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DIE ZEICHEN DES "LIVING"
Eine Studie zur Zeichenproblematik des "Living Theatre"

I. DIE CHARAKTERISTIK DER REPRASENTANZ

Die in der Geschichte des modernen Theaters von einer substantiellen Frage-
stellung gekennzeichnete Auseinandersetzung um einen in der Tat zwingenden
Aspekt der Reprdsentation, d.h. um die Zeichenthematisierung des Seins, be-
ginnt in einer ausgeprdgten Weise mit Antonin Artaud. Es ist kein Zufall, daB
gerade er mit der fiir ihn charakteristischen Besessenheit die Reprdsentanzprob-
lematik zum Kernstiick seiner Polemik um und fiir ein Theater des Elementaren,
Unmittelbaren, Authentischen, das er mit "cruauté" bezeichnet hatte und damit
etwas Wesenhaftes, Identitdatsverhaftetes meinte, avancieren 1ieB. Aus einer
nahezu wilden Kritik an der nach seinem Empfinden, unverbindlichen, wirkungs-
schwachen Theatersprache seiner Zeit und nicht nur dieser, sondern auch der der
Kultur des sog. Abendlandes heraus, die nichts mehr als den jammerlichen Zu-
stand der Trennung zwischen den Dingen, den Worten und den Vorstellungen zu
manifestieren wuBte, formulierte er implizit radikal die Reprdsentationsthema-
tik des Theaters mit. Der hochgradige EinfluB seiner eigenen Personlichkeits-
problematik, die zumindest als grenziiberschreitende Potenz einer intrasubjek-
tiven Situation, eines schizofrenen nicht-identischen Seins des Selbstgefiihls,
in einer bereits sublimen, weil in die Kunstproblematik verlagerten, aber of-
fenkundig projizierten Modalitdt auftrat - kann hier nicht iibersehen werden.
Der von ihm standig beklagte Zustand des Bedrdangtseins, das sein Denken angeb-
lich zerstorte, ihn in der Schwebe 1ieB, ihm die Worter, die er gefunden hat-
te, wegnahm und in einem zentralen Zusammenbruch der Seele, in "einer Art Ero-
sion des Denkens", "der anormalen Scheidung der Elemente des Denkens"1 zuriick-
1ieB, war nichts anderes als die Externalisierung einer inneren Konfliktsitua-
tion als symptomanzeigende Reprdsentanz des Personlichkeitsbildes, das seine
Quellen riickweisend bloBlegte.

Die Differenz zwischen dem Sein und dem Reprdsentiert-sein wird hier als Zer-
reiBprobe der Personlichkeit empfunden und mit GegenmaBnahmen einer drdngenden
Wiederherstellung der Einheit beantwortet. A1l dies gehort natiirlich nicht ex-
plizit zu einer zeichenthematisch orientierten Reprdsentanzproblematik, es im-
pliziert jedoch ein typisches historisches MiBverstdndnis Uliber kulturelle Pro-
zesse, die als Zeichenprozesse Reprasentanzen der Realitdt (des Seins) sind
und so akzeptiert werden miissen, weil sie diese im eigentlichen Sinne erst
kommunikativ modifizieren.
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J. Derrida interpretiert Artauds Konzept als den Versuch, mit einer Theater-
tradition zu brechen, die dem Reprasentanzbegriff verhaftet ist und die folg-
Tich dem Leben, dem "nicht darstellbaren Ursprung der Reprdsentanz", zur wir-
kungsvollen Theatersprache nicht zu verhelfen vermag~. Artaud hielt das "double",
die Wirkung jener "Schatten der wahren Bi1der"3, d.h. die Wirkung der Vermit-
teltheit, fir den Verfall der abendlandischen Kunst verantwortlich. Daher be-
schwor er Grausamkeit (cruauté), Erschiitterung, die er als Authentizitdtsindi-
zien empfand und eine Katharsis, wie man sie im Theater der Primitiven oder

noch in der Antike erleben konnte. Hinter diesem Programm vermeint Derrida die
Forderung nach einem Theater, das ohne Reprdsentanz auskommen und eine so griind-
Tiche "Entgottlichung" der Biihne vornehmen méchte, bei der sich sogar jede
nachtrdgliche dsthetische Rechtfertigung einer solchen Ausbotung erUbrigt4.
Derrida 1dBt damit paradoxerweise nicht nur den Reprdsentanzbegriff in die

Ndhe der numinosen Magie vorriicken, er attackiert ihn zusdtzlich als eine iden-
titdtsauflosende Potenz; die ihre verrdterische Rolle in einer konflikttrachti-
gen (= pathologischen) Situation vorziiglich zu spielen weiB>. Er interpretiert
Reprdsentation kulturhistorisch (kulturpessimistisch) und stattet sie unklar
mit Requisiten einer Uber-Ich-Szene aus. Eigentlich aber attackiert er hier,
ghnlich wie Artaud, einen Anthropokosmos, der nur noch von verbrauchten Zeichen
lebt.

Im Rahmen der Artaudschen Polemik taucht noch in einer anderen Form implizit
die Reprdsentatjonsfrage auf: im Zusammenhang mit der Objekt- bzw. Realitdts-
thematisierung. Auf der Suche nach der "Wahrheit" des Lebens regredierte Artaud
auf die Metapher des Mythos, auf einen Standpunkt der Interpretation der Welt
mittels einer rigiden "cruauté". Das Drama sollte amorphe Leidenschaften sup-
lieren6. Ihre Zeichenreprdasentanz verdichtete sich auf der Ebene der Mittel im
Qualizeichen, bemiihnte sich mit der Iconizitdt des Objektbezugs aufzurdumen, um
nicht "reprdsentieren" zu miissen und reduzierte den Interpretantenbezug mit .
charakteristischen Stereotypien von rhematischen Konnexen. (So 1Bt sich nach
dem Bildmaterial und den Referaten iiber die Inszenierung von "Cenci", der ein-
zigen, die im Sinne des Prinzips "cruauté" realisiert wurde, sch]ieBen)7. Die
Realitdtsthematisierung wurde dem Mythos anvertraut, wenn auch mit einer be-
reits rationalisierend prdparierten Argumentation: als paradigmatische Basis
fiir Konfliktdarstellungen, die nur das Theater wirkungsvoll zur Geltung kommen
1aBt, weil es der "einzige Ort auf der Welt ist" und das "letzte umfassende
Mittel, das uns verbleibt, um den Organismus direkt zu erreichen"8. Der Wunsch
im Realitdtsbezug ein "Supersymbol" (Mythos) einzufiihren, um offensichtlich ei-
ner versklavenden Analogisierung zu entkommen, ist deutlich sichtbar. Aber
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Mythos als Kosmogonie oder Theogonie lebt von der Permanenz einer allumfassen-
den Iteration als historischer ProzeB einer unendlichen Reihe an Interpreta-
tionen der Zeichen der Zeichen ... zeitweilig (historisch) eingeschrankt mit
der Hypothese 2iner finalen Interpretation.

Die Reprdsentanzthematik beriihrte unmittelbar das fiir die theatralische Aus-
druckssprache relevante Identitdtsverhdltnis. Die Sozialwissenschaften zeigen
nicht selten die Tendenz,die Identitdtsproblematik des Individuums mit einem
verschwommenen Authentizitdtsbegriff zu verwechseln oder zu verkoppeln, als
Forderung an die Einheit des Empfindens, Denkens und Handelns. Der kommunika-
tive Aspekt der Identitdt, ihre Zeichenreprdsentanz, mdchte dann an einem sol-
chen Authentizitatsbegriff gemessen werden und erfdhrt oft den Vorwurf einer
Identitdtsverzerrung, im extremen Fall die Aufhebung jeglicher Referenzverbind-
lichkeit zwischen dem Selbst und seiner Kommunikabilitdt. In Wirklichkeit wird
jedoch Identitdt in ihrer sozialen Darstellbarkeit durch ihre Reprdsentanz-
phéanomene, d.h. durch selektive Vorgdnge der Zeichenrealisation erst Realitdt.

Auf dem Wege der Aufhebung der iiblichen Verhittlungsinstanzen (welcher ?) ver-
suchte Artaud, die Reprdsentanzproblematik im Theater zu umgehen. Den Kode
"cruauté", den er schlieBlich dafiir wahlte, interpretierte die Nachwelt sehr
frei, dennoch mit einem @hnlichen MiBverstdndnis in Bezug auf das Wesen der
Kommunikation.

Fir das Living Theatre ist die Biihne, als Fortsetzung des Lebens in der Kommu-
nitat, gleichfalls der "einzige Ort auf der Welt", wo Kommunikation, verstan-
den als Selbstvermittlung, noch moglich erscheint. Obwohl "Living" bereits bei
der Griindung des Theaters als Attribut eines Darstellungsprogramms erwahnt wur-
de (1947), kristallisierten sich seine eigentlichen Ausdrucksformen erst mehr
als zehn Jahre spdter als Erfahrungsergebnisse mit Inszenierungen von Jack
Gelbers "The Connection" (1959) und Kenneth H. Browns "The Brig" (1963), denen
eine erste Begegnung mit Artauds Ideen (1958) vorausgingg. Das urspriingliche
Living-Konzept10 wandelte sich mit der Zeit unter den Rahmenbedingungen einer
"politischen" Haltung des Theaterkollektivs: die der Anarchie, die ihren an-
gemessenen Ausdruck in der letzten bedeutenden Inszenierung des Theaters fand -
in "Paradise Now" (1968).

Nach der Auffassung des Living-Programms hatte der Mensch aufgehdrt, als ganz-
heitliches Wesen zu existieren. In der Alltagspraxis funktionieren nur noch
seine Teile. Der Widerspruch zwischen den wirklichen Bediirfnissen der Menschen
und denjenigen, die ihnen die Konsum- und Wegwerfgesellschaft aufzwingt, ist
zu groB geworden. Dies muB sich @ndern. Kompromisse sind nicht mehr mbg]ich11.
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Mit den Mitteln des Theaters ist eine Verwandlung des Selbst mdglich, weil
hier der Mensch eine echte Kommunikation realisieren kann. Der Schauspieler
ist der dem Zuschauer zugewandte Magier der Verwandlung. Sein Verwandlungsakt
ist nicht im iblichen Sinne theatralisch, d.h. zeitweilig und gestellt, son-
dern "menschlich" und "authentisch" ...12. In diesen programmatischen Bestim-
mungen erhdlt zwar die Reprdsentationsproblematik keine besondere, von den
Artaudschen Vorstellungen allzu entfernte Kennzeichnung, aber doch eine Spe-
zifizierung, die z.B. mit der Abschaffung der fundamentalen Repridsentanzkodes
des Theaters - der des darstellenden Rollenspiels, der Grenzziehung der Rampe,

des dramatischen Konflikts, der dramatischen Handlung - einhergehen sollte.

Der Theaterakt wurde als ein Interaktionsmodell der Begegnung konzipiert. Diese
Idee, selbst im Sinne der Reprdsentationsproblematik eines Urtheaters (Theater
als Abkommling kultischer Riten), ist nicht neu. Theater ist in allen histori-
schen Entwicklungsstadien ein Begegnungsakt gewesen. Es dnderten sich ledig-
lich seine formalen Aspekte. Begegnung als Herausforderung an die Kommunika-
tion zeichnet stets einen Plan aktueller Beziehungskonflikte. Wahrend sich im
herkommlich gegliederten Biihne-Zuschauerraum-Verhdltnis die Begegnungsszene

im Raum des kiinstlerisch-kreativen Darstellungsprozesses der Inszenierung und
in dem "Apperzeptionsraum" der Zuschauer abspielt, wird im Living Theatre der
Anspruch erhoben, die theatralische Begegnung auf den sog. "authentischen"
Kommunikationsakt zwischen dem Schauspieler und dem Zuschauer zu verlagern,

in dem das "wie" der Darstellung des konkreten Subjekts ("Ich bin Julian Beck
und ich spiele Julian Beck") den spezifischen Konflikt der Begegnung bewirkt.
Ihr Medium ist Spontaneitdt und Handlungsimprovisation.

Die "Begegnungen" des Living Theatre ereigneten sich allerdings innerhalb von
theatralischen Rahmenbedingungen und blieben zumindest einigen theatralischen
Kodes verhaftet. Aus dieser Sicht ist dann Authentizitdt unter den Vorzeichen
einer theatralischen Reprdsentanz "durch die Hintertiir" wieder eingefiihrt
worden.

Mit dem Living-Programm wurde jedoch im Laufe der Entwicklung eine Idee ins
Leben gerufen, die, wie bereits erwdhnt, die Trennungslinie zwischen dem Leben
und dem Theater aufzuheben gedachte, indem die Biihne als die Fortsetzung des
Lebens in der Kommunitdt interpretiert werden so]]te13. Dies ging natiirlich
iber die Grenzen der Artaudschen Theorien hinaus und beriihrte in der Tat jene
Problematik der Reprdsentation, wie sie Derrida formulierte: das Leben als

den nicht darstellbaren Ursprung der Reprdsentanz auf die Biihne zu bringen.
Aus semiotischer Sicht ist das Leben im KommunikationsprozeB immer relations-
thematisch bestimmt, d.h. von Reprasentationsph@nomenen abhdngig. Die Grund-
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situation eines Theaters, das vom Begegnungsmodell ausgeht, muB als Kommunika-
tionssituation par excellence angesehen werden, d.h. in Reprdsentationsbegrif-
fen (zeichenthematisch) erfaBt werden. Was offenbar hinter einer Forderung,

wie der des Living Theatre, zum Ausdruck gebracht werden sollte, ist einem Rea-
litdtsbezug (Objektbezug) zuzuordnen, der nie auBerhalb der Zeichenthematisie-
rung liegen kann. Die inhaltliche Verquickung von intendierter Lebensthematik
und theatralischer oder dramatischer Thematik trdgt in ihrer Konsequenz zur An-
reicherung der Zeichenrepertoires, zu neuen Zeichen des Objektbezugs und ins-
gesamt zur Innovation von Wirkungselementen bei, die, solange der theatralische
Kode in seiner Gesamtheit nicht aufgehoben wird, als Wirkungselemente des Thea-
ters eingestuft werden miissen.

Das Living-Programm zeichnete sich auch dadurch aus, daB es mit ernster Absicht
bereit war, dem Leben des Theaterkollektivs so viel wie moglich an Theatrali-
tdt hinzuzufiigen und dies auf die Biihne zu iibertragen, in dem Bestreben, fiir
das Theater neue Ausdrucksformen zu gewinnen. Damit modifizierte es die
elementaren theatralischen Kodes (Entindividualisierung und Entpsychologisie-
rung der Rollen und Konflikte, Ritualisierung der Handlungen,' Reduktion des
dramatischen Konflikts auf ein Handlungszeremoniell), hob sie aber noch lange
nicht auf. Die Intention, eine solche Modifikation fiir die Zwecke eines agita-
tiven StraBentheaters nutzbar zu machen, baute das Theater kontinuierlich aus.

Das Handlungsgefiige erfahrt im Living Theatre eine stark ritualisierte Verdich-
tung, die auf magische Wirkung ausgerichtet ist. Magie stellt jedoch Wirkungs-
weisen numinoser Beziehungssituationen, entrationalisierter, dem Mythos verhaf-
teter Welt- und Lebensinterpretationen dar. Dieser Wirkungsweg wurde ganz offen
bereits mit den "Mysteries and Smaller Pieces" (1964) eingeschlagen, im "Franken-
stein" (1965) fortgesetzt und in "Paradise Now" (1968) in aller Vielfidltigkeit
durchexerziert. Die Frage, von welchem Realitdtsbezug (Objektbezug, Reprisentanz)
hier das Theater tatsdchlich profitierte, miBte vermutlich an das Grundmodell
einer eigenwillig interpretierten Anarchie gerichtet werden, das seine persuasi-
ve Intention mit allen Mittel bereit war zu unterstiitzen: Weltverdanderung durch
Selbstverdanderung und das Ziel ... Paradies "Now".

Im Einzelnen versuchte das Theater, gegeniiber der aktuellen politischen Praxis,
die in der Regel stets nach dem Prinzip eines circulus vitiosus der Machtablo-
sungen funktioniert, fiir das Prinzip der Gewaltlosigkeit und einer allumfassen-
den Menschenliebe zu agitieren14. Die in die Anschaulichkeit eingeschmuggelte
Magie verfehlte nicht, zumindest bei dem Publikum, an das es sich mit Vorliebe
wandte, ihre Wirkung. Die sprachliche (literarische) Darstellung der dramatur-
gischen Konzepte, die zumeist vom ganzen Kollektiv verfaBt wurden, bestand aus
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einer Struktur an Parolen und Deklarationen, die gleichzeitig eine Mischung aus
Magie und Instruktivitdt programmatisch zur Wirkung bringen sollte. Der Reprd-
sentanzbegriff ndhrte sich hier bereits aus paratheatralen Quellen. In diesem
Sinn agierten die Darsteller, befreit von dem Zwang des Ublichen Rollenspiels,
als Selbstdarsteller bzw. als Trdger von bestimmten, reduzierten Anschaulich-
keitsfunktionen. Die Selbstprdsentation schmdlerte natiirlich nicht so sehr das
Phénomen der Reprdsentation, sie beriihrte jedoch erheblich das bereits erwdhn-
te Identifikationsthema, das im Theater in der Tat mit dem Reprdsentanzph@nomen
verwechselbar erscheint. Aus psychologischer Sicht ist dies ein auBerordentlich
komplexer und in die fundamentale Kommunikationsproblematik ubergreifender Ak-
tionsbereich, in dem man sich erst mit Hilfe der Semiotik und semiotischer Se-
mantik sinnvoll orientieren kann. In der Selbstdarstellung ist Reprdsentation
allerdings stets vorhanden und Authentizitdt stellt einen ZeichenprozeB von
niedrigster Semiotizitat dar.

Im Rahmen des Living-Programms nahm das Leben in der Kommunitdt, in seiner auf-

15

fdlligen Offenheit der Publizitat gegeniiber =, Reprédsentationsformen an, die

wie abgeschwdchte Bilder von theatralischen Reprdsentanzen anmuten.

Am Spielort begegneten wir Beziehungsstrukturen, die sich nach dem Muster ei-
nes entprivatisierten kollektiven BewuBtseins schematisierten, denen die Funk-
tion einer moralischen Instanz, eines anarchischen Super-Ego zugewiesen wurde.

Aspekte der "cruauté", die den Gegenpol vertraten und das BOse reprdsentierten,
tauchten zumeist'gekoppelt mit einer sublim pervertierten Sexualitat auf: Se-
xualitdt als Fremdbeherrschung. Aber Sexualitdt reprédsentierte hier auch die
befreiende Potenz (J. Ma]ina)16, die in Liebesvereinung, Liebesvereinigung die
erstrebenswerte Aufhebung der gegenwdrtigen schizofrenen Zerrissenheit des Indi-
viduums Realitat werden 1d@Bt. Ihre Symbolik beherrschte agitativ die Szene und
fand ihren Ausdruck in der allgegenwdrtigen Korperbetontheit der "Theaterspra-
che".

So bleibt schlieBlich die Inanspruchnahme von theatralischen, wenn auch para-
theatral modifizierten Mitteln, die gar nicht mehr reine Empirie sind, fester
Bestandteil der Kommunikation und die Reprdsentationsthematik mit der Suche
nach einer Living-spezifischen Realitdtsthematik (Objektbezug) verbunden.
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II. DIE ZEICHEN DES "LIVING"

Die Einfilihrung einer, wenn auch nur programmatisch deklarierten und erheblich
theatralisierten "Empirie" (Theater als Fortsetzung des Lebens in der Kommuni-
tdt) in die szenische Situation hdtte, aus semiotischer Sicht, die darstelleri-
schen Ausdrucksmittel in die Grenzbereiche der &dsthetisch bestimmten Zeichen-
haftigkeit riicken miissen. Wir werden jedoch im Living Theatre mit einer semio-
tischen Situation konfrontiert, die keineswegs nur semiotische, d@sthetische
Randerscheinungen aufweist - im Sinne einer gegeniiber der Empirie differenz-
schwachen Semiose. Wir werden, im Gegenteil, sehen, daB charakteristische Ver-
teilungen innerhalb der Zeichentrichotomien eine ausgeprdgte Weise an dstheti-
schen Zeichenmitteln aufkommen lassen.

Die vorwiegend auf kollektive Aktionen der Darsteller ausgerichtete Dramatur-
gie und Regie entwickelte (in den bereits erwdhnten Inszenierungen) Spielsitua-
tionen, die mit zeremoniell rhetorisierter Gestik eine Permanenz an Handlungen
auf den Spielschauplatz brachte. Die mit Nachdruck beschworene Authentizitat
erschien in einem solchen Zusammenhang entweder als ein MiBverstdndnis oder als
ein zusdtzlich auf subtile Persuasion ausgerichtetes Wirkungsmittel, das in
einer vermeintlich bereits vollzogenen Selbstverdnderung, im Sinne einer anar-
chischen Lebenshaltung,Mdglichkeit schon fiir Wirklichkeit h1'e1t17 und damit
einen semiotisch nicht uninteressanten Vorgang zum Vorschein brachte.

Wenn wir die sogenannte Authentizitdt als Zeichensituation be schreiben wollen,
miissen wir iiber Repertoires von Zeichen der Gestik, der Mimik und der auditiven
Zeichen der Rede, die relationsthematisch in der Trichotomie des Mittelbezugs
und seinsthematisch als Erstheit der Erstheit, Erstheit der Zweitheit und Erst-
heit der Drittheit angesiedelt sind, charakteristische Zeichenformationen iden-
tifizieren. Authentizitdt ist in ihren Mitteln eine Repertoirewahl aus dynami-
schen Intensitdten im Bereich der Bewegungsabldufe ("Movements") und der audi-
tiven Elemente ("Sounds"), versehen mit der unvermeidlichen Prdsenz der Schicht
der Sinzeichen, weil hier Quali- und Legizeichen von den Individualitdten der
Darsteller realisiert und trotz aller gegensdtzlicher Absicht individuell ge-
pragt werden. Sie kann aber auch als eine bereits semantische Umschreibung

des Spontaneitdtsbegriffs mit der Stufe der ersten und/oder zweiten Zeichen-
klasse reprdsentiert werden (1.1, 2.1, 3.1; 1.2, 2.1, 3.1).

Die jedoch fiir die Art der Ausdrucksmittel dieses Theaters charakteristische
Semiose, namlich die zeremonielle bzw. rituelle Gestik, die ohne jeden Zweifel
gegeniiber der Empirie des Alltags die Aufgabe der Differenzierung lbernimmt
und die Repertoires der Legizéichen bzw. ihrer Replicas anzeigt, reduziert er-
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heblich die Geltung der genuinen Sinzeichen und bringt so indirekt die Schicht
der Qualizeichen zur verstarkten Wirkung. Auf diese Weise sind die Mittel des
"Living" als stilangebende Zeichen geprdgt. Die so nachweisbar gebdndigte und
manipulierte Authentizitdt liefert uns einmal mehr das Argument, das so gekenn-
zeichnete Programm als ein theatralisches und @sthetisches zu hinterfragen.

Auf der Ebene der auditiven Zeichen ("Sounds") ist die Schicht der Qualizei-
chen (Intensitdt, Klangfarbe) wiederum mit einer Repertoirewahl an Replicas
gekennzeichnet, die einerseits zu einem nicht allzu umfangreichen Reper-
toire der Onomatopoeia gehdren, den emotiven Bereich zwar zur "Sprache" brin-
gen, ihn amorph belassen, doch gleichzeitig auf diese Weise kodieren, anderer-

18 umgehen mit der Absicht, wir-

seits mit einer nur schmalen Basis an Wortschatz
kungstrachtige Stereotypien (Sprechrituale) hervorbringen zu miissen. A1l dies
signalisiert schon die literarische Charakteristik der Dramaturgie und eine

nicht zu iibersehende semantische Intention,

Die auffdallige Vertretung der beiden genannten Zeichenschichten dient letztlich
dazu, die psychologische Wirkung des Individuellen zu entkrdften oder direkt
aufzuheben, um einer persuasiven Audio-Visualitdt zur Geltung zu verhelfen.
Diese Tendenz wird zusdtzlich mit dem Verzicht auf die Dramaturgie eines psycho-
logischen Konflikts verstdarkt. Das Resultat entspricht dann einer Inszenierungs-
modalitat, die dem sogenannten "epischen" Stil sehr nahe kommt. Der Unterschied
liegt lediglich darin, daB das Persuasive des verfremdenden, "epischen" Stils
mit einer erzieherischen Rhetorik gekennzeichnet wird, das des "Living" mit
Magie. Semiotisch bedeutet dies in beiden Fd1len die Verschiebung der kommuni-
kativen Zeichenrealisation auf die Schicht der Legizeichen bzw. ihrer Replicas.
Der apperzeptive und semantische Unterschied ist der Unterschied von Systemen,
der sich wie ein superiertes "Sinzeichen" eines spezifischen kulturellen Sy-
stems auszeichnet.

Mit einer semiotischen Charakteristik der Mittel erhalten wir implizit eine
Antwort auf die Frage nach dem semiotischen Charakter der Magie. Die Abschwa-
chung der Schicht der Sinzeichen, praktisch reduziert auf die genuinen Sin-
zeichen der Darsteller (Zeichentrdger) und die Orientierung auf audiovisuelle
Zeichen der niedrigsten und der hochsten Stufe der Semiotizitdt des Mittelbe-
zugs, wobei hier die Schicht der Legizeichen bzw. ihrer Replicas gleichzeitig
auf den Kode hinweisen, konstituiert ein Repertoire an "Mitteln", die konstant
in der Gesamtheit der Zeichenbeziige einen charakteristischen"Realitatsbezug"
(Objektbezug) reprdsentieren. Die aktuelle Charakteristik ist dann in einer
kuTturellen Reprasentanz angesiedelt, die eine Vermischung aus Tanz, kulti-
scher Ausdrucksgestik und semantischen Indices (Sprache) darstellt. Diese eigen-
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willige Komposition der Mittel bleibt dann nicht mehr ausschlieBlich der Magie
verhaftet, sondern iberschreitet ihre Grenze, vornehmlich durch den EinfluB
der sprachlichen Ebene, die sich hier in Parolen und Proklamationen kundgibt.

Die Schicht der mimischen Zeichen erfdhrt lber den Mittelbezug ihre emotiona-
len Intensitdtsqualitdten (die Schicht der Qualizeichen), ihre Einmaligkeit
(begriindet in der Einmaligkeit des konkreten Zeichentrégers) und ihre spezifi-
sche Differenzierungsfunktion (Sinzeichen), schlieBlich ihre konventionalisier-
te GesetzmdBigkeit der Mittel (Legizeichen bzw. Replicas), die gleichzeitig

die Funktion der Kodes oder Subkodes ilibernehmen. Der flieBende, generierende
Obergang vom Mittelbezug zum Objektbezug konstituiert gleichzeitig den struktu-
ralen Wandel zwischen den mimischen Zeichen als Mittel und als komplexe Erfah-
rung (Icon), auf einer bereits hoheren Stufe der Semiotizitdt. Der qualitative
Unterschied der beiden Zeichenschichten 1iegt in der Verschiedenheit ihrer
"semiotischen" Aufgaben. Im MIttelbezug fungiert das mimische Zeichen als Ko-
dierungsmittel, im Objektbezug (als Icon oder Index) komplettiert es wahrneh-
mungsspezifisch als Erfahrungstatsache, im Hinblick auf den Interpretantenbezug,
die hohere Zeichenstufe. )

Die AbschWﬁchung der Schicht der Sinzeichen gilt im Living Theatre auch fiir die
mimischen Zeichen. Als dsthetische Konsequenz bewirkt sie die Entpsychologi-
sierung und Entindividualisierung des Ausdrucks - und dies gilt allgemein fiir
jeden Darstellungsstil, der die Psychologie der Mimik zum Maskenspiel hin, so-
wohl im Ubertragenen als auch im eigentlichen Sinn, umwandelt. Die Maske als
erstarrter Ausdruck eines komplexen emotionalen Zustands besitzt natiirlich auch
ihre psychologische Wirkungskraft, jedoch nicht mehr in einer individualisier-
ten, sondern in einer verdichteten, selektierten, kodierten Form. Die Maske
verzichtet auf das Suczessive des psychologischen Prozesses und hebt so das
Wandelbare des Lebendigen auf. Als komplexes Zeichen (Supericon) evoziert die
Maske stets die strukturale Analogie einer emotionalen Erfahrung (Icon), auf die
sie gleichzeitig hinweist (Index).

Jene spezifischen Wirkungsschichten, die ich als magisch bezeichnet habe, sind
-semiotisch in der charakteristischen Kombination der Quali-, Sin- und Legizei-
chen (bzw. ihrer Replicas) vorgegeben, wobei die Legizeichen als kodierende
Instanzen indirekt den Erfahrungsbereich (Objektbezug; Icon) antizipieren, in-
dem sie kulturell entwicklungsspezifisch im semiotischen RealisationsprozeB
entstehen. Die "magischen" Zeichen treten als Redundanzen auf allen Zeichenebe-
nen in Erscheinung (Textebene, gestische, mimische und deklamative Ebene). Die
vollstdndige Aufhebung der dramatischen Zeit und der Verzicht auf jeglichen
Ortswechsel riickt so die redundanten Faktoren anhd@ufungsweise in unmittelbare
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Ndhe zueinander und verstarkt dadurch ihre Wirkung. Die gestischen Stereoty-
pien, die wie eine reduzierte Choreographie anmuten (in einer ausgeprégten
Weise kiindigten sie sich schon in "The Brig" an), stehen in Wechselwirkung zu
denen der deklamativen und mimischen Ebene und schaffen so einen charakteri-
stischen, dsthetischen Zeichenkosmos.

Auch wenn wir heute mit Magie, Ritual und Zeremoniell lediglich Analogien mei-
nen, ordnen wir sie in der Regel einer vorhistorischen, an primitive Kulturen
angelehnten Ausdrucks- und Wirkungsweise zu. Der vom Living Theatre entworfene
Lebensplan der Anarchie und Kommunitdt, in seinem ethischen Rigorismus und uto-
pischer Prophetie, in der Zuwendung zu Kulturen, die sich wesenhaft von den
occidentalen unterscheiden, im Zusammenwirken von magischen, rituellen und zere-
moniellen Mitteln, intendiert eine semantische Interpretation, die sich wie

ein Bruch oder ein Regress im Verhdltnis zur Gegenwart verhdlt. AuBer dem Akt
der Liebesumarmung eignet sich in der Welt von heute buchstablich nichts mehr,
das ein Entgegenkommen, eine positive Darstellung verdienen wiirde. Die in diesem
Sinne intendierte Verdichtung formuliert eine "Bedeutung", die nur als Ideolo-
gie in Wirkung treten kann. An dieser Grenze zeichnen sich die objektiven Irr-
tiimer dieses Programms ab. Agitatives StraBentheater, das selbst- und weltver-
dndernde Handlungen hdtte initiieren sollen, zerrinnt auf ideologischen Gemein-
pldtzen.

Das gesamte Handlungsgefiige ist von der Abwesenheit einer psychologischen Kon-
fliktsituation gekennzeichnet. Es fehlt der von psychologischen Reprdsentanzen
getragene Beziehungskonflikt. Die Handlungen haben hier einen demonstrativen
Charakter und Sinn. Sie dhneln dem Gestus einer zeremoniellen Ubung, in dem ein
Geflecht an Hinweisen (Indices) ein anschauliches Bild von etwas in die Vor-
stellung einbringen will, das auBerhalb des aktuellen szenischen Geschehens
liegt. Symbolische Zeichen sind es nicht - was iibrigens allgemein iiber gesti-
sche Zeichen bekannt sein sollte. Die in dieser Weise reduzierte Handlungssitua-
tion hatte die dringliche Notwendigkeit zur Folge, wonach in der Regel jede
Inszenierung mit zusdtzlichen, erkldrenden Kommentaren begleitet werden muBte19.
Diese nachtrdgliche "Interpretation" galt ideierenden Formulierungen, die eine
beabsichtigte Wirkung bereits als Tatsache vorgaben. Es kommt dabei der Verdacht
auf, daB den eigentlichen theatralischen Mitteln entweder eine "andere" Bedeu-
tung zugebilligt oder doch ein gewisses MiBtrauen entgegengebracht wurde. Die
Ehrlichkeit des Empfindens hatte es offenbar den Darstellern diktiert, den ge-
schmdlerten Erlebnisbereich auf diesem Wege auszufiillen.

Die Indexikalitat der Handlungen, die im HandlungsabschluB in das Icon einer
Rahmensituation miindete,erstarrte im Tableau eines magischen Schemaszo. Die
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dramatische Handlung nahm ihren Abschluf in einer erlebnismdBig irreduzibel
verdanderten Situation. Der frappierende Unterschied der beiden iconischen Super-
zeichen der Handlung (der demonstrativen und der dramatischen) zeigt sowohl den
Stil als auch seine Intention an und decouvriert,mit Hilfe der Zeichenanalyse,
die Differenz zwischen einer Absichtserkldrung und dem wahren Gehalt der Zeichen-
realisation. Die gestische Tidtigkeit (der Handlungen) stellte einen choreographi-
schen Plan als einen Sonderfall des Statischen dar, als ob ein Bild, eine bild-
hafte Gruppierung, nur voriibergehend in Bewegung gesetzt wurde, um neue Posi-
tionsvarianten vorzufiihren und in ihnen bis zur ndchsten Umgruppierung zu ver-
harren.

Eine solche Entdramatisierung als Oberflacheneffekt bringt die bereits beschrie-
benen Mittel zur Wirkung, fiihrt aber auch das Gesamte der theatralischen Lei-
stungen, seine asthetischen und ideierenden Aspekte und Aufgaben, auf eine Re-
prasentationsthematik zuriick, wo eine spezifische Frage nach dem semantischen
Gehalt gestellt werden muB. Trotz ihrer letztlich auf eine nicht ganz beliebige
Interpretation ausgerichtete Wirkungsabsicht, konnte das Living Theatre nicht
lber das hinaus, was die von ihm realisierten Zeichen tatsdchlich reprédsentier-
ten und bedeuteten. Die UOberlastung der Zeichen mit unzumutbaren Bedeutungen
stiftete nichts als kommunikative Irrfahrten.

Aus semiotischer Sicht ist Bedeutung ein interpretatorischer ZeichenprozeB, im
wesentlichen vom Interpretantenfeld bestimmt und nicht zuletzt ein "Riickfrage-

verfahren" an die Seinsthematisierung. Das Interpretantenfeld, d.h. der Bereich
des Interpretantenbezugs, in seiner generierten semiotischen Stufung und mit
seinem von Peirce eingefiihrten bedeutenden Interpretanten21, 18Rt semantische
Alternativen nur in der ihnen zugewiesenen Zeichenkompetenz zu.

So miissen wir die Gesamtheit des Interpretantenfeldes beriicksichtigen, wenn wir
die "Hypothese" der Bedeutung aussprechen wollen. Die semantische Kompetenz der
Zeichen wdchst innerhalb des Interpretantenfeldes. Die bereits erwahnten Zusatz-
kommentare zeugen zumindest davon, daPf die szenischen Kreationen bedeutungsma-
Big von rhematischen Konnexen gekennzeichnet waren, doch der Wunsch drdngte die
Darsteller nach einer dicentischen Stufe der Interpretation. Dies ist natiirlich
nur insoweit legitim, als man das Risiko auf sich nimmt, das Medium Theater mit
Kompetenzen anderer Medien auszustatten. Eigentlich stiinde dies der theaterwis-
senschaftlichen Interpretation oder der Kritik zu.

Aus der Sicht einer semiotischen Semantik stoBen wir hier auf einen wichtigen
Hinweis, der die Bedeutungslehre im allgemeinen, im Sinne medialer sowie er-
kenntnistheoretischer Fragestellunaen betrifft: Auf den ideierenden Charakter der
Bedeutung und auf die Notwendigkeit, Erkenntnisprozesse letztlich pragmatisch

60



zu bewerten: das heiBt, das Umfeld des "bedeutenden Interpretanten" zu unter-
suchen. So zeigt sich - um dies am konkreten Verfahren der "bedeutenden" Selbst-
interpretation des Living Theatre zu demonstrieren -, daB der "unmittelbare
Interpretant" hier als das paradigmatische, szenisch realisierte Gedankengut

mit Recht "hypothetisch" ahfgefaBt wurde, weil man auf sein metapherhaftes, auf
weitreichende Analogien ausgerichtetes Wesen spekulierte. Der "dynamische"
Interpretant" wollte dagegen "provokativ" verstanden werden, was dem Charakter
der Parolen und intendierter oder offener Persuasion, die zur Praxis dieses
Theaters gehorte, sehr wohl entsprach. Die Absicht, die sich in einem auf die-
se Weise realisierten "dynamischen Interpretanten" kundgab, avancierte zum Stil-
prinzip, das konsequent die dsthetischen Wirkungsmittel dieses Theaters mitbe-
stimmte. Die Einfiihrung des "finalen Interpretanten", der sich auf der Ebene des
"praktischen", "Aktion erzeugenden" Interpretanten konstituieren sollte, stei-
gerte sich zum Hauptanliegen der hauseigenen Living-Interpretation. Die Idee
eines "Aktion erzeugenden" Theaters ware dem Modell eines StraBentheaters, das
letztlich das Living Theatre anstrebte, nicht abzusprechen. Seine wirkliche Rea-
lisation war jedoch vom eigentlichen Modell des Theaters, als spezifisches Me-
dium, mit seiner Gebundenheit an die Gesamtheit der theatralischen Kodes, abhdn-
gig. So 1dBt sich erkennen, daB der "finale", "praktische", "Aktion erzeugende"
Interpretant22 in die nachtrdglichen Selbstinterpretationen als eine, im Grunde
genommen, spontan, intuitiv erfadte zeicheninterpretatorische GesetzmdBigkeit,
an der sich wiederholt nachweisen sollte, wie semiotische Prozesse tatsachlich,
objektiv verlaufen, einging.

Die Differenz zwischen Absicht der Vorhaben und der Wirklichkeit der Semiose,
die nicht zuletzt wahrnehmungsspezifische, apperzeptive Prozesse objektiviert,
zeigte sich im Living Theatre als jenes ideologiebeladene Hindernis,das den fiir
die Kunst gesellschaftlich wirkungstrachtigen Bereich, namlich den der nur der
Kunst eigenen "Unbestechlichkeit" der menschlichen Erfahrung, verzerrt und
leugnet.
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Le Living Theatre, Lausanne, 1968, S. 48.
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Wien, 1969, S. 8.
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finden wir bei Biner, P., op. ctt. und beil Billeter/Preisig, op. cit.

Ich meine hier nicht nur die ibliche Bereitwilligkeit fiir Interviews, son—
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"Mbglichkeit" zu betrachten. Ich mbchte aber auch an den bereits in der
Aristotelischen Poetik formulierten Mdglichkeitsaspekt des Kunstwerks er-—
innern. In betiden Fédllen zeigt dies die seinsthematische Grenzziehung ei-—
nes kiinstlerischen Aktes an.

Uber die literarische Konzeption und Realisation wird bei P. Biner, op.
cit. berichtet.

Wir finden sie bei P. Biner, op. cit. und bei Billeter/Preisig, op. cit.

In einer ausgeprigten Weise finden wir diese Schemata in allen hier ge—
nannten Inszenierungen. Ich meine damit, daB jeder HandlungsabschluB mit
etner thn transzendierenden Wirkungsintention behaftet war.

Ich stiitze mich hier auf die Darstellungen der Peirceschen Semiotik, wie
ste in der "Stuttgarter Schule" von Max Bense (Semiotik, Baden-Baden, 1957;
Einfilhrung in die informationstheoretische Asthetik, Reinbek, 1969; Semio-
tische Prozesse und Systeme, Baden—Baden, 1975; Vermittlung der Realitdten,
Baden-Baden, 1976) und Elisabeth Walther (Allgemeine Zeichenlehre, Stutt-—
gart, 1974) aufgearbeitet wurde.

Walther, Elisabeth, Allgemeine Zeichenlehre, Stuttgart 1974, S. 91 ff.



SUMMARY

The history of modern theatre shows that there had already been a misunder-
standing about the term of 'representation' in the theory of Antonin Artaud.
We have similar problems concerning 'Living Theatre'. A misinterpretation of
this question and of its realized signlanguage, which was obviously concepted
for transgressions, gives us the idea of a theatre as a continuation of life
in the community. This concept is characterized by the kind of 'semioses',
which are investigated in this article.
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