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Einfiihrung

Im Mittelpunkt der vorliegenden Arbeit steht eine semiotische Analyse der
Bedeutungsgenerierung im Bildertheater, einer das polnische Theater der letzten 40 Jahre
entscheidend prigenden Bithnenform, die ihr Innovations- und Kreativititspotential
unverkennbar aus der Bildenden Kunst schopft, so daB sich die verzweifelten Kritiker und
Zuschauer - im Falle ihrer radikalsten Varianten mit ihrem Verzicht auf das Wort und einer
starken Zurickdrdngung des Schauspielers —, die Frage stellen, ob es sich — streng genommen
— hierbei noch um Theater, oder schon um e¢ine paratheatrale Aktion aus dem Bereich der
Bildenden Kunst handelt.

Dieses in der europiischen Theaterlandschafi einzigartige Phinomen' setzte in Polen
Ende der 50er/Anfang der 60er Jahre mit einer Vielzahl von Bilthnenneugriindungen ein, die
eindeutig vom Bilddenken geprigt waren. Im Laufe weniger Jahre wurden sie zum festen
Bestandteil sowohl des staatlichen Theatersystems als auch der Studentenszene und erregten
mit Namen wie Tadeusz Kantor, Jézef Szajna, Jerzy Grzegorzewski, Jerzy Kalina oder Leszek
Madzik weltweit Aufsehen. Heutzutage, aus der Riickschau von etwa vier Jahrzehnten,
konnotiert der Begriff ,Polnisches Bildertheater* eine Vielfalt an Stilen und #sthetischen
Konzeptionen, als deren gemeinsame Bezugspunkte sich — vorab als Ergebnis von Vergleich
und Beobachtung - festhalten lassen: Verzicht auf die Textvorlage, Loslésung des
Gegenstandes von der Zweckgebundenheit der Inszenierung bis zur Verwischung der Grenze
zwischen Objekt und Subjekt, Identititsverlust der Figuren und ihre Reduzierung auf einen
Teil einer Gesamtkomposition sowie Aufldsung der zeit-riumlichen Kontinuitiit. Den
wichtigsten Ansatzpunkt unserer Analyse sollen allerdings nicht die Konvergenzen auf der
Darstellungsebene bilden, sondem die Prinzipien der Bedeutungsgenerierung. Unsere
Hauptthese, die es in der folgenden Arbeit zu belegen gilt, lautet, daBl diese Theaterform auf
ein gemeinsames Modell der Bedeutungsgenerierung zurlickzufiihren ist. Wir behaupten, dafl
die Gewinnung der Bedeutung dadurch, daB sie Zeichen in einem noch nicht realisierten
Zustand prisentiert, eine besondere Kommunikationsform mit dem Zuschauer darstellt, indem
sie ihm die Ergénzung des Dargestellten abverlangt. Durch die Ersetzung der Nachahmung
bzw. Interpretation der Realitit durch die Generierung eigener Wirklichkeiten, deren

| Es gab zwar auch in anderen Lindemn, beispiclsweise in Deutschland, #hnliche Entwicklungen, aber nir-
gendwo auBer Polen hat das Phinomen ..Bildertheater solche Ausmafie angenommen.
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endgilltige Gestalt vom Rezipienten abhiingig ist, wird das #sthetische Ereignis folglich
primir zum Phinomen der Wahmehmung, zum Spiel mit dem Zuschauer.

Im Hinblick auf Art, Umfang und Dauer dieser Erscheinungsform von Theater ist es
erstaunlich, daB ihr weder im deutschen noch im polnischen Sprachraum eine systematische
wissenschafiliche Untersuchung gewidmet wurde. Die einzigen umfangreichen einschligigen
Darstellungen populdrwissenschaftlichen Charakters verdanken wir dem polnischen
Philosophen und Kunstkritiker Zbigniew Taranienko.? Dartiber hinaus gibt es Untersuchungen
zu einzelnen Kiinstlern. worunter aber eindeutig die Analysen der Schauspiele Tadeusz
Kantors dominieren.’ Diese intensive Auseinandersetzung mit seinem Theaterwerk, das
zweifellos zu den herausragenden Phinomenen des polnischen Bildertheaters zihlt, erweckt
allerdings den Eindruck, auBler diesem hitte es im polnischen Bildertheater nichts
Beachtenswertes gegeben.

Mit der Bedeutungsgenerierung im polnischen Bildertheater wollen wir uns auf drei
Ebenen auseinandersetzen: 1. auf der kommunikationstheoretischen, 2. auf der historisch-
vergleichenden und 3. auf der analytischen Ebene.

Da sich der Untersuchungsgegenstand durch seinen grenzilberschreitenden Charakter
herkdmmlichen Analysemethoden der Theaterwissenschaft entzieht, nimmt die theoretische
Reflexion in unserer Arbeit relativ viel Raum ein. Eine Theaterform, die keinen
abgeschlossenen Sinnzusammenhang darstellt, 148t sich m.E. kaum in einer semantischen
Analyse objektivieren, sondern erfordert verstirkt ein formales Vorgehen. So wollen wir uns
im ersten Teil dieser Studie in kleinen Schritten zu einem Analysemodel! vorantasten und
zugleich zeigen, daB cine semantische Untersuchung den wesentlichen Kermn dieser
Theaterform verfehlen wiirde. Dieser Teil besteht aus vier thematischen Schwerpunkten, die
sich gegenseitig erginzen. Im ersten Kapitel wollen wir uns einleitend mit dem Zeichenbegriff
auscinandersetzen. Es gilt das dyadische Zeichenmodell von Saussure und die triadischen von
Peirce und Morris unter dem Gesichtspunkt ihrer Praktikabilitit fiir die Zwecke einer
theaterwissenschaftlichen Untersuchung zu analysieren. Diese drei zeichentheoretischen
Konzeptionen halten wir fiir besonders relevant, weil sich aus ihnen alle anderen

Zeichenmodelle ableiten lassen. Eine vergleichende Darstellung dieser grundverschiedenen

2 Vgl Taranienko 1979 und 1988.

3 Auch diese Einzeluntersuchungen sind vorwiegend populdrwissenschaftliche Publikationen. Zum
Forschungsstand zum Tadeusz Kantor vgl. Wiewiora, in: Klossowicz 1995, 8. XXX V-XLI.
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semiotischen Ansitze scheint uns um so notwendiger, da die in ihrer Nachfolge entstandenen
Schulen, die Theatersemiotik eingeschlossen, hiufig vdllig separat voneinander vorgehen,
nicht nur ohne Berticksichtigung der Ergebnisse der anderen Richtung, sondern auch ohne
jeden Verweis aufeinander.*

Im zweiten Kapitel wollen wir aus dem Vergleich nichtmimetischer Kommunikations-
formen der modemen Kunst und der Kommunikationstheorie fiir die Theaterwissenschaft
einen Kommunikationsbegriff erschlieBen, der die kommunikative Eigenart der uns
interessierenden Theaterform erfassen kann und den man mdglicherweise auch fiir andere
theaterwissenschaftliche Untersuchungen nichtmimetischer Theaterformen nutzen kann.
Diesem Zweck dient die Uberprifung der methodischen Brauchbarkeit des
kommunikationstheoretischen Instrumentariums der Theaterwissenschafi, die anhand
ausschlaggebender ~ Kommunikationsbegriffe  durchgefitht  wird. Die  abstrakte
Kommunikationstheorie wird, wie erwshnt, mit einem Uberblick Uber die konkreten
Kommunikationsformen der experimentellen modemen Kunst konfrontiert. Am Beispiel der
Entwicklungen, die zum polnischen Bildertheater fithren, wollen wir zeigen - dies sei
zuniichst eine Hypothese — daB eine adidquate theaterwissenschaftliche Kommunikations-
theorie. die es erlaubt, sich diesen grenziiberschreitenden #sthetischen Phinomenen auf
analytischer Ebene anzunihern, nur in Ansitzen entwickelt worden ist. Die zweite Absicht,
die wir verfolgen, ist es, stilgeschichtlich deutlich zu machen, daB das polnische Bildertheater
konkreten Kontexten entstammt. In diesem Zusammenhang halten wir die Darstellung zweier
Tendenzen fiir ganz entscheidend: die Exposition der europdischen und insbesondere der
polnischen Kunstavantgarde des ersten Drittels des 20. Jahrhunderts. Diese Kenntnis ist m.E.
die Voraussetzung fir das Verstindnis einer qualitativ neuen Form des Bilderdenkens, deren
Originalitit ausgerechnet diese spezifische Beeinflussung durch Kunsttraditionen
Westeuropas und eine genuin polnische Tradition ausmacht.

AuBer acht missen wir die Wechselbeziehungen mit den Strémungen der Bildenden
Kunst der letzten 50 Jahre lassen, die einer gesonderten, griindlichen Untersuchung bedilrfen.

Der Riickblick auf die Konzepte der europdischen Avantgarde soll nicht nur die von
der Bildenden Kunst beeinfluBten Theaterkonzeptionen, sondemn auch drei kurze Exkurse iber

die mit dem Prinzip der Mimesis brechenden Formen aus dem Bereich der Bildenden Kunst,

4 Erst in letzter Zeit gibt es mehrere Versuche, sie miteinander zu vergleichen. Deledalle 1979; Stetter 1979,
Hervey 1982; Vigener 1979; Noth 1985; Kbller, in: Eschbach 1979 a, S. 39-64; Helbig 1974; Fleischer
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des Dramas und der Dichtung, mit besonderer Beriicksichtigung der s.g. ,visuellen Poesie™,
beinhalten. Es gilt, ihre gemeinsame, durch den im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts
vollzogenen Wahmehmungssprung erschlossene neue Strukturgrundiage und Organisation
des Kommunikationsprozesses aufzuzeigen. Auf diese Weise wollen wir, ohne den Anspruch
auf Vollstindigkeit zu erheben, nicht nur auf die kausalen Verkettungen, die
Vieldimensionalitit und Komplexitit des beschricbenen Phinomens aufmerksam machen,
sondern auch an konkreten Beispielen demonstrieren, daB es sich beim polnischen
Bildertheater um ein Kunstmodell handelt, das iiber die Grenzen der Gattung Theater
hinausgeht. Anschliefend skizzieren wir die polnische Tradition, um der Frage nachzugehen,
ob es sich um einen Traditionsabbruch handelt, oder ob es Kontinuititsstriinge gibt.

Im darauffolgenden Kapitel wird die Erkenntnisstheorie des Radikalen
Konstruktivismus mit besonderer Betonung des Kommunikationsbegriffs vorgestellt, den wir
fir die weitere Analyse nutzen wollen. Da diese Theorie fir die Zwecke einer
theaterwissenschaftlichen Untersuchung noch nicht operationalisiert worden ist, werden wir
sie relativ ausfihrlich behandeln.’® Sie bietet, da sie nicht eine inhaltsdeutende sondern eine
strukturspezifierende Theorie ist — das informationstechnische Modell von Kommunikation
als Informationsiibertragung wird dort durch ein Modell der Informationskonstruktion
innerhalb des kognitiven Bereichs autopoietischer Systeme ersetzt — das geeignete analytische
Instrumentarium, um den Zugang zu den Kommunikationsprozessen nichtmimetischer
Theaterformen zu gewinnen und ihrer Gestaltungslogik auf die Spur zu kommen.

Das vierte und letzte Kapitel des ersten Teils dient der zusammengefaBten Darstellung
des entwickelten Analysemodells.

Vor dem Hintergrund dieser historischen und theoretischen Ausfilhrungen wollen wir
uns anschlieBend im Teil Il dieser Arbeit mit der Bedeutungsgenerierung im polnischen
Bildertheater, was den eigentlichen Kern unserer Untersuchung bildet. auf der analytischen
Ebene auseinandersetzen. Er gliedert sich in vier Kapitel: Bevor wir zu der exemplarischen,
direkten Analyse libergehen, ist, angesichts des bestehenden Forschungsdefizits, eine kurze
Skizze der Vorformen des polnischen Bildertheaters in den 50er Jahren. wie auch der

Tendenzen und Hauptlinien in dessen Entwicklung unentbehrlich. Das zweite Kapitel fiihrt in

1989; Grzybek 1989.

S  Den einzigen Versuch in dicse Richtung hat bisher nur Lisa Hottong in ihrer Untersuchung der Dramen- und
Theateristhetik von Friederike Roth hervorgebracht: vgl. Hottong 1994. '



00051989

15

die Problematik der dsthetischen Konzeptionen von Tadeusz Kantor, Jézef Szajna und Leszek
Madzik ein, Kiinstler, deren Inszenierungen wir fir unsere exemplarische Analyse gewihlt
haben. Da das polnische Bildertheater durch eine stilistische Vielfalt gekennzeichnet ist,
halten wir diese Einschrinkung auf seine drei Vananten deshalb fiir gerechtfertigt, weil sie als
stellvertretend fir die polnische Bildertheaterlandschaft gelten kdnnen. Einerseits sind sie die
originellsten und diese am stirksten priagenden Erscheinungen, andererseits weichen sie aber
stark voneinander ab und zeigen sozusagen verschiedene Komplementirseiten des gleichen
Phiinomens. Ob sich die drei genannten Kinstler selbst filr Reprisentanten des Bildertheaters
halten, ist fitr uns von sekundirer Bedeutung, entscheidend ist lediglich die Konstruktion ihrer
Inszenierungen. Die Einfithrung in jhre Asthetik soll sich auf ihr Bild in der Forschung und
ihre Selbstaussagen bzw. ihre theoretischen Texte stiltzen, die durch Ubersetzungen belegt
werden. Die theoretischen Texte sind im Falle von Tadeusz Kantor besonders zahlreich,
hingegen bei Leszek Madzik und Jozef Szajna spirlicher, weil diese stiirker intuitive Kiinstler
sind. Eine einleitende Begriffsbestimmung aller ihrer dsthetischen Konzeptionen halten wir
fir besonders wichtig, da mit Ausnahme von Tadeusz Kantor, die zwei anderen Kiinstler, wie
auch das ganze Phinomen ,,polnisches Bildertheater"* im deutschsprachigen Raum!_,t;a;t villig
unbekannt sind.

Es folgt unter Anwendung des ausgearbeiteten Analysemodells eine detaillierte
exemplarische Analyse von Leszek Madziks ..Szczelina“, Jézef Szajnas ,Replika* und
Tadeusz Kantors ,,Niech sczezna artysci®, Inszenierungen, die wir nicht nur fiir das polnische
Bildertheater fiir besonders repriisentativ halten, sondem die auch bisher noch keiner
systematischen Untersuchung unterzogen wurden. Nachfolgend soll im Hinblick auf die
Konvergenzen zwischen den analysierten Schauspielen von der Ebene der Einzelanalyse her
das allgemeingiiltige Modell der Bedeutungsgenerierung im polnischen Bildertheater
ausgearbeitet und die Gilltigkeit unserer eingangs gestellten Hauptthese iberpriift werden. Die
Divergenzen zwischen den untersuchten Schauspielen wollen wir auBer acht lassen, da sie
eine selbstindige Arbeit verlangten. Im Zentrum unseres Interesses werden der
Semiotisierungsgrad, die Kommunikationssituation und die Generierungsmechanismen
stehen. Dariiber hinaus wollen wir iibergreifende gattungsreprisentative Merkmale auf der
Ebene der Darstellungsmittel erschlieBen. Es gilt dabei, die Kontinuititen und
Diskontinuititen im Hinblick auf die Asthetik der historischen Avantgarde aufzuzeigen.

Am SchluB dieser Arbeit wollen wir resiimierend die Frage nach dem Zusammenhang

aller von uns behandelten Teilbereiche darlegen.
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1. Methodische und historische Betrachtungen

Dyade oder Triade?

1.1 Der dyadische Zeichenbegriff

Der modeme dyadische Zeichenbegriff wurde von dem Begriinder der européischen Sprach-
wissenschafl Ferdinand de Saussure formuliert. ® Charakieristisch fiir sein Zeichenverstindnis
war, daB er die sprachlichen Zeichen als _ihrem Wesen nach psychisch*’ betrachtete. Aus

dieser Grundeinstellung entwickelte er folgenden Gedanken:

. Das sprachliche Zeichen vereinigt in sich nicht eine Sache und einen Namen,
sondern eine Vorstellung und ein Lautbild. Dieses leiztere ist nicht der tatsdchli-
che Laut, der lediglich etwas Physikalisches ist, sondern der psychische Eindruck
dieses Lautes, die Vergegenwdrtigung desselben auf Grund unserer Empfin-
dungswahrnehmungen; es ist sensorisch, und wenn wir es etwa gelegentlich
‘materiell’ nennen, so ist damit eben das Sensorische gemeint im Gegensatz zu
dem anderen Glied der assoz:anven Verbindung. der Vorstellung, die im allge-
meinen mehr abstrakt ist.*

Diese Relation faBte Saussure in folgendem Schema °:

I ma
acous que

C oncepl l Worstellung

lautbild

Abbildung 1: Modell des sprachlichen Zeichens nach F. de Saussure

Das bezeichnete Objekt selbst liegt laut der Saussureschen Definition auBerhalb des

Zeichens.'” Um den Gegensatz hervorzuheben, der die Begriffe Vorstellung und Lautbild

6  Sic wurden erst nach seinem Tode, im Jahre 1916 in einer Form der Vorlesungsnachschriften von seinen
Studenten, Charles Bally und Albert Sechehaye, unter Mitwirkung von Albert Riedlinger zusammengefaBit
und als ..Cours de linquistique Générale™ verdffentlicht. Saussure (1916): Cours de linguistique générale.
Publié par Charles Bally et Albert Sechehaye. Avec la collaboration de Albert Riedlinger. Paris. Der Titel
des Buches entspricht dem Titel der Vorlesungsreihen.

7  Saussure 1967, S. 32.
Ebd., S. 77.
Ebd., S. 78.
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voneinander trennt, ersetzte er sie durch signifiant (Bezeichnendes) und signifié
(Bezeichnetes). In dem folgendermalen definierten Zeichen, das aus zwei Elementen, sowie
der Relation zwischen ihnen besteht, differenzierte Saussure zwei weitere
Grundeigenschaften. Die erste war seine Arbitraritit, im Sinne einer ,,Unmotiviertheit", im

Verhiltnis des Bezeichnenden zum Bezeichneten'':

~Das Band, welches den Signifikanten (signifiant) mit dem Signifikat (signifié)
verkniipfi, ist arbitrdr, oder, da wir unter Zeichen (signe) das Ganze verstehen,
das aus der Verbindung eines Signifikanten mit einem Signifikat resultiert, kénnen
wir vereinfachend sagen: das sprachliche Zeichen ist arbitrdr.

So ist die Vorstellung (1'idée) ,, Schwester* durch keinerlei innere Beziehung mit
der Lautfolge Sch-w-e-s-t-e-r verbunden, die ihr als Signifikant dient; sie konnte
ebensogut durch irgendeine andere Lautfolge dargestellt sein: das beweisen die
Verschiedenheiten unter den Sprachen und schon das Vorhandensein verschiede-
ner Sprachen: das Signifikat ,, Ochs * hat auf dieser Seite der Grenze als Signifikat
0-k-s (Ochs), auf jener Seite b-6-f “n
Die Saussuresche These von ,.arbitraire du sign* 1dste heftige Diskussionen aus'®, die aber im
deutschsprachigen Raum nicht zuletzt auf die Ubersetzungen dieses Begriffes zurilckzufithren

sind."
Als zweite Grundeigenschaft des Zeichens nannte Saussure dessen linearen Charakter:

. Das Bezeichnende. als etwas Horbares, verlduft ausschlieflich in der Zeit und
hat Eigenschafien, die von der Zeit bestimmit sind:

a) es stellt eine Ausdehnung dar, und b) diese Ausdehnung ist mefbar in einer
einzigen Dimension: es ist eine Linie. wl5

Diese Bestimmung hatte weitgehende Konsequenzen fir die weiteren Uberlegungen Saussu-
res, hinsichtlich des isolierten Zeichens als solches wie auch des sprachlichen Systems im

Ganzen. Eine der interessantesten bezieht sich auf die Unveréinderlichkeit und

10 Ahnlich wie im aristotelischen und spater stoischen Zeichenmodell; vgl. Coseriu 1970; Jakobson 1971,
S. 699; u. Noth 1985, S. 63-64.

11 Saussure 1967, S. 80.
12 Ebd., S. 100,

13 Die Diskussion hatte Benveniste (1939) begonnen, als er die Arbitraritat als eine innersprachliche Relation
in Frage stellte.

14 Die Saussuresche Arbitraritdt wurde in den deutschen Ubersetzungen haufig als Beliebigkeit oder
Willkarlichkeit wiedergegeben, was zu MiBverstindnissen filhrte. Vgl. ausfilhrlich dazu Noth 1985, darin
das Kapitel ,Saussures Version der Arbitraritatsthese™, S. 102-110.

15 Saussure 1967, S. 82.



00051989

18

Verinderlichkeit des Zeichens': eine Folge der Arbitraritit des Zeichens sei nach Saussure
die stindige Umgestaltung der Sprache mit der ,ecine Verschiebung des Verhiltnisses

N . . .
«? gemeint ist. Immer wieder betonte

zwischen dem Bezeichneten und der Bezeichnung
Saussure, was in den Zusammenhiingen unserer Untersuchung von Bedeutung ist, die
Arbitraritdt sei nur fir die Sprache charakteristisch, man kénne sie als ihr

“! betrachten. Andererseits 148t sich,

Unterscheidungsmerkmal von anderen ,Institutionen
obwohl sich Saussure selbst ausschlieBlich auf die natiirliche Sprache bezieht, eine in seiner
Nachfolge entstandene semiotische Richtung'® belegen, die seine Konzeption auf andere
Zeichensysteme iibertriigt. Sie bedient sich bei der Ubertragung der Regeln der strukturalen
Linguistik auf nichtsprachliche Systeme des Prinzips der Analogiebildung und bestitigt damit

im Sinne von Saussure die Rolle der Linguistik als der Leitwissenschaft.

Von der neueren semiotischen Forschung wird die Frage gestellt, inwieweit die Semiologie

Saussures Allgemeingiiltigkeit beanspruchen kann und will.

Eine interessante Analyse dieser Problematik stellte Fleischer in ,Die sowjetische Semiotik**°

vor. Die Uniibertragbarkeit des sprachlichen Zeichens auf andere semiotischen Systeme hingt

nach Fleischer grundsitzlich mit drei Problembereichen zusammen:
1. Der erste bezieht sich auf die Nichtkohirenz der Zeichendefinition von Saussure:

. Ubertrdgt man die Saussuresche Zeichendefinition auf nichisprachliche Zeichen,
so gelangen wir zu der Situation, da wir ein Etwas, ein signifiant. zwar mit einer
mentalen Vorstellung verbinden, dadurch jedoch noch keine Bedeutung weder des
Etwas noch der Vorstellung erfaft haben. Der Zeichenbegriff ist hier zu eng.

Auf jeden Fall sehen wir, daf in beiden Ebenen mit ‘signifié ' jeweils etwas ande-
res gemeint ist. Einmal ist es eine Vorstellung und einmal eine Bedeutung. Der
Saussuresche Zeichenbegriff ist nicht kohdrent. Er vermischt die Ebenen der
Wahrnehmung, die Ebene der psychischen Reprdsentationsprozesse, die Ebene
der Kontextabhdngigkeit des Zeichens und die Ebene der Relation zwischen den

16 Vgl. das Kapitel ..Unveranderlichkeit und Veranderlichkeit des Zeichens™, ebd.. S. 83-93.
17 Ebd., S. 88.

18 Ebd.S. 89.

19  Vor allem der franzdsische Strukturalismus. Barthes knOpft unmittelbar an die Saussuresche Konzeption des
Zeichens, indem er seine Zeichenterminologic von signifiant und signifié dbemimmt. Sie hat sich auch
fruchtbar for Eco. die russische Semiotik der Moskauer und Tartuer Schule und die dinische Semiotik
Hljemslevs erwiesen. Auch Sebeok (1976) versucht, den Saussureschen Zeichenbegriff auf Zeichen aller
Art auszudehnen.

20 Fleischer 1989, S, 17-26.
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Zeichenelementen, die sich in den beiden oben beschriebenen Fillen auf jeweils
andere Relata beziehen, so daB eine rickgekoppelte Relation zwar immer vorhan-
den ist, jedoch zwischen jeweils verschiedenen Elementen. **'

Eine weitere Schwierigkeit hdngt mit der Geschlossenheit des dyadischen Zeichens
zusammen. Nach der Saussureschen Bestimmung sind die Verinderungen nur innerhalb
des Zeichens moglich”’. Somit erweist sich die dyadische Zeichenkonzeption als unzurei-
chend fir die Erklirung der Herstellung von Relationen zwischen den einzelnen, abge-
schlossenen Zeichen.? Die Zeichenketten lassen sich bei einem so verstandenen Zeichen
nur durch Anreihung generieren. So schlieBt Fleischer in diesem Zusammenhang, das
Saussuresche Zeichenmodell sei lediglich eine gute Ldsung fiir Zeichensysteme die eine

Syntax besitzen, zu eng aber filr solche, die keine haben wie z.B. die Zeichensysteme der

Tiere.

. Der dritte grundlegende Problembereich ergibt sich aus der Frage nach der Kontextabhin-

gigkeit eines Zeichens. Ohne ecindeutige Antwort bleibt in der dyadischen
Zeichenkonzeption die Frage der Beeinflussung der beiden Zeichenelemente (signifiant
und signifié) durch den dem ganzen Zeichensystem zugrunde liegenden Kode und den

historisch-kulturellen Kontext.**

1.2 Der triadische Zeichenbegriff

1.2.1  Der triadische Zeichenbegriff nach Ch.S. Peirce

Im Unterschied zu der aufgrund linguistischer Uberlegungen entwickelten und primér auf die

natilrliche Sprache bezogenen Saussureschen Semiotik scheint die von Charles Sanders Peirce

21

22
23
24

Ebd., S.23; vgl. auch Noth 1985, S. 64: .Ahnlich wie Peirce seine Differenzierung zwischen Repriisen-
tamen und Zeichen nicht immer konsequent beibehalt (Peirce 2.2) verwendet im dbrigen auch Saussure
gelegentlich den Begriff Zeichen an Stellen, wo es eigentlich genauer Signifikant heiBen maBte*.

Vgl. Fleischer 1989, S. 24.

Ebd.

Ebd., S. 25-26. Allerdings muB man in diesem Zusammenhang anmerken, um Saussure gerecht zu werden,
daB er die Bedeutung des Zeichensystems als solches erkannt hat, indem er feststellte: . (...) die Sprache
ist ein System, dessen Glieder alle miteinander verbunden sind und in dem der Wert des einen sich nur
aus dem gleichzeitig Vorhandensein der anderen ergibt (...)" (Saussure 1967, S. 159).
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(1839-1913) formulierte Theorie des Zeichens einen universellen, pansemiotischen Anspruch

7u erheben:

., All our thought and knowledge is by signs. “3

Indem Peirce das Denken als zeichenhafies Phiinomen erkennt, erweitert er den
Wirkungsbereich des Zeichenbegriffs auf die gesamte Zuflere wie auch innere Wahrnehmung,

somit auch der Anwendungsbereich der semiotischen Untersuchungen.

Besonders interessant fiir unsere Untersuchung im Hinblick auf ihre Bedeutung fiir die in
Peirce Nachfolge entstandene Forschung, sowie ihre Anwendbarkeit in einer konkreten Auf-
fihrungsanalyse sind insbesondere zwei Grundbestandteile der Peirceschen Semiotik : der

allgemeine Zeichenbegriff und die Zeichenklassifikation.
1.2.1.1 Die Zeichendefinition

Nach Peirce ist das Zeichen eine Resultante von drei Faktoren, dem Zeichen selbst, das von
Peirce auch Repriisentamen genannt wird und das Bense als Mittel der Darstellung des

Zeichens Ubersetzt”®, seinem Objekt und dem Interpretanten:

. A sign ... is something which stands to somebody for something in some respect
or capacity. It addresses somebody, that is, creates in the mind of that person an
equivalent sign, or perhaps a more developed sign. That sign which it creates |
call the interpretant of the first sign. The sign for something. its object. “?

Dic triadische Zeichenrelation nach Peirce 148t sich folgendermaBen darstellen?®:

25 Peirce 1958, § 8.333.

26 Somit entsteht eine terminologische Ambiguitat, weil der Begriff . Zeichen™ bei Peirce sowohl als Be-
zeichnung fiir die gesamte triadische Relation als auch fiir ein Element dieser Triade, das auch als Repri-
sentamen bezeichnet wird, fungiert.

27 Peirce 1958, § 2.228: . Ein Zeichen oder Reprasentamen ist etwas, das fiir jemanden in einer gewissen
Hinsicht oder Fdhigkeit fur etwas sieht. Es richiet sich an jemanden, d h.. es erzeugt im Bewufiisein jener
Person ein dquivalentes oder vielleichi ein weiterentwickeltes Zeichen. Das Zeichen, welches es erzeugl,
nenne ich den Interpretanten des ersten Zeichens. Das Zeichen steht fur erwas, sein Objekt. Es steht fur
das Objeks nicht in jeder Hinsicht. sondern in Bezug auf eine Art ldee. die ich manchmal den Grund des
Reprdsentamens genannt habe* (nach Grzybek 1989, §.268).

28 Noth 1985, S.37.
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Interpretant
3

1 2

Reprisentamen Objekt

Abbildung 2: Das triadische Zeichenmodell nach Ch.S. Peirce

Es lassen sich trotz einer ganz neuen semiotischen Orientierung einige Gemeinsamkeiten mit
der Saussureschen Zeichenkonzeption finden: Mit dem Saussureschen signifiant
(Signifikanten) korrespondiert im allgemeinen der Peircesche Begriff des Reprdsentamens
(Mittels). Beiden Begriffen gemeinsam ist eine mentale Deutung, Peirce faBt das Reprisenta-
men als einen gedanklichen Zeichen-Trdger auf} der materielle Zeichen-Triiger, wie auch das
konkrete Referenz-Objekt werden von ihm in die Semiose nicht einbezogen.”® Eine gewisse
Entsprechung des Bezeichneten (signifié) stellt der Interpretant dar, insoferm er die
Vorstetlung, die sich eine Person von dem Zeichen und damit dem Objekt bildet. beinhaltet.’
Grundsatzlich®' spricht Peirce von dem Interpretanten als einer ..Bedeutung” (signification)
bzw. ,Interpretation” (interpretation) ,,als dem eigentlichen Ergebnis des Zeichens™.* Bei der

Bestimmung des Begriffs des Interpretanten scheint Peirce aber in einen Widerspruch zu

geraten. indem er ihn an einer anderen Stelle mit der Semiose gleichsetzt-*

Ein wichtiger Bestandteil der Peirceschen Semiotik ist die Annahme vom relationalen bzw.
funktionalen Charakter des Zeichens: Zeichen entstehen und funktionieren nur dort, wo es
einen Interpreten gibt, mit dem sowohl ein Zeichenbenutzer als auch ein Hersteller gemeint

ist. Mit dieser Aussage wird auch zum Teil der Wirkungsbereich der Zeichen bestimmt.

29 Peirce 1958, § 1.339; 1.540.

30 Peirce unterscheidet zwischen drei Typen des Interpretanten, s. Peirce § 8.343 und 5.476; vgl. hierzu Noth
1985, S. 38; ausfihrlicher Schmalriede 1976, S. 26-61.

31 Die einzige Stelle, wo Peirce zwischen ,,Bedeutung™ und ,Interpretant” differenziert, ist § 1.339 (vgl. Peirce
1958) - darauf verweist Buczynska-Garewicz 1981,

32 .Proper significate outcome of a sign™ (Peirce 1958, § 5.473) bzw. als den ,.cigentlichen bedeutenden Ef-
fect" — ,proper significate effect (Peirce 1958, § 5.475); vgl. auch Peirce 1958, § 8.179; 8.184; 5474.
Damit stimmt auch die Mehrheit der Peirce-Forscher Oiberein; s. Buczynska-Garewicz 1981, S. 10-14.
Grzybek spricht in diesem Zusammenhang von einer ,abstrakien Bedeutung®, die dann spiter in der Se-
miotik der Moskauer und Tartuer Schule eine zentrale Rolle spielt (Grzybek 1989, S. 270).

33 Peirce, 1958, § 2.308; vgl. Fleischer 1989, S. 38.
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anders gesagt heiBt es nimlich, daB es keine Zeichen an sich gibt, sie kdnnen es nur durch die
Wahmehmung werden:

.. Nichis ist Zeichen, wenn es nicht als Zeichen interpretiert wird" **
Damit wird der Anfang der kommunikativen Ausrichtung der Semiotik beschrieben.

Ein weiterer fiir die Peircesche Konzeption entscheidende Punkt ist die Kenntnis des Objektes
als Voraussetzung fiir das Verstehen des Zeichens, wobei der Begriff des Objektes bei Peirce
nicht nur materielle, sondern auch imaginire Objekte einbezieht.?® Peirce hielt dabei fiir mog-
lich, daB3 ein Zeichen mehr als ein Objekt haben kann. Am Beispiel des beriihmt gewordenen
Satzes ,Kain totete Abel** zeigte er auf, daB als Objekt in dem Satz sowohl ,Kain*, ,Abel*,
wie auch ..das Téten* aufgefaBt werden kann. Dies hingt mit zwei Fragen zusammen, erstens
ob sich ein ganzer Satz, bzw. ganzer Text als Zeichen interpretieren 1a8t"’, zweitens ob zwei
Objekte verschiedener Zeichen auch direkt oder auch indirekt miteinander verbunden werden

kénnen’®,

Nach Peirce erweist sich meist ein Element des Zeichens als dominierend.*® Sein Interesse
konzentrierte er allerdings nicht auf die Zeichenelemente als solche sondern auf die
Relationen zwischen ihnen. Die syntaktische Dimension ist in seine Zeichentheorie noch nicht

cinbezogen*’, zum Gegenstand seiner Untersuchungen wird immer nur das ..Zeichen an sich.

1.1.2.2  Die Zeichenklassifikation

Mit der triadischen Zeichenkonzeption korrespondiert der triadische Aufbau der Peirceschen
Kategorienlehre. Seine fundamental-universalen Strukturkategorien. Erstheit (firstness),
Zweitheit (secondness) und Drittheit (thirdness). die als Klassifizierungskriterium alles Seien-

den dienen. beruhen auf der Kategorienliste von Kant, der sich darin an Aristoteles aniehnt,

34 . Nothing is a sign unless it is interpreted as a sign*, Peirce 1958, § 2.308.

35 Peirce 1958, § 2.231.

36 Peirce 1958, §2.230.

37 Ebd.

38 Vgl hierzu Fleischer 1989, S. 41.

39 Fleischer schlagt in diesem Zusammenhang die Einfihrung des Terminus ,.Dominante” vor; ebd., S. 35.
40 Die syntaktische Dimension wird crst von Morris eingefiihrt.
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sowie auf Hegels drei Stufen des Denkens: Sinneswahrnehmung, BewuBtsein und Selbstbe-
wuBtsein.*!

Die Kategorie der Erstheit wird von Peirce folgendermaBen definiert:

. Erstheit ist das, was so ist, wie es eindeutig und ohne Beziehung auf irgend
etwas anderes ist. “*?

Die konstitutive Seinsstruktur der Erstheit versuchte Peirce anhand des Phiinomens der reinen
Qualitiiten wie ,,rot* oder ,hart* zu veranschaulichen, an deren Beispiel er solche Merkmale
der Erstheit wie Absolutheit und Eindeutigkeit ableitete. So charakterisiert, ist sie, so Peirce,
zu einfach, um eine degenerierte Form haben zu kénnen. Die Qualititen stellen nur blofe

Maglichkeiten dar:

» Wir meinen, daB ein Stiick Eisen eine Qualitdt besitzt, die ein Stiick Messing
nicht hat, ndmlich jene, welche in der stindig fortdauernden Méglichkeit besteht,
von einem Magneten angezogen werden zu kénnen. Es erscheint in der Tat
unleugbar, daf8 solche Moglichkeiten existieren und daf sie, obwohl sie keine
Exisl‘e;‘nzen sind, nicht ein Nichts sind. Sie sind Moglichkeiten und nichts wei-
ter.”

Zum Begriff der Zweitheit duBert sich Peirce wie folgt:

. Zweitheit ist das, was so ist, wie es ist, weil eine zweite Entitdt so ist, wie sie ist,
ohne Beziehung auf etwas Drittes™**

Diesen Seinsmodus hilt Peirce fiir den wohl am weitesten verbreiteten und am leichtesten
verstindiichen. Er besteht in der Wirkung eines Gegenstandes auf einen anderen, mit andercn
Worten ist er eine dyadische Relation ., Aktion—Reaktion“, der ,,Zwang der Erfahrung“‘s wie
sie Peirce selbst definiert. Im Unterschied zur Erstheit kann die Zweitheit sowohl eine

urspriingliche wie auch degenerierte Form haben.

Die letzte Kategorie — die Drittheit stellt die Beziehung zwischen einem Ersten und einem

Zweiten her:

41 Siehe hierzu Klawitzer, . Die Triade der fundamental-universalen Strukturkategorien als Bedingung flir eine
Erkennbarkeit der Realitit in Zeit*, in: ders. 1984,

42 Peirce 1983, S. 55 ; Peirce 1958, § 1.302; 1.531; vgl. N&th 1985, S. 36: ,Erstheit ist die Kategorie des
Unmittelbaren, des noch nicht reflekierien Gefiihls und der noch nicht verwirklichten Moglichkeiten.

43 Peirce 1983, S.57.
44 Ebd.,S. SS.
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.. Drittheit ist das, dessen Sein darin besteht, daf es eine Zweitheit hervorbringt.
Es gibt keine Viertheit, die nicht bloB aus Drittheit bestehen wiirde ***®

Die Drittheit 4uBlert sich vor allem im Denken, in der Erkenntnis, fermer in der
GesetzmiBigkeit und in der Kommunikation wie auch in den Zeichen selbst. Sie besitzt einen
Vermittlungscharakter, durch sie kommt die Erstheit und Zweitheit zur Geltung. Es gibt keine

Erstheit und Zweitheit — so Peirce, die nicht von Drittheit begleitet wire. ¥/

Auf diese drei fundamentalen Kategorien stiitzt sich die Zeichenklassifikation von Peirce, die
auf der Grundlage der Relationen zwischen den Zeichenelementen entwickelt wurde. Jeweils
eine Relation des Zeichens weist nach Peirce drei grundsitzlich unterschiedliche Zeichenklas-
sen auf.*® Das , Zeichen an sich“ glieden Peirce in Quali-, Sin-, und Legizeichen*’: Ein Quali-
zeichen ist ein solches Zeichen, das nur aus einer Erscheinung bzw. einer Qualitiit besteht. Ein
Legizeichen ist ein Zeichen allgemeinen Typs, das auf einer Konvention beruht. Ein Sinzei-
chen stellt ein individuelles Objekt oder einmaliges Ereignis dar. Es ist eine Konkretisierung

des Legizeichens.

Der Interpretantenbezug weist ebenfalls drei Zeichenklassen auf, namlich das Rhema, Dicent
und Argument **; Rhema®' ist ein Zeichen, das weder wahr noch falsch sein kann.*? Dicent ist
ein Zeichen, das entweder wahr oder falsch ist®, indem es eine Information vermittelt, z.B.
eine Aussage oder eine Bchauptung. Argument ist ein gesetzmiBiger Zusammenhang von

Zeichen, der immer wabhr ist, wie z.B. ein logischer Schlu8.

45 Ebd.

46 Ebd.S. 5S5; vgl. Peirce 1958, § 1.377.
47 Ebd.S. 58.

48 Peirce, 1958, §2.233-71 und 8.327-79.

49 Wihrend Peirce die Bezeichnung ..Zeichen an sich* verwendet, sprechen M. Bense und E. Walter in diesem
Zusammenhang in ihrem Rekonstruktionsversuch der Peirceschen Semiotik von dem Mittelbezug des

Zeichens; vgl. Bentele, Bystrina 1978, S. 27.

50 Diese Einteilung entspricht der linguistischen in Begriff, Satz und Urteil, ist aber allgemeiner, ,s0 daf dem
Anspruch nach alle Zeichen und nicht nur sprachliche darunter subsumiert werden konnen™ — so Bentele,

Bystrina 1978, S. 24,
51 Rhema = griech. Einzelzeichen.
52 Im Bereich des Sprachlichen wiirde Rhema dem Wort entsprechen.

$3 Dicent wilrde einem Satz entsprechen.
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Wichtig fir die Zwecke unserer Untersuchung ist es, ndher auf die dritte Trichotomie — hin-
sichtlich des Objektbezuges einzugehen. Sie gliedert sich in 1kon, Index und Symbol. Peirce
selbst hiilt diese Einteilung fiir die grundlegendste seiner Zeichentypologie:

.. The most fundamental division of signs is into Icons, Indices and Symbols. “>*

Das Ikon ist ein Zeichen, das keine dynamische Verbindung zu seinem Objekt aufweist, son-
dem durch Ahnlichkeit bzw. Analogie zu ihm in Beziehung gebracht wird:

»An Icon is a sign which refers to the Object that it denotes merely by virtue of
characters of its own... Anything whatever ... is an Icon of anything, in so far as it
is like that thing and used as a sign of it. 35

Beispiele fiir Ikons kdnnen Bilder, Skulpturen oder Diagramme sein. Da die zeichenkonstitu-
tive Beschaffenheit des lkons die Erstheit ist, bleibt auch ihre existentielle Beziehung zu
ihrem Objekt véllig irrelevant. Es muB dberhaupt nicht real, sondem nur im Bewufitsein

Y

existieren®, , wenn es streng genommen iberhaupt je existiert**” ~ so Peirce.

Zum Ikon kdnnen nicht Vorstellungen als solche, sondern nur deren Moglichkeiten werden:

A possibility alone is an icon purely by virtue of its quality; and its object can
only be a firstness. "

In diesem Zusammenhang filhrt Peirce den Begriff des ..Hypoikons* ein und gliedert es in drei

Arten, Bilder, Diagramme und Metapher:

54 Peirce 1958, § 8.2.275, 2.275.

55 Peirce 1958, § 2.247; femner s. Peirce 1958, § 3.362; 6.471; 276; 2.247. Der Begriff des Ikonischen ist bei
Peirce jedoch weder cinheitlich noch prizise. Bentele verweist sogar auf die Widersprilchlichkeit der
Peirceschen Bestimmung des lkonischen. Sie liegt seiner Meinung nach erstens in der gleichzeitigen
Verwendung der Begriffe .. Ahnlichkeir und ,.etwas gemeinsam haben™ als eines Definitionskriteriums des
lkons; zweitens bemerkt er: ,.Wenn ein ikonisches Zeichen dadurch definiert wird, daf es mit dem
bezeichneten Objekt etwas gemeinsam hat, dann kann nicht andererseits gesagt werden, daf dieses Ob-
jekt nicht unbedingt existieren muf.* (Bentele 1984, S.232). Vgl. auch Greenlee 1973, S. 81, Die
Tatsache, dal die Begriffe Similaritit und Analogie in verschiedener Hinsicht analytische Probleme
aufweisen, hat einige Forscher dazu verlanlaBt, den Zeichentyp des lkons Oberhaupt abzulehnen (z.B.
Biermann 1962), die anderen, cine grundlegende Modifikation des Similaritatsbegriffes als Voraussetzung
fur die Annahme der Ikonizitit zu fordem (Greenlee 1968; Eco 1976). Es wurden Argumente erkenntnis-
theoretischer, logischer und ontologischer Art erhoben; vgl. Noth 1985, S, 113/114.

56 Peirce 1958, § 4.447.
57 Peirce 1983, S. 64,
58 Peirce 1958, § 2.276.
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.(...) Those which partake of simple qualities, or First Firstness, are images:
those which represent the relations, mainly dyadic, or so regarded, of the parts of
one thing by analogous relations in their own parts, are diagrams; those which

represent the representative character of a representamen by representing a

parallelism in something else, are metaphors .

Mit dieser Definition ist zugleich eine Stufung der Ikonizitit gegeben: die jeweiligen Zeichen
weisen eine kleinere oder groBere Ahnlichkeit mit ihren tatsichlichen Objekten auf.®

Bilder werden vor allem durch ihre Konventionalitit gekennzeichnet. Es besteht eine wahr-
nechmbare Ahnlichkeit zwischen ihnen und ihrem Objekt, sie werden mit ihm durch ihre

wcinfachen Eigenschaften® verbunden.®'

Die Zeichenhaftigkeit eines Diagramms bildet eine Analogiebeziehung zwischen den Teilen
des Reprisentamens und denen des Objektes. Typisches Beispiel eines Diagramms ist nach
Peirce die algebraische Formel, deren Ahnlichkeit auf konventionellen Regeln beruht, die aber

zugleich imstande ist ,,unerwartete Wahrheiten zu enthitllen* %,

Den hochsten Grad an Ikonizitit weist die Metapher auf, in der die Ahnlichkeit / Gleichheit

durch konventionelle Regeln unterstiitzt wird.®*

Im Unterschied zum Ikon muB beim Index eine direkte physikalische raumzeitliche Verbin-
dung zwischen dem Zeichen und seinem Objekt bestehen. Diese Verbindung kann sowohl
natiirlicher wie auch kinstlicher bzw. intellektueller Art sein. Da ein Index im wesentlichen

eine identifikatorische Funktion erfilllt, soll er die Aufmerksamkeit des Interpreten auf sein

59 Peirce 1958, §2.277: ..(...) Soiche, die einfache Eigenschaften aufweisen, sind Bilder, soiche, die die -
hauptisdchlich dyadischen oder dafur gehaltenen - Beziehungen der Teile eines Dings durch analoge Be-
ziehungen in ihren eigenen Teilen reprasentieren, sind Diagramme solche, die die reprasentative Eigen-
schafi eines Reprasentamen durch einen Parallelismus in erwas anderem reprisentieren, sind Meta-
phern* (Ubers. nach Grzybek 1989, S. 282-285).

60 Morris betonte mehrmats, daB lkonizitdt nur die ,.Frage des Grades" sei; Peirce setzt die Nichtkodifizier-
barkeit des Ikonischen voraus, wihrend die spitere semiotische Forschung. vor allem die in Frankreich
und ltalien, von der Kodifiziertheit des Objektes cines ikonischen Zeichens ausgeht; vgl. hierzu Noth
1985, S. 114/115.

6! Bentele halt das Wort Bild" fir ungldcklich, weil man es sofort mit dem visuellen Kanal assoziert, wihrend
es doch nicht auf diesen beschrinkt bleibt: vgl. Bentele 1934, S. 233.

62 Peirce 1958, §2.278.

63 ..(...) in which the likeness is aided by conventional rules (...)" (Peirce 1958, § 2.279); N&th (1985, S. 113)
verweist darauf, daB es problematisch ist, den Grad der lkonizitdt zu bestimmen, erstens weil Similaritat
auf mehreren voneinander unabhingigen Faktoren beruht und somit keine einheitliche Skala zulift,
zweitens weil Similaritdt nicht nur cin objektives Kriterium, sondern auch von subjektiven Faktoren der
Kommunikationssituation abhiingig ist.
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Objekt lenken, ohne es zu beschreiben™; er verliert sofort seinen Charakter, sobald man sein

Objekt entfernt. Deswegen ist eine der wichtigsten Eigenschafien des indexikalischen Zei-

chens seine s.g. ,.externe Bedeutung"®: ein Index hat nichts mit Bedeutungen im eigentlichen

Sinne zu tun, die einzige Aufgabe des Interpreten besteht darin, die physikalische Verbindung
zu seinem Objekt zu erkennen. In Peirceschen Schriften finden wir folgendes Charakteristi-

kum des Index:

»Indices may be distinguished from other signs, or representations, by three
characteristic marks: first, that they have no significant resemblance to their
objects; second that they refer to individuals, single units, single collections of
units, or single continua; third, that they direct attention to their objecls...
Psychologically, the action of indices depends upon association by contiguity, and
not upon association by resemblance or upon intelectual operations. “*

Als Indices gelten nach Peirce z.B. ein Klopfen an die Tilr, ein Wetterhahn als Index fiir die
Windrichtung, der Polarstern oder ein Fingerzeig als Indices fir die Richtung Norden, wie

auch Eigennamen, allerdings nur, wenn man ihnen zum ersten Mal begegnet®’:

.. Let us examine some examples of indices. I see a man with a rolling gait. That is
a probable indication that he is a sailor. I see a bowlegged man in corduroys.
gaiters, and a jacket. These are probable indications that he is a jockey or some-
thing of the sort. A sundial or a clock indicates the time of day... A rap on the door
is an index. Anything which focusses the attention is an index. Anything which
startles us is an index, in so far as it marks the junction a moist air is an index of
rain; that is we suppose that the forces of nature establish a probabie connection
between the low barometer with moist air and coming rain. A weathercock is an
index of the direction of the wind... the pole star is an index. or pointing finger, to
show us which way is north..."®

Das Symbol ist ein Zeichen, das durch eine Regel oder Ubereinkunft der Zeichenbenutzer zu
seinem Objekt in Beziehung gebracht wird. Im Unterschied also zu den ikonischen und
indexikalischen Zeichen spielt bei ihm weder eine rdumlich-zeitliche Kontinuitit noch Ahn-

lichkeit bzw. Analogie eine Rolle. Sein hervorstechendes Merkmal ist seine Arbitraritét:

64 Peirce 1958, § 1.369.

65 .The external meaning of such a sign is its most prominent feature” (Peirce 1958, § 8.119) — . .Die externe
Bedeutung eines solchen Zeichens ist sein hervorstechendes Merkmal* (Ubers. Grzybek 1989, 5. 279).

66 Peirce 1958.§ 2.306.

67 Wenn man ihnen Ofter begegnet, werden sie zu lkons. Scherer verweist darauf, daB die verschiedenen

Zeichen wie Klopfen an der Tor, Wetterfahne usw. unterschiedlichen Stufen des Indexzeichens entspre-
chen; vgl. Scherer (5.259-267) in: Ochler 1984, Bd.1.

68 Peirce 1958, § 2.285-6.
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A symbol is a representamen which fulfills its function regardless of any simi-
larity or analogy and egually regardless of any factual connection therewith, but
solely and simply because it will be interpreted to be a representamen. %

Ein Symbol ist also ein konventionelles Zeichen, das immer eine bestimmte Klasse bzw. eine
Art von Dingen bezeichnet, ohne sie jedoch konkret zu beschreiben und damit auf ein einzel-
nes Objekt hinzuweisen.” Die symbolischen Zeichen illustriert Peirce anhand von Wértern

7' und spricht in bezug auf sie von einem allgemeinen Kon-

wie: .geben®, ,,Vogel“, . Heirat
zept (,.general concept*).”? Bei einem derart aufgefaBten symbolischen Zeichen riickt der

Interpretant zusammen mit dem Faktor der Konvention in den Vordergrund:

.1 define a Symbol as a sign which is determined by its dynamic object only in the
sense that it will be so interpreted. “73

Ohne den Interpretanten wilrde ein symbolisches Zeichen seinen Charakter verlieren.” Peirce
unterscheidet zwischen ,reinen* Symbolen“, zu denen er eigentlich nur die Relationswdrter
und, oder, von, etc. zihlt und solchen, die ein Ikon oder einen Index inkorporiert haben™, der
das Symbol mit seinem Objekt verbindet. Zu denen zihlen demnach fast alle Symbole mit

Ausnahme der oben genannten Relationsworter:

69 Peirce 1958, §5.73: Ein Symbol ist ein Reprdsentamen, das seine Funktion ungeachiet irgendciner
Ahnlichkeit oder Analogie und ebenso ungeachtet irgendeiner faktischen Verbindung damit erfullt, son-
dern schlicht und einfach, weil es als Reprasentamen interpretiert wird* Ubers. nach Grzybek 1989,
S. 286.

70 Peirce 1958, § 2.301: .4 symbol {...) cannot indicate any particular thing. it denotes a kind of thing* - Ein
Symbol (...} kann nicht auf eine hestimmies Ding hinweisen: es dennotiert eine Art von Dingen'* (Grzybek
1989, S. 288).

7 . Any ordinary word, as ‘give’, 'bird’, ‘'marriage’, is an exemple of a symbol. It is applicable 10 whatever
may be found 1o realize the idea connected with the word: it does not, in itself. identify those things. It
does not show us a bird, nor enact before our eyes a giving or a marriage. but supposes that we are able
to imagine those things and have associated the world with them.* (Peirce 1958, § 2.298).

72  Peirce 1958, § 2.26).

73 Peirce 1958, § 8.335: . ich definiere ein Symbol als ¢in Zeichen, das durch sein dynamisches Objekt nur in
dem Sinne bestimmi ist, daf es so interpretiert wird.” Ubers. nach Grzybek 1989, S. 287.

74 . A symbol is a sign which would lose the charakter which renders it a sign if there were no interpretant'
(Peirce 1958, § 2.304) — .Ein Symbol ist ein Zeichen, das seine Eigenschaft, die es zu einem Zeichen
macht, verlieren wurde, wenn es keinen Interpreten gabe” (Ubers. Grzybek 1989, S. 288). Die Rolle, die
Peirce dem Interpretanten im Falle der symbolischen Zeichen beimiBt. 138t sich an mehreren Stellen
belegen, s. Peirce 1958, § 6.471, 2.299, 8. 335.

75 Der Symbolbegriff von Peirce unterscheidet sich grundsatzlich von dem der Kulturwissenschaften. In dieser
Tradition wurde das Symbol als ein Zeichen definiert. welches ecinen gemeinten Inhalt bildlich,
gleichnishafl zur Anschauung bringt. Anders als bei Peirce, bei dem das Symbol als Folge willkdrlicher
Fesisetzung entsteht, verbindet ihn mit seinem Objekt cine natbrliche Bcziehung”. womit es der
Peirceschen Definition des lkons entspricht. Vgl. Claussen, in: Oehler 1984, Bd. 3, S. 1033-1039.

76 Peirce 1958, § 4.447.
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w(...) a symbol may have an icon or an index incorporated into it, that is, the
active law that it is may reguire its interpretation to involve the calling up of an
image, or a composite photograph of many images of past experiences, as ordi-
nary common nouns or verbs do; or it may require its interpretation to refer to the
actual sorrounding circumstances of the occasion of its embodiment, like such
words as that, this, I, you, which, here, now, yonder, etc. Or may be a pure sym-
bol, nether iconic nor indicative, like the words and, or, of; etc.””’
Die Peircesche Zeichentypologie ist nicht absolut. Die relationale Bestimmung des triadischen
Zeichens bedingt auch eine Relativierung der verschiedenen Zeichentypen durch verschiedene
Interpretationsméglichkeiten: die Bestimmung der Objektrelation eines Zeichens ist interpre-
tationsbedingt. Je nach der jeweiligen Betrachtungsweise des Interpreten kann ein Zeichen als
Symbol, Index oder lkon gedeutet werden.”® So ergeben sich zwischen den drei Zeichentypen

zahireiche Uberschneidungen. Peirce filhnt dafiir folgendes Beispiel an:

. When a driver to attract the attention of a foot passenger and cause him to save
himself, calls out ,Hil" so far as this a significant word, it is, as will be seen
below, something more than an index (i.e. a symbol); but so far as it is simply
intended to act upon the hearer’s nervous system and to rouse him to get out of
the way, it is an index, because it is meant to put him in real connection with the
object, which is his situation relative to the approaching horse. "

Diese Uberschneidungen entsprechen der Peirceschen Konzeption der Stufung der Zeichen
hinsichtlich ihrer ..Z,eichenhaﬂigkeit“ao. Ihre erste Stufe bildet Ikon, die zweite Index und die
dritte und ,.h&chste™ das Symbol. Mit dem Grad der , Zeichenhaftigkeit* eines Zeichens steigt
auch der EinfluB des Interpreten: Wihrend die Zeichen der ersten Stufe von den Interpreten

unabhiingige Eigenschaften aufweisen, existieren die der dritten Stufe allein durch ihn®

Peirce unterscheidet zwischen genuinen Zeichen, d.h. solchen, die eine einzige Objektrelation

aufweisen und allein lkon, Index oder Symbol sind und degenerierten Zeichen, die als Zeichen

77 Peirce 1958, § 4.447: ,.(...) ein Symbol kann ein Icon oder einen Index inkorporiert haben. d.h. das aktive
Geselz, das es ist, kann fiir seine Interpretation das Wachrufen eines Bildes oder einer zusammengesetz-
ten Fotografie vieler Bilder von vergangenen Erfahrungen verlangen, so wie dies gewdhnliche Substan-
tive und Verben tun; oder es kann zu seiner Interpretation die Bezugnahme auf die tatsdchlich umgeben-
den Umsidnde der Gelegenheit seiner Verkorperung verlangen, wie z.B. solche Worter wie jenes, dieses,
ich, du, welcher, hier, jeizi, jener dort eic. Oder es kann ein reines Symbol sein, weder ikonisch noch
indikativ, wie z.B. die Worter und, oder, von etc.”. Ubers. nach Grzybek 1989, S. 280.

78 Siche dazu Grzybek 1989, S. 294/295 und Noth 1975, S. 15-16.

79 Peirce 1958, § 2.287.

80 Bense spricht in diesem Zusammenhang von ,Semiotizitdt“; Bense 1969, S. 41.
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hoherer Zeichenhaftigkeit zugleich die Objektrelationen Zeichen niedrigerer Zeichenhaftigkeit
aufweisen, wie z.B. , Symbol+Index*, ..Symbol+lkon“ 3 und ,Index +lkon“®. Die Zeichen
der Objektrelation (Ikons, Indices und Symbole) sind nach Peirce auch an unterschiedliche
Zeitebenen gebunden; so ist das Ikon eine Folge der Erfahrungen der Vergangenheit, der
Index bleibt an die Gegenwart gebunden und das Symbo!* an die Zukunfi, wodurch es einen
potentiellen Charakter aufweist. &

1.2.2 Der triadische Zeichenbegriff nach Ch. Morris

Eine Schlilsselfigur der modernen Semiotik ist neben Ch.S. Peirce, Charles William Morris
(1901-1979).%¢ Seine auf der Grundlage der Peirceschen Semiotik, des nordamerikanischen
Pragmatismus®’, des mitteleuropaischen Positivismus®®, des angloamerikanischen Empirismus

und des Behaviorismus entwickelte Zeichentheorie zeichnete sich durch neue semiotische

81 Bentele sicht einen Widerspruch darin, daB ecinerseits die Zeichentypen als exklusive Zeichen bestimmt
werden (Peirce 1958, § 4.447) und andererseits von Uberschneidungen zwischen den verschiedenen Zei-
chentypen gesprochen wird (Peirce 1958, § 4.531); vgl. Bentele 1984, S, 232.

82 Peirce 1958, § 2.293; 8.331.

83 Peirce 1958, § 2.283.

84 Der Symbolbegriff von Peirce unterscheidet sich grundsatzlich von dem der Kulturwissenschaften. In dicser
Tradition wurde das Symbol als ein Zeichen definiert, welches einen gemeinten Inhali bildlich,
gleichnishaft zur Anschauung bringt. Anders als bei Peirce, bei dem das Symbol als Folge willkorlicher
Festsetzung entsteht, verbindet ihn mit seinem Objekt eine natirliche Bezichung®., womit es der
Peirceschen Definition des lkons entspricht. Vgl. Claussen, in: Oehler 1984, Bd. 3, S. 1033-1039.

85 For die Zwecke unserer Untersuchung ist es irrelevant und sogar unmoglich — Peirce hat insgesamt etwa
59049 verschiedene Zeichentypen in Betracht gezogen — auf weitere Unterscheidungen zwischen den
verschiedenen Zeichentypen einzugehen. Der Stellenwert der Peirceschen Zeichenklassifikation ist nicht
zu unterschitzen. Sie ist sehr intensiv rezipiert worden und gilt bis heute als die grundlegendste
Unterscheidung verschiedener Zeichentypen. Die Unterschiede in der Zeichentypologie. die sich in der in
Peirces Nachfolge entstandenen Semiotik beobachten lassen, bezichen sich hiufiger auf die Terminologie
als auf die Kriterien, nach denen die Zeichentypen voneinander abgegrenzi werden. Es gab sogar
Versuche die Peircesche Zeichentypologie in die dyadische Konzeption 7u integrieren.

86 Dic von ihm, vor allem in den 30er und 40cr Jahren ausgearbeitete Zeichenkonzeption, ist fir uns auch
deswegen von besonderer Bedeutung, weil sie oft zum Ausganpgspunkt der theatersemiotischen
Analysemodelle gewahlt wird. Siche 2.B. Fischer-Lichte 1988, Bd.I, S.8.

87 William James, John Dewey und George H. Mead.

88 Necopositivismus des Wiener Kreises Emst Mach und Moritz Chlick sowie die Berliner, Warschauer, Prager
und Pariser Logikerschulen, Rudolf Camap. Philipp Frank. Heimholtz. Hans Reichenbach. Coutuyrat,
Bertrand Russell, Peano. Lukasiewicz. etc.
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Qualititen aus.”® Morris Verdienst war es, da8 die Semiotik, die in den finfziger Jahren als
eine Unterdisziplin der Philosophie bzw. der Biologie galt, den Status einer selbstindigen
Wissenschaft erlangt hat. Dazu haben seine Schriften beigetragen, die von Anfang an, d.h. von
etwa Mitte der 30er Jahre den Charakter einer allgemeinen Theorie hatten. Dariiber hinaus

sollte die Semiotik, so Morris, eine wissenschaftliche Methode anderer Disziplinen sein:

Die wichtigsten zeichentheoretischen Uberlegungen Morris enthalten die Schrifien:

w~Foundations of the Theory of Signs* (1938), ,.Sign, Language, and Behavior* (1946),

» Die Semiotik dient bei der Vereinigung der Wissenschafi auf zwei Ebenen: Sie
liefert eine umfassende Sprache zur Diskussion einer Reihe von Phdnomenen
(Zeichenphdnomenen), die von verschiedenen Spezialdisziplinen geirennt betrach-
tet wurden; sie liefert ein Instrument zur Analyse der Beziehungen zwischen allen
fachwissenschaftlichen Sprachen. Sie ist sowohl eine Phase in der Vereinigung
der Wissenschaften als auch ein Instrument zur Beschreibung und Forderung der
Vereinigung der Wissenschaften. "

Signification and Significance" (1964), ..Esthetics and the Theory of Signs* (1939).”"

1.2.2.1 Die Zeichenkonzeption.

Das Zeichen bzw. der ZeichenprozeB® wird von Morris 1936 folgendermaBen definiert:

. A sign-situation, or process of semiosis, is any situation in which is not directly
causally efficacious. through the meditation of a third something. a sign process
is thus a Process of ‘'mediated 1aking accoent of . A certain whistle causes one to
act as if an otherwise unperceives train were approaching; the sound then sig-
nifies an approaching train to the person hearing the whisttle. That which oper-
ates as a sign... is called the sign vehicle; the act of mediated taking account of
performed by the interpreter, is called the interpretant; what is taken account of
mediately is called the designatum. «93

89

9l

93

Vgl. Noth 1985, S. 47; Eschbach 1977. Moiris gehdrte zu den ersten, die erkannten, dafl die Unterschiede
zwischen den drei von ihm vorgefundenen philosophischen Richtungen — nimlich dem Pragmatismus,
Empirismus und Positivismus — nicht widerspriichlich waren; alle drei Denkrichtungen waren sich einig

2.B. in der Ablehnung von synthetischen Urteilen a priori; vgl. Morris 1973, S. 54.

Morris 1973, S. 333.
Deutsche Ubers. Morris 1972;73;75;77.

Im Unterschied zu Peirce sprach Morris nie von . Zeichen an sich*, sondern lediglich von Zeichenprozessen.
Morris 1971, S. 416. )
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Mit dieser Definition kniipft Morris als erster unmittelbar an die Zeichentheorie von Peirce an,
wobei die Terminologie des Peirceschen Zeichenmodells auf der Grundlage des Behavioris-
mus zum Teil verindert wird.* Die aus der Peirceschen Zeichendefinition iibernommenen
Elemente sind : das Reprisentamen, das bei Morris Zeichenform (sign vehicle) genannt wird,
Interpretant und Designat bzw. Denotat als Entsprechung des bezeichneten Objektes. Unter
Denotat versteht Morris das konkrete, physikalische Objekt, withrend der Begriff Designat
eine Klasse von Objekten bezeichnet.” Obwohl das Morrissche Zeichenmodell in seiner
Dreistelligkeit und Zusammensetzung der Zeichenelemente dem von Peirce auf den ersten
Blick sehr 4hnlich ist, verstand sich Morris nicht als Peirce-Exeget. Sein Ansatz weist einige
sehr wichtigen Unterschiede zu Peirce auf, was die nihere Bestimmung der Zeichenelemente
angeht: So wird beispielsweise der Interpretant bei Morris als Verhaltensmuster definiert, d.h.
als eine auBerhalb des Zeichens liegende Eigenschaft des Interpreten®®, wihrend der Interpre-
tant bei Peirce ein Element des Zeichens ist, das die konkrete Bedeutung des Zeichens bein-
haltet.” Die Bestimmung des Begriffes ..sign vehicle* entspricht zwar weitgehend dem des
Peirceschen Repriisentamens, wird allerdings erweitert, indem ihm Morris grundsitzlich den
Status eines Zeichentriigers verleiht. Auch zwischen der Definition des Designatums bei
Morris” und der des Objektes bei Peirce gibt es betrichtliche Diskrepanzen. Das Designatum
beinhaltet namlich dber die Peircesche Bestimmung des Objektes hinaus auch die
semantischen Merkmale eines Zeichens d.h. seine Bedeutung und zeigt somit

Bertihrungspunkte mit der Pcirceschen Bestimmung des Interpreten.

Diese Uberschneidungen in der Bestimmung der Zeichenelemente der beiden triadischen Zci-

chendefinitionen faBte folgerichtig W. Néth auf:

. Peirces Interpretant enispricht dem Designatum und dem Interpretant von
Morris, wobei der Morrissche Interpretant behavioristisch definiert ist und sich
auf den Zeichengebrauch bezieht, wihrend durch das Designatum die semanti-

94  Zur Problematik der behavioristischen Semiotik siche die Einfllhrung von Apels zu Morris 1973 und Maller
1970.

95 Es ist umstritten, ob Objekte als solche gemeint sind oder nur noch eine bestimmte Menge ihrer Eigen-
schaften.

96 Vgl dazu auch Morris 1973, S. 17.

97 Vgl Noth 1975, S. 23: Hier liegt also wieder eine gewisse Einschrankung der sireng behavioristischen
Position, wie sie etwa von Bloomfield vertreten wird."

98 Nach 1946 wird er durch den Begriff _ Signifikat erseta.
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schen Merkmale des Zeichens formuliert werden. Das Peircsche Objekt entspricht
dem Denotatum bei Morris und die Zeichenform dem Reprdsentamen:

Peirce Morris

Reprdsentamen - Zeichenform (sign vehicle)
Interpretant - Designatum und Interpretant
Objekt - Denotatum. %

Die Dreistelligkeit der Morrisschen Zeichenkonzeption ist nicht in allen Punkten iiberzeu-
gend. Manche Forscher verweisen darauf, daB sie zu einer ,.erweiterten dyadischen Auffas-
sung" tendiert.'® Solche Zweifel kommen zunichst aufgrund der Deutung des Interpretanten
als eines Verhaltensmusters auf, die entweder auf einen mentalen Charakter des Morrisschen
Konzeptes verweist, oder aber auf seine dyadische Ausrichtung, .,in dem der Interpretant aus
dem Schema eigentlich ausgeschlossen und nur als seine Ergénzung funktioniert*.'® Eben-
falls im Sinne einer dyadischen Konzeption werden zwei weitere Grundbestandteile der Zei-
chentheorie von Morris interpretiert: Die Bestimmung des Denotatums, die Tatsache, daB
konkrete Gegenstinde zu Objekten eines Zeichens werden, was den mentalen Charakter des

Konzeptes in Frage stellt und die Auslegung des Designats als der Bedeutung eines Zei-

102

chens.” - Den Zugang zu der Zeichentheorie von Morris erschwert zusitzlich die Tatsache,

daB sie im Laufe von ca. 50 Jahren (am intensivsten zwischen 1930 und 1964) kontinuierlich
weiterentwickelt worden ist, wodurch ihr weitgehend eine terminologische Kohdrenz fehlt. So
148t sich in spiteren Schrifien von Morris eine gewisse Unsicherheit beobachten, die Anzahl
der Zeichenelemente genau anzugeben, bis er sie 1964 endgiiltig auf fiinf erweitert:

.. Die Semiosis (oder der Zeichenprozef) wird als fiinfstellige Relation aufgefaft, -
V. W, X, J, Z -, inder v in w die Disposition hervorrufi, in einer gewissen Weise x
auf eine gewisse Objektart y (die dann nicht als Reiz wirki) unter gewissen Bedin-
gungen z zu reagieren. In den Fillen, wo diese Relation gilt, sind die v's Zeichen,
die w's Interpreten, die x's Interpretanten, die y's Bezeichnungen und die z's

Kontexte. in denen die Zeichen vorkommen*.'®

Neu eingefithrt wird in dieser Definition der Begriff des . Kontextes®, der Interpretant und

Interpret werden als selbstindige Elemente der Semiose postuliert. Unveriindert in den

99 Noth 1975, S. 23,

100 Vgl. Fleischer 1989, S. 51.
101 Ebd., S. 48.

102 Vgl ebd.

103 Morris 1975, S. 200.
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verschiedenen Zeichenentwiirfen von Mornis bleibt die methodologische Grundlage des

Behaviorismus, '**

1.2.2.2 Die Zeichenklassifizierung
Morris klassifiziert die Zeichen hinsichtlich von zweier Kriterien:

1. Er iibernimmt die Peircesche Zeichenklassifikation, vor allem das Kriterium der Objektre-
lation, das von ihm priziser ausgearbeitet wird. Dabei distanziert er sich aber von der Peir-
ceschen Stufung der Zeichenhaftigkeit. mit Ausnahme von ikonischen Zeichen. '®

2. Das zweite Kriterium ist behavioristisch begriindet. Die Zeichen werden nach situationel-
len Gesichtspunkten'® klassifiziert, wobei eines der wichtigsten Unterscheidungsmerk-

male das Verhalten vom Sender und Empfinger der Zeichen ist.

Fiir die Zwecke meiner Arbeit ist es jedoch iiberfliissig auf die Zeichentypologie von Morris
niher einzugehen'?’. Theatersemiotisch interessant ist dagegen das Morrissche Schema dreier
Perspektiven, unter denen Zeichen zu betrachten sind : der Syntax. der Semantik und der
Pragmatik. '® Zwei der semiotischen Dimensionen: Semantik und Pragmatik wurden von

Morris aus der triadischen Semioserelation abgeleitet.

104 Dabei sollte jedoch hervorgehoben werden, daB Morris von der simplifizierten Auffassung vieler
Behavioristen - vor allem der der Watsonscher Prigung ~ nach der das Zeichen und der Ersatzreiz
gleichgesetz1 werden, Abstand nahm. Bei Morris liegt eine Zeichensituation erst dann vor, wenn zwischen
Reiz und Reaktion ein Bindeglied vorhanden ist, das die Aufmerksamkeit des Interpreten auf den Reiz
lenkt. Morris 1973, 5. 79; vgl. auch das Kapitel . Zcichen und Verhaltenssituation™ in Morris 1973; vgl.
femer Watson 1930, und Bloomfield 1933 — Bloomficld vertrat einen strengen behavioristischen
Standpunkt im Rahmen ciner strukturalistischen Linguistik.

105 Morris 1971, S.92-99, 8.273; fir dic in der Peirceschen Tradition arbeitenden Forschung wurde die
Momissche Deutung der Zeichentypologie maligeblich.

106 Morris 1971, S.31 u. 8. 37.
107 Zur Zeichentypologic s. Morris 1973, S. 2.

108 Es wurde von Morris 1938 in dem Aufsatz . Fundations of the Theory of Signs™ (.Grundlagen der
Zeichentheorie™) vorgestellt und als solche international bekannt, obwohl es eigentlich erst 1946 in seinem
Werk ,.Signs, Language und Behavior programmatisch realisiert worden ist. Morris 1971, S. 367. Er ist
zusammen mit dem Essay ..Asthetik und Zeichentheorie™ 1972 in der Ubersetzung von Roland Posner
erschienen.
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Die semantische Dimension ist die Relation zwischen dem Zeichen (bzw. Zeichentriiger) und
dem Designat. Die semiotische Unterdisziplin, die sich mit dieser Zuordnungsrelation und

somit mit der Bedeutung der Zeichen beschiiftigt, ist die Semantik.

Als pragmatische Dimension wird von Morris die Beziehung zwischen Zeichen und dem

Interpreten bezeichnet. Folgerichtig untersucht Pragmatik den Zweck und die Wirkungen von
Zeichen.

Die dritte Dimension — die Syntax hat Morris ad hoc eingefiihrt; aus seiner Definition des
Zeichenprozesses ist sie nicht abzuleiten.'® Winfried N6th bemerkt in diesem Zusammen-
hang:

»(...) hier wird das Zeichen als Einzelzeichen aufgefaft; die Einfiihrung der syn-
taktischen Dimension und damit der syntaktischen Unterdisziplin Syntaktik erfolgt
spontan, wahrscheinlich aufgrund des Wissens um die Taisache. daf Einzelzei-
chen, also Zeichen, die in keinem Zusammenhang mit anderen Zeichen welcher
Art auch immer stehen, kaum denkbar sind und empirisch kaum nachzuweisen
sein diirfien.* ''°

Morris seiber charakterisiert die syntaktische Dimension folgendermaBen:

. Unter syntaktischem Gesichtspunkt ist eine Menge von Objekien dann eine Spra-
che (...), wenn die Beziehungen der Objekte zueinander durch folgende zwei Arten
von Regeln bestimmt werden: Formationsregeln, die festlegen, welche Objektzu-
sammenstellungen als selbstdndige Kombination zuldssig sind (solche Kombina-
tionen heifien 'Sdtze ') und Transformationsregeln, die festlegen, welche Sdtze aus
gegebenen Sditzen abgeleitet werden konnen. Diese beiden Klassen von Regeln
werden als ‘syntaktische Regeln' zusammengefaft. Syntaktik ist also die Untersu-
chung von Zeichen und Zeichenkombinationen, sofern die syntaktischen Regeln
unterworfen sind. Sie interessiert sich weder fiir die besonderen Eigenschaften der
einzelnen Zeichentréger noch fiir deren Beziehungen, es sei denn, es handelt sich
um syniaktische Beziehungen. d.h. Beziehungen, die durch syntaktische Regeln
bestimmt sind. """

Somit beschiftigt sich die Syntaktik mit der Art und Weise wie sich Zeichen zu komplexeren

Systemen bilden lassen.

109 Vgl. Noth 1985, S. 49/50.
110 Ebd., S. 49.
111 Morris 1972, §.33.
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Die Dimensionen und Korrelate der Semiose nach Morris lassen sich in ihren Beziehungen

zueinander folgendermaBen darstellen''2:

DESIGNAT
DENOTAT

SEMIOSE

LINTERPRETANT
: INTERPREY

SEMIOTIK

! 1
SYNTAKTIK SEMANTIK PRAGMATIK

Abbildung 3: Korrelate der Semiose und Dimensionen der Semiotik nach Ch.W. Morris

Morris war iberzeugt, daB die Konzeption der drei semiotischen Unterdisziplinen

einschlieBlich ihrer Interrelationen auch einen groBen analytischen Wert hitte:

. Da ein Zeichen durch die Angabe seiner syntaktischen, semantischen und prag-
matischen Komponenten und Beziehungen volistindig gekennzeichnet ist. gilt das
auch fiir die Analyse dsthetischer Zeichen. """

Dabei betonte er immer wieder, daB die verschiedenen Dimensionen lediglich Aspekte eines

einheitlichen Prozesses seien.'"*

112 Noth 1985, S. 49.
113 Morris 1972.
114 Morris 1972, S. 102.

Monika Joanna Dobrowlanska-Sobczak - 9783954790555
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:46:20AM
via free access
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1.3 Zusammenfassung

Da, wie unsere Analyse deutlich macht, die dyadische und triadische Zeichenkonzeptionen
diametral entgegengesetzt sind und nur wenige Berithrungspunkte aufweisen, halten wir es fiir

wenig versprechend ihre systematische Synthese anzustreben. Der Kohirenzanspruch

erfordert eher eine Wahl zwischen ihnen.

Unsere Analyse ergibt, daB trotz des groBen Abstraktionsgrades des Saussureschen Zeichen-
begriffes, der partiell verallgemeinert werden kann, sich die fiir den Bereich der natirlichen
Sprache angenommenen Voraussetzungen nicht ohne weiteres auf die theaterdsthetischen
Kommunikationsprozesse ibertragen lassen. Diese setzen eher eine integrative Vorge-
hensweise mit den sehr unterschiedlichen Bereichen der verbalen, nonverbalen, kinesischen,
mimischen, gestischen und proxemischen Kommunikation voraus. Um zusammenzufassen
sind es vor allem folgende Argumente, die gegen die Annahme der Saussureschen Konzeption

fur den Ausgangspunkt einer theaterwissenschaftlichen Untersuchung sprechen:

1. die von mir im Kapitel 1.1 explizit behandelte Nichtkohiirenz der Saussureschen Zeichen-

definition bei der Ubertragung auf andere Zeichenbereiche (vgl. S.18),

2. die unzureichende Erklirung der Kontextabhiingigkeit der Zeichen und der Herstellung der

zeichenexternen Kontexte (vgl. S.18),
3. das AuBerachtlassen der Konkretisierungsprozesse,

4. eine der spezifischen, auf dem unmitielbaren raumzeitlichen Gegenilbertreten von
Rezipienten und Produzenten beruhenden, Dialektik einer Theaterauffithrung nicht

gerechte Analyse aus der Perspektive des Systems,
5. die Geschlossenheit des dyadischen Zeichens (vgl. S.18),

6. die Betonung der sozialen und psychologischen Komponente (die kommunikativen bzw.
verhaltensorientierten Faktoren, die fiir das Theater von groBer, vielleicht primirer Bedeu-

tung sind, werden erst bei Peirce und Morris eingefiihrt).
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Demgegenilber erdffnet das dreistellige Zeichenmodell durch die Einfithrung der Interpretan-
tendimension”s, die dem Zeichen einen offenen, dynamischen Charakter verleiht, die Mdg-
lichkeit, dber die Auffassung der Theaterauffilhrung als einer Struktur mit festgelegten Eigen-
schaften hinauszugehen, und sie in ihrer ProzeBhaftigkeit zu erfassen. Diese wird in der
neueren Forschung immer wieder der Systemorientiertheit der Saussureschen Konzeption
gegenilbergestellt.''® Im Hinblick darauf, daB die Theaterauffiihrung unmittelbar sowohl an
den Produzenten als auch an den Interpreten gebunden ist — es existiert und wird rezipiert
lediglich im ProzeB seiner Herstellung — bildet die Dimension des Interpretanten einen
konstitutiven nicht reduzierbaren Bestandteil der theatralischen Semiose. Unter diesen
Voraussetzungen wird es dem Untersuchungsgegenstand einzig gerecht, im Anschluf an
Peirce die Irreduzibilitit der triadischen Funktionseinheit der Semiose als grundlegenden
Ausgangspunkt fiir die weiteren Uberlegungen anzunehmen. Erstens verspricht eine solche
Konzeption ein geeignetes Beschreibungs- und Erklirungsinstrument fir kommunikative
Vorginge theatralischer Art zu sein, wie auch ihre Funktions- und Regelmechanismen
aufzufinden. Zweitens bietet der Ansatz von Peirce den Vorteil einer genaueren und expliziten

Behandlung des Hypothesen- und SchluBBcharakters der Zeichenbildung.

115 Der Interpretant beinhaltet eine kommunikative Ausrichtung und eine situative Bedeutung des Zeichens.
116 Vgl. Grzybek 1989, S. 298; Kdller 1977, S. 73.

Monika Joanna Dobrowlanska-Sobczak - 9783954790555
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:46:20AM
via free access
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2. Theater als KommunikationsprozeB — Zum Verhiltnis von der
Kommunikationstheorie der Theaterwissenschaft und der

nichtmimetischen Kommunikationsformen des modernen Theaters
2.1. Die kommunikationstheoretische Diskussion

Wenn man im Anschlul an Peirce ein Zeichen als eine dreigliederige Relation auffaBt, beste-
hend aus einem Reprisentamen, einem Objekt und cinem Interpretanten, mufl der ProzeB der
Bedeutungsgenerierung innerhalb dieser drei Dimensionen beschrieben werden. Dies bedeutet
vorauszuseizen,''” daB Zeichenprozesse eine Art Kommunikation darstellen. Der Begriff der
Kommunikation bedarf jedoch niherer Bestimmung im Hinblick auf das spezifische Medium
Theater. Da eine einheitliche Definition von Kommunikation in der heutigen Theatersemiotik
nicht festzustellen ist — die theatralische Kommunikationssituation ist ndmlich unter Einsatz
von verschiedenen Kriterien analysiert und bestimmt worden — hingt dies mit &hnlichen Pro-

blemen zusammen wie die Bestimmung des Begnffs des Zeichens. "e

Das folgende Kapitel mdchte einen kurzen Uberblick geben ilber die Tendenzen in der heuti-
gen kommunikationstheoretischen Diskussion. Die Darstellung konzentriert sich vor allem auf
den deutschsprachigen Raum. Ansitze aus anderen Kulturkreisen werden nur insoweit

beriicksichtigt, sofern sie von dem deutschen kommunikationstheoretischen Diskurs rezipiert

wurden.

Es ist in der theaterwissenschaftlichen Forschung schon fast zur Tradition geworden, da man

die Diskussion {iber die theatralische Kommunikation mit Mounins''®

provokativer These
erdffnet'?®, im Theater finde gar keine Kommunikation statt.'?' Die kommunikationstheore-
tische Diskussion, die sie ausgeldst hat. hat vor allem zum Ausdruck gebracht, dal ,.der Streit.
ob auf dem Theater Kommunikation stattfindet oder nichi, {...) stets nur im Hinblick auf einen

bestimmten Kommunikationsbegriff entschieden werden* '*? kann, so Erika Fischer-Lichte.

117 Darauf haben wir schon im Kapitel 1.3 verwiesen.

118 Vgl Noth 1985, S, 124,

119 Mounin 1970, S. 91.

120 Dieser lehnt sich darin an Buyssens an. Vgl. Buyssens 1970,

121 Siehe Elam 1980, S. 33-34; Fischer-Lichte 1983, Bd. 1, S. 189-190; Noth 1985, S. 500-501.
122 Fischer-Lichte 1983, Bd. 1, S. 191,
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Folglich wurde Mounins These von der theaterwissenschaftlichen Forschung vor allem mit
der Begrilndung zuriickgewiesen, sie liege in seinem Verstindnis des Kommunikationsbegrif-

24 einen bidirektionalen bzw. dialo-

fes begriindet.'?® Unter Kommunikation versteht Mounin'
gischen Austausch von Nachrichten auf der Grundlage eines gemeinsamen Codes. So werden
seiner Meinung nach die Voraussetzungen einer Kommunikationssituation am Theater nicht
erfilllt, weil weder das Publikum sich selbst des theatralischen Codes bedient, noch in einen
Dialog mit den Schauspielern tritt. Als Kommunikationsmodell gilt fiir Mounin vor allem die
Kommunikation mit linguistischen Zeichen, bei der ein Wechsel der Sprecher und Hérerrolle
stattfindet. Im Hinblick auf das Theater sollte — so Mounin — der Begriff der Kommunikation

durch den der Stimulation ersetzt werden.'?*

Dieser Behauptung widersprach als erster Helbo'?®: er argumentierte auf der Theorieebene,
stellte den von Mounin auf das Theater angewandten Kommunikationsbegriff in Frage und
schlug vor, ihn durch einen erweiterten Begriff der Kommunikation zu ersetzen, der auch

undirektionale (nicht steuerbare) Prozesse der Ko- und Dekodierung einbezieht.'?’

Zur Widerlegung von Mounins These, die eine Diskussion um die kommunikationstheoreti-
schen Grundlagen des Theaters ausgeldst hat, wurden sowohl kommunikationstheoretische,
als auch sachliche Argumente cingebracht. So wirft N&th'*®* Mounin vor, eine Reihe von
Interaktionsprozessen. die besonders in ..Happening™ und ..Living Theatre", aber auch schon

im traditionellen Theater immer vorhanden gewesen sind. nicht berficksichtigt zu haben.

Einen groBen EinfluB auf die deutsche theaterwissenschaftlichc Kommunikationstheorie ilbte
die Interaktionstheorie, als deren wichtigsten Vertreter Amo Paul und Manfred Wekwerth
gelten. Beide Forscher faften die Theaterauffithrung als einen sich zwischen Bihne und

Zuschauerraum creignenden ..interaktiven" ProzeB auf'?® In der Schrift ,Theater als

123 Siche Noth 1985, S. 500.
124 Mounin, in: ders. 1970, S. 87-94.

125 .La circuit qui va de le scéne a la salle est pur l'essentiel un circuit (tirés complexe) du tvpe stimulus -
reponse”, ebd., 8. 92,

126 Helbo 1975, S. 14,

127 Dieser Definition entsprechend wiirde im Theater die Kommunikation doch stattfinden.

128 Vgl. Noth 1985, S. 500; Noth 1972; auch Campeanu Un role secondaire le spectateur”, in: Helbo 1975,
S.9-111.

129 HiB spricht in bezug auf diese Schriften von einer  kritischen Neubegrindung systematischer Theaterwis-
senschaft*; HiB 1988, S. 39.
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KommunikationsprozeB* von Amo Paul wird die fir die spidtere Forschung
richtungsweisende Gleichsetzung der Theatralitiit mit der kommunikativen Prozessualitit

fixiert. Die unmittelbare Kommunikation erklirt er zum konstitutiven Merkmal einer
Theaterauffithrung:

. (...) das spezifisch Theatralische 1dBt sich im Drama nicht nachweisen. Es ergibt
sich auch nicht durch dessen ,Inszenierung’, sondern eben erst dann, wenn diese
,Inszenierung* auf ein Publikum stopt, das sie als solche zu behandeln bereit ist,
denn darauf kommt es an. Diesseits der Rampe mag sich noch soviel ,abspielen’;
wenn man jenseits der Rampe nicht entsprechend ,mitspielt’, hat es ,Theater‘ nie
gegeben. Demzufolge besteht das spezifisch Theatralische im raumzeitlich
unmitielbaren Sich-Gegeniiberireten des Menschen in einer gesellschaftlich ver-
abredeten als-ob-Haltung, wobei sich dies Gegeniibertreten nicht bereits in der
Konfrontation Schauspieler-Publikum erfiillt, sondern erst in deren dialektischer
Synthesis: wenn beide sich zugleich als Produzent und Produki des anderen
erweisen. Theater 1dBt sich nicht verdinglichen. Es ist nur als Prozéf existent,
dessen Inhalt, Art und Dauer sich aus der Beziehung zwischen Schauspielern und
Publikum bestimmt. Kommt diese Beziehung nicht zustande, findet Theater nicht

statt. Wir sprechen daher besser von Theater als dsthetischer Méglichkeit dann
als Gegebenheit. * '*°

Auch Manfred Wekwerth versucht die theoretische Teilung in Bithne und Zuschauerraum zu
iberwinden'?'. Das Theater besteht — wie er in seinem 1974 erschienenen Buch ,, Theater und

Wissenschaft** erkldrt - in der gleichzeitigen Anwesenheit der Produzierenden auf der Bithne

und im Zuschauerraum'*2:

. Das Spiel auf der Biihne wird erst zum Spiel des Theaters, wenn es den Zu-
schauer zum Spielen veranlapt. (...) Die Produkte des Theaters sind nicht Thea-
terauffiihrungen sondern produzierende Menschen. w133

Ausdriicklich betont wird von Wekwerth die produktive Rolle des Zuschauers, den er fiir den
primiren Spieler im Theater*'* hilt. Das Theater ist zugleich ,,Teil der Realitit* und deren
JAbbild*. Auf der Bihne findet eine . Doppelung" der Wirklichkeit statt."”® Eine zweite
.Doppelung* erfolgt auf der Ebene der ..Interaktion* zwischen Biihne und Zuschauer, der die

130 Paul 1981, S. 244/245.

131 Wekwerth 1974, S. 74; HiB (1993 b, S. 21) verweist in diesem Zusammenhang auf Brechts EinfluB: in

Brechts Konzept eines dialektischen Theaters sei eine radikale Aufwertung der Zuschauerrolle vorformu-
liert.

132 Wekwerth 1974, S. 82.
133 Ebd.. S. 105.
134 Ebd., S. 101.
135 Wekwerth 1974, S. 75.



00051989

42

szenischen Vorginge wiederum fiir sich . doppelt*. Dabei wird von Wekwerth aber deutlich
hervorgehoben, dafl Theater niemals die Sachen direkt abzubilden vermag, sie miissen zuerst
in eine .menschliche Bezichung"'* iibersetzt werden. Eine direkte Abbildung wiirde dem
transitorischen Charakter des Theaters widersprechen: die Sachen wiiren in einem solchen Fall
nicht nur wihrend der Auffithrung, sondem auch vor ihrem Beginn und nach ihrem Ende exi-
stent. Die Zeichen des Theaters haben eine doppelte Daseinsweise, indem sie zugleich die
Realitit sind und etwas Reales bedeuten.'” Sie stellen kein einfaches Modell der Wirklichkeit
dar:

. Theater ist also kein einfaches Modell der Wirklichkeit, das auf der Biihne in
Jjedem Moment der Wirklichkeit entspricht. Die Wirklichkeit wird zweimal model-
liert: vom Zuschauer und vom Theater. Und erst iiber dieses System der Verdop-
pelung ‘lésen’ sich die Sachverhalte der Biihne (Gestus, Fabel, Vorgang) und die
Sachverhalte der Erfahrung des Zuschauers (seine reale Umwelt) in eine produk-
tive (kiinstlerische) Beziehung zwischen Menschen auf. In unserem Falle in die
Beziehung zweier Produzenten, wobei jeder zugleich Produzent und Produkt des
anderen ist. Erst durch diese Systemverbindung werden die Spdfe des Theaters
Jihig, Abbilder der Wirklichkeit zu liefern und neue Wirklichkeit (Verdnderung) zu
schaffen. Erst hier schlagen Erkenntnisse in naive Geniisse um. Erst hier beginnt
iberhaupt die Produktion des Theaters, die im Spielen besteht, wobei der
Zuschauer gesellschafilich der primdre Spieler ist."'*®

Die Formel ,, Theatralitiéit = unmittelbare 4sthetische Kommunikation* hat mehrere theaterwis-
senschaftliche Untersuchungen beeinfluit. wobei der Begriff der Kommunikation verschie-
decnc Ausprigungen erfahren hat. Infolge dieser Entwicklung wird die aktuelle theater-
wissenschaftliche Kommunikationstheorie sowohl von der pragmatischen'”, als auch von der
strukturalen Richtung der Semiotik getragen. die sich gegenseitig beeinflussen. und so eine
terminologische Anniherung vollziehen. Die verschiedenen Aspekte der kommunikativen
Situation, die dabei in den theoretischen Entwiirfen zur Geltung gelangten, wollen wir im

folgenden in Kiirze darstelien.

In dem Standardwerk von Erika Fischer-Lichte .Semiotik des Theaters™, mit dem ich diese

Darstellung beginnen mochte. wird als Voraussetzung einer erfolgreichen Kommunikation

136 Ebd., S. 94
137 Ebd., S. 89.
138 Ebd., S. 107.

139 Far die Pragmatik implizierte die Grundlage des triadischen Zeichenmodells von Peirce bzw. Morris eine
kommunikative Ausrichtung.



00051989

43

zwischen Auffithrung und Zuschauer das Vorhandensein eines fiir die Produzenten und Rezi-
pienten gemeinsamen Codes ,.zumindest in Grundziigen“'*® definiert. Folglich erfordert die
theatralische Kommunikation eine teilweise Ubereinstimmung der von Produzenten und Re-

zipienten konstituierten Bedeutungen.'*' Diese Hypothese wird im Fischer-Lichtes Kommu-

nikationsbegriff fixien:

.. Kommunikation zwischen A und B findet statt, wenn zur Konstitution einer Be-
deutung A unter Rekurs auf einen Code ein Zeichen hervorbringt, dem von B unter
Zugrundelegung desselben Codes eine Bedeutung attributiert wird. Aus dieser
Definition folgt keineswegs, daff nur dann eine Kommunikation stattfindet, wenn A
und B dieselbe Bedeutung konstituieren — ein Fall, der nach unserer eingangs
durchgefiihrten Bestimmung des Bedeutungsbegriffs iiberhaupt nicht denkbar
erscheint — sondern lediglich, da Kommunikation eine teilweise Ubereinstim-
mung der Bedeutung erfordert, deren Ausmaf unterschiedlich sein kann. Wahrend
man in einer wissenschafilichen Diskussion eine weitgehende Ubereinstimmung
der Bedeutung zumindest der fachspezifischen Termini fiir unumgdnglich not-
wendig erachten wird, vermag eine Interaktionssequenz zwischen spielenden Kin-
dern mit einem wesentlich geringeren Grad an Ubereinstimmung auszukommen,
ohne dafl das Gelingen der Kommunikation ernstlich in Frage gestellt wére. “'%

Die ,,Gemeinsamkeit" des Codes (fir Produzenten und Rezipienten) wird sowoh] bei natura-
listischen wie auch nichtnaturalistischen Theaterformen vorausgesetzt, mit dem einen Unter-
schied: beim illusionistischen Theater wird sie durch Rekurs auf allgemein giiltige kulturelle
Codes hergestellt, beim avantgardistischen durch Ausbildung eines speziellen theatralischen

Codes, der vom Publikum im Laufe eines Rezeptionsprozesses erlernt wird.'*?

Das von Koch definierte Minimalmodell der theatralischen Kommunikation umfaBt zwei eng
miteinander verflochtene Kommunikationssituationen: eine innere Situation, die auf der
Bithne zwischen den Schauspielem stattfindet und als ein Zeichen filr auBertheatralische

Kommunikationsprozesse steht und eine Z#uflere, die sich zwischen Bithne und dem

140 Fischer-Lichte 1988, Bd. I, S. 192.

141 Ebd., S. 191: . Ein MindestimaB an Ubereinstimmung ist durch den jeweiligen zugrundeliegenden thea-
tralischen Code als Norm garantieri, dessen Kenntnis sowohl bei den Produzenten als bei den Rezipien-
ten einer Auffuhrung vorausgesetzt werden muf.*

142 Ebd.. S. 191.
143 Ebd.. S. 194,
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Zuschauerraum ereignet, indem der auf der Bithne gestellte ,, Text*'* als eine Nachricht an
das Publikum dbermittelt wird."*® Aus der oben angefithrten Kommunikationsdefinition wird
von Koch auch der wichtigste Unterschied zwischen illusionistischem und
antiillusionistischem Theater abgeleitet. So wird folgerichtig die Aufrechterhaltung der
Trennung zwischen der inneren und der #uBeren Kommunikationssituation als ein
wesentliches Kennzeichen des illusionistischen Theaters betrachtet, wihrend fir das

antiillusionistische Theater die Durchbrechung dieser Trennung charakteristisch ist.

Eine weitere Differenzierung der verschiedenen an theatralischen Kommunikationsprozessen
beteiligten Faktoren unternimmt in seinem intensiv in Deutschland rezipierten Werk ,,The

Semiotics of Theatre and Drama" Keir Elam. Diese hat er in das folgende Schema gefaBt: 1*¢

144 Es wird von der strukturalistischen Theatersemiotik ein erweiterter Textbegriff verwendet. der nicht nur fur
geschriebene sprachliche Aussagen, sondem auch fiir nichtsprachliche Kommunikationsphinomene gilt.
Laut dieser Erweiterung des Textbegriffes gilt eine Theaterauffihrung als ein Text; auch Filme, Comics,
Happenings, Ballette etc. Vgl. hierzu Noth 1985, . Zum TextbegrifT in der Semiotik“, S. 456 u. . Kriterien
fiir Textualitar, S. 457-460.

145 Vgl. Koch 1985, S. 4; ders. 1993; Nosth 1985, S. 500-501; vgl. auch das von Koch in ,Varia Semiotica™
1971 (S. 112) formulierte allgemeine Kommunikationsmodell, in dem er den Aspekt der interpretativen
Aktivitit des Rezipienten hervorhebt. Die Kommunikationssituation wird dort in folgendes Schema
gefaBt: Sender-Text-Empfinger.

146 Elam 1980, S, 39,
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Wie es aus dem obigen Schema ersichtlich wird, bildet in Elams Modell der theatralischen
Kommunikation die diskursive Spannungsbeziehung zwischen dem theatralen und dem dra-

matischen Text eine wesentliche Rolle. Dies formuliert er folgend:

. The spectator will interpret this complex of messages — speech, gesture, the
scenic continuum etc. — as an integrated texi, according to the theatrical, dra-
matic and cultural codes at his disposal, and will in turn assume the role of
transmitter of signals to the performers (laughter, applause, boos, etc.) along vis-
ual and acoustic channels. which both the performers and members of the audi-
ence themselves will interpret in terms of approval, hosility, and so on. This feed-
back process and the intercommunication between spectators is one of the major
distiguishing features of live theatre, which can in this sense be seen as a
‘cybernetic muchine’ (...).

There arises a futher complicating factor in most forms of theatre, namely the fact

that performer-audience communication does not (except in the case of prologues.

epilogues, asides or apostrophes) take a direct form: the actor-speciator trans-

action within the theatrical context ist mediated by a dramatic context in which a

fictional speaker addresses a fictional listener. It is this dramatic communicatio-

nal situation which is ostended to the spectator, and this peculiar obliqueness of
the actor-audience relationship must be accounted for in any model. 147

Die Interaktion zwischen Btthne und Zuschauverraum ist filr Elam ein konstitutives Merkmal

des Theaters.

Das Dialogmodell des dramatisch-theatralen Textes als , kommunikativer ProzeB" stellt auch
den Ausgangspunkt der kommunikationstheorctischen Uberlegungen von Hess-Liittich dar.
Die Kommunikationsverhiltnisse zwischen dem dramatischen und dem theatralen Text, mit
Berlicksichtigung ihrer Produktions- und Rezeptionskontexte wurden von ihm strukturell fol-

gendermaBen aufgefafit 1% -

147 Ebd.. S. 38; ausfihrlich zum Kemmunikationsmodell vgl. ebd., S. 32-49 u. S. 135-207.
148 Hess-Lontich 1985, S. 40.
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Abbiléung 5: Relation dramatischer / theatralischer Text nach E.W.B. Hess-Liittich
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Hess-Liittich betont den prozessualen Aspekt der theatralischen Kommunikation im Sinne

einer sozialen Interaktion'*’, mit der Begriindung:

(...) da Zeichen nicht einfach sind (...). sondern sich in Prozessen ereignen, d.h.
von sozialen Subjekten , gesetzt* sind zu dem Zweck, anderen sozialen Objekten
etwas zu , bedeuten”, was ich die , Verstindigungshandlung mittels Zeichen™

nenne. "'

Dabei hebt er ausdriicklich die multimediale Heterogenitit und Vielschichtigkeit des theatra-

len Kommunikationsprozesses hervor.'*' In der ,.syntaktisch-linearen Zeichenfolge des Tex-

hlSZ

tes* manifestieren sich, so Hess-Liittich **, objektiv die ,,Mitteilungs- und Wirkungsintentio-

nen etc. als Steuerungsinstanzen der kommunikativen und medialen Selektions-, Kombina-
tions-, Perzeptionsprozesse*'®. Die Textproduzenten und -rezipienten werden somit in der

ganzen Komplexitat ihrer sozialen, individuellen und historischen Kontexte erfaft:

wSolche Verstindigungshandlungen involvieren also nicht nur die eben assoziier-
ten Komplexe der (Multi-)Medialitit und Textualitdt mit all den damit verbunde-
nen Kategorien, sondern auch die daran aktiv oder passiv beteiligten Handelnden
mit ihren Primissensystemen und Voraussetzungskontexten, indem sie
» Kommunikationsverhdlinisse* im Sinne eines Konzeptes verallgemeinerter Rol-
lenkomplementaritit etablieren, in denen sie sich auf der Grundlage ihres Wis-
sens versidndigen. Dies impliziert also sowohl die soziale Konstitution des Kom-
munikators als eines sozialen Subjekts mit all ihren Geltungskriterien wie Okolo-
gie. Okonomie. Institution, sozialen Kontrolle, duferen Sozialhandlungen und
kulturellen Bediirfnissystemen als auch die individuelle Konstitution des Kommu-
nikators als eines hypothetisch Handelnden mit ihren Geltungskriterien wie Dis-
position, Sozialisation, Mundanisierung, Kosmisation, inneren Handlung und
hiologischen Bediirfnissystemen. wobei diese Konstitution eingebeitet bleibt in
ihre ‘komplexe soziokulturelle Voraussetzungssituation'. 184

Der Stelienwert des sozialen Kontextes fiir die theatralische Kommunikation wird auch von

Rolf Schifer in seiner Arbeit , Asthetisches Handeln als Kategorie einer interdiszipliniren

149 Ebd.. S. 30.

150 Ebd.

151 Vgl. hierzu auch Hess-Lattich, in Ochler 1984, Bd. 3, S. 915-929.
152 Hess-Libttich 1985, S. 31.

153 Ebd.; dabei hat seiner Meinung nach eine ,kooperative Verkmipfung szientistischer und hermeneutischer
Operationen bei der Erstellung multimedialer 'Partituren’, die dem jeweiligen semiotischen Status der
involvierten Zeichensysteme Rechnung tragen. die mittelfristig groften Chancen, die wissenschafiliche
Aufgabe der Auffiihrungsanalyse methodologisch zu sichern und methodisch und bewdltigen' (S. 33).

154 Vgl.ebd.. S.31.
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Theaterwissenschaft“'** betont. Er geht von Watzlawicks Auffassung der kommunikativen
Situation aus, wonach alles Verhalten in einer zwischenpersdnlichen Situation
Mitteilungscharakter hat oder anders, jedes Verhalten als ein Zeichen verstanden wird.'*® Der
Begriff der Kommunikation wird von Schiifer in Anlehnung an Mertens'”’, der zwischen
subanimalischer, animalischer und Humankommunikation unterscheidet, erginzt und im
Sinne einer Humankommunikation verstanden. Mittel der Humankommunikation sind — so
Schifer — nicht nur linguistische Phinomene, sondem alle moglichen Zeichensysteme - .also,
wie Watzlawick betont, *Verhalten jeder Art™'*®. Das Verhalten soll - auch in dieser Hinsicht
versucht Schiifer Watzlawicks Theorie im Hinblick auf das spezifische Medium Theater zu
ergénzen — in ihrer besonderen Ausprigung als soziales Handeln verstanden werden.'” Aus-
driicklich betont wird von Schifer die Rolle des Rezipienten in kommunikativen Prozessen. In
Anlehnung an Peirce betrachtet er den Interpretanten, als einen nicht reduzierbaren Bestand-
teil der Semiose. Schifer ist der Meinung, Peirces Zeichenbegriff sei dermaBen interpreten-
orientiert, dafl er dem Interpreten, ohne dies explizit zu erwithnen, eine zweite Funktion, nim-
lieh, die des Zeichenproduzenten zuordnet.'®® Die Konzeption eines Zeichens, das erst vom
Rezipienten vervollstindigt wird, hat nach Schifer interessante Konsequenzen fiir die Unter-
suchung der 4sthetischen Phiinomene:

. Dies wird insbesondere fiir die analysierende und interpretierende Untersu-
chung von ‘Kunstwerken' und Formen des ‘dsthetischen Handelns' von Wichitig-
keit sein, da durch genaue Explikation und Elaboration des Interpreten die lange
getibte Beschrinkung auf die strukturelle Untersuchung des ‘Kunstwerks’ und
‘dsthetischen Handelns' aufgegeben werden kann und die Mdglichkeit besteht den
Blick zu erweitern auf Kreation, Produktion, Realisation wie Perzeption, Rezep-

tion und Interpretation des ‘Kunstwerks'’ bzw. des ‘dsthetischen Handelns " “'*!

I55 Schifer 1988.

156 Ebd., S. I1; vgl. Watzlawick 1980, S. 51. Nach den Grundsitzen einer situationalen Semiotik wird diese
These komgiert; so ist nicht alles Zeichen, sondem alles ist potentiell Zeichen; vgl. Noth 1975, S. 75, u.
Noth 1985, S, 127.

157 Merten 1977, S. 1 18.

158 Schifer 1988, S. |1, darin zit.: Watzlawick 1980, S. 51.

159 Schafer 1988, S. 11. _

160 Ebd., S. 15; Peirce und Morris haben den Begriff Kommunikation explizit nicht verwendet, sondern nur den
weit gefaBten Begriff der Semiose; vgl. Noth 1985, S. 121. Mit dem Bereich, der von Peirce und Mormis

als Semiose beschrieben wird, ist der Kommunikationsbegriff von Meyer-Eppler deckungsgleich: vgl.
Noth 1985, S. 124-125.

161 Schafer 1988, S. 17.
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Einer der wichtigsten Vertreter der deutschen Pragmasemiotik ist Achim Eschbach, fiir den
der Hintergrund des Peirceschen Zeichenmodells mit seiner Betonung der Prozessualitit der
Bedeutungskonstitution ausschlaggebende Konsequenzen fiir die Analyse der kommunikati-
ven Vorgidnge im Theater hat. Eschbach, der sich in seiner Arbeit ,Pragmasemiotik und
Theater um eine pragmatische Fundierung von Theatersemiotik bemiiht, betont eine prinzi-
pielle Abhingigkeit der kommunikativen Relevanz von den Bedingungen der Realisations-
situation.'® Sein Modell der Kommunikation beriicksichtigt eine Reihe von soziologischen
Faktoren und wird in Abgrenzung von einem nachrichtentechnisch orientierten Kommunika-

tionsbegriff formuliert:

« Ein solcher Ansatz wird Kommunikation nicht linger unter dem Primat des In-
Jormationsaustausches, d.h. des 'Austausches von Intentionen und von sprachili-
chen Inhalten’ beurteilen, sondern sie auf dem Hintergrund einer polyvalenten
Interaktionsplatiform in den Gesamtzusammenhang des jeweiligen Handlungsver-
laufes einordnen und erst von dort aus in ihrer Relevanz gewichten, denn Interak-
tion lapt sich nicht auf die Ubertragung irgendwelcher Informationseinheiten
reduzieren, die zwischen ‘Sendern' und ‘Empfingern’ codiert und decodiert wer-
den. Kommunikation ist resgelgeleileles soziales Verhalten, das auch als solches
analysiert werden mug.. "¢

An den Gedanken von der Bedeutung der pragmatischen Zeichendimension, fiir die im Thea-
ter ablaufenden Kommunikationsprozesse und der Kommunikation als sozialer Interaktion,

knilpft Mayer in seinem Aufsatz ,Zur sozialen Determination der Zeichenkompetenz im

r*!% an. Dabei wird die theatralische Kommunikation von ihm

165

Kommunikationssystem Theate
als Nachrichteniibermittlung im wechselseitigen ProzeB verstanden.™ Dem von Mayer
entworfenen Schema der theatralischen Kommunikation, liegt das aus der
Nachrichteniibermittlungstechnik stammende Kommunikationsmodell von Shannon und

Weaver zugrunde. '*

162 Eschbach 1979, S, 69.

163 Ebd.

164 Mayer, in: Ochler 1984, Bd. 1, S. 953-965; vgl. S. 954.
165 Vgl. ebd., S. 953.

166 Vgl. ebd.. S.955; vgl. hierzu Shannon, Weaver 1976. Shannon und Weaver heben hervor, daB in ihrem
Kommunikationsmodell der semantische Aspekt ausgeklammert wird, ihre Kommunikationskette
beschreibt lediglich den technischen Weg einer Nachricht; vgl. auch KrippendorfY, in: Merten, Schmidt,
Weischenberger 1994.
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51

Abbildung 6: Theater als Kommunikationssystem nach A. M. Mayer

167 Mayer, in: Ochler 1984, Bd. 3, S. 956.
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Nach Mayer sind fiir den ProzeB der theatralischen Kommunikation vor allem zwei Faktoren
von Bedeutung, erstens, dal ihm ein bestimmtes Codierungsverfahren zugrunde liegt, das
beim Publikum in ihren Decodierungs-Kompetenzen eine Entsprechung findet, zweitens die
Art und Intention von ,Stdrungsquellen, die die {ibermittelte Nachricht verzerren, so ,.dafl
gesendete und empfangene Nachricht auch im physio-physikalischen Sinn unterschiedlich

sein kénnen*.'*® Dabei betont er:

. Es sei darauf hingewiesen, daff die Mitteilung, die Nachricht, aus Wahrneh-
mungselementen, d.h. aus rein physikalisch faBbaren Signalen besteht, obwohi der
Inhalt der Nachricht selbst nichts Materielles ist (Bedeutung). Die immateriellen
BewupBtseinsinhalte und deren Ubertragung werden eben durch die Wahrneh-
mungselemente physikalisch gebunden. Bedeutung als solche ist namlich nicht
tibertragbar.

Auch die theatralische Nachricht wird mit Hilfe von Codes verschliisselt. Wenn
der Empfdnger nicht im Besitz der gleichen Codes ist wie der Sender, so kann die
Ursprungsbedeutung der empfangenen Nachricht durch den Prozef der Decodie-
rung nicht wiederhergestellt werden. '

Im Sinne einer ,signifikativen Interaktion, bei der die kognitiven, intellektuellen (die Bedeu-
tungen, wenn man so will) und affektiven Werte (die Erregungen usw.) nicht von einem Pol
aus (dem Schauspiel, dem Schauspieler) unilateral dem anderen Pol (dem Zuschauer) angetra-
gen werden, sondern in gewisser Weise von beiden zusammen erzeugt werden*'’ definiert
die Beziechung Auffiihrung-Zuschauer de Marinis. Er hilt sie fiir ein konstitutives Grundver-
hiltnis des Theaters, wobei die Rolle des Zuschauers von ihm als entscheidend bezeichnet
wird.'”" Nach de Marinis wird der Zuschauer ,.zum einzigen, wirksamen Realisator der
semantischen und kommunikativen Potenzen der Auffithrung*'”. So plidiert er fir eine So-

ziosemiotik der Theaterrezeption, die er fir den eigentlichen Untersuchungsgegenstand der

168 Ebd., S. 955.

169 Ebd.. S. 957. Vgl. Noth, 1985, S.129-130; ,, Unter semiotischen Aspekt ist bemerkenswert, daf bei Shannon
und Weaver und in anderen Kommunikationsmodellen Zeichen nicht explizit enthalten sind. Nicht
Zeichen, sondern Signale werden im Kommunikationsprozef iibertragen. Signale sind nur die energi-
schen und materiellen Informationstrager von Zeichen, also nur deren physikalische Seite oder nach
Hjemslev etwa ihre Ausdrucksubstanz. Zeichen sind im Kommunikationsmodell jedoch als Element der
Nachricht enthalten; denn die Nachricht oder Mitteilung (message} ist eine Folge von Wortern. Bildern
oder anderen Zeichen, also das, was semiotisch auch als Text definiert wird. Als Text. der einer Interpre-
tation durch einen Rezipienten bedarf. ist der Ort der Nachricht in Shannon und Weavers Modell folglich
zwischen Empféinger und Informationsquelle angezeigt; denn nur dort, im Gehirn der Kommunikations-
partner, kann das physikalische Signal semiotisch verarbeitet werden.”

170 De Marinis 1989, S. 54; ders. 1987, S. 100-114.
171 Ebd.
172 Ebd., S. 55.
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Theaterwissenschaft hiilt. Er schligt vor, die herkdmmlichen soziologischen Kategorien als
MaBstibe eines Rezeptionsprozesses durch psychologische, kognitive, nichtkognitive und
materielle Parameter zu ersetzen.'” Die Modalititen und die Ergebnisse des Rezeptionspro-

zesses werden demnach unter Heranziehung von folgenden Faktoren erforscht:

. (i) das theatralische und aufertheatralische Allgemeinwissen des Zuschauers;

(ii) seine Detailkenntnisse, die er aus dem dramatischen Text bezieht, der bei der
betreffenden Inszenierung benutzt wurde; aus weiteren Vorabinformationen, die
der Zuschauer im kommunikativen Kontext erhdlt (z.B. hinsichtlich Typ und Or-
ganisation des Auffiihrungsortes usw.) sowie aus sogenannten 'Paratexten’; Pla-
katen, Programmhefien, Zeitungsartikeln usw. (...);

(iii) Zielsetzungen, Interesse, Motivationen und Erwartungshaltung des Zuschau-
ers in Bezug auf das Theater im allgemeinen und in Bezug auf die untersuchte
Auffiihrung im besonderen (...);

(iv) materielle Bedingungen der Rezeption, die in erster Linie die physische Lage
des Zuschauers betreffen. '™

Eine vollstindige Untersuchung der Interaktion zwischen Auffithrung und Zuschauer erfordert
erstens die Beriicksichtigung unter oben genannten Determinanten der im Theater ablaufenden
Rezeptionsprozesse, zweitens, der Produktionsstrategien der Produzenten einer Auffithrung.
Diese beinhalten sowohl Bedeutungsstrategien, wie auch Kommunikations-Manipulations-
strategien, die auf eine Steuerung der Vorstellungswelt, in extremen Fillen sogar des Han-
delns zielen.'”” Von Bedeutung ist, wie sie unabhiingig von auflertextlichen Intentionen im
Auffilhrungstext angelegt sind. Mehrmals betont wird von de Marinis die Mdglichkeit eines

Riickkoppelungsprozesses zwischen Zuschauerraum und Bihne.

Eine interessante Ausprigung hat die theaterwissenschaftliche Kommunikationstheorie bei
Guido HiB erfahren. Seine Vorstellung von der Kommunikation im Theater ist von drei
Denkrichtungen gepriigt: dem Strukturalismus, der Interaktionstheorie und der Hermeneutik.
Den Ausgangspunkt seiner analytischen Methode bildet der Strukturalismus und somit die
Annahme, daB Asthetische Kommunikation sprachlich strukturiert sei:

173 Ebd.. S. 56.
174 Ebd., S. 56.
175 Ebd., S. 54.
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»Sie impliziert, dap Kunstwahrnehmung als Dekodierung, kiinstlerisches Produ-
zieren im weitesten Sinne als Endkodierung und das Imagindre als eine, wenn
auch komplizierte, semantische Relation erkidrbar wird. “'’®

Dem Strukturalismus steht Hi8 nicht unkritisch gegenilber, sondern erkennt seine Mingei in
bezug auf Erkldrung von Prozessen der isthetischen Kommunikation. In seiner Dissertation
»Korrespondenzen. Zeichenzusammenhiinge im Sprech- und Musiktheater stellt er fest daB
die Theorie der #sthetischen Aquivalenz, auf der sein analytisches Instrumentarium aufbaut,

mit ihrer Konzentration auf die Form, ,.der elementaren Tatsache der Einbettung der Texte in

w177

kommunikative Prozesse nicht gerecht*’"’ wird. Das Modell der ,.sekundiren semiotischen

Systeme" sei nach HiB nicht imstande #sthetische Kommunikation zu erkliren:

. Obwohl das Modell der ‘sekunddren semiotischen Systeme’ einen wichtigen
Aspekt gerade auch dsthetischer Bedeutungsbildung beschreibt, eben die Einbin-
dung alltagssprachlich vertrauter Zeichen in neue, iibergeordnete Sinnzusammen-
htinge, bleibt es unbefriedigend: Weder ist es in der Lage, zum Verstindnis der
Jormalen Besonderheiten, durch die ein dsthetisches Kommunikationsniveau mit-
bestimmt wird, beizutragen, noch kiimmert es sich um die Kontextfakioren, welche
die Sinnkonstitution im diesem Bereich entscheidend beeinflussen. '™

Aus dem Grunde integriert er in sein analytisches Konzept, neben der strukturalistischen

Grundbegriffe, Elemente der Interaktionstheorie.!” Denn ein , kilnstlerisches Werk* umfaBt —

so HiB - zwei Seiten, einen Text und einen Rezipierenden:

. Und beide Seiten zusammen erst lassen eine Aussage iiber den kiinstlerischen
Status eines Objektes zu. Ein Text kann so ‘hoch strukturiert’ sein, wenn er nicht
auf eine Wahrnehmungsdisposition trifft, die ihn auf sekunddrem Kodeniveau
‘lesen’ kann, ist er kein Kunstwerk. *'*

Die Fragen der 4sthetischen Wahmehmung versucht HiB in Anlehnung an Wolfgang Iser zu

181

I6sen.”™ Iser erklirt sie durch das Prinzip der ,.Leerstelle*, von ihm in bezug auf den Akt des

Lesens entwickelt:

. Diese Leere indes wird im Dialogverhaitnis von Text und Leser als Antriebs-
energie wirksam, um die Bedingungen der Verstindigung zu erzeugen, damit sich

176 HiB 1988, S. 12.

177 Ebd., S. 13.

178 HiB 1988, S. 6-7; vgl. auchebd. S. 18 u. S. I5.
179 Ebd.. S. 23-24.

180 HiB 1988, S. 13.

181 lIser 1976.
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ein Situationsrahmen herauszubilden vermag, iiber den Text und Leser zur Kon-
vergenz gelangen. “'*

Die Theorie der ,Leerstelle* beinhaltet zwei wichtige Punkte: Der erste betrifft die Struktur
der asthetischen Kommunikation. Charakteristisch fiir sie ist, daB weder fiir die
Kommunikationspartner eine gemeinsame Situation vorgegeben, noch die in einer ,face to

face” Kommunikation mdglichen direkten Riickfragemdglichkeiten vorhanden sind:

» Wo sich in der Alltagskommunikation Sinn durch direkie Riickfragemdglichkei-
ten und verschiedene (z.B. kirpersprachliche) Kontextsignale stabilisieren kann,
wird in dsthetischer Kommunikation gerade das Fehlen dieser Faktoren wichtig.
Der Mangel eines direkten kommunikativen Handlungsrahmens bewirkt beson-
dere Versténdigungsakte, durch die das (virtuelle) Bedeutungsangebot der Texte
iiber Riickfrageprozesse (individuell) konkret wird. ~183

Stattdessen werden die Rilckfragevorginge auf den Text selbst bezogen, der sich als ,,latente
Selbstkorrektur der vom Leser situativ gebildeten Signifikate*'® verhait. Laut dem zweiten
Punkt der lIserschen Theorie enthilt ein dramatischer Text keine situationsspezifischen

Zusatzinformationen. Diese entstehen erst auf der Biihne:

. Der situative Leerstellengehait dramatischer Texte liefert nicht eigentlich den
‘Produktivitdtsreiz’ fiir einen Leser, der, was das Drama offenldfit, imaginativ
ergdnzen soll. Diese Au{gabe (der Konkretisation) iibernimmt, mit den Mittein der
Biihne, das Theater. “'*

Nach Iser wird ein Bedeutungsvorgang von der Struktur eines Werkes zwar gelenkt, aber
nicht kontrolliert. Bedeutungen werden erst im BewuBtsein der Rezipienten konstituiert.
Durch die Erweiterung um Isers Wahmehmungstheorie und Elemente der Interaktionstheorie
geht der Ansatz von HiB deutlich dber die Systemtheorie mit ihrer Annahme von Allgemein-
verbindlichkeit des Codes hinaus.

Diese Methode verfolgt HiB konsequent auch in seiner 1993 erschienenen Habilitationsschnift
Der theatralische Blick*. Sein Konzept beschreibt er mit dem von Roland Barthes entlehnten
Begniff des Simulacrums, den er fir besonders geeignet hilt um ,die Mdglichkeiten der

182 Ebd. S. 109.

183 HiB 1988, S.17.

184 Iser 1976, S. 112, zit. nach HiB 1988, S. 17.
185 HiB 1988, S. 17.
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Verbindung strukturtheoretischer und hermeneutischer Ansitze 2u illustrieren“'®, Im Sinne
von Roland Barthes'®” versteht HiB unter Simulacrum das .Endprodukt” einer
strukturalistischen Analyse, das nicht identisch mit dem analysierten Objekt ist. In dem Falle
ist es nicht die tatsichliche Auffihrung, sondem ihre Interpretation:

» Die je entstehenden Simulacra bilden ihre Objekte nicht einfach ab. sonderr
fiigen das ihre hinzu, selektierend und kombinierend. (...) Der Begriff Simulacrum
bietet einen Vorteil, den Barthes allerdings selbst nicht zum Thema gemacht hat.
Indem er auf das jeweils entstehende Neue und Eigene der Auslegung verweisi,
setzt er an die Stelle einer idealen Struktur oder eines idealen ,,Gehalts" den Pro-
zefl einer unendlichen Interpretierbarkeit. “'®*

DemgemiB bezieht die Dialektik des Begriffs des Simulacrums die Position des Zuschauers
mit ein. So zielt auch dieser theoretische Ansatz von HiB auf ,,Vermittlung von Elementen

theatersemiotischer und interaktionstheoretischer Konzepte*'®. Die Verbindung des

«190

»wahrmmehmenden BewuBtseins als Instanz der Bedeutungssynthese mit der

wl9l

w~multimedialen szenischen Textur als Bedeutungsangebot sollte neue methodologische

Méglichkeiten fiir die Theaterwissenschaft erschlieBen.
HiB ist der Meinung, daB dem Zuschauer die Neubildung eines Codes méglich sein soll:

. Die Codifizierungen, die es uns erlauben, disparate Zeichen. die auf uns ein-
stromen, korrespondentiell zu realisieren, bauen nicht auf einem Regelsystem,
das, wie etwa eine Computersprache, nur zwei Moglichkeiten des kommunikativen
Erfolgs kennt: richtig oder falsch — man versteht sich oder. ‘syntax error’. Die
Theatercodes kinnen sich in den unmittelharen Kommunikationsprozessen neu-
und umbilden: ein letztlich nicht taxierbares. unbegrenztes Spiel semantischer
Transformationen. '

Die angefihrten Ansdtze machen deutlich, daB sich in der theaterwissenschafilichen

Forschung bei aller Verschiedenheit der Kommunikationsmodellc die Auffassung der

-

186 Ebd., S. 13.

187 Vgl. Barthes 1964,

188 HiB 1993, S. 14-15; Reimer (1995) verweist auf die postmodemistischen Wurzeln einer solchen Auffassung:
vgl. hierzu Frank 1984,

189 HiB 1993, S. 23 ; vgl. hierzu auch S. 13 u. S. 15.

190 HiB 1993, S. 23.

191 HiB 1993, S. 24; vgl. auch ebd., S. 15-16: ..Eine Interpretation kommi demnach ustande als Synthese aus
etwas Fremdem (dem Text) und etwas Eigenem. einer Verstehensdisposition, die durch verschiedene
Koniextfaktoren ideologischer, psychologischer, soziologischer Art bestimmt ist.*

192 HiB 1993, 5.42; vgl. auch ebd., S. 66; HiB 1988, S. 48; Fischer-Lichte 1988, Bd. 1, S. 192.
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Theaterauffithrung als eines bidirektionalen kommunikativen Prozesses durchgesetzt hat, in
dem der Zuschauer die Rolle eines Kommunikationspartners {ibernimmt, der im Laufe eines
Interpretationsprozesses aus dem Informationsangebot des Senders aktiv selektiert und durch

Rickkoppelung seine Nachricht beeinflussen kann. '

Seit etwa Ende der achtziger Jahre zeichnet sich eine Krise der kommunikationstheoretischen
Diskussion ab. Etwa zwanzig Jahre nach der provokativen These Mounins werden in sie wie-
der Argumente eingebracht, die die Auffassung des theatralischen Vorgangs als einer Form

von Kommunikation in Frage stelien.'™ So zwei kurze Beispiele:

Patrice Pavis setzt sich zwar in seiner 1988 erschienenen ,.Semiotik der Theaterrezeption® '**
die Erforschung der Wechselwirkungen zwischen der produktiven und rezeptiven Di-
mensionen zum Ziel und konzipiert dementsprechend ein dialektisches, gleichermaBen die
Elemente der Produktions- wie auch der Rezeptionsasthetik erfassendes Modell der Analyse,
dennoch zeichnet sich bei ihm hinsichtlich des Begriffes der Kommunikation eine gewisse

Verunsicherung ab. So stellt er beispielsweise fest:

. Unserem Vermittlungsversuch (...) liegen zwei Prinzipien zugrunde. Das erste
besteht darin, nicht an eine intermedidre Losung in Form einer Synthese der
Standpunkte (hiefe diese nun ‘Kommunikation' oder Kommunikationsversuch) zu
glauben; ebensowenig jedoch an die entgegengesetzte Losung, das Fehlen jegli-
cher Verbindung zwischen Produktion und Rezeption. eine Position, fiir die
Adorno aufgrund seiner negativen Asthetik allem Anschein nach steht. Daf dieser
Schein triigt, beweist das zweite Prinzip. Es huldigt jenem Paradox, welches
besagt, das Gesellschafiliche zeige sich in der Form und die Form sei immer
schon eine von der Gesellschaft gepriigte, einem Paradox also, nach dem das

Kunstwerk gleichermafen durch seine Autonomie und seine Existenz als soziales
Faktum gekennzeichnet ist. 19

Die Mechanismen beider Dimensionen in ihrer Wechselbeziehung versucht Pavis mit Hilfe

des von Ingarden und Vodicka entlehnten Begriffes der Konkretisation zu erforschen.'”” Darin

193 Dies ist auch eine dominierende Tendenz in der Kultursemiotik und in der allgemeinen Semiotik.

194 Ein kurzer Uberblick Ober einige Kommunikationsmodelle der Theaterwissenschafl findet sich auch im
Kapitel ..Oberblick Gber die bisher vorgelegten Kommunikationsmodelle des Theaters™, S.23-26, von
Mahsberg 1990, vgl. dort auch das Kapitel ,, Theaterkommunikation als interpolare Ubersetzungsleistung:
Entwicklung eines Gesamtmodells”, S. 29-32.

195 Vgl. auch die Arbeiten von Eco 1980 und Ubersfeld 1981.

196 Pavis 1988, 5. 17.

197 Vgl. Pavis 1988, S. 15-49; Lehmann (1989, S. 44) vermutet, es handle sich bei Pavis um den Versuch, ..eine
objektive, objektivierende Instanz festzumachen'™.
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rekurriert er auch auf die 1934 vorgestellte Theorie des autonomen Zeichens von Jan Muka-
rovsky.'”® Die Autonomiethese war ein Teil einer umfangreichen funktionalen Theorie des
menschlichen Verhaltens von Mukarovsky, in der eine autonome bzw. isthetische Funktion
des Zeichens einer kommunikativen bzw. Mitteilungsfunktion gegeniibergestellt wurde. Nach
Mukarovsky kdnnen zwar beide in einem Kunstwerk vorkommen, allein jedoch die autonome

ist fiir das Asthetische spezifisch.'”

Dem kommunikativen Charakter des Theaters steht skeptisch auch Hans-Thies Lehmann
gegeniiber.’® Das dsthetische Ereignis im Theater unter den Begriff der Kommunikation zu
subsumieren hilt er fir zu reduktionistisch, denn demgemiB miiite aus einer Theaterauffith-
rung alles ausgeschlossen werden, was sich nicht auf die Reprisentation einer Bedeutung
bezichen 148t.”' Darin sieht Lehmann wiederum die Gefahr einer ,,Unterwerfung des istheti-
schen Diskurses durch den der begrifflich-pridikativen Sprachnorm*2®. Er schrieb hierzu:

. Meine These lautet dagegen, daf die Semiotik der Inszenierung ihrem Anspruch
nicht gerecht werden kann, ehe sie sich nicht von jedem Schatten eines Zeichen-
begriffes geldst hat, der in rationalistischer Verkiirzung auf die ‘'Mitteilung
irgendeines Gedankens iiber die Wirklichkeit’ {...) abhebt. Vielmehr ist von der
Konzeption des procés signifiant (...) mit seinen Implikationen auszugehen, statt
die Reduktion des dsthetischen Prozesses auf einen der Kommunikation anzustre-
ben. (...) Vor allem verleitet das Konzept der Kommunikation unwiderstehlich
dazu, Theater als Zeichenprozef auf die Mitteilung verbalisierbarer Inhalte zu
reduzieren und damit einen groflen, vielleicht den wesentlichen Teil der Kunst-
arbeit daran zu iibergehen. Theater ist weniger als Kommunikation, vielfach ver-
gleichbar dem ,, Ausdruck”, den eine , vielsagende" Kombination von Tionen, Li-
nien, Farben, ein optisch-akustischer Rhythmus erzeugt: und es ist mehr als
Kommunikation: ndamlich in verhiillter Form das Begehren nach einer viel weiter-
gehenden, mimetischen, jenseits der Alltagsmiinze der Konversation realisierten
Gestalt des Austauschs. Dagegen tendiert die Semiotik dahin. das dsthetische Er-
eignis nach Kriterien der Informationsiibermittlung zu beurteilen. 2%

198 Mukarovsky 1970, S. 146.

199 Ausfiihrlich zur Autonomiethese des asthetischen Zeichens vgl. auch Noth, . Autonomie des 4sthetischen
Zeichens™, in: ders. 1985, S. 384-386.

200 Lechmann 1989,
201 Lehmann, S. 47.
202 Ebd., S. 46.
203 Ebd., S. 46-47.



00051989

59

Die theaterwissenschaftliche Forschung der 90er Jahre geht mit dem Begriff der Kommunika-
tion #uBerst behutsam um, er taucht zwar in einzelnen Ansétzen auf, im allgemeinen scheint

er aber in Vergleich zu den 80er Jahren kein Innovationspotential mehr zu bieten.

Monika Joanna Dobrowlanska-Sobczak - 9783954790555
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2.2. Kommunikationsformen eines nichtmimetischen Theaters am Beispiel der

Traditionen und Vorformen des polnischen Bildertheaters
2.2.1 Der ,Paradigmawechsel der Kiinste* — die europfische Avantgarde

Um die Jahrhundertwende wird, bedingt durch den naturwissenschaftlichen Fortschritt in der
Erforschung des UnbewuBten in der Psychologie, in der Entfaltung der Erkenntnis- und
Wissenschafistheorie einerseits, und, — intensiviert durch die dynamische Urbanisierung und
immense Industrialisierung andererseits —, ein kultureller Wandel vollzogen. Es wird in der
neuen theater-, kunst-, und kulturwissenschaftlichen Forschung zunehmend betont, daBl die
jahrhundertelang giltigen Denk- und Wahmehmungsweisen durch solche Entdeckungen wie
Einsteins Relativititstheorie (1905) oder die von Planck formulierte Quantentheorie (1900) in

Frage gestellt werden.2*

Die Wahmehmung von Raum und Zeit begann sich unter dem EinfluB der neuen Verkehrs-
bzw. Kommunikationsweisen zu indern. Nach Fiebach spielte im Kommunikationsumbruch
des 19. Jahrhunderts die Entwicklung der Eisenbahn mit ihrer beschleunigten, dynamisierten
Bewegung eine wesentliche Rolle. Die neuartige Erfahrung des Verhiltnisses von Raum und

Zeit erdffnete seiner Meinung nach vollig neue Sehweisen:

.. Eine so visuell sich aufdrdangende Aufenwelt prdsentierte sich bzw. ihre Kompo-
nenten nicht mehr nur in einer linearen Abfolge, die mit einer gleichsam einfa-
chen bzw. stabil-statischen Anordnung und in einer linearen Abfoige, die mit einer
gleichsam einfach-linearen Bewegung des Blickes zu fassen wdre und deren Zeit-
maf nur als deutlich linear gegliedert und erlebt werden konnte. Die wahrzuneh-
mende und wahrgenommene Welt erschien als Panorama. die Bilder oder Dinge
als Panoramatisches, in der Simultaneitdt von Zeit-Raumen, als simultan sich
ereignende Bilder-Komplexe. (...) In der Einiibung der neuen Wahrnehmungs-
méglichkeiten als Normalitét mufte der mobile Blick andererseits die Vernichtung
von Raum und Zeit erfahren. Das heift die Tendenz zur Verfliichtigung der Dinge
in den beschleunigten Geschwindigkeiten. Dabei konnte bereits das Paradox
erfahren werden, daf die zunehmende sinnlich erfahrbare Dynamisierung und die
sehr sinnliche Erfahrung neuer Raum-Zeitstrukturen und entsprechender Seh-
zwdnge einhergingen mit der Tendenz des Verfliichtigens, der 'Entkorperlichung
des Verschwindens des Konkreten in die ‘reine Bewegung 205

204 Vgl. hierzu Schifer 1988, S. 75-76; Fischer-Lichte 1995, Simhandl 1993, S. 9.

205 Fiebach, in: Fischer-Lichte 1995, S. 26; von ecinem neuen Zeit-Raum-BewuBisein als Resultat der Entfaltung
der Eisenbahn spricht auch Schivelbusch 1979; vgl. auch Klcinspehn 1989; Schmidt 1990.
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Diese .. Kommunikationsrevolution* erstreckte sich auf alle Lebensbereiche’® und iibte einen
starken EinfluB auf die Herausbildung neuer Wahmehmungsweisen aus.2”’ Von der Kunst
wurde der ,Paradigmawechsel* sehr frith, bereits um die Jahrhundertwende?®
wahrgenommen und als Moglichkeit zur ErschlieBung eines kilnstlerischen Neulands
verstanden. Etwa um 1910 begann in der Kunst eine Entwicklung’®, in deren Folge die
mimetische bzw. semantische Darstellung durch die Tendenz zur ,Erschaffung neuer
Objekte™ 21 die keine Korrelate in der duBeren Wirklichkeit finden, durch die Tendenz zur
Abstraktion und Formalisierung ersetzt wird. Mit dem veréinderten Selbstverstindnis beginnen
die Kinstler zugleich nach entsprechenden kilnstlerischen Mitteln zu suchen, die diese
Tendenz zum Ausdruck bringen kdnnten. Das wird experimentell erforscht.?'! Die Suche nach
zeitgemiBen Formen und Matenalien war filr alle Gruppierungen der Kunstavantgarde, die als
Oberbegriff fur typologisch sehr differenzierte Erscheinungen und Phinomene verstanden
wurde, signifikant. Kennzeichnend fiir die Kunstwerke der Avantgarde war die Simultaneitiit,
der stindige Perspektivenwechsel.?’”? Zwei weitere wichtige Grundbestandteile der
avantgardistischen Kunstprogrammatik waren: die Aufhebung der Dichotomie von Kunst und
Leben und der Trennung in die Produzenten und Rezipienten — die letzteren sollten sich aktiv
am ProduktionsprozeB beteiligen. Diese beiden Forderungen haben sich als nachhaltig fir die
spitere Kunst erwiesen — ,,Jeder Mensch ist ein Ktinstler?'? — diese Erkldrung von J. Beuys,
einer Schlilsselgestalt der europiischen Avantgarde der 60er Jahre, machte in der Kunst der

zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts Karriere. Ein weiterer Konvergenzpunkt zwischen den

206 Vgl. Fiebach, in: Fischer-Lichte 1995, S. 30-31, Schifer (1988, S. 77) verweist auf die Rolle der Fotografie,
vor allem in bezug auf die Entwicklung der Avantgardemalerei; dies betonte auch Léger; er war der
Meinung, daB es nic zuvor so interessanten visuellen Realismus gegeben hat, was jede weitere Bemahung
um eine abbildende Darstellung Oberflissig machte; vgl. Léger 1918, S. 18.

207 Vgl. hierzu Sloterdijk 1987.

208 Vgl. Sugiera, in: Fischer-Lichte 1995, S.369, u. Schmid, in: Fischer-Lichte 1995, S.399. Als eine
geschichtliche Parallele zur geselischaftlichen und kulturellen Verinderung Anfang des 20. Jahrhunderts
nennt Schmid die Epoche des Barock: ,.Parallel sind hier nicht nur die Umbruchssituation eines fange
gultic gewesenen Ordnungssystems — das hierarchische Standesysiem des Mittelalters dort, die
burgerliche Gesellschafisordnung hier, die jeweils in verheerendem Kriegsgeschehen kulminierte — der
Dreifigjdhrige Krieg war fiir das Barockzeitalter eine ebenso globale Erscheinung wie der Erste
Weltkrieg es fir die Gegenwart war —, sondern auch die schopferisch-produktive Reaktion der Kiinstler
auf den Zusammenbruch aller fiir stabil gehaltenen Werte.* (Schmid, in: Fischer-Lichte 1995, S. 399).

209 Die meisten Gruppen und Schulen der Kunstavantgarde entstanden zwischen 1910 und 1930.
210 Vgl. Fischer-Lichte 1995, S. 171 und Riedl 1991, 8. 7.

211 Einige Konstler grindeten seine Asthetik auf neue industrielle Materialien und Techniken; mit der Wech-
selbeziehung zwischen Kunst, Technologie und Wissenschaft beschaftigt sich Davis 1975.

212 Fiebach, in: Fischer-Lichte 1995, S. 51; vgl. auch Schafer 1988, S. 105-106.
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verschiedenen Strdmungen der Kunstavantgarde war der intermediale Austausch zwischen

den verschiedenen Kunstgattungen, der verschiedene Mischformen zur Folge hatte.?'*

Diesen neuen, sich in der Kunst der Jahrhundertwende abzeichnenden Kunstwerktyp, in dem
die Akzente nicht auf die semantische Ebene, sondem auf formale Strukturen gelegt werden,
wollen wir in Anlehnung an Schmidt, den syntaktisch-semantischen?'® nennen. Sein hervor-
stechendes Merkmal ist eine Neudefinierung der Darstellungsmittelm, die nicht mehr der

Vermittlung von Inhalten dienen, sondern selbst zum Kunstgegenstand werden:

.{...) die syntaktisch-tagmemischen Mittel der Informationsiibermittiung werden
nun selbst zu eigenstindigen sinnlichen Objekien erhoben und in die Kategorie
zeichenféhiger Elemente versetzt. Allerdings zu Zeichen, die nicht aus dem rekur-
renten Repertoire gesellschafilich geldufiger Zeichen (=optische Gestalten)
stammen, sondern fiir die erst ein anschliefbares Bedeutungssystem gefunden
werden mupf, in welchem sie als Zeichen-Objekte dann zu semantischen Zeichen
(=Symbolen) werden konnen; genauer; zu syntaktisch-semantischen Zeichen, die
nur durch Zuordnung zu Erlebnis- oder Erkenntnisgeschichten semiotisch oder
symbolisch interpretiert werden konnen. 2"’

Wie Schmidt ausdriicklich betont, kann man in bezug auf ein derartig strukturiertes Kunst-

«218 antwerfen. Diese

werk keineswegs ,.cine intersubjektiv ilberzeugungsfihige lkonologie
erschlieBt sich erst durch die an das Kunstwerk ,,anschlieBbaren Wahmehmungs- und Inter-
pretationsprozesse, d.h. Rezeptionsprozesse*'?, die somit zum festen Bestandteil des Kunst-
prozesses werden. Ein syntaktisch organisiertes Kunstwerk ist folgerichtig nur eine An
Grundform, die potentiell ein ganzes Spektrum von semantischen Ubersctzungen ausldsen
kann, damit wird die Rolle des Rezipienten, indem von ihm die endgiiltige Konkretisierung
eines Kunstwerkes abverlangt wird, grundsitzlich neu definiert. Schmidt ist der Meinung, da8
der Zugang zu der semantischen Ebene eines dsthetischen Objektes, das keinen

abgeschlossenen Sinnzusammenhang darstellt. nur durch seine Syntaktik gewonnen werden

kann. In dem syntaktisch-semantischen Kunstmodell sieht er folglich den Ubergang von einer

213 [n: Adriani, Konnertz, Thomas 1973.

214 Vgl. hierzu Weisstein 1992; u. Faust 1977.

215 Schmidt 1971, S. 101; vgl. auch Schmid 1971a.
216 Ebd.

217 Schmidt 1971, S. 102,

218 Ebd.

219 Ebd.
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Objektisthetik zu einer ProzeBisthetik vollzogen, in der der Rezipient zum Teilnehmer eines

Kommunikationsprozesses wird:

. Mit dem Aufgeben des objektivistischen Kunstwerkbegriffs wird ein Kunstbegriff
eingefiihrt, dar statt dsthetischer Objekte dsthetische Prozesse, d h. Kommunika-
tionsprozesse polyfunktionaler Art inauguriert. Die Rolle des Rezipienten ver-
schiebt sich dabei von primdr meditativem Aufnehmen eines Wahrnehmungsan-
gebots zum aktiven Mithandeln, zum Weiterdenken, zum spontanen Kombinieren.
Der Rezipient wird vom dsthetisch nicht ldnger autarken Objekt zum mitwirken-
den Produzenten motiviert, er muf in den dsthetischen Prozef einsteigen und sich
dort bewdhren. “*2°

Durch diesen Kommunikationsprozel} ,,gewinnt das syntaktisch-semantische Kunstwerk seine
ikonographische Dimension zuriick, die durch den Verzicht auf mimetisch reprisentierte
Wirklichkeitsmomente scheinbar verlorengegangen ist“?' — so Schmidt, und er vertritt die
Meinung, daB es in diesem Kunstmodell zu einem Ausgleich zwischen Objekt und Theorie

kommt. Imdahl?* spricht von einer Ersetzung der Ikonographie durch die Theorie.

Seine Typologie der syntaktischen Kunst entwickelt Schmidt in bezug auf die Bildende Kunst
und Dichtung, in denen sich seiner Meinung nach die Uberwindung des mimetischen Prinzips

zuerst kundgetan hat.

Schmidt unterscheidet noch zwei andere Kunstmodelle??*;

- Ein mimetisch-semiotisches Modell?**

, ausschlaggebend fiir die Kunst bis etwa Ende des
19, Jahrhunderts, das dem aristotelischen Postulat der Mimesis folgend®®, die inhaltliche
Ebene stark akzentuiert. Dort kommt die Suche nach einer in der Wirklichkeit objektivier-
baren Wahrheit sowohl in der Auswahl der Inhalte, wie auch der Darstellungsmittel zum
Ausdruck - so Schmidt. Anders als in dem syntaktisch-semantischen Typ wird dor das

sthetische Objekt isoliert betrachtet. Aufgrund der Dominanz des Objektes iiber die

220 Schmidt 1971, S. 107.
221 Ebd.
222 Imdahl 1968; damit meinte Imdahl vor allem Kunstwerke der Bildenden Kunst.

223 Auf die folgende Unterscheidung bezieht sich auch Schifer in seiner Untersuchung des .Asthetischen
Handelns", Schifer 1988.

224 Schmidt 1971, S. 100.
225 Die Ubersetzung von Mimesis mit Nachahmung ist umstritten. So hilt es z.B. Koller fir falsch: die
urspriingliche Bedeutung von mimesthai sei ,durch Tanz zur Darstellung bringen” (1959, S. 119). Erst

diese Grundbedeutung kann man in ,nachahmen" und ,darstellen* einteilen. Vgl. hierzu auch Tomberg
1968 u. Schafer 1988, S. 62.
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Theorie spricht man von einer Objektisthetik.”?® Dementsprechend miBt auch eine
Interpretationstheorie, die im Hinblick auf dieses Kunstmodell entwickelt wurde, ihre

Erkenntnisse lediglich an dem Kunstwerk selbst:

»(...) entspricht diesem Kunsiwerktyp eine Sorte von Interpretationstheorie, die
das Bild durch die Rekonstruktion von Erwartungskontexten inhaltlich zu verste-
hen sucht. Die gewdhite Methode kann dabei ikonographisch, hermeneutisch oder
immanentistisch (werkintern) sein: sie geht aus allein vom Kunstwerk und legiti-
miert ihre Erkenntnisse an diesem Werk, das objektivistisch aufgepaft wird als ein
Objeks, das einer anderen Gegenstandsklasse angehort als der der Motivationen
bzw. Rezeptionen/Interpretationen; m.a.W. als ein isolierbares absolutes Objek,
das durch Authentizitét und Individualitét ausgezeichnet ist. "2’
~ Kunst als konzeptioneller, 4sthetischer ProzeB™*: Nach Schmidt’®® sind in dem syntak-
tisch-semantischen Kunstwerkmodell Grundstrukturen eines anderen Modells angelegt, das
sich in der Entwicklungen von Kunst der zweiten Hiifte des 20. Jahrhunderts manifestiert.

Sein wichtigstes Merkmal ist die Dominanz der Theorie iiber das Objekt:

. Das Verhdltnis gegenseitiger Interpretation von Theorie und Objekt wurde iiber-
schritten in Richtung auf die Entwicklung zu einem Denkprozef. >

Dieses Modell bringt gewisse Gefahren mit sich:

. Zum Extrem getrieben, wiirde sie die Objektivation dsthetischer Uberlegungen
(Kunstwerk) ganz aufgeben und Kunst insgesamt in einen Denk oder Vorstel-
lungsprozeB tberfiihren (..) Damit wiirde das Asthetische [)riva!isierl und seine
wichtigste Qualifikation. die Kommunikativitdt verlieren. "

Die folgenden Kapitel sollen, ohne daB hierbei ein Anspruch auf Vollstindigkeit erhoben
werden konnte, auf diejenige Phinomene verweisen, in denen das bis jetzt abstrakt darge-
stellte Kunstmodell, das von Schmidt als syntaktisch-semantisch bezeichnet wird, zum Tragen

kommt.

226 Schmidt 1971, S. 104,

227 Ebd., S. 101; Schmidt verweist darauf, daB auch im Falle eines mimetisch-semiotischen Kunstwerks die
Rezeptionskontexte mitherangezogen werden kdnnen, allerdings ..um die Bedeutungsvielfalt des Kunsi-
werks entschliisseln zu konnen; aber alle diese Kontexte gelten nur insofern als legitime Argumente der
Interpretation, als sie sich auf die als Kunstwerk realisierte Texigestalt nachweisbar auswirks, sich dort
in signifikanten Charakteristika der Werkgestalt manifesiiert haben.” (Schmidt 1971, S. 102).

228 Ebd,, S. 104,
229 Ebd., S. 104.
230 Ebd., S. 105.
231 Ebd.
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2.2.1.1 Ezxkurs 1: Die Bildende Kunst

» Um MiBverstindnisse zu vermeiden, fiige ich bei, dafi meiner Ansicht nach der
Maler sich nie wegen des Ziels einer Komposition beunruhigt, er kennt es nicht,

wenn er ein Bild macht, sein Interesse ist ganz der Form :zugewandt ™ (W.
Kandinsky)™?

Das antinaturalistische Kunstverstindnis machte sich zunichst in der Bildenden Kunst
bemerkbar. Nachdem es keine vorgegebene Weltauslegung mehr gab, sah sich der Kiinstler
vor die Aufgabe gestellt, die Bildinhalte selber zu finden. Der Gegenstandsbezug der Malerei
wurde immer unverbindlicher, bis zu Bildern ohne sichtbare Gegenstandsreminiszenzen. in
denen die Farb-Form-Konstellationen dominieren. Mit der allgemeinen Veridnderung der Er-
fahrung von Raum und Zeit 18ste sich die konventionelle Illlusion eines einheitlichen Raum-

Zeit-Kontinuums auch in der Bildenden Kunst auf.

Das kinsterische Denken verlinderte sich bereits im 19. Jahrhundert. Die
Wirklichkeitsvorstellung des Realismus mit ihrer Darsteliung der stofflichen Oberfliche der
Dinge erfihrt Verdnderungen in der Malerei der Impressionisten, der Neoimpressionisten und
im Symbolismus.>? Endgiltig wird sie aber erst in den neuen kiinstlerischen Richtungen
Anfang des 20. Jahrhunderts aufgeldst. Nach Schmidt wird die Bildende Kunst ihrer neuen
Aufgabenstellung unter dem Aspekt des Wirklichkeitsbezuges auf zwei unterschiedliche

Weisen gerecht. So differenziert er:

.— die kubistische, futuristische, expressionistische und abstrahierende Malerei,
die ‘durch Anlegen einer subjektiven Perspektive auf Erfahrungswirklichkeit
neue Aspekie derselben’ sichtbar gemacht hat,

— die konkrete und konstruktivistische Malerei, die ‘ohne Bezug auf Erfah-
rungswirklichkeit neue Wirklichkeiten konstruiert hat' fiir die es kein Analo-
gon in der natiirlichen oder technischen Umwelt gibt. “*>*

232 Kandinsky 1955; zit. nach Hess 1993, S. 144,

233 Vgl. Hess 1993, S. 13 und Fischer-Lichte 1995, S. 1-2: Der Impressionismus revolutionierte das Sehen,
indem er sich auf das ‘'Erlebnis des Optischen', auf die ‘'Veranschaulichung des Augenblicks’
beschrankte: Das Bild besteht aus Farben — hellen und dunkien, warmen und kaiten — und aus Linien,
zwischen denen es Beziehungen herstellt bzw. zwischen denen Beziehungen herzustellen der Betrachter
aufgefordert ist, um den spezifischen 'Augenblick' wahrnehmen zu koénnen.*. Mit der Vorgeschichte der
abstrakten Kunst u.a. in der Malerei beschaftigt sich ausfiihrlich Stelzer 1964,

234 Schmidt 1971, S.25; vgl. hierzu Wedewer, Romain 1971; Kellerer 1982; Sauerbier 1978; Ehmer 1980;
Tomberg 1968; Davis 1975; Seuphor 1962.
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Als endgilltiger Bruch mit realistischem Wirklichkeitsverstindnis in der Bildenden Kunst
wird von der Forschung meist das Jahr 1910 genannt, als Kandinsky sein erstes abstraktes
Aquarell gemalt hat.>* Verwiesen wird auch auf Kandinskys 1911 entstandene Schrift: ,Uber
das Geistige in der Kunst“?*, wo er ausfilhrlich Auskunft iiber sein Konzept der abstrakten
Mitteilungsweise gibt. Dort fithrt er die Begriffe einer inneren Notwendigkeit und eines inne-
ren Klanges ein. Dem Prinzip der inneren Notwendigkeit zufolge darf der Kiinstler die Form
und Farbe nur zur , zweckmiBigen Beriihrung der menschlichen Secle” einsetzen.’ Es sollte
eine Ubertragung der Gefilhle vom Kiinstler auf den Rezipienten stattfinden. Die Aufgabe der
Kunst sei nach Kandinsky dem ,,inneren Klang“ der Dinge nachzugehen. Der ,,innere Klang*

ist fiir ihn zugleich mit dem eigentlichen Inhalt identisch:

~Jede Form hat einen Inhalt (inneren Klang). Es gibt keine Form, wie iiberhaupt
nichts in der Welt, was nichts sagt. (...)

Auch die Form, wenn sie auch ganz abstraki ist und einer geometrischen gleicht,
hat ihren inneren Klang, ist ein geistiges Wesen mit Eigenschafien, die mit dieser
Form identisch sind. — Jede Form ist so empfindlich wie ein Rauchwolkchen. Un-
ter den Bedingungen der Bildkomposition klingt die gleiche Form immer wieder
anders. " 3

235 Es ist allerdings umstritten, ob es tatsachlich 1910 oder erst 1913 geschehen ist; vgl. Riedl 1991, S. 7.
Stelzer (1964, S. 7) verweist darauf, daB schon dic Behauptung, Kandinsky hitte das erste abstrakie Bild
gemalt, diberholt sei; dennoch halt er fir sinnvoll, die Geschichte der abstrakten Malerei mit diesem Zeit-
punkt beginnen zu lassen, mit der Begriindung: . Seit 1910 vollzieht sich die Verfertigung abstrakier Kunst
mit dem BewupBisein eines geschichtlichen Aufirages. Und sie vollzieht sich bereits auf dem Boden einer
zwar nicht uberall formulierten, aber in nuce vorhandenen Theorie.” Riedl meint hierzu: Es ist von
relativem Belang, daB bereits vor Kandinsky etwa von dem Obrisi-Schiuler Huns Schmithals abstrakie
Bilder gemalt worden sind  Erst Kandinsky hat die Moglichkeiten. Bedeutung durch
gegenstandsunabhangige Formen und Farben dsthetisch zu vermitteln, wirkiich so durchdachi und
zugleich erprobt, dafl damit ein vorbildhafier Anfang gesetzt war.* (1991, 8. 53).

236 Oft wird der EinfluB Kandinskys auf Mondrian und Malewitsch oder Franz Kupka genannt; Schmidt (1971,
S. 34) bezweifelt jedoch, ob sie die genannte Schrifft von Kandinsky gekannt haben. Im Falle von
Malewitsch konnte man aber davon ausgehen, weil die in Kandinskys Schrift propagierten Ideen in RubB-
land sehr frih bekannt waren; Ende 1911, also zur Zeit der Drucklegung von .Uber das Geistige in der
Kunst*, hatte Kandinsky auf dem KongreB Russischer K@nstler in Petersburg seine Thesen vorgetragen.
Es wird von der Forschung auch darauf verwiesen, daB ,Uber das Geistige in der Kunst* Gedanken ent-
halt, die einige Jahre spater fir Neoplastizismus, Suprematismus und Konstruktivismus fruchtbar gewor-
den sind; vgl. Riedl 1991, S. 53.

237 Die Tatsache, daB Kandinsky seinem Prinzip der ..inneren Notwendigkeit" eine auBerordentliche Bedeutung
beimiBt, war AnlaB umfassender Recherchen und verschiedener Interpretationen der Kandinsky-Forscher.
Historisch ist der Begriff der ,inneren Notwendigkeit® bei Goethe, Schiller und Femow, spiter bei
Wagner nachgewiesen worden; vgi. hierzu Riedl 1991, S. 50.

238 Kandinsky 1912/63; zit. nach Hess 1993, S. 141. Kandinskys Aussagen Ober dic absolute Sprachkraft von
Form und Farbe sind mit verschiedenen Namen und Tendenzen in Verbindung gebracht worden. Wichtig
ist in diesem Zusammenhang auch, dafl Kandinsky zu der Erkenntnis kommt, nur die Form und nicht die
Farbe konne selbstindig existieren, und vom EinfluB der Form auf die Farbe spricht; vgl. hierzu Kapitel 4
- Formen- und Farbensprache™, in Kandinsky 1912/63, und Riedl 1991, S. 45.
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Diese Idee wird von Kandinsky konsequent verfolgt ~ in seinen Schriften verweist er wieder-
holt auf die Bedeutung des ,inneren Klangs“, Die Reduzierung des Dargestellten auf das Mi-
nimum soll das Wesentlichste der Dinge treffen’*®, denn der ,.innere Klang“ kann erst dann
zum Ausdruck kommen, wenn die duBere Form, die verschiedene praktische Vorstellungen
erzwingt, dberwunden wird. Nur auf diesc Weise kann sich der abstrakte Sinn einer Aus-
l6schung durch die praktischen Assoziationen erwehren®*’. Die Auflosung der Sachzusam-
menhiinge erweitert den Spielraum potentieller Bedeutungen und Deutungen, dessen Maxi-
mum mit dem vélligen Gegenstandsverzicht erreicht wird. So ist Kandinsky von der Musik
fasziniert, die er fiir die unmateriellste Kunst halt?*'. Trotz dieses starken Bezuges auf das
Gefiihl als das beste Mittel zur Erkenntnis und der intuitiven Erforschung von Form und
Farbe, warnt Kandinsky vor einer Uberbewertung der Intuition in der kiinstlerischen Arbeit,

und betont. vor allem in seiner Bauhaus-Zeit, die Notwendigkeit des analytischen Denkens. 22

Das bildnerische Verfahren von Kandinsky hat trotz des Verzichts auf die Gegenstindlichkeit
den letzten Abstraktionsgrad noch nicht erreicht. Kandindskys Umgang mit den Farben und

Formen unterscheidet sich deutlich, indem er sie zur ,intersubjektiven Vermittlung von Inhal-

w24}

ten, die im Gefiihl des Kinstlers griinden*"™ einsetzt, von denen des Suprematismus oder des

Konstruktivismus. Immer wieder distanzierte sich Kandinsky vom Konstruktivismus:

.Ich spreche von den 'Konstruktivisten' deren Mehrheit behauptet, daf die
impressionistischenz“ Erregungen, die der Kiinstler von aufien empfangt, nichi
nur unniitz seien, sondern hekdmpft werden miifiten. Sie sind, nach diesen Kiinst-
lern, 'Reste der biirgerlichen Sentimentalitdt’ und miissen ersetzt werden durch
die reine Absicht des mechanischen Prozesses. Sie versuchen ‘errechnete Kon-
struktionen' zu machen und wollen das Gefiihl unterdriicken, nicht nur bei sich
selbst. sondern auch beim Betrachier, um ihn von der biirgerlichen Psychologie
zu befreien, um aus ihm einen ‘Menschen der Wirklichkeit' zu machen. Diese
Kiinstler sind in Wahrheit Mechaniker ... die jedoch Mechanismen produzieren,
die sich nicht bewegen... Das ist "L Art pour l'art, aber zur leizten Grenze geirie-
ben und sogar dariiber hinaus " 243

239 Vgl. Kandinsky 1912.

240 Vgl. Ebd.

241 Vgl. das Kapitel ,,Die Pyramide™ in Kandinsky 1912/63, und Riedl 1991, S. 43.
242 vgl. Kandinsky 1926. Siche auch Riedl 1991, S. 94-101.

243 Ricedl 1991, S. 104,

244 Dieses Wort wird von Kandinsky im Sinne seiner Definition von [mpression benutzt; vgl. Riedl 1991,
S. 105.

245 Kandinsky, ,.Die Kunst von heute ist lebendiger denn je*, abgedruckt in: ders. 1955, S. 160.
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Kandinsky weist darauf hin, daB zwischen konstruktivistischer und abstrakter Darstellungs-
weise ein grundsitzlicher Unterschied besteht:

. Wenn ein Kiinstier ‘abstrakte’ Mittel anwendet, so heifit das noch nicht, daff er

ein ‘absirakter’ Kiinstler sei, Und, wie es geniigend tote Dreiecke gibt (seien sie

weif} oder griin), so gibt es nicht wenigere tote Hdihne, tote Pferde und tote Gitar-

ren. Man kann ebenso leicht ein ‘realistischer Pompier' wie ein ‘abstrakier Pom-

pier’ sein n246
Unabhingig von seiner eigenen Einstellung lieferte Kandinskys Schaffen (z.B. seine Adapta-
tion geometrischer Elemente; sein Argumentationsmodell elementarer Formen und Farben,
mit dem er schon in ,,Uber das Geistige in der Kunst* gearbeitet hat) DenkanstoBe ausgerech-

net fiir diese Tendenzen in der Kunst.

Dies betrifft zuniichst die holldndische Gruppe De Stijl um Mondrian und Theo van Doesburg,
von der die nicht-gegenstindliche Kunst eine andere Ausprigung erfahren hat. Piet Mondrian,
eine zentrale Gestalt der Gruppe, begann sich bereits um 1915 fiir das Geometrische zu
interessieren. Von der Gegenstandsnachahmung wegstrebend. hat er nach expressionistischen
und kubistischen Erfahrungen ein eigenartiges Abstraktionsverfahren entwickelt, das sich in
der Relativierung der Rolle des Gefilhls und der Akzentverschiebung auf die Bedeutung
exakter Form- und Farbbeziehungen von Kandinskys kiinstlerischem Programm entscheidend
unterscheidet. Trotz mehrfacher Verweise auf Kandinsky in dem 1917 verdffentlichten
programmatischen Aufsatz .Die Neue Gestaltung in der Malerei*?*’ iibt Mondrian — den
Reaktionen Kandinskys auf die weiteren Entwicklungen der nicht-gegenstindlichen Malerci

vergleichbar —~ offene Kritik an ihm. Sie bezieht sich vor allem auf die geflihisabhiingige

Verwendung der Darstellungsmittel, der Mondrian die Technik Picassos gegeniiberstellt:

. Auch Kandinsky zerbrach die geschlossene Linie, den grofien Umrif der Dinge.
da er aber den natiirlichen Kontur nicht geniigend straffie, blieb sein Werk iiber-
wiegend doch Ausdruck natiirlichen Gefiihls. Wie bedeutsam die Spannung der
gebogenen Linie und der Gebrauch der geraden Linie ist, wird uns klar, wenn wir
Werke Picassos mit denen Kandinskys vergleichen. Kandinsky verallgemeinernde
Darstellung ist wie die Picassos durch Abstrahieren von natiirlicher Form und
Farbe entstanden: bei Kandinsky bleibt jedoch die Linie Uberbleibsel vom Kontur
der Dinge, wdhrend Picasso die freie gerade Linie einfiihrt. Gebraucht Picasso

246 Kandinsky, ,.Leere Leinwand undsoweiter™, in: ebd., S. 169.

247 Es wird in der Mondrians Forschung darauf verwiesen, dall auch der Ton und Inhalt der dort geduBerten
Formulierungen an Kandinskys ,.Uber das Geistige in der Kunst erinnemn; vgl. Ried! 1991, S. 84.
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auch noch Teile vom Kontur der Dinge, so fiihrt er sie doch zur Bestimmtheit,
wdhrend Kandinsky das natiirliche ZerflieBen von Farbe und Linie noch einiger-
mapen intakt laBr. **

In den Kunstwerken von De Stijl wurde die Inhaltsvermittlung, die Repriisentation der
Wirklichkeit in subjektiver Interpretation radikal durch die Modellierung von
GesetzmiBigkeiten ersetzt. *° Ein Bild war identisch mit dem, was es zeigte. Zur
Bezeichnung der Malweise von De Stijl hat sich der von Theo van Doesburg gepriigte Begrift
die ,.konkrete Malerei* durchgesetzt. Zum Thema und dem konkreten’>® Ausgangsmaterial
der Tatigkeit eines Malers wurden die Darstellungsmittel, die Formen und Farben selbst.**' In
der Konstruktion einer nicht nach auBlen bezogenen Bildwirklichkeit sah Mondrian neue
Moglichkeiten fiir die Kunst und ihre wahre Aufgabe:

. Die absirakte Kunst ist konkret und durch ihre Ausdrucksmittel sogar konkreter
als naturalistische Kunst. - In den Grenzen der bildnerischen Mittel kann sich der
Mensch eine neue Realitdt schaffen. (...) So hat das “Ich’ freies Spiel zu phantasie-
ren und Freiheit zum Selbstbespiegeln; zum Selbstgenufl, in Selbstproduktion:
Schonheit nach dem eigenen Bild zu schaffen. Dem eis%emlichen Leben wie der
wahren Schénheit wird die Aufmerksamkeit entzogen. **

Brog verweist in diesem Zusammenhang allerdings darauf, dafl die ungegcnstindlichen Bilder
durchaus gegenstindliche Konnotationen auslsen kdnnen.”® Er geht davon aus, daB konkrete
Kunst ihre Bedeutungsfunktion dadurch gewinnt, daB sie sich auf sich selbst bezieht.?*

Schifer spricht in diesem Zusammenhang von einer engen Verbindung der Semantik und

248 in: Jaffé 1967, S. 88. Eine noch schirfere Kritik an Kandinsky dbten die Konstruktivisten aus; vg!. Ried!
1991, S. 84-86.

249 Zeichentheoretisch sind nach Borg Zeichen mit Objekten dieser Art, denen ein ungegenstandlicher Ob-
jektbezug zugeschrieben wird, als externes Icon aufzufassen. Brog 1977, S. 58. Nach Bense ist die Exi-
stenz eines Icons nicht an ein bestimmtes Objekt gebunden, sondem bleibt ein Icon, auch wenn es kein
reales Objekt mit dieser Eigenschaft gibt; vgl. Bense, Walther 1973, S.339. Vgl. auch Benses
Interpretation der abstrakten und ungegenstindlichen Malerei in Bense 1965, S. 55: ../n der konsequenten
abstrakten und ungegenstandlichen Malerei werden die Mittel um Zeichentrdger und die Zeichen
designieren im Grunde nur die Mitiel, sie bedeuten aber nichts. {...) Farben und Formen sind also in der
abstrakien und ungegensidndlichen Malerei als Zeichen reduziert, deren Denotationsphase geschrumpft
ist und deren Designata die reinen Mittel, also Form und Farbe bieiben.

250 Daher die Bezeichnung , konkrete Kunst”.

251 Vgl. hierzu Schifer, S. 86-87; zur Unterscheidung abstrakt-konkret vgl. auch Pteiffer 1972, darin Kapitel
Elementare Bedingungen Kunst als Kommunikation™, S. 104-118.

252 Mondrian 1925.
253 Brog 1977, S. 57
254 Ebd.



00051989

70

Syntaktik.”*® Nach Jaffé**® ist es eines der grundlegenden Prinzipien der konkreten Malerei,
die oft scheinbar unvereinbaren Gesetze, die der Wirklichkeit zugrunde liegen, zu
konkretisieren:

. Ziel sei vielmehr, die Gesetze sichibar zu machen, die die ganze sichtbare Wirk-

lichkeit beherrschen, die aber im Sichtbaren seibst immer nur verschleiert und

verzerrt erscheinen.®>’

Ein anderer wesentlicher Zug der konkreten Malerei war die Neigung zum Kollektiven, Un-
persdnlichen, zur allgemeinen Formel.>*® Nach Schmidt*®® liegt Mondrians Programm einer

konkreten Malerei allen syntaktischen Kunsttheorien zugrunde.

Innerhalb der kiinstlerischen Versuche zur Uberwindung der mimetischen Kunstvorstellung
kommt ein entscheidender Stellenwert Kasimir Malewitsch zu. 1915 volizieht er den Uber-
gang von Kubofuturismus und Alogismus zur suprematischen Gegenstandslosigkeit.?*® Er
geht noch einen Schritt weiter als Mondrian, indem er die Gegenstandslosigkeit als die einzige
wahre Erscheinungsform betrachtet. Nur diese reine, undifferenzierte Moglichkeit — so Ma-
lewitsch ~ kann die Wahrheit sein.?' Zum Inhalt sollte die Kunst nur noch sich selbst haben,
sie wird von jeglicher, bisher gilltigen Form befreit. Symbol der Gegenstandslosigkeit und
somit der reinen, von allen mdglichen gegenstindlichen Assoziationen freien Moglichkeit,

s.g. ,.Null-Form*, wird bei Malewitsch das Quadrat:

. Die quadratische Fldache bezeichnet den Beginn des Suprematismus, eines neuen
farbigen Realismus, als eines gegenstandslosen Schaffens. Die Dinge und Gegen-
stdnde der realen Welt sind wie Rauch fiir die Natur der Kunst verschwunden...
Ich habe nichits erfunden, nur die Nacht habe ich empfunden und in ihr habe ich
das Neue erblickt, das Neue, das ich Suprematismus nannte. Durch die schwarze
Fldche hat es sich in mir ausgedriickt. die ein Quadrat gebildet hat und dann
einen Kreis. In ihnen habe ich die neue farbige Well erblicki. — Von Malerei kann
im Suprematismus keine Rede mehr sein. Die Malerei ist langst tiberlebi, und der
Maler ist ein Vorurteil der Vergangenheit.- Man muf sich direkt an die Massen
der Farbe als solcher wenden und in ihr die enischeidenden Formen suchen. Die

255 Schafer 1988, S. 93.
256 Vgl. Jaffé 1967, S. 18.
257 Ebd.

258 Ebd.. S. 17,

259 Schmidt 1971, S. 43,

260 1915 wurde zum ersten Mal Malewitschs berlthmt gewordenes ,Schwarzes Quadrat auf weiiem Grund* in
Petersburg ausgestelit.

261 Vgl. Schmidt 1971, S. 30.
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Bewegung der roten, griinen und blauen Massen kann man nicht durch darstel-
lende Zeichnung wiedergeben. Dieser Dynamismus ist nichts anderes als ein Auf-
stand der malerischen Massen. um sich aus dem Gegenstand zu selbstdndigen,
nichts bezeichnenden Formen zu befreien: d.h. zur Vorherrschaft rein malerischer

Formen iiber Verstandesformen, zum Suprematismus, dem neuen Realismus der
Malerei. ****

Fiir das polnische Bildertheater, insbesondere fir Tadeusz Kantor spielten die kiinstlerischen
Experimente von Marcel Duchamp, vor allem seine ,,ready-mades”, eine sehr wichtige Rolle.

Die ersten von diesen ,durch die Wahl des Kiinstlers zur Wiirde erhobenen Fabrikerzeug-
w263

nisse"“™" - wie André Breton sie nannte, wurden 1913 ausgestellt (ein Fahrrad-Rad und ein
Flaschentrockner, spiter ein Kamm, eine Schreibmaschine und ein Urinalz“), etwa zu dem
Zeitpunkt, als sich Duchamp nach den Erfahrungen mit den postimpressionistischen Techni-
ken. dem Fauvismus und dem Kubismus zu einem kinstlerischen Alleingang entschied.?®’
Diese von Duchamp in den Liden gekauflen, maschinell angefertigten Produkte, wurden
durch zweckentfremdeten Gebrauch aus ihrem Kontext herausgeldst und in Verbindung mit
dem unerwarteten Titel einer neuen Semantisierung unterworfen. Sie enthielten oft ironische
Anspielungen, so wurde beispielsweise ein Garderobenbrett 1917 unter dem Titel
~Stolperfalle” ausgestellt — eine Anspielung auf die Tatsache, daB die Besucher des Studios
immer wieder darilber stolperten. Duchamps besonderer Sinn fiir Ironie bewahrte seine Werke

vor einer stilistischen Schablonenhaftigkeit. 26

Die .recady-mades” lieBen einen groBen Spielraum fiir die Kreativitit des Rezipienten. den
Duchamp als einen Mitwirkenden und folgerichtig auch seine Interpretation als ein
Bestandteil des des Kunstwerks betrachtete. 27 In diesem Zusammenhang pflegte er zu sagen.
daB die Meisterwerke zu solchen vom Publikum erklirt werden.2®® Duchamps Kunstwerke

haben den Charakier eines Zwischenraumes, sie wurden — so Gloria Moure - . zur

262 Malewitsch 1925. 1928 kehrie Malewitsch zur Staffelei-Malerei zurtick.
263 Zit. nach Davis 1975, 8. 231.
264 Vgl. Davis 1975, S. 20.

265 Vgl. Moure 1988, S. 15. Moure verweist darauf, daB ein enischeidender Wendepunkt in Duchamps
konstlerischem Schaffen schon 1911 eingetreten ist (ebd., S. 13).

266 Diesen Charakterzug hatte mit Duchamp auch T. Kantor gemeinsam.

267 in seinen spiteren Experimenten versuchte Duchamp, den Rezipienten zum Handeln, Mitmachen zu
aktivieren; vgl. Schifer, S. 106.

268 Duchamp, Cabanne 1972, S. 106. Schitfer verweist darauf, daB die Produktion von 3sthetischen Objekten
bei ..ready-mades” u.a. durch das Reden Ober Kunst ersetzt wurde (Schifer 1987, S. 102-104).
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Erscheinung nicht der Realitit, sondem des wechselnden Anscheins der Realitit**®® ihrer
kiinstlerischen Transformation.?”® Duchamp zeigte in seinen Werken, daB sie zwar ein
gewisses MabB an Sinn in sich tragen, der aber nie ein-, sondern vieldeutig ist, zugleich jedoch

auch rein bildnerische Merkmale enthalten, die nicht bedeutungstragend sind.?”*

Charaktenistisch fir Duchamps kiinstlenische Tatigkeit war die Erforschung verschiedener
Schaffensbereiche: Er experimentierte nicht nur im Bereich der Bildenden Kunst, sondern
auch mit dem geschnebenen Wort und mit Theaterformen, u.a. strebte er nach einer bildne-

risch-sprachlichen Symbiose.2”

2.2.1.2 Exkurs 2: Das Drama

Um die Jahrhundertwende werden die traditionellen Strukturen des Dramas in Frage
gestellt 7 Dies betrifR zunichst den Dialog, der seine Bedeutung als konstituierendes
dramatisches Element verliert. Bayerddrfer’’* verweist darauf, daB der Tod des dramatischen
Dialogs sich bereits um 1890 abzeichnete:

. Wie ein Leitmotiv durchziehen die Theatergeschichte seit den neunziger Jahren
des letzten Jahrhunderts AuBerungen. die den Tod des dramatischen Dialogs ver-
kiinden und ihm das Lebensrecht auf den Biihnen der Zukunft absprechen. Mit die
pridgnanteste Position nimmt Maurice Maeterlinck ein, der jenseits der Wechsel-
rede einen Dialog zweiten Grades - offensichtlich a-dialogischer und non-verbha-
ler Art — annimmt und von einem Kunstwerk verlangt: ‘Neben dem notwendigen
Dialoge lduft fust immer noch ein anderer Dialog, der uberflissig scheint. Bei
aufmerksamer Betrachtung aber wird man sehen, daf er der einzige ist. den die
Seele von grund aus versteht (...) man wird auch einsehen. dafl es die Giite und
Ausdehnung dieses ‘unnotigen’ Dialoges ist, welche die Giite und unaussprechli-
che Tragweite des Werkes bestimmt. ***"

269 Moure 1988, S. 15.
270 Nach dem Dafurhalten von Moure dreht sich Duchamps gesamtes Werk um dic Idee der Totalitit und
Relativitat; vgl. Moure 1988, 8. |5,

271 Vgl.ebd. S.9.

272 Vgl. das Kapitel ,Worte und Bilder in: Moure 1988, S. 16-17.
273 Vgl. Fischer-Lichte 1990, Bd. 2, S. 164.

274 Bayerdorfer, in: Fischer-Lichte 1995, S. 242.

275 Ebd.



00051989

73

An Stelle des Dialogs gewinnt jetzt der Monolog an Bedeutung?™ und gerit sogar als
~konstitutiver Bestandteil von bestimmten historischen Dramentypen ins Blickfeld*.?”" In den
Dramen von Anton Cechov, die ein markantes Beispiel der sich vollziehenden Verinderungen
darstellen, verkiimmert die sprachliche Kommunikation zum Austausch von Stereotypen: auf
dieselben Fragen bekommt man dieselben Antworten, es werden auch immer wieder dieselben
Geschichten erzihlt. Die einzelnen Figuren zeichnen sich auch durch stindige Wiederholung
derselben spezifischen Redewendungen und Ausdriicke aus. Eine dialogische Dialektik ist
nicht mehr vorhanden. Das gestérte Verstindnis, die Fremdheit untercinander und der
Verzicht auf Kommunikation zwischen den Cechovschen Figuren finden ihre Entsprechung in
der Beziehungslosigkeit der Sprache. Der Mangel an gegenseitigem Verstindnis spiegelt sich
im Schweigen wieder. Pausen werden zu einem der wichtigsten Gestaltungsmittel der Dia-
loge.?® Sie sind oft bedeutungsvoller als der Text selbst. Die Sitze werden durch Aposiope-
sen unterbrochen, die Personen verlieren den Faden. So entsteht ein Aneinader-vorbei-reden.
Die Zerstdrung des Aktions-Reaktionsgefiiges hat zur Folge, daB der Dialog seine appellative
Funktion verliert. Er ruft keine Reaktionen mehr hervor, degeneriert zur Selbstaussage, ver-
wandelt sich ins Monologisieren.”” Manfred Pfister verweist darauf, daB die Tendenz zum
Monologischen im Drama der Jahrhundertwende entweder auf der Aufhebung des Span-
nungsverhiltnisses zwischen den Figuren oder auf einer gestdrten Kommunikation beruht, die
dadurch bedingt ist, daB zwischen den Dialogpartnern kein oder ein stark gestSrter Kommuni-
kationskanal besteht, sie sind — so Pfister — entweder physisch oder psychisch kommunika-
tionsunfihig bzw. -unwillig.*® In der Dramaturgie der Jahrhundertwende wird auch nach non-
verbalen, gegenstindlichen Ausdrucksweisen gesucht. Bayerddrfer weist in dieser Hinsicht

eine zukunfistriichtige Rolle August Strindbergs Monodramen, vor allem . Die Stirkere**'

Zu:

.Strindbergs Monodrama bringt mit der Gestaltung der nichisprechenden Rolle
jenen weitreichenden Wandel im Schauspieltheater ins Blickfeld, der alllen non-

276 Schon bei Maeterlinck und Strindberg; vgl. Bayerddrfer, in: Fischer-Lichte 1995, S. 267.
277 Ebd., S. 256.
278 Vgl. Kirschstein-Gamber 1979, S. 92; u. Stender-Petersen 1960, S. 187-202.

279 Vgl. Hielscher 1987, S. 103; vgl. auch Bayerddrfer, in: Fischer-Lichte 1995, S. 256; Levi, in: Kluge 1990,
S. 208-221; Auzinger 1960; zur Zerstdrung der traditionellen Dramaturgie in Cechovs Dramen vgl. auch
Kesting 1978, S. 31-45.

280 Pfister 1988, darin das Kapite! ,Monologisicrung des Dialogs*, S. 182-184.
281 Dicese ist in den Jahren 1888-1892 entstanden; vgl. Bayerddrfer, in: Fischer-Lichte 1995, S. 258.
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verbalen Gestaltungsebenen die rasante Aufwertung gegeniiber der linearen
Sprachbindung der Rollen gebracht hat. * 282

Eine antinaturalistische dsthetische Haltung kam bereits in dem 1896 in Paris uraufgefiihrten
.Ubu Roi* von Alfred Jamry zum Ausdruck.”® Das Stiick, eine Parodie auf Shakespeares
»~Macbeth*, l8ste sich sowohl von der Einheit des Ortes und der Zeit als auch von der
Psychologie der Figuren los. Aufgebaut wurde es nach dem Prinzip des Grotesken. Dieses galt
auch fiir die szenische Umsetzung, so wurde beispielsweise das Biihnenbild lediglich durch
Tafeln mit Ortsangaben markiert.”® Marianne Kesting nennt vier innovative Prinzipien, die
sie fir spitere Dramatik als fruchtbar hilt:

. 1. die Aggression gegen das nachahmende Theater (wobei Jarry iibrigens auf
Maeterlincks freilich andersartige Marionettenspiele Regref nahm);

die antibiirgerliche Aggression;

der Triumph des Visuellen und Optischen iiber die reduzierte und deformierte
Sprache;

4. der Tn'umzph des Phantastischen und Grotesken iiber jede Nachahmungs-
dsthetik. "%

Von Bedeutung ist auch, dal ,,Ubu Roi“ synthetisch angelegt ist, es verbindet Elemente des
grotesken Maskenspiels, der Clownerie, der Grand-Guignol-Tradition und des
Historienspiels.?®® Manfred Brauneck bezeichnet das StiicK als ,.eine Vorstufe* zu den
Entwicklungen der Theateravantgarde und verweist auf Jarrys vorbildhafte Rolle. vor allem

fur die Dadaisten und Surrealisten.?®’

Es wird eine Entwicklung in Gang gesetzt, in deren Folge neue dramatische Formen ausgebil-

det werden. Diese lassen sich gemeinsam nur, worauf Pfister verweist, ex negativo unter einen

282 Bayerddrfer, in: Fischer-Lichte 1995, S. 260; vgl. auch Szondi 1956.

283 Vgl. Brauneck 1993, S. 174-175.

284 Das Bohnenbild. in dem eine Anniherung an die abstrakte Dekoration angestrebt wurde, ist fur damalige
Zeit genauso wie das Stiick revolutiondr gewesen: vgl. hierzu Rischbieter 1968, S. 25-26.

285 Kesting, in: Fischer-Lichte, Mennemeier 1994, S. 365-387 (S. 371).

286 Vgl. Brauneck 1992, S. 175.

287 Ebd., S.174. Ein weiterer Beitrag zur Aufldsung des traditionellen Dramentypus wird u.a. von Carl
Stemheim und Georg Kaiser geleistet: vgl. Hoppe 1992, S. 162, und das Kapitel .,Der inhaltliche Wider-
spruch zur traditionellen Form™, S. 31-47; zu strukturellen Verinderungen des Dramas im 20. Jahrhundert

vgl. Pfister 1988
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bestimmten Idealtyp der ,.offenen Form*?®®

subsumieren, weil sie — so Pfister — ,,auler der
Tatsache, daB sie vom Modell einer geschlossenen Dramenform abweichen, wenig gemein-
sam haben, da sie ja doch in sehr unterschiedlicher Weise davon abweichen*?**. Wir wollen
hier nur auf eine Tendenz in der Entwicklung des modemen Dramas verweisen, die von Hans
Hoppe in Anlehnung an F.T. Marinettis ,,Drama der Gegenstinde* als ,,Theater der Gegen-
stinde" bezeichnet wird und die fiir uns wegen ihrer Korrespondenzen zu den von der Bilden-
den Kunst beeinfluBten Theaterformen interessant ist.”*® In diesen dramatischen Formen wird
die Sprache weitgehend desemantisiert, in den Vordergrund treten nonverbale Komponenten,
menschliche Darsteller werden durch das Spiel des Raumes und Gegenstinde ersetzt.”' Die

unkonventionellen, nicht mehr auf den Menschen ausgerichteten dramaturgischen Mittel,

ersffnen neue Aussagemdglichkeiten fiir Form und Inhalt.?? So Hans Hoppe:

w(...) die Abkehr von der iraditionellen Form geschieht durch deren
‘Szenisierung'; die in der traditionellen Form vernachldssigte oder illusionistisch
verschleierte rdumlich-gegensidndliche und sinnlich-anschauliche Natur des
Dargestellten sowie die Gleichwertigkeit aller ins Spiel gesetzten Darstellungs-
inhalte bilden den neuen Ausgangspunkt fiir die szenische Formgebung. “*

An dieser Stelle beziehe ich mich ausdriicklich auf die Arbeit ,,Das Theater der Gegenstinde™
von Hans Hoppe. die sich mit der von mir angedeuteten Entwicklung ausfihrlich
beschiftigt.”* Hoppe verfolgt die Aufldsung der traditionellen Form und die Entstehung einer
neuen zu Beginn des Jahrhunderts und zeigt ihre Wirkung am Beispiel der Stiicke von Eugéne

288 In bezug auf neue dramatische Formen spricht Pfister von eciner ,offenen Form“, die er einer
.Zeschlossenen™ gegentberstelit. Die Bezeichnung ,,offene Form™ bezieht Pfister schon auf das Drama des
Sturm und Drang. Blchners Dramen, das naturalistische Drama, das satirische Drama, und dann das
epische und das .absurde Drama“; vgl. Pfister 1988, S.322-326 (.Offene Form“) u. S.320-321
(..Geschlossene Form™).

289 Pfister 1988, S. 322.

290 Die Futuristen schufen cine neue Dramengattung, das sog. ,.Objektdrama™, in dem der Unterschied zwischen
Objekt und Subjekt aufgeldst wurde und die visuelle Dimension dominierte. Die Menschen erscheinen
dort in verdinglichter Gestalt, haufig in cinzelne Kdrperteile zersplittert; vgl. hierzu Simhandl 1993, S. 49-
50.

291 Vgl. Hoppe 1992, S. 26 u. S. 162; und Fischer-Lichte 1990, S. 165.

292 Vegl. Hoppe 1992, S. 8.

293 Ebd., S. 163; diese Charakteristik trift nach Hoppe fir das sog. ..Theater der Gegenstinde™ zu, anders das
wcpische Theater* Brechis: ,Brecht aber kehrt sich von der traditionellen Form ab, indem er sie

‘episiert’; der epische Subjeki-Objeki-Gegensatz von Erzdhler-Ich und Erzahigegenstand wird ins szeni-
sche Formprinzip aufgenommen und bestimmt dieses.” (Ebd.).

294 Vgl. hierzu auch Fischer-Lichte 1995; Fischer-Lichte 1990, darin: . Zerfall der bargerlichen Mythen®, Bd. 2,

S. 84-163, und .Theater des ‘neuen’ Menschen™, Bd. 2, S. 163-291; Fischer-Lichte, Mennemeier 1994;
Piechotta, Wuthenow, Rothemann 1993, Esslin 1991,
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lonesco, Samuel Beckett, Boris Vian, Peter Handtke und Peter Weiss auch in der zweiten

Hélfte des 20. Jahrhunderts. Mit dem Wort ,.Gegenstand* ist von Hoppe folgendes gemeint:

w(...) die Gesamtheit szenisch autonomer Aktionstrdger, deren gemeinsames
Kennzeichen abstrakt mit dem Begriff ‘Objekt’ anzugeben wdre. Konkret bezeich-
net ‘Gegenstdnde’ die szenischen Erscheinungsformen des Objekts: Ding, aufer-
sprachlich-akustische, optische und raumlich-gegenstdndliche Gegebenheit, ver-
gegenstdndlichte menschliche Kunsifigur ohne Eigenleben, im Unterschied zu den
szenischen Erscheinungsformen des Subjekts: menschliche Erscheinung, persona-
les Eigenleben, individueller Charakter. «295

Die Entwicklung des Dramas ist selbstverstiindlich im Zusammenhang mit der theaterge-
schichtlichen Entwicklung zu sehen, auf die wir ausfilhrlich im nichsten Kapitel eingehen

werden.”® Die Ausbildung neuer dramatischer Formen und die Forderung des Theaters nach

seiner Entliterarisierung verlief parallel. So Erika Fischer-Lichte:

»Die Erprobung neuer kultureller Dominantenbildungen im Theater hat im
Drama ihre Fortsetzung gefunden und den Versuch begriindet, mit isz;rachlichen
Mitteln auf die neue Funktion von Sprache im Theater zu reagieren.“*”’

Bayerddrfer spricht von einem ,Rechtfertigungsdruck®, dem das Drama im Verhiiltnis zum
modemen Theater" ausgesetzt war und der einer der dazu beitragenden Faktoren war, dal
das Drama nach neuen, den Ausdrucksbedingungen seiner Zeit angemessenen Formen suchte

und sich infolge dessen neu definierte.”®

2.2.1.3 Exkurs 3: Die Dichtung

Die Verinderung der Wirklichkeitsperspektive und der Kommunikationsstruktur der Gesell-
schafl fiihrte einerseits zu einer Sprachkrise, andererseits erméoglichte sie sprachliche Experi-

mente.>” Die Lust am Aufbrechen der traditionellen Formen und der Herstellung neuer Sinn-

295 Hoppe 1992, S. 1.
296 Mit den Wechselbeziehungen zwischen Drama und Theater beschafligt sich die genannte Arbeit von Hoppe
1992, u. Fischer-Lichte, Mennemeier 1994.

297 Fischer-Lichte 1995, S. 11.
298 Vgl. Bayerddrfer, in :Fischer-Lichte 1995, S. 249; Hoppe 1992, S. 8.
299 Vgl. hierzu Fischer-Lichte 1995, S. 1-15, u. Hottong 1994, S. 35-44.
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zusammenhiinge hat sich auch in diesem Bereich kundgetan.>® In bezug auf den deutschspra-

chigen Raum charakterisiert Erich Kleinschmidt das neue SprachbewuBtsein folgendermaBen:

. Die Gewiftheit, daff Sprache eine duflere wie innere Wirklichkeit zu bezeichnen
vermag, von der das 19. Jahrhundert noch weitgehend iiberzeugt und in seinem
Textverhalten bestimmt war, verlor ihre selbstverstindliche Giiltigkeit. Die Ent-
deckung der an Sprache gebundenen, geistigen Bewegungsdynamik des Men-
schen, die nicht mehr nur positives Element empfunden, sondern zunehmend auch
als Verunsicherung gedacht wurde, sprengte das statische, vom deutschen Idea-
lismus und seinem klassischen Literaturumfeld sanktionierte Bild, daf8 Sprache
eine unsere Welterfahrung und damit die objektive Welt selbst setzende oder
zumindest strukiurierende Grofe sei. (...) Der Leistungs- und Funktionsraum der
Sprache war neu zu vermessen, womit die Formen einer naiven Sprachpraxis
zwar keineswegs erledigt, aber zumindest fragwiirdig geworden waren. Sprache
bestimmt denn neu als Gegenstand intellektueller Reflexion die abstrahiert
wissenschafilichen wie die eher anwendungsorientierten Debatten und es
verdndert sich dadurch die Art der mentalen [Identifikation mit dem
Mitteilungsmedium. "'

Als Vorzeichen neuer Vorstellungen von der Sprache und als Vorspiel fiir die Sprachexperi-
mente der frithen Avantgardebewegungen zu Beginn des 20. Jahrhunderts werden von der
Forschung immer wieder Mallarmés ,.Un Coup de Dés* (1897)** und Amo Holz ,,Phantasus*
(1898/99) genannt.*®® Sehr deutlich wird die Forderung nach einem neuen Dichtungstyp in
den futuristischen Manifesten von Marinetti 1912: im ,,Manifesto tecnico della letteratura
futurista® und ,,Distruzione della sintassi. Immaginazione senza fili. Parole in liberta“. Einige
der futuristischen Forderungen waren: die Zerstdrung der Syntax, Gebrauch mathematischer
und musikalischer Zeichen, Bilderketten und Analogien’®™ Sogar die gewdhnliche
Leserichtung wurde in Frage gestellt.>® Diese neue Dichtung, in der die semantischen Beziige
der Sprache auBer Kraft gesetzt wurden, war natiirlich nicht mehr mit den alten

Lesegewohnheiten aufzufassen, sondern erforderte eine neue Rezeptionsweise. 308

300 Die konkrete Dichtung wird von Schmidt als zweites Paradigma der syntaktischen Kunst genannt (Schmidt
1971, S. 44).

301 Kleinschmidt 1992, S. 19; zit. nach Bayerdbrfer, in: Fischer-Lichte 1995, S. 247-248.
302 ,,Un Coup de Dés", in: Mallarmé 1966.

303 Vgl Clover, in: Weisstein 1992, S. 298-313 (S. 312); u. Stelzer 1964,

304 Vgl. die deutsche Ubersetzung der Manifeste Marinettis in Baumgarth 1966.

305 Interessanterweise lieB sich zum gleichen Zeitpunkt eine parallele Entwicklung innerhalb der Bildenden
Kunst beobachten. Um 1911 begannen nimlich die Kubisten, Buchstaben und Schriftelemente in ihre
Bilder aufzunehmen.

306 Vgl. Dohl, in: Weisstein 1992, S. 158-172.



00051989

78

Ahnliche Forderungen wie bei den italienischen Futuristen machten sich auch bei den russi-
schen Futuristen, und im nachhinein, auch bei den Dadaisten bemerkbar. Wihrend man aller-
dings bei den Futuristen noch von einer bildhaften Anordnung der Elemente des Textes spre-
chen kann, 18sten die Dadaisten den Inhalt v8llig auf und organisierten lediglich einzelne
Buchstaben zum Gedicht. Die als Bildzeichen notierten konkreten Gedichte der Dadaisten
verlangten .dem Auge cine nicht-lineare, eine mehrdimensionale Bewegung ab“3" So
kommt es beispielsweise bei Schwitters oder Hugo Ball zu eindeutigen Grenzverwischungen

zwischen Dichtung und Bildender Kunst.>*®

Ihren quantitativen und qualitativen H8hepunkt hat die konkrete Dichtung aber erst in den
letzten 40 Jahren erlebt. So wie die Malerei sich auf die Beziechung der Bildelemente
konzentriert, werden zum Gedichtinhalt der konkreten Dichtung das Sprachmaterial, die
Sprachmitte] selbst. Sie sind hier nicht Mittel zur Darstellung semantischer Inhalte, sondern
reine Schriftelemente.’® Ein prignantes Beispicl dafiir ist die s.g. visuelle Poesie®'’, die auf
graphische, kalligraphische bzw. bildkiinstlerische Elemente zuriickgreift, z.B. Col-
lage/Montage oder eine graphische Organisation von Buchstaben. So z.B. ein konkretes
Bildgedicht von Ivo Vromms ,,hommage 4 mondrian“ aus dem Jahre 1966, der sich auf die
gegenstandslose Malerei von Mondrian bezieht (u.a. evoziert er die fiir Mondrians Bilder

charakteristische Gitterform)>'':

307 Fischer-Lichte 1995, S. 6.
308 Vgl ebd.. S. 168, u. HeissenbOttel 1992, S. 15-30.
309 Vgl. Weiermeier 1968, S. 525.

310 Sie gilt als die erste Verwirklichung der konkreten Dichtung; die Vorgeschichte des ,visuellen Gedichts™
geht Ober die hier erwahnten Entwicklungen hinaus auf das sog. ..Bildgedicht* zurlick — d.h. eine auf
Werke der Bildenden Kunst bezogene Lyrik. Seine Geschichte ist sehr lang und erstreckt sich nach Rein-
hard Ddhl auf 3 Jahrtausende, mit Hohepunkten in der Antike, im 16. und 17. sowie 19. und 20. Jahrhun-
dert; vgl. DShI, in: Weisstein 1992, S. 153,

311 Claver, in: Weisstein 1992, S, 306.
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Abbildung 7: I. Vroom, , hommage a mondrian" (1966), konkretes Bildgedicht
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Die konkrete Dichtung versucht, analog der konkreten Malerei, die Wirklichkeit zu konstruie-

ren. S.J. Schmidt nennt folgende fiir sie charakteristische Grundsétze:

»a) Entdeckung des Raums, Einbeziehen von Flichenwerten und deren isolierte

b)

¢)

d)

y/

Prdsentation: Thematisierung der Textbildungsmitiel,

Bildung der Auswahl sprachlicher Grundformen und deren isolierte Prdsen-
tation: Thematisierung der Textbildungsmittel;

konstrukiive oder aleatorische bzw. stochastische Komposition elementarer
Texteinheiten: die Konstellation tritt an die Stelle von Informationssequenzen,
die Textfldche an die Stelle des Textraums;

Strukturmitteilung statt Botschafisiibertragung; Objektivierung und Konkretri-
sation statt Reprdisentation und Inhaltserdffnung;

anti-sentimentale, anti-subjektivistische Prdsentation von objektiven Sprach-
elementen und -strukturen;

Internationalisierung der Dichtung durch Beschrinkung auf universale
Strukturen. "

Die angefilhrten Beispiele machen deutlich, daB die Bildende Kunst neue, originelle Perspek-

tiven fiir einen von der Mitteilung freien Umgang mit der Sprache erdffnet hat, in dem das

Verhiltnis zwischen dem Text und seinem Rezipienten neu bestimmt wurde.

313
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2.2.1.4 Das Theater

Um die Jahrhundertwende andert sich in Europa auch die isthetische Konvention des Thea-
ters. Wie in anderen kilnstlerischen Bereichen reichen die Wurzeln dieser Entwicklung in das
19. Jahrhundert und gehen auf die ldee des Gesamtkunstwerks von Richard Wagner und
Friedrich Nietzsches Asthetik zuriick.’'* Die groBe Theaterreform um 1900 mit solchen Per-
sénlichkeiten wie Edward Gordon Craig, Adolphe Appia und Jacques Copeau bringt weitere
dsthetische Innovationen: Abkehr vom naturalistischen Theater und vom Psychologismus, Be-

3 '5, in dem mit der Kategorie

freiung des Theaters von traditionellen literarischen Einfliissen
der Werktreue gebrochen wurde’'®, die Konstituierung des Theaters als eine autonome
Kunstform, bei gleichzeitiger Neubewertung des Regisseurs, und durch Beteiligung von
Kiinstlem aus anderen Bereichen (vor allem aus der Bildenden Kunst und Architektur) 37,
zusammengefaBt als die ,Theatralisierung des Theaters“. Auf der Suche nach neuen
Ausdrucksmitteln wurden Formen des nichtillusionistischen Theaters wiederentdeckt. Die
einzelnen Elemente einer Theaterauffithrung erlangen einen neuen Stellenwert: das
Individuum auf der Bilthne wurde relativiert, die Darstellung entpersdnlicht und mechani-
siert’'8, das Bilhnenbild und die visuelle Dimension wurden neu bewertet, die Bithne als
Raum entdeckt, den es dreidimensional zu formen gilt. Das Visuelle und das Dynamische, zu

deren Wegbereiter, wie Simhandl betont, Appia und Craig wurden. traten deutlich in den

312 Schmidt, 1971, S. 44.

313 Vgl hierzu Cliver, in: Weisstein 1992, 8. 312,

314 Beide lieBen die Musik als ¢in neues, asthetisches Paradigma des Theaters erscheinen.

315 Vgl. hierzu Bayerdtrfer, in: Fischer-Lichte 1995, S. 249: . Die Infragestellung des Dialogs als Wesens-
element von Theater sieht in Zusammenhdngen, die zugleich alle anderen Grundfakioren bisherigen
Theaterverstdndnisses in Frage stellen: Ich und ldentitétskontur der Rolle, Wahrnehmung und Wuhr-
nehmungswiedergabe in allen grundsatzlichen Strukituren, Selbstwahrnehmung im Sinne von Korper-
wahrnehmung, Korperausdruck und Korperbewegung. Theater bestimmi sich nicht mehr auf der Basis
eines literarischen oder gar dialogischen Substrats und ausgehend von dem sprachasthetisch u
beschreibenden ‘Drama’; dieses mup sich vielmehr - und damit das Schauspieltheater qua Sprechtheater
— im neuen Horizont ausdrucklich legitimieren und reformieren

316 Vgl. Bayerdorfer, in: Fischer-Lichte 1995, S. 288,
317 Vgl. Brauneck 1993, S. 174 u. 30.
318 Vgl. hierzu Ficbach, in: Fischer-Lichte 1995, S. 19-21 u. 8. 29.
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Vordergrund.’”® Nach Simhandl hat Appia mit seiner Schrift ,Die Musik und die
Inszenierung* (1899), in der er die Ubersetzung der Musik in eine zeitriumliche Bewegung
akzentuiert, ,.den Grundstein fir die Entwicklung des an der Bildkunst orientierten Theaters in
unserem Jahrhundert gelegt'®?’. Ein wichtiges Ausdrucksmittel seines Theaters. das spiter

von der Avantgardebewegung aufgegriffen wurde. waren seine Lichtexperimente. 3t

Auf diese Weise hat die Theaterreform Bedingungen geschaffen fiir die Entwicklung von
Theaterformen, die nicht nur wie es Manfred Brauneck folgerichtig formulierte, ,.den
konsequenten Bruch mit der Tradition*? forderten, sondern auch die bisherigen dsthetischen
Prinzipien in Frage stellten. Dieses neue Theaterverstindnis manifestierte sich in
verschiedenen Avantgardebewegungen des frithen 20. Jahrhunderts, am frithesten bei den
Futuristen, ein wenig spiter im Kreise der Dadabewegung, bei den Bauhauskiinstlern, bei
Kubisten wie z.B. Léger und Konstruktivisten. Viele ihrer Theaterexperimente wurden in
enger Verbindung mit der Bildenden Kunst entwickelt und oft von Malern oder Architekten
selbst in den Gang gesetzt (z.B. Kandinsky, Leger, Schlemmer).>? Ihr Einflu8 kam nicht nur
in der Emanzipation des Visuellen aus der Zweckgebundenheit der Auffithrung zur
Erscheinung, sondern auch in dem zu diesem Zeitpunkt fir die Bildende Kunst
kennzeichnenden Verzicht auf die Abbildung. So verfoigten sie in ihrer Theaterarbeit nicht
die Absicht, objektiv nachvollzichbare Abbilder der Realittit zu schaffen, sondemn
akzentuierten die ProzeBhafligkeit des theatralischen Vorgangs. Um dieser Aufgabe gerecht
zu werden’? griff man auf formale Prinzipien zuriick. Ein hiufiges Stilmitte! war die
Mechanisicrung der Bithnenvorgfinge. In diesem Zusammenhang spricht Brauneck von einem

Paradigmawechsel der Natur zum Mechanischen und zur Konstruktion; wie auch von einer

319 Vgl. Simhandl 1993, darin das Kapitel .Adolphe Appias antinaturalistische Theaterreform™, S. 12-20, u.
.Edward Gordon Craigs symbolische Theaterkonzeption®, S. 20-30; und ders., 1987, S.5; Rischbieter
1968, S. 10-11; Rischbieter verweist auch auf Vorentwicklungen, die bis in das Barock hinreichen (ebd.,
S.8).

320 Simhandl 1993, S. 13; vgl. S. 13-15.

321 Nach der Uberzeugung von Appia ist Licht in der Lage. den emotionalen Gehalt, der im Werk Appias eine
wichtige Rolle spielte, auszudriicken.

322 Brauneck 1993, 8. 174,

323 Dies entsprach der allgemeinen Tendenz zu einschneidenden Verschiecbungen im Verhiltnis der Klnste

zueinander; neben der Bildenden Kunst wirkten sich innovativ auf die Entwicklung des Avantgardethea-
ters u.a. auch die Photographie und die Kinematographie aus.

324 Vgl. Schifer 1988, 8. 120,
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Abldsung der Idee des Gesamtkunstwerks durch eine ,abstrakte Bithnensynthese*>2°, Fiebach
nennt als ein wesentliches Merkmal des neuen Theaterverstindisses die Tendenz zur

~Entkdrperlichung"”, zur ,, Abstrahierung" des Schauspielerkdrpers:

» Nicht nur der konkrete ,Korper* der Theaterfiguren (Rollen), daher die Pro-
duktion/Demonstration des sozialen Menschen, auch die gestische Sinnlichkeit des
in Bewegung befindlichen Darsteller-Korpers, der im Gegensatz zu dem literatur-
fixierten und -dominierten Theater von den Avantgarden hervorgehoben wird,
verlieren an Bedeutung. Sie ,,verschwinden* tendenziell unter der in diesem Zu-
sammenhang (eben vom Korper) , abstrahierenden” beschleunigten Bewegung
von Dingen, Materialien, Raumbeziehungen, Licht, Farben. ***

In den radikalsten Experimenten wurde der Darsteller vom Mittelpunkt des
Bithnengeschehens in den Hintergrund zuriickgedringt bzw. véllig eliminiert und das
Bahnenereignis lediglich als Spiel der Zeichen des Raumes, Lichtes oder der Geriusche

entwickelt.’?’

Nach Erika Fischer-Lichte sind es vor allem drei Bereiche, die ihrer Ansicht nach die
historische Avantgardebewegung ,in revolutionirer Weise umgestaltet” 28 hat: die
Wahmehmung, der K&rper und die Sprache.

Die Verschiebungen in dem Verhiltnis der einzelnen Zeichensysteme zueinander, die eine
Theaterauffithrung als eine offene, semantisch neutrale Grundstruktur erscheinen lieB. schuf
Voraussetzungen fiir eine verinderte Kommunikationssituation zwischen Bihne und

Zuschauerraum. *® Sie bot dem Publikum die Madglichkeit, die Rezeption der

325 Vgl. Brauneck 1993, S. 176.

326 Ficbach, in: Fischer-Lichte 1995, S. 52.

327 Bei Marinetti z.B. sollte der Schauspicler durch Gegenstande, bei Prampolini durch ,dynamische Lichi-
gestalten™, bei Depéro durch . mechanische Pflanzen” ersetzt werden; vgl. Brauneck 1990. S. 369, u.
Brauneck 1993, S. 177; dazu gehdren u.a. auch Experimente des ungarischen Konstruktivisten Maholy-
Nagy; Sonderformen bildeten die Licht-Raum-Spicle von Nikolaus Braun, Ludwig Hirschfeld-Mack und
Kurt Schwertfeger; vgl. Fischer-Lichte 1990, Bd. 2, S. 165. Die Eingliederung des Darsicllers in die
aligemeine Komposition wurde oft durch sein Kostdm unterstbtzt, in dem sich ebenfalls immer Ofter
abstrahierende Tendenzen manifestieren. So wurden z.B. die Tanzer bei Oskar Schlemmer durch die
geometrischen Formen ihrer Kostiime zur ..im Raum bewegten, durch dic Bewegung in ihrer Form
bestimmten mobilen Plastik; Rischbicter 1968, S.14. Nach Rischbieter erreicht diese Tendenz bei Oskar
Schlemmer ihren Hohepunkt.

328 Vgl. Fischer-Lichte 1995, S. 6-7; u. Sugiera, in: Fischer-Lichte 1995, S. 369.

329 Vgl. Fischer-Lichte, .Inszenicrung des Fremden®, in: dies. 1995, S. 156-242. Sie verweist dont auf die
Beeinflussung der historischen Theateravanigarde durch ferndstliche BOhnenformen. Vgl. hierzu auch
Schmid, in: Fischer-Lichte 1995, S. 399,
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Biihnenvorgiinge in einen aktiven, mdglicherweise kreativen ProzeB umzuwandeln. So Erika

Fischer-Lichte:

.. Vielmehr muf8 der Zuschauer auf der Grundlage seines eigenen ‘universe of dis-
course’ die Zeichen der verschiedenen theatralen Systeme (Dekoration, Requisi-
ten, Kostiime, Posen, Gdnge, Gesten vs. Sprache vs. Musik) zueinander in Rela-
tion setzen und auf diese Weise eine Bedeutung der Inszenierung konstituieren.

Dem Zuschauer wird also ein neuer — mit Machs Erkenniniskritik iibereinstim-
mender — Modus der Zeichenverwendung und Bedeutungskonstitution abverlangi.
Statt wie bisher von einer Dominanz der semantischen Dimension auszugehen,
mup er den Fokus auf die pragmatische Dimension verschieben,. Die iiberlieferten
semiotischen Systeme, in denen die semantische Dimension dominiert, sind diesem
Modus der Bedeutungskonstitution nicht mehr adiquar**°

Das Rezeptionsverhalten des Zuschauers versuchte man auch durch Provokationen
(beispielsweise in den Theaterexperimenten der italienischen Futuristen) und unkonventio-

nelle Raumgestaltung (z.B. Abbau der Rampe oder Verlagerung des Spiels ins Freie bzw. in

nichttheatralische Gebiude) anzuregen.

Erika Fischer-Lichte interpretiert den Verzicht auf die Rampe als einen prinzipiellen Wandel

der dem Theater zugrunde liegenden Kommunikationsbedingungen:

. Wihrend seit dem ausgehenden 18. Jahrhundert sich das Interesse auf die Per-
sonen auf der Biihne und ihre interne Kommunikation konzentriert hatte, verla-
gerite sich nun der Schwerpunkt auf das Verhdltnis zwischen Biihne und Zuschau-
ern: Die externe Kommunikation zwischen Schauspielern und Zuschauern sollte
fokussiert und markiert werden. Entsprechend geht Fuchs davon aus. dafi das
‘Drama’ erst vom Zuschauer in seinem 'Erleben’ geschaffen wird. Der Akt des
Zuschauens, die Rezeption wurde also als ein aktiver, als ein kreativer Prozef
begriffen, der durch die dufleren Bedingungen des europdischen Theaters — Guck-
kastenbiihne und Rampe - behindert und pervertiert wird. Die Abschaffung von
Rampe und Guckkastenbiihne und die Entwicklung neuer Raumkonzeptionen gali
den Reformern insofern als Vorbedingung fiir die Emanzipation des Zuschauens
als einer kreativen Tatigkeir. *>*'

Die jetzt folgenden Beispiele sollen auf die innovative Kraft der Theateravantgarde. die durch
ihre programmatische Schriften und praktische Theaterexperimente eine gemeinsame Grund-
lage filr eine von der Bildenden Kunst beeinfluBte Richtung des Experimentaltheaters der Ge-

genwart geschaffen hat, aufmerksam machen und dabei vor allem die Korrespondenzen und

330 Fischer-Lichte 1995, S. 171; vgl. auch Fischer-Lichte 1993, S. 306.
331 Fischer-Lichte 1995, S. 185-186.
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Kontinuititen die von Kandinsky, Bauhaus, der Futuristen etc. iiber Meyerholds Bithnenkon-
struktivismus zum Theater Kantors, Szajnas und Madziks fihren, verdeutlichen.

2.2.1.4.1 Wassily Kandinsky

Vielfiltige Anregungen fiir das Bildertheater der Gegenwart lieferte das Werk Wassily
Kandinskys.”>> Wie in seiner Malerei griff er auch in seiner Theaterarbeit auf abstrakte
Ausdrucksweisen zurlick. Dabei zielte er auf die Realisierung eines ,synthetischen
Gesamtkunstwerks* **, womit seinen Bilhnenarbeiten — so Brauneck — eine Mittlerrolle
zwischen den Wagnerschen Gedanken des Gesamtkunstwerks und neuen Tendenzen einer
.abstrakten Bithnensynthese* zukommt.*** Das Wagnersche Prinzip eines bestimmten
Stimmungs- und Symbolwertes in Musik, Sprache und Gestus ersetzt Kandinsky durch das
Prinzip einer autonomen, von der Wirklichkeitsnachahmung freien Kunstrealitit, die einzig
die subjektiven Visionen des Kinstlers folgen sollte. An der Konzeption Wagners
kritisierte’** Kandinsky u.a. die hierarchische Beziehung der Kiinste zueinander. So Simhandl:

.» In Opposition zu Richard Wagner, an dessen Konzeption er die blof duflerliche
Summierung und das hierarchische Verhdltnis der Einzelkiinste kritisierte, fordert
er ihre absolute Gleichrangigkeit und eine Gesamtkomposition nicht nach dem
Prinzip des harmonischen Gleichklangs, sondern nach den Mit- und Gegenein-

anderwirken gebauten Strukturgesetzen der Musik. ** **°

Zugleich vertrat Kandinsky die Meinung, daB die anderen Kiinste, um eine transzendentale

Wirkung zu erzielen. einen genauso hohen Grad an Abstraktheit wie die Musik. die er fiir die

I 8

..abstrakteste Kunst®®’ hielt, erreichen miiSten. **

332 Simbhandl (1987, S. 6) verweist darauf, daB das expressionistische Theater von Lothar Schreyer in seiner
Berliner Sturm-Bohne und der Hamburger Kampf-Blhne, das ,abstrakte Theater” der Stijl-Gruppe (mit
Piet Mondrian und Vilmos Huszar) und das Bauhaustheater (von Schlemmer, Maholy-Nagy, Weininger
und Schawinsky) ohne den EinfluB der Konzeptionen Kandinskys nicht denkbar wiren. Von diesen Kon-
zeptionen wiederum flihren direkte Verbindungslinien zum Bildertheater der Gegenwart.

333 Mit dem Theater beschaftigte sich Kandinsky seit etwa 1908,

334 Vgl. Brauneck 1993, S. 213.

335 Kandinsky schitzte zugleich die Kompositionen von Wagner; vgl. Rischbieter 1968, S. 140.
336 Simhandl 1987, S. 12.

337 vgl. das Kapitel ,.Die Pyramide" in: Kandinsky, 1912/63; u. Riedl 1983, S. 43.

338 So sollte z.B. in der Bildenden Kunst mit Farben und Formen, den Tdnen in der Musik analog. ohne Bin-
dung an die gewohnten Objekie, gearbeitet werden; vgl. Simhandl 1993, S. 43.
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Zum Emeuerungsmittel der erstarrten Bithnenkunst und zum entscheidenden Kriterium der
Gestaltung der Bithnenvorgiinge sollten die fiir den Bereich der Bildenden Kunst geprigten
Prinzipien der ,.inneren Notwendigkeit* und des .,inneren Klangs* werden **: Der von forma-
len Regeln und vom Zwang zur Nachahmung befreite Kiinstler sollte nur seiner ,inneren
Notwendigkeit* folgen und den #ZuBeren Zusammenhang durch einen inneren ersetzen. Thre

Funktion in der Bithnenkomposition erklirt Kandinsky in ,,Uber Biithnenkomposition* 1912

folgendermafen:

.Stellen wir uns auf den Boden des Innerlichen. Die ganze Sachlage verdndert
sich wesentlich.

I3

Es verschwindet plotzlich der duBere Schein jedes Elementes. Und sein innerer
Wert bekommt vollen Klang.

Es wird klar, daB bei Anwendung des inneren Klanges der dufere Vorgang
nicht nur nebensdchlich sein kann, sondern als Verdunkelung schddlich.

Es erscheint der Wert des duBeren Zusammenhangs im richtigen Licht, d.h. als
unnétig beschrinkend und die innere Wirkung abschwdchend.

Es kommt von selbst das Gefiihl der Notwendigkeit der inneren Einheitlichkeit,
die durch duflere Uneinheitlichkeit unterstiitzt und sogar gebildet wird.

Es entblopi sich die Moglichkeit, jedem der Elemente das eigene dufere Leben
zu behalten, welches duperlich im Widerspruch zu duferen Leben eines ande-
ren Elementes steht.

Wenn wir weiter aus diesen abstrakien Entdeckungen praktische schaffen, so
sehen wir, daff es moglich ist,

ad. 1. nur den inneren Klang eines Elementes als Mittel zu nehmen,

ad.2 den duferen Vorgang (= Handlung) zu streichen.

ad. 3. wodurch der dufiere Zusammenhang von selbst filll, ebenso wie ad.4 die
dupfere Einheitlichkeit, und

ad.5 daf die innere Einheitlichkeit eine unzdihlige Reihe von Mitteln in die Hand
gibt, die friiher Nicht da sein konnten.

Hier wird also zur einzigen Quelle die innere Notwendigkeit. «340

Die Uberzeugung, daB der ..innere Klang* gleichzeitig in seinem jeweils spezifischen Geprige

durch verschiedene an einer Bithnenkomposition beteiligten Kunstarten hervorgebracht wird,

339 Vgl Kandinsky 1912/63, S. 82.

340 Kandinsky 1912/63, nach Brauneck 1993, S.131. Seine theatertheoretischen Uberlegungen reflektierte
Kandinsky in der 1927 erschienenen Schrift .Uber die abstrakte BOhnensynthese”. Hier kommt wieder
Kandinskys Uberzeugung zum Ausdruck. daB der Inhalt nur in unmateriellen Formen verkdrpert werden

kann.
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hat Kandinsky dazu inspiriert, die einzelnen Kiinste miteinander zu vergleichen und danach zu

untersuchen, wie sie sich gegenseitig unterstiitzen und ersetzen kdnnen:

w(...) derselbe innere Klang kann hier in demselben Augenblick durch verschie-
dene Kiinste gebracht werden, wobei jede Kunst aufer diesem allgemeinen Klang
noch das ihr geeignete wesentliche Plus zeigen wird und dadurch einen Reichtum
und eine Gewalt dem aligemeinen inneren Klang hinzufiigen wird, die durch eine
Kunst nicht zu erreichen sind. *>*'

Kandinsky suchte nach mdglichst genauen Entsprechungen fiir die Transformationen zwi-
schen den verschiedenen Kinsten.**? Die These, daB verschiedene Kilnste ,.iibersetzbar*

seien>*

} wird zum Kem seiner Konzeption des ,,synthetischen Gesamtkunstwerks™, obwohl er
auch Grenzen solcher Parallelisierung, vor allem in bezug auf Verbalisierung erkennt. Diese

werden von ihm aber zugleich als eine Moglichkeit fiir die Biihnenkunst begriffen:

win dieser Unméglichkeit das Wesentliche der Farbe durch das Wort und auch
andere Mittel zu ersetzen, liegt die Moglichkeit der monumentalen Kunst.***

Das dsthetische Ereignis sei, da es — so Kandinsky - keine faBbaren Konturen habe und an
sich unsemantisch sei, mit den Mitteln der sprachlichen Kommunikation nicht zu fassen. Eine
abstrakte Form des Theaters sollte aus den abstrakten Klinge der einzelnen Kiinste resultie-
ren’*, deren Ubercinstimmung die Einheitlichkeit des Gesamtkunstwerks garantieren wir-
de.*** Diese ..innere Einheitlichkeit* bietet dem Rezipienten die Mdglichkeit einer tieferge-
henden. auf ,seclischen Vibrationen* beruhenden Kommunikation, mit dem Kunstwerk

selbst.

341 Kandinsky 1912/63 , nach Brauneck 1993, S. 131.
342 Vgl. Simhand! 1993, S. 11.

343 Vgl. Kandinsky 1912/63: ..(...) Die Wiederholung aber des einen Mittels einer Kunst (z.B. Musik) durch ein
identisches Mitiel einer anderen Kunst (z.B. Malerei) ist nur ein Fall eine Moglichkeit. Wenn diese
Moglichkeit auch als inneres Mittel verwendet wird., so finden wir auf dem Gebiete des Gegensatzes und
der komplizierten Komposition erst einen Antipoden dieser Wiederholung und spdter eine Reihe von
Moglichkeiten, die zwischen der Mit- und Gegenwirkung liegen. Das ist ein unerschopfliches Material
Nach Brauneck 1993, S. 131.

344 Kandinsky 1912/1963, 8. 112.
345 vgl. Ried! 1991, S. 101,

346 Vgl. Simhandl 1987, S. 12: ,Das Gelingen der Synthese ist also nicht abhdngig von der Konsequenz, mit
der Autor des "Wort-Ton-Dramas’ durch Musik und Sprache die Inszenierung festlegt, wie bei Appia, und
auch nicht von der 'Genialitdt' des Regisseurs wie bei Craig, sondern von der Fahigkeit des Theater-
kunstlers, die einzeinen Komponenten (Farbe, Bewegung, Klang) auf dem 'Boden ikhres inneren Wesens'
Zu vereinen.”
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Seine theatertheoretischen Uberlegungen suchte Kandinsky in die Bithnenpraxis umzusetzen.
Ihren vollkommensten Ausdruck fanden sie in der 1912 aufgefiihrten Bithnenkomposition
~QGelber Klang“, die eine Umsetzung von Schonbergs Drama ,,Die gliickliche Hand" (1913)
mit der Musik von Thomas von Hartmann war.>*’ Es handelte sich um ein von der Musik und

Tanz her bestimmtes Bithnengesamtkunstwerk®*®, als dessen Hauptelemente Kandinsky in

seiner Schrift ,,Uber die Bithnenkomposition* folgende nennt:

. 1. musikalischer Ton und seine Bewegung,

2. korperlich-seelischer Klang und seine Bewegung durch Menschen und Ge-
gensidnde ausgedriickt,

3. farbiger Ton und seine Bewegung. (eine spezielle Biihnenmoglichkeir) 39

Dieses begriindet er folgendermaBlen:

wadl. Von der Oper wurde das Hauptelement — die Musik als Quelle der inneren
Klinge — genommen, die in keiner Weise duferlich dem Vorgang untergeordnet
sein mufs.

ad.2 Aus dem Ballett wurde der Tanz genommen, welcher als abstrakt wirkende
Bewegung mit innerem Klang gebracht wird.

ad3. Der farbige Ton bekommt eine selbstindige Bedeutung und wird als gleich-
berechtigtes Mittel behandell.

Alle drei Elemente spielen eine gleich wichtige Rolle, bleiben duperlich selbstin-
dig und werden gleich behandelt, d h. dem inneren Ziele untergeordnet. (...)

Eine Reihe von Kombinationen, die zwischen den zwei Polen liegen: Mitwirkung
und Gegewirkung. Graphisch gedacht konnen die drei Elemente vollkommen
eigene, voneinander duferlich unabhdngige Wege laufen. 330

347 An ihrer Vorbereitung war auch der Ausdruckstdnzer Alexander Sacharoff beteiligt. Im ..Gelben Klang™
versuchte Kandinsky, die Kompositionsprinzipien seiner Bilder auf der Bohne umzusetzen; vgl.
Kandinskys Brief an Schdnberg vom 22.09.1912, in: Kandinsky 1980. Neben dem . Gelben Klang™ hat
Kandinsky zwischen 1909 und 1914 noch drei andere Bahnenkompositionen entworfen; vgl. Riedl 1991,
S. 60. Spiter experimentierte Kandinsky mit dem Theater vor allem wihrend seiner Lehnitigkeit am
Bauhaus in den Jahren 1921-1933, so inszenierte er z.B. im Jahre 1928 am Dessauer Friedrich-Theater
.Bilder ciner Ausstellung” (die einzige Komposition, die von ihm in diesen Jahren tatsdchlich realisiert
wurde), ein Spiel geometrischer Farbformen. die er beim Horen des gleichnamigen Musikstilcks von M.
Mussorgsky sich vorgestellt hat. Diese Inszenierung wurde 1983 von einer Theatergruppe der Hochschule

348 In cine dhnliche Richtung wie Kandinskys Bihnensynthesen gingen dic Konzeptionen von Erich Men-

der Konste Berlin rekonstruiert; vgl. hierzu Kandinsky 1980, S. 60 u. Rischbieter 1968. S. 5.

delsohn und Hugo Ball; vgl. Brauneck 1993, S. 217.

349 Kandinsky 1912/63, nach Brauneck 1993, S. 131.
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Farbe, Geste, Bewegung, Licht und Musik traten entschieden in den Vordergrund, wihrend
die Sprache in den Hintergrund gedringt wurde.””' Dementsprechend wurden auch die
menschlichen Darsteller entindividualisiert und der allgemeinen Bdhnenkomposition unter-

352

geordnet.™ Die Vieldeutigkeit einer derartig strukturierten Bithnenkomposition forderte den

Zuschauer zu einer aktiven Anteilnahme auf.

2.2.1.4.2 Die Theaterexperimente der Futuristen

Die kompromiBlose Ablehnung alier geltenden #sthetischen Prinzipien stellte den
Ausgangspunkt der futuristischen Theateriisthetik. In diesem Sinne wurde von Marinetti
zusammen mit Bruno Corra und Emilio Settimelli 1915 das Manifest ,Das futuristische
synthetische Theater verfaBt, dessen Hauptforderungen die Ersetzung der Exposition und
Psychologie der Figuren durch Uberraschungseffekte und freie Improvisation, des Dramas
durch das ,,befreite Wortgefecht“, sowie die Revolutionierung des Bilhnenbildes waren. Diese

sollten eine freie Konstruktion des Biihnengeschehens erzielen:

w{...) Die futuristische Theater-Synthese wird nicht der Logik unterworfen sein,
sie wird nichts Photographisches enthalten, sie wird autonom sein, nur sich selbst
gleichen. obwohl sie die Elemente. die sie nach ihrer Laune kombiniert. aus der
Wirklichkeit zieht. So wie fiir Maler und den Musiker ein engbegrenztes, aber
intensiveres Leben existiert, das in der cuferen Welt zerstreut ist, das aus Farben,
Formen, Tonen und Gerduschen besteht, so EXISTIERT FUR DEN MIT THEA-
TERSENSIBILITAT BEGABTEN MENSCHEN EINE SPEZIALISIERTE WIRK-
LICHKEIT; DIE DIE NERVEN MIT HEFTIGKEIT ANGREIFT: sie besteht aus
dem. was ich DEN BEREICH DES THEATERS nenne. **%

Die futuristische Begeisterung fiir das technische Zeitalter fand ihren Niederschlag in den
Forderungen der Dynamik und Simultaneitit auf der Biihne, die zu konstitutiven Strukturele-

350 Ebd.; in diesem Zusammenhang kritisierte Kandinsky das traditionelle Ballett — dic Fixierung seiner Be-
wegungen auf das ldeal von Harmonie und Schonheit. Die Zukunft des Tanzes sah er in dissonanten,
wunschdnen Bewegungen. Wegweisend fir scine weitere Entwicklung konnten nach Kandinsky auch
Tanztraditionen aus anderen Kulturen sein; vgl. Simhandl 1987, S. 13.

351 Vgl. hierzu Simhand! 1987, S. 6-7.

352 Ebd., S. 14. Simhandl vergleicht dic entindividualisierten Gestalten Kandinskys Bohnenkomposition mit
Craigs Konzept der ,.(ber-Marionette*.

353 Nach Brauneck 1993, S. 95; Als dominierenden Begriffe des Manifests lassen sich neben der Spontaneitat,

K0rze und Mechanik festhalten. Vgl. Rischbieter 1968, S. 60: Fiebach verweist auf dic Korrespondenzen
zwischen Marinettis Theaterkonzept und Warenasthetik; siehe Fiebach, in: Fischer-Lichte 1995, S.52-54.
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menten des futuristischen Theaters wurden. Mit Hilfe dieser zwei Prinzipien wurde das
Kunstwerk von einer raumzeitlichen Kontinuitéit losgeldst und dem Zuschauer die Mdglich-
keit einer assoziativen Rezeption geboten.>** Dariiber hinaus wurde zu einer grundsétzlichen
Kategorie des futuristischen Theaters das Collageprinzip, das ihnen erlaubte Objekte
unterschiedlicher Zusammenhinge z.B. Texte und nonverbale Aktionen nebeneinander zu
organisieren, um auf diese Weise ihre Dialektik zu verdeutlichen. Einer herkdmmlichen
Objekuisthetik setzten die Futuristen eine Asthetik des Ereignisses® *gegeniiber. Diese mani-
festierte sich nicht zuletzt in einer provokativen Herausforderung des Publikums: Die Relation
Bithne-Zuschauer wurde programmatisch tberschirft, das kleinbiirgerliche Weltbild gnaden-
Jos verspottet und in allen seinen Erscheinungsformen bekimpft. Mit den Mitteln des Schocks

und der Uberraschung versuchten die Futuristen die gegebene Distanz zwischen Bithne und

Zuschauerraum zu berwinden.

Nur eine einzige theatralische Form wurde von den Futuristen nicht angegriffen — das Va-
rieté.’*® Da es durch seine besondere, lose Struktur einer Abfolge von Wortspielen, Ritseln,
Witzen und pantomimischen Aktionen und durch die gegebene Mdglichkeit eines Dialogs mit
dem Publikum besonders dazu geeignet war - wie es folgerichtig Simhandl formulierte — sei-

nen Beitrag .,zur futuristischen Vemnichtung unsterblichen Meisterwerke***’ zu leisten, wurde

es von den Futuristen weitgehend genutzt.

Die Anniherung an die Bildende Kunst priigte vor allem die Theaterexperimentc Enrico
Prampolinis, der — so Brauneck — ,.ein abstraktes, synthetisches Theater, das die Grundlagen
der Biihnenkunst aus den Bedingungen und Mdglichkeiten der technischen Produktivkrafte
ableiter” anstrebte.**® Diesem Zweck sollte, die von ihm in seiner Programmschrifi ,,Die futu-
ristische Bilhnenatmosphire* geforderte Ersetzung der traditionellen Guckkastenbithne durch

eine polydimensionale Raumbiihne dienen, deren fester Bestandteil plastische Leuchtelemente

354 Das Prinzip der Simultancitit galt auch fir die Raumgestaltung, in der die Prospektmalerei durch poly-
dimensionale Architektur und Lichtspiele ersetzt wurde.

355 Vgl. Bayerdorfer, in: Fischer-Lichte 1995, S. 280-281.
356 Propagiert vor allem von Marinetti.

357 Simhand] 1993, S. 49.

358 Vgl Brauncck 1993, S, 191.
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waren. Der mit ihrer Hilfe erzeugte plastische Lichtausdruck sollte anstelle des Spiels des

Schauspielers treten®*:

(...) Die Malerei, Biihnensynthese, entwickelt sich zur Plastik, Biihnenplastik.
diese zur Architektur der plastischen, beweglichen Flichen, Biihnendynamik. Der
polydimensionale Biihnenraum lost die traditionelle dreidimensionalle Biihne ab;
der menschliche Schauspieler wird zum Schauspieler-Raum, zur neuen Biihnen-
individualitdt und diese wiederum zum futuristischen polyexpressiven Theater.
Das Theater zeichnet sich in seiner Architektur ab im Zentrum eines Tales von
spiralformigen Fldchen (Terassen). Auf diesem dynamischen Hiigel erhebt sich
kiihn die polydimensionale Konstruktion des Biihnenraumes, Irradiationszentrum
der futuristischen Biihnenatmosphdre. Das Theater soll den Charakter experimen-
teller Ausnahme, episodischer Improvisation fiir das Leben des einzelnen verlie-
ren. Es soll die Funktion eines transzendenten Organismus fiir die spirituelle Er-
ziehung im Gemeinschafisieben tibernehmen. Das Theater soll Arena fiir die gei-
stige Gymnastik werden. >

Die futuristische Biihnentechnik vereinte, so Prampolini, ein , magisches Dreieck*: Synthese,
Plastik und Dynamik:

. Biihnensynthese: Zweidimensionale szenische Umwelt — Vorrang des farbigen
Elementes — Anwendung von Architektur als geometrisches Element der linearen
Synthese — Biihnenaktion auf zwei Ebenen — farbige Abstraktion — Fléichen.

Biihnenplastik: Dreidimensionale szenische Umwelt — Vorrang der Plastik — An-
wendung von Architektur nicht als prospektive, malerische Vorspiegelung. son-
dern als plastische lebende Realitit gleichsam ein konstruiertes Organismus —
Abschaffung der Biihne — Biihnenaktion auf drei Ebenen — plastische Abstraktion
- Volumen.

Biihnendynamik. vierdimensionale szenische Umwelt — Vorrang des rdumlich-
archtektonischen Elementes — Anwendung von rhythmischer Bewegung als
wesentliches Element der simultanen Einheit und Durchdringung von Umwelt und
Biihnenaktion - Aufhebung der gemalten Biihne - leuchtende Architekiur von
farbigen Riumen - dynamische Abstraktion - Raum. *>¢'

Die fir Prampolinis Theaterarbeit charakteristische Begeisterung fiir die Technisierung trat
auch in den Vordergrund der Theaterexperimente Fortunato Depéros und Giacomo Ballas und

fand ihren Niederschlag beispielsweise in Depéros . Lokomotivenballet*, das von

362

~Maschinenmenschen* dargestelit wurde™" oder Ballas ..Machina Tipografia“ — einer Kom-

359 In dieser Hinsicht stand er Appia und Craig nahe; vgl. hierzu Brauneck 1993, S. 189-191.
360 Nach Brauneck 1993, S. 102.

361 Nachebd.,S.99.

362 Vgl. hierzu Simhandl 1993, S. 50.
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position, die aus der Nachahmung der Gerdusche und Bewegungen einer Druckmaschine ent-
standen ist.>®® In der Ersetzung des Spiels des Schauspielers durch Farb- und Lichtspiele bzw.

Gegenstinde, stieBen auch ihre Experimente an die Grenze zur Bildenden Kunst vor.’®

In dhnlicher Richtung entwickelte sich die Theaterarbeit von Anton Giulio Bragaglia, der die
szenographischen Experimente mit spontanem Improvisationstheater verband. Kennzeichnend
fur sein Theater waren: die Abschaffung der gemalten Kulisse und Markierung des
Spielraumes durch Raumelemente, die Konstruktion einer s.g. ,multiplen Bilhne", die einen
sehr raschen Dekorationswechsel und iberraschende Effekte erméglichte, das Spiel mit der
Intensitit, Bewegung und Farbe des Lichtes, und die s.g. ,,mobilen Masken* >3

Gemeinsam diesen in Einzelheiten voneinander abweichenden Theaterkonzepten waren: der
weitgehende Verzicht auf den menschlichen Darsteller (mit Ausname des Varietés), ein neues
Verstindnis des Bithnenbildes, das als Fortsetzung der dargestellten Ereignisse begriffen
wurde, die Entzauberung der Musik u.a. durch die Einfilhrung der Ger#iuschinstrumente und

die Grundstimmung des Technifizierungsoptimismus. So Simhandl:

. Diese Form visuellen Theaters hat ihre Wurzeln in der positiven Identifikation
mit der Welt der Objekte und Maschinen (...). Der Mensch muf von der Maschine
lernen, wenn gleich er nie deren Perfektion erreichen kann, denn er ist seiner
Natur ausgeliefert und somit ein Knecht seiner kérperlichen und seelischen Be-
dingtheiten. Trotzdem mufl er danach streben, sich tendenziell von Psychologie zu
befreien und mit der Maschine zu verbriidern. 366

Der Futurismus ibte einen nachhaltigen EinfluB auf die Entwicklung des Avantgardetheaters:
Die Ersetzung der Logik des Bihnengeschehens durch das Absurde und Irreale wurden vor
allem von Dadaismus und Surrealismus aufgegriffen und weiterentwickelt.?*’ Nach Simhandl
legte das futuristische Theater ein wichtiges Fundament fiir den ,.Aktionismus*, als Misch-

form von Darstellender und Bildender Kunst und fiir das abstrakt-mechanische Theater.*%® Die

363 Vgl. ebd.

364 Bei Depéro spiette die Musik eine wichtige Rolle — die Farben schienen bestimmien Klingen zugeordnet zu
sein. Beispiel dafiir ist Giacomo Ballas Arbeit an Strawinskys ,,Feuervogel”, wo er mit dreidimensionalen,
von innen beleuchteten Korpern experimentierte; vgl. Brauneck 1990, S. 369.

365 Vgl. ebd., S. 184. Seine Theatervision fixierte Bragaglia in der 1927 verfaBten programmatischen Schrifi
«Del teatro teatrale*,

366 Simhandl 1993, S. 49.
367 Vgl. ebd.
368 Ebd.
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futuristischen Saal- und StraBenaktionen, an die auch Dada ankniipfte, stellten Vorformen des
in den 60er Jahren entwickelten Happenings dar. Hier wie dort wurde eine Protestaktion, ein
Skandal &4sthetisiert®® und statt Reflexion der Schock geboten. Die Verdringung des

Schauspielers durch visuelle Elemente milndete in der spiteren Performancebewegung ™

2.2.1.4.3 Kurt Schwitters

Der EinfluB der Bildenden Kunst spiegelt sich auch in den Theaterkonzepten Kurt Schwit-
ters’”’ wieder: der s.g. .,Merzbithne* und , Normalbithne Merz*.)”? Die allgemeinen Grund-
sttze seiner ,Merz“-Kunst fixiert er in seiner Programmschrift ,,.Die Merzmalerei“ (1919):

..Die Bilder Merzmalerei sind abstrakte Kunstwerke. Das Wort Merz bedeutet
wesentlich die Zusammenfassung aller erdenklichen Materialien fiir kiinstlerische
Zwecke und technisch die prinzipiell gleiche Wertung der einzelnen Materialien.
Die Merzmalerei bedient sich also nicht nur der Farbe und der Leinwand, des
Pinsels und der Palette, sondern aller vom Auge wahrnehmbaren Materialien und
aller erforderlichen Werkzeuge. Dabei ist es unwesentlich, ob die verwendeten
Materialien schon fiir irgendwelchen Zweck geformt waren oder nicht. Das Kin-
derwagenrad, das Drahtnetz, der Bindfaden und die Watte sind der Farbe gleich-
berechtigte Faktoren. Der Kiinstler schafft durch Wahl, Verteilung und Entfor-
mung der Materialien.

Das Entformen der Materialien kann schon erfolgen durch ihre Verteilung auf der
Bildfliche. Es wird noch unterstiitzt durch Zerteilen, Verbiegen, Uberdecken oder
Ubermalen. Bei der Merzmalerei wird der Kistendeckel, die Spielkarte, der Zei-
tungsausschnitt zur Fldche, Bindfaden, Pinselstrich oder Bleistrich zur Linie,
Drahinetz, Ubermalung oder aufgeklebtes Butterbroipapier zur Lasur, Watte zur
Weichheit*™

Zwei seine Modelle der ,Merzbithne**™* entscheidend prigende Faktoren sind: die Ubertra-
gung des von ihm zunichst fir die Dichtung und Malerei entwickelten Collageprinzips auf

369 Die Aktionskunst hat vor allem Marinetti initiiert.

370 Vgl. bierzu Brauneck 1993, S. 180.

371 Seine theoretischen Forderungen hat er allerdings nicht in die Praxis umgesetzt; vgl. hierzu Bayerddrfer, in:
Fischer-Lichte 1995, S. 281; und Schifer 1988, S. 107/108.

372 Das Merzbithnen-Programm wurde von Schwitters erstmals 1918 in der Zeitschrift . Sturm-Bahne* verdf-
fentlicht.

373 Nach Brauneck 1993, S. 203.

374 Das Wort ,Merz* wurde von der zweiten Silbe von .Commerz* abgeleitet, es wurde zur Bezeichnung fur
alle kdnstlerischen Aktivititen von Kurt Schwitters; vgl. Simhandl 1993, S. 64.
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das Theater’”” und die Gleichberechtigung aller an einer Theaterauffithrung beteiligten
Materialien’’® - darunter solcher, die er im Abfall gefunden und zu i4sthetischen Objekten
erhoben hat. So Schwitters:

. Ich fordere die prinzipielle Gleichberechtigung aller Materialien, Gleichberech-
tigung zwischen Vollmenschen, Idiot, pfeifendem Drahtnetz und Gedankenpumpe.
Ich fordere die restlose Erfassung aller Materialien vom Doppelschienen-
schweifer bis zur Dreiviertelgeige.

(.)
Menschen selbst konnen auch verwendet werden.
Menschen selbst kinnen auf Kulissen gebunden werden.

Menschen selbst konnen auch aktiv aufireten, sogar in ihrer allidglichen Lage,
zweibeinig sprechen, sogar in verniinftigen Sdtzen. * 77

Nicht das Material sei wesentlich, sondem allein das Formen. Die verwendeten Matenalien
sollten aus ihrem alltiglichen Kontext herausgelst und allein der Logik eines Kunstwerks
unterworfen werden. Thr Collagieren, das zum einen als ein allgemein ilbergeordnetes Kon-
struktionsprinzip und zum anderen auf der Ebene der einzelnen Zeichensysteme galt — so z.B.
die Anwendung auf der akustischen Ebene aller mbglichen Gerdusche von Musikinstrumenten

bis zum Wasserstrah!l®”®

~ sollte ein Merzgesamtkunstwerk erzielen. Dieses habe keinen abge-
schlossenen Sinnzusammenhang darzustellen, sondem sich als ein Aktionszusammenhang zu
rcalisieren. Die in spontanen. allerdings bewuBt vorausgeplanten Reaktionen zum Ausdruck

kommende Anteilnahme des Publikums sollte das Biihnengeschehen beeinflussen.

Einc derartige Konstruktion des Bilhnengeschehens bedingte absurde Konstellationen und.
ganz im Sinne der Dadaisten. Provokationen des Publikums. Zugleich ging Schwitters aber
iiber dieses hinaus, indem er, so Simhandl ,.die Zerstdrung der Logik nur als Vorbedingung
fir einen neuen kiinstlerischen Aufbau* 3" betrachiete. Auch Brauneck betont die

Sonderstellung Schwitters in der deutschen Dada-Bewegung:

375 Genauso wie fir die Dichtung haben sich auch fir das Theater seine kinstlerischen Experimente sehr
innovativ erwiesen.

376 Vgl. hierzu Brauneck 1993, S. 203.

377 Nach Brauneck 1993, S. 112.

378 Vgl. Simhandl 1993, S. 65.

379 Vgl. Simhandl, ,Merzbthne", in: Brauneck 1990, S. 579.
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w(...) Schwitters ist mit dem Konzept seiner Merz-Kunst in die Nihe der Dada-
Bewegung zu stellen, setzt sich von den Dadaisten, insbesondere der Berliner
Gruppe. aber deutlich durch seinen Anspruch ab, ‘reiner Kiinstler ' zu sein. %

In der ,Normalbithne Merz* distanzierte sich Schwitters weitgehend von dadaistischen Pro-

vokationen und legte groBen Wert auf die abstrakte Einfachheit der Formen und Farben.’®'

Simhandl spricht in diesem Zusammenhang von einem , strengen Konstruktivismus**®2,

2.2.1.4.4 Die Bauhausbiihne

Eine vorwiegend raumkiinstlerische Gestaltung des Bilthnengeschehens war auch fiir das

% unter Leitung von Oskar Schlemmer kennzeichnend. Besonders

Theater des Bauhauses’
markant prigte sie das vom Tanz her bestimmte Figurinentheater Oskar Schlemmers, der dort
seine Formprinzipien aus dem Bereich der Bildenden Kunst zu realisieren versuchte. Dieses
148t sich auf folgende Prinzipien zuriickfiihren: die Idee eines ,.synisthetischen Totalkunst-
werks", die Verlagerung des Schwerpunktes der Darstellung vom Erzihldrama auf den s.g.
+Ort des theatralischen Geschehens***, Riickkehr zu den primdren, theaterkonstituierenden
Elementen: Form, Farbe, Licht, Raum, Ton, Bewegung®®, die Schlemmer in ihrer Eigenge-
setzlichkeit sorgfiltig untersuchte und die Betonung des Verhiltnisses von Mensch und
Raum. Den menschlichen Korper betrachtete Schlemmer als eine in ein Spannungsverhiltnis

zu dem Bithnenraum tretende .. mobile Raumplastik*®.

Die Stellung des Menschen im Bithnen-Raum®®’ steht auch im Mittelpunkt Schlemmers theo-

retischen Schriflen, so z.B. fixiert er in sciner Programmschrift ,,Mensch und Kunstfigur'**

380 Brauneck 1993, S. 199. In seiner Kunstauffassung stand er auch dem Bauhaus und der De Stijl Gruppe
nahe.

381 Vgl hierzu Simhandl 1993, S. 65 u. ders. in: Brauneck 1990, S. 579-580.
382 Ebd.

383 Fur die Asthetik des Bauhauses, das eine staatliche Lehrinstitution fir alle Zweige des bildnerischen Ge-
staltens von der Architektur bis zu Theater und Film war, was die Anniherung zwischen den einzelnen
Knsten ermdglichte. war das konstruktivistische und funktionalistische Denken und der s.g. konstrukti-
vistische Expressionismus charakteristisch. Schlemmer dbemahm die Bauhausbohne im Frohjahr 1923 in
Nachfolge von L. Schreyer und leitete sie sechs Jahre lang; vgl. Simhand| 1993, S. 74.

384 Vgl. Brauneck 1993, S. 235,

385 Schlemmer studierte die Bewegungsgesetze des menschlichen Korpers; zum wichtigen Ausdrucksmittel der
Problematisierung des SuBeren und inneren Gleichgewichts wurde bei ihm die Asymmetrie; vgl. Simhandl
1993, 8. 76.

386 Brauneck 1993, S. 235.

387 Vgl. z.B. Schlemmer, ,.Die Bihne im Bauhaus™ 1925, und .Mensch und Kunstfigur* 1925; in: Brauneck
1993, S. 145-154.
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seine Begeisterung filr unbelebte Bithnenfiguren, die fir ihn ,,nicht nur die symbolische Ver-
korperung des auBengesteuerten Individuums im technischen Zeitalter, sondern auch ein iiber-
zeitliches Ideal der unstillbaren Sehnsucht des Menschen nach Uberschreitung der ihm gesetz-

J39

ten Grenzen"" waren. Das Konzept der Kunstfigur ist von Schlemmer nie verwirklicht wor-

den, auf der Bilthne versuchte er lediglich das Aussehen der menschlichen Darsteller durch
Kostiime und Masken nach dem Vorbild einer mechanischen Puppe zu verindern.*®® In der
Schrift ,,Mensch und Kunstfigur* entwirft er vier Grundtypen der Umwandlung eines Men-

schen zu einer Kunstfigur:

. Fiir die Umwandlung des menschlichen Korpers im Sinne dieses Biihnenkostiims
konnen grundsdtzlich bestimmend sein:

Die Gesetze des umgebenden kubistischen - b
Raums; hier werden die kubistischen Formen y i
auf die menschlichen Korperformen iibertra-
gen: Kopf, Leib, Arme, Beine in rdumlich- &
kubistische Gebilde verwandelt. \

Ergebnis: Wandelnde Architekiur,

388 Als ,Kunstfigur bezeichnete Schlemmer eine durch einen Menschen oder mechanisch bewegte Marionette:
vgl. Simhand| 1993, S. 75.

389 Simhand! 1993, S. 76.

390 Vgl. Fiebach, in: Fischer-Lichte 1995, S.53-54: _Solche ‘Abstrahierung’ oder tendenzielle
‘Entkorperlichung’ der Darstellungen im Sinne von *Verschwinden des Darsteller-Korpers® als sinnlich-
biologisch-soziales Individuum sowohl in der Thematisierung als auch in der Darstellung selbst korre-
spondiert zugleich mit der ‘Entmaterialisierung* oder der ‘Asthetik des Verschwindens', die Paul Virilio
als Moment der exponentiell beschleunigten Geschwindigkeiten technologisch revolutionierier Kommuni-
kation im 20. Jahrhundert beschreibt.”
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Die Funktionsgeseize des menschlichen Kor-
pers in Beziehung zum Raum. diese bedeuten
Typisierung der Korperformen: die Eiform des
Kopfes, Vasenform des Leibes. die Keulenform
der Arme und Beine, die Kugelform der Ge-
lenke.

Ergebnis: Die Gliederpuppe.

Die Bewegungsgeselze des menschlichen Kor-
pers im Raum; hier sind es die Formen der
Rotation, Richtung, Durchschneidung des
Raums: Kreisel, Schecke, Spirale. Scheibe.

Ergebnis: Ein technischer Organismus.

Die metaphysischen Ausdrucksformen als Sym-
bolisierung der Glieder des menschlichen Kor-
pers. die Steinform der gespreizien Hand. das
... der verschiungenen Arme, die Kreuzform von
Rickgrat und Schulter; ferner Doppelkopf,
Vielgliedrigkeit, Teilung und Aufhebung von
Formen.

Ergebnis: Entmaterialisierung. 391

391 Schlemmer, ,Mensch und Kunstfigur* 1925, zit. nach Brauneck 1993, S. 150-151.
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Abbildung &: Vier Grundiypen der Umwand-
lung eines Schauspielers zu
einer Kunstfigur nach O.
Schlemmer

Interessanterweise galt der Mensch fiir Schlemmer trotz dieser stark ausgeprigten Tendenz
zur Mechanisierung des Theaters und Abstrahierung der Bithnenfigur als ,MaB aller

Dinge“‘m.

Das bekannteste Beispiel der szenischen Umsetzung dieser theoretischen Uberlegungen ist
Schlemmers kubistische Bilhnenkomposition , Triadisches Ballett", uraufgefiihn am
30.09.1922 am Wiirttembergischen Landestheater in Stuttgart’®’, noch vor seiner Bauhaus-
zeit3* Das Erscheinungsbild der Tinzer wurde dort nach dem Vorbild der Kunstfiguren stili-
siert, zum einen durch die in der Form von Kugel, Quadrat und Kubus gehaltenen Kostiime,
zum anderen durch die Verinderung ihrer Kinetik, die die mechanischen Bewegungen der Fi-
gurinen nachzuahmen hatten. So wurde die Inszenierung, spéter als eine Art tinzerischer
/39

Konstruktivismus eingestuft™ ", zum ,k&rpermathematischen Tanz geometrisierter Kunstfigu-

ren**%, der auf eine programmatische Zuspitzung des dialektischen Aufeinanderbezogenseins

von Raum und Kdrper zielte.
Einem Theaterkiinstler boten sich nach Schlemmer nur drei Méglichkeiten: -

. Entweder er sucht die Verwirklichung innerhalb von Gegebenem. Dies bedeutet
die Mitarbeit an der bestehenden Form der Biihne; es sind die 'Inszenierungen’,
in denen er sich in den Dienst von Dichter und Schauspieler stellt, um deren Werk

392 Brauneck 1993, S. 235; vgl. auch Simhandl 1993, S. 80. Einem konsequent maschinellen Theater, aus dem
der Mensch ausgeschlossen wire, stand Schlemmer im Unterschied zu Moholy-Nagy eher skeptisch
gegeniber.

393 Sie wurde zum groBen Erfolg; eine Art Vorstufe zum ,Triadischen Ballett* war die im Dezember 1916
aufgefihrie Ballettstudie mit zwei Figurinen von Schlemmer; mit den eigentlichen Arbeiten zum
~Triadischen Ballett” begann Schlemmer 1919,

394 Mit der ,Triade" war die Dreidimensionalitit des Raums, die Dreiheit von Form, Farbe und Raum, sowie
die drei Grundformen der Geometrie, die in der Inszenierung Verwendung fanden: Kugel, Kegel und
Kubus, gemeint. Vg!. Brauneck, 1990, S.118.

395 Vgl. Brauneck 1993, S.235. Auf der Versuchsbilhne des Bauhauses hat Schlemmer mehrere Tanzsticke
aufgefuhrt, die als s.g. Bauhaustinze (Raumtanz, Formentanz, Gestentanz, Stibetanz, Kulissentanz. Me-
talltanz, Baukastenspiel, Maskengesellschaft) bekannt geworden sind. Sie wurden aus dem Zusammen-
spiel der Tanzer mit solchen Requisiten wie Worfel, Stabe, Bille, Reifen oder metallene Formelemente
entwickelt. Vgl. hierzu Fischer-Lichte 1993, S.325-332. Darilber hinaus entwarf Schlemmer in den 20er
Jahren eine ganze Reihe von Bihnenbildem fir das traditionelle Theater.

396 Simhand] 1987, 8. 5.

Bayerische
Staatsbibliothek
MiUnchen
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die entsprechende optische Form zu geben. Ein Gliicksfall, wenn sich seine Inten-
tionen mit denen des Dichters decken.

Oder er sucht die Verwirklichung unter groptmoglicher Freiheit. Diese besteht fir
ihn auf den Gebieten der Biihne, die vornehm Schau sind, wo Dichter und Schau-
spieler zuriicktreten zugunsten des optischen oder durch dieses erst wirksam wer-
den: Ballett, Pantomime, Artistik; ferner auf den von Dichter und Schauspieler
unabhdngigen Gebieten der anonymen oder mechanisch bewegten Form-, Farb-,
und Figurenspiele.

Oder er isoliert sich ganz vom bestehenden Theater und wirft die Anker weit aus
ins Meer der Phantasie und fernen Moglichkeiten. Dann bleiben seine Entwiirfe
Papier und Modell, Material fiir Demonstrationsvortrage und Ausstellungen fiir
Biihnenkunst. Seine Pldne scheitern an der Unmoglichkeit der Verwirklichung.
SchliéBlich ist diese belanglos fiir ihn; die Idee ist demonstriert und ihre Verwirk-
lichung ist eine Frage der Zeit, des Materiellen, des Technischen. Sie beginnt mit
dem Bau des neuen Biihnenhauses aus Glas, Metall und der Erfindung von Mor-

« 397

gen.

Vom Tanz her bestimmt waren auch die Theaterexperimente Alexander Schawinskys. Ahn-
lich wie Schlemmer entwickelte er in seinen ,,.Spektrodramen* choreographische Aktionen aus
dem Spiel der Tanzer mit einfachen Formelementen: farbigen Dreiecken, Kuben, Rundschei-
ben, Bindern.’*®

Beachtenswert sind unter den Blihnenexperimenten des Bauhauses auch das ,mechanische
Btihnenmodell* von Heinz Loew, der die technische Apparatur des Theaters als Selbstzweck
betrachtete’” und die ..reflektorischen Lichtspiele Joseph Hartwigs. Ludwig Hirschfeld-
Macks und Kurt Schwertfegers (1922-1925). Ludwig Hirschfeld-Mack glaubte mit ihnen eine

neue theatralische Gattung entdeckt zu haben:

. Wir glauben, mit den Farbenlichispielen einer neuen Kunstgattung ndher zu
kommen, die in ihrer starken physich-psychischen Wirkung farbsinnliches und
musikalisches Erleben in tiefen und reinen Spannungen auszulosen vermag. Weil
die Farbenlichtspiele in gleicher Weise an die Untergriinde des Gefiihls wie an
Farb- und Form-Instinkte riihren, glauben wir an ihre Bestimmung, zundchst
Briicke des Verstindnisses zu sein fiir die Vielen, die ratlos vor den abstrakien
Bildern und den neuen Bestrebungen auf allen anderen Gebieten stehen ~ und
damit auch der neuen Schaffensgesinnung, aus der sie entstanden sind. Dartiber
hinaus sehen wir Moglichkeiten einer fruchtbaren Einwirkung auf den Film in
seiner heutigen Form. Fiir die Biihne konnen Farbenspiele, als Handlungs- und

397 Nach Brauneck 1993, S. 153.

398 Vgl. Brauneck 1993, S.230. Simhandl verweist auch auf Schawinskys Vorliebe fir Trivialkultur, vgl.
Simhandl 1993, S. 81.

399 Ebd.
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Regieelement eingesetzt und in Einklang gebracht, von starker, neuartiger Wir-
kung sein, die dem Theater eine gleichzeitig bis zum Aufersten vereinfachte. im

Wesen aber reichlich differenzierte Ausgestaltung der Biihnenwerke bedeuten

wﬁrde..m

Lichteffekte bildeten auch einen der Schwerpunkte der Theaterexperimente, des am Bauhaus
titigen ungarischen Konstruktivisten Laszlo Moholy-Nagy.‘o' Das Prinzip der Montage, die
Simultandarstellung, sowie die aus dem Experimentalfilm und der experimentellen Fotografie
ilbemommenen Licht-Bewegungs-Effekte waren die bestimmenden Stilmittel seines Thea-
ters.*” Die groBte Radikalitéit in der Zuriickdringung des Schauspielers erreichte Moholy-
Nagy in seiner, von Literatur und Psychologie freien, Konzeption des ,, Theaters der Totali-
wt*? — die einzige Aufgabe des Schauspielers war noch die eines Spielleiters, der die mecha-
nischen Vorginge steuern sollte.*™ Als eine Vorstufe zum , Theater der Totalitit* nennt Sim-
handl Moholy-Nagys Konzept der ,,Mechanischen Exzentrik", aus der der Mensch véllig aus-

geschlossen blieb.

Wie Schlemmer versuchte auch Moholy-Nagy das Verhiltnis zwischen dem Menschen, dem
Material, der Kraft und dem Raum, sowie der Eigendynamik von Farben und Formen zu
erforschen.*”® Das von ihm 1922 zusammen mit dem ungarischen Designer und Architekten
Zoltdu Kemény verfaBtes Manifest ,,Das dynamisch-konstruktive Kraﬂsystcm“‘% war eine
Proklamation des Konstruktivismus, als ein Prinzip in der Kunst, der vllig neue Perspektiven
erdffnet:

w(...) wir miissen an die sielle des statischen prinzips der klassischen kunst das
dynamische des universellen lebens setzen. praktisch: statt der statischen mate-
rialkonstruktion (material- und form-verhdlinisse) muf die dynamische konstruk-
tion (vitale konstruktivitdt, krafteverhdlinisse) organisiert werden, wo das male-
rial nur als krafitrager verwendet wird. (...) 407

400 Wingler 1975, 5. 98.

401 Anfang der 20er Jahre vertrat Maholy-Nagy den Radikalen Konstruktivismus, 1920 kam er auch der Dada-
Bewegung nahe.

402 Vgl. Brauneck 1993, S. 229.

403 Vgl. Simhandl 1993, S. 67.

404 Vgl. ebd. u. Fischer-Lichte 1993, S. 332-333.

405 Vgl. ebd., 8. 240-243.

406 Das Manifest wurde in Heft 12/1922 der Zeitschrift ,.Der Sturm™ verdffentlicht.

407 Nach Brauneck 1993, S. 240.
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Der Konstruktivismus verlangt dem Zuschauer, so Moholy-Nagy, ein aktives Rezeptionsver-

halten ab:

~die dynamische einzelkonstruktion weitergefiihrt, ergibt das dynamisch-kon-
struktive krafisystem, wobei der in der betrachtung bisheriger kunstwerke rezep-
tive mensch, in allen seinen potenzen mehr als je gesteigert, selbst zum aktiven
faktor der sich entfaltenden krdfte wird. (..)*®

2.2.1.4.5 Wsewolod E. Meyerhold

Eine konsequente Form des abstrakten Theaters entwickelte Wsewolod Emiljewitsch Meyer-
hold. Sein Hauptinteresse galt in allen Phasen seines kilnstlerischen Schaffens, einer grund-
sitzlichen Versinderung des Verhiltnisses Biihne-Zuschauerraum. Die theoretischen Uberle-
gungen zu dem Thema legte er schon 1907 in der Schrift ,, Zur Geschichte und Technik des
Theaters“*”® dar, wo er als ,,vier Grundlagen des Theaters**'" den Autor, den Regisseur, den
Schauspieler und den Zuschauer nennt. Thr Verhiltnis zueinander kann, so Meyerhold, zwei

Methoden der schdpferischen Regiearbeit entsprechend, unterschiedlich gestaltet werden:

1. Als .Dreieck-Theater *'":

Zuschauer
Regisseur
x
x x
Autor Schauspicler

Abbildung 9: W.E. Meyerhold: das ,, Dreieck-Theater "

408 Nach Brauneck 1993, S.240. Die Theaterarbeit des Bauhauses, das 1933 durch die Nationalsozialisten
geschlossen wurde, wurde in der Emigration in den USA fortgesetzt. In Chicago hat man ,,The New Bau-
haus” gegrindet, zu dessen erstem Direktor 1937 Maholy-Nagy wurde. So ist es auch kein Zufall, daB das
Experimentaltheater in den USA ausgerechnet an die Bauhauskonzepte angekn0pfi hat.

409 In: Meyerhold 1979, S. 121-136.

410 Ebd., S. 121.

411 in: Brauneck 1988, S. 163.
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In dem ,.Dreieck-Theater* rezipiert der Zuschauer das Schaffen des Autors und des Schau-

spielers durch das des Regisseurs.

1. Als ,,Theater der Geraden®, in dem Beziehung der vier Hauptelemente des Theaters eine

horizontale Gerade bildet *'%:

~—r— -
x x X x
Autor Regisseur Schauspicler Zuschauer

Abbildung 10: W E. Meyerhold: das ,, Theater der Geraden*

Das ,, Theater der Geraden* evoziert eine andere Form des Theaters, in dem das Theater-
kunstwerk dem Zuschauer durch die Begegnung mit dem Schauspieler vermittelt wird. der

seinerseits das Schaffen des Regisseurs und des Autors schopferisch transformiert hatte.

Die Annahme, daB eine Bithnenauffiihrung auf der Prozessualitit ihrer Entstehung beruht,
wird zu einem der Grundstitze des Theaters Meyerholds. *'* Dementsprechend formulierte er
eine Reihe von Prinzipien die dazu verhelfen sollten, den Zuschauer zum Mitdenken zu akti-

vieren:

~ Eine dirckte EinfluBnahme auf den Rezipienten sollte die T#4tigkeit der Schauspieler neh-
men: indem er die richtige [.dsung seines physischen Zustandes herausfindet. um ihn dann
auf das Publikum ibertragen zu kdnnen. Da Meyerhold als Voraussetzung dafiir, eine trai-
niertc, kontrollierbare Physis hielt, entwickelte er ein kompliziertes System der Schauspie-
leribungen (die s.g. ..Biomechanik") zur perfekten Beherrschung des Kérpers, die von
Gymnastik. Tanz, Pantomime. Rhythmik. Fechten, Boxen bis zu Akrobatik reichten.*"
Durch das .biomechanische Spiel" sollte die Aufmerksamkeit des Interpreten vom

asthetischen Objekt auf den 4sthetischen Kommunikationsproze gelenkt werden.

412 £bd.. S. 164,

413 Auch sein Theaterkonzept nach der Oktoberrevolution wurde im Sinne einer ProzeBasthetik konzipiert: vgl.
hierzu Schmid., in: Fischer-Lichte 1995, S. 432-435,

414 Zu Meyerholds Biomechanik vgl. Brauneck 1990, S. 135.
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- Ein weiteres Prinzip, die Kreativitit des Zuschauers anzusprechen, war die

» 1 heatralisierung des Theaters*, die Riickkehr zu theatralischen Primirelementen: Bewe-

gung, Geste, Maske.*!?

Eine direkte ., Kommunikationssituation* zwischen Bilhne und Zuschauerraum sollte der
Abbau der Rampe begiinstigen. Dieses, wie auch eine ganze Reihe von anderen bithnen-
technischen Anderungen, wie die Ersetzung der gemalten Kulissen durch
mehrdimensionale Plastiken*'® oder die Abschaffung des Vorhangs, fithrte Meyerhold etwa

nach 1917 ein.*"”

Etwa zu diesem Zeitpunkt scheinen bei Meyerhold die konstruktivistischen Biihnenprinzipien
immer mehr an Bedeutung zu gewinnen, in spiteren Jahren miindeten sie in Theaterexperi-
mente, die in zugespitzter Form die fiir das Avantgardetheater charakteristische Verbindung

des Pninzips der Abstraktion mit einer Tendenz zur Mechanisierung zum Ausdruck brachten.

Neben dem Konstruktivismus werden in bezug auf Meyerholds Theaterexperimente von der

Forschung folgende Einfliisse genannt:

- die russische . .[Formale Schule“, deren EinfluB sich in einer formalen Konstruktion der In-

szenierung nach rein kinstlerischen Gesetzen, unter AusschluB inhaltsbezogener Ideen

manifestierte,

— die Tradition der Groteske,

- Valenj Brjusovs Theatertheorie, von dem Meyerhold die Kategorien der Stilisierung und

Bedingtheit entlehnt; Herta Schmid erklirt die ,.bedingte Stilisierung™ bzw. ,stilisierte Be-
dingtheit* Brjusovs und ihre Ubertragung aufs Theaterkonzept Meyerholds folgender-
mabBen:

. Nach Brjusov ist Theaterkunst immer realistisch, insofern der Schauspieler als
lebender Mensch konstitutiv fiir die Biihnenkunst ist. Kulissen, Dekoration und
Requisiten konnen Vortduschungen sein, der Schauspieler jedoch ist realer
Mensch. Wird er durch eine ingeniose Maschine oder Puppe ersetzt wie im Ma-

415 Vgl. ebd., darin: ,Meyerhold-Mcthode™, S. 581-583.
416 Interessanterweise sollte die Bohnendekoration aber keine Eigenbedeutung haben. sondem erst durch das

Spiel des Schauspielers eine zugewiesen bekommen; vgl. Schmid. in: Fischer-Lichte 1995, S. 421.

417 Ebd.
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rionettentheater, so macht sich das Theater tberfliissig. Denn die Marionette hat
keine Schopfungskraft. An sich ist der lebende Mensch jedoch noch kein Kunst-
werk. Er wird es durch stilisierende, d.h. abstrahierende Formierung seiner selbst
und der Dinge in seiner rdumlichen Umgebung. Die Raumumgebung trigt das
Vorzeichen ihrer eigenen Konventionalitdt an sich, denn der Biihnenraum signa-
lisiert durch seine architektonische Form, daB er Ort der stilisierenden Umfor-
mung des lebendigen Menschen zu einer kiinstlerischen Form ist. Mejerchold
greift Brjusovs Gedanken so auf* Die Stilisierung sei eine analytische Phase,
worin die sinnliche Erscheinung des menschlichen Korpers unter die Kategorie
entweder der Zeit oder des Raums gebracht werde. Insofern der reale Korper
immer unter beiden Kategorien dominant gesetzt wird. “*'®

— russisches Jahrmarkttheater (Balagan)*'®,
- die Commedia dell’arte,

— das traditionelle ferndstliche Theater,

die Asthetik Schopenhauers, die die Konkretisierung eines Kunstwerks durch einen aktiven

Rezipienten verlangte **

In unterschiedlichen Stadien der Theaterarbeit Meyerholds gewannen verschiedene Einfliisse

die Oberhand. Meyerhold selbst unterschied vier Phasen in seinem Schaffen®?':

1. die Phase des ,stilisierten Theaters" (1905-1906),
2. eine Ubergangsphase, in der er nach neuen Ausdrucksmittein gesucht hat,
3. die Phase des ..bedingten Theaters" (1917- bis etwa 1923)*?,

4. Phase des ,.bedingten Realismus®.

Die einzelnen Phasen der kiinstlenschen Entwicklung Meyerholds charaktensierie auch sein

unterschiedlicher Umgang mit dem Kdorper des Schauspielers. Wihrend in seinem _stilisierten

418 Ebd., S. 420.

419 Vgl hierzu . Balagan® (1912), in: Meyerhold 1979, S. 205-220.

420 Brauneck 1990, S. 582; Schmid, in: Fischer-Lichte 1995, 5. 419 u. S. 423424,
421 Vgl. Schmid, in: Fischer-Lichte 1995, S. 418.
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Theater* die Betonung auf der Statik, auf der Unbeweglichkeit des Schauspielerkdrpers lag,
wobei die in der K&rperbewegung nicht enthaltene Kategorie der Zeit hier durch die Dynamik
der Dekoration ausgedriickt werden sollte, wird in der zweiten Phase Meyerholds Arbeit mit
dem Schauspieler die Groteske zur zentralen Kategorie. Von nun an sollte auch der

menschliche K&rper mit dem Bithnenraum verschmelzen.*?
Groteske verstand Meyerhold im folgenden Sinne:

.~ Die Hauptsache bei der Groteske ist das stdndige Streben des Kiinstlers, das
Publikum aus einer gerade von ihm begriffenen Sphdre in eine andere zu fiihren,
die es absolut nicht erwartet hat.

()

Die Kunst der Groteske beruht auf dem Kampf zwischen Inhalt und Form. Die
Groteske trachtet danach, die Psychologie der dekorativen Aufgabe unterzuord-
nen. Deshalb hatte in allen Theatern, in denen die Groteske herrschte, die deko-
rative Seite im weitesten Sinne des Wortes (japanisches Theater) eine grofie Be-
deutung. 4%

Dementsprechend strukturierte er seine Auffilhrungen aus dynamisch unterschiedlichen Sze-

neneinheiten.

Das Theaterkonzept von Meyerhold nimmt innerhalb der Theateravantgarde eine Sonderstel-
lung ein: trotz der Abkehr von Mimesis und Forderung einer autonomen Bithnenkunst erlangt
hier, der in den avantgardistischen Theaterexperimenten zum groBen Teil schon in dic Dritt-

rangigkeit zuriickgedringte Schauspieler, wieder seinen Platz.*?

422 Als Faktoren, durch die er diese zu erzeugen versuchte, nennt Schmid: die Wahl der revolutiondren Sticke,
Wechsel des Spielorts vom Theater in die Fabriken, Veranderung des Konzepts des Schauspielers —
Aufhebung der Unterscheidung zwischen professionellem und unprofessionellem Schauspicler, Typi-
sierung der Personen zu ,sozialen Masken™, . Arbeiterkostime™, Abschaffung der Maske, Filmisierung
des Theaters (Projektionen revolutiondirer Losungen auf Leinwand), die Mechanisierung der Bewegungs-
ablaufe der Schauspielerkdrper; vgl. Schmid. in: Fischer-Lichte 1995, 8. 425-426 u. Brauneck, 1990,
S. 582. Einen wichtigen Einschnitt im theatralischen Schaffen Meyerholds bildet die Oktoberrevolution.
Von nun an ist er bemiht, seinen Abstraktionismus durch den sozialen und ideologischen Aspekt zu
Oberwinden. Bei der 3sthetischen Fundierung eines ,agitatorischen Theaters™ greift er auf die Produk-
tionslisthetik Arvatovs zuriick; vgl. Schmid, in: Fischer-Lichte 1995, S. 426. Etwa 1923 scheint Meyer-
hold wieder zu dem Kinstlerischen zuriickzukehren.

423 Vgl hierzu Schmid, in: Fischer-Lichte 1995, S. 420-421.
424 Meyerhold 1979, S. 219-220.

425 Interessant sind in diesem Zusammenhang die Berthrungspunkte mit dem Theater Stanislavskijs, dessen
Schiler und Schauspieler Meyerhold war; vgl. hierzu Schmid 1992, S. 65-85.
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2.2.2 Die polnische Tradition

2.2.2.1 Stanistaw Wyspianski und die in seiner Nachfolge entstandene Bihnenbild-

schule

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts setzt mit der Reform des Theaters von Stanistaw Wy-
426

spianski'— (1869-1907) in Polen eine Entwicklung ein, die zu dem polnischen Bildertheater
fuhrt. Wyspianski, von seiner Ausbildung her Bildender Kiinstler, war in der polnischen
Theatergeschichte der erste ,,aus der beeindruckenden Reihe von Dramatikern und Theater-
kinstlemn, die von den bildenden Kitnsten her zum Drama**?” und zum Theater stieBen. Die
eigentliche Schaffensphase des Kiinstlers, der schon im Alter von 38 Jahren starb, umfalit nur
zehn Jahre (1898-1907). Wyspianskis experimentelle Ideen betrafen, entsprechend seiner
vielseitigen Begabung, alle Bereiche des Theaters: die literarische Vorlage, das Bihnenbild,
die Regie, genauso wie die Biithnenmusik, die Beleuchtung, die Theaterarchitektur und die
Schauspielmethode.*?® Auch im Bereich des Dramas und der Bildenden Kunst gilt Wyspianski

in Polen als Vorldufer neuer Strﬁmungen.‘29

Eine wesentliche Eigenschaft seines Theaters war — darin sind sich fast alle Wyspianski-For-
scher einig — die Verbindung seiner reformerischen Bestrebungen mit der Tradition des polni-
schen Dramas und Theaters, das auf Kochanowski, Mickiewicz und Bogustawski zuriickgeht.
Genuin polnische Einflisse sind auch die polnische Folklore, in der Wyspianski wiederholt
Anregungen suchte, und das Werk seines Lehrers, des Historienmalers Jan Matejko"o, dessen
EinfluB sich vor allem in Wyspianskis friilhem dramatischen Werk und seinen ersten Bildem

bemerkbar machte.

426 Vgl. hierzu Taranienko 1986. Strzelecki verweist darauf, daB Wyspianski ein groBer Reformator des
Theaters war, allerdings nur des polnischen, weil er im Ausland weitgehend unbekannt geblieben ist; auf
die europdische Szenographie Obte er nur einen mittelbaren EinfluB durch die zeitgendssische polnische
Szenographie, die aus seinen Gedanken ,geboren” wurde (Strzelecki 1970, S. 52). Wyspiaaskis theoreti-
sche Schriften sind in seinen Briefen, Skizzen und Planen zerstreut; vgl. Scholze 1989, S. 63.

427 Schmid 1994, S. 397.

428 Vgl. Scholze 1989, S. 64.

429 Zu Einflossen im Bereich der Bildenden Kunst und seinen Verbindungen mit der curopfischen Kunst vgl.
Strzelecki 1962, S. 239-240 u. ders. 1970, S. 35-37.

430 Vgl. hierzu Strzelecki 1962, S. 177,
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Wihrend seiner Reisen lernte Wyspianski die Auffithrungen der Wagnerschen Opern und
deren Konzeption des ,,Gesamtkunstwerks" kennen. Davon beeindruckt und in seiner Ableh-
nung des bilrgerlichen Illusionstheaters bestirkt versuchte er ein Theater zu realisieren, das

eine organische Einheit der heterogenen Kiinste wire, eine Kunstgattung mit eigenen Geset-

zen. ! Zugleich greift er jedoch, wie schon angedeutet, die romantische Idee des

»monumentalen“ slavischen Nationaltheaters von Mickiewicz auf, das der Unabhiingigkeit

dienen, das nationale BewubBtsein und die Moral stirken sollte und steht so in der Tradition

k.4]2

der nationalen polnischen Themati Scholze spricht in diesem Zusammenhang von

,nationalen Gesamtkunstwerken®.**

Wyspianskis Beachtung der Einheitlichkeit der Biihnengestaltung hatte entscheidende Konse-

quenzen fir seine Bithnenbildkonzeptionen. Er lehnte die traditionell gemalte Dekoration ab,
die fiir mehrere Inszenierungen verwendet wurde, und verlangte, in der Uberzeugung, daB das
Erscheinungsbild der Bilhne ein entscheidender Faktor der Inszenierung sei, fiir jede Inszenie-
rung cin eigenes Bithnenbild. So entwarf er szenographische Konzeptionen und Kostiime, die

zum einen der Leitidee des Dramas entsprachen, und zum anderen mit anderen Elementen der

Inszenierung ilbereinstimmten***:

» Bei der Errichtung von Kathedralen, Schiossern und Bauerkaten ging es ihm
nicht so sehr um die malerische Wirkung. sondern vielmehr um die Effekie in
einer konkreten Auffiihrung, wenn diese Bauten von Schauspielern bevolkert wer-
den. das Spiel der Farben sich auf den Fidchen und Kostiimen entfaltet und jedes
noch so kleine Requisit im vorgesehenen Augenblick die Phantasie des Zuschau-
ers erregt. Wyspianski betrachtete die optische Seite der Auffiihrung als eine
Aufeinanderfoige lebender Bilder, die nicht nur der Phuntasie des Schneiders und
dem Pinsel des Malers entspringen. sondern mit allen dem Theater zur Verfiigung
stehenden Mitteln geschaffen werden: mit Holz, Metall, Leinwand und Licht, mit

431 Vegl. hierzu Scholze 1989, S. 43; Nicoll 1983, S. 222; Jakubowski 1973, S. 107-118. Die Forschung ver-
weist auf Wyspianskis Nihe zu den europdischen Theaterreformem von Craig bis Brecht. Szydiowski
(1975, S. 3 u. S. 22-24) analysiert typologische Analogien zwischen Theaterkonzeptionen Wyspianskis
und Brechts; vgl. auch Krdplins 1985, S. XXV.

432 Vgl. hierzu Scholze 1989, S. 43. Wyspianski inszenierte auch .Dziady* (., Totenfeier*) von Mickiewicz;
anders als die ihm zeitgendssische Bewegung des . Jungen Polens* teilte Wyspianski nicht die Auffassung
der Kunst als l'art pour l'ant, sondem war wie Mickiewicz der Auffassung. daB man die Kunst fir
gesellschaftliches und soziales Engagement instrumentalisieren sollte; vgl. Schmid 1994, S, 398.

433 Vgl. Scholze 1989, S. 68.

434 Leider sind viele Bohnenbild- und Kostimentwiirfe Wyspianskis nicht zu seinen Lebzeiten realisient
worden; vgl. hierzu Csaté 1974, S. 104-105; u. Scholze 1989, S. 63.
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den verschiedenen Moglichkeiten der Gru!)penkomposilion und sogar mit Hilfe
der ungetiinchten Riickwand der Biihne. “®

Zenobiusz Strzelecki spricht in bezug auf Wyspianskis Dekorationen vom ,,Neorealismus“, da

sie sich vom Realismus des 19. Jahrhunderts allzusehr entfernten.**

Als ,revolutionir* galt Wyspianskis Bithnenbild zur Inszenierung seines Dramas .,Befreiung*
von 1903 in Krakau: Als sich der Vorhang hob, erblickte das erstaunte Publikum eine leere
Bithne, ohne Dekorationen, erst vor den Augen des Publikums wurden von den Bilhnentech-
nikern Fragmente der Dekorationen auf die Bithne gestellt. Auch die Schauspieler zogen erst

auf der Bithne ihre Kostiime an, und verwandelten sich vor den Augen der Zuschauer in die
Bilhnengestalten.m

Wyspianski lehnte die traditionelle Guckkastenbiihne ab und arbeitete an Entwiirfen eines

Amphitheaters.***

Durch seine Ablehnung des Theaters als einer Anstalt zur Reproduktion des Dramas legte
Wyspianski den Grundstein zur Losldsung der polnischen Bihnenkunst von der literarischen
Vorlage und veréinderte somit nicht nur den Aufbau der Inszenierungen auf der Ebene des
Dargestellten, sondern auch die Kommunikationsstrukturen.**? Scholze verweist darauf, daB
Wyspianski in scinem reformerischen Vorgehen dem Zuschauer eine besondere Aufmerk-
samkeit in seiner aktiven Subjektivitit schenkte, und dabei von der Annahme ausging, daB

man ihn am ehesten durch visuelle Ausdrucksmittel erreichen kénne. *¥°

Diese .plastische Phantasie™ prigt eindeutig auch Wyspianskis dramatisches Werk. Aniela

tempicka. in ihrer Analyse Wyspianskis Dramen. konstatierte:

. Der Biihnenbildner und Regisseur ist dem Dramatiker und Schriftsteller voraus.
Das Drama entsteht aus seiner Vision von Theater. In der Inszenierungskunst
Siihlt sich Wyspianski alsbald zu Hause und erreicht hohe Fertigkeit, kiinstlerische

435 Csat6 1974, S. 104-105.
436 Strzelecki 1962, S. 239.
437 Vgl. hierzu Strzelecki 1970, S, 48.

438 Vgl. Strzelecki 1970, S. 50; Strzelecki verweist in diesem Zusammenhang auf Wyspianskis Nihe zu
Wagner, Craig und Fuchs, cbd., S. 53.

439 Vgl. hierzu Scholze 1989, S. 43.
440 Vgl. Scholze 1989, S. 64.
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Reife. In der Kunst des Schreibens ﬁihll er sich unwohl, er wahlt ehrgeizige, aber
kleine Formen, sucht Vorbilder. "%

Leon Schiller*®?, eine der bedeutendsten Persdnlichkeiten des polnischen Theaters der Zwi-
schenkriegszeit, bezeichnete Wyspianskis Dramen als ,,Partituren*:

»Ich sage Partitur und nicht Text, weil Wyspianski (..) das Szenarium seines
Dramas mit genausten Anweisungen zu Ausstattung und Kostiimen versah, fiir
Jjede Szene Figurenbewegung und Beleuchtung bedachte und dabei auf die opti-
sche Seite der Auffiihrung offenbar mehr Gewicht legte als auf die auditive, was
zum Ausgangspunkt fiir die gesamte Theaterreform wurde. ****

In Wyspianskis Dramen macht sich, typisch fiir das Drama der Jahrhundertwende, die Suche
nach gegenstindlichen Ausdrucksweisen bemerkbar: einerseits fithrt er in ihnen Objekte ein,

die ihr eigenes Leben gewinnen, agieren und sprechen kdnnen**, und somit ein breites Deu-
tungsangebot darstellen, andererseits bewirkt er durch die semantische Entleerung der Sprache
die Desemantisierung der Figuren.** Herta Schmid spricht in bezug auf Wyspianskis Dramen

von einer ., multimedialen Vielschichtigkeit*:

»Im Vergleich mit der nur das verbale Medium ausniitzenden Symbol- und Bedeu-
tungskonstruktion bei Przybyszewski liegt bei Wyspianski somit eine mediale Viel-
schichtigkeit vor: die musikalische Gattungsfolie der folkloristischen ,, szopka®,
die Szenenkomposition und Dialoghafiigkeit bestimmi, die Rhythmik und Reim-
technik des Kurzverses. welche mittels klanglich-verbaler Leitmotivik die Entse-
mantisierung der Figuren bewirkt, die Generierung dramatischer Figuren aus der
Malerei. die dynamisierte Kontrastivik der Dingsymbolik und die damit verbun-
dene, ebenfalls dynamisierte Farbsymbolik. Wyspianskis ‘reines Theater’ fiihrt ein
in eine Poetik vielschichtiger Sinneswahrnehmung, worin zum ersten Mal in der
polnischen Dramaturgie der Begriff dramatischer 'Bildlichkeit® als Synthese aller
dem Drama moglichen Ausdrucksmittel definiert wird, ***

441 tempicka 1965, S. 394; Ubers. nach Scholze 1989, S. 43.

442 Regisseur und intendant.

443 Schiller, in: ders. 1983, S. 35; Ubers. nach Scholze 1989, S. 64.

444 In  Hochzeit, | Die Befreiung™ und , Akropolis*, vgl. Schmid, in: Piechotta, Wuthenow, Rothemann 1994,
S. 401.

445 Vgl. hierzu Strzelecki 1970, S. 49.

446 Schmid, in: Piechotta, Wuthenow, Rothemann, S. 402. Szopka — ..(...) eine Art Weihnachisspiel der Kra-
kauer Gegend, in der die an Stocken befestigten Puppen in einem Schachtelgehduse auf- und abireten,
nicht um zu handeln. sondern um zu sprechen, zu singen, und zu tanzen.* (Ebd., S. 399).
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Wyspianskis dramatisches Werk hat dadurch der Entwicklung der polnischen Dramatik im 20.
Jahrhundert entscheidende Impulse verliehen.*’

Obwohl Wyspianski nur wenige Biihnenbilder entworfen hat, iibten sie auf die weitere Ent-

wicklung der polnischen Szenographie einen nachhaltigen EinfluB aus.**® In seiner Nachfolge
entstand eine szenographische Schule, die, wenn man beriicksichtigt, daf die meisten Thea-
termacher des polnischen Bildertheaters aus der Szenographie hervorgegangen sind, die Ent-

wicklung des polnischen Theaters stark beeinflute.**

Charaktenstisch fiir die polnische Szenographie seit Anfang des 20. Jahrhunderts war eine
starke Beeinflussung von aktuellen Richtungen der Bildenden Kunst.**° Karol Frycz (1877-
1953) und Wincenty Drabik (1881-1933), beide Schiller Wyspianskis, waren die ersten Bilh-
nenbildner des polnischen Theaters. Sie wurden an dem 1913 gegrilndeten ,,Polnischen Thea-
ter, mit dem Aufirag, fir jedes Stiick ein entsprechendes Bithnenbild zu entwerfen, engagiert.
So setzten sie die neuen reformerischen Ideen in ihre praktische Bithnenarbeit um. Vor allem

Drabik, der malerisch sehr begabt war, versuchte das Werk Wyspianskis fortzusetzen. Fryczs

Verdienst wiederum war es, die gemalte Dekoration durch architektonische Konstruktionen zu
ersetzen.**' Ebenfalls einen groBen Einflu8 auf die Entwicklung des polnischen Bilhnenbildes
iibte Andrzej Pronaszko (1988-1961) aus. der die Grundsitze der kubistischen Malerei auf die
Bilthnengestaltung und die Kostiime iibertrug. Er war auch Bihnenbildlehrer von Tadeusz
Kantor und Jozef Szajna (der sein Bilhnenbildstudium wiederum unter Betreuung von Karol

Frycz absolvierte). **?

447 Wyspianski hinterlieB etwa 20 Sticke und Stdckfragmente. Zu Wyspianskis dramatischem Werk vgl.
Scholze 1989, S. 38-66 und Schmid, in: Piechotta, Wuthenow, Rothemann 1994, S. 397-402.

448 Vgl. hierzu Strzelecki 1962, S. 238.
449 Vgl. hierzu Taranienko 1986.
450 Dicse Entwicklung begann mit Wyspianski, bei dem die Forschung vor allem auf die Einflisse der Sym-

bolisten, Empressionisten und Priiraffacliten verweist; vgl. Strzelecki 1962, S. 239-240; u. das Kapitel
»~Wplywy nowoczesnego malarstwa na scenografie™ in: ebd., S. 58-85.

451 Vgl. hierzu Strzelecki 1970, S. 68 vgl. auch Csaté 1974, S. 105.
452 Vgl. hierzu auch Tomczyk-Watrak 1985, S. 3.
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Die Obertragung der in der Malerei aktuellen Strdmungen auf die Ausgestaltung des Bih-
nenbildes 148t sich auch am Beispiel des Konstruktivismus zeigen, der solche Personlichkei-

ten wie Daszewski und Potworowski beeinfluite ***

Nach dem zweiten Weltkrieg wurden Karol Frycz und Andrzej Pronaszko zu Direktoren
zweier Theater in Krakau (Frycz des ,,Stowacki“-Theaters, Pronaszko des ,,Teatr Stary*).***
Nach Csat6 ,,haben sie dazu beigetragen, daB der schematisch verstandene sozialistische Rea-
lismus, der damals auf den polnischen Bithnen vorherrschte, immerhin einen neuzeitlichen
Ausdruck fand und nicht einfach das Theater des 19. Jahrhunderts kopierte***>. Wichtige Per-
stnlichkeiten der polnischen Szenographie der Nachkriegsjahre waren auch Aleksander
Jedrzejewski, Wiestaw Lange, Romuald Nowicki, Andrzej Stopka**® und Zenobiusz Strze-
lecki, Gibrigens Verfasser der Geschichte des polnischen Bithnenbildes: . Kierunki scenografii

wspoiczesnej* und ,,Polska plastyka teatralna* 4%’

2.2.2.2 Das ,Cricot“-Theater

1933 wurde in Krakau auf Initiative von Jézef Jarema von einer Gruppe Bildender Kilnstler
das Theater ,,.Cricot™ gegriindet — das erste polnische Theater, das das Bithnengeschehen pri-
miér mit visuellen Ausdrucksmitteln zu konstruieren versuchte. Der Schwerpunkt der Darstel-
lung verlagerte sich von der literarischen Vorlage auf rein visuelle Qualititen. auf Maske.
Kostiim, Geste, Bewegung, Licht. Formen und Farben. Oft wurden den Zuschauer ilberra-
schende und schockierende Wortkonstruktionen eingesetzt. ,Cricot* vereinte Bildende
Kilnstler unterschiedlicher kiinstlerischer Richtungen: zum einen die ..Kapisten®, die die Ideen
des Kolorismus in den Vordergrund ihres Interesses steliten und von der Uberzeugung aus-

gingen, daB Kunst nicht im Dienste der national-sozialen ldee stehen solite (Jozef Jarema,

Zygmunt Waliszewski, Piotr Potworowski, Jacek Puget), zum anderen die s.g. Krakauer

453 Vgl. hierzu Matynia 1995, S. 8-9, und Koecher-Hensel, in: Osterioff 1991, S. 13-14,

454 Vgl Strzelecki 1970, S. 149.

455 Csaté 1974, S. 109.

456 Stopka zeigte in seinen BOhnenbildern cine besondere Vorliebe fiir das Groteske: vgl. Csaté 1974, S. 109,

457 Strzelecki 1970 u. ders. 1962. Vgl. hierzu auch das Kapitel ,.Scenografowie™ in Szydiowski 1972, S. 90-104,
das Kapitel ,,Zur Problematik des modernen Bohnenbildes™ in: Csaté 1974, S. 104-113; und Stopczyk
1988.
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Gruppe, die unter starkem EinfluBl der abstrakten Kunst stand und mit den Sozialisten sympa-
thisierte (Maria Jarema, Henryk Wicinski, Jonasz Stem).“sAlI diesen Kinstlern war die Su-

che nach neuen Ausdrucksmitteln und die Ablehnung von Naturalismus und Psychologismus

im Theater gemeinsam.

Von der Forschung hervorgehoben, werden neben den inszenierungen von Jarema, vor allem
die Biithnenbilder von Henryk Wicinski, der die Idee eines visuellen Gesamtkunstwerks ver-
folgte. Berithmtes Beispiel sind sein Bithnenbild und seine Kostime zu Witkacys Stilck
~Matwa". Letztere erfilllten die Funktion der psychologisierenden Charakterisierung der dra-
matis personae und wurden damit so im bewufiten Kontrast zu den apsychologisch agierenden
und primér die paralinguistischen Qualititen der Sprache betonenden Schauspieler gehalten:
Die Sprache wurde zum beliebigen, nicht nach semantischen Qualitiiten geordneten Material,
mit dem man spielerisch umging. der Text von ,.Matwa* mit einem Gedicht von Schwitters

collagiert, das aus losen Tonassoziationen bestand.**°

Die kiinstlerischen Ideen von Wicinski wurden von Zbigniew Taranienko, einem polnischen
Kritiker und Kenner des polnischen Bildertheaters schon einmal mit denen von Schlemmer
und Moholy-Nagy, hinsichtlich der Betonung des visuellen Elementes der Auffithrung, ver-
glichen.“’0 Taranienko weist zugleich auf die Unterschiede zwischen ,,Cricot und dem Bau-
haus-Theatcr hin: lag der Schwerpunkt am Bauhaus auf dem Tanztheater und der Pantomime,
so wurden von ,,Cricot” vor allem Inszenierungen des Sprechtheaters realisiert. Darliber hin-
aus waren die Kilnstler von ,,Cricot" nicht in einem so starken MaBe wie die Bauhauskinstler
von den Richtungen der reinen Abstraktion beeinfluBt.*®' Das ,.Cricot* sei, so Taranienko,
nicht nur das einzige polnische Theater der Zwischenkriegszeit, das mit visuellen Aus-
drucksmitteln gearbeitet habe, sondern auch das einzige experimentelle Theater Polens zu die-
sem Zeitpunkt. 2

458 Vgl. hierzu Matynia 1995, 8. 8-9; ders. 1986; u. Jarema 1934.

459 Zum Repertoire des ..Cricot* gehdrten neben Witkiewiczs Dramen auch Stiicke von Jarema. Czyzewski und
Wyspianski.

460 Vgl. Taranienko 1979, 8. 125.

461 Taranienko 1979, §. 126.

462 Vgl. hierzu Taranienko 1979, S. 125-128. Unseres Erachtens ist auch das von Witkiewicz in Zakopane
gegrindete Theater ein experimentelles Theater gewesen. Vgl. Kapitel 2.2.2.3.
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2.2.2.3 Stanistaw . Witkiewiczs Theorie der ,,Reinen Form*

Ein Bindeglied zwischen dem polnischen Bildertheater und der européischen Theateravant-
garde ist die vielfach begabte kilnstlerische Personlichkeit der polnischen Avantgarde Stanis-
taw Ignacy Witkiewicz*® — Philosoph, Maler, Dramatiker, Romanautor, Kunsttheoretiker und
Photograph. Witkiewicz, der sich intensiv mit den Problemen der allgemeinen Asthetik
beschifligte, schuf eine eigene asthetische Theorie ~ die Theorie der ,,Reinen Form*“*®*. Dort
stellte er sich wie die meisten Avantgardekiinstler hinter die Forderung nach einer autonomen,
eigene Wirklichkeit konstruierenden Kunst*** wobei er sich vor allem auf die russische
Avantgarde: die .Formale Schule* und den Konstruktivismus bezog. Diese kiinstlerischen
Strémungen lemnte er wihrend des ersten Weltkrieges, im Zuge eines etwa vierjdhrigen Auf-
enthaltes in RuBland als Offizier der russischen Armee kennen. lhre Kenntnis wurde ihm aber
auch durch die polnische Kilnstlerbewegung des ,Formismus* vermitielt, deren Mitglied er
kurze Zeit war. Diese war eine synkretische Mischung aus Elementen des Kubismus, Expres-
sionismus, Konstruktivismus, Futurismus und anderen Richtungen der europidischen Avant-
garde.*® Am nichsten stand sie allerdings der russischen .Formalen Schule®, worauf schon
ihr Name anspielte. Nach Sugiera*’ weist der Synkretismus, mit dem in Polen Stile und Ten-
denzen unterschiedlicher Richtungen der europfischen Avantgarde miteinander vermischt
wurden, der polnischen Avantgarde eine Sonderstellung zu. Ein wichtiger Punkt des Pro-
gramms der Formisten waren die Provokationen des Publikums, so daB ..einige der von den
Formisten organisierten l.esungen mit dem Eingreifen der Polizei und der Festnahme der

r..-lbl

ibercifrigen Kinstle endeten. Diese provokatorische Haltung war fiir Witkiewicz auch

nach seiner Trennung von den Formisten weiterhin charakteristisch,

463 Kinstlerpseudonym Witkacy, eine Zusammensetzung der ersten Silbe des Familien- und der zweiten Silbe
seines Vomamens ignacy.

464 Witkiewiczs Gegner verspotteien seine Theorie als ., Theorie des reinen Nonsens™; vgl. Scholze 1989, S. 81;
als cinziger der Zeitgenossen Witkiewiczs ist Tadeusz Peiper (eine der fihrenden Personlichkeiten der
polnischen Avantgarde der Zwischenkriegszeit) von der Originalitdt seiner Theorie (iberzeugt gewesen:
selbst er allerdings duBerte Zweifel, ob es moglich ist, angesichts der Vielgestaltigkeit des theatralischen
Werkes, sic in die szenische Praxis umzusetzen; vgl. hierzu Sugiera 1964, S. 14; in der polnischen
Literatur- und Theaterwissenschaft ist die Theoric der ..Reinen Form™ sehr unterschiedlichen Interpreta-
tionen unterzogen worden; dies betrifft auch die Theaterpraxis.

465 Vgl. Sugiera. in: Fischer-Lichte 1995, S. 367.
466 Ebd.. S. 383.

467 Ebd.

468 Sugierz, in Fischer-Lichte 1995, S. 383.
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Sein dsthetisches System fafite Witkiewicz in dem Programmaufsatz ,,Uber die Reine Form*
(,,O Czystej Formie*) 1925 zusammen. Darin beschiftigte er sich erstens mit der allgemeinen
Asthetik der Kunst, zweitens mit den Asthetiken der einzelnen Kiinste. Grundbegriff seiner
allgemeinen Asthetik ist das s.g. .metaphysische Gefiihl*, eine Ar ,Katharsis®,
w~Erschiltterung™ des ,Ich* als des kinstlerischen Effekts beim Rezipienten. Das
~metaphysische Gefilhl* wird durch die Erfahrung der , Einheit* des transzendierenden Sub-
jekts in der ,,Vielfalt* seiner rdumlich-zeitlichen Seinsaspekte*®®, seiner ,heterogenen sinnli-
chen [-erahrungen“”0 hervorgerufen. Die , Einheit in Vielfalt* ist, so Witkiewicz, die funda-
mentale Eigenschaft allen Seins, erst durch ihre Empfindung erfihrt der Mensch seine Einma-
ligkeit'”' und seine Individualitit, das ,,metaphysische Erlebnis* stellt den hochsten indivi-
duellen Wert dar. Dieses kann nach Witkiewicz nicht nur durch Kunst, sondem auch durch
Religion und Metaphysik hervorgerufen werden. Da jedoch die Religion und metaphysische
Philosophie in der Kultur seiner Zeit, so Witkiewicz, ihre Autoritit verloren haben, bleibt sei-

nen Zeitgenossen nur noch die Kunst.

Mit der Grundkategorie seiner Asthetik — der ,.Reinen Form* - meinte Witkiewicz eine solche
Struktur eines Kunstwerks, die die Empfindung der Einheit des ,metaphysischen Gefiihls"

garantieren wiirde.*” Diese ,,innere Logik* der formalen Konstruktion sollte die mimetische

Darstellung ersetzen.

Witkiewicz unterscheidet, ganz im Sinne der traditionellen Kunstisthetik zwischen Kunst-
arten mit homogenen (Musik, ungegenstindliche Malerei) und heterogenen Matenalien
(Literatur, Tanz, Theater, Architektur).” Eine asthetische Relevanz erlangen die Materialien,
die an sich dsthetisch indifferent sind, erst durch die Form. In solchen Kunstarten wie Musik
und abstrakte Malerei sind ihre homogenen Materialien Garanten kiinstlerischer . ,Reinheit” im

Sinne einer von semantischen Bezilgen befreiten Form, im Falle vom Theater, Poesie oder

469 Vgl. Schmid, in: Piechotta, Wuthenow, Rothemann 1994, Bd. 2, S. 403; nach Schmid steht Witkiewiczs
Asthetik in der Kantschen Tradition, die das Kunstwerk ,,als formale Einheit einer Vielfalt von einzelnen
Formelementen, wobei die einheitssiiftende Form der Einheit des BewuBiseins des Ichs entlehnt ist”,
betrachtet (ebd., S. 404); sie verweist auch auf Paraliclen zur Asthetik des tschechischen Strukturalismus.

470 Schmid, in: Fischer-Lichte 1995, S. 405.

471 1m Sinne der Leibnizschen Monade; vgl. Scholze 1989, S. 77.

472 Vgl. hierzu Scholze 1989, 8. 79.
473 Schmid (in: Piechotta, Wuthenow, Rothemann 1994, S. 404) verweist auf Ahnlichkeiten zwischen Witkacys

Einteilung der Kunstgattungen und Lesmians Differenzierung der kiinstlerischen Mittel. Anders aber als
Lesmian halt Wikiewicz die Sprache fiir ein unverzichtbares Ausdruckmittel des Theaters.
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darstellender Malerei kann es dagegen zu stérenden qualitativen Synkretismen kommen. Fiir
Stsrfaktoren des ,metaphysischen Gefiihls* hielt Witkiewicz im Falle eines Theaterkunst-
werks vor allem die Handlung und das Wort*”*, die er dennoch im Unterschied zu vielen
europdischen Theateravantgardisten als die unverzichtbaren Elemente einer Theaterauffilh-
rung betrachtete.’* An die Begriffe der Deformation und Konstruktion der russischen
»~Formalen Schule* ankniipfend, war Witkiewicz der Meinung, die durch die Wortsemantik
verursachte ,,Verunreinigung” des Kunstwerks durch die ,,Technik der Deformation“ iber-
winden zu kdnnen.*’® Auch in bezug auf die Handlung 148t sich das analoge Problem durch
die Deformation wieder in Ordnung bringen, indem eine realistische, kausale Handlung und
die Logik in der Psychologie der Personen aufgegeben werden und eine beliebige Bewegung

477 Auf diese Weise schafft die Deformation Voraussetzun-

in Zeit und Raum zugelassen wird
gen dafiir, ,.eine Konstruktion. die sich allein an formalen ‘Richtungsspannungen’ orientiert,
worunter kompositorische Spannungen der elementaren Materialformen wie etwa der Fliche,
Farbe und Linie in der Malerei, die dramatischen Spannungen des Bihnenraumes, seiner
plastischen Figuren oder auch die abstrakten Spannungsbeziehungen dramatischer Handlungs-

“47 zustande zu bringen. Diese von Witkiewicz angestrebte

konstellationen zu verstehen sind
harmonische Spannungskomposition sollte alle Elemente, darunter auch die ..unreinen*, zu
einer ganzheitlichen Harmonie vereinigen.'” Witkiewicz distanziert sich programmatisch von
der Realitiitsabbildung: ein Kunstwerk sollte seiner Theorie gemiB ein Konstrukt der vom
Bewultsein befreiten Spontaneitiit eines Kiinstlers sein, die Gesetzlichkeit des Seins wieder-
geben. In der . Einfihrung in die Theorie der Reinen Form* gibt Witkiewicz ein Musterbei-

spiel einer nach den Grundsiitzen der ,.Reinen Form* konstruierten Theatcrauffithrung:

. Es treten drei rotgewandte Personen auf, die sich, man weif8 nicht vor wem,
vereinigen. Eine von ihnen deklamiert irgendein Gedicht (es muf den Eindruck

474 Vgl. hierzu Schmid, in: Fischer-Lichte 1995, S. 409.

475 In diesem Zusammenhang polemisicrte Witkiewicz auch mit Wyspianski. den er neben Micinski fir einen
Vorlufer der Idee der .Reinen Form* hiali: Wikiewicz kritisierte die Dominanz der malerischen
Bildlichkeit im Theaterkonzept Wyspianskis; vgl. hierzu Schmid, in: Piechota, Wuthenow, Rothemann
1994, S. 404.

476 Vgl. ebd.

477 Vgl. Scholze 1989, S. 79-80; Schmid, in: Fischer-Lichte 1995, S. 412; Schmid, in: Piechotta, Wuthenow,
Rothemann 1994, S. 405.

478 Schmid, in: Piechotta, Wuthenow, Rothemann 1994, S. 408.

479 Schmid verweist darauf, daB sich die Harmonielehre Witkiewiczs erst im Zusammenhang mit einer meta-
physischen Philosophie begreifen 148t; vgl. Schmid, in: Fischer-Lichte 1995, S. 409.
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erwecken, genau in diesem Augenblick notwendig zu sein). Es tritt ein sanfier Al-
ter auf, eine Katze an der Leine fiihrend. Bis hierher volizog sich alles vor einem
schwarzen Vorhang. Der Vorhang geht auf, und man blickt auf eine italienische
Landschafi. Orgelmusik ist zu horen. Der Alte sagt etwas zu den drei Gestalten,
etwas, das eine zu allem Vorhegehenden passende Stimmung erzeugen muf. Von
einem kleinen Tisch fillt ein Glas herab. Alle werfen sich auf die Knie und wei-
nen. Der Alte verwandelt sich aus einem sanften Menschen in einen grimmigen
"Hiiter' und ermordet ein kleines Mddchen. das kurz zuvor von der linken Seite
herangekrochen ist. Darauf eilt ein schoner Jiingling hierzu und dankt dem Alten
Sfiir diese Mordtat, wihrend die rotgewandten Personen singen und tanzen. An-
schliefend weint der Jiingling iiber der Leiche des Mddchens und sagt iiberaus
lustige Dinge, worauf der Alte sich wieder in einen sanften und giitigen Menschen
verwandelt und in einer Ecke lachend erhabene und heitere Séitze cdufert. Die
Kostiime konnen beliebig sein, einem bestimmten Stil entsprechen oder phanta-
stisch sein. Wdhrend einiger Partien des Stiickes darf es Musik geben. Ist das
nicht schlicht ein Irrenhaus oder vielmehr das Hirngespenst eines Irren auf der
Biihne? Moglich, daff das sogar stimmt, aber wir behaupten, daff man, wenn man
nach dieser Methode ernsthaft ein Stiick schreibt und es entsprechend auffiihrt,
Dinge von bislang nicht dagewesener Schonheit schaffen kann; es mag ein Drama
sein, eine Tragodie, eine Farce oder eine Groteske, alles in diesem besagten Stil,
der in nichts dem gleicht, was es bisher gegeben hat. 480

Den Hintergrund der Theater- und Dramenkonzeption von Witkiewicz bildete der
Katastrophismus: seine Zeit betrachtete er als eine Ubergangsphase zu einer ,,Anti-Utopie*
der zukinftigen mechanischen Massengesellschaft, in der die Kultur, somit auch die
Konzeption der ,reinen* Kunst und das Individuum zum unaufhaltsamen Niedergang
verurteilt sind.**' Er ging davon aus, daB zwischen individuellem und gesellschafilichem Wert
ein Widerspruch besteht, das Streben nach dem Wohl des Kollektivs und der Gleichheit der
Menschen hielt er fiir unvereinbar mit dem Bewahren der Kultur, die er im Sinne eines
individuellen Wertes begriff. Dieser ProzeB der Verdriingung des Individuums hat nach

Witkiewicz mit der Franzdsischen Revolution begonnen. **2

In seiner Forderung ,.die lebensechten Gefiihle mit der Sphire der Reinen Form zu verschmel-
zen**®, um sie auf diese Weise zu objektivieren, riickt Witkiewicz in die Nahe der
Konzeption Kandinskys.*** Auch die Suche nach einer ,.inneren Logik* kommt Kandinskys

Forderung der .inneren Einheitlichkeit* nahe. Mit dem Futurismus und Dadaismus

480 Witkiewicz, in: Wirth 1985, S. 73.

481 Schmid, in: Piechotta, Wuthenow, Rothemann 1994, S. 405; vgl. auch Scholze 1989, S. 79.
482 Vgl. hierzu Scholze 1989, S. 78.

483 Sugiera, in: Fischer-Lichte 1995, S. 384.

484 Darauf verweist auch Schmid, in: Fischer-Lichte 1995, S. 403-416.
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gemeinsam wire Witkiewicz die Rebellion gegen alle bisher geltenden kiinstlerischen und
moralischen Normen, eine ,,Konvention des Konventionsbruchs****, wie auch das Bestreben
nach der Mystifizierung des alltiglichen Lebens: sein eigenes Leben versuchte er in einen
Kreationsakt zu verwandeln, weshalb er fiir seine Zeitgenossen als Exzentriker und
AuBenseiter galt. In diesem Zusammenhang ordnen die polnischen Forscher Wikiewicz in die

Tradition des europ#ischen Dandyismus ein.**

In seiner Auffassung des Grotesken knilpfte Witkiewicz an Meyerhold an.**” Dariiber hinaus
war seiner Theorie mit den Programmen der europiischen Theateravantgarde auch die aus-
driickliche Berlicksichtigung des Zuschauers gemeinsam: da der Sinn eines Kunstwerkes sich
nach Witkiewicz auf der Ebene des ,metaphysischen Gefiihls* konstituiert, ist der Rezipient
somit aktiv in den ProduktionsprozeB eines Kunstwerkes einbezogen.**® Was die Theatertradi-
tionslinie des polnischen Theaters betrifft, so wird von der Forschung auf Stanistaw Przy-
byszewski und Bolestaw Lesmian verwiesen, die mit Hilfe einer Theorie des ..Regresses zum
Ursprung®, ebenfalls versuchten, das polnische Theater zu reformieren.*®® Trotz dieser
zahlreichen Gemeinsamkeiten mit der europdischen Theateravantgarde gab es zwischen
Witkiewicz und den europiischen ,Bithnenreformern* einen radikalen Unterschied: Er
glaubte an eine Erneuerung des Theaters mit Hilfe einer reformierten Dramaturgie™, das
gesprochene Wort bleibt in seiner theateristhetischen Konzeption trotz der Deformationen ein

491

ibergeordnetes Ausdrucksmittel.”" Trotz sciner Forderungen nach der Abldsung der

mimetischen  Kunstperiode durch eine antimimetische, stand Witkiewicz den

485 Schmid, in: Fischer-Lichte 1995, S. 416.

486 Vgl. Sokol 1992, S. 131: ,Hatte es den Dandyismus nicht gegeben, dann hdtte ihn Witkiewicz erfinden
missen." (Zit. Nach Sugiera, in: Fischer-Lichte 1995, S. 380); Auch Sugiera behauptet (ebd.. S. 380), daB
fiir Witkiewicz ,.von der Forderung nach einer Theatralisierung und Mystifizierung der alltaglichen Le-
benswell, wie sie Baudelaire und Wilde formuliert hatten, ein grofer Reiz ausging”.

487 Schmid behauptet allerdings, daBl fiir Witkiewiczs Auffassung des Grotesken, trotz einer Verwandtschaft mit
Meyerhold, der Expressionismus entscheidend war; vgl. Schmid. in: Fischer-Lichte 1995, S. 410.

488 Vgl. hierzu Scholze 1989, S. 81 u. S. 109; u. Sugiera, in: Fischer-Lichte 1995, S. 386.

489 Vgl. z.B. Schmid, in: Fischer-Lichte 1995, S. 412-415; Schmid behauptet in diesem Zusammenhang: ../n
Polen ergibt sich also eine merkwurdige Verbindung von Kunstinnovation durch Retrogradation, die im
metaphysischen Denken verwurzelt ist. Witkiewicz markiert in diesem Umfeld eine Sonderstellung, inso-
Jern bei ihm der zeitliche Regref in eine Linearitdt kulturellen Zerfalls umgewandelt wird, was sich sei-
nem Katastrophismus verdanki. Demgegemiber vertreten Przybyszewski und Lesmian eine Position des
evolutiondaren Optimismus* (Schmid, in: Piechotta, Wuthenow, Rothemann 1994, S. 413-414).

490 Vgl. Degler 1973.

491 Dies ist auch der Grund, wieso sich in seinen theaterdsthetischen Schrifien so wenige Hinweise zur Arbeit
des Regisseurs finden
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Theaterexperimenten skeptisch gegenilber, in denen das Verhdltnis zwischen den einzelnen

Zeichensystemen grundséitzlich neu bestimmt wurde u.a. die Sprache in den Hintergrund
gedriingt. So Sugiera:

. Witkiewicz war sehr gut tiber das Geschehen auf den europdischen Biihnen
unterrichtet. Aber keine der dort vorgeschlagenen avantgardistischen Lésungen
schien ihn zufrieden zu stellen. Experimente mit einer ausgekliigelten Inszenierung
beurteilte er hinsichtlich des Einflusses auf die Zukunft des Theaters ebenso
negativ wie die Suche nach duferster Einfachheit. Seiner Meinung nach konnte
das Theater nur durch einen neuen Typ von Dramaturgie revitalisiert werden, der
das konservative und allzu stark vom Geschmack des Publikums abhdngige
Theater zu Reformen zwingen wiirde. Erst ein neues Drama, eine Art Biihnen-
libretto oder Partitur, konne die Regisseure und Schauspieler zur Suche nach
einer kiinstlerischen Wahrheit veranlassen, die sich nicht an einer triigerischen
Treue gegeniiber der Wirklichkeit messen liefe. Es sollte Figuren auf die Biihne
bringen, deren Handlungen und Auferungen keinen anderen Bezugspunkit hdtten
und nichts anderes mehr reprdsentierten als das Werden selbst: das unabldssige
Ablesen einer Gegenwart durch die darauf folgende. ohne daf8 durch eine lebens-
prakiische Logik zueinander in Beziehung gebracht werden konnten" **

Hier kommt der ,, Traditionalismus* der Konzeption Witkiewiczs zum Ausdruck.*”® Die polni-
sche Forschung, die lange Zeit nur auf Witkiewiczs Vorlidufertum in bezug auf das absurde
Theater hingewiesen hat, entdeckte vor einigen Jahren auch seinen Anachronismus. Als einer

der ersten hat Jan Kott darauf aufmerksam gemacht:

«In dieser komplizierten Dialektik von Anachronismus und Vorldufertum, wofiir
Witkiewicz wie kein anderer seiner Zeitgenossen ein Beispiel ist, beeindruckte
lange Zeit am stirksten sein Vorldufertum. Heutzutage scheint sein Anachronis-
mus am interessantesten. (...) Das Theater hat es aber immer noch nicht bemerkit,
Witkiewicz, modern, anachronisch und dekadent, wartet immer noch darauf, auf
der Biihne entdecks zu werden. ****

Seine dramaturgischen Konstruktionsprinzipien sctzte Witkiewicz in iiber 30 Dramen um.*%
Kennzeichnend fiir sie waren: eine Strukturierung der Figuren und Handlungen nach alogi-
schen und apsychologischen Prinzipien, ein grotesker Umgang mit den Konstruktionsebenen

wie z.B. der stindige Wechsel der Figuren zwischen der Ebene der metaphysischen

492 Sugiera, in: Fischer-Lichte 1995, S. 378; vgl. auch Scholze 1989, S. 107-108.

493 Vgl. Sugiera 1994, S. 14; Janusz Degler bezeichnete es als das ,trojanische Pferd* der Konzeption Wit-
kiewiczs, in: Degler 1977, S. 20.

494 Nach Sugiera 1994, 5. 25.

495 Witkacy gilt in der polnischen Literaturgeschichte als Schdpfer eines neuen Dramentyps: die Mehrheit
seiner Ober 30 Dramen entstand zwischen 1918 und 1925; zu ihrer Struktur vg!. Scholze 1989, S. 88-106.
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Todessehnsucht und der ciner Lebensfreude*®, eine Traumkonvention und das Spiel mit
dramatischen Konventionen, Zitaten, Andeutungen und Parodien auf bekannte polnische
Dramen.*”’ Ein hiufiges Motiv dieser Stiicke ist der mehrfache Tod und die
»Wiederauferstehung” der Dramenfiguren, von Tadeusz Kantor in seinem ,,Theater des

Todes" aufgegriffen.

Witkiewiczs Werk — dessen Rezeption seine Zeitgenossen iiberforderte*®® — verhalf zum Er-

folg, durch mehrere Auffithrungen in den fiinfziger Jahren, Tadeusz Kantor.**®

Seine theatersisthetischen Uberlegungen versuchte Witkiewicz auch selbst auf der Bithne aus-
zuprobieren. So wurde aus seiner Initiative 1925 das ,,Formistische Theater* in Zakopane
gegrindet — ein Amateurtheater der Zakopaner Intelligenz, an dem Witkiewicz als Organisa-
tor, Bthnenbildner und Regisseur vier eigener Stiicke wirkte.*® Da jedoch unter den Mitglie-
dem des Theaters in den #sthetischen Vorstellungen groBe Unterschiede bestanden, wurde
seine Tatigkeit 1927 unterbrochen. 1938 reaktivierte es Wikiewicz wieder und ibernahm dort
die Funktion des literarischen Leiters. Am 17.09.1939, als die Rote Armee die polnischen
Grenzen dberschritten hat, beging Witkiewicz, der darin die Erfilllung seiner katastrophischen
Vision sah, Selbstmord.

Witkiewicz selbst war der Meinung, dal es ihm nicht gelungen ist, das Ideal der .Reinen

' Festzuhalten bleibt jedoch, daB er, trotz scines gewissen

Form* zu erreichen.’
wTraditionalismus*, als erster in der polnischen Theatergeschichte eine Theorie schuf. deren

Schwerpunkte auf dem Absurden und Grotesken lagen. Somit tegte er auch das Fundament fiir

496 Vgl. hierzu Schmid. in: Fischer-Lichte 1995, S. 410.
497 Oft sind es Dramen von Wyspiaaski und Siowacki gewesen; vgl. hierzu Scholze 1989, S. 84.

498 Dennoch fanden auf polnischen Bahnen bis 1939 18 Premieren seiner Dramen statt; vgl. Scholze 1989,
S. 107; interessanterweise lobte Witkiewicz besonders diese Auffithrungen, die einen reproduktiven Dar-
stellungsstil verfolgten; vgl. cbd.

499 Vgl. hierzu Kantor 1991. Zur Rezeption Witkiewicz vgl. Scholze 1989, S. 106-111; von der polnischen
Kritik ist Kantor zuerst fir seine Interpretation der Dramen Witkiewiczs stark angegriffen worden, man
hat ihm vor allem das Fehlen der Werktreue vorgeworfen (so zB. der rerommierte polnische Theaterkri-
tiker Konstanty Puzyna in seinem Aufsatz ,.Auf den PaBhthen des Unsinns™). Kantor versuchte. in seinem
Theater eine Struktur zu schaffen, die Witkiewiczs Spiel mit dem Zuschauer nahe kommen wilrde: vgl.
hierzu auch Sugiera 1994, S. 17-25.

500 Das ,Formistische Theater" brachte v.a. ,.Im kicinen Landhaus™ und ,.Die Pragmatiker auf die Bohne. Das
Publikum schien allerdings mit der Asthetik dieses Theaters Oberfordert zu sein; vgl. Sugiera, in Fischer-
Lichte 1995, S. 394,

501 Vgl. ebd., S. 378,
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+ 2.3 Zusammenfassung

Unsere Darstellung der isthetischen Denkmodelle, die zum polnischen Bildertheater fiihren,
macht deutlich, daB dieses in der Tradition eines gattungsitbergreifenden Kunstmodells steht,
in dem das mimetische Prinzip in ein formal-syntaktisches transformiert wurde. in den Vor-
dergrund der formdominanten Kunstwerke tritt die Generierung neuer Wirklichkeiten. Sie
sind keiner konkreten Mitteilungsabsicht unterworfen, sondemn entfalten erst im Proze der
Rezeption ihr Bedeutungspotential. Nach Schmid sind sie ,,weder Text noch Zeichen, sondemn
Struktur bzw. Objekt in Potentialitit.*” Die Asthetizitit und folgerichtig die Bedeutungs-
konstitution dieser durch die syntaktische und pragmatische Dimension dominierten Werke,
realisiert sich nicht in isolierten #sthetischen Objekten, sondern erst in idsthetischen Kommu-
nikationsprozessen. Die Rolle des Rezipienten der zur Teilnahme an ihm eingeladen wird,

definiert sich somit grundsitzlich neu.’®

Die Priifung der Kommunikationsmodelle der Theaterwissenschaft ergibt, dafl diese trotz der
in den 80er Jahren vorherrschenden {Jbereinstimmung in der Auffassung, die Theaterauffith-
rung stelle einen bidirektionalen kommunikativen ProzeB dar und der Distanzierung einiger
Forscher von dem informationstechnischen Modell, kaum Anhaltspunkte fir die
Untersuchung der Bedeutungsgenerierung eines semantisch neutralen Theaters bieten. Wil
man sich dieser auf analytischer Ebene annihern, muB m.E. eine interpretatorische
Grundeinstellung angestrebt werden. die dem Charakter dieser Kunst entspricht. Fir die
halten wir eine nicht inhaltsdcutendc. sondern strukturspezifierende Theorie. Ein analytisches
Instrumentarium. den Kommunikationsprozessen der nichtmimetischen Theaterformen, und
ithren Darstellungsgesetzen und ihrer Gestaltungslogik auf die Spur zu kommen, bietet m.E.
die bisher fir die Zwecke einer theaterwissenschafilichen Untersuchung nicht
instrumentalisierte Kommunikationstheorie des Radikalen Konstruktivismus. Dariiberhinaus
verspricht sie einen Zugang zu den neuen Wirklichkeitsverstindis zu gewinnen. Das
informationstechnische Modell von Kommunikation als Informationsiibertragung wird dort

konsequent durch ein Modell der Informationskonstruktion innerhalb des kognitiven Bereichs

502 Schmidt 1970, S. 46.
503 Vgl. ebd., S. 46.
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autopoietischer Systeme ersetzt.’® Seine Grundbegriffe wollen wir im folgenden Kapitel
darstellen.

504 Vgl. Schmidt 1987, S. 31.
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3. Die erkenntnistheoretischen Positionen des Radikalen

Konstruktivismus>®

. Wissenschaft ist kein Bereich objektiver Erkenntnis, sondern ein Bereich sub-
Jjektabhangiger Erkenntnis, der durch eine Methodologie definiert wird, die die
Eigenschafien des Erkennenden festlegt. Mit anderen Worten, die Giiltigkeit wis-
senschafilicher Erkenntnis beruht auf ihrer Methodologie, die die kuliurelle Ein-
heitlichkeit der Beobachter bestimmi, und nicht darauf, dafi sie eine objektive

Realitdt widerspiegelt. "%
(Humberto R. Maturana)

3.1 Die Wahrnehmungstheorie

Im Zentrum des interesses der Konstruktivisten steht der Zusammenhang zwischen Wahr-
nechmen, Erkennen und Wirklichkeit.’®” Im deutlichen Widerspruch zu den meisten
(realistischen*) Wahmehmungstheoretikern und zu unseren Alltagsiiberzeugungen®®,
wonach wir iiber unser Wahmchmungssystem in direktem Kontakt mit der Welt stehen. stel-
len dic Konstruktivisten die Erkennbarkeit der Welt in Frage. Sich auf philosophische. psy-
chologische und biologische Erkenntnisse stiitzend. gehen sie zwar von der Existenz einer
objektiven Realitidt aus, dieser messen sie aber .ausschlieBlich den Charakter einer unspezifi-
schen Anregung™*®™ bei und konzipieren ihre Wahmemungstheorie als eine erkenntnistheore-
tische Kognitionstheorie. Die biologisch-neurowissenschafiliche Grundlage dieser Uberle-
gungen bildet die Auffassung des Wahmchmungsproblems nicht vom Aspekt der Sinnes-
organe her, sondemn vom Standpunkt des Gehims. Die Konstruktivisten gehen von der Uber-
legung aus, daB Wahrnehmung eine Bedeutungszuweisung ist ..zu an sich bedeutungsfreien

neuronalen Prozessen™ und somit ecine Konstruktion und Interpretation darstellt.’'® Roth

begriindet dies folgendermaBen:

505 Der Begriff Radikaler Konstruktivismus wird im Sinne eincs Diskurses und nicht einer einheitlichen
Denkrichtung benutzt; vgl. Schmidt 1987, S. 7.

506 Zit. nach Schmidt, 1987.

507 Vgl hierzu Schmidt 1994, S. 13.

508 Vgl. hierzu Schmidt, Merten 1994, S. 20.

509 Ebd..S. 21.

510 Roth 1986; nach Schmidt 1987, S. 14; u. Glaserfeld 1984, S. 18.
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. Das Gehirn ist kein umweltoffenes Reflexsystem, sondern ein funktional
geschlossenes System, das nur seine eigene ‘Sprache’ versteht und nur mit seinen
eigenen Zustdnden umgeht. Die Verbindung zur ‘Welt’ erfolgt iiber Sinnesrezepto-
ren, die bereichsspezifisch arbeiten. Diese Rezeptoren werden durch Umweltein-
Sliisse in ihren elekirischen Eigenschafien verdndert, so daf sie elekirische Im-
pulse abgeben konnen; d h. sie ilibersetzen Ereignisse, die dem Nervensystem als
einem geschlossenen System unzugdnglich sind, in dessen ‘Sprache’. Bei diesem
Ubersetzungsprozef aber geht das ‘Original’ verloren. Die ‘Sprache’ des Nerven-
systems selbst ist bedeutungsneutral (oder wie H. von Foester drastisch zu sagen
pflegt: ‘klick, klick ist das Vokabular der Nervensprache'). Weil aber im Gehirn
der signalverarbeitende und der bedeutungserzeugende Teil eins sind, konnen die

Signale nur das bedeuten, was entsprechende Gehirnteile ihnen an Bedeutung

zuweisen: ‘Wahrnehmung ist Interpretation, ist Bedeutungszuweisung ' **"!

Da bei der Bedeutungszuweisung das Gehim auf der Grundlage fritherer interner Erfahrungen
handelt, und somit alle Bewertungs- und Deutungskriterien aus sich selbst entwickelt, ist es
gar nicht in der Lage, Wirklichkeit als solche abzubilden oder zu repriisentieren, sondern ist,
wie es die Kongnitionsforscher betonen, selbstreferentiell und selbstt:xplikativ.512 Schmidt
macht darauf aufmerksam, daB Wahmehmen immer in Handlungszusammenhingen geschieht
~die zugleich als Interpretationsrahmen dienen, weil sie mit Erfahrung, Wissen, Gedichtnis
und Gefithl verbunden sind**'’. Darilberhinaus spielen nach Schmidt im ProzeB des Wahr-
nehmens anschlieBbare bzw. nachfolgende Handlungen eine Rolle, ,,s0 daB sie Sinn bekom-

men im Hinblick auf ihren Erfolg und Selektionswert**'*

. Der Bremer Neuropsychologe Roth
weist aber zugleich darauf hin, daB die Wirklichkeit von dem Gehim nur unter spezifischen
sozialen Bedingungen entwickelt wird und somit keine Monade im Leibnizschen Sinne dar-
stellt.*"* Im konstruktivistischen Wahmehmungsmodell, das auf die Unfehlbarkeit der Aussa-

gen verzichtet, wird die Objektivitit durch die Intersubjektivitat ersetzt.

Die konstruktivistischen Hypothesen werden durch empirische Forschungsergebnisse der
Neurologen und Biologen verschiedener Richtungen bestitigt. fir die heute der aktive Cha-
rakter des Wahmehmens feststeht.*'® Die in der Himforschung lange vertretene Filtertheorie,

nach der von der Sinnesperipherie zu den hiéchsten Wahmehmungszentren die neuronalen

511 Roth, 1985; nach Schmidt 1987, S. 15.
512 Vgl. Schmidt 1987, S.15.

513 Schmidt 1994, S. 42,

514 Ebd.

515 vgl. Roth 1985, S. 107.

516 vgl. Schmidt 1994, S. 42.
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Filter immer spezifischer und selektiver werden, wurde durch ein Modell der parallelen und
distributiven Verarbeitung von Erregungen ersetzt. Ihm zufolge werden komplexe Wahmeh-
mungszustinde nicht durch kleine Neuronenverbinde oder einzelne Neuronen reprisentiert.
sondern durch eine riumlich verteilte simultane Aktivitidt vieler Nervenzellen und Nervenzel-
lenverbinde. Die Wahmehmung wird als ein aktiver, konstruktiver Vorgang aufgefaBt, in des-
sen Verlauf die Umwelt vom Gehim und der Sinnensorgane nach Reizzusammenhiingen

iberprift wird, die aufgrund von Erwartungen und Vorerfahrungen bedeutungshaft sind:

. Es ist fiir das Gehirn und die Sinnesorgane als Teil der Welt sowohl im Prinzip
unmoglich (...) als auch unzweckmapBig, die Welt abzubilden, ‘so wie sie wirklich
ist". Vielmehr ist es das Ziel des kognitiven Systems, Kenntnis iiber die Well zu
gewinnen, die fiir ein tiberlebensfirderndes (oder zumindest einem aktuellen In-
teresse dienendes) Handeln ausreicht. Diese Unterscheidung existiert natiirlich
nicht in der Umwell, die ja fiir verschiedene Systeme ganz verschieden bedeu-
tungshaft ist, sondern muB durch das kognitive System selbst getroffen werden.
Die Kriterien fiir Bedeutungshaftes entstammen vielmehr stets dem System selbst,
auch wenn sie bei individuellem Lernen oder im Laufe der Evolution in Auseinan-
dersetzung mit der Umwell gewonnen werden. Dies ist die grundsdtzliche
Selbstreferentialitiit des Gehirns bzw. des kognitiven Systems. **"

In diesem Zusammenhang spielt das von dem chilenischen Biologen Maturana, bei der Unter-
scheidung zwischen System und Beobachter entwickelte ,.Konzept des Beobachters™ eine

wesentliche Rolle. Schmidt charakterisiert es folgendermaBen:

« Ein System, das in der Lage ist, mit seinen internen Zustdnden zu interagieren
und von diesen Interaktionen Reprdsentationen (sog. Beschreibungen) zu erzeu-
gen, operiert als Beobachter und kann Konstrukte des Systems und seiner Umwelt
erzeugen. Jede Erkldrung der Kognition mufl eine Erklarung des Beobachiers und
seiner Rolle enthalten. Erst fiir den Beobachter wird etwas. das er heschreiben
kann. zu einem Gegenstand, den er von anderen unterscheiden kann. Jede Be-
schreibung schlieft also notwendig den Beobachter ein: Er ist die letztmogliche
Bezugsgrope fiir jede Beschreibung. **"®

Auf diese Weise nimmt ein Beobachter einen konstruktiven EinfluB auf das Beobachtete.
wobei er die Wirklichkeiten so konstruiert. als wire er auBerhalb des Selbst.*'® Nach Matu-
rana sind die von einem Beobachter vorgenommenen Operationen. obwohl er die Bedeu-

tungsbeziehungen definiert, struktureller und nicht semantischer Art. So Maturana:

517 Roth, Schwegler 1992, S. 107; Merten, Schmidt 1994, S. 9; Rusch 1987.
518 Schmidt 1994, S. 18-19.
519 Vegl. Schmidt, Merten 1994, S. 110.



00051989

125

. Die Operation eines Beobachters ist strukturell spezifiert. Semantische Bezie-
hungen, Bedeutungsbeziehungen, Symbole usw. sind nicht an der Tdtigkeit des
Beobachters als eines lebenden Systems beteiligt. Jedoch definiert der Beobachter
Bedeutungsbeziehungen, Symbole usw. als konsensuelle Beziehungen zwischen
Beziehungen in einem metasprachlichen Bereich, indem er einen Metabereich von
Unterscheidungen im Hinblick auf einen Grundbestand von Unterscheidungen
spezifiert. Semantische Beziehungen sind fiir die Herstellung eines sprachlichen
Bereichs nicht erforderlich, sondern sie gehen aus der rekursiven Anwendung von
Unterscheidungen auf Unterscheidungen hervor. #5320

Von Bedeutung in diesem Zusammenhang ist auch die von H.R. Maturana und F.J. Verela
entwickelte Theorie der ,.Lebenden Systeme als autopoietischen Systeme**?!. Sie betrachtet
die lebenden Organismen als selbstorganisierende, selbsterzeugende, selbstreferentielle und
somit ihrer Umwelt gegenilber organisationell geschlossene Systeme®?, die alle Vorginge der
Aufrechterhaltung ihrer eigenen Identitit unterordnen und insofern autonom sind.>® Da ihnen
das Nervensystem Interaktionen erlaubt, sind sie zwar energetisch offen, aber informationell
geschlossen, indem sie in ihren internen Bedeutungszuweisungen unabhingig und selbst-
bestimmend sind.*?* Die Informationen werden von dem System selbst im KognitionsprozeB

erzeugt. So Schmidt:

.— Autopoietische Systeme sind organisationell geschlossen und in dieser Hin-
sicht autonom. Alle Informationen, die das System fiir die Aufrechterhaltung
seiner zirkuldren Organisation braucht, liegen in dieser Organisation selbst.
Das System ist operational geschlossen, seine Operationen hdingen von dem
Jeweiligen Zustand vor jeder Operation an; in diesem Sinne sind autopoieti-
sche Systeme struktur- bzw. zustandsdeterminiert.

520 Vgl. Maturana, in: Schmidt 1987, S. 111-112.

521 Autopoesie bezeichnet nach Maturana die Art der Organisation von materiellen und prozessualen Kom-
ponenten, die in lebenden Organismen vorkommen. Wichtigstes Merkmal der Verkndipfung dieser Kom-
ponente ist ihre Zirkularitat; vgl. Schmidi 1987, S, 25.

522 Vgl. Schmidt 1987, S. 22: _In empirischen Untersuchungen zur Farbwahrnehmung und zur Gréfenkon-
stanz in den spdten 50er Jahren hatten J. Y. Lettvin, H. R. Maturana, W. S. McCulloch und W. H. Piuts
(1959) in McCullochs Labor fesigestellt, daB rwischen AuBenweltereignissen und neuronalen Zusidnden
keine stabilen Korrelationen hergestellt werden konnen: dafl andererseits aber stabile Korrelationen zwi-
schen solchen Zustanden nachgewiesen werden konnen, die innerhalb der Nervensysteme liegen: Das
Nervensystem operiert offenbar als funktional geschlossenes System. Andererseils ist evident, daf
lebende Sysieme materiell-energetisch offen sind, daf sie mit der Umwelt sowie mit anderen lebenden
Systemen interagieren. Wdéhrend die autopoietische Organisation im Sinne eines kausal in sich
geschlossenen Zyklus der Interaktion :wischen den einzelnen Komponenten des lebenden Systems
invariam gehalten werden mufi, damit das Systiem tberleben kann, ist die Struktur lebender Systeme
plastisch und kann sich laufend verdndern"

523 Vgl. Schmidt 1987, S. 55.

524 Vgl.ebd,, S. 24.
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- Autopoietische Systeme sind selbstreferentiell, d h. sie beziehen sich im Pro-
zef der Aufrechterhaliung ihrer Organisation ausschliéBlich auf sich selbst.
Die funktionale Organisation selbst-herstellender Systeme wird erkldrt als
zyklisci;gg selbstreferentielle Verkmiipfung selbstorganisationeller Pro-
zesse. "

Maturana faBt lebende Systeme als deterministische, , struktur-spezifierte* Einheiten®?¢, wobei
er als Struktur , tatsichliche Bestandteile und Beziehungen, die eine bestimmte zusammenge-
setzte Einheit zu einem konkreten Fall einer bestimmten Klasse von Einheiten machen***" be-

zeichnet. Die , struktur-spezifierten Systeme charakterisiert er folgendermallen:

wStruktur-spezifierte Systeme: Wenn alle Strukturverdnderungen, die ein System
(eine zusammengeseizie Einheit) durchmacht, in allen Fillen durch seine Struktur
genau bestimmt sind, dann handelt es sich dabei um ein struktur-spezifiertes Sy-
stem. M.a. W.: Wenn ein struktur-spezifiertes System in eine Interaktion mit einer
unabhdngigen Einheit eintritt, dann ist alles, was ihm zustopt, durch seine Struk-
tur spezifiziert und nicht durch die unabhiingige Einheit, die in der Interaktion
lediglich als Ausléser fiir Strukturverdnderungen des Systems dient. Nochmals
anders ausgedriickt: Eine unabhdngige Einheit, die mit einem strukiur-spezifizier-
ten System interagieri, selektiert lediglich die Strukturverdnderungen, die im Sy-
stem auf eine Interakiion folgen, aber sie spezifiert diesen Strukturwandel nicht.
Wissenschaft, betrachtet als der Bereich von Aussagen, die durch die wissen-
schafiliche Methode besiitigt werden, kann sich nur mit struktur-spezifierten Sy-
stemen beschdftigen. 2

Gerade das Erkennen der Subjektabhingigkeit der Wirklichkeitskonstruktionen kann. so die

Konstruktivisten, ,,unser erfolgreiches Handeln in einer sozial akzeptierten und scheinbar

w529

objcktiven physikalischen Welt erklaren*'*". Die Wahl dieser selbstbeziiglichen Prozesse zum

Forschungsgegenstand. bewertet F. Varela als eincn ,,Ubergang von einer physikalischen zu

525 Ebd. , 8. 25.

326 ..Lebende Systeme sind deterministische Systeme, sie sind strukiur-spezifierie Einheiten. Uberdies kénnen
wir uns als Wissenschaftler nur mit strukiur-spezifizierien Systemen beschafiigen. dies ist ein Merkmal
des wissenschaftlichen kognitiven Bereichs, der durch die wissenschdfiliche Methode spezifiert wird. Die
Tatsache jedoch, dafi wir uns als Wissenschaftler nur mit determinierien Sysiemen beschdfiigen konnen,
bedeutet nicht, daff wir deren Zustandsveranderungen vorhersagen konnen.” Maturana, in: Schmidt 1987,
S. 115.

527 Schmidt 1987, S. 92,

528 Maturana in: Schmidt 1987, S. 93; vgi. auch ebd., S. 100-101: Wenn alles. was in einem lebenden System
statifindet, durch dessen Struktur spezifiert ist, und wenn ein lebendes System sich nur in Zusténden der
Autopoiese befinden kann, weil es sonst zerfiele (und aufhorie. ein lebendes System zu sein), dunn ist das
Phdnomen der Kognition, das dem Beobachter als erfolgreiches Verhalten in einem Medium erscheint. in
Wirklichkeit die Realisierung der Autopoiese des lebenden Systems in diesem Medium. Fiir ein lebendes
System bedeutet Leben Kognition, und sein kognitiver Bereich ist deckungsgleich mit dem Bereich seiner
autopoietisch moglichen Zustdnde."

529 Schmidt 1987, S. 8.
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einer biologischen Weltsicht“**®, der die Grundlagen einer kybemetischen Denkweise erschilt-
tert. Die Konzeption Maturanas geht allerdings iiber die bloBe Relativierung des eigenen Be-
zugs- und Wahrheitssystems hinaus, indem er ,,nachweist, daB die Kontext- und Subjekt-

abhiingigkeit unserer Wahmehmung und Erkenntnis (iberhaupt erst die Operationalitiit des Er-

kennens erkliren kann***',

Die konstruktivistische Theoriebildung ist inzwischen iiber ihre biologisch-neurowissen-
schafiliche Basis (Maturana, Varela, Roth**?) hinausgekommen. Schmidt verweist noch auf
drei weitere grundsitzliche Zugangsweisen zu konstruktivistischen Hypothesen: eine kyber-
netische (v. Foersters Kybemnetik zweiter Ordnung®®), philosophisch-soziologische (Luh-
mann, Gilnther’>*) und philosophisch-psychologische (v. Glasersfelds™* Konzept im An-
schluB an Piaget).>*® Thnen ist gemeinsam, wie es folgerichtig Schmidt formuliert ,die
methodologische Empfehlung, von Was- auf Wie-Fragen umzustellen. wodurch die konkreten
Prozesse von Kognition und Kommunikation, ihre Bedingungen, Regeln und Kriterien in den

«537

Vordergrund des Interesses treten*””". Eine Konsequenz der Ersetzung der Begriffe von

Wahrheit, Adiquatheit, Korrespondenz und Information durch Glaubwiirdigkeit und Plausi-
bilitit, die Anwendungsorientierung und die Konzentration auf organisationelle Geschlossen-
heit, Strukturdeterminicrtheit, System, Operationen und ihre Bedingungen”s, ist die Ver-

schiebung des Interesses von der Semantik auf die Strukturen:

. Ich frage nicht nach Bedeutung, Information oder Wahrheit, sondern ich frage
nach Mechanismen und Prozessen; ich stelle nicht die Frage, wie oder was wir
wissen, sondern ich frage. was beim Erkennen vor sich geht. Wie sich zeigen wird,

lauft das darauf hinaus, eine semantische in eine strukturelle Frage zu verwan-
deln. *%°

530 Nach Schmidt 1987, S. 73.

531 Schmidt 1987, S. 74.

5§32 Vgl. Mawrana 1985; Roth, Schwelger 1992.

533 Vgl. v. Foerster 1993.

534 Vgl. Luhmann 1985, 1990, 1990a; Giinther 1976.
535 Vgl. v. Glasersfeld 1987.

536 Vgl. Schmidt 1994, S. |5.

537 Schmidt 1994, S. 43; vgl_ebd., S. I5.

538 Vgl. Schmidt 1987, S. 75.

539 Maturana, in;: Schmidt 1987, S. 91.



00051989

128

Die Position des Radikalen Konstruktivismus bringt eine grundlegende Umorientierung von
Abbildung und Informationsverarbeitung auf Konstruktivitat.** Diese wird allerdings von den
Konstruktivisten nicht im umgangssprachlichen Sinne als ,planvolle, intentionale Titigkeiten
willkdrlicher Herstellung“**' benutzt, sondemn ,,um Prozesse zu bezeichnen, in deren Verlauf
Wirklichkeitsentwilrfe sich herausbilden, und zwar keineswegs willkiirlich, sondem gemifl
den biologischen, kognitiven, sozialen und kulturellen Bedingungen, denen sozialisierte Indi-
viduen in ihrer sozialen und natfirlichen Umwelt unterworfen sind*“**’. Da, so Schmidt, ein
Individuum iiber viele dieser Bedingungen {iberhaupt nicht verfiigen kann, wire es sinnlos die
Wirklichkeitskonstruktion als planvollen und in jeder Phase steuerbaren Prozefl

aufzufassen. 3’

Die Konstruktivisten verweisen bewuBt auf eine Traditionslinie, die von den Pyrrhonisten
iber Vico, Berkeley, Kant, Nietzsche und Vaihinger zu ihrer Kognitionstheorie filhrt und
machen zugleich auf den grundlegenden Unterschied zwischen ihnen und den ,,Vorliufern*
des Konstruktivismus aufmerksam: Wihrend das ,Vorliufertum* der letzten nur in der Er-
kenntnis bestand, daB wir die Welt so erfahren wie sie uns erscheint. seine Objektivitit sei
jedoch nie direkt tiberpriifbar, nimmt der Konstruktivismus diese Erkenntnis zum Ausgangs-

punkt sciner Theorie.** So Schmidt:

wim Unterschied zu Vorldufern und Parallelen zeigt der Konstruktivismus. dafs
man nicht radikal konstruktivistische mit realistischen Positionen mixen kann.
Konstruktivist kann man nur ‘ganz’, nur ‘radikal’ sein; denn sonst bringi man
sich um genau das Innovationspotential, das aus der Auflosung des realistischen
crkenntnistheoretischen Dilemmas resultieren kann. %

Dic Konstruktivisten grenzen sich entschieden auch gegen die .seit Mitte der 70er Jahre
modischen Trends irrationalisitischer Wissenschaftskritik. Neo-Mythologie. Poststrukturalis-

mus oder Postmodemismus**® ab:

540 Schmidt 1987, S. 75; vgl. auch Schmidt 1994, S. 280.

541 Schmidt 1994, S. I5; Schmidt verweist in seinen Schrifien des dfieren auf die Notwendigkeit der Prizi-
sierung des Begriffes . Konstruktion®.

542 Ebd..S. 15-16.

543 Ebd.

544 Vgl. Schmidt 1987, S. 40; auch ders. 1994, S. 13 u. S. 18.
545 Schmidt 1987, S. 41.

546 Ebd. S. 74.
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. New Age und Radikaler Konstruktivismus sind keine Verwandten! Der Radikale
Konstrukiivismus zieht vielmehr die Konsequenzen aus der abendldindischen For-
schungsgeschichte und pflegt nicht intellektuelle Wehwehchen in einem subjekti-
vistischen Schmollwinkel. Er liefert keine neue Weltanschauung, sondern eine
empirische wissenschaftliche Theorie, die ein dhnlich hohes Innovationspotential
(vor allem fiir die Geistes- und Sozialwissenschafien) entwickeln kann. wie es in
50er Jahren die Kybernetik fiir die Naturwissenschaft und Technik entwickelt
hat. %"
Da die konstruktivistische Theorie den absoluten Wahrheitsanspruch aufgibt, kann sie ledig-
lich nach den Kriterien ihrer Niitzlichkeit untersucht werden®®, d.h. so Schmidt, ,,welche
Probleme wir mit ihrer Hilfe bzw. mit Hilfe von Theorien und Konzepten, die auf ihrer
Grundlage entwickelt werden, zufriedenstellend 15sen knnen“**°. Dies wollen wir im folgen-

den in bezug auf den Kommunikationsbegriff und die Auffassung der Bedeutung tiberpriifen.

3.2 Die konstruktivistische Kommunikationstheorie

IThre Kommunikationstheorie formulierten die Konstruktivisten auf der Grundlage biologisch-
kognitionstheoretischer Voraussetzungen. Sie unterscheidet sich deutlich von den informa-
tionstechnischen und strukturalistischen Kommunikationsmodellen, gegen die sie sich bewuBt
abgrenzen. So z.B. verweist Schmidt auf die Schwachstellen des informationstechnischen
Kommunikationsmodells von Shannon und Weaver. Er meint, man hiitte bei seinen Anwen-
dungen auBerhalb des technischen und naturwissenschaftlichen Bereiches iibersehen, daBl es

sich urspriinglich um eine Theorie der ,.Signaliibertragung™ handeln sollte:

.. 'Information’ bedeutete fiir Shannon u. Weaver nicht ‘Bedeutung' im umgangs-
sprachlichen Sinne. sondern bezog sich auf physikalisch genau bestimmbare Si-
gnalmengen, die technisch gehandhabt werden sollten. Oberfldchlich analogisie-
rende Verwendungen der Begrifflichkeit dieses Kommunikationsmodells haben
dann zu einer Reihe von Verwirrungen und Fehldeutungen gefiihri, die bis heute
noch nicht ganz ausgerdumt sind. {...)

Dazu zdhlt in erster Linie die Vorstellung. im Kommunikationsprozef werde In-
formation von einem Sender zu einem Empfinger durch einen Kanal iibertragen.
Diese scheinbar harmlose. aber ungemein wirksame Metapher hat weitreichende
Konsequenzen: Sie vergegenstdindlicht unsere Vorstellung von Information, Bot-

547 Ebd.
548 Ebd., S. 48-49.
549 Schmidt 1994, S. 280.
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schaft oder Bedeutung, denn iibertragen kann man nur etwas Gegensténdliches.
Und wenn etwas libertragen wird, dann brauchen wir einen Behdlter (oder Con-
tainer), in dem die Information von einem Sender zu einem Empfiinger iibertragen
wird, 5%

Wihrend die Konstruktivisten die Anwendung dieses informationstechnischen Kommunika-
tionsmodells in bezug auf technische Systeme der Informations@ibermittlung fir durchaus
berechtigt halten, erscheint ihnen seine Ubertragung auf die Verhiltnisse zwischenmenschli-
cher Kommunikation fraglich.**' Die konstruktivistische Kritik an dem Modell von Shannon
und Weaver, wie auch die an anderen informationstechnisch orientierten Kommunikations-

modellen 148t sich auf folgende Punkte zuriickfithren:

.Sie verwenden ein Zeichenmodell fiir alle Kommunikationsmittel, demgemdf
Zeichen als Behdlter Bedeutungen transportieren, die in Repertoires geordnet
sind und nach Zuordnungsbeziehungen fiir Zeichen und Bedeutung (= Codes)
gehandhabt werden. Dahinter steht die philosophische Annahme, es gebe eine
einzige, stabile und autonome Wirklichkeit, die wir im Alltag und in den Wissen-
schaften erkennen (= ein Uni-Versum)

Sie beruhen auf einem mathematischen Informationsbegriff, der nicht umstandslos
auf die semantischen Verhdlnisse natiirlicher Sprachen iiberiragen werden kann.

Sie konzipieren Verstehen als Entschliisseln (Dekodieren) einer Boischaft, die
nach einem von Sender und Empfinger gemeinsam verwendeten Code verschiliis-
selt (= enkodiert) und dann iiber geeignete Kandle transportiert worden ist. Tre-
ten trotz korrekien Zeichen- und Codegebrauchs sowie hinreichender Ubertra-
gungshedingungen ‘Mifverstdndnisse'’ auf, so miissen diese Fehler bei der Deko-
dierung auf psychische Defekte oder Bisartigkeiten zuriickgefiihrt werden (...)

Sie modellieren Kommunikation als einen gerichteten Prozef (S sendet eine Bot-
schaft an E) und nicht als Interaktion zwischen gleichermafen aktiven Kommuni-
kationsinstanzen. %%

Das informationstechnische Modell von Kommunikation als Informationsiibertragung wird
von Maturana durch ein Modell der informationskonstruktion innerhalb des kognitiven Be-
reichs autopoietischer Systeme ersetzt. das er zundchst am Beispiel der Sprache entwickelt.
Fir eine grundlegende Vorbedingung der Kommunikation hilt er .die Ausdehnung des
kognitiven Bereichs in den Bereich reiner Relationen. die nicht-physikalische Interaktionen

zwischen Organismen in der Ant erlauben. (...) daB die interagierenden Organismen einander

550 Ebd.. S. 51.
551 Vgl. Schmidt, Merten 1994, S. 67.
552 Schmidt 1994, S. 55.
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auf Interaktionen innerhalb ihrer jeweiligen kognitiven Bereiche hin orientieren***>, Die Spra-

che funktioniert, seines Erachtens, nicht denotativ, sondern konnotativ. Folgerichtig:

.. Es ist dem Orientierten iiberlassen, wohin er durch selbstindige interne Einwir-
kung auf seinen eigenen Zustand seinen kognitiven Bereich orientiert. Seine Wahi
wird zwar durch die ‘Botschaft’ verursacht, die so erzeugte Orientierung reprd-
sentiert. Im strengen Sinne gibt es daher keine Ubertragung von Gedanken vom
Sprecher zum Gesprdchspartner. Der Hérer erzeugt Informationen dadurch, daf3
er seine Ungewifheit durch seine Interaktionen in seinem kognitiven Bereich
reduziert. Konsens ergibt sich nur durch kooperative Interaktionen, wenn das sich
dabei ergebende Verhalten jedes Organismus der Erhaltung beider Organismen
dienstbar gemacht wird. ****

Eine derartig begriffene Sprache erfilllt nach Maturana die Funktion den Sprecher ,,innerhalb

seines kognitiven Bereichs zu ortentieren, und nicht darin, auf selbstindige Entititen zu ver-

w555

weisen Die Konstruktivisten gehen von einer Synthese von sprachlichem und

nichtsprachlichem Verhalten aus, wobei sie sich auf empinsche Untersuchungen von Gold-
mann-Eisler, Greenfield, Nelson, Saltzmann und Clark stiitzen, die nachgewiesen haben, daBl
die Grenzen zwischen sprachlichem und nichtsprachlichem Verhalten flieBend sind.>*® Das
Zustandekommen von Kommunikation wird folgerichtig durch ,.die Parallelitlit des Gebrauchs
kognitiver Funktionen in sprachproduktiven und sprachrezeptiven Zusammenhiingen*®’
erkldrt, die eine Konventionalitit ermdglichen. In diesem Kommunikationsmodell wird die
Kommunikation inhaltsunabhdngig ilber den systemischen Mechanismus sozialer und

kultureller Interaktionen definiert®*®

, wobei jeder der Interaktionspartner nach , Mafigabe
seiner eigenen, subjektiven, handlungsschematisch kodierten Erwartungen. Zielen und
Zwecken**® handelt. Aus konstruktivistischer Sicht bezieht sich Kommunikation nicht auf

iibertragene Information, sondern auf die gegenseitige Anpassung von Konstrukten.**°

553 Maturana 1985, S. 40.

554 Ebd., S. 57.

555 Schmidt 1987, S. 28.

556 Vgl hierzu ebd.. S. 32.

557 Rusch 1985, S. 185.

558 Vgl. Fleischer 1996, S. 115.
559 Merten, Schmidt 1994, S. 63.
560 Vgl. ebd.
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Nach einer kritischen Analyse von 160 Definitionen des Kommunikationsbegriffs definierte
Merten*' die Kommunikation im Sinne des Radikalen Konstruktivismus folgendermaBen:

.» Kommunikation ist das kleinste soziale System mit zeitlich-sachlich-sozialer Re-
Nexivitdt, das durch Interaktionen der Kommunikanden Behandlung von Hand-
Iungen erlaubi und soziale Strukturen ausdifferenziert. >

Elementares Kriterium fiir Kommunikation sei nach Merten die Reflexivitit. Wihrend er fir
die grundsitzliche Voraussetzung einer interaktiven Kommunikation die Moglichkeit reflexi-
ver Wahmehmung hiiit, setzt er fir nicht-interaktive Kommunikation zwei weitere reflexive
Strukturen voraus: eine reflexive Erwartungsstruktur, und eine reflexive Wissensstruktur. >
Ein Beispiel nicht-interaktiver Kommunikation stellt nach Merten die ,Massenkommunika-
tion" dar. Man kann in bezug auf sic nicht von Kommunikation im Sinne eines sozialen Sy-
stems sprechen, deren kommunisierende Funktion in der Reflexivitit der Wahmehmung
bestehen wiirde, diese liegt nimlich in der Reflexivitit des Wissens.*® Da die Folgen von

Kommunikation auf den KommunikationsprozeB selbst zuriickwirken, betrachtet ihn Merten

als einen selbstreferentietlen Vorgang.>®

Der KommunikationsprozeB setzt sich nach den Konstruktivisten aus zwei Elementen
zusammen: der Kommunikationsmittel und der Kommunikaten. Fleischer charakterisiert sie
wie folgt:

.. Einerseits haben wir es mit Kommunikationsmitteln und andererseits mit Kom-
munikaten zu tun. Unter Kommunikationsmitieln werden die konkreten (materiell

561 Merten 1977.
562 Nach Schmidt 1994, S. 65.

563 Ebd., S.59; vgl. auch ebd., S. 65: ,.(...) das heipt, der Kommunikator erwartet die Erwartungen des vor-
gestellten Rezipienten, und dieser konstruiert die Erwartungen des Kommunikators an seinen Erwartun-
Ren nach. Zusdtzlich kann eine reflexive Wissensstruktur ausgebildet werden, wenn der Rezipient weifi,
daf der Kommunikator weiff, was der Rezipient weifl. Das setzt jedoch gemeinsame Wissensbesténde
ebenso voraus wie zusdizliche Meinungen, wie dieses Wissen gehandhabi und interpretiert werden soll

564 Vgl. Schmidt 1994, S.64; unter der kommunisicrenden Funktion versteht Merten in dem Falle Kon-
sensbildung, Vermittlung, Verstandnis und Sympathie. ./m Gegensatz zu interaktiven Kommunikations-
systemen stellt ‘Massenkommunikation', so Merien, jedoch keine (para-sozialen) Beziehungen rwischen
Kommunikator und Rezipient, sondern primdr zwischen den Rezipienten her. Meinen, was andere mei-
nen, bildet dann die zu Wissen reflexive Struktur in der Sachdimension aus. Beide Strukturen sind jedoch
~ im Gegensatz zum interaktiven System — durch Vorstellungen an anderen begriindet. nicht durch kon-
krete Interaktionen, so dafl es hier als virtuelles soziales System gekennzeichnet werden soll, das durch
Spiegelung am Kommunikator zustandekommi.* (Schmidt 1994, S. 64-65). ../n der Sozialdimension stellt
sich Reflexivitdt ein als Reflexivitdt des Wahrnehmens, Erwartens und Handelns und leistet damit eine
‘Verkopplung ' der Individuen." (Ebd.)

565 Ebd.
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gegebenen) mit Hilfe von Zeichensystemen hergestellten Auferungen verstanden,
denen die Eigenschaft ‘Bedeutung zu besitzen' abgesprochen wird
‘Kommunikationsteilnehmer (miissen) konsensuell vereinbarten Kommunika-
tionsmitteln in ihrem kognitiven Bereich Bedeutungen zuordnen’ (Schmidt 1987,
65). Kommunikate dagegen sind jene kognitiven Konstrukie, die ein System den
Kommunikationsmittein zuordnet (Schmid: 1987, 65). Der Status von Kommuni-
kationsmitteln wird im Sozialisationsprozef gelernt, wir lernen, welche Objekie
als Kommunikationsmittel akzeptiert werden. Der Kommunikationsbegriff wird
daher nicht iiber Auferungen und Inhalte, sondern tiber Prozesse zwischen Aufe-
rungen und Handlungen definiert, die in sozialen Systemen — durch Vermittlung
kultureller Systeme — ablaufen und auf die Erhaltung des sozialen Systems und
seiner QOrganisation abzielen. Es geht dabei um die Angleichung, Anpassung,
Konfrontation usf von Konstrukten, und zwar nicht im Hinblick auf wie auch
immer verstandene Inhalte, sondern im Hinblick auf das Funkiionieren des Sy-
stems und (des Individuums, der Gruppe) im System. Fiir die Kommunikation ist
das Funktionieren des sozialen Systems entscheidend und nicht der Austausch von
Informationen (...)" **

Der Konsens einer Kommunikation wird von den Konstruktivisten nicht durch Rekurs auf
objektive Realitit erklirt, sondern durch Rekurs auf Konventionen, die uns eine intersubjek-
tive Kommunikation ermdglichen.®®? Schmidt schligt vor, in diesem Zusammenhang strikt

zwischen KommunikatbildungsprozeB und Verstehen zu unterscheiden:

,» Bei der Kommunikatproduktion ist das Bewuftsein ‘ganz beim Text', es ist ganz
konzentriert auf sein eigenes Weitermachen-Konnen. Texte sind auf dieser Ebene
nicht zum ‘Verstehen' da, sondern um dem Bewufisein kognitiv befriedigende An-
schluBoperationen zu ermoglichen. Texte haben fiir das kognitive System auch
keine ‘objektive Bedeutung' im Sinne semantischer Eigenwerte der Textelemente,
sondern diese erhalten im System subjektabhdngige ‘Bedeutung' und Bedeutsam-
keit (Relevanz) durch die kognitiven Selbst-Orientierungen, die das System wdh-
rend des Kommunikatbildungsprozesses volizieht. (...)

Bewufit wird hier von subjekiabhdngigen und nicht von subjektiven Kommuni-
katbildungsprozessen gesprochen. (...)

Die sozial geregelte und damit Inter-Subjektivitit erméglichende Verwendung von
Sprachzeichen fiihrt dann zu einer Automatisierung dieser Verwendung in norma-
len Situationen. "%

Die Kommunikatbildungsprozesse sehen die Konstruktivisten als komplexe kognitive Pro-

zesse, die ,,'fliichtig’ und in ihrer jeweiligen Form nicht wiederholbar, auch wenn derselbe

566 Fleischer 1996, S. 116,
567 Vgl. hierzu Schmidt 1987, S. 64.
568 Schmidt 1994, S. 136-137.
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Text erneut rezipiert wird***® sind. Die Emotionalititsbereitschaft, die ein Individuum in ein

KommunikatbildungsprozeB einbringt, hiingt von seinen jeweiligen Erfahrungen ab, die es mit

bestimmten Medien bzw. Textgattungen gemacht hat.’”

Fleischer faBt die konstruktivistische Bestimmung des Kommunikationsbegriffes folgender-

malen zusammen:

» Kommunikation ist der Prozef und der ihm zugrundeliegende Mechanismus, der
die aus dem Mechanismus der kognitiven Konstruktion resultierende Anpassung,
Absteckung, Auslotung, Uberpriifung, Konfrontation sozial bedingter und kultu-
rell intersubjektiv hergesteliter und funktionierender konstrukiiver Welthilder
gewdhrleistet und sicheri, und zwar zum Zweck der Herstellung und Aufrechi-
erhaltung des Kommunikationssystems Gesellschdft mittels des Kultursystems und
zum Zweck der Anwendung innerhalb wie auch der Herstellung, Steuerung und
Verdnderung der jeweiligen Diskurse. Der Prozéf verldiuft und im Rahmen beste-
hender und geltender Begrindungsszenarien bzw. herzustellender Legitimie-
rungsszenarien. “371

Es ist aus der konstruktivistischen Sicht umstritten, ob Kunst und Medien Kommunikations-
prozesse darstellen. Wihrend beispielsweise Merten dazu neigt, sie als nicht-interaktive

Kommunikation aufzufassen, vertritt Schmidt folgende Meinung:

. Medienangebote ‘stifien’ keine Kommunikation, sie ‘stiften’ vielmehr ‘an’ zum
Anlaufen kognitiver Prozesse der Kommunikatbildung 3"

Auch Texte begreift Schmidt als Ausl6ser spezifischer Kommunikatbildungsprozesse, die
gesellschaftlich konventionalisiertc Zeichen benutzen, deren Auswahl schon von bestimmien

Erwartungen an Verlauf und Ergebnis der Kommunikatbildung abhéngig ist:

w (-..) kann man Texte beschreiben als — symiaktisch und semantisch — hochgradig
konventionalisierte sirukturreiche Anstéfe zur Durchfiihrung kognitiver Opera-
tionen, deren Resultate (Kommunikate) nicht allein vom Text, sondern vom jewei-
ligen s{,_;'esam‘rzuslanmd des kognitiven Systems in konkreten Situationen abhdn-
gen”

Dieser Auffassung schlieBt sich auch Fleischer an:

569 Ebd.. S. 126.

570 Ebd., S. 130,

571 Fleischer 1996, S. 117-118.

572 Schmidt 1994, S. 153.

573 Ebd., S. 139; vgl. auch ebd.. S. 129-130.
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.» Befolgt man die konstruktivistische Kommunikationsauffassung. so ergeben sich
fiir den Bereich 'Kunst’ tiéfgreifende Konsequenzen. Konstruktivistisch gesehen
wdre Kunst, darunter Literatur kein kommunikatives Phdnomen, sondern diente
ausschlieflich zur Anreicherung des eigenen Weltbildes mit Moglichkeiten und
(beispielsweise) zur Priifung seiner Kohdrenz, Aktualitdt, Anwendbarkeit u.dgl.,
oder, wenn dies nicht _ﬁewﬁnscht. zum zweckfreien Spiel mit dem eigenen Weltbild
und sonst zu nichts.*>"

Unter Umstéinden kann die Kunst nur als mittelbares kommunikatives Phinomen interpretiert

werden:

. Mit Hilfe kiinstlerischer Werke kann, konstruktivistisch gesehen, keine Kommu-
nikation stattfinden. (...) es sei denn, wir betrachten Kunstwerke — weiterhin aus
konstrukiivistischer Perspekiive — als mitielbare kommunikative Objekte, die keine
direkten bilateralen Riickkopplungsschleifen aufweisen, d.h. derart Funktionieren,
dap ein Sender A ein Weltbilder (potentiell) enthaltendes Produkt - ein Kunstwerk
- entwirfi, dieses an polentielle (ihm in ihren kognitiven Absichten unbekannten)
Adressaten (als A) wenden, um zu kommunizieren. 3"

3.3 Die Bedeutungsgenerierung aus konstruktivistischer Sicht

Unter den Voraussetzungen der konstruktivistischen Kognitionstheorie kann ,,Verstehen*
nicht als semiotische Dekodierung interpretiert werden, sondemn ,,erweist sich als sinnkonsti-
tuierende Handlung des sozialisierten Individuums, in dem Verstand und Gefiihl nur ver-
schiedene Ansichten derselben Minze sind**™, Im Unterschied zu Kommunikaten, die als
Resultate kognitiver Operationen subjektabhiingig sind, werden Bedeutungen als soziale Phi-

nomene aufgefaBt, die — so Schmidt — ,,als diejenigen Kommunikationen, die Kommunika-

574 Fleischer 1996, S. 118. . Die Kunstwerke selbst stellen dann nur eine Art Stellvertreter (kompakte und
komprimierte Semantikbundel mit Stichwortcharakter) dar, mit deren Hilfe die Kommunikation mit den
vom Sender (A) verschiedenen Adressaten effizienter als ohne diese Stellvertreter gefiihrt werden kann.
Das Kunstwerk selbst hat — so gesehen — kein selbstandige und kommunikativ relevante Rolle, es diens
ausschlieBlich (wie Kollektivsymbole, Stereotype u.d. auch) zur Okonomiesierung der Kommunikation im
Kommunikationssystem Gesellschafi, ist aber selbst kein kommunikatives Phédnomen und geht nicht aus
einer selbstdndigen Kommunikationssituation (z.B. einer 'besonderen Art der kiinstlerischen Kommuni-
kation') hervor, es resultiert nicht aus etwas, das auch 'Kommunikation' genannt werden konnte. (...) das
Phénomen Kunst scheint der Kommunikation nichi zuzugehéren, es bildet ein Element, wie viele andere
auch, das zu kommunikativen Zwecken und Operationen genutzt wird, ist aber keine 'besondere Kom-
munikationsart’, sondern ein (Hilfs-)Mittel, ein Bestandteil, das zur Konstruktion, Herstellung und
Durchfithrung von Kommunikation benutzt wird * (ebd., S. 119).

575 Ebd., S. 118-119.
576 Schmidt 1987, S. 58.
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tionsteilnehmer einem Wort, einem Textteil oder einem ganzen Text nach sozialen Ge-

brauchsregeln zuordnen (kénnen)**”’. Er definiert sie fol gendermaflen:

w(...) Bedeutungen sind Bestandteile kollektiven Wissens, sie resultieren aus der
sozialen wie individuellen Geschichte der verbalen wie non-verbalen Interaktion
von Kommunikationsteilnehmern, die sich gegenseitig verstehen sowie Anspruch
auf Aufmerksamkeit und Relevanzerwartung unterstellen. ">’

Demzufolge ist die Bedeutung nicht an objektive Realitdtsstrukturen gebunden, sondemn an
unsere kognitive Konstruktion und an ,,Handlungszusammenhiinge, in denen eine kommuni-

“5% und insofern eine kontextuelle Relation darstellt.’*® So

kative Handlung eingeordnet ist
z.B. ,,besitzen" sprachliche AuBerungen keine Bedeutung, sondern erhalten sie erst aufgrund
der operativen Funktion, die ihrer Beschreibung im kognitiven Bereich eines Organismus
zukommt*®', Folgerichtig sind nach Rusch, die Unterschiede in der Bedeutung ,,Unterschiede
in den Modalitsten der Orientierung bzw. der operativen Funktion“**2. Von diesen Primissen
ausgehend, schlieBlen die Konstruktivisten in bezug auf die Medienangebote (Texte, Femseh-
sendungen) ~ eine These die wir flir Gbertragbar auf das uns interessierende Bildertheater
halten — daB sie ihre Bedeutung nicht in sich entwickeln, sondern, daB ihnen Bedeutungen von
Kommunikanden attributiert werden. Sie transportieren keine Informationen, sondem ledig-
lich .mustergeprigte Zeichenketten", wodurch sie , konventionalisierte Anliisse fiir individu-
elle Sinnkonstruktionen, die in ihrem Verlauf, ihrer subjektiven emotionalen Besetzung und
hinsichtlich der Einschiitzung ihrer lebenspraktischen Relevanz nur vom einzelnen Indivi-

duum realisiert werden kénnen und daher vom Individuum zum Individuum je nach Textsorte.

Kontext und individueller Disposition unterschiedlich stark variieren***’. So Schmidt:

577 Schmidt 1994, S. 140; Schmidt, Merten 1994, S. 72.

578 Schmidt 1994, S. 140,

579 Ebd., S. 141-142,

580 Konsequenzen ergeben sich daraus auch flir die Wissenschaft, fir die folgerichtig nicht das Streben nach
absoluten Wahrheitserkenntnis legitim sein kann, sondem die ..radikal menschenbezogen konzeptualisiert
wird“. Die Forschung wird somit von ,,Wahrem* auf ,Brauchbares" umorientiert; vgl. hierzu Schmidt
1987, S. 37, S. 43, S. 64: .Konstruktivistisches Denken l6st eine Fixierung auf, die in allen realistischen,
dualistischen und strukturalistischen Philosophien besteht und die sich ausdrucklich in einer Denk- und
Stilfigur des Typs: "... es muf aber doch X sein/geben/gelten’. Sie ersetzt diese rwanghafte Denk- und
Stilfigur durch ein '... es kann fiir uns so sein. daf ... und damit konnen wir ... tun'*

581 Schmidt 1987, S. 32.

582 Rusch 1985.S. 147,

583 Schmidt, Merten 1994, S. 615-616.
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.. Ohne Produzenten und Distributoren keine Medienangebote, ohne Rezipienten
keine ‘Lektiiren’ solcher Angebote: Information, Bedeutung oder Sinn ‘gibt es’
nach diesen Prdmissen nicht in Medienangeboien, sondern nur im kognitiven Sy-
stem, ‘in den Kopfen' von Menschen. (Eine Bibliothek sammelt Biicher, keine In-
formationen.) Bei der Sinn- oder Bedeutungsproduktion sind nun vor allem kol-
lektive Wissensaspekte relevant, die von Individuen geteilt werden (Regeln, Kon-
ventionen, Normen, Commom Sense) und qua Erwartungserwartung soziales
Handeln zugleich erméglichen und sich in ihm bestdtigen (Wissen des Wissens).
Da kulturell geprdgtes kollektives Wissen Kognition und Kommunikation orien-
tiert und bei der Produktion wie Rezeption von Medienangeboten unausweichlich
benurzt wird, bleibt jede Bedeutungsattributierung an Medienangebote gebunden
an kognitive Systeme und erméglicht dennoch — durch reflexiven Bezug aller Be-
teiligten auf kollektives Wissen — erfolgreiche Kommunikation. Kommunikation ist
erfolgreich, insofern sie sich — auf der Ausdrucksebene wie auf der Inhaltsebene —
auf Ereignisse vorausgegangener Kommunikationen als auf voraussetzbares
intersubjektives Wissen bezieht, also Beitrdge zu Themen liefert, fiir die es gesell-

schafilich geformte Muster in Gestalt von Schemata, Gattungen, Erzdhlformen,
Metaphern usw. gibt.“**

137

Obwohl die Rezeption von Medienangeboten intersubjektiv gepriigt ist, wird die Wirkung die-

ser Angebote — so Merten — von den Nutzergewohnheiten und -erwartungen, wie auch von

Motivationen und emotionalem Engagement bestimmt.*®®

Die konstruktivistische Auffassung der Bedeutungsgenerierung 148t sich durchaus mit der am

Ausgangspunkt unserer Untersuchung gewihlien triadischen Zeichenkonzeption vereinbaren.

Schmidt #uBert sich folgendermalen dazu:

. Insofern ist diese konstruktivistische Semantik voll kompatibel mit den seit
Peirce und Dewey bis zum spdten Witigenstein immer wieder neu formulierten
Gebrauchstheorien von Bedeutung. Sie geht allerdings dariiber hinaus, indem sie
nicht nur die soziale (Gebrauchs-)Dimension erkldrt - die Tatsache also. daff
Sprache nur im Sprechen, nur im sozialen Interagieren existiert-, sondern auch
die Dimension individueller Kognition. Und sie kldrt deutlicher, als das bei Wiit-
genstein der Fall ist, daf§ und warum — wegen der strukturellen und funktionalen
Bedingungen kognitiver Prozesse — enge Beziehungen zwischen syntaktischen und
semantischen Strukturen natiirlicher Sprachen und der Struktur nichtsprachlicher
Modi der Kognition und Konzeptualisierung wirken, wie Rusch deuitlich gemacht
hat, in der Verhaltenssynthese. in der Synthese unseres Erlebens, in der Art und

Weise, wie wir uns unseres Existierens, Denkens und Handelns bewuft werden
w586
(.)

584 Ebd.
585 Vgl. ebd.
586 Schmidt 1987, S. 33.
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4. Das Analysemodell

Ausgangspunkt unserer Analyse soll die Annahme bilden, eine Theaterauffithrung stelle - im
Sinne der Definition Maturanas, Kommunikation sei Konstruktion von Informationen ,,im

“5%7_ ein kommunikatives Phinomen dar, und nicht, wie in

kognitiven Bereich von Individuen
informationstechnischen Kommunikationsmodellen iiblich, Austausch von Informationen. Da
die kommunikativen Vorginge im Falle des uns interessierenden Bildertheaters unter den
Oberbegnff einer nicht-interaktiven Kommunikation fallen, sind an ihnen, so die Kon-
struktivisten, die Reflexivitit der Wahmehmung, des Wissens und des Erwartens beteiligt.’®®
Durch ihre Aktivierung steigt der Rezipient in den isthetischen ProzeB ein und wird unserer

Ansicht nach zu seinem Teilnehmer.

Somit wollen wir den Versuch untemehmen, einen Beitrag zu der Anfang der 90er Jahre ver-

worfenen kommunikationstheoretischen Diskussion der Theaterwissenschaft zu leisten.

Diese Position ist mit der von uns im AnschluB an Peirce vertretenen Auffassung des Zei-
chens als einer dreistelligen Relation vereinbar, die ebenfalls mit der Dimension des Interpre-
tanten das interpretierende BewuBtsein einbezieht.*®® Die direkte Abhzngigkeit des Zeichens
vom Interpreten ist auch in Peirces These vom funktionalen Charakter der Zeichen explizit

formuliert, wonach sie nur dort entstehen und funktionieren, wo es einen Interpreten gibt.5%

Die Annahme der konstruktivistischen und semiotischen Voraussetzungen von Kommunika-
tion und Bedeutungsgenerierung hat folgende Konsequenzen fir unsere Analyse: Da ihnen
zufolge ein objektiver MaBstab fehlt, . der auBerhalb subjektiver Kognitionsbereichc lige*®',
kann sie nicht auf die Emmittlung von objektiven Bedeutungen, von absoluten Werten. sondemn

auf die Konstruktion und die Zeichenrelationen ausgerichtet werden.

Wir wollen uns mit den Prinzipien der Bedeutungsgenerierung im polnischen Bildertheater
zundchst auf der Ebene der einzelnen Inszenierungen auseinandersetzen. Der Zugang zu ihnen

kann unserer Meinung nach gewonnen werden, indem wir sie im Sinne der ProzeBisthetik als

587 Vgl. ebd.. S. 64.

588 Vgl. Kapitel 3.2; u. Schmidt 1994, S. 59-65.
589 Vegl. Kapitel 3.3.

590 Vgl. Kapitel 1.2.1.

591 Schmidt 1987, S. 68.
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intersubjektive interpretationsbedirftige Grundformen auffassen, die erst durch die an sie
anschlieBbaren Rezeptionsprozesse zu Zeichen werden. Dabei wollen wir allerdings von der
Hypothese ausgehen, daB diese — obwohl ihr endgiiltiges Ergebnis vom Rezipienten abhingt -
nicht willkiirlich verlaufen, sondern von der jeweiligen &sthetischen Form beeinflufit werden
kdnnen. Diese kann m.E. durch ihre spezifische Konstruktion auf den ProzeB der Bedeutungs-
generierung strukturierend wirken, d.h. die Interpretationsfihigkeit des Rezipienten bewuft
nutzen. Insofern lassen sich die einzelnen Inszenierungen als zwar interpretationsbediirftige,

aber dennoch bedeutungsgenerierende Systeme auffassen.’®

GemiB der konstruktivistischen Unterscheidung, zwischen Kommunikaten und Kommunika-
tionsmitteln, méchten wir uns nur mit den letzteren beschiftigen. Um festzustellen, auf wel-
che Art und Weise sie die Wahmehmung und somit die Interpretationsprozesse beeinflussen,
wollen wir sie auf der Ebene der einzelnen Inszenierungen untersuchen, und zwar unter dem
Aspekt der Relationen, die sie untereinander eingehen, und der Funktionen, die sie im gesam-
ten #sthetischen ProzeB iibernehmen kdnnen. Somit schlieBen wir uns der von Schmidt®”
vorgesteliten Theorie der Asthetizitit an, wonach das Asthetische keine Eigenschaft des

Kunstwerkes ist, sondern eine Funktion innerhalb des Kommunikationsprozesses.**

Da die Theaterauffithrung eine vielschichtige Kommunikationsstruktur bildet, wollen wir, um
die uns interessierenden Auffihrungen aus funktionaler Perspektive zu erfassen, diese
zundchst nach den Sinnmodalititen grob in den optischen und akustischen Wahmehmungs-
kanal cinteilen, wobei im letzteren zwei weitere gleichrangige Kommunikationskanile unter-
schieden werden: der verbale und der nonverbale. Es wird von uns dabei die von der Theater-
semiotik entwickelte Einteilung in Zeichensysteme aufrechterhalten, die konkrete Aussagen

dariiber erlaubt. welche einzelnen Zeichenarten aktiviert werden. Zum Ausgangspunkt unserer

592 Diese Annahme stimmt auch mit der Uberzeugung Peirces iberein, wonach einem Zeichen, bevor es cinen

Interpreten erreicht, ¢ine eigene tnterpretierbarkeit gegeben ist: vgl. hierzu Sauerbier, in: Oechler 1984,
Bd. 2, 5.647-661.

593 Schmidt 197] a.
594 Schmidt 197)a; vgl. auch ders. 1971; u. Noth 1985, S. 386-387.
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Einzelanalysen wollen wir das von Fischer-Lichte entworfene formale Schema wahlen :>% Als
besonders niitzlich filr unsere Untersuchung halten wir die darin formulierte formale Opposi-
tion in schauspieler- und raumbezogene Zeichen. Daritber hinaus kommt auch der Verzicht
auf die Ermittlung der Beziehung zwischen Drama und Auffithrung der Asthetik eines Thea-
ters entgegen, das sich nicht als Interpretation einer bestimmiten literarischen Vorlage versteht.
Das Aufrechterhalten der anderen, im Hinblick auf das herkdmmliche Theater
zusammengestellten ,traditionellen* Kategorien ermdglicht uns wiederum die Grenzspren-

gungen zu ermitteln.>*®

Im ersten Schritt wollen wir in einer tabellarischen Zusammenstellung zunichst das Vorhan-
densein bzw. das Fehlen der einzelnen Zeichenarten auf der Ebene der Szenen in chronologi-
scher Reihenfolge feststellen. Die Form einer tabellarischen Zusammenstellung bezieht den
zeitlichen Faktor mit ein, der uns auf das Verhiltnis zu schlieBen erlaubt, in dem die Zeichen
zueinander stehen, und somit auf ihre méglichen Funktionen im gesamten #sthetischen Pro-
zeB. Diese werden wir im AnschluB an die tabellarischen Zusammenstellungen ausfilhrlich

besprechen.

Wir gehen davon aus, daB uns ein solches Beschreibungsmodell ermdglicht, die Verkniip-
fungsformen und funktionalen Relationen in ihrer jeweiligen Komplexitit festzustellen und zu

charakterisieren.

Im Falle unscrer tabellarischen Zusammenstellungen wird das Schema von Fischer-Lichte an
drei Stellen eingeschrinkt: Die Zeichensysteme der Dekoration und der Requisiten wollen wir

unter einen gemeinsamen Begriff der Objekte subsumieren. der der Asthetik von Kantor,

595 Sie lehnt sich darin an Tadeusz Kowzan. Das Modell von Tadeusz Kowzan, in dem die theatralische
Semiose in 13 Zeichensysteme zerlegt wird (Sprache, paralinquistische Suprasegmentalia, Mimik, Gestik,
Kinemik, Proxemik. Musik und Gerdusch, Maske, Frisur, Kostim, Raumkomposition, Dekoration und
Requisiten, Beleuchtung) bildet den Ausgangspunkt fast aller semiotischen Auffihrungsmodelle. Im Laufe
der Jahre (Kowzan hat es 1968 entworfen) wurden allerdings zahlreiche zeichentheoretische Auf-
fohrungsanalysemodelle herausgebildet, die sich sowohl hinsichtlich der Arnt wie auch Anzahl der
berticksichtigten konstitutiven Zeichensysteme voneinander unterscheiden. Was ihre Zahl anbetrifft, so
licgen die Differenzen zwischen 13 und 23 Zeichensystemen. Zwischen cinigen Modellen sind manchmal
aufTallende Unterschiede hinsichtlich des Ranges, den sie den einzelnen Systemen in der ganzen Struktur
der Inszenicrung beimessen, zu beobachten; vgl. HiB, in: Mdhrmann 1990, S. 68-69; u. HiB 1993 a,
S. 128-129.

596 An diesen Kategorien werden wir allerdings kleine Verdnderungen vomehmen, worauf wir im folgenden
niher ¢ingehen wollen.
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597 Aus Griinden der Ubersichtlichkeit unterscheiden wir

Szajna und Madzik entgegenkommt
nicht zwischen den einzelnen, die Erscheinung des Schauspielers konstituierenden Zeichen,
sondern gehen auf sie erst in unserer anschlieBenden Besprechung ein. Dort behandeln wir
auch die allgemeine Raumkonzeption des Theaters, wihrend wir in den Tabellen lediglich den

Verinderungen des Bilthnenraumes nachgehen wollen.

Unserer Einteilung in den visuellen und akustischen Kanal entsprechend sieht dieses Schema

folgendermalBlen aus:

1 Visuelier Kanal

1.1 Die Titigkeit des Schauspielers als Zeichen
1.1.1 Kinesische Zeichen

1.1.1.1  Mimische Zeichen*

1.1.1.2  Gestische Zeichen*

1.1.1.3  Proxemische Zeichen*

1.2 Die Erscheinung des Schauspielers als Zeichen®* (Maske, Frisur, Kostiim)
1.3 Die Zeichen des Raumnes

1.3.1 Der Biithnenraum*

1.3.1.1  Objekte*

1.3.1.2  Licht*

2 Akustischer Kanal

2.1 Sprachliche Zcichen

2.1.1 Linguistische Zeichen*

2.1.2 Paralinguistische Zeichen*

2.2 Nonverbale akustische Zeichen
2.2.1 Gerdusche *
2.2.2 Musik*

(Die mit dem Asteriskus gekennzeichneten Punkte entsprechen den direkt in der Tabelle

beriicksichtigten Zeichensystemen.)

597 Vgl. Kapitel 2 (Teil 11).

Monika Joanna Dobrowlanska-Sobczak - 9783954790555
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:46:20AM
via free access
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Bei der Aufdeckung der Relationsarten zwischen den Zeichen bzw. Zeichenkomplexen und
der Vielfalt ihrer Kontexte, lassen sich — dies sei zunichst nur eine Hypothese — Rilckschlilsse
auf ihre potentielle Wirkung auf den Rezipienten ziehen. Dieses ,Interpretationsspektrum**?®,
mit dem wir uns beschéiftigen wollen, ist natiirlich nicht der Wahmehmung des Zuschauers
zuginglich, der zu einer spontanen Wahl gezwungen, immer nur seine einzelnen Aspekte auf-

greift. Kiossowicz formulierte dies folgerichtig:

. Wo dem Theaterzuschauer keine andere als eine spontane und individuelle Wahl
des jeweiligen Aufmerksamkeitsschwerpunkies bleibt, kann die Wissenschafi in
Ruhe nacharbeiten, viele unterschiedliche Deutungsvarianten nacheinander
durchspielen und mup erst dann wieder eine engere Auswahl treffen. **

Aus der detaillierten Analyse der einzelnen Inszenierungen wollen wir die allgemeingiltigen
Prinzipien der Bedeutungsgenerierung im polnischen Bildertheater ableiten: den Semiotisie-
rungsgrad, die Kommunikationssituation und die Generierungsmechanismen, femer die Kon-

ventionen auf der Ebene der angewandten Ausdrucksmittel.

Die Analyse wird nach dem Besuch der Auffilhrungen anhand von Videoaufzeichnungen vor-

genommen. Es ist auch eine Befragung der Regisseure,*® Schauspieler und der Techniker

geplant, um die Simultaneitit des theatralischen Vorgangs ..herzustellen®'.

598 Wir halten dic Emnittlung von Zeichenrelationen auch fUr eine Art Interpretation.
599 Kiossowicz 1995, S. XIlI.

600 Mit Ausnahme des 1990 verstorbenen Tadeusz Kantor.

601 Zumindest auf der Ebene der cinzelnen Szenen,
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II. Polnisches Bildertheater

1. Die Entwicklung des Bildertheaters in Polen
1.1 Vorformen in den S0er Jahren

Das eigentliche polnische Bildertheater entwickelte sich erst Ende der 50er Jahre. [hm gingen
aber literarische und theatralische Vorformen voraus: die kurzen literarischen Formen von
Konstanty Ildefons Gakczynski, die unter dem Titel ,,Teatrzyk Zielona Ges" verdffentlicht
wurdenm, das studentische Theater ,,Co to“ (,,Was ist das"), das eine Art Pantomime der
Hinde war und das 1955 von dem polnischen Dichter Miron Bialoszewski in Warschau
gegrindete ,Teatr Osobny“. Dieses bestand nur aus drei Personen: Bialoszewski selbst,
Ludwik Hering und der Malerin Ludmita Murawska.®® Sie inszenierten vor allem die Texte
Bialoszewskis: dramatische Kompositionen, die viele Ahnlichkeiten mit den futuristischen
»~Synthesen*, vor allem denen der italienischen Futuristen aufwiesen, linguistische Grotesken,
und kabarettistische Einlagen.®** Neben dem Wort waren die Dekorationen von Murawska
und Hering gleichrangige Elemente des ,,Teatr Osobny", dessen innovative Kraft aber nicht zu
sehr in der Gleichrangigkeit aller Ausdrucksmittel, als vielmehr in der Vergegenstindlichung
der szenischen Aktion bestand, die selbst die Darsteller erfaBte®®: Wihrend man die Gegen-
stinde animierte, wurden die Schauspieler verdinglicht, bzw. auf die einzelnen Kd&rperteile
reduziert, die ihr eigenes Leben zu erlangen schienen. Die Verdinglichung des Menschen
vollzog sich so sowohl in Form literarischer, gestischer und spiclerischer Demonstrationen,

wie auch durch die Kostiimierung.

602 Taranienko verweist darauf, da sie den dramatischen Formen dhnelten, die im Westen Europas etwa in den
zwanziger Jahren entstanden sind; vgl. Taranienko 1979, S. 128.

603 Gespielt wurde hauptsiachlich in der Wohnung von Miron Biatoszewski: vgl. ebd.
604 Neben diesen inszenierte man auch Texte von Ludwik Hering; vgl. hierzu ebd., S. 128.

605 Vgl. ebd.. S. 131. Typisch fiir die Inszenierungen von . Teatr Osobny™ war, daBl die Darsteller - Morawska
und Biaoszewski - mehrere Rollen spielten.
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Taranienko sieht im ,,Teatr Osobny* eine Vorform des spéteren Bildertheaters, obwohl es kei-
nen unmittelbaren EinfluB auf dieses ausgeiibt hat.*® Nur ein einziges Theater ist unmittelbar

vom , Teatr Osobny* beeinflut worden — das Studententheater ,,Pleonazmus* aus Krakau. *’

1.2 Tendenzen und Hauptlinien

In den 50er und 60er Jahren wurde im polnischen Theater viel experimentiert, die Suche nach
neuen Ausdrucksformen ging in verschiedene Richtungen. Eine dieser Richtungen griff die
visuellen Ausdrucksmittel verstarkt auf.*® Ich glaube, es ist legitim, die Griindung des Kra-
kauer Theaters ,,Cricot 2* im Jahre 1955 durch Tadeusz Kantor und Maria Jarema als Beginn
des polnischen Bildertheaters zu sehen. Die Asthetik des ,,.Cricot 2, auf die wir im nichsten
Kapitel noch nidher eingehen wollen, beeinfluBte die polnische Theaterlandschaft sehr stark
und auf sehr unterschiedliche Weise: von einigen Kiinstlern wurde sie einfach nur iibernom-
men, auf andere Theater wirkte sie sich jedoch produktiv aus, obwohl oder gerade weil sie
lediglich als Inspiration und Ausgangspunkt zur Entwicklung eigener isthetischer Prinzipicen
diente. Dem Beispiel von ,Cricot 2“, folgte zu Beginn der 60er Jahre in Polen eine Vielzahl
von Bihnenneugriindungen, die eindeutig vom Bilddenken gepriigt waren. Sie wurden zum
festen Bestandteil sowohl des staatlichen Theatersystems, als auch der Studentenszene. Es
handelte sich um ein im curopdischen Theater einzigartiges Phiinomen. das einige groBartige
Resultate zcitigte. Nach dem Dafilrhalten von Tadeusz Nyczek. cinem poinischen Theaterkri-
tiker, ist diese theatralische Form nicht zuletzt als Reaktion auf die damalige kultur-politische
Situation Polens zu werten®”: Da den Kiinstlern eine, diber die starren-Konventionen des So-
zialistischen Realismus hinausgehende Darstellung der wahren geschichtlichen und gesell-
schaftlichen Wirklichkeit untersagt war, suchten sie nach Fluchtwegen und entdcckten dabei
die Straffreiheit des kinstlerischen Experiments. Die groBe Abstraktheit der visuellen Aus-

drucksmittel bot Raum fiir die Entwicklung nicht nur einer formal-stilistisch interessanten,

606 Diesen Obte vielmehr das ,.Cricot*-Theater und die europdische Avantgarde der 20er, 30er Jahre; vgl. Ta-
ranienko 1979, S. 132.

607 Vgl. hierzu ebd.; zum ,Teair Osobny" vgl. auch Szydiowski 1972, S. 140-141.
608 Zum polnischen Theater vgl. Szydiowski 1972,
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sondern auch politisch kompromifilosen — indem sie radikal mit der Tradition des Sozialisti-

schen Realismus brach — und dennoch sicheren Theatersprache.

Dieses Theater wurde stark von professionellen Bildenden Kiinstlern gepriigt. Zu seinen her-
ausragendsten Persdnlichkeiten zihlten neben Tadeusz Kantor und Maria Jarema (gest. 1958),
Jozef Szajna, der seit Anfang der 50er Jahre, zunichst als Bithnenbildner im Theater titig war.
1963 inszenierte er sein erstes Stiick — den ,,Revisor von Gogol — und seitdem wandte er sich
auch zunehmend der Regie zu. Originelle Erscheinungen innerhalb des staatlichen Theaters
sind die Inszenierungen von Jerzy Grzegorzewski, dessen Theater bei seiner ganzen Fas-
zination fiir die visuellen Ausdrucksmittel stark auf der Literatur basiert und Jerzy Kalina®"®
(beide zur Zeit am ,,Teatr Studio* in Warszawa titig, das 10 Jahre lang von Jézef Szajna

geleitet wurde).

Auch das Studententheater, das im polnischen Experimentaltheater schon immer eine grofle
Rolle spielte, hat stark zur Entwicklung des Bildertheaters beigetragen®': eine groBe Popula-
ritdt in den 60er Jahren — auch auBerhalb Polens — erlangte das 1963 in Gdansk gegriindete

Theater ,,Galeria* von Jerzy Krechowicz, einer sehr kreativen Gruppe, deren Inszenierungen
von stindigen Innovationen lebten, von Eliminierung des Wortes, bis hin zur Ersetzung des

Schauspielers durch einen unregelmiBigen Korper in der Inszenierung ,,Termitiera“ von 1964.

Erwihnenswert sind noch das ,.Studio Miniatur" aus Szczecin, ,,Gest* aus Wroctaw, ,,.STG*"

(vor allem Roman Nowotarski) aus Gliwice und ,, Teatr 38" (Ewa Czuba) aus Krakau.

In den 70er Jahren wurde die Suche nach neuen Ausdrucksmitteln von ,,.Scena Plastyczna™

dominiert, die von Leszek Madzik (Bildender Kiinstler und Kunsthistoriker, damals noch Stu-
dent der Kunstgeschichte) 1969 an der Katholischen Universitit in Lublin gegriindet wurde *'?

609 Vgl. Nyczek 1986.

610 Vgl. hierzu Taranienko 1979, 8. 151-161.

611 Vgl das Kapitel .Eksperymenty i poszukiwania®, in: Szydiowski 1972, S. 133-148.
612 Auf die Asthetik von .Scena Plastyczna™ gehen wir niher im nachsten Kapitel ein.
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Unter den Theatern, die in den 80er Jahren debiitierten, zeichneten sich vor allem ., Akademia

Ruchu* und ,,Pleonazmus* aus.®"?

Eine besondere Gruppe stellen Kianstler dar, die aus der Bildenden Kunst bzw. Szenographie
hervorgegangen sind, sich aber der Regie zuwandten. Ihr Theater stellt zwar kein Beispiel
eines ,,typischen Bildertheaters* dar, ihre Vorstellungskraft ist aber deutlich durch das Visu-
elle geprigt. Die hervorragendsten Beispiele dafiir stellen Andrzej Wajda und der 1975 bei

einem Flugzeugabsturz verungliickte Konrad Swinarski dar.®"*

Dieser kurze Uberblick zeigt deutlich, daB im Laufe der etwa vier Jahrzehnte in Polen isthe-

6'5, so0 daB heutzutage

tisch ziemlich differenziert geprigte visuelle Bithnen gegriindet wurden
der Begnff ,,Polnisches Bildertheater eine Vielfalt an Stilen und 3sthetischen Konzeptionen
konnotiert, die auch unterschiedlichen kultur-gesellschaftlichen Kontexten entstammen. Als
ihre gemeinsamen Bezugspunkte lassen sich dennoch vorgreifend festhalten: Distanzierung
von der Auffassung, daB nur das Wort Bedeutungstriger sein kann, Loslésung des Gegen-
standes von der Zweckgebundenheit der Inszenierung, bis zur Verwischung der Grenze zwi-
schen Subjekt und Objekt®'®, Entindividualisierung der Figuren und ihre Reduzierung auf
einen Teil der gesamten Bildkomposition. sowie Auflosung der zeit-riumlichen Kontinuitit.
Die durch einen hohen Grad an Abstraktion gekennzeichneten angewandten Ausdruckmittel
sprechen andere Sphiren der Vorstellungskraft der Zuschauer an und verlangen andere Re-

zeptionsmechanismcn, so daB8 auch die Bedcutungskonstitution nach anderen Regeln vollzo-

gen wird.

613 Man organisierte auch Theaterfestivals. deren Schwerpunkt auf dem visuellen Theater lag. so z.B.
~Katowickie Spotkania Teatréw Wizji i Plastyki®. Die in den 80er und 70er Jahren gegriindeten
plastischen Bohnen" dokumentieren ausfithrlich Osterloff, Koecher-Hensel 1991.

614 Beide absolvierten ¢in Studium an der Akademie der Bildenden Kunst und entwarfen oft BOhnenbilder zu
cigenen Inszenicrungen selbst. Es war auch ein Phinomen der polnischen Kulwr, daB sich viele Boh-
nenbildner der Regic zuwandten, viele von ihnen debiltierten in den 70er und 80er Jahren.

615 Vgl. hierzu Taranienko 1988, S.92: .(.) moina naszkicowaé hipotetyczng romice odbioru migdsy
podstawowymi elementami narracji literackiej i plastycznej. Intencia wychwycenia tresci czy sensu,
dzighi pojawieniu sig siruktury jezykowej w polu percepcji, uruchamia aparat intelektualny i wyobraznig,
tym samym powodujgc proces odbioru: w sfery wobec wyjsciowego materiatu literackiego. Dopiero
nastgpnym dzigdianiem procesu odbioru siaje sig budowa znaczen i poje¢ pojawiajscego sig obrazu i
intelektuainego odbioru czysto literackiej materii, niosgcej tresci i znaczenia (..)*, vgl. hierzu auch
Dziamski, 1986 u. Konic 1989.

616 Vgl hierzu Xander 1993, S. 68-69.
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Seit etwa Mitte der 80er Jahre zeichnet sich in der Entwicklung des polnischen Bildertheaters
eine Krise ab: Es werden kaum noch neue Bihnen gegriindet, man verlor auch zwei die polni-
sche Bildertheaterlandschaft entscheidend prigende Personlichkeiten — Jézef Szajna wandte
sich ausschlieBlich der Bildenden Kunst zu, Tadeusz Kantor ist 1990 verstorben, und somit
hat auch das Theater ,,Cricot 2 seine T#tigkeit eingestellt. Die inzwischen ,.etablierte Avant-
garde” scheint auch tiber den in vorausgehenden Jahrzehnten entwickelten 4sthetischen Rah-
men nicht hinauskommen zu koénnen. Eine der wenigen Ausnahmen, die unermiidlich nach

neuen Ausdrucksméglichkeiten sucht und frische Impulse bietet ist ,.Scena Plastyczna KUL“.

Monika Joanna Dobrowlanska-Sobczak - 9783954790555
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:46:20AM
via free access
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2. Kantor, Szajna, Madzik — drei Asthetiken des polnischen Bildertheaters

— eine Einfihrung

2.1. Tadeusz Kantors ,, Theater des Todes*

. Ich hasse das Theater. Wirklich, ich hasse es. Wenn ich konventionelles Theater
sehe, fange ich an zu schreien. '’

Wir wollen uns vor allem mit der letzten Etappe von Kantors Theaterschaffen beschiftigen —
seinem , Theater des Todes", die fiir die Zwecke unserer Analyse von besonderer Bedeutung
ist.>'® Thre Darstellung hat jedoch zugegebenermaBen manche Uberschneidung mit Kantors

Ideen aus fritheren Phasen seiner kilnstlerischen Entwicklung zur Folge.®'

Die Asthetik des ,, Theaters des Todes" realisierte Kantor in fiinf Inszenierungen: ,,Umarta
klasa“/*Die tote Klasse* (1975), ,,Wielopole, Wielopole* (1980). ,Niech sczezng arty-
sci*/Die Kilnstler sollen krepieren* (1985), ,Nigdy tu juz nie powréce™/Ich kehre hierher
nicht mehr zuriick* (1988). und ,.Dzisiaj sa moje urodziny*/“Heute ist mein Geburtstag"
(1991). Mit der ersten dieser Inszenierungen ,,Die tote Klasse* gelang ihm, inzwischen schon

60-jahrigen Kinstler, ein internationaler Durchbruch. %

Die ersten Theaterexperimente Tadeusz Kantors gehen auf sein Krakauer . Teatr
Podziemny"/,,Untergrundtheatcr* (1942-1944) zuriick und sind von ihm — wie schon erwiihnt

— an dem 1955 zusammen mit Maria Jarema gegriindeten Theater ,.Cricot 2* wieder aufge-

617 Kantor 1987,

618 Da das kanstlerische Schaffen Tadeusz Kantors etwa ein halbes Jahrhundert umfaBt und ¢ine ganze Reihe
von verschiedenen Phasen seiner kOnstlerischen Entwicklung widerspiegell, wire es unmdglich im Rah-
men dieser Arbeit, und auch unndtig. sein ganzes Gedankengut darzustellen.

619 In der Forschung ist es umstritten, ob ,Theater des Todes™ einen Bruch mit friheren Phasen der kinstle-
rischen Entwicklung von Kantor oder ihre Weiterentwicklung darstellt. Wihrend Kiossowicz die Meinung
vertritt, daB (...} eine prinzipielle Unterteilung von Kantors Theaterschaffen in zwei Phasen (vor und
nach 'Die tote Klasse'} ist, wie schon erwdhni, nicht angemessen. Elemente seiner kunstlerischen
Einstellung aus diesen beiden Phasen treten durchgehend und parallel auf, nur ihre Dominan:z dndert
sich jeweils: die meisten grundlegenden Merkmale seines Schaffens bleiben unverdindert* (Kiossowicz
1995, S. 113), ist Denis Bablet der Meinung, daB Kantors Theater ,.einen vollsiindigen Bruch mit den
vorherigen Etappen darstelir' (Bablet 1983, S. 49); Kiossowicz macht auch darauf aufmerksam. daB nicht
nur die allgemeinen Prinzipien der Konstruktion der Bihnenwirklichkeit, sondern auch gewisse Motive
und Figuren sich in allen Etappen des Schaffens Tadeusz Kantors wiederholen. Dabei gibt er allerdings
zu, dab in der Phase des ,Theaters des Todes" eine ganze Reihe von neuen Termini auftaucht, alte
wiederum eine verinderte Bedeutung erhalten; vgl. Kiossowicz 1995, §. 52.

620 Vgl. hierzu Xander 1993 a, S. 59.
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nommen worden. Zur Grundmaterie dieses Theaters wurden, genauso wie im ,,.Cricot", auf
dessen Titigkeit es schon mit seinem Namen anspielte, die visuellen Ausdrucksmittef.®!
Wihrend jedoch ,,Cricot* von unterschiedlichen kiinstlerischen Pers6nlichkeiten gepriigt war,

wurde ,,Cricot 2 zum Autorentheater Tadeusz Kantors. Im Mittelpunkt seiner Inszenierungs-

arbeit standen zum einen die Dramen von Stanistaw Ignacy Witkiewicz (bis etwa 1979), zum

anderen suchte er stindig AnschluB an die in der Bildenden Kunst prisenten Strémungen.®?
So spiegeln die einzelnen Etappen in Entwicklung des ,,Cricot 2*: das ,Informeltheater”, das
»Nulltheater”, das ,,Happeningtheater*, oder das ,,Unmégliche Theater die in der zeitgendssi-

schen Kunst vorherrschenden Tendenzen wieder.$

2.1.1 Das autonome Theater

Im gesamten Theaterschaffen Kantors, vom ,,Teatr Podziemny*/“Untergrundtheater** bis zum
» Theater des Todes" spiclte die Idee des ,.autonomen Theaters" eine prinzipielle Rolle. Wie
die Theaterreformer der 20er, 30er Jahre lehnte Kantor die Biihnenillusion entschieden ab und
arbeitete am kiinstlerischen Verfahren zur Konstruktion einer eigenen, unmittelbaren Biih-

nenwirklichkeit;

. Als autonomes Theater bezeichne ich ein Theater, das kein Apparat zur Repro-
duktion oder zur sogenannten Biihneninterpretation der Literatur ist, sondern das
seine eigene unabhéngige Wirklichkeit besitzt. *' ***

Zum @bergeordneten Prinzip Kantors Inszenierungen wurde dabei die ,.Einheit der Wider-

sprilche”, wonach die Blhnenwirklichkeit als ein Gefilge aus Antinomien und Kontrasten

621 Das erste von Kantor inszenierte Stick war ,Powr6t Odysa* von Wyspiasski, 1943 im ..Unabhingigen
Theater.

622 Kantor war von seiner Ausbildung her Bildender Kinstler.

623 FOr ein Obergeordnetes Prinzip Kantors Theaterschaffens zwischen 1943 und 1972 hilt Kwssowicz ..Kampf
mit der lllusion und Annexion der Realitat* und als die wichtigsten Oppositionen in seiner Asthetik:
-Kunst und Leben”, . Schauspiel und Ereignis”, ..lllusion und Realitar:; vgl. Kiossowicz 1995, S, 31-33.
Die einzelnen Etappen von Kantors Schaffens wurden ausfithrlich von Kiossowicz (1995) beschrieben;
vgl. auch Faranienko 1979, S. 133-144. Die Beschiftigung mit der Asthetik von Kantor erleichtern seine
zahlreichen Manifeste und programmatische Erkl3rungen. lhre Abfolge 146t sich an die einzelnen Etappen
seiner Theaterarbeit anschlieBen: Informelies Theater (1961), Autonomes Theater (1963), Nuill-Theater
(1963), Komplexes Theater (1966), Happening-Theater (1967). Manifest 1970 (1970), Unmogliches
Theater (1974), Theater des Todes (1975); vgl. hierzu Xander, in: Fischer-Lichte, Xander 1993, S. 145.

624 Kantor, in: Kiossowicz 1995, S. 20; vgl. ders., 8. 23,
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konzipiert wird. Die Gegeniiberstellungen, Zusammenst$Be, das ,.Prinzip der abgebrochenen
logischen Zusammenhinge* sollten die im wirklichen Leben geltenden Prinzipien in Frage

stellen.

Der Gedanke des ,.autonomen Theaters" hatte grundlegende Konsequenzen fiir das Verhiltnis
Drama-Inszenierung. Die geliufige Uberzeugung, daB alle Ausdrucksmittel des Theaters nur
dann gerechtfertigt sind, wenn sie ein Drama illustrieren, resultiert nach Kantor aus einer
Grundkategorie des Lebens, aus dem ,,prawo zgodnosci*/ ,,Gesetz der Ubereinstimmung®, das

die Kunst ihrer Unabhiingigkeit beraubt. Diese kann man nur dann bewahren, wenn der Text
in keinem Zusammenhang mit der Handlung steht, sondern sich mit ihr im stindigen Konflikt
befindet, beispielsweise ein ,,ready made" darstellt. Somit lehnte Kantor zwar nicht die Text-
vorlage, aber ihre darstellende Auffithrung ab und entwickelte in bezug auf Witkiewiczs Dra-
men sein eigenes Prinzip. Es bestand darin, zwei parallele Richtungen, die Bahn des Textes
und die der autonomen Biihnenaktion einzufithren, die sich weder interpretieren, noch erlu-

tern, sondern miteinander durch dynamische Spannung korrespondieren®?:

w(...) Die Handlung

Neben einer Texthandlung muf eine Biihnenhandlung existieren.

Die Bithnenhandlung mufl als etwas Paralleles zu jener anderen aufgefaft wer-
den.

Die Texthandlung ist etwas Fertiges und Vollendetes. ***

Im Vergleich zu den meisten Theaterreformem der historischen Avantgarde. die die Textvor-

lage weitgehend verworfen haben, nimmt Kantor mit diesem Prinzip . so Klossowicz. eine

originelle Stellung ein:

.Die gegen die Literatur bzw. gegen Dramentexte gerichtete Einstellung der
Avantgarde, die aus dem Streben nach der Autonomie des Theaters resultiert,
interpretiert Kantor auf spezifische, ginzlich originelle Art und Weise. Bei den
meisten Theaterschopfern kam es entweder zu einer weitgehenden Travestie der

625 ..Das Netz der sich vielféliig uberlagernden textinternen Oppositionen und Aquivalenzen rwischen den
einzelnen Collage-Elementen bildet zusammen mit deren texiexternen Relationen das semantische
‘Spannungsfeld’ der jeweiligen Auffuhrung* (Roth, in: Kiossowicz 1995, S. XXVIII); vgl. auch ebd.,
S. 60.

626 Kantor 1988, S.5; demgemaB steflten Kantors Inszenierungen von Witkiewiczs Dramen keine
.Blihnenumsetzungen” im Oblichen Sinne. Kantor duBerte sich dazu folgendermaBen: ,.Wir spielen nicht
Witkiewicz, sondern wir spielen mit Witkiewicz oder gegen ihn, wie beim Kartenspielen, mit Witkiewicz
am Tisch.* (in: Kiossowicz 1995, S. 28).



00051989

151

Dramen oder zu deren volistindiger Ablehnung, bis hin zur Negation der seman-
tischen Funktion der Sprache. Manchmal enistand der Text auch gleichzeitig mit
der gesamten Auffihrung. Kantor hingegen fiihrt sein eigenes System einer auf
zwei Bahnen beruhenden Komposition ein, das auf der Opposition zwischen dem
Drama und Auffiihrung beruht. (...) "’

Kantor lehnte auch die traditionellen Theaterelemente ab. Er 4nderte ihre Funktionen und
fuhrte seinen eigenen Begriffsapparat ein, in dem z.B. das Requisit durch ein , Wirkliches
Objekt*, die Dekorationen durch den , Aktuellen On* ersetzt, andere geliufige Theaterbe-
griffe wie Charakterisierung oder Rolle ginzlich verworfen wurden:

. Die Begriffe ‘Biihnenausstattung’, 'Dekoration’ und ‘Biihnenbild’ werden im
neuen Theater unbrauchbar und iiberfliissig. Denn sie sind eine Abgrenzung. All
das, was sich hinter diesen Begriffen verbirgt, mufi sich mit der Ganzheit des
Theaters verbinden, bis es sich in der gesamten Biihnenmaterie auflost. Es darf
nicht gesondert wahrnehmbar sein (..)

Das Theater, von dem ich spreche, hat den Begriff der ‘Dekoration’, die eine
Hlustration des Stiicks (des Dramentextes) ist, schon lange gestrichen. Das sind
die schlechtesten Theatertraditionen. Die Dekoration muf8 nicht und darf nicht
einmal lediglich die Funktion der Lokalisierung erfiillen, gleichgiiltig in welcher
Form: der konstrultivistischen, der surrealistischen, expressionistischen, symbo-
listischen, naturalistischen oder poetischen. Sie hat viel wichtigere und ver-
lockendere Funktionen: die Lokalisierung der Emotion, der Konflikte und der
Handlungsdynamik. Sie kann auch vollig fehlen, wenn sie vom Ausdruck und von
der Bewegung des Schauspielers aufgesogen und durch Licht oder Kunstwerke,
ein Bild oder eine Plastik ersetzt wird, die authentische Werte besitzen, so wie sie
bisher iiberwiegend Resultat der Anwendung authentischer Werte zum Gebrauch
des Theaters war, eine Stilisierung von zweifelhafiem Wert (...) %%

Allen Bestandteilen eines ,autonomen Bihnenkunstwerks", dem Text, den Objekten, dem

Schauspieler oder dem Zuschauer sollte der gleiche Rang zukommen. ¢%°

2.1.2  Das Prinzip der ,,Realitiit Niedrigsten Ranges“

Als weiterer konstitutiver Grundsatz von Kantors Theateriisthetik ist die ,,Realitit Niedrigsten

Ranges“**°zu nennen. Sie bestand darin ein Spektakel zu konstruieren, aus den ,.armseligsten,

627 Kiossowicz 1995, S. 110,
628 Kantor 1961, zit. nach Kiossowicz 1995, S. 24; Kantor 1986, S. 18-19.
629 Auf die Rolle der Zuschauers werden wir im nichsten Kapitel niher eingehen.
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jeglichen Prestiges beraubten Gegenstiinden®, die nicht speziell fiir die Zwecke einer Inszenie-
rung angefertigt, sondern oft im Abfall gefunden und ihrer urspriinglichen Funktion entfrem-
det wurden.**' Nach Simhand] hat Kantor somit ,.den organischen Proze8 des Werdens und
Vergehens in das Kunstwerk“®? hineingeholt. Dieses Prinzip, mit dem Kantor an die
~Antikunst" Marcel Duchamps ankniipfte®, galt nicht nur fiir die Objekte, sondern auch fiir
alle anderen an der theatralischen Semiose beteiligten Zeichen, den Schauspieler mit seiner

Kinetik und Sprache eingeschlossen.‘” Kilossowicz charakterisiert die , Realitiit Niedrigsten
Ranges" folgendermafen:

»Man kann die 'Realitdt Niedrigsten Ranges’ als theaterspezifische Entsprechung
der urtiimlichen, rohen Materie in der Malerei bis hin zu Staub und Erde in der
arte povera ansehen. Jedoch gewinnen auf dem Terrain einer heterogenen Kunst,
wie es das Theater ist, Reichweite und Beziehungen dieses Begriffes sowie auch
sein Charakter eine andere Qualitdit und Dimension. **

2.13 Der Raum

w(...) Der Raum bedingt die Verhdltnisse der Formen und ihrer Spannungen
zueinander. "

Zunidchst suchte Kantor — darin kniipfi er wieder an die historische Theateravantgarde an —
nach Auffihrungsoricn auBerhalb der traditionellen Theatergebduden aus dem Bereich der

~Realitdt Niedrigsten Ranges“, die oft den ,,realen Ort* der Handlung der Inszenierung innc

630 Dem Prinzip der . Realitdt Niedrigsten Ranges™ ging die Idee des ,.armseligen Objektes™ voraus (1944); vgl.
hierzu Kiossowicz 1995, S. 31.

631 FOr die Emfremdung dieser Objekte entwickelte Kantor eine ihm cigene Methode, die auf Verbergen,
Einwickeln und Verhillen beruhte, und die von ihm als .Emballage* bezeichnet wurde; vgl. Simhandl
1993, S. 128. Dieses Prinzip entwickelte Kantor wahrend seiner Arbeit am ,.Informell Theater* (1961);
vgl. hierzu Kiossowicz 1995, S. 29-33. Kiossowicz verweist darauf, daB sich Kantor von anderen Kilnst-
lem. die im Bereich der . Realitat Niedrigsten Ranges* titig sind, vor allem durch seinen besonderen Sinn
for Humor unterscheidet. Darin kndpft er u.a. an die Tradition der polnischen Groteske an (Witkiewicz,
Gombrowicz, Schulz); vgl. ebd., S. 77.

632 Simhandl 1993, S. 128.

633 Vgl Kiossowicz 1995, S, 32,

634 Vgl cbd., S. 31.

635 Vgl.ebd., S. 37.

636 Kantor 1988, S. 12,
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hitten®’, so spielten seine Spektakel haufig in Fabrikhallen, Kirchen, Kaffeehdusern oder auf
Bahnhdfen etc. Durch eine unkonventionelle Gestaltung des Spielraumes versuchte er die
Barriere zwischen den Spielenden und den Rezipienten zu durchbrechen und die letzteren auf
diese Weise zum Mithandeln zu aktivieren .**® Nach 1972 verwirft er diesen duBeren Radika-
lismus und kehrt zu der Trennung zwischen Bithne und Zuschauerraum zuriick. Den Rezipien-
ten versucht er von nun an mittels seiner ,,Asthetik der Ergriffenheit* in das Spiel einzubezie-

hen.

2.14  Das Verhiiltnis Schauspieler — Objekt

In einem ,.autonomen* Theater iibernahm auch der Schauspieler eine grundsitzlich neue
Funktion. Sein Spiel zielte auf das Hervorrufen des Protestes und Schocks, und war deutlich

durch das Pninzip der ,.Einheit der Widerspriiche* gepriigt. So Tadeusz Kantor:

»Die Ausdrucksmittel mufiten kraf, irritierend, protestierend sein. Der Akt der
Metamorphose des Schauspielers, der fiir das Theater am wesentlichsten ist, wird
nicht getarnt, sondern im Gegenteil entbloft und fast dem Hohn und Gespért aus-
gesetzt. Grelle Schminke, zirkusartige Formen des Ausdrucks, Tiicke der Situa-
tion, Skandal. Uberraschung, Schock, Assoziation entgegen dem gesunden Men-
schenverstand, kinstliche und unnatiirliche Aussprache."®

Kantor negierte die Schauspieltechniken des institutionalisierten Theaters und versuchte eine
Technik der Nichtdarstellung zu entwickeln, um auf diese Weise die Bedeutungen im Spiel
der Schauspieler auf Null zu reduziercn. Diesem Zweck dienten beispielsweise Wiederholun-

gen auf der Ebene der linguistischen und kinesischen Zeichen. **° Trotz der Befreiung von

637 Vgl. hierzu Kiossowicz 1995, S. 31; mit der Forderung des ,realen Ortes” knfipft Kantor auch an die Po-
stulate der historischen Avantgarde, die Grenze zwischen Leben und Kunst zu verwischen; vgl. Roth, in:
ebd.. S. XXVI. Nach Kiossowicz riickt Kantor durch sein Streben nach dem ,.realen Ort*, der durch seinen
wirklichen Charakter dem Schauspieler bestimmite Zustinde und Aktionen aufzwingen solite, in die Nahe
des Happenings: ebd., S. 107.

638 Vgl. hierzu Roth, in: ebd., S. XXVI-XXVII.

639 Kantor, in: Borowski, 1982, Ubers. nach Roth, in: Kiossowicz 1995, S. XXIX.

640 Vgl. Borowski 1982, S. 118, zit. nach Roth. in: Kiossowicz 1995, S. XX1X. Die lllusion versuchte Kantor
auch z.B. durch das Wechsel des Kostims zu durchbrechen, wodurch der Schauspicler in cine andere
Rolle schiopfte. Darin kntipfte er an Wicinski an; vgl. Taranienko 1979, S. 136.
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illusionistischen Spieltechniken haben jedoch Kantors Schauspieler ihre Grundeigenscaaft
»Schauspieler zu sein* bewahrt. &'

Die Figurenkonzeption sollte, Kantors Asthetik zufolge, nicht im Hinblick auf die Psycholo-

gie, sondemn auf die allgemeine Bithnenform entworfen werden:

» Wenn wir darin iibereinstimmen, daf das historische Kostiim, das so oft im
Theater verwendet wurde, den menschlichen Korper aus bestimmten, duferst
lebenspraktischen Griinden auf ziemlich radikale Weise deformiert hat, und das
zeilgenossische Kostim auf seine Weise dasselbe macht (denn im Grunde hat
alles, was man auch immer dem menschlichen Korper anzieht, eine mehr oder
weniger gehende Deformation zur Folge), dann sehe ich keine Hinderungsgriinde,
weshalb es nicht moglich sein sollte, aus kiinstlerischen Griinden die Gestalt des
Schauspielers frei zu formen (das Kostiim ist die Formung des Schauspielers) und
ihr eine groflere ‘Spannweite' zu verleihen: gesteigerte Rdumlichkeit, Beweglich-
keit, Wandelbarkeit, gerichtete Spannungen, freie und im Sinne des Stiickes
2weckdienliche Strukturen.

In einer solchen Konzeption sollte die Persinlichkeit des Schauspielers, die bisher
lediglich in der Mimik seines Gesichtes, in seinen Bewegungen und den Reaktio-
nen seines Nervensystems enthalten ist, und die seinen konventionellen Lebens-
erfahrungen enistammit, eine weitaus kompliziertere, aber auch weitaus aus-
druckstdrkere Funktion erfiillen. Sie mup diesen neuen Organismus durchdringen
und beseelen, der die allerengste Verschmelzung der lebendigen Materie des
menschlichen Kirpers mit der gestalteten Bithnenform ist und sein mup. " {...) %%

Kantor arbeitete vorwiegend mit nicht-professionellen Schauspielemn, die er aufgrund ihrer

natilrlichen Prédispositionen fiir sein Theater auswithlte und fiir das Spiel nutzte. So Kiosso-

wicz:

o (...) bei Kantor bleibt der Schauspieler immer er selbst; in der Auffiihrung wer-
den seine personlichen psychophysischen Eigenschafien und intellektuellen Werte
genutzt, die in der gegebenen Rolle leicht zum Ausdruck kommen.

Dieser Standpunki Kantors ist vollig originell, und er ist. worauf bisher nicht
aufmerksam gemacht wurde. in grofem Mape fiir die Eigenart seines Theater-
schaffens entscheidend. Er lokalisiert sein Theater auferhalb der beiden grundle-
genden Tendenzen in der Entwicklung der Schauspielkunst im zwanzigsten Jahr-
hundert, die sich von Stanislavskij bzw. von Artaud herleiten. "**

641 Vgl. ebd.. S. 136; und Roth, in: Kiossowicz 1995, S. XXIX.
642 Kantor, in: Kiossowicz 1995, S. 31.
643 Ebd., S. 108-109 u. S. 26.
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Im ,Theater des Todes* bezieht sich Kantor auf Craigs Konzept der Ubermarionette. Die
Puppe, die ein ,leerer* von einer Mitteilung freier Gegenstand ist, betrachtet er als Modell fir
den Schauspieler.*** In seinem 1975 verfaBten Manifest ,Theater des Todes" schrieb er

hierzu:

. Ich bin nicht der Meinung, daf die Puppe (oder die Wachsfigur) einen lebendi-
gen Schauspieler ersetzen konnte, wie Kleist und Craig es forderten. Dies wire zu
leicht und naiv. Ich bemiihe mich, die Motive und die Bestimmung dieses unge-
wohnlichen Geschopfs zu erforschen, das plotzlich in meinen Gedanken und Ideen
aufgetaucht ist. Sein Erscheinen unterstreicht meine immer feste Uberzeugung,
daf man das Leben ausschlieBlich durch das Nicht-Leben, durch das Sich-Beru-
fen auf den TOD in der Kunst ausgedriicki werden kann, durch den ANSCHEIN,
die LEERE und die BOTSCHAFTSLOSIGKEIT.

In meinem Theater mup die PUPPE zu einem Modell werden. Dadurch kann die
erschiitternde Empfindung des TODES und die Situation der Toten tibermittelt
werden. Die Puppe als Modell fiir den lebendigen SCHAUSPIELER. “ %%

Der Puppe kam in Spektakeln Kantors eine Grenzposition zwischen dem Gegenstand und dem
Schauspieler zu, genauso wie den s.g. “Bio-Objekten: Objekten, die mit dem Schauspieler

eine Einheit bildeten und somit seine natiirlichen Bewegungsmoglichkeiten verinderten.%*

Aus semiotischer Perspektive deutet Roth das Konzept der ,,Bio-Objekte" wie folgt:

. Es handelt sich, semiotisch betrachtet, um die unmitielbare, besonders enge
Kontextualisierung eines Schauspielers (oder auch mehrerer Schauspieler) mit

644 Vgl hierzu ebd., S. 69.
645 Kantor 1988, S.41. Die bewegungslosen Wachsfiguren in Kantors Schauspielen lassen sich nach Kios-

sowicz in zwei Arten einteilen: ,.Die einen sind die ‘Transpositionen' oder 'Ergdnzungen’ der im Schau-
spiel aufiretenden Figuren — 2.B. in ‘Wielopole, Wielopole® die nackien, toten Soldaten (Puppen). die
swischen den mit Uniformen bekleideten lebenden Soldaten aufiauchen, oder in ‘Die tote Klasse' die
Schiiler (Puppen) als Aquivalent der in die Klasse zuriickkehrenden Alten: die Schiiler, die sie selbst vor
einigen Jahrzehnien waren. Die anderen sind Doppelganger von Figuren, die von Schauspielern gespielt
werden, d h. sie haben identische Gesichter und sind auf dieselbe Weise gekleidet (2.B. der Priester in
‘Wielopole, Wielopole'* (Kwssowicz 1995, S. 68-69). Die sog. ..Doppelginger* problematisieren den
ProzeB der Bedeutungszuweisung: ,.(...) die Doppelung der Schauspieler durch ihre Puppen und ihre
gegenseitige Angleichung problematisieren den im biirgerlichen lilusionstheater konventionalisierten
Prozep theatralischer Bedeutungszuweisung an einer entscheidenden Stelle: Die Identitdt der Rollenfigur
konstituiert sich nicht mehr dominant aus den Zeichen, die am oder vom Schauspieler realisiert werden,
sondern stellt Zeichemtrdger von verschiedener Materialitdt gleichberechtigt nebeneinander.” (ebd.,
S. 154).

646 Kiossowicz verweist darauf, daB das Erschaffen der . Bio-Objekte von Kantor nicht der ,Vemichtung der

Hlusion™, sonden der Konstruktion einer Ordnung mit eigener Semantik dienen soll; vgl. ebd.. S. 75 und
S. 155,
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einem Objekt. Solche 'Bio-Objekte’ sind z.B. in ‘Die tote Klasse' die Schulbdnke,,
das Kinderfahrrad, die Familienmaschine und die Schiiler-Puppen. %"

Die Spannung zwischen dem ,.Schauspieler* und dem Gegenstand bildete die grundlegende
Opposition von Kantors Theater.**® Ein nach dem Prinzip der ,,ready mades" und somit als
Gegenpol eines kiinstlich geformten 4sthetischen Objektes konzipierter Gegenstand, gewann
in der Gesamtkomposition seiner Schauspiele den gleichen Rang wie der Schauspieler. Die

Vieldeutigkeit eines derartigen Gegenstandes forderte den Zuschauer dazu auf, durch das In-
Beziehung-Setzen mit anderen Elementen der Auffithrung seine Semantik zu entwerfen. %

Hinsichtlich ihrer Funktion in Kantors Inszenierungen unterscheidet Klossowicz mehrere Ar-

ten von Gegenstinden:

. (...) die (...) ‘Maschinen', die vom Schauspieler ‘in Gang gesetzt’ werden, aber
gewissermafen von sich aus ‘laufen’. Zweitens: die Konstruktionen, durch die die
‘Biihnendekoration’ der Auffiihrung festgelegt wird, z.B. die Schulbdnke in ‘Die
tote Klasse', die hintere Wand mit der Schiebetiir in ‘Wielopole, Wielopole'.
Drittens: unterschiedliche Arten von Einrichtungsgegenstinden (Stuhl, Schiissel,
Wanne. Brett), die sowohl die Eigenschaften von ready-mades als auch von
‘Werizeugen fiir das Spiel’ haben. Viertens: die Kostiime der Schauspieler — eine
der ‘Bedeutung’ der Figur angepafte Kleidung oder auch Emballagen, niemals
Jedoch traditionellie ‘Kostiime'. Kantor verwendet entweder ‘typische’ Kleidung
(Uniform, Clownskleidung ¢ la Chaplin, dunkie Kleidung alter Leute) oder, im
Gegensatz dazu, ausgearbeitete bildnerische Kompositionen, die die korperliche
Erscheinung des Schauspielers grundlegend umgesialten und ihn manchmal gera-
dezu in eine lebendige 'Maschine ' verwandeln. Schliefllich fiinftes: Gegenstinde
mit einer allgemein bekannten symbolischen Funktion (zum Beispiel Kreuze). ***

Darilber hinaus verweist Klossowicz auch darauf — eine Bemerkung die mit den von uns
angenommenen analytischen Voraussetzungen iibereinstimmt ~ daB die Gegenstiinde in Kan-
tors Schauspielen einerseits einen aktiven, in gewissem Sinne unabhiingigen Faktor darstell-

ten, andererseits von ihm als ,,Werkzeug fiir das Spiel* betrachtet wurden %"

647 Ebd., S.31.

648 Vgl.ebd., S. 68.

649 Kantor benutzte wie die Surrealisten den Begriff des object trouvé: vgl. ebd., S. 28-29. DarOber hinaus wird
von der Forschung auf die Verbindungen Kantors zum Konstruktivismus verwiesen: vgl. Roth, in: ebd..
S. XXX.

650 Ebd., $.30; Kwossowicz verweist darauf, daB ein Objekt, das . die Quintessenz der Gesamtidec der ganzen
Auffihrung bildet" in Inszenierungen Kantors meist ¢inen zentralen Platz einnimmt; ebd., S. 29.

651 Vgl. ebd.
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2.15 Die Auffiihrung als disthetischer ProzeB

» Man muf§ den wesentlichen Sinn der Beziehung zwischen Zuschauer und Schau-
spieler zuriickgewinnen. Man muf die elementare Kraft des Schocks dieses Au-
genblicks wiederherstellen, als dem Menschen (Zuschauer) zum ersten Mal der
Mensch (Schauspieler) gegeniiberstand. Der uns téuschend dhnlich und zugleich
unendlich fremd ist, hinter einer uniiberwindbaren Barriere. 652

157

Die Praktiken des illusionistischen Theaters stellte Kantor auch hinsichtlich des Verhiltnisses

Bilthne-Zuschauerraum in Frage:

.. Im naturalistischen System existierte die volistdandige Illusion und die vollstéan-
dige Fiktion. Der Zuschauer, der das BewuBtsein hatte, daf das was auf der
Biihne, im Rahmen der Guckkastenbiihne, nur Fiktion ist, konnte ein ruhiger Be-
obachter der Vorkommnisse bleiben. Deren Zuschauer. Nur Zuschauer! Aber die-
ses passive Wahrnehmen der naturalistischen Biihnenillusion wurde schlieflich
unzureichend und ‘klein'. Immer stdrker verspiirte man das Bediirfnis nach einer
‘intensiveren’' Beziehung zum Biihnenkunstwerk. Und allgemein zum Kunstwerk.
Es wurde klar, daf es selbst sich verindern mupte. Seine Struktur und Funktion
verdndern mufte. Es horte (also) auf, nur ein Abbild des Lebens zu sein, das die
Wahrnehmung auf das sichere Beobachten und auf die bequeme Position und Si-
tuation des Zuschauers begrenzt. Es wurde zur Herausforderung, Provokation
und Anklage, es forderte vom Zuschauer Antwort und Meinungsduferung. Es
richtete sich direkt an den Zuschauer. Der Zuschauer war gezwungen, seine Be-
ziehung zu den sich auf der Biihne vollziehenden Vorkommnissen auszudriicken.
Die lllusion, die diese Vorkommnisse in eine sichere Entfernung riickte, mufte
verschwinden. “®*

Stattdessen zielte Kantor auf die Konstruktion einer aktiven, wandelbaren Bithnenkomposi-

tion, in die direkt der Zuschauer einbezogen wire. Sie sollte nicht den Charakter eines abge-

schlossenen Kunstwerkes, mit einer bereits festgelegten Semantik haben, sondern sich als ein

Asthetischer ProzeB realisieren. So Klossowicz:

. ... Kantor erschaffe keine Werke, die einen Gedankengang konkretisieren und
demnach Gegenstand einer deiaillierten Analyse ihres Bedeutungsgehaltes sein
konnen. In der semantischen Schicht seiner Schauspiele gibt es eine gewisse
Schwelle, die er nie iiberschreitet. Er setzt zwar gewisse Zeichen, verwendet
gewisse Symbole, aber er gebraucht sie als ‘Spannungstrdger’, als Signale und
als Kompositionselemente, nicht aber als Mittel, um genau prdzisierte Aussagen,
Uberlegungen oder Ideen mitzuteilen. Aus diesem Grund wdre es ein miihsamer
und im Grunde auch fruchtloser Versuch, wollte man seine einzelnen Schauspiele
‘zusammenfassen’ und eine typisch literarische Interpretation durchfiihren. Als

652 Kantor , zit. nach Kiossowicz 1995, §. 25.
653 Kantor 1979, Manuskript; zit. nach Kiossowicz, S. 33.
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‘Literatur' betrachtet, kinnten sie sich als Ansammlungen von Inkonsequenzen,
Widerspriichen und semantisch unbegriindeten Kontrasten erweisen. Denn ihre
allgemeine Kompositionsgrundlage ist ja nicht literarisch, sondern theaterspezi-

fisch, und sie steht in vieler Hinsicht der Musik und bildender Kunst néher als der

Literatur,” %%

Das Bestreben, die ProzeBhaftigkeit in die Struktur eines Kunstwerkes einzubeziehen, mani-

«655

festiert sich im Schaffen Kantors besonders deutlich seit seiner ,,Anti-Ausstellung*™"”, was er

im ,,Manifest der Anti-Ausstellung” wie folgt formulierte:

» Es wird notwendig,

DIE KONDITION DES ZUSCHAUERS

und

DEN SINN DER AUSSTELLUNG ZU VERANDERN.
Das Fehlen der ‘Bilder’,

jener erstarrten formalen Systeme,

dafiir aber die Gegenwart einer flieBenden, lebendigen Masse
von kleinen Einheiten,

Reflexen,

Energien

verdindert die Wahrnehmung des Zuschauers —
von einer analytischen und kontemplativen

in eine fliefende und fast akiive
Mitanwesenheit

in jenem Feld lebendiger Realitdt.

DIE AUSSTELLUNG

verliert ihre bisherige indifferente Funktion
des Zeigens und Dokumentierens.

sie wird

zu einem AKTIVEN UMFELD,

das den Zuschauer in Abenteuer und Fallen
verwickelt,

die ihm seine Daseinsberechtigung

als Spektator,

der betrachtet

654 Kiossowicz 1995, S. 72.
655 Darauf verweist Kantor in cinem Gespriich mit Krzysztof Miklaszewski. einem Schauspieler seines Thea-

ters (in: Miklaszewski 1992, S. 72 ). Die Emdeckung, daB der Moment des Schaffens entscheidend ist, lag
der . Anti-Ausstellung” aus dem Jahre 1963 zugrunde. In dem ,Manifest zu Anti-Ausstellung™ schricb
Kantor: .Ein Kunstwerk, ein abgesondertes, herausgeschnittenes Fragment des Schaffens — unbeweglich
und eingeschlossen in Struktur und System, verdnderungs- und lebensurféhig — ist eine Ilusion des
Schaffens. Das Schaffen manifestiert sich in einem Zustand des Fliefens, unbestandig, kurzlebig. verflo-
gen — wie das Leben selbst. Es gilt, als Kunst all das anzuerkennen, was noch nichi zu einem sogenannien
Kunstwerk geworden ist, was noch nicht lahmgelegt worden ist, was noch unmittelbare Lebens-Impulse
beinhaltet, was noch nicht “fertig’, ‘vingerichtet’, ‘realisiert’ ist (...}* (Kantor 1988, S. I5). Kiossowicz
verweist darauf, daB Kantor diese Konzeption im Bereich der Bildenden Kunst fortsetzt: Kiossowicz

1995, §. 99.
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und besichzigt,
abspricht und
diese nicht sdttigt. "

Eine autonome Biihnenrealitit stellt, so Kantor, ,keine pure #sthetische Struktur®*’dar,

658

womit er die Bilhnenillusion meint™", sondern ist ,,wirklich*:

. Das Spektakel ist in dem gleichen MapBe und in der gleichen Art real wie der Ort,
an dem es stattfindet, d h. die Biihne und der Zuschauerraum. Die Handlung (die
fikiive) wird auf die Verhdltnisse des Ortes (und des Zuschauerraums) zuriickge-
Siihrt, wodurch eine zu ihr parallele WIRKLICHE HANDLUNG des Spektakels
und ROLLEN entstehen, die vom Charakter und der Funktion des Ortes (z.B. eine
Garderobe) oder aber von einer bestimmten ldee (z.B. die Idee von der Reise)
abgeleitet werden. Die Szenen jener wirklichen Handlung des Spektakels sind so,
als ob sich die Vergangenheit wiederholte, aber in seltsam verdnderten Formen.
Die Zeit und der Raum der Wirklichkeit des Spektakels, der Biihne. des Schauspie-
lers auf die Wirklichkeit des Zuschauerraums gibt wiederum dem Zuschauer das
Gefiihl, der Wirklichkeit der Biihne und des Spektakels anzugehoren. Alles ist in
gleichem Mafe wirklich.

Das ist etwas vielfach anderes als die oberfldchliche Partizipation des Zuschau-
ers, die auf eine abgedroschene Art und Weise zustande gebracht wird, indem
man den Biihnenraum in den Zuschauerraum einkeilt. Das ist die origindre Ent-
deckuz?s des Theaters ‘Cricot’ und das Grundthema sowie der Kern seiner Ar-
beit.

Diese besondere Komposition der Kantorschen Schauspiele zielte auf die Aktivierung der
emotionalen Sphire der Zuschauer. Artur Sandauer spricht in diesem Zusammenhang, in An-
lehnung an Kantor, von ,konstrukcja wzruszona*, die von Klaus Roth als . Konstruktion der
Ergriffenheit Obersetzt wurde.*® Kantor selbst #uBert sich beztglich der Kommunika-

tionsstruktur seiner Schauspiele folgendermaBen:

. Kazda dobra sztuka jest komunikatywna. Postawitem w ‘Cricocie’ na pojecie
‘wzruszenia', jako jedyny kanat porozumienia z odbiorca. Nie licz¢ na kanat
informacji politycznej czy relacji spolecznej. Do takiego sposobu komunikacji nie
potrzeba sztuki. (...) jezeli uwazam pojecie ‘wzruszenia’ za jedyny warunek ist-

656 Ebd., S. 16. Dieser Gedanke zeichnet sich schon in Kantors Uberlegungen zum ,Odysseus™ ab, indem er
fordert: . Bevor die Bihne entworfen wird, muf der Zuschauerraum emtworfen werden. Das wird eine
Inszenierung des Zuschauerraumes sein.* (Kantor 1988, S. 8).

657 Kantor 1988, S. 115.

658 Seit der Inszenierung von ,Das Wasserhuhn' bezeichnet Kantor alle seine Werke als ,Schauspiele™,
manchmal benutzt er auch den Begriff . kOnstlerisches Vorgehen“, niemals . Theaterauffihrung™ oder
~Vorstellung”; vgl. hierzu Kiossowicz 1995, 8. 100,

659 Kantor 1988, S. 115.
660 Vgl. hierzu Kiossowicz 1995, S. 80.
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nienia dziela sztuki i jego odbioru, to jest ono jedng ze skiadowych programu
odnowy.

(...) sztuka, ktorq tworze, posiada konstrukcig@ wzruszenia, (zn. znaczy robig
wszystko, by wytworzy¢ ‘pole wzruszenia** %

. Gute Kunst ist immer kommunikativ. Ich habe in ‘Cricot’ den Begriff der
‘Ergriffenheit’ in den Vordergrund gestellt, als den einzigen Kanal der Verstindi-
gung mit dem Empfinger. Ich mochte nicht iiber den Kanal der politischen Infor-
mation oder der sozialen Relationen kommunizieren, weil man fiir Kommunika-
tion dieser Art keine Kunst braucht. (...} wenn ich den Begriff der ‘Ergriffenheit’
fiir die einzige Vorausseizung eines Kunstwerkes und seiner Rezeption halte, dann
ist er ein der Grundelemente eines Erneuerungsprogramms.

(...) Kunst, die ich schdffe, ist durch die Konstruktion der Ergriffenheit gekenn-
zeichnet, d h. ich tue alles, um ein 'Feld der Ergriffenheit’ zu erzeugen.

Kiossowicz hebt den spielerischen Aspekt Kantors Schauspiele hervor:

. (...) das Bithnenkunstwerk wird bei Kantor also in erster Linie mit dem Spiel
gleichgesetzt — mit dem Spiel, das innerhalb des Schauspiels und zwischen dessen
Bestandteilen abldufi, mit dem Spiel mit den Betrachtern oder vielmehr: mit dem
Spiel mit ihren Gefiihlen und schlieflich mit dem Spiel des ‘Urhebers’ mit seinem
Werk und mit denen, die dieses Werk und ihn anschauen.

In diesen;é ?‘irme hat das Schauspiel, sobald es aufgefiihrt wird, immer Prozefcha-
rakter.."

Trotzdem wird die formelle Trennung in Handelnde und Zuschauer von Kantor beibehalten:

. (...) proby poprzez swojq otwarto$é (zaproszenie widowni) nie stang sie dzietem
sziuki, dopoki nie stworzy sig takiej struktury dzielu, w ktorej zawarty bedzie
proces.

(W teatrze ‘normalnym’ proces ten jest niemozliwy.) "%’

»Allein durch ihre Offenheit (Einladung des Publikums) werden Proben nicht zu
Kunstwerken, solange man keine Werkstruktur schdfft. die den Prozef einbezieht.

(Im ,,normalen" Theater ist dieser Prozef unmdglich.)"

661 Ebd.. S. 88-89.

662 Ebd., S. 102. Kiossowicz betont auch die Einflisse der .Reinen Form" Witkiewiczs auf die Konzepion
Kantors; vgi. ebd.. S. 64.

663 Kantor, in: Miklaszewski 1992, S. 73; vgl. hierzu auch Kiwossowicz 1995, S. 109 und S. 99-100: (..., die
Position, die Kantor hier dem Zuschauer zuweist, kann Zweifel erregen, da er den Zuschauer ja nie
{wenn man vom Happening absieht) als aktiven Mitwirkenden am Schauspiel akzeptiert hat. Wenn das
Schauspiel aber eine Komposition sein soll, die unter dem Gesichispunkt der Einwirkung auf die Betrich-
ter aufgebaut ist (Architekionik der Ergriffenheit), so wird in diesem Sinne die psychische Strukiur der
Zuschauer beriicksichtigt und respektiert. lhre ‘vorgesehene' und dann tatsdchlich eintretende Reattion
bildet einen aktiven, fiir die Gestalt des Schauspiels entscheidenden Faktor.™
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Stattdessen konzentriert sich Kantor auf das ,Einfangen" der Aufmerksamkeit des Zuschau-

€rs:

» (...) Zwigzatlem te dywagacje z moim pojeciem ‘pulapki’, tzn. z umiejetnoscig
zlapania uwagi odbiorcy w ‘potrzask’, co oznacza przecie2, ze nie samo dzielo, ale
wlasnie fakt zkapania uwagi widza staje sig@ zwykle podstawowym tworczym
imperatywem. 1664
. Ich habe meine Uberlegungen an den Begriff der ‘Falle’ gebunden, d.h. an die
Féhigkeit des Einfangens der Aufmerksamkeit des Empfingers in eine ‘Falle’,
was doch bedeutet, daf§ nicht das Werk an sich, sondern eben die Tatsache des
Einfangens der Aufmerksamkeit des Zuschauers zum Grundimperativ des Schaf-
Jfens wird. “
Den ProzeBcharakter von Kantors Bithnenwerken verdeutlicht nicht zuletzt seine stindige
Anwesenheit auf der Bihne.%* Einerseits zerstort sie die Bihnenillusion — indem Kantor die
Schauspiele dirigiert, wird es klar, daB sie Ausdruck seiner subjektiven Vorstellungen und
Erinnerungen sind -, und verunsichert den Zuschauer, andererseits dynamisiert sie das Bilh-
nengeschehen, unterstreicht seine Nichtabgeschlossenheit* und verweist auf den neuen Sta-

tus des Regisseurs in ,.Cricot 2+ 5%

Kantor selbst hebt vor allem den Status der lllegalitit seiner Anwesenheit auf der Biihne her-

vor,

. Ich bin illegal auf der Biihne. Dieser Zustand - illegal zu sein — ist fiir mich sehr
faszinierend. Ein wenig ernsthafter gesprochen: Meine Anwesenheit auf der
Biihne zerstort die Hlusion. Die lllusion entsteht von allein, ohne meinen Willen,
ohne den Wissen des Schauspielers. Wenn ein Schauspieler beginnt, zu illusioni-
stisch zu spielen, dann zerstore ich diese Illusion 667

Die Forschung nennt im Theaterschaffen Kantors eine ganze Reihe von Einfliissen wie z.B.
Konstruktivismus®®, Surrealismus, informelle Malerei, Dadaismus (vor allem Marcel

Duchamp), Bauhaus , Kurt Schwitters. oder Happening®®, von denen manche ein fester Be-

664 Kantor, in: Miklaszewski 1992, S. 73.

665 Die Funktion eines ..Spiclleiters” der Auffihrungen dbernimmt Kantor zum ersten Mal in der Inszenierung
von Witkiewiczs ,,Wasserhuhn" (1967); vgl. hierzu Kiossowicz 1995, S. 144,

666 Vgl. hiersu Kiossowicz 1995, darin das Kapitel ..Der Urheber von alledem™, S. 83-99; Xander 1993,
S. 150-151; Kott 1990, S. 212-220.

667 Kantor 1988 a, S. 13.
668 Ausfuhrlich zu Einflissen des Konstruktivismus auf Kantor vgl. Staniszewska 1995, S, 45-47.
669 Vgl. Simhand! 1993, S. 126; Kiossowicz 1995, S. 3-20.
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standteil seiner Asthetik wurden, andere wiederum lediglich in bestimmten Phasen seines
Schaffens aufiauchten. Kantors Werk geht jedoch weit {iber diese Einflilsse hinaus. Die Ein-

zigartigkeit des Phinomens Tadeusz Kantor faBite sehr treffend Denis Bablet zusammen:

.« Tadeusz Kantor ist Konstruktivist und Destruktor, Expressionist und Anti-
expressionist, Bewunderer des Bauhauses und Gegner des wissenschaftlichen
Verfahrens in der Kunst. Kantor, an den Quellen des Symbolismus gendhrt, voll
von einer Fantastik, die er durchdringt, geistiger Bruder von Witkiewicz und
Schulz — und dennoch der einzigartiger Kantor. Einzigartig, weil er nicht fesige-
JSahren ist, weil sein Werk iiber das jener hinausgeht, die er bewundert, ohne sie je
zu kopieren, und weil er seine Widerspriiche akzeptiert.* *'°

Auch innerhalb der polnischen Kunstszene zeichnet sich Kantor durch einen individuellen
Standpunkt aus: Die einzige kiinstlerische Gruppe, der er eine Zeitlang angehérte, war die
»Grupa Krakowska* %"’

Xander macht in diesem Zusammenhang darauf aufmerksam, daB Kantors Weg zum Welt-

theater anders als bei Kiinstlen wie Brook, Barba, Foreman oder Wilson, die sich fremden

Theatertraditionen &ffneten, durch Riickzug auf seine eigene Geschichte fuhrte.®”

670 Bablet 1983, S. 24; dbers. nach Roth, in: Kiossowicz 1995, S. 3.

671 Vgl. hierzu Kiossowicz 1995, S. 15,

672 Xander, in: ders., Fischer-Lichte 1993, S. 145, Dabei vertrat Kantor allerdings die Ansicht, daB ,ein
Kunstwerk ein hinreichendes Mafi an Objektivierung privater Erlebnisse und der Empfindungen des

Kunstlers besitzen™ muBl; Kantor 1988, S. 4. Im Mittelpunkt seines ,Theaters des Todes™ stehen sciche
Begriffe wie die Erinnerung, der Gedanke und die Zeit.
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Die ,inszenierten Riume* J6zef Szajnas

» Przyszediem do teatru z zewnatrz ze $wiadomoscia, 2e sztuka czy w ogdle cywili-
zacja 20. wieku opiera si¢ na obrazie (...) «673

. Ich bin von aufen zum Theater gekommen im Bewuftsein, daf die Kunst oder
iiberhaupt die Zivilisation des 20. Jahrhunderts auf dem Bildlichen beruht (...)"

Eine originelle Form des Bildertheaters entwickelte Jozef Szajna (Theaterregisseur, Maler,

Graphiker, Bithnenbildner).*” Fiir seine Rezeption ist von Bedeutung, daB der Theaterésthetik

Szajnas allgemeine Uberlegungen zur zeitgendssischen Zivilisation und Kultur zugrunde lie-

gen, die sich wie folgt zusammenfassen lassen:

Die wissenschaftlich-technische Revolution bedingte auflerordentliche Verinderungen. Die
Eroberung der Realitit durch von iiberall in das BewuBtsein eindringenden Standardpro-
dukte hatte die Verdinglichung des Denkens des zeitgendssischen Menschen zur Folge,

dessen Handeln so durch reinen Pragmatismus bestimmt wird.

Ein heutiger Mensch befindet sich in einer Abwehrsituation, er hat mehr zu retten als auf-
zubauen. Seine Aufgabe ist es, seiner verdinglichten Umwelt aktiv gegeniiberzutreten und

den Kampf gegen dem , fetischisierten Gegenstand* aufzunehmen. 673

Die Situation der Kunst stellt sich unter diesen Voraussetzungen ziemlich kompliziert dar,
besonders da sie sich auf keine Tradition stittzen, sondern neue Formen herausbilden sollte,
die der Entwicklung der Zivilisation, die technische Revolution inklusive, gerecht werden

k3nnten und dariiber hinaus die gesclischafilichen Verdnderungen widerspiegeln sollten.

673 Szajna 1969, S. 67.
674 1952 absolvierte er Graphik, ein Jahr spater Bhnenbild bei Frycz. Zur Idee des ,,autonomen™ Theaters bei

Szajna vgl. Morawiec, Madeyski 1974, S. 14,

675 Dies sei eine der wichtigsten Uberzeugungen Szajnas zur Aufgabe der Kunst; so. z.B. schuf er im Bereich

der Bildenden Kunst die sog. .Antikunst* als Ausdruck der Ablehnung von ,Massenprodukten™; vgl.
hierzu Taranienko 1979, S, 145:° Na polu czystej sziuki - Szajna jest wybitnym plastykiem — artysta d-ia-
tal tworzge . antysztuke” jako formg sprzeciwu wobec wytwordw utytkowych. jakimi staly sig dawniejsze
pr=edmioty artystyczne wplatane w obieg kultury masowej. albo tworzone wediug zasad znanych jut
estetyk. Dlatego Szajna-plastyk uprawiat . nowq figuracie”, czy tet nowq narracje. Przez dugi okres
widzial swojg twdrczodt w sytuacji, ktora zmuszata go by deiglad jakby ,.na czysto” - po zamazaniu tra-
dycyjnych hierarchii i kodéw komunikacyjnych, a takze po rozproszeniu wartosci. Stad rod:i sig poirzeba
tworzenia wartosci nowych, kidre charakteryzuje trwatost. Ta nowa . konstruktywna® faza twérczosci
Szajny nastepuje po ,, Dantem” inscenizowanym w 1974 roku. od tego czasu Szajna swraca corac wigks:zg
uwage na wartadci duchowe czlowieka, szczegdinie niecheinie ujawniane, a iakze na wartosci, kiorych
cecha jest abstrakcyjne trwanie w czasie.*
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-~ Die modeme Kunst kann keinen ausschlieBlich intellektuellen Charakter haben, weil sie
die modernen Ausdrucksweisen der Kunst wie Aktion, Agitation, Manifestation verhindern
wilrde. Trotzdem redet die Asthetik Szajnas nicht einer emotionalen, subjektiven Kunst das
Wort, vielmehr interessiert sie sich fiir den universellen Wert eines Kunstwerks — univer-
seller Wert, verstanden nicht im Sinne einer unendlichen Synthese des Wissens iiber die
Welt, sondem als Spuren des Lebens, das die Bedeutungen von Kunst stiindig verdndert.
Eine , kreative Kunst* ist so gekennzeichnet durch eine ontologische Unvollsténdigkeit und

den Zusammenprall einer konkreten plastischen Materie mit einer abstrakten Idee.®™

Die genannten Grundlinien der #sthetischen Konzeption Szajnas beziehen sich sowohl auf
sein Theaterschaffen, als auch auf den Bereich der Bildenden Kunst, die sich gegenseitig
durchdringen. Zunichst ganz im Zeichen der informellen Kunst zu Beginn der 60er Jahre,
spéter dann (etwa ab der Mitte des Jahrzehnts) als parallele Entwicklung: in Szajnas Bildern
erscheinen die ersten menschlichen Gestalten, Rimpfe, ohne Héinde und Kdpfe, vom Zerfall
gekennzeichneten Korper, zeitgleich mit den ersten Puppen in seinen Bithnenbildem (z.B.
~Nowe wyzwolenie* ,,Oni* 1967). Seine Spektakeln bauen sich forthin auf ,lebendigen
Attrappen*.

Nach Kowalska stellte die Inszenierung ,.Replika“®”’, die eine Umsetzung des plastischen
Environments Szajnas in die Materie des Theaters war, den H8hepunkt der gegenseitigen Be-

cinflussung von Bildender Kunst und Theater im Schaffen Szajnas dar.®”®

Immer wieder kommt in Szajnas plastischen Kompositionen und Inszenierungen die Proble-
matik der Vergénglichkeit zum Ausdruck. Ein hiufiges Motiv ist dabei die Erfahrung des
Konzentrationslagers — ein autobiographisches Erlebnis, Szajna ist selbst Hifiling in Au-
schwitz gewesen.%” Viele Kritiker interpretieren folgerichtig die Werke von Szajna als auto-

thematisch.®®*® Szajna selbst verweist darauf, daB dieses Motiv eine metaphorische Bedeutung

676 Vgl.ebd., S. 146.

677 Auf sic werden wir detailliert in unserer Analyse (Kapitel 3.2, Teil 1) eingehen.
678 Vgl hierzu auch Kowalska 1995, S. 38-39; und Madeyski 1970.

679 Taranienko 1979, 5. 146.

680 Vgl. Morawiec, Madeyski 1974, S. 26-35.
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hat, beispiclhaft den Totalitarismus symbolisiert, der in allen seinen Formen bekdmpft werden

sollte. %'

Nach Kowalska®® treten folgende Leitmotive besonders hiufig im gesamten Schaffen Szaj-

nas:

1. Umzingelung und Kampf (in fast allen Inszenierungen),
2. Verfall der Materie (in seinen Bildern und Inszenierungen bis ,,Replika*).

3. Relikte, Spuren der Vergangenheit (vor allem verstorbener Menschen).

In den skizzierten Grundziigen entstand die Theateristhetik von Szajna in den 60er Jahren; die
darauffolgenden Jahre brachten ihre Entwicklung und Vertiefung, aber keine grundlegenden

Verinderungen.®®

2.2.1 Mensch-Gegenstand

Den zentralen Punkt der Theaterdsthetik Szajnas bildet, wie schon angedeutet, die Spannung
zwischen der inneren Welt des Menschen und der verdinglichten Umgebung. Aus ihr leitet
sich die kilnstlerische Form und der erkenntnistheoretische Impuls seines Theaters her. Sie
definiert auch die Situation des Schauspielers. Die von Szajna konzipierten plastischen Kom-
positionen sollen die Darsteller zum Handeln inspirieren, denn sie stellen auch oft ein Hin-
demis dar, das es zu dberwinden gilt. Dadurch entsteht ein echter Schdpfungsakt der Schau-

spielkunst, der anstatt plastischer Kompositionen auch durch intellektuelle Inspiration erzeugt

werden kann. %

Die schauspielerische Technik und Spontaneitit des Schauspielers hiilt Szajna dabei nicht fiir
wichtig, die letztere sogar fir unmdglich. In einem Theater, das primir mit visuellen Aus-
drucksmitteln arbeitet, soll der Schwerpunkt auf der Vorstellungskraft des Schauspielers lie-

gen, die ihm dazu verhilft, Giber sein eigenes BewuBtsein hinauszugehen.®®® Die innere Kon-

68! Vgl. Taranienko 1979, S. 146.

682 Kowalska 1995, S. 38-39.

683 Vgl. Tomczyk-Watrak 1985, S. 13.
684 Vgl. Taranienko 1979, S. 147.

685 Vgl. Tomczyk-Watrak 1985, S. 32.
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struktion der dargestellten Gestalten sollte Resultat eines abstrakten gedanklichen Prozesses
sein, und nicht eines auf die Herbeifiihrung der ,Einfithlung" ausgerichteten Vorgangs.®® Zu
diesem Zweck konstruiert Szajna eine Aufschichtung von Konflikten.®*” Hauptkonflikt seiner
Inszenierungen ist der Kampf des Menschen mit dem _ fetischisierten* Gegenstand. Er kommt
auf verschiedenen Ebenen des Agierens des Schauspielers zum Ausdruck, oft durch eine Ge-
ste, die deutlich macht, daB ihn das Kostiim stdrt, ihn vielleicht sogar verdinglicht.**® In dem
spezifischen Spiel zwischen dem Schauspieler und dem Gegenstand verindem sich ihre
Funktionen gegenseitig — wihrend der Schauspieler zum Gegenstand wird, unterliegt der Ge-

genstand einer Animation.

Der Schauspieler wird also primir durch die Relation zu einem Gegenstand, Kostiim bzw.

Requisit definiert.

Anders als Kantor arbeitete Szajna ausschlieBlich mit professionellen Schauspielern, die vor
allem in einem konventionellen psychologisch-realistischen Darstellungsstil ausgebildet
waren, diesen aber iiberwinden muBten, um den von Szajna an sie gestellten Forderungen

gerecht zu werden.

Charakteristisch fiir Szajnas Theater ist eine Analyse der Funktion des Gegenstandes. er
bevorzugt alte, verbrauchte, kaputte Objekte.*”® Sie werden aus ihren herkdmmlichen Kontex-
ten herausgerissen, so daB ihre gewdhnliche Semantik nicht mehr gilt und in {iberraschend,
ungewdShnlich neuen Zusammenhingen gezeigt, in denen sie keine Designate auBerhalb der
Wirklichkeit der Vorstellung haben.®! Thre Realitit bewirkt nicht nur die Verdinglichung des

Schauspielers, sondern zerstort auch die Handlungen 2

Zofia Tomezyk-Watrak verweist darauf, daB die Bedeutung der Objekte im Theater Szajnas

erst im Kontext der szenischen Situation konstituiert wird.**> Dies bestitigt auch Szajna

686 Vgl ebd.. S. 30.

687 Vgl. Taranienko 1979, S. 147.

688 Vgl. ebd.. S. 151,

689 Vgl. das Kapitel ,Rodowody i motywacje”, in: Tomczyk-Watrak 1985, S. 11-19.
690 Vgl. Taranienko 1979, 5. 152-153.

691 Vgl. Tomczyk-Watrak 1985, S. 21-24.

692 Vgl. Taranienko 1979, S. 151.

693 Tomczyk-Watrak 1985, S. 25.
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indem er betont, dafl nicht die Gegenstinde an sich, sondem vor allem die Zusammenhiinge,

in denen sie vorkommen, relevant sind:

. Co innego bedzie znaczy¢, gdy bede piescil nadmuchane opony, co innego, gdy
nimi po prostu zarzucg sceng. "

» Es wird etwas grundsdtzlich anderes bedeuten, wenn ich aufgepumpte Gummi-

reifen streicheln werde, als wenn ich mit ihnen einfach die Biihne bewerfe.
Dies hingt mit einem der Hauptprinzipien der Kunstisthetik Szajnas zusammen, das darin
besteht, die szenische Wirklichkeit bewufit zu konstruieren; erst dann stellt, so Szajna, die
Theaterinszenierung einen kiinstlerischen Text dar, der mit der auBertheatralischen Wirklich-
keit unverwechselbar ist. Eine Folge von zufilligen, episodenhaften Bihnensituationen und
plastischen Handlungen ergibt eine Collage, die sowohl tragische wie auch groteske und tn-
viale Momente enthilt und ein stindiges Spiel zwischen der Materie und der Idee, dem Kon-

kreten und dem Abstrakten , zwischen Aktivitit und Passivitit, enthiillt.*

Dabei ist es anzumerken, daB Szajna bis auf die .,Replik*, nicht auf die literarische Vorlage
verzichtet.*® Das Wort erfullt aber in dem strukturell neuen Theaterstoff, in dem das Visuelle

zum bestimmenden Faktor wird, eine grundsitzlich andere Funktion.

2.2.2 Der Raum

»Scenografig rozumialem od poczatku jako rezyserowanie przestrzeni. Dla mnie
praca retysera to organizacja przesirzeni otwartej dla akcji przedstawienia, czyli
dla swiata plastycznego, stanowigcego spdjnig rzeczywistosci teatralnej ze $wia-
rem-reri;zem gry. Przestrzen jest tu niby maszyna, ktorq wcigga akiora do
walki. "%’

. Die Szenographie verstand ich immer als das Inszenieren im Raum. Die Arbeit
eines Regisseurs bedeutet fiir mich das Organisieren eines ‘offenen’ Raumes fiir
die Handlung der Inszenierung, also fiir die visuelle Welt, die fiir mich den Beriih-
rungspunkt darstellt mit dem Weltraum des Spiels. Der Raum ist wie eine Ma-
schine, die den Schauspieler zum Kampf heranzieht. *

694 Szajna, in: Taranienko 1979, S. 148.

695 Vgl ebd., S. 150-151.

696 Oft inszenierte er ahnlich wie Kantor die Dramen von Witkiewicz.
697 Szajna, ,Narracja plastyczna teatru organicznego”, Manuskript, S. 3.
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Die Szenographie begriff Szajna von Beginn seiner Arbeit am Theater als eine autonome

Kunst 5%

Charakteristisch fiir das Theater von Szajna war lange Zeit, etwa bis . .Replika“®”,
das ,,Angreifen* des Raumes. Zunichst #uBerte sie sich in der Erweiterung des Spielraumes,
in der Verschiebung der Grenze zwischen Biihne und Zuschauerraum.”® Mit jeder Inszenie-
rung wurde der Bithnenraum immer griBer, bis er iber die eigentliche Bithne hinausging und
in den Zuschauerraum griff, wodurch Szajna eine klare Trennung in den Raum der Agieren-
den und den der Zuschauenden zu durchbrechen versuchte, um somit eine neue Basis fiir den
Kontakt zwischen Bithne und Zuschauer zu schaffen, so wird beispielsweise in ,,Dante* und

~Replika" der Bahnenraum mitten in den Zuschauerraum verlegt.”’

2.2.3 Die Kommunikationssituation

Der Griff in den Zuschauerraum war gewiB eine Herausforderung an den Zuschauer selbst —
mit der Hoffnung verbunden, ihn so zu aktivieren. Szajna baut dem Rezipienten seiner Insze-
nierungen eine Briicke, die diesem dazu verhelfen soll, eine bestimmte Grenze des Bewult-
seins zu {iberschreiten. Die rdumliche Relation ist jedoch nicht das entscheidende Moment in
Szajnas Theater’®, sie ist genauso Mittel zum Zweck wie die visuellen Stilmittel, denen eben-
falls eine rein technische Funktion zukommt. Sie ist lediglich eines der Mittel zur Aktivierung

der Vorstellungskraft des Zuschauers.”

Alle diese Mittel dienen einer konkreten Theatervision, die keinen Wert an sich hat, sondem
vom Regisseur allenfalls als Methode verstanden werden will. die sich der Gesamtintention

Szajnas unterordnet: die Vorstellungskraft des Zuschauers zu aktivieren und ihn mit dieser

698 Vgl. Tomczyk-Watrak 1985, S. 14.

699 Das Interesse von Szajna verlagert sich ctwa ab ,,Replika” von der Problematik des Raumes auf die der Zeit;
vgl. Taranienko 1979, S. 152-153; und Tomczyk-Watrak 1985, §. 54.

700 Es gibt diesbeziiglich eine Vielzahl von Interpretationen; Eltbieta Morawicc z.B. interpretiert s als eine
gegen den Menschen gerichtete ,,Agression™; vgl. Morawiec, Madeyski, S. 51.
701 Vgl Tomczyk-Watrak 1985, S. 84.

702 Darin stimmt Szajna mit Kantor Gberein, der ebenfalls der Meinung war, dall das Hinausgehen Ober die
Rampe fir die Art der Rezeption eines Werkes nicht entscheidend sei.

703 Ahnlich wie er mit dem Schauspieler verfahrt.
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Kunst so zu provozieren, dafl bei ihm Mechanismen in Gang kommen, die dem Zuschauer ein

volles Theatererlebnis ermdglichen.”®

Von entscheidender Bedeutung fiir das Verhiltnis Bithnenwerk-Zuschauer ist, nach Szajnas
Uberzeugung, die Struktur des Werkes, der Grad ihrer Offenheit und der in ihr eingeschlosse-
nen potentiellen Vielfalt der Interpretation. Erst durch die Anderung Zsthetischer Strukturen
konnen die alten theatralischen Konventionen iiberwunden werden. Die neuen #sthetischen
Formen muf nach Szajnas Auffassung eine Dynamik charakterisieren, die imstande ist, auf
die Vorstellungskraft des Zuschauers ohne Asthetisierung und ohne modische Formalisierung
einzuwirken. Derartige theatralische Phinomene entziehen sich aufgrund der komplizierten
Zusammenwirkung unterschiedlicher Ausdrucksebenen einer semantischen Analyse. So Jézef

Szajna:

» {...) jest to teatr umiejetnie stosujacy wielkie uogdinienia poprzez dziakanie
aktor éw, uzyskane dzieki zmiennosci i form i ich ukladéw, to teatr idei zawartej w
znakach plastycznych, pokazujacy 2ycie w jego réwnoczesnej wieloplaszczyznosci.
Jest widzeniem niejako z roych perspektyw rownoczesnie, wyraza sig poprzez
zblizenie przedmiotow zainteresowan i oddalenie spraw mogacych nas mniej inte-
resowaé, ukazujac swoja posta¢ — problem od srodka. Poslugujac sie $rodkami
wyrazu odmiennych dyscyplin twérczych i uzytych tu srodkéw, teatr nowej figu-
racji moze wyraza¢ wewnetrzng walke i doprowadzi¢ do maksymalnej syntezy
(sumy) i lapidarnosci wyrazu nurtu sztuki emocjonainej. Metoda dziakan konflik-
towych, pozornie sobie obcych i sprzecznych, ujawnia i demaskuje absurdy i
paradoksy tycia. Metoda reakcji wyzwala zderzenia™'®

. {...) es handelt sich hier um ein Theater, das geschickt grofie Verallgemeinerun-
gen in Szene setzt, die durch das Agieren der Schauspieler, als ein Resuliat der
Verdnderlichkeit der Formen und ihrer raumlichen Beziehungen zueinander ent-
stehen, um ein Theater einer in plastischen Zeichen verschliisselten Idee, das das
Leben in seiner zeitgleichen Vieldimensionalitdt zeigt. Es ist gleichsam der Blick
aus verschiedenen Perspekiiven, der seinen Ausdruck in der Anndherung von
interessanten Objekien und der Entfernung von uns weniger interessierenden Tat-
sachen findet, dabei seine Gestalt — das Problem von innen, zeigend. Da es sich
der Ausdruckmittel verwandter kiinstlerischer Disziplinen bedient, kann das
Theater der neuen Figuration den inneren Kampf ausdriicken und zu einer maxi-
malen Synthese und einer Lapidaritit des Ausdrucks von emotionaler Kunst fiih-
ren. Die Methode der Konflikthandlungen, die an sich fremd und widersprechend
erscheinen mogen. entbloft und demaskiert die Absurditdten und Paradoxien des
Lebens. Die Methode der Reaktionen ruft Zusammenstofe hervor.*

704 Vgl. Taranienko 1979, S. 147.
705 In: ebd., S. 150.
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Taranienko begreift die Inszenierungen Szajnas als eine Schau lebendiger, nicht endgiiltig
geformter Materie des Theaters, die dem Zuschauer dazu verhilft, zu sich selbst durchzudrin-
gen.” Er vergleicht den EntstehungsprozeB der Bedeutungen in Szajnas Inszenierungen mit

den Prozessen bei der Perzeption von zeitgendssischer Kunst. 7%’

Nach Tomczyk-Watrak’® entspricht das Theater Szajnas dem Modell eines ,,offenen* Kunst-
werks"”. Unter ,,Offenheit” versteht sie die stindige Motivierung neuer Gedanken, deren
Verallgemeinerung und Verwandlungskraft. Die Wahmehmung des Zuschauers sieht sie in

der Struktur dieses Theaters mit einbezogen.

Szajna geht von der Uberzeugung aus, daB die Rezeption von Kunst iiber die psychisch-emo-
tionale Sphiire erfolgt. Dabei greift er auf seine Erfahrungen als Maler zuriick und versucht,
die formkonstitutiven GesetzmiBigkeiten der Bildenden Kunst auf das Theaters zu iibertragen,
was zur Dynamisierung der Ausdrucksmittel fithrt. Indem er auf die sensuelle Sphire ein-
wirkt, greift er die dsthetischen Gewohnheiten des Zuschauers an. Nach Tomczyk-Watrak
zielen die Inszenierungen Szajnas auf die emotionale Erschiitterung des Rezipienten, also auf
eine Art Katharsis im klassischen Sinne ab. Tomczyk-Watrak ist ferner der Uberzeugung, dafl
alle MiBverstindnisse in der Beurteilung des Theaterschaffens Szajnas darauf zuriickzufihren
sind, daB man versuchte, es anhand von Kriterien zu messen, die fiir einen Typ der Inszenie-
rung entwickelt wurden, der sich als Konkretisierung des Dramas versteht. wie auch der

AufTassung, daB nur das Wort Bedeutungstriger sein kann.”®

706 Vgl. ebd.. S. 150: , Nie nazywasgc spektakli Szajny teatrem motna powiedziet, te sq one jakby ekspozyciq
materii teatru ~ tywej, nieuks:ztaltowanej do konca, niczym nie zamknetej, ktéra, jak powiada S:zajna,
.winna sta¢ sig dla widza uzmysiowieniem sobie tego, co w nas samych wymaga wyzwolenia.*

707 Taranienko 1987.

708 Vgl. Tomczyk-Watrak 1985, S. 81-87.

709 Vgl. ebd.. S. 88.
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2.3 Leszek Madziks ,Scena Plastyczna KUL“ - ein grenzilberschreitendes Phiinomen?

. Pisa¢ o ‘'Scenie Plastycznej’ to popemiaé w pewnym sensie contradicto in
adiecto. Jest to bowiem teatr bezsiowny. * 7'°

..Uber ‘Scena Plastyczna“ zu schreiben sei im gewissen Sinne contradicto in
adiecto. Es ist ndmlich ein wortloses Theater.*

Seit 1967 arbeitet Leszek Madzik an der KUL (der Katholischen Universitit Lublin) an seiner
eigenen Vision des polnischen Bilderheaters. 1969 griindete er an selben Stelle das Theater
»Scena Plastyczna KUL®. Raum, Licht, Musik und eine rhythmische Bewegung sind die
bestimmenden Stilmittel dieses Theaters, das in noch hSherem MaBe als etwa das Kantors
oder das Szajnas durch Bilder konstituiert wird, so daB sich selbst die Kritiker oft dariiber im
Unklaren sind, ob es sich — streng genommen — hierbei noch um Theater, oder schon um eine
paratheatrale Aktion aus dem Bereich der Bildenden Kunst handelt, ein Theater also, bei dem
folglich dfter als bei anderen Bildertheatern sonst die herkdmmlichen Analysemethoden ver-
sagen.

In den Inszenierungen der ,Scena Plastyczna™ erhilt das Licht eine strukturierende Funktion:
es spielt mit den Proportions- und Perspektivenordnungen, formt den Raum, unterteilt das
Spektakel in einzelne Segmente, verleiht durch seine wechselnde Konsistenz den Gegenstéin-
den ein neues Geprige. Elzbieta Wolicka verweist zu Recht darauf, da} Leszek Madzik mit
den Prinzipien der perspektivischen Geometrie spielt, von einer perspektivischen Konvergenz
bis hin zur Illusion des verschwindenden Horizonts und der Perspektive wie in der byzantini-
schen lkonographie.”"! Diesc einmalige technische Verwendung des Lichtes lassen dieses

Theater in der polnischen Kulturszene zu einer einzigartigen, unverwechselbaren Erscheinung

werden.

Schon in den ersten Inszenierungen von ,,.Scena Plastyczna* kam dem Darsteller im Bithnen-
geschehen keine zentrale Rolle zu, im Laufe der Zeit wurde er weiter konsequent in seiner

Kérperlichkeit reduziert und dann auch seiner Stimme beraubt — in der dritten Inszenierung

710 Chudy 1990, S. 21.

TN .(..) W ‘Scenie Plastycznej’ mamy do czynienia z wieloma funkcjonujacymi wariantowo zasadami geo-
metrii perspekiywicznej: zarowno z realistyczng zasady perspektywy zbietnej — niekiedy sztucznie wyd-
tanej lub deformowanej, az do stworzenia iluzji uciekajacego horyzontu, jak i z zasady zblizen perspek-
tywiczmych, a takze z odwrSceniem perspektywy, podobnie jak w ikonografii bizantyjskiej.* (Wolicka, in:
Chudy 1990, §. 33).
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Madziks mit dem Titel ,,Wieczerza*/,,Abendmahl* von 1972 verstummt er schlieBlich end-
giltig. Erschienen die Darsteller der ,.Scena Plastyczna* in den ersten Inszenierungen als Tri-
ger von Masken, so wurden sie in der Inszenierung ,.Ikar*/lkarus* von 1974 nach dem Vor-
bild von Puppen gestaltet, um schlieBlich der Gesamtkonzeption untergeordnet und zu einem
gleichwertigen Bestandteil der Inszenierungen zu werden, in denen der Unterschied zwischen
Menschen und Gegenstinden verwischt wird. Zum Teil erfiillen die Darsteller auch die Funk-
tion von Bewegungsinspiratoren — sie lassen die Requisiten zu sich im Raum bewegenden
plastischen Formen werden. Die animierten Gegenstinde erfillen mehrere Funktionen. Hierzu

findet sich folgende AuBerung von Leszek Madzik:

W 'Wedrownem' i w ‘Brzegu' obiekty sa wielofunkcyjne. Mogibym nawet
powiedzie¢ 2¢ w moim teatrze przedmioty peiniq w pewnym sensie funkcje aktor-
skie. Sq wyraznie obecne. Przedstawiajq i symbole, i ludzi, a nawet dialogujq z
tym, co sig dzieje. Ukazujq jakies konkrety, tworzywo, materie. (...) “712

»In ,Umherwandern* und , Ufer" sind die (Objekte polyfunktionell. Ich kionnte
sogar sagen, daff in meinem Theater die Gegensidnde in einem gewissen Sinne
schauspielerische Funktionen erfiillen. Sie sind deutlich greifbar. Sie stellen
sowohl Symbole, wie auch Menschen dar, und fiihren einen Dialog mit der
Handlung. Sie verweisen auf etwas Konkretes, etwas Dingliches, auf die Mate-
rie.”

Die Darsteller, die Gegenstinde und das Spiel von Licht und Dunkelheit generieren eine Folge
beweglicher Bilder.”"? Die Bildercollagen werden durch Musiksequenzen dynamisiert — die
Musik entwickelte sich zu einem der wichtigsten Ausdrucksmittel der ..Scena Plastyczna*.

Musik und Bilder ergeben nach der (Jberzeugung von leszek Madzik eine organische,

untrennbare Einheit.”"*

Die ersten Spekiakel Madziks (,.Ecce  homo*, , Wieczerza™/Abendmahl®,
»Wiokna“MFasem®, ,lkar*/,.Ikarus*) waren femmer von der Faszination des Regisseurs fiir die
Koloristik gekennzeichnet. Es waren richtige Farbenspiele. die von der Kritik mit den Bildern
Tintorettos verglichen wurden. Diese Assoziationen bestitigte Madzik. als er selbst den Ur-
sprung seiner Visionen auf die Glasmalerei von Jerzy Nowosielski zuriickfiihrte. Die Farben

erloschen in den darauffolgenden  Inszenmierungen - Zielnik"/, Herbarium®,

712 Taranienko 1995, S. 54-60.
713 Vgl. hierzu Wolicka. in: Chudy 1990. S. 31.
714 Vgl. hierzu Taranienko 1995,
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»Wilgoe*/, Feuchtigkeit* und , Wedrowne*/, Umherwandem*. Seitdem arbeitet der Regisseur

nur mit Schwarzwei und den dazwischen liegenden Farbtdnen. Die Funktion der Dunkelheit
in seinen Inszenierungen erklirt Leszek Madzik so:

.(...) zasadnicza funkcja ciemnosci ... Uwierzylem, 2e mrok pomaga wyrazowi
warstwy psychicznej, w zwigzku z tym jest dla mnie watnym nosnikiem dramatur-
gicznym. Parg speklakli zaczyna sie od mroku, wcale nie dlatego, 2e mamy jakie-
kolwiek potrzeby techniczne. Jednym z najwazniejszych powodéw jest jak
najszybsze wytracenie widza z poczucia codziennosci. Nasz swiat kreujemy wigc z
ciemnosci, powoli ujawniajac nowg rzeczywistos¢ spektaklu. Mrok jest dla mnie
tym czym jest bialy blejiram dla malarza. ™"

(...) die grundsdtzliche Funktion der Dunkelheit ... Ich bin der Uberzeugung, daf8
die Ddmmerung zum Ausdruck einer psychischen Schicht verhilft, dariiber hinaus
ist sie fiir mich ein wichtiges dramaturgisches Mittel, mit dem sich viel transpor-
tieren ldft. Ein paar Inszenierungen beginnen bei Ddmmerung, aber keineswegs.
weil wir irgendwelche technische Bediirfnisse hdtten. Einer der wichtigsten
Griinde ist der, den Zuschauer schnellstmiglich dem Gefiihl der Alltdglichkeit zu
entreifien. So erschaffen wir unsere Welt aus der Dunkelheit, und enthiillen lang-
sam die Wirklichkeit des Spektakels. Die Ddammerung ist fiir mich dasselbe wie fiir
den Maler der weifie Blendrahmen.

In seinen letzten Produktionen wie ,,Wrota“/“Tor*, , Petanie*/*Feseln*, ,, Tchnienie"/*Odem*
und ,,Szczelina“/Spalt* sucht Madzik nach verkiirzten, verschliisselten komplexen Zeichen,
die eine Herausforderung filr die Vorstellungskraft des Zuschauers sein kdnnten.”'® In diesem
Zusammenhang spricht G. Balcerzakowa von der kinstlerischen Entwickiung der ,Scena
Plastyczna“ als einem Weg von ,der Pracht zur Askese*.”"" Die Rolle des Rezipienten ver-
sucht Madzik neuzubestimmen, indem er ihn direkt am #sthetischen ProzeB teilhaben 14Bt.
Marian Lewko, ein sehr guter Kenner von ,.Scena Plastyczna®, verweist darauf, da der Zu-
schauer einer der tragenden S3ulen dieses Theaters und seine Wahmehmung von Leszek
Madzik in den theatralischen Vorgang einbezogen ist. Der Zuschauer erhilt somit die Chance,
sich im Dargestellten wiederzufinden, allerdings muB er seinerseits von einer

Begriffsinterpretation zu einer emotionalen Interpretation wechseln, um sich dem Theater von

715 Ebd., S. 56.
716 Vgl. hierzu Balcerzakowa 1995, S. 12-14.
717 Vgl. ebd., S. 12-14.
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Madzik tatsichlich nihern zu konnen.”'® Dieser Meinung schlieBt sich auch Elzbieta Wolicka

an:

w(...) Obecnose widzow jest niezbedna ze wzgledu na ich funkcje uczestnikéw i
wspoltwrcow ruchomego obrazu-zdarzenia, a nie tylko biernych adresatdw, a
takze z racji kompozycyjnych — bez sfery odbiorcéw sfera twdrcéw, korespondu-
jaca z niq na zasadzie bezposredniogo, bezsiownego dialogu, z calym sztafazem
artystycznych realiéw, stracikaby swojg animistyczng witalnos¢ i semantyczng
glebig. Dzianie sig ruchomego obrazu-zdarzenia zostaloby pozbawione istotnego
wspdlczynnika. Tradycyjny podziat na scene i widownig ma by¢, w zamysle autora
i realizatoréw ‘Sceny Plastycznej', przezwycigzony i zastapiony zasada kompozy-
cyjno-sensotworczego kontrapunktu dwoch dopeiniajgcych sie sfer catosciowo
zorganizowanej przestrzeni teatralnej. “*"?

w(...) Die Prdsenz der Zuschauer ist unentbehrlich — ihrer Funktion wegen, Teil-
nehmer und Mitschopfer eines bewegliches Bild-Ereignisses und eben nicht pas-
sive Adressaten zu sein, und auch aus Griinden der Komposition — ohne die
Sphéire der Rezipienten ginge die Sphdre der Produzenten, die doch mit jener auf
der Basis eines ununterbrochenen wortlosen Dialogs und mit dem gesamten Hin-
tergrund kiinstlerischer Realien korrespondiert, ihrer animistischen Vitalitét und
semantischen Tiefgriindigkeit veriustig. Die ProzeBhaftigkeit des beweglichen
Bild -Ereignisses bliebe sonst ohne einen wesentlichen Faktoren. Die traditionelle
Teilung in Biihne und Zuschauerraum soll in der Konzeption des Autors und der
Realisatoren der ‘Scena Plastyczna’ iiberwunden und durch ein kompositorisch-
bedeutungsbildendes Prinzip zweier sich ergédnzender 'Sphdren’ eines einheitlich
organisierten theatralischen Raumes erseizt werden. *

Bezlglich der ,.Scena Plastyczna" werden oft Begriffe wie philosophisches oder metaphysi-

sches Theater verwendet.”® Leszek Madzik duBert sich dazu folgendermaben:

» Es ist zutiefst menschliche Wirklichkeit: Leidenschaft und existentielle Zustdande,
die dem Menschen nicht immer bewupft sind, die vom Versiand nicht immer erfaft
werden: Liebe, Glaube, Frommigkeit, Entsetzen, Vergdnglichkeit, Tod ... ~72

Immer wieder spricht er dieselbe Problematik an:

718 Lewko 1996, $.6: .Z chwila wyigczenia ze spekiakli slowa mowionego widz zmuszony jest przejs¢ od
interpretacji pojeciowej do wrateniowej, zwkaszcza 2e sam jest tu podmiotem deialan artystycznych, bedac
bezprosrednio wigczonvm w przestrzen widowiska jako jeden z jego zamierzonych elementow ™

719 Wolicka, in: Chudy 1990, S. 32. Auch Chudy spricht davon, daB wir uns in diesem Theater mitten im
Zentrum des dargestellten Raumes und der dargestellten Zeit wiederfinden: ... Nie jestesmy ylko widzami
spektakli Madzika jest to co$ wigcej. Po przekroczeniu fazy emocji wsigpnej, fazy zaciekawienia i
podniecenia estelycznego, czujemy, it olacza nas i ogarnia coraz bardziej przestrzen i czas przedsta-
wiony, odnajdujemy sig w jego centrum.* (ebd., S. 26).

720 Vgl. hierzu Chudy 1990, S. 22.

721 In: Programmheft 1993, S. 12,
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.Ich mache immer dieselbe Vorstellung, immer zeige ich den Menschen, nicht im
Zusammenstofl mit der materiellen Wirklichkeit, sondern in bestimmten Zustinden
in e!h'gghen und psychischen Situationen, in denen er die moralischen Dilemmas
lost.“

Die theaterasthetische Reflexion von Madzik wird von zwei Begriffen in Gang gesetzt, die

sich aufeinander beziehen, dem Sacrum und der Sinnlichkeit. In seinem Theater versucht er

das Verhiltnis zwischen ihnen zu erforschen. Taranienko erfaBt die Problematik folgerichtig:

» Jeatr Madzika — inaczej méwigc: tresé plustyki Madzika — to dialog miedzy
zmyslowym bogactwem materii i czystq duchowoscia, miedzy ciemnoscia, smiercig
i przemijaniem 2ycia a $wiatlem, warloscia idei i przezy¢ .... Madzik bada granice
zmysiowosci i sacrum. Odskania 2ycie materii, a jednoczesnie odkrywa, e jest ona
przesycona od wewngtrz duchowoscig, ustawicznie pyta, czym jest 2ycie i $mier¢,
gdzie wiasciwie miesci sie sacrum, czym jest. «123

. Das Theater von Madzik — anders gesagt der Inhalt der Plastik von Madzik — ist
ein Dialog zwischen dem sinnlichen Reichtum der Materie und der reinen Gei-
stigkeit, zwischen Dunkelheit, dem Tod, der Vergdnglichkeit des Lebens und dem
Licht, dem Wert der Ideen und Erlebnisse... Madzik erforscht die Grenzen der
Sinnlichkeit und des Sacrums. Er emtblofit das Leben der Materie und entdeckt
zugleich, daB sie in ihrem Inneren mit einer Geistigkeit erfillt ist; er stellt immer
wieder die Frage, was das Leben und der Tod bedeuten: wo eigentlich das
Sacrum zu suchen ist und worin es zum Ausdruck kommt_“

Die Raumkonzeption der ,.Scena Plastyczna* hat zur Folge, dal ihre Inszenierungen — oft
allein aus technischen Grilnden — in nichttheatralischen Gebiiuden, z.B. in Fabrikhallen spie-

len.

722 In:ebd., S. 13.
723 Taranienko 1988, S. 99,
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3. ,Szczelina“/“Spalt“ Leszek Madziks, ,Replika“/“Replik* Jozef Szajnas
und ,,Niech sczezna artysci“/“Die Kiinstler sollen krepieren“ Tadeusz

Kantors — drei exemplarische Analysen

3.1 .Szczelina“/“Spalt*
~Scena Plastyczna KUL*

Regie, Bithnenbild und Licht: Leszek Madzik
Musik: Jacek Ostaszewski

Ensemble: Ewa Ciechanska
Jacek Dziekan
Pawel Flis
Joanna Kolenda
Tomasz Krélikowski
Rafat Plachimowicz
Agnieszka Zakoscielna
Jarostaw Zdyb

Premiere: 23.10.1994

Dauer: ca. 30 Minuten

Monika Joanna Dobrowlanska-Sobczak - 9783954790555
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:46:20AM
via free access
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Die Segmentierung folgt dem Aufbau des Spektakels, das eine Abfolge von 12 Einheiten ist,

die durch Verdunkelungen und Musikpausen deutlich voneinander abgegrenzt werden.”*

1.11.1 LE12 ] L1113 1.2 131 1311 1.3.1.2 211 212 221 222
1 - - - - - - - + + - +
. - - + + T + + Brent + + + + w
Getreide
. - + - + G w + Kisten | W - - - +
2. - + + + G w - w - - - +
. - - - - w - w - - + w
21 - - - + G w + Masse* | W - - + +
w B
3 - - - + G w + w - - + +
8
4 |- - - + G | w + ww |- - + +
- - - W - B - - - - - -
V. - w + +GT w + Kiste w - - - w
- - - - w - B -] - - - -
2. - - + + G w + + - - - +
- - - - - B -1 - - - - +
Vi - + +G T w + Kiste | W - - - w
- - - - B -1 - - - -
2. - - + G w + + - - - +
- - - B - - - - - +
vil - - - + S w + Skke | W - - - w
- - - - - S -1 - - - - -
Vil - - - - w - w - - - w
2 - - - - w + Masse” | W - - + +
w B
- - - - w + w - - + +
B
4 - - - - W + W W - - +
- - - - w - B - - - - - -
1X. - + - +G O w + Kiste w - - - w
- - - - W - B - - - - -
2. - + +GO w + + - - - +
- - - - B - - - - - -
X. - w + + S w + Netze w - - - w
- - - - - S -1 - - - - -
Xl - - - - W B w - - - - w
- - - - w - - - - - - +
21 - - - - + + w - - - w
Xil. - - - + w + Masse” | W - - - w

+ = vorhanden / - = nicht vorhanden / W = Wechsel / T = Koeperteil / O = Oberkorper / G = ganze Gestalt/ B = Bewegung /

T24 Vgl. das Schema auf S. 141,

S = Spiegelbild
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Unsere Zusammenstellung macht deutlich, da8 sich zwischen den einzelnen Gruppen von
Zeichen betrichtliche Unterschiede ergeben: wihrend die raumbezogenen Zeichen sowohl im
Hinblick auf ihren quantitativen Einsatz, die aktivierten Zeichensysteme (es wird auf alle auf
den Raum bezogene Zeichensysteme rekurriert), wie auch die Vielfalt der angewandten For-
men’>® eindeutig dominieren, sind die auf den Schauspicler bezogenen Zeichen nur in Bruch-
teilen vorhanden. Es zeichnet sich dabei ein deutlicher Unterschied zwischen den die Erschei-
nung des Schauspielers konstituierenden Zeichensystemen, die trotz deutlicher Reduktion
doch alle eingesetzt werden, und denen, die mit seiner T#tigkeit zusammenhiingen: die mimi-
schen Zeichen’?® werden ilberhaupt nicht aktiviert, die gestischen und proxemischen nur in

wenigen Segmenten.

Im auditiven Kanal dominieren eindeutig die musikalischen Zeichen.

Ad. 1.1.12

Der Einsatz von gestischen Zeichen beschriinkt sich auf 7 der insgesamt 23 Szenen der Auf-
fihrung. Das gestische Verhalten der Figuren ist Gberindividuell und 148t kaum Schliisse zu,

die auf die Subjektebene bezogen werden kénnten.

721 sind durch gleiches gestisches

Alle Szenen, bis auf die Segmente VII und X (Spiegelbild)
Verhalten gekennzeichnet — die Gesten und Bewegungen sind verlangsamt. gelassen, relativ
unbeteiligt.. auf das notwendigste Repertoire von Zeichen reduziert. lhre unnatiirliche Ver-
langsamung. wie auf einem langsam laufenden Filmband. stellt keine Korrelate zu der Wirk-
lichkeit dar. Dieser Eindruck wird verstirkt durch die zwanghafte Wiederholung der gleichen
Gesten, so z.B. bestehen die Bewegungen der Ménner in den Kisten in dem Sich-Ausstrecken,
Zusammenrollen und Herausfallenm, die mit wenigen Variationen in drei Szenen nach dem

gleichen Muster ausgefiihrt werden (Segmente V, VI und 1X), das Médchen sitzt entweder

725 Ihr Wandel wurde von uns in der Tabelle als W markiert.
726 Ihr Einsatz besteht lediglich in der Ausdruckslosigkeit.
727 Vgl. hierzu Kapitel 3.1.1.

728 Vgl. die Photos 1-3.
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regungslos auf der ,,Schwarzen Masse" (Segmente [V und XII) oder bewegt sich in aufrechter

Haltung langsam im Raum (Segment [11)"%,

Photo 1

729 Vgl. Photo 4.
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Photo 2
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Photo 3

Photo 4
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In vier Szenen werden die gestischen Zeichen in ,Interaktionsprozessen* jeweils als Anni-

herungsversuch des Madchens an einen in der Kiste eingeschlossenen Mann realisiert:

- Szene 1, Segment V - die Hand des M#dchens dringt in die Kiste hinein, und versucht ihn
zu berithren,

Photo 5
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— Szene |, Segment VI — der ganze Oberk&rper des Médchens dringt in die Kiste hinein mit
der gleichen Absicht,

Photo 6
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- Szene 1, Segment IX — Wiederholung der ersten Szene aus dem Segment VI,

- Szene 2, Segment IX - die Anniherung wird vollzogen.

Ad. 1.1.13

Noch spirlicher als die gestischen werden die proxemischen Zeichen eingesetzt. Sie treten
zwar in insgesamt acht Szenen der gesamten Auffithrung, jedoch nur in der Hilfte davon in
ihrer Funktion als Bewegung des Schauspielers im Raum™? bzw. seiner aus der Dunkelheit
mit Hilfe des Lichtes herausgeholten Kdrperteile: Segment II — Durchgang der Fii8e™', Szene
2 des Segments Il — die Fortbewegung des Madchens im Raum, Szene 2 des Segments VI
und Szene 2 des Segments IX — das Herausfallen der Ménner aus der Kiste.

In den Gbrigen vier Szenen (Szene | des Segments V, jeweils Szene 1 der Segmente VI, VII
und XI) verwirklichen sie sich primir als Abstand zwischen den Interaktionspartnern bzw.

deren Kdorperteilen und ihren Verdnderungen.

Photo 7

730 Das Wort Bewegung ist ja eigentlich dbertrieben — Anderung seiner Position im Raum wire wahrscheinlich
angebrachter.

731 Vgl. Photo 7.
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Ad. 1.2

Genauso karg wie mit den kinesischen Zeichen geht Madzik in ,.Szczelina“ mit den auf das
AuBere des Schauspielers bezogenen Zeichen um. In seiner ganzen kdrperlichen Erscheinung
kann der Schauspieler lediglich in 11 Szenen wahrgenommen werden, in vier von ihnen wer-
den darilber hinaus durch das Licht aus dem Dunkel einzelne ausgeschnittene Korperteile
sichtbar, in Segment Il erscheinen die Darsteller nur auf ihre FiiBe reduziert, in Segmenten VIl
und X konnotieren wir die Erscheinung des Schauspielers ausschlieBlich in einem ver-

schwommenen Spiegelbild.

Das AuBere aller Minnergestalten wird ausschlieBlich unter Rekurs auf Zeichen der Maske
konstituiert, die bis auf das Abscheren der Haare nicht kilnstlich verindert werden, sondern
die natilrlich-biologische Physis der Darsteller nutzen. Ihr identisches Aussehen: sie sind alle
ungefihr von gleicher GroBe, nackt, relativ jung, haben abgeschorenes Haar, bewirkt eine
Verunsicherung des Zuschauers, der beispielsweise desorientiert ist, ob es sich im Falle der
Minnergestalten in den Kisten, da sie immer nur vereinzelt auftreten, um verschiedene oder
eine und dieselbe Figur handelt. Eine Vieldeutigkeit generiert auch die Darstellung der Figu-
ren aus der ungewdhnlichen Perspektive, eines im Nichts schwebenden Spiegelbildes
(Segmente VII und X), dessen Lage im Raum durch das Fehlen jeglicher rlumlichen Bezugs-

punkte, da der Rest der Bithne in undurchdringlichem Schwarz versinkt, unbestimmt ist.

Diese Erscheinungsstruktur, deren Wahrnehmung zusiitzlich dadurch erschwert wird, daB man
nicht eindeutig erkennen kann, ob es sich tatsiichlich um ein Spiegelbild handelt, weil die
Konturen des Spiegels im Dunkeln verschwinden, 148t weder eine Identifizierung der einzel-
nen Figuren. noch eine eindeutige Feststellung zu, ob es sich um menschliche Gestalten oder
eine herumzerrende lebendige Masse handelt. Die Menschen sind nicht von ihrer gegenstiind-

lichen Umgebung zu unterscheiden.

Nur in bezug auf die Figur des Méidchens — sie triigt ein langes schwarzes Kleid mit langen
Armeln, und hat langes, dunkles, glattes, aufgeldstes Haar — greift Madzik auf Kostiim und
Frisur zurtick, was im Laufe der gesamten Auffilhrung konstant bleibt. Nahe liegt die
Vermutung, dafl das Kostiim nicht im Hinblick auf die Rollenfigur, sondern die allgemeine
Komposition, die in einer schwarzweiien Konvention gehalten wird, abgestimmt ist. Das

Dunkel des Kleides verschmilzt in einigen Szenen (so z.B. in Segmenten 111, IV und X11) mit
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der dber die gesamte Auffithrung im Dunkeln versunkenen Biihne und bewirkt somit eine

Konturlosigkeit der Figur, die sich im Gesamtbild aufldst.

Die mit Hilfe des Lichtes erzielte Isolierung des Schauspielers im Raum erweckt den Ein-
druck ihrer Selbstbezogenheit und , Irrealitit”, femer liefert sie sie der Aufmerksamkeit der

Zuschauer véllig aus.

Anders als im traditionellen Theater erhalten wir durch die Erscheinung des Schauspielers auf
der Bithne keine Informationen im Sinne von Rollenfiguren, sondern lediglich Hinweise auf
ihr Alter, Geschlecht und bestimmte Kérpermerkmale, und selbst diese sind, wie erwdhnt in
bezug auf die Minnergestalten identisch. Sie fungieren somit nicht als Reprisentamen fiir

bestimmte Individuen, sondern fiir allgemeine menschliche Existenzen.

Die Analyse aller auf den Schauspieler bezogenen Zeichensysteme bestitigt die Vermutung,
daf Madzik &sthetische Strukturen entwickelt, in denen die urspriinglichen Funktionen des
Schauspielers durch primar rdumlich-korperliche ersetzt werden: er wird vor allem in seiner
Qualitt als dreidimensionaler Korper eingesetzt, der mit dem Gesamtbild organisch verbun-
den, und auf dieses abgestimmt ist. Der spielerische Umgang mit der Korperlichkeit geht so
weit, daB in einzelnen Szenen die Gestalt des Schauspielers wie eine Puzzlefigur in einzelne
Korperteile, die im visuellen Spiel eine Eigenstindigkeit erlangen, zerlegt wird bzw. durch
eine irreale, in Traumkonvention gehaltene, Verzerrung kilnstlerisch transformiert wird
(Spiegel-bild); - beide Verfahren bewirken einen deutlichen Unterschied in der visuellen
Wahmehmung gegentiber der Realitit.

Ad.1.3.1

Die im Hinblick auf den Schauspieler lediglich angedeutete spielerische Haltung wird in

bezug auf die Zeichen des Raumes vollstindig entfaltet.

Der Bilhnenraum weist eine betriichtliche Tiefe auf — es wird in einem 23 Meter langen und 6
Meter breiten Tunnel gespielt, der aus drei. aus schwarzer Folie und Pappe hergestellten Ele-
menten besteht. Diese Grofe erlaubt eine Darstellung der Objekte und Personen aus verschie-

denen Perspektiven und in verschiedenen Dimensionen.
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Der Zuschauerraum wird amphitheatralisch auf vier Metern Tiefe, und sechs Meterm Breite
aufgebaut, was das im traditionellen Theater iibliche Proportionsverhiltnis zwischen Spiel-

und Zuschauerraum umkehn.

Bihne

Zuschauer-
raum

Abbildung 11: Der Raum in , Szczelina" (Proportionen = 1:200)

Der Spiel- und Zuschauerraum befinden sich in einem gemeinsamen ,.Zelt", das eine absolute

Verdunkelung der Bithne erlaubt.

Unsere Zusammenstellung macht deutlich, daB der Raum stiindigem Wandel unterzogen ist:
in jedem Segment und jeder Szene und zwar wiederholt, femer dafl der Wandel des Bilhnen-
raums an den des Lichtes geknilpft ist. Um uns nicht zu wiederholen, wollen wir auf die
Funktionen des Raumes exemplarisch in Verbindung mit den Zeichen des Lichtes eingehen

(vgl.ad. 1.3.1.2).

Monika Joanna Dobrowlanska-Sobczak - 9783954790555
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:46:20AM
via free access
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Ad. 1.3.1.1

Es treten kaum Objekte in Erscheinung: in Segment 11 — ein Brett und Getreidekdrer’2, in

Segmenten I1I, V und IX - groBe Kisten, in Segmenten IV, VIl und XII — , Schwarze Masse*,
in Segment VII - schwarze Sicke, in Segment X — Netze. Thr Einsatz 1d6t einen Rhythmus
erkennen (vgl. S. 202).

Mit Ausnahme der Getreidekdmer wird in bezug auf alle anderen Objekte eine optische Auf-

16sung ihrer Konturen im Schwarz der Bithne vollzogen:

— Kisten — ihre materielle Beschaffenheit wird Gberhaupt nicht erkennbar, sie sind. aufgrund
einer in ihrem Inneren installierten Beleuchtung lediglich als sich in deutlichem Kontrast

zum Schwarz der Bithne abzeichnende Lichtquadrate wahmehmbar,

— analog der Spiegel — durch Auflésung seines Rahmens tritt er lediglich als ,,Spiegelbild* in
Erscheinung (vgl. ad. 1.2),

- die ,Schwarze Masse" - kann zwar als solche wahrgenommen werden, der Zuschauer
erhilt allerdings keine Hinweise auf die GroBe und Form dieses Objektes: erstens durch
das Spiel des Lichtes, zweitens durch ihr Schwarz, das sich kaum von der Dunkelheit der
Bithne abhebt, drittens durch ihre stindige Bewegung (bis auf das Segment XII).

— Netze — verschwommen im Spiegelbild erkennbar,

- schwarze Sicke in Segment VII - verschwinden genauso wie die ,.Schwarze Masse™ auf-
grund ihrer Farbe, im Dunkel der Biihne: im Falle dieser beiden Objekte vollzieht sich

nicht nur die Aufldsung ihrer Konturen, sondern des ganzen Objektes im Gesamtbild.
— das Brett in Segment I - wird in dem Spalt lediglich angedeutet.

Unsere Analyse belegt. dafl die Objekte mit Ausnahme der Getreidekdmer und der Netze, die
in der Beleuchtung grau erscheinen, entweder schwarz, oder nur als Lichtflecken wahmehm-

bar sind.

732 Es ist das einzige Objekt, das klar erkennbare Konturen aufweist.
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Die ,Schwarze Masse* (Segmente IV und VIII) und die Kisten (Segmente IlI, V, VI, und IX)
bewegen sich, wie angedeutet, eigenstindig, mit jeweils gleicher, unverinderter Geschwin-
digkeit im Raum. Die Analyse ihrer Bewegungen belegt eine Strukturierung des Raumes
analog zu geometrischen Gesetzen:

Abbildung 12: Bewegungen der ., Schwarzen Masse" in ,,Szczelina* (Proportionen = |:200)

-
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Abbildung 13: Bewegungen der Kisten in ,,Szczelina" (Proportionen = 1:200)

Dieser symmetnische Aufbau der Szenen lenkt die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf ihre

formale Komposition.

Unsere Analyse ergibt, daB die Objekte in . Szczelina* keine eigenstindigen Funktionen
haben, diese lassen sich nur im Beziehungsgeflecht mit Zeichen anderer Systeme ermitteln:
Das Fehlen einer konstanten Gréfle und Form bricht die Natiirlichkeit der Darstellung und
sprengt die Grenzen zwischen Objekt und Raum. wie auch Objekt und Licht (abgesehen von
der von uns vorausgesetzten Grenziberschreitung zwischen Dekoration und Requisit).'33 . Die
spezifische Fusion der Kisten und Spiegel mit den Zeichen des Lichtes erschafft einen auf sie
begrenzten Spielraum, dessen Durchbrechung fiir die Darsteller die Konsequenz mit sich
bringt, sich im Schwarz der Biihne aufzuldsen. Die Darsteller sind somit in den Objekten ein-

geschlossen, in ihnen gefangengehalten. Die Bewegung der Kisten bedingt dabei die Bewe-
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gung des ganzen Spielraumes (Segmente V, VI, und IX) - erschafft die optische Illusion eines
im Raum schwebenden Bildes. Dariiber hinaus substituiert die Bewegung der Kisten wie auch
die der Schwarzen Masse", im Hinblick auf die Fortbewegung des Schauspielers im Raum,
die proxemischen Zeichen (in den Szenen 2, 3 und 4 des Segments IV — das Midchen sitzt
auf der ,.Schwarzen Masse* und wird durch ihre Bewegung, auf die sie keinen EinfluB nimmt,
im Raum bewegt; in Segmenten V, VI und IX realisiert sich die Bewegung der in den Kisten

eingeschlossenen Gestalten bis zu ihrem Herausfallen durch die Bewegung der Kiste).

Es wird offenkundig, daB die Objekte in bezug auf den Raum, anders als es im traditionellen
Theater der Fall ist, weder die Aufgabe haben, ihn individuell zu gestalten, noch einen
bestimmten Typus von Riumlichkeit herauszuarbeiten, sondemn entweder seine Konstitution

vollziehen, oder in Beziehung zu einem bereits generierten Raum treten, durch ihre Position

und ihre Bewegung in ihm.

Die Kisten erfilllen noch eine wichtige Funktion im Hinblick auf die proxemischen Zeichen:
Sie stellen in den Interaktionen zwischen den Darstellern eine Art Behinderung dar — in den

Segmenten V, VI, und IX, als das Midchen durch die Hinterwand in sie einzudringen ver-

sucht.

Ad.1.3.1.2

Auf die Funktionen des Lichtes im Gesamtzusammenhang sind wir zum Teil in ad. 1.3.1.1

eingegangen.

Leszek Madzik arbeitet in , Szczelina™ ausschlieBlich mit weiBem Licht, das er primir in sei-
nen Eigenschaften Verteilung, Bewegung und Intensitiit nutzt. Mit seiner Hilfe wird, eine, die
Kiinstlichkeit visueller Darstellung hervorhebende SchwarzweiB-Konvention erschaffen, die
in einigen Szenen eine Hell-Dunkel Opposition befolgt (z.B. in den Szenen mit Kisten in
Segmenten V, VI und IX, in denen mit Spiegelbildem — Segmente VII und X, und in Segment
1), in anderen wiederum vor allem mit den Grauténen gespielt wird (Szenen mit der

~Schwarzen Masse* — Segmente IV und VII, und Segment XI).

733 Vgl. S. 140.
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Auf der Ebene der Gesamtkonstruktion lassen sich zwei zentrale Funktionen des Lichtes fest-

stellen:

1. eine selektive, die darin besteht, die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf einen Ausschnitt
des visuellen Feldes zu konzentrieren, auf die wir exemplarisch im Zusammenhang mit der

strukturierenden Funktion des Lichtes eingehen werden (vgl. S.195),

2. die Aufldsung einer zeitriumlichen Kontinuitit, die ilberwiegend mit drei Komposi-

tionsmitteln erreicht wird™>*:

— mit einer sprunghafien Bewegung des Lichtes, das immer wieder neue Bithnenfragmente
beleuchtet; allein unsere tabellarische Zusammenstellung macht deutlich, da8 die
Zeichen des Lichtes sich in der analysierten Inszenierung von ihrem Einsatz in Segment
Il durch eine groBe Dynamik auszeichnen — in darauffolgenden Szenen, mit Ausnahme
jeweils der zweiten Szene der Segmente V, VI und IX unterliegen sie stindigen Verén-

derungen,
Beispiel 1. Segment [V:

1. Am Ende der in absoluter Dunkelheit versunkenen Bithne wird ein senkrechtes
Lichtbilschel angeziindet (Durchmesser — etwa 1 m), das in Relation zu dem
dominierenden Schwarz relativ winzig erscheint. Dieses Bild bleibt fir wenige
Sekunden bestehen.

2. Die Bilhne wird zusiitzlich durch einen schmalen, sich fast iiber die gesamte Biih-
nenticfc crstreckenden Lichtstreifen erlcuchtet, in dem verschwommen die
~Schwarze Masse*, die sich in dem Moment auf die Bilhnenmitte hin langsam zu
bewegen beginnt, sichtbar wird.

734 Beide Funktionen gehen ineinander Ober, von daher sind die folgenden Beispiele zum Teil auch fiir die erste
Funktion reprisentativ.
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Photo 8

In diesem schwachen Licht kann unscharf eine darauf sitzende Frauengestalt
wahrgenommen werden.

Photo 9

Der kreisformige Raum mit klaren Konturen wird durch die zweifache Belichtung in
ein verschwommenes, konturloses Universum transformiert, die Hell-Dunkel
Opposition der ersten Szene wird durch Grauténe ersetzt.
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Das Lichtbiischel erlischt nach einigen Sekunden. Die ,,Schwarze Masse* bewegt sich
weiter fort.

3. Nachdem das Lichtbiischel in der Hinterbithne erloschen ist, erleuchtet ein gleiches
in der Bithnenmitte, womit sich die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf diesen Biih-
nenabschnitt verlagert. Nach einigen Sekunden erlischt dieses Licht langsam. Die
w»Schwarze Masse" bewegt sich weiterhin.

4. Der gleiche Vorgang wiederholt sich im Vordergrund.

Als die ,.Schwarze Masse* nach vome gekommen ist, erlischt das Licht hinten lang-
sam und schlieBt somit den Tunnel. Die Beleuchtung wird jetzt auf einen einzigen
Spot reduziert, der die ,,Schwarze Masse* von unten beleuchtet. Fir einige Sekunden
bleibt sie so unbeweglich, von unten beleuchtet, stehen. Das Midchen sitzt die ganze
Zeit darauf. Blackout.”

Die Bewegung des Lichtes, das die ganze Bihnentiefe nutzt, erdffnet nacheinander
verschiedenartige Riume, die den Zuschauer mit immer neuen Dimensionen und
Formen @berraschen. Die aufiretenden Lichtpausen unterbrechen das kontinuierliche
Sehen.

Beispiel 2. Segment IlI:

I. Langsam leuchtet etwa in der Mitte des Spielraumes ein milchweises Licht auf. Ver-
schwommen wird ein Tunnel von ca. 2x2 m angedeutet, in dessen Mitte zwischen
zwei Kisten ein Midchen sitzt. Der Rest der Bihne verschwindet im Dunkel. Das
Midchen stéBt die Kisten ab, die darauf zu zwei Seiten fahren. Das Licht erlischt.

2. Nach der Abfahrt der Kisten veridindert sich das Licht. Das Midchen wird jetzt von
oben beleuchtet, durch das Lichtblindel gleiche wie in Segment IV (Szene 3). Der
tunneldhnliche Raum wird somit in einen kreisfdrmigen transformiert. Das Midchen
verlilt nach einer Weile das Lichtblischel und verschwindet. Das Licht verlischt
langsam. Blackout.

~ punktuelle Beleuchtung der Bithne, in Segmenten 11, V, VI, VII, IX, und X, die durch
das Fehlen jeglicher rdumlichen Bezugspunkte eine véllige Desorientierung des Zu-
schauers im Raum bewirkt; in den Segmenten mit den Kisten wird sie zusitzlich durch

die Bewegung des Lichtes mit dem Objekt unterstiltzt (vgl. ad. 1.3.1.1),

- Ausblendungen zwischen allen Segmenten. wie auch zwischen einigen einzelnen Sze-
nen (z.B. jeweils der ersten und zweiten Szene der Segmente IlI, V, VI, IX und XI). die

einen diskontinuirlichen Aufbau des Spektakels bewirken (vgl. Beispiel 1, $.192).

735 Der gleiche Vorgang wiederholt sich in Segment VI, nur ohne Frauengestalt.
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Mit Hilfe der drei oben genannten Kompositionsmittel wird die Erfahrung von Bithnenwirk-

lichkeit als einer raumzeitlichen Einheit in Frage gestellt.

Im Hinblick auf andere Zeichenarten tibenimmt das Licht eine strukturierende Funktion d.h.

es veranlaBt den Zuschauer eine bestimmte Wahmehmungsorganisation vorzunchmen. Sie
betriffi:

1. Den Raum: unsere Zusammenstellung macht deutlich, dal die Verinderungen des Lichtes

parallel zu denen des Bithnenraumes verlaufen — dieser wird allein durch seine Konsistenz

und Bewegung erschaffen.

Die potentiellen Bedeutungen werden in ,,Szczelina“ zunichst durch die Abwesenheit des
Lichtes generiert. Leszek Madzik betrachtet das Schwarz als Grundmaterie seines Theaters.
Die absolute Dunkelheit, stellt fiir ihn, wie er wiederholt betont, einen schwarzen Blend-
rahmen dar, auf den er seine plastischen Visionen malt, aus dem er seiner Phantasie ent-
springende Formen gestaltet und sie wieder verschwinden 14Bt. Diesen Blendrahmen ent-
wirft er bereits vor Beginn der Vorstellung: die Zuschauer werden mit Hilfe von Taschen-
lampen in eine absolute Dunkelheit hereingefithrt. Er wird auch weiterhin im ersten Seg-
ment aufrechterhalien: Der Beginn der Vorstellung wird lediglich mit einem feierlichen
Frauengesang markiert — das Spektakel entsteht vor der Entstehung des Raumes. Das Ver-
schwinden der Bithne und des Zuschauerraumes in einer undurchdringlichen Dunkelheit. in
der der Zuschauer sogar sich selbst nicht wahmchmen kann, widerspricht einer herkdmm-
lichen Erfahrung des Biihnenraumes und 16st seine Wahmehmung von der rationalen Per-
spektive los. Es hebt die Distanz zwischen Bithne und Zuschauerraum auf: man hat das Ge-
fihl sich in einem gemeinsamen Raum zu befinden, insbesondere, weil die Entfernung

zwischen Spielraum und den Zuschauern nicht griBer als ein Meter ist.

Die Biihne liegt wihrend der gesamten Auffithrung in absoluter Dunkelheit. In den darauf-
folgenden Szenen werden die Spielriume mit Hilfe der Beleuchtung aus dem Bilhnendun-
kel herausgeschnitten. Der Grundfarbenkontrast von Schwarz und Weil bringt demonstra-
tiv die Dynamik der Lichtkorper zum Ausdruck. Wie im Falle der Objekte wird auch in
bezug auf den Raum mit der Wahmehmung gespielt. Nur in wenigen Szenen haben die mit
Hilfe des Lichtes geschaffenen Spielriume relativ klare Konturen, in den meisten sind sie
nur verschwommen, undeutlich wahrnehmbar, wodurch eine Unbestimmtheit des Raumes

geschaffen wird. Eine wesentliche Rolle im Lichtspiel mit dem Zuschauer kommt dabei der
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Bithnentiefe zu: die Beleuchtung bewirkt ihre Verlingerung bzw. Verkiirzung - ver-
schwommen angedeutet wird sie in Segmenten 11, IV und VII, deutlich einsehbar aber erst
in vorletztem Segment X1, und zwar kurz bevor die Zerstrung des Raumes beginnt. Die

bis jetzt nicht erkennbare R#umlichkeit verindert sich im Moment ihres Wahmehmen:s.

Durch die fragmentarische Beleuchtung der Biihne wird die Aufmerksamkeit des Zuschau-
ers bewuBt gelenkt und ihm somit die Mdglichkeit entzogen — im Gegensatz zu den Insze-
nierungen von Kantor und Szajna, die simultane Handlungen bevorzugten — den ihn inter-
essierenden Abschnitt der ,,Bithnenhandiung" selbst zu wihlen (vgl. Beispiel 1, S.192 und
Beispiel 2, S.194). Auf der anderen Seite wird jedoch, da die stindig wechselnden Rium-
lichkeiten den Eindruck einer Vielfalt von Riumen generieren, dem Zuschauer das Entwer-

fen der rdumlichen Konzeption auf der mentalen Ebene abverlangt.

2. Objekte und die auf den Schauspieler bezogenen Zeichen. im Hinblick auf die Objekte
und Figuren iibernimmt das Licht in Verbindung mit den Zeichen des Raumes folgende

Aufgaben:
— Es bewirkt deren Aufireten und Verschwinden.

— Es isoliert siec im Raum, was auf der einen Seite die Vorstellung vom gemeinsamen
Raum weiterhin abbaut, auf der anderen Scite die Bezichungen zwischen den Figuren

verhindert.

- Es hebt einzelne relevante Details (z.B. die Getreidekémer in Segment II) und Korper-
teile (die Hand und den Oberkdrper des Midchens) in den Mittelpunkt der Aufmerk-
samkeit. und bewirkt somit eine Verschiebung ihrer potentiellen Bedeutungsqualitit,

andere Merkmale hingegen versenkt es in ein Nichtsein.

— Es definient die gestischen und proxemischen Zeichen, anders als in den meisten
Theatern, in denen die riumlichen Zeichen zwar bestimmte Bewegungen ermdglichen,
sie aber nicht festlegen kénnen. Dies betrifft primir Szenen, in denen der Spielraum auf
sehr kleine Flichen beschrinkt ist — die Segmente mit den Kisten (V, VI und 1X) und
Segment X mit dem Spiegelbild. Die sich als Bewegung realisierenden proxemischen
Zeichen werden durch die Reduzierung des Raumes auf die GroBe einer Kiste bzw.

eines Spiegels ginzlich verhindert, die gestischen stark einengt. Die Wahmehmung der
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Bewegungen der Schauspieler wird in Segment X zusitzlich durch die Lichtunschirfe
verzerrt — im verschwommenen Spiegelbild vermag der Zuschauer die gestischen Zei-

chen nicht als solche wahrzunehmen.

Die Beleuchtung erméglicht ein Spiel mit Dimensionen und Perspektiven, so z.B.
unterliegt die optische GréBe der von innen erleuchteten Kisten aufgrund ihrer Bewe-
gung im Raum erheblichen Verinderungen; die .,.Schwarze Masse“ ( vor allem in Seg-
menten IV und VIII) wird sowohl in verschiedenen Dimensionen wie auch aus ver-
schiedenen, sich ergénzenden Perspektiven gezeigt (vgl Beispiel 1, S.192), die die
Konstatierung ihrer Beschaffenheit und Form verhindern; das Spiegelbild verfilscht im
Gegensatz zu den beiden oben angefithrten Verfahren die natiirlichen Dimensionen. Die
multiperspektivische Darstellung eréffnet neue Assoziationsfelder und erweckt den Ein-
druck, daB die Zahl der Perspektiven unendlich ist.

In Verbindung mit den akustischen Zeichen der Musik und der Gerdusche schafft das
Licht Handlungssequenzen und macht die Erscheinung des Schauspielers ilberfliissig.

Ein besonders prignantes Beispiel dafiir ist das Segment XI:

1. Wechsel der Musik, die jetzt auf zwei Akkorden aufgebaut, leise und monoton, wie
Glockenschliige klingt. Nach einer Weile wird sie durch ein sich wiederholendes lei-
ses Knirschen erginzt. Der Tunnel wird hell beleuchtet, so daB er zum ersten Mal in
der Vorstellung deutlich wahmehmbar ist. Die drei Elemente aus denen der Tunnel
aufgebaut ist, beginnen rhythmisch zu schwanken. zuerst alle zusammen, dann
abwechselnd. Das Licht erlischt langsam, zuerst im ersten, dann im zweiten und end-
lich im dritten Element. Blackout.

2. Das Licht fillt zunichst auf den Boden des Tunnels — etwa 30 Sekunden lang, dann
wird emeut der ganze Tunnel erleuchtet. Die drei Elemente klappen zusammen —
zuerst das . dritte*”*®, dann das ,.zweite" und das .erste*. Die Erfahrung des Raumes
wird endgitig zerstdrt.

Der akustische Kanal vollzieht eine dynamische Steigerung und zeichnet die Stdrung
einer Ordnung: die Musik bewegt sich jetzt im Bereich der Dissonanzen, das Knir-
schen wird immer lauter, hérbar sind auch Klinge des Stiirzens, Umfallens, Auf-
schlitzens, die zum Teil an Hammerschlige erinnern, in wechselnden Phasen, lauter,
leiser. Damit liefern die akustischen Zeichen eine Bestimmung der Bilder und stei-
gem betriichtlich ihre Wirkung.

736 Ganz hinten.
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Nachdem sich die Zerstérung des Raums vollzogen hat, findet die Statik des Bildes
eine Entsprechung in der Musik — diese bringt jetzt eine rhythmische Beruhigung, sie
ist kaum mehr hérbar.
Nach wenigen Sekunden treten Stitle und Dunkelheit ein.

Ad. 2.1.1

Im ersten und zweiten Segment ertdnen aus dem Off, in den musikalischen Hintergrund inte-
griert, flisternde Stimmen. Sie sind zwar sehr undeutlich, man kann in ihnen aber unter Um-

stinden einzelne Worter differenzieren.

Die Schauspieler selbst bleiben allerdings wihrend der gesamten Auffiihrung stumm.

Ad. 2.1.2

Die paralinguistischen Zeichen im ersten und zweiten Segment sind an die linguisischen

gebunden.

Ad. 2.2.1

Die in den drei Segmenten erzeugten Gerdusche werden ohne Ausnahme von den in der
Inszenierung spielenden Objekten verursacht: in Segment Il — Gerdiusch des Streuens der

Getreidekdmer, in Segmenten 1V und VIl - das Knirschen der ,.Schwarzen Masse".

Ad. 222

Das System der musikalischen Zeichen ist in , Szczelina* das erste, das aktiviert wird — Frau-
engesang, der in vdlliger Dunkelheit ertdnt, unter AusschluB aller anderen Zeichensysteme. Es
ist auch das einzige Zeichensystem, das mit héchstens bis zu 2 Sekunden dauernden Unter-
brechungen (zwischen den Segmenten 11l und 1V, IV und V, VII und VIII, VIII und IX. XI und

XII) wihrend der gesamten Auffithrung eingesetzt wird. Damit gewinnt es eine Oberhand,
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hinsichtlich seiner Quantitit gegeniiber den Zeichen des Lichtes, dessen Einsatz &fters
unterbrochen wird (vgl. die Tabelle S.177). Diese beiden Zeichensysteme korrespondieren
miteinander hinsichtlich ihres Auftretens: die Ausblendungen zwischen Segmenten 11 und 1],
Il und IV, in Segment V zwischen der Szene 1 und 2, in Segment VI zwischen der Szene |
und 2, zwischen den Segmenten VII und VIII, VIII und IX, in Segment IX zwischen der Szene
I und 2, zwischen den Segmenten IX und X, X und XI, XI und XII werden durch Mu-
sikpausen unterstiitzt. Licht und Musik werden auch vorwiegend mit gleicher Intensitét einge-
setzt, das Erldschen und das Ausleuchten des Lichtes verliduft in den oben genannten Szenen
parallel zu sich veriindernden Lautstidrke der Musik.

Wie im Falle anderer in ,,Szczelina* angewandten Zeichen’ sind zum Teil auch die musika-
lischen diesem Zeichensystem nicht eindeutig zuzuordnen, sondern befinden sich an der
Schwelle zwischen Musik und Geriiusch™® (vor allem in Segmenten IV, VII, VII, X, und XI).
Gegeniiber ,.einfachen* Geriduschen, die auf Konkretes verweisen, ermdglicht dieser zwischen

den beiden Bereichen liegende Klangteppich einen gré8eren Abstraktionsgrad.

Die musikalischen Zeichen in ,,Szczelina" sind primér kontextbedingt, sie beziehen sich vor
allem auf den Raum, auf Objekte und Bewegungen und zwar in vielfacher Art und Weise.
Bestimmte Gegenstiinde korrespondieren mit sich wiederholenden Musiksequenzen, die eine

interpretative Funktion in bezug auf sie ibenehmen:

- Kisten — elektronische, ruhig, obwohl mystisch klingende harmonische Musik, die in Seg-

menten VI, und IX durch eine deutlich in den Vordergrund tretende Flbte ergéinzt wird,

— ..Schwarze Masse™ — unruhige, auf Dissonanzen aufgebaute Musik mit zerrissener Rhyth-

mik und Melodik, ein deutlich hérbares Knarren, AufreiBen, dynamische Schwankungen,

— Spiegelbild — beunruhigende. schrille hohe Toéne, die sich immer wiederholen
(elektronische Musik), auf diesem musikalischen Hintergrund hért man nach einer Weile

ein Knirschen und Knistern.

737 vgl.ad. 1.3.1, 1.3.1.1, 1.3.1.2

738 Sie werden von uns pauschal dem Zeichensystem der Musik zugeordnet, weil sie ausschlieBlich von Mu-
sikinstrumenten hervorgebracht werden.
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Dariiber hinaus lassen sich Aquivalenzen zwischen der Musik und den Bewegungen der
Schauspieler sowohl hinsichtlich des Rhythmus, wie auch der Grundstimmung feststellen: die
in Kisten eingeschlossenen Ménnergestalten fithren ihre verlangsamten Gesten im Einklang
mit der Musik aus; die Musik des Spiegelbildes findet eine Entsprechung in dem fieberhaften
Sich-Herumzerren der im Spiegelbild (Segment X) angedeuteten Gestalten; die langsamen
harmonischen Bewegungen des Madchens in Segment Il stimmen mit den beruhigenden
harmonischen Zeichen der Musik iiberein.

Die Musik bezieht sich auch auf den Raum, ihre Funktion in Verbindung mit den Zeichen des
Lichtes Handlungskomplexe zu ersetzen, haben wir in ad.1.3.1.2 besprochen.

Alle musikalischen Zeichen werden in der Inszenierung off-stage hervorgebracht.

3.1.1 Gesamtkonstruktion

Auch auf der Ebene der Gesamtkonstruktion sind interessante Generierungsmechanismen
vorzufinden. Das Spektakel baut auf Kontrasten auf: die Dynamik des Lichtes und des Rau-
mes bildet einen Gegensatz zu der Statik der Schauspieler, die sowohl seine #uBere Erschei-
nung, wie auch die kinesischen Zeichen betrifft. zu den letzteren tritt auch antithetisch die
Fortbewegung der Objekte im Raum. Die bewegungsreichen Konfigurationen von visuellen
und musikalischen Formen werden mit dem Stillstand der (bergiinge zwischen den einzelnen
Segmenten kontrastiert. Beachtenswert sind auch die Hell-Dunkel Opposition und das Aufire-
ten und Verschwinden von Konturen, wie auch die Nutzung des Raumes in Tiefe -und Breite,

analog zu geometrischen Gesetzen.

Die Auffilhrung zeichnet sich durch eine Komposition aus, die die Wahmehmung priizise
rhythmisiert. Das erste Segment - einen in absoluter Dunkelheit ertonenden Frauengesang
wollen wir als eine Einfithrungseinheit betrachten. Das zweite und vorletzte Segment lassen

eine auf Oppositionen aufgebaute Rahmenstruktur erkennen.

Segment Il — Im visuellen und auditiven Bereich 6ffnet sich ein Spalt. Die Dunkelheit wird

iiberwunden, aus Bruchstiicken ein Bild erschaffen. Die Fragmentaritit ist ebeneniibergrei-

fend:



00051989

201

- Licht — zeigt nur einen engen, aus dem Schwarz des Raumes herausgerissenen Abschnitt,

- Raum - vgl. Licht,

— Erscheinung des Schauspielers — reduziert auf seine Fiile,

-~ proxemische Zeichen -~ Durchgang der FiiBe (=K&rperteile),

~ Musik - undeutlich, schwer faBbar (Frauengesang aus Segment 1 wird durch fliisternde
Stimmen ergénzt),

— Objekte — undeutlich angedeutetes Brett, Getreidekdmer.
Segment XI analysierten wir bereits in ad.1.3.1.2 (vgl. S. 197).

Der Vergleich der beiden Segmente 148t hinsichtlich der Zeichen des Raumes folgende Op-
positionen erkennen: In Segment Il wird der Raum langsam und zégernd gebffnet, in Segment
XI unterliegt er einer Selbstzerstérung, in beiden fillt auch eine symmetrische Nutzung des
Raumes ins Auge: withrend der Spalt die Breite des Raums nutzt, verlagert der in Segment XI
klar beleuchte Tunnel die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf seine Tiefe. Oppositiv zuein-
ander verhalten sich auch die musikalischen Zeichen: in Segment Il sind sie zwar undeutlich
wahmehmbar, dennoch klingen sie nicht beunruhigend, in Segment XI dagegen zeichnen sie
ein Schreckensbild. Die proxemischen Zeichen des Segments Il (Durchgang der FiiBe) werden
in Segment X1 in die Bewegung des Raumes transformiert, der fragmentarischen Erscheinung
des Schauspielers wird ein leerer Raum gegeniibergestellt. Eine Gegensitzlichkeit 148t auch
die Grundstimmung der beiden Segmente erkennen: wird in Segment Il eine Erwartungsstruk-

tur aufgebaut, hat man in Segment XI den Eindruck eines endgiltigen Endes.

Zwischen Segmenten Il und XI folgt eine Reihenfolge von Segmenten, die hinsichtlich der
Zuordnung von Zeichensystemen und ihrer Binnengliederung untereinander Relationen auf-

weisen:

- Segmente V, VI und IX - Kiste — ihre gleichartige Bewegung im Raum - nackte Manner-
gestalt — seine rollende Bewegung — in die Kiste eindringende Hand bzw. Oberk&rper des
Midchens - identische Licht, Raum und &hnliche Musikgestaltung (lediglich Segment 111
bricht aus diesem Schema aus — es gibt zwar Parallelen auf der Ebene der Objekte — Kisten,
und der musikalischen Gestaltung, statt einer Minnergestalt tritt dort aber ein Médchen
auf, fiir das ein anderes gestisches Verhalten charakteristisch ist, auch das Licht befolgt in

diesem Segment andere Regeln),
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— Segmente 1V und VIl - , Schwarze Masse" — ihre Fortbewegung — identische Lichi-,
Raum-, und Musikgestaltung, einmal mit dem darauf sitzenden Mi3dchen (Segment 1V),

einmal ohne dieses (Segment VIII),

— Segmente VII und X — Spiegelbild — nackte, in Segment X sich herumzerrende Ménnerge-

stalten — gleiche Licht, Raum, und Musikgestaltung.

Trotz der identischen Binnengliederung und Kombination von Zeichen stellen die gleicharti-
gen Segmente keine genaue Wiederholung der Konstruktion der anderen dar, sondern cher

eine Reihe von Variationen derselben Motive.

Das letzte Segment stellt eine Aufsplitterung der fritheren Anordnung der Zeichenkomplexe
dar: die ,.Schwarze Masse* erscheint zwar genauso wie in Segment IV mit dem darauf sitzen-
den Midchen, aber zum ersten Mal im Ruhezustand und von harmonischer Musik begleitet.

Das Segment XII weist auch eine andere Lichtgestaltung auf.

Graphisch vereinfacht 14Bt sich diese rhythmische Komposition des Spektakels folgender-

maBen darstellen’®:

Zcrstérung des Raumes Q

Spicgel QO /
— /O\H/ \O\O/ o
/

Spalt O

/

Dunkelheit @)

I v vV o vVEVIEVIDIX X X X

Abbildung 14: Graphische Darstellung der Komposition von ,,Szczelina™

739 Als Orientierungspunkte dienen uns dabei die Objekte.

Monika Joanna Dobrowlanska-Sobczak - 9783954790555
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:46:20AM
via free access
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Das Schema |48t erkennen, daB die Gesamtkonstruktion auf Fragmentaritit, auf einer Asthetik
der Briiche, einem Rhythmus von Assoziationsmomenten beruht, der eine eigene innere Logik
befolgt. Die zwanghafte Wiederholung, von miteinander konvergierenden visuell-auditiven

Einheiten, hat eine starke Hervorhebung der formalen Strukturen zur Folge.

Es 140t sich zusammenfassend feststellen, daB in ,,Szczelina* bei einem minimalen, nahezu
-asketischen" Einsatz von kiinstlerischen Ausdrucksmitteln diese in einer Vielfalt von Funk-
tionen eingesetzt werden, wodurch ¢in Maximum an Bedeutungen generiert werden kann. Die

Rezeption des Spektakels stellt sich infolgedessen als unendlicher ProzeB der Konstitution der
Zeichen dar.

Diese dynamische, nach eigenen Ordnungsgesetzen strukturierte Komposition der Inszenie-
rung, die keine erkennbaren Beziige zur Wirklichkeit herstellt, bewirkt eine véllige Desorien-
tierung des Zuschauers, was besonders deutlich am Ende der Auffthrung wird: sein Verhalten
und seine Reaktionen werden derartig verunsichert, daB er in der Regel eine kurze Zeitspanne
braucht um zu begreifen, daB das Spektakel zu Ende ist, und einen noch lingeren Zeitab-

schnitt, um seine Reaktionen deutlich zu machen.

Monika Joanna Dobrowlanska-Sobczak - 9783954790555
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:46:20AM
via free access
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3.2 ,Replika“/ .Replik*

Inszenierung, Bihnenbild und Kostiime: Jozef Szajna
Musik Bogustaw Schifer
Ensemble: Jozef Wieczorek (D
Stanistaw Brudny (2)
Krystyna Kozanecka (3)
Irena Jun 4)
Antoni Pszoniak (Usurpator) 40
Premiere: 8.10.1973
Dauer: ca. 50 Minuten

Das bekannteste Bithnenwerk von Jézef Szajna .Replika™, das weltweit groBes Aufsehen
erregte, stellt eine spielerisch-theatrale Ubersetzung des plastischen Environment
-Reminiszenzen* von Szajna dar. Erstmals ausgestellt wurde das dem Andenken der 1942 in
Auschwitz umgekommenen polnischen Kiinstlen™' gewidmete Environmet 1969 in Krakau,
anliBlich des 150-jihrigen Bestehens der Krakauer Akademie der Kilnste. Zwei Jahre spiter

wurde es zum bedeutendstem Ereignis der XXXV. Biennale in Venedig.”*

«Replika" als Theaterauffithrung entstand schrittweise: der erste Schritt in diese Richtung war
die Umsetzung von ,,Reminiszenzen® in eine bildkiinstlerische Raumkomposition ,.Replik I*
1971 in Goteborg, der zweite der den endgiiltigen Ubergang zum Theater vollzog ihre
.Belebung". So Jézef Szajna:

» Das, was in der Komposition statisch wirkte, beschlof ich, in Bewegung zu brin-
gen. indem ich einen agierenden Schauspieler einfiihrte, der zwischen den leblo-
sen Gegenstinden erschien. Ich habe hier gegen die Spielregeln verstofien — die
reine bildende Kunst habe ich zum Theater hin ‘verschoben' Mit Hilfe von
Schauspielern baute ich eine Raumkomposition auf. ™%

740 Die Nummer und die Bezeichnung Usurpator entstammen nicht dem Besetzungszettel, wir wollen mit ihnen
dic Figuren flir die Zwecke der Analyse kennzeichnen.

741 Szapna, in Czanerle 1974, S. 168.

742 .Reminiszenzen™ wurden als Leihgabe bei den 25. Ruhrfestspielen in Recklinghausen gezeigt und danach
von der Kunsthalle Recklinghausen erworben. Zur Zeit befinden sie sich in der Sammlung des Museums
Bochum.

743 Szajna, in; Czanerle 1974, Ubers. nach Programmhefl zu Replika™, S.2, .Pomiedzy rzeczy martwe
wprowadziem aktora. Naruszylem reguty gry — czysta sztuke plastyczng przesunaiem ku teatrowi. Przy
pomocy aktoréw budowalem kompozycje przestrzenna. Przediuzatem zycie moich kukiet urywajac do tego
aktorow zajetych ich animowaniem.* (Szajna, in Czanerle 1974, 8. 171)
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Diese Uberlegung, wie auch der Wunsch, ein Kunstwerk in eine Relation zur Zeit zu bringen,
lag der ,,Replik 11’ zugrunde, deren Premiere 1972 wihrend des Edinburgh Festivals statt-
fand. In ,,Richard Demarco Gallery* und dann im ,,Traverse Theatre" bauten die Schauspieler
vor dem Publikum eine plastische Komposition auf, in ihr spielend belebten sie die Gegen-

stinde und schufen somit ein selbstindiges Spektakel.

»~Replik* hat dann noch weitere Erginzungen und Variationen erfahren: 1973 entstand
~Replik II* (Nancy) und ,,Replik IV“"* (Warszawa), 1980 — ,,Replik V* (Frankreich), 1984 -
wReplik VI“ (Istanbul), 1986 — ,,Replik VII* (Tel - Aviv).

Unsere Analyse beschiftigt sich mit der ,,Replik IV*,

Die folgende Einteilung der Auffithrung in Abschnitte richtet sich nach den Angaben des Re-

giebuches.™®

111 1.1.1.2 1..1.3 12 1.3.1 1311 1312 211 212 221 222
I - - - - + + + - - - -
1 l. - - - - + + B + - - + -
2 - + - + T + + Brot-T + - - + -
3 - - - - + + B + - - + -
4 - + - + T + + P-T + - - + -
5 + + - + T + + + - - + -
b - + - + 0 + + + - - + -
1. - + + + 0 + + + - - + -
T
.3 - + + + 0 + + + - - + -
T 3]
9 - + + + G + + +* - - + -
T B
10. - + + + + +  Mai + - - + -
+ -
11 - + + + + +  Mall + - + + -
Schuhe
krde
12 - + + + + +  Frde + - - + -
13 - + + + + + Frde + - - + -

744 Diese war schon eine regelrechte TheateraufRihrung.

745 . Replik 1V* war die polnische Urauffihrung von ,Replik 111" in der Malerwerkstatt des Warschauer Teatr
Studio™.

746 Vgl. das Schema auf S. 141.
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221
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Geflecht

10.

i
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Trompete
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Papier
Prothesen

Papier

v
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1112

1113

131

1.3.110

t3.12

212

221

222

Flogel
Schuhe
Papict
Sacke

Tocher
Sacke

Vi

~Altar

Vil

+ Gas-
masken

+WWwW
ww

Vil

schachtel

Monzen

Zigarette
Kerze

€

+ Rohren
Feuer-
loschet

+

+ Prothese
Paprere
Kerre

*|E

+  Rolle
mut Fotos

Xl

+

w

+ Scheibe
Kreisct
Tuch
Kerzen
S

S = SchieBscheibe / D = Deformation { W = Wechsel / Q = Oberkorper / T = Korperteil /

P = Puppe (bzw Puppen)/ B = Bewegung,
unter 1.3.2.1 werden lediglich dicjenigen Objekte sufgefDhn, an denen gerade Handlungen susgefDhn werden

G = ganzc Gestalt (war markicren sic kedaglich in der ersten Szenc, in det sic erscheint, spter wird sic nur mit + gekennzeichnet)

147 !

Schon der erste Blick auf unsere Zusammenstellung vermittelt uns ganz andere Proportionen

zwischen den einzelnen Zeichensystemen, als es in ,,Szczelina" der Fall ist: Es werden alle auf

den Schauspieler bezogenen Zeichensysteme aktiviert (bis auf die Frisur, was jedoch aus der

747 Nachher werden ausschlieBlich ganze Gestalten wahrgenommen.
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Tabelle nicht ersichtlich ist). Der akustische Kanal wird im Unterschied zu ,.Szczelina®, in
dem er sich vorherrschend aus musikalischen Zeichen zusammensetzte, primér durch Geriu-
sche und paralinguistische Zeichen konstituiert. Die Zeichensysteme gehen auch andere Rela-

tionen untereinander ein, als in der Inszenierung von Leszek Madzik.

Ad. 1.1.1.1

Die mimischen Zeichen werden zuerst in der elfien Szene der Auffiihrung, und zwar nur fir
einen kurzen Augenblick, aktiviert. Ihr eigentlicher Einsatz beginnt erst in der dntten Szene
des dritten Segments. Dabei zeichnet sich ein deutlicher Unterschied zwischen Madzik und
Szajna ab: wihrend bei Madzik die Abwesenheit der mimischen Zeichen nicht als bedeu-
tungstragendes Element fungient, kann die Ausdruckslosigkeit der Schauspielergesichter in
der Inszenierung von Szajna unter Umstiinden als Zeichen auf der Subjektebene interpretiert
werden. Die mimischen Zeichen charakterisieren die ,Héftlingsgestalten™ als eine Gruppe,
ohne Differenzierung in Rollenfiguren, der die Gestalt des Usurpators gegeniibergestellt wird.
Die Gesichter der ., Hiftlinge* leben nur fur kurze Momente auf, um dann wieder in Gleich-
giiltigkeit zu versinken. Sie sind auf ein begrenztes Repertoire von Zeichen reduziert und
konnotieren wiederholt vor allem Reaktionen wie Angst, Freude, Wut, Interesse, die kurz,
wechsclhaft und unnatiirlich auftreten. Sie werden nicht itlusionistisch nachempfunden, son-

dem eher markiert.

Die emotionsausdriickenden mimischen Zeichen stehen im redundanten Verhiltnis zu den
gestischen und proxemischen. in cinigen Szenen auch paralinguistischen und linguisti-
schen Zeichen, mit denen sie komplexe bedeutungsgenerierende Sequenzen bilden. Besonders
deutlich kommt es in den Szenen des dritten Segments zum Ausdruck, die hinsichtlich des

Einsatzes der mimischen Zeichen besonders vielfiltig sind:

Szene 13. Schauspielerin (4) faBt den Bauch der ,.Schwangeren* (eine Puppe) an, ihr
Gesicht driickt Bewunderung, vielleicht Eifersucht aus. Mit einer Hand faBt sie den Bauch
der ,.Schwangeren*, mit der anderen ihren eigenen, streichelt ihn, schiebt dabei den Bauch
nach vome. Wihrenddessen durchsucht die Schauspielerin (3) den Beutel der
.Schwangeren®, findet dort eine bunte aus Plastik hergestellte Kinderklapper, klappert
hektisch, lachelt dabei strahlend. ihr Gesichtsausdruck verindert sich unerwartet schnell,
wie bei einem Kind, das seine Stimmungen sehr schnell wechselt. Schauspielerin (4)
schiebt den Bauch immer mehr nach vome, streichelt ihn mit beiden Hinden. seliger Ge-
sichtsausdruck. Schauspielerin (3) sucht im Beutel der ,.Schwangeren* weiter, jetzt findet
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sie eine kleine goldfarbene Trompete. Ihr Gesicht wird wieder durch eine freudige Reak-
tion belebt, emeut ldchelt sie strahlend, spielt die Trompete, schnell versteckt sie sie wieder
(Ger#usche, Trompete).

Szene 14. Schauspielerin (3) durchsucht weiterhin den Beutel, pltzlich bemerkt sie einen
aus ihm herunterhingenden weilen Papierstreifen, faBt ihn an und zieht ihn langsam her-
aus, deckt sich mit ihm die Augen zu, sich zugleich verbeugend. Schauspielerin (4) hilft ihr
dabei, verbindet damit den Kopf der Schauspielerin (3). Die letzte bleibt dabei
unbeweglich, deckt sich mit den Hinden das Gesicht zu.

Schauspielerin (4) umarmt sie, kiiBt sie und wiegt sie wie ein Kind, immer stirker, dabei
stéhnt sie /singt sie immer lauter ,,aaaa" wie ein Schlaflied, das allerdings nicht beruhi-
gend, sondern erschreckend, unmenschlich klingt. Das Gesicht der Schauspielerin (4)
driickt Kummer aus. (3) reiBt sich los, (4) wird still. Schauspielerin (3) schaut entsetzt vor
sich, berithrt mit den Hinden die Erde, sie von Hand zu Hand umschilttend, bestreut mit ihr
ihre Knie. In einem Vorgang der Ansteckung Gibertriigt sich die Angst der Frauen auf die
Minner, deren Gesichter jetzt auch von Schrecken ergreift werden. In Panik griibt sich der
Schauspieler (1) in der Erde ein, nach einer Weile hilt er es dort aber nicht mehr aus und
kommt heraus. Er fingt einen zwischen dem Miillhaufen und der Decke aufgespannten
Strick und beginnt sehr stark mit den Filen zu stampfen. Erschopft fillt er auf die Erde,
bleibt da einen Moment lang liegen, entdeckt eine in der Erde vergrabene Prothese, steht
auf, diese an sich drilckend. Schauspieler (2) versucht auf zwei Beinprothesen wie auf einer
Geige zu spielen, leise dabei pfeifend. Von auBen ertént ein Gerdusch, worauf der Schau-
spieler (1) kniend zuriickweicht, die Prothese an sich drilckend. Dabei schaut er dngstlich,
dffnet weit den Mund. Aus Angst beginnt er mit der Prothese nach allen Seiten zu schla-
gen. Plétzlich bemerkt er eine in der Erde liegende Puppe (weiche, blaue Puppe. die
menschliche Gestalt darstellt, mit sehr langen Hinden). wirft die Prothese weg, vergribt
die Puppe hektisch in der Erde.

Szene 15. Schauspieler (2) findet die Puppe ,,GroBmutter-Mutter*, die an einem Strick von
der Decke hingend sich im Kreis hcrumdreht. Er l3uft der Puppe hinterher, sein Gesicht
driickt eine hysterische Freude aus, schreit mehrmals freudig - hysterisch . Mama". Endlich
gelingt es ihm die Puppe zu fassen.
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Photo 10

Er bertithrt sie, fillt auf die Knie. Schauspieler (1) findet im Miillhaufen einen Zeitungsfet-
zen, schaut ihn genau an, versucht ihn zu lesen, langsam zerreiBit er ihn, laut dabei schrei-
end mit einem von Schmerz verzerrten Gesicht. Schauspielerin (4) kopuliert mit einer hal-
ben minnlichen Gestalt (Bcine bis zu den Hiiften). laut dabei stdhnend und schreiend.
Schauspielerin (3) I4uft herum mit der weichen, blauen Puppe auf den Ricken. macht ,.ein
Flugzeug” nach, laut dabei I, TA, TA, TA, TA* schreiend, so wie ein Kind
Schitsse nachmacht. lhr Gesicht driickt Schadenfreude aus.

Im Gegenwart des Usurpators werden die mimischen Zeichen der . Hiftlingsgestalten™ weit-
gehend blockiert, ihre Reaktionen verbergen sich hinter ausdruckslosen. maskenhaften Ge-
sichtern, vereinzelt zeigen sie in seiner Anwesenheit nur noch Angst. In der zweiten Szene des
achten Segments verbergen sie ihre Gesichter hinter Gasmasken. So werden die mimischen
Zeichen, die sich in bezug auf die ,Hiftlingsgestalten™ in Segment III gerade zu entfalten
begannen, in allen Szenen. in denen der Usurpator auftritt, seit seiner ,,Geburt* in Segment IV,
bis zu seinem Tod in der ersten Szene des neunten Segments (alle Szenen in Segmenten IV

und VII, und die erste Szene des Segments [X) eindeutig von seiner Figur dominiert.
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Zwischen dem mimischen Verhalten des Usurpators und denen der ,Hiftlingsgestalten™

zeichnet sich eine deutliche Opposition"’48

ab, im Unterschied zu den letzteren sind die Reak-
tionen des Usurpators lingerandauernd, und konnotieren primér Wut, Aggression, Schaden-
freude, Beobachtung. Angst driickt sein Gesicht nur in einer einzigen Szene der Auffihrung —

in der vierten Szene des vierten Segments und das auch nur fiir einen kurzen Moment.

Ad. 1.1.1.2

Im Gegensatz zu ,.Szczelina“, werden die gestischen Zeichen in ,,Replika* oft und in einer
Vielfalt von Formen eingesetzt. [hr Einsatz beginnt in der dritten Szene der Auffithrung und
dauert mit einer einzigen Unterbrechung in der dritten Szene des Segments II bis zu der letz-
ten Szene der Auffithrung an. Sie gehen auch vielfiltige Relationen mit anderen Zeichen-

systemen ein:

1. Die gestischen Zeichen beziehen sich, Szajnas Asthetik™®

entsprechend, vorherrschend auf
die Objekte, die in bezug auf sie eine strukturierende Funktion bernechmen. Es wird eine
wkiinstliche®, irreale Welt konstruiert, in der das Handeln des Schauspielers durch den Ge-

genstand auf verschiedenen Ebenen definiert wird:

A. Auf der Ebene der Intersubjektivitit — die Welt der Objekte prigt das szenische Verhdltnis

der Figuren zucinander:

— In einigen Szenen transformiert sie das wechselseitige Aufeinanderbezogensein in ein
gestisches bezichungsloses Nebeneinander, in die Verweigerung einer Interaktion’®. Es
gibt in . .Replika" ganze Sequenzen, die ausschlieBlich aus dem Ausfiihren von simulta-

nen Handlungen an Gegenstiinden bestehen (vgl. ad.1.1.1.1).

Beispiel: die ersten sechs Szenen des Segments 111

748 Sie wird in bezug auf die gestischen und proxemischen Zeichen noch deutlicher.
749 Vgl. Kapitel 2.2 (Teil 11).
750 Zum Vergleich —in . Szczelina* wurden die Schauspieler mit Hilfe des Lichtes isoliert.
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1. Leise seufzende Schreie ausstoBend l4uft der Schauspieler (1) auf allen Vieren hastig

zu dem Hiigel, der nach dem Wihlen (in Segment I) einem Milllhaufen #hnelt
(Geklapper beim Laufen).

. Er wiihlt in dem Miillhaufen, findet eine Puppe (ein massakrierter weiblicher Rumpf,

bis zu den Hiiften, mit langen Haaren), schaut sie an, nimmt in die Arme, wieder
leise seufzende Schreie ausstoBend. Er beginnt mit thr zu kriechen, sie vor sich wer-
fend. Jetzt schlieBen sich auch die anderen Schauspicler an, wiihlen in dem
Miillhaufen, finden einzelne K&rperteile, Prothesen (Gerdusche).

. Schauspielerin (4) streckt und beugt abwechselnd rhythmisch eine Beinprothese,

schiittelt dabei rhythmisch den Kopf und st6Bt leise unartikulierte Laute aus. Schau-
spieler (2) findet auf dem Boden zwei in der Erde vergrabene Blechldffel, st68t mit
ihnen gegeneinander, pl6tzlich wirft er sie weg (sein Gesicht dritckt Unsicherheit und
Neugier aus), hebt sie freudig wieder auf, spielt mit ihnen, sie gegeneinander
stoBend. Auf einmal erstarrt er, auf seinem Gesicht zeigt sich Angst. Schnell ver-
steckt er die Loffel hinter dem Sack auf seiner Brust, rollt sich zusammen, mit der
Hand faBit er die Erde an. Schauspieler (1) schleppt weiterhin die Puppe. Schauspie-
lerin (3) withlt in der Miillhalde (Geklapper der Laffel und Prothesen).

. Schauspielerin (3) findet ein Geflecht aus Schniiren und Stricken, beriihrt es, driickt

an sich, hiingt es sich um den Hals, dabei lachelt sie, lacht leise, streichelt es begei-
stert mit beiden Hinden. Schauspielerin (4) spielt mit zwei Beinprothesen, 6ffnet sie
und schlieBt wieder zusammen, dann wirft sie sie weg. Schauspieler (1) kriecht mit
der Puppe, sie mit beiden Hinden haltend und vor sich werfend zu der SchieBscheibe
mit dem roten Querstreifen, dabei stéhnt er leise. wirft die Puppe auf die SchieB-
scheibe, driickt sich an sie, den Mund dabei 6ffnend (Geklapper der Prothesen, leises
Lachen, andere Geriusche).

. Die Schauspielerin (4) kniet gebeugt iiber die Prothesen, klopft an die Beinprothese.

nachher an ihr eigenes Bein, kratzt die Beinprothese, nachher ihr eigenes Bein, setzt
sich hin mit unterschlagenem Bein, rollt sich zusammen, schaukelt, ihr Gesicht
driickt Kummer aus (Gerdusche — Klopfen, Kratzen). Die Schauspiclerin (3)
schwingt ziemlich heftig mit dem Geflecht. dabei st6Bt sie leise Schreie aus und
lichelt. Schauspieler (1) beschiftigt sich weiterhin mit der Puppe bei der SchieB-
scheibe. Schauspieler (2) findet zwei Beinprothesen. steckt darin seine Hinde.

. Schauspielerin (4) steckt sich die Prothesen unter die Arme und féngt an auf ihnen zu

laufen, steht auf, fuchtelt zugleich mit der Prothese und dem eigenen Bein, das glei-
che macht sie mit der zweiten Prothese und dem anderen Bein. lduft weiter. Der
Schauspieler (1) beschiftigt sich weiter mit der Puppe auf der SchieBscheibe, leise
dabei st6hnend.

Schauspieler (2) kriecht in dessen Richtung, sich mit den Hénden auf zwei Prothesen
stiitzend, sein Gesicht zeigt Anstrengung (Gerdusche).
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~ In anderen Szenen wiederum evozieren die Objekte Interaktionssequenzen, die sich

jedoch aus einer sehr reduzierten Anzahl von Kommunikationsformen zusammensetzen.

Oft realisieren sie sich als Konflikte innerhalb der ,Hiftlingsgruppe®.
Zum ersten Konflikt kommt es in der Szene 7 des Segments III:

Schauspieler (1) mit der Puppe auf der SchieBscheibe, sinkt mit ihr auf den Boden
herab, der andere (2) versucht ihm zu helfen die Puppe wieder aufzuheben, (1) wehrt
sich und st3Bt ihn ab, in dem Moment sinkt die Puppe, die nicht gehalten wird, auf
den Boden (Gertiusche von Schnaufen). Schauspieler (1) hebt die Puppe wieder auf
die SchieBscheibe, (2) hilft ihm dabei, (1) reifit ihn von der Puppe los, spiter umarmt
er ihn. Umarmt stehen die beiden auf, und so bleiben sie einen Moment lang stehen,
auf den Beinen sehr stark wankend. Die Frauen beobachten die Szene und nihem
sich langsam an.

Auch in der nichsten Szene des Segments [l kommt es zu einem ZusammenstoB, bei
dem sich eine Differenzierung der ,Hiftlinge" in zwei Interaktionsgruppen vollzieht:
eine Gruppe von zwei Frauen und zwei Minner, die bis zu der letzten Szene des Seg-

ments I aufrechterhalten wird:

8. Die Frauen nihern sich immer mehr, als ob sie die Ménner umzingeln wollen, eine
von ihnen (3) schreit sie an. In Reaktion darauf laufen diese weg. Der Schauspieler
(1) zerrt den an ihn angekrallten Schauspieler (2) in Richtung des Miillhaufens
(Schreie und Stéhnen der Ménner). Die knienden Frauen erheben sich und schauen in
ihre Richtung. Schauspieler (1) zeigt mit der Hand auf die Frauen. dic Ménner fallen
auf den Milllhaufen, werden unbeweglich und still. Die beiden Frauen kdnnen sich
jetzt ungestdrt mit der Puppe beschifligen.

B. Der Schauspieler wird auch auf der Subjektebene primir durch die Relation zu einem

Gegenstand definiert, wobei die ,.Hifilinge* — die Zeichen auf der Subjektebenc werden
in hichst konventioneller Weise gesetzt — als eine Gruppe ohne Differenzierung in Indi-

viduen typisiert werden:

- Die Objekte sind Ausldser bestimmter Reaktionen. und evozieren dadurch gestisches

Verhalten. Die psychologischen Konnotationen werden somit eliminiert, die Handlung

des Schauspielers entwickelt sich aus der verdinglichten Umgebung heraus.

Dieses kommt besonders deutlich in folgenden gestisch-mimischen Sequenzen zum

Ausdruck:

Szene 9 des Segments III. Die Frauen nihem sich von zwei Seiten der SchieBscheibe,
berithren die Puppe. zuniichst ihre Haare, dann suchen sie ihre Taschen durch. Schau-
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spielerin (4) findet darin einen kleinen Spiegel, die andere (3) einen zerbrochenen roten
Kamm. Schauspielerin (4) steckt den Spiegel zwischen die Zihne und verzerrt ihr Ge-
sicht, schldgt auf den Spiegel mit den Zihnen ein, das Gesicht nach verschiedenen Sei-
ten drehend, mit den Hinden den Spiegel haltend, schnauft dabei (Gerfiusche). Wih-
renddessen spielt die Schauspielerin (3) mit dem Finger auf dem Kamm (Gerdusche),
versucht ihren haarlosen Kopf zu kimmen, lachelt, gibt auf und kimmt die Puppe. Die
liegenden Manner beobachten die Szene heimlich (Gerdusche).

Szene 10 des Segments Ill. Schauspielerin (4) macht den Spiegel sauber, das Gesicht
verzerrend schaut sie sich darin an, verzerrt ihr Gesicht noch mehr, es ist von Schmerz
gekennzeichnet. Sie gibt den Spiegel der Schauspielerin (3), diese betrachtet sich darin
einen Moment lang, verzerrt ebenfalls ihr Gesicht, ihre Hinde zittern, sie 6ffnet den
Mund, gibt den Spiegel der Schauspielerin (4) zuriick. Die Frauen halten den Spiegel
zusammen, immer stirker die Gesichter von diesem abwendend. schiitteln ihre Kdpfe,
schreien mehrmals immer lauter ,,nie* (,.,nein*). Minner beobachten die Szene liegend,
Schauspieler (1) schaukelt auf dem Sockel der am Rande des Miillhaufens liegenden
Puppe - der ..Schwangeren* (Gerusche).

— Die Objekte legen die Schauspieler auf ein bestimmtes gestisches Verhalten fest: das
Wiihlen, das Ausgraben, das Bringen von Gegenstinden, das Durchsuchen, das Antasten
etc.(vgl. S. 211). Sie evozieren eine Wirklichkeit der mechanischen, durch die Welt der
Dinge definierten Handlungsablidufe. Unsere tabellansche Zusammenstellung macht
deutlich, an welchen Gegenstinden sich die Handlungen immer wieder wiederholen

(vgl. S. 205).
Auf Objekte und Raum beziehen sich auch die hinweisenden Gesten der Gestalten.

Die Verbindung der gestischen Zeichen mit den Objekten tritt groBtenteils in Begleitung
der mimischen. zum groBen Teil auch der proxemischen, femer paralinguistischen, in
wenigen Szenen der linguistischen Zeichen auf. Von daher beanspruchen die folgenden

Punkte (2. 3 und 4) auch Giiltigkeit fiir Punkt I.

2. In Verbindung mit den mimischen und proxemischen Zeichen informieren die gestischen
Zeichen. neben ihren in bezug auf die Objekte besprochenen Funktionen, iiber den kérper-
lichen Zustand der Figuren. Wihrend die auf die ,,Haftlingsgestalten'* bezogenen Zeichen
den Eindruck einer ungeheuren Zerstdrung ihres biologischen und geistigen Potentials

evozieren, konnotieren die auf den Usurpator bezogenen Zeichen den Eindruck seines



00051989

215

Photo 11
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Wohlbefindens. Zugleich bringen sie auch die Dominanz des Usurpators und seiner Beein-

flussung der anderen zum Ausdruck.”™

752 Zeichen im engen Zusammenhang mit den

paralinguistischen und treten dort primér in ihrer Funktion als sprachersetzend auf. Feh-
lender Text wird durch paralinguistisch-kinesischen Kommentar ersetzt, der deutlich
macht, dal es sich um szenische Kunstfiguren handelt. die ohne subjektives Eigenleben

allein der Gesamtkomposition folgen.

In einigen Szenen werden ganze pantomimische Sequenzen entwickelt, die sprachliche

Aussagen substituieren. Ein besonders prignantes Beispiel dafiir ist die Szene 6 des Seg-

ments 1V, die aus mehreren , gestischen Sétzen* besteht ™*>;

Usurpator hebt ein Stiick schwarzen Stoff auf und wirft es sich iiber den Riicken. Jetzt fangt
er an, langsam und majestitisch in Richtung des Fliigels zu marschieren, 1&uft um den
Fliigel und die Skulptur in der Mitte des Miillhaufens herum, den Stoff wie Fliigel langsam
und majestitisch ausbreitend, bleibt vor dem Fliigel stehen, kniet nieder, sich auf ihn stiit-
zend, mit gesenktem Kopf, murmelt etwas vor sich hin, steht wieder auf, die Hinde vor
sich zusammenfaltend, schaut dabei streng; dreht sich um, gestikuliert, auf die dreibeinige
Puppe verweisend, dabei stoBt er unartikulierte Laute aus, als ob er etwas erziéhlen wiirde.
Er zeigt auf die Puppe und verharrt in dieser Position einen Moment lang. dann nimmt er
der Puppe das Tuch ab. Unter dem Tuch zeigt sich eine Totenkopfmaske (eine graue
Gummimaske die einen Totenkopf darstellt, mit einem Biischel grauer Haare). Usurpator
betrachtet dic Maske mit Entsetzen, dann befreit er die Puppe davon. Jetzt wird ein
abstoBendes Gesicht sichtbar (kahler, glinzender Kopf, mit aufgerissenen Augen, der eine
groBe Ahnlichkeit zum Usurpator aufweist). Usurpator dreht sich. die Totenkopfmaske in
der Hand haltend. gestikuliert und sté8t unartikulierte [.aute aus, als ob er etwas erzihlen
wilrde, sein Gesichtsausdruck 4ndert sich dementsprechend. Er schnaubt und legt die
Maske auf eins der drei Beine der Puppe. zeigt schwankend auf sie. lacht, findet auf dem
Fliigel einen Nagel. hipft freudig um den Fliigel herum, diesen in der Hand haltend. Mit
einer schnellen Bewegung st6Bt er den Nagel der Puppe ins Ohr, schreit dabei, bewegt den
Mund, lachelt verriickt. und erstarrt. Jetzt preBt er sich an ein Bein der Puppe, findet auf
dem Fliigel eine groBe Feile, betrachtet sie mit Freude, streichelt sie. Lautlos bewegt er
seinen Mund, feilt an dem Fliigel, zugleich eins der Beine der Puppe haltend. anschlieBend
wirft er die Feile weg (Geriiusch). Einen Moment lang bleibt der Usurpator in ciner thea-
tralischen Pose stehen.

. Sprachbegleitende gestische Zeichen: Da der ganze Text der Auffuhrung auf einzelne

Worter und einzelne . Satze" reduziert ist, treten die gestischen Zeichen. in dieser Funktion.

751 Die Dominanz ist auch auf der Ebene der ausgefohrten Tatigkeiten feststellbar.
752 Das gilt auch fiir die mimischen und proxemischen Zeichen.
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gleichfalls deutlich reduziert auf. Ihr Einsatz konzentriert sich vor allem in Segment VI
(..Beichte und Sithne fiir nicht begangene Sinden“), wo ihre Funktion primir darin besteht,
die Eindeutigkeit der linguistischen Zeichen zu erhhen, sie zu interpretieren und so ihre
Wirkung betrichtlich zu steigern. Eine wichtige unterstitzende Funktion iibernehmen
dabei auch die paralinguistischen Zeichen:

Die SchieBscheibe mit dem roten Tuch wird auf die rechte Seite verschoben, deckt den
zweiten Eingang auf, hinter dem sich die kleine SchieBscheibe aus alten Photos zeigt. Sie
fillt um. deckt einen dahinter sitzenden Schauspieler (1) auf. Zu seinen FilBen steht ein
w~Altar* (vgl. Photo 12). Jetzt kommen die zwei Frauen, nehmen den ,,Altar und tragen ihn
auf die Spielfliche. Der Schauspieler (1) hilt den Altar von hinten fest, die Frauen weinen
und jammemn, als ob sie ein Klagelied singen , sagen mehrmals undeutlich ,,Mama". Sie
stellen den ,,Altar* auf die ,,Beine* (eine halbe minnliche Schaufensterpuppe mit Hosen
gekleidet), immer noch weinend und jammemd. Wihrenddessen kriecht der Schauspieler
(1) auf allen Vieren zur Seite. Die Frauen &ffnen die seitlichen Scheiben des Altars, neigen
dort ihre Képfe. Schauspielerin (4) sagt undeutlich ,Mama", ,widziatas" (,,Hast Du gese-
hen*), ,,nie znatas" (,,WuBtest Du nicht*), ,nie miata* (,,Hatte sie nicht*), ,nie shuchata™
(..Hat sie nicht auf ... gehdrt**), als ob sie beichten wiirde. Die andere Frau (3) schiittelt den
Kopf, jammert und wiederholt einzelne Worter, der Kopf im ,,Altar bewegt sich als ob er
das Zeichen fiir die Absolution geben wiirde.

Photo 12

753 Fischer-Lichte 1988, Bd. |, S. 69.
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Beide Frauen schauen den ,,Altar* von vorne an. Langsam gehen sie nach hinten.

Auf der Bithne sind wieder die Minner zu sehen, kniend drehen sie sich in einer Umar-
mung, lachen laut, husten.

. Verbindungen zwischen Musik und kinesischen Zeichen: Aus unserer Zusammenstellung

geht hervor, daB in einigen Szenen der Auffithrung Parallelen im Einsatz der gestischen
und musikalischen Zeichen bestehen. Somit werden die formellen Strukturen des Stiicks

hervorgehoben, der Theatervorgang als , kiinstliche* Konstruktion bewuBt gemacht.

Zum ersten Mal setzt die Musik am Ende der letzten Szene (15) des dritten Segments ein

und bewirkt sofort eine Reaktion der , Hiftlinge*:

Rhythmische Musik setzt ein, die Bewegungen der Schauspieler werden in Reaktion darauf
immer langsamer. Sie laufen am Rand der Spielfliche weg, verstecken sich.

Einsatz der Musik im Hinblick auf die Figur des Usurpators:

Szene 2 des Segments IV. Mit geschlossenen Augen beginnt sich Usurpator rhythmisch
2u bewegen. rollt sich zusammen, streckt sich wieder, macht die Augen auf, zugleich die
Hand mit der Réhre in die Luft ausstreckend, langsam steht er auf, reckt sich und streckt
die Hinde nach oben.

Szene 3 des Segments IV. Usurpator streckt seine Hand mit der Réhre nach vorne,
bewegt sie im Musikrhythmus, beginnt rhythmisch in Richtung der Schiefischeibe mit
dem aufgehiingten Balg zu marschieren, die Hand in der Réhre nach vorne ausgestreckt.
Dabei 6ffnet er rhythmisch den Mund. Er bleibt vor der SchieBscheibe stehen. die Musik
bricht ab. Usurpator zieht die R6hre aus, wirft sie auf den Boden. lduft zomig zum Publi-
kum. bleibt stehen. fuchtelt zomig mit den Armen und schreit. Auf einmal beruhigt er
sich wieder und bleibt stehen, schlieBt dabei scine Augen.

Folgende zwei Szenen (2 und 3) des Segments VIl illustrieren die Verbindung der musika-

lischen Zeichen mit den kinesischen der Hiftlingsgestalten. die als Gruppe reagieren:

2. Usurpator beginnt rhythmisch zu marschieren, mit Ridem in den Handen in Richtung
der Schiefscheibe mit einem roten Streifen, stampft dabei wie ein Roboter, murmelt
etwas vor sich hin. Wihrenddessen verstecken sich die Hiftlinge hinter der Schief-
scheibe mit der ,,Hand". Usurpator bleibt vor der SchieBscheibe mit dem roten Streifen
stehen, wirft ein Rad weg. das andere nimmt er in beide Hinde, hingt es an der Schief3-
scheibe auf, dreht es.

Hinter der Schiefscheibe mit der ,,Hand" steigt ein weiBer Rauch auf, dann schaut einer
der Minner mit einer Gasmaske hervor, klopft mit der kinstlichen .Hand" an die
Schiefischeibe, jetzt kommen auch die anderen, ebenfalls mit Gasmasken hervor. Die
Musik setzt ein. Die Schauspieler strecken ihre Arme vor. Usurpator schaut sie mit
einem verbissenem Gesicht an, hilt das Rad in den Hinden, dreht sich mit ihm. Die
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Schauspieler gehen jetzt in einer Gruppe vor, die Hinde vor sich ausstreckend. Die
Musik wird aggressiver.

3. Alle vier rollen jetzt, sehr schnell laufend, die Riider um den Miilthaufen herum. Usurpa-
tor bleibt noch einen Moment lang stehen, das Rad in seinen erhobenen Hiénden drehend,
dabei schreit er von Zeit zu Zeit. Dann marschiert er, das Rad immer noch in den Hin-
den haltend, in die entgegengesetzte Richtung.

Die Musik dndert sich, jetzt klingt sie wie das Glucksen des Wassers. Die Schauspieler
laufen weiter. Scharfer Klang, die Musik setzt aus. Die vier Schauspieler bleiben einen
Moment lang stehen, der Usurpator marschiert weiter. Wieder ist ein scharfer Klang zu
horen, die Musik setzt wieder ein, jetzt beginnen sie weiter zu laufen, auch der Usurpa-
tor. Die Musik setzt aus. Die Schauspieler werfen die Réder auf den Milllhaufen, fallen
mit ihnen um, bleiben dort liegen. Usurpator wirft sein Rad ebenfalls weg, marschiert
weiter, lachend geht durch den ersten Eingang heraus. (...)

6. Gestische Reaktion auf ein off-stage hervorgebrachtes Gerdusch: In der Szene 14 des
Segments 11 (vgl. S. 209) reagiert der Schauspieler (1) gestisch, analog zu den oben ange-
fiuhrten Reaktionen auf die Musik, auf ein off-stage hervorgebrachtes Geriusch.

Zusammenfassend 148t sich feststellen, dafl in bezug auf die gestischen Zeichen die Natiirlich-
keit der Darstellung durchbrochen wird, das Spiel der Schauspieler ist nicht illusionistisch,
sondern macht die Zeichenhaftigkeit des Spektakels deutlich. Der Gestus ist iiberindividuell.
typenhafl (so z.B. erhalten wir keine Informationen, die auf Alter, Geschlecht, bzw. charak-
terliche Merkmale bezogen werden kodnnten), in bezug auf die Figur des Usurpators wird
vorzugsweise mit den Mitteln der Ubertreibung gearbeitet (vgl. die pantomimische Sequenz.
S. 216; auch sein ,Tod" in Segment IX wirkt grotesk). Handlungen werden von 4ulleren Er-
eignissen angeregt, von Objekten, Musik, oder den Geriiuschen unter Ausschlu jeder Psycho-
logie. Die genannten Verfahren bewirken eine Bedeutungsmultiplikation. im ProzeB der Er-
starrung und des Verfalls der menschlichen Gestalten werden die herkdbmmlichen Schauspie-
lerfunktionen aufgehoben. So entsprechen die Figuren in . Replika*, hinsichtlich ihrer kinesi-
schen Ausdrucksmitteln nicht den traditionellen dramatis personae, sondern werden zu einem
optischen Ereignis, sie sind nicht mehr, aber auch nicht weniger wichtig als die Welt der Ge-

genstinde, denen sie vielleicht voraus haben, agieren zu kdnnen.

Das Fehlen der Individualitit der Handelnden, wird bereits im Besetzungszettel angedeutet. in

dem nicht nach Figuren unterschieden wird .

Eine bewuBte Durchbrechung der Illusion der Darstellung wird dariiber hinaus durch einen

Wechsel von der Ebene des Dargestellten zu einer .privaten” Ebene erreicht — z.B. wenn die
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Figuren Ende der zweiten Szene des Segments IX ihr Spiel durchbrechen und den Zuschauern
~privat® die Réhren schenken, wie auch in Segment XI als Jozef Szajna ,privat auf die

Bithne kommt (vgl.S. 240 ).

Ad. 1.1.1.3

Ausschlaggebend fiir die Gestaltung der proxemischen Zeichen ist analog der gestischen und

mimischen, die Opposition zwischen dem Usurpator und den Hiftlingen. Sie bezieht sich auf:

A.Die Art der Bewegung: Die sich als Bewegung im Raum realisierenden proxemischen
Zeichen stehen in engem Zusammenhang mit den Zeichen des Raumes, der kreisférmigen
Raumkonzeption, den Objekten und den Zeichen des Lichtes. Sie werden von ihnen auf
bestimmte Bewegungsabldufe festgelegt: Wihrend fiir den Usurpator eine kreisformige
Bewegung im Marschritt um den Raum herum charakteristisch ist, die den Eindruck einer
Umazingelung evoziert, konzentrieren sich die . Hiftlingsgestalten*, durch den Miillhaufen
bedingt. auf der Mitte des Raumes oder verteilen sich an seinem Rand. Die zunichst durch
vorgegebene riumliche und gegenstindliche Umgebung definierten Bewegungsablédufe
werden im lLaufe des Spektakels eigenwilliger. Die Figuren, sowohl der Usurpator wie
auch die Hifilinge. versuchen ihr rdumliches Eingeschlossensein zu durchbrechen, den
Spielraum zu erweitern. Dies gelingt ihnen mit Unterstiitzung der Zeichen des Lichtes. das
die hinter der bisherigen Lichtgrenze liegenden Objekte beleuchtet und den Objekten
selbst. die ein bewegungsantreibender Faktor sind. Die Parallelen im Einsatz der proxemi-
schen Zeichen und denen des Lichtes. wie auch der Objekte sind aus der Tabelle ersichtlich

( so z.B. in der Szene 4 des Segments Il1. Szene 4 und 7 des Segments [V).

Die Grenze zwischen der Biihne und dem Zuschauerraum wird in Segmenten Il und IV
verschoben. In der letzten Szene des Segments I1, und der ersten des Segments X greifen
die Spielgestalten in den Zuschauerraum hinein (das Schenken der Erde. und der Réhren).

womit eine klare Trennung von Agierenden und Zuschauenden durchbrochen wird .

In der Art der Bewegung zeichnet sich deutlich die von uns schon in bezug auf die gesti-
schen Zeichen festgestellte Dominanzbezichung zwischen den  Hiftlingen* und dem

Usurpator ab: Der Usurpator bewegt sich ausschlieBlich im Marschschritt und immer in
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iibertrieben aufrechter Haltung, wihrend fiir die , Hiftlinge* das Kriechen, Trippeln, bzw.

chaotisches Umherlaufen kennzeichnend ist.

Wie die anderen kinesischen Zeichen werden auch die proxemischen nicht realistisch, son-
dern mit Mitteln der Ubertreibung und einer puppenhaften Schematisierung der K6rperbe-

wegungen realisiert.

B. Den Abstand zwischen den Bithnengestaiten:
— die ,Hiftlinge* bewegen sich immer in einer deutlichen Distanz vom Usurpator,

— ihr Zusammenriicken charakterisiert sie als eine Gruppe, die in einigen Sequenzen in

zwei Interaktionsgruppen zerfillt (vgl. S. 213).

Zusammenfassend 148t sich feststellen, daB fiir den ganzen Bereich der kinesischen Zeichen
eine zwanghafte Wiederholung und Reduzierung von Formen signifikant ist, die den Eindruck

von Verstiimmelung und Verlust des Menschlichen konnotieren.

Zu anderen Funktionen der proxemischen Zeichen vgl. auch die gestischen (ad. 1.1.1.2).

Ad.1.2

Wie in ,Szczelina* kdnnen auch in “Replika* zunichst. von der zweiten Szene des Segments
Il an, die einzelnen Korperteile wahrgenommen werden, bis endlich in der Szene 6 des glei-
chen Segments der angedeutete Oberkdrper des Schauspielers (1) aus dem Milllhiigel heraus-
fallt (vgl. S. 235). Der Schauspieler in seiner ganzen kdrperlichen Erscheinung wird erst in der
Szene 9 des Segments 11 wahmehmbar. Anders als in ,,Szczelina®, in der die ausschnitthafte
Wahmehmung des Schauspielers primir durch die Zeichen des Lichtes bedingt war, ist sie in
~Replika* durch die Objekte verursacht: in Segmenten I und II sind die Schauspieler ein Be-
standteil des Miillhaufens. Beiden Spektakeln gemeinsam, ist jedoch eine spezifische Ver-
schmelzung, der das AuBere des Schauspielers konstituierenden Zeichen mit denen des Rau-

mes.

Das anonyme, auf bloBe Dinglichkeit zuriickgefiihrte Dasein, prigt sich in der unter Rekurs
auf Maske und Kostilm konstituierten #uBeren Beschaffenheit der Figuren. Sie wird auf die

allgemeine , Miillkonvention* der Auffihrung abgestimmt: von Grau, Reduktion und Frag-
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mentaritit gekennzeichnet. Die duBeren Unterschiede werden im Hinblick auf die Hiftlings-
gestalten aufgehoben, ihr AuBeres ist zwar nicht identisch aber typenhafl gestaltet: sie (zwei
ménnliche und zwei weibliche Gestalten) sehen abgesehen von dem Geschlechtsunterschied
und ihren spezifischen biologischen Merkmalen #hnlich aus, haben vom Staub beschmutzte
Gesichter, die Haare verdeckt mit Hauben oder Verbdnden. tragen graue, alte Sicke. die ihnen
bis zu den Knien reichen. Das Gesicht des Schauspielers (1) ist zum Teil mit einer Schutz-
brille fur die Quarzlampe verdeckt, die den Eindruck von Blindheit konnotiert, er unterschei-
det sich von anderen Schauspielern auch durch einen Buckel und ein rotes Kreuz auf dem
Riicken. Beide Minner tragen alte, abgenutzte, auseinanderfallende Schuhe, wihrend die
Frauen barfuB sind. Thr Aussehen bleibt, bis auf eine einzige Szene der Auffithrung: die Szene

2 des Segments VII, wo sie mit Gasmasken auftreten, unverindert.

Photo 13

"
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Thnen wird die theatralische Aufmachung des Usurpators gegeniibergestellt: er tréigt einen sehr
engen, graugriinen Anzug, der wie eine Felduniform gemustert ist, mit groBen Epauletten auf
den Schultern, lange Offizierstiefel, einen braunen Giirtel und eine Taschenlampe um den
Hals. Wie bei Hiftlingsgestaiten sind seine Haare mit einer Haube verdeckt. Auch sein Aus-
sehen bleibt im Laufe der Vorstellung konstant. So wie die anderen Schauspieler zuerst durch

den Mill verdeckt bleiben, liegt auch der Usurpator bis zu Anfang des Segments IV mit einer
grauen Folie verdeckt.

Analog der kinesischen Zeichen, betonen die auf das AuBere der Schauspieler bezogenen Zei-
chen ihre Dinghaftigkeit, ihre Kdrperlichkeit und Materialitit und wie diese sind sie nicht
wirklichkeitsgetreu: die Kostiime der ,,Hiftlinge" stellen keine Nachahmung von Hiftlings-
kleidung dar (was Szajna von der Kritik oft zum Vorwurf gemacht wurde), sondern lediglich
ihre Andeutung, auch die Kahlheit der Figuren wird nicht naturgetreu nachempfunden. son-

dern durch Hauben und Verbinde markiert.

Ad. 1.3.1

.. Terenem gry 'Repliki’ jest sala a nie scena. 754

. Der Spielraum von ‘Replika’ ist nicht die Biihne, sondern der Saal."

Der Bithnenraum bildete entweder einen Kreis oder ein Viereck und war von allen Seiten
durch den Zuschauerraum umschlossen. Somit gab es keinen objektiven Vorder- und Hinter-
grund, lediglich das Bithnenzentrum und ihre Peripherie. Die maximale Anzahl der Zuschauer
lag immer, mit Ausnahme von einigen Auffilhrungen in Lateinamerika. bei ca. 300.7** Der
einzige Eingang fiir sie fuhrte, bevor sie zu den fur sie vorgesehenen Plitzen gelangten, durch
eine ,,ausgeschnittene Zielscheibe™ und weiter iber die ..Bilhne®, auf der sie ilber eine Ziel-
scheibe mit darauf befestigten. unverkennbar den Eindruck der Schuhhiigel von Auschwitz

evozierenden alten Schuhen, stolpern muBten:

754 Szajna, Regiebuch, Manuskript.
755 .Replika™ wurde fast ausschlieBlich bei Gastspielen in der ganzen Welt gespielt.
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Photo 14

Im Laufe der Vorstellung wird der Bithnenraum in einem engen Zusammenhang mit den Zei-
chen des Lichtes, der Objekte und den proxemischen Zeichen erweitert, was den Eindruck

einer ,,vom Zentrum nach auflen* aufgebauten Bildstruktur hervorruft (vgl. ad. 1.1.1.3).

Ad. 1.3.1.1

.. Kopiec niby $mietnik rzeczy martwych stanowi centralny punk: akcji. Kdtka i
kukly, taczki i zardzewiate rury, buty, stare fotografie, plastikowe zabawki, worki,
gazety i inne odpady cywilizacji sa tu przysypane spopielaiq ziemia. Przewlekia
cisza odmierza czas.* *®

«Der Hiigel wie ein Mullhaufen von , toten* Gegensidinden bildet den zentralen
Punkt der Handlung. Die Rdder und Puppen, Schubkarren und verrostete Rohre,
alte Fotografien. Plastikspielzeug. Sdcke, Zeitungen und andere Abfille der Zivi-
lisation sind hier mit aschgrauer Erde bedeckt.

Aus dem Hiigel heraus, der im Mittelpunkt der Prisentation steht, entwickelt sich das Spekta-

kel. Bevor eine Handlung im Raum beginnt. beobachten wir in den ersten Szenen der Auffih-

756 Szajna, Regiebuch, Manuskript.
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rung ein anthropomorphisch wirkendes sich ,,Ausbeulen” des Miilthaufens, der anschlieBend

aus seinem Inneren vier Spielfiguren ,,ausspuckt* (vgl. S. 235).

Folgende Skizze zeigt die Verteilung der Gegenstinde im Raum’”':
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Eine Schiefischeibe, dic das Gesicht des polnischen
Bildhauers Ludwig Puget darstellt (sic stellt ihn als
Haftling in Auschwitz dar, mit kahlgeschorenem K?Pf'
bartlos, in gestreifter Haflingskleidung, numerient”™)
Erster Eingang in Form ciner ausgeschnittenen SchieB-
scheibe

Licgende SchieBscheibe mit befestigien Schuhen
Zweiter Eingang (cbenfalls in Form ciner ausgeschnit-
tenen SchicBscheibe)

Eine SchieBscheibe mit dem GroB8foto von Ludwik Pu-
get. cingepackt in Packpapier mit Uberschriften
~Replika*

Kleine Schieischeibe mit alten Fotografien
SchieBscheibe mit einem roten Streifen

SchieBscheibe mit einer Hand”, Balg und Kurbel ¢in-
gepackt in Packpapier, mit Ziffem

SchieBscheibe mit Nagein

Hogel aus Muil: alten Zeitungen, massakrierten Puppen,
Teilen der Schaufensterpuppen, alten Rohren, Sicken,
Erde, Schutt und Asche

L.icgende Schwangere* (Puppe)

Stehende Schwangere™

~Mutter-GroBmutter (Puppc)

Liegende SchieBscheibe mit dem Gesicht von Ludwik
Puget im Profil

Flogel

Allar

Sack

Sack

Striek, der zwischen dem Hogel und der Decke gespannt
ist

Abbildung 15: Verteilung der Gegenstiinde in ,, Replika*

Uber jedem Eingang hingt eine ,Hand", iiber dem Hilgel eine groBe Halogenlampe, an der

Seite von der Decke eine relativ groBe rechteckige Rinne (gefuillt mit Wasser), an den Seiten

liegt Miill. Die ganze Bithne ist mit einer dicken Schicht Torf bedeckt.

757 Der Plan zeigt die Objekte nach ihrer , Sichtbarmachung" in den Segmenten i1l und V. Im ersten Segment
ist nur der Hogel sichtbar und die liegende SchieBscheibe mit den Schuhen. Objekte, die sich am Rande
der Spielfliche befinden, sind undeutlich in der Didmmerung zu sehen und werden erst im Laufe der
Auffihrung von den Spielgestalten ,entdeckt*. Der Plan beschriinkt sich auf Gegenstinde, die konstant
auf der Bithne sind, mit Ausnahme des Flogels und des Altars, die zwar in den Segmenten IV und VI
hineingetragen werden, seitdem aber konstant auf der Bihne bleiben.

Der Plan wurde mit Hilfe von Jozef Wieczorek und irena Jun erstelit.
758 Ludwig Puget, der trotz der unmenschlichen Lebensbedingungen in Auschwitz seine Wirde bewahrte, war

fur seine Mithiftlinge eine Art Symbolfigur.
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Wie das AuBere der Schauspieler sind auch die Objekte durch Einfachheit und Sparsamkeit in
Form- und Farbgestaltung gekennzeichnet. Sie sind in der ,Milllkonvention" gehalten, die
eine umgreifende Reduktion und Verwiistung geltend macht. Szajna, der nicht sthetisch wir-
ken, sondem zur Reaktion und zur intellektuellen Reflexion provozieren wollte. bewegt sich
auf allen Ausdrucksebenen im Bereich des HiaBlichen. Da die duBere Beschaffenheit der Ob-
jekte, was besonders deutlich in einer willkiirlichen Zusammenstellung von .K&érperteilen™
und Gegenstiinden zum Ausdruck kommt (z.B. ,,Altar*), nichts mit einer dokumentarischen
Genauigkeit zu tun hat — sie sind von narrativen und illustrierenden Aufgaben frei —, sondem
programmatisch die Konstruktion betont, muB man die grundsitzliche Nicht-ldentitit von Re-
prisentamen und Objekt in Betracht zichen. um ruhigen Gewissens beide aufeinander bezie-
hen zu kénnen. Die Gegenstiinde sind dementsprechend multiplizierte Bedeutungstriiger,
deren kiinstlerische, wie auch auBertheatralische Beziige sich erst im Vorgang der Interpreta-

tion offenbaren.

Die alles bestimmende Farbe ist Grau. Das Spiel der Grautdne, von Weil und Schwarz und
fast farblosen T6ne in Braun, Blau und Griin organisiert die visuelle Wahmehmung entlang
der Synchronitiit aller Farben. Die ,,farblose Farbkonstruktion* wird in zwei Szenen der Auf-
fihrung gestdrt und in eine Konstellation mit unruhigem, kriftigem, grellem Rot gebracht.
Zundichst in der vierten Szene des vierten Segments, wo durch das Entdecken eines mit
~blutigen* Flissigkeit ausgefiillten Schuhs, auf dem der Usurpator verschiedene Handlungen
vollzieht, u.a. auf einer SchieBscheibe blutige Spuren hinterliBt, die Komposition auf cine
Ebene gebracht wird, auf der ihre Farben in eine widerspriichliche [.age zu geraten scheinen.
Dann in Segment V, in dem auf dem grauen Hintergrund. durch die sich deutlich von ihm
abhebenden, kontrastierenden roten Tiichern, blutige Akzente gesetzt werden. Das Zusam-

mentreffen dieser kontrastierenden Farbfelder wird als dramatischer Akt empfunden.

Szajna offenbart ein Chaosstudium: die zum Teil durch Formlosigkeit und Unbestéindigkeit
gekennzeichneten zusammengestellten Gegenstinde™ implizieren iiberraschende visuelle Ef-
fekte, ihre Formen greifen ineinander, verlieren ihre Autonomitit, 18sen sich wihrend der Be-
trachtung optisch im Gesamtbild auf: Dies betrifft auch die Unterschiede zwischen den Ge-

genstidnden und den Schauspielem — da ihr AuBeres in gleicher Konvention gehalten wird.

759 Dieser Eindruck wird zum groBen Teil durch das Material, aus dem sie hergestellt sind, erzeugt - Papier,
Rohren, Fetzen, Teile von Schaufensterpuppen und andere abfillhnliche Materialien.
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Die Farb- und Formrelationen aktivieren die Vorstellungskraft des Zuschauers und machen
das Betrachten zum Erlebnis: das Sichtbare und das Nicht-Sichtbare, das Materielle und das
Nicht-Materielle sind in seiner Wahmehmung nicht mehr trennbar.

Photo 15
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Photo 16

Diese verwilstete erschreckende Umwelt bestimmt den Lebens-, und Bewegungsfreiraum der
menschlichen Aktionstriger (vgl. ad. 1.1.1.2). Die Methode einer von den objektiven Formen
abgetrennten Aussage schafft eigene Rechte. die sich aus der vom Kiinstler gewihlten Mate-
rie, aus der er scine Visionen formt, ergeben. So gelten fiir das Verhiltnis der menschlichen
und gegenstindlichen Bedeutungstriger grenzilberschreitende Kontextverschiebungen. in dem
spezifischen Spiel zwischen dem Schauspieler und einem autonomen Spielgegenstand verin-
dem sich ihre Funktionen: wihrend der Schauspieler zum Gegenstand wird, unterlicgt der
Gegenstand einer Animation. Dies gilt insbesondere fiir die Puppen. Szajna in seinem Regie-

buch iiber das Verhiiltnis der Schauspieler zu den Puppen:

~Aktorzy odnosza sig do kukiet jak do partneréw gry. Sumi sq to niby resztkami
zmarlych, zywa pozostaloscia tych, ktorym udalo sig jeszcze przetrwad, ocalec. 760

760 Szajna, Regicbuch, Manuskript.



00051989

229

., Die Schauspieler behandeln die Puppen als gleichberechtigte Spielpartner. Sie
selber sind wie Uberreste der Verstorbenen, ein lebendiger Rest derer, denen es
gelungen ist zu iiberleben, sich zu retten.”

In einigen Sequenzen vollziehen die Schauspieler die Handlungen am gleichen Gegenstand,
was die Vorstellung ihrer Anbindung an Gegenstiinde evoziert, so beschiftigt sich beispiels-
weise Schauspieler (1) mit dem Balg in insgesamt 6 Szenen, von der zweiten Szene des Seg-
ments I bis zu der Szene 7. In anderen Szenen wiederum erscheinen die Schauspieler
organisch mit einem Gegenstand verbunden, so wird der Usurpator mit einer Hand in der
Rohre ,.geboren* und ist in den ersten Szenen seines Agierens an sie gebunden. Ein anderes
Beispiel ist die Verschmelzung des Hiigels mit den Kdrpem der Schauspieler in den ersten
Szenen der Auffithrung.

Photo 17

Parallelen werden auch auf der Ebene der Wahmehmung, hinsichtlich der Verteilung der Ob-

jekte im Raum und der proxemischen Zeichen generiert, so rufen z.B. die umherstehenden
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SchieBscheiben ebenso wie die kreisformigen Bewegungen des Usurpators den Eindruck einer

Umzingelung hervor.

Die Ersetzung der Kommunikation zwischen den Schauspieler durch eine Interaktion Schau-
spicler-Gegenstand, wie auch die von den Objekten verursachte Folge von Konflikten und die
daraus resultierenden Interpretationsmdglichkeiten fiir die Handlungen, haben wir bereits im

Zusammenhang mit gestischen Zeichen besprochen (vgl. ad. 1.1.1.2).
Ad. 1.3.1.2

Die Urauffihrung in Edinburgh fand im Tageslicht statt. Die Konvention des ,, Tageslichtes™
wurde in darauffolgenden Versionen von ,Replika“ beibehalten. So erfiillt das Licht auch in
.Replika IV* primir die praktische Funktion der Sichtbarmachung des Raumes, der zunichst
nur mit einer groBen Halogenlampe zentral beleuchtet wird. AuBerdem hatten auch alle Deko-
rationsteile, die sich am Rande der Spielfliche befanden, eine zusitzliche Beleuchtung (vgl.
ad. 1.1.1.3).

Ad. 2.1.1

Die linguistischen Zeichen werden in finf Szenen der insgesamt 50 Szenen der Auflilhrung
eingesctzt, in drei davon verzerrt und deformiert. In besonders konzentrierter Form kommen
sic in Segment VI vor, (vgl. S. 217), ansonsten beschriinken sie sich nur auf einzelne Worter.
Sie werden immer nur von einer Figur in einer Szene hervorgebracht, in Form eines Dialogs
kommen sie iiberhaupt nicht vor. Mit Ausnahme einer einzigen Szene der Inszenierung: Szene

12 des Segments II1, in der die Frauen die Minner mit dem Wort ,,pomé2™ (. Hilf*) um Hilfe
bitten, werden die linguistischen Zeichen in ,,Replika™ ausschlieBlich in bezug auf die Puppen

oder Gegenstiinde (z.B. ,,Altar") aktiviert.
Beispiel 1: die erste Szene des Segments VIII

1. Die beiden Minner laufen um die Miillhalde herum, die Frauen tragen eine Trage mit Kor-
perteilen herein, stellen sie hin, eine von ihnen (3) bieibt bei der Trage. Schauspielerin (3)
versucht mit den Hinden die Flamme einer Kerze zu hiiten, die anderen drei Schauspicler
tragen die Puppe eines Soldaten mit nur einer Hand in einer zerfetzten Uniform herein.
Dann andere Puppen: die Schauspielerin (4) schleppt auf dem Riicken die ,,Blaue™ hinein.
Schauspielerin (4) sagt zu ihr ,chodz" (,,Komm*). macht eine kilnstliche Atmung. Der
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Schauspieler (2) zieht einen Balg mit nur einem Bein und massakriertem Gesicht, der im
Rolistuhl sitzt, an einem Strick. Die Schauspieler beschiftigen sich mit den Puppen: der
Schauspieler (2) spielt mit dem Beinstumpf des Rumpfes, zieht ihn an dem Strick, die
Schauspielerin (4) umarmt die ,,Blaue* , zieht aus ihrer Tasche mit zitternden Hinden eine
Zahnbilrste und Zahnpasta, versucht sie nach vome zu ziehen, unbeabsichtigt reiBt sie
dabei ihre Hand ab, schaut sie an, 148t sie fallen.

Photo I8
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Beispiel 2: Fragmente der Szene 4 des Segments IV

4. Der Usurpator bemerkt die ,,Mutter-GroBmutter*, nihert sich ihr, faBt sie an, sie zu sich an
den Haaren ziehend. Dabei flistert er mehrmals verzerrt ,,Mama" (verbissenes Gesicht),
streichelt das Gesicht der Puppe. Auf einmal faBt er kriftig ihren Hals an und
wvergewaltigt” sie, schreit dabei laut und aggressiv ,,Mama". Miide bleibt er an dem Hals
der Puppe hingen, eine Weile bleibt er unbeweglich so, dann ohrfeigt er die ,Mutter-
GroBmutter*, stoBt sie ab, zieht an dem Strick, der die Puppe bewegt (schreit dabei laut).
Die Puppe schaukelt, dreht sich in der Luft.

Usurpator 14uft herum, schreit dabei und lacht laut. Auf einmal bleibt er stehen, hat wieder
etwas gemerkt, nimmt eine Handvoll Erde, schaut sich die in Packpapier mit Uberschriften
~Replika* verpackte SchieBscheibe an, zielt auf sie mit der Erde (verbissenes Gesicht),
trifii, kommt ndher zu ihr, berlihrt das Papier (Papiergeriusch), wendet den Kopf zum
Publikum und flistert ,,Replik*, beriihrt das Papier mit hektischen Bewegungen wieder,
dreht den Kopf wieder zum Publikum und sagt ,Replik* lauter, dasselbe geschieht noch-
mals. Mit einer schnellen Bewegung und lautem Geschrei ,,Replik* reiBt er das Papier ab.
Unter dem Papier zeigt sich das Gesicht von Ludwik Puget. Usurpator ,,ohrfeigt” thm mit
dem Papier, wirft das Papier weg, ganz gerade stehend und geht langsam marschierend
weg, stoBt auf die ,,Schwangere*, klopft mit beiden Handen auf ihren Bauch, streichelt ihn
mit schnellen Bewegungen, zieht den Strick an ihren Hals. zieht ihren Kopf zu sich. als ob
er sie kilssen mdchte. Plétzlich tritt er sie mit dem Knie in den Bauch (schreit dabei laut),
mit der Hand bedeckt er ihren Mund, wird auf einmal unbeweglich, schaut aufmerksam in
Richtung der Schiefscheibe mit den Nigeln, als ob er etwas besonderes bemerken wiirde,
marschiert dorthin, bewegt dabei lautlos den Mund.

Die Verzerrung und Deformation der Sprache, die ihre semantische Funktion in Frage stellen.
wie auch ihr duBerst seltener Einsatz und die ..Kommunikation“ mit den Puppen, verstirken

den Eindruck der Puppenhaftigkeit und Reduzierung der Bithnenfiguren.

Ad. 2.1.2

Viel hiufiger ist der Einsatz der paralinguistischen Zeichen, der sich auf insgesamt 31 Szenen
erstreckt, wovon nur finf von ihnen an die linguistischen Zeichen gebunden sind. In allen
anderen Szenen sind die paralinguistischen Zeichen nicht sprachbegleitend und realisiercn
sich als Lachen. Weinen, Schreien (emotionsausdriickende Zeichen), Husten etc. und iiber-
wiegend als unartikulierte Laute, die zum groBlen Teil als sprachersetzend interpretiert werden
kannen. Durch den Rekurs auf die sprachersetzenden paralinguistischen Zeichen, wird wieder
ein Bezug auf das Dinghafte und Anonyme hergestellt: erstens. stellen sie Merkmalkomplexe

dar, die nicht auf bestimmte Bedeutungen festgelegt sind, zweitens. charakterisieren sic die
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Figuren, da ihre individuellen stimmlichen Qualititen nicht eindeutig identifiziert werden

kénnen, als eine Gruppe.

Die paralinguistischen Zeichen, sind als Zeichensystem durch eine groBere Vieldeutigkeit als
die linguistischen Zeichen gekennzeichnet, und stellen somit geeignetes Material fir eine
Komposition, die den Zeichencharakter der Auffithrung deutlich macht. So wie die Objekte
Geriusche hervorbringen, so stoBen die Schauspieler unartikulierte Laute aus. Thre Stimme

wird zu einem mechanischen Gerduschinstrument.

Zu sprachérsetzender Funktion der paralinguistischen Zeichen vgl. auch S. 216.

Ad.2.2.1

Die Geriusche gehdren zu Zeichensystemen, die schon in der zweiten Szene der Auffilhrung
aktiviert werden, und mit einer einzigen Unterbrechung (von der ersten Szene des Segments
IV bis zu Anfang der dritten Szene des gleichen Segments) bis zu der letzten Szene der
Auffihrung andauern. Fast alle Gerusche werden durch die Handlungen der Figuren verur-

sacht, lediglich in der Szene 14 des Segments 11l wird ein Ger#iusch off-stage hervorgebracht
(vel. S. 219).

Die Gerilusche verdeutlichen die Stille, in der die Auffiilhrung beginnt.

Ad. 222

Auf die Musik wird in ,Replika* vier Mal rekurriert, drei Mal off-stage: Ende des dritten
Segments bis zur dritten Szene des vierten Segments (,,Geburt"” des Usurpators) und in der
dritten Szene des siebten Segments realisiert sie sich als beunruhigende hohe Klédnge. in der
zweiten Szene des neunten Segments setzt nach dem ,,Tod" des Usurpators eine feierliche Or-
gelmusik ein. In allen drei Fillen ist die Musik ein Zeichen fiir die Handlungen der Schauspie-

ler, so stellt sie eine Verbindung zu den kinesischen Zeichen dar (vgl. S. 218).

Im letzten Segment wird auf der leeren Bithne eine leise Musik von einem sich drehenden

Kreisel erzeugt.
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Einen gescheiterten Versuch zu musizieren, unternimmt in Segment Il die Schauspielenn (3).

als sie die Trompete findet — diesen haben wir allerdings den Geriiuschen zugeordnet.

3.2.1 Gesamtkonstr;ktion

In ,,Replika“ begegnet man einer programmatischen Thematisierung ihrer Konstruktion, die
sich in einer triadischen Relation zwischen Reprisentamen, der Wahmehmung des Zuschau-
ers und ihrem Objekt konstituiert. Nicht die wirre Anh4ufung von Zeichen macht das Spekta-
kel aus, sondem erst die Fihigkeit, sie zu einem bildhaften Ganzen zu ordnen. Die Wahmeh-
mung des Zuschauers befindet sich dabei im Spannungsfeld von der autonomen matenellen,
physischen Realitit der Bithnenhandlung, die auf die Identitdt des Objektes mit dem Darge-
stelltem verweist, und der immateriellen Fiktivitdt ihres Kontextes, die die Inszenierung als
Reprisentamen von etwas Nicht-Sichtbarem, als Thematisierung eines Erlebnisses erscheinen
14B8t. Die scheinbar von allem Inhalt gereinigte Form der Bilhnenhandlung scheint doch bei

niherer Betrachtung vielfiltige Ketten von Reflexionen zu der Realitit zu erschlieBen.

In einer derartig strukturierten Auffilhrung bekommt der Zuschauer die Chance einer selbst-
bestimmenden Entscheidung, er kann zwischen den beiden Positionen bzw. die Grenzlinic
zwischen ihnen wihlen und somit den dramatischen Akt in ,,Replika™ als Resultat der Begeg-
nung eines formalen Experiments mit einer ,Dokumentation™ von physischer und zeitlicher
Veridnderungen schen — eine Position, der wir am ehesten zustimmen kdnnen. In diesem Zu-
sammenhang sehen wir uns auf Szajnas Grundprinzip der ..kreativen Kunst™: den Zusammen-

prall der konkreten plastischen Materie mit einer abstrakten Idee, verwiesen.”®'

Die Generierung von Bedeutungen und Strukturen wird allerdings unabhingig von der getrof-

fenen Wahl, zum Ergebnis einer beim Zuschauer liegenden Entscheidung.

Das ékonomische Prinzip und die Betonung der Wertlosigkeit des Materials scheint eine Me-
thode zu sein, die Reduzierung in jedem Bereich zu erfassen. Diese Methode findet ihren for-
malen Niederschiag auch auf der Ebene der formalen Struktur der Inszenierung. Wie in

~Szczelina® wird auch in ,Replika* mittels Fragmenten und Splittern gearbeitet, die sich

761 Vgl. Kapitel 2.2 (Teil II).
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jedoch hier nicht zu einer rhythmischen Verflochtenheit zusammensetzen, sondern eher eine
Rahmenstruktur bilden. Fiir den ProzeB der Entfaltung einer Handlung aus der Bewegungslo-
stgkeit, einer Spannung aus der zeitlosen Ruhe braucht ,,Replika* eine lingere Zeitspanne als
w3zczelina®, 14 Szenen statt einer. Die Einfihrungssequenz entwickelt sich in folgenden klei-

nen Schntten:

[. Der Friedhof

1. In der Mitte der Biihne ein Hiigel, aus dem sich ein weiBer Rauch hebt. Zentral
beleuchtet durch die Halogenlampe. Deutlich sichtbar ist auch die liegende SchieB-
scheibe mit den Schuhen. Objekte, die sich am Rande der Spielfldche befinden, sind
undeutlich, in der Ddmmerung zu sehen.

1. Die Auto-Exhumierung

1. Im Inneren des Hiigels beginnt sich etwas zu bewegen. Die Erde rutscht herab, es
herrscht Stille, in der die Gerdusche des sich bewegenden Abfalls, und der Erde
besonders deutlich wahmehmbar sind.

~J

Ein Papier durchreiflend ragt aus dem Hiigel eine zitternde Hand heraus. sichtbar bis
zu dem Ellenbogen. Verkrampft klammert sie sich an verschiedenen ‘Abfillen’ fest,
kratzt, fieberhaft streckt sie die Fingern aus, als ob etwas in der Luft suchend. Plotz-
lich findet sie einen durchgebrochenen halben Laib Brot (durchichert. zerfetzt),
ergreifi es, und verschwindet damit im Inneren des Hiigels (Gerdusche).

hat

Ein Teil des Hiigels. wo die Hand verschwand, pulsiert. bewegt sich, wogt (laute
Papiergerdusche).

4. Nach einer Weile wird die Hand an einer anderen Stelle des Hiigels sichtbar, wieder
ein Papier zerreifend. Der Hiigel bewegt sich nicht mehr. Die Hand sucht wieder
herum. unter cinem der herumliegenden Papiere findet sie eine Puppe. Mit einer
schnellen Bewegung wirfl sie das Papier weg und entdeckt massakriertes Gesicht
einer Puppe (massakriertes Gesicht mit langen, verwirrten Haaren, die an einigen
Stellen rdtlich erscheinen. wie vom Blut beschmiert)™®?. Die Hand streichelt das Ge-
sicht, verwirrt sich in den Haaren (entsprechende Geriusche).

b

Platzlich blickt aus dem Hiigel ein ménnliches Gesicht: fast unbeweglich, ausdrucks-
los, von Staub beschmutzt, zum Teil verdeckt mit einer Schutzbrille fur die Quarz-
lampe (Papiergerdusche).

6. Gleich danach fillt aus dem Hiigel die halbe Gestalt des Schauspielers (1) heraus, mit
dem Gesicht zu Boden gerichtet. Seine Beine bleiben noch im Hiigel vergraben
(Gerdusche).

762 Farbloses, geddmpfies Rot.
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10.

11.

12,

13.

Der Schauspieler (1) erstarrt in dieser Position einen Moment lang. Aus dem Hiigel
stdBt ein FuBl von einem anderen Schauspieler heraus, angezogen mit einem alten
Schuh. Der FuB fuchtelt herum, der Schuh fillt herunter. Gleichzeitig verschwindet
der FuBl im Hiigel (laute Papiergeriusche).

Zugleich beginnt sich der ganze Hiigel zu bewegen und Beulen zu werfen. Zuerst ist
nur der erstarrte Schauspieler (1) zu sehen (laute Papiergerdusche), dann ragen aus
dem Hiigel zwei ausgestreckte Hinde heraus. Der Hiigel bewegt sich noch heftiger,
die Geriiusche werden noch lauter, die Hand des Schauspielers (1) und eine der bei-
den Hinde suchen sich, fassen sich fir einen Moment.

Die Hande lassen los, der Schauspieler sinkt herab und beginnt zu kriechen. Der Hii-
gel bewegt sich immer heftiger und beult sich aus (Papiergerdusche).

Langsam kriechen aus dem Hiigel drei andere, erschopfte Gestalten aus. Zwei Kérper
kriechen, sich dabei an den Hinden fassend. versuchen sich aus dem Milll zu
befreien, withlen in der Erde. Der Schauspieler (1) hebt Schuhe hoch, schaut sie an,
148t sie wieder fallen (Geriusche). Alle Gestalten bis auf die Schauspielerin (4)
haben ausdruckslose, unbewegliche Gesichter (das Gesicht von Schauspielerin 4
driickt bei dem Sich-Ausgraben Erleichterung aus).

Eine weibliche Gestalt (3), die konvulsiv auf dem Boden kriecht und zuckt, bewegt
sich in Richtung auf eine andere weibliche Gestalt (4), die gerade aus dem Higel
herausgekrochen ist. Die Frauen umarmen sich, eine von ihnen stoBt einen leisen
Schrei aus. Schauspielerin (3) fillt auf den Riicken, zittert in Krdmpfen. dreht sich
auf den Bauch. bedeckt ihre Hinde mit der Erde.

Zwei minnliche Gestalten knien gebeugt bei dem Hilgel. wilhlen in ihm. werfen
hektisch alte Schuhe in die Lufi, als ob sie etwas suchten (entsprechende Geréausche).

Auf einmal héren die Minner mit dem Umherwerfen von Gegenstinden auf. thre
Aufmerksamkeit wird von der Erde angezogen. Einer (1) von ihnen nimmt sie in die
Hinde, bedeckt mit der Erde seinen Kopf. Ihm folgen die anderen Schauspicler (leisc
Geridusche).

Die Schauspieler wenden sich mit der Erde an das Publikum. Einige von ihnen krie-
chen, sich auf die Ellenbogen stiitzend an das Publikum heran und schenken den Zu-
schauem die aus ihren Hiinden fallende Erde (leise Gerdusche).
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Photo 19
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Photo 21

Somit wird die Einfuhrungseinheit abgeschlossen. Szajna charakterisiert sie in bezug auf die

Figuren folgendermaBen:
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.5q zalegknieni, oslepieni swiatlem, powoli sig oswajajq z przesirzenia, niejako
rozmrazajg, powstajq z ziemi na kolanach, stajq sie bohaterami trwajacego
misterium zmartwychpowstania ludzi. " 763

..Sie sind verstort, vom Licht geblendet, langsam gewdhnen sie sich an den Raum,
gewissermapen tauen sie auf. Sie werden zu Helden des Mysteriums von der Auf-
erstehung der Menschen.*

Das .,Auftauen* der Schauspieler dauert bis zu Segment III (,,Wiederfinden der Néchsten*),
dort und in Segment IV (,,Geburt des Usurpators*) beginnt die Anspannung des Gegensatzli-
chen’®. Segment IV stellt eine formale Transformation der Handlungsstruktur des Segments
Il dar: wurden in Segments Il der Raum und die Objekte von der . Hiftlingsgruppe*
schiichtern und langsam entdeckt (vgl. S. 211), werden sie von dem Usurpator aggressiv und
dynamisch erobert, sowie ihm untergeordnet (vg!. S. 216).

In den darauffolgenden Segmenten zeichnet sich eine Hochspannung ab, der nach dem ,,Tod*
des Usurpators in Segment IX eine Aufldsungsphase folgt. In Segment X 18st sich die Auffih-
rung langsam auf, die Zahl der Schauspieler wird auf zwei reduziert, auch die anderen Zei-

chensysteme zeigen eine Reduzierung der verwendeten Formen:
Segment X:

Schiisse durchdringen den Raum. Zwei Schauspieler bringen eine Rolle mit alten Fotografien
herein, entrollen sie wie einen Teppich. Der Schauspieler (1), der den Teppich hinter sich
herzieht, beugt sich in der Mitte des Raumes, als ob er getroffen wire, fillt um. steht wieder
auf, jetzt 13uft er schnell mit dem Tcppich bis zum ersten Ausgang. geht durch ihn heraus,
verdcckt ihn von der Rickseite mit der, bisher auf dem Boden liegenden SchieBscheibe mit
den Schuhen. Der Schauspieler (2) verlaBt zugleich die Bihne durch den anderen Ausgang,
verdeckt ihn mit der kleinen SchieBscheibe. die genauso wie der Teppich aus Fotografien
aussieht. Jetzt sind nur noch die Schilsse zu héren.

Das Spektakel wird durch eine Einheit vollendet. die eine Neutralisierung jeglicher Spannun-

gen darstellt und in eine ,private®, illusionszerstdrende Ebene wechselt:
Segment XI:

Jozef Szajna betritt die Biihne, im Kontrast zu den Schauspielemn ,.,normal™ angezogen (helle
Hose, Hemd, Brille), mit einer groBen, rechteckigen Scheibe in einem alten, altgoldfarbigen

763 Szajna, Regiebuch,

764 Nicht nur die einzelnen Zeichensysteme, sonderm auch die Gesamtkomposition ist durch den Gegensatz
zwischen der . Hiftlingsgruppe und dem Usurpator gekennzeichnet.
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Rahmen und einem Kreisel in der Hand. Szajna legt den Rahmen auf den Boden, zum Teil auf
den Teppich aus Fotografien, 18scht die Kerze auf der Trage, nimmt das rote Tuch von der
Schiefischeibe mit dem Gesicht von Ludwik Puget, dreht den Kreisel auf der Scheibe und geht
weg. Der Kreisel dreht sich und spielt leise.

Monika Joanna Dobrowlanska-Sobczak - 9783954790555
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:46:20AM
via free access
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3.3 ,Niech sczezna artysci*/,,Die Kilnstler sollen krepieren*

Revue von Tadeusz Kantor

Ensemble ,.Cricot 2%, Krakow

Ich — wirkliche Person

Ich - der Sterbende, Bithnengestalt
Der Autor der Bihengestalt des

Sterbenden

Ich, als ich sechs Jahre alt war

Mama

Asklepios, der Arzt, griechischer Jude

Charon, Kerkermeister
Zwei Diener

Kartenspieler
Friedhofstrédel/Spillmagd
Gehenkter

Schmutzfink
Kabarettdime-Todesengel
Scheinheilige

Veit Stof

Es ist bekannt, wer ...
Seine Generile

Ein Seliger
Archivarin
Technik

Choreographie
Leitung
Produktion

Musik

Urauffithrung:

Tadeusz Kantor
Lestaw Janicki

Wactaw Janicki

Maria Kantor/Michai Gorczyca
Maria Krasicka

Mira Rychlicka

Krzysztof Miklaszewski
Wojciech Wegrzyn, Jean-Marie
Barotte

Lech Stangret

Zbigniew Bednarczyk

Roman Siwulak

Jan Ksigzek

Teresa Weiminska

Ewa Janicka

Andrzej Weiminski

Marnia Kantor, Michat Gorczyca
Giovanni Storti, Marzia Loriga
Eros Doni, Luigi Arpini
Loriano della Rocca
Jean-Marie Barotte

Andrzej Kowalczyk

Bogdan Renczynski

Anna Halczak

Marek Adamczyk

Tomasz Dobrowolski

Zofia Wectawdwna

Tadeusz Kantor

. Teatr Cricot 2**, Krakow
Institut fir moderne Kunst Niimberg
/Stadt Niimberg

und CRT, ,.Centro di Ricerca per il
Teatro*, Milan

Militirmarsch ,,Wir, die erste
Brigade*

Volkslied ,.Oh mein Rosmarin*
Altes polnisches Gebet ,,Oh
Heiliger Gott,

oh heiliger starker GOTT™
Lumpenproletarischer Tango
Klopfzeichen der Gefangenen
2.06.1985 in Niimberg — Schafhof, Alte jieBerei

Monika Joanna Dobrowlanska-Sobczak - 9783954790555
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:46:20AM
via free access
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Dauer; ca. 75 Minuten

. Mein Werk das bin ich. Und noch ein Schliissel-Wort zur Auffithrung: DER WI-
DERSCHEIN. Es handelt sich nicht um Nachahmung oder Wiedergabe, es ist
auch keine surrealistische Reise ins ,, Wunderland*, sondern: es ist die VERAN-
DERUNG DER WIRKLICHKEIT, wo unsere allidgliche Wirklichkeit das ver-
traute Bild beibehdlt, das uns so wertvoll ist, und etwas anderes wird, fast ABSO-
LUTES, das auflerhalb der Zeit liegt. DER WIDERSCHEIN - dieses Wort ist tief
verwurzelt im tiefen Sinn dieser Auffiihrung. *™®

. JCH- besteh aus einer Anzahl von Personen die von meiner zarten Jugend bis in

unsere Tage reichen, es ist eine Menge, die aus den TIEFEN DER ZEIT kommt.
Sie alle, das bin ich.“™*

243

Den Ursprung des Titels erklirt Kantor im Programmbheft zu der Auffilhrung: Am 5.03.1982

nahm er an einer Vernissage in einer Pariser Galerie teil. Als er gerade mit einem Kunstmézen

aus Niimberg die Moglichkeit diskutierte, in Niimberg zu inszenieren, hérte er, wie die Ku-

stodin der Galerie von ihren Bemiihungen erzihlte, die Nachbar der Galerie von der Notwen-

digkeit baulicher Verinderungen zu ilberzeugen. Auf ihr Argument, die Ausstellungen

berithmter Kiinstler wiirden den Bezirk bekannt machen, schrie eine der verirgerten Nachba-

rinnen auf: ,.Die Kiinstler sollen krepieren!*. In dem Augenblick fiel Kantor die Geschichte

von den Eisennigeln ein, mit denen man wegen eines Finanzvergehens die Wangen des Veit

StoB durchbohrte, nachdem er aus Krakau, wo er den beriithmten Marienaltar geschaffen hatte,

zurilckgekehrt war. Eine Geschichte, die man in Niimberg unbedingt auffithren sollte:

.. Niech zdechng artysci! Krzyknalem zachwycony zbie2noscig dwu opowiesci. Oto
tytul mojego spektaklu. M&j przyjaciel z Mediolanu przypomnial mi, ze wioscy
Sfuturysci figure poetycks, zbudowanq na zasadzie przewrotnosci i odwrotnosci
nazywali figurq ., ruchu konia szachowego*, kiéry w polowie drogi zmienia kieru-
nek.

To tez odnosi sig do mojego niepokojacego tytut. ™

»Die Kiinstler sollen krepieren! Schrie ich auf fasziniert iiber die Analogie zwi-
schen den beiden Ereignissen. Dies sei auch der Titel meines Spektakels. Mein
Freund aus Mailand erinnerte mich daran, daf die italienischen Futuristen eine
poetische Figur, die auf dem Grundsatz der Vortduschung und des Gegensaizes
aufgebaut war, ‘Rosselsprung’ nannten, der in der Mitte eines Weges seine Rich-
tung cindert.

Dies bezieht sich auch auf meinen beunruhigenden Titel.

765 Kantor 1986, S. 35.
766 Ebd.. S. 36.
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Zu ,Niech sczezna artysci* liegt zwar, im Gegensatz zu anderen Schauspielen Kantors, keine

Partitur vor, dennoch ist das Schauspiel relativ gut dokumentiert: es existiert sowohl eine Vi-

deoaufzeichnung, wie auch Kantors formale Einteilung des Schauspiels mit Bezeichnungen

und einen kurzen Kommentar zu der einzelnen Szenen im Programmbheft, an die sich unsere

Analyse anlehnt.”®®
1111 12 1.Li3 12 1.3 1.3.1.1 13.1.2 211 212 221 222
0 .|+ + + + + + + - - + -
2] - + + + + + + - - + -
3 - + + + + + + + + + -
4 - + + + + + + + + + -
s + + + + + + + + + + -
6. | - w w + + + + - - + T
7. -~ + - + + + + - - + +
- - - + + - - - -
I I - + - + + + + - - - -
+ + + + + + + + + + -
+ + + + + + + - - + -
4.-5. - + + + + + + + + + -
6. + + + + + + + + + + -
7. + + + + + + + + + + -
89 + + + + + + + - + + -
10. + + + + + + + + + + -
. - w w + + + + - - + T
) H
12. + w w + + + + + + + +
- w - JG + H + - -
13. ] - + + + + + + - - + *
14.-16. - + + + + + + - + * +
P M
k7. - + + . + + + - - - +
+ w w + +
18. + + + + + + + + + + -
19.-20. - w w + + + + - - - A
JE
2).-22. + + + + + + + + + + +
w w
" I + + w| + w| + + + + + + + +
ww ww AR -
2 + + + + + + + + + + -
34 - w w G + + + - - + T
5.7 - + + + + + + P - - - M
8 + w w w + + + + + + -
9. + w w + + + + + + + A

767 Kantor, in: Programmheft zu ..Niech sczezna artysci®, Premicre, Warszawa, Krakow.
768 Vgl. das Schema auf S. 141.
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L1 1.L12 1.1.13 1.2 1.3 1L3.11 1.3.3.2 211 212 221 222
10.-11 + + + + + + + + + * -
12, + + + + + + + - + . -
13 + + + + + + + + + +
14, + + + + + + + H + + * -
I8, + + + J + + + H + + + -
16. + w w + + + + + + + T
17 + w w G + + + P + + + M
18.-19. + + + + + + + + + + +
- w w w + + + - - + -
20, + + + + + + + + + + -
21. + + + + + + + + + + -
111 1. + w w w + + + + + + A -
21 - w w + + + + + + - Lo
kR - + + w + + + + + - +
4, - + + + + + + + + + +
w -
5. - w w + + + + - - + A
6. + w w + + + + + + + -
7.8 + w + + + + + + + + T
9. - w w + + + + - + AT
w w w + + C
10.-11. + w w + + + + - - + A
w
12 + + + + + + + - - + M
w w G P
13. + + + + + + + - - + +
14 + + + + + + + - - + +
w
v | + W w W + + + + + + - A
2 + + + + + + + + + + +
3l - w w W W + + + + + + T
w w -
4 + +WWwW +WW [+]JEW]| + + + - - -4 -
WWW [WWW [WWW -t
w
s + + + + + + . - - + A -
6. - + + + + + + - - + -
Vv + w w w + + * - + + - T
G M

W = Wechsel™ / T = Travermarsch / M = Mihtarmarsch / A = Tango / R = O méj rozmarynic
[. = Lied des Gehenkien (nur cinmal von uns vermerkt, dort wo es deutlich in den Vordergrund tnitt)
C = Choral / P = Perdeskelett / J = Junge / G = Generale / E = _Es ist bekannl, wer.. "™

769 Auf diese Weise konnten allerdings nur in bezug auf die gestischen und proxemischen Zeichen dberindi-
viduelle Veranderungen gekennzeichnet werden, in bezug auf die Personen auch nur ein grundsitzlicher
Wechsel.

770 Scine Aufiritte markicren wir mit ,E* lediglich in Szenen, in denen er nicht zusammen mit anderen Ge-
nerdlen auftritt.
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Die tabellarische Zusammenstellung zeigt auf, daB Kantors Schauspiel ein komplexes Ereig-
nis ist, das sich sowohl im visuellen, wie auch im akustischen Kanal einer mehrschichtigen
Polyphonie bedient. Im Gegensatz zu ,,Szczelina* liegt der Schwerpunkt in ,Niech sczezng
artysci* auf dem korpersprachlichen Ausdruck der Schauspieler, auf den kinesischen, lingui-
stischen (worin er sich wiederum Szajna unterscheidet) und paralinguistischen Zeichen, die
hinsichtlich ihres Einsatzes und ihrer Formenvielfalt eindeutig in der Gesamtstruktur der Auf-
fihrung dominieren. Auch der akustische Kanal weist im Unterschied zu den zwei vorher von
uns analysierten Inszenierungen eine viel komplexere Struktur auf. Er setzt sich sowoh! aus
den linguistischen und paralinguistischen Zeichen, Gerduschen, wie auch aus Musik zusam-
men. Sie gehen untereinander interessante und komplexe Relationen ein, auf die wir im fol-

genden niher eingehen werden.

Ad. 1.1.1.1

Die mimischen Zeichen in ,,Niech sczezna artysci* werden entweder mittels der Untertreibung
oder Ubertreibung hervorgebracht, d.h. mit Ausdrucksmitteln, die keine eindeutige Zeichen-
interpretation implizieren und in starkem Kontrast zueinander stehen. Wihrend das
» T heatrum mortis et gloriae* und ,,Seliger* konstant in der ganzen Auffilhrung durch die
Ausdruckslosigkeit gekennzeichnet sind, werden in bezug auf die ,Mieter" und ,,Gaukler"

m”

beide Verfahren angewendet’' (zu einer mimischen Formenvielfalt finden in einigen Szenen

vor allem der Autor und der Sterbende).

Sie werden in abwechselnden Phasen hervorgebracht (vgl. die tabellarische Zusammenstel-
lung) und stehen im engen Zusammenhang mit den gestischen und proxemischen Zeichen

(vgl.ad. 1.1.1.2 und ad. 1.1.1.3).

771 Mit Ausnahme der Mutter, deren Gesicht wihrend der ganzen Auffuhrung unbeweglich bleibt.
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Ad.1.1.1.2

Die gestischen Zeichen gehen in ,Niech sczezna artysci* vielfosrmige Relationen mit anderen

Zeichen ein:

1.

Wie bei Madzik und Szajna finden wir bei Kantor das Verfahren der Kontextualisierung
des Schauspielers mit einem Objekt, mit dem er eine organische Einheit, s.g. ,.Bio-Ob-
jekt*, bildet. In ,Niech sczezna artysci erscheinen die Schauspieler an bestimmte Gegen-
stinde gebunden, die ihre natiirlichen Bewegungsmdglichkeiten verindemn, einschréinken,
oder sie auf bestimmte Gesten festlegen. Diese Anbindung an die Objekte beschreibt Ta-

deusz Kantor folgendermaBen:

. Da sind DIE PERSONEN und DIE GEGENSTANDE, die ihr ganzes Leben lang
mit sich herumschleppen. Es sind die Pfahlwerke der Alltdglichkeit. Sie werden
bald zu Madrtyrerpfihlen werden. DER GEHANGTE mit seinem Galgen, der ein
Ganzes bildet mit vulgdren Aborten. dem Ort seines Selbstmordes. DER KAR-
TENSPIELER - ZUHALTER mit seinem Wirtshaustisch. EIN INDIVIDUUM, DAS
SICH DIE SCHMUTZIGEN FUSSE WASCHT, mit seiner vulgdren Schiissel. DIE
KABARETTDIRNE mit ihrem KORPER. DIE SCHEINHEILIGE (wir wissen nicht
woher sie gekommen ist) mit ihrem BETSTUHL und ihrem ROSENKRANZ. DIE
SPULMAGD, vulgdr, mit ihrer Waschschiissel, in der sie ohne Unterlafi schmui-
zige Topfe und Teller spiilt. Die Personen meines Zimmers der Vorstellung — dem
Depot des Geddchtnisses — vermischen sich mit jenen. DIE MUTTER —~ Wori-
miihle, Schniifflerin. erweckt auf ihrem alten ROLLSTUHL den Eindruck, sitzend
zu promenieren. Zwei INDIVIDUEN, DIE SICH WIE ZWILLINGE AHNELN,
einer davon auf einem schabigen BETT liegend, fiihrt eine langsame Agonie vor,
der andere, sein Auior, beschreibt auf sehr eindrucksvolle Weise die verschiede-
nen Etappen seiner Agonie und den Zustand des Sterbenden (...) nin2

Die Anbindung der ,,Mieter und vor allem der ,,Gaukler des Wandertheaters", an die zum
Teil ,,vulgdren* Objekte, legt ihr gestisches Verhalten an Handlungen, die aus dem Bereich
der ,Niedrigsten Realitit* stammen: das Waschen der schmutzigen Fille, das Abwaschen
des schmutzigen Geschirrs, Selbstmord durch Erhingen etc. Sie sind ,,ready mades*’”, die
nicht fir die Zwecke der Inszenierung einstudiert, sondern im ,,Abfall* der Alltiglichkeit
gefunden, und ihrer urspriinglichen Funktion, analog der Objekte, entfremdet wurden.
Trotz der formalen Beschriinkung dieser Figuren an ein sehr begrenztes Repertoire von

Handlungen finden sie zu einer gestischen Formenverschiedenheit, die erlaubt, sie indivi-

772 Kantor 1986, S. 39.
773 Vgl. Kapitel 2.2.1.1 (Teil 1).
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duell zu deuten. So werden sie zwar auf der einen Seite als Gruppe gekennzeichnet, auf der
anderen Seite jedoch wird ihr individueller kdrpersprachlicher’”* Gestus betont. Die All-
tagshandlungen werden immer wieder zwanghaft wiederholt und werden simultan oder
nacheinander in einem wie eine Zirkusparade wirkenden kreisformigen Tanz, mit Musik-
begleitung vorgefiihrt.””® Die Uberzeichnung der Klischee- und Rollenbilder bis hin zur
Groteske bringt die ,Armut" der Figuren, die wie bei Meyerhold zu ,.Bihnenmaschinen*
werden und ihre Fragmentaritit zur Geltung. Die an Objekten vollzogenen Handlungen
ersetzen wie bei Szajna zum groBen Teil die Interaktionen zwischen den Schauspielem.
Dieses Verfahren gewinnt allerdings in der Inszenierung Kantors eine andere Dimension,
dadurch, daB die Figuren scheinbar versuchen, mit Hilfe von linguistischen Zeichen, die in
~Replika" fast ginzlich ausgeschaltet waren, eine Kommunikation anzukniipfen. Darauf

gehen wir ausfithrlich in ad. 2.1.1.

Das ,,Theatrum mortis et gloriae" ist lediglich durch einen Uberindividuellen, auf das Mi-
nimum reduzierten, marionettenhaft verlangsamten Gestus gekennzeichnet.””® Die von ihm
ausgehende Anonymitit, Puppenhaftigkeit und Ausdruckslosigkeit scheint eine demon-
strative Umsetzung Kantors Vorankiindigung im Manifest des Todes zu sein, eine Puppe,
den von Mitteilung freien Gegenstand. fiir die Schauspielerei modellhaft zu betrachten um
somit erstens die Situation der Toten zu {ibermitteln, zweitens die Bedeutungen im Spiel

der Schauspieler auf Null herabzusetzen.””’

Ein fir die Gruppe der Generile charakteristisches Objekt ist ein riesiges Pferdegerippe auf
dem meist ,Es ist bckannt, wer ...* reitet. Der Junge erscheint meistens auf einem

Hollinder ™.

774 Sie stehen auch mit den linguistischen Zeichen in einem engen Zusammenhang, worauf wir in ad. 2.1.1.

niher cingehen.

775 Den Ausdruck .armseligsten, jeglichen Prestiges beraubter Gegenstinde™ kdnnte man in bezug auf die

Handlungen paraphrasicren.

776 Somit werden sie lediglich als Gruppe typisient.
J77 Im Unterschied zu den zwei friheren Schauspiclen des . Theater des Todes”, .Umarta klasa® und

~Wiclopole, Wielopole™, treten in Niech sczezng artysci* keine Puppen auf,

778 Wozeczek - drezyna. ein vierriidiges Kinderfahrzeug aus Kantors Kindheit.



00051989

249
Beispiel 1: Szene 3, Ouvertiire: ,, Derjenige, zu dem man ‘Leb wohl’ sagt.* 7"

3. Langsam kommt eine geheimnisvolle Gestalt herein (ebenfalls angezogen mit einer
schwarzen Hose und schwarzen Mantel), bleibt im Raum regungslos wie eine Schau-
fensterpuppe stehen. ,Kerkermeister* bewegt sich als ob er salutieren wiirde, die ande-
ren Schauspieler nihern sich dem ,,Seligen*, beriihren ihn, ziehen ihm den Mantel aus,
beriihren sein Gesicht. Er 148t das alles zu, ohne sich zu rithren. Die Schauspieler heben

den halbnackten, nur mit der Hosen bekleideten ,,Seligen* hoch, ziehen ihm die Schuhe
aus.

4. ., Er zieht sich schnell an fiir eine lange Reise. Er hat keine Schmerzen mehr. «780

Die Schauspieler ziehen ,ihn* aus und an wie eine steife Puppe, zuerst stellen sie ihn
erneut hin, dann heben sie ,,ihn* hoch, um “ihm* eine kurze beige Hose und ein weifles
Hemd anzuziehen.

779 Kantor 1986, S. 32.
780 Ebd.
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Stille, in der nur das Gestammel der Schauspieler und einzelne Worter — , ostrznie"
(. vorsichtig"), ,,uwazaj* (,.paB auf*) etc., die sich auf das Anziehen bezichen, wahr-
nehmbar sind.

» Der Arzt Asklepios ist aus meiner Schulklasse dorthin gekommen, die Gétier des
Olymp safien oft neben uns auf den armen Schuibdnken. Vielleicht ist er einer vor
uns. Er ist sehr alt geworden. Er wird nicht sehr viel zu tun haben in diesem
Hause des Todes. Er muf lediglich den Tod fesistellen. Er tut es mit einer rituel-
len Genauigkeit. Er wird sehr ofi dort zu Gast sein.* 8!

Der ,,Arzt" kommt, wie die anderen mit einem schwarzen Mantel und einem altmodi-
schen Hut gekleidet. Zunichst beobachtet er das Geschehen von der Bilhnenseite zieht
aus der Tasche ein Stilck Papier, liest es.

Das Anzichen dauert an. Dem ,,Seligen* wird jetzt um den Hals ein langer, heller Fetz-
ten gewickelt, auf den Kopf ein Hut gesetzt, das Gesicht mit einem hellen Fetzten ver-
deckt. Die Schauspieler lassen ,.ihn* stehen. schauen ..ihn* an. ,Er* wackelt, droht
umzufallen, die Schauspieler halten ..ihn*, versuchen ..thn“ wieder hinzustellen. Noch-
mals das gleiche.

Photo 23

781 Ebd.
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Letztendlich haben sie Erfolg und er bleibt regungslos wie eine Wachspuppe stehen. Der
Arzt kommt niher, hebt seine Hand hoch, den Puls dabei messend, schiittelt mehrmals
bejahend den Kopf, 148t die Hand fallen, trippelt nach vomne, zieht sich auf die Seite in
die Nihe von Kantor zuriick.

6. . Derjenige, der gelt beginnt seinen Weg, der mit keinem irdischen Weg ver-
A 24 £
gleichbar ist. *’%

Der Marsch ,,Wir, die erste Brigade...” ertént. ,Er** beginnt in seinem Rhythmus steif
wie eine Marionette nach vorne zu marschieren. Die um ,,ihn* herumstehende Gruppe
der Schauspieler streckt ,.ihm* die Hande entgegen, als ob sie ,,ihn* stiitzen michte.

Photo 24

782 Ebd.. S. 33.



00051989

252

~Er'* kommt nach vormne, und macht dort eine 90°-Drehung, in Richtung zu Tadeusz
Kantor. In dem Moment beginnt auch der , Kerkemmeister* steif und gerade zu marschieren.
~Er* geht durch die Kulisse hinaus. In Reaktion darauf unterbricht der ,Kerkermeister”
seinen Marsch, 14uft schnell dorthin und schaut ,,ihm* nach.

Beispiel 2: Auftritt der Generiile:

Szene 12, Akt I: , Man evoziert nicht ungestrafi die ZEIT seiner eigenen Kindheit,
DIE VERGANGENE ZEIT. Denn plotzlich erscheinen die ,, PERSONEN" DER TO-
TEN, gespenstisch, zwingend, mit dem krampfhaften Lachen des Schmerzes, mit Ge-
sichtern aus Wachs, mit leeren Augenhohlen. Der kleine SOLDAT wird von seinem
Gefolge begleitet und von seinen Traumen. THEATER DES TODES, DIE POST-
HUME GLORIE VON °‘ES IST BEKANNT WER' EINE SCHMERZBEWEGTE
~PERSON“ FOLGT DEM KLEINEN SOLDATEN AUF SCHRITT UND TRITT:
SEINE TREUEN GENERALE AUS ZINN, blofe uniformen SILBERNER Farbe. Und

so wird zum ersten Mal mein Zimmer der Erinnerung schmerzhaft verletzt! 783

Der Autor hebt die Hiinde hoch und ruft hysterisch — ,,W6zeczek, wozeczek” (,,das Wigel-
chen, das Wigelchen*). Der Friedhofsstrodler lduft zur Tiir, 6ffnet sie. Der Junge auf dem
Hollinder kommt hereingefahren. Hinter ihm marschiert steif und stockend wie Marionet-
ten eine Gruppe von Generilen in Defilierschritt herein’®. Der Trauermarsch wird krafi-
voller. In der Mitte der Gruppe ,,Es ist bekannt, wer ...“. Die Generile marschieren steif,
leicht auf den Beinen wackelnd auseinander. Es ist bekannt, wer...” bleibt in der Mitte des
Raumes regungslos stehen.

Szene 13.,, Die kleinen Zinnsoldaten 785

Der Junge steigt vom Hollidnder und lduft unter den Generdlen umher. Er stoBt sie an, einen
nach dem anderen, worauf sie zur Boden fallen. Nur den ,,Es ist bekannt, wer..." rithrt er
nicht an. Die Generile stellen sich wieder auf. ,,Es ist bekannt. wer...** gecht hinaus. Der
Junge steigt wieder auf den Hollédnder.

Szene 14. ,, Die Militirparade "™

Szene 15. ,, Derjenige. dessen Name nicht genannt wird — "Es ist hekanni, wer...",
und sein Pferd — apokalyptisches Skelett n787

783 Ebd., S. 37.
784 Inspiriert wurde Kantor von einer in der Zeitschrift ,,As* verdffentlichten alten Fotografie. Diese stellte

Pidsuckis Generile dar, die den Sarg mit den sterblichen Uberresten ihres Anfihrers trugen; Halczak
1988, S. 5.

785 Kantor 1986, S. 37.
786 Ebd.
187 Ebd.
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Szene 16. ,, Vorwdrts!“ 788

Die Generile setzen sich wieder in Bewegung, jetzt formieren sie eine Reihe, marschieren
¢ine Weile auf der Stelle, dann nach vome.

Hereingeschoben vom Kerkermeister/Charon rollt ein riesiges Pferdeskellet hinein, auf
dem ,Es ist bekannt, wer...“ steif und gerade, grotesk die Ziigeln bewegend, sitzt. In dem
Augenblick wechselt das Tempo des Marsches, der Trauermarsch geht in einen Militdr-
marsch itber. Die Generile bilden auf beiden Seiten der Bithne zwei Reihen und lassen das
Pferd in die Mitte rollen, die ganze Zeit auf der Stelle marschierend. Etwa in der Mitte der
Bithne bleibt das Pferd stehen. Die Soldaten marschieren auf der Stelle weiter, sich mit
einer Hand auf das Pferdegerippe stiitzend, die andere in der Luft haltend. lhre feierlichen
Schreie, die den Eindruck einer Militdrparade evozieren iiberlagern die Musik. Dieses wie-

derholt sich mehrere Male. Der Junge sitzt wihrenddessen regungslos auf seinem Hollédn-
der.

Szene 17.,, Die Flucht der Gespenster ™

Kantor steht auf, gibt mit der Hand ein Zeichen, die Generile marschieren hinaus. Sie ver-
schwinden hinter der Tiir.

()

In der AbschluBiszene richtet sich die an Objekten volizogene Handlung gegen das Publi-
kum: unter Aufsicht von Veit StoB, der hier moglicherweise als Stellvertreter Kantors auf-
tritt, bauen die Schauspieler sein letztes Werk: die gegen das Publikum gerichteten Barri-
kaden. Diese Szene stellt allem Anschein nach eine szenische Umsetzung Eugéne Dela-

croix ,,Die Freiheit auf den Barrikaden* dar:

Im Hintergrund ist immer noch ein Klopfen zu héren, die Figuren beginnen die Gegen-
stinde in Richtung des Haufens von Prangern zu schleppen, u.a. die groBen Holzkisten, mit
den Uberschriften ,,Cricot 2 Theater* und ,,Die Kiinstler sollen krepieren®, bauen eine Bar-
rikade auf. Der Trauermarsch setzt ein. Veit StoB unterbricht das Klopfen und iiberwacht
das Geschehen. Die ,,Gaukler und die ,Mieter* bringen ihre Gegenstinde (auch die aus
dem Hintergrund) und werfen sie auf den Haufen der Pranger, auch das Bett. von dem die
Bettwasche herunterfillt, Kreuze etc., Tadeusz Kantor bringt seinen Stuhl. Die Kabarett-
dime/Todesengel mit einer schwarzen Fahne™® kommt herein, steigt auf die Barrikade,
beginnt mit der Fahne zu schwingen. Die anderen Schauspieler klettern ebenfalls auf die
Geste von StoB, der den Ablauf dieser Szene ,dirigiert”, hinauf. Die Gruppe der Generile
mit dem Pferdegerippe auf dem ,Es ist bekannt, wer...* sitzt, marschiert herein. angefiithrt
von dem Jungen, bleibt auf der linken Bithnenseite stehen, marschiert auf der Stelle. Die

788 Ebd.
789 Ebd.

790 Die Trikolore aus Eugéne Delacroixs ,.Die Freiheit auf den Barrikaden™ wird durch einen schwarzen Fetzen
ersetzt.
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Figuren auf der Barrikade ziehen Karabiner heraus, richten sie auf das Publikum, auf die
Handbewegung von Veit StoB schieBen sie, der Junge auf dem Holldnder fliichtet. Das
Tempo des Marsches wechselt, der Trauermarsch wandelt sich in den Militirmarsch. Die
Generile beginnen wieder zu marschieren, ,Es ist bekannt wer..." steigt vom Pferd und
marschiert mit ihnen. Das Pferdegerippe bleibt auf der linken Biihnenseite stehen. Die
Schilsse werden auf ein Zeichen von Veit StoB mehrmals abgegeben. Die Musik wird sehr
laut, fast betdubend. Schreiend schiebt der Arzt die Mutter in ihrem Stuhl hinaus. Wieder
Schiisse. Zwischendurch klettert der Seliger mit erhobenen Hidnden auf die Spitze der
Barrikade. Einen Moment lang erstarren die Figuren in theatralischen Posen, wie auf einem
Bild oder einer Fotografie.

Photo 25

Die Generile gehen hinaus. Langsam klettern die Gestalten von der Barrikade herunter,
gehen heraus, zuletzt der Junge. Veit StoB bleibt noch eine Weile vor der Barrikade stehen.
Kantor geht zur Tilr, gibt ihm mit der Hand ein Zeichen, worauf Veit StoB geht. Er schliefBt
die Tir.
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Auf der Biihne bleibt nur in der Mitte die Barmmkade und auf der linken Bithnenseite das
Pferdegerippe zuriick.

Dem Verfahren der Gegeniiberstellung der urspriinglichen Dynamik der Gesten mit ihrer
Erstarrung bedient sich Kantor in ,Niech sczezna artysci“ 6fter, besonders anschaulich
wird es in der achten Szene des dritten Aktes, in dem Veit StoB aus den lebendigen Gestal-
ten: den ,,Gaukler" und den ,Mietern* seinen Marienaltar formt. Die an die Pranger Fest-

gebunden erstarren in unnatiirlichen Posen, wie die Heiligen in der Krakauer Marienkirche.
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2. Unsere tabellarische Zusammenstellung macht deutlich - dies geht auch zum Teil aus den
oben angefithrten Beispielen hervor — daB zwischen den gestischen Zeichen in ,Niech
sczezna artysci und bestimmten Musiksequenzen, genauso wie in ,,.Szczelina® ein enger

Zusammenhang besteht. Darauf gehen wir ausfithrlich in ad. 2.2.2 ein.

3. Wie in ,,Replika“ rufen Geriiusche gestische Reaktionen hervor. Ein priignantes Beispiel
dafiir die dritte Szene des ersten Aktes — ,.Die Schritte* ' :

Der Friedhofsstrddler bleibt neben seinem Stuhl regungslos stehen, lauscht, im Hintergrund
sind laute Schritte zu héren. Er wendet seinen Kopf zur Tir. Da die Schritte fur einen
Moment lang verstummen, macht er eine Bewegung als ob er sich hinsetzten wollte, in
dem Augenblick sind die Schritte jedoch wieder horbar, diesmal noch lauter. Der Fried-
hofsstrédler richtet sich erschreckt wieder auf, schaut wieder auf die Tir, sich leicht ver-
beugend, setzt sich schnell hin.

Schntte im Hintergrund.

4. In engem Zusammenhang mit linguistischen und paralinguistischen Zeichen wird gesti-
sches Verhalten aus dem Verlust des Ich-BewuBtseins, aus einer alogischen, quasi-inne-
ren Motivation heraus entwickelt, die an die Stelle der Psychologie der Personen tritt, und
somit ihre Deformation, ihre clowneske Verzerrung darstellt. Sie macht sich zunéchst in
bezug auf das Zwillingspaar bemerkbar. Die linguistischen Zeichen ilbernchmen zuerst

eine kommentierende Funktion, sie liefern Hinweise fiir eine Bedeutungsbildung:

Beispiel 1: Akt I, Szene 6. .. 2Zwei Individuen — identisch wie Zwillinge. ,Mieter ' im
Friedhofsdepot, ohne Ich-Bewuptsein, der eine meint, der andere zu sein. Wenn der
eine den anderen nicht dort findet, wo er sein mifite, ist er iiberrascht tiber seine

eigene ,Abwesenheit’, er macht sich auf die Suche nach seinem eigenem Ich. Es
handelt sich um eine reine Form von Clownerie." %

Die Tiir 6ffnet sich und einer der Zwillinge hilpft mit karikaturistisch groBen Schrnitten
hinein (Schrittgeridusche), bleibt vome stehen. zieht aus seiner Tasche ein Taschentuch her-
aus, hustet stark. In dem Moment kommt der andere Zwilling herein, genauso wie der erste
angezogen, bleibt stehen, auf den ersten mit der Hand verweisend. wundert sich — ,,A, to ja
juz tam jestem. To moge wyjs¢." (,.A. ich bin ja schon da. Dann kann ich wieder gehen.*) —
den zweiten Satz sagt er schneller. Mit schnellen, groBen Schritten geht er hinaus. Der erste
Zwilling schaut sich um, fragt beunruhigt- ,,Czy2bym wyszedt?* (,.Bin ich gegangen?*) -
l4ufi hiipfend hinaus — . Dlaczego ja wyszediem? Dlaczego ja wyszediem?* (,,Warum bin
ich denn gegangen? Warum bin ich denn gegangen?). Der zweite Zwilling hiipft wieder

791 Kantor 1986, S. 35.
792 Ebd.
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herein — , Nie ma mnie* (,,Ich bin nicht da*). Hierauf kommt wieder der erste herein, der
zweite schaut sich um, gestikulierend und auf die Tiir verweisend sagt er — , Czyzbym
wyszed! byt?* (,,Bin ich gegangen?"). Der erste lacht, mit dem Zeigefinger auf den ersten
zeigend -, Jestem, jestem, moge wyjs¢.* (..Ich bin da, ich bin da, ich kann wieder gehen.*).
Darauf geht er hinaus. Der zweite Zwilling weist auf den ersten hin - _A jednak wycho-
dze.* (.Ich gehe doch hinaus.*). Der erste lduft wieder hinein, lacht, zeigt auf die leere
Stelle, wo soeben noch der zweite stand — ,,Znowu mnie nie ma.* (,.Ich bin schon wieder
nicht da.*), geht hinaus. Der erste macht ein paar Schritte — ,,Czyzbym wyszedi? (,,Bin ich
gegangen?"). Darauf kommt der zweite. Der erste schaut auf ihn — ,Wyszedlem? Ale
dlaczego wychodze? Dlaczego wychodze”" (,,Bin ich gegangen? Aber wieso gehe ich?
Wieso gehe ich?*) — fast weinerlich, geht hinaus.

Der zweite Zwilling weist lachend auf die Stelle wo gerade der erste stand — ,Nie ma mnie.
Moge wyjs$é. (,.Ich bin nicht da. Ich kann gehen.“). Er geht hinaus. In der Tiir geht er an
den ersten vorbei. Sie gehen weiter, plotzlich bleiben beide wie auf einen Schlag stehen,
leicht gebeugt starren sie sich an, beginnen gleichzeitig aneinander vorbei zu reden - LA
jednak jestem. Znowu wychodze. Nie ma mnie.” (,.Ich bin doch da. Ich gehe wieder. Ich
bin nicht da.*). Danach tauschen sie ihre Plitze, laufen mehrmals hin und her, dabei immer
noch den gleichen Text wiederholend, laufen immer chaotischer, bleiben stehen, schauen
hin und her, sich dabei mit dem Oberkérper in verschiedene Richtungen wendend, ihren
Text immer hektischer murmelnd.

Beispiel 2: Szene 11. Akt Il. ,, Der AUTOR der Biihnengestalt des Sterbenden, im
Beu, fiihrt eine wirkungsvolle Szene vor: das SELBSTBILDNIS. DAS SPIEGELBILD
IM SPIEGEL. Um die Ahnlichkeit unter Beweis zu siellen. legt er sich neben seinem
Modell zu Bet. * ™

Jetzt versammeln sich alle um das Bett des Sterbenden. Der Sterbende liegt im Bett, wih-
rend der Autor mit Hilfe von linguistischen und gestischen Zcichen seine Agonie kom-
mentiert. Der Autor verbeugt sich tiber den Sterbenden, berihrt sein Gesicht, dann zeigt er
mit der Hand auf ihn und beginnt seine Erzidhlung: .Kosci policzkowe tak naciagnety
skére, 2c streczaly po obu stronach twarzy niby dwa pagérki ... (..Die Backenknochen
haben die Haut so angespannt, daB sie auf den beiden Gesichtsseiten wie zwei Hiigel her-
vorragten ...*) — l4chelt verriickt. beugt sich wieder iiber dem Sterbenden. dann wendet er
sich an das Publikum, setzt seine Beschreibung fort — Pod ktérymi znowu dwie jamy sie
usadowity, byly to zapadniete policzki.* (,,Unter welchen sich wieder zwei Hhlen fest-
setzten, es waren eingefallene Backen.") Jetzt setzt er sich hin, macht mit seinen Hinden
Schwimmbewegungen - ,Oczy dwa szkliste stawy, przymglone takim jakims$ tajemnym
urokiem...* (,,Augen, zwei gliscme Teiche, mit einem geheimen Reiz verschleiert...*),
wendet sich zum Publikum, schaut sich um. steht auf, geht wieder auf den Sterbenden zu -
.Miedzy oczami (unverstindlicher Gekreisch) i grzbietem nosa.* ( ..Zwischen den Augen
(...) und dem Nasenriicken*) — Die zwei ersten Worter sagt er langsam und ruhig. den Rest
des Satzes schreit er heraus. Eine Weile verharrt er so mit erhobener Hand und ausge-
strecktem Zeigefinger. Danach setzt er sich wieder und fihrt mit der Erzihlung fort —
,Chory pograzony w absolutnym bezruchu ...* (,,Der Kranke in absoluter Unbeweglichkeit

793 Fbd.. S.41.
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versunken ...*) — weist auf den Kranken — ,, a wychudta dlon gladzita posciel ...* (,,und eine
abgemagerte Hand streichelte die Bettwiische...*) - streichelt seine eigene Hand.

Die Versammelten horen ithm aufmerksam zu.

Der Sterbende setzt sich steif wie eine Marionette im Bett auf, nimmt seinen Hut ab. Das
gleiche macht gleichzeitig der auf dem Stuhl sitzende Autor. Beide heben ihre Hinde hoch
als ob sie wieder ihre Hiite abnehmen wollten. Autor sagt: ,Uniesienie reki do gory spra-

wia mu trud i to wyczerpuje.“ (,,Das Hochheben der Hand bereitet ihm viel Mithe und
erschopft ihn.*) Sie lassen die Hiande wieder fallen. Der Sterbende setzt sich wieder auf,
der Autor ebenfalls, sagt- ,,Profil prawy* (,,Das rechte Profil*), jetzt prisentieren sie beide
das rechte Profil, sich steif wie Wachsfiguren umdrehend. Die Bewohner beobachten sie
aufmerksam. Der Autor deklamiert — ,,Profil lewy* (,,Das linke Profil*), jetzt drehen sie
sich wieder und zeigen das linke Profil. Die Bewohner, leicht vorgebeugt starren sie an,
schiitteln die K6pfe nach links und rechts.

Der Autor wendet sich jetzt an das Publikum, heftig gestikulierend — ,,Absolutnie tudzace

podobienstwo .. ,, (,Absolut verbliiffende Ahnlichkeit ...“). Jetzt setzt er sich an den Rand
des Bettes.

Der Autor und der Sterbende fithren ihre gestischen Aktionen so aus, als ob der eine ein
Spiegelbild des anderen wiire.

Die Scheinheilige. ihre Hinde mit dem Rosenkranz ausstreckend — ,Matko boska, ale
podobni.* (,,Mutter Gottes, wie &hnlich sie sind.*)",

Das Verhalten der Zwillinge bringt demonstrativ die Austauschbarkeit ihrer Gesten und
ganzen Handlungen zum Ausdruck so ist z.B. das gestische Kommentar der Agonie des
Sterbenden, nur zum Teil auf den Sterbenden, andererseits aber auf den Autor selbst bezo-
gen, obwohl die linguistischen Zeichen die ganze Zeit noch den Sterbenden betreffen. Der
gestische Kommentar wird dabei an einigen Stellen verzerrt und deformient, so bezichen
sich z.B. die Schwimmbewegungen des Autors nicht direkt auf den Sterbenden, sondem

auf eine freie Assoziation mit der auf den Kranken bezogenen Metapher - einen Teich.

Der Hahepunkt dieses Verwechselspiels wird in der darauffolgenden Szene 13 des Seg-
ments 1[I erreicht. in der ein Rollentausch stattfindet: statt des Autors steigt der Sterbende
aus dem Bett und spielt weiter die ,Rolle” des Autors. Ein an das konventionelle Erfassen
von Zusammenhingen gebundener Betrachter verlient spiitestens an dieser Stelle die On-
entierung, wenn er nicht schon frilher durch gleiche Gestik, Erscheinungsbild und stimmli-

chen Qualititen der Zwillinge vdllig desorientiert wurde, und er empfindet Unruhe, es sei

794 Vgl. hierzu auch ad. 2.1.1.



00061989

260

denn er merkt den Rollentausch gar nicht. Stark unterstrichen wird somit der Wahmeh-
mungscharakter des Dargestellten. die Ambivalenz der Bedeutung, der spielerische Aspekt
riickt in den Vordergrund.

Kommentar Kantors:

» Eine absurde Vorfiihrung, die sich im Unvorstellbaren und Unmdglichen ver-
liert, wird zum clownesken Mapstab der Unermeflichkeit der Auffiihrung und
beriihrt gleichzeitig die Essenz der Kunst und des Lebens (...} ich gehe auf die Su-
che nach mir selbst (...) ich erfinde ein anderes Ich-selbst. '

Ein zusitzliches illusionszerstrendes Verfahren ist in bezug auf das Zwillingsbriiderpaar,
die Manipulierung der Geschwindigkeit ihrer Gesten, die in einigen Szenen im Kontrast
zur unnat(irlichen Langsamkeit des ,,Theaters des Todes™ eine groteske Schnelligkeit errei-

chen.” Kantor formuliert es wie folgt:

. Ein unglaubliches Delirium ergreift Besitz von den Kirpern, den Kopfen, den
Hdnden, den Beinen, als ob alle in den Wahn einer allgemeinen Eile geraten
wdren. Als ob sich die ZEIT, die bislang den natiirlichen Rhythmus gemessen hat,
plotzlich von der Alltdglichkeit befreit hitte und im Galopp fortgeritien wdre. In
einer unglaublichen BESCHLEUNIGUNG verlieren sich die ganze Bedeutung
und das Ziel der Handlungen des Lebens. "™’

In der Szene 18 des ersten Aktes wird entlarvt, was schon im Besetzungszettel und im Pro-
grammhefl angek(indigt wurde: nimlich, daB die Abspaltungen des ..Ich* nicht nur aus dem
Zwillingsbriiderpaar bestehen, sondern auch noch aus zwei weiteren Gestalten: Kantor
selbst, der sich als Figur in sein Schauspiel als . Ich-wirkliche Figur* cingebracht hat, und

dem sechsjihrigen Jungen:

.. Ich sitze auf der Biihne: ICH WIRKLICHE PERSON

im Belt ist eine der beiden Gestalten, die sich wie Zwillingsbriider dhneln:
ICH - DER STERBENDE

Ich lasse ihn aus der Zukunft kommen - ein so menschlicher

Wunsch:

sich vor den Unvorstellbaren stellen:

vor MICH - DEN STERBENDEN

Gleich wird der KLEINE SOLDAT aufireten -

795 Kantor 1986, S. 35.
796 Dabei machen sie in dem grotesken Tempo weiterhin die gleichen Gesten, dem Prinzip des Widerscheins

entsprechend.

797 Kantor 1986, S. 38.
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ITCH - ALS ICH 6 JAHRE ALT WAR.

Mit EINEM KLEINEN WAGEN (meinem Wagen)

Ein unwiderstehlicher Wunsch, jene Jahre noch einmal zu durchleben,
ruft ihn zuriick “™*

Die Entlarvung verursacht eine Reihe von gestischen Aktionen, die in engem Zusammen-
hang mit linguistischen Zeichen vollzogen werden. Im Unterschied aber zu den oben ange-
fithrten Beispielen, treten sie in eine widerspriichliche Relation zueinander: wihrend ver-

bal der Tod aller Kantor-Gestalten verkilndigt wird, verweisen ihre gestischen Reaktionen
auf ihre Lebendigkeit.

Szene 18., Akt I: ,, Der Besuch des ARZTES, der gekommen ist, nach dem Sterbenden

zu sehen, gestattet, mit clowneskem Lachen und schwarzem Humor die wahre TRA-
GODIE vorzutduschen.” ™

Mit kleinen Schritten kommt der Arzt herein, trippelt nach vorne, bleibt etwa in der Mitte
des Biithnenraumes stehen. Der Autor kommt auf ihn zu, erzihlt - ,Bylo to w zimie, padai
$nieg..." (,,Es war im Winter, es schneite...") — verweist er auf den Sterbenden. Der Arzt
schaut den Sterbenden {iberrascht an, l4uft zu ihm, setzt sich an den Rand seines Bettes,
faBt seine Hand, hebt sie hoch, den Puls dabei messend, schiittelt den Kopf, 148t die Hand
fallen, lduft zurick zur Bithnenmitte. Der Autor folgt ihm, gestikulierend und den Kopf
schiittelnd verkiindet der Arzt seine Diagnose, zunichst auf griechisch ,,Tetchneksei meta
oligas horas*,*® dann auf Hebrdisch. Wihrenddessen setzt der Autor seine Erzihlung fort -
-Splunat na ...$nieg i zobaczyt krwawa, .... plame...* (,,Er spuckte auf... den Schnee und sah
einen blutigen ... Fleck...*). Das letze Wort fiigt er wie immer nach einer Weile konspira-
torisch hinzu ~ ,Nazwisko" (,,Name*) — unterbricht ihn der Arzt.

Der Autor streckt seine Hand mit dem Zeigefinger auf Kantor —,, Ten* (,,Der*) — jetzt weist
er auf den Sterbenden hin - ,to jest ten* (,.das ist der*). Der {iberraschte und leicht ver-
wimmte Arzt wiederholt den Satz und die Handbewegung in umgekehrter Reihenfolge, von
dem Sterbenden auf Kantor verweisend. Er wiederholt es noch einmal, diesmal zufrieden,
als ob er den Sinn dieser Worte jetzt begriffen hitte, kommt auf Kantor zu und miit thm
den Puls.®®! - _Raz, dwa, trzy, cztery ... uuuuu® (,,Eins, zwei, drei. vier ..."*) — noch mehr
verwirrt, etwas vor sich hin murmeind, zeigt er mit dem Zeigefinder auf Kantor, lduft dann

798 Ebd., S. 36.

199 ,.Der Arzt Asklepios wird Opfer einer neuen Clownerie, die von den beiden turbulenten INDIVIDUEN, DIE
SICH WIE ZWILLINGE AHNELN., erfunden wird; ¢bd., S. 37.

800 Kantor. Kommentar: .Der Tod hat die kiassische Sprache gesprochen. Zweifelsfrei sind die Streiche vorbei.
Jedoch versichert er sich, daB niemand heil und lebendig aus diesem Theater - Zirkus herauskomme. Alle
verlieren dabei ihre offizielle "Wirde'™ ( ebd., S. 37).

801 Kantor, Kommentar: ,/ch, der am Rande sitze, werde davon ernstlich in Anspruch genommen. Anscheinend
herrschen in jener Well, die aus armen Bruchsticken der Erinnerung besteht, andere ZEIT-Gesetze. Eine
Tatsache ist dennoch unwiderlegbar: auf einem kapuiten Stuhl sitzt MEINE BUHNENGESTALT. Sie hat
sich aber in zwei sich ‘ERGANZENDE " ‘vervielfacht' 'ICH — DER STERBENDE ' und "ICH — ALS ICH
SECHS JAHRE ALT WAR'. Die Autoritat des Arztes wird durch die Auslegung des Phanomens schwer
ins Wanken gebracht (ebd., S. 38).
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zum Sterbenden, miBt ihm den Puls -“Raz, dwa, trzy, cztery...* (,,Eins, zweli, drei, vier...*),
148t seine Hand fallen, kehrt wieder zu Kantor zuriick, die Szene wiederholt sich noch ein-
mal. AnschlieBend bleibt er beim Autor in der Mitte der Biihne stehen, dieser zeigt jetzt auf
den Jungen, dann auf Kantor und den Sterbenden und verrit — ,.Ten, to jest ten to jest ten."
(..Der, das ist der, das ist der.*). Der Arzt schon véllig konfus wiederholt es, die einzelnen
Warter aufschreiend und auf alle gezeigten Gestalten mit heftigen Handbewegungen ver-
weisend. Der Autor wiederholt es noch einmal. Darauf trippelt der Arzt zu dem Jungen,
mift ihm den Puls - Raz, dwa trzy..." (,,Eins, zwei, drei...*) ,.Er ist auch tot.“*? Jetzt liuft
er verwirrt zu dem Sterbenden, faBt seine Hand an, verkiindet mehrsprachig seine Todes-
diagnosen, dann richtet er seine Schritte zum Autor, bleibt bei ihm stehen. Dieser zeigt mit
dem Finger auf sich selber und sagt — I to jest ten.* (,,Und das ist der.”). Der Arzt, in
immer gréBeren Verwirrung, zeigt ebenfalls auf ihn — | Jeszcze ten" (,,Der auch®). Jetzt
gestikuliert er heftig mit dem ganzen Oberkdrper auf alle Kantor-Gestalten verweisend,
stiindig wiederholt er dabei - “Ten, to jest ten, to jest ten.” (,,Der, das ist der, das ist der.*).
Man sieht, daB er keinen Zusammenhang herstellen kann. Der Autor schlieft sich ihm an,
jetzt gestikulieren und schreien beide. Auf einmal faBt der Arzt die ausgestreckte Hand des
Autors an, mifit ihm den Puls — ,,Raz, dwa, trzy, cztery. Aaaa ... ten te2 nie zyje.* (,.Eins,
zwel, drei, vier. Aaaa... der ist auch tot.*). Verwimt lduft er zum Sterbenden, fafit seine
Hand. dann liuft er zu dem leeren Stuhl, auf dem noch soeben Kantor safl — (A tego nie
ma" (,.Und der ist nicht da.**). Wihrenddessen schleicht sich der Sterbende durch die Tiir
heraus. Der Arzt kehrt zum Bett zuriick und stellt fest, daB auch dieser nicht mehr da ist -
“Tego tez nie ma* (,.Der ist auch nicht da*). In dem Moment gehen der Junge und ,Es ist
bekannt, wer...* hinaus. Der Friedhofsstrédler, der gerade herecinkommt schliefit hinter
ihnen die Tiir. Jetzt l14uft der Arzt zum Pferdegerippe. wo gerade noch der Junge stand -
~Tego tez nie ma™ (,.Der ist auch nicht da*) — ,,0000"- hebt die Hiinde hoch, faBt sich an
den Kopf, schreit unverstindlich etwas, worunter man das Wort ,.gestorben* verstehen
kann. Er dreht sich herum.

Wihrend die Zwillinge ihre Handlungen gegenseitig wiederholen und abgrenzen. wieder-
holt der Arzt die gleichen Gesten in bezug auf alle ,.,Abspaltungen* Kantors. Die auf den
Jungen bezogene Zeigegeste kann sich allerdings auch auf Es ist bekannt, wer...*, der
neben dem Jungen auf dem Pferdegerippe sitzt, bezichen: Kantor provoziert somit eine
Wahmehmungsverwirrung. Andererseits wird ihm kein Puls gemessen. So entsteht in
bezug auf die Gestalt . Es ist bekannt, wer..." eine Zweideutigkeit: es gibt zwar Indizien die
auf eine Koppelung mit der Gestalt des Jungen verweisen. aber keine ausdriickliche Be-
weise, daB es sich im Falle von ,.Es ist bekannt, wer ...* um die nichste ,,Abspaltung”
Kantors handelt. und sei es nur auf freier Assoziationsebene. Die Verbindung dieser beiden
Gestalten bestitigt auch die Analyse ihrer Kinetik. so bleiben sie beide wihrend der Ent-
larvungsszene unbeweglich und erstamit wie Wachsfiguren. um am Ende der Szene

gemeinsam herauszuschleichen. Eine Doppelung ihrer Kinetik (abgeschen vom ,,Theater

802 Diesen Satz sagt er in der deutschen Sprache.
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des Todes™) LBt sich auch in der darauffolgenden Szene (19-20 des ersten Aktes) und in
der vierten Szene des vierten Aktes beobachten, dort kommen beide auf gleiche Weise tin-
zelnd und hilpfend herein — _Es ist bekannt, wer ... ibernimmt, und ,,spiegelt* die Kinetik
des Kindes ,,wider — hier kommt wahrscheinlich das fiir Kantors Theater charakteristische
~Phinomen des Vortduschens" (,,zjawisko podszywania si¢") zum Ausdruck.

Im Besetzungszettel werden unter ,Ich, als ich sechs Jahre alt war* und ,.Es ist bekannt,

wer..." jewetls beide Darsteller aufgefiihrt, sowohl Mana Kantor wie Michat Gorczyca.

Die Zerrissenheit bzw. Zusammengehdrigkeit dieser beiden Figuren wird im Schauspiel
allein durch die Kdrpersprache vermittelt. Dieses Prinzip wird auch, allerdings nur in
wenigen Sequenzen des Stilckes auf das Zwillingspaar angewendet, so z.B. in der Szene 12

des zweiten Aktes — , Zweite clowneske Wiederholung der Agonie*%*:

Der Autor legt sich jetzt ins Bett neben dem Sterbenden, die Versammelten stehen auf und
kommen niher an das Bett. Die Zwillinge beginnen zu zittern, immer heftiger, stark dabei
hustend. Wie auf einen Schlag erstarren sie und senken ihre Képfe. Die umherstehenden
Figuren nehmen ihre Kopfbedeckungen ab, der Vorgang der Agonie wiederholt sich noch
vier Mal, jedes mal ein wenig schneller.

Dann gehen alle an ihre gewohnten Plitze, die Zwillinge bleiben noch einen Moment lang
liegen.

Einen verzerrten ,,Widerschein* dieser Szene stellt eine Sequenz aus der ersten Szene des
dritten Akltes dar, als sich die Kabarettdirne ins Bett zu dem Sterbenden legt und beide wie

im Spiegelbild gleiche Gesten vorfiihren.**

Ein Sonderstatus kommt Tadeusz Kantor auf der Bithne zu (,.Ich — wirkliche Person*) — er
ist zugleich Spieler (er greift in das Spiel ein, wird zum , stummen* Ansprechspartner, so

z.B. in der ersten Szene des ersten Aktes) und Zuschauer, beides, und eigentlich keiner von

803 Ebd..S. 41.
804 In Ja realny stellt Kantor fest:

Jch werde sterben

und mir nichit eingestehen,

daB ich alt bin.

Tod und Liebe

Es war der Augenblick gekommen,

wo ich beide

nicht unterscheiden konnte.

Beide haben mich bezaubert™ (Zit. nach Kiossowicz 1995, S. 96.)
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ihnen ,,wirklich®, er nimmt eher eine Position dazwischen ein wie ein Conférencier in einer
Revue. Sein gestischer Kommentar des Geschehens: die , Korrekturen* der Schauspieler, in
anderen Sequenzen wiederum das , Dirigieren" des Geschehensablaufes, 148t keine Zweifel
daran, daB er der ,,Urheber von alledem* ist. Somit desillusioniert er das Bihnengeschehen
als ein zur Schau gestelltes Handeln und betont demonstrativ dessen Subjektivitit. Interes-
santerweise hat sich aber Kantor kein Alleinrecht auf das ,.Dirigieren" des Schauspiels
vorbehalten, in einigen Szenen delegiert er diese Funktion auf den Kerkermeister so z.B.
kommen in der zweiten Szene der Quvertiire auf sein Zeichen die Schauspieler herein, in
der siebten Szene der Quvertilre nehmen sie auf seine Geste ihre Hiite ab; und vor allem
auf Veit StoB, der im dritten und fiinften Akt den Ablauf der Ereignisse kontrolliert und

bestimmi.
Klaus Roth vergleicht Kantors Anwesenheit auf der Biihne zu einem ,ready made*:

w(...) wenn Kantor als Nichischauspieler, mit schwarzem Anzug und weiflem
Hemd bekleidet, gestikulierend, dirigierend und das Spiel rhythmisierend in eine
eigenartige — illusionsdurchbrechende- Interaktion mit seinen Schauspielern tritt,
verkérpert er sozusagen ein in das Schauspiel versetztes ... ready made. “**

Die fremde Kiinstlergestalt des mittelalterlichen Bildhauers Veit StoB bleibt in einer Op-
position zum ,,vervielfdltigten Ich* des Kiinstlers Kantor, vielleicht aber ist sie noch cin
verzermtes Spicgelbild Kantors, der das eigene Schicksal durch das Schicksal eines fremden
Kiinstlers zu erldutern sucht. Angesichts der Tatsache, daB man diese Deutung auch auf das
Motiv des ,Theaters im Theater* — die ,Gauklergruppe™ erweitern kénnte, scheinen die

Multiplikationen. Zersplitterungen. und Widerspiegelungen Kantors fast unendlich zu scin.

Mit der Erfahrung der ,Einheit" des transzendierenden Subjekts in der ,.Vielfalt™ seiner
raumlich-zeitlichen Seinsaspekte kniipft Kantor an den Grundsatz Witkiewiczs ,.Theorie
der Reinen Form* an*® demgemiB die ,.Einheit in Vielfalt" eine fundamentale Eigenschaft
allen Seins sei, deren Empfindung den Menschen die Erfahrung seiner Einmaligkeit und

seiner Individualitit vermittelt.

805 Roth, in: Kiossowicz 1995, S. XX XII.
806 Vgl. Kapitel 2.2.2.3 (Teil ).
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Die zuniichst angedeutete Infragestellung der Einheit des Individuums und dann schon das
offensichtliche Aufsplittern einer Rolle auf verschiedene Triiger, thematisiert zum einen die
Spielsituation als solche, zum anderen bedingt es eine grenziiberschreitende Wahmehmung
von Korper und 16st die Begriffe ,,Figur* oder ,,Rolle* von einer Person ab. Sie werden zu
einer in verschiedenen Kontexten iberpriifbaren Funktion. Ein Korper spiegelt sich in
mehreren K&rpem wider, die seine unbekannten Komplementiirseiten zeigen. Die in Raum
und Zeit nicht zusammengehdrigen, hier aber sinnlich erfahrbaren Einzelgestalten, die
nicht nur der Gegenwart, sondern auch der Zukunft und der Vergangenheit zuzuordnen

sind, erwecken den Eindruck einer Unbestimmtheit dieser beiden Kategorien.

In bezug auf die Figuren der Spiilmagd und des Friedhofstrédels wird ein dem Prinzip der
Spaltung des ,Ich“ entgegengesetztes Verfahren entwickelt: sie werden vom gleichen
Schauspieler , dargestellt”. Der durch das Agieren in zwei Rollen erzielte Verfremdungsef-
fekt wird zusitzlich durch den Geschlechtswechsel gesteigert: einmal spielt Zbigniew Bed-

narczyk einen Mann und einmal eine Frau.

Eine Verwandlung vollzieht auch die Dime, die in der neunten Szene des dritten Aktes
zum Todesengel wird. Das gemeinsame Ziel dieser entgegengesetzten Verfahren ist die
Deformation, die BloBstellung der Bilthnenillusion, das Schaffen einer autonomen Bihnen-

handlung, die sich an formalen Richtungsspannungen orientiert.*”’

Es wird offensichtlich, da8 der Begriff des WIDERSCHEINS ein Schltsselbegriff zum gesti-

schen Verhalten der Figuren in ,,Niech sczezna artysci* ist. So Tadeusz Kantor:

w(...) ich hebe den Hut vom Kopf Mit der rechten Hand. Der angehobene Hut
befindet sich an der rechten Seite meines Kirpers. Der da macht identisch das
gleiche. Was hilft’s, daf es mit der linken Hand. Als er ihn darauf aufmerksam
macht. daB er die rechte Hand benutzen soll, wie ich (es geschieht schon auf der
Biihne), macht er das, und dann befindet sich sein angehobener Hut AN DER
ENTGEGENGESETZTEN SEITE meines Korpers und meines Hutes. Ich habe
gemerkt, dap diese Korrektur des Gegenteils auf der Biihne, in einem realen
Raum, den richtigen Eindruck des WIDERSCHEINS gibt. Wir werden diese Me-
thode bei allen Gelegenheiten verwenden, wo der WIDERSCHEIN die Schwelle
der POESIE sein wird. Handbewegungen, Kopfwendungen und dergleichen.
Wenn wir uns auf diesem Weg weiter bewegen, geschieht es vielleicht, daf das

807 Hier kommt wicder die Verwandtschaft mit Witkiewicz zum Ausdruck, der eine harmonische Span-
nungskomposition anstrebte.
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Lachen zur Grimasse des Weinens, die Schnelligkeit zur Langsamkeit, die Tugend
zum Verbrechen, das Strafenmddchen zur Scheinheiligen wird (...)* 5%

Ein weiteres dem gestischen Verhalten zugrundeliegendes Prinzip, ist unseres Erachtens, das
von Kantor im Zusammenhang mit dem Titel genannte Prinzip des R3sselsprungs — der in der

Mitte eines Weges seine Richtung dndert.

Die genannten Verfahren fiigen sich zu einem grotesken Prinzip zusammen, zu einem Gefiige
aus Antinomien und Kontrasten, zu einer ,,Einheit der Widerspriiche“. Ihrer Erzeugung dienen
sowohl ,zirkusartige Formen" des Ausdrucks: Uberraschung, Assoziation ,entgegen dem
gesunden Menschenverstand“ Wiederholung, Ubertreibung, das , Prinzip der abgebrochenen
logischen Zusammenhinge", sowie die ZusammenstdBe und Gegeniiberstellungen, die nicht

zuletzt auf das Hervorrufen von Protesten und Schocks ausgerichtet sind.

Zusammenfassend 148t sich feststellen, daB Kantor bei einem sehr beschriinkten Repertoire
von gestischen Ausdrucksméglichkeiten eine erstaunliche Vielfalt an potentiellen Bedeutun-
gen und Funktionen in seinem Spektakel entwickelt, von denen wir nur einige andeuten

konnten.

Wie in den zwei anderen von uns analysierten Inszenierungen, entbehren die Figuren durch
die Ersetzung der Eigennamen durch typisierende Bezeichnungen von Anfang an die fiir einen
traditionellen Begriff der . Rolle* wichtigste Voraussetzung — ihrer eindeutigen Zuweisung,

stattdessen wird auf das Stereotype verwiesen.

Ad. 1.1.1.3

Wie die anderen kinesischen Zeichen sind auch die proxemischen durch das Fragmentarische
geprigt. Hinsichtlich der Mittel mit denen es vermittelt wird, lassen sich die Gestalten von

.Niech sczezng artysci* zunichst in zwei Gruppen cinteilen. die zum Teil unterschiedliche

Tendenzen widerspiegeln:

1. Die Bewegungen der Mieter des Friedhofdepots und vor allem der Gaukler des Jahr-

markttheaters werden wie im Falle der gestischen Zeichen von Objekten strukturiert. Die

808 Kantor 1986, S. 37.
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organische Anbindung an die Alltagsgegenstinde bewirkt, mit Ausnahme der Kabarett-
dirmne, deren Objekt ihr eigener Korper ist, eine weitgehende Deformation ihrer Bewegun-
gen.’™ Hinsichtlich der Raumausnutzung verwirklichen sie sich in zwei Grundmustern: als
chaotische, ungezwungene, relativ gleichmiBig den Raum ausnutzende Bewegungsabliufe
und ein immer wiederkehrender, revueartiger, kreisférmiger Reigen. Dieser wird in das
Spektakel von der ,,Truppe der Wanderschauspieler* eingefithrt, in den folgenden Wieder-
holungen bezieht er aber immer mehr Gestalten ein. Kennzeichnend fiir den Reigen ist eine
tinzelnde Bewegung der Gestalten. Dieses Motiv zieht sich®'® wie ein roter Faden durch
das ganze Spektakel: die Gestalten kommen wie in einem Krippenspiel nacheinander aus
der Tiir, grotesk im Rhythmus der Musik zuckend, und verschwinden gleich wieder in der
linken Kulisse. Auf diese Weise umkreisen sie mehrmals die Bithne®'! bzw. vollziehen ihre
Bewegungsabliufe innerhalb des Friedhofsdepots. Die kreisférmige Bewegung der Schau-
spieler, deren mehrmalige Wiederholung fast selbstquilerisch wirkt, assoziiert die Idee des
Weges, des Sterbens und des Weggehens. Sie erweckt Assoziationen mit der polnischen
symbolischen Malerei, vor allem mit Jacek Malczewski (,,Biedne kolo*, ,,Melancholia“)s'z.

Verweise darauf liefert Kantor selbst, indem er in seiner Einteilung des Schauspiels unter

Szene 16 Akt II vermerkt ,,Der Teufelskreis. Eine kennzeichnende Metapher in der polni-

schen Kunst.*

Besonders skurril wirkt der Tanz mit den Prangem in der 10-11 Szene des dritten Aktes.
Das Gewicht der Foltcrmaschinen und das Gefesseltsein an sie, das die Bewegungsfreiheit
der Schauspieler betrichtlich eingrenzt, fordert von ihnen einen physischen Kraftaufwand
um sich fortzubewegen. Die proxemischen Zeichen konstituiert in dieser Sequenz zunichst
die Dialektik einer physischen Beschrinkung und einer sichtbaren kérperlichen Anstren-
gung. Kantor, der mit dem dadurch erreichten Grad der Deformation scheinbar nicht voll-
kommen zufrieden war, 148t die an die Pranger festgebundenen Schauspieler im Rhythmus
eines Tangos tinzeln. Somit lenkt er die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf den Wider-

spruch zwischen dem Charakter der Folterinstrumente und dem Unterhaltungscharakter des

809 Eine obertriebene Priisentation des Korpers 128t sich allerdings auch als eine Deformation interpretieren.
810 In bezug auf alle Gestalten.

811 Der kreisformige Tanz findet auch innerhalb des .Zimmers™ statt.

812 _Teufelskreis", ,Melancholie*.
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Tanzes, er 146t in der Wahmehmung des Zuschauers das Gegensitzliche aufeinanderprai-

len: Ein formales Spiel, das ein breites assoziatives Feld erdffnet.

2. Das ,,Theater des Todes* wird sowohl hinsichtlich der Art der Bewegung, die fiir alle
Gestalten gleich ist wie auch des Abstandes zwischen ihnen - sie erscheinen und bewegen
sich immer in einer Gruppe — tiberindividuell typisiert.}? Ihre Bewegungen werden, dem
Prinzip der Leere und Ausdruckslosigkeit entsprechend, puppenhaft mechanisiert und ver-
langsamt. Sie realisieren sich primir als den Raum durchschneidende strenge Linien, bis
auf die Szene 17 des zweiten Aktes, und die Szene 12 des dritten Aktes, wo sie sich dem
.Teufelskreis* anschlieBen. Die oben genannte Art der Bewegung ist auch fiir den
~Seligen* charakteristisch, mit dem Unterschied. daB er sich mit Ausnahme der Ouvertiire
und des fiinften Aktes auf der Linie eines Kreises bewegt.

Es gibt in ,Niech sczezna artysci auch eine Gruppe von Figuren die sich hinsichtlich ihrer
Kinetik einem eindeutigen interpretatorischen Zugriff entzieht und den Zuschauer somit mit
immer neuen Deutungsmdglichkeiten konfrontiert: so z.B. der Junge, ein Pendler zwischen
der Welt des ,Theatrum mortis et gloriae”, das ihm meistens folgt und der des

~Friedhofsdepots®, ,Es ist bekannt wer.. 81

, »wAsklepios, der Arzt“, der die Handlungsorte
besucht um den Tod festzustellen, Veit StoB, und die Mutter, die sich den meisten Gruppen-

handlungen nicht anschlieBt, sondern allein auf ihrem Stuhl sitzen bleibt.

In Gruppenszenen bewegen sich die Figuren im gleichen Tempo. das griBtenteils von der
Musik diktiert wird. Die iberindividucllen Bewegungsabliufe dominicren somit itber die
individuellen Bewegungsmdglichkeiten und erwecken in ihrer abstrakt-autonomen Aus-

drucksweise das Gefiihl. auf die Uberzeitlichkeit zu zielen.

Entsprechend der im Untertitel des Spektakels angekiindigten Gattung der Revue, ist der Tanz

in ,Niech sczezna artysci* ein die proxemischen Zeichen entscheidend prigendes Aus-

drucksmittel.

813 ,Es ist bekannt, wer ...* bricht in cinigen Szenen aus diesem Schema aus.

814 Einer seiner Generdle schiebt in der ersten Szene des zweiten Aktes das Pferdegerippe, da seine einzige
Aufgabe aber eben darin besteht. sehen wir es als berechtigt, ihn dem ,, Theater des Todes™ zuzuordnen.
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Photo 29

Ad. 1.2

Das AuBere der Gestalten konstituiert Kantor unter Rekurs auf alle drei méglichen Zeichen-

_ systeme: Maske, Frisur und Kostiim. Das Aussehen der Generiile und des Jungen wird ein-

heitlich gestaltet, sie alle tragen identische, silberne, wie mit etner Bleischicht bedeckte Uni-

formen mit Silbertressen und silberne Schirmmiitzen. Sie wirken anonym, haben keine Kenn-
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zeichen, die erlauben sie voneinander zu unterscheiden. Das AuBere der ,Mieter* und
~Gaukler ist zwar, bis auf das Zwillingsbriiderpaar, nicht identisch, aber in gleicher Konven-
tion gestaltet, einer altmodischen Kleidung mit Spuren von Eleganz, aus den zwanziger Jah-
ren, deren dominierende Farbe schwarz ist (die Minner tragen schwarze Anzige und weille

Hemden, einige schwarze Mintel; die Frauen schwarze Kleider).

Photo 30: Zwillingsbriiderpaar
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Das Kostim des ,.Seligen“ wird zunidchst in gleicher Konvention wie die Kostime der
~Mieter" und ,,Gaukler gehalten (er trigt eine schwarze Hose und einen schwarzen Mantel),
was moglicherweise seine Zugehorigkeit zu diesem Personenkreis andeuten sollte, gleich nach
seinem Aufiritt in der Ouvertiire wird er mit einer hellbeigen Kleidung bekleidet. Diese l6st
auf der Ebene der visuellen Perzeption eine Analogie zu dem Pferdegerippe aus, suggeriert
wird sie sowoh] durch die Gleichheit ihrer Farbtdne: ,,Knochenbeige*/ oder vielleicht verfaul-
tes WeiB, wie auch ihre Fragmentaritiit. Es entsteht eine . Leichenkonvention*: ein Pferde- und

ein menschliches ,,Skelett*. 8IS

Veit StoB trigt eine modemistische Pelerine mit Umhang, die sich aber aufgrund ihrer

schwarzen Farbe kaum von der Kleidung der , Mieter" und ,,Gaukler* abhebt.

l

Abbildung 18: Zeichnung von T. Kantor

815 Darauf verweist in ihrer Magisterarbeit Halczak 1988. 8. 272,

Monika Joanna Dobrowlanska-Sobczak - 9783954790555
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:46:20AM
via free access
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Das Aussehen der Gestalten bleibt bis auf das des ,,Seligen* und das der Kabarettdirne, die in
der neunten Szene des dritten Aktes als Todesengel mit schwarzen Fliigeln auftritt, konstant.
Ein sehr sparsames Kostiim betont demonstrativ die Kérperlichkeit der letzteren. Diese bildet
auf dem Hintergrund der ,,Erinnerungskonvention®, in einer Realitit, die zwischen dem Sein
und dem Verfall liegt, einen kontrastierenden Akzent. Besonders deutlich und provokativ wird
das in der ersten Szene des dritten Aktes, in der sich die Kabarettdime zum dem gerade
einmal wieder gestorbenen Sterbenden ins Bett legt — ein zum Tod verurteilter Kérper wird in

ein kontrastierendes Verhiltnis zu einem der Begierde aufweckt, gebracht.

Photo 31
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Als Verfremdungsmittel, das eine unméglich zu ibersehbare Distanz zwischen dem Schau-
spieler und seiner ,Rolle” schaffi, setzt Kantor auch den Geschlechtstausch ein: so wird die
Spiilmagd von einem Mann gespielt (vgl. S. 267), der Arzt und ,.Es ist bekannt, wer ... von
Frauen, was in bezug auf den letzteren erst in dem Moment auffillt, als er ,,O moj rozmary-

nie" zu singen beginnt 3¢

«Es ist bekannt, wer...” ist eine auf dem Miillhaufen der Geschichte ,,gefundene* Gestalt, ein
Jready made*.®7 Interessanterweise wird die Anspiclung auf den Marschall Pitsudski alleine
durch die Zeichen der ZuBeren Erscheinung, ferner durch die Musik (Marsch ,,Wir die erste

Brigade*) und sein Objekt — riesiges Pferdeskelett vermittelt.®'®

Die Anbindung der ,Mieter, und vor allem der ,,Gaukler an die Objekte bewirkt nicht nur
ihre Skurillitit, sondern auch ihre fragmentarische Perzeption. Teile ihrer Gestalten ver-
schwinden hinter den Gegenstinden, der Gehenkte beispielsweise, in einigen Szenen fast

ginzlich in seiner Bude. Die Figuren werden in der optischen Wahmehmung buchstiiblich zu
.Bio-Objekten*, '

Ad. 1.3.1

Urspriinglich wollte Kantor sein Spektakel auf einem von drei Seiten vom Publikum
umschlossenen Tor plazieren, endgilltig entschloB er sich aber aus technischen Grilnden fiir
eine traditionelle Guckkastenbithne. Da es allerdings seiner Asthetik entsprechend Biihnen-
rdume im konventionellen Sinne gar nicht gibe. sondem lediglich Handlungsorte, ist dieser
Entscheidung auch keine besondere Relevanz beizumessen — das Spektakel kdnnte auch auf

jeder anderen beliebigen Bilthne gespielt werden.

Die Existenz eines konkreten Handlungsortes in ,Niech sczezna artysci* wird von Kantor

geleugnet:

816 Beim Arzt fillt es gar nicht auf, es ist lediglich dem Besetzungszettel zu entnehmen.
817 Ein,ready made" ist auch die Gestalt des Veit Stof.
818 Bezeichnenderweise nicht durch die linguistischen Zeichen. Diese, das Lied ,,O moj rozmarynie®, wider-

sprechen, genauso wie scine Kinetik — das Ubernehmen des Verhaltens des kleinen Jungen und seine
stimmlichen Qualititen (er wird von einer Frau gespielt), dem Rang seiner Person.
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«819

. Ihr werdet ihn nicht auf dieser Biihne finden. — stellt er fest und begriindet es folgender-

maben:

. Ein schwarzes Loch — das Infernum. Mein armes Zimmer der Vorstellung, ohne
Winde, ohne Decke und Boden!*?

und erklirt:

» Um Ruhe zu haben, kann ich es (dieses Zimmer) selbst benennen DAS DEPOT
DES FRIEDHOFES oder eher DIE HERBERGE DER ERINNERUNG. Selbst
einen unheimlichen Besitzer habe ich fiir dieses Lokal engagiert. ***'

Die Halle des ,,gemeinsamen Zimmers*®, die die meisten Szenen definiert, ist ein dem Roman

822

»Wspolny pokéj“ (,,Gemeinsames Zimmer*) von Z.Unitbowski ~ entliechener Handlungsort

und ,ready Situation* zugleich.*** Die ,Herberge der Erinnerung*, das ., Depot des Friedho-
fes* ist von einer groBen Wandelbarkeit und geht iiber dieses weit hinaus. Es verwandelt sich
in den folgenden Akten, ohne seine Grundeigenschaft ,,gemeinsames Zimmer* zu sein zu ver-
lieren, in ein Zufluchtsort filr vagabundierende Kiinstler, eine Gefingniszelle, Folterschau-
platz und zugleich ein Kunstwerk {,,Marienaltar) und letztendlich im flinften Akt in eine Bar-
rikade. Zwischendurch ruft es auch noch die Vorstellung des Schauplatzes einer Militirparade
hervor (Auftritte des ,,Theaters des Todes") bzw. die eines Kinderzimmers (das ,,Theater des
Todes* kann auch als ein Geschtpf der Phantasie des Jungen interpretiert werden) oder beides
in einem, und die eines Weges (wihrend des kreisformigen Reigens). Dem Zuschauer croff-
nen sich somit mehrere Assoziationsmdglichkeiten. besonders da die verschiedenen Hand-

lungsortc nicht klar voneinander abgegrenzt werden, sondern sich iiberlappcn.”"

Gespielt wurde auf schwarzem Hintergrund und graubraunem Boden.

819 Kantor 1986, S. 33.

820 Ebd.

821 Ebd., S. 34.

822 Die Idec des .. Zimmers* bestimmte schon in ,,Wielopole, Wielopole* den Handiungsort; in Umarta klasa"
spielt die Handlung ebenfalls in einem Klassenzimmer.

823 In ,Wspolny poksj” finden wir auch Prototypen der meisten Figuren von ,Niech sczezng artysci™.
824 Vgl. hierzu das Verfahren der Uberlappung von Gedichenisklischees, in Kapitel 3.3.1.
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Ad. 1.3.1.1

Die Beleuchtung sollte in Kantors Theater die Unterschiede zwischen der realen Welt der Zu-
schauer und der lllusionswelt des Theaters aufheben. Dementsprechend wurde der ganze
Theatersaal beleuchtet, wobei auf die Biihne ein stirkeres Licht fiel, um die Konzentration auf
das Bilhnengeschehen zu unterstiitzen. Der Bithnenraum wurde im Laufe der gesamten Auf-
fuhrung konstant gleichmiBig beleuchtet. Dem Zuschauer wurde somit die Moglichkeit gebo-
ten die ihn interessierenden Fragmente der simultanen Handlung eigenstiindig, ohne Beein-

flussung durch das wechselhafte Licht, auszuwihlen.

Ad. 1.3.1.2

Die Objekte erfilllen in Niech sczezng artysci® zuniéichst eine wichtige Funktion im Hinblick
auf den Raum: das Bett, der Tisch, die Stilhle, spiter die Pranger, oder die Barrikade etc.
definieren den Handlungsort. Nicht weniger relevant sind die vielfSrmigen Verkettungen mit
den auf den Schauspieler bezogenen Zeichen. Die Fusion des Schauspielers mit dem Gegen-
stand erzeugt einerseits, wie erwihnt, den Eindruck der Skurillitiit der Figuren, andererseits
entfremdet sie die Objekte ihrer urspriinglichen Funktionen. Die Gewdhnlichkeit der Gegen-
stinde wird mit der Ungewdhnlichkeit ihrer Funktionen im Gesamtzusammenhang kontra-
stiert (vgl. S. 269). Der Unterschied zwischen den Alltags- und Foltergegenstiinden 18st sich
in der Wahmehmung des Zuschauers auf, die zwanghafte Anbindung der Gestalten an die
Alltagsgegenstinde, die sie in ihren Bewegungen hindemn, verschiebt ihre Funktion in Rich-
tung auf die Folterinstrumente, wihrend die urspriingliche Wirkung von tatsichlichen Folter-
maschinen durch den Tanz mit ihnen abgeschwiicht und in eine groteske Dimension verriickt

wird. Sie treten somit in ein willkidrlich hergestelltes Bedeutungsverhiitnis.

Auf den ersten Blick scheint zwischen den Alltagsgegenstinden der ,,Hélle des gemeinsamen
Zimmers" und den Erinnerungsgegenstinden des ,, Theatrum mortis et gloriae™ (dem Pferde-
skelett und dem Hollander) eine Gegensitzlichkeit zu bestehen, die jedoch bei niherer Be-
trachtung nicht mehr so scharf wirkt. Es wird erkennbar, daB auch die Alltagsgegenstinde in
der Konvention der Erinnerung gehalten werden, sie scheinen einer nicht allzu weit entfernten
Vergangenheit zu entstammen. Kantors Prinzip der .Realitit des Niedrigsten Ranges" ent-

sprechend, sind sie sehr einfach, ..arm*“, abgenutzt. aus Blechteilen oder Holzstiicken herge-
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stellt (so z.B. ist das Bett eng, der Tisch mit einem Blech wie in einer Vorortkneipe iiberzo-
gen, Stithle - gewdhnliche Kiichenstithle, die sehr einfachen Kreuze aus Holz hergestellt). Ihre
Alltiglichkeit und ihren Erinnerungscharakter verdeutlicht zusitzlich eine einheitliche. fast
schmutzig wirkende, graubraune Farbe.

Im fiinften Akt vertindem sich, bis auf die Objekte des ,,Theaters des Todes", grundsitzlich
die Funktionen von allen, in ,Niech sczezng artysci* vorhandenen Gegenstinden: die Alltags-

gegenstinde, Pranger, Kreuze, das Bett des Sterbenden, sogar Kantors Stuhl werden auf eine

gemeinsame Funktion, die einer Barrikade, festgelegt.

Wie bei Szajna und Madzik rekurriert Kantor in ,Niech sczezna artysci® auf die Kategorie
einer autonomen Aktion der Gegenstinde, allerdings nur in einer einzigen Szene der Auffith-

rung, in der dritten Szene des dritten Aktes:

.. Es geschieht etwas Aufergewohnliches, etwas, was sich nur im Traum ereignen
kann. DIE TUR, die einzige in diesem Lokal, die fiir uns eine grofie geheimnis-
volle Bedeutung birgt, beginnt sich zu bewegen und sich uns zu néhern (..). "%

Dieses, wie auch die oben genannten Verschiebungen der Funktionen der Gegenstinde

gegenitber der Realit4t bewirken eine Uberproportionierung der Bihnenwirklichkeit.

Alle Gegenstinde befanden sich auf Ridern, was die Bewegung der Schauspieler mit ihnen

ermdglichte und somit der Idee des Weges entsprach.

Kennzeichnend flir den ganzen visuellen Bereich in . \Niech sczezng artyséci sind genauso wie
fur ,,Szczelina* und ,,Replika* farblose Farben. mit einer deutlichen Dominanz von Schwarz

und Wei8, die eine Konvention eines schwarz-weiflen Erinnerungsfotos schaffen.

Ad. 2.1.1

Die Sprache in ,Niech sczezna artysci* ist im Unterschied zu ,Szczelina™ und ..Replika®”
fester Bestandteil der Inszenierung, sie wird in 35 der insgesamt 58 Szenen eingesctzt. Sie

dient allerdings nicht der Entwicklung einer ,klassischen* Bithnenhandlung oder einer

825 Kantor 1986, S. 42.
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Interaktion zwischen den Gestalten, sondern wird zu einem spielerisch verwendbaren,
szenischen Ausdrucksmittel, einem der Hauptelemente im grotesken Spiel mit dem
Zuschauer. Kantor stellt niimlich jegliche Konversationsregel auf den Kopf, der Austausch
von Informationen zwischen den Bilhnenpartnern weicht den selbstbezogenen Aussagen.
Obwohl sich die Gestalten scheinbar an andere wenden, schaffen sie es nicht einen Dialog zu
beginnen, der eine semantische Ganzheit ergeben wilrde, die Kommunikationsangebote
schlagen fehl, und stellen die Beziehungslosigkeit der Gestalten zur Schau. Die Sprache dient
auch nicht dazu, die Wirklichkeit zu reflektieren, sondern verfillt zur mechanischen
Wiedergabe von verdinglichten Inhalten - die Aussagen der Figuren reproduzieren wiederholt
dieselben Modellsitze. Kantor scheint primir an dem Augenblick interessiert zu sein, in dem

sich ein Wort, eine Formel, ein Satz bzw. ein ganzer Text in eine leere Phrase verwandelt.

Jede Figur®®’ hat ihren eigenen, nur fur sie charakteristischen Text.%® Die maniakale Wieder-
holung derselben Sitze betont wie die automatische Wiederholung derselben Handlungen die

~Amut” der Figuren.

Beispiel: Szene 21 Akt L. ,, Und damit es zur endgiiltigen Vernichtung aller positiven
Bestrebungen komme, die sich im Laufe des ersten Aktes angedeutet hatten — bricht
eine monsirise Truppe Wanderschauspieler ins Friedhofsdepot ein. 829

Szene 22. , Angefiihrt wird diese schindliche clowneske Gefolge von einer bekann-
ten Gestalt: DEM KERKERMEISTER, der unseren vorangegangenen Erklirungen
gemdp. den Beruf wie seine Kopfbedeckung wechselt. Der schwarze Dreispitz ersetzt
die Clown-Melone. Er schiebt eine grofe Kiste mit einer ebenfalls schindlichen Auf-
schrift: DIE KUNSTLER SOLLEN KREPIEREN! Wie werden der so angekiindigien
Auffiihrung beiwohnen, die von einer Gaukler-Truppe gespielt wird. 830

Durch die Tiir fahrt eine groBe Holzkiste herein, hinter der sich tinzeind der Kerkermeister
zeigt, im Musikrhythmus hebt er mehrere Male seine ,Melone* ab. Geschoben vom
Schmutzfink fihrt hinter ihm her eine zweite groBe Holzkiste, auf der eine Schiissel steht,
herein. Dann erscheinen der Gehenkte in seiner Bude und die Kabarettdime. In einem Rei-
gen umrunden sie im Musikrhythmus tinzeind die Bihne, bleiben nacheinander nahe am
Publikum stehen und demonstrieren jeweils ihre zwanghaften Handlungen. Als erster der
Schmutzfink: er nimmt die Schilssel, stellt sie auf den Boden, wischt darin seine FiiBe.

826 Die Objekte wurden von Kantor selbst entworfen, der auch sorgfiltig ihre Herstellung Uberwachte.
827 Abgesehen von Figuren. die ,stumm* sind.

828 Der Autor wiederholt zwar nicht immer denselben Satz, im Laufe der gesamten Aufflihrung beziehen sich
seine Aussagen aber ausschlieBlich auf die Agonie des Sterbenden.

829 Kantor 1986, S, 38.
830 Ebd.
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dabei seinen Text wiederholend - “Mycie nég, podmywanie, namydlanie, szorowanie.
Ciagle myje, szoruje, brud kapie, kapie brud ...“ (,,Das Waschen der FiiBe, waschen, einsei-
fen, scheuern. Stindig wasche ich, schrubbe, trépfelt Schmutz, der Schmutz trépfelt ...«).
Dann stellt er die Schiissel auf die Kiste zuriick, der Reigen geht weiter. Der Gehenkte
bleibt stehen, singt ein wehmiitiges Lied iiber eine enttiuschte Liebe, und erhingt sich
anschlieBend in seiner Bude. Die anderen tinzeln wihrenddessen auf der Stelle. Der Ver-
lauf des Reigens wird von Kantor, der sich jetzt unter die Schauspieler gemischt hat, diri-
giert. Jetzt prisentiert sich die Kabarettdime, tanzt umbher, ihren schwarzen Mantel wie
Fliigel ausbreitend. Es wird sichtbar, daB sie unter dem Mantel halbnackt ist — sie ist nur
mit einem Korsett und langen schwarzen Striimpfen bekleidet. Als nichster hilt vor dem
Publikum der Kartenspieler mit seinem Kartenspieltisch, wirft eine Karte gegen den Tisch-
~As bierze raz* (,,Das As nimmt nur einmal®“), fihrt weiter.**' Die Scheinheilige schiebt
ihren Betstuhl, kniet auf ihm nieder, hebt ihre Hinde mit einem Rosenkranz hoch, ruft
pathetisch -“Matko boska" (,,Mutter Gottes*), steht auf, schaut herablassend auf das Publi-
kum - ,,Co za towarzystwo! No, no..." (,,Was fiir eine Gesellschaft! No, no ...*) — geht
weiter. Die Tellerwischerin wischt in ihrem Spiilbecken schmutzige Teller ab, den Kopf
schilttelnd sagt sie - ,,A ja myje od rana do nocy. Charuje, myje ....( unverstindlich),
brudne talerze, thuste patelnie. Rece mi popuchty, palce mi powychodzity ze stawow.
Biedna samotna kobieta. A ja ... etc.” (,,Und ich wasche von Morgen bis in die Nacht hin-
ein. Ich schufte, spiille ( ..) schmutzige Teller, fettige Pfannen. Meine Hinde sind
geschwollen, meine Finger sind aus den Gelenken gequollen. Arme alleinstehende Frau.
Undich ... etc.)

Jetzt kommt wieder der Kerkermeister mit der groBen Holzkiste durch die Tir herein. Die
nichste Runde beginnt. Die Gestalten kommen in der gleichen Reihenfolge wieder herein
und wiederholen dieselben Handlungen und Texte.

()

In der elften Szene des zweiten Aktes greift Kantor auf sein Prinzip zweier parallelen Bah-
nen zurilick: eine des Textes und eine der Handlung. Dementsprechend reproduziert der Autor
ein vorgegebenes, kiinstlich zusammengestelltes Sprachmaterial, einen aus dem schon

erwihnten Roman von Unitowski entlehnten ,ready* Text. der mit der autonomen Bithnen-

aktion in einem dynamischen Spannungsverhiltnis steht (vgl. Beispiel 2, S. 258).

In einigen Szenen bewirkt die Simultaneitit der kinesisch-linguistischen Aktion ein Aneinan-
dervorbeireden — die auf die alltiglichen Trivialititen bezogenen Texte der ,,Gaukler", stehen
dabei in einen grotesken Gegensatz zu der poetischen Beschreibung der Agonie des Autors -,
die in ein Stimmengewirr von schwer verstindlichen Sprecharien und Fetzen von Geschichten

milndet, und die in Verbindung mit den Gerduschen und in einigen Sequenzen mit der Musik

831 Charakteristisch for seine Figur sind verschiedene Kartenspielerspriiche, auch die Texte der anderen Ge-
stalten variieren in einigen Szenen ein wenig.
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nur noch als ein Klangteppich wahrgenommen werden kann. Auch die Auftritte der Mutter,
die von Kantor als ,,Wortmithle* bezeichnet wurde, lenken die Aufmerksamkeit der Zuschau-
ers auf die phonetisch-akustischen Ausdrucksqualititen der Sprache. Man merkt zwar, daB sie
mit dem ihr iibriggebliebenen BewuBtsein ihrer Umgebung etwas dber ihre eigene Familie
mitzuteilen versucht®?, die Begrifflichkeit der Sprache wird aber weitgehend aufgeldst. Eine
technische Verfremdung ihrer Stimme — sie wird von einem, aus dem Lautstirker erténenden
Widerhall begleitet, der um die Situation noch zu komplizieren, eine méinnliche Stimme ist,
also eigentlich kein Widerhall ihrer Stimme, sondern eher ihr verzerrter Widerschein — 16st sie

von der Person der Mutter ab und transzendiert in ein riumliches Erlebnis.

In einigen Szenen ilbernehmen die linguistischen Zeichen eine kommentierende Funktion
(beispielsweise in der Szene 6 des ersten Aktes, vgl. Beispiel 1, S. 257) oder steuern den
Gang der Ereignisse, so z.B. in der Szene 12 des ersten Aktes, wo das Stichwort ,,Wézeczek"

(vgl. Beispiel 2, S. 252) die Bruchstiicke der Erinnerung - ,,Das Theater des Todes™ ins Spiel

holt.*>® Ein interessantes Beispiel ist auch die Szene 14 des zweiten Aktes:

Szene 14 Akt Il. ,, Der Versuch, auf den Wagen der Kindheit zu steigen, scheitert. 834

Die Mutter l3uft zu dem bei der Tiir stehenden Sterbenden, faBt ihn an der Hand, zieht ihn
zu dem in der Mitte des Raumes stehenden Hollidnder. Der Sterbende bleibt bei dem Hol-
linder ratlos stehen. Er und der Autor im Bett wiederholen mehrmals das Wort ,.nogi*
(..Beine*). Darauf beugt sich der Sterbende tiber den Holl#inder, trippelt herum, stolpert
Gber den Wagen. Die Mutter beobachtet seine Anstrengungen von hinten.

~Wpieramy mocno tam w te wyziobienia na dole..." (,,Wir stiltzen sic kriftig an die Kerben
da unten...") — sagt der Autor im Bett. ,, O tu, mam* (,,O hier, ich habe*) — mehrmals {iber
den Wagen stolpernd gelingt es dem Sterbenden sich endlich hinzusetzen (dabei sagt er
mehrere Male ,Mama"). Diese trippelt um ihn herum, berithrt mit ihrem Stock seine Fiile.
Autor mit leicht hysterischer, zitternder, hoher Stimme - ,,Bose, bose piety...“ (,Nackte,
nackte FiiBe..."). Der Sterbende steht auf, wiederholt es, schaut auf das Bett, der Autor im
Bett wiederholt es auch nochmals — ,,na dole* (..unten*) — fiigt er hinzu, dann f4hrt er fort —

832 Der Text der Mutter ist vollstandig den Notizen der Mutter Kantors entlichen.

833 Kantors Kommentar dazu: .Jm Zimmer der Vorstellung und Erinnerung leben MENSCHLICHE GE-
STALTEN; nein. man miufie eher sagen. daf sie dort “hinterlegt’ wurden. Es wdre dennoch zu einfach. zu
sagen, dafl sie gestorben sind Sie gehoren zum Alltag. Mit ikrer verschwommenen Erinnerung versuchen
sie verzweifelt, das zu rekonsiruieren, woraus ihr Leben. ihr Glick oder ihre Armut bestand. Es bleiben
ihnen nur sinnlose Worte. psalmodierte Litaneien ohne Ende und vhne Hoffnung. Sie haben ein Stick
Weg zuruckgelegt. um endlich erschopfi anzukommen bei dieser Herberge der Erinnerung. Sie sind
unfahig. irgendeine (sinnvolle) Handlung aufzubauen. Es sind auch Fetzen vergangener Ereignisse(...}."
(ebd.. S. 34).

834 Ebd., S.41.



00061289

284

,wpieramy mocno w te wyziobienia tam na dole...“ (,,wir legen sie an die Kerben da unten
.-.). Stéhnend zieht der Sterbende seine Schuhe und Socken aus,- ,,Na dole? (,,Unten”*) —
fragt er, zufrieden besteigt er wieder den Wagen, lichelt — , kawateczek, kawaleczek...*
(,.ein Stiickchen, ein Stiickchen..."*).

Autor im Bett setzt sich wieder, ruft: ,, Ale miatlem krétkie majteczki...” (,,Aber ich trug
kurze Hoschen...*) — bleibt wieder unbeweglich. Der Sterbende steigt nochmals vom Hol-
lander, wiederholt -“O, mialem?* (,,0, hatte ich?*), beginnt seine Hose auszuzichen, das
Wigelchen rollt ein Stiickchen nach vome. Der Sterbende hiilt ihn, droht mit dem Finger -
~Kawaleczek?" (,,Ein Stﬁckchen?“)m, schaut seine Hoschen an, ,,mam* (,,habe ich*) stelit
er zufrieden fest, freut sich. Die Mutter schiebt den Holldnder zuriick. Der Sterbende zieht
seine Hose aus, bleibt nun lediglich mit weiBen kurzen Unterhosen bekleidet. Die Mutter
beobachtet ihn, stéBt ein leises Geschrei aus, wendet sich mit dem Oberkdrper von ihm,
schaut noch einmal zuriick. Der Sterbende reicht ihr die ausgezogene Hose und macht mit
der Hand ein Zeichen, daB sie gehen soll. Die Mutter geht zur Seite. Der Sterbende setzt
sich emeut auf den Holldnder - , krétkie majteczki* (,,.kurze HSschen*)- sagt er. Sich leicht
erhebend sagt der Autor im Bett — ,, A dionie? (,,Und Hinde?). ,,Dionie? (,,Hiande™") -
wundert sich der Sterbende.

+Dionie, do przodu i do tyh...“ (,,Hinde nach vorne und nach hinten...*) — bestitigt der
Autor im Bett und macht mit seinem Oberkérper Bewegungen nach vome und hinten, wor-
auf sich das ganze Bett bewegt und nach vore fihrt. Seine Hinde hilt er dabei so, als ob er
tatsdchlich auf dem Hollidnder fahren wiirde. In dem Moment gelingt es auch dem Ster-
benden, endlich den Holldnder zu betitigen. Jetzt fahren sie beide: der Autor in seinem
Bett und der Sterbende auf dem Holldnder. Wihrend der Sterbende dngstliche Schreie aus-
stdBt, klingen die Schreie des Autors im Bett herausfordernd - ,,Na lewo i na prawo. Do
przodu i do tyt. (...) A ttumy biegly za mna peine zdumienia i zachwytu. Do przodu i do
tytu.* (,,Nach links und nach rechts. Nach vorne und nach hinten. ... Und die Mengen liefen

mir hinterher, in Begeisterung und Erstaunen. Nach vome und nach hinten.*) Der Ster-
bende 148t den Lenker aus der Hand, fihrt riickwirts. (...) 836

In der oben angeflihrten Szene kommt ein in bezug auf das Zwillingsbrilderpaar oft eingesctz-
tes Ausdrucksmittel — Sprachspiele. Ein Mittel zur Verdeutlichung des Wechsels der Zeitebe-

nen zur Ebene des Kindes ist hier die kindersprachliche Onomatopoetik.®*’

In bezug auf das ,,Theater des Todes" kommt eine entgegengesetzte Tendenz als im Falle der
~Gaukler* und ,Mieter* zum Ausdruck: Kantor 148t sie verstummen. Eine Ausnahme bildet
nur ,.Es ist bekannt, wer ..., der das Lied ,,O m&j rozmarynie* singt — die Ernsthaftigkeit sei-

ner Gestalt wird dort mit dem aus dem Bereich der , Niedrigsten Realitit* stammenden

835 Sprachspiel: wozeczek-kawaleczek.

836 In den meisten Szenen jedoch dbemehmen die linguistischen Zeichen keine strukturierende Funktion
hinsichtlich Konstruktion der Bihnenaktion.

837 Die Sprache in ,Niech sczezna artysci” sollte einer gesonderten Untersuchung unterzogen werden.
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Volkslied in Kontrast gebracht, der Vater der Nation singt ein einfaches, seinem Ranges
widersprechendes, Volkslied.

Seine Generile erheben lediglich feierliche Geschreie, die jedoch nicht als linguistische Zei-

chen identifiziert werden kénnen, und folglich unter die Kategorie der paralinguistischen Zei-
chen fallen.

Bei Gastspielen in der ganzen Welt wurden die Texte in ,,Niech sczezna arty$ci” immer in der
polnischen Sprache gehalten, abgesehen von den mehrsprachigen Todesdiagnosen des Arztes
(vgl. S. 261) und dem Satz I tak mineto 64 lata.* (,,Und so sind diese vierundsechzig Jahre

vergangen.*) in der Szene 20 des zweiten Aktes, den man immer in die Sprache des jeweili-

gen Landes Qbersetzte.

In einigen Szenen kommen die linguistischen Zeichen nur in Liedern vor, so z.B. in den Sze-
nen 2-4 des dritten Aktes — ,$wiety mocny* (aus dem Off), und in der Szene 21 des zweiten

Aktes — dem Lied des Gehenkten.

Ad. 2.1.2

Die meisten in . Niech sczezna artysci* hervorgebrachten paralinguistischen Zeichen sind
sprachbegleitend - in insgesamt 35 Szenen, losgeldst von den linguistischen Zeichen treten sie
nur in 4 Szenen auf. Somit ist das Verhdltnis zwischen den beiden Zeichensystemen

grundsitzlich ein anderes als in der Inszenierung von Szajna.

Bezeichnend fiir die paralinguistischen Zeichen in Schauspiel Kantors ist, daf sie sich in den
meisten Szenen im Bereich des Schreies bewegen, dessen Wirkung durch die Simultaneitét
der sprachlichen Aktionen noch multipliziert wird. Das Geschrei ist fiir einige Figuren, so fiir

die Generiile, denen die Méglichkeit einer sprachlichen Aussage entzogen wurde, die einzige

Artikulationsart.

Die auditiven stimmlichen Merkmale wie Tonhdhe- und -stirke, Betonung. Artikulation,
Rhythmus etc. der Gestalten in ,Niech sczezna artysci* zielen auf die Verdeutlichung der Un-
natdrlichkeit des Sprechvorgangs. Besonders demonstrativ kommt es in der modulierten

Sprechweise der Zwillinge zur Geltung, sie gehen spielerisch mit der Lautstirke um, oft
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beginnen sie eincn Satz sehr leise und beenden ihn schreiend, oder umgekehrt, mitten im Satz
setzten sie lange Pausen und nachdem schon alle vergessen haben. daB sie irgend etwas
erziihlt haben, fahren sie mit ihrer Erzdhlung fort — somit wird die Homogenitit der Texte
zerstdrt und ein Perspektivenwechsel auf der Ebene der linguistischen Zeichen ermdglicht.

Ihre Aussprache ist ebenfalls {ibertrieben und unnattirlich.

Hinsichtlich der bedeutungsgenerierenden Funktion im Gesamtzusammenhang scheinen die

paralinguistischen Zeichen den linguistischen in ihrer Relevanz gleichgestellt zu sein.

Ein wichtiges, hdufig eingesetztes Bestandteil des akustischen Kanals. der sich oft mit musi-

kalischen Motiven iiberlappt, ist das Husten.

Ad. 2.2.1

Die Gerdusche. die in den meisten Szenen durch die Handlungen der Schauspieler im Raum
verursacht werden, begleiten die Auffilhrung von der ersten Szene an, mit Unterbrechung in
den Szenen 19-20 des ersten Aktes und 5-7 des zweiten Aktes, in denen sie von der Musik
iibertont werden. Eine Stille, in der nur der Choral ertdnt. herrscht ausnahmsweise in den Sze-

nen 2-3 des dritten Aktes.

In der vierten Szene des vierten Aktes gelingt es den Figuren zum ersten und einzigen Mal in
der Auffihrung eine Kommunikation zu beginnen. Interessanterweise wird sie nicht mittels
der Sprache zustande gebracht, obwohl sic zu den hiufig cingesetzten Ausdrucksmitteln in
.Niech sczezng artysci* gehort, sondern auf die einzige Weise. mit der man sich im Gefiingnis
verstindigen kann ~ dem Klopfen im Morsealphabet. Somit wird die Unméglichkeit einer
sprachlichen Kommunikation demonstrativ zur Schau gestellt und der Handlungsort niher

bestimmt.

Szene 4., Akt IV. “Der Zufluchisort fiir Diebe, Landstreicher, Kiinstler hat sich in
eine Gefingniszelle verwandell. Erst jetzt haben die Bewohner dieses Asyls das Be-
diirfnis bekommen, sich dem Ort anzupassen. DER KERKER, DIE GEFANGENEN,
DER GEFANGNISTELEGRAPH. %%

= =~ 838 Kantor 1986, S. 43
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Stille. Jeder bei seinem Gegenstand. Auf einmal ist ein Klopfen zu horen. Das ist der Ster-
bende, der mit einem Holzldffel an sein Bett klopft, damit aufhdrt und aufmerksam lauscht,
noch einmal klopft — in Morsealphabet. Jetzt ist eine Antwort zu héren, ein anderer Schau-
spieler sendet eine Nachricht. Langsam schlieBen sich auch die anderen Schauspieler an.
Wihrenddessen kommen der Junge und ,.Es ist bekannt, wer...“ herein, der letztere setzt
sich auf das Bett des Sterbenden, der Junge versteckt sich hinter dem Haufen von Prangemn.
Das Klopfen wird immer lauter. Die Figuren bleiben dabei konspirativ hinter ihren
Gegenstiinden halb versteckt, der Junge liuft vom Gegenstand zum Gegenstand, versteckt
sich hinter ihnen, wie wihrend eines Artilleriebeschusses. Der Wille, sich mit anderen zu

verstindigen, wie auch das BewubBtsein der Ordnungswidrigkeit dieser Handlung, wird
durch die Kinetik der Gestalten vermittelt.

Der Kerkermeister 6ffnet die Tir, alle unterbrechen das Klopfen, Stille, er schaut sich
streng um, schlieft die Tiir wieder, das Klopfen wird fortgesetzt. Die Situation mit dem
Hereinkommen des Kerkermeisters wiederholt sich noch einmal.

Das Klopfen wird auch in den zwei darauffolgenden Szenen (4 und 5) fortgesetzt. Die Viel-

gestaltigkeit der einzelnen Klinge wird zur einem polyphonen Ereignis, es klingt fast wie ein

Orchester. In der Szene 4 vermischt es sich mit den Klidngen des Tangos, in der Szene § ist

eine Antwort aus dem Off zu héren — die aber nicht eindeutig ist, es ist ein Klang zwischen
Klopfen und Schieflen.

Bezeichnenderweise werden die Klopfzeichen der ,,Gefangenen“, sicher auf Anweisung

Kantors, im Programmhefi unter ,,Musik* aufgefiihrt.

Auch im akustischen Kanal verfihrt Kantor nach der Methode der Gegenitberstellungen, so

berlappen sich Klinge aus verschiedenen Bereichen, z.B. der Militirmarsch und der Klang

der Marschschritte der Generdle, nicht selten treten sie in widerspriichliche Relationen zuein-

ander so z.B. das Tropfen des Wassers im Spillbecken und der SchuB des Kartenspielers etc.



)
~

]
-

S
£
Q,

00051989



00051989

289

Ad. 2.2.2

Kantor greift in ,Niech sczezng artysci* auf ein begrenztes Repertoire von musikalischen
Motiven zurtick:

— Lumpenproletarischer Tango (Akt I, Szene 19-20; Akt I, Szene 1, 9; Akt Ill, Szene 1, 5, 9,
10-11; Akt IV, Szene 1, 5),

- Marsch ,,My, Pierwsza Brygada® (,,Wir, die erste Brigade*), vom Tontechniker des ,,Cricot
2* Uberarbeitet, klang er wie von einer alten Schallplatte hergestellt; die Anderungen seines

Tempos ergaben zunichst zwei Versionen®*’:

A. die eines Trauermarsches (Ouvertiire, Szene 6; Akt I, Szene 11-16; Akt II, Szene 34,

16; Akt 111, Szene 7-8, 9; Akt IV Szene 3; Akt V), von dem es auch zwei weitere Ver-
840

sionen gab, eine schnellere und eine sehr langsame

B. die eines Militdrmarsches (Akt I, Szene 16-17; Akt 11, Szene 5-7, 17; Akt 1II, Szene 12-
14; Akt V); der Militirmarsch folgt immer dem Trauermarsch (vgl. die Tabelle),

~ polnischer Choral ,.$wigty Boze, $wiety mocny*' (

Gott) (Akt III, Szene 2-4 und 9),

»Oh heiliger Gott, oh heiliger starker

- das Lied ,,0 moj rozmarynie* (,.Oh mein Rosmarin*), zwei Mal in der ersten Szene des
zweiten Aktes von ,Es ist bekannt, wer ...“ in Begleitung eines vom Band erténenden Ak-

kordeons gesungen,

2

~ darilber hinaus werden von dem Gehenkten triviale Lieder gesungen®

Anders als in ,Szczelina* und ,Replika”, in denen die Musik speziell fir die Zwecke der
Inszenierung komponiert wurde, ist sie in . Niech sczezng artysci* ein ,ready made*. Kantor

nutzte die in Polen populiren musikalischen Motive, an die bestimmte Assoziationen

839 Dem Prinzip ,,Vielfalt in Einheit* entsprechend.
840 In der Tabelle haben wir es allerdings nicht bericksichtigt.

841 Er wurde von dem Tontechniker ohne musikalische Begleitung gesungen. Nach ihrer Bearbeitung wurden
die musikalischen Motive zu Fragmenten ihrer Prototypen.

842 In unserer Tabelle haben wie sie nur in einer einzigen Szene berlicksichtigl. wo das Lied deutlich in den
Vordergrund tritt, sie entstammen der . Realitdt Niedrigsten Ranges™.
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geknilpft waren, um durch ihre neue Funktionen im Gesamtzusammenhang einen Uberra-

schungseffekt zu erzielen.

Die Musik verkommt nicht zur musikalischen Untermalung, sondem wird zum ordnenden,
den Ablauf der Bilthnenaktion steuernden Prinzip. Die eindeutig in der Gesamtkomposition
dominierenden Marsch und Tango holen immer wieder die gleichen Figuren, Objekte und
kinetische Aktionen ins Spiel, die wie zwanghaft wiederholt passieren. Mit dem Wechsel der
Musik treten andere Figuren und Objekte auf, bzw. es 4ndert sich die Kinetik der Schauspie-

fer. ¥

Es ergeben sich folgende Zeichenrelationen:

— Tango - ,,Gaukler", “Mieter* — ihre Gegenstinde und Kinetik (vgl. S. 281); (dariiber hin-
aus begleitet der Tango in zwei Szenen der Auffithrung: der fiinften und neunten Szene des

dritten Aktes den Tanz des Meisters Veit StoB mit der Kabarettdire),

— Trauermarsch — holt den Jungen auf dem Holldnder ins Spiel, der vom ,,Theatrum mortis et
gloriae* mit seinem Pferdegerippe gefolgt wird mit der fiir sie charakteristischen Kinetik
(vgl. S. 252); die Wandlung in finf Szenen in einen Militirmarsch bewirkt eine Bedeu-
tungsmultiplizierung, der Zuschauer wird verunsichert, ob er eine Militdrparade, einen

Trauerzug oder beides in einem beobachtet (es heifit ja auch ,,Theatrum mortis et gloriae™),

- Militdrmarsch — holt immer das Pferdegerippe ins Spiel, und dynamisiert die Kinetik des

«Iheater des Todes™, das sich jetzt in Defilierschritt bewegt.

Diese Zeichenrelationen treten in bestimmten Rhythmusphasen auf, die unserer tabellarischen

Zusammenstellung zu entnehmen sind.®*

In bezug auf ..$wiety Boze™ wird ein entgegengesetztes Verfahren angewendet: es blockiert
die Handlungen, schafft ein Vakuum., in das Veit Stof eintritt. Der Einsatz des Chorals im

dritten Akt bildet eine Rahmenstruktur — erstmals ertént er unmittelbar vor dem Erscheinen

843 Die Musik scheint ein Orientierungsmittel fiir die Schauspieler zu sein, die, insofem die Musik erklingt, sich
fiir die richtige Position formieren bzw. auftreten.

844 Aufdiese Weise rhythmisiert die Musik die Inszenierung.
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des Veit Stof}, bevor die Folter beginnen und zum zweiten Mal nach ihrer Beendigung, nach-

dem der Kerkermeister die Tiir hinter den gefolterten Gestalten geschlossen hat.

Kantors Asthetik entsprechend werden diese festen Ordnungsprinzipien in einigen Szenen
durch die Vermischung nicht zusammengehoriger Ausdrucksebenen in Frage gestellt, das
Verfahren der Uberlappung von verschiedenen ,,Gedichtnisklischees* macht sich bemerkbar
so z.B. in der Szene 16 des zweiten Aktes (,,Teufelskreis*), in der die ,,Gaukler* und ,,Mieter*
von dem Jungen angefiihrt in einem kreisfSrmigen Reigen zu dem Trauermarsch tanzen; in
der darauffolgenden Szene 17, schlieBt sich ihnen das , Theatrum mortis et gloriae” im
Rhythmus des Militirmarsches an; oder in der Szene 12 des dnitten Aktes, in der alle Gestal-
ten sich im Kreis drehend zum Militdrmarsch hiipfen; der Trauermarsch begleitet auch die

Folterszene (7) des dritten Aktes und das Aufbauen der Barrikade im fiinfien Akt ¥

Zwischen den nacheinander folgenden musikalischen Motiven werden in einigen Szenen
keine Pausen gesetzt, sie gehen ineinander iiber, das eine wird durch das andere vertrieben. in
besonders konzentrierter Form kommt es in den Szenen 7-12 des dritten Aktes zum Ausdruck,

als die ,,Ged4chtnismaschine" richtig in Schwung kommt.

845 Auf diese Problematik kommen wir auch in Kapitel 4 (Teil 1) zurlck.

Monika Joanna Dobrowlanska-Sobczak - 9783954790555
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33.1 Gesamtkonstruktion

Die von uns in bezug auf die einzelnen Zeichensysteme festgestellte Vielschichtigkeit und

Komplexitiit bestitigt sich auch auf der Ebene der Gesamtkonstruktion des Schauspiels.

Auf den ersten Blick wirkt die Inszenierung der im Untertitel angekiindigten Gattung der Re-
vue entsprechend wie eine Aneinanderreihung verschiedener, unteretnander nicht oder nur
mittelbar zusammenhiingender Szenen, Tanzsequenzen und Riickblenden, was sich jedoch bei
niherer Betrachtung als ein Schein, als Irrefilhrung des Zuschauers erweist. Im Gegensatz zur
losen Reihung von Einzelszenen in der offenen Form der Revue, weist ,Niech sczezna artys-

¢i* nicht nur eine groBere Geschlossenheit auf, sondern ist ein durchkomponiertes Werk.

Wie ,Replika“ und ,Szczelina“ beginnt ,Niech sczezna artyéci* mit einer einstimmenden,
einfithrenden Sequenz. Die Ouvertiire ist eine Art Probe vor dem eigentlichen Spektakel: Die
Figuren kommen halb ,privat* auf die Biihne, scheinen nicht genau zu wissen, was sie dort zu
tun haben, bemerken die Gegenstéinde und beginnen sich mit ihnen zu beschiftigen. Das Er-
scheinen vom , Seligen“ ist ein Anspom zum ,,iben* ihrer +Rollen® 2 Zugleich ist sie die

Quintessenz des Spektakels, dort wird seine Leitidee — die des Todes, des Weggehens voran-

gekindigt.

Im ersten Akt werden in nacheinander folgenden Szenen der Friedhofstrédler und die
~Mieter* des Friedhofsdepots eingefithrt: die Mutter-“Wortmilhle", das Zwillingsbrilderpaar-
.Ich — der Sterbende, Bilhnengestalt* und ,,.Der Autor der Bilhnengestalt des Sterbenden®.
Auch der Arzt . Asklepios™ erstattet seinen Besuch. Ihre ,Rollen* werden festgelegt und blei-
ben bis zum dritten Akt relativ konstant. Durch eine deutliche Reduktion gekennzeichnet,
gehen sie eigentlich nicht iiber ihre typisierenden Bezeichnungen hinaus: folgerichtig
wzermahlt* die Mutter unverstindlich den Text, der Sterbende stirbt, der Autor kommentiert
gestisch und linguistisch seinen Tod. dariiber hinaus machen die Zwillinge von der ersten

Szene ihres Aufirittes an den Verlust ihres Ich-Bewuftseins kenntlich (vgl. S. 257), die ein-
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zige Aufgabe des Arztes besteht darin, den Tod der Anwesenden festzustellen. In den Szenen
11-17 wird dem Zuschauer das ,,Theater des Todes* vorgestellt und seine Marionettenhaftig-
keit, besonders plastisch in der Szene 17 (,,Kleine Zinnsoldaten®, vgl. S.252) demonstrien,
auch die Sonderstellung des Jungen und von ,,Es ist bekannt, wer...* wird angedeutetw. Wie
Szajna und Madzik 148t Kantor das Spektakel sich langsam entwickeln, um es dann Ende des
ersten Aktes durch das Hereinbrechen der ,monstrésen Truppe der Wanderschauspieler* zu

verdichten.

Im zweiten Akt konstruiert Kantor eine kontrastreiche Montage. Er 148t auf allen Ausdrucks-
ebenen das Gegensitzliche aufeinanderpralien: Stimmungen, Musik, Figuren, thre kinesisch-
linguistischen Aktionen, Emotionalititen. Die Handlungen der ,Mieter* des Friedhofsdepots
verlaufen in den meisten Szenen simultan mit denen der ,,Gaukler*, wobei in dieser Simulta-
neitit differierende Dominanten gebildet werden. Diese spannungsgeladenen Szenen konter-
kariert Kantor mit den Auftritten des ,,Theatrum mortis et gloriae", mit Szenen, in denen die
Spannung fast auf den Nullpunkt sinkt. Die Beziehung der einzelnen Sequenzen zueinander
ist somit durch die ,,Einheit der Widerspriiche" geprigt. Zum ordnenden Prinzip wird die
Wiederholung: Was beim erstmaligen Sehen als eine zufillige, sprunghafte Anhiufung von
Bildern, Raum- und Zeitdimensionen den Zuschauer desorientiert, 148t durch den Rhythmus
des ,Immergleichen* doch eine Kontinuitit erkennen. Die Unordnung wird somit in eine
Form geriickt, ohne eindeutige Bedeutungen zu suggerieren. Die Rolie des Betrachters als

Mitspieler, der die einzelnen Sequenzen wie Bausteine zusammenfilgt wird offensichtlich.

Durch die ,,Beschwdrung des kleinen Wagens* in der Szene 15 beginnen sich die bisher
getrennten Welten: die des ,, Theatrum mortis et gloriae* und die des Friedhofsdepots zu

durchdringen — der Sterbende versucht den Hollander, den Erinnerungsgegenstand. der seinem

846 Kantor wihrend der Proben: .Lekarz powinien caly czas chod:i¢ po scenie. Nie powinien by¢ naturali-
styczny na rasadzie, te przychodzi do chorego. bada puls i orzeka, 2e ten zmarl. Powinna pani
(M.Rychlicka) gra¢ sama siebie. Pani dokiadnie nie wie, co ma robi¢ na scenie. Jeszcze tego nie ustali-
lismy. Wiec niech Pani np. zachowuje sig tak, jakby sie pani nic nie chciato robié. Pochodsi pani i zado-
wolona, te konczy swojfq role. wychod:i. Podobnie pozostali aktorzy. Wchodzicie na sceng — macie co$
zagrac, ale wiasciwie nie wiecie co. Wchodzi Umarly i jut wszystko wiadomo. Ten system powinien by¢
widoczny od poczgthu.* In: Halczak 1988, S. 232,

847 Beispielsweise durch seine in manchem von der Gruppe abweichenden Handlungen, seine Trennung vom
«Theater des Todes“ nach der . Flucht der Gespenster in der Szene 17, oder sein Verbleiben in der Szene
18 im Friedhofsdepot . Die Funktion eines der Generdle, der mit ihnen auf der Bihne verbleibt,
beschrankt sich lediglich auf das Herumschieben von ,.Es ist bekannt, wer ...*, deswegen ordnen wir ihn
grundséitzlich dem ,, Theater des Todes™ zu.
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~lch* aus der Vergangenheit, dem sechsjihrigen Jungen eigen ist, zu besteigen (vgl. S.283).
Mit dem Eindringen in die Welt der eigenen Erinnerung durchbricht er die Spielregel. Er
unternimmt nicht wie bisher den Versuch, die Erinnerung als eine fremde, entfernte Welt wie-
derzubeleben, sondemn sie auf der Ebene der kinesisch-linguistischen Handlungen zu rekon-
struieren. Die verschiedenen Gedichtnisklischees beginnen sich zu iiberlappen: so vereinigen
sich in den zwei darauffolgenden Szenen - der Szene 16 und 17 alle Gestalten im
»Teufelskreis“ — einem gemeinsamen Tanz im Kreis, der sie zum ersten Male einem gemein-

samen Rhythmus unterwirft (vgl. ad. 2.2.2).

Der zweite Akt wird in der vorletzten Szene (20) vom Sterbenden mit dem Satz ,,Und so sind
diese vierundsechzig Jahre vergangen" resiimiert, der nach diesen Worten mit einem fiir Ta-
deusz Kantor charakteristischen Schritt hinausgeht. Auf die Relevanz dieses Satzes wiesen
wir schon in ad. 2.1.1 hin. Die Eindeutigkeit dieser Pointierung wird von Kantor jedoch gleich
in der darauffolgenden Szene — der letzen Szene (21) des zweiten Aktes in Frage gestellt, denn
~das letzte Wort gehort dem Gehenkten. Melancholisch, die Hinde in die Taschen versenkt,

stimmt er sein arrogantes Lied an... er geht.

Der dritte Akt beginnt wieder mit der ,Holle der Alltiglichkeit”, in die in der dritten Szene

eine fremde Gestalt, ein ,.Besucher aus dem Jenseits” hereingefiihrt wird. Kommentar Kan-

tors:

. Es gibt etwas Verddchtiges in dieser Gestalt aus dem 15. Jahrhunder:, die aber
wie zur Zeit der Montmartre-Bohéme gekleidet ist. Dennoch verrdt ihn DAS
KREUZ. Er tragt es auf weltliche Art unter dem Arm. «843

Die zu Recht beunruhigende Kiinstlergestalt zerstdrt die ,,Ordnung der Unordnung™, an die
sich der Zuschauer gerade zu gewShnen begann. Um seinen Marienaltar zu schaffen, entfrem-
det Veit StoB die Gestalten ihren urspriinglichen ,,Rollen*, die ,,Gaukler und ,Mieter* wer-
den zu  Mirtyrem*, der Kerkermeister, ,,zunsichst zum Hotel-Laufburschen, der die Koffer
des Meisters triigt, und dann zum HENKER*®’, die Kabarettdime in der Szene 9 zum Todes-
engel. Die Grundstimmung #ndert sich grundsitzlich, um jedoch in der Szene 10 — der
.Revolte der Mirtyrer — der Gestalten des Altars™ zu der alten Un-Ordnung zuriickzukehren.

Die ,.Gedichtnismaschine™ arbeitet jetzt mit héchster Geschwindigkeit. Dem Prinzip der

848 Kantor 1986, S. 42,
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abgebrochenen logischen Zusammenhinge zufolge erscheinen die gerade einen grotesken To-
des verstorbenen Gestalten wieder lebendig .*°° Dort findet der von uns auf Seite 269
beschriebener Tanz mit den Prangern statt. In der nichsten Szene (12) iiberlappen sich

demonstrativ verschiedene Gedichtnisklischees:

Die ,,Mirtyrer* tanzen weiterhin, wihrend durch die Tir das ,,Theater des Todes* mit dem
Pferdegerippe hereinmarschiert, ,,Es ist bekannt, wer...* sitzt diesmal nicht darauf, sondern
fiihrt zusammen mit dem Jungen das Pferd herein. Der Militdirmarsch ertént. Die Gruppe
durchschreitet senkrecht den Raum, wobei es fast die vome auf ihrem Stuh] sitzende Mut-
ter {iberrollt. Diese steht auf, wirft den Eindringlingen einen vorwurfsvollen Blick zu und
setzt sich wieder hin. Erst jetzt schlieBt sich das ,, Theater des Todes*" den Tanzenden an.
Die Kabarettdime/Todesengel besteigt das Pferdegerippe. (...)

In den ersten zwei Szenen des vierten Aktes kehren die Gestalten des ,,Friedhofsdepots®
zuniichst zu ihren Alltagshandlungen zuriick, sie machen ,die fuBersten Anstrengungen, um
zu tiberleben®*'. Durch die Rebellion der Spiilmagd, die mit den Worten: ,,Ale dos¢ tego!™
(.Jetzt reicht es!“) ihren Spillapppen wegwirft und ihr Spalbecken verlaBt**2, und die
anschlieBend in den Tod der Spiilmagd und des Zuhilters ,, neben der Waschschiissel — die-
sem Symbol ihres Lebens*®** miindet, wird die Ordnung ihrer . Alltaglichkeit* gestdrt.

Nach dem Besuch des ,,Seligen* in der dritten Szene verwandelt sich der Handlungsort in ein

Geféngnis.

Im funfien Akt richten sich die Handlungen der Schauspieler wie bereits beschrieben (vgl.
$.253) gegen das Publikum — die Barrikaden werden errichtet.***

Als eine Klammer fiir die Inszenierung, die ihre eigene Logik verfolgt, wirkt die stindige,
selbstverstindlich verzerrte Wiederholung gleicher kinesisch-linguistisch-musikalischer Ak-
tionen (vgl. ad. 2.2.2 und die Tabelle). Der abwechselnde Einsatz von statischen und dynami-
schen Sequenzen, die eine feste Zuordnung von Zeichen aufweisen, auf die wir exemplarisch

in ad. 2.2.2 cingegangen sind, 140t eine rhythmische Struktur erkennen. Darin zeigt sich noch

849 Ebd.

850 Ein beliebtes Verfahren bei Witkiewicz.

851 Kantor 1986, S.40.

852 Zieht Schuhe mit hohen Absitzen an und setzt sich auf den Tisch des Kartenspielers.
853 Kantor 1986, S.40.

854 Die Reihenfolge der Leitmotive der letzien drei Akte weist eine Umkehrung einer logischen Ursachenfolge
auf — Hinnichtung, Gefingniszelle, dann Barrikaden.
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einmal eine Anlehnung an Witkiewicz, und dariiber hinaus an Meyerhold, der den Grundsatz
von dynamisch unterschiedlichen Szeneneinheiten einfithrte, wo statische Phasen mit dynami-
schen Bewegungsseguenzen wechselten. Kantor erldutert die Fliichtigkeit der Realitdt durch
ihr Abbild, das Leben, u.a. in einem Rhythmus des Sterbens und der Wiederbelebung®*® durch
das Nicht-Leben. die Bedeutungsmultiplizierung durch die Botschaftslosigkeit. quantitative
Uberforderung durch die Leere, womit er in mehrfacher Hinsicht ein gewisses Gleichgewicht
erreicht. Somit kommt auch auf der Ebene der Gesamtkomposition, das Prinzip des Wider-

scheins deutlich zum Ausdruck. So Tadeusz Kantor:

. Widerschein I1.

(-)

Ich will dem Wort WIDERSCHEIN seine wesentliche Bedeutung und Konsequenz
wiedergeben (...)

Nennen wir es Kunst, oder besser; POESIE, die fiir mich eine anmafende Expedi-
tion in die Bereiche des UNBEKANNTEN und UNMOGLICHEN ist. Die Poesie
nicht mit der Fiktion mit der lllusion und mit der Tduschung identifizieren! POE-
SIE - VERLANGERUNG DER WIRKLICHKEIT! Die Wurzeln stecken in der
WIRKLICHKEIT! In der alltdglichen, allgemeinen, banalen, armen, von den mit-
telmdpigen Dichtern mifachteten der verachteten! Ich mochte es bezeichnen, die-
sen ProzeB, oder besser dieses Verfahren auferhalb jeder Konvention, das nicht
legalisierte, das beinahe auf der schwarzen Liste stehende, dem Verbrechen und
dem Tode nahe. Gleich am Anfang soll man eine Bedingung erfiillen — die poeti-
sche: DEN SCHEIN der Wirklichkeit als ihre VERLANGERUNG anerkennen.

()

Diese geheimen Rechte des Widerscheins des Gegenteils der Poesie bewirken
eben, daf der im Titel enthaitene Imperativ des schmdhen Todes sich auf die
Kiinstler bezieht, daf der Ruhm und die Ehre der Nation mit der Holle des gesell-
schaftlichen Bodensatzes zusammenstoft, mit der Welt der Bettler, der Zuhdlter,
der Huren, der Galgenvigel, Spitzel und dekadenten — Kiinstler — Mogler, daf die
Kunst - die erhabensten Ideen der Menschheit — sich in schmachvolle Verfahren
der Martyrerzelle eines Gefingnisses verwandeln — daf mit dem Gefdngnisalpha-
bet der Kiinstleralphabet an die Welt geschlagen wird (...) 436

Diese vielschichtige, mit Gegensitzen spielende rhythmische Struktur, dieses groteske Spiel,
das alle Konstruktionsebenen umfaBt, einen Choral mit einer unmittelbar darauffoigenden
Folterszene, das die ,,Erhabenheit* der Kunst mit fragwiirdigen Gestalten und das Stereotype

mit dem Verriickten kontrastiert, das die Skulpturen des Marienaltars als Inspiration der Fol-

855 So z.B. der mehrfache ,Tod" des Gehenkien und des Sterbenden, der Martyrer, der Spllmagd und des
Kartenspielers.
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terszenen betrachtet und den unvorstellbaren Moment des eigenen Todes auffiihrt, erdffnet

87 Dementsprechend werden die Kausalitit der Handlung

breite Assoziationsmdglichkeiten.
und die Logik der psychologischen Motivation durchbrochen, und beliebige Zeitspriinge

zugelassen. Die Betonung der ausschlieBlich 4sthetischen Wirklichkeit wird augenfillig.

Wie Madzik und Szajna arbeitet Kantor mit einem sehr stark reduzierten Repertoire an Aus-

drucksmitteln. Die ,.armen™ Objekte, Kleidung, alte Schlager auf zerkratzten Platten, typen-
hafte Figuren, ihre puppenhafien Bewegungen, maskenhafte Mimik, eine der Kommunika-
tionsfihigkeit beraubte Sprache, wirken wie Erinnerungsfetzen aus einer vergangenen Welt.
Die aus diesen Uberresten zusammengebastelte Struktur des Stiickes und folgerichtig die
Realititsbeziige sind ebenfalls durch das Fragmentarische geprigt.

Das Versetzen der Bithnenaktion in ein anderes ZeitmaB ist ein Mittel zur Uberzeichnung der
alltdglichen Vorginge und Figuren, sie werden wie in einem krummen Spiegelbild verzerrt.
Die von Kantor konstruierten eigenen Zeit-Gesetze®*® sind zum einen durch die in seinem Ge-
déchtnis fixierte Landschaft seiner Kindheit, zum anderen durch die Reise in die Zukunft
geprigt, die, wie unsere Analyse belegt, paradoxerweise ebenfalls in der Erinnerungskonven-

tion gehalten wird. So Tadeusz Kantor:

.(...) eine Handlung gibt es nicht. Es ist vielmehr eine Reise in die Vergangenheit,
zu den Abgriinden unseres Geddchtnisses, zur vergangenen Zeit, die vorbei ist,
und die nicht aufhort, uns anzuziehen, die Zeit, die sich vereint, irgendwo mit den
Sphdren des TRAUMES, des INFERNUM, MIT DER WELT DER TOTEN MIT
DER EWIGKEIT... Dort die Einheit bildet! Dies ist der Grund, weshalb sich die
Gegenwart ebenfalls dort einfinden wird, obwohl wir nicht vorhaben, sie zu
beschreiben ... Es sind die Welt und die Zeit, wo sich alles abspielt GLEICHZEI-
TIG, wo alles sich fiir unseren pragmatischen ALLTAG als unwirksam erweist,
unniitz, unernst sich in Widerspriichen verliert, zwischen Ernst und Ldcherlichkeit
halanciert, zwischen Himmel und Hoélle, Gebet und Blasphemie, Mut und Flucht

(.)" 859

856 Kantor 1986, S. 34.

857 Eine rhythmische Struktur, die jedoch viel komplizierter ist und dberhaupt nicht so durchsichtig wie in
~Szczelina®.

858 Vgl. Kantor: ,,Anscheinend herrschen in jener Well, die aus armen Bruchstiicken der Erinnerung besteht,
andere Zeit-Gesetze* (ebd., S. 38).

859 Ebd.,S. 33.
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Kantor gelingt es, diese eigene, zerstiickelte, von den herkémmlichen Zeitgesetzen befreite
Lebensgeschichte paradoxerweise durch ihren demonstrativen Subjektivismus®® zu objekti-

vieren und so zum Allgemeinen zu finden.

Eine grundsitzliche #sthetische Kategorie fiir das Schauspiel, die von Kantor etwa zu diesem
Zeitpunkt entdeckt wurde, ist auch der Begriff des Gefiingnisses auf den wir ausfihrlich im

letzten Kapitel unserer Arbeit eingehen wollen.*'

860 Unter anderem das Betonen der subjektiven Perspektive durch die Anwesenheit Kantors.
81 vgl. S 309.

Monika Joanna Dobrowlanska-Sobczak - 9783954790555
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:46:20AM
via free access
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4. Zusammenfassung: Die Bedeutungsgenerierung im polnischen

Bildertheater

Unsere Analyse bestitigt nicht nur die eingangs gestellte These, nach der sich die inszenie-
rungen des polnischen Bildertheaters auf ein gemeinsames Modell der Zeichengenerierung
zuriickzufiihren lassen. Ergeben sich doch Ubereinstimmungen, sowohl hinsichtlich des Se-
miotisierungsgrades, der Kommunikationssituation, als auch der Generierungsmechanismen.
Darilber hinaus lieB sich detailliert nachweisen, daB auch auf der Ebene der angewandten

Kompositionsmittel viele gemeinsame Konventionen bestehen.

4.1 Der Semiotisierungsgrad

Hinsichtlich der Objektrelation entsprechen die von uns analysierten Produktionen auf der
Ebene der Gesamtkomposition, der Klasse der Symbole, im Sinne der Zeichendefinition von
Charles Peirce (vgl. Kapitel 1.2.1, Teil I). Somit distanziert sich das polnische Bildertheater
von der fiir das darstellende Theater ilblichen ikonischen Ahnlichkeits- bzw. Analogiebezie-
hung zwischen dem Reprisentamen und dem Objekt und formuliert einen eigenen L&sungs-
vorschlag fiir die Sinnkonstitution im zeitgendssischen Theater, der in der Tradition der
semantisch-syntaktischen Praktiken nichtmimetischer Kunst des ersten Drittels unseres Jahr-

hunderts steht, %?

Das Symbol weist der Peirceschen Konzeption zufolge die hSchste Zeichenhaftigkeitsstufe
auf und kiBt somit dem Zuschauer die groBtmdgliche interpretatorische Freiheit, indem es ihn
durch keine eindeutigen Hinweise zur Bedeutungsbildung beeinflut. Die solchermaBen
generierten Inszenierungen stellen spielerisch die Objektivitit des Dargesteliten in Frage und
thematisieren mit &sthetischen Mitteln die Bedeutung als Problem der Rezeption. Die offen
gelassenen Konnotationsfelder zwingen den Betrachter im Wahrmehmungsvorgang die dsthe-
tische Grundstruktur zu erginzen, machen ihn zum semantischen Produzenten. Die von uns
analysierten Superzeichen sind sowohl auf der Konstruktions-, als auch der Rezeptionsebene

durch einen sehr hohen Grad an Offenheit gekennzeichnet. Hinsichtlich des Interpretantenbe-

862 Vgl. Kapitel 2.2, Teil I.
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zuges entsprechen sie, u. E., einem Rhema, d.h. einem Zeichen, das durch einen nicht in den
Kategorien von ,,Wahrheit" und ,,Falschheit* bewertbaren Kontext uneingeschriinkt ergidnzbar
ist. Das Kunstwerk ist somit das Produkt eines subjektiven Deutungsprozesses, es kann folge-
richtig Konnotationen ausldsen, die bei seiner Produktion nicht vorhanden waren. Die Mittei-
lungsabsichten des Autors kénnen so, je nach dem Vorwissen oder auch der Entscheidung des
Rezipienten eine Rolle spielen, der DeutungsprozeB kann aber auch unabhiingig bzw. in Op-
position zu ihnen verlaufen. Mdglich ist es auch, die theoretischen AuBerungen in den Rezep-
tionsprozeB einzubeziehen — darauf verweist in bezug auf die konkrete Kunst M. Imdahl (vgl.
S. 63). Diese Moglichkeit haben wir exemplarisch bei der Analyse von ,Niech sczeznq arty-
$ci* demonstriert, wo wir die theoretischen Bemerkungen Kantors weitgehend beriicksichtigt

haben.

Unsere Analyse belegt femer, daB auch auf der Ebene der Elementarzeichen offene, komplex
generierte Zeichen, mit einem durch einen regelbasierten SchluB bzw. durch eine Assoziation
erschlieBbaren Objektbezug dominieren. Diese auf Arbitraritiit beruhenden und fir den Inter-
preten offenen Reprisentamen der Elementarzeichen, die nicht direkt auf ein Objekt verwei-
sen, sondern kontextuell deutbare Relationen sind, entsprechen zunfchst der Klasse der
Symbole, zum groBen Teil nicht genuiner, sondem degenerierter Art.®8 Sie weisen als Zei-
chen der hchsten Zeichenhaftigkeit zugleich die Objektrelationen derer der niedrigeren Zei-
chenhafligkeit auf, d.h. sie haben zugleich ein Icon oder einen Index inkorporiert. Besonders
illustrativ kommt das in dem von Kantor in Anlehnung an Duchamps ,ready mades* ent-
wickelten Verfahren der Umkodierung von Zeichen zum Ausdruck: die von ihm aktivierten
Zeichen sind zum groBen Teil kulturelle ,Zitate", und somit in ihren potentiellen Konnotatio-
nen und Bedeutungen stark festgelegt, flir das groteske Spiel in ,Niech sczezng artysci* wird
von Kantor sowohl diese urspriingliche Geschlossenheit des Zeichens, wie auch dessen Auf-
lockerung durch die Verschiebung der Zeichenrelationen genutzt. Mit der Umkodierung in
Zeichen, die zugleich die Objektrelationen hSherer und niedrigerer Zeichenhaftigkeit aufwei-
sen, wird der Effekt der Vieldeutigkeit und Verwirrung erreicht. Je komplexer und offener

ndmlich die Organisation des Objektes wird, desto komplexer wird auch der Interpretant.

863 Vgl. Kapitel 1.2.1, Teil I.
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Die groBe Dynamik und Wandelbarkeit der Einzelzeichen und Zeichenkomplexe machen die
endgilltige Bestimmung der Objektrelationen nicht zuletzt zur Frage der Rezeption. Aus unse-
rer Analyse der drei exemplarischen Produktionen geht hervor, daf3 die Objektbeziige durch
kleine Verschiebungen in Zeichenrelationen umkodiert werden kénnen. Dariiber hinaus zeigt
sich, daB sowohl ein einziges Reprisentamen mehrere Objekte haben kann, als auch mehrere
Reprisentamen auf ein einziges Objekt verweisen kénnen, was besonders deutlich in ,,Niech

sczezna artysci® in bezug auf die ,,Ich*-Abspaltungen Kantors zum Ausdruck kommt.

Die Bedeutungsgenerierung im polnischen Bildertheater 148t sich auf das Prinzip der Kon-
kretisationsvielfalt zurickfithren, wobei sich zwischen den einzelnen Produktionen Unter-
schiede qualitativer und gradueller Art ergeben. Auf das Prinzip der Konkretisationsvielfait
schlieBen wir aufgrund folgender Merkmale:

- Verweigerung von eindeutigen, im Werk selbst angelegten Hinweisen zur Bedeutungsbil-
dung, und folgerichtig eine interpretatorische Selektionsfreiheit. Der Realititsbezug wird
allein durch abstrahierende Hervorhebung, Selektion und Konvention hergestellt. Somit
realisieren sich die von uns beriicksichtigten Schauspiele als autonome, von den herrschen-
den Wirklichkeitsgesetzen und rationalen Beurteilungskriterien unabhiingige #sthetische
Realititen, als Modellierung von Gesetzmi#Bligkeiten. Die Semantik des Schauspiels

erschlieBt sich durch dessen Syntax.

Trotz der Verschiebung von urspriinglichen Funktionen der theatralischen Zeichen und der
Reduzierung der Realititsbeziige haben die untersuchten Produktionen den letzten Ab-
straktionsgrad nicht erreicht. Wahrscheinlich ist er fir die Kunstgattung Theater auch gar
nicht erreichbar. Der Radikalismus eines Malewitschs, dessen Quadrate eine reine Mog-
lichkeit, reine interpretatorische Potentialitit darstellen, wire nur mit einem vblligen Ge-
genstandsverzicht, d.h. einer leeren Bilhne, auf der nichts passiert, zu erreichen. Ein
~Schauspiel* kann lediglich mit Reduktionen des Realititsbezuges arbeiten und darin ist
das polnische Bildertheater relativ radikal. Hinsichtlich des erreichten Abstraktionsgrades,
d.h. des Grades der Arbitraritit des Objektbezuges ergeben sich allerdings zwischen den
einzelnen Produktionen graduelle Unterschiede. Er wird auch mittels unterschiedlicher

Verfahren erreicht. worauf wir detailliert in Kapitel 4.3 eingehen werden.

Wie bereits erwihnt, ist das Bestreben nach einer ,konkreten* Theaterrealitdt in allen drei

analysierten Produktionen enthalten. Die Unmdglichkeit, sie vollstindig zu erreichen, wird
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aber lediglich von Kantor explizit formuliert und von ihm als ,,Kampf der Realitdt mit der
[llusion" bezeichnet. Ihre szenische Nichtumsetzbarkeit gesteht er in einem einfiihrenden

Text zu der Inszenierung ,.Ich kehre hierher nicht mehr zurilck™ ein, was er als Scheitern

empfindet:

. Alles, was ich in der Kunst gemacht habe,
war das Abbild meiner Haltung
gegeniiber

den Ereignissen,

(.

Um das alles auszudriicken

und zum eigenen Gebrauch

schufich

die Idee der Realitdt,

die den Begriff der lllusion ablehnte,
also das

Siir das Theater

als natiirlich anerkannte Vorgehen...
das SPIEL,

die Darstellung,

die ‘Reproduktion’

dessen, was im Drama (im ‘Stiick’)
niedergeschrieben war.

Das Wort ‘Reproduktion’

hatte einen boshaften Ton:

etwas, das die Autonomie,

die Autonomie des Theaters vernein.

Ich war stolz auf diesen Radikalismus.
Ich war aber nicht derart orthodox,

dag ich das bis zum Ende geglaubt hdtte.
In der Praxis

uberlief ich mich ‘abseits’

dem Zweifel,

und das bewahrte wahrscheinlich meine Schauspiele davor,
langweilig und trocken zu sein.

Das bedeuter nicht, daf ich heute

diese ldee aufgebe.

Dank ihrer habe ich dort etwas getan
fiir die Vergrofierung der Autonomie des Thealers.
und fiir die Demaskierung der allgemeinen
unertrdglichen

und anmafienden

Methode des ernsthaften ‘Vortduschen’,
des ernsthaften ‘Erlebens’

usw. usf.

Es kann jedoch am Ende der Augenblick
in dieser Etappe meines Schaffens.

Monika Joanna Dobrowlanska-Sobczak - 9783954790555
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:46:20AM
via free access
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die ich als ‘Restiimee’

anzusehen beginne,

es kam der - ich wiirde sagen:
endgiiltige Augenblick,

wo man sein Gewissen erforscht.

Wie war das wirklich

mit dieser Realitdit.

Hatte ich wirklich alles fur sie getan?
Ich fange an, streng

zu mir selbst zu werden.

Als ich das Kind sein sollte,

war jemand anderes das Kind,

nicht ich real

(das 1Bt sich noch rechtfertigen).

Als ich sterben sollte,

starb ein anderer.

Er 'spielte' mich als Sterbenden.

Und dieses ‘Spiel’,

das verbannt hatte, funktionierte perfek:.
Als ich beharrlich, sehnsiichtig und
unaufhorlich

in Gedanken

in die Schulklasse zuriickkehrte,

kehrte nicht ich,

kehrten andere (Schauspieler)

in die Schulbdnke zurtick,

sie kehrten zuriick, ‘stellten dar’

und ‘tduschten vor'.

Um die Wahrheit zu sagen:

ich habe nur das erreicht,

daf ich mit Leidenschaft und Genugtuung
gezeigt habe,

dap sie ‘vortduschen'.

Meine Anwesenheit auf der Biihne solite
die Niederlage meiner ‘unmoglichen’ Idee:
des ‘Nichtspielens’

vertuschen (...) %

Die Synthese der Elemente ,Illusion" und .Realitit", verstanden im oben angefiihrten

Kantorschen Sinne, hilt Kiossowicz fir eine originelle Eigenschaft dessen Schaffen:

.. Es geht hier darum, daf Kantor sich niemals endgiiltig fiir die 'lllusion’ oder fiir
die ‘Realitdt’ entscheidet, sondern daf er beide beinhaltet; er unternimmi etwas
Unmégliches: Er verbindet Feuer mit Wasser, Duchump mit dem Symbolismus.
Gerade diese Tatsache ist von allergrofiter Bedeutung - sie ist der Grund fiir die

864 Einfuhrender Text im Programmheft zu . tch kehre nicht mehr zuriick™ - nach Kiossowicz 1995, S. 91-92.
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Wirkliche Originalitdt und AuBergewohnlichkeit seines Theaters vor dem Hinter-
grund der zweiten Hilfte des zwanzigsten Jahrhunderts. * 463

Dieser Feststellung kénnen wir nicht zustimmen. Erstens geht aus Kantors theoretischen
Schriften hervor, daB die ,,Entscheidung* fiir die ,,Realitit" schon zu Beginn seiner Thea-
terarbeit gefallen war und bis zum Ende beibehalten wurde. Unterschiedlich waren nur die
Methoden mit denen er diese auf verschiedenen Etappen seines Schaffens zu erreichen ver-
suchte. Zweitens steht Kantor gerade in der Unméglichkeit des Erreichens einer hundert-
prozentigen ,Realitit* und somit der zwanghaften Verbindung des ,realen* und
illusionistischen* Elementes*®® in der Tradition des Theaters der historischen Avantgarde.
Dies geht aus unserer Analyse ihrer tragenden #sthetischen Prinzipien hervor. Um uns nicht

zu wiederholen, verweisen wir auf Kapitel 2.2.1.4 (Teil I).

Wir wollen dem Werk Kantors nicht dessen Originalitit absprechen, sind allerdings der

Meinung, daB sie auf andere Qualititen seiner Schauspiele zuriickzufiihren ist.
Erwartungsdurchbrechungen: Der Zuschauer wird programmatisch verunsichert.

Kontextbedingte Wahrnehmungsungleichheit: Da, wie wir festgestellt haben, die Ele-
mentarzeichen nicht mit eindeutigen Funktionen ausgestattet sind, kénnen sie nicht isoliert
betrachtet werden. Hinweise fiir eine Bedeutungsbildung koénnen erst aus ihren syntakti-
schen Verbindungen erschlossen werden. Da diese durch eine hohe Wandelbarkeit gekenn-
zeichnet sind, werden die potentiellen Funktionen vervielfacht, wobei die Inszenierung
selbst nur Vorschlige fiir ihre Bestimmung formuliert, die Entscheidung bleibt jedoch dem
Zuschauer iiberlassen. Das asthetische Angebot auf der Bithne ist nicht statisch, sondem
diskutiert verschiedene Deutungsmoglichkeiten. Die Uberpritfung der unterschiedlichen
Kontexte thematisiert die Ambivalenz und Vorlaufigkeit der Bedeutung, betont den
Relativititscharakter des Dargestellten, das als Produkt einer gedanklichen Verkniipfung
entblsBt wird. Durch die demonstrative Betonung des Augenblickes in dem die Zeichen
aufeinander wirken, wird die Bedeutungsgenerierung demonstrativ betont, ihre Regeln und
Konventionen werden auf eine 4sthetisch-spielerische Weise reflektiert. Daraus resultiert

der Eindruck, mit einem amporhischen, spontanen Phinomen zu kommunizieren.

865 Kiossowicz 1995, S. 58.
866 Gemeint im Sinne der Kantorschen Darlegung.
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Das Spiel mit mehreren Mdglichkeiten der Bedeutungskonstitution unterbindet die Gefahr
einer objektivierenden intellektuellen Reflexion und zeigt die M&glichkeit, einen Kontext
relationierend, d.h. um auf die Terminologie von S.J. Schmidt zurilckzugreifen®’, syntak-
tisch-semantisch aufzubauen und nicht wie im darstellenden Theater korrellatmeinend d.h.

semantisch-semiotisch.

Vernetzte Wahrmehmung: Einerseits erstellen die Zeichen in einem Deutungsprozel Be-
zige zu einer auBertheatralischen Wirklichkeit, andererseits beinhalten sie die Moglichkeit
einer autologischen Interpretation, d.h. sie verweisen auf die Identitit des Représentamens
mit seinem Objekt. Diese besteht zwar im Falle einer kiinstlerischen Kommunikation
immer, da das Repriisentamen dort einen Eigenwert, den er in anderen semiotischen Pro-
zessen nicht hat, erhilt. Durch die demonstrative Betonung der Kiinstlichkeit des Theater-
vorgangs treten die Ausdrucksmittel, die im traditionellen Theater lediglich als Stellvertre-
ter von Ideen fungieren, in den Vordergrund, sie scheinen in dem #sthetischen Spiel mit
dem Zuschauer eine Selbstindigkeit zu erlangen. Der Sonderfall der Semiotisierung, die
autologische Zeicheninterpretation kann vor allem dann vorkommen, wenn der Rezipient
keine Strukturierungsmdglichkeit der Theatervorgiinge im Hinblick auf eine Kontextbil-
dung findet. Das erlebte Ereignis wird filr ihn nur ein Zeichen seiner selbst sein. Implizit ist
die autologische Zeichenauffassung in der Behauptung enthalten, die Inszenierungen des

Bildertheaters hitten gar keine Bedeutung.

Mdglich ist auch eine dritte Position, die beide Standpunkte vereint. Auf sic haben wir in
unserer Analyse von ,,Replika* verwiesen (vgl. Kapitel 3.2.1, Teil 1I): das Reprisentamen
wird zugleich als Repriisentamen eines abstrahierenden Kontextes und als Objekt betrach-

tet.

867 Vgl.S.62.
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4.2 Die Kommunikationssituation

Eine Asthetik, die sich als Ergebnis der Relation Bilhne-Zuschauerraum versteht, kniipft an
die Kommunikationspraktiken des Avantgardetheaters und der s.g. ,.syntaktisch-semantischen
Kunst* an: ein durch einen hohen Grad an Offenheit gekennzeichnetes Werk, das eine An
Grundstruktur mit Ausldserfunktion darstellt, wird zum Paradigma eines aktiven Zuschauers.
Und somit kommen wir zum Grundproblem dieses Theaters — der Aktivierung des Zuschau-
ers. Da eine illusionistische Identifikation, wie auch eine rationale Reflexion aufgehoben wer-
den, — der Zuschauer kann weder durch den im Werk angelegten Sinn gefesselt werden, noch
sich in die dargesteliten Situationen oder Personen einfilhlen — milssen andere Perzeptionsme-
chanismen angesprochen werden. Auf das polnische Bildertheater 148t sich so folgende, im
Hinblick auf die konkrete Dichtung formulierte Erkenntnis von S.J. Schmidt ohne Einschran-

kungen anwenden:

.» Der Rezipient findet angesichts konkreter Dichtung seine bisherigen Vorstellun-
gen von und Erwartungen an Dichtung enttduscht. Er wird nicht durch (...) infor-
mative Texte in einen [llusionskreis eingespannt, er wird nicht belehrt oder her-
ausgefordert. Er findet vor: ungewohnte sprachliche Objekte, die nicht fiir sich
selber sorgen; denn jede optische Selbstverstdndlichkeit wird aufgehoben durch
den optischen Stellenwert. Der Betrachter mufl sich den Text sukzessive erarbei-
ten, die in ihm als moglich angelegten Perspektiven auszuziehen versuchen. Er
muf} den Text zum Paradigma seiner anschliefbaren Reflexionen machen. Er ist
nicht Betrachter nach Belieben: er ist ein Herausgeforderter, nicht weil im Text
etwas Provozierendes gesagt wiirde, sondern weil er aus allen Erwartungshori-
zonten entlassen ist und den Text selbst erst konstituieren muf als ein Sinngebilde.
Er mug sich der Miihe des Sehens, der Analyse und der interpretierenden Refle-
xion unterziehen. "**

Falls sich der Zuschauer auf das &sthetische Angebot nicht einlifit, wenn er es nicht in bedeu-
tungsbildende Kommunikationsspiele transformiert, wird das Spektakel semiotisch auch gar
nicht wirksam, sondern lediglich als ein kontrastreiches Durcheinander rezipiert. Unsere
Analyse der #sthetischen Konzeptionen von Kantor, Szajna und Madzik und ihrer szenischen
Umsetzungen ,,Szczelina®, ,Replika* und ,Niech sczezna artysci® hat ergeben, dafl erstens
alle drei Kiinstler die Notwendigkeit der Mobilisierung der Strukturierungsfihigkeit des Zu-
schauers erkannt haben, und zweitens, sie dies — darin ergeben sich erstaunlich weitgehende

Ubereinstimmungen — mittels einer ,.Emotionsasthetik zu erzielen versuchten. Sie wird

868 Schmidt 1971, S. 150-151.
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sowohl zum Gegenstand einer theoretischen Reflexion, was bei Kantor in dem Begnff der
WErgriffenheit*, bei Szajna in der ,,Strémung der emotionalen Kunst* und bei Madzik in der
Betonung des Wechsels von einer Begriffsinterpretation zu einer emotionalen Interpretation
zum Ausdruck kommt, als auch zur Option zur Komposition der Schauspiele.*® Diese zielen
darauf ab, das Dargestelite zu einer emotional-sinnlichen Erfahrung zu machen. Durch die
Diskrepanz zwischen intellektuellem Verstehen und visuellem Erleben werden in dem Zu-
schauer widerspriichliche Gefiihle hervorgerufen, er wird in den Zustand einer Erschiitterung
versetzt. Die methodische Einwirkung auf die psychisch-emotionale Sphiire des Zuschauers
stellt die Perzeption auf eine ,,emotionale* Grundlage. Die Rezeption eines von widerspriich-
lichen Gefilthlen und Assoziationen verunsicherten Zuschauers, bezieht sich in erster Linie
nicht auf Kontexte, die erst durch eine anschlieBbare 4sthetische Reflexion erschlossen wer-
den konnen, sondem auf die ,konkrete* Bhnenwirklichkeit, die somit eine Autonomie

erlangt.

Eine sinnlich-emotionale Erfahrung der Kunst steht unmittelbar in der Tradition der Kunst der
historischen Theateravantgarde. Die griBte Nihe zeigt das polnische Bildertheater allerdings —
dies ergibt unsere Analyse der einzelnen Inszenierungen wie auch der theoretischen Kon-
zeptionen — zu dem zunéichst fir den Bereich der Bildenden Kunst entwickelten und auf das
Theater (bertragenen, auf ,,seelischen Vibrationen* beruhenden Kommunikationsmodell von
Wassily Kandinsky®”® und dem von Stanisaw 1. Witkiewicz geprigten Begriff des

.metaphysischen Gefthls*."”’

Das den Ausgangspunkt unserer Untersuchung bildende Modell der Informationskonstruktion
innerhalb des kognitiven Bereichs autopoietischer Systeme, muB an dieser Stelle um die An-
merkung ergiinzt werden, daB eine reflexive Wahmehmung im polnischen Bildertheater durch

cine spontane, sinnlich-emotionale Erfahrung in Gang gesetzt wird.

Wichtig ist es in diesem Zusammenhang zu betonen, da8 die Durchbrechung der Distanz zwi-
schen dem Zuschauer und dem Bihnenkunstwerk allein auf der mentalen Ebene stattfindet:

die Aktivitit des Rezipienten besteht allein darin, Zusammenhiinge herzustellen und das &s-

869 Vgl.‘hierzu Kapitel 2.1.5,2.2.3, 2.3 und 3 (Teil 1I).
870 Vgl. Kapitel 2.2.1.4.1 (Teil 1).

871 Diese war eine Art . Katharsis®. Witkiewiczs Theoric der Reinen Form entsprechend konstituicrte sich der
Sinn eines Kunstwerkes auf der Ebene des . metaphysischen Gefihis™; vgl. Kapitel 2.2.2.3 (Teil I).
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thetische Angebot zu deuten. Darin besteht z.B. ein deutlicher Unterschied zum Happening, in
dem der Zuschauer auf der Ebene der Handlungen in das Spiel einbezogen wird. Dies ist auch
der Grund, wieso im polnischen Bildertheater im Unterschied zum Happening die Aufhebung
der Grenze zwischen Biihne und Zuschauerraum keine relevante Rolle spielt.®”? Wihrend im
Happening die Moglichkeit besteht, den Rezipienten auch gegen seinen Willen zur Teilnahme
zu zwingen, muBl mit ihm im polnischen Bildertheater viel behutsamer umgegangen werden,
weil die Teilnahme am Theatergeschehen nicht zuletzt die Frage seiner Bereitschaft, seiner

eigenen Entscheidung ist.

Der Unterschied zwischen diesen beiden Formen der Aktivitat des Publikums ist m.E. kein

gradueller, sondem beruht auf verschiedenen Formen von Partizipation.

Diese auf der scheinbar ,unaktiven" Aktivitit des Zuschauers beruhende Kommunika-
tionsstruktur, falte Kantor in der Formel eines ,geschlossenen” Theaters zusammen. Den
Status eines Kunstwerks setzte er — dies wurde zu seiner Entdeckung etwa als er an ,,Niech
sczezna artysci arbeitete — mit einem Gefingnis gleich. Aus den Begriffen ,wiezienie*
(..Gefingnis)", “zamkniecie* (,.Eingeschlossensein*), ,przekroczenie* (,,Uberschreitung™),
die zunichst scheinbar zufillig bei den Proben zu ,,Niech sczezna artysci* fielen, kristallisiert

er folgenden Gedanken:

.. ‘Wiezienie jest pojeciem obcym bo dostgpnym przez zbrodnig lub poddanie sig
przemocy. Aby je pozna¢ trzeba dokona¢ jakiegos przekroczenia. Znalez¢ prog i
przekroczy¢ go. Nasza wyobraznia broni sig przed tym pojeciem. Jest ono
sprzeczne z normami 2ycia. obce. Na rozstajach realnosci to skowo moze sig spot-
ka¢ z dzielem sztuki, kiore jest obce, niedostgpne. W tym spektaklu wiezienie
znajdzie sig z powodow artystycznych. Cheg udowodnié, 2e dzielo sztuki jest wig-
zieniem. A ‘dowodem rzeczowym’ bedzie Ottarz Mariacki. %"

. ‘Gefdngnis’ ist ein fremder Begriff. weil er erst durch ein Verbrechen oder die
Ausiibung der Gewalt erfahrbar wird. Um ihn zu erfahren. muf man ein Vergehen
begehen. Man muf eine Grenze finden und sie iiberschreiten. Unsere Vorstel-
lungskraft wehrt sich vor diesem Begriff. Er widerspricht den Normen des Lebens.
Auf den Scheidewegen der Realitdt kann dieses Wort einem Kunstwerk begegnen,
das fremd und unzugdnglich ist. In diesem Spektakel findet sich das Gefingnis aus
kiinstlerischen Griinden. Ich mochie beweisen, daf ein Kunstwerk ein Geféingnis
ist. Und der Marianaltar wird ein ‘Beweisstiick’ sein. *

8§72 Vgl Noth, 1972,
873 Halczak 1988, S.30.
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Und er konkretisiert dieses in bezug auf den Marienaltar;

» Was allein mich an diesem, sehr grofien, etwa 30 Meter hohen Kunstwerk inter-
essiert ist, dafl man dieses Kunstwerk schliefen kann ( ...)

Man kann alle Figuren verschliefen die fiir mich, im Inneren leben, aber der Al-
tar ist eher geschlossen und daher bin ich auf diese ein wenig absurde Idee
gekommen, daf das Kunstwerk nicht irgendwas Offenes ist, was zum Ruhm fiihri;
fiir mich ist es, nach meiner Idee der Realitdt vom niedrigsten Rang, das Kunsi-

werk. das verschlossen ist. **’*

Es wird deutlich, daB es nur eine Frage der angenommenen Terminologie ist, ob ein Kunst-

werk als offen oder geschlossen bezeichnet wird. Zwischen der von uns festgestellten

»Offenheit* und dem Begriff der ,Geschlossenheit bei Kantor ergeben sich nimlich, u. E.,

keine sachlichen Unterschiede.

875

Spiter schreibt Kantor sein Essay ,, Wiezienie* (,,Gefingnis") in dem er feststellt:

»(-..) W przystepie i w momencie
- o$miele sie rzec-

zuchwatej wyobrazni,

i pewnego szalenstwa,

pojawilo sig przed mymi oczami
to zjawisko

w posepnym pejzatu grozy,

Jako idea,

kiora whrew rozumowi i wszelkief logice,

w sposob okrutny i absurdalny,
jak grymas szyderstwa

siaje u poczqtku

mego nowego TETRU -

... raz jeszcze odkrywam

1@ sitg wyklotq

i zmacong szaleristwem,

kiora przez przesigpstwo,
odwroinosé,

i tylko w ten sposcb

Jjest zdolna przekazaé,

jak krzyk tragiczny,
manifestacje najbardziej dramatycznq
SZTUKI I WOLNOSCI!

... Wiezienie...

874 Kantor 1986, S.32.
875 Vgl. hierzu Kiossowicz 1995, S. 112-113.
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Pojecie

odcigte od 2ycia barierq niedostepnag,
nie — ludzkie,

.niemozliwe" i tak OBCE,

2e -

dopuscmy to bluzniercze
prawdopodobienstwo -

moze sig spotkac,

gdzies na najodleglejszych ‘rozstajach’
z

DZIEtEM SZTUKI ...

... Postuzenie sig tym bezlitosnym pojeciem jako ‘sygnalem' tworzenia dzieta sztuki
moze wydac¢ sig gorszace lub niemoraine.

Tym lepiej!

Oznacza to jedynie

ze jestesmy na dobrej drodze! %7

.1 daresay,

imagination’s wild wanderings and madness.

1 saw this apparition

in front of my eyes

in a ghostly landscape of horror.

(This apparition) was like an idea that, against all reason and logic, cruelly and
absurdly, like a taunting grin, hovers at the doorway of my new
THEATRE.

Once again [ see

this apparition.

outlawed and

taindted with madness,

which is able to

convey

by means of violence and change

the most dramatic manifestation of

ART an FREEDOM!...

Prison ...

is an idea

separated from life by an ALIEN, impenetrable

barrier.

It is so separated (from the world of the living) that

if this blasphemous likeness is permitted, it will be able to shape THE
WORK OF ART.

... The metaphoric use of this obscure image
Jor the process may be revolting or immoral.

So much the better!

876 Programmheft zu ,Niech sczezna artysci®, Warszawa, Krakow.
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This would surely mean
that we are on the right track! %"’

Als maBgebliches Kriterium zur Beurteilung der Qualitit eines Theaters, das die Komnuni-
kation zwischen Bithne und Zuschauerraum auf eine emotionale Grundlage stellt, sollte inse-
rer Ansicht nach neben den ,,dblichen Kniterien" zur Beurteilung von Kunstwerken, di: Fi-
higkeit und Spontaneitit betrachtet werden, mit der sie eine 4sthetische Reflexion in Gang

scm_m

877 Kobiaka 1993, S. 151-152.
878 Vgl. Schmidt 1971.
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43 Die Generierungsverfahren
. Kazdy ma takie przypadki na jakie zastuguje. “(Tadeusz Kantor)

»Jeder hat die Zufdlle, die er verdient.

Im polnischen Bildertheater werden die Audrucksmittel, im Unterschied zu Theaterkonzep-
tionen, in denen sie eine reprisentative Funktion erfiillen, als Mittel der Beeinflussung konzi-
piert.?”® Gemi8 der Emotionsisthetik miissen sie der Aufgabe gerecht werden, die Wahrneh-
mung des Zuschauers unterhalb der Schwelle des Bewufitseins zu beeinflussen. Das fiir die
Wahmehmung maBgebende Prinzip der Konkretisationsvielfalt wird von bestimmten Generie-
rungsmechanismen gesteuert, die in ebeneniibergreifenden Verfahren®*® kodiert werden. Diese

wollen wir im folgenden detailliert darstellen.

4.3.1 Reduktion

4.3.1.1 Reduktion der Quantitiit der angewandten Ausdrucksmittel
Sie betriffi:

A.die aktivierten Zeichensysteme (das beschrinkteste Repertoire an aktivierten Zeichen-
arten weist ,.Szczelina® auf, in der die Reduktion die schauspielerbezogenen Zeichen-

systeme betrifft, das gréQte , Niech sczezna artysci™),

B. die Ebene der einzelnen Zeichensysteme (unsere exemplarische Analyse ergibt, daB alle
drei Kiinstler eine sehr selektive, bewuBte Wahl von Einzelzeichen treffen, die ihnen eine

verstirkte emotionale Wirkung erlaubt).

879 Im Unterschied jedoch zu Happening und Performance sind sie nicht als Mittel der politischen Bewult-
werdung konzipiert.

880 Da sie unterschiedliche Seiten des gleichen Phinomens zeigen, hat es manche Wiederholung und Uber-
schneidung zur Folge.

Monika Joanna Dobrowlanska-Sobczak - 9783954790555
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4.3.1.2 Reduktion als Prinzip der Gestaltung von Ausdrucksmitteln

Die Reduktion als Prinzip der Gestaltung der Ausdrucksmittel ist primér auf drei Grundsitze
zuriickfihrbar: die Einfachheit, die Tendenz zum Unpersdnlichen und das Fragmentanische.

43.1.2.1 Einfachheit der Ausdrucksmittel

Eine bis zur Abstraktheit (,,Szczelina*) entwickelte Einfachheit der Ausdrucksmittel FuBert
sich in den analysierten Schauspielen in einer Form-, im visuellen Bereich in einer Farb-, und
in einer Materialdisziplin. Alle drei Kiinstler greifen auf allen Konstruktionsebenen bevorzugt
auf Grundelemente zuriick und betonen die Wertlosigkeit des Materials, was im Prinzip der
~-Realitit des Niedrigsten Ranges" bei Kantor, dem des HiaBlichen bei Szajna, und einer den

Eindruck ihrer Entmaterialisierung erweckenden Askese der Ausdrucksmittel bei Madzik zum

Ausdruck kommt.**!

43.1.2.2 Tendenz zum Unpersdnlichen

Festzustellen ist eine Tendenz zum Unpersénlichen, zum Uberindividuellen und Stereotypen,
zur allgemeinen Formel, wie in der konkreten Malerei, die dem Rezipienten eine Konkretisie-
rung abverlangt. Da dabei mehrere Zeichenkomplexe mit Hilfe von identischen bzw. dhnli-
chen Zeichen generiert werden, rufen sie sie auf der einen Seite den Eindruck von Anonymitiit
und Austauschbarkeit, auf der anderen den einer Sehnsucht nach der perfekten Form hervor.
Eine besondere Ausprigung erfihrt dieses Verfahren bei Kantor, bei dem das Stereotype, dem
Prinzip der Groteske entsprechend. in das Verriickte umschligt. Auf der Ebene des Subjektes
wird dieses Verfahren von allen drei Kiinstlern durch die Ersetzung der Eigennamen durch

typisierende Bezeichnungen (,Niech sczezna artysci*) bzw. durch den Verzicht auf sie

(.Replika“, ,.Szczelina*) in Beselzungszetteln vorangekiindigt.

881 Die Klarheit und Einfachheit der aktivierten Zeichen bis zur Beschrankung auf die geometrischen Grund-
formen ist besonders ausgeprigt in .Szczelina“; geometrische Formen sind aber auch in Replika™ und
.Niech sczezna artysci* auf der Ebene der Bewegungsabliufe vorhanden; die Tendenz zur Einfachheit der
Formen steht m.E. in der Tradition des Konstruktivismus, des Bauhauses und Schwitters Konzepts der
Normalbihne Merz.
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4.3.1.2.3 Das Fragmentarische

Die Ausdrucksmittel sind nicht nur einfach und iberindividuell, sondemn auch durch eine
Fragmentaritit gekennzeichnet. Diese unter dem EinfluB der Bildenden Kunst entwickelte
Konvention des Unvollstindigen prigt im polnischen Bildertheater sowohl die Einzelzeichen,
die Zeichenkomplexe, wie auch die Struktur der Stiicke und die Realititsbeziige. Die Zusam-
menhinge werden bis zu ihrer Auflésung gelockert und somit die aristotelischen Kategorien
der Ganzheit einer immanenten Ordnung in Frage gestellt — in theoretischen Schriften von
Kantor wird dieses Verfahren als das ,,Prinzip der abgebrochenen logischen Zusammenhénge*
bezeichnet. Durch Auswahl und Hervorhebung eines einzelnen bzw. mehrerer Merkmale, die
somit als stellvertretend fiir einen ganzen Merkmalkomplex oder auch ein ganzes Spektrum
von Merkmalkomplexen stehen, erfolgt lediglich ihre Markierung, die an die Stelle einer
illusionistischen Nachempfmdung tritt. Dieses Verfahren wird am augenfilligsten in
.Replika“, in der es vor allem die mimischen und kinesischen Zeichen, wie auch das AuBere
der Hiftlingsgestalten priigt. Die Logik des Unfertigen wirkt direkt auf die Vorstellungskraft
des Zuschauers und 14dt ihn zu der Vervollstindigung des auf der Bithne lediglich angedeute-

ten Gedankens ein.

Man setzt dieses Verfahren auch ausschlieBlich auf der Ebene der Perzeption, vor allem der
visuellen ein, so daB der Zuschauer die Figuren in allen drei Schauspielen in einigen Sequen-

zen lediglich fragmentarisch wahrmehmen kann (vgl. Kapitel 4.3.8 ). 582

43.2 Collage

Das Prinzip der Collage ersetzt die traditionelle Bithnenlogik. Die zusammenhanglosen Frag-
mente werden miteinander collagiert, d.h. sie werden in eine Ordnung, die eben ihre Hetero-
genitéit und ihre Dialektik betont, jenseits der Gesetze der logischen Handlungsstrukturen und
psychologisch motivierten Rollen geriickt. Das zuniichst von den Futuristen aus dem Bereich
der Bildenden Kunst auf das Theater iibertragene Collageprinzip, das darin besteht, die Selb-

stindigkeit und Eigengesetzlichkeit jedes Elementes, auch in ihrer gegenseitigen Wider-

882 Diese Reduzierung der Ausdruckskraft der JuBeren Momente erinnert an die Reduzierung des Dargestellten
auf das Minimum bei Kandinsky und beim Konstruktivismus.
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sprilchlichkeit als eine #sthetische Qualitit hervorzuheben, ist ein besonders geeignetes Mittel
um die Strukturierungsfihigkeit des Zuschauers zu mobilisieren. Dieser wird aufgefordert, aus
den losen Bausteinen des Spektakels, aus der Verflechtung von Bildern, Assoziationen und
metaphorischen Verwandlungen Zusammenhiinge zu erstellen. Das Aufeinanderprallen von
heterogenen, unterschiedlichen Zusammenhingen entstammenden Einzelzeichen und
Zeichenkomplexen ergibt eine qualitativ neue dialektische Grundstruktur. Diese ist als eine
assoziative Konstellation nicht rational erfaBbar, sondem erst mittels einer spontanen
Sinneswahmehmung, durch den visuellen und akustischen Eindruck, den sie beim Zuschauer

hervorruft.

Das Collagieren als Konstruktionsprinzip ist sowohl auf der Ebene der Gesamtkonstruktion
als auch auf der der Syntax von einzelnen Sequenzen und auf der Ebene der einzelnen Zei-
chensysteme feststellbar, wobei sich zwischen den Inszenierungen graduelle und qualitative
Unterschiede ergeben. Am augenfilligsten wird es im visuellen Kanal, obwohl es auch im
akustischen, vor allem in ,Niech sczezna artysci®, femer in ,Replika“ eingesetzt wird. Mit
dem Verfahren der . ready mades“ ist Kantor den ,,plastischen Ursprilngen* der Collage, am
nfichsten, das sich zunichst im Bereich der Bildenden Kunst als . kilnstlerisches Verfahren

]‘.883

einer zitierenden Kombination von vorgefertigtem Material“”" verstanden hatte.

Zwei wichtige Prinzipien, auf die sich das Verfahren der Collage in den von uns analysierten
Spektakeln stitzt. sind die Gleichwertigkeit aller Materialien und der Grundsatz des Kontra-

stes und der Antinomie.

4.3.2.1 Gleichwertigkeit aller Materialien

Dieses von der Bildenden Kunst iibemommene Prinzip, wurde von den polnischen Kiinstlern
in seiner radikalsten Ausprigung aufgegriffen, das sich wie die Umsetzung der Forderungen
Kurt Schwitters aus seinem Konzept der . Merzbithne® von einer prinzipiellen
Gleichberechtigung zwischen Vollmenschen, Idioten, und allen anderen Materialien ausnimmt
(vgl. Kapitel 2.2.1.4.3, Teil I). Dementsprechend reichte die Collage. in allen von uns

untersuchten Schauspielen, von einer willkdrlichen Zusammenstellung von Kérperteilen und

883 Brauneck 1990, 5.217-218.
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Gegenstéinden bis zu der Substituierung der Bewegungen der Schauspieler durch die

Bewegungen der Gegenstinde. Unsere Analyse macht deutlich, daBl jeder Kiinstler dabei

seinen individuellen Weg findet.

4.3.2.2 Kontrast und Antinomie

Das reiche Wahmehmungsangebot basiert in allen drei Schauspielen auf elementaren Kontra-
sten und Antinomien, die sich ilber eine Ausdrucksebene, mehrere, oder auch das ganze
Schauspiel erstrecken, so wie z.B. der Konflikt zwischen dem Realen und seinem Abbiid,
zwischen der Stabilitiit und der Labilitit, einer quantitativen Uberforderung und der Leere,
dem Stereotypen und dem Vermriickten, dem Leben und dem Nicht-Leben, der Unter- und
Ubertreibung, der Uberzeichnung von Konturen und ihrer Aufldsung, der geometrischen und
informellen Formen, der Potentialitit und der Aktualitit, der Ordnung und ihrer Zerstbrung,
der Spannung zwischen dem Sacrum und der Sinnlichkeit, zwischen einer Sehnsucht nach
Endgiltigkeit und der Abweichung aus der RegelmiBigkeit. In Anlehnung an Witkiewiczs
und Meyerholds groteske Prinzipien konstruiert Kantor eine ,,Einheit der Widerspriiche*, auf
allen denkbaren Ebenen komische und traurige Momente miteinander collagierend - seiner
Devise folgend. die auch eine dadaistische sein kénnte ,.Der Emst muB sich aus dem Lachen

und clownesken Grimassen entwickeln*®**

. Mit Mitteln der Groteske arbeitet auch Szajna,
allerdings in einem viel geringeren MaBe (sie zeichnen sich in ,Replika® vor allem auf die

Figur des Usurpators ab).

Das Balancieren mit Gegensétzen ist in allen drei Inszenierungen auch als Organisationsprin-
zip auf der Ebene der Gesamtkonstruktion feststellbar: alle drei lassen kontrastierende Einhei-
ten aufeinanderprallen, wobei sich in der Art ihrer Verbindung zwischen den einzelnen
Inszenierungen Unterschiede ergeben. Wihrend Madzik die einzelnen Segmente klar vonein-
ander durch Leerstellen abgrenzt und somit eine {lbersichtliche Komposition hergestellt und

auch bei Szajna die Uberginge klar feststelibar sind, vernachlissigt Kantor die Ubergangs-

884 Kantor 1986, S. 37.
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und Verbindungsglieder und arbeitet mit dem Prinzip der l'_'lberlappung'm5 von heterogenen
Einheiten, wodurch ihr Aufeinanderprallen noch deutlicher wird.

Als Produktionsgrundlage dieser organisierten ,,Unordnung™ nennt Kantor in seinen Schriften
explizit den Zufall , im Sinne eines dadaistischen Zufalis*®, Wie die Dadaisten, fiir die Zufall
Ausdruck des willkiirlichen Lebens war, betrachtet auch Kantor den Zufall als eine jenseits

des Intellektes liegende Grundlage der Realitat. *®’

Die Konfrontationen von Sequenzen und Segmenten von unterschiedlicher Manifestationsart
sind auBer ihrer Funktion, Zeichen zu relativieren, auch eine Methode, die Grenzen zwischen
dem ,Sich-Ereignen* und dem ,,Auffihren* auszuprobieren. Es ist ein Mittel, das das Darge-
stellte eigenes Leben gewinnen, es als autonomes Ereignis in Erscheinung treten 148¢.%% Somit

eignet es sich besonders gut zur , Erschitterung™ eines an Harmonie gewohnten Zuschauers.

43.3 Polyfunktionalitiit

Die besondere Fahigkeit aller von uns untersuchten Schauspiele ist es, aus dem reduziertesten
Repertoire an Ausdrucksmitteln komplizierte Beziehungsgefiige zu imaginieren. Durch die
strukturelle Hervorhebung und Uberpriifung in verschiedenen Kontexten der wenigen Einzel-
zeichen wird ein Maximum an syntaktischen Relationen und somit an potentiellen Bedeutun-

gen generiert.

Die sich gegenseitig interpretierenden polyfunktionalen Reprisentamen schaffen nicht eine
Welt der objektiven Aussagen, sondem die der Zusammenhinge und Zwischenrdume und
verschieben die Aufmerksamkeit des Zuschauers vom Endprodukt auf die Strukturen. Die
vollstindige Bestimmung der Funktion durch Ort und Zeitpunkt ihres Vorkommens macht sie

zu einer raumzeitlichen Resultante und beraubt sie ihres Eigenwertes.

885 Dies gilt fir Kantors Schauspiel auf alien Ausdrucksebenen.
886 Im Unterschied zB. zum surrealistischen Zufall.

887 Im Unterschied zu Dada jedoch ist die Zerstdrung der Logik des Spektakels fur Kantor, Szajna oder M.adzik
kein Ziel an sich, sondem c¢in kinstlerisches Mittel, somit stimmt ihre Position mit der Sonderstellung
Kurt Schwitters in der Dada-Bewegung Qberein, der ebenfalls .die Zerstdrung der Logik nur als
Vorbedingung fiir ¢inen neuen kinstlerischen Aufbau™ sah,

888 Vgl hierzu die Asthetik des Ereignisses im Futurismus in Kapitel 2.2.1.4.2 (Teil I).
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4.3.4 Priizision

Unsere detaillierte Analyse ergibt, daB die auf den ersten Blick wie ein chaotisches Mosaik
von Szenen, Handlungen und Motiven wirkenden Schauspiele nicht aus einer Improvisations-
kraft entstehen, sondem bis in die kleinsten Details streng durchstrukturierte Werke sind. Ihre
fast amorphisch, stirmisch und provozierend wirkende Spontaneitit ist paradoxerweise Resul-
tat einer strengen Priizision. Das besondere Anliegen einer dsthetischen Grundstruktur, die auf
die ,,aktive Mitarbeit* des Publikums zielt und auch angewiesen ist, ist das richtige MaBl an
~Offenheit”, Fragmentaritét, Reduziertheit und Vieldeutigkeit zu finden, um — wollten wir mit
Kandinskys Worten argumentieren — eine ,,innere Einheitlichkeit zu erzielen“. Damit der Zu-
schauer tatsichlich imstande ist, Zusammenhiinge herzustellen, kénnen die Hinweise zur Be-
deutungsbildung weder zu reduziert, noch zu zahlreich sein. Anderenfalls geht die innere
Spannung und die Spannung zwischen Bilhne und Zuschauerraum verloren, die Schauspiele

verspielen die Mdglichkeit einer kontrapunktischen Komposition.

Durch das Ignorieren dieses Verfahrens sind m.E. die meisten Versuche Kantor
.nachzuahmen" gescheitert — da in ihnen keine innere Spannung zustande kam, sondem
lediglich die ZuBere Form iibbernommen wurde, sie sind wohl, weil die Darstellungsmittel fast

aufdringlich wirkten, flach und einténig geblieben und verfehlten somit véllig die Wirkung

auf den Zuschauer.

43.5 Erinnerung

Die Erinnerung als Modell fiir ein autonomes Theater, als schopferische Quelle, und als ein
Verfahren zur Uberwindung der ,.illusionistischen* Momente, die Selbstprisentation ..anstelle
des Rollenspiels und des Vortiuschens"**, prigt vor allem das ,, Theater des Todes* von Ta-
deusz Kantor, ferner die Spektakel Madziks, kommt aber auch gerade in der von uns unter-

suchten Inszenierung von Jozef Szajna zum Ausdruck (der dort seine persdnlichen Erlebnisse

thematisiert).

889 Kiossowicz 1995, S. 97.
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Nach Kantor ist eine assoziative, der Vergangenheit entrissene Erinnerung, die er als ein
~ready made" in seine Schauspiele einbaut und somit objektiviert, die einzige Wahrheit, die
weder 4sthetisch, noch ideologisch oder dramaturgisch stilisierbar ist, mit der es méglich ist,
sich der konkreten ,Realitéit" anzunihem. Der Verweis auf eigene Vergangenheit kann zwar
beim Zuschauer den Versuch einer Erklirung des Dargestellten durch die Biographie des

Kinstlers hervorrufen, diese sei jedoch, worauf zu Recht Kiossowicz aufmerksam macht, auch

keine eindeutige Spur:

. Das Vorwissen um Kantors kiinstlerische Biographie bzw. die anderen Kontexte,
aus denen sich Kantors Theaterzeichen ableiten lassen, reduziert demnach kei-
neswegs die Komplexitit moglicher Bedeutungszuordnung, sondern bringt sie
gerade hervor. Je mehr ihrer Spuren vom Zuschauer aufgegriffen und weiterver-
folgt werden, desto mehr Verzahnungen, Uberschneidungen und Parallelen zwi-
schen ihnen kann er wahrnehmen. Entsprechend der Vielzahl der Paradigmen, die
Kantor immer wieder von neuem aufgreift und zueinander in Beziehung setzt,
provoziert sein Theater eine Vielzahl unterschiedlicher Interpretationen mit
jeweils unterschiedlichen Perspektiven. (...)“*%

Kantor ist unter den polnischen Kilnstlem der einzige, der dem Zuschauer dieses Verfahren
demonstrativ mitteilt. Er arbeitet mit einer ilberraschenden Eindeutigkeit, indem er wihrend
der ganzen Auffithrung auf der Biithne anwesend bleibt, und sie somit als seiner Phantasie,
bzw. seinem Gedichtnis entspringendes Ganzes offen legt. ,, Ist das ein Sieg oder Selbst-
mord?®'- fragt in diesem Zusammenhang Kiossowicz. Aus Kantors Schrifien geht hervor
(vgl. Kapitel 2.1, Teil II), daB es weder das eine noch das andere war, obwohl er eine dieser
Méglichkeiten wahrscheinlich zu erreichen suchte. In Bruchteilen ist dieses Verfahren auch in

~Replika™ vorhanden, indem Szajna in der letzten Szene auf die Bithne kommt.

Die Auffassung von Kunst als eines persdnlichen Ausdrucks, die demonstrative Selbstdarstel-
lung geht m. E. primir auf zwei Traditionen der historischen Avantgarde zuriick: zum einen
auf die Dadaisten, die mit Vorliebe das eigene ,.Ich* egozentrisch in den Mittelpunkt des Ge-
schehens stellten, so z.B. ihre Manifeste immer aus der Perspektive des eigenen . Ich* 2 ver-
faBten, und den direkten Kontakt mit dem Rezipienten zum integralen Bestandteil ihrer

Kunstauffassung machten, was in ihren Auftritten vor dem Publikum, beim Vorlesen der

890 Roth, in: ebd., S. XIH1.
891 Ebd., S.97.
892 Im Unterschied zB. zu dem ,,Wir* der Futuristen oder Surrealisten; vgl. hierzu Brandt 1995, S. 139.
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Manifeste bzw. bei Provokationsaktionen zum Ausdruck kam. Zum anderen sehen wir darin
die Aufnahme des surrealistischen Gedankens: der Erklirung des Lebens zum Kunstwerk, wie
auch der Uberzeugung, daB nur das Leben imstande ist, eine konkrete Erfahrung ,zu
vermitteln* und zwar aus einer Perspektive, in der unter Ausschaltung des ordnenden Intel-
lekts die Widerspriiche zwischen dem Bewufiten und dem UnbewuBten, zwischen dem All-
tidglichen und dem ,,Wunderbaren* , aufgehoben wiren. 593 Mit der Bewuftseinserweiterung
im Sinne des Surrealismus arbeiten vor allem Madzik und Kantor, der erstere indem er die
Realitit auf trance- und traumihnliche Zustinde ausweitet, der andere, indem er deutlich, was
bei Madzik nur Vermutung bleibt, das BewuBtsein auf das Nicht-Sein erweitert. Bedingt lieBe
sich auch ,Replika* in diesem Sinne interpretieren, obwohl dort das Element des ,,Wunder-

baren" nicht dermaflen ausgeprigt ist.

Mit diesem Verfahren formuliert das polnische Bildertheater unserer Ansicht nach seinen
eigenen originellen Losungsvorschlag zur Theorie und Praxis eines autonomes Theaters, der
ihm erlaubt, von der sichtbaren Oberflache der Erscheinungen, von einer bloBen Asthetisie-
rung Zu ihren Beweggriinden durchzudringen. v

Die ,.Ged4chtnisklischees" als Quellen des Schépferischen wirken sich nicht nur auf die
angewandten Motive sondemn auch auf die Ausgestaltung der Ausdrucksmittel aus: in ,Niech
sczezng artysci und . Replika" werden sie als Relikte, Uberreste, als Spuren der Vergangen-
heit konzipiert, die in ihrer Formlosigkeit und Unbestiindigkeit den Eindruck des Vergange-
nen hervorrufen, die Schauspieler werden in die ,Klischees des verstorbenen Gedichtnisses™
eingesperrt; in .Szczelina* kommt die ..Erinnerungskonvention” in der Transitorik, in der
~Entmaterialisierung" der Ausdrucksmittel zum Vorschein. Alle drei Schauspiele sind auch

durch eine farblose. in der Konvention eines ,.Erinnerungsphotos™ gehaltene Farbkonstruktion

gekennzeichnet.

893 Der von einigen Forschern gebriiuchliche Begriff . surrealistisches Theater” ist verwirrend, weil es ein
solches Theater nie gegeben hat, sondem lediglich Inszenierungen von surrealistischer Dramen; vgl.
Brandt 1995, S. 204-205. Die Konsequenz, die die Surrealisten aus dieser Auffassung der Kunst gezogen
haben, war die Ablehnung des Theaters als einer Kunstform — das Darstellen nicht sich selbst auf der
Bohne wurde als unsurrealistisch empfunden. Es gilte allerdings die Verbindung zwischen dem
polnischen Bildertheater und dem Theater von Antonin Atraud und Roger Vitrac zu untersuchen, einer
vom Surrealismus inspirierten Theatertheorie.
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4.3.6 Deformation®*

In Niech sczezna artysci* und ,.Replika“ wird sie primir mit den Mitteln des Absurden und
des Grotesken erreicht, die das Sinnlose, Sinnwidrige und L#cherliche zur Grundlage des
Schauspiels machen.®® Thre Alogik. die Zerstorung der Emsthaftigkeit und jeder Endgilltig-
keit stellt eine intersubjektive Verstidndlichkeit in Frage und er6ffnet die Moglichkeit einer
assoziativen Rezeption, sowie der ,Erschiitterung" des Zuschauers. Nach der Erkenntnis der
grotesken Deformation wird er zu einer emotionalen Konfrontation mit seiner Wahmehmung

gezwungen. Madzik dagegen arbeitet primér mit dem Imaginiren und Irrealen, er schafft sug-
gestive Bilder, die iiber das Mogliche hinaus in das Unfalbare umschlagen, und somit eben-

falls imstande sind Emotionen freizusetzen.

Unsere exemplarische Analyse zeigt, daB die polnischen Kiinstler sehr einfallsreich sind, was
die Art der Deformation betrifft. Jeder von ihnen entwickeln nicht nur Verzerrungsformen, die
allein fiir ihn charakteristisch sind, sondemn konzentriert sich auch auf andere Bereiche: Wih-
rend fiir , Szczelina" eine durch das Spiel mit Licht und Raum ermreichte Verzerrung der opti-
schen Wahmehmung kennzeichnend ist, liegt der Schwerpunkt bei Szajna und Kantor, bei
dem die groBte Vielfalt an Formen erreicht wird, auf der Deformation des korpersprachlichen

Ausdrucks der Schauspieler.

Allen drei Schauspielen sind sowohl bestimmte Verfahren wie z.B. Manipulierung der Ge-
schwindigkeit der kincsischen Zeichen, von ihrer Verlangsamung bis zu einer grotesken
Schnelligkeit wie auch Motive gemeinsam, dic allerdings auf verschiedenen Ebenen und in
unterschiedlichen Zusammenhingen vorkommen. Ein beliebtes Motiv scheint bei allen drei
Kinstiem das des Spiegelbildes zu sein: in ,Szczelina" ist es ein Mittel zur Verzerrung der
Optik (wir konnotieren die Erscheinung der Schauspieler aus der ungewdhnlichen Perspektive
eines verschwommenen. im Raum schwebenden Spiegelbildes), in ,Niech sczezng artysci*
wird es auf der Ebene der gestischen Zeichen realisiert, in ,Replika™ dient es als Mittel der

Selbsterkennung der eigenen Reduziertheit der Gestalten.

894 Deformation wollen wir hier im engeren Sinne der Verzerrung von Formen verstehen, als eine kinstlerische
Transformation eines urspriinglichen Bildes.

895 In ihrer Auffassung der Deformation stehen sie Stanistaw ignacy Witkiewicz und Dada am nichsten; vgl.
Kapitel 2.2.2.3 (Teil I).
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4.3.7 Einfihrung rein formaler Darstellungsweisen

Die Eliminierung der klassischen Funktion der Ausdrucksmittel, ein Medium zur Vermittlung
von Inhaiten zu sein, bis hin zu einer ausgesprochen radikalen Illusionsfeindlichkeit, bedingt
eine Uberbewertung ihrer #sthetischen Qualitidten. eine Uberproportionierung der
Bihnenwirklichkeit. Nun wirken sie primér durch ihre materielle Anwesenheit, sind zunéichst
bloB ein optisches und akustisches Material. Das polnische Bildertheater geht allerdings Gber
das bloBe In-Frage-Stellen der klassischen Theatersprache mit ihrer anthropozentrischen
Schaustellung hinaus, indem es den positiven Versuch unternimmt, eine neue Formensprache
zu formulieren, deren syntaktische Beziehungen Ansatzpunkte fir das Entwerfen einer
andersartigen Bedeutungsstruktur liefem. Diese findet ihren formalen Niederschlag in den
szenisch  autonomen Aktionen von akustischen und rdumlich-gegenstindlichen
Zeichenkomplexen, sei es die Anthropomorphisierung der Gegenstinde, sei es die
Betrachtung der Farbe als eines optischen Grunderlebnisses, oder eine abstrakt-mechanische,
fast geometrische®® Strukturierung der Bewegungen der Schauspieler bzw. der animierten
Gegenstiinde. Sie werden bis zu ihrer allgemeinen Abstrahierung hin entwickelt, die
beispielsweise in der Ersetzung der Erscheinung des Schauspielers durch Sequenzen zum
Ausdruck kommt (in allen drei Schauspielen), die lediglich aus Licht, Gerduschen und Musik
bzw. aus der durch den akustischen Kanal unterstiitzten ,,Aktion* der animierten Objekte
bestehen, fir die der Grundsatz ,, (...) daB Theater sich unter den Bedingungen konstituier!,
daff A X darstellt. wahrend S zuschaut (...) “#97 nicht mehr gilt.

In allen drei analysierten Schauspielen, die nicht zuletzt ein formales Studium des Verhaltnis-
ses Mensch-Raum, Mensch-Objekt sind. wird auch vorzugsweise auf die Wiederholung als
Mittel zur Mechanisierung der Bithnenaktion rekurriert. Sie bezieht sich primér auf linguisti-

sche und kinesische Zeichen, wie auch auf bestimmte Verbindungen von Zeichen und Zei-

chenkomplexen.*®

896 Vgl. Kapitel 2.2.1.4.4 (Teil [). Madzik legt sich zum Teil auf den Geometriecode der klassischen Ab-
straktion fest,

897 Fischer-Lichte 1983, Bd. 1, S. 60.
898 Vgl. hierzu auch Kapitel 4.3.10 (Teil I1).
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43.8 Isolierung

Die Isolierung wird zu einem Verfahren, mit dem die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf
Details, auf einzelne Momente gelenkt und durch ihre Hervorhebung deren urspriingliche
Bedeutungsqualitit verdndert wird. Sie wird zu einem Verfahren, das folgende Feststellung

von Erika Fischer-Lichte in Frage stellt:

. Wihrend die Filmkamera jeweils einzelne Elemente sowohl des Schauspielers -
wie seine Mimik in der Grofaufnahme, eine besondere Armbewegung in der
amerikanischen Einstellung, Teile des Kostiims wie Hut oder Stiefel — als auch der
Dekoration sowie einzelne Requisiten herausgreifen und dem Zuschauer isoliert
zu prdsentieren vermag, ist auf der Biihne stets der Schauspieler in voller Lebens-
grofe anwesend, stellt die Anordnung der Dekorationselemente und Requisiten
einen Zusammenhang dar, der nur vom Schauspieler in der Aktion oder vom Biih-
nenpersonal in den Szenenwechsel verdndert werden kann. 899

Im polnischen Bildertheater wird dieses Verfahren mit verschiedenen Mitteln erreicht und ist
auf verschiedenen Ausdrucksebenen vorzufinden: Leszek Madzik erzielt eine Isolierung des
Raumes, des Schauspielers bzw. seiner einzelnen Korperteile (die einzelnen Elemente hiingen
puzzleartig frei im Raum) primir mit Lichteffekten, Kantor und Szajna dagegen. bei denen
eine Isolierung des Schauspielers klar in den Vordergrund tritt, mit Hilfe der Objekte (durch
das Eingeschlossensein in ihnen bzw. durch die an Gegenstiinden vollzogenen Handlungen,
die Interaktionen zwischen den Schauspielern behindern). Auch der Eindruck der Eigenstin-
digkeit der einzelnen Kérperteile wird in ,,Replika* und in .Niech sczezna artysci* von den
Objekten verursacht, sic bedingen ihre vom ganzen Korper getrennte Wahmehmung. Ein
weiteres Mittel um den Schauspieler losgel$st von Handlungszusammenhingen der Aufmerk-
samkeit des Rezipienten auszuliefern (in allen drei Schauspielen), ist die Aufhebung der

Kommunikation bzw. das Ausléschen aller anderen Aktionen auf der Bihne.’®

Die linguistischen Zeichen werden von Szajna mittels ihrer Reduktion bis auf ein paar ein-
zelne Worter isoliert - auf diese Weise wird ihr Vorkommen besonders hervorgehoben. Kan-
tor schafft es mit Hilfe der im RedefluB eingesetzten ungewdhnlich langen Pausen, die die

einzelnen Worter aus ihren Kontexten herausreifien. Er trennt auch Einzelzeichen aus logisch

899 Fischer-Lichte 1983, Bd. 1, S. 158.
900 Dieses Verfahren findet allerdings auch im klassischen Theater Verwendung.
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zusammengehbrigen Zeichenkomplexen voneinander, so z.B., als die Stimme der Mutter

withrend ihrer Aufiritte aus einem Lautsprecher ertdnt.

Die Rolle des Zuschauers als Mitspieler, der die isolierten Elemente zusammenfiigen muB,

wird offensichtlich.

4.3.9 Wechsel zu einer ,,privaten Ebene*

Eingesetzt wird dieses illusionsdurchbrechende Verfahren in ,,Replika“ und ,Niech sczezna
artysci*, erstens durch das Erscheinen des Regisseurs, wodurch das Dargestellte als Produkt
seiner Phantasie deutlich gemacht wird und die Ebenen des Zuschauens und Darstellens ver-
mischt werden, zweitens durch das Verhalten der Schauspieler, die aus ihren Rollen fallen und
ihr Privatsein in das Spiel einbringen, so z.B. in , Niech sczezna artysci* in der ersten Szene

(vgl. S. 249), in , Replika" in der letzten (vgl. S. 240) und beim Schenken der Réhre ™
.o
Madzik ist dieses Verfahren vbllig fremd.

4.3.10 Dominanz des quantitativen Einsatzes von Zeichensystemen, die durch eine

Vieldeutigkeit gekennzeichnet sind

Zeichen, die durch eine Vieldeutigkeit gekennzeichnet sind. ersetzen Zeichen mit einer festge-
legten Semantik. Ein Verfahren, das sowohl auf der Ebene der Gesamtkomposition wie auch
der der einzelnen Sequenzen anzutreffen ist — wurde von uns exemplanisch im
Zusammenhang mit den tabellarischen Zusammenstellungen (vgl. S. 177, 205, 244) wie auch
in der detaillierten Analyse der einzelnen Schauspiele besprochen. Diese macht deutlich, daB
die allen Schauspielen gemeinsame Verschiebung der Akzentsetzung von Wort und Handlung
auf das assoziative Bild mit unterschiedlichen Dominantenbildungen erreicht wird: wihrend

beispielsweise Madzik — wie bereits erwithnt — die linguistischen und kinesischen Zeichen

901 Was die Anwesenheil des Autors auf der Bohne betrifft, so dringt sich der Vergleich mit Meyerholds
Realisierung von Bloks Drama ,.Die Schaubude™ (Balagantschik) auf: Neben anderen illusionszerstdren-
den Momenten hatte Blok die Person eines , Autors™ cingefohrt, die in direkter Publikumsanrede die
Handlung kommentierte.
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durch aus Lichtspielen und der Musik gebildeten Handlungssequenzen ersetzt, verwendet
Szajna in einer sprachersetzenden Funktion einen paralinguistisch-kinesischen Kommentar. In
~Niech sczezng artysci* ist dieses Verfahren vor allem auf der Ebene der einzelnen Szenen
vorzufinden, so z.B. als die linguistischen Zeichen durch die Kinetik bzw. das Klopfen im

Morsealphabet ersetzt werden.

Hinsichtlich des Einsatzes dieses Verfahrens ist zwischen den einzelnen Schauspielen ein gra-
dueller Unterschied zu verzeichnen: am stiirksten ist es in ,Szczelina" ausgepriigt, wo die
KompromiBlosigkeit bis zur Ersetzung der Gerduschkulisse durch die musikalischen Zeichen,
fur die ein h8herer Grad an Abstraktion gekennzeichnend ist, geht; femer in ,,Replika” und am

wenigsten in ,.Niech sczezna artysci*®®.

Durch die Akzentsetzung auf die Zeichensysteme, deren Semantik erst zu entwerfen sei, und
ein¢ ungewShnliche Strukturierung von Proportionen zwischen ihnen, werden logische Zu-
sammenhinge aufler Kraft gesetzt und der Zuschauer zum intuitiven Erfassen der Bithnen-

wirklichkeit gezwungen.

4.3.11 Konzentration auf den Augenblick kurz vor der Auflésung der Form

Im Zentrum des Interesses aller drei Kiinstler steht eine Form, die sich in einem Stadium kurz
vor ihrer Aufldsung bzw. Verwandlung in eine andere befindet. Die Konzentration auf den
Augenblick zwischen zwei verschiedenen Zustinden, dem Sein und dem endgtiltigen Verfall,
auf die Uberginge, das Umschlagen der Form ins Formlose. bringt besonders plastisch die
Dialektik des Seins und des Nicht-Seins zum Ausdruck.

4.3.12 Dynamisierung der Bithnenaktion

Dieses Verfahren ist auf die Prinzipien der quantitativen Verdichtung des Wahmehmungsan-
gebots, seiner Wandelbarkeit, der Auflsung der zeit-riumlichen Kontinuitit, der Wiederho-

lung sowie auf den Verzicht auf die Formenkonstanz zuriickzufithren.

902 Kantor arbeitet vorzugsweise mit der Deformation,
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4.3.12.1 Quantitative Dichte des Wahrnehmungsangebots

Das Wahmehmungsangebot wird mit Hilfe von zwei folgenden Grundsitzen bis zur Uber-
forderung der Aufnahmekapazitit des Zuschauers verdichtet:

— der Simultaneitiit der szenischen Aktion in ,Niech sczezng artyéci* und in Replika®;
wihrend sich die Simultaneitit bei Szajna vor allem auf die optische Wahmehmung

bezieht, wird bei Kantor sowohl dem Auge wie auch dem Ohr durch gleichzeitigen Einsatz

aller moglicher Zeichenarten zuviel angeboten,

— der synthetischen Kiirze der Schauspiele; die Konzentration des Bithnengeschehens auf
eine kurze Zeitspanne bedingt ein sehr schnelles Tempo. wodurch die Schauspiele zu einer
buntgemischten kaleidoskopischen Abfolge von Szenen und Bildern werden (das kiirzeste

Schauspiel ist ,,Szczelina“- es dauert ca. 30 Minuten).

4.3.12.2 Wandelbarkeit von Wahrmehmungsangeboten

Kennzeichnend fiir alle drei Auffihrungen, am wenigsten vielleicht fir ,,Replika” ist eine
grofle Wandelbarkeit aller Zeichensysteme, die das theatralische Moment der Dauer aus-
schlieBt. Die Aufmerksamkeit des Zuschauers wird von statischen Momenten. von einer kon-
tinuierlichen Entwicklung auf die Bewegung, auf qualitative Verinderungen von Werten ver-
schoben. Die Breite der Ausdrucksmittel, mit denen sie erreicht wird, reicht vom stindigen
Wechsel der Perspektive mit Hilfe des Lichtes und des Raumes in ,.Szczelina™ und ..Niech
sczezng artysci” bis zu den objekt- (alle drei Schauspiele) und schauspielerbezogenen Aus-
drucksmitteln ( ,Niech sczezng artysci* - u.a. die Zersplitterung des ,,Ich", femer ,Replika™).
Kennzeichnend fir ,Niech sczezng artysci* und ,Replika* — fir die letztere allerdings in
einem viel geringeren MaBe — sind auch die Verwandlungen des Sinnvollen ins Sinnlose, des

Licherlichen ins Entsetzliche auf allen Ebenen, dem Prinzip der Groteske zufolge.””

903 AusfUhrlich hierzu vgl. Kapitel 4.3.6 (Teil ).
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Wihrend der Zuschauer vergeblich versucht eine Methode zu finden, sich mit diesen
.Uberraschungen* auf einer rationalen Ebene auseinanderzusetzen, ist das Schauspiel gerade

auf die Verhinderung solcher Versuche angelegt.

4.3.12.3 Das Fehlen einer konstanten Form

Auf der Ebene der Gesamtkonstruktion gilt dieses Verfahren primér fiir die Zeichen des Rau-
mes und die der 4uBeren Erscheinung des Schauspielers: die Dimpfung des Kontrastes der Fi-
gur und des Hintergrundes geht in einigen Szenen bis zur optischen Aufl8sung ihrer Kontu-
ren, die in der Wahmehmung des Zuschauers den Eindruck von Materialiberschwemmungen,
Formlosigkeit und einer spezifischen Verschmelzung der das AuBere des Schauspielers kon-
stituierenden Zeichen mit denen des Raumes ausldst. Das Interesse fiir die Form innerhalb und
auBerhalb ihrer Grenzen kommt bei Kantor auch auf der Ebene der kinesischen und lin-
guistischen Zeichen zum Ausdruck (Verlust des Ich-Bewufitseins, vgl. ad. 1.1.1.2 und ad.
2.1.1 in Kapitel 3.3, Teil II).

Auf der Ebene der einzelnen Szenen wird dieses Verfahren in bezug auf alle anderen Zeichen-
systeme eingesetzt und kommt beispielsweise in der Verwischung der Grenze zwischen Ge-

rdusch und Musik in ,,Szczelina* zur Geltung.

Diese Grenzilberschreitungen erbffnen einen Dialog zwischen der Strukturiertheit und Poten-
tialitdt, regen die Vorstellungskraft des Zuschauers an, der das Dargestellte nicht mehr vom
Imagindren unterscheiden kann. Sie lassen die Fragestellungen der Formwahmehmung als

methodischen Ansatz erkennen.”®

43.12.4 Aufldsung der zeit-riumlichen Kontinuitit

In allen drei Schauspielen wird der Zuschauer @iber die Kategorien von Zeit und Raum verun-

sichert. Die beliebigen Spriinge in Zeit und Raum bei Kantor, das Grunderlebnis der Zeitlo-

904 Vgl hierzu Kapitel 4.3.11 (Teil 1t).
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sigkeit der Existenz und Ortlosigkeit bei Szajna und Madzik, stellen die zeitliche und rdumli-

che Einheit in Frage. Das Dargestellte 148t sich nur intuitiv erfassen.

Auch hinsichtlich dieses Verfahrens findet jeder Kiinstler seinen individuellen Weg: Wihrend
der Zuschauer in ,.Szczelina* keine Anhaltspunkte hinsichtlich der Bestimmung dieser beiden
Kategorien findet (der Mensch ist in ,Szczelina* véllig alleine in einem entmaterialisierten
Kosmos, in dem es keine duBeren Momente gibt), wird er dagegen in , Niech sczezna artysci®
durch die Vielfalt von Riumen und Zeiten iiberfordert’™, bei Szajna wiederum mit einem
wZwischenraum* konfrontiert, der sich im Spannungsfeld von einer materiellen physischen
Realitéit und einer immateriellen Fiktivitit befindet, und zeitlich zwischen einer genauen Be-

stimmung des Zeitpunkts und , Irgendwann “liegt.*®

Bezeichnend fuir alle drei Schauspiele ist die Konzentration auf den Augenblick zwischen

Vergangenheit und Zukunft.

4.3.12.5 Wiederholung

Wihrend die vier oben angefiihrten Verfahren eine Wahmehmungsverwirrung bedingen, ist
die Wiederholung ein rezeptionserleichterndes Verfahren. Als ein Mittel zur Hervorhebung
und Akzentsetzung garantiert es — ohne eindeutige Bedeutungen zu suggerieren — ein niheres
Herangehen an die einzelnen Elemente und ihren Zusammenhalt. Ein stindiger Einsatz von
.denselben* Einheiten, wobei sich zwischen den einzelnen Vanationen nuancenreiche Unter-
schiede und Verzerrungen ergeben, schafft auf der Ebene der Gesamtkonstruktion eine
rhythmische Struktur. Diese bestimmt vor allem die Komposition von ,.Szczelina* und ,.Niech
sczezna artysci™, in denen die einzelnen Segmente in wiederkehrenden, sich gegenseitig erhel-
lenden Phasen auftreten (vgl. Kapitel 3.1.1, 3.2.1, 3.3.1, Teil II). Ihre Wiederholung, ihr
thythmisches Aufeinanderprallen wirkt wie eine Klammer fir die Inszenierungen und kann

dem Zuschauer zu inhaltlichen Dimensionen verhelfen.

905 In . Niech sczezna artysci galt das Prinzip der Simultaneitat auch flir den Raum.

906 Belicbige Sprilnge in Zeit und Raum waren auch fir das Theater der historischen Avantgarde charakteri-
stisch.
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In allen drei analysierten Schauspielen ist ein wiederholter Gebrauch von Zeichenkomplexen
auf der Ebene der einzelnen Segmente und Szenen erkennbar. Die Wiederholung von Bildern,
Motiven, Assoziationsmomenten, kinesisch-linguistischen bzw. paralinguistischen oder nur
kinesischen Aktionen erzwingt neue Perspektiven, beraubt die Bruchstiicke ihrer Fllichtigkeit,
und rhythmisiert somit exakt die Wahmehmung. *’

4.3.13  Offener SchiuB

.Szczelina" und . Replika* enden damit, daB sich auf der Biihne nichts mehr ereignet, sie bre-
chen einfach ab — so herrscht im Zuschauerraum meist eine Unsicherheit dariiber, ob die
Inszenierung bereits zu Ende sei.’® Ein Verfahren. das auch fiir das Happening kennzeich-

nend ist.

43.14 Einfihrende Sequenz als Rezeptionsvorbereitung

Bevor man den Zuschauer mit dem Chaos konfrontiert, wird er langsam in die Wirklichkeit
des Schauspiels cingefiihrt, mit dessen eigenen Gesetzen vertraut gemacht (vgl. Kapitel 3.1.1,

3.2.1,3.3.1, Teil I).

907 Vgl. Kapitel 3.1,3.2, 3.3 (Teil If).
908 Vgl. Noth 1972, S. 86.
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4.4 Priisentationsformen

Der spielerische Umgang mit dem Zuschauer hat vor allem drei Bereiche neu organisiert: die
Einstellung zum Text, zum Raum und zum Schauspieler. Dabei lassen sich trotz einer
stilistischen Vielfalt wenn nicht Regeln, doch gattungsmiBig reprisentative Konventionen

festhalten, die wir im folgenden stichwortartig nennen wollen.

4.4.1  Verzicht auf die Textvoriage

Festzustellen ist die Loslosung von einer Arbeitsweise, die die Umsetzung einer Textvoriage
zum Ziel hat, bis zum Verzicht auf sie in den analysierten Schauspielen. Dort entspringt die
Form des autonomen Schauspiels allein der Vorstellungskraft ihres Schopfers bzw. seiner
assoziativen Erinnerung. Somit gewinnt sie einen sehr persdnlichen Ausdruck. In ,weniger
radikalen* Auffithrungen des Bildertheaters wird von literarischen Vorlagen ausgegangen,
allerdings in einer Weise, die dem Kantorschen Prinzip®® zweier parallelen Bahnen nahe

steht: einer des Textes und einer der Handlung, was allerdings einer niherer Analyse bedilrfie.

Die Degradierung des Wortes, das Hinausgehen itber den sprachlich faBbaren Rahmen, wurde
allerdings von allen drei Kiinstlem als eine Chance und besondere Qualitit eines Theaters

begriffen, das den Zuschauer mit Bildern anzusprechen versucht.

4.4.2 Schauspieler — anonym und vergegenstiindlicht?

Der Begriff des Schauspielers wurde wesentlich modifiziert, was primir auf die Konventio-
nen des Identitdtsverlustes, der Beziehungslosigkeit und der Reduktion seines quantitativen

Einsatzes zuriickfithrbar ist.

909 Vgl Kapitel 2.1 (Teil 11).
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4.4.2.1 [dentititsverlust

Der Eindruck des ldentitéitsverlustes des Schauspielers wird primér durch den Verzicht auf

den Namen der Rollenfigur und ein neues Kérperverstiindnis erreicht.

4.4.2.1.1 Namensverlust

In allen drei analysierten Schauspielen wird auf die Eigennamen der Figuren entweder ginz-
lich verzichtet (,,Replika®, ,,.Szczelina") oder sie werden durch typisierende Bezeichnungen

(..Niech sczezna artysci*) ersetzt.

4.4.2.1.2 Das neue Kirperverstindnis
4.4.2.1.2.1 Zeichen der iuficren Erscheinung

Auf der Ebene der Zeichen der duBeren Erscheinung findet das neue Kdrperverstéindnis seinen
Niederschlag in folgenden Merkmalen:

— Betonung der tberindividuellen Bestimmtheit der Figuren, ohne Differenzierung in Indivi-
duen, bis zu ihrer Verwechselbarkeit, die den Eindruck von Austauschbarkeit und Ge-

sichtslosigkeit nahe legt,

- Ausgestaltung im Hinblick auf die Zeichen des Raumes, woraus ihre gegenseitige
Verschmelzung resultiert (wihrend die Spielfiguren in ,Szczelina® formlich von dem
dunklen Bihnenraum hineingezogen werden, geschieht es in Replika® und .Niech

sczezng artysci primér mit Hilfe der Objekte),

- Einfachheit und Sparsamkeit in der Form- und Farbgestaltung bis zur Reduzierung ganzer
Zeichensysteme (vor allem bei Madzik),

~ Zerfallen der Figuren in autonome Glieder, das einerseits die Integritit der Gestalt in Frage
stellt, andererseits eine konkrete Anwesenheit des menschlichen Kdrpers als solchen, seine

Dinghaftigkeit und Materialitit betont.

Monika Joanna Dobrowlanska-Sobczak - 9783954790555
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:46:20AM
via free access
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4.4.2.1.2.2 Kinesische und linguistische Zeichen

Auf der Ebene der kinesischen und linguistischen Zeichen lassen sich folgende Grundsitze
feststellen:

- Reduktion und Mechanisierung von Mimik — wihrend man sie in ,,Szczelina" gar nicht
aktiviert, wird sie in ,,Replika“ und in ,,Niech sczezna artysci* zur Maske, beschrinkt auf

bestimmte Reaktionen und die Mittel der Unter- und Ubertreibung,

- Reduktion und Mechanisierung von Gestik und Bewegungen — seien es verlangsamte Be-

wegungen oder ihre groteske Schnelligkeit, womit eine Marionettenhaftigkeit der Figuren

erreicht wird,

- Reduktion und Mechanisierung von linguistischen Zeichen (in ,Niech sczezng artysci
werden sie in 35 von 50 Szenen eingesetzt, in . Replika* *'° in fiinf der insgesamt 50 Sze-
nen, in .. Szczelina" in zwei von 22); die Reduktion wird bis zur Sprachlosigkeit der Dar-
steller (Madzik), die Mechanisierung bis zur Aufldsung der Semantik der Sprache (Kantor)

entwickelt,

— Dominanz von iberindividuellen Gesten und Gruppenabliufen iiber individuelle Gestik

9t
r

und Bewcgungsméglichkeiten; lediglich bei Kantor  'erfahren einige Gestalten zugleich

eine individuelle Charakteristik, dem Prinzip .. Einheit in Vielfalt**'2 entsprechend.

- Anrcgung der kinesischen Aktionen unter AusschluB jeglicher Psychologie durch #uBere
Ereignisse — Objekte, Musik, Gerdusche, Licht, oder auch durch linguistische Zeichen in
.Niech sczezna artysci™, allerdings auf eine alogische, assoziative Weise, als z.B. das
Stichwort ,Wozeczek™ den Jungen und das ,,Theater des Todes™ ins Spiel holt (vgl. S.
252),

- Statik der Figuren. die keine Entwicklung durchmachen, sondern zwanghaft dieselben

Handlungen und linguistischen Sequenzen wiederholen,

910 Es gab allerdings Inszenierungen von Szajna, wo das Wort eingesetzt wurde.
911 Bei Szajna ist der Usurpator auch Represintant einer Gruppe.
912 Wir benutzen den von Witkiewicz entlehnten Begriff, weil er das Kantorsche Prinzip genau trifft.
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— Verstimmelung der Korpersprache oder der Stimme, dabei wird entweder die Stummbeit
des Korpers priisentiert (Madzik), oder die Stimme verkommt zum Gerduschinstrument;
die auditiven stimmlichen Merkmale wie TonhShe und -stirke, Betonung, Artikulation,
Rhythmus treten in den Vordergrund, unabhiingig davon ob es sich um sprachbegleitende
paralinguistische Zeichen (Kantor, bei dem sie losgeldst von linguistischen Zeichen nur in
vier Szenen vorkommen), oder auch um sprachersetzende paralinguistische Zeichen

(Szajna) handelt,

— Kontextualisierung des Schauspielers durch ein Objekt; das Angebundensein an dieses und

die Einsperrung in ihm bis zur Verwischung der Grenze zwischen Subjekt und Objekt®"’
(wihrend der Schauspieler zum Gegenstand wird, unterliegt der Gegenstand einer Anima-
tion); das riumliche Eingeschlossensein, die physische Einsperrung machen die in der
Wirklichkeit nicht direkt faBbaren alltiglichen k&rperbezogenen Zwinge und Selbstzwinge

des Subjektes erfahrbar.”

4.4.2.1.3 Verbindungslinien mit dem Theater der historischen Avantgarde

Unverkennbar ist in den oben genannten Konventionen eine Ankniipfung an nicht-illusionisti-
sche Schauspieltechniken der historischen Avantgarde wie z.B. die dialektische Aufeinander-
bezogenheit des K&rpers des Schauspielers und des Bihnenraumes bei Meyerhold, an die
Funktionalisierung der einzelnen Bithnenabliufe im Futurismus und in Schwitters Konzeption
der ,,Merzbithne*, an Schlemmers Auffassung vom menschlichen Kérper als einer ,mobilen
Raumplastik, seine Abstrahierung des Darstellers und Begeisterung flir unbelebte

Bithnenfiguren®'®

, oder die konstruktivistische Konfrontation des Schauspielers mit prizis
konstruierten mechanischen Elementen. Es lieBen sich auch Gemeinsamkeiten zwischen
Madziks Spektakeln und Moholy-Nagys Konzept der ,Mechanischen Exzentrik™

feststellen.”'®

913 Vgl. hierzu Xander 1993, S. 68-69.
914 Bei Kantor erfihrt es eine besondere Auspriagung durch die psychische Einsperrung des Schauspielers.

915 Anders allerdings als Schlemmer, der von der Unmoglichkeit der Verwirklichung dieser ldeen sprach. ist es
dem polnischen Bildertheater weitgehend gelungen.

916 Vgl. Kapitel 2.2.1.4.5 (Teil 1) und 2.3 (Teil 11).
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Unsere Analyse macht deutlich, daB jeder Kinstler andere Schwerpunkte setzt und somit auch
unterschiedlichen avantgardistischen Tendenzen nahe steht: Wihrend Madzik die urspriingli-
chen Funktionen der Schauspieler durch primiir riumlich-kérperliche ersetzt, wodurch die
Schauspieler zu einem pnmir optischen Ereignis werden, dominiert bei Kantor trotz der
genannten Reduktionen und Deformationen der kinesisch-sprachliche Ausdruck, womit er
unseres Erachtens eine Traditionslinie zu Meyerhoid hersteilt. Dieser hat zwar durch die Bio-
mechanik den Ausdruck der schauspielerbezogenen Zeichen stark mechanisiert. zugleich
stellte er aber den durch die Experimente der historischen Avantgarde in die Drittrangigkeit

gedriingten Schauspieler in den Mittelpunkt des Bithnengeschehens.

Szajna nimmt zwischen diesen Tendenzen eine Mittelstellung ein.

4.4.2.2 Beziehungslosigkeit

Die Grundstimmung aller drei Spektakel prigt eine Kontakt- und Kommunikationslosigkeit,
das Gefithi von Fremd- und Verlorenheit, das primir durch folgende zwei Prinzipien erreicht

wird:

~ eine sehr starke Reduktion der Interaktionsprozesse zwischen den Schauspiclem, die
sowohl auf der Ebene der kinesischen wie auch der der linguistischen Zeichen (bei Madzik
und Szajna durch den AusschiuB der linguistischen Zeichen, bei Kantor mittels der Aufls-
sung eines handlungsvorantreibendcn Dialogs, und seine Ersetzung durch ein Aneinander-

vorbeireden) und paralinguistischen Zeichen zum Ausdruck kommt,

~ die Ersetzung der Kommunikation zwischen den Schauspielem durch eine Interaktion
Schauspieler-Gegenstand, nicht nur auf der Ebene der kinesischen, sondern auch der der
linguistischen Zeichen, so z.B. werden die linguistischen Zeichen in ,Replika* vier Mal in
bezug auf die Puppen und nur ein einziges Mal auf die menschlichen Spielpartner aktiviert
(vgl. S. 213).
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4.4.2.3 Reduktion des quantitativen Einsatzes der Schauspieler

Die Auftritte der Schauspieler werden, dem Verfahren der Gleichwertigkeit aller Materialien
entsprechend, stark reduziert, bis zur Ersetzung ihres Spiels in ganzen Sequenzen durch Licht-
spiele bzw. eine Aktion der Gegenstinde (vgl. die tabellarischen Zusammenstellungen, S.
177, 205, 244).°"

443 Raum als autonomes System

Der Raum erfiillt in den analysierten Schauspielen keine illustrative Funktion, sondem pri-
sentiert sich als eine unbegrenzte, beliebig ausdehnbare, allseitig offene Ortlichkeit, als ein
autonomes, unfaflbares System, das keine Reprisentation, sondern Gegenwart ist. Er bietet
weder einen ,,Rahmen* fiir die Handlungen, noch Anhaltspunkte, die erlauben wiirden, die
sich in seinem Inneren ereignenden Sequenzen einzuordnen. er schafft sie selbst. Die
Riumlichkeiten werden aus dem Impuls erschaffen, die fir das Theater gewdhnlichen
Bithnenraumgrenzen zu sprengen. Sie prisentieren sich als eine lebendige Materie”'®, was von

Kantor folgerichtig aufgefait wurde:

.(..) 2e przestrzei jest tywa, to znaczy, 2e potrafi rodzic...I 2¢ przedmioty i
posiacie — w ogéle formy — nie sq umieszczone w przesirzeni, tylko przestrzen
rodzi te formy i przedmioty. (...) przesirzent potrafi rodzi¢, ale ktos$, kto tworzy -
artysia — musi 1q przestrzeniq manipulowac (...). “919

w(...) der Raum ist lebendig, dus heift. er ist in der Lage zu gebdren (...) Die Ge-
genstidnde und Figuren - in aligemeiner Form - sind nicht im Raum lokalisiert,
sondern der Raum gebiert diese Formen und Gegenstdnde (...), und jemand, der
schopferisch titig ist — der Kiinstler — muf diesen Raum manipulieren. (...) «920
Gemeinsam ist allen drei Kiinstlern, obwohl jeder von ihnen seine Raumlichkeiten mit ande-
ren Mitteln schaffi, ihre Vieldeutigkeit und ihre — bis auf ,Replika™ - stindige Wandelbarkeit

bis zu einer simultanen Prisentation der Vielfalt von Riumen in ,Niech sczezna artysci®. Die

917 Auch bei den Futuristen und im Bauhaus ersetzte der plastische Lichtausdruck das Spiel der Schauspieler.

918 Der Raum wird zum ,Ont des theatralischen Geschehens”; vgl. hierzu die Experimente des Bauhauses
(Kapitel 2.2.1.4.4, Teil 1), vor allem die von Oskar Schlemmer.

919 Kantor 1991, S.87.
920 Zit. nach Kiossowicz 1995, S. 106.
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nicht konkret bezeichneten Riume kénnen folgerichtig nicht rational, sondem lediglich sinn-

lich erfaBBt werden.

Dariiber hinaus lassen sich bezilglich des Umgangs mit den Zeichen des Raumes folgende fiir

alle dret Schauspiele kennzeichnende Konventionen festhalten:
- die Abgrenzung des zum Spielen vorgesehenen Raums von dem Zuschauerraum,

- eine relativ karge Ausstattung, die vor allem durch Farb- und Formgestaltung den Zu-

schauer gefangennimmu; ihre rdumliche Leere entspricht der Grundstimmung von Isolation

und Beziehungslosigkeit,

— die Kilnstlichkeit der visuellen Darstellung hervorhebende farblose Farbkonvention, eines

..Erinnerungsphotos™,
- die Abschaffung des Vorhangs”',

- die Materialitberschwemmungen in der optischen Wahmehmung,

- eine aus der Bildenden Kunst auf das Theater iibertragene Emanzipation der Objekte von
der Zweckgebundenheit der Inszenierung und eine grundsitzlich neue, oft den Zuschauer

schockierende, Bestimmung ihrer hergebrachten Funktionen.

Auf die letzterc Konvention wollen wir ausfiihrlicher eingehen: Die Objekte werden zu auto-
nomen Zeichen im Raum und kdnnen sogar seine Konstitution vollziechen. Wie in Kapitel
4.4.2.1.2.2 (Teil 1) erwiihnt, entspricht dem ProzeB der Verdinglichung des Schauspielers der
Vorgang der Anthropomorphisierung der Objekte bzw. Puppen. Diese unterliegen einer Ani-
mation und werden zu gleichberechtigten Spielpartnern. Alle drei untersuchten Schauspiele
sind ein Studium der Expansionsmoglichkeiten der Objekte. Im Gegensatz jedoch zu der As-
thetik der historischen Avantgarde, wo die Tendenz zur Mechanisierung aus der Begeisterung
fir die Maschine resultierte — was besonders plakativ in der Technik- und Wissenschafts-
gliubigkeit des Futurismus zum Ausdruck kam’2 — leitet sie sich im polnischen Bildertheater

aus einem entgegengesetzten Impuls ab: aus dem Gefithl der Bedrohung des Menschen. dem

921 Auch Meyerhold hat nach 1917 den Vorhang abgeschaff.
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Versuch der Veranschaulichung der alltiglichen Zwinge und der Verdinglichung des
menschlichen Denkens. Dies sei ein wichtiger Unterschied zum Theater der historischen
europidischen Avantgarde, der zum einen auf die Einfliisse der ,katastrophischen* Asthetik
S.1. Witkiewiczs zuriickfiihrbar ist (vgl. das Kapitel 2.2.2.3, Teil I), zum anderen auf ein ncues
ZeitbewuBtsein weist.

4.4.4  Stilistische Vielfalt

Unsere Analyse macht deutlich, daB im Rahmen dieser iiberindividuellen Gattungsmerkmale
ein relativ groBer Freiraum fiir stilistische Vielfalt bleibt. Je nach dem Ausgangspunkt sind
Wege, die zu diesen gemeinsamen Konventionen fiihren, unterschiedlich. Die Schwerpunkte
werden sowohl auf verschiedene Verfahren wie auch Zeichensysteme gelegt’?, auf deren
Aufzihlung wir allerdings verzichten wollen, da sie eine gesonderte Dissertation fiillen
konnte. Wir wollen lediglich darauf hinweisen, daB die von uns analysierten Schauspicle

unterschiedliche Moglichkeiten und Grenzen des gleichen Phinomens zeigen.

922 Eine Ausnahme bildeten in dieser Hinsicht vielleicht nur die Dadaisten, deren allgemeiner Zweifel an einer
rationalen Erklarbarkeit der Wirklichkeit auch die Wissenschaft und Technik betraf.

923 Wihrend beispiclsweise fir Leszek Madzik das Licht einen besonderen asthetischen Reiz hat, wird es bei
Szajna und Kantor lediglich in seiner praktischen Funktion der Sichtbarmachung des Bohnenraumes ein-
gesetzt: die in . Szczelina" in das Spiel des Lichtes eingefangenen Situationen werden in ,Replika* und

- .Niech sczezng artysci* mittels Korpersprache bzw. linguistischen Zeichen vermittelt; arbeiten Szajna und

Madzik primar mit der Reduktion, so sind fiir Kantor vor allem Deformationen kennzeichnend.
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II1. SchluBbetrachtung: Das polnische Bildertheater — zwischen Tradition

und Experiment?

Unsere Analyse bestitigt die eingangs gestellte These, daBl das polnische Bildertheater stilge-
schichtlich im Spannungsfeld der europdischen historischen Theateravantgarde und genuin
polnischer Einflilsse steht, wobei sich zwischen den einzelnen Kiinstlen beziiglich der
Schwerpunkte und Akzentsetzungen betrichtliche Unterschiede ergeben. Dariiber hinaus
sehen wir unsere Hypothese bestitigt, es handle sich um eine Kunstform, die hinsichtlich der
Verdnderungen im Rezeptions- und Produktionsbereich iiber die Grenzen der Gattung
»heater* hinausgeht. Sie kann als ein den nichtmimetischen Formen der Malerei und
Literatur analoger &isthetischer Proze8 interpretiert werden (vgl. Kapitel 2.2.1.1,, 2.2.1.2,
2.2.1.3, Teil I). Gemeinsam mit der s.g. ,visuellen Poesie* hat sie auch eins ihrer
konstitutiven Merkmale — die Grenzverwischung zur Bildenden Kunst. Thr EinfluB ist nicht
nur auf der Oberfliche des Dargesteliten als verstirkter Einsatz von visuellen
Ausdrucksmitteln feststellbar, sondem bezieht sich gleichermaBen auf die Regeln der
Bedeutungsgenerierung, die kommunikativen Strukturen und Konstruktionsprizipien der

Schauspiele.

Das Aufzeigen dieser Parallelen und Querverbindungen macht die Vielfiltigkeit des Phino-
mens ,polnisches Bildertheater" deutlich. Es veranschaulicht, daB dieses nicht als ein
<Zufallsprodukt von persdnlichen Vorlieben zu werten ist, sondemn eine logische. historisch

nachvollziehbare Folge der Entwicklung von Kunst ist .

Unsere Aﬁalysc zeigt zugleich, daBl das polnische Bildertheater iiber die Synthese der ver-
schiedenen Richtungen der poinischen und europdischen Avantgarde hinausgeht und die
Tradition des theatralischen ,.Denkens in Bildern* weiterentwickelt. Die Avantgarde bildet
lediglich das Vokabular seiner Sprache, aus dem es eigene, unverwechselbare &sthetische
Formen bildet. Sie sind sowohl durch grundsitzlich qualitativ neue Proportionen und syntak-
tische Beziehungen, wie auch eigene, originelle Verfahren gekennzeichnet, fir die wir vor
allem das der Erinnerung und der Konzentration auf den Augenblick kurz vor der Aufldsung
der Form, die besonders stark ausgepriigte Polyfunktionalitit, die Wandelbarkeit der Wahr-
nehmungsangebote, das Fehlen einer konstanten Form und die Isolierung haiten, die Ansétze

fiir vollig neue Interpretationsméglichkeiten liefern.
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Einen entscheidenden EinfluB auf die Asthetik dieser theatralischen Form iibte auch da: nese
gesellschaftliche und historische BewuBtsein aus.

-l —
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