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0. Einleitung

Die vorliegende Arbeit behandelt die Frage, ob der Theoriekomplex
JIntermedialitat’ neue Aufschlisse fur das Problem der Verfilmung
von Theaterinszenierungen bringt. Kann er neue Erkenntnisse bei
der Ubertragung von dramatischen Texten und ihrer
Theaterinszenierungen auf eine Leinwand bzw. einen Bildschirm
liefern? Es ist zu untersuchen, wie die Dramaturgie eines Textes
und welche semiotischen Codes seiner Inszenierung durch deren
Verfilmung auf einen Bildschirm bzw. eine Leinwand Ubertragen
werden kénnen. Darlber hinaus gilt es, zu ermitteln, ob und wie die
Verfilmung Funktionsweisen der jeweiligen Textvorlage und Teile
des Textsubstrats sichtbar machen kann, die in der
Theaterinszenierung nicht zum Tragen kommen. Ist sie Uber die
Theaterinszenierung hinaus ein autonomer Bedeutungsstrager?
Kann die Verfilmung einer Theaterinszenierung Qualitdten eines
eigenstandigen Films haben, oder ist sie stets nur Dokument und
Konserve des Biihnenereignisses?

Im Unterschied zu Literaturverflmungen in Form von
Dramenadaptionen, in denen sich die filmische Erzahlweise einen
literarischen Text zu eigen macht, zeigen Theaterfiime eine fur die
Buihne konzipierte Inszenierung.? Sie sind dadurch in ihrer Narrativik
eingeschréankt. Denn sie prasentieren das Geschehen auf der Bihne
als einem Medium, gesehen durch die Kamera als zweitem Medium.

Nach einer Analyse der Dramaturgie des Stucktextes wird die
Interpretation in der jeweiligen Inszenierung untersucht, d.h. es
werden die Aspekte des Textes ermittelt, die in der
Buhnenauffuhrung besonders hervortreten. Aus dem
darauffolgenden Vergleich mit der gefilmten Version der
Inszenierung soll hervorgehen, welche dieser Aspekte in den Filmen
jeweils wiederzuerkennen sind, welche verloren gehen und welche
zusatzlich auftreten.

Das in den vergangenen Jahren viel diskutierte Konzept der
Intermedialitat, das die Wirkung eines Mediums in einem anderen
untersucht, bietet hierfir den geeigneten Ansatzpunkt. Um es auf

2Vgl. Gompper 1992:31 und Picon 1997:10



dem dafir neuen Gebiet erproben zu kodnnen, sollten wir ein
Augenmerk auf den Terminus richten. Er ist insofern problematisch,
als er bislang in diversen Bereichen sehr unterschiedliche
Funktionen erflllte: Er betitelt jegliche Forschungsgebiete, die
mehrere Medien oder Kunstformen untersuchen. Er ist Konzept,
Formqualitdt und nicht zuletzt die Grundlage fir eine eigene
Theoriebildung.

Dass ,Intermedialitat’ zur Zeit noch ein Modebegriff mit nur vager
Definition ist, erklart sich zum einen dadurch, dass Medien immer
noch nicht in eindeutige Kategorien unterteilt werden. Zum anderen
wird sich der Medienwissenschaft von vielen Disziplinen aus
genahert. Jede  Disziplin  scheint dabei ihr eigenes
Medienverstdndnis zu haben. Das Konzept der Intermedialitat ist
dem entsprechend variabel.

Im Rahmen der Intermedialitatsforschung existiert bislang keine
Methode, die sich unmittelbar dafiir eignet, den Transfer eines
literarischen  Textes auf die Buhne und jenen einer
Theaterinszenierung auf den Bildschirm zu erlautern. Diese Arbeit
entwickelt sie erstmals auf der Grundlage der bisherigen Diskussion.
Der Theaterfilm als Ergebnis eines intermedialen Texttransfers muss
dabei einerseits unter einem semiotisch-pragmatischen Ansatz,
andererseits asthetisch und ph&nomenologisch untersucht werden.
Mit dem dazu vorgestellten Modell betrete ich im Rahmen der
Intermedialitatsforschung Neuland. Dabei ist es notwendig, sich von
der vorherrschenden Tendenz zu |6sen, die Kombination formaler
und stilistischer Phanomene und Genres zum Hauptgegenstand
einer intermedialen Analyse zu machen.® Denn die
Intermedialitatstheorie bezieht sich tatsachlich bislang meist nicht
auf die Kopplung unterschiedlicher Medien, sondern verschiedener
kunstlerischer Ausdrucksformen. Ich gehe stattdessen von den
technisch-apparativen Bedingungen aus, unter denen intermediale
Phanomene zunachst zum zwangslaufigen Effekt werden. Dieser
l&sst sich gezielt nutzen, nachdem er erkannt wurde. Konkret heif3t
das fur den Theaterfilm, dass diese Dokumentationsform immer

$Wie z.B. Bruhn, Kindermann, Lodge, Miiller, Paech, Plett, Steiger,
Wolf. Alle in Helbig 1998



noch als Notbehelf verstanden wird, weil sie mit den gegebenen
technisch-apparativen Einschrankungen eine Theaterauffihrung
konserviert. Vernachlassigt werden meistens die Méglichkeiten und
Chancen, die der technische Apparat, d.h. die Kamerafiihrung und
die Montage, fur die Verfilmung einer Inszenierung bietet.

Die Theorieansatze zur Intermedialitat stitzen sich methodisch auf
das Prinzip der Intertextualitdt. Dabei wird Ubersehen, dass es ein
wesentlich  komplexeres  Unterfangen ist, die Interaktion
verschiedener Medien bzw. kunstlerischer Ausdrucksformen zu
untersuchen, als die zweier literarischer Texte. Gleichwohl kann das
Konzept Intermedialitdt ein innovatives Verfahren sein, literarische
Texte, Theaterinszenierungen und Filme zu untersuchen,
insbesondere wenn diese auf denselben Stoff zurickgehen oder es
Ubergéange zwischen den Medien gibt. Die Untersuchung verspricht
dabei auch neue Erkenntnisse Uber die kommunikativen Qualitaten
der drei Vermittlungsarten, aus denen sich ein Theaterfilm
zusammensetzt: literarischer Text, Theaterinszenierung und Film.

Um  Theaterinszenierungen  vor  dem Hintergrund  der
Intermedialitatstheorie analysieren zu kdnnen, stellt sich die Frage,
ob die Buhne tberhaupt unter die Klasse der Medien fallt. Nur wenn
dies der Fall ist, lasst sich das Theater in ein Intermedialitatsmodell
einordnen. Seine Kklare Positionierung im Rahmen aktueller
Medientheorien und gegeniber den neueren Massenmedien hat
bislang zwar auf Seiten der Theaterwissenschaft stattgefunden, aber
kaum in der Philologie oder in der Medienwissenschatt.

Das zu analysierende Korpus basiert auf dem Drama Dans la
solitude des champs de coton* von Bernard-Marie Koltés. Dabei
handelt es sich um einen Dialog zwischen zwei Figuren: dem
,Dealer' und dem ,Client’. Im Laufe ihrer Begegnung wird deutlich,
dass der mutmalfliliche deal zwischen ihnen keinen erfolgreichen
Abschluss finden wird. Das vielschichtige und Kkeineswegs
zielgerichtete Gesprach zwischen den beiden bietet eine Basis fur
unzéahlige Interpretationen. Der Regisseur Patrice Chéreau hat das
Stuck innerhalb von acht Jahren in drei Versionen auf die Bihne

* Der Text ist nicht als Drama ausgewiesen, wird aber wie ein
solches behandelt.



gebracht.® Die erste und zweite Version unterscheiden sich nur
durch eine Umbesetzung: Die Rolle des Dealers, den zunachst
Isaach de Bankolé spielt, Gbernimmt in der zweiten Version Patrice
Chéreau. Die Rolle des Client spielt Laurent Malet. In der
Inszenierung von 1995 ist wiederum Chéreau als Dealer zu sehen.
Die Rolle des Client tbernimmt diesmal Pascal Greggory.

Die zweite und dritte Version sind filmisch dokumentiert worden.
Benoit Jacquot, der zahlreiche Theaterfilme unter anderem fir das
Institut National de I‘Audiovisuel (INA) realisiert hat® und fir seine
Spiel- und Dokumentarfilme immer wieder auf literarische und
Theaterthemen zurlickgreift,” verlegt die Inszenierung von 1987 drei
Jahre nach ihrer Premiere von der Buhne in ein Studio und verfilmt
sie mit einer detaillierten Bilddramaturgie. Sein Kameramann ist
Renato Berta, der unter anderem fiur Dramenadaptionen in der
Regie von Daniele Huillet und Jean-Marie Straub sowie bei
Spielfilmen von Patrice Chéreau die Kamera fuhrte. Stéphane
Metge8® dokumentiert Chéreaus Proben zur Inszenierung von 1995
und dreht die Auffihrungssituation parallel mit zwei Kameras

®> Die Premieren der drei Versionen fanden im Januar 1987, im
Oktober 1987 (beide in Nanterre) und im Mai 1995 (Wien) statt.
Dazwischen liegen jeweils zahlreiche Wiederaufnahmen und
Tourneen. Vgl. Chéreau 1996:52

®Unter anderem 1989 eine Biihnenversion von L.-F. Célines Voyage
au bout de la nuit, inszeniert und gespielt von Fabrice Lucchini am
Pariser Théatre du Rond-Point 1988, sowie Henry James' La Béte
dans la jungle (Frz. Theaterfassung: Marguerite Duras), insz. v.
Alfredo Arias am TGP in Saint-Denis; 1994 Corneilles La Place
Royale, insz. v. Brigitte Jaques am Théatre de la Commune in
Aubervilliers, sowie A. de Mussets Il faut qu‘une porte soit fermée,
insz. v. Louis-Do de Lencquesaing auf einer Probebiihne des
Pariser Théatre de I'Odéon. Vgl. Mervant-Roux 1997:51f.

‘Jungere Beispiele sind seine Marivaux-Verfilmungen La Fausse
Suivante (2000) und Marianne (1997) und die Hommage an die
Buhnenprasenz von Fabrice Lucchini Par coeur (1998), die Gber
viele Wochen im franzdsischen Kino gelaufen sind. Jacquot ist auch
Autor eines Dokumentarfilms Gber Marguerite Duras. Seine neueste
Regiearbeit ist die Opernverfiimung Tosca (2001).

®Metge hat fur den Sender Arte zwei Dokumentarfilme tber die
Theaterarbeit von Patrice Chéreau erstellt: Chéreau, Greggory - Une
autre solitude (1996) und Patrice Chéreau: Shakespeare (2000). Er
war Chéreaus Assistent und Co-Regisseur bei dem Spielfilm Ceux
qui m‘aiment prendront le train (1998).



(Kamera: Eric Atlan und Francois Plet). Zwei sehr unterschiedliche
Filme sind in der Regie von Jacquot und Metge entstanden.®

Innerhalb weniger Jahre wuchs so ein Komplex von drei
Inszenierungsvarianten und zwei Filmen heran, die allesamt auf die
Arbeit eines Theaterregisseurs an einem Text zuriickgehen.

Koltés' formidable Zusammenarbeit mit Chéreau, einer lkone unter
den franzosischen Regisseuren, hat das Theatergeschehen in
Frankreich am ausgehenden zwanzigsten Jahrhundert gepragt.
Unter seiner Regie fanden auch die franzosischen Erstauffihrungen
von Koltés’ Combat de negre et de chiens (1983), Quai Ouest
(1986) und Le Retour au désert (1988) statt. Chéreaus
kontinuierliche Auseinandersetzung mit dem Text Dans la solitude
des champs de coton ist aber besonders bemerkenswert. Sie
illustriert zum einen die Vielschichtigkeit dieses Dramas und zeugt
zum anderen von der Moglichkeit, diese Schichten auf der Buhne
und im Film in ganz unterschiedlicher Gewichtung zu zeigen. Dabei
zeigen die verschiedenen Inszenierungen des Sticks, wann der
Regisseur mit und wann er gegen die Autorintention arbeitet.
Chéreau respektiert zwar in hochstem Mafd den Text. Doch das wird
ihm laut eigenem Bekunden zum Verhangnis:

,ON ne peut pas s’empécher de croire que pour faire
entendre un auteur, il faut peut-étre le trahir un peu. On a
toujours peur que le public ne se rende pas compte de la
profondeur d’'une phrase, qu'il la néglige. Alors on alourdit, par
crainte, et fait autant de bien que de mal au texte.“ (Chéreau
1988:22)

Das Zitat verweist auf die Probleme bei der Ubertragung eines
Textes auf die Buhne. Der Medienwechsel vom geschriebenen zum
gesprochenen Wort ist Gegenstand jeder Analyse einer
Inszenierung, die auf einer Textvorlage beruht. Die Kooperation von
Koltes und Chéreau bei Dans la solitude des champs de coton
erfordert einen noch weiter gefassten Vergleich: Zum einen gestattet
die Inszenierung des Textes, seinen Medienwechsel vom Buch zur
Bldhne zu untersuchen. Zum anderen ermdglicht die in den letzten

Jahren entwickelte Intermedialitatstheorie anhand der

® Zum Vergleich dieser Inszenierungsverfilmungen mit der filmischen
Adaption von Tabataba in der Regie von Francois Koltes siehe
Jirgensen 1999:158ff.



Inszenierungsverfiimungen von Jacquot und Metge einen neuen
Blickwinkel auf das Zusammenspiel zwischen Film und Theater.

Die beiden Filme demonstrieren ihrerseits, wie sich auf der Buhne
die Bedeutung eines literarischen Texts durch szenische und
gestische Codes erweitern oder verandern lasst und die Verfiilmung
die Inszenierung noch weiter differenziert. Wahrend Jacquot eine
technisch perfekte visuelle Interpretation des Texts liefert, ordnet
sich die spontanere Kamerafihrung im Film von dem Spiel der
Schauspieler unter und dokumentiert die Theaterauffihrung als
lebendiges Ereignis. Die Filme schreiben sich damit exemplarisch in
eine Entwicklung ein, die sich im européischen Film der Neunziger
Jahre abzeichnet: Der umfangreiche technische Apparat wird
reduziert, um den Darstellern eine grol3ere spielerische Spontaneitat
zu ermdoglichen.

Die vorliegende Arbeit widmet sich denn auch der Frage, wie
Medien die Kommunikation filtern. Wann erleichtern sie den Dialog?
Wann erschweren sie ihn? Wann fuhren sie die Dialogpartner
zusammen? Wann schaffen sie eine Distanz? Reizvoll ist das
Drama Dans la solitude des champs de coton fir diese
Untersuchung, weil es die zwischenmenschliche Verstandigung zum
Gegenstand hat. Das Thema ,Kommunikation' bzw. ihr Scheitern
lasst sich anhand des Stiuicks sowohl inhaltlich diskutieren, als auch
angesichts der Frage, wie der Text Uber die Theaterauffihrung und
den Film vermittelt wird.

Das Thema Verstandigung wird folglich auf zwei Ebenen diskutiert:
Zum einen geben die Texte von Koltes inhaltlich und formal hierzu
Aufschluss. Zum anderen werden die Analysen der Inszenierungen
und Verfiimungen zeigen, wie das jeweilige Medium welche
Aussagen des Sticks transportiert. Ich werde erlautern, welchen
Zugang der Rezipient zum jeweiligen Stiick und seiner Inszenierung
durch die einzelnen Medien erhalt.

Koltes' Drama, in dem sich die Figuren mit ihrer ausgefeilten,
aufwandigen Sprache als scheinbar perfektioniertem
Kommunikationsmittel doch nicht einander anndhern, erweist sich
als symptomatisch fur das ausgehende 20. Jahrhundert. Dabei hat
der Dramatiker in Frankreich in den Achtziger Jahren des 20.



Jahrhunderts eine Tendenz begrindet, in der Autoren die Sprache
wieder in den Mittelpunkt des Dramas riucken. Sie nehmen
dramatische und literarische Traditionen wieder auf, um sie
gleichwohl zu variieren.

Ziel der Arbeit ist, Moglichkeiten aufzuzeigen, anhand derer die
Inszenierung einen Dramentext um Blickwinkel bereichern kann und
die Verfilmung ihrerseits dramaturgische, Aasthetische und
semiotische Aspekte sowohl der Inszenierung als auch des
Dramentexts vertieft. Hierflr ist es sinnvoll, Komponenten des
Dramas herauszugreifen, die von der Bihne und dem Film
differierend  dargestellt werden. Dafir bieten sich die
Textdramaturgie an, sowie das Konzept des Schauplatzes, des
Lichts und der Gestik.

Um die unterschiedlichen Potentiale von Lekturetext, Buhne und
Bildschirm zu zeigen, isoliere ich in der Analyse stets jene
Textstellen aus Dans la solitude des champs de coton, an denen
sich das jeweilige intermediale Phanomen gut erklaren Iasst.
Gleichzeitig verzichte ich mangels Ergiebigkeit darauf, die
Vermittlung einer Textpassage, z.B. einer bestimmten Figurenreplik,
in allen finf Korpora (dem Dramentext, zwei Inszenierungen von
Chéreau und deren beiden Verfilmungen) flachenibergreifend zu
vergleichen. Ich konzentriere die Arbeit vielmehr darauf, fur die
Untersuchung der vier Komponenten Dramaturgie, Raum, Licht und
Gestik jeweils gezielt Textstellen auszuwahlen, anhand derer sich
das Zusammenspiel der verschiedenen Medien exemplarisch zeigen
lasst. Dabei kann z.B. die Inszenierung des Raumes in dem Film
von Chéreaus 1987er-Inszenierung anhand einer anderen
Textpassage besser erlautert werden, als die Raumkonzeption in
Chéreaus 1995er-Inszenierung und deren Verfilmung. Die
herausgegriffenen Falle sollen dann im Idealfall fir kinftige
Verfilmungen von Theaterinszenierungen als Modellstrategien oder
Negativbeispiele gelten.

Ich méchte in dieser Arbeit davon ablassen, den Autor sein Werk
selbst kommentieren zu lassen, wie es sich sonst in der Forschung
zu Koltes eingebirgert hat. Denn er widerspricht sich bisweilen, und

10



seine Angaben stimmen nicht immer mit der Realitat tiberein.10°Es
mag fur ein erstes Verstandnis der Texte sinnvoll gewesen sein, die
Kommentare des Autors zu Rate zu ziehen, da wissenschatftliche
Beurteilungen des Werks noch ausstanden und bis heute rar sind.
Erst allmahlich setzt in der Philologie eine kritische Diskussion
seiner Texte ein. Ich mochte an die ersten Forschungsansatze
anschlieen, indem ich mit einem vergleichsweise nichternen
philologischen Blick auf die Starken von Dans la solitude des
champs de coton hinweise.

Als Grundlage fir die Analyse beleuchte ich in der Arbeit zunachst
den Stand der Medienwissenschaft und den variablen Medienbegriff.
Dann erlautere ich die Konkurrenzsituation zwischen traditionellen
Medien wie dem Buch und neueren AV-Medien. Davon ausgehend
differenziere ich zwischen dem Text, der Theaterauffihrung und
dem Film als Komponenten eines Theaterfilms. Anschliel3end stelle
ich Theorieansatze zur Intermedialitdt vor und synthetisiere daraus
eine Methode. Diese zielt im wesentlichen darauf ab, die Art, in der
sich verschiedene Medien bei der Vermittlung des Primartexts
kombinieren, mit den aus Theatersemiotik und
Intermedialitatstheorien extrahierten Begriffen der Synchronisierung,
Gegenlaufigkeit, Uberlagerung und Ausfacherung zu kategorisieren.
Damit analysiere ich den Primartext, seine Inszenierungen und
deren Verfilmungen.

Noch drei technische Anmerkungen sind unerlasslich:

Bei den Inszenierungsanalysen stitze ich mich auf die
Programmbhefte, Fotos, Kritiken sowie bei der zweiten Inszenierung
auf personliche Notizen aus einer Auffiihrung in der Manufacture
des CEillets in Vitry bei Paris vom Dezember 1995. Dariiberhinaus
dienen mir Jacquots und Metges Filme nicht nur als
Untersuchungsgegenstand dieser Arbeit, sondern auch als
Dokumente der Inszenierungen, wenn es um letztere als
Gegenstand der Analyse geht. Auch wenn die Filme bei beiden

/gl. Koltés 1999:9, 10, 32, 79, 91, 147, insbesondere jeweils die
Anmerkungen von Alain Prique.
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Bereichen zum Einsatz kommen, einmal als Korpus und einmal als
Dokument, trenne ich klar, wann sie auf Aspekte verweisen, welche
auf die Inszenierungen zurickzufihren sind, und wann sie speziell
den Theaterfilm betreffende Gesichtspunkte zeigen.

Benoit Jacquot und Stéphane Metge haben die beiden Filme von
den Inszenierungen auf unterschiedlichem Format gedreht.
Wahrend Jacquot 35mm-Celluloid wahlt, entscheidet sich Metge flr
Video im Fernsehformat Betacam. Die Produktionsbedingungen sind
also unterschiedlich, was die Kosten und den Materialverbrauch
betrifft. Das Format bedingt die Lichtverhaltnisse im Film, denn auf
Celluloid erscheint das Licht nach wie vor nuancierter als auf Video.
Die vorliegende Untersuchung der beiden Filme wird auf deren
Format allerdings nur eingehen, wo es unbedingt notwendig ist, d.h.
im Kapitel zum Licht. Im Ubrigen ist es fur diese Arbeit, die ihre
Filmanalysen primar auf die Kamerafihrung und Montage
konzentriert, nicht relevant. Ich verweise darum bezlglich des
Verhaltnisses von Film zu Video und dessen Bedeutung fiur die
Intermedialitatsforschung auf den Aufsatz von Andrzej Gwoézdz:
»(Inter)Medialitat als Gegenstand der Filmwissenschaft® Gwozdz
2000.

Ich verzichte der Einfachheit halber und weil sich eine allseits
akzeptierte sprachliche Form, die beide Geschlechter beriicksichtigt,
immer noch nicht durchgesetzt hat, in weiten Teilen dieser Arbeit
darauf, die weiblichen grammatikalischen Formen hinzuzufugen.
Dennoch sind grundsatzlich mit Rezipienten usw. selbstverstandlich
ebenso Leserinnen, Zuschauerinnen usw. gemeint.

12



|. Der Theaterfilm als Gegenstand der Intermedialitatstheorie
1. Ein Sammelbecken von Disziplinen

Der Theaterfilm bietet sich als Untersuchungsgegenstand in der
intermedialen Forschung an. Denn er vereint in sich neben dem
dramatischen Text die Theaterinszenierung und den Film. Diesen
kann man sich sowohl philologisch, als auch durch die Theater- und
Filmwissenschaft ndhern. Ihre Verbindung ruft die Intermedialitat als
einer Kombinationstheorie auf den Plan. Der Begriff ,Intermedialitat’
lauft dabei Gefahr, nicht nur vielfaltig, sondern ungenau eingesetzt
zu werden. Diverse Disziplinen eignen ihn sich zwar zu Recht an
und passen ihn in das jeweilige Fach ein. Eine einheitliche Theorie
wurde aber bisher nicht formuliert. Das Feld, dem man den
Terminus schon allein etymologisch zuordnen mdchte, das der
Medienforschung und -wissenschaft, wird meistens von anderen
Disziplinen mit bearbeitet. Die unterschiedlichen Blickwinkel, aus
denen man sich derselben Materie néhert, bewirken unter anderem
die weitgefacherte und beinahe unibersichtliche Diskussion zum
Intermedialitatsbegriff. Dass die Medienforschung sich zu einer
eigenen Disziplin entwickelt, ist zweifellos an zahlreichen Modellen
und Theorien ablesbar.'* Die Medienwissenschaft hat sich jedoch
noch immer nicht vollstandig etabliert. Aktuell ist nach wie vor Knut
Hickethiers Bilanz:

“Die geringe Institutionalisierung der Medienwissenscharft
hat dazu gefuhrt, daf3 sich bisher kaum «Schulen» im Sinne
unterschiedlicher Paradigmen herausgebildet haben [...]. Dal3
[...] eine wissenschaftstheoretische Diskussion bislang nur in
Rudimenten erkennbar ist, kann jedoch nicht dazu fuhren, daf3
nun ins Beliebige hinein «Entwirfe» konstruiert werden. Die
Vielfalt der einzelnen, meist individuellen
medienwissenschaftlichen Anfange drangt im Gegenteil nach
einer Konsolidierung eines Faches, das sich seiner Umrisse,
seiner Gegenstande und Methoden noch nicht sicher ist.
Dennoch gibt es auch eine nun schon bald zwanzigjahrige
Entwicklung dessen, was sich Medienwissenschaft nennt oder
sich doch dazu zahlt. Und jeder Neuentwurf von
Medienwissenschaft mufd deshalb immer auf dieser faktischen
Wissenschaftsgeschichte sich griinden und ist, auch dort, wo

“Wgl. Schumacher 2000, die einen genauen und umfangreichen
Uberblick liefert, um daran anschlieRend Theorien vorzustellen, die
speziell das Medium Fernsehen betreffen.
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er diese zu negieren versucht, auf sie angewiesen.” Hickethier
1988:51
Nach wie vor aber knupft sich die Medienwissenschaft an Bereiche
wie die neueren Philologien, die Kommunikations- und die
Theaterwissenschaft. Werner Faulstich skizziert ihre Entwicklung bis
heute:

“Die Entwicklung der Medienwissenschaft verlief vom
Appendix der Literaturwissenschaft Gber vergebliche Anséatze
einer Verselbstandigung als eigenstandige Disziplin zur immer
wieder aufs neue formulierten Programmatik, mit der
Kommunikations- und Publizistikwissenschaft zu kooperieren.
Eine starkere Integration der Disziplinen zur
Jahrtausendwende scheint also Uberfallig.“ Faulstich 1998:17

Solange sich die Medienwissenschaft nicht eindeutig in den
Facherkanon einordnen lasst, institutionalisiert sie sich nicht. So
bleibt auch die Intermedialitdt ein interdisziplindrer Angelpunkt, in
den sich zahlreiche Thesen projizieren lassen. Umfassende
Uberlegungen zu dem Konzept bilden die Basis fiir eine Theorie.

Albersmeier fordert grundlegend eine

Jintegrierte Theater-Film-Literaturgeschichte als intermediale
Zusammenschau bislang getrennt untersuchter
Ausdrucksformen, [...] in welcher die wissenschaftlich
unfruchtbare Konkurrenz autonom verstandener Einzelmedien
der Analyse reziproker Abhangigkeitsverhaltnisse weichen
mufite. [Funktion und Bedeutung eines einzelnen Mediums]
leiten sich nicht zuletzt auch aus der Zuordnung zu den
anderen Medien ab“ Albersmeier 1992:1

Der Theaterfilm weist solche Abh&angigkeitsverhaltnisse zwischen
verschiedenen Einzelmedien auf, zumal zwischen alten und
neueren. Die Philologie sollte ihn als einen notwendigen
Gegenstand ihrer Forschung betrachten, der Rickschliisse auf den
Dramentext liefert. Denn der Dramentext existiert in der Regel, um
aufgefuhrt zu werden. Allein der Film kann seinerseits die
Theaterauffihrung bestmdglich erhalten. Andernfalls existiert sie nur
vorubergehend. Wenn sich die Philologie, innerhalb derer sich die
vorliegende Arbeit verortet, der Theater- und Filmwissenschaft
offnet, wie Albersmeier fordert, kann sie mit einem erweiterten
Blickwinkel ~ Strategien und Funktionsweisen von Texten

untersuchen.

Besteht aber die Abhangigkeit darin, dass der Theaterfilm nur
konserviert, was die Worte und das Theater schaffen?
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Die zentrale Frage, die Philologen wie z.B. Albersmeier 1992,
Horisch 1999 und Schenkel 1999 diskutieren, ist denn auch die, ob
der Film nur abbildet, was Worte erfinden. Das wird deutlich, wenn
wir Stellungnahmen zum Medienbegriff vergleichen.

2. Literatur versus AV-Medien?

Bestimmungen des Begriffs ,Medium‘ fallen immer noch vielfaltig
und bisweilen vage aus. Nach Marshall Mc Luhan ist ein Medium
“any extension of ourselves® McLuhan 1964.7. Oft zitiert und
seinerzeit ein Pionier auf diesem Forschungsgebiet, drickt er sich
begrindet vieldeutig aus. Denn nur so wird er dem umfassenden
Medienbegriff gerecht. Lorenz Engell bezeichnet das Problem als
,Panmedialismus’. Er schlussfolgert: “Alles kann unter die
Perspektive des Medialen gestellt werden. Wenn aber alles Medium
sein kann, dann verliert der Terminus seine Definitionskraft.” Engell
1996:134. Der Begriff unterliegt einer weitreichenden Entwicklung.
Jochen Hoérisch bilanziert sie folgendermal3en:

“Medien galten, erstens, Uber langste Zeitrdume hinweg als
diejenigen Naturelemente, in denen sich goéttlich-geistige
Momente und Tendenzen latent zu erkennen geben konnten,
ohne aber je das Niveau der ausdricklichen Botschaften zu
erreichen, die den heiligen Blchern vorbehalten waren.
Daneben gab es, zweitens, esoterische und seit Spinoza und
der Spinozakonjunktur des 18. Jahrhunderts explizite Ansatze,
die Naturelemente nicht nur als die Medien zu begreifen, in
denen transzendente Botschaften ein wenig transparent
werden, sondern Natur (und Sein) vielmehr selbst als mediale
Botschaft zu begreifen. Die spiritistischen Tendenzen gerade
auch des 19. Jahrhunderts verfigen dann, drittens, bereits
uber einen aufschlufreich entstellten technischen
Medienbegriff: Unter Medium verstehen sie ein mantisch
stimulierbares Subjekt, das Ubernatirliches veranlaBt, sich
semantisch distinkt zu aufRern. Und die technischen Medien
wie Photographie, Film, Grammophon, Telephon und
Videographie haben, viertens, dafur gesorgt, dafd wir heute den
Begriff Medien fast ausschlieRlich verwenden, um naturferne

Kommunikationstechniken zu charakterisieren. Aus
Natirlichem ist ein High-Tech-Produkt geworden.” Hdrisch
1999:144

Horisch meint, der technische Aspekt habe den natirlichen und den
spiritistischen beim Medienbegriff verdrangt. Werner Faulstich halt
solche spiritistischen und parapsychologischen Bedeutungen des
Wortes ,Medium* indes fur irrelevant in der Medienwissenschaft. Er
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konzentriert sich bei seinen Erdrterungen auf das Medium als
gesellschaftlichem Kommunikationsmittel.*?

Gerade wenn aber ihr Kommunikationswert befragt wird, ist der
spiritistische Charakter der Medien fur HOorischs weiterfihrende
Argumentation von Belang. Er meint, gegentiber dem gedruckten
Wort fehle den neueren, audiovisuellen Medien dieses
metaphysische  Potential. Sie  seien  “antimetaphysische,
neobuddhistische Wesen” und SO antiautoritar wie
postmetaphysisch” Horisch 1999:87. Dahinter verbirgt sich seine
These, AV-Medien schafften keinen Sinn hinter der abgebildeten
Wirklichkeit. Er verweist auf Niklas Luhmanns Beobachtung: Trotz
der medientechnischen Manipulationsmdglichkeiten, so Luhmann,

“bleibt es bei einer eigentimlichen Evidenz, die auf die
realzeitliche Gleichzeitigkeit des Filmens (nicht natirlich: des
Sendens und des Empfangens) zurickzufuhren ist und sich
darin von der schriftlichen Fixierung von Texten unterscheidet.
Fur die Manipulation des gesamten basalen Materials hat das
Fernsehen buchstablich >keine Zeit<.” Luhmann 1996:79

Filme, Fotos und Videos haben deshalb auch nur Produzenten und
keinen Autor, behauptet Horisch lapidar, denn “sie brauchen
allenfalls einen, der geschickt Mikrophon oder Kamera halt” Horisch
1999:87. Das geschriebene Wort sei hingegen “tatsachlich genau so
frei, wie Papier, Disketten und Festplatten geduldig sind; so frei, daf3
man ligen kann wie gedruckt.” Horisch 1999:83 Er kommt zu dem
Schluss, die neuen Medien seien, anders als das Buch, “geist-,
ideen- und transzendenzlos.[...] Neue Medien ersetzen
Transzendenz durch Transparenz; sie schalten um vom Sinn auf die
Sinne.” Horisch 1999 (Klappentext). Demnach kdonnten AV-Medien,
anders als das Buch, keine Welt erfinden, sondern nur abbilden.
"Televisionen" entbehrten jeglicher Vision. Albersmeier tut solche
Beflrchtungen als Uberholt ab und erinnert an das traditionelle
Vorurteil,

,das man als Verkennung der jeweiligen Medienspezifizitat
bezeichnen kann. Besonders ausgepragt erscheint dabei die
Neigung, die &alteren Medien Buchliteratur und Theater gegen
die neueren Medien Horfunk, Film, Fernsehen und Video
auszuspielen. Historisch gesehen ist diese Polemik der ,alten”
gegen die ,neuen“ Medien (und umgekehrt) als Neuauflage

12\/gl. Faulstich 1998:21
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einer ahnlichen ,Querelle des Anciens et des Modernes" aus
dem 19. Jahrhundert zu interpretieren. Damals wehrten sich
zunadchst die Malerei und dann Buchliteratur und Theater
gegen die Invasion der Photographie in ihre Domé&nen.”
Albersmeier 1995:237
Medien konkurrieren miteinander, solange man sich dem Irrglauben
hingibt, ein neu eingefihrtes Medium kodnne ein traditionelles
verdrangen. Die Geschichte hat diese Annahme bekanntlich langst
widerlegt. Die Gefahr besteht, Medien als Bedeutungstrager aus
einer gesellschaftskritischen Perspektive heraus zu beleuchten und
dabei ihre Funktionsweise zu vernachlassigen. Auch Horisch
vergleicht die Schrift und die AV-Medien unter einem soziologischen
Blickwinkel. Er erlautert die gesellschaftlichen Leitmedien im Verlauf
der Epochen und kommt zu dem Schluss: ,Die im Bann von Stimme
und Schrift stehende friihe Mediengeschichte ist sinnzentriert, die
neuere Medientechnik fokussiert hingegen unsere Aufmerksamkeit
immer starker auf die Sinne.” Horisch 2001:14 Dabei macht er aber
unweigerlich einen Ausflug in die Semiotik, wenn er beim Ubergang
vom Buch zum AV-Medium als gesellschaftlich dominantem Medium
eine Entwicklung vom Sinn zu den Sinnen ausmacht. Demnach
sprechen Worte den analytischen Verstand, Bilder und Toéne das
Gefuhl an. Doch wenn Hoérisch ,AV-Medium® schreibt, meint er in
erster Linie das Fernsehen und versteht darunter ein schnelles
Aufzeichnungs- und Transportmittel von Informationen. Wie lasst
sich sonst erklaren, dass er ihm ihr erzéhlerisches Potential ganz
abspricht?"® Der Spielfilm wird doch in der Filmwissenschaft langst
ebenso als ein Zeichensystem gedeutet wie jedes literarische
Werk.** Auf ihrer Zeichenebene seien aber alle Medien ohnehin
miteinander verwoben, meint Albersmeier:

.Das elektronisch produzierte Bild synthetisiert mindliche
und schriftliche Botschaften, Worte werden in Bilderfolgen
umgesetzt, Bedeutungen als audiovisuell vermittelter Prozel}
beschrieben, Grenzen zwischen “Bild” und “Text” aufgelost,
starre Bilder in bewegte (und umgekehrt) umgewandelt. So
l&Rt sich, in fragmentarischen Anspielungen, die gegenwartige
Interaktion zwischen “alten” und “neuen” Medien umreil3en -
wobei die “natlrlichen” Sprachen ihren Nimbus einbiRen, fir

4/gl. Horisch 1999:258
vgl. Lotman 1987, Metz 1977, Mitry 1987
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die Umschreibung solcher Prozesse pradestiniert zu sein.”
Albersmeier 1995:225
Uber diese Verbindung hinaus hangen die Medien voneinander ab.
Denn sie fordern sich bei der Darstellung der Welt und dessen, was
die Fantasie hervorbringt, gegenseitig heraus. Volker Roloff
erlautert:

.Bilder erzeugen nicht nur jeweils neue Bilder und
Einbildungen, sondern sie produzieren ebenso, vielleicht sogar
mit grol3erer Phantasie und Wirksamkeit, Worte und Texte. Da
das Sehen nie ganz ohne Sprache auskommt, so sind
umgekehrt auch Vorgange wie Lesen und Schreiben ohne
Bildphantasie (von dem Grenzfall des Verlustes einer der
Sinne abgesehen) kaum denkbar und vorstellbar.” Roloff
1995:273

Elmar Schenkel bestatigt eine Wechselwirkung zwischen Literatur
und AV-Medien. Sie bereichere Uberdies beide Seiten in ihren
Weltsichten. Wahrend Horisch die Medien darauf festschreibt,
abzubilden, was mit Worten geschaffen wurde (s.o.), erinnert
Schenkel zunachst andersherum an die Kapazitat des Wortes, zu
beschreiben, was Bilder bereits gezeigt haben: ,Mediengeschichte
ist auch Literaturgeschichte, denn im schriftichen Wort wurden
Stationen und Reaktionen auf Visualitat festgeschrieben.” Schenkel
1999:144. Er schreibt die groRere schopferische Kapazitat allerdings
dann doch dem Wort zu: ,Das Wort, die Fiktion als Ausdruck einer
nie ganz festgelegten vorgestellten Bildlichkeit hat dariber hinaus
die Moglichkeit, in unbekannte Territorien vorzustof3en oder das

Neue vorzubereiten.” (ebd.)

Es gilt angesichts dieser Thesen zu klaren, was Film und Fernsehen
gegenuber einem dramatischen Text leisten kdnnen. Und kann ein
dramatischer Text ein Thema weiter fuhren als ein Film? Horisch
formuliert Uberspitzt die These von der Geistlosigkeit der neuen
Medien, verglichen mit den alten. Sie dient dieser Untersuchung als
Anlass, das Problem differenziert zu betrachten.

Hieraus ergeben sich fir unsere Untersuchung folgende Fragen:

- Kénnen wir Horischs Behauptung zustimmen, ein Text
schaffe ldeen und sei transzendent, ein Film hingegen nicht?

- Wie werden solche Ideen im Text vermittelt? Wie kdnnte sie
der Film transportieren?
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- Wie ist diesbezlglich eine Theaterinszenierung zu bewerten?
Wie liefert sie eigene Bedeutungsfelder, die Gber die der
Textvorlage hinausgehen?

- Gesetzt den Fall, die audiovisuellen Medien seien von
“Transparenz” gekennzeichnet, wie Hérisch meint: Wieviel
lassen sie von einer Theaterinszenierung durchscheinen und
wieviel von einem Text? Mit anderen Worten: Zeigt der Film
nur das Geschehen auf der Biihne oder verweist er mit seinen
Mitteln der Kamerafiihrung und der Montage auch unmittelbar
auf das Textsubstrat?

3. Komponenten des Theaterfilms

Um diese Probleme anzugehen, ist es zunachst sinnvoll, die Frage
nach dem Text, der Theaterinszenierung und dem Film als jeweils
eigenstandigen Bedeutungstrdger zu diskutieren. Dabei qilt zu
ermitteln, ob sie jeweils Inhalte produzieren, diese vermitteln oder
potentiell beides tun.

Lorenz Engell hat zum Medienbegriff ein Drei-Schichten-Modell
aufgestellt. Es vereint die unterschiedlichen Mediendefinitionen und
liefert meiner Fragestellung in diesem Teilbereich einen
systematischen Uberbau.®®

Die erste, “paldaomediale” Schicht ist in Anlehnung an das
Jakobsonsche Sprachmodell durch die Idee vom Medium als
Transportmetapher zwischen dem Sender und dem Empfanger
gepragt.*

Die “mesomediale” Schicht beinhaltet die Vorstellung vom Medium
als Produktionsmittel: Es wahlt Informationen aus, um sie zu
verbreiten, und dokumentiert nur bestimmte Geschehnisse. Dadurch

3/gl. Engell 1996:132ff.

%Zur Erinnerung gebe ich das Schema zum Jakobsonschen
Sprachmodell hier wieder und verweise auf die Erlauterungen in
Jakobson 1979:88.

Kontext
Mitteilung
Sender Empfanger
Kontakt
Kode
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produziert es Nachrichten und macht aus Vorkommnissen
verwertbare Ereignisse."

Unter der “neomedialen” Schicht vereint Engell zwei erkennbare
Konzepte: Das erste ist das oben erwahnte von McLuhan, der das
Medium als Organ im Sinne einer Erweiterung des menschlichen
Korpers betrachtet. Das zweite betrifft Baudrillards Ansicht vom
Medium als Realitditsmetapher. Demnach sind Medien Statthalter
zusatzlicher ,Realitdten’. Diese konnen tatséchlich an einem
anderen Ort existieren oder fiktiv sein.

Diese verschiedenen Konzepte vom Medium als Transport- oder
Organmetapher,  Produktionsmittel oder  Statthalter  einer
zusatzlichen Realitat lassen in ihrer Vielfalt erkennen, wie
problematisch der Medienbegriff heute ist. Engell spricht in diesem
Zusammenhang vom “Pan-Medialismus”, den er schon bei
McLuhans Theorien ausmacht. Die Komponenten des Theaterfilms
lassen sich aber anhand dieser Konzepte diskutieren.

3.1 Text

Horisch behauptet, ein schrifticher Text koénne beliebig Sinn
produzieren und “ligen wie gedruckt” (s.0., Kap. 1.2). Er meint
damit, dass die Schrift das Monopol auf die Erzeugung fiktiver
Welten habe. Dabei schlief3t er an eine traditionelle Hierarchie an.
Sie stellt die Sprache uber alle anderen AuRerungsformen.®
Begrindet wird dies mit einer der Sprache inharenten Logik und
ihrer komplexen grammatikalischen Funktionsweise. Sie macht aus
der Sprache ein vielseitiges Kommunikationsmittel.

Ein literarischer Text zeichnet sich ja aber in Abgrenzung zu einem
Sachtext dadurch aus, dass er den sprachlichen Logos
unterwandert und die Suggestivkraft der Sprache erprobt. Der Text
lasst sich unterschiedlich interpretieren.

Insbesondere der dramatische Text verwehrt sich einer einheitlichen
Deutung. Er lasst sich je nach historischen, gesellschaftlichen,

\/gl. Lyotard 1986:99ff.
¥%/gl. Derrida 1967:193ff.; Bolz 1976:1430
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politischen und kulturellen Gesichtspunkten und abhangig vom
jeweiligen Regisseur unterschiedlich inszenieren und konkretisieren.

Der Text, nicht nur die dramatische Gattung, ist eine Matrix, auf
deren Grundlage sich der Leser unendlich viele Variationen
diegetischer Welten ertraumen kann.* Die Qualitat des literarischen
Texts liegt weniger in seiner eigenen Sinnproduktivitat als seiner
offenen Konditionierung. Sie provoziert den Rezipienten dahin
gehend, seinerseits Sinn in den Text hinein zu deuten.

Die von Brigitte Purkhardt skizzierte junge frankokanadische
Inszenierungsgeschichte von Koltés* dramatischem Werk zeigt dies
beispielhaft: Brigitte Haentjens, die Combat de negre et de chiens in
Montréal 1997 inszeniert, sieht in seinen Stucken die
Hoffnungslosigkeit, die sich in den anarchischen Stromungen und
der dusteren Atmosphére der Texte manifestiere. Dem gegenuber
steht Alice Ronfard, Entdeckerin von Koltés fiur das Theater in
Montréal und Regisseurin von Dans la solitude des champs de
coton (1991) und Quai Ouest (1997). Fir sie sind seine Texte
keinesfalls  hoffnungslos, sondern ,plus dérangeante que
désespérée, plus cynique que désolée, scrutant a la loupe les
recoins de ce labyrinthe social ou s‘engouffrent les éclopés de la vie
moderne.* Purkhardt 1998:72 Dieser unterschiedliche Blick der
beiden Regisseurinnen auf Koltés’ Werk schlagt sich in ihren
Inszenierungen nieder.

Der Dramentext unterscheidet sich in seiner Eigenschaft einer
offenen, vieldeutigen Vorlage von der Theaterinszenierung und noch
mehr vom Film. Die beiden letzteren lenken unseren Blick
bekanntlich in vorgezeichnete Bahnen. Das Theater erweckt
szenisch eine im Buch noch nicht greifbare Welt zum Leben. Aus
der absoluten Fiktion wird partiell Realitdt. Denn obgleich die
Schauspieler innerhalb der Kulissen nur eine Rolle spielen, sind sie
dem Zuschauer gegeniber prasent. Der Film zeigt diese Szene
auBerdem aus einem vorgegebenen Blickwinkel, bedingt durch
Kamerafiihrung und Montage. Indem das Theater und der Film die
Rezeption lenken, kénnen sie diese aber auch von einer Ublichen
Bahn ablenken: der Zuschauer rezipiert den Text z.B. mit dem ihm

¥Vgl. Schneider 1981
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fremden Erfahrungshorizont des Regisseurs.

Ebenso wie der Dramentext offen in dem Sinn ist, dass er unendlich
viele szenische Interpretationen zulasst, ist er zur anderen Richtung
hin offen, derjenigen seiner Pratexte. Wenn Kristeva fur die
Intertextualitatstheorie proklamiert, dass sich jeder Text auf andere
Texte beziehe,?° so lassen sich diese doch niemals vollkommen und
endgiltig ermitteln. Der Dramentext bildet also den fixierten
Angelpunkt zwischen einer Unzahl von Préatexten einerseits und
unendlich vielen szenischen Realisierungsmoglichkeiten
andererseits. Die szenischen Interpretationen kodnnen ihrerseits
wiederum jene Pratexte unmittelbar aufgreifen, die etwa der
Dramaturg und die Regisseurin aus dem Dramentext herleiten.

Der Dramentext, genaugenommen dessen Autor, entspricht insofern
der medialen Produktionsmetapher nach Engell, als er auf der
Grundlage der Pratexte ein literarisches Werk erstellt. Dieses ist fur
die Inszenierung als Theaterereignis kinstlerisch verwertbar.*

Der Text lasst sich auch als Medium im Sinne einer
Realitatsmetapher verstehen, da er eine dramatische Realitat
erzeugt. Sie ist rezipier- und bis zu einem gewissen Grad in der
szenischen Auffihrung erlebbar.

3.2 Theaterinszenierung

Horisch stellt sich der Euphorie entgegen, mit der audiovisuelle
Medien und insbesondere das Fernsehen als gesellschaftliches
Leitmedium in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts betrachtet
werden. Seine Argumentation beschrankt sich aber darauf, das
Fernsehen dem schriftlichen Text gegenuber zu stellen. Man konnte
fragen, wo das Theater innerhalb dieser Opposition stiinde. Ist es,
weil audiovisuell und in Echtzeit, geistlos? Oder lasst sich ihm eine
inhaltliche Tiefe zuschreiben, da es nicht nur abbildet, sondern eine

24/gl. Kap. 1.4, wo ich auf die Intertextualitatstheorie als Vorlaufer
des Intermedialitatskonzepts eingehe.

*Die 6konomische Verwertung, die Lyotard hinter o.a. Definition des
Mediums als Produktionsmetapher sieht, betrifft hingegen nur
Massenmedien. Sein gesellschaftskritischer Blickwinkel sollte bei
unserer Problematik ausgeklammert bleiben.
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fiktionale Welt lebendig werden lasst? Theater bildet eine
Sonderform  innerhalb der Medien und  kinstlerischen
Ausdrucksformen. Bevor es sich in ein Intermedialitdtskonzept
integrieren lasst, muss diskutiert werden, ob es Uberhaupt unter die
Klasse der Medien fallt.

3.2.1 Unmittelbarkeit zwischen Darsteller und Zuschauer

Wenn wir heute unter Medien allgemein Massen- oder elektronische
Kommunikationsmittel verstehen, lasst sich ihnen das Theater nicht
zuordnen. Unter dieser Pramisse zweifelt Pavis an, dass sich das
Theater in eine Medientheorie integrieren lie3e und weist darauf hin,
dass Medien allgemein auf mechanisierten Verfahren beruhen.?

Das Theater lasst sich in diesem Sinne Medien kontrastiv
gegenuberstellen. Anders als das Buch, das Fernsehen, das
Internet, das Radio oder die Zeitung kann Theater stets nur einer
begrenzten Anzahl von Zuschauern vermittelt werden. Es ist also
eindeutig kein Massenkommunikationsmittel. Desweiteren bedarf
Theater nicht wie die Massenmedien zwingend mechanischer oder
elektronischer Apparaturen, um produziert oder rezipiert zu werden.

Auch mit dem Medienverstandnis von Rainer Bohn, Eggo Muller und
Rainer Ruppert 143t sich Theater nicht vereinbaren, dem zufolge ein
Medium das sei, “was fur und zwischen Menschen ein
(bedeutungsvolles) Zeichen (oder einen Zeichenkomplex) mit Hilfe
geeigneter Transmitter vermittelt, und zwar lber zeitliche und/oder
raumliche Distanzen hinweg.” Bohn 1988:10 Dieser Definition
entspricht Theater nicht. Denn Zuschauer rezipiert hier die
Inszenierung unmittelbar tber die Auffihrung.

3.2.2 Mittelbarkeit zwischen zwei Erlebniswelten

Theater beruht zwar auf keiner zeitlichen oder raumlichen
Entfernung. Es verdankt seine Existenz aber einer anderen Distanz:
Der Schauspieler wird in dem Moment zum Schauspieler, in dem wir

“A/gl. Pavis 1996a:199f.

23



sein Handeln zum Spiel erklaren, seine Prasenz als Person
wahrnehmen und ihn gleichzeitig als Figur von uns entriicken. Wie
schwierig diese Qualitat zu beschreiben ist, erlautert Pavis:

“L‘acteur de théatre a donc un double statut: il est personne
réelle, présente ET en méme temps personnage imaginaire,
absent, ou du moins situé sur une « autre scene ». Décrire
cette présence est la chose la plus difficile qui soit, car les
indices échappent a toute saisie objective et le « corps
mystique » de l‘acteur s‘offre en se reprenant aussitét.” Pavis
1996:56

Obwohl der Schauspieler als Person anwesend ist, ist er als Figur in
einer fernen, anderen Erlebniswelt als der Zuschauer, der sich ja
schlichtweg in einem Schauspielhaus befindet. Erst wenn der
Schauspieler diesen Anspruch von gleichzeitiger Prasenz und
Absenz erflllt, entstent Theater, und erst dann wird der ihn
umgebende Raum zur Buhne. Diese erhalt, so Walter Uka, eine
“ambivalente Spannung zwischen realem und fiktivem Bereich”. Er
fugt hinzu: “Auch im Schauspieler ist diese Dialektik als Synthese
von realer Person und fiktiver Rolle enthalten, damit sich der
theatralische Prozel3 zwischen den Buhnen-Akteuren und dem
Publikum entwickeln kann.” Uka 1998340 Die zweischneidige
Prasenz des Schauspielers distanziert ihn vom Zuschauer. Diese Art

von gleichzeitiger An- und Abwesenheit bedingt ein Medium.

Der Schauspieler und die Buhne sind Medien zwischen dem Text
und dem Zuschauer. Nach Arno Pauls Definition ist Theater eine
“Als-ob-Haltung [...] bei der der Mensch nicht nur als Produzent und
Rezipient bestimmter symbolisch vermittelter Nachrichten fungiert,
sondern als deren zentrales Medium” Paul 1979. Der Schauspieler
ist auf der Buhne Mittler zwischen Text und Regiekonzept auf der
einen Seite und dem Publikum auf der anderen Seite. Damit
entspricht er dem Medium als Transportmetapher, wie Engell es
darlegt.

Patrice Chéreau ortet sich in seiner Eigenschaft eines Regisseurs
ebenfalls in dieser Position.?® Und er sagt in Bezug auf Koltés: ,J‘ai
un peu été un passeur: oui, jai fait «passer» son ceuvre, me
semble-t-il.“ Chéreau 2001:20

“V/gl. Bradby 1996:13
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Das dem Theater eigene Prinzip der imitatio, beginnend bei dem
Mimesis-Gedanken,?* entspricht wiederum der bei Engell erwahnten
These von Medien als Statthaltern zusatzlicher Realitaten.

Es bleibt festzuhalten, dass das Theater ein Medium ist, und zwar
als Mittler zwischen zwei Erlebniswelten: der des Zuschauers und
jener der vom Schauspieler dargestellten Figur, die in der
dramatischen Textvorlage verankert ist. Es qilt hier weder eine
raumliche, noch eine zeitliche Distanz zu lUberwinden. Die Distanz
ist vielmehr die zwischen der eigenen Realitat auf der einen Seite
und einer Fiktion oder fremden Realitdt auf der anderen. Letztere
entsteht erst, wenn der Schauspieler seine Rolle spielt.

Um Theater in eine Medientheorie einzuordnen, missen wir folglich
klar trennen: Auf der einen Seite stehen jene heute vorherrschenden
Theorien, die sich auf elektronische oder Medien der
Massenkommunikation beziehen. Das Theater spielt in dieser
Diskussion keine Rolle. Auf der anderen Seite finden wir solche
Theorien, die alle unter Engells “Panmedialismus” fallenden Medien
mit einbeziehen. In diesem Rahmen gilt auch das Theater als
Medium.

3.3 Film

Ohne Frage entspricht der Film, anders als das Theater, den Medien
im Sinne einer Transportmetapher. Wie verhalt es sich mit den
anderen Eigenschaften des Mediums, insbesondere jenen, die
Engell als Produktions- und Realitatsmetaphern anfuhrt?

Aus Hdrischs Behauptung Uber die Sinnproduktion eines
schriftichen Texts® ergabe sich fur die Verfiimung einer
Theaterinszenierung: der Text schaffe einen Inhalt, dem Film fehlten
dafur die Ausdrucksmittel. Letzterer kbnne folglich nur die vom Text
geschaffene Welt, die auf der Biuhne in Szene gesetzt wird, auf

*Paul Ricceur bezeichnet den Schnittpunkt zwischen der im Text
dargestellten Welt und der fir den Rezipienten realen Erlebniswelt
als mimésis llI-Formel, nach welcher der Rezipient beide
miteinander vergleicht. Dadurch erhalt der Text erst seine
Signifikanz fur den Leser bzw. Zuschauer. Vgl. Ricoeur 1991:114

“V/gl. Kap. 1.1.2
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einem Bildschirm oder einer Leinwand wiedergeben.

Horischs These vom Wort als einzigem Sinnproduzenten steht jene
von Pierre Bourdieu Uber das Fernsehen entgegen. Sie lautet, “la
télévision qui prétend étre un instrument d‘enregistrement, devient
instrument de création de realité.” Bourdieu 1996:2. Bourdieu
entlarvt jegliche realitdtsgetreue Fernsehdokumentation als Fiktion.
Tatsachlich schafft jeder Film seine eigene ,Realitdt’ im Sinne
Bourdieus. Der Film entspricht damit in jedem Fall dem Medium als
Realitdtsmetapher. Der Filmautor vermittelt mit seiner Perspektive
eine Gegenwelt. Hierfur verflgt er tber eine Reihe von Techniken:
die Montage, Kamerafahrten, -schwenks, Auf- und Abblende.
Horisch tut solche Argumente ab als “Standardhinweise auf
medientechnische Manipulationsmoéglichkeiten”. Horisch 1999:81.

Er kann dem Film dessen kreatives Potential jedoch nicht
absprechen, wenn er ihn darauf reduziert, dass jemand ,geschickt
Mikrofon und Kamera halte‘*> Denn damit bezieht er sich nicht auf
einen Film, sondern eine Kameraeinstellung. Mit einer solchen
Einstellung vergleicht er einen schriftichen Text. Er ignoriert dabei
die  gestalterischen Mittel des Films. Eine genauere
Gegenuberstellung ist die von Christian Metz. Er ordnet die
Kameraeinstellung im Film einem Wort im schriftlichen Text zu.?’ So,
wie erst der Satzbau aus den Wortern einen Sinn konstruiert, der
tber ihre jeweiligen Signifikate hinausgeht, fiihren Montage,
Kamerabewegungen sowie der Ton die Einstellungen eines Films zu
einer Aussage. Und André Gaudreault beschreibt, wie sich der
filmische Diskurs Uber drei Ebenen stufenweise aufbaut: aus der
.mise en scene®, der ,mise en cadre” und der ,mise en chaine*
(Gaudreault 1988:119). Horischs These wird dadurch hinfallig.

Der Film verfligt Gber die Mittel, einen eigenen Sinn zu konstruieren.
Das trifft auch auf den Dokumentar- und den Theaterfilm zu. Nur
kommen diese Techniken nicht immer zum Einsatz. In unserem Fall
mussen wir klar trennen:

Auf der einen Seite stehen Theaterfilme mit einer eigenen filmischen

*4/gl. Kap. I.1.2
“A/gl. Metz 1977:160ff.
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Auflosung in  Kameraeinstellungen, idealerweise nach einem
storyboard, also einer fertig konzipierten, vorgezeichneten Bildfolge.
Fur solche Theaterfilme wird die Inszenierung oft vom Theatersaal in
ein Filmstudio verlegt, um sie dort nach einem genauen Drehplan
verfilmen zu kénnen. Jacquots Verfiimung von Chéreaus Dans la
solitude des champs de coton-Inszenierung von 1987 ist hierfur ein
Beispiel.

Auf der anderen Seite stehen Aufzeichnungen von Auffiihrungen im
Theatersaal mit Hilfe von mehreren Kameras. Deren Fihrung und
der Schnitt sind vor Drehbeginn nur vage vorgeplant. Auch jede
Fernsehtbertragung und Aufzeichnung einer Auffiihrung, die einem
Drehplan folgt, ist aber gewollt oder ungewollt inszeniert, selbst
wenn eine reine Dokumentation der Theaterauffihrung beabsichtigt
ist. Metges Film von Chéreaus 1995er-Inszenierung des Koltés'-
Stlcks fallt unter diese Kategorie.

Fur das Theater, ob im Fernsehen oder im Kino, ob in Form eines
Theaterfilms oder der Aufzeichnung einer Auffihrung, bedeutet das:
Der Dramentext wird zweimal nacheinander inszeniert und gedeutet:
zunachst durch den Theaterregisseur und dann durch den Film-
bzw. Fernsehregisseur. Diese doppelte Interpretation entspricht im
Ubrigen Pavis’ Feststellung, dass es unmoglich sei, eine
Theaterauffihrung ausschlief3lich zu dokumentieren: ,no description
can do other than radically modify the object it describes. To
«notate» the performance inevitably means to interpret.“ Pavis
1982:232 Auch der Theaterfilm deutet grundsétzlich seine Vorlage.
Und Guido Hil3 betont, ,in jede denkbare Form der Dokumentation
schreiben sich sowohl Perspektiven der Verfasser als auch
GesetzmalRigkeiten des Dokumentationsmediums selbst ein.” Hif3
1993:107. Fischer-Lichte bezieht sich auf die Fernseh- bzw.
Videoaufzeichnung, wenn sie deren eingeschrankten Kamerablick
bemangelt, der die Auffiihrung nicht zugleich total und z.B. die Mimik
der Schauspieler detailliert darstellen konne.?® Woanders, namlich
im eigenstandigen (Kino-) Film, lasst sich die gleichwohl
zwangslaufige Interpretation der Auffihrung aber positiv bewerten.
In diesem Zusammenhang muss man Jacquots Kommentar, er

*4/gl. Fischer 1988a:112

27



selbst dokumentiere lediglich Chéreaus Dans la solitude des
champs de coton-Inszenierung,? als falsche Bescheidenheit sehen.
In der Analyse wird dies deutlich.

Das unterschiedliche Urteil Gber die Frage, ob die Verfiimung eine
Szene manipuliert oder inszeniert, erklart sich durch die meist
andere Arbeitsweise beim Fernsehen verglichen mit dem Kino. Die
Aufzeichnung bzw. Direktibertragung im Fernsehen unterscheidet
sich klar von einem durchkonzipierten Film: Im Fernsehen wird
kurzfristig und zum Teil unbewusst inszeniert, wahrend beim Film
die Einstellungen bewusst geplant sind und auch so wahrgenommen
werden. “Contrairement aux apparences, la télévision n‘a rien a voir
avec le cinéma”, betont Francois Niney. (Niney 1994:39) Er halt
seine Kritik nicht zurtck:

“Le média TV n‘a affaire qu‘a des parametres sociologiques
de remplissage et d‘impact, d‘audience et de genres. Quand il
se pose des questions de représentation, c'est de
représentation politique, électorale qu'il s‘agit, pas de
représentations au sens pictural ou cinématographique. [...]

[La télévision] a fini par croire (naiveté?) a sa propre
évidence: qu‘une image est l'analogue sans mystére du réel
qu'elle représente! Qu‘une image est sans envers et sans
découpage, sans montage! Vive la transparence, vive le direct
(vrai ou faux)!” Niney 1994:40

Damit lasst sich ein Bogen von Nineys Kritik am Fernsehen zu
Horischs an den AV-Medien spannen. Monieren doch beide, dass
das Fernsehbild jeglichen tieferen Sinns entbehre. Es stehe fir sich
und lasse keine weiteren Interpretationsmoglichkeiten zu. Dem
Zuschauer bleibe nur die Wahl, es als Abbild der Realitat zu

akzeptieren.

Wahrend Hoérisch dieses Problem aber allen AV-Medien zuschreibt,
bezieht Niney es ausschliel3lich auf die Kameraeinstellungen im
Fernsehen. Letzteres ist im Unterschied zum Kino hauptséchlich ein
schnelles Informationsmedium. Es Ilasst sich deshalb nur
eingeschrankt &asthetisch und gestalterisch arrangieren. Niney
bezieht sich auf Serge Daney, der zwischen dem ,Sichtbaren' im
Fernsehen, “le visuel’, und dem Bild im Kino, “l'image”,
unterscheidet:

*/gl. Jacquot 1993:40
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“Le visuel, ce serait la vérification optique d‘un
fonctionnement purement technique. Le visuel est sans
contrechamp, il ne lui manque rien, il est clos, en boucle [...].
Quant a I'image, [...] ce serait plutét le contraire. L'image a lieu
a la frontiere de deux champs de force, elle est vouée a
témoigner d‘une certaine altérité et, bien qu‘elle posséede
toujours un noyau dur, il lui manque toujours quelque chose.
L‘image est toujours plus et moins qu‘elle-méme. [...] Qu'il y ait
de l‘autre (petit ou grand, ¢ca dépend mais peu importe) c'est
donc ca l'image de cinéma. Et qu'il y ait de l'un (ni grand ni
petit, mais trés vite «gros», enflé, plein de lui-méme), c'est le
visuel de télévision.”"Daney 1991:52f.

Dem Fernsehbild wird eine dokumentarische Offensichtlichkeit
zugeschrieben. Fernsehen informiert, indem es abbildet. Dennoch
konnen solche Bilder aneinandergereint eine Theaterinszenierung
nicht authentisch nachzeichnen. Wenn eine Aufzeichnung die
Auffuhrungssituation dokumentiert, beriicksichtigt sie zwar auch den
ereignishaften, kommunikativen Charakter der Veranstaltung. Aber
bei alledem kann es dem Theater noch nicht gerecht werden, selbst
wenn Hélene Duccini am Fernsehen eine Tendenz vom
Informations- zum Kommunikationsmittel beobachtet, das den

Zuschauer mit asthetischen und stilistischen Mitteln anspricht:

,On est passé ainsi d'une télévision du message, ou le
contenu et prioritaire, a une télévision de la communication, de
la convivialité, ou 'emporte la relation.” Duccini 1998:5
Anders als die im Fernsehen hauptsachlich gezeigten politischen
und gesellschatftlichen, ist Theater in erster Linie ein kinstlerisches
Ereignis. Die Verfilmung einer Inszenierung bewegt sich dabei
zwischen einem Spiel- und einem Dokumentarfilm. Kiinstlerische
und gestalterische Aspekte lassen sich nicht immer eindeutig
zuordnen: Gehoren sie zur Theaterinszenierung und werden sie von
der Kamera getreu dokumentiert? Oder aber wird die Inszenierung
fur den Film zum Beispiel anders beleuchtet, um sie in einer
bestimmten Stimmung zZu prasentieren? An diesen
Uberschneidungen und der Frage, ob die jeweiligen
inszenatorischen und technischen Mittel dem Theater oder dem Film
zuzuordnen sind, wird deutlich, dass das Intermedialitatskonzept in
dem Theaterfilm als Mischform ein geeignetes Korpus hat, an dem
es sich erproben lasst. Er soll im folgenden Kapitel genauer
beleuchtet werden.
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4. Theaterfilm

Mit dem Begriff ,Theaterfilm' sind keine Adaptionen gemeint, also
Spielfilme nach einer dramatischen Textvorlage. Vielmehr soll das
Augenmerk auf solche Filme gerichtet werden, die zwar
eigenstandig existieren koénnen, aber zugleich auf ein ihnen
vorangehendes Buhnenereignis verweisen, d.h. eine Inszenierung,
die auch im Theater zur Auffihrung kam.

Renate Gompper verwendet den Begriff ,Theaterfilm* folglich fur eine
Art von Filmen, die auf einer Theaterinszenierung griinden. lhre
Definition lautet:

“Unter «Theaterfilm» soll derjenige Film verstanden werden,
der uber die dramatische Vorlage hinaus auf einer
inszenatorischen Vorlage beruht oder diese imaginiert: der
Film rekurriert offensichtlich auf das Medium Theater, es bleibt
prasent, ist mitinszeniert. D. h. auch, es wird nicht Gber das
Theater, sondern durch das Theater selbst «erzahlt».”
Gompper 1992:7

Der Theaterfilm hat infolgedessen zwei Vorlagen. Er Ubertragt den
dramatischen Text auf die Leinwand bzw. den Bildschirm, und er

dokumentiert die Bahneninszenierung.

Die Theaterinszenierung und die dramatische Vorlage sind
wiederum ineinander verschachtelt. Das soll heiBen, die
Theaterinszenierung liefert eine Lesart der dramatischen
Textvorlage. Der  Theaterfilm liefert eine Lesart der
Theaterinszenierung. Darlberhinaus kann aber der Film auch direkt
Aspekte des dramatischen Texts hervorheben, die in der
Buhneninszenierung nicht sichtbar sind - natdrlich nur soweit, wie
die fur die Buhne erstellte Strichfassung diesen Interpretationsraum
zulasst.

Dabei liefert die Theaterinszenierung stets nur eine Version von
maoglichen Interpretationen des Textes, der Film nur eine
Darstellungsvariante der Theaterinszenierung. Jean-Pierre Ryngaert
erinnert an das unterschiedliche Gewicht von Text und Inszenierung:
“Aucune mise en sceéne, aussi réussie soit-elle, n‘épuise le texte”
Ryngaert 1991:20. Entsprechend kann auch eine Verfilmung nicht
die Inszenierung vollstédndig wiedergeben. Sie kann aber ihrerseits
den unmittelbaren Blick auf den Text erweitern.
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,Theaterfilm‘ heil3t diese Gattung, weil ein solcher Film theatrale
Zuge auf die Leinwand Ubertragt. Sie stammen einerseits aus dem
Text, andererseits aus der Auffihrung.

4.1 Theatralitét in der Textvorlage

Zu denjenigen, die meinen, die Theatralitat fir einen Theaterfilm sei
in der Textvorlage angelegt, gehort André Bazin, der schreibt:

“Concu en fonction des virtualités théatrales, le texte les
porte déja toutes en lui. Il détermine des modes et un style de
représentation, il est déja, en puissance, le théatre. On ne peut
a la fois décider de lui étre fidele et le détourner de I‘expression
vers laquelle il tend.” Bazin 1994:138

Bazin meint, dass sich die sogenannte ,Theatralitdt' eines Textes
allein durch die Texttreue des Films erhalten lasse. Elemente, die
auf eine Theaterauffihrung verweisen, lieBen sich hingegen
vernachlassigen und es wirde dennoch ein Film entstehen, der sich

auf das Theater beziehe.

Der Begriff ,Theatralitat' in einem schriftlichen Text bezieht sich nach
André Helbo auf seine Zugehorigkeit zur dramatischen Gattung in
Abgrenzung zur Lyrik und Epik.** Der Gedanke entspricht Bazins
Anspruch, den letzterer passend mit “Le texte, le texte!” (Bazin
1994:135) uberschreibt. Diese Perspektive ist fur das Texttheater
relevant, dem insbesondere in Frankreich schon seit Mitte der
Achtziger Jahre des 20. Jahrhunderts wieder wesentlich mehr
Bedeutung zukommt als zuvor.*! Offene Konflikte, ein schneller
Dialogwechsel und eine visuell ansprechende Aktion gelten
herkdbmmlich als leicht auf die Bihne Ubertragbar und damit
theatralisch. Nach David Lodge setzt Theatralitit auch eine
unparteiische, objektive Sichtweise auf die Figuren voraus, da die
Erzahlerinstanz im Drama fehlt. Hinzu kommen die klassischen drei
Einheiten von Ort, Zeit und Handlung.*

Allerdings sollte hier nicht das dramatische Potential der anderen
Literaturgattungen aufler Acht gelassen werden. Theater-

%ygl. Helbo 1997:44
#\V/gl. Floeck 1991:1ff.
#/gl. Lodge 1996:209 und 216

31



inszenierungen konnen so z.B. auf einer Romanvorlage basieren.®

Auch und gerade das Werk von Bernard-Marie Koltés Uberschreitet
diese Gattungsgrenzen. Iris Radisch misst z. B. Koltés' Roman La
Fuite a cheval tres loin dans la ville durchaus ein dramatisches
Potential bei. In ihrer Kritik lenkt sie das Augenmerk auf die Dialoge
und Monologe in dem Roman und stellt fest: “Der Erzahler
kommentiert nicht, er arrangiert Szenen” Radisch 1996:40. Koltes
selbst behauptet, mit Dans la solitude des champs de coton kein
Theaterstiick geschrieben zu haben. Auf Francois Malboscs Frage,
ob der Text flr das Theater geschrieben sei, antwortet Koltes: “Non,
c’est un dialogue. Alors, savoir si on peut monter un dialogue au
théatre? Chéreau va prouver que oui. Mais, non, ce n’est pas une
piece, ¢ca touche a d’autres cordes.” Koltes 1999:75 Tatsachlich
fehlen darin Buhnenanweisungen und eine Personenliste. Beides
sind Elemente, die einen Dramentext ausmachen. Auch in Koltés' La
nuit juste avant les foréts sind sie nicht vorhanden.

Die Praxis zeigt in jedem Fall, dass sich die Trennung der drei
traditionellen Gattungen Drama, Epik und Lyrik Uberwinden lasst.
Dementsprechend ist das Theatrale einer Auffihrung nicht
unbedingt auf einen dramatischen Text ruckfihrbar. Fir den
Theaterfilm bedeutet dies, das auch er seine Theatralitat nicht
zwangslaufig aus der Textvorlage beziehen kann.

4.2 Die theatrale Inszenierung als Vorlage

Alternativ bezieht der Theaterfilm seine Theatralitat aus der
Buhneninszenierung. Laut Gompper verweist der Theaterfilm auch
tatsachlich zunachst auf die Inszenierung und nur in zweiter Linie
auf den Text. Sie schreibt:

“Bazins grundsatzliche Voraussetzung einer
«Unantastbarkeit» des geschriebenen Textes muf jedoch im
Hinblick auf den "Theaterfilm” relativiert werden. Denn das,
was den Theaterfilm als solchen kennzeichnet, ist letztendlich
durch den eindeutigen Rekurs auf das Medium Theater

*0b das im Einzelfall durch das dramatische Potential der Texte
oder ihren gesellschaftlich aktuellen Stoff begriindet ist, sei
dahingestellt. Frank Castorfs Buhnenversion von Michel
Houellebecgs Particules Elémentaires an der Berliner Volksbihne in
der Spielzeit 1999/2000 fallt z. B. eindeutig in die zweite Kategorie.
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bestimmt - bewirkt durch die filmische Inszenierung der Mittel
des Theaters (Dekor, Schauspielergestus, etc.) - und nicht
durch eine (wort-)getreue Adaption des Textes.” Gompper
1992:9
Gompper distanziert den Theaterfilm von der direkten Ubertragung
eines dramatischen Texts auf die Leinwand, d. h. vom “théatre filmé”

im Sinne von Bazin 1994:131.

Hier ist ein anderer Begriff von ,Theatralitat' relevant, der in erster
Linie Aspekte einer Theaterinszenierung umfasst.

Balz Engler erlautert den Unterschied zwischen dem Theatralischen
auf der Buhne und dem Leseerlebnis. Nach seiner Schilderung sei
das Theatralische im Text zwar in Form von Dialogen und einem
offenen Konflikt angelegt, aber es werde auf der Bihne durch eine
Vielzahl von Codes vermittelt. Er schreibt:

“Auf der Buhne sehen wir, aul3er bei Monologen, meistens
Figuren in Interaktion miteinander; ihre Beziehungen werden
durch ihre Stellung im Buhnenraum definiert. Alle erscheinen
gleich groR3. Nicht das Innenleben einer einzelnen Figur steht
deshalb auf der Buhne im Zentrum des Interesses, sondern
Figuren im Konflikt miteinander und mit ihrer Umgebung.

Vermittelt wird uns dies nicht wie beim Lesen allein durch
Sprache, sondern vor allem durch jene andern Zeichen, in
welche die Sprache eingebettet ist.” Engler 1998:62

Wie grenzt sich aber diese Art der Theatralitat vom Film ab? Er
besteht ja auch aus einer Kombination von Zeichen, die auf diversen
Kanalen vermittelt werden. Zum einen steht ihm ein anderes
Repertoire von Codes zur Verfligung als dem Theater. Die jeweilige
Konfiguration ist auf der Buhne relevant und fir den
Theaterzuschauer stets Ubersehbar. Demgegentber liefert der Film
Bildausschnitte. Dabei wechselt er zwischen nahen, halbnahen
Aufnahmen sowie Totalen. Dariber hinaus wird die Kamera zur
zusatzlichen Erzahlerinstanz, wenn sie wie ein bewegliches Auge
schwenkt, heran- und wegzoomt oder -fahrt.

Helbo beschreibt die Theatralitdt in einer Theaterinszenierung wie
folgt: “la théatralité est associée a une production de sens dont
l'instigateur sont, selon [lorientation du critique, I‘acteur, les
matériaux dramaturgiques, le rapport a linstitution littéraire, le
spectateur, etc.” Helbo 1997:44 Aus einer Auffihrung lassen sich
diese einzelnen Aspekte isolieren und spéater fur den Film
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heranziehen. Beispielsweise kann der Film die dramaturgischen
Mittel des Sticks und der Inszenierung in einer eigenen
Bilddramaturgie wiedergeben oder ihr entgegen steuern. Er kann
den schauspielerischen Anteil an der Auffihrung in den Vordergrund
stellen oder auch die Inszenierung als Publikumsereignis zeigen und
die Zuschauerreaktionen besonders hervorheben. Der Analyseteil
wird zeigen, wie unterschiedlich die beiden Filme diese
Gesichtspunkte betonen.

Diese theatralen, lebendigen Faktoren der Inszenierung setzen sich
im Film zu Bildern zusammen. Jedes Element der Auffihrung nimmt
eine Region im festgelegten Bildrahmen ein. Lodge schreibt:

“The production of a stage play involves, as well as the
words of the author, the physical presence of the actors, their
voices and gestures as orchestrated by the director, spectacle
in teh form of lighting and «the set», and possibly music. In
film, the element of spectacle is more prominent, of course, in
the sequence of visual images, heightened by various devices
of perspective and focus (close-up, wide shot, telephoto, zoom
etc.), all controlled by the directing and editing process which
imposes a uniform point of view on all the spectators.” Lodge
1996:205

Zwar wird sowohl im Spielfilm als auch im Theater eine Handlung
inszeniert und dargestellt. Dennoch gibt es Reibungen zwischen
beiden Kunstformen, weil sie sich zwar &hneln und doch
entscheidend voneinander abgrenzen. Es gibt ein

Spannungsverhéltnis, stellt René Prédal fest:

,C'est que, s'il se construit rarement a partir d’'oppositions
tranchées, I'art s"accommode tout aussi mal de ressemblances
trop voyantes. Sa matiere de base serait plutét faite de
tensions, de lignes de force et c’est bien cela qui se produit
entre théatre et cinéma.” Prédal 1999:7

Der Antagonismus zwischen den beiden Kunstformen liegt
zweifelsohne darin begriindet, dass sich das Theater durch die reale
Prasenz der Schauspieler und der anderen Elemente der
Inszenierung auszeichnet. Dabei beansprucht es gleichzeitig heute
nicht mehr die lllusion einer Realitat wiederzugeben. Die Rolle einer
lllusionsmaschine hat demgegenuber der Film Gbernommen, obwohl
er ein Transportmedium ist, bei dem der vermittelte Gegenstand

folglich abwesend ist. Roland Barthes und Siegfried Kracauer
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beobachten beide, dass der Mensch, indem man ihn abbilde, nicht
zum Leben errufen werde, sondern etwas in ihm absterbe.** Und
dass der Film mit seinen bewegten Bildern die nun 24mal pro
Sekunde fotografierten Darsteller wieder zum Leben erwecke,
bezweifelt Muller:

“Jeder kann heute seinen eigenen ,Film*' drehen. Ob diese
Filme dann in der Tat die Funktion der Photographie
Ubernehmen und deren grofdtes ,Manko*' beseitigen, indem sie
den theatralischen Tod, der sich auf den feststehenden Bildern
manifestiert, durch evozierte Bewegung und durch den
konservierten Ton der Video- Bilder verdrangen, scheint indes
mehr als fraglich. (Geister-?) Stimmen und Tdne bieten keine
Garantie fur diese gewunschte Wirkung; und dies trotz aller -
auch terminologischer - Bemuhungen, bewegte Bilder mit dem
Leben, dem Bios, zu verbinden und zu assoziieren, wie es
schon beim Bios-kop geschah.” Miller 1996:64
Dieser Zustand in der Fotografie und im Film steht im Widerstreit
zum Theater. Die Theaterauffihrung hat ja unter anderem ihren
Wert in ihrer Einmaligkeit, die man mit der Benjaminschen ,Aura‘
umschreiben kann, im Gegensatz zur Fotografie. Barthes bringt es
auf den Punkt: “Ce que la Photographie reproduit a l'infini n‘a eu lieu
gu‘une fois: elle répéte mécaniqguement ce qui ne pourra jamais plus
se répeéter existentiellement.” Barthes 1980:15. Joachim Paech
retabliert gleichwohl teilweise den Film. Er erinnert daran, dass auch
ein mechanisch reproduzierbarer Gegenstand wie z.B. eine Filmrolle
Kultwert erhalt, wenn auf ihr die einzige verbleibende Kopie eines
Films gebannt ist.** Dieser verliert dann zumindest voriibergehend

seinen Status eines Massenmediums.

Wie sich das Spannungsverhaltnis zwischen zwei Kunstformen und
Medien lokalisieren und beurteilen lasst, soll mit Hilfe der
Intermedialitatstheorie erforscht werden. Nachfolgend gebe ich
einen Uberblick Uiber den wissenschaftlichen Diskussionsstand zu
diesem Konzept.

#\V/gl. Barthes 1980:23 und Kracauer 1977:32
*Vgl. Paech 1994:1
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5 Forschungsstand: Intermedialitét
5.1 Ein polymorpher Fachbegriff?

Die Intermedialitdtsdiskussion beruht auf einem weit gefassten
Medienbegriff. Sie bertcksichtigt auch das Theater in seiner
Verzahnung mit der dramatischen Textvorlage. Die Verfilmung einer
Theaterinszenierung wurde unter diesem Blickwinkel jedoch noch
nicht untersucht.

Der Begriff Intermedialitdt benennt diverse Kontaktarten zwischen
zwei oder mehreren Medien. Wie definiert sich nun aber der
Terminus?

Er wird bei zahlreichen Darstellungen  “transmedialer
Uberschreitungstendenzen” eingesetzt, wie Franz-Josef Albersmeier
sie nennt. Albersmeier 1992:XIV. Auch er bedient sich des Begriffs
im Titel seines historischen Uberblicks tiber franzdsische Literatur,
Filme und Theater, die die erwéhnten Tendenzen erfillen. Aber
auch Albersmeier versaumt, Intermedialitdt zu definieren. Sie dient
ihm als ein Sammelbegriff fir jedwede Werke, in denen sich Spuren
zweier Medien oder Kunstformen ermitteln lassen.

Die von Jorg Helbig herausgegebene Aufsatzsammlung zur
Intermedialitat verzeichnet fruchtbare Studien von Mdller und Paech,
denen es gelingt, den Begriff theoretisch einzugrenzen und auf die
in den Folgekapiteln noch eingegangen wird.*® Andere Autoren in
dem Band mdchten sich aber “nicht so sehr von den Winden der
Theorie anwehen lassen, weil da ziemlich viel und ziemlich viel
Unbefriedigendes bereits ventiliert worden ist” Steiger 1998:120.
Doch sollte das nicht vielmehr ein Grund sein, etwas
Befriedigendes, theoretisch Fundiertes zu entwerfen?

“Intermedialitat bezeichnet ein Phanomen der Vermischung
zwischen unterschiedlichen Medien.” So tastet sich Yvonne
Spielmann an eine Bestimmung des Terminus heran. Spielmann
1998:7. Gleichwohl hat sie ein genaues System fir den Komplex
Intermedialitat  entwickelt, das drei Bereiche umfasst: ein
Transformationsmodell, einen Strukturbegriff und ein &sthetisches

%ygl. Muller und Paech in Helbig 1998, sowie der Artikel von
Wilhelm Figer im selben Band.
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Verfahren.*” Intermedialitat als ein Transformationsprozess wird bei
meiner Analyse insofern im Vordergrund stehen, als es sich ja beim
Untersuchungsgegenstand dieser Arbeit um einen Text handelt, der
in einen Theaterraum und von dort auf den Bildschirm Ubertragen
wird. Im Sinne von Irmela Schneider ist dies die ,Transformation
eines Textsystems von einem Zeichensystem in ein anderes”
Schneider 1981:18.

Spielmann charakterisiert mit dem Transformationsmodell die
Arbeiten von Peter Greenaway, die zwischen Theater, Film, Video
und bildender Kunst changieren. Dabei legt sie dar, wie der Kontakt
verschiedener Medien und Kunstformen &sthetische Effekte, Briiche
und Stilzitate bedingt. Allerdings zielt Spielmanns Erforschung auf
die visuellen Merkmale der Kunstproduktion ab, nicht auf die
narrativen. Deshalb ist ihr Entwurf flr die vorliegende Untersuchung
aus der philologischen Perspektive nur eingeschrankt anwendbar.
Er ist aber z.B. relevant, wenn es darum geht, die wechselnde
Erscheinungsweise des Bihnenbildes im Theatersaal und auf dem
Bildschirm zu erlautern.

5.2 Zwischen Multimedialitat und Intertextualitat

Die Tatsache, dass verschiedene Medien gemeinsam ein Kunstwerk
erzeugen, kann nicht allein im Vordergrund der
Intermedialitatsdiskussion stehen. Jurgen E. Miller erklart niichtern:

“Die Geschichte der klassischen und modernen Medien
zeichnet sich seit den Anfangen der Schrift durch mediale
Transformationen, Fusionen, Briche und Interaktionen aus,
welche die postulierte ,Reinheit’ der Medien als Fiktion
entlarven.” Miller 1996:16

Oftmals handelt es sich hierbei nicht um einen intermedialen,
sondern multimedialen Prozess beim Erstellen eines Kunstwerks.
Die Intermedialitat muss sich deshalb vom Begriff ,Multimedialitat’
abgrenzen.® Karl Primm skizziert, warum es notwendig ist, vom
Phanomen der Multimedialitat ausgehend eine Intermedialitats-
theorie zu entwerfen:

*\/gl. Spielmann 1998:75
*¥\/gl. Hansen 1983:322
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“Eine gleichzeitige Lektlire vieler Medien, wie sie langst
alltaglichn geworden ist, ein lustvolles Uberschreiten der
Mediengrenzen fordert den komparatistischen Blick, die
Konfrontation der verschiedenen Losungen heraus, scharft den
Sinn fur die Differenzen und setzt eine Reflexion frei, die dem
verschlungenen Prozel} des Transfers, der
Ausgangskonstellation, der Intention des Ubersetzers und
seinem Adaptionskonzept nachgeht. Intermediale Forschung
hat diesen Impuls, den jeder multimediale Leser versplirt,
aufzugreifen und deskriptiv zu systematisieren.” Primm
1988:199

Jurgen E. Mdller fuhrt den Gedanken weiter und definiert die

Intermedialitat in Abgrenzung zur Multimedialitat:

“Ein mediales Produkt wird dann inter-medial, wenn es das
multi-mediale Nebeneinander medialer Zitate und Elemente in
ein konzeptionelles Miteinander Uberfihrt, dessen
(asthetische)  Brechungen und  Verwerfungen neue
Dimensionen des Erlebens und Erfahrens er6ffnen.” Miller
1996:83%°

Die Intermedialitdtsdiskussion entwickelt sich aufbauend auf der
Intertextualitatstheorie nach Bachtin und Kristeva.”> Demnach
kdnnen wir erstens in Texten klare Zitate aus Pratexten erkunden
und zweitens im Text die strukturellen Verweise und Anspielungen
auf die Struktur eines Pratextes ermitteln.** Muller zieht in der
Intermedialitat den zweiten Ansatz vor, ein dialogisches Verhaltnis
zweier “Medientexte™? auf der strukturellen Ebene zu erforschen.
Der intermediale Vorgang grenzt sich vom intertextuellen aber
insofern ab und erweitert ihn, als er nicht nur verschiedene
diskursive Formen verbindet, sondern die Artikulationsweisen
verschiedener Apparate. Dabei liefern miteinander verschrankte
Medien &sthetische Effekte, die zum zentralen Objekt der
intermedialen Analyse werden.

*Vgl. auch Mller 1998:31f.

“Y/gl. Muller 1996:93ff; Bachtin 1971, Bachtin 1987, Kristeva
1969:143ff. sowie Kristeva 1970.

“\gl. Plett 1985:81

*“Miiller betont, diesen Begriff rein metaphorisch zu verwenden, und
distanziert sich von Christian Metz* These, Audiovisionen oder Filme
seien sprachahnlich. Vgl. Muller 1996:82 (Ful3note 208)
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5.3 Vom Zeichentransfer zum Substrat-Transfer

Heinrich F. Pletts Modell von der Intermedialitat, das er von der
Intertextualitat ableitet, verdient beziglich der Inszenierung eines
dramatischen Texts und deren Verfilmung Aufmerksamkeit. Es steht
als  Uberbegriff fur verschiedene Arten von “medialen
Substitutionen”. Sie beinhalten folgende sechs Typen eines
Zeichentransfers:

linguistische in visuelle
linguistische in akustische
visuelle in linguistische
visuelle in akustische
akustische in linguistische

akustische in visuelle*®®

Wie lasst sich ein solches Modell anwenden? Lassen sich die
Zeichen z.B. bei einer Literaturverfiimung jeweils direkt mit denen
eines anderen Codes austauschen? Mailler vermisst bei diesen
Zeichensubstitutionen die Aspekte der medialen “Interaktion und
Integration* Muller 1996:102 und das, was er in obigem Zitat als
asthetische “Brechungen und Verwerfungen” bezeichnet. Sie
erweitern den Text um zusatzliche &sthetische Phanomene bei
seiner Ubertragung in ein anderes Medium, z.B. den Film. Volker
Roloff erinnert in diesem Zusammenhang an die Entwicklung in der
Forschung, nicht mehr die mdglichst werkgetreue Adaption eines
literarischen Texts in dessen Verfilmung zu untersuchen, sondern
dessen Transformation im Sinne einer Verwandlung.** Spielmann
beschreibt den Vorgang dem entsprechend:

“Als Gegenstand diskursgeschichtlicher Debatten in der
Medienforschung bezeichnet Intermedialitdt zunachst das
Phanomen einer Wechselwirkung zwischen Medien und dient
der Mediensemiotik als eine Vergleichskategorie fur die beim
Transfer von einem Medium in ein anderes feststellbaren
Verschiebungen. [...] Mit der Kategorie der Transformation
bezeichnen Medientheorien im allgemeinen einen Vorgang, bei
dem es sich um die Interrelation medienspezifischer
Ausdrucksformen und damit auch um die Form der Differenz
zwischen ihnen handelt. Diese Interrelation schlie3t an die

“V/gl. Plett 1991:20
*“Vgl. Roloff 1995:270
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Kategorie der Transposition aus der Intertextualitatstheorie an,
und die Transformation bedeutet fir das Begriffsverstandnis
der Intermedialitdt, daf3 aus einer strukturalen Differenz, die
zwischen den Formen besteht und als solche die Differenz der
getrennten Medien darstellt, die Intermedialitat als eine neue
Formqualitat hervorgehen kann.” Spielmann 1998:35
Das taxonomische System von Plett reicht demnach nicht aus, um
den Ubergang eines Textes liber die Bihneninszenierung zum Film
zu beschreiben. Insbesondere Kategorien und Strukturen lassen
sich nicht von einer Medienform auf eine andere unmittelbar
Ubertragen. So hat man z.B. in der Theatersemiotik davon Abstand
genommen, eine Auffihrung mit ausschlie3lich linguistischen
Begrifflichkeiten als Text zu beschreiben. Auch der Eins-zu-eins-
Transfer der Zeichen nach Pletts sechs Ordnungen ware somit nicht
maoglich. Er ist aber ein geeigneter Ausgangspunkt flr einen
Vergleich zwischen der Aussage eines Textes auf einer Buhne und
auf einem Bildschirm. Daran anschlie3end bemerkt Jurgen E. Muller
zur Bedeutung der Intermedialitat fur die semiotische Forschung,
dass

“die mediale Transformation einzelner Texte oder Genres
nicht mehr als unmittelbarer Code-Transfer, sondern
bestenfalls als Transfer bestimmter Textsubstrate von einem
Medium ins andere [erscheine], wobei der Sinn und die
Bedeutung der Substrate vom jeweiligen medialen Kontext
affiziert werden.” Muller 1996:87

Die Textsubstrate lieBen sich auf “die subjektiven Prozesse der
Merkmalsselektion und Attribuierung durch Produzent und
Rezipient” (ebd.) zurtckfuhren. Fur die Analyse im Haupteil der
Arbeit wird dies bedeuten, herauszuarbeiten, welche Textmerkmale
die jeweilige Inszenierung unterstreicht und welche Aspekte ihre
Verfilmung ihrerseits betont. Da ein Dramentext daraufhin angelegt
ist, viele Interpretationen hervorzurufen, stellt sich dabei nicht die
Frage nach der bestmoglichen Werktreue. Ebenso wenig kann
seinerseits der Film die Inszenierung vollstandig und wertfrei
dokumentieren. Bereits wenn das Bihnengeschehen in der Totale
gefilmt wird, geht ja die raumliche Tiefe als eine Dimension verloren.
Der Anspruch auf Werktreue sollte abgel6st werden von der Frage,
wie in unserem Fall Inszenierungen und Verfilmungen ein Drama mit
einer erweiterten Aussagekraft versehen. In diesem Sinne
beobachtet Muller am Beispiel der Literaturverfilmungen fir den
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Bereich der Pragmatik innerhalb der Intermedialitat:

“An die Stelle der bekannten Frage, ob einzelne
Szenarios/Filme (oder andere Medientexte) eine adaquate
Wiedergabe eines (literarischen) Primartextes leisten, tritt die
Frage, was die Medientexte mit spezifischen Elementen und
Konzepten des ,urspriinglichen’ Textes tun.” Miller 1996:84

Dies gilt ebenso fur die Theaterinszenierung eines Dramentextes

und fur die Verfilmung einer Theaterinszenierung.

5.4 Das Medium: Apparat oder Form?

Wenn die Adaption eines literarischen Textes auf der Buhne oder im
Film priméar dessen Substrat wiedergeben soll, muss letzteres
wiederum genauer definiert werden. Wird eine bestimmte Aussage
aus dem Text heraus gefiltert? Lasst sich eine spezielle &sthetische
Kategorie erkennen? Was geschieht bei der Ubertragung eines
Textes aus einem Zeichensystem in ein anderes? Wenn mit dem
Konzept  der Intermedialitat  bei den anschlie3enden
Untersuchungen ein genaues Ergebnis erzielt werden soll, sind
diese Fragen noch nicht ausreichend prazise gestellt. Paech erinnert
daran, dass bislang in flieBenden Ubergangen drei verschiedene
Ebenen diskutiert werden:

“Das Konzept Intermedialitat operiert, anders als die
literarische Intertextualitat in der Erweiterung des Textbegriffs,
von vornherein auf sehr verschiedenen Ebenen (oder in ganz
unterschiedlichen Systemen). Je nach der Dimension des
Medienbegriffs kann damit zum Beispiel die (evolutionare)
Beziehung zwischen technischen Instrumenten oder Apparaten
zur Beobachtung, Darstellung und Kommunikation von
Ausschnitten der Realitat gemeint sein; ebenso kann das
perzeptive Zusammenspiel von Medien der Wahrnehmung zur
kognitiven Konstruktion von Realitat als erkenntnistheoretische
Intermedialitat gelten; oder aber Medien werden als Qualitat
oder Grund von formalen Eigenschaften in Kunstwerken
unterschieden. Zwischen diesen drei Ebenen lassen sich
Ubergange und Varationen beobachten.” Paech 1998:18f.

Paech moniert, dass diese Bereiche in der Forschung bisher nicht
getrennt angegangen werden. Dem kommt Dick Higgins in seiner
intermedialen Theorie zur Avantgarde entgegen, wo er zwischen
“underpiece” und “overpiece” unterscheidet. Ersteres sei das
materielle Substrat eines intermedialen Vorgangs, letzteres die
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daraus entstehenden Sinnbildungen des Rezipienten.* Diese
Unterteilung kann aber immer noch eine Verwechslung mit sich
ziehen, die Paech erwéahnt:

“In fast allen Konzepten von Intermedialitat wird durch einen
flieBenden Ubergang eine definitorische Unterscheidung
zwischen Kunst und Medium verwischt, oder es wird von
,Verschmelzung' von Kunst und Medien gesprochen, nicht
zuletzt deshalb, weil nach wie vor unklar ist, welchen Bereich
,Medium‘ und ,Medialitat’ abdecken sollen.” Paech 1998:17

Paech erklart, warum der Ubergang zwischen dem Apparat und der
Form eines Medienprodukts so flieBRend wahrgenommen und

gehandhabt wird:

“‘Die  (apparativ-technische)  Gegenstandlichkeit  des
Mediums rutscht sofort in die Funktionale, wenn sie operativ
aufgefalt wird, als Mittel zum fotografischen Zweck
gewissermal3en, und es bleibt eine Form sichtbar, in der dieser
Zweck erreicht wird. Das Medium dieser Form definiert sie,
bleibt als Medienseite ihrer Form jedoch unbeobachtbar. Das
gilt offenbar Uberall dort, wo von ,Medien‘ die Rede ist, aber
,Formen’ bezeichnet werden, wenn ,Medien’ gemeint sind.”
Paech 1998:20

Dem entsprechend stellt Luhmann fest, “dal} das Medium nur an
den Formen und nicht als solches beobachtet werden kann. Es zeigt
sich nur am Verhaltnis von Konstanz und Variabilitdt der einzelnen

Form.” Luhmann 1997:171

In Anlehnung an das Organisationsprinzip der ,losen Kopplung von
Elementen* Weick 1985:163 stellt Luhmann eine Hierarchie des
“evolutionaren  Stufenbaus von  Medium/Form-Verhaltnissen”
Luhmann 1997:172 auf: Danach sind die von einem Medium
generierten Formen ihrerseits Elemente eines anderen Mediums,
das eine Form bildet, das Element eines weiteren Mediums ist und
so fort. Er nennt als Beispiel das Gerausch als Medium, aus dem
sich als Form ein Wort bilden lasse. Das werde ein Element im
Medium Sprache. Aus diesem Medium lassen sich Mythen und
Erzahlungen formen. Im optischen Medium Schrift werden daraus
Textgattungen, die ihrerseits eine Form sind. Die Reihe lasst sich fur
den Theaterfilm folgendermal3en fortfihren: Als Textgattung und
damit Form ist der dramatische Text ein Element des Mediums

*Vgl. Higgins 1984:64
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Theater. Aus diesem tritt die Inszenierung als eine Form hervor. Die
kann im Medium Film dramaturgisches und visuelles Element
werden. Der Theaterfilm wére daraus wiederum eine Formbildung.

Luhmanns Modell, auf den Theaterfilm angewandt, lasst sich mit
folgendem Schema verdeutlichen:

Gerausch M
Wort F
Sprache M

Mythen, Erzahlungen F

Schrift M

Textgattung -> Drama F

Theater M
Inszenierung F
Film M
Theaterfilm F

Abbildung: Stufenbau des Medium-Form-Verhéltnisses nach
Luhmann, hier auf den Theaterflm angewandt (M=Medium,
F=Form)

5.5 Zur Lokalisierung intermedialer Phdnomene

Dieser Stufenbau illustriert auch den Ort, wo Intermedialitat
stattfindet, namlich innerhalb der einzelnen Formbildungen von
Medien. Sie ist kein neutrales Feld zwischen verschiedenen Medien
und Formen. Dick Higgins verortet sie noch in einem Raum
zwischen unterschiedlichen Medien und nicht in dem Produkt eines
spezifischen Mediums. Sowohl Higgins als auch Luhmann
entwickeln ihre Theorien aber vor dem Hintergrund, die Medien im
Hinblick auf einen Kunstbegriff zu untersuchen.

Jacques Aumont widerspricht Higgins, indem er mit Bezug auf das
Verhéltnis von Malerei und Film betont, dass Intermedialitat weder

43



eine Addition verschiedener medialer Konzepte noch ein Zwischen-
die-Medien-Plazieren einzelner Werke bedeute. Vielmehr sei die
Integration von asthetischen Konzepten eines Mediums in den
Kontext eines anderen.* Aumont unterstreicht damit, dass die
besondere Formgebung innerhalb eines Mediums erfolgt. Sie fallt
auf, wenn ein Medium das &sthetische Konzept eines anderen
Mediums aufnimmt. Doch kann eine Kunstform nie vollkommen die
Sprache einer anderen Ubernehmen, wie ja auch der
Zeichentransfer nicht eins zu eins gelingt (siehe 5.3 Vom
Zeichentransfer zum Substrat-Transfer). Ralf Schnell verwehrt sich
deshalb gegen Begriffe wie ,filmische Schreibweise‘ oder ,literarischer
Film*. FOr ihn ist Intermedialitat ,nicht die Veranderung oder
Umschmelzung der einen Kunstform durch die andere [...], sondern
die zwischen beiden erhaltene Spannung” Schnell 2000:162.

Die Qualitat der Intermedialitat besteht darin, dass Brechungen
entstehen, wo zwei Formen im Luhmannschen Sinne
aufeinandertreffen. Spielmann beschreibt treffend den Vorgang:

“Findet zwischen den Ausdrucksformen aus verschiedenen
Medien, beispielsweise der Malerei oder der Fotografie und
des Films, eine Vernetzung statt, so kommt es zu einem Dialog
von Gestaltungformen, wobei sich die transformierende
Qualitat aus dem einen Medium in dem transformierten
Formzusammenhang in einem anderen Medium
niederschlagt.” Spielmann 1998:65

Aumont, Luhmann und Spielmann betonen, dass Intermedialitat kein
asthetisches Phanomen zwischen zwei Medien konstituiere,
sondern eines innerhalb der Ausformung eines Mediums. Dabei

integriert letztere zwar die Formsprache des anderen Mediums. Die
eigene bleibt jedoch dominant. Schnell erlautert:

wWenn es [..] um Transformation geht - also um die
strukturelle Veranderung der Formensprache eines Mediums
durch die eines anderen -, so wird man sich grundsatzlich
darauf besinnen mussen, dal} die 4&sthetisch signifikante
Instanz dasjenige Medium ist, in dessen Struktur der
Tranformationprozel3 resultiert.* Schnell 2000:163

Das bedeutet fur die zu analysierenden Theaterfilme: Sie zeigen
zwar Theaterinszenierungen mit deren Asthetik und Formsprache.
Doch sollten sie den Komplex in ihre eigene Filmsprache einfugen,

“/gl. Aumont 1989:64ff.
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ohne deren Potential zu vernachlassigen. Denn diese kann
Merkmale der Textvorlage oder der Inszenierung ihrerseits
akzentuieren und pragen.

5.6 Formqualitdt und Sinnerweiterung

In Fernsehaufzeichnungen von Theaterinszenierungen werden
haufig die Moglichkeiten der Film- bzw. Fernsehsprache Utbersehen,
z.B. der gezielte Einsatz der Montage und die Wahl der
Bildausschnitte. Sie verdanken ihre Existenz ausschliel3lich der
Qualitat der Theaterinszenierung, die ihrerseits meistens auf einen
dramatischen Textes zurtickgeht. Wéahrend Theaterinszenierungen
ein Eigenleben haben, lassen deren Verfiimungen haufig eines
vermissen.

Wie konnen sich der Film und das Theater sinnvoll in einem
Theaterfilm kombinieren? Und wie sehen die von Miiller erw&hnten
“Brechungen und Verwerfungen” (s.0., Kap. 4.2 Die theatrale
Inszenierung als Vorlage) in einer solchen Verfilmung aus, die auf
eine intermediale Formqualitat hinweisen?

Paech nennt Beispiele aus dem Zusammenspiel von Malerei bzw.
Musik und Film: demnach stehen das “Malerische in der filmischen
Physiognomie der Landschaft” und das “Musikalische bestimmter
Formen rhythmischer Montage” (Paech 1998:26) fur die Figuration
von Intermedialitdét. Im Theaterfilm ist dementsprechend das
Wechselspiel zwischen dem Realitatsanspruch eines fotografischen
Filmbildes und der Pikturalisierung eines Bihnenbildes ein
asthetisches Phanomen, das Brechungen zwischen Realitdt und
Stilisierung hervorruft.

Muller nennt auch den Effekt der ,Ausfacherung” und erlautert ihn
anhand von Literaturverfilmungen. Textpassagen lassen sich
auslegen, einzelne Aspekte hervorheben. Miller raumt ein, dass
Adaptionen zwar nur das ,Skelett® eines Romans wiedergeben
kbnnen. Das gleiche qilt fur die Verfiimung einer
Theaterinszenierung. Er fugt aber hinzu, ,dafl} jede Adaption einer
literarischen Vorlage immer auch etwas anderes und ein Mehr in
bezug auf den urspriinglichen Text bedeutet.“ Muller 1996:145. Ziel
muss es sein, bei der Untersuchung der Theaterfilme die
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intermedialen Effekte zu ermitteln und zu beschreiben, inwiefern sie
nicht nur eine asthetische Qualitat darstellen, sondern Aspekte der
Textvorlage und der Inszenierung besonders sichtbar werden
lassen. Die Verbindungen betreffen aber alle drei von Paech
erwahnten Ebenen (siehe Kap. 5.4 Das Medium: Apparat oder
Form?):

den Ubergang der im Text dargestellten Situation von einem

apparativen Medium zum anderen und der damit verbundene

Kontakt verschiedener Darstellungsmdglichkeiten (Bihne und
Kamera/Montage)

das Zusammenspiel verschiedener Formen der Wahrnehmung
(aus dem Zuschauerraum und am Bildschirm) und die daraus
resultierende kognitive Konstruktion von Realitat

die Ubertragung von formalen Eigenschaften einer Kunstform in
eine andere (z.B. Zitate des Film-Noir-Genres im Theater)

Diese Ebenen lassen sich in der Analyse nur im Einzelfall getrennt
auffuhren. Die Untersuchung wird sich insgesamt jedoch auf die drei
Bereiche beziehen.

Wie sich als intermediale Spur der Text im Theater bzw. das Theater
im Film zeigt, wird die Analyse von Koltes* Stiicken und ihrer Filme
offenlegen. Hierzu ist es notwendig, eine spezielle Methode
einzufuhren, die ich nachfolgend skizziere.

6. Vorschlag einer Methode zur intermedialen Analyse eines Theaterfilms

Der Zweck eines Theaterfilms liegt weniger darin, asthetische und
kinstlerische Innovationen im Filmbereich zu entwickeln. In erster
Linie soll er eine Theaterinszenierung in einer informativen und
ansprechenden Form dokumentieren.

Die nachfolgende Untersuchung zielt deshalb nicht so sehr darauf
ab, im Theaterfilm formalasthetische Neuerungen zu ermitteln, wie
Spielmann sie bei Greenaways Filmen aufzeigt. Sondern es geht
darum, im Sinne einer Pragmatik zu erforschen, welche Aspekte des
Textsubstrats in  welcher medialen Vermittlungsform, d.h. im
schriftichen Text, in der Auffihrung oder der Verfiimung, in den
Vordergrund tritt. ,Die Sinn- und Bedeutungskonstitution des
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Rezipienten wird vom medialen Status des jeweiligen Medientextes
codeterminiert®, schreibt Miller 1996:84. Mit anderen Worten: der
Rezipient nimmt durch bestimmte Medienformen bestimmte
Textaussagen wahr. Er muss dabei die im Text, auf der Biihne oder
dem Bildschirm bzw. der Leinwand prasentierten Situationen
einschatzen kénnen. Hierzu gleicht der Leser bzw. Zuschauer das
Gesehene oder Gelesene mit seinem Vorwissen ab und ordnet es
allgemein bekannten Kategorien zu. Situationen, die sich mit
solchen Mustern beschreiben lassen nennt Charles Grivel créances.
In der Analyse wird es darum gehen, zu prifen, welche solcher
créances sich in einer Szene jeweils in deren Vermittlungsform als
Text, Theaterauffuhrung oder im Film erkennen lassen.

6.1 Die créance

Die créance entspricht etwas Gegebenem, einer allgemein bekannten
Situation, auf der ein literarischer Text oder eine Szene beruht.
Grivel erlautert:

“Ce sont des créances, ou bien encore des universaux,
c'est-a-dire des contenus culturels idéologiques fixe de longue
durée. C'est-a-dire des vérités ayant forme, des a priori
certifiés, a la limite, des maximes (car elles ont valeur
impérative). Ce que le texte déclenche est stéréotypique, déja
connu, bien conformé. Le lecteur cliche tout ce qu'il lit, c'est-a-
dire le rapporte a sa formule, au moins potentiellement.” Grivel
1985:164

Jedes einzelne dieser Muster ist eng gefasst. Es handelt sich um
keinen komplexen Ablauf. Folglich basiert ein Text auf einer Reihe
solcher créances bzw. universaux. Laut Grivel bildet er eine
“structure créancielle” Grivel 1985:167. Der Text setzt die einzelnen
créances in Beziehung zueinander. Der Rezipient erschlief3t im
Verlauf der Lektire dieses Geflecht. Es macht eine der literarischen

Textqualitaten aus.

Muller zerlegt Texte wieder in diese einzelnen créances. Er ermittelt
anhand ihrer die Weise, in der sich ein Text in ein anderes Medium
transformieren lasst, z. B. wie ein literarisches Werk verfilmt wird.
Muller isoliert aus dem Werk eine créance als eine dem Rezipienten
bekannte Situation. Der muss eine solche noch nicht selbst erlebt
haben, sie aber aufgrund seines kulturellen Hintergrundwissens
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einschatzen konnen. Erving Goffman bezeichnet dieses
Hintergrundwissen, Uber das wir verfiigen, als ,framework*:

“When the individual in our Western society recognizes a
particular event, he tends, whatever else he does, to imply in
this response (and in effect employ) one or more frameworks
or schemata of interpretation of a kind that can be called
primary. [...] a primary framework is one that is seen as
rendering what would otherwise be a meaningless aspect of
the scene into something that is meaningful.” Goffman 1974:21

Diese ,primary frameworks" sind fur die Handlung von Dans la

solitude des champs de coton in erster Linie ,soziale Rahmen’:

“Social frameworks [...] provide background understanding
for events that incorporate the will, aim, and controlling effort of
an intelligence, a live agency, the chief one being the human
being. [...] What it does can be described as «guided doings.»
These doings subject the doer to «standards,» to social
appraisal of his action based on its honesty, efficiency,
economy, safety, elegance, tactfulness, good taste, and so
forth.” Goffman 1974:22

Der Rezipient vergegenwartigt sich den sozialen Rahmen, welcher
zu der ihm prasentierten Situation passt. Die auf unserem
Wissensvorrat basierende Vorstellung von einer Situation dient als
Folie. Poetisch werden diese Medientexte dadurch, dass sie die
créance mit Brechungen versehen. Texte kdnnen, auf ein anderes
Medium {bertragen, verschiedene Versionen eines Vorgangs
liefern, die sich mit der urspriinglichen Idee vergleichen lassen.

Muller weist darauf hin:

“Literarische Texte, Filme, Hoérspiele und Neue Medien
zitieren nicht allein  in Form von intertextuellen
Wissenselementen alltagliche Situationen an, sie machen sich
auch in der Art der Reprasentation unser Vermdgen der
Bestimmung und Bewaltigung von Situationen zunutze.” Miiller
1996:128

Die Aufgabe in der Analyse wird sein, die vom Text durch seine
verschiedenen medialen Vermittlungen prasentierte Szene mit
bekannten Situationen zu vergleichen. Meine These ist, dass
dieselbe Szene in den Theaterinszenierungen und deren
Verfilmungen mit anderen créances in Verbindung gebracht werden
kann als sie sich bei der Lektlre zunachst erschlie3en. Insofern
kann sich die Bedeutung eines Texts erweitern, wenn er durch ein
anderes Medium vermittelt wird. Anhand der variierenden Farbung

einer dargestellten Situation in den unterschiedlichen Medien lassen
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sich diese Vermittlungsarten vergleichen.

6.2 Bedeutungsrelationen

Was passiert mit dem Text, wenn er auf die Buhne und von dort auf
die Leinwand oder den Bildschirm Ubertragen wird? Wie verhalten
sich diese Vermittlungsformen als unterschiedliche Arten der
Sinnproduktion zueinander? Welche Arten der Verbindung gibt es
zwischen ihnen?

Um die Relationen zwischen Medien und ihre Verhaltnisse
zueinander bei der Transformation eines Textes zu beschreiben,
missen die drei oben erlauterten Ebenen der technischen
Verbindung von Vermittlungsarten, der Wahrnehmung und der
asthetisch-stilistischen Formen Dberucksichtigt werden. Deshalb
schlage ich die systematische Verwendung von vier tbergreifenden
Kategorien vor, die sich auf den drei Ebenen anwenden lassen:

Synchronisierung
Gegenlaufigkeit
Uberlagerung
Ausfacherung

Ich leite sie zum einen von Pavis' Einteilung der Verhaltnisse
zwischen dem Text und den paraverbalen Zeichen bei einer
Theaterinszenierung ab. Zum anderen (bernehme ich sie von
Mullers methodischem Beitrag zu einer Intermedialitatstheorie, den
er an Literaturverfilmungen erprobt.

Synchronisation oder Synchronisierung erfolgt demnach, ,lorsque
chaque systeme signifiant tend a coincider, dans son rythme, avec
les autres: effet «<symphonique» ou la partie se fond dans le tout et
renforce sa cohérence” Pavis 1996:201. Es ist insbesondere zu
untersuchen, ob die verschiedenen Zeichensysteme einer
Inszenierung nicht nur demselben Rhythmus folgen, sondern auch
und vor allem dieselbe Aussage transportieren. Diese Frage lasst
sich ausweiten auf die Zeichensysteme der verschiedenen Medien.

Désynchronisation, die ich mit Gegenlaufigkeit Gbersetze, findet statt,
.lorsque des dissonances entre les rythmes sont perceptibles,
notamment lorsqu‘un systéme est suffisamment fort pour ne pas
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s‘assimiler aux autres: parfois un systeme comme la musique ou
I'éclairage instaure un rapport direct au spectateur en court-
circuitant le texte auquel il ne se soumet plus.“ (ebd.) Zwei
Zeichensysteme verhalten sich in meinem Modell gegenlaufig zu
einander, wenn der Sinn, den das eine vermittelt, sich nicht nur von
dem des anderen unterscheidet, sondern ihm zuwiderlauft.

Darin unterscheidet sich jenes Verhaltnis von dem der Uberlagerung.
Damit meine ich, dass sich die in einem Zeichensystem hergestellte
Bedeutung Uber die in einem anderen erkennbare legt. Beide
widersprechen einander nicht, sind aber voneinander unabh&ngig.
Der intermediale Prozess, z.B. bei der Verfilmung einer
Theaterinszenierung, kann auf diese Weise einen Text gleichzeitig
mehrfach deuten. Diese Interpretationen schliel3en einander nicht
aus. Sie irritieren aber den Rezipienten. Das Spannungsverhaltnis
zwischen ihnen macht den Text und seine Darstellung poetisch
reizvoll.

Von Mduller dbernehme ich den Begriff der Ausfacherung. Er
bezeichnet damit das Potential eines Mediums, Elemente
darzustellen, die sich in einem anderen Medium nicht konkret oder
nicht in derselben Form zeigen lassen. Verbale Beschreibungen
eines Schauplatzes lassen sich zum Beispiel bei ihrer Darstellung
auf der Buhne noch differenzieren. Die Verfilmung kann darin
Details mit besonders gewéhlten Kameraeinstellungen zusatzlich
akzentuieren. Die Untersuchung soll Aufschluss Uber die Mittel
geben, mit denen unterschiedliche Medien eine Situation darstellen
und interpretieren. Dabei bleibt der literarische Text ein Element der
Inszenierung, die wiederum im Film enthalten ist. Die Inszenierung
erweitert deshalb den Text um Interpretationsansatze, der Film
seinerseits die Inszenierung. Dieser Prozess der Ausfacherung ist der
Vorgang, der uns bei der intermedialen Analyse interessiert.

Die erlauterten vier Arten, in denen sich die verschiedenen
Vermittlungsarten zu einander verhalten kénnen, werden sich in der
Untersuchung des Korpus' wiederholt und unterschiedlich haufig
zeigen. Die diversen Interpretationsmoglichkeiten legen die am Text,
den Inszenierungen und Verfilmungen ablesbaren créances offen.
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II. Analyse:

Dans la solitude des champs de coton von Bernard-Marie
Koltés

In dem Drama Dans la solitude des champs de coton von Bernard-
Marie Koltés treffen zwei Figuren aufeinander, die nach ihren
scheinbaren Funktionen benannt sind: Dealer und Client. Sie
beginnen ein Handelsgesprach, das sie aber zu keiner Ubereinkunft
bringt. Stattdessen verstricken sie sich in eine Diskussion Uber die
grundsatzliche Frage, ob und was sie Uberhaupt miteinander
verhandeln. Da sie zu keinem Ergebnis gelangen, beschliel3en sie
ihren Konflikt am Ende im physischen Kampf auszutragen.

Das Motiv bleibt im Dunkeln, warum die Figuren das Gespréach
Uberhaupt weiterfihren. Auch gibt es keinen Grund, sich zu
bekampfen. Doch offensichtlich fiihlen sie sich von Anfang an
zueinander hingezogen. Diese Empfindung schlagt im Verlauf des
Dialogs in Aggression um. Verfihrung und Zerstérung pragen
zugleich ihr Verhaltnis. Die Beziehung zwischen dem Dealer und
dem Client ist dementsprechend ambivalent. Das Stiick, das aus
einem einzigen Dialog besteht, demonstriert beispielhaft, wie
Kommunikation funktioniert.

1. Die créance des deals

Der Dialog zwischen dem Dealer und dem Client in Dans la solitude
des champs de coton beschreibt vordergrindig die Situation eines
illegalen Handels. Das legen nicht nur die Personenbezeichnungen
nahe. Das suggeriert auch und vor allem der Satz, der dem
Haupttext'” voransteht. Es ist die Definition eines Deals, die da
lautet:

“Un deal est une transaction commerciale portant sur des
valeurs prohibées ou strictement controlées, et qui se conclut,
dans des espaces neutres, indéfinis, et non prévus a cet
usage, entre pourvoyeurs et quémandeurs, par entente tacite,
signes conventionnels ou conversation a double sens - dans le
but de contourner les risques de trahison et d‘escroquerie
gu‘une telle opération implique -, a n‘importe quelle heure du
jour et de la nuit, indépendamment des heures d‘ouverture

*1ch tbernehme die Unterscheidung zwischen Haupt- und
Nebentext von Pfister 1988:35.
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réglementaires des lieux de commerce homologués, mais
plutét aux heures de fermeture de ceux-ci.” S. 7
Der kurze Text erlautert allgemeingiltig eine Situation, d.h. eine
créance, die im Kulturkreis des anvisierten Lesers bzw. des
Theaterzuschauers vorkommt. Sie wird zu einer Kategorie, die der
darauf folgende Dialog zwischen Dealer und Client anscheinend
illustriert.

In unserem Fall stellt sich die Frage, ob und wie der Stlcktext, seine
Inszenierung und die Verfilmung jeweils die Situation des Deals
darstellen. Die Tatsache unterscheidet ja Dans la solitude des
champs de coton von anderen Dramen, dass uns der Text mit dem
einem Motto dhnelnden Eingangssatz schon eine créance nahelegt.
Sie legt sich als Schablone Uber den Dialog. Das bedeutet fur Dans
la solitude des champs de coton, dass zumindest der Leser die
Handlungen der Figuren von vornherein mit den Regeln eines Deals
vergleicht.

Der oben zitierte Eingangstext hebt sich aufgrund seines sachlichen,
juristisch anmutenden Stils deutlich vom Dialog zwischen dem
Dealer und dem Client ab. Er fungiert, obwohl von Koltés als ein Tell
des Stucks geschrieben und somit zum Text gehoérend, fir diese
Untersuchung als sozialer Rahmen. Dieser bildet aber nicht wirklich
einen Verstandnishintergrund fur ein ,background understanding“ im
Goffmanschen Sinn.*® In Abgrenzung von diesem Text, der das
allgemeine Verstandnis von der sozialen Wirklichkeit eines deals
reprasentiert, entwickelt der Dialog zwischen dem Dealer und dem
Client vielmehr ein Eigenleben: je nach der Perspektive lasst sich in
dem Zwiegesprach unter anderem ein philosophischer Dialog, eine
zaghafte Anndherung mit sexuellen Anspielungen oder die
Diskussion zwischen einem hartnackigen Bettler und einem
zbgernden Passanten erkennen. Die unten anschlie3enden
Analyseteile werden diese Motive offenlegen. Der Text oszilliert
zwischen diversen Formen und Situationen des Dialogs.

Demnach stellt sich bei Dans la solitude des champs de coton die
Frage, wo die in literarischem Text, Inszenierung und Film
prasentierte Handlung nicht mehr dem Deal als sozialem Rahmen

S 0., Kap. I. 6.1
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entspricht. Im Text sind der Dialog sprachlich, gestisch und
thematisch, in der Inszenierung die Gestik und Mimik der
Schauspieler und im Film die suggestiven Kamerabewegungen
darauf hin zu untersuchen, wie sie die klassische Situation des
Deals illustrieren und wo sie damit brechen. Insbesondere werde ich
auf Passagen hinweisen, in denen die Codes eines Medientexts die
eines anderen relativieren oder ihm widersprechen.

Anders als in Millers Textbeispielen, aus denen er in einzelnen
Passagen geschilderte Situationen herauslost und exemplarisch
untersucht,*® beschreibt Dans la solitude des champs de coton eine
einzige zusammenhéngende Situation. Denn der Einakter spielt an
einem Ort und innerhalb eines abgeschlossenen Zeitraums, in dem
die beiden Figuren ein fortlaufendes Gesprach fihren. Die
Konfiguration andert sich nicht. Es tritt auch kein Ereignis im Laufe
des Stucks ein, das die Umstadnde andern wurde, unter denen der
Dealer und der Client verhandeln. Diese créance fallt entsprechend
umfangreicher aus und ist aufwéndiger zu analysieren.

Die Raffinesse der gestalteten Situation zeigt sich im Text, ebenso
wie in der Buhneninszenierung und im Film. Jedes der drei Medien
stellt auf seine Weise die scheinbare créance des Deals
Uberraschend dar. Insbesondere setzen beide Inszenierungen und
beide Filme dem deal immer wieder andere Situationen entgegen.

Es gilt, die dem Dialog in Dans la solitude des champs de coton
voranstehende Beschreibung des Deals mit dem tatsachlichen
Ablauf desselben zu vergleichen, wie er sich zwischen den beiden
Figuren zutragt. Es muss Uberprift werden, ob Almuth VoR3 in dem
Eingangstext zu Recht eine “mise en abyme des Gesamttextes”
sieht, der die Handlung “auf ihren allegorischen Kern konzentriert”

“Miller erlautert unter anderem die Situation des
“Liebesgestandnisses” in Choderlos de Laclos' Les Liaisons
dangereuses und ihre filmische Umsetzung im Fernsehfilm Les
Liaisons dangereuses von Charles Brabant (1980) und den
Kinofilmen Les Liaisons dangereuses von Roger Vadim (1959),
Dangerous liaisons von Stephen Frears (1988) und Valmont von
Milos Forman (1989); auRerdem die “Fensterschau” in Guy de
Maupassants La Maison Tellier. Une partie de campagne und Jean
Renoirs Filmadaption La Partie de Campagne (1936). Vgl. Muller
1996:134ff.
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VoR 1993:16, oder ob sich vielmehr ein Bruch zwischen diesem Text
und dem Dialog zeigen.

Ein deal, “se conclut”, so heil3t es in der Maxime, “par entente
tacite, signes conventionnels ou conversation a double sens” (S. 7).
Die Analyse wird zeigen, ob der Dealer und der Client in Dans la
solitude des champs de coton diese Strategien anwenden.

2. Zeitmuster

Der Umgang mit der Zeit in ihren diversen Formen und in den
verschiedenen  Medien erlaubt Rulckschlisse auf den
Kommunikationswert dieser Medien. Sprache wird in Dans la
solitude des champs de coton als schnelles, logisches
Verstandigungsinstrument in Frage gestellt. Sie wird im Komplex mit
Chéreaus Inszenierungen und den Verfilmungen aber durch andere
Vermittlungsformen erganzt. Aspekte wie Rhythmik und Dynamik bei
der Darstellung des Handelsdialogs kénnen darauf hinweisen, wie
sich das Verhaltnis zwischen den Figuren entwickelt und andert.

2.1 Dramentext

2.1.1 Sprechen statt Handeln

Der Dialog in Dans la solitude des champs de coton ist von einer
“entente tacite” weit entfernt. Schlief3lich zieht sich bereits der erste
Satz, den der Dealer an den Client richtet, im Textbuch Uber mehr
als vier Seiten. Damit ein Deal unerkannt bleibt, sollte er aber
schnell geschlossen werden. Die Verstandigung muss innerhalb von
kirzester Zeit erfolgen. Da mutet ein Wortschwall, mit dem der
Dealer das Gesprach eroffnet, geradezu grotesk an. Zur
Verstandigung funktioniert er nicht. Welche Motivation hat er also?
Anne Ubersfeld stellt fest, dass

.le théatre de K. est tragédie de langage, comme Racine,
ou les mots ont valeur d'acte, ou l'acte de langage n’est
pas une formule linguistique, mais un acte. Et,
contrairement a la plupart des auteurs dramatiques, il n'y
a pas de répliqgue sans une adresse personnelle, pas de
répliqgue ou ne s’entende, explicite ou non, un acte de
langage.” Ubersfeld 1999:163

Die Sprache bezieht sich bei Koltés und ganz besonders in Dans la

54



solitude des champs de coton ausschlieBlich auf die
Kommunikationssituation selbst. Sie funktioniert fast immer phatisch,
manchmal appellativ® und nicht zuletzt poetisch. Dagegen liefert sie
sehr wenig Information Uber eine mdgliche aulRersprachliche
Handlung des Dramas. Wir erfahren lediglich den einfachen
Hergang der Begegnung, die vor dem Einsetzen der Handlung
stattfindet:

Der Dealer halt sich demnach schon eine Weile an jenem nicht
definierten Ort der Handlung auf®* Der Client ging eben dort
geradewegs von einem Gebaude zu einem anderen,** als sich seine
Blicke mit denen des Dealers trafen.>® Daraufhin ist er von seinem
Weg abgekommen, und auch der Dealer hat sich in seine Richtung
bewegt.* Der Dealer hat ihm die Hand auf den Arm gelegt®® und

*Vgl. S. 12, Le dealer: “Dites-moi donc, vierge mélancolique [...],
dites-moi la chose que vous désirez”; S. 27, Le client: “Décidez-
vous, montrez-vous”; S. 31, Le dealer: “Alors ne me refusez pas de
me dire I'objet, je vous en prie, de votre fievre, de votre regard sur
moi, la raison, de me la dire; et s’il s’agit de ne point blesser votre
dignité, eh bien, dites-la comme on la dit a un arbre, ou face au mur
d’'une prison, ou dans la solitude d’'un champs de coton dans lequel
on se proméne nu, la nuit”; S. 34, Le client: “Témoignez pour moi
gue ne me suis pas plu dans I'obscurité ou vous m’'avez arrété”; S.
50, Le client: “Alors, gardez votre main dans votre poche, gardez
votre mére dans votre famille, gardez vos souvenirs pour votre
solitude, c’est la moindre des choses.”

*\/gl. S. 10, Dealer: ,c‘est que j‘ai moi-méme désiré, depuis le
temps que je suis a cette place, tout ce que tout homme ou animal
peut désirer*.

*A/gl. S. 9, Dealer: ,je suis a cette place depuis plus longtemps que
vous et pour plus longtemps que vous, et que méme cette heure [...]
ne m‘en chasse pas“ und S. 13, Client: ,j‘allais de cette fenétre
éclairée, derriere moi, la-haut, a cette autre fenétre éclairée, la-bas
devant moi, selon une ligne bien droite qui passe a travers vous
parce que vous vous y étes délibérément placé.”

*y/gl. S. 18, Dealer: ,en toute fin de compte n‘existe que le fait que
Vous m‘avez regardé et que j‘ai intercepté ce regard ou l'inverse*.

*\V/gl. S. 14, Client: ,alors, j‘aurais, peut-étre, pu me tromper sur la
|égitimité de votre présence et de |'‘écart que vous faisiez pour vous
placer sur mon chemin“ und s. 17, Dealer: ,la ligne sur laquelle vous
marchiez, de droite peut-étre qu‘elle était, est devenue tordue
lorsque vous m‘avez apergu”.

*\/gl. S. 33, Client: ,Car votre main s‘est posée sur moi“, und S. 35,
Dealer: ,j'avais posé ma main sur votre bras par pure curiosité”.
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seine Jacke angeboten.>®

Doch von dem Moment an, wo die Handlung des Stiicks einsetzen
wurde, herrscht dramaturgischer Stillstand. Nichts treibt die
Handlung voran. Der Dialog beruht auf Betrachtungen ulber das
menschliche Verhalten und immer wieder der Frage nach dem
unbenannten Handelsobjekt, dem “désir’.*’ Diese Frage bleibt
unbeantwortet und der Konflikt damit ungelést. Wenn keine
aulRersprachliche Handlung existiert, reduziert sich das gesamte
Drama auf die Sprache. Patricia Duquenet-Kramer stellt fest: “In
diesem Stick ist Sprache mehr als nur ein Handlungselement, sie
ist die Handlung selbst.” Duquenet 1991:116. Dasselbe stellt
Reinhard Krlger fest, der anlasslich des Gastspiels von Chéreau mit
seiner 1987er-Inszenierung in Berlin schreibt:

~Wieder ist Koltes einen Schritt weitergegangen bei der
Demontage von Episode und Handlung, und das heil3t
zugleich: bei der Aufstellung neuer Forderungen an den
Regisseur. Die Sprache ist nicht mehr eines der
Handlungselemente, sie ist faktisch die einzige Handlung
geworden.“ Kriiger 1987:138
Aber wenn die Sprache die Handlung nicht vorantreibt und den

Konflikt nicht l6st, welchen Zweck verfolgt sie?

Sprache ist in diesem Drama kein Medium, das Briicken schlagt. Sie
fullt eine Art Vakuum zwischen den Figuren aus: eine stillstehende
Zeit und einen funktionslosen Ort.

2.1.2 Zeit ohne Chronologie

Jean-Marie Piemme versteht die Zeit, zu der das Stuck spielt
metaphorisch. Sie stehe fir einen Moment, in dem wir die Ratio
ausschalten:

“I'y a beaucoup de notations de temps chez Koltés, mais
elles renvoient a une heure plus métaphorique que réelle.
L’heure de I'échange est confuse, la encore sans anecdote.
L’heure n’est pas une notation particuliere de la journée ou de

*%/gl. 36, Dealer: ,C‘est pourquoi je vous ai tendu ma veste pour
couvrir vos épaules, puisque je ne souffre pas, moi, du froid.”

" Der Begriff “désir” findet sich im Stiicktext auf den Seiten 9, 10,
12, 13, 14, 15, 18, 26, 28, 29, 32, 33, 44, 51, 61.
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la nuit, c’est une évocation imaginaire d’'un moment ou se
rétablit un commerce tabou, celui que les hommes
entretiennent avec les bétes.” Piemme 1995:32
Die Figuren benennen die Stunde ihres Treffens als eine, in der die
Zivilisation auszusetzen scheint, “ou d‘ordinaire I'homme et I‘animal

se jettent sauvagement I'un sur l‘autre”, meint der Dealer (S. 9).

Die Figuren erwahnen die Zeit, zu der sie sich begegnen, immer
wieder.*® Ubersfeld beobachtet:

“Le marquage du temps est de rigueur, méme dans les
textes a durée égale a celle de la représentation. Dans I'un et
l'autre texte [Dans la solitude des champs de coton und La Nuit
juste avant les foréts], innombrables sont les indications de
temps, de moment et de durée, comme si la temporalité était
un élément décisif dans le drame, comme si le drame était le
drame de ce moment du temps.” Ubersfeld 1999:120

Wenn der Dealer und der Client die Zeit wiederholt im Dialog
nennen, dann nicht, weil sie beiden davonlauft, sondern weil der
Zeitpunkt ihres Gesprachs jegliche Regeln aulRer Kraft setzt, auch
jene des deals. Dieser wird als créance dann auch in Frage gestellt.
Beide Figuren reklamieren fur sich mit der Nennung der Zeit ihre
Enklave, in der die Ublichen Regeln nicht gelten. “ll n'y a pas de
regle; il n'y a que des moyens”, schlussfolgert der Dealer gegen
Ende des Dialogs (S. 60).>° Die Figuren halten sich nicht an die
Regeln eines Deals. Ein solcher muss bekanntlich rasch und
zielgerichtet erfolgen. Nur dann kann er unerkannt bleiben. Der
Dealer und der Client reservieren fur ihre Begegnung indessen eine
kleine Ewigkeit.

Jene, die irrational ihren Neigungen und Trieben folgen, denken
nicht an das Fortschreiten der Zeit. AuRerhalb der Zivilisation wird
auch der Lauf der Zeit nicht wahrgenommen. Nur die Zivilisation ist
sich ihrer Chronologie bewusst.

®vgl. im Stlcktext S. 9, 10, 12, 13, 16, 18, 20, 21, 22, 24, 25, 29,
32, 36, 38, 48, 53, 56 und 61.

*¥ Auch Michel Bataillon merkt zu Dans la solitude des champs de
coton an, dass “le point que Koltés affectionne, c’est cette étrange
zone de contact entre la vie policée et le monde sauvage, cette
lisiére ou rien n’est jamais acquis, ou la ville et la jungle tant6t
s’affrontent tant6t font bon ménage.” Bataillon 1988:25
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Wenn das Geschehen in Dans la solitude des champs de coton
keiner Chronologie mehr folgt, hangt das auch mit dem
dramaturgischen Stillstand zusammen (vgl. Kap. 2.1.1 Sprechen
statt Handeln). Dans la solitude des champs de coton folgt in Bezug
auf den zeitlichen Verlauf des Dialogs eigenen Prinzipien.

Die stillstehende Zeit ist ein Effekt der besonderen dramaturgischen
Konstruktion in Dans la solitude des champs de coton. Die Deckung
von fiktiver Zeit und realer Spielzeit* begiinstigt die empfundene
Statik im Gesprachsverlauf. Vom Anfang bis zum Ende von Dans la
solitude des champs de coton erfolgt kaum eine Entwicklung,
geschweige denn ein dramaturgischer Spannungsbogen. Aktionen
finden nur vor und nach der Dramenhandlung statt: vorher die
Begegnung zwischen dem Dealer und dem Client und nachher
moglicherweise ihr Kampf.

Eine scheinbar nichtige Begebenheit, ein zufalliges Aufeinander-
treffen, wird im UbermaB ausgespielt, geradezu ausgewalzt.
Frangois Bon nennt es einen “court-circuit du temps” und einen
“zoom sur un instant [...], instant d'un regard entre deux
personnages, I'un immobile, I'autre qui traverse” Bon 2000:47. Das
Drama stellt sich beim Verhdltnis der dargestellten Fabel und eines
Spannungsbogens zum Umfang der Repliken jeglicher
Zeitbkonomie entgegen. Deshalb mutet das Gesprach des Dealers
und des Client ahnlich absurd an, wie jenes von Estragon und
Vladimir in Becketts En attendant Godot, meint Evelyne Pieiller. Die
Dialoge beider Figurenpaare, dem bei Beckett und dem bei Koltés,
verleiten sie zu dem fatalistischen Gedanken, dass “tant qu’on vit,
on n’en finit pas d’attendre Godot, et de commercer, et d’étre félé, et
c'est ¢a le vivant.” Pieiller 1995:35. Aber anders als in Becketts
absurdem Stick, wo es gilt, Uberm&Rig vorhandene Wartezeit
auszufullen, gewinnen der Dealer und der Client durch ihr Gespréach
erst Zeit. lhr Dialog scheint den Lauf der Welt anzuhalten. Deshalb
ahnelt die in dem Drama dargestellte Zeit, die ,dramatische Zeit‘®,
einer Art Vakuum: einer Periode, die ausgefillt werden muss, um

%0vgl. Pfister 1988:369ff.

*1\Vgl. die Definition der “Temps extra-scénique (ou dramatique)” bei
Pavis 1996:349ff.
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Uberhaupt zu existieren. Ubersfeld vermutet:

“Peut-étre I'angoisse se dit-elle aussi dans la concentration
du temps, comme si personne n'avait plus le temps, plus le
temps d’agir, plus le temps de vivre, comme s'il fallait remplir
au maximum le petit espace de durée dévolu a chacun.”
Ubersfeld 1999:117

Mit den langen Tiraden, die den in einem Deal Ublichen Regeln der
Kommunikation vollkommen zuwiderlaufen, fillen die beiden Partner
den Moment fir sich aus. In ihrem sprachlichen Duktus und dem
Umgang mit der Zeit erlauben sie sich ein anachronistisches

Verhalten.

Das zeitliche Geschehen in Dans la solitude des champs de coton
steht im Widerspruch zur créance eines Deals. Letzterer soll
heimlich ablaufen. Er wird deshalb maoglichst zligig geschlossen. Er
ist ein Phanomen, das man in der Regel, wenn es ein illegaler Deal
ist, am Rande des gesellschaftlichen Lebens ansiedelt und zu
ignorieren versucht. Hier rickt er hingegen ins Zentrum der
Aufmerksamkeit. Die stehen gebliebene Zeit nimmt der Handlung
jegliche Finalitat. Die Begegnung ist also nicht an den Zweck eines
Handelsabschlusses gebunden, was der Eingangstext suggeriert.
Sie ist von einer 6konomischen Warte aus betrachtet vollig sinnlos.
Die Figuren scheinen sich eher fur den Gespréachsverlauf und die
Redeflhrung zu interessieren.

Hier liegt auch der Zusammenhang zwischen diesem
verschwenderisch lang gezogenen Handelsgesprach und seiner
N&he zum klassischen philosophischen Dialog. Es widerspricht allen
Okonomischen Gesetzen eines deals, der doch vorgeblich das
Hauptanliegen der Figuren fur ihre Konversation ist. Darin irritiert
das Stuck literarisch. Einerseits hat es mit dem deal eine
Randerscheinung der kapitalistisch  gepragten  westlichen
Gesellschaft im 20. Jahrhundert zum Thema, in der sprichwdrtlich
Zeit Geld ist. Andererseits wird ausschweifend im Stil eines
klassischen philosophischen Dialogs kommuniziert, wie etwa bei
Diderot. Zahlreiche Kritiker vergleichen Koltés' Texte mit dem Werk
der klassischen Epoche, insbesondere mit dem von Racine.®

%2\/gl. Ubersfeld 1999:117: ,c‘est aussi la lecon du théatre
classique, de Racine avant tout.” (siehe auch das Zitat in Kap. 2.1.1
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Die Handlung von Dans la solitude des champs de coton lasst sich
aufgrund der Anachronismen zwischen dem Thema und dem
Diskurs historisch nicht einordnen. Es fehlt ihr nicht nur eine innere
Zeitfolge. Sie steht auch jenseits von jeglicher auf3eren Chronologie.
Eva Freund schreibt:

“Tatsachlich sind Handlungs- bzw. Redezeit und
Auffuhrungszeit hier kongruent. Doch in Dans la solitude
entbehrt die fiktionale Zeit einer realen Grundlage. Es finden
sich keinerlei zeitliche Anhaltspunkte im Text, die eine
Einordnung des Gegenwartigen in Vergangenheit und Zukunft
ermoglichen wirden.” Freund 1999:93

Sie widerspricht mit ihrer Feststellung auch nicht Ubersfeld, selbst
wenn letztere beobachtet, “que le début de chaque piece s’inscrive
dans un temps déja Ia, et que nul événement brutal ne marque un
commencement” Ubersfeld 1999:118. Die Handlung hat zwar eine
kleine Vorgeschichte. Letztere erklart die Begegnung vom Dealer
und dem Client. Doch sie lasst sich epochal nicht situieren.
Ubersfeld erlautert denn auch ahnlich wie Freund zur Schreibweise
von Koltés: “Quant au passé, il sera évoqué par le discours, et

gardera le plus souvent son épaisseur de mystére.” (ebd.)

Der Gesprachsverlauf steht jenseits von historischen und
gesellschaftlichen Ordnungen. Dadurch wird er allgemeingultig und
verliert seinen fiktiven Charakter. Ubersfeld vertritt gar die
Auffassung, man sehe an einem solchen Stick, “comment la forme
tragiqgue soutient la volonté mythographique. Sortir du temps

test

Sprechen statt Handeln); Stein 1995:55 Uiber Roberto Zucco: “Ici,
tout est construit, c’est comme dans Racine. C’est, je dirais,
monosémique. J'ai les mémes problemes avec ce texte qu’'avec
Racine. C’est la méme chose pour la dramaturgie (au sens grec,
comme invention de I'organisation des événements et des
différentes personnes dans un espace donné).”; Boyer 1996:76 Uber
die Frauenfiguren in Koltés' Werk: “Comme Phédre, elles poussent
des cris d’'amour magnifiques, au dela de toute moralité.” und Bon
2000:50 uber die Sprache in Dans la solitude des champs de coton:
“On a I'impression, a entrer dans Dans la solitude des champs de
coton, d’un outil optiqgue mis sur la méme tension abstraite qu’un
vers de Racine, mais déployé au paragraphe, nous contraignant
comme a cette nage sous-marine dans la profération qui cherche, le
Racine de mots tendus et simples, comme Je ne respire pas dans
cette incertitude ou bien De porter la douleur dans une ame
insensible.”
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historique pour dire I'universel.” Ubersfeld 1999:123

Festzuhalten ist, dass der Text nicht unmittelbar von einem Deal als
krimineller Handlung berichtet, die zlgig und “par entente tacite”
(s.0.) vonstatten gehe. Die Handlung lasst sich auch keiner
abgeschlossenen Epoche zuordnen, sondern kénnte sich jederzeit
ereignen. Der créance des Deals als einem Vorgang, der schnell
und moglichst unauffallig erfolgt, steht der Dialog in Dans la solitude
des champs de coton als nahezu statischer Zustand gegentber.
Dadurch  verbindet sich das Motiv der zweckmafigen
Handelsbeziehung, bei der das Interesse im Ausgang des
Geschehens liegt, mit jenem einer zweckfreien Sympathie zwischen
Menschen, in der jeder Moment gleichwertig ist. Wenn sich bei
Racine Politik und Liebe zu einem Thema assoziieren, sind es bei
Koltés Okonomie und menschliche Zuneigung. Beide Autoren
betonen das Humane, das jenseits von einer &ul3eren sozialen,
politischen und Okonomischen Ordnung steht und doch von ihr
eingeholt wird. Um das Verhaltnis zwischen dem Dealer und dem
Client zu fokussieren, umfasst Dans la solitude des champs de
coton eine zeitliche Einheit.

2.1.3 Sich verhandeln

Betrachtet man also die Zeitverhaltnisse und die Dramaturgie des
Sticks, so lagert sich Uber die vom Eingangstext suggerierte
créance des Deals eine andere Situation: jene, in der es fir die
Figuren darum geht, ihre eigenen Positionen abzustecken, sich
abzutasten und voneinander abzugrenzen und also nichts zu
verhandeln aul3er dem eigenen Verhdltnis zueinander. Der Deal im
Sinne eines Handels ist ein Vorwand und ein Aufhéanger fur ein
Gesprach, in dem der Dealer und der Client ihre eigene Verbindung
zueinander ausloten. Denn ein greifbares Handelsobjekt wird bis
zum Schluss der Konversation nicht gefunden. Francois Regnault
beobachtet:

,un seul vide, ou trou: la marchandise a échanger; un seul
rapport: celui du Dealer et de son Client, du Client et de son
Dealer. Et pourtant on percoit a I‘état naissant, dans cette
sonate, toutes les énigmes possibles qui pourraient donner lieu
a des rapports plus complexes: de domination, de drague
(sexuelle), de discussion (philosophique), de combat corps a
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corps, impliqués dans la seule transaction commerciale.”

Regnault 1996:186
Der Handel ist fur den Dealer und den Client ein Statthalter der
Diplomatie, die beide zwischen sich gewéhrleisten wollen. Mit der
Konversation gewinnen und fillen sie Zeit aus. Damit zdgern sie
ihren physischen, unmittelbaren Kontakt heraus, der in dem Stick
auf einen Kampf hinauslauft. Patricia Duquenet-Kramer erlautert das
zentrale Problem und Thema des Stiicks:

.Die Sprache wird zur Waffe. Aus dem zufalligen
Zusammentreffen wird aber kein Geschéft, keine Ldsung [...].
Deshalb geht aus diesem Rededuell kein Sieger hervor,
obwohl alle Spielregeln eingehalten worden sind - oder gerade
deshalb. In diesem Sprachritual ist die Sprache als
Verstandigungselement an ihre Grenzen gelangt.” Duquenet
1991:116

Am Ende haben der Dealer und der Client etwa eineinhalb Stunden
miteinander gesprochen, aber nichts gesagt. ,Je n‘ai rien dit; je n‘ai
rien dit* (S. 61), beteuert der Client, bevor er den Dealer fragt,

welche Waffe jener bevorzuge (siehe ebd.).

Im Zentrum des Gesprachs steht jenes unbekannte ,désir", das sich
ins Deutsche gleichermalRen mit ,Wunsch’, ,Verlangen‘ oder
,Begehren’ Ubersetzen lasst und auf die gegenseitige Zuneigung der
Figuren zueinander verweist.”> Dass dasselbe Gesprach aber mit
einem Kampf endet, zeugt nur davon, wie eng Aggression und
Affektion beieinander liegen. Jean-Marie Piemme kommentiert die
Finalitat des Texts:

»Toute la piece repose justement sur le fait de suspendre la
nomination du désir et en méme temps d‘avancer
progressivement vers celle-ci. Une fois le «Quelle arme» laché,
la vie de la réalité commence mais la piece s‘achéve. Preuve,
s'il en faut une, que Koltés s‘intéresse a l'innommable bien
plus qu‘au nommeé, a ces moments ou le possible joue, ruse
avec lui-méme.” Piemme 1995:31

Wenn also der Dealer und der Client etwas in dem Dialog wie eine
Ware verhandeln, so sind es ihre gegeneinander gehegten Gefuhle.

Der eigentliche Austausch dieser ,Ware' findet nach dem verbalen
Austausch statt.

3 Der Begriff erscheint im Textbuch auf den Seiten 9, 10, 12, 13, 14,
15, 18, 26, 28, 19, 32, 33, 44, 51 und 61 jeweils mindestens einmal.
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Die Textdramaturgie verdeutlicht, wie im Verlauf des Dialogs an die
Stelle der verhandelten Gefiihle die Emotionen selbst treten. Der
Text umfasst 36 Repliken. Die ersten 18 erstrecken sich im
Textbuch Uber 45 Seiten (S. 9-54), die zweiten 18 Uber ganze
sieben Seiten (S. 54-61). Die Repliken sind also anfangs deutlich
langer und werden zum Ende hin immer kirzer. Die erste Tirade,
diejenige des Dealers, umfasst noch Uber vier Seiten im Textbuch.
Das &andert sich auch anschliel3end bis zur Mitte des Stiicks nicht
wesentlich.** Ubersfeld sieht in dieser Koltésschen Schreibweise
eine Gegentuberstellung von ,Quasi-Monologen’:

.Le guasi-monologue est une forme clef du théatre de K. I
est un mode de parole qui dit un rapport de projection vers un
allocutaire présent, mais dont il est vain dattendre une
réponse. Alors on réve, ce que montre le quasi-monologue,
fondé sur un acte de langage de demande, en méme temps
que - futur ou conditionnel - le verbe dit lincertitude et
'espérance, dans un rapport je-tu, décisif, obsessionnel.”
Ubersfeld 1999:161

Anders als in den meisten Stlucken von Koltes, in denen diese
,Quasi-Monologe* verstreut im gesamten Text zu finden sind,
beginnt Dans la solitude des champs de coton zun&chst massiv mit
solchen langen Reden. Diese werden aber im Verlauf des Dialogs
immer kurzer. Gegen Ende sind die Repliken nur noch wenige
Zeilen lang. Das Stuck endet mit zwei minimalistischen Satzen, die

nicht einmal ein Verb als elementares Satzglied haben:

.Le Dealer:

Rien.

Le Client:

Alors, quelle arme?” (S. 61)

Der Dialog gewinnt im Laufe des Stiicks deutlich an Dynamik, bis
den Personen die Worte ausgehen. Was bleibt, ist die physische
Aggression, mit der sie nun einander begegnen. Wenn mit Worten
nicht mehr verhandelt werden kann, bleiben als vermeintliches Mittel
zur Losung des Konflikts die Waffen. Zwar schweigen die
Dialogpartner nun, doch die angekindigte “entente tacite” ist
gescheitert. Das Drama endet offen und in der Perspektive auf einen

*Die Aufteilung zwischen den Seiten 13 bis 39 verlauft
folgendermalf3en: Client 3 Seiten, Dealer 1 1/2, Client 2, Dealer 3,
Client 5, Dealer 4, Client 3, Dealer 5 Seiten.
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Kampf.

Wenn dem Dealer und dem Client am Ende nur ein grundloser
Kampf ermdglicht, aus ihrer Konfrontation wieder herauszukommen,
dann kann kein Handelsobjekt existiert haben, aul3er ihren Geflihlen
fureinander. Der Dialog ist in ein Stadium gekommen, wo die Worte
versagen. Kein &aufRReres Ereignis hat die Figuren dahin gefthrt,
sondern allein sie selbst. Hier liegt das Paradox: Zwar gibt es keine
Entwicklung, und die Figuren kdnnen sich mit Worten offenbar nicht
verstandigen, sondern nur den Zeitpunkt des Kampfes
hinauszdgern. Zugleich kommt aber am Ende der Moment, an dem
sie sich einander nahern. Aus der Aneinandereihung von Monologen
wird ein Zwiegesprach, das in einer kurzen Stichomythie mindet.
Die ergebnisorientierte Verhandlung ist gescheitert. Da die Figuren
nicht vermogen, Handelsstrategien einzusetzen, kommen sie nicht
miteinander Uberein, sondern tragen den Konflikt nun in einem
Kampf aus.

2.2 Inszenierung 1987
2.2.1 Ansteigendes Tempo

Chéreau orientiert sich bei seiner Inszenierung von 1987 sehr eng
an der Dramaturgie der Textvorlage. Das lasst sich besonders an
der Sprechweise der Figuren und der Dialogfihrung erkennen.

Abgesehen von der ersten Replik, die der Dealer alleine vortragt,
sind stets beide Figuren auf der Bihne anwesend. Sie fihren kaum
eine Handlung aus, die nichts mit dem Dialog zu tun hat. Keine
Aktion lenkt vom Gesprach ab. Wenn die Figuren ihr Verhaltnis
zueinander erproben, so tun sie das nicht nur verbal, sondern auch
physisch: jede Geste, ob abweisend oder hingabevoll, bezieht sich
auf den Anderen. Damit verweist auch die Inszenierung darauf, dass
die Figuren nichts aul3erhalb ihrer zueinander gehegten Gefihle
verhandeln.

Chéreaus Inszenierung orientiert sich auch an dem Textprinzip, das
die Aufmerksamkeit des Rezipienten auf die Figuren lenkt: Der Text
unterliegt keiner auf3eren zeitlichen Ordnung. Er beschreibt keine
Zeitspringe, z.B. durch eine Einteilung in Akte. Dem entsprechend
ist auch die Auffihrung bei Chéreau 1987 nicht in verschiedene
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Szenen oder Etappen dividiert, welche die Begegnung zwischen
dem Dealer und dem Client sowie jene zwischen den Figuren und
dem Publikum in ihrem Ablauf unterbrechen wirde.

Es lohnt sich indessen, den Rhythmus des Texts mit dem
Ausspracherhythmus der Darsteller zu vergleichen. Denn ebenso
wie die Repliken kirzer werden, zieht das Tempo an, in dem die
Personen miteinander sprechen:

Am Anfang versetzten sie ihre vergleichsweise langen Reden noch
zusatzlich mit langen Pausen. Letztere werden im Verlauf des
Dialogs immer kurzer: Der Dealer unterbricht seine ergffnende
Replik noch mit einer einmindtigen und einer anderen, 30 Sekunden
langen Pause. Wahrenddessen bewegt er sich zaghaft in die
Richtung vor, wo er den Client vermutet. Der Client unterbricht seine
Antwort mit einer 15-sekindigen und einer 20-sekiindigen Pause, in
denen er eilig den Ort betrachtet, wohin es ihn verschlagen hat.®
Die Pausen werden im Verlauf des Dialogs anschlie3end nicht nur
kiurzer, sondern auch deutlich seltener.

Gleichzeitig sprechen die Figuren immer hastiger, bis der Client dem
Dealer mit einem Schrei ins Wort fallt. Dann setzt er zu seiner
eigenen Replik an, und insistiert: ,Si toutefois je I‘ai fait, sachez que

®%Als Mittelwert (ibernehme ich die Zeiten aus Jacquots Film, die in
den verschiedenen Auffihrungen natirlich immer etwas variieren.
Demnach gibt es folgende langere Sprechpausen:

S. 9: eine Minute zwischen ,...homme ou animal, qui passe devant
moi.“ und ,C‘est pourquoi je m‘approche de vous,..."

S. 12: 30 Sekunden zwischen ,,...cette heure qui est inéluctablement
la méme pour vous et pour moi“ und ,Dites-moi donc, vierge
mélancoligue”

S. 13: 50 Sekunden zwischen der Replik des Dealers und jener des
Clients, sowie 15 Sekunden zwischen ,....je veux ignorer les
accidents de mon parcours.” und ,J‘allais de cette fenétre éclairée...”

S. 14: 20 Sekunden zwischen ,....en soupirant la hauteur des
immeubles.” und ,Quant a ce que je désire,..."

S. 17: 10 Sekunden zwischen ,...a la chaleur de cette flamme.“ und
,Car, quoi que vous en disiez,...”

S. 21: acht Sekunden zwischen ,....plus rien ne peut freiner.” und
,C'est pourquoi sans vous connaitre...."
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j'aurais deésiré ne pas vous avoir regardé.” (S. 22). Dieser Satz ist
insofern entscheidend in dem Drama, als er den point of no return,
also das attackierende Moment beschreibt, das den Konflikt
zwischen den Figuren ausgelost hat. Denn sie sind sich im
eigentlichen Sinn begegnet, als sich ihre Blicke kreuzten. Mit jenem
Blickkontakt, der im Gesprach nur erwdhnt wird, aber zeitlich vor
dem Einsetzen der Dramenhandlung liegt, beginnt ihre folgenreiche
Kommunikation. Der Client erwahnt ihn in seiner Rede. Sein Schrei
zeugt dabei von seiner Verzweiflung, weil er sich der
Ausweglosigkeit seiner Situation bewusst wird. Dieses ausfachernde
Moment in der Inszenierung unterstreicht die Wichtigkeit des Satzes.
Der Client scheint in jenem Augenblick zu erkennen, dass es kein
Entrinnen vor dem Konflikt mit dem Dealer gibt und schon nicht
mehr gab, als sein Blick jenen des Dealers traf.

In der Folge sprechen die Figuren schneller. Beide brillen sich an,
der Dealer auch bei dem Versuch, den Client zu beschwichtigen:
.Ne vous fachez pas, petit pere, ne vous fachez pas.” (S. 46) Der
verbale Schlagabtausch spitzt sich bis zum Ende der Auffihrung zu.

2.2.2 Verzégernde Momente

Das ansteigende Sprechtempo verhalt sich synchron zu den immer
kirzer werdenden Repliken. Dreimal bremst es allerdings
zwischendurch ab:

Der Client und der Dealer richten noch jeweils eine Replik in der
zweiten Halfte des Dialogs gleichermaRen an sich und ihr
Gegenuber. Der Client gibt mit ruhiger Stimme klein bei und spielt
eine Moglichkeit durch, die in Wirklichkeit der Realitat enspricht: Er
wirde aus Neugierde an dem Ort mit dem Dealer bleiben und
erwarte von letzterem, der der sein Verlangen erfille, das sich nicht
in Worte fassen lasse. Er sagt unter anderem: ,dépouillé de désir
formulable [...] je me serais approché de vous, [...] jattendais de
vous et le golt de désirer, et I'idée d'un désir, I'objet, le prix, et la
satisfaction.” (S. 43) Der Dealer bietet ihm zwei Repliken spéater im
Dialog seine aufrichtige, unverfalschte Freundschaft an (vgl. S. 48f.).
Beide Figuren versuchen auf diese Weise, ihre eigentlichen
Anliegen vorzutragen. Diese Reden fallen aus dem Rahmen, da die
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Personen die Ubrige Konversation Uber hauptsachlich
Lebensweisheiten austauschen und auf Distanz gehen.

Noch zweimal verringert der Dealer gegen Ende der Auffilhrung sein
Redetempo, wenn er das Gesprach umlenken méchte: Einmal halt
er, als er seine Niederlage erkennt, den Client zuriick, als der
entmutigt den Platz verlassen mochte. Der Dealer erinnert ihn an die
Jacke, die er ihm hingeworfen habe. Er moéchte den Client
demitigen, indem er ihn zwingt, sie aufzuheben (vgl. S. 57: Iy a
cette veste que vous n‘avez pas prise quand je vous l‘ai tendue, et
maintenant, il va bien falloir que vous vous baissiez pour la
ramasser.”). Ein anderes Mal versucht der Dealer, die Notbremse
vor der Gewalt-Eskalation zu ziehen: Er weist den Client, der sich
bereits in den Kampf stirzen will, in letzter Sekunde mit einem ,S‘il
vous plait..." zurtick. Beide halten fir etwa 13 Sekunden inne. Dann
fragt der Dealer den Client ein letztes Mal, ob dieser nicht doch
einen Wunsch an ihn richte, den er vielleicht Uberhért habe (vgl. S.
61: ,n‘avez vous rien dit que vous désiriez de moi, et que je n‘aurais
pas entendu?”). Doch der Client verneint. Damit gehen ihnen die
Worte aus. Dem Kampf steht nichts mehr im Wege.

Diese Passagen, in denen die Darsteller das Sprachtempo
verringern und noch einmal wie zu Beginn des Dialogs Pausen
einlegen, sind nicht mehr an die Replikenlange gebunden, obwohl
im Gesamtablauf die Replikenlangen und das Sprachtempo
synchron zueinander und parallel zunehmen. In diesen
geschilderten Passagen verhalt sich das Spiel der Darsteller
gegenlaufig zur dramaturgischen Grundtendenz, ohne dieser
insgesamt zuwider zu laufen. Im dbrigen wird auch im Text das
Prinzip der sich jeweils verkirzenden Repliken nicht streng
durchgehalten.®® Aber sowohl der Text, als auch die Inszenierung
lassen das Ergebnis erkennen, auf welches das Stick unaufhaltsam
hinauslauft: auf das Scheitern der verbalen Diplomatie. Diese kippt
in einen offenen Krieg um, wenn die Figuren sich zum Kampf
gegenuberstellen.

®®Nach einer 33-Zeilen langen Replik des Client (S. 45-46) folgen
relativ spat im Drama zwei 71 und 82 Zeilen lange Repliken (S.
46ff.).
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2.3 Inszenierung 1995
2.3.1 Gewichtung der Einzelheiten

Die Darsteller in Chéreaus Inszenierung von 1995 halten sich in
ihrer Sprechweise nicht so konsequent an die Textdramaturgie von
Dans la solitude des champs de coton mit ihrer ansteigenden
Dynamik wie der Dealer und der Client von 1987. Wahrend die
Inszenierung von 1987 die Makrostruktur des Texts szenisch
tbersetzt,®” nuancieren Pascal Greggory und Patrice Chéreau in
den Rollen des Clients und des Dealers 1995 die Mikrostrukturen
jeder einzelnen Replik mit zahlreichen Tempowechseln. Das zeigt
sich bereits in der zweiten Replik: der Client beginnt sehr langsam
und ruhig zu erklaren, ,Je ne marche pas en un certain endroit et a
une certaine heure; je marche, tout court, allant d‘un point a un
autre” (S. 13). Bald darauf gerat er bei seiner Rede in Fahrt und
beschreibt rascher, ja eilig, die geometrische Ordnung der Wege,
die er zurucklegt. Nach einigen leichten Tempowechseln
verlangsamt sich seine Sprechweise wieder deutlich gegen Ende
dieser Tirade. Ahnlich akzentuiert sind die anderen Repliken. Die
Figuren erscheinen uns als geschickte Rhetoriker. Sie verleihen
jedem Element innerhalb ihrer Reden ein eigenes Gewicht.

Waéhrend sich die Personen in der Inszenierung von 1987 nur beim
Sprechen der ersten Tiraden viel Zeit lassen und sie mit langen
Pausen unterteilen, um anschlieend aber immer hastiger mit dem
Anderen zu interagieren, durchziehen in der Inszenierung von 1995
den gesamten Dialog immer wieder Momente, in denen die Figuren
fur zehn bis zwolf Sekunden innehalten. Auch am Schluss, nachdem
der Client den Dealer ein letztes Mal fragt, ob dieser ihm nichts
angeboten habe, dass er nicht erkannt habe, z6gert der Dealer 14
Sekunden lang, wirft dem Client seine Jacke vor die Fuf3e und
antwortet erst anschlieRend kleinlaut mit einem schlichten ,Rien.” (S.
61)

Obwohl beide Darsteller ihre Repliken stets in Passagen unterteilen
und akzentuieren, lasst sich im Verlauf des Dialogs eine grobe

*\/gl. zum Begriff ,Makrostruktur* Vo 1993:6.
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Entwicklung des Dealers erkennen. Diese geht von einer
anfanglichen Gelassenheit Gber in eine verzweifelte Wut, bis hin zur
Resignation. Sie héngt damit zusammen, dass der Dealer seine
Uberlegene Position im Verlauf des Dialogs verliert. Wahrend er den
Client zu Beginn der Auffihrung noch triumphierend und fast
spielerisch in eine Diskussion verwickeln will, verliert er im Verlauf
des Aufeinandertreffens seine Souverénitat. Seine Stimme ist in
seiner vierten Replik (S. 27ff.) bereits gebrochen. Nach einem
humoresken Abschnitt in seiner flinften Tirade (S. 34ff.) rennt er zu
Beginn seiner sechsten Replik aggressiv auf den Client zu und wird
von dem Moment an trotz wiederkehrender ruhiger Phasen immer
aufgebrachter, bis er den Client anschreit. Bis zum Ende &ndert sich
seine Verfassung von anfanglicher gelassener Uberlegenheit tber
Ungeduld und Aggression schlussendlich in Resignation. Seine
Rede wird wieder ruhig. Schliel3lich schickt er sich an, den Platz zu
verlassen. Da ergreift der Client die Initiative, beginnt den Kampf
und reildt den Dealer zu Boden. Die Entwicklung des Dealers ist
nicht geradlinig wie in der Inszenierung von 1987, die von einer
diplomatischen Gesprachsfiuhrung auf einen Kampf hinauslauft,
sondern eher kreisférmig: Der Dealer geht ruhig in das Gesprach
hinein, und er ginge auch ruhig wieder aus ihm heraus, wirde er
nicht vom Client zurtickgehalten.

Der Rhythmus, in dem die Figuren in dieser Inszenierung den Text
sprechen, lagert sich Uber die Dramaturgie des Texts mit deren bis
zum Ende hin ansteigenden Spannung. Sie heben in der Auffiihrung
durch die vielfaltigen Wendungen innerhalb der Reden die Finalitat
des Texts auf und verteilen die Dynamik auf die gesamte Lange des
Dialogs.

2.3.2 Eine sportliche Begegnung in drei Runden

Entgegen der Textvorlage ist die Auffihrung in drei Teile gegliedert.
Zwei inszenierte Pausen grenzen diese drei Akte voneinander ab.
Darin wechselt das Licht. Die Darsteller auf der Buhne lassen kurz
von ihrer korperlichen Anspannung ab und nehmen wie Sportler in
einer Auszeit einen Schluck aus der Wasserflasche. In der ersten
dieser beiden Unterbrechungen (im Text S. 41, vor dem Beginn der
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Replik des Client) beginnen die Figuren aul3erdem in einer
gemeinsamen Choreografie zu tanzen.® Die Konfrontation spitzt
sich also in dieser Inszenierung nicht kontinuierlich auf den Ausgang
hin zu, der in einem Kampf mindet. Mit dem Tanz, dessen
Bewegungsfiguren aggressiv anmuten, ndhern sich die Figuren
erotisch schon einmal frih, im mittleren Drittel des Dialogs das erste
Mal an. Das Treffen gleicht zudem bereits von Beginn an einem
verbalen Schlagabtausch in mehreren Runden.

Die Unterteilung der Auffihrung in drei Blécke mit den dazwischen
liegenden Zwischenspielen oder ,Auszeiten’ lasst sich mit der
créance des sportlichen Ringkampfes vergleichen. Darauf spielen
auch die Schauspieler an, wenn sie aus Wasserflaschen trinken.
Auch die Einrichtung des Theatersaals verweist auf diese créance
des Ringkampfes. (vgl. 3.2.1 Die Buhne als Kampfarena).

So wie die Inszenierung von 1995 keine ansteigende Dynamik durch
das Spiel der Darsteller zeigt, verweist sie auch nicht auf eine
Annéherung der beiden Figuren im Laufe des Dialogs. Der Dealer
und der Client scheinen vielmehr schon vor dem Einsetzen des
szenischen Spiels miteinander kommuniziert zu haben, sei es durch
Worte, Blicke oder Gesten. Sie betreten bereits gemeinsam die
Buhne, wenn die Auffihrung beginnt. Auch darin unterscheidet sich
die 1995er-Inszenierung von der 1987er, in welcher der Dealer
wahrend seiner ersten Replik noch allein auf der Bihne lange umher
irrt und dann fir den Client seinen Mantel auf den Boden legt,
obwohl dieser noch immer nicht auf dem Schauplatz erschienen ist.

Chéreaus Inszenierung von 1995 beschreibt dramaturgisch und
rhythmisch keine langsame Annaherung der Figuren. Sie zeigt zwei
Antagonisten, die sich bei aller erotischen Anziehung von Beginn
des Treffens an vor allem an ihrer eigenen rednerischen Virtuositét
messen. Sie exerzieren das Gesprach als rhetorischen Zweikampf.

2.4. Verfilmung 1987

Benoit Jacquots Verfiimung der Inszenierung von 1987 folgt

*Die Choreografie auf das Lied Karmacoma der Gruppe Massive
Attack stammt von Christophe Bernard.
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insgesamt der erlauterten Textdramaturgie. Der Regisseur setzt sie
insbesondere in der Montage und den gewdahlten Motiven der
Einstellungen um. Ich werde im folgenden kurz die eingesetzte
Montage und dann naher auf die Wahl der Bildausschnitte erlautern.

2.4.1 Das Montagetempo

Die Montage uUbernimmt die ansteigende Geschwindigkeit, die sich
schon in der Textdramaturgie zeigt. Sehr lange Einstellungen
dominieren die erste Halfte des Films, wenn sich der Dramentext
aus umfangreichen Repliken zusammensetzt und die Schauspieler
in ihre Reden jeweils ausgedehnte Pausen einfligen. Je mehr sich
im Verlauf des Dialogs die Repliken verkirzen, desto kiirzer werden
auch die Einstellungen im Film, und desto schneller werden seine
Schnitte.

Der Film distanziert zu Beginn die Figuren durch die langen
Kamerasequenzen, die an die Monologe im Text geknupft sind. Im
weiteren Verlauf der Auffiihrung zeigen die Einstellungen dann nicht
mehr ausschlie3lich die jeweils sprechende Figur. Es werden
zundchst vereinzelt kurze Schnittbilder vom jeweils Ho6renden
eingefugt, die dessen Reaktion zeigen.*® Dann wechseln die
Einstellungen mehr und mehr zwischen der sprechenden und der
horenden Person im Dialog hin und her. Die Montage wird rasanter.
Gleichzeitig ndhert sie den Client und den Dealer auf diese Weise
immer mehr einander an, je weiter das Gesprach voranschreitet. Sie
zeigt nun gleichermalRen die redende Figur und die Reaktion der
angesprochenen. Die Begegnung gewinnt in ihrer filmischen
Darstellung an Dynamik. Zugleich betonen die raschen Umschnitte
zwischen den Figuren deren zunehmende Interaktion bei ihrer sich
reduzierenden emotionalen Distanz voneinander.

*Erstmals ist dies eine Einstellung vom Dealer nach den Worten
des Clients: ,Mon désir, s'il en est un, si je vous I'exprimais, brilerait
votre visage, vous ferait retirer les mains avec un cri* (S. 15).
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2.4.2 Die Figuren im Bildkader

Die Textdramaturgie unterstreicht mit den langen, Monologen
gleichenden Tiraden zu Beginn des Stlicks diese gefuhlsmaliige
Entfernung zwischen den Dialogpartnern. Diese reduziert sich in
dem Malde, wie die Repliken kiurzer werden und das Redetempo
steigt. Der Film zeigt die Distanz zwischen den Figuren, indem die
Kamera den Dealer und den Client wahrend des ersten Filmdrittels
nie gemeinsam in einer Einstellung zeigt. Die Kamera zeigt
stattdessen zunachst die jeweils sprechende Figur.

Die erste Einstellung mit beiden Figuren in ein und demselben
Bildkader erfolgt anschlieRend in dem oben erwéhnten Moment, in
dem der Client dem Dealer mit einem Schrei ins Wort féallt und dann
bedauert, diesen jemals angesehen zu haben. (vgl. Kap. 2.2.1
Ansteigendes Tempo; im Textbuch S. 22). Der Filmzuschauer sieht
dabei nicht nur zum ersten Mal beide Figuren in einer Einstellung.
Erstmals dberlappt in jenem Augenblick im Film auch der Ton des
Clients mit dem Bild des Dealers: Wahrend bis dahin stets die
Sprache an das Bild geknipft, also jeweils die sprechende Person
gezeigt wurde, ist in diesem Moment bereits der Schrei des Clients
zu horen, wenn der Dealer noch allein im Bildrahmen zu sehen ist.
Wenn die Inszenierung diese Stelle im Drama durch den Schrei des
Client bereits hervorhebt, fallt deren Gewicht im Film durch den
gewahlten Bildausschnitt noch starker auf. Der Film verhélt sich hier
nicht nur synchron zur Inszenierung, welche die Figurenrede an
dieser Stelle markiert, sondern potenziert dieses Moment mit seinen
eigenen visuellen und auditiven Mitteln der Ton-Bild-Montage und
der Kameraeinstellung.

Die meisten darauf folgenden Einstellungen, in denen der Dealer
und der Client gemeinsam zu sehen sind, sind flichtige
Perspektiven, bei denen eine der beiden Figuren nur wie zufallig im
Bildhintergrund steht, z.B. wenn sich der Dealer gebeugt Uber das
Terrain schleppt und den Client mit gebrochener, verzweifelter
Stimme unterwurfig bittet, ihm sein Verlangen zu nennen. Dabei
zitiert er den Dramentitel:

»<Alors ne me refusez pas de me dire l‘'objet, je vous en prie,
de votre fievre [...], eh bien, dites-la comme on la dit a un
arbre, ou face au mur d‘une prison, ou dans la solitude d‘un
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champ de coton dans lequel on se proméne, nu, la nuit; de me
la dire sans méme me regarder.” (S. 31)
Die Kamera umfahrt kreisformig den Dealer und unterstreicht mit
dieser Einstellung und Kamerabewegung dessen Einsamkeit. Der
Client ist nur einmal sehr entfernt im Bildhintergrund zu erahnen: Er
wird bei dieser Kamerafahrt im Hintergrund in das Bild wie zufallig
,.ein-* und wieder ,ausgefahren’.

Indem die Kamera bei den Zweiereinstellungen eine Figur nah im
Vordergrund und die andere entfernt im Hintergrund zeigt, gelingt
es, jeweils eine Figur intim zu portratieren und gleichzeitig ihre
Hingezogenheit zur anderen zu illustrieren. Diese in der
Figurenkonzeption von Dans la solitude des champs de coton
angelegte Ambivalenz zwischen dem symptomatischen Gefuhl der
Einsamkeit bei einer gleichzeitigen Angst vor der Nahe des Anderen
beschreibt Christophe Triau. Die Forderung in der Figurenrede des
Client, ,Soyons deux zéros bien ronds, impénétrables l'un a l‘autre”
(S. 52), kommentiert er wie folgt:

.EN dépassant la surface du théatre de Koltes, celle d‘un
théatre des rapports de forces, du conflit, de la violence de
I'‘échange, on arrive a un désir inverse qui le traverse tout
entier, et qui nous semble intimement lié a la blessure secrete
(la provoquant ou provoqué par elle, traduit par elle ou la
traduisant): le désir de l'abolition de tout conflit, et méme de
toute affirmation par une aspiration a une sorte de nullité” Triau
1997:123

Die Zweiereinstellungen, welche jeweils eine Figur im Bildvorder-
und die andere im Bildhintergrund zeigen, illustrieren dieses

zweischneidige Verhaltnis zwischen den beiden.

Erst am Schluss, wenn der Dealer und der Client zum Kampf
gegenubertreten, sind sie auf gleicher H6he im Bildmittelgrund und
im Profil zu sehen. Die Situation lasst sich schon in der Inszenierung
an dieser Stelle mit der créance eines Duells vergleichen. Der Film
verstarkt diesen Eindruck. Zuséatzlich akzentuiert er die Situation im
Sinne einer Ausfacherung, indem er beide Figuren erst in einer
Naheinstellung im Profil zeigt und anschlieBend nach einem
Umschnitt in einer Totalen. Dieselbe Einstellung, einmal nah auf den
Gesichtern des Dealers und des Clients und dann total auf ihren
Korpern in einer Haltung mit erhobenen Fausten, unmittelbar
aufeinander folgend, stellt beide Formen der Kommunikation
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einander gegenuber, welche die Personen erproben: Die Einstellung
auf die Gesichter demonstriert zum letzten Mal den Versuch, sich
mit Worten zu einigen. Die anschlielende Totale verweist auf den
physischen Kampf als Ausweg aus dem Konflikt.

Die visuelle Dramaturgie ist im Film folglich im ansteigenden Tempo
der Einstellungswechsel erkennbar. Zudem verweisen die gewahlten
Bildausschnitte, welche die Figuren zun&chst nur einzeln, dann
bisweilen mit der anderen im Hintergrund zeigen, um auf einer
Schlusseinstellung zu enden, in der sich der Dealer und der Client
einander auf derselboen Ho6he gegenuberstehen, auf ihre
gegenseitige Annaherung sowie den Ubergang vom verbalen
Schlagabtausch zum physischen Kampf.

2.5 Verfilmung 1995
2.5.1 Montage-Rhythmus

In Metges Film gibt es keine so klare Organisation der
Einstellungsfolgen wie in dem von Jacquot. Demnach setzt die
Montage hier auch nicht unmittelbar die Dramaturgie der
Textvorlage um. Eher orientiert sie sich an dem Rhythmus der
Inszenierung, d.h. an dem variablen Redetempo der Figuren
innerhalb der Repliken, an ihren Stimmungsschwankungen und den
Bewegungen auf der Bihne.

Insbesondere umrahmt die Inszenierung den Dialog mit zwei
Aktionsmomenten ohne Sprache. Die visuelle Dramaturgie erscheint
in diesen Szenen lebhafter und hektischer als in der gesamten
dazwischenliegenden Begegnung. Das gilt ebenso fur die
Theaterinszenierung wie fur die Bilddramaturgie in Metges Film. Die
Eroffnungs- und die Schlusszene seien nachfolgend kurz erlautert:

Zu Beginn der Auffihrung leuchten mehrere Lichtkegel in sehr
schnellen, heftigen Bewegungen die verschiedenen Ecken des
Raumes aus. Sie strahlen schlief3lich auf eine Jacke, die in grof3em
Bogen durch die Luft fliegt und in der Mitte auf den Bihnenboden
fallt. Der Theaterzuschauer kann bei dieser plétzlich
hereinbrechenden Eréffnungsszene nicht schnell genug reagieren,
als dass er erkennen wirde, woher die Jacke geflogen kommt. Die
Kamerabewegungen sind seinen hektisch suchenden Blicken
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nachempfunden. Zahlreiche rasche Umschnitte erganzen die
Unubersichtlichkeit des Geschehens. Beim Fernsehzuschauer
potenziert sich die bereits in der Theaterinszenierung angelegte
Verwirrung: Er Ubersieht angesichts der schnellen
Perspektivenwechsel der Kameras zunachst weder den
BUhnenraum, noch die Situation. Die Kamerabewegungen und die
Montage verhalten sich in dieser Szene synchron zu den
Bewegungen und Lichteffekten auf der Bihne.

Diese hektische Bilddramaturgie mit schnellen Schnitten kehrt am
Ende des Films wieder, wenn der der Client den Dealer zu Boden
reit und beide ihre Rangelei beginnen. Diese Sequenz von
wenigen Sekunden besteht aus sieben Einstellungen, von denen die
einzelnen zum Teil nicht einmal eine Sekunde wahren. Auch hier
synchronisiert die Bildauflosung nicht nur das Geschehen auf der
BlUhne, sondern erweitert und verstarkt deren heftige Bewegung
durch jene der Kameras, sowie durch die raschen Umschnitte und
Perspektivenwechsel.

Dazwischen liegt der Dialog, unterbrochen von zwei Pausen bzw.
Zwischenspielen.” Die Bilddramaturgie ist in diesem Hauptteil
vergleichsweise unauffallig. Sie basiert grof3tenteils auf dem Prinzip,
abwechselnd nach dem ,Schuss-Gegenschuss‘-Verfahren die Blicke
des Dealers und des Client zu zeigen. Die Einstellungen wechseln
schneller, wenn eine Replik dynamischer gesprochen wird oder
wenn die Kommunikation zwischen den Figuren, sei es mit Worten
oder Blicken, intensiver erscheint.

Das ist zum Beispiel der Fall, wenn der Dealer seinen zentralen
Monolog spricht, auf den der Sticktitel zurickgeht. Wenn die
Kamera in Jacquots Film den Dealer bei dieser Passage umkreist
und eher vereinsamt zeigt,”" dominieren die Bildgestaltung in
Metges Film an dieser Stelle zahlreiche Umschnitte zwischen dem
Dealer und dem Client. Insgesamt wurde diese Replik in 32
Einstellungen aufgelést. Demgegeniber zeigt Jacquot dieselbe
Replik in nur neun Einstellungen. Diese sind allerdings in sich

S.0., Kap. 2.3.2 Eine sportliche Begegnung in drei Runden

”S.0., Kap. 2.4.2 Die Figuren im Bildkader. Es handelt sich um die
Passage im Textbuch S. 31.
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beweglich, z.B. als lange, kreisférmige Kamerafahrt (vgl. Kap. 2.4.2
Die Figuren im Bildkader).

2.5.2 Einstellungswechsel und Figurenkonstellation

Die Figuren treten bei Metge, anders als bei Jacquot, anfangs
keinesfalls distanziert voneinander in Erscheinung. Die Verfiimung
von 1995 préasentiert eine Figurenkonstellation, die sich, wie auch in
der Anfangs- und der  Schlusszene, synchron  zur
Theaterinszenierung verhalt. Der Film zeigt, wie der Dealer und der
Client bereits gemeinsam die Buhne betreten. Schon wahrend der
ersten Replik des Dealers unterstreicht die Montage mit bald rasch
wechselnden Einstellungen zwischen den beiden Figuren in dem
erwahnten ,Schuss-Gegenschuss'-Verfahren deren Verbindung,
wenn diese gegenseitig auf- und aneinander Blicke, Worte und
Reaktionen richten. Die Montage verweist dabei nicht auf die
Dramaturgie des Texts in seiner Makrostruktur, sondern auf einzelne
Details und Aussagen innerhalb der Figurenrede und auf die Mimik
der Darsteller.

Derartige Einstellungswechsel setzen erstmals nach den Worten
des Dealers ein, wenn dieser wiinscht, dass ,,on nous distingue l‘'un
de l‘autre a cette heure qui est inéluctablement la méme pour vous
et pour moi.“ (S. 12) Die Montage stellt auf der filmischen Ebene
eine Verbindung zwischen dem Dealer und dem Client her. In
diesem Beispiel suggeriert sie gemeinsam mit der zitierten Aussage
des Dealers die Austauschbarkeit der Figuren. Fir den
Filmzuschauer, der beide im schnellen Wechsel sieht, rickt die
Montage die Personen zusammen, obwohl sie auf der Bihne in
diesem Moment weit voneinander entfernt stehen und die
Makrostruktur des Texts sie durch die langen Monologe in dieser
frihen Phase dramaturgisch zuséatzlich voneinander distanziert.

Den Satz, bei dem in Jacquots Film beide Figuren zum ersten Mal
im selben Bildkader zu sehen sind,” prasentiert Metge mit einer
ahnlichen Einstellung: So, wie sich bei Jacquot die Kamera auf den

’S.0., Kap. 2.4.2 Die Figuren im Bildkader: ,Si toutefois je I'ai fait,
sachez que j'aurais désiré ne pas vous avoir regardé.” (S. 22)
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Dealer richtet und der Client zu ihm heran- und in das Bild
hineinlauft, zeigt auch Metge erst eine Einstellung des Dealers. Der
Client kommt auf diesen zu und in den Bildrahmen hinein. Doch
anders als bei Jacquot, sind in dem Film von 1995 beide Figuren
schon wenige Satze davor bereits gemeinsam in einer Einstellung
zu sehen, wenn der Dealer betont, wie der Client an ihn gebunden
sei. ,Et cette correction, nécessaire mais gratuite, que je vous ai
offerte, vous lie a moi* (S. 22). Hier wird noch einmal deutlich, dass
die Wahl der Einstellungen bei Metge nicht an eine Ubergreifende
Dramaturgie geknlpft ist, sondern von einzelnen Aussagen
innerhalb der Repliken und vom Spiel der Darsteller abhangt.

Wir haben am Eingang dieses Kapitels zu dem Umgang mit
Zeitmustern gesehen, dass Dans la solitude des champs de coton
zunadchst einen unbeweglichen Gespréachsverlauf prasentiert. Je
mehr die Figuren aufeinander einreden, desto weniger geht die
Handlung voran und desto weniger ist eine Einigung zwischen ihnen
absehbar. Die Bewegung entsteht auf anderen Ebenen. Dabei
verfugt jedes Medium Uber eigene Mittel, den urspringlich
statischen Dialog mit einer dynamischen Ordnung zu Uberlagern. In
Chéreaus Inszenierung von 1987 ist es das unterschiedliche
Redetempo der Figuren. In seiner Version von 1995 unterteilt er die
Auffihrung dartber hinaus mit Hilfe von zwei inszenierten Pausen,
die an sportliche Auszeiten erinnern, in drei Akte. Der Film, sowohl
bei Jacquot als auch bei Metge, strukturiert das Geschehen durch
die Bildmontage. Der Film steuert durch die Grol3e der Einstellungen
und die Motivwahl auch unsere = Wahrnehmung der
Figurenkonstellation und des sich &ndernden Verhaltnisses
zwischen dem Dealer und dem Client.

3. Schauplatz und Bihne

Der Ort, an dem der Handelsdialog in Dans la solitude des champs
de coton stattfindet, hat eine gleichermalen abstrakte, als auch
konkrete Bedeutung. Die wenigen Beschreibungen und
Andeutungen  zum  Schauplatz  kénnen  einerseits  als
Regieanweisungen, andererseits im dbertragenen Sinn und
symbolhaft als eine Art Stimmungsbarometer verstanden werden.
Der Schauplatz gibt dem Geschehen nicht nur einen raumlichen
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Rahmen vor, sondern verweist auch auf die Herkunft der Figuren
und auf die Ordnung, nach der ihr Treffen ablauft.

Wahrend der Text bei der Beschreibung des Schauplatzes zwischen
Symbolhaftigkeit und Konkretheit oszillieren kann, missen Blhne
und Film in jedem Fall einen greifbaren Rahmen flir das Spiel der
Darsteller zeigen. Wie dem Theater, dem Film und dem Theaterfilm
aber ein Spagat zwischen Abstraktion und Konkretisierung gelingt,
zeigt das Beispiel von Dans la solitude des champs de coton.

3.1 Dramentext

Wie die Einheit der Zeit ist auch die Einheit des Ortes in Dans la
solitude des champs de coton gegeben. Aber anders als in Dramen
beispielsweise der franzésischen Klassik will diese Struktur in
unserem Fall keinem formalen Anspruch im Sinne der
vraisemblance geniigen. Sie trennt stattdessen die Handlung der
beiden Figuren von jeglichen vermeintlichen aul3erszenischen
Motiven ab. Der raumliche Hermetismus entspricht der in sich
geschlossenen Zeitstruktur des Sticks. Diese beiden &uf3eren
Rahmenbedingungen verleihen der Begegnung zwischen dem
Dealer und dem Client eine Kontinuitat.

Der Client, der mit dem Dealer eine Art Zeitvakuum geschaffen und
dann ausgefillt hat, bewegt sich auch zunachst in einer Art
Raumvakuum: einem Raum, den er gewohnlich aus seiner
Erlebniswelt verbannt und der sich zwischen “deux mouvements qui
s‘annulent” (S. 13) befindet. Doch der Raum erhélt Bedeutung von
dem Moment an, wenn der Client dort auf den Dealer trifft. Der Ort
nimmt aber nur innerhalb der Figurenrede Gestalt an. Der Dealer
und der Client erwahnen ihn, wie die Zeit, in zahlreichen Repliken.”
Sie definieren ihn gleichwohl vage. Wir erfahren lediglich, dass sie
sich in einer dunklen Gegend befinden, zwischen Hausern mit
Fahrstiihlen, in deren Fenstern elektrisches Licht leuchte.”

“vgl. S. 9,12, 13, 14, 15, 16, 19, 20, 21, 22, 23, 24, 25, 29, 32, 40,
42,51, 52, 53, 54, 58

“Vgl. S. 13: ,Jallais de cette fenétre éclairée, derriére moi, la-haut,
a cette autre fenétre éclairée, la-bas devant moi“; S. 16: ,depuis le
temps que je suis a cette place, je sais reconnaitre les flammes qui,
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3.1.1 Verbindung zu Quai Ouest

Der Schauplatz ist ein wesentliches Element in den Dramen von
Koltes. Bisweilen hat der Autor Bilder konkreter Orte beim Schreiben
buchstablich vor Augen gehabt. Das gilt insbesondere fur Quai
Ouest. Beim Verfassen dieses Textes lag auch ein Foto auf seinem
Schreibtisch: Es bildet jenen Hangar im ehemaligen Westhafen von
New York ab, den er in seinem Text Un hangar, a I'ouest beschreibt.
Hervé Guibert schildert seine Beobachtung:

“Sur la table de travail se trouve une petite photo couleur
encadrée: un hangar bati sur pilotis, dans I'ancien port de New-
York, le lieu de sa prochaine piéce tout comme le chantier
francais perdu en Afrique était le point de départ de Combat de
néegre et de chiens.” Guibert 1995:17

Bezlglich des Ortes lassen sich bei Quai Ouestund Dans la
solitude des champs de coton Parallelen erkennen. Da ist zum einen
der unklare Schauplatz: Wenn sich der Dealer auf einem uns schwer
erschlielBbaren Terrain aufhalt, so gilt das auch fur die Figuren von
Quai Ouest, selbst wenn der Schauplatz dieses Stiicks ein
konkretes Vorbild hat. So ist Monique ratlos angesichts der Gegend,
wo sie sich wiederfindet:
,C'est un mur, on ne peut plus avancer; ce n'est méme pas
un mur, non, ce n’'est rien du tout; c’est peut-étre une rue, peut-

étre une maison, peut-étre bien le fleuve ou un terrain vague,
un grand trou dégodtant.” S. 11

Koltes hat zwar ein Foto von dem ehemaligen Hafengebiet, das ihm
als Inspiration hierfur diente. Es gibt im Stlcktext aber kaum
Anhaltspunkte dafir, wie es auszusehen hat. Der Schauplatz ist
ahnlich unergrundlich wie jener von Dans la solitude des champs de
coton. Welchen modellhaften Wert hat fir Quai Ouest dann aber der
Hangar in New York? Koltés selbst schreibt hierzu:
“Jai eu l'envie d’écrire une piéce comme on construit un

hangar, c’est-a-dire en batissant d’abord une structure, qui va

test

de loin, derriere les vitres, semblent glacées”; S. 20: “'obscur
territoire ou je me suis perdu; S. 54: “Si jappelais de ce coté, vers
ce mur, la-haut”.
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des fondations jusqu’au toit, avant de savoir exactement ce qui
allait y étre entreposeé; un espace large et mobile, une forme
suffisamment solide pour pouvoir contenir d’autres formes en
elle. [...] Alors, bien sdr, ma premiere idée fut de s’y faire
rencontrer deux personnes qui n’avaient aucune raison de se
rencontrer, nulle part et jamais.” Koltes 1986a:59
Demnach inspiriert der Hangar als realer Ort den Autor von Quai
Ouest weniger zum Schauplatz des Stickes oder zu
Buhnenanweisungen, sondern zur dramaturgischen Konstruktion
des Texts. Derartige Bemerkungen von Koltes zu seinem Werk
lassen sich zwar nicht vollig wortlich nehmen. Das obige Zitat trifft
aber insofern zu, als ein Ort wie jenes verlassene Hafengebiet
raumliche Bedingungen liefert, die das Stuck formal reprasentiert.
Frangois Bon beschreibt dhnlich den Zusammenhang zwischen dem
Effekt eines realen Ortes und dem Diskurs des Dramas bei Quai

Ouest:

“Souvenir ou intuition, la visualisation reconstruite d’'un lieu
réel détourne et distend la phrase héritée, la contraint
syntaxiquement et rythmiquement. C'est a partir de cette
émergence que la piece, ce que le texte désigne et suscite
dans le noir qui entoure la scéne, aura trouvé son registre et
pourra se déployer. En quoi le lieu initial du texte lui astreint
son mode rythmique contribuant alors, en retour, a élargir la
langue, 'augmentant d’'une nomination neuve: ce qui est de
notre présent, matieres, surfaces et blocs, et la place a cet
endroit de 'homme et comment il regarde et parle, étranger
encore a la langue dont il nomme le besoin.” Bon 2000:13

Dieses Phadnomen, dass ein realer Ort weniger die Szenerie als die
Sprache eines Dramas pragt, tritt in ahnlicher Form bei Dans la
solitude des champs de coton wieder auf. Hier ist es die Weise, in
welcher die Sprache organisiert ist, die einen baulichen Aspekt von
New  York  widerspiegelt. Diese  These fordert die
Intermedialitatskonzepte neu heraus. Ich werde das Phanomen im

folgenden erlautern.

Der Text bezieht sich zwar keinesfalls explizit auf einen realen Ort.
Und der dem Dialog voranstehende Text situiert einen Deal kaum
aussagekraftig ,dans des espaces neutres, indéfinis“(S. 7). Dieser
neutrale Ort, an dem sich Dealer und Client begegnen, befindet sich
aber laut deren Aussage in einer Schlucht zwischen Hochhausern
(s.0.). Hohe Wohn- und Buroblocke stehen in jeder groReren Stadt
dieser Welt. Doch laut Chéreau hat ebenso wie fur Quai Ouest auch
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fur Dans la solitude des champs de coton New York Pate
gestanden. Er fihrt den Text auf eine Anekdote zurtck:

.Bernard est parti d'une scéne qui a duré une minute:

quelgu‘un qui I'a abordé dans la rue a New York en lui disant «

J'ai tout ce que tu veux, du shit, de la coke, de I'héro, tout. » Et

Bernard a compris que l‘autre faisait la manche.” Chéreau
1995:65

Die kleine Geschichte soll uns keinesfalls nahelegen, dass Dans la

solitude des champs de coton zwangslaufig an einer StralRenecke in

Manhattan spiele. Der inspirierende Ort hinterlasst aber im Text eine

Spur, ahnlich wie bei Quai Ouest. Desportes bezieht sich generell

auf das literarische Werk von Koltés, wenn er beschreibt, wie der Ort

die Charaktere pragt und die Art ihrer Interaktion vorgibt:

,Ce lieu indicible, ce lieu décomposé, en imprégnant les
personnages, ne va pas tarder a fixer leurs modes de
comportement, établir les regles de vie et mots de passe (non
formulés mais néanmoins indispensables) inhérent a son
propre aspect, a sa situation de territoire marginal et non
identifié. Ici, c'est nulle part. Mais c'est ici pourtant. C'est ce
lieu méme, ce territoire impossible qui va ériger les lois et les
codes dont la maitrise sera nécessaire a la survie. [...] De la
naitront de nouvelles situations de conflit, sans que pour autant
n‘apparaissent, ni toujours ni nettement, de vainqueurs ou de
vaincus - méme si, dans l‘affrontement inévitable qui régit tout
rapport, l‘avantage ira a celui qui, mieux que l‘autre, aura
maitrisé les lois non dites et truquées de ces domaines de
perdition.” Desportes 1993:62

Auch im Fall von Dans la solitude des champs de coton findet der
soziale, situative Rahmen im Diskurs des Dramas seine
Entsprechung. O.a. Koltés-Zitat, in dem der Autor den realen
Westhafen von Manhattan mit der Makrostruktur seines Stuckes
Quai Ouest vergleicht, weist deshalb auch auf ein Prinzip hin, das in
ahnlicher Form in Dans la solitude des champs de coton erkennbar
ist. Wahrend es bei Quai Ouest das Prinzip jenes Raumes ist, in
dem sich unterschiedliche Figurenkonstellationen ergeben kénnen,
ist es bei Dans la solitude des champs de coton das dialektische,
das sich in einem extremen, von Hauserspitzen und Schluchten

gepréagten Stadtbild widerspiegelt.

3.1.2 Architektur der Gegensatze

New York steht in Hinblick sowohl auf Quai Ouest als auch Dans la
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solitude des champs de coton stellvertretend fir die modernen
Grol3stadte, in denen Menschen unterschiedlicher kultureller und
sozialer Herkunft aufeinandertreffen. Aber wahrend in Quai Ouest
das Bild des Hangars fur die Grof3stadt als Sammelbecken
verschiedener Kulturen steht, verweisen Hauserschluchten auf den
Kontrast zwischen diesen gesellschaftlichen Gruppen. Das Stadtbild
vereint ja hohe, dem hellen Himmel nahe H&auserspitzen und tiefe,
dunkle StralRenschluchten.

Der Stucktext von Dans la solitude des champs de coton lasst diese
Opposition wiedererkennen: Der Client sehnt sich auf der kaum
beleuchteten Strale nach dem Licht, ,cette lumiére, la-haut, en haut
de l'immeuble” (S. 15). In Metropolen heil3en die Hochh&user
~Wolkenkratzer* oder ,Skyscraper®. Ihre vertikale Architektur hebt sich
aus dem unubersichtlichen, chaotischen stadtischen Treiben heraus
zum Himmel, &hnlich einer gotischen Kathedrale im Mittelalter. lhre
Symbolik ist gleichwohl profan. Johann N. Schmidt stellt hierzu fest:

.,Noch besser als das deutsche Wort « Wolkenkratzer »
betont allein die Bezeichnung « Skyscraper » das
himmelstrebende Moment, das in der lkonographie auch
Energie, Dynamik, Enthusiasmus, Optimismus, Elan und
positives Denken konnotiert, dazu ein sportives Streben nach
Rekorden, um der hochste, grofte und potenteste zu sein.”
Schmidt 1998:232

Der Client ist aus solchen Gefilden mit dem Fahrstuhl
hinabgestiegen und befindet sich nun auf der Stral3e. Diese ist ihm

unheimlich. Er bedrangt den Dealer:

»Témoignez pour moi que je ne me suis pas plu dans
I‘'obscurité ou vous m‘avez arrété, que je ne m'y suis arrété que
parce que vous avez mis la main sur moi; témoignez que j‘ai
appelé la lumiére, que je ne me suis pas glissé dans l‘obscurité
comme un voleur, de mon plein gré et avec des intentions
illicites, mais que j'y ai été surpris et que j‘ai crié, comme un
enfant dans son lit dont la veilleuse tout a coup s'éteint.”“(S. 34)

Die Stral3e ist das Gebiet, in dem die ,obscurité* vorherrscht. Das
Licht strahlt nur in den hohen Geb&auden. Es ist allerdings zu dieser
Dammerstunde, ,cette heure du crépuscule“(S. 31), nicht natirlich,
sondern elektrisch. Darauf deutet das Bild der ,veilleuse” in der
Rede des Client hin. Letzterer sehnt sich mehrmals im Laufe des
Dialogs nach dem elektrischen Licht. Es symbolisiert in seinen

Augen die Moderne, Zivilisation und Ordnung im Gegensatz zu dem
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unubersichtlichen, wilden Treiben auf der StralRe:

»+AINsi ne faisons-nous rien d‘autre que reproduire le rapport
ordinaire des hommes et des animaux entre eux aux heures et
aux lieux illicites et ténébreux que ni la loi ni I'électricité n‘ont
investis; et c'est pourquoi, par haine des animaux et par haine
des hommes, je préfere la loi et je préfére la lumiere éléctrique
et j‘ai raison de croire que toute lumiére naturelle et tout air non
filtré et la température des saisons non corrigée fait le monde
hasardeux®(S. 24).

Der Client sieht seinen vom elektrischen Licht beschienenen
geordneten, Uubersichtlichen Bereich der Moderne, in den die
Fahrstihle fuhren, von dem wirren, undurchsichtigen Leben auf der
Stral3e bedroht. ,Die finstere Atmosphare des Ortes gibt dem
Konflikt eine zusatzliche Dimension. Diesmal ist es der Dealer, der
durch die Kenntnis des Territoriums einen Vorteil geniel3t",
beobachtet denn auch Eva Freund 1999:112. Dieses
Spannungsverhaltnis zwischen Rationalitat und Strenge auf der
einen Seite und einer wirren Unubersichtlichkeit auf der anderen
entspricht dem von Hochhdusern markierten, ambivalenten

Stadtbild, wie wir es von New York kennen. Fiir Johann N. Schmidt

,gibt es wohl kaum einen anderen Bautypus, bei dem
poetische Phantasie und nichternster  Materialismus,
Unvernunft und Rationalitdt so dicht beieinander liegen.
Einerseits ist der Wolkenkratzer eine riesige Maschine, in die
Hunderte von Berechnungen eingegangen sind und deren
Errichtung oft genug mit generalstabsmafiger Kriegsplanung
verglichen wurde. [...] Auf der anderen Seite besteht ein
irrationales Gefuhl der Gefahrdung, das lange vor dem
Bombenanschlag auf das World Trade Center existierte, als es
noch kaum eine reale Basis hatte. Es erklart sich aus einer fast
permanenten Schattenbildung v. a. im Wall Street-Bereich, wo
die Wolkenkratzer die Stral3en regelrecht einschluchten und
sie zu unheimlich-disteren Korridoren machen, aus denen die
stickige Luft kaum je entweicht.” Schmidt 1998:233

Es sei noch einmal daran erinnert, dass sich an keiner Stelle im Text
von Dans la solitude des champs de coton ein Hinweis darauf findet,
das Stick spiele in New York. Der hypothetische Bezug zu dieser
Stadt verweist keinesfalls auf den Schauplatz des Dialogs. Aber sie
bildet das Muster fur das dialektische Spannungsverhaltnis, aus
dem sich der Dialog des Stiicks nahrt. Bei der Topographie der
Wolkenkratzer-Viertel in New York treffen bauliche Extreme
aufeinander. Sie entsprechen dem Prinzip des Textes, der
Gegensatze aufeinanderprallen lasst.

83



Paul J.J. Pennartz bezieht die Ikonographie von Architektur auf
abstrakte Themen wie Psychologie und Weltanschauung. Wenn
man seine Definition eines lkons berucksichtigt, lasst sich das
Stadtbild New Yorks als ein lkon der dialektischen Konstellation
lesen, auf der Koltes' Drama beruht. Pennartz geht von Peirces
Festlegung aus, dass ein lkon bildlich oder schematisch dem
dazugehdrigen Objekt ahnlich sei. Es ist ein Zeichen eines oder
mehrerer Merkmale, die es mit dem bezeichneten Objekt
gemeinsam hat. Doch stellt Pennartz fir die Semiotik in der
Architektur fest:

.Postmodernism often uses icons, for instance when
selecting elements from architectural Classicism. However,
relating one architectural element to an other architectural
element is a rather superficial use of the iconic sign. Much
more important and much more fascinating are similarities
between physical elements and features of a subject's inner
life." Pennartz 1998: 109

Er vergleicht physische Gegenstande mit etwas Unsichtbarem und
Unberthrbarem wie dem menschlichen Innenleben. Diese kdnnen
sich durchaus in einigen Qualitaten im Sinne der Peirceschen
Jirstness® &@hneln. In unserem Fall entspricht die Opposition
zwischen hohen, hellen Hauserspitzen und tiefen, dunklen
StralRenschluchten schematisch jenen Gegensatzen, auf denen der
Dialog in Dans la solitude des champs de coton grindet. Dabei sind
New Yorker Stadtteile wie der Wall-Street-Bereich oder Midtown
Manhattan symptomatisch flr Verhéltnisse, die auch z. B. in

Frankfurt oder Tokio gelten.

3.1.3 Geometrische Ordnungen

New York kann als anstiftendes Modell fir die Funktionsweise des
Textes gelten. Letzterer ist aber universal gultig und sein Schauplatz

nicht festgelegt. Ubersfeld schreibt hierzu:

“L’espace est, dans la dramaturgie de K.[oltés], le lieu méme
des contradictions. Le lieu concret est, il I'affirme, le point de
départ de tout le processus de la construction imaginaire. Il est
concret mais en méme temps métaphorique.” Ubersfeld
1999:110

Wie Ubersfeld sieht auch Vo3 im Werk von Koltés den Ort ebenso

wie die Zeit lediglich als eine Metapher (vgl. Vo3 1993:96). Die
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Frage, ob dieser Ort exisitiert und wie er aussieht, ist ohne
Bedeutung. Yan Ciret ist der Auffassung, dass

,un grand théatre métaphysigue comme celui de Koltés
n‘envisage le réel que sous un seul angle, celui de linvisible.
D'ou cette vérité surnaturelle, qu‘il ne cesse de démontrer, et
dans toute son ceuvre, - ce que nous voyons n‘est en rien lié a
ce qui est. Quelque chose d‘autre existe, de plus mystérieux
dans sa profondeur matérielle, de plus transparent dans sa
Vérité aveuglante, mais que lI'‘écriture et le théatre ont le
pouvoir de faire apparaitre a volonté.” Ciret 2001:39

Gerade fur Dans la solitude des champs de coton gilt, dass in dem
Drama zwar etwas geschieht, dieses Ereignis aber unabhéngig von
dem sichtbaren Schauplatz ist. ,La est le mystére, les piéces ne
montreront rien d‘essentiel, tout se passe ailleurs, dans un hors-
champs inaccessible”, schreibt Ciret (Ciret 2001:41). Eva Freund

stellt schlie3lich zu Koltés' Raumkonzeptionen fest:

,Die  Konstruktion seiner Theaterraume basiert im
wesentlichen auf drei Schritten: ein konkreter, dem Autor
bekannter Ort bildet die Grundlage fir eine prazise
Beschreibung; die Verschleierung der Orientierungspunkte
fuhrt zum Entstehen autonomer Orte und der Verzicht auf die
normale Funktionalitat verstarkt den Eindruck des Feindlichen,
den die Verfremdung der Umgebung einflo3t. [...]

Das Niemandsland, in dem die Anonymitat regiert, bestimmt
die  Grundstruktur der Orte. Zunéchst geschaffene
Orientierungspunkte ~ werden  wieder  eliminiert,  damit
Unabhé&ngigkeit und Ubertragbarkeit der Orte gewahrleistet
sind.” Freund 1999:110

Der Ort der Handlung ist demnach nahezu abstrakt. Die Figuren
reduzieren in ihren Reden ihre eigenen Bewegungen in diesem
Gebiet auf eine rein geometrische Ordnung. Letztere lie3e sich auch
wiederum zundchst modellhaft mit dem Grundriss von Manhattan
assoziieren. Doch bezeichnet die Geometrie in dem Drama keine
Anordnung von Hausern oder Stral3en, sondern die von den Figuren
gewdahlten Wege. So beschreibt der Client die Strecke, die er
zuricklegen mdochte, als eine gerade Linie zwischen zwei
Gebauden. Er bezichtigt den Dealer, auf dieser Achse zu stehen
und fordert, “que vous fassiez un écart pour que je n'en ai pas a
faire, que vous déménagiez de I'axe gque je suivais, que vous vous
annuliez’(S. 15). Der Dealer entgegnet, dass dieser Parcours des
Client sich bereits krimmte, als der den Dealer erblickte. Er fuhrt
aus, dass
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“la ligne sur laquelle vous marchiez, de droite peut-étre
gu’elle était, est devenue tordue lorsque vous m’avez apercu,
et j'ai saisi le moment précis ou vous m’avez apercu par le
moment précis ou votre chemin devint courbe, et non pas
courbe pour vous éloigner de moi, mais courbe pour venir a
MOi, SiN0ON NOUS Ne nous Serions jamais rencontrés, mais vous
vous seriez éloigné de moi davantage, car vous marchiez a la
vitesse de celui qui se déplace d’'un point a un autre, et je ne
Vous aurais jamais rattrapé car je ne me déplace que
lentement, tranquillement, presque immobilement, de la
démarche de celui qui ne vas pas d’'un point a un autre mais
qui, a une place invariable, guette celui qui passe devant lui et
attend qu'il modifie légerement son parcours. Et si je dis que
vous fites une courbe, et que sans doute vous allez prétendre
gue c’était un écart pour m‘éviter, et que j'affirmerai en réponse
gue ce fut un mouvement pour vous rapprocher, sans doute
est-ce parce qu’en fin de compte vous n’avez point dévié, que
toute ligne droite n’existe que relativement a un plan, que nous
bougeons selon deux plans distincts, [...] et que, partant,
d’absolue gu’elle était, la ligne sur laquelle vous vous déplaciez
est devenue relative et complexe, ni droite ni courbe, mais
fatale.”(S. 17-18)

Der Dealer entwirft also eine ausfihrliche Ordnung der Dinge,
innerhalb derer der Client und er selbst nur noch Elemente sind, die
sich nach dieser Ordnung bewegen. Sie scheinen von natirlichen
Kraften geleitet zu sein, ohne selbst Uber ihr Handeln zu
entscheiden. Der Client schlagt nicht eigenstandig einen Weg ein,
sondern folgt einer Linie, sagt der Dealer, und diese ‘“ligne sur
laquelle vous marchiez [...] est devenue tordue’(s.o.). Der Client
bestétigt, dass ,la ligne droite, censée me mener d'un point
lumineux a un autre point lumineux, a cause de vous devient
crochue et labyrinthe“(S. 20). Das Motiv dieser geometrischen
Ordnung, nach der sich beide Figuren bewegen, kehrt in ihrem
Dialog an zahlreichen Stellen wieder.” Der Dealer und der Client
stehen wie Monaden, jene Leibnizschen Kraftzentren, zueinander in
Beziehung. lhre Handlungen scheinen einem hoéheren Gesetz zu
folgen. Sie sind jeglichen &uf3eren Einfliissen entzogen.

3.1.4 Ort als Metapher

Das raumliche Umfeld ist fur die Handlung der Figuren kaum

gl. S. 15, 16, 17, 18, 19, 20, 23, 41, 42, 43 und 52.
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erheblich. ,Nicht Unverwechselbarkeit sondern Neutralitdt zeichnet
den geeigneten Schauplatz aus. Der gewahlte Ausschnitt steht nicht
langer isoliert fur sich, sondern erlangt reprasentativen Charakter”,
schreibt Eva Freund 1999:109. Die Lichter der Hochhauser, aus
denen der Client in diese Gegend hinabgefahren ist, und in die er
wieder hinauffahren mochte, werden zwar erwahnt.” Sie sind aber
keine textimmanente Buhnenanweisung, sondern dienen dem Client
fur seine Argumentation: mit seiner Herkunft aus buchstablich
hoheren Gefilden mdéchte er sich vom Dealer abgrenzen. ,Das
Changieren zwischen Abstraktion und Konkretheit, zwischen
Symbolik und Realismus ist es, was den Ort bei Koltes vor allem
anderen auszeichnet, schlussfolgert Freund 1999:110. Der
eigentliche Schauplatz des Geschehens von Dans la solitude des
champs de coton ist kaum beschrieben. Zwischen den Hochhausern
liegend ist er zunadchst nur eine Transitstrecke fur den Client. Er
entpuppt sich dann aber als Territorium des Dealers und fatal fir
den Client. Letzterer kann nach der Begegnung mit dem Dealer aus
dem Gebiet nicht mehr entkommen und wird von ihm zum Handel
aufgefordert oder zumindest herausgefordert sich mit seinem
Gegenuber auseinanderzusetzen. ,Konflikte werden bei Koltes oft
nach traditioneller Weise ausgel6st: durch das Eindringen eines
Fremden in das Gebiet eines anderen®, so Freund 1999:112. “Que
dire de La Solitude”, fragt denn auch Ubersfeld, “si ce n’est que
cette rue vide, dont on ne sait a la lettre ou est sa place, figure en
méme temps un champ clos dont les deux « combattants » ne
peuvent sortir.” Ubersfeld 1999:113. Die Antwort lautet: Was flr den
Client eine leere Stral3e ist, auf der er nur voriibergehen mdochte,
wird in dem Moment zum abgeschlossenen Terrain, zum Spielfeld
und Kampfplatz, wenn der Dealer sie hierzu erklart.

Der Ort, ausschlie3lich in der Figurenrede erwahnt, existiert in der
Vorstellungswelt vom Dealer und dem Client. Mangels expliziter und
impliziter Inszenierungsanweisungen deutet nichts auf seine
tatsachliche Existenz im Stick hin. Die metaphorische Funktion des
Raumes in Dans la solitude des champs de coton entspricht insofern
einem Ph&nomen aus der heutigen Zeit: Die ldee des Raums wird

®\Vgl. Kap. 3.1.2 Architektur der Gegensatze
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zur Metapher, wenn er nicht wirklich, sondern nur virtuell existiert.
Dem tatsachlichen Lebensraum misst man weniger Bedeutung zu.
Er ist der lllusion eines Ortes gewichen, an dem man sich begegnet:
dem virtuellen, elektronischen Kommunikationsraum. Auch wird der
Lebensraum fir den Menschen in urbanen Gegenden von
reprasentativer Architektur abgelést, zum Beispiel in Form von
Blrotirmen. Frédéric Martel schlussfolgert fir das dramatische
Werk von Koltes:

»Au fond, le theme central de son théatre c'est la recherche
du «bon endroit» et c'est un sujet de la scéne monde. Tous
ses personnages sont en quéte d‘un lieu ou «étrex. lls tentent
de trouver leur place «quelque part» et cet endroit est toujours
«ailleurs». Personne n‘a de «home» chez Koltés.“ Martel
2001:33

Martel meint zweifelsohne die Koltesschen Randfiguren, wenn er
von jenen spricht, die vergeblich nach einem Zuhause suchen.
Indessen bedeuten ein Heim und eine Heimat
gesamtgesellschaftlich immer weniger und neigen dazu, zur Utopie

zu werden.

.Der Kampf, den die Figuren austragen, wird also nicht nur
an einem Ort, sondern immer auch um einen Ort geflhrt.
Charakteristisch fiir Koltes sowie das zeitgendssische Theater
im allgemeinen ist, dal3 die Personen unter Platzmangel leiden.
Der Raum ist zu eng fur die Angehérigen verschiedener
Welten. [...]

Das Handeln der Figuren und ihre Beziehungen zueinander
stehen in unmittelbarer Abhangigkeit von ihrem Lebensraum.*
Freund 1999:112

Der Verlust einer dauerhaften Zuflucht geht Hand in Hand mit der
unerfullten Sehnsucht nach menschlichen Bindungen. Das ,désir” in
Dans la solitude des champs de coton bedeutet eine solche
Sehnsucht.

Wenn der Ort nicht beschrieben ist, an dem der Client auf den
Dealer trifft, entspricht das der Unverbindlichkeit dieser Begegnung.
Die suggerierte créance des Deals erfolgt laut dem Eingangstext
des Sticks ,dans des espaces neutres, indéfinis, et non prévues a
cet usage“(S. 7). Es sind Gebiete, von denen man meint, sie
jederzeit wieder verlassen zu konnen, ohne etwas von sich
erkennen gegeben zu haben.
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3.2 Grundriss fur beide Inszenierungen

Der Verfasser eines Dramas in Dialogform muss dieses nicht
zwangslaufig an einem festgelegten Schauplatz situieren, wenn die
Kommunikation zwischen den Figuren das alleinige Thema des
Stlcks ist. In einer Theaterinszenierung ist der Ort der Handlung
aber gegenwartig. ,Anders als beim Lesen entstehen im Theater
sehr rasch und sehr deutlich raumliche Beziehungen, die das Stlck
fur das Publikum pragen®, schreibt Balz Engler 1998:62. Der
Bldhnenbildner muss Uber den Raum und seine Gestaltung
Entscheidungen treffen. Dieser wird niemals ganz neutral sein
kénnen. Selbst im Stral3entheater, wo ein Ort, den man vorfindet,
bespielt wird, ist ein solcher nicht mehr neutral von dem Moment an,
an dem sich die Truppe fur ihn entscheidet. Auch einen Raum zu
belassen wie er ist, bedeutet ja, sich fur dieses Dekor zu
entscheiden.

Wie lasst sich also der Text Dans la solitude des champs de coton
auf der Buhne umsetzen, sind doch die Angaben zum Schauplatz
der Begegnung ausgespart? Wir haben gesehen, dass sich Beziige
zu realen Orten bei der Lektlre des Sticks nur vage herstellen
lassen.

3.2.1 Die Biihne als Kampfarena

Patrice Chéreau hat fur seine Inszenierungen von 1987 und 1995
mit seinem Buhnenbildner Richard Peduzzi zwei Raumlésungen
gefunden. Beide sind in ihrer Grundform gleich: Beide Male ist die
Bihne wie eine langliche Arena gestaltet. In der Mitte liegt das lang
gezogene Spielfeld fur die Akteure. Das kann durchaus auch im
sportlichen Sinn verstanden werden. Denn die beiden sind
schlieBlich auch zwei Kontrahenten im Zweikampf. Sie liefern sich
einen verbalen Schlagabtausch. Wir haben festgestellt, dass
insbesondere in der 1995er-Inszenierung die eingefligten Pausen
auch auf die créance des sportlichen Zweikampfs anspielen.

Die Gestaltung der Buhne als Arena lenkt die Aufmerksamkeit wie
bei einer Sportveranstaltung ganz auf die Protagonisten. Dadurch
episiert sie die Handlung. Fur illusionistisches Theater ist diese
Sportarenen-Bihne weniger geeignet als die sogenannte
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,Guckkastenbihne'. Sie verleiht der Auffihrungsituation bei Chéreau
stattdessen einen rituellen Charakter. Die Bihne bietet den
notwendigen Raum fur eine performance, die Elemente aus dem
Spiel, Sport, Theater und Ritual vereint. In diesem Rahmen ist das
Theater unter einem anthropologischen Blickwinkel, so Richard
Schechner, noch eher in der Né&he des Sports als des Rituals
anzusiedeln.”

Peduzzis Buhnenraum erinnert an ein  Spielfeld, die
Theaterauffihrung an eine Sportveranstaltung. Der Wettkampf
lagert sich in der Inszenierung als situative créance uUber jene im
Text gegebene des Deals. Diese Uberlagerung irritiert den
Rezipienten, der die Art der Beziehung zwischen den Figuren nicht
klar einschatzen kann. Verbindet beide der Handel, die Zuneigung
oder die Konkurrenz? Das Biuhnenbild in Chéreaus Inszenierungen
lasst diese Frage offen. Es lenkt das Augenmerk auf die Virtuositat
der Schauspieler und die Raffinesse der Figuren im Umgang
miteinander. Deren Motive bleiben im Dunkeln.

Die situative créance des Wettkampfs oder sportlichen Ringkampfs
in der Auffihrung verhalt sich auch gegenlaufig zu jener eines
philosophischen Gespréachs, in dessen Nahe der Dialog diskursiv
einzuordnen ist.” Der philosophische Dialog ist der ideale Rahmen,
innerhalb dessen sich Sprache als Mittel zur geistigen
Kommunikation ausloten lasst. Der Ringkampf steht demgegenuber
fur die physische Auseinandersetzung mit dem Anderen. Die zwei
gegensatzlichen créances treffen aufeinander, wenn der Text Dans
la solitude des champs de coton in Chéreaus Theater-
inszenierungen  seine intermediale  Transformation  erfahrt.
Spielmann erlautert,

,die Transformation bedeutet fir das Begriffsverstandnis der
Intermedialitdt, dal} aus einer strukturalen Differenz, die
zwischen den Formen besteht und als solche die Differenz der
getrennten Medien darstellt, die Intermedialitat als eine neue
Formqualitat hervorgehen kann.” Spielmann 1998:36

""Schechner gliedert die Gemeinsamkeiten zwischen dem Theater,
dem Ritual und dem Sport tabellarisch in einer performance
chart.Vgl. Schechner 1988:12

"&/gl. Kap. 1. Die créance des deals
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Chéreaus Inszenierungen heben als intermedialen Effekt die Bruch-
stelle zwischen Geist und Korperlichkeit hervor. Die diplomatische
Verhandlung im Text verbindet sich bei der Inszenierung mit einer
emotionalen Begegnung. Letztere ist gleichermal3en von Aggression
und Attraktion getragen und lauft auf eine physische
Auseinandersetzung zwischen dem Dealer und dem Client hinaus.

3.2.2 Das Publikum als Komplize

Das Buhnenbild erlaubt Chéreau, das Thema Kommunikation auch
noch auf einer zweiten Ebene zu verhandeln. Denn der Arenenraum
treibt einen Effekt auf die Spitze, der die theatrale gegenuber der
Buchrezeption kennzeichnet. Balz Engler unterscheidet das
Anschauen einer Theaterauffihrung vom Lesen der Textvorlage wie
folgt:

»+Als mitwirkendes Publikum engagieren wir uns anders als
beim individuellen Lesen. Die Sicht auf die ganze Buhne
schafft Distanz, die uns zum kritischen Urteil auffordert.
Gleichzeitig werden unsere Sympathien geweckt, nicht nur fir
eine zentrale Figur. Wir setzen uns Spannungen und
widerstreitenden Gefiuhlen aus, zwischen verschiedenen
Figuren, zwischen MitfUhlen und kritischem Urteilen,
Spannungen, die uns zu packen, zuriickzustol3en, ja
aufzuwihlen vermégen. Und diese Emotionen wirken auf die
BUhne zurtick und beeinflussen den Fortgang der Auffiihrung.
Es entsteht die Einmaligkeit der Theaterauffihrung, die sie von
allen andern Formen der Vermittlung unterscheidet.” Engler
1998:62

Erika Fischer-Lichte grenzt ihrerseits das Theater aufgrund
desselben Phanomens vom Film ab. Sie stellt fest:

~Wahrend das Theater die tatsachliche Prasenz des
lebendigen Korpers auf der Buhne verlangt, die face-to-face-
Kommunikation zwischen Schauspielern und Zuschauern,
arbeitet der Film - ebenso wie spater die elektronischen
Medien - mit zweidimensionalen  Abbildungen des
menschlichen Korpers, fur deren Rezeption lediglich bestimmte
technische Geréate gegeben sein mussen, nicht aber eine
spezifische soziale Situation.” Fischer 1997:206

Peduzzis Buhnenraum begunstigt diesen Vorgang der face-to-face-
Kommunikation. Die Spielflache ist mit ihren beiden Langsseiten den
schrag ansteigenden Zuschauerrdngen ausgesetzt. Chéreau
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vergleicht die Form der Range mit einem Trichter.” Das Publikum
schaut auf die beiden Figuren hinab und (berblickt deren
Interaktion. Es kann sie von seiner Position aus distanziert und
kritisch beurteilen. Doch ist die Buhne zwischen den Rangen auch
geradezu eingeklemmt. Anders als bei der Guckkastenbiihne kann
sich hier keine sogenannte ,vierte Wand‘ zwischen den Figuren und
dem Publikum aufbauen. Bei aller Distanz kénnen sich die Figuren
und das Publikum einander nicht entziehen. Denn die Darsteller
spielen ja bei Peduzzis Buhne buchstéablich in der Mitte zwischen
den Theaterbesuchern. Das Buhnengeschehen erzeugt folglich
beim Zuschauer ein Spannungsverhaltnis zwischen Anteilnahme
und kritischer Betrachtung. Warum die Interaktion zwischen den
Schauspielern und dem Publikum meist diskret erfolgt, erlautert
Pavis:

.L'inverse du naturalisme “aveugle” qui ignore royalement
son récepteur, a savoir I'interpellation directe du spectateur par
I'acteur, est un cas tout aussi rare et problématique, car si I'on
ne saurait ignorer le public, il n'est pas non plus possible, de
s’'adresser directement a lui. En effet, le spectateur aura du
mal a admettre que le comédien puisse se défaire de son role
et lui parler directement [...]. En revanche, le spectateur
admettra avec plaisir que le personnage le prenne pour un
partenaire a l'intérieur du monde fictionnel: L'apostrophe ne
sera alors gu'une convention de jeu, un égard que le
spectateur manifeste vis-a-vis de cet acteur qui le prend pour
un autre, pour un des siens. [...] Mais ce qu’on ne percoit pas
toujours, ce sont les glissements entre [linterpellation
fictionnelle fait & un personnage (que l'acteur feint parfois de
confondre avec un spectateur réel) et linterpellation réelle,
politique, qui s’en prend aux spectateurs en tant que citoyens.
Et les interférences qui ne peuvent mener qu'a des
malentendus.” Pavis 2000:49

Chéreaus und Peduzzis Raumkonzeption lenkt die Aufmerksamkeit
des Rezipienten im Theater nicht nur auf das Gesprachsverhalten
des Dealers und des Clients, sondern auch auf sein eigenes

kommunikatives Verhalten. Die Inszenierungen von Chéreau
erweitern infolgedessen das Thema Kommunikation gegeniber der

"\gl. Chéreau sagt beziiglich des Buihnenbildes in der 1995er-
Inszenierung: ,Je souhaitais surtout reprendre l'idée de Richard
Peduzzi: l'installation de gradins destinés aux spectateurs dans une
bifrontalité délimitant une sorte de rue au milieu: le biais des gradins,
tres accentué, donne a l‘aire de jeu I'aspect d‘un entonnoir, ce qui
me plait bien.” Chéreau 1996:52.
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Textvorlage, indem sie es nicht nur am Zwiegesprach der Figuren
zeigen, sondern parallel hierzu eine aktive Wechselbeziehung
zwischen dem Publikum und den Darstellern hervorrufen. Das
langliche, zwischen den Zuschauerrangen eingekeilte Plateau
beglnstigt diese Intimitat. Ubersfeld erlautert, inwieweit das
raumliche Verhéltnis zwischen der Bihne und den Zuschauerrangen
die Textrezeption bei seiner Auffihrung bestimmen kann. Sie
schreibt,

.la dichotomie scéne-salle, peu sensible au niveau textuel
[...] est capitale pour le rapport texte-représentation: le lieu
théatral est ce qui confronte acteurs et spectateurs dans un
rapport qui dépend étroitement de la forme de la salle et de la
forme de la société [...] avec ou non circulation d‘un lieu dans
l‘autre, intrusion de I‘'un dans l‘autre.” Ubersfeld 1977:155
Der Theaterzuschauer ist bei Chéreau ein wichtiger Teil des
Auffihrungsgeschehens. Dieses veranlasst ihn aul3erdem dazu, die
Handlung auf der Blihne eigenstandig zu deuten. Er kann sich nicht
auf eine hergestellte Illusion einlassen. Das Buhnenbild erfordert die
Kooperation des Zuschauers, der die Handlung und den Schauplatz
interpretieren muss, denn der gestaltete Raum in Chéreaus beiden
Inszenierungen von Dans la solitude des champs de coton ist
vieldeutig. Den Sinn dieser nur vagen Festlegung des Raumes
erlautert das folgende Kapitel.

3.2.3 Vermeidung von lllusionen

In den beiden Dans la solitude des champs de coton-Inszenierungen
ist die Buhne semantisch keineswegs festgelegt. Ich habe in den
vorangehenden beiden Kapiteln bereits ihre Nahe zu einer
Kampfarena erlautert und Chéreaus Verstandnis von ihr als einem
Trichter erwahnt. Fir Chéreau ahnelt die langliche Spielflache aber
auch einer StraRe.®

Sie verhélt sich darin synchron zu dem offenen Raumentwurf im
Text von Dans la solitude des champs de coton. Letzterer richtet die
volle Aufmerksamkeit des Lesers auf das Gesprach zwischen dem
Dealer und dem Client, ohne durch Ortsbeschreibungen von der

8y/gl. Chéreau 1996:52
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Handlung, d.h. dem Gesprach, abzulenken. Wir haben gesehen,
dass die ohnehin wenigen Ortsbeschreibungen in dem Stick eher
metaphorisch zu verstehen sind und den Figuren zu ihrer
Argumentation dienen. Die arenenartige Buhne in Chéreaus
Inszenierungen halt den Zuschauer davon ab, sich auf die lllusion
einer erzahlten Fabel einzulassen.

Das Thema des Texts ist denn auch schwer greifbar und die von
ihm dargestellte Situation nicht mit einer einzigen konkreten
Wirklichkeit zu vergleichen. Koltes* Stiicke kennzeichnen sich
dadurch, ,nicht etwa eine Geschichte linear zu erzéhlen, sondern
Sprechweisen und Situationen zu reproduzieren® Duquenet
1991:105. Doch in Dans la solitude des champs de coton passen die
Sprechweisen der Figuren nicht einmal zur Situation, in der diese sie
vorfihren. Es ist eine ungewdhnliche, scheinbar sinnlose Art der
Kommunikation zwischen dem Dealer und dem Client, die da,
oftmals metasprachlich, von den Figuren selbst verhandelt wird. Sie
kann an jedem Ort stattfinden, der ihnen eine unverbindliche
Begegnung ermdglicht.

Dem entsprechen Chéreau und Peduzzi: Sie vermeiden, das Stuck
in einem mimetischen Bihnenbild zu zeigen, das naturalistisch eine
Wirklichkeit wiedergébe. Gerade Dans la solitude des champs de
coton verwehrt dem Theaterzuschauer die Bequemlichkeit, sich in
seinem Sessel zurtickzulehnen, um eine geschlossene Handlung in
einem anschaulichen Buhnenbild zu betrachten. Der Bihnenraum in
Chéreaus Inszenierungen ist so mehrdeutig wie das Gesprach
zwischen dem Dealer und dem Client. Ubersfeld beschreibt diesen
Zusammenhang, wenn sie erlautert, wie die Konkretheit eines
Buhnenbildes von der Wahrscheinlichkeit der gezeigten Geschichte
abhangt:
.Le mimétique, c'est-a-dire le fait que I'espace scénique est
I'image et si I'on peut dire le simulacre d‘un lieu du monde, est
lié au fictionnel. C'est parce qu‘est racontée sur scéne une
histoire qui doit se passer en un lieu déterminé, que l‘espace
scénique a pour mission de figurer (d‘imiter) le lieu de la fiction.
Plus la fiction est proche du vraisemblable, d‘une conformité
réelle ou prétendue avec le monde, plus I‘espace scénique se

définit comme l'image d‘un lieu dans le monde.” Ubersfeld
1981:65

Am anderen, namlich unteren Ende einer solchen mimetischen
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Scala eines Buhnenbilds und der darin erzahlten Geschichte sind
Chéreaus Dans la solitude des champs de coton-Inszenierungen zu
verorten: Mangels festgelegtem Schauplatz im Text erhalt auch
Peduzzis Buihne erst eine Bedeutung durch das Spiel der Darsteller,
das sie ausfullt. Der Vorgang entspricht dem, was ich oben (Kap. 3.1
Dramentext) ,Raumvakuum‘ nenne: Erst die anwesenden, den
Raum ausfullenden Figuren machen diesen als Schauplatz
wahrnehmbar und verleihen ihm eine Funktion.

Irritierend ist zunachst, dass der Budhnenraum zwar, einem
Wettkampfplatz gleich, auf eine zielgerichtete Auseinandersetzung
hindeutet. Wir kbnnen aber am Ende der Vorstellung nicht sicher
sein, ob der Wettkampf an dieser Stelle ergebnislos endet oder erst
beginnt. Die Bihne als Kampfplatz lasst zwar vermuten, dass einer
der beiden, der Dealer oder der Client, aus der Begegnung als
Gewinner  hervorgehen  konnte.  Tatsdchlich endet das
Aufeinandertreffen der Figuren aber vorlaufig offen, was der
Erwartung des Rezipienten widerspricht. Es kommen indessen zwei
Vorgange zusammen: Das ,Spielfeld’, sowohl im sportlichen als
auch im schauspielerischen Sinn, suggeriert zum einen, dass wir es
bereits mit einem Wortgefecht zu tun haben. Dieses ist aber noch
eher der sprachlich virtuose Austausch zweier Konkurrenten als die
kampferische Begegnung zweier Kontrahenten. Zum anderen deutet
das Spielfeld aber an, worauf die zuféllige Begegnung zwischen
dem Dealer und dem Client am Ende hinauslauft: auf einen
tatsachlichen, physischen Zweikampf. Nachdem das Wortgefecht
keinen Gewinner hervorbringt, bleibt nur der Zweikampf als Losung
fur diese Begegnung.

Peduzzis Buhne als Kampfplatz entspricht Duquenet-Kramers
Wahrnehmung des Dialogs zwischen Dealer und Client als
,Rededuell“ Duquenet 1991:116.% Die Bihne ist aber zugleich
langgezogen und erinnert an eine Stral3e. Anders als ein Spielfeld
kann eine StralRe als offentlicher Ort der Passage den Raum zu
einem zufalligen Zusammentreffen bieten. Die Bihne ist so weit
abstrahiert, dass sie Formen nur andeutet. Damit lasst sie den
Zuschauer Assoziationen in sie hineinprojizieren, die der Text und

#\/gl. Kap. 2.1.3 Sich verhandeln
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das Spiel der Darsteller wecken. Sie andern sich im Verlauf des
Sticks. Denn statt einer fortlaufenden Handlung wird gezeigt, wie
die beiden Figuren miteinander und mit der Sprache umgehen. Bei
diesem Spiel zitieren sie sowohl die créance des Deals, der an einer
Stral3enecke geschlossen wird, als auch die des ambitionierten,
geradezu sportlichen Wettkampfs mit der Sprache als Spielball der
Kontrahenten. Die Buhne wird bei Peduzzi demnach erst zur Stral3e,
dann zum Wettkampfplatz. Wenn bei der Lektire des Texts die Art
der Beziehung zwischen den beiden Figuren unklar bleibt, ist eben
auch das Terrain, auf dem sie handeln, nicht eindeutig festgelegt.

Das mehrdeutige Buhnenbild verweist in der Inszenierung auf
unterschiedliche Handlungsstrukturen. Als Stral3e steht es flr eine
offene Begegnung und lasst auch ein offenes Dramenende
vermuten. Denn das Gesprach bliebe zwischen dem Dealer und
dem Client auf einer Stral3e als offentichem Raum unverbindlich.
Als Wettkampfplatz deutet das Bihnenbild aber darauf hin, dass der
Client einer Auseinandersetzung mit dem Dealer nicht mehr
entrinnen kann. Es lasst in diesem Fall vermuten, das Drama ende
geschlossen. Die Organisation des Buhnenbildes fihrt die im Text
bei der Lektire wahrgenommene komplexe, ambivalente
Figurenkonstellation in der Auffihrung vor Augen. Ubersfeld stellt
dar, wie der Theaterraum gesellschaftliche Verhéaltnisse und
Lebensbedingungen symbolhaft reproduziert, wenn sie schreibt,

,C€ qui est toujours reproduit au théatre ce sont les
structures spatiales qui définissent non tant un monde concret
gue l'image que se font les hommes des rapports spatiaux
dans la société ou ils vivent et des conflits qui sous-tendent
ces rapports. Ainsi la scene représente toujours une
symbolisation des espaces socio-culturels” Ubersfeld 1977:157

Auf diese Weise lasst sich ein textinharentes Thema, z. B. die
vielschichtige Beziehung zwischen zwei Menschen, auf der Bihne in
raumlichen Verhaltnissen und einem somit anderen Code darstellen.
Peduzzi entwirft geman der Situation im Text, die zwischen einem
unverbindlichen  Handelsgesprach und einer  personlichen
Auseinandersetzung  oszilliert, ein  offenes, mehrdeutiges

Biihnenbild.

Aber nicht nur um die unklare Figurenkonstellation zu verdeutlichen,
sondern auch weil die raumlichen Verhaltnisse in der Textvorlage
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nur vage definiert sind, bleibt das Bihnenbild weitgehend abstrakt.
Denn der Raum in Chéreaus Inszenierungen von Dans la solitude
des champs de coton lasst sich ebenso wenig festlegen, wie jener,
den Koltés im Text andeutet. Die Buhne lasst sich semantisch
aufladen mit Andeutungen zum Schauplatz und seiner Umgebung,
die dem Haupttext immanent sind: etwa den in der Figurenrede
erwahnten Hausern mit Fahrstiihlen und elektrischem Licht.®
Peduzzi zeigt diese nicht. Er Uberlasst es dem Zuschauer, sie
aulRerszenisch zu vermuten oder der Fantasie der Figuren
zuzuschreiben. Der Raum passt sich also semantisch dem
Gesprach der Figuren an, in dem Sinn, dass er auch abhangig von
deren AuRerungen als etwas jeweils anderes wahrgenommen wird.
Seine Form erhalt erst durch die Worte und das Spiel der Figuren
eine Gestalt. Auch wenn die Buhne in der ersten Inszenierung
sparsam dekoriert ist, gilt fir die RAume beider Inszenierungen der
Mechanismus, den Ubersfeld beim leeren Raum als Theaterbiihne
ausmacht:

.L'espace théatral devient l'espace des signes, l‘espace
sémiotique par excellence; [...] au lieu de ne dire qu‘un univers
référentiel, il contraint le spectateur a lui redonner sens, a le
resémantiser. Le sémiotique et la sémantique se croisent ici*
Ubersfeld 1981:118

So lasst sich der zunachst abstrakte Raum mit Bedeutung aufladen.

Die Buhne erlaubt aber in diesem Sinn auch den Darstellern, ihre
Gestik, Mimik und Stimmfiihrung so zu entfalten, dass letztere den
Raum pragen und einteilen. Die Vektorentheorie ist hier relevant:
Wenn man die Ausrichtung des Spiels und die Blicke der Darsteller
imaginar mit Vektoren verlangert, erschlieBen sich die Bezlige der
Figuren zueinander.® Die Bihne in der Mitte zwischen zwei zu den
Seiten aufsteigenden Zuschauerréangen erlaubt den Schauspielern,
in alle Richtungen und nicht nur frontal zu spielen. Dadurch lasst
sich das Bezugssystem noch freier und uneingeschrankter
gestalten. Was den Dealer und den Client trotz aller in der
Figurenrede konstruierten Oppositionen miteinander verbindet,
zeigen die Chéreauschen Inszenierungen als unerfilltes Begehren.

#/gl. Kap. 3.1.2 Architektur der Gegensatze; Stiicktext S. 13, 34.
#yVgl. Pavis 1996:30
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Der Vorgang lasst sich mit der “sémiotisation du désir” Pavis
1996:90 benennen: Die Gesten und Blicke der Darsteller vektoriell
gedeutet, zeigen die Beziehung zwischen dem Dealer und dem
Client. Sie ist von einem ambivalenten Verlangen aus Aggression
und Zuneigung genahrt.

Zwar sind die Buhne und der Zuschauerraum in Chéreaus beiden
Inszenierungen gleich angeordnet und fordern vom Zuschauer auf
ahnliche Weise eine Deutung. Das sparsame Dekor in der ersten
Inszenierung unterscheidet diese dennoch effektvoll von der
zweiten. Im folgenden werde ich darauf naher eingehen.

3.3 Inszenierung 1987

Die Buhne in der Inszenierung von 1987 verfugt, anders als die
Bihne von 1995, Uber ein sparsames Dekor. Die Wénde sind
schwarz verhangt. Aul3erdem existiert neben einer langlichen
grauen Wand eine Nische als Auf- und Abgangsmadglichkeit fir die
Darsteller. Dem gegeniber, am anderen Ende des langgezogenen
Raumes, stehen etwa sieben real grol3e Container. Von dieser Seite
tritt der Dealer auf.

3.3.1 Die Container: Bindeglied, Barriere und Behalter

Die Inszenierung, in der Chéreau Dans la solitude des champs de
coton am Théatre des Amandiers in Nanterre zuerst aufflhrte,
beschlie3t eine dreiteilige Serie von Koltés-Inszenierungen, die der
Regisseur an dem von ihm geleiteten Haus herausbrachte: 1983
Combat de négre et de chiens, 1986 Quai Ouest, 1987 Dans la
solitude des champs de coton.** Was die Inszenierungen
miteinander verbindet, ist aber nicht nur ihr Regisseur und der Autor
ihrer Textvorlagen. Auch die Buhnenbilder, jeweils von Richard
Peduzzi entworfen, stehen in Bezug zueinander. Deutlich wird
dieser Bezug an den sieben Containern, die Peduzzi zunachst 1986
im Buhnenbild von Quai Ouest verwendet, dann 1987 in jenem von
Dans la solitude des champs de coton. Diese Wiederverwertung ist

#_e retour au désertfolgt 1988 im Pariser Théatre du Rond-Point.
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sicherlich nicht 6konomisch begrindet. Vielmehr hebt sie den
Zusammenhang zwischen beiden Sticken hervor. Der intertextuelle
Bezug wird hier also erst durch die Relation zwischen den beiden
Bidhnen deutlich, jener von der Quai Ouest-Inszenierung und jener
von der ersten Dans la solitude des champs de coton-
Inszenierung.®

Bereits in der Textanalyse bezuglich der Raumkonzeption von Dans
la solitude des champs de coton habe ich darauf hingewiesen, dass
dieses Stuck ebenso wie Quai Ouest Inspirationen von der New
Yorker Topographie erkennen lasst.®® Die Stadt ist aber keinesfalls
als Vorbild fir eine naturalistische Nachahmung auf der Bihne
vorgesehen. So beobachtet Vo3 im dramatischen Werk von Koltés:
.Entscheidend bei der Auswahl der Schauplatze sind deren
asthetische und metaphorische Qualitdten, und keinesfalls ein
intendierter Milieurealismus® Vo3 1993:93. Fakt ist, dass sich
Peduzzis Uberlegungen zu einem ,endroit avec mille possiblités de
fuite, mais ou on reste” (Peduzzi 1996:99) zum Biuhnenbild fir Quai
Ouest durchaus auch auf die Schauplatzkonzeption von Dans la
solitude des champs de coton ubertragen lielien. Gerade dieses
Stuck irritiert ja durch den Widerspruch, dass der Client zwar
behauptet, nur voruberzugehen, ohne sich auf einen Handel mit
dem Dealer einlassen zu wollen, aber doch bleibt und das Gesprach
mit diesem fortfuhrt.

Die Container dienen als symbolisches Verbindungselement
zwischen Quai Ouest und Dans la solitude des champs de coton.
Gleichzeitig liefern sie sowohl den Darstellern als auch den
Zuschauern raumliche Orientierungspunkte. Die oben erwahnte
Vektorentheorie®” greift hier auf besondere Weise: Zwischen und
hinter den Containern verbirgt sich bisweilen eine der beiden
Figuren. Sie ist dann zwar weder fir die andere Figur noch fur die
Theaterzuschauer sichtbar. Dennoch lasst sich das Spiel auf sie als
Adressaten ausrichten. Diese Nischen zwischen den Containern

8 eRoux 1987:25 und VoR 1993:94 haben auf diesen Sachverhalt
bereits hingewiesen.

8/gl. Kap. 3.1.1 Verbindung zu Quai Ouest

8/gl. Kap. 3.2.3 Vermeidung von lllusionen
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sind szenische Verstecke, aber keine Abgangsmadglichkeiten fur die
Darsteller. Sie irritieren den Zuschauer insofern, als diesem nicht
klar ist, ob die jeweils noch sichtbare Figur allein auf der Bihne ist
und ins Leere spricht, oder ob sie sich einer anwesenden Person
zuwendet. Dieses vom Buhnenbild hervor gerufene Phanomen
entspricht im Text dramaturgisch der dialogischen Struktur, die
zunachst ,quasi-monologisch’ beginnt.®® Die gestorte
Kommunikation ist auf der Bihne dadurch erkennbar, dass zwar
bisweilen nur einer der beiden Darsteller sichtbar ist, dieser aber
seine ganze Rede in eine Richtung, ein scheinbares Nichts richtet,
wo sich die andere Person verbirgt, namlich irgendwo zwischen den
gewaltigen Containern. Besonders der Dealer fuhrt uns diese
buchstébliche Sehnsucht nach dem Anderen vor. Die Container
fungieren demnach als Barriere, hinter die sich jeweils eine der
beiden Figuren zuriickziehen kann. Diese kann so der Konfrontation
mit dem Anderen zwischenzeitlich entgehen.

Die Standardgrol3e der echten Container wirkt enorm im Verhéltnis
zum Budhnenraum. Folglich fungieren sie nicht nur als Accessoire,
geschweige denn als Requisite, sondern dominieren den Raum.
Unter den Codes der Inszenierung nehmen wir sie als den Figuren
nahezu gleichwertig wahr. Container beinhalten im Allgemeinen eine
Ware, ein Handelsobjekt. In Bezug auf diesen Handel wirken sie
aber grotesk. Rufen wir uns das Motto des Dramentexts als créance
in Erinnerung: ,Un deal est une transaction commerciale portant sur
des valeurs prohibées ou strictement controlées, et qui se conclut
[...] par entente tacite [...] dans le but de contourner les risques de
trahison* (S. 7). Die Container als Warenbehélter unterstreichen als
visueller Code einerseits die Funktionsweise des Textes: Die Ware
als Handelsobjekt ist sowohl im Dialog als auch auf der Bihne
durchgehend prasent. In beiden bleibt zugleich unbekannt, woraus
diese Ware eigentlich besteht. Die Container scheinen hermetisch
verriegelt, der Inhalt unzuganglich zu sein. Andererseits laufen die
Container als visueller Code der créance eines heimlichen Deals
zuwider. Sie sind aufgrund ihrer Grof3e unibersehbar und fur unsere
Figuren unverrickbar. Wenn der visuelle Code und die vorgegebene

#yV/gl. Kap. 2.1.3 Sich verhandeln
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créance derart widersprichlich aufeinanderprallen, werden der
Humor des Sticks und die Absurditat des Dialogs erkennbar. Die
wuchtigen Container konterkarieren jegliche angestrebte Diskretion.
Das Massive im visuellen Code des Buhnenbilds verhalt sich
synchron zum sprachlichen Code: Auch die gewaltigen Tiraden der
Figuren laufen einer angekindigten ,entente tacite” zuwider.

3.3.2 Dekorelemente als Zufluchtsorte

Die Container einerseits und die graue Wand mit dem Durchgang
andererseits stehen ikonisch fur die Opposition zwischen den
Figuren. Der Dealer tritt von der Seite der Container auf, der Client
aus der Nische neben der vergleichsweise niedrigen grauen Wand.
Die Container sind aufgrund ihrer Grol3e so unverrtickbar wie der
Dealer, der schon lange an dem Ort weilt.? Der Client behauptet
indessen, nur voriber zu gehen. Der Durchgang neben der grauen
Wand dient ihm als Eingang und Verbindung zur anderen Welt:
derjenigen hinter den hoch oben erleuchteten Fenstern, zu der er
sich gehdrig fuhlt.*

Gleichermal3en sehen der Ausgang neben der Wand auf der einen
Seite und die Zwischenrdume zwischen den Containern auf der
anderen Seite Nischen vor, in die sich die Figuren zuriickziehen
kénnen. Das bedeutet, dass die Figuren in diesem Buhnenbild von
1987 einander noch nicht vollig ausgesetzt sind. Die Arena bietet
Zufluchtsorte. Der Wettkampf muss nicht zwangslaufig bis zum
Ende gefuhrt werden, da es, zumindest rdumlich, Auswege aus der
Gegenuberstellung gibt. Diese Begegnung erscheint dadurch
unverbindlicher als die in der Inszenierung von 1995.

8yVgl. S. 9, der Dealer: ,car si je suis a cette place depuis plus
longtemps que vous et pour plus lontemps que vous, et que méme
cette heure qui est celle des rapports sauvages entre les hommes et
les animaux ne m‘en chasse pas..."“.

%y/gl. S. 13, der Client: ,J'allais de cette fenétre éclairée, derriére
moi, la-haut, a cette autre fenétre éclairée, la bas".
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3.4 Inszenierung 1995

In Chéreaus Inszenierung von 1995 sind die Buhne und die
Zuschauersitze wieder so angeordnet, dass das Publikum weiterhin
jene Strale oder einen Duell- und Kampfplatz in die Spielflache
gedanklich hineinprojizieren kann. Die Container sind indes
verschwunden. Zurtick bleibt ein leerer Raum. Dieser ist auch nicht
mit schwarzem Tuch verhangt. Die kahlen Wande sind sichtbar. Die
gesamte Halle ist Ubersehbar. Die Inszenierung, eine internationale
Koproduktion, ist so konzipiert, dass sie in verschiedenen, meist leer
stehenden Fabrikhallen aufgefihrt werden kann.

3.4.1 Leerer Raum ohne Ausgang

Hatte der Buhnenraum fur die Inszenierung von 1987 hat noch
insofern ein Dekor, als die Mauern des Saales schwarz verhangt,
sowie eine kleine graue Wand und die Container aufgestellt wurden,
bleibt die jeweilige Halle fur die 1995er Inszenierung ungestaltet. Sie
reprasentiert nichts auf3er sich selbst. Ein solcher leerer Raum ist
endgultig befreit von seiner mimetischen Funktion. So schreibt
Ubersfeld:

.L'espace vide sert a changer les conditions d‘exercice du
regard, a construire un univers scénique qui ne serait plus le
mime du monde, mais un monde autonome: I'espace scénique
non plus comme mimesis, mais comme artefact.” Ubersfeld
1981:118

Dieser Raum als Artefakt entspricht dem aus dem Dramentext
herauszulesenden geometrischen Prinzip, nach dem sich der Dealer
und der Client bewegen.”* Die monadische Art, in der die Figuren
umeinander kreisen, rickt auf einer solchen abstrakten Bihne in

das zentrale Blickfeld des Zuschauers.

Die Buhne liefert den entsprechenden Raum, den die Figuren als
Aktanten der Textdramaturgie vermessen konnen, im Sinne des
modele actantiel nach Greimas und Ubersfeld:

,Dans la mesure ou le modele actantiel est |'‘«extrapolation

d‘'une structure sytaxique» (Greimas), cette structure
syntaxique peut étre comprise comme une sorte de réseau de

“\Vgl. Kap. 3.1.3 Geometrische Ordnungen
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forces, de jeu d'‘échecs; et il est possible de spatialiser ces
structures comme [‘échiquier spatialise les rapports de force.
On peut donc montrer scéniquement I‘évolution des pions
actantiels* Ubersfeld 1977:175%
Hier sind der Dealer und der Client endgultig jeglichem
aul3erszenischen Kontext enthoben. Die Figuren reagieren auf keine
szenischen oder aul3erszenischen Codes auf3erhalb ihrer eigenen
Worte, Gesten und ihrer Mimik. Ubersfeld beschreibt diesen
Vorgang, der bei der Chéreauschen Inszenierung von Dans la
solitude des champs de coton 1995 voll zum Tragen kommt:

.Indépendemment de toute mimésis d‘'un espace concret
[...], 'espace scénique est aire de jeu (ou lieu de la cérémonie),
lieu ou il se passe quelque chose qui n‘a pas besoin d‘avoir sa
référence ailleurs, mais qui investit I'espace par les rapports
corporels des comédiens, par le déploiement des activités
physiques, séduction, danse, combat.“ Ubersfeld 1977:157
Im Buhnenbild von 1995 gibt es fur die Darsteller keine Nischen
neben einer grauen Wand oder Verstecke hinter Containern als
Zufluchtsorte mehr. Es gibt keine Dekorelemente, die sie in ihr Spiel
einbeziehen konnten. Die Figuren haben dadurch raumlich ein
engeres Verhaltnis zueinander als in der Inszenierung von 1987 und
sind einander ausgeliefert. Ihre Tiraden spielen sie sich als Balle zu.
Dabei sind sie gezwungen, stets auf die Worte, Gestik und Mimik
des Anderen zu reagieren. Die ganze Inszenierung konzentriert sich
auf das dialektische Spannungsverhaltnis zwischen den Figuren.
Nichts lenkt davon ab, weder ein auf3erer Handlungsrahmen, noch
Buhnenelemente. Der leere Raum von 1995 begtnstigt ein
intensives Spiel, er fordert es geradezu heraus. ,Die Orte bei Koltés
erflllen jene formalen Bedingungen, ohne die inhaltliche Konflikte
sich nicht entfalten konnten. Sie stellen die Personen einander
gegenuber, setzen sie einander aus und lassen keine
Fluchtmoglichkeit offen”, schreibt Freund 1999:109. Diesem Konzept
entspricht bei Chéreaus Dans la solitude des champs de coton das
BUhnenbild von 1995, mehr noch als jenes von 1987. Die
Aufmerksamkeit des Rezipienten ist aber auch bei der Inszenierung
von 1995 noch starker auf die Kommunikation zwischen den beiden
Figuren gelenkt. Sie lasst sich jetzt nicht mehr durch ihr rAumliches

“Ubersfeld bezieht sich auf Greimas 1966:185
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Umfeld erklaren und deuten. Der im Haupttext angedeutete
Schauplatz kann bei der Lektire des Dramas noch als
dialogimmanente Szenenanweisung wahrgenommen werden. Das
BlUhnenbild der Inszenierung von 1995 kommt dieser Anweisung
jedoch nicht nach. Es liefert keine Ruckschlisse auf den Ort der
Begegnung und klammert ihn als erklarenden Faktor fiir die Motive
der Figuren aus. Wahrend im Text sowie in der Inszenierung von
1987 der unwirtliche, kontrastreiche Ort und das Verhéltnis zwischen
den Figuren einander bedingen, ist der Ort in der Inszenierung von
1995 ausschlief3lich eine Metapher in den Reden der Figuren. Das
Bihnenbild zeigt ihn nicht. Die hohen Héauser aus denen der Client
laut eigenen Angaben hinabgestiegen ist® und der dunklere Ort, an
dem der Dealer verweilt, sind ein Milieu, in dem die Figuren sich
selbst situieren und mit dem sie sich identifizieren. Die Orte
beschreiben metaphorisch die Personlichkeiten dieser Personen
und ihr Verhaltnis zueinander. Ubersfeld beschreibt den
Zusammenhang zwischen der dialogimmanent behaupteten
Raumsituation und der Figurenkonstellation:

.Nous avons vu limprécision (relative) de I'espace chez
Koltes, mais en méme temps cet espace est tel qu'il dit un état
des choses dans lequel s'imprime la parole. [...] Si le Dealer de
La Solitude revient sans cesse sur la localisation, c’est qu’elle
signifie une situation de faiblesse du Client, une position de
parole aventurée, et quelque part imprudente.” Ubersfeld
1999:164

Dabei ist der Ort nicht mehr jener ,espace neutre “, an dem sich laut
Eingangstext von Koltes’ Drama ein Deal ideal abschlieRen lie3e
(S.7). Szenisch existiert der Schauplatz in der Inszenierung von

1995 schlichtweg nicht mehr.

Einschrankend lasst sich sagen, dass als Schauplatz die jeweilige
Fabrikhalle, in der das Stuck aufgefuhrt wird, ihr eigener Signifikant
ist. Der Ort, an dem sich der Dealer und der Client treffen, wére
demnach eine solche ehemalige Fabrikhalle. Allerdings befinden
sich die Darsteller und das Publikum in demselben Raum. Die
Trennung zwischen der Bihne als mdglichem Zeichentrager und
dem Zuschauerraum ist unklar. Ebenso lasst sich die Fabrikhalle als
leerer Theatersaal ohne markierendes Dekor sehen.

%Vgl. S. 13 im Textbuch.
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3.4.2 Nahe auf zwei Niveaus

Die Tatsache, dass sich in der Inszenierung von 1995 beide Figuren
sowie die Zuschauer im selben Raum befinden und der
Buhnenraum durch keinerlei Dekoration markiert oder abgetrennt
vom Zuschauerraum ist, hat noch einen anderen Effekt: es
verringert sich die Distanz, nicht nur zwischen den Figuren, sondern
auch zwischen den Schauspielern und dem Publikum. Da verlasst
z.B. Chéreau fur einen Moment scheinbar seine Rolle des Dealers,
setzt sich in die Publikumsrénge und bietet einer Zuschauerin einen
Schluck aus seiner Wasserflasche an. Ist der Zuschauer in der
1987er-Inszenierung bereits als eine Art Komplize in die Auffihrung
eingebunden,* so erinnert Theater hier endgliltig an seinen rituellen
Ursprung. Fur Roland Barthes ist die Uberwundene Grenze
zwischen der Buhne und den Rangen der Kern der ,théatralité”,
mutmal3t er doch:

“On pourrait peut-étre avancer que la théatralité la plus forte
se situe précisément dans cette transgression instable de
'espace scénique, dans ce débordement virtuel de la scene
par la salle.” Barthes 1993:436

Chéreau gelingt nach diesem Prinzip mit der 1995er-Inszenierung,
sowohl in der dargestellten Situation zwischen den Figuren, als auch
in der Auffihrungssituation zwischen Schauspielern und Publikum
eine Nahe aufzubauen, die das Ubliche ibersteigt. Die Inszenierung
konterkariert die diplomatische Wand zwischen den Figuren, die der
Dramentext beschreibt. Sie durchbricht zugleich auf einer
Metaebene endgtiltig jene ,vierte Wand' zwischen den Figuren und
dem Publikum. Da sich beide Partien in derselben undekorierten
Halle befinden, gibt es keine optische Barriere, keinen Graben
zwischen den Zuschauerrdngen und der Bihne. Das entspricht
Barthes' Vorstellung von einer “scéne ouverte”, die er von der “scene
fermée” wie folgt abgrenzt:

“La scene fermée n‘est qu‘une lanterne: ici c'est vous qui
étes dans l'ombre: ligoté sur votre fauteuil par l‘argent ou au
poulailler par votre pauvreté, de toutes les manieres empoissé
dans la technique, les lumieres, le talent, la peinture, les

“Vgl. Kap. 3.2.2 Das Publikum als Komplize
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fausses soies et les rébus psychologiques, perdu dans votre
nuit, vous percevrez loin devant vous un monde céleste et
prestigieux, dont vous étes constitutivement exclu, et que vous
ne pouvez que lécher du regard. La scéne ouverte, c'est autre
chose, c'est le champ de l‘aruspice, c'est vous qui étes prétre,
devin, maitre des destins, c‘est vous qui tracez dans tout cet
espace possible, le champ de votre interrogation.” Barthes
1993:394
Durch die privilegierte Position des Publikums erhélt der Darsteller
gleichfalls die Mdoglichkeit, dem Zuschauer nicht nur etwas
vorzuspielen, sondern mit ihm auch Kontakt aufzunehmen und ihn
,anzuspielen‘. Pavis beschreibt die Art, in welcher das Publikum am

Spiel teilhat und in die Inszenierung eingebunden werden kann:

.certes, le spectateur empirique reste assis dans son
fauteuil, mais il faut aussi I'imaginer, sur scéne ou dans le
texte, comme un des acteurs de ['énonciation scénique,
interpellé explicitement ou implicitement dans un espace et un
temps concrets. Il devient alors un partenaire du jeu pour
I'acteur, coopérant activement a la construction du sens.” Pavis
2000:45

Begegnung und Kommunikation lassen sich folglich in diesem
Theaterraum von 1995 auch auf der Vermittlungs- und
Rezeptionsebene als Thema verhandeln. Das ist bei der Lektlre des
Dramentexts nicht moglich. Das Stick fuhrt vor, wie ein anonymes
Aufeinandertreffen zweier Menschen zu einer personlichen
Auseinandersetzung mit dem Anderen wird. Diese besondere Art
der ,Face-to-face-Situation“® reizt und irritiert den Rezipienten, weil
sie an der Grenze zwischen Personlichkeit und Anonymitat verlauft.
Dabei irritiert und fasziniert der Dealer den Zuschauer in der

Auffiihrung letztendlich ebenso wie den Client.

Die fiktionale Situation der Begegnung wird auf der
Kommunikationsebene, d.h. vermittelt durch die Inszenierung
reproduziert. Laut Miuller sollte man diese scheinbar bekannten
Situationen, wie jene der anonymen Begegnung, bei einer Analyse
als Grundelemente herausarbeiten. Er nennt den Idealfall, wenn er
erlautert, wie sie sowohl inhaltlich als auch strukturell prasentiert
werden.

“Vgl. Miller 1981:168
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.Situative créances bilden in einem doppelten Sinne die
Voraussetzung for  Produktion und Rezeption von
Medientexten. Zum einen konstituieren sie den Rahmen der
literarischen Kommunikationssituation, zum anderen werden
sie in Medientexte integriert und bilden dort einen stock
situativer Wissenselemente, der sich aufgrund gattungs- und
medienspezifischer Gegebenheiten und Strukturen von Text zu
Text unterscheidet.” Miller 1996:128f.

Hier wird Kklar: die reine Textlektiire von Dans la solitude des champs
de coton vermittelt nur einen inhaltlichen Aspekt. Der Leser wirde
vorraussichtlich nur die Gesprachsstrategien der beiden Figuren
beobachten. Damit er aber die irritierende Situation, in der sich der
Client befindet, nachvollziehen kann, bedarf es der Biihne als einem
die Kommunikation erweiternden Kanal. Indem sich Darsteller und
Zuschauer in der Inszenierung von 1995 im selben Raum befinden,
ohne durch eine ideelle Barriere voneinander abgegrenzt zu sein,
entsteht eine Intimitat zwischen beiden Parteien. Pavis erlautert, wie
dann der Zuschauer mit dem Schauspieler zusammenarbeiten kann.

Er schreibt,

.le spectateur admettra avec plaisir que le personnage le
prenne pour un partenaire a l'intérieur du monde fictionnel:
L’apostrophe ne sera alors qu’une convention de jeu, un égard
gue le spectateur manifeste vis-a-vis de cet acteur qui le prend
pour un autre, pour un des siens. [...] Mais ce qu’on ne percoit
pas toujours, ce sont les glissements entre linterpellation
fictionnelle fait a un personnage (que l'acteur feint parfois de
confondre avec un spectateur réel) et linterpellation réelle,
politique, qui s’en prend aux spectateurs en tant que citoyens."
Pavis 2000:49

Eine solche Kooperation ist selbstverstandlich bei den Verfilmungen
beider Inszenierungen nicht moglich, da sich der Fernsehzuschauer
nicht im selben Raum wie der Darsteller befindet. Wir werden im
Folgenden sehen, wie sich stattdessen die rdumlichen Situationen
und Buhnenkonzeptionen beider Inszenierungen auf den Bildschirm

Ubertragen.

3.5 Raume als Bildflache

Unter dem Aspekt des Schauplatzes untersuche ich im folgenden
den Ubergang von den Theaterauffihrungen zu den
Inszenierungsverfilmungen von Dans la solitude des champs de
coton. Hierbei lassen sich, anders als beim Ubergang vom Text zu
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seiner Inszenierung, neben semiotischen und pragmatischen
Aspekten auch phanomenologische und &sthetische heranziehen.
Denn ein klarer Unterschied zwischen der Auffihrung und dem Film
ist ja der Verlust der dritten Dimension im Film. Das wirkt sich
insbesondere darauf aus, wie man die Bihne auf dem Bildschirm
bzw. der Leinwand wahrnimmt, verglichen mit dem Raumerlebnis im
Theatersaal.

Hinzu kommt, dass der begrenzte Bildrahmen dem Film- und dem
Fernsehzuschauer nicht erlaubt, das Geschehen auf der Bihne
jederzeit selbstandig zu Uberblicken. So fehlen ihm bisweilen
entscheidende Orientierungspunkte in einer Kameraeinstellung, um
den Bildausschnitt innerhalb des gesamten Buihnenbilds zu orten.

Ein Problem bei der Ubertragung auf die Leinwand ist die
arenenférmige Buhne. Die sogenannte Guckkastenbihne kame
dem Bildschirm bzw. der Leinwand beim Film in ihrer quadratischen,
frontalen Perspektive eher entgegen. Peduzzis fur Dans la solitude
des champs de coton entworfener Raum lasst sich in seiner
Architektur hingegen keinesfalls einfach mit im Zuschauerraum
plazierten Kameras auf den Fernseher als kleinerem ,Guckkasten’
Ubertragen. Die Organisation des Raums im Theater bezieht z. B.
den Zuschauer mit ein, der andere Theaterbesucher ihm gegenuber,
auf der anderen Seite des ,Spielfeldes’ sitzen sieht. Selbst wenn das
Buhnenbild in der Verfilmung dasselbe bleibt, ist es im Fall von
Chéreaus Dans la solitude des champs de coton semiotisch anders
kodiert.

Ich habe oben erlautert, inwiefern sich die Buhnenbilder von 1987
und 1995 zwar gering, aber doch wirkungsvoll voneinander
unterscheiden. Jacquot und Metge haben konsequenterweise ganz
verschiedene Losungen gefunden, die jeweilige Raumsituation fir
den Bildschirm einzufangen.

3.6 Verfilmung 1987

3.6.1 Die ,vierte Wand' im Theater und im Kino

Wir haben gesehen, in Kap. 3.3 Inszenierung 1987, dass sich das
Bidhnenbild von 1987 von dem spateren durch sein sparsames aber
entscheidendes Dekor unterscheidet. Da sind die wuchtigen
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Container im Raum, der Theatersaal ist schwarz verhéngt, und
gegenuber von den Containern steht eine gebaute graue Wand als
Kulisse, an die ein Ausgang grenzt.

Das Dekor umrahmt das Spiel. Eine Barriere, die ,vierte Wand'’, baut
sich zwischen Darstellern und Zuschauern auf. Die Figuren
bewegen sich vollkommen in ihrer fiktionalen Welt. Das Publikum
beobachtet ausschliel3lich, ohne in das Geschehen eingreifen zu
kbnnen.

Anders als Metge, der das Theaterpublikum als Teil der Auffihrung
in seinen Film einbezieht, ersetzt Jacquot deshalb den
Theaterzuschauer durch den Zuschauer vor dem Fernseher bzw. im
Kino. Denn zwischen der Buhne mit dem Dekor als Zeichentrager
und dem Zuschauerraum im Theatersaal besteht bereits eine
Barriere, die Jacquot bei der Filmversion nun stattdessen zwischen
der Buhne und dem Filmzuschauer zieht. Die Publikumsréange,
durch deren Mitte sich im Theatersaal die Bihne des Dealers und
des Client zieht, sind im Film verschwunden die Theaterzuschauer
damit komplett vom Filmzuschauer ersetzt.

3.6.2 Vom Theatersaal zum untibersehbaren Schauplatz

Der Film- bzw. Fernsehzuschauer sieht keine Range, wie der
Theaterzuschauer gegentber von seinem Platz. An ihrer Stelle blickt
man in der Filmfassung in einen dunklen Raum, dessen Tiefe sich
nicht erschlieBen lasst. Die markante Raumaufteilung mit der
vermeintlichen langlichen Stral3e bzw. dem Spielfeld im sportlichen
Sinn ist im Film aufgeldst. Die créance einer sportlichen Begegnung,
welche die Buhnenauffuhrung beim Betrachter als Assoziation
hervorruft, gibt Jacquots Film nicht wieder. Uber diese créance
sowie den Eindruck einer Stral3e, den Peduzzis Buhnenbild im
Theatersaal andeutet, lagert sich in dem Film durch die neue
Raumorganisation im Studio die Illusion eines unubersehbaren
Platzes. Wé&hrend das Theaterpublikum die rdumliche Situation
weitgehend Uberblickt, verliert der Filmzuschauer die Orientierung.
André Bazin sieht darin einen zentralen Auftrag an die Filmversion
einer Theaterinszenierung: Wahrend der Theatersaal ein begrenzter
Raum ist, auf den sich das Spiel ausrichte, sei die Leinwand ja stets
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das Fenster zu einer unendlichen diegetischen Welt. André Bazin
meint,

.le probléme esthétigue primordial, dans la question du
théatre filmé, est bien celui du décor. La gageure que doit tenir
le metteur en scene est celle de la reconversion d‘un espace
orienté vers la seule dimension intérieure, du lieu clos et
conventionnel du jeu théatral en une fenétre sur le monde.”
Bazin 1994:165

Dem entsprechend prasentiert sich auch der Schauplatz von Dans
la solitude des champs de coton in Jacquots Film wie der Teil eines
eigenen Universums. Der vermeintliche Buhnenraum wirkt unendlich
tief. Eingrenzungen sind im Film nicht erkennbar. Die Container
stehen vor einem nebligen Hintergrund. Auch dort ist nicht zu sehen,
wohin es dahinter geht. Die Figuren treten scheinbar aus dem Nichts
auf: der Dealer zeichnet sich neben den Containern plétzlich im
Nebel ab. Der Client stirzt aus einer schwarzen Nische neben der
grauen Wand plétzlich in die Szene hinein. Diese Nische entpuppt
sich in der Inszenierung als einzige Passage fur Auf- und Abgéange.
Der Schauplatz, der im Film so wenig Ubersichtlich ist, scheint
demnach nur einen Ein- und Ausgang zu gewahren.

3.6.3 Zwischen Flache und Raum

Die raumlichen Bezugspunkte sind aufgeldst. Stattdessen integriert
jede einzelne Einstellung in Jacquots Film die Dekorelemente der
Buhne als Oberflache in ihre Bildkomposition. Das bedeutet, dass
die Figuren jeweils vor einem anderen Hintergrund stehen, der aber,
anstatt als dreidimensionales raumliches Element als zwei-
dimensionaler Theaterprospekt erscheint. Als Hintergriinde gibt es
die erwahnte graue Wand, den schwarzen Grund, vor dem sich im
Theatersaal Zuschauerréange befinden, sowie die Container, die sich
aufgrund ihrer enormen GroRe ebenfalls wie eine Wand hinter den
Figuren errichten. Diese Hintergriinde wechseln sich im Verlauf des
Films ab, wo sie im Theatersaal alle drei konstant prasent sind.

Der Filmzuschauer sieht ein zweidimensionales Phanomen. Es ist
insofern irritierend, als er die dritte Dimension mitdenken mdchte.
Deshalb bezeichnet Paech diese Optik mit Bezug auf das Beispiel
der ,Rubinschen Vase® als ,Zwischenbild‘ und erlautert:
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.Einerseits liegt das Zwischenbild hier als graphische
Flachenkomposition vor, andererseits verweist die reine
Oberflachengestaltung auch auf den virtuellen Aspekt eines
raumlichen Effekts im Zwischenbild.“ Paech 1994:164

Spielmann vergleicht es ihrerseits mit dem Kippbild, jenem

optischen Spielzeug, das je nach dem Blickwinkel der oder des
Betrachtenden eine von mehreren Bildvarianten zeigt. Sie fihrt aus:

,In der Ubertragung auf die Darstellungsebene eines Films
kann die Figuration eines Kippbildes so aussehen, dal3
kompositorisch abwechselnd eine flachige oder eine rdumliche
Gestaltungsform des Bildfeldes hervortritt, so dafd das
Wahrnehmungsbild zwischen beiden Ebenen wechselt. Das
raumliche Differenzkonzept im Zwischenbild kommt mit
solchen Inszenierungsformen zum Ausdruck, welche eine
oszillierende Prasenz zwischen der faktischen Flachigkeit des
Filmbildes und seiner dreidimensionalen Wirkung herstellen.
[...] Eine visuelle Konstruktion, die in der Lage ist, den
paradoxen Ort des Doppelbildes in einem Film wiederzugeben,
weist folglich eine Funktionsweise auf, bei der solche
Filmbilder, deren Komposition die Flachenwirkung des Bildes
unterstreicht, mit anderen korreliert werden, die den
Wahrnehmungseffekt des plastischen Bildraumes
hervorheben.” Spielmann 1998:118

Im allgemeinen ist dieses Phé&nomen ,einer standigen Kipp-
bewegung zwischen illusionistischer Raumwirkung und faktischer
Zweidimensionalitat* (Spielmann 1998:119) ein Teil der Problematik
beim Theaterfilm, wenn er eine Theaterinszenierung unzufrieden-
stellend wiedergibt. Das Buhnenbild ist fur ein dreidimensionales
Raumerlebnis entworfen. Darin unterscheidet es sich von einer
Spielfilmkulisse, die von vornherein fir das Kamerabild hergerichtet
wird.?® Der Film- und Fernsehzuschauer stellt sich nun den Raum
vor, den der Theaterzuschauer sieht. Er nimmt aber zugleich das
Filmbild als Flache wahr. Die Kulissen, vor denen die Figuren
auftreten, wirken auf dem Bildschirm bzw. der Leinwand grafisch
schematisiert.

Spielmann ordnet diese Erscheinung zwischen Zwei- und

*Das Problem des ,Kippbildes' tritt im Spielfilm seltener auf, weil der
Regisseur und der Kameramann fur die Kamera-Einstellungen
bereits entweder den Raum als flachiges Bild in Szene setzen oder
Raumlichkeit durch unterschiedliche Tiefenschéarfen oder eine
kompositorische Betonung von Vorder-, Mittel- und Hintergrund
erzeugen.
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Dreidimensionalitdat aber den Differenzqualitaten’ zu, die bei
intermedialen Kopplungen auftreten. Sie werde zu einer
asthetischen Ausdrucksform, indem sie ,Strukturmerkmale der
Medialisierung“ zutage fordere (Spielmann 1998:121). Auch bei
Jacquots Dans la solitude des champs de coton changiert das
Bidhnenbild auf dem Bildschirm als ein Hintergrund zwischen Zwei-
und Dreidimensionalitdt und erscheint mal als Teil eines fiktiven
Schauplatzes, mal als Theaterprospekt. Diese erweiterte
Erscheinungsform der Buhnenbildelemente lasst sich auf der Ebene
der Wahrnehmung mit der intermedialen Kategorie der
Ausfacherung benennen.

3.6.4 Hintergriinde mit Bedeutung aufladen

In Jacquots Film lasst sich das beschriebene Phdnomen gemal
dem Spielmannschen Konzept als sinnvolles Prinzip werten. Die
Elemente des Biuhnenbildes verlieren auf dem Bildschirm ihre dritte
Dimension. Wahrend sie im Theatersaal eine naturalistische
Dekoration abgeben, erscheinen sie auf dem Bildschirm flachig,
schematisch und wie Theaterprospekte. Sie stellen den Dealer vor
die Container als ,seiner’ Kulisse und den Client vor die seiner
Position entsprechende graue Wand neben dem Ausgang. Schon in
der Theaterauffihrung lassen sich diese Elemente des
Bihnenbildes den Figuren zuordnen.®” Doch wahrend der Dealer
und der Client im Theatersaal die meiste Zeit Uber gleichzeitig und
im gesamten Buhnenraum wahrgenommen werden, isolieren die
Kameraeinstellungen in Jacquots Film sie jeweils vor dem ihnen
zugehdrigen Hintergrund. Der Filmzuschauer bringt die Figuren
dadurch mit den Buhnenbildkomponenten als Symbolen starker in
Verbindung.

Diesem Prinzip widerspricht auch nicht die Tatsache, dass beide
Figuren ihre Positionen im Laufe der Auffihrung mehrmals
tauschen. Schlielich Ubernehmen sie auch ihre Rollen eines
Dealers und eines Clients nur jeweils vorlibergehend als
Unterscheidungsmerkmal. Der Dealer sagt: “la seule frontiere qui

*A/gl. Kap. 3.3.2 Dekorelemente als Zufluchtsorte
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existe est celle entre I'acheteur et le vendeur, mais incertaine [...].
C’est pourquoi jemprunte provisoirement I'humilité et je vous préte
I'arrogance, afin que I'on nous distingue I'un de l'autre” (S. 11).

Woflr stehen aber die Hintergrinde, insbesondere die Container
und die Mauer nebst Ausgang?

Die Container sind das Herz des Ortes, wo der Dealer und der Client
aufeinandertreffen. Die Wand deutet demgegeniuber auf den
Ausgang hin. Die Figur, die bei den Containern steht, dominiert das
Gebiet und damit auch die Situation. Sie ist in demselben
Augenblick der anderen Uberlegen. Letztere signalisiert
Fluchtbereitschaft, wenn sie vor der Wand steht.

Im Verlauf des Stiicks tauschen der Dealer und der Client mehrmals
ihre Positionen vor diesen Bihnenbildelementen aus. Zunéchst
sehen wir den Dealer bei den Containern, wenn er sich offensiv dem
Kunden néhert, ,malgré I'heure qui est celle ou d‘ordinaire 'homme
et I'animal se jettent sauvagement l'un sur l‘autre” (S. 9). Etwas
spater druckt sich der Dealer jedoch schon vor der grauen Wand
herum und bittet unterwarfiger: ,dites-moi la chose que vous désirez
et que je peux vous fournir, et je vous la fournirai doucement,
presque respectueusement” (S. 12).

Der Client scheint bei seinem ersten Auftritt auf die Szene geworfen
zu werden. Er sturzt vor die Container und wendet die Avancen des
Dealers ab. Er glaubt aufgrund des Milieus, aus dem er komme und
in das er wieder zuriickzukehren gedenkt, Herr der Lage zu sein: ,je
ne connais aucun crépuscule ni aucune sorte de désirs et je veux
ignorer les accidents de mon parcours. J'allais de cette fenétre
éclairée, derriere moi, la-haut, a cette autre fenétre éclairée, la-bas
devant moi* (S. 13). Der Dealer, immer noch vor der Wand, gibt
klein bei: ,J'évite les ascenseurs comme un chien évite I'eau.” (S.
16) Der anfangliche Aggressor ist in die Defensive geraten. Die
Figuren glauben, allen Gefahren des Lebens trotzen zu kénnen. Und
doch bringt sie schon etwas scheinbar Nichtiges wie der Blick eines
Anderen aus dem Gleichgewicht.

Im weiteren Verlauf des Sticks ubernimmt der Client diese
defensive Position vor der Wand, nahe dem Ausgang. Er fuhlt sich
von der Zuneigung bedroht, die ihm der Dealer entgegenbringt, und
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betont: ,Je ne suis pas venu en ce lieu pour trouver de la douceur; la
douceur fait le détail, elle attaque par morceaux, elle dépéce les
forces comme un cadavre en salle de médecine.” (S. 40)

Die Positionen wechseln noch mehrmals bei der Auffihrung. Die
Figur in der Defensive steht jeweils vor der Wand, diejenige in der
Offensive  vor den Containern. Beide Buhnenelemente
unterstreichen in der Verfiimung als Bildhintergrinde das jeweils
aktuelle Machtverhaltnis zwischen den Figuren. Dieses Prinzip ist in
der Theaterinszenierung schon angelegt. Es wird aber durch die
Perspektiven und Kadrierungen im Film erst offensichtlich und kann
deshalb beim intermedialen Transfer von der Buhne zum Bildschirm
als Ausfacherung gewertet werden.

Wie die Kameraeinstellung den Zusammenhang zwischen der
Position der Figuren vor einem Bihnenelement und ihrem Verhaltnis
zueinander offenlegt, zeigt folgendes, etwas ausfihrlicher erlauterte
Beispiel:

Der Client erscheint nah im Bild. Er steht vor der Wand, nahe bei der
dunklen Nische als Ausgang. Dabei schildert er eine Moglichkeit, die
aber real nicht eingetreten sei:

.El Si - par hypothese - j‘avouais que je n‘avais usé de
l'arrogance - sans godt - que parce que vous m‘avez prié d‘en
user losque vous vous étes approché de moi pour quelque
dessein que je ne devine pas encore [...] et qui me retient
cependant ici? si par hypothése je vous disais que ce qui me
retient ici était l'incertitude ou je suis de vos desseins, et
l'intérét que j'y prends?*(S. 42)

Der Client mutmaldt, er habe sich dem Dealer genéhert,
moglicherweise mit klopfendem Herzen, ,mesurant tranquillement la
mollesse du rythme de mon sang dans mes veines“(S. 43). Die
Kamera bleibt wahrend dieses insgesamt langeren Monologs
durchgehend auf der Nahaufnahme des Client. Erst gegen Ende der
Rede fahrt sie langsam zuriick. Er ist nun in einer Halbtotale zu
sehen. Von links erscheint im Bildrahmen der Schatten des Dealers
auf der Wand neben dem Client und schlie3lich, wobei die Kamera
weiter zurtckfahrt, der Dealer selbst. Der Client spricht indessen
folgende Worte:

Jentement peut-étre, mais plein d‘espérance, dépouillé de

désir formulable, prét a me satisfaire de ce qu‘on me
proposerait, parce que, quoi qu‘on me proposat, ¢‘aurait été
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comme le sillon d‘un champ trop longtemps stérile par
abandon, il ne fait pas de différence entre les graines
lorsqu‘elles tombent sur lui; prét a me satisfaire de tout, dans
I'‘étrangeté de notre approche, de loin j‘aurais cru que vous
vous approchiez de moi, de loin j‘aurais eu l'impression que
vous me regardiez“(S. 43)
Innerhalb unserer Koordinaten, d.h. zwischen den Uberlegenheit
symbolisierenden Containern und der grauen Wand beim Fluchtweg
bedeutet diese Passage, visuell aufgefachert durch die Inszenierung
von Chéreau und die filmische Auflésung von Jacquot, einen
Moment, in dem sowohl der Dealer als auch der Client ihre
Machtposition aufgeben und in die Defensive gehen. Die
Bildsprache ist dabei sehr feinsinnig. Denn der Client kiindigt durch
seine Position vor dam Ausgang zunéachst an, den Ort zu verlassen.
Die Kamera fahrt von der Nahaufnahme auf den Client so weit
zuriick, dass im Bildrahmen zunéchst der Schatten des Dealers auf
der grauen Wand und dann dieser selbst erscheint. Er wird in den
Bildrahmen eingefahren. Damit zeigt die Kamera nun beide Figuren
gemeinsam im selben Bildkader vor der grauen Wand, in der
Raumposition, welche die Defensive signalisiert.

Die Passage ist beispielhaft fir das Prinzip der Ausfacherung: Der
Film und die Inszenierung erweitern den im Dramentext von den
Figuren sachlich gehaltenen Dialog um den Blickwinkel auf ihre
defensive Position und ihre Annaherung. Die Figurenrede beschreibt
eine rationale und philosophisch anmutende Rede. Der Client spielt
lediglich einen Fall durch. Die Theaterinszenierung zeigt aber durch
die Position des Clients bei der Wand und vor dem Ausgang, dass
er jetzt gegentber dem Dealer beinahe kapituliert. Er gibt klein bei,
indem er die Moglichkeit in den Raum stellt, ein ,désir* zu hegen.
Seine ,hypothése” ist in der Theaterauffihrung kein philosophisches
Modell mehr, sondern die einzige Art, mit welcher sich der Client um
ein Zugestandnis herumwinden kann. Der Film von Jacquot
suggeriert dartber hinaus eine gleichzeitige Anndherung zwischen
dem Client und dem Dealer, indem er zun&chst den Client allein im
Bild zeigt, dann aber durch die Kameraruckfahrt und Offung des
Bildrahmens den Schatten des Dealers auf der Wand und
schlief3lich auch den Dealer selbst in das Bild einféhrt.

Semiotisch bewirkt der intermediale Transfer vom Buch zur Bihne

115



und zum Bildschirm also eine Vervielfachung der Codes.
Konfigurationen und Beziige lassen sich intermedial feiner und viel-
schichtiger darstellen.

Asthetisch bedeutet der Transfer von der Biihne zum Bildschirm
eine Schematisierung und damit auch eine Vereinfachung. Die
Container und die Wand werden als Hintergriinde filmisch gezielt
eingesetzt, um die Stellungen der Personen und ihr Verhéltnis
zueinander zu verdeutlichen, ohne einen Anspruch auf Realismus
zu hegen. Wahrend Peduzzi fur die Theaterinszenierung echte
Container auf die Buhne stellt, &hneln sie auf der zweidimensionalen
Bildflache des Films Wanden oder Theaterprospekten. Doch gerade
die Schematisierung schliel3t den Kreis zur Textstrategie von Dans
la solitude des champs de coton. Der Text verweigert sich bei den
kargen Anweisungen zum Schauplatz einem mimetischen Prinzip.
Ein Zustand wird beschrieben, aber keine Geschichte erzahlt. Das
Drama kreist um die wechselnde Dominanzrelation zwischen den
Figuren. Synchron zeigen im Film dazu die Hintergriinde, vor denen
die Personen stehen, nicht nur deren jeweilige Position im
BUhnenraum an, sondern auch den Stand ihres Verhaltnisses
zueinander.

Zwar spricht man dem Film im allgemeinen zu, realitatsgetreuer
abbilden zu kdnnen. Doch kann bei der Verfilmung einer Theater-
inszenierung seine Qualitat gerade darin bestehen, jegliche
beanspruchte illusionistische Wirkung des Bihnenbilds aufzuheben.
Was Pavis an Peter Brooks Verfiimung von dessen Marat/Sade-
Inszenierung beobachtet, gilt auch fur Jacquots Film Dans la
solitude des champs de coton: ,Le profilmique a été travaillé en vue
d‘une abstraction, d‘une réduction, d‘une stylisation qui a transformé
le lieu concret en une «autre scéne», en un lieu symbolique de
I'imaginaire.* Pavis 1996:107. Jacquots Film abstrahiert den Raum,
indem seine gezielte Bildkomposition ihrerseits die Elemente des
Buhnenbilds inszeniert. Sie hebt einzelne hervor und bel&sst andere
aulBerhalb des Bildrahmens. Renato Bertas Kamerafiihrung
verbindet Darsteller mit Elementen der Szenografie und macht mit
dieser Symbolik psychologische Bezugsfelder zwischen den Figuren
sichtbar. Der Filmregisseur lasst den Zuschauer vor dem Bildschirm
dadurch das Buhnengeschehen mit einem akzentuierten Blickwinkel
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sehen. Jacquot 1993:40 bezeichnet sich selbst als ,documentariste”,
der Gesten, Mimik, Licht und alles andere, was eine Inszenierung
ausmacht, dokumentiere. In der Aussage Kklingt falsche
Bescheidenheit mit. Denn tatséchlich lasst sich bei den gezielten
Kameraperspektiven auf die Personen vor gewahlten Elementen
des Buhnenbildes seine subjektive Sicht auf die Textvorlage und die
Inszenierung erkennen.

3.7 Verfilmung 1995

Die bei Jacquot ermittelte intermediale Kategorie der Ausfacherung
tritt in dieser Form bei Metges Film nicht auf. Das Buhnenbild der
Inszenierung von 1995 erfordert eine andere Herangehensweise an
die Verfilmung. Hier existieren keine Dekorelemente, die wie bei der
Verfilmung von 1987 aussagekraftig im Bildrahmen arrangiert
werden kdnnten.

Metge dokumentiert infolgedessen in seiner Verfilmung weniger die
Theaterinszenierung als die Auffuhrungssituation. Er bezieht die
Zuschauer in seinen Film ein. Er zeigt die Spontaneitat des
Ereignisses und den Kontakt zwischen Schauspielern und Publikum.
Peter Zadek hat in die Fernsehfassung seiner Inszenierung der
Fallada-Revue Kleiner Mann, was nun? von 1973 zusétzlich
Auffihrungsszenen aus dem Theatersaal aufgenommen, obwohl sie
ursprunglich wie Jacquots Dans la solitude des champs de coton-
Film ganz im Studio verfilmt werden sollte. Stephan Becker erklart
den dadurch erzielten Effekt, den auch Metge mit seinem Film
erreicht:

,Die Mitschnitte im Theater sollten dabei der Vermittlung der
;Unmittelbarkeit’ des BUhnenereignisses far den
Fernsehzuschauer dienen. Durch die Ubernahme des
Geschehens im Zuschauerraum, die die Interaktion zwischen
Darstellern und Publikum zeigte, wurde der Theaterzuschauer
nicht nur Teil der Fernsehfassung, sondern auch zum
unmittelbaren  Beobachter des Ereignisses fur das
Fernsehpublikum beim Medienwechsel - der theatrale Rahmen
blieb in der Fernsehfassung prasent.” Becker 1996:107

Der Art des Theatersaals, in dem Chéreau seine 1995er-
Inszenierung von Dans la solitude des champs de coton zeigt, legt
eine solche Verflmung nahe, welche die Reaktion der
Theaterzuschauer in das Geschehen integriert. Peduzzi hat diesmal
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einen Buhnenraum entworfen, dessen einzige Elemente die ins
Spiel einbezogenen Zuschauerrdnge sind. Ich habe oben (Kap.3.2
Grundriss fur beide Inszenierungen) ihre Anordnung erlautert: Die
ansteigenden Range stehen einander gegeniuber und relativ nah
beisammen. Dazwischen liegt die Spielflache. Doch wahrend der
Zuschauer im Theatersaal seinen Blick hauptsachlich auf diese
Blhne richtet, betrachtet der Film- bzw. Fernsehzuschauer zugleich
von seiner Warte aus auf dem Bildschirm die Theaterzuschauer.
Letztere werden im Film innerhalb der Einstellungen oftmals zu einer
der Buhne gleichwertigen Bildkomponente. Die lllusion eines
Treffens vom Dealer und dem Client auf einer Stral3e oder deren
Schlagabtausch auf einem Spielfeld l6st sich im Film auf. Der
Zuschauer vor dem Bildschirm fokussiert nicht die Spielflache,
sondern betrachtet von einer Metaebene aus das gesamte
Spektakel, inklusive der Theaterzuschauer auf den Rangen und
ihrer Reaktionen. Metges Film dokumentiert auf diese Weise die
Auffihrungssituation in ihrer Lebendigkeit.

Wahrend Jacquot in seinem Film die Kulissen der Inszenierung von
1987 hervorhebt, beschreiben also die Aufnahmen von Metges Film
in der 1995er-Inszenierung, wie der gesamte Theatersaal raumlich
organisiert ist.

Auf der Ebene der Wahrnehmung lagert sich tber die Perspektive
des Theaterzuschauers jene des Fernsehzuschauers.

4. Licht und Atmosphare
4.1 Dramentext

Neben dem Schauplatz spielt das Licht, in das dieser getaucht ist, in
Dans la solitude des champs de coton eine wichtige Rolle. Das gilt
Ubrigens fir alle Sticke von Koltes. “Au théatre, la lumiere est
vitale...Je pense que I'’heure est un repere important; nous ne
sommes pas pareils le matin et le soir”, meint Koltés selbst zu
seinem  dramatischen  Werk  (Koltés  1988a:108). Den
Lichtstimmungen in seinem Werk spricht auch Vol3 eine besondere
Autonomie zu.”®

%Vgl. VoR 1993:96
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4.1.1 Lichtstimmung als Metapher

Im Stlcktext von Dans la solitude des champs de coton sind die
Angaben zu Lichtstimmungen jedoch ebenso vage wie diejenigen
zum Schauplatz. So erinnern sich der Dealer und der Client im
Verlauf ihres Gesprachs jeweils anders an die Lichtstimmung, in der
sie zuerst aufeinandertrafen. Dem Client erscheint sie rickwirkend
immer dunkler.

Er habe den Client zur Dammerstunde getroffen, ,I‘heure du
crépuscule” (S. 22), sagt der Dealer zunachst. Dem Client ist es laut
eigener Aussage aber noch zu hell gewesen: , |l aurait d‘ailleurs fallu
gue l'‘obscurité fat plus épaisse encore, et que je ne puisse rien
apercevoir de votre visage“ (S. 14). Doch dessen Erinnerung andert
sich im Verlauf des Gesprachs. Der Client spricht dann von der
nachtlichen Dunkelheit, in der er vom Dealer angehalten worden sei.
»Témoignez pour moi que je ne me suis pas plu dans l‘'obscurité ou
vous m‘avez arrété [...], que je ne me suis pas glissé dans
I‘'obscurité comme un voleur de mon plein gré et avec des intentions
illicites”, bittet der Client (S. 34). Er findet diese Stimmung jetzt
beinahe zum Frchten, ,dans la nuit, dans I‘'obscurité si profonde
gu‘elle demande trop de temps pour qu‘on s‘y habitue* (S. 61).
Diese Entwicklung in der Beschreibung des Lichts verweist auf seine
metaphorische Bedeutung. Es spiegelt den Verlauf wider, wonach
die Begegnung mit dem Dealer vor allem dem Client immer
unheimlicher wird.

Das Licht polarisiert in Dans la solitude des champs de coton die
Figuren. Dem Dealer werden dunkle Attribute zugeschrieben. Was
im Dunkeln liegt, &hnelt seinem Revier. Der Client fuhlt sich zum
hellen Licht hingezogen, selbst wenn es nur elektrisch ist.”® Den

*\gl. der Dealer: “je vois votre désir comme on voit une lumiére qui
s’allume, a une fenétre tout en haut d’'un immeuble dans le
crépuscule; je m’approche de vous comme le crépuscule approche
cette premiere lumiére”(S. 10), der Client: “je ne connais aucun
crépuscule [...]. J'allais de cette fenétre éclairée, derriere moi, la-
haut, a cette autre fenétre éclairée, la-bas”(S. 13), der Client Uber
den Dealer: ,c'est de ces mysteres et de cette obscurité qui sont
votres qu'est issue la regle®(S. 25), und noch einmal der Client:
“Témoignez pour moi que je ne me suis pas plus dans I'obscurité ou
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Dialog pragen hell und dunkel konnotierte Begriffe. Sie reihen sich in
die Serie von Oppositionen ein, die das Gesprach durchziehen, um
gleichfalls von den Dialogpartnern aufgelost zu werden. Die Figuren
errichten in ihrer Rede Gegensatze zwischen sich und dem
Anderen, “avec un sens de la dialectique a la Hegel”, so Pavis
(1989:85. Freund weist auf das zentrale Prinzip hin, das gerade in
Dans la solitude des champs de coton Gililtigkeit habe: ,Das
Aufzeigen von Konfliktsituationen ist ein wesentlicher Schritt auf
dem Weg zur Uberwindung der Paradigmen und steht damit im
Zentrum der Koltés’'schen Theaterkonzeption® Freund 1999:97.
Deshalb sei das Dammerlicht, in dem der Client auf den Dealer trifft,
eine ,neutralisation précieuse im Sinne von Barthes.'® Demnach
wuarde sich im Dammerlicht &hneln, was bei Helligkeit gegensatzlich
erscheine.

Tatsachlich verhalt sich die Entwicklung hier aber gerade
gegenlaufig, von der Barthesschen neutralisation zur Opposition:
Der Dealer und der Client bezeichnen das Licht, in dem sie sich
treffen, zunachst als Dammerlicht (s.0.). Der Ort scheint insofern
auch der neutralisation zu entsprechen und ist ein ,espace neutre”
im Sinne des Eingangstexts zu Dans la solitude des champs de
coton (S. 7). Die Oppositionen zwischen den Figuren werden erst im
Gesprach heraufbeschworen. Was er anfangs als Dammerung
empfindet, erscheint dem Client im Verlauf des Gesprachs
ruckblickend als enorme Dunkelheit. Denn wahrend er zu Beginn
noch glaubt, das dunkle Reich des Dealers umgehen zu kdnnen,
kann er sich ihm am Ende nicht mehr entziehen.

4.1.2 Transzendenz des Banalen

Begriffe wie ,l'‘étrangeté de I'heure” (S. 42), ,le désert de cette
heure* (S. 48) und ,linfinie solitude de cette heure* (S. 52) sind

test

vous m’avez arrété [...]; ttmoignez que j'ai appelé la lumiere, que je
ne me suis pas glissé dans I'obscurité [...], de mon plein gré [...],
mais que j'y ai été surpris et que j'ai crié, comme un enfant dans son
lit dont la veilleuse tout a coup s’éteint.” (S. 34)

%y/gl. Barthes 1979:33
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sicherlich keine anheimelnden Attribute fur die Stunde, zu der die
Begegnung zwischen dem Dealer und dem Client stattfindet. Sie
verleihen der Situation etwas Undurchsichtiges. Sie unterstreichen
die Atmosphéare, von welcher der Dealer behauptet, dass in ihr
vieles moglich sei, was man am néachsten Morgen eher bereue,
denn ,le soir est le moment de I‘'oubli, de la confusion, du désir tant
chauffé qu‘il devient vapeur. Cependant le matin le ramasse comme
un gros nuage au-dessus du lit* (S. 43). ,Vapeur“ steht hierbei nach
Vo3 ,fur die Loslosung vom festen Boden der Tatsachen, die
Verschleierung des Greifbaren und rational Erklarbaren.” Vol
1993:98. Sie erklart, warum die fur Koltes' Werk typischen
Lichtstimmungen eine surreale Atmosphére geradezu beschworen:

,ourch die surrealen Elemente wird in die vertraut-banale
Alltagswelt wiederum das «ganz andere» eingefuhrt. Indem die
Gesetze von Zweckrationalismus und Wabhrscheinlichkeit
gebrochen werden, er6ffnet sich ein Freiraum fur Poesie und
Phantasie. Die Aspekte der Welt und des Menschen, die
Koltes flr ernsthaft darstellenswert halt, verlangen nach einer
Transzendierung der Normalitat.” (ebd.)

Demnach lasst sich Dans la solitude des champs de coton in eine
Stromung einordnen, die Hans-Thies Lehmann unter den Begriff
Hypernaturalismus fasst. Eine anscheinend banale Welt wird mit einer

geheimnisvollen Aura aufgeladen.

.Das Unterste ist nicht, wie im Naturalismus, die Wahrheit,
das Reale, das bloRzulegen ist, weil es ausgeblendet und
verdrangt wurde. Das Unterste ist vielmehr das neue
«Helilige», die eigentliche Wahrheit, das was Norm und Regel
sprengt: Verausgabung in Droge, Verfall und L&cherlichkeit.
Die Untat, die banal im spiel3igen Alltag sich zutragt, nimmt
den Stellenwert des «Anderen» ein, der Ausnahme, des
Ungeheuren und Unerhorten, der Extase.” Lehmann 1999:211

Lehmann verweist auf Jean-Pierre Sarrazac, der bereits 1981 den
Terminus ,hyper-naturalisme* fur diese Tendenz verwendet.
Sarrazac kritisiert dabei die Neigung von Autoren, in ihren Sticken
sozial unten angesiedelte Schichten vorzufihren und zum
exotistischen Kulturkonsum feilzubieten.” Koltés* Werk ist in
diesem Zusammenhang auch problematisch. Dessen vielzitierte
,Randfiguren’, die ratselhaften ,outlaws’, ziehen den in der Regel

burgerlichen Theaterbesucher in ihren Bann. Doch gerade Dans la

™/gl. Sarrazac 1981:178
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solitude des champs de coton spielt mit diesem Faszinosum und
fuhrt es ad absurdum. Denn was der Eingangstext vermuten lasst,
|6st der Dialog zwischen dem Dealer und dem Client ja nicht ein: lhr
vermeintlicher illegaler Deal stellt sich als der banale und doch
komplizierte Versuch heraus, einander naher zu kommen, ohne
emotional oder physisch verletzt zu werden. Es wird somit
schlie3lich ein allgemein relevantes Thema verhandelt, das eben
nicht nur Randfiguren betrifft, sondern auch den voyeuristischen
Rezipienten selbst.

Die Lichtstimmung tragt dazu bei, den Dialog auf eine
Ubergeordnete Ebene zu heben, die fern jeglicher Realitat ist.
Wiederholt auftretende Begriffe wie ,obscurité” (S. 14, 15, 25, 32, 34
und 61) und ,téneébres” (S. 23, 24 und 25) bezeichnen zugleich die
Dunkelheit, aber auch das Undurchsichtige, Unbegreifbare. Dem
entsprechend l&sst nicht nur seine poetische Sprache, sondern auch
seine Lichtkonzeption Koltés' Werk fuir Bernard Desportes ratselhaft
erscheinen:

.La lecture de I'ceuvre de Koltés n‘est pas sans provoquer le
vertige: I'‘énonciation poétique de mythes et de symboles qui

s'y succédent en désordre telles des trouées de lumiere
brutale dans la nuit incohérente des situations masque, dévoie,
dévie par vagues successives les tentatives éblouies ou
désespérées de la logique ou de la raison.” Desportes 1993:17

Es sind neben der Sprache die vorgesehene Tageszeit und das
Licht, mit denen Koltés banalen Begebenheiten zwischen kleinen
Leuten eine geheimnisvolle Aura verleiht und sie auf diese Weise
erhoht. Dem entsprechend ist auch der Zustand in Dans la solitude
des champs de coton ein Ausnahmezustand. Er sei abgeschlossen

von der realen Welt, so Desportes:

.Hermétisme enfin de l'obscurité des lieux: pour marcher
dans la nuit noire ou au cceur de la forét, une habitude de I‘ceil
est nécessaire. L'errance nocturne (noire) contraint dans un
premier temps a l'inaccessibilité, elle interdit la «promenade»:
la nuit est un abime qu'‘il faut vouloir explorer. Hermétisme né
de l'opacité des lieux, donc, mais aussi de l'imprécision du
domaine.” Desportes 1993:78

Auch der Ort in Dans la solitude des champs de coton ist schwer
zugénglich und unwirtlich, zumal zu der Tageszeit. Umso mehr
Aufmerksamkeit widmet der Rezipient der Begegnung zwischen den
Figuren. Sowohl der Dealer als auch der Client erwédhnen zahlreiche
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Male im Stiick die Tageszeit und den Schauplatz, meistens beides
im selben Atemzug.'® Textimmanent wird also unterstrichen, dass
es sich um eine aussergewohnliche Situation handele, allein
aufgrund des Ortes und der Tageszeit, zu welcher der Dealer und
der Client zusammenkommen. Diese geben einen Rahmen vor,
innerhalb dessen Verdrangtes und scheinbar Unmdgliches
passieren kann.

.De chaque ouvrage de Koltes nait ce sentiment de nuit qui
inquiete et libere, oppresse et appelle, enferme et délivre - car
si la nuit est ténébre, solitude, mort, cette inconnue noire est
egalement désir, ivresse et tentative.” Desportes 1993:79

Da, wo sich der Dealer und der Client begegnen, reicht das Licht
nicht hin. Das Halbdunkel weckt Hoffnungen. So schreibt Fatima
Miloudi, ,la lumiére koltésienne appartient au monde «civilisé» et ne
conte que la surface des choses. Que ce soit ou non au profit du
héros, elle refuse son essence a la réalité, elle perpétue le regne de
Iillusion.” Miloudi 1998:116. Die dammerige, nachtliche und damit
geheimnisvolle Stimmung in Dans la solitude des champs de coton
erlaubt, aus der banalen Begegnung, mit der beide Figuren vielleicht
wirklich eingangs einen Deal bezwecken, ein Ereignis werden zu
lassen, in dem sich der Dealer und der Client emotional verstricken.
Aus der banalen Situation wird eine archetypische, in der man die
N&he des Anderen sucht, aber unfahig ist, sich mit ihm zu
verstandigen. Uber die créance des Deals lagert sich die der
affektiven Annaherung.

Wie lassen sich Lichtstimmungen, die im Text als Metapher
funktionieren, auf der Buhne wiedergeben? Und kann der im Text
angelegte Hyperrealismus als Atmosphare szenisch umgesetzt
werden? Fischer-Lichte nennt vier Faktoren, die das Licht
kennzeichnen und sich in einer Theaterinszenierung semiotisch
deuten lassen: Intensitat, Farbe, Verteilung und Bewegung.*® Im
Hinblick auf diese Faktoren lassen sich auch die Lichtverhaltnisse in
den Chéreau-Inszenierungen von Dans la solitude des champs de

Am Sticktext S. 9, 13, 14, 15, 22, 24, 38, 42 und 52. Nur die
Tageszeit: S. 12, 20, 22, 29, 48 und 59. Nur der Schauplatz: S. 32
und 40.

%ygl. Fischer 1988:156
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coton beschreiben.

4.2. Inszenierung 1987

4.2.1 Kinstliche Lichtwechsel

Der Raum ist in Chéreaus Inszenierung von 1987 in ein schwaches,
blauliches Licht getaucht. Dieses entspricht der im Text
vorgegebenen Dammerung, dem ,crépuscule” (S. 10) und der in
Begriffe wie ,obscurité”, ,ténébres* und ,vapeur® gekleideten
geheimnisvollen Stimmung.

Die Lichtstimmung ist hier ahnlich wie im Text variabel. Doch
wahrend sie im Text natirlich und von der Empfindung der Figuren
abhangig ist, konnen letztere das kunstliche Licht in der 1987er-
Inszenierung an- und ausschalten:

Der Dealer geht, nachdem er den Saal betreten hat, noch wahrend
seiner ersten Replik zu den Containern, von wo aus er das Licht
kurz aus- und wieder anschaltet. An diese Handlung schliel3t er die
Worte an: ,,C'est pourquoi je m‘approche de vous, malgré I'heure qui
est celle ou d'ordinaire I'homme et I'‘animal se jettent sauvagement
l'un sur lautre” (S. 9). Damit nahert er sich initiativ erstmals dem
Client. Sowohl die Figurenrede als auch die Handlung des Dealers
deuten darauf hin, dass er in dem Moment die gesamte Situation
beherrscht. Der kurze Lichtwechsel ins Dunkle verweist im
Ubertragenen Sinn auch auf die nachtliche Stunde, von der im
zitierten Text die Rede ist. Indem das Licht aber nur voribergehend,
unnatirlich kurz ins Dunkle wechselt, ist es als Metapher zu
verstehen. Es synchronisiert demnach die bildhafte Sprache der
Figur. Diese hélt sich nicht an naturalistische Darstellungen, sondern
setzt die Beschreibung der vermeintlich nattrlichen Lichtstimmung
argumentativ ein. Ahnlich synchron verhalt sich die darauf folgende
Replik des Client zum Lichtwechsel. Bei seinen Worten Il aurait
d‘ailleurs fallu que I'obscurité flt plus épaisse encore” (S. 14) erlischt
das Licht noch einmal kurz, um anschlieBend sogleich wieder
aufzuscheinen.

Die Synchronisierung von verbalem und visuellem Code ist bei
beiden Beispielen redundant und kann auf den Zuschauer komisch
wirken. Doch die unnattrlich kurze Verdunklung hebt noch einmal
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die metaphorische Funktion des Lichts sowohl im Text als auch der
Inszenierung hervor. Denn nicht jeder Leser erkennt sie sofort allein
bei der Rezeption des schriftichen Textes. Deshalb ist die
Duplikation der Metapher als Stilmittel, visuell und verbal, hier
sinnvoll.

4.2.2 Lichtzonen

Das Licht strahlt fast ausschlief3lich von der Containerseite auf die
BUhne. Folglich ist der Teil des Raums dort heller als sein anderes
Ende, wo sich die graue Wand mit dem dunklen Durchgang
befindet. Zwischen diesen Hell- und Dunkelzonen ist ein flieRender
Ubergang. Die unterschiedliche Lichtintensitat deckt die Bandbreite
ab, die dem Licht auch im Text beigemessen wird. Dort bezeichnet
es der Dealer schon in seiner ersten Replik gleichermal3en als
~crépuscule” und ,obscurité“ (S. 10). Die beiden Zonen wiederholen
dartber hinaus auch die Polarisierung zwischen Hell und Dunkel,
die der Text bereits vorgibt. Sie synchonisieren sie jedoch nicht
vollends. Denn das Drama schreibt den Kontrast an den Figuren fest
und bringt den Dealer mit allem Dunklen, den Client mit allem Hellen
in Verbindung. So klar ist die Rollenverteilung in der Inszenierung
jedoch nicht. Denn dann musste sich der Dealer ja stets in der
dunkleren und der Client in der helleren Zone aufhalten, was nicht
zutrifft.

Stattdessen reproduziert die Lichtverteilung die Dominanzrelation
zwischen dem Dealer und dem Client, die mehrmals im Verlauf des
Stlicks wechselt. Mit dem Begriff ,Dominanzrelation® meine ich in
diesem Kontext das variable Verhaltnis zwischen den Figuren,
wobei abwechselnd eine die andere bei der Verhandlung
dominiert.” Bereits am Bihnenbild haben wir gesehen, dass die
jeweils Uberlegene Figur in der Regel auf der Seite der gewaltigen
Container steht, wéhrend die unterlegene sich in der Nahe des
Ausgangs neben der Wand aufhalt. Das Licht, das von den

™ch leite den Terminus von Pfister 1988:226f. ab, der den Begriff
~=Quantitative Dominanzrelation” flr die unterschiedliche Prasenz der
Figuren auf der Buhne verwendet, die insbesondere durch den
Redeanteil bestimmt ist.
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Containern her auf die Buhne scheint, lasst von der Figur, die vor
ihnen steht, kaum mehr als eine Silhouette erkennen. Sie wirft einen
langen Schatten in die Richtung, wo die andere Person steht. Der
Schatten lasst sich vektoriell deuten als Offensive seitens der Figur
vor den Containern, oder als deren Zuneigung und Interesse, die sie
an die vor der Wand stehende Figur richtet. Auf diese sind die
Lichtstrahlen frontal gelenkt.

Die jeweilige Figur vor der Wand ist dem Licht ausgesetzt und damit
auch dem Blick ihres Gegenubers. Der Blick ist ein elementares
Motiv im Stick. Schliel3lich I6sen die sich kreuzenden Blicke die
Auseinandersetzung zwischen dem Client und dem Dealer
anfanglich aus. Dem Blick misst auch Chéreaus Dramaturg Claude
Stratz in Dans la solitude des champs de coton eine zentrale
Bedeutung bei. Er sagt in einem Gesprach mit Benhamou: ,C‘est
une piéce sur le regard [...]. Chacun des personnages existe par le
regard de l‘autre, est défini par l'image que l‘autre Iui renvoie.”
Benhamou 1995:0.P."® Das Gesehen-Werden fiihrt in Dans la
solitude des champs de coton den Konflikt herbei. Auch Freund fallt
die Bedeutung des Blicks in den Stiicken von Koltes auf:

,pourch das Vergessen-Werden wird den Personen eine
Wunde zugefiigt, ebenso wie durch das Gesehen-Werden. Es
zerstort ihre Freiheit und reduziert sie auf den Status von
Objekten. Die Suche nach einer Fluchtmoglichkeit entspringt
dem Bedurfnis, seine Objektheit zu verbergen, um wieder zum
Subjekt zu werden. Die Tragik liegt in der Unmdglichkeit, sich
den Blicken der anderen zu entziehen und seine ldentitat
unversehrt zu bewahren. Deshalb ist der Wunsch, unsichtbar
zu sein, in allen Sticken prasent.” Freund 1999:68

Diese Subjekt-Objekt-Konstellation und der Fluchtgedanke ist in
Dans la solitude des champs de coton auch metaphorisch
dargestellt. Der Client wendet sich an den Dealer und mutmalft:
,VOUS vous enfuiriez dans I‘'obscurité comme un chien qui court Si
vite qu‘on n‘en apercoit pas la queue” (S. 15), sobald der Client
einen Wunsch, ein ,désir, aufern wirde. In der 1987er-
Inszenierung scheint Chéreau als Darsteller des Dealers diese

Metapher szenisch umzusetzen, indem er im Lichtschein an der

%y/gl auch das Zitat von Bon in Kap.2.1.2 Zeit ohne Chronologie,
wo es heil3t, das Drama handele vom ,instant d‘'un regard entre
deux personnages, I'un immobile, I‘autre qui traverse“ Bon 2000:47.
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grauen Wand entlang eilt. Die Szene ist aber insofern nicht
gelungen, als die gestische Darstellung der Metapher redundant
wirkt, ahnlich wie der Lichtwechsel, wenn er mit der
Lichtbeschreibung zusammenféllt (s.0., Kap. 4.2.1 Kinstliche
Lichtwechsel). Dartiber hinaus ist die Metapher hier nicht
vollkommen umgesetzt. Chéreau flichtet als Dealer bei seinem
Gang nicht ins Dunkel, sondern bleibt pl6tzlich mit dem Ricken zur
Wand gepresst stehen, wie vom Licht ertappt. Er ahnelt in diesem
Moment eher einer Katze, die im Scheinwerferlicht stehen bleibt,
anstatt zu flichten, und nicht einem Hund, von dem im Text die
Rede ist. Diese Unschérfe lasst sich dahingehend deuten, dass der
Text und die Inszenierung in jenem Moment zusammen das Hund-
Katze-Motiv herstellen, das Chéreau laut eigenem Bekunden mit der
Inszenierung zeigen will."® Diese Brechung zwischen dem Text und
der Geste kann man als Gegenlaufigkeit oder Effekt der
Ausfacherung bezeichnen.

Interessant ist die beschriebene Szene im Zusammenhang mit der
Lichtkonzeption, weil sie deutlich das Prinzip demonstriert, nach
dem eine Figur im Lichtstrahl der anderen ausgeliefert zu sein
scheint. Die Lichtkonzeption synchronisiert die im Text eher subtile
Dominanzrelation zwischen den Figuren und macht sie sichtbar.
Dabei ist die Sehende der Gesehenen Uberlegen.

4.3 Inszenierung 1995

4.3.1 Dammerung und Hallenlicht

Die Buhne ist in Chéreaus Dans la solitude des champs de coton-
Inszenierung von 1995 ahnlich wie in der 1987er-Inszenierung fast
die gesamte Auffihrung tber in ein schwaches blauliches Licht
getaucht. Dieses ist allerdings jetzt gleichmaRig Uber den gesamten
Raum verteilt. Zweimal ist diese dammerige Atmosphéare

“Chéreau ersetzt mit dem Hund-Katze-Motiv, flr das er auch
Koltes' Text Si un chien rencontre un chat... in das Programmbheft
von 1987 aufnimmt, laut eigenem Bekunden die Gegenuberstellung
von einem ,schwarzen‘ Dealer und einem ,weifl3en‘ Client. Koltés
fordert eine solche Besetzung, um einen unuberwindbaren
Unterschied zwischen den Figuren sichtbar zu machen. Vgl.
Chéreau 2001:23 und Bradby 1996:16f.
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durchbrochen: zunéchst wenn die Figuren ihre Reden unterbrechen
und nach einer kurzen Pause flr einige Minuten nach einer
Choreografie tanzen,’ und ein weiteres Mal wahrend einer sehr
kurzen Pause, die ich oben im Hinblick auf die angedeutete
sportliche créance auch Auszeit nenne!® Wahrend dieser
Unterbrechungen wird ein helles, warmes Hallenlicht angeschaltet,
wie in einer echten, theateriblichen Pause. In dieser neuen
Lichtstimmung stehen die darin stattfindenden Szenen isoliert,
erhalten einen anderen Kontext und lassen sich einer anderen
Wirklichkeitsebene zuordnen. Das gilt vor allem fir die erste
Unterbrechung, die von der Choreografie ausgefullt ist und einem
intermede oder Intermezzo gleichkommt. Wéahrend die Atmosphare
des dammerigen Hypernaturalismus noch mimetisch einen
abgeschiedenen Ort vermuten lasst, an dem die Figuren
miteinander  sprechen, verweist das Hallenlicht auf die
Auffihrungssituation, in der sich die Darsteller und das Publikum
befinden. Von manchen Zuschauern wird dieser Lichtwechsel
tatsachlich als Zeichen zur Pause gedeutet: sie verlassen den Saal,
die Auffihrung und die Inszenierung, von der sie doch selbst ein Tell
sind.

Uber die vom Dramentext vorgegebene dammerige Atmosphére
lagert sich in der 1995er-Inszenierung der Wechsel zwischen
BUhnen- und Hallenlicht, der an die Auffihrungssituation erinnert.
Wie die kinstlichen Lichtwechsel in der 1987er-Inszenierung
verweist auch diese Beleuchtung auf die metaphorische Bedeutung
des Lichts im Dramentext von Dans la solitude des champs de
coton.

YEs ist der Moment, bevor der Client von der Mdglichkeit spricht, er
kénne sich dem Dealer aufgrund einer diffusen Anziehungskraft
genahert haben. Vgl. Textbuch S. 41: Et si - par hypothése -
j'avouais que je n‘avais usé de l‘arrogance - sans godt - que parce
gue vous m‘avez prié d'en user [...]. si par hypothése je vous disais
gue ce qui me retient ici était I'incertitude ou je suis de vos desseins,
et l'intérét que j'y prends?“

%y/gl. Kap. 2.3.2 Eine sportliche Begegnung in drei Runden
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4.3.2 Das Prinzip der Lichtkegel

In Chéreaus 1995er-Inszenierung polarisiert das Licht nicht mehr die
Figuren wie in der vorigen Inszenierung. Der Dealer lasst sich hier
keineswegs wie in der Textvorlage dem Dunkel und der Client der
Helligkeit zuordnen. Das Licht verweist in der Auffihrung auf keinen
vermeintlichen Gegensatz zwischen den Figuren wie die
Lichtbeschreibungen im Drama.'®

Stattdessen grundet die Inszenierung von 1995 auf einem Prinzip
von Lichtkegeln, die manchmal eine, manchmal beide Figuren
beleuchten, sowie gelegentlich den Mantel als zentrale Requisite.
Die Personen werden in ihrem Lichtkegel als Zeichen von der
Umgebung isoliert." Die so konzipierte Beleuchtung synchronisiert
die Ambition, die auch beim Buhnenbild verfolgt wird: der Verzicht
auf einen mimetischen Kontext, d.h. keine Darstellung der Handlung
in einer Umgebung, die an eine Realitat ausserhalb der Bihne
erinnern konnte.™ Stattdessen werden die beiden Figuren im Hier
und Jetzt der Auffihrung fokussiert.

Die intensiven Strahlen bilden auf dem Bihnenboden um den
Dealer bzw. den Client einen hellen runden Fleck ab und folgen den
Bewegungen der beiden Figuren. Der Raum mit der Bihne in der
Mitte und den zu den Seiten hin ansteigenden Zuschauerrdngen
erlaubt, dass jeder Zuschauer die hellen Kreise auf dem
Buhnenboden sieht und mit seinem Blick verfolgen kann.

4.3.2.1 Beleuchtung als Preisgabe

Die Lichtkegel beleuchten nicht immer beide Figuren gleichzeitig.
Bisweilen steht eine der beiden unter einem Lichtstrahl, wéahrend die
andere nur schemenhaft im Halbdunkel zu erkennen ist. Eine Figur
kann sich so vor der anderen ins Zwielicht zurtickziehen.
Andererseits scheint das Licht auf, wenn sich die Figur dem Dialog
mit der anderen nicht mehr entziehen kann.

®/gl. Kap. 4.1.1 Lichtstimmung als Metapher
"9/gl. Fischer 1988:158

My/gl. Kap. 3.2.3 Vermeidung von lllusionen
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Dementsprechend beleuchtet der erste Spot den Dealer, als er sich
initiativ dem Client nahert."? Und auf den Client strahlt der erste
Lichtkegel, als der Dealer ihn offen herausfordert: ,Dites-moi donc,
vierge mélancolique, en ce moment ou grognent sourdement
hommes et animaux, dites-moi la chose que vous désirez et que je
peux vous fournir..” (S. 12). Nun gibt es fur den Client kein
Entkommen mehr.

Ein anderes Mal entfernt sich der Client wahrend einer Rede des
Dealers ins Halbdunkel. Er kehrt wieder zuriick ins Licht, als der
Dealer ihn unmittelbar mit den Worten anspricht: ,Sachez donc que
si je vous parle, a cette heure, ainsi, doucement, peut-étre encore
avec respect, ce n‘est pas comme vous: par la force des choses,
selon un langage qui vous fait reconnaitre comme celui qui a peur*
(S. 20). Wenn die eine Figur der anderen ausgeliefert oder von ihr
blo3gestellt wird, ist sie auch und vor allem deren Blick ausgesetzt.
Der Lichtkegel Uber ihr verstarkt diesen Eindruck. Wenn die
Inszenierung von 1987 das Gesehen-Werden durch die
Konfiguration vorfihrt, indem jeweils eine der beiden Figuren vor der
Wand frontal dem Lichtstrahl ausgesetzt ist (siehe Kap. 4.2.2
Lichtzonen), zeigt diese Inszenierung das Verhaltnis zwischen dem
Dealer und dem Client, indem sie in variabler Verteilung die
Lichtkegel auf sie strahlen lasst.

Die sich kreuzenden Blicke l6sen die Auseinandersetzung zwischen
dem Client und dem Dealer aus. Die Lichtkegel, unter denen die
Figuren mal sichtbar sind, um bald darauf wieder im Halbdunkel zu
verschwinden und spater erneut vom Licht preisgegeben zu werden,
erheben diese Fatalitat, gesehen zu werden und sich der
Konfrontation mit dem Anderen stellen zu mussen, auf ihre Weise
zum Thema. Es entsteht hier ein intermedialer Effekt der
Ausfacherung beim Transfer des Texts auf die Buhne: Die im Text
verankerte ldee des Blicks, mit dem einer die Schutzhille des
Anderen durchbricht, wiederholen und vervielfachen die Lichtkegel
an zahlreichen Stellen der Auffihrung.

"2VIg. S. 9: ,C'est pourquoi je m‘approche de vous...*
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4.3.2.2 Schematische Verdichtung der  désirs"

Eine geeignete Grundlage, um den Einsatz der Lichtkegel in
Chéreaus 1995er-Inszenierung im Hinblick auf die lllustration von
Winschen zu erlautern, bietet die von Pavis erlauterte Theorie der
integrierten Semiotik. Sie distanziert sich von der statischen
Zeichentheorie und deutet eine theatrale Auffihrung vielmehr nach
zwei Achsen: ,L‘axe du déplacement, ou de la métonymie“ und
.l'axe de la condensation, de la métaphore” Pavis 1996:287f. Hier
wird der  mimetische, realistische dem  symbolischen,
surrealistischen Anteil einer Inszenierung gegenubergestellt. Das
Vektorenmodell geht auf Ideen aus der Psychoanalyse zurick.
Gerade eine Theaterinszenierung bietet die Moglichkeit, auch
Aspekte hervorzuheben, die auf der zweiten Achse dieses Modells
angesiedelt sind. Die Lichtkegel in der Dans la solitude des champs
de coton-Inszenierung von 1995 verdichten und illustrieren in
symbolischen Anordnungen auf der Bihne kleinere und groRRere
Winsche, ,désirs®, welche die Figuren implizit oder auch explizit in
ihrer Rede aul3ern.

Der Einsatz des Lichts wird in der Auffihrung stellenweise mit dem
Text auf (berdeutliche Weise intermedial synchronisiert:
Beispielsweise winscht sich der Client in seiner Rede beziiglich des
Dealers: Il aurait d‘ailleurs fallu que l‘obscurité fOt plus épaisse
encore, et que je ne puisse rien apercevoir de votre visage® (S. 14).
Der Darsteller in der Inszenierung unterstitzt diese Worte gestisch
mit einer wedelnd abwehrenden Handbewegung. Darauf erlischt der
Lichtstrahl, der bis zu dem Moment noch auf den Dealer scheint und
realisiert symbolisch den Wunsch des Client.

Die Lichtkegel strahlen so intensiv auf die einzelnen Figuren, dass
sie auf dem Boden ein Muster beschreiben. Diese hellen Kreise
folgen den Bewegungen der Figuren. Im folgenden Beispiel
akzentuieren die Kreise dabei auf dem Bihnenboden nach dem
Prinzip der Ausfacherung den Inhalt der Figurenrede:

Der Client sehnt sich danach, jegliche Kommunikation mit dem
Dealer abbrechen zu kénnen, wenn er sagt: ,je ne veux étre ni bon,
ni méchant, ni frapper, ni étre frappé, ni séduire, ni que vous tachiez
de me séduire.” (S. 52) Der Client will sich vom Dealer abgrenzen,
und doch deutet seine Aneinanderreihung von Oppositionen in der
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Formulierung darauf hin, dass in dieser Begegnung jeder jederzeit
die Rolle des Anderen ubernehmen kann. Ob gut oder bdse,
Verfiihrer oder Verfihrter: die Attribute lassen sich zwischen den
beiden Figuren auswechseln. Die Lichtkegel, in denen die Figuren
stehen, bleiben denn auch nicht isoliert voneinander, sondern
tauschen in einer schnellen Bewegung tUber dem Dealer und dem
Client ihre Positionen aus und uberschneiden sich kurz dabei. Sie
bringen die Bedeutung an die Oberflache, die in der Figurenrede
erst in zweiter Linie mitschwingt.

Die Bewegungen der Strahler verhalten sich synchron zu der daran
anschlieBenden Textpassage. Da heif3t es: ,Soyons deux zéros bien
ronds, impénétrables l'un a [l‘autre, provisoirement juxtaposés”
(ebd.), und weiter unten ,soyons de simples, solitaires et orgueilleux
zéros" (ebd.). Bei dieser Metapher zeichnen die Lichtkegel zwei
aneinander grenzende Kreise wie zwei Nullen auf den
Buhnenboden. In ihnen stehen der Client und der Dealer, im
notwendigen Abstand voneinander. Die Inszenierung reproduziert
also visuell die in der Figurenrede vorgegebene Metapher von den
zwei Nullen, die so rund sind, dass sie nicht miteinander anecken.

An einer anderen Stelle visualisieren die Lichtstrahler mit den
Kreisen auf dem Buhnenboden ein rein hypothetisches Verhaltnis
der beiden Personen zueinander. Der Dealer sagt:

»~Je ne suis pas la pour donner du plaisir, mais pour combler
I'abime du désir [...]. Et parce que je vois le votre apparaitre
comme de la salive au coin de vos levres que vos levres
ravalent, j‘attendrai qu'‘il coule le long de votre menton ou que
vous le crachiez avant de vous tendre un mouchoir, parce que
si je vous le tendais trop t6t, je sais que vous me le refuseriez”

(S. 29).
Der Dealer unterstellt dem Client einen Wunsch und mdchte ihn
erfillen. In der Inszenierung nahern sich die Figuren bei dieser
Mutmaf3ung einander. Auf beide sind jetzt Lichtkegel gerichtet, die
auf dem Boden Kreise zeichnen, die sich gleichzeitig mit den
Figuren einander nahern. Als der Dealer aber einschrankend meint,
dass sich der Client zurtickziehe, wenn er auf dessen Verlangen zu
frih eingehe, entfernen sich die Figuren wieder voneinander und mit
ihnen die Lichtkreise auf dem Bihnenboden. In diesem Beispiel
illustriert bereits die Bewegung der Schauspieler auf der Bihne

ausfachernd das in der Figurenrede angedeutete gegenseitige
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Begehren. Die Lichtkegel synchronisieren und verdeutlichen die
Bewegung, indem sie diese schematisch darstellen.

Zugleich scheinen die Lichtkreise wie von selbst tber die Spielflache
zu ziehen. Sie verweisen damit auf das oben angefihrte
monadische Prinzip, nach dem der Dealer und der Client in ihren
Bewegungen vorgezeichnete Wege verfolgen (siehe Kap.3.1.3
Geometrische  Ordnungen). Benhamou nennt  Chéreaus
Inszenierung treffend

,un jeu trés raffiné de poursuites, fondé sur le mouvement,
les ruptures, la rapidité, sur linvention ludique permanente
dans le rapport des personnages aux cercles ou aux ellipses
de lumieres, dans le rapport de ces cercles et de ces ellipses
entre eux.” Benhamou 2001:356

Die Inszenierung funktioniert auf der Basis eines visuellen Musters,
das die Strahler zeichnen. Es entspricht der geometrischen
Ordnung, die der Text metaphorisch beschreibt, z.B. in der Replik

des Client, die seine geraden Wege skizziert:

.J€ marche, tout court, allant d‘un point a un autre [...] J'allais
de cette fenétre éclairée, derriere moi, la-haut, a cette autre
fenétre éclairée, la-bas devant moi, selon une ligne bien droite
[...]. Or il n‘existe aucun moyen qui permette, a qui se rend
d‘une hauteur a une autre hauteur, d‘éviter de descendre pour
devoir remonter ensuite, avec l‘absurdité de deux mouvements
qui s‘annulent” (S. 13)

Die Lichtkonzeption der Inszenierung mit den Uber den
Buhnenboden wandernden Kreisen synchronisiert dieses im Dialog
angelegte geometrische Bild und macht es beim intermedialen
Transfer des Texts auf die Buhne sichtbar. Es erweitert es zugleich
um den Aspekt der gehegten Winsche der Figuren, die von den

Lichtmustern ikonisch und verdichtet dargestellt werden.

4.3.2.3 Exkurs: Der Mantel als zentrale Requisite

Ein eigener Lichtkegel beleuchtet den Mantel des Dealers, der zur
einzigen Requisite in der Auffihrung umfunktioniert ist. Er fliegt ganz
zu Beginn der Auffuhrung in hohem Bogen in die Mitte auf den
BUhnenboden. In diesem Zusammenhang muss herausgestellt
werden, dass der erste Lichtkegel in der Auffihrung den Mantel
beleuchtet und keine der beiden Figuren. Anfangs liegt alles andere
im Dunkeln. Auch der Dealer und der Client sind zunachst auf der
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Bihne nur schemenhaft zu erkennen.

Insofern misst die Inszenierung von 1995 dem Mantel eine
zentralere Bedeutung bei, als es aus dem Stiicktext hervorgeht. Im
Drama wird eine Jacke erwahnt. Aber wenn in der Inszenierung der
Mantel schon zu Beginn der Auffihrung zu sehen ist, wird jene im
Text erst mitten im Gesprach und fast beilaufig erwdhnt. Da sagt der
Dealer:

LAujourd‘hui que je vous ai touché, j‘ai senti en vous le froid
de la mort, mais j‘ai senti aussi la souffrance du froid, comme
seul un vivant peut souffrir. C'est pourquoi je vous ai tendu ma
veste pour couvrir vos épaules, puisque je ne souffre pas, moi,
du froid.“ (S. 36)

Einige Satze spater fugt er hinzu:

»Si je vous ai prété ma veste seulement, ce n‘est pas que je
ne sache pas que vous souffrez du froid non seulement dans
le haut de votre corps, mais, soit dit sans vous offenser, du
haut en bas et peut-étre méme un peu au-dela“(S. 37).

Die Jacke bietet im Text fur den Dealer zunachst einen Anlass, den
Client anzusprechen. Er habe dem Client zu Beginn die Jacke
hingehalten, weil er dem Client das Frosteln angesehen habe, aber
auch um ihn vertraulicher aussehen zu lassen, wenn er seine Jacke
trige, sagt der Dealer. ,De plus, soit dit sans vous offenser,
j'espérais, en couvrant vos épaules de ma veste, rendre votre
apparence plus familiere a mes yeux.” (S. 39) Doch wéahrend der
Dealer den Client zunachst nach eigenen Angaben mit der Jacke
schitzen und Nahe schaffen modchte, wird sie am Ende zum
Werkzeug, mit dem sich beide gegenseitig demdtigen. Il y a cette
veste que vous n‘avez pas prise quand je vous lai tendue, et
maintenant, il va bien falloir que vous vous baissiez pour la
ramasser”, fordert der Dealer (S. 57). Der Client scheint auf die
Jacke gespuckt zu haben, wiegelt aber ab, es sei ja nur ein
Kleidungsstuck: ,Si toutefois j‘ai craché sur quelque chose, je l‘ai fait
sur des généralités, et sur un habit qui n‘est qu‘un habit* (ebd.). Die
Jacke ist gleichermalRen Mittel zur Flrsorge als auch Demiitigung.
Sie ist textimmanent eine ambivalente Metapher und passt sich
dadurch in das dialektische Prinzip des Dramas ein. Das Verhalten
des Dealers verweist aber auch auf den Handel als Motiv: Zwar
bietet er dem Client seine Jacke an, doch muss sich dieser dafir
hinabbeugen, um sie aufzuheben. Der Dealer lasst sich seine
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Demut mit Demut bezahlen.

Im Dialog sticht die Jacke indes nicht so hervor wie der Mantel in
Chéreaus Inszenierung von 1995. Wenn er da als erstes auf der
Buhne landet, bevor die Darsteller sie betreten, und wenn dabei ein
Spot auf ihn gerichtet ist, zeigt das seine zentrale Bedeutung
innerhalb der Auffihrung an. Der Mantel liegt unter einem
Lichtstrahl, wie sonst nur die beiden Personen unter einem stehen.
Dadurch wird die Requisite, zumal sie anfangs wie von selbst im
Saal durch die Luft fliegt und dann auf den Boden fallt, neben den
beiden Figuren beinahe zu einem dritten Aktanten. Der Mantel als
ein Stuck Stoff kann in der 1995er-Inszenierung ikonisch als
Fehdehandschuh verstanden werden. Im Text symbolisiert er
hingegen Firsorge als eine Art der Zuwendung. Das Drama und
seine Inszenierung verhalten sich in dieser Hinsicht gegenlaufig
zueinander. Im intermedialen Zusammenspiel zeigen sie aber das
dialektische  Spannungsverhdltnis  zwischen  Attraktion und
Aggression, das den Dealer mit dem Client verbindet.

Der Mantel liegt von Beginn der Auffihrung an zwischen dem Dealer
und dem Client. Er ist der Angelpunkt ihrer Konfrontation. Der
Dealer raumt den Mantel zwar zwischenzeitlich aus dem Weg. Doch
am Ende feuern sich der Dealer und der Client gegenseitig ihre
Jacken und Mantel vor die FufRe und in einen eigenen Lichtkegel.
Der Client resigniert:

.Eh bien je vous propose I'‘égalité. Une veste dans la
poussiere, je la paie d‘'une veste dans la poussiére. Soyons
égaux, a égalité d'orgueil, a égalité d'impuissance, également
désarmés, souffrant également du froid et du chaud. Votre
demi-nudité, votre moitié d‘humiliation, je les paie de la moitié
des miennes.” (S. 58)

Der Client versucht durch seine Geste, das Verhaltnis zum Dealer
schliefRlich auszubalancieren und damit Frieden zu stiften. Das
Unternehmen scheitert, weil der Dealer Regeln in dieser Begegnung

y/gl. Greimas 1966:1975ff. und Ubersfeld 1977:67. Demnach
muss ein Aktant nicht immer eine Person, sondern kann auch eine
Abstraktion sein. Diesem Aktantenbegriff kommt wiederum Koltes'
Werk entgegen, in dem manche Gegenstande als Subjekte
betrachtet werden. So ist in seinem Einakter Tabataba ein Motorrad
in der Personenliste aufgeflnhrt.
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nicht gelten lasst: Il n‘y pas de regle, il n'y a que des moyens” (S.
60).

Die Lichtkegel tragen in der Inszenierung entscheidend dazu bei,
den Text in ein Zeichensystem auf der Bihne zu verwandeln. Indem
sie Objekte beleuchten, erheben diese fast zu Subjekten: der Mantel
wird zum Aktanten. Der Dealer und der Client als Subjekte werden
demgegenuber ihrerseits zu Objekten, wenn sie unter einem
Lichtkegel stehen und dem Blick des Anderen ausgesetzt sind.

4.4 Verfilmung 1987

Der Dramentext von Dans la solitude des champs de coton
suggeriert durch den unklar geschilderten Schauplatz und die
unheimliche Lichtstimmung, dass sich die Figuren an einem
unwirtlichen Ort anfinden, in einer Art No-Man‘s-Land. Auch das
eher dammerige, neblige Licht in der Buhnenauffihrung deutet
darauf hin.

Doch noch mehr glaubt man sich als Rezipient bei Jacquots Film mit
einem solchen Nicht-Ort konfrontiert. Zunéchst fehlende raumliche
Orientierungspunkte fur den Filmzuschauer verleihen dem
Schauplatz eine Atmophare, die charakteristisch flr die Szenerien
ist, in denen sich die Koltésschen Zustande oftmals ansiedeln: Sie
sind dunkel, unubersichtlich und anonym.™ Die Ausleuchtung des
Studios fur den Film unterstitzt diese Atmosphare.

Stéphane Lépine bestatigt, woran Kritiker erinnern: dass Koltes ein
Kenner des Kinos war."™ Und VoR meint, ,der spezifische Einsatz
der Beleuchtung bei Koltés [lasst] eher an Kino als an Theater
denken® VoR3 1993:134. Doch entscheidend ist, was Lépine uber die
Schauplatze hinzufigt, an denen sich Koltes’ Dramen ereignen.

An jenen anonymen Orten philosophieren die vereinsamten
Figuren nicht nur Gber das Leben, sondern sie suchen auch nach
Nahe: Koch am Quai Ouest im gleichnamigen Stiick, der Sprecher
in La nuit juste avant le foréts und in Roberto Zucco der alte Mann
nachts in der leeren U-Bahn-Station sowie irgendwo im Regen die
Schwester des Madchens.

y/gl. Bonfil 1997:125ff.; Jean-Marc Lanteri erwahnt ,ces films de
série B dont Koltes tirait une substantifique et insoupgconné moélle*
Lanteri 1993:188.
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Meint er doch, dass sie jenen zwielichtigen Orten aus den
amerikanischen Krimis der 40er Jahre im Stil des Film noir &hneln,
wenn er schreibt:

»+AUSSI, si I'on veut entrer dans son [Koltés] univers, il faut s'y
abandonner comme a un film noir, comme a l‘atmosphére
confuse, trouble et mystérieuse des polars américains de la
grande époque, tirés des romans de Chandler ou de Hammett,
a cette atmosphere décomposante qui fait qu‘en chaque étre
grandit bientdt la mort. [...] Atmosphére décomposante, ouli,
mais également un univers géré par la compulsion, c‘est-a-dire
par limpossibilité de ne pas accomplir un acte (méme
autodestructeur), une écriture gérée par ce méme effet de
compulsion, qui procéde par répétition, par saturation
obsessionnelle du discours de chacun des personnages.”
Lépine 1993:18

Benoit Jacquot kann die Atmosphare eines Film noir filmisch
natirlich noch leichter erzeugen, als dass sie sich in einer
Theaterauffihrung einstellt. Seine Verfilmung der Dans la solitude
des champs de coton-Inszenierung zitiert deutlich jenes
amerikanische Gangsterfilm-Genre. Dessen Geschichten spielen
groldtenteils nachts. Sie sind kontrastreich ausgeleuchtet, und
gelegentlich liegt Nebel tiber den Szenerien.™® All dies trifft auch auf
die Lichtstimmung in Chéreaus Inszenierung und Jacquots
Verfilmung zu. Paradigmatisch ist bereits die Eréffnungssequenz, in

der sich im blaulichen Nebel die Silhouette des Dealers abzeichnet.

Auch die Schattenwirfe auf die graue Wand lassen an das Film
noir-Genre denken (siehe Kap. 3.6.4 Hintergriinde mit Bedeutung
aufladen).

Diese Elemente sind alle bereits in Chéreaus Inszenierung angelegt.
Doch erst vervollstandigt durch die bewegliche Kamerafiihrung und
unerwartete Schnitte, die den Filmzuschauer oftmals desorientieren,
erzeugt das Licht eine derart beklemmende Atmophéare.

Jacquot und Renato Berta scheuen z.B. nicht davor zurlck,
wahrend der ersten Tirade des Dealers das Kameraobjektiv
langsam in die Richtung der dunklen Nische neben der grauen
Wand zu schwenken und darauf stehenzubleiben, sodass der
Zuschauer in dem Moment auf eine voéllig schwarze Leinwand

19/gl. Werner 1990:72
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blickt.*

Ein weiterer solcher Schwenk erfolgt unmittelbar vor der ersten
Replik des Client."® Die Einstellung endet wieder auf besagter
Nische. Der Zuschauer sieht fur einige Sekunden buchstéblich
schwarz. Dann kommt der Client aus der Nische heraus- und in den
BUhnenraum hineingestirzt.

Die zahlreichen amerikanischen Einstellungen verstarken den
Eindruck, man s&he einen dieser Filme, deren Handlung im
Verbrechermilieu der 40er Jahre in den USA spielt.

Wahrend in der Theaterauffihrung die Lichtkonzeption die
Dominanzrelation zwischen den Figuren aufzeigt, verandert der Film
mit den beweglichen Kameraeinstellungen die Atmosphéare. Die
schematische Darstellung des Subjekt-Objekt-Verhaltnisses in der
Inszenierung, das auch an das Hund-Katze-Muster oder jenes von
Jager und Gejagtem erinnert, Uberlagert der Film mit der créance
einer Begegnung im Halbweltmilieu. Der intermediale Transfer vom
Text auf die Buhne und schlie3lich auf den Bildschirm bewirkt auf
der formalen Ebene eine Synchronisierung und Wiederherstellung
der Film-noir-Asthetik, die Lepine bereits im Text verortet, die sich
aber erst im Film vollkommen umsetzen lasst. Erst Jacquots Film mit
seiner Film-noir-Asthetik kann denn auch den in der Textvorlage als
Motto festgeschriebenen Deal als illegalen Akt plausibel in Szene
setzen.

4.5 Verfilmung 1995

Metges Verfilmung Ubernimmt die Atmosphare der Inszenierung
zwangslaufig schon deshalb, weil wéhrend der Auffihrung gedreht
wurde. Es konnte also fur den Film kein neues Licht gesetzt werden.
Dennoch erscheint das Licht im Film anders als im Theatersaal. Das
erklart sich zum einen technisch dadurch, dass das Videoformat
Farben und Schattierungen nur ungenau wiedergibt. Zum anderen

""Diese Einstellung fallt zusammen mit den Worten des Dealers: ,,il
vous suffit, a vous, sans vous sentir blessé de I‘apparente injustice
qu'il y a a étre le demandeur face a celui qui propose, de me le
demander.” (S. 11)

My/gl. S. 13 in der Textvorlage
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kann der Fernsehzuschauer nicht die gesamte Lichtstimmung
Ubersehen, da ihm ja stets nur ein Bildausschnitt Einblick in die
Inszenierung gewadahrt. Der reduzierte Blickwinkel der Kamera
fokussiert zugleich Details, z.B. bestimmte Lichtreflexe, die der
Theaterzuschauer nicht wahrnimmt. Der Film akzentuiert folglich
andere Phanomene als jene, die das Saalpublikum sieht.

Das Prinzip der Lichtkegel verliert im Film seine Wirkungsweise. Der
Fernsehzuschauer kann nicht immer tbersehen, welche der beiden
Figuren jeweils beleuchtet ist. Auch die Gber den Boden ziehenden
hellen Kreise sind nur gelegentlich in einer aufsichtigen
Kameraperspektive erkennbar. Die Bewegungen der Figuren lassen
sich deshalb in der Verfilmung nicht geometrisch abstrahieren und
selten als Bewegungsmuster der Lichtstrahlen auf dem
BlUhnenboden schematisieren.

Der andere Effekt der Lichtkegel, das Herausheben der Figuren aus
der szenischen Umgebung, ist in der gefilmten Version ebenfalls
eingeschrankt. Wenn man in diesem Zusammenhang Fischer-Lichte
Glauben schenkt, die meint, dass die konzentrierte Beleuchtung der
Schauspieler, also z.B. mit einem Lichtkegel, die filmische Funktion
ersetze, einzelne Figuren oder Requisiten zu kadrieren,™ dann
ware das Prinzip der Lichtkegel diesbeziiglich in der Fernsehversion
der 1995er-Inszenierung von Dans la solitude des champs de coton
hinfallig. Der Dealer und der Client kdnnten in einem engen
Bildrahmen aufgenommen werden, der den Buhnenraum nicht
erkennen liee. Bazin hat aber darauf hingewiesen, dass beim Film
in jeder Einstellung das Dekor im Hintergrund genauso intensiv
wahrgenommen wird wie das Subjekt im Zentrum des jeweiligen

"v/gl. Fischer 1988:158: ,das Licht kann allein auf das Gesicht des
Schauspielers oder seine sich bewegende Hand fallen, ein
einzelnes Dekorationselement oder ein Requisit beleuchten,
wahrend seine Lage im Raum verandert wird. Im Film wird durch
eine entsprechende GroRaufnahme das isolierte Element einerseits
vorubergehend zum alleinigen Bedeutungstrager erklart,
andererseits in seinen Ausmalfien vergrofRert, und so dem
Zuschauer mit besonderem Nachdruck als zu interpretierendes
Zeichen dargeboten. Auf dem Theater dagegen bleibt der
BUhnenraum weiterhin - wenn auch als grol3es schwarzes Loch - in
seiner Ausdehnung prasent®.
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Bildes.”® Anders als in der Theaterinszenierung, wo der Blick des
Zuschauers in die verschiedenen Bihnenwinkel schweift, sich aber
durch die Lichtverhaltnisse auch lenken lasst, wird das Filmbild von
seinem Betrachter stets gesamt registriert. Die Kadrierung durch die
Kamera kann also nicht das Phanomen ersetzen, dass die
Lichtkegel in der vom Theatersaal aus gesehenen Auffihrung den
Dealer, den Client und den Mantel als zentrale Requisite aus dem
szenischen Umfeld herausheben. Das zweidimensionale
Fernsehbild zeigt Lichtkontraste nicht dreidimensional, z.B.
kegelformig, sondern als helle und dunkle Flachen und Linien.

4.5.1 Silhouetten

Die starke Beleuchtung der Figuren verleiht ihnen in der Verfilmung
helle Silhouetten. Die Silhouetten treten erst beim Videobild deutlich
hervor. Sie geben dem Dealer und dem Client sichtlich Konturen
und heben sie vom Bildhintergrund ab.

Wahrend die Lichtkegel in der Auffihrung bewirken, dass sich der
Zuschauer auf die Interaktion zwischen den Figuren konzentriert,
verleihen die Silhouetten den Figuren eine visuelle Aura, &hnlich
einem Heiligenschein. Nach dem intermedialen Transfer auf den
Bildschirm unterstreicht demnach das Licht die Individualitat der
einzelnen Figuren, die den Dialog uberlagert. In unserem Fall wird in
Metges Verfilmung sichtbar und gtiltig, was Fischer-Lichte eigentlich
auf Theaterinszenierungen bezieht: ,Licht wird im Hinblick auf eine
Rollenfigur vorwiegend als ein Zeichen eingesetzt, das Bedeutungen
auf der Subjektebene zu konstituieren imstande ist: es macht
vorrangig Aussagen uber ihren besonderen Status und ihre
besondere Befindlichkeit." Fischer 1988:159. Die Aussage kann
auch fur die Auffuhrung der 1995er-Inszenierung von Dans la
solitude des champs de coton im Theatersaal gelten, wo die
Lichtstrahler die Figuren in extremer Weise ins Blickfeld des
Zuschauers ricken. Die Lichtverhaltnisse akzentuieren aber
insbesondere auf dem Bildschirm jede Einstellung. Das raffinierte
Verhaltnis von Licht und Schatten sowie die Farben des Lichts

%/gl. Bazin 1994:156ff.
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werden in jeder Einstellung fur eine Bildkomposition neu nutzbar
gemacht. Innerhalb des Bildes wird jeweils eine bzw. werden beide
Figuren zusétzlich vor einem Hintergrund inszeniert, der mal in
blauliches Licht getaucht ist, mal schwarz oder grau erscheint.

4.5.2 Pikturalisierung

Metges Aufzeichnungstechnik erlaubt spontanere Einstellungen als
Jacquots Film, der einer geplanten, im Storyboard festgelegten
Auflésung folt. Doch bei aller scheinbaren Spontaneitat gilt auch
auch fir Metges Film Béla Balazs Maxime: ,Jeder Eindruck, im Bilde
festgehalten, wird zu einem Ausdruck, ob das beabsichtigt war oder
nicht. Das braucht nur, bewul3t oder intuitiv, gehandhabt werden,
und die Photographie wird zur Kunst* Balazs 1984:71.

Metge verwendet denn auch das fur die Auffiihrung gesetzte Licht in
seinem Film fur geradezu malerische Bildkompositionen. Das wird
besonders am Filmbeginn deutlich: Der Vorspann zieht tber einen
roten, flackernden Untergrund. Erst zum Auffihrungsanfang und
Einsetzen der Handlung schwenkt die Kamera. Der
Fernsehzuschauer erkennt nun einen Strahler, der, im Gegenlicht
gefilmt, die leere Blhne Uberblendet hat. Das aggressive Rot des
Vorspanns nimmt als atmosphé&rische Stimmung vorweg, was sich in
feindseliger Gestik am Beginn der Theaterauffihrung fortsetzt: der
Mantel als Fehdehandschuh fallt scheinbar aus dem Nichts auf den
Buhnenboden.

Die in der Theaterinszenierung eingerichtete Lichtstimmung wird im
Film asthetisiert. Dieses Phanomen begegnet uns auch in anderen
Bildfolgen. Zum Beispiel sehen wir den Dealer wahrend der ersten
Replik des Client (Textbuch S. 13ff.) vor einem blau scheinenden
Hintergrund und den Client vor einem schwarzen. Die Farbgebung
von Blau und Schwarz entsteht beim Bildhintergrund abhangig vom
Lichteinfall. Sie wird erst in Metges Film deutlich. Die
amerikanischen Einstellungen wechseln zwischen dem Dealer und
dem Client mehrmals hin und her. Der Hintergrund féllt besonders in
den ersten Einstellungen dieser Sequenz ins Gewicht. Darin sind die
Figuren nicht in der Bildmitte, sondern jeweils am linken Bildrand
plaziert. Wahrend in Jacquots Film die Dekoration eine Kulisse fur
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verschiedene Hintergrinde liefert, erzeugt bei Metge die
Lichtstimmung zum Teil die Farben und Muster als oppositionelle
Bildhintergriinde. Sie helfen dem Fernsehzuschauer, aufgrund der
verschiedenen Blickwinkel die Konfiguration vom Dealer und dem
Client auf der Buhne einzuschatzen, die er ja am Bildschirm nicht
Uberblicken kann. Zugleich erweitern sie die Theaterinszenierung
um eine eigene asthetische, pikturale Dimension. Der Film fachert
den Text auf der visuellen Ebene aus, indem er ihn beim seinem
intermedialen Transfer um einen &sthetischen, vom Textsubstrat
vollkommen unabhangigen Blickwinkel erweitert. Miller erinnert an
den Bezug des Kinos zur Malerei:

“So spielt der Film mit Perspektivierungen, Kadrierungen,
Vorzugsperspektiven, Farbmustern, Lichteffekten der Malerei
und schafft &sthetische Optionen, die [...] als Pikturalisierung
des Kinos beschrieben werden kénnen.” Miiller 1996:89**

Insofern ist Metges Fernsehaufzeichnung ein Paradebeispiel fir den
Theaterfilm als Bindeglied zwischen Sprache in Form von
literarischer  Erzahltechnik und  Kameraeinstellungen  als
asthetischen Bildprozessen'. Der Kunsthistoriker Oskar Batschmann
wahlt diesen Begriff, um eine Beschreibung von Bildern
einzufordern, die ausschlie3lich auf die Bildbetrachtung selbst
zuriickgeht und jegliche Kontextforschung ausblendet und fiihrt den
Gedanken fort:

,Der Ubergang von der Frage nach der Bedeutung zur
Frage nach dem, was die Bilder als sie selbst hervorbringen,
ist fir das Subjekt ein Ubergang vom Rausch zur Nichternheit.
Das ist kein angenehmer Vorgang, aber er ist notwendig
sowohl fur uns, wie fur die Bilder. Wenn wir nach dem fragen,
was sie hervorbringen, kommen sie neu in unser neu
gebffnetes Anschauen und Erkennen.” Batschmann 1984:154

Ingo FlielR wirbt daftir, eine solche Bildbetrachtung auch auf die
Filmanalyse anzuwenden:

.Filmanalyse, hierzulande weitgehend von der
Literaturwissenschaft getragen, mul3 idealerweise aus
verschiedenen Quellen gespeist werden. Und so wie das [...]
Fach Kunstgeschichte von den Anregungen der Erzéhltheorie
oder der Strukturanalyse profitieren kann [...], koénnte die

handlungszentrierte Filmanalyse vom pragmatischen Zugriff
der traditionellen Bildwissenschaft lernen, wenn es um ein

2/gl. auch Aumont 1989
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tieferes Verstandnis der eigentlichen Zelle des Films geht: das

(bewegte) Bild.” Fliel3 1994:20
Auch Metges Filmbilder lassen sich auf diese Art untersuchen.
Dabei wird eine Problematik deutlich: wenn Einstellungen seines
Theaterfilms isoliert betrachtet werden und kein Bezug zur
Textvorlage oder Inszenierung erkennbar ist, sondern die Bilder
davon unabhéangige &asthetische Qualitaten haben, lenken diese
beim Theaterfilm eher von der Handlung und der Textqualitat ab.
Dabei verweist der Theaterfilm explizit auf einen Dramentext und
dessen Inszenierung. Was die dammrige Grundlichtstimmung
betrifft, verhalten sich die Textvorlage, die Inszenierung und der Film
synchron zueinander. Diese Atmosphare ist vom Text vorgegeben
und wird im Theatersaal sowie auf dem Bildschirm reproduziert.
Doch mit dem Kontrast zwischen dem hellen Licht, mit dem der
Client im Dialog fortlaufend in Verbindung gebracht wird und das er
so reprasentiert wie der Dealer die Dunkelheit vertritt, sind weder die
Codes der Inszenierung noch die des Films synchron. Der im
Dramentext vorgegebenen, den Figuren zugeordneten Opposition
zwischen hell und dunkel Uberlagert bei seinem Transfer auf die
Bihne ein Kontrast zwischen der ddmmerigen Grundstimmung des
Lichts und den diese Stimmung durchbrechenden hellen,
wandernden Lichtkegeln, in denen sich beide Figuren bewegen. Ein
Kontrast ist im Film hingegen allenfalls in den Silhouetten
auszumachen, welche die Figuren von dem dunklen Grundlicht
abheben. Eine Opposition zwischen dem Dealer und dem Client, wie
sie das Licht im Dramentext konnotiert, bedeuten jedoch weder die
Lichtkegel in der Inszenierung, noch die Silhouetten in der
Verfilmung.

In einer Sequenz synchronisieren die Inszenierung und der Film
allerdings doch die im Text thematisierte Dialektik zwischen der
dunklen Stral3enschlucht als dem Revier des Dealers und den hellen
Lichtern in den Hochhausern, zu denen der Client zurtickkehren
mochte. Es ist die Textpassage, in welcher der Dealer diese fernen
Lichter beschreibt:

.Pourtant, depuis le temps que je suis a cette place, je sais
reconnaitre les flammes qui, de loin, derriere les vitres,
semblent glacées comme des crépuscules d‘hiver, mais dont il
suffit de s‘approcher, doucement, peut-étre affectueusement,
pour se souvenir qu'il n‘est point de lueur définitivement froide,
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et mon but n‘est pas de vous éteindre, mais de vous abriter du

vent, et de sécher I'humidité de I'heure a la chaleur de cette

flamme.“ (S. 16)
In der Inszenierung leuchtet in einer Ecke des Theatersaals ein
gelblich warmes Licht auf, das weder ein Objekt noch eine Figur
anstrahlt. Es unterstitzt allein als visueller Code die Figurenrede.
Wir nehmen dieses Licht im Film allerdings mehr zufallig am
Bildrand von einigen schnell aufeinander folgenden Einstellungen
wahr. Der Film synchronisiert den Text in dieser Passage offenbar
ungeplant. Ein weiteres Mal wird deutlich, dass es Metge nicht so
sehr darum geht, Zeichen aus dem Text und der Auffihrung auf den
Film zu Ubertragen. Er asthetisiert vielmehr die Eindriicke von der
Auffihrung, insbesondere wenn er die Lichtcodes aus dem Text und
der Inszenierung auf dem Bildschirm in ein Spiel von Farben und
Linienfihrung umwandelt.

5. Gesten und Mimik

Anhand der Frage, wie Gesten und Mimik im Dramentext, in den
Inszenierungen und im Film dargestellt werden, Iasst sich am besten
Mullers Prinzip der Ausfacherung demonstrieren. Denn ein
Dramentext ist in aller Regel sprachzentriert, d.h. der Schwerpunkt
liegt auf der Figurenrede.” Hinweise auf Gestik und Mimik der
Figuren finden sich zwar explizit oder implizit im Text, aber die
Schauspieler missen den Figuren doch erst eigentlich Leben
einhauchen. Wenn Kathe Hamburger vom ,Fragmentarischen der
dramatischen Menschengestaltung” spricht (Hamburger 1968:165),
verweist sie doch auch auf die Chance fur die Schauspieler und den
Regisseur, offen konzipierte Charaktere auf der Buhne durch ein
gestisches und mimisches Spiel zu vervollstandigen. Wie verhalt
sich aber die Gestik auf der Bihne zu jener, die wir auf dem
Bildschirm bzw. der Leinwand gezeigt bekommen? Bekannt ist das
Problem, dass ein theatralisches Spiel, also jenes, das fur die Bihne
bestimmt ist, eigentlich nicht mit dem Film kompatibel ist. Engler
weist noch einmal darauf hin:

Zausnahmen wie Becketts Acte sans Paroles und Breath oder
Handkes Die Stunde da wir nichts voneinander wussten bestatigen
eher die Regel.

144



“Die illusionistische Tradition des Mediums pragt unsere
Erwartungen: Es wird nicht wie im Theater ein Geschehen
vorgestellt; hier wird Wirkliches abgebildet. Deutlich werden
diese Unterschiede bei der Ubertragung von
Theaterauffihrungen im Fernsehen: Stimmen, Mimik und
Gestik wirken alle um einige Nummern zu grof3; wir fihlen uns
deshalb nicht in Sympathie einbezogen, sondern distanziert.”
Engler 1998:64

Waéhrend der Film den Zuschauer verfuhren, d.h. in eine Illusion
hineinfihren will, stellt das Theater belehrend oder belustigend eine
Handlung vor, und zwar so deutlich dass sie noch vom Zuschauer in
der letzten Reihe begriffen werden kann. Dass die Stimmen, Mimik
und Gestik auf dem Bildschirm Uberdimensioniert wirken, ist - im
negativen Sinn - eine intermediale Differenzqualitat, die Spielmann

beschreibt:

.Das Modell der Transformation beschreibt in der
Anwendung auf das Phanomen Intermedialitit die
Umarbeitung medienspezifischer Ausdrucksformen. Formen, in
denen sich die Differenz von Medium und Form vermittelt, sind
ihrer Struktur nach dadurch ausgewiesen, daf3 in den
vorliegenden Formen eine Differenz zu Formen in anderen
Medien kenntlich wird. Die Differenzstruktur gibt den Ausschlag
fur die Herausbildung einer neuen Formqualitat.“ Spielmann
1998:65

Selbstverstandlich hat ja auch das Theater im Laufe der
Jahrhunderte eine Form entwickelt, die auf der Bihne als Medium
funktioniert. Seine Transformation fur einen Fernseh- oder Kinofilm
fuhrt zu Irritationen, die bezlglich der Gestik nicht positiv, sondern
meist negativ bewertet werden mussen. Eine detaillierte Analyse der
Ubergange zwischen Dramentext, Inszenierung und Film wird
einerseits dieses asthetische Problem der Spielmannschen
,Differenz“ zeigen. Sie illustriert aber auch die Chance der
Millerschen semiotischen Ausfacherung bei der Ubertragung einer

Form in ein anderes Medium.

5.1 Dramentext

Im Drama Dans la solitude des champs de coton sind fast
ausschlief3lich Gesten erwahnt, die vor dem Zeitpunkt erfolgen, an
dem die Handlung des Dramas einsetzt.

Die Vorgeschichte des Dramas lauft ja laut der Figurenrede derart
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ab, dass der Client sich anschickt, den Platz zu Uberqueren, an dem
sich der Dealer schon lange aufhélt. Sowohl der Dealer als auch der
Client schlagen dann beide, nachdem sie sich erblicken, einen
Bogen. Der Dealer legt seine Hand auf den Arm des Client und halt
ihm seine Jacke hin.®

Gesten und Mimik, welche die eigentliche Handlung begleiten und
also nicht in der Vorgeschichte, sondern wahrend der Spielzeit
erfolgen, sind im Dramentext kaum vorgegeben.

5.1.1 Rollenspiele

Eine Ausnahme, in der doch Gesten in der Figurenrede erwahnt
sind und simultan mit ihr erfolgen, gibt es in der ersten Replik. Der
Dealer erklart:

.J€ m‘approche, moi, de vous, les mains ouvertes et les
paumes tournées vers vous, avec |‘humilité de celui qui
propose face a celui qui achéte, avec I'humilité de celui qui
possede face a celui qui désire; [...] je m‘approche de vous [...],
doucement, respectueusement, presque affectueusement” S.
10

Seine von ihm beschriebenen Gesten charakterisieren keinesfalls
den Dealer. Noch in derselben Tirade wird klar, dass er mit ihnen ein
Modell durchspielen will, wenn er sagt, ,j'emprunte provisoirement
I'humilité et je vous préte l‘arrogance, afin que I‘on nous distingue
l'un de l‘autre* S. 12. Er flgt spater hinzu, dass er die Funktionen
Dealer und Client ohne sichtbaren Anlass derart zuteile: “sans rien
connaitre de vous qui puisse me faire savoir si la comparaison de
nos deux états autorisait que je sois humble et vous arrogant, je
vous ai laissé l'arrogance” S. 21. Der Client muss ebenfalls
geradezu nach Unterschieden zwischen sich und dem Dealer
suchen: “la seule différence qui nous reste pour nous distinguer, ou
la seule injustice si vous préférez, est celle qui fait que l'un a
vaguement peur d’une taloche possible de lautre” S. 23. Er
beflrchtet gar eine Verwechslung: “je ne veux pas du risque d’étre
confondu avec vous.” S. 50.

Deshalb bauen die Figuren in ihrer Rede Oppositionen zwischen

2/gl. Kap. 2.1 Dramentext
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sich und dem Anderen auf. Wenn der Dealer eingangs davon
spricht, die Handflachen seinem Gegentber, den er als seinen
Kunden ansieht, als Zeichen der Unterwurfigkeit hinzustrecken, ist
diese Geste ist nur eine weitere Metapher und Strategie in seiner
Rede. Seine brillante Rhetorik pragt den Dialog. Sie griindet auch an
vielen anderen Stellen auf dem dialektischen Prinzip.”** Dazu
gehort, die Rollen des unterwirfigen Dealers und des arroganten
Kunden sich und dem Anderen zuzuweisen. Stratz bemerkt
gegenuber Benhamou:

,ON ne sait jamais vraiment qui ils sont; peut-étre rien
d‘autre que les roles qu'ils s‘attribuent réciproquement. De ce
point de vue l‘'ouverture de la piéce est sidérante: ce n‘est pas
une exposition, car le Dealer ne s'y présente pas; il ne dit pas:
Je suis ici avec de la marchandise a vendre, il attaque en
interprétant le comportement de l‘autre [...]. D'emblée, il met
l'autre dans la position du client et s‘attribue le réle du
vendeur.“ Benhamou 1995:0.S.

Auch Desportes weist darauf hin, dass sich die Figuren ein Bild des
Anderen zurechtkonstruieren. Nur so koénnen sie einen Konflikt
heraufbeschworen, oder den Kampf:

,Lutte originelle car, plus qu‘une simple question de survie,
c'est leur identité méme (une identité déja bouleversée) que
les personnages de Koltes semblent défendre a travers cet
acharnement a vaincre l‘autre. Le vaincre ou, mieux, l‘anéantir,
réduire a ce point ses résistances qu'il se puisse modeler a
leur propre image - mais une image maitrisée, claire, plane,
«photographique», sans ombre ni aspérités.” Desportes
1993:55

So weist der Dealer zu Beginn der Begegnung mit dem Client gleich
beiden ihre Rollen zu. Dadurch gibt er vor, sich dem Client mit

“Bereits oben (Kap.ll.4.1.1) erlautere ich die Opposition hell-
dunkel. AulRerdem finden sich jene zwischen Mensch und Tier (S. 9,
10, 11, 12, 24, 25, 29, 30, 31, 38, 53) , Frau und Mann (S. 12, 30,
32, 35), Jungfrau und Prostituierte (S. 11, 18/19), Herr und Sklave
(S. 36), Himmel und Erde (S. 23), Morgen und Abend (S. 43), Recht
und Unrecht (S. 33, 58), Freund und Feind (S. 48), Gewinner und
Verlierer (S. 53), Zartlichkeit und Brutalitat (S. 39, 47/48), Leben und
Tod (S. 36), Sommer und Winter (S. 35), warm und kalt (S. 11, 16,
36, 58), feucht und trocken (S. 17), arm und reich (S. 11), fremd und
vertraut (S. 32, 39), hoch und tief (S. 13, 16, 37), gerade und rund
(S. 13, 16, 18), schnell und langsam (S. 17), mobil und trage (S. 17),
gut und boése (S. 52), geben und nehmen (S. 53), schlagen und
geschlagen werden (S. 52), ja und nein (S. 27, 28)
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einem anderen Motiv zu ndhern, als es tatsachlich der Fall ist. Der
Deal ist nur ein Vorwand. Das hat sich anhand der Uberlagerung der
verschiedenen créances bereits gezeigt. Neben dem Deal sind dies
die affektive bzw. erotische Anndherung, ein sportlicher Wettkampf
oder Ringkampf und das philosophische Gespréch. Der Dealer ohne
Ware ist selbstverstandlich kein Dealer. Uber die Frage, warum der
Client von ihm angesprochen wird, mutmalfit letzterer zweierlei:
Vielleicht bringe der Dealer ihm ein Gefiihl entgegen, das der Client
aber zurtickweist.

,Si C'avait été de sentiment dont j‘avais eu besoin, je vous
l‘aurais acquitté. Mais les sentiments ne s‘échangent que
contre leurs semblables; c'est un faux commerce avec de la
fausse monnaie, un commerce de pauvre qui singe le
commerce. Est-ce qu‘on échange un sac de riz contre un sac
de riz?* S. 49

Vielleicht halte sich der Dealer aber auch einfach an diesem Platz
auf, um zu betteln und zu stehlen, meint der Client: ,Vous n‘étes pas
ici pour le commerce. Plutét trainez-vous la pour la mendicité, et
pour le vol qui lui succede comme la guerre aux pourparlers.” S. 51.
Diese Verwirrung um die Beweggriinde des Dealers und des Client,
der sich ja auf die Unterhaltung einlasst, schlagt sich in der
Uberlagerung der créances im Text, den Inszenierungen und den
Filmen nieder. Um die Festlegung auf ein Motiv zu vermeiden,
charakterisieren der Dialog und die wenigen darin angedeuteten
Gesten die Figuren nicht. Die wenigen, gesellschaftlich kodierten
Gesten sind zudem einstudiert und lassen deshalb nicht auf die

Personlichkeit der Figuren rickschliel3en.

Muller verweist anhand von Choderlos de Laclos® Liaisons
dangereuses auf den ,sozialen Intertext’, vor dessen Hintergrund
sich Verhaltensweisen einschatzen lassen. In seinem Fall ist es die
Liebeserklarung, insbesondere mit einem Kniefall, die ,als
kanonisierte[s] Zeichen fir Liebe und grof3e Wertschatzung® Miuiller
1996:136 fungiert. Im Fall der Liaisons dangereuses macht sich die
Hauptfigur Valmont diese standardisierten Handlungen bewusst, um
bei Mme Tourvel seine Zuneigung vorzutauschen.

Auch der Dealer und der Client sind sich dieser gesellschaftlichen
Codes bewusst. Sie machen sie schliel3lich zum Thema der
Unterhaltung, wie die Zitate in diesem Kapitel zeigen. Doch wahrend
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Valmont Mme de Tourvel wissentlich und in schadigender Absicht
tauscht, verfolgen der Dealer und der Client in Dans la solitude des
champs de coton ein gemeinsames Spiel um den vermeintlichen
Deal. Beide kennen dessen Konventionen und loten sie gemeinsam
aus. Sie verhalten sich zueinander mit einem ,uneigentlichen
Gebrauch der Sprache”. Nach John L. Austin und Leonard Bloomfield
bedeutet das, ein Verhalten (also auch Gesten und Mimik) aus
einem primaren frame in einem anderen Kontext einzusetzen. Austin
beschreibt den Vorgang wie folgt:

,Eine performative AuRerung ist zum Beispiel auf ganz
bestimmte Weise hohl oder leer, wenn sie von einem
Schauspieler auf der Buhne gemacht wird, wenn sie in einem
Gedicht vorkommt oder in einsamem Selbstgesprach erfolgt.
Das gilt ahnlich fur jedwede Auf3erung - sie andert ihren
Charakter durch die besonderen Umstande. Die Sprache wird
unter solchen Umstanden auf bestimmte - einsichtige - Weise
nicht ernsthaft, sondern beziglich ihres normalen Gebrauchs
parasitar verwendet - dies fallt unter die Theorie des
uneigentlichen Gebrauchs der Sprache.” Austin 1965:22'%

Der Handel in Dans la solitude des champs de coton ist fingiert.
Deshalb lasst auch er sich dieser Theorie des ,uneigentlichen
Gebrauchs der Sprache® zuordnen. Die betont unterwirfige Art des
Dealers, ebenso wie die ausgefeilte Sprache sind als performative
AuRerungen insofern ,hohl oder leer* oder gar ,parasitar”, weil sie
zweckentfremdet sind: weder der Dealer, noch der Client
verstandigen sich damit aufrichtig. Es sei, so Duquenet-Kramer, ein
,pburchexerzieren vorgegebener Stilibungen* (Duquenet 1991:116)
mit einer vorgespielten Aggressivitdt. Wenn in dieser Textanalyse
der Gebrauch der Gesten und der Sprache in einem Atemzug
genannt sind, so liegt das nicht nur an den &auf3erst wenigen
textimmanenten Angaben zu Gesten und Mimik, sondern auch
daran, dass die Sprache gréf3tenteils die Funktionen von Gesten
und Handlung Ubernimmt. Die ,maniéres de langage“ seien nicht
mehr nur ein ,Handlungselement* Vo3 1993:50, wie in den anderen
Stlicken von Koltes, sondern in Dans la solitude des champs de
coton vielmehr die Handlung selbst, so Duquenet-Kramer.'*® VoR

fugt an:

%gl. Bloomfield 1946:141
%/gl. Duquenet 1991:116
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»S0 wie Ublicherweise im Theater die Figuren in Form von
Handlungen agieren, so tun sie dies bei Koltés mit
Sprechweisen. Struktur und Spannung entstehen nicht auf der
Ebene ereignishafter Aktion, sondern innerhalb der
Eigendynamik der Rede.“ Vol3 1993:50

Der Dealer reproduziert ein gesellschaftlich etabliertes Schema,
wenn er die Rolle des Dealers annimmt und seinem Gegenuber

diejenige des Client zuteilt.

5.1.2 Der Brechtsche Gestus

Uber weite Strecken wird der Dialog in Dans la solitude des champs
de coton zum Theater auf dem Theater. Dabei kommt das Verhalten
der beiden Figuren, nicht der Schauspieler, dem Brechtschen
Gestus nahe. Denn anstatt Ubereinander herzufallen, worauf die
Begegnung ja hinauslauft, zogern der Dealer und der Client die
Katastrophe mit ihrer rhetorischen Diplomatie hinaus. Die Personen
entsprechen in ihren wenigen Handlungen aber auch ihrem
Sprachduktus dem Gestus, bei dem die Bewegungen der Kdorper
und in diesem Fall auch die Rede nicht mehr von Psychologie und
Instinkt, sondern von sozialen Konventionen geleitet sind. Pavis
schreibt:

»LAus dem maldlosen und entfesselten Korper entsteht der
Gestus, der die sozialen Verhaltnisse exakt widerspiegelt. Er
hat sich zu einem sicht- und lesbaren semiotischen System
gewandelt, wo ein Kdrper ausgestellt wird, der ruhiggestellt,
sogar unterdrtickt und von einem Ordnungsprinzip an die Leine
genommen wird, entsprechend der Ubereinkunft einer
Gesellschaftsgruppe. Er hat Zurtckhaltung zu beweisen,
erstarrt in asthetischen Formen, in lebendigen Gemalden, in
denen Gefuhlsregungen und Instinkte sich nicht mehr raumlich
oder zeitlich entfalten sollen, da sie zu einem Gleichgewicht
gefunden haben.” Pavis 1998:42

Der Kern aller Verwirrung um den Dialog in  Dans la solitude des

champs de coton liegt ja darin, dass hier eine gesellschaftlich
geregelte Kommunikationsform mit einer intimen und von Emotionen
geleitetenden verwoben ist: die créance des Handels mit der
menschlichen Zuneigung. Personliches wird kommerzialisiert, meist
mit einem destruktiven Effekt. Dieses Problem ist in unserem vom
Medienkonsum dominierten Zeitalter langst bekannt. Brecht hat es
bereits in den Zwanziger Jahren des vergangenen Jahrhunderts in
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seinem Stick Im Dickicht der Stadte (1927) behandelt: Shlink
mochte dem Buchhandler Garga dessen Meinung abkaufen. Der
lehnt ab, da er sich nicht prostituieren wolle.”” Diese vordergriindige
Einladung zum Handel entpuppt sich denn auch bald als
Aufforderung zu einem motivlosen, zerstérerischen Kampf. Brecht
stellt in Im Dickicht der Stadte den sinnlosen Handel nur als
Ausléser vor den Kampf. Er ist eine Methode, mit welcher der Kampf
provoziert werden soll. Brecht schreibt:

»IN meinem Stick sollte die pure Lust am Kampf gesichtet
werden. Schon beim Entwurf merkte ich, dal3 es eigentimlich
schwierig war, einen sinnvollen Kampf, d.h. nach meinen
damaligen Ansichten, einen Kampf, der etwas bewies,
herbeizufiihren und aufrechtzuerhalten. Mehr und mehr wurde
es ein Stick Uber die Schwierigkeit, einen solchen Kampf
herbeizufiihren. [...] Am Ende entpuppte sich tatséchlich der
Kampf den Kampfern als pures Schattenboxen; sie konnten
auch als Feinde nicht zusammenkommen.” Brecht 1993:242f.

Indes geht es in Dans la solitude des champs de coton darum, den
Kampf durch das gegenstandslose Verhandeln hinauszuzégern.

Jean-Marie Piemme vergleicht die beiden Stiicke zu Recht. Er
grenzt sie aber in ihrem Aufbau voneinander ab:

,Chez Brecht, il est question d‘intensité, de morsure, de
dévoration. Chez Koltes, ¢a ne prend un nom qu‘a la fin. Toute
la piece repose justement sur le fait de suspendre la
nomination du désir et en méme temps d‘avancer
progressivement vers celle-ci. Une fois le «Quelle arme» laché,
la vie de la réalité commence mais la piéce s‘achéve. Preuve,
s‘il en faut une, que Koltes s‘intéresse a l'innommable bien
plus qu‘au nommé, a ces moments ou le possible joue, ruse
avec lui-méme. [...] Le propos de Koltés n‘est pas l‘anecdote
avec son cortege de singularités et de situations particuliéres,
ce n‘est pas l'anecdote mais le mécanisme en tant qu'il peut
tenir dans la carcasse des mots.” Piemme 1995:31

Wahrend bei Brecht die Figuren vergeblich versuchen, den Kampf
herbeizufiihren, koénnen der Dealer und der Client ihn nicht
vermeiden. Darin verhalten sich die Sticke gegenlaufig zueinander.
Beide zeigen aber gleichermalen, wie die Figuren nach sozial
vorgezeichneten Mustern handeln und verhandeln. In beiden Texten
werden Spielregeln erprobt, welche die Gesellschaft vorher
festgelegt hat. In Dans la solitude des champs de coton sind dies die

2A\/gl. Garga: ,Ich bin keine Prostituierte.” Brecht 1989:440.
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Rollen, die der Dealer und der Client zu spielen haben, sowie das
rhetorische Muster eines philosophischen Dialogs. Der Gestus des
Schauspielers und der im Text vorgegebene Sprachgestus
reproduzieren solche Regeln.

Brecht vergleicht in seinen Schriften das Theater haufig mit dem
Sport. Sportveranstaltungen erscheinen ihm vorbildlich  fur
gelungene Theaterauffihrungen in Bezug auf den Publikums-
kontakt, den Unterhaltungswert und den performativen Reiz,
,hamlich, dal3 trainierte Leute mit feinstem Verantwortungsgefunhl,
aber doch so, dal3 man glauben muf3, sie machten es hauptséachlich
zu ihrem eigenen Spal, in der ihnen angenehmsten Weise ihre
besonderen Krafte entfalten® Brecht 1992:120. Auch mit dem
Gestus lasst sich derart artistisch umgehen. Er kann Brechts
Anspruch an Virtuositdt als Selbstzweck entsprechen. Der
modellhafte Wert des Sports fir Theatersticke und ihre
Auffihrungen kommt Chéreaus Blick auf Dans la solitude des
champs de coton gleich. Denn mit seinem Buhnenbildner hat er
diesen Aspekt ja besonders in der Inszenierung von 1995
umgesetzt. Ich habe oben (Kap. 2.3.2 Eine sportliche Begegnung in
drei Runden und 3.2.1 Die Buhne als Kampfarena) die créance des
Wettkampfs genannt, die der Bidhnenraum und die 1995er-
Inszenierung in der Auffihrung sichtbar machen. Brecht scheint sich
allerdings zu widersprechen: einerseits bewundert er den Sport fir
dessen reinen Selbstzweck und das Vergnugen, das er bereitet, als
Vorbild fir gelungenes Theater. Andererseits hat er das Konzept
des Gestus in erster Linie mit dem politischen Anspruch entwickelt,
Klassenunterschiede zu zeigen. Dabei fordert er:

.Wie immer der Schauspieler einen armen Mann mit
Einzelzigen (durch die er sich von anderen Armen
unterscheidet) ausstatten mag, niemals darf diese Ausstattung
jene hauptsachlichen Zige verwischen, durch die er sich von
dem Besitzenden unterscheidet.“ Brecht 1992:388f.

Ob es um Klassenunterschiede oder andere gesellschaftliche
Positionen geht: Wichtig ist beim Gestus nicht der individuelle, fein
gezeichnete Charakter einer Figur. Sie muss vielmehr markante
Zige tragen. Damit fallt sie unter eine bestimmte gesellschaftliche
Kategorie. Um das Augenmerk auf die Interaktionsweise zwischen

dem Dealer und dem Client zu lenken, blendet Koltés' Dialog
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vermeintliche Hinweise auf deren kulturellen und psychologischen
Hintergrund aus. “Die Konstellationen sind nicht auf der Psychologie
gegrindet, sondern auf dem Konflikt. Das Spiel gegensatzlicher
Krafte steht bei Koltes im Zentrum der Dramaturgie”, so Freund
1999:32. Auch Chéreaus Dramaturg Claude Stratz sieht im
Kraftespiel den Kern des Stlcks. Das kdnne erst entstehen, wenn
die Figuren ihre Positionen einnehmen. Stratz sagt im Gesprach mit
Benhamou:

.L‘enjeu de toute la piéce est alors posé: lI'un va s‘efforcer
de jouer un rdle - qui sera contesté par l‘autre - et l‘autre se
défendra de jouer le r6le qu‘on lui préte. On peut lire toute la
piece comme un jeu de roles - c'est la qu‘elle est profondément
théatrale. Ce qui en fait aussi une piéce sans psychologie,
dans la mesure ou les personnages n‘ont pas une identité
immuable, déja constituée au départ et qui déterminerait leurs
comportements. Peut-étre que leur secret, c‘est qu'ils ne sont
rien, c'est qu‘on n‘existe que dans une relation avec l‘autre.”
Benhamou 1995:0.S.

Der Dealer in Dans la solitude des champs de coton misst Krafte,
wenn er gestisch den Dealer gibt. Der sei zwar unterwirfig und
respektvoll (s.0.). Aber er verfiigt andererseits generell Gber etwas,
das dem Kunden fehlt: die Ware. Besitz verleiht dem Dealer trotz
seiner unterwdrfigen Haltung eine Uberlegene Position in der
Figurenkonstellation. Es scheint unklar zu bleiben, wer die
Oberhand gewinnt. Die Entwicklung des Dialogs zeigt jedoch, dass
der Dealer, der zu Beginn noch die Uberlegene Position des
Besitzenden einnimmt, in der Auseinandersetzung als devoter
Bittsteller endet. Chéreau schlussfolgert: ,On peut dire que la piéce
se termine par la défaite du Dealer et la victoire du Client. Le Dealer
est dans une relation de demande trés forte et le Client refuse
jusqu‘au bout de répondre a cette demande.“ Benhamou 1995:0.S.
Hier liegt wiederum das dialektische Prinzip des Texts offen, nicht

nur zwischen den Figuren, sondern auch innerhalb einer Figur.

Der Gestus ist ein Mittel, mit dem sich die Figuren ihre
oppositionellen Standorte selbst und gegenseitig zuschreiben
kénnen. Der von Ubersfeld 1999:163 erwahnte “acte de langage” als
sprachlicher Gestus (vgl. Kap.2.1.2 Zeit ohne Chronologie) flihrt den
Mechanismus weiter. Wenngleich die Rhetorik als diplomatischer
Duktus jede aufRere Handlung bremst, beschwort sie Konfliktpunkte
herauf.
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Ein weiterer Faktor ist der Blick auf den Anderen, mit dem die
Figuren sich gegenseitig herausfordern.

5.1.3 Der fatale Blick

Der Dealer unterstellt dem Client zu Beginn des Dialogs: “Si vous
marchez dehors et en ce lieu, c’est que vous désirez quelque chose
que vous n‘avez pas.” (S.9) Der Client verdachtigt wiederum den
Dealer: “si vous m’'avez abordé, c’est que finalement vous voulez
me frapper” (S. 24). Diese Verdachtigungen sind fatal, wenn nicht
todlich, wie Chéreau meint:

.La pieéce raconte un malentendu. Le Dealer a mis l‘autre
dans la position du client, et lui met le Dealer dans la position
du meurtrier. La relation entre les deux personnages est une
relation imaginaire qui finit par devenir mortelle.” Benhamou
1995:0.S.

Ohne etwas Uber den anderen zu wissen, stellen beide
Ubereinander Vermutungen an. Diese Haltung entspricht den
konstruierten Oppositionen, die sich der Dealer und der Client
einander zuweisen. Mit ihren aneinandergereinten Monologen
erlauben sie sich erst gegen Ende, unmittelbar in die Rede des
anderen einzuhaken. Bis dahin werden Perspektiven gegentber
gestellt. Wenn sich beide Figuren ein Bild des anderen vom ersten
Augenblick an zurechtlegen, ergeben ihre Mutmal3ungen
Ubereinander den Konflikt. Der Client meint etwas am Dealer zu
sehen, das aber nur eine Metapher und somit ungreifbar ist: eine
.imprescriptible loi de pesanteur qui vous est propre et que vous
portez, visible, sur les épaules comme un sac* (S. 14). Und der
Dealer behauptet, ,je vois votre désir* (S. 10), obwohl auch das ein
Abstraktum ist. Er unterstreicht spater im Gesprach, dass ,sans
doute, par timidité, me serais-je contenté de me gratter le crane et
de faire un écart pour vous éviter, si je n‘avais pas vu, dans votre
regard fixé sur moi, la lueur de celui qui va, au sens strict du terme,
demander quelque chose” (S. 39). Diesen stechenden Blick wirft der
Client aber auch andersherum dem Dealer vor: ,du seul poids de ce
regard sur moi, la virginité qui est en moi se sent soudain violée,
I'innocence coupable, et la ligne droite, censée me mener d‘un point
lumineux a un autre point lumineux, a cause de vous devient
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crochue” (S. 19).

Die Intrige grindet in dem Blick auf den Anderen und zugleich dem
Gefihl, selbst von dem Blick des Anderen in der eigenen
Intimsphare verletzt zu werden.

Es wird deutlich, wie vielschichtig das Spiel der Figuren in dem
Drama angelegt ist. Es stellt sich also die Frage, wie es von den
Schauspielern in Chéreaus beiden Inszenierungen umgesetzt wird.
Lassen sich die behaupteten herausfordernden  Blicke
wiedererkennen? Und wie begleiten die Darsteller gestisch und
mimisch die feinsinnige Sprachrhetorik mit derem Regelwerk?
Anhand der Gesten wird besonders deutlich, wie unterschiedlich die
beiden Inszenierungen angelegt sind. Denn das Spiel der Darsteller
rahmt denselben Text sehr verschiedenartig ein.

5.2 Inszenierung 1987
5.2.1 Trieb und Verstand

In Chéreaus Inszenierung von 1987 setzen die Schauspieler nahezu
die gesamte Auffuhrung Uber einen clownesken, plumpen Gestus
ein, der sich gegenlaufig zu ihrem erhabenen, reflektierten
Sprachstil verhalt.

Chéreau beschreibt im Programmheft zur Inszenierung von 1987,
wie die Gestik und die dazu gegensatzliche Sprache hier
aufeinanderprallen:

LAujourd‘hui, ils sont deux sur scene: c'est un dialogue. Mais
est-ce un dialogue philosophique dans la maniere du XVllle
siecle, ou plus simplement une entrée de clowns?
Probablement les deux, joints dans une immense liberté
d‘écriture.” 0.S.

Der Dealer und der Client treten mit kurzen, trippelnden Schritten
und besonderen Ticks in ihren Bewegungen auf. Der Client zieht
zum Beispiel seinen Kopf kurz zur Seite und neigt ihn, wenn der
Dealer von den ,souvenirs pourrissants® (S. 14) spricht. lhre
Stimmen sind gepresst, aber laut. Oft brillen sie ihren Text. Beide

Figuren zappeln und gestikulieren zudem haufig und heftig.

Diese Unruhe verleiht den Figuren etwas Fremdes, Verrucktes oder
auch Tierahnliches. Sie ahneln Hund und Katze, die umeinander her
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streunen und sich bekriegen.””® Damit verbildlichen sie ein Thema,
das im Dialog regelmaRig wiederkehrt: die Gleichsetzung von
Mensch und Tier.”® Wahrend der Sprachstil der Gestik der Figuren
zwar zuwiderlauft, verhalten sich die Bewegungen der Figuren
synchron zum Motiv Mensch=Tier, das ein zentrales Element dieser
sprachlichen Poesie bildet. Der Dealer, der in seiner Rede
Menschen mit Tieren gleichsetzt, verwendet auch fir sein eigenes
Verhalten Verben aus dem Tierkontext. Er sagt: ,Mais un bon
vendeur tache de dire ce que l'‘acheteur veut entendre, et, pour
tacher de le deviner, il lui faut bien le lécher un peu pour en
reconnaitre I‘'odeur.” S. 47.

Der clowneske, animalische Gestus Uberlagert beim intermedialen
Transfer des Texts auf die Buhne insgesamt das sprachliche
Gebaren der Figuren, das einem philosophischen Dialog
nahekommt, wie er im 18. Jahrhundert praktiziert wurde. Damit
Uberlagert auch das Thema der triebhaften Attraktion und
Aggression in der Inszenierung die vom Text evozierte créance
eines rationalen, philosophischen Dialogs.

5.2.2 Gestische Parodien

Zusatzlich fallen einzelne Gesten auf, in denen der Dealer und der
Client Metaphern oder Motive ihrer Figurenrede unmittelbar
nachspielen. In diesen Fallen sind die Gesten und die
entsprechenden Redepassagen zueinander synchron. Kruger sieht
in der Inszenierung eine Vielzahl an Gesten, die jeweils auf die
Figurenreden und die angenommenen Rollen des Dealers und des
Clients rickverweisen:

.Eine Distanz der Schauspielerkdrper von ihrer Maske ist
hier weder mdoglich noch winschenswert. Das Beinspiel des
Boxers, die Haltung des Ringers, gegenseitiges Sich-
Umschleichen, der Gestus eines Pantalone furioso, Pokerface
und coole Distanz: alles gehért zum Register der
Korpersprachen, mit denen es beiden gelingt, ihre Reden zu
affirmieren, diese gleichsam mit einer Rede des Korpers zu

“y/gl. zum Hund-Katze-Motiv in der 1987er-Inszenierung Kap. 4.2.2
Lichtzonen

“Fast auf jeder Seite im Textbuch findet sich hierfir ein Beleg.
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verweben und in Koltes* Text ein Theater ganz ursprunglicher
Art wieder zu entdecken.” Krliger 1987:139
Die Dopplung eines Zeichens, das gleichermal3en vom sprachlichen
Kanal der Figurenrede wie auch vom gestischen vermittelt wird, hat
unterschiedliche Effekte:

Der Dealer streckt wéahrend seiner Worte ,je m‘approche, moi, de
vous, les mains ouvertes et les paumes tournées vers vous, avec
I'humilité de celui qui propose” (S. 10) demonstrativ bis Uberdeutlich
seine Hande vor sich aus. Er signalisiert damit, dass er innerhalb
der Begegnung die Rolle des Dealers einnehmen méchte.

Der Dealer setzt im weiteren Verlauf des Sticks unterwirfige
Gesten ein, indem er sich tief verbeugt und dabei die leeren Hande
zu beiden Seiten in die Hohe streckt.”™ Das Spiel wird, synchron mit
dem Prinzip des Dramentexts, zum Theater im Theater, zu einer
mise en abyme, wie Robert Jouanny sie definiert:

~«Récit a tiroirs» en frangais, «racconto cornice» en italien,
«play within a play» - a propos du théatre - en anglais: trois
expressions qui se réferent a une technigue, a une maniere
d‘étre, et non a la démarche volontaire d‘un auteur vers ce que
suggere l'‘expression de «mise en abyme». Deux parametres
fondamentaux sont suggérés par celle-cii une démarche
volontaire, une mise en abyme, comme l‘'on dit une mise en
scene (et déja la théatralisation du réel se fait jour), et la
référence a un mystere abyssal...“ Jouanny 1998:11
Der Dealer und der Client - die Figuren haben sonst keine Namen -
spielen den Dealer und den Client in dem Dialog. Sie theatralisieren
ihr Aufeinandertreffen. Hier lasst sich eine Parallele zur créance des
sportlichen Wettkamps oder Ringkampfs erkennen. Auch da wird die
Begegnung der Kampfer inszeniert und theatralisiert. Die Figuren
unterstreichen auch gestisch noch die Komponente des Wettkampfs
und des Sports, und zwar am Ende, nachdem der Client sagt:
.Essayez de m‘atteindre, vous n‘y arriverez pas; essayez de me
blesser: quand le sang coulerait, eh bien, ce serait des deux coétés et
inéluctablement, le sang nous unira“ S. 60. Da ziehen beide Figuren

je eine grole Runde im Raum, als ob sie Anlauf nehmen wirden,

ygl. S. 11 im Textbuch, wenn der Dealer den Client ermutigt: ,,il
vous suffit, & vous, sans vous sentir blessé de I‘apparente injustice
gu'ily a a étre le demandeur face a celui qui propose, de me le
demander.”
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bevor sie zum finalen Kampf aufeinander zu stirzen. Die Worte
kindigen einen Kampf an. Die Gesten vom Dealer und vom Client,
wenn man sie als Anlauf sieht, deuten synchron zu den Worten
ebenfalls an, dass die Figuren ihre Auseinandersetzung nun
physisch austragen werden.

Beide Figuren laufen vorher schon einmal in der Auffihrung durch
den Raum, und zwar als sich der Dealer mit einem Reiter vergleicht.
Er sagt zum Client: ,Vous tachez de glisser une épine sous la selle
de mon cheval pour qu‘il s‘énerve et s‘'emballe [usw.]* S. 20. Bei
dieser Metapher laufen der Dealer und der Client aufeinander zu.
Man kann ihre Bewegungen als szenische Imitation der
Reitermetapher sehen. Dabei geraten ihre sich zum Text synchron
verhaltenden Gesten in diesem Fall zur Parodie. Die Metapher, die
im Dramentext noch eine poetische und rhetorische Qualitat hat,
wird durch diese Dopplung und allein schon durch die visuelle
Umsetzung ungewollt komisch. Mdller beschreibt ein &hnliches
Problem anhand von herausstechenden Passagen in der Literatur
und ihrer Verfilmung und schlussfolgert:

~Wir erfahren eine ,angemessenere’ Befriedigung durch das
Lesen bestimmter passages outranciers als durch das Sehen
und Horen filmischer Sequenzen, die diese uUberladenen
Passagen in eine audiovisuelle Version transformiert haben.”
Muller 1996:149
Das gleiche lasst sich auch bei der Inszenierung solcher Textstellen
auf der Buhne erkennen. Denn es kann immer in Erscheinung
treten, wenn ein Text von seiner schriftlichen in eine audiovisuelle
Form umgewandelt wird. Textmetaphern lassen sich deshalb in der
Regel nicht visuell Gbertragen, ohne komisch zu wirken. Wé&hrend
man sie im schriftichen Text als Metapher erkennt und abstrakt
wahrnimmt, sind sie auf der Bihne unerwartet konkret.

Ahnlich verhalt es sich mit der Passage, in welcher der Dealer
erklart,

,que la terre sur laquelle nous sommes posés vous et moi et
les autres est elle-méme posée en équilibre sur la corne d‘un
taureau et maintenue dans cette position par la main de la
providence, de méme je tache, sans tout a fait savoir pourquoi
mais sans hésitation, de rester dans la limite de ce qui est
convenable® S. 37f.

Der Client eilt in Chéreaus 1987er-Inszenierung genau bei der
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Wendung ,vous et moi et les autres” zum Dealer, um dicht an ihn
heran zu treten. Der Darsteller des Client erweckt dadurch den
Eindruck, er musse auch auf der Ebene der Konfiguration auf der
Bihne die Nahe und Komplizenhaftigkeit zwischen dem Dealer und
dem Client gestisch unterstreichen. Sie driickt sich ja bereits darin
aus, dass der Dealer in seiner Formulierung nicht einfach von der
Menschheit an sich spricht. Er nennt zunachst sich und den Client
und erst dann ,les autres. Die Synchronisierung von Geste und
Worten ist in diesem Fall hastig herbeigefiihrt. Sie wirkt dadurch
unglaubwiirdig, bemuht und infolgedessen wiederum parodistisch.

Im Gegensatz zu dieser vermutlich unbeabsichtigten Komik, wirken
Momente, in denen sich die Gestik des Darstellers gegenlaufig zu
seiner Figurenrede verhalt, auf geschickte Weise humoresk. Ein
Beispiel findet sich gegen Ende des Stlicks: Der Dealer versichert:
.Pourtant, je ne souhaite pas me battre contre vous.“ S. 60. Dabei
krempelt er seine Hemdsarmel hoch. In dieser Gegenlaufigkeit
zwischen der Rede und der Geste spiegelt sich auch noch einmal
die Dialektik zwischen der von den Figuren empfundenen Zuneigung
und der Angriffslust, auf welcher der Text Dans la solitude des
champs de coton basiert.

Ungeachtet der Frage, ob diese Parodien im einzelnen vom
Regisseur beabsichtigt sind oder nicht, ist die komische
Grundstimmung in der Inszenierung erkennbar. Sie wird an der
clownesken Art der Figuren besonders deutlich.

5.2.3 Resignative Korpersprache

Von den komischen Momenten in der Inszenierung heben sich die
Passagen ab, in denen der Dealer mimisch Verzweiflung und der
Client Hoffnungslosigkeit signalisieren.

Der Client spricht an mehreren Stellen der Auffihrung mit halb
geschlossenen Augen, gebetsmuihlenartig und im immer gleichen
Tonfall.

Zum einen ist dies die Passage, in welcher er in einem Satz die
Banalitat der Begegnung zusammenfasst, die das Publikum doch so
vielschichtig wahrnimmt: “Ainsi ne faisons-nous rien d‘autre que
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reproduire le rapport ordinaire des hommes et des animaux entre
eux aux heures et aux lieux illicites et ténébreux que ni la loi ni
I‘électricité n‘ont investis® S. 23. Auch wenn es ein dunkler Ort zu
nachtschlafener Zeit ist, tut der Client dieses Aufeinandertreffen mit
Worten wie ,Reproduire”, ,ordinaire“, ,ien d‘autre” als
durchschnittlich ab. Sein muder, gleichférmiger Tonfall verhalt sich
synchron zu seiner Aussage.

Mit einem ahnlichen Tonfall stellt der Client die Hypothese auf, er
habe sich zwar nach auf3en hin arrogant gegegeben, aber aufgrund
einer unbestimmten Anziehungskraft doch auf den Dealer zu
bewegt, unsicher dessen, was ihn erwarte.” Es ist eine zentrale
Replik des Client. Denn er 6ffnet sich dem Dealer darin am meisten.
Wahrend er sich den Rest des Dialogs tber ablehnend &uf3ert und
alle Annaherungsversuche des Dealers abwiegelt, spielt er hier die
Mdoglichkeit durch, wie es ware, wenn er tatsachlich ein Verlangen
hatte, wie der Dealer es ihm unterstellt. Nun wird der Client mal3los
und behauptet: ,je me serais approché de vous, je vous aurais
regardé, j'aurais été pres de vous, attendant de vous - trop de
choses - trop de choses” S. 43. Diese briisken Worte relativiert er
mit seiner muden Stimme, in der jedes Wort wie das andere klingt.
Der Satz des Client kbnnte eine Offenbarung sein. Doch seine
Mimik und Aussprache wirken teilnahmslos und gelangweilt. Diese
Gleichgultigkeit des Client tberlagert in der Inszenierung die von der
Textvorlage gelieferten Worte und verringert ihre Aussagekraft. Die
Inszenierung héalt dadurch die Beziehung zwischen den Figuren in
der Schwebe. Wenn man an dieser Stelle im Drama eine Zuneigung
des Client zum Dealer am ehesten ausmachen kdnnte, deutet seine
Mimik dies keineswegs an. Strategisch gelingt es dadurch, beide
Figuren wahrend der gesamten Auffihrung in einem durchgéngig
aggressiven Verhdltnis zueinander zu zeigen, obwohl der
Dramentext phasenweise Ann&dherungen zwischen den Figuren
erkennen lasst.

Noch einmal schlagt der Client den monotonen Tonfall an, als er
schlussendlich darum bittet, dass jeder unabh&ngig vom anderen
weiterlebe:

B\/gl. S. 41f. im Textbuch

160



,La, que nous sommes seuls, dans l'infinie solitude de cette
heure et de ce lieu qui ne sont ni une heure ni un lieu
définissables, parce qu'il n‘est pas de raison pour que je vous y
rencontre ni de raison pour que vous m'‘y croisiez ni de raison
pour la cordialité ni de chiffre raisonnable pour nous précéder
et qui nous donne un sens, soyons de simples, solitaires et
orgueilleux zéros.” S. 52

Der Client spricht diesen Text mit resignierter Stimme. In ihr klingt
die Tristesse und Eintonigkeit nach, die sich diesmal synchron zu
Worten wie ,simples, solitaires et orgueilleux” verhélt. Umso starker
kontrastiert sein Tonfall mit jenem, in dem der Dealer brullend
antwortet: ,Mais maintenant il est trop tard: le compte est entamé et
il faudra bien qu'il soit apuré.“ S. 53. Noch einmal wird klar, wie weit
die Inszenierung die Figuren in den Gesten voneinander distanziert.
Wahrend der Dramentext noch die Mdglichkeit offenhalt, dass sich
der Dealer und der Client ihre Stichworte wie Balle einander
zuspielen, um eine geschickte Argumentation zu fuhren, so erlaubt
seine Inszenierung von 1987 kaum eine Annaherung zwischen dem
Dealer und dem Client.

Angesichts dieser Isolation ist die Szene paradigmatisch, in welcher
der Dealer eine lange Tirade, die sich im Buch Uber drei Seiten
zieht,™ vollstandig mit geschlossenen Augen spricht. Er redet nun
eher zu sich selbst als zum Client. Diese Abgeschlossenheit, die
sich in seiner Mimik ausdrickt, verhalt sich gegenlaufig zu seinen
Worten. Denn darin schlagt er dem Client die denkbar edelste
Freundschaft vor, jene, die von absoluter Aufrichtigkeit lebt. Er
unterstreicht sein Anliegen unter anderem mit Maximen, wie ,Devant
le mystere il convient de s'ouvrir et de se dévoiler tout entier afin de
forcer le mystere a se dévoiler a son tour.“ S. 48, und weiter unten:
.La seule camaraderie qui vaille la peine qu‘on s'y engage
n‘implique pas d‘agir d‘'une certaine maniere, mais de ne point agir;
je vous propose l'immobilité, Iinfinie patience et l'injustice aveugle
de lI'ami.“ S. 49. Doch der Dealer in der 1987er-Inszenierung scheint
selbst nicht mehr daran zu glauben, dass er eine solche ehrliche
Beziehung zum Client noch aufbauen kdnnte. Denn obgleich beide
Uber weite Passagen des Stlcks hin Blickkontakt zueinander halten,
schaut der Dealer den Client wahrend dieser Rede kein einziges Mal

BA/gl. S. 46-49 im Textbuch
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an. Seine Augen sind geschlossen. Er ist in sich gekehrt. Offen und
aufrichtig gegeniber dem Client zu sein, will ihm nicht gelingen. Das
bleibt fir ihn ein in der Rede geaul3erter Wunschtraum.

Wenn der Dealer nur noch zu sich selbst spricht, ist da auch keine
Diplomatie mehr, die Koltes und Chéreau doch mit dem Stiick
zeigen wollen.” Vielmehr verdeutlicht diese Szene, wie hilflos und
armselig die Figuren ob der untberwindbaren Barriere zwischen
sich erscheinen. Sie zementiert die in der 1987er-Inszenierung
angelegte ,hostilité fondamentale* (Chéreau 2001:22) zwischen dem
Dealer und dem Client.

5.2.4 Blick ins Leere

Die Visionen, die beide Figuren voneinander haben (vgl. Kap. 5.1.3
Der fatale Blick), setzt Chéreau in seiner Inszenierung von 1987 in
einem ausgepragten Spiel von Blicken um. Was den Dealer und den
Client trotz aller in der Figurenrede konstruierten Oppositionen mit
einander verbindet, zeigt die Inszenierung als unerfilltes Begehren,
das sich in diesen intensiven, langen Blicken ablesen lasst.

Die gestorte Kommunikation ist auf der Buhne unter anderem
dadurch erkennbar, dass zwar nur einer der beiden Darsteller
sichtbar ist, dieser aber wahrend seiner ganzen Rede in eine
Richtung blickt, in ein scheinbares Nichts, wo sich die andere
Person verbirgt, d.h. hinter einem Container oder gegenuber in der
dunklen Nische neben der Wand. Dieses Phanomen, dass eine
Figur Blickkontakt mit der anderen aufzunehmen scheint, die aber
nicht sichtbar, sondern nur in einem Winkel vermutet werden kann,
verhalt sich synchron zu der dialogischen Struktur im Text, die
Ubersfeld als quasi-monologisch bezeichnet.® In beiden Fallen
handelt es sich dabei um die Illusion einer Kommunikation mit dem
Anderen. Sie verweist gleichwohl auf die Isolation der Figuren.

Diese buchstabliche Sehnsucht nach dem anderen fihrt uns
besonders der Dealer vor. Sie lasst sich mit der theatersemiotischen

¥y/gl. Chéreau 2001:23
3\/gl. Kap. 2.1.3 Sich verhandeln: Zitat Ubersfeld 1999:161
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Vektorentheorie beschreiben: Wenn man die Ausrichtung des Spiels
und die Blicke imaginar mit Vektoren verlangert, erschliel3en sich die
Beziige der Figuren zueinander.”® Der Vorgang lasst sich mit der
“seémiotisation du désir” (Pavis 1996:90) benennen: Die Gesten und
Blicke der Darsteller vektoriell gedeutet, zeigen den Bezug zwischen
dem Dealer und dem Client. “Désir” ist ja im Ubrigen der zentrale
Begriff, um den der Dialog kreist.® Zwar beziehen die Personen ihn
in der Figurenrede vordergrindig auf den von ihnen beschworenen
Handel. Die Inszenierung veranschaulicht ihn durch die Ausrichtung
der schauspielerischen Mimik aber als Begehren und Sehnsucht
nach dem Anderen.

Wenn der erste Kontakt zwischen dem Dealer und dem Client durch
ihre sich treffenden Blicke entstand, so richten sich diese im Verlauf
der Auffihrung hingegen oftmals ins Leere. Diese Mimik beschreibt
die unerfillte Sehnsucht der Figuren.

5.3 Inszenierung 1995

Gesten, Mimik und die Aussprache der Figurenrede unterscheiden
sich in der Inszenierung von 1995 deutlich von jenen in der
Inszenierung von 1987. Wahrend die Figuren in letzterer von Beginn
an einander feindselig gesinnt scheinen und sich das auch bis zum
Schluss nicht andert, erfahrt inr Verhaltnis zueinander in der 1995er-
Inszenierung im Verlauf der Auffiihrung eine Entwicklung.

Der Unterschied zwischen den beiden Inszenierungen ist hier schon
in der Eingangsszene sichtbar: Wahrend Chéreau als Dealer 1987
gebeugt die Buhne betritt, suchend in alle Richtungen blickt, dabei
unbeholfen wirkt und aggressiv brillt, erscheint er als dieselbe Figur
1995 mit einem aufrechten und ztgigen Gang auf dem Terrain. Ist er
in der 1987er-Inszenierung von Beginn an eine bemitleidenswerte
Kreatur, so erscheint er 1995 zunéchst als ein souveraner Meister
des Wortes.

vgl. Pavis 1996:30
3/gl. Kap. 2.1.3 Sich verhandeln

163



5.3.1 Wechselnde Machtverhaltnisse

Anfangs erscheint der Dealer betont lassig und dem Client
Uberlegen. Zwar erfillt er geradezu ubertrieben die Anspriiche, die
man an einen Handler stellt. Bei den Worten ,je m‘approche, moi, de
vous, les mains ouvertes et les paumes tournées vers vous* (S. 10)
halt er dem Client seine Hande offen und geradezu demonstrativ
entgegen. Darin entspricht seine Haltung dem im Dramentext
angelegten Brechtschen Gestus. Diese Ubertriebene Geste ist
bereits in der Inszenierung von 1987 erkennbar.”® Doch bei aller
behaupteten ,humilité de celui qui propose face a celui qui achéte,
[...] I'hnumilité de celui qui posséde face a celui qui désire” (ebd.) geht
der Dealer in der Inszenierung von 1995 aufrecht. Dadurch und
indem er dem Client seine Hande mit einer Ubertriebenen Geste
hinstreckt, distanziert er sich von seiner Selbstbeschreibung und
ironisiert sie. Er erfreut sich verschmitzt und beinahe triumphierend
an seiner Strategie, sich und dem Client die Rollen zuzuschreiben.

Chéreau erklart im Gesprach mit Jean Decock, wie verlogen ihm
diese Geste der offen hingestreckten Hande erscheint:

~Je pense que c'est comme le rituel du combattant. Quand

un homme s‘approche d‘un autre, il montre ses mains pour
prouver qu‘il n‘a pas darmes et quil a des intentions
pacifiques. Tant que l‘autre n‘a pas répondu on donne tous ces
signes d‘ouverture, mais ¢a peut-étre ce qu‘on veut, aprés on
pourrait trés bien lui sauter dessus au visage" Decock 1997:85

Auf Decocks Frage, ob diese Geste auch Verletzlichkeit signalisiert,
meint Chéreau: ,Oui, mais c‘est de la tricherie: si le Dealer dit «je

me montre a vous entierement tel que je suis» ce n'est pas vrai

parce qu‘il mentent tous les deux. Chaque fois qu‘on dit cela dans la

vie, c'est faux, c‘est un calcul...” Decock 1997:86.

Chéreau gelingt es in der Rolle des Dealers, die Figurenrede des
Dramentexts szenisch durch die Gesten in verschiedene Richtungen
auszufachern: Die hochgestreckten, offenen Hande Ubertreiben und
ironisieren die textimmanent vorgegebene Geste der ,mains
ouvertes et les paumes tournées vers vous“. Der gerade Gang
relativiert die ,humilité”.

B3A/gl. Kap. 11.5.1.2 Der Brechtsche Gestus und Kap.5.2.2 Gestische
Parodien
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Der Client halt sich indessen gebeugt. Seine ersten beiden
Repliquen spricht er mit einem schnippischen Tonfall, zynisch und
abschatzig. Er erscheint misstrauisch und erweckt den Eindruck, er
fuhle sich vom Dealer bedroht. Doch sein Interesse halt ihn an dem
Ort. Mal geht er ein Stick seines Weges und blickt doch tber die
Schulter zurtick zum Dealer. Der redet weiter auf ihn ein und erklart:
.J€ Ne Vvous aurais jamais rattrapé car je ne me déplace que
lentement, tranquillement, presque immobilement, de la démarche
de celui qui [...] guette celui qui passe devant lui et attend qu'il
modifie légerement son parcours.” S. 17. Indessen bleibt der Dealer
an seinem Standort, und der Client wandert zégernd umher. Gesten
und Figurenrede verhalten sich synchron zueinander. Seine Mimik
zeigt den Dealer freundlich offensiv, aber nicht mehr so
triumphierend wie am Anfang.

Die Stimmung heizt sich erstmals auf, kulminiert und wendet sich,
als der Dealer lauter wird und lebhaft zu gestikulieren beginnt. Er
mochte die Rollen umkehren. Er sagt von sich, ,que j‘aurais pu, par
orgueil, marcher sur vous comme une botte écrase un papier gras,
car je savais, a cause de cette taille qui fait notre différence
premiere [...], nous savons tous deux qui est la botte et qui, le papier
gras.” S.22. Der Client bleibt unnahbar, fuhlt sich aber von Anfang
an vom Dealer bedroht. Nun fallt er aus seiner Rolle des
distanzierten Kunden und braust laut auf mit den Worten: ,Si
toutefois je l'ai fait, sachez que j'aurais désiré ne pas vous avoir
regardé.” S. 22. Er verteidigt sich heftig und erklart, dass er
zwangslaufig mit dem Dealer Blickkontakt aufnehmen musste, da
dieser unmittelbar in seinem Gesichtsfeld stand (vgl. S. 23). Dann
fallt die Anspannung von ihm ab. Mit den Handen in den
Hosentaschen erklart er:

.jal raison de croire que toute lumiere naturelle et tout air
non filtré et la température des saisons non corrigée fait le
monde hasardeux; car il n'y a point de paix ni de droit dans les
éléments naturels, il n'y a pas de commerce dans le commerce
illicite, il n'y a que la menace et la fuite et le coup sans objet a
vendre et sans objet a acheter et sans monnaie valable et sans
échelle des prix, ténébres, ténébres des hommes qui
s‘abordent dans la nuit; et si vous m‘avez abordé, c‘est parce
gue finalement vous voulez me frapper“. S. 24

Die lassige Geste des Darstellers tberlagert hier die Befurchtungen,
die der Client in der Figurenrede &uf3ert. Seine nun souverane
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Korperhaltung lasst nicht den Anschein erwecken, er fihle sich
bedroht. Sie steht seiner Angst vor einer unsteuerbaren Welt
entgegen.

Hier wendet sich die Konstellation zwischen dem Dealer und dem
Client. Letzterer gewinnt nun in der Begegnung die Oberhand.
Figurenrede und Gesten laufen in diesem Moment auseinander.
Dann ist er es, der sich an seiner eigenen gekonnten Argumentation
freut, wie vorher der Dealer. Diesen wurdigt er herab, wenn er
dessen Welt mit einer Jauchepfltze vergleicht:

»~J‘al mis le pied dans un ruisseau d‘étable ou coulent des
mystéres comme déchets d‘animaux; et c'est de ces mysteres
et de cette obscurité qui sont votres qu‘est issue la regle qui
veut qu‘entre deux hommes qui se rencontrent il faille toujours
choisir d‘étre celui qui attaque“ S. 25

Der Client eignet sich jetzt die Geste des Dealers an. Er streckt ihm
die Hande offen entgegen und fragt offensiv nach der Ware, die
dieser anzubieten habe: ,pourquoi continuez-vous a les garder
enfouies, vos marchandises, alors que je me suis arrété, que je suis
la, et que jattends?* S. 26. Beide behaupten jeweils mit dieser
Geste, entwaffnend offen zu sein und nichts zu verbergen, im
Gegensatz zu ihrem Gegentber: der Client verheimlicht anfangs
scheinbar sein Verlangen, so wie der Dealer jetzt mit seiner Ware
nicht hervorkommt. Der rudert hilflos mit den Handen. Mit dieser
Geste wird seine Erklarung zur versuchten Rechtfertigung, ja, er
verteidigt sich:

,C'est parce que je veux étre commercant, et non brute,
mais vrai commercant, que je ne vous dis pas ce que je
posséde et que je vous propose, car je ne veux pas endurer de
refus, qui est la chose au monde que tout commercant redoute
le plus, parce que c'est une arme dont il ne dispose pas lui-
méme." S. 27

Im weiteren Verlauf seiner Tirade wird klar, wie die Mimik und
Aussprache des Dealers die Textaussage beim Transfer auf die
Buhne immer mehr ausfachern. Die Rede erhalt eine eigene
Dimension, wenn die Stimme des Dealers bricht und er verzweifelt
schreit, dass er das Verlangen des Client in dessen Gesicht sehen
kbnne (vgl. S. 29). Aus dem Text lasst sich kein solcher
Gefuhlsausbruch herauslesen. Die Inszenierung erweitert den Text

durch diesen Blickwinkel auf den Dealer. Der halt seine Rolle, die er
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sich am Beginn des Dialogs noch selbst zuschreibt, nun nicht mehr
durch. Der kontrollierte, ironische Gestus ist einem sentimentalen
Zusammenbruch gewichen. Hielt sich Chéreau als Dealer anfangs
aufrecht, so geht er nun gebeugt wie eingangs Greggory als Client.
Zwar haben sich die Rollen nicht vollends getauscht. Das
Dominanzverhaltnis hat sich jedoch umgekehrt: Zunachst war der
Dealer offen und angriffslustig. Nun ist dies der Client, dessen
defensive Position wiederum der Dealer Gbernommen hat. Diese
Entwicklung rahrt allein von dem Spiel der Darsteller. Im Text ist sie
S0 nicht angelegt.

Wahrend der Text das Wortmaterial grof3tenteils fur eine rationale
Diskussion im Stile eines philosophischen Dialogs liefert, erweitert
das Spiel der Darsteller dieses Gesprach ausfachernd um eine
emotionale Dimension und eine Dominanzrelation zwischen den
Figuren. Dieses Verhéltnis dreht sich im Verlauf des Stilicks noch
mehrmals um:

Greggory als Client reagiert mitleidig, dann irritiert auf die
Entwicklung, dass der Dealer aus seiner Rolle fallt und sein Spiel
nach dem Prinzip des Gestus nicht durchhalt. Er beobachtet
keinesfalls spottisch, sondern unruhig den inkonsequenten Dealer
und bemerkt: ,Vous étes un bandit trop étrange, qui ne vole rien ou
tarde trop a voler* S. 32. Seine Unruhe erklart sich im Folgesatz, wo
Worte und Gesten einander entsprechen. Der Darsteller des Client
geht eilig umher, ist hektisch und erinnert den Dealer: ,C‘est vous
qui étes le familier de ces lieux, et j'en suis I‘étranger; je suis celui
qui a peur et qui a raison d‘avoir peur* ebd. Hier bestande wieder die
Moglichkeit, die Rolle des Ortsfremden mit einem entsprechenden
Gestus zu ironisieren, wie es Chéreau als Dealer in seiner ersten
Tirade tut (s.o0.) Darauf wurde verzichtet, und stattdessen werden die
Gesten und die Mimik des Client weicher und kleiner, bis er sich
zum Dealer hinkauert, der inzwischen auf dem Boden sitzt.

Das Verhéltnis hat sich wiederum geandert: Der Dealer gestikuliert
verschlagen und st6f3t den Client scheinbar kumpelhaft an, als er
darauf zu sprechen kommt, ,que le sexe d‘'un homme, avec le temps
gu'il passe a attendre et a oublier, a rester assis dans la solitude, se
déplace doucement d‘un lieu a un autre* S. 35. Er vergleicht den
Client frech mit einem halb gerupften Huhn, das vor Nacktheit friert.
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Der Client untermauert gestisch dieses Bild, indem er frostelnd die
Arme verschrankt. Bald darauf entzieht er sich aber der Offensive
des Dealers. Beide Figuren erhitzen sich wahrend dieses Spiels von
Angriff und Rickzug, bei dem der Dealer mehrmals dem Client
hinterhergeht und versucht, ihn am Arm zu packen, wahrend der
Client panisch entweicht. Er muss erkennen, dass er den Client
nicht erreicht. Am Ende ist der Dealer, der anfangs offensiv und
Uberlegen das Gesprach fuhrte, der Unterlegene.

Chéreau erklart im Gesprach mit Benhamou das wechselnde
Machtverhaltnis zwischen den Figuren:

.Pour la Solitude, il ne faut pas que le Dealer mene
constamment la piece; il faut que le leadership soit partagé car
a partir d‘'un certain point - a partir du moment ou il refuse la
proposition du Dealer de «ramassser un désir qui traine» -
c'est le Client qui transforme la situation de facon tres radicale.
[...] Il faut absolument que ¢a ne soit jamais a sens unigue:
méme si c'est le Dealer qui «tire le premier» et qu‘a partir de la
l'autre doit se débattre avec ce rble qu‘on lui attribue,
progressivement leur relation évolue; le leadership bouge”
Benhamou 1995:0.S.
Claude Stratz erlautert die Entwicklung, die den Dealer zunéchst
dominant erscheinen lasst, am Ende aber seine Niederlage zeigt:
Demnach ist er von Beginn an der Bittsteller. Er bittet darum, dass
der Client sein Verlangen nenne, wahrend letzterer dieses bis zum

Schluss verweigert.*®

Die Gestik und die Mimik der Darsteller fachert die vom Text
prasentierte Situation insofern aus, als sie zeigt, wie sich die Macht
nach mehreren Wechseln vom Dealer zum Client verlagert.

5.3.2 Natdrlichkeit und Rollenspiel

Das Spiel der Darsteller changiert zwischen dem Gestus, mit dem
sie ihre sich selbst auferlegten Rollen ausfillen, und
realitdtsgetreuen Emotionen, die von Angst tUber Erstaunen bis zur
Verzweiflung reichen. Das Spiel ist vielschichtig. Dabei ist zu
unterscheiden, ob die Schauspieler den Gestus einsetzen oder die
Figuren mit ihm als Ubertriebenem Spiel kokettieren. Denn der

B/gl. Benhamou 1995:0.S.
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Dealer und der Client spielen ja ihre Rollen, wie auch die Darsteller
die beiden Figuren spielen, die den Dealer und den Client geben.
Deshalb erklart Chéreau seine Methode auch etwas vage im
Gesprach mit David Bradby:

.l believe that my performance as the Dealer in Dans la
solitude des champs de coton ist built up according to a
psychological method. But it must never be allowed to appear
entirely natural, in the way that acting often does in films. This
is where cinema is much poorer, much more primitive. The
author will always create something more surprising than any
psychological development thought up by an actor. But my
performance rests, inevitably, on a psychological framework.*
Bradby 1996:16

Tatsachlich liefert uns der Dramentext von Dans la solitude des
champs de coton eine raffinierte Sprache, die nur mit einem
besonderen Duktus gesprochen werden kann. Sie hat einerseits
einen hohen poetischen Wert. Andererseits ist sie sehr konkret.

Chéreau beobachtet:

.It's a matter of extreme sophistication in the language, but
the kind that leads you back, when you manage to assimilate it
completely, to a language that is totally natural and reveals the
profound truth of the way we use language in everyday life.”
Bradby 199618

Chéreau und Greggory tragen die Sprache angemessen vor: mal
naturalistisch und mal mit einem ironisierten Gestus, der den in der
Figurenrede durch das textimmanente Rollenspiel bereits

angelegten Gestus synchronisiert.

Es werden aber andere Forderungen an die Sprache in einem
Drama als Libretto fur eine Theaterauffihrung als an jene in einem
Drehbuch als Vorlage fir einen Film gestellt. Bekanntlich muss sich
der Filmschauspieler in das gleichwertige Zusammenspiel von
Bildern und Worten einpassen. Eine auffallige Sprache und ein
entsprechend ungewoéhnlicher Vortrag wirden unangemessen den
dem Rahmen sprengen. Daher liegt auch der Unterschied zum Kino,
den Chéreau beim Spiel der Darsteller lokalisiert, im Fall von Dans
la solitude des champs de coton eher in der komplexen Sprache des
Stlcks begrindet. Ein brillianter Theatertext ist in aller Regel nicht
kinematographisch. Bazin schreibt:

,De quelque biais qu‘on l‘aborde, la piece de théatre,

classique ou contemporaine, est irrévocablement défendue par
son texte. On ne saurait «adapter» celui-ci qu‘en renoncant a
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I'ceuvre originale pour lui en substituer une autre, peut-étre

supérieure mais qui n‘est plus la piéce.” Bazin 1994:137
Deshalb stellt sich die Frage, wie die Verfilmungen der beiden
Inszenierungen dieses Problem behandeln. Welche Bildausschnitte
wurden gewahlt, um Gesten besonders hervorzuheben? Wie wird
der filmische Anspruch an Naturlichkeit mit dem besonderen
Sprachduktus von Dans la solitude des champs de coton
vereinbart?

5.4 Verfilmung 1987

Wir haben gesehen, dass Chéreau in seiner Inszenierung von 1987
den Gesten mehr Raum beimisst als der Mimik. Die Figuren haben
einen auffalligen eigenen Gestus, in dem sie sich bewegen. Doch
durchlaufen sie keine Entwicklung wie die Figuren in der neueren
Inszenierung, die sich anhand der Mimik als feinerer Korpersprache
erkennen liel3e.

Jacquots Film zeigt diese groéReren, buhnenwirksamen und damit
theatralischeren Gesten in entsprechend grof3en Bildausschnitten.
Sie wechseln zwischen Totalen und amerikanischen Einstellungen,
in denen nahezu der ganze Koérper des Darstellers zu sehen ist.

Die wenigen Nahaufnahmen lassen sich in drei Kategorien einteilen:

kurze Schnittbilder, die in lange Einstellungen hineinmontiert
werden

Nahaufnahmen, bei denen die Kamera vorher langsam an die
Figur heranféahrt oder anschlie3end von ihr wegfahrt

lange Naheinstellungen

5.4.1 Nahaufnahmen als Schnittbilder

Die kurzen Schnittbilder unterbrechen die langen, dominierenden
Einstellungen. Hier verdeutlicht der Film noch einmal, wie die
Figuren den Blick des Anderen furchten und zugleich selbst eine
bereits festgelegte Perspektive auf ihn richten, mit den fatalen
Folgen, die dieses Vorurteil hat, namlich den Konflikt geradezu
heraufzubeschworen.

Wahrend der Client eine lange Replik spricht, ist die Kamera auf ihn
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gerichtet. Drei kurze Grofaufnahmen von dem stechenden Blick des
Dealers werden aufeinanderfolgend in die lange halbnahe
Einstellung vom Client hineinmontiert. Dieser beschreibt in seiner
Figurenrede indessen den Blick des Dealers:

,Or sachez que ce qui me répugne le plus au monde, plus
méme que lintention illicite, plus que l‘activité illicite elle-
méme, c'est le regard de celui qui vous présume plein
d‘intentions illicites et familier d‘en avoir; non pas seulement a
cause de ce regard lui-méme, trouble pourtant au point de
rendre trouble un torrent de montagne, - et votre regard a vous
ferait remonter la boue au fond d‘un verre d'‘eau - mais parce
que, du seul poids de ce regard sur moi, la virginité qui est en
moi se sent soudain violée* S. 19

Die Montage setzt diese Aussage Uber den fatalen Blick des Dealers
unmittelbar in Bilder um, wodurch intermedial eine Synchronisierung
erreicht wird. Dabei ist aber das Zusammenspiel der Figurenrede
und der Filmeinstellungen auf der Zeichenebene redundant und
gerat wiederum zur Parodie. Lodge erklart, warum einzelne
Sequenzen in Dramenadaptionen oder Verfilmungen von
Theaterinszenierungen besonders riskieren, derart mit Bedeutung

uberladen zu werden:

“Stage drama, which consists mostly of speech, imitates and
reproduces the redundancy of real speech with various
degrees of stylization.[...]

In film, it seems to me, redundancy is mainly on the level of
the image. [...] And just because this redundancy is built into
the cinematic image, cinematic dialogue can afford less
redundancy. The more repetition, expansion, checking back by
the interlocutors, self-glossing, etc., there is in filmic dialogue,
the more artificial and tedious it is likely to seem, because we
will be getting redundancy on two channels at once.” Lodge
1996:214

Dieses Problem wird in einer anderen Naheinstellung vermieden, die
auf ahnliche Weise in einem kurzen Schnittbild die Reaktion des
Dealers auf die Worte des Client zeigt. Denn in dieser Passage
beschreibt der Client nicht den Blick des Dealers, den man in der
kurzen Einstellung wiederum nah sieht. Vielmehr richtet er
seinerseits den vorurteilsvollen Blick auf sein Gegenuber, um zu

mutmalen:

,SI Vous m‘avez abordé, c‘est parce que finalement vous
voulez me frapper; et si je vous demandais pourquoi vous
voulez me frapper, vous me répondriez, je le sais, que c'est
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pour une raison secrete a vous, qu'il n‘est pas nécessaire,

sans doute, que je connaisse.” S. 24
Jetzt sieht der Fernsehzuschauer, detaillierter als das Publikum im
Theatersaal, die Reaktion des Dealers auf die vom Client an ihn
gerichteten Vorwirfe. Die nahe Kameraeinstellung auf den Dealer
erweitert insbesondere den Blickwinkel des Filmzuschauers auf die
sprechende Figur um die Sicht auf die Person, an die sich die Replik
richtet. Demgegenuber ist die Perspektive des Lesers auf den
Dramentext reduziert. Er liest jeweils die ,Quasi-Monologe*™® und
konzentriert seine Aufmerksamkeit infolgedessen auf die jeweils
redende Figur.

Die Kamera beschreibt die Verbindung zwischen den Figuren mit
deren Perspektiven aufeinander. Dabei nimmt sie eine
Erzéhlerposition ein, die sich dem Drama und der Inszenierung in
deren Verfilmung zusatzlich einschreibt und Uberlagert. Engler
schildert, wie die Kamera zur Erzéhlerinstanz werden kann:

,Ein entscheidender Unterschied zwischen Buhne und
Bildschirm ist noch gar nicht genannt worden: die Kamera. Im
Theater kdnnen wir immer unter einem grofRen Angebot von
visuellen Eindriicken auf der Blihne auswéahlen, besonders im
zeitgendssischen Theater, das seine eigenen Madglichkeiten
gegen die des Fernsehens bewul3t ausspielt. Beim Video
schiebt sich die Kamera als vollig neue Instanz vermittelnd
zwischen uns und das Geschehen; sie gibt uns immer den
Blickwinkel vor, hebt heraus, drangt zurtck, fagt hinzu und laRt
aus. Die Kamera spielt die Rolle des Erzahlers, plaziert das,
was uns gezeigt wird, in einem narrativen Kontext und gibt uns
Anweisungen, wie wir uns dazu verhalten sollen.” Engler
1998:64

Auch Pfister verweist auf dieses Potential der Kamera: ,Die variable
und bewegliche Kamera im Film stellt also ein vermittelndes
Kommunikationssystem dar, erflllt eine Erzahlfunktion® Pfister
1988:48. Das Prinzip der Erzahlerinstanz zeigt sich auch anhand
einer weiteren Kategorie von Nahaufnahmen in Jacquots Film:
jenen, denen eine Kamerafahrt folgt oder vorausgeht.*®

B/gl. Kap. 2.1.3 Sich verhandeln, Ubersfeld 1999:161

“Diese Aufnahmen setzen mit folgenden Passagen im Dramentext
ein: S. 34, Client: ,reconnaissez du moins que ne n‘ai point encore
agi ni pour ni contre vous...“; S. 40, Client: ,Vous ne m‘avez rien
demandé de tel...”; S. 40, Dealer: ,Si j'avais un instant douté que
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5.4.2 Nahaufnahmen und Kamerafahrt

Anders als in den zuvor beschriebenen Féllen ist in diesen
Einstellungen zwar jeweils ausschlie3lich die sprechende Person
nah zu sehen, die angesprochene Figur wird jedoch filmisch in den
Dialog mit einbezogen: Gekoppelt an eine subjektive
Kameraeinstellung, welche die Sicht der angesprochenen Figur
einnimmt, fahrt die Kamera an die gerade sprechende Figur heran
oder entfernt sich von ihr. Die Kamerafahrten zeichnen so die
vektoriellen Bezugsfelder zwischen dem Dealer und dem Client
nach. Diese manifestieren sich in Chéreaus Inszenierung von 1987
in den Blicken der Figuren, die begehrend und fatal zugleich sind.
(vgl. Kap. Il. 5.2 Inszenierung 1987).

Besondere Beachtung verdient die oben erwahnte Tirade
(Kap.ll.3.6.4 Hintergrinde mit Bedeutung aufladen), in welcher der
Client die Hypothese aufstellt, er habe an diesem Revier des
Dealers aus Neugierde ausgeharrt und erwarte nun ,trop de choses
- trop de choses” (vgl. S. 41ff.). Der Filmzuschauer sieht den Client
zunachst in einer langen Nahaufnahme. Die Kamera fahrt zurtick
und der Bildausschnitt vergrof3ert sich dem entsprechend immer
mehr, als der Client die Worte spricht ,lentement peut-étre, mais
plein d‘espérance [...], de loin j'‘aurais cru que vous vous approchiez
de moi, de loin j‘aurais eu l'impression que vous me regardiez S.
43 Der Client spricht seine Fantasie von einer moglichen
physischen Annéherung zwischen sich und dem Dealer aus, die sich
aber nicht verwirklicht. Hier wird deutlich, wie sich mit Worten
Mdoglichkeiten durchspielen lassen, die szenisch nicht realisiert
werden. Der Film kann aber, anders als die Theaterinszenierung,
diesen Wunschtraum einer Annaherung ikonisch darstellen. In
unserem Beispiel fahrt die Kamera langsam zuriick, um im sich
vergroRernden Bildausschnitt auf der Wand neben dem Client den
test

Vous n‘eussiez ce qu'il faut pour payer ce que vous étes venu
chercher..."; S. 45, Client: ,La régle veut qu‘un homme qui en
rencontre un autre...”

“Die Stelle ist vollstandig zitiert in Kap. 3.6.4 Hintergriinde mit
Bedeutung aufladen.
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Schatten des Dealers sichtbar werden zu lassen. Die Kamera fahrt
weiter zuriick, sodass schlieBlich am linken Bildrand im selben
Rahmen wie der Client der Dealer selbst sichtbar wird. In diesem
Moment, in welchem sich die beiden Figuren weder szenisch noch
gestisch auf einander zu bewegen, fihrt die Kamerabewegung sie
doch zusammen. Der Film kann in diesem Fall mit seinen
technischen Mitteln die vom Text gelieferte dramatische Realitat
und die in der Figurenrede beschriebene Wunschfantasie
zusammenfuhren. Somit kann die Kamera da, wo die
Regungslosigkeit der Darsteller synchron mit der im Drama
dargestellten Realitat ist, ihre eigene Bewegung mit der zweiten
textuellen Ebene synchronisieren: mit der Imagination des Client,
der sich eine physische Annaherung zum Dealer vorstellt.

5.4.3 Lange Naheinstellungen

Die dritte Kategorie der Naheinstellungen in Jacquots Film sind
weder mit Heran- oder Wegfahrten der Kamera kombiniert, noch
sind sie in eine andere, langere Einstellung hineinmontiert. Sie fallen
allein dadurch auf, dass sie wahrend einer langeren Replik
ausschlieBlich die Mimik des Sprechers grof3 zeigen. Die
Nahaufnahme ist hier eine klassische Strategie, um eine Figur in
einem flUr sie wichtigen Moment maoglichst genau und fast intim zu
zeigen. In Jacquots Film fallen dazu zwei Beispiele auf.

Das ist zum einen die Szene, in welcher sich der Client noch einmal
deutlich vom Dealer distanziert. Er will keine Einigung erzielen und
sagt: ,Je ne veux pas d‘une paix venue de n‘importe ou; je ne veux
pas que l'on trouve la paix.“ S. 45. Die Naheinstellung endet
gleichzeitig mit seiner Replik, wo es heil3t: ,je ne subis pas la méme
pesanteur que vous; je ne suis pas issu de la méme femelle. Car ce
n‘est pas le matin que je me réveille, et ce n‘est pas dans des draps
gue je couche.” S. 46. Die lange Naheinstellung auf den Client, ohne
Umschnitt auf den Dealer, ohne eine Kamerafahrt in dessen
Richtung oder von dort kommend, isoliert ihn von seinem
Gespréachspartner. Er ist wahrend dieser Rede unbeweglich und hat
eine schlaffe Haltung. Dadurch wirkt der Client resigniert. Er ist aber
auch feige: zwar sind die Worte noch an den Dealer gerichtet, aber
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der Client zieht sich in sich zurtick, indem er die Augen halb schlief3t
und allenfalls durch den Dealer hindurchschaut, anstatt ihn
anzuschauen. Dabei verhalten sich die Worte, die Mimik und die
Kamerafiihrung in ihrem intermedialen Zusammenspiel synchron
zueinander. Und doch will man dem Client seine distanzierte
Haltung nicht glauben. Seine reduzierte, schlaffe und resignierte
Gestik deutet denn auch allein darauf hin, dass er kapituliert anstatt
bewusst einen Schlussstrich unter die Begegnung ziehen zu wollen.

Freund erlautert, wie die Figuren ihr Verhaltnis zueinander
ausbalancieren:

.Die Angst vor der Unertraglichkeit der Ablehnung laf3t die
«douceur» zur «malveillance» (40) verkimmern, und die
Hoffnung, dafd es Verstandigung doch geben konnte, setzt der
«insulte» die «gentillesse» (41) entgegen.“ Freund 1999:65'

Das lasst sich auf andere Weise auch an der anschlie3enden Replik
des Dealers ablesen. Auch er spricht mit geschlossenen Augen, in

sich gekehrt und mehr zu sich selbst als zum Client.

Die Naheinstellung beginnt bei seinem Satz ,Deux hommes qui se
croisent n‘ont pas d‘autre choix que de se frapper, avec la violence
de l'ennemi ou la douceur de la fraternité.” S. 48. Sie endet bei
seinem Vorschlag ,je vous propose l'immobilité, l'infinie patience et
I'injustice aveugle de I'ami. Puisqu‘il n‘y a pas de justice entre qui ne
se connait pas, et il n'y a pas d‘amitié entre qui se connait, pas plus
guiill n'y a de pont sans ravin.“ S. 49. Der Dealer preist die
Freundschaft als hochstes Ziel. Sie kdnne aber nur zwischen
Menschen existieren, die einander nicht kennen.*® Andernfalls,
wenn man einander kenne und ein Geflhl entgegenbringe,
entweder das der aggressiven Feindschaft oder das der
briderlichen Zuneigung, ende eine Begegnung stets in einem
Kampf. Das besagt der Satz am Beginn der Naheinstellung. Die
These des Dealers, eine Freundschaft sei nur mdglich, wenn man
einander fremd bleibe, klingt paradox. Sie fuhrt aber auch die
Dialektik fort, die dem gesamten Dialog innewohnt.

“Die eingeklammerten Zahlen verweisen auf die Seitenzahlen im
Stlicktext.

"\/gl. die Zitate in Kap. 5.2.3 Resignative Korpersprache
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In diesem ambivalenten Sinn verhalten sich auch die Bildeinstellung
und die Mimik gegenlaufig zu den Worten des Dealers. Wahrend er
Uber die Bindungen der Menschen zueinander spricht, steht er doch
einsam mit geschlossenen Augen vor der Wand. Die Nahaufnahme
isoliert ihn zudem im Bildrahmen.

In beiden Einstellungen, der von dem Client und der vom Dealer,
nah sind, lasst sich deren signifikante Mimik erkennen. Innere
Konflikte werden hier auf eine Art hervorgehoben, die Engler
beschreibt: ,Oft riicken wir sehr nahe an eine einzelne Figur heran.
Ihre Gesichtsziige lassen Gefilhle und ihren Wandel deutlich
erkennen; ihr Gegenuber in der Szene aber verschwindet aus
unserem Blickfeld.” Engler 1998:64.

Die Naheinstellungen in Jacquots Film deuten in ihrer
unterschiedlichen Art auf die Momente hin, in denen die Figuren
noch wirklich zueinander sprechen, und jene, in denen sie sich
voneinander abkehren. Die ersten beiden beschriebenen Kategorien
der Naheinstellungen zeigen die Kommunikation zwischen den
Figuren. Die erste betont den Blickkontakt zwischen dem Dealer und
dem Client durch die kurzen Zwischenschnitte. Die zweite suggeriert
subtil die Art der Bindung zwischen den Personen durch die
Kamerafahrten, die sich mit Vektoren vergleichen lassen.

Allein die dritte Kategorie der Naheinstellungen unterstreicht die
Einsamkeit des Dealers und des Client. Beide flirchten die offene
Konfrontation mit dem Anderen.

Diese GrolRaufnahmen zeigen Momente, in denen die Personlichkeit
der jeweiligen Figur zutage tritt. Es sind ihrer vergleichsweise
wenige. Das entspricht dem Stlicktext, denn die Psychologie der
Figuren in Dans la solitude des champs de coton ist reduziert. Ulrike
Hal beschreibt

,das Gesicht in der Grol3aufnahme, die das Gesicht als Ort
der Begegnung par excellence ist. Im Gesicht wird die
Unerreichbarkeit des anderen erfahren, die Unmdglichkeit, die
Stelle des anderen einzunehmen, an seiner Stelle eine
Erfahrung zu machen. Es ist die Stelle, an der der Abgrund
zwischen den sich Begegnenden offenbar wird, der fiktive
Charakter der Begegnung, die als fiktive sich grindete. Im
Innern der Begegnung die Form des Abschieds zu entdecken,
macht die spezifische Wahrheit des Films aus und sein
Pathos.” Hal3 1998:62
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Die Figuren werden gleichwohl in der 1987er-Inszenierung als
Typen prasentiert, die durch ihren Gestus fremd wirken. lhr Umgang
miteinander kann erst von einer distanzierten Warte aus als
allgemeinglltig begriffen werden, im Sinne der Brechtschen
Verfremdung. Um den Gestus auch im Film zeigen zu kdnnen, wahlt
Renato Berta meist einen gré3eren Bildrahmen.

Der Film endet mit einer Einstellung auf die Profile des Dealers und
des Client, die dicht einander gegeniberstehen. Nach einer nahen
Einstellung schlieRt direkt daran dasselbe Bild als Totale an.**
Dieser Wechsel von einer Nahen auf eine Totale verdeutlicht das
Wechselspiel zwischen den personlichen Momenten, in denen die
Figuren emotional und angreifbar sind, und ihre Typologisierung, die
insbesondere die Filmzuschauer daran hindert, sich mit den beiden
auf der Gefuhlsebene zu identifizieren.

5.5 Verfilmung 1995

Zur Frage, wie die Gestik und Mimik des Dealers und des Clients bei
Metge zur Geltung kommen, muss zunachst noch einmal an die
Ausgangslage beim Drehen dieses Films erinnert werden. Eine
solche Aufzeichnung mit zwei Kameras kann sich nur eingeschrankt
an eine vorkonzipierte Auflosung des Ablaufs in Bildeinstellungen
halten. Es gibt hier auch keine Kamerafahrten, die sich in das
Geschehen einschreiben wirden. Die Kamera kann bei Metge
weitaus weniger eine Erzéhlerinstanz ausfillen als jene in Jacquots
Film.

Oft dokumentieren und folgen die Kamerabewegungen den
Bewegungen der Figuren. Die Kamera zeigt hier als unauffalliger
Zeuge das Geschehen auf der Biuhne. Dadurch gelingt es Metge, fur
den Zuschauer vor dem Bildschirm das Spiel der Schauspieler und
das Theatergeschehen als solches erlebbar zu machen, ohne dass
sich eine Bilddramaturgie ablenkend dariberstilpt.

Doch habe ich bereits im Theorieteil dieser Arbeit darauf
hingewiesen, dass kein Dokumentarfilm ein Ereignis wertfrei und

“\gl. auch die Beschreibung dieser Sequenz in Kap. 2.4.2 Die
Figuren im Bildkader
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ohne Manipulation zeigen kann.*® Deshalb gibt es auch in Metges
Film auffallige Kameraeinstellungen, welche die Gesten und, mehr
noch als Jacquots Film, die Mimik in einer besonderen Weise
zeigen.

Der Film ruckt die Mimik der Figuren, und speziell die des Dealers
oftmals in den Vordergrund. Zwei Faktoren kommen dabei zum
Tragen.

5.5.1 Nahaufnahmen

Die Kameraleute Atlan und Plet haben oftmals die Chance ergriffen,
allein mit Hilfe der Objektivbrennweite scheinbar ganz nah an eine
Figur zu gelangen, die der Zuschauer im Theatersaal nur aus einer
gewissen Entfernung sieht. Anders als bei Jacquot stehen diese
Aufnahmen weder in Verbindung mit Kamerafahrten oder sind in
langere Einstellungen als Schnittbild hineinmontiert. Auch lassen sie
keinen Bedeutungszusammenhang zur Tirade erkennen, welche die
jeweils gefilmte Figur zu dem Zeitpunkt gerade spricht. Sie zeigen
vielmehr die ausdrucksstarke und vielschichtige  Mimik,
insbesondere jene des Dealers. Ich habe erwéhnt, dass Chéreau als
Dealer dessen Argumente oftmals ironisch und geradezu
schelmisch vorbringt.**

Dieses Spiel lasst sich besonders gut auf dem Bildschirm erkennen,
wenn z.B. der Dealer kihn behauptet, der Client habe ihn
angeschaut und so den Kontakt zu ihm aufgenommen: ,en toute fin
de compte n‘existe que le fait que vous m‘avez regardé et que j‘ai
intercepté ce regard“ S. 18. Als der Dealer immer noch die Skepsis
auf dem Gesicht des Clients sieht, entsteht die zaghafte Komik:
Chéreau rudert als Dealer mit den Handen, rauspert sich und flgt
zoégernd hinzu: ,ou l'inverse” ebd.. Die Nahaufnahme fokussiert die
Mimik des Dealers. Der tritt einerseits ernsthaft auf, um tberzeugen
zu konnen. Andererseits stellt er mit einem Funken Selbstironie
seine Rolle in Frage, die er sich selbst zugeschrieben hat.

“yvgl. Kap. 1.3.3 Film
“4/gl. Kap. 5.3.2 Natirlichkeit und Rollenspiel
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Eine andere Nahaufnahme zeigt den Dealer fast frech ironisch, und
zwar wenn dieser die etwas altertimliche Metapher von der Nadel
unter dem Pferdesattel anbringt: ,Vous tachez de glisser une épine
sous la selle de mon cheval pour qu'il s‘énerve et s‘'emballe” S. 20.
Wahrend die Figuren in der 1987er-Inszenierung dieses Bild auf der
Bluhne gestisch wiedergeben, indem sie unvermittelt wie Reiter auf
imaginaren Pferden galoppieren und dabei zur Parodie werden,*
verlasst sich Chéreau in der 1995er-Inszenierung ganz auf seine
lebhafte Mimik. Metge fokussiert sie in der nahen Einstellung.

In beiden Beispielen geht die Komik der Passagen allein aus dem
Text noch nicht hervor. Im Theatersaal bringt sie vor allem die
Stimmfuhrung des Dealers und, im ersten Beispiel, seine Geste
hervor, wenn er mit dem Arm rudert. Die Mimik des Darstellers wird
erst in der filmischen Nahaufnahme deutlich und uniibersehbar. Erst
im Film lasst sich erkennen, wie brilliant Chéreau die komplexe Rolle
des Dealers umsetzt, der seinerseits laut eigenen Angaben ja auch
den Dealer nur spiele.*®

Insbesondere wahrend der zweiten Halfte der Auffihrung zeigen
extreme Nahaufnahmen die Kopfe der allméhlich erschopften
Schauspieler. Grof3aufnahmen zeigen die Schweil3perlen auf der
Stirn, die das Scheinwerferlicht reflektieren. Diese Einstellungen
lassen sich in Beziehung zur sportlichen Komponente, zur créance
des Ringkampfs setzen.*® Sie synchronisieren diese bei dem
intermedialen Transfer der Inszenierung auf den Bildschirm. Der
Fernsehzuschauer sieht in dem Moment die Figuren, nimmt aber
gleichzeitig auf einer Metaebene die Anstrengung der Darsteller
wahr, mit der diese die Auffuhrung bestreiten. Die Nahaufnahmen
werden auch hierin der Inszenierung gerecht, die durch ihre zwei
kurzen, inszenierten Pausen oder Auszeiten selbst auch auf die
Metaebene der Auffihrungssituation verweist. Anders als bei
Jacquot, der die Theaterinszenierung als Zeichensystem unmittelbar
auf den Bildschirm Ubertragt, und damit vom gefilmten Theater zum

“N/gl. Kap. 5.2.2 Gestische Parodien

“/gl. Kap. 3.6.4 Hintergrinde mit Bedeutung aufladen, und S. 12
im Textbuch

“\gl. Kap. 11.2.4.2.
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Spielfilm wird, behalt Metge bei seinem intermedialen Transfer stets
als Zwischeninstanz die Auffiihrungssituation bei.

5.5.2 Der eingeschrénkte Blick

Die Auffihrungssituation zeigt sich besonders deutlich in der
Verfilmung, wenn der Kopf eines Theaterzuschauers im
Vordergrund einen Teil des Bildes verdeckt. Die Kameras sind
derart im Zuschauerraum plaziert, dass sie die Perspektive des
Theaterpublikums wiedergeben. Anders als die deutschen 6ffentlich-
rechtlichen Sender, die damit werben, dass man bei ihnen als
Fernsehzuschauer ,in der ersten Reihe“ sitzt, reproduziert Metge
bewusst den reduzierten Blickwinkel des Theaterbesuchers: Dieser
muss bisweilen seinen Hals recken, um die Handlung auf der Bihne
verfolgen zu kdnnen. Denn wenn bei Theaterfilmen lamentiert wird,
die Perspektive des Filmzuschauers sei an die von der Kamera
vorgegebene gebunden und dadurch eingeschrankt,™ so wird dabei
Ubersehen, dass auch der Theaterzuschauer durch seinen
zugewiesenen, in der Regel fixen Platz im Theatersaal ebenfalls
einen vom Sitzplatz abhangigen, festen Blickwinkel auf die Blhne
hat. Bei Metge verdeckt ein Zuschauerkopf auch mal derart einen
Teil des Bildes, dass wir trotz einer Totale als Einstellung nur den
Kopf einer Figur sehen. Deren Gesten bleiben verdeckt. Das
Fernsehpublikum kann sie anhand der Kopfbewegung der Figur
hinter dem Kopf des Theaterzuschauers nur erahnen. Solche
Einstellungen deuten darauf hin, dass es Metge und seiner Cutterin
Hélene Viard eher darum geht, die Gesamtsituation im Theatersaal
zu zeigen, als das gestische Spiel von Chéreau und Greggory. Uber
die signifikante  Korpersprache der Darsteller, die der
Theaterzuschauer verfolgt, lagert sich in der Verfiimung flr den
Fernsehzuschauer die Metaebene der Auffihrungssituation. Das
Publikum nimmt diese im Theatersaal auch am Rande wabhr,
bekommt sie aber nicht wie in Metges Film durch die Einstellungen
explizit vorgefihrt.

Die beiden Pausen, in denen fir die Theaterbesucher nicht klar ist,

My/gl. Fischer 1988a:112
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ob sie den Saal kurz verlassen konnen, bilden hierbei eine
Ausnahme. Hier weist die Inszenierung auch sie auf die
Auffihrungssituation hin.

Metge zeigt in diesem Zusammenhang einen Moment in der ersten
Pause, an welche die choreographische Einlage der Figuren
anschlie3t: Nachdem das Saallicht angeschaltet wurde, verlasst
eine Zuschauerin, die den Lichtwechsel fur das Zeichen zur Pause
hélt, kurz den Saal. Chéreau bzw. der Dealer setzt sich indessen auf
deren freien Platz. Bei ihrer Rickkehr findet die Frau die Situation
vor, dass eine Figur aus dem Stick bzw. dessen Regisseur auf
ihrem Stuhl sitzt. Er hat eine entspannte Haltung und trinkt etwas,
wie in einer Pause. Tatsachlich wird die Zuschauerin in dem
Moment Teil des Spektakels. Die Irritation amusiert das Publikum,
und die Zuschauerin wird zur Figur in einer komischen Szene.
Dieser kurze Augenblick verdeutlicht noch einmal, wie die
Inszenierung die BUhnenrampe, d.h. den fiktionalen
Handlungsrahmen durchbricht. Metges Film synchronisiert dieses
Inszenierungskonzept, indem er die Zuschauerperspektive so real
wie moglich und mit dem entsprechend eingeschrankten Blick
Ubernimmt.

Bei einer weiteren Gruppe von Kameraeinstellungen verzichtet
Metge ebenfalls darauf, die - durchaus vorhandenen - Gesten der
Darsteller zu zeigen. Hier wird der Bildausschnitt durch keine
Theaterzuschauer teilweise verdeckt. Er ist vielmehr so eng
gezogen, dass die Kopf- und Schulterbewegungen der jeweiligen
Figur zwar den Fernsehzuschauer darauf schlie3en lassen, dass sie
heftig gestikuliert. Die Kamera lenkt die Aufmerksamkeit des
Zuschauers jedoch auf die Mimik des Dealers bzw. des Clients.

Solche Einstellungen erfolgen zum einen bei Textpassagen, die aus
einer bildhaften Sprache bestehen.™ Letztere steht fir sich und

¥Es sind folgende Passagen: S. 17, Client: ,Et si je dis que vous
fites une courbe...”; S. 21, Dealer: ,mes mots me désarconneraient
moi-méme et se jetteraient vers I'‘horizon avec la violence d‘un
cheval arabe qui sent le désert et que plus rien ne peut freiner.“; S.
25f., Client: ,j‘ai préféré étre la tuile qui tombe plutot que le crane, la
cléture électrique plutdt que le museau de la vache.”; S. 27, Client:
,comme les coquettes qui essaient toutes les chemises et toutes les
chaussures pour n‘en prendre aucune®.
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bedarf im allgemeinen keiner Synchronisation oder Ausfacherung
durch Gesten, die riskieren, zur Parodie zu werden.

Zum anderen sind es Momente in der Auffihrung, in denen eine
Figur die andere physisch und aggressiv angeht. Halbnahe
Einstellungen zeigen allenfalls den Oberkorper einer Figur oder nur
deren Gesicht und Schultern. Hier ist der Blick des
Fernsehzuschauers eingeschrédnkt  gegenuber dem des
Theaterpublikums: Denn trotz der heftigen Bewegungen der
Personen auf der Biuhne sieht der Fernsehzuschauer im
wesentlichen nur deren Kopf und Schultern. Die Kamera rickt nicht
die Aktion der Figuren ins Zentum der Aufmerksamkeit, sondern
deren Geflhle. Diese lassen sich in den Einstellungen an der Mimik
und physischen Anstrengung der Darsteller ablesen. Indem sich die
Kamera der gestikulierenden Figur stark nahert, lagert sich Uber
deren im Theatersaal rezipierte Signifikanz der Gesten der
emotionale Aspekt. Dadurch gelingt es dem Film, aus dem
theatralen Geschehen fur den Fernsehzuschauer die starken,
insbesondere aggressiven Gefiihle der Figuren zu extrahieren. Die
Naheinstellungen stellen zum Teil die Intimitat wieder her, die
eigentlich verloren geht, wenn das lebendige Buhnengeschehen auf
einen Bildschirm gebannt, in elektronische Signale verwandelt und
um die dritte, rdumliche Dimension reduziert wird. Metge setzt dabei
die Methode des Kinos ein, das sich bekanntlich der Abbildung von
Emotionen  verschreibt. Im  Theaterfilm verleihen diese
Nahaufnahmen aufRerdem auf dem Bildschirm den Eindruck, man
kénne das Buhnengeschehen nicht nur sehen, sondern fast wie im
Theatersaal spuren.™

™ n der Inszenierung gibt es solche Momente nach zwei Repliken
des Dealers, die mit den Worten enden: il y a le dédit a payer pour
qui rompt la promesse* (S. 55) und ,ce que vous auriez demandé a
un autre, pourquoi ne pas me l‘avoir demandé a moi?“ (S. 59).

Jacquot wendet dieses Prinzip weniger in seinem Dans la solitude
des champs de coton-Film an, erhebt es aber zu einem Prinzip, auf
dem seine Verfilmung von Marivaux's La Fausse Suivante beruht.
Der Film zeigt die Handlung auRerdem zwar in einem Theatersaal,
doch steigen die Figuren von der Bihne hinab in die
Publikumsreihen und tberwinden dadurch die Ubliche Rampe.
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5.5.3 Bewegung und Statik

In Metges Film féllt unter einem phanomenologisch-asthetischen
Blickwinkel noch eine andere Kategorie von Aufnahmen auf.

Das kontrastreiche Licht ruft einen Effekt hervor, den ich oben
beschrieben habe (vgl. Kap. 11.4.5.1 Silhouetten): Das Gegenlicht
zeigt oftmals nur den Schattenriss einer Figur. Dadurch werden die
Gesten besonders deutlich und akzentuiert. Das ist z.B. der Fall,
wenn der Dealer seinen als Rolle gewahlten Berufsstand erlautert
und behauptet, dass er immer die Ware liefern kénne, die verlangt
wird, und deshalb alle Arten der Affirmation kenne, ,toutes les sortes
de oui* S. 28. Seine intensive und beharrliche Gebéarde, die sich zur
Figurenrede synchron verhélt, lasst den Dealer wie einen
orientalischen Handler erscheinen, der auf seinen Kunden so lange
einredet, bis ein Handel geschlossen wird, und langer. Denn wie in
einem arabischen Souk bedingen sich der Handel und das
Gesprach in Dans la solitude des champs de coton gegenseitig. In
Metges Film werden die Gesten in der Kontur scharf sichtbar und
akzentuiert. Sie unterstreichen die Beharrlichkeit und den
Uberzeugungswillen des Dealers, auf die dessen gestikulierenden
Arme und Hande verweisen.

Der Film betont die Gesten des Dealers in diesem Beispiel Gber die
gesamte Lange dieser Tirade. Sie beinhaltet auch die zentrale
Passage, die dem Text seinen Titel gibt. Der Dealer insistiert, der
Client solle seinen Wunsch doch wenigstens in der Einsamkeit der
Baumwollfelder nennen, in denen man nachts nackt umherstreife.™
Die Sehnsucht nach Intimitat im erotischen, sexuellen Sinn ist hier
untbersehbar. ,Champs de coton®, ,Baumwollfelder’, stehen dabei
im urbanen Kontext, in dem die Handlung angesiedelt ist,
metaphorisch fur weil3e Laken.

Chéreau lasst den erotischen Aspekt und die créance einer solchen
Anndherung in dieser Inszenierung von Dans la solitude des
champs de coton mehr zur Geltung kommen als in seiner 1987er-
Inszenierung. Noch einmal wird dies deutlich, wenn er sich als
Dealer dem Client von hinten nahert und unverblimt mit den

™ygl. S. 31 im Textbuch.
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Handen an dessen Korper hinabféhrt. Zwar berihrt er ihn dabei
nicht, doch zuckt der Client zusammen, offensichtlich weil der
Dealer mit dieser Geste eine bis dahin gesetzte kérperliche Barriere
durchbricht. Wieder sehen wir die Silhouetten der Figuren
akzentuiert, vor allem die Form der Schultern des Client, die der
Dealer mit den Handen nachzeichnet.

Eine weitere Geste des Dealers konnte in die gleiche Richtung
verweisen. Sie erscheint ebenfalls im Gegenlicht als Kontur und
dadurch im Film besonders signifikant: Chereau als Dealer zeigt auf
den Client und senkt seinen Arm etwas herab, als er zum Client
meint, dieser friere nicht nur am Oberkdrper, ,mais, soit dit, sans
vous offenser, du haut en bas et peut-étre méme un peu au-dela“ S.
37.

Die Schattenrisse zeichnen die Gesten kontrastreich vor dem
Hintergrund ab und isolieren die Figuren visuell von ihrem
raumlichen Umfeld. Auf dem zweidimensionalen Bildschirm fallt dies
mehr auf als im Theatersaal. Die Kamera hat das Ph&dnomen gezielt
eingefangen. Metges Film zeigt es bei Passagen der Inszenierung,
die gestisch oder in der Figurenrede darauf hindeuten, dass das
Begehren, das ,désir, in Wirklichkeit vom Dealer ausgeht, auch
wenn dieser es vorgeblich beim Client sucht. Noch einmal sieht man
nur die Silhouette des Dealers in einer Nahaufnahme, wéhrend sein
Gesicht im Gegenlicht vollkommen unkenntlich im Dunkeln ist, als er
den Client zuletzt in einer verdrehten Art fragt, ob dieser wirklich
kein Verlangen ge&dulRert habe, dass er, der Dealer vielleicht
uberhort habe.™

Das Sehnsucht des Dealers nach der Nahe des Anderen lasst sich
parallel setzen zu der Sehnsucht Zuschauers nach der Uberwindung
der Barriere zwischen ihm und der entriickten Person, die der
Schauspieler verkorpert. Sie ist in einer Theaterauffihrung ebenso
spurbar wie vor dem Fernseher oder im Kinosaal. Sie erstreckt sich
in unserem Medienzeitalter noch auf zahlreiche andere Bereiche.
Metges Film erhebt die Anziehungskraft zwischen dem Dealer und
dem Client zum Thema. Er fachert es aus, indem er mit seiner
besonderen Darstellung der Mimik und Gesten gleichzeitig den

™y/gl. S. 61 im Textbuch.
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Wunsch des Fernsehzuschauers weckt, an dem Theaterereignis
teilzuhaben. Metge zeigt auch den langen Schlussapplaus einer
Auffihrung, wahrenddessen ein Zuschauer spontan die Rolle des
Dealers annimmt und die erwahnte Parallele illustriert: Er wirft den
Darstellern seine Jacke vor die Ful3e. Damit reproduziert er die

Geste, mit welcher der Dealer sich dem Client anfangs nahert.*®

Wir haben jedoch gesehen, dass die Erfullung des Begehrens, die
gesetzten Barrieren zu Uberwinden, dennoch irritiert und erschreckt.
Das lasst sich gleichermalRen an dem Moment ablesen, in dem
Chéreau wahrend der Auffihrung einer verdutzten Zuschauerin den
Platz wegnimmt und ihr etwas zu trinken anbietet, wie auch an der
Schlusszene, in welcher der Client den sich abwendenden Dealer
plotzlich zu Boden reil3t.

Auf dieser Dialektik zwischen dem menschlichen Begehren und der
Angst, jemandem nah und dadurch ausgeliefert zu sein, beruht der
Text von Dans la solitude des champs de coton.

lll. Schlussfolgerung

Die vorliegende Untersuchung hat gezeigt, dass das intermediale
Theoriekonzept eine sinnvolle Basis ist, auf der sich ein Theaterfilm
analysieren lasst. Die Diskussion, die unter dem Siegel der
Intermedialitat gefuhrt wird, tragt dazu bei, die Verbindungen und
Abhéangigkeiten zwischen den allzu oft getrennt untersuchten
Einzelmedien aufzuzeigen. Sie Uberwindet ein Konkurrenzdenken,
das zwischen den Forschungbereichen zu traditionellen und jenen
zu neueren und neuesten Medien nach wie vor unterschwellig
auffindbar ist.

Langst bewiesen ist, dass kein Medium das andere verdrangt. Diese
Analyse hat dartber hinaus vorgefuhrt, dass Kunstformen wie das
Theater und der Film ein immenses Zeichenrepertoire aufweisen,
das unabhangig von den dramaturgischen, stilistischen und
poetischen Mitteln der Literatur existiert. Es ist beim Theaterfilm in
erster Linie auf das Spiel der Darsteller, die Raumanordnung, das
Dekor, das Licht, die Kamerafihrung und die Montage rickfihrbar.

By/gl. Kap. 4.3.2.3 Exkurs: Der Mantel als zentrale Requisite

185



Dass sich damit auch unabhangig von einer Textvorlage Bedeutung
herstellen und vermitteln lasst, demonstriert die Film- und
Theaterwissenschaft anhand entsprechender Forschung. In dieser
Arbeit ging es jedoch darum, zu zeigen, wie das Zeichenrepertoire
von Theaterinszenierungen und Filmen Rickschlisse auf deren
dramatische Textvorlage ermdéglicht, die sich mit einer
ausschlie8lichen und unmittelbaren Dramenanalyse nicht ziehen
lassen.

Die Bedeutungsrelationen, kategorisiert in  Synchronisierung,
Gegenlaufigkeit, Uberlagerung und Ausfacherung, erlautern in den
Einzelfallen, wie die verschiedenen Zeichensysteme miteinander
zusammenhangen und, um mit Miller zu sprechen, was sie ,mit dem
urspringlichen Text tun‘.™ Dabei kann eine Transformation des
Textsubstrats auf den von Paech erwahnten drei verschiedenen
Ebenen stattfinden (vgl. Kap. 1.5.4 Das Medium: Apparat oder
Form?): Technisch lasst sich z.B. die Textdramaturgie der immer
kirzer werdenden Repliken im Film mit Hilfe der Montage durch
immer schneller wechselnde Einstellungen wiedergeben. Die
Wahrnehmung andert sich, wenn gezielt eingesetzte Lichteffekte
aus der Inszenierung, z.B. die Lichtkegel, auf den Bildschirm
Ubertragen werden. Formal findet ein Zusammenspiel der
Kunstformen statt, wenn z.B. Metaphern aus dem Text gestisch auf
der Buhne umgesetzt werden. Daran lassen sich auch Probleme bei
der Ubertragung aufzeigen: Wenn z.B. wenn ein Zeichen verbal und
visuell und somit doppelt auftritt, kann es zur missglickten Parodie
werden.

Die Analyse hat sich des weiteren an Mdllers intermediale
Analysemethode angelehnt, die das Korpus in aneinander gereihte
créances zerlegt und untersucht, wie die unterschiedlichen Medien
diese prasentieren. Bei Dans la solitude des champs de coton
wurde, anders als bei Muller nicht von mehreren, sondern nur einer
suggerierten créance eines Deals ausgegangen, die den gesamten
Dialog betrifft, aus dem das Drama besteht. Der Eingangstext sowie
die Figurenbezeichnungen ,Dealer’ und ,Client’ lenken den Leser
dahin, das Gesprach mit einer solchen Situation des Deals zu

BA/gl. Muller 1996:84
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vergleichen.

Die beiden Inszenierungen von Patrice Chéreau und ihre
Verfilmungen 6ffnen demgegeniber den Blick auf andere créances,
mit denen sich der Dialog des Stiucks vergleichen lasst. Bei der
Analyse unter den vier Aspekten Zeit, Raum, Licht und Gestik
kristallisieren sich als weitere créances, auf die das inszenierte und
verfilmte Drama verweist, jene des Kampfes, des Sports und der
erotischen bzw. affektiven Anndherung heraus. Diese kontrastieren
auf irritierende Weise mit der Situation des Deals sowie mit der
poetischen Sprache und der rhetorisch feinsinnigen
Argumentationsstrategie der Figuren, die einem philosophischen
Dialog nahekommt.

Vergleicht man die zwei Theaterinszenierungen miteinander, fallt vor
allem auf, dass in der zweiten gegeniber der ersten die
schematische Opposition zwischen dem Dealer und dem Client
aufgeldst ist:

Die Figurenkonstellation zeigt in der ersten Inszenierung eine
anscheinend uniberwindbare Differenz zwischen dem Dealer und
dem Client. Die Begegnung steuert dabei unaufhaltsam auf einen
Kampf zu. Die Figuren lassen sich von ihrem ersten Auftritt an mit
gegensatzlichen Dekorelementen sowie Licht bzw. Schatten in
Verbindung bringen. Das Redetempo steigt im Laufe der
Auffihrung. Es deutet auf die Finalitat der Inszenierung hin, bei der
sich die Figuren schlieBlich kampfbereit gegentberstehen. Ihr
clownesker und animalischer Gestus bewirkt eine Verfremdung. Der
Zuschauer kann von einer distanzierten Warte aus anhand der klar
und systematisch eingesetzten Codes die beiden im Vordergrund
stehenden dramaturgischen Prinzipien des Textes Dans la solitude
des champs de coton begreifen: die in den rhetorischen Figuren
regelmaRig wiederkehrende Dialektik und den allméhlichen
Sprachverlust der Figuren, den eine offen ausgetragene Aggression
ablost.

Die zweite Inszenierung entlarvt die Opposition zwischen dem
Dealer und dem Client als eine, die sich die Figuren nur in ihrem
Gesprach zurechtkonstruieren. Sie plaziert die beiden von Beginn
an in einem Saal ohne Dekorelemente und in einem Licht, das mit
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Hilfe der Strahler im gesamten Raum umherwandert und beide
Figuren gleicherart beleuchtet. Die ambivalente Gestik des Dealers
zeigt, dass er seine Rolle nur spielt und die Positionen von ihm und
dem Client austauschbar sind. So zeigt sich an der Gestik und
Mimik die sich andernde Dominanzrelation zwischen den Figuren.
Die Inszenierung spitzt sich nicht kontinuierlich auf ein Finale zu, wie
jene von 1987. Sie legt ein sich dnderndes Verhéltnis zwischen den
Figuren dar, was sich auch daran ablesen lasst, dass zunachst der
Dealer den Client bereits wéahrend des Dialogs mehrmals physisch
attackiert und schlief3lich doch der Client den Dealer zu Boden reif3t.

Der fur beide Inszenierungen entworfene Theatersaal in Form einer
Arena erweitert das Textsubstrat, indem er tber die in dem Drama
angelegten créances des deals und der affektiven Annaherung, die
sich in der Sprache durch zahlreiche Metaphern zeigt, die créance
des Sports und eines Ringkampfes lagert.

Die Filme préasentieren die Inszenierungen auf sehr unterschiedliche
Weise:

Der erste Film in der Regie von Benoit Jacquot flihrt das Schema
der Inszenierung von 1987 fort, indem er eine detaillierte
Bilddramaturgie einsetzt. Der Montagerhythmus beschleunigt sich
zum Ende hin. Die Einstellungen zeigen die Figuren anfanglich noch
jeweils getrennt und erst ab der Mitte der Auffihrung gemeinsam in
einem Bildrahmen. Die Dekorelemente des Bihnenbildes werden
beim Verlust der dritten Dimension auf dem Bildschirm als flachige
Hintergrinde wahrgenommen, die Theaterprospekten gleichen. lhre
Gegenstandlichkeit weicht einer Symbolik. Diese prasentiert das
sich dndernde Machtverhaltnis zwischen den Figuren anhand ihrer
Standorte vor den Hintergrinden und nicht, wie die Inszenierung
von 1995, an der Gestik und Mimik.

In Stéphane Metges Verfilmung der zweiten Inszenierung zeigt sich
die Isolation der Figuren, indem diese in den Einstellungen haufig im
Gegenlicht umrahmt von einer hellen Silhouette erscheinen und sich
dadurch vom Hintergrund abheben. Gleichzeitig fokussieren diese
Aufnahmen die Gestik, insbesondere jene des Dealers. Uber die
Symbolik der Theaterinszenierung, die sich vor allem an dem
Einsatz der Lichtkegel ablesen lasst, lagert sich in der Verfilmung
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eine Asthetik: die Bildkomposition zahlreicher Einstellungen
verwandeln den Theatersaal und seine Beleuchtung im Film in ein
flachiges Zusammenspiel von Formen und Farben, was einen Effekt
der Pikuralisierung mit sich bringt. Diese Asthetik steht in keinem
Zusammenhang mit der dramatischen Vorlage oder ihrer
Inszenierung. Sie lasst sich allenfalls als bildliche Poesie und damit
strukturelle Entsprechung zur poetischen Sprache des Dramas Dans
la solitude des champs coton einordnen.

Beide Filme haben die jeweilige Inszenierung bei allen
Unterschieden adequat fur den Bildschirm eingefangen:

Denn wenn Jacquot die 1987er-Inszenierung mit den aufwéndigen
Mitteln eines Spielflms auf die Leinwand Ubertragt, also im
Filmstudio Kamerafahrten vorsieht und jede Sequenz prazise
konzipiert, wird das Chéreaus erster Dans la solitude des champs
de coton-Inszenierung gerecht. Schliellich ist sie Teil einer Serie
von Koltés-Auffiuhrungen am Théatre des Amandiers in Nanterre,
die wie Quai Ouest und Combat de négre et de chiens in
gigantischen Buhnenbildern spielen, die auf den Film verweisen.
Das Auto und die realgetreu hohe Autobahnbriicke in Combat de
négre et de chiens und die grof3en Container in Quai Ouest und
Dans la solitude des champs de coton sprengen durch ihr Format
die Buhne. In einen Spielfilm passen solche Elemente hingegen,
wenn er an einem realen Ort als Schauplatz situiert ist. Chéreau und
seinem Buhnenbildner Peduzzi gelingt damit eine Reminiszenz an
Koltés' Vorliebe fur das Kino.

Die zweite Verfilmung unterstreicht einen Aspekt, der beide
Inszenierungen miteinander verbindet: die arenenférmige Blhne
plaziert die Handlung in die Mitte zwischen zwei ansteigende
Zuschauerrange. Anstatt die Aktion frontal zu prasentieren und das
Publikum in eine reine Rezipientenposition zu verweisen, ricken die
Inszenierungen die Auffihrung in die Nahe eines Rituals, an dem
auch der Zuschauer das Geschehen teilweise mitbestimmt. Das wird
noch deutlicher in der zweiten Inszenierung, die vermeintliche
Pausen inszeniert. Metges Film integriert das Publikum in seine
Aufzeichnung der Auffihrung. Er zeigt dessen Reaktionen. Zudem
Ubernimmt die Kamera in vielen Einstellungen die Perspektive des
Theaterpublikums, wenn sie in den Ré&ngen plaziert ist und im

189



Bildvordergrund den Kopf eines Zuschauers als teilweise
Sichtblende zulasst.

Im Film generell, nicht nur bei den beiden Verfilmungen von
Chéreaus Dans la solitude des champs de coton-Inszenierungen,
lassen sich zwei Tendenzen ausmachen:

Auf der einen Seite steht das aufwandige Kino, das alle technischen
Moglichkeiten ausschopft, um eine Geschichte zu transportieren.
Hier lieRe sich der Film von Jacquot zuordnen, der technisches
Repertoire gezielt einsetzt. In gleichwohl weitaus groRerer Form
treibt das Hollywood-Kino der Jahrtausendwende, das sich
Spezialeffekten verschreibt und die Moglichkeiten der digitalen
Bildbearbeitung und -erzeugung auslotet, den Vorgang auf die
Spitze.

Auf der anderen Seite stehen Filme, welche eine Sehnsucht der
gegenwartigen  Gesellschaft nach  direkter  menschlicher
Kommunikation widerspiegelt, die sich durch Spontaneitat und
Unberechenbarkeit auszeichnet. Die von danischen Filmemachern
im selben Jahr ins Leben gerufene ,Dogma‘-Bewegung, in dem auch
Metges Dans la solitude des champs de coton-Film entstand und
der sich in ihre Asthetik einschreibt, fordert eine Reduktion
technischer Mittel. In diesen Filmen wird die Kamera freier und
spontaner gefihrt, um mit ihr einen direkteren Kontakt zu den
Schauspielern herstellen zu koénnen. Die Kamerafiihrung ist
zurickgenommen und diskret, um sich nicht als eine berechnete
technische Vermittlerinstanz zwischen die Figuren und das Publikum
zu schieben.

Hinter dieser Spaltung des Filmschaffens in zwei &sthetische
Richtungen liegt das Ph&nomen, dass jeweils neu entwickelte
Medien die Kommunikation zwischen Menschen immer mehr filtern.
Hier lasst sich eine allegorische Parallele zu dem Drama Dans la
solitude des champs de coton ziehen: Denn der Dialog zwischen
dem Dealer und dem Client demonstriert, dass die Sprache, je
kalkulierter, rhetorisch und formal aufwéndiger sie eingesetzt wird,
umso schwieriger als Verstandigungsmittel tatsachlich dienlich ist.
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