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Vorwort

Die vorliegende Studie wurde im Wintersemester Z2OBO0 vom Fachbereich
Philosophie und Geisteswissenschaften der Freiametsitat Berlin als Dissertation
angenommen. Eine fast vierjahrige Krankheit war€hmzwar in meiner Arbeit immer
wieder zurlick, verschaffte mir aber auch viel Mufien Nachdenken Uber eine
Begriffsbestimmung der Hybridisierung und Hybridlihg bei Theaterproduktionen
und -performances: Diese Begriffe sind der Leitstdgr vorliegenden Untersuchung.

Mein ganz besonderer Dank gilt an erster Stelleneregrsten Gutachterin Prof. Dr. Dr.
h.c. Erika Fischer-Lichte fur ihre uneingeschranWeterstiitzung, mit der sie dieses
Projekt wéahrend meiner Krankheit gerettet und dwibd Schreibphasen hindurch mit
Rat und Tat begleitet hat. Ebenso danke ich Prof.C. h.c. Mechthild Leutner und
Prof. Dr. Michael Gissenwehrer, die das Zweit- bBsittgutachten ibernommen haben,
fur ihre vielfaltige und geduldige Kritik. Gleichegt fir Prof. Dr. Rudolf Minz (1) und
Honorarprof. Dr. Joachim Fiebach. Prof. Minz war imMmeinem
theaterwissenschaftlichen Studium von Anfang an déchtigste Mentor. Herr
Honorarprof. Fiebach ermutigte mich mit seinen @aodichen Anregungen zur
Anfertigung dieser Arbeit. Auch danke ich Dr. CkelsWeiler und Frau Dagmar Yu-
Dembski # 4t # fur ihre kritische Lektire des Manuskripts. Danib&aus bedanke
ich mich bei Prof. Dr. Alfonso de Toro, Prof. Drh#lid Amine, Prof. Dr. Jacqueline Lo,
Dr. Markus Rautzenberg und Dr. Yu Wei Jet;# fur die Diskussionen Uber den
Begriff Hybriditat bzw. Hybridisierung. Nicht zulst gilt mein inniger Dank meinem
Rotarier-Betreuer Prof. Dr. Winfried Baumgart (erert), der mein Studium in
Deutschland von Beginn an grenzenlos unterstitzt ha

Aufgrund von Untersuchungen zu den Produktionslgeaigen, Herangehensweisen an
die chinesische Kultur und Verstandnissen von Treatrden Interviews, Gesprache,
Korrespondenzen mit den unten genannten Theateemaclhurchgeftihrt. Hinsichtlich
der TheaterproduktioiQuintett im TheaterprojekiOne Table Two Chairs/ £ 7 #
(2000) qilt mein freundschaftlicher Dank Danny Yung 4 % (Trager des
Bundesverdienstkreuzes am Bande 2009), Prof. Tian $has & 7/, Rilo Chmielorz,
Ann-Christin Rommen, Edwin Lungs {&# , Silke Bake, Pikyu Cham ¥ 4~ und
Stephen Pang#;, #. % . Als teilnehmende Produktionsassistentin in der
Theaterproduktion < & _#  zouweishang. fluchtVERSUCHE. Absurd-komische
Versuchsanordnung zum dramatischen Leben und WmrkGao Xingjian (2001)
bedanke ich mich sehr bei Dr. h.c. Gao Xingjigui= & (Nobelpreistrager flr Literatur
2000), Dr. Antje Budde und Dr. Erhard Ertel fur @hwertvollen Hinweise und
Kommentare; auch Dagmar Paulus, Edith Krannich Wid Wei £ # fur ihre
freundliche Hilfe. BezlglichrHauptling Abendwindst £ 7 £ (2003) danke ich von
ganzem Herzen dem Wu Wei Theater Frankfurt, besenfegelika Sieburg und
Andreas Wellano, deren vertrauensvolles Angebat,Hlersetzerin/Dolmetscherin in
der Produktion und als Darstellerin in der Auffumgu mitzuwirken, ich gerne
angenommen habe. Auch gilt mein herzlicher Dank Metrich Stern, Hans Gunter
Brodmann, Chen Qi Yi# 2 v, Prof. An Zhen J& 3 %, Qian Zhengg i+ , Ma Liang

& 2 und Hu Yan Yarg*® # # fur die schone Zeit der Zusammenarbeit. Nicht tztile
bezeige ich meinen Dank Axel Tangerding, Cao Kéfel #£, Susanne Vinzenz und



der Tanzkompagnie Rubato (Jutta Hell und DietemBan) fur die Mdglichkeiten, die
frhere bzw. spatere chinesisch-deutsche Theaterszestudieren.

Die Dissertation wurde mit einem Stipendium der Belnen Forschungsgemeinschaft
gefordert, das mit dem internationalen Graduiemdal InterArt an der Freien
Universitat verbunden ist. Im Graduiertenkolleg gaurdie Gelegenheit geboten, mit
vielen herausragenden internationalen Wissensehafth direkte Diskussionen Uber
mein Forschungsprojekt zu treten; fir besonderpiratonen und Fragestellungen gilt
mein voller Dank diesen Professoren, Gabriele Bstaitkr, Getrud Koch, Christoph
Wulf, Doris Kolesch, Shoko Suzuki, Yvonne Spielmarkrederik Tygstrup, Isak
Winkel Holm, Lilian Munk Rdsing, John Hutnyk, Hel€arr und Willmar Sauter. Ich
bedanke mich bei meinen graduierten Kollegen, DmaElisa Kittner, Dr. des. Regine
Stratling, Monika Lilleike, Renate Woehrer, Ast@d¢hdnhagen, Stefanie Kiwi Menrath
und Robert Patrick Sollich fur ihre wissenschaffiic Diskussion und die
Zusammenarbeit. Im Laufe der Promotionszeit trat THESIS — Interdisziplinéres
Netzwerk fir Promovierende und Promovierte e.V. Mein befreundeten Mitgliedern
erhielt ich interessante Fragestellungen, Hinwaiseg Verbesserungsvorschlage zu den
Vortrdgen meiner Forschungsarbeit. Mein herzlicBank gilt Prof. Dr. Vanessa-
Isabelle Reinwand, Dr. Holger Gutschmidt, Dr. R&dehaber, Dr. Susan Mdller, Dr.
Mirko Kraft, Jan Fernhout, Volker Mende und Holg&chwerdtle. Fir die
Nutzungsmaglichkeiten der Quellen und Dokumentekdaoh den folgenden Archiven
und Bibliotheken: dem Archiv des Deutschen Theawdes Dokumentation des ,Haus
der Kulturen der Welt®, der Kunstlergruppe Zuni debedron, der Kunstbibliothek —
Staatliche Museen zu Berlin, der Stiftung Archivr de&kademie der Kinste, The
Heartfield = Community of  Heirs/VG Bild-Kunst, Bonn 020, der
Theaterwissenschaftlichen Sammlung Schloss WahtJdieersitat zu Kéln, dem Max
Frisch-Archiv und dem Stadtarchiv Zurich, der Biiek der Theater Akademie
Shanghai und The Research Collections an der New Rerformance Arts Library.

Die vorliegende Studie ist in der Tat eine Art tidrersetzung, die ich in meiner dritten
Schreibsprache Deutsch verfasse, wobei ich hautign®inen anderen zwei Sprachen
Englisch und Chinesisch in einer Art Dreiecksbearghwechselseitig lese, denke und
verstehe. Mein herzlicher Dank gilt den Korrektoreaines deutschen Elaborates, die
mir im Laufe der Schreibphase meine Arbeit zuvertisiberpruft haben. Es sind dies:
Dr. Stefan Haeder, Dr. Rebecca Wolf, Dr. Maria WintCornelia Neumann, Anette
Weingartner, Anja vom Stein, Anja Dahmlow und nizbtetzt Dr. Gabriele E. Otto fir
die Verbesserung des Schreibstils dieser elekirthars Fassung.

Ich widme diese Arbeit meiner Familie und meineeunden, die meinen Weg zur
Theaterwissenschaftlerin stets liebevoll unterstuted geduldig gefordert haben. Es
sind dies: Peter Gui Sheng Dorn, So Ching Chann®ay, Fion, Dara, Dick, Clara,
Keith und Irrie Law, Prof. Dr. James F. Kenny, Brc. Peter Chau, Matthew Chan,
Jacqueline Li, Yvonne Chiu, Prof. Dr. Knut O. Aratg Manuela Thimler, Wanda und
Johanna Dietrich, Maria G. Martino, Niklas Hlawdtstirsula Schinke, Peter Koronka,
Majdi, Muki und Timo Troge.
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1. Einleitung

Jl---] | recognize myself in the culture of a Eurasitheatre today. That is, | belong to the small

and recent tradition of my theatre group whoseinsigre autodidactic, but which grows in a profesai
[,lvillage['] where kabukiactors are not regarded as being more remoteShakespeare texts, nor the
living presence of an Indian dancer-actress leageaaporary than the American avant-garte.”

(Eugenio Barba)

Barbas Analog-Gedanke Uber gemeinsame ,Pre-ExpitgSdPrinzipien, das heil3t der
»vor-kulturellen physikalischen Konditionen* der [&spieler/Darsteller aus Europa
und Asien, lasst ihn sein Theater als Theater kemasdefinieren. Ein asiatisch-
europaisches Theater kann durch die Verbindung péischer und asiatischer
Theaterkulturen gebildet werden, wie es der Bimddst,-* im Terminus ,asiatisch-
europaisches” kennzeichnet. Auf der Basis diesee Idnd der damit verbundenen
Hybridbildung mdchte ich in dieser Studie in Bezaug chinesische Theaterkultur im
deutschsprachigen Theater untersuchen, ob esiporgeutsches” Theater gibt.

1.1. Zum Thema und Erkenntnisinteresse
Im Zeitalter der Globalisierung um die Wende zuntteln Jahrtausend findet nicht nur
wirtschaftliche Zusammenarbeit, sondern auch keller Austausch und kulturelle
Kollaboration statt. Im Bereich des Theaters komes zu Begegnungen und
Kommunikationen zwischen unterschiedlichen Kultudaternationale Theaterfestivals,
Reisen/Tourismus,  Gastspiele,  Studienaufenthalte d urMigration  bieten
Theatermachefrdie Méglichkeit, andere Theaterkulturen unmittelba erfahren oder
sich auszutauschen, mit Theaterkinstlern aus amd€uduren zusammenzuarbeiten
und Produktionen weltweit aufzufihren. Was die dew und chinesische
Theaterkultur betrifft, lasst sich seit den 1990ahren zunehmend das Phanomen des
interkulturellen Theaters erkenn&Bis Ende des 20. Jahrhunderts war die chinesische
Theaterkultur im deutschen Theater auf der prakéiscEbene hauptsachlich in den
folgenden drei Formen beobachtbar:
. deutsche Regisseure/Choreographen inszenieremnait Ensembles chinesische
Stiicke oder neue Performances mit chinesischemiélgmenteri.

' Barba, 1990. S. 34.

2 Das Wort ,Theatermacher® bezieht sich auf alle Witikenden einer Theaterproduktion bzw. -
auffihrung, so z.B. Theaterdirektor, Produzent, i§segir, Schauspieler/Darsteller, Bihnenbildner,
Musiker usw.

% Der Begriff ,Interkulturelles Theater“ meint hiebim engen Sinne dasjenige Theater, das sich mit
Thematik, Inszenierungs- bzw. Darstellungsform oBenduktionsasthetik unterschiedlicher Kulturen
auseinandersetzt. Da die Produktion der Theatenmsmng bzw. -performances als Ausgangsbedingung
dient, zéhlen die Gastspiele, die nicht Themenraakéedlicher Kulturen beinhalten und nur von einer
Theaterkultur inszeniert bzw. dargestellt werddrerain einem anderen Land, d.h. vor einer anderen
Kultur, aufgefuhrt werden, nicht zum interkultueil Theater, wobei deren Rezeption von Zuschauern
anderer Kulturen durchaus der interkulturellen Répasasthetik zugeordnet werden kann.

“ Beispielsweise gab es 1992 im Staatstheater Nigriie TheaterauffilhrunBie Flucht die nach dem
Stick auf Chinesiscifaowang#*~ genannt, 1989 vom damaligen Exilautor Gao Xingj@ri= i
geschrieben und mit dem deutschen Ensemble voms&egi Johannes Klett aufgefiihrt wurde. 2000
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. chinesische Regisseure/Choreographen werden nagisdb&and eingeladen, um
mit Ensembles deutscher Theater chinesische Tik&atke oder neue
Performances zu inszenieren

. deutsche Theaterkinstler kooperieren mit chinesischlheaterkinstlern,
inszenieren deutsche bzw. chinesische Theaterstioder kreieren neue
Stucke/Performances.

Bei der ersten und zweiten Arbeitsweise bilden Bsgire/Choreographen den

Ausgangspunkt. Die Darstellung wird von deutschesefbles Gbernommen. Sie ist

meist am Staatstheater im deutschsprachigen Raumdan. Bei der dritten Variante

der Kooperation scheint die Hierarchie zwischen is&gren/Choreographen und

Schauspielern/Darstellern/Tanzern flacher zu seid sich die feste Unterscheidung

zwischen deutschen und chinesischen Theaterstafiézuldésen. Sie ist meist in der

freien Theaterszene zu finden. Mit dieser Arbeitseveentstehen fast immer hybride

Kompositionen von Theaterproduktionen bzw. Auffiiigen/Performances. Auf ihnen

liegt das Forschungsinteresse dieser Studie. DreoduRtionen und ihre

Auffihrungen/Performances, die zu Beginn des 2hrhiederts aus der Arbeit

deutscher sowie chinesischer Theaterkiinstler aofegsionellen freien Gruppen in

Deutschland hervorgegangen sind, werden im Folgendgersucht. Es handelt sich um

die PrasentatioQuintettim TheaterprojekOne Table Two Chairs £ # 7 (2000),

die Theaterperformancef 7 _# zouweishangfluchtYVERSUCHE. Absurd-komische

Versuchsanordnung zum dramatischen Leben und VaerliGao Xingjian(2001) und

die BurleskeHauptling Abendwindiz £ 7 4 (2003).

Im deutschen Sprachgebiet erschien die chinesigtieenatik zuerst in der zweiten
Hélfte des 17. Jahrhunderts auf den Jesuitenbifhb@n Chinoiserie lasst sich 1670
wahrend des Hochbarock (1650-1720) in den chinesiscFiguren der Wiener
hofischen Festkultur beobachten und dann vermeh®pernballet, in der Opera seria
und im Schauspiel des Rokoko (1720-1775) im 18.rhiatdert. Elemente der
chinesischen Theaterkultur wurden erst in der erétalfte des 20. Jahrhunderts von
deutschen Theatermachern aufgenommen. Vor allendieaknregung durch Mei Lang
Fang % # = (1894-1961), dessen traditionelle chinesische @&hialkunst Bertolt
Brecht (1898-1956) zur Schaffung des Verfremdurigkes inspirierte, im deutschen
Theater bedeutsam. Vor dem Hintergrund dieser Rierepund deren Transfer
chinesischer Kultur bzw. Theaterkultur in den letetvier Jahrhunderten wird diese
Studie untersuchen, ob die chinesische Theaterkinftuleutschsprachigen Theater des
21. Jahrhunderts auch eine Rolle spielt.

Dementsprechend wird eine Geschichte der Beziemurayaschen deutscher und
chinesischer Theaterkultur thematisiert. Als wesdm Aspekte werden die
Verbindung deutscher Theaterkiinstler mit chinesisciTheaterkultur in den

wurde auch die TheaterperformariRenegaten? Lei Fengh der Berliner Volksbiihne mit dem dortigen
Ensemble vom Regisseur Jirgen Kuttner aufgefihrt.
® Ein Beispiel ist die Inszenierungeti-Der Wilde Manr988 im Thalia Theater Hamburg. Sie wurde
nach dem Stuckreren # < des chinesischen Theaterautors Gao Xingjian mit ddalia-Theater-
Ensemble vom chinesischen Regisseur Lin Zhaghuai aufgefihrt. Erwahnenswert ist auch die aus
Taiwan stammende emigrierte Choreographin Lin Mendgk % 4z, die von 1991-1992 das Ballett am
Theater in Plauen leitete und von 1997-2002 B#itttin am Theater Dortmund war. Sie
choreographierte Tanz fiir Oper, Operette, Musiodl Sichauspiel.
® Wimmer, 2005. S. 18.
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Theaterproduktionen und die asthetische Erfahrimngr iAuffihrungen/Performances
dargelegt.

1.2. Zum bisherigen Forschungsstand

Bisherige theaterwissenschatftliche Studien dessaiglund deutschsprachigen Raums
zeigen, dass das Interesse am Theater zwischescheutund chinesischer Kultur
insgesamt gering ist und sich die Forschungen dazh im Anfangsstadium befinden.
Zum einen bildet dabei die Auseinandersetzung rhihasischer Theaterkultur im
westlichen Theater einen Forschungsaspekt innedeliRezeption nicht-europaischer
Theaterkulturen seit den 1960er Jahren. Vor allerecds Beschaftigung mit dem
traditionellen chinesischen Musiktheater im Hinbli@uf die Dramaturgie und
Spielweise seines epischen Theaters stand im RteuSorschungehZum anderen ist
zu beobachten, dass die Rezeption chinesischer tefketur innerhalb des
Forschungsgebietes des interkulturellen Theateis den 1980er Jahren zum
Forschungsgegenstand geworden ist.

In Bezug auf Brechts Reaktion auf die SchauspietkiMeid wird in den bisherigen
westlichen Forschungen allgemein festgestellt, dkess Erleben der Schauspielkunst
Meis durch Brecht 1935 in Moskau ein wichtiger feakin Prozess der Schaffung des
epischen Theaters war. So vertritt der amerikaeistheaterwissenschaftler Leonard
Pronko unter Hinweis auf Ergebnisse anderer Forstleziiglich der Ahnlichkeit
zwischen Brechts epischem Theater und dem traditemn chinesischen Theater die
Meinung, dass Brecht durch langjahriges praktisdBegerimentieren die von ihm
beobachtete und konzipierte Verfremdungstechnik démen eigenen Zweck des
epischen Theaters unbewusst adaptiert lmat.Unterschied dazu interessiert sich der
ehemalige ostdeutsche Theaterwissenschaftler Bastmacher (Jg. 1921) fur die
Funktion des Gestischen in der Theorie und deri®mes Brechtschen Theatéf<€r
stellte die Frage, inwieweit der typisierte Gestardn des traditionellen chinesischen
Theaters und dessen Verfremdungseffekt von Brdshdarstellungsmittel des sozialen
Gestus im Theater der DDR entwickelt werden konnBer britisch-irische
Vergleichende Literaturwissenschaftler Antony Tatlo(Jg. 1935) sieht die
Schauspielkunst Meis als ein Beispiel firr Brecipisehes Theatéer. Seiner These nach
transportiert Brecht die Technik der chinesischamafspielkunst hinsichtlich der
dramaturgischen Struktur, des Tempos und der &thenh Qualitdt der Leichtigkeit,

" Eine umfangreichere Auseinandersetzung mit deeft@n anderer Arten chinesischer Theaterkultur
findet sich in den zahlreichen Aufsatzen zu die§dwma bei Erika Fischer-Lichte. Vgl. Fischer-Lichte
1990a. S. 161-180. Vgl. Fischer-Lichte, 1995. $%-281. Vgl. Fischer-Lichte, 1997a. S. 141-156. Vqgl.
Fischer-Lichte, 1997b. S. 73-90. Vgl. Fischer-L&ht999. S. 75-91. Vgl. Fischer-Lichte, 2006a. &-1
189. Die meisten dieser Aufsatze Fischer-Lichtesdetn von der Rezeption der Auffihrubie Gelbe
Jacke die zwar auch in Deutschland inszeniert wurdey aler amerikanischen Theaterkultur entstammt.
Daher werden die entsprechenden Forschungsergebniskt in diesem Teil zum Forschungsstand
zwischen deutscher und chinesischer Theaterkulwélent, sondern im folgenden Kapitel Gber die
Transfergeschichte chinesischer Theaterkultur iegter

8 Brechts Rezeption der chinesischen (Theater-)Kittuder dramatischen Struktur seiner Stiicke findet
auch in der literaturwissenschatftlichen Forschuegdhtung. Vgl. Tatlow, 1977. S. 255-346. Berg-Pan,
Renate, 1979. S. 138-218. Da in der Theaterwishaftsdie Theaterproduktion bzw. -auffihrung der
Ausgangspunkt ist, liegt das Augenmerk an diesglteSauf der Beziehung zwischen der Schauspielkunst
Meis und der Reaktion Brechts bzw. auf der Spiede/sieines epischen Theaters.

°Vgl. Pronko, 1967. S. 55-63.

%v/gl. Schumacher, 1975. S. 58-71.

1 vgl. Tatlow, 1977. S. 303-325.



Kraft und Anmut in sein episches Theater. Andessda friheren Forschungen der
1960-70er Jahre betont die deutsche Theaterwidsaftiecin Erika Fischer-Lichte (Jg.
1943), dabei von der Rezeptionsperspektive desiktmid ausgehend, die asthetische
Wahrnehmung und Bedeutung. Sie konstatiert, dagshBrMeis Darstellung ,als
Inszenierungen eines Prozesses bewusster Dekdimtrukvon eingefahrenen
Wahrnehmungsmustern und fixierten Bedeutundérézipiert und dass deren theatrale
Verfahren sich als Bereicherung in sein Theatarspartieren lie3en. Abgesehen von
den unterschiedlichen Gesichtspunkten und Inteapoeten der obengenannten
Forschungen wird vor allem dargelegt, dass die hipgraensweise Brechts an die
chinesische Theaterkultur keine Imitation ist, sandvielmehr seine Erfahrung mit
chinesischer Theaterkultur als Teil des ProzesseSahaffung seines eigenen Theaters
anzusehen ist.

Im Forschungsbereich zum interkulturellen Theawt den 1980er Jahren wird die
Brechtsche Rezeption der Schauspielkunst Meis ertleematisiert. An einem
reprasentativen Beispiel vergleicht der chinesisdieeaterwissenschaftler und -
praktiker Huang Zuoling 7% (1906-1994) in seinen beiden Aufsatzen das
Theaterkonzept Brechts mit dem des traditionell@inasischen Theatet$Im fritheren
Aufsatz bezieht er sich unter vier Aspekten auf ederAhnlichkeiten: kein
illusionistisches Theater (= ohne die vierte Wanld)s Hervorheben des Schauspielens
vor dem Publikum, die Erzahlfiguren und die Selbstiachtungstechnik der
Schauspieler** Im spéateren Aufsatz filhrt er die Unterschiede ehés den
Theaterkonzepten von Mei und Brecht ddsWahrend Brecht sich gegen das
illusorische Theater der damaligen europaischen v&oion wehrt, gibt es von
vornherein bei den Musiktheaterauffihrungen Meis&keierte Wand. Jedoch liegt der
grof3e Unterschied darin, dass Brecht ein epischest&r hervorbringt, wahrend Mei
das asthetische Prinzip Xieyi % (das Wesen ohne Berlicksichtigung von Details
darzustellen) oder Ideographials inneres Stilmerkmal vertritf.Dieses asthetische
Prinzip des Xieyi zeigt sich auf vier Ebenen, n&mlder Ebene des Lebens, der
Bewegung, der Sprache und des Tanzes bzw. Buhdenbil

Die grof3e Bedeutung, die die Rezeption des tramitien chinesischen Musiktheaters
durch Brecht hat, pragt entscheidend die Theated theaterwissenschaftlichen
Forschungen. Aus dieser Brecht-Fokussierung emgitit jedoch die Tendenz, dass
altere Forschungen nur in geringem MaRe zur Gewigmeuer Erkenntnisse dieri&n

da anderen deutschen Theatermachern, die ebedfallshinesische Kultur rezipiert
haben, nicht eine entsprechende Aufmerksamkeithge&t wurde. Aus diesem Grund
wird Brechts Rezeption in dieser Studie nicht etnentersucht. Vielmehr werden

' Fischer-Lichte, 2006a. S. 187.

¥ Huang, 1982. S. 96-110. Vgl. Ders., URL: http:/Ammeilanfang.com.cn/mlf/comment-13.h{&tand:
12.7.2009).

“vgl. Huang, 1982. S. 109.

3vgl. Huang, 2009.

%|n einem Aufsatz auf Englisch (ibersetzt Huang efiessthetische Prinzip des Xieyi als Ideographie.
Vgl. Ders., 1990. S. 185-186.

" Dariiber hinaus stellt Mei nach Huangs MeinungatiBere Form der nach bestimmten Regelsystemen
wiederkehrenden Darstellungskonventionen (Chengshift. ;¢ it ) dar. Dadurch wurde auch die
Aufmerksamkeit der westlichen Theatermacher bzuss@nschaftler hervorgerufen.

18 Beispielsweise gibt es eine Dissertation, die zmireinem funktionalen Ansatz Brechts Aneignung
asiatischer Theaterformen erklért, doch unterseheith ihr analytischer Ansatz nicht von dem Tato
und Schumachers. Vgl. Giang, 1990. S. 49-70.
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Ergebnisse und Erkenntnisse der oben genannterrsuakeingen als Hintergrund fur
die Analyse, Argumentation und Interpretation b&sithtigt.

Obwohl Studien zum interkulturellen Theater ab Edee 1980er aufkaméh waren
nur zwei Aufsatze zu finden, die von deutscher Rgae chinesischer Theaterkultur
handeln?® So thematisiert Fischer-Lichte in einem AufsatzrviRezeptionsmodi
fremder Theaterkultur im europaischen Theater voitteMlter bis zur Gegenwart: die
Pragung von Stereotypen, die Adaption von Elemefmtander Theater zur Erneuerung
des europaischen Theaters, die Kulturvermittlung deeaters und die unmittelbare
Darstellung der fremden Kultur in Gastspieféisie stellt die Frage, ob und inwieweit
jeder dieser vier Modi zum interkulturellen Versdars bzw. Missverstandnis fluhrt.
Dartber hinaus verweist sie darauf, dass sich sthetische Vergnigen des Gastspiels
der Pekingoper wegen der interkulturellen Missvardhisse erhohte, da sich deren
Interpretation anstatt sich auf die Codes der Rghar zu beziehen, auf jene Codes
richtete, denen Zirkus und postmodernes Theatarliggen. Der Osterreich-stammige
und deutschsprachige Theaterwissenschaftler Mickassenwehrer differenziert in
einem anderen Aufsatz drei Verfahrensweisen detridiéschen Interkulturalit&€ Die
ersten zwei beziehen sich auf die Adaption des dtiaohen Textes (Plot oder Ganzes)
oder von Teilen des theatralen Textes. Die beidetteTstammen aus unterschiedlichen
Kulturen und werden mittels der theatralen Zeicleggener Kultur dargestellt. Die
dritte Verfahrensweise beruht auf der genauen Kepier ganzen Theaterperformance
einer anderen Kultur, einer Imitation der anderamtd¢ in ihren eigenen theatralen
Zeichen. Weiter werden unterschiedliche asthetisBhimzipien des traditionellen
chinesischen Musiktheaters im Hinblick auf die Xikleographie, die Klarheit, die
Rollenfacher, die synthetisierte Schénheit undatibatische Attraktivitat erklart, die
dem interkulturellen Theater viele Madoglichkeitenetein koénnten. Diese beiden
Untersuchungen beschreiben klare Klassifizierungder Rezeptionsmodi —
insbesondere die Adaption —, die einen Ansatz igsadStudie bedeuten kdnnten. Nach
der Adaption der Elemente oder der asthetischemzipren anderer Theaterkulturen
stellt sich in dieser Studie nun die Frage, wie diaraus entstandenen
Auffuhrungen/Performances aussehen und was fiirfstieetik darin geschaffen wird?

Elemente der Hybridiserung von Theaterkulturen $ienin Theaterstiickhina Dream
¢ A ¥ (1986Y° zu beobachten. Das Stiick thematisiert die kuleirBegegnung,
allerdings nicht zwischen deutscher, sondern zwis@merikanischer und chinesischer
Kultur.?* Nach Aussagen der Autoren wird dabei versucht,i zaweerschiedliche

¥vgl. Fischer-Lichte, 1985. S. 79-92. Dies./Rileig&nwehrer (Hg.), 1990. Auch: Marranca/Dasgupta
(Hg.)., 1991. Sowie: Weiler, 1994. Vgl. Pavis (H4.996. Vgl. Pfeiffer, 1999.

% Unter den mir zugénglichen bisher existierenderséfmingsschriften befinden sich zusatzlich noch
zwei Aufsatze, die sich deutschen Theatermache&mmlioh Heiner Muller und Peter Zadek, widmen.
Darin geht es um deren Praxis, allerdings nichBaziehung zur chinesischen, sondern zu anderen
Theaterkulturen im Hinblick auf den Begriff der éntulturalitat. Vgl. Fiebach, 1990. S. 263-273. Auc
Pavis, 1993b. S. 179-203.

2Lvgl. Fischer-Lichte, 1985.

22\/gl. Gissenwehrer, 1990. S. 151-160.

% Das Exzerpt dieses Theaterstiicks und der entsprdehArtikel inTDR: The Drama ReviewVinter,
1986. S. 84-105. Das Stiick wurde von den zwei sféoken Autoren William Sun Huizhu und Faye Fei
Chunfang wahrend deren Promotionszeit 1986 in Nevk ¥unachst auf Englisch geschrieben. Es wurde
in New York, Shanghai, Beijing, Tokyo und Singapan unterschiedlichen Regisseuren aufgefihrt. Vgl.
Sun/Fei, 1996. S. 188-195.

24 Zur Aneignung des chinesischen Theaters, nichthduteutsche, sondern durch andere westliche
Theatermacher bzw. —erzieher, zédhlen Eugenio Bdriiasnationale Schule fir Theateranthropologie
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Theatergattungen, namlich das traditionelle chset® Musiktheater und das westliche
Sprechtheater dramaturgisch zu integrieferEs wird darauf abgezielt, dass die
realistische Konzeption des Schauspiels und den&tilder des Sprechtheaters durch
die asthetische Qualitat des FlieRens des chitesislusiktheaters transzendiert wird
und somit die zeitgendssische Vision des chinesisdtheaters darstellt. Der Regisseur
Huang Zuolin, der dieses Stick in Shanghai insrerhiat, erklart, dass er nach
eukinetischen Prinzipien der harmonischen Bewedregie fiihrte, die er 1936 vom
deutschen Choreographen/Tanzer Kurt Joos in Englaleint hat; sie wird in einigen
Schauspielbewegungen sichtBaschliellich bezeichnet er seine aus unterschiestic
asthetischen Stilen gebildete Inszenierung als Awegdglobaler Interkulturalitat.

Bei diesen Erlauterungen der chinesischen Thealdiper (Autoren und Regisseure)
wird von der Produktionsasthetik ausgegangen, wéhrgie Aufmerksamkeit der
westlichen Theaterwissenschaftler meist auf dieeR@ansasthetik gerichtet ist. In
dieser Studie soll zunachst eine Untersuchung deduRtionsasthetik in der
Theaterpraxis durchgefuhrt werden, und zwar in iGhat Weise wie bei der
InszenierungChina Dream die sowohl thematisch als auch formal-asthetiSghuren
durch Hybridisierung veranschaulicht. Es stellhdigr diese Studie dann die Frage, ob
und inwieweit die Hybridisierung in der Produktiésthetik zur Erfahrung einer neuen
Art von Rezeptionsasthetik fuhren kann. Hangt esvoda ab, ob die
Zuschauer/Theaterwissenschaftler bereits die natigen Erfahrungen bzw. das
Wissen der urspringlich unterschiedlichen, aberzt jetusammengeschlossenen
Theaterformen und Kulturen fir die Kommunikationdyse der hybriden
Theatergebilde haben? Diese Fragestellung solemvdrliegenden Studie untersucht
werden. Innerhalb des kulturellen Kontextes beneHoting nicht zuletzt seine
Inszenierung in Bezug auf die Ebene des GloB4lelie dem Lokalen gegentiiber steht
oder daran anknupfen kdnnte. Diese perspektivigatveeiterung vom lokalen zum
globalen wird in dieser Studie beachtet.

1.3. Pramissen und Fragestellungen

Unter Berucksichtigung bisheriger Forschungsarbeisuten drei Pramissen dieser
Studie folgendermal3en: Erstens sind beide, deutsetiechinesische, Theaterkulturen
zeitlich und rdumlich heterogen und voneinandefedghzierbar. Zweitens wird die
deutsche Theaterkultur als Ausgangspunkt genomme wlie chinesische
Theaterkultur als aufgenommene Kultur untersucht.rittdhs kooperieren
Theatermacher aus beiden Kulturen wegen der Gastgh und Innovationsfahigkeit
des Menschen in den Theaterproduktionen, um etwaise®N bzw. Innovatives zu
kreieren und Geschichten zu produzieférMein Erkenntnisinteresse ist auf drei
Ebenen gerichtet: die Herangehensweise an chihesideeaterkulturen durch deutsche
Theaterklnstler, deren Bedingungen und ErgebnBseentsprechend ergeben sich
die folgenden Fragestellungen: Was sind die Enistgégeschichten bzw.
Produktionsbedingungen der zu untersuchenden liesmagen? Welche Interessen und

(ISTA) und ,Asian Theatre Program“ an der UnivéisiHawaii in den USA. Untersuchungen daruber,
siehe Weiler, 1994. S. 95-138. Wichmann-Walczak52®. 161-175.

?> Sun/Fei, 1996. S. 189.

% vgl. Huang, 1990. S. 182.

" Nicht nur der chinesische Theaterwissenschaftlerangy sondern auch der indische
Theaterwissenschaftler und Regisseur Rustom Bharbelmennt Ende der 1980er Jahre den globalen
Kontext seiner Theaterprojekte und -untersuchunggh.Bharucha, 1990. Ders., 2000.

2 \gl. Weiler, 1994. S. 11.
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Erwartungen an chinesische Theaterkulturen habatsdee Theaterkinstler? Welche
Herangehensweisen haben sie? Sind ihre Anndhemnmsgehe an chinesische
Theaterkulturen von ihrem Verstandnis von Theatedt dessen Funktion abhangig?
Welche Art der asthetischen Erfahrung fur die Rengen folgt aus der Komposition
dieser beiden Theaterkulturen in den drei exengadhan Auffihrungen/Performances?
Wie wird die Herangehensweise an die chinesischeatBinkultur von deutschen
TheaterktUnstlern im Hinblick auf den lokalen undlglen Kontext verstanden? Kann
man dabei von einer ,Asthetik des Hybriden* sprexthe

1.4. Historische sowie theoretische Grundlagen unadethodisches Vorgehen
Als erstes wird eine Rezeptions- bzw. Transfergebtd der chinesischen Kultur im
deutschsprachigen Theater vom 17.-18. und 20. datent rekonstruiert. Dies dient als
historisches Vorwissen zur Erforschung einer Vehtangsgeschichte deutscher mit
chinesischen Theaterkinstlern im deutschen ThelatreGegenwart. Dabei werden die
zu gewinnenden Ergebnisse der Verflechtungsgedehiciit der Rezeptions- bzw.
Transfergeschichte vergleichend oder unterstitzgedentbergestellt und deren
Differenzen in Zusammenhangen mit dem heutigen léokaind globalen Kontext
bertcksichtigt. Hinsichtlich der Verflechtung dethter mit chinesischer Theaterkultur
in Theaterproduktionen und bezlglich der aus beidé€unlturen gebildeten
Auffihrungen/Performances kénnte der Begriff debiityisierung bzw. Hybridbildung
von besonderem Interesse fur die Theatergeschititsbung und die Interpretation
der &sthetischen Erfahrung sein. Dieser Begriff uledsen Relevanz werden im
folgenden Kapitel ausfuhrlich erlautert.

Methodisch gliedert sich diese Studie in eine Rekoiktion der Theatergeschichte und
in eine Analyse der Theaterauffihrung. In den Kapitzur Geschichtsschreibung
werden recherchierte Quellen und Dokumenten ddskipitisch-interpretativ
untersucht. Dazu werden Regieblcher, Manuskriptatjzdh, Programmhefte bzw.
Kritiken der Auffihrungen/Performances, Bilder bzWwotos von Buhnenbildern,
Kostuimen und Figuren, Briefe sowie Schriften von giBseuren, Autoren,
Buhnenbildnern und Schauspielern/Darstellern besigbkigt. Dabei wird eine
Rezeptions- bzw. Transfergeschichte chinesischeltuKuozw. Theaterkultur im
deutschsprachigen Theater rekonstruiert. Bei denlm#ispielhaften Produktionen des
Gegenwartstheaters, die zentral in dieser Studiersucht werden, werden zusatzlich
noch Feldstudien durch teilnehmende Beobachtung wigkene kinstlerische
Tatigkeiten sowie durch Interviews, Gesprache umdhaKorrespondenz mit den
Theatermitwirkenden durchgefuhrt. Damit wird einesGhichte im Hinblick auf die
Verflechtung mit chinesischer Theaterkultur durcheutdche Theaterklnstler
geschrieben.

Zur Auffihrungsanalyse wird eine &asthetische Erfagr der aus beiden Kulturen
gebildeten Auffihrungen/Performances deskriptiwiargntativ-interpretativ
durchgefuhrt. Dabei sind sowohl der beobachtendekBhls Zuschauerin, die die
Verflechtung von Kulturen in Auffihrungen/Perforneas erfahren kann, als auch die
teilnehmende Sichtweise als Produktionsmitwirkende Darstellerin, die innerhalb
des kinstlerischen Schaffens durch Kulturverfleab&mn unmittelbar erlebt und deren
Standpunkte in die Reflexion einbezogen sind, Besidbtigt. Dartiber hinaus dienen
die Videoaufnahmen der drei zu untersuchenden Auffigen/Performances als
weiteres Material in dieser Analyse.

13



1.5. Inhaltsangaben

Aufgrund der zuvor erwahnten Fragenstellungen gliesich die Studie in drei Teile.
Der erste Teil umfasst die Untersuchung der thesatetn und historischen Grundlagen.
Wie bereits erwahnt erfolgt zunachst im zweiten ikdpeine Begriffsbestimmung der
Hybridisierung bzw. Hybridbildung. Damit werden ehrRelevanz anhand der
Etymologie des Begriffes erforscht, ihr Verhaltaism Konzept der ,,Chinoiserie” und
des ,Exotismus” in Betracht gezogen, ihre Probléknat den Diskursen des 20.
Jahrhunderts kritisch dargestellt und ihre Merknaaleder Grenze geklart. Schlief3lich
wird der Begriff in der transversalen Kategorie dérbindung und Verflechtung
verortet. Dabei soll die Frage beantwortet werdeglches Neue aus der Vernetzung
unterschiedlicher Kulturen in der Produktionséaskhgtweils hervorgeht und welche
Art der asthetischen Erfahrung dadurch ermégliand.w

Eine Geschichte Uber die wichtigen Rezeptionen bden bedeutsamen Transfer
chinesischer Kulturen vom 17.-18. und 20. Jahrhrinde deutschsprachigen Theater
bildet das dritte Kapitel. Inhaltlich werden einéhehter-Chinoiserie des 17.-18.
Jahrhundertes geschildert, zwei Inszenierungsgdesem des TheatersticRairandot
(1802 sowie 1911) dargelegt und anhand der InsaergenTai Yang erwach(1931),
Die chinesischer Maue(1946) undDie wahre Geschichte des Ah(983) die
Politisierung chinesischer Kulturelemente im deuggcachigen Theater des 20.
Jahrhunderts  analysiert. Diese historischen Untbtsigen dienen  als
Wissensgrundlage fir das Verstdndnis heutiger [Ektwilg zu einer
Verflechtungsgeschichte der nachfolgend zu untbesuden Theaterproduktionen.

Der Hauptteil dieser Studie umfasst ErforschungeereVerflechtungsgeschichte mit
chinesischer Theaterkultur durch deutsche Theatstléi im Gegenwartstheater und
einer asthetischen Erfahrung der Verflechtungséiguin den drei exemplarischen
Theaterauffihrungen/-performances. Zunéchst wird e di Auswahl der
Untersuchungsgegenstande im vierten Kapitel be@tindHinsichtlich der
Produktionséasthetik werden die Rahmenbedingungemarungsversuche deutscher
Theatermacher an die chinesische Theaterkultur Ve@astandnis und die Funktionen
des Theaters in den drei beispielhaften Inszengaminuntersucht. Ihre jeweiligen
asthetischen Erfahrungen der Verflechtungsfigurerden im fiinften Kapitel erlautert.
Durch relevante Beschreibungen werden die drei plamchen
Auffihrungen/Performances jeweils unter den Aspekter Interaktion, des Flichtens
und der Vermittlung analysiert. Darlber hinaus werdihre &asthetischen
Wahrnehmungen und Bedeutungen der Verflechtungsingjeweils geschildert und
erlautert bzw. interpretiert. Die Erkundung dethasischen Erfahrung zielt darauf, die
Frage zu beantworten, welche Art der Asthetik ehish konnte.

Im letzten Teil wird anhand der Ergebnisse der t$niehungen aus dem Hauptteil
dieser Studie versucht, eine Verflechtungsgesahictiéutscher mit chinesischer
Theaterkultur im Hinblick auf den lokalen und gltéaKontext zu rekonstruieren und
Grundzuge einer ,Asthetik des Hybriden* zu entwlokeAls erstes wird erlautert,
inwiefern es in den drei untersuchten Theaterprbdnkn um Verfahrensweisen der
Hybridisierung von Theaterkulturen geht. Dazu wardeontextuelle Bezlige mit
einbezogen, und es wird herausgearbeitet, ob efiNases* entsteht. AnschlieRend
wird der Begriff  ,Hybridisierung” als Beschreiburiggegorie der

Verflechtungsgeschichte ausgewiesen. Als zweitesl wintersucht, inwieweit der
Begriff ,Hybridbildung“ sowie dessen Metapher deerflechtungsfiguren Weltbilder
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heuristisch konstruieren kénnten und worin der Emtweiner ,Asthetik des
Hybriden“ hierbei als grundlegend betrachtet werkiémte.
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2. Begriffsbestimmung

.YOou've got to
[.] Ac-cent-tchu-ate the pos-i-tive,
E-li-mi-nate the neg-a-tive[1],
Latch on the af-firm-a-tive,
Don’t mess with Mister In-be-tweerf™

(Refrain aug,] Ac-cent-tchu-ate the Positily¢ von Johnny Mercer)

2.1. Zum Begriff der Hybriditat bzw. der Hybridisie rung

LHybriditat* als Forschungsthema scheint derzeitlém unterschiedlichsten Disziplinen
deutschsprachiger Wissenschaftswelt en vogue zu Zehlreiche Tagung&haus den
Bereichen der Theater-, Literatur- und Kunstwisekafien, aber auch der
Kultursoziologie zum Begriff ,Hybride, sowie auchPublikationen zur
L Hybriditat* bzw. ,Hybridisierung* in der Medienwienschaft belegen di&sin der
angloamerikanischen Literaturwissenschaft wurde Blegriff ,Hybriditat® Mitte der
1980er Jahre aus einer psychoanalytisch ausgdsohtediskurstheoretischen
Perspektive vom Literaturwissenschaftler und pdetkalen Theoretiker Homi K.
Bhabha (Jg. 1949) als eine postkoloniale Wendeeéihgt3? Seither wird Hybriditat
als theoretischer Ansatz insbesondere in Forsclhengehen wie ,Rasse” sowie
~Ethnizitat®, ,Minoritaten”, ,kulturelle Identitat; ,Migration“ und ,Gender-Studies” in
den englischsprachigen Kulturwissenschaften héaufapgewandt. Im  Fall
Lateinamerikas betrachtet der Kulturwissenschaftléstor Garcia-Canclini (Jg. 1939)
mit einer soziosemiotisch-historischen Konzeptiom Bnde der 1980er Jahre hybride
Kulturen als Strategien des Eintritts in die unds deusgangs aus der Modefige
wahrend der franzdsische Kulturhistoriker bzw. etie¢iker Serge Gruzinski (Jg. 1949)
von der Kreativitat des ,Métissage” des 15. undJehrhunderts im kolonialen Mexiko
spricht®* In der heutigen Zeit der Globalisierung erhalt @egriff ,Hybriditat in
unterschiedlichen kulturellen Kontexten und wisséatlichen Disziplinen der Welt
unterschiedliche Definitionen, Zuschreibungen urefléXionen. Verwandte Begriffe
wie Heterogenitat, Pluralitat, Vielfalt, DifferenzAlteritat, Andersheit, Mimikry,
Ambivalenz, Widerspruch, Inzwischen, Dazwischen,irdhSpace, Produktivitat,
Innovation, Flexibilitdt, Komplexitat usw., verbiad das Konzept der ,Hybriditat* mit
der qualitativen Dimension der ,Intention”, ,Exteos* und ,Funktion®. In Anbetracht
der Vielzahl der Definitionen, der mangelnden Fsiéni der Anwendungen und des

29 Zitiert nach Bhabha, 2004. S. xxxii.

%0 An Tagungen sind zu nennen: ,Hybriditat — Transiaiédt — Korper®. Internationales Kolloquium
zum lateinamerikanischen Theater. 11.-15.6.2003 l&ero-Amerikanischen Institut PreuRischer
Kulturbesitz in Berlin. ,Wem gehoren Hybride? Preil der wissenschaftlichen Rede uber Wort-Bild-
Formen*. 1.-2.7.2005 am Seminar fur Klassischedibgie an der Freien Universitat Berlin. ,Hybride
Reprasentanz: Die Erfindung des Schriftstellersriid® Mann“. 17.-19.11.2005 in der Stiftung Buch-,
Medien- und Literaturhaus Muinchen. ,Hybride Generan“. Sektion auf der Tagung:
Graduiertenschule. Die Kinste und die Wissenschafienken tber Zukunft am 15.6.2007 an der
Universitat der Kiinste Berlin.

31 Im Bereich der Kultursoziologie: Ha, 2005a. Au€ers., 2005b. Im Medienbereich: Thomsen, 1994.
Auch: Ders./Schneider (Hg.), 1997. Spielmann, 2@4.8-102.

$2y/gl. Bhabha, 2004. S. xxxi.

#vgl. Garcia-Canclini, 1995.

% vgl. Gruzinski, 2002.
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Labyrinths der Terminologien sollte klar definieverden, in welcher Bedeutung der
Begriff ,Hybriditat* hier untersucht wird. Bevor lc zur Verortung des Begriffs in

dieser Studie komme, ist es zunachst notwendigeméif seine Etymologie, auf die
der ,Hybriditat* verwandte Mischform der ,Chinoiset sowie die anklingende

Vorstellung des ,Exotismus®, auf die Problematikr ddybriditatsdiskurse des 20.
Jahrhunderts und auf die Merkmale an der ,Grenaeugehen.

2.1.1. Etymologische Bedeutungen des Worts ,Hybfide

Hybriditat ist kein neuer Begriff, obwohl Wissenatiter erst in den postkolonialen und
poststrukturellen Diskursen beginnen, sich ihm ihak eines analytisch-theoretischen
Rahmens anzunahern. Vielmehr hat das Wort ,hyhndder abendlandischen Kultur
eine lange Geschichte und kann bis zum antiken iBljilskurs und seinen
Mischlingsmetaphern zuriickverfolgt werd®n.

Das Adjektiv ,hybrid” ist verwandt mit dem Wort ,Hbyis", das dem griechischen Wort
.hybris® entlehnt ist und ,frevelhafte Vermessertheigegeniuber den
Gottern“ bezeichnet ,Hybris* bezeichnet den Hochmut eines Menschem, digch
Selbstiberhebung die bestehende Ordnung in Fragk. s$h vielen griechischen
Tragodien fuhren die Hauptfiguren durch ihre Hybhien eigenen Untergang herbei,
weil sie wegen ihrer anmal3enden SelbstiiberschaBefehle und Gesetze der Gotter
ignorieren®” Somit ist die Idee der Hybris zentral fir das Vémsnis des Selbstbildes
und der Grenzen des Menschseins in der griechisahtke 3

Die lateinische Bezeichnung ,hybrida“ bedeutet etw@emischtes, von zweierlei
Herkunft, aus Verschiedenem zusammengesetzte oaedarch Kreuzung entstandene
Mischung. Halbgotter und Mischlingswesen wurden Fydride bezeichnet. Als ein
Beispiel fir den Halbgott gilt der griechische itgott Parf, der mit dem Oberkorper
eines Menschen und dem Unterkorper einer Ziegalgestvird. Das Mischlingswesen
wird auch durch die Chimare, das griechische Saugeheuel’, veranschaulicht, die
aus unterschiedlichen Tieren, mit dem Kopfteil eihéwen, der Mitte einer Ziege und
dem Hinten eines Drachens, zusammengeflgt ist. eDiagbriden Gestalten
Uberschreiten die Grenze des Menschseins zu andésltan, wie der mythischen Welt
oder der Tierwelt. Im Christentum wird die SiegdtigoNike zu einer Gestalt eines
geflliigelten Tiermenschen, also eines Engels, d@lijesie und Pan werden als Engel
bzw. Teufel gesehen. Die hybride Gestalt des Eraps des Teufels Uberschreitet die
metaphysische Ordnung, d.h. die Grenze zwischent Qotd Menschen.

% Die Kulturgeschichte der Diskursrekonstruktiondperiidas Hybride und deren epistemologischen
Wertewandel in der abendlandischen Kultur hat Hailliert untersucht. Vgl. Ha, 2005a. S. 17-22 und
2005b, S. 95-115.

% vgl. Kluge, 1995. S. 390.

3730 gibt es in der griechischen Mythologie die Gédte des Prinzen Bellerophon von Korinth, der ein
Uberheblicher und tragischer Held ist. Er verswatitden Olymp zu fliegen, um sich zu den Géttern zu
gesellen. Zeus schleudert ihn zuriick auf die Braeer im Wahnsinn endet. Vgl. Hunger, 1959. S. 82.

¥ vgl. Ha, 2005b, S. 96.

%9 Er wurde vom Gétterboten Hermes mit einer Nympéeeggt: ein Mischwesen zwischen Mensch und
Ziegenbock. Neben seinem menschlichen AuRerliclaérehZiegenhdrner, -beine, -fiiRe und tragt einen
Mantel aus Ziegenhaut. Vgl. Hunger, 1959. S. 30@. die hybride Gestalt des Tiermenschen ist der
Minotauros ein weiteres Beispiel. Er hat einen roblishen Korper und einen Stierkopf. Es gibt weiter
halbtierische Fabelwesen wie z.B. den Kentaur rethigohlichem Oberkérper und Pferdeleib.

“C Homer beschreibt sie in ddiias als feuerspeiendes Mischwesen mit den drei Kopfiem eines
Léwen, einer Ziege im Nacken und einer Schlange&ahweif. Vgl. Ebd. S. 82 und S. 84.
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Mischlingswesen aus Tier und Frau wie z. B. Sirengdar Meerjungfrauéhwerden
einerseits als erotisch faszinierend aber auchgefghrlich angesehen. Andererseits
gelten sie als Ungeheuer oder Damonen, wie z. Bin§pn, Harpyien, Gorgonén die
mit Angst sowie Bedrohung verbunden sind. Auf &imdi Weise symbolisieren
Tiermischwesen aus unterschiedlichen Kulturen detik&, im Laufe der Geschichte
neben negativen Eigenschaften auch positive ClaraktAls Beispiel kann der
Mantikor gelten, ein griechisch-persisches Fabednwesder einen Ménner- oder
Léwenkopf, einen Lowenkoérper und einen Drachen+ @lerpionenschwanz hat. Er
zeigte sich einerseits als sehr gewandt und krhfival erreichte die Intelligenz eines
Menschen. Andererseits symbolisiert er im Mittealdie Tyrannei, die Unterdriickung
sowie den Neid und das BoOse. Ein anderes Beisgieder aus dem Orient stammende
Greif, der einen Lowenrumpf, einen Adlerkopf undesi Adlervorderleib mit Fligeln
und Krallen hat und in der Antike als Symbol schilitkender Klugheit und des
Sehertums galDas Phanomen des antiken Mischlings verweist aafKianzept der
Verschmelzung zu etwas Mythischem und Nichtmensloain.

An die Stelle der ,hybris* und der ,hybrida® ricki@ okzidentalen Mittelalter seit dem
13. Jahrhundert zunachst das aus dem Franzosiscilehnte Wort ,,Bastard“ (mhdt.
,Basthart*).*® Es bezeichnete ein uneheliches Kind, das von rEltarschiedener
Gesellschaftsschichten gezeugt worden und rechtiichit anerkannt war. Dieser
Begriff verdeutlicht die durch zwischenmenschlicklermischung erfolgte soziale
Grenzuberschreitung. Der Mischling wurde ausgedrend als minderwertig betrachtet.
Wenn das Wort ,Bastard” mit seinem verwandten Nen#psischen ,baton” (= Stock)
bzw. ,batir* (= bauen) betrachtet wird, dann beheiet dies auf der semantischen
Ebene einen wilden Schéssling, d.h. ,ein aus demmzéfstock wachsendes Wildreis
eines veredelten Baume&. Aus dieser botanischen Perspektive erhalt dann der
.Bastard” eine andere Eigenschaft, die ein prodwitiPotenzial und einen Wandel der
Form beinhaltet®

In Entsprechung zum Wort ,Bastard” erschienen dein Beginn der europdaischen
Kolonialgeschichte zunehmend Worter wie ,Mulatteidu,Mestize”, die menschliche
Mischlinge bzw. ,Rassenbastarde* bezeichtfdbas Wort ,Mischling* wurde erst ab
dem 17. Jahrhundert im deutschsprachigen Raum wdbiéh und bezeichnete

“I Die Sirenen sind gottliche Mischwesen aus Méadchew Vogelleibern. Sie sind mit bezauberndem
Gesang oder instrumentalem Spiel begabt. Am bekatert ist das Schiffermérchen der Odyssee. Die
Sirenen locken durch ihren Gesang die voruberfalmenSeeleute an, die dann mit ihren Booten
zerschellen. Ebd. S. 377-9.

“2Die Sphinx, die aus Léwenleib und Frauenkopf Hestitet jeden, der ihre Rétsel nicht 16sen kann.
Die Harpyien haben Vogelleiber und Madchenkdpfe tarthe. Sie verhalten sich wie Raubvogel. Die
Gorgonen sind Gestalten mit Schlangenhaaren undtigén Zahnen. lhr Blick lasst jeden, der sie
ansieht, zu Stein werden. Ebd. S. 144-5, 148 uri383-3.

3 Auf Altfranzosisch bzw. Neufranzésisch wurde Bestals ,fils de bast* bzw. ,batard* geschrieben,
wahrend auf Mittelhochdeutsch ,bast(h)art® gesdiei® wurde, wobei das Suffix ,hard“ als
Namenselement urspringlich germanisch ist. Vglg|ul995. S. 84.

“vgl. Ebd.

“>vgl. De Toro, 2002. S. 38-40.

“° Das Wort ,Mestize* wurde aus dem gleichbedeutendpanischen Wort ,mestizo* entlehnt und
bezeichnet den Mischling zwischen Weil3en und Iretiaram Ende des 16. Jahrhunderts, wahrend die
Bezeichnung ,Mulatte* des 16./17. Jahrhunderts vgmanischen Wort ,mulato” abstammt und den
Mischling zwischen Weil3en und Schwarzen benennsdmrialpolitischen Wissenschaftsbereich setzt Ha
sich in einem Aufsatz mit der Identitatskonstrulti@les Bastards in den kolonial-rassistischen
Wissenschaftskontexten auseinander, indem der f8laats eine pathologische Figur erkannt wird, die
minderwertig, steril und geféhrlich konstruiert iggl. Ha, 2003. S. 107-160.
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,jemand, der von Eltern verschiedener Rassen alastafi Im Mischling zeigt sich das
»LAndere®, die Wesensfremdheit. Wahrend in der Aatike Fremdheit im Mythischen
oder Nichtmenschlichen des Mischlings lag, ist dieggendssisch die andere Rasse
oder die andere Kultur.

Die etymologische Betrachtung des Hybriditatsbégrifon der Antike bis zum 17.
Jahrhundert verdeutlicht dessen Bedeutungen ialoksrdlandischen Kultur, die bei der
Analyse dieser Forschungsstudie als Referenz disaknObwohl ihre semantischen
Bedeutungen in der abendlandischen Kulturgeschioftteaxiologisch Abwertendes
implizieren, werden an einigen Stellen, namlich der Gestalt des Engels aus der
Siegesgottin Nike, der Faszination von FabelwesenSirenen und Meerjungen, der
gut angesehenen Eigenschaften der Tiermischwesenngerschiedlichen Kulturen der
Antike, wie z.B. Mantikor oder Greif, und der prédiven Konnotation der
Wurzelstock-Metapher positive Wendungen sichtba, fdr die Untersuchung dieser
Studie bedeutsam werden koénnten.

2.1.2. Produktion der ,Chinoiserie® und des Exotieen vom 17. bis 20.
Jahrhundert
In der Barock- und Rokokozeit des 17.-18. Jahrhaedearen in den flrstlichen
Wunderkammern Nachahmungen der Formen, Stile umtinileen anderer Kulturen,
insbesondere der chinesischen, sehr verbreitete EHjenaue Betrachtung der
.Chinoiserie” in der Produktion und als Mischformwizchen deutscher und
chinesischer Kultur kénnte neue Erkenntnisse imbhtk auf den Begriff der
Hybridisierung von Kulturen bzw. der Hybridbildudgr Kunstprodukte gewinnen. Die
»Chinoiserie* wurde vor allem im Bereich der Kunstguktion betrieben, wobei der
européische Adel als Mandant oder Importeur desstgawerbes auftrat und in erster
Linie eigenen Bedirfnissen und Interessen folgies @iner soziologischen Perspektive
betrachtet, scheint es durchaus maoglich, dassheihicher Geschmack in bestimmten
Schichten sowohl der europdaischen als auch deresisithen Kultur damaliger Zeit
vorherrschte. Bei der Produktion verlief ein Prazeler Hybridisierung der Kultur,
wobei Nachahmung der chinesischen Kunst oder imtlapfion an die europaische
stattfand. Dabei wurde es notwendig, die kultur€ltenze vom Eigenen (Europaischen)
zum Anderen (Chinesischen), oder umgekehrt, zusghegiten. Die Kunstprodukte
gestalten sich als Mischformen, wobei sich die @eerzwischen der europaischen und
chinesischen Kultur verwischen. So entstand etwasel, das einerseits von der
chinesischen Kunst abgewichen ist und anderermdieitsuropaische Kunst transformiert
hat. Vor dem Hintergrund dieser Betrachtungsweie# die Transformation als
Untersuchungsschwerpunkt eingesetzt werden. Aradees als das bereits vorhandene,
untersuchte Thema der ,Reprasentation”, das si¢hdasi vermittelte China-Bild als
eine Darstellung eines stereotyp heiter-verspidlerensstils der Chinesen oder als das
Phantastische eines imaginaren China bezieht, esolin dieser Untersuchung nun
vielmehr um das Verhéltnis zwischen der Verwandlund der Mischform gehen.

Das Exotische wurde bereits im Musiktheater desJafirhunderts durch die ,couleur
locale’ (inkl. 6rtliche Lage, Gebrauche, Gewohnéeitind Kleidungsarten des Landes)
dargestellt. Die ,couleur locale* wirkte auf derdfie von Operette, Revue und Musical
in das 20. Jahrhundert nach und wird als Stilkaiegder Oper in Bezug auf die

4" Duden, 1989. S. 461.
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szenische Darstellung des Fremden betraéh@as Exotische in der Musik wurde im
Stil eines Lokalkolorit in der Weise eingesetztssldie Herkunft der fremden Melodien
in vielen Fallen nicht enthillt wurde, um die Fddtizu wahren, ungeachtet dessen, dass
Komponisten in oder aus dem Fremden, wie z.B. demen® vielfaltiges
folkloristisches Material sammelten bzw. verwendéfeDabei wurde das Exotische oft
zum reduktiven und praskriptiven Klischee erstarrtéorstellung, um einen
Wiedererkennungseffekt zu ermdglichen; so dientevaeder Kaiserpalast und die
Pagode als typischer chinesischer Schauplatz. Dadpt des ,Exotismus® wird
seither in den Musikwissenschaftéals Rezeptionsansatz des Fremden untersucht.

In der deutschen Chinaforschung der 1990er Jahrewird der Begriff
~Exotismus” wieder als Rezeptionsansatz, aber di¢stes Chinesischen aufgegriffen.
Dabei wird das Fremde einerseits als etwas Positived andererseits als etwas
Negatives betrachtet. Auf der einen Seite wirdlesSgmbol der Sehnsucht oder als Ort
fur europaische Phantasien gesehen. Insbesondseintydolgt man dem franzésischen
Schriftsteller, Reisenden und Ethnologen Victor &eg (1878-1921), ein
rezeptionsasthetisches Prinzip des Exotismus in Fnigkeit, den Unterschied
zwischen dem Eigenen und dem Fremden zu empfinddnsa dessen Schoénheit zu
begreifer® Auf der anderen Seite wird das Fremde als Aufestic Oberflachliches
und als verallgemeinertes Stereotyp angeséhdas oft auf ein starres Gegenbild zur
europaischen Realitat bzw. auf ein statisches wmdolgenes Gebilde reduziert wird. In
den postkolonialen bzw. postmodernen Diskursen dasl Fremde zunehmend eher als
Objekt wahrgenommen, d.h. als Konstruktion odejjeRtmn der Européaer angesehen,
welches zur Selbstdefinition und Selbstbestatiglirgt>°

In der Tat bezeichnet Exotismus eine Relation zZwaac dem Eigenen und dem
Fremden, was der eigenen und fremden KompositienHidriden ahnelt. Was sind
dann jedoch die Unterschiede zwischen dem ,Exotemd dem ,Hybridem*? Konnte
Segalens Asthetik des Exotismus als Referenz férddis Hybriden dienen? Oder
umgekehrt: kann das Hybride als rezeptionsastimtssc Modell den
~Exotismus” weiterentwickeln oder widerlegen?

2.1.3. Zur Problematik der Hybriditatsdiskurse d28. Jahrhunderts

Der Terminus ,Hybriditat“ wurde im 19. Jahrhundartder Biologie, insbesondere in
der Botanik, und hier besonders bei dem britiscHaturforscher Charles R. Darwin
(1809-1882) gebraucht. Ebenfalls fand er Verwendung Rassentheorien, die
Individuen der verschiedenen menschlichen RasseBerug auf die Fruchtbarkeit
untersuchten und negative Konsequenzen aus demmbsareffen von Rassen

“8\vgl. Becker, 1976. S. 23-46.

“9vgl. Ebd. 36-37.

* Etymologisch stammt das Wort ,exotisch* vom grischenextikds bzw. lateinischeexoticusab, das
,auslandisch' oder ,fremdléandisch’ bedeutet. Dasrivexotisch’ wurde im Deutschen erst seit dem
achtzehnten Jahrhundert gebraucht. Im neunzehatehuhdert wurde davon das Substantiv ,Exot’ bzw.
,Exote’ abgeleitet. Das Wort ,Exotik’, ein weitereavon abgeleitetes Substantiv, bedeutet exotisches
Aussehen oder Wesen. Vgl. Trauzettel, 1995. S. 4.

*1 Siehe etwa Whaples, 1977. Auch Schatt, 1986. Amfmacher, 1993.

>2\/gl. Kubin (Hg.): 1995. Auch: Leutner/Y (i-Dembski990.

> vgl. Segalen, 1994. S. 43-44, 50, 55. Auch: Faisd2000.

> \gl. Trauzettel, 1995. S. 5. Harth, 1995. S. 17M@\. auch Jian, 1995. S. 219-244.

> Said, 1979. S. 1. Vgl. Trauzettel, 1995. S. 5, Si@he auch: Hutnyk, 2000. Vor allem vertritt der
Literaturwissenschaftler Willy Richard Berger diehéBe der ,Mirage-Selbst-Bespiegelung’ des
Fremdenbildes. Vgl. Berger, 1990. S. 293.
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erwachsen sahéf Erst in den 1930er Jahren befreite der russisifeeaturtheoretiker
und Sprachphilosoph Michail Bachtin (1895-1975) d&ybriditatsbegriff von seinen
Verflechtungen mit Biologismus und Rassismus. Dastkolonialisten, vor allem in
den 1980er Jahren Bhabha, fihrten ihn schliel3hckimer politisch-kritischen Lesart
im Kontext des ,dritten Raums’ ein. Wahrend BachKionzept der Hybridisierung eine
Sichtweise beinhaltet, die eine dialektische Atakion fir Interaktion zwischen
Gegensatzlichem innerhalb einer Einheit bescheibérweist Bhabhas Konzeption zur
Hybriditat auf die Merkmale der Ambivalenz und démbestimmtheit der kolonialen
Begegnung?® Dabei kann die Intervention der Andersheit wie. z-iBrch Mimikry oder
kulturelle Ubersetzung des Marginalisierten alsveusive Potentiale der hegemonialen
Zeichen und Bedeutungen umgedeutet werd&denn man die obengenannten Ansétze
der Hybriditat bzw. Hybridisierung von Bachtin uBtiabha betrachtet, handelt es sich
bei beiden um eine Intervention in die dominierendeskurse, die eine vom Zentrum
in dulBere Richtung treibende Zentrifugalkraft beltét. Ob eine strategische bzw.
taktische Intervention gegen hegemoniale Anspricie alternativen Ansichten
gelungen wird, ist fraglich. In Anlehnung an diengsisch-stammige, in Indonesien
geborene, in den Niederlanden ausgebildete undZaitr in Australien lehrende
Kulturstudienwissenschatftlerin len Ang (Jg. 1954nk man den Grund wie folgt
erklaren: Da die Intention der Intervention weder ¥ernichten noch Ersetzen der
vorhandenen Paradigmen beinhaltet, ist diese naspiach dadurch, dass sie einen
Bereich nie in seiner Ganzheit Ubernimmt, sondé&m langsam und heimttckisch
abgrast und sich heimlich Raum schittktuelle Diskurse knuipfen hier wieder an,
wenn erneut in bezug auf die ,Hybriditat" von Paexs und Ungeheuren gesprochen
wird.®* Jedoch sind sie weder revolutionar noch unbedamgggonistisch, sondern
problematisieren oder rekonstruieren die vorhandedarrativen und die dominante
kulturelle Sichtweise.

Weiterhin richtet sich der Fokus der vorhandenderséhungen auf die Merkmale des
Widerspruchs bzw. der Ambivalenz in den Hybriddiggkursen. Wenn man die
kompositorischen Elemente eines kulturellen Hybribdetrachtet, indem beispielsweise
eine homogene Kultur aus X besteht und eine hylfidéur aus XY, dann stellt das
Hybride keinen vollstdndigen Widerspruch dar, da leestimmter Teil der hybriden
Kultur einen Teil des X der homogenen Kultur beitdétaAus dieser kompositorischen
Logik liegt das Wesentliche des Hybriden nicht imdé/spruch, sondern in der
Verbindung zwischen den unterschiedlichen Elementen XY. In bisherigen

Hybriditatsdiskursen wird haufig eine Analysemeth@hgewandt, bei der das Hybride
in seine unterschiedlichen Elemente zerlegt und @#ensichtlichkeit ihrer

Widerspriche betont wird. Aber was ist das WeseresiHybriden? Konnen die
unterschiedlichen Elemente des Hybriden voneinandetrennt und separat
wahrgenommen werden, falls ihr Wesen in der Venongd der unterschiedlichen

630 z.B. Morton, 1850 und Broca, 1864. Im deutscsigen Raum wurde die ,Hybriditat* wahrend
der Zeit des Nationalsozialismus nochmals im réisslsen Kontext negativ aufgegriffen. Vgl. Ha, 2003
*"vgl. Bachtin, 1979. S. 244-246. Eine englische idbzung zu Bachtins Romantheorien vgl. Ders.,
1986.

8 \gl. Bhabha, 1994. S. 112-14, 143.

*9vgl. Ebd.

®vgl. Ang, 2001. S. 2.

®> wie z.B. gab es ein Podium ,Monster und genialeasiien. Hybride Energien im Theater der
Gegenwart®, die zur Universitatsvorlesung ,,Auswai derKunstzone' am Interart Studies — Neue
Perspektiven der Kunstwissenschaften* an der Frieiversitat Berlin gehdrte und am 7.6.2007 von
unterschiedlichen Theatermachern diskutiert wurde.
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Elemente liegt? Nach der Meinung von Gruzinski én&ine Zerlegung nicht nur die
Sprengung der entstandenen Realitdt zur Folge, esonélihrte ihrerseits Filter,
Kriterien und Obsessionen ein, die nur in westlicheugen besteheff. Angesichts
dessen liel3en sich neue wissenschaftliche Erkessetigjewinnen, wenn man sich statt
der Unmdglichkeit der Widerspriche auf die Verbimglu zwischen den
unterschiedlichen Elementen des Hybriden konzeetrievirde.

2.1.4. Hybride an der Grenze: Produktivitdt, kreadls Potential und
Transformation
Bhabhas Third-Space-Ansatz, insbesondere der Asjgektulturellen Ubersetzung der
Migranten, mittels performativer Produktion und Zesierung kultureller Bedeutung
durch Reinskription und Artikulation der kultureil®ifferen?”, impliziert zum einen
die Uberschreitung der nationalen bzw. kulturelBnenze und verspricht zum anderen
aber auch Produktivitat. Ang erklart das Verhaltder Hybriditdt zur Grenze und
verweist auf ihre wissenschaftliche Funktion wikgyfo

“As a concept, hybridity belongs to the space effilontier, the border, the contact zone. As such,
hybridity always implies a blurring or at least iplematizing of boundaries, and as a result, an
unsettling of identities. . . . ‘Local/global ndidions’, the very notions of crossroads and
borderlands — popular within cultural studies — eiically examined in the context of our desire
to be able to communicate globally, cross-cultyraktross all disciplinary boundaries. It turns, out
of course, that such borders are not easily crogsdchnsgressed, on the contrary. Precisely our
encounters at the border — where self and othedptal and the global, Asia and the West meet —
make us realize how riven with potential miscommoation and intercultural conflict those
encounters can be. This tells us that hybriditg, bry condition of in-betweenness, can never be
a question of simple shaking hands, harmonious enexgd fusion. Hybridity is not the solution,
but alerts us to the incommensurability of diffezes, their ultimately irreducible resistance to
complete dissolution. In other words, hybridityasheuristic device for analyzing complicated
entanglement. | illuminate an instance of this cicaped entanglement, which, | would argue, is
how we should conceive the condition of togethessisdifference.®

Bei den komplexen Vorgangen an der Grenze untegtiher Kulturen, gleich ob auf
der Ebene des Eigenen/des Fremden, des Selbstidiesefy, Asiens/Westens oder im
Kontext des Globalen/des Lokalen, handelt es sialh e@inen Wendepunkt des
Verstandnisses, um eine Kommunikation, welche dufiehPositionalitat, Intention,
Funktion und Erfahrung des Hybriden bedingt istchtig ist hierbei zu bemerken, dass
Hybriditat als heuristische Methode zur Analyse ktmerter Verflechtungen dienen
kann. Angesichts der Konzeption eines Modells derybriditdt als
Zusammengehorigkeit des Unterschiedlichen betraclider auf Lateinamerika
spezialisierte Literatur- und Kulturwissenschafthdfonso de Toro die Latino-Kultur
als hybrides Modell der KoexistefizAn der Grenze betrachtet, beinhaltet Hybriditat
nach de Toro Handlungen wie Eindringen, Uberbriickérkniipfen, Umdeuten und
eine Strategie (aber kein Credo), die die Briche die Diskontinuitat der Geschichte
und das Prinzip der hegemonialen Macht entlafén. Bezug auf sein Modell der
Koexistenz und die Handlungen wie Uberbriicken uedkiiipfen ist das verbindende
Wesen des Hybriden im Laufe des kulturellen Zusankmeamens und kinstlerischen

®2vgl. Gruzinski, 2002. S. 9-10.
®3\vgl. Bhabha, 1994. S. 2, 169.
% Ang, 2001, S. 16-17.

%5 vgl. De Toro, 2006a. S. 29-35.
®vgl. Ebd. S. 33.
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Schaffensprozesses daher als Zusammengehoérigkeidem Differenz und der
Koexistenz durch Handlungen von grofRer Wichtigkeit.

Bhabha betrachtet den dritten Raum als einen ptodwk Raum, in dem neue
Positionen und kulturelle Neuerungen entstehenspoEsweise durch kulturelle
Ubersetzung in Hinblick auf Differenz, Dislokatiolteritat und Andersheit. In
ahnlicher Weise sieht Ang die neuen Kulturformeie, @ den Reibungsflachen beim
ZusammenstoRen zweier Kulturformen entstehen, atsluitives Verdienst und
kreativen Synkretismus anstatt als Verlust oderoblestierungd’’ Dariiber hinaus wird
von den Beiden nicht nur die Produktivitat hybrid@riturformen betrachtet, sondern
auch deren Kreativitat. Im  Medienbereich  erkannteer d kanadische
Kommunikationstheoretiker Marschall McLuhan (19148Q) die durch Hybridisierung
von Medien freigesetzten neuen Krafte und Energlsrkreatives Potentf&] wahrend
die deutsche Medienwissenschaftlerin Irmela Sclamedhs kreative Potential einer
Hybridkultur eher im Durchbrechen von Tradition undonvention und im
Uberschreiten von Grenzen siéfitin anderen Aussagen wird behauptet, dass ein
kreatives Potential erzeugt werden kénnte, wenrKdlaurgrenze durch Hybridisierung
aufgeldst oder Uberschritten wird und etwas NeuesBeézug auf Tradition und
Konvention entsteht.

Bei der kinstlerischen Produktion entstehen neukritlgn durch Transformationen.
Ein ahnlicher Prozess lauft bei additiver Farbmischab, wird z.B. die Farbe Rot mit
Blau gemischt, so entsteht eine neue Farbe Lildewdie Grundfarben rot und blau
nicht mehr erkennbar sind. Die Metapher neuer Fiakie steht beispielhaft fir den
Wandel und die Aufhebung bisheriger Grenzen. Falishrere kompositorische
Elemente eines Hybriden einer bekannten Vorlageewamder getrennt untersucht
werden, ist der Bezug zur Transformation ganzickitijefahrdet. Das impliziert die
Vorstellung, der Wandel eines Hybriden sei unterstémden nicht akzeptierbar. Im
Hinblick auf eine Transformation beschreibt GarCenclini die hybride Kultur in
Lateinamerika als historische und rdumliche Syrgh8wispielhaft sei die Begegnung
von Moderne und Tradition, verknipft durch einestaktion von globalen, nationalen
und lokalen Kunstvorlagen. Nur wenn ein neuer Hydriganzheitlich in seiner
Transformation betrachtet wird, stellen sich astisee Fragen, nicht nach Simulacrum
oder Unechtheit, sondern nach Originalitat bzw.h&atizitat. An dieser Stelle soll nun
der Forschungsstand hierzu betrachtet werden.

2.2. Hybridisierung als Verbindung in Theaterproduktionen und
Hybridbildung als A&sthetische Kategorie zur Untersehung der
Verflechtungsfiguren

Nach den oben ausgefiihrten Hybriditatsdiskurserden westlichen Geistes- und
Kulturwissenschaften gehe ich im Folgenden nahdr ci& Voraussetzungen und
Hypothesen zur Erforschung von Hybriditdt bzw. Hgisierung im Rahmen dieser
Studie ein. Hybriditdt soll hier als transversaleatégorie der Verbindung und
Verflechtung begriffen werdéfl, weil Hybridisierung als etwas Dynamisches und
Prozesshaftes verstanden wird, empirisch fassbarchduHandlungen in der

7vgl. Ang, 2001, S. 35.

%8 \/gl. McLuhan, 1968. S. 58.

%9vgl. Schneider, 1994. S. 20-21.

In Anlehnung an das poststrukturelle Modell debfiitat von de Toro, 2006a. S. 23-24.
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Theaterproduktion, die zwischen mehreren Kultutattf;ndet. Dartber hinaus wird sie
als asthetische Kategorie von Hybridbildung verdém die als heuristisches
Instrument zur Analyse der Verflechtungsfiguremeie kann.

Im Unterschied zu Bachtins Konzept der im Romanskaerten sozialsprachlichen
Hybridisierund® wird Hybridisierung in dieser Studie als in Thepteduktionen bzw. -
auffihrungen konstruierte kulturelle Hybridbildudefiniert. Anders als in der Literatur,
deren Mittel hauptsachlich die Sprache ist, kanch silie kulturelle Hybride in
Theaterauffiihrungen nicht nur auf der gesprochesmachlichen semantischen Ebene,
sondern auch auf der Sinnesebene des Horens dét 8twgie auf der visuellen Ebene
der Bewegung und Biihnenbilder manifestieren. Ahnligie eine der Arten der
Hybridisierung bei Bachtin werden Hybridisierungem dieser Studie durchaus
beabsichtigt, die weiter zur Entwicklung bzw. Vetérung der Theaterkulturen
beitragen konnten. Allerdings befinden sich diedbaiKulturkreise im Hinblick auf das
Zeitalter der Globalisierung und der freundschetigin chinesisch-deutschen
Beziehungen des frihen 21. Jahrhunderts nicht umigiech einer antagonistischen
Haltung. Dies ist anders im Kontext des Stalinismws nach Meinung Bachtins die
Prosasprache mit sozialen sprachlichen HybrideiiRalsn flir Auseinandersetzung zur
Uberwindung der einstimmigen und monologischen Auflg der zentralisierten,
vereinheitlichten Sprache diefftEbenso steht sie im Unterschied zum Konzept der
Hybriditat im postkolonialen Kontext, die als sulsige Potentiale begriffen wird.

Hybridisierung von Kulturen fangt in der Tat anbaldl deutsche und chinesische
Theatermacher bei einer Theaterinszenierung zusaamvaten. Wenn der deutsche
Kontext als Ausgangspunkt betrachtet wird, hybraten deutsche Theatermacher
durch Aufnahmen von Elementen chinesischer Theaterk oder durch
Zusammenarbeit mit chinesischen Theatermacherrddutsche Theaterkultur und sind
so in der Lage, neue asthetische Mdglichkeitenedabizu konnen. Hierbei besteht die
Herausforderung im Uberschreiten der eigenen Kgiamzen. Theateravantgardisten
der ersten zwei Jahrzehnte des 20. JahrhundertSuiopa, wie z.B. Wsewolod
Emiljewitsch Meyerhold (1874-1940), Evgenij Vachgam (1883-1922), Max
Reinhardt (1873-1943), Erwin Piscator (1893-196&w.u wandten sich dem
chinesischen Theater und der chinesischen Kultuuzuneue theatrale Wirklichkeiten
zu erschaffen. Hierbei entwickelten sich neue $tmaén der Inszenierungs- und der
Spielweisé® und unterschiedliche Sichtweisen auf die Realit@i@er neuen Zeit. Als
Vorlage dienten vorhandene Dramen mit chinesischodeenen Inhalten, wie z.B.
TurandotoderDer Kreidekreis beinflusst von Berichten tber die damalige chsudese
politisch-gesellschaftliche Situation. Die Aufnahmer chinesischen Kultur durch die
historischen Avantgardisten konnte somit als eingtee Stufe der Hybridisierung
betrachtet werden, die ihre Auswirkung innerhalb Teeaterinszenierung zeitigte. Ab
der Mitte des 20. Jahrhunderts erhielten einigehtige europaische Theatermacher,
wie z.B. Bertolt Brecht, Peter Brook (Jg. 1925)gEnio Barba (Jg. 1936) und Ariane
Mnouchkine (Jg. 1939), ihre wesentlichen Impulsge @er Auseinandersetzung mit der
chinesischen Theaterkultur. Neben der Textvorlagehten sie die Begegnung mit
chinesischen Theatermachern in Europa, wobei dieafEhinszenierungen dieser
Avantgardisten europaisch lokal begrenzt bliebene [Rhinesische Kultur in

"Lvgl. Bachtin, 1979. S. 244-246.
"2 Ebd.
8Vgl. Fischer-Lichte, 1990a. S. 161.
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Verbindung mit dem europaischen lokalen Verstandpragte eine besondere
Entwicklung.

Vom Ende des 20. Jahrhunderts bis um Anfang dedakithunderts nimmt im Zeitalter
der Globalisierung die Mobilitat der Menschen zuurdpaische bzw. deutsche
Theatermacher reisen nach China und umgekehrt sibaiee Theatermacher nach
Europa bzw. Deutschland. Wahrend die fremde Kuwabei teilweise konventionell als
Vorlage dient, um einer adaptiven Inszenierungigergen Land und Theater zu dienen,
wird teilweise auch mit den fremden Theatermachewperiert, beide Seiten tragen in
etwa in gleichem Umfang zum Ergebnis bei, und einé dieselbe Theaterauffiihrung
wird sowohl in Deutschland als auch in China auf Biéghne gezeigt. Insbesondere bei
der zweiten Form der Kooperation konnte sich di@staiktion einer hybriden Asthetik
ergeben, wobei eine Hybridisierung der Kulturenlhstetretend im Prozess der
Inszenierung stattfindet. Man kann annehmen, daksnsehrheitlich Theatermacher in
Deutschland, die chinesische Kultur in ihren Theateduktionen wahrnehmen,
nachahmen, auswahlen, Ubernehmen oder transformidre einem kulturellen
Zwischenraum befinden. In Anlehnung an die Denldoder chinesischen Begriffe
,Yin £“ und ,Yang i$“ zur Wandlung, die im Buch ,Das | Ging % (Buch der
Wandlungen)“ schon thematisiert ist, steht die kogieser chinesisch-deutschen
kulturellen Zwischenrdume nicht unbedingt in eiBeziehung des Gegensatzlichen auf
der statischen Ebene, sondern sie kann auch eingpl&mentare Beziehung auf
prozesshafter Ebene sein. Weiterhin kann sie aks Beziehung des Herumwanderns
auf der Bewegungsebene und als eine Veranderungatsleeine Wandlung auf der
Funktionsebene betrachtet werden. Innerhalb digseschenraumes spielt einerseits
das translokale Wissen vom Chinesischen in Dewtadhéine Rolle. Beachtung finden
z.B. bestehende chinesische Rezeptionsdiskurse dearischen bzw. westlichen
Sinologen sowie Inszenierungskonzepte von Theadsemischaftlern bzw. -machern
aus Deutschland oder den westlichen Landern. Aecibdkurs chinesischer Studenten
bzw. Migranten spielt eine wichtige Rolle beim Mérginis und bei der Wahrnehmung
der chinesischen Kultur. Auf der anderen Seite macteutsche Theaterkinstler eigene
direkte Erfahrungen mit der chinesischen Kultur rogegen die Kooperation mit
chinesischen Theatermachern oder Kunstlern.

In dieser Studie wird ,Hybridisierung” deshalb imomtext der Prozesse von
Theaterproduktionen zwischen Kulturen betrachtepbev der Fokus auf die
Verbindung bzw. Verflechtung beider Kulturen getethist. Vorrangiges Ziel ist es, das
Hybride an der Grenze als Transformation zu eineomen Ganzen zu untersuchen und
seine Merkmale der Produktivitat, Uberschreitungvisodes kreativen Potentials als
asthetische Bedeutungen nachzuprifen. Warum igterea sich deutsche
Theatermacher fur chinesische Theaterkultur? Miticken Mitteln nehmen sie
chinesische Theaterkultur wahr? Was flr ein Vedstén von chinesischer
Theaterkultur haben sie? Gibt es gelungene odethgierte Kooperationen zwischen
deutschen und chinesischen Theatermachern in d@elulgion? Auf welche Art und
Weise sind die beiden Kulturen verbunden, vermisdetr verschmolzen? Kénnte man
bei der neu geschaffenen hybriden Asthetik von reiBeweiterung asthetischer
Moglichkeiten reden, deren Qualitat in der Ausweguder Produktivitdt bzw.
Kreativitat im Vergleich zur drtlichen Tradition driKkonvention liegt? Ist diese Qualitat
von der Funktion des Theaters bzw. der Gattungrtdeaterauffihrung abhangig? Was
fur eine Rolle spielt die Lokalisierung des Thesitdrei der Hybridisierung von
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Theaterkulturen im Zeitalter der Globalisierungz®sind wesentliche Fragen, die in
dieser Forschungsarbeit beantwortet werden sollen.

Weiterhin dient der theoretische Diskurs Uber dgbride in dieser Studie auch als
heuristisches Mittel zur Analyse der Verflechtumgsfen, die von deutscher und
chinesischer Kultur gleichzeitig oder nacheinangebildet werden. Unterschiedliche
Verflechtungsfiguren werden untersucht, indem dgsitfton eines Neuen im Sinne
seiner inneren Eigenheit akzentuiert und eine tirake Raumlichkeit des Hybriden
geschildert wird. In Bezug auf die inneren Eigetdreivon Verflechtungsfiguren
konnten einerseits die kontraren binaren Denkairekt durch Spaltung und
Verdoppelung bewusst gemacht werden, andererdmtsaaich ein in der Verbindung
anwesendes Neues. Der Verflechtungsfigur ist alerGtenze bewusst, und ihre
Strategien bzw. ihr Agieren wie Annahern, Ubergoergberleben, Vermitteln usw.
werden in den Vordergrund gestéfftDadurch wird sie gleichsam als Spiegel des
Menschen betrachtet, in ihrem Kampf mit sich selbstd mit den kulturellen
Zwischenraumen, um ihren Platz in der Welt zu finéfeDariiber hinaus ist ihre
Subjektivitat sowohl auf der globalen als auch @erf lokalen Ebene zu beachten. Im
Hinblick auf die Abstraktheit dieser Denkfigur drgisich dann die Frage, welche
asthetische Erfahrung sowohl der Wahrnehmung ath aler Bedeutung dadurch
ermoglicht wird.

" In Anlehnung an die Merkmale der dritten Figurl\Breger/Doring, 1998. S. 2-3.
Svgl. Miinz, unveréffentlichtes Manuskript, S. 12.
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3. Rezeptions- bzw. Transfergeschichte chinesischéfrheater-)
Kultur im deutschsprachigen Theater

»With our preoccupation with the OTHER and the depenent of intercultural studies, we are fully

aware that our cultural values and judgementsi@nieeld to a set of time and place. Whenever thetim

and [the] space [,] or even one of the factors ghathe values and judgements would fluctuate. e a
conditioned by our immediate social environment histbrical consciousness.

[...]
As long as we are aware that our social interestgat static, but rather dynamic, that one setbies
and judgements is valid only within a given framekvof time and space, and others also perceivgshin
within their own framework or prism, we possesshhsic elements for cross-cultural studi€’s.”

(Adrian Hsia)

In diesem Kapitel werden die oben im Zitat genamniaterkulturellen oder
transkulturellen Studien unter Berucksichtigungsebredener Epochen (Zeit) und des
deutschsprachigen Raums untersucht. Dadurch wimde eRezeptions- bzw.
Transfergeschichte der chinesischen Kulturen intsddgprachigen Raum des 17.-18.
sowie des 20. Jahrhunderts als Wissengrundlage dég Verstandnis heutiger
Verflechtungsgeschichte rekonstruiert. Das 19. hlatdert wird vernachlassigt, da in
dieser Zeit chinesische Kulturangebote auf densdégprachigen Bihnen kaum eine
Rolle spielten. Die Untersuchung gliedert sich ieidAbschnitte. Unter den Aspekten
von Kostiimen, Buhnenbildern und dramatischen Temted eine Theatergeschichte
der Chinoiserie im 17. und 18. Jahrhundert geschildert. Anschhe3eolgt
chronologisch die Inszenierungsgeschichte des @rstatksTurandot welches seit
dem 17. Jahrhundert in Europa Uber die deutscheskiabis hin zur historischen
Avantgarde am Anfang des 20. Jahrhunderts aufgefiiarde. Schliel3lich wird das
Problem der Politisierung der chinesischen Kulemednte im deutschsprachigen
Theater des 20. Jahrhunderts diskutiert.

Was die Rezeptions- bzw. Transfergeschichte demesischen Kultur anbelangt, so
sollen zuerst die spezifischen europaischen bzwutsdbeen politisch-religiosen
Stromungen historisch betrachtet werden. Ebensdemedie wirtschaftliche Lage und
die soziokulturelle Situation bei der Darstellurgriicksichtigt.” Anders als in Afrika,
dem Vorderen Orient, Lateinamerika oder den Sidsebli wurde die chinesische
Kultur in Europa seit dem spaten 16. Jahrhundest eahe hochstehende Kultur
angesehen, die das Denken des nachreformatori¢et@pa und des Christentums
herausforderté® Seit Mitte des 17. Jahrhunderts gelangten Kulnmkgisse aus China
vor allem Uber jesuitische Missionare nach Eurdpase Jesuiten hatten zumeist die
chinesische Sprache erlernt, arbeiteten am chotesisKaiserhof und wohnten bis zum
Ende ihres Lebens in China. Dabei machten sie li@tiMigrationserfahrungef’

’®Hsia, 1998. S. 75.

"Vgl. Mechthild/Y{i-Dembski (Hg.). 1990. S. 7.

"8 zur intellektuellen Herausforderung durch das vtieite China und seiner Kultur in Europa siehe:
Osterhammel, 1998.

" Einer der bedeutsamsten Jesuiten ist der itatibaidriester Matteo Riccj]5 & . Sein Konzept
theologischer Akkommodation in der chinesischen sidis, dessen Methode eine lebensweltliche
Anndherung an die chinesische Kultur und Religiar,ventwickelte sich zum Projekt des Figurismus
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Einer der wichtigsten Vertreter aus dem deutsclesipgan Raum war der Jesuit Johann
Adam Schall von Bell# & % (1592-1666). Er verfasste zwei lateinische Samiftdie
seine Lebensgeschichte als Missionar und astrowcberidHofbeamter von 1644-1661
fir den Mandschu-Kaiser Shuni;: in der Qing-Dynastie (1644-1911) schildéPn.
Seine Lebenserinnerungen waren die Quelle fur dam®Zungchin of Ondergang der
Sineesche Heerschappye [Zungchin, der Verfall dasesischen Kaiserreichg]L667)
des niederlandischen Dramatikers Joost van den &ler({d587-1679), in dem Schall
als eine wichtigeDramatis personaaufgenommen wurd& Hier war Schall der
Beichtvater der letzten kaiserlichen Familie deniyiDynastie (1368-1644), indem die
Chinesen sich als Glaubige zum Christentum wendeenmen Hinwendung zu Gott auf
der jesuitischen BUhne Ublicherweise dargestellrdeu Der deutsche Philosoph,
Wissenschaftler und Mathematiker Gottfried Wilhelrheibniz (1646-1716)
korrespondierte aufgrund seiner universalistiscBenkweise mit dem franzésischen
Missionar und Sinologen Joachim Bouvet § (1656-1730), UGber madgliche
Zusammenhange zwischen seinem binaren Zahlensystémen 64 Hexagrammen des
legendéren Kaisers Fu-hsi %%, wie sie im | Ging? 5 (Das Buch der Wandlupg
iiberliefert sind® Der italienische Pater Giuseppe Castiglidhe’ % (1688-1766) war
als Maler am Qing-Hof tatig und entwickelte in sgirWerken einen neuartigen Stil. Er
verband Elemente der europaischen Kunst wie Z@atrsppektive, Chiaroscuro-Technik,
realistischer Stil mit der traditionellen chinesisn Malerei* und stach um 1770 in
Paris den Gemalde-Zyklu3ie zehn siegreichen Feldziige Kaiser QianlomgKupfer.
Die in den Schriften und Gemalden vermittelten @hjkenntnisse” der Jesuiten gaben
weniger Aufschluss uUber das Land an sich; vielmamd ihre Erlebnisse,
Korrespondenzen und Stilrichtungen Zeugnisse ikrgenen Rezeption der fremden
Kultur.®* Von diesen Erfahrungen wurden die europaische teltusgskraft und die
Ideengeschichte stimuliert. Ein Teil dieser imagitén Bilder findet sich in der
Theatergeschichte déhinoiseriedes 17. und 18. Jahrhunderts wieder.

3.1. Theater-Chinoiserie im 17. und 18. Jahrhundert

Ein friher, aber wichtiger chinesischer Kulturtri@ngst wie erwahnt die ,,Chinoiserie”.
Allgemein bezeichnet die ,Chinoiserie® einen modea Stil fir an chinesische
Vorbilder anknupfende Zierformen in der Kunst. [BE#nfluss dieser Chinamode findet
sich in der Malerei, Bildhauerei, der Gartengestadt der Architektur, im
Kunstgewerbe bei Keramiken, Porzellanwaren, Kabsoktanken, Wandtapeten und
nicht zuletzt in der Literatur sowie im Theater.sDdealisierte Chinabild wurde seit
Mitte des 17. Jahrhunderts durch Schriften unddbeischte der Jesuiten vermittelt; die
Chinoiserie erreichte ihren HoOhepunkt im aufgekldrt Humanismus des 18.

durch die franzosischen Jesuiten Joseph Henri Marierémare; 3 %, Joachim Bouvet § und Jean-
Francois Foucquet % ;%. Dazu siehe: Fuchs, 1999. S. 42-44. Alle erwahdesuiten und auch die im
Haupttext genannten Missionare von Bell und Cdetigl lebten eine lange Zeit in China und wurden
dort begraben, mit Ausnahme Foucquets, der GibdaBe in China lebte.

8 Sie sindHistoriam narrationem de initione & progressu masis Societate Jesu apud Chinenses
praesertim in Regno pequinensi ab anno 1581 ad L®@Historia relatio de ortu ac progressibus fidei
in regno Chinensf1671). Siehe: Vath, 1933. S. 358.

81 Eine detaillierte Untersuchung dazu siehe Bert@®0. S. 190-191. Auch Hsia, 2005. S. 224-226.

8 Der Legende nach entdeckte Fu-hsi die Orakeldiagm, kerbte die Schriftzeichen ein und lehrte das
Volk fischen, viehhiten, gefligelziichten und acRégen.

83 vgl. Leibniz, 2006. S. 300-325, 330-377 und 396:43

8 vgl. Toyka-Fuong, 2003. S. 356-357.

8 vgl. Fuchs, 1999. S. 41.
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Jahrhunderts. In den folgenden drei Abschnittend wintersucht, inwieweit die
Chinoiserie das europdaische Theater beeinflusst hat

3.1.1. Hofische Festkultur im chinesischen Spektake

In der héfischen Festkultur erschien das chinesig8pektakel-Kostim* in der Opéra-
ballet bzw. Opera seria&Chinesische Figuren tauchten erst um 1670 in dér dés
Barock (1600-1720) und in der Wiener héfischen Iesir auf®® In der Bildserie der
Maschere des italienischen und 0sterreichischen Bihnenérkinodovico Ottavio
Burnacini (1636-1707) wurden chinesische Figuren dargestellt, dass die
Hauptbestandteile der Kostime vornehmlich aus eedigsischen europaischen
Kleidungsstiicken bestanden (Abb. ). Lediglich kége Attribute verdeutlichten die
chinesischen Assoziationen, wie beispielsweiseHeihin der Form eines steigenden
Pagodendachvorsprungs, ein lang tber den Mundwinketabhdngender grauer Bart
und ein langes Gewand mit weiten Armeln. Diese ®@Himg chinesischer Figuren
besal} einen heiter verspielten Charakter. Alleslinggierte das Chinesische lediglich
als Ornament und trug nur zum exotisch-fremden Aluss bei.

Abbildung I:
Chinesische Figuren in der Bildserie déaschere(um 1670 Wienyom Bihnenbildner Lodovico
Burnacini®’

In der Zeit des Rokoko (1735-1790) setzte sichB#bebtheit derChinoiseriefort. In
der Opéra-ballet und Opéra seria tauchten in dégeHoaufiger chinesische Kostiime
auf. Sie dienten als Maskerade zum Tanz auf hafiscResten in Europ¥ Im
deutschsprachigen Raum ist die KarnevalsuntertglierCinesi(Die Chinesinnenein
erwahnenswertes Beispiel. Sie wurde 1735 in Sch#d®nbrunn am Wiener Hof
gespielt. Antonio Pietro Metastasio (1698-1782y), i@lienischer und eine Zeitlang in
Wien arbeitender Dichter und Librettist, verfassie Sie diente als Auftakt fir einen
der am Wiener Hof beliebten Balle in chinesischastkimert® Die Handlung spielt in
einer chinesischen Stadt. Handelnde Personen grdt@l jungen Chinesinnen Lisinga,
Sivene und Tangia. Ihre Namen sind allerdings naeithentisch chinesisch, sondern
entstammen europdischen Wurzeln und sind als kéimgthantastisch-chinesisch zu
bezeichnen. Gespielt wurden die Figuren von dehdfznginnen Maria Theresia von

8yvqgl. Kreidt, 1987. S. 16-19.

8" Die Abbildung wurde aus dem Buch Kreidts fotogiaphund dient als Zitat zur Erlauterung des
Haupttextes dieser Studie. Kreidt, a.a.O. S. 36.

8 In Frankreich gab es beispielswelsss Indes Galantel 735) des Librettisten Louis Fuzeiler und des
Komponisten Jean-Philippe Rameaas Fétes Chinois€d754),Les Jardins Chinoi§1754),Les Noces
Chinoiseq1772),Le Ballet Chinoig1778) des Ballettmeisters Jean Georges Noveoeeikes_ es Fétes
Chinoisesgastierte auch in London. 1783 wurd®alennita dell primo giorno dell'anno nella Cina
Mailand, Il Divertimento de Quaqueri nella Cina Venedig undl Cinese1793 in Florenz aufgefihrt.
Vgl. Berger, 1990. S. 176. Auch: Eberstein, 198%ii&

8vgl. Berger, a.a.0. S. 184.
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Osterreich (1717-1780), Maria Anna von Habsburg 187744) sowie einer
Hofdame?

Der Raum, in dem die drei chinesischen Damen sichZeremonie des Teetrinkens
versammeln, ist im chinesischen Stil gestaft@ieses Stiick wurde am 24.9.1754 vom
Fursten von Sachsen-Hildburghausen (1702-1787%e@nem Landgut Schloss Hof in
einer erweiterten Fassung als Opera seria nochatianigefiihr? Die Musik wurde
vom deutschen Komponisten Christoph Willibald Gl&kK14-1787) arrangiert. Dabei
wurde eine vierte Figur, Silango, eingefuhrt; sfells Lisangas gerade aus Europa
heimgekehrten Bruder dar. Die Handlung verlief natgm Wetteifern der drei
weiblichen Figuren durch asthetische Vorfluhrungensehen dem Trauerspiel, der
Pastorale sowie der komischen Oper und endeteidnbhch der Diskussion in einem
gemeinsamen Tanz. Dekorationen und Buhnenbildeerwderart farbenprachtig und
glanzvoll, dass eine magische lllumination entstahe man fiir chinesisch hielt oder
als chinesisch phantasierfe.

An diesem Beispiel lasst sich zeigen, wie das ,esische Spektakel* durch Kostime
und Buhnendekorationen entsteht. Mit Hilfe dies@&inGiserie-Mittel werden fiktive
chinesische Figuren bzw. Handlungsorte konstruigmr Charakterisierung des
Chinesischen werden keine authentischen Darstainitgel gewahlt, sondern
phantastische. Diese zeugen vom IneinanderflieRen @renzen zwischen dem
Europaischen und dem fiktiven Chinesischen.

3.1.2. Bihnenbilder im chinesischen heiligen Stil

Buhnenbilder im chinesischen Stil erschienen in adoh Oswald Harms
Bidhnenbildentwirfen zu Agostino Steffanis Ojier grol3miuthige Rolan@l695) in
Hamburg (Abb. II). Der Entwurf zeigt u.a. chinesiscPagodenarchitektur mit den
spitzen, nach oben eingerollten D&chern in Bildene®. Des weiteren wurden
Nachahmungen chinesischer Schriftzeichen in unbeteh Schlangenlinien gebildet,
die den ublichen geschriebenen oder im Holzscheidruckten Spruchpaaren &hnelten,
die auf beiden Seiten von Haustiuren in traditi@relthinesischen Gebauden hingen.
Ein chinesischer Tempel wurde um 1790 als Motiv Bithnenbildentwurf Johann
Heinrich Zimmermanns verarbeitet (Abb. llindem ein sitzender Buddha auf einem
Podest in der Mitte unter drei Saulen vor der Tdugrderwand sitzt und zwei sitzende,
vogelartige gefligelte Fabeltiere an seinen beifeiten zu ihm aufschauen. Diese
chinesischen Bilder belegen eine Differenzwahrnetgnder deutschen Bihnenbildner
und die Andersartigkeit der chinesischen Kultur,esein Form der Pagodenarchitektur,

©vgl. Ebd., S. 185.

*Lvgl. Ebd.

%2ygl. Le Cinesi URL: http://www.librettidopera.it/cinesi/cinestrhl (Stand: 26.3.2008). Siehe auch
Berger, 1990. S. 184-189.

% Berger, a.a.0. S. 188-189. Andere Opera seridtespiauch in anderen deutschsprachigen Raumen, wie
z.B. 1772 in MuncheiKam Chinesales italienischen Komponisten und Gesangslehreittedl Rauzzini.
Siehe Eberstein, 1983. S. xiii. AuBerdem wurde Q@éra-balletL’ldolo Cinese 1774 in Dresden
aufgefiihrt. Vgl. Berger, Ebd. S. 18. Bemerkenswugrtie &hnliche Gestik einer chinesischen Figig, d
auf den kolorierten Kupferstichen zu sehen ist.(Kgeidt, 1987, S. 58) und in der Opéra-balles Indes
Galantesin Frankreich auftrat. Die Arm- und Handgestik damesischen Ballettfigur zeigt sich, indem
sich ihre Arme nach vorn in Schulterhéhe falten sigdmit dem pointierten Zeigefinger nach obentzeig
Diese Gestik fand sich 2001 in der Hamburger Staatsin der Opernauffihrunijussknackerdes
Choreographen John Neumeier und 2004 in der VolksbiBerlin in der Theaterauffihrumdurx den
Européerdes Schweizer Regisseurs und Musikers Christoptthislar wieder.
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der chinesischen Schriftzeichen, des religiosen tyviams oder von Fabeltieren.
Gezeigt wird eine heilige Welt des Chinesischene Bilhnenentwirfe entstanden
sowohl auf Grundlage jesuitischer Schriften aldhader Rezeption von Reiseberichten.

Buhnenbildentwirfe der chinesischen Stadt in dezr@gr grol3muthige Rolanfll695 Hamburg)
von Johann Oswald Hart.

= g ot 20 N
Abbildung lII:
Buhnenbildentwurf des chinesischen Tempels von nlotéeinrich Zimmermann, Braunschweig
um 1790. Mit freundlicher Genehmigung der Kunsibithlek — Staatliche Museen zu Berlin.

3.1.3. Dramenadaption chinesischer Singspiele

Im Dramenbereich war das aus dem Musiktheater dean¥Dynastie (1279-1368)
stammende und vom Autor Ji Xunxiartg % #- geschriebene lyrische Stiudhkas
Waisenkind des Hauses Zhag « 7% 37 das erste chinesische Stiick, das durch die
franzosische Ubersetzung des Jesuiten Joseph Mang de Prémares &= & (1666-
1736) in Europa verbreitet wurde. Das Drama basigireinem historischen Ereignis in
der Herbst- und Frahlingsperiode (770 v. Chr. — 4768Chr.) und versteht sich als
moralisches Werk, das von Beamtenloyalitat, Frecimafésgerechtigkeit,
Frauenkeuschheit und Kindespietat gegeniiber desrnEhandelf® Die Handlung

% Die Abbildung wurde aus dem Buch Kreidts fotogiaphund dient als Zitat zur Erlauterung des
Haupttextes dieser Studie. Kreidt, 1987. S. 46.

% Dieses Drama leitet sich von einer historischers@je ab, von der zuerst in der ChroFikihlings-
und Herbstannalenz # mit weniger als 20 Zeilen berichtet wurde. Eingitspe detaillierte Version
dieser Episode wurde im Budhufzeichnungen des Historikerg 7= beschrieben, das aus der frihen
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schildert die Vernichtung der Familie Zhao durchn d&iegsminister Tu, wobei das
Waisenkind Zhao W4} 7%, der einzige méannliche Nachkomme und Thronfolderch
Selbstaufopferung der Beamten und Freunde geseitétund sich nach dem Eintritt
ins Erwachsenenalter an seinem Feind, dem KriegsteinTu, fur seine Familie
racht®® Prémares Ubersetzung ist erstmals 1735 in Patés dam TitelTchao-chi-cou-
eulh ou l'orphelin de la Maison de Tchao tragédieinoise in der Beschreibung
Description géographique, historique, chronologigpslitique et physique de I'empire
de la Chine et de la Tartarie Chinoigkes franzdsischen Jesuiten Jean-Baptiste du
Halde (1674-1743) verdffentlicht wordéhDiese Ubersetzung bildete die Grundlage
fur einige wichtige Theaterwerke europaischer Aeoder damaligen Zeit. Die Opera
serialL’Eroe Cinese 1752 am Wiener Hof vom Komponisten Giuseppe Bofirvd 1-
1788) und von Metastasio aufgefiihrt, wurde von aiesStiick angeregf In der
Auffihrung wurde die Handlung jedoch in ein spektakes heiteres Singspiel
transformiert. Eine andere wichtige Adaption wars ddchauspiel.’orphelin de la
Chine. Tragédiedes franzosischen Autors Voltaire (1694-1778). Esrde am
20.8.1755 in der Comédie Francaise in Paris uréiitige™

Im deutschsprachigen Raum wurde das Dr@®aChinese, oder die Gerechtigkeit des
Schicksalg1774) von einem Autor namens Friedrich verfdsstliesem Stiick wird das
Rache-Motiv aus dem chinesischen Drama benidfzfledoch ist eine Form des
orientalistischen Moralismus bzw. Despotismus dstejkt, indem die Tugenden gelobt
werden und die Untertanen des Despoten Selbstmegeghen'®' Diese Form des
Orientalismus steht als Kritik dem Stiick Voltaigegeniber, in dem der mongolische
bzw. chinesische Kaiser Gengis Kan Gnade waltest.ldorschungen zum 18.
Jahrhundert fanden heraus, dass sich ahnliche &lotne z.B. der Konflikt zwischen
politischer Macht und moralischer Tugend, auchNathan der Weis€1783) von
Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781) und in Goetiphigenie auf Taurig1779)
und Elpenor (1783, 1806) findert?? Jedoch war diese Art chinesischer Spuren in
damaliger Zeit wegen des abgeschwachten Interassgsr China-Mode und der Suche
nach der deutschen nationalen Literatur sehr vgedf?

Die Theater-Chinoiserie des 17. und 18. Jahrhusdgriegelte keine authentischen
Gegebenheiten Chinas wider, sondern eine kinsterisund phantastische

Han-Zeit zwischen 109 und 91 vor Christus vom chisghen Autor Sima Qiai®® § & geschrieben
wurde. Vgl. Hsia, 1998. S. 76-77.

%vgl. Ebd. S. 77-79. Siehe auch Wu, 2004. S. 12-14.

" Die deutsche AusgabeTghao Chi cou ell Oder Der junge Wayse aus dem élaichao, Eine
chinesische Tragdédie In: Johann Baptista du Halde. Ausfihrliche Besithung des Chinesischen
Reiches und der groRen Tartarey. Rostock. S. 420Md@l. Eberstein, 1983. S. xii.

% Berger, 1990. S. 198-201. Siehe auch Hsia, 19987-88.

% Voltaires Drama berief sich auf die Ubersetzung Dn Haldes Description Die Zeit der
Dramenhandlung wurde in die Zeit der mongolischesbErung Chinas in das 13. Jahrhundert verlegt.
Das Leben des kaiserlichen Waisenkindes wurde ddiehGnade des Kaisers Gengis Kan, den
Uberwaltigenden Mut und die Tugend des EhepaargiZemt Idamé gerettet. Vgl. Eberstein, 1983. S. xii
Siehe auch: Voltaire, 1994. S. 19, 112-113. Auddrger, a.a.0. S. 204-213.

190y/gl. Hsia, 1998. S. 90.

101v/gl. Ebd.

192 Hinweise auf GoetheBlpenor, vgl. Eberstein, 1983. S. xiii. Auch: Reichwei®2B. S. 142-145. Yang,
1975. S. 233-255. Hinweise auf andere Sticke vgja,H998. S. 90-94.

193 Hsia, a.a.0. Ubrigens wird dieses Stiick heutzuramge Bereich des interkulturellen Theaters immer
noch weltweit inszeniert, z.B.he Orphan of Zhagom chinesischen Regisseur Chen Shi-Zhegng £

im Rahmen des Lincoln Center Festivals 2003 im @abgim Museum New York am 29.-30.6.2003.
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Auseinandersetzung mit den europaischen Importkarets China, die von flrstlichen
und adeligen Schichten nach eigenen Bedurfnisseth lmteressen als Auftrag

transferiert und Uberwiegend in Kostimen sowie Rinfidern des Oper- bzw.

Tanztheaters dargestellt wurden. Die Bedeutundd®rTheater lag in dem aufregenden
Spektakel und der Imagination des Chinesischenyv@sle eine neue Theaterkunst
geschaffen, deren Darstellungsmittel die Grenzerscwen europaischer und fiktiv-

chinesischer Kultur verwischten. Im spaten 18. RQahdert, als die China-Mode

abgeschwacht war und der Aufklarungsgeist anstiagirde allerdings eine

differenzierte und kritische Sichtweise auf chisebe Kultur im Bereich der

Biuhnenbilder sowie der Dramenadaption im deutseltsiigen Raum beobachtet.

3.2. Inszenierungsgeschichte dérurandot

Ein bedeutendes Beispiel der Inszenierung von ldeesischen Kultur in Europa ist die
OperTurandot deren Auffiihrungen bis in die heutige Zeit nocasentiert werdef*
Im deutschsprachigen Raum wurde sie 1801 von keled@chiller (1759-1805) zuerst
als Schauspiel erschaffen und 1911 am DeutscheatdihBerlin vom Regisseur Max
Reinhardt (1873-1943) inszeniert.

Der Turandot-Stoff geht bekanntlich auf das Epo# Haikar Sieben Schdnheiten der
sieben Prinzessinnett198/1199) des persischen Dichters aNiz (um 1140-1209)
zurick.

In dem Stiick spielt die Handlung in Russland undrghdot* wird als russische
Prinzessin eingefiihtf® Von der Turandot-Erzéhlung gibt es mehrere Ubferlimgen,
so fugte der persische DichterarL (gestorben 1506) erstmalig eine namenlose
,chinesische* Prinzessin zusammen mit einer Redfigioser Ratsel in den Stoff etf?
Der Name ,Turan Dokht“ und der Hof von Peking alandlungsort erschienen zum
ersten Mal im 17. Jahrhundert in der persischenchgirsammlung Hérjak Rz
(Tausend und ein Tag) von einem Derwisch namenslédd¥ Teile davon wurden
erstmals zwischen 1710-1712 in Paris in franzosisthbersetzung mit dem Titekes
mille et un jours (Tausend und ein Tagn dem Philologen und Diplomaten Francois
Pétis de la Croix (1653-1713) verdffentli¢ii.Die Ubersetzung wurde zusammen mit
dem Schriftsteller Alain-René Lesage (1668-174&rleitet. In diesem Werk findet
sich die Erz&ahlund."Histoire du Prince Calaf et de la Princesse deQaine (Die
Geschichte des Prinzen Kalaf und der Prinzessin @bma) De la Croix gab der

194 Ein aktuelles Beispiel fir die Inszenierung dee©furandotGiacomo Puccinis im deutschsprachigen
Raum war die Premiere am 27.9.2003 in der Staatddper den Linden in Berlin. Sie wurde von der
deutschen Filmregisseurin Doris Dorrie inszeniartl wom japanisch-stammigen US-amerikanischen
Dirigenten Kent Nagano musikalisch geleitet. Eim@&erbeispiel multikultureller Inszenierung der Oper
Turandot Puccinis fand im Teatro Comunale in Florenz, #alil997 statt. Sie wurde vom indischen
Dirigenten Zubin Mehta, vom chinesischen FilmregissZzhang Yimou= z 3% und von den Solisten des
Maggio Musicale Florentino zusammen erarbeitet. sBigGruppe von Kunstlern fihrte 1998 die
Inszenierung im Freien auf dem Hof der VerbotenntSn Peking als Schauplatz fort, wobei préchtige
Kulissen mit fast 500 Mitwirkenden in historischdfostim der Ming-Dynastie (1368-1644) und mit
authentischen Trommeln aus jener Zeit gespielt amrdDa es keine Elemente der deutschen
Theaterkultur in  dieser Inszenierung gab, konntee sbedauerlicherweise nicht als
Untersuchungsgegenstand dieser Studie ausgewdaidiemve

1%ygl. Kubin, 1986. S. 275. Siehe auch: Lo, 199634.

1%y/gl. Lo, a.a.0. S. 34.

197y/gl. Kormacher, 1993. S. 15-16.

198 Aufgrund der Freundschaft erhielt Da Pétis de taixC1675 Mokles Erlaubnis zum Abschreiben
seiner Sammlung. Vgl. Kormacher, 1993. S. 16.
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chinesischen Prinzessin und dem chinesischen KdiseNamen Tourandochte und
Altom Khan.'® Lesage ubernahm das Turandot-Marchen in seine Samnie
Thééatre de la foir(1721-1737) und brachte den Stoff 1729 mit demelTdes
VaudevillesLa Princesse de la Chinerstmals auf die Biihrié® Carlo Gozzis (1720-
1806) Fiaba chinese teatrale tragicomiq@urandot. Tragikomisches Marchen in funf
Akter) wurde am 22.1.1762 im Theatro San Samuele in Mgnaufgefuhrt. Der
Historie zufolge wandelte sich der Turandot-Stadffnautlich von einer persischen tber
eine franzdsische bis hin zu einer italienischem@ikerie.

3.2.1. Schillers realistischeres China und sein \ttle¢éater (1802)

Schiller schuf von November 1801 bis Januar 1802 @&uhnenfassung des Stlickes
Turandot, Prinzessin von China, ein tragikomischEschen nach Gozzdieses wurde
am 30.1.1802 in Weimar uraufgefiifitt.Schillers Bearbeitung gehérte zum Spielplan
des Weimarer Hoftheaters Johann Wolfgang von Gedttié19-1832). Sie zielte darauf
ab, durch die Bearbeitung wichtiger auslandischassischer Werke auf seiner Bihne
ein Welttheater bzw. eine Weltliteratur zu prasemeti’*? Fir diese Konzeption waren
die Ubersetzung und die Aneignung auslandischer. bamder Texte bedeutsam. Sie
trugen zu einer Bereicherung des Repertoires amm@afer Hoftheater bei und
ermdglichten etwas Neues in Deutschldhd.So wurden fremdsprachige Werke,
hauptséachlich européische, wie griechische, ergistanzésische und italienische, am
Ende des 18. Jahrhunderts auf den deutschen Bipmoenktiv rezipiert:** Mit der
Bearbeitung von GozzisTurandot brachte Schiller, ungeachtet des verminderten
Interesses an déThinoiseriein Europa, die chinesische Kultur auch auf dietsighe
Bilhne. Mit seiner Schépfuhly bemiihte Schiller sich u.a. darum, ein realistisehe
China zu prasentierén®

In seinen Regieanweisungen beschreibt Schiller Kdistiime detaillierter, so dass
chinesisches Kolorit realistischer dargestellt wiBgispielsweise gab er beim Auftritt
der Fabelfigur des Kaisers von China den Hinwefailgtzt der Grof3chan Altoum, in
chinesischem Geschmack mit einiger Ubertreibundeigdt."*” In einer Auffilhrung
von Gozzi/Schillers Turandot 1813 in Wien wurde die Figur ,Brighella® als
chinesischer Mandarin mit langem Schnurrbart, Zamid einem Hut aus
Pagodendachrinnen verkleidet (Abb. IV). Seine Klegl zeigte eine Art Wassermuster.
Er trug schwarze Schuhe mit nach oben gestrecktbohSpitzen und weien Streifen
am Unterrand der Schuhe. Ein Diener war in derselgfiihrung mit einem langen

199y/gl. Arnold, 1932. S. 54f. Siehe auch: Kormaclzea,.O. S. 16.

110y/gl. Kormacher, a.a.0. S. 17.

11ygl. Guthke, 2000. S. 89.

12ygl. Lo, 1996. S. 43, 45-46. Siehe Fischer-Licht899. S. 10. Goethe war ein Hauptvertreter der
Weltliteratur und der Vermittlung fremder Dramaitik Programm seines Weimarer Theaters.

13v/gl. Goethe, 1992c. S. 916.

114 Beispiele der fremden Werke: vgl. Fischer-LicHt@99. S. 10.

115 schillers Arbeitsgrundlage war August Clemens WestUbersetzung von Gozdisrandot Trotz der
Prosa Werthes setzte Schiller die Turandot-Fassatgprechend Gozzis Versmall des Endecasillabo in
Blankverse um. Vgl. Guthke, 2000. S. 89 und vgl. 1996. S. 43.

118 Schillers andere wichtige Schépfung war ein ursates menschliches Ideal zu kreieren, das durch die
Vertiefung der Charakterisierung der Figur Turandut Sinne ihres Konflikts zwischen weiblicher
Emanzipation und idealer Liebe zu ihrem Mann ddgéswurde. Siehe dazu die detaillierte
Untersuchung: Tan, 2007. S. 59-76. Im folgendenchbit dieser Studie wird hauptsachlich auf den
Aspekt des realistischeren China eingegangen.

7 Schiller, 2000. S. 21.
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Zopf dargestellt und trug ebenfalls die Schuhemaith oben gestreckten Schuhspitzen
(Abb. V). Der lange Zopf entspricht zum Teil der mmlchen Frisur des
mandschurischen Volkes wahrend der Qing-Dynas8d411911)'®. Die Verwendung
des Zopfes als Verkleidung im Biuhnenstick demarstrilen Wissensstand Uber
Chinesen in der frihen Neuzeit in Deutschland. Bésssermuster und diese Art
Schuhe finden sich haufig bei Kostiimen des trag#ien chinesischen Musiktheaters.
Die aul3erlichen Attribute und Kostime der Figuremsprachen zwar in etwa dem
damaligen chinesischen Alltag und dem traditiomeNéusiktheater; allerdings wurden
sie trotzdem vornehmlich den europdischen Phan@siellungen entsprechend
umgestaltet und verwandelt.

Abbildung IV
.Brighella“, die ehemalige Maskenfigur der Commedell’Arte der Tragikomddid urandotvon
Carlo Gozzi in der Bearbeitung von Friedrich Sehilh einer Auffiihrung Wien 1813

Abbildung V
Rollenbild der Figuren Prinzessin und Diener aus Agfihrung Turandotvon Gozzi/Schiller,
Wien 1813'%°

Darlber hinaus fugte Schiller religiose und legeaddemente der chinesischen Kultur
seiner Inszenierung defFurandot bei. Er verwendete ,Tien’ und ,Fohi’ als Gétter.
Schillers eingedeutschtes ,Tien’ bezieht sich veheiu auf das chinesische Woft
[Tian], das Himmel bedeutet. Im religiosen Bereich bdweet es den Geist, der alles
regiert. ,Fohi’ kann als eine Mischung des vorgédattich sagenhaften chinesischen
Kaisers Fu-hsiik & und des chinesischen Wortes fiir Buddha [FO] betrachtet
werden'** Damit wurde eine neue Gestalt geschaffen. Das &ivissn den Kaiser Fu-

18 Der lange Zopf gilt im deutschen Alltag noch algichen fiir einen Chinesen, so z.B. in
zeitgenossischer Werbung oder in Kinderbicherntr&gt so zur Stereotypisierung der Chinesen bei.
Siehe Yu-Dembski, 1991. S. 73-74.

19 Djese Abbildung wurde aus dem Buch Kreidts fotpbiart und dient als Zitat zur Erlauterung des
Haupttextes dieser Studie. Kreidt, 1987. S. 51.

?YEpd, S. 59.

2L 1n den bisherigen Forschungen wird meist daraufgéiviesen, dass Schiller den mythischen
chinesischen Kaiser Fu-hsi mit dem chinesischeliBtuoldha) verwechselte. Vgl. Berger, 1990. S. 230.
Auch Kdoster, 1891. S. 200. Jedoch fand die aktuetleschung heraus, dass Schiller seine Kenntnisse
durch den Romailao Kjoh Tschwererhielt und damit eine marchenhafte chinesisché Weseinem
Turandot-Stoff schuf. Vgl. Tan, 2007. S. 53-59. Wwmschluss daran wird in diesem Abschnitt
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hsi war seit dem Gedankenaustausch zwischen Leibmw Bouvet im
deutschsprachigen Raum Uberliefert. Schillers eatigsisches Wissen (iber£degt
die Vermutung nahe, dass er diese Figur mit densdfaru-hsi verbunden hat, um
etwas Neues zu erschaffen. Dabei wurde das WotrtaBoerster Teil der Gestalt und
hi* als zweiter Teil gebildet. Schiller verwendetke Buchstaben ,hi‘, anstelle des
hsi* aus dem Namen Kaiser Fu-hsi aufgrund der idhah Aussprache zwischen der
Silbe ,hi* auf Deutsch und dem Wort ,hsi* auf Chgigch. Durch das aktuelle Wissen,
die sprachliche Annahme bzw. Lokalisierung (= Eirtdehung) und die Umgestaltung
entstand eine neue Gestalt, die anders als Gozitterdbzw. dessen Chinoiserie-Figur
war. Sie wurde als etwas Neues im Rahmen des Pnoggaeines Welttheaters mit
realistischeren chinesischen Elememt&im deutschsprachigen Raum erschaffen.

Im 19. Jahrhundert wurde die chinesische Kultutgetiend diskreditiert, indem China
als stagnierendes, despotisches Reich negativstatigevurdé?*. Im zeitgendssischen
Musiktheater stand das orientalische Fremde nun Wordergrund der
Inszenierungen?> Im Zusammenhang mit den damaligen Vélkerschauatertraber
noch 1822 zwei Chinesen in Berlin auf. Wie Archikdmente belegéf® wurden sie
dem Publikum in einer ungefahr funf-minutigen Schawéisentiert. Diese beiden
Gelehrten (benannt von Goethe) spielten auf einemisaitigen Musikinstrument und
fuhrten Schattenboxen vor. Erst fast ein Jahrhunsigéter, im Jahre 1911, waren
chinesische Kulturelemente erneut zu sehen, diesmdbeutschen Theater in Berlin in
der Theaterauffihrung déurandotvon Max Reinhardt.

3.2.2. Sterns symbolistische Buhnenbilder und Kosti in der Inszenierung
Reinhardts (1911)

Am 27.10.1911 fand die Urauffihrung der Inszenigrwmon Turandot. Chinesisches

Marchenspielim Deutschen Theater statt. Sie wurde bis zuml91£, insgesamt 52

Mal aufgefiihrt.*?’ Die chinesischen Elemente zeigten sich tberwiegémd

interpretiert, wie Schiller nach dem aktuellen Wissiber China die chinesischen Elemente in eine
eigene Mischform umsetzte.

122y/gl. Berger, a.a.O.

23 Ein weiteres chinesisches Element taucht beintedriRatsel in SchillerSurandotauf. Dabei handelt
es sich um einen Pflug, der sich mit der chinegischeremonie im alten Pflugfest verbinden lassl. Vg
Lo, 1996. S. 55-57.

124v/gl. Fuchs, 1999. S. 48-53.

125ygl. Kreidt, 1987. S. 31, 48 und 76-77. Wegen eeropaischen kolonialen Welteroberung und der
agyptischen, assyrischen und babylonischen Ausgogeiuwurden orientalische Stoffe in Europa einer
breiteren Offentlichkeit zuganglich.

126 Dje ersten beiden Chinesen in Deutschland waremy F&@ Xing und Feng Ya Xue, die aus der
stidchinesischen Hafenstadt Kanton kamen und 18RBeiteiben des Kaufmanns Heinrich Lasthausen
nach Berlin gelangten. Vgl. Gitinger, 2004. S. 3-8

27vgl. Huesmann, 1983. S. 576. Die Vorlage zu dideszenierung war nicht Schillers Bearbeitung,
sondern Gozzis Version, die als Buhnenmanuskript Karl Gustav Vollmoeller ins Deutsche Ubersetzt
wurde. Vgl. Vollmoeller, 1911. Ferruccio Busoni kpomierte die Schauspielmusik und dirigierte am
13.11.1911 einmalig die Vorstellung. Er leitete 79t Stadttheater Zirich erstmals die Opearandot

in zwei Akten. Die Inszenierung des Turandot-Stfife der Oper wurde 1926 in Mailand von Giacomo
Puccini weiter umgewandelt. In seinem Briefwechsél Giuseppe Adami bezieht sich Puccini auf die
Reinhardtsche Auffihrung am Deutschen Theater inirBeind sieht sie als Inspiration fir seine
Komposition der Opefurandot an. Die Operninszenierung von Puccini und Frand@nd-Schlul3
wurde erstmalig 1926 an der Hofoper Dresden aufgefiDa viele ausfihrliche Untersuchungen der
OperTurandotvon Puccini, die sich auf den Exotismus in der idbeziehen, vorhanden sind und meine
Untersuchung sich auf die deutsche Theaterkultgrdmet, schlieRe ich die Op&urandotvon Puccini
als Untersuchungsgegenstand aus, obwohl ihre Beutpuatls Vorlage fur spatere Operninszenierungen
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Bihnenbildern und Kostimen. Der Buhnenbildner E8tstn (1876-1954) hatte schon
in seiner Kindheit in Wien Bekanntschaft mit demir@&sischem gemacht. Durch das
Reisebuchim fernen Osterangeregt, baute er japanische und chinesischaeStéit
Briicken, Pagoden und Stadtmauern n&tiDie Musik- und Theaterausstellung in
Wien, die einen besonderen Ausstellungspark hatig deren Bihnen dekorative
Schatze aus Indien, Japan und China beinhaltetgan bhm Gelegenheit zu weiterer
Inspiration'® Im ProgrammhefBlatter des Deutschen Theatesshreibt Stern tber die
Inszenierung desTurandot dass anstatt deChinoiserie des Rokoko eine neue
Chinoiseriemit zeitgentsischem Konzept fur Buhnenbilder unmktime geschaffen
werde.

.Diese Freiheit reizt uns am Rokoko; sie méchteniwiunsere Zeit ibernehmen. Das naive, fast
auRerliche Verhaltnis zur fremden Kultur ist fursumattrlich verloren, aber die beneidenswert

leichte und unbelastete Art, eine ferne Welt aus aigenen Zeit heraus zu beleben, mag uns
vorbildlich sein. Wir wissen heute auch sachlichveéel mehr tGber China, daR es uns toricht

erschiene, auf die Fille zu verzichten; wir bramches aber von diesem Wissen nicht beengen zu
lassen, und auch uns soll es nicht mehr bedeute@rahment und Arabesk&®

Stern folgte einerseits der europaischen histoeisdradition deChinoiserig indem er
eine leicht verspielte Art des Chinesischen ddesteund mit der Einstellung der
Welt6ffnung frei verknipfen wollte. Anderseits zeeler im zeitgenossischen theater-
asthetischen Hintergrund der anti-naturalistisclien illusionistischen birgerlichen
Bihne darauf ab, in seiner eigenen Zeit die KuasCthinoiserieneu zu erschaffen.

Die Buhnenbilder in der Inszenierung derrandotbeschrieb Stern wie folgt:

Wir bauen Uber dem Thronsaal Kaiser Altoms einme&sische Phantasiestadt aus beleuchteten
Papierhduschen, lassen Turandot in einem Gittereimams Lack wohnen, Prinz Kalaf trAumt
seinen Liebestraum behiitet von zwei Riesenvaken.”

Heinrich Stimcke, ein zeitgendssischer Kritikermikoentierte die Blihne als artige
Chinoiserien

,ES gab artige Chinoiserien zu schauen, erleuchtéteser und Turme aus Papier, Zimmer und
Gange aus lackiertem und vergoldetem Holz, Vorh@ngeiesigen gestickten Drachen, die sich

in raffinierter Steigerung der Abtdnung und Farbeimghg den Gewandern der voriberziehenden
Wiirdentrager anpasstefi*

Papierhduschen, Lack und Vasen stehen in den AGgems fir das Chinesische.
Wahrend Lack und Porzellan in der Rokoko-Zeit Ui#ioveise zum Kunstgewerbe
gehdrten, machte Stern dieses Kunstgewerbe aldidere kinstlerisch erfahrbar.

Statt eines Vorhangs aus Samt sind zwei besticktgebSeidenvorhange auf Sterns
Malerei zu sehen (Abb. VI-VII)*3

dieses Werkes des 20. Jahrhunderts zu beachterZusteinigen wichtigen Untersuchungen der
deutschsprachigen Forschungen zum Exotimus in deer Qurandot von Puccini siehe Lo, 1996;
Kormacher, 1993; Gulrich, 1993.

128y/gl. Stern, 1955. S. 10.

129ygl. Ebd. S. 11-12.

%0 Stern, Chinoiserie vom 27.10.1911. S. 85.

“Epd.

%2 Stiimcke, 1911/1912. S. 107.

133 Seide wurde erstmals auf dem Landweg in der HamaBye (206 v. Chr. - 220 n. Chr.) nach Indien
und dann nach Europa exportiert und wird bis haateer noch mit chinesischer Kultur assoziiert.
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Abbildung VI-VII:
Entwirfe zweier bestickter Seidenvorhange in denlfedtschen Turandot-Inszenierung 1911 am
Deutschen Theater Berlifi!

Diese Seidenvorhange erschienen nicht als an begtimStellen auf der Bihne fixierte,
sondern als bewegliche (tragbare) Versatzstické.emem orangefarbigen Vorhang
oben mittig befindet sich ein fliegender gelb- Uidfarbener Drache, unter dem ein
Mann mit einer Lanze kampft. Auf einem anderen-bilauen Vorhang sind zwei
farbige Schmetterlinge nebeneinander abgebildeiséhen den Schmetterlingen in der
oberen Mitte liegt eine Blume. Unter dem linken ®eltterling steht ein erschépfter
Mann in einem kurzen weiRen Gewand mit langen AnmeDie beiden
Hintergrundfarben, orange und lila-blau, sind dtmtkg, womit der mehrfarbig
gemusterte Drache und die beiden musterfarbigenm8itbrlinge sehr auffallig
kontrastiert werden. Drache und Schmetterling sindthtige Symbole in der
chinesischen Kultur. Der Drache symbolisiert einghische Abstammung des Proto-
Chinesen und ist ein Sinnbild fir den Himmelssotr.(den Kaiser) seit der Han-
Dynastie'® Der Schmetterling steht ofter als Symbol fir einvenliebten Mann, der
aus Blutenkelchen saugt oder zwischen Blumen tavattei Blitenkelche und Blumen
Sinnbilder fir Frauen sintf® In Anbetracht der Symbolik des Drachens bzw. des
Schmetterlings und deren Bedeutungen in der clsclesn Kultur sowie der Verehrung
der Prinzessin Turandot durch viele Prinzen inHandlung stellt Sterns Malerei eine
Affinitdt zwischen den Buhnenbildern und den Diaogder Buhnenfigur her. Die
inneren Geflhle der Prinzen werden ausgedrickenndie erst mutig um die Liebe
Turandots kdmpfen und sich dann frustriert ergeBemch diese neue Verbindung der
Sinnbilder aus der chinesischen Kultur und des Hengggeschehens der europaischen
Turandot strebte Stern eine ideelle Welt der SchonheitRabei entfalten sich die
Buhnenbilder als etwas Neues mit neuen &sthetisktigglichkeiten. Im Hinblick auf
die Symbole als stiltechnische Elemente weisen nSte$tickereien Uber den
realistischen oder naturalistischen Buhnenstil dsnaEigentlich ist sein Stil
symbolisch-plakativ. Die Neubelebung déhinoiserie findet bei Stern weder im

134 Die Abbildungen wurden aus dem Buch von Stern Hedald gescannt und dienen als Zitate zur
Erlauterung des Haupttextes dieser Studie. SteraltiéHg.), 1918. S. 64ff. und S. 192ff.

135vgl. Miinke, 1976. S. 90-93.

138 \/gl. Eberhard, 1983. S. 256.
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nachahmenden Stil der alltdglichen China-Mode rdsrh realistischen ,couleur locale’,
sondern im Stil des Symbolismus (1905-1925) auBigme statt.
Ferner beschreibt Stern seine Ideen der Kostiméolge

.Wir ziehen unserer Chinesin ein beinahe echtegifosan, und der Verzicht auf die moderne
Kleidung fallt uns nicht sonderlich schwer. In dezhmal und hochgezogenen Augenbrauen, in
den kleinen Schritten der trippelnden FuRchen, das Rokoko vielleicht der Gipfel der
HaRlichkeit, erwachst uns nur ein Stilreiz meh.

Abbildung VIII
Entwirfe von zwei Figurinen in der Reinhardtschamahdot-Inszenierung 1911 am Deutschen
Theater Berlin?®

Auf einer Zeichnung Sterns tragen die Frauenfiglyente Kleidung mit langen und
lockeren Armeln, extravagante schmiickende Kronekpmhtive lange Ketten sowie
kleine Schuhe mit hohen Plateausohlen und haltemdfdund Taschentticher (Abb.
VIIl). Die Entwirfe der Kostiime entsprechen beinathem Stil der damaligen
chinesischen Mode in der Qing-Dynastie (1644-19d,fur Stern Vorbild war. Drei
Bilder der Inszenierung deSurandotvon 1911 zeigen &hnliche Kostime wie die
Entwirfe von Stern. Die beiden SchauspielerinneertrGd Eysoldt (Abb. 1X) und
Camilla Eibenschiutz (X), welche die Figuren derangot bzw. Zelima spielten, haben
hochgezogene Augenbrauen, die der damaligen chaiesi Mode &hnelten. Aul3erdem
tragen sie kleine Schuhe mit hohen Absétzen, seilassang Sterns Beschreibung von
.Kleinen Schritten* mit ,trippelnden FuRchen® glbi¢c &hnlich dem Gang damaliger
Chinesinnen mit gebundenen Ff3en.

~ Abbildung IX:
Rollenbild sowie Kostim der Schauspielerin Gertiiagsoldt in der Figur Turandot in der
Reinhardtschen Turandot-Inszenierung 1911 am Deeits€heater Berlif®

137 Stern, Chinoiserie vom 27.10.1911. S. 86.

138 Die Abbildung wurde aus dem Buch von Stern undalegescannt und dient als Zitat zur Erlauterung
des Haupttextes dieser Studie. Stern/Herald, 191844ff.

139 Die Abbildung wurde aus dem Buch Rothes gescamat dient als Zitat zur Erlauterung des
Haupttextes dieser Studie. Rothe (Hg.), 1930. 3. 11
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Abbildung X:
Rollenbild sowie Kostiim der Schauspielerin Camiidnenschiitz in der Figur Zelima in der
Reinhardtschen Turandot-Inszenierung 1911 am DleetscTheater Berlin. Mit freundlicher
Genehmigung vom Archiv des Deutschen TheatersrBerli

Das Drachenmotiv und das auf chinesischer Kleidilioigche wolkenférmige Muster
befinden sich auf dem langen Kleid der Figur deseadischen Kaisers, Altoum, der
vom Schauspieler Wilhelm Diegelmann (Abb. XI) datgdt wurde. Wolkenférmige
Muster befinden sich sehr héufig auf Kostimen deslittonellen chinesischen
Musiktheaters. Abweichungen der Kostimentwirfe nabimesischem Geschmack
erscheinen im Bild auf den Fachern. Statt einesY¥ing-Symbols im Entwurf Sterns
befindet sich auf den Fotos ein Gesicht, &hnlicm dénes Tigers auf dem Facher der
Figur Zelima. Dieses Motiv taucht erneut als Schiknaf dem Gurtel des chinesischen
Kaisers Altoum auf, wobei die Tigerin das assoveaphantastische Bild ddiurandot
bei Gozzi und Schiller war*® Trotz dieser Abweichungen innerhalb Sterns
»Chinoiserie” entsprechen der Schnitt, das Mustet die Farbe der Kostlime zu einem
grol3en Teil der damaligen chinesischen Modekulhwofern dienten die chinesischen
Elemente in der Kostimgestaltung weniger als Ormaméer Accessoires, sondern sie
naherten sich einer ,couleur locale’ an, d.h. sierden in der Kleidungsart des
chinesischen Landes gestaltet, wobei jedoch dientBki@ bei der Umgestaltung der
Kostume noch immer eine Rolle spielte.

Wilhelm Diegelmann
i Afoun® i Torandor”

Abbildung XI:
Das Rollenbild sowie Kostim des Schauspielers Withgiegelmann in der Figur Altoum in der
Reinhardtschen Turandot-Inszenierung 1911 am DieetscTheater Berlin. Mit freundlicher
Genehmigung vom Archiv des Deutschen TheatersiBerli

140yv/gl. Berger, 1990. S. 228.
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Schaffte Stern durch die Anwendung chinesischemEfge eine neue Asthetik? Stern
setzte den historischen Weg der europaischen aineifort, bezog Elemente der
damaligen Rezeption chinesischer Kultur und der dthichtung des Symbolismus in
seine Buhnenbilder und Kostiime ein, um eine eigéni@oiserie zu kreieren. Seine
Chinoiserie vollzog sich in der Kunstform des Tleeat Die Erscheinungsform dieser
neuen Asthetik ist hybrid, ahnlich wie ein Geweblas aus verschiedenen Elementen
zusammengeknupft ist. Die Mischform unterscheidéth seinerseits von der
europaischen Kultur, andererseits weicht sie ebeasoder chinesischen Kultur ab.
Dabei wurde die asthetische Erfahrung von damaligétikern als Faszinatioft* oder
geschickter Effekt des Groteskéhempfunden. Faszination und Groteske bewegen sich
in den Bereichen des noch nicht Gedachten, Geseletex Gehorten und fordern die
Theaterkonvention auf der deutschen Buhne heraus.

Sterns Einstellung gegentber der chinesischen Kwiém positiv, indem er sowohl die

historische Chinoiserie als auch die damaligen edisthen Elemente als Reizmittel
seiner Kunst verwandte. Im Blickpunkt der Theatedoiktionsasthetik war fur Stern

wichtig, welche chinesischen Elemente als Reizinisiginer Biuhnenkunst dienen

konnten, und somit konnte er neue &asthetische kligten seiner Kunst auf der

Bihne erzeugen. Die bisherigen Forschungen zumidaxas, wie sie in der Forschung

zum Musiktheater des 19 Jahrhunderts angewendetewergehen von einem

philosophischen Blickwinkel aus, der dem Exotiscleéren Bedeutungsgehalt aus der
Perspektive eines Rezipienten, wie beispielsweiseselesers oder eines Publikums,
zuschreibt, anstelle eines Kunstlers, der zwar aushein Rezipient der fremden Kultur
ist, dann jedoch in der Kunstproduktion als Schopfes Exotischen fir andere

Rezipienten tatig wird. Insofern fungieren Kinstber Aufnahme fremder Kulturen fir

ihr Publikum auch als Zwischentrager. Ferner smel@nstler statt des authentischen
Fremden meistens etwas Neues und Kreatives anStBains Transfergeschichte wird

gezeigt, dass er weder auf Darstellungen allgemeimaesischer Stereotypen noch auf
Projektionen bzw. Selbst-Projektionen von Europ&anielt, sondern einige positive

Reizmittel des Exotischen in seinem Produktionsgtifeinnahmt und damit einen

neuen symbolischen Stil mit Mischform schuf.

Zusammengefasst kann konstatiert werden, dass rdieeniierungsgeschichte von
Turandotim deutschsprachigen Raum von den Interessenedailigen individuellen
Rezipienten und ihrer zeitgendssischen kinstlegisdtonzepte abhangig ist. Schillers
Interesse entsprechend dem aktuellen WissenstasdGlina in der frihen Neuzeit
und seinelurandotim Theaterprogramm Goethes ermdglichten es, anamntles 19.
Jahrhunderts im deutschsprachigen Gebiet ein Vdaliéh mit realistischeren
chinesischen Kulturelementen zu prasentieren,iatsrbch in der Zeit des Barock und
des Rokoko moglich war. Nach einem Jahrhundert ®murdlie chinesischen
Kulturelemente aufgrund von Sterns Vorliebe dernsresschen Chinoiserie und seiner
zeitgenossischen symbolischen Kunstrichtung zuréitischform der BUhnenbilder
und Kostiime in der Reinhardtschen Inszenierung deandotumgewandelt.

“vgl. Kéhrer, 1911/1912. S. 135. Siehe auch R.Q@of 28.10.1911.
1%Sjehe eine Kiritik, die sich in der Theaterwisseasiichen Sammlung SchloR Wahn der Universitét zu
Kdln befindet. Ohne Quellenangabe.
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3.3. Politisierung chinesischer Kulturelemente de20. Jahrhunderts

Von 1914 bis 1989 gab es groRRe politische Umwaéleonon der Weltgeschichte,
insbesondere die beiden Weltkriege, den KaltengKs@wie die Entkolonialisierung in
Ubersee. Vor diesem Hintergrund wurden politisciherien bzw. Anliegen auch im
~politischen Theater* aufgegriffen, dessen Begiff Jahr 1929 auf die Schrift von
Erwin Piscator (1893-1966) mit dem TitBlas politische Theateruriickgeht*® Im
Laufe der Theatergeschichte des 20. Jahrhundentgckrlten sich unterschiedliche
Formen des politischen Theatéf8In diesem Zusammenhang wurden auch chinesische
Kulturelemente im deutschsprachigen Theater pigrtisim folgenden Abschnitt wird
untersucht, welche Elemente politisiert eingeseftzitden, wie sie politisch bearbeitet
worden sind und in welchen Funktionen sie im Hiclbliauf die Theaterasthetik
bedeutsam waren.

3.3.1. Die revolutionare Weberin und die Strategier Episierung in Piscators
Tai Yang erwacht (1931)
Von der Weimarer Republik (1918-1933) bis zum Eddgs Zweiten Weltkriegs kam es
zu drei bedeutsamen Inszenierungen innerhalb denlinBe Szene des
deutschsprachigen Theaters, in denen Elementestécher Kultur bearbeitet wurden:
Der Kreidekreis(1925) von Klabund (Alfred Henschke, 1890-1928) eutschen
Theater Berlin (Regie: Max Reinhardf) Das Land des Lachelnd929}*®von Franz
Léhar (1870-1948) im Berliner Metropoltheater ufdi Yang Erwacht(1931) von
Erwin Piscator im Wallner-TheateRer Kreidekreisberuhte auf einer Adaption und
freien Bearbeitung des Yuan-Singspiels¥ 77k A i 2225 (kurz genannt? i zs
Hui-Lan-Ji = Die Geschichte des Kreidekreises) vamor Li Xing Dao % = if **’, bei
dem das chinesische Singspiel als Dramenstoff zcimapiel adaptiert wurde, &hnlich
wie beim Waisenkind des Hauses ZH&bIm Hinblick auf den Inhalt folgte die
OperetteDas Land des Lachelrmich mit dem Scheitern der Liebe zwischen Menschen
unterschiedlicher Kulturkreise auf der Opernbiheg 9. Jahrhunderts und am Anfang
des 20. Jahrhunderts. Das Buhnenbild war wiederum Stil der ,couleur
locale’ gestaltet. Im Gegensatz dazu vertfiti Yang erwachteine neue Art der
Adaption und Bearbeitung, die als Episierung denesischen Kulturelemente einer
Art theatralem politischem Leben dient, die sicH die Inszenierung mithilfe von

143 Sjehe Piscator, 1929.

144350 das epische Theater von Brecht, das DokumscitariTheater der sechziger Jahre oder das Theater
der Unterdriickten des Augusto Boal usw. Bei diegafitischen Theater liegt die interventionistische
Form in der kritischen Untersuchung der geselldgspafitischen Struktur und im Kampf um ihre
Veranderung. Jedoch galten generell die Thingspigls Nationalsozialistischen Theaters oder das
Theater der DDR auch als politische Theater in d&mme, dass diese ihren Beitrag im Dienst des
Regimes leisteten. Siehe auch Fischer-Lichte H@.)(2005. S. 242-245.

%5 Neben der Inszenierung Reinhardts war@er Kreidekreis von Klabund am 3.3.1925 im
Schauspielhaus Frankfurt von Richard Weichert, aB11925 im Schauspielhaus Hannover von Rolf
Roennecke, am 16.9.1925 im Raimundtheater Hanneeer Karlheinz Martin gleichfalls inszeniert
worden.

198 Die Urauffiihrung des Stiickes in seiner ersten Ufassinter dem TiteDie gelbe Jackdand am
9.2.1923 in Wien statt.

" Hui Lan Ji wurde 1832 vom Sinologen Stanislas Aigdulient & ins Franzésische alsHistoire du
cercle de craie Ubersetzt, auf welchem Wollheim Da Fonsecas diet$)bersetzungloei-lan-ki, Der
Kreidekreis1876 beruht. Aus dem Chinesischen wurde die estissche Ubersetzurtgui-lan ki, Der
Kreidekreis, Schauspiel in vier Aufziigen und einémnspiel 1927 vom deutschen Sinologen Alfred
Forke Ubertragen.

148 7u Untersuchungen des Dramenstoffes des Kreidssaiiehe: Chen, 1991. Auch: Yang, 1998.
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dokumentarischen Darstellungsmitteln bezieht. &sei Hinsicht wird die Inszenierung
Tai Yang erwachin den folgenden Abschnitten naher untersucht.

Der Begriff des epischen Theaters geht auf Piscatoiick, der ihn zuerst 1924 bei
seiner Inszenierung von Alfons Paquets (1881-1%4&hnen verwendete, wahrend
Brecht erst um 1926 fir sein Theater gegen di¢odeissche Spannungsdramaturgie der
Einfiihlung polemisierté?® Anders als Brecht, der die Episierung des Theaters
allem auf dem Gebiet der Dramatik und der Schallepist vorantrieb, entwickelte
Piscator fur das Buhnenbild und die Buhnentechnilit mokumentarischen
Darstellungsmitteln neue Mdéglichkeiten. Die InseeangTai Yang erwachivurde am
15.1.1931 in der dritten Piscatorbihne, im Wallmester Berlin, uraufgefiihrt und war
die letzte Arbeit Piscators vor der Machtibernahdez Nationalsozialisten. Wie
werden die chinesischen Informationen und Elemalst@olitische Episierung in dieser
Inszenierung dargestellt?

Um diese Frage zu beantworten muss zuerst die dlargy der Figur, der
revolutiondren Weberin, im Zusammenhang mit deropatitischen Dramaturgie der
Inszenierung erklart werden. In einem Brief vom .BIB0 ™° schildert der
Stuckeschreiber Friedrich Wolf (1888-1953), wie @urch einen Bericht einer
chinesischen Textilarbeiterin aus Shanghai undBatte der Schauspielerin Constanze
Menz angeregt wurde, ein Schauspiel mit grol3en dfrallen zu schreiben. Diese
Frauenfigur wurde urspriinglich Hai Tang genanmgdtigur, die auf das Studker
Kreidekreisvon Klabund zuriickgeht. Der Charakter dieser Figtirgeduldig sowie
zurtckhaltend und entspricht einer stereotypisiertBinesischen Frauenfigur. Wolf
wollte jedoch dem Charakter der Hai Tang den kangmieen Geist des Proletariats
hinzufiigen. In einem Brief vom 8.7.1930 schriebaarseine Frau Else Wolf (1898-
1973):

.Das Stick wird heiBen: HAI TANG erwacht. Diese Tilexbeiterin geht einen gro3en Weg vom
dumpfen Triebmenschen, vom gliicklichen Tier — sielwon der kleinen Weberin die Geliebte
des Direktors, aber ihrer Klasse entfremdet, eustgd, sie sieht und erwartet dort das [,]Gluck[]
aber sie wird nur genu[ss]siichtig, unbefriedigtiubig — bis sie durch zwei starke Erlebnisse in
den Befreiungskampf ihres Volkes hineingerisserdwind [,Jerwacht[] . . . Das Alte China hat
das [,]Gliick[], die Ruhe gesucht, die Ruhe desz&inen. Hier zeige ich das junge China, das
Uber das Glick des Einzelnen das Glick ALLER steili sucht. Ob es gelingt im HAI TANG
erwacht das CHINA erwacht zu zeigen: das mu[sst diee[,]Rolle[‘] hinweg gelingen. Denn die
[,JRolle["] diese[r] HAI TANG das ist, das zwische@®pportunismus und revolutiondrer Tat hin-
und hergezerrte 400 Millionen-Volk Chin&*

Wolf geht tber die stereotypisierte Frauenfigur Haing von Klabund hinaus und
haucht der damaligen Textilarbeiterin aus Shanglem Geist der revolutionéren
Arbeiterbewegung in China ein. Aufgrund dieser gemidssischen chinesischen
Gegebenheiten wurde die Frauenfigur Hai Tang wdahrder spateren Phase der
Inszenierung in Tai Yang umbenannt (Abb. XllI). Yaing bedeutet auf Chinesisch die
Sonne. Das Bild einer weifl3en Sonne war auf der é-dlen damaligen Republik China.
Durch diese Verknlupfung des Bildes der Sonne mritRilgur Tai Yang steht sie auch
stellvertretend fur das Land China. Wolf wollte G4ials Beispiel dafur zeigen, ,wie
dort ein Volk begann, sich gegen eine kapitalibgsAusbeutung mutig und konsequent

199v/gl. Fischer-Lichte u.a. (Hg.), 2005. S. 242.
150\\/0lf, 1930. Piscator Center 2584.
151 Epd.
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zu wehren.*® Diese chinesische Wirklichkeit diente deshalb Riferenz fiir das
proletarische Theater Deutschlands. Vernetzt nmt @Geist des proletarischen Theaters
in der Welt, wurde das Gastspitulle China1930 im Berliner Wallnertheater vom
Staatstheater Moskau Wsewolod Emiljewitsch Meyerhdll874-1940) aufgefiihit®
Das Stuck wurde 1926 von Sergei Michailowitsch jateiw (1892-1939) geschrieben
und handelt von der Entwicklung der chinesischewltgionaren Arbeiterbewegung in
China gegen den Imperialismi¥. Innerhalb dieser realen proletarischen Strémung
begann Piscator im Oktober 1930 auf seiner driB#&nneTai Yang erwachtu proben.
Seinem Brief vom 7.10.1930 an Wolf zufolge wollisdator auf der Bihne den wahren
chinesischen Hintergrund nicht darstellen und sitamit gegentber Meyerholds
Inszenierung Brulle China und der Darstellung des ethnographischen Chinas
abgrenzert> Welche chinesischen Informationen und Elementd sinfgenommen?
Wie werden sie auf der Buhne gestaltet? Welche tiamkhaben sie in der
Produktionsasthetik? Welche Wirkungen haben sielasfPublikum?

Abbildung XII
Rollenbild der Schauspielerin Constanze Menz inFdgur Tai Yang und Fotos der chinesischen
Personlichkeiten auf dem Deckblatt des ProgramrmehieftPiscatorsTai Yang erwachi{1931
Berlin). Aus der Stiftung Archiv der Akademie defikGte mit freundlicher Genehmigung von
»The Heartfield Community of Heirs/VG Bild-Kunst,dBn 2010".

In einem Zeitungsbericht sind die Buhnenbilder whe raumliche Atmosphare wie
folgt beschrieben:

.--. hohe Leinenwande grenzen die Bihne spitzwinkliy riesige Banner, auf denen Spriiche
(]Der Arme ist dankbar[] und Statistiken zu lessind, sind ein wichtiges szenisches Hilfsmittel,
Spruchbander werden vom Schnirboden herabgelaaseinagen im Gemach des Unternehmers:
Wie werde ich reich und glicklich? Einige Male wulie Darstellung durch Lichtbilder ergéanzt;
musikalisch werden gewisse Szenen wie aus weitereRgirksam untermalt'®®

1%2\olf, 1957. S. 370.

133 vgl. Piscator-Theater, URL: http://www.erwin-pisoade/03%20Inszenierungen/Set-04.hiStand:
2.5.2008).

%4 Tretjakow, 1976. S. 5-82.

1% piscator, 1930. S. 192.

1% Welt am Abendom 16.1.1931. Piscator Sammlung 66.
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Spruchbénder hdngen nicht nur auf der Bihne, soralgth im Zuschauerraum, welche
in drei Buhnenraumfotos (Abb. XllI-XV) zu sehen @irDie Spriiche sind nicht nur in
chinesischer, sondern zum Teil auch in deutschehrifcausgedruckt. Der
Gesamteindruck entspricht keinem realen oder etlapbgschen chinesischen
BUhnenbild. Das chinesische Schriftbild, ob estiicgeschrieben ist oder nicht, ob das
Publikum es lesen kann oder nicht, wirkt auf daststhe Publikum chinesisch. Einige
chinesische Aufschriften haben die sinngemaRensdeem Ubersetzungen daneben
oder darunter, wie z.B> ¥ % & & ¥ & 55 & 4= % /Proletarier aller Lander vereinigt
euch! (Abb. XIIl) und#= % [R] i &+ # & £ /Nieder mit dem Interventionskrieg
der Imperialisten (Abb. XIV). Dartber hinaus issdaild der Sonne von der Fahne der
damaligen Republik Chinas auf einem Banner am Ntewah des Theaterranges zu
sehen (Abb. XV). Die im Zuschauerraum héngenden und chinesischen
Beschriftungen gedruckten Spruchbander, PlakateRatohen stellen nicht allein die
Handlung auf der Buhne dar, sondern demonstriererin @ine weltgeschichtliche
Realitat der proletarischen Klasse.

- T ]
e
. ,7573’“}.?.'».‘""

Abbildungen XIII-XV
Fotos des Biihnenraums in Piscafbas Yang erwach¢1931 Berlin)*>’

Die Buhnenbilder im Zuschauerraum erzeugen beinlilRurb eine starke Atmosphére
der sozialpolitischen Stromung Chin&se Rote Fahnedas damalige Presseorgan des

57 Diese Abbildungen wurden aus der Theaterwissefiichan Sammlung Schloss Wahn der
Universitat zu KéIn fotographiert und dienen als&aZrzur Erlauterung des Haupttextes dieser Studie.
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Kommunistischen Partei Deutschlands, schrieb (bee drFunktion dieser
Biuhnendekorationen folgendes:

.Die chinesischen Plakate im Zuschauraum und dikaé und Fahnen auf der Bihne erganzen
mit ihren agitatorischen, informatorischen und riathen Aufschriften die politische Handlung

des Stiickes und werden selbst zu aktiven Bestéenlteler auf der Biihne wirkenden

revolutionaren Krafte®®

Hinsichtlich der &sthetischen Erfahrung fur dasliRulm wird hier angedeutet, dass
diese Buhnendekoration die Kraft hat, auf die Zaseh einzuwirken und diese in die
theatrale Handlung mit hineinzuziehen. Damit wiid Grenze zwischen der fiktiven
Handlung auf der Buhne und einer sozialpolitisciénklichkeit in China verwischt.
Das Publikum kann einerseits durch die Aufschrifterd Spriche auf Chinesisch in
deutscher Ubersetzung die proletarische Bewegu@jina wahrnehmen. Andererseits
ist es dadurch agitatorisch aufgefordert, an ddivén Handlung der revolutionaren
Bewegung im Zuschauerraum und auf der Bihne Betditgunehmen. Insofern dient
die chinesische Beschriftung auf den Biuhnenbildais) Inszenierungsstrategie der
Episierung.

Darlber hinaus sind dokumentarische Fotos aus @mifRrogrammheft zu sehen (Abb.
XIl). Diese Fotos geben authentische Hinweise amf dbmalige sozialpolitische
Situation Chinas. Auf dem Deckblatt sind finf Kojbiedeutsamer Personlichkeiten auf
die Landkarte Chinas montiert; die Gestaltung dentdge wurde vom Buhnenbildner
John Heartfield (1891-1968) ausgefihrt. Vier daveind chinesische historische
Personlichkeiten: Tschang-Kai-Sch&k/ # (1887-1975), der damalige Prasident der
chinesischen Kuomintang-Regierung; Tschang-Hsuahg ik & % (1901-2001), der
damalige stellvertretende Kommandeur des Gesartdrsilder Kuomintang-Regierung;
Feng-Yuh-Siang/5 1. #-(1882-1948) und Yen-Hsi-Shaf# & 1. (1883-1960), zwei
damalige Kriegsherreh?? Die Namen dieser vier Persénlichkeiten sind ieitascher
Schrift nach dem Wade-Giles-System zur phonetisdderschrift der chinesischen
Zeichen flur das westliche bzw. deutsche Publikudrgekt. Ferner gibt es drei andere
bedeutsame Fotos im Programmheft (Abb. XVI): EintoFstellt den Streik der
Spinnerinnen in China dar und ein weiteres die Hiek eines Arbeiters, der durch
einen Soldaten erschossen wird. Das letzte Foigt zéne auf dem Boden liegende
Leiche, deren Hande auf dem Rucken mit einem Harfessstgebunden sind, und des
Weiteren sieht man in seinem Gesicht Wunden in Feom vielen tiefen Schnitten.
Daneben stehen sowohl chinesische als auch dewPsgbéen: 3 iFjv ¢ & i g+

=+ /Nieder mit den wei[3]en Henkern®“. Die Farbe wefitelt sowohl auf die auf der
Fahne der Nationalisten abgebildete Sonne als authlie Hautfarbe der westlichen
Imperialisten an. Diese Fotos machen die sozidipotie Situation Chinas fur das
Publikum transparent und wirken authentisch. Vdenal fordert der agitatorische
Spruch neben dem dritten Foto das Publikum aut, micht der lllusion einer theatralen
Handlung hinzugeben, sondern sich des Kampfes méetarischen Bewegung in der
Welt bewusst zu werden und zusammen mit den Figweh der Buhne den
sozialpolitischen Kampfgeist zu spiren. Abschliel3é&isst sich feststellen, dass die
chinesischen Texte und Parolen sowie die dokumeoken Fotos zwar in
authentischer Form verwendet werden, aber zusammenh den deutschen

138 Rote Fahnerom 17.1.1931. Piscator Sammlung 66.
%9 Das fiinfte Bild zeigt einen weiRen Mann mit Glaider als der rote General Galen bezeichnet wird.
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Ubersetzungen mehr der Agitation dienen als demitdung chinesischer Kultur und
somit als Instrumente fungieren, um die Episieramgnszenieren.

Abbildung XVI:
Dokumentarische Fotos im Programmbheft in Piscaftas Yang erwacht(1931 Berlin). Im
Programmheft S. 8 und 17. Aus der Stiftung Archér Akademie der Kinste mit freundlicher
Genehmigung von ,The Heartfield Community of H&#G/ Bild-Kunst, Bonn 2010“.

Exkurs: wichtiger Austausch zwischen deutschen uchinesischen Theatermachern
Neben dem Transfer der chinesischen Kulturen indarischsprachigen Raum findet
seit dem 20. Jahrhundert ein Austausch zwischentscleen und chinesischen
Theatermachern statt. Der erste bestand in dergdegg zwischen dem Regisseur
Max Reinhardt und dem Schauspieler Cheng Yadgp## (1904-1958) im Jahr 1932
in Berlin. Bei dieser Begegnung vermittelte ChenginRardt durch die Prasentation
eines lichtdurchlassigen, aber einfarbigen Buhméfssiing Man: % des chinesischen
Musiktheaters einen kleinen Einblick in die chisesie Theaterkunst® Eine andere
sehr wichtige Begegnung zwischen deutschen undesisichen Theaterkiinstlern war
die zwischen Brecht und dem Schauspieler Mei Lanfang = (1895-1961), die sich
im Marz 1935 ergab, jedoch weder in Deutscht&hubch in China, sondern in Moskau.

150 Cheng Yanqiu z&hlte neben dem Schauspieler Mefabanzu den vier bekanntesten Schauspielern
der Peking-Oper der 20er und 30er Jahre des 2thulaterts im Rollenfach der Frauen. Darstellung
der Besonderheiten der Kunst Chengs und seinesadadis im Westen siehe Chen, 2004. S. 104-110.
Siehe auch: Liu, 2007. S. 157. Chengs Reise inWleaten und dessen kulturelle Einflisse auf seine
Schauspielkunst bilden die Vorlage in einer muléeiimlen Performanc®anny Yung Experimental
Theater: Tears of Barren Hil & § # % f/# (7 %7 £ %) im Rahmen des 36th Hong Kong Arts
Festivals am 29.2.-1.3.2008 im ,Studio Theater” g¢¢sng Kong Cultural Centre* vom Regisseur Danny
Yung aufgefiihrt.
181 Mei Lanfang besuchte wahrend seiner Europa-Touritee Mai 1935 in der Zeit des
Nationalsozialismus auch Berlin. In Deutschland \aber das Interesse an China bzw. chinesischer
Theaterkunst wegen der proklamierten deutschen eRéberlegenheit und der Vertreibung
kommunistischer Kinstler aus Deutschland eingeséird&Zumal wurde Mei aufgrund seiner anti-
japanischen Haltung nicht in d&erliner lllustrierten Zeitungerwéahnt, die ein Foto der Gaste bei der
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Durch die Beobachtung von Meis Darstellungskungtiedir Brecht entscheidende
Impulse zur Verfremdung in den Vorgangen seinesrag epischen Theaters. Mit dem
Verfremdungseffekt schuf Brecht dann ein Theatewtofdir seine gesellschaftliche
Kritik und seinen historischen Bericht, die sowaldm Schauspieler als auch vom
Publikum betrachtet werdéf? AuRerdem bezog er sich auf chinesische Kultureféene
zur Schoépfung zweier Dramenstiicke, namDar gute Mensch von Sezu@®43) und
Der kaukasische Kreidekre{$944/1945).

3.3.2. Die globale Macht in Frischs Die chinesiscMauer (1946)

In der Nachkriegszeit (1945-1949) wurden nicht rmimnesische Kulturelemente,
sondern auch chinesische Theaterelemente ins Heptachige Theater transferiert,
zwar weder ins geteilte und besetzte Deutschlact nach Osterreich, sondern in die
unzerstorte und politisch neutrale Schweiz. Vor delmtergrund der seit 1918
entstandenen freundschaftlichen diplomatischendBexig zwischen der Schweiz und
der Republik China wurde das Schausjpet chinesische Maueam 10.10.1946 im
Schauspielhaus Zirich vom Autor Max Frisch (19124)9und unter der Regie
Leonard Steckels (1901-1971) uraufgefutii.In dieser Auffilhrung wurden die
chinesischen Kulturelemente bzw. Theaterelemertter uwei Aspekten behandelt. Der
erste bezieht sich auf die thematische Ebene hitisic der Allegorie der tyrannischen
Herrscherfiguren in der Weltgeschichte. Der andespekt besteht in der Einfuhrung
der Buhnenhandlung bzw. Selbsteinfihrung der Sgleles Uber ihre Figuren des
traditionellen chinesischen Musiktheaters.

Der Anstol3 zu dieser Theaterauffihrung waren dieswhkungen des zweiten
Weltkriegs, die Frisch auf seiner Reise im April dunMai 1946 im
Nachkriegsdeutschland kennenlerntéDie Auffilhrung handelt u.a. vom Konflikt
zwischen der Macht diktatorischer Regime und dendiiffais des intellektuellen
Individuums nach Wahrheitssuche. Die Handlung spiet der Kennzeichnung der
Figur des Kaisers Tsin Sche Hwang Ti (259-210 w..)Ctum Teil im China der Qin-
Dynastie% #F (221-207 v. Chr.). Jedoch wird sie rAumlich duehschiedene Masken,
die wichtige historische Persdnlichkeiten der Wesdtthichte oder literarische Gestalten
unterschiedlicher Epochen und aus unterschiedlietemonen der Welt kennzeichnen,
in das entsprechende Zeitalter tUbertragen. Zugheioth die Handlung auch durch die
Figur des Heutigen mit der Gegenwart verflochteer diktatorische Herrscher ist
einerseits durch die chinesischen Figuren, wie ddb chinesischen Kaiser Hwang Ti
(Abb. XVII) oder seinen fiktiven Nachfolger, denifzen Wu Tsiang (Abb. XVIII),
gekennzeichnet.

Besichtigung des Tobias-Filmateliers brachte unditner den Besuch der Filmschauspielerin Hu ®ie

Y berichtete. Vgl. Yu-Dembski, 2007. S. 68-71.

182y/gl. Brecht, Ders., 1973a. S. 427-428. Auch: Deir873b. S. 630-631.

183 Das Stiick wurde am 24.11.1948 in den Hamburger rarspielen und am 18.9.1955 im Berliner
Theater am Kurfirstendamm aufgefiihrt. Heute nochd vés auf den deutschsprachigen Biihnen
aufgefiihrt. Ein aktuelles Beispiel ist die Premidieses Stiicks am 5.3.2005 im Kollegitheater Saimen
der Schweiz.

1% Hinweise zu Frischs Reise zu verschiedenen Or@rhktiegsdeutschlands wie Miinchen, Niirnberg,
Wirzburg, Frankfurt/Main, Harlaching finden sich $einem literarischen Tagebuch. Frisch, 1976. S.
367-384.
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Abbildungen XVII-XVII|
Buhnen- und Rollenbild der Figur des Kaisers TstheSHwang Ti und Rollenbilder der Figuren
des Prinzen Wu Tsiang und der Prinzessin Mee L&idrchinesische Maudl 946 Ziirich)'®®

Andererseits wird er durch westlich historische kéas wie z.B. Philipps von Spanien
oder Napoleon Bonapartes, und die Masken moderkivef Herrschergestalten in
Frack und Cut dargestefif® Dariiber hinaus gibt es Anspielundéh welche die
politische Lage Deutschlands wahrend des ZweitettkVieggs in Erinnerung bringen;
dabei wird die Figur des Diktators auch als Hiteergedeutet. In dieser Hinsicht
verkorpert die Figur nicht nur den chinesischenndeon auch den westlichen
Herrschertypus, sowohl der Vergangenheit als awchGigenwart. Er erscheint nicht
nur in der Realitdt, sondern auch in der Fiktiome Dhinesischen Herrscherfiguren
dienen somit als Allegorie fur weitere Herrschespatichkeiten der Weltgeschichte
bzw. Herrschergestalten des Welttheaters, derenliohkwriten sich als produktive
theatrale Weiterverarbeitung von Anregungen seifdas Frischs verstehen lassen.
Anders als Brecht®er gute Mensch von Sezu&h943)°® in dem die chinesische
Provinz Sezuan als Parabel vom gemeinten zum gera#linerten Ort dient, werden
die Ahnlichkeiten der Allegorie der tyrannischenriseherfiguren, wie z.B. egoistische
Machtausiibung, despotische Brutalitat usw. in deraterauffihrunddie chinesische
Mauer nacheinander dargestellt. Als Frisch die Hauptprdieser Inszenierung zum
ersten Mal sah, schrieb er danach in seinem Tabebi@as Theater als ein
furchterlicher Zerrspiegel, aber am flurchterlichst&vo es das nicht ist; denn das
Fremdeste, was man erleben kann, ist das Eigensakiron auRen gesehelt*Damit

1% Diese Abbildungen wurden aus einem Zeitungsaustsaime Quellenangabe im Max Frisch-Archiv
an der ETH-Bibliothek fotographiert und dienen kst zur Erlauterung des Haupttextes.

%8 vgl. Quenon, 1975. S. 246-254.

1677 B. muss das Volk beim Erscheinen des chinesisétasers ihm mehrfach mit ,Heil* zujubeln,
wodurch der GruR ,Heil Hitler* konnotiert wird. VgFrisch, 1961. S. 11-12. Hinweise dazu auch bei
Neis, 1971. S. 28.

%8 Das Theaterstiick wurde am 4.2.1943 am SchausplBérich von demselben Regisseur Steckel
uraufgefihrt.

199 Frisch, 1976. S. 453.
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l&sst sich die allegorische Sichtweise der chiebsis Herrscherfiguren zum Ausdruck
bringen.

Neben den historischen Figuren chinesischer Hegrsalerden epische Elemente des
traditionellen chinesischen Musiktheaters in Frisé&uffuhrung im Hinblick auf die
Einfuhrung der Bihnenhandlung bzw. Selbsteinfihruman Buhnenfiguren als
Strategien zur Darstellung der Theaterfigur bzw.hignfiguren verwendet. Die
Einfuhrung der Buhnenhandlung des traditionellenesischen Musiktheaters kann im
deutschsprachigen Theater zum ersten Mal im ScleduBge Gelbe Jackeg1914)
beobachtet werder? In dieser Auffiihrung erfolgt die Einfiihrung dertBienhandlung
durch eine Theatererzahlfigur des ,Chorus’, die dBublikum die Struktur des
Bihnengeschehens, die Orte der Buhnenhandlund@idirenfiguren usw. erklart oder
diese kommentiert’* Diese Figur &hnelt den epischen Elementen destitraellen
chinesischen Musiktheaters wie z.B. dem Beiseite@@n= v , der Einfuhrung tber
die Buhnenfiguren oder das Buhnengeschehen durgdeioder Sprechvortrag beim
ersten Auftritt + 35 3513 | Rezitieren eines Gedichts beim letzten Auftritts :¥ usw.

In Frischs Die chinesische Maueist die Buhnenfigur des Heutigen auch eine
Theatererzahlfigur, die in die Handlung einfihnigiem sie im Vorspiel dem Publikum
erzahlt, wer die Figuren in der Auffihrung sind umés den Hintergrund der
Buhnenhandlung ausmacht. Dadurch wird dem Publikemiusst gemacht, dass alles
auf der BuUhne Dargestellte ein fiktives Spiel istm Unterschied zur
Theatererzahlerfigur ,Chorus’ iDie Gelbe Jackest diese Figur des ,Heutigen‘ nicht
nur eine Theatererzahlerfigur, die zwischen demlilwin und dem Bihnengeschehen
theatralisch vermittelt, sondern auch eine Buhmemfidie mit weiteren Buhnenfiguren
in der Buhnenhandlung kommuniziéff.Damit ist die Figur des Heutigen flexibel in
ihrem Wechsel zwischen der Realitéat im Theater dad Buhnenillusion. Sie kann
einerseits Distanz zur Buhnenillusion erzeugen,emmdsie als Theatererzahlfigur
fungiert, andererseits kann sie die Distanz verstndind die Zuschauer wieder in die
lllusion fallen lassen, wenn sie ihre Biihnenfigueiterspielt'’® Insofern verwendet
Frisch zwar die theatralische Erzéahlfigur des tradellen chinesischen Theaters, aber
mit derselben Figur geht er tber die Illusion hsmabamit schafft er eine Grenzgéanger-
Figur zwischen Theatererzahlfigur und Buhnenfigur.

Daruber hinaus findet sich die Selbsteinfiihrung Biénhnenfiguren des traditionellen
chinesischen Theaters in Frischs Auffihrung. In @erminologie des traditionellen
chinesischen Theaters heil3t gsigr %", wobei einige Schauspieler sofort beim ersten

10 Das Dramdie Gelbe Jackeenglischer OriginaltiteThe Yellow Jacketvurde aus mehreren Vorlagen
verschiedener Stiicke, vor allem der kantonesisdBpar, von George C. Hazelton und Benrimo
konzipiert und erstellt. Es wurde am 4.11.1912 utdh Theater in New York uraufgefiihrt und galt von
1912-1928 in vielen Metropolen der Welt durchaussEffolgsstiick. Im deutschsprachigen Raum wurde
es im Jahr 1914 in mehreren Stadten wie Berlin,sBiderf, Minchen, Kéln, Dresden, Frankfurt/Main,
Karlsruhe, Hamburg, Essen sowie Wien aufgefihrt v bedeutendsten Regisseuren, wie z.B. Max
Reinhardt in den Kammerspielen des Deutschen TiseBgxlin und Gustav Lindemann im Dusseldorfer
Schauspielhaus, inszeniert. Siehe The Record ot “Ykllow Jacket” Victories. In: The Research
Collections, The New York Public Library for the fReming Arts. Vgl. auch Fischer-Lichte, 1997a. S.
141.

1vgl. George Hazelton und Benrimo, 1914. Siehe adiehurspriingliche englische Version. Dies.,
1913.

72\vie z.B. seine Dialoge mit der Figur der Mutterduseine Reaktion auf den Blick der Figur des
Ausrufers im Vorspiel. Frisch, 1961. S. 8-12.

173v/gl. auch Yangs Untersuchung zur Einfiihrung, dibaad des BeispieBie chinesische Mauaricht

nur Distanz zur Buhnenillusion, sondern auch lbasérzeugt. Yang, 2000. S. 90-112.
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Auftritt dem Publikum die Vor- und Nachnamen, dianklienabstammung sowie
Herkunft usw. ihrer darzustellenden Figuren verehitt’® Bei der Selbstdarstellung ist
es nicht nur wichtig, was dargestellt bzw. gesaigl wsondern auch wie es dargestellt
bzw. gesagt wird’® Haufig adressieren die Schauspieler ihre eigerigme@nfiguren in
Form der dritten Person und benennen sie in deaten sowie 6ffentlichen Form oder
in Bezug auf den unterschiedlichen Familien- bzesajschaftlichen Status. Damit
werden fur die Zuschauer bewusst Distanzen zur &iilnsion erzeugt, und es wird
von vornherein verdeutlicht, dass das Biihnengesthem fiktives Spiel ist. Genauso
wie in Die Gelbe Jackeder inDer Kreidekreisflugt Frisch auch irDie chinesische
Mauer die Selbsteinfihrung ein, wie beim Auftritt delgéi der Mutter zu sehen ist:
»Ich bin eine chinesische Béauerin. Ich heiRe Olah.bin die Mutter, die niemals eine
Rolle spielt in der Geschichte der Welt’ Allerdings verwendet Frisch die
Selbsteinfihrung nicht nur beim ersten Auftritt d&ihnenfigur, sondern auch beim
letzten Auftritt der Maskenfiguren in der vorletat8zene der Auffiihrung:

NCONNUE: Ich bin das Madchen aus der Seine, damidnlose. Man kennt nur die Maske
meines Todes; beim Trédler kann man sie kaufenmbliel fragt nach unserem Leben . . .
PILATUS: [...]Ich bin unschuldig am Blut dies€grechten . . .

MONARCH: Ich kenne die Ketzer, ich habe sie verbtadausende und Hunderttausende, ich
habe das Meinige getan . . .

DON JUAN: Ich suche das Paradies. Ich bin jung.rt@thte sein, nichts als sein. Ich suche das
Jungfrauliche . . . [...]

CLEOPATRA: Ich bin Cleopatra, ich bin das Weib, dasdie Sieger glaubt; ich liebe die Sieger,
ich liebe die Manner, die Geschichte machen, Ghgrthdie Manner . . .

COLUMBUS: Ich verstehe das nicht; Amerika nennenes, und es ist nicht Indien, sagen sie,
was ich entdeckt habe, nicht Indien, nicht die Wefir. . "

Mit den oben aufgeflhrten Aussagen der Buhnenfrgudée nicht nur ihre eigenen
Namen, sondern auch die bedeutenden Taten ihreenkgbschichte vorstellen,
verwandelt Frisch die Selbsteinfihrung in eine Sisithlussfolgerung der
Buhnenfiguren. Damit wird die Sicht einer Unveraridbkeit der historischen bzw.
literarischen Personlichkeiten bzw. Ereignisse en Welt vertreten. Insofern dient die
Selbsteinfihrung des traditionellen chinesischeeatdrs in Frisch®ie chinesische
Mauer nicht nur als Vorbild, sondern auch als Strategier AuRerung der
Buhnenfiguren, mit der die Buhnenfiguren direkt detm Publikum kommunizieren.

3.3.3. Die assoziative Tarnung in Heins Die wahre$ghichte des Ah Q (1983)

In der Nachkriegszeit (1945-1970) waren die diploschen Beziehungen zwischen
Westdeutschland sowie Osterreich und der VR Chirfgrand der unterschiedlichen
politischen Ideologie und wirtschaftlichen Systeemggestellt. Die ehemalige Deutsche
Demokratische Republik (DDR) dagegen unterhielt eemglitische und kulturelle
Beziehungen zur VR China, insbesondere im Zeitraam1949 bis 1956. Vor diesem
Hintergrund entstand Brechts Theatersti¢krandot oder Der Kongress der
Weillwascherim Jahr 1953 in der DDR. Auch sein anderes Sthek, Kaukasische
Kreidekreis wurde am 9.11.1954 im Berliner Theater am Schufiydamm aufgefihrt.

174 Die Selbsteinfiihrung beinhaltet zwei FunktionenineEseits konnen die Schauspieler mit dem
Publikum theatralisch kommunizieren, andererseftsnkn sie durch diese Vermittlung bereits in die
Rollen der darzustellenden Bihnenfiguren eintret@h. Yang, a.a.O., S. 112.

5vgl. Ebd. S.113.

78 Frisch, 1961. S. 8.

"Ebd. S. 114.
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Jedoch stagnierten die kulturellen Beziehungenawis der VR China und der DDR
von 1957 bis ungefahr 1980 und wurden erst danbwtiflich wieder aufgenommen.
Seit den 1980er Jahren fanden einige Theaterauffigen statt, in denen wieder
chinesische Kulturelemente eingesetzt wurd@Unter anderem wurde Christoph
Heins (Jg. 1944) TheaterstiiEke wahre Geschichte des Ahdpn 22.12.1983 an den
Kammerspielen des Deutschen Theaters Berlin ueteRdgie von Alexander Lang (Jg.
1941) uraufgefiihrt’® Dieses Stiick wurde als zeitgendssische Auffilhinsgeniert,
indem Buhnenbilder oder Kostime keine Chinoisete¥iente verwendeten (Abb.
XIX).

~ Abbildung XIX
Foto des Buhnenbildes und Kostiims der TheaterauffigfDie wahre Geschichte des Ah({®83
Berlin). Mit freundlicher Genehmigung vom ArchivalBeutschen Theaters Berlin.

Insbesondere mit Langs Einsatz von DDR-Rockmusikdem Beziige zur DDR-

Gesellschaft in den Vordergrund der Auffiihrung ektst'® Die chinesischen

Kulturelemente bezogen sich hauptsachlich auf damdturgische Bearbeitung der
chinesischen Novell®ie wahre Geschichte von Ah @Q.7 #, die 1921-22 vom

Schriftsteller Lu Xun# it (1881-1936) geschrieben worden war. Nachdem Brdieht

historischen Kulturelemente des Chinesischen imaldreder europaischen Lander
bearbeitet hatte, transferierte Hein dann diesélgiamige Novelle der modernen
chinesischen Literatur in sein Theaterstiick. Arggsi dessen wird im Folgenden
untersucht, wie Hein die Figuren aus der Novelles@inem Stick politisierte und
welche &sthetische Funktion des Chinesischen dadimgebracht wird.

178 Beispielsweise wurde Volker Brauier groRe Friederl978-79 am Berliner Ensemble aufgefiihrt.
Die Theaterauffiihrung handelt von der bauerlichemdRition um das Jahr 200 in China. Ahnlich wie
BrechtsDer gute Mensch von Sezugpielt die Handlung dieser Auffihrung nur mit emehinesischen
Hintergrund, der kein eigentliches Chinabild wigeegelt. Vgl. Hoefert, 1992. S. 189-194.

"9 Dieses Stiick wurde von 22.12.1983 bis 30.6.1988geisamt mit 95 Auffiihrungen, an den
Kammerspielen des Berliner Deutschen Theaters fiifge Dartiber hinaus wurde es nach ca. einem
Jahr auf anderen Biihnen in Westdeutschland undaimkFeich auf Franzésisch gespielt. Die Auffiihrung
im Schauspielhaus Kassel fand am 6.12.1984 unteRdgie Valentin Jekers statt. Es wurde auch am
15.11.1984 in Strasbourg vom Théatre GennevilliersCo-Produktion mit dem Théatre National
Strasbourg, unter dem TitdEntre chien et louaufgefiihrt. 1987 wurde es am Theater Gulbenkians i
Kingston-upon-Hull und 1990 am Theater Soho Palykdndon aufgefiihrt. Dariiber hinaus wurde das
Stlck unter anderem in Zirich, Dusseldorf, Nirnbengl Tibingen gespielt. Siehe RoRmann vom
12.12.1984. Auch: Ders. vom 25.12.1984. Auch AlRB0O0. S. 253. Auch Toéteberg, 1991. S. 40.

180 pie Auffiihrung mit der DDR-Rockmusik feierte groBeolge, vor allem in den Reihen der jiingeren
Generation. Die aktuelle Forschungsliteratur misser Inszenierung von Lang eine grof3e Bedeutung
fur die Entwicklung des DDR-Theaters zu. Vgl. Fle@®00. S. 221-222.
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Im Programmbheft aul3erte sich Hein, wie er dieseeNewn den funfziger Jahren des 20.
Jahrhundert kennenlernt&.Der Plan, diese Novelle zu dramatisieren, entsferfdng
der 1960er Jahre. Inzwischen gab es eine Fassung\wdQs Monologs, aber erst in
den 1980er Jahren entdeckte Hein die Novelle fdh sielbst. Seine Methode der
Bearbeitung, mit der er etwa seine Situation unthltung spiegeln konnte, war
hauptsachlich frei und assoziatf.

Diese freie, assoziative Bearbeitung fuhrt zu wueedlichen Figurenkonzeptionen des
Ah Q in der Novelle und im Theaterstiit® Lus Figur des Ah Q ist ein armer
Dorfbewohner, wéahrend Heins Ah Q als vagabundiereshgestellter lebt und etwas
gebildeter ist. In der Novelle kann AhQ all seinebenserfahrungen, auch die
Enttauschungen und Harten, soziopsychologisch gdimh verarbeiten. Im
Unterschied dazu ist dieser Selbstrost bei derrFAguQ im Theaterstiick nur bedingt
vorhanden. Mit ihrem bescheidenen Mal3e an Inteligbekennt Ah Q sich zur
Anarchie’®® Eigentlich interessierte Hein sich fiir den Vegretiner Zwischenschicht,
der von der Figur Ah Q verkorpert wird. Eine anddfigur, Wang, wurde im
Theaterstick zu einer bedeutenderen Rolle einefidktuellen umgewandelt, die auch
dieser Zwischenschicht angehort (Abb. XX). Diesegéstellten und Intellektuellen
gehdren zur klein-burgerlichen Schicht, welche gbétische Utopie des Anarchismus
verkorpert. Die Figur des Ah Q wird als praktizieder Anarchist mit einer recht
naiven Gesinnung konzipieft: Mit der Haltung zu Anarchie und Revolution wurde i
der Figur Ah Q ein Verlangen nach einem Neubegamlebens verbunden.

Abbildung XX
Foto der Schauspieler Christian Grashof in der Ffang (links) und Dieter Montag in der Figur
Ah Q (rechts) in der AuffihrunBie wahre Geschichte des Ah(@83 Berlin). Mit freundlicher
Genehmigung vom Archiv des Deutschen TheatersrBerli

Die unterschiedliche Figurenkonzeptionen des AhnQdeér Novelle und im Stick
driicken unterschiedliche Perspektiven der Themkudie aus. In Lus Novelle ist die
Figur Ah Q ein Beispiel fur die chinesische Ges#lgt des frihen 20. Jahrhunderts,
dessen soziopsychologischer Erfolg als Symptom dbmesischen nationalen
Charakters jener Zeit verspottet wird. In Heins &tkestiick dagegen verkorpert die
Figur Ah Q einen Anarchisten, dessen Praxis deroRé&en den Wunsch der
Kleinblrger nach Erlangung der politischen Freiha@it Heins sozialistischer

181ygl. Hein, 1983. Ohne Seitenangabe. Die erstesdbat Ausgabe dieser Erzahlung Lu Xuns erschien
im Jahre 1954, die zugleich wissenschaftlich kontregnwar. Vgl. Miller, 1992. S. 207.
182 H

Hein, a.a.O.
13 Epd.
84 Siehe die Dialoge zwischen Ah Q und Wang, die den Definition der Anarchie Wangs und der
Reaktion Ah Qs darauf handeln. Hein, 1988. S. 16-17
185 vgl. Kiewitz, 1995. S. 127-133.
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Gesellschaft der DDR darstellt. Im Hinblick auf skeUnterschiede wird gezeigt, wie
Heins freie assoziative Interpretation seine eigegtsensphilosophie und die politisch-
gesellschaftliche Situation reflektiert. Insofest Lus Novelle fir Heins Bearbeitung
des Theaterstiicks von ausdenkbarem Nutzen, indeiirsi,Moglichkeit zur Phantasie,
Freiraume zum Bergreifen des eigenen Leb¥fsietet und damit die Figur Ah Q in
den politischen Diskurs der Anarchie einsetzt.

Trotz ihrer groRBen Erfolge wurde die Auffiihrung veimigen Zuschauern kritisieft’
Ein Partei-Funktionar verlieR? wahrend der Auffiilgumter Protest das Theal&}Es
kam auch auf einer Schriftstellerverbandstagundg-iiedrichshagen bei Berlin am
23.1.1984 zu massiven Angriffen gegen Hein. Digiksowie der Angriff zeigen eine
Reaktion des politischen Apparates auf die Inszange Allerdings lief die Auffihrung
bis zum Ende der Spielzeit 1984/1985 an den Kanpreden des Deutschen Theaters
weiter. Es kann vermutet werden, dass ein Grundirdai der Tarnung des
verfremdenden chinesischen Hintergrunds der Autftigriiegt®® Dieser Hintergrund
bezieht sich auf das Gemeinsame einiger Figuren weh &hnlichen
Handlungszusammenhang zwischen Lus Novelle undsHEeaterstiick. Damit wird
der politische Diskurs in der Auffihrung in eineewmgssen Grad als absurd dargestellt
und die Wahrnehmung der politisch-gesellschaftliclsstuation der DDR durch die
Aufmerksamkeit auf die chinesischen Bezlige geleokt, dadurch der Zensur der
DDR-Kulturpolitik entfliehen zu konnen. Insofern edit das Chinesische in der
Theaterauffihrung als Tarnung, um das Risiko eiiesetzung des Stlcks durch die
Zensur zu verringern.

Nach den oben gezeigten Untersuchungen lasst esthtéllen, dass die chinesischen
Kulturelemente in den drei oben untersuchten Theatiihrungen zum thematischen
Gegenstand gemacht werden. Tai Yang erwachtwird der Protest der Shanghaier
Textilarbeiter zum Thema der Revolution der pralsthen Klasse eingesetzt. Die
chinesische Mauedient die Herrscherfigulsin ScheHuang Di zur Thematisierung
von Macht in der Welt. IDie wahre Geschichte des An®@rkorpert die Figur Ah Q die
politische Idee der Anarchie. In jeder AuffUhrumggdit sich eine andere Art und Weise
der Bearbeitung der chinesischen Kulturelementectahinesische Spruchbander und
dokumentarische Fotos wird ifai Yang erwachtlie Episierung der Bihnenhandlung
erzeugt. Mit epischen Elementen des traditioneltemesischen Musiktheaters der
Einfuhrung sowie Selbsteinfihrung Die chinesische Mauewird eine strukturelle
Strategie in der Kommunikation zwischen den Buihigemén und den Zuschauern
hergestellt. Heins Bearbeitung der Figur Ah Q iséi fund assoziiert eigene
Lebenserfahrung und die politisch-gesellschaftli®ieuation der DDR. Aul3erdem
erhalt die Politisierung der chinesischen Kultumdate in jeder Auffihrung eine
unterschiedliche asthetische Funktion. PiscatorsstBilung der revolutionaren Tai
Yang zielt auf Wirkung hinsichtlich der Weltveramdeg durch das Proletariat. Frischs
chinesische Mauer erzeugt sowohl Distanz als alla$idn in der Wahrnehmung der
Zuschauer gegeniuber den Buhnenfiguren bzw. dem eéBigf@schehen. Nicht zuletzt
fuhrt die assoziative Tarnung des Ah Q die Zuschauesiner Reflexion ihres eigenen

18 Hein, 1983. Ohne Seitenangabe.

187v/gl. Schumacher vom 10.1.1984. Eichler vom 28.9831

18 y/gl. Albrecht, 1997. S. 74-80.

89 Ein anderer Grund, namlich die Liberalisierungder Kulturpolitik der DDR-Gesellschaft der 80er
Jahre, wird von Albrecht genannt. Siehe Ebd.
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politischen Standpunkts, sie kann aber auch digéigaile Zensur der Theaterauffiihrung
in der DDR vermeiden.

Nach der historischen Untersuchung der chinesischeulturelemente im
deutschsprachigen Theater lasst sich feststellass die Theater-Chinoiserie des 17.
sowie des 18. Jahrhunderts und die Inszenierungsigete der Turandot zur
Rezeptionsgeschichte und die Politisierung der edigchen Kulturelemente des 20.
Jahrhunderts der Transfergeschichte zuzuordnen Beidder Theater-Chinoiserie und
Schillers sowie ReinhardtSurandot werden fiktive chinesische Kulturelemente von
den Theatermachern rezipiert und in den Auffihrandargestellt. Reale chinesische
Kulturelemente werden wéhrend des Schopfungspregdssnsferiert bzw. verwendet,
wie z.B. dokumentarische Bilder, chinesische Stdmifund die soziopolitischen
Ereignisse der 1920er Jahre ChinasTaiYang erwachtdie historische Kaiser-Figur
bei Die chinesische Mauarnd die chinesische Novelle Luns l#e wahre Geschichte
des AhQVon den 1990er Jahren an zeigten deutsche Theatber wieder zunehmend
Interesse an der chinesischen Theaterkultur, \emaén der Schauspielkunst sowohl
aus dem traditionellen Musiktheater als auch aus m@dernen Sprechtheater sowie an
der Tanzkunst® Wahrend die chinesische Kultur teilweise noch laiionell als
Vorlage dient, um transformativ im eigenen Theaigrinszenieren, arbeiten deutsche
Theatermacher teilweise mit chinesischen Theatdraraczusammen. Dabei ist das
Machtverhaltnis zwischen beiden Seiten relativ ajleiund ein und dieselbe
Theaterauffihrung wird sowohl in Deutschland alghain China auf den Bihnen
gezeigt. Im Unterschied zur Rezeptions- und Trapsfspektive werden die aktuellen
Arbeitsprozesse des Austausches, der TransformandnKooperation im folgenden
Kapitel im Hinblick auf eine Geschichtsschreiburgy &¥erflechtung mit chinesischen
Theaterkulturen untersucht.

1% Am Ende der 1980er Jahre fiihrte auch der deuRebisseur Jiirgen Flimm ein Austauschprojekt mit
dem chinesischen Regisseur Lin Zhaohua durch. Dase¢nierte Lin das Theaterstii¢kti — Der Wilde
Mann (1988) von Gao im Thalia Theater Hamburg.
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4. Verflechtungsgeschichte mit chinesischer Theateultur
anhand exemplarischer Produktionen des deutschen
Gegenwartstheaters

-Wer sich selbst und andre kennt,
Wird auch hier erkennen:
Orient und Okzident

Sind nicht mehr zu trennen.

Sinnig zwischen beiden Welten

Sich zu wiegen, lass ich gelten;

Also zwischen Ost- und Westen
Sich bewegen seis zum Bestéeft

(J. W. von Goethe)

Sprechen die oben angefuhrten zwei Vierzeiler voetlee fir ein romantisches Ideal,
versprechen sie uns eine poetische Fantasie otigrechen sie einer transkulturellen
Wirklichkeit? Abgesehen von Goethes Reaktion aefids Deutsche Ubersetzte Lyrik
Der Diwan des Mohammed Schemsedtfides persischen Dichters Hafis und von
dessen moglicher Implikation der ,geliebten Andérafs Mitautorin Marianne von
Willemer (1784-1860), wird Orient bzw. Okzidentdiresem Kapitel als China bzw. als
Deutschland betrachtet. Inspiriert durch fremdeikyund in Kooperation mit der
,geliebten Anderen schuf Goethe die Gedichtsamigluest-Ostlicher Divan
Bezogen auf Goethes Schaffungsmethode stellt siehFdage: Kdnnen deutsche
Theatermacher chinesische Theaterkultur in Theatdgiktionen in vergleichbarer
Weise aufnehmen, verstehen und transformieren? Rdf@en sich Kinstler in ihrer
Praxis in Bezug auf die Schopfung eines moglicherais zwischen Ost und West
geistig wiederfinden?

4.1. Verflechtungsgeschichte mit chinesischer Theakultur als Prozess der
Produktionsasthetik des Gegenwartstheaters

In diesem Kapitel wird eine Verflechtungsgeschiamié chinesischer Theaterkultur als
Prozess der Produktionsasthetik des Gegenwartsthdadtrachtet, weil im Zeitalter der
Globalisierung deutsche Theatermacher mit chinkeisc Theaterkinstlern
zusammenarbeiten. Jede der drei Theaterproduktiometh daraufhin untersucht,
welche Asthetik durch Hybridisierung jeweils entstan ist. Wer sind diese
Theatermacher, die mit chinesischen Theaterkinstkeoperieren? Was fir eine
soziale Gruppe sind sie? Welche Interessen undritmgen haben sie an chinesische
Theaterkulturen? Welche Herangehensweise und Hphliaben sie? Welche Elemente
von chinesischen Theaterkulturen werden verflochtdBetrachten sie diese zu
verflechtenden chinesischen Theaterkulturen auschigresischen Kulturperspektive?
Wie integrieren sie die zu verflechtenden Theatéwken in den deutschen
Theaterkontext? Was fiur ein Verstandnis haben @eTheater? Welche Funktion von

191 Zitiert nach: Goethe, 1992a. S. 121.
192 pje Lyrik wurde vom dsterreichischen Orientalistemd Diplomaten Joseph von Hammer-Purgstall
Ubersetzt.
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Theater legen sie zugrunde? Sind ihre Anndherungsefee an chinesischen
Theaterkulturen von ihrem Verstéandnis von Theatedt dessen Funktion abhangig?
Alle diese Fragen leiten die Analyse der drei zuersuchenden exemplarischen
Theaterproduktionen.

4.1.1. Drei epistemologische Voraussetzungen zurkdfmtnis chinesischer
Theaterkultur
Aufgrund unterschiedlicher epistemologischer Vosatwungen werden drei
Untersuchungsgegenstande gewahlt. Der erste Untensgsgegenstand)ne Table
Two Chairs - £ # # (2000), war ein Theaterprojekt, dessen Konzept vom
Hongkonger Theaterkiinstler Danny Yun§ 4 # (Jg. 1943)%® stammt. Das
Theaterprojekt hatte seinen VorlauferJdaurney to the East 1997/ # 1997-°*
wobei Kunstler aus unterschiedlichen Disziplinerd (8tadten der drei chinesischen
Kulturrdume der VR China, Taiwan und Hongkong, i8hguson Theater* des ,Hong
Kong Arts Centre” ihre Kulturen unter gleichen B&hbedingungen (Ein-Tisch—-Zwei-
Stuhle) vorfiihrten. Dieses ,Ein-Tisch-Zwei-Stuhlei3t auf Chinesisch Yi Zhou Er Yi
- £ - # und ist eine Konvention des traditionellen chisesen Musiktheaters. Im
Vorwort zu einer Dokumentation Uber diesen Vorlawehrieb Yung, dass er vom
Buch Il Millione (Wunder der WeltMarco Polos (1254-1324) und vom Fil@hung
Kuo Cina (Antonionis ChinaMichelangelo Antonionis (1912-2007) inspiriert \Wen
sei!® In einem Interview erzéhlte Yung, dass er sichdiérArt und Weise interessiert
habe, wie Antonioni China betrachtet, auf die s¥ings erste Performance-Serie
Journey to the East Part ¥ A+ 4z — 1980 in der Spielstatte des ,Hong Kong Arts
Centre* bezieht®® Sowohl beim Theaterprojekbne Table Two Chairsls auch im
Rahmen des Festivals ,Hong Kong in Berlin. Das ikakbf Vision* diente Yung als
Vermittlungsinstanz seiner Produktion. Einerseiib @r den deutschen Kuinstlern die
Hinweise, wie man chinesische Theaterkultur erkenk@ne. Andererseits schuf er
Situationen, in denen sich deutsche Kinstler mit cl@nesischen Kollegen direkt im
kreativen Schaffensprozess begegnen konnten. Earigdgr gdngigen Frage nach dem
Wahrheitsgehalt chinesischer Theaterkultur fuhmd&ispezifische Wahrnehmung bzw.
sein Verstandnis von Theaterkultur direkt zur Erkars chinesischer Kultur. Wie lauft
die Zusammenarbeit ab, wenn deutsche Theaterkiiestiem aus chinesischer Kultur
stammenden Mittler chinesischer Theaterkultur bege@ Wie findet diese
interkulturelle Begegnung statt?

Seit den 1980er Jahren reisen deutsche Theatermaetssenschaftler bzw. -studenten
in chinesische Kulturraume, um dort kinstlerischibeften zu schaffen, chinesische
Theaterkulturen zu studieren bzw. zu erforschen diede dann in Deutschland auf
Theaterbihnen aufzufihren. Eine der frihesten deers Theaterpraktiker bzw.

19 Das Bundesverdienstkreuz am Bande wurde Yung a®2I®9 fir seine besondere Leistung im
Austausch der Kinste und Kulturen zwischen Deugsthlund Hongkong von der Bundesrepublik
Deutschland verliehen.

1% Der Titel des Vorlaufers auf Englisch und der @ainesisch sind keine aquivalenten Ubersetzungen.
Der chinesische Titel bezieht sich ausschlieRlioh @hina und keineswegs auf den Osten, wie der
englische Titel es ausdriickt.

1% vgl. Ooi, 2000. S. 78.

Wovgl. im » R 3kiER. Lr R b R4E2 4 —4 i % 4 ¥ . [Unmittelbar den steigernden Leistungsgrad
erwerben. Zwischen Kunst und Regeln — Interview D@hny Yung] vom 23.6.2005. Vgl. auch: Lilley,
1998. S. 296. Zu bemerken ist auch die nicht adpiva Ubersetzung des Titels der ersten Performance
Serie wie die des Vorlaufertitels.
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Theaterwissenschatftler, die sich in der VR ChingTheaterkultur beschéftigten, ist die
aus der ehemaligen DDR stammende Theaterkiinstenin -wissenschaftlerin Antje
Budde (Jg. 1964). Wahrend ihres Studiums der Themssenschaft und Modernen
Sinologie an der Humboldt-Universitat zu Berlin 8691993) nahm sie im
akademischen Jahr 1990-1991 das Studium der Maderi@hinesischen
Theatergeschichte an ,The Central Academy of Drama/~% k| ¥ [+ [Zentrale
Theaterakademie]* in Beijing/VR China auf’’ Gleichzeitiy (bte sie ein
experimentelles Theater mit chinesischen Germéaatstilenten und Theaterklnstlern
ein.’®® In ihrer sinologischen Ausbildungszeit beschadtigie sich auch mit dem
Theaterkonzept und den Biihnenstiicken Gao Xingjiars iz (Jg. 1940Y° der seit
1988 in Frankreich lebt und im Jahr 2000 den ameriem Literaturnobelpreis erhielt.
Seit 1993 setzt sich Budde mit dem experimentelldreater in der VR China
auseinander. Zu diesem Thema schrieb sie 1993Mhagesterarbeit und veroffentlichte
2001 ihre Doktorarbeit® Als eines der Ergebnisse ihrer Forschungsarbeiten
produzierte sie im gleichen Jahr 2001 eine Theattypnance, die Leben und Werk
von Gao schilderte. Diese Performaneg 7 # zouweishangfluchtYERSUCHE.
Absurd-komische Versuchsanordnung zum dramatistieden und Werk von Gao
Xingjian ist hier als zweite Theaterproduktion zu untersmctAus welcher Perspektive
betrachtet Budde Gaos Theaterkultur, wenn Gao amar der chinesischen Kultur
stammt, aber seit 1988 in Frankreich wohnt undditddén Sprachen, Chinesisch und
Franzdsisch, schreibt? Welche Aspekte seiner Thedtier fokussiert Budde? Wenn
deutsche Theaterwissenschaftler durch Studien umfibrsEhungen chinesische
Theaterkultur kennenlernen, wie werden sie als Hénsdiese Theaterkultur im
deutschen Theater einfihren oder umwandeln?

Dartber hinaus kooperieren auch deutsche Theatgtkiinwelche die chinesische
Sprache nicht beherrschen bzw. die chinesische tathk@dur nicht durch formale
Studien kennen, mit chinesischen Theatermacherou Dahort die professionelle freie
Theatergruppe Wu Wei Theater Frankfurt a. M., eieedaltesten Gruppen, die sich mit
chinesischer Theaterkultur durch Mittler, wie z.HBheaterwissenschaftler aus
chinesischsprachigen Raumen und Ubersetzer, anseirstzt. Schon 1993 fiihrte das
Wu Wei Theater Frankfurt in vier Stadten Chinas izWhleaterproduktionen auf
Deutsch aufDer gute Mensch von Sezuaon Brecht undDas Notwendige und das
Uberfliissigevon Johann Nepomuk Nestroy (1801-1882Bei dieser Theatertournee
spielte der in den 1990er Jahren in Bayreuth proenende Chinese Yu Wei Jig r&

i% (Jg. 1956§°2durch seine Mitarbeit und Ubersetzung eine wiehRylle hinsichtlich

197 Zur Biographie bzw. Bibliographie Buddes vgl. Beg@000a. Ohne Seitenangabe.

198 50 machte Budde 1990 mit den GermanistikstudedigenBeijing International Studies University

* % = *t E:% ¥ & [Zweite Fremdsprachenhochschule Peking]“ experteiEnTheaterarbeit von zwei
Stlicken, namliclQuartettvon Heiner Miller undPublikumsbeschimpfungpn Peter Handke. 1994-1995
fuhrte sie in Beijing Regie bei einem deutsch-chisghen Theaterexperimdreg Deine Peitsche Nieder
— Woyzeckiz * i e/l+ — ;% # X i im staatlichen Zentralen ExperimentiertheaterSjirechtheater

® 2 S EE AR, zusammen mit dem chinesischen Regisseur Menuiicig ». #&.

199 Buddes Kommentar vom 13.3.2009.

20v/gl. Budde, 1993. Auch: Dies, 1999.

21 Dje vier Stadte in China waren Shanghai, Beijidgengdu und Guangzhou.

22 yy wurde 1996 an der Universitat Bayreuth promdvimit der Dissertation ,Mei Lanfang’'s
Innovation in Beijing Opera: A Historical Documetite of his Artistic Career and his Representative
Productions®. Heute ist er ,Head" (Leiter) und JjRripal Lecturer" (Hauptdozent) der Theaterabteilung
an der ,Nanyang Academy of Fine Arts" in Singapur.
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der Verkniuipfung des Theaters aus Frankfurt mit cleinesischen Spielstatté®.Yu
hatte auch in der Produktiober gute Mensch von Sezuét993) als Erzahler auf
Hochchinesisch auf der Biuhne mitgespielt. Er présga das Konzept mit ,65
Cues” vom Wu Wei Theater Frankfurt, im Sinne vore@nts aktivem Zuschauer, der
hinterfragt und eigene Kommentare abdfitn einem von Yus Berichten wird diese
Theatertournee geschildert, die als dramatischertakbd mit dem chinesischen Theater
betrachtet wird’®> Neben den Gastspielen hatte das Wu Wei Theatekfera mit den
Regie- bzw. Schauspielstudenten an der Theatenaltad8hanghai einen Workshop
ber das epische Theater Brechts durchgeflh@owohl die Gastspiele als auch der
Workshop wurden von den Studenten an der Theateakia Shanghai sehr geldBf.
Dadurch schloss das Wu Wei Theater Frankfurt Frecimaft mit der Theaterakademie
Shanghai und gestaltete von 2000-2003 mit Hilfe Mbersetzern der Theaterakademie
Shanghai weitere Austauschprogramme. Nestroys gkaldauptling Abendwindi 4

F % (2001-2003) gehort zu einem dieser Programme, @nendProduktion im Jahr
2003 wird als drittes Projekt dieser Studie untelnsuWas fir eine chinesische
Theaterkultur vermittelt das Wu Wei Theater Framkfdurch Ubersetzer in der
Kooperation mit  chinesischen  Theatermachern?  Welch®nzeptionellen
Veranderungen ergeben sich, wenn die gleiche BaglesDeutschland aufgefihrt wird?

Anhand der vorigen Ausfuihrungen lasst sich nachigdlen, dass die Auswahl der
Untersuchungsgegenstande sich auf drei untersadhiedl epistemologische
Voraussetzungen zur Erkenntnis chinesischer THaadter grindet:

e durch die aus der chinesischen Kultur stammendettleki die chinesische
Theaterkultur transferieren und erkennbar machen;

e durch deutsche Theatermacher, die chinesische arkatitir studieren bzw.
erforschen und prasentieren bzw. reprasentieren;

 durch deutsche Theatermacher, die mit Hilfe von tidtit chinesische
Theaterkulturen kennenlernen und mit chinesischehealierkiinstlern
zusammenarbeiten.

Die folgende Analyse ist nach den drei exemplagachheaterproduktionen gegliedert,
wobei die Rahmenbedingungen bzw. Entstehungsgédehicdie Herangehensweisen
bzw. Haltungen und die Verstadndnisse bzw. die Rankh von Theater jeder zu
untersuchenden Theaterproduktion abschnittsweigetert werden.

23 Das Wu Wei Theater Frankfurt hatte den Kontakt Mit durch Peter Schneckmann aus der
Drachenbriicke, einer deutsch-chinesischen Freuaftsghsellschaft in Frankfurt, aufgenommen. Vgl.

Wu Wei Theater Frankfurts Kommentar vom 14.4.2009.

204v/gl. Ebd.

2%5yy, 1994. S. 1-22.

2%yvgl. Yu, a.a.0. S. 7-8.

27 Nach dem Besuch des Workshops &duerten zwei Redggsen an der Theaterakademie ihren Plan,
nach Beendigung des Studiums dem Vorbild des WuTheaters Frankfurt zu folgen. Vgl. Ebd. S. 16.
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4.2. One Table Two Chairs- £ # # (2000Y°® und seine Spontanproduktion
Quintett

4.2.1. Kulturaustausch im Rahmen des ,Festival of issbon — Hong
Kong/Berlin*
Mit dem Blick auf die Erkenntnis der Kontextualisiag ist es notwendig, die
Entstehungs- bzw. Rahmenbedingungen des Theatekpsll T2C zu erlautern. Wie
war das TheaterprojelfT2C nach Deutschland gelan&ft?In der Tat fand das Projekt
vom 12. bis 19.8.2000 im Rahmen des ,Festival @idfi — Hong Kong/Berlin“ statt.
Es war ein Festival des Kulturaustausches und wgelmeinsam vom ,Haus der
Kulturen* der Welt in Berlin, einer Institution deSuswartigen Amtes, und von der
gemeinnitzigen  Organisation ,Hong Kong Institute  ofContemporary
Culture* veranstaltet™® Die Idee zur Entstehung dieses Festivals geheiauforum der
,Asia-Europe-Foundation (ASEF)* 1997 in Miinchen imk.** Die zwei Initiatoren
waren Hans-Georg Knopp (Jg. 1945), Generalsekid#ar ,Haus der Kulturen der
Welt“ in Berlin, und Danny Yung, Programmdirektoesd,Hong Kong Insitute of
Contemporary Culture”. Laut der gemeinsamen Aussiagé/eranstalter werden einige
wichtige Ausgangsuberlegungen des Festivals aufigefi

= cultural exchange today will have to situate crdtuin relation to the politics and
economics of a globalizing world;

= it will have to find ways of breaking down discipdiry and institutional boundaries so
that artists and business people, critics and émeigl public, can all feel they are part of
a joint enterprise;

= instead of debating national cultural differendesyill focus on the problematic of city
life, i.e. on initiating a city-to-city, rather tha nation-to-nation, cultural dialogue;

= it will begin with two cities — Berlin and Hong Kgn—- whose geography and history
make them eminently comparable, but the long-raige is to develop a global cultural
exchange programme;

= above all, it will have to acknowledge that cultisédoth surprising and inclusive, that it
expresses itself in the practices of everyday e much as in lofty artistic
productions.**

Das Gesamtprogramm des Festivals beinhaltete wea. chwerpunkte: Workshops
zum Kulturaustausch und Ereignisse der darstellendénste mit verschiedenen
Theaterinstitutionen. Bei der Durchfihrung des G#peogramms kam es den
Organisatoren entscheidend darauf an, einerseiteneof und experimentelle
Austauschprogramme vorzulegen, um Kkulturelle bzinskierische Zusammenarbeit

208 1T2C bezeichnet die Abkirzungsform dieses Themifkts in dieser Studie. Das methodische
Vorgehen der Untersuchung dieses Projektes bdwmeritsachlich auf dem Anschauen des Projekts als
Publikum, Interviews mit den Mitwirkenden und datdrpretation der Dokumente des Theaterprojekts.
299\ie schon erwahnt hatél2C seinen Ursprung in der Performance-Sédarney to the East Part 1.
Die Performance-Serigourney to the Eadief insgesamt tber 10 Reihemémlich Journey to the East
Part 1undPart 2 (1980),Part 5(1982),Part 7(1990),Part 8(1994),weitere:Journey 1997, 1998, 1999
und One Table Two Chairs (Journey 2000hn Part 1 bisPart 7 bestimmte der Regisseur Danny Yung
die Produktionseinheit, wahrend Blart 8 bis Journey 200Guch andere Kinstler daran teilnahmen. Vgl.
Homepage der Kiinstlergruppe Zuni Icosahedron, URi://www.zuni.org.hi(Stand: 22.1.2008).

#%Das Festival hatte zwei Teile. ,Part I: Hong KdngBerlin® lief vom 28.7-10.9.2000 in Berlin. ,Part
II: Berlin in Hong Kong" wurde vom 3.11.-20.12.2000Hongkong realisiert.

Zyv/gl. Yung u.a., 2002. S. 108-109.

212 zitat nach der englischen Version des Joint Statesy fir deren Redaktion Ackbar Abbas
verantwortlich ist. Ebd. 108.
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anzuregen und andererseits Kunstlern zu ermoglicirenedem Schritt des Prozesses
teilzunehmerf?

In Anbetracht der oben genannten Programmschwetpumid Zielsetzungen stellt sich
die Frage, wie das TheaterprojekKi2C zu einem Programm des Festivals werden
konnte? Im Festival-Katalog schrieb Knopp lber Hatiuraustausch, dass er Kontexte
deutlich machen, Prozesse beférdern und die Zusaammeit zwischen Kunstlern
ermdglichen wollé** In Reaktion auf die Kritiken tiber das Importiererotischer
Produktionen bzw. fertiger Kunstauffihrungen vorserden Kuratoren und Uber die
Schatze der Vergangenheit aus den ehemaligen Kolondefinierten die
Festivalveranstalter dagegen Uberwiegend die Ilénsthe Erscheinungsform
zeitgendssischer asiatischer Kultur als Austausuiei®.?’ In der Tat wurde das
Theaterprojekl T2Cvom ,Haus der Kulturen der Welt* und der Kunstiengpe Zuni
Icosahedron zusammen veranstaltet und als ein igchaDeutsches Theaterprojekt
vorgestellt'®, da Kiinstler asiatischer und deutscher Herkunfardaeilgenommen
hatten. Es ist interessant zu bemerken, dass deatérprojektLl T2C sich im Rahmen
des Austausches von Stadt-zu-Stadt (Hongkong-BezlinRegion-zu-Region (Asien-
Deutschland) entwickelte.

Schon seit Februar 1997 engagierte sich Yung imia,Agts Net (AAN)“, das im
August 1998 durch Reprasentanten der nicht-sthatlié&kunstorganisationen aus neuen
asiatischen Stadten gegriindet wiudém April des Jahres 2000 wurde eine Konferenz
des AANs im Rahmen des Kulturaustausches in Horgk@mnanstaltet, deren Thema
,Challenge and Possibilities of Asian Arts in thessRCenturyt + — & & I ' £ jiFen
B &P war. Dabei nahmen Kiinstler aus einigen MitgliedAstorganisationen
am TheaterprojektlT2C teil, das im ,Shouson Theatre* des ,Hong Kong Arts
Centre® aufgefuhrt wurde. Fast die Halfte der bigfigin asiatischen Kinstler wurde
dann auch zum Theaterprojaki2Czu diesem Festival nach Berlin eingelad€rsilke
Bake und Lavinia Francke, die freie Dramaturginmen Bereich der darstellenden
Kinste des Festivals und Koordinatorinnen des Enpadjektsl T2Cwaren, legten dar,
dass Yung als einer der engagiertesten Initiatdesnintensiven und kontinuierlichen
Austausch zwischen Kiinstlern aus Asien und Euradérdert habé® Somit konnte
dies die plausible Erklarung fur die Ausweitung dessiatisch-deutschen
Austauschrahmens sein.

23 yvgl. Ebd. S. 109.

24vgl. Knopp, 2000. S. 6.

215\v/gl. Ebd.

21%\/gl. Bake/Francke, 2000. S. 80.

27 vgl. Englische  Homepage der Kinstlergruppe  Zuni os&hedron,  URL:
http://www.zuni.org.hk/zuniO6/cultural outmeet 20@thtml (Stand: 6.8.2008). Zur chinesischen
Version, URL.:_http://www.zuni.org.hk/zuniO6/cultur@autmeet 2000 _t.htm{Stand: 6.8.2009). Im Jahr
2000 war die Anzahl der AAN-Mitglieder-Stadte 14e éh Korea, Japan, Singapur, Thailand, der VR
China, der Republik China (=Taiwan), den Philippinéndonesien, in der SVZ Macau und der SVZ
Hongkong liegen.

218 Diese Kiinstler waren Edwin Lung aus Hongkong, Wiag-Chuan aus Taipei, Zhu Ming aus Beijing,
Tian Man Sha aus Chengdu, Shimizu Shinjin aus Tpokabin Park/Seongjoo Joh aus Seoul, Astad
Debo aus Mumbai. Vgl. Bake u.a., 2000.

219\/gl. Bake/Francke, 2000. S. 80.
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Das Theaterprojekt wurde durch 13 Produktidi®mon asiatischen und deutschen
Kinstlern nach etwa einwdchiger Begegnungs- unceiégphase mit Workshops und
Gesprachen vom 12.-19.8.2000 im ,Haus der Kultuten Welt“ der Offentlichkeit
prasentiert. Die ProduktionQuintett wird exemplarisch fir die Untersuchung
ausgewahlt, weil sie die einzige Spontanproduktam, die von Theaterkinstlern aus
deutschen und chinesischen Kulturraumen zusammgefébrt wurde. Funf Kinstler
aus Deutschland, der Hongkong Sonderverwaltungsg@vig) und aus der VR China
hatten an dieser Performance mitgewirkt. Die Regiss Ann-Christin Rommen (Jg.
1956), die seit 1983 mit dem TheateravantgardiRedbert Wilson (Jg. 1941) bei tber
30 Produktionen eng zusammenarbeitete und seit d®9der freien Gruppe Condanza
auftrat, wurde von der Koordinatorin Bake zum Pkbjeingeladerf®* Die Kiinstlerin
Rilo Chmielorz (Jg. 1954), die in den Bereichen Blialerei, Klanginstallation, Neuen
Musik und Performance arbeitete, wurde zur Mitwimguin Rommens Produktion
innerhalb des Projekts empfohl&AVon der Hongkonger Verwaltungsseite aus wurde
die Schauspielerin des regionalen Musiktheatersa@ou'' ;| (bekannt als Sichuan-
Oper im Westen) Tian Man Sha & 75 (Jg. 1963) aus Chengds #%, VR China
berufen. Ebenso wurde der Live-Art-Darsteller urftbf@ograph Edwin Lungs f& i
(Jg. 1966) unterstitzt, der sowohl in London alsham Hongkong wohnt und arbeitet.
Einer der Programmkoordinatoren des Festivals ven Hiongkonger Seite, Cedric
Chanr ;2 %% (Jg. 1974), der mit der von Yung kinstlerisch gelen experimentellen
Klnstlergruppe Zuni Icosahedron zusammenarbeiteié zwei Pop-Musik-Bands
mitbegriindet hatte, nahm ebenfalls daran®f&iFolglich begegneten sich diese fiinf
Kinstler, die aus unterschiedlichen Bereichen deBoaisuellen Theaters sowie des
Tanztheaters, der bildenden und Performance-Kidstel.ive-Performance der Musik
(inklusive Neue sowie Pop-Musik und Klanginstabbali und des traditionellen
chinesischen Musiktheaters kommen, in der Prodokt@uintett Die offentliche
Vorfuhrung fand am 19.8.2000 im Ausstellungsrauns gdaus der Kulturen der
Welt* in Berlin statt.

4.2.2. Kulturbegegnung und Kollaboration

In den vorigen Kapiteln wurde anhand theaterwissmafflicher und sinologischer
Forschungsarbeiten erlautert, dass westliche Asifagen der darzustellenden
chinesischen Kultur bzw. Theaterkultur mit dem BfégrExotismus als
Projektionsflache, mit der Inszenierungsweise daisiErung sowie der Verfremdung
zu erklaren sind. Es stellt sich nun die Fragedmse Auffassungen noch angezeigt
sind, wenn die Praxis der Theaterproduktion untdrswird, in der heutige deutsche
Theatermacher die chinesische Theaterkultur bzvacher real erleben, ihr direkt
begegnen und sich mit ihr auseinandersetzen. Waeiffii Interesse/eine Erwartung
haben deutsche Theaterkinstler an chinesischer térkelur? Welche

20 gSje umfassen 12 Auftragsproduktionen, 8 aus Asieml 4 aus Deutschland sowie eine
Spontanproduktion.

221 Aauf Empfehlung der damaligen stellvertretenden skigmischen Leiterin des Hebbel-Theaters in
Berlin, Maria Magdelena Schwagermann, hatte BakemimRen eingeladen. Vgl. Rommen,
Telefoninterview vom 22.7.2008. Zur Biographie Withstlerischen Erfahrung Rommens vgl. Bake u.a.,
2000. S. 17.

222 \Wegen der langjahrigen Freundschaft hatte Rommiemi&orz eingeladen, in ihrer Produktion
innerhalb des TheaterprojektsT2C mitzumachen. Vgl. Chmielorz, E-Mail vom 12.7.20Q8d
Telefoninterview vom 2.8.2008. Zur Biographie urighktlerischen Erfahrung von Chmielorz vgl. Bake
u.a., 2000. S. 18. Vgl. auch Chmielorz, URL: hftgdchmielorz.com/?page_id=1(&tand: 1.8.2009).
23\/gl. Bake u.a., 2000. S. 9.
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Herangehensweisen bzw. Haltungen nehmen sie gegenlilmesischer Theaterkultur
ein?

Ann-Christin Rommen, die Regisseurin der Produkt@uintett sprach Gber ihre
Begeisterung fiir asiatisches Theater, die starkeals fir das westlich&”’ In Bezug
auf ihre Kenntnis des traditionellen asiatischenedathrs &ufRerte sie, dass seine
Elemente wie Gesten, Blicke, Choreographien, Muslliexte und koérperliche
Ausdruckformen gleichgewichtig seien. Dabei habe Méglichkeiten gegeben,
abstrakte Formen einzufugen. In gleicher Weise céprauch Rilo Chmielorz, die
Darstellerin vonQuintett Uber das traditionelle asiatische Theater. Simt@edass sie
u.a. tber die Peking Oper nur geringe Kenntnis lgiehabe, in der Live-Musik und
Gesten eingesetzt wiirdéfr. Fiir die zeitgendssische asiatische Kunst integssi
Rommen sich in Bezug auf deren Auseinandersetzundenwertvollen Tradition und
erklarte, dass jedoch die haufig stark politischesgagekraft auch eine Birde bedeutet
habe?®® Im Unterschied dazu hatte Chmielorz Interesseean,erbindung einer sehr
reichen kulturellen Tradition mit zeitgenéssischeisthetischen und sozialen
Fragestellunge®’. In Erwartung der Begegnung mit asiatischen Kénstfreute sich
die neugierige Rommen ,auf einen Dialog und [eimedglicherweise zuklnftige
Zusammenarbeit?®. Ebenso hoffte Chmielorz ,einen spannenden Dialng,einem
Tisch mit zwei Stiihlen®® zu filhren. Diese Aussagen lassen die Beweggrimée i
Faszination, ihre Vorkenntnisse, Interessen undaBEomgen in der Begegnung mit den
chinesischen Theaterkinstlern erkennen.

Was fur eine Herangehensweise hatten Rommen unde@mman die chinesische
Theaterkultur? Den Projektnamen 1T2C und seine atmgals Blihnenbedingungen
hielt Rommen fur einen scheinbar alltaglichen CQOfmif, einer langen Kette von
Assoziationen wie: essen, trinken, reden, arbegéejten, spielen . . . Ein Ort, der
Kommunikation vorgibt, [...] wo das Fehlen von Komnikation besonderes drastisch
sein kann®*°. Abgesehen von der Betrachtung der Ahnlichkeit Biéhnenobjekte als
Kommunikationsraum bei Rommen schienen die Buhnektb fir Chmielorz sogar
universale Alltagsobjekte zu sein, unabhangig dawaicher Kultur sie angehortért.
Beide Kunstler sehen die Buhnenobjekte nicht al®jische Bedeutungstrager wie
z.B. im Fall der Buhnenbilder des traditionellemn@sischen Musiktheaters, sondern als
alltdgliche Objekte, die sich auf der Bihne engfaltund als Kommunikation
schaffender Ort dienen. Sie betrachten nicht alldia Funktion dieser beiden
Bihnenobjekte im Kontext der chinesischen Theatenkusondern definieren sie
innerhalb ihrer eigenen Arbeitsumgebung im Westiénren sie sogar weiter zu einer
universalen Alltagkultur, in der Menschen aus wsabiedlichen Kulturen kinstlerisch
zusammenarbeiten kénnen. Durch das Ignorieren dgriinglichen Funktion von
Buhnenobjekten in der chinesischen Theaterkultud Unmer Interpretation auf der
Grundlage eigener Lebenserfahrung im Westen befreiie deutschen Kiinstler
unbewusst die Buhnenobjekte aus dem chinesischeatdixontext und schaffen einen
neuen Ausgangspunkt fir die Zusammenarbeit von ti@insaus unterschiedlichen

224vgl. Ebd. S. 17.
225ygl. Ebd. S. 18.
226ygl. Ebd. S. 17.
27TEpd. S. 18.
28 Epd. S. 17.
229 Epd. S. 18.
20Epd. S. 17.
#1ygl. Ebd. S. 18.
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Kulturen. Damit gelingt es Yung nicht, sein damesiginteresse, das sich auf die
Betrachtungsweise chinesischer Kultur unter dergegebenen Bihnenbedingungen
beruft, durchzusetzen. Durch diesen Wechsel despektive der beiden deutschen
Kinstler entsteht eine neue Arbeitsweise im kiristdken Alltag. Dabei geht es darum,
mit einer vorgegebenen Struktur zu arbeiten. Dawanen beide deutsche Kunstler
interessiert. Rommen war sehr neugierig auf diemrsohiedlichen Wege, die Form zu
fillen.?*? Chmielorz wollte herausfinden, ,ob man gleiche /odér verschiedene
kulturelle Gesten erkennefi® konnte. Die Vorgabe der Bilhnenbedingungen des-,Ein
Tisch-Zwei-Stuhle* lenkte das Interesse der beiden deutschen Kunsilgr
Strukturierung und damit auf einen formalen Ausgamdkt, um ihre kinstlerische
Vorstellung vom Theaterprojekt zu verwirklichen.

Wie ist der Arbeitsprozess in der Kooperation deodRktion Quintett konkret im
kinstlerischen Alltag abgelaufen? Neben der form&@éruktur des Blhnenobjektes
wurden von den Veranstaltern noch zwei Vorgabenaghm Die erste bezog sich auf
die Zeitdauer und die Form der Begegnung, die @wwa Woche lang dauerte und in
Werkstatten, Gesprachen sowie Podiumsdiskussionmhgefihrt wurde. Die zweite
bezog sich auf die Lange der Performance, die 2tutdn dauern sollte. Die Kinstler
von beiden Seiten prasentierten sich offentlichhier Einzelperformance am ersten
Begegnungswochenende am 12.-13.8.2000. Sie dialgerAusgangspunkt fur die
kommenden Fragen, Gesprdche und Diskussionen, riierhialb des viertagigen
Workshops vom 15.-18.8.2000 stattfanden. In diestrnen Werkstétten stellten die
Kinstler sich mit ihren Autobiografien und Einzedleingen vor, die dann von
Diskussionen begleitet wurdéff: AuRerdem gab es bei einem Abendprogramm vom
18.8.2000 ein offentliches Gesprach mit Diskussiortker Kinstler zum Thema
.Kultureller Austausch: Asien — Deutschland. Pekspen“. Bei diesen kulturellen
Treffen kommunizierten die Kiunstler im Austausclhaiahauptsachlich auf Englisch
(mit/ohne Ubersetzung) und interagierten in Eingdrmances. Gegenseitige
Inspiration, das Aufnehmen sowie Verarbeiten delreneAnregungen von auf3en waren
entscheidende Aspekte in diesen Werkstatten unkuBsgonerf>°> SchlieBlich stellten
die Kunstler ihre Einzelperformance am darauf follgn Wochenende vom 18.-
19.8.2000 noch einmal der Offentlichkeit vor.

Von Beginn an arbeiteten die funf genannten Kiingtlsammen mit anderen Kinstlern

in ihren Einzelperformanceéd® Warum kamen sie zusammen, um bei der Prasentation
Quintett zu kooperieren? Abgesehen von den vorher erwaiBéeingungen lag der
Grund in den spontanen Ubereinstimmungen zur Zusamarbeit innerhalb der
einwbchigen Begegnung. Es waren Chmielorz und Ldrggdie gleiche kunstlerische
Ausbildung bzw. Studien der bildenden Kunst durgfda hatten, deren
.Chemie“ untereinander vom ersten Augenblick deoftaungsfeier des Festivals

232\/gl. Ebd. S. 17.

*8Epd. S. 18.

234y/gl. Rommen, Telefoninterview vom 22.7.2008. \lich Chmielorz, E-Mail vom 12.7.2008.

235ygl. Bake/Francke, 2000. S. 82.

% Rommen und Chmielorz fiihrten ihre Performafiie szenisch-konzertantes Duetisammen auf,
welches die deutsche Seite darstellte. Tian, Lurdy@han arbeiteten mit anderen asiatischen Kinstler
zusammen, welche die asiatische Seite préasentieBEatsprechend wurden die drei Performances
aufgefiihrt, ndmlichVo das Licht dammrig iston Tian und Jane Lei aus MacdRer Mandarin von
Lung und Makoto Matsushima aus Tokyo ufidrbulenz, Tumult von Chan und Astad Beboo aus
Mumbai. Vgl. Bake u.a., 2000. S. 7, 9, 13, 17-18.
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stimmte®*” Chmielorz und Rommen, die beide schon jahrelartg §ueunde waren,

lernten Tian durch Lung und Chan kennen, die wahmer informellen Situationen,

wie z.B. Partys, Mittagessenzeiten und KaffeepauSemian dolmetschten. Alle diese
funf Kinstler mochten einander und waren neugiatfginander. Sie lernten sich in
den informellen Situationen auch besser im Hinb#ak ihre kinstlerischen Geschichte
und Veranschaulichung kennen. So waren der gléitihstlerische und padagogische
Hintergrund und die stimmigen Emotionen unter dies@instlern dem spontanen
Zufall geschuldet. Obgleich es die formalen Werksta gab, hatten Chmielorz und
Lung sich gewilnscht, die Chance zu erhalten, zusamaufzutreten. Durch das
unerwartete Ausfallen einer Auffihrung eines dewgsc Kinstlers im zweiten

Wochenend-Abendprogramm kam es zur Erfullung iNessches. Chmielorz schlug
vor, eine gemeinsame Performance mit den andeegrkvinstlern vorzufihren. Sofort

stimmte Bake diesem Vorschlag zu. Nach einigen fBebten Uber das Konzept und
den Ablauf der Performance, aber ohne Proben, miasen die funf Kinstler am

19.8.2000 in der Offentlichkeit die SpontanprodoktQuintett

4.2.3. Theater als Labor und seine Funktion im Kufaustausch

Die Frage, warum es zur oben erwahnten Herangelessesvder Kulturbegegnung
kommt, soll in Bezug auf das Verstandnis von Thedée deutschen bzw. chinesischen
Theatermacher und deren Funktion untersucht werden.

Wahrend der Kooperation zwischen den Kinstlern heaferprojekl T2C wurde von
vielen Kiinstlern die Kernfrage nach dem Wesen @estdllenden Kiinste gestéfit
AulRerdem hinterfragten die deutschen Kuinstler, @&s dheater als autonome
Wirklichkeit begriffen werden konne, in der trotzrdverschiedenen Genres Regie,
Choreographie, bildende Kunst oder Performance Riigne als konzeptioneller
Rahmen dient®® Welches Verstandnis von Theater haben die Theatstler, wenn
das Theaterprojekt und dessen Prasentation alsafAgsgunkt fir die Reflexion
bertcksichtigt werden? In welchem Verhaltnis stesienzur darstellenden Kunst oder
zur Performance?

Yung, der kinstlerische Leiter des Festivals undkaezeptschépfer des Biuhnenbildes
des TheaterprojektsT2G ist selbst Theaterregissétlrund gestaltete mit seiner 1982
gegrindeten Kinstlergruppe Zuni Icosahedron eineTAeaterperformance, die aus
Bildern und Klangen besteht und die die Zusammaegitader unterschiedlichen Kiinste
hervorhebt?*! Statt mit erzahlerischer Struktur oder Figuren deer in seinen

Auffihrungen Visuelles und Horsinnliches mit untdriedlichen Elementen wie z.B.
Texten, Musik, Klang, gesprochenen wiederkehren@feagen, Menschenkorpern,
Beleuchtung, Installationen, Handhabung der Rauaofedar Bihne eingesetzt. Die
Kinstler in der Gruppe Zuni Icosahedron bzw. in Ysifriherer Theaterperformance
stammen selten aus dem Bereich des Sprechtheaterdern tUberwiegend aus den
Bereichen des Tanzes, der bildenden Kunst sowie Miesik, und einige sind

Laienkunstler, vor allem Studenten an der HochschDler Grund dafir kénnte in
Yungs Nicht-Theater-Hochschulbildung und seiner gjahrigen Erfahrung als

237 7ur Quelle dieses Abschnittes vgl. Chmielorz, EiMam 12.7.2008.

238\/gl. Bake/Francke, 2000. S. 82.

239ygl. Ebd. S. 82.

240 Die Performanc&our Grand Inventionsm Festival war Yungs Regiearbeit.
241y/gl. Law, 1995. S. 3-5.
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multiartistischer Kulturschaffender liegé#.In der UntersuchungspréasentatiQnintett
kamen auch drei beteiligte Kinstler aus andereriBleen der Kiinste ohne direkten
Bezug zum Theater zusammen. Chmielorz kommt mehdam Bereich der bildenden
Kiinste und bezeichnet sich als Multi-Media- bzw.ahg-Kiinstlerin?*® Chan
engagierte sich in der Gruppe Zuni Icosahedronwendein junger Laienmusikkinstler,
der in einer jungen Pop-Band die Lyrik schrieb, komierte und mitsand!* Zwar
kindigte Lung sich selbst als Theaterregisseur @iwbreograph an, kam aber
hauptsachlich aus dem Bereich der Live-Art und ehaich Uberwiegend mit der
bildenden Kunst beschaftidf® Lediglich arbeitete Rommen als Regisseurin im
Theaterbereich aus der Richtung des audiovisudltezaters Robert Wilsons, wéhrend
Tian aus dem Bereich des Schauspiels des Chuamoumko Insofern war die
Kooperation zwischen diesen Kinstlern sehr intestéath, was ein interdisziplinéres
Wissen der Kiinste verlangt. Die Bihnenobjekte dienteshalb nur als konzeptioneller
Rahmen im Verstandnis und in der Wahrnehmung deisér gemal? ihren jeweiligen
kinstlerischen Erfahrungen und kulturellen Tradién. Wie werden die Prasentation
Quintettund das Theaterprojekif2Cvor dem oben genannten Hintergrund in Hinsicht
auf die Theaterkunst verstanden?

Im Anschluss an die Frage der Kinstler, die sichda@ autonome Wirklichkeit des
Theaters bezog, wurde im Zusammentreffen und irdesammenarbeit von Kinstlern
im TheaterprojekL T2C eine eigene gesellschaftliche Realitat von Thegéschaffen,
wobei sich eine Art Labor herausbildete. Diesesatémabor wurde im ,Haus der
Kulturen der Welt* dargeboten, das Uber die Kulagd&gnung eine Plattform anbot, bei
der Kinstler in geschlossenen Workshops und Gdspnaetwas Neues und Kreatives
erproben konnten. Beim Konzept dieses Labors wavesr unterschiedliche
Bedingungen zu betrachten: i) ein Blihnenbild dem-Esch-Zwei-Stuhle”, ii) eine
einwochige Zeitbegrenzung der Begegnung und Proligreine Prasentationsdauer
von 20 Minuten und iv) die Partnerschaft aus andéfelturen. Ausgel6st durch die
Winsche der Kunstler wurde die Laborfunktion inbém gerufen. Lung wiinschte sich
innovative Ideen und nutzte die Madglichkeit, zu esimentieren und Ideen
auszuprobieref’® Dariiber hinaus betrachtete Tian ihre TeilnahmeTamaterprojekt
als Experiment®’ Der Grund lag in der Anregung durch die anderen
zusammenarbeitenden Kinstler mittels Improvisatiod Inspiration. Damit konnte sie
neue Darstellungsmittel finden, die von ihrer Scmelikunst des Chuanjus abwichen.
Die beiden deutschen Kunstler setzten auf einenege@amen kreativen Dialog.
Insofern kann das Verstandnis von Theater in Beauigdie Prasentation und das
Theaterprojekt als Labor betrachtet werden, in d€imstler aus unterschiedlichen
Kulturen zusammenkommen, um etwas Neues und Kesatfemeinsam zu erproben.
Da sich das Labor im Rahmen des ,Festival of Visiddong Kong/Berlin* entwickelte,
l&sst sich dies Ubergreifend als Festivallabor icenen.

%2|1n Hongkong geboren, hatte Yung sein Universitétiam der Architektur, Computerwissenschaft
und Stadtplanung in den USA absolviert. Seit deB0&® Jahren arbeitete er als Multiartistischer
Kulturschaffender, wie z.B. als Kartoonist, Theedgisseur mit der Gruppe Zuni Icosahedron, Produzen
Konzeptkinstler, Kulturnetzwerker usw.

23 vgl. Profil von Chmielorz, URL: http:/rilochmieta.com/(Stand: 1.8.2009).

244 7um Profil Chans, siehe: Website der Pop-MusikpeupPeople Mountain People Sea. URL:
http://www. peoplemountainpeoplesea.com/profile ric@@1.htm(Stand: 26.1.2008).

245\/gl. Bake u.a., 2000. S. 13.

246y/gl. Lung, 2000. S. 83.

247\/gl. Tian, Interview vom 6.4.2006.
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In Anbetracht der Entstehungsgeschichte des Féstval in Bezug auf seine Ziele ist
die Funktion von Theater durch die Prasenta@ointettbzw. das Theaterprojekir2C

im Ganzen offensichtlich auf einen Kulturaustauggmrichtet. Somit besteht der
Kulturaustausch inhaltlich aus dem Erleben dertdbesden Kiinste von verschiedenen
Kinstlern, die auf Workshops und Gesprachen basieBieser Austausch war
prozesshaft, da das Theaterprojekt sich am 171IB00 im ,Tamar Festival
Centre” in Hongkong fortsetzte. Im Hinblick auf digerartistische Begegnung von
Kinstlern aus unterschiedlichen Disziplinen der stdlenden Kuinste ist im
Theaterprojekt eine neue Art von Kulturaustausctstanden, welche nach Ansicht
Yungs die Entwicklung der Kreativitat fordéff Neben diesem Austausch innerhalb
der darstellenden Kinste ist zudem eine neue Aseise entstanden, die nach
Meinung dieses Theaterprojektkurators Johannes t@alefdg. 1956) einerseits ,nicht
an einem Ort verwurzelt, sondern zwischen Stadtsr detropolen fortgeschrieben
wird, die fir Kinstler untereinander ebenso wichisy wie fir das Publikunf®®,
Andererseits steht der innere Arbeitsprozess ders#fér im Mittelpunkt durch die
Workshops und die Prasentation, ohne dass einetfifekeit ausgeschlossen wiftf.
Obwohl es dabei nach der Einschatzung von der Kaibstreuerin bzw. Dolmetscherin
Antje Budde an interkultureller Kompetenz mangeiann es hinsichtlich der
Vernetzung als gelungen angesehen wérdedessen entscheidendes Merkmal durch
Veranderung gekennzeichnet ist. Sie liegt in demoXang eines neuen Kontextes, der
Verschiebung der personlichen Positionen der hgesil Kiinstler und der neuen
kulturellen Lesar™ Insofern entsteht eine neue Art von Kulturaustaustttels
unterschiedlicher Disziplinen der darstellenden $t&nmit dem Fokus auf bewegliche
Arbeitsprozesse und dem Phanomen der standigemdésing.

Nach diesen Uberlegungen und Schlussfolgerungen\zenstandnis von Theater und
seiner Funktion lasst sich die Hypothese aufsteltiass die Herangehensweise der
Kulturbegegnung vom Verstandnis des Festivallabarsd ihrer Funktion des
Kulturaustausches abhangig ist. Meines Erachtelteiehat die Herangehensweise der
Kulturbegegnung weniger mit dem Verstandnis destifv@®bors zu tun, sondern
ergibt sich vielmehr zeitlich durch die kurze Koogtensdauer innerhalb des Festivals
sowie durch die vorhandene interkulturelle Kompetdar Kinstler und die Férderung
der Organisatoren. Die Kulturbegegnung sollte adoair der strukturellen formalen
Ebene des Buhnenbildes ,Ein-Tisch-Zwei-Stihle” imsZmmenhang mit der Funktion
des Kulturaustausches betrachtet werden. Am BeidpiePrasentatiouintett wird

die Kulturbegegnung in Verknupfung mit dem Kultlstausch als gegenseitige
Inspiration und als das Aufnehmen sowie Verarbeitgguer Impulse in der
Kollaboration begriffen. Dabei besteht die Mdglieltk sich sowohl unter den
darstellenden Kinsten als auch zwischen der desrisuhd der chinesischen Kultur
auszutauschen.

Sollte das Ergebnis dieses Kulturaustausches imaté&hmojekt 1T2C in der
Theatergeschichte rekonstruiert werden, abgesetreressen Ereignischarakter sowie
Prozesshaftem und deren Wandlung, kdnnte es mie Hiér Ideen des britischen

248yung, 2002. S. 101-102.

24 0denthal, 2000. S. 4-5.

20 Epg.

%1 \gl. Budde, 2000b. S. 6-7, 9. Budde arbeitete Kimstlerbetreuerin und Dolmetscherin im
TheaterprojekL T2Cwahrend des Festivals in Berlin.

#52\/gl. Odenthal, 2000. S. 4-5.
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Historikers Peter Burke (Jg. 1937) mit der Metaptier Kristallisierung beschrieben
werden, die darauf hinweist, ,dass im Prozesakeiler Begegnungen und kulturellen
Austauschs auf eine Phase relativer Flussigkeit][rasch eine Zeit folgt, in der das
Fllssige sich verfestigt, gerinnt, zur Routine wiein Wandel gegentiber unangreifbar
wird.“*>3 So entsteht eine Art kristallisierter Figuratiomrch die Kulturbegegnung und
den -austausch in der Wahrnehmung der Prasent@iiomtett Wie wird dann diese
Verflechtungsfigur bei der asthetischen Erfahrungsahen?

23 Burke, 2000. S. 38.
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4.3. L F 4 zouweishang. fluchtVERSUCHE. Absurd-komische

Versuchsanordnung zum dramatischen Leben und Werknv Gao
Xingjian (2001¥°>*

4.3.1. Reprasentation von Werken Gaos im deutscaspigen Raum

Warum wahlte Budde unter vielen chinesischen Thestehern ausgerechnet Gao und
seine Werke im Jahr 2001 aus? Dies soll nun im dosanhang mit der ersten
Verleihung des Literaturnobelpreises an einen ging Gao, und den Kontroversen
unter deutschen Sinologen und Theaterkritikern wesesh Preis betrachtet werden. Gao
erhielt am 12.10.2000 den Nobelpreis fur Literatua. aufgrund der universalen
Gultigkeit seines Werkes, welches chinesischer Rmmast und Dramatik neue Wege
erdffnete.”> Die Nachricht kam fiir viele sowohl im deutsch- amich im
chinesischsprachigen Raum uberraschend, und dieukigen dariber waren in beiden
Sprachraumen kontrovers vertretérf. Im deutschen Sprachraum ist Gao als
Theaterautor eher weniger bekannt als im chinesis&prachraurf,” Obwohl Gao bis
zum Jahr 2000 16 Theatersticke geschrieben hatteydew erst vier
Theaterproduktionen im deutschen Sprachraum insgeim Deutschland wurden zwei
Inszenierungen aufgefiihrt. Das eine Theaterstlckyisa - der Wilde Mand¥ <, das
1988 im Thalia Theater Hamburg mit dem Theaterebtendes chinesischen
Regisseurs Lin Zhaohujg -+ % (Jg. 1936) aufgefiihrt wurde. Das andere Rlacht *

-, welches 1992 an den Kammerspielen des Staatsthddtirnberg vom deutschen
Regisseur Johannes Klett (Jg. 1946) inszeniert evutd Osterreich wurdeDie
Busstation# £ 1990 im Wiener Unterhaltungstheater unter der RAgieelm Lipgens
(Jg. 1961) gezeigt, wahrenth oder/und Nein#/:Z £ &£ z# 1992 im ,Theater des
Augenblicks” in Wien von Gao selbst inszeniert wair@bwohl diese Inszenierungen
im deutschsprachigen Raum vorhanden waren, hattieldBals einzige Referenz die
Auffihrung am Thalia Theater, von der sie aufgrintds Wohnorts in der ehemaligen
DDR nur indirekt durch Kritiken erfutf®® Insofern wurde diese Theaterperformance
fluchtVERSUCHERInmittelbar durch die Anregung der Verleihung Nebelpreises an
Gao und den Meinungsverschiedenheiten dariiber ffientlichkeit zuganglictf>®

24 fluchtVERSUCHE wird in dieser Forschungsarbeit @bkirzung verwandt. Das methodische
Vorgehen zur Untersuchung dieser Produktion beiahaFeldstudien, wobei die Verfasserin als
Produktionsassistentin mitwirkte und die Proben éarformance als teilnehmende Beobachterin
verfolgte.

2%5\/gl. Pressemitteilung vom 12.10.2000.

%% |n der deutschsprachigen Presse unterstiitzteSiddogen Irmtraud Fessen-Henjes, Helmut Forster-
Latsch; Marie-Luise Latsch sowie Bernd Ebersteie #intscheidung fir Gao. Jedoch wurde die
Preisverleihung von den Sinologen Wolfgang KubinvisoRudolf Wagner und dem Theaterkritiker
Gerhard Stadelmaier angesichts angeblich mangel@dalitat seiner Werke kritisiert. Im chinesischen
Sprachraum bejubelte die Presse aus Hongkong uivehialie Entscheidung fir Gao, wahrend das
offizielle Beijing der VR China zunéchst schwiegduder chinesische Schriftstellerverband von einer
Demitigung fur die literarische Szene in China spravgl. Fessen-Henjes, 2000. S. 35-36. Forster-
Latsch/Latsch/Schneckmann, 2001. S. 5-11, 15. Btadkr vom 7.12.2000. S. 58. Meihungen am
Textarchiv der Berliner Zeitung vom 13.10.2000. Esnich, 2004. S. 382.

%7 |n Frankreich ist er seit der Verleihung des fissigchen Ordens ,Chevalier de I'Ordre des Artsest d
Lettres” im Jahr 1992 sowohl fir seine Prosa undatérstiicke als auch als Maler bekannt.

#8y/gl. Budde, Kommentar vom 13.3.2009. Uber die éméerung ,Flucht* im Studio des Stadttheaters
Nurnberg hatte sie versucht, sich dariber zu infmen. Das scheiterte aber an der mangelnden
Kooperationsbereitschaft des Theaters. Sie ha#teirgendetwas von dieser Inszenierung zu Gesicht
bekommen.

29\V/gl. auch Budde, 2000a. Ohne Seitenangabe.
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Im Hinblick auf die Theaterwerke Gaos im deutscaspigen Raum waren seine
Theaterarbeiten — nach Meinung Buddes — den Thaeisitern und Dramaturgen in
Deutschland nahezu unbekarifftSie wurden in der Hauptsache von sinologischen
Spezialisten betrachtet; deutschsprachige Inszermden seiner Stiicke bildeten leider
die Ausnahmé®! Deshalb zielte Budde in der Performance darauf@lzugweise zwei
Leistungen herauszuarbeiten:

.[1]. Mittels einer Textcollage aus verschiedendiicRen und biographischen Stichpunkten aus
[Gaos] Leben soll die Grundthematik seiner kinsttdren Arbeit herausgearbeitet und einem
kiinstlerischen und interessierten Publikum vordiesterden.

[2]. Deutsche und chinesische Kinstler arbeftegsammen und finden Uber ihre kinstlerische
Kommunikation einen Zugang zur Arbeit Gao Xingjiamsd bieten darliber einen Einstieg fir
andere Kinstler®?

Wie schon im vorigen Teil erwdhnt war diese Perfamge auch gleichzeitig ein
Ergebnis von Buddes Untersuchungen zum chinesiséRprrimentaltheater. In ihrer
im Jahr 1999 online-verdffentlichten Dissertatiodrete Budde Gaos Theaterschaffen
der Kategorie des experimentellen Theaters zuhfgie dieses fur bedeutsam, da Gao
mehrere Befreiungsstufen durchlebte.

« ,Seine kritische Auseinandersetzung mit der [che®®n] modernen Theatergeschichte und
dem Avantgardetheater des Westens, seine Hinwendunden Potenzialen des traditionellen
Musikschauspiels fiir ein modernes chinesischest&heamdglichte ihm, sich vom (westlichen)
Verdikt des Theaters als Literatur und seiner Sgindertheit zu losen.

* Von den Einflissen des westlichen Theaters wieddtaste] er sich, seit er im franzésischen
Exil (seit 1989) und nun auch franzdsischer Stadetgr ist u.a. durch sein neues Konzept des
[Chazrgl—Theaters. Dabei untersucht er die Potenazideder Buddhismus fur das Theater zu bieten
hat."

Die Befreiungsprozesse von Gao werden meines Eaghton seiner Erfahrung der
Grenzuberschreitung zwischen chinesischer und wlestl Sprechtheaterkultur
ermdglicht. In Bezug darauf ist u.a. das Uberstdimevon Grenzen oder der Versuch
dazu, der eng mit Gaos eigenem Leben verknupft ester der thematischen
Schwerpunkte der Performance gewor8¥rin dieser Hinsicht werden sowohl das
Leben von Gao als auch seine Werke in der Perfarenskizzenhaft vorgestellt.

Auch die Grenziberschreitung durch Uberschneidumty\lerknipfung kiinstlerischer
Mittel spielte bei Budde und ihrer Theatergruppeatre DURAS, die diese
Performance produzierte, eine groRe R&fidie Theatergruppe théatre DURAS hatte

250v/gl. Ebd.

21 ygl. Ebd.

262 Epd,

63 Budde, 1999. URL:_http://edoc.hu-berlin.de/doc\sfabstract.php?id=1052@tand: 29.1.2008). S.
424,

254\/gl. Ebd.

%5 Das théatre DURAS ist ein Projekttheater, das @88 Musiker Dietrich Petzold, der Schauspielerin
Elisabeth Richter und der Regisseurin Antje Budegrigndet wurde. Der Name der Theatergruppe leitet
sich von der franzésischen Drehbuch-, Theater- Rothanautorin Marguerite Duras her. Parallel zu
konzeptionellen Linien Duras’ bevorzugt die Thegteppe drei Ansétze, den emanzipativen Ansatz, den
interkulturellen Ansatz und die Vielseitigkeit s@ndie Multifunktionalitéat der kiinstlerischen Mittélir
detaillierte Information vgl. Budde, 2000a. Ohnét&®ngabe. Auch Dies. u.a., 2001. Nr. 03. Obwohl
der transkulturelle Ansatz sowohl in der Konzeptés auch im Programmheft genannt wurde, kiindigte
Budde in ihrem Kommentar vom 13.3.2009 an, dassedlest den Begriff der Transkulturalitat vermeide
und ihre Theaterarbeit als interkulturelle Arbeisahe.

70




einen interkulturellen  Ansatz, der einem vorwiegengeurozentrierten
Provinzialismus“ entgegenstarfd® Sie wog, wie das Vorbild der franzésischen
Drehbuch-, Theater- und Romanautorin MargueriteaBuydie kulturellen Werte einer
Kultur mit denen einer anderen nicht gegeneinamaér sondern transformiert[e] die
von ihr gemachten Erfahrungen in [eine] kreativéeir“®”. Dariiber hinaus wollte die
Gruppe die Sichtbarmachung verschiedener Kulturender Welt erkennen bzw.
respektieren, ohne dass eine Herangehensweisargiree ausschliéR® AuRerdem lag
der Gruppe weder etwas an der ldealisierung undaktieisierung noch an der
Globalisierung der vielfaltig existenten Kulturéfi Zusammenfassend lasst sich sagen,
dass der interkulturelle Ansatz sich auf das Erkenanderer Theaterkulturen, auf die
Vermeidung des Eurozentrismus sowie auf die Stiatemer kreativen Theaterarbeit
durch Transformation von Kulturen bezieht.

Auffihrungen fanden am 27.9. und 2.10.2001 im FalggrAkademie der Kiinste statt,
die diese Performance forderte. Das Thema der FEluche Szenen der

Grenzuberschreitung und des Flichtigen sowie dier@xentelle Musikkomposition in

der Zusammenarbeit deutscher und chinesischer lkirghd geeignet, um an den
ausgewahlten Aspekten Forschungsfragen zu untesuch

4.3.2. Transformation der interkulturellen Erforsaing

Im Vergleich zu vielen anderen deutschen Theatenerac beherrscht Budde die
chinesische Schriftsprache und spricht die am meigiesprochene Sprache des
Hochchinesischen unter den sieben grol3ten gesprechehinesischen Sprachen.
Darlber hinaus hat sie seit 1994 Erfahrungen mintesiischen Kinstlern durch ihre
Theaterarbeit. Seit 1993 vertritt sie als einesrilfiorschungsgebiete das experimentelle
Theater der VR China. Mit welcher Verkntpfungsait dem deutschen Theaterkontext
setzt Budde Gaos Leben und Werk um? Welche AspekteGaos Leben und welche
Texte von Gao wahlte sie aus? Wie transformier@dBisie in der Performance?

Buddes Interesse an der Wahl des Themas ,FluctdéirPerformance basiert auf ihrer
Identifikation mit Gao aufgrund ihrer Erfahrung vdreben in der DDR. Fir Budde
bedeutet Flucht, aus unterdriickenden und die Ka&#tgefahrdenden Verhaltnissen zu
entkommen: Flucht sowohl als Imagination als audbh eeales Handeln, ein
wesentliches Element zur Erlangung individuelled ktinstlerischer Freiheit® Diesen
Zusammenhang verband Budde eng mit Gaos eigenahrkngen und Einstellungen
zu Flucht und Grenzuberschreitung. Obwohl Gao,allem in den 1990er Jahren, in
westlich européischen und nordamerikanischen Lénd#rerwiegend als Exilautor
rezipiert wurde/wird”:, nahm Budde Gao keineswegs als Exilkiinstler ausaChahr,
sondern als chinesischen Theaterkunstler aus deChifa.

266\/gl. Budde u.a., 2001. Nr. 03.

257 Epd.

258 \/gl. Ebd.

29vgl. Ebd.

20vgl. Budde, E-Mail vom 17.5.2006.

" |nsbesondere durch die heftige Auseinandersetzuigchen Gao und der Regierung der VR China
von 1989-91: Zu den politischen Ereignissen Anfaf§89 und der Niederschlagung der
Demokratiebewegung des 4. Juni auf dem Platz desnischen Friedens &uRRerte sich Gao kritisch in
der Presse und im Fernsehen. Er kiindigte seinemntigein Austritt aus der Kommunistischen Partei der
VR China an. Im September 1989 erhielt er von eifiémater in den USA den Auftrag, ein Stlick Uber
den 4. Juni zu schreiben. Im Oktober desselbereddigendete er das Stilkch/#*~ . Es wurde 1990
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.Ich habe ALLE seine [Stlicke] gelesen, auch die,afivor seiner Ausreise in Peking geschrieben
hat. Flucht als Thema in [Gaos] Leben (nicht sa selseinem Werk) wurde mir bewusst durch
mein Studium seines biografischen Hintergrundes Kiontext der modernen Geschichte
[Chinas]/VR Chinas. [ . . . ] Ich habe eine Ostpeldive. Ich verstehe [Gaos] politische Probleme
von innen nach [auRen] und nicht von [aul3en] naokrn. Ich bin unter [&hnlichen Verhaltnissen]
aufgewachsen. Das ist ein sehr starker Identifikatunkt[,] der etwas mit der Dialektik des real
existierenden Sozialismus zu tun hat und nicht mationalistischen Perspektiven (China-
Deutschland). Es ist nicht die Differenz[,] sonddia Vertrautheit, die mich mit Gao verbindet.
Exil- und antikommunistische Dissidentendiskursedsein Privileg des Westens unter den
Bedingungen des Kalten Krieges. Die sehr kritisBieht auf diese westlichen, funktionalisierten
Diskurse verbindet mich ebenfalls mit Gao. Alsdy kmmme nicht aus dem Westen, sondern aus
dem Osten. Und das [scharft] meine Perspekf{e.

In Bezug auf diese Perspektive der Ostblockkules politischen und wirtschaftlichen

Systems aufgrund der Lebenserfahrung im und desénssiiber den Sozialismus der
DDR und Kommunismus in der VR China aufRerte Buda@dere Bezugspunkte des

Themas ,Flucht* in ihrer Performance.

-Aber der andere, [fur] mein Leben wesentlicherezBgspunkt ist das Auswandern oder
Ausweisen ostdeutscher [Kunstler] aus der DDR. Himriterer Bezugspunkt ist die
staatliche/ideologische Gewalt, [der] Menschen wilt ausgesetzt sind, nicht nur in [totalitdren]
Staaten. Die Faschisten wollten Brecht nicht, daii$sten wollten Brecht nicht und McCarthy in
den USA wollte Brecht auch nicht. Und das ist detseheidende Punkt. Auch in sogenannten
freien [Landern] werden Andersdenkende verfofgt.«

In anderen Woértern lasst sich sagen, dass die ésdlgchte deutscher Theatermacher
aufgrund staatlicher/ideologischer Gewalt, vor ralleunter den Regimen des
Nationalsozialismus sowie der DDR, und ihre Auswanodg, vor allem die von
Kinstlern aus der DDR vor und nach der Vereinigieputschlands, zwei weitere
Referenzpunkte zum Thema Flucht in der Perform&8uckles darstellen.

Mit den oben genannten Hintergrinden betrachtetddBudie Frage, ,inwieweit
Fluchtverhalten im Sinne von Rickzug aus menschankigenden Situationen und im
Sinne der Selbstbesinnung/Selbstbestimmung und ahkectser Wirde konstitutiv fur
die Erhaltung und Entwicklung kreativer, kiinstlenier Arbeit sein kanr®* als
inhaltlichen Schwerpunkt der Performance.

in der chinesischen Literaturzeitschrifoday/s* = in Oslo veroffentlicht und erst 1992 in Stockholm
uraufgefuhrt. Schon 1991 erschi€tucht unter dem TitelDie ,Elite’ im Exi/#* = # # mit dem
vorangestellten fremden Textnsinniges Geschwafelf r 22 # z /& als ,konterrevolutionéres
Stlck” gedeutet. Infolgedessen wurde Gao von dieesischen Regierung zpersona non gratarklart.
Ihm wurde untersagt, in sein Heimatland einzureiseil sein Austritt aus der Kommunistischen Partei
der VR China wurde bestatigt. Seither waren allaes&chriften in China verboten. Daraufhin erklarte
Gao offentlich, dass er zu Lebzeiten nicht mehrhn@hina zuriickkehren wolle. Ein franzdsischer
Botschafter ergriff die Initiative, ihm den Statdes politischen Fliichtlings zu gewéahren. Vgl. Gao,
1992a. S. 1-2. Vgl. Hartmann, 1999. S. 96. Vgl. Gaterview vom 5.8.2006. Neben der Inszenierung in
Nurnberg 1992 wurde das StuEkicht auch 1992 in Schweden, 1994 in Polen und Frartkrdi@98 in
Benin, Afrika (ehemalige franzdsische Kolonie), 3@ortugal, 2007 Italien und 2008 Spanien inszénier
Daruber hinaus gab es 1996 in Belgien eine Lesund,1997 in Frankreich ein Radioprogramm. Das
Stick wurde 1993 von Gregory B. Lee ins Englischersetzt und im Sammelband Nr. 7 ,Chinese
Writing and Exile" im Zentrum der Asienforschung @er Universitat Chicago in den USA verdffentlicht.
Vgl. Gao, 2008. S. 380-432. Auch wurde der Aufgatz dem chinesischen Titely; = & 2 i jE &
#-?* 2001 fur die DAAD-Publikation des ,Berliner Kittarprogramm® ins Deutsche ubersetzt und mit
dem Titel ,Was hat uns das Exil gebracht?* verdifent. Vgl. Gao/Yang, 2001.

22Bydde, Kommentar vom 13.3.20009.

273 Epd.

"4 Budde, 2000a. Ohne Seitenangabe.

72



Gaos kulturelle Identitéat, nicht nach dem Mal3stabMiationalitdt — weder als Chinese
noch als Franzose — sondern als Kunstler, derkuiteirell agiert, wurde von Budde

durch die Wahl des Auffihrungsortes hervorgehobém Akademie der Kiinste, als Ort
der Performance, war mit der Vermittlung der kudtlen Identitdt Gaos als Kinstler
verbunden, da sie Buddes Meinung nach ein Ort dénsHer sei, in der die

kinstlerische Arbeit und weniger das Herkunftslamdes Kinstlers im Mittelpunkt

stehe?’® Die kulturelle Identitat als Kiinstler in den Vordeind zu stellen, riickt beim

Publikum die chinesische Kultur als eine exotisochelen Hintergrund. Buddes Wahl
des Performanceortes war eine bewusste PrasentdéonGleichberechtigung der
Kinstler aus einer anderen Kultur mit der eigenen.

Die in westliche Sprachen Ubersetzten Texte ausschexdenen Sticken und
biographischen Momenten aus dem Leben Gaos wundaeriPerformance vorgestellt.
Budde verwendete Uberwiegend Ubersetzte Textvensianf Deutsch oder Englisch in
der Performance, mit einigen Stellen der Sprachguyie auf Franzoésisch,
Hochchinesisch und Kantonesisch. In Bezug auf Gxtanken tber ,Flucht* wurden
ins Deutschelbersetzte Texte erst aus dem Aufsatz ,Flucht utetdtur ¢~ & < &
(1990)“ und dem StiiclElucht ¢~ (1989) vorgeleseA’® Zum Ubergang von der
ersten zu der zweiten Szene ,grenzFLUCHT" wurde Addschnitt des Monologs aus
dem StiickLe Somnambulet %77 (1993’ auf Englisch oder Franzésisch aus dem
Off eingeblendetDanach wurden Dialoge in deutscher Sprache aus $kgick Die
Busstation # #£ (1982)’®, auf der Ebene der Rollenverteilung sowie der Sprac
verandert und etwas verkirzt vorgesprochen. Dieetei den ersten Teil der Szene der
Grenzflucht. In ihrer weiteren Darstellung wurdesutsche Texte aus dem Stiidks
andere Ufer # 2 (1986f"° ebenfalls signifikant verandert rezitiéff.Von den oben
ausgewahlten Stucken gibt es jeweils schon mindestée ins Deutsche Ubersetzte
veroffentlichte bzw. unvertffentlichte Version. @&ilkes keine andere westliche
sprachliche Version der Stiicke Gaos, waren auctek&usschnitte in der Performance
zu horen gewesen. Gaos sechs Stlcke, die nur ané<dth abgefasst sind, also noch
nicht in deutscher Ubersetzung vorliegen, sind ihade Bezugstexte der Performance
eingeschlossef® In Bezug darauf wollten Budde und die Dramatursgéstentin

25\/gl. Ebd.

2%\/gl. Gao, 1992a. S. 21, 37-39, 81, 88.

2" ausziige aus der englischen Version. Gao Xingjitacturnal Wanderér In: Fong, 1999. S. 172-
173. Ausziige aus der franzésischen Version, Ga&h.19

278 pusziige in der Inszenierung beziehen sich aufidigsche Ubersetzung: Gao, 1993b. S. 80-84.

219 pusziige von Gao, 2000a.

280 Dartiber hinaus bildeten Ausziige aus drei weité3ditke andere Teile der Performance. Texte
wurden aus drei Stucken, namliSklbstgesprach Ein-Mann-Stugik= (1985) auf DeutschJA oder und
NEIN/Dialogue and RebuttaifzZ £ ~ 7# (1992) auf Deutsch oder auf Englisch uAd der Grenze
zwischen Leben und Tod/Between Life and Death/Ad the la vie/# 7+ # (1991) auf Kantonesisch,
Hochchinesisch, Englisch oder/und Franzésisch vesge. Vgl. Gao, 1986. S. 416-423. Die deutsche
UbersetzunglA oder und NEIN/gl. Hartmann, 1999. S. 11-75. Seine englische §#igung vgl. Gao,
1999. S. 81-136. Auszliige vom Stuék der Grenze zwischen Leben und Nad. die deutsche
Ubersetzung von Mark René: Gao, 1992c. S. 18-48 ebglische Ubersetzung: Gao, 1999. S. 45-80. Die
originale chinesische Version: Gao, 1991. S. 15E88.originale franzdsische Version: Gao, 1993a.

%1 Es sind folgende Stiickezz # #7 + £ [Moderne ausgewéhlte Szene aus dem traditionellen
chinesischen Musiktheal€t984), # # [Die Totenstad(1988), # # /¢ # # [Variationen Uber die
Versdichtung Shengshengman aus der Song-Dyn@8ie1270)](1990) (Ein Tanzstiicky, /4 .i= Z[Die
Geschichte des Klassikers der Berge und MéE984), # % = # #[Quartett am Wochenen{£996),
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Dagmar Paulus erreichen, dass die in westlichecBpratibersetzten Werke von Gao
den deutschen Kiinstlern in das Bewusstsein deruRtiod riickten?®? Gleichwonhl
hofften sie, dass deutsche Zuschauer bei Interéese deutschen Ausziige selbst
finden und lesen wiirdeéff® Insofern wird die Transformation von Gaos Werkenct
das Vorlesen von ins Deutsche oder in andere whstlSprachen Ubersetzter Texte
durch die Berucksichtigung der Sprachgrenze detsdean Kinstler bzw. Zuschauer
bestimmt.

Fir die dramaturgische Struktur der Performanceewse Erzahlerfigur bedeutsam, die
von einem Pantomimen dargestellt wurde. DieserdderFlichtigen darstellte, verband
alle Ebenen des gesprochen Textes wie die Schirspilen Sprechchor, die selbst
komponierte Musik, zwei Videofilme und die Licht-&a-Installation miteinander,
trieb sie an oder forderte sie her&i$Die Theaterperformance war dann durch
unterschiedliche kunstlerische Mittel, wie Korpeesihe, gesprochenen Sprache der
vorgelesenen Texte, die eine eigenstandige szen(@ahlitat darstellende Live-Musik,
Licht-Raum-Installation und Videoprojektion gekerithnet. Zu dieser darstellenden
Live-Musik wurden Musikspiele aufgefiihrt, die vomireesischen Musiker Wu Wéi

#. (Jg. 1970) und vom deutschen Musiker Dietrich &ldtzusammen erarbeitet
worden waren. Dies entsprach einem der Ziele voddBs Performance, das in der
Zusammenarbeit deutscher und chinesischer KunageDie Live-Musik war direkt in
die Performance einbezogen und illustrierte nizeingsche Vorgange, sondern sie war
selbst szenisch.

Bemerkenswerterweise gab es zusatzlich zum Proghafhm sogenannte
Kulturrabattmarken dethéatre DURASNIt dem Titel wissensWERT Nr. 01 bis 29, die
von den Theatermachern der Performance geschriglmeden warefi®® und dem
deutschen Publikum Gaos Theaterwerk bzw. -konzept uwdie chinesische
Theaterkultur vermitteln sollten. Sie beinhaltet@mwohl die Auffassung als auch die
Interpretation von Gaos Theaterkonzept®ond lieferten Hinweise zu Gaos Leben und
Werkerf®’, welche dem Publikum zahlreiche Informationen bpten Gaos Werk und
Theaterkonzept kennenzulernen. Dartber hinaus wuatlgemeine Kenntnisse zum
chinesischen Theater und zu seiner Kultur vermittéDas Programmbheft, das auf die
Vermittlung des umfangreichen Wissens tUber Gaoesalé@ chinesische Theaterkultur
allgemein gerichtet war, erwies sich hier fur dablRum als aufl3erst hilfreich.

~ 4 Z[Schnee im Augyé2001). Die deutschen Namen der oben erwéhnteck8thiat die Verfasserin
Uibersetzt. Beim StiicQuartett am Wochenendsgibt es eine englische Ubersetzungekend Quartet
Vgl. Gao, 1999. S. 191-254.

22\/gl. Budde, Kommentar vom 13.3.2009.

283v/gl. Ebd.

284y/gl. Budde, 2000a. Ohne Seitenangabe.

285\/gl. Budde u.a.2001.

286 \/gl. Budde u.a., 2001. Nr. 01-02, 06, 08, 11-18}, 20-22.

%7\/gl. a.a.0., Nr. 05, 07, 10, 24-27, 29.

%30 a.a.0., Nr. 04, 15, 18, 23, 28.
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e ich nicht, w

\ebendige Existenz ©i.

Abbildung XXI
Collage-Bild eines anderen Programmheftes mit figchtransformierten Bildern vom
chinesischen Musiker Wu Wei und dem deutschen MusiXetrich Petzold (links) sowie von
Gao Xingjian und seinem Autogramm (rechts). (FdMa Law)

Es kann festgellt werden, dass die Transformatiaaridem interkulturellen Ansatz des
Werks und Lebens Gaos einige Besonderheiten aufw&gm einen ist das
»interkulturelle* zu beachten, indem eigene Integsund ein lokales Verstandnis bzw.
Bediirfnis im Hinblick auf das Thema ,Flucht* und ediUbersetzungen als
Voraussetzungen fir die Transformation dienen. Ipgskulturelle, das Erkennen und
die Vermittlung ausgewéhlter Werke sowie von Moreandus Gaos Leben stehen im
Vordergrund. Zum anderen findet sich die , Transfation unter den zuvor erlauterten
Aspekten, namlich der Kunstleridentitat, der in #estlichen Sprachen Ubersetzten
Texte, der dramaturgischen Struktur und des Sonagr@ammheftes. In Anlehnung an
den im Bereich Regie lehrenden Theaterpddagogen @&ber kann die
Herangehensweise der Transformation unter dem kudtarellen Ansatz der
Terminologie ,Transculturation“ zugeordnet werden:

s Transculturation] is meant to signify a transfaf culture, or intercultural exchange, from one
country or society to another. “Trans-fer” implitgans-port” [. . .] It is more generally used to

signify a cross-cultural collaboration and apprafion which brings forth art works that combine

elements from separate cultures and their indige@eiistic traditions 2

Deutet Buddes Transformation und Verortung der Teérkaltur Gaos in der deutschen
kinstlerischen Tradition und in der historischeplitigchen und gesellschaftlichen
Situation die Theaterwerke und das Leben Gaos um8eDFrage soll im Teil der
asthetischen Erfahrung der Verflechtungsfiguremnsuicht werden.

4.3.3. Theater als Experiment und seine Funktion rdenterkulturellen
Kommunikation

In Hinsicht auf Buddes Kenntnis des chinesischgresmentellen Theaters sowie ihrer
Erfahrung in der Theaterpraxis mit chinesischenaiérenachern ist es schwierig, ihr
Verstandnis von Theater in Bezug auf diese in blasnd aufgefihrte Performance
lediglich innerhalb des Kontexts des westlichen bdeutschen Theaters oder nur mit
dem chinesischen Begriff des experimentellen Theateu entschlisseln. Ihre
Transformation vom Leben und Werk Gaos, der wietdedie Grenze zwischen der

29\Weber, 1991. S. 28.
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chinesischen und westlichen Theaterkultur Ubergeremacht es kompliziert zu

beantworten, was fir ein Verstandnis von TheatetdBuhat. Auf jeden Fall aber wird

ihr Verstandnis von Theater in Bezug auf diesedPerdnce im Grunde als Experiment
angenommen.

Vor der Performance hatte Budde eine Konzeptionwiekelt, die eine
Projektbeschreibung mit Zielen, Inhalten, der dramgaschen Struktur, der
Auffihrungsasthetik bzw. des Performanceortes, Biegraphien der Mitwirkenden,
den Ausfuhrungen Uber die Vergabe des NobelpraiseSao, sein Leben sowie seine
Werke, eine historische Erklarung des Titeis¥ 4 zouweishang, fluchtVERSUCHE
und eine Vorstellung dekéatre DURADeinhalteté™® In dieser Konzeption wurde die
Haupthypothese formuliert: Es besteht eine hohalichkeit der Werke Gaos flr das
théatre DURASdurch konzeptionelle Performance mit multimediaMitteln. Diese
Hypothese wurde durch die Theaterperformance imFeines Experimentes erprobt.
Budde praktizierte als Regisseurin selbst empirisctier Performance, wobei sie sich
einerseits als Beobachterin verstand, andersestsRahlisateurin des Experimentes
diente. Auf der inhaltlichen Ebene des Experimeriiddete sich die Frage heraus,
inwiefern Fluchtverhalten konstitutiv fir die Erhalg und Entwicklung kreativer,
kunstlerischer Arbeit sein konnte. Die Beweisfulyuiand in der Probe und in der
Theaterperformance statt, wobei es Uberwiegend ienDarstellung des Themas
~Flucht* sowie ihre Grenzlberschreitung ging. Dikidhtversuche wurden durch die
Figur des Pantomimen dargestellt, der versuchsvireize/ei unterschiedlichen Medien
des Live-Pantomimen und des Clown-Fluchtlings indeéd-Film gleichzeitig oder
Uberlappend erschien. Ein offensichtliches Beisglel Grenziberschreitung von
chinesischer zu deutscher Kultur zeichnete sichorscim chinesisch-deutschen
Performancetitel £ % _# zouweishang, fluchtYVERSUCHREb. Zouweishang ist das
chinesische 36. Strategem der Kriegslist im paliter Leben und bedeutet ,Weglaufen,
wenn die Ubermacht zu groB ist oder im Zweifelsfallbhauen. Die
Grenzuberschreitung wurde auch, vor allem in demach Gaos Meinung — Klangsinn
der Sprache, sowohl durch den Sprechstil eineCtermitglieder als auch durch die
Musikprasentation des zweisaitigen, chinesischegsichinstruments Erhu={#*) ohne
Binde und Griffbrett, nebeneinander experimentaligdstellt. Anders als westliche
Avantgardisten, wie z.B. Antonin Artaud (1896-194&Jer die Avantgardisten der
1960-70er Jahre, wie z.B. Robert Wilson, die Tebxev. gesprochene Sprache im
Theater vermindern, gibt Budde die Mittel der Spraicht auf, sondern erprobt die
Materialitat der Tone und Klange.

Die Funktion von ,Theater” im Hinblick auf diesed@uktion lag in der interkulturellen
Kommunikation. Diese interkulturelle Kommunikatibrinhaltet auf der ersten Stufe in
der Produktion eine analoge Denkweise der eigemeat€rkultur mit der des Anderen,
hinsichtlich der Exil- bzw. Auswanderungsgeschichwutscher Theatermacher und
Gaos Gedanken und Werken Uber die Flucht. Dabeil wie Reflexion eigener
Theaterkultur in der Auseinandersetzung anderenter Theaterkultur hervorgebracht,
allein schon da der eigene kulturelle Kontext bksichtigt werden soll, wenn eine
andere Theaterkultur im eigenen Kontext vorgestalkér transformiert wird. Auf der
zweiten Stufe in der Performance mit dem Publikurrdwsowohl die andere
Theaterkultur als auch die eigene dargestellt, itimiech des Themas sowie der
Darstellungsmittel. Diese Funktion der interkultle Kommunikation kann im

20y/gl. Budde, 2000a. Ohne Seitenangabe.
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globalen Kontext betrachtet werden, in dem welthastiche Aufklarung und
interkulturelle Vermittlung ermdglicht werden kémme

Zu den Uberlegungen dieser Studie lasst sich &stst dass die Herangehensweise der
Transformation unter interkulturellem Ansatz in s#e Produktion weniger vom
Verstandnis von Theater als Experiment zur Erlagddimstlerischer Freiheit bestimmt
ist. Die Transformation der meisten Texte aus deskéh Gaos in der deutschen bzw.
einer anderen westlichen Sprache hing hauptsactibohder Sprache der deutschen
Kinstler in der Produktion sowie des lokalen Pubtis ab. Jedoch ist die
Transformation unter interkulturellem Ansatz in emg Zusammenhang mit der
Theaterfunktion der interkulturellen Kommunikatiatu begreifen. Das Erkennen
eigener sowie anderer Theaterkulturen wird dur@hidierkulturelle Kommunikation
mit fremder/Gaos Theaterkultur von deutschen Kénstin der Produktion erméglicht.
Danach wird die interkulturelle Kommunikation mierdchinesischen Theaterkultur
Gaos durch die Transformation in der Performanaedi@s deutsche Publikum in
Zusammenhang gebracht. Die Fragen, ob sich demkBabidurch die interkulturelle
Kommunikation die Moglichkeit zur asthetischen Itigkation ertffnet und ob die
Reflexion eigener Theaterkultur dadurch angeregt,wwird im kommenden Kapitel
zur asthetischen Erfahrung untersucht.
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4.4. Hauptling Abendwindst & 7 £ (2003§°*

4.4.1. Zusammenarbeit zwischen deutscher und chiseser Theaterkinstler

Der dritte UntersuchungsgegenstalRduptling Abendwind# £ 7 £ (2003), eine
Zusammenarbeit zwischen der freien Theatergruppe Wi Theater Frankfurt
(WWTF)?**?und der Theaterakademie Shanghai, ergab sichriglesrén gegenseitigen
Einladungen zwischen beiden Partnern mit dem dreseKulturaustausches. Wie im
vorigen Teil erwdhnt hatte das WWTF durch das Qestsind den Workshop im Jahr
1993 Freundschaft mit der Theaterakademie Sharggsthlossen. Im Gegenzug lud
das WWTF die Akademie im Jahr 2000 nach Deutsché&andin vier Spielstatten die
TheaterperformancBer Traum des Schmetterlingsif Chinesisch insgesamt funf Mal
aufzufiihren?®® Ein nachster konsequenter Schritt war es, 200& giemeinsame
Theaterproduktion zu verwirklichen. In einem Iniew erzahlt Angelika Sieburg (Jg.
1948), die Kkinstlerische Leiterin des Wu Wei TheateFrankfurt: ,Die
Theaterakademie Shanghai schlug vor, dass wir [WWig-Idee und das Konzept fir
die kommende Zusammenarbeit machen solft¥n“Aufgrund eines Hinweises des
Wiener Musikdramaturgen Heinz Rosenthal wurde MgstrBurleske Hauptling
Abendwind(1862) als Textvorlage fir die TheaterproduktiddO2 verwendet. Das
eignete sich besonders, weil das Zusammentreffenezwegensatzlicher Welten, der
Europaisch-Wienerischen und der Chinesischen beftawitd >°° Sieburg hatte diesen
Referenztext durch ein Ubersetzungsbiiro in WierChisiesische tbersetzen lassen, da
zu dieser Zeit das Stick in keiner chinesischenréétbeung vorlag. Herr Li OG: =8
und Frau Yang Lits =~ hatten den Text wortgetreu ins Chinesische lUl#rsed eine
weitere Chinesin, Zhang Xiaohut pz & , die chinesische Version redigiert. Diese
wortgetreue Ubersetzung des Stiickes, das im WiRiaekt geschrieben ist, machte
bei der Inszenierung einige Probleme, die dannkdiie den Proben geldst werden
mussterf-° Als Musik- und Gesangsvorlage diente der Klaviszag mit deutschem
Text, der 1857 vom franzosischen Komponisten JacgD&enbach (1819-1880)
komponiert worden war, und der Text von Nestfdy.Sieburg hatte die beiden
Osterreichischen Musiker Erke Duit und Fritz RaimeShanghai fur die musikalische
Umsetzung verpflichtet. Neben Klavier und europ@scPerkussion wurden einige
Instrumente der Peking-Oper eingesetzt. Neben 8jebudie aus einer
Schauspielerfamilie in Wien stammt und seit demtereLebensjahr Schauspielerin ist,
spielte der deutsch-franzdsische Schauspieler Aasdiéellano (Jg. 1948) auf deutscher
Seite. Auf chinesischer Seite arbeiteten die Sqhieles An Zhen Ji% 3= £, Qian
Zheng & &= und Ma Liang 5 2, damals Dozenten bzw. Studenten an der
Theaterakademie Shanghai, zusammen. Wahrend dopaschen Schauspieler auf
Deutsch mit wienerischem und bayerischem Akzentadmn, deklamierten die

#1Dje Verfasserin war teilnehmende Beobachterin saiinstlerin, sowohl als Ubersetzerin wahrend
der Zusammenarbeit in der Produktion als auch alstBllerin der Dolmetscherin auf der Bihne.
292\WWTF wird in dieser Studie als Abkiirzung fiir das Wei Theater Frankfurt verwendet.

293 Die vier Spielstatten waren das Gallus Theatéiramkfurt/Main, das Black Box im Gasteig Miinchen,
das Theater im Pfalzbau Ludwigshafen und die TumiKan Trier. Es gab einen Bericht Uber dieses
Gastspiel in Deutschland. Vgl. Zhang, 2001. S. 818oer diesen Artikel gab es eine unveroffentiicht
deutsche Version mit dem oben erwahnten Titeladidas Wu Wei Theater Frankfurt geschickt wurde.
294vgl. WWTF, Interview vom 23.3.2007.

2% vgl. Nestroy, 1970. S. 35-74. Vgl. auch die Presgteilung der Theaterproduktion, Siehe WWTF,
2003. Ohne Seitenangabe.

2% \/gl. WWTF, Kommentar vom 14.4.2009.

297\/gl. Offenbach, 1990.
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chinesischen Schauspieler auf Hochchinesisch, déwssprache aber von ihren
eigenen lokalen Dialekten gepragt war. Zusatzlialvde eine Ubersetzerin fir die
Konferenz der Hauptlinge in die Burleske eingefirgihrend die Figur des Kochs Ho-
Gu, die vom chinesischen Schauspieler Qian dailfesi&rde, auch als Dolmetscher
fungierte. Sieburg hatte die damalige im Fach dsta§latischen Kunst und der
Modernen Sinologie an der Universitat Heidelberglgrende Simone Griessmayer als
Dolmetscherin und zugleich auch als Darstellerim Belmetscherin fir Shanghai
engagiert. Im Anschluss an eine sechswéchige Ppblaese auf dem Campus der
Theaterakademie Shanghai fand die Premiere am20d1.anlasslich des zweiten
internationalen Festivals des experimentellen Térean der Akademie statt.

Am 15.6.2002 wurde dieselbe Theaterproduktion irealér am Marientor im Rahmen
des Festivals ,26. Duisburger Akzente" unter dererh: ,Das Eigene und das Fremde:
Globalisierung der Kulturen“ erstmals in Deutsclilagezeigt. Weitere Auffihrungen
fanden im Gallus Theater in Frankfurt am Main std&inige Mitwirkende der
Theaterproduktion des Jahres 2002 wurden ausgétadststelle der dsterreichischen
Musiker hatten die zwei deutschen Musiker Lutz Kdhind Hans Gunter Brodmann
die Rollen des Klavierspielers und des Perkusdiemisibernommen. Aul3erdem
fungierte Sieburg nicht mehr als Regisseurin, sondier Musiker Dietrich Stern
ubernahm die Regie, um die Inszenierung zu aktasdis. Die Rolle der Dolmetscherin
wurde mit der an der Johannes Gutenberg-Univerbiihz studierenden Chinesin,
Zhang Weiping= =_ -, besetzt.

Im September und Oktober 2003 fand eine Tournesedi€heaterproduktion mit fast
denselben Mitwirkenden wie im Jahre 2002 in sech&dt®&n Deutschlands statt:
Frankfurt am Main, Berlin, Dreieich, Wolfsburg, Mien und Ludwigshafen. Nur die
Besetzung der Dolmetscherin wurde geédndert undchddies Verfasserin dieser Studie
ubernommen. Dabei konnte sie Uberlegungen zur &ansy der Figuren zwischen den
Kulturen in Bezug auf das zeitgentssische Migratioema fir die Zwischenszene
einbringen.

Aufgrund eigener Erfahrung und im kulturellen Austeh wahrend der gemeinsamen
Auffuhrungspraxis ist die Rolle der Ubersetzer tielitgeworden. Neben der Sprache
vermitteln die Ubersetzer gleichzeitig Theaterkulhzw. -wissen. Damit sind sie
wichtige Bindeglieder. Zur Untersuchung dieser Arma wird die Theaterproduktion
des Jahres 2003 ausgewahlt, weil die Verfassesitybersetzerin bzw. Dolmetscherin
fungierte und gleichzeitig die Darstellerin der Bekscherin in der Theaterproduktion
2003 war. Dabei erhielt sie den Zugang fir die Béasg des Themas ,Ubersetzung*.
AulBerdem lief diese Produktion in mehreren deutscB&dten. Der Fokus wird
deshalb einerseits auf die Verbindung der deutscineinchinesischen Theaterkulturen
durch die Arbeit des Ubersetzens bzw. Dolmetsclyenshtet und andererseits auf die
Lokalisierung derselben Theaterproduktion im dengadKulturraum.

4.4.2. Ubersetzung in Verbindung der Zusammenarbeit

Die Herangehensweise der Ubersetzung kann im Séimer Selbstibersetzung und
Ubersetzung durch Dolmetscher veranschaulicht werdas WWTF selbst wurde, wie
sein Name Wu Wei zeigt, mit dem chinesischen Konhzegt der Griindung im Jahr
1989 Ubersetzt. Die Namengebung durch die beidenne®mdWu Wei, auf Chinesisch
& A, verweist direkt auf das Interesse der Theatepgguan chinesischer Kultur. Wu
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Wei stammt eigentlich aus dem Konzept der taoiséiscPhilosophie und bedeutet
.Nicht-Eingreifen oder Handeln durch Nicht-HandelnZur Erklarung ihrer
Namensbenennung weist die Gruppe auf die fir sicEaropaer paradox anmutende
Kunst des Weglassens hin, wie der englische Plglogdan W. Watts (1915-1973) in
einem Zitat erlautert:

. - . if the artist completely describes all théseto be seen, the description easily becomes a
substitute for the real experience. Thus it isthetaim of art to supply us with a copy of life in
words or pictures, because the real thing is alveeyter than its imitation. The purpose of arbis t
provoke our curiosity by giving us indications twok for ourselves. For this reason the Chinese
artist, better than any other, understood the nmgaoi empty spaces, and in a certain sense it was
more important to emphasize what has been omiliaad what was actually there. It was a luring
silence, a nothingness that aroused one’s curiolsiéywould lift just a tip of the veil and thus
stimulate people to find out for themselves whaghmhiie behind it. This was the Taoist principle
of WU WEI, to be able to achieve the state of ‘@pioy ‘not doing’.”*%®

Aus der chinesischen Sichtweise kann man das Koriaap Wei**® allgemein als
Prinzip des Nicht-Eingreifens verstehen. Im Wu W&id davon ausgegangen, dass
durch ein Nicht-Eingreifen innerhalb der jeweiliggesellschaftlichen Verhaltnisse
letztendlich mehr bewirkt werden kann, wenn man Oimge ihrer natirlichen
Entwicklung tiberlasst® Andererseits weist das Verstandnis im privatenebetnit der
Einlbung des Jing-Gua# g (Achten auf die Stille) und des Xu-Guan#. (Achten
auf die Leere) darauf hin, mit dem Nichts umzugehsm dass das Handeln durch
Ausgleich des mit der Natur in Einklang stehendezbdns vom Nicht-Handeln
entsteht®®* Alan Watt verwendet dieses Konzept bei der Kursiedeing durch
Verknupfen mit dem Gedanken des ,Handeln durch Nitdndeln“. Das WWTF
interpretierte das Konzept ,Wu Wei* mit Hilfe desurepéischen kulturellen
Verstandnisses von der Kunst des Weglassens, veekible am antiken griechischen
Theater orientierte. Trotz dieses interkulturell&issverstandnisses wurde die
Produktivitat bei der Durchfihrung und in der Ateieise der Theatergruppe
gefordert, wobei theatralische Skizzen im Sinne, d@nst des Weglassens” durch die
Verkdrperung moglichst vieler Rollen von wenigenr®eallern vorgefuhrt werden.
Schliel3lich ist die Benennung mit dem chinesisdhdturphilosophischen Begriff eine
Ubersetzung seines Sel5%t.

8 Das Zitat ist in englischer Sprache auf der Pottkder Theatergruppe WWTF und auf Deutsch im
Zettel der Namenserklarung abgedruckt worden, deddespringe dem Buch, ,The Watercourse
Way* (1975) und dessen deutschen Ubersetzung: |Zerf des Wassers. Die Lebensweisheit des
Taoismus" entstammen. Siehe Watts, 2003. Das WW@aBeptiert sich mit dem Zitat auf Deutsch auf
seiner Website URL.: http://www.wuweitheater.{®fand: 8.9.2007).

299 Der Begriff Wu Wei erschien in der chinesischeriid®ophie zum ersten Mal im Buch Daodejitig
€5 vom Autor Laozi< &+, der vermutlich in der Zeit der Streitenden Rei@h]pF it (475-221 v.
Chr.) der Zhou# -Dynastie (1066-221 v. Chr.) lebte. Laozi betratthtdie Zusammenhénge des
Handelns sowie des Nicht-Handelns in Naturprozessenin ihren kausalen Nebenfolgen fur die Kultur
und die Natur. Vgl. Geldsetzer/Hong, 1998. S. 103:1

30vgl. Dao Dejing, Kapitel 2, 3, 37. Die deutscherslen des Dao Dejing wird bezogen auf: Laotse,
2004. S. 66, 67, 37. Die chinesische und englis@hsion wird bezogen auf: Tao, 1997/1998, S. 467, 7
77.

1 yvgl. Geldsetzer/Hong, 1998. S. 90, 111-112. Auco Dejing, Kapitel 48 und 63. Die deutsche
Version von a.a.0., S. 116, 131. Die oben erwabhieesische und englische Version, S. 102-103, 132-
133. In der Tat beruft sich der Begriff Wu Wei ali¢ Einsicht, dass das Dai §, welches aller Dinge
Ursprung und Ziel ist, von selbst zum AusgleicleiaKréafte und damit zur optimalen Lésung drangt.

%2 pariiber hinaus begeisterte Wellano der freie uifiehe Raum des Taoismus, welcher nach seiner
Meinung im Vergleich zum christlichen Glauben eirmmeren Weg anbieten kénnte. Sieburg fand zur
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Zu der Aufgabe des Ubersetzers wird es verstandladss die Tatigkeit der
Ubersetzung in der Theaterproduktion durch eigem@nErung und Reflexion
angesichts dessen zuerst beschrieben werden stalie,die Verfasserin dieser Studie
zugleich auch die Ubersetzerin bzw. Dolmetscherider Theaterproduktion und deren
Darstellerin in den Theaterauffihrungen war.

In der TheaterproduktionlA hatte icH°® zwei wichtige Aufgaben in Bezug auf meine
Arbeit der Ubersetzung. Erstens bot ich Ideen zaniturgie der Theaterinszenierung
an, die sich auf meine Erfahrung bei der Idenstitbe und als temporare Migrantin in
Deutschland beziehen. Vom WWTF nachgefragt soldkange Gedanken Uber die
Emigration der Figuren, welche zwischen untersdiueen Kulturen hin und her
gestol3en wurden, aber dabei wesentliche Erfahruggeonnnen haben, aufgeschrieben
werden3® Diesen Ansatz leitete ich aus den Erfahrungen iast®nomiesektor
chinesischer Migranten in Deutschland ab, wobealislerte Gerichte der chinesischen
Kiiche, wie z.B. Chop-Suey Sichuaner®ttzur Erweiterung der Lebenserfahrung der
Figur des Kochs Ho-Gu in die BurleskiA aufgenommen wurden. Aul3erdem wurden
zwei weitere Ideen der bewussten Komplexitat melidentitdt und der Lebenssituation
in der Migration bzw. Diaspora Ubernommen. Sie wuardn den Zwischenszenen
dargestellt: durch die Vorstellung meines Namensvigr gesprochenen Sprachen
(Deutsch, Englisch, Mandarin und Kantonesisch), @&thsel beim Dolmetschen von
einer Kultur in eine andere und die Begegnung mih&nderen Migranten, der von der
Figur des Koches Ho-Gu dargestellt wurde und tatsic einen hohen Bildungsgrad
hatte.

Meine zweite Aufgabe bestand in der Vermittlung sohien den vorhandenen
Differenzen in Bezug auf die Theaterkultur Deutadkls und Chinas. Wahrend der
Tournee richteten beide Seiten der Theatermachar Rleek auf eine mdogliche
Differenz, wobei sie sich zur Lésungssuche an migmndten. Ich gab spontan
Antworten auf einige Fragen, die aus meiner Siagigungen anboten. Beispielsweise
hatte das WWTF zur Premiere in Shanghai den Vaagapemacht, als Bihnenbild eine
verschmutzte Insel mit alten zerschlissenen Reifear Millhalde zu wéhlen, was aber
von den chinesischen Bihnenbildnern heftig abgéliinde. Sieburg fragte mich nach
dem Grund. Ich wies auf eine vermutete Pragungcteresischen Kultur hin, in der
Offentlichkeit moglichst eine positive Erscheinurgu bieten, vor allem im
traditionellen Musiktheater, wo z.B. das KostimesiiBettlers in der Peking-Oper auch
sehr schon ware. Andererseits fragte der chinesiScihauspieler An nach dem Grund
fur die geringe Zahl der Zuschauer bei der Berldeffiihrung in der Spielstatte des
BKA-Luftschlosses. Ich antwortete mit einer verghenden Sicht der Einwohnerzahlen
Berlins und Shanghais und der Uberangebote deretelén Theaterauffiihrungen bzw.
anderer Arten von kulturellen Veranstaltungen imliBesowie der Schwierigkeit fur das
Publikum, bei Theaterauffihrungen die fremde Spradés Schauspiels verstehen zu

Erganzung des Korpertrainings Qi-Gong-Ubungen bEai-Chi geeignet. Vgl. WWTF, Interview vom
27.1.2003.

%93 zur Beschreibung meiner eigenen Erinnerung undeiieh benutze ich die Form der ersten Person,
das Ich.

304 vgl. WWTF, E-Mail vom 24.3.2003.

3% Das Gericht Chop-Suey wurde in den ,China-Townst SA von den kantonesischen Migranten
entwickelt und weiter nach Deutschland transferiBie Buchstaben des Namens Chop-Suey sind ein
Kantonesisch amerikanisiert. Da der chinesischeéSD@huan durch Brechts StiBler gute Mensch von
Sezuann Deutschland bekannt wurde, wurden auch in élasd chinesische Speisen Sichuaner Art
eingefuhrt. Aus dieser Art von Lokalisierung wurdies Gericht Chop-Suey Sichuaner Art erfunden und
in die Burleske eingefiigt.

81



konnen. Da ich nicht alle Fragen beantworten kgnmemittelte ich mit meiner

Kompetenz in mehreren Sprachen zwischen den Fragenohd Antwortenden.

Beispielsweise wurde von chinesischer Seite der etdohied zwischen den
verschiedenen Arten des Theaters in Deutschlantilictés des Stadttheaters, des
Tournee-Theaters und der freien Theatergruppe e&eyy. Im Gegenzug wurde die
Funktion der Qi-Gong-Ubungen als Aufwarmibung fah&uspieler bei der deutschen
Seite hinterfragt. Uber die Bediirfnisse und Wisslredpeider Seiten waren ein
Bruckenschlag und eine Ausweitung kultureller Gemmaglich. Ich hatte bei dieser
Aufgabe die Rolle der Vermittlerin und Dolmetscheri

Bei der Herangehensweise des Ubersetzens wahrerehgen Zusammenarbeit ist es
wichtig, welche Positionalitat die Ubersetzerin bfywlmetscherin Law dabei haft®.
Das WWTF beschrieb die Herangehensweisen bzw. dinsgen ihrer erfahrenen
vorigen Dolmetscher in folgender Paraphrase:

,Yu probierte eine harmonische Beziehung ohne Rmbl zu kniipfen und wollte uns [WWTF]
die schonste Seite Chinas zeigen, wahrend Griessmaghr dolmetschte, als unter den Chinesen
Ublich ist und vorschlug, was man in China nichthen sollte, so &hnlich wie ein Kultur-Knigge.
Law war wirklich da-zwischen, also in der Mitteréheigene ldentitdt und Erfahrung waren also
einbezogen®’

Was bedeutet der Satz ,Law war wirklich da-zwis¢Relbaw dolmetschte Deutsch ins
Hochchinesische oder umgekehrt, welches eine wkapiDenkfahigkeit verlangte.
Diese war anders als die lineare Art den Denkems Wbersetzungsmodell Goethes
und Walter Benjamins (1892-1940), welches sichdasf Denken aus einer Richtung in
eine andere Richtung bezieht, was mit dem Wort ribagedeutet wird®® Insofern
beinhaltete Laws Position des ,Dazwischen” einei®@amg zum Reziproken. In ihrer
Aufgabe der Vermittlung einer Differenz in Bezud die Theaterkultur Deutschlands
und Chinas vertrat Law einerseits ihre eigene Magnim Hinblick auf die Frage nach
dem verschmutzten Buhnenbild sowie nach der gemidenge des Publikums und
schopfte aus dem, was sie in chinesischen und aartsKulturen erfahren hatte.
Andererseits antwortete sie der deutschen Seite deiit chinesischen Perspektive
beziglich der Frage nach der Funktion des Qi-Gamgker chinesischen Theaterkultur
und der chinesischen Seite mit der deutschen Rdngpdinsichtlich der Frage nach
den Arten des Theaters in Deutschland. Sie botAleenseiter eine lokale Perspektive
der jeweiligen Kultur an, d.h. es wurde somit niché relative Sichtweise eines
Aul3enseiters, der Missverstandnisse und Vorurtilejeweiligen Kultur verursachen
konnte, eingenommen. Auf diese Weise stand sie meafeder deutschen Seite noch
auf der chinesischen, sondern in einer vermittelrélesition. Egal ob auf ihrer eigenen
Seite oder auf der vermittelnden Seite — sie starmiveifelhaft auf einer dritten Seite,
wobei nach Bhabha eine neue Positionalitdt ermidgligird, die anders als die
urspriinglich vorhandenen Seiten>$tin Bezug auf diese neue Positionalitat konnte
dann die kulturelle Ubersetzung im Sinne Bhabhashddie Erfahrung von Migranten
verdeutlicht werde°

3% Ab dieser Stelle gehe ich in die Form der dritRerson uber, um die distanzierte beobachtende
Sichtweise der Forscherin zu gewinnen.

OTWWTF, Interview vom 23.3.2007.

38 \/gl. Goethe, 1992b. S. 235. Auch: Benjamin, 15.221.

%9 Bhabha, 1990. S. 211.

$10y/gl. Bhabha, 2004. S. 303-337.
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In den vorhandenen Ubersetzungsanséatzen von Ftie8dhleiermacher (1768-1834),
Goethe und Benjamin lasst sich erkennen, dass @bssetzung nie identisch mit
ihrem Original sein kann und die Ubersetzer dembra der Inkommensurabilitat
gegeniibersteheft! Trotzdem sind alle oben erwéhnten Ubersetzungtkeakder
Meinung, dass das Original dennoch mit untersciuleelh Methoden anzustreben sei.
Schleiermacher tritt fir eine ,Verblendung” derexngn Sprache ein, wahrend Goethe
fur die Erstellung eines neuen Dritten pladiéfin Abweichung davon geht Benjamin
einen Schritt weiter und halt die Ubersetzung fivee Wandel des Originafs® Im
Hinblick auf Laws dramaturgische Gedanken, die sighdie Erfahrung der Migranten
in Deutschland beziehen, folgt Law in Bhabhas Sideekulturellen Ubersetzung, die
sich nicht mehr auf den Bezug vom originalen TexinzUbersetzungstext bezieht,
sondern auf die originalen Erfahrungen der Migrmante Deutschland. Diese
Erfahrungen tberschreiten sowohl die sprachliceeaath die kulturelle Grenze vom
Chinesischen zum Deutschen. Anstatt Angst vor keiler Ubersetzung im kolonialen
bzw. postkolonialen Kontext zu haben, wie Bhabhguarentiert'®, hat Law beim
kulturellen Dolmetschen in der chinesisch-deutsdBeniehung Mut gezeigt, indem sie
die Stimme der chinesischen Migranten in Deutschldarch die Artikulation ihrer
Sprachen sowohl in der Theaterproduktion als anctier Theaterauffihrung vertritt.
Diese Stimme bezieht sich auf die ausdriickende peviormative Ebene, d.h. auf den
chinesischen Akzent ihrer deutschen Ausspracheb&wht auch auf der inhaltlichen
Ebene, auf der neuen Identitat der Migranten, weekibh auch aus deren Studien oder
,Heimatschaffen“ in Deutschland griindét.indem Law die Stimme von Migranten in
die Theaterproduktion einbringt, schafft sie eineeuNeit flir den Inhalt der
Zwischenszene in der Theaterinszenierung.

Worin liegt ganz genau diese Neuheit? Die Burlddkeptling Abendwindvurde am
1.2.1862 im Quai-Theater in Wien uraufgefihrt. Idf@dn wurde eine Vorstellung des
unzivilisierten Fremden auf einer australischerellndargestellt. Laws Stimme von
chinesischen Migranten in Deutschland aktualistig existierende Burleske vom
frheren Osterreichischen Kontext ins heutige DeEuénd in folgender Weise: Das
Fremde liegt nicht mehr in weiter Ferne, sonderhnt@anz nah, innerhalb des eigenen
Landes. Sein Wohnort ist jetzt nicht mehr das imags Australien, sondern das reale
Deutschland. Das Fremde ist nicht mehr fremd bawiwiisiert. Vielmehr spricht es
nicht nur seine Muttersprache (die fremde Sprackehdern auch unsere eigene
Sprache, welches ein Teil vom Eigenen bezeichnetw Lbringt ihre eigene
Migrationserfahrung in die Inszenierung ein, diehssowohl aus ihrer chinesischen als
auch aus ihrer deutschen Identitat speist. Soiasinsder Lage, die Eigenheiten des
chinesischen bzw. deutschen Theaters und ihre MErighn als Migrantin in
Deutschland in die Produktion auf Deutsch einzigeim Diese Erfahrungen von
Migranten sind auch durch Studien und ,Heimats@réfiin Deutschland lokalisiert.
Deswegen wird eine neue Position der kulturellerersétzung ermoglicht, die sich
durch die variierte deutsche Aussprache mit demmedischen Akzent und die
verflochtene Identitat der lokalen Migranten miingsischer Herkunft und deutscher
Migrationserfahrung widerspiegelt.

311vgl. Schleiermacher, 1816. S. 143-172. Vgl. audeiBe, 1992b. S. 233-235 und Benjamin, 1972. S.
9-21.

312 ygl. Schleiermacher, 1816, S. 159. Vgl. Goeth@29 S. 234.

$3y/gl. Benjamin, 1972. S. 12.

$14\/gl. Bhabha, 1999. S. 83-98.

%15 7u diesen aufgelisteten aktuellen Lebenserfahnumige Migranten in Deutschland vgl. Yu-Dembski,
2007. Leung, 2004. Meng, 2005.
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4.4.3. Freies Volkstheater und soziale Stimme/Ku#tustausch

In einem Interview mit Sieburg wird deutlich, dadsr Gruppennamen Wu Wei die
Suche nach einem anderen Theater bzw. einer neunckElung im Anschluss an die
europaische Theatertradition der Avantgarde bet&itauf welche Art von Theater
zielt die Gruppe ab? Das WWTF versteht sich ale fideatergruppe, die ausgehend
von einem festen Kern von zwei Schauspielern diarlistung und Ausfihrung mit
anderen Theaterschaffenden sucht. Neben den b8idesmuspielern gibt es ungefahr
zehn weitere in einem Netzwerk verbundene Stammgei, wie Musiker, Regisseure,
Dramaturgen und andere Schauspieler. Sie suchéh mic die kinstlerisch-kreative
Auseinandersetzung mit der chinesischen Kulturdeomauch mit der Stadt Frankfurt
und ithrem politisch-gesellschaftlichen Leben. DienNung Frankfurts im Namen der
Gruppe leitet sich aus dem lokalen Ursprung derp@euab. In der Tat wurde die
Arbeitsweise der Gruppe in den siebziger Jahreohddie Arbeit am Theater am Turm
in Frankfurt am Main gepragt. Der damalige Kultweeent Hilmar Hofmann (Jg.
1925) fuhrte ein Mitbestimmungsmodell fur das Enskemein. Die Schauspieler
beteiligten sich an den kunstlerischen Entscheidongndem sie Uber den Spielplan
und die Auswahl der Stoffe, die sich an geselldshalevanten Themen orientierten,
mitentschieden. Die konventionelle Hierarchie eihbsaterensembles, wo Intendanten,
Dramaturgen und Regisseure die Fuhrung sowie dadefiEntscheidung haben, war
dadurch durchbrochen. Mit dem Erfolg der Mitbestiomp hatten die beiden Grinder
des WWTF im Sinne einer Selbstbestimmung ihr Kohzepterentwickelt, indem sie
am Ende der siebziger Jahre ihr eigenes Theater, Stihicksupp-teatertrupp,
gemeinsam mit dem hollandischen Regisseur Paul eBisingriindeten, das ohne
Institution und Intendanz auskam. Mit anderen Fram& Gruppen initiierten sie
ARENA Freies Theater an der Krebsmihle, das biseMier achtziger Jahre Gberlebte.
Seit der Grindung des WWTF 1989 legen sie den Sgunkt auf das Schauspiel,
experimentieren mit Formen des epischen Theatersl umit relevanten
gesellschaftskritischen Themen in Frankfurt a.Mvbin Deutschland.

Verfolgte die Inszenierungauptling Abendwindm Jahr 2003 das Konzept des WWTF
bezuglich der Art des Freien Theaters, der Arbaise des Mitbestimmungsmodells
und der Auseinandersetzung mit lokalen gesellsskigischen Themen?

Wie bereits dargestellt wurde, war die Burleskeriisglich eine sozialpolitische Satire
des Wiener Volkstheaters. Der Text basiert auf déaretto der Operett®ent du Soir
ou L’'horrible festin. Operette a Spectacle en uteales franzdsischen Librettisten M.
Ph. Gille (1831-1901), welche am 16.5.1857 in Parigufgefiihrt wurdé'’ Diese
Operette, deren Musik von Offenbach komponiert wurdurde im Juni 1861 als
Gastspiel in Wien mit grof3em Erflog aufgefuhrt. tdeg behielt Offenbachs Melodien
aus dieser Operette fur seine Couplets und Ensemdrien in seiner Burleske
Hauptling Abendwind1862 in Wien bef'® Er veranderte die Handlung und die
Charaktere im Wesentlichen nicht, spielte aber gpiittischen Anspielungen auf die
zeitgenossischen politischen Ereignisse der 6starseh-ungarischen Donaumonarchie
an. Sein Spott bezog sich vor allem auf den Ubgesten Nationalismus, den
Kolonialimperialismus der européaischen Vélker und die internationale Diplomatie,

31%vgl. WWTF, Interview vom 23.3.2007. Zur Informatidiber die Geschichte der Theatergruppe vgl.
ihre Website URL: http://www.wuweitheater.de/gestité.html(Stand: 8.8.2009).

37 Zu Details des StiickesHauptling Abendwind vgl. Website {ber Nestroy, URL:
http://nestroy.at/eingang.htr{btand: 8.8.2009).

$18\/gl. Nestroy, 1970. S. 35-74, 77-84.
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die sich in sinnentleerten, austauschbaren Hoféitk#oskeln, verbalen Leerformeln
und Eitelkeiten verlor. Durch das Konzept der Mstimmung am WWTF wurden
Laws aktuelle dramaturgische Uberlegungen zu ihMigrationserfahrungen in
Deutschland in der Theatertourndéuptling Abendwindm Jahr 2003 aufgenommen.
Diese Ideen spiegelten die aktuellen gesellschaftsgzhen Ereignisse in Deutschland
wider und wurden dem damals gerade brisanten spaidischen Thema der Migration
zugerechnef'® Die Beschaftigung mit dem Thema der Migration pas# das
Hauptanliegen der Auseinandersetzung gesellsattedtliund kulturpolitischer Themen
des WWTF. Zum vorhandenen Spott Nestroys wurdemsdPoals Zwischenszenen in
die Inszenierung eingefligt, wie z.B. das Dienst-getn der Figur der Dolmetscherin
sowie der Zufall der Wiederbegegnung der Figur Ho#Bad der Dolmetscherin. Die
Theaterproduktion gastierte in einer Tournee sowoinh volkstimlichen
Unterhaltungstheater, im Kkleinblrgerlichen Untehvajstheater als auch im
Stadttheatet?° Das Publikum war groRenteils von deutscher undegtischer Herkunft.
In dieser Hinsicht kann festgehalten werden, dassvérstandnis von Theater im Sinne
eines freien Volkstheaters verstanden werden kBie.Aufgabe dieser Inszenierung
liegt darin, den Migranten eine sozialpolitischerBie zu geben. Dartber hinaus dient
die Theaterproduktion dem Kulturaustausch, indeen ssth durch Theaterspiel und
Zusammenarbeit mit chinesischen TheatermacherdeniVerschiedenartigkeit und der
Annaherung von Kulturen auseinandersetzt. Dabed vder Kulturaustausch ,als
Erlebnis der Verstandigung, das durch die Erfahrdeg Fremdheit hindurch die
Gemeinsamkeit der Kulturen als einer universalenra@mge zutage treten
lasst* verstanderf:!

Die Herangehensweise der Ubersetzung ist abhamogig\Werstandnis des Theaters als
freies Volkstheater, in seiner Funktion sowohl aten Themen eine Stimme zu
verleihen als auch zwischen den Kulturen zu veatnittBetrachtet man die inhaltliche
Ebene der Theaterproduktion, gehort die kulturebersetzung bzw. das Dolmetschen
der Theaterkulturen zur Migrations- und Volksertalg. Sie kann sich sowohl als
soziale Stimme als auch als Kulturvermittiung aoneWie in der Theaterpraxis

beschrieben und in der Inszenierung dargestelltiejkann die Ubersetzung als Briicke
in der internationalen kulturellen sowie politisshBeziehung fungieren. Demzufolge
sind Ubersetzer keine passiven Instanzen, sondekteure, die etwas Neues
produzieren. Was fur eine Wirkung entfaltet das nbetschen in der theatralen
Wirklichkeit der zu untersuchenden TheaterauffigfurDie Frage lasst sich im

Zusammenhang mit kreativen Potentialen im folgend@pitel der &sthetischen

Erfahrung beantworten.

319 Zur damaligen Zeit gab es mehrere AusstellungeMuseen, die das Thema Migration behandelten.
Wie z.B. ,Migration: Geschichten in Berlin“ im Musen Europdischer Kulturen der Staatlichen Museen
zu Berlin vom 11.7.-26.10.2003. Auch beispielswe@re spatere Ausstellung ,Zuwanderungsland
Deutschland. Migrationen 1500-2005“ im Deutschestbtischen Museum Berlin vom 22.10.2005 bis
12.2.2006.

320 pas volkstiimliche Unterhaltungstheater war das BK#tschloss in Berlin, wahrend das kleine
burgerliche Unterhaltungstheater Gallus Theater~iankfurt/Main war. Die Tournee lief auch im
Stadttheater Minden, im Theater im Pfalzbau Ludihéden, im Theater Wolfsburg und in den
Burgerhausern Dreieich.

$2Ly/gl. Flierl, 2003. Ohne Seitenangabe.
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Abbildung XXII
Probendiskussionen in der Inszenierutguptling Abendwind# £ 7 £ 2003 in Frankfurt am
Main. (Foto: Chen Qi Yi, Theaterakademie Shanghai)

Abbildung XXIII
Gemeinsame Aufnahme von Prof. An Zhen Ji (linksdf PRudolf Minz (mittig) und Herr Chen
Qi Yi (rechts) nach dem theaterwissenschaftlichestausch bzw. Gespréach in der Wohnung von
Prof. Munz durch die Vermittlung der Dolmetscheviiu L. Law wéhrend der Tournddauptling

Abendwind# £ 7 4, 2003 in Berlin. (Foto: Miu Law)
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5. Asthetische Erfahrung der Verflechtungsfiguren

~The bat is like a rat and a bird.
During the day it lives in the ancient temple.
By the night it enters the forest.
Who knows the bitterness of the bat,
Within the body of a mouse, it has the heart oifrd"B*

(Ein anonymer Eurasier)

Im oben zitierten Gedicht stellt der Autor mitteler Schopfungsasthetik der Poesie
MutmalRungen Uber die Verbitterung eines hybridebjektis, der Fledermaus, an.
Wirde man dieser in die Schattenwelt folgen, kénmi@n die Ambivalenz einer

Mischlingsidentitat aus der psychologischen Perspekder asthetischen Erfahrung
erleben. Denn neben diesem dusteren Blickwinkeldesisich auch die Perspektive
erdffnen, die Lichtseite der drtlichen Mobilitat rdslischlingswesen phantastisch zu
erfahren. Insofern versinnbildlicht die Fledermais Mischwesen, in dessen Gestalt
der Korper einer Ratte und die GliedmalRen eineselgomeinander verwoben sind.

Somit kann man das Hybride als Verflechtungsfigegreifen, deren Metaphorik

unterschiedliche Mdglichkeiten zur Wahrnehmung Deaitung asthetischer Erfahrung
nicht nur in der Poesie, sondern auch in der Theatiormance zwischen den Kulturen
anbieten kann.

5.1. Hybridbildung als heuristisch-analytische Kagégorie im Hinblick auf
die asthetische Erfahrung der Verflechtungsfigurerunter den Aspekten
der Interaktion, des Flichtens und der Vermittlung

In den bisherigen deutschen, spanischen und ehghscwissenschatftlichen

Diskursen®”® wird Hybriditat meist als ein machtdiskursiver Bi€fig verstanden.

Modisch und aktuell wird er auch in den Diskursesr thter- oder Transmedialitat

verwendet. Hybridbildung wird sowohl als Mischforbew. Mischprozess in der

Kunstwissenschaft als auch als kulturtheoretiscMedell betrachtet®® Sie als

asthetische Kategorie zu untersuchen ist hingeigeRagschungsdesider#t Aufgrund

%2 Djeses Gedicht wurde von einem anonymen VetteoMea Needas verfasst und wird aus ihrer
autobiographischen Theaterperformakeee zitiert, die auf Kantonesisch am 31.10.1998 im Mday
Studio Theatre in Hongkong uraufgefuhrt wurde. Eheesische Schriftversion des Gedichtes lauet:
Ao RX e g 0 P T B R ko FIRAE R T 0 BRE R F L 2w o Die gleiche
Theaterperformance auf Englisch wurde in DezembB8B81Im Fringe La Cremeria Theatre in Hongkong
und 1999 im Rahmen des ,Yan Huang Festival® im Geledam Canary Wharf in London aufgefuhrt.
Die englische Schriftversion des Gedichts wird dasn Manuskript der Performance zitiert, die von
Needa verfasst wurde. Ohne Seitenangabe.
23 giehe Kapitel 2.1.3. Zur Problematik der Hybritlittiskurse des 20. Jahrhunderts.
324 De Toro hat versucht, Hybriditat in sechs unteiesgiichen Kategorien zu klassifizieren, namlich als
epistemologische, wissenschaftstheoretische, kib#aretische, transmediale, urbane und territoriale
Kdrper-Kategorien. Vgl. De Toro, 2006b. S. 10.
%5 Im Bereich der Literaturwissenschaft untersuch¢ dieutsche Autorin Elke Richter in ihrer
Dissertation den Begriff der Hybriditat, sowohl atdentitare Bewegungen des Ich in kulturellen
Zwischenrdumen als auch als subversive Potentialgattungstheoretischen Fragen. So fihrt sie zum
Schluss eine Asthetik des Hybriden in der Autoképdiik von der frankophonen Literatin Assia Ajebars
ein. Vgl. Richter, 2008.
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der vermehrt auftretenden hybriden Kunstformen bapkanomene, nicht nur in der
Literatur oder Medienkunét®, sondern auch im Theater, wird das Hybride als
asthetische Kategorie in dieser Studie durch Exprgbasthetischer Erfahrung der
Verflechtungsfiguren weiter untersucht. Dem Begrifér Hybriditat ist jener der
Hybridbildung vorzuziehen, weil die asthetischealiriing der Verflechtungsfiguren in
den zu untersuchenden Theaterauffihrungen sichineme Prozess befindet. Die
asthetische Kategorie der Hybridbildung beinhakketwohl heuristische als auch
analytische Merkmale. Einerseits enthélt sie eieeristische Herangehensweise, weil
die Metapher der Verflechtungsfigur, der Interaetis des Kosmopoliten und der
Mittler als Mittel angesehen wird, um zu einem HEnkimisprozess der &asthetischen
Kategorie von Hybridbildung zu gelangen. Angesicher Abh&angigkeit und der
komplizierten Verwicklung der darstellenden bzwrgdstellten Figuren in deutsch-
chinesischen Theaterperformances bzw. -auffihrungeémme der Gebrauch der
Verflechtungsfigur angemessener als derjenige daitten Figur”, wie sie Homi
Bhabha eingefihrt hat. Andererseits konnen die@esichtspunkte der Interaktion, des
Flichtens und der Vermittlung als eine analytisséhethode zur Untersuchung der
asthetischen Kategorie der Hybridbildung herangemogverden. Charakteristische
Merkmale aus den Hybriditatsdiskursen, wie z.B. dakbivitdt, Transformation,
kreatives Potenzial sowie Originalitat, dienen datle analytische Malistabe fur eine
Interpretation der &sthetischen Bedeutung.

Die drei Untersuchungsgegenstande werden jensdit®r i unterschiedlichen
Gattungsgeschichte und aufgrund ihrer Ereignigledtt allgemein  als
Theaterauffihrung betrachtet, wobei sie primér inéals einem dramatischen in Szene
gesetzten Stuck, sondern vielmehr aus Konzepterstamoien sind und mit
unterschiedlichen Kinsten, Wahrnehmungsformen urehttalen oder alltaglichen
Praktiken dargestellt werden. Ferner verkdrpern diestellenden Figuren in den
Theaterauffihrungen nicht immer eine Rolle, sondsimd in zwei untersuchten
Theaterperformances selbstreferentiell, d.h. deefii performative Handlungen durch.
Dabei ist Fischer-Lichtes Asthetik des Performatiadés Referenzmodell geeignet, um
die &asthetische Erfahrung der Theaterauffihrungs@dvan den Akteuren (z.B. den
Figuren) und den Zuschauern zu untersuchen. In @exd die Begriffspragung der
.Liminalitat* des britischen Kulturanthropologen &tor Turner (1920-1983) Uber den
Rekurs auf die Ubergangsriten des franzosischemaoigen Arnold van Gennep
(1873-1957)  postuliert  Fischer-Lichte  eine  astlwbigs Erfahrung in
Theaterauffiihrungen als Schwellenerfahrung, dieimar Verwandlung der Zuschauer
in einen liminalen Zustand eindsetwixt und betweemnterschiedlicher Bereiche,
Schichten, Traditionen, Normen usw. fihren kanrr déeeits selbst als Transformation
neu erlebt wird?’ In den Hybriditatsdiskursen befindet sich das HigiSubjekt bzw.
die hybride Identitat zwischen den Kulturen aucheiner Schwellenposition, die
Stimuli zur Herstellung neuer Effekte beinhaltetdumals kreative Quelle bzw.
produktiver Raum betrachtet wirf® Wahrend Fischer-Lichte den Blick auf die
Wechselwirkung bzw. Transformation zwischen Dalsteund Zuschauer richtet,
besteht meines Erachtens der Schwellenzustandetaniitaus auch auf der Ebene der
Darstellung bzw. des Dargestellten, auf der Vehfleogsfiguren von chinesischen und
deutschen Kulturen gebildet werden. Die asthetisBinfahrung erweist sich als

326\/gl. Pfahl, 2008.

27 zur Erlauterung der &sthetischen Erfahrung vgsclér-Lichte, 2004a. S. 332-350. Auch: Dies.,
2007a. S. 239-246.

$28\/gl. Grossberg, 1997. S. 91. Bhabha, 1994. S. #a8, 1990. S. 310. WeiR, 1999. S. 462.
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zweifach zentral: Zum einen bezeichnet sie die Hfdiag, welche die
Verflechtungsfiguren asthetisch erleben. Zum andbezieht sie sich auf diejenige, die
sie mir (dem Zuschauer) erméglicht. Somit konntd sheine asthetische Erfahrung in
einem dreieckigen Beziehungsgeflecht bilden, in darbindungen, Zusammenwirken
und Transformationen der Darstellungen bzw. Dagijgst zwischen der chinesischen
und der deutschen Kultur zu Verflechtungsfiguremrdin konnten, wobei diese Figuren
mir etwas Neues wahrzunehmen und zu deuten errhéglic

Um das Verfahren meiner asthetischen Erfahrungdhtish der Verflechtungsfiguren

zu verdeutlichen, spielt einerseits der FaktorElafihlung und Identifikation wahrend

der Theaterperformances eine grof3e Rolle, wobei affiektive, energetische und
motorische Transformation meinerseits durch diblithe Ko-Prasenz der Darsteller
bzw. Schauspieler in Gang gesetzt wird. Anderersgénerieren die Faktoren der
psychologischen und asthetischen Distanz bzw. deh konzentrierten Beobachtung
(einschlief3lich des Achtens auf Stille und Leereyis der Reflexion wéhrend des
Anschauens der Theaterauffiihrungen BedeuturigfeAlle diese Faktoren, sowohl

emotionale als auch rationale Verfahrensweisen,né&dnzu einer &sthetischen
Erfahrung des Schwellenzustands beitratjén.

Die jeweiligen Bedingungen, welche meine &stheéisdirfahrung, die sowohl
Wahrnehmung als auch Deutung beinhaltet, beeirdug$nnen, sollen zuerst erklart
werden. Diese Bedingungen sind bei den drei zursunteenden Theaterperformances
unterschiedlich. Bei der Prasentati@uintett war ich eine Zuschauerin, die im
Publikum sal3 und nur einmal die Auffihrung besucbibei machte ich mir nur die
Sichtweise des Publikums zu eignen. In der Perfoom8uchtVERSUCHEwar ich
sowohl Produktionsassistentin, die mehrmals dieb&®rdesucht hatte, als auch
Zuschauerin, die die beiden stattfindenden Auffigan gesehen hatte. Mein Blick ist
daher nicht nur aus der Perspektive des Publikwmsdern auch aus der Sicht der
Kinstler zu verstehen. Bei der dritten Performaht@iptling Abendwindwar ich
vollstandig in die Produktion integriert, sowohlsalbersetzerin wahrend der
Probearbeit als auch als Darstellerin der Dolmetschauf der Bihne. Angesichts
dessen untersuche ich die asthetische ErfahrungleuBerspektive als teilnehmende
Kinstlerin.

Mit den oben erwahnten Uberlegungen und Voraussgeru wird versucht,
Hybridbildung als asthetische Kategorie zu erfoesch

39 Die Untersuchung der &sthetischen Erfahrung wirdcha durch das Anschauen der
Videoaufzeichnungen der Theaterauffiihrungen erganzt

%30 Eine ahnliche Meinung auRert Fischer-Lichte ireitiisthetischen Erfahrung der Performandgasy
Piecesvon Marina Abramov, in der Reflexion und Prozess der Bedeutungsgemeg entscheidende
Faktoren sind, um den Schwellenzustand in der Radince7 Easy Piecelervorzubringen. Vgl. Dies.,
2007b. S. 44-45.
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5.2. Interaktion in Quintett innerhalb des Theaterprojekts One Table Two
Chairs — £ ## ## (2000)

“A valid theory of interculturalism can be initimt@nly through a respect for individual historigsft of
which a ‘world’ can be imagined[,] in which the bding visions of theatre can meét®

(Rustom Bharucha)

Ausgehend von den individuellen kinstlerischen litfagen jedes Kinstlers in der
PrasentatiorQuintettinnerhalb des Theaterprojekbne Table Two Chair@T2C) und
im Hinblick auf den Aspekt der Interaktion wird diresem Teil durch Beschreibung und
Analyse versucht, die Aufmerksamkeit, die Energiew.b die Symbiose sowie
kinstlerische Produktivitat als asthetische Erfagrau erlautern.

5.2.1. Darstellung des audiovisuellen ErlebnisseQuintett

Am 19.8.2000 fand das TheaterprojeKi2C wegen schlechten Wetters nicht im
zeitgendssischen, vom Hongkonger-Architekten Ro¥om j& it & entworfenen
Bambuspavillon statt, der im Teich vor dem ,Haus Helturen der Welt“ lag und
dessen mobile tempordre Bambusbihne nach der idbradier Wandergruppe des
chinesischen Musiktheaters gestaltet worden wadidesem Bambuspavillon hatten die
Performance-Kiinstler das Theaterprojekt eine Wather aufgefiihrt® Stattdessen
ging das Publikum in das ,Haus der Kulturen der tMahein, in dem vier ungefahr 20
Minuten lange Performances ab 22 Uhr im Konferammral und in der
Ausstellungshalle nacheinander stattfanden.

5.2.1.1. Der Spielauftritt der darstellenden Kuastl

Nach dem Anschauen des zweiten Stuskdd.G.T. des Berliner Choreographen
Thomas Lehmen im Konferenzraum 1 wechselte das ikembl wieder in die
Ausstellungshalle, in welcher die erste Performades Theaterprojekt$T2Cs: ein
szenisch-konzertantes Duett/Duethn der Theaterregisseurin Ann-Christin Rommen
und der Klangkunstlerin und -Performerin sowie Kamigtin Rilo Chmielorz bereits
am frihen Abend aufgefuhrt worden war, um nun diséntationQuintett zu sehen
bzw. zu hoéren. Das Publikum, insgesamt etwa 10Qu@es, sal3en auf Reihen von
Klappstihlen, auf den Treppen oder ganz einfachdeaf Boden. Dieses Mal war die
Performance nicht mehr ein Duett, sondern ein @ttinMan sah vier Darsteller auf
einer grol3en Darstellungsflache, die in drei Slaielfen eingeteilt wurde, auf denen
Kinstler aus Deutschland auf der linken, aus Hongkio der Mittel- und aus China
auf der rechten Spielflache standen.

Auf der linken Spielflache kehrte die grol3e schmBlarstellerin Chmielorz dem
Publikum ihren Ricken zu. Sie sal3 auf einen Holkdomit vier baumstammahnlichen
FuRen und balancierte auf ihrem Kopf ein Schlagzedken. Sie trug ein langes,
einfach geschnittenes, armelloses Kleid in dunklBlau-Violett. lhre Spielflache
wurde durch finf an der ungeféhr vier-Meter hoheeck2 héngende Lampen
beleuchtet. In der Mitte standen zwei mittelgrof@dieller, Cedrin Chan und Edwin

%31 Bharucha, 1990. P. x.

%32 Damals gehorte ich dem Publikum an und erfuhr imgRammheft des Theaterprojektes kurze
Biographien der Kunstler voQuintett Die Beschreibung erganzt sich auch durch die dadé&eichnung
der Prasentatio@uintettvom 19.8.2000.
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Lung, hinter einem langen rechteckigen Tisch. AemdTisch befand sich einiges an
Handwerkszeug aus Chmielorz’ Klang-Performancesl, die Unterseite des Tisches
war mit mehreren Kontaktmikrophonen prépariert. Yéad Chan eine Brille und ein
kurzarmeliges T-Shirt mit weiRen und hellblauen iém Streifen trug, war Lung mit
einem schwarzen Unterhemd bekleidet, trug aberek@&nlle. Beide schauten ganz
aufmerksam den Tisch an, auf dem eine grol3e rdabeeElache mit roten Pigmenten
hervorstach. Sowohl die beiden Performer als awehldsch wurden von jeweils zwei
hangenden Lampen angestrahlt. Hinter den beidamd stén konvexes viereckiges
Informationsbrett mit dem Titel ,Video Circle 20QGtas eigentlich nicht zur Buhne der
PrasentatiorQuintett sondern zu einem anderen Programm des ,Fesifalssion:
Berlin-Hong Kong* gehorte. Ganz hinten auf der teahSpielflache stand ein weiterer
Hocker, ahnlich dem bereits erwahnten, dieses NMaidings leer, der mit Hilfe von
drei hangenden Lampen kegelférmig in gleiRendeltlgetaucht wurde. Etwas entfernt
von der beleuchteten Spielflache und vorne nah Publikum stand die aus Sichuan
kommende, kleinwlchsige Tian Man Sha. Sie trugkkiasisches hellaprikosenfarbiges
Kleid mit langen Wasserarmelfi ¢, ein Probekostiim des traditionellen chinesischen
Musiktheaters. Tian stand mit ihrem Ricken zum Rubl und wurde ebenfalls von
einer hdngenden Lampe angestrahlt. Mit diesem gekilndigen Tableau vivant
wurden die vier darstellenden Kunstler eingefuhrt.

5.2.1.2. 1. Vorgang: Drei geteilte Spielflachen fDeutschland, Hongkong und
China

Eine befehlende Stimme mit tiefem, elektronischelaml ahnlich wie ,Prego” ertonte.
Sie gehorte der Theaterregisseurin Ann-Christin Rem die auf diese Art und Weise
live mit Regieanweisungen ins Geschehen eingreif@mte. Tian drehte sich zum
Publikum und spielte mit ihren langen Wasserdrm@&8ie streckte zunachst ihren
rechten Arm aus, mit einer schnellen Bewegung z@dghs1 wieder zuriick und ergriff
den weiten Armel mit ihrer Hand. Mit der BewegungsdWasserarmels horte man
zugleich das Gerausch, welches der Stoff durclstdikke Bewegung verursachte. Tian
drehte sich wieder mit dem Rucken zum Publikum voldzog mit ihrem linken Arm
die gleiche Bewegung. Sie verschrankte ihre beislene mit den langen Armeln auf
dem Rulcken und ging langsam zum beleuchteten Haukleder rechten Spielflache.
Als sie auf Ho6he des Hockers angekommen war, dsaéteich wieder zum Publikum,
lied den rechten Wasserarmel los und zeigte mit #um Publikum. Kurz darauf
streckte sie suchend den linken Armel mit einedemédrmigen Bewegung der Hand in
Richtung des Publikums, wobei Gerdusche entstanalsnwenn Stoff aufeinander
schlige. Tian zog erst ihren linken Wasserarmeliduund dann auch den rechten.
Wahrend sie ihre beiden Hande zusammen vor ihreociBaielt, sprach die tiefe
befehlende elektronische Stimme etwas kurzes Le&dt schlug Chmielorz mit zwei
langen Essstabchen von beiden Seiten auf das rauf iKopf liegende kleine Becken.
Tian sald nun auf dem Hocker und liel3 die beidens@rasmel an den Seiten ihres
Korpers herabhangen. Diese Bewegung wurde erneutBasauschen begleitet. Auch
die tiefe leise kommandierende elektronische Stirersehallte wieder. Danach begann
Lung, mit einem kleinen Pigmentsack zu malen. Eickle das Farbpulver aus dem
Pigmentsack ab und liel3 es auf den Tisch riesedmnbhorte man leise perkussive
elektronische Gerausche, die von kleinen auf deschTifallenden Kieselsteinen
ausgelost wurden. Die elektronische Kommando-Stinsprach wieder, ahnlich wie
,Chewa“. Wahrend Lung weiter mit Tdchern das vomiliemalte auf dem Tisch
verwischte, schlug Chmielorz das Schlagzeugbeclase,| mehrmals mit klaren
Klangen in einem gleichmaligen Rhythmus. Nach emiBecken-Klangen fing Chan
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an, mit seinen Fingern auf dem Tisch herumzutasien. zu kratzen, um leise
Gerausche zu erzeugen. Chmielorz schlug das Beaukrnhrem Kopf gleichmalig
weiter. Die elektronische Kommando-Stimme sprackder als ,Chewa“ und Tian
bewegte ihre rechten Wasserarmel. Nun ertontenleise Klang des Beckens, die
wischenden elektronischen Gerdusche des MalerdeaufTisch und die Geréusche der
sich bewegenden Wasserarmel. Chan begann dannne é¢insel auf dem Tisch zu
malen. Die elektronische Kommando-Stimme (,Pregegr wieder zu horen. Lung
warf kleine Steine auf den Tisch, was wiederum nstéinkere elektronische Geréusche
verursachte. Chmielorz verstarkte nun auch den Kldes Beckens, und Chan
punktierte mit seinem Pinsel auf dem Tisch schneitel starker, so dass der klangliche
Dialog der Performer an Dynamik gewann. Danachctpdge tiefe Kommando-Stimme
auf Englisch, ,Cedrin change®. Sofort rollte Lungen Kieselstein auf den Tisch,
wodurch laute elektronische Rollgerausche erzeugt@n. Tian erhob sich darauf von
ihrem Hocker, und Chan hérte mit dem Malen auf. §tng dann von der
Mittelspielflache zur linken Spielflache, zeitglkidel3 Lung kleine Pigmentsteine aus
seiner rechten Hand auf den Tisch fallen. Laut&tedaische Gerausche folgten und
Tian spielte erneut mit ihren Wasserarmeln. Wéahr€han an der Ecke der linken
Spielflache angekommen war, legte Chmielorz dak®&eand die Essstadbchen auf den
Boden. Sie ging danach zur Mittelspielflache. Daemitlete der erste ca. funf Minuten
dauerende Vorgang.

5.2.1.3. 2. Vorgang: Das malaktionistisch-elektnastische Zusammenspiel von
Chmielorz und Lung
Der zweite Vorgang begann damit, dass Chmieloravatielspielflache ging, wéahrend
Lung mit der linken Hand auf dem Tisch kleine Pigiséeine fallen liel3 und
Geradusche erzeugte. Sie malte dann zusammen mif, luogem sie den Tisch leicht
rieb, was elektronische Gerausche erzeugte. CHaragidem Hocker in der linken
Spielflache. Die tiefe elektronische Kommando-Stenerklang wieder. In Reaktion
darauf tanzte Tian mit ihren Wasserdrmeln auf dmhten Spielfliche. Sie lief
rickwarts, wéhrend ihre rechte Hand mit gezogeneassétarmel sich drehte und diese
dann nach hinter ihren Koérper hangen liel3. Pldiziteckten sich beide Hande mit den
Wasserdrmeln nach rechts hinten aus. Chan dreldle eist in Form von
Kreisbewegungen und trampelte dann parallel mitdeiFtuRen auf den Boden, was
laute perkussive Klange verursachte. Gleichzeig@dn Lung und Chmielorz kleine
Pigmentsteine gleichmalig auf den Tisch fallen badleiteten ihrerseits Chans Ful3-
Perkussion mit elektronischer Perkussion. Auf digén elektronischen Gerausche von
Chan, Lung und Chmielorz tanzte Tian dynamischdass das Publikum nun auch
wieder das Gerausch ihrer Wasserarmel horen kohviédwrend Chan ein Glas vom
vorderen Teil des Bodens holte und das Wasser,traakhten Lung sowie Chmielorz
Gerausche und Tian tanzte weiter. Erst als LungRigmentsack nahm und Chmielorz
mit den Pinseln zu malen begann, wurde es wieds isn Raum.

Tian reagierte auf die leisen elektronischen Getdeisindem sie ihren Vorderkorper
leicht nach vorne beugte und ihre Hande vor dersBmerschrénkte, so dass die
Wasserarmel zusammengefaltet wurden. Chan stelkeGlas auf den Boden zurtick
und holte ein Sprechmikrofon vom linken Boden. Eelthdas Mikrofon in seiner

rechten Hand und schlug es leicht mit seiner linkeleisen Takten. Gleichzeitig nahm
Lung einen Kieselstein und warf ihn auf den Tiselas einen lauten Klang erzeugte.
Sofort reagierte Tian darauf, indem sie ihre Wasseel weit 6ffnete. Lung wischte
bzw. rieb mit dem Kieselstein den Tisch, wodurcle @lektronischen Geréusche
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verstarkt wurden. Chan schlug simultan das Mikrdéarter, wéhrend Tian tanzend ihre
Wasserarmel nach vorne und hinten bewegte. Wahieneélektronischen Gerausche
von Lungs Kieselstein aufhorten, verwandelte Tiarem Tanz in statische Gesten.
Chmielorz malte weiter mit ihren Pinseln und gingr Zischseite Lungs. Letzterer
machte daraufhin Chmielorz den Platz frei und hits@uf die andere Tischseite, ohne
den Kieselstein aus seinen Handen loszulassenasoain knirschendes Gerausch zu
horen war. Er rieb weiter mit dem Kieselstein aefndTisch, wahrend Tian darauf mit
ihrem Wasserarmeltanzen reagierte und Chan seini&nofsh-Schlag ab und zu
verstarkte. Chmielorz malte immer noch ganz leliseg rieb seinen Kieselstein zum
Pinsel von Chmielorz. Gleichzeitig reagierte Tiarh @hans Mikrofonschlag, indem sie
ihre Augen auf die Decke richtete und kreisen li@B,ob sie etwas zu finden hoffte.
Daraufhin warf Chmielorz den Pinsel auf den Tidalmg liel3 den Kieselstein auf den
Tisch fallen. Chmielorz holte einen anderen groReselstein und rieb mit diesem laut
auf dem Tisch umher. Nach einer Weile fing Lungréakls an, mit seinen Kieselstein
auf dem Tisch zu reiben. Beide benutzten im Folganbre Kieselsteine nacheinander,
aber auch gegeneinander, um auf dem Tisch zu reibas Ahnlichkeit mit einem
Kampf erzeugte. Darauf tanzte Tian mit ihren Wasseeln in Form der
Achterbewegung. Man horte zeitgleich zwei Kiesatdtiatzgerausche, die elektronisch
verfremdet wurden, den Mikrofon-Schlag und das \Wismelgerausch, welches mehr
als eine halbe Minute dauerte. Parallel dazu ®s@#tan seine Stimme, indem er
mehrmals ,Ah“ mit sich steigernder Lautstarke saBgim letzten ,Ah* von Chan
horten alle Gerausche auf. Chan schlug sein Mikrafioeinem ganz leisen Takt, und
Lung wechselte von der Mittelspielflache zur linkepielflache. Damit endete der etwa
vierminttige Vorgang.

Abbildungen XXIV-V
Das Malaktionistisch-elektroakustische Zusammemspin Edwin Lung (links) und Rilo
Chmielorz (mittig), wobei Tian Man Sha (links hinje tdnzerisch virtuos interagiert.
(Videoaufzeichnung: Haus der Kulturen der Welt &Zlcosahedron)
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5.2.1.4. 3. Vorgang: Das Wechselspiel von Kinstlaus Deutschland und
Hongkong

Lung legte das Schlagzeugbecken auf den Kopf Crldgrsauf dem Hocker in der
linken Spielflache salR. Er schlug vorsichtig daskga mit dem langen Essstébchen
und kratzte Uber den Rand des Beckens, so dass dpiktschende elektronische
Gerausche zu hoéren waren. Auch von Chmielorz wKratzgerausche auf dem Tisch
zu hoéren. Ab und zu vernahm man dazu auch eindlescldie elektronische Stimme.
Wahrend Lung mit dem Essstabchen im Takt das Bedddtug, hielt Chan das
Mikrofon auf der linken Seite seines Gesichts auhél des Beckens, so dass die
elektronischen Gerausche von seinem Mikrofon-Schiad) von Lungs Beckenschlag
ganz laut zu hdren waren. Parallel machte Chmietutzoeiden Handen eine kurvige
Achterbewegung auf dem Tisch, und Tian lief auf imhten Spielflache ebenfalls in
Kurven. Die elektronischen Kléange von Lung und Chanden allmahlich leiser, bis
man nur noch die leisen Reibungsgerdusche von Gdmniedrte. Danach schlug Lung
das Becken ganz deutlich einmal, nahm es von Ckaeptund legte es auf den Boden.
Wahrend Chan aufstand und das Mikrofon ebenfalfsdan Boden legte, legte Lung
die beiden Essstabchen-Schlagzeuge auch auf deenBad Gleichzeitig horte man
klare hohe Klange in der Halle. Danach setzte ksiolg auf den Hocker, wahrend Chan
zur Mittelspielflache ging. Das ganze Wechselsgalerte ungefahr zwei Minuten.

5.2.1.5. 4. Vorgang: Das aufféallige Singibungsspel Tian

Die klaren hohen Klange waren weiter zu héren. Ldrehte den Holzhocker um und
klemmte das Mikrofon zwischen die Beine des Hock&ls Chan zur Mittelspielflache
der linken Tischseite gekommen war, grub Chmielwa der rechten kommend mit
dem Stahlstichel in die Tischoberflache ein. Lumgck auf dem Boden und ertdnte
durch das Mikrofon auf Englisch folgende Worte: y&ius free instruction®. Die tiefe
elektronische Stimme sprach ,Tian Man Sha sing{ Uiran, die nahe zum Publikum
vorne auf der rechten Spielflache stand, sang kueiner leisen schrillenden Stimme.
Die tiefe elektronische Stimme intervenierte aufjiiscth, ,Cedric, translate®. Danach
sang Tian etwas lauter. Es dauerte ungefahr fUk@r&ken, und dann tanzte sie mit
unterschiedlicher Gestik und lief im Kreis. Chagbrimit dem Kieselstein leise Uber den
Tisch, wahrend Chmielorz gerade dastand. Die &éd&tronische Stimme sagte leise,
.rian Man Sha, sing“ und Lung sprach auf Hochchisws ,Tian Man Sha, chang-
liang-ju“. Sie sang danach in der Melodie des chicbsis Musiktheaters, indem sie
ihre Stimme in unterschiedlichen Tonlagen bzw. rketiéd Ubte, wobei das, was
gesungen wurde, nicht semantisch verstandlich®*WaBleichzeitig ging sie langsam
mit dem Rucken zum Publikum zum Hocker hinter @éshten Spielflache. Inzwischen
sprach die elektronische Stimme ,Chewa“. Daraufieiagierte Lung auf dem Hocker
stehend, indem er gegen das Mikrofon gurgelte, aihChan mit den beiden Handen
den Kieselstein tber den Tisch rollte und Chmietarzeiner Burste mit Holzgriff und
Stahlhaken Uber den Tisch strich. Tians schrilleihdn menschlicher Gesang, Lungs
tiefe laute Gurgelgerausche, Chans leise elekirbaisStoRgerausche und die leisen
Wischgerausche von Chmielorz dauerten ungefahr leatlee Minute. Danach horte
Lung erst einmal auf, Chan hielt in seiner Bewegumge, Tian sang weiter und
Chmielorz liel3 die kleinen Steine laut auf den Tisallen. Danach sprach Lung mit
dem Mikrofon drei paralinguistische Laute, ahnlgém deutschen Wort ,Gurgeln®,
deren Echo in der Halle mehrmals verhallte. Im Ahsss daran horte Tian mit ihrer
Gesangsubung auf, die insgesamt mehr als zwenéiabi Minuten gedauert hatte, und

%33 Auf Chinesisch heiRt es Diaosangzi + .
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setzte sich auf den Hocker. Man horte jetzt dasktreleische Stol3gerausch des
Kieselsteins von Chan und danach das elektroni€#@usch der fallenden kleinen
Steine von Chmielorz. Lung setzte sich auf den ldgclChan wiederholte seine
elektronischen StofRgerausche noch einige Male. MagrTian an, eine weitere halbe
Minute ihre Singlibungen zu machen. Inzwischen $pdie tiefe elektronische Stimme
etwas Ahnliches wie ,stand by for echo, stand bygbei Tians Singiibung kurz
unterbrochen wurde. Danach hérte man in der Haleheinander ,go“ und

slecker* mit der allméahlich starker werdenden eftekischen Stimme bzw. ihrem Echo.
Zugleich wechselten Chan und Chmielorz ihren Stetdmam Tisch. Lung hielt das
Mikrofon hoch und sagte auf Englisch ,Extension“elehes mit der Elektroakustik
parallel verhallte. Danach lief er schnell zur Mgpielflache und stand zwischen
Chmielorz und Chan. Damit wechselte der ungefatinsainitige Vorgang, inklusive

dem auffalligen Singibungsspiel von Tian, zum Fobg.

Abbildung XXVI
Die auffallige Singibung bzw. Tanzbewegung mit Wéasserarmeln von Tian Man Sha, die sich
ganz rechts hinten befindet, obwohl der Darstdidwin Lung links vorne sitzt und die zwei
Darsteller Cedrin Chan sowie Rilo Chmielorz mitsgehen. (Videoaufzeichnung: Haus der
Kulturen der Welt & Zuni Icosahedron)

5.2.1.6. 5. Vorgang: Das malaktionistisch-elektnastische Zusammenspiel der
Kunstler aus Deutschland und Hongkong

Chan, der auf der rechten Tischseite stand, seef¥ieselstein auf dem Tisch einmal
laut an, wahrend Lung in der Mitte hinter dem Tiselme Hand nach vorne ausstreckte
und mit ihren Fingern den Tisch antastete. Im Fuodige driickte Chmielorz den Stichel
in den Tisch ein. Zugleich reagierte Tian auf diekktronischen Gerdusche mit ihrem
Wasserarmeltanz, indem sie die Wasserarmel ho@ufwiarf und ihre Arme in Form
von Achten bewegte. Starke Stol3gerdusche, lautietéeilastengerausche im Takt und
schrille Kratzgerdusche waren zu hoéren, wahrend kileasformig hochfliegenden
Wasserarmel zu sehen waren. Inzwischen wechsettg 2w einem anderen Stichel, um
auf dem Tisch zu kratzen. Auf diese heftigen Dokag¢t- und Stol3gerausche drehte
sich Tian, so dass ihre Wasserarmel in runden Bemgan in die Luft flogen. Lung
und Chmielorz kratzten zeitgleich schneller unaketf dazu betastete Lung mit seiner
anderen Hand den Tisch noch immer. Chan beruhritenviem den Tisch in langsamen
Takten mit dem Kieselstein. Diese nacheinandereftibgen elektronischen Gerausche
in StoR3- und Tasttakten wirkten virtuos und enetgiaraufhin bohrte Chmielorz den
Stichel kraftig in den Tisch. Das elektronischechigerausch wurde allmahlich leiser.
Darauf reagierte Tian mit dem Absenken ihrer Wasseel. Mit dem Kieselstein in
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seiner linken Hand holte Chan mit der anderen dedea linken Tischecke liegenden
Kieselstein herbei, indem er ihn Uber den Tiscl,riwas ein langes quietschendes
Gerdusch erzeugte. Zugleich ging Chmielorz langsamRichtung der linken
Spielflache, und Lung betastete den Tisch in kufkakten. Darauf reagierte Tian mit
dem Anheben ihrer beiden Wasserarmel, die somitolmn vor ihrem Gesicht und
Korper hingen. Der Vorgang der gemeinsamen Beanhgitdes Tischs durch die
Klnstler dauerte etwas Uber eineinhalb Minuten.

Abbildung XXVII
Das malaktionistisch-elektroakustische Zusammehsmie Tisch von Rilo Chmielorz, Edwin
Lung und Cedric Chan, Tian Man Sha mit ihren Wagseeln ténzerisch interagierend.
(Videoaufzeichnung: Haus der Kulturen der Welt &¥Zlcosahedron)

5.2.1.7. 6. Vorgang: Das Endspiel der Kunstler et drei geteilten Spielflachen
Lung ging zur linken Tischecke, um dort den Stiokiezubohren. Chan stiel3 dann mit
ihrer linken Hand den einen Kieselstein, was eipthimisches elektronisches Echo
erzeugte, und drehte mit ihrer rechten Hand dererandnach dem rhythmischen
elektronischen Echo. Zugleich ertastete Lung vanlidken Tischseite den Tisch kurz.
Danach ging er zum Tischende, um eine Holzblrsteoken. Gleichlaufend tanzte Tian
zu den StoRgerauschen der Kieselsteine, indem gieohtal auf der rechten
Spielflache hin und her lief und die WasserarmelAchterfiguren bewegte. Lung
wischte mit der Burste auf dem Tisch, eine Bewegud@g ebenfalls durch
Elektroakustik in der Halle vermittelt wurde. Zudemaren Tastgerdusche mit hoher
Tonstufe zu horen, da Chmieloz das auf ihrem Kagende Schlagzeugbecken mit
ihren Fingern betastete, auf dem Hocker der lingpielflache stehend. Inzwischen
waren kurze leise Klange zu vernehmen. Alle Kungttzten ihre Aktionen fort; die
elektronischen Gerausche steigerten sich allmahlicdn tanzte zum Rhythmus der
Sto3- bzw. Drehgerédusche der Kieselsteine, indemms ihrem Armen und Handen
raumgreifend und flieBend gestikulierte, als wdlie eine sich aufbauschende Wolke
umfassen. Dabei kamen die beiden Wasserarmel uolEatfaltung. Sie ging dann in
dem Rhythmus langsam vorwaérts. Die tiefe elektidm@sStimme sagte daraufhin etwas
Ahnliches wie, ,time out*, und dann applaudierteie @uschauer zum Ende der
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Prasentation. Damit endete dieses ungefahr zwetigekndspiel der Kunstler auf drei
geteilten Spielflachen.

Abbildung XXVIII
Das Endspiel am Tisch von Edwin Lung und CedricrCaan Man Sha mit inren Wasserarmeln
wieder ténzerisch virtuos interagierend. (Videoaigainung: Haus der Kulturen der Welt & Zuni
Icosahedron)

5.2.2. Interagieren in der Improvisation mit menslether, instrumentaler und
Elektro-Akustik auf der Darstellungsebene
In der PrasentatiorQuintett erkennt man erst zwei Kunstgattungen, namlich die
moderne westliche Performance-Kunst und das tecemdlie chinesische Musiktheater.
Doch wenn man verschiedene menschliche Sinne aldhri#amungskategorie
betrachtet, konnte es sein, dass die Prasentatowohs zum Aktions- bzw.
Bewegungstheater als auch zum Gerauschtheatertg€kdmer gehen die Kinstler in
der Prasentation mit ihren Materialien unterschefdim. Wahrend Tian ihren Korper
und ihr Kostim mit den Wasserarmeln theatralisdhelrscht, benutzen die Anderen
die Materialien zum Malen oder die musikalischestriinimente zum Lautsprechen oder
zur Gerauscherzeugung mittels alltaglicher Bewegan@abei wird auf die jeweilige
Biographie der Kunstler Bezug genommen: Rommentlsich an das visuelle Theater
Robert Wilsons an, Chmielorz an die Bildende Kunmsd Neue Musik mit Klangkunst,
Lung an das Tanztheater und die Performance-Kiirest,an das traditionelle regionale
chinesische Musiktheater Chuanju und Chan an da®riexentale Theater Zuni
Icosahedron sowie an die Popmusikkultur. Aufgrunesseén ist es schwer, die
Prasentation einer bestimmten Kunstkategorie zungr. Um welchen Typus von
Performance handelt es sich eigentlich, wenn ihomsttutiven Elemente aus
unterschiedlichen Kunsten und Kulturen stammen?ciéeArt der Figur erscheint in
den Darstellungsvorgangen bzw. -weisen? Welcheetisthe Erfahrung wird auf der
Ebene der Wahrnehmung und der Bedeutung in deemei®nQuintett empfunden
bzw. erzeugt?
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5.2.2.1. Zur Begriffsbestimmung der Verflechtuggsfder ,Interartisten®

Bevor von einer strukturellen und relationalen $®idrung der Hybridbildung
unterschiedlicher Kiinste und Kulturen in der Prést@m Quintettgesprochen werden
kann, ist es notwendig, den Begriff der Figur ,haiéisten” zu erklaren. IQuintettgab
es keine dramatischen Handlungen, Rollen und Ctexsk alles vollzog sich
unmittelbar in den korperlichen Aktionen der KuastlVor diesem Hintergrund ist die
gedankliche Figur der ,Interartisten“ als Ergebeilses Deutungsvorgangs aufzufassen,
welcher sich auf die Selbstbeziiglichkeit individerelDarsteller bezieht und sich
infolge von deren Wahrnehmung/Bedeutung seitenZdschauer ergibt. Die Figur der
.Interartisten” entsteht somit in der Vorstellundie wiederum im Rahmen von
Darstellungsprozessen ausgelost wird durch dasowmgerte Zusammenwirken der
Kinstler und deren menschlicher Stimme bzw. dungtrumentale und elektronische
Gerausche. In Anbetracht der Entstehungsgeschilds & heaterprojektelsT 2Cist auf
die Erwartungen der beteiligten Kinstler hinzuweis®ie deutschen Kdinstler,
Rommen und Chmielorz, wollten einen gemeinsametoBimit asiatischen Kinstlern
fuhren, wahrend die chinesischen Kunstler, Lung Uingh, etwas Experimentelles
erproben wollten. Daher zielten sie weder bewusst eane Destabilisierung der
konventionellen Wahrnehmung der Kinste in ihrenejgen Kulturen, wie die
provokativen Aktionen der Performance-Kunst in dgd60er bis 1970er Jahren in
westeuropaischen und nordamerikanischen Landernispiblsweise die De-
Hierarchisierung von unterschiedlichen Kinsten er &erformancdJntitled Event
(1952) von John M. Cage (1912-1992). Noch gelangten zu einer kritischen
Ubernahme des traditionellen Inhaltes der fiinf Rgidpern in den revolutionaren
Musterstiickeni & 4% 3** wahrend der Kulturrevolution in den Jahren von6lB5
1976 in China. Vielmehr wir@Quintettals kulturaustauschendes Kommunikationslabor
betrachtet, wobei die Elemente unterschiedlichengt@éi und Kulturen eine neue
Darstellungserfahrung bewirken. Der Darstellunggaag basiert somit nicht auf
kultureller Verschiedenheit, wobei Kinstler aus dmnden Kulturen (der deutschen
sowie der chinesischen) mit einer gleichen Perspgekius einem statischen
Blickwinkel mit den Unterschieden der Theaterkudtur oder der jeweiligen
Theatertraditionen  arbeiten kénnen. Vielmehr ist @ain kinstlerischer
Erfahrungsprozess hinsichtlich der individuellen Itlellen Unterschiede der
handelnden Akteure. Im Zuge dieses Darstellunggarayg wird nicht nur die
Zusammenarbeit von Kinstlern veranschaulicht, swnddariiber hinaus eine
eigenstandige und bedeutsame Figur in den Augerden®orstellung des Publikums,
dem ich angehorte, erzeugt.

5.2.2.2. Darstellungsvorgédnge der Interaktion: Zusaenwirken zu einer
Gemeinschaft und zur Wechselbeziehung unten destl&im
In der Prasentation voQuintettwird besonders die Tatsache hervorgehoben, dass fa
jede physische Bewegung ohne oder durch Elektro&kusy Buhnenraum der
Ausstellungshalle hdrbar ist. Mit den musikalischestrumentalspielen, Malaktionen
und Tanzbewegungen sowie Gesangsubungen und derbmdfung der elektronischen
Stimmen bzw. Gerdusche interagieren die Kuinstleteinander und reagieren
aufeinander. Daher entsteht eine Interaktion densgidichen Stimmen sowie der
instrumentalen und elektronischen Gerausche undt nmuletzt der leiblichen
Handlungen bzw. korperlichen Bewegungen auf dernBihVNie im Konzept des
Gesamtkunstwerks Richard Wagners (1813-1883) sictl an Quintettakustische und

%3 Eine detaillierte Erklarung dazu findet sich beEstein, 1983. S. 328-336.
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visuelle  Gesichtspunkte  der Einzelkinste an der Offtimg der
Performancebestandteile beteiligt, aber gleichwiohider Gesamtbetrachtung kaum
mehr als Einzelkiinste identifizierbd?> Dabei erganzen und bedingen sich die
betreffenden Elemente der Einzelkiinste gegensé&tegKlnstler kommunizieren sich
gegenseitig durch synchrone Zusammenwirkung unchdiae Wechselwirkung,
welches eine neue &sthetische Erfahrung einer adilingsfigur ermoglicht. Die
Interaktion verlauft in zweierlei Strukturen: zumnem ist es das gleichzeitige
Zusammenwirken ihrer Handlungen zu einer vorgamgi@emeinschaft. Zum anderen
entsteht im Zuge der Vorfilhrung eine Folge heteteg@Vechselbeziehungen, deren
Konflikttrachtigkeit, Flichtigkeit und Wandelbarkesich meines Erachtens von der
Ebene der kunstlerischen Interaktion auf eine d@b&ommunikationsebene
abstrahieren lasst. Die Interaktion zu einer Geswhaft durch das gleichzeitige
Zusammenwirken von instrumenteller Musik und vokal&esang, mit Malaktionen,
Tanzbewegungen sowie mit menschlichen und instrtetien — teilweise elektronisch
erzeugten Gerauschen wird in sechs Vorgéangen ifottggnden Tabelle dargestellt. Im
Ubrigen wird beispielhaft die zirkulare Folge hegener Wechselbeziehungen der
handelnden Kinstler in drei syntaktischen Kategoriedmlich der Erganzung, der
Konfrontation und der Wechselbeziglichkeit veraasdicht.

Tabelle I:
Das gleichzeitige Zusammenwirken
teils elektronisch erzeugter, teils menschlichem®tnen und instrumenteller Gerdusche

Vorg | Sitzplatz /| Linke Spielflache / Mittel- Rechte SpielflachgStarke Da
ange | Zuschauer {Instrumentalspiel spielflache / |/ Tanzbewegung & uer
/ Regie Malaktionen | Gesangubung

Dar- auf dem Tisch

stell (verstarkt durch

ungs Elektroakustik)

orte

Dars | Rommen | Chmielorz (Ch) Lung (L), Tian

teller Chan (C)

1. Elektro- Ch — Schlagzeugl — Glatten mit Tanzbewegung: | Gleichzeitig kur
akustische | beckenschlag m|tDruckbirste, | Werfen der leise z
Stimme, Essstabchen C - AntastenWasserarmel nagh
,Chewa" mit Fingern links & rechts

2. C — Handschlag auf 8. & Ch —|Tanzbewegung: |Gleichzeitig & M

Stimmtesten mit StoRen mit Bewegen derunterschiedlich| eh
»Ah“-Lauten  durch| Kieselsteinen |Wasserarmel naghaut r
Sprechmikrofon vorne & hinten; als
Handbewegung in Yo
Wolkenform  zun Mi
Entfaltung de n.
Wasserarmel
3. C - Handschlag auh — Malen mit Tanzlauf in| Mittelmafig Ku
Sprechmikrofon Hénden in Kurven & Kreisen | laut rz
L — Beckenschlag mj|tForm der
Essstédbchen im Takt | Achterbewegur]
g mit Sticheln

4. Elektro- L — GurgelgerduschCh — Wischen gesteigerte Sich steigernde2
akustische | durch Sprechmikrofon mit Birste Singubung mit & Y%
Stimme, C — StoRRen mitschrillenden Ténepunterschiedlich| Mi
,Chewa" Kieselstein und Melodien laut n

335 Vgl. Fischer-Lichte, 2004b. S. 33-37. Vgl. auche®, 2010. S. 17-22.
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C — Stol3en m

tTanzbewegung m

tgleichzeitig &

Kieselstein, Armen in Form unter- Mi
Ch — Kratzen einer schiedlich lautn.
mit Stichel, Achterbewegung | bis sehr laut
L — Antasten & Drehen (energisch
mit Fingern im vital)
Takt
Ch — Beckenantaste@ — StoRen & Tanzbewegung mjtUnter- Y
mit Fingern Drehen mit Handen in schiedliche Mi
Kieselsteinen, | Wolkenform  zur rhythmische | n.
L — Kehren mit Entfaltung der Laute
Birste Wasserarmel

Die sechs gleichzeitigen Interaktionen lassen seths Vorgangen zuordnen, wobei
nicht alle funf Kinstler an allen Vorgangen teilgemmen haben. Auf die die
Darstellung koordinierende Regie wird beispielweiseim ersten und vierten Vorgang
durch die tiefe, elektronisch erzeugte Stimme hingsen, wéahrend das ,Quartett* der
vier darstellenden Kiinstler in allen sechs Zusanspiefen der Prasentatiduintett
sicht- und auch horbar ist. Eine einfache Vorgesteaktur mit drei unterschiedlichen
Spielflachen links, mittig und rechts ist zu erkennwobei die Kunstler aus Hongkong
und Deutschland auf der linken und der mittlererelache getrennt, zusammen oder
abwechselnd auftreten, wahrend die chinesische tiiims Tian nur auf der rechten
Spielflache agiert. Das Zusammenspiel erfolgt im sélichen durch dreierlei
Handlungsformen, né&mlich Instrumentalspielen auf ldg&ken, Malaktionen auf der
mittleren und Tanzbewegungen mit Wasserdarmeln unduBungen auf der rechten
Spielflache. Das Instrumentalspiel umfasst Beckaldge mit Essstdbchen, das Tasten
mit Fingern, Handschlage sowie Stimmibungen undg@gerdusche durch das
Sprechmikrofon, wahrend Malaktionen im Glatten, ¥en und Kehren mit Blrsten,
dem Abtasten mit Fingern, dem Kratzen mit Stichebwie dem Stol3en und Drehen
von Kieselsteinen zum Ausdruck kommen. Anstatt stalidiger Musikdarbietungen
und der Schaffung gegenstandlich greifbarer Gemitale Bilder werden lediglich die
Vorgange des instrumentellen Musizierens und detemMdadargestellt, wobei sich
insbesondere Letzteres in asthetisch zu kategeemgien Spuren auf der Tischflache
manifestiert. Die Malaktionen werden durch die Kaktinikrophone unter dem Tisch
und durch die Elektroakustik in der Ausstellungkhaérstarkt fir das Publikum horbar.
Die Tanzbewegungen mit den Wasserarmeln und digiBumgen sind selbst ohne
Elektroakustik fur das Publikum horbar.

Die Geschehnisse auf den drei Spielflachen stelflemsichtlich nicht in kausalem
Zusammenhang, sondern sind das Ergebnis des Zusammkens zwischen
unterschiedlichen improvisierten korperlichen Hamdlen der Kuinstler sowie
instrumenteller und insbesondere elektronisch-agalstr Technik. Indem ein
Performer akustisch improvisiert, beeinflusst ex Handlung seiner Co-Performer und
die Wirkung seiner Handlung wird wiederum durch Alaistik der anderen beeinflusst.
Darlber hinaus wirkt auch die Gesamtakustik staradify die individuelle Wirkung
jedes einzelnen Performers zurick. Dadurch entsteBechs unterschiedliche
kinstlerische Kompositionen, die durch die Daudiijedit des Moglichen und nicht
durch verfestigte Formen der (Elektro-) Akustik iderisiert sind. Alle diese
Interaktionen wandeln sich dann in unterschiedlichg und Weise in verschiedene
neue Gemeinschaften. Wie sie auf das Publikum wjrksoll im Teil Uber die
asthetische Wahrnehmung erlautert werden.
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Die Folge heterogener kunstlerischer Aktionen vaesiener Kinstler im Zuge der
Prasentation ist durch drei unterschiedliche syitelke Beziehungen, nédmlich eine
sich ergédnzende, eine innerlich konfrontierende wamde zirkular-wechselseitige
Beziehung, gekennzeichnet. Betrachtet man den Ablaugesamten Prasentation, so
findet die erste Beziehung beim Zusammenwirken Viams Tanzbewegung und der
Elektroakustik von Instrumentalspielen und Malaikéiten in der Ausstellungshalle statt.
Einerseits reagiert Tian mit ihren Tanzbewegungerm die Elektroakustik von
Instrumentalspielen und Malaktivitaten in fast all¥organgen, auf3er im vierten.
Andererseits reagiert Lung jedoch mit den Mikrofand Gurgelgerauschen, Chmielorz
durch das Wischen mit der Burste und Chan mit déo®Reh der Kieselsteine auf die
sich steigernde Singibung Tians im vierten Vorgddigse kinstlerischen Aktionen
erganzen sich gegenseitig zu einer Gesamtprasentafiei einigen Handlungen,
insbesondere aber beim Malen lasst sich eine Koakabeziehung feststellen, etwa bei
den scheinbar widerstreitenden Malaktionen von @lorz und Lung im zweiten
Vorgang, bei denen es um einen zum Malen am bgsteigneten Platz am Tisch geht.
Chmielorz dringt dabei mit ihrem Pinsel malend Zischseite Lungs vor, woraufhin
beide vom Malen dazu Ubergehen, mit Kieselsteindnhdan Tisch und zudem auch
nacheinander zu werfen. Die von den Kieselsteineeugten und elektro-akutisch
verstarkten Sto3gerdausche vermitteln den Eindruck Kampflarm. Dadurch entsteht
eine widerstreitende Beziehung in der Interakticer theiden Kinstler. Da diese
Beziehung nur auf der dem Malen gewidmeten Spa#dentsteht, soll sie mit Blick
auf diese Spielflaiche als innere Beziehung bezeickrerden. Die dritte Beziehung
entsteht hingegen durch die Wechselwirkung zwisaemsich auf der linken und der
rechten Spielflache zutragenden Handlungen der tibinsaus Deutschland und
Hongkong. Im ersten Vorgang spielt Chmielorz austBehland auf der linken Flache,
wahrend Lung und Chan aus Hongkong auf der mittleé®pielflache agieren. Im
zweiten Vorgang tauschen Chan und Chmielorz ihielf&xrhen, wobei Chan auf der
linken Spielflache allein spielt und Lung und Chioig auf der Mittelspielflache
gemeinsam malen. Im dritten Vorgang geht Lung aeflidke Spielflache und spielt
zusammen mit Chan, wahrend Chmielorz in der Mpielfache malt. Im vierten
Vorgang geht Chan auf die Mittelspielflache, wobemit Chmielorz zusammen malt,
wahrend Lung auf der linken Spielflache spielt. finften Vorgang agieren alle drei
Kinstler auf der mittleren Spielflache zusammen.létzten Vorgang erscheinen die
Kinstler wie im ersten Vorgang an ihren jeweilspuigglichen Spielorten. Insofern
verlaufen die Wechsel der Spielorte schrittweisegdogh nicht linear, sondern
ringférmig, wobei sich die unterschiedlichen Spitdompositionen in jedem Vorgang
klar abzeichnen. Dabei bleibt allerdings Tians techSpielflache aus der
Wechselbeziehung ausgeschlossen. Das Wissen umsydtaktischen Beziehungen
zwischen den Interaktionen der aus unterschiedlicKelturen stammenden und
verschiedene Kinste austibenden Akteure bildet diendkage fir den Prozess der
Hybridbildung mit Blick auf die Verflechtungsfiguter Interartisten. Diesem Vorgang
widmet sich der folgende Teil unter dem Gesicht&pumeiner asthetischen Erfahrung
der Deutung des Wahrgenommenen.

5.2.3. Wahrnehmung der Interaktionen: Aufmerksamkeind Energie

Wahrend ich als Zuschauerin auf dem Boden vorntsdadi der Spielflache sal3, bannte
die PrasentatiorQuintett dauerhaft meine Aufmerksamkeit. Folgende Fragewmegi
mir dabei durch den Kopf: Mit welchen Sinnen nehicte wahr? Worauf sind meine
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Sinne gerichtet? In welcher Art und Weise nehmemahr? Warum wirkten manche
Sinneswahrnehmungen beruhigend, andere irritierend?

Die teilnehmende Kunstlerin Chmielorz schreibt Uibee kinstlerische Erfahrung wie
folgt:

Jeder der beteiligten Kinstler brachte sein [,|Haerkzeug[‘] ein, wir entwickelten eine lockere
Struktur des Ablaufs und legten [,]Spielregeln[gst. Die Gemeinschaftsarbeit entwickelte sich
dann als freejazzige Performance mit starken Inmipationsanteilen, in denen es zu Dialogen,
Solos, aber natirlich auch zu Missverstandnissem*R&

Wahrend Chmielorz die kiinstlerische Gemeinschdfesaunter dem Gesichtspunkt der
Kommunikation betrachtet, war ich als Zuschauenireinen synasthetisch-sinnlichen
Wahrnehmungszusammenhang eingebunden. In der BisenQuintett galt es,
sowohl sicht- als auch horbare Ereignisse simultaahrzunehmen, da jede
kinstlerische Aktion auch elektro-akustisch vekdtdhorbar war. Das Sehen
konzentrierte sich nicht nur auf die kinstlerischdandlungen im Vorder- und
Mittelgrund, sondern auch auf die drei gleichzeistattfindenden Aktionen des
Instrumentalspiels, des Malens und des Tanzensa Behen richtete sich sowohl auf
die erstarrte Gestik der Kunstler oder den stadiscldpielort als auch auf die
dynamischen Bewegungen der Kdinstler. Ich vernahehtnnur einen aus der
Zusammenwirkung hdrbarer Stimmen, Klange und spastiGerdusche gebildeten
Gesamtklang, sondern auch unterschiedliche Stimnidénge und Gerausche
gesondert und zur gleichen Zeit: Instrumentalspigischiedene elektro-akustisch
verstarkte Gerausche des Malens und Tanzens sawi&idgstimme, jeweils mit
entsprechender Raumakustik. Diese wider- und Jeriggn Laute erzeugten einen
verganglichen, performativen H6r-Raum in der Au&stgshalle, der mich einschloss.
Die mit dem Ablauf der Performance, insbesondereerdelempo, Richtung und
Eindringlichkeit standig wechselnden Blickbrennpinkind Gerauschquellen zogen
sowohl meine Aufmerksamkeit als auch diejenige erdéuschauer standig auf sich,
und insbesondere die Geréduschquellen wirkten alsbape Impulsgeber auf meinen
Korper.

Dabei waren Sehen und Hoéren keine gesonderten onut snulti-asthetischen
Vorgange, sondern gingen eine synasthetische Bememiteinander ein, und zwar
sowohl wéahrend der wahrnehmenden Interaktionermwadts in den Handlungspausen.
Bei manchen Interaktionen sah ich zuerst die Hargdheon Kinstlern und hérte dann
die entsprechende — teils elektronisch verstarktdustik. In anderen Fallen horte ich
erst die Akustik und entdeckte dann, welche Hargtunder Kinstler dazu gefihrt
hatten, und zwar insbesondere bei den kaum vistsirnehmbaren Malaktionen und
deren elektronisch verstarkten Gerduschen. Wennschen den kinstlerischen
Handlungspausen auftraten und es weder visuell nakbstisch Handlungen
wahrzunehmen gab, dann deckten sich vorgenannteneSimhrnehmungen
voriibergehend und I6sten die synasthetische Erighalar Ereignislosigkeit aus, wobei
die Distanzierung beim Sehen der Beweglichkeit dirdEindringlichkeit beim Horen
der Geréausche gleichzeitig oder wechselseitig watommen werder®’ Die sechs
Vorgange boten somit die Mdglichkeit, synasthetisdth. durch Horen und Sehen
sinnliche Erfahrungen zu sammeln.

*%® Chmielorz, 2001. S. 1.

%37 Welsch unterscheidet das Sehen vom Hoéren in vigpolbgien, namlich Bleibendes vs.
Verschwindendes, Distanzierung vs. Eindringlichk&ffektlosigkeit vs. Passibilitat und Individuaditvs.
Sozietat. Siehe Welsch, 1996. S. 247-250.

102



Dabei empfand ich aufgrund des EreignischaraktersB&éwegung, der menschlichen
Stimmen und der instrumentellen sowie elektroakoken Gerdausche eine
Wirkungskraft im performativen Raum, den man metaysich als ,Glatten Raum® im

Sinne von Gilles Deleuze (1925-1995) und Félix @Guat(1930-1992) bezeichnen
konnte:

.Der glatte Raum wird viel mehr von Ereignissen modtaecceitates als von geformten oder
wahrgenommenen Dingen besetzt. Er ist eher einkAfRaum als ein Raum von Besitztiimern. Er
ist eher eine haptische als eine optische Wahrnegmi/ahrend im gekerbten Raum die Formen
eine Materie organisieren, verweisen im glatten rRalie Materialien auf Krafte oder dienen
ihnen als Symptome. Es ist eher ein intensiver als extensiver Raum, ein Raum der
Entfernungen und nicht der MaReinheité#.“

Dieser glatte Raum bezieht sich auf einen AffektiRain dem mich intensive Kréfte
zwar nicht haptisch, aber doch visuell und horsatndnrihrten. Diese Art Kraft wirkte
sich bei rhythmischer Begleitung besonderes dumbend aus, wie z.B. in der
sechsten Interaktion, in der Tians gegenlaufige &pwgen der Hande in Wolkenform
auf die regelmaRig aufeinander folgenden Dreh- 8Stal3gerdusche der Kieselsteine
folgten. Dabei ruhrte der Rhythmus auch mich stk indem die Gerausche ihren
Impuls an mich weitergaben, was wiederum bei mir ®efiuihl der Ausgeglichenheit
ausloste und zudem in mir die Vorstellung der Fdgs Interartisten hervorrief.

Nach meiner Vorstellung kennzeichnet die ,Figur bieerartisten” die Bewegung und
Laute der kinstlerischen Interaktionen, die im @anativen Raum hervorgebracht
werden und diesen vortubergehend pragen, ehe siadewierergehen. Die

Gegenstandlichkeit der Interartisten ist anhandvderihnen unmittelbar und mittelbar
ausgehenden Bewegungen und Gerdusche wahrnehmieathdatral-tbertriebenen,
aber geschickten Tanzbewegungen und die verstarktbgebildete Elektroakustik
wirken dabei mit den alltaglichen menschlichen Handgen zusammen. Im

Schwellenzustand zwischen Kunstlichkeit und Alliégkeit wandelt sich diese Figur
zu einer Tragerin Aasthetischer Bedeutung, welchedevum im Einzelfall, vom

kinstlerischen und gesellschaftspolitischen Zusamhasgg, in dem die Kinstler stehen,
abhangig ist.

5.24. Bedeutung des ,Interartisten”: Symbiose ukdnstlerische Produktivitat
Da die Figur der Interartisten von deutschen undegischen Kinstlern hervorgebracht
bzw. von individuellen kinstlerischen Hintergrindgbildet wird, stellt sie — mit Blick
auf die Hautfarben der Beteiligten gesprochen e &mil3-gelbliche Erscheinung dar.
Diese chinesisch-deutsche Figur erscheint in Sé¢amaistanden sowohl mit Blick auf
die unterschiedlichen Kinste als auch auf ihre epomafiige Einordnung zwischen
Moderne und Tradition. Die Figur verbindet mischgbartig westlich-moderne
Performance-Kunst und chinesisches traditionellesisikiheater. Durch diese
Zusammenwirkung kénnen einige originelle Bestateltger jeweiligen Kunst aus der
jeweiligen Kultur herausgeltst und neue Merkmald Bedeutungen generiert werden.
Beispielsweise verweist das Bithnenbild in der syisbloen Einordnunti®des ,Ein-

%% Deleuze/Guattari, 1992. S. 663.
%39 Das Arrangement der Tische und Stiihle im tradifien chinesischen Musiktheater ist mannigfaltig,
ebenso wie seine Funktionen. Siele & +« 7 # 2 4 : »% & & rz . [Enzyklopadie Chinas.
Musiktheater/Gesangkunst], 1998. S. 538ff. Ril@97. S. 286. Budde, 2000b. S. 8.
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Tisch-zwei-Stuhle* nicht mehr auf Singspielhandleng bestimmte Handhabungen
sowie darstellerische Bewegungsablaufe, Raumkoimzept oder soziale Kontexte wie
im Fall des traditionellen chinesischen Musikthestesondern vielmehr konkret auf
sich selbst. Die besagten Gegensténde dienenitddags Buhnenrequisiten, mit denen
die Kunstler ihre Handlungen vorfiihren. Die chisebBe Theatertradition wiederum
dient als Klammer, welche vorhandene Briiche in Tadition der westlichen (d.h.

sowohl der deutschen als auch der Hongkong-cholemsnd modernen Kunst
verklammert, selbst wenn sie eine fremde Tradiitnkompositorisches Element der
Figur bildet. Dabei kbnnen Sehnsiichte nach einder@m traditionellen Kultur erftllt

und Riickblicke der eigenen Tradition gerichtet veerti Die Figur der Interartisten

geht Uber die traditionelle chinesische Theateefisthund die moderne westliche
Theatergeschichte hinaus und ist ein aus dem kiiensvorgang hervorgehendes
eigenstandiges Neues.

Im Hinblick darauf ist es nétig, die Rahmenbedingem der Entstehung der
Prasentation Quintett zu bertcksichtigen. Die Prasentation war Teil des
TheateraustauschprojektelsT2C das vom ,Haus der Kulturen der Welt®, einer
staatlichen Einrichtung, und der Kunstlergruppe iZunosahedron bzw. der
gemeinnitzigen Organisation des ,Hong Kong Ingitubf Contemporary
Culture® gemeinsam veranstaltet wurde. In diesemnslidht kann man die theatrale
Anordnung ,Ein-Tisch-zwei-Stuhle* mit dem gesellafispolitischen Konzept ,Ein-
Land-zwei-Systeme” assoziieren. Hierbei werden Kénsaus dem kapitalistischen
System der Hongkonger SVZ bzw. Macauischen SVZ dein kommunistischen
Festland-China in einer Einheit, d.h. innerhalb esinLandes veranschaulichend
gegeniber gestellt. Das politische System der Deatiek der Bundesrepublik
Deutschland und der Sozialismus der Deutschen Deatisghen Republik kénnen
rickblickend auch, aber variierend mit dem Schlagwgin-gesondertes-Land-zwei-
Systeme” beschrieben werden. Im Hinblick auf daspitklistische sowie
kommunistische System lasst sich feststellen, degsstler aus kapitalistischen
Systemen, wie etwa aus Hongkong oder Westdeutsthigenn sie in der Prasentation
Quintett auf derselben Spielflache in verschiedenartigenerdktionsformen
aufeinandertreffen, eher einander widerstreitendr ad ringférmigem Wechselspiel
kommunizieren, wohingegen die Kinstlerin Tian aesikkommunistischen System auf
die Kunstler des kapitalistischen Systems erganoeled ignorierend reagiert. Gerade
wegen dieser unterschiedlichen Kommunikationsforrhgden die Kinstler mitsamt
ihrer Klinste aus beiden Systemen eine weltgemeafttiche Verflechtungsfigur.

Bei der Verflechtungsfigur der Interartisten, dienvzwei unterschiedichen Systemen,
dem Kkapitalistischen und dem kommunistischen, in \dklt ergdnzt und bedingt
werden und im Globalen agieren, kommen ideologisghegraphische Deutungen wie
Eurozentrismus (Deutschland) oder Postkolonialistilsgkong) nicht in Frage, weil
die Interartisten von beiden Seiten kooperierenthilget werden. Aufgrund der
Kooperation versinnbildlicht die Figur der Intersién keinen Kampf zweier
gesonderter Kulturen, im Sinne Samuel Huntingtof827-20087***, zwischen

%0 Danny Yung, der kinstlerische Leiter des Theatgets 1T2G dessen Theaterarbeiten vor 1997
hauptsachlich kritisch hinsichtlich der britischémlonialen Herrschaft und der konventionellen
Theaterkunst Hongkongs waren, hatte seit 1999 dagdépt ,Experiment mit der Tradition* angefangen
und mit seiner kiinstlerischen Gruppe Zuni Icosatwerddas Projekt ,Experiment mit der Tradition” im
Jahr 2002 gestartet. Vgl. Yung, 2006.S. 32ff.

%41 Huntington, 1997.
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Chinesen und Deutschen, d.h. zwischen Ost und \Bestst vielmehr auf der Ebene
der Darstellung durch die Interdependenz ihrer Eletan gekennzeichnet, welche durch
die Simultan-Interaktionen zur Gemeinschaft und cdurdie verschiedenartigen
Beziehungen der Interagierenden zustande kommtib@ahinaus besteht auch auf der
Ebene der Produktion ein Verhaltnis wechselseiti@bhéngigkeit, wobei Kiinstler
miteinander kooperieren und mit den jeweiligen kgl bedingten Verhaltens- und
Denkweisen der anderen beteiligten Kunstler korieonwerden. Die kunstlerische
Beschaftigung mit dem Anderen erfolgt nicht ortliehd zeitlich abgeschieden, indem
sie beispielerweise im eigenen Land in dem Mal3st@dnert und umgesetzt werden, in
dem das Fremde als nitzlich angesehen wird. Vialmadicht es die unmittelbare
Begegnung und Zusammenarbeit unumganglich, sichdemanderen inspirieren zu
lassen bzw. Impulse zu bekommen, die unmittelbaeiime kunstlerische Leistung
einflieBen. Dabei spielt die wechselseitige Nuteterhung des Andersartigen eine
grole Rolle, ohne dass auf dieser Ebene eine Meadls nach
Nutzlichkeitsgesichtspunkten erfolgt. Aus einemitmumh-pragmatischen Blickwinkel
kann die Verflechtungsfigur der Interartisten zudexts Symbiose verschiedener
Weltanschauungen verstanden werden.

Ferner ist die Verflechtungsfigur der Interartistetinstlerisch produktiv. Auf die
Entstehungsgeschichte bezogen, wurden die Biograpind kinstlerisch-kulturellen
Hintergrinde der einzelnen Akteure in den Workshdes Theaterprojektd T2C
vorgestellt. Die PrasentatioQuintett entstand insofern zufallig, als eine geplante
Performance ausfiel und die funf beteiligten Kimsdufgrund gegenseitigen Interesses
nach der Vorstellung in den Workshops initiativ dem und eine Kooperation
herbeifiihrter?*? In einer zufalligen Weise benutzen sie ihre eigeKérper und ihre
unterschiedlichen Kunstfertigkeiten als Grundlage Brasentation. Dadurch schufen
sie eine neue und bis dato unbekannte Figur derdriisten. Dabei versinnbildlichen
die Interartisten eine interaktive Kommunikationnesi Weltgemeinschaft von
unterschiedlichen Kinsten und kulturellen Tradiéonaber nicht in einer utopischen,
idealisierten Welt, wie Wagner fir die Gleichbermiing unterschiedlicher Kiinste
pladiert. Sie stellen insofern vielmehr nichts Wwok Fremdes dar, als jeweils nur ein
Teil des performativen Korpers aus fremden Elenretiesteht. Sie offenbaren dabei
ihren schopferischen Charakter, indem sie durclgrpatische Arbeitseinstellung mit
gegenseitiger Abhangigkeit neue, unbekannte Kdastalen von Kuinsten und
Kulturen herbeifiihren. Insofern ist die Figur derterartisten eine kinstlerisch-
produktive Figur.

Was die globale Kunstwelt des 21. Jahrhunderts langg sieht man haufig in
Theaterperformances die Figur der Interartisten,bevounterschiedliche Kinste
{Schauspiel, Musik (insbesondere Gesang), Videokumkn, Malerei, Lichtinstallation,
Literaturlesung usw.} sich verkniipfen, kreuzen,ammenwirken usw’Wenn man
sie nur auf die chinesisch-deutschen Theaterkultbeschrankt betrachtet, erfreut sich
die Verflechtungsfigur der Interartisten zunehmenigleliebtheit. Beispielweise findet
sie sich in der Theaterinstallation bzw. Perfornegi®ing Tan Talesdie von deutschen
Theatermachern (Regisseuren, Dramaturgen und Sukbas) und von einem
chinesischen Musiker sowie einer chinesischen Ténzgemeinsam aufgefihrt

342 Chmielorz, E-Mail vom 12.7.2008 und Telefonintemwivom 2.8.2008.
#3\/gl. Schlader, 2009.
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wurde3** In der Prasentation dieser Verflechtungsfigur tieerartisten wird deren
individuelle Identitdt zwischen lokaler Traditiowje z.B. durch den Manchu-Hoftanz
aus der Zeit der Qing-Dynastie (1644-1911), und glebalen Erneuerung, wie z.B.
durch heutige Pop-Musik, architektonische Instafatund Sprechtheater dargestellt.
Ein anderes Beispiel ist die Musik-Tanz-Trommelf&enanceGute Reise! Kuai Le Lu
Xing, in der Musiker aus Deutschland, China sowie Iegten zusammenspielten und
eine deutsche Ténzerin eine koreanische Tanz- wachfiel-Show vorfiihred? In
diesen beiden Performances spielen gegenseitigelidtkieit der kinstlerischen
Fahigkeiten aus unterschiedlichen Kunstbereichehdim unterschiedlichen kulturellen
Geistesstromungen sowie Techniken im kunstleriscBelmaffensprozess und in der
Darstellung eine grof3e Rolle. Demzufolge gewinmt @endenz des Interartistischen
sowie des Interkulturellen in der heutigen Kunstwal Bedeutung. Insofern ist die
Figur der Interartisten nicht nur produktiv, somdauch visionér und avantgardistisch,
indem sie die Entwicklungsstréme der heutigen ddigoh-deutschen Theaterkulturen
in der globalen Kunstwelt anzeigt.

34 Sie wurde am 3.4.2008 in den Sophiensélen Bedim der Regisseurin Gesine Danckwart und der
Dramaturgin Susanne Vincenz uraufgefuhrt. Pingta#i ist eine chinesische Erzahlgesangkunst, die seit
der Ming-Dynastie (1368-1644) aus der Stadt Suzkotl in der heutigen Provinz Jiangsugk, China
stammt.

35 Diese Performance wurde am 1.6.2008 im MuseumebahbmOff Road Ensemblerauffiihrt.
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5.3. .Fluichten* in &£ Z _# zouweishang. fluchtVERSUCHE. Absurd-

komische Versuchsanordnung zum dramatischen LebemduWerk von
Gao Xingjian (2001)

, &= -+ = :+/das 36. Strategem:
4_%  /Weglaufen, wenn die Ubermacht zu groR ist odeZimeifelsfall abhauen®°

Die oben zitierte chinesische Kriegstaktik des Riigs setzt auf Flucht als Methode,
um eine unmittelbar drohende oder zumindest befétreNiederlage zu vermeiden und
zugleich die Chance auf den Sieg zu wahren. Sié awich im politischen und privaten
Leben angewendet, um aussichtslose oder so ersdgeinSituationen zu meistern.
Angesichts der Bedeutung dieses Verhaltensmusigndenes Bestandteil des Titels der
Performance Buddes, der sich in jener mit Gaos thebed Werk kinstlerisch
auseinandersetzt. Kann das Fliichten in Buddesrfaaface auch asthetische Erfahrung
gewinnen?

5.3.1. Darstellung der flichtenden Figuren und ,Fleht-ldeologie® in der
Performance

Unter dem Gesichtspunkt des Flichtens als Verhattaster gilt mein Blick zum einen

den Verkorperungen, Handlungen, insbesondere Bavgeguder flichtenden Figuren,

und zum anderen Gaos Gedanken uber ,Flucht‘, wee isi der gleichnamigen

Performance Buddes zum Ausdruck kommen. An die ilBegmung der Performance

schlieRt meine Analyse &fY.

5.3.1.1. Die Prasenz des Pantomimen

Der Beginn der Darstellung wurde mit einem kurzdimgeln des Mobiltelefons einer
Schauspielerin (die Frauenfigur) eingeleitet. Dé&kiimdigte ein Schauspieler (die
Mannerfigur) die erste Szene ,fluchtYERSUCH" an wsidllte die Darsteller und ihre
Rollen vor3*® Darunter befand sich ein Pantomime, der Gao Xamgjund einige
stumme, merkwirdige Rollen aus Gaos Sticken spistdite. Der Pantomime trat
sodann, bekleidet mit weil3en Hosen und einem weif#end, von der linken vorderen
Seite der Spielflache innerhalb des Foyers der Akae der Kinste auf und ging zur
Mitte der hinteren Seite der Spielflache. Dort saher im dunklen, rotbraunen Licht der
Foyers einen grofRen, braunen Koffer zu entdecken, et offnete. Ihm entnahm er
zunachst einen schwarzen Hut, den er sich auf depf lKetzte, und dann einen
gleichfarbigen, langen Mantel, den er hektisch gnzZbanach marschierten zwei
Mitglieder des Yang-Chot$ auf die Spielflache, was den Pantomimen veramadsn
Koffer augenscheinlich nervés und angstlich fesatieim und schlie3lich ein Versteck

% Budde u.a., 2001. Nr. 02.

%7 Die Beschreibung basiert auf drei unterschiedhici@@uellen: namlich 1. auf meiner Erinnerung
sowohl an die Proben als auch an die Performanadeiwich an der Produktion als Assistentin
mitgewirkt und beide Auffihrungen der Performancesahen hatte, 2. auf der Textskizze der
Performance und 3. auf der Videoaufzeichnung debReance vom 27.9.2001.

%8 Die Figur des Manns und die der Frau haben dieg#hd#, die gesprochenen Texte aus den
Stucken/Texten Gaos vorzulesen.

%9 Der Yang-Chor ist ein Teil des Chors, der aus zménnlichen Darstellern besteht. Yang ist die
Lateinumschrift des chinesischen Wortés welches das méannliche Prinzip, die Sonnenseitz dds
Licht symbolisiert.

107



dafir zu suchen. Dazu lief er an den Schauspielerbei und tauchte schlief3lich im
Publikum unter, wo er auf einem freien Sitz Plahm.

Abbildung XXIX
Nach der Einfihrung der beiden Musiker, Wu Weilkghund Dietrich Petzold (rechts), tritt der
Pantomime Mathias Faltz (mittig) auf. (Videoaufteiang: Erhard Ertel)

5.3.1.2. Die Jagd des Chores nach Gao Xingjian/Bamtomimen

Vier Mitglieder des Yang- sowie des Yin-Cht¥sstanden auf der vorderen Seite der
Spielflache in einer Reihe frontal zum Publikumiggen auf den Gao-Darsteller, d.h.
den Pantomimen und sprachen laut und herrisch:hil&a, Gao Xingjian“. Danach
zogen sie Papiersticke hervor, auf denen die deotesn Zeicherg = i fur Gao
standen. Sie marschierten zur rechten Seite delf@phe, um dann Gao zu fangen.
Gleichzeitig gaben sie im militdrischen Stil denrstanschritt vor, indem sie, ,,und eins
und zwei und drei, Gao Xingjian; und eins und zwend drei, Gao
Xingjian; . . .“ ausriefen. Sie marschierten weitereiner Reihe um das Publikum
herum. Zwei Musiker, ein chinesischer und ein dehds spielten leise Live-Musik, die
aus einer Mischung aus chinesischem und westlichersikstil besteht, welche die
Stimmung einer Jagd-Szene hervorrief. Der Pantormmitedem Koffer stand von
seinem Sitz auf und lief durch den Mittelgang, den Publikumsbereich teilte, nach
vorne an die vordere Seite der Spielflache. AlsClaor diese erreichte, versteckte sich
der Pantomime links davon hinter seinem Koffer. Dhor lief weiter zur rechten Seite
der Spielflache und der Pantomime folgte ihm, oliam Chor entdeckt zu werden.
Dann marschierte der Chor auf der linken Seite 8prelflache im Kreis. Der
Pantomime setzte dazu an, die Spielflache am Cloobev zur linken Seite zu
Uberqueren, wurde aber von dem ausgestrecktennlidgken des ersten Yan-Chor-
Mitgliedes blockiert. Allmahlich wurde er in der ¥ des kreisenden Chors
eingeschlossen, und seine Fluchtversuche scheitdttezog seinen Mantel Uber den
Kopf sowie den Koffer und suchte hinter letztereohi®&z. Der Chor beschleunigte
seine Schritte und verengte den Kreis, wobei dierQitglieder ihre Arme auf die
Schultern des Vordermannes legten. Schliel3lich gesmnsie den augenscheinlich
verzweifelten Pantomimen zu Boden. Die dann lawterdende Live-Mischmusik

%0 Der Yin-Chor wurde von zwei weiblichen Darstelferen gespielt. Yin ist auch die romanisierte Pin-
Yin-Phonetik des chinesischen Wortes, welches das weibliche Prinzip, die Schattenseiter das
Geheimnis versinnbildlicht. Die Darstellung des Yiond des Yang-Chores soll den westlichen
Exotismus parodieren.
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verstarkte die spannungsgeladene Stimmung. Plbotzétoppte der Chor seine
Kreisbewegung und horte auch mit seinen marscleartigusrufen auf, wahrend der
Pantomime inmitten des von dem Chor gebildetend¢eiverharrte. Der Chor setzte
sich wieder kreisend in Bewegung und sang nunmelh rArt eines verfremdeten
Kinderreims: ,Eins, zwel, drei, vier, Drecksteitlea muss verreckt sein. Hinter dir und
vor dir, Oberall sind wir®, wobei die Sanger im Rhmus ihrer Worte hupften.

Nachdem sie ihre Spottverse einmal dargebrachermatkigten die vier Mitglieder des
Chors dem Pantomimen lange Nasen, ehe sie die ¥arsaveites Mal, nunmehr aber
brullend vortrugen und dabei mit den Fingern auf 8antomimen zeigten. Daraufhin
ballten sie die auf den Pantomimen zeigenden Fingenpferisch nach Art des

Erkennungszeichens der Arbeiterbewegung zur Fawgti weitere Wiederholungen

des im selben Ton dargebrachten Spottverses sehl@ssh an, wurden dabei jedoch
von Gesten im Stil des HitlergruRes und dem Auské&me der Finger in Form des
Victoryzeichens gefolgt. Der Chor liel3 von dem Baritmen ab, als das erste Mitglied
den Befehl ,und los* gab, und marschierte hintee duf der hinteren Seiten der
Spielflache befindliche Bar. Die Live-Mischmusik wsodann wieder lauter horbar.
Der Pantomime, um dessen Mund das Gesicht nackhekrPeking-Oper weil3 bemalt
war, legte seinen Mantel ab und sagte: ,Ich binvegil3er Clown.” Schlie3lich blickte

er nach hinten zur Bar, zog seinen Mantel Uber Kiepf und seinen Koffer zu sich

heran.

Abbildung XXX
Der Chor jagt mit einem schnellen Lauf um den Paitteen im Kreis herum.
(Videoaufzeichnung: Erhard Ertel)

5.3.1.3. Die Vorlesung von Gaos Gedanken Uber ¢Riti und einige Dialoge
seines Stucks ,Flucht*

Die Mannerfigur, die auf einem Stuhl auf einer k& beweglichen Podest-Bihne auf

der linken Seite der Spielflache sal3, las Gaosldohing seiner Gedanken uber

.Flucht* aus dem Aufsatz ,Flucht und Literatur® kwor. ,Die Einsiedler, das

Vortauschen von Verricktheit und das Sich-Dummesteih der Vergangenheit sind

ausnahmslos als ,Flucht’ einzuordnen, sind die Fdristenz anzustreben, zu der man
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sich gezwungen sieht. Die Chorsénger hinter der Bar blubberten mit l$tedmen in
ihren Getranken. Der die Mannerfigur verkorperndedieller sagte: ,Die gegenwartige
Gesellschaft ist wohl kaum zivilisiert zu nennenieehabt werden Menschen getotet
und das noch variationsreicher als zuvor.“ Der Qblabberte wieder. Danach sprach
der gleiche Darsteller: ,Ist die gegenwartige Glesbhft nicht willens, Selbstkritik zu
Uben, und zudem nicht willens, sich den Konventione fligen, bleibt nur Schweigen.
Aber Schweigen ist auch Selbstmord, Selbstmord aistiger Hinsicht.“ Der Chor
blubberte gerauschvoll und lachte bléd, woraufhire dMannerfigur fortfuhr:
.Diejenigen, die nicht willens sind, sich téten lassen oder Selbstmord zu begehen,
kéonnen nur fluchten. Flucht ist tatsachlich diezeje Methode der Menschen in
Vergangenheit und Gegenwart, sich selbst zu rétten.

Der Chor hinter der Bar verspottete mit den Musik#ie Gao darstellende Mannerfigur
mittels schaurig klingender Gerausche. Der Pant@rsetzte dazu an, unbemerkt zu
fliehen, und versuchte zu diesem Zweck, sich hisgnem nach vorn gehaltenen
Koffer zu verbergen. Er lief auf der Spielflacheuma und schob dabei den Koffer auf
Rollen vor sich her. Schliel3lich versteckte er giofter einem schwarzen Vorhang, der
auf der rechten Seite der Spielflache hing.

Die Mannerfigur und die Frauenfigur lasen einigalbge aus Gaos StudKucht.
Moderne Tragddie in zwei Aktewor. Der erste Dialog handelte vom wegen der
Gerausche an der Tur vermuteten Ankommen eineshtfiligs, der tatséachlich ein
Polizeihund war. Beim zweiten Dialog handelte esh shauptsachlich um die vier
folgenden AuRRerungen der Mannerfigur: Die erstedbeten Grund der Flucht. ,Ohne
eigenen, unabhangigen, unbeugsamen Willen kommeidth aus. So bleibt mir nichts
anderes als die Flucht® Die zweite lautete: ,Verantwortlich bin ich nurrfinich
selbst* und die dritte ,Keine ldeologien! Individist oder Nihilist? Ich kann dir auch
sagen, derlei Ismen bin ich nicht. Ich brauche &@irismus zu huldigen, bin nur ein
lebendes menschliches Wesen, das die Vorstellumggergemetzelt oder zum
Selbstmord gezwungen zu werden, nicht ertragen “K8nn SchlieRlich sagte die
Mannerfigur: ,Wir sind blof3 Narren ... vollkommene ixen.”

5.3.1.4. Die Laufbewegung der flichtenden Figuren

Wahrend die durch Saiteninstrumente wie die chsobs Erhu= # oder die in der
westlichen Musik gebrauchliche Geige erzeugte ulektrnisch verstarkte Live-
Mischmusik lief, ging der Pantonmime zu den zweoudsien, die auf der linken
hinteren Seite der Spielflache aufgehangt warerieBrerst die linke Jalousie langsam
herunter, dann die rechte. Dann wurde ein Videgfilm dem schwarz-weil3e und
farbige Sequenzen wechselten, auf die Jalousigizipra In dem Videofilm lief ein
Darsteller, der mit einem schwarzen langen Manitel ainer weiRen Hose bekleidet
war, obwohl er augenscheinlich mihsam einen grd&ffer mit der linken Hand
schleppte, schnell einen Weg entlang. Das Tempad®égen und bereits anfanglich
schnellen Live-Mischmusik nahm analog mit der LBefwegung des Filmdarstellers zu,
was die Spannung fir die Zuschauer steigerte. Ratomime zog die Lamellen der
rechten Jalousie nach oben, so dass eine Halftend&&deofilm dargestellten Laufs
auf der linken und die andere Halfte auf der racl@ousie zu sehen waren. Dann liefl3
der Pantomime die Lamellen der rechten Jalousiedevieherunter, zwangte sich
zwischen beiden Jalousien hindurch und lief, seiKaffer in der rechten Hand
schleppend, vor der Jalousie entlang, so dassf@éicingefahr 20 Sekunden die drei

%! Gao, 1992b. S. 81.
%2Fpd. S. 37.
%3 Epd. S. 38.
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laufenden, mdglicherweise auch flichtenden Figuidrerlagerten, néamlich der
Pantomime, seine Schattenfigur auf der Jalousie ded Film-Darsteller. Die
Laufbewegungen wurden von lautstarker, improvisrelive-Mischmusik begleitet, die
die Spannung verstarkte. Der Pantomime zog siclm demgsam rickwarts zwischen
den Jalousien hindurch zurick und versteckte sahinter, so dass nur noch die
Projektion des Filmdarstellers auf der Jalousieseben war. Der Videofilm zeigte
diesen, wie er lief, bis er eine Bushaltestelleiehte, wo er seinen Koffer abstellte,
sich auf eine Bank setzte und verschnaufte. Alsieder aufstand, schaute er sich um.
Seine Augen waren schwarz und seine Stirn bis zasehansatz weil3 geschminkt. An
der Bushaltestelle stand eine verzinkte Badewaaneder der Darsteller ein Seil
befestigte. An diesem zog er die Badewanne himntharteer, als er, weiterhin den Koffer
schleppend, weiterzog. Die improvisierte Live-Misaksik griff den Laufrhythmus des
Darstellers auf. Nach einer halben Minute hieltsdremitten auf dem Weg an, legte
seinen Koffer in die Badewanne und sich das Sal die linke Schulter, ehe er seinen
Weg fortsetzte. Dabei kam die filmische Vorspultgklzum Einsatz, und entsprechend
schlug die Live-Mischmusik ein rascheres Tempo Almahlich wurde der Film
abgeblendet, bis die Projektion verschwand und Lae-Mischmusik abebbte. Die
Darstellung der flichtenden Figuren mit Spannungewgender Live-Mischmusik
dauerte ungefahr dreieinhalb Minuten.

Abbildung XXXI
Der Pantomime fliichtet vor dem flichtenden Filmtidier (Peter René Lidicke), wobei ihn auch
sein Schatten vor der Leinwand begleitet. (Videpaichnung: Erhard Ertel)

5.3.1.5. Die Grenzflucht des Pantomimen

Wahrend die Mannerfigur die Szene ,grenzFLUCHT" iamdigte, sal3 der mit einem
weilRen T-Shirt und einer weil3en Hose bekleidetedPame auf einem Hocker vor der
Bar, die sich mittig am hinteren Rand der Spietiabefand. Sodann unterhielten sich
die beiden Schauspieler zunachst Uber das WartBustmltestellen. Dann verdunkelte
sich die Spielflache im Foyer und eine méannlichenBte sprach auf Englisch aus dem
Off. Sie trug einen Ausschnitt des Monologs aus $GatiickNocturnal Wanderer/Le
Somnambule% %77 vor, die von der Erinnerung eines Schlafwandlensdelte, der in
seiner Jugend bei Vollmond in blaue Meereswellengetaucht war. Zugleich wurde
ein blaugrauer Lichtschimmer auf dem vorderen deil Spielflache erzeugt und die
Musiker machten Wellengerdusche sowie Live-Mischkiudanach trug eine
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weibliche Stimme aus dem Off denselben Monolog &wénzésisch vor. Der
Pantonmime ging langsam zur rechten Seite des rrdgpielflachenrands und klomm
an einem Seil empor, das sich von dort lber dielfiche spannte, wobei er in einen
Lichtkegel getaucht war. Mit seinen Handen und RiiBammerte er sich so an das Sell,
dass sein Ricken zum Boden zeigte. In dieser Hakuoch er sehr langsam zur Mitte
des hinteren Spielflachenrands, wahrend die Liveekiinusik das Geschehen
untermalte und eine spannungsgeladene Stimmunggtezdkurz bevor der Pantomime
den am hinteren Spielflachenrand aufgestellten Giroeichte, erklang wieder die
mannliche Stimme auf Englisch. Diesmal aul3ertesisie zum Leben im Diesseits und
in der Gegenwart und merkte an, dass die Vergamgenimzuganglich sei. Der
Pantomime passierte am Seil klimmend den Chor @fddich dann zu Boden gleiten,
wo er einen weil3en Klebestreifen diagonal auf dénri®@ verlegte, so dass die weil3e
Linie zur Mitte der vorderen Spielflache verlief.sAer den vorderen Rand der
Spielflache erreichte, hob er den Streifen an uasuchte, ihn an der Raumdecke
festzukleben. Dies gelang ihm nach einigen Versucke dass der Eindruck entstand,
der Klebestreifen verliefe an einer virtuellen Wasmmpor. Der Pantomime bewegte
zudem seine Hande so, als strichen sie an einarhtinaren Wand entlang, die ihn von
der rechten Seite der Spielflache trennte. Darneliglickwarts zu den Jalousien am
linken hinteren Rand der Spielflache. Als er darkam, horte die begleitende Live-
Mischmusik auf. Diese Darstellung der Grenzfluces dPantomimen dauerte ungefahr
drei Minuten.

Abbildung XXXII
Der Pantomime klettert am Seil vor der roten Bilmdeuchtung vom Bihnenbildner Andreas
Schmid. (Videoaufzeichnung: Erhard Ertel)

5.3.1.6. Das Uberqueren des Seils zum anderenddfeFlusses

Auf zwei Stihlen, die nebeneinander auf einem Rode$ der rechten Seite der
Spielflache standen, sallen die zwei Schauspieler,deé Mannerfigur und die
Frauenfigur verkdrperten und gemeinsam ein Seltemgwahrend sie von einem Spiel
des Seils aus Gaos Stiibks andere Ufeim Stil eines Vortrags redeten. Darin geht es
um Beziehungen bzw. Verbindungen zwischen Mensblzen Gruppen von Menschen.
Wahrend die beiden vortrugen, riss der Pantonmiemeailifgeklebten Streifen an einer
Stelle vom Boden und lief3 sich dann rticklings vokd nach rechts unter dem Streifen
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hindurch gleiten, wobei er seine Beine hoch in ldi#t streckte. Dann klebte er den
Streifen wieder auf den Boden und kroch in Liegegtiisition nach rechts, wo er sich
hinter dem Podest versteckte, auf dem sich nochemdie vorhin erwdhnten

Schauspieler befanden. Zwischendurch kommentiesteGhor den Vortrag mit den

Worten: ,,Gott gibt's nicht. Kosmos gibt’s.” Der Ramime kletterte sodann auf die Bar
und robbte langsam auf ihr entlang. Die beiden &gpialer rezitierten beim Seilspiel
gleichzeitig schnell einen Text Uber die menscldicBeziehungen.

.Wir sehen, wir beobachten. Wir schauen genau him, schauen genau weg. Schon gibt's
Verfuhrung und Faszination, Ablehnung und Anpassukgnflikte. Zuneigung. Ablehnung.
Verstrickung. Verlassen. Folgen. Ausweichen. Vdsto Werben. Ausweichen. Verwandlung.
Zerstorung.”

Die beiden Schauspieler taten, als sei das SeilF&iss, und sprachen uber die
Gefahrlichkeit von dessen Uberquerung sowie dayiitzss sie sich das andere Ufer als
Blumenwelt oder Hdlle vorstellten und somit Anget dessen Unzulanglichkeit hatten.
Zugleich krimmte sich der auf der Bar stehendedpamiime wie ein Gorilla nach links
und rechts. Die begleitende Live-Mischmusik klapgrsnungsgeladen. AbschlieRend
beklagten die Schauspieler, dass es unmoglichsssh, zuriickzuziehen, da es nur
Vergessen gab.

Abbildung XXXIII
Nach dem Aufbau einer Grenze gleitet der Pantomiengf ,ein anderes Ufer".
(Videoaufzeichnung: Erhard Ertel)

5.3.2. Sinnbildende Verknipfung vom Flichten in Bdds Darstellung und
Gaos Texten/Leben

Im vorigen Kapitel zur Produktionsasthetik wurdegjgt, dass die Transformation des
Flucht-Themas in Buddes Performance unter Bertickginng der Flucht- bzw. Exil-
Erfahrungen deutscher Theatermacher in der ZeitNdg®nalsozialismus und in der
DDR erfolgt. Das in der Konzeption von ,Flucht* effoar werdende Verhaltensmuster
ist vor dem Hintergrund von Buddes Streben naclsdodicher und kunstlerischer
Freiheit zu verstehen und findet ebenfalls seinamsdtuck in der chinesischen
Kriegslisttatik des 36. Strategems. Dieser konpegtie Ansatz stellt das Leben Gaos
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als Folge von Fluchten dar. Dabei handelt es sicht mur um ein Motiv, das wohl
auch die Biographien mancher deutscher TheatediinstHinsicht auf deren Flucht
und Exil quintessentiell auf den Punkt bringt. Yhehr verweist es zugleich auf eine
Parallele zu der Behandlung von Fluchterfahrungederr chinesischen Theaterkultur.
Wie gelingt in der Performance Buddes die wahrnetdeeVerknipfung der beiden
angesprochenen Welten, die sich zunéchst aufghned unterschiedlichen kulturellen
und inhaltlichen Hintergrinde gegenuberstehen? Koesreu einer Verflechtung mit
Buddes Darstellung des Flichtens und jener in Ghesten bzw. Leben? Die
Intertextualitdtswissenschaft, wie die bulgariséhsnige und in Frankreich lehrende
Literaturtheoretikerin Julia Kristeva (Jg. 19418 &hrf>* erforscht, ob bzw. inwieweit
Schriftsteller bereits vorhandende Texte Ubernehuomeheigenstandig weiterbearbeiten.
In analoger Weise kann Buddes Performance alsellarsiche Umsetzung von Gaos
Texten und Leben betrachtet werden, und zwar umgetacer unterschiedlichen
Zeichen- bzw. Mediensysteme der Theaterauffihrung des Textes bzw. des
Interviews Uber sein Leben. Mit Blick auf die Qeelind Ahnlichkeit lassen sich die
Verbindungen von Buddes Theaterdarstellung deshkis mit Gaos Texten bzw.
Leben in vier sinnbildenden Beziehungen formulieren

5.3.2.1.  Ausdrickliche Anknipfung an Quellentexte

Der deutsche Anglist Manfred Pfister (Jg. 1943)chesibt die Relation zwischen
Quellentext und daraus abgeleitetem Text als refielee Relation®® In Buddes
Performance erfolgt diese referentielle Relatiollem sie Gaos Texte aufgreift und
durch darstellerische Umsetzung im Wege der Verbigcein Neues schafft. Schon die
Titel zweier Szenen ,fluchtYERSUCH" und ,GrenzFLUCH in der Performance
weisen unmissverstandlich darauf hin, dass das$étiiy wie in Gaos Stucklucht,
namlich die Flucht thematisiert wird. Durch eingeste Zitate Gaos und Vorlesen von
Gaos Gedanken von Flucht wird dartber hinaus auwoh i@haltliche Verknipfung
zwischen dem Sticklucht und der Performance Buddes hergestellt. Gleiclie§ig
die Darstellung der Jagd durch den Chor auf denofamen. Bei der Jagd des Chors
wird der Grund der Flucht ersichtlich, wohingegeie darstellung des laufenden
Pantonminens ein von Ursachen und Zielen losgel@iie des Flichtens vermittelt.
Budde widmet sich in ihrer Performance neben demivdoFlucht' auch dem der
,Grenziberschreitung’, wie im Titel der Szene ,GEOUCHT" zum Ausdruck kommt.
Darin werden wiederum einschlagige Zitate sowold @aos anderen Stlcké&ras
andere Uferund Nocturnal Wanderereingeflochten, so dass die vom Pantomimen
dargestellte Erfahrung mit der Grenze als Fluchl#inis oder -weg verstarkt wird.
Buddes Performance erweist sich somit als einelogtiene Aneinanderreihung
sowohl vom dbernommenen fremden Text Gaos als sanheigenem Gedankengut.
Dabei verandert sie teilweise die Textreihenfolderolextinhalte und driickt somit die
Eigenstandigkeit und Neuheit ihrer Performance aus.

5.3.2.2. Metarelation

Ausgehend von der Kategorie der Metatextualitit ddsanzdsischen

Literaturwissenschaftlers Gérard Genette (Jg. 836hdet sich ein entsprechender
Ubergeordneter Sinnzusammenhang mit der Darstellzengs bzw. seinen Texten in
Buddes Performance, der zum einen in der Verkonmer@aos durch den
Pantomimen/Clown und zum anderen in den KommentdesnChores zum Ausdruck

$4\/gl. Kristeva, 1980. S. 66.
$5vgl. Pfister, 1985. S. 25.
%6 vgl. Gérard, 1993. S. 13.
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kommt. Die Darstellung des Theaterautors Gao dueshen Pantomimen ist
bemerkenswert, da es sich um eine stumme Erzdhlerfiandelt und er nur einmal
seine Sprachlosigkeit ablegt, nur um sich sellbstwadilen Clown zu benennen, was
auch durch seine weil3e Gesichtsbhemalung unterstrighird. Das Motiv des Clowns
begegnet dann wieder in der Person des Darstaler¥ideofilm, dessen Augen
schwarz geschminkt sind. Der Pantomime drickt oftseinen Fluchtbewegungen
Angstlichkeit aus. Diese Pantomimen- bzw. ClowndFigversinnbildlicht den
AulRenseiter der Gesellschaft, wie etwa auch Ga@ndAnderssein zum Anlass von
Verfolgung genommen wird. Sie vertritt die Sympattidger, da sie der Unterdriickung
und Verfolgung durch den Chor zu entfliehen versushlbst wenn sie sich in einer
schwachen physischen Lage befindet, d.h. von Asgatie Zweifeln befallen ist. In
dieser Hinsicht stellt die Pantomimen- bzw. Clowgtff Gao dar und spiegelt darin
Buddes Solidaritat mit Gao wider. Der Chor kritisian einigen Stellen die Texte Gaos,
beispielsweise durch das Blubbern sowie LacherCiheses, wahrend Gaos Gedanken
von Flucht vorgetragen werden, oder durch die Bkorey, welche die Existenz des
Kosmos betonen und jene Gottes verneinen. Im Gageuas der Pantomimen- bzw.
Clown-Figur wirkt der Chor, insbesondere bei degd)Jagrotesk und mechanisch. Die
fremdartig und Uberzeichnet wirkende Figur des &taimhen bzw. Clowns einerseits
und das spottische und alberne Verhalten des Gmaisrerseits wirken absurd, was als
theatrale Stellungnahme zur unmenschlichen Verfagechwacher Widerstandler, die
zugleich Sympathietrager sind, verstanden werdan.ka

5.3.2.3.  Ahnlichkeitsverhaltnis

Analog zu der von der deutschen Slawistin und attetheoretikerin Renate Lachmann
(Jg. 1936) vertretenen Similaritatskonzeption detertextualitaf®’ lasst sich die
politische Dimension der Kinste unter den Bedingunder Zensur sei es wahrend des
Nationalsozialismus, des Sozialismus in der DDRratles Kommunismus der VR
China, einerseits und unter den Bedingungen einetonkalreichs oder eines
demokratisch-kapitalistischen Gesellschaftssystantererseits vergleichen. Die Jagd
des Chors nach dem Pantomimen und das dabei gepaigtrische Gehabe (wie z.B.
Marschtritt, gebrullte Befehle) versinnbildlicheme dvVerfolgung und Unterdriickung
von Kdunstlern durch staatliche Machtapparate. Diestén des Hitlergrul3es, der
Arbeiterfaust sowie des Victory-Zeichens suggeriedass eine Ahnlichkeit zwischen
der Politik des Nationalsozialismus, des Sozialisrhaw. des Kommunismus und des
britischen Imperialismus sowie des westlich demigch-kapitalistischen Systems
besteht. Dabei lasst sich das Victory-Zeichen ven drei angesprochenen Gesten am
wenigsten einem bestimmten politischen System n@rdda es seinen Ursprung nicht
in einem totalitaren Gesellschaftssystem, sondem Uberlebenskampf -eines
Kolonialreichs oder allgemeiner in den westlicheorherrschenden ideologischen
Forderungen nach Kapitalismus oder Demokratie lhaden von totalitaren Ideologien
gepragten Gesellschaften gab bzw. gibt es einsrsdidatlich anerkannte und
andererseits verfemte und verfolgte Klnstler. Zablre Theaterkinstler, wie u.a.
Helene Weigel, Bertolt Brecht, Friedrich Wolf, Cailickmayer, Erwin Piscator usw.
waren unter dem Regime des Nationalsozialismusséhdluspieler, -autoren bzw. -
regisseure. Der Theaterautor und -regisseur HeMidler war zwar nicht im Exil,
wurde aber aus dem Schriftstellerverband der DDRgeschlossen, und seine
Theatersticke wurden abgesetzt oder verboten. imlichkr Weise wurde die
Auffihrung von Gaos Theaterstii€ie Busstationaufgrund der in den Jahren 1983-

%71 achmann, 1990. S. 60-61.
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1984 stattfindenden Kampagne ,Gegen die geistigsdfenutzung®® verboten. 1986
wurde die Auffihrung seines anderen StickRes andere Ufewverboten und danach
wurde keines seiner Stiicke mehr in der VR Chingefuhrt. Obwohl Gao nicht unter
Zwang ins Exil ging, war er durch seine freiwilligetscheidung zur Flucht, seine
offentlichen politischen Ankiindigungen sowie seahi®iben tber ,Flucht* bzw. seine
Veroffentlichungen mit der Unterstiitzung bzw. Fataey durch westliche Lander, wie
Deutschland, Frankreich, Norwegen, Schweden und \tkesinigten Staaten von
Amerika (USA), dem Status nach zum politischen Hling geworden. Dariiber hinaus
wurde Gao auch in den demokratisch-kapitalistisgprégten USA vom Auftraggeber
eines Theaters dahin bewegt, das Stitkcht entsprechend der in mal3geblichen
Kreisen der USA vorherrschenden lIdeologie abzufa$sé Da Gao sich nicht
ideologisch vereinnahmen lassen wollte, wurde dagckS letztlich nicht am
Auftragstheater in den USA aufgefihrt. Gao lehradogh sowohl die chinesisch-
kommunistische als auch die in den USA vorherrsdbeideologie ab. Insofern
erscheint die Annahme gerechtfertigt, dass die tBiluag Buddes auf die vorstehend
benannten Ahnlichkeiten staatlicher Kunstpolitikepdauch privater Kunstférderung
bzw. -verfemung anspielt, die auch bereits im We@dos thematisiert werden.

5.3.2.4.  Zusammentreffen von kulturellen Ereigmisse

Wenn Ereignisse bzw. Entwicklungen in unterschadain Theaterkulturen, wie es etwa
jene in Deutschland und China sind, zeitlich zusamfadlen, lasst sich von einer
Kontiguitatsrelatiori®® sprechen. Ein solches Ereignis ist die gleichgeiti beiden
genannten Landern stattfindende Beschaftigung neit dotiven ,Flucht* und
.Grenzuberschreitung®, wie sie sich in der theamaund filmischen Darstellung der
flichtenden Figuren und deren Erfahrungen mit déumiichen Grenze als
Fluchthindernis wie auch als Fluchtwege ausdridias Kontiguitatsverhaltnis
zwischen kulturellen Ereignissen bzw. Entwicklungen verschieden Landern ist
insofern abstrakt, als zwischen jenen keine urséehloder bedingte, sondern nur eine
zeitliche Beziehung besteht. Zwar greift die Perfance Buddes mit dem Thema
~Flucht” eine aktuelle Strémung der chinesischeedtbrkultur auf und zitiert sogar aus
dem einschlagigen Werk Gaos. Gleichwohl ist aufdrdar Biographie Buddes davon
auszugehen, dass ihre Beschéaftigung mit den TheRlecht” und ,Grenze* auf einen
von der chinesischen Theaterkultur gesondertenofngtrickgeht und nicht erst von
jener ausgel6st oder bedingt wurde. Budde gelingtlar Performance eine visuelle
Verbindung bzw. Uberlappung von der Darstellung &ischtens im Zeichen des
traditionellen chinesischen Musiktheaters einessaitd dem modernen westlichen, d.h.
europaischen bzw. amerikanischen (Film-)Theater emardeits, indem sie die
Laufbewegungen zweier flichtender Figuren, welcheerkvhale der beiden

%8 Die Kampagne auf Chinesisch lautee*s # 4 /5 % i= = und stellte die literarischen und
kiinstlerischen Aussagen unter die Kontrolle deitipohen Fihrung. Sie dauerte ungefahr sieben Mgnat
von Oktober 1983 bis April 198Die Busstationwurde als eine nihilistische Variante von Samuel
BeckettsWarten auf Godoturch chinesische Kritiker in Beijing angegriffemd als ein Werk mit
falscher Tendenz bzw. als eine Fehlentwicklung ém deuen chinesischen Literatur diffamiert. Ein
angesehenes Mitglied der Partei beurteilte es als sthadlichste Stick seit der Grindung der
Volksrepublik. Angaben zu den oben erwéhnten Infdiomen beruhen auf Gao, Interview vom 5.8.2006.
Vgl. auch Kubin, 1988. S. 67, 69.

%9 vgl. Hartmann, 1999. S. 96. Gao, Gesprach vom 1120D8. Auch Budde, Kommentar vom
13.3.2009.

%0 Hier betrachte ich die Kontiguitatsrelation ala &bnstitutives Merkmal, aber ihr Blick richtet lsic
nicht auf die thematische, sequentiell-narrativeradilistische Ebene im manifesten Text, wie Laahm

es definiert, sondern auf das Zusammensein odemZmgnfallen unterschiedlicher kultureller Ereigaiss
und Entwicklungen.
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unterschiedlichen Kulturen aufweisen, Uberlagerd aar Deckung bringt. Denn der
live auftretende Pantomime und der in der Projekties Videofilms sichtbare
Darsteller, die beide Gao darstellen, scheinen wder zweiteiligen Jalousie
vorubergehend zu einer Person zu verschmelzenwiiBe Gesichtsbemalung des
Pantomimen, welche auf die Clown-Gestalt des fi@wtlen chinesischen
Musiktheaters anspielt, deutet Gaos Verwurzelungeinchinesischen Theaterkultur an,
wohingegen der Filmdarsteller die moderne westliglétur versinnbildlicht und die
vom Pantomimen auf den Projektionshintergrund gémen Schatten die
Schattenseiten von Gaos Leben mit Blick auf dessehrjahriges Exil in Frankreich
symbolisiert. Das Klettern des Pantomimen am hahgenSeil von der rechten
vorderen bis zur linken hinteren Spielflache dewgeine Uberschreitung der ihm
gesetzten Grenze an. Wieder am Boden angekommememaar eine weitere Grenze,
indem er weilRe Klebestreifen diagonal auf dem Boden der Mitte der vorderen
Spielflache bis zur Decke des Foyers verlegt. Diegenen der Grenzmarkierung teilen
den Buhnenraum in zwei Teile, was wiederum im Hoksowohl auf die deutsche als
auch auf die chinesische Theaterkultur als Tremlawischen Unterdrickten bzw.
Machtlosen einerseits und Unterdriickern bzw. M@emi andererseits verstanden
werden kann. Das Vorlesen aus dem Stels andere Uferdas von der durch das
Spiel mit dem Seil widergespiegelten menschlicheai&ung handelt, beschwort die
Grenzziehung durch Theaterspiel zwischen Kinstleus der deutschen und der
chinesischen Kultur herauf.

5.3.3. Wahrnehmung der Bewegung der flichtenden Biatler: Vorstellung der
Mobilitdt von Theaterkulturen
Bei der unmittelbaren Wahrnehmung der Performanmg mich insbesondere die
Bewegung der fluichtenden Darsteller in ihren Bdbie. dsthetische Wahrnehmung der
Flucht-Bewegungen wird zu Recht nicht nur als dineder Bewegungswahrnehmung,
sondern auch als Erfahrung eines Weges zur Ingpiratiber menschliche
Bewegungswahrnehmung begriff&.Die Bewegungen, sowohl des davonlaufenden
Pantomimen als auch des Filmdarstellers, stehdnt nig fur die punktuelle Handlung
des Fluchtens, sondern sie versinnbildlichen darbilb&us den dauernden Zustand des
»Auf-der-Flucht-Seins®, der im Folgenden als Sireréghrung beschrieben wird, und
zwar im Hinblick auf die Kdrpertechnik bzw. Korpahigkeit, die Darstellungsweisen
und die davon inspirierte Vorstellung der Mobilit@n Theaterkulturen.

Der Pantomime stellt verschiedene das Flichteninrdsidlichende Bewegungen
durch unterschiedliche Korpertechniken bzw. Kor@leigkeiten dar, die konventionelle
Schauspieler selten zur Erscheinung bringen kérbenvirtuosen Korperbewegungen
des Pantomimen nach links und rechts und die ggdehArt und Weise, in der er im
Anschluss an das Vorlesen von Gaos Gedanken UbehtFen Rollkoffer schob,
verweisen auf das Fliehen bzw. das Suchen nach 2irileicht. Seine pantomimischen
Kdrpertechniken oder Fahigkeiten zur Korperbehéuwsg, wie Koordination der
Muskelbewegung, Krafteinsatz, Wahrung des Gleichcjga usw. ermdglichen es ihm,
besondere Merkmale des Fliichtens, wie etwa Posu@éanderung, Fortbewegung usw.
darzustellen. Dies kommt auf vielerlei Weise zunmsdwick: indem er sich synchron
mit dem auf der Jalousie zu sehenden Filmdarstetewarts bewegt; indem er mit
Handen und FURen am Seil hangend ruckwarts krigetidem er mit seinen Handen

%1 Ausgehend von Fischer-Lichtes Uberlegungen zunedisthen Wahrnehmung wird Inspiration in
diesem Abschnitt statt Erkenntnis durch Wahrnehmumgrsucht. Vgl. Fischer-Lichte, 2006b. S. 139.
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imaginare Wande abtastet; indem er riicklings uhéen am Boden verklebten Streifen
hindurch gleitet; indem er in Liegestitzhaltung rod&e eine Robbe kriecht und indem
er an einen Gorilla erinnernde Bewegungen auf der Wllfihrt. Diese flichtenden
Bewegungen wirken auf mich einerseits naturlich,il weee mit Blick auf den
Schwierigkeitsgrad zur Erlangung dieser Korperfibig von einem lebenden
Pantomimen noch darstellbar sind, andererseitstlikimsweil sie sich klar, minimal
und Ubertrieben ausdricken.

Bei der Versinnbildlichung des Flichtens kommenptséchlich zwei unterschiedliche
Verfahren theatraler Darstellung zur Anwendung, Iiéimzum einen die synchronen
Bewegungen des Filmakteurs und des live agiereRdenomimen, und zum anderen
das Spiel mit dem Zeittempo, ndmlich der Geschwieit.

Der Filmakteur und der Pantomime stellen mit ihrEdrperbewegungen ohne
Positions- bzw. Ortswechsel etwas Bewegliches zumil Btatisch dar. Die
Gleichzeitigkeit der dargestellten Handlungen uadKbntrast zwischen den gewahlten
Darstellungsweisen zogen meine Aufmerksamkeit staflsich und gaben Anlass, Uber
das Konzept der Beweglichkeit nachzudenken. DiacGteitigkeit der Bewegungen
verstarkt deren Wahrnehmung. Dartber hinaus velnangicht ein laufender Performer,
der einen anderen laufenden Performer darstellhe eilrheaterkultur, in der
Darstellerpositionen nicht mehr festgelegt sindrdbuden Kontrast bzw. Widerspruch
der beweglichen Darstellungen, zum Teil auch ohosti®nswechsel, nehme ich den
komischen bzw. niedergeschlagenen Gemiutszustand, waibei aufgrund dessen
Komik eine Distanz zwischen mir und der wahrgenomeneDarstellung der fliichteten
Bewegung entsteht, mit der ich Uber die &sthetiBdteutung nachdenken kann.

Das Spiel mit der Geschwindigkeit der Darstellurgnknt am Ende des Videofilms
zum Ausdruck, als die Bewegungen des Filmakteutditie des Vorspulens des Films
in komisch wirkender Weise beschleunigt dargestef#trden. Dagegen wird das
Klettern des Pantomimen am Seil sehr langsam, tBdtri Schritt und noch dazu in
Ruckenlage durchgefuhrt, wobei sein Verlauf voretstthiedlicher Lichtintensitat, am
Anfang hell und dann finster, begleitet wurde, wase Wirkung des Unheimlichen und
sogar Gefahrlichen hervorrief. Die langsame Bewggumutete wie eine
Zeitlupenaufnahme an und erzeugte Spannung. Zspa@nungsgeladenen Atmosphére
trugen auch die englisch- und franzésischsprachigest langsam nacheinander, dann
schnell Gberlappend kommenden Laute und nicht Zute Live-Musik bei, die aus
einer Mischung von deutscher und chinesischerunsntalmusik bestand.

Die synchronen Laufbewegungen versinnbildlicheriniwr das Zusammenfallen von
Gaos Erfahrungen mit der chinesischen Theaterkdinerseits und mit jener des
Westens andererseits, wie vorstehend mit Blick aig Kontiguitats-Relation
angesprochen wurde, sondern zudem auch eine réemlidberlappung der
Verbreitungsgebiete beider Theaterkulturen. DieclEaffung und Markierung einer
Grenze sowie deren Uberwindung durch den Pantomiveedeutlichen die beiden
friher getrennten, aber jetzt zusammentreffendezatBinkulturen in einer globalisierten
Welt. Sowohl die Positionsverdnderungen der Dadestelvie auch jene ihrer
Handlungen die Grenzuberschreitungen versinnbiidhicmit Blick auf den Rahmen
der chinesisch-deutschen Performance die Vorstglton geographisch, geistig und
gesellschaftlich beweglichen Theaterkulturen. Dieogyaphische Mobilitat betrifft
Darstellungen anderer Theaterkulturen (Gaos THadtar), die aus ihren
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Entstehungsorten (China und Frankreich) in ein segd&mfeld (Deutschland) von
Theaterkinstlern aus anderen Theaterkulturen (Budisv. ihre deutschen
Mitwirkenden) versetzt werden. Die geistige Bewetfieit betrifft die Fahigkeit der
Theaterklnstler (wie z.B. Budde), flexibel nichtr i eigenen (wie z. B. deutschen),
sondern auch in anderen (wie z.B. chinesischennt€neulturen denken zu kénnen.
Die soziale Mobilitat betrifft schlieBlich den gd#isehaftlichen Auf- oder Abstieg der
Theaterklnstler (wie z.B. Gao), wenn sie in eimgtesien Theaterkultur arbeiten.

5.3.4. Bedeutung des Fluchtens: Weltbild eines Kagmliten

Die im vorigen Abschnitt angesprochene Gleichzkdiy der Bewegung zweier
Darsteller wirft des weiteren die Frage auf, welEliguren dabei mdglicherweise neben
der Gestalt des Flichtenden dargestellt werderobrdiese gegebenfalls mit Gaos oder
Buddes individuellen bzw. kiinstlerischen Biographie Verbindung gebracht werden
konnen.

Zwar liegt aus den vorgenannten Erwagungen einalevgrindige Deutung der

dargestellten Gestalten als Fliichtlinge nahe. Aihgs ergibt sich aus dem vom
Darsteller der Manner-Figur vorgetragenen Gedankazmos Uber Flucht, ,,dass
Einsiedler das Vortduschen von Verricktheit und @&sh-Dummstellen in der

Vergangenheit” gewissermalRen als innere Flucht getveaben. Eine solche geistige
Flucht in die Innerlichkeit entspricht jedoch niatgr brisanten und elenden Situation
derjenigen, die sich aus wirtschaftlichen und pmaiten Grunden auf die Flucht
begeben, vor allem in die Lander der westlichent\Wabwohl Gao selbst in den Jahren
1991 bis 1997 den Status eines politischen Flirgglerhielt, schildert die Darstellung
in der Performance weniger die Situation des paliten Fluchtlings aus China in
Frankreich bzw. im Westen. Deshalb dirfte es salmk um die Figur des politischen
Fllichtlings oder Gaos selbst in seiner Rolle alktipcher Flichtling handeln. Der

Umstand, dass Budde ausweislich ihrer Lebensgddehime Flichtling war — auch

wenn die Republikflucht wahrend der ersten Halfiees Lebens in der DDR héaufig

eine Rolle spielte —, dirfte daftir sprechen, ddichiling — auch — als Fliichtenden in
die Innerlichkeit zu verstehen.

Sowohl Budde als auch Gao gewinnen dem in diktagisc Landern als
Lverrat‘ negativ gesehenen ,Auf-der-Flucht-Seint ftire kiinstlerischen Schépfungen
auch positive Gesichtspunkte ab. So halt Gao detedd der Isolation als inspirierend
fur seine Schriftstellertatigkeit und beschreibt 8tiick Flucht an zwei Stellen, dass
Flucht das Schicksal der Menschen %&in den beiden Textstellen aus Gaos Werk
klingt an, dass Gao sich dem Schicksal des dauerpdef-der-Flucht-Seins* fligt,
zumal die Flucht ins Ausland fur ihn nichts Exigeedrohendes hatte. In einem
ahnlichen Sinne auRerte er sich in einem Gesprehdie Wirkung des Exit&® wo er
seinfluchtbedingtes Exil als produktiv fur seine sctatiéllerische Tatigkeit bewertete.
Die Tatsache namlich, dass er in einem frankophafeld mit einer fir ihn fremden
Sprache konfrontiert wurde, versetzt ihn in die déadortan bewusster mit der
chinesischen Sprache umzugehen. Dartber hinaugkechté ihm der Rickzug in die
Isolation das sowohl von politischer Zensur Chiassauch vom kommerziellen Druck
des Westens befreite Schreiben. In seiner Ruckiasg auf das Exil misst er der
Flucht eigenstandige Werte bei, wenn er sie algigggm Ausweg zur intellektuellen

%2 Gao, 19923, S. 20, 35.
%3 Gaol/Yang, 2001, S. 93, 102.
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Freiheit bzw. geistigen Unabhangigkeit, als Strebech erfullter Existenz und als
Selbstrettung ansieh®* Auch Budde betrachtet das Fliichten als Methode zur
Erlangung kunstlerischer und individueller Freiheithre Sehnsucht nach
Grenzuberschreitung ist vor dem Hintergrund ihrebdénserfahrung sowohl in der
DDR als auch in der VR China zu seli&hDiese Sehnsucht ist durch das Ende der
DDR noch nicht beseitigt, sondern nach der Wiedemeung Deutschlands sogar
noch verstarkt worderf®® lhrer Meinung nach seien viele DDR-Kiinstler, wid.z
Heiner Muller oder Christa Wolf, sowohl vor als hugach dem Ende der DDR der
Indoktrination seitens der westlichen Kultur unterign. Auch seien die bereits unter
den Lebensbedingungen der totalitdr regierten bstisghen Staaten Mittel- und
Osteuropas vorhandenen Probleme auf globaler Ebesrscharft worden®®’
Gleichwohl stimmt Budde im Wesentlichen mit Gaosffassung von Flucht als
Grenzuberschreitung und Befreiung tberein.

Anschaulich wird dies, wenn Budde sich ausdricklebf das chinesische 36.
Strategem von Zou Wei Sharg = + bezieht, wonach rechtzeitiges Weglaufen in
aussichtsloser Lage das Beste sei. Nach Buddeshinstellt die live improvisierte
Musik des chinesischen und des deutschen Musikedgn Performance das Flichtige
und Veranderbare dar, die nach ihrer Auffassungtmecir Zeichen fir Lebendigkeit
und Lebenswillen, sondern auch und vor allem notliggnund wesentliche Merkmale
theatraler Kunst sind. Wahrend Gaos Biographie wtsmernden ,Auf-der-Flucht-
Sein“ gepragt ist, trdgt Buddes Theaterperformansefern keine autobiographischen
Zuge, sondern ist lediglich subtil von einer Selthsuach eben jenem Zustand gepragt.
Gemeinsam ist Gao und Budde, dass sie dem Zustasd ,Auf-der-Flucht-
Seins” sowohl auf der Ebene ihres freien indivithrelLebens als auch auf der Ebene
ihres freien kiinstlerischen Schaffens mal3geblid@eBtung beimessen.

FUr die grundsatzlich positive Wertung des ,Auf-géucht-Seins* durfte vor allem
auch die in den Biographien der Kinstler zum Auskikommende Offenheit sowohl
Gaos als auch Buddes gegeniuber anderen KulturenRatie spielen. Gleiches lasst
sich fur die Erfahrungen der Grenziberschreitungtstellen, die beide Kuinstler
gemacht haben. Gao studierte zunachst von 1950bR die franzésische Sprache und
Ubersetzte franzosische Theatersticke und SchifiterChinesische (1962 bis 1966,
1975, 1976 bis 1980). Daruber hinaus rezipierte Séiicke und Schriften von
Dramatikern aus anderen europaischen Land®&rSeine einschlagige Haltung zur
deutschen Theaterkultur kommt in dem Aufsatz ,Méarhaltnis zu Brecht' 5 # &

#* 4 zum Ausdruck®®® Darin offenbart Gao, dass Brechts episches Théfaterals
Inspiration bei der Suche nach einer eigenen Dnamig und einem eigenen
Schauspielstil gedient hati®? Gao bewunderte Brechts selbststandigen, kritischen

%% Gao, 1992b. S. 81.

$5y/gl. Budde, E-Mail vom 17.5.2006.

%6 y/gl. Budde, Kommentar vom 13.3.2009.

%7 Epd.

%8 Gao engagierte sich wahrend seines Studiums instierentischen Dramengruppe ,Theater der
Moéwe" mit Auffilhrungen von russischen, franzésistld deutschen Dramatikern und Regisseuren. Zu
den Dramatikern gehérten Anton Tschechov, ViadiMajakovski, Moliere (Jean-Baptiste Poquelin),
Jean-Paul Sartre sowie Bertolt Brecht; zu den Regign zéhlen Evgenij B. Vachtangov, Vsevolod
Meyerhold und auch Brecht.

%9 Gao, 1986. S. 319-320.

$0Es ist z.B. die Idee Brechts, dass Schauspieleh dtrzéhler sein konnen. Gao will aber den
Zuschauern sagen, dass die Schauspieler, die auBitlene eine bestimmte Rolle in einem Stick
Ubernehmen, auch weiterhin die Identitat des Sgdieless besitzen.
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Geist und dessen epischen Erzahlstil. Budde wiedestudierte im zweiten Hauptfach
Sinologie in Deutschland und sammelte Forschungiserhg mit dem experimentellen
Theater der VR China. Ihre Theatergruppe ,théatt!lRBS*" ist insofern global und

kulturibergreifend ausgerichtet, als verschiedenkuken der Welt gewudrdigt werden,
indem deren Ausdrucksformen und Anliegen in dieciegg kreative Arbeit integriert
werden. Abgesehen von der Performance, die Gegehsteeser Untersuchung ist,
inszenierte Budde des weiteren im Hackeschen Hatithen Berlin das experimentelle
Story-Telling-Projekt Schattenspringe (1998) unter dem damaligen Titel
»-missbilduNg — geschichte von frauen®, das von d&sschlechteridentitdten in den
arabischen und europaischen Gesellschaften hatitiSlawohl Budde als auch Gao
dient die vorstehend angesprochene Beschaftiguhgmleren Kulturen nicht nur der
Bereicherung der eigenen kunstlerischer Arbeit wmséazliche Stilmittel, sondern
dartiber hinaus auch der Kulturvermittlung gegenieen jeweiligen Publikum.

Das Motiv der Grenzlberschreitung spielt fur Gaal Budde sowohl in seiner
unmittelbaren, geographischen als auch in seinenrtrifdigenen Bedeutung auf der Ebene
kinstlerischer Ausdrucksformen eine Rolle. In G&bgckenFlucht und Das andere
Ufer kommt das Motiv der geographischen Grenziberdcimgizum Tragen. Damit
mag Gao an seinen Wechsel von der chinesischefmamatsischen Staatsbirgerschaft
(1997) ankniipfen, der gewissermalRen Kulminationspuder Uberschreitung
nationaler Grenzen ist. Das Motiv der kunstlerisch@renziiberschreitung aber
begegnet einem im Werk Gaos daruber hinaus damm eein seinem Werk zwischen
dem Chinesischen und Franzésischen pendelt. So Qaat vier Theaterstlicke
zweisprachig verfas$t, deren Themen und Motive in den zwei Sprachfassuigeich
sind.*”® Des Weiteren begreift Gao seine Literatur als éflizur Uberschreitung
nationaler und sprachlicher Grenzen, indem er@niversell gultigen Belangen widmet,
was sich insbesondere in seiner folgenden AuReausdriickt:

.Das Schreiben bedeutet fir mich hauptsachlich,lddividuum mit der Welt zu konfrontieren,
indem ich in meiner literarischen Arbeit das Allggnmenschliche betone und hierbei meine
Individualitat in den Vordergrund stell&’*

Budde wiederum experimentierte in ihrer Performamog der Darstellung der
Grenzuberschreitung durch die vorstehend angespnechfliichtenden Figuren und die
synchrone Darbietung der Musik eines deutschen eainds chinesischen Musikers.
Ferner beschéftigte sie sich damit in ZusammenanbiTheatermachern aus anderen
Kulturen, wie mit dem chinesischen Regisseur Menghli F » %, mit dem sie in
den Jahren 1994 und 1995 in Beijing gemeinsamrdieehierunglLeg deine Peitsche
nieder — Woyzecke * /i 728+ -- ;¥ # X i erarbeitete. In diesem Theaterprojekt
fuhren zwei Clowns, ein weiblicher deutscher und eiannlicher chinesischer, als
anarchische Erzahlerfiguren das Publikum durch S@allentheaterstiickeg deine
Peitsche niedeund die darauf folgende Studiotheaterinszenieivtoyzeck’ Hierbei
kommt es neben der Grenziberschreitung der Kulturglurch die

$71vgl. Budde, E-Mail vom 17.5.2006. Auch: Dies., P@0Ohne Seitenangabe.

372 Sje sindAu bord de la vie# * # ( An der Grenze zwischen Leben und Thd)Somnambulet %7/
(Der nachtliche WandererQuatre quatuors pour un week-erid/# = # # [Quintett am Wochenende]
undLe quéteur de la mort/ #° 5 = [DerTodessucher]

$3y/gl. Law, 2004. S. 32.

%74 Gao, Interview vom 6.11.2004.

375 Das Projekt setzt sich explizit mit dem Problemiater Ungerechtigkeit, patriarchaler Gewalt und de
Todesstrafe auseinander. Siehe Budde, E-Mail vam2006. Auch: Budde, 1998.
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Theaterzusammenarbeit auch zu einem Wechsel destddangsorte, der als
Grenzuberschreitung verstanden werden kann.

Aufgrund der vorstehend angesprochenen kinstlensdfonzepte und des dadurch
jeweils zum Ausdruck kommenden kunstlerischen $edostandnisses von Budde und
Gao kann man beide zu Recht als kulturelle ,Costi@p$ bezeichneri’® Dies gilt
jedoch nicht nur fiir die Personen der Theatermasosdern auch fur ihre Figuren. So
kann Buddes Performance dahingehend verstanden emwerdlass sie eine
zeitgendssische, asthetische Verkodrperung des Weéks beinhaltet.

Im Hinblick auf die postkolonialen Debatten des Nbaw. Kosmopolitismus ist die
Rolle des ,,Cosmopolitan” nach der Biographie Gamsthnur einer gesellschaftlichen
Elite vorbehalten. Zwar gehorte Gao zu der gelgldetind intellektuellen sozialen
Schicht in seinem Herkunftsland, allerdings gerdnfolge seiner Auswanderung nach
Frankreich in die gesellschaftliche Aul3enseiteer@lnes politischen Flichtlings und
gehort zu den Angehdérigen einer kulturellen Min@grhDies veranschaulicht somit,
dass Weltburger nicht zwangslaufig zu einer ,hdresclen’ Elite zahlen, sondern auch
zu den Gruppen der ,beherrschten’ Migranten odaspora gehoren kdonnen. Gao
nahm aber auch in Frankreich eine herausgehobem#e&bellung ein, indem er zehn
Stiické’” schrieb, die ihm zwar niciim der VR China, wohl aber in anderen Léndern
Anerkennung und Literaturpreise sowie Ehrentitehbeachten. Die weltweite
Anerkennung von Gaos Literatur zeigt im Ubrigensdaich die Eigenschaft des
Kosmopoliten nicht an den Kriterien der gesellstiithien Klassifizierung nationaler
Grenzen festmachen Ilasst, wie es in der aktuelleskuBsion zum Neo-
Kosmopolitismus versucht wird’®

Die Vertreibung des Pantomimen, dargestellt dureh Hitlergrul3 des Chors, kdnnte
als Anspielungen auf die rassistisch, aber auch aaderen Mal3staben ausgrenzenden
nationalsozialistischen Ideologien verstanden werdé& Die Darstellung der
Arbeiterfaust, die in der DDR den sozialistischetetnationalismus symbolisieft&
konnte sich ebenfalls in den kosmopolitischen Zusamhang einordnen lassen.
Allerdings ist die Welt im Zeitalter der Globalisieg des 21. Jahrhunderts nicht mehr
durch den Kampf zwischen den imperialistischen Wadnmunistischen Regimen
gekennzeichnet, so dass eine Deutung jener Gestdieser historischen Perspektive
trotz ihres historischen Bewusstseins wenig geeigmscheint, den gegenwartigen
~Kosmopolitismus* Buddes zu verdeutlichen. Fraglishauch, ob das Victory-Zeichen
als Parodie fur die erfolgreiche imperialistisctmvbkapitalistische Indoktrination der
ehemals totalitar-sozialistisch regierten Gesedifielm Mittel- und Osteuropas und
insbesondere der Exilkiinstler aus jenen Landerstareden werden kann. Dies kdnnte
die vorstehend skizzierte insofern kritische Hajt®uddes nur nahelegen.

37 Diejenige Kategorie des kulturellen Kosmopolitisrioezieht sich auf das Konzept von Lo/Gilbert,
2007. S. 8.
%77 Sie sind folgende:# # [Die Totenstadt](1988), # # 4 % (1989) [Variation Uber die Melodie
Shengshengman}*~ (1989)[Flucht], Au bord de la vie# 7 # (1991)(An der Grenze zwischen Leben
und Tod),# 7 £ # z# (1992) (Ja oder/und Nein). 4 % % (1993) [Die Geschichte des Klassikers der
Berge und Meerg]Quatre quatuors pour un week-el#993)/# % =z # % (1995) [Quintett am
Wochenendg]Le Somnambulél995)/z %7/ (1993) [Der Schlafwandler], ~ # £ (1997) [Schnee im
August]undLe quéteur de la mof2000)/~ #¢ >~ (2003)[Der Todessucher].
78 \Wie den von Lo/Gilbert, 2007.
$9\/gl. Beck, 2004. S. 9.
30y/gl. die Definition des Kosmopolitismus in MeyeMgues Lexikon der DDR, 1974. S. 95.
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Wie kann das Weltbild dieses kulturellen Weltbusgerterpretiert werden? Es scheint
unter Berucksichtigung des Weltburgerbegriffs defkérungszeit im 18. Jahrhundert
plausibel zu sein, dass Budde an die postulienéividuellen Freiheitsrechte anknupft,
da der Weltburger ohne universelle Freiheitsrecbhtndenkbar ist. Anstatt auf der
Ebene des Weltburgerrechts, wie Immanuel Kant imese AufsatzZum ewigen
Frieden (1795), fiir die Bedingungen des Gastrechts eimemdflings zu pladieréft,
setzte Budde jedoch Gaos Hospitalitat auf der Ebdensoziokulturellen Praxis ein und
minzte sie in eine Theaterperformance um. Buddekdriiren Respekt gegenuber
Gaos Kunstlertum darin aus, dass der AuffihrungdeetAkademie der Kiinste, Berlin,
nach Buddes Meinung ein Ort fur Kinstler sei, watrandere kulturelle Spielstatten
oftmals die Exotik sowie Andersartigkeit des fremd&unstlers vordergrindig
prasentieren. Insoweit betrachtet Budde die Andeggait der fremden Kultur nicht
nur idealistisch theoretisch, sondern setzt siclwvobb mit Gao als auch mit den
chinesischen Mitwirkenden in der Performance sadiokell auseinander. Ihre
Aufgeschlossenheit gegeniber neuen intellektuellah asthetischen Erfahrungen mit
unterschiedlichen Kulturen ist Ausdruck einer d€&@ogmopolitan“ kennzeichnenden
Neugier 32 Insofern bezieht sich die Vorstellung des Weltleiingms bei Budde auf die
Freiheit der Menschlichkeit, die fur die Schaffumgn und die Teilhabe an Kultur
maf3geblich sind, also die Meinungsfreiheit, die itg® der Kunst und die
Handlungsfreiheit.

Es sollte aber beachtet werden, dass die unive&aldweise des Weltbirgers in der
abendlandischen Kultur nicht unbedingt Gaos Waditsientspricht, da er aus der
chinesischen, d.h. einer nicht westlichen und \ifésenzierten Kultur entstammt,

obwohl seine Bildung des Theater- und Literatursittems sowie seine
Lebenserfahrung zum Teil franzésisch/europdiscd sind die Freiheit fur ihn eine
wichtige Rolle spielt. Wie oben erwéhnt wird, befjr€ao allerdings seine Literatur als
Mittel zur Uberschreitung nationaler und spracteickrenzen, in der das Individuum
als Spiegelbild des Kosmos bzw. der menschlichetuNan Allgemeinen begriffen

wird.

Bei den sinnbildenden Verknupfungen auf die vierrstehend analysierten
Beziehungsebenen erweisen sich sowohl Gao als Bucdde als kosmopolitische
Klnstler, die insbesondere dadurch gekennzeicheedem konnen, dass die Figur des
.Kosmopoliten“ in der Theaterperformance auf kimssiche Weise inszeniert wird,
indem die Flucht sowie das Fliuchten von Darstellaus Deutschland und China
miteinander verflochten und mit deutschen sowi@&sischen Theaterkulturelementen
dargestellt werden. Insofern versinnbildlicht digu¥ des ,Kosmopoliten* das Weltbild
Buddes und Gaos, indem sie auf den Grundsatz dbalgh Denkens und des lokalen
Handelns im Zeitalter der Globalisierung zum Begdes 21. Jahrhunderts verweist.
Der globale Denkansatz Gaos und Buddes lasst ai@ndblesen, dass sie sich in ihrer
kinstlerischen Arbeit aufnahmebereit gegenitber rendeéulturen erweisen, die
Grenzen dazu uberschreiten und mit unterschiediighdturen in ihrem ktnstlerischen
Schaffen sinnbildende Beziehungen verflechten. rnd&ao auf Franzésisch
Theaterstliicke fur Auftraggeber in Frankreich sditreind Budde auf Deutsch ihre
Performance inszeniert, um das Verstandnis lokBteraterkinstler und Zuschauer zu
fordern, handeln sie beide lokal. In diesem Zusaniraeg kann die Darstellung eines

8L vgl. Kant, Immanuel. Zum ewigen Frieden. Ein phkidphischer Entwurf. URL:
http://www.philosophiebuch.de/ewfried.htf8tand: 3.12.2008).
$82\/gl. Appiah, 2006. S. 97.
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Bartresens in der Theaterperformance gewissermalseEmblem dienen, indem die
Bar als ,Lokal’ zugleich das ,Lokale" versinnbildht. Somit kann das Motto ,Global
denken, lokal handeln* als wesentliche Aussage Heeaterperformance und als
Aufforderung seitens des ,Kosmopoliten“ in Zeiterer dGlobalisierung des 21.
Jahrhunderts verstanden werden. Eine menschlictanwgeihauliche Konnotation erhalt
die Performance im Ubrigen durch den Chor, welcéheginer kurzen Bemerkung die
Existenz eines Gottes verneint, die des Kosmogjetejaht.
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5.4. Vermittlung in Hauptling Abendwinds¢ £ 7 4 (2003)

.In China gelte ich als [,]Deutschland-Expert[injahrend ich in Deutschland [,]China-Expert[in‘hbi
Wer bin ich? Was bin ich? Kann ich sagen, dasgiice Deutschchinesin bin? Ich kann als
Dolmetscher[in] oder Vermittler[in] arbeiten. Dielsgbride Identitat einer Schnittstelle, einer Bréick
oder eines Bruches macht mich manchmal gliickliber emanchmal auch traurig und verwirfef

Miu Lan Law

Das Zitat der Verfasserin aus dem Jahr 2003 defieiee Identitat als etwas, das durch
Abgrenzung von Anderen gebildet wird, und betomé iRunktion der Vermittlung fir
andere. Nach einer zeitlichen Distanz von sechsedalersuche ich, durch die
Erkundung meiner Aasthetischen Erfahrung, mich telbsitionierend, einen
historischen Ruckblick anzubieten. Spielt die Veétiomg immer noch eine
entscheidende Rolle in der Bildung der Identitéighafir mich selbst? Kénnten die
Metaphern des Hybriden wie im obigen Zitat in Homgiauf die Verbindung und das
Verhéltnis neue Perspektiven anbieten und einetisthe Erfahrung generieren?

5.4.1. Darstellung von Figuren zwischen Kulturen

Im Hinblick auf den Gesichtspunkt ,Vermittlung* keseibe ich aus der zu
untersuchenden Performance eine Serie von relav&@#enerien mit den Figuren, die
zwischen unterschiedlichen Kulturen pend&hzu diesen Figuren zahlen der Koch
Ho-Gu, der Fremdling Arthur und die DolmetscheriniuMLan Law auf der
Darstellungsebene. Da die Verfasserin auch Daestell der Figur der
,Dolmetscherin‘ war, beinhaltet ihr Blick auch drerspektive der eigenen Teilnahme
als Performerin auf der Bilhne anwesenden Zuschmaiieri

54.1.1. Die Préasenz der drei Figuren zwischenideluren

Nach dem ersten Zusammenspiel in der Ouvertire Woavier-Spieler und
Perkussionist trat Arthur von der rechten hintesite zur rechten mittleren Bihne
hinauf. Er trug einen schwarzen Anzug, eine braveste, beide aufgekndpft, und ein
weilles Hemd. Er pfiff die Melodie des Liedes ,ThgHt of Friendship4 :z 2z “, das
von der Macaened®-Hongkongerin Maria Cordero (Jg. 1954) gesungerderund der
Musikgattung CantoPop aus Hongkong angeffaiviittierweile war ein lautes ,Ah“ zu

83 aw, 2003. Ohne Seitenangabe.

%4 Die in diesem Abschnitt beschriebenen Szenendimavichtigsten Szenen fiir diese Analyse. Dariiber
hinaus sind noch einige kiirzere Monologe der Figumeanderen Szenen und die Biographie Arthurs in
die Analyse einbezogen, die in dieser Beschreilnicty detailliert geschildert sind.

35 Die Beschreibung erfolgt hier nach der Methode kimmventionalen Rezeptionsforschung und hat
auch das inhaltlich aktualisierte und auf Deutsol Chinesisch bearbeitete Skript der Operette @nd d
Videoaufzeichnung der Performance vom 16.9.200Basis.

% Macaense+ 4 # + bezeichnet eine ethnische Gruppe, die aus dendathundert stammte und
deren Mitglieder meist portugiesischer Abstammund.s

%7 CantoPopt %% 7 8c#  bezeichnet kantonesische Popmusik, manchmal aophlire Musik aus
Hongkong. Sie wird als eine Subgattung der chicksis Musik kategorisiert. Sie ist nicht nur von der
kantonesischen Oper und anderen Formen der chthesisMusik abgeleitet, sondern auch mit einer
Vielzahl internationaler Genres verflochten, eidigdlich Jazz, Rock-and-Roll, Rhythm-and-Blues,
elektronische Musik, westliche Popmusik, Rap, HigpHl.a. Diese Musikgattung entwickelte sich in den
1970er Jahren in Hongkong, hatte ihre Blitezeitdém 80er Jahren und erhielt ihren internationalen
Status in den 90er Jahren: der Ara, in der die rsmgygten ,Four Heavenly Kings* der chinesischen
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horen, und ein Mann mit einfachen, hellen, gelbbeauStoffen, die er als Kleidung
trug, war in der hinteren mittleren Bihne zwisclden Perkussion und dem Klavier zu
sehen. Er trug ein Wischtuch auf seiner linken 8ehwnd einen Leibriemen, unter
dem ein Kleidungstick als Schurz hing. Er begrigise das Publikum und stellte sich
dann selbst auf Hochchinesid®mit einem Akzent des shanghainesischen Diai&kts
vor. Er sagte, dass sein Namé&F gk i /guter Geschmack® laute. Er erklarte weiter:
.Falls der Name in den Dialekt dieses Ortes ubetseird, dann hei3e ich Ho-Gu. Er
hort sich schlecht an. In der Tat bedeutet er inesé/olksprache ,sehr bitted =",
Dann erzahlte er, dass seine Ankunft hier ein viektes kompliziertes Schicksal sei,
und stellte seine Gratwanderung bis zu dieser Im#ein unterschiedliche Richtungen
laufenden Bewegungen dar. Pl6tzlich wechselte Dautsche mit stdchinesischem
Akzent und begrif3te das Publikum: ,Oh, meine Danngsh Herren. Sie haben sicher
gedacht, dass ich jetzt den ganzen Abend Chinesmdthen werde.” Daraufhin holte
er eine Bambuslatte heraus, auf der das Manuseipéer Dialoge lag. Er las es vor und
sprach die Reisenden durch die Kulturen aller Zedte. Er kiindigte die Schau an, die
vom Brauch des Kannibalen auf der Insel des Standee$srof3lulu handelt. Danach
sprach er auf Hochchinesisch Uber einen &ahnlicidrali. Daraufhin teilte er das
Publikum auf, indem er die Zuschauer auf der reci8eite den Stamm der Papatutu
zuordnete, wahrend die linke Seite den Stamm defIGiu bildete. Danach sagte er auf
Deutsch: ,Mein Name ist Ho-Gu. Ich bin der Koch.t Eprach auf Deutsch noch
einmal Uber die Ortsbestimmung des Publikums. Neacher mit den realen Namen des
insulanischen Hoforchesters die Figuren des Hagstlder Grof3lulu, Abendwind, und
seiner Tochter Atala auf Hochchinesisch und auft&#uwechselseitig vorgestellt hatte,
erzahlte er auf Hochchinesisch tber Arthur, dennStgs Hauptlings der Papatutu, der
im Alter von acht Jahren in eine Grof3stadt im Wesgjeschickt und seither nie mehr
gesehen wurde. Danach kindigte er auf Deutsch démitAder Figur des Hauptlings
der Papatutu, Biberhahn, an. Unerwartet trat Bittrhahn eine Frau mit einem Koffer
von der vorderen rechten Seite zur vorderen nettleBihne auf. Sie trug einen
schwarzen Anzug sowie am Hals und an der Schuber tibetischen traditionellen
BegrufRungsschal Khata, der aus weil3er Seide bedtanigrem linken Arm hielt sie
eine Mappe. Mit einem verwunderten Gesichtsausditate Ho-Gu sie auf Deutsch:
.Wer sind Sie?" Sie antwortete mit Gesicht und Kgirgum Publikum gewandt auf
Deutsch mit einem asiatischen Akzent, ,Ich bin Man Law*“. Danach schaute Ho-Gu
sie fassungslos an. Sie sprach weiter, aber wieteslem Gesicht zum Publikum: ,Ich
bin Dolmetscherin“. Wahrend sie pausierte, blickie-Gu, der Uber das Wort
.Dolmetscherin® leise grubelte, sie wieder an. Sagte weiter: ,Abendwind hat mich

Popkultur erschienen, und einer der ,Kings", Jackieung, den Preis des exzellentesten SéangerssAsien
den ,World Music Award“ erhielt und CantoPop die rHkake-Musik-Industrie in den chinesischen
Sprachrdumen der Welt dominierte.

$8Hochchinesisch (auch Mandarih £/ = 3% genannt) ist heutzutage die offizielle Sprache én d
Volksrepublik China, der Republik China (Taiwan)dueine der offiziellen Sprachen in Singapur,
Hongkong SVZ und Macao SVZ. Sie ist eine der sielegional meist gesprochenen chinesischen
Sprachen und wird in Nord- und Sidwestchina gesmnocVerglichen mit den anderen sechs regional
meistgesprochenen Sprachen, namlich: Wdygg, Yueyu £ £, Minyu B 3%, Xiangyu i#a:%, Kejia
(Hakka) % %3& und Ganylﬁfﬁ;, bildet sie die groRte gesprochene Sprache iV&eChina; weltweit
wird sie von tber 880 Millionen Menschen gesprochen

%9 Shanghainesischt % %= ist ein Dialekt von einer der sieben regionalenistgesprochenen
chinesischen Sprachen, namlich des Wu4s, das in der ostlichen Provinzen Jiangsué und
Zhejiang #ri= und der Regierungsunmittelbaren Stadt ShanghalemVR China von ungefahr 77
Millionen Menschen gesprochen wird. Shanghainesisit zumeist in der Stadt Shanghai und deren
naheren Umgebung von insgesamt ca. 10 Millionenddiean gesprochen.
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engagiert‘. Wieder schwer verstandlich zeigte Ho<&ine zwei geotffneten Hande.
Danach sagte sie auf Hongkong-Englisch: ,I'm MiunL&aw. I'm interpreter.
Abendwind hired me*. Ho-Gu wiederholte die zwei \tédy ,hired me* flisternd und
unverstandlich. Sie fragte Ho-Gu auf Deutsch, otMandarin verstanden habe. Als
nachstes sprach sie auf Hochchinesisch mit einemofesischen Akzefit’: ihren
Namen, ihren Auftraggeber und Beruf: " 9 4> = » £ 8Lk F & % chfsr”, dem
Inhalt nach &hnlich wie es schon auf Deutsch urideaglisch Gbermittelt worden war.
Endlich erkannte Ho-Gu sie als Dolmetscherin, feith dartiber und griff sofort ihren
Koffer. Diese Aktion wurde gestért, indem die Dots@herin leicht auf Ho-Gus Hand
schlug. Die Dolmetscherin fragte auf Deutsch noathnder Sprache Kantonesisch und
sprach dann auf Kantonesisch mit einem kaum urteidicaren, leichten Akzent des
stidchinesischen Dialekts Chaozfidulenselben Inhalt. Danach deutete sie in Ho-Gus
Richtung auf ihren Koffer. Unmittelbar zog Ho-Gunde&erschiebbaren Griff des
Koffers aus. Er rief die Marke Canggioni mit einegidischen Ton. Die Dolmetscherin
stimmte zu. Ho-Gu versuchte den Schiebegriff zuztisktzen, es gelang ihm aber nicht
ganz richtig. Er fiel beinahe nach unten, es wan ibffenbar peinlich. Er hielt mit
seinen beiden Handen den Koffer vor seinen Beimeh kind trat nach links hinten, um
der Dolmetscherin den Weg freizugeben. Ho-Gu liafinddie Dolmetscherin vorbei zur
linken Seite der Buhne. Ho-Gu folgte ihr sofort.i Ber vorderen Ecke der linken
Bihnenseite ging er an ihr vorbei und stellte dexfifé¢ hinter eine kleine lange Bank.
Er gebot ihr mit einer Geste seiner Hande, sichldaiBank zu setzen. Sie lief zur Bank,
entdeckte unzufrieden die Sitzmatte auf dem Bobigte sie auf die Bank und setzte
sich darauf. Nach Ho-Gus Ankindigung seines Austrérschien Biberhahn wieder
nicht. Ho-Gu las sein Bambuslatten-Skript noch @hauf Deutsch vor, welches von
Biberhahns Warten auf Arthurs Rickkehr nach seigudium handelte und davon,
dass das gegenseitige Erkennen der beiden nach fabiehnjahriger Trennung
fragwirdig sei. Ho-Gu rief auf Deutsch zu Arthugsd er sich gleich in die schone
Tochter des Hauptlings Abendwind verliebt haben deerArthur antwortet auf
Hochchinesisch ,Was* = *“ mit einem Akzent aus der Hauptstadt Harking: /% der
Provinz Heilongjiang 2. % /= im nordostlichen China. Ho-Gu wies ihn auf
Hochchinesisch an, mit seinem Boot zu fahren. Aarfybrderen rechten Bihnenseite
vollfihrte Arthur die Gestik des Boot-Ruderns laamgsund unaufhorlich.

390 Kantonesisch ist eine der sieben regionalen mesgipchenen chinesischen Sprachen Yubya,

die in der sidlichen Provinz Guangdofigd. , dem 6st- und sidlichen Teil der Provinz Guangpé , in
Teilen der Provinz Hainar¢ 3 der VR China und in Hongkong SVZ sowie Macao S\thA wngefahr

71 Millionen Menschen gesprochen wird. Sieeisie der offiziell gesprochenen Sprachen in Hongkon
und Macao und wird unter den ausgewanderten clittesn Gruppen in Sudasien (wie z.B. Singapur,
Malaysia, Vietnam und Thailand), in Europa (wie .zLBndon und Manchester in Grol3britannien, wie
z.B. Paris, Berlin, Rotterdam, Antwerpen in Kontited-Europa), Nordamerika (wie z.B. Vancouver und
Toronto in Kanada, San Francisco, New York City tiwholulu in den USA), Stiidamerika (wie. z. B.
Surinam) und in Australien/Ozeanien (wie. z.B. Wiithtsinsel, Neuseeland, Sydney und Melbourne in
Australien) und somit weltweit von schatzungswéisezu 130 Millionen Menschen gesprochen.

391 Chaozhou;# # 2= ist ein Dialekt des Minyu® 3%, einer der sieben regionalen gesprochenen
chinesischen Sprachen, die in der sidostlichenifrdwujian 45:&, dem o6stlichen und stdwestlichen
Teil der Provinz Guangdong # , im siddstlichen Teil der Provinzen Haingnz und Guangxig & ,

im sudostlichen Teil der Provinz Zhejiafigi= in der VR China, in Taiwan und in auslandschirgss
ausgewanderten Gruppen von insgesamt ca. 60 Milidienschen gesprochen wird. Chaozhou wird in
neun gstlichen Bezirken und der bezirksfreien S&udtntou £g der Provinz Guangdong der VR China
von insgesamt 14 Millionen Menschen gesprochen.v8id auf Englisch Teochew oder Chiuchow
genannt und in den ausgewanderten chinesischenp@muim Hongkong SVZ, in Sidasien (wie z.B.
Thailand, Kambodscha, Singapur, Malaysia, Vietn&rdpnesien, usw.), in Nordamerika, Europa und
Australien/Ozeanien von 2 bis 5 Millionen Mensclgesprochen.
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Abbildung XXXIV
Die drei Figuren zwischen den Kulturen, die Dolmbtsin Miu Lan Law (links vorne), der
Friseur Arthur (Ma Liang, mittig hinten) und der &o Ho-Gu (Qian Zheng, rechts vorne).
(Videoaufzeichnung: Alexander Lorenz, Wu Wei The&ankfurt)

5.4.1.2. Die Pressekonferenz

Abendwind kiindigte auf Deutsch mit einem bayerischAkzent die Pressekonferenz an,
worauf dieselbe Ankiindigung auf Hochchinesisch HonrGu folgte. Er fragte, wo die
Dolmetscherin sei. Die Antwort wurde als ,Da“ voro4bu gegeben. Er befahl der
Dolmetscherin, zu ihm zu gehen. Die Dolmetschemg gon ihrer Sitzbank zur linken
Seite der Buhne in die Mitte. Abendwind sagte; ,Wipbieren das jetzt mal aus!”.
Sofort sagte die Dolmetscherin auf Hochchinesisehjr :#:# 5 “. Abendwind fragte
Ho-Gu, ,Ist sie gut?* Ho-Gu antwortete, ,HehehehEf fragte weiter, ,was hat sie
gesagt?“ Ho-Gu antwortete, ,wir wowowoab!“ Er anttey ,,Gut, Pressekonferenz®. Es
folgte die Version in Hochchinesisch von Ho-Gu. badorchester spielte. Abendwind
begruRte erst die Offentlichkeit und dann sein Vdlie Dolmetscherin las mit dem
Mikrophon die gleiche BegriRung auf Hochchinesisstom vorbereiteten
Ubersetzungsmanuskript vor. Danach kiindigte Abendwiden Besuch des
benachbarten Inselherrschers, des grol3en Biberlamhrund meinte, dass dieses
Zusammentreffen einen grof3artigen politischen Und Aufschwung bedeuten kdnne.
Ho-Gu und Atala, die neben Abendwind auf der retteite standen, jubelten. Die
Dolmetscherin trug seine Rede wieder mit Hilfe dRstokolls vor. Dann erzahlte
Abendwind Uber Biberhahn weiter, dass er auch dotess Konigreich habe, aber schon
seit langerer Zeit entdeckt worden sei. Er habeemiém Volk, das eine schnofelnde
Sprache habe und sich selbst an der Spitze dedisdtion wahne, Kontakt
aufgenommen. Die Dolmetscherin Ubertrug diese Hungh wieder. Abendwind
erwahnte weiter, dass er mit Biberhahn eine Gipiddrenz mache. Er sagte: ,Da
werden die StralBen weitrdumig abgesperrt.” Auf Bautmit einem wienerischen
Akzent sprach Atala intervenierend: ,Das Demonstniewird verboten“. Abendwind
erzahlte weiter: ,Die Krawallmacher werden eingale#S. Atala sagte wieder
dazwischentretend: ,abtransportiert und eingespeXbiendwind sprach weiter Uber die
Empfangsfeier, bei der man Uber alles Unwichtigelesschen rede und wenn es zur
Sache komme, man beim Essen sitzen bleibe undigés menke. An dieser Stelle der
Anklndigung lachte er dartiber und wiederholte neioimal: , Sitzen beim Essen, beim
Trinken®“. Die Dolmetscherin zeigte Abendwind mihem leichten Mikrophonschlag
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auf das Manuskript die Redetbersetzung, wurde ayeriert. Abendwind sprach
weiter: ,Rauchen und denken, denken an gar nix meafas nennt man
Gipfelkonferenz* und lachte am Ende leise. Dastiémie die Dolmetscherin ein
bisschen. Mit einem leisen Husten begann sie zusétren, am Anfang war ihre Rede
nicht so flissig, und am Ende, an der Stelle deeissund Trinkens, sprach sie mit
etwas Ubertriebenem Ton. Abendwind fragte: ,Nochgen, meine Damen und Herren?
Danke!* Dann endete die Pressekonferenz mit einesti des Hoforchesters.

Abbildung XXXV
Die Intervention der Dolmetscherin in die Rede #k&siptling Abendwind (Andreas Wellano,
mittig) wahrend der Szene der Pressekonferenz epédfzeichnung: Alexander Lorenz, Wu Wei
Theater Frankfurt)

5.4.1.3. Die Wiederbegegnung zwischen Ho-Gu unddénetscherin

Untermauert vom Klang der Percussion tanzte Ho-Gt awei langen scharfen
Messern auf der linken hinteren Bihnenseite. Engeseine eigene Kampfkunst, sagte
lachelnd: ,, Das ist eine Gastfreundschaft* und kéiengveiter mit den Messern. Die
Dolmetscherin ging zu ihm und fragte, ,lhr Gesidttmir bekannt. Wer sind Sie? Was
machen Sie hier?* Ho-Gu drehte ihr seinen Rickeanrmischlug seine beiden Messer
laut aufeinander. Sie schaute Ho-Gu genau an ugig slann auf Englisch: ,Yes, |
know you.” Ho-Gu reagierte ungeduldig: ,He". Abdedolmetscherin redete weiter:
.l recognize you“. Ho-Gu antwortete sich verneigesuaf Deutsch: ,Ich bin niiicht
Koch. Ich komm aus QingtiarF @ .**? Ich habe studiert! Er schlug wieder seine
Messer. Die Dolmetscherin ging nahe zu Ho-Gu, kofdise auf seinen Arm und sagte:
.| kKnow you. You are Mike, Mike, Mike, Maiiiike. Gae on!* Obwohl Ho-Gu wahrend
ihrer Anndherung sein Gesicht wegdrehte, sah edaach ganz nah genau an. In

%92 Qingtian ist ein Kreis und Ort der bezirksfreietad® Lishui == -k # in der Provinz Zhejiang in

Siidchina. Da ungefahr 220,000 Menschen von diesgrm@twa 80 unterschiedliche Orte im Ausland
ausgewandert sind, bezeichnet sich der Ort sedibstDorf der Auslandchinesen. In Spanien bilden die
Menschen aus diesem Ort fast 70 Prozent der chotesi Einwanderer. In Deutschland stammte ein
groBer Teil der in den 1930er Jahren in Berlin helem Chinesen aus diesem Ort. Seit der
Jahrtausendwende betreiben Menschen aus dieseémBatlin meist Restaurantbetriebe.
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diesem Moment erkannten sie sich. Die Dolmetscheagte: ,We know each other”.
Ho-Gu rief ,Milanda“ und die Dolmetscherin antwdge, Yes". Ho-Gu sagte pl6tzlich
in amerikanischem English: ,Yes, two years ago, weejust met in the library,
right?* Die Dolmetscherin stimmte zu. Ho-Gu sethtet: ,Yes, in Harvard”. Beide
lachten. Umgehend sagte Ho-Gu: ,Wow, it's incregliblcan’t believe it*. Inzwischen
kam er auf sie zu, um sie zu umarmen, aber er Mgtser in seinen beiden Handen.
Die Dolmetscherin wehrte sich mit beiden Handen sadjte: ,Be careful, be
carefull* Sofort zog Ho-Gu seine beiden Hande aeri ®Ricken zurick und beendete
damit diese Szene der Wiederbegegnung.

Abbildung XXXVI
Das Umarmen von Seiten des Kochs um die Dolmetsghedoch ausversehen mit den Messern,
am Ende ihrer Wiederbegegnung. (Videoaufzeichnullgxander Lorenz, Wu Wei Theater
Frankfurt)

5.4.1.4. Der Dienstwechsel der Dolmetscherin

Zwei Figuren — Biberhahn und die Dolmetscherin +amam rechten hinteren Teil des
Auditoriums zu sehen. Jedoch war die Dolmetscheamgters als in den vorigen Szenen
verkleidet. Ihr Haar war nach hinten gekdmmt undGlesicht war klar zu sehen. Sie
trug ein schwarzes traditionelles chinesischesdK@ipaos#4¢ 3% mit kleinen farbigen
Blumenmustern. Darliber trug sie noch ein glanzenldedkelbraunes Hemd, das sehr
eng um ihren Oberkorper geknlUpft war. Der HauptliBgoerhahn fragte auf
Hochchinesisch mit einem leichten Akzent der St@ufihar # # 4 f im Sudwesten
der Provinz Heilongjiang im norddstlichen Ching#-% 383 2 po > in- [ H &
A3 o paTy s ga g ko P s 29 was bedeutete: ,Ich verstehe
immer noch nicht, du, ein unverheiratetes kleinggldhen, bist auf diese so ferne Insel

393 Qipao ist eines der traditionellen Kleidungstiidke chinesische Frauen und stammt aus der

Garderobe der Mandschu-Frauen in der Qing-Dyn#$644-1911). Es hat typische Merkmale wie z.B.
einen hoch geschlossenen Kragen, Knopfe oder Sehhaerschlisse an der Schulter an den Seiten und
ist knie- bis kndchellang. Es wird auf Englisch gdimgsan¥. 42" genannt, eine Benennung, die aus dem
Kantonesischen kommt. Im 18. Jahrhundert breitete der ,Cheongsam” nach Vietnam aus und hatte
Einfluss auf das Nationalkleid ,,Aodai* Vietnams.
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gekommen, was machst du denn eigentlich?* Die Dtdoherin tberlegte einen
Moment und sagte am Anfang stotternd auf Hochcisoks,#\ §? 4 ¥ $8+:2 % was
hiel3: , Ich arbeite als Dolmetscherin®. Biberhalagte: ,% %82 ? & 4 » 3% & X 55 )¢

SR F R 0 RN Y sden 2 was bedeutete: ,Als Dolmetscherin? Genau, heute
besuche ich den Hauptling Abendwind. Arbeitest duDolmetscherin fir mich?* Die
Dolmetscherin antwortete in scherzhafter Weise:if » 34 7 = 1&g § i@ & ehef | 5
was auf Deutsch erklart wurde: ,Trotzdem kann icanig Mandarin“. Biberhahn
erwiderte, g | X B ko G X > AL F x5 7 2% was auf Deutsch hief:
,0Oh, kein Problem. Falls du gut arbeitest, wirdé idich belohnen, ah?“ Die
Dolmetscherin antwortete lachelnd®,;, was ,Ja“ bedeutete. Biberhahn sagte dann
weiter: 4 > 4_1“, welches ,Gut, geh!" entsprach.

» : " B
Abbildung XXXVII
Der Hauptling Biberhahn (An Zhen Ji, links) gibtr d@lmetscherin den Auftrag, deren AuRerung
aber erscheint in einer anderen Kultur. (Videoauofraung: Alexander Lorenz, Wu Wei Theater
Frankfurt)

5.4.1.5. Die Gipfelkonferenz zwischen AbendwindRibdrhahn

Auf der linken vorderen Buhnenseite stand die Ddtdeteerin hinter dem auf dem
Holzrad sitzenden Abendwind. Neben Abendwind in Eliéte kniete Atala. Auf der
rechten Buhnenseite stand Ho-Gu hinter BiberhaltmerBahn fing an, Hochchinesisch
zu reden. Die Dolmetscherin Ubersetzte mit Mikraplthe Rede ins Deutsche mit
einem wienerischen Dialekt: ,Es betrifft die fremnd8chiffe, auf denen ferne Vdlker,
die sich ,die Zivilisierten' nennen, daherschwimmenmein Inselreich“. Abendwind
reagierte: ,Ich muss auch tagtaglich erwarten, dasse paar Inseln entdeckt werden,
nachher kommen s’ mir auch Ubern Hals mit ihrer thtil Ho-Gu dolmetschte
Abendwinds Rede auf Hochchinesisch und sprach Béter an. Biberhahn sprach
weiter auf Hochchinesisch, welches die Dolmetschauf Deutsch utbertrug: ,Mit
ihrem Fortschritt, wie sie das Zeugs heifh“Abendwind erwiderte: ,Ich hor genial,
sie gehen vollig hausieren. Na, a bisserl ein' $admtitt, da halt' ich mich nicht auf
dagegen, aber wie ,s mir z’dich kommen mit der IBaition, schmeil3* ich s* alle ins
Miir“. Ho-Gu erklarte die Rede wieder auf Hochclsiseh. Daraufhin sagte Biberhahn,
dessen deutsche Version von der Dolmetscherin olgg @ibertragen wurde: ,Wie die

%9 Diese grammatikalisch nicht korrekte Formulieristgm wienerischen Dialekt gebrauchlich.
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ersten gekommen sind, hab’ ich anders gedacht; liglz’ ich aber einen Hass, eine
Wut auf alles Gebildete. Den Fortschritt schaffe ab! Kultur, Zivilisation, Fortschritt,
alles schaffe ich ab“. Abendwind entgegnete: ,Albee ,Language’ soll ja perfekt sein.
Und auch Thr Kampf gegen die Achse des Bdsen”. ddikRaede wurde wieder von Ho-
Gu ins Hochchinesische gedolmetscht. Biberhahn chpranschlieRend, was ins
Deutsche Ubersetzt wurde: ,Aber flr uns nicht matit Abendwind erwiderte: ,Nur
fatal, dass sie auswarts kein Wort verstehen vasf,umas von Ho-Gu wieder ins
Hochchinesische bertragen wurde. Biberhahn redetger und stand dann auf.
Abendwind fragte die Dolmetscherin, warum Biberhabhofgestanden sei. Die
Dolmetscherin schittelte den Kopf. Abendwind befaffAufstehn, aufstehn, alle
aufstehn!* und fragte dann die Dolmetscherin: ,Umgs hat er gesagt?* Die
Dolmetscherin sagte: ,Wenn einen kein Mensch vbtstias ist national.

Abbildung XXXVIII
Der Koch dolmetscht fur Hauptling Abendwind auf @ipfelkonferenz vom bayrischen Deutsch
ins Hochchinesische, wahrend die DolmetscherirHfiuptling Biberhahn vom Hochchinesischen
ins wienerische Deutsch. (Videoaufzeichnung: Aledariorenz, Wu Wei Theater Frankfurt)

5.4.2. Vermittlungsverfahren von den Figuren zwisai Kulturen

Ausgehend davon, dass Figuren zwischen KultureAmddyseinstrument heuristischen
Wert haben und als Ort des Ubergangs Handlungsspiee ausmachen kénriéh
versuche ich in diesem Teil die Vermittlung von demguren zwischen Kulturen
hinsichtlich ihrer gesprochenen Sprachen und ihterdturellen Ubersetzung
aufzudecken.

5.4.2.1. Die gesprochenen Sprachen der Schauspieteder Darstellerin

Die Materialitdt der gesprochenen Sprache auf darstBllungsebene soll zuerst
erlautert werden, da sie in Theaterauffihrungersawén Kulturen eine vermittelnde
Rolle als Trager der Kultur spielt. Bei der Auffuhg Hauptling Abendwind2003)
veranschaulichen die unterschiedlich gesprochengmacBen eine europaisch-
Osterreichische Vorstellung der Kannibalen der 8éddes 19. Jahrhunderts in einer
europaisch-bayerisch-wienerischen direkten, abech atiktiven Begegnung mit

398 \Wahrend Bachmann-Medick den dritten Raum als soldfetrachtet, wende ich ihn auf den Fall der
Beziehung zwischen den Figuren an. Vgl. Bachmanditke 1999. S. 522.
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chinesischen Theaterkulturen bzw. auslandschirfesiddigrationskulturen des 21.
Jahrhunderts. Generalisiert gesehen benutzte diegéhrung das Deutsche und das
Hochchinesische. Das Deutsch war aber kein Hochdeusondern eine bayerische
Mundart im Fall des Schauspielers Abendwind unde eimienerische bei der
Schauspielerin Atala. Das verwendete Deutsch zdigtregionalen Varianten der
deutschen Sprache. Durch den Gebrauch der gespmci8prachen erstreckt sich der
fiktive Sprachraum von einem wienerischen zu eirfegerischen. Die gesprochene
Sprache auf Deutsch kennzeichnet auch die Ausdehdes fiktiven Kultur- bzw.
Nationalraums vom 0sterreichischen bis zum deutsddee Auffiihrung war aber auch
wechselseitig auf Hochchinesisch gesprochen, dasn widen chinesischen
Schauspielern/Darstellern je nach ihrem lokalen ehitzgesprochen wurde. Nestroys
originales StuckHauptling Abendwind oder Das greuliche Festmglt862) wurde nur
auf Deutsch mit vielen wienerischen Ausdruckswemegigefuhrt. Durch den Gebrauch
des Hochchinesischen als eine der Darstellungdspnawurde die Auffihrung selbst
Ubersetzt. Die Szene der Vorstellung aller Figweinde neu eingefuhrt, die neben der
Erzahlerfigur Ho-Gu durch die Darstellungstechni&s dchinesischen traditionellen
Musiktheaters Liangxiangi 48 prasentiert wurdé>® Neben Hochchinesisch (Mandarin)
wurden andere chinesische Sprachen, z.B. Kantamesisder Auffihrung gesprochen.
Dadurch wird der fiktive Sprach- bzw. Kulturraum rvoeinem européaisch-
Osterreichisch-deutschen bis zu einem chinesiscidaran-kantonesischen sowohl im
Inland als auch im Auslaitf vergréRert. Die Darstellerin der Dolmetscherin igoilre
Sprechakte des Dolmetschens, von Deutsch zu Howsibch oder umgekehrt, die
auch vom Schauspieler der Figur Ho-Gu dargesteiltde; fanden sich nicht in
Nestroys Text, vielmehr wurden sie fir die Urauftirfig im Jahr 2001 neu geschaffen.
Unter diesen Schauspielern/Darstellern der Figudém,fir die Ubersetzung stehen,
wurden in der Auffihrung im Jahr 2003 neben dertdw@esischen Sprache noch zwei
unterschiedliche Arten des Englischen, und zwar dgKong-Englisch und
amerikanisches Englisch, gesprochen. Dadurch werdfidltive Raum auf diese zwei
englischen Sprachrdume ausgedehnt. Nicht zuletacispder Schauspieler der Figur
Arthur einen Satz auch auf Hochdeutsch mit einerhiifeler berlinerischen Mundart,
welches die ,Figuren zwischen Kulturen' auf spradiér Ebene darstellt.

Alle diese Schauspieler und Darsteller, die dia &iguren Arthur, Ho-Gu und die
Dolmetscherin spielen bzw. darstellen, sprecherden Auffihrung mehr als eine
Sprache. Die Figur Arthur spricht Hochchinesischt dem Akzent der Hauptstadt
Harbin der Provinz Heilongjiang im norddstlicheni@h Er spricht aber auch einen
Satz auf Hochdeutsch mit einem nordchinesischeredtkz\Wenn ich ein Berliner ware,
wirde ich sagen: Bange machen gilt ni¥1in diesem Satz spricht er einen Teil auf
Berlinerisch. Die Figur Ho-Gu spricht vier Sprachétochchinesisch mit dem Akzent
des Dialekts aus der Stadt Shanghai, Deutsch méneistudchinesischen Akzent,
amerikanisches Englisch und sogar Kantonesisch mitem Akzent des
shanghainesischen Dialektes. Auf Kantonesisch bgadber den Namen des Gerichts:
, = 3¢ (gebratenes Choy-Suey nach Sichuaner Aft)indem er die drei Worte

3% | jangxiang bezeichnet die typische Gestik einelleRbzw. Figur, die wéhrend des ersten/letzten
Auftritts oder nach einer Tanz- bzw. Kampfepisoda ihren Schauspielern dargestellt wurden.

397 Kantonesisch war die meistgesprochene Spracheriradslandschinesischen Migrationskulturen des
19. und 20. Jahrhunderts. Die geschéatzte Zahl detaAidschinesen, die Kantonesisch sprechen, betragt
heute ungefahr 60 Millionen.

38 Dieser Satz wird in der obigen Beschreibung nézhtahnt, sondern taucht in einer anderen Szene der
Auffiihrung auf.

%9 Epd.
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7y xe % [tsau2 dzao9 soey3] kantonesisch artikuliert. Bbespricht die Figur der

Dolmetscherin vier Sprachen, was im Auftritt zueihiNamensprasentation deutlich
gezeigt wird, wenn sie Deutsch mit einem asiatiscA&zent, Hongkong-Englisch,

Hochchinesisch mit einem kantonesischen Akzent Kiawtonesisch mit einem kaum
unterscheidbaren leichten Akzent des Chaozhou-R&deder stdchinesischen Min-
Sprache spricht. Obwohl diese Figuren mehrsprashid, sprechen sie keine reine
Sprache. Die Artikulation der gesprochenen Sprackied haufig mit einer anderen

Sprache oder einem anderen Dialekt akzentuiert, diese Figuren artikulieren ihre

gesprochenen Sprachen nicht kinstlich, sondernlichtiDie obige Beschreibung der
hybriden Substanz der Sprache verweist auf dennsglsisammenhang der Kinstler,
die nicht unbedingt von ihren Mutterspracffmepragt sind. Vielmehr zeigt sie ein
naturliches Phanomen, indem die Artikulation despgechenen Sprachen von den
Figuren/Menschen zwischen Kulturen eine perforneatiybride Kraft besitzt. Dartber

hinaus wird auf ein kreatives Potential hingewigsemie die Sprachen mit

unterschiedlichen phonetischen Realisierungen afrefalt von Betonungen der

gesprochenen Sprache bilden kénnen.

5.4.2.2. Die kulturellen Ubersetzungen der Figuren

Betrachtet man die gesprochenen Sprachen als TdigeKultur, wird es schwierig
herauszufinden, welche Kultur diese Figuren prasestt oder reprasentieren, weil sie
weder eine einzige Sprache sprechen noch in eineigen Kultur agieren. Es ist
jedoch interessant, die gesprochene Sprache umed dighalt zu betrachten, wenn die
Figuren als kulturelle Ubersetzer hinsichtlich ihemtsprechenden kulturhistorischen
und sozialpolitischen Rahmenbedingungen unterswebiden. Das Konzept der
kulturellen Ubersetzung, wie Bhabha es formulibezieht sich auf die Stimme der
Migranten und Minderheiten, die eine Artikulationdueine Positionalitat beinhalf®t.
Diese Ubersetzung befindet sich in Raumen zwist¢hdturen, also im dritten Raum,
und wird als Zeichen des Uberlebens betrachtetciDdiese kulturelle Ubersetzung, die
als Kontinuum der Transformation in postmodernerseBschaften betrachtet wird,
entsteht dann mdglicherweise eine Geschichte dexcBen und der Landschaften von
Migration und Diaspora. Angelehnt an das KonzeptiBtas wird die kulturelle
Ubersetzung der Figuren zwischen Kulturen anhamddrei Dimensionen analysiert:
Selbstubersetzung der eigenen Namen, Gruppeniéeniind Positionalitat ihrer
Ubersetzung.

Die Selbstubersetzung bezieht sich auf die NamesediFiguren und die von ihnen
selbst gesprochenen oder von anderen adressigstanh®rmen. Arthur ist der Sohn
Biberhahns, der Hochchinesisch spricht. Es solleaaghmen werden, dass Arthur
einen hochchinesischen Namen hat. Jedoch wird\&ime Arthur von anderen Figuren
(wie. z.B. Ho-Gu und Atala) deutsch ausgesprocbéeser Ubersetzte Name hat ohne
Zweifel mit Arthurs Lebensgeschichte zu tun: Er deumit acht Jahren in den Westen
geschickt, um ihn dort in einer furstlichen Resweausbilden zu lassen. Daher hat er
den westlichen Namen Arthur. Dieser westliche Nami¢,dem Arthur sein Selbst vor

400 Der Begriff einer einzigen Muttersprache und deferiigung scheinen mir problematisch, da
Menschen, die zwischen Kulturen leben, héaufig zwbew. mehrsprachig im frihen Leben
kommunizieren. Dariiber hinaus kénnen solche Memsahes unterschiedlichen Griinden (wie. z.B.
Dominanzverhéltnisse unterschiedlicher Spracherden Welt, soziopolitische Rahmenbedingungen,
Familiengewohnheiten und personliche Interessen)uswe Muttersprache in ihrem spéteren Leben
nicht unbedingt sprechen.

“401ygl. Bhabha, 2004. S. 314.
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der anderen Kultur prasentiert, ist eine Bezeicignder Selbstiibersetzung. Der Name
von Ho-Gu ist urspringlich vom Franzosischeaut goUtabgeleitet, was ,starker,
strenger Geschmack® bedeutédf? Dessen Aussprache wurde von Nestroy
.verwienerischt’, so heil3t der Name dann ,Ho-Gu®ddch klingt das deutsch
ausgesprochene ,Ho-Gu" ahnlich wie die zwei chisgsn Worte 4+ = [hao ki,
deren Bedeutung ,sehr bitter” ist. Aus diesem Grstadite Ho-Gu dem Publikum diese
assoziativen Klange in seiner Volkssprache undrdBexeutung vor. Die Vorstellung
des Namens durch Ho-Gu selbst, von einem Wandel Adessprache bzw. der
Bedeutung begleitet, ist je nach Sprachenahnlithkeiwandt bzw. verwandelt und
entsprechend der lokalen Kultur angepasst. Die Btdamerin stellt dem Publikum ihre
Namen als ,Miu Lan Law" direkt vor, in vier Weisetler Aussprache und ihre
Namenssequenz der gesprochenen Sprache entspreghdodh ohne verdnderte
Namenbuchstaben bzw. -zeichen oder eine Bedeutengshung. Sie stellt ihre Namen
jeweils mit Freude und Selbstbewusstsein vor. Dadaeigt sie ihre Identifikation mit
all diesen gesprochenen Sprachen, selbst wennudigpfache ihrer Namen in alle diese
Formen der Aussprache Ubersetzt ist.

Welche Gruppenidentitaten haben diese drei Figureier fiktiven Welt auf der Bahne?
Diese Frage soll durch die Betrachtung der gesgmoem Sprachen und der
Lebensgeschichten in der Auffihrung beantwortetdesy d.h. welche Kultur die
Personen erfahren hatten bzw. erfahren und welBleeuaf sie ausiiben. Arthur wurde
im Alter von acht Jahren zur Ausbildung in einelygdStadt im Westen geschickt und
Ubte den angesehenen Beruf des Friseurs an diggdisiezten Ort aus. Dieser Ort im
Westen konnte in Frankreich wéhrend der Zeit Ngstrdem 19. Jahrhundert, liegen,
da die Figuren im StucKauptling Abendwind/on Nestroy der franzésischen Operette
Vent du Soir ou L’horrible festimon Jacques Offenbach enthommen wurden und Paris
in Frankreich seit langem ein Zentrum der Mode tahrkunst geworden war. Am
Anfang des 21. Jahrhunderts kbnnte dieser zivitsi®©rt Berlin sein, da Arthur auch
Berlinerisch spricht. In den Dialogen bei der arsBegegnung mit der Figur Atala
identifiziert er ,uns“ und Haarkunst mit dem zigierten Ort, wo er aufgewachsen ist.
Offensichtlich lebt Arthur als junger Migrant annem zivilisierten Ort, ist schon
assimiliert und identifiziert sich fast vollig dami

Ho-Gu ist vom Stamm der Papatutu und spricht in darffihrung meist
Hochchinesisch fur Biberhahn oder fur das Publikdas auf der Seite des Stammes
Papatutu sitzt oder an seiner Seite steht und dashHochchinesische kennt. In der
Vorstellungsszene berichtet er Uber die unters@ibfezh Richtungen seiner Emigration.
Da sein Name ,strenger Geschmack” bedeutet, kbestsein, dass er in Frankreich
gewesen war. In der Zwischenszene des Wiederteeffigih der Dolmetscherin zeigt
sich, dass Ho-Gu amerikanisch spricht und an devdtid Universitat studiert hat. Das
bedeutet, dass er auch eine Weile in den USA wetzténdlich ist er auf die Insel des
Stammes der Grof3lulu gekommen und arbeitet als Kactien Hauptling Abendwind.
Obwohl er in der Vorstellungsszene auf Deutschiest] spricht er in den meisten
Szenen wenig Deutsch. Ahnlich wie Arthur kann Ho-@ar Gruppe der Migranten
zugeordnet werden. Jedoch ist er wegen seiner rmatggedeutschen Sprachfahigkeit,
seiner Erklarung tUber die Bedeutung seiner Namegétming in seiner Volkssprache,
seines Kampftanzes mit den Messern und der Bestgchian Arthur mittels eines
neuen Haarschnitts nicht unbedingt in die aktu€#eanibalen-Kultur des Stammes der

492y/gl. Nestroy, 1970, S. 36.
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GroBlulu integriert oder damit identifiziert. Werauch auf kompliziertere Weise als
Arthur hat Ho-Gu schon friher die Erfahrung derdpara gemacht, ungeachtet dessen,
ob freiwillig oder nicht.

Die Erfahrung der Diaspora scheint auch im LebenRi@metscherin zu existieren.
Aufgrund ihres zivilisierten Anzugs und des Arbeitsatzes als Dolmetscherin des
Hauptlings Abendwind kann man schlief3en, dass isi& mnbedingt zum Stamm der
GroRlulu gehért, obwohl sie die Sprache dieses ®&@snwenn auch mit einem Akzent
spricht. Sie akzeptiert in der Zwischenszene desnfdwechsels auch den von
Hauptling Biberhahn angebotenen Arbeitseinsatz @édmetscherin, obwohl sie
Biberhahn in scherzhafter Weise antwortet, dassusievenig Mandarin spreche. D.h.
sie identifiziert sich auch nicht unbedingt mit d&@amm der Papatutu. lhre Erfahrung
in den USA wird in der Zwischenszene des Wieddrnsf mit Ho-Gu enthdllt. Jedoch
spricht sie kein amerikanisches Englisch, sondeamgkong-Englisch. lhre eigene
Namensvorstellung weist darauf hin, dass sie satiirlich Kantonesisch sprechen kann,
aber mit einem ganz leichten Akzent des Chaozhalekies. Wie oben ausgefihrt, ist
es schwierig zu erraten, woher sie kommt, welchetésprache sie hat oder welcher
Gruppe sie sich zugehdrig fuhlt. Man kann aber Bmen, dass sie ihr Leben in
unterschiedlichen Sprachraumen bzw. Kulturen delt Wéebracht hat; oder dass sie ein
Leben als international anerkannte professionelbersetzerin fiihrt, die einen festen
Arbeitsort nicht haben kann, sondern mobil ist. feghrer Mehrsprachigkeit gehort
sie auf jeden Fall im Vergleich zur einsprachigeehkheit in einem Sprachraum zu
einer mehrsprachigen Minderheit in der Welt.

Im Hinblick auf die Positionalitat der kulturelldsbersetzung wird die Vermittiung der
Dolmetscherin sowohl in der Szene der Pressekardesits auch der Gipfelkonferenz
eingehender beschrieben und analysiert. Fir diesBkenferenz ist die Dolmetscherin
vom Hauptling Abendwind eingestellt. Sie Ubersetzds Abendwind gesagt hat, vom
Deutschen ins Hochchinesische, nicht simultan, eondkonsekutiv, in einer
protokollarischen Art und Weise. Ob sie in ihre Musprache, d.h. Hochchinesisch,
dolmetscht, kann man nicht feststellen, da siersalgedliche Sprachen mit gemischten
Betonungen und Aussprachen spricht. Fir ein bessérerstandnis in der
Aufnahmekultur und die Erleichterung der Aufgaber deolmetscher gilt die
konventionelle Praxis, dass Dolmetscher in ihretbtgprache tUbersetzen. Das ist aber
nicht der Fall bei der Dolmetscherin auf diesersBe&onferenz. Man kann ihre
Positionalitat durch ihre Muttersprache bzw. Spfaleigkeit nicht entschlisseln. Nach
Meinung des Regisseurs, Dietrich Stern, betonDdiestellung der Ubersetzungsszenen
in den Auffiihrungen seit dem Jahr 2002 eher dienBteit als sie zu berbriické&H.
Die Ubersetzungsszene der Pressekonferenz ist samitinszenierungsstrategie. Man
kann in dieser Szene nicht entziffern, ob sie &isi8e fur die Diaspora oder flr den
Beruf der ,Ubersetzer* spricht. Mit dem Blick alifren Beruf als Dolmetscherin kann
man jedoch feststellen, dass sie vom Dolmetschiein Ries kann dann eine andere
Perspektive in Hinblick auf das Machtverhaltnisilaten Arbeitgebern bieten. Da sie
von Abendwind als Dolmetscherin eingestellt wurklgnn man vermuten, dass sie in
der Pressekonferenz an der Seite des Stammes @refdht. Sie ist in der Tat sehr treu
zum Inhalt des Originals, selbst wenn Abendwind ldBEuptling eine unpassende
Redé® vor seinem Volk in der Offentlichkeit hielt, iibetst sie diese unpassenden
Satze genau ins Hochchinesische, wobei sie jediscloyale Mitarbeiterin versucht,

43WWTF, 2003. Ohne Seitenangabe.
404 Wie z.B. ,Sitzen beim Essen, beim Trinken, Rauchied denken, denken an gar nix mehr*.
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mit Mikrophonschlagen ins Protokoll dieser Rede Adwinds zu intervenieren. In
einer spateren Szene der Gipfelkonferenz zwischeendwind und Biberhahn ist die
Dolmetscherin dann von Biberhahn eingestellt. Dielnietscherin kann flieRender
Deutsch als Hochchinesisch sprechen, denn sie B¥ggrhahn gegeniber wenig
Sprachfahigkeit auf Hochchinesisch und dolmetscittrend der Gipfelkonferenz ohne
Hilfe des Manuskripts bzw. Protokolls vom Hochclsiisehen ins Deutsche. Ob das
Hochchinesische oder das Deutsche inre Muttersprathbleibt unklar. Ahnlich wie
im Fall der Pressekonferenz kann man nur annehdess, sie in der Gipfelkonferenz
an der Seite ihres Arbeitsgebers Biberhahn stehHihblick auf die beiden Szenen, die
Pressekonferenz und die Gipfelkonferenz, hat diémBtscherin ihre Position wegen
unterschiedlicher Arbeitgeber gewechselt. lhre tRoslitat in beiden Szenen liegt
nicht in ihrer Muttersprache sowie Sprach- bzw. idbtzungsfahigkeit oder in ihren
Gruppenidentitaten begrindet, sondern vielmehemMiacht ihrer Arbeitgeber. Ob sie
bei diesen zwei Akten des Dolmetschens eine Vdundgt oder eine Verfremdung
erzeugt, diese Frage soll dann im Zusammenhangsiketischen Wahrnehmung und
Bedeutung untersucht werden.

5.4.3. -Wohlfihlen" im kinstlerischen Arbeitsprozesund Identifikation mit
den Mittlerfiguren in der Auffihrung als psychische,Empowerment*
In der Theaterproduktion war ich eine der Mitwirden, und zwar sowohl als eine der
Ubersetzerinnen fur Schrift und Wort in der Prodlrktals auch als Darstellerin der
Dolmetscherin in der Auffuhrung. Im Hinblick darawoll meine &sthetische
Wahrnehmung aus der Perspektive einer teilnehmeKdestlerin betrachtet werden,
die vom Anfang des Arbeitsprozesses bis zur Auftfigrinvolviert war. Wahrend der
Auffihrung saf3 ich zum einen als Zuschauerin aufBi#gne, zum anderen agierte ich
als Darstellerin mit anderen Figuren. GegenstandUitgersuchung der asthetischen
Wahrnehmung im nun folgenden Teil werden mein MVildien im kinstlerischen
Arbeitsprozess und insbesondere meine Identifikatidt den Mittlerfiguren in der
Auffihrung unter dem Aspekt des psychischen .Empoveaits’. Dabei wird versucht,
reflexiv den Wandel von einem desorientierten, l&abipsychischen Zustand bis zur
Erlangung eines Zustandes des Selbstbewusstsews der Selbstsicherheit zu
beschreiben.

Zunachst jedoch soll das Konzept des ,Empowermeatautert werden. Das
amerikanisch-englische Wort ,Empowerment* wird vioh als ,Selbsterméachtigung®,
~Selbstbefahigung” oder ,Starkung von Eigenmachi éutonomie” tibersetzt. Dieser
aus den USA stammende Bedfiffist mittlerweile in unterschiedlichen Disziplinen
nach eigenen Kriterien bzw. untersuchten Kontertgr Kulturen interpretiert worden,
wobei ihm neue Bedeutungen zugeschrieben wuffeRiir die folgende Analyse der

4% Die Idee des ,Empowerments* stammt aus dem BemxectBiirgerrechtsbewegungen der 1950er bis
70er Jahre in den USA, die fur sozialpolitische ilberechtigung der marginalisierten
Minderheitsgruppen (Afroamerikaner, American Indiamd Chicanos) kampften. Der Begriff wurde
zuerst vom amerikanischen GemeindepsychologennJ&&ppaport in den 70er Jahren erwahnt und
bekannt gemacht. Vgl. Rappaport, 1977.

4% Der Begriff ist mittlerweile vom Bereich der Sopgychologie bis zum Bereich der Philosophie, der
~>elf-Help“-Industrie und Motivationswissenschatt ienglischen Sprachraum verbreitet, wahrend er im
deutschsprachigen Raum in die Disziplinen der Juéiagogik, Soziopsychologie, Psychopsychiatrie,
Sozialtheaterpadagogik, der Soziopolitik und detsghaftlichen Managementstrategie transferierdeur
Im Bereich der Sozialtheaterpadagogik siehe Ha0@52
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Wahrnehmung erachte ich die vom deutschen Soziafwéyrn Norbert Herriger
vorgeschlagene Definition als relevant. Nach ihmdaget der Begriff ,Empowerment”,

->Selbstbefahigung und Selbstbeméachtigung, Starkwmn Eigenmacht, Autonomie und
Selbstverfigung. Empowerment beschreibt mutmachétrdeesse der Selbstbeméachtigung, in
denen Menschen in Situationen des Mangels, der ddégiigung oder der gesellschaftlichen
Ausgrenzung beginnen, ihre Angelegenheiten satbdiei Hand zu nehmen, in denen sie sich ihrer
Fahigkeiten [bewusst] werden, eigene Krafte entelickund ihre individuellen und kollektiven
Ressourcen zu einer selbsthestimmten Lebensfiihnutagn lernen. Empowerment — auf eine
kurze Formel gebracht — zielt auf die (Wieder-) steltung von Selbstbestimmung Uber die
Umstande des eigenen Alltag§™

Damit gehe ich von der Lesart der Selbstermachggines problembetroffenen Selbst
aus, um eine psychische (seelisch/geistige) Wahrael der Selbstbemachtigung im
kiinstlerischen Mitarbeitsprozess (sowohl in derdBktion als auch in der Auffihrung)
zu reflektieren.

Zu Beginn der oben erwahnten Theaterzusammenanoeidem Wu Wei Theater
Frankfurt fuhlte ich mich in besonderem Mal3e vom @esellschaft ausgegrenzt,
obgleich ich schon 7 Jahre als auslandische StudentDeutschland lebte. Dieses
Gefuhl resultierte zundchst aus verschiedenen knfglen des nur oberflachlich
Wahrgenommen-Werdens, die mir in der deutschenliGelsaft zuteil wurde, wie etwa
stereotyp und darin objekthaft als ,asiatische ExXotoder als ,reiche
Hongkongerin® oder als funktionales Instrument eine,chinesischen
Kulturtragerin“ betrachtet zu werden. Eine realedividuelle Personlichkeit bzw.
Lebenserfahrung wird dabei von Vertretern der Meltslgesellschaft entweder erst gar
nicht wahrgenommen oder letztlich doch ignoriertineE emphatische oder
identifikatorische Kommunikation fand haufig in d&egegnungen in Deutschland
nicht statt, und auch Freundschaften verliefen altnm einem ungleichen Verhaltnis,
in dem es kaum mdglich war, sich wie eine Muttaasplerin Gber von der Mehrheit
abweichende Lebenssituationen zu duBern, d.h. AnBen Uber Abweichungen in der
Lebenssituation wurden zumeist nicht verstandenr adessverstanden und auch
ausgrenzend abgewehrt. Diese Erfahrungen standestarkem Kontrast zu meiner
Hongkonger Lebenssituation mit einem grof3en Fresinded Familienkreis in einem
aktiven Leben. Geflhle von Wut, Enttduschung unas&mkeit verstarkten sich auf
Grund des sich Nicht-Verstandenfuhlens und desrigriseins durch die Mehrheit der
deutschen Gesellschaft.

Das Gefluihl des mangelnden Akzeptiertseins und De®irgns trat jedoch nicht nur in
deutschen Kulturkreisen, sondern auch in anderdtuitkeeisen in Deutschland und im
Ausland auf; so etwa bei der Frage nach dem Zditpumeiner Ruckkehr nach
Hongkong, die mir wahrend meiner Téatigkeit als leglm der kantonesischen Kultur,
Sprache, Literatur und des Theaters in China vaterseer chinesischen Migranten in
Berlin gestellt wurde, einer Frage, durch die demantane Studienaufenthaltsort als
ein nur provisorischer, ,uneigentlicher* stigmatigiwurde.

Die entsprechende, ausgrenzende Erfahrung des duesge-Werdens hinwiederum
widerfahrt ebenfalls vielen, die bei Aufenthaltenhrem urspringlichen Herkunftsland
als Angehorige ihres gegenwartigen Aufenthaltslandapostrophiert werden.
Entsprechend wurde mein Besuch in einer mir berbigkannten Hongkonger

97 Herriger, URL:_http://www.empowerment.@8tand: 21.2.2009).
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Kunstorganisation von einer Mitarbeiterin dort isoh als ,Ankunft einer
Deutschen® angekindigt. Auch die Erfahrung, dasgeiChinesen aus der VR China
oder aus Taiwan bei Begegnungen in Deutschland aiedas Deutsche oder das
Englische wechseln anstatt in der gemeinsamen Amaisise Hochchinesisch mit mir
zu kommunizieren, ruft ein Gefuhl der Ausgrenzuegvbr, da offenbar unterstellt wird,
dass die koloniale Erziehung in Hongkong Kenntnissdélochchinesisch vermissen
lasse. Eine andere Motivation fur diesen ,Spraclhsel und die damit verbundene
Ignoranz etwaiger Sprachkompetenzen von in Hongkebgnden Chinesen kann in
dem Bestreben gesehen werden, dass Chinesen auf dehina oder aus Taiwan zu
zeigen versuchen, dass auch sie ,modernisiertejegtiichte Chinesen” seien.

Nicht zuletzt gehérte zu dem Erleben des Ausgegnemdens jene Erfahrung der
Stigmatisierung meiner Herkunftsgegend im Hongkongdorden als ,eine
unzivilisierte, urspriingliche Bevolkerung beherlgarde Gegend®, die ein britischer
Militaroffizier bei einer Begegnung in Deutschlandornahm.*® Wenn auch
selbstverstandlich nicht ausnahmslos alle Begegmunmit Menschen aus den
verschiedenen Sprachrdumen derartige ErfahrungenAdesgegrenztwerdens durch
vorurteilsbehaftete Einstellungen hervorriefen, sod aber derartige Erfahrungen
geeignet, eine tiefe Desorientierung der kulturelidentitat auszulésen und die Frage
danach, zu welcher Kultur oder Gruppe man gehanalent werden zu lassen.

Das Angebot der freien Theater Gruppe Wu Wei Thdatankfurt zu einer Mitarbeit
bei der Produktion des Stiickeiuptling Abendwindund zwar als Ubersetzerin und
Darstellerin der Figur der Dolmetscherin auf dehBgi, erschien als Losungsschritt auf
dem Weg, Einsamkeit, Exklusion und das Gefluhl desriert-Werdens aufzubrechen
und zu Uberwinden. Bedenken hinsichtlich der Zuighgeit meiner Sprachkenntnisse
im Deutschen und Hochchinesischen als meiner 3. dndSprache verblassten
angesichts der Attraktivitdt des Angebots, daseviespekte der von mir angestrebten
beruflichen Tatigkeit umfasste, bei der die Sprablgkeiten, die Kunst des
Schauspielens/Darstellens und die Kenntnis deutseitk chinesischer Theaterkulturen
gefordert wurden®®® Die Anfrage des Wu Wei Theater Frankfurt nach esrst
dramaturgischen Ideen zu Figuren zwischen Kulturger dem Aspekt der Emigration
erlaubten mir, meine Lebenserfahrung der chinesischMigrationskultur in
Deutschland und auch die verwirrte kulturelle laéntzu bearbeiten und kinstlerisch
auszudriickefi'

%8 Dieses Vorurteil stammt vermutlich schon aus deamisf des Tang-Clans gegen die britischen
Truppen im Jahr 1899. Der Tang-Clan ist eine eimfmihe Gruppe in Hongkong, deren Vorfahren vor
der britischen Regierungstbernahme im Norden Homggdebten. Vgl. Law, 2010. S. 21-23.

9 Nicht zuletzt waren es Ermutigung und Unterstiitzaaens von Gui Sheng Dorh# # , der von
1959-1963 in der Theaterakademie Shanghai mit demauSpieler An Zhen Ji (Figur Hauptling
Biberhahn) gleichzeitig studiert hatte und spaterHonorarprofessor an der Theaterakademie Shanghai
tatig war, die mich die Aufgabe Ubernehmen lieRen.

“10Z7ur Vorbereitung der Aufgaben des Dolmetschens. lsv Darstellung frischte ich neben meiner
Schauspielfahigkeit meine Sprachfahigkeit, insbdsom im Hochchinesischen, wieder auf und
verbesserte sie. Die Grundkenntnis der Ausspracke ldochchinesischen sowie die Stufe der
Konversation im Alltag hatte ich im Generalstudiam ,The Chinese University of Hong Kong“ und
durch mehrmalige zwei- bis dreiwdchige Semestafedisen in die VR China erworben. Neben dem
Besuch des Konversationsfilmkurses im SinologiscBeminar an der Freien Universitat Berlin vertiefte
ich zusatzlich das gesprochene Hochchinesisch itagAkowie die Aussprache einiger Literatur- bzw.
Theatertexte im Training mit G. S. Dorn, der duseine iber 25jahrige Berufserfahrung als Schauespiel
in der VR China ein relativ standardisiertes Hochesisch sprechen konnte. Zu meinen Erfahrungen im
Schauspiel/Darstellen z&hlen der siebenjahrige Gemang sowohl in der Grundschule als auch im
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Wahrend der einwdchigen Probe im September 200& tthé Produktionsgruppe
H&auptling Abendwinaheben der Wiedererprobung der alten Szenen voenwdgn den
neuen Szenen, wie z.B. der Vorstellungsszene démdéscherin, der Szene des
Wiedertreffens zwischen Ho-Gu und der Dolmetscheawie des Dienstwechsels der
Dolmetscherin gearbeitet. Im Verlauf des Arbeitzpsses und der Theatertourneen
spielten die Ermutigung und das Lob der Grupperadgr eine grof3e Rolle bei der
Herausbildung der psychischen Wahrnehmung des Vudklis. Betrachtet man die
Momente, die zum Aufbau dieses Geflihls beitrugeanndwaren es insbesondere
Verknupfungen zu friheren Leistungen oder friheeibe erworbenen Befahigungen,
die die neue Tatigkeit in Deutschland mit meinerutiehen Erfahrungen, Fahigkeiten
und Kenntnissen in Hongkong und China verbandee. $shauspielerin der Figur
Atala, Angelika Sieburg, zugleich auch in der Pidtin meine Arbeitgeberin, etwa
ermutigte mich zur schnellen Beherrschung bzw.k@tétion des Hochchinesischen,
indem sie mich daran erinnerte, dass meine sogeMuttersprache Kantonesisch mit
dem Hochchinesischen aus der gleichen Sprachfastdimmte. Der Schauspieler der
Figur Arthur, Ma Liang, bot mir Hilfe als Lektor nmer Aussprache auf
Hochchinesisch dieser Szene vor jeder Auffuhrund@Banden Aufwarmibungen in der
Probe erkannte der Schauspieler An Zhen Ji an melif@perbewegungen meine
frihere Schauspielerfahrung bzw. -ausbildung. Ndsmhzweiten Auffihrung in Berlin
lobte der Schauspieler der Figur Ho-Gu, Qian Zhentgine Aussprache auf
Hochchinesisch sowie mein SchausfféINach der ersten Auffiihrung in Frankfurt
sprach sich der Regisseur Stern lobend Uber meimest&lung aus. Dieses Lob
bedeutete fur mich, zwar nicht gleich eine volle eA®nnung und vollstandige
Etablierung, jedoch eine Akzeptanz meiner Mitarbaihd eine Inklusion zur
Kiinstlergemeinschaft bzw. -gesellschdff Die kiinstlerische Mitarbeit brachte
Zuspruch, einen Zuspruch, der mir eine Starkung Sebbstwertgefiihls und der
Selbstermachtigung bedeutete, da die eigenen Beiépen in die berufliche Praxis
integriert waren und zudem die eigene Lebenssitmatn Kunstwerk der Auffiihrung
ihren Ausdruck fanden und auf diesem Weg das Mistaeden- und Ignoriert-Werden
wie es den Alltag kennzeichnete, aufgehoben waneurch ein Sich-Wohlfthlen
Raum bekam.

Die Mitarbeit in der Theater-Produktion erlaubteimgisatzlich eine Identifikation mit
den verschiedenen Figuren. Dies wurde durch die ilfBaahme der

Videoaufzeichnungen von der Auffihrung bezlglichr @arstellung der Figur der
Dolmetscherin bzw. durch die Interaktion mit degli Ho-Gu und die Wahrnehmung
der Figuren zwischen den Kulturen noch erweiteie Dbersetzung eigener Namen
von Mittlerfiguren vor den anderen Kulturen ist tieitweile im Leben von Menschen
zwischen unterschiedlichen Kulturen selbstversiéhdl Die Gruppenidentitat der
Migranten, zu der die Figuren Arthur und Ho-Gu gem$ kann ich wegen meiner

Gymnasium, die vierjahrigen chinesischen, asiatischnd westlichen Volkstdnze im Gymnasium, die
dreijahrige Schauspielpraxis in verschiedenen Sites¢heatergruppen an ,The Chinese University of
Hong Kong“ und das einjahrige Austauschstudiumem,@iheater School“ der ,University of California,
San Diego" in den USA, wo ich formale Ausbildung werschiedenen Schauspiel-, Tanz- bzw.
Bewegungs- und Gesangkursen besuchte und als Paflatis in zwei Auffihrungen von
Studententheatergruppen mitwirkte. In Deutschlarmbitete ich in den Jahren 2001-2002 als eine der
Sprecherinnen im SprechstiiEldrsprecherder freien Theatergruppe ,postproduktion®.

“11ch war Uberrascht und erfreut, dass Dr. Chridtékiler, eine Dozentin des Instituts der
Theaterwissenschaft der Freien Universitat Benligine Darstellung positiv bestatigte.

“2Es gab jedoch auch Kritik an der Regie, in der uiengemessene kiinstlerische Freiheit fir die
Darstellerin beméngelt wurde. Siehe Renn vom 16082
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nunmehr dreizehnjahrigen Erfahrung mit chinesisciMigranten in Deutschland
empathischer erkennen. Mittels der LebensgeschabdteFigur Arthur assoziiere ich
mich mit der Selbst-Starkung-Bewegumgsz :& # (ca. 1861-1895), einer politisch-
institutionellen Reformbewegung in der chinesisc@@ng-Dynastie, die darauf zielte,
dass China durch das Lernen von westlichen Techrgkstarkt werde und sich gegen
den Imperialismus des Westens in China wehren koridie Figur Ho-Gu und seine
Arbeit als Koch verbinde ich mit den Lebenserfalgem der aus Kanton stammenden
ersten zwei Chinesen, Feng Hadf & (1797-1877) undrengAssing/s @ # (1792-
1889) im preuRischen Konigreiéf Diese beiden Chinesen wurden in den Diensten
des preuBBischen Konigs Friedrich Wilhelm I111. (17I/840) erst als chinesische Lehrer
und Ubersetzer fur den Sinologen Wilhelm Schott02t8889) und dann nach inhrer
Ausbildung der deutschen Sprache als UbersetzerCimsesische fur den Konig
eingesetzt’** Beide arbeiteten auch in den kéniglich-preuRisci@artenanlagen.
AuBBerdem kann ich den Koch Ho-Gu mit einer kurzesschichte des ,Workplace-
Empowerments” assoziieren, in der die chinesisohdieiter beim Eisenbahnbau im
Westen der USA Mitte des 19. Jahrhunderts eineieffi-orientierte Methode der
Arbeiter-Verantwortung gebraucht&f?.Mit den beiden fiktiven Figuren der Migranten,
die durch die Ausbildung im beliebten modischen uBedes Friseurs bzw. des
hochangesehenen Hof-Kochs in der Mitte der Geselfsthr Leben meistern, kann ich
mich als Dolmetscherin sowohl mit dem realen Benufler Produktion als auch der
fiktiven Figur auf der Buhne identifizieren. Dalsfahre ich Selbstbekraftigung durch
die Vermittlung der Differenz von Theaterkulturemdudie kulturelle Ubersetzung vom
Leben der Migranten bzw. Diaspora in fremden LandéWie beim Theater des
Unterdriickten des brasilianischen Theatermacheigugto Boal (1931-2008 wird
meine Identifikation mit den ,Figuren zwischen dé&wlturen® vom Gefuhl des
marginalisierten Selbst in der Welt befreit. DadbSkgefiihl veranderte sich vom
friheren verwirrten zu einem klaren und sichererstand. Ich identifizierte mich
sowohl mit der Gruppe der Migranten als auch mitmdeBeruf der
Ubersetzerin/Schauspielerin/Theaterwissenschatftiswischen verschiedenen Kulturen.
Der Ruckblick auf die ermutigende und anerkenneBdahrung der kiinstlerischen
Mitarbeit und die Identifikation mit den Mittlerfigen ermdglichten es, das Gefuhl des
Ausgesetztseins in der Welt und der Einsamkeitertingern. Dartber hinaus bedeutet
die positive Erfahrung auch eine Ermutigung zu riaktiven Gestaltungskraft im
weiteren professionellen Leben der chinesischendautschen Theaterkulturen. Durch
die Wahrnehmung des Wohlfiilhlens sowie der Idemtifdn als psychischem
-Empowerment® konnte die Selbst-Desorientierung ralbmden werden und
Selbstsicherheit an ihre Stelle treten.

5.44. Asthetische Bedeutung der Mittlerfiguren:datives Mittelglied

In diesem Abschnitt zur asthetischen Bedeutung everdie Mittlerfiguren, also die

~Figuren zwischen den Kulturen® in der Theaterahffing, als kreative Mittelglieder

auf drei Ebenen erortert: zwischen dem deutsch- dadh chinesischsprachigen
Schauspiel, zwischen der Reprasentation des zédgmthen Fremden des 19.

“3vgl. Giitinger, 2004. S. 56.

414 Assing Ubertrug beispielsweise als einer der erdte religivse SchrifDer Kleine Katechismuson
Martin Luther ins Chinesische. Siehe Yu-DembskD205. 8-10.

“15 Siehe Short History of Empowerment. URL: http:wwwtivation-tools.com/workplace/history.htm
(Stand: 22.5.2008).

“1%yvgl. Boal, 1989. S. 67-118.
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Jahrhunderts und der Prasentation des aktuelleer@neEigenen des 21. Jahrhunderts
sowie zwischen den Schauspielern/Rollen und demliktal. Zum Konzept der
Kreativitat wird zunachst Gruzinski zitiert.

[, ]Disappearance] also implies a form of systematically overlookptesence, as though an
external gaze ignored the existence of creativgirality by clinging to traditional dualisms —
those between East and West or between traditidnnasdernity. Hong Kong’s creativity — in
movies, books, architecture — is constantly disagpg not so much because it is effaced but
because;ui;[ is being spontaneously overlooked imoffaof clichés and conventional or familiar
images.

Bei der Denkweise des Dualismus zwischen Ost ungt\Wmvischen Tradition und
Modernitat sowie zwischen Fiktion und Realitdt widds kreative Mittelglied der
Mittlerfiguren in der Auffihrung nicht aul3er Achelgssen, vielmehr soll es eingehend
betrachtet werden. Das Kreative wird durch die Meale des Neuen bzw. Originalen
sowie der Austauschbarkeit erdrtert, wodurch elnbaje Subjektivitat aufscheint.

Raumlich betrachtet ist es das deutschsprachigauSplel, das die Mittlerfiguren mit
dem chinesischsprachigen verbindet. Das Schausgzétht sich hauptséchlich auf die
AuBerungen der Mittlerfiguren, die so von den Zasehn erfahren werden kénnen.
Hinsichtlich ihrer AuRerung ist der soziolinguisti® Aspekt der Sprachiibersetzung zu
betrachten. Die Mittlerfiguren, Ho-Gu und die Dolsgherin, sind diglosst®# da sie
innerhalb der meist chinesischen Sprachgesellsgdwftohl das formelle offizielle
Hochchinesisch als auch eine informelle gesproch&mache Kantonesisch
sprecher™® Durch die Ubersetzung sowohl in der Pressekonfeads auch in der
Gipfelkonferenz mochte ich argumentieren, dasg gt Verfremdung eine Asthetik
der interlingualen Wiederholung zu erfahren iste @uschauer, die kein Chinesisch
kénnen, werden wahrscheinlich die Wirkung der \@arfdung, wie der Regisseur Stern
es formuliert, oder des Kauderwelsches, wie eingu#gsschlagzeile bemerke,
empfinden. Die Zuschauer aber, die sowohl Deut$slaach Chinesisch kbnnen, wie
ein offenbar asiatisches Publikum im Stadttheateolf$fdurg, das wahrend der
Auffihrung durchaus mitgelacht hat, finden Vergniigan der Koexistenz der
unterschiedlichen Sprachen; eine Erfahrung, diarnicihnlicher Weise als Darstellerin
der Dolmetscherin im Prozess der Ubersetzung zetiscten Sprachen macffte als
ich auf der Pressekonferenz aus bayerischer Mungatiiochchinesische dolmetschte,
indem ich in einer formalen Standardsprache spratlif der Gipfelkonferenz
dolmetschte ich aus dem Hochchinesischen ins loWalkenerische, indem ich den
,Volksmund*“ Ubernahm. Zur Wirkung der Verwandlungrch Ubersetzung gibt der
Dramaturg der Auffihrung, Lars Schmid, eine ingsgnde Beschreibung:

*7 Gruzinski, 2002. S. 205.

18 Zum Begriff der Diglossie lehne ich mich an dasKept des amerikanischen Soziolinguisten Charles
A. Ferguson (1959) und des judisch-amerikaniscleaio8nguisten Joshua A. Fishman an. Vgl. Lindsay,
2006. S. 10-11.

“19 Der Zustand der Diglossie ist geographisch bedifglis der Raum/Kontext sich in Hongkong SVZ
und Macau SVZ befindet, in denen Kantonesisch aicé der offiziellen Sprachen ist, sind die beiden
Mittlerfiguren multilingual.

420 Unterhaltsames Kauderwelsch mit dem H&uptling iheind®. In: taz Berlinvom 15.9.2003.

42! Der Gebrauch der formalen Standardsprache ,Honksksch* bei der Ubersetzung in den beiden
Konferenzen wurde in einem Ubersetzungsbiiro in Wianden drei chinesischen Ubersetzern gemacht.
Ich, als Darstellerin der Dolmetscherin, konzemteiemich hauptsachlich auf die Artikulation bzw.
Darstellung der soziopolitischen Dimension der 8#adsprachen Hochchinesisch bzw. des lokalen
Wienerischen.
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.Etwas in eine andere Sprache zu Ubersetzen bedecte einfach, einem Inhalt eine andere
Form zu geben. Der Inhalt verandert sich in demétfen Sprache, klingt anders, bedeutet anderes,
nimmt einen anderen Gestus an. Der Ubersetzeeise passive Instanz, sondern ein Akteur, der
etwas Neues produziert, der sich fiir bestimmte Wond gegen andere entscheidet, der eine neue
Melodie produziert. In seiner Ubersetzung vom Dehgs ins Chinesische verwandelt sich der
Text, in seinem neuen Klang nimmt er andere Kortiwotan an, weckt er andere Assoziationen,
andere Affekte %2

Die beiden Konferenzen befinden sich wegen derrscitgedlichen Soziolekte der
Sprachen bei der Ubersetzung in einer VerwandlwMgnn das Deutsche mit
bayerischer Mundart ins Hochchinesische gedolmetschl, wird die Pressekonferenz
von einer regionalen umgangssprachlichen Ebeneinefformale und staatliche Ebene
gehoben. Sie verwandelt sich auch von einer mégtidmayrischen Assoziation, wie
z.B. dem Konigreich Bayern des 19. Jahrhundertsria mogliche chinesische, wie im
Zusammenhang mit der ,Gelben Gefahr* des 19. Jalkdnis. AuRerdem kann der
Affekt der krampfhaften Ausatmungsstorung, aufgruddr Affrikate ,kx* des
sudbayerischen Dialekts, mit einer heiteren Melodiavegen der Tonsprache des
Hochchinesischen — assoziiert und empfunden weM#amn das Hochchinesische ins
Wienerische Ubersetzt wird, wird die Gipfelkonfezeron einer formalen staatlichen
auf eine lokale umgangssprachliche Ebene gesaint,einer moglichen chinesischen
Assoziation, wie z. BDas Land des Lachelns eine mogliche Wienerische, wie z.B.
der Wiener Schmah, und von einem hysterischen Gausiand — wegen der hohen
schrillenden Tonlage des Hochchinesischen — in Gemiitsbewegung des Argers —
wegen des schnaubenden Nasalvokals des Wieneriseheansformiert. In dieser
Hinsicht sind die Ubersetzer bzw. die Dolmetschk&gime passiven Instanzen, sondern
Akteure, indem sie durch die Ubersetzungsstratetigesich auf die unterschiedlichen
Soziolekte der Sprachen bezieht, das deutschsgecli8chauspiel mit dem
chinesischsprachigen durch die Ubersetzungsspra@tbinden, um etwas Neues bzw.
Schopferisches zu kreieren und darzustellen. Digpeechenden Verwandlungen durch
Ubersetzung geben der asthetischen Erfahrung deerb&onferenzszenen eine neue
und originale Qualitat, wobei die Soziolekte beiSgrachen, ihre soziopolitischen bzw.
-kulturellen Assoziationen und ihre aus den phecbgn Merkmalen bzw.
Unterschieden entstandenen, assoziativen Affekt@etrachtung kommen. Insofern ist
eine Asthetik der interlingualen Wiederholung, zrafesselben Inhalts, in beiden
Konferenzszenen zu erfahren.

Was die Sprachfahigkeit der Mittlerfiguren anbelarsind sie bilingual (Arthur) bzw.
multilingual (Ho-Gu und die Dolmetscherin), weiestwei bzw. mehr unterschiedliche
nationale Sprachen sprechen, ungeachtet dessesie ab allen Sprachen die gleiche
Kompetenz haben oder mit Akzenten sprechen. Ween Ubersetzungen in den
Konferenzszenen und die kulturellen UbersetzungenMittlerfiguren” beriicksichtigt
werden, wechseln die Mittlerfiguren sich zeitlich, avobei sie das Fremde des 19.
Jahrhunderts reprasentieren und die Anderen dadabthundert prasentieren. Ho-Gu
stellt einen Bewohner auf den Sudseeinseln darjrdeimer Kannibalen-Kultur lebt.
Arthur wurde trotz seines unzivilisierten Ursprurgggiter im Westen ausgebildet und
glaubt, dass seine westliche Welt zivilisierterats die Welt Atalas, des Stamms der
GroB3lulu. Dadurch wird das Fremde auf den fernes8éinseln im 19. Jahrhundert als
unberthrt von der europaischen (franzésischen uiethesischen) Kultur vorgestellt
und dargestellt. Mit der Hinzufiigung des neuen Mewi der Ubersetzungen, des
Wiedersehens zwischen Ho-Gu und der Dolmetschearohdie zeitliche Dimension ins

422 5chmid, 2003. Ohne Seitenangabe.
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21. Jahrhundert ausgedehnt, und die sprachlichstédang variiert vom Deutschen
Uber das Chinesische bis ins Englische. Innerhiakbed Szenen reprasentieren sie dann
keine fernen Fremden auf3erhalb der eigenen Landkr,mondern sehr nahe liegende
Andere-Eigene im Westen, wie z.B. die Migrantenroflegehorigen einer Diaspora,
denn sie sprechen nicht nur die Sprache des Osteasz.B. Hoch-Chinesisch und
Kantonesisch, sondern auch die Sprachen des Westiens.B. Deutsch und Englisch.
Mit ihrer Mehrsprachigkeit konnen sie so im Westenhnen und im Beruf des
Ubersetzers arbeiten. Durch das Wechselspiel zefsdiesen beiden Welten von Ho-
Gu und der Dolmetscherin werden das zeitgentssiamde des 19. Jahrhunderts und
das aktuelle Andere-Eigene des 21. Jahrhundertdem Mittlerfiguren durch ihre
multilinguale Sprachféahigkeit dargestellt. In diesénsicht dienen die Mittlerfiguren
als Verbindungsglied der zeitlichen Raume in deff#uung. Das Verbindungsglied
ist insofern kreativ, als es nicht nur durch zwpré&&hen, Deutsch und Chinesisch, als
Mittel fungiert, sondern noch in einer zusatzlictggprache, Englisch, dargeboten wird.
Dadurch befindet sich die aktuelle Welt nicht nueinem einsprachigen lokalen Raum,
sondern in einem dreisprachigen, grof3e Distanzdéass®nden, also globalen Raum.

Die Mittlerfiguren sind auch Mittelglieder zwischedem Publikum und den
Schauspielern/Rollen durch ihre Sprachvielfalt uimet unterschiedlichen Rollen als
Erzahler und Schauspieler der Figur des Kochs vorGH sowie als Zuschauerin auf
der Buhne und als Darstellerin der DolmetscherirrclduMiu Lan Law. lhre
Sprachvielfalt und ihre Doppelrollen ermdglichen iésen, mit unterschiedlichen
Schauspielern und Zuschauern zu interagieren. d2nenenteragiert Ho-Gu meist mit
den anderen Schauspielern bzw. Rollen, wobei gothachlich auf Hochchinesisch auf
die Figur Abendwind reagiert oder seine Rede essdbien wiederholt, so dass das
Publikum, das nur Chinesisch, aber kein Deutscinikeauch die ganze Handlung der
Auffihrung erahnen oder zumindest erraten kann, Adsehdwind sagt. Zum Anderen
spricht er als Erzahler in der Vorstellungsszeng Eablikum direkt an, sowohl auf
Hochchinesisch als auch auf Deutsch. In dieser iehhsverkntpft er durch seine
bilinguale Fahigkeit andere Schauspieler/Rollendeiin Publikum. Die Dolmetscherin
fungiert meist als Zuschauerin auf der Bihne, raitgich das Publikum identifizieren
kann. Sie ist aber auch Akteurin in den Zwischeneme wobei sie durch ihre
Sprachvielfalt mit anderen Schauspielern/Rolleeragiert. Ahnlich wie Ho-Gu bietet
sie in den Konferenzszenen durch ihre Ubersetzudgen Publikum, das nur Deutsch,
aber kein Chinesisch kennt, oder umgekehrt, mehst&iednis fur die Handlung der
Auffihrung, so dass das Publikum die Auffiihrungseesverfolgen kann. In den
Szenen des Wiedererkennens oder Wechseldienstsigjithtirch ihre Beherrschung des
Englischen bzw. des. Hochchinesischen dem Publildas,nur Deutsch kennt, etwas
Neues oder Ratselhaftes. Mit Bezug darauf verbimietdas Publikum durch ihre
trilinguale Vielfalt mit anderen Schauspielern/Rollin der Auffihrung. Zum Schluss
ist das Mittelglied durch die Sprachvielfalt unde ddoppelrollen der Mittelfiguren
kreativ, weil es, indem es als neue und angemessspenierungsstrategie fungiert und
somit den Zuschauern ein besseres VerstandnisiéiHandlung der Auffihrung zu
bekommen ermdglicht oder indem es den ZuschaugraseEpannendes Ratselhaftes
anbietet, wobei von einem aktiven Publikum, beinalhde von einem
sprachhermeneutischen Akteur, verlangt wird, digl&ffiguren zu entschltsseln.

Das kreative Mittelglied der Mittlerfiguren kennegbnet durch seine sprachliche bzw.
kulturellen Ubersetzungen, wie oben erklart wirdf eer raumlichen und zeitlichen
Ebene und der Ebene der Ko-Prasenz zwischen deau§ubklern/Rollen und dem
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Publikum, eine Austauschbarkeit der Mittlerfigurewischen der deutschsprachigen
und der chinesischsprachigen Theaterkultur. DiesstaAischbarkeit der Mittlerfiguren
befindet sich weder in einer intervenierenden Huajtugegen eine dominante
Sprachhierarchie innerhalb einer einsprachigen f{Ehledtur noch in einer
Transgression uber eine einsprachige Theaterkuénzg hinaus, sondern kooperativ in
einer wechselseitigen Beziehung zweier Theaterbpiame. Damit tritt die
Subjektivitat der Mittlerfiguren in einem Prozesservor, der sich in einer
mehrsprachigen, globalen Welt entwickelt und niebwa von einer einsprachigen,
lokalen, regionalen bzw. nationalen Kultur statibgygrenzt wird. lhr Subjekt zeichnet
sich durch Hybriditdt aus und ist nicht auf der B#edes Lokalen, Regionalen,
Nationalen oder Kontinentalen, sondern des Globabmgesiedelt, die vom
Weltenbummeln der Individuen durch ihre Mittelgkednnerhalb einer Globalpolitik, -
wirtschaft oder -kultur symbolisiert wittf> Die Entstehung einer globalen Subjektivitat
mit kreativen Mittelgliedern kann als bedeutsameems fungieren, wenn es sich um
Globalbeziehungen sowie -angelegenheiten, wiekziBden oder Krieg, handelt.

2 Mit einer ahnlichen Idee beschreibt Gruzinskiasatischen Hybriden. Vgl. Gruzinski, 2002. S. 492.
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6. Verflechtung mit chinesischer Theaterkultur: Zu einer
Asthetik des Hybriden

»Cultural purity is gone from the face of the eaittwas probably always a myth but now few even
pretend to believe in it. We are all hybrids now. [] At the same time, however, things did not
fall apart. Human beings continue to ward off chédmweugh cultural objects. . . . People still
pick up mass-produced cultural objects and mix thiprwith their own cultures, thereby
individualizing and transforming the final cultugadoduct.*?*

(Wendy Griswold)

In obigem Zitat wird festgestellt, dass das Phanodes kulturell Hybriden in heutiger
Zeit Uberwiegt und kulturelle Hybridisierung Modikeiten anbietet, die eigene Kultur
zu transformieren. In Anlehnung an die AuBerungen amerikanischen Soziologin
Wendy Griswold wird die theater-kiinstlerische Hgisierung von deutschen
Theatermachern im Hinblick auf eine Verflechtungsdgchte mit chinesischer
Theaterkultur zunachst erlautert, um daran einddtit des Hybriden thematisieren zu
konnen.

6.1. Verflechtung mit chinesischer Theaterkultur duch theater-
kinstlerische Hybridisierung
Anhand der Untersuchungsgegenstande wird belegis die Hybridisierung der
Kulturen durch die Anndherungsversuche der deuts@heaterktinstler an chinesische
Theaterkulturen in der Theaterproduktion empirisdhssbar ist. Die drei
Herangehensweisen konnen né&her charakterisiert ewerdls Begegnung und
Kooperation in ,Transition“, ,Transformation* undDplmetschen/Ubersetzen®. Dass
sie als Mechanismen der theater-kiinstlerischen iigierung dienen konnen, soll im
folgenden Abschnitt dargelegt werden.

6.1.1. Ubergang, Verwandlung und Ubersetzung als ridbrensweisen der
Hybridisierung

Die drei beobachteten Herangehensweisen deutschezatdrkiinstler an die
chinesischen Theaterkulturen sind im Wesentlicden Ubergang, die Verwandlung
und die Ubersetzunglie auf eine zeitliche und raumliche Begrenzwigrwandlung
der Kultur- bzw. Darstellungsformen und Aufhebungwb Uberschreitung der
sprachlichen bzw. kulturellen Grenze unterschidglickulturelemente bedeuten. Aus
der Perspektive des Operationsmodells betrachtegfinden sich diese
Annaherungsversuche nicht in einer statischen Fovim,die fixierte Collage in der
bildenden Kunst. Sie verweisen im Unterschied Bricolage in der Literatur auch
nicht auf eine klare Grenze zwischen unterschibdhc Kulturelementen. Ferner
beziehen sie sich auch nicht auf eine Ideologie, vgispielsweise die hybridbezogene
Terminologie des Synkretismu$® Vielmehr lassen sie sich als dynamisch und
prozessbezogen bezeichnen, wobei die =zeitliche tidnliche Dimension des
Prozesses in der Verwandlung und GrenzuberschgedanKulturen aufweisbar ist. In

424 Griswold, 2004. S. 172.
4 vgl. Balme, 1995.
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Anbetracht der Hybridisierung als kulturellem Prexgilt es, diese Herangehensweisen,
verstanden als Verfahrensweisen der Hybridisierung,untersuchen. Angelehnt an
Bachtins Hybridisierung wird jeder Mechanismus bkabsichtigtes, kinstlerisches
Handeln definiert und weist in jedem Fall seine géigen Eigenschaften und
Funktionen auf.

Die erste Verfahrensweise, die des Ubergangs,uisthdMierkmale der zeitlichen und
raumlichen Begrenzung gekennzeichnet, in der sie 8ahmensetzung generi&th.
Wie beim Untersuchungsgegenstand des Theaterpsdj€RC belegt wird, findet diese
Transition innerhalb eines geplanten Programmet stabei unterschiedliche deutsche
und chinesische Kiinstler sich in einem begrenzttraim an einem bestimmten Ort
begegneten und eine Performanc@uiftet) gemeinsam vorfuhrten. Zu den
Rahmenbedingungen zéhlen ein Tisch und zwei Stildey lediglich als
Buhnenrequisiten dienen. Die Transition dieser thgung von beiden
Theaterkulturen ist hinsichtlich der beteiligtenristler nur einmalig mdglich. Sie kann
als konditionales Handeln verstanden werden, vieitlarch Planung fur die drei oben
erwdhnten Dimensionen bestimmt werden kann. Sied wdurch Mobilitat
gekennzeichnet, indem sie (inklusive Arbeitsprozess Performance) mit den gleichen
Konditionen an einem anderen Ort verortet werdemR# Insofern befindet sich der
,Ubergang“ nicht an einem festen Ort, sondern ge#thn einem voribergehenden
Zustand in der Welt. Im Hinblick darauf, dass digaBrung zur Hervorbringung einer
gemeinsamen Performance das Hauptmotiv der filnEtenenden Kinstler iQuintett
war, dient der Ubergang folglich als Kommunikationd Netzwerkanschluss fiir die
Kinstler in der Kunstwelt.

Bei der zweiten Verfahrensweise, der Verwandlu@gstl sich die Erkundigung des
Unbekannten mit Hilfe von bekannten Denkweisersteien, wobei Darstellungen von
Ahnlichkeiten zwischen dem Fremden und dem Eigestattfinden. Wie im zweiten
UntersuchungsgegenstargdZ _# Zouweishang fluchtVERSUCHRBRachgewiesen wird,
erscheint die Darstellung von ,Flucht bzw. Flichteuf der themensemantischen,
dramaturgisch-strukturellen und bewegungsdynamisélene. Die Regisseurin Budde
geht vom Konzept des 36. Strategems der chinesisdftiegstaktik 4_ 5
Zouweishang (Weglaufen) aus und bezieht es auf ldasen und Werk des
Theaterautors Gao. Sie bindet dieses in den Kordext Exilgeschichte deutscher
Kinstler ein und stellt die Ahnlichkeit der Kunstger in der VR China, im
Nationalsozialismus, in der DDR und in der demakddi-kapitalistischen Gesellschaft
dar. Durch diese Darstellungen des ,Flichtens"Utierdriickten/Machtlosen vor den
Kunstzensuren der Unterdrickenden/Méachtigen in \d&it werden grundlegende
Fragen der Menschheit, wie z.B. Macht und Freitliegmatisiert. Die Transformation
dieser schematischen Darstellung von ,Flucht bzichten“ kann als umgewandeltes
Handeln begriffen werden und dient damit als fumkéller Ansatz zum Vergleich des
Eigenen mit dem Anderen, um das Menschliche inNelt zu problematisieren.

Die dritte Verfahrensweise, die Ubersetzung, istsatategisches Handeln zu verstehen
und befindet sich genau an der sprachlichen mitkd#urellen Grenze. Sie legt das

426 Bej der Rahmenbedingung handelt es sich um diedion der Produktionsasthetik, nicht aber um
die der Rezeptionsasthetik, die von Fischer-Lidhtéghrem Aufsatz zur Auffihrundpie Gelbe Jacke
geaulert wird. Vgl. Fischer-Lichte, 1997a. S. 147-1

“?"Das Theaterprojekt setzte sich in Hongkong foen&nt wurde es hier ,[,]Artists[] Conference:
1T2C Exchange Program” und fand vom 17-19.11.2600amar Festival Centre statt.
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Augenmerk auf die Uberbriickung oder UberschreittmigGrenze zwischen deutscher
und chinesischer Theaterkultur. Die Vermittlung @giferenz beider Theaterkulturen
wird innerhalb der Zusammenarbeit flr die Theatatpktion Hauptling Abendwind
hervorgehoben. Dabei fungiert die Translation akrmMttler, um eine Anpassung
beider Theaterkulturen zu erreichen. In der Theatéihrung handeln die Zwischen-
Szenen von einer Geschichte der Migration und Diesp Daher fungiert die
Darstellung des Dolmetschens als Akteur der Ubeestcing der kulturellen Grenze.
Die ,Ubersetzung* ist keineswegs einseitig (voneeiBprache zur anderen) oder eine
lediglich reziproke Beziehung, sondern findet inltdirektionaler Mehrsprachigkeit
statt. Sie ist auch eine ,kulturelle Ubersetzundie sich auf das Wissen um beide
Theaterkulturen aus der jeweils eigenen Perspektigezient und eine
kulturiberschreitende Lebensgeschichte darstelklcki¢ Strategie, Anpassung oder
Modifikation die Ubersetzer annehmen, hangt davbn\on welcher Position, als
Vermittler oder Akteur, sie ausgehen. Durch das de&mn der Translation bei den
Phanomenen zur Uberschreitung und Uberbriickungkaléurellen Grenzen entsteht
dann eine Subjektivitat im Globalen, wobei die $prabzw. kulturellen Grenzen
aufgehoben werden.

Es lasst sich daher zusammenfassend sagen, dass died Verfahrensweisen der
Transition, Transformation und Translation als ktodales, konstruiertes und
strategisches Handeln zu verstehen sind. Im Urtedczu Bachtins funktionalem
Einsatz der Hybridisierung, die als Kampfraum zietindung der einstimmigen und
monologischen AuRerung innerhalb einer offiziellemd zentralisierten Sprachkultur
dient?® fungieren diese Verfahrensweisen der Hybridisigrauf dreifache Weise: als
Vernetzung interagierender PerformancekinstlerdenKunstwelt, als Weltbezug des
jeweils eigenen Problems der lokalen Theaterkinsthe als Entstehung einer die
Kulturgrenzen aufhebenden Subjektivitat auf debglen Ebene.

6.1.2. Zur Bedeutung des Operationsmodells der Hglsierung: als
Beschreibungskategorie der Verflechtungsgeschichte

Um die Bedeutung des Operationsmodells der Hyheidiag zu untersuchen, soll im

Zusammenhang mit der Verflechtung deutscher mihedischer Theaterkultur im

Hinblick auf die Ausgangsposition des lokalen Kottés, auf die Vernetzung im

globalen Kontext und ihre Rickkopplung eingegangerden.

6.1.2.1.  Von der Ausgangsposition des lokalen kobese

Im lokalen Kontext wird die Verflechtung deutsch@iheatermacher mit der

chinesischen Theaterkultur durch deutsche Theatstldi einerseits unter dem

Gesichtspunkt der historischen Stellung, andersrseiter zeitgenossischen Aspekten
vor dem Hintergrund kunstasthetischer, politischied gesellschaftlicher Konditionen

untersucht.

Im Vergleich zur Rezeptions- und Transfergeschicleteinesischer Kultur im
deutschsprachigen Theater friherer Zeiten werdeinOdtfferenzen im Hinblick auf die
Art chinesischer Kultur und die Darstellung von rdsischer Kultur bei der
Verflechtung der chinesischen Theaterkultur im seluén Gegenwarttheater der Jetzt-
Zeit zunachst erklart. Es werden weniger die chgoben Kulturelemente, die man im
17. und 18. Jahrhundert importierte oder im 20.rRlaidert in Gastspielen oder in

428\/gl. Bachtin, 1979. S. 244-246.
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anderen Kunsten verfolgen konnte, wahrgenommen laniicksichtigt, sondern es
werden vielmehr fast nur chinesische Theaterkukurente, denen die deutschen
Theatermacher zu Anfang des 21. Jahrhunderts daedtgnen, die sie durch Studien
erlernen oder durch Zusammenarbeit erleben, aufgemem. Zweitens wird die

Darstellung chinesischer Theaterkultur heute nmbkhr nur durch deutsche, sondern
Uberwiegend durch chinesische Theatermacher satibgenommen, wobei die realen
Korper der chinesischen Theaterkinstler bzw. ihrarsi2llungstechniken als

Materialitaten der Darstellung dienen. Drittensségit chinesische Theaterkultur somit
wirklich, prasent und sinnen-nah in Deutschland istdwveder phantastisch-fiktiv in

Fernost noch repréasentativ im deutschsprachigenmRanie es bei der Theater-
Chinoiserie des 17. und 18. Jahrhunderts gezeigtiayuauch wird sie nicht bloR3

dokumentarisch-fiktiv oder perspektiv-selektiv mert bzw. transferiert, wie etwa

chinesische Kulturelemente in den drei Sticken2@eslahrhunderts politisch dargelegt
werden.

Trotz dieser Differenzen zu friheren Begegnungeis@ven deutscher und chinesischer
Theaterkultur lassen sich weiterhin einige histdress Rezeptionshaltungen und
Inszenierungsweisen in den untersuchten Theatarktiotien finden, die wiederum
von den dominierenden gegenwartigen Situationereahen. So begeistern sich in der
PrasentatiorQuintettdie beiden deutschen Kunstler fir die asiatisgeaauer fir die
chinesische Kultur, ahnlich wie es bei der Fasmnatder Modeerscheinung der
Chinoiserien des 17. und 18. Jahrhunderts derviil Allerdings nehmen sie keine
phantastische Haltung mehr gegeniber dem Andemncfdnesischen Theaterkultur)
ein, sondern begegnen ihm realistisch und arbeiiedem Anderen zusammen, um die
PrasentatiorQuintett gemeinsam vorzufuhren. Die chinesischen Kunsiled somit
kein Ornament, sondern integraler Hauptbestandteil Prasentation. Gemald einer
historischen Transferweise bearbeitet Budde in BerformancefluchtVYERSUCHE
zwar die Stuckvorlage Gaos, allerdings nicht nureeginzige, sondern sie benutzt
mehrere seiner Stlicke und erganzt diese fernehdAspekte seiner Biographie sowie
seines Theaterkonzeptes, die ihr als Inszeniertofgsder Performance dienen. Im
Unterschied zur Verfremdung Brechts, die sich aef@arstellung der Bekanntheit in
der Unbekanntheit bezieht, integriert Budde dasekabnte Leben Gaos und seine
Werke in die eigene bekannte Darstellungsform, rdeheszenierungsweise des
Vertrautmachens derjenigen der Verfremdung gegégldst. In der Inszenierung
Hauptling Abendwind kdénnen die Zwischenspiele von den chinesischen
Schauspielern/Darstellern hinwiederum als Verfrengdepisoden im Sinne Brechts
interpretiert werden, da das Publikum sich nichtltdesion der Buhnenhaupthandlung
hingeben soll, sondern bei ihm wird vielmehr einist&®nhz der Vernunft aufgebaut.
Allerdings ist die Vorlage der Burleske keine clsisehe, sondern eine
deutschsprachige, von der etwa die Halfte ins Glsobe Ubersetzt und von
chinesischen Theaterkinstlern dargestellt wird.s®i&elbstibersetzung ins Fremde
wich sehr von der Uberwiegend historischen Inszengsweise ab, die nach
chinesischen Theatervorlagen ins Deutsche Ubertraged nur von deutschen
TheaterkUnstlern dargestellt wurde.

Im Hinblick auf die zuvor erwahnten Differenzen wutiierten Ahnlichkeiten ist eine
Verflechtungsgeschichte statt einer Rezeptions-. binansfergeschichte zu begreifen
bzw. zu untersuchen. Im Unterschied zum Ansatz demansfer- bzw.
Rezeptionsgeschichte, die den nationalen Kontex@dtracht zieHt®, beriicksichtigt

42 y/gl. Werner/Zimmermann, 2002. S. 612-615.
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die Verflechtungsgeschichte einen transnationalentékt zwischen dem Lokalen und
Globalen. Sie umfasst Richtungen wie z.B. inteans- und quer-kulturelle Prozesse
und Bereiche wie Zusammenarbeit, Umwandlung oder&#izund®> Im Unterschied
zur Untersuchung der kulturellen Verflechtung ifvadp einer Auffihrung zwischen
Darstellern und Zuschauérhbezieht sich der Begriff der Verflechtung in dieSéudie
auf die Phanomene des Kulturflusses in Theaterptahen unter Theatermachern aus
unterschiedlichen Kulturen, von denen neue MOogkdekh der Theatermodelle
erschlossen werden kénnen. Warum ergeben sich liBa genannten Unterschiede
beziglich der Annaherungshaltungen und Inszenisweigen? Meines Erachtens liegt
einer der Grunde dafir in der spezifischen Ortsgdbnheit deutschsprachiger
Theaterkultur, die als Motivation bzw. Ausloser einer Verflechtung mit anderen
Theaterkulturen zugrunde liegt.

Eine lokale Bezogenheit deutschsprachiger Thedtarkeeigt sich im Phanomen der
Grenzdurchlassigkeit unterschiedlicher Kunstgatwngler Performance-Kunst, der
elektronischen Musikperformance und des Theatethai&piel, Musik und Tanz) ab
den 1990er Jahren in Deutschland. Die neue Gadend’erformance-Kunst entstand
schon ab den 1960er Jahren in den westeuropaisbhen nordamerikanischen
Landern.**?> Malaktion und Klang-Performance wurden als neuéalte der
Performance-Kunst in den 1960-70er Jahren dargiest&lektronische bzw.
elektroakustische Musikperformances konnen soga bir Musikperformance
Imaginary Landscape No/JIohn Cage aus dem Jahr 1939 zuriickverfolgt weliden,
der chinesische Schlagbecken als eines der Musikmente, durch elektronisches
Echo ausgestrahlt, benutzt wurden. Hier besteld Aimlichkeit zu der Prasentation
Quintett Diese Art der neuen elektronischen Musikperforoeawurde ab den 1950er
Jahren von jungen Komponisten, unter ihnen Karth&tockhausen (1928-2007) u.a.,
in Kéln, wo die Performerin Chmielorz voQuintett arbeitete, durch Live-Elektronik
und Transformation von Klangen unterschiedlicherkdeft weiterentwickelt. Zugleich
wandte sich die Theateravantgarde der 1960-70er re Jalyegen die
Darstellungskonventionen des Theaters und verswidere Kunstformen im Theater
anzuwenden. Zu dieser Theateravantgarde gehOReatjssseurin Rommen vduintett
die durch die langjahrige Zusammenarbeit mit demmad@en Avantgardisten Robert
Wilson (Jg. 1941) beeinflusst wurde, dessen Theatarch Aneignung der
Performance-Kunst, Grafik und Musik als audiovitbezeichnet werden kann. Diese
Grenzverwischung zwischen Performance-Kunst, Padace der Neuen Musik und
audiovisueller Theaterperformance ist in der Prédiem Quintett zu finden. Ohne
Festlegung der Gattungsgrenze lassen sich auch &Ramdferer Kunstgattungen, so
etwa eine traditionelle Art des chinesischen regiiem Musiktheaters Chuanqu in
experimenteller Versuchsform sowie die Darstellangsder Popmusikkultur aus
Hongkong hinzufigen. Darin zeigt sich iQuintett eine produktive Symbiose

430 zur Uberlegung der Richtung und des Bereichs derflathtung wurde ich durch den Ansatz
Muhlhahns angeregt. Mihlhahn, 2002. S. 129-131, 134

“31vgl. Fischer-Lichte, 2008b. S. 1-12. Auch: Di€010b. S. 155-193.

“32Nur um ein paar wichtige Vertreter der Performalé@stler deutschsprachiger Herkunft im Laufe
der Geschichte zu nennen: In den 1960er Jahreatemtdoseph Beuys sowie die Wiener Aktionisten die
Aktionskunst, Wolf Vorstell die Video-Kunst, Happeg- sowie Fluxus-Bewegung und Valie Export die
Frauen-Performance. In den 1970er Jahren brachtemTUlrichs die Gattung der Koérper- und
Konzeptkunst ein. In den 1980er Jahre filhrten Blitdeket International sowie die anarchistische
Gummizelle (AGZ) das Konzept der Performancegrugipeund in den 1990er Jahren vertrat Christoph
Schlingensief die Performance innerhalb und auedes Theaters. Siehe auch: Jappe, 1993.
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unterschiedlicher Kiinste und Kulturen im Phanomean bbkalen Kunstszene in
Deutschland.

Eine weitere Lokalgebundenheit lasst sich im Holblauf das Exiltheater in der
deutschen Theatergeschichte feststellen. Das Eatih ist ein Sammelbegriff fiur die
Aktivitaten deutschsprachiger Theaterkinstler, gl@h in den Jahren 1933 bis 1945
aul3erhalb der Grenze des Deutschen Reiches miMdesin des Theaters gegen die
deutschen faschistischen Machthaber stefftéfirotz haufig schlechter Bedingungen,
die die Fortsetzung des Theaterberufs in der Exdtibn erschwertéi®, waren einige
Exiltheatermacher produktiv, indem sie durch Anreggn aus fremden Kulturen oder
ihrer Exil- bzw. Emigrationserfahrung neue Inszeamgskonzepte bzw. -methoden
entwickelten oder neue Stiicke inszenierten. Was déietschen und chinesischen
Sprachrdume betrifft, ist Brecht ein erwéhnensveeBeispiel. Neben seinem durch das
Sehen der Schauspielkunst Meis 1935 in Moskau riesign Verfremdungskonzept
schuf Brecht wahrend seines Exils in Danemark, ®daw, Finnland, Russland und
den USA zwei Theaterstick®er gute Mensch von Sezu#h939-1941) undDer
Kaukasische Kreidekreid944), in denen das Chinesische jeweils als duangiaches
Mittel der Parabelform und als Priifungsfeld di€iEtwa 200 Kulturschaffende aus
allen Bereichen der darstellenden Kinste waren xihi& Shanghai (1939-1947) und
gestalteten ein kleinburgerliches Unterhaltungstvean dem Uber 90 Inszenierungen,
vor allem Lustspiele und Operetten, vom Schauspater der ,European Jewish Artist
Society* und von anderen Gruppen aufgefiihrt wufd@Rund 30 Stiicke, die von den
Gegenwartsproblemen der Emigration in Shanghai d¢itamd entstanden. Darunter
waren die SingspieleShanghai und wirund Ohne Permit nach Schuscharon
Desiderius Grun/Erwin Engel, die Operefigenteuer in Tientsimon Harry Hauptmann,
aber auch die politisch hochaktuellen Schausptedende Erdeund Die Masken fallen
von Hans Schubert/Mark SiegelbetiDas Verstandnis von ,Exiltheater* in der
Geschichte deutschsprachiger Theaterkultur graiid® in ihrer Theaterperformance
fluchtVERSUCHEauf. Jedoch konzentriert sie das Thema auf dechijadanken, das
Fluchtstiick des chinesischen Exilkinstlers Gao eovdie Darstellung des
Fluchtverhaltens bzw. der Fluchtbewegung. Buddet slee Flucht positiv, da sie ihrer
Meinung nach zu kiinstlerischer Freiheit und Kregtivfihrt.**® Mit dieser Haltung
und diesen Gedanken versucht sie, der Benachtegigaus der DDR stammender
Kinstler zu entfliehen. Diese benachteiligende &b liegt zum einen in der Zensur
der Kunst unter dem ehemaligen Sozialismus und anderen auch in der ungleichen
Wahrnehmung der Kunst aus der ehemaligen DDR, si@rs die Jahrhundertwende
nach der Vereinigung Deutschlands Kinstlern widwetfu

433ygl. Hans, 1992. S. 328-335.

434Die Schwierigkeiten liegen z.B. in der Sprachfékigder Exilkiinstler, die Probleme mit den anderen
Sprachen hatten und deshalb kein Publikum fanden.

% Brecht, 1967a. S. 1487-1607. Auch: Hecht, 1968chABrecht, 1967b. S. 1999-2105. Auch:
Payrhuber, 2005.

43 Siehe: Philipp, 1999. S. 457-476.

3" Ebd.

“3%|hre positive Haltung gegeniiber dem Fluchtverhalgt ahnlich wie Brechts positives Verstandnis
vom Exil in seinen Gedichter,egende von der Entstehung des Buches TaotekingeamfWeg des
Laotse in die Emigrationund Sechs chinesische Gedich{#938), indem fir ihn das Exil durch
Identifikation mit den chinesischen ExilvorgangémeeFortsetzung des Kampfs um die Wahrheit und des
Widerstandes gegen die Machthaber bedeutet. Vgl. 2G07. S. 159-175, 179-199.
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Eine dritte Lokalgebundenheit bezieht sich auf Endwicklung des freien Theaters in
Deutschland und sein internationales Netzwerk deit 1990er Jahren. Freies Theater
bezeichnet eine neue Form des Theaters, und d¢arehtsus der Idee einer Art Lebens-
und Arbeitsgemeinschaft seit den 1960er Jahren amdamerikanischen und
westeuropaischen Landefi? Es demonstriert eine Bewegung von unabh&ngigen
Theatergruppen und Einzeldarstellern aufRerhalb 8gstems der Stadt- und
Staatstheater und abseits der kommerziellen Piitian®*° Ein neues Verstandnis von
Theaterarbeit hinsichtlich des Inhalts, der assisben Form, der gesellschaftlich-
politischen Sinngebung und der institutionellenulsiur des Theaters wurde in der
Offentlichkeit proklamiert. Betrachtet man den dehtsprachigen Raum in den 1970er
Jahren, so gehorten das Kollektiv ,Rote Rube“ in niglien, die Berliner
Theatermanufaktur, der Theaterhof Priessenthal ayeBr und der Schlicksupp
Theatertrupp in Frankfurt am Main zu den Grindeer freien Theaterszene in
Deutschland, wobei der Schlicksupp Theatertrupp\etaufer des WWTF war. Die
Szene der freien Theater nahm rasch von knappefhfGruppen in den 1970er Jahren
bis auf Uber 850 Gruppen zu Beginn des 21. Jahemsidzu.*** Die freien
Theatergruppen nahmen unterschiedliche Anregungenral entwickelten zahlreiche
Spielformen vom gesellschaftlich-politischen Ubexs dexperimentelle bis hin zum
volkstimlichen, unterhaltenden Theater. In der wier freien Gruppe WWTF
dargestellten BurleskeH&auptling Abendwind wird Wienerisch und Bayerisch
gesprochen, was durch den Gebrauch des Dialekts\Wideser Volkstheaters im
Original angeregt wurde. Auch Migrantentheatergauppirkten im freien Theater mit,
wie z.B. das ,Turkische Ensemble (1979-1984)“ am Berliner Schaubihne am
Halleschen Ufer, das als tlrkisches Theaterproyekt Peter Stein gegriindet, von
Meray Ulgen geleitet und von seiner turkischen Midentheatergruppe Berlin
Oyunculari gestaltet wurdé® Das aktuell soziopolitische Thema der Migration die
Jahrhundertwende zum 21. Jahrhundert wurdeH#uptling Abendwindwieder
aufgenommen. Dartber hinaus entwickelten freie Tngeuppen ab den 1990er Jahren
auf Gastreisen zu auslandischen Festivals ihre wéeke mit anderen
Theaterkultureff**, von deren &sthetischen Formen sowie den erleBtéahrungen
wiederum Anregungen fir die eigene Arbeit ausging&me Verbindung zur
chinesischen Theaterkultur hatte z.B. das freie alidre ,Meta-Theater” durch
unterschiedliche Projekte mit traditionellen chiseBen Musiktheatern in den Jahren
1988 bis 2001 in Bayern hergestéfff. Ebenfalls wurde das WWTF von seinen
Gastspielen und einer Reise nach China angeregtas® das Schauspieltheaterstiick
Der Andere Hundl994 im Kunstlerhaus Mousonturm aufgefuhrt wuiddeHauptling
Abendwind(2001-2003) ging das WWTF Uber die blof3e Anreguag chinesischer

43%vgl. Fischer-Lichte, 1994. S. 13-14, 19.

44%yv/gl. Stenzaly/Waldmann, 1992. S. 372-376.

441 ygl. Bundesverband freies Theater e.V. URL: hipaw. freie-theater.defStand: 25.5.2009).

*2Boran, 2004. S. 101-109.

“43y/gl. Hinzpeter, 2004. S. 97-100. Auch Schmidt, 208. 269-272.

444 Das Meta-Theater, von Axel Tangerding geleitétiisMoosach bei Grafing, Bayern, beheimatet und
machte chinesische Schauspielkunst des traditemellusiktheaters durch Einladungen chinesischer
Kinstler nach Deutschland bekannt und ermdglichtawsch durch den Kontrast eine Erforschung des
eigenen Theaters. 1988 lud das Meta-Theater siglitgfieder der Foo Hsing Theaterakademie aus der
Peking Oper in Taipei zu Gastspiel und Workshop €898 fiihrte das Meta-Theater die Kun Oper aus
Shanghai ein, indem Vorstellungen, Einfihrungs- Dedhonstrationsveranstaltungen angeboten wurden.
2001 gab die Truppe der staatlichen Theater- untstékademie der Provinz Sichuan, Chengdu unter der
Leitung von Tian Man Sha Vorstellungen, Seminard Wortrage im Meta-Theater. Vgl. Meta-Theater,
URL: http://www.meta-theater.com/deutsch/produlf#idgxi/difangxi.htm(Stand: 26.5.2009).
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Theaterkultur hinaus, indem es eine direkte Kodpera mit chinesischen
Theatermachern einging.

Die Grenziuberbriickung zwischen Kunstgattungen, Basdtheater im Laufe der
deutschen Geschichte und die aktuelle Landschadt fdmen Theaters sind drei
unterschiedliche kunstasthetische, gesellschaftspble und zeitgeschichtliche
Ortsgebundenheiten deutschsprachiger Theaterkudtardeutschen Theaterkinstlern
als Ausgangpunkte dient¥f ihre Theaterarbeit mit der chinesischen Theaterkau
verflechten. Betrachtet man diese drei Aspekte La#dalbezogenheit der deutschen
Theaterkultur, so unterscheiden sie sich vom kotweellen klassischen oder
bargerlichen Schauspieltheater in Stadttheaternr od#dungstheatern, die als
Hauptstromung bezeichnet werden kdnnen. Sie simdkranals das internationale
Tourneetheater, das aufgrund gewinnbringender dssein haufig berihmte
Besetzungen engagiert und oft mit prachtigen Kosturand extravaganter Bihne
ausgestattet ist. Sowohl die kunstgattungsibernsehden Theateravantgardisten als
auch die gesellschaftspolitisch benachteiligten atérexilanten und die &asthetisch-
Ubergreifenden freien Theatergruppen unterschesigm hinsichtlich der Prominenz
der Besetzungen und der Ausstattung deutlich. 8finden sich zudem nicht im
Zentrum der deutschen Theaterkultur, sondern vietraa inrem Rande. Folgt man der
These Fischer-Lichtes, dass der Ausgangspunkt nmalderung an fremdes Theater
durch die Probleme des eigenen Theaters oder @igfisghe Situation der eigenen
Kultur bestimmt wird*®, kann die marginalisierte Position der untersuthteutschen
Theatermacher in der deutschen Theaterkultur aisBroblem*® interpretiert werden.
Das Handeln durch die untersuchten deutschen Tkéastler in der Verflechtung mit
der chinesischen Theaterkultur ermoglicht danrieaiwit einen Weg, ihre Randexistenz
zu verlassen.

6.1.2.2. Im globalen Kontext

Der globale Kontext bezieht sich auf die Verfleeiguder deutschsprachigen mit der
auslandischen und insbesondere mit der chinesistheaterkultur. Die untersuchten
deutschen Theatermacher wohnten zwar in einer sogéen Ersten Welt, verwendeten
jedoch keine Methode der Internationalisierung rinfaeaterkultur, die sich auf die
Verbreitung und Uberlieferung eigener Kultur in arel Teile der Welt bezieht. Wie
konnen sie jedoch in eine sich globalisierende el transnationalen Kulturflusses
eintreten? Um in diese globale Welt einzureisemlies@en sie sich durch ihr
individuelles Handeln an Netzwerke an, und diesogiioht die Vernetzung mit der
chinesischen Theaterkult{: Rommen und Chmielorz nahmen am Theaterprdpete
Table Two Chairgeil, das von der Kunst- und kulturellen Institutioder Organisation,
dem ,Haus der Kulturen der Welt* und der Kiinstleggpe Zuni Icosahedron bzw. dem
»,Hong Kong Institute of Contemporary Culture zusaen veranstaltet wurde. Dort
trafen sie die chinesischen Theaterklnstler und RisentationQuintett entstand.
Budde reagierte auf den im Jahr 2000 verliehenehelpoeis fur Literatur an den
chinesischstammigen und 1997 Frankreich eingebi@émeGao. Die kontroversen
Meinungen der Fachleute (Sinologen sowie Theatéd&r) unterschiedlicher
Nationalitaten waren fur Budde Ausldser, eine Tagmrformance Uber sein Leben und

44> Hier folge ich der Meinung Heiner Miillers, dasse@ter immer eine lokale Dimension hat, welches
der Ausgangpunkt sein muss, selbst wenn es inien@t oder global zustande kommt. Siehe
Muller/Weimann, 2008. S. 471.

448 \/gl. Fischer-Lichte, 1990b. S. 283.

#47\/gl. das Konzept der Netzwerke von OsterhammetBson, 2003. S. 20-24.
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seine Werke zu schaffen. Die freie Gruppe Wu Wesalér Frankfurt hatte schon im
Jahr 1993 im chinesischen staatlichen Institut 8kanghai Theater-Akademie ein
Gastspiel gegeben. Seither pflegten sie Freundsamaf der Akademie durch
gegenseitige Einladungen zu Gastspielen. Dies dithtg auch die weitere
Kooperation des WWTF inlauptling Abendwinanit den chinesischen Theatermachern
aus der Akademie. Diese Netzwerke — seien es atierrale Festival-Organisationen,
die Anerkennung durch europdische Literatur-Pr@der die chinesische staatliche
Institution — pragen die Voraussetzungen, unteredetie deutschen Theatermacher
sich mit chinesischen Theatermachern bzw. Thedtarka vernetzen. Sie beinhalten
bis zu einem gewissen Grad politische, soziokuleiader kinstlerische Autoritat und
sind in der Lage, transnationale Produktionen in \d&lt zu unterstitzen. Durch
Verknupfung mit diesen Netzwerken Uberschreiten digtersuchten deutschen
Theatermacher ihren lokalen Theaterkontext sowie kalturelle Grenze und treten in
einen globalen Raum ein.

Im globalen Kontext erscheint dies dann als eirter@ssante und auch eigenartige
Situation, in der die untersuchten deutschen Theaieher zu Kulturtragern werden
und vor den chinesischen Theaterkinstlern deutsbleaterkultur prasentieren. Dabel
stehen sie fur die chinesischen Theatermacher apraBentanten deutscher
Theaterkultur im Vordergrund, ungeachtet der Rasdiom, die sie innerhalb ihrer
eigenen Theaterkultur innehaben. Sie haben dieratentRolle ihrer deutschen
Theaterkultur zwar noch nicht ersetzt, bilden ab#rden chinesischen Theatermachern
ein eigenes Zentrum im Kontext des Globalen. Insofbefreien sie sich vom
Ungleichgewicht der Beziehung zwischen dem Zentumd der Peripherie in ihrer
eigenen Theaterkultur. Dartber hinaus erméglichtHandeln ein Eintreten in eine
groRere Raumlichkéit®, indem sie nicht nur ihre Theaterperformanceshimesischen
oder in einem anderen Theaterkontext auffihren énsondern durch die Vernetzung
mit den chinesischen Theaterkinstlern wird auchkd#urelle Raum der Performance
erweitert, d.h. neben deutschen Theaterkinstletartrauch chinesische Theatermacher
in der Performance auf. Durch die Vernetzung sind dntersuchten deutschen
Theatermacher nicht nur Akteure, indem sie sichs$eh der Vernetzung befinden und
erfahren, sondern sie werden auch zu beobachtdiggkt®n, indem die chinesischen
TheaterkUnstler ihrerseits mit ihnen Erfahrungenrealn oder die Netzwerke ebenfalls
durch chinesische Theaterkiinstler genutzt werdends*°

Neben den drei schon erwdhnten Herangehensweisatedischen Theaterkinstler an
die chinesische Theaterkultur ist auch ihre Haltdagu auf der ethischen Ebene in der
Vernetzung von Bedeutung. Die untersuchten deutsdffeeatermacher haben eine
positive und respektvolle Haltung gegentber denesischen Theaterkultur. Neben der
rationalen Haltung der Offenheit und Neugier, was @inigen interkulturellen
Forschungen schon Beachtung fand, spielt jeweils positive emotionale Qualitat bei
den untersuchten Theatermachern eine Rolle.Qimntett entsteht gegenseitige
Sympathie zwischen den deutschen und chinesisciheatdrmachern wahrend der
kurzzeitigen Begegnung. fluchtYERSUCHEsolidarisiert sich Budde mit Gao, wobei
Gao durch Weglaufen der Kunstzensur widerstehtHanptling Abendwindhat sich
eine Freundschaft durch den zeitibergreifenden jdangen Kooperationsprozess
zwischen dem WWTF und der Theaterakademie Shamgtlidet. Die Sympathie, die
Solidaritéat sowie die gute Freundschaft mit dennebischen Theatermachern sind

448\/gl. die Uberlegung zu raumlichen Méglichkeitemvoaw, 1999. S. 6-8.
4“9vgl. Latour, 1996. S. 378.
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verbunden mit positiven emotionalen Haltungen gégen dem Anderen. Sie stehen
deutlich im Gegensatz zur Behauptung der Ausbeutoegy Diskriminierung der
Anderen. Diese positiv emotionalen Haltungen spielech eine sehr wichtige Rolle fur
eine erfolgreiche Vernetzung mit den chinesischieeaterkiinstlern.

In der Vernetzung mit den chinesischen Theatermachard die Frage nach dem
Anderen aufgeworfen. Die chinesischen Theatermaaher ihre Kultur (des Anderen)
stehen den deutschen Theaterklnstlern (ihrem Exygetzt nicht mehr fern, sondern
ganz nah, vor den Augen des Eigenen. Die Prasemzcl@esischen/anderen
Theaterschauspieler/Darsteller lasst sich am bedteoh die Prasentation bzw. die
Reprasentation des Anderen durch die Chinesen/daderd darstellen. In den
untersuchten Theaterproduktion®aintettund Hauptling Abendwingbrasentieren oder
reprasentieren die chinesischen Theaterkinstlen sielbst sowie die deutschen
Theatermacher. Zwar prasentieren weder der Autorr®ah die Regisseurin Budde in
fluchtVERSUCHEsich selbst, aber auf der hérsinnlichen Ebendtsgie chinesischer
Musiker mit einem deutschen Musiker zusammen Musgiks dem Off sprechen
dariber hinaus zwei muttersprachliche chinesischgnci8onsprecher auf
Hochchinesisch und Kantonesisch sowie zwei wegligynchronsprecher auf Englisch
und Franzosisch. Insofern kreieren die chinesischigeen deutschen Theatermachern
in den untersuchten Theaterproduktionen zusamnemdistellung. Das Andere (wie
z.B. das Chinesische oder umgekehrt) steht mit Beyanen (wie z.B. Deutschen oder
umgekehrt) nebeneinander oder beide gehen aufanasid. Wirde man in der
Theaterperformance sein eigenes Selbst und sayemesiKultur darstellen, so wirde
die Untersuchung zur Selbstdarstellung statt derstBbBung der Anderen in den
Vordergrund riicken.

Was fir ein Theater machen sie, wenn sich die ber#eteien durch Vernetzung ihres
eigenen Selbst bzw. ihrer eigenen Theaterkultureglobalen Kontext darstellen? Auf
der Ebene der Praxis betrachtet, bezeichnet es d@eniger ein Theatermodell des
widerspruchlichen Paradigmas zwischen dem dominanEgenen und dem
kdmpfenden unterdriickten Anderen oder umgekehrndeso ein Theatermodell der
Interdependenz und des Syntagmas durch Querverndies Theaterhandelns zweier
oder mehrerer Theaterkulturen. Nach dieser Logiketzen die untersuchten deutschen
Theatermacher sich durch die Verflechtung mit deinesischen Theaterkultur im
globalen Kontext, welches die Grenzen zwischen dreifiheaterkulturen tberbrickt
oder aufhebt und somit eine neue Art des Theabenstf Hierftir wird die Betrachtung
der asthetischen Ebene miteinbezogen, um fir edbatgs Theater mit kultureller
Lokalitat zu pladieren. Dieses Phanomen wird inztést Abschnitt der &sthetischen
Kategorie des Hybriden weiter erlautert.

6.1.2.3.  Zur Ruckkopplung mit der Theaterkultur

Im vorigen Abschnitt wurde erwahnt, dass eine Hjibierung zum kulturellen Wandel

in der Theatergeschichte fuihren kann. Betrachtet die RUckwirkung auf den lokalen
Kontext der eigenen Kultur, wird der Wandel nach #Bnweisen Fischer-Lichtes auf
zwei Ebenen des Individuums und des Kontexts @rkiAuf der individuellen Ebene

erweitert jeder untersuchte deutsche Theatermasdiae Theaterproduktion mit der
chinesischen Theaterkultur bzw. Kultur. Chmielorzahm am fortgesetzten

Theaterprojekt ,Artists’ Conference: 1T2C Excharigegram” im zweiten Teil des

Festivals of Vision: Hong Kong — Berlin in Hongkotegl. Rommen und der Regisseur

40 Eischer-Lichte, 1990b. S. 277-287, besonders85-287.
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Robert Wilson kooperierten 2009 in Taipei mit der traditionellen Musiktheater
Jingju # 5| (Peking Oper) im Taiwaner Stil ausgebildeten Sshalerin Wei Haimin
#.;4 a7 die Performanc®rlandd™?, die im Februar und Marz 2009 in Taipei, Taiwan,
aufgefuhrt wurde. Budde arbeitete im Jahr 2007 mene weiteren Multi-Media-
Performance-ProjekBetween Life and Death. A transcultural exploratioh Gao
Xingjian und Beijing Operadas sie mit chinesisch-kanadischen Theaterkiinstie
die Studenten im ,University College Drama Programf der ,University of
Toronto* als experimentellen Workshop veranstaltét®as WWTF hatte vor, mit dem
jungen chinesischen Schauspieler Qian Zheng (dierAHo-Gu) Uber die deutsche
Exilgeschichte in Shanghai eine Theaterperformancerarbeiten. Insofern vertiefte
sich jeder der untersuchten deutschen Theatermachie chinesische Theaterkultur
durch eine weitere Verflechtung und Zusammenarbeaiit chinesischen
Theaterklnstlern, obgleich die chinesischen Eleen@aich nicht zu einem standigen
Bestandteil jeder ihrer Theaterproduktionen gewordied oder zu ihren integrierten
Theaterformen gehdrten.

Auf der lokalen wund globalen kontextuellen Ebenendsi zunehmende
Theaterproduktionen im Bereich des Tanz-, Oper-r o8prechtheaters aus der
deutschen und chinesischen Theaterkultur im Lauée kktzten funf Jahre in
Deutschland entstanden. Im Opernbereich gab esalim2D06 im ,Haus der Kulturen
der Welt* in Berlin die KammeroperZ©# Fantasy of the Red Queedie vom
.Ensemble Modern Frankfurt® und ,Liu Sobg % = & Friends Ensemble“ zusammen
aufgefuhrt wurde, wobei unterschiedliche Artenwestlichen und chinesischen Musik
der vergangenen 150 Jahre als ein Ganzes ,remi@aponiert wurden. Im Bereich
des Sprechtheaters wurde das poetische Sprechgtick=/Together2007 im HAU 3
Berlin von der in der Schweiz ausgebildeten unBeijing wohnenden Regisseurin Cao
Kefei € 5. 2t uraufgefihrt. In der Auffiihrung rezitiert eine ¢ithe Schauspielerin den
chinesischen lyrischen Monolog nach einer vorsgedbn chinesischen Schauspielerin
auf Deutsch, die als moderne Wiedergéangerin vorrikéiossensNora zu erkennen ist.
Im Tanzbereich gab es das Stigok at Me, I'm Chinesef #, # £ 7 7] <, das als
Er6ffnungsprogramm im Tanzfestival ,Tanz im August‘Berlin im Jahr 2010 durch
.lTanzcompagnie Rubato” in Berlin und ,Mahjong Dahcen Shanghai co-
choreografiert und durchgefithrt wurd®. Im Stiick wird der Zusammenhang von

51 Durch die Teilnahme am Theaterprojék2C hatte Rommen von den Biihnenbedingungen Ein-Tisch-
Zwei-Stihle des chinesischen traditionellen Musiktiers erfahren und dieses Wissen weiter benuiret, u
mit der Schauspielerin Wei die Zusammenarbeit dafoPmanceOrlando zu erleichtern. Die Vorlage
der Performanc®rlandowar der Roman von Virginia Woolf 1928. Die Perfamae hatte am 21.2.2009
im ,National Chang Kai Shek Cultural Cent@yf ¢ i <~ it ¢ .« “ in Taipei im Rahmen des ,2009
Taiwan International Festival: Vision of the Futuferemiere und lief dort — auBer am 23.2.2009- bis
zum 1.3.20009.

52 Darliber hinaus unterrichtet Budde seit 2004 an UWeiversitit Toronto u.a. chinesische
Theatergeschichte und erarbeitet Theaterprojekt®. bBdulti-Media-Performance-Projekte mit u.a.
chinesisch-kanadischen Theaterkunstlern. Siehe &ugldMail vom 27.7.2009.

43 Die Tanzkompagnie RUBATO hatte bereits seit 19@&rharbeit in China und Zusammenarbeit mit
chinesischen Choreografen und Ténzern in Deutsdhlals Beispiele der Zusammenarbeit waren die
zwei 2005 vom ,Haus der Kulturen der Welt" in Barln Auftrag gegebenen Koproduktion8hanghai
Beautyund Eidos_Taosvon der Berliner Tanzkompagnie RUBATO und dem $han Jin Xing £ %
Dance Theatre maligeblich, die das Thema der Scihtmbe Korperbewegungen zwischen der
europaischen und chinesischen Kultur darstellenBéreich der Performance kamen im Jahr 2008 noch
zwei Performances von deutschen und chinesischesatditmachern hinzu. Sie werden im vorigen
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Kultur und Koérper, individuellem Leben und kollektr Erfahrung in der jungen
Generation Chinas chinesisch-deutsch-perspektiviseitersucht und chinesisch-
tanzerisch dargestellt. Alle diese Theaterproduemowurden nicht nur in Deutschland,
sondern auch in China, und sogar in anderen Lafifemfgefiihrt. Im Hinblick auf
diese Beispiele gab es zwar eine zunehmende Tendktungehend, dass
Theaterproduktionen aus unterschiedlichen Thedterkem zusammen gebildet werden
und fast jeder Theatermacher seine eigenen kuisstten Fahigkeiten auf die Blhne
bringt. Jedoch ist es noch zu frih, von einem kkabder globalen kontextuellen
Wandel der Theaterproduktion in der deutschen Enkatur zu sprechen, wobei
Kollaborationen in der Theaterproduktion von untbisdlichen Kulturen zunehmérr
Insofern dienen die untersuchten Theaterproduktianedieser Studie als visionares
Modell der Kooperation und Selbstdarstellung flre diingeren Theatermacher
deutscher Kultur.

Durch die Denkweise von der Ausgangssituation de&alen hin zum neuen
geschaffenen Theater mit kultureller Lokalitat ifokalen, bis zu seiner Rickkopplung
auf die Theaterkultur individueller und unterschigakontextueller Ebenen wird
versucht, die Verflechtung mit der chinesischen aféekultur durch deutsche
Theaterkinstler in unterschiedlichem Kontexten Wfenen zu erlautern und die
Hybridisierung der Kulturen durch die drei Verfahseveisen als Bestandteil des
Vernetzungsmodells des Welttheaters zu verstehranVérgleich zum Ansatz des
Soziologen Jan Nederveen Pieterse (Jg. 1946), tHglaiung als Globalisierung zu
begreifen **®* und im Unterschied zum Ansatz des internationalen
Kommunikationswissenschaftlers Marwan Kraidy, Hghét als Effekt der
Globalisierund®” zu verstehen, wird Hybridisierung in dieser Studis kultureller
Prozess erfasst, der sich durch die drei Verfamreisen mit anderen Theaterkulturen
unter Berucksichtigung der kontextuellen Wanderuam Lokalen hin zum Globalen
und in Ruckkopplung an die Theaterkultur unterstiiteer Kontexte und Ebenen
vollzieht. Ausgehend vom eigenen Problem der lok&eripherie vernetzen sich die
untersuchten deutschen Theatermacher mit der ¢bohes Theaterkultur und zugleich
hybridisieren ihre Theaterkulturen sich im eigerglobalen Zentrum miteinander.
Dabei wird ein globales Theater mit kultureller latikét erzeugt und neue &asthetische
Moglichkeiten entstehen. Durch die Ruckkopplung miter Theaterkultur
unterschiedlicher Kontexte und Ebenen treiben deetsthen Theaterkinstler die
Hybridisierung deutscher Theaterkultur mit der elsischen weiter. Dabei liegt dann
die Schwerpunktsetzung auf der Frage nach dem ,W&Efragt wird, wie eine
Verflechtungsgeschichte von Theaterkulturen nacherei Operationsmodell der

Kapitel 5 dieser Studie als Beispiele der Vvisionar&igenschaft der Verflechtungsfigur
Jnterartisten erwahnt.

>4 Der Tanzstiick.ook at Me, I'm Chinesbef im Oktober 2010 auch in ,Taliesin Arts CentRwansea,
Wales" des Vereinigten Konigreiches.

455 Ein Beispiel dafiir war/ist die Auffiihrungritte Generation die als Koproduktion der Schaubiihne
mit dem ,Habima National Theatre of Israel" im Aafty des Theaters der Welt 2008 in Halle aufgefiihrt
wurde. In einem ,work in progress” setzt sich déaelische Autorin und Regisseurin Yael Ronen
gemeinsam mit einer Gruppe von deutschen, palasisehen und israelischen Schauspielern mit der
personlichen ldentitdt im jeweiligen nationalen Kett auseinander. Ein anderes Beispiel war die
Performanc&% Hamlef die 2009 im Deutschen Theater Berlin vom deuts@zhauspieler Bernd Moss
und dem ivorischen Tanzer, Sanger und Choreograpianck Edmond Yao zusammen dargestellt
wurden, wobei Ubereinstimmungen und Aufeinandelpnalder beiden Theatermacher aus ihrer
jeweiligen kulturellen Perspektive stattfinden.

456 v/gl. Pieterse, 2004.

457 Kraidy, 2005.
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Hybridisierung in der Vernetzung zwischen Lokalend uGlobalem zu schreiben sein
wird, im Sinne der drei Verfahrensweisen der Tramsj Transformation und
Translation. Dabei handelt es sich um keine Thgasahichtsschreibung ,von
unten/der Peripherie” oder ,von oben/dem Zentrumit miner Denkweise des
gegensétzlichen Paradigmas innerhalb eines natiortabntextes. Vielmehr geht es
dabei darum, eine Quer-Verbindung beider Theatwrternn herzustellen, der eine
Denklogik des sich ergdnzenden Syntagmas des Taamsalen zwischen dem Lokalen
und dem Globalen zugrundeliegt.

6.2. Zu einer ,Asthetik des Hybriden*

Wahrend die Hybridisierung im vorherigen Teil alsltiureller Prozess, der durch die
drei Verfahrensweisen ,Transition“, ,Transformatiound ,Translation* in der
Verflechtung deutscher mit chinesischer Theatewkubeschrieben werden kann,
begriffen wurde, ist hier die Hybridbildung als kpasitorische Art der
Theaterauffihrung zu definieren, die sich aus nstetes zwei unterschiedlichen
Kulturelementen bildet, wobei nur noch Teile degdfischaften der Ausgangskulturen
erkennbar sind oder sich ein vollstandig Neuesbergamit wird Hybridbildung als
asthetische Kategorie thematisiert. Zum einen ist durch die Metaphern der
Verflechtungsfiguren epistemologisch als Denklogik der Interdependenz und
methodologisch als Konstruktion eines Weltbildesbegtimmen. Zum anderen ist ihr
asthetischer Stellenwert in der interkulturellered@terasthetik einzuordnen.

6.2.1. Hybridbildung und ihre Metaphern der Verfletungsfiguren

Wie im Kapitel 5 der asthetischen Erfahrung derfdehtungsfiguren dargelegt wird,
werden Verflechtungsfiguren in den drei exempldmsc Theaterauffihrungen auf
unterschiedlichen Sinnebenen wahrgenommen und ewéitich erdenklich bzw.
visionar, politisch oder soziokulturell interpretie Diese durch Hybridbildung von
deutscher mit chinesischer Theaterkultur entstagr&ferflechtungsfiguren bezeichnen
eine Denklogik, die zwar nicht in der Dichotomidhea in der Interdependenz als
Methode der Erkenntnis gilt. Diese Verflechtungsfen dienen eigentlich als
Metaphern der Hybridbildung, und die asthetischedd®itungen dieser Figuren werden
als ,Interartisten, Weltburger und Mittler verahsalicht. Daher dient die
Hybridbildung durch ihre Metapher als heuristischestrument der Erkenntnis, die in
Bezug auf die Welt entdeckt bzw. gefunden wird. @ drei dargelegten Figuren geht
es dann um ein methodologisches Paradigma der Kitish. Mit diesen
epistemologischen und methodologischen Voraussgérunvird versucht zu klaren,
welche Sinnbilder der Welt diese Verflechtungsfeguzu symbolisieren vermégen.

Wenn die Verflechtungsfiguren genauer betrachtetdere kann zunachst auf ihre
Figurenkonzeption verwiesen werden. Die ,Interggh$ sind imaginare Figuren aus
der simultanen und sukzessiven Prasentation jedastkers, ndmlich diejenigen seines
eigenen Selbst. Die interpretierten Weltburger, sieh auf den Fluchtpunkt und die
ahnlichen Erfahrungen der deutschen und chinesiscChieeatermacher beziehen,
verweisen auf einen spezifischen Erfolg. Die dasjken oder darstellenden Mittler,
die zwischen der theatralischen Fiktion und dentereédeben pendeln, stehen mittels
ihrer Sprachfahigkeit genau am kulturellen Grenkpubaher weisen die Figuren vier
verschiedene Charakteristika auf, namlich das In#agi das Interpretierte, das
Dargestellte und das Darstellende. Wie im Kapitel gézeigt wird, sind die
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Verflechtungsfiguren geschlechtsunspezifisch unanrdeeh weder ménnlich noch
weiblich, noch neutral. Sie unterscheiden sich \d@r emanzipierten Prinzessin
Turandot Schillers oder der revolutiondren Web&anYang von Wolf/Piscator, die im
Laufe des historischen Theatertransfers von deeitsaénnlichen Theatermachern im
Hinblick auf ein unterdriicktes Machtverhéltnis je@grt oder abgebildet wurden. Auch
das Alter ist fur die Verflechtungsfiguren, im Veagh zu dem bei den Rollenfachern
wie z.B. Xiao/Lao Sheng (der junge/alte Mann), Haa/ Dan (die blumige/alte Frau)
und anderen des traditionellen chinesischen Musikthrs, bedeutungslds® Die
Dimension der verschiedenen Gesellschaftsschichtend der ethnischen
AuBerung/Zugehorigkeit ist fur diese Verflechtungsfen ebenfalls belanglos. Deshalb
sind sie auch von den Figuren des Bastards, Mestider Mulatten befreit. Sie sind
keine ,dritte Figur®, die in einer kontraren binéreStruktur durch Spaltung und
Verdoppelung gedacht wird®® Vielmehr befinden sie sich in unterschiedlichen
Bereichen einer Gesellschaft, wobei Interartisteritir die Kunst stehen,
.Kosmopoliten“ fir das Politische und ,Mittler* fiden Bereich der Sprache und der
Kultur. Gekennzeichnet sind sie durch Ra&umlichkeid Grenze. Die Interartisten
interagieren zwischen Grenzrdumen der Kiunste, ddtbifger denken in einer Welt
ohne nationale Grenzen und die Mittler vermittelnttets Sprachfahigkeit am
Grenzpunkt zwischen den Kulturen. Jede dieser ¥®@nfungsfiguren hat ihre
Besonderheit, wobei die Interartisten produktiv deln, die Kosmopoliten Freiheit
erstreben und die Mittler kreativ moderieren.

Die drei Metaphern der Verflechtungsfiguren bietemerschiedliche Sinnbilder der
Welt an. Im Unterschied zu Brechts Figur Shen Tes das Gute oder Bose
personifiziert, symbolisieren die ,Interartistenasd Schopferische, die Weltburger die
Freiheit und die Mittler den Mittelweg. Die Sinntér bezeichnen das Menschliche in
der Welt der Menschheit. Daher ist diese Welt niotehr durch unterschiedliche
Kulturen getrennt geteilt, sondern durch die Konioepkomplementarer Ordnungen
unterschiedlicher Kulturen konstruiert. Ferner siinel eigene und die fremde Kultur in
dieser Welt nicht mehr zu trennen, wie Goethe inshH\ass des West-Ostlichen Divan
dichtete. Beide bilden gemeinsam eine neue Ganamaier Welt, wie anhand des
globalen Theaters mit kulturellen Lokalitdten voreutschen und chinesischen
Theaterklnstlern in dieser Studie dargestellt wordgd. In umgekehrter Weise zu
Goethes Weimarer Theater (einem ortsbezogenen diedas durch Ubersetzungen
und Inszenierungen auslandischer Theaterwerke alsth&ater begriffen wird, spielt
globales Theater — etwa mit deutschen und chiresise kulturellen Lokalitaten an
beiden Orten in der Welt. Dabei wird das MenscHdidier realen Welt im Theater durch
Sinnbilder ihrer Verflechtungsfiguren erkennbar.tMlick auf diese &sthetische
Bedeutung der Verflechtungsfiguren, die durch idrei Metaphern ,Interartisten,
~Weltbirger* und ,Mittler veranschaulicht werdernwodurch dariber hinaus ein
Weltbild von unterschiedlichen Sinnbildern fur g&shopferische, die ,Freiheit* und
den ,Mittelweg“ im Menschlichen generiert, pladieoh dafir, die Hybridbildung als
eine asthetische Kategorie aufzufassen und dies@lekrasthetischen Bedeutung der
Verflechtungsfiguren als ,Asthetik des Hybriden* zezeichnen.

Bei der ,Asthetik des Hybriden* wird davon ausgeg@am dass ein Neues von
mindestens zwei unterschiedlichen Kulturen gebildetd. Dabei werden kulturelle
Grenzen Uberschritten und darin mehr Menschen anggisen. Die Form der ,Asthetik

458\/gl. Werle-Burger, 1992. S. 93-113.
459vgl. Breger/Doring, 1998. S. 1.
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des Hybriden* wandelt sich standig, was auf das datm Hybriden verwandte
neufranzosische Wort ,baton/batir (Wurzelstock)rimkgefihrt werden kann. Der
Grund liegt darin, dass die Hybriden durch ihretlmdllen Zusammenhéange jedes Mal
neu und unterschiedlich erscheinen, wie dies ddietunterschiedlichen Sinnbilder der
Interartisten, der Weltbirger und der Mittler iresier Studie veranschaulicht werden
konnte. Entscheidend ist, dass der Stellenwert, Asthetik des Hybriden“ genau in
dieser Einzigartigkeit unterschiedlicher kulturell@usammenhange und in deren
entsprechendem generativem Sinnbild des Menschlidlegt. Mit Blick auf die
bestehende Ordnung werden diese Hybriden im Zusaimang mit dem griechischen
Menschenbild der ,Hybris* betrachtet. Wahrend Hglwiegen Selbstiiberschatzung die
bestehende Ordnung von Géttern in Frage stellt,d wiei der ,Asthetik des
Hybriden“ durch ihre standig neuen Zusammenhdngel weren generativer
menschlicher Eigenheit die bestehende Ordnung adt 86 eine standige dynamische
Veranderung erkannt. Von der postmodernen Asthetilgren Denk- und
Handlungsmaglichkeiten von Pluralitdt durch Formamd Techniken, wie Collage,
Crossover, Montage, Pastiche usw. in der Kunst\Westens gekennzeichnet sind,
abweichend, wird die ,Asthetik des Hybriden* durclhre Denk- und
Handlungsmoglichkeit in der Verbindung von Handlsimgpzessen wie Interaktion,
Fliichten und Vermittlung im Theater der Welt gekaziohnet. Im Unterschied zu der
im friihen 21. Jahrhundert postulierten postkol@miahsthetik interkulturellen Theaters,
die antiessentialistisch, postdramatisch und uisbiskritisch gegen den Westen
stehé®®, sei die ,Asthetik des Hybriden“ kunstschopferisgolitisch-kritisch und
kulturvermittelnd. Sie gilt nicht nur fir den Westesondern auch fir den Osten und vor
allem fur die Welt insgesamt sowie die Menschhé#, durch ihre sich ergdnzende
Verbindung unterschiedlicher Kulturen etwas Neuwedié Welt kommt. Ihr generatives
Sinnbild vom Menschlichen gewinnt an Bedeutung.eimdsie die kulturelle Grenze
transzendiert und die Menschheit in der Welt zurd&#tung bringt.

6.2.2. Die ,Asthetik des Hybriden® in der interkulrellen Theaterasthetik

Im Hinblick auf die interkulturelle (insbesonderamesisch-deutschen) Theaterasthetik
entwickelt sich im Laufe der Geschichte im deutpchshigen Raum die asthetische
Norm der ,Chinoiserie” des 17.-18. Jahrhunderts, Ebotismen des 19. Jahrhunderts
und der Verfremdung des 20. Jahrhunderts. Wie scheidet sich die ,Asthetik des
Hybriden* im frithen 21. Jahrhundert von diesen? Nfergleich zu den
produktionsdsthetischen Malstdben der Nachahmund &antasie bei der
,Chinoiserie“ richtet sich das Augenmerk bei derstietik des Hybriden“ auf die
Kollaboration eigener mit der fremden Kultur (demsr mit chinesischen
Theaterklnstlern) und deren neuen Kreationen. \@nve@rfremdung, die sich auf die
Inszenierungs- bzw. Darstellungsweisen mit u.anesischen Transferkulturelementen
beruft, unterscheidet sich die ,Asthetik des Hybritlin der Selbstinszenierung bzw. —
darstellung sowohl des Eigenen als auch des Fremdlan beider, deutscher und
chinesischer, Kulturelemente in Auffihrungen/Perfances. Im Unterschied zum
rezeptionsasthetischen Modell der Exotismen, beai e um klischeehafte bzw.
stereotype Vorstellungen, eigene Projektionen #aastruktionen fremder Kultur geht,
sowie im Verhdaltnis zur kritischen Distanz der Zhemger gegenuber dem
Biihnengeschehen bei der Verfremdung kénnte beiAsthetik des Hybriden® die
Reflexion eigener Kultur in der Begegnung mit freandKultur oder Kreativitéat
unterschiedliche kulturelle Innovationen hervorgen; d.h. bei der ,Asthetik des

40 Regus, 2009. S. 267-277.
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Hybriden“ sind die entstehenden kulturellen Innevatn nicht fixiert/fixierbar oder
vorab festgelegt; vielmehr kdénnen sie variieren w@ige Vielfalt entwickeln bzw.
variieren sie und bringen eine Vielfalt hervor.

Welche Arten der ,Asthetik des Hybriden“ sind zukim vorstellbar, wenn der
Kulturaustausch und die Zusammenarbeit im Zeitatter Globalisierung des 21.
Jahrhunderts zunehmen? Koénnen die kulturellen Idgbriin Hinsicht auf ihre
standigen Wandelformen durch heutige ,Medien-Knoswt im Theater
reproduzierbar werden? ,The power of the hybritha it can harness two energies, or
multiple energies, and thus move towards a moreamiyn force*®*, auRert der
Singapurer Regisseur Ong Keng Sen (Jg. 1963) indBenf seine Inszenierung des
King Lear(1997). Kann diese asthetische Kraft des Hybridémaus dem Kontext des
asiatischen Theaters um die Jahrhundertwende lefitstech auf das interkulturelle
(chinesisch-deutsche bzw. 6st-westliche) Theatdopeativ ausstrahlen? In &hnlicher
Weise stellt der deutsche Sinologe und asthetigttemretiker Karl-Heinz Pohl (Jg.
1945) die Fragen wie folgt:

»The encounter of cultures has not just begun im lst decade, it has only gained a new
dimension in the age of globalization. It has tesben how artists will arrange themselves in their
moves between different cultures and traditionw/al$ as in their gaining multiple identities. And
thus only time will tell to which hybrid forms ofta— and of aesthetics — this will lead to: if ther
will be great works of art resulting from this fasi and whether or not the rich Chinese artistic
and aesthetic tradition will still play a signifiuigpart in this encountef®

Im Laufe der Zeit werden diese Fragen Antworteddim wenn sie auch nicht innerhalb
dieser Studie gegeben werden kdnnen. Jedoch k&mmém der zukiinftigen Forschung
zur ,Asthetik des Hybriden“ als weitere Fragestefjan hinsichtlich der Traditionen,

Multi-Modernitat, asthetischen Qualitaten und &timém dienen.

6.3. Perspektiven, Begriffe sowie Methoden zur
Verflechtungsgeschichtschreibung und hybriden Asthtik

Obwohl die Ergebnisse dieser Studie einen Beittagtlzeaterhistorischen Forschung

und der Theorie der interkulturellen Asthetik leistkonnen, hat diese Studie natiirlich

ihre Grenzen, in deren Rahmen sich genau dieseEngebnisse erfassen lassen.

Zum einen erfolgt eine Verflechtungsgeschichtssbhreg, die nach dem
Operationsbegriff der Hybridisierung von Theatettdn in der Vernetzung vom
Lokalen hin zum Globalen und deren Ruckkopplung deh Verfahrensweisen der
Transition, Transformation und Translation als Besibungskategorie, aufgefasst wird,
wobei ein Theatermodell der Interdependenz undSgasagmas durch Querverbindung
des Handelns zweier oder mehrerer Theaterkultunéstednt. Zum anderen wird eine
JAsthetik des Hybriden* entworfen, indem ein Welthi aus unterschiedlichen
Sinnbildern der Metaphern der Verflechtungsfiguém das ,Schépferische®, die
.Freiheit* und den ,Mittelweg” im Menschlichen gemert und die Welt durch die
Konzeption komplementérer Ordnungen unterschieetidlulturen konstruiert wird.
Die Asthetik lasst eine neue Weltordnung vorscheime der etwas Neues und dessen
Kreativitat aus unterschiedlichen Kulturen resulticund der Betrachtung der
Menschheit dient. Wenn diese Studie jedoch vom dhomsgskontext chinesisch-

“61v/gl. Gesprach zwischen Ong Keng Sen und Joachéfeeh, 1999. S. 132.
*2pohl, 2008. S. 19.
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deutscher Beziehung zu einem grol3eren Forschungstomeutsch-chinesischer
Beziehungen erweitert bzw. eingeordnet wird, daniffreen sich weitere Ausblicke.

Zur Rekonstruktion einer Verflechtungsgeschichteutsigher mit chinesischer
Theaterkultur wurde in dieser Studie der deutsde®oifische und lokale Kontext als
Ausgangpunkt gesetzt. Allerdings bezieht die Studertber hinaus auch die
Handlungsweisen der Theaterkinstler im globalent&drebenso mit ein, wie auch die
Ruckwirkung der Handlungsweisen auf die Theateukudiuf der individuellen Ebene
sowie auf den lokalen und globalen Kontext beriatkgyt wird. Ein Wechsel der
Perspektive fur weitere Forschungen koénnte sichawarrichten, dass die
Untersuchungslinien nun umgekehrt verlaufen, indden chinesischen Kuinstler von
ihrem historischen und lokalen Kontext ausgehehden globalen verweisen und sich
bis zu einer Rickkopplung mit deutscher Theateukueschaftigt, so dass eine andere
Verflechtungsgeschichte chinesischer mit deutsdineraterkultur geschrieben werden
konnte. Darlber hinaus kénnten die beiden, die sdbeh und chinesischen,
historischen und lokalen Kontexte zur Betrachtumgzingenommen werden, um eine
vergleichende bzw. reflexive Verflechtungsgesclickibn dem Zusammenkommen
bzw. der Wechselbeziehung der Theaterkulturen msa# globalisierenden Welt zu
untersuchen, wie es in ahnlicher Weise im Forsckamgatz der ,histoire
croisée* postuliert wird®

Der Begriff der ,Verflechtung” und der ,Hybridisieng* bzw. ,Hybridbildung* soll
hierbei fur die zukinftigen Forschungen klar refilet und abgegrenzt werden. In
dieser Studie ist der Begriff ,Verflechtung” als@&tomen des Zusammenkommens von
Theaterkinstlern in der Theaterpraxis zu verstelegiches neue Theatermodelle
ermoglicht, die sich wiederum als neue Perspekta@nTheatergeschichtsschreibung
anbieten koénnen. Die ,Verflechtungsfiguren® vervesis auf ihr Merkmal der
Vernetzung unterschiedlicher Ausgangskulturen umstl echt konnen in den Figuren
der Verflechtung die Handlungsprozesse, wie z.Bter&ktion, Flichten oder
Vermittlung, beobachtet bzw. analysiert werden. Beqgriff ,Hybridisierung” ist als
Prozess der Verbindung von Theaterkulturen dureh dtei Verfahrensweisen der
Transition, Transformation und Translation zwiscl@&obalisierung und Lokalisierung
der Kultur zu begreifen. Da ein vollstandig Neuess azwei und mehreren
Ausgangskulturen bei der Definition der Hybridbiduhervorgeht, ist die asthetische
Bedeutung der Verflechtungsfiguren hinsichtlicheihiDimension des Neuen in die
JAsthetik des Hybriden“ statt der ,Asthetik der Wechtung“ einzuordnen bzw. zu
benennen.

Methodisch liegen die Schwerpunkte dieser Studie dar Erkundung von
Handlungsprozessen der Theaterkunstler in der Rtiotu unter Bertcksichtigung
historischer, lokaler sowie globaler Kontexte undder Erforschung von asthetischen
Erfahrungen der Verflechtungsfiguren im Hinblickf &dinstlerische, politische und
soziokulturelle Dimensionen innerhalb der chindsideutschen Beziehung. Jedoch
befindet sich die Begegnung von Kulturen, hier soviio Theaterproduktionen als auch
-rezeptionen, schon immer innerhalb gewisser gohier, wirtschaftlicher, sozialer,
wissenschatftlicher und technischer Zusammenhamgaush im Rahmen der deutsch-
chinesischen Beziehungen. Bei weiteren Untersuamurgnnte in der Analyse auf
diese Zusammenhange Bezug genommen werden. Danatekérlautert werden, wie

483 \/gl. Werner/Zimmermann. 2006. S. 30-50.
162



eine Verflechtungsgeschichte und deren Asthetikgiif3eren Forschungskontext der
deutschen und chinesischen Beziehung umfassenderstiehen sind.
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