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III. Der theatralische Code als Rede

Auf der Ebene der Rede umfafdt der theatralische Code alle jene Ele-
mente, die in einer konkreten Auffihrung funktionell zu werden ver-
mdgen — denen im Kontext der Auffiihrung eine Bedeutung beigelegt
werden kann. Wihrend der theatralische Code als System alle alige-
meinen Moglichkeiten und Bedingungen fiir die Erzeugung von Be-
deutung auf dem Theater enthilt, der theatralische Code als Norm
dagegen alle fiir eine bestimmte Epoche oder Gattung typischen und
charakteristischen Moglichkeiten und Bedingungen, regelt der thea-
tralische Code auf der Ebene der Rede den aktuellen Prozef einer
einmaligen Bedeutungserzeugung: er bezieht sich stets nur auf eine
einzige Hervorbringung, auf die jeweilige individuelle Auffiihrung.
Auf der Ebene der Rede stellt also der theatralische Code die Ge-
samtheit aller Regeln dar, welche der Produktion und Rezeption
jeweils einer Auffithrung zugrundeliegen. Wenn wir den theatralischen
Code auf der Ebene der Rede untersuchen wollen, kénnen wir ihn
folglich nur in bezug auf ein konkretes Werk, auf eine bestimmte
Auffiihrung untersuchen: es gilt, die betreffende Auffilhrung zu be-
schreiben und zu analysieren, um sie zu verstehen.

Mit dieser Zielsetzung betreten wir das Gebiet der Analytischen
Theaterwissenschaft und damit den am wenigsten entwickelten Be-
reich der Theaterwissenschaft. Wohl besitzen wir — zum Teil sogar
detaillierte — Beschreibungen und Dokumentationen einzelner glanz-
voller Hoffeste und Auffilhrungen bereits aus der Renaissance
und dem Barock, verfiigen iiber zahlreiche Theaterkritiken, die seit
der Aufklirung — vor allem seit Lessings ,,Hamburgischer Drama-
turgie® — weit iiber eine einfache Wiedergabe hinaus gezielt ausge-
wihlte Beschreibungen zum Zweck der Deutung und kritischen
Wertung vornehmen, von einer systematischen Auffiilhrungsanalyse
kann jedoch in keinem Fall die Rede sein.

Dieser im Vergleich zu anderen Kunstwissenschaften so auffillige
und eklatante Mangel an Werkanalysen hat nicht zuletzt in dem be-
sonderen ontologischen Status der Auffihrung seinen Grund, dem
wir im ersten Teil dieser Arbeit ausfiihrliche Uberlegungen gewidmet
haben. Denn da das Artefakt' der Auffithrung nicht vom Prozef sei-
ner Hervorbringung losgelost und unabhingig von seinen Produzen-
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ten iiberliefert werden kann, i3t sich eine Analyse auch genau ge-
nommen nur im Verlauf der Auffilhrung sowie am Ort der Auffiih-
rung vollziehen. Eine Analyse von Auffilhrungen der Vergangenheit
ist daher prinzipiell ausgeschlossen. Aber auch eine mogliche Analyse
zeitgendssischer Auffihrungen wird von dieser Eigenart wesentlich
und nachhaltig erschwert, wenn nicht gar verhindert. Denn wenn
sich zwischen Vollzug der Auffihrung als Realisation der theatrali-
schen Zeichen und Rezeption der Auffiihrung als Interpretation der
theatralischen Zeichen kein zeitlicher oder rdumlicher Abstand schie-
ben 14Bt, so entfillt fiir den Rezipienten die fiir eine Werkanalyse un-
verzichtbare Moglichkeit, seine Ergebnisse nach Beendigung der Auf-
fiuhrung noch einmal am Werk selbst kontrollieren und gegebenenfalls
korrigieren zu konnen. Die traditionelle Enthaltsamkeit der Theater-
wissenschaft auf dem Gebiet der Auffiihrungsanalyse erscheint daher
nur allzu verstindlich. Ob sie allerdings auch gerechtfertigt oder gar
notwendig ist, miiBte erst noch iiberpriift werden.

Die angesprochenen Schwierigkeiten einer Auffihrungsanalyse,
die sich aus dem besonderen ontologischen Status der Auffiihrung
ergeben, betreffen im wesentlichen die Unméglichkeit, ihr Artefakt
iiberliefern zu konnen. Sollte sich jedoch fiir das prinzipiell nicht
fixier- und tradierbare materielle Artefakt der Auffilhrung ein relativ
addquates Korrelat schaffen lassen, so wiren folglich diese Schwie-
rigkeiten, wenn auch nicht behoben, so doch weitgehend vermindert.
Denn da dieses Korrelat unabhingig vom Vollzug der Auffihrung zur
Verfiigung stiinde, konnten die vorldufigen Resultate einer Analyse
an ihm jederzeit Uiberpriift und entsprechend korrigiert werden. In
der Funktion eines derartigen Korrelats liele sich beispielsweise eine
ausfiihrliche Film- und Videodokumentation verwenden oder auch
ein graphischer Text, in den die Auffithrung auf der Grundlage speziel-
ler Notationsverfahren moglichst vollstindig zu transkribieren wire.
Dieses Korrelat darf selbstverstandlich auf keinen Fall mit dem Arte-
fakt der Auffithrung verwechselt werden. Dieses existiert nur im Voll-
zug der Auffihrung, d.h. im Verlauf des Prozesses, in dem die ausge-
wihlten und ausgearbeiteten theatralischen Zeichen de facto realisiert
werden. Das Korrelat dagegen stellt lediglich eine Hilfskonstruktion
dar, welche die Analyse erleichtern helfen soll, der das Transitorische
des Theaters so nachdriicklich entgegensteht.

Wenn also die Moglichkeit einer Auffihrungsanalyse tatsichlich
im wesentlichen davon abhingt, da fiir das Artefakt der Auffilhrung
ein fixier- und tradierbares Korrelat hergestellt werden kann, miifite
sie durch die Entwicklung entsprechender Dokumentations- und No-
tationsverfahren prinzipiell garantiert werden konnen. Sollte dagegen
aus dem besonderen ontologischen Status der Auffithrung auch ein
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besonderer epistemologischer Status folgen, wiren mit der Herstel-
lung eines addquaten Korrelats noch keineswegs die grundsitzlichen
Voraussetzungen fiir die Durchfiihrung einer Auffilhrungsanalyse ge-
schaffen. Vor jeglicher Entwicklung von Dokumentations- und No-
tationsverfahren sowie vor der Ausarbeitung von Analysemethoden
miiBte daher zundchst der epistemologische Status von Auffilhrungen
geklirt werden. Wir haben uns also die Frage zu stellen, auf welche
Weise und in welchen Termini eine Auffilhrung bestimmt werden
kann, wenn sie zum Objekt der Erkenntnis im Sinne einer Analyse
avancieren soll.
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1. DIE AUFFUHRUNG ALS THEATRALISCHER TEXT

Wenn der theatralische Code auf der Ebene der Rede Auswahl und
Realisation jener Zeichen und Zeichenkombinationen regelt, welche
in ihrer Gesamtheit eine konkrete, individuelle Auffilhrung konstitu-
ieren, so lift sich die Auffilhrung in diesem Sinne generell als ein
strukturierter Zusammenhang von Zeichen definieren. Diese Bestim-
mung nun ist innerhalb der neueren Texttheorie als allgemeinste
Definition des Textbegriffs bekannt und geldufig. Wir konnen daher
die Auffilhrung in epistemologischer Hinsicht als Text und, da wir
ihre Zeichen als theatralische Zeichen qualifiziert haben, genauer als
theatralischen Text bestimmen. Auffiihrungsanalyse 14t sich folglich
als ein besonderer Modus der Textanalyse begreifen und durchfiihren.
Soll dieser besondere Modus prizisiert werden, mufl daher zunichst
geklirt werden, welcher speziellere — iiber die allgemeine Definition
hinausgehende — Textbegriff den nachfolgenden Uberlegungen
zugrundegelegt werden soll.

1.1. Der Begriff des theatralischen Textes

Da die Texttheorie am weitesten in der Linguistik — als Textlingui-
stik — entwickelt worden ist, muf} bei der Ubertragung eines spezielle-
ren Textbegriffs auf das Gebiet der Analytischen Theaterwissenschaft
sichergestellt sein, dafl der hier verwendete Begriff keine Bestim-
mungen enthilt, die sich ausschlieBlich auf sprachliche Texte bezie-
hen lassen. Fiir unsere Zwecke erscheinen vielmehr nur diejenigen
Textbegriffe als brauchbar, die fiir a) alle Texte, b) alle Arten isthe-
tischer Texte und c) alle Arten multimedialer Texte Giiltigkeit rekla-
mieren. Wenn wir einen Begriff des theatralischen Textes entwickeln
und verwenden wollen, der iiber die allgemeine Bestimmung der Auf-
filhrung, ein strukturierter Zusammenhang von Zeichen zu sein, hin-
ausgeht, konnen wir folglich nur auf solche Texttheorien zuriickgrei-
fen, die mit einem Textbegriff arbeiten, der unter eine der drei ge-
nannten Kategorien fillt.

In seiner ,,Textlinguistik* liefert Coseriu eine Bestimmung des
Textbegriffs, die sich auf alle Arten von Texten anwenden ld3t: , Je-
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der Text hat Sinn“.> Entsprechend formuliert er als Grundproblem
der Textlinguistik die Frage: ,,Wie entsteht ‘Sinn’ und wie versteht
man ihn?*® Sowohl die Behauptung als auch die aus ihr abgeleitete
Frage lassen sich ohne jegliche Modifikation auf die Auffilhrung, den
theatralischen Text, beziehen. Die allgemeine Problemstellung einer
Auffihrungsanalyse laft sich daher in den Leitfragen zusammenfas-
sen, auf welche Weise die Auffiihrung Sinn erzeugt, welche Verfahren
der Sinnerzeugung sich aufdecken lassen und welcher mogliche Sinn
endlich von der Auffihrung konstituiert wird.* Damit sind die
wichtigsten Aufgaben, die von einer Auffilhrungsanalyse als Analyse
eines theatralischen Textes zu erfiillen wiren, bereits genannt und im
Sinne von Globalzielen formuliert. Diese umfassenden Ziele gilt es
nun auf der Grundlage anderer Texttheorien aufzufichern und niher
zu spezifizieren.

Bei seiner Bestimmung des dsthetischen Textes verfahrt Lotman
zunichst dhnlich allgemein: ,Ein kiinstlerischer Text ist komplex
aufgebauter Sinn. Alle seine Elemente sind sinntragende Elemente.‘®
Der asthetische Text unterscheidet sich also vom nicht-dsthetischen
durch die Eigenart, daf} keines seiner Elemente redundant ist. Wih-
rend man den Sinn eines nicht-dsthetischen Textes auch verstehen
kann, wenn einzelne Elemente fehlen, vertauscht oder verfilscht sind,
laf3t sich der Sinn des dsthetischen Textes nur verstehen, wenn seine
Struktur nicht verindert wird. Denn sein Sinn kann ,,auflerhalb der
betreffenden Struktur weder existieren noch iibermittelt werden.*®
Eine Strukturanalyse erscheint daher als der einzig mogliche Weg zur
Sinnkonstitution, zum Verstehen des kiinstlerischen Textes.

Um die Prozedur einer solchen Strukturanalyse genauer beschrei-
ben zu konnen, nimmt Lotman zusitzliche Bestimmungen zum Text-
begriff vor. Ein Text ist durch folgende drei Merkmale gekennzeich-
net: 1. Explizitit, 2. Begrenztheit und 3. Strukturiertheit.

1. Explizitait. Der Text ist in bestimmten Zeichen fixiert und
steht in diesem Sinne in Opposition zu den extratextuellen Struktu-
ren.“” In diesen Zeichen ist eine Bedeutung aufgehoben und fixiert,
die ohne eine solche Objektivierung nicht hitte kommuniziert wer-
den konnen. Die Explizitit des Textesstellt daher eine Voraussetzung
fir seine Analyse dar: weil die Bedeutungen, die iibermittelt werden
sollen, in Zeichen fixiert sind, konnen sie von denen, welche die Zei-
chen wahrnehmen und interpretieren, auch verstanden werden. Bei
dsthetischen Texten gilt dariiber hinaus, daf} die Zeichen nur in der
jeweiligen Kombination und Position, in der sie eingesetzt sind, die
intendierte Bedeutung explizit zu machen vermogen.

Fir die Analyse eines theatralischen Textes folgt aus dem Merk-
mal der Explizitit, da} die de facto realisierten Zeichen und Zeichen-
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kombinationen aufgelistet und beschrieben werden sollten. Jeder
einzelne theatralische Text muf} entsprechend daraufhin untersucht
werden, a) welche der generell zur Verfigung stehenden Zeichensy-
steme in ihm tatsichlich Verwendung finden, b) welche Art von Zei-
chen innerhalb eines Systems und c) welche spezifischen konkreten
Zeichen realisiert werden. Die Selektion der theatralischen Zeichen
fungiert also in dreifacher Hinsicht als bedeutungstragendes Ele-
ment: 1. als Auswahl der zu verwendenden Zeichensysteme (Frage:
welche Zeichensysteme sind beteiligt?), 2. als Auswahl innerhalb ei-
nes Systems (Frage: werden stilisierte oder realistische Gesten ver-
wendet, historische oder charakterisierende Kostiime, gegenstindliche
oder abstrakte Dekorationen u.a.m.?), 3. als Auswahl eines besonde-
ren konkreten Zeichens (Frage: wird geseufzt oder geschluchzt, sind
die Augen dabei geschlossen oder nicht, wie ist die Stellung des Kor-
pers, der Hinde etc.?, welche Linge hat das Gewand, welche Farbe,
welchen Schnitt etc.?). Denn da die Explizitit des Textes sich in der
Auffiihrung als eine je besondere Auswahl von theatralischen Zeichen
und Zeichenkombinationen realisiert, muff die Selektion derjenigen
Elemente, die in diesem Text als theatralische Zeichen fungieren, auf
allen drei Ebenen als bedeutungstragendes Element angesehen und
entsprechend interpretiert werden.

,»2. Begrenztheit. Der Text hat die Eigenschaft, begrenzt zu sein.
In dieser Beziehung steht er einerseits in Opposition zu allen materiel-
len Zeichen, die ihm nicht angehoren (nach dem Prinzip enthalten —
nicht enthalten). Andererseits steht er in Opposition zu allen Struk-
turen, die nicht iiber das Merkmal der Grenze verfiigen.”® Das Merk-
mal der Begrenztheit meint also zweierlei: a) die Abgrenzung von
Elementen, die nicht im Text enthalten sind. In diesem Sinne stellt
die Begrenztheit die Umkehrung der Explizitdt dar. Denn wihrend
dort gerade die positive Auswahl bestimmter Zeichen als bedeutungs-
tragendes Element fungiert, kommt hier diese Funktion dem Aus-
schluf} der nicht gewihlten Zeichen aus dem Text zu. Der dreifachen
positiven Selektion entspricht hier der dreifache Ausschluf3. Dabei
kann durchaus der Fall eintreten, dafy dem AusschluB} eine grofere
Wichtigkeit zukommt als der Selektion: der bewufite Verzicht auf
ein sonst iibliches Zeichensystem beispielsweise — wie der Verzicht
auf Beleuchtung, Dekoration, Kostiim, Requisit — kann zum Triger
einer fiir die Auffiihrung wesentlichen und konstitutiven Bedeutung
avancieren. Die Begrenztheit als Ausschlufs muf8 dergestalt als ein un-
ter Umstidnden nicht unwichtiges bedeutungstragendes Element ge-
wertet werden. —b) die zeitliche und rdumliche Abgrenzung. Sie reali-
siert sich im theatralischen Text einerseits als ein bestimmter Zeitab-
schnitt unterschiedlicher Ausdehnung, der von Anfang und Ende der
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Auffihrung markiert wird, andererseits als je bestimmte Ausgrenzung
eines Raumes, der fiir die Schauspieler, sowie eines Raumes, der fiir
die Zuschauer vorgesehen ist. Sowohl die zeitliche Ausdehnung als
auch die Raumkonzeption sind unter der Bedingung als bedeutungs-
tragendes Element der Auffiihrung zu begreifen, daf} sie a) von der
allgemein giiltigen und akzeptierten Norm abweichen oder b) als be-
deutungstragende Elemente konzipiert sind, weil eine auf sie bezo-
gene allgemein giiltige Norm nicht vorausgesetzt werden kann.’ Be-
steht beispielsweise Konsens, dafl Auffihrungen nur in speziellen
Theaterbauten abgehalten werden sollten, mu die Ausgrenzung ei-
nes Spielraumes auf dem Markt oder in der Fabrikhalle als Zeichen
begriffen werden. Ist andererseits beispielsweise kein Konsens iiber
die ,richtige Linge einer Auffithrung gegeben, wird jede Spieldauer
als bedeutungstragendes Element zu werten sein.

3. Strukturiertheit. Der Text stellt nicht eine einfache Abfolge
von Zeichen zwischen zwei dufleren Grenzen dar. IThm eignet eine in-
nere Organisation, die ihn auf syntagmatischer Ebene in ein struktu-
riertes Ganzes verwandelt.“'® Um die Strukturiertheit eines Textes
einsehen zu konnen, miissen daher vor allem die Kombinationen un-
tersucht werden, welche die Zeichen untereinander eingehen. Wir ha-
ben im I. Teil dieser Arbeit drei allgemeine Regeln der Kombination
formuliert, die von jedem theatralischen Text auf besondere Weise
realisiert werden:

1. Jedes Zeichen eines Zeichensystems kann mit jedem Zeichen ei-
nes anderen sowie mit anderen Zeichen desselben Systems kombiniert
werden. Eine Auffihrung muf folglich daraufhin untersucht werden,
welche Zeichen in ihr de facto miteinander verkniipft sind. So kon-
nen beispielsweise linguistische, paralinguistische, mimische, gestische
proxemische Zeichen sowie Zeichen der Systeme Maske, Frisur, Ko-
stim miteinander kombiniert werden, die alle auf die gleiche Bedeu-
tung — etwa eine bestimmte Emotion — verweisen und sich so gegen-
seitig unterstiitzen und verstdrken. Oder die miteinander verkniipften
Zeichen der verschiedenen Systeme weisen auf unterschiedliche
Bedeutungen hin und vermagen sich so gegenseitig abzuschwichen,
zu neutralisieren, zu modifizieren oder einander zu widersprechen.

2. Jedes Zeichen kann sowohl gleichzeitig als auch in der zeit-
lichen Abfolge mit einem anderen kombiniert werden.

Es muf daher festgestellt werden, ob die ermittelten Kombinatio-
nen in der Simultaneitit oder in der Sukzessivitit erfolgen. So kann
es beispielsweise fiir die Bedeutung einer Sequenz nicht unerheblich
sein, ob zwei Personen gleichzeitig mit demselben Kostiim auftreten
oder nacheinander, ob eine Figur bei einer Titigkeit singt oder erst
nach Beendigung dieser Titigkeit usf.
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3. Die Kombination der Zeichen, die unterschiedlichen Zeichen-
systemen zugehoren, kann sowohl gleichberechtigt als auch hierar-
chisch gegliedert erfolgen.

Es muf} folglich jeder theatralische Text daraufhin untersucht
werden, ob in ihm ein bestimmtes Zeichensystem als Dominante fun-
giert. Denn in diesem Fall wiirde den von seinen Zeichen hervorge-
brachten Bedeutungen gegeniiber den von Zeichen der anderen Sy-
steme hervorgebrachten Bedeutungen ein besonderes Gewicht zu-
kommen.

Aufgrund der besonderen Kombinationen, welche die Zeichen ei-
nes theatralischen Textes untereinander eingehen, bildet der Text ein
System von Aquivalenzen und Oppositionen, das in seiner Gesamt-
heit und jeweiligen Eigenart die spezifische Strukturiertheit des Tex-
tes bedingt und ausmacht.

Die drei Merkmale, die Lotman anfiihrt, Explizitit, Begrenztheit
und Strukturiertheit, werden also vor allem durch die je besondere
Selektion und Kombination der als theatralische Zeichen fungieren-
den Elemente realisiert. Dadurch wird im bzw. durch den theatrali-
schen Text eine bestimmte Bedeutung hervorgebracht. Die besondere
Realisierung der drei konstitutiven Merkmale als je spezifische Aus-
wahl und Kombination der theatralischen Zeichen erscheint derge-
stalt als ein besonderer Modus der Erzeugung von Bedeutung im
theatralischen (allgemeiner: im 4sthetischen) Text. Die jeweilige Art
der Realisierung muf} daher ihrerseits als bedeutungstragendes Ele-
ment bei einer Strukturanalyse Beriicksichtigung finden.

Lotman versucht nun, die allgemeinen Bedingungen zu ermitteln,
unter denen in einem (édsthetischen) Text Bedeutung entsteht. Er
lenkt dabei die Aufmerksamkeit insbesondere auf alle jene Fille, wo
,,zumindest zwei verschiedene Ketten von Strukturen vorhanden
sind . . . Bei der Umkodierung stellen sich zwischen bestimmten Paa-
ren von ihrer Natur nach verschiedenen Elementen Entsprechungen
her, wobei jeweils ein Element in seinem System als A quivalent eines
anderen Elements in dessen System aufgefalt wird. Die Trennung in
die zwei Ebenen . . . ist allerdings selbst nur bedingt durchfiihrbar . . .,
da die Herstellung einer Aquivalenzrelation zwischen Elementen
zweier verschiedener Systeme zwar der hdufigste, aber keineswegs
der einzige Fall der Entstehung von Bedeutungen ist. Man konnte
auf semiotische Systeme verweisen, die Anspruch auf Universalitit er-
heben, und die prinzipiell keine Substitution von Bedeutungen aus
Strukturen eines anderen Bereichs zulassen. Dann haben wir es mit
Relationsbedeutungen zu tun, die dadurch zustandekommen, daf}
ein Element durch andere Elemente des gleichen Systems ausgedriickt
wird. Dieser Fall kann als interne Umkodierung definiert werden.*!!
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Entsprechend unterscheidet Lotman grundsitzlich zwei Arten der
Bedeutungserzeugung im Text: 1. die externe und 2. die interne Um-
kodierung. In einem konkreten Text wird Bedeutung meist durch die
alternierende Anwendung beider Verfahren erzeugt, wobei in vielen
Fillen der Text dadurch charakterisiert ist, daf’ eines von beiden
deutlich dominiert.

Bei der externen Umkodierung entsteht also Bedeutung dadurch,
daB} einzelne Elemente des Textes auf aufertextuelle Strukturketten
bezogen werden: jedem fraglichen Element des Textes ist mindestens
ein Element mindestens einer anderen Strukturkette zuzuordnen.

Dieser Modus der Bedeutungserzeugung ist fiir viele theatralische
Texte typisch und kennzeichnend. Im ersten Teil dieser Arbeit habe
ich die Verfahren der Bedeutungserzeugung auf dem Theater ganz
allgemein unter systematischem Aspekt untersucht und prinzipiell
drei Arten von Bedeutungserzeugung ausdifferenziert, die auch in
heutigen zeitgendssischen theatralischen Texten — und nur auf diese
konnen sich unsere aktuellen Uberlegungen richten — in unterschied-
lichem Ausmaf} und sozusagen unterschiedlichem Mischungsverhiltnis
realisiert werden. Diese drei Arten der Bedeutungserzeugung konnen
wir jetzt in Ubernahme der Lotman’schen Terminologie als unter-
schiedliche Modi einer externen Umkodierung bestimmen:

1. Die in der Auffilhrung realisierten Zeichen und Zeichenkombi-
nationen lassen sich auf einen bestimmten zugrundeliegenden thea-
tralischen Code im Sinne einer Norm beziehen.

Ein besonders eindrucksvolles Beispiel fiir diesen Modus der Be-
deutungserzeugung stellen Auffiihrungen fernostlicher Theater — wie
der Peking-Oper, des NO-Theaters, des Kabuki-Theaters u.a. —
dar, die durch hiufigere Gastspiele in den letzten Jahren auch bei
uns weiteren Kreisen bekannt geworden sind. Diese Auffilhrungen
lassen sich nur verstehen, wenn man imstande ist, ihre einzelnen Ele-
mente auf den allen Auffiihrungen dieser Theaterform zugrundelie-
genden theatralischen €ode zu beziehen, der fiir jedes Element eine
bestimmte Bedeutung vorsieht.

Auffiihrungen unseres heutigen Theaters dagegen sind selbstver-
stindlich nicht in vergleichbarer Weise auf einen derartigen Code
zuriickzufiihren. Aber auch wenn wir iiber feste theatralische Nor-
men heute nicht verfugen konnen, folgt daraus noch keineswegs, daf}
einzelne Auffilhrungen nicht doch bestimmte theatralische Konven-
tionen als giiltig und allgemein akzeptiert voraussetzen. Zu diesen
Konventionen kénnen wir einerseits jahrhundertealte Konventionen
wie beispielsweise das Beiseitesprechen oder auch bestimmte Ko-
stimtypen (z. B. das Flickenkostiim des Harlekins) rechnen, anderer-
seits relativ junge, die erst im Laufe der letzten zehn bis finfzehn
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Jahre entstanden sind und sich schnell stabilisiert haben. Zu diesen
neueren Konventionen gehort beispielsweise eine spezifische Ver-
wendung von Kostiim, Requisit und Dekoration, die auf alle Epochen
und Kulturen verweisen konnen, ohne jedoch die Zugehorigkeit der
Person oder des Raumes zur betreffenden Epoche und Kultur zu be-
deuten. Sie werden vielmehr zur Charakterisierung der Person und
ihrer spezifischen Situation eingesetzt.

Die Kenntnis dieser Konvention wird daher den Zuschauer bei-
spielsweise der Peymann’schen ,Iphigenie‘“-Inszenierung daran hin-
dern, Iphigenies Schreibmaschine lediglich als einen Anachronismus
zu beanstanden, und ihn vielmehr befihigen, die Schreibmaschine im
Hinblick auf Iphigenie und ihre besondere Situation wahrzunehmen
und in diesem Sinne als ein Zeichen zu interpretieren. Dem Element
/Schreibmaschine/ kann also eine im Kontext der Auffiihrung adi-
quate Bedeutung nur unter Rekurs auf die entsprechende Konvention
beigelegt werden. Diese Konvention hat zwar nicht eine bestimmte
Bedeutung fiir das Element fixiert, jedoch immerhin das universe of
discourse abgegrenzt und festgelegt, auf das die moglichen Bedeu-
tungen verweisen konnen.

2. Die in der Auffiihrung realisierten Zeichen und Zeichenkom-
binationen lassen sich auf auflertheatralische kulturelle Codes be-
ziehen, welche den primiren kulturellen Systemen zugrunde liegen.

Dieser Modus der Bedeutungserzeugung bestimmt alle Auf-
fiilhrungen eines realistischen Theaters sowie vereinzelte realistische
Segmente einer ansonsten nicht realistischen Auffiihrung. Er beruht
auf der Voraussetzung, dafl Schauspielern und Zuschauern die pri-
miren kulturellen Systeme, auf die rekurriert wird, in gleicher Weise
bekannt sind. Die einzelnen Elemente des theatralischen Textes miis-
sen daher, wenn ihre Bedeutung Kkonstituiert werden soll, auf Ele-
mente der betreffenden kulturellen Systeme bezogen werden. Auf
diese Weise kann einer bestimmten Ansammlung von M&beln auf der
Bithne die Bedeutung ,biirgerlicher Salon* oder ,kleinbiirgerliche
Wohnkiiche* beigelegt werden, lassen sich Kostiime als Abendrobe,
Kittel, Polizeiuniform identifizieren, ist einem Kopfnicken die Be-
deutung Bejahung, Affirmation zuzusprechen, deuten ein hastiger
Gang, geballte Fiuste, eine laute Stimme, zusammengezogene Brauen
auf die Emotion Wut hin usw. Als aufRertextuelle Strukturketten, auf
die die einzelnen Elemente des theatralischen Textes bezogen werden
miissen, wenn Bedeutung entstehen soll, fungieren in diesem Fall also
die unterschiedlichen primidren kulturellen Systeme wie Sprache,
Gesichtsausdruck, Gestik und Bewegung, Kleidung, Make-up, Hof-
lichkeitsrituale, Einrichtungsvorstellungen etc. etc. Ihre Kenntnis
befihigt den Zuschauer, den Elementen des theatralischen Textes
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eine im Kontext dieser Auffihrung adiquate Bedeutung beizulegen.
Die Moglichkeit allerdings, Elementen eines theatralischen Textes
durch Rekurs auf die primédren kulturellen Systeme der umgebenden
Gesellschaft eine Bedeutung zu attribuieren, stellt ihrerseits eine fiir
das abendlindische Theater charakteristische, viele Jahrhunderte hin-
durch — wenn auch teilweise eingeschrinkt — giiltige theatralische
Konvention dar.

3. Die in der Auffithrung realisierten Zeichen und Zeichenkombi-
nationen lassen sich auf auflertheatralische kulturelle Codes bezie-
hen, welche verschiedenen sekundiren kulturellen Systemen zugrun-
deliegen. Als sekundire kulturelle Systeme seien Dichtung, Malerei,
Musik, Theater, Film, Mythos, Religion und andere soziale Institu-
tionen definiert.

Dieser Modus der Bedeutungserzeugung lifit sich nicht auf eine
gesamte Auffihrung anwenden, sondern regelt die Bedeutungsattri-
bution lediglich bei einzelnen Elementen eines theatralischen Textes.
Auch in diesem Fall wird davon ausgegangen, daf die betreffenden
sekundidren kulturellen Systeme, auf die Bezug genommen werden
soll, sowohl den Schauspielern als auch den Zuschauern geldufig
sind. So kann in unserer Kultur vorausgesetzt werden, daf} jedes
erwachsene Mitglied imstande sein wird, eine Gestalt mit Hornern
und Pferdefufl als Teufel, ein Gerippe mit Sense und Stundenglas
als Tod, eine Figur mit Fliigeln als Engel, einen alten Mann mit weis-
sem Bart, rotem Kapuzenmantel und Krummstab als St. Nikolaus
zu identifizieren usf. In neuerer Zeit haben uns Western und Krimi-
nalfilm mit einer Vielzahl von Stereotypen des Aussehens, der Be-
wegung und der Riumlichkeit versorgt, die jetzt in vergleichbarer
Weise als allgemein bekannt vorausgesetzt werden koénnen. Eine
bestimmte Art, im wiegenden Schritt iiber die Bithne zu gehen bei-
spielsweise, wird heute mit gewif8 gleicher Sicherheit auf die Stereo-
type des Cowboys bezogen werden wie die Geste des Hindewaschens
seit Jahrhunderten auf Pilatus’ beriihmte Worte. Derartigen Elemen-
ten eines theatralischen Textes ldRt sich also nur unter der Bedingung
eine im Kontext der Auffihrung adidquate Bedeutung beilegen, daf}
sie auf Elemente der auRertextuellen Strukturkette eines sekundiren
kulturellen Systems bezogen werden. Jedes Element eines theatrali-
schen Textes, das in irgendeiner Weise auf ein Element eines anderen
Textes anspielt, erhilt daher seine Bedeutung nur durch den Riickbe-
zug auf jenen Text, dem das Element, auf das angespielt wird, ent-
stammt. Dieser besondere Modus einer externen Umkodierung ist fiir
viele zeitgendssische Auffiihrungen typisch und charakteristisch.'?

Bei der internen Umkodierung entsteht Bedeutung dadurch, daff
ein Flement des Textes durch andere Elemente desselben Textes be-
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stimmt wird. Fiir dieses Verfahren der Bedeutungserzeugung, das in
nicht-dsthetischen Texten meist nur im Falle von Definitionen zur
Anwendung kommt, sind in theatralischen Texten besonders giinstige
Bedingungen und vielfdltige Voraussetzungen gegeben. Denn jeder
theatralische Text setzt sich aus heterogenen Zeichen zusammen.
An seiner Konstitution sind die unterschiedlichsten Systeme theatra-
lischer Zeichen beteiligt. So liegt es nahe, im theatralischen Text da-
durch Bedeutung zu erzeugen, dafl ein Element eines Zeichensy-
stems durch eines/mehrere Elemente eines anderen oder mehrerer
anderer Zeichensysteme bestimmt wird. Diese Art der Bedeutungser-
zeugung ist so geldufig, daB auch in vielen dramatischen Texten auf
sie hingewiesen wird. So sagt beispielsweise Squenz im ,,Sommer-
nachtstraum®: ,,Es konnte auch einer mit einem Dornbusch und
einer Laterne herauskommen und sagen, er komme, die Person des
Mondscheins zu defigurieren oder zu prisentieren.” (IIL,1). Die Spra-
che soll hier einem nicht-sprachlichen Element seine Bedeutung bei-
legen. Diese Art der internen Umkodierung ist zwar besonders haufig
in theatralischen Texten anzutreffen, stellt jedoch keineswegs die
einzige Moglichkeit dar. Auch gestische Handlungen konnen sehr gut
diese Funktion iibernehmen: sie sind imstande, beispielsweise einen
simplen Stock als Rapier, einen schmutzigen Lappen als zu verehren-
de Landesfahne oder einen mit einem Stuhl kirglich moblierten
Raum als Thronsaal auszuweisen.

Neben solchen einfachen Formen der internen Umkodierung sind
komplexere zu unterscheiden, wie sie auch in der von uns unten ana-
lysierten Inszenierung ,,Heinrichs IV.” haufig verwendet werden. Hier
baut die interne Umkodierung auf einer externen auf. So muf z.B.
zunichst aufgrund der Kenntnis der primiren kulturellen Systeme
ein roter Liufer oder ein Handschuh als solcher — d. h. in seiner kon-
kreten aktuellen Funktion — erkannt werden, ehe im weiteren Ver-
lauf der Auffilhrung aufgrund einer internen Umkodierung der Liu-
fer in Opposition zum nackten Boden als der Ort erscheinen kann,
an dem Heinrich als Kaiser agiert, oder der Handschuh als Zeichen
fir Kleidung schlechthin. Eine derartige Form der theatralischen
Metaphernbildung in der Auffithrung 148t sich folglich als besonderer
Modus einer internen Umkodierung bestimmen und begreifen.

Seiner Differenzierung in die Verfahren der externen und der in-
ternen Umkodierung entsprechend unterscheidet Lotman zwischen
paradigmatischen und syntagmatischen Bedeutungen. Asthetische
Texte bauen immer auf beiden Arten von Bedeutung auf; die aus-
schlieffliche Konstitution einer von beiden ist ihnen nicht moglich,
wohl aber eine dominantenbildende. Fiir paradigmatische sowohl
wie fiir syntagmatische Bedeutungen, die im Zsthetischen Text er-
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zeugt werden, gilt, daf} sie selten aufgrund einer eindeutigen Zuord-
nung entstehen. Meist kann das fragliche Element des dsthetischen
Textes auf unterschiedliche Elemente unterschiedlicher aufertextuel-
ler Strukturketten bzw. auf unterschiedliche textuelle Elemente be-
zogen werden. Fast jedes Element lifit sich daher als Schnittpunkt
verschiedener syntagmatischer und paradigmatischer Achsen beschrei-
ben. Seine Bedeutung entsteht entsprechend aufgrund der sich derge-
stalt herstellenden Relationen.

Was hier iiber das einzelne Element eines theatralischen (allgemei-
ner: eines dsthetischen) Textes ausgesagt ist, gilt in einer spezifischen
Modifizierung fiir den gesamten Text. Denn insofern einzelne seiner
Elemente auf andere Texte bezogen werden miissen, wenn ihnen eine
Bedeutung beigelegt werden soll, erscheint der Text selbst als Kreu-
zungs- und Schnittpunkt der unterschiedlichen Texte, die auf dem
Wege iiber jene einzelnen Elemente in ihn Eingang gefunden haben.
Indem der Text dergestalt auf diese anderen Texte verweist und sich
dadurch zugleich von ihnen abgrenzt, konstituiert er sich als je beson-
derer individueller Text. Seine spezifische Intertextualitdt erscheint
auf diese Weise als Bedingung fiir die Moglichkeit seiner Konstitution?

Wir haben den Begriff des theatralischen Textes durch Rekurs auf
Coserius allgemeinen Textbegriff und auf Lotmans Begriff des kiinst-
lerischen Textes niher zu bestimmen versucht. Nun ist jedoch der
theatralische Text nicht nur als ein kiinstlerischer Text zu begreifen,
sondern andererseits auch als ein multimedialer Text. Unter diesem
Aspekt 148t er sich mit anderen — dsthetischen sowie nicht-dstheti-
schen — multimedialen Texten wie Comics, Film, Revue, Show,
Happening, Performance, Zirkus etc. vergleichen.

Sowohl die Theorie als auch die Analyse multimedialer Texte
stecken noch in ihren Anfingen. Zwar sind auf einzelnen Gebie-
ten (wie Film, Zirkus, Happening'*) bereits vielversprechende aus-
bau- und entwicklungsfihige Ansitze ausgearbeitet und zur Diskus-
sion gestellt worden. Von einer umfassenden Theorie multimedialer
Texte kann jedoch keine Rede sein."*

Ganz allgemein lassen sich multimediale Texte als solche Texte de-
finieren, die gleichzeitig mit Hilfe unterschiedlicher Medien'® — wie
Filmbild und Ton, Schrift und Bild, Schauspieler, Biihnenraum und
Ton etc. — kommuniziert werden. Jedes beteiligte Medium kann Zei-
chen eines oder auch mehrerer Zeichensysteme iibermitteln. Eine
feste Zuordnung von Zeichensystem und Medium findet dabei nicht
statt. Dasselbe Medium kann Zeichen unterschiedlicher Systeme
ibermitteln (wie das Filmbild oder auch der Schauspieler) wie umge-
kehrt die Zeichen eines Systems sich von unterschiedlichen Medien
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kommunizieren lassen (wie sprachliche Zeichen durch Laut oder
Schrift, gestische Zeichen durch den Schauspieler oder das Filmbild
usf.). Die heterogenen Zeichen, aus denen ein multimedialer Text
sich aufbaut, diirfen daher nicht mit den unterschiedlichen Medien,
die sie iibermitteln, gleichgesetzt werden. So lassen sich mimische
und gestische Zeichen oder auch Zeichen der dufieren Erscheinung
sowohl im Film als auch in der Theaterauffithrung einsetzen. Beide
Arten multimedialer Texte konnen sich also zum Teil aus den glei-
chen Zeichen aufbauen. Wihrend das eine Mal jedoch diese Zeichen
iiber das Medium des Filmbildes transmittiert werden, libermittelt sie
im andern Fall der Schauspieler. Insofern nun das jeweilige Medium
eine besondere Auswahl, Gestaltung und Kombination der Zeichen
erforderlich macht, ist es unmittelbar am Prozef der Bedeutungser-
zeugung beteiligt: den mimischen Zeichen beispielsweise, die eine
Grofaufnahme vorfiihrt, eignet gewifl eine andere Qualitit als den
gleichen mimischen Zeichen, die ein Schauspieler auf der Bithne —
notwendigerweise in Kombination mit anderen Zeichen — realisiert.
Man wird ihnen daher auch kaum dieselbe Bedeutung zusprechen
konnen. Die spezifische Medialitit wirkt hier wesentlich auf den
Prozefy der Bedeutungserzeugung ein und mufl deshalb auch als
ein konstitutiver Faktor mitberiicksichtig werden.

Der theatralische Text bedarf stets mindestens zweier Medien:
des Schauspielers, der iiber optische und akustische Kanile Zeichen
ibermittelt, und des ihn umgebenden Raumes, der die unterschied-
lichsten Arten visueller Zeichen zu iibermitteln imstande ist. Dar-
iber hinaus kdnnen weitere der Transmission heterogener akustischer
Zeichen dienende Medien eingesetzt werden. Als fiir den theatra-
lischen Text konstitutiven Medien gebiihren also auf jeden Fall dem
Schauspieler und dem Raum besondere Beachtung.!’

Wir haben die Auffiihrung als einen in der Sprache des Theaters
abgefafiten Text definiert. Diese Sprache zeichnet sich durch die
Eigenart aus, auf keine homogene kleinste bedeutende Einheit zu-
riickgefithrt werden zu konnen, sondern aus heterogenen Zeichensy-
stemen zu bestehen, die sich ihrerseits auch nicht alle in kleinste be-
deutende Einheiten zergliedern lassen. Das System dieser Sprache,
ihre langue, habe ich im ersten Teil der vorliegenden Arbeit zu kon-
struieren, zu beschreiben und darzustellen versucht. Aufgrund der
dort entwickelten Uberlegungen miissen wir davon ausgehen, daff
jeder theatralische Text sich aus Zeichen zusammensetzt, die den
unterschiedlichsten Zeichensystemen entstammen, welche in ihrer
Gesamtheit jene Sprache des Theaters konstituieren.

Dieser Text nun wird, wie wir gesehen haben, stets auf dem Wege
iiber zumindest zwei verschiedene Medien iibermittelt: den/die Schau-
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spieler und den ihn/sie umgebenden Raum. Wenn auch eine feste Zu-
ordnung bestimmter Zeichensysteme zu einem der beiden Medien
naheliegt und de facto auch meist eingehalten wird, 148t sie sich den-
noch nicht als allgemein giiltige Regel voraussetzen. Zwar konnen mi-
mische, gestische, proxemische Zeichen nur vom Schauspieler iiber-
mittelt werden — es sei denn, es werden als Teil der Dekoration Fil-
me eingesetzt — , aber diese Zeichen — das soll noch einmal betont
werden — miissen keineswegs ausschlieflich als Zeichen fiir eine vom
Schauspieler verkorperte Rollenfigur dienen, wie umgekehrt auch die
Zeichen des Raumes nicht die ausschlieBliche Funktion haben, den
Raum zu bedeuten. Die Bedeutung eines theatralischen Zeichens ist
also keineswegs durch die Wahl des es iibermittelnden Mediums fest-
gelegt — wenn auch mitbestimmt. Aufgrund der Mobilitit des thea-
tralischen Zeichens 1afit sich vielmehr den von den unterschiedlichen
beteiligten Medien tibermittelten Zeichen eine auf dieses Medium be-
zogene eindeutig fixierte Funktion nicht zusprechen: das Medium
des Raumes kann Zeichen iibermitteln, die auf die vom Schauspieler
verkorperte Rollenfigur verweisen, wie umgekehrt durch das Medium
Schauspieler sich Zeichen transmittieren lassen, die der Konkretisa-
tion des Biithnenraumes dienen. Gerade diese Eigenart des theatra-
lischen Textes 148t den Anteil seiner spezifischen Medialitit am Pro-
zef} der Bedeutungserzeugung um so klarer hervortreten: die Beson-
derheit, daf} ein bestimmtes theatralisches Zeichen durch das Medium
des Schauspielers, des Raumes oder auch des Lautsprechers iibermit-
telt wird, kann ihrerseits zum bedeutungstragenden Element avancie-
ren.

Andererseits ist ganz allgemein davon auszugehen, daf} sowohl
Multimedialitdt schlechthin als auch jede spezifische Ausformung der
Multimedialitdt den Prozefl der Bedeutungserzeugung in besonderer
Weise beeinfluBt. Wir miissen allerdings gestehen, daf alle diesbeziig-
lichen Untersuchungen im jetzigen Stadium noch eher Projektcharak-
ter haben. Auf bereits vorliegende gesicherte Resultate kann deshalb
auch nicht zuriickgegriffen werden, wenn die spezifische Wirkungs-
weise der Multimedialitit — wie beispielsweise eine affektive Reak-
tion durch multimediale Stimulation — beschrieben und verstanden
werden soll. Ob multimediale Texte in besonderer Weise geeignet
sind, Spannung und Angst, Trauer und Erschiitterung, Freude und
Rithrung, ,Mitleid und Furcht® zu erregen — wie es die Tragddien-
und Trauerspielpoetiken vieler Jahrhunderte behaupten und postu-
lieren —, ob sie in besonderer Weise fihig sind, Identifikationsprozes-
se auszulosen, kann auch beim gegenwirtigen Stand der Forschung
weiterhin lediglich behauptet werden, ohne daf} sich diese These be-
reits wissenschaftlich falsifizieren oder gar verifizieren lieRe.'® Ari-
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stoteles zumindest war der Ansicht, dafl die Wirkung der Tragodie
,.sich auch ohne Auffiihrung und Schauspieler zeige*'?, da sie also
der multimedialen Realisierung nicht bediirfe, um die gewiinschte
Wirkung — die Erregung von Mitleid und Furcht und ,.eine Reinigung
von eben derartigen Affekten*>® — zu erreichen. Nichtsdestoweniger
werden wir nachfolgend von der Voraussetzung ausgehen, da} die
spezifische Medialitdt von Schauspieler und Raum fiir den Prozef der
Bedeutungserzeugung im theatralischen Text eine wesentliche und
grundlegende Funktion erfiillt.

1.2 Zur Konstitution des theatralischen Textes

Aufgrund der allgemeinen Bestimmung des Textbegriffs, wie sie
Coseriu und Lotman gegeben haben, iRt sich die Konstitution eines
Textes als Prozef} einer Sinngebung, als Prozefd der Erzeugung von Be-
deutung beschreiben. Dieser Prozefl wird auf zwei komplementiren
Ebenen vollzogen: als Produktion sowie als Rezeption des Textes.
Wir wollen uns in diesem Abschnitt ausschlieflich mit der Textkon-
stitution als einem produktionsisthetischen Vorgang beschiftigen,
dem Rezeptionsprozefl dagegen das Kapitel iiber die ,,Hermeneutik
des theatralischen Textes widmen.

Der theatralische Text wird in der Regel von einem Kollektiv pro-
duziert. An seiner Herstellung sind meist der Regisseur, mehrere
Schauspieler, der Bithnenbildner, der Kostiim- sowie der Maskenbild-
ner in kreativer Funktion beteiligt. Die Kollektivitit der Produktion
stellt entsprechend eines der konstitutiven Merkmale des theatrali-
schen Textes dar. Die Bedeutungen, die mit ihm erzeugt werden, sind
folglich von unterschiedlichen Subjekten hervorgebracht, auf den
Prozef der Sinngebung, der mit ihm vollzogen wird, wirken unter-
schiedliche Subjekte ein. Die Frage nach Funktion und Rolle des
Subjekts im Prozef der Textkonstitution erscheint daher im Hinblick
auf die Konstitution des theatralischen Textes als vordringliches und
wohl auch besonders komplexes und schwieriges Problem.

Insofern nun Kristeva diese Frage als zentrales Problem ihrer
Theorie des poetischen Textes behandelt, wollen wir versuchen, im
Anschluf an ihre Thesen einige Uberlegungen zu formulieren, welche
die besondere Rolle des Subjekts bei der Konstitution des theatra-
lischen Textes wenigstens ansatzweise zu erhellen vermaogen.

Kristeva bestimmt die Konstitution des poetischen Textes als ,.Er-
kundung des Prozesses, der das Subjekt konstituiert*>'. Sie begreift
den Text als Ort einer Praxis der Sinngebung, welche das produzie-
rende Subjekt als einen Prozef vollzieht, in dem sich ,,die Bedingung



