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1 Einleitung

Auf dem Gebiet des zeitgendssischen Theaters zdhlt heute das Artus Ensemble zu den
wichtigsten und bekanntesten Gruppen in Ungarn.

Das Artus Ensemble wurde von Gabor Goda im Jahre 1985 in Budapest gegriindet. Zu
der Zeit befand sich Ungarn unter sozialistischem Regime. Wie es sich in so einem
politischen System lebte und anfiihlte, zeigt das erste Kapitel dieser Arbeit.

Des Weiteren stelle ich den Weg des Artus Ensembles von damals bis heute dar.

Das kollektive Arbeiten und das kollektive Erleben ist eine der wichtigsten Sdulen von
Godas Theaterarbeit. Unter Kollektiv ist nicht nur das Ensemble, sondern auch das
Theater mit den Zuschauerlnnen gemeinsam gemeint. Begriffe wie Erscheinung,
Prasenz, Intensitit, Humor, Rhythmus, Dynamik sind wichtige Faktoren in dem
gestalterischen Prozess Gabor Godas und des Ensembles. Das Wichtigste an ihrer
Arbeit ist aber, dass sie sich aus den individuellen Erinnerungen und Erfahrungen
jedes einzelnen Mitglieds bedienen, um ein neues Stiick gemeinsam entstehen zu
lassen. Der Entstehungsprozess eines Stiicks dauert etwa ein Jahr lang. Sie arbeiten
sowohl individuell als auch gemeinsam an dem entstehenden Stiick.

Ein Merkmal ihrer Arbeitsmethode ist es, dass sie keine haben. Um diesen
scheinbaren Widerspruch aufzuldsen, stelle ich die Art und Weise, wie sie arbeiten
und denken dar.

Die Merkmale ihrer Vorstellungen dagegen sind sehr gut beschreibbar: kurze
pragnante Szenen, Abstraktion und Symbole, performative Rdume, multimediale
Darstellungsformen, sowie die Einbindung der ZuschauerInnen in das Geschehen.
Untersuchen mdchte ich mit dieser Arbeit folgende Fragestellungen:

Wie wirkt sich diese performative, sich aus eigenen Erfahrungen und Erinnerungen
néhrende Art von Theaterarbeit auf das individuelle und kollektive Gedéchtnis aus?
Wie beeinflusst diese Art von Theaterarbeit das individuelle und kollektive
Gedéchtnis?

Durch welche Formen und Methoden werden Wirkungen erzielt und erreicht?

Um diese Fragen zu beantworten lehne ich mich an die Theorie des kollektiven



Gedichtnisses Maurice Halbwachs’! und beschreibend an Jan und Aleida Assmann?.

Uber die Inszenierungsanalyse des Stiickes ,,Ulysses’ living room* des Artus

Ensembles versuche ich schlieBlich Antworten auf diese Fragen zu geben. Fiir die

Inszenierungsanalyse verwende ich Erika Fischer-Lichtes Ansatz.’

1

Halbwachs, Maurice: Das Gedéchtnis und seine soziale Bedingungen. Luchterhand Verlag, Berlin
und Neuwied 1966

Halbwachs, Maurice: Das kollektive Gedachtnis. Enke Verlag, Stuttgart 1967

Assmann, Jan: Religion und kulturelles Gedachtnis. Zehn Studien. Beck Verlag. Miinchen 2000
Assmann, Aleida und Jan; Hardmeier, Christof (Hsg.): Schrift und Gedichtnis. Beitrdge zur
Archéologie der literarischen Kommunikation. Fink Verlag, Miinchen 1983

Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. Eine Einfiihrung. Band 1. Das System der
theatralischen Zeichen. Narr Verlag, Tiibingen 1988

Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. Eine Einfiihrung. Band 3. Die Auffiihrung als Text.

Narr Verlag, Tiibingen 1983



2 Sozialismus in Ungarn — Historischer Uberblick

In der Literatur findet man fiir das politische System in Ungarn, das die Zeitperiode
von 1947 - 1989 umfasst, verschiedene Bezeichnungen: kommunistisches Regime,
Staatssozialismus, totalitires Regime, reale Sozialismus, Gesellschaft nach
sowjetischem Muster, sozialistisches Regime oder Sozialismus.*

Unter all diesen Begriffen muss man einen stark zentralisierten, hierarchisch
aufgebauten, militarisierten Staatsapparat verstehen, der mit folgenden Eigenschaften

charakterisiert werden kann: diktatorisch, macht- und kontrollbesessen.

2.1 1945-1956

Ungarn wurde wihrend des II. Weltkrieges zum Kriegsschauplatz fiir die deutschen
und sowjetischen Truppen. Nachdem die deutschen Militérkriafte das Land verlassen
hatten, marschierten die sowjetische Krifte weiter ins Land hinein und blieben als
Besatzungsmacht.

Im Jahre 1944 16ste sich die frithere politische und gesellschaftliche Struktur unter
Mikl6s Horthy? auf. In der letzten Phase des Krieges 1944 - 1945 wurde das Land von
Ferenc Szalasi® gefiihrt. Am 4. April 1945 ,befreiten* die Sowjets das Land. Es folgte
eine politische Koalitionszeit.

Die Prisenz der sowjetischen Truppen verstirkte das Bestreben der ungarischen
Politiker nach einer unabhidngigen und souverdnen Regierung. In threm Programm
standen vor allem Punkte, die das Anstreben der Souveranitit betrafen: Im Mittelpunkt
stand das Individuum und die Gewihrleistung der personlichen Freiheit. Ziel war vor
allem die parlamentarische Demokratie. Die kommunistische Ausrichtung wurde strikt
abgelehnt. Die stdrkste politische Partei war damals die Kleinwirte-Partei mit

Premierminister Ferenc Nagy’ an ihrer Spitze.

Vgl. Valuch, Tibor: Magyarorszag tarsadalomtorténete a XX. szdzad masodik felében. Osiris kiado,

Budapest 2001 S.15

5 Miklos Horthy (1868 - 1957), adeliger Abstammung, war ab 1920 bis 1944 Staatsoberhaupt des
Konigreiches Ungarn.

6 Ferenc Szalasi (1897 - 1946) war ein ungarischer nationalsozialistischer Politiker.

7 Ferenc Nagy (1903 - 1979) war ein ungarischer Politiker, Mitglied der Kleine Landwirte Partei.
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Die Zielstrebigkeit und die beherrschende Organisation der kommunistischen Partei
wurden aber stark unterschétzt. Die KP formulierte ein Programm, das den Grofteil
der Bevolkerung ansprach und versuchte damit, sich bereits vor den Wahlen viele
Stimmen zu sichern. Sie versprachen eine radikale gesellschaftliche Verdnderung, die
Nationalisierung und Zentralisierung der Wirtschaft, was den Wunsch des
kriegsmiiden Volkes auf eine gerechtere Welt zu erfiillen schien.® Dariiber hinaus, um
eine sichere Machtiibbernahme zu erreichen und zu sichern, wurden taktische
MaBnahmen gesetzt, die den Methoden der sowjetischen politischen Fiihrung
entsprachen.

* Beschuldigungen und Vorwiirfe, wie Kollaboration mit den Deutschen,
Spionage oder Verrat als Taktik, um unerwiinschte Personen aus der Politik zu
entfernen. Dadurch wurde Premierminister Ferenc Nagy ins Exil getrieben. Er
wurde nach einem Auslandsbesuch als antisowjetischer Verschworer
hingestellt und des Hochverrats beschuldigt.

* FEigene Leute, Agenten, wurden insgeheim in gegnerische Parteien geschleust,
um die Parteien von innen zu schwéchen.

* Fiir den endgiiltigen Sieg im Jahre 1947 wurden letztlich die Wahlergebnisse

verfilscht.’

,Fast iiberall, wo die rote Armee einmarschiert war, begann man damit,
kommunistische Verdnderungen auf den Weg zu bringen. Der Chef der
ungarischen Kommunisten, Matyas Rakosi, bezeichnete die Vorgehensweise
als -Salamitaktik<, nach der man die Gegner in kleine Gruppen spaltete und
diese dann nach und nach scheibchenweise’ aufrieb.“!?

In Ungarn blieb zwar das Parlament bis zum Jahre 1949 erhalten aber - wie Valuch es

nennt - nur als ,,.Dekoration der kommunistischen Machtiibernahme*.!!

Nach sowjetischem Muster fand bald, auch in Ungarn, die sogenannte Sduberung statt,

Vgl. Valuch, Tibor: Magyarorszag tarsadalomtorténete a XX. szazad masodik felében. Osiris kiado,
Budapest 2001 S. 18-21

Vgl. Holzer, Jerzy: Der Kommunismus in Europa. Politische Bewegung und Herrschaftssystem.
Fischer Taschenbuch Verlag, Frankfurt am Main 1998 S.79-87

10 Ebd. S.79 (Holzer)

Valuch, Tibor: Magyarorszag tarsadalomtorténete a XX. szazad masodik felében. Osiris kiado,
Budapest 2001 S.17



was eigentlich die Entfernung eigener Leute aus der Politik bedeutete. Zuniachst war
das Ziel, dem von der sowjetischen Regierung ,,gewiinschten Mann die politisch
fihrende Position zu sichern. Dariiber hinaus brachten solche Aktionen, die auch vor
Gewalt und Terror nicht zuriickschreckten, immer mehr Angst und Unsicherheit in das
Leben und in die Képfe der Menschen, was zusétzlich zur Machtsicherung beitrug.
Die ,,Sduberung® traf im Jahre 1949 den treuen Kommunisten Laszl6 Rajk!? sowie
andere hochrangige Mitglieder der kommunistischen Partei und der Armee. Sie
wurden des Hochverrats angeklagt. Um dafiir in der Bevolkerung die Akzeptanz zu
sichern, wurden die Angeklagten durch Folter dazu gebracht, sich in allen Punkten
schuldig zu bekennen, nachdem man ihnen milde Urteile zugesichert hatte. Beim
Prozess wurden sie dennoch zum Tode verurteilt.'3

Nachdem Rajk entfernt wurde, stirkte sich die Position Matyas Rakosis!4, einem von
sowjetischer Seite favorisierten Politiker.

Das Land stand unter absoluter Kontrolle, es herrschte Furcht und Misstrauen sowohl
der Regierung als auch dem Nachbarn gegeniiber. Damit fing die Umstrukturierung
der Gesellschaft auf allen Ebenen an.

Es wurde alles, erst unterschwellig, dann offen, ohne Riicksicht auf Gesetze ins
Staatseigentum {iberfiihrt. Von nun an stand alles unter staatlicher Kontrolle:
Gewerbebetriebe, Schulen, Medien, Kulturzentren, zuletzt sogar die Kirche.

Die Geschichte wurde umgeschrieben. Die Namen der Helden, insofern sie Adelige
waren, wurden ganz einfach mit Namen der Revolutiondre aus dem Volk,
ausgetauscht. >

Der Titigkeitsbereich der AVO!® wurde ausgedehnt, ihre Machtposition war mit der
des Innenministers  gleichgesetzt.!” Thre offizielle Parole hieB: ,Die

Staatsschutzbehorde ist die Faust der Arbeiterklasse!*!8

Laszl6 Rajk (1909-1949) war ein ungarischer kommunistischer Politiker.

13" Vgl. Brzezinski, Zbigniew K.: Der Sowjetblock. Einheit und Konflikt. Kiepenauer & Witsch, Koln-
Berlin 1962 S.114

14 Matyas Rakosi (1892-1971) war zwischen 1945-1956 Diktator im kommunistischen Regime

Ungarns.

Vgl. Gyarmati, Gyorgy: A Réakosi-korszak. Rendszervalto fordulatok évtizede Magyarorszagon,

1945-1956. ABTL-Rubicon, Budapest 2011 S. 118-126

AVO (Magyar Allamrendérség Allamvédelmi Osztalya). Ubersetzt: Staatsschutzabteilung der

Ungarischen Staatspolizei

17" Vgl. Gyarmati, Gyorgy: A Rakosi-korszak. Rendszervalté fordulatok évtizede Magyarorszagon,
1945-1956. ABTL-Rubicon, Budapest 2011 S.132-133

18 Ebd. S.154



Die Geheimpolizei wuchs zu einer Terrororganisation heran. Sie hatte die Macht,
jederzeit bei Verddchtigen Hausdurchsuchungen durchzufiihren, sie zu verurteilen und
iiber sie entweder die Todesstrafe zu verhdngen oder sie ins Arbeitslager zu
deportieren.

Dieser institutionalisierte Justizmord konnte jederzeit jeden treffen, er hielt die
Bevolkerung in einem permanenten Angstzustand. Im Visier waren in erster Linie
Menschen adeliger Abstammung sowie Intellektuelle. Bestenfalls wurden sie
,degradiert”, dies bedeutete, dass die frither adeligen Familien, die in der Stadt lebten,
aufs Land umgesiedelt wurden, die Intellektuellen, Arztlnnen, Lehrerlnnen,
IngenieurInnen u.a. mussten ihrer neuen Arbeit als Nachtportierlnnen,

LagerarbeiterInnen oder EisenbahnerInnen nachgehen.!”

2.2 Oktoberrevolution 1956

Alles, was in der Sowjetunion auf politischer Ebene geschah, hatte direkte
Auswirkungen auf die Politik der Staaten, die unter sowjetischem Einfluss standen.?°

Im Jahre 1953, unmittelbar nach Stalins Tod, &dnderte sich die innen- und
aullenpolitische Lage der Sowjetunion. Unter Chruschtschows Fiihrung wurden die

Befugnisse der Sicherheitsdienste eingeschréankt.?!

»Entscheidend fiir die Bereitschaft zur politischen Wende war jedoch das
Bediirfnis des Partei- und Staatsapparats [...] nach einer Absicherung der unter
Stalin bedrohten personlichen Sicherheit [...].*??

Nach internen Machtkdmpfen wurde Chruschtschow ab 1955 Fiihrer der KPdSU. Er
startete mit Reformen: Ausbau der Konsumgiiterindustrie, die Weiterentwicklung der
Landwirtschaft.

Am XX. Parteitag der Kommunistischen Partei trat Chruschtschow offen gegen die

,,Az allamvédelmi hatosig a munkasosztaly &kle! - Ubersetzt von der Verfasserin
19 Vgl. Ebd S.253-260
20 Staaten unter sowjetischem Einfluss: Bulgarien, Jugoslawien, Polen, Ruminien, Tschechoslowaketi,
Ungarn im Osten sowie DDR im Westen.
Vgl. Holzer, Jerzy: Der Kommunismus in Europa. Politische Bewegung und Herrschaftssystem.
Fischer Taschenbuch Verlag, Frankfurt am Main 1998 S.108
22 Ebd. S.108

21



frithere stalinistische Fiihrung auf und machte Stalins Verbrechen gegen Kommunisten
offiziell bekannt. Diese Entstalinisierung genannte Aktion Chruschtschows erweckte
in vielen Landern die Hoffnung auf Liberalisierung.??

In Ungarn wurde Rékosi im Jahre 1953 in den Hintergrund gedréngt und Imre Nagy?*
als Ministerprisident eingesetzt. Er startete sofort mit seinem Programm, das teilweise
Chruschtschows Vorstellungen entsprach. Er versprach den Bauern groBere Freiheit,
eine Ausweitung der Rechte der ortlichen Instanzen, das Einschrinken der ziigellosen
Industrialisierung. Dariiber hinaus schloss er die Internierungslager, erteilte Amnestien
und schwichte die Rolle der Geheimpolizei in der Politik. Nagy zeigte einen anderen
politischen und wirtschaftlichen Weg, blieb aber im Rahmen des bestehenden
Systems. Sein Programm sprach Intellektuelle an, die sich bisher im Hintergrund

gehalten hatten.?’

»Das ungarische Leben nahm nach und nach den Charakter gesellschaftlicher
und politischer Vielfalt an [...].“%¢

Nachdem Rakosi aus der Fiihrungsposition zuriickgedrangt wurde, arbeitete er weiter
im Hintergrund, um Nagys Position zu schwichen. Einerseits teilte er Nagys
politische Ansichten nicht, andererseits war er aufgrund des erlittenen Machtverlusts
verbittert. Man bezeichnete ihn auch als einen vom Machttrieb Besessenen, der ,,bitter

hassen konnte*.2”

,»30 standen Ideologie und Macht unter einer sehr diinnen Kruste scheinbarer
Einheit einander feindlich gegeniiber, statt ein System zu bilden, in dem
praktische Politik und theoretische Zielsetzung eins waren.*?8

Im Jahre 1955 gelang es Rakosi, wieder in eine fithrende Position zuriickzukehren, er
,anderte den Kurs, konnte aber das Wissen um die Alternative nicht aus der Welt

schaffen*.??

23 Vgl. Ebd. S.110-115

24 Imre Nagy (1896-1958) war ein ungarischer kommunistischer Politiker.

25 Vgl. Brzezinski, Zbigniew K.: Der Sowjetblock. Einheit und Konflikt. Kiepenheuer & Witsch,
KoIn-Berlin 1962 S.229-235

26 Ebd. S.235

27 Ebd. S.231

28 Ebd. S.233

2 Ebd. S.229
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Kurz darauf wurde aber Rékosi auf sowjetischen Geheill abgesetzt. An seine Stelle trat
provisorisch Erné Ger6.’° In der Regierung entstand eine Unsicherheit was die
weiteren Maflnahmen betraf. Und genau diese labile Lage nutzte die Opposition aus
und machte sich immer stérker bemerkbar.

Der aus Studentlnnen und Schriftstellerlnnen zusammengesetzte Petéfi Kreis3!
initilerte Diskussionsabende, die von revolutiondrer Aufbruchstimmung gepragt
waren. Solche Kreise breiteten sich steppenbrandartig im ganzen Land aus. Am 22.
Oktober 1956 reichten sie bei der Regierung ihre Forderungen, in 16 Punkten
zusammengefasst, ein. Sie verlangten unter anderem die Wiedereinsetzung Imre
Nagys zum Regierungschef, auBerdem kiindigten sie fiir den 23. Oktober eine
Demonstration an.*?

Nachdem die Regierung ratlos vor dieser neuen Situation stand, erlaubte sie letztlich
die Demonstration. Der Vermittler zwischen den Demonstranten und Regierung wurde
Imre Nagy, gegen den aber im Hintergrund sowohl von ungarischer als auch von
sowjetischer Seite massiv intrigiert wurde. So wurde er z.B. auch im Radio
verleumdet - ein Versuch, die Massen gegen ihn aufzuhetzen.

Die Demonstranten zogen zum Radiogebdude weiter, wo sie sich anderen Gruppen
anschlossen. Es verlief alles friedlich, bis die politischen Sicherheitskrifte aus dem
Radiogebdude in die Menge schossen. Die Demonstranten wurden auch in den
anderen Stddten Ungarns genauso unter Beschuss genommen. Damit wandelten sich
die Massendemonstrationen in eine Revolution um.?3

Von nun an tiberschlugen sich die Ereignisse.

Das Radiogebidude wurde von den Revolutiondren unter Beschuss genommen und am
néchsten Morgen, am 24. Oktober, eingenommen.

In verschiedenen Stidten wurden Arbeiterrite ins Leben gerufen, die ihre Forderungen
ebenfalls in Punkten zusammengefasst an die Behorden stellten.

Die Mehrheit der Bevodlkerung und die Anfithrer verschiedener revolutionédren

Gruppen®* unterstiitzten Imre Nagy und seine Anhinger, die eine kleine Regierung

30
31

Emo Gerd (1898-1980) war ein ungarischer kommunistischer Politiker.

Nach dem ungarischen revolutiondren Dichter Sandor Pet6fi (1823-1849) genannt.

32 Vgl. Gyarmati, Gyorgy: A Rakosi-korszak. Rendszervalto fordulatok évtizede Magyarorszégon,
1945-1956. ABTL-Rubicon, Budapest 2011 S.395-408

3 Vgl. Ebd. S.413-416

34 Egyetemi Forradalmi Didkbizottsag (Universitire Revolutionire Studentenkommission), Magyar
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bildeten und am 28. Oktober, in einer Radiosendung, den Amtseid ablegten.

Anfang November schien sich die Lage zu beruhigen, es kam zur Einigung mit den
Vertretern der Arbeiterschaft, worauf sie einwilligten die Arbeit wieder aufzunehmen.
Imre Nagy bildete eine Delegation mit der Absicht, mit den sowjetischen Anfiihrern
iiber den Abzug sowjetischer Truppen aus dem Land zu sprechen. Statt sowjetischer
Politiker kam jedoch das KGB3¢ und verhaftete alle Anwesenden.

Am 4. November marschierte die sowjetische Armee ein und binnen einer Woche
wurde der Freiheitskampf niedergeschlagen.

Am 5. November proklamierte Janos Kadar’’ im Radio die Bildung einer neuen
Regierung, die ,,Ungarische Revolutionére Arbeiter- und Bauernregierung®.

Imre Nagy und seine Regierung wurden als Reaktionére, Faschisten und Volksmorder
denunziert.®

Sie bekamen politisches Asyl in der jugoslawischen Botschaft. Janos Kadar gab sein
schriftliches Versprechen, iiber sie keine Sanktionen zu verhdngen und sie als freie
Menschen zu behandeln. Sobald sie aber die Botschaft verlieBen, wurden sie verhaftet

und nach Ruménien deportiert.3°

2.3 1956 - 1989

Das Jahr 1957 wurde zum Jahr der Sanktionen. Hausdurchsuchungen,
Denunzierungen, Verhaftungen und mit Hinrichtungen hatten das friihere
Terrorgefiige wieder zum Leben erweckt. Imre Nagy und seine Verbiindeten wurden,
wie viele andere Revolutionédre auch, vor Gericht gestellt, zum Tode verurteilt und
hingerichtet.

Die neue Regierung (MSZMP)* mit Janos Kadar an der Spitze iibernahm teilweise

Ertelmiség Forradalmi Bizottsdg (Revolutionsrat der ungarischen Intellektuellen), Szakszervezeti

Szovetség (Gewerkschaftsverband), Munkastanacsok (Arbeiterverband).

Vgl. Gyarmati, Gyorgy: A Rékosi-korszak. Rendszervaltéd fordulatok évtizede Magyarorszagon,

1945 - 1956. ABTL-Rubicon, Budapest 2011 S.420-421

Komitee fiir Staatssicherheit in der Sowjetunion

Janos Kadar (1912-1989) war ungarischer kommunistischer Politiker, Staatsoberhaupt zwischen

1956 - 1989.

3 Vgl. Gyarmati, Gyorgy: A Rakosi-korszak. Rendszervalto fordulatok évtizede Magyarorszégon,
1945 - 1956. ABTL-Rubicon, Budapest 2011 S.441-444

¥ Vgl. Ebd. S.449-451

40 Magyar Szabad Munkaspart (Ungarische Freie Arbeiterpartei)

35

36
37
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Nagys politische Richtung und machte sie zu ihrer eigenen. Ein taktischer Zug, um
die Gemiiter zu besdnftigen, denn die Furcht vor einer neuen Revolution war sehr
stark, aulerdem waren die Erwartung und der Druck von sowjetischer Seite, was die
Normalisierung der Lage betraf, sehr hoch.
Dementsprechend fiihrte Kdédar wirtschaftliche Reformen durch, die die
Lebensbedingungen der Bevolkerung verbessern sollten. Er unterstiitzte das
Kleingewerbe, den FEinzelhandel und dadurch das Privatkapital, was sehr
ungewdhnlich fiir ein damaliges sozialistisches Regime war.
Jedem/r BiirgerIn wurde ein Arbeitsplatz versprochen und zugeteilt, Arbeitslosigkeit
galt als Straftat. Dies diente dazu, die Vorstellung ,,.Bei uns hat jeder Arbeit*
propagandistisch zu nutzen.
Die Geschifte fiillten sich ausreichend mit Konsumgiitern und die Bevdlkerung fing
wieder an, Hoffnung zu schopfen.*!
Béla Kopeczi stellt in seinem Buch tabellarisch dar, wie sich die Lebensumstinde in
Ungarn zwischen den Jahren 1960 - 1975 verdndert haben. Er untersucht dabei das
Einkommen, den Verbrauch und die Lebensbedingungen, aufgeteilt nach
gesellschaftlichen Gruppen. Ersichtlich wird dabei, dass zwischen Einkommen,
Verbrauch und Lebensbedingungen von Intellektuellen, Arbeiterlnnen und
Bauernlnnen kein groBer Unterschied bestand. Damit wurde der kommunistischen
Parole: ,,Gleichheit fiir alle!* geniige getan. Statistische Zahlen beweisen die deutliche
Verbesserung der Warenversorgung, des Gesundheitswesens sowie des
Fremdenverkehrs. Die Grenzen in Richtung der sozialistischen Lénder wurden
gedffnet. Die Bevolkerung machte Urlaub im Inland und Ausland.*?
Im sozialistischen Regime wurden die gesellschaftlichen Strukturen stark vereinfacht
dargestellt. Die Bevolkerung wurde nach Berufskategorien eingeordnet:

* Industrie und Bauindustrie, physische Kategorie

* Landwirtschaft, physische Kategorie

* Intellektuelle, geistige Kategorie 43

41 Vgl. Huszar, Tibor: Kadar Janos politikai életrajza. 2. Kotet. Szabad Tér Kiado-Kossuth Kiado,
2003 S.46-47

4 Vgl. Kopeczi, Béla: Kulturrevolution in Ungarn. Corvina Verlag, Gyoma 1978 S.61-74

4 Vgl. Valuch, Tibor: Magyarorszag tarsadalomtorténete a XX. szdzad masodik felében. Osiris kiado,
Budapest 2001 S.16
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Die statistischen Umfragen und ihre Ergebnisse wurden entlang dieser Kategorien
durchgefiihrt und ausgewertet und konnten daher die reale Situation der damaligen
Zeit nicht vollstdndig widerspiegeln. Da nur Ergebnisse solcher Untersuchungen zur
Verfligung stehen, werde ich versuchen, in Anlehnung an diese Zahlen, aber auch
gestiitzt auf andere Quellen, ein moglichst reales Bild der damaligen Situation und
des damaligen Lebens darzustellen.

Die Lebensbedingungen hatten sich deutlich gebessert, es gab mehr Angebot auf dem
Markt, wie Fernseher, Autos, sogar ein eigenes Grundstiick durfte man sich kaufen.
Da die Lohne sehr niedrig waren, hatte der Grof3teil der Bevolkerung mehrere
Arbeitsplédtze, um sich diese Giiter iiberhaupt leisten zu konnen. Solche Aussichten
gaben den Menschen die Hoffnung, an eine bessere Zukunft glauben zu diirfen
zurlick.

Die Kehrseite der Medaille war aber, dass diese ,,lustige Baracke®, wie Ungarn auch
genannt wurde, bis Mitte der 1970er - Jahre unter strenger sowjetischer Kuratel stand.
Die Bevdlkerung stand genauso wie frither unter Kontrolle, jedoch viel subtiler als zu
Zeiten des Réakosi - Regimes.** Es gab keine Meinungsfreiheit, alle Medien wurden
stark zensiert.

Die Verbesserung der Lebensqualitit wurde auBlerdem durch Kredite mit hohen
Zinsen ermdglicht, was langsam aber sicher zur starken Verschuldung des Landes
fiihrte.

Ab den 1970er - Jahren, nachdem die internationalen Olpreise in die Hohe gingen,
stiegen auch die Preise auf dem Markt erheblich. Den bisherigen Lebensstandard zu
halten wurde immer schwieriger.

Als Ablenkung, und um die Bevolkerung bei Laune zu halten, wurden jedes Jahr
kleine VerbesserungsmafBinahmen umgesetzt. Ab dem Jahre 1979 wurde z.B. die
Grenze Richtung Osterreich gedffnet, man benédtigte kein Visum mehr, man durfte
einmal im Jahr in westliche Lénder reisen. Die Wehrpflicht wurde von 24 Monaten
auf 18 gesenkt. Die wochentliche Arbeitszeit wurde von 6 auf 5 Tage reduziert.

Die Bevolkerung war damit zwar teilweise zufriedengestellt, aber im Hintergrund

bildeten sich immer mehr politische Organisationen, die eine vollige

44 Vgl. Horvath, Sandor szerk.: Mindennapok a Rakosi és Kadar korszakban. Uj utak a szocialista
korszak kutatasaban. Nyitott Kényvmiihely Kiad6, Budapest 2008 S. 332-336
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Demokratisierung anstrebten. Janos Kaédar traf sogar innerhalb seiner eigenen
Regierung auf ideologische Unstimmigkeiten. Im Jahre 1988 wurde der 77-jdhrige,
kranke Kadar befordert, aber durch diese ,,Beforderung® de facto entmachtet. Kéaroly
Grosz® wurde zum Generalsekretar gewdahlt.

Immer mehr Parteien entstanden und forderten ein Mehrparteiensystem. Dies wurde
am 17. Februar 1989 von der ungarischen Regierung anerkannt.

Am 25. Mirz 1990 fanden wieder freie demokratische Wahlen statt.

3 Kulturpolitik

3.1 Kulturpolitik 1949 - 1956

Unter Rakosis Regime wurde auch das Kultur- und Kunstleben verstaatlicht. Verlage,
Theater und Medien waren in staatlicher Hand und fielen damit unter die Zensur zum
Opfer. Die bisher fiir das kulturelle Leben verantwortlichen Dichterlnnen,
MusikerInnen, MalerInnen und BildhauerInnen fliichteten entweder ins Ausland oder

ins Schweigen.

Im Kulturleben wurde nach sowjetischem Muster eine neue Stilrichtung gefordert,
und zwar der sozialistische Realismus. Sowohl in der Literatur als auch in den
bildenden Kiinsten wurde der Schwerarbeiter und die Arbeiterklasse zum
darzustellenden Motiv. 46

Als Motto galt:

LWir fordern eine wertvolle, die Wirklichkeit, also das Leben und die
Kampfe des Volkes darstellende, wahrheitssuchende, den Sieg der
demokratischen Volksideen verkiindende, optimistische Kunst. Nur eine
derartige Kunst kann ihrer hohen Aufgabe, der Erziehung des Volkes und in
erster Linie der Jugend, nachkommen. Die hervorragenden  Vertreter  der
Wissenschaft und der Kunst sind von materiellen Sorgen zu befreien.”*’

4 Kéroly Grosz (1930-1996) war ein ungarischer kommunistischer Politiker.
4 Vgl Gyarmati, Gyorgy: A Rakosi-korszak. Rendszervalté fordulatok évtizede Magyarorszagon,
1945-1956. ABTL-Rubicon, Budapest 2011 S.224-231

47 Kopeczi, Béla: Kulturrevolution in Ungarn. Corvina Verlag, Gyoma 1978. Kdpeczi zitiert aus dem
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3.2 Kulturpolitik 1956 - 1989

Die Kulturpolitik des kommunistischen Regimes Ungarns ab 1956 wird mit dem
Namen Aczél Gyorgy (1917 - 1991) verkniipft. Er war ein ungarischer
kommunistischer Politiker und iiberzeugter Ideologe des Systems. Er genoss Kadars
Vertrauen und nach dessen Machtiibernahme wurde er zu einem der einflussreichsten
Kulturpolitiker Ungarns. Er fiihrte die Richtlinien der ,,3 T* in die Kulturpolitik ein.
Dies bedeutete die Kategorien unterstiitzt (Tamogatott), geduldet (Ttrt) und verboten
(Tiltott).

Diese Kulturpolitik diente der Kontrolle und natiirlich der Zensur auf allen Ebenen
des Kulturlebens. Es wurde, unabhéngig von Inhalt, willkiirlich entschieden, welche
DichterInnen, Kiinstlerlnnen und Werke im Kulturleben préisent sein durften. Es ging
hier in erster Linie um Opportunismus und um die Frage der Loyalitéit gegeniiber dem
Regime. Dies war aber nach dem Rékosi - Regime die erste Mdglichkeit fiir den
SchriftstellerInnen und KiinstlerInnen, wieder ihrem Beruf nachgehen zu diirfen.*® Es
ist interessant zu erwidhnen, dass Aczél offiziell nie in fithrender Position gewesen
war, trotzdem genoss er auf diesem Gebiet, durch seine Beziehungen und seinen
Status, die hochste Macht. Man sagte: ,,[...] selbst wenn Aczél nur ein Portier ist,
dirigiert er die ganze Kulturpolitik.“*® Im Unterschied zum Raékosi - Regime
propagierte diese Politik die Freiheit der Schriftstellerlnnen und KiinstlerInnen, neben
dem sozialistischen Realismus neue Richtungen einschlagen zu diirfen. Diese wurden,
mit der Politik der 3 T, in der Praxis natiirlich stark zensiert.>°

Janos Kadars Parole ,,Wer nicht gegen uns, der ist fiir uns!“ Offnete auch im
Kulturleben Tiiren, denn es wuchs die Zahl der geduldeten Werke und somit 6ffneten
sich ab den 60er - Jahren immer mehr Perspektiven und Moglichkeiten auf den
verschiedenen Kulturgebieten.’! Der Grofiteil des Kulturlebens spielte sich in

Kulturhdusern ab. Die Zahl der Kulturhduser wuchs rasant, es gab fast in jeder

Protokoll des Vereinigungsparteitags der kommunistischen Partei Ungarns und der
sozialdemokratischen Partei. S.98
4 Vgl. Révész, Sandor: Aczél és korunk. Sik kiado, Budapest 1997 S.75-82
49 Révész, Sandor: Aczél és korunk. Sik kiado, Budapest 1997 S.223
,|...] ha csak portas is az Aczél, akkor is 6 dirigalja a kulturpolitikat.“- Ubersetzt von der Verfasserin
30 Vgl. Ebd. S.82
S Vgl. Aczél, Gyorgy: Sozialismus - Die Freiheit der Kultur. Corvina Kiadd, Gyoma 1981 S.69-70
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Siedlung im Lande ein Kulturhaus, in den groBeren Stddten sogar mehrere. Diese
gaben Platz fiir Bibliotheken, Theaterauffiihrungen, Kulturwettbewerbe,
Tanzveranstaltungen und Kinos. Auf dem Biichermarkt erweiterte sich das Angebot,
neben ungarischer und sowjetischer Literatur gab es jetzt auch klassische Werke der
Weltliteratur. Es wurden neue Theatergebdude errichtet. Das Repertoire wurde kaum
mehr zensiert, es wurden eher die nicht akzeptablen Textpassagen aus den Stiicken
geloscht. Damit wurden viele neue, bisher verbotene Werke aufgefiihrt und dem
Publikum vorgestellt. Radio und Fernsehen wurden nicht mehr nur als
Propagandamedien benutzt, sondern nahmen langsam auch die Rolle der
Unterhaltungsmedien ein. Musikrichtungen wie Beat, Jazz, Pop und Rock wurden
geduldet, ab den 70er - Jahre gab es schon Diskotheken.>?

Die sozialistische Erziehung verstand unter Kultur Massenkultur. Kleine
Gruppierungen, Subkulturen wurden nicht gern gesehen. Die aus dem Ausland
kommenden Musikrichtungen wie Beat und Rock sprachen eine neue Generation an,
die sich gegen Briauche und Traditionen stellte. Dies manifestierte sich in erster Linie
in der dulleren Erscheinung, wie enge Jeanshosen oder lange Haare bei Minnern.
Diese wurden offiziell nicht geduldet, aber auch nicht verboten. Gegen
Gruppierungen wurden ab und zu polizeiliche Mallnahmen gesetzt, aber ohne
schwerwiegende Konsequenzen, denn es ging hier nicht um eine politisch
ideologische Opposition.>?

Das offentliche Infragestellen der Kulturpolitik und des Systems kam im Jahre 1981
von der Seite der LiteratInnen. Sie nannten sich die FIJAK, spiter nur JAK>*. Sie
organisierten Diskussionsrunden, in denen Forderungen an die Kulturpolitik gestellt
wurden, u.a. selbstidndige Finanzplanung und Herausgeberrechte. Nach Aczéls Taktik
wurde lber alles diskutiert und gesprochen, aber letztlich blieb, politisch gesehen,
alles beim Alten. Dennoch war diese Bewegung die erste Welle in Richtung

Meinungsfreiheit.>

52" Vgl. Valuch Tibor: Hétkdznapi élet Kadar Janos koraban. Corvina Kiadé, Budapest 2006 S.138-144

3 Vgl. Ebd. S.149-151

54 Fiatal frok Jozsef Attila Kore (FITAK: Junge Schriftsteller Jozsef Attila Kreis - JAK: Jozsef Attila
Kreis)

3 Vgl. Révész, Sandor: Aczél és korunk. Sik kiado, Budapest 1997 S.277-279
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4 Gabor Goda und das Artus

In diese Zeit des geschilderten Kulturpolitik wurde Gébor Goda im Jahre 1960 in
Budapest geboren. Er lernte Cello spielen, Bogenschieen, machte Fiinfkampf und
studierte Briickenarchitektur an der Budapester Technischen Universitdt. All dieses
Wissen und diese Vielfalt bringt er auch in seine Theaterarbeit.

Wie er sagt:

,|...] auch heute baue ich Briicken, aber nicht aus Stahlbeton, sondern mit der
Hilfe der Kunst, zwischen Menschen. ¢

Unter dem Namen Artus versteht man in Budapest das Artus Studio, das Artus
Theaterensemble, sowie den Artus Verein. Gabor Goda, der Griinder dieser
Einrichtung , des Ensembles und des Vereins®’, arbeitet als Regisseur, Choreograph,
Darsteller, Lehrer und Schriftsteller.

International arbeitet er in erster Linie als Regisseur, Choreograph und Lehrer.

4.1 Das Artus Studio

»Das Ziel des Artus Studios ist nicht die Herstellung kultureller Programme
sondern das Platz schaffen fiir kreative menschliche Begegnungen, sowie die
Erweckung von Gedanken. 8

Unter Artus Studio soll man sich ein altes Fabriksgebdude vorstellen, das einer bunten
Mischung von KiinstlerInnen auf einer Fldche von 20 000 m? Platz zum Arbeiten
bietet. Hier arbeiten 30 Kiinstler interdisziplindr miteinander.

Das Programm des Studios besteht in erster Linie aus den Auffithrungen des Artus
Ensemble sowie aus Kunstausstellungen der dort arbeitenden KiinstlerInnen.

Das Studio steht aber auch offen fiir verschiedene Gastvorstellungen und Konzerte,

36 Aus einem von Gabor Goda per E-Mail zur Verfiigung gestellten Interview - (Quelle unbekannt) S.2

,[...] ma is hidakat épitek, bar nem vasbetonbol, hanem a miivészet segitségével az emberek kozott.“- Ubersetzt
von der Verfasserin
57 Griindungsjahre: Artus Ensembles (1985), Verein (1994), Artus Studio (1996)

58 http://www.artus.hu/hu/rolunk/studio (Stand: 24.11.2014) - Ubersetzt von der Verfasserin.
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auBerdem werden dort regelmiBig zeitgendssische Kunstausstellungen organisiert.>

Abbildung 1 Abbildung 2

4.1.1 Griindung und Aufrechterhaltung des Studios

Als das Artus Ensemble im Jahre 1985 gegriindet wurde, suchte die Gruppe nach
einem Ort zum Proben und zum Spielen. Zuerst wanderten sie von einem Kulturhaus®
zum anderen. Erst im Jahre 1996 wurde das Artus Studio gegriindet, und zwar in dem
Fabrikgebdude der Firma Caola.’! Als Gegenleistung fiir die Nutzung der Riume
starteten sie Kurse zur Schauspielausbildung, spielten Vorstellungen vor Publikum
und organisierten Theaterfestivals. Nachdem diese Fabrik verkauft wurde, zogen sie
weiter und bezogen im Jahre 2000 ihren jetzigen Standort.®?

Hier miissen sie zwar an eine Privatperson Miete zahlen, dies ist aber eher ein
symbolischer Betrag. Dies gibt natiirlich die Sicherheit, den Spielplatz, unabhingig
von Besucherzahlen oder Subventionen, zu erhalten. AuBerdem ermdglicht es auch,
fiir die Tickets wenig verlangen zu miissen, was auch im Sinne der Theaterphilosophie
des Ensembles ist.

Im Jahre 1994 wurde der Artus Zeitgendssische Kunstverein als gemeinniitzige
Organisation gegriindet, um den Fonds fiir den Betrieb des Studios, sowie den

Arbeitsplatz der Mitglieder zu sichern.

3 Vgl. http://www.artus.hu/hu/ (Stand: 24.11.2014)

60 Kulturzentrum Guttenberg (Guttenbergi Miivelddési Kozpont) im Jahre 1985
Gemeinschaftshaus Gazdagrét (Gazdagréti Kozosségi Haz) im Jahre 1988
Kébanya Kulturhaus (K6banyai Kulturhaz) im Jahre 1988

6l Firma Caola produzierte Kosmetik und Haushaltsprodukte. Die Fabrik wurde im Jahre 1999
verkauft.

2" 1116 Budapest, Sztregova utca 7
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4.2 Das Artus Ensemble

Das Artus Ensemble ist eine Theatergruppe in Budapest mit festem Sitz im Artus

Studio.

Die Gruppe besteht meist aus etwa 10 fixen Mitgliedern. Die Mitglieder sind
TénzerIlnnen, SchauspielerInnen, Musikerlnnen, bildende Kiinstlerinnen oder aus der
Filmbranche. Sie arbeiten etwa fiinf bis sieben Jahren zusammen. Es gibt natiirlich
Ausnahmen, es gibt Mitglieder, die seit Anfang Teil des Ensembles sind. Laut Goda
erschopft sich erfahrungsgemill die gemeinsame kiinstlerische Inspiration nach etwa 5
- 7 Jahren und dann trennen sie sich voneinander. Die ersten Schritte zur kreativen
Selbstandigkeit konnen sie schon im Artus Ensemble setzen, indem sie eigene
Vorstellungen im Rahmen der Artus Produktionen auf die Beine stellen. In den
meisten Féllen schlagen sie nach der Trennung neue kiinstlerische Wege ein, griinden
ihr eigenes Ensemble, geben ihr Wissen iiber Workshops weiter, oder wechseln in die
Filmbranche. Viele von ihnen treten aber spdter auch als GastschauspielerInnen

wieder in verschiedenen ausgewidhlten Stiicken beim Artus Ensemble auf.

Die neuen Mitglieder werden auf verschiedenen Wegen gesucht. Entweder werden
KiinstlerInnen, die schon auf dem Gebiet arbeiten angesprochen und ins Team geholt,
oder es wird eine sogenannte Werkstattarbeit veranstaltet, wozu sich die
Interessentlnnen ganz einfach anmelden konnen. Diese Werkstattarbeit dauert dann

zwel Wochen.

Auswahlkriterium fiir Goda sind nicht der Lebenslauf oder die Erfahrungen. Fiir diese
zwei Wochen wird eine intensive Ausbildung geboten. Wéhrend dieser Zeit werden
Aufgaben gestellt, die zu erfiillen sind. Kreativitit und Teamfdhigkeit sind die
wichtigsten Punkte dabei. Goda und die Artusmitglieder geben den TeilnehmerInnen
Impulse und unterstiitzen sie die ganze Zeit hindurch. Wihrend dieses
Arbeitsprozesses beobachtet Goda, wie die Teilnehmerlnnen arbeiten und sobald er

jemand fiir geeignet findet, bietet er ihm/ihr eine Zusammenarbeit an.

Die Grundkenntnisse der Pantomime sind als Basis zur Darstellung sehr wichtig fiir
Goda, er vermittelt dieses Wissen seinen Mitarbeiterlnnen schon ganz am Anfang.

Dies verschirft, wie er sagt, FEigenschaften wie Genauigkeit, Prézision und
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Raumwahrnehmung.®* AuBerdem nehmen die Mitglieder des Ensembles, nach
eigenem Bedarf oder wenn es die Arbeit an einer Vorstellung verlangt, an
verschiedenen weiterbildenden Trainings teil, u.a. Stimmbildung, Musikausbildung,
visuelle Ausbildung oder Taichi. Zur Weiterbildung gehdrt aber auch die Tatsache,
dass die KiinstlerInnen im Artus Studio in einer stdndigen Interaktion miteinander
stehen. Sie treffen sich, schauen sich ihre Werke gegenseitig an, inspirieren einander,
duBern ihre Meinungen dazu, und bei Bedarf, nehmen sie auch am kreativen Prozess

teil.

4.2.1 Griindung und Aufrechterhaltung des Ensembles

Gabor Goda tat seine ersten Schritte auf dem Pflaster des Theaterlebens im Corpus
Pantomime Ensemble im Jahre 1981. Das Corpus Ensemble wurde von dem
Pantomimen Andras M. Kecskés geleitet. Neben erfahrenen Mitgliedern bildete er in
seiner Privatschule auch Neulinge aus. Diese Moglichkeit nahm Gabor Goda wahr
und lernte Pantomime. Nach drei Jahren gemeinsamer Arbeit trennte er sich sowohl
von Andras M. Kecskés als auch von der Stilrichtung Pantomime. Er griindete im
Jahre 1985 das Artus Ensemble, das sich aus Mitgliedern des fritheren Corpus
Ensemble zusammensetzte.

Zuerst nannten sie sich Artus Bewegungstheater, spater Artus Tanz- und Springtheater
und schlieBlich Artus Ensemble.

Wie schon oben erwihnt, zogen sie zuerst ins Kulturzentrum Guttenberg (1985). Hier
starteten sie Kurse zur Schauspielausbildung. Dies diente zweierlei Zwecken: Erstens
war es ithr Beitrag zum Kulturangebot des Zentrums, zweitens sorgten sie damit fiir
Nachwuchs im Ensemble. Sie holten dafiir u.a. LehrerInnen fiir Dramaturgie, Theater-
und Tanzgeschichte. Sie nutzten mit der Er6ffnung der Grenzen auch die Moglichkeit
aus, LehrerInnen aus dem Ausland einzuladen und damit neue Theaterrichtungen und
Theaterformen kennenzulernen. Hier ist Jozsef Nagy®* zu erwéhnen, der den Kontakt-

Tanz Anfang der 1980er - Jahre nach Ungarn brachte. Er war damaliges Mitglied des

63 Vgl.: http://beszelo.c3.hu/cikkek/ter-a-letra-fokai-kozott (Stand: 24.11.2014)
% Er wurde unter dem Namen Josef Nadj international bekannt.
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Corpus Pantomime Ensembles und hielt Workshops auch fiir das Artus Ensemble ab.

Das Theater Szkéné®> organisierte ab 1979 bis in die 1990er - Jahre alle zwei Jahre das
oInternationale Bewegungstheater Treffen.®¢ In diesen Jahren war auch
kulturpolitisch eine neue Ara angebrochen. Nachdem die Grenzen in Richtung Westen
gedffnet worden waren, stromten KiinstlerInnen, in das Land und gaben ihr Wissen
und Konnen in Workshops weiter. Sie trafen auf eine wissensdurstige Jugend, die die
Bewegungsfreiheit, die plotzlich im Land herrschte, in vollen Ziigen genoss und

auszunutzen vermochte.

»Zu dieser Zeit starteten viele Workshops, zahlreich kamen Lehrer aus dem
Ausland, von denen man bahnbrechende Sachen lernen konnte, und wir
bekamen in fiinf Tagen, in zwei Wochen, eine starke Dosis grundsétzlich von
Kultur, Theater, Tanz, Bildhauerei oder visuelles Theater. Alles wovon wir
frither ausgeschlossen waren.“¢’

Die sogenannte ,,Uberregionale Philharmonie“®® teilte damals die Gewerbescheine
aus. Es gab den grauen und den roten. Der Graue wurde an Kiinstlergruppen vergeben
mit der Einschrankung, pro Vorstellung 200 Forint pro Kopf verlangen zu diirfen.

Der rote war der individuelle Gewerbeschein. Damit durfte man 400-500 Forint pro
Vorstellung verlangen. Den roten Gewerbeschein musste man sich vor einer
Priifungskommission durch eine Vorstellung verdienen. So arbeitete das Artus
Ensemble mit dem grauen, und einige Mitglieder mit dem roten Gewerbeschein.
Dieser Schein war in erster Linie nicht dazu gedacht, finanzielle Sicherheit zu
gewihrleisten, sondern war eigentlich der Nachweis dafiir, warum die Kiinstler
,Hhirgendwo arbeiten®. Arbeitslosigkeit galt damals in Ungarn als Straftat.

Ab dem Jahr 1979 wurde zwar die Grenze Richtung Osterreich gedffnet und man
durfte auch in westliche Léander reisen, aber nur mit einem giiltigen Erlaubnisschein.

Fiir Zulassung kiinstlerischer Tatigkeiten im Ausland war die staatliche Behdrde

% Wurde in Budapest im Jahre 1986 gebaut. Es war das erste Theater das seine Tore auch fiir
zeitgendssische- und Alternativtheatergruppen offnete.

% Vgl.: http://www.szkene.hu/hu/szkene/tortenet.html (Stand: 24.11.2014)

7 http://beszelo.c3.hu/02/01/15goda.htm (Stand: 24.11.2014) Interview in der online Zeitung
,,Beszel6™
,,Ekkoriban rengeteg workshop indult, szép szammal jottek ide kiilfoldi tanarok, akikt6l ujszeri dolgokat
lehetett tanulni, és 6t nap alatt, két hét alatt nagyon erds dozisokat kaptunk altalaban véve kulturabol,
sginhézbél, tancbol, szobraszatbol, vizualis szinhazbdl. Mindabbdl, amitél korabban el voltunk zarva.* -
Ubersetzt von der Verfasserin.

%8 Orszagos Filharmonia
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,Interkoncert* zustdndig. Einen solchen Erlaubnisschein zu bekommen galt damals als
Privileg.

Das Artus Ensemble gastierte 1985 mit seinem ersten Stiick, ,,Die Blinden“%°, in Wien,
im Theater Brett’®. Nachdem das Stiick erfolgreich gewesen war, bekamen sie von der
damaligen Intendantin der Wiener Festwochen, Ursula Pasterk einen Auftrag fiir das
nichste Stiick. Dies bedeutete fiir das Ensemble zum ersten Mal eine finanzielle
Absicherung. Im Jahre 1987 spielten sie auf den Wiener Festwochen in einer
Koproduktion mit den Wiener Festwochen das Stiick ,,Gasherz“"!.

Es folgten weitere Einladungen und Auftritte in Osterreich (Wien, Graz, Salzburg), in
Deutschland (Bonn, Koblenz), in der Schweiz (Marienbad, Bern, Ziirich), Frankreich
(Grenoble), in den Niederlanden (Amsterdam, Gent, Groningen, Den Haag,
Rotterdam)’2. Wie man sich aber wihrend dieser kommunistischen ,,Freiheit* fiihlte,

beschreibt ein Zitat von Goda:

»,Wiahrend der ersten Tourneen fiirchteten wir uns davor, die Grenzen zu
passieren. Wenn man bei der Schranke ankam, hatte man automatisch einen
Klo im Magen, genauso wie wenn man einen Polizisten sieht. Irgendwie
fiihltest du dich immer schuldig in diesem Land, wie jemand der jederzeit
beschuldigt werden konnte.“”3

Die Kulturpolitik von Gyorgy Aczél war es die Politik der ,,3 T“. Dies bedeutete die
Kategorien ,,unterstiitzt” (tdmogatott), ,,geduldet” (tiirt) und ,,verboten” (tiltott).

Das Artus Ensemble gehorte zu der geduldeten Kategorie, aber interessanterweise gar
nicht wegen ihrer Arbeit oder ihren Vorstellungen, sondern weil sie unter dem Schutz
von Miklos Jancso74, einem Kiinstlerfreund von Aczél standen.

Dies ermoglichte ihnen, teilweise inoffiziell zu bleiben, und dadurch auch nicht im
Visier verschiedener Amter zu stehen. Somit mussten sie auch nicht beweisen, womit

sie sich finanziell ibers Wasser hielten und das Einkommen aus dem Ausland mussten

% Vakok* 1985

70 Plakat und Kritiken siehe im Anhang Abb. 4, Abb. 5

71 Gézszive 1987 - Plakat und Kritiken siehe im Anhang Abb.6, Abb. 7

72 Vgl.: http:/artus.hu/hu/rolunk/tarsulat (Stand: 24.11.2014)

73 http://beszelo.c3.hu/cikkek/ter-a-letra-fokai-kozott (Stand: 24.11.2014) Interview in der online
Zeitung ,,Beszélo.
,-Az els6 turnék alkalmaval rettegtiink a hataron atmenni, ha az ember a sorompdhoz ért, automatikusan
Osszeszorult a gyomra, ugy mint amikor meglatott egy rendért. Valahogy eleve biindsnek érezted magad ebben
az orszagban, mint akit barmikor, barmivel meg lehet vadolni.* - Ubersetzt von der Verfasserin.

74 Miklos Jancso (1921-2014) war ein ungarischer Filmemacher.
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sie auch nicht angeben. Dies war damals sehr wichtig, um sich nur der Theaterarbeit
widmen zu konnen.

Sie waren auflerdem politisch nicht aktiv, ihre Theaterarbeit war in erster Linie von
psychologischen und philosophischen Gedanken durchwebt, und somit stellten sie fiir
das Regime aus ideologischer Sicht keine Gefahr dar.

Das kommunistische Regime mit all seinen Liigen beeinflusste aber Gabor Goda bei

der Suche nach seiner theatralischen Ausdrucksform:

,Das damalige Regime bildete Generationen fiir das Liigen aus. Dies ist mir
schon frith klargeworden, und dies war wahrscheinlich ein Grund dafiir,
warum ich im Handeln, in der Bewegung Zuflucht suchte [...] Mich stielen
die falschen Worter ab, der Zauber der wahren Worter fesselte mich.*“7>

Das Kollektive prigt seine Theaterarbeit. Es gibt keine fertige Stiicke, die auf die
Biihne gebracht werden, sondern es wird an einem Stiick, an der Geschichte
gemeinsam gearbeitet. Es wird iiber Gespriche, liber Erinnerungen nach den eigenen,
kollektiven, universellen Wahrheiten gesucht. Authentizitit, wahre Prdsenz und
Glaubwiirdigkeit ist das letztendliche Ziel seiner Arbeit.

Subventionen fiir unabhingige, alternative Theatergruppen gibt es in Ungarn erst ab
dem Jahr 1998. Das Artus Ensemble stellt jedes Jahr Subventionsantrige und hofft,
dass sie die Forderungen, die fiir das Weiterarbeiten notwendig sind, bekommen wird.
Eine Bewilligung ist immer sehr von der aktuellen Politik in Ungarn abhédngig. Im
Jahre 2012 zum Beispiel wurde die Summe der vorigen Jahren unabhingig von
kiinstlerischen Leistungen, einfach halbiert. Das Artus Theater musste im Mai einfach
schlielen und abwarten, bis sie die Arbeit wieder aufnehmen konnten.

Diese existenzielle Unsicherheit ist natiirlich nicht angenehm, dies treibt Goda und das
Ensemble immer mehr dazu an, international zu denken, sich Richtung Ausland zu

orientieren.”®

75 Aus einem von Gabor Goda per E-Mail zur Verfiigung gestellten Interview. (Quelle unbekannt)

,-,Az akkori rendszer generaciokat képzett ki a hazugsagra. Erre elég hamar rajéttem, és valdszini ez volt az
egyik oka annak, hogy a cselekvésben, a mozgasban kerestem menedéket [...] Engem a hamis szavak
taszitottak, a valddi szavak varazslata erésen vonzott.“- Ubersetzt von der Verfasserin

76 Vgl.:http://www.szinhaz.net/index.php?option=com_content&view=article&id=36458:a-valtozas-

elkeruelhetetlen&catid=70:2012-augusztus&ltemid=7 (Stand: 24.11.2014)
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»Wenn wir Geld haben (werden), arbeiten wir im Artus bis November
danach miissen wir ins Ausland gehen. [...] Wir suchen Riickzugsorte. [...]
Diese ausldndischen Forschungsarbeiten und schopferischen Prozesse sind
tibrigens groBartige Sachen.*“(2012)77

5 Arbeit, Proben, ZuschauerInnen

Wenn man Gabor Goda nach dem Begriff Theater fragt, macht er bewusst einen

groBen Bogen um eine Definition, indem er sagt:

,»Theater zu machen, ist fiir mich keine Frage der Gattung, es ist vielmehr eine
Frage der Weltauffassung, der Betrachtungsweise und der Empathie, sowie die
Verantwortung, all das zu teilen, was sich in uns intuitiv oder bewusst
herausbildet.* 7

Ein kastilisches Sprichwort prigt seine Lebens- und Arbeitsphilosophie: ,,Der Mensch
ist das Kind seiner eigenen Schopfung.«’®

Er sagt, alle seine Vorstellungen, zeigen ihn, spiegeln genauso die inneren
Schonheiten wie die Griuel. Indem er seine Werke auch im Nachhinein analysiert,
bringt ihn das immer wieder zur Selbsterkenntnis, und dadurch zum Verstdndnis der
Welt und den anderen Menschen gegentiber. Und dieses Insichgehen, aus eigener und
kollektiver Quelle schopfen und all das dem Publikum zu vermitteln, charakterisiert
Godas Arbeitsmethode und damit die Arbeit des Ensembles.

Bevor ich zu den Arbeitsschritten weitergehe, muss ich noch zwei Begriffe erwéhnen
und erkldren, die er in seinem Manuskript ausformuliert und die auch zu den
Ecksteinen seiner Arbeit gehdren: Die Erscheinung und die Prisenz.

Goda wurde in den 1980er - Jahren Zeuge einer ,,lebensinszenierten” Szene auf der

Strafe, die durch seine Intensitdt und Aussagekraft fiir ihn zu einer unerwarteten,

77 http://www.szinhaz.net/index.php?option=com_content&view=article&id=36458:a-valtozas-
elkeruelhetetlen&catid=70:2012-augusztus&ltemid=7 (Stand:24.11.2014)

,,Ha lesz pénziink, az Artusban dolgozunk novemberig — utana el kell menni kiilfoldre. [...] Keresiink rezidens
helyeket. [...] Ezek a kiilfoldi kutatomunkak és alkotéfolyamatok egyébként remek dolgok.“- Ubersetzt von
der Verfasserin

Aus einem von Gabor Goda per E-Mail zur Verfiigung gestellten Interview. (Quelle unbekannt)

A szinhdzcsinalas szamomra nem miifaji kérdés, hanem inkabb vilaglatas, szemléletmod és empatia kérdése,
valamint felelsségvallalas arra, hogy megosszuk mindazt ami intuitivan vagy tudatosan megfogalmazodik
benniink.” - Ubersetzt von der Verfasserin

79 Manuskript von Goda, Géabor: Jelenlétek-Jelenségek. Budapest 2005 S.3

78
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iiberraschenden Erscheinung wuchs. Die Szene sah folgendermaflen aus: Ein alter
Roma sal mit seiner Frau vor einem Schuhgeschift auf dem Boden. Sie waren
hochstwahrscheinlich Bettler. Der Mann hatte seine Kriicken an seinen Seiten auf dem
Boden. Plotzlich sprang der Alte mit groem Schwung auf, sagte aufgebracht der Frau
etwas, dann griff er stark gestikulierend nach seinen Kriicken und legte sie iiberkreuzt
vor der Frau hin. Dann setzte er sich wieder und schaute weiter vor sich hin, als wére
nichts passiert.

Das war fiir Goda wie eine ausgearbeitete, komponierte, theatralische Szene. Es
gehort noch zur Geschichte, dass er all das aus der Stralenbahn beobachtete in der
Zeitspanne, in der die Fahrgéste aus und einstiegen. Dann fuhr die Stralenbahn weiter,
und diese kurze Geschichte brachte ihn zu geistiger Erkenntnis, was seine
theatralische Arbeit betrifft. Diese Erkenntnis nennt er Erscheinung oder Phinomen.3°

Seine Definition dafiir lautet:

,Die Erscheinung ist nichts anderes als ein unvergessliches Erlebnis, in dem
das richtige Timing, sowie der Schauplatz sehr wichtig sind, und in dem die
Zuschauer genauso eine wichtige Rolle spielen wie die Darsteller. Das
Wichtigste zur Entstehung einer Erscheinung ist die simultane Intensitdt des
Geschehens und des Anblicks.*3!

Solche Art von intensiven Szenen will und versucht Goda in seinen Vorstellungen zu
komponieren und zu vermitteln. Dafiir ist die Prdsenz der Menschen, sei es
Schauspieler oder Zuschauer, sowie die Prisenz im Sinne von offen sein und erkennen

konnen, unerlasslich.

5.1 Arbeit

Goda nennt sein Theater Dichtungstheater. Er sagt, in einem Dichtungstheater gibt es
keine Geschichten, es gibt nur Erscheinungen und Befindlichkeiten. Die Arbeit an

einem neuen Stiick fangt mit einem Begriff, einem Gedanken oder einem Satz an. Der

80 Vgl. Ebd. S.5-8

81 Ebd.S.7
LA jelenség tehat nem mas, mint egy feledhetetlen élmény, melyben fontos az idézités, a helyszin, és
ugyanolyan fontosak a néz8k, mint a szerepl6k. Egy jelenseg Iétrejottéhez, a legfontosabb a torténés és a
megpillantas egyiittes intenzitasa.* - Ubersetzt von der Verfasserin
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ndchste und der wichtigste Schritt ist das Definieren des Raumes. Wo wird gespielt?
Diese zwei Eckpfeiler geben dann den Impuls fiir Ideen, Erinnerungen, Gedanken,
Assoziationen. Die Stiicke und die Geschichten entstehen einerseits aus einer
intensiven, gestalterischen Arbeit jedes einzelnen Ensemblemitglieds, andererseits
auch durch Zusammenarbeit in der Gruppe. Sie schaffen ihre eigenen Rollen, ihre
Charaktere und setzen sie schlieBlich in Szene. Fiir Goda ist diese kollektive Arbeit an
einem Stiick unerldsslich. Die Geschichte soll von jedem/r handeln, denn nur so kann
man/frau authentisch seine/ihre Rolle spielen und die den Zuschauerlnnen weiter
vermitteln. Goda baut auf die Intuition jedes Mitglieds, dass sie gemeinsam, ohne
genaue Vorgaben zu haben, eine Geschichte entstehen lassen konnen, die letztendlich
ithre natiirliche Struktur, ihr System fiir sich selber findet. Zwischen den Mitgliedern
dieser kleinen Gruppe besteht ein permanenter Austausch von Eindriicken,
Meinungen, sie werden von den Denkweisen und Gefiihlen der anderen beeinflusst.

Wie der Soziologe Maurice Halbwachs es ausdriickte:
“Die Gedanken der anderen sich in ihnen verzweig(t)en.#?

Da aber die Arbeitsweise an jedem Stiick von Thema zu Thema variiert, kann ich in
meiner Arbeit nicht auf jede einzelne eingehen. Ich werde aber aus mehreren Stiicken,
von mehreren Aspekten Beispiele bringen und hoffe damit, eine werkgetreue
Wiedergabe der Arbeit des Ensembles und dessen philosophischen und spirituellen

Hintergrundes zu geben.

»Das jeweilige Thema hat immer seinen eigenen Charakter, der ganz
genau festlegt, wie man sich ihm ndhern kann. Ich bin davon iliberzeugt, dass
man sich zwei verschiedenen Vorstellungen nicht genau auf dieselbe Art
anndhern kann. 33

Es ist wichtig zu betonen, dass nicht nach festen Regeln oder Methoden gearbeitet

wird. Es gibt natiirlich ein Repertoire an Methoden, das in erster Linie das Wissen,

82 Halbwachs, Maurice: Das Gedéchtnis und seine soziale Bedingungen. Luchterhand Verlag, Berlin

und Neuwied 1966 S.203

8 Manuskript von Goda, Gabor: Jelenlétek-Jelenségek. Budapest 2005 S.3
,»Az adott témanak mindig megvan a maga természete, amely pontosan meghatarozza azt, ahogyan az
megkozelithetd. Meggy6ézodésem, hogy nem lehet két kiilonbozé eldadasnak ugyanigy nekivagni.“- Ubersetzt
von der Verfasserin
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Konnen und Talent der SchauspielerInnen ist.

Es gibt auch Instrumentarien, die sowohl wéhrend der Arbeit an einem Stiick, als auch
in der Vorstellung selbst benutzt wird. Das sind Haiku, Taichi und Kontakttanz.

Haiku ist eine Gedichtform, ein japanisches Kurzgedicht. Es ist in einer einfachen
Sprache geschrieben, sehr bildhaft, kurz und pragnant. Die Besonderheit dieser Kunst
liegt in ihrer Einfachheit und zugleich in der assoziativen Kraft, die sie in sich birgt.?*
Taichi ist eine ferndstliche Bewegungskunst und Lebensphilosophie. Die Bewegungen
sind weich und flieBen wie ein Fluss ineinander liber. Durch die Atmung kann der
Energiefluss des Korpers bewusst gesteuert, sowie der Geist beruhigt werden. 3

In der Kontaktimprovisation, im Kontakttanz geht es, wie der Name schon sagt, um
Korperkontakt. Bewegungen, Bewegungsreihen werden mit einem oder mehreren
Personen durch permanenten Korperkontakt zu einer Performance ausgearbeitet.

Um den Schaffensprozess des Ensembles zu veranschaulichen und ein Gefiihl dafiir
zu vermitteln, wie an einem Stiick gearbeitet wird, werde ich mich an Godas Beispiel,
an dem Stiick ,,Retina‘“®¢ anlehnen. Er fasste die Arbeit an diesem Stiick in 7 Phasen
zusammen:

Phase 1

Das Ensemble bekam als Ausgangspunkt fiir Ideen das Wort ,,Retina“3” vorgelegt.
Danach wurde paarweise weitergearbeitet. Eine/r schloss die Augen und wendete sich
Richtung Sonne. Die Schattenflecken, die man auf den Augenlidern sah, sollten
Impulse zur Improvisation geben. Dies konnte durch Tanz oder durch Gesten
wiedergegeben werden. Die Aufgabe des Partners/der Partnerin war es wahrenddessen
fiir die Sicherheit zu sorgen.

Nach etwa 20 miniitiger Improvisation legte er/sie sich hin und bei weiterhin
geschlossenen Augen, fing er/sie zum Sprechen an. Man durfte alles sagen, was einem
in den Sinn kam. Der/die Andere, schrieb wihrenddessen alles auf. Es entstanden am

Ende dieser Ubung viele bildhafte Geschichten.

8 Vgl.: Reich, Annika: Was ist Haiku? Zur Konstruktion der japanischen Nation zwischen Orient und

Okzident. Lit Verlag, Hamburg 2000 S.6

Vgl.: Anders, Frieder: Taichi Chinas lebendige Weisheit.Grundlagen der fernostlichen

Bewegungskunst. Hugendubel Verlag, Miinchen 1980 S.107

8 Trailer zum Stiick: http://www.youtube.com/watch?v=1n_weN4ZZcg (Stand: 24.11.2014)

87 Retina oder Netzhaut ist der Teil des Auges, wo die Sinneswahrnehmungen durch elektrische
Impulse ans Gehirn weitergeleitet werden.

85
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Phase 2

Die Frage, die das eigentliche Thema des Stiickes war, lautete: ,,Ist es wichtig, ob sich
ein Bild von innen oder von auflen auf unsere Retina abbildet? Wo ist die Grenze der
Wirklichkeit? Sind die inneren Bilder, Gedanken, Traume und Kreationen als
Wirklichkeit zu betrachten?“83

Die Aufgabe war es, sich Gedanken dariiber zu machen und diese dann miteinander zu
besprechen.

Phase 3

Hier bekam das Ensemble als Ansatzpunkt eine fiktive Geschichte erzihlt:

Ein Mann fillt nach einem Unfall ins Koma. Er lebt zwar, es gibt aber keinen Beweis
dafiir, ob er die AuBlenwelt wahrnimmt oder nicht. Wéahrend einer Augenuntersuchung
mit dem Laser, projiziert sich ein Bild an die Wand. Dies ist das Bild, das der Mann
zuletzt gesehen hatte, das sich zuletzt auf seiner Netzhaut gebildet hatte. Bei jedem
Laserschuss bildet sich das Bild immer wieder und immer detaillierter an der Wand
ab. Doch plotzlich erscheint das Bild zwar mit den gleichen Bestandteilen, aber
umstrukturiert. Der Patient wird innerlich aktiv und er féngt an, sein letztes
Erinnerungsbild immer wieder neu zu gestalten. Er erzeugt in seinem Gehirn, in seiner
Vorstellung eine neue Realitét, eine neue Wirklichkeit.

Phase 4

Die nichste Frage an das Ensemble war: Was fiir einen Unfall soll der Mann erlitten
haben?

Die Aufgabe bestand darin eigene Erlebnisse, Erinnerungen wachzurufen, um
gemeinsam ein geeignetes Geschehen zu finden. Die konkrete Frage war, ob sie schon
in einer solchen Lage, in der sie ihr Bewusstsein auf bestimmte Zeit verloren hatten,
gewesen wiren? Jede/r musste dariiber schreiben. Am Ende dieser Ubung
kristallisierte sich heraus, was fiir ein Unfall spéter im Stiick vorkommen wird und
zwar das Fallen aus der Hohe.

Wihrend dieser Ubung entwickelten sich weitere Situationen, Gesten, die dann spter

zu Szenen des Stuckes wurden.

88 Manuskript von Goda, Gabor: Jelenlétek, Jelenségek, Budapest 2005 S.20
»[.-.] szamit-e, hogy a kép kiviilr8l vagy beliilr8l vetiil a retinara, azaz hol a valosag hatara? A belsé képek,
gondolatok, almok és kreaciok tekinthetdk-e valosagnak?* - Ubersetzt von der Verfasserin
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Phase 5

In dieser Phase wird die Geschichte des Stiickes ausgearbeitet. Im Fall ,,Retina“ sah
sie folgendermafen aus: Ein Mann fillt, einen Ziegel in der Hand haltend, von einem
Dach hinunter. Er sitzt auf dem Boden, er lebt, ist aber in einem Zustand, in dem er
weder etwas hort, sieht oder sich bewegen kann. Doch wéhrend des Fallens sieht er
einen Moment lang durch die Fenster, die wie ein Lauf- oder Filmband vor seinen
Augen vorbeilaufen. Fiir ihn werden die Fenster zu einem Bilderrahmen und die
dadurch gesehenen Menschen, Einrichtungen oder Situationen zu fixen Bildern. Diese
Bilder werden zu Szenen in einem einzigen Bild. Das wird die letzte Erinnerung des
Mannes.

Als Komapatient sitzt er in seinem Bett im Krankenhaus und baut in seiner
Vorstellung aus den Details dieses zusammengesetztes Bildes eine neue Realitét auf.
Alles was hier real erscheint, bildet sich auf seiner Netzhaut aus.

Vom diesen Punkt an beginnt die Vorstellung des Stiickes ,,Retina“.

Phase 6

Weiter ging es mit der ,,Ausarbeitung® des Patienten. Die Fragen lauteten: ,,[...] was
geht diesem Menschen durch den Kopf? Was fiangt er mit diesem Erinnerungsbild an?
Was wird er erschaffen und warum?*%

Der Mann arbeitet innerlich die ganze Zeit hindurch an seiner Welt. Er baut sie, nimmt
sie auseinander, gestaltet sie neu, er arbeitet aber auf seinen schopferischen Weg auf
etwas hin. Und genau dieser Moment in dem er ankommt beschlieft dann die
Vorstellung. Dieser Moment wird seine letzte Geste sein und zwar seine erste und
letzte menschliche Bewegung: er bewegt seinen Kopf und schaut in die Augen seiner
ihn untersuchenden Arztin.

Phase 7

,.[...] warum schauen die Menschen einander nicht in die Augen?“°

Uber diese Frage musste sich das Ensemble Gedanken machen und dariiber schreiben.

Durch diese Bekenntnisse der Mitglieder entstanden auch die Texte die dann spéter im

8 Ebd. S.22

»|...] mi jar ennek az embernek a fejében? Mit kezd az emlékképpel? Mit fog alkotni és miért?*-
Ubersetzt von der Verfasserin

% Ebd. S.24

,,[...] miért nem néznek egymds szemébe az emberek?* -Ubersetzt von der Verfasserin
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Stiick vorkamen.

Dies war ein Teil der geistigen Arbeit an diesem Stiick. Bevor ich zu der ,,physischen*
Gestaltung, zu den Proben weitergehe, modchte ich betonen, dass diese
Gestaltungsprozesse in der Realitét nicht voneinander getrennt sind. Alles geschieht
entweder parallel nebeneinander oder ineinander verflochten. Nur des besseren

Verstidndnisses wegen, stelle ich sie getrennt dar.

5.2 Proben

Die Szenen, die spéter die Stiicke aufbauen entstehen durch Improvisationen wéhrend
der Probenzeit.
Diese werden immer wieder neu bearbeitet und geprobt, solange bis die gewlinschte
Intensitit und Spannung erreicht wird. Erst dann werden sie fixiert, perfektioniert und
sich angeeignet.
Diese Szenen sind immer kurz und sehr kraftvoll in einer Lange von 10 Sekunden bis
zu 5 Minuten. Die Inspiration dafiir solche Szenen zu kreieren, kommt aus dem Haiku.
Die Schauspieler schreiben iiber das Thema des Stiickes jeweils ihre eigenen Haikus.
Dann sucht sich jeder/jede eines davon aus, es muss nicht unbedingt sein/ihr eigenes
sein und setzt es in Szene. Ein Beispiel dafiir aus dem Stick ,,Osiris
Berichterstattungen*“:*!

,Ndgel in einer Reihe

thr Korper ist Geheimnis

trauriger Fluss*?
Dieses Haiku in Szene gesetzt sah folgendermalf3en aus:
Eine Frau mit langen Haaren beugt sich iiber einen Bilderrahmen, in dem ein weiler
Stoff befestigt ist. Ihre Haare fallen darauf wie ein Haarfall, eine Allegorie zum
Wasserfall. Ein Mann befestigt ihre Haare mit einem Nagel an das Bild. Als sich die
Frau spéter hebt, gleitet der Nagel durch ihre Haare, wie ein Kamm. SchlieBlich bleibt

91 Osiris tuddsitasok*, Budapest 2002

Trailer zum Stiick:http://www.youtube.com/watch?v=aG50Q0ii0zF4 (Stand: 24.11.2014)
92 Manuskript von Gabor Goda: Jelenlétek, Jelenségek, Budapest 2005 S.35

».Sorban szdgek, teste titok, szomoru foly6*“- Ubersetzt von der Verfasserin
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auf der Biihne ein Bilderrahmen mit einem Nagel im weien Stoff.”3

Nachdem alle improvisatorischen Bilder oder Szenen die durch Assoziation mit dem
jeweiligen Thema entstanden sind, stehen, kommt die gestalterische Regiearbeit
Godas, der diese zu einem Ganzen zusammenfiigt. Die Wichtigkeit der Intensitét und
der Spannung der einzelnen Szenen gilt fiir das gesamte Werk.

Hier arbeitet er bewusst mit der Zeit und dem Rhythmus. Die Zeit einer Vorstellung
wird nicht in Minuten oder Stunden gemessen, sondern an der Qualitdt der gesamten
Spannung. Wie er sagt, eine Vorstellung hat zwei Zeiten: eine objektive, die
tatsdchliche Liange und eine subjektive, die individuelle, die fiir jede/n Zuschauerln
eine andere Lange bedeutet.

Auch die Vorstellungen haben eine innere Zeit.

,»Eine gute Vorstellung hilt genauso lange, wie sie die Intensitit des
theatralen Ereignisses sowohl in den Darstellern, als auch in den Zuschauern
aufrecht erhalten kann. Diese Intensitét [...] wird von der inneren Zeit des
Werkes bestimmt. Und dies ist der Rhythmus.“%

Als Regisseur stellt er sich die Aufgabe den Rhythmus einer Vorstellung sowohl an die
Schauspielerlnnen, als auch an den Zuschauerlnnen anzupassen. Dies erfordert

Sensibilitdt und Empathie, Merkmale seines Oeuvres.

5.3 ZuschauerInnen

Charakteristisch fiir die Vorstellungen des Artus Theaters ist es, dass Goda die Zahl
der Zuschauerlnnen auf wenige begrenzt. Die Anzahl variiert natiirlich von
Vorstellung zu Vorstellung, es geht aber immer darum, eine vertrauliche, familidre
Atmosphire zu schaffen. Die Zuschauerlnnen sind in ein Geschehen, in eine
Geschichte eingeladen, deren organischer Teil sie bilden werden. Sie werden auf

verschiedene Weise in den Stiicken mit hinein genommen, inkludiert. Sie sind genauso

% Vgl. Ebd. S.35

% Vgl. Ebd. S.58

% Ebd. S.58
,.Egy jo eléadas éppen annyi ideig tart, ameddig képes a szinhdzi esemény intenzitasat az eléadokban ¢és a
nézékben fenntartani. Ezt az intenzitast [...] a mii belsé ideje hatdrozza meg. Ez pedig a ritmus.“- Ubersetzt
von der Verfasserin
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Teil der Regie, wie alles andere. Es wird gut durchdacht, wohin sie platziert oder
inwiefern sie aktiv einbezogen werden. Einige Beispiele dafiir:

In dem zweiten Teil der ,,Noe Trilogie“® wurden die ZuschauerInnen in einen vollig
dunklen Raum gefiihrt. Sie bekamen eine Taschenlampe, womit sie sich die
Vorstellung anschauen konnten. Um eine Szene oder Installationen im Ganzen sehen
zu konnen, bedurfte es das Licht mehrerer Taschenlampen. Dies brachte die
Zuschauerlnnen, die auf die jeweilige Szene neugierig waren zusammen denn nur
gemeinsam war es moglich, so viel Licht zusammenzubringen, dass sie diese im
Ganzen sehen konnten. Sie mussten wie in einem Lichtpuzzle das Bild ausfiillen. Sie
wurden zu aktiven, neugierigen Zuschauerlnnen. Bei dieser Inszenierung war Godas
Ziel das aufnehmende, rezipierende Auge der Zuschauerlnnen in ein gestaltendes
Auge umzuwandeln.®’

In ,,Fuchsfeen“*® wurden die Zuschauerlnnen Teil eines Geheimnisses. In diesem
Stiick wurden die mythischen Figuren der chinesischen Sagenwelt, die Fuchsfeen zum
Leben erweckt. Die Zuschauerlnnen wurden in einen konstruierten Raum eingeladen
und gefiihrt, einem Art Labyrinth-Gang, der in den Lebensraum der Fuchsfeen in
einem Dachgeschoss, dem eigentlichen Spielort, fithrte. Schon wihrend des Weges
dorthin, konnten sie durch kleine Risse hineinspdhen. Dort angekommen nahmen sie
unter den Balken Platz und wurden von nun an sowohl BeobachterInnen geheimer
Geschichten als auch DarstellerInnen eines Mirchens, denn sie als BeobachterInnen
wurden von den Fuchsfeen entdeckt, wahrgenommen und angesprochen.

In ,,Ulysses’ living room*® safen die Zuschauerlnnen auf bequemen Sofas, um
kleine Tischchen herum und bekamen im Laufe der Vorstellung, Wein und
Knabbereien angeboten. Sie waren Giste, wiahrend im Wohnzimmer Bilder und
Geschichten durch dargestellte Szenen ins Leben, ins Gedéchtnis gerufen wurden.
Genauso wie bei einem Besuch bei einem/r Freund/in.

Die Sensibilitdt, Offenheit und Aufmerksamkeit der Zuschauerlnnen ist unerlasslich,

um die gewlinschte theatralische Situation zu erreichen. Deshalb wird, wie auch die

% Noé trilogia“, Budapest 1997-1999
97 Vgl.: http://www.youtube.com/watch?v=3q0LkuLurVw Min.15:50 (Stand: 24.11.2014)
% Rokatiindérek*, Budapest 2005
9, Ulysses nappalija“, Budapest 2011
Trailer zum Stiick: http://www.youtube.com/watch?v=-95uHLFYdXw (Stand: 24.11.2014)
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vorigen Beispiele zeigen, bewusst bei der Inszenierung, beim Aufbau der
Vorstellungen und der Rdumen darauf geachtet. Dass die Zuschauerinnen nicht gleich
ins Theater hereinspazieren und sich sitzen konnen, sondern erst iiber verschiedene
Wege ankommen miissen, dient zweierlei Zwecken. Erstens gibt dieser
»Zwischengang, der 5 bis 15 Minuten dauern kann, ithnen die Moglichkeit sich Zeit
zunehmen, um den Alltag hinter sich zu lassen. Zweitens kommen sie dadurch in
einen Zustand der Neugierde, der Offenheit und konnen die damit verbundene
Spannung aufbauen, die fiir die erwiinschte Aufmerksamkeit unerlésslich ist.
Angekommen und schon durch ihre Priasenz, Teil der Vorstellung geworden, werden
die Zuschauerlnnen weiterhin begleitet. Diese Begleitung geschieht diesmal auf einer
anderen Ebene, auf der psychologischen Ebene, die von der Sensibilitit und dem
Einflihlungsvermogen des Regisseurs abhidngt. Konkret arbeitet hier Goda mit Humor,
Rhythmus, Impulsen und Dynamik.

Er sagt Humor ist unentbehrlich in einer Vorstellung. Er baut auf einem feinen Humor,
der liber absurde Situationen ans Licht gebracht wird. Es ist wichtig um den/die
Zuschauerln zu erreichen, um seine/ihre Erwartungshaltung oder Vorurteile
aufzulockern.

Er unterscheidet zwischen dem Rhythmus der Szenen, der Vorstellung, sowie dem
inneren Rhythmus der SchauspielerInnen und der Zuschauerlnnen. Er versucht in

seiner Inszenierung all dies in Einklang zu bringen.

»Der wichtigste und schwierigste Teil der Regiearbeit ist die zwieselige
Empathie. Empathisch sein gegeniiber den Darstellerlnnen, den Rollen [...].
Dann sie und das Stiick vergessend, empathisch sein mit dem imagindren
ZuschauerInnen [...]. Beide Erlebnisse muss man in sich selber abstimmen.
Dies alles ist Rhythmus.“!%

Die Zuschauerlnnen bekommen wihrend einer Vorstellung immer neue
Informationen, Impulse, worauf sie intellektuell oder emotional reagieren konnen.
Goda sagt, sei der Rhythmus der Wahrnehmung der Impulse das Wichtigste, um die

Intensitdt und Aufmerksamkeit der Zuschauerlnnen aufrechtzuerhalten.'®' Es hingt

100 Manuskript von Goda, Gabor: Jelenlétek, Jelenségek, Budapest 2005 S.61
,» A rendez6i munka egyik legfontosabb és legnehezebb része az empatia kettds iranya. Empatikusnak lenni a
szereplokkel, a szerepekkel [...]. Aztan 6ket és a darabot elfelejtve, empatikusnak lenni az elképzelt nézével
[...]- Akét élményt Snmagéaban kell egyeztetnie. Ez mind ritmus.“- Ubersetzt von der Verfasserin

101 Vgl Ebd S.58
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viel davon ab, wann der niachste Impuls, der den/die Zuschauerln erreicht, gesendet
wird. Kommt er zu friith, kann es iiberfordern, kommt er zu spét, kann es zu
Unverstindnis oder Langeweile flihren. Die Dynamik ist in dem Fall fiir Goda ,,die
Folge des Tempowechsels“. Er meint, wenn die Aufmerksamkeit der Zuschauerlnnen
nachlisst, liegt es an Rhythmus oder an der Dynamik.

Fir die Artusvorstellungen ist es kennzeichnend die Wahrnehmung der
ZuschauerInnen auf mehreren Sinnesebenen anzuregen. Nehmen wir als Beispiel das
Stiick ,, Ulysses® living room*.

Schauspiel, Tanz: visuelle Wahrnehmung

Musik, Text: akustische Wahrnehmung

Die Zuschauerlnnen werden von einer Schauspielerin, als eine Geste der Betreuung,
ab und zu beriihrt: haptische Wahrnehmung

Die Zuschauerlnnen werden darum gebeten einen speziellen Kerzenhalter
zusammenbauen und auf ihm, auf Gleichgewicht achtend, eine Kerze, die an beiden
Enden angeziindet wird, aufzustellen: vestibuldre Wahrnehmung

Das Geruch der Kerze: olfaktorische Wahrnehmung

Wihrend der Vorstellung werden Wein und Knabbereien angeboten: gustatorische
Wahrnehmung

Am Anfang der Vorstellung wird eine Kugel auf einer Bahn in Bewegung gesetzt. Sie
bewegt sich, rollt so lange, wie die Dauer der Vorstellung. Am Ende angekommen,
soll auch das Stiick zu Ende sein: Zeitwahrnehmung

Goda will keine passiven Zuschauerlnnen. Fiir ihn ist das Kollektive sehr wichtig. Das

kollektive Erlebnis, Verstehen und Erleben:

,»lheater ist der Weg, auf dem wir Hand in Hand gehen, die
ZuschauerInnen und die DarstellerInnen, wir alle KiinstlerInnen.*!02

102 Manuskript von Goda, Gabor: Jelenlétek, Jelenségek, Budapest 2005 S.38
,»A szinhaz az ut, amin kézen fogva megyiink mi, nézdk és eléadok, miivészek. - Ubersetzt von der Verfasserin
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6 Kollektives Gedichtnis

Wie aus den vorigen Kapiteln ersichtlich wurde ist die kollektive Arbeit und das
kollektive Erfahren und Erleben die Triebfeder dieser Art von Theater, fiir Goda der
Grund und Sinn iiberhaupt Theater zu machen.

In meinen Studien {iber das kollektive Gedéachtnis lehne ich mich an die Theorien von

Maurice Halbwachs sowie Aleida und Jan Assmann an.

6.1 Maurice Halbwachs Theorien

Maurice Halbwachs (1877 - 1945) pragte als Soziologe den Begrift des kollektiven
Gedéachtnisses. Seine Theorien dazu sind bis heute aktuell geblieben und werden in
den verschiedensten Bereichen der Wissenschaften angewendet, wie in den Literatur-,

Geschichts- und Kulturwissenschaften.!93

6.1.1 Kollektives und individuelles Gedichtnis

Kollektives Gedichtnis heillt sich gemeinsam erinnern zu konnen. Dies setzt
natiirlich eine Gruppe von Menschen voraus, die miteinander in Beziehung stehen.
Das kollektive Geddchtnis besteht aus Erinnerungen einzelner Individuen. Die
Individuen werden in einem bestimmten Gesellschaft hineingeboren und damit auch

in einem bestimmten Kulturkreis.

Ein Individuum gehort gewdhnlich mehreren Gruppen an: Familie, Freundeskreis,
Arbeitsplatz usw. und ist dadurch auch an mehreren Denkweisen beteiligt.
Verschiedene Gruppen treffen einander, stehen in Kontakt miteinander. Treffen sich
diese Gruppen wiederholt, bilden sie vielschichtige Gesellschaften. Erinnerungen
werden alsdann auch auf der Basis gemeinsamer Denkbereiche gebildet. Die

Erinnerungen einer Gruppe sind so ineinander verflochten, dass sie schlieBlich ein

103 Vgl. Wetzel, Dietmar J.: Maurice Halbwachs. UVK Verlagsgesellschaft, Konstanz 2009 S.101
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unverwechselbares, unabhingiges System bilden.!%4

Unser individuelles Gedéchtnis ist letztendlich unser ,,Registriergerdt, meint
Halbwachs, denn wéhrend wir in unserem sozialen Umfeld physisch und geistig
prasent sind, nehmen wir individuell und subjektiv die Welt und das Geschehen um
uns wahr. Man wird von Meinungen, Gedanken, Weltauffassung der Menschen mit
denen man in engerem Kontakt kommt, aber auch von der Mentalitit einer

Gesellschaft, permanent beeinflusst und bestimmt.

,Eine soziale ,,Denkstromung® ist gewdhnlich ebenso unsichtbar wie die Luft,
die wir einatmen.*19

Er nennt jedes individuelle Gedéchtnis einen ,,Ausblickspunkt™ auf das kollektive.
Diese Ausblickspunkte sind aber nicht konstant, sie sind Einfliisse, bei jeder neuen
Kombination mit anderen Ansichten, von neuem ausgesetzt und dies fiihrt zu einer

besonderen Komplexitit. !0

,Die Folge der Erinnerungen, selbst die allerpersonlichsten, erklirt sich
immer aus den Verdnderungen, die in unseren Beziehungen zu den
verschiedenen kollektiven Milieus entstehen, das heifit, letztlich aus den
Verdnderungen jedes einzelnen dieser Milieus und ihrer Gesamtheit.*!%7

Individuelle Erinnerungen sind demnach immer kollektiv. Selbst dann, wenn man sich

an etwas erinnert, was man nur alleine erlebt hat.

»|...] Wir tragen stets eine Anzahl unverwechselbarer Personen mit und in uns.
[...] Das bedeutet, daBl wir in Wirklichkeit niemals allein sind.!%8

Die Uberschneidung des individuellen Gedichtnisses mit dem kollektiven bewirkt,

104 Vg, Halbwachs,Maurice: Das kollektive Gedichtnis. Enke Verlag, Stuttgart 1967 S.11-26
105 Ebd. S.19

106 Vgl. Ebd. S.32

107 Ebd. S.32

108 Fbd. S.2
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dass man seine eigenen Gedanken und Ansichten bei Anderen genauso wiederfindet.

Halbwachs meint:

,Dann sind wir so gut auf unsere Mitmenschen abgestimmt, daB3 wir mit
thnen ,,im Gleichtakt schwingen* und nicht mehr wissen, wo der
Ausgangspunkt der Schwingungen liegt, ob in uns oder in den anderen. [...]
Sie passen so gut zu unserer Betrachtungsweise, dal man uns in Erstaunen

setzten wiirde, entdeckte man uns, wer ihr Urheber ist, und dall nicht wir es
sind.«109

Hier bringt er das Beispiel des Redners, dessen Ziel es ist seine Zuhorer zu
iiberzeugen. Ein guter Redner schafft dies am besten, indem er in den Zuhorern die
Illusion erzeugt, er habe keine Auswirkung auf deren Auffassungen und Gefiihle,
diese brichte jeder aus sich selbst hervor. Gruppen funktionieren auch auf &hnliche

Art um die gleiche Gesinnung aufrecht zu erhalten.

Es sei nicht einfach zu unterscheiden, wo die Beeinflussung beginnt. Dazu miisste
man eine permanente kritische Haltung einnehmen, was natiirlich nicht einfach ist und

somit sind wir in den meisten Fillen, der Beeinflussung ausgeliefert.!!?
Wie konnen Erinnerung rekonstruiert werden?

Als Teil einer Gesellschaft, einer Gruppe ist die individuelle Teilnahme an dem
Geschehen, sei es auf der Gefiihls- oder auf der physischen Ebene, sehr
unterschiedlich. Das bestimmt in dem Fall den Stirkegrad des Erinnerns, aber auch
des Vergessens. Jemand erinnert sich z.B. besser an eine Person oder an ein
Geschehen, da er/sie zu der Zeit der Begegnung oder dem Geschehen groflere
Wichtigkeit beimaB.!!! Gefiihle und Empfindungen priagen sich in Erinnerungen tiefer
als Geschehnisse ein. Diese gehoren dem individuellen Gedachtnis an, sie sind nur fiir
die eine Person zugdnglich. Nichts desto trotz muss man, um Erinnerungen
rekonstruieren zu konnen, mit anderen Mitgliedern einer Gruppe, gemeinsame

Verbindungspunkte wiederfinden. Dies setzt natiirlich voraus, dass die Individuen

19 Ebd. S.27
10 Vgl Ebd. S.27
11 Vgl. Ebd. S.8
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immer noch Teil der gleichen Gesellschaft sind und waren.'?

»|-..] Die Erinnerung ist in sehr weitem MaBle eine Rekonstruktion der
Vergangenheit mit Hilfe von der Gegenwart entlichenen Gegebenheiten

[.]e0

Erinnerungen konnen aber durch gemeinsames Erinnern sowohl genauer ins

Gedéchtnis gerufen werden, als auch bis zur Fiktion modifiziert werden.!!'

Halbwachs ldsst ein kleines Tiirchen zur Moglichkeit des Existierens eines
individuellen Gedéchtnisses offen und zwar mit dem ,,intuition sensible®. Dies besagt,
dass ein kleiner Teil der Wahrnehmungen und Erinnerungen individuell sein miissten.
Man ist nicht immer in der Lage Gelerntes anzuwenden, sondern man iiberldsst sich

seiner Intuition.!!s

Die Gruppe, der man angehort, bietet auch einen Rahmen (Jahreszahlen, Namen,
Formeln) in dem die Erinnerungen aufbewahrt werden. Das Dauer eines kollektiven
Gedidchtnisses ist begrenzt. Es besteht von der Entstehung bis zur Loslosung der

Gruppe.

Laut Halbwachs geschieht in diesem Fall ,,das Verloschen eines breiteren, kollektiven
Gedichtnisses““!''%, denn kein Individuum, das frither Teil dieser Gruppe war, kann nun

mehr vollstédndig ,,den gesamten Inhalt des ehemaligen Denkens“!!” rekonstruieren.

6.1.2 Die Zeit

Die Interaktion mit einer Gesellschaft ist fiir das Entwickeln eines Zeitgefiihls
unausweichlich. Halbwachs ist Durkheims Meinung, dass ein sich von der

Gesellschaft vollig abgesonderter Mensch das VerflieBen der Zeit nicht beurteilen

112 yg|. Ebd. S.12
113 Ebd. 8.55

114 Vgl. Ebd.7 S.3-4
115 ygl. Ebd. S.15
116 Ebd. S.13

117 Ebd. S.13
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konne.

Es gibt eine kollektive Auffassung von der Zeit. Dies nennt Halbwachs ,,kollektive
Zeit“. Diese entspricht in erster Linie der natiirlichen Abfolge von Tag und Nacht
sowie der Jahreszeiten. Die Gesellschaft entwickelt aber auch ihre eigenen
Zeiteinteilungen, wie zum Beispiel in Arbeits- und Feiertage, Arbeitszeiten oder
Offnungszeiten usw., die dann als Struktur fungieren, der sich ihre Mitglieder
schlieBlich fiigen. Andererseits entwickelt jede Gruppe ihre eigene kollektive Zeit, die

sich von den anderen unterscheidet.!!®

Jede individuelle Denkweise und jeder Bewusstseinszustand weist eine eigene
Zeiteinteilung, ein eigenes Zeitgefiihl auf. Dies ist nach Halbwachs die ,,individuelle

Zeitdauer*.

Die Zeit bietet auch einen Rahmen fiir Erinnerungen und fiir ein Sich Erinnern. Wie

zum Beispiel u.a. die Lebensphasen, oder geschichtliche Ereignisse und Perioden.!"”

»|...] indem wir den Rahmen der Zeit in Gedanken durchmessen, in ihm das
Bild der vergangenen Ereignisse wiederfinden [...]*“!20

Halbwachs unterscheidet auflerdem neben der ,,historischen Zeit, die von Daten und
Perioden bestimmt wird, auch eine ,,universale Zeit*“, die sich auf alle Menschen und

Begebenheiten auf dem Planeten gleichzeitig ausbreitet.

LMan kann sich in der Tat die Gesamtheit der Menschheit als einen
ausgedehnten Korper vorstellen, der im {brigen selbst gegenwirtig,
besonders aber in der Vergangenheit, nur eine sehr unvollkommene
organische Einheit darstellt, indessen aber so gestaltet ist, daf alle Teile, aus
denen er besteht, ein zusammenhingendes Ganzes bilden, weil kaum einer von
ihnen, nicht zumindest in Abstdnden mit irgendeinem anderen in irgendeiner
Weise in Beriihrung gekommen ist, und sie sich so allméhlich durch mehr oder
minder lockere Bande mit dem Ganzen verbindet.*!?!

118 Vgl. Ebd. S.78-79
19 Vgl. Ebd. S$.90-91
120 Ebd. S.92
121 Ebd. S.94
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6.1.3 Der Raum

Die Materie die uns umgibt bietet einen sicheren Rahmen der Ordnung und Konstanz
in unser Leben bringt. Fiir unser geistiges Gleichgewicht ist die Bestindigkeit dieses
Raumes sehr wichtig, denn die vertraute Umgebung sorgt, selbst durch die materiellen
Gegensténde, fiir Anhaltspunkte und dadurch fiir Sicherheit in unserem Denken. Nicht
nur materielle Gegenstinde an sich, sei es Mobiliar, Wohnung oder Gebéude, sind es
die uns Sicherheit bieten, sondern die Tatsache, dass diese uns und unsere soziale
Umgebung widerspiegeln. Wir verbinden sie mit Geschehnissen, mit Erinnerungen
aus unserem Leben.'??> Halbwachs sagt ,,[...] daB sie uns wie eine stumme und

unbewegliche Gesellschaft umgeben. 1?3

Folgt man Halbwachs Vorschlag und versucht mit geschlossenen Augen seine friitheste
Erinnerung wachzurufen, erkennt man, dass sich unsere Erinnerung an einen Raum

oder Ort ankniipft und nicht an Gefiihle oder damalige Gedanken. Weil,

»|...] allein das Bild des Raumes infolge seiner Bestdndigkeit die Illusion gibt,
zu allen Zeiten unverdndert zu sein und die Vergangenheit in der Gegenwart
wiederzufinden. Aber gerade so kann man das Gedéchtnis definieren; und
der Raum ist bestindig genug um ohne zu altern oder einen seiner Teile zu
verlieren, fortdauern zu kénnen.*!24

6.2 Aleida und Jan Assmanns Theorien

Die Kulturwissenschaftler Aleida Assmann (1947- ) und Jan Assmann (1938- )
ergidnzten Halbwachs Thesen tiber das kollektive Gedidchtnis mit dem Begriff und der
Theorie des kulturellen Gedéchtnisses.

Beide sind mit Halbwachs einer Meinung, dass das Gedéchtnis ein ,soziales

Phinomen* sei. Wie Assmann es formuliert: ,,Es wichst von auen in uns hinein.*!23

122 Vol. Ebd. S.127-128

123 Ebd. S.128

124 Ebd. S.163

125 Assmann, Jan: Religion und kulturelles Geddchtnis. Zehn Studien. Beck Verlag, Miinchen 2000
S.11
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Unser Gedichtnis beruhe auf zwei Grundsteinen: einem neuronalen und einem
sozialen. Der neuronale wird mit der ,Hardware®“ verglichen, deren
Entwicklungszustand von Individuum zu Individuum variiert. Das soziale Gedéchtnis
ist dann in diesem Sinne das Programm. Dies wird ,,geschrieben” durch die
zwischenmenschlichen Beziehungen, sowie durch die Sprache. Gedéchtnis und
Individuum sind eins, der Mensch wird durch sein Gedichtnis bestimmt. Die
permanente Interaktion mit seiner Aullenwelt, beeinflusst und bestimmt nicht nur,
sondern verbindet auch.

Jan Assmann unterscheidet zwischen dem episodischen und dem semantischen
Gedaichtnis. Das episodische wird durch Erfahrungen und Erlebnisse, das semantische,
durch das Aneignen von Kenntnisse konstituiert. !

Die episodische Erfahrung setzt sich aus einem visuell organisierten szenischen und

einem sprachlich organisierten narrativen Gedichtnis zusammen.!?’

6.2.1 Kulturelles Gedichtnis

Halbwachs trennt die Geschichte vom kollektiven Gedéachtnis indem er sagt:

,Die  Geschichte kann als das universale  Gedichtnis  des
Menschengeschlechtes erscheinen. Aber es gibt kein universales Gedéichtnis.
Jedes kollektive Geddchtnis hat eine zeitlich und rdumlich begrenzte Gruppe
zum Tréger. “128

Geschichte sei nur Sache der Historiker meint er. Er geht zwar auf das historische
Gedichtnis ein, aber er nennt es, ,,entlichenes Gedichtnis®, das Wissen einer Person,
das sie sich aus Biichern und Erzdhlungen angeeignet hat. In dem Fall kann sie sich an
Geschehnisse, Geschichten erinnern, zum Beispiel an die Geschichte einer Nation,
ohne sie selbst erlebt zu haben. Daraus leitet er zwei Geddchtnisse innerhalb einer

Person ab und zwar das &uBerliche und das innerliche, anders genannt das soziale,

126 Vgl. Ebd. S.11-12
127 Siehe Tabelle im Anhang
128 Halbwachs,Maurice: Das kollektive Geddchtnis. Enke Verlag, Stuttgart 1967 S.72-73
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historische sowie das personliche, autobiographische.!?

Unser Gedéachtnis ist nicht nur sozial sondern auch kulturell bedingt behaupten Aleida

und Jan Assmann.
Kulturelles Gediichtnis wird durch Text, Schrift, Uberlieferung gekennzeichnet.

Aleida und Jan Assmann weisen darauf hin, dass die Menschheit immer schon ein
starkes Verlangen danach hatte, seine Erfahrungen und Gedanken weiterzugeben. ,,So
entstehen Texte*!*? sagt Jan Assmann, denn sowohl die miindliche, als auch die
schriftlichen Uberlieferungen werden zu Texten, die auch fiir spiter erhalten bleiben

und zwar in Form von Schrift, 13!

»[...] die den Fundus des Erinnerbaren sprunghaft zu riesigen und nicht mehr
zu liberschauenden Archiven oder ,,Erinnerungsraume* ausweitet.!32

Was, wie und warum wird festgehalten? Auf diesen Fragen basiert das
Untersuchungsfeld des kulturellen Gedéchtnisses. Die Rolle der Vergangenheit

bekommt einen bedeutenden Status wihrend dieser Untersuchung.

Es ist wahr, sagt Jan Assmann, dass die Kultur das Individuum teilweise einschranken
kann, aber viel wichtiger ist, dass sie Perspektiven 6ffnet in denen sich die Individuen
entwickeln und entfalten konnen. Sie verhelfen unter anderem auch zur

Identitétsbildung.'33

»Kultur ist die gemeinschaftliche Form des Ausbruchs aus den engen
Zeitgrenzen des Alltags in eine andere Zeit festlicher Besinnung. Sie
verdankt sich der Fahigkeit zu symbolischer Vergegenwértigung, zu
Abstand und Uberblick, kurz: dem Gedéichtnis. 134

129 Vgl. Ebd. S.36

130 Assmann, Jan: Religion und kulturelles Gedachtnis. Zehn Studien. Beck Verlag, Miinchen 2000
S.11

B3I Vgl, Ebd. S.11

132 Ebd. S.11

133 Vgl. Ebd. S.17-18

134 Assmann, Aleida und Jan; Hardmeier, Christof (Hsg.): Schrift und Gedé4chtnis. Beitrdge zur
Archiologie der literarischen Kommunikation. Fink Verlag, Miinchen 1983 S.266-267
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Der Zeitrahmen des kulturellen Gedédchtnisses reicht weit in die Vergangenheit zuriick.
Symbolik spielt eine grofle Rolle wihrend des Erinnerns, denn um grof3e Zeitabstinde
iiberbriicken zu konnen, braucht man ,,Gedichtnisstiitzen, wie zum Beispiel

Denkmiiler, Riten und Briuche.!33

6.2.2 Kommunikatives Gedachtnis

Aleida und Jan Assmann erweitern die Betrachtungsweise Halbwachs, was die
Interaktion der Mitglieder einer Gruppe betrifft. Sie sagen, es gibt einen
Zwischenbereich zwischen den Individuen, den sie als kommunikatives Gedéichtnis
bezeichnen. Dieser Zwischenbereich wird von Gemiitsbewegungen und Affekten

gekennzeichnet, die unseren Erinnerungen ,,Pragnanz und Horizont verleihen. '3

,Die Bilder und Szenen pridgen sich ausschlieflich durch ihre emotionale
Pragnanz dem Gedéchtnis ein [...].“137

Die Erinnerungen bedienen sich einer Doppelfunktion. Einerseits sind sie fiir den
Einordnungsprozess zustindig und vom sozialen Umfeld abhéngig, andererseits

tragen sie auch zur Sozialisation bei.!38

135 Vgl. Assmann, Jan: Religion und kulturelles Gedichtnis. Zehn Studien. Beck Verlag, Miinchen 2000
S.19-20

136 Vgl. Ebd. S.13

137 Ebd. S.14

138 Vel. Ebd. S.15
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7 Inszenierungsanalyse des Stiickes ,,Ulysses’ Living Room*!3°

Mithilfe der Inszenierungsanalyse mochte ich meine Forschungsfragen beantworten.
Dafiir nehme ich das Stiick des Artus Ensembles ,,Ulysses" living room* als Beispiel.

Die Premiere des Stiickes fand im Jahre 2011 im Artus Studio in Budapest statt. Fiir
meine Analyse verwende ich eine Aufzeichnung aus dem Jahre 2011, auBerdem
verlasse ich mich auf meine Eindriicke, die sich bei meinem einwochigen Besuch
beim Artus Ensemble, bei dessen Proben und bei zwei Vorstellungen im Mai 2014

ergaben.

7.1 Zur Entstehung des Stiickes

Die Inspiration fiir das Stiick speiste sich aus mehreren Quellen und Geschehnissen
und zwar dem klassischen Epos ,,Odyssee” von Homer, dem Roman ,,Ulysses* von
James Joyce, den Eintagsfliegen - Werken'4? des Artus Ensemble, dem Erdschiff,
einem Konstrukt Godas, der "24 Stunden Drehung", eine 24 Stunden dauernde

Meditation Godas, sowie philosophischer Uberlegungen iiber Antinomie.

7.1.1  ,,Odyssee* - ,,Ulysses*

Die Irrfahrt, Beziechungen und Heimkehr. Diese drei Motive verbinden sowohl die
genannten Werke, als auch das Stiick ,,Ulysses’ living room* miteinander. Odysseus

war zwanzig Jahre unterwegs, Joyces Ulysses irrte einen Tag durch Dublin.

»Der Mythos der ewigen Heimkehr greift das fundamentale Thema der

Menschheit auf. Wohin geht der Mensch, der sein ganzes Leben auf dem Weg
ist?141

139 Das Stiick ist in voller Ldnge, mit englischem Untertitel zu sehen unter: http://vimeo.com/32543646
(Stand: 24.11.2014)
140 K érész Miivek; Ephemer Works

141 http://www.artus.hu/hu/repertoar/ulysses-nappalija (Stand: 24.11.2014)
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Was das Stiick mit James Joyce auBBerdem verbindet, ist auch die Art des Erzédhlens,

des Prisentierens. Joyce sagt in einem Interview:

»l...] ich mochte, da der Leser jeweils eher durch Andeutungen als
durch direkte Aussagen zum Verstiandnis kommt.“142

Die Szenen in ,Ulysses’ living room* sind so konzipiert, dass derer Deutung
jedem/jeder Zuschauerln fliberlassen wird. Diese Deutung speist sich aus jeweils

individuellen Erfahrungen und fiihrt somit zu individuellen Interpretationen.

»Genau wie Joyce schreibt, so schafft das Artus: auch die innere Reise
offenbart ein Gewebe visionsartiger Bilder, im Bewusstsein des Menschen
erscheinen gleichzeitig und blitzartig, die verschiedensten Punkte des Raumes
und der Zeit, sowie Eindriicke der Geschehnisse.“!43

7.1.2 Eintagsfliege Werke oder Performance-Kneipe

Im Februar 2010 startete Goda mit seinem neuen Projekt, mit den , Eintagsfliegen

Werken” oder auch ,,Performance-Kneipe” genannt.

Das Ensemble erschafft bei diesem Projekt mit einem Tag Probezeit fiir ein
bestimmtes Thema ein neues Stiick. Dies wird nur an demselben Tag gespielt. Deshalb
nennt man diese Werke ,,Eintagsfliegen Werke”, denn genau wie die Eintagsfliege

einen Tag lebt, wird das Stiick nur an dem einen Tag aufgefiihrt.

Ein Raum wird im Artus Studio zu einer Kneipe umgebaut, in der die ZuschauerInnen
an den Tischen bestellen, trinken und sich unterhalten kénnen. Im selben Raum wird

wiahrend dessen das Stiick gespielt und somit der Raum bespielt. Alles wird aber so

,,Az 0rok visszatérés mitosza az emberiség egyik legalapvetébb kérdését veti fel. Hova tart az ember, aki egész
életében titon van?* - Ubersetzt von der Verfasserin
Budgen, Frank:James Joyce und die Entstehung des >>Ulysses<<. Suhrkamp Verlag, Frankfurt am
Main 1977 S.27
143 http://www.artus.hu/hu/repertoar/ulysses-nappalija (Stand: 24.11.2014)
~Ahogyan Joyce ir, ugy alkot az Artus: a belsd utazas latomasszerti képek szovetét tarja fel, az ember tudataban
villanasszertien, egyszerre jelennek meg a tér és az id6 legkiilonb6zobb pontjai és az ott zajlo torténésekrol
szerzett impressziok.“ - Ubersetzt von der Verfasserin

142
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konzipiert, dass wéhrend sich die Schauspielerlnnen auch mit den Gésten unterhalten,
oder sie in einem Geschehen miteinbeziehen, das Stiick irgendwo im Raum
weiterlauft. Dadurch werden Alle Teil des Ganzen, denn die Grenze zwischen
Zuschauerlnnen und Spielerlnnen verschwimmt. Dies soll Formlosigkeit, geloste
Stimmung und einen Zustand hervorbringen, der die Moglichkeit flir neue
Begegnungen schafft. Die Zuschauer sind in den Stiicken auf verschiedene, aber

unaufdringliche Weise inkludiert.

Diese auch Performance-Kneipe genannte Produktion findet einmal im Monat im

Artus Studio statt.!44

Goda Gabor erzidhlte, dass an diesen Tagen, durch Improvisationen, sehr viele
wunderschone, aussagekriftige Szenen entstehen. Einige davon, die in das Stiick nicht
hineinpassen, werden schriftlich festgehalten und finden ihren Platz spéter in anderen
Stiicken wieder. Dies war der Fall auch in ,,Ulysses’ living room®. Viele Szenen im

Stiick stammen aus solchen eintdgigen Arbeiten.

7.1.3 Das Erdschiff

Dies war ein Projekt und Werk von Géabor Goda im Rahmen eines
Kreativworkshops.'4> Das Ziel dieser Arbeit war die kiinstlerische Annéherung an die

Natur. Es wurde auch ,,Naturbildhauerei mit lebendigen Installationen!4¢ genannt.

Abbildung 3

144 Eine Performance ist zu sehen unter: http://vimeo.com/18933303 (Stand: 24.11.2014)

145 Im Ort Noszvaj, Ungarn im Jahre 2010

146 http://www.szinhaz.net/index.php?
view=article&catid=13%3 Aszinhazonline&id=36683%3 Aulysses-nappalija-100-
ocleles&tmpl=component&print=1&page=&option=com_content&Iltemid=23 (Stand:24.11.2014)
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http://www.szinhaz.net/index.php?view=article&catid=13%3Aszinhazonline&id=36683%3Aulysses-nappalija-100-oeleles&tmpl=component&print=1&page=&option=com_content&Itemid=23
http://www.szinhaz.net/index.php?view=article&catid=13%3Aszinhazonline&id=36683%3Aulysses-nappalija-100-oeleles&tmpl=component&print=1&page=&option=com_content&Itemid=23
http://vimeo.com/18933303

Auf einem Feld wurde ein Loch in Form eines Bootes gegraben, das ein Erdschiff
darstellte. In diesem Boot standen halbnackt und mit Lehm beschmiert, zwei Méanner

und eine Frau.

7.1.4 Die ,,24 Stunden Drehung*!4’

Im Mai 2010 begab sich Goda auf eine 24 Stunden dauernde spirituelle Reise, eine
Meditation. Auf dem Berg Pilis, in der Ndhe von Budapest, drehte er sich im Stehen,
in 24 Stunden, wie die Erde es auch tut, um seine eigene Achse. Diese Drehung
wiederholte er zwei Mal, einmal in Israel in der Negev Wiiste und dann wieder auf
dem Berg Pilis. Seine Drehung in der Negev Wiiste wurde gefilmt und wird auch im

Stiick abgespielt.

Er schrieb dartiber:

,»Wihrend der Drehung definierte sich die Welt neu:

Die unmittelbare Realitdt und die Visionen existieren gemeinsam,
Die Erde ist nicht unter meinen Fiilen, sondern umgibt mich,

Ich stehe nicht hier, sondern {iberall.

Die Ein-Tag-Drehung ist Ritus und Meditation, voll von schmerzhaften und
gleichzeitig erhebenden Gegensitzlichkeiten. Von nun an konnte der
Mittelpunkt des in Entwicklung stehenden neuen Stiickes, nur die Antinomie,
die in den innerlichen Gegensitzlichkeiten inhédrente Vollstdndigkeit,
werden. 148

Die Antinomie ist ein philosophischer Begriff und bezeichnet Widerspriiche,
Gegensitzlichkeiten, Paradoxien, die zwar einander gegeniiber stehen, sich

widersprechen, aber beide als wahr anzusehen sind. ,Beweisbare Widerspriiche*

147 Siehe Anhang Abb. 22

148 http://7ora7.hu/hirek/ulysses-nappalija-belso-utazas (Stand: 24.11.2014)
,,Forgas kozben ujrafogalmazodott a vilag:

A kozvetlen valosag és a latomasok egyiitt 1éteznek. A F6ld nem a labam alatt van, hanem koriilvesz.
Nem itt allok, hanem mindenhol.

Az Egy-Nap-Fordulat ritus és meditacio, tele fajdalmas és egyben felemel6 ellentmondasokkal. Az éppen
késziilé eldadasunknak ezek utan mar nem lehetett mas kozéppontja, mint az Antindémia a belsd
ellentmondasokban rejld teljesség.” (G.G.) - Ubersetzt von der Verfasserin
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nennt sie Manuel Bachmann in seinem Buch ,Die Antinomie logischer

Grundsitze*.14°

7.2 Zur Inszenierungsanalyse

In meiner Analyse beziehe ich mich auf die Methode von Erika Fischer-Lichte'>° und
betrachte den Raum, die Raumkonzeption, das Licht, die nonverbalen akustischen
Zeichen, wie Musik und Gerdusche, sowie die Erscheinung des Schauspielers als
Zeichen. Da es sich bei diesem Stiick nicht um eine bestimmte Theaterform handelt,
sondern es sich als multimediales Stiick aus verschiedenen Elementen, die meist an
mehreren Plitzen gleichzeitig oder im Kontext unabhingig voneinander parallel
auftreten, zusammensetzt, werde ich die verschiedenen Zeichen (linguistische,
paralinquistische, kinesische, mimische, gestische, proxemische) im Stiickablauf
darstellen. Dafiir nehme ich nicht das ,,Sequenzprotokoll“!>! von Erika Fischer-Lichte
als Beispiel, da die parallel laufenden Geschehnisse und Tétigkeiten mit diesem
schwer darstellbar wiéren, sondern werde von Szene zu Szene das Gesamtgeschehen

prasentieren.

7.2.1 Zeichen des Raumes: Raumkonzeption, Bithnenraum!s?

Das Stiick wird im Artus Studio, in dem rechten hinteren Teil des Fabrikgebdudes
gespielt. Dies ist ein groBler Saal, in dem hohe Séulen fiir die Verteilung des Raumes
sorgen, und zwar in einen offenen Korridor und einen Spielraum. Eine sdulenartige
Konstruktion, im Stiick nur Abhang genannt, verbindet die Sdulen miteinander. Diese

dient spiter der Zeitmessung, indem ein Ball auf den obersten Teil gesetzt wird und

149 Bachmann, Manuel: Die Antinomie logischer Grundsitze: Ein Beitrag zum Verhiltnis von
Axiomatik und Dialektik. Bouvier Verlag, Bonn 1998

150 Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. Eine Einfiihrung. Band 1. Das System der
theatralischen Zeichen. Narr Verlag, Tiibingen 1988

151 Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. Eine Einfiihrung. Band 3. Die Auffiihrung als Text.
Narr Verlag, Tiibingen 1983 S.145

152 Siehe Anhang Abb. 8, Abb. 9
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dieser Ball soll so lange hinunter rollen, wie das Stiick dauert. Diese teilt und schlief3t
gleichzeitig, aufsteigend den Spielraum vom Korridor. Dieser gro3e Raum mit hohen
Betonsédulen, grofen alten schmutzigen Fenstergldsern, abgeblitterten Wénden und
Steinboden, wird zu einem Wohnzimmer umgestaltet. Weille Zweier- oder Dreier
Sofas sind um kleine weille Tische gestellt. Auf der Armlehne jedes Sofas befinden
sich Decken, jeweils eine rote und eine blaue. Im Raum verteilt sorgen Stand-, Tisch-
oder Hiangelampen, fiir Beleuchtung. Es gibt kaum zwei gleiche Lampen. Die Lampen
sind auf oder neben den Biihnen platziert. Es gibt insgesamt 7 gehobene Biihnen. Die
sind klein, mit Teppichen bedeckt und im Raum verteilt. Auf den ersten Blick sind sie
kaum als Biihnen wahrnehmbar. Sie scheinen nur Teil des eingerichteten
Wohnzimmers zu sein. Gespielt wird aulerdem, den Saal der Lénge nach betrachtend,
im vorderen und hinteren Teil auch, hier gibt es aber keine Biihnen, (ich nenne sie
Spielort 1 und Spielort 2) sowie in einem extra Raum, (ich nenne ihn Nebenraum) in
dem die Zuschauer nur von weitem hineinsehen konnen. Es ist als wiirde man in ein
anderes Zimmer der Wohnung hineinsehen. Jede Biihne und jeder Spielort wird in

verschiedener Reihenfolge mehrmals bespielt.

Biithne 1 Diese Biihne ist etwa 2 x 3 Meter groB, niedrig, besteht aus
zusammengelegten Paletten und wurde mit einem alten, gemusterten, Webteppich

ausgelegt.
Requisiten: Vier Stehlampen in verschiedenen Stilen.

Biihne 2 Eine kleine, etwa 2 x 1,5 Meter gro3e, niedrige Biithne aus Paletten mit

einem alten gewebten Teppich ausgelegt.
Requisiten: 2 Stehlampen und eine Tischlampe um die Biihne platziert.

Biihne 3 — Nebenraum Eine etwa 3 x 1,5 Meter grof3e Biihne. Diese auch nur wenig
gehobene Biihne befindet sich in einem Nebenraum, der aber Richtung Spielraum
geoftnet ist. Requisiten: ein groBer Tisch auf dem ein Teller, ein mit Rotwein gefiilltes
Glas und eine brennende Kerze im Kerzenhalter gestellt sind. Ein Stuhl, eine

Stehlampe und ein Kleidersténder.

Biihne 4 Eine kleine, etwa 1,5 x 1,5 Meter gro3e Biihne, mit Teppich ausgelegt. Die
Hohe der Biihne ist in Schulterhohe der sitzenden Zuschauerlnnen. Das bedeutet, man

muss beim Zuschauen hinaufsehen.
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Requisiten: ein kleiner Tisch mit zwei Stiihlen. Drei1 Stehlampen und eine Tischlampe.

Biihne 5 Eine etwa 2 x 3 Meter grof3e, hohe Biihne mit Teppich ausgelegt. Die Hohe

der Biithne ist in Taillenhohe der sitzenden Zuschauerlnnen.

Requisiten: ein Stuhl und ein kleiner Baum im Blumentopf auf einem kleineren Stuhl.

Eine Giefkanne. Eine Stehlampe und eine Tischlampe.

Biihne 6 Diese Biihne ist etwa 2,5 x 1,5 Meter groB3, niedrig und mit Teppich
ausgelegt, aus Paletten zusammengelegt. Requisiten: ein Stuhl, auf dem ein grofer

hellbrauner Pliischbér gesetzt wurde, sowie vier Stehlampen.

Biihne 7 Die Grof3e dieser Biihne ist etwa 2,5 x 1,5 Meter, die Hohe in Schulterh6he
der Zuschauerlnnen. Requisiten: ein grofler, mit weilem Tuch bedeckter Tisch auf
dem ein Teller mit Loffel, eine weille Stoffserviette und ein groBer roter Kochtopf

stehen. Um die Biihne herum befinden sich zwei Stehlampen und eine Héngelampe.
Spielort 1
Fiir die Szene: Wische aufhidngen

Requisiten: Kleiderstinder, eine Waschschiissel, ein Hocker, ein im Raum gespanntes

Seil mit Wéscheklammern zum Wische aufhidngen sowie eine Stehlampe.
Fiir die Szene: Schaukel

Requisiten: ein an Seilen aufgehdngter kleiner Tisch, um den Tisch, einander

gegeniiber, zwei an Seilen hdngende Stiihle. In der Nihe eine grofle Stehlampe.
Spielort 2
Fiir die Szene: Realitédtsinszenierung

Requisiten: ein Stuhl, ein Reflektor.

7.2.2 Licht, Lichtspiel(e)

Der Weg auf dem die ZuschauerInnen in den Spielsaal gebracht werden, wird mit ein

paar am Boden installierten Gliihlampen, die Zwielicht erzeugen, beleuchtet.
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Zu Beginn ist der Spiel- und gleichzeitig Zuschauerraum von Hinge-, Tisch- und
Stehlampen erhellt. Die verschiedenartigen Lampen sorgen fiir verschiedene
Lichtfarben und Lichtstrahlen. Stehlampen gibt es aus Holz mit gelbem, weilem oder
orangem Stoffschirm, sowie mit weile Glaskolben, die entweder nach oben oder nach
unten gerichtet sind, sowie Metalllampen mit beweglichem Strahler. Sie sind
auBerdem verschieden hoch, dies sorgt fiir verschiedene Lichtwinkel. Die
Tischlampen sind mit weilem Stoff- oder Glasschirm in verschiedenen Formen, neben
den Sofas platziert und beleuchten die Gesichter der sitzenden Zuschauerlnnen. Die
Héngelampen mit weilen geschlossenen oder offenen Glaskolben, sowie mit
Metallschirm strahlen den Raum von oben an. Warmes Licht mischt sich mit kaltem
Licht, der Raum wird aber liberwiegend mit kaltem Licht erhellt. Diese Wirkung wird

durch die weillen Sofas verstirkt.
Weitere Lichtquellen wihrend der Auffiihrung sind:
* Eine Taschenlampe, die ab und zu den rollenden Ball beleuchtet.

* Ein Blitzlicht, das auf einem Fluor-Lichtempfindlichen-Papier einen Moment
lang einen Gegenstand beleuchtet, dessen Abdruck noch lange auf dem Papier

in einem Bilderrahmen an der Wand zu sehen ist.

* Ein Fernseher, der einen schwarz-weill Film zeigt, wird durch den Raum

gefiihrt.

* Die Projektion der Aufnahme tber die 24-Stunden-Drehung, die ab der 8:40
Minute bis zum Ende der Vorstellung auf der hinteren Wand, am Spielort 2

l4uft.

* Kerzenlicht, das ab der 1:15:38 Minute bis zu etwa 1:27:25 Minute fiir

warmes, halbdunkles Licht sorgt.

Die Szenenwechsel werden durch das Ab- und Andrehen der Lampen um die bespielte
Biihne signalisiert. Da es fiir die Zuschauerlnnen unvorhersehbar ist, wo die nichste
Szene gespielt wird, wird das plotzliche Erhellen der Biihne zu einem Lichtspiel im

Raum.

Lichtstimmungen werden in starkem Kontrast zueinander gewechselt.
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7.2.3 Nonverbale akustische Zeichen: Musik, Geridusche

Im Stiick wechseln sich die Szenen mit musikalischer Untermalung oder Begleitung
mit den Szenen mit gesprochener Prosa ab. Uberwiegend sind aber die Szenen die
Tanz, Bewegung oder Aktionen mit Musik begleiten. Die Musik ertont in Form von
Einspielungen von Tontrdgern off-stage. Die einzige Ausnahme ist die Szene in der
die Darstellerin das Wiegenlied von Mozart KV 350 singt, aber ins Megaphon, also
den Finspielungen akustisch etwas angepasst. Ein facettenreicher Musik- und

Gerduscheinsatz charakterisiert das Stiick.

Es werden elektronische Kompositionen mit dem Titel ,,Numbers* von Jan Jelinek,
Klavierstiicke von Ran Bagno!33, das Wiegenlied KV 350 von Mozart, zwei Lieder
aus dem Album Lambarena ,,Bach to Afrika®“, die D-Dur dreistimmige Invention und
,,Ruht wohl“ aus der Johannes Passion von J.S. Bach, weiters ,,Rosa with three
Hearts* und ,,Hairy Men* von The Tiger Lillies sowie ,,Oh mio babbino caro* aus der
Oper Gianni Schicchi von G. Puccini verwendet. Dartliber hinaus werden wihrend der
Vorstellung Kldnge, Gerdusche und Texte gesammelt, die zusammengemischt und
elektronisch verdndert werden. Diese werden am Anfang unter den langsamen

Melodien sowie am Schluss eingespielt.

Schon wihrend die Zuschauerlnnen den Raum betreten und Platz nehmen liuft die

elektronische Musik ,,Numbers* von Jan Jelinek.

Diese Musik erzeugt eine Gerduschkulisse mit sehr sparsamen Kléngen, als wiirde
man eine Hohle betreten in der Wassertropfen und Schritte hallen. Diese Klidnge und
die Schritte der Zuschauerlnnen vermischen sich im Raum. Durch diese Einleitung
wird schon eine gewisse Erwartung geweckt, denn sie signalisiert und ist gleichzeitig

der Beginn der Vorstellung.

Die Palette der verwendeten elektronischen Musikstiicke Jelineks reicht von der ganz
sparsamen, aus diskreten Gerduschen zusammengestellten Klangkulisse bis zum
ratternden Klangteppich. Die Gemeinsamkeit bei all diesen Stiicken ist das Fehlen des

Taktes. Eine Gliederung durch markante, sich wiederholende Tone, Kldnge oder

153 Tsraelischer Komponist. Diese Musik schrieb er fiir das Vertigo Ensemble und nach einer
Zusammenarbeit schenkte Bagno Goda seine Komposition.
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Motive findet wohl statt, aber Perioden in herkdémmlichem Sinne findet man kaum.
Das Wiegenlied von Mozart wird von einer Darstellerin auf der Biihne 2 ins
Megaphon gesungen. Sie singt das Lied mit tiefer Stimme auf Ungarisch. Die

Beschallung des Megaphons ldsst den rohen, halligen Klang wiederkehren.

Fir lyrische Atmosphdre und fiir liberschaubaren, periodischen Aufbau sorgt die
Klaviermusik von Ran Bagno. Sie wird sowohl als Hintergrundmusik zur
Untermalung eines Filmprojektions, als auch den Szenen angepasst eingesetzt. In der
Auffilhrung wird Bagnos Musik am hiufigsten verwendet. Wir héren von ihm
langsame, lyrische aber auch stark monotone, maschinenartige, repetitive Stiicke,
einen grotesken Walzer, ein Stiick fiir Klavier, Perkussion und fiir Blas- und
Streichinstrumente mit starker Steigerung und ebenso eine bis zur Ekstase gesteigerte

Tarantella.

Aus dem Album Lambarena ,,.Bach to Afrika* horen wir die dreistimmige Invention
und die Passionsmusik von Bach. Diese Sticke werden von Tierstimmen

imitierendem Gesang eingeleitet.

Die dreistimmige Invention wirkt als Kontrast zu den bisherigen Musikstiicken. Sie ist
neu im Klang durch die Orgel und im Charakter. Als Gegenpol zum spielerischen,
heiteren Charakter der Musik suggeriert die Instrumentenwahl eine gewisse

Sakralitét.

Die Passionsmusik ist weit mehr als nur Unterstlitzung einer Atmosphdre. Als
Gegenstimme zur Passionsmusik sorgt der Tanz mit Stampfen und Klatschen der

Darsteller fur starken Kontrast.

,,Oh mio babbino caro®, von G. Puccini gesungen von Maria Callas, sorgt fiir eine
romantische, beinah auBerirdische Atmosphére. Die sarkastische Szene auf der Biihne
wurzelt tatsdchlich in sentimentaler Romantik, aber die bittere Ironie — im Kontrast

zur Musik — 16st Schmunzeln, wenn nicht Lachen bei den ZuseherInnen aus.

Nach der instrumentalen Einleitung (Akkordeon, Mandoline) wirkt der englische Text
von ,,Rosa with three Hearts* von The Tiger Lillies sehr {iberraschend, denn fiir den
chansonartigen, leidenschaftlichen, langsamen englischen Walzer, bietet sich eher die
franzosische Sprache an. Diese romantische Atmosphédre steht im Gegensatz zu

Puccinis Komposition.
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Die schwungvolle Groteske ,,Hairy Men* ist die perfekte musikalische Untermalung
zu den iibertriebenen Gesten und zur Spielart in der Clowns - Szene am Ende der

Vorstellung.

7.2.4 Die Schauspieler als Zeichen: Kostiim, Frisur, Maske

AuBer zwei Schauspielern tragen alle Ménner einen dunklen Anzug und ein weilles
Hemd. Die beiden anderen, haben ein hellgraues Hemd und eine dunkle Hose an.
Diese zwei unterscheiden sich von den anderen in ihren Rollen, da sie im Stiick eine
Art Zivilrolle besetzen. Der eine spielt den Kellner, der die Zuschauerlnnen wihrend
der ganzen Vorstellung mit Getrdnken und Knabbereien bedient, der andere gilt als
Tontechniker, dessen Rolle es ist, die Laute und Klinge des Abends aufzunehmen und

zu einer Gesamtkomposition zu verarbeiten.

Die Schauspielerinnen tragen einen bunten Rock und einen Blazer. Sie sind
verschiedenfarbig. Die Richtlinie fiir das Kostiim der Frauen ist leger aber elegant. Sie
diirfen bei der Kostiimwahl selber improvisieren, ihre Kostiime sind nicht fiir jede

Vorstellung festgelegt.

All diese Kostiime werden bei den meisten Szenen getragen. Ausnahmen sind: die
Szene mit dem Apfel, in der die Schauspielerin eine weile Bluse und Hose trigt, die
Szene mit dem Teig, in der die drei Schauspielerinnen jeweils ein schwarzes Topkleid
anhaben und die Clownszene, in der die Schauspielerlnnen in verschiedenfarbigen

Clownskostiimen spielen.

Die Frauen tragen ihre Haare in Knoten oder zu einem Zopf gebunden. Die
minnlichen Darsteller haben ihre normale Frisur, der eine mit langen Haaren trigt sie
auch zu einem Zopf gebunden. In der Clownsszene haben die drei Schauspielerinnen

jeweils eine rote, eine gelbe und eine braune Periicke auf.

Die Schminke der Darstellerinnen ist sehr dezent. Schminkmasken gibt es in der
Clownsszene, in der die klassische Clownschminke mit den Farben weil3, rot, schwarz
verwendet wird, sowie in den Szenen, in der ein Schauspieler und eine Schauspielerin

sich mit Lehm im Gesicht, an den Haaren und am Korper beschmieren. Als einzige
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Maske konnte man den Teig nennen, der sich auf dem Gesicht der Schauspielerin

formend zu verschiedenen Assoziationen Anlass gibt.

7.2.5 Ablauf des Stiickes

Das Stiick beginnt schon beim Einlass der Zuschauerlnnen, denn bei dieser
Vorstellung spricht man nicht vom Beginn des Stiickes, sondern vom Beginn des
Geschehens. Der Einlass ist Teil der Inszenierung. Die Besucherlnnen warten mit
einem Begleiter im Hof, bis alle Giste eingetroffen sind. Es ist im Voraus bekannt
gegeben, dass nach Beginn der Vorstellung kein Einlass mehr moglich ist. Die Karten
werden telefonisch oder per Email im Voraus bestellt und reserviert. Nachdem alle
eingetroffen sind, werden sie als Gruppe durch einen halbdunklen Korridor in den
Auffiithrungsraum gefiihrt. Dort angekommen treffen sie auf die drei Gastgeberinnen
(Csilla, Bea, Virag), und auf die sieben Gastgebern (Agoston, Balazs, Martin, Gaspar,
Kagé, Andras, Marci), auf die eigentlichen SchauspielerInnen. Sie werden von ihnen
begriifit und an ihre Pldtze gewiesen oder begleitet. Sobald die Zuschauerlnnen es sich
bequem gemacht haben, kommt ein Schauspieler (Baldzs) im grauen Hemd und
dunklen Hosen, in der Rolle als Gastgeber. Er sorgt fiir Getrinke, wie Wein oder
Wasser, sowie fiir Knabbereien und nimmt Bestellungen auf. Diese Rolle spielt er von
Anfang bis zum Ende der Vorstellung, unabhingig vom Verlauf des Stiickes. Durch
seine ungespielte, natiirliche und nette Art erreicht er, dass man die ungewohnliche,
unkonventionelle Situation, im Theater bedient zu werden, als selbstverstandlich
anzusehen beginnt und das lockert gleichzeitig die gewohnte ZuschauerInnenhaltung

auf.

Bis zum Anfang des Prologs lauft die elektronische Musik ,,Numbers* von Jan Jelinek
im Hintergrund. Diese Musik besteht aus sich wiederholenden Klingen und

Gerduschen, mit kaum wahrnehmbaren Harmonien im Hintergrund.

Prolog: (Min.: 02:01) Nachdem alle Platz genommen haben, kommen zwei
Schauspieler auf die Biihne 1. Der Eine (Agoston) hilt dem Anderen (Marci) das
Mikrophon. Der Andere begriift die Géste, stellt sich vor und setzt die

Zuschauerlnnen iiber den Verlauf des Stiicks in Kenntnis. Vorher erklart er, dass sein
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Partner, der das Mikrophon hélt, alle Gerdusche und Laute des Abends aufnimmt,
diese mischt und elektronisch verdndert und bei der Szene in der Kerzen an beiden
Seiten angeziindet werden, abspielt. Er nennt alle Schauspielerlnnen beim richtigen
Namen und klart die Zuschauerlnnen dariiber auf, wer was wihrend der Vorstellung
machen wird, dariiber hinaus natiirlich, wer welche Rolle zu spielen hat. Die ersten
zwei Szenen werden so erkldrt, wie sie tatsdchlich gespielt werden, man konnte fast
sagen als Tétigkeiten degradiert und nicht als Rollen oder Teil des Stiickes
beschrieben. Um dies weiter zu betonen, wird auch angekiindigt, dass das Stiick erst
nach diesen zwei Geschehnissen beginnt. Das ist natiirlich ein Widerspruch an sich,
denn die Vorstellung hat schon ldngst begonnen. Des weiteren wird der Verlauf der
Vorstellung in einfachen Sitze, skizzenhaft, sachlich vorgelesen. Man versteht
natiirlich die Sdtzen an sich, es gibt aber keinen Kontext, was das Absurde des Prologs
weiter offenbart und dem Ganzen einen gewissen Humor verleiht. Der Lesende ldsst
seinen Blick, wihrend er vorliest, immer wieder durch den Raum gleiten, er wirkt
natiirlich, liest dhnlich einem Vortragenden den Text vor. Sein Partner steht die ganze
Zeit mit ernster Miene neben ihm, ab und zu lésst er seinen Blick durch den Raum

gleiten. Am Ende des Vortrags gehen beide von der Biihne ab.

Szene 1 (Biihne 2 — Min.: 05:20) Am Ende des Vortrages gehen eine Schauspielerin
(Bea) und ein Schauspieler (Martin) zwischen den Zuschauerlnnen ungezwungen
durch den Raum zu ihrem Spielort. Wahrend die Schauspielerin die Biihne betritt und
ins Megaphon das Wiegenlied von Mozart singt, trigt der Schauspieler einen roten
Ball mit weilen Punkten bedeutungsvoll in der ausgestreckten Hand. Er klettert mit
dem Ball auf eine Leiter und legt ihn auf das ,,Gefélle-Konstrukt®, das wie ein Lineal
markiert wurde. Er beleuchtet den Ball, wihrend der ins Rollen kommt mit einer
Taschenlampe, bleibt aber weiterhin oben bis zum Ende der zweiten Szene und fixiert
den Ball mit seinem Blick. Sie singt mit einer tiefen Stimme die ganze Zeit in seine
Richtung schauend. Nachdem das Lied aus ist, verldsst die Schauspielerin die Biihne,
das Licht im Raum wird ausgeschaltet und die nichste Szene im Nebenraum beginnt.
Die einzige Lichtquelle im Raum bleibt das Licht der Taschenlampe von oben und aus

dem Nebenraum schimmerndes Licht.

Szene 2 (Nebenraum Biihne 3 - Min.: 06:45) Zwei Schauspieler sitzen um einen

groflen mit weilem Stoff bedeckten Tisch. Der gleiche Schauspieler wie im Prolog
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(Agoston), hilt dem Anderen das Mikrophon. Der Sprechende (Géspar) sitzt seitlich,
der Andere frontal zum Publikum am Tisch. Beide sitzen mit ernster, fast
ausdrucksloser Miene am Tisch. Es wird die Geschichte der 24 Stunden Drehung
erzahlt. Der Erzéhler spricht langsam, deutlich, oft wiederholt er das Gesagte mit
anderen Worten, zum besseren Verstindnis. Er spricht mit einer tiefen, angenehmen
Stimme. Er schaut nicht einmal Richtung Publikum, er stiitzt sich mit dem Ellbogen
auf den Tisch, hdlt meist seine rechte Hand am Kinn. Er macht insgesamt zwei grof3e
Gesten, in dem er mit gestrecktem rechten Arm Richtungen angibt, sonst bleiben seine
Gesten sehr sparsam. Der, der das Mikrophon hélt, schaut die ganze Zeit hindurch mit

unbeweglicher Miene seinen Partner an.

Das Licht geht aus, als einzige Lichtquelle bleibt eine brennende Kerze auf dem Tisch,
sowie das Licht des schwarz-weiflen Filmes an der Wand. Die langsame, innige und
sehr einfache Klaviermusik von Ran Bagno ertdont, gemischt mit einem
aufgenommenen und wiederholt eingespielten Satz aus der Erzéhlung: ,,Er dreht sich

einmal um seine eigene Achse.*

Dies ist der Ansatzpunkt (Min.: 09:30) fiir ein voneinander getrenntes, gemeinsames

Spiel im Raum. Ich nenne das die gemeinsame Szene.

An der Wand am einen Ende des Raumes lauft die projizierte Aufnahme der 24
Stunden-Drehung von Gabor Goda, wédhrend am anderen Ende Schatten von
schldngelnden Menschen an die Wand projiziert werden. Diese sind die einzigen
bestindigen Lichtquellen im Raum. Es laufen mehrere voneinander getrennte
Geschehen, man muss seine Sinne schirfen, um im fast dunklen Raum alles

mitzubekommen.

* Der eine Schauspieler (Andrés) schiebt in einem Rollstuhl, in Augenhohe der
sitzenden ZuschauerInnen, einen Fernseher durch den Raum. Er selbst sagt die
ganze Zeit kein Wort, er hilt sich im Hintergrund, im Dunkel auf. Er hélt
immer wieder vor den Zuschauerlnnen an. Im Fernseher lduft eine Aufnahme,
in der er selber mal nackt, mal angezogen zu sehen ist. Er hilt auf der
Aufnahme ein Foto von sich selbst in der Hand. Er hilt es vor sein Genital
wenn er nackt oder vor seinen Kopf, wenn er angezogen ist. Er sieht sehr

zerschlagen, verzweifelt aus, indem er permanent die Fragen stellt: ,,Do you
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know this person? This person, this person, know?*

Ein Schauspieler (Kagé) geht ganz langsam mit einem nach vorne gerichteten
Pfeil, wie ein Jager durch den Raum. Er nimmt keinen wahr, nicht die
Zuschauerlnnen, nicht die DarstellerInnen. Es ist, als wiirde er sich in einer

anderen Dimension oder in einem Paralleluniversum bewegen.

Eine Schauspielerin (Bea) ,fotografiert“ mit einem Blitzlicht in einem
Bilderrahmen Gegenstinde oder Korperteile, die im Raum prisent sind, wie
zum Beispiel ein Weinglas, einen Hut, den Pfeil oder ihre eigenen Hinde. Das
Interessante dabei ist, dass im Bilderrahmen ein Fluor-Lichtempfindliches-
Papier befestigt ist. Dieses besitzt die Eigenschaft, den Schatten des
angeblitzten Gegenstandes einige Minuten lang zu behalten. Bevor das ganze
Bild entschwindet, fotografiert sie einen neuen Gegenstand auf die Fliche,
sodass eine Art Schattenkollage entsteht. Letztendlich entschwindet alles. Ein
schoner Gedanke tiber die Verewigung und die Verginglichkeit. Die
Schauspielerin nimmt Kontakt zu den Zuschauerlnnen auf in dem sie sie um

ein Glas oder einen Hut bittet.

Eine Schauspielerin (Csilla) hat die Rolle der Betreuerin. IThre Aufgabe ist es
fiir das Wohl der Giste zu sorgen. Sie fragt, ob alles in Ordnung sei, ob sie

nicht frieren, oder sie lachelt sie einfach an. Wie eine nette Gastgeberin.

Ein Schauspieler (Baldzs) bedient weiterhin die Zuschauerlnnen mit Wein oder

Wasser und Knabbereien.

Ein Schauspieler (Martin) beleuchtet weiterhin von unten mit der

Taschenlampe den rollenden Ball.

Alle bewegen sich langsam im Raum.

Szene 3 (Biihne 4 — Min.: 12:01) Das Licht geht auf der Biihne auf und die langsame,

angenehme Klaviermusik wird von der monotonen, aber noch immer sparsamen

elektronischen Musik Jan Jelineks abgeldst. Die momentane Beziehung zwischen

einem Mann und einer Frau wird in einer sehr abstrakten Szene erzéhlt. Es ist, als

wiirde man ein Fenster in den Alltag eines Pirchens 6ffnen, um in die Probleme des

Paares hineinblicken zu kénnen. Es ist bemerkenswert wie viel Erzdhlkraft in prézisen
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ausgearbeiteten, einfachen, abstrakten Bewegungsabldufen steckt. Die Szene sieht
folgendermallen aus: Eine Darstellerin (Csilla) und ein Darsteller (Kagé) sitzen um
einen kleinen Tisch. Der Mann legt seinen Arm mit der Handfldche nach oben auf den
Tisch. Die Frau streckt ihren Arm genauso aus, ihren Kopf beugt sie aber iiber den
Tisch. Die Hénde der beiden beriihren sich. In dem Moment spuckt der Mann in seine
andere Hand, packt die Frau an den Haaren und zieht ihren Kopf hoch. Sie schauen
sich in die Augen. Sie driickt seine Hand von ihrem Kopf weg, und steckt ihre Hand in
den Mund des Partners. Er nimmt ihre Hand aus seinem Mund heraus, worauf beide
aufstehen. Dann setzen sie sich wieder, worauf der Mann sofort wieder aufsteht und
sie thr Hand mit der Handfliche nach oben wie eine Bettlerin ausstreckt. Er zieht
seine leeren Hosentaschen heraus, spuckt in ihre Hand, sie schmiert sich die Spucke in
ihre Haare dann setzen beide sich wieder. Der gleiche Bewegungsablauf wiederholt
sich drei mal, dann hélt er seine Hand auf in die sie hineinspuckt. Er schmiert sich die
Spucke in seine Haare, steckt seine Hand in ihrem Mund, worauf sie aufsteht und er
sie wieder niederdriickt. Sie wiederholen alles noch einmal, dann schauen sie sich
langer in die Augen. Von diesem Moment an wechseln sich die Abldufe, indem einmal
sie ihre Hand in seinen Mund steckt und dann er. Die bettelnde Hand und die Spucke
bleibt aus, alles andere wird wie bisher ausgefiihrt. Dies wird zwei Mal wiederholt,
dann kommt ein neues Element dazu, indem sie sich wegdrehend in ihre eigene Hand
beiflt. Dies wird mehrmals wiederholt. Die Szene endet, indem beide ihre Hénde in
den Mund des anderem stecken, der Mann nimmt schlieBlich ihre Hiande und legt sie
gekreuzt auf den Tisch. Sie beugt sich dariiber und die Lichter gehen aus. Es wird
alles, der Musik &hnlich, monoton, in miBigem Tempo gespielt. Der einzige
Tempowechsel sind die zwei Momente, in denen die beiden sich ldnger in die Augen
schauen. Die Szene wird mit einem ernsten, konzentrierten, aber ausdruckslosen

Mienenspiel vorgetragen. Die Lichter werden abgedreht.

Szene 4 (Biihne 2 — Min.: 14:24) Das Licht geht um die Biihne herum auf und die
monotone elektronische Musik Jan Jelineks wird durch Ran Bagnos schnellem
Klavierstiick mit teilweise orientalischen Elementen abgeldst. Wieder eine Szene, die
eine Beziehung zwischen einer Frau und einem Mann erzéhlt. Die Schauspieler sind
die selben wie in Szene 1 (Bea, Martin). Diesmal kann man die Entwicklung einer

Beziehung, mit den verschiedenen Stationen beobachten. Auch hier eine abstrakte
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Erzdhlweise, durch Bewegung und Gegenstinde, aber durchaus klar in der Aussage.

Wihrend die Frau die Biihne betritt, steht schon der Mann dort und wartet auf sie mit
einer roten Rose in der Hand. Sie nimmt ihm durch eine Handgelenksbewegung die
Blume ab, die ihr erméglicht, sanft in die Szene einzuflieBen. Es wirkt wie ein Tanz
der beginnt, es sind aber sich stindig wiederholende Bewegungen bis zum Ende der
Szene. Durch das versetzte Berlihren der Handgelenke und Ellenbogen bleiben sie die
ganze Zeit hindurch miteinander verbunden. Der Korper bewegt sich auf und ab, vor
und zuriick, nach dem Rhythmus der Musik, mit aus Taichi entlichenen flieBenden
Bewegungen. Mit den Armen fithren sie rotierende Bewegungen aus und in den
Hénden halten sie immer wieder verschiedene Gegenstinde. Dafiir haben sie einen
Helfer, der am Rande der Biihne sitzend ihnen die Gegenstinde reicht bzw.
wegnimmt. Sie haben meist zwei Gegenstinde in der Hand. Zur Rose kommt eine
Tube Paprikasauce, die Tube wird durch eine Wurst, diese durch eine Zahnbiirste, und
diese schlieBlich durch ein Messer ersetzt. Zuletzt wird die Rose auch weggenommen
und statt dessen ein zweites und ein drittes Messer hinzugereicht. Von nun an tanzt das
Paar ihre Geschichte mit den Messern in den Handen weiter. Die Musik verlangsamt
sich wie ein Plattenspieler, wo beim Abbremsen der Drehung nicht nur die
Wiedergabegeschwindigkeit, sondern parallel dazu auch die Tonhdhe abfillt, diesem
folgend verlangsamen sich auch ihre Bewegungen bis hin zum Stehenbleiben. Auch
hier wird die Szene mit ernstem, konzentriertem, aber ausdruckslosem Mienenspiel

vorgetragen. Die Lichter werden am Ende der Szene abgedreht.

Parallel laufende Tatigkeiten: Der Ball wird mit der Taschenlampe sporadisch
beleuchtet. Der Schauspieler mit dem Pfeil geht langsam durch den Raum, mal
vorwirts mal riickwirts. Die Filmprojektion der 24-Stunden-Drehung lduft. Die Géste

werden mit Getridnken und Knabbereien bedient.

Szene 5 (Biihne 5 — Min.: 17:58) Die Biihne ist von einer Stand- und einer Tischlampe
beleuchtet. Die schnelle Klaviermusik wird wieder, von der uns schon bekannten
langsamen Musik von Ran Bagno abgeldst. Von Zeit zu Zeit hort man dazu noch die
Einspielung der Worter ,,this person®, als Hinweis auf den Mann, der in der vorigen
Szene sich selber suchte, denn diese Szene wird von dem gleichen Schauspieler

(Andrés) gespielt.
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Ein Mann mit Brille und bis zum Schulter hingenden braunen Haaren sitzt auf einem
kleinen Stuhl, die Hiande auf die Knien gelegt und schaut traurig vor sich hin. Neben
thm befindet sich ein groBer Topf mit einem eingepflanzten kleinen Baum. Er steht
langsam auf, nimmt ein Seil und bindet das eine Ende um einen Ast, das andere als
Schlinge um seinen Hals. Danach gieffit er den Baum und setzt sich mit trauriger
Miene wieder hin. Eine riihrende Szene iiber Resignation, Passivitit,
Aussichtslosigkeit. Der Mann sitzt und wartet darauf, dass der Baum wéchst damit er

sich an ihm aufhdngen kann.

Lichter gehen plotzlich im ganzen Raum auf, auf jede Biihne tritt ein/e Schauspielerin
und féngt rhythmisch zu klatschen und stampfen an, wozu nachfolgend der
Schlusschor der Johannespassion von Bach ertont. Alle schauen in seine Richtung.
Das Klatschen und Stampfen begleitet die Musik. Die DarstellerInnen tauschen nach
einer Weile, riickwirts gehend, ihre Pldtze aus. Gleichzeitig angekommen fahren sie
mit dem Klatschen und Stampfen weiter fort bis zum Ende der Musik. Das
Mienenspiel ist bei allen ausdruckslos aber konzentriert, auch ihre Korperhaltung

deutet auf konzentrierte Spannung hin. Am Ende der Szene gehen alle Lichter aus.

Parallel laufende Tatigkeiten: Der Ball wird mit der Taschenlampe von Zeit zu Zeit
beleuchtet. Der Schauspieler geht mit dem Pfeil durch den Raum, mal nach vorne mal
rickwirts. Die Filmprojektion der 24-Stunden-Drehung lduft. Die Géiste werden mit

Getrinken und Knabbereien bedient.

Szene 6 (Spielort 1 Min.: 23:28) Das Licht wird durch eine Stehlampe, die an die
Wand gerichtet ist, erzeugt. An der Wand lduft die Projektion der 24-Stunden-Drehung
weiter. Wieder ertont ein langsames Klavierstiick von Ran Bagno. Eine Frau, die
Schauspielerin aus der Szene 1 und 4 (Bea), holt eine Waschschiissel mit nasser
Wiische. An der Schiissel hockt die ganze Zeit der Schauspiceler (Agoston), der die
Klénge und die Gerdusche aufnimmt. Sie bringt einen Hocker, steigt darauf und fangt
mit ruhigen Bewegungen an die Wische aufzuhdngen. Man hort zusitzlich zur Musik
die ganze Zeit, wie das Wasser aus dem Stoff herausfliet. Die Wischestiicke sind
Buchstaben. Durch die Beleuchtung von hinter siecht man sowohl die Frau, die die
Wische authdngt, als auch das ganze Geschehen im vergrof3erten Schattenspiel an der
Wand. Es ist, als wiirde man die Realitdt in Farbe und NormalgroBe und gleichzeitig

in einer anderen Welt schwarz-weill und vergroBert sehen. Die Buchstaben werden auf
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dem Kopf gestellt aufgehingt. Letztlich ist das Wort ,,ANYAD®, iibersetzt ,,DEINE
MUTTER zu lesen. Sie hiangt die Wasche mit dem Riicken zum Publikum auf.

Parallel laufende Tétigkeiten: Der Ball wird mit der Taschenlampe von Zeit zu Zeit
beleuchtet. Der Schauspieler geht mit dem Pfeil durch den Raum, mal nach vorne mal
riickwirts. Die Filmprojektion der 24-Stunden-Drehung lauft. Die Giste werden mit
Getridnken und Knabbereien bedient.

Szene 7 (Biihne 1 — Min.: 26:40) Das Licht geht um die Biihne herum auf und die
langsame Klaviermusik wird von einem schnellen Walzer fiir Klavier von Ran Bagno
abgelost. Die Szene ist ein sentimentales Spiel zwischen einer Frau (Virdg) und einem
Mann (Marci), die sich die ganze Zeit niher kommen wollen, aber sich selbst daran
hindern. Sie bewegen sich mit flieBenden Taichi Bewegungen zur Musik und immer
im Kontakt bleibend, versuchen sie den anderen zu beriihren, zu streicheln. In dem
Moment, in dem das geschehen konnte, schieben sie die Hand des anderen mit
ablehnenden Bewegungen weg. Ihr Gesichtsausdruck ist konzentriert, sie zeigen
selten Gefiihle dhnlich wie bei den vorigen Szenen, ihre Miene bleibt meist

ausdruckslos. Die Lichter werden am Ende der Szene nicht abgedreht.

Parallel laufende Tatigkeiten: Der Ball wird mit der Taschenlampe von Zeit zu Zeit
beleuchtet. Der Schauspieler geht mit dem Pfeil durch den Raum, mal nach vorne mal
rickwirts. Die Filmprojektion der 24-Stunden-Drehung lduft. Die Géiste werden mit

Getrinken und Knabbereien bedient.

Szene 8 (Biihne 5, Biihne 1, Biihne 2, Biihne 4, Min.: 29:13) Diese Szene wurde
,faciale Expression® genannt. Der Mann (Andras), mit dem verknoteten Seil um den
Hals, aus der Szene 5, fingt ganz langsam an in ein Mikrophon zu sprechen und
erzahlt, warum die menschlichen Beziehungen nicht funktionieren. Der Grund dafiir,
sagt er, ist, dass wir unsere Gefiihle nicht richtig auf unserem Gesicht zeigen konnen.
Wihrend er eine kleine philosophische Rede dariiber hilt, wohin dieses Manko fiihren
kann, vom Auseinanderfallen von Familien bis hin zum Krieg, sammeln sich die
DarstellerInnen auf der Biihne 1. Es gibt aber eine Losung um die Katastrophe zu
verhindern, sagt er, und zwar mit der Methode, der ,,facialen Expression®. Laut ihm,
lehrt dies das bewusste Zeigen spontaner, ehrlicher menschlicher Gefiihle. Das ist

natiirlich ein Widerspruch an sich, denn, wenn man bewusst etwas zeigt, kann es nicht

63



mehr spontan sein.

Um seine These zu beweisen, steigt er von der Biihne, vorher bittet er nett einen
Zuschauer das Mikrophon kurz zu halten, bis er die Schlinge vom Hals
herunternimmt. Mit dem Mikrophon in der Hand, bewegt er sich schnell zwischen den

Zuschauerlnnen. Je schneller er geht, desto schneller spricht er auch.

Er spricht in einem wissenschaftlichen Ton und um den ZuschauerInnen seine Theorie
zu beweisen, macht er mit den Darstellerlnnen ein demonstrierendes Experiment. Er
bittet sie folgende Gefiihle auf ihren Gesichtern zu zeigen: Traurigkeit, Freude,
Uberraschung, Angst, Zorn und Ekel. Bei jedem Gesicht zeigen sich die Gefiihle
natiirlich anders. Dies bringt er als Beweis dafiir, dass ohne einheitliche
Gesichtsausdriicke Chaos entstehen kann. Und hier présentiert er die Methode, die
eine einheitliche Miene verleihen kann. Er fangt mit dem Gefiihl des Zorns an und
leitet die Probanden an, um dieses Gefiihl richtig zu zeigen. Er gibt genaue
Anweisungen, wie sie die Kinnmuskeln, den Mund, die Nasenlocher, Nasenmuskeln,
Augen und die Augenbrauen bewegen miissen um einen einheitlichen Ausdruck des
Zorns zu erreichen. Er betrachtet die Probanden rein wissenschaftlich und fiihrt die
am besten gelungenen Resultate als Vorbilder den Zuschauerlnnen vor. Es ist
offensichtlich, dass dieses Experiment fiir die Darsteller auf der Biihne physisch
anstrengend ist. Dies unterstreicht noch stirker die Absurditdt des Strebens nach

bewusstem Erzeugen eines spontanen, ehrlichen Gesichtsausdruckes.

Er empfiehlt den Zuschauerlnnen es auch zu versuchen. Weiters ldsst er seine
Probanden das Gefiihl der Freude und der Angst priasentieren. Dann werden, wie er
sagt, ,.komplexere Gefiihle prisentiert, wie z.B. freudige Angst. Man sieht in den
Gesichtern ein Durcheinander der Mimiken, was teilweise humorvoll aber auch sehr
grotesk wirkt. Wahrend er im Raum herumlaufend und mit den Handen gestikulierend
iiber das Ganze und die Teile des Ganzen philosophiert und dabei immer hektischer
wird, ertont die ebenso hektische Musik von Ran Bagno. Die DarstellerInnen verteilen
sich auf den verschiedenen Biihnen und fangen an ihre bisherigen Paarszenen zu
spielen. Die Szene, mit den Handen am Tisch, der Messer- sowie der Taichi-Tanz. Das
Groteske eskaliert, indem sie vom Wissenschaftler instruiert werden, mit welchem
Gesichtsausdruck sie zu spielen haben. Die Instruktionen sind immer absurder, und

lauter. Dies ist das erste Mal, dass die Darsteller Emotionen durch Mimik zum
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Ausdruck bringen, diese Emotionen werden aber nicht von ihnen erzeugt, sondern von

ihnen gezeigt. Eine Reihe von Gegensitzlichkeiten offenbart sich.

Um die Hektik zu steigern, wechseln die Paare im schnellen Tempo immer wieder die
Biithnen. Auf dem Hohepunkt der Musik, des Geschreis und der Hektik verlangsamt
sich, wie bei dem Plattenspieler wenn der Strom ausgeht, die Musik und wihrend sie

ausklingt bleiben alle stehen. Die Lichter gehen aus.

Parallel laufende Titigkeiten: Der Ball wird am Anfang der Szene mit der
Taschenlampe beleuchtet. Die Filmprojektion der 24-Stunden-Drehung lduft. Die

Gaste werden mit Getranken und Knabbereien bedient.

Szene 9 (Biihne 6 - Min.: 43:58) Die vier Stehlampen um und auf der Biihne werden
eingeschaltet. Auf der Biihne sitzt auf einem Stuhl ein groBer Pliischbér. Diese Szene
wird vom gleichen Paar gespielt (Bea, Martin) wie in der Szene 1 und 4. Der
Schauspieler steht alleine auf der Biihne und richtet sein Mikroport. Die
Schauspielerin kommt dazu und wartet bis er fertig wird. Er knipst mit den Fingern,
um die Funktion des Gerites zu kontrollieren. Danach schauen sie sich lange in die
Augen, er umarmt sie und gleichzeitig spricht er sein Tun auch aus. Diese Szene baut
auch auf sich wiederholenden Bewegungsablidufe. Alle Bewegungen (Handlungen)
werden von dem ménnlichen Darsteller auch verbal benannt und in der gleichen

Reihenfolge von beiden ausgefiihrt. Diese sieht folgendermallen aus:

Er umarmt sie und sagt: ,,Ich umarme sie.*

Er lasst sie los, gleichzeitig stoft sie ihn weg und er sagt “ Ich lasse sie los.*

Sie schauen einander in die Augen, er sagt “ Ich schaue ihr in die Augen.*

Er dreht sich um, stof3t den Biaren vom Stuhl und sagt ““ Ich stofle den Biren um.*

Er bleibt mit dem Riicken zu ihr stehen, sie tritt zu ihm, beriihrt ihn, er dreht sich um,

stof3t sie weg und sagt ,, Ich stof3e sie weg.*
Dreht sich zu ihr, packt ihre Hand und sagt ,,Ich ziehe sie zu mir.*
Dreht seinen Kopf weg und sagt ,,Meinen Blick wende ich ab.*

Dreht sich um und setzt den Béren auf den Stuhl und sagt ,,Ich setze den Biren auf

den Stuhl.“
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Ab hier wiederholen sich die Bewegungen bis zum Ende, dafiir aber wird die verbale
Synchronizitit gestort. Dies geschieht ab dem Punkt, wo die Darstellerin durch ihre
einzige Frage: ,,Liebst du mich?*, seine Antwort: ,.JJa* den Ablauf stort. Die genannte
Handlung verschiebt sich immer mehr von der ausgefiihrten Handlung, da ihre Frage
,Liebst du mich?* immer um eine Handlung friiher kommt, bis sie zum Schluss die
Antwort ,,Nein.*“ bekommt, worauf sie sich umarmen. Die Lichter gehen aus. Diese
Szene ermdglicht uns ein Einblick in eine laufende Beziehung, die zu Ende geht. Das
im Prolog angekiindigte: ,,Marci macht nicht immer das, was er sagt®, gewinnt hier an
Bedeutung. Da dieser Satz in uns viel komplexere Sinngebung erweckt, steht die fast

roboterhafte Durchfiihrung der Handlungen im starken Gegensatz dazu.

Parallel laufende Tétigkeiten: Der Ball wird sporadisch mit der Taschenlampe
beleuchtet. Der Schauspieler geht mit dem Pfeil durch den Raum, mal nach vorne mal
riickwirts. Die Filmprojektion der 24-Stunden-Drehung lauft. Die Giste werden mit
Getridnken und Knabbereien bedient.

Szene 10 (Biihne 4 — Min.: 48:33) Die Biihne wird durch vier Stehlampen beleuchtet.
Ein langsames Klavierstiick von Ran Bagno ertont. Diese Szene wird von der
Schauspielerin (Csilla) aus der Szene 3 gespielt. Sie trigt weille Hosen und eine weifle
Bluse. Sie steht auf einem Stuhl und beobachtet vor sich einen roten Apfel, der an
einem Seil von der Decke hédngt. Sie nimmt ihn, will hinein beilen, entscheidet sich
jedoch dafiir ihn vorher zu putzen. Sie reibt ihn an ihrem Armel, die rote Farbe firbt
jedoch auf ihre weille Bluse ab und der Apfel wird an der Stelle weil3. Sie reibt immer
besessener den Apfel an ihren Kleidern, worauf der Apfel immer weiller und ihre
Kleider immer roter werden. Letztlich ldsst sie den Apfel los und beobachtet den nun

weillen hingenden Apfel. Sie steigt vom Stuhl herunter und schaltet das Licht aus.

Parallel laufende Tatigkeiten: Der Ball wird mit der Taschenlampe beleuchtet. Der
Schauspieler mit dem Pfeil geht durch den Raum, mal nach vorne mal riickwarts. Eine
Schauspielerin ,,fotografiert mit einem Blitzlicht in einem Bilderrahmen
Gegenstinde. Die Filmprojektion der 24-Stunden-Drehung lduft. Die Géste werden

mit Getranken und Knabbereien bedient.

Szene 11 (Biihne 7, Nebenraum Biihne 3 — Min.: 51:11) Die Biihne 7 wird von einer

Hénge- und zwei Stehlampen beleuchtet. Ein Mann (Marci) zieht seinen Anzug und
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seine Weste aus und hingt sie auf die Riickenlehne eines Stuhls. Vor ihm steht ein
weil} gedeckter Tisch. Wiahrend er sich auszieht, hort man das Klappern hoher Absétze
und kurz darauf erscheint eine Frau (Virdg) mit einem roten Topf. Sie sind dasselbe
Paar wie aus der Szene 7. Sie steigt auf die Biihne, sie schauen sich in die Augen und
dann stellt sie den Topf auf den Tisch. Er setzt sich hin, worauf eine Puccini Arie
erklingt, gesungen von Maria Callas. Er steckt die weille Serviette in den Kragen,
krempelt seine Armel auf, worauf sie ihm eine rote Suppe serviert. Sie schauen
einander immer wieder liebevoll an. Er fangt zu essen an, sie schenkt aber, von Liebe
erfillt, weiter und weiter ein. Der Teller wird immer voller, er kann mit dem Essen
nicht mehr mithalten, es wird thm immer unangenehmer. Sie streichelt, wahrend sie
weiter den Teller fiillt, seinen Kopf. Er sieht immer verzweifelter aus, sie dagegen
iiber ihre Sorgfalt immer gliicklicher. Die Suppe l4uft iiber, fliet auf die Tischdecke
hinunter, dies nimmt sie aber gar nicht wahr, sondern setzt sich gliicklich auf seinen
Schoss und driickt streichelnd seinen Kopf, wie besessen, Richtung Teller. Sie steigert
sich in das Gefiihl der liebevollen Sorgfalt immer stdrker hinein und fingt auch an ihn

immer wilder zu kiissen, bis er gar nicht mehr essen kann. Damit endet diese Szene.

Im Nebenraum, auf der Biihne 3 sitzt der Schauspieler (Gaspar), der in der Szene 2 die
Geschichte der 24-Stunden-Drehung erzédhlt hat, am Tisch und schaut vor sich hin.
Dieser Raum ist von einer Stehlampe beleuchtet und dieses Licht schimmert heraus.
Er bleibt wihrend der ganzen Szene unbeweglich in dieser Position. Die Lichter

werden an den Biihnen von den zwei mannlichen Darstellern ausgeschaltet.

Parallel laufende Tatigkeiten: Der Ball wird mit der Taschenlampe von Zeit zu Zeit
beleuchtet. Der Schauspieler geht mit dem Pfeil durch den Raum, mal nach vorne mal
rickwérts. Eine Schauspielerin ,.fotografiert“ mit einem Blitzlicht in einem
Bilderrahmen Gegenstinde. Die Filmprojektion der 24-Stunden-Drehung lduft. Die

Gaste werden mit Getranken und Knabbereien bedient.

Szene 12 (Biihne 4 Min.: 54:03) Das Licht geht auf der Bithne herum auf und ein
stark mechanisches, maschinenhaftes Klavierstiick von Jan Jelinek ertont. Diese
Szene ist die Fortsetzung der Szene 3. Das Paar (Csilla, Kage) sitzt diesmal einander
gegeniiber am kleinen Tisch. Die Bewegungen sind zwar dieselben, werden aber
anders ausgefiihrt. Am Anfang, quasi als Erinnerung, sind die ersten Bewegungen wie

in der Szene 3, danach fiihren sie zwar die gleichen Bewegungen aus, aber mit dem
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Unterschied, das sie sich nicht mehr beriihren. Am Ende der Szene, fithren sie diese
Bewegungen weiter fort, aber die Hand des anderen benutzend, bewegen sie sich

gleich. Die Mienen bleiben konzentriert und ausdruckslos.

Parallel laufende Tétigkeiten: Der Ball wird von Zeit zu Zeit mit der Taschenlampe
beleuchtet. Eine Schauspielerin ,,fotografiert mit einem Blitzlicht in einem
Bilderrahmen Gegenstinde. Die Filmprojektion der 24-Stunden-Drehung lduft. Die

Giste werden mit Getranken und Knabbereien bedient.

Szene 13 (Spielort 2 Min.: 55:06) Diese Szene nennt Gébor Goda ,Inszenierter
Zufall“. Schon wihrend die vorige Szene lauft, wird diese Szene vorbereitet. Ein
Reflektor wird Richtung Wand gerichtet, ein Stuhl wird vor die Lampe gestellt,
wihrend mehrere Schauspieler und eine Schauspielerin eilen um im Raum ihre
Position einzunehmen. Der Eine (Géspar), aus der Szene 2, sitzt auf dem Stuhl und
liest, der Andere (Andrés), aus der Szene 5, steht hinter dem Reflektor, der Dritte
(Agoston) hockt und nimmt alles mit dem Tonband auf, die Schauspielerin (Virag) aus
der Szene 7 und 11, lauft in einen hinteren Raum, so dass sie nicht mehr zu sehen ist.
Sobald sich alles beruhigt hat, kommt sie mit dem roten Topf an dem Sitzenden
vorbei, worauf er ihr nachschaut. Nach ihr kommt der Schauspieler, der die ganze Zeit
die Kellner Rolle spielt, mit einem Glas Wein auf dem Tablett. Der Sitzende steht
plotzlich auf und stoBt das Tablett um. Das Glas zerbricht, der Kellner hebt die
Scherben wihrend das Licht ausgeht auf. An die Wand wird nun das UmstoBen des
Tabletts und das Fallen und Zerbrechen des Glases verlangsamt, in Zeitlupe projiziert.

Dieser Kurzfilm wird vom Klang zerbrechenden Glases begleitet.

Szene 14 (Spielort 1 Min.: 56:27) Das Licht geht an und man hort die chansonartige
Musik von The Tiger Lillies. An Seilen befestigt hingen, etwa anderthalb Meter vom
Boden entfernt, ein kleiner gedeckter Tisch und zwei Stiihle. In den Stiihlen, die
einander gegentiber stehen, sitzen eine Frau (Csilla) und ein Mann (Kagé). Sie sind
das Paar aus den Szenen 3 und 12. Sie halten sich iiber den Tisch an den Hénden fest
und schauen einander liebevoll, bewegungslos lange in die Augen. Langsam lassen sie
los und fangen mit den Stiihlen zu schaukeln an. Sie schaukeln bis zum Tisch und
schauen einander weiterhin in die Augen. Sie schaukeln wéhrend der ganzen Szene in
Richtung Tisch. Der Mann holt eine Rose aus seinem Jackett, riecht an ihr und will sie

ihr iiberreichen. Beide strecken die Arme und versuchen iiber den Tisch hinweg die
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Rose zu geben bzw. zu nehmen, aber vergeblich, denn die Distanz ist zu grof3. Er
nimmt die Rose in den Mund und holt eine weille Kerze aus seiner Jackentasche
heraus. Sie holt dafiir ein Feuerzeug aus ihrer Handtasche und versucht die Kerze
anzuziinden. SchlieBlich stellt sie das Feuerzeug auf den Tisch, er nimmt es, ziindet
die Kerze an und legt sie auf den Tisch. Sie ldcheln einander an, sie strahlen Hoffnung
aus bei dem Versuch die Gegenstinde zu erreichen. Sie sprechen nicht miteinander,
sondern versuchen sich durch Gebédrden und Gesichtsausdruck zu verstidndigen. Sie
holt zwei Weingléser aus der Tasche heraus, worauf er eine Flasche Wein anbietet. Sie
stellt die Gldser auf den Tisch, er versucht vergeblich einzuschenken. Langsam
beginnen sie aufzugeben, er trinkt aus der Flasche und sie holt aus ihrer Tasche eine
Zigarette heraus. Sie nimmt die Zigarette in den Mund, worauf er vergeblich versucht
ihr Feuer zu geben. Nach ein paar erfolglosen Versuchen wirft er ihr das Feuerzeug zu,
triff aber daneben. Beide geben auf, er trinkt aus der Flasche, sie hingt mit trauriger
Miene im Stuhl und ihr Schaukeln wird immer langsamer, sie schaukeln schon

versetzt, sie ndhern sich weder dem Tisch noch einander. Das Licht geht aus.

Parallel laufende Tétigkeiten: Der Ball wird mit der Taschenlampe beleuchtet. Die
Filmprojektion der 24-Stunden-Drehung lduft. Die Géste werden mit Getranken und
Knabbereien bedient.

Szene 15 (Biihne 1, Biihne 7, Nebenraum Biihne 3 Min.: 1:00:20) Der Raum wird
durch die Stehlampen um die Biihne herum und durch das Licht aus dem Nebenraum

erhellt.

Auf der Biihne wartet schon eine Schauspielerin (Bea), man hort das Klappern hoher
Absitze und die zweite Schauspielerin (Virag) kommt mit einem ausgezogenen Teig
in der Hand auf die Biihne. Beide halten den Teig vorsichtig an den Seiten und fangen
an sich damit im Kreis zu drehen. Die dritte Schauspielerin (Csilla), die auch in der
vorigen Szene spielte, kommt dazu und driickt ihr Gesicht in den Teig hinein. Dann
halten alle drei den Teig iiber ihre Kopfe und beginnen ihn zu kneten. Es beginnt ein
Spiel mit dem Teig. Hier setzt die elektronische Musik von Ran Bagnerole ein, an
mediterrane Volksmusik erinnernd. Sie halten den Teig mit der Stirn, lassen ihn fallen,
fangen ihn, eine driickt ihr Gesicht hinein, dann kneten sie auf dem Kopf der anderen
weiter, gehen auf den Riicken iiber, auf dem mit dem Korper der anderen weiter

geknetet wird. Ein Spiel mit den Korpern und dem Teig, ein Ausdruckstanz, in dem

69



die Teilnehmerinnen in permanentem Kontakt miteinander stehen. Die eine legt sich
mit dem Riicken, den Teig im SchoB haltend, auf den Boden, sie spannt sich an, sieht
wie eine starrer Tote aus, die anderen zwei heben sie am Kopf und Fuf3 auf und tragen
sie auf die andere Biihne hiniiber, auf der die Lichter aufgehen. Dort angekommen
kneten alle drei weiter. Auf der nichsten Biihne angekommen geht das Licht an, der
Teig wird auf den Bauch von einer Frau gelegt und sie ,,gebart” den Teig auf die
Riickenlehne eines Sofas. Am Ende ziehen sie thn wieder aus und die zwei bedecken
damit der dritten den Kopf. Der sicht wie eine groteske Maske aus. Der Teig verleiht
ihr einen anderen Kopf, ein unerkennbares gnomisches Gesicht. Themen wie: Alltag
der Frauen (Teig kneten fiir das Brot), Tod, Geburt, Erneuerung, werden durch das
Teigspiel dargestellt.

Wihrend diese Szene lduft, zieht sich der Schauspieler (Gaspar) aus der Szene 2 im
Nebenraum langsam aus und hédngt seine Kleider auf einem Kleiderstinder auf. Dann
fangt er an seinen ganzen Korper mit Lehm der im roten Topf vorbereitet wurde, zu
beschmieren. Als er fertig ist, setzt er sich wieder auf den Stuhl und schaut weiter vor

sich hin.

Parallel laufende Tatigkeiten: Der Ball wird von Zeit zu Zeit mit der Taschenlampe
beleuchtet. Der Schauspieler mit dem Pfeil geht durch den Raum, mal nach vorne mal
rickwirts. Filmprojektion der 24-Stunden-Drehung lauft. Die Giste werden mit

Getrinken und Knabbereien bedient.

Szene 16 (Nebenraum Biihne 3, Biihne 7 Min.: 1:07:22) Die Biihnen sind schon seit
der vorigen Szene beleuchtet. Der mit Lehm beschmierte Mann zerlegt mit einer
Handsige den groBlen, weil gedeckten Tisch. Er wirft die abgesédgten Teile des Tisches
auf die Seite, man hort das Gerdusch der Handsdge und der fallenden Bretter. Er sdgt
aber in der Wirklichkeit nicht, denn der Tisch wurde im Voraus so angefertigt, dass er
aus ithm dann ein Boot herstellen kann. Es lauft auf Rddern, die aber durch die
herunterhdngende Tischdecke nicht zu sehen sind. Auf dem Boot bleibt alles, wie es
auf dem Tisch war: Gedeck, Weinglas und die angeziindete Kerze. Er schiebt das Boot
aus dem Nebenraum in den Spielraum hiniiber, dreht das Licht ab, setzt sich auf das
Boot und rudert mit einem Stock durch den Raum zwischen den Zuschauerlnnen
hinaus. Nach anfdnglichen afrikanischen Klangmotiven ertont hier die Musik von

Bach aus dem Album ,,Lambarena ,,Bach to Afrika®“. Als er mit dem Boot zwischen
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die Zuschauerlnnen rudert, werden die Lichter im Raum aufgedreht. Wahrenddessen
stellen die anderen Schauspieler Tische auf die Seite, damit er dazwischen durch
rudern kann. Inzwischen teilt die Schauspielerin (Csilla) aus den Szenen 3, 12 und 14

kleine Schachteln an den Tischen aus.

Parallel zu der Szene féngt die Schauspielerin (Virag) aus den Szenen 7, 11 und 19 an
ihren ganzen Korper mit Lehm zu beschmieren. Sie sitzt, wéhrend sie sich beschmiert,
auf einem Stuhl. Sie nimmt den Lehm aus dem gleichen roten Topf wie der vorige
Schauspieler. Wihrend sie sich beschmiert, zieht sie sich aus, der Teig umhiillt aber
weiterhin ihren Kopf. Den nimmt sie zuletzt herunter und beschmiert sich danach
auch Haare und Gesicht. Fiir ihren Riicken verwendet sie ein, in den Lehm
eingeweichtes Tuch. Sie beugt sich nach vorne und schlédgt sich mit dem Tuch auf den
Riicken und beschmiert ihn somit. Eine Allegorie der Selbstgeiflelung. Sie ist sowohl
den Blicken der Zuschauerlnnen, als auch der Raumtemperatur ausgesetzt, denn sie
sitzt halbnackt auf der hochsten Biihne im Raum und man sieht auch auf dem Film

wie der nasse Lehm auf ihrem Korper Génsehaut erzeugt.!>

Parallel laufende Tétigkeiten: Der Ball wird von Zeit zur Zeit mit der Taschenlampe
beleuchtet. Der Schauspieler mit dem Pfeil geht durch den Raum, mal nach vorne mal
riickwiérts. Eine Schauspielerin ,fotografiert mit einem Blitzlicht in einem
Bilderrahmen Gegenstinde. Die Filmprojektion der 24-Stunden-Drehung lduft. Die

Giste werden mit Getranken und Knabbereien bedient.

Szene 17 (Min.: 1:13:42) Alle Lichter werden aufgedreht und die Schauspielerin, die
die Schachteln ausgeteilt hat, spricht in ein Mikrophon zu den Zuschauerlnnen. Sie
trigt diesmal das blaue Kleid ohne Blazer und ihre Haare sind zu einem Knoten
gebunden. Sie spricht mit sanfter Stimme, nennt die Zuschauerlnnen ,,Liebe Géste*
und wihrend sie langsam im Raum hin und her geht, erzéhlt sie den Zuschauerlnnen
was sie anschlieBend machen werden. Auf den Tischen hingestellte Schachteln
beinhalten spezielle Kerzenhalter, die aufgebaut werden miissen. Sie bittet die Giste
diese gemeinsam aufzubauen und instruiert sie bis zu deren Fertigstellung. Die
Kerzen werden waagerecht auf eine Schiene platziert und man muss die Mitte finden,

damit sie nicht aus dem Gleichgewicht geraten. Zum Schuss sollen sie die Kerzen, die

154 Auch bei meinem Besuch war es sehr kalt an den Tagen der Vorstellungen.
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an beiden Enden einen Docht haben, anziinden. Die Enden sollen alle gemeinsam und
gleichzeitig angeziindet werden. Die Lichter im Raum werden abgedreht. Dies ist der
Zeitpunkt, der schon im Prolog angekiindigt wurde, in dem die aufgenommenen
Gerdusche und Klinge des Abends abgespielt werden. Der Raum wird vom

Kerzenlicht erhellt.

Szene 18 (Min.: 1:17:50) Wéhrend die Zuschauerlnnen die brennenden Kerzen, die
wegen Gleichgewichtsdnderungen rauf und runter schaukeln betrachten, tanzen vom
Spielort 2, die mit Lehm beschmierte Schauspielerin (Virdg) und der Schauspieler
(Gaspar) in schlingelndem Kontakttanz miteinander durch den Raum. Ein dritter
Schauspieler (Andras) begleitet sie, er hilt einen Stock in der Hand an deren Ende ein
kleines Papierboot befestigt wurde. Er hélt dieses Boot immer iiber die anderen zwei,

als wiren sie ein Fluss aus Erde, auf dem ein Boot schwimmit.

Parallel laufende Tatigkeiten: Die Filmprojektion der 24-Stunden-Drehung, sowie die

Projektion der sich schldngelnden Menschenschatten an der Wand, lduft.

Szene 19 (Spielort 1 Min.: 1:26:33) Wihrend die Zuschauerlnnen noch die ruhige
Atmosphire und das Kerzenlicht genieBen, ertont die aggressive Musik von The Tiger
Lillies, die die ZuschauerInnen fast aufschreckt und sie in eine Warteposition dréngt.
Der Korridor wird unten von der Seite belichtet und man sieht, wie die vorigen zwei
Ténzer in einem Mantel einen groflen Miillcontainer aus Metall hereinschieben. Alles
wird mit einem Reflektor frontal beleuchtet. Sie platzieren den Container auf dem
Spielort 1 und legen eine schwarze Plane vor ihm aus. Sie schieben den Deckel nach
hinten, worauf fiinf Clowns heraus steigen. Sie bewegen sich roboterhaft zum
Rhythmus der Musik. Eine iibertriebene Vollerei beginnt. Jeder stopft eine Menge
Essen in sich hinein, sei es Gemiise oder Brot, spuckt es wieder aus oder will alles auf
einmal trinken, wahrend das Bier oder der Saft aus dem Mund herausrinnt. Mit Ende
der Musik verschwinden sie im Container und die Zwei, die die ganze Zeit hindurch

an der Seite standen, ziechen den Deckel wieder zu.

Szene 20 (Min.: 1:28:54) Diese Szene wurde ,,Realititsinszenierung® genannt. Der
ganze Raum wird erhellt, ein Schauspieler (Andras) aus den Szenen 5, 8 und 17
spricht in ein Mikrophon und fingt den Raum samt den Zuschauerlnnen zu

inszenieren an mit den Worten: ,,Ja, ich mochte, dass hier viele Sofas sind, viele weilie
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Sofas und auflerdem sollen hier viele Menschen sein (...)*. (Min.: 1:28:54) Er
beschreibt eigentlich das, was gerade ist, auch einzelne Menschen, ihr Aussehen, ihr

momentanes Verhalten, tut aber so, als wiirde er alles selbst inszenieren.

Zum Beispiel: ,,Du sollst einen Bart und eine Glatze haben! Ja, perfekt! Wir brauchen
auBBerdem ein Hemd mit Karomuster. Und jetzt groBvatersdhnliche untersuchende
Augen und ein Lécheln auf das Ganze hier. (Min.: 1:29:56) Er spricht und bewegt
sich, dhnlich wie in der Szene 8, erst ruhig, dann mit dem Ertonen der Musik, dem

Rhythmus folgend, immer schneller und hektischer.

Die Musik, eine anfangs noch zivilisierte Tarantella von Ran Bagno, ertont in der
Min.: 1:31:08. Wahrend er weiterspricht steigen die Clowns langsam aus dem
Container heraus und gehen zwischen den Zuschauerlnnen dem Rhythmus der Musik
folgend, erst schnell dann immer und immer langsamer, asynchron zum Rhythmus,
durch den Raum hin und her. Jeder hat ein Requisit aus seiner/ihrer Szene in der
Hand: den Bilderrahmen, das Seil, das kleine Boot, den Apfel, den Pfeil, den roten
Topf, die Rose, die Weinflasche, den Kleiderstinder und den roten Ball. Alle bewegen
sich in Zeitlupe Richtung Spielort 1, die Lichter gehen im Zuschauerraum aus, der
Container wird weiterhin mit dem Reflektor beleuchtet. Sie kommen beim Container
an, einige steigen langsam hinein, die anderen bleiben davor, sammeln sich zu einem
Gruppenfoto, das Licht geht aus. Sie werden zum Schluss mit einem vibrierenden
Blaulicht kurz beleuchtet. Wie bei einer Fotoaufnahme mit Selbstausloser. Alle
Lichter gehen aus, es wird vollig dunkel, damit wird das Ende der Vorstellung

signalisiert.

Beim Applaus steigt jeder einzeln auf eine beliebige Biihne, verbeugt sich und geht
gleich weiter auf eine andere Biihne und wiederholt den Vorgang solange, bis sie sich
auf allen Biihnen verbeugt haben. Letzte Biihne ist die Biihne im Nebenraum, und dort

gibt es eine letzte Gruppenverbeugung.

Die Zuschauerlnnen bleiben noch lange im Raum und unterhalten sich. Gabor Goda
ist auch immer dort und setzt sich zu den Gésten hin, um sich zu unterhalten. Beim
Hinausgehen, kann man die Schauspielerlnnen beim Abschminken beobachten, denn

der Backstagebereich ist ein Nebenraum des Eingangskorridors.
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7.2.6 Symbolik der Geschichten, symbolische Ebenen

Schon nach den ersten zwei Szenen zeigt sich, dass hier keine lineare Geschichte
erzahlt wird. Dies erweckt die Neugierde und das Bestreben danach, zu verstehen, was
um Einen herum geschieht. Erzdhlt wird die ganze Zeit hindurch, durch mehrere
kleine Geschichten, die am Ende der Vorstellung zu einem Ganzen
zusammenwachsen. Was sie schlieBlich zusammenbindet ist das Thema, worum es in
jeder Szene geht, worum es jedem geht und zwar um die Suche nach sich Selbst, die
Suche nach dem eigenen zu Hause, sei es im Elternhaus, beim Partner oder in sich
selbst. Die Szenen sprechen die Zuschauerlnnen in erster Linie auf der Gefiihlsebene

und nicht auf der intellektuellen Ebene an.

»Im Dichtungstheater gibt es keine Geschichten, sondern Erkenntnisse und
Zustinde. Dies ist der Inhalt, die Form und die Qualitit. Die Geschichte
wichst erst spater zusammen. !>

Die Bilder sind eindeutig und konkret, die Darstellungsart dagegen sehr eigen. Dafiir
passt meist die Bezeichnung abstrakt oder grotesk. Ich bleibe in dem Fall bei der
Bezeichnung eigen, denn diese Szenen wurden nicht konstruiert um die
Zuschauerlnnen zu verwirren oder ihnen Rétsel aufzugeben, sondern sie entstanden
aus eigenen Erfahrungen, Vorstellungen und Erinnerungen der Darstellerlnnen. Wie
aus den vorigen Kapiteln ersichtlich wurde, entsteht jedes Bild, jede Darstellung aus
einer intensiven inneren Arbeit der/des jeweiligen Darstellerin/Darstellers und spiegelt
letztendlich sie/ihn. Diese Tatsache gibt der Vorstellung einen frischen Schwung, denn
es gibt, genauso wie es keine zwei identischen Menschen gibt, auch keine zwei

identischen Erzdhlweisen.

Genauso wie das Ritual nehmen die Mythen und Archetypen in Godas Theaterarbeit

eine bedeutende Rolle ein.

155 Manuskript von Goda, Géabor: Jelenlétek-Jelenségek. Budapest 2005 S.7
»» A koltdi szinhazban nem tortenetek vannak, hanem jelenségek es allapotok. Ez a tartalma, formaja és
mindsége. A torténet csak késobb all dssze.* - Ubersetzt von der Verfasserin
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»Archetypische Begriffe, Mythen und mythisch gewordene Menschen sind
nicht die Themen, sondern die Quellen des Stiickes. Auf solche Quellen
konnen wir uns ruhig beziehen, uns auf sie stiitzen, denn die Menschheit tragt
diese als kulturelle Erinnerungen und aus ihnen stammendes Wissen in
sich,«136

Charakteristisch flir diese Vorstellung ist es, dass die Botschaft, die Aussage die
Zuschauerlnnen iiber verschiedenen Ebenen und Formen zu erreichen versucht. Man
konnte auch sagen, es wird den Gésten ein Tablett mit verschiedenen Kanilen zum
Verstehen angeboten und sie entscheiden schlielich, welche sie auswihlen. Die

Wirkung ist aber natiirlich auch auf die unbewussten Ebene vorhanden.

7.2.6.1 Geschichtliche Ebene

Die Geschichte von Bea und Martin. (Szenen 1, 4, 6, 9)

In ihrer ersten gemeinsamen Szene treffen sie zwar nicht aufeinander, denn er geht an
ihr vorbei ohne sie auch nur einmal anzusehen, doch ihre Geschichte beginnt hier. Er
ist weit von ihr, sieht sie gar nicht an, er setzt den Ball in Bewegung, symbolisch
gesehen beginnt ihre Geschichte. Sie sehnt sich nach einer Beziehung, in dem der
Kinderwunsch deutlich ,,gesungen* wird. Um die Ferne zu iiberbriicken und ihn zu
erreichen, wird ihr Gesang durch das Megaphon verstirkt. (sieche Abb. 10) In der
nichsten Szene treffen sie sich, sind sogar sehr eng, wie zusammengeklebt,
miteinander verbunden. Sie erzdhlen uns die verschiedenen Stationen, den Aufbau
ithrer Beziehung. Zuerst werden Blumen geschenkt, dann folgt das gemeinsame Essen,
die Zahnbiirste als Symbol flirs Zusammenziehen und schlieBlich die Messer, die die
Konflikte zwischen thnen symbolisieren. (siche Abb. 11) In der letzten Szene sehen
wir den ruhigen, friedlichen Ausklang ihrer Beziehung. Das Thema Kind ist durch den

groen Pliischbdren immer noch pridsent. Das Béir wird aber immer wieder

156 http://ujember.hu/index.php?searchtext=amikor+minden+

%C3%BAgy+van&searchtype=1&option=com_k2&view=authorsearch&task=search

(Stand: 24.11.2014)

,,Archetipikus fogalmak, mitoszok, és a mitikussa valt emberek nem témai, hanem forrasai a darabnak. Olyan
forrasok, amelyekre batran utalhatunk, tdmaszkodhatunk, hiszen az emberiség hordozza 6ket mint kulturalis
emlékeket és a beldliik fakadé tudast.“ - Ubersetzt von der Verfasserin
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umgestoBen und dann wieder auf den Stuhl gesetzt, was auf ein ungeldstes Problem
deutet. Hoffnung ist nur mehr bei ihr zu erkennen, er ist, indem ,,er nicht immer das
macht, was er sagt, immer ferner von ihr. IThre Geschichte wird mit der eindeutigen

Aussage: ,,Liebst du mich?* , Nein.“ beendet. (siche Abb. 12)

Bevor ihre gemeinsame letzte Szene uns den Ausgang ihrer Geschichte erzihlt, hat
Bea eine eigene Szene, in der sie das Wort ,,DEINE MUTTER* auf dem Wiéscheseil
aufhdngt. Ein Symbol fiir das Elternhaus und auch fiir das Mutterwerden, denn sie als

Mutter wiirde waschen und die Wasche authingen. (siehe Abb. 13)
Die Geschichte von Csilla und Kagé (Szenen 3, 12, 14)

Sie sind schon in einer Beziehung und haben mit alltdglichen Problemen zu kdmpfen.
Verbissen suchen sie nach einer Losung, es wird am Esstisch dariiber ,,diskutiert*,
aber immer wieder im Kreise, sie kommen aus dem althergebrachten Mustern nicht
heraus. Eine neue Szene, ein neuer Versuch, sie versuchen es anders, bleiben aber
trotzdem bei den eingespielten Bewegungen und kommen somit auch nicht weiter. Die
Spucke, die in die bettelnde Hand gespuckt und in die Haare geschmiert wird,
symbolisiert genau diese Aussichtslosigkeit, als wiirde man gleich sagen: ,,Das kannst

du dir in die Haare schmieren!.“!57 (siche Abb. 14)

Beide sind im Alltag gefangen, dies wird durch die roboterhaften, sich
wiederholenden Bewegungen symbolisiert. Sie schauen aneinander vorbei, sie treffen
aufeinander nur in den zwei Momenten, in denen sie sich lange in die Augen schauen.
In ihrer letzten Szene wechseln sie den Spielort. Sie kommen dadurch aus dem Alltag
und aus dem gewohnten Muster heraus. Das Gefiihl der Leichtigkeit, des Schwebens
das Hoffnung mit sich bringt, liegt in der Luft. Diese Leichtigkeit wird symbolisch mit
den, in der Luft hingenden Stiihlen und dem Tisch dargestellt. Beide schweben im
Gliicksgefiihl aus dem Alltag gefliichtet zu sein, auf ein Neubeginn hoffend. Sie
schauen sich liebevoll an und versuchen einander mit Liebesbezeigungen nédher zu
kommen. Sie bemiihen sich, strengen sich an, die Distanz zwischen den beiden ist
aber mittlerweile schon zu groB3, sie konnen einander nicht mehr erreichen. In der
Szene konnen sie einander wegen der Distanz zwischen den Schaukeln und dem

Tisch, der zwischen ihnen hingt, schwer erreichen. (siche Abb. 15) Beide geben auf,

157 Diese Redewendung gibt es auch im Ungarischen.
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ob ihre Beziehung dadurch aus ist, oder sie in den Alltag zuriickfallen bleibt offen.
Die Geschichte von Virag und Marci (Szenen 7, 11)

Ihre Beziehung fiangt mit der Unsicherheit ,,Er liebt mich, er liebt mich nicht!* an.
Diese wird in ihrem Tanz mit den sich ndhernden und gleichzeitig von sich
wegstoflenden Bewegungen symbolisiert. (sieche Abb. 16) Dann kommt ein Zeitsprung
in der Geschichte, denn sie sind in der ndchsten Szene schon ein Ehepaar. Beide sind
gliicklich in dieser Rolle. Die anfiangliche Unsicherheit wird aber mit iibertriebener
Sorgfalt und Liebe kompensiert. Dies flihrt zu einer ungliicklichen Situation, denn
wihrend die Frau tbergliicklich ihre Liebe und Fiirsorge genief3t, erstickt der Mann
fast daran. In der Szene wird dies auf folgende Art symbolisiert: sie ldsst ihn in der
Suppe, die sie weiter und weiter einschenkt, fast ersaufen, und danach bekommt er

von ihren Kiissen kaum mehr Luft. (siche Abb. 17)
Die Geschichte von Andras (Szene: Gemeinsame Szene, 5, 8, 18, 20)

Hier sehen wir ein Fragment aus der Lebensgeschichte eines Menschen, der auf der

Suche nach sich selbst ist.

Das erste Bild zeigt die verzweifelte Suche nach sich Selbst. Er sucht immer tiefer und
tiefer, hofft aber und wartet darauf, die Antworten auf seine Fragen von Aullen, von
Anderen zu bekommen. In der Szene schiebt er einen Fernseher vor sich her, in dem
er selber, mit seinem eigenen Portrait in der Hand zu sehen ist. Die Frage ,,Do you
know this person? die er im Film permanent stellt, wird an die ZuschauerInnen
gerichtet. (siche Abb. 18) Er selbst schaut nicht einmal in den Fernseher hinein. Diese
Suche ist zum Scheitern verurteilt und genau das sieht man in der nidchsten Szene.
Hier hat er die Hoffnung schon aufgegeben, er sucht nicht weiter. Er sieht seine
Zukunft schwarz. Dies wird in der Szene symbolisiert in der er, mit der Schlinge um
den Hals, auf einem Stuhl sitzend darauf wartet, dass ein kleiner Baum im Blumentopf
so grof3 wird, dass er sich an ihm authdngen kann. (siche Abb. 19) Wihrend er da sitzt
und nachdenkt, versucht er seine Situation logisch zu verstehen und sucht nach einer
greifbaren Erklirung fiir seine Situation. Und dies fiihrt ihn zur Wissenschaft. Er
versucht mit Hilfe der Wissenschaft die Antwort auf seine Situation und den Weg zur
Seligkeit zu finden. In der Szene ist seine Wissenschaft die ,,faciale Expression®, die

die darstellbaren und erklidrbaren Gefiihlsausdriicke zu beherrschen glaubt. (siehe
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Abb. 20) Er steigert sich so sehr hinein, dass er in der ndchsten Szene am Rande des
Wahnsinns sogar glaubt, die Realitdt inszenieren zu konnen und sich damit die
gewiinschte Welt erschaffen zu konnen. (siche Abb. 21) Dies fithrt ihn zum
vollkommenen Selbstbetrug. Die Geschichte endet mit dem Bild der weiteren Suche.
In der Szene hilt er einen Stock in der Hand an dessen Ende ein kleines Papierboot
befestigt ist. Mit diesem Boot folgt er den beiden Schauspielern, die sich wie ein Fluss

aus Erde aus dem Raum heraustreiben lassen. (siche Abb. 25)

Godas Geschichte der "24 Stunden Drehung" wird wihrend der ganzen Vorstellung an
die Wand projiziert. Man sieht hier Phasen dieser Drehung, denn sie wurde auf die
Lange der Vorstellung geschnitten. Man wird aber Zeuge, sowohl der korperlichen

Anstrengung als auch der ruhigen Phasen dieser inneren Reise.

7.2.6.2 Archetypische Ebene!s8

C. G. Jung sagt:

,Das kollektive Unbewulite entwickelt sich nicht individuell sondern wird
ererbt. Es besteht aus préexistenten Formen, Archetypen, die erst sekundér
bewuBtwerden konnen und den Inhalten des BewuBtseins festumrissene Form
verleihen.“1%?

Der Mann. Der Archetyp des Mannes kommt in der Auffithrung in verschiedenen
Formen zur Erscheinung. Erstens als Jager oder Krieger (siehe Abb. 22), indem ein
Schauspieler die ganze Zeit hindurch, sehr konzentriert, langsam, zielgerichtet mit
einem nach vorne gerichteten Pfeil durch den Raum geht. Der Pfeil zeigt auf etwas
Imaginidres, der Darsteller nimmt keinen Kontakt mit den Anwesenden auf. Auch
durch seine langsame pantomimische Darstellung wird die Illusion geschaffen,

jemanden aus einer anderen Welt zu sehen. Sein Kostliim, der dunkle Anzug mit dem

158 Vgl. Jung, C. G.: Die Archetypen und das kollektive UnbewuBte. Patimos Verlag der
Schwabenverlag, Ostfildern 1995 S.69-97

159 Jung, C. G.: Die Archetypen und das kollektive UnbewuBte. Patimos Verlag der Schwabenverlag,
Ostfildern 1995 S.56

78



weiBlen Hemd, bringt diesen Jager aber in unsere Zeit zuriick und gibt Raum fiir

weitere Assoziationen.

Das Urbild des Mannes, hier Odysseus Figur (siche Abb. 23), wird in der Szene
erweckt, in der der Schauspieler sein Boot, wie Odysseus sein FloB, eigenhidndig baut
und sich auf den Weg macht, in dem Fall durch die Zuschauerlnnen hindurch aus dem
Raum heraus rudert. Der Mann, dessen halbnackter Korper mit Lehm bedeckt ist,

verweist auf ein starkes Symbol fiir den Urmenschen.

Der Archetyp des Mannes als Magier, der die Schwelle zwischen der realen,
AuBenwelt und der unbekannten Innenwelt durchquert um eine spirituelle Dimension
zu betreten, wird in der Vorstellung durch die Projektion der "24 Stunden Drehung"
dargestellt. (siche Abb. 13)

Die Frau. Der Archetyp der Frau, wird in mehreren Formen zum Ausdruck gebracht.
Das Bild der Mutter erscheint schon in der erste Szene, indem die Schauspielerin ein

Wiegenlied singt. (siche Abb. 10)

In der Szene in der die Darstellerin das Wort ,,Anyad* (Ubers.: deine Mutter) als
Wische authdngt und dessen Schattenbild an der Wand zu sehen ist, wird die Absicht

der Vergegenwirtigung der Mutterfigur sehr konkret dargestellt. (siche Abb. 13)

In einer anderen Szene fiihren drei Darstellerinnen durch ihren Tanz und ihr Spiel mit
dem Teig, das Bild Frau in ihren verschiedenen Rollen und Eigenschaften vor. Wir
konnen hier die tragende und nahrungspendende Frau genauso wie die Gebirende

erkennen. (siche Abb. 24)

In der ,,Suppenszene* kehrt das Motiv der nahrungspendenden Frau wieder, wird aber

um die Attribute der weiblichen Autoritdt und der verschlingenden Frau ergénzt.
(siche Abb. 17)

In der letzten Paarszene der Auffiihrung, ,,verschmelzen, die mit Lehm bedeckten
halbnackte Frau und der Mann im schlingelnden Kontakttanz ineinander. Ihre
Gesichter sind wegen des Lehms nicht zu erkennen, sehr wohl aber ihr Geschlecht.
Das Symbol der Urmenschen, sowie die Vereinigung von Frau und Mann, schlieBen

den Kreis. (siche Abb. 25)
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7.2.6.3 Symbolik der Elemente

Die vier Elemente, denen in der westlichen Philosophie und Astrologie grof3e
Bedeutung beigemessen wird, das Wasser, die Erde, das Feuer und die Luft sind in der
Vorstellung auch présent. In der Philosophie werden sie als Grundelemente des

Lebens verstanden.

Das Wasser wird in der Szene, in der die Frau die Wésche aufhéngt, durch das
Verstiarken des Klanges des tropfendes Wassers, das im Verlauf des Stiickes immer
wieder eingespielt wird, sehr prasent. Auch das Boot, ldsst die Vorstellung des Wassers

wiederkehren.
Die Erde wird durch den Lehm symbolisiert, durch den Menschen aus Erde.
Das Feuer kommt in Form von brennenden Kerzen zum Ausdruck.

Luft ist als immer vorhandenes Element schon im Raum.

7.2.6.4 Zeitliche Ebene

Das Spielen mit der Zeit und mit der Zeitwahrnehmung zieht sich wie ein Faden durch
die Vorstellung. Unter Spielen verstehe ich das bewusste Einsetzen bestimmter

Elemente, die diese Wahrnehmung auf verschiedene Weise anregen.

Wann féngt die Vorstellung eigentlich an? Nachdem man im Hof auf Einlass wartet
und als Gruppe gemeinsam durch einen langen, halbdunklen Korridor gefiihrt wird,
hat die Vorstellung eigentlich schon begonnen. Man weif} nicht, wohin man gefiihrt
wird, denn es wird nichts im Voraus gesagt. Man ist in einem gewissen
Erwartungszustand, man beobachtet, man sucht. Im Spielraum angekommen und von
den DarstellerInnen, die ihre Rollen schon spielen, empfangen und bedient, ist man
einerseits Teil der Vorstellung geworden, andererseits 1duft man Gefahr sich selbst zu
tauschen, indem man glaubt, die Vorstellung beginne erst. Um dieses Spiel weiter zu
verfolgen und gleichzeitig auch den Schleier zu liiften, wird im Prolog der Beginn der

Vorstellung erst ab der dritten Szene angekiindigt.
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Der Ball, der auf das ,,Gefdlle - Konstrukt™“ (siche Abb. 26), das wie ein Lineal
markiert wurde, so lange hinunterrollt wie die Vorstellung dauert, wird in bestimmten
Zeitabstainden mit einer Taschenlampe beleuchtet. Dadurch werden die
Zuschauerlnnen immer wieder auf das Vergehen der Zeit aufmerksam gemacht und

erinnert.

Das ,,Fotografieren* von Gegenstinden oder Hinden auf ein Fluor-lichtempfindliches-
Papier, die nach einer bestimmten Zeit wieder verblassen, ruft Assoziationen hervor,

die auch mit der Zeit in Verbindung stehen.

Die Kerze, die an beiden Enden brennt (siche Abb. 27), ruft unweigerlich das Gefiihl
von schnellem Vergehen der Zeit hervor. Es gibt auch die Redewendung: “Wie eine
Kerze sein, die an beiden Enden brennt*“!'®, die auch fiir den schnellen Ablauf der Zeit

und im iibertragenen Sinne fiir das schnelle Vergehen des Lebens steht.

Die Geschichte der "24 Stunden Drehung" wird am Anfang der Vorstellung erzéhlt
und von dem Moment an, werden Phasen dieser Meditation an die Wand projiziert.
Man weiB3, dass 24 Stunden eine lange Zeit bedeuten. Man sieht, wie eine Person diese
lange Zeit an einem Platz, im Stehen erlebt hatte. (siche Abb. 28) Man sieht sie in
verschiedenen Zustinden. In dem anstrengenden, wahrscheinlich schmerzhaften
Zustand, in dem die Zeit sehr langsam vergehen mag und in dem ruhigen meditativen,
zeitlosen Zustand. Es erdffnen sich Fragen nach duflerer und innerer Zeit, nach der

Relativitit der Zeit.

7.2.6.5 AuBere versus innere Welt

Die Szene 6 (siche Abb.13), in der die Schauspielerin die Wasche aufhingt, wird von
einer Stehlampe beleuchtet, so dass das ganze Geschehen im vergréferten
Schattenspiel an der Wand zu sehen ist. Zwei identische, trotzdem voneinander
getrennte  Geschichten, sind zu sehen. Assoziationen zu Parallelwelt oder

verschiedenen Bewusstseinsebenen entstehen.

160 Diese Redewendung gibt es auch im Ungarischen.
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Der Mann mit dem Pfeil (sieche Abb. 22), der auf etwas Imaginédres hinarbeitet,
verschafft die Illusion, er sei gar nicht in unserer Welt, sondern wir hitten die

Moglichkeit einen Blick in seine Welt zu werfen.

Die Szene, in der der Mann nach sich selbst auf mehreren Wirklichkeitsebenen sucht

(siche Abb. 18), wirft die Frage nach duerer und innerer Welt sehr poetisch auf.

In der Szene 8 (sieche Abb. 20), der ,,facialen Expression* wird dieses Thema auf dem

Boden der Erwartungen und dem Zwang des Entsprechens aufgebaut.

In die Projektion der "24 Stunden Drehung", wird die innere und duflere Welt

eindeutig vertreten und suggeriert.

7.2.6.6 Inszeniertes versus Wirklichkeit

Die Verwirrung der Zuschauerlnnen auf der Wirklichkeitsebene wird durch mehrere
Szenen und Rollen erzeugt. Der Schauspieler, der in der Kellnerrolle die Géste bedient
oder die Schauspielerin, die sich um die Géste , kiimmert*, werden leicht als Teil der
Inszenierung vergessen und lieber als Zivilpersonen in sozialen Rollen

wahrgenommen.

Die Szene 13 (siche Abb. 31), der ,Inszenierte Zufall“, der in dem Moment des
Geschehens in den Zuschauerlnnen als Wirklichkeit registriert wird, entpuppt sich als

inszeniert und als eine zu einem Kurzfilm bearbeitete ,,inszenierte Wirklichkeit®.

Die Szene 20 (siche Abb. 21), die ,,Realitdtsinszenierung*, stellt die Zuschauerlnnen
vor eine absurde und gleichzeitig humorvolle Situation und erdffnet Fragen {iiber
Wirklichkeiten und Inszeniertes. Ein spielerischer, humorvoller Gedanke in diesem

Kontext, doch teilweise auch ein kritischer Spiegel, der hier aufgestellt wird.

7.2.6.7 Materialismus versus Spiritualitit

Die Szene 19 (siehe Abb. 29) am Ende des Stiickes, in der sich Clowns in einem
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Miillcontainer  einer maBlosen  Vollerei  hingeben, trdgt eine  starke
gesellschaftskritische Aussage in sich, den Scheinwerfer auf Materialismus richtend.
Dies steht in starkem Gegensatz zu den bisher gesehenen Szenen, die von

philosophischen Gedanken und Spiritualitét durchwebt waren.

7.2.6.8 Antinomien

Die ganze Vorstellung ist auf Antinomien gebaut. In fast jeder Szene oder jedem

Geschehen sind sie zu erkennen.

* Schon der Anfang des Stiickes stellt uns vor eine Paradoxie, denn was schon

lingst begonnen hat, beginnt erst.

e Der Mann sucht nach sich selbst und fragt die Zuschauerlnnen, ob sie ihn

gesehen haben. (Gemeinsame Szene) (siche Abb. 18)

* Die ,fotografierten Gegenstinde bleiben nicht im Bild, sondern

verschwinden. (Gemeinsame Szene)

*  Der Mann mit den nach vorne gerichtetem Pfeil in der Hand, geht die ganze

Zeit hindurch durch den Raum, als wére er gar nicht da. (siche Abb. 22)

* Der Tanz in dem das Paar einander gleichzeitig beriihrt und wegstoBt.(Szene 7)

(siche Abb. 16)

* Die Gegensitzlichkeit der wahren und gelernten Gesichtsausdriicke. (Szene 8)

(siehe Abb. 20)
* Der Widerspruch zwischen Gesagtem und Getanem. (Szene 9) (siche Abb. 12)

* Der rote Apfel wird wéhrend des Putzens weill und das wei3e Kleid davon rot.

(Szene 10) (siche Abb. 30)
* Durch Liebe den anderen ersticken. (Szene 11) (siche Abb. 17)
* Inszenierter Zufall (Szene 13) (siche Abb. 31)

* Die Kerze, die an beiden Enden angeziindet wird. (Szene 17) (siche Abb. 27)
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* Inszenierte Wirklichkeit (Szene 20) (siche Abb. 21)

e (Qodas Meditationserlebnis

,Wihrend der Drehung definierte sich die Welt neu: Die unmittelbare Realitit
und die Visionen existieren gemeinsam, die Erde ist nicht unter meinen Fiilen,
sondern umgibt mich, ich stehe nicht hier, sondern iiberall. Die FEin-Tag-
Drehung ist Ritus und Meditation, voll von schmerzhaften und gleichzeitig
erhebenden Gegensitzlichkeiten.«!6!

7.3 Die Wirkung auf das Publikum

Unter ,,Wirkung auf das Publikum® verstehe ich, die Wirkung auf das kollektive

Gedichtnis der Zuschauerlnnen.

An dieser Stelle mochte ich meine Forschungsfragen wieder stellen:

Wie wirkt sich diese Art von Theaterarbeit auf das individuelle und kollektive
Gedichtnis aus?

Wie beeinflusst diese Art von Theaterarbeit das individuelle und kollektive
Gedéchtnis?

Durch welche Formen und Methoden werden Wirkungen erzielt und erreicht?

Sprechen wir iiber kollektives Gedéchtnis, denken wir unausweichlich an eine Gruppe
von Menschen und an deren Erinnerungen. Wie im Kapitel ,,Kollektives Gedachtnis*
schon ausgefiihrt, wird das kollektive Geddchtnis durch die Erinnerungen einzelnen
Individuen gebildet. Diese Individuen sollen auf irgendeine Weise miteinander
verbunden sein, um zu einem kollektiven Gedéchtnisses beitragen zu konnen. Ich
nehme als Beispiel die ZuschauerInnen im Theater. Im Fall einer konventionellen
Vorstellung, sprich Guckkastenbiihne, gehdren sie zwar der Gruppe der
Zuschauerlnnen an, aber ohne Interaktion miteinander, ohne einander wahrzunehmen.

Hier kénnen wir nur im iibertragenen Sinne von einer Gruppe sprechen. Fiir die Artus

161 http://7ora7.hu/hirek/ulysses-nappalija-belso-utazas (Stand: 24.11.2014)

,,Forgas kozben ujrafogalmazodott a vilag: A kdzvetlen valdsag ¢s a latomasok egyiitt 1éteznek. A Fold nem a
labam alatt van, hanem kériilvesz. Nem itt allok, hanem mindenhol. Az Egy-Nap-Fordulat ritus ¢s meditécio,
tele fajdalmas és egyben felemel6 ellentmondasokkal. ” (G.G.) - Ubersetzt von der Verfasserin
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Vorstellungen ist es charakteristisch, dass die Zuschauerlnnen als Gruppe in das
Geschehen, in die Vorstellung auf verschiedene Weise inkludiert werden. Uber das

Gedichtnis einer Gruppe sagt Dietmar Wetzel:

,Die vier wichtigsten kollektiven Bezugsrahmen oder sozialen Rahmen sind
die Sprache, die Zeit, der Raum und die Erfahrung.*!6?

Im ,,Ulysses’ living room®, sammeln sich die ZuschauerInnen, wéhrend sie auf den
Einlass warten zu einer Gruppe. Fiir die meisten ist dieser Art von Empfang
ungewohnlich, und um ihre Unsicherheit und den Informationsmangel zu iiberdecken,
kommen sie miteinander ins Gesprich. Erst wenn alle eingetroffen sind, werden sie
durch einen Korridor in den Spielsaal gefiihrt. Das Warten auf die Anderen, und die
Tatsache, nur als Gruppe eintreten zu diirfen, macht den Einzelnen auf die Gruppe
aufmerksam und ldsst einen sich selbst als Teil dieser Gruppe erkennen, ndmlich als
ZuschauerIn. Im Spielsaal eingetroffen, werden sie wie Giste personlich von den

DarstellerInnen empfangen und begriifit.

7.3.1 Der Raum im Gedichtnis

Der Spielraum ist wie ein Wohnzimmer eingerichtet. Weille Sofas sind um kleine
Tische gestellt. Der Raum ist mit verschiedenen Steh- und Hidngelampen beleuchtet.
Die Zuschauerlnnen nehmen Platz und schauen sich im Raum um, beobachten
einander, einige griifen einander, denn sie sitzen um den gleichen Tisch, was
automatisch verbindet. Die Atmosphédre ist sehr hduslich, dafiir sorgen neben den
bequemen Sofas, die warmen Decken und alten Teppiche auch die unterschiedlichen
Arten von Lampen. Man findet kaum zwei gleiche Lampen, es gibt alte, aus Holz oder
Glas sowie neuere aus Metall, es ist, als wiirden die Lampen aus verschiedenen Zeiten
zusammengebracht worden sein. Sie erwecken FErinnerungen, sie strahlen
verschiedene Atmosphdren aus, man ,,erkennt”, die eine aus ,,Omas Wohnzimmer*
oder die vom Ikea Geschift usw. Dies ist die erste Station, der Raum, wo das

individuelle Gedachtnis durch die Inszenierung bewusst geweckt wird. Man befindet

162 Wetzel, Dietmar J.: Maurice Halbwachs. UVK Verlagsgesellschaft, Konstanz 2009 S.65
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sich dadurch in einer vertrauten Umgebung, sie gibt unserem Denken Anhaltspunkte,
die die anfangliche Unsicherheit leichter zu iiberbriicken hilft. Das wéchst aber
dariiber hinaus, wenn man Halbwachs ,,Antiquitdtenladen Theorie* dazunimmt. Er

sagt:

»In einem Antiquititenladen treffen auf diese Weise in den zerstreuten und
auller Gebrauch befindlichen Teilen versprengten Mobiliars alle Epochen und
Klassen aufeinander. [...] Man kann nicht sagen dal} die Gegensténde ein Teil
der Gesellschaft sind. Indessen kreisen Mdbel, Zierat,(sic!) Bilder [...]
innerhalb der Gruppe, werden in ihr abgeschétzt, verglichen, geben jederzeit
einen Begriff von den neuen Mode- und Geschmacksrichtungen und rufen
uns ebenfalls die friiheren Gebrduche und sozialen Unterscheidungen ins
Gedichtnis. 163

Hier ist eine Analogie zwischen den verschiedenen Lampen und der Vielfalt der
Menschen, die im Raum zu entdecken sind. Eine Antinomie gleich dazu, denn die
Lampen, wie die Menschen sind zwar verschieden, trotzdem durch ihre Bestimmung

gleich.

7.3.2 Die Zeit im Gedéchtnis

Jeder der in einer Gesellschaft lebt, verfligt iliber ein Zeitgefiihl. Halbwachs
unterscheidet zwischen der kollektiven Zeit, der individuellen Zeit, der historischen
und universalen Zeit. Geht man ins Theater, weill man schon im Voraus wie lange das
Stiick dauern wird. Ob es einem dann ldnger oder kiirzer vorkommt, hangt von vielem
ab, aber dariiber wird in erster Linie die individuelle Zeit, das eigene Zeitgefiihl
bestimmen. Man macht sich gewdhnlich keine weiteren Gedanken dariiber. Im
,Ulysses™ living room*, wird die Frage der Zeit und des Zeitgefiihls vor Auge gefiihrt.
Man kann sich den Gedanken dariiber nicht entziehen, denn diese Frage wird einem
durch die Inszenierung immer wieder bewusst gemacht. Die kollektive Zeit, in diesem
Fall die Dauer des Stiickes, wird den Zuschauerlnnen als Information gegeben und
sorgt flir eine Struktur in der Vorstellung von der Zeit. Man wiirde gewdhnlich dariiber

gar nicht mehr nachdenken. Dass es hier nicht so wird, dafiir sorgt einerseits die

163 Halbwachs,Maurice: Das kollektive Geddchtnis. Enke Verlag, Stuttgart 1967 S.128
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Ankiindigung des spéteren Beginns, wahrend das Stiick schon 14uft, sowie der Ball der
auf dem ,,Gefille-Konstrukt“ so lange hinunterrollen soll, wie die Dauer der
Vorstellung ist. Um das Verstreichen der Zeit zu zeigen und die ZuschauerInnen daran
zu erinnern, wird er von Zeit zu Zeit beleuchtet. Man beobachtet dadurch die Zeit und
man wird gleichzeitig auch auf sein eigenes Zeitempfinden aufmerksam gemacht. Es
ist auBerdem eine bemerkenswerte Idee um eine neue kollektive Zeitdauer entstehen
zu lassen, denn der Ball rollt nach eigenen Gesetzen, es hat mit der Zeit, die wir durch
die Uhr kennen nichts Gemeinsames. Von nun an wird die Zeiteinteilung durch den

Ball bestimmt, und dies wird den Zuschauerlnnen auch bewusst gemacht.

Die individuelle Zeitdauer, variiert von Mensch zu Mensch. Wie man das Verstreichen
der Zeit wahrnimmt, hingt, laut Halbwachs, vom Rhythmus des Innenlebens, sowie
dem momentanen Zustand ab.!%* Goda arbeitet bewusst mit dem Setzten von Impulsen
um einen einheitlichen Rhythmus und Intensitit in den Zuschauerlnnen zu erreichen.
Im ,,Ulysses’ living room* kommen diese Impulse oft iiberraschend, in Form von
Spiel, Musik oder Licht. Die Dynamik, was fiir Goda den rechtzeitigen Tempowechsel

bedeutet, sorgt fiir einen einheitlichen inneren Rhythmus.

Einen weiteren Aspekt, um die Frage der Zeit zu umkreisen, bietet Godas Meditation,
der ,,24 Stunden Drehung®, die wihrend der ganzen Zeit der Vorstellung an die Wand

projiziert wird, denn damit wird die Frage der Relativitdt der Zeit angesprochen.

,Die Zeit ist nur in dem Male reell, als sie einen Inhalt hat, d.h. als sie dem
Denken eine aus Ereignissen bestehende Materie darbietet. Sie ist begrenzt
und relativ, aber voller Wirklichkeit.*!63

7.3.3 Die Gruppe der ZuschauerInnen und ihre Rollen

,,Der Zuschauer wird ein Teil der Geschichte, da er wihrend der Lebenszeit des
schopferischen Aktes agiert und sich dndert. Dadurch flieit er, im rdumlichen
und zeitlichen Sinn, in die Vorstellung ein.*!6¢

164 Vgl, Ebd. S.81-82
165 Ebd. S.126
166 Goda, Gabor: Jelenlétek-Jelenségek. Budapest 2005 - Manuskript S.41 '
,» A nézd a torténet része lesz, mert cselekszik és valtozik az eldadas az alkotas életideje soran. Igy keriil bele

87



Nach dem Eintreffen in den Raum als Gruppe, wird das Gefithl der
Zusammengehorigkeit weiter vertieft, und zwar durch das Anbieten von Getrinken
und Knabbereien, die die Zuschauerlnnen in die Gésterolle setzt. Gleichzeitig werden
die ZuschauerInnen durch diese Rolle Teil der Vorstellung, denn ein Schauspieler, der
sie bedient, spielt die Kellnerrolle und die Zuschauerlnnen ,spielen” als
KonsumentInnen mit, in der Rolle der Géste.

Die Zuschauerlnnen werden als Gruppe in der Vorstellung indirekt in verschiedene
Rollen gesetzt. In der Szene 8, der ,facialen Expression“ werden sie in die
ZuhorerInnenrolle eines Vortrages gesetzt. In der Szene 17 werden sie durch das
Ansprechen ,,Liebe Giste* wieder in ihre vorige Rolle versetzt. In dieser Szene wird
das Zusammengehdrigkeitsgefiihl durch die aktive Partizipation, das Zusammenbauen
des Kerzenhalters, sowie das Anziinden der Kerze, verstiarkt. Sowohl das der kleineren
Gruppen, die um den Tischen sitzen, denn sie sollen die Aufgabe gemeinsam meistern,
als auch der ganzen Gruppe, denn alle sollen alles gleichzeitig machen. Sie werden
von der Schauspielerin, die sie anleitet auch verbal dariiber informiert, ob alle
gleichzeitig fertig sind oder nicht. Wenn nicht, miissen sie aufeinander warten, und
schlieBlich sollen alle gleichzeitig die Kerzen anziinden.

Nach der letzten Szene endet die Rolle des Kellners und damit ihre Gésterolle auch.
Durch das Applaudieren nehmen sie die Rolle der ZuschauerInnen auf.

Dass sie sich am Ende der Vorstellung als Teil einer Gruppe fiihlen, die nach einer
gemeinsamen Erfahrung eine Weile weiter erhalten bleibt, beweist die Tatsache, dass
die meisten ZuschauerInnen, bisher ohne Ausnahme, weiter im Raum sitzen bleiben,

sich iiber das gemeinsam Erlebten unterhalten und sich kennenlernen.

7.3.4 Form und Methoden

»[...] dem individuellen Bewusstsein sind nur die Erinnerungen gegeben. Was
ihre Stelle, ihre Beziehungen zueinander und ihre Anordnung betrifft sind sie
lauter abstrakte Begriffe [...].1¢7

idébeli és térbeli értelemben az eldadasba.“- Ubersetzt von der Verfasserin
167 Halbwachs,Maurice: Das kollektive Gedéchtnis. Enke Verlag, Stuttgart 1967 S.169
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Die Erinnerungen und Gedanken der Darstellerinnen werden wéhrend der Probenzeit
wachgerufen und in Form von kurzen, abstrakten Szenen in die Gegenwart versetzt.
Die Form der Darstellung kann sich jeder selber aussuchen. Trotz Abstraktion sind sie
eindeutig und werden von den Zuschauerlnnen leicht entschliisselt. Durch eigene
Assoziationen ruft jede/r ihre/seine eigene Erinnerung wach, deshalb entstehen je nach
Individuum verschiedene Interpretationen. Die Reihenfolge der Szenen ist so
konzipiert, dass sie die Zuschauerlnnen durch das Stiick, iiber die permanente
Wachhaltung der neugewonnenen Erkenntnisse begleiten und sie letztlich zum
Verstdandnis des Gesamtbildes fithren. Das Gesamtbild sieht im Nachhinein wie ein
Mosaik aus. Es werden Teile von ihm, durch die kurzen Szenen, blitzartig gezeigt, die
uns inhaltlich oft unabhingig voneinander erscheinen. Dies hélt die Wachsamkeit und
die Erinnerungen wach. Durch das Erinnern stellt sich schlieBlich das Gesamtbild
zusammen. Jeder hat am Ende der Vorstellung sein eigenes Bild, seine eigene

Geschichte.

,Der Zuschauer muss wiahrend des Rezipierens Bilder erzeugen und
Geschichten durchleben, die in seinem Kopf entstanden sind. Dies kann nur
dann zustande kommen, wenn er nicht alle Informationen, was dem
nachvollziehbaren Prozessverlauf betrifft, bekommt, sondern bestimmte
Liicken gelassen werden, die der Zuschauer dann mit seiner eigenen
Phantasie vervollstédndigt.*!68

Laut Godas Erfahrung haben die meisten Menschen das Bediirfnis danach dariiber zu
sprechen. Dafiir ist nach der Auffiihrung sowohl der Raum, als auch die Mdglichkeit
gegeben, und dies wird, wie schon erwéhnt, von den meisten Zuschauerlnnen auch
wahrgenommen.

Ein weiteres Ziel von Godas Theaterarbeit ist es mit den Konventionen, die in den
Kopfen der meisten Theaterbesucherlnnen verankert sind, zu brechen. Er hofft
dadurch die Zuschauerlnnen aus der Rolle der ,,passiven Kulturkonsumenten“!®® zu
entbinden und sie zu aktiven, offenen Teilnehmerlnnen zu machen. Aktive

TeilnehmerInnen heiflit in diesem Fall die psychische Aktivitdt. Dieses Vorhaben

168 Manuskript von Goda, Gabor: Jelenlétek-Jelenségek, Budapest 2005 S.54
,,A nézének sziiksége van a befogadas soran, hogy dnmaga is képeket alkosson, torténeteket éljen meg, melyek
az § fejében sziilettek. Ez csak akkor johet 1étre, ha nem kap meg minden informaciot a folyamat

Ubersetzt von der Verfasserin

169 Ebd. S.38
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geschieht iiber mehrere Schritte, die er ,,die Stationen der Begegnungen mit den
ZuschauerInnen“!”? nennt :

Titel: Der Titel des Stiickes wird mit der Intention gewéhlt das Interesse und die
Neugierde der Zuschauerlnnen zu wecken. Der erste Teil des Titels baut auf dem
kulturellen Gedichtnis auf und wird aus dem gemeinsamen kulturellen Wissen
ausgesucht, wie z.B. ,Kains Hut“, ,Noah Trilogie“, ,Einsteins Traume* oder
,Ulysses™ living room®™. Der zweite Teil deutet an, dass es nicht um irgendeine
Adaption eines Werkes geht, sondern um etwas Eigenes. Goda baut darauf mit solchen
Titeln die Phantasie der Menschen erwecken.

Kartenverkauf: Zum Stiick ,,Noe Trilogie* konnte man sich nur im Voraus einen
Platz reservieren. Man konnte kein Ticket kaufen, denn die Tickets waren kostenlos,
unter dem Motto die Kultur sei keine Verkaufsware. Die Zuschauerlnnen wurden am
Eingang namentlich empfangen.

Programmbheft: Das Programmbheft,!”! wird mit dem Ziel gestaltet, die gewohnte
Vorstellung dariiber spielerisch zu durchbrechen.

Ankunft der ZuschauerInnen: Nachdem alle Besucherlnnen angekommen sind,
werden sie in Gruppen durch verschiedenen Wege in den Spielraum gefiihrt. Die
Lange und Art dieser Fiihrung variiert von Stiick zu Stiick.

Raum: Die Riume werden so gestaltet, dass sie die gewohnte Vorstellung von
Zuschauerraum und Biihne durchbrechen.

Vorstellung: Alle Vorstellungen Godas bauen auf die Mitwirkung und Priasenz der
Zuschauerlnnen.

Applaus: Ein Beispiel aus dem Stiick ,,Einsteins Traume* zeigt, wie Goda die
gewohnte Applausphase am Ende der Vorstellung verdnderte. Die Zuschauerlnnen
hatten in diesem Stiick durch vier Rdume zu gehen. Den vierten Raum konnte man nur
Einzeln betreten. Von dort aus konnte man von oben, sowohl die SchauspielerInnen,
als auch die anderen Zuschauerlnnen sehen. Hier stand eine Tafel mit dem folgenden
Text: ,,Applaus Aussicht — mit dem Klatschen Threr zwei Handfldchen konnen Sie
Richtung unterer Zone einen Klang erzeugen.” Die nédchste Tiir fiihrte nach drauflen

und dies war das Ende der Vorstellung.!'7>

170 Ebd. S.44
171 Ein Programmbheft gibt es nicht zu jeder Vorstellung.
172 Vgl. Manuskript von Goda, Gabor: Jelenlétek-Jelenségek, Budapest 2005 S.44-51

90



Im bisher Erlduterten wurde ein groBler Teil der Methoden vorgefiihrt die Gabor Goda
einsetzt, um die Zuschauerlnnen als aktive TeilnehmerInnen in die Vorstellungen zu

holen.

Zur Erinnerung und weiter ergdnzend fasse ich sie in Unterpunkten zusammen, mich

auf das Stiick ,,Ulysses’ living room* beziehend:
* Titel: stiitzt sich auf das kulturelle Gedachtnis

* Ankommensphase: es wird Wachsamkeit, Neugierde erzeugt. Die

Zuschauerlnnen erkennen sich als Teil einer Gruppe.
* Sprache: die symbolische Sprache ist eine von jedem verstandene Sprache.

* Raum: performativer Raum.

,Der performative Raum ist immer ein atmosphdrischer Raum. [...] die
Atmosphiére taucht in uns hinein.“!”3

* Die Zeit: es wird die Frage der Zeit bewusst gemacht. Neue kollektive Zeit

entsteht.

* Methoden um die Erinnerungen der Zuschauerlnnen zu wecken:

Wiéhrend der Vorstellung aufgenommene Klidnge und Laute werden immer
wieder eingespielt. Dadurch wird an Vergangenes erinnert, beziehungsweise

Erinnerungen werden wachgerufen.
Durch das Beleuchten des Balles wird an das Vergehen der Zeit erinnert.
* Aktive Beteiligung der Zuschauerlnnen in der ,,Kerzenszene*.

* Die Wahrnehmung der Zuschauerlnnen wird auf mehreren Sinnesebenen
angeregt: visuell, akustisch, haptisch, vestibulér, olfaktorisch, gustatorisch,
Zeitwahrnehmung.

* Abstrakte Form, Absurde Dramaturgie

,Die absurde Dramaturgie bringt den Zuschauer in einen offenen und
rezeptiven Zustand. Offnet den geschlossenen und flachen menschlichen Geist

173 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. Verlag Frankfurt am Main 2004 S.200-203
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und die Seele. Sie bringt die festgefiigten Gedanken durcheinander und macht
uns somit bereit, etwas Neues in uns hinein lassen zu kénnen.*!74

e Humor

,Der Humor ist ein unerldssliches Element einer Vorstellung. Der Humor
erleichtert die Kommunikation. Durchbricht die Vorurteilswinde des mit
Erwartungen erfiillten, besserwisserischen oder gerade in sich geschlossenen
Zuschauers.“17>

* Bewusste Inszenierung des Rhythmus und der Dynamik der Vorstellung durch

Licht, Laute, Gerdusche, Kldnge und Musik.

,Der Korper kann zum Resonanzkorper fiir die gehorten Laute werden, mit
ihnen mitschwingen.*!76

7.4 Rezeption, Kritiken

Das Literaturportal ,,7 6ra7 Itt kezdodik a szinhaz* schrieb am 1.04.2011:

,Durch die Verwendung der Technik des Bewusstseinsflusses ordnen sich die Bilder
und die Ereignisse zu einem Vorgang, wodurch das Erlebnis einer Reise entsteht. Die
Szenen der Vorstellung handeln {iber die kontinuierliche Prdsenz, sie deplacieren das
bipolare Denken. Sie zu beobachten und zu verfolgen ist das Wohnzimmer berufen,
wo der Zuschauer eins wird mit der ihn umgebenden Kulisse und sich dann selber auf
den Weg macht.«!7

Die online Zeitung ,,ETPR.HU* schrieb am 28.10.2014:

Das kalte Fabriksgebdude wird durch die bequemen Sofas und die kuscheligen

174 Manuskript von Goda, Gabor: Jelenlétek-Jelenségek. Budapest 2005 S.11
,-Az abszurd szerkesztés nyitott és befogadoképes allapotba hozza a néz6t.[...] Szétnyitja az emberi elme és
lélek zart és sima felszinét. Megzavarja az elképzelt rendet. Osszekuszalja a biztosra gyurt gondolatokat, s
ezzel felkészit, hogy valami Gjat engedjiink magunkba.* - Ubersetzt von der Verfasserin

175 Ebd. S.11
,,A humor nélkiilozhetetlen eleme egy eléadasnak. A humor megkénnyiti a a kommunikéciot. Attori az
elvarasokkal teli, okoskodo vagy éppen zarkézott nézé elbitélet-falait.* - Ubersetzt von der Verfasserin

176 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. Verlag Frankfurt am Main 2004 S.200-207

177 http://Tora7.hu/hirek/ulysses-nappalija-belso-utazas (Stand: 24.11.2014)
LA tudatfolyam technikéjanak alkalmazasaval a képek és események folyamatta rendezédnek, igy 1étrehozva az
utazas ¢lményét. Az eldadas jelenetei a folyamatos jelenlétr6l szolnak, felboritjak a kétpolusti gondolkodast.
Ennek megfigyelésére és nyomon kovetésére biztosit teret a nappali, ahol a néz6 beleolvad az 6t koriilvevo, a
tarsulat altal megteremtett kdzegbe és maga is titra kel.* - Ubersetzt von der Verfasserin
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Decken heimelig. Als die Schauspieler einsetzten, waren wir plotzlich in einer anderen
Welt, in der wir nicht nur durch unsere Augen den Geschehnissen folgten, sondern wir
hatten mit unserem ganzen Korper auf die Resonanz zu reagieren. Hier war nichts
ganz und wurde alles vollkommen. Dann folgte die Assoziation, die Realisierung und
das Neutiberdenken. Die Schauspieler luden uns auf eine innere Reise ein, auf der der
Weg ab und zu kurvig wurde, aber trotzdem war es leicht ihm zu folgen und zu
mogen, denn nichts kann unserer Vorstellungskraft eine Barriere setzen.“!”® (Zséfi

Sas)

Das Kulturmagazin ,,Fidelio* schrieb am 19.04.2011:

,Die Vorstellung bietet mit dem Verwischen der Grenzen zwischen der inneren und
duBeren Welt des Menschen die Mdoglichkeit ein neuartiges Reiseerlebnis zu erfahren.
Die oft simultan laufenden Szenen erzwingen eine Wahl des Zuschauers, der durch

diese Wahl in seinen Gedanken selbst eine innere Reise beginnt.“!7?

Die Zeitschrift ,,Szinhaz* schrieb im September 2014:

,»In der Bewegungstheater - Aktionsabfolge mit dem Titel Ulysses” living room [...]
suchen wir den listigen griechischen Helden vergebens, wir konnen dagegen erfahren:
Wir sind alle Odysseus. Innerlich sind wir immer auf der Reise, und unsere Welt wird
erst dann rund, wenn wir endlich heimkehren. 180

178 http://etpr.hu/index.php/category/programs/167#ulysses-nappalija (Stand: 24.11.2014)
,-A rideg gyarépiiletet a kényelmes kanapék és a puha takarok teszik otthonossa. Amint megszolaltak a
szinészek egy teljesen mas vilagba csoppentiink, ahol nem csak a szemiinkkel kellett kdvetniink az
eseményeket, hanem testiink egészével kellett reagalnunk a rezdiilésekre. Itt semmi sem volt egész és mégis
minden teljessé lett. Aztan jott az asszociacio, a radobbenés majd ujragondolas. A szinészek egy olyan belsd
utazasra invitaltak minket, ahol az ut néhol kissé kanyargossa valt, de mégis konnyen kovetheto és szerethetd
volt, hiszen a képzelderonknek semmi sem szabhat akadalyt.
http://fidelio.hu/szinhaz/ajanlo/ulysses nappalija (Stand: 24.11.2014)
,,Az eléadas az ember kiilsd és belso vilaga kozotti hatarok elmosasaval egy ujfajta utazas-élmény
megtapasztalasanak lehetdségét kinalja. Az egymassal gyakran egy idoben zajlo jelenetek valasztasra késztetik
a néz6t, aki dontésein keresztiil gondolataiban maga is egy bels6 utazasra indul.”
180 hittp://szinhaz.net/index.php?option=com_content&view=article&id=37121:ujra-msoron-az-ulysses-
nappalija&catid=13:szinhazonline&Itemid=23 (Stand: 24.11.2014)
,»Az Ulysses nappalija cimi [...] mozgasszinhazi akcidsorozatban a leleményes gérog host hiaba is keresnénk,
viszont megtudhatjuk: mindannyian Odiisszeuszok vagyunk. Beliil llanddan utazunk, és akkor lesz végre
gombolyi a vilagunk, ha valamikor haza is ériink.*

179
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Das online Portal ,, Tanckritika“ schrieb am 06.05.2014:

,»In dem mit Rauchertischen und Sitzgarnituren eingerichteten
Gelegenheitswohnzimmer nehmen die Zuschauer in der riesigen Halle des Artus-
Gebdude Platz. Die vollige Auflosung der Trennlinie zwischen Zuschauern und
Darstellern hat hier eine Funktion: Die Zuschauer diirfen in aller Ndhe zu den
Darstellern erleben, wie sie Teil eines entstehenden Mythos werden."!8! (Csaba
Kutszegi)

Das online Kulturmagazin ,,Kultirpart® zitiert eine polnische Kritik am 06.05.2014:

,Die grofe Halle wird komischerweise pldtzlich wohnlich, die Stimmung ist eher
heimelig als theatralisch. Der Regisseur 1ddt uns auf eine Reise ein, auf der wir
auBlerordentliche Bilder sehen konnen — an diese Auffiihrung werden sich die
Zuschauer wie an eine Reihe visueller Perlen erinnern. - schrieb die polnische
Kritikerin Katarzyna Mikolajwska nach der Premiere in Polen.“!3?

T-Werk, Internationales Theater- und Theaterpddagogikzentrum in Potsdam schrieb:

,,Artus zdhlt zu den bekanntesten und iiber viele Jahre kontinuierlich arbeiteten
Gruppen Ungarns. Rhythmus, Visualitét, unerwartete Wendungen und Widerspriiche.
Artus vereint diese Elemente seiner Reise durch die Zeit, Raum und Kulturen an der
Seite mythischer Charaktere, erforscht das kollektive Gedéchtnis, hinterfragt
sprachliche Strukturen und Oberflachen.!%3

Die Zeitung ,,Népszava“ schrieb am 30.05.2014:

,Was der Regisseur Goda Gabor mit der Performance sagen wollte bleibt weitgehend
im Dunkeln. Vielleicht wollte er die Erkaltung der menschlichen Beziehungen, die
Orientierungslosigkeit der heutigen Zeit, die Unfdhigkeit auf Kommunikation
demonstrieren. Wahrscheinlich so viele Deutungen, wie Zuschauer.“!3* (Dénes Szabo)

181 http.//www.tanckritika.hu/index.php?option=com_content&view=article&id=620:ulysses-nappalija-
&catid=15:hirek&Itemid=16 (Stand: 24.11.2014)
Az Artus-gyarépiilet hatalmas csarnokanak dohanyzoasztalokkal és iilégarniturakkal berendezett alkalmi
nappalijaban foglalnak helyet a nézék. A kozonség és az eldadok kdzotti valasztovonal teljes felszamolasa itt
funkcioval bir: a nézok az el6adok kozvetlen kdzelségében atélhetik, hogy egy kialakulé mitosz szerepl6i."

182 http.//www.kulturpart.hu/szinhaz/41445/ulysses_nappalija_az_utazas_otthona (Stand: 24.11.2014)

"A hatalmas terem hirtelen furcsa modon lakalyossa valik, a hangulat inkabb otthonos, mint szinhazi. A

rendez0 utazasra invital minket, mely soran kiilonleges képeket lathatunk — a nézdk ugy fognak erre az
eléadasra emlékezni, mint egy sor vizualis gyongyszemre - irta Katarzyna Mikolajwska kritikusno a
lengyelorszagi bemutaté utan.*

183 http.//t-werk.de/programm.11.de.html?bab/eventid=1880&bab/mode=programm (Stand:
24.11.2014)

184 hittp://nepszava.hu/cikk/1022317-keptelen-erzelmi-kaosz (Stand: 24.11.2014)
,,Hogy mit akart mondani Goda Gébor a performansszal, az tobbnyire homalyban maradt. Lehet, hogy az

emberi kapcsolatok elhidegiilését, a mai vilag iranyvesztettségét, a kommunikacio képtelenségét kivanta
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Das Magazin ,,Librarius élménysziget* schrieb am 03.10.2014:

,Jedoch ist es uns irgendwie doch nicht gelungen in das Sofa hineinzuplumpsen.
Vergeblich waren wir der Spielort, vergeblich war das Theatererlebnis tatsidchlich in
unmittelbarer Reichweite, dass sogar der Geruch des Lehmes, der auf den Korper der
Schauspieler geschmiert wurde, unsere Nasen verdreht hat, als sie sich an uns
vorbeigeschlangelt haben — eine meditative Reise kam nicht zustande.“!> (Aliz
Schlecht)

Die Aufnahme des Stiickes ,,Ulysses” living room* ist {iberwiegend positiv.

Von den Kritiken ist ablesbar, wie unterschiedlich das Stiick auf den Einzelnen wirkt.
Sogar die positiven Rezeptionen erfassen das Stiick auf unterschiedlichen Ebenen. Es
gibt Zuschauerlnnen die sich inspirieren lassen, um ihre eigene, innere Reise
anzutreten, wihrend andere verstechen und die Asthetik der Szenen und die
theatralische Atmosphire genieflen. Es gibt aber auch die Zuschauerlnnen, die nach
einer linearen Geschichte suchend, das Stiick nicht verstehen, es aber trotzdem auf
sich wirken lassen. Schlielich gibt es die, die das Fehlen ganz konkreter Aussagen,

und damit das Stiick, vollig ablehnen.

szemléltetni. Valosziniileg ahany néz6, annyi értelmezés sziiletne.*

185 http:/librarius.hu/2014/10/03/szinhaz-nappalimban/ (Stand: 24.11.2014)
,-~Azonban valahogy mégsem sikeriilt belesiippedniink abba a kanapéba. Hidba voltunk mi magunk a szintér,
hiaba kinalkozott sz6 szerint karnyujtasnyira a szinhdzi élmény, hogy még a szinészek testére kent agyag
émelyit6 szaga is megcsavarta az orrunk, ahogy eltekeregtek mellettiink — nem j6tt 6ssze a meditativ utazas.*
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8 Schlussbemerkung

,Theater auf dem Weg* nannte ich in meinem Titel das Artus Ensemble. Sie sind
schon seit 1985 unterwegs. Mein Titel bezieht sich aber auf ihre experimentelle Art
Theater zu machen. Experimentell ist es in jeder Hinsicht, denn sie bleiben bewusst
jeder Art von Konventionalitit fern, ohne im Voraus wissen zu konnen, wohin sie der
Weg fiihrt. Das bedarf natiirlich einer Lebensphilosophie, die jede Teilnehmerln des
Ensembles teilen soll, denn es wird nicht auf sicherem Beton gebaut, sondern es sind
die Spinnennetze, die das Konstrukt halten. Sie weben das Netz gemeinsam, wobei
jedes Mitglied seinen eigenen Faden aus sich selber webt. Als ZuschauerlIn trifft man
in den Vorstellungen des Artus Ensembles genau auf diese leichten Faden, die aber
Teil eines Systems, eines Konstrukts sind. Auf den ersten Blick sind sie nicht immer
erkennbar, denn wir sind einfach noch nicht daran gewohnt. Gdbor Goda arbeitet
bewusst daran unsere verankerten Gewohnheiten aufzulockern und uns damit zum
Verstehen seiner Arbeit und der Vorstellungen zu fiihren. Er versucht eine Briicke
zwischen den DarstellerInnen und den Zuschauerlnnen zu bauen, um alle auf diese
Briicke zu einem Fest einzuladen, denn das kollektive, gemeinsame Erleben, das Fest,

was Theater urspriinglich bedeutete, ist das letztendliche Ziel seiner Arbeit.
Ein Zitat von Jan Assmanns fiihrt meinen Gedanken weiter:

,Ohne die Moglichkeit schriftlicher Speicherung hat das identitétssichernde
Wissen der Gruppe keinen anderen Ort als das menschliche Gedéchtnis. Drei
Funktionen miissen erfiillt sein, um seine einheitsstiftenden und
handlungsorientierten - normativen und formativen - Impulse zur Geltung
bringen zu kénnen: Speicherung, Abrufung, Mitteilung, oder: poetische Form,
rituelle Inszenierung und kollektive Partizipation. [...] Ebenso vertraut ist uns
inzwischen die Tatsache, daf3 dieses Wissen in der Form einer multimedialen
Inszenierung aufgefiihrt zu werden pflegt, die den sprachlichen Text
unaufldsbar einbettet in Stimme, Korper, Mimik, Gestik, Tanz, Rhythmus und
rituelle Handlung. Worauf es mir hier ankommt ist der dritte Punkt: die
Partizipationsform. Wie gewinnt die Gruppe Anteil am kulturellen Gedéchtnis
[...]? Die Antwort lautet: durch Zusammenkunft und personliche Anwesenheit.
[...] Fiir solche Zusammenkiinfte miissen Anldsse geschaffen werden: die
Feste.«!86

186 Assmann, Jan: Religion und kulturelles Geddchtnis. Zehn Studien. Beck Verlag, Miinchen 2000
S.54-55
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9 Anhang

MMA%

&

THEAYER-BRETT

"‘LIN ‘
 oroteske Visi
Inach Brueghels
Bild .

' Die brueghelschen Figuren, die Musik, der Tanz und der
derbe Humor halten auf Abstand, aber sie lassen nicht los,
stoBen ab und wecken Trauer, bedrilicken und bringen uns-

auch zum Lachen.

A A : , So 3. + Mo 4. Nov.
) 0 10. ¥ Mo 11, Nov.
S0 %7. + Mo. 18. Nov.

jeweils um 20 Uhr:

in
THEATER-BREIT
1060 Wien, Minzwardeingasse 2
Tel, 57 06 63 oder 26 89 11

Abbildung 4 - Gastspiel im Theater Brett, Wien 1986
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Abbildung 5 - Kritik zum Stiick "Die Blinden", Wien 1986



st

Die seit Jahren existierende Idee

einer In-Szene-Setzung des einzig authentischen dadaistischen
Dramas ,,Das Herz aus Gas* wurde erst in der Zusammenarbeit
mit der Budapester Gruppe ARTUS realistisch.

Der poetische, statische Text Tzaras sollte auf die

unruhige Biihne eines Bewegungstheaters.

In dieser Co-Operation Wien—Budapest entstand das Konzept fiir
das veritable Tanz- und Springtheater.

Die osterreich—ungarische Produktion will auf keine historischen
Reminiszenzen verweisen, aufser auf die, daf3 die einzig dadaistischen
Zeichen in Wien von ungarischen Kiinstlern

(der Gruppe M A um Lajos Kassdak) kamen gegen den erkldrten
Willen Hugo von Hofmannsthals.

Das erste Gesprdiich zu einer Zusammenarbeit von Osterreichern
und Ungarn fand vor etwa einem Jahr statt.

Die Grundscitze und Vorstellungen, die in diesem Gesprdch

zum Ausdruck kamen, waren von solcher Eloquenz,

dafs sie einen sofortigen Einstieg in die gemeinsame Arbeit
erlaubten und auch wdhrend der Erarbeitung

des dadaistischen Dramas ,,Das Herz aus Gas“ in keiner

Phase revidiert werden mufsten.

Regie: Ich mag den Dadaismus nicht, mit meinen 27 Jahren.
Dramaturgie: Dada muf3 sein. Aber Tanztheater, das verbitt ich mir.
Musik: Bei meiner letzten Reise nach Budapest ist mir die
Muttergottes erschienen; die Musik hab ich schon fertig im Kopf.

Abbildung 6 - "Das Herz aus Gas", Wiener Festwochen 1987
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Abbildﬁng 7 - Kritik zum Stiick "Das Herz aus Gas", Wien 1987
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Gedichtnisarten nach Jan Assmann:!%’

GEDACHTNISARTEN
EPISODISCH SEMANTISCH
Erfahrung, Erlebnisse Lerngedéchtnis
Visuell, organisiert, Sprachlich, organisiert,
szenisch narrativ
Sinnfern, inkohérent Sinnhaft, kohdrent

Bilder aus dem Stiick ,,Ulysses” living room”

Abbildung 9 - Raum

187 Vgl Assmann, Jan: Religion und kulturelles Gedéchtnis. Zehn Studien. Beck Verlag, Miinchen 2000
S.11-12
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Abbildung 10 - Szene 1
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Abbildung 13 - Szene 6

Abbildung 15 - Szene 14
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Abbildung 16 - Szene 7

Abbildung 17 - Szene 11

Abbildung 18 - Gemeinsame Szene
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Abbildung 19 - Szene 5

Abbildung 20 - Szene 8

[ ' 's“—"

Yes, | wantthisiface.
v |

" F i
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e, T

Abbildung 21 - Szene 20
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Zeichnung 22 — Der Jager

Abbildung 24 - Szene 15
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Abbildung 25 - Szene 18

Abbildung 26 - Ball auf dem "Gefille-Konstrukt"

e

Abbildung 27 - Szene 17
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Abbildung 29 - Szene 19
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Abbildung 31 - Szene 13

Abbildung 32 - Logo
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11 Abstract

Soziales, kulturelles und politisches Umfeld priagen das individuelle und kollektive
Gedéchtnis. Unterdriickung und Zensur pridgen die Sprache der Sprachlosigkeit und
bereichern das Vokabular des Unausgesprochenen. Gadbor Goda wuchs unter einem
Regime auf, in der ,, Generationen fiir das Liigen ausgebildet wurden®. Dies brachte
ihn dazu seine eigene Sprache fiir die ,,wahren Worter zu erfinden. Dies wurde sein

Theater, das Artus, das er Dichtungstheater nennt.

Diese Arbeit untersucht das Feld des kollektiven Gedéchtnisses in Bezug auf die
Theaterarbeit des Artus Ensembles. Als Beispiel fiir diese Untersuchung wurde das
Stiick ,,Ulysses” living room* genommen. Aullerdem wurde die Arbeit und die
Arbeitsmethode Gabor Godas und des Ensembles von seiner Entstehung bis heute

begleitend dargestellt.
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