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1. Einleitung

Im Mittelpunkt dieser Arbeit steht die Inszenierugign algdn momento de la vida
deberias proponerte seriamente dejar de haceli@llo - Irgendwann im Leben solltest
du ernsthaft damit anfangen, dich nicht mehr ldaterzu machen“ des spanisch-
argentinischen Theatermachers Rodrigo Garcia, @8 2m Rahmen der Wiener

Festwochen in Wien aufgefuhrt wurde.

Rodrigo Garcias eigenwilliges Theater ist in deitgendssischen Theaterwelt sehr

schwer zu positionieren.

LAlles, was passiert, hat mit Performance zu tuaima Schauspieler stellen nichts dar, sie
reprasentieren nichts, sondern uiben reale Aktiansty so Garcia. ,Jedoch meine ganze Arbeit
ist Theater, denn am Ende gibt es sehr klare ri§tdekturen und das sind theatralische
Strukturen.®

Diese Arbeit versucht sich anhand einer Inszengsanalyse an Garcias eigenwillige

Theatersprache und deren Beschreibbarkeit anzunaher

Neue Theaterformen brauchen neue BeschreibungsforBernd Stegemann hat sich
mit der Thematik ,Nach der Postdramatik” auseinagésetzt. Seine Sichtweise und
die Positionierungen von Patrice Pavis und Susaterdwig zur Beschreibung von
neuen Theaterformen, werden im zweiten Kapitel umdiget. Aulerdem werden der
Begriff des Performativen nach Fischer-Lichte, loéden Begriffe ,Inszenierung” und
YJAuffuhrung” erlautert und der Unterschied zwischgimszenierungsanalyse® und

YAuffuhrungsanalyse“ behandelt.

Ausgehend von den Fragen nach dem Kinstler Rodbgia und dessen Umfeld
beinhaltet das dritte Kapitel Hintergrundinformagm zum  spanischen
Gegenwartstheater allgemein, zurBiographie, zuetteSsiicken und Einflissen auf die

kunstlerische Arbeit von Rodrigo Garcia.

Zukunft und Erinnerung. Das vierte Kapitel beleethtlas Motto der Wiener

Festwochen 2008.

1Fillitz, Christian: Portrat Rodrigo Garcia. Kultogrnal. In:
www.oel.orf.at/inforadio/91643.html?filter=Augriff; 10. Juni 2008
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Das funfte Kapitel beinhaltet die Analyse der Ghlagéntexte der Inszenierung, ein
Gedachtnisprotokoll der Auffihrung in Wien, die Bleseibung der Themen des
Stickes, Analyse und Beschreibung der TheaterzeicBéhnenraum, Licht,
Gegenstande, Kostime, Spielweise, Musik, Geraus8Skbweigen, Rhythmus der
Auffihrung, Zuschauerlnnen. AuRerdem werden debajéo Diskurs der Inszenierung
behandelt, Zeichen, die nicht auf Theaterzeichdnzierbar sind beschrieben, bewegte
Bilder und Bildkompositionen des Regisseurs besbem, die Erschwerung von
Interpretation beleuchtet. Komik und Humor sind éasehr wichtig, deshalb wird das
funfte Kapitel mit Ausfiihrungen zur Komik in dersizenierung und den Pressestimmen

abgeschlossen.

Die Verfasserin mochte noch darauf hinweisen, dasRahmen dieser Arbeit anstatt
des gesamten Titels der Inszenierung der Einfathhaiber dessen Abkirzung

,Ridiculo“ verwendet wird.

Die Videoaufnahme, die zur Untersuchung einzelrequ8nzen herangezogen wurde,

wurde von dem ,Laboratorio Nove* in Florenz zur ¥eung gestellt.

Die Pressefotos wurden von den Wiener FestwocheWerdiigung gestellt.



2. Neue Theaterformen brauchen neue Beschreibungsinen

Die Theaterformen der Gegenwart lassen sich werdgen je auf eine einheitliche
Tendenz, Asthetik oder Schlagworte wie Literatuatee, Regietheater, Bildertheater,

musikalisches Theater, Tanz-oder Koérpertheaterzieden.

So hat die von den Avantgarden des friihen 20. daberts ausgehende Offnung des Theaters
gegeniber nicht-literarischen Attraktionen, tectinén Medien und neuen Auffassungen von
Korperlichkeit die Asthetik und den Ort des Thesiierder Gesellschaft radikal verandert, in
einem bis heute anhaltenden Prozess von BriicheAuiidiichen?

Fur neue Theaterformen braucht es auch neue Bdsehgsformen. ,[...]-nicht nur
Begriffe, sondern auch Redeweisen und Gesten, wlieddr Konfrontation mit
ungewohnten Erfahrungen ein tradiertes Verstandoirs Theater immer wieder aufs

Spiel zu setzen hatted.“

In neuen Theaterformen geht es oft nicht vorrangig kognitives Wissen. Es geht
mehr um die Stérung von Wahrnehmungsgewohnheitdrum Erfahrungen, die nicht

auf bloRe Informationen zu reduzieren sind.

Ingrid Hentschel charakterisiert die Verdnderungether zeitgendssischen

Inszenierungspraxis durch einen Performanzschub.

Die Veréanderungen der zeitgendssischen Inszenispuagis, die bis hin zu Tanztheater und
Oper reichen, sind durch einen Performanzschulhatekterisieren- eine Entwicklung, die auch
in der bildenden Kunst zu beobachten ist. NichtWast, sondern Kérper und Material sind es,
die Regisseure und Schauspieler heute bei ihreemisrungen herausfordetn.

22Primavesi, Patrick [Hrsg.]: AufBriiche. Theaterarbeit zwischen Text und Situation. Hans-Thies
Lehmann zum 60. Geburtstag. Berlin: Theater der Zeit, 2004 S. 8
3Ebd.
4Hentschel, Ingrid: Komik und Performanz. In: Hilde Haider-Pregler, Brigitte Marschall u.a. (Hg.):
Maske und Kothurn. Internationale Beitrage zur Theater-, Film- und Medienwissenschaft. 51.
Jahrgang; Band 4. Wien: Bohlau Verlag, 2006 S. 217
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2.1 Theater nach der Postdramatik?

Stefanie Carp ordnet Rodrigo Garcia und seine Ehleatst der Stromung des
postdramatischen Theaters zu. Daher mdchte dieaS&eafin dieser Arbeit den Begriff

,Postdramatik” und die Diskussion darum naher behiéen:

Bernd Stegemann schreibt zu Beginn seines in detscheift ,Theater Heute®
erschienenen Artikels ,Theater nach der Postdr&fatass das postdramatische

Theater zum Schlagwort einer asthetischen Pogggevorden ist.

Das ,Postdramatische Theater” von Hans-Thies Lelmraiert eine ganze Anzahl
neuer Beschreibungsvokabel, darf aber auf keindrz&iaasthetischen Globalisierung

von Gegenwartstheater verwendet werden.

Die Kritik an den Darstellungsmdglichkeiten von uaition, Handlung und
Handlungszusammenhang setzt sich, ausgehend vomnBags 20. Jahrhunderts mit
der Entwicklung des postdramatischen Theaters fort
Der Eingriff in die Darstellungsstruktur durch d@sstdramatische ist tiefergehender. Sein
Misstrauen gegentiber den Moglichkeiten der Mimesenschlichen Handeln und damit reale

Welt Uberhaupt abbilden zu kénnen ist umfassergierStimmen zu Beginn des 20.
Jahrhunderts, die von einer Krise der abendlandisé&tultur sprechen, sind zahlreith.

Postdramatisch meint wortlich tbersetzt ,nach dandilung“. Diese Theaterkunst
entsteht in einer Zeit in der die Darstellungsméigteiten der dramatischen Situation

nicht mehr greifen.

Die darzustellenden Probleme der Gegenwart Ubgestalie Darstellungskraft der dramatischen
Situation. Denn im Prozess der Moderne tretenmigehends weniger Menschen in Konflikten

gegeniber als dass Menschen mit Institutionenierekomplizierten Kampf geratgn.

Postdramatische Theatermacher mochten keine dsmhati Theatertexte mehr
inszenieren, sie lehnen “sowohl den Sticktextaalsh das Schauspiel aufgrund einer

dramatischen Situation ab.*

5Stegemann, Bernd: Dramaturgie des Postdramatischen. In: Lektionen Dramaturgie 1.Berlin:
Theater der Zeit, 2009 S. 284
6Stegemann, Bernd: Theater nach der Postdramatik. In: Theater Heute. Oktober 2008. S.14-S.21
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In der postdramatischen Theaterpraxis werden viedehe Genres in einer Auffihrung
verbunden. Alle Theatermittel, wie Spiel, SpracKérper etc. sind gleich bedeutend

eingesetzt.

-Ein durchgéngiges Prinzip des postdramatischerafine ist die Enthierarchisierung

der Theatermittel®

Die  Theaterzeichen werden enhierarchisiert. Dadurobntstehen neue

Herausforderungen fiir das Publikum.

Es geht fir die Rezipientinnen des postdramatisdieaters in erster Linie nicht um
die Suche nach Bedeutung, sondern darum in der nhhung und

Erwartungshaltung offen zu bleiben.

Vielmehr muss die Wahrnehmung dafiir offen bleibam, vollig unerwarteten Stellen
Verbindungen, Korrespondenzen und Aufschliisse waréen, die das friiher Gesagte in ganz
anderem Licht erscheinen lasst. So bleibt die Beaeuprinzipiell — aufgeschobé’n.

Lehmann schlagt vor die gesamte Situation der Aufiig als Text zu betrachten.

Postdramatisches Theaterngtht allein eine neue Art von Inszenierungstexst recht nicht nur
ein neuer Typ von Theatertext), sondern ein Typ Zeishengebrauchs im Theater der diese
beiden Schichten des Theaters von Grund auf umwdiinéth die strukturell veranderte Qualitat
des Performance Text: er wird mehr Prasenz als&Reptation, mehr geteilte als mitgeteilte
Erfahrung, mehr Prozel} als Resultat, mehr Mantiestals Signifikation, mehr Energetik als
Information®®

In der Postdramatik sind Schauspieler und Figmeutander abgetrennt, die Kategorie
Figur wird vehement verweigert.,Kein Darstellungteldi wird vom Postdramatischen
als so obsolet von der Bilhne verbannt wie die FigDie Figuren stehen im

dramatischen Theater im Mittelpunkt des Interesdesmenschliche Schauspieler wird

im Drama fast nur als ikonisches Zeichen zum ZwdsakFiguration eingesetzt.

Die Figur als gesicherte dramatische Kategorie wird postdramatischen Theater

verabschiedet.

7Ebd.

8 Lehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theater. Frankfurt am Main: Verlag der Autoren, 1999
S. 146

9 Ebd.

10 Ebd.

11Stegemann, Bernd: Nach der Postdramatik. In: Theater heute. Die Theaterzeitschrift. Oktober,
2008. Berlin: Friedrich-Berlin-Verl.-Ges., 2008 S. 14-S. 21
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Katharina Keim schlagt den Begriff ,, Texttrager* &ssatz fur den Begriff ,Figur” vor:

Dieser Entwicklung soll durch die Ersetzung desrBfsg‘Figur’durch“Texttrager” entsprochen

werden, der die Funktion der Schauspieler bezetchwie sie im Theatertext entworfen ist -
unabhéngig davon, ob es Sprech- oder Zusatztextastvon den Schauspielern “getragen” wird
und unabhéngig auch davon, ob Verlautbarungs- ugkluBsinstanz in eins fallen oder getrennt

sind!?

In manchen Theaterformen der Gegenwart, wie zurepgBaibei Rimini Protokoll, oder
Renee Pollesch, wird die Grenze von SchauspieldrRigur laut Bernd Stegemann

wieder ,zunehmend als inspirierender und verwiregrpielanlass genommet,

Gegen Ende des Artikels ,Nach der Postdramatiktesbh Bernd Stegemann, dass der
postdramatische Diskurs hilfreich sein kann um tiada Mittel zu beschreiben.
Allerdings sollte die Postdramatik nicht als asgwter Mal3stab fir Gegenwartstheater

eingesetzt werden.

12Keim, Katharina: Theatralitat in den spaten Dramen Heiner Miillers. Tiibingen: Niemeyer, 1998
Fufdnote 43

13Stegemann, Bernd: Nach der Postdramatik. In: Theater heute. Die Theaterzeitschrift. Oktober,
2008. Berlin: Friedrich-Berlin-Verl.-Ges., 2008 S. 14-S. 21
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2.2 Erika Fischer-Lichte: Der Begriff des Performaiven

Der Wissenschaftler John Austin verwendete den iBegtes Performativen
ausschlief3lich im Zusammenhang mit Sprechhandlungdmmeinte damit sprachliche
AuRerungen bei deren Verwendung Handlungen volizegaden.
Denn die Séatze sagen nicht nur etwas, sie vollnigemau die Handlung, von der sie sprechen.
Das heildt, sie sind selbstreferentiell, insofera das bedeuten, was sie tun, und sie sind

wirklichkeitskonstituierend, indem sie die sozisfiérklichkeit herstellen, von der sie sprechen.
Es sind diese beiden Merkmale, die performativegkufigen charakterisieréh.

Zum Gelingen der performativen AuRerung sind andsoht sprachliche Bedingungen
zu erfullen, ansonsten bleibt die AuRerung eineel@hrase. Damit sind institutionelle,
soziale Rahmenbedingungen gemeint. Erika Fiscladntd schlagt vor, die Definition
des Begriffes auf korperliche Handlungen anzuwended fuhrt als Beispiel die
Handlungen der Kinstlerin Abramovic ,welche diese Rahmen ihrer Performance

,Lips of Thomas* vollzog, an.

Der Begriff des Performativen erlebt laut Fischehite in den neunziger Jahren in
Kulturphilosophie und Kulturtheorie eine zweite Kare!® Fischer-Lichte spricht von
der Notwendigkeit einer Rekonzeptualisierung desgriffe, die ganz explizit
kérperliche Handlungen einschlief¥eiters verweist Fischer-Lichte darauf, dass sich
performative Akte nicht auf etwas Vorgegebenese é&unbstanz, oder gar ein Wesen
beziehen, das sie ausdriicken solfen.

Expressivitat stellt in diesem Sinne den diameatriaGegensatz zur Performativitat dar. Die

kérperlichen Handlungen, die als performativ bezeét werden, bringen keine vorgangig

gegebene ldentitdt zum Ausdruck, vielmehr bringenldentitat als ihre Bedeutung allererst
hervor!®

14 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. Frankfurt am Main: Edition Suhrkamp, 2004 S.
32
15Fischer-Lichte, S. 36
16Ebd.
17Fischer-Lichte, S. 37
18Ebd.
11



Die Durchfuhrung performativer Akte wird von JudiButler und John Austin als

ritualisiere 6ffentliche Auffiihrung verstanden. dfisr-Lichte fasst zusammen:

Performativitat fihrt zu Auffihrungen, bzw. manifes und realisiert sich im
Auffihrungscharakter performativer Handlungen — w@e die einleitend festgestellten
Performativierungsschibe in den Kinsten diese dabmdieren lassen, sich in und als
Auffiihrungen zu realisieren, bzw. in neuen Kunstfen resultieren wie der ,Performance Art*
und der ,Aktionskunst®, deren Bezeichnungen bere@sif ihren Handlungs- und
Auffihrungscharakter unmiversténdlich hinweisen.

Nach Gabriele Klein bezeichnet der Begriff ,,Penfi@ance” sowohl eine

spezifische theatrale, als auch eine asthetiscra?r

Im Theater als Ort der “Produktion von Prasenz’l.(Jgussnote 18), werden Flichtigkeit,
Gegenwartigkeit und Vergéanglichkeit, einst genukennzeichen der Koérperkunst Tanz zu
Kennzeichen des theatralen Geschehens und zum S$yfinbalie Dynamik des Sozialen.
Performance ist daher nicht nur eine Bezeichnungifie spezifische theatrale Praxis, sondern
meint eine asthetische Praxis, die sich intermenlidéchen Theater und Tanz, Musik, Film und
bildender Kunst konstituiert und sich hier als eseér wandelbare und innovative kinstlerische

Form zeigtz.0

19Fischer-Lichte, S. 41
20K|ein, Gabriele (Hg.): Performance. Positionen zeitgendssischen szenischen Kunst. Bielefeld:
transcript, 2005 S. 12
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2.3 Patrice Pavis: Analyzing Performance

Der Theaterwissenschaftler Patrice Pavis schreibtler Einleitung seines Buches
»<Analyzing Performance®, dass der Theaterbesuather,Theaterbesucherin heute mit
einer breiten Vielfaltigkeit von Auffihrungen koofitiert ist, ohne ein Repertoire von
allgemein gepruften Methoden der Analyse zur Varfiggzu haben.

This study of performance analysis aims to clatifg array of different perspectives, and to
provide simple and effective tools for the receptamd analysis of performan%]e.

Pavis formuliert bereits 1985, dass es nicht mefglith ist all die verschiedenen
Formen der zeitgendssischen Performance mit eiezelBezeichnungen zu

kategorisieren.

Text-based theater (the staging of preexisting)tettysical theater, dance, mime, opera, and
performance art are all implicated; all are axalty and aesthetically produced forms of

performance, and not simply “Organized Human Peréarce Behaviof®

Die fundamentale Frage beziiglich der verschiedématysemethoden ist warum und
fur wen die Analyse gemacht wird. Pavis formulebenfalls in der Einleitung, dass er
das Buch Analyzing Performance nicht flr spezialisi Theatergeher schreibt:,This
book aims to provide nonspecialist theatergoerd witme guidelines and keys for

analysis.®

Er schreibt, dass die Performance Analyse nichthmstbrischer Rekonstruktion gleich
gesetzt werden sollte.Historiker sind dazu gezwangef Uberlieferungen und

historische Dokumente zurlickzugreifen.
Es gibt mehrere Analysemethoden und Fragestellufigexine Analyse.

Im ersten Kapitel des Buches ,The State of CurfResearch” untersucht Pavis die
verschiedenen Modelle der Wissenschatft die biglreAd@iffihrungsanalysen verwendet
wurden. Er schreibt, dass es viele Missverstandnieziglich der Semiologie gibt.
Durch die Anwendung der klassischen Semiologie tem®m gewissen

Einschrankungen. Eine Theaterauffihrung kann niohkleinste Segmente zerlegt

21Pavis, Patrice : Analyzing performance. Theater, dance, and film.Ann Arbor, Mich.: University of
Michigan Press, 2003 S. 2

22Pqvis, S. 2

23Pavis, S. 2
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werden, so wie die Sprache. Man kann das lingalstisModell nicht auf die

Theatersprache ubertragen.

Die Kategorisierungen von Kowzan, Elam, oder Fisdhehte lassen sich laut Pavis
auf standardisierte westliche Theater Auffihrungawenden, greifen aber bei vielen

zeitgendssischen Theaterformen nicht mehr.

Nach Pavis ist die einmalige Seherfahrung einerfidméing fur eine Analyse

ausreichend:

In principle it is, and this unique expirience shibbe the golden rule when considering a
performance that in itself is unique, is unfoldiogganized in terms of the ephemeral and the
singular. However, there is a great temptationh®at a little, multiplying one’s experience as a
spectator by seeing a performance more than oocexémple, or artificially reconstructing the
performance using residual substitutes for the &vent: photographs, audiovisual recordings,
it's creators statements preceding the productlogs( preliminary plans and proposals,

statements of intention or intervie.\blzs4

Bei der Analyse sollte aber nur das kinstlerischgebnis, das Endprodukt welches

dem Publikum prasentiert wird, beachtet werden.

One should make clear distinctions between theystaidstatements of intention (documents
announcing a proposed project, commentaries, iie@sy etc.); the paratext (or the array of texts
produced around the dramatic text, notably stagections); mechanical recordings of a
performance (soundtrack,images, videos, or film®chnical notation carried out of a
performance, the semiological analysis of signs amdworks of vectors, hermeneutic
interpretation of the work, and critical discouis¢he wake of the live eveft.

Die dramaturgische Aufteilung einer Performance Dmalog, Szene, Handlung
korrespondiert nicht mit der Dynamik einer Perfonme ,The latter has it’'s own
rhythmic frameworks, it's moments of rupture of gauthat provide the only

appropriate reference points for any segmentatigredormance 2
Pavis beschreibt die verschiedenen Werkzeuge ateliing einer Analyse.

Er nennt zum Beispiel die wortliche Beschreibungifsehreiben von Notizen,

Fragebdgen als Hilfsmittel.

Der Fragebogen, den er als Gedankenstitze fur datygierenden einer Inszenierung
entwickelt hat, wird in dieser Arbeit auf die Inseerung ,,En algun moment de la vida*

angewendet.

24Pavis, S. 20
25Pavis, S. 21
26 Ebd.
14



Pavis schlagt vor, die Analyse mit der Beschreibudey Schauspielerinnen zu
beginnen, da der Schauspieler, die Schauspielarfentrum der Inszenierung steht:
Performance analysis should begin with the desoriif the actor; for the actor is at the center

of the mise-en-scene and tends to be a focal plvawing together the other elements of the
productionz.7

Pavis verweist darauf, dass die Analyse einer Seqjoet Schauspielerinnen nur dann
Sinn macht, wenn man die Gesamtheit beachtet. DRauSpieler komponiert seine
Rolle aus verschiedenen Fragmenten; wichtig zuhieadst der Bezug des einzelnen
Schauspielers auf die anderen Schauspieler und pgesamten Konzept der
Inszenierung. Laut Ingrid Hentschel hat sich didddgestaltung der Schauspielerinnen
im Rahmen der zeitgendssischen Inszenierungspsakisgewandelt:

So hat sich vor allem die Rollengestaltung der 8spieler auf breiter Ebene verandert: Sie ist

koérperlicher, artistischer, aktionistischer gewardhés hin zur vollstdndigen physischen

Beanspruchung der Schauspieler, wie wir sie vanheaus dem Theater der Erfahrung, von
Grotowski bis zum Living teatre kanntéh.

Pavis bearbeitet in einzelnen Kapiteln die versddmen Bausteine einer Inszenierung
»The Actor®, ,\Voice, Music, Rhythm*, ,Space, Timéction“, ,Costumes®, ,Makeup*,

,Objects”, ,Lighting“, ,.Smell“, ,Touch®, ,Taste".

27 Pavis, S. 55
28Hentschel, Ingrid: Komik und Performanz. In: Hilde Haider-Pregler, Brigitte Marschall u.a. (Hg.):
Maske und Kothurn. Internationale Beitrage zur Theater-, Film- und Medienwissenschaft. 51.
Jahrgang; Band 4. Wien: Bohlau Verlag, 2006 S. 217
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2.4Susanne Hartwig: Chaos und System

Die Wissenschaftlerin Susanne Hartwig beschaftigh ¢ ihrem 2001 erschienenen
Buch ,Chaos und System“ mit Studien zum spaniscGegenwartstheater. In der
Einleitung schreibt Hartwig, dass traditionelle Ba®ibungskategorien von Dramen
wie Figur, Raum, Zeit und Handlung bei zeitgendsms Theatertexten ihre distinktive
Kraft, ihre bedeutungsunterscheidenden Fahigkeemoren hatten.

Als Folge der Unsicherheit im Umgang mit traditibee Untersuchungskategorien ist eine
verstarkt phanomenologische Betrachtungsweise dgsi@vartstheaters zu beobacHtén.

Statt an traditionellen Analysemethoden festzuhalsehlagt Hartwig vor, ein neues,
ergdnzendes Beschreibungsverfahren zu verwendea.NEbglichkeit ware einen Text
nicht nach der Ordnung sondern der Unordnung hiargarsuchen. ,Ein Text ist Gber
das bestimmbar, was er an Konstruktionen erméglaber auch tber das, was er an

Konstruktionen verweigert®

Im Bezug darauf verweist sie auf verschiedene Ammtodie sich mit Leerstellen oder

Lucken in Gegenwartstexten beschaftigen.

Die Arbeit ,Chaos und System" beschéftigt sich damie Konstruktionen vom Text
verhindert werden, ,wie Licken, Unbestimmtheit udffenheit eines Textes erzeugt
und vom Gegenwartstheater genutzt werdén.*

Dabei ist die Art und Weise wie sich viele Textes deegenwartstheaters der Analyse

entziehen, analysierbar.
Das Konzept das Susanne Hartwig entwickelt hatpingie ,Systeminterfereriz

Die Systeminterferenzbaut auf die SystemtheorieNitas Luhmann auf.

Bedeutungskonstruktion ist in vielen Texten des ébegrtistheaters gerade deshalb so
schwierig, weil der Kontext nicht z.B. durch ein@atakterisierung von Sprechern, oder durch
Verweise auf konkrete Gesprachssituationen vorsiriget ist. Das hat zur Folge, dass alle
Inform?f"[izonen zur Sprechsituation aus den Kommuigkabeitragen selbst hergeleitet werden
mussert.

29 Hartwig, Susanne : Chaos und System. Studien zum spanischen Gegenwartstheater. Frankfurt am
Main: Vervuert, 2005S. 12
30Hartwig, S. 14
31Ebd.
32Hartwig, S. 19
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Hartwig entwickelt die Theorie der Systeminterfareder die Frage zugrunde liegt,
,wie Rezipienten von Texten Wahrnehmungen orgargsie wie also Bedeutung

generiert wird.??

Hartwig teilt ,,Arbeiten, die Ubergreifende Konzepted Begriffe zur Beschreibung des
Gegenwartstheaters entwickethin zwei Gruppen:

Devianztheoretische Konzepte (Devianz=abweichendeghalten, Begriff aus der
Soziologie), die Texte anhand von Abweichungen traditionellen Grundkategorien
(Raum, Zeit, Figur, Handlung, etc.) entwickeln ufohzepte, die ihre Theorie anhand

einer zentralen Qualitat des Textes (TheatralDélogizitat) entwickeln.

In den meisten Arbeiten zu Drama und Theater wedierRolle des Rezipienten und
dessen kulturelle Kompetenz bei der Sinnkonstruktimetont. Viele Studien des
Gegenwartstheaters radikalisieren, laut Hartwig, Ribsition von Erika Fischer-Lichte,
dass der Zuschauer des postmodernen Theaters cltdeaentriertes Subjekt

wahrnehmé?
Der Zuschauer ist laut dieser Studien einer Ublerfidn Stimuli ausgesetzt.

Die Strategie der Reizuberflutung im Gegenwartstdreavingt den Rezipienten dazu,
Wahrnehmungen assoziativ statt kognitiv aufzunehmeognitiv.: Auf Erkenntnis

beruhend, Assoziativ: Spontan verkniipfénd

Aufgrund welcher Mechanismen wird der Gegenwartstex dessen Rezipienten als

dezentriert oder fragmentiert erfahren?

Hartwig beschaftigt sich mit dieser Frage und né@ainen textanalytischen Rahmen
zur Beschreibung des Gegenwartstheaters erstellanauf einem Kategoriensystem

fuRt. Sie wahlt daftir als theoretischen Ansatz sbevie bei der Systeminterferenz die

33Hartwig, Susanne : Chaos und System. Studien zum spanischen Gegenwartstheater. Frankfurt am
Main: Vervuert, 2005 S. 34-S. 35
34Hartwig, Susanne : Chaos und System. Studien zum spanischen Gegenwartstheater. Frankfurt am
Main: Vervuert, 2005, S. 20
35Vgl Fischer-Lichte, Erika: Die Entdeckung des Zuschauers. Paradigmenwechsel auf dem Theater
des 20. Jahrhunderts. Tiibingen[u.a.]: Francke , 1997
36Hartwig, Susanne : Chaos und System. Studien zum spanischen Gegenwartstheater. Frankfurt am
Main: Vervuert, 2005 S. 26
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Systemtheorie von Niklas Luhmann. Luhmanns Systeantt fuhrt alle

Beobachtungen des Rezipienten auf Unterscheidungeick.
Mit dem Bezug auf die Systemtheorie werden zugléieh Grundannahmen verbunden: -Texte
und Auffiihrungen bestehen nicht aus Raum, Zeit reiguoder anderen Minimaleinheiten,

sondern aus Kommunikationen; Texte sollen als eiysteébn aufeinander bezogenen
Kommunikationsbeitrdgen angesehen werden.

-Literarische und theatrale Kommunikation Ubernhittéeine Bedeutung, sondern sind ein
Anlass zur Bedeutungskonstruktion durch den Reaipie

-Der Text lasst sich nicht anhand von Einzeltetbeschreiben, denn als Ganzes ist er mehr die
Summe seiner Teil¥.

Demnach stellt sich die Frage wie ein Text organisst.

Hartwigs besonderes Interesse gilt den Texten, Hedeutungskonstruktionen
erschweren, oder gar unmdglich machen. Sie schré#dss neue Textstrukturen und
Anforderungen an die Verstehensleistung der Razipre mit allgemeinen

Veréanderungen von Wahrnehmungs- und Denkmusterhemjehen. Schrift- und

Buhnentexte reagieren auf Umweltbedingungen und agdsellschaftliche

Kommunikationsarten. Sie schreibt, dass sich ddierEntwicklungen der Medien im
21. Jhd. Das Gefuhl fur die natirliche Kommunikateandelt.

Die Menschlichen Sinnesorgane alleine konnen nicimterscheiden, ob die

prasentierten medialen Inhalte fiktional oder antiseh sind.

Die Entwicklung und Prasenz der Medien im 21. Habén das Problem der Hierarchisierung
von Wirklichkeitsebenen zentral werden. Menschli@ianesorgane allein kdnnen zwischen
Authentizitdt und Fiktionalitdt medialer Inhalte chi unterscheiden. Die zunehmende
Kommerzialisierung und Theatralisierung der Komnkatibn fuihrt zu einer Verunsicherung im
Hinblick auf deren Authentizitat. Es wandelt siasdefihl fur natiirliche Kommunikatidh.

37Hartwig, Susanne : Chaos und System. Studien zum spanischen Gegenwartstheater. Frankfurt am
Main: Vervuert, 2005 S. 34-S. 35
38Hartwig, Susanne : Chaos und System. Studien zum spanischen Gegenwartstheater. Frankfurt am
Main: Vervuert, 2005 S. 300
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Der Mensch des 21. Jhd ist stdndig von Medien vams$ehen, Internet, Werbung
umgeben und an eine hohe Frequenz wechselnder Imdgk@influssung gewohnt.
Unterhaltungsmedien sind omniprasent; mogliche rengungen bei der

Bedeutungskonstruktion werden den Menschen, latitiitg oft abgenommen.

Durch seine mediale Umwelt, Kino, Fernsehen und altem Werbung, ist der Zuschauer an
eine hohe Frequenz wechselnder Stimule gewdhrtiea®mniprésenz der Unterhaltung und an
Redundanz in den Kommunikationen. Die Massenmedl@rschwemmen ihn mit leicht zu
Bedeutungs-Attraktionen montierbaren Stimule, undglithen Anstrengungen bei der
Bedeutungskonstruktion werden ihm umgehend abgemsmmdamit die Kommunikation
konkurrenzfahig bleibt®

2.4.1 Theater der Grenzgange
Susanne Hartwig stellt den Begriff ,Theater derrzgginge” vor.
,Der Zuschauer ist dazu gezwungen Unklarheitetebes zu lasserf®

Der Zuschauer, bzw. die Zuschauerin hantiert fatispezifikationen, statt einer
klaren Organisationsstruktur zu folgen. Ein ,Theatker Grenzgange“ setzt die
Fahigkeit zum Dahingestelltseinlassen von Zuschrajen voraus und macht die
Kontextabhangigkeit und Manipulierbarkeit von Wadtimung und Bedeutung

bewusst.

Texte mit zahlreichen Interferenzen regen indetvakkreative Bedeutungskonstruktionen an,
und die Wabhl einer Interpretation erfolgt als indielle Entscheidun@l.

Als Reaktionen auf das ,Theater der Grenzgange” $eife der Rezipienten fuhrt
Susanne Hartwig die Reaktion des VereinfachensdasdVerweigerns (Abbruch der

Rezeption) an.

Experimentelle Literaturformen ermoglichen durclst®yinterferenz neue Erfahrungen

des Rezipienten, der Rezipientin.

39Hartwig, Susanne: Chaos und System. S. 302
40Hartwig, Susanne : Chaos und System. Studien zum spanischen Gegenwartstheater. Frankfurt am
Main: Vervuert, 2005S. 303-304
“1Hartwig, Susanne : Chaos und System. Studien zum spanischen Gegenwartstheater. Frankfurt am
Main: Vervuert, 2005S. 303-304
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2.5 Die Begriffe ,Inszenierung” und ,Auffihrung*

Der Begriff der Inszenierung nach Erika Fischerhitéc

Der Begriff der Inszenierung meint zum einen denrgéng der Planung, Erprobung und
Festlegung von Strategien, nach denen die Matgtialder Auffihrung performativ
hervorgebracht wird, und zum anderen das Resuitses Prozesses, dh. die intendierte und
geplante performative Hervorbringung von Materélih der Auffuhruné2

Inszenierung ist ein Theaterbegriff und fand zuwjiBe des 19. Jahrhunderts als
Ubersetzung des franzdsischen Begrifisise-en-scenBingang in die deutsche
Sprache.,August Lewald definiert 1837 in ddigemeinen Theater-Revifé erstmals

den Begriff ,In die Szene setzten“ und meint dajeib dramatisches Werk vollstandig
zur Anschauung [zu] bringen, um durch auf3ere Mitiel Intention des Dichters zu

erganzen und die Wirkung des Dramas zu versta(kend.)**

Die Vertreter der historischen Avantgarde defiaer Inszenierung neu. Mit
Inszenierung wird ein autonomes Kunstwerk, namiigs theatral hervorgebrachte

Kunstwerk, gemeint.

Heute hat sich der Begriff ,Inszenierung“zu einellgeameinen entwickelt und wird in
fast allen kulturellen Bereichen, wie Politik, SporMedien, Okonomie, etc.

angewendet.

Die Auffihrung ist das Produkt der Inszenierungl win“zentraler Grundbegriff der

Theaterwissenschaft

Die Auffuhrung wird gegenwartig erfahren und bebeet ein Ereignis, ,das aus der
Konfrontation und Interaktion zweier Gruppen vorrdeaen hervorgeht, die sich an

einem Ort zur selben Zeit versammeln, um in lefdicKo-Prasenz gemeinsam eine

42Fischer-Lichte, Erika: Die Wiederverzauberung der Welt. Eine Nachbemerkung zum Begriff des
postdramatischen Theaters. In: Primavesi, Patrick [Hrsg.]: AufBriiche. Theaterarbeit zwischen Text
und Situation. Hans-Thies Lehmann zum 60. Geburtstag. Berlin: Theater der Zeit, 2004S. 36
43Fischer-Lichter, Erika: Inszenierung. In: Fischer-Lichte, Erika (Hg): Metzler Lexikon
Theatertheorie. Stuttgart (u.a): Metzler, 2005 S. 146
44Metzler, S. 147
45Fischer-Lichte, Erika: Auffithrung. In: Fischer-Lichte, Erika (Hg): Metzler Lexikon Theatertheorie.
Stuttgart (u.a): Metzler, 2005 S. 16

20



Situation zu durchleben, wobei sie, z. T. wechsseals Akteure und Zuschauer

agieren“®

Erika Fischer-Lichte beschreibt die Merkmale, diseeAuffihrung definieren mit
sleibliche Koprédsenz von Akteuren und Zuschaueerfgrmative Hervorbringung von

Materialitat, Emergenz von Bedeutung und Ereigritigiait.“*’

Wahrend die Akteure handeln nehmen die Zuschauamideren Handlungen wahr und

reagieren auf diese. Zum einen Teil laufen diesskRanen als innere Prozesse ab.
Als imaginative und kognitive Prozesse.

Einen anderen Teil der Reaktionen stellen die mattimbaren Reaktionen der

Zuschauerlnnen dar; wie Lachen, Stohnen, Weinerassen des Saales, etc.

Sowohl Zuschauerlnnen als auch Schauspielerinndiresp héren, sehen jene
wahrnehmbaren Reaktionen. Aus diesen Wahrnehmuotgen andere wahrnehmbare

Reaktionen der Schauspielerinnen und anderer Zusdnaen.

Daraus resultiert die autopoietische Feedback-8ehle

Was immer die Akteure tun, es hat Auswirkungen digf Zuschauer und was immer die
Zuschauer tun, es hat Auswirkungen auf die Akteumd die anderen Zuschauer. In diesem
Sinne lasst sich behaupten dass die Auffiihrungewoer selbstbeziiglichen und sich permanent
verandernden Feedback-Schleife hervorgebracht estkgert wird. Daher ist ihr Ablauf nicht
vollstéandig vorhersagbar und planbar. Ihr eignetmehr ein hohes Mal3 an UnbestimmtA&it.

In einer Auffihrung werden verschiedene Ausdruakesdiisionen vermittelt. In jedem
Augenblick der Wahrnehmung verarbeiten die Rezélpeen einer Auffihrung
gleichzeitig Zeichen, die diese Uber unterschib@liSinneskanéle erreichen. Guido Hif3
spricht hierbei von der Verarbeitung der ZeicheiKnarespondenzen.
In jedem Wahrnehmungsaugenblick verarbeiten wirichiitig Zeichen, die vollig
unterschiedlichen Formzusammenhangen angehoéren, died uns Uber unterschiedliche
Sinneskanéle erreichen. Und wir werden in den meiB&llen (ich spreche hier noch nicht von

den multimedialen Avantgarden) dies Disparate uigsehichtige zu synthetischen Eindriicken,
zu Korrespondenzen verarbeifén.

46Ebd.

47Fischer-Lichte, Erika: Die Wiederverzauberung der Welt. Eine Nachbemerkung zum Begriff des

postdramatischen Theaters. In: Primavesi, Patrick [Hrsg.]: AufBriiche. Theaterarbeit zwischen Text

und Situation. Hans-Thies Lehmann zum 60. Geburtstag. Berlin: Theater der Zeit, 2004S. 36

48Ebd.

49Hif3, Guido: Der theatralische Blick. Einfithrung in die Auffithrungsanalyse. Berlin: Reimer S. 31
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Die Inszenierung, bestimmt durch mehrere Komponestéwirft jeweils spezifische

Strategien zur Erregung und Lenkung von Aufmerkssimierer Rezipientinnetf.

Die Inszenierung tragt daflir Sorge, dass die Maligit der Auffiihrung jeweils auf eine Weise
hervorgebracht wird, dass die so erscheinendendflimmie Aufmerksamkeit der Zuschauer auf
sich ziehen und zugleich auf den Akt der Wahrnehgrgeienkt wird®*

Was die Inszenierung allerdings intendiert und wa in der Auffiuhrung dann
wirklich ereignet stimmt allerdings haufig nichtdibin, da die Inszenierung zwar die
Aufmerksamkeit auf ein spezielles Element lenkemnkaie ist gleichwohl aber nicht in

der Lage die Aufmerksamkeit der Zuschauerinnertewesn, oder zu kontrolliererf

Guido Hifl3 unterscheidet zwischen naturlicher undiahrscheinlicher Rezeption des

Zuschauers:

“Naturlich* erscheint im Theater, im Film, in derp@r, was sich dank starker (weitgehend
verbindlicher) Codifizierungen automatisch, ohnezemive Sinnanstrengungen erschlief3t.
Lverfremdet”, artifiziell, abstrakt, unwahrscheictti wirkt eine Inszenierung, wenn sie sich
gegen erprobte Korrespondenzkonventionen sf)serrt.

50Fischer-Lichte, Erika (Hg u.a): Metzler Lexikon Theatertheorie. Stuttgart (u.a): Metzler, 2005 S.

149

51Ebd.

52Ebd.

53Hif3, Guido: Der theatralische Blick. Einfiihrung in die Auffithrungsanalyse. Berlin: Reimer, S. 40
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2.6Problematik der Auffihrungsanalyse

Bei einer Auffihrungsanalyse werden mehrere, tagasische Auffihrungen einer

Inszenierung miteinander verglichen.

Die Analyse von avantgardistischen Theater- undmféitmen nach der
Analysemethode konventioneller Formen kann sinnsgilh, da sie beschreibt, was dort
durchbrochen und in Frage gestellt wird. In nichdndatischen Theaterauffihrungen
greifen die Methoden der strukturellen Dramenas®lyicht mehr (auf der Suche nach
Figur, Situation, Handlung). Wichtiges Element da&uffihrungsanalyse ist der

Rezipient, die Rezipientin.
Andreas Kotte verweist auf die Problematik der Abfiingsanalyse:

Fiur die Theaterwissenschaft stellt sich das Probldass sie den szenischen Vorgangen als
ihrem Gegenstand nicht betrachtend gegenlber tieten wie die Kunstwissenschaft einem
Gemalde, sondern ein prozesshaftes, transitorisEhgignis erforscht, an dem man teilnimmt
und es zuschauend selbst mitformt, oder welches mach hinterlassenen Spuren zu
veranschaulichen versucht.

Es lassen sich nur Auffihrungen analysieren, aremeater/die Analysierende selbst
teilgenommen hat. Der/Die Analysierende ist Teit deitopoietischen Prozesses den

er/sie analysieren will.

54Kotte, Andreas: Theaterwissenschaft. Eine Einfithrung. Kéln ; Wien [u.a.] : Bohlau, 2005
23



2.7Inszenierungsanalyse

Bei einer Inszenierungsanalyse werden die einzeBausteine einer Inszenierung

untersucht.

Der Begriff bezeichnet einerseits ,Verfahren, dief allgemeine Aussagen Uuber
Merkmale von Inszenierungen und die Methoden zyekblvierender)Analyse dieser
Merkmale zielen®™ andererseits die ,konkreten Beschreibungen undly&ea von

Inszenierungen®

Zur Untersuchung einer Inszenierung schlagt Paweis die Quellen des Textes, das
literarische Milieu, die Einflisse auf den Autorie dErarbeitung der Inszenierung

wéahrend der Proben, etc. mitzudenken:

Die Feststellung, Text und Auffiihrung lieRen siolwshl hinsichtlich ihrer Produktion als auch
ihrer Rezeption betrachten, erscheint banal, sochdlie Quellen des Textes, das literarische
Milieu, die Einflisse auf den Autor, die Erarbeiguder Inszenierung wahrend den Proben, die
materiellen Bedingungen der Auffihrung u.d.m. dlerecmalBen in die Untersuchung
miteinzubeziehef’

55 Schoenmakers, Henri: Inszenierungsanalyse. In: Brauneck, Manfred (u.a. Hg.): Theaterlexikon I.
Begriffe und Epochen, Bithnen und Ensembles. Hamburg: Rowohlt Taschenbuch Verlag, 2007 S. 478
56Ebd.

57 Pavis, Patrice : Semiotik der Theaterrezeption. Tiibingen : Narr, 1988 S. 1
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3. Rodrigo Garcia

»In Wirklichkeit schreibe ich, weil mir die Art, imer man lebt, nicht gefallt.
Deshalb sind meine Werke, wie sie sind.

3.1 Zum spanischen Gegenwartstheater

Rodrigo Garcia zahlt, laut Susanne Hartwig, zujdegen Generation der spanischen
Autoren deren Texte vielversprechende Weiteredwingen des Dramas erkennen

lassen.

Pragend fur die Entwicklungen des Theaters in $paist die politische Geschichte des
Landes. In Spanien gibt es seit 1978 keine Zensl875-1982 sind die Jahre des
Ubergangs von der Diktatur zur Demokratie. Nach\derfassung des Staates vom 6.
Dezember 1978 ist Spanien ein sozialer und deme&her Rechtsstaat mit der
Staatsform einer parlamentarischen Monarchie. ‘Afihrder 1980er Jahre wird
Spanien Mitglied der Nato und der EU. 1982 lbernirdra sozialdemokratische Partei

die Regierung des Landes.

1984 entsteht in Madrid das Centro Nacional de ldseVendencias Escenicas, ein
Forum zur Auffihrung junger, zeitgenossischer Aemorund noch unbekannter

dramatischer Texte.

Der Leiter und Initiator jenes Forums, Guillermo ra& will die kritische und

experimentelle Tradition des Teatro Indepente titwrtén.

1992 schliel3en sich 18 alternative Gruppen zu ej@eordinadora Estatal de Salas

Alternativas” zusammen.
Die Generation der achtziger und neunziger Jahre @&neracion neorealista genannt.

Wilfried Floeck beschreibt hierzu

Der Aufschwung des Theaters der achtziger Jahre dagegen einer neuen Generation
junger Autoren zugute, die den Birgerkrieg unden Mlehrzahl auch die ersten schweren
Jahre der Nachkriegszeit nicht mehr personlichbeftatten. Es sind dies Autoren, die ihre

58Hartwig, Susanne: ,Magisch ist fiir mich das, was ich noch nicht gesehen habe“: Ein Interview mit
dem spanischen Gegenwartsautor Rodrigo Garcia. In: Ahrends Glinther [Hrsg.]: Forum modernes
Theater: Schriftenreihe; 16 Tiibingen: Narr Verlag, 2001 S. 192
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dramatische Produktion erst in der Zeit des Ubeaggaoder in den ersten Jahren der
Demokratie begonnen hab&h.

1992 findet ein Kongress zu den gemeinsamen Medadés neuen Generationsstils
der jungen, spanischen Autoren in Caracas staftdéam ,Congreso de Dramaturgia®
untersuchen Fermin Cabal und Jose Sanchis Simisther gemeinsamen Merkmale

dieses oben beschriebenen, neuen Generationsstils.

Die zeitgendssische Theaterlandschaft in Madrid sshr vielfaltig. Die jungen

Autorinnen sind sich der neuen Generation bew&sstproduzieren neues Texttheater.

Charakteristisch und eine Gemeinsamkeit des jung&teeaters in Spanien ist die
Darstellung typischer Alltagsprobleme vor allem gan Protagonisten in einem

grol3stadtischen Milieu.

Es werden Themen wie der Riickzug ins Private, ¢&ttebleme der persdnlichen
Identitatsfindung, vor allem im sexuellen Bereidatbeitet. Genau diese Thematik des
Alltags bearbeitet Rodrigo Garcia in der InszemeryRidiculo®, die im Mittelpunkt

dieser Diplomarbeit steht.

Weiteres gemeinsames Merkmal der jungen Generasionlie wichtige Rolle von
Humor und Komik in den Sticken. Humor ist Ausdrdek Distanz und einer gewissen
heiteren Gelassenheit gegentber den Problemen ltagsA Die Komik hat nicht nur
unterhaltende, sondern in den verschiedenen Fordeenironie zugleich kritisch-
subversive sowie als Selbstironie und schwarzer ¢fuamch entlastende Funktion, die

dabei hilft, die Widrigkeiten des Lebens auszulmalte

Die jungen Autoren sind mit den Techniken der neMedlien bestens vertraut. Daraus
resultieren simultane Raumgestaltung, Einsatz veitddhnung und Zeitraffung, die

Verwendung filmischer Montagetechniken. Der Eindluon Film und Fernsehen auf
die Kunstlerinnen ist an dieser Entwicklung ablesdaie Autorinnen versuchen

raumliches Nebeneinander und logisch-lineare Zfgtge zu durchbrechen. Oft findet
man theatralische und filmische Intertextualitatlém Theaterstticken.

Susanne Hartwig hat sich in ihrem Buch ,Chaos ungteésn” mit Studien zum
spanischen Gegenwartstheater beschéftigt. Sieibthaass sich die Autoren der neuen

59Floeck, Wilfried (Hg.): Spanisches Gegenwartstheater. Tiibingen [u.a.]:Francke S. 14
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Generation dagegen wehren einem Generationsbegtéfgeordnet zu werden. Viele
spanische Gegenwartsautorinnen arbeiten explizit Aéstivals. Hartwig sieht die
Problematik der Produktion fir Festivals und beneiese: Wenige Auffiihrungen,

wenige Wochen Probenzeit, Nachlassigkeiten in danaturgie, Beschrankung in der

szenischen Gestaltung; Nachahmung wegen des BdgiltEn Publikumserwartungen.

Laut Hartwig mussen Beschreibungen der Tendenzanisghen Gegenwartstheaters

danach fragen, welch&t Theater erfasst werden soll.

Die Asthetiken der Texte, die im ersten Jahrzelast 21L. Jahrhunderts entstanden sind

werden als unglaublich vielseitig und nicht vereitlichbar beschrieben.

Es wird zwischen privatem und offentlichem Theat&rischen teatro comercial, teatro
oficial und teatro alternativo unterschieden. Dggegimentelle Theater spricht ein sehr
kleines Publikum an, das sich vor allem aus unitdgen Kreisen und Menschen im
Alter zwischen 25-45 zusammensetzt. ,Das alteveailheater versteht sich als

unkonventionell, kreativ, experimentierfreudig ymmlitisch unabhangid®, so Hartwig.

Viele Autorinnen des alternativen Theaters sindaiag Regisseure und begleiten den
gesamten Produktionsprozess ihrer Stiicke. Harteligegot, dass neue Impulse des

Gegenwartstheaters hauptsachlich in diesem Umésddaint werden missen.

Bekannte spanische Theaterzeitschriften sind ,Rrideto“, Madrid und ,ADE".
Zeitgenossisches Theater in Spanien wird haufig-bsiivals gezeigt.

Das ,Festival Alternativo de las Artes Escenica#iscContemporanea® findet jahrlich
zwischen Janner und Februar in Madrid statt. Rod@grcia war erstmals 2001 mit

seinem Stuck ,Somebody to love” bei jenem FestrveGast.

Sieht man sich die Festivals an, welche sich gemide Férderung zukunftsweisender
Theaterformen auf ihre Fahne geschrieben habenEstena Contemporanea in Madrid)
so zeigt sich der Trend, szenische Kinste in Rightauf ein sinnliches Gesamtkunstwerk
zu 6ffnen, bei dem das gesprochene Wort nur eings uielen isf?

Unter den jungen, spanischen Autoren gibt es faifsammenschlisse.

60Hartwig, Susanne: Hartwig, Susanne : Chaos und System. Studien zum spanischen
Gegenwartstheater. Frankfurt am Main: Vervuert, 2005 S. 44
61Hartwig, Susanne : Chaos und System. Studien zum spanischen Gegenwartstheater. Frankfurt am
Main: Vervuert, 2005
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Rodrigo Garcia arbeitet seit den neunziger JahrénGarlos Marquerie, Antonio

Fernandez Lera und der Tanzerin und ChoreogragbmECordoba zusammen.

Diese Kiinstlerinnengruppe versucht eine eigenerg&iet zu schaffen und gibt seit
2002 Videos ausgewahlter Auffihrungen heraus. Publikation heisst ,Pliegos de

teatro y danza“

Die gemeinsame Asthetik der KiinstlerinnengruppeRmdrigo Garcia zeichnet sich
dadurch aus, dass sie im Schnittpunkt von The@garz und plastischer Kunst steht und

dass in deren Arbeiten niemals eine durchgehendeh@hte erzahlt wird.

Vielmehr zeigen die Werke Fragmente, die gelegdntlidurch Leitmotive
zusammengehalten werden und in weiten Teilen dékaggnitive Wahrnehmung des
Zuschauers ansprech%zn.

Hartwig beschreibt Rodrigo Garcia als den wohl Ineltesten und erfolgreichsten Autor
dieser Gruppe, der sich vor allem wegen seines egroBrfolges in Frankreich

international einen Namen gemacht hat.

Sein Theater ist auf der Suche nach Ereignissemaliartige Erfahrungen auslésen.

62Hartwig, Susanne : Chaos und System. Studien zum spanischen Gegenwartstheater. Frankfurt am
Main: Vervuert, 2005 S.50
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3.2 Biographie

Rodrigo Garcia hat 2009 den Europapreis fur newsafnentwicklungen, der in Polen
verliehen wurde, erhalten. Auf der Homepage des&seavird sein Theater als ,neues,
atemberaubendes Theater der Grausamkeit® beschrieBasanne Hartwig stellt

Rodrigo Garcia als spanischen Autor, DramaturgRedisseur vor, der

[...]mit seinen evokationsreichen Theatertexten, déweise nur Wortfetzen aus
unterschiedlichsten Themenbereichen umfassen, umdzemierungen, die die
Wahrnehmungsféhigkeit des Zuschauers an ihre Gne‘['itmem...]63

mittlerweile in ganz Europa sehr bekannt ist.

Rodrigo Garcia wird 1964 in Buenos Aires geborem uvAchst in einem armeren
Vorort von der Grof3stadt auf. Er studiert Medi¢ndin und Design und zieht 1986
nach Madrid, um dort als Grafik Designer zu arlreite

3.2.1 Dramatische Struktur

Garcia will 1989 sein selbstgeschriebenes StliclefAd®erecha” in Madrid auffihren
und grundet dafir seine Kompanie ,La Carniceria tibda Die beiden Stlcke
Macbethimagene$1987) undReloj (1988) werden fur den Wettbewelbarques de
Bradomin nominiert und sind in den folgenden Jahren im &lthfdes spanischen
Alternativtheaters zu sehen. Lourdes Orozco or@utrigo Garcia der ,generacion
Mardques des Bradomiff zu. Der Bradomin Preis wurde in Madrid ins Leben
gerufen, um neue Theaterproduktionen in Spanidirziern.

In dem Szenario ,Matando horas”, das 1991 uraufgéfivird, bearbeitet Garcia den
Konflikt einer Frau mit ,den Anderen®.

In dem Stlck gibt es keinen Raum, kein Zeitstruktuat keine Figuren mehr.

Ohne Raum, Zeit oder Figuren zu prazisieren laf3t Text lediglich anhand von
Wortfetzen und teilweise zusammenhangenden Satherdhdich das Bild einer Frau
entstehen, die ihren Konflikt mit ,den Anderen“ @égt, offensichtlich als Ergebnis
fehlender Kommunikationsméglichkéﬁ.

63Hartwig, Susanne: Der Geschichte erméglichen, eine andere zu sein: Das Theater des Spaniers
Rodrigo Garcia. In: Forum Modernes Theater Band 16. Tiibingen: Gunter Narr Verlag, 2001 S. 42
640rozco, Lourdes: Rodrigo Garcia and la Carniceria Teatro. From the collective to the director. In:
Delgado, Maria M. (Hg): Contemporary Euopean Theatre Directors. Routledge: London, 2010 S. 300
65Ebd. S. 44
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1992 erscheint das Stiuck ,Prometeo” in dem Garera Erometheus Mythos mit der
Sportart des Boxens verknupft. Sein wohl bekanesestick ,Notas de cocina®
entsteht 1994. Das Stuck behandelt die ThematikeiEsund wird 1998 in Florenz und

Toulouse gezeigt.

Garcias frihe Arbeiten sind meistens sehr einfadzdaniert. Die Schauspielerinnen

agieren auf einer beinahe leeren Bihne und trageand Hand Kleidung.

2001 werden seine Beitragdter Sunund Ausziige aus dem TeRas Gute an Tieren
ist, dal3 sie dich lieben, ohne Fragen zu steflehdem Festival Alternativo de las Artes
Escenicas/Escena Contemporanea in Madrid (25.2008) der Offentlichkeit
vorgestellt.

After Sunist ein Auftragswerk fur das Internationale Thed&testival in Delphi. Garcia
bearbeitet darin den Phaeton Mythos. Das Stuck daggrund seiner gewalttatigen
Inhalte heftige Reaktionen im Publikum aus, die édpielerinnen werden von den
Zuschauerlnnen mit Stiihlen beworfen.

After Sunwas, like Garcia’s previous works, an organisedsmelich constructed ist

appeal by drawing from contemporary cultural icaragpdpy such as Tom Jones’s Sex

Bomb, George Bush’s and Tony Blair’s caricatureks)vamd McDonald’s. Indeed, all of

Garcia’s recurrent concerns were already latenfAfter Sun as was his theatrical
vocabulary, distilled through cynicism and a cliess of hope in humaniﬁ?.

Garcia benutzt Fast-Food, Elemente aus dem populRBeensehprogramm, bekannte
Ketten schon in friheren Arbeiten, um Globalisigrumd die Herrschaft des Konsums
zu thematisieren. Iifter Sunfinden diese Asthetiken des Regisseurs endgilitig i
theatrale Sprache. ,It was in After Sun, howevhagt tthe director’s asthetics finally
found a theatrical languag&’Durch After Sunwird Rodrigo Garcia von den Festivals
und Buhnen aufRerhalb Spaniens entdeckt. Im selbbn ih dem das Stick die
Theaterbiihnen Westeuropas erobert, werden zweiké&tuon Rodrigo Garcia in
Frankreich gezeigtignoranteund Das Gute an Tieren ist, daf3 sie dich lieben, ohne

Fragen zu stellen

660rozco, Lourdes: Rodrigo Garcia and la Carniceria Teatro. From the collective to the director. In:
Delgado, Maria M. (Hg): Contemporary Euopean Theatre Directors. Routledge: London, 2010S. 306
67 Ebd.
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Frankreich bietet Garcia mit Einladungen zu demtif/gsvon Avignon und dem
Festival d‘Automne Paris und der kulturellen Offentifir neue, innovative Arbeiten
aus der Theaterwelt, das richtige Umfeld sich zifiaden und seine Karriere voran zu
treiben. Von 2000 an werden die meisten seineck8tiin Frankreich produziert
(commissioned by a French institution), mit frarigéser Ubersetzung gedruckt und
seine Arbeiten werden erstmals an franzosischervdsitdten analysiert und von
Studentinnen bearbeitet. Seit 2001 haben Garciasaim® Kompanie folgende Stiicke
in Avignon préasentiertCreo que no me habeis enendido bien (2002), Larmste
Ronald el payaso de McDonalds (2004), One Way fwageh the Idea of Mistrusind
Very Rare. Medium Rare. Charred. (2007).

Susanne Hartwig stellt zusammenfassend zu Gardiasm@nwahl und Stiicken fest,
dass es im Grunde unmdglich ist anhand der einzdimgalte einen Gesamteindruck
von Garcias Texten zu gewinnen:
An den summarischen Darstellungen zeigt sich, daitheGrunde unmdglich ist, anhand
inhaltlicher Kriterien einen Eindruck von Garciaexten zu gewinnen. lhre Besonderheit
ist, da3 sie zahllose Suggestionen aus verschind@rfatfeldern enthalten, die nicht
anhand systematischer Kategorien geordnet werdenekd die Welt des Boxsports, die
Oper, Nahrungsmittel und Kochen. Doch erscheinenesadi wie latente
Zwangsvorstellungen, die im Text immer wieder uimesgesehen auftauchen, ohne daf}
sie sich in den Kontext integrieren lie3en, odelbstezu Integrationspunkten von

Geschichten wiuirden. Die Stiicke erinnern damit initeme Teilen an bloRe
Wortsammlungen mit nur gelegentlich zusammenhér@eﬁbdankeﬁ?

Von 17.10-26.10 2006 findet in Berlin das FestivMadrid Barcelona: ;Hoy
espectaculo!” statt. Das Festival zu zeitgendssischheater aus Spanien wird von dem
Theater Hebbel am Ufer organisiert. Rodrigo Gaistiaeben den beiden Kiinstlerinnen
Alex Rigola und Maria Jerez mit seinen Arbeiten [§es und Goya“ und ,Die

Geschichte von Ronald, dem Clown von McDonaldsZzudeingeladen:

68Hartwig, Susanne: Der Geschichte erméglichen, eine andere zu sein: Das Theater des Spaniers
Rodrigo Garcia. In: Forum Modernes Theater Band 16. Tiibingen: Gunter Narr Verlag, 2001 S. 45
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Das Stlck ,Borges und Goya“ setzt sich auch zwendagen zusammen und ist ,ein
szenischer Versuch der Entmystifizierung, der dehamgern gestellte Fragen an den
Sinn von Kunst und die politische Verantwortungdlegentiiber formuliert®

In Osterreich sind Garcia und das Carniceria Be&@006 erstmals beim Donaufestival
Krems mit ,Die Geschichte von Ronald, dem Clown wcDonalds" zu Gast. Auf der
Homepage des Donaufestival wird Garcia als PerfoosdRebell angekindigt. Weiters
steht dort zu lesen: ,Mit ihrer radikalen Show Ulike Ausweglosigkeit einer vom

I In Die

Konsum vereinnahmten Gesellschaft gastieren sien He@onaufestiva
Geschichte von Ronald, dem Clown von McDonalds@bklen sich drei Jugendliche

Anekdoten aus ihrer Kindheit.

Etwas passt jedoch nicht in die scheinbar harmi8generie: Ruckartig formulierte
Gedanken geben der Sprache einen aggressiven,séesasRhythmus, die Figuren
scheinen identitatslos, sind nur Mittel zur anaschen Umwertung von Realitat. Garcias
Stlck ist eine surreal groteske Abrechnung mit deetumspannenden Konsum und

seinen Folgeerscheinung@n.

LourdesOrozco beschreibt ,Ronald Mc Donald“ als \d&gunkt in der Karriere des
Regisseurs. Das Stick wurde von der Kompanie arfigiséen aufgefiihrt. Das Stiick ist
um das Generalthema ,Qual“ in der gegenwartigenelBehaft gebaut und zeigt
zahlreiche, symbolhafte Bilder von Krieg und metistiem Terror.

It is structured around torture as a general thgmesenting it infinite conceptual and
visual manifestations in our contemporary societyd adrawing in recognisable

iconographics of war and human terfor.

Im Juli 2007 prasentiert Garcia sein Stuck Cruedalelta y Vuelta. Al

punto.Chamuscada. beim Festival d”Avignon.

69 Tanz und Theater 10/11/12, 2006. S. 16

7owww.donaufestival.at Zugriff: 14. 12.2010

71 Tanz und Theater 10/11/12, 2006.S. 17

72 Orozco, Lourdes: Rodrigo Garcia and la Carniceria Teatro. From the collective to the director. In:
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3.3 Wichtige Einflisse auf die kiinstlerische Arbeiton Rodrigo Garcia

Garcia selbst erwéhnt in einem Interview, dasses@insbildung auf dem Theater des
Absurden beruht. Er lebt bis zu seinem 22. Lebénsja Argentinien. Dort gab es in
seiner Jugend sehr viel Absurdes Theater zu saN@htige Autoren, die Rodrigo
Garcia’s Arbeit beeinflusst haben sind Beckettesmo, Pinter, Adamov, Mrozek und
argentinische Autoren des Absurden, wie zum Bedispiguardo Pavlovsky, oder

Griselda Gambaro.

Meine Ausbildung beruht auf dem Theater des Absurdeh habe bis zu meinem
zweiundzwanzigsten Lebensjahr in Argentinien geldamals gab es eine grofl3e Welle des
absurden Theaters, die ziemlich wichtig war. Fichmivaren nicht Shakespeare oder Lope
die Klassiker, sondern Beckett und dergleicﬁ’en.

Formale Mittel, die die Dramen des Theaters desufd® von anderen Dramen
abgrenzen sind: Handlungsarmut, kein Anfang und Egide, ewiges Nicht-Geschehen,
Verfremdungseffekte durch Ubertriebene Komik undmi&i lyrischer Nonsens,

Inkonsequenz der Personen, Verzicht auf Logik, ufisikes Denken und SpracHe.

Samuel Becketts Stiicke zum Beispiel haben wenigdidag. Seine Figuren sind
Aul3enseiterfiguren und er beschaftigt sich in seiSdicken mit den Problemen der

menschlichen Existenz. Becketts Stiicke miussenan (hesamtheit wirken:

Sie konfrontieren den Zuschauer mit einem geordné&efiige aus Bildern und Aussagen,
die sich gegenseitig durchdringen und die man,iéhnie die verschiedenen Themen
einer Symphonie, in ihrer Gesamtheit auf sich wirkassen muR3, weil sie erst im
Zusammenspiel ihren Sinn entfalten.

In den Stucken von Rodrigo Garcia gibt es gar kélaedlung mehr, keinen Anfang
und kein Ende. Eugene lonesco sieht im Lachen kdstng und eine Befreiung.
Deshalb sind seine Stiicke komisch. Das Komischeé won lonesco als unmittelbare
Erkenntnis des Absurden gesehen. In Garcia’s Ambeist Komik ein wichtiges
Element. Garcia lehnt, genauso wie lonesco dagegutchte, erzahlende Stick mit der
Tendenz die Handlung einem Hohepunkt zuzutreibéer, Hohepunkt fuhrt zu einer
Losung des Problems) ab. Das absurde Theater wsitllegegen die Dominanz der

Sprache. Die Erlebbarkeit fur die Rezipientinnerhstm Vordergrund.

73Hartwig, Susanne: ,Magisch ist fiir mich das, was ich noch nicht gesehen habe“: Ein Interview mit
dem spanischen Gegenwartsautor Rodrigo Garcia. In: Ahrends Glinther [Hrsg.]: Forum modernes
Theater: Schriftenreihe; 16 Tiibingen: Narr Verlag, 2001S. 191
74Vgl. Esslin, Martin: Das Theater des Absurden. Rororo: Hamburg, 1985
75Esslin, S. 31
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Neben dem Absurden Theater, verweist Garcia auf\dahtigkeit anderer Kiinste wie

Kino, Philosophie und bildender Kunst fiir seineceig kiinstlerische Arbeit.

Garcia erwéahnt in einem Interview als pragendesei fir seine Arbeit die Filme
von David Cronenberg. ,Mir geféllt z.B. das KinorvDavid Cronenberg, ein Gemisch
aus Erotik, Verkehrsunfallen und so weité&t.“

David Cronenberg méchte es seinen Zuschauerinram l@icht machen. ,Manchmal
muss man dem Zuschauer die Katharsis verweigertywmd erleichtert es ihm doch
immer. Warum soll ich das denn auch tUi'Per Filmregisseur geht in seinen Arbeiten
meist von einem Buch aus. Es gibt drei Stromungeseinem Werk, Transformation,
das Verdrangte, Sterblichkeit. Cronenberg arbeiietstarken Bildern. In vielen seiner
Filme gibt es keine nachvollziehbaren Handlungst Beziehungsmuster. Diese beiden
Punkte lassen sich in allen Theaterarbeiten voriGénden. Garcia verwendet auf der
Buhne ebenfalls starke Bilder und will keine Hamgjularstellen.

Seit 20 Jahren hat Rodrigo Garcia seine Kompadfiebegann als Autor, seine Texte

wurden aufgefuhrt. Die Form des Theaters intergsgia aber bald immer weniger, vor

allem deswegen, weil die Schauspieler in dieservArt Arbeit eine untergeordnete Rolle

spielten. Und so begann er sich fiir Bewegung aressieren. Natrlich gibt es da Bezlge

zu den Wiener Aktionisten, zu Fluxus, Body Art uBduys. Das ist aber lange her. Dazu

kommt der Tanz. Pina Bausch faszinierte ihn damals, dazu kommen Leute, die ihm

inzwischen sehr nahe sind, wie Jan Fabre, undddesiRodrigo Garcia immer ein Theater
das eine Mischung séf.

Garcia holt sich die Anregungen fir seine kinstdre Arbeit neben Filmen auch aus

Materialien aus der plastischen Kunst.

8 Hartwig, Susanne: ,Magisch ist fiir mich das, wasrioch nicht gesehen habe*: Ein Interview mit dem
spanischen Gegenwartsautor Rodrigo Garcia. In: idwé&inther [Hrsg.]: Forum modernes Theater:
Schriftenreihe; 16 Tubingen: Narr Verlag, 2001 80 1

" Tegeler,Hertwig: ,eXistenZ“ von Regisseur Davicb@enberg“. In: morgenwelt. Magazin fiir
wissenschaft und kultur, 15. November 1999

"8Fillitz, Christian: Biihne. Portrat Rodrigo Gardia: www.oel.orf.at/inforadio/91643.html?filter=5
Zugriff: 10. Juni 2008
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Die Visuelle Ebene ist fir Garcia, geschult alsgbrdesigner, sehr wichtig. Deshalb
nennt er Robert Wilson, pragender Regisseur fiir Begriff des Bildertheaters, als
grof3es Vorbild. Der Begriff ,Bildertheater meipdie ungewdhnliche Dominanz des

Visuellen auf der Sprechtheaterbiihf®.

Ein weiteres wichtiges, kunstlerisches Element imardias Sticken und eine

Inspirationsquelle fur seine Theaterarbeit sindéds.

Immer wieder verwendet Rodrigo Garcia auch Videdis, meist einen Kontrast zum
Geschehen auf der Biuhne Bilden, Bilder von Fulfduadlf von gewalttatigen
Demonstrationen, von Sexszenen oder von ZeichnumganPflanzen etwa, wie in ,En
algun momento de la vida“. Diese Videos seien diltgys kein Selbstzweck, oft seien sie
sogar technisch schlecht gemacht, es seien audteio® schonen Bilder. Er benitzt sie,

sagt Garcia, als narratives, erzéhlerisches Elefflent

¥ Grund, Uta: Zwischen den Kiinsten. Edward Gordaigdund das Bildertheater um 1900. Akademie
Verlag: Berlin, 2002 S. 11
80Fillitz, Christian: Buhne. Portrat Rodrigo Gardia: www.oel.orf.at/inforadio/91643.html?filter=5

Zugriff: 10. Juni 2008
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3.3 Der Autor Rodrigo Garcia

Susanne Hartwig beschreibt sein Theater als sedusgm, auf verbaler aber auch
physischer Ebene, das oft mehr die Emotionen, als bhtellekt der Zuschauer
anspricht. Lourdes Orozco bezeichnet Garcia alsikabah, innovativen und

einflussreichemuteur.

Garcia’s raw and vibrant performance style has fpec@ valuable currency in the

international festival circuit, where he is peregvas a radical, innovative and influential
81

auteur.

Der Autor folgt keiner linearen Schreibweise. Dieexie ergeben keine
zusammenhangende Geschichte. Garcia versucht inbenselText mdglichst
widersprtchlich zu sein; mit affirmativen Aussagean arbeiten und plotzlich das
Gegenteil zu behaupten.
Auf jeden Fall versuche ich im selben Text moglickddersprichlich zu sein, d.h. mit
affirmativen Aussagen zu arbeiten und plétzlich @egenteil zu behaupten. Das gefallt mir,

vielleicht, damit das Publikum eingreift. Auf irgggine Weise mufl3 das Publikum sich
entscheiden und fir etwas Partei ergre?f’en.

Ein Beispiel fur einen widerspruchlichen Text awes ¢hszenierung Ridiculo ist der

Text ,Que maravilla®

Bei der Erfassung von Texten baut ein Rezipientmaderweise nach und nach aus den
Informationen einen Kontext auf, d.h. er konstruieine Sprechsituation und Sprecher.
Diesem grundlegenden Vorgang arbeiten Garcias 'Emrgﬁger?."'

Die 12 in seiner Inszenierung ,Ridiculo” benutzt€éexte sind eine Mischung aus
Poesie, Alltagsgeschichten, philosophischen Mingty Aufzahlungen, Fragen,

Beschreibungen, kleineren Geschichten. Garciaésdsase gilt nach Selbstaussage dem,

,was heute auf der StraRe passiert, den Dingerjetigpassieren®

810rozco, Lourdes: Rodrigo Garcia and la Carniceria Teatro. From the collective to the director. In:
Delgado, Maria M. (Hg): Contemporary Euopean Theatre Directors. Routledge: London, 2010S. 299
82 Garcia, Rodrigo: En algin momento de la vida deberias plantearte seriamente dejar de hacer el
ridiculo Florencia, 2007
83Siehe Kapitel 4.1
84Hartwig, Susanne: Hartwig, Susanne: Der Geschigtmt@glichen, eine andere zu sein: Das Theater
des Spaniers Rodrigo Garcia. In: Forum ModernesfEhdBand 16. Tubingen: Gunter Narr Verlag, 2001
S. 45
85 Ebd. S. 158
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Garcia’s Ausgangspunkt ist meist ein Auftrag, araibt Texte weil er den Auftrag
daflr erhalten hat. Er will eine ,neue, andere aBpe erfinden, die maretzt

versteht. 8¢

Der Autor beschreibt 2001 eine Entwicklungslinie seinen Werken. Er schrieb zu
Beginn seiner kinstlerischen Arbeit Stiicke mit Wiekt, mit jedem neuen Stiick gab es
weniger Text. In seinem SticRfter sun sind ihm Korper, Bewegungsart und

Bewegungsqualitat fast wichtiger als die geschnebeTexte.

Auf die Frage wie Garcia schreibt antwortet er

Ich gehe von nichts aus, wenn ich schreibe. Geiraddoment habe ich ein Diktiergerat,
um kleinere Sachen aufzuzeichnen. Zum Gluck scarégh immer im Rahmen eines
Auftrags, mein Ausgangspunkt ist also nicht eineeldsondern ein Auftrag. Ich weil3 z.B.,
daf ich in zwei Monaten etwas auffiihren soll. Deiftrtag bestimmt, was ich schreiben
werde; weil ich z.B. weil3, ob ich mit meiner Trupabeiten werde oder nicht, und mit
welchem Budget. Das Ziel, d.h. fiir wen du arbejtestl das Geld bestimmen das Format
des Werks vollkommen. Aber nicht die Ideen. Nie ldeich: Ah, ich werde genau dies
oder jenes schreiben! In meinen Werken gibt es Kaigma. (...) In Wirklichkeit schreibe
ich, ggeil mir die Art, in der man lebt nicht getdlDeshalb sind meine Werke, wie sie
sind.

Garcia interessiert sich fur das alltagliche Leld@® Themen seiner Arbeiten ergeben
sich aus den Auftragen die er bekommt. Er beschre#ine Arbeit als sehr

gesellschaftsbezogen und direkt.

[...]Meine Arbeit ist eher gesellschaftsbezogen, sdhekt, und hat nichts mit den
Klassikern zu tun. (...) Ich verlege mich darauf, wiitoren von heute zu arbeiten, mit
Leuten von heute, die mich interessieren. Ich maakeh Workshops fir Dramenautoren
und versuche, sie zu “verderben”, damit sie nidnt@& firs Theater schreiben, wie man das
nun mal macht. Damit sie anders schreiben und ddasif was sie schreiben zu Theater
werden kann. Projekte mit jungen Leuten, ein nedgtor, der auf eine markant andere

Weise schreibt, der direkt wirkt, indem er dasevihiegelt, was passiert: Das interessiert
mich mehr als einen Klassiker zu inszeniefen.

86Hartwig, Susanne: ,Magisch ist fiir mich das, was ich noch nicht gesehen habe“: Ein Interview mit
dem spanischen Gegenwartsautor Rodrigo Garcia. In: Ahrends Giinther [Hrsg.]: Forum modernes
Theater: Schriftenreihe; 16 Tiibingen: Narr Verlag S. 191
87Ebd.
88Hartwig, Susanne: ,Magisch ist fiir mich das, was ich noch nicht gesehen habe“: Ein Interview mit
dem spanischen Gegenwartsautor Rodrigo Garcia. In: Ahrends Glinther [Hrsg.]: Forum modernes
Theater: Schriftenreihe; 16 Tiibingen: Narr Verlag
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Garcia ist die Qualitat seiner Texte sehr wichtig.

Wenn ich schreibe, kiimmere ich mich sehr um degdiische Qualitat der Texte, um es
einmal so auszudriicken. Auch die Struktur ist fizhnsehr wichtig und daf3 literarische
Qualitat und Struktur anregend und interessantafitlere Regisseure sind. Naturlich
sollen die Texte auf jemanden treffen, den siedtaren, so dald er sie inszenieren will.
Mein Theater birgt viele Risiken, weil es viel \arbt und weil ein Regisseur sich
praktisch alles dazu denken muf3: Es gibt keine &mmweisungen, nichts. Der
Regisseur mul viel Eigenes hineinlegen. Ich wirdehnsehr freuen zu sehen, wie
jemand eines meiner Werke inszeniert, weil er giglanz anders machen wird als n.

Er bezeichnet seine Arbeit als sehr autobiographisc

Aber ich habe Angst, Dinge zu sagen, die auf eiterlkige Weise transzendent sind,
Angst vor Kitsch, und auch, was das absurde Thdsg#ifft, Angst davor, Theater zu
machen, das bereits eine abgeschlossene zeitlidseRiarstellt. Man muf3 eine neue, eine
andere Sprache erfinden, die mjatztversteht. Es kann keine Sprache der Leere sein ode
Uber die Leere, weil mich das nicht interessiaft. glaube die Arbeit, die ich im Moment
mache, ist sehr gesellschaftsbezogen; ich spieler a@uch mit persénlichen und
autobiographischen Elementen. In Wahrheit sind engiterke eine Transformation meiner
Autobiographie Mir gefallt in dieser Hinsicht der dsterreichischator Thomas Bernhard,
seine Ubertreibung des Biographischen und vor aiein harter und grausamer Sinn fir
Humor. Das ist es, was ich im Moment schreiben kdfm gibt etwas zu sagen, noch
besser: es gibt viel zu sagen, aber daneben aachmngjst, es auf eine philosophische Art
zu sagen’

89Ebd.
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3.4 Der Regisseur Rodrigo Garcia

Rodrigo Garcia gehdrt zu jenen Theatermachernihdéeeigenen Stiicke schreiben und

selbst inszenieren.

Ein Theater, das sich als Kunst versteht, ohneallegteinlich zu werden. Ein Theater, in
dem der Regisseur der Autor der Inszenierung istTBeater, in dem eine Geschichte in
der Sprache der Biihne erzahit witd.

Garcia arbeitet, wie im vorigen Kapitel bereits &nhmt, meistens nach Auftragen.
Ausgehend von seinen Texten, aber auch Filmen,ng&gégen Nachrichten, oder
anderen Dingen die den Kunstler wahrend seiner iArbe der Inszenierung
beschaftigen, werden die Schauspielerinnen von i&atarch Improvisationen und
Gesprache dazu ermutigt, kreatives Material zuymri@ien. Neben den Proben arbeitet
Garcia im Studio, wo er Material sammelt, den Alfidan zeichnet und die Struktur
des Stickes festlegt. Gleichzeitig fuhrt Garcia pe&she mit seinen technischen
Mitarbeiterinnen und den Darstellerinnen, die emiiiggn Entscheidungen zu den

Stucken liegen immer bei ihm.

Garcia, who currently works mainly to commissiomngrates his productions from a
broad starting point that is then explored in rebala The journey is triggered by a text, a
film, a news item, etc., and is then taken throaghunsystematic improvisation process
in which the performers are encouraged to createmmahunder Garcia’s guidance. Time
in the rehearsal room is usually combined withtanji confinement in the studio where
the director draws the productions storyboardgctelperformance material and finalises
the pieces structure. This process is usually méat by ongoing conversations with both
the performers and the technical team, but finddlgisions are usually taken by Gartda.

Garcia andert seine Stiucke nach der Auffihrung aiemGarcia betont in seinem
Interview mit Susanne Hartwig, dass ihm die Gegehgkeit seiner Texte und seiner
Inszenierungen sehr wichtig ist. Durch ,provokativéerweigerung sinnvoller
Zusammenhangé* will er dramatische Spannung aufbauen, die im Ereansonsten

von der Dramenhandlung erzeugt wird.

91Kralicek, Wolfgang. Szenen ohne Szene. Die Wiemstwochen und ihre Stadt: eine komplizierte
Beziehung. In: Wiener_Festwochen_1951-2001. Eitiveszwischen Reprasentation und Irritation.
Wien: Residenz Verlag, 2001 S. 222
920rozco, Lourdes: Rodrigo Garcia and la Carniceria Teatro. From the collective to the director. In:
Delgado, Maria M. (Hg): Contemporary Euopean Theatre Directors. Routledge: London, 2010
93Hartwig, Susanne: ,Magisch ist fiir mich das, was ich noch nicht gesehen habe“: Ein Interview mit
dem spanischen Gegenwartsautor Rodrigo Garcia. In: Ahrends Glinther [Hrsg.]: Forum modernes
Theater: Schriftenreihe; 16 Tiibingen: Narr Verlag, 2001
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Auf die Frage Susanne Hartwigs hin, welchen Steleh der Theaterraum als
Spielflache fur ihn habe antwortet Garcia, dasskeme anderen Raume als die des
Theaters™ brauche. ,Ich beschaftige mich mehr mit dem Ihhdér Poesie usw. als

mit dem Ort, an dem erzahlt wird>

Er arbeitet ca. drei Monate an einem Stick. JetiéskSvird prazise notiert, wahrend
der Auffihrung seiner Inszenierungen improvisieden Schauspielerinnen nicht mehr.
»2Auch wenn der Zuschauer den Eindruck hat, die Algeimprovisieren, so sei dem

nicht so, jeden Abend wird bis ins Detail genau glaiche Stiick gezeigt, so Garcii.*

Fir Garcia ist der Schauspieler als Person sethtigi¢ Er arbeitet immer wieder mit
denselben Personen und weil3 was er von jedem, édsv geiner Schauspielerinnen

verlangen kann.

Ich weif3, mit wem ich arbeite und was ich von jeBerson verlangen kann. Fir mich ist
interessant, die Person zu sehen und nicht etwdselles, jemanden, der eine Figur
mimt, eher die Schwéche, den Korper, das Mensahlials das in den Schulen
einstudierte’®

Garcia arbeitet in seinen Inszenierungen mit reafdionen und theatralischen
Strukturen. 1998 sagt Garcia ,lch moéchte nicht vicext reden, sondern von der

Schaffung eines theatralen Ganzen, in dem RaunWortigleich wichtig sind *

Garcia will sich bewusst vom spanischen Gegenweréser abgrenzen und nennt
Affinitdten in seinem Theater zu Theaterleuten anderen Landern, wie zbsp. Jan

Fabre, Jan Lauwers und die Needcompany, Pina BadigcBocietas Raffaello Sanzio.

Bisher hat Garcia tber 40 Stiicke produziert.

94Hartwig, Susanne: ,Magisch ist fiir mich das, was ich nocht nicht gesehen habe“: Ein Interview mit
dem spanischen Gegenwartsautor Rodrigo Garcia. In: Ahrends Giinther [Hrsg.]: Forum modernes
Theater: Schriftenreihe; 16 /Heft2/2001. Tiibingen: Narr Verlag, 2001 S. 194

95Ebd.

96 Fillitz, Christian: Portrat Rodrigo Garcia. Kulturjournal. In:
www.oel.orf.at/inforadio/91643.html?filter=5 Zugriff: 10. Juni 2008

97Hartwig, Susanne: ,Magisch ist fiir mich das, was ich noch nicht gesehen habe“: Ein Interview mit
dem spanischen Gegenwartsautor Rodrigo Garcia. In: Ahrends Glinther [Hrsg.]: Forum modernes
Theater: Schriftenreihe; 16 Tiibingen: Narr Verlag, 2001, S. 193
98Ebd.
99Hartwig, Susanne : Chaos und System. Studien zum spanischen Gegenwartstheater. Frankfurt am
Main: Vervuert, 2005 S. 56
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3.4.1 La Carniceria Teatro

Das WortLa Carniceriabedeutet Fleischerei. Rodrigo Garcias Vater warsEhhauer
und wollte dass sein Sohn ebenfalls Fleischhauet. \Barcia inszenierte sein erstes
Stuck Acera derechamit zwei Schauspielern und gab der Truppe den Mame

Carniceria.

,Die Truppe entstand, weil ein Stiick existierte umeil jeder in diesem Moment in

Spanien seiner Truppe einen Namen d¢d9.0 Rodrigo Garcia.

Heute ist das Carniceria Teatro eine Gruppe dterit jedem Projekt neu formiert.

Grundsatzlich versteht sicha Carniceria als eine Theatergruppe, die in Abgrenzung
sowohl vom kommerziellen aus auch vom experimesmelivantgardistischen Theater
ihre eigene Blihnensprache entwickét.

So wie sich die Arbeiten von Garcia verandertenleée sich auch die Struktur seiner
Kompanie. 2007 veranderte sich der Name der Korepamm La Carniceria Teatro zu
dem mehr hierarchischen La Carniceria.

La Carniceria has, for instance, undergone majangés in the way in which performers

are recruited. Having lost all but one of its anigli members — Juan Loriente — Garcia

now carries out auditions and workshops across fgeuand Latin America choosing

largely Spanish or Spanish-speaking actors andedanthis means that the company’s

identity as core group of members who live, workl ancialize together in the same city

has been replaced by a transient troupe which ghyezndures short and intensive
creative processes in different cities across th

Jorge Horno, Agnes Mateus und Luca Camiletti, dee 8chauspielerinnen des Stiickes
~Ridiculo® sind Mitglieder des Carniceria Teatrout¢a Camiletti arbeitet als Regisseur
und unterrichtet an der Theaterschule des Labaodiove, Florenz. Das Laboratorio

Nove wurde 1982 in Florenz gegrindet und ist entdum fir neue Theaterkunst. Die
Inszenierung ,Ridiculo” entsteht dort 2007. In d8hiick gibt es daher einige Verweise

auf die Stadt Florenz.

100Hartwig, Susanne: ,Magisch ist fiir mich das, was ich noch nicht gesehen habe“: Ein Interview mit
dem spanischen Gegenwartsautor Rodrigo Garcia. In: Ahrends Giinther [Hrsg.]: Forum modernes
Theater: Schriftenreihe; 16 Tiibingen: Narr Verlag, 2001 S. 190

101Hartwig, Susanne : Chaos und System. Studien zum spanischen Gegenwartstheater. Frankfurt am
Main: Vervuert, 2005 S.50

102 The director recognises this change in an interview programming in www.theatre-
contemporain.net/Entretien, 2480 In: Orozco, Lourdes: Rodrigo Garcia and La Carniceria Teatro.
From the collective to the director. Chapter 15 In: Contemporary European Theatre Directors. S.
309
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Auf der Homepage des Laboratorio Nove steht zu ldszenierung zu lesen, dass
Garcia in seinen Erzahlungen aufzeigt wie sehideebung sich in samtliche Bereiche
unserer Existenz eingeschlichen hat und uns in fikeit unter ihrer Maske regiert.

Zu seiner Person steht dort geschrieben, dassaGamalysiert was wir zwar zu kennen
glauben, aber nicht sehen wollen: unseren persini&€insatz im System. Daher die
Etikette des ,Provokateurs”, die man ihm umgehdagt Tatsachlich ist dieses Gefinhl
provoziert zu werden nur der Beweis, dass sein@iAtns zu lebendigen Zuschauern
macht, in uns die Fahigkeit weckt, uns zu wundetnurteilen und uns zu empdoren.
.Das freche Spiel des Theaters gegen den erdriekencErnst der

Gesellschaftsmaskerade*

Rodrigo Garcia und das Carniceria Teatro sind lenteile in ganz Europa bekannt.
Garcias Arbeiten werden auf den wichtigsten inteéonalen Theaterfestivals gezeigt,
seine Texte in mehrere Sprachen Ubersetzt undfébfte

2011 wird sein neuestes Stlick ,Golgota Picnic” i@eptro Dramatico Nacional” in
Madrid aufgefuhrt.

Seine Inszenierung ,,En algun momento de la vidadab proporente seriamente dejar
de hacer el ridiculo-Irgendwann im Leben solltestatnsthaft damit anfangen, dich
nicht mehr lacherlich zu machen* wird 2007 zusammanit Festival Intercity
(Florenz), Teatro della Limonaia (Sesto Florentjriey Ponto Kulturno Drustvo B-51
(Lubljana), Teatro Saint Gervais (Ginebra) kopradrizind am 3., 4., und 5. Juni 2008
in der Halle G im Museumsquartier bei den WienestWwechen gezeigt. Elisabeth
Schack, Dramaturgin der Wiener Festwochen, hat Stédsk auf einem Festival in

Slowenien gesehen und zu den Festwochen eingeladen.

103 Vgl www.laboratorionove.it Zugriff: 10.6.2009 Frei nach der Ubersetzung von Sabine Preyer

42




4.Die Wiener Festwochen 2008:

Zukunft und Erinnerungen an das 20. und 21. Jahrhunert

Die Wiener Festwochen sind ein raumlich unabharmsgiggpartentbergreifendes
Festival, das seit 1951 jahrlich im Frihjahr vetaltst wird.
Bis heute stehen die Festwochen vor der zugleidklztren wie schwierigen Aufgabe, in
wenigen Wochen von internationalem Avantgardethieates zu zeitgendssischen

Operninszenierungen alles das bieten zu missengsvas der Stadt das Jahr Uber nicht
s 104
gibt.

Seit den ersten Gastspielen der spanischen AvatJdreater Gruppe ,La Fura del
Baus” in den Wiener Festwochen, sind zeitgendssistheaterproduktionen aus
Spanien immer wieder im Theaterprogramm der Festemowertreten.

Im Vorwort zur Programmubersicht der Wiener Festwarc 2008 schreibt Intendant
Luc Bondy, dass sich das Schauspielprogramm mijelken fir die Zukunft und
Erinnerungen an das 20. und 21. Jahrhundert begthéfic Bondy betont, dass neue
Eigenschaften und neue Wahrnehmungen bei den hgeborenen Menschen
entstanden sind. “Dementsprechend gibt es neuetdrffmanen und neue Bedurfnisse
am Theater®

Den Theatermacher Rodrigo Garcia stellt er mitdatiem Satz vor:“Der Argentinier
Rodrigo Garcia polemisiert gegen die Reduktion nebgr Lebensentwtrfe auf den
Konsum.*

Stefanie Carp, Schauspieldirektorin der Wiener Wweshen, formuliert bei der

Pressekonferenz zu dem Festwochenprogramm 20@8atie nach neuen Entwirfen:

Wie werden wir geworden sein? Wie wollen wir lebemst die Frage fur Carp. "Ist es
nicht Uberhaupt an der Zeit, sich wieder einmakrauen, neue Entwirfe zu machen? Was
wir uns ja seit 1989 verboten haben: Neue gesealftidne Entwirfe oder Menschen-

Entwiirfe®’

104Kralicek, Wolfgang. Szenen ohne Szene. Die WiemstWwochen und ihre Stadt: eine komplizierte
Beziehung. In: Wiener_Festwochen_1951-2001. Eitiveszwischen Reprasentation und Irritation.
Wien: Residenz Verlag, 2001 S. 217

105Bondy, Luc: Liebes Publikum. In: Programmilbersihiéner Festwochen. 9. Mai bis 15. Juni 2008.
Wien: Wiener Festwochen, 2008 S. 5

106programmibersicht Wiener Festwochen. 9. Mai bisltbi 2008. Wien: Wiener Festwochen, 2008 S.
6

107Rosenberger, Werner: Wiener Festwochen 2008. In: Kurier vom 15.12.2007
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Am 24 April 2008 halt Stefanie Carp, im Rahmen Hauptvorlesung von Professor
Hulfeld, einen Vortrag zum Schauspielprogramm destwochen 2008.

Sie betont, dass ihr die Prasentation von Intemalitat in dem Schauspielprogramm
sehr am Herzen liege und verweist auf die vielam ihr selbst als postdramatisch
definierten Produktionen im Programm.

In einem Interview mit der Zeitschrift “Theater Heti8/9 2008sagt Stefanie Carp, dass
die Wiener Festwochen zum grof3ten Teil ein einlddenFestival seien und dass
eigentlich jedes Festival dazu verpflichtet warendésthetisch Anderen Raum zu

schaffen, damit es entstehen kaffh.

Die Wiener Festwochen sind zum grof3ten Teil eitadiendes Festival. Ich Uberlege erst
einmal ein inhaltliches Konzept fiir das Festivalas soll das Schauspielprogramm in
diesem Jahr sein? — und dann reise ich herum wttes®arallel muss man sich fur die
sechs Wochen, die das Festival dauert, einen Rlugheine Dramaturgie des Ablaufs
Uberlegen. Was passt wie zusammen? Was folgt as? Weas hangt dann natirlich von
Zeit- und Reiseplanen der Gruppen ab, das kriegt m@ ganz so hin, wie man es gerne

mochte®

Doch was soll das asthetisch Andere sein? Was badaeweue Lebensentwirfe und

neue Theaterformen 2008?

Denn der einzige Sinn eines Festivals kann doclsain; in einer Stadt oder mit einer Stadt
Dinge zu erfinden, die dort normalerweise nichtkeonmen wirden. Das muss nicht nur
das Einladen von fertigen Produktionen sein, sandixs kann auch das Einladen eines
Kunstlers sein, der dort normalerweise nicht aeb&tf

Bereits 1990 definiert Brigitte Furle, zur damaligZeit Dramaturgin bei den Wiener
Festwochen, zeitgendssisches Theaterschaffen as Madium der flieRenden,
beweglichen Kunstgenres. Sie verweist auf die Viggkit der Erlebniszeit der
Zuschauerlnnen des zeitgendssischen Theaters,udiBetzachtern und Teilnehmern
werden und tber ihre persdnliche Wahrnehmung sedstsimmen konnen.

.1 heater der Gegenwart" bezeichnet — anstelle agyriffsetiketten von
Korpertheater bis Experimentaltheater — ein Medidas, flie3end in allen
Kunstgenres beweglich ist. Zeitgendssisches Thestaffen charakterisiert
sich zusehend als ein lebendiger Ort der Begegnodd@Zusammenarbeit von
Theaterautoren/Akteuren mit Kiinstlern aus andeeiBhen wie der Malerei,
dem Tanz, der Skulptur, der Musik, Video/Film, édechitektur und Fotografie.
Ihre Beitrage verschmelzen zu einem einmaligengaigj in dem alle Elemente
gleichwertig das szenische Geschehen bestimmese Breignisse sind
weder beschreibbar, noch kénnen sie ,nachgeleserden. Es zahlt die
Erlebniszeit des Theaters, in der Zuschauer zweBltern und Teilnehmern
werden, die den Blickwinkel und die Intensitat ihvéahrnehmung selbst

108Behrendt Eva und Wille, Franz: Kein Buch mit sieben Siegeln-aber vielen Moglichkeiten. In:
Theater heute 8/9 08 S. 24-27
109Theater heute, S. 24
110Theater heute, S. 26
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bestimmen!

Diese Definition von ,Theater der Gegenwart” tréfcher auf alle Theaterarbeiten von

Rodrigo Garcia zu.

Wolfgang Kralicek schreibt 2008, dass sich die WrerFestwochen zu einem
Welttheaterfestival entwickelt haben, ,das den Wrenmit dem Theater die Welt
erklaren mochté®? Kralicek sieht das Programm 2008 ,von postdrarohés
Dokumentartheater dominiett?. Er meint damit Theater, welches ohne dramatische
Vorlage gemacht wird und nennt als Beispiele Pkidoen wie ,Vater® von Alvis

Hermanis, ,BreakingNews" von Rimini Protokoll, od&imuski“ von Roger Bernat.

Zu Rodrigo Garcia schreibt Kralicek:

Der in Spanien lebende Argentinier Rodrigo Gardessen Fastfood-Materialschlacht ,La
Historia de Ronald el payaso de McDonald’s" vorpaar Jahren durch die Festivalszene
tourte, bestétigt in seiner 2007 in Italien pro@utan, ausfuhrlich betitelten Performance
»EN algun momento de la vida deberias proponeriarsente dejar de hacer el ridiculo*
(Irgendwann im Leben solltest du ernsthaft damidagen, dich nicht mehr lacherlich zu
machen) einerseits seinen aktionistischen Rufinerejudlenden Sequenz walzt sich ein
Mann in Scheil3e, wdhrend Uber dem Ricken einesemé& Haufen Wirmer (echt!)
ausgeleert wird und dich eine Frau zum ErbrecheamgbrDer lakonisch-depressive Abend
hat aber auch originellere Momente sowie ziemliste@ exte zu bieten. Und er beginnt
mit der wunderbar trostlosen Szene einer Ehe:HareiDoppelbett liegen zwei
Lautsprecher; die Kabel fihren zu einer Art DJ-Fhiltiter dem ein streitendes Paar in ein
Mikro quasselt. Zusatzlicher Witz ergibt sich dudil deutschen Ubertitel, die nur das
Nétigste (,Jetzt reden sie Uber die Kinder") ibtzep. ™

11161 Firle, Brigitte, In: Big Motion "90 - Theater der Gegenwart. Programmbheft, Wiener
Festwochen [Hg.], Fiirle, Brigitte [Red.], Wien, 1990, S.7
112Kralicek, Wolfgang: Rimini ist tiberall. Wiener Festwochen 2008: Dokumentarisches Theater aus
aller Welt und Buhrufe fiir den Intendanten. In: Theater heute 8/9 2008 S. 30
113Kralicek, S. 30
114Kralicek, S. 33
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Im Programmbuch der Festwochen 2008 sind Zukunéisfoder eingeladenen
Kinstlerinnen abgedruckt. Rodrigo Garcia’s Wahlt fauf ein schwarzes Rechteck
unter dem links RAL 9004 und rechts das Wort ,Slgclawarz* zu lesen stehen.

Zu dem bereits 2002 entstandenen Stick ,Die Gdsiehivon Ronald, dem Clown von

McDonald’s" formuliert Garcia 2006 folgenden Text:

[...]Dies ist kein opportunistisches Stuck, sondeéne érbeit, die schon vor vier Jahren
von Ereignissen sprach, die erst spater passigréasjeren mussten. Das ist alles andere
als eine Vorwarnung oder eine Vorsehung. Es idtctittveg das Normalste der Welt:
Ubereinstimmungen zwischen der Realitat und demkWigres Kinstlers sind naheliegend.
Schlie3lich thematisiert der Kiinstler die Schlegkeit der Welt, in der er lebt, das
Unbehagen vor jedem Tag und vor der GeschichtdicBlgesagt, bedauere ich, dass der
Lauf der Zeit dem Diskurs um ,Die Geschichte vomRIid, dem Clown von McDonald"s"
mehr Brisanz verliehen hat anstatt in alt aussebdassen oder ihn Ligen zu strafett®..

Garcia spricht in diesem kurzen Text dartber, éassit ,,Die Geschichte von Ronald,

dem Clown von MacDonald’s* kein opportunistiscBé&sck entwerfen wollte.

Er meint, dass der Kiunstler das Unbehagen vor jefund vor der Geschichte
thematisiert. Er als Kiinstler beschaftigt sicloatst Zukunft und Vergangenheit.

115Garcia, Rodrigo In: Programmzettel zu Die Geschichte von Ronald, dem Clown von McDonald’s.
Berlin: HAU, 21./22. Oktober 2006
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5. Beschreibung und Analyse der Inszenierung: ,En lgun
momento de la vida deberias proponerte seriamenteefhr de
hacer el ridiculo - Irgendwann im Leben solltest duernsthaft

damit anfangen, dich nicht mehr lacherlich zu mache*

Rodrigo Garcia mochte sein Publikum bewusst sihnliderfordern, mit Reizen
Uberfluten. Zu Beginn des Stiickes ,Ridiculo® muss Rezipient, die Rezipientin dem
Biihnengeschehen, dem Streit eines Ehepaares zesdmad zuhdren, die Ubersetzung
der Ubertitel lesen, auf die Gerausche und Larrkstran horen, die eingespielt
werden, auf den Computerbildschirm mit bewegteddih achten, den es ebenfalls auf
der Buhne zu sehen gibt. All diese Aktionen findggichzeitig statt, es gibt nichts was
den Blick der Zuschauerinnen lenkt, es finden @&kschehnisse immer im gleichen,

unveranderten Bihnenraum statt.

Hans-Thies Lehmann schreibt, dass durch die Wirkaey Simultaneitat, der
Gleichzeitigkeit, das Ausschnitthafte der Wahrnahgerfahrbar gemacht wird. Durch
die simultanen Ablaufe von Buhnenereignissen findas Verstehen kaum Halt in
einem uUbergreifenden Zusammenhang der Handlung. Mases sich auf Details
konzentrieren. ,Weiterhin bleibt am simultan Ddygeenen haufig offen, ob darin

Zusammenhang besteht oder lediglich duRere Gleatigiat.“

Genau dieses Element, die Infragestellung des Zusarinanges, ist wesentlich.

Garcia mochte auf Erklarungen verzichten.

In Primer Acto 285/2000 nennt Garcia als ein wighsi Ziel seiner Inszenierungen, auf
keine konkrete Bedeutung zu verweisen. VielmeHhrdas, was auf der Bihne geschieht,
insgesamt zum ,Antagonisten’ des Publikums werdend udurch provokative
Verweigerung sinnvoller Zusammenhange jene draotaisSpannung bewirken, die im
Theater ansonsten von der Dramenhandlung erzet@f%i

116 ,ehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theater. Frankfurt am Main: Verlag der Autoren, 1999
S.150
117Hartwig, Susanne (Interviewerin): ,Magisch ist fiir mich was ich noch nicht gesehen habe“: Ein
Interview mit dem spanischen Gegenwartsautor Rodrigo Garcia. In: Forum Modernes Theater
Heft2/2001 Band 16 Tiibingen: Gunter Narr Verlag, 2001 S. 187
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Die im Folgenden zitierten Fragen nach dem Fragefd@g von Patrice Pavis wurden
zur Strukturierung der Analyseergebnisse in didgéeit angefihrt. Es gibt weder in
den Grundlagetexten, noch innerhalb der Inszengekonstruierte Figuren. Rodrigo
Garcia selbst sagt, dass man nie weil3, ,,ob diehErfegen zu der Person gehoren, die
gerade spricht, oder ob sie mit dem Publikum dgetedrden, wer das also gerade
erlebt.**® Um deren Tun einfacher beschreiben zu kénnen, emerdie drei
Schauspielerinnen von der Verfasserin mit dereerifigmen benannt. Dies ist aber nur
ein Hilfsmittel fir die Analyse. Die Eigennamen @&wghauspielerinnen kommen in der

Inszenierung selbst bzw. in den 12 Texten niemaids v
5.1 Die Grundlage der Inszenierung. 12 Texte

Rodrigo Garcia arbeitet in ,Ridiculo® mit 12 kurzdmexten. Diese Texte hangen nicht
miteinander zusammen und sind literarisch jeweitgleas aufgebaut. Fast alle
verwendeten Texte sind offene Formen, dh die emerellexte sind nicht in der Form:
Einleitung, Hauptteil, Schluss geschrieben. ImgEoten werden die 12 Texte anhand
der Kategorien Struktur und Inhalte untersucht dleden verbale und/oder visuelle
Umsetzung auf der Bihne beschrieben. Mit Strukind slie literarische Bauart, die
verwendeten Satzarten und Zeiten gemeint. DiadRéolge der Texte entspricht der
Reihenfolge in der Inszenierung. Die kursiv gedtenkTitel der Texte wurden fur die
Einrichtung der Ubertitel verfasst und sind im Ramnaler Auffiihrung der Inszenierung

nicht sichtbar.

118Hartwig, Susanne: ,Magisch ist fiir mich das, was ich noch nicht gesehen habe“: Ein Interview mit
dem spanischen Gegenwartsautor Rodrigo Garcia. In: Ahrends Glinther [Hrsg.]: Forum modernes
Theater: Schriftenreihe; 16 Tiibingen: Narr Verlag, 2001S. 191
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1.texto en la cama con los altos voces

Der Text ist im Prasens geschrieben und es wealgarl Aussagesatze verwendet. Das
verwendete “Sie” ist nicht genauer definiert undrdvinnerhalb des Textes nicht
erklart.Die deutschen Ubertitel vermitteln dem Rabh die Zusammenfassung eines

Streites, der nicht wortwortlich Ubersetzt wird.

Inhaltlich bezieht sich der Text auf die gegenwgtiSituation des Streites zweier
Eltern. Der Rezipient, die Rezipientin weil3, dassieh um eine Familie handelt, weil
Phrasen wie ,die Kinder* und ,dein Vater* im Textg&hnt werden. Die Inszenierung
wird mit diesem Text eroffnet. Der Text wird nichBrtlich Gbersetzt. Das Publikum
sieht und hort die beiden Schauspieler Agnes ungeJmiteinander streiten, wéhrend
der dritte Schauspieler, Luca, auf dem Doppelbetjt lund sich auf dem Bildschirm

eines Laptops die Landung eines Flugzeuges ansieht.
2. texto enscrito en la mano de L%

Hier handel es sich um einen einzigen Aussagedads wird bése enden, sehr bose*.
Der erste Teil diesen Satzes ist auf ein Pflastufgeklebt auf die Hand von Luca,
geschrieben. Der zweite Teil steht unter dem Rftaslirekt auf die Haut geschrieben.
Die Zuschauerlnnen sehen die Hand auf der Leinw@hach eine Handkamera

gefilmt) projiziert und kénnen fir sich mitlesen.
3.Texto de Agnés

Der Text ist aus lauter Aussagesatzen gebaut. ittelpunkt der Aussagen steht “la
alegria” die Freude und “el perro” der Hund, didssden Substantive werden oft

wiederholt.

Haufig verwendete Substantive sind: Man (musstenkdn), Die Freude (die ein
Hund erlebt), Der Hund, Die Freude (des Hundejudée, Pavlov, Der Mensch, Dem
Menschen, wir, ich, Diese Freuden... Der Fluss desteBe wird durch den

Satz“Eigentlich war Pavlov ein Idiot?? gebrochen.

119Garcia, Rodrigo: En algin momento de la vida deberias plantearte seriamente dejar de hacer el
ridiculo. Florencia, 2007 S. 1

120 Garcia, S. 1

121 Garcia, S. 1

122 Garcia, S. 2
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Dieser Satz ist ein intertextueller Verweis aufatwPetrowitsch Pawlow, einem
russischen Mediziner und Physiologen, der 1904 MNebelpreis fir Medizin und
Physiologie erhielt. Er fuhrte ein Forschungsprojeit Hunden durch, welches aus

seinen physiologischen Studien hervorging.

Inhaltlich behandelt der Text “la alegria”: die Bde. Die Freude die ein Mensch erlebt

wird mit der Freude verglichen die ein Hund erlebt.

Der Text wird von der Schauspielerin Agnes gespeactind ist an niemanden direkt
adressiert. Der Rezipient/die Rezipientin wird hidariber aufgeklart, zu wem Agnes
genau spricht. Wahrend sie den Text auf der Bllungagt steht sie auf einem Stuhl
und halt ihren Kopf in eine von der Decke hangeidgfpflanze. Bei dem Satz
.Eigentlich war Pavlov ein Idiot* halt sie den Kopbr die Topfpflanze und spricht

diesen direkt in den Zuschauerraum hinein.

5. texto Jorge: Que maravilla?®

Der Text ist wie ein Wortspiel gebaut, das sich das Wort “wunderbar”, ,que
maravilla“ dreht und arbeitet mit den Stilmittelnid&lerholung undwidersprichliche
Gegenuberstellung.

Die Struktur des Textes ,,Que maravilla®“:

Das Wort “qué maravilla” wird wiederholt. Drei Raditze beginnen mit “Wunderbar”,
es folgt ein Aussagesatz, dann die Frage “Wer l@dahach noch an die Wissenschatft
glauben?”, es folgen wieder Aussagesatze und Befslie mit “Wunderbar (bzw. Und
Wunderbar) beginnen, dann eine Frage am Ende “Wentk dannach noch an die
Wissenschaft glauben?” Substantive die sich wiasderh sind: persona (Person),
mierda (Scheil3e), la ciencia (die Wissenschadtné, forma de ser (eine bestimmte
Art), habitos (Gewohnheiten), Markante Substansired: un angel (ein Engel), vida
(Leben), callado (das Geschopf?), el misterio @akeimnis), palabras . Adjektive die
sich wiederholen sind: maravilla (wunderbar), rauéweu), Markante Adjektive sind:
adorable (reizend), simples (simpel), caprichosamisch), encantadora (bezaubernd),
autentica, verdadera (immer im Zusammenhang mitdaje vacias (leer)Verben die
wiederholt werden sind: confiar (glauben), caml§iardern), Markante Verben sind :

pensar (denken), sin hacer alarde de nada (ohnergeindetwas zu protzen), sin

123Garcia, S. 3
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reclamar nada (ohne nichts zu reklamieren, ohnendgtwas einzuklagen), conocer

(kennen lernen), intuir son (ahnen)

Der letzte Satz des Textes ist die Frage: ,Wenké&aanach noch an die Wissenschaft

glauben?+?*

Inhaltlich geht es in dem Text darum, wie eine Berdie Art einer anderen Person

empfinden kann und was passiert wenn ein Menscie g&i andert.

Auf der Buhne wird der Text wird von einem Schaelpi Jorge, gesprochen. Jorge
sitzt auf dem Doppelbett und erzahlt dem Publikdass eine Person in den Augen des
einen grofartig sein kann und in den Augen desrandealer sich zu den beiden

Menschen gesellt, gar nicht grof3artig sein kann.
6. texto para escribir a mano en la cinta para tech de Agnéé®

Dieser Text besteht aus lauter Fragen, wie ,Sindsté@ wenn sie geordnet werden,
keine Angste mehr?® Dies ist die erste Frage. ,Ist das was wir Gliatidiein nennen,
nicht vielleicht ein Irrtum, Resultat eines einggin Blickwinkels?*?’ Dies ist die
letzte Frage. Inhaltlich bearbeiten die Fragen Térerdes alltaglichen Lebens wie
Angste, Sehnsiichte, Sex, Kleidung, Haare, HandgglBen, die Symmetrie der
Zahne, Schuhe zubinden, Schreie, Genuss, Sanfinéiten, Guite, Bosheit, Alleinsein,
Vorsicht, Bruderlichkeit, Panik, Krankheit, Ess&mnlichkeit, Zufall, ... Es kann kein
einheitliches Prinzip der Bauart der Fragen besblen werden. Teilweise sind die

Fragen ernsthatft, teilweise ironisch formuliert.

Die Fragen sind auf einer Papierrolle notiert, Agnes von Luca in den Mund gelegt
bekommt und von Jorge aus dem Mund gezogen wirchedgsteht im vorderen
Buhnenbereich, die Papierrolle verbindet den Bilbasrich mit dem
Publikumsbereich. Jorge und Luca geben ausgewahHeschauerinnen den
Papierstreifen in die Hand und lassen die in deweiggen Sprache des
Auffihrungslandes darauf notierten Fragen lautesah. Nach einiger Zeit schneidet
Luca die Papierrolle ab.

124Garcia, S. 3
125Garcia, S. 4
126Garcia, S. 4
127Garcia, S. 8

51



7. texto para el momento del Karcher-agua contradsgy Jorg&®

Dieser Text ist in Ich-Form geschrieben, ironiseimd dreht sich um das Wort
»conseguir‘dies bedeutetetwas erreichen“Garcia betont die Wort@onseguir, usar,
perpetuar indem er sie in Grossbuchstaben geschrieberenjiDer Text besteht aus
lauter Aussagesatzen und ist wie ein Vortrag darieas man erreichen kann, gebaut.

Nach funf Satzen tauchen folgende zwei Satze auf:

Pralle Bruste sind gewohnlich in Handen derer,sikenicht richtig streicheln, und die Schwanze
laden in Mindern, die keinen Spall mit Schwanzeeralnd die grol3e Literatur erreicht niemals
den perfekten Leser. So fallen die Blicher in diedteé von irgendjemand, die Blicke voller Liebe
fallen in die Hande von irgendjemand, die schondteseln, die Pferde, der gute Wein, die
Abenddammerung, und die siiBesten Fétzchen falldieirlande von irgendjemant.

Der Fluss des Textes und die bisher verwendetecBpraverden durch diese beiden
Satze gebrochen. Diese Textstelle ist auch einpiidtur die Mischung von sehr
lyrischen und eher derben Ausdriicken und ein Belidjpr die Thematisierung von

Literatur in dem Stiick.

Der Text wird im Original auf der Leinwand eingefdiet, das Publikum liest die Worte

fur sich.
8. MenezeZ°

.Menezez" ist im Stile einer Erzahlung konzipieis geht darin um Jean Charles de
Menezez, einem brasilianischen Auswanderer, ddroimdon als Elektriker arbeitete.
Menezez wurde am 22. Juli 2005 von der britischeliz@ in London erschossen, well
er falschlicherweise fur einen Terroristen gehaltemde. Luca spricht den Text in den

abgedunkelten Zuschauerraum hinein.
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9. texto goma de Borrat*

Dieser Text besteht aus einer Reihe von Aufzahhinge

Lara Bonacchi der Versicherungsgesellschaft Asaiani Generali in Florenz, am Tag an dem
sie mir mitteilte, dass man meine Autopolice niotghr verlangern wirde, weil ich im letzten
Jahr zu viele Schadensfalle verursacht Hafte.

oder ,das spanische Kinb® oder ,die Nacht, in der meine Schwester ihreeerst
Panikattacke hatté*

Die drei Schauspielerinnen stehen im hinteren,eimiBereich des Buhnenraumes,
hinter einem Mikrofonstander mit Mikrofon und zahlalle méglichen Dinge auf. Die
drei gestikulieren zu ihren Ausfuhrungen , horerh gfegenseitig zu, lachen. Auf der
Leinwand sieht man dazu den Film eines Radiergumuohes aufradiert wird, im

Schnelldurchlauf.

10. texto para la cama con las mierd&s

Der Text ist in Ich-Form geschrieben und wie eigélauch-Eintrag konzipiert. Der Ich-
Erzahler beschreibt, dass er drei verschiedeneRamnsgefragt hat, etwas mit ihm zu
unternehmen, doch alle drei haben ihm mit der Bedpiig, dass sie etwas Besseres vor
hatten, abgesagt. Nun ist es 11 Uhr nachts uné&déhler will schlafen gehen, ,ohne
grolRe Neuigkeitert®®. Er nimmt sich vor die drei Personen am nachstmzl fragen,
,was sie denn gemacht haben, um zu verstehen, fwsigich bezogen haben, was sie

angedeutet haben mit:as Besseres vorhabeft*

Der Text wird im Original auf der Leinwand eingefidiet, wahrend Luca in dem

Doppelbett liegt und Agnes und Jorge ihn mit denfelden belegen.
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11. texto Jorgk®

In diesem Text werden von einem Ich-Erzahler laerben aneinander gereiht. Am
Ende dieser Verben-Kette stehen folgende Satzealdi€€onclusio dieses Textes zu
sehen sind:

Ich versprach nicht mehr das Gleiche zu tun, i¢hdts Gleiche, ich lebte hundert mal das

gleiche Leben. Ich benutze alle Verben, ich suaht&Vorterbuch Verb fur Verb und ich hatte

sie alle benutzt aufRer dem Verb sterben. Und mlhidr mich. Denn sterben —so denke ich- sollte

kein Verb sein’®®

Jorge spricht diesen Text mit dem Kopf hinter depfpflanze versteckt.

12. Texto sobre el pez en la pecera: “Son oncadmthe...**°

Von meinen Freunden lerne ich, dass ich aufhdresstauein arroganter Typ zu sein. Das ist
das Jammerlichste und Schébigste, was ich bisfeiren musste und wenn ich etwas bereue,
dass ist es, in diese Sache den Ratschlagen nigimende gefolgt zu sein. Aber jetzt ist es zu
spét, und da ich mich in einen bescheidenen Typamdelt habe, kann ich meine verlorene
Arroganz nicht mehr zurtckholen. Wahrenddessen eniemeine Freunde ihre Trumpfe,

konkurrieren miteinander und machen alles Mdgliale, den Nebenmann platt zu machen,

runterzumachen und zu vernichten und Geld einZobga und die schonsten Madchen zu

voglen*!

Dieser Text wird auf der Leinwand eingeblendet. iDaeht man die Grol3aufnahme
des Goldfischaquariums und Jorge, wie er mit demeRiab in das Wasser des

Aquariums hineinfahrt.

Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass Gergedem der 12 Texte einen
anderen literarischen Stil anwendet, diesen auchrivalb eines Textes bricht. Seine
Texte kbnnen im einen Moment lyrisch und im anddvement sehr polemisch und

derb sein.

Auch die Sprache selbst ist nicht einheitlich, baldetisch, bald grob vulgar; neben
lyrischen Metaphern befindet sich derb gewalttatigeer pornographisches Vokabtitar
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Die Texte werden auf alle moéglichen Arten an dies¢hauerinnen herangetragen.
Teilweise werden Garcias Worte von den Schausjmelen Agnes, Jorge und Luca
gesprochen, oder von vereinzelten Zuschauerinngnvtagelesen. Die eingeblendeten
Ubertitel werden nicht nur zur Ubersetzung der gesigenen Dialoge, sondern zum

Einblenden der Texte zu Aktionen genutzt, in demeht gesprochen wird.

Die dazu gezeigten Bilder, stehen in keinem Zusantaweg mit dem Inhalt der Texte.
Es handelt sich bei den auf der Leinwand zu seleildern und Installationen im
Buhnenraum um keine Visualisierung sondern ehereima Assoziationskette zu den

Worten.

Der Regisseur selbst gibt laut Susanne Hartwigekeiimweise darauf wie die Bilder in

seinem Stick zu lesen sind.

Es gibt keine Namen, oder Rollenverteilung in dext&n. Substantive sind: das Ich,

Man, ein aufRenstehender Beobachter der die Gasehion Menezez erzabhlt.

Die deutsche Ubersetzung stammtvon Susanne Hartwig.
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5.2 Wie kann man die gesichtete Auffiihrung des Sties notieren? Der Ablauf der

Inszenierung

Das folgende Gedachtnisprotokoll wurde nach defifuéing in Wien am 6. Juni 2008

verfasst:

Opener:
Die Zuschauerlnnen sehen die Buhnenflache. Dd hird abgedunkelt.

Die drei Schauspielerinnen Agnes, Luca und Jotgeten in Alltagskleidung aus dem Hintergrund
auf und gehen auf Position. Agnes und Jorge legesmi schwarze Lautsprecherboxen in das mit
weilRer Bettwasche ausgestattete Bett im Vordedydan Biihne.

Ein Mann und eine Frau (Agnes und Jorge) untenmadieh an einem Schreibtisch im hinteren
Bereich der Biihne. Die eingeblendeten, projizierfditze erklaren, dass sie sich wie dblich
unterhalten, Gber die Kinder reden. Die beidentegh zu streiten, sie kdnnen sich nicht einigen.

Im Vordergrund sitzt Luca und sieht sich auf seinesptop ein landendes Flugzeug an, akustisch
setzt sich das erste Bild aus streitenden Stimmedrdem Gerausch des Flugzeuges zusammen.

Luca geht an den Schreibtisch, hinter dem AgnesJamngde sich streiten, er stellt sich zwischen die
beiden und legt seine Hand auf die Tischflachen&kefand wird von einer Handkamera gefilmt und
auf die Leinwand, die die Bihnenflache hinten begrerojiziert. Aus dem Off wird zu dem Bild
von Lucas Hand klassische Musik eingeblendet. Anéra Pflaster auf seiner inneren Handflache
steht “Das wird bose ende” zu lesen. Luca entfdast Pflaster, darunter steht “sehr bdse” zu lesen.
Agnes steht neben ihm im Dunkeln und legt ihm Gllassgben auf die Hand, er bewegt sie in seiner
Hand und schittet irgendwann rote Flussigkeit, diessieht wie Wein, oder Blut, Uber die
Glasscherben.

Agnes steht mit ihrem Kopf im Blumentopf auf eineStuhl, hinter dem vorderen Schreibtisch,
rechts, und spricht den Text Uber den Hund uiel Fdeude. Ein Mann und eine Frau kleben den
dritten Mann (Jorge) mit einem Band an einem Sfesk sie tragen ihn Uber die Buhne, stellen ihn
in einen Topf und schitten aus Plastikflaschen fassden Topf hinein. Agnes setzt sich an den
hinteren Schreibtisch, Luca beginnt mit der ,Menstdnze" zusprechen.

Auf der Leinwand sieht man alte Bilder von Pflarzeinhnungen. Luca fragt die Pflanze was er/sie
alles gelesen hat. Wahrend seiner Fragen wandent langsamen Schritten um den Blumentopf
herum. Agnes bringt von hinten einen Stuhl, Luegtssich links neben die Pflanze spricht mit ihr,
tragt den Stuhl dann nach rechts und stellt wditagen zur Weltliteratur. Agnes sitzt hinter der
Pflanze an dem zweiten Schreibtisch und liest eichB

Luca holt aus dem Hintergrund eine Motorsagesigt der sitzenden Agnes die rechte (Holz)Hand
ab

Aus dem Off ertdont Popmusik

Auf der Leinwand sieht man zu der Musik die Aniioat eines Seehundes, der mit einem
Wasserball spielt, in dem Ball drehen sich die Kopfer drei Schauspielerinnen; man sieht
abwechselnd ihre Kdpfe und Geschlechts, bzw. Hiiter

Agnes befreit Jorge von dem Holzstock der Pflanagca rdumt die Tischflache des hinteren
Schreibtisches links mit den Glasscherben ab.

Jorge sitzt auf dem Rand des Bettes und sprichtTaen ,Que maravilla“ direkt zum Publikum.
Luca raumt den Laptop vom Bett weg.
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Agnes tritt aus dem Hintergrund der Biihne an dieia Jorge zieht eine Rolle mit Text aus ihrem
Mund. Jorge geht ins Publikum und lasst einzelesusher die Phrasen die auf dem Textband
stehen laut vorlesen. Luca und Jorge setzen sioch gah zu den Zuschauerlnnen und animieren
diese die Phrasen auf dem Textband zu lesen. Wéild@ge die Zuschauerlnnen weiterlesen lasst,
holt Luca von der Biihne eine Schere und schnemeTéxtband ab.

Agnes bewegt sich zu dem hinteren Schreibtisch lagd sich mit dem Gesicht auf die Tischplatte.
Luca schlagt mi einem Hammer Nagel in ihre Hadoege lasst die Besucherlnnen weiter vorlesen
und bittet diese lauter zu lesen um das hammered&usch zu Ubertonen.

Jorge bewegt sich zu dem hinteren Schreibtischsetzt sich mit dem Riicken zum Schreibtisch auf
einen Stuhl. Luca nagelt auch seine Haare an deriBtisch fest.

An der linken Biihnenwand wird das Bildnis der Gelder Venus von Botticelli eingeblendet.
Luca setzt sich auf einen Stuhl unter das Geméalddast Kreuzwortratsel in der jeweiligen Sprache
des Auffihrungslandes. Luca liest die Fragen desdRézum Teil laut vor, Agnes und Jorge
beantworten diese zum Teil mit ihm gemeinsam.

Luca schaltet einen Wasserwerfer der sich auf demB befindet ein und spritzt Agnes und Jorge
mit dem Wasserstrahl ab.

Das Licht ist rotlich, man hort nur das Gerausch Wasserwerfers und die Schmerzenslaute der
Schauspielerinnen. Die beiden sind nach wie vaihmén Haaren an den Schreibtisch festgenagelt
und kénnen dem starken Strahl des Wasserwerfes anisweichen.

Der gesamte Raum ist abgedunkelt, Luca erzahltdechichte von Menezez.

Agnes steht vor der Leinwand im Licht, ihr Kérperfiveinen langen Schatten. Die Leinwand ist in
drei langliche Rechtecke unterteilt. In der Mitteehd man den Schatten, links und recht
eingeblendete Bilder von Gegenséatzen in folgendénddfolge:
Borse/Krieg/Porno/Krieg/Magersucht vs. Fettsuchtidioross/Porno

Luca stellt sich in das Licht vor die Leinwand: Bainem Schatten werden ebenfalls Bilder von
Gegensétzen gezeigt:

Feuerwerfer bei einem Fussballspiel/Folterszene  valesus/historisches  Bild einer
Schlacht/Strassenschlacht

Man sieht den Schatten von Luca auf der Leinwandgteht vor der Leinwand im Licht, Agnes zieht
ihm ein T-Shirt aus, bringt ihm ein neues.

Die drei Schauspielerinnen stehen in einem Halbkrien hinteren, linken Bereich der Bihne. Sie
unterhalten sich dartber, welche alltaglichen Diilges Lebens sie nicht gut finden. Auf der
Leinwand sieht man einen Radiergummi projiziert, alradiert und dabei gefilmt wird.

Der Radiergummi wird immer kleiner, Luca geht zoegiPlakette rechts auf der Bihne und schiittet
Benzin darauf, die Schauspielerinnen unterhaltem seiter

Luca zieht sich das T-Shirt aus (weiss mit Symbleyt es auf die Plakette, von dem projizierten

Radiergummi sind nur mehr Fuzzel zu sehen. Lucadetitias T-Shirt auf der Plakette an, sieht dem
Feuer mit nacktem Oberkérper zu.

Man sieht das Feuer des brennenden T-Shirts

Luca legt sich mit einer weil3en Unterhose beklemigt das Bett. Jorge und Agnes ziehen sich
Plastikhandschuhe an und belegen das Bett und inicden Kothaufchen, die vor dem Bett auf
einem niedrigen Tisch aufgebaut sind. Dazu hért des Gerdusch einer undefinierbaren Maschine
und riecht einen extremen Geruch. Auf der Leinwesrd zu diesem Bild der Text “Etwas besseres
vorhaben” eingeblendet.

Nachdem Luca véllig mit Kothaufchen belegt ist, gébrge zu dem hinteren Schreibtisch und legt
sich mit hochgezogenem T-Shirt auf die Tischplatte.

Agnes legt ihm lebendige Wirmer auf den nacktenkBiic die mit einer Handkamera auf die
Leinwand projiziert werden. Man sieht die GroRabhfma der Wiirmer.
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Agnes holt ein Glas mit braunlicher Flissigkeikt diese und erbricht mehrmals auf der Biihne.
Luca wihlt sich in den Exkrementen im Bett. Agmhesvegt sich zu dem Bett und erbricht auf
seinen Korper dann bewegt sie sich zu Jorge uné#\grbricht auf dessen Ricken.

Jorge steht von der Bauchlage auf der Tischptattebefreit sich von den Wirmern und zieht sich
das T-Shirt wieder hinunter. Agnes schaltet die dkamera aus, Jorge schaltet die Gerduschquelle
ab. Jorge stellt sich auf den Schreibtisch im goed, rechten Teil der Biihne und versteckt seinen
Kopf hinter der Hangepflanze. Jorge spricht einertT

Luca steht verschmiert von dem Bett auf. Agnes eédulie Tischplatte des hinteren linken Tisches
und legt sich mit dem Ricken auf die Tischplattgcd beginnt sie mit Holzkisten zuzubauen. Jorge
schaltet am Schreibtisch vorne rechts die dortz@gen Kichenmaschinen ein. Man hort die
verstarkten Gerdusche eines Handmixers und eifiegrgtabes.

Jorge geht zu Luca und hilft die Kisten auf Agnadegen. Auf den Holzkisten stehen in rot/grin
verschiedene Worter wie Hypothek, Vacances...
Luca und Jorge filmen die Worter und Kisten mit Bendkamera.

Jorge geht wieder zum Schreibtisch vorne rechticku Er schlie3t das dort offen liegende Buch,
holt unter dem Tisch ein Kugelaquarium hervor. &mdKugelglas schwimmt ein Goldfisch. Jorge
halt den Purierstab in das Wasser des Kugelgldsasa filmt weiterhin die Kisten, kommt dann mit

der Kamera zu Luca und filmt das Kugelglas.

Auf der Leinwand ist das Kugelaquarium mit dem weilrierstab und dem Goldfisch darin zu
sehen.

Agnes befreit sich von dem Holzkistengebilde, ind@eneinige Holzkisten auf den Boden schmeif3t
und von der Tischplatte herunterstelgber dem Goldfischstandbild wird ein Text eingeblen Die
drei Schauspielerlnnen stehen mit dem Gesicht eimiand und lesen den Text der Ubertitel mit.

Luca holt aus dem hinteren Bereich der Buhne elastiRwanne. In der Plastikwanne befinden sich
gréRere papierartige Fetzen. Jorge spritzt mit Wéasserwerfer Wasser in die Wanne hinein. Jorge
spritzt Agnes mit Wasser ab und die beiden Manbalsamieren Agnes mit den weil3en
Papierstiicken ein. Auf der Leinwand wird das Gelttbild langsam ausgeblendet.

Luca legt sich mit dem Riicken auf die Tischplates hinteren Tisches und belegt sich selber mit
Papier. Auf der Leinwand wird der Schluss des Sttimas ,Der Golem* von Paul Wegener
gezeigt.

Jorge balsamiert den Rest von Luca ein, bis digsseiner Schlusspose zur Mumie erstarrt. Die
Beleuchtung des Schlussbildes ist neongrin. Jagpriiht Agnes und Luca mit Wasser dann richtet
er sich Papierfetzen am Boden her und beginntreitiPapier zu belegen. Aus dem Off kommt eine
Person und hilft Jorge bei der Einbalsamierung

Schlussbild: Drei einbalsamierte, statische Ddesteihen stehen in neongriines Licht getaucht auf
der Buhne. Im Hintergrund auf der Leinwand siebhrdas Ende des Filmes der Golem

AulRRerdem hier vorliegenden Gedachtnisprotokoll texisn eine Videoaufnahme einer

Auffihrung des Stiickes in Frankreich, und PresssfoDie Wiener Festwochen

kiundigten die geplante Auffihrung in ihrem Prognaamanach Wiener Festwochen

2008 an und erstellten fir die Spielabende Progrzettel. Die Verfasserin dieser

Arbeit hat fur die Analyse sowohl mit dem Gedackpnotokoll als auch mit der

Videoaufnahme gearbeitet.
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Die Verfasserin mochte darauf hinweisen, dass sie Beschreibung einzelner
Abschnitte im Ablauf der Inszenierung den Begrieguenz®, im Sinne von ,Abfolge”

benutzt.

5.3 Dramaturgie und Darstellung der Themen des Stilkes

Wie in dem dritten Kapitel der vorliegenden Arbbdreits erwéhnt, interessiert sich
Garcia fur die Dinge, die jetzt, in diesem Momepgssieren. Ein Thema der
Inszenierung ist sicher das alltagliche Leben &h.dDie Texte vermitteln Ironie und
Pessimismus, eine gewisse depressive Lebensmidigk&st jedem der 12 Texte geht
es um zwischenmenschliche Gefilhle wie die Freudisr dAngste, Erkrankung,
Begehren, Sexualitit und werden Beziige zur Gegénwear gestellt.Die

Schauspielerinnen sind nicht geschminkt, tretenKieidern auf, die aus dem
gegenwartigen Alltag stammen konnten. Der Bihnenraetzt sich aus Dingen des

alltaglichen Gebrauchs, wie Bett, Tische, Kiicheaggrzusammen.

Es ist schlichtweg das Normalste der Welt: Ubetamsungen zwischen der Realitét
und dem Werk eines Kinstlers sind naheliegend.i&iiidh thematisiert der Kunstler die
Schlechtigkeit der Welt, in der er lebt, das Unlysm vor jedem Tag und vor der
Geschichté?

Garcia will gesellschaftsbezogen arbeiten. Er ttesiert die Geschichte von Menezez,
l&sst einen Schauspieler ein T-Shirt auf der Bikererennen, zeigt Videoaufnahmen
von Krieg, Folter, Fett-und Magersuchtigen, Motoss-Sport, Pornos. In den Texten
erwahnt er Politiker, berGhmte Persodnlichkeiten @egenwart etc. namentlich. Durch
den fragmentarischen Charakter der Texte und F#s@hnitte lasst sich keine
Bewertung herauslesen, im Sinne davon, was deisRagi selbst von den Dingen halt,
die er seine Schauspielerinnen aufzahlen lasst,wadeer zu den Bildern steht, die er in
der Inszenierung zeigt. In Interviews thematisi@grcia aber immer wieder, dass er

gesellschafts- und globalisierungskritisch seinl. wil

Garcia thematisiert Schmerz, indem er diesen aftpekliche Reaktion auf Gewalt

darstellt und Bilder zeigt, mit denen das Themangata verbunden werden kann.

143Garcia, Rodrigo In: Programmzettel zu Die Geschichte von Ronald, dem Clown von McDonald’s.
Berlin: HAU, 21./22. Oktober 2006
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Es lassen sich in der Inszenierung zahlreiche Heevearauf finden, dass Garcia
.Literatur® und die klassischen Kuinste wie Maler@®jchtung, thematisieren will.

Garcia zitiert in ,Ridiculo® den bildenden KunstlBotticelli, indem er dessen Gemalde
,Geburt der Venus" auf der Buhne zeigt. AuRRerdernt gis eine Sequenz, in der
historisch wirkende Zeichnungen von Pflanzen awef deinwand projiziert werden.

Dies sind Verweise auf die Malerei. Luca zahlt atiéglichen wichtigen Werke der
Weltliteratur auf und stellt immer wieder die Fragtast du das gelesen?”

Im BUhnenraum liegen zwei Bucher herum, in den Li2zkexten kehren Varianten der

Phrase ,etwas lesen, ein Buch lesen* immer wieder.

Es lassen sich in der Inszenierung Hinweise auf @enihrer Entstehung, Florenz,
finden. In dem Text ,Texto goma de Borrdf*kommen wird die Stadt erwéahnt, Luca
sitzt, wahrend er Kreuzwortratsel 10st, unter d&ifd ,,Geburt der Venus®, welches in

Florenz , in den Uffizien, ausgestellt wird.

In der Auffilhrung der Inszenierung in Wien kommni@sterreichbeziige vor. Fragen
werden auf Deutsch vorgelesen, Luca stellt an eBtetle des Stlickes Fragen zur
Weltliteratur auf Deutsch, er |16st ein Kreuzworseitauf Deutsch, in dem Aquarium auf

der Buhne befindet sich eine Mozartstatue.
Die Mehrsprachigkeit der Inszenierung ist ein wigés Merkmal.

Garcia spielt zu Beginn der Inszenierung die Todbamahme einer Frauenstimme

ein, die auf Deutsch aus dem ,Popol Vuh*, dem peiliBuch der Maja, rezitiert.

Hier ist nun zu berichten, wie einst die Welt ieféin Schweigen schwebte, in tiefer Ruhe
schwebte, in Stille verharrte, sich sanft wiegtes@m dalag und 6de war.Dies ist die
erste Kunde: Es gab keinen Menschen, kein Tier,eY/dgisch, Krebs, Baums, Stein,

Hohle, Schlucht, Grasbiischel oder Busch, einzajraler Himmel war d&?

Bei dieser Textstelle handelt es sich um den Anfdegyl. Auszuges des Popol Vuh, die

Schopfung. Am Ende der Inszenierung zitiert Gamdizen Filmausschnitt aus ,Der

Golem, wie er in die Welt kam®*.

144 Siehe Kapitel 4.1
145http: //wwwe.artikel32.com/sonstige/1/auszge-aus-dem-popol-vuh.php Zugriff: 14.2.2011
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Aufgrund des fragmentarischen Charakters diesedebeiZitate und den fehlenden
Erklarungen, lassen sich die Themenkreise ,Schagfumnd ,Zerstérung durch

Menschenhand® nur vermuten, aber nicht beweisen.

5.4 Globaler Diskurs der Inszenierung

1. General characteristics of the mise-en-scene

a. What holds the elements of the performance togdtetationship between
systems of staging)

b. Coherence or Incoherence of the mise-en scenehahiwit based?

c. Place of the mise-en scene in the cultural anchagstcontext

d. Whatis it that disturbs you in this productionhidh moments are strong,
weak, or boring? How is it placed in the currerdurction?*°

Das einzige verbindende Element der Inszenierundiés durchgehende Prasenz der
drei Schauspielerinnen im Buhnenraum. Die Inszengrbasiert auf den 12 kurzen
Texten des Autors. Garcia arbeitet durchgehendnkitharenten Elementen. Die Texte
und deren Aussage stimmen nicht mit der visuellemsétzung auf der Bihne tberein.
Zusatzlich zu den 12 Texten arbeitet Garcia mitEiespielung von Filmausschnitten

und Projektionen.

Zwei Momente der Auffihrung der Inszenierung wassmwierig anzusehen. Zum
einen die Sequenz, in der Jorge und Agnes, mit ldaaren an die Tischplatte
genagelt, von dem viel zu starken Wasserstrahl sviget werden und sich dem
dadurch zugefugten, fir das Publikum sichtbarenhértdaren Schmerz nicht entziehen
kénnen. Zum anderen die Sequenz, in der AgneseauBdden des Bihnenraumes und
auf den Rucken ihrer beiden Mitspieler erbrichtidBeSequenzen kommen im zweiten

Teil der Inszenierung, kurz von Schluss, vor.

In welchen kulturellen und &asthetischen Kontextdst Inszenierung zu platzieren?
Einige Merkmale der Inszenierung sind sehr an degphie und den kiinstlerischen
Werdegang von Rodrigo Garcia gebunden. Rodrigoi@atammt aus Buenos Aires in

Argentinien, lebt und arbeitet seit 1980 in Madrid.

146Pavis, Patrice: Analyzing Performance. Theater, Dance, and Film.Michigan: The University of
Michigan Press, 1996 S. 37-38
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Die Texte werden in der Muttersprache des Kinstlatg Spanisch, vermittelt. In
manchen Sequenzen sprechen die drei Schauspi@erlanch in der jeweiligen
Sprache des Auffihrungslandes. Zwei der drei S¢helgsinnen stammen aus Spanien,
einer aus lItalien. Die Inszenierung ist in Floresrtstanden, wurde aber auch zur
Auffihrung auf verschiedenen européaischen Theatitvéds konzipiert.Aus diesen

Grinden ist die Inszenierung mehrsprachig.

Garcia wuchs mit absurdem Theater auf und verwiaidinterviews immer wieder
darauf, dass er sich als Kunstler des Theaterd. si&h Mittel Theaters ist die

verwendete Guckkastenbiihne.

Der &sthetische und kulturelle Kontext der Inszemg ist durch zeitgendssisches,
spanisches, fur Theaterfestivals und dessen Publikenzipiertes Gegenwartstheater,

zusammenzufassen.

5.5 Bihnenraum

2. Scenography

a. Spatial forms: urban, architectural, scenic, gedt@tc.
b. Relationship between audience space and acting spac
c. Principles of structuring/organizing space
1. Dramaturgical function of the stage space anddtsipation
2. Relationship between onstage and offstage
3. Connections between the space utilized and thierictf the staged
dramatic text
4. Relationship between what is shown and what is ealecl
5. How does the scenography evolve? To what do itsstoamations
correspondent?’

Der Auffiihrungsraum ,Halle G* ist in Biuhnenbereighd Zuschauerbereich aufgeteilt.

Die Zuschauerlnnen sitzen auf einer von oben nadknufallenden Triblne direkt

gegenuber vom Buhnenbereich. Der Buhnenraum isteekig und ebenerdig.

147Pavis, Patrice : Analyzing performance. Theater, dance, and film.Ann Arbor, Mich.: University of
Michigan Press, 2003S. 38
62



Die Buhne wird nach hinten von einer Leinwand, $inknd rechts von schwarzen
Wwanden begrenzt. Der Buhnenraum ist seitlich untehideutlich abgegrenzt und nach

vorne hin offen.

Es gibt eine klare (unsichtbare) Grenze zwischemBiiraum und Zuschauerraum. Die
unsichtbare Rampe wird in jener Sequenz lbersehyith der sich Luca und Jorge, die
beiden Schauspieler des Stiickes, zu den Zuschaaarlm den Publikumsbereich
setzen. Die drei Schauspielerinnen nutzen wahresrd Adiffihrung den gesamten

Buhnenbereich und sind durchgehend im Raum sichtbar

Die Ausstattung des Buhnenraumes ist eher einfachsetzt sich aus drei Tischen,
einer davon besteht aus Holzkisten, einer ist dloh und steht links vor dem
Doppelbett, einer steht im rechten Bereich der B{il8tlhlen, einem Doppelbett, einer

Plakette( als Aufbewahrungsflache), zusammen.

Der Buhnenraum als Raum verandert sich im Gegensatien Mobeln, die sich darin
befinden, nicht. Im Laufe der Auffihrung wird das Beginn blitenweil3e Doppelbett
stark beschmutzt, der Tisch im hinteren linken Biitbereich, ist aus Holzkisten gebaut
und fallt auseinander. Die Stihle werden von demaGspielerinnen je nach Gebrauch
im Buhnenbereich herum getragen. Durch die Veramdgm, ausgeldst durch die
Aktionen der Schauspielerinnen, innerhalb des Bileumes, verwandelt sich die

Bihne in verschiedene Schauplatze.

Das Buhnenbild ist also dynamisch, denn es enbigltegliche Raume und verweist auf
wandelbare und verschieden konnotierte Orte, die sur hin und wieder konkretisieren
lassen(...)Der Spielort ist damit statisch (in seintassehen) und dynamisch (in seinen
Konnotationen) zugleich®

Garcia braucht fur seine Inszenierungen keine amd@&ume als die des Theaters.

148Hartwig, Susanne: Chaos und System: Studien zum spanischen Gegenwartstheater. Frankfurt am
Main: Vervuert, 2005 S. 217
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5.6 Licht
3. Lighting system

Nature, Connections to the fiction, performance, dbtor. Effects on the reception of the
performancée*®

Die Beleuchtung spielt laut Pavis eine entscheidd®alle innerhalb einer Auffihrung.

Lighting occupies a crucial place in performande¢e it brings into existence visually,
connecting and coloring all of the visual elemefsizace, scenography, costume, actor,
makeup) endowing them with a particular atmospf&re.

Die verschiedenen Techniken der Beleuchtung halien ism Laufe der Zeit sehr
verbessert. Pavis schlagt fur eine explizite Aralyder Beleuchtung vor, die
Lokalisierung und die Quellen der Beleuchtung zuscheeiben. Er fihrt die
verschiedenen Beleuchtungsarten ,Back-lighting, r@ead spot, Floor lighting,

Horizontal lighting, Angled frontal lighting, Later lighting™**

an.Weiters schlagt
Pavis vor zu beschreiben, wann genau wahrend Awmigihrung Licht eingesetzt und
welcher Effekt dadurch erzeugt wird, ob natirlicloeier kinstliches Licht suggeriert

werden will.

Light facilitates understanding. If a lit object isell contrasted, it will be clearly
recognized. Light is responsible for the degreeahfort and discomfort in the act of
listening, the more or less rational understandingn event>

Fur das Licht in ,En algun momento de la vida“ @rlos Marquerie zustandig, der
schon in mehreren Produktionen mit Rodrigo Garcisammengearbeitet hat. Carlos

Marquerie arbeitet mit verschiedenen, traditiomeN&tteln der Theaterbeleuchtung.

Er verwendet kaltes, warmes, flackerndes Lichts datirliche Licht des Feuers
(brennendes T-Shirt) und Dunkelheit. Er beleuchtiet Bihne flachenweise, oder
punktuell mit Scheinwerfern.Die Scheinwerfer beéndsich an der Decke, die Biuhne
wird von oben und frontal beleuchtet. Marquerieweandet gelbes Licht und die

Farben Rot und Grin:

An der Stelle des Stlickes, an der Agnes und LugeJmit Plastikklebebandern an
einem Stock festkleben und ihn zur menschlichear2# verwandeln, tauchtMarquerie
die gesamte Buhne in ein tief rotliches Licht. Rmtht fur Aktivitat, Dynamik, Gefahr,

149Pavis, Patrice: Analyzing Performance. Theater, Dance, and Film.Michigan: The University of
Michigan Press, 1996 S. 38
150Pgvis, S. 191
151Pgvis, S. 193
152Pavis, Patrice : Analyzing performance. Theater, dance, and film.Ann Arbor, Mich.: University of
Michigan Press, 2003 S. 194
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Temperament, Zorn, Warme. Die Farbe Rot hat esrkestWirkung auf Menschen und

wird als Farbe der Geflihlsausbriiche bezeichnet.

Am Ende des Stlickes, die drei Schauspielerinnekelvicsich in nasses Zeitungspapier
und frieren in einer bestimmten Pose ein, setztgMerie neongrines Licht ein. Siehe
Abbildung 1. Er beleuchtet die einzelnen Personemkfuell und verwendet auf der
Leinwand Grin. Griun ist die Farbe der Mitte, suggéemMeutralitat zwischen all den

anderen Farben der Extred.Griin ist auch die Farbe von Gras, Wiesen, deuriNat

Abbildung 1154

153http: //www.lichtkreis.at/html/Wissenswelten/Welt der Farben/wirkung-farbe-gruen.htm
Zugriff: 9.2.2011
154pPressefotos von Nada Zgank/Memento
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5.7 Gegenstande

4. Objects

Nature, function, material, relationship to thecpand the body, system of their usaye

Pavis meint mit “Objekten” alle jene Gegenstanddche von den Schauspielern
manipuliert werden kdnnen. : “By “object” | meamy#hing that can be manipulated by

the actor.*®

Im Buhnenraum befinden sich folgende Gegenstandeh®&, Mixer, ein Aquarium

(darin befindet sich eine kleine Mozartstatue),eeifopfpflanze die von der Decke
hangt, ein Hammer und Né&gel, ein WasserstrahlébeK Klebeband, Papier, ein Glas
mit roter Flussigkeit, eine Schissel mit Glassclerlawei Schaufeln, eine Zeitung mit
Kreuzwortratsel, ein Stift, ein kleines TextbanalR aus Agnes Mund), eine Hand aus
Holz, Plastikhandschuhe, Benzin, Feuerzeug, eah@aTisch mit Kothaufchen darauf,
technische Gegenstande wie Lautsprecherboxen, Mikep eine Handkamera, ein

Laptop, eine Motorsage.

All diese Gegenstande werden von den Schauspie&rirunterstitzend zu deren
Aktionen genutzt. Die Gegenstande werden ihrer Beohg entsprechend, oder
verfremdet eingesetzt: Die Blcher zum Beispiel, dearihrer Bedeutung entsprechend
zum Lesen benutzt. Die Kichengerate werden niecim Kochen, sondern zur

Erzeugung von Gerduschen verwendet.

Der Wasserstrahler hat mehrere Funktionen. In efsguenz wird er verwendet, um
Agnes und Jorge Schmerzen zuzufigen, am Ende dekeSt reinigen sich die

Schauspielerinnen mit dem Wasser.

Die genutzten Dinge auf der Bihne stehen in keiB®nug zum Buhnenraum, weil
sowohl der Raum ohne diese Dinge als Raum erkenwde, als auch die Objekte in

jedem anderen Raum funktionieren wirden.

Manche Gegenstande sind nicht gut fur die Zusehensichtbar und werden erst zum
Zeitpunkt ihres Einsatzes bewusst gezeigt, widvtheorsage, oder die Schiissel mit den

Glasscherben. Manche Gegenstande werden durcRrdjektion auf die Leinwand

155Pavis, Patrice : Analyzing performance. Theater, dance, and film.Ann Arbor, Mich.: University of
Michigan Press, 2003 S. 38
156 Pavis, S. 184
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durch das Filmen der Handkamera betont. Wie diessglaerben( zu Beginn auf der

Leinwand sichtbar), oder das Aquarium.

Zwei Objekte werden durch punktuelle Beleuchtund ime betonende Positionierung
im Buhnenraum besonders hervorgehoben. Im Folgengeden diese Objekte nach
Material, alltaglicher Bedeutung, Verwendung im Ra&m der Inszenierung,

beschrieben:

Die Topfpflanze ist eine echte Pflanze. Sie sialg wie ein griner Farn und hangt
rechts von der Decke. Im Alltag wird eine Pflanze Bekoration, zur Belebung eines
Raumes verwendet. In dem Stick gibt es zwei Momeitedenen einer der

Schauspielerinnen mit dem Kopf hinter der Pflanak eanem Tisch steht und einen
Text spricht. Sie verstecken ihr Gesicht hinter B#anze. Agnes zupft, wahrend sie
spricht, mit der linken Hand an der Pflanze herafs,wéren die grinen Blatter ihre

eigenen Haare.

Auf dem flachen, rechteckigen Tisch vor dem Dopettlbegen lauter kleine, braune
Haufchen, die aussehen wie Kothaufchen. Die Masseder diese Haufchen gemacht
sind, sieht aus wie Schuhcreme. Die Haufchen sarkinen Geruch ab, deshalb geht
der Rezipient, die Rezipientin davon aus, dass iels dabei um keine echten
Kothaufchen handelt. Im Alltag gelten Exkrementis @reck, Schmutz, Abfall, etwas
was schnell beseitigt werden sollte. In dem Stiedt Isich einer der Schauspieler
halbnackt in das Doppelbett und wird von den andeesden mit den Haufchen belegt.

Nach dieser Aktion wihlt er sich darin.

Rodrigo Garcia will diese Aktion nicht erklaren. Eagt dazu, dass es sich dabei um
einen Alptraum handeln kdnnte, oder um die bildithmsetzung der Aussage ,In der
Scheisse sitzen®. Jeder der Zuschauerinnen sdll sathst seine eigene, personliche

Interpretation dazu denken.

Der Materialwert der Gegenstande ist unterschikdlge technischen Gegenstande wie
Laptop, Mikrofone, Kichengerate, Karcher, Lautspezboxen...sind von hohem,

materiellen, bzw. finanziellen Wert.

Papier, Glasscherben, Blicher sind im Gegensatz\adazuniedrigem, materiellen Wert,

weil diese weniger kosten.
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Es gibt vermehrt den Kontakt zwischen Gegenstandatgrialien und den Korpern der
Schauspielerinnen: Ein Korperteil, die Hand, wirdt olem Material, Glasscherben,
belegt, mit rétlicher Flissigkeit beschittet. Adeei Korper der Schauspielerinnen,
werden mit dem Material ,nasses Papier* umwickdllie echten Haare der
Performerinnen werden mit Hammer und Nagel auf diisehplatte genagelt. Luca
wird mit dem Material ,unechte Koth&dufchen* belegprge wird mittels Klebeband von
den anderen beiden Schauspielerinnen an einentbicizsefestigt.

In einer Sequenz belegt Agnes Jorge’s Ricken ehiénidigen Wirmern, Luca
beschmiert sich selbst mit der braunen Paste dmhiien Kothaufchen, Agnes erbricht
auf die beiden Korper ihrer Mitspieler. Jorge unecd zeigen zu diesen Handlungen
keine Reaktionen, ihre Mimik bleibt ausdrucksloss @irkt so, als wirden die

Schauspieler ihre eigenen Korper als Objekte bedlan8iehe Abbildung 2.

Abbildung 2157

.Der Korper der Schauspieler wird an vielen Stelieie ein Objekt ausgestellt und
dabei wie lebloses &sthetisches Material oder wie 6ebrauchsgegenstand

behandelt**® so Susanne Hartwig.

157Pressefotos von Nada Zgenk/Memento
158Hartwig, Susanne : Chaos und System. Studien zum spanischen Gegenwartstheater. Frankfurt am
Main: Vervuert, 2005 S. 221
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5.8 Kostlime

5. Costumes, makeup, masks

Function, system, relationship to the bbdy

Die drei Darstellerinnen verwenden kein Make up keihe Masken.

Pavis beschreibt die Hauptfunktionen von Kostun&ie:dienen zur Charakterisierung
des sozialen Milieus, des Styles, des individuelBaschmackes der Person, die das
Kostim tragt. AuRerdem dienen Kosttiime zur Idemdifimg, oder Verschleierung eines
Charakters und zur Hilfestellung um den allgemei@Gestus eine Auffihrung lesen zu
konnen.

Orienting the overallgestusof the performance, that is, the relationship leetwv the
performance, and the costumes in particular, aadgdcial world®°

Die Bekleidung der Schauspielerinnen verandert sicterhalb der Auffihrung der

Inszenierung neun Mal:

Zu Beginn des Stuckes tragt Agnes ein kurzes, flanlgges helles, buntgemustertes

Kleid mit Kndpfen an der Vorderseite und V-Aussdhrdazu schwarze Sneakers.

Luca tragt einen grauen Sonnenhut aus Stoff, s@ewdurnschuhe, eine rote
Joggingjacke mit weil3en Streifen an der Schuliee graue Freizeithose. Luca wirkt in

dieser Bekleidung junger.

Jorge tragt schwarze Schuhe, eine dunkle Hosébeaein helles, langarmliges Hemd,

diagonal gestreift. Er betont dadurch seine Mahkkd.

Nach ca. 25 Min externer Zeit, nimmt Luca die Kapak, Agnes hat einen
langéarmligen, roten Pullover mit Kapuze lber demidlan, zieht diesen aber etwas

spater wieder aus.

Nach ca. 43 Min., wahrend des Textes ,que mardyili@ht sich Luca ein schwarzes

T-Shirt, mit einem hellen Rechteck als Aufdruck an.

159Pavis, Pavis, Patrice : Analyzing performance. Theater, dance, and film. Ann Arbor, Mich.:
University of Michigan Press, 2003. S. 38
160 Pavis, S. 175
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Nach ca. 50 Min. wird die Bekleidung von Agnes umige von dem Wasserstrahl des
Karchers nass gespritzt. Durch den starken Wassdedies Wasserstrahlers werden

Agnes und Jorge die Kleider halb ausgezogen.

Nach ca. 1 Stunde tragt Agnes eine lange, dunkkeHmd ein langarmliges weil3es T-
Shirt. Sie zieht sich in der Dunkelheit ein armsdls, weil3es T-Shirt an und zieht Luca

ein weilRes T-Shirt an.

Nach 1 Stunde und 10 Min. zieht Luca sich dad3edi-Shirt wieder aus, steht mit
nacktem Oberkoérper da und verbrennt das ausgezdg&mért. Nach diesem Moment
legt sich Luca nur mit weil3er Unterhose bekleidedias Doppelbett. Jorge tragt Jeans
und ein gelb-grin gestreiftes FulRball T-Shirt (@mtan der aufgedruckten griinen 9
erkennbar), weiBe Chirurgen Plastikhandschuhe, #&gnéragt ebenfalls
Plastikhandschuhe.

Nach ca 1 Stunde und 20 Min ziehen sich Agnes wmndeJdie Plastikhandschuhe
seitlich des Doppelbettes wieder aus, Jorge ziehtism Dunkeln ein weil3es T-Shirt an,
welches er sich nach oben zieht um den Ruckemzdrenachen und sich mit dem Bauch
auf die Tischplatte zu legen. Agnes legt ihm Wirengr den Ricken. Agnes zieht sich
die Hose aus, ist nur mehr mit dem weil3en, armatlob-Shirt und einer Unterhose
bekleidet. Alle drei Schauspielerinnen sind hallhalen Hintergrund auf der Plakette
im Buhnenraum sieht der Zuseher, die ZuseheriKdiguren des verbrannten T-Shirts

Kurz vor Schluss tragt Jorge wieder das FussbaBhirt, Luca und Agnes sind
weiterhin mit der beschmutzten Unterwasche bekieilm Ende des Stlickes wickeln

sich die drei in nasses Papier ein.

Eine Gemeinsamkeit lasst sich feststellen, namiddss die drei Schauspielerinnen
immer Schuhe tragen, sie sind nie barfuss zu sdfienbestimmtes, soziales Milieu
lasst sich durch deren Bekleidung nicht beschreiBgmes ist zu Beginn mit einem
Kleid bekleidet, klar als Frau erkennbar, Jorgd, iHemd und Hose bekleidet, klar als
Mann erkennbar. Luca wirkt durch die Kappe und dbggingjacke jlinger, als spater
mit T-Shirt und Hose bekleidet. Der Style der Kosé&l kann als ,bequem®,

Alltagskleidung, sommerlich beschrieben werden.
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State support was never sufficient to provide tmagany with financial stability, and his
contributed to the evident scarcity of resources saped the “poor theatre” aesthetics of
Garcia’s first pieces(...)These aesthetics of thifyd¢heatre was strongly shaped by a
“retro” look achieved by the use of found objecisl &ostumes bought in second-hand
shops creating a visual context familiar to La @ama’s then audiences. Casually
dressed actors spoke directly to their audiencet...)

Durch das Umziehen auf der Buhne stellt sich descAauer, die Zuschauerin auf eine
Veréanderung ein, weil sich an den Personen etwaindert. Diese Erwartungshaltung

wird in der Inszenierung auch bestétigt.

Die Kostime werden auch als Material benutzt: Eieidungsstick wird wahrend der
Inszenierung verbrannt. Die Schauspielerinnen beatten ihre Kostiime, befeuchten

sie mit Wasser, wickeln sich am Ende des Stuckeasses Papier ein.

5.9 Spielweise

6.Actor’s performance

a. Physical description of the actors (bodily moversefdcial expressions, make up);
changes in their appearance

b. Assumed kinesthesia of actors, induced kinestlwgaservers

Construcion of character: actor/role relationship

Relationship between the actor and the group: mewsn ensemble relations,

trajectories

e. Relationship between text and body

f.  Voice: qualities, effects produced, relations tctidh and song

g. Status of the performer: past, professional siomif

oo

Die Schauspielerinnen sind zwei Manner und einel.FAdle drei Schauspielerinnen
sind von ihrem Koérperbau eher gross und schlankumggfahr im gleichen Alter. Einer
der Méanner, Jorge, hat lange Haare und einen Ba&tSchauspielerinnen konstruieren

keine Figuren, weil Garcia Figuren, Typen, Chanakie seinen Stlicken verweigert.

1610rozco, Lourdes: Rodrigo Garcia and la Carniceria Teatro. From the collective to the director. In:
Delgado, Maria M. (Hg): Contemporary Euopean Theatre Directors. Routledge: London, 2010S. 302
162 Pavis, Patrice : Analyzing performance. Theater, dance, and film.Ann Arbor, Mich.: University of
Michigan Press, 2003. S. 38
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Susanne Hartwig schreibt:

Keiner der drei Schauspieler ist indes durchgeheimk Figur im Sinne eines
Merkmalbindels oder eine Schnittpunktes von Roll@msungen. Einteilungen nach
stark vs. schwachoder aktiv vs. passivgelten nur innerhalb begrenzter Abschnitte der
Auffihrung, bleiben aber nicht (ber den gesamtenxt Té&onstant, denn
Dominanzverhéltnisse wechseln bestdndig. Die Disest@der besser Texttrager) deuten
ebensowenig eine Distanzierung von ihrer Rolledarh. sie wechseln nirgends auf eine
Metaebene, um Uber die Spielsituation als solchspzachen und sich als Schauspieler,
die spielen zu erkennen zu geben. Sie sind weder lggur noch ganz Schauspieler und
zugleich sowohl Figur als auch Schauspieler. Diehkvehmung schwankt wiederholt
zwischen dem Zur-Schau-Stellen von Nicht-Theatralemd der theatralen Pose der
Nicht-Theatralitat®

Die drei Schauspielerinnen wechseln ihre FunkticaterSusanne Hartwig dazu:

Nur ihre konkrete Prasenz, ihr sichtbar auf der m&élilanwesender Korper, ist ein
konstantes Element der Inszenierung. Durch die inmieder wechselnde Positionierung
der Schauspieler auf verschiedenen Realitats- untktioflsebenen  wird
Identitatsstabilisierung vermieden. Unsicherheitrréeht auch an vielen Stellen
hinsichtlich der Frage ,Wer spricht?“, vor allemi Beextprojektionen. Es gibt keinen
Hinweis darauf, in welchem Verhaltnis diese zu d8eschehen auf der Biihne stehen.
Keiner der Schauspieler schaut sie sich an, so siassvie ein der Bihnenhandlung
fremdes Element wirken: Erklarung? Kommentar? WhfiscZusatzgedanke?
Neubewertung? Dass sie nur als Schriftzug erscheimiass also keine Stimme
wenigstens einen Anhaltspunkt fir die Beurteilurey &prechinstanz gibt, erhéht ihre
Mehrdeutigkeit.***

Zu Beginn des Stiickes spielen Jorge und Agnes évfenn und eine Frau, die sich
streiten. Hinweise darauf, dass es sich um einennMend eine Frau handelt, erhalten
die Rezipientlnnen aus der Ubersetzung des Stsgitgehes. Ob die beiden ein
verheiratetes Paar darstellen ist nicht klar. $iel swf alle Falle Eltern, weil ,die

Kinder“ in ihrem Streitgespréach erwahnt werden.

In einer der folgenden Sequenzen, Agnes stehtiaemeStuhl, mit dem Gesicht hinter
der Topfpflanze, agiert die Schauspielerin als Fagerin'®® Der Text, den sie spricht

gibt keine Hinweise darauf, von wem er gesprocherden sollte, das Medium dessen
Vermittlung ist austauschbar. Auf die gleiche Weise Agnes den Text vortragt, tragt

Jorge in der Mitte des Stiickes einen anderen TaxtBr steht ebenfalls auf dem Stuhl,

163Hartwig, Susanne : Chaos und System. Studien zum spanischen Gegenwartstheater. Frankfurt am
Main: Vervuert, 2005 S. 221
164Hartwig, Susanne : Chaos und System. Studien zum spanischen Gegenwartstheater. Frankfurt am
Main: Vervuert, 2005 S. 221
165Sjehe Kapitel 1. 4
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versteckt seinen Kopf hinter der Pflanze. Er furigen dieser Stelle ebenfalls als

Texttrager.

Im Laufe der Auffihrung treten die drei Schauspialgen von dem Spielen einer Rolle
immer mehr zurick und werden mehr zu AktionistinneBs wird immer weniger
gesprochen, die Bewegungen werden langsamer, nmischan am Ende erstarren die

drei jeweils in einer bestimmten Position und vertia bewegungslos.

Die verschiedenen Bewegungsarten der Schauspieéerirsind: gehen, stehen, sitzen,

liegen (auf dem Ricken, auf dem Bauch).

Ein explizites Verhaltnis zwischen Einzeldarstelled Gruppe kann nicht beschrieben
werden. Die drei agieren manchmal zu zweit, einalal Gruppe, Uberwiegend aber
vereinzelt. Wahrend einer von lhnen vereinzelt ctytri Uben die anderen beiden
meistens Aktionen aus, wie sich umziehen, ein Bleden, etc. Wenn zwei der
Schauspielerinnen miteinander agieren, dann meistem mit der dritten Person
irgendetwas zu anzustellen. Wie diese/diesen méneiPlastikband an einen Stock zu
kleben, oder sie/ihn mit Kothaufchen zu belegen.

An wenigen Stellen des Stickes wenden sich die Usgelerinnen einander zu. Zu
Beginn wahrend dem Streit, befinden sich Agnes dmdje hinter dem Schreibtisch
und sprechen einander zugewandt miteinander. Astd#ie des Stlickes an der die drei
Alltagliches des Lebens aufzahlen, stehen allé zineinander zugewandt auf der
Buhne. Sie agieren als Gruppe hinter einem Mikrofgestikulieren lebendig, lachen,
unterhalten sich, bertihren sich gegenseitig. Natigh Korperkontakt gibt es ebenfalls

nur in dieser Sequenz.

Die Rezipienten bekommen keine Hinweise daraufe®lsich hierbei um das Spielen
einer Situation handelt. Die vereinzelten Aufzélgemm sind zu fragmentarisch, um
Schlusse daraus ziehen zu kénnen. Die Situatidkt wnprovisiert. Garcia betont oft,
dass in seinen Stucken nicht improvisiert wird. D&cheinimprovisation“der drei
Schauspielerinnen ist ein weiteres Beispiel dafiiss der Regisseur sein Publikum

verwirren méchte. ,Wird nun gespielt, oder nichsgelt*?

Die Positionierungen der Schauspielerinnen innerddaks Bihnenraumes sind nie sehr
weit voneinander entfernt, aber auch nie sehr nearmmen. Nahe und Distanz sind

durch die Grol3e des Buhnenraumes eingeschrankt.
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Die Aktionen der Schauspielerinnen waren austausclis gibt keine Hinweise, dass

eine bestimmte Person, bestimmte Handlungen awsfiihuss soll.

Auffallend an der Inszenierung ist die Betonung earzelnen Korperteilen:

Es gibt eine Sequenz zu Beginn des Stickes, indlerHand speziell betont wird.
Luca’s Hand wird live auf die Leinwand projizieEr bewegt seine Finger und die
Handflachen mit eigenen, asthetisch anmutenden gavgen. Die Hand ist mit einem

Pflaster beklebt, wird mit Glasscherben belegt mmiicroter Flussigkeit begossen.

Das Motiv der Hand kehrt wieder, an einer anderelieSdes Stiickes wird Agnes eine

Hand aus Holz abgesagt.

In der Mitte des Stlickes wird ein Video eingespieltdem abwechselnd die Gesichter

und die Geschlechts/ und Hinterteile der drei Sshpealerinnen gezeigt werden.

Garcia selbst erwahnt ofters, dass er keine Enmktimariiber abgeben mdchte, was

seine Schauspielerinnen genau darstellen.

Es sind wahrend der Auffihrung der InszenierungWren drei Sprachen horbar:

Deutsch, Spanisch, Englisch. Die Schauspielerlspeachen nie gleichzeitig als Chor.
Es gibt drei verschiedene Klangfarben der StimnZavei tiefe Mannerstimmen, eine

hohere Frauenstimme. Die Texte werden nicht ematieorgetragen, teilweise werden
sie aber durch ironischen, oder sehr ernsten Wmeageformt. Die Gesichtsausdriicke
der Schauspielerinnen sind, meistens neutral, besdruckslos. Ausnahmen sind die
Sequenzen, in denen Schmerz ausgedrickt wird, drés&en sie auch durch verzerrte

Gesichter aus.

Die Stimmen der Schauspielerinnen sind austauscBlagibt in den einzelnen Texten
keine Hinweise darauf, wer welchen Text sprechdhesdeder der Texte kann von

jeder Stimme gesprochen werden.

Ein wichtiges Element der gesamten Inszenierungdes Jonglieren zwischen
~gespielt* und ,nicht gespielt”. Der Unterscheidurmgvischen dem Darstellen von

Handlungen und Handlungen vollziehen, deren Konsezgen implizierend
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Die Schmerzen, die Agnes und Jorge zuerst durchAdaageln ihrer Haare und dann
durch den kalten Wasserstrahl des Karchers zugefiggtien sind nicht gespielt,
sondern echt. Deren Korper zucken zusammen, die uAgmist aufgeregt,

Schmerzenslaute sind horbar.

Hans Thies Lehmann schreibt

Nachdem schon on den 60er Jahren Performance-Kiinstider Realitat des Schmerzes
auf die Unempfindlichkeit reagieren wollten, hatsbr Gestus interdessen langst das
Theatererreicht.(...)Den Schmerz zu artikulieren, nicht Blaf3 abzubilden, und in diese
Artikulation die Darstellungsaktion als SchmerinzuschlieRen, hei3t von nun an
Theatermachen. Im Vergleich mit den medialen DHustgen wird der mit hergebrachten
Theatermitteln dargestellte Schrecken auf der Bilotehin Ilacherlich und
unglaubwirdig. Wenn aber Akt und Gegenwartigkeis d@rperlichen Moments der
Darstellung selbst in den Vordergrund treten, sastwaer Akt des Theaters zurlick auf
sein Reales, das in den Bildern verloren g&ht.

In den Sequenzen in der Inszenierung, in denen [Bgezeigt wird, bzw. in denen sich
die Schauspielerinnen selbst Grausamkeit aussetaehdie Aufmerksamkeit der
Zuschauerlnnen sehr gefordert, bzw. werden die l&usrinnen durch die

ungewdhnliche Situation vom Nachdenken Gber dasrz8ufgenommene abgelenkt.

5.10 Funktion der Musik, der Geréausche, des Schweigs

7. Function of music, noise, silence

a. Nature and characteristics: relationship to plattian
b. At what moment does it intervene? Repercussionthéorest of the performariéé

Wahrend der Inszenierung gibt es mehrere akusti&denen, die sich manchmal
Uberlagern. Garcia verwendet die menschlichen rB@mder Schauspielerinnen und
der Lesenden aus dem Publikum, Audioeinspieluntyarsik, Gerausche. Er arbeitet

mit (durch Mikrofone) verstarkten und unverstarkteattrlichen Klangen.

Im Folgenden wird die Anfangssequenz mit den Scpumtten auf Musik, Gerausch,

Stille analysiert:

Garcia betitelt die Anfangsszene mit ,texto endena con los altavoces*

166],ehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theater. Frankfurt am Main: Verlag der Autoren, 1999,
S.393-394
167Pavis, Patrice : Analyzing performance. Theater, dance, and film.Ann Arbor, Mich.: University of
Michigan Press, 2003 S. 38

75



Es wird mit der Abdunkelung des Zuschauerraums @&idithnenraumes leise im
Publikum, man hort die Schritte der beiden Schiglespnnen Agnes und Jorge, die
zwei mittelgroRe Lautsprecherboxen mit Kabel aué dlopfpolster des weil3en

Doppelbettes legen. Die Lautsprecherboxen wéarechdiie Menschen austauschbar.

Zur Eroffnung der Sequenz sind eine weibliche um# enannliche Stimme live zu

horen, die sich unterhalten. Zu Beginn ist derere@pempo langsam. Die weibliche
Stimme, stellt viele Fragen und spricht immer sdenelhre Stimmlage wird immer

hoher. Die beiden erhdhen ihr Sprechtempo immenr med fallen sich gegenseitig ins
Wort. Sie beginnen miteinander zu streiten. Am Agfder Sequenz klingen die beiden
Stimmen durch ein Mikrofon verstarkt. Nach ungeféifmf Minuten tritt der dritte

Schauspieler, Luca mit Laptop auf. Er setzt sichdam Bildschirm des Laptops, dem
Publikum zugewandt, auf das Doppelbett. Auf demd®ihirm ist ein landendes
Flugzeug zu sehen. Zusatzlich zu den streitendennt&n wird das Gerausch des
landenden Flugzeugs uber die Lautsprecherboxentéaviershorbar. Sowohl die

menschlichen Stimmen, als auch das Gerdusch désnden Flugzeuges arbeiten mit
Dynamik. Ab dem Zeitpunkt ab dem das Flugzeug horisg sind die beiden

menschlichen Stimmen nicht mehr verstarkt. Demeetsiend schreien sie um das
Gerausch zu Uberténen. Nach ca. 10 Minuten gehd kwischen die beiden streitenden
Agnes und Jorge und legt seine Hand auf die TisttgplDas Streitgesprach zwischen
Agnes und Jorge bricht ab. Die beiden gehen nas lund nach rechts vom Tisch
weg. Zusatzlich zu dem Gerdusch des landenden ¢tiggs wird aus dem Off von
einem Tonband klassische Musik eingespielt. Dasu@eh des Flugzeuges wird leiser,
es ist nur mehr die Musik horbar. Es ist der Klang Streichern begleitend zu einer
Querflote zu horen. Die Musik klingt ruhig, melantlch, nach Vorklassik. Nach

einiger Zeit wird die klassische Musik vom Tonbdeder und es ist die Stimme einer
rezitierenden Schauspielerin zu héren. Sie retitiemuf Deutsch. Gerausch der

Glasscherben

Letzter Satz der rezitierenden Stimme ,Einzig utidira der Himmel war da“ Die

klassische Musik wird leiser, stirbt irgendwannuaial es wird still.

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass in der gssiguenz menschliche Stimmen
mit dem Flugzeuglarm kombiniert, dann der Flugzaéugl mit klassischer Musik
gemischt wird und daraufhin die menschlichen Stimmen dieser Klang-und
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Gerauschflache uberlagert werden. Dann wird dissik@he Musik ausgeblendet und

die rezitierende Stimme einer Frau setzt ein.

Garcia baut einmal ein musikalisches Zwischenspieder Inszenierung ein: Die
Schauspielerinnen sdubern den Boden, die Tischpli#ts Bihnenraumes. Dazu wird
Popmusik vom Tonband aus dem Off eingespielt. Bgtseine Frauenstimme auf
Englisch, dazu funkige Klange von E-Bass, E-Gitamd Schlagzeug. Die Musik bricht
einfach ab.

Erwadhnenswert ist auch, dass Garcia wahrend dejekdion der verschiedenen
Videoausschnitte, zwischen Originalton der Videasgespieltem Ton und Stille
abwechselt.

Garcia nutzt Fragmente von Musikstiicken, er lagsBSéick niemals von Anfang an,
oder bis zum Ende erklingen. Die Quellen fir diesMstiicke sind unsichtbar, die

Quellen fur Gerausche und den Flugzeuglarm sirfdtsac.

Die akustische Ebene ist wichtig in der Inszenigruwiirde aber ohne die anderen

Theaterzeichen nicht funktionieren.

5.11 Rhythmus der Auffiihrung

8. Rhythm of the performance

a. Rhythm of various signifying systems (exchangesliafogue, lighting, costumes,
systems of gesture). Connection between real duratid lived duration

b. The overall rhythm of the performance: continuousliscontinuos rhythm, changes
of system, connection with the mise en s¢&he

Pavis schlagt vor anstatt den Text in einzelne Segenzu zerlegen, den gesamten
Rhythmus der Inszenierung in kleinere Einheitezerlegen und den Rhythmus einiger
Signifikantensysteme wie Dialog, Beleuchtung, Kastiestik zu beschreiben.
Instead, | propose a mode of segmentation basedhenoverall rhythm of the
performance, the rhythm of physical actions anthefmusical composition of the mise-

en-scene-in other words, in accordance with thepteadl organization of its rhythmic
frameworks'®®

168Pavis, Patrice : Analyzing performance. Theater, dance, and film.Ann Arbor, Mich.: University of
Michigan Press, 2003. S. 39
169Pavis, Patrice : Analyzing performance. Theater, dance, and film.Ann Arbor, Mich.: University of
Michigan Press, 2003 S. 21
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Pavis charakterisiert Rhythmus als die Wiederketm den gleichen Elementen in

reguléaren Intervallen.

This objective management of time, the quantifiafypatiality imposed as if from the
outside by the composer, or actor, and the higtitighof the prosody of the text, its
textual space and “eurhythmic gesture” are whatatarize rhythnt’

Rhythmus bezieht sich nicht nur auf Musik, die $tiep oder zeitliche Organisation,
sondern kann in Bezug auf die gesamte Inszeniergagetzt werden. Jedes
Theaterzeichen hat seinen eigenen Rhythmus und seén die verschiedenen

Rhythmen zusammen, ergibt sich ein Gesamtrhythraugudffihrung.

Pavis unterscheidet zwischen ,Objective, Externahel und ,Subjective, Internal

«171 Unter ,External Time“ versteht man die externeessbare Zeit, die

Time
tatsachliche Dauer des Stickes.Unter ,Internal Tiwersteht Pavis die subjektiv,
erlebte Zeit des einzelnen Besuchers, die sichdesrtatsachlichen Zeit unterscheiden
kann, weil jeder Mensch sein eigenes Zeitgefuhitbe®er Eindruck der subjektiven
Zeitdauer muss nicht unbedingt individuell sein,kann kulturell gepragt sein und

dadurch das Verhalten und die Erwartungen des IRub$ beeinflussen.

Das gesamte Stuck dauert 100 Minuten, externe D@t.subjektiv, erlebte Zeit der
Verfasserin war kirzer, ca 60 Minuten. Aufgrund delen Informationen, die die

Rezipienten durchgehend verarbeiten mussen, wigkiubjektiv, erlebte Zeit kiirzer.

Zur Zeitdimension in den Inszenierungen von Gasclaeibt Susanne Hartwig:

Die Zeitdimension des Bihnentextes ist nicht duettegnd konstruierbar. Innerhalb der
Auffihrung kénnen zwar einzelne Sequenzen voneiandterschieden werden, weil
Figurenkonstellationen im Raum eine Zeit lang hoemgind oder weil das Medium
Wechsell;[z(Video, Projektionen) doch bilden die Ssmen vom Sprechtext her keine
Einheit:

Die Beschreibung des Rhythmus der Inszenierungcisivierig, weil kein Element in

gleichen Intervallen wiederkehrt, es gibt keinedesibbare Regelmaligkeit.

170Pavis, S. 156
171 Vgl. Pavis, S. 155
172Hartwig, Susanne : Chaos und System. Studien zum spanischen Gegenwartstheater. Frankfurt am
Main: Vervuert, 2005S. 223
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Die Schauspielerinnen sind durchgehend auf im Biitanen sichtbar. Es gibt in deren

Bewegungsablaufenkaum Tempoveranderungen.

Das Grundtempo der Korperbewegungen ist langsane. BPositionierungen der
Schauspielerinnen sind unregelmallig. Der Einsatz Miedien Musik, Gerausche,
Projektionen, Videofilme ist unregelmafig und winktht systemisch. Kostimwechsel
kehren wieder, allerdings nicht in gleichmaRigetervallen. Der Wechsel zwischen
Sequenzen, in denen gesprochen wird und Sequenzdgnen nicht gesprochen wird
ist unregelméanig. Die Mimik, Gestik der Schausplaleen wechselt ebenfalls nicht

regelmanig.

Aus all diesen Erkenntnissen lasst sich schlussfolgdass der Gesamtrhythmus des

Ablaufes der Inszenierung unregelmafig ist.

Die Methoden und Medien der Vermittlung des kumsttden Ausdrucks des Regisseurs

variieren sehr schnell und tGberlagern sich auch.

5.12 Die Zuschauerlnnen

11. The spectator

Within what theater institution does the productiake place?

What expectations did you have of the performated,(director, actors)?

What presuppositions are necessary to appreciateettiormance?

How did the audience react?

Role of the spectator in the production of meanbges the performance encourage
a univocal or plural reading?

What images, scenes, themes caught your attemneanain with you?

g. How is the spectator’s attention manipulated bynise-en-scené?

P20 T

—h

Die Inszenierung wurde im Rahmen der Wiener Fedtenocin der Halle G im

Museumsquartier aufgefuhrt.
Die Reaktionen der Besucherlnnen waren sehr uiedich.

Es verlieBen kontinuierlich Menschen den Saal, geini reagierten mit
UnmutsdulR3erungen, es wurde viel gelacht, einigeenvachockiert, einige waren

euphorisch und begeistert.

173Pavis, Patrice : Analyzing performance. Theater, dance, and film.Ann Arbor, Mich.: University of
Michigan Press, 2003 S. 30
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Garcia selbst beantwortet die Frage nach den ,zwl deutlich abweisenden

Reaktionen des Publikums, die sein Theater auslé$tigendermaRen:

An heftige Reaktionen bin ich nicht gewohnt...Die ggageht aber noch weiter. Es gibt
viele Zuschauer, die Uber all die Jahre hin, dierian schon im Theaterbereich arbeite,
meine szenische Sprache allgemein abschreckt wrtt BD sehr so punktuell oder
gefiihlsbetonte Dinge wie der Einsatz von Tierén.

Die Aufmerksamkeit des Rezipienten, der Rezipienwird vor allem durch

Uberraschung, Schock und dem Zeigen von Widerspdieim in der Inszenierung
gelenkt. Die Erwartungshaltung wird standig dur@s deigen von nicht-erwarteten
Dingen gebrochen. Garcia verlangt viel von seinambliRum, weil die Rezipienten
durchgehend mehrere unzusammenhangende Theaterzeath ein Ganzes lesen

mussen.

Die Schauspielerinnen kommen den Zuschauerinnemér Sequenz sehr nahe:

Sie lassen ausgewahlte Zuschauerlnnen Fragen memaiiinnen Band vorlesen. Die
Vorlesenden bekommen die Anweisung lauter zu lesersagt den Lesenden die
Stimme, bekommen sie Wasser von Luca gebrachte Jaitgt ganz nah neben dem

erstenVorlesenden, und sieht ihn wahrend er liestar wieder an.

Mit dieser Sequenz will Garcia vielleicht darstell wie nahe jedem einzelnen
Menschen die Fragen sind, die vorgelesen werdes. Bublikum ist ein wichtiger
Bestandteil der Inszenierung und wird in dieseruseq sogar zum Mitspieler fur die

Schauspielerinnen.

174Hartwig, Susanne: ,Magisch ist fiir mich das, was ich noch nicht gesehen habe“: Ein Interview mit
dem spanischen Gegenwartsautor Rodrigo Garcia. In: Ahrends Glinther [Hrsg.]: Forum modernes
Theater: Schriftenreihe; 16 Tiibingen: Narr Verlag, 2001 S. 191
175Hartwig, Susanne: ,Magisch ist fiir mich das, was ich noch nicht gesehen habe“: Ein Interview mit
dem spanischen Gegenwartsautor Rodrigo Garcia. In: Ahrends Glinther [Hrsg.]: Forum modernes
Theater: Schriftenreihe; 16 Tiibingen: Narr Verlag, 2001 S. 191
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5.13 Was ist nicht auf Zeichen reduzierbar

13. What cannot be put into signs (semiotized)?

a. What didn"t make sense in your reading of the maisescene?
b. What was not reducible to signs and meaning (ang #ft

Die gesamte Inszenierung spielt damit, dass dieigeen Aktionen und Handlungen
einerseits sehr viel und andererseits keinen Sigaben. Der Einsatz der lebendigen
Tiere auf der Buhne ist nicht auf ein Theaterzeictezluzierbar. Lebendige Goldfische
auf der Buhne kommen in Garcias Inszenierungensifter.Bei der Auffihrung in
Wien durfte aus tierschiutzenden Grunden kein lelgendGoldfisch auf der Bihne
eingesetzt werden, weshalb die Schauspielerinreh dgm Fisch eine Mozart-Statue

verwendeten.
Die lebendigen Wirmer sind ebenfalls auf kein Téetichen reduzierbar.

Intensive Farben, Klange und Geriiche bilden ,eiderchgehenden, unmittelbar den

Korper des Zuschauers affizierenden Untergrund &aszeption jenseits von

Symbolhaftigkeit.*”’

176 Pavis, Patrice : Analyzing performance. Theater, dance, and film.Ann Arbor, Mich.: University of
Michigan Press, 2003 S. 40
177Hartwig, Susanne : Chaos und System. Studien zum spanischen Gegenwartstheater. Frankfurt am
Main: Vervuert, 2005 S. 224-225
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5.14 Interpretation(en)?
9. Reading the plot through the mise-en scene

a. What story is being told? Summarize it. Does theeatin scene recount the
same story as the text?

b. What dramaturgical choices? Coherence or Incoherehreading?

What are the ambiguities in the text, and how hey tlarified in the mise-

en-scene)

How is the plot structured?

How is the plot constructed by actors and staging?

What is the genre of dramatic text according te thise-en-scene?

g. Other options for possible mise-en-scen&s?

o

~o o

Bei “Ricidulo” stellt sich eher die Frage welchesnzelne Element Uberhaupt
interpretiert werden kann, weil sich die gesamtszémierung durch ihren offenen,
postdramatischen Charakter der Interpretation ilné&ivon Auslegung, Ubersetzung,
Erklarung entzieht. Man kann sich dieser Frage an#ttern, indem man sich tberlegt,

was nicht interpretiert werden kann.

Es gibt keine Ubergreifende Geschichte die erzgintt. Die Bilder in der Inszenierung
erzadhlen etwas vollig anderes, als jeder einzekreTaxte. Garcia arbeitet nur mit

inkoharenten Elementen.

Die einzelnen Texte entziehen sich durch ihren niragtarischen Charakter der
klassischen Textinterpretation. Die BildkomposiganGarcias auf der Bihne kénnen
anhand der Bildwissenschatft interpretiert werdeie. illdlichen Symbole kdnnten nach
der Ikonografie interpretiert werden. Vereinzeltetelpretationen wurden in den
vorliegenden Abschnitten der Analyse erstellt. EBesamtinterpretation der gesamten

Inszenierung ist nicht maglich.
.interpretationen” ist der letzte Punkt im Fragetaltag nach Pavis.

Die vorgeschlagenen Kategorien nach Pavis sind daif Inszenierung ,Ridiculo”

anwendbar, der Leitfaden des Fragenkataloges ist Baschreibung sicher sehr
hilfreich. Die im Folgenden beschriebenen Punkt&idkompositionen des Kinstlers
und zur Komik sind allerdings zum besseren Versténder Theaterarbeit von Rodrigo

Garcia ebenfalls sehr wichtig:

178Pavis, Patrice : Analyzing performance. Theater, dance, and film.Ann Arbor, Mich.: University of
Michigan Press, 2003 S. 30
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5.15Visuelle Dramaturgie

Visuelle Dramaturgie heil3t dabei nicht eine exkiugisuell organisierte Dramaturgie,

sondern eine, die sich nicht dem Text unterordmet ihre eigene Logik frei entfalten

kannl’®

Garcia arbeitet mit intensiven, stark wirkenderdBdmpositionen.

Ein sehr aussagekraftiges Bild der Inszenierungeises von Lucas Hand, die mit

Glasscherben belegt und daraufhin mit rétlichessiljkeit begossen wird.

Garcia versucht seine von ihm als Kinstler asseengnneren Bilder zu seinen Texten
auf der Buhne umzusetzen. Susanne Hartwig besthdeiks die Bilder, die Garcia auf
der Buhne komponiert, undifferenzierte Empfindundpen den Betrachtern auslésen,
die auf einer nonverbalen Ebene bleiben.

Die Bilder Idsen undifferenzierte Empfindungen ads& auf einer nonverbalen Ebene
bleiben. Da sie sehr vielmehr an Installationers ah theatrale Momente erinnern,
verwischen sie die Grenze zwischen Raum- und Zesit&°

An einer anderen Stelle beschreibt Hartwig, dassci&aBilder mit hohem

Wiedererkennungswert verwendet.

Garcia verwendet Bilder mit hohem Wiedererkennuregswdie zum kulturellen
Repertoire gehoren (etwa die christliche Ikonog@phoder die dramatische
Standardsituationen darstell&H.

Ein Beispiel fur eine noch am ehesten wie eine sid@be dramatisch konzipierte
Situation ist die Eroffnungsszene des Stickes.ZADseher, die Zuseherin kdnnte in die

prasentierte, dramatische Situation das Bild diaenilie interpretieren.

In der Sequenz, in der Jorge als Pflanze an etk geklebt und in einen
Blumentopf gestellt wird, konnte ein Bild der chiithen Ikonographie herauslesen

werden.

Die einzelnen Bildkompositionen kdnnten ohne diet&éebestehen, da die beiden

Ebenen in keinem Zusammenhang stehen.

179 Lehmann, Hans Thies: Postdramatisches Theater. Frankfurt am Main: Verlag der Autoren, 2005
S.159
180Hartwig, Susanne : Chaos und System. Studien zum spanischen Gegenwartstheater. Frankfurt am
Main: Vervuert, 2005 S. 224-225
181Hartwig, Susanne : Chaos und System. Studien zum spanischen Gegenwartstheater. Frankfurt am
Main: Vervuert, 2005 S. 222
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5.16 Bewegte Bilder

Garcia verwendet in ,Ridiculo® zwei AnimationsfilmeLive-Aufnahmen einer
Handkamera und Videoausschnitte von Nachrichtempd®itmen, Sportnachrichten,
etc. und einen Ausschnitt aus dem Stummfilm ,Derle@d. Diese Medien sind
selbstandige Theaterzeichen, die zusatzlich zuldeKurztexten und Aktionen der
Schauspielerinnen, eingesetzt werden. Zwischenedlezelnen Medien, die Rodrigo
Garcia fur seinen kunstlerischen Ausdruck bengfibt, es keinen Zusammenhang. Im

Folgenden werden die verwendeten Mittel beschrieben

5.16.1 Liveaufnahmen

Die Schauspielerinnen verwenden die HandkameraDatails des Bihnengeschehens
fur alles Rezipientinnen sichtbar zu machen. Lsi¢éand mit den Glasscherben belegt;
die lebendigen Wirmer auf Jorge’s Rucken (Sieheilddoly 3), das Purieren des
Goldfisches, die beschrifteten Holzkisten werdem ®r Handkamera gefilmt. Die
Kamera wird zum Filmen entweder in einem aufgeba@mtiv befestigt, oder in die
Hand genommen.Die Handkamera wird wahrend der Awdfity der Inszenierung
viermal eingesetzt.Eine spezielle zeitliche Struldum Einsatz der Handkamera kann

nicht beschrieben werden.

Abbildung 3182

182Pressefotos von Nada Zgank/Memento
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5.16.2 Animationsfilme

Garcia zeigt zwei kurze Filme in der Inszenieruwtig,wie Animationsfilme wirken.

In dem ersten Film sehen die Rezipientinnen eineeh@nd, der mit einem bunten
Wasserball spielt. In dem Wasserball drehen siddeBivon den Gesichtern und
Geschlechts-bzw. Hinterteilen der drei Schausgdmten des Stickes. Die Bilder des
Films wirken nicht fotografiert, sondern gezeichriz¢r Film wird wahrend des Textes

~-que maravilla“ eingespielt.

In dem zweiten Film werden vereinzelte Bilder eiRegliergummis, der aufradiert wird
ganz schnell hintereinander abgespielt. Zu Begiehes die Rezipientinnen den
rot/blauen Radiergummi als ganzes Stlck, einigeukdim spater ist ein Haufen von
Radiergummifuzzel zu sehen. Dieser Film wird wabdreder fragmentarischen

Unterhaltung der drei Schauspielerinnen im hinteliaken Teil der Buhne, abgespielt.

5.16.3 Zusammenschnitte

Garcia zeigt einen Zusammenschnitt von Motorspémeumen, Pornos,
Kriegsaufnahmen, Aufnahmen von essgestorten MenscRAasschnitte aus einem
Christusfilm, Aufnahmen von einer StralBenschlachiszhen Polizei und
Demonstranten. Zu den Pornoausschnitten, den Mudeisschnitten und den
Aufnahmen der Stralenschlacht lasst er den Oligmalaufen, die anderen
Ausschnitte werden ohne Ton gezeigt. Diese Bildeniken nach dem Text , , zum

Einsatz.
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5.16.4 Der Golem

.Der Golem, wie er in die Welt kam* ist ein expriggsstischer Stummfilm von Paul
Wegener und Carl Boese. Der Film entstand 192Gdatter Teil Wegeners Golem-

Triologie.

In der Fabel ist der Golem eine Gestalt aus Lehimndch magischer Uberlieferung
von Rabbi Loew erschaffen wird um die Juden vor\dentreibung aus der kaiserlichen

Ghettostadt zu schiitzen.

Lows Golem rettet den Kaiser vor dem Verderben,adisr Dankbarkeit den Juden Schutz
verspricht. Der Golem hat seine Pflicht erfullt. weéentfernt den Segen spendenden
»Schem®, damit die Zauberkraft sich nicht gegen diglen wende. Der auf Florian
eiferslichtige Famulus belebt erneut die Lehmfigun,seinen Rivalen bei Mirjam aus zu
schalten. Jetzt entzieht sich der Golem dem meiabetn Willen und bringt Verderben
und Zerstorung Uber die Ghettostadt. Noch einmbhgfees Low, die Stadt zu retten,
wahrend der Golem das Tor 6ffnet und in den Krpislender Kinder tritt. Ein kleines
Madchen entwindet ihm im Spiel den ,Schem®. Seikeft beraubt, fallt die Lehmfigur
zu Boden®®

Garcia zitiert in ,Ridiculo“ das Ende des Filmsdam der Golem das Tor einer Stadt
aufbricht und auf eine Wiese hinaus lauft. Auf ti¢iese spielen Kinder. Der Golem
hebt eines der Kinder, ein Madchen, zu sich hinBafls Madchen entfernt den Stein

von der Brust des Golem und die Lehmfigur sinktdelzu Boden.

183http: //www.arte.tv/de/NAV-Der-Golem--wie-er-in-die-Welt-kam /2603556,CmC=2599544.html
Zugriff: 14.2.2011
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5.17 Zur Komik

Ingrid Hentschel schreibt in lhnrem Text ,Komik uRérformanz*, dass sich heute
(2006) eine Zunahme des Komischen auf deutschsgeatBuiihnen feststellen lasst.
Damit meint sie nicht die dramaturgische Form Kormapgondern das Vorhandensein
von komddienhaften Elementen in zeitgendssischezelmerungen.

Es sind gegenwartig vor allem die Inszenierungensith komodienhafter Elemente bedienen,
selbst wenn die Stiicktexte, die sie verwenden gaderen Genres angehéren m&ﬁ‘én

Hentschel schreibt, dass gerade die gegenwartigedehzen im postdramatischen
Theater das Komische begtinstigen.

Ich unterscheide hier das Komische von der Komidgesich das Tragische von der Tragddie
unterscheiden lasst. Die Komddie ist also als spezielle, dramatische und theatrale Struktur,
das Komische zu inszenieren, anzusefien.

Garcia erwahnt in der Literatur immer wieder, didss Komik und Humor in seinen
Arbeiten sehr wichtig sind. Er beschreibt in einémterview, dass ihm Thomas

Bernhard wegen dessen harten, und grausamen Sikiuftior, sehr gefallt.

Die Ankindigung der Wiener Festwochen verspricht s@iner Theaterarbeit einen
Wechsel zwischen ,schwarzer Komobdie, privater Amgé&d und Hardcore-

Aktionismus2&®

Die verschiedenen Begriffe Komik, Humor, Komodieyekdote, Witz, Ironie mussen

voneinander abgegrenzt werden.

Das Komische an sich bezeichnet das menschlichkealten, Sprechen, Kunstprodukt

welches Gelachter, oder Erheiterung hervorrufty béevorrufen will.

184 Hentschel, Ingrid: Komik und Performanz. In: Maske und Kothurn. Maske und Kothurn.
Internationale Beitrage zur Theater-, Film- und Medienwissenschaft
Bohlau Verlag, Wien, 2006 51. Jahrgang Heft 4 Hg. Hilde Haider-Pregler, Brigitte Marschall, Monika
Meister, Angelika Beckmann, Patric Blaser
Komik. Asthetik. Theorien. Strategien S. 216
185 Hentschel, S. 216
186Programmibersicht Wiener Festwochen. 9. Mai bisltbi 2008. Wien: Wiener Festwochen, 2008 S.
89
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Laut Helmut von Ahnen ist Harmlosigkeit die Grurgitgeder Komik.

Auf der Grundlage von Harmlosigkeit lachen wir algmer das Komische, verstanden als
das, was uns zum Lachen reizen soll und im Theatedieser Absicht erstellt wird.
Produziert wird diese Komik durch Darsteller, dieverschiedener Hinsicht agier@ﬁ.

Helmut von Ahnen schreibt, ,dass das Komische aes Wahrnehmung von

menschlichen Fehlern entstehen kann, die grunés@tzrmlos sind®®

Garcia in einem Interview:

S.H.: Ihr Theater zeigt in diesem Sinne auch eingviEklung in Richtung auf Humor,

Ironie, Witz. Z.B. in “Haberos quedado en casautlap!, wo Sie mit Liebe zum Detall

beschreiben, wie enttduscht man sein kann, wenn giedmy, wie wenig Kase auf einer
Pizza “mit doppelt Kase” liegt, obwohl man es eitieh hatte wissen missen. Der
Humor schlief3t ja einen pessimistischen Kern récist

R.G.: Genau. Ich rede z.B. sehr schlecht Uber dmille, aber reize damit auch zum

Lachen®®®

Garcia sieht in der philosophischen Stromung dessikhismus viel Humor.

(...)Die Philosophie, die ich benutze, ist einfachr 8@ssimismus, Schopenhauer usw.
Allerdings mit dem Gedanken, dass* im Pessimismugsirunde viel Humor steckt; es
gibt viele pessimistische Autoren mit einem tie&nn fur Humor:*°

Schopenhauer verwendet als Ursache fir das LadreBelriff Inkongruenz.

Das Léacherliche entsteht nach Schopenhauer duncBlgjekt, einen Gegenstand, einen
Vorgang oder ein Wort, das zwar unter einen ab®raBegriff gehdrt, sich aber in
auffallender Weise davon unterscheidet. Das walmgemen anschauliche Objekt ist
diesem Begriff gleichzeitig angemessen und unangseme also kongruent und
inkongruent zugleich. Das L&cherliche entwickelthsiso betrachtet aus doppelter
Wahrnehmung: Zum einen aus der Feststellung emesngruenz von Anschaulichen
und Abstraktem und zum zweiten aus der Gleichzadttg von Kongruenz und
Inkongruenzl.gl

187\/on Ahnen, Helmut: Das Komische auf der Buhne. Wehseiner Systematik. Minchen: Herbert Utz
Verlag, 2006 S. 14
188\/on Ahnen, Helmut: Das Komische auf der Biihne. ehnseiner Systematik. Miinchen: Herbert Utz
Verlag, 2006 S. 14
189Hartwig, Susanne: ,Magisch ist fir mich das, wdsnoch nicht gesehen habe*: Ein Interview mit
dem spanischen Gegenwartsautor Rodrigo Garcidhrends Gunther [Hrsg.]: Forum modernes
Theater: Schriftenreihe; 16 Tubingen: Narr Ver2@01 S. 196
190Hartwig, Susanne: ,Magisch ist fur mich das, wdsrioch nicht gesehen habe“: Ein Interview mit
dem spanischen Gegenwartsautor Rodrigo Garcidhrends Gunther [Hrsg.]: Forum modernes
Theater: Schriftenreihe; 16 Tubingen: Narr Ver2@01 S. 192
191\/on Ahnen, Helmut: Das Komische auf der Biihne. Wehnseiner Systematik. Miinchen: Herbert Utz
Verlag, 2006 S. 46
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Mit dieser Wechselbeziehung zwischen Angemessented Unangemessenheit

beschéftigen sich auch andere Philosopfien.

Inkongruenz meint eine Nichtibereinstimmung, bAbweichung von Erwartetem.Garcia
arbeitet in Ridiculo mit inkongruenten Momentem:einer Sequenz des Stlckes steht Agnes
auf einem Stuhl und versteckt ihren Kopf hinter den der Decke hangenden Topfpflanze.
Dazu spricht sie den Text Uber die Freude, dieHeind empfinden kann und die Freude, die
ein Mensch empfinden kann. Die Zuschauerinnen bekemakustisch etwas véllig anderes
vermittelt, als sie auf der Biihne sehen. Die hadgdropfpflanze, als Zimmerpflanze wird zu
einem Sichtschutz umfunktioniert, die Funktion de&tanze weicht von der erwarteten

Funktion ab.

Ingrid Hentschel schreibt, dass performative Insrengsformen gehauft komische

Effekte hervor bringen kénnen und das KomischeGnateske transformieren kénnen.

Indem der Fokus sich auf die Materialitat der Abfiing verlagert, tritt das Komische nur
weniger gebunden an die Komddiengattung auf, sonderder Art der Inszenierung und
Auffiihrung: Es zeigt sich auf der Ebene perfomatiSpielweisen und damit &ndert sich seine
Funktion. Performative Inszenierungsformen bringgrhauft komische Effekte hervor und
transformieren das Komische zur Groteske. Dabeit Hi8h die Komddie ihr utopisches
Potential ein und wird, wie ich noch zeigen wemle, Bestatigung unserer Melanchdifé.

Groteske als Kunstform ist eine willkirlich verzetr Gbersteigerte Darstellung, die

lacherlich, absurd oder schaurig wirkt.

In der Sequenz, in der einer der Schauspielerimender vermenschlichten Topfpflanze
spricht und sie zu Blichern befragt, die sie geléstnreagieren die Zuschauerinnen in Wien
mit Gelachter. Luca stellt immer weiter Fragen Y¢eltliteratur an die Pflanze, obwohl er
keine Antwort bekommt. Die Menschenpflanze, unfiiigvan den Stock gebunden, wirkt

grotesk.

Schaurig wirkt die Sequenz, in der Luca Agnes ulodge mit deren Haaren an die
Tischplatte eines Tisches an nagelt, sich danmeitNdhe der beiden auf einen Stuhl setzt und

laut Fragen vorlesend Kreuzwortratsel |0st.

192on Ahnen, Helmut: Das Komische auf der Buhne. Wehseiner Systematik. Minchen: Herbert Utz
Verlag, 2006 S. 46
193 Hentschel, Ingrid: Komik und Performanz. In: Maske und Kothurn. Maske und Kothurn.
Internationale Beitrage zur Theater-, Film- und Medienwissenschaft
Bohlau Verlag, Wien, 2006 S. 217
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Das Gezeigte kippt ab dem Zeitpunkt ins Absurdedaim Agnes und Jorge, trotz deren

furchtbaren Situation, die Fragen mitbeantworten.

Garcia lotet die Grenzen nach dem Prinzip ,Firatedas noch lustig?* in Ridiculo sehr aus.
Schon der Titel des Stickes ,Irgendwann im Lebeitesd du ernsthaft damit anfangen, dich

nicht mehr lacherlich zu machen” beinhaltet dené&bsgtz ernsthaft/lacherlich.

Lachen und Erschrecken sind &hnliche, korperliceakRonen. Beide Reaktionen werden bei

den Zuschauerinnen von ,Ridiculo” hervorgerufen.

Zusatzlich zur akustischen und visuellen Ebene dmdGarcia auch die sinnliche
Ebene, er appelliert an die Kérperempfindungen Rigslikums, indem er mit starken
Gerluchen, wie denen von Korperflussigkeiten (Eriead, oder verbrannten Textilien

arbeitet.
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5.18 Pressestimmen
5.18.1 Nach der Premiere in Florenz:

Franco Quadri, Journalist der ,La Repubblica® mdnarallelen zum Happening der
60er Jahre in der Inszenierung zu entdecken. Bchoeibt die Gesten der drei
Schauspielerinnen als extrem und will durch diegadsickten Gewalttaten denen sich
die drei unterwerfen die verzweifelte Darstellunges Konkurses bzw. Niedergangs
der Welt herauslesenl? Die italienische Zeitung ,La Repubblica“ ist eirder
auflagenstarksten (ca. 700.000) nationalen Tagesggn, mitte-links orientiert, mit

stadtspezifischen Lokalteilen.

Antonio Audino beschreibt in seiner Kritik eineugeOrdnung der Szenen und meint
damit zum Beispiel die Gleichzeitigkeit der Bilddées Computerbildschirmes und der
Projektionen der Grol3leinwand. Audino schreibt,sdagenau da, wo die kreative
Vorstellungskraft des Regisseurs voll zu Tragen kbmsein Hauptthema, die Banalitat
des Bdsen, die wir gar nicht mehr zu erkennen vgemp mit neuer Kraft auf uns
einschlagt®Diese Kritik stammt aus der Zeitung , Il Sole 24 Qrdabei handelt es

sich um eine italienische Wirtschaftszeitung, nmee Auflage von 410.000.

In der Zeitung “Il Manifesto” wird Garica als deriidstler der extremen Gesten gegen
die Banalitat des alltaglichen Ubels beschriebeeit®s steht in der Kritik zu lesen,
dass Garcia in seiner Provokation keine Grenzentk&er Journalist/die Journalistin
des Artikels beschreibt die Sequenz des Stuickedgrirsich Luca in den Exkrementen
wuhlt, Agnes auf die Bluhne erbricht und Jorge sighWirmer auf den Ricken legt

und folgert®®

, disgusto a disgusto. E’ la vita di oggi, bella2z**’

Il Manifesto ist eine stark links orientierte, ratale Zeitung mit einer Auflage von
80.000.

194V/gl. ‘La Repubblica’ 17/09/07 IL SENSO DEL RIDICOLP L’ANSIA DI UNA LUNGA VITA von
Franco Quadri

195V/gl. ‘Il Sole 24 ore’ 19/09/07 MEGLIO RIDICOLI voAntonio Audino

196\/gl. ‘Il Manifesto’16/09/07 A UN CERTO PUNTO DELLA/ITA...

197 ...zu Ekel kommt Ekel. Das ist das Leben von he8&honheit!” In:
http://www.laboratorionove.it/index.php?page=A+UNEHRTO+PUNTO+DELLA+VITA+DOVRESTI+
IMPEGNARTI+SERIAMENTE+E+SMETTERE+DI+FARE+IL+RIDICOO&id=222 Zugriff: 15. Juni
2010
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5.18.2 Pressestimmen nach der Erstauffiihrung ier@sth

.Was bin ich, und was macht das System aus matbsg&nalyse mit Hardcore-
Aktionismus®9®

Die Reaktionen der Osterreichischen Journalistinamgindie Inszenierung waren sehr

unterschiedlich:

Wolfgang Kralicek vom Falter schreibt dass der Abgaber auch subtilere Szenen
(und gute Texte) zu bieten hdf* Er beschreibt die Anfangsszene als ,Ein

anschauliches Beispiel fiir die lakonisch-depreskivmik der Performancé®

Die Kronenzeitung beschreibt das Stiick AiitNur fader Aktionismus* und wirft

Garcia vor ,mit laufenden Bildern Luis Bunuels Flonst* zu kopieren.

Barbara Petsch von der Presse bezeichnet die Ieszeg als ,Ekel-Theater* und
beschreibt die erste Stunde als langweilig, sigleaht Garcia mit Nitsch-Aktionen,
Otto-MUuhl Happenings und Schlingensief, sie bezawmthdas Stick als ,6der
Postaktionismus” und stellt die Einladung der Ims&aing zu einem Festival in Frage.

Hilde Haider-Pregler betitelt die Kritik der Inszerung in der Wiener Zeitung mit
~Multilinguale und multimediale Theaterperformanoe Museumsquartier stellt Fragen
iiber das Menschseff??. Als Fazit schreibt sie

Ein diskutierenswerter Versuch, mit teils brutabtgsker, teils liebevoll witziger Asthetik

spielerisch und ernsthaft, mit gebotener Skepsts doth nicht ganz ohne Optimismus
zum Nachdenken (ber die ,conditio humana* herauszef i

Im Bericht des Radiosenders O1 (iber die Inszeniesteht zu lesen, dass Garcia
Provokation nicht als Ziel seiner Inszenierung siéuarcia will in dem Bild aus der
Inszenierung, in dem sich ein halbnackter Mensch biitenweil3en Bett in
Exkrementen walzt keine Provokation sehen

Es kann sich da um einen einfachen Albtraum handedler man kann darin eine

Symbolik sehen, namlich die ganze Scheil3e, minter im Alltag mit den Kollegen am
Arbeitsplatz konfrontiert ist, und die dich danrrfeégt wenn du schlafen geht.

198Affenzeller, Margarete: Theater/Halle G. In: Der Standard, 4. Juni 2008, Seite 32

199Kralicek, Wolfgang: Festwochen-Tagebuch (5). In: Falter 24/08, 11.-19. Juni 2008, S. 63

200Kralicek, Wolfgang: Festwochen-Tagebuch (5). In: Falter 24/08, 11.-19. Juni 2008, S. 63

201Nur fader Aktionismus. In: Kronen Zeitung, 5. Juni 2008, S. 65

202Haider-Pregler, Hilde: Witzig-provokante Traumbilder. In: Wiener Zeitung, 5. Juni 2008, S. 8

203Haider-Pregler, Hilde: Witzig-provokante Traumbilder. In: Wiener Zeitung, 5. Juni 2008, S. 8
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6. Zusammenfassung

,Das wird bose enden. Sehr bos&«

Neue Theaterformen konnen Wahrnehmungsgewohnheiteminterfragen; Der
argentinisch-spanische Theatermacher Rodrigo Gantiameue Wahrnehmungen und
Erfahrungswerte bei seinem Theaterpublikum ausloSersanne Hartwig beschreibt
sein Theater als sehr grausam, auf verbaler alwdr pluysischer Ebene, das oft mehr
die Emotionen, als den Intellekt der Zuschauer acisp Lourdes Orozco bezeichnet
Garcia als radikalen, innovativen und einflussrerclauteurGarcia verweigert die
dramatischen KategorienHandlung, Dialoge, kongti@iEiguren. Seine Inszenierungen
basieren nicht auf einem Theaterstiick, sondernsaufen eigenen, fragmentarischen
Texten, Filmausschnitten, Bildkompositionen; Sesabauspielerinnen spielen Rollen,
vollziehen performative Handlungen, fungieren aéxtlragerinnen. Garcia will laut
Selbstaussage, dass seine Schauspielerinnen n@ht&sentieren, sondern reale
Aktionen ausfuhren. Dies aber nicht willklrlich, nslern nach klaren rigiden
Strukturen, die er als Strukturen des Theatersrbgn&r verwendet im Rahmen seiner
Arbeiten Elemente des Aktionismus und des Theasgebt sich selbst vom Absurden
Theater beeinflusst und verweist immer wieder dafWichtigkeit von Philosophie,

bildender Kunst, Filmen fir seine eigene kinstidrsArbeit.

Garcias Arbeiten werden auf den wichtigsten inteonalen Theaterfestivals gezeigt,

seine Texte in mehrere Sprachen Ubersetzt undféabfte

Seine Inszenierung ,En algun momento de la vidadab proponerte seriamente dejar
de hacer el ridiculo® ist ein Beispiel fur einetgeindssische Theaterform, die sich
nicht anhand einer Analysemethode analysieren, ldiesfir standardisierte
Theaterformen entwickelt wurde. Die Analysemethodam Susanne Hartwig und

Patrice Pavis eignen sich zu deren Beschreibung.

204Fillitz, Christian: Portrat Rodrigo Garcia. Kulturjournal. In:
www.oel.orfat/inforadio/91643.html?filter=5 Zugriff: 10. Juni 2008
205Garcia, Rodrigo: En algun momento de la vida...Firenze, 2007 S. 1
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Die Inszenierung basiert auf 12 Texten, die vonrigodGarcia geschrieben wurden.
Die fragmentarischen Texte, sprachlich zwischenkynd Alltagssprache angesiedelt,
werden auf alle moglichen Arten an die Theaterbesuonen herangetragen.

Die dazu gezeigten Bilder stehen in keinem Zusanmayegm zu deren Inhalten.

Zusatzlich zu den Texten werden Musik und Filmeigisingen im Rahmen der
Inszenierung verwendet. Garcia beschaftigt sicmttesch mit dem alltaglichen Leben,
will gesellschaftsbezogen, gesellschaftskritisgh.d@ies wird anhand der Ausstattung

des Buhnenraumes, der verwendeten Gegenstandéogtitme verdeutlicht.

Humor und Komik spielen generell im Werk Garciag, aich in der Inszenierung
»Ridiculo” eine wichtige Rolle. Humor kann ein Ausidk der Distanz gegentber den
Problemen des Alltags sein. Garcia will auf Enktéigen zu seiner kinstlerischen

Arbeit verzichten.

Die Inszenierung ,Ridiculo“ zeichnet sich auch durc Mehrsprachigkeit und

Multimedialitat aus.
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Abstract

Bei der vorliegenden Arbeit handelt es sich um elnezenierungsanalyse der
Inszenierung ,En algun momento de la vida debegpraponerte seriamente dejar de
hacer el ridiculo® des argentinisch-spanischen Tdérezachers Rodrigo Garcia.

Die Inszenierung wurde 2008 im Rahmen der Wienstvwahen im Museumsquartier
aufgefuhrt. Rodrigo Garcia zahlt zu den bekanntestertretern des spanischen
Gegenwartstheaters und wird regelmaRig zu den iggteh europaischen
Theaterfestivals eingeladen. Rodrigo Garcia will uene Wahrnehmungen und
Erfahrungswerte bei seinem Theaterpublikum auslédgeidiculo® ist ein Beispiel fur

eine zeitgenossische Theaterform, die sich niclitaad einer Analysemethode

analysieren lasst, die fir standardisierte TheaterEn entwickelt wurde.

Die vorliegende Inszenierungsanalyse setzt sichfaatysen der 12 Grundlagentexte
der Inszenierung, einem Gedachtnisprotokoll der f#kuting in Wien, der
Beschreibung der Themen des Stickes, der Bescheeilson Buhnenraum, Licht,
Gegenstanden, Kostimen Spielweise, Musik, Gerausstieweigen, Rhythmus der
Auffihrung, Zuschauerinnen nach dem FragenkatatmgRatrice Pavis, Ausfiihrungen

zur Komik und Pressestimmen zusammen.

Auf diese Weise wurde von der Verfasserin verswgitih an Garcias eigenwillige

Theatersprache anzunéhern und diese in Wortensaohizben.
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