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Zusammenfassung

Die vorliegende Monographie mit dem Titel Ritual- und religionskritische Konstruktionen in
George Taboris Holocaust-Drama The Cannibals (New York City 1968) und Die Kannibalen
(West-Berlin 1969) untersucht das genannte Drama erstmals aus einer dezidiert
ritualtheoretischen und religionswissenschaftlichen Perspektive.

Das fiir die Analyse der Ritualkonstruktionen in den zahlreichen Dramenversionen und
publizierten Fassungen genutzte interdisziplindre Forschungsdesign umfasst dabei
ausgewdhlte, gleichwertig angewendete ritualtheoretische Zuginge (Ritualtransfer und
Ritualtransformation, Ritualkritik und Ritualdesign), das religionswissenschaftliche Konzept
der Européischen Religionsgeschichte sowie die rezeptionsgeschichtliche Methode in Form
von Gebrauch des Intertextualitidtskonzepts fiir die Erfassung der vielfiltigen Text-zu-Text-
Beziige, und einen dramenanalytischen Zugang, der ebenfalls hinzugezogen wird.

Der dramatische Handlungsverlauf changiert kontinuierlich zwischen den zwei Zeit- und
Handlungsebenen von 1944 / 1945 und 1968 / 1969 durch ein Rollenspiel von zwei
Uberlebenden und zehn Séhnen der im Konzentrations- und Vernichtungslager Auschwitz
ermordeten Viter, die eruieren, wie die ,Situation® flir ithre Véter hitte gewesen sein konnen
und die Ebene der Viter selbst. Hier liegt der moralische Dreh- und Angelpunkt der zu
treffenden Entscheidung der Figuren in dieser Extremsituation verankert: Sollen sie von
threm im Kampf um ein Stick Brot umgekommenen Mithiftling essen oder den
Kannibalismus, der am Ende des Dramas letztlich unter Zwang einer Taterfigur eingefordert
wird, verweigern und Widerstand leisten, obwohl man mit dem ,Tod bestraft® wird?

In diesem thematischen, von Tabori anvisierten Zusammenhang u. a. zwischen dem Essen
des ,echten Fleisches® bzw. dem Motiv ,Kannibalismus‘, dem Essen, um zu iiberleben, sowie
der Moralitidts- und Widerstandsfrage zeigt sich die Integration spezifischer einzelner
transferierter und transformierter Elemente bzw. Versatzstiicke und Anspielungen, die Teil
von jiidischen und christlichen rituellen Handlungen sein kdnnen, aber in den Dramentexten
neukontextualisiert wurden. Infolge der Analyse konnten in den einzelnen Szenen der
jeweiligen Dramenversionen und -fassungen — und ebenfalls durch mit beriicksichtigte
paratextuelle Autoraussagen Taboris — mehrdeutig konstruierte Assoziationsfelder ermittelt
werden. Insbesondere sind diese geprdgt durch einzelne, signalgebende Elemente und
Anspielungen auf das Narrativ des Letzten Abendmahl-Rituals, ein vielschichtiges
Verstdandnis von ,Kannibalismus‘ in Verbindung mit Taboris Rezeption einzelner Thesen aus
Sigmund Freuds Totem und Tabu (1912 / 1913) sowie Theodor Reiks Das Ritual (1919),

bezogen auf den ,Urvatermord‘, und Taboris eigenes, ritual- bzw. christentumkritisches



Verstindnis des Letzten Abendmahls in Anlehnung an Freud als ,sublimierte Form von
Kannibalismus‘. Taboris ritual- und auch religionskritischen dramatischen Konstruktionen
konnen zudem — bei insgesamt zu konstatierenden, vielféltigen kreativen Rezeptionen von
Texten verschiedenster Art und Gattung — insbesondere durch seine Bezugnahmen auf Thesen
und Narrative von Freud und Reik als Vertreter einer europdischen psychologischen bzw.
psychoanalytischen Religionskritik im 20. Jahrhundert, mit dem religionswissenschaftlichen
Konzept der Europédischen Religionsgeschichte erfasst werden. Damit riicken nicht nur z. B.
,klassische‘ religionskritische, philosophische Positionen der europdischen Religionskritik in
den religionswissenschaftlichen Untersuchungsfokus, sondern auch, wie diese Studie an
einem Fallbeispiel eines Autors im Themenfeld von Literatur bzw. Drama zeigt, kiinstlerische
Artikulationen in spezifischen Werken.

Mit dieser Arbeit konnte das literaturwissenschaftliche Theoriekonzept der Intertextualitét
fiir eine rezeptionsgeschichtliche Analyse von Taboris komplexen Aneignungen von Texten
aus unterschiedlichsten Kontexten in The Cannibals und Die Kannibalen fruchtbar
angewendet werden. Tabori rezipiert dabei v. a. fiir die Unterstiitzung, aber auch fiir die
Dekonstruktion einer Haltung einer Figur besonders Elemente und Narrative aus der
Hebriischen Bibel (so z. B. aus Kapiteln des Dtn, Num, den Klageliedern Jeremias sowie Ps
22) und dem Neuen Testament (so z. B. aus Kapiteln von Mt, Mk, Lk und Joh), die hdufig
nicht als Zitate im Dramentext markiert, u. U. erginzt und ferner auch in dem neuen Kontext
so eingesetzt werden, dass sie religionskritische Aussagen mit transportieren. Die
religionskritisch konzipierte Szene der ,Wette* einer ,Gott‘-Figur gibt aulerdem zu erkennen,
dass die Frage nach ,Gottes Beistand® in Auschwitz im dramatischen Kontext verneint wird.
Die Hauptfigur ,Uncle‘ bzw. ,Onkel* widersteht jedoch ,so oder so* dem Kannibalismus und
vertritt seine moralische Haltung und Wiirde als Widerstandsform eindrucksvoll, der sich
auch die meisten der Mithiftlinge am Ende anschlief3en.

Taboris auch von zahlreichen Brechtschen Verfremdungseffekten gepréigtes Holocaust-
Drama zeichnet sich insgesamt betrachtet durch ein breites Quellen-Spektrum aus, das des
Weiteren von Primo Levis Uberlebenden-Bericht If This Is a Man (1959), bis hin zu
medizinischen Fachbiichern, der Encyclopaedia Britannica, einem Kochbuch und
ausgewahlten Dramen von Shakespeare u. v. m. reicht.

Mit dieser Fallstudie soll explizit ein Beitrag fiir die Etablierung des interdisziplindren

Forschungsfelds von Religionswissenschaft und Literaturwissenschaft geleistet werden.



1. Einleitung
1.1 Thema und Gegenstand der Studie

»Literatur kann verdeutlichen, wie es gewesen sein wird, und das bedeutet
nicht bloB, wie es wohl geschehen sein konnte, sondern heilit weiters, eine
Kalkulation, ein Zdhlen im Erzdhlen, eine Abrechnung mit dem, was uns
noch zustofen kann. (...) Wie es gewesen sein wird, das ist es, was mich
antreibt. Das literarische Schreiben vermag zur Sprache zu bringen, was noch
ungesagt ist, vermag dem Unsagbaren und dem Unerhorten ein Wort zu
verleihen.!
(Doron Rabinovici)

An einem Juni-Tag des Jahres 2012 machte ich mich auf den Weg, um den Schauspieler und
Acting Teacher Sam Schacht in Midtown New York City zu treffen; Schacht spielte den Part
der Figur Schrekinger in George Taboris The Cannibals im Jahr 1968.> Meine Gedanken
kreisten in diesem Moment im pulsierenden Geflecht der GrofBstadt neben dem
bevorstehenden, spannenden Treffen besonders um Taboris komplexe Lebens- und
Kiinstlergeschichte im 20. Jahrhundert als Romancier, Drehbuchautor, Ubersetzer,
Dramatiker, Theaterdirektor und auch Schauspieler, die durch so viele (Auf-)Briiche und das
Leben in zahlreichen Landern gekennzeichnet war, bis er im deutschsprachigen Raum ab den
1970er / 1980er Jahren ,,zu einem der wichtigsten Vertreter des deutschsprachigen Theaters*
avancierte. Tabori, ein ,,Wanderer zwischen Sprachen und Gattungen der Literatur“4, stellte
eine ,radikal subjektive Erinnerungsarbeit an der eigenen Geschichte®®, die von dem

Holocaust® geprigt wurde, in das Zentrum seiner Theaterarbeit.

" http://www.rabinovici.at/texte wieeswar.html (letzter Zugriff 01.06.2017).

?Vgl. die Informationen zu Schacht in der Playbill von The Cannibals, The American Place Theatre 1968b
(TAPT, New York City, Personliches Archiv Wynn Handman): ,,SAM SCHACHT (Schreckinger [sic!]) has
appeared with the Stanford Repertory Theatre and Theatre of Living Arts companies and is a member of Actor’s
Studio in New York. He has been seen at Ellen Stewart’s Cafe La Mama, in stock and on national television in
soap operas and commercials. Mr. Schacht was born in New York City, and Broadway audiences have seen him
in Come Blow Your Horn and Blue Denim.” Vgl. auch http://www.stellaadler.com/profiles/sam-schacht/ (letzter
Zugriff 01.06.2017).

3 Pott/Schénert 1997, 354. ,In der Statistik fiir die deutschen Biihnen ist Tabori in der Spielzeit 1992/93 mit 9
Stiicken und 635 Auffithrungen nach Brecht (16 Stiicke mit 931 Auffiihrungen) der am héufigsten gespielte
Autor des 20. Jahrhunderts* (ebd., 359).

*So der Titel des Artikels von Schmidt 1997. Tabori, ungarischer Muttersprachler, verfasste seine Texte in
englischer Sprache, wihrend zumeist seine dritte Frau, Ursula Griitzmacher-Tabori, die Ubersetzung ins
Deutsche vornahm. Tabori, dem auch die deutsche Sprache gut bekannt war, vgl. Tabori 1989c, 106, wihlte in
Folge seiner Emigration nach London 1935 das Englische zur literarischen Sprache. Tabori erinnert sich
riickblickend: ,,English is a language I adopted at the age of 25. The world I chose to write about is also a recent
acquisition. In both cases the learning was a painful process. It wasn’t a scholarly study done at peace. One had
to live in this world actively in order to know something about it. Munich, Guernica and Dunkirk and Belsen
were my university - - with a first-rate faculty. The SS trooper at the border, the police lieutenant coming up the
stairs; the bombs coming down the sky; friends who were butchered and the vill[ailns who survived* (Tabori
19471, 2 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 2993)).

> Braese 1996, 33.

% Bis zur heutigen Zeit ist kein Begriff vorhanden, der den millionenfachen Mord an den Juden ohne
Implikationen bezeichnen wiirde. Der Begriff ,Holocaust® ist jedoch im deutschen und englischen Sprachraum
weit verbreitet und wird auch in dieser Arbeit mit der Reflexion seiner Problematik verwendet. Der Begriff
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Taboris erstes Holocaust-Drama ' The Cannibals und Die Kannibalen, ,eines der
bedeutendsten Werke, wenn nicht das bedeutendste Stiick, das fiir das Theater zur Holocaust-

Problematik geschrieben wurde*®

, stellt Taboris Versuch der Verarbeitung der eigenen
Familiengeschichte und Eruierung in Form einer Re-Prisentation iiber ein Rollenspiel von
zwei Uberlebenden und zehn Sohnen der verstorbenen Viter auf den Zeit- und
Handlungsebenen von 1944 / 1945 und 1968 / 1969 dar, wie die ,Situation‘ des Kampfes um
das (Uber-)Leben fiir seinen eigenen, in Auschwitz ermordeten Vater und weitere Viter hiitte
gewesen sein konnen.’ Die Urauffihrung von The Cannibals fand am 17.10.1968 am The
American Place Theatre in der St. Clement’s Church in New York City statt, bevor ein Jahr
spater die europdische Erstauffiihrung von Die Kannibalen am 13.12.1969 in der Werkstatt
des West-Berliner Schiller-Theaters festzuhalten ist.'’

Sam Schacht traf ich an diesem Tag im Acting Studio an und hatte ihn fiir ein

Experteninterview tiiber Taboris Drama, seine Rolle als Schrekinger und etwaige

selbst ,,stellt eine Transliteration aus dem Griechischen [dar und] ist (...) ein biblischer Terminus* (Heil 2002a,
100), der sich in der Septuaginta und der Vulgata auf das ,Brandopfer® (vgl. z.B. Gen 22, 2) bezieht. ,,Im
Zusammenhang der nationalsozialistischen Judenverfolgung begegnet der Begriff erstmalig zur Kennzeichnung
der deutschen Verbrechen an den Juden 1943 in einer Rede von Sir Herbert Samuel vor dem englischen
Oberhaus und dann wieder 1944 in Morris Cohens Buch ,Legal Claims against Germany‘“ (ebd., 101). Heil hélt
abschlielend fest: ,,Zwischenzeitlich hat sich ungeachtet aller berechtigter Hinweise auf die Problematik des
Gebrauchs — schon in Gen 22 bezeichnet H[olocaust] gerade keinen Mord, sondern die zum Treuebeweis
geforderte und durch goéttlichen Eingriff abgewendete Opferung Isaaks — der Begriff verfestigt (ebd.). Vgl. auch
z.B. Roebling-Grau/Rupnow 2015, 9, FuBinote 1: ,,Wir denken dabei an die Etymologie des Wortes ,Holocaust®,
das urspriinglich ein ,Brandopfer® bezeichnet, ebenso wie an die Tatsache, dass mit dem Begriff heute sehr
Unterschiedliches gemeint wird, z.B. unterschiedliche Opfergruppen ein- oder ausgeschlossen werden. Zudem
suggeriert der Begriff ein kompaktes Ereignis, das jedoch erst in der retrospektiven Deutung als ein solches
erscheint, tatsdchlich aber duBlerst vielschichtig und divergent war.” Vgl. auch Heil 2002b, 215: ,Fiir
Deutschland fiillen beide Begriffe, Holocaust und S[hoah], aber auch Auschwitz und alle daran gekniipften
Begriffe, seit den spiten 70er Jahren eine Leerstelle aus: es ist im Deutschen kein eigener Begriff entstanden, der
den nationalsozialistischen zynischen Euphemismus Endlésung der Judenfrage angemessen ersetzte.*

” Der Begriff ,Holocaust Drama‘ hat sich im angloamerikanischen Sprachraum durchgesetzt und bezeichnet eine
Vielfalt von Dramen. Robert Skloot verwendete den Begriff ,,Drama of the Holocaust® fiir seine Monographie,
vgl. Skloot 1988. Striimpel 2000, 41 hélt zu dem Begriff fest, dass ,,dieser Terminus, im Vergleich zu anderen,
zeitweilig gebrduchlichen Begriffen, noch die am ehesten taugliche Bezeichnung fiir eine Gruppe von Stiicken
[ist], die bei aller Verschiedenheit einen gemeinsamen Bezugspunkt hat.“ Uberman 1995 spricht in ihrer
Dissertation erstmals von Taboris ,,Holocaust-Stiicken und z.B. Bourger 2002 von Taboris ,,Holocaust-
Dramen® — ein Terminus, der filir diese Arbeit ebenfalls angewendet wird. Zu Taboris Holocaust-Dramen sind
neben The Cannibals (New York City 1968) und Die Kannibalen (West-Berlin 1969) u.a. auch Mutters Courage
(Miinchen 1979), Jubildum (Bochum 1983) sowie Mein Kampf (Wien 1987) zu zihlen.

8 Rothschild 2004, 453. Feinberg-Jiitte 2016, 495 z&hlt das Stiick zum ,,Kanon des Holocaust-Dramas*.

? Vgl. z.B. Benz 2002, 127 und Streim 2007, 422-424 zu Auschwitz als grofitem nationalsozialistischen
Konzentrations- und Vernichtungslager. Der Begriff Konzentrationslager ist jedoch zu problematisieren, da
,man in unterschiedlichen Situationen und Systemen ganz verschiedene Vorstellungen“ (Kotek/Rigoulot 2001,
18) damit verbindet. Vgl. auch Jahr 2013, 20: ,,Begriff und Phédnomen Lager entstammen der Welt des Militérs,
das Konzentrationslager der kolonialen Kriegsfilhrung der Europder und US-Amerikaner. Die Spanier
versuchten, den Aufstand auf Kuba 1896 durch die (re)concentracion der Zivilbevolkerung zu ersticken, dhnlich
wie die US-Amerikaner auf den Philippinen um 1900 und die Briten durch die Internierung der Buren in
concentration camps.* Der Begriff Konzentrationslager ist ein ,,negativ besetzter Kampfbegriff und zugleich ein
Fachbegriff der politisch-administrativen Sprache™ (ebd., 21), dessen historische Kontexte und
Verwendungszusammenhinge es jeweils zu eruieren gilt.

' The Cannibals und Die Kannibalen werden beide als Taboris erstes Holocaust-Drama untersucht, da sich der
inhaltliche Fokus trotz struktureller Unterschiede in den Fassungen nicht verdndert, vgl. Kap. 4.1.5.
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Diskussionen iiber das Stiick in einem belebten Café gewinnen kénnen. Zu der Wirkung von
The Cannibals in der Probensituation vermerkte Schacht: ,In the rehearsing of it, as |
remember, it really did seem that we were the fathers not the sons pretending to be the fathers.
The fact that we were the sons was not emphasized (...) because in a sense the fact that we
took the play within a play so seriously helped that play within a play with a lot of power.“'"
In Imagining the Holocaust (1999) von Daniel R. Schwarz, in dem dieser sich hdufig
gelesenen und ,bekannten® literarischen Holocaust-Narrativen widmet, wird aus seiner

personlichen Perspektive folgende Schliisselfrage gestellt:

,»1 feel the testimonies open my eyes to what the world sometimes would deny. But I also feel that the
prior events, so distant, must continually be revived as a present. Yet to do that we need to explore
memoirs and fictions to understand how and why imagining the Holocaust works not merely for the
authors and their original audience, but for us 55 years later. How do we imagine the extermination of
an entire civilization?*"

Die damit angestoBene Frage der Imagination, die kontinuierliche Erinnerung sowie damit
verbundene Vergegenwirtigung und Unabgeschlossenheit der Vergangenheit zeigt sich mit
Blick auf Taboris The Cannibals und Die Kannibalen iiber das dramatische Rollenspiel der
Uberlebenden und Sohne der verstorbenen Viter, die sich in ihre ,Lage‘ in Auschwitz
hineinzuversetzen versuchen. Auch Sam Schacht, der die Perspektive der Viterfiguren im
Stiick so stark betonte, setzte sich selbst mit der Frage des Uberlebens auseinander: ,,What are
you willing to do to survive? And I thought it was a wonderful play in the sense of its moral
and philosophical seriousness.*"

Tabori selbst schrieb in einem Brief — wahrscheinlich auf das Jahr 1981 zu datieren — an
seine literarische Agentin Bertha Case aus Deutschland nach New York City: ,,I have written
a lot about my being here ,among the murderers‘, as the Germans themselves call it. Well, it
isn’t only the criminal who has to return to the scene of the crime, the victim too. You can’t
fight evil by turning your back or closing your eyes. Also, I keep reminding ,them* of things

14 yv- . . . . . . . .
“* Hier aduBert sich Tabori als ein die Kommunikation tiber den

they would like to forget.
Holocaust herausfordernder ,Reminder, fiir die auch seine Holocaust-Dramen als
kiinstlerisches Ausdrucksmedium stehen.

Die Theaterwissenschaftlerin Shulamith Lev-Aladgem konstatiert fiir Taboris Dramenwerk
die Rezeption und Kombination verschiedenster textueller Stoffe aus unterschiedlichen

Kontexten:

' Experteninterview mit Sam Schacht am 08.06.2012, 00:01:50-00:02:25.

12 Schwarz 1999, 14f.

' Experteninterview mit Sam Schacht am 08.06.2012, 00:12:16-00:12:52.

' Tabori ca. 1981j (NYPLPA, New York City, Bertha Case Papers *T-Mss 2012-029, b. 5, f. 11).
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»labori’s drama is loaded with intertextuality and allusions to the Old and New Testaments, the
Talmud, Shakespeare, Kafka, Beckett, Dostoyevsky, Brecht, and German legends and myths. On the
one hand, the text revives and brings to mind canonical pieces from the Western cultural heritage,
including those of the Holocaust. On the other hand, the pastiche-like reiteration of these source texts,
and the wild, explosive style with which Tabori interlaces them, disturb our usual collective
perception of these grand works of culture and arouse a reflexive rethinking of our cherished heritage,
including the narrative of the Holocaust.“'”

Betrachtet man den weiten Rezeptionshorizont von The Cannibals und Die Kannibalen, so
sind z. B. neben Brechtschen Verfremdungseffekten'®, zahlreiche intertextuelle Bezugnahmen
auf spezifische Narrative und Figuren der Hebrdischen Bibel sowie des Neuen Testaments
und zudem deutliche ritual- und religionskritische Tone zu vernehmen, die sich insbesondere
auf mehrdeutig konstruierte Assoziationsfelder, wie das Narrativ des Letzten Abendmahl-
Rituals, ,Kannibalismus‘ und die These des ,Urvatermords‘ von Sigmund Freud beziehen, so
dass mit der vorliegenden Studie mit dem Titel Ritual- und religionskritische Konstruktionen
in George Taboris Holocaust-Drama The Cannibals (New York City 1968) und Die
Kannibalen (West-Berlin 1969) erstmalig eine dezidiert ritualtheoretische und religions-
wissenschaftliche  Untersuchungsperspektive  fiir die  Analyse der zahlreichen
Dramenversionen und publizierten Fassungen angewendet wird.'” Damit wird in dieser Arbeit
die Verbindung von Literatur (Drama) und Ritualkonstruktionen anhand des ausgewdéhlten
Holocaust-Dramas von Tabori fokussiert.

Das fiir die Untersuchung der Fallstudie ausgearbeitete interdisziplindre Forschungsdesign
setzt sich aus ausgewdhlten ritualtheoretischen Zugingen (Ritualtransfer und
Ritualtransformation, Ritualkritik und Ritualdesign), dem religionswissenschaftlichen
Konzept der Europidischen Religionsgeschichte sowie der rezeptionsgeschichtlichen Methode
in der Anwendung des Intertextualitidtskonzepts fiir die Erfassung der Text-zu-Text-Beziige
und einem dramenanalytischen Zugang in der Korrelation mit Taboris The Cannibals und Die
Kannibalen zusammen. Die Dissertation zielt darauf ab, als ein Baustein mit einem

spezifischen dramatischen Fallbeispiel zu der FEtablierung des interdisziplindren

'’ Lev-Aladgem 2015, 276. Vgl. auch Ottl 2013, 94: , Tabori combines signifiers from different discourses and
subtexts and leaves it to his reader to create a new signified out of them.*

' Vgl. z.B. Brecht [1939] 1982, 301 zum Verfremdungseffekt: ,Einen Vorgang oder einen Charakter
verfremden heillt zunichst einfach, dem Vorgang oder dem Charakter das Selbstverstindliche, Bekannte,
Einleuchtende zu nehmen und iiber ihn Staunen und Neugierde zu erzeugen.” Kommentare, das Aus-der-Rolle-
Fallen einer Figur und direkte Publikumsansprachen u.v.m. erzeugen im Rahmen des Epischen Theaters Brechts
eine Illusionsdurchbrechung und Ermdglichung einer kritisch-distanzierenden Sicht auf das Gezeigte durch die
Rezipienten. Vgl. auch Primavesi 2014, 401f. zu Brechts Verwendung des Verfremdungsbegriffs.

'"Mit Hans G. Kippenbergs Ansatz, sich fiir eine diskursive Religionswissenschaft auszusprechen und die
konsequente Selbstreflexion der Forscherposition einzufordern, vgl. Kippenberg 1983, 23, verortet sich die
Verfasserin dieser Arbeit mit ihrer religionswissenschaftlichen Perspektive im Untersuchungsfeld: Das grofle
personliche Interesse an George Tabori und The Cannibals sowie Die Kannibalen spiegeln ein bestimmtes
Forschungsinteresse und die Entscheidung fiir diesen Forschungsgegenstand wider. Wissenschaftliche
Erkenntnisse sind zudem immer als standpunktgebunden zu betrachten, vgl. z.B. Stolz 2001, 39.
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Forschungsfelds von Religionswissenschaft und Literaturwissenschaft beizutragen, das sich
insbesondere auch der Untersuchung des Mediums von Dramentexten und dem komplexen
Geflecht von rituellen sowie religiosen Konstruktionen, beispielsweise auch durch das weitere
Hinzuziehen von Autoraussagen'® hinsichtlich potentieller Intentionen und zeitgeschichtlicher
Kontexte, widmen kann."

Nach diesen einleitenden Bemerkungen widmet sich Kapitel 1.2 ausfiihrlich der
Biographie und dem Werk Taboris. Darauffolgend wird der Forschungsstand der
wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit Taboris Theaterwerk unter Beriicksichtigung
eines Exkurses zum Uberblick der Thematisierung des Holocaust auf westdeutschen
Theaterbiihnen nach dem Zweiten Weltkrieg bis hin zu Taboris Die Kannibalen (1969) in
Kapitel 1.3 und 1.3.1 wiedergegeben. Das sich anschlieBende Kapitel 1.4 verortet den
,Ritual‘-Begriff als Diskurskategorie und fokussiert auch das Diskursfeld ,Ritual und
Theater®, bevor in Kapitel 1.5 die forschungspragmatische Begriindung der Auswahl von
Taboris Holocaust-Drama The Cannibals (1968) und Die Kannibalen (1969) erfolgt.

Im zweiten Kapitel wird das Forschungsdesign dieser Studie eingehend dargelegt. Kapitel
2.1 erortert die verwendeten Forschungstheorien und -methoden: Zunéchst erfolgt in Kapitel
2.1.1 die Erlauterung der ausgewdhlten ritualtheoretischen Zugénge zu Taboris The Cannibals
und Die Kannibalen (Kapitel 2.1.1.1 Von Ritualtransfer und Ritualtransformation zu
transferierten und transformierten rituellen Elementen, Kapitel 2.1.1.2 Ritualkritik und die
ritualkritische Ausrichtung von Taboris Ritualkonstruktionen und Kapitel 2.1.1.3 Ritualdesign
und Intentionalitét bei Tabori). Daran anschlieBend wird in Kapitel 2.1.2 Taboris dramatische
Ritualkritik im Kontext des religionswissenschaftlichen Konzepts der Europidischen
Religionsgeschichte verortet, und in Kapitel 2.1.3 die rezeptionsgeschichtliche Methode als
weiterer Zugang zu Taboris Holocaust-Drama entfaltet. Zudem wird auch ein in Kapitel 2.1.4
vorgestellter dramenanalytischer Zugang angewendet. Kapitel 2.2 beschreibt im Anschluss

das umfangreiche Quellenkorpus dieser Arbeit.

'8 Zur Vereinfachung des Sprachgebrauchs und zugunsten des Leseflusses wird in der vorliegenden Arbeit das
generische Maskulinum verwendet, jedoch alle sozialen Geschlechter und Geschlechtsidentititen mitgedacht.

" Rezente Ansitze in dem interdiszipliniren Forschungsfeld Religionswissenschaft und Narrationsanalysen
sowie Narratologie sind z.B. mit Brahier/Johannsen 2013 und Miczek 2013 anzugeben. Vgl. auch Faber/Renger
2017. Vom 17. bis 18.11.2016 fand die Jahrestagung Religion erzdihlen: Fiktion — Imagination — Phantastik der
Schweizerischen Gesellschaft fiir Religionswissenschaft an der Universitéit Basel statt. In Panel VI zu Fiktionen
sprach Pierre Biihler iiber Religion und Fiktion bei Friedrich Diirrenmatt: dramaturgisches Erzihlen von
religiosen Stoffen. Vgl. auch Niinning/Rupp/Ahn 2013 zu Ritual and Narrative. Theoretical Explorations and
Historical Case Studies. Diese Publikation ist aus der Tagung Ritual and Narration (17.-18.11.2011) des
Arbeitskreises Ritual und Narrativitit des Heidelberger Sonderforschungsbereichs 619 Ritualdynamik.
Soziokulturelle  Prozesse in  historischer —und  kulturvergleichender  Perspektive  hervorgegangen.
Religionswissenschaftliche Studien zu rituellen Konstruktionen in kiinstlerischen ,Ausdrucksformen®, wie z.B.
Dramentexten, liegen m.W. bislang noch nicht vor.
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Das dritte Kapitel richtet den Blick auf Taboris Entwicklung vom Prosaautor zum
Regisseur und Dramatiker. Kapitel 3.1 widmet sich dem Romancier Tabori und insbesondere
seinem Roman bzw. der Erzdhl-Anthologie Pogrom, mit dem er versuchte, den Holocaust
erstmals literarisch zu verarbeiten. Im folgenden Kapitel 3.2 wird dann die Begegnung mit
Bertolt Brecht 1947 in Hollywood und Taboris Hinwendung zum Theater fokussiert.
Darauffolgend beschlie8t ein Exkurs zu Taboris Teilnahme am Brecht-Dialog in Ost-Berlin
im Februar 1968 das dritte Kapitel.

Das vierte Kapitel der ritualtheoretischen und religionswissenschaftlichen Untersuchung
von Taboris The Cannibals (1968) und Die Kannibalen (1969) setzt mit zentralen Kontexten
und Informationen zum Drama in Kapitel 4.1 ein. Kapitel 4.1.1 schildert dabei den
Entstehungskontext und die Anlage des Holocaust-Dramas, gefolgt von Anmerkungen zum
Titel des Dramas (Kapitel 4.1.2), zu den Dramatis personae (Kapitel 4.1.3) und einem kurzen
inhaltlichen Abriss (Kapitel 4.1.4). Auch werden die strukturellen Unterschiede der
publizierten englischen und deutschen Dramenfassungen von The Cannibals von 1973 und
1974 sowie Die Kannibalen von 1994 in Kapitel 4.1.5 in ihren Grundziigen herausgearbeitet.

In Kapitel 4.2 wird die ritualtheoretische und religionswissenschaftliche Untersuchung von
The Cannibals und Die Kannibalen anhand der verfiigbaren Dramenversionen und
publizierten -fassungen vollzogen, so dass sich folgende Einzelkapitel ergeben: Kapitel 4.2.1
nimmt die dramatische Widmung und Vorbemerkung in Augenschein; angeschlossen wird ein
Exkurs zu Sigmund Freuds Totem und Tabu (1912 / 1913) in Kapitel 4.2.2, da Tabori sich
explizit auf Freuds Werk bezieht. Daraus ergibt sich Kapitel 4.2.3 und die
Neukontextualisierung von Freuds Narrativ des ,Urvatermords® in Taboris Holocaust-Drama.
Kapitel 4.2.4 widmet sich Taboris Explikation akustischer signalgebender ritueller Elemente
zu Beginn des Dramas, und Kapitel 4.2.5 nimmt die Einordnung des ,Kaddish® als rituellen
Assoziationsrahmen fiir den Nachruf auf die Figur Puffi vor. Die in Analogie zu Shakespeares
Hamlet von Tabori entworfene Frage 7o Eat, or Not to Eat oder: Darf man von der Figur
Puffi essen? eruiert dieses moralische Dilemma von hochstem Gewicht in Kapitel 4.2.6.
Jedoch entwickelt sich die ,Uncle‘- bzw. ,Onkel‘-Figur im Verlauf der Dramenhandlung
immer mehr zum moralischen Einzelkdmpfer, der sich gegen den Kannibalismus an der Figur
Puffi ausspricht, und es kommt zum verbalen Schlagabtausch mit den Gegenspielern, gefolgt
von zahlreichen Spielen im Spiel zur Uberbriickung der Wartezeit des ,Kochvorgangs von
Puffi‘, die in Kapitel 4.2.7 und 4.2.8 analysiert werden. Die religionskritische Konzeption der
Szene iiber die Wette ,Gottes® wird in Kapitel 4.2.9 fokussiert.”” Zum Ende des Dramas zeigt

 Im Sinne von Burkhard Gladigows Unterscheidung zwischen religionswissenschaftlich abstrahierenden,
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sich der dramatische Hohe- und Wendepunkt, der durch den vielseitigen Einsatz von
Elementen und Anspielungen auf das Letzte Abendmahl-Ritual gekennzeichnet ist und in
Kapitel 4.2.10 untersucht wird, bevor sich die Ergebniszusammenfassung unter besonderer
Reflexion des Kapitels 4.2.10 in Kapitel 4.3 anschlieft. Die Arbeit endet mit den
Schlussbetrachtungen im fiinften Kapitel.

Es folgen nun die Ausfithrungen zur Biographie und zum Werk Taboris. Dabei werden die
lebens- und zeitgeschichtlichen Zusammenhinge sowie sozio-kulturellen Kontexte mit
betrachtet, wie auch der Autor und Dramatiker mit ausgewihlten, schriftlich verfiigbaren

Positionen selbst zu Wort kommt.”!

metasprachlichen Topoi und der objektsprachlichen Ebene werden die Begriffe des Autors und Dramatikers
Tabori, wie beispielsweise ,Gott‘, durchgéngig in einfache Anflihrungsstriche gesetzt, vgl. Gladigow 1988. Vgl.
auch Ahn 2006, 189 zum Begriff ,Gott’ aus religionswissenschaftlicher Perspektive: ,,Ausgehend von
Grundmustern christl. Theologien, die die Reflexion des Gottesverstindnisses traditionell ins Zentrum ihrer
systematischen Bemiihungen riicken, hat der Begriff G[ott] {iber Jh.e als ausschlaggebendes Kriterium sowohl
fiir eine essentialist. Definition von Religion (...) gedient, die die Existenz von G[ott]/Géttern bzw. seit Anfang
des 20. Jh.s (...) eines allgemeineren Goéttlichen, Heiligen, Transzendenten voraussetzt, wie auch die Grundlage
fiir die Klassifikation einzelner Religionen als monotheist., polytheist., pantheist. usw. gebildet. Grundlage fiir
kulturwissenschaftliche Untersuchungen kann jedoch nicht ein systemat. konstruierter Glott] oder die
transzendente Wirklichkeit sein; und auch die Klassifikation von Religionen anhand des Gottesverstindnisses
wirft z. T. nicht unerhebliche Differenzen zwischen Binnenwahrnehmung und AuBBensicht, emischer und etischer
Perspektive, auf. Empir. fassbar und damit Gegenstand religionswiss. Untersuchungen sind daher lediglich
Gottesvorstellungen in ihrer jeweiligen Kultur und Zeit.”“ Vgl. auch Ahn 2012a, 175f.: ,,Vielmehr handelt es sich
bei dem Begriff ,Gott® (...) um ein Sprachspiel (im Sinne Wittgensteins), also um eine Chiffre, eine Worthiilse,
der in sozialen Aushandlungsprozessen Bedeutung zugesprochen wird, so dass im Zuge einer stetigen Rezeption
und Wiederverwendung des Begriffs vielfach nuancierte und u. U. sogar einander widersprechende Semantiken
mit diesem ,leeren Signifikant® (vgl. NEHRING 2006) verbunden werden konnen. Mit ,Gott*, ,Gotter oder auch
,Gottesvorstellungen® ist daher kein kulturiibergreifender Sachverhalt angesprochen, sondern eine eurozentrische
Kategorie, ein perspektivisches Suchmuster, mit dessen Hilfe eine Vielfalt von Zuschreibungsprozessen, die sich
bei der Beschiftigung mit wissenschaftlichen Analysen und auBerwissenschaftlichen Einschidtzungen von
Religionen beobachten lassen, sichtbar gemacht werden kann.*

*! Reflektiert werden muss jedoch, dass Tabori bestimmte anekdotenhafte, wiederkehrende Narrative iiber sich
selbst erzeugt hat. In diese Richtung argumentiert auch z.B. Striimpel 2000, 10f.
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1.2 Biographie und Werk von George Tabori (1914-2007)

Die folgenden Ausfiihrungen konzentrieren sich auf die Biographie und das Werk von George
Tabori (Gyorgy Tébori). Es werden sein Lebensweg und die vielféltigen literarischen und
inszenatorischen Tétigkeiten in siebzehn Léndern, in denen er gelebt hat,22 thematisiert, wie
auch Aussagen von Tabori selbst und Aspekte der Familiengeschichte hinzugezogen. Tabori
lebte iiber zwanzig Jahre in den USA, bevor er Ende der 1960er / Anfang der 1970er Jahre im
deutschsprachigen Raum zu verorten ist.

Tabori wurde am 24.05.1914 als Sohn des liberalen Journalisten, Publizisten und
Historikers Cornelius Tabori (Kornél Tébori, 1879-1944)* und Elsa Tabori (geb. Erzsébet
(Elza) Ziffer, 1889-1963) in Budapest geboren. Der Bruder Paul Tabori (Pal Tabori, 1908-
1974)**, Journalist, Filmkritiker, diplomatischer Korrespondent, Autor und Dichter beeinflusst
durch seine publizistischen und literarischen Tétigkeiten den jiingeren Bruder George, der seit

CC2

1929 ebenfalls ,,Ubersetzungen und erste schriftstellerische Versuche*” unternimmt. ,,His

father, Cornelius, and his brother were both dedicated journalists subscribing to a liberal
cosmopolitanism.**°
Nach dem Abitur fithrt Taboris Weg ihn im Jahr 1932 mit achtzehn Jahren®’ fiir ein Hotel-

Praktikum nach Berlin.?® In seiner Autobiographie Autodafé. Erinnerungen (2002) findet der

280 z.B. der Klappentext von Feinberg 2003. Vgl. auch Taboris Vermerk im Jahr 1952 in sechzehn Léandern
gewohnt zu haben, vgl. Tabori 1952.

#Vgl. Tabori [Paul] 1972, 175. Vgl. auch den Eintrag zu Taboris Vater in dem ungarischen Lexikon Magyar
Eletrajzi Lexikon 1000-1990, http://mek.oszk.hu/00300/00355/html/ABC15363/15371.htm (letzter Zugriff
01.06.2017): ,,Kornél Tabori (geb. Szolnok 25.06.1879, gest.. Auschwitz Juli 1944): Autor, Journalist.
Mitarbeiter des Pesti Naplo, spiter stellvertretender Redakteur. (...) Zunidchst Polizeireporter, spéter
Kriegsberichterstatter im Russisch-Japanischen Krieg und im Ersten Weltkrieg. Nach dem Ersten Weltkrieg
brachte er als einer der ersten geheimpolizeiliche Meldungen aus den bis dahin verschlossen gehaltenen
Materialien des Wiener Archivs iiber ungarische Bewegungen im 19. Jahrhundert, beschlagnahmte Kossuth-
Briefe usw. ans Tageslicht. War Herausgeber von Reportagebidnden und kriminalistischen Werken. (...)* Fiir die
Ubersetzung des Lexikoneintrags ins Deutsche danke ich Gergely Kapolnasi sehr herzlich.

* Zur Kurzbiographie, vgl. Tabori [Paul] 1962, 203: ,,PAUL TABORI born in historic Budapest in Hungary, has
over 40 books to his credit, among them novels, essays, and biographical and historical works. Educated in
Hungary, Switzerland, and Germany, he settled in London in 1937 where he was Assistant Editor of World
Review, film critic for the Daily Mail, European Editor for Atlas Features, Ltd., and contract writer for
Alexander Korda. He has written 28 feature films and over 120 TV films, most of them for the United States. He
is now writing and producing films in England and Europe, and lives in London.“ Paul Tabori wurde in
Wirtschafts- und Politikwissenschaft in Budapest und in Berlin in Philosophie promoviert. Zu vermerken ist,
dass er sich bereits ab 1935 in London aufhélt, vgl. Feinberg 2003, 170. Tabori hat auch unter den Pseudonymen
Christopher Stevens, Paul Tabor, Paul Hefner und Peter Stafford publiziert, vgl. z.B. der Nachruf, 0.A. 1974,
und war Chairman des Writers in Exile Centre des International PEN, des Hungarian Relief Fund (1956/1957)
und Mitglied des Writers in Prison Committee des PEN, vgl. Tabori [Paul] 1972, 13. Paul Tabori verstarb am
09.11.1974 in London.

3 Feinberg 2003, 170.

> Koch 2007b, 427.

?"Vgl. z.B. Tabori 2002, 51. In dem Essay Unterammergau oder Die guten Deutschen, der 1978 zuerst in
Theater heute erscheint (vgl. Tabori 1978b) und dann Teil des gleichnamigen Essaybandes von 1981 ist, erwihnt
Tabori mit siebzehn Jahren nach Berlin gegangen zu sein, vgl. Tabori 1981h, 12.

% Tabori ist im Hotel Adlon und im Hotel Hessler in der Kantstrafie titig. Berlin war der Familie Tabori nicht
unbekannt, v.a. durch Bruder Pauls Promotion in Berlin (vgl. http://www.ulrls.lon.ac.uk/resources/MS1006.pdf
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Plan des Vaters Erwdhnung, den Sohn von einer schriftstellerischen Laufbahn, die bereits
auch der Bruder eingeschlagen hatte, abzulenken und Interesse fiir ein anderes Berufsfeld zu
wecken: ,,,Mein lieber Sohn, da es in unserem Land mehr Dichter als Leser gibt, von denen
sich manche in den Selbstmord singen, indem sie sich auf Bahnschienen legen, habe ich keine
andere Wahl, als dich ins Hotelgewerbe zu schicken.““* In Berlin sicht Tabori Adolf Hitler
am 30.01.1933 in der WilhelmstraBe®® und hilt ironisch fest: ,,Januar ’33, als Hitler sich

3 Nach einem

seinen Weg zur Macht erschwindelte, wurde Berlin fiir uns beide zu klein (...).
weiteren Praktikum in einem Hotel in Dresden kehrt er 1934 zundchst zuriick nach
Budapest.

Im Jahr 1935 erfolgt die Emigration nach London; dort ist Tabori als Journalist, Ubersetzer
und Reiseleiter bis 1939 titig. Auch Bruder Paul ist zu dieser Zeit bereits zuvor nach London
emigriert. Tabori konstatiert: ,,Ich ging 1935 als Ungar nach England. Der Faschismus kam

niher und niher, das war natiirlich ein Grund, dass man weg wollte.“>> Im Zeitraum von 1935

bis 1939 reist Tabori mehrmals nach Budapest; Weihnachten 1939 — am 01.09.1939 ist der

(letzter Zugriff 01.06.2017)). AuBerdem erwéhnt Tabori: ,,Mein Bruder hat in Deutschland studiert, war sogar
Hospitant bei [Erwin] Piscator. (...) Zum ersten Mal habe ich damals iiber Brecht gehort (...)* (Tabori/Palm/Voss
[1987] 2004, 55).

%% Tabori 2002, 51. Taboris Autobiographie enthilt zahlreiche anekdotische Erinnerungen des Ich-Erzihlers, die
sich zwischen Fakt und Fiktion bewegen und wurde aus dem US-Amerikanischen von Ursula Griitzmacher-
Tabori ins Deutsche iibersetzt. Aus Sicht der neueren Autobiographie-Forschung lédsst sich herausstellen, dass
Autobiographien ,,nicht als Dokumente eines Lebens oder Schaffens anzusehen sind, sondern als gestaltete
literarische Texte, die das Leben eines Autors riickblickend erzdhlen und auf diese Weise inszenieren oder sogar
produzieren“ (Mehne/Stritling 2006, 185). Vgl. auch z.B. Meier/Wagner-Egelhaaf 2011, 15 zur Inszenierung
von Autorschaft.

3vgl. z.B. Taboris Aussage in Adorjan 1999. Vgl. auch Tabori 1989, 76. Hier hilt er fest, Hitler zweimal
gesehen zu haben: einmal am 30.01.1933 in der WilhelmstraB3e Berlin und dann bei einer Massenkundgebung im
Berliner Sportpalast. Vgl. zu letzterem ein Brief von George Tabori an Wynn Handman, 23.11.[1970b] (TAPT,
New York City, Personliches Archiv Wynn Handman) im Kontext von seinem Drama Pinkville (1971) und der
Suche nach einem geeigneten Auffithrungsort: ,, The third place is the Sportpalast (...). Added irony there would
be that the first show I saw there, in 1932, was our old friend Hitler addressing one of those rallies. I’'m rather
less enthusiastic about that space as it would put on us the added burden of having to attract very large crowds,
and I’'m not sure how some of the intimate scenes would work there.“ Zum historischen Kontext des Jahres
1933, vgl. z.B. Benz 1988 oder Friedldnder 2000, 21-53. Hier soll vermerkt sein, dass in diesem Kapitel zur
Biographie und zum Werk von George Tabori nur ausgewihlte historische Daten und Kontexte mit vermittelt
werden kdnnen.

! Tabori 1981h, 12. Tabori reflektiert seinen Berlin-Aufenthalt bis zum Reichstagsbrand in der Nacht vom 27.
auf den 28.02.1933 z.B. in der fiinften und letzten Erzéhlung Schnduzer im Fenster seiner Autobiographie, vgl.
Tabori 2002, 61-90. Der englischsprachige Originaltext Moustache in the Window weist in Klammern das
Datum des erzéhlten Zeitraums 1932-33 auf, vgl. Tabori 0.D.(a) (New York City, Privatbesitz Lena Tabori).

32 ygl. z.B. Feinberg 2003, 170.

3 Tabori 1989a, 125. In einem Brief von Gustav Bernau an den Londoner Verlag T.V. Boardman & Co., Ltd.
vom 26.03.1948 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 3314) geht es um die Publikationsrechte fiir Taboris
dritten Roman Original Sin (1947) in Ungarn und Taboris politische Einstellung. T.V. Boardman antwortet
Bernau am 07.04.1948c (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 3314) mit folgenden Sitzen, die ebenfalls die
Griinde der Emigration aufzeigen: ,,We know that Mr. Tabori left Hungary some eight years ago because of Nazi
aggression and it may easily be inferred from his books what political position he took upon that question. (...)“
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Beginn des Zweiten Weltkriegs zu verzeichnen® — ist es jedoch das letzte Mal, dass er die
gesamte Familie gesehen hat.*” Taboris zweiter Teil seiner Autobiographie Exodus
(Fragment) (2014) gibt an dieser Stelle die Finschitzung des Vaters in Bezug auf die
drohende Gefahr explizit wieder:

»,Die Juden sind die ewige Minderheit, es ist einfach, uns zu hassen, ob in Berlin, in Oslo oder
Madrid. Eines Tages, bald, ich sage sehr bald, werden wir alle verrecken, die jiidische Kehle ist
schnell durchgeschnitten. Darum habe ich mit meinem Freund Pethd, dem Redakteur des ,Magyar
Nemzet‘, gesprochen und da konntest du Auslandskorrespondent in Sofia werden (...).° (...) Mein
Vater}éschaute mich an, lange, ein Blick wie ein Gebet. Es war das letzte Mal, dass ich in seine Augen
sah.*

Tabori nimmt den Vorschlag des Vaters an und ist als Auslandskorrespondent im Januar und
erneut ab April 1940 in Sofia titig,’’ bevor er — nachdem Bulgarien am 01.03.1941 dem
Dreiméachtepakt beitrat — mit dem Zug nach Istanbul flieht und dort von 1941 bis 1942
verbleibt.*® Tabori arbeitet als Korrespondent von u. a. der ungarischen Zeitung Magyar
Nemzet, United Press, dem schwedischen Aftonbladet und britischen Zeitungen. In dieser Zeit
steht er auch in Kontakt zum britischen Geheimdienst und unternimmt Kundschafterdienste.”
Tabori selbst reflektiert diese Zeit wie folgt:

»Ich ging nach Bulgarien, nach Sofia. (...) Da war ich 1940 ein Jahr lang. Dann war die Neutralitit
vorbei, es kam die Sache mit Jugoslawien, und Bulgarien kam 1941 an Deutschland und Italien, und
ich ging weiter nach Istanbul. (...) Istanbul war neutral, es war ein Horchposten zwischen Russland
und dem Mittleren Osten. (...) 1941 kam der Feldzug gegen Jugoslawien und Griechenland®, und
dann war Ungarn auch offiziell auf der Seite der sogenannten Achsenmaichte. Und dieser Freund, ein
brillanter Journalist, der hat dann fiir die Engldnder arbeiten sollen, den Widerstand organisieren. (...)
Der Bobby Horvath tauchte in Istanbul schon unter einem Decknamen auf (...) und sagte, er arbeite fiir

**Im Anschluss an den deutschen Angriff auf Polen am 01.09.1939 (der sog. Polenfeldzug, vgl. z.B. Bertram
2007a) erklarten Frankreich und GroBbritannien dem Deutschen Reich am 03.09.1939 den Krieg, ohne jedoch
zunéchst militdrisch einzugreifen. Vgl. auch z.B. Vagi/Cs6sz/Kadar 2013, 1-16 oder Braham 1981, 122ff. zu den
antijiidischen Gesetzen in Ungarn seit 1938.

3 Vgl. z.B. Tabori in dem 2014 posthum erschienenen zweiten Teil seiner Autobiographie Exodus (Fragment),
Tabori 2014k, 106-109. Tabori hat an diesem Teil ca. ab dem Jahr 2001 fiinf bis sechs Jahre in Berlin
geschrieben (vgl. E-Mail-Kontakt mit Maria Sommer vom 22.11.2013). Er schrieb Exodus jedoch, ,,anders als
noch ,Autodafé’, nicht mehr auf Englisch, sondern auf Deutsch, wie das meiste am Ende dieser fast vierzig Jahre
seit seiner Riickkehr nach Europa, nach Deutschland, nach Osterreich (...) (Sommer 2014, 153). Und auch hier
gilt: ,,Die[] Erinnerungen (...) sind eher ein Inselreich von Anekdoten als ein stringenter Erinnerungstext, und
zwischen den Inseln gibt es grofie Liicken, die Tabori mit anmutigen Spriingen iiberwindet™ (Kiimmel 2014).

*% Tabori 2014k, 108f.

" Die Monate Februar bis Marz 1940 verbringt Tabori in Belgrad und ist zudem schriftstellerisch titig, vgl.
Feinberg 2003, 170. Zum historischen Kontext: Im Friihjahr 1940 findet der sog. Westfeldzug der deutschen
Wehrmacht statt mit der Kapitulation der Niederlande am 15.05.1940, Belgiens am 28.05.1940 und dem
Zusammenbruch Frankreichs am 22.06.1940 (vgl. z.B. Bertram 2007b, 361f. zu den Blitzkriegen im Westen).
Am 20.11.1940 tritt Ungarn dem Dreiméchtepakt mit dem Deutschen Reich, Italien und Japan bei (vgl. z.B.
Braham 1981, 177). Zur Geschichte des Zweiten Weltkriegs in globaler Perspektive, vgl. z.B. Weinberg 2005.
38Vgl. Tabori 2014k, 130f. Feinberg 2003, 170 konstatiert, dass Tabori sich auch voriibergehend in Ankara
aufhilt.

* Tabori hilt fest: ,,Bei Ausbruch des Krieges war ich Auslandskorrespondent auf dem Balkan. Einer von
Goebbels Leuten stellte mich in der ,Berliner Illustrierten® als britischen Meisterspion blof3, der ich natiirlich
nicht war. In Istanbul leistete ich dann sogenannte Kundschafterdienste (...)* (Tabori 1981h, 12).

* Gemeint ist der sog. Balkanfeldzug, bei dem die deutsche Wehrmacht am 06.04.1941 das Kénigreich
Jugoslawien und das Konigreich Griechenland angriff und beide Lander besetzte, vgl. z.B. Bertram 2007b, 362.
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die Engliander, wir werden zusammen den Krieg gewinnen und ein neues, demokratisches Ungarn
aufbauen usw. Dann habe ich seinen Chef kennengelernt[.] (...) Er war eigentlich ein schottischer
Adliger][.] (...) Er war der Chef der ungarischen Abteilung, die in Istanbul eine Art Vorposten hatte.
(...) Er wurde auch mein Chef, ein sehr lieber Mensch. Er hat mich aus Istanbul geschmuggelt, was
absurd und komisch war, um meine Eltern zu schiitzen, was ihm aber nicht gelungen ist. Mein Vater
wurde zum ersten Mal fiir drei Tage verhaftet, als die Deutschen erfuhren, dass ich erst nach Kairo,
dann nach Jerusalem gegangen war. In Jerusalem war ich eineinhalb Jahre lang. In der Armee haben
sie gleich einen Captain aus mir gemacht, mein Kriegsname war Captain Turner. Uber diese Zeit habe
ich nie etwas Richtiges schreiben konnen, weil ich das zehn Jahre lang zuerst dem War-Office hétte
zeigen mRssen. Man unterschreibt ndmlich, wenn man in die Army eintritt, das Official Secret
Signum.“

Konstatiert Tabori hier, dass er zundchst in Kairo und dann in Jerusalem war, so verhilt es
sich jedoch umgekehrt: Ab Anfang 1942 hilt er sich in Jerusalem auf und kommt dann ab
Mirz 1943 nach Kairo.** Auch die Angabe, dass der Vater erstmals verhaftet wurde, als die
Deutschen erfahren hétten, dass er erst nach Kairo und dann nach Jerusalem gegangen war —
es verhielt sich wie dargelegt umgekehrt — lisst sich zeitlich korrigieren.*?

Andrea Welker hélt in ihrer Chronik von Leben und Werk (2001) fest, dass Taboris
Vorgesetzter

»als Chefspion fiir die englische Botschaft arbeitet[e]. Er ist Taboris Kontaktmann, fiir den er als
Intelligence Officer Nachrichten libersetzt, und er iiberpriift, ob neu angekommene Ungarn Nazis oder
Antifaschisten sind. Die Engldnder sind nicht in der Lage, Kontakt zu verschiedenen
Widerstandsgruppen herzustellen. Tabori soll Liebesbriefe nach Ungarn schreiben, zwischen deren
Zeilen mit einer in Zitronensaft getauchten Feder geheime Botschaften stehen, die unter einer
Wiérmequelle sichtbar werden. Er warnt den Intelligence Service vor dieser kindischen Idee. (...) Nach
einer ihn operettenhaft anmutenden, lebensgefdhrlichen, verdeckten Spionagegeschichte im
Zusammenhang mit dem Chef des militdrischen Nachrichtendienstes der Deutschen, Vizeadmiral
Canaris™, die Tabori den Engléndern berichten soll, bekommt er einen britischen Militdrausweis mit
dem Decknamen Captain George Turner. Er muss einen Selbstmord am Bosporus vortduschen und
seine Flucht nach Siiden antreten. Er kommt bis Syrien, wo ihn australische Soldaten an der Grenze
voriibergehend verhaften. Dann kann er mit einem Taxi nach Jerusalem fahren.«*

Tabori erreicht Jerusalem mit einem Nachtzug iiber Syrien und hilt sich dann in dem Kloster

St. Pierre auf, in dem die ungarische Abteilung der BBC ihren Sitz hatte. Er arbeitet in einer

*! Tabori 1989c, 110-112. Er reflektiert seine Zeit in Sofia, Istanbul und Jerusalem in Exodus (Fragment), vgl.
Tabori 2014k, 110-131; 132-141 und 142-151. Taboris Vorgesetzter war Basil Davidson (1914-2010), ,.ein[]
englische[r] Journalist, der in Ungarn Korrespondent gewesen war und seit Kriegsbeginn in Istanbul die
Verantwortung fiir die ungarische Abteilung hatte (...)* (ebd., 117). Tabori erwédhnt auch, dass Davidson ,,bei der
britischen Botschaft und dort zustindig fiir Ungarn [war]“ (ebd., 135). Dass Davidson ihm half, Istanbul
Richtung Siiden gen Jerusalem zu verlassen, indem Tabori seinen Selbstmord vortduschen sollte, da die Nazis
ihn ins Visier genommen und den Briefkontakt zu den Eltern kontrollierten und er flichen musste, damit die
Deutschen nicht wussten, wo er sich aufhilt, wird in ebd., 139-141 erzihlt.

2 ygl. z.B. Feinberg 2003, 170.

“Vgl. z.B. Tabori 1994m, 9 zur Verhaftung des Vaters.

“ Wilhelm Canaris (1887-1945), ,,Admiral, 1. 1. 1935 Chef der Abwehrabteilung des Kriegsministeriums (seit
Mirz 1938 Amt Ausland/Abwehr des OKW). Nach 1938 Kontakt zum militir. Widerstand. Proteste gegen
Ausschreitungen der SS in Polen und Russland. Feb. 1944 kaltgestellt, am 23. 7. 1944 verhaftet, kurz vor
Einriicken der US-Truppen von SS-Standgericht im KZ [Flossenbiirg] zum Tode verurteilt und gehingt®
(Benz/Graml/Weif3 2007, 903).

* Welker 2001, 41. Vgl. auch Tabori 2014k, 139-141.
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Radiostation, in der ,,verschiedene[] ausldndische[] Gruppen unter englischer Leitung nach
Europa sendet[en].*“*° Tabori selbst reflektiert:

»Zehn oder zwolf pro-britische Experten w[aJren aus Europa hierher beférdert worden, um eben in
Europa Unruhe zu stiften. Und — das war die echt britische Besonderheit — jeder, auch ich, sollte
taglich einen Bericht senden, und zwar ganz frei, ganz nach individuellem Ermessen. (...) Sehr
sonderbar (...) fanden wir alle die Regel, nach der wir so tun mussten, als ob wir nicht aus Jerusalem,
sondern aus unserer Heimat sprachen, ich also aus Ungarn. (...) Meine Sendung hie3 ,Fiir Arbeiter und
Bauern®. Jeden Abend gegen acht meldete ich mich aus Budapest. Gelegentlich unterbrach ich die
Sendung: ,Genossen, ich muss jetzt aufhdren, da kommt ein Naziauto® — anschwellendes
Motorengerdusch — , Auf Wiederhéren morgen Abend.¢ (...) Das ging so ein ganzes Jahr.*"

Die Sendungen wurden jedoch, wie Tabori nach Ende des Zweiten Weltkriegs erfuhr, nie
ausgestrahlt.”® In dieser Zeit in Jerusalem und 1943 in Kairo beginnt Tabori seinen ersten
Roman Beneath the Stone the Scorpion zu schreiben, der 1945 erschien.® Neben der
Muttersprache Ungarisch ist das Englische seit der Emigration die literarische Sprache

Taboris geworden. Englisch sei seine ,,Vatersprache und Deutsch: ,Das ist meine Tanten- und

CCGSO

Onkelsprache*“”, so Tabori.

Von Mirz bis November 1943 ist Tabori fiir die BBC in Kairo titig. AuBBerdem arbeitet er

51

bei dem ,,Abhordienst des britischen Geheimdiensts.””" Zu dieser Zeit verfasst Tabori seinen

zweiten Roman Companions of the Left Hand, publiziert im Jahr 1946.°* Ende 1943 verldsst
Tabori Kairo und begibt sich mit dem Schiff wieder zuriick nach London:

,,Es war der erste offene Konvoi durchs Mittelmeer. Nordafrika war schon von Rommel befreit, in
Italien und Sizilien waren teilweise schon die Alliierten, ca. fiinfzig Schiffe, begleitet von Zerstorern,
die haben siebzehn U-Boote versenkt, vor allem italienische. Ich habe auf diesem Schiff, auf dem es
dreitausend Pldtze und fiinftausend Leute gab, acht in einer Kabine — wunderschones Wetter, ein U-
Boot nach dem anderen versunken, Stops in Algier, in Gibraltar und Liverpool — ,Companions of the
left hand‘ auf dem Sonnendeck geschrieben. >

% Welker 2001, 41.

" Tabori 2014k, 148. In Jerusalem bei der kleinen BBC lernt Tabori Hanna Freund (1919-1969) kennen, die
ebenfalls fiir die Briten arbeitet und die er im September 1942 heiratet. Vgl. Tabori 2014k, 149: ,(...) [S]ie kam
aus Darmstadt, ihre Eltern hatten sie, als sie dreizehn war, nach Israel in einen kleinen Kibbuz geschickt, von wo
sie spiter nach Jerusalem gegangen war.*

48 Vgl. zu den Griinden z.B. Tabori 1989c¢, 116: ,,So um 1940 haben die Englédnder erkannt, dass sie allein den
Krieg nicht gewinnen werden, dass man die Alliierten braucht. Sie haben versucht soviel Antifaschisten zu
sammeln wie moglich, um sie in die Gebiete zu bringen, wo man sie einbezichen konnte, wo sie helfen konnten.
Das dauerte eine Zeitlang, und als man geniigend Antifaschisten zusammen hatte und erstmal nach Paldstina
brachte, da war so viel Zeit vergangen, dass man sie nicht mehr brauchte. Und niemand wusste, was man mit
ihnen anfangen sollte. (...) Da hat man diesen Sender erfunden.*

*'Vgl. Tabori 1945a im Londoner Verlag Boardman und Tabori 1945b im Bostoner Verlag Houghton Mifflin
und die zweite Auflage Tabori 1946a. Vgl. auch die deutsche Version Unter dem Stein der Skorpion, Tabori
1945c.

3% Niehoff 1994, 219.

3!'Vgl. Feinberg 2003, 170f.

32'Vgl. Tabori 1946b und Tabori 1946c¢.

>3 Tabori 1989c, 116. Vgl. auch die Fragen, die Sommer 2014, 154 aufwirft, die in Taboris Exodus nicht mehr
beantwortet werden: ,,Und was mag im Kriegswinter 1943/44 die Schiffsreise von Kairo nach London bedeutet
haben, mitten durch Feindeswasser — fiinftausend Menschen an Bord, obwohl nur fiir dreitausend Platz war?
Man erfahrt es nicht. ,Exodus‘ blieb ein Fragment (...).“ Im Zitat ist von Rommel die Rede; gemeint ist Erwin
Rommel (1891-1944), ,,Generalfeldmarschall (22. 6. 1942). Orden Pour le mérite im Ersten Weltkrieg. 1935
Verbindungsoffizier = der  Reichsjugendfilhrung im  Reichswehrministerium.  Kommandant  des
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Zuriickgekehrt nach London ist Tabori weiterhin bei der BBC beschiftigt, auch als
Luftschutzwartgehilfe titig®* und bis zu seinem Aufenthalt in den USA 1947 in London zu
verorten.”” Er reflektiert seine Zeit wihrend des Zweiten Weltkriegs riickblickend:

»Ich habe schon oft eingestanden, dass meine Kriegsjahre in Sofia, spiter in Istanbul, dann in
Jerusalem, die schonsten und aufregendsten Jahre meiner Jugend waren. Und dabei war Krieg und was
mit meinen Eltern passierte und meinen Verwandten, das ist eine andere Geschichte —, aber dieser
Widerspruch, den ich erst spiter wahrgenommen habe, hat mein Leben bestimmt.**®

Der den Holocaust iiberlebende Tabori®’ stellt beispielsweise in einem Gesprich mit dem
Journalisten André Miiller von 1994 {iber die Kriegszeit explizit sein Schuldgefiihl heraus,
iiberlebt zu haben, wihrend sein Vater und ein Grofteil der Familie in Auschwitz ermordet
wurden:

ylch fiihlte mich schuldig als Uberlebender, den Toten gegeniiber. Ich hatte ein verhiltnismiBig
leichtes Leben im Krieg. Ich habe wenig gelitten, denn ich bin schon 1936 [sic!] nach London
gegangen. Ich war nie in einer dhnlichen Situation wie diese zwanzig Verwandten. Erst nach dem
Krieg ist mir bewusst geworden, welchem Schrecken ich dadurch entkommen war.“*®

An anderer Stelle konstatiert Tabori: ,,Mon expérience de 1’holocauste est indirecte. Je fais
partie de ceux qui ont eu une grande chance, & I’inverse de mes parents et de beaucoup de
membres de ma famille, qui ont été anéantis.“>’ Zum Ende des Zweiten Weltkriegs
08.05.1945 hélt sich Tabori in London auf und berichtet:

»Am 8. Mai — zunichst mal ganz banal, wie grof3e historische Momente eben auch sein kénnen — war
der Geburtstag meines Bruders. (...) Abends gingen wir dann, wie viele andere auch, zum
Buckingham-Palast, wo die groBe Menge jubelte. Die konigliche Familie erschien, Churchill — der
Krieg war vorbei. (...) Zunichst mal war es keine Uberraschung. Man wusste seit Wochen, dass es
vorbei war und hatte nur noch auf die Formalitdt der Kapitulation gewartet. Zweitens wurde das
Gefiihl der Befreiung iiberschattet davon, dass man seit Wochen von den Konzentrationslagern
wusste. (...) Bald kamen auch die ersten Fotos von den Leichenhaufen. Und damit ging es mir, wie
vielen anderen auch in meiner Situation, sehr eigenartig. Man suchte immer bekannte Gesichter in

Fithrerhauptquartiers in der Sudetenkrise, bei der Zerschlagung der ,Resttschechei‘ und im Polenfeldzug. Feb.
1941 Oberbefehlshaber des Dt. Afrika-Korps. 18. 8. 1943 Oberbefehlshaber der Heersgruppe B zur Verteidigung
Italiens und Abwehr der Invasion. Kritik an Hitlers Kriegfithrung (15. 7. 1944 Brief an Hitler). Verbindungen zu
den Verschworern des 20. Juli. Von Hitler vor die Wahl gestellt: Freitod oder Volksgerichtshof. Selbstmord*
(Benz/Graml/Weif3 2007, 963).

>4 Vgl. Tabori 1989a, 125: ,,Das war mein Kriegsdienst bis zum 8. Mai 1945 .«

% Vgl. Feinberg 2003, 171, die erwihnt, dass Tabori von 1944 bis 1947 freier Mitarbeiter bei der BBC und bei
der Filmgesellschaft der Briider Alexander und Zoltan Korda ist.

> Tabori 2014k, 124.

7So z.B. Feinberg 1999, 198 oder auch Radvan 2013, 303. Diedrich 2014, 3 formuliert fiir Tabori explizit, dass
er beides, ein ,,survivor and second-generation survivor* sei. Der Begriff des Holocaust-Uberlebenden kann
jedoch nicht allgemeingiiltig definiert werden, vgl. z.B. Helmreich 1992, 17. Eine weite Definition wird z.B. von
dem United States Holocaust Memorial Museum in Washington, D.C. vertreten: ,,The Museum honors as
survivors any persons, Jewish or non-Jewish, who were displaced, persecuted, or discriminated against due to
the racial, religious, ethnic, social, and political policies of the Nazis and their collaborators between 1933 and
1945. In addition to former inmates of concentration camps, ghettos, and prisons, this definition includes, among
others, people who were refugees or were in hiding* (http://www.ushmm.org/remember/the-holocaust-survivors-
and-victims-resource-center/benjamin-and-vladka-meed-registry-of-holocaust-survivors/registry-fag#11 (letzter
Zugriff 01.06.2017)).

3% Tabori/Miiller 1994. Vgl. auch Kap. 4.1.1 ausfiihrlich zu Taboris Schuldgefiihlen.

* Morel 2014, 80.
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diesen Haufen. Das tue ich manchmal noch heute, wenn ich diese Fotos sehe. (...) Als der 8. Mai kam
und alles vorbei war, war man schon froh dariiber, aber man dachte natiirlich auch daran, was aus der
Familie, den Freunden und Kollegen geworden war.“®

Der Vater von Tabori wurde 1941 und 1942 in Budapest fiir einige Tage verhaftet und dann
wieder frei gelassen.®’ In Cornelius Taboris My Occult Diary, das Paul Tabori iibersetzt und
posthum 1951 herausgibt, befindet sich am Ende folgende Anmerkung, die zeigt, dass der
Vater am 17.04.1944 erneut in Budapest verhaftet wurde. Sein Tagebuch endet an dieser
Stelle: ,,(TRANSLATOR’S NOTE. Here the diary ends in the middle of a page. Two days

“62 1n dem Vorwort des

later Cornelius Tabori was arrested by the Hungarian Nazi Police.)
Herausgebers Paul Tabori hélt dieser fest: ,,He [Cornelius Tabori, Anm. d. Verf.] was
murdered by the Nazis in July 1944 [in Auschwitz, Anm. d. Verf.]; the exact day of his death
has not been established.“”> Wie Tabori nach dem Zweiten Weltkrieg erfuhr, wurden sein
Vater und ein GroBteil der Familie Tabori von den Nazis ermordet.®* Tabori hilt in Exodus
(Fragment) (2014) fest: ,Er [George Taboris Cousin Gyorgy] und seine Mutter, Tante
Martha, waren die einzigen von allen Onkeln und Tanten, die den Krieg iiberlebt haben, die
meisten (...) wurden ermordet.“®> Seine Mutter Elsa konnte der Deportation im Friihsommer
entkommen® und iiberlebte in einem Versteck bei der Verwandtschaft.’” Im Jahr 1946 zog
die Mutter von Budapest zu ihren S6hnen nach London.

Bezeichnet man Tabori als jiidischen Autor, so ist Vorsicht geboten und zu beachten, dass

er das ,Jidisch-Sein‘ selbst ausdriicklich als Zuschreibungskategorie ,von auBlen‘ versteht:

»|M]Jeine Eltern waren liberale Menschen, ich wurde nicht jiidisch erzogen. Ich war nie in

% Tabori 1989a, 125f.

1'ygl. z.B. Tabori 1994m, 9.

62 Tabori [Cornelius] 1951, 248. Dies wire der 17.04.1944 gewesen. Zum historischen Kontext: Ungarn wurde
seit dem 19.03.1944 von deutschen Truppen besetzt, vgl. z.B. Chalk 2011, 326. Ab Mérz 1944 begannen die
Deportationen der ungarischen Juden nach Auschwitz. Von Mai bis Juli 1944 wurden ca. iiber 450.000
ungarische Juden deportiert und ermordet, vgl. z.B. Dawidowicz 1979, 375. Vom 16. bis zum 18.01.1945
wurden die Budapester Ghettos auf der Pest-Seite der Stadt befreit, und am 13.02.1945 befreite die Rote Armee
die Juden der Buda-Seite der Stadt, vgl. Vagi/Csosz/Kadar 2013, 423f.

83 Tabori [Paul] 1951, vii. Vgl. dazu auch Tabori 1994m, 9: ,,1944 war er [Cornelius Tabori, Anm. d. Verf.] dann
wohl in dem letzten Transport, der aus Ungarn nach Polen ging, und so ist er in Auschwitz umgekommen.*

64 Vgl. Taboris Aussage in Tabori/Rohwer 2004, 122: , Dass mein Vater in Auschwitz umgekommen war, habe
ich erst nach dem Krieg erfahren. Durch zwei Ungarn, die das Lager {iberlebt hatten und zuriickgekehrt waren.
Sie hatten mit angesehen, wie er in die Gaskammer ging. Aber mir war nicht bewusst, was ,Auschwitz® wirklich
bedeutete. Mir blieb nur die Frage: ,Warum bin ickh entkommen, warum habe ich Gliick gehabt — warum?*

% Tabori 2014k, 107.

% Aus ihrer personlichen (Uber-)Lebensgeschichte entsteht Taboris zweites Holocaust-Drama Mutters Courage
(1979).

67 Vgl. Becker/Tabori 1994, 250; dort erzéhlt Tabori: ,,Ich hatte einen Cousin, der Assistent von Wallenberg war.
Sie haben Tausende von Menschen gerettet. Er konnte auch seine Mutter, die Schwester meiner Mutter eine
Zeitlang unterbringen. Dann haben sich die zwei Schwestern getrennt, und meine Mutter hat sich bei einem
Halbbruder von ihr versteckt. Dort blieb sie bis zum Ende des Krieges. Danach kam sie nach London.“ Mit
Wallenberg ist der schwedische Diplomat Raoul Wallenberg (1912-1947?) gemeint, der sich fiir die Rettung
ungarischer  Juden  wéhrend des  Holocaust einsetzte, vgl. z.B.  http://www.ushmm.org/
wlc/en/article.php?Moduleld=10005211 (letzter Zugriff 01.06.2017).
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einer Synagoge. Erst die Deutschen haben mich zum Juden gemacht.“®® In einem Gesprich
mit der Fotografin Herlinde Koelbl von 1989 hilt Tabori ebenfalls fest:

,,Man wird nicht allmdhlich Jude, und man ist auch nicht von vornherein Jude. Man wird von den
anderen daran erinnert, dass man Jude ist. (...) Ich selbst war mir zuerst gar nicht bewusst, dass ich
Jude bin. Vielleicht war es ein unbewusstes Wissen. Aber der Faschismus in Deutschland und Ungarn
hat mich darauf gestoBen, dass ich einer bin.“*

Tabori konstatiert ferner:

»|S]eit ich in Deutschland bin, beschreibt man mich dauernd als Juden, ich kann mich dem nicht
entziehen. Ich fithle mich nicht als Jude, nur weil ich so geboren bin. Frither war ,Jude sein® eben
nichts anderes als ,Christ sein‘. Erst in den dreifliger Jahren wurden die Juden dann ein anderes Volk.
Aber ich habe das nie akzeptiert, ich kann mich davon nicht befreien, wie ich als Kind, als junger
Mann dachte. (...) Fiir mich klingt das immer ein wenig absurd, ,als Jude haben Sie ein jiidisches
Stiick geschrieben‘, dariiber wundere ich mich ein bisschen. Denn wenn der [Hugo von] Hofmannsthal
oder der [Peter] Turrini ein Stiick schreibt, oder der Handke, da sagt man nicht, der Peter Handke ist
ein christlicher Schriftsteller. Nur weil ich Jude bin, sagt man, der Tabori ist ein jiidischer
Schriftsteller. Ich empfinde das nicht so.“™

Wenn Tabori sich selbst als Juden sieht, zielt er darauf ab, selbstbestimmt seine jiidische
Identitdt zu formulieren und wendet sich allgemein gegen jegliche Form der
Fremdzuschreibung: ,,Ich wollte selbst bestimmen, wann ich mich als Jude fiihle, wann
nicht.*”! Jack Zipes hélt zutreffend fest: ,,Like Sartre, Tabori shifts the focus of the debate

13

away from fixed identities and essentialism.“’” In einem weiteren Statement konstatiert

Tabori zudem:

% Tabori 2005b, 9. Vgl. auch Tabori 1981h, 26: ,,[I]ch gehe nie in den Tempel, ich wire kein Jude, wenn die
Deutschen mich nicht daran erinnert hatten.*

% Koelbl 1989, 234. Auch die Hauptfigur Onkel spricht in Die Kannibalen folgende Worte, als er in der
Sohnesrolle nach der Aggression der anderen gegen ihn iiber den Vater reflektiert: ,,Mit anderen Worten: Er wird
zum Juden... Nein, man wird nicht zum Juden; man wird lediglich daran erinnert, dass man einer ist* (Tabori
19944, 65).

70 Tabori/Beck 1996, 8. Tabori ist seit der europdischen Erstauffiihrung von Die Kannibalen 1969 in West-
Berlin, spétestens ab 1971 im deutschsprachigen Raum zu verorten.

! Tabori/Miiller 1994. Vgl. auch Pott/Schonert 1997, 352: ,Nicht dass Tabori seine Verbindung mit dem
Judentum in Frage stellte; entschieden wehrt er sich dagegen, dass sie ihm von anderen zugeschrieben wird.*
Identitdt wird hier als nicht statisch und temporér verstanden, als sich dynamisch in kommunikativen und
diskursiven Prozessen ausbildend. Die jeweiligen Positionierungen stehen immer in einem bestimmten
historischen, sozialen und kulturellen Kontext. Keupp/Ahbe/Gmiir et al 1999 gehen davon aus, dass Akteure ihr
Selbstverstidndnis in einer sich stindig verdndernden Welt konstruieren und es schaffen, sich im Spannungsfeld
von Individualisierung, Enttraditionalisierung und einer Vielzahl von Wahlmoglichkeiten selbst kohdrent — auch
in religioser Hinsicht — zu verorten. Dabei wird Identitdtsarbeit insbesondere auch als Narration(sarbeit)
verstanden (vgl. ebd., 207ff.).

72 Zipes 1999, 102. Zipes hilt ebenso fest, dass es darum ginge, zu zeigen, ,,that the Jew was a social construct
and that Jewish identity had often been dependent on the situation into which each Jew was forced. That is,
certain roles were imposed on Jews throughout history that were not of their choosing™ (ebd.). Auch Sartre
versteht das Jude-Sein als Fremdzuschreibungskategorie, die durch ,den oder die Antisemiten‘ den Juden zum
Juden mache. In seinem Essay Réflexions sur la question juive schreibt er: ,,Loin que 1’expérience engendre la
notion de Juif, c’est celle-ci qui éclaire ’expérience au contraire; si le Juif n’existait pas, I’antisémite
I’inventerait” (Sartre [1946] 1954, 14f.). Sartre stellt deutlich heraus: ,,Le Juif est un homme que les autres
hommes tiennent pour Juif: voila la vérité simple d’ou il faut partir. En ce sens le démocrate a raison contre
I’antisémite: c¢’est 1’antisémite qui fait le Juif™ (ebd., 84). Tabori bezieht sich auch an anderer Stelle auf Sartre:
»artre glaubte, es werde den Antisemitismus geben, solange nur ein Jude am Leben sei. Es gibt also keine
jiidische Wahnvorstellung; unsere Angste sind real, sie sitzen in unseren Eingeweiden® (Tabori 1981h, 25). Und
auch Freud wird von Tabori in diesem Zusammenhang zitiert: ,,,Kratz an einem Menschen und ein Jude kommt
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,»Es ist sehr leicht und einfach, mich als jiidischen Schriftsteller einzustufen, ich habe nichts dagegen,
aber ich bin damit nicht ganz einverstanden. Ich bin ein Jude, das war fiir mich immer eine
nebensédchliche Sache. Als ich jung war, hatte ich die Illusion, ich weil}, dass es eine Illusion, eine
Utopie (...), dass es eine Religion (...), und dass es meine Sache ist, dass es niemanden etwas angeht.
(...) Ich habe nie in Verallgemeinerungen gedacht, ich glaube ein Schriftsteller tut das nicht, ein
wahrer Schriftsteller.”

Tabori duBert hier indirekt seine ,Privatsache Judentum resp. Religion‘’* und wendet sich
generell gegen das Denken in Verallgemeinerungen und festgefiigten Kategorien. Weitere
Topoi, die Aufschliisse iiber Taboris Selbstverstindnis geben, sind mit seiner Haltung
anzugeben, keine Heimat auBBer Biihne, Bett und Biicher zu haben”” und, ,,iiberall ein Fremder
[zu sein].«"®

Im Jahr 1945 erscheint Taboris erster Roman Beneath the Stone the Scorpion und im
Folgejahr 1946 sein zweiter Roman Companions of the Left Hand. Am 10.02.1947 erhilt er
die britische Staatsbiirgerschaft und verdffentlicht im gleichen Jahr seinen dritten Roman
Original Sin.”’ Im Juni 1947 verldsst Tabori London, erreicht iiber New York City Los
Angeles und ist von nun an als Drehbuchautor bei Metro-Goldwyn-Mayer Pictures (MGM)

und dann ab Sommer 1948 auch bei Warner Brothers titig; zuvor waren US-amerikanische

Literatur- und Filmagenten auf ihn aufmerksam geworden.”® Tabori verbleibt bis 1950 in

zum Vorschein®, sagte Freud einmal in einem seiner seltenen optimistischen Augenblicke, aber wer wire bereit,
diesen Satz umzukehren?* (Tabori 1981d, 32f.). Auch der Freud-Schiiler Theodor Reik, dessen Studie Probleme
der Religionspsychologie. I. Teil: Das Ritual (1919) Tabori fiir The Cannibals (1968) in Bezug auf den Einsatz
des Shofars im Stiick rezipieren wird, gibt diesen Satz in dem Kapitel Kol Nidre der genannten Studie wieder; er
dreht jedoch die Aussage um: ,,(...) grattez le juif et vous trouverez I’homme* (Reik 1919, 177). Jean Améry
bezieht sich in Jenseits von Schuld und Siihne. Bewdltigungsversuche eines Uberwiltigten (1966) ebenfalls auf
Sartre und schreibt dariiber hinaus: ,,Dass Jude ist, wer von den anderen als Jude angesehen wird, hat einst schon
Sartre gesagt (...). Es ist nicht korrekturbediirftig, doch darf man es vielleicht ergdnzen. Selbst dann nidmlich,
wenn mich die anderen nicht als Juden bestimmen (...), bin ich doch Jude durch die bloBe Tatsache, dass die
Umwelt mich nicht ausdriicklich als Nichtjuden fixiert. Etwas sein kann bedeuten, dass man etwas anderes nicht
ist. Als Nicht-Nichtjude bin ich Jude, muss es sein und muss es sein wollen* (Améry [1966] 2002, 167).

"> Tabori/Beck 1996, 9.

™ Die Theoretisierung der Religion als Privatsache geht auf Thomas Luckmann zuriick, der in seinem 1967
erschienenen Werk The Invisible Religion (vgl. Luckmann 1967) im Zuge der Moderne eine Verschiebung von
der institutionalisierten Religion zur privaten de-institutionalisierten Religiositdt konstatiert. Vgl. dazu z.B.
Bergunder 2004, 774: ,Die Sidkularisierungsthese wurde von Thomas Luckmann (...) kritisiert, der
Sdkularisierung als einen ,modernen Mythos* bezeichnete, da der Riickgang institutionalisierter Religion keinen
Riickgang von Religion im Allgemeinen bedeute. Religion, die von ihm anthropologisch-funktional definiert
wird, wandelt demzufolge lediglich ihre Sozialform (,Privatisierung der Religion®).” Vgl. aber Heidle 2009, 17
zum Begriff Individualreligiositiat: ,,.Die Beriicksichtigung einer historischen Perspektive erlaubt es,
Individualisierung als Teilmenge von einer individuell konzipierten Religiositét, einer Individualreligiositit, zu
definieren und auch Bereiche im Spektrum von Ausdifferenzierungen und Selektionen innerhalb religidser
Traditionen und Institutionen in den Fokus zu nehmen® (ebd.), die Transformations- und Patchwork-Prozesse
aufzeigen konnen. Vgl. auch Gebhardt/Engelbrecht/Bochinger 2005 und Bochinger/Engelbrecht/Gebhardt 2009.

7 Vgl. z.B. Tabori 1989¢c, 122.

76 Beck/Tabori 1996, 8. Das Zitat lautet ausfiihrlich: ,,Sehen Sie, ich bin iiberall ein Fremder, ein Fremder in
Amerika, in England, in Palistina, in Agypten, iiberall ein Fremder; und ich finde, jeder Schriftsteller, der
halbwegs ernst ist, sollte sich als Fremdling fithlen gegeniiber der Gesellschaft.*

77'Vgl. Tabori 1947a und Tabori 1947b. Vgl. Kap. 3.1 dieser Arbeit ausfiihrlich zu Taboris vier Romanen.

78 Tabori hatte vor, fiir drei Monate in den USA zu bleiben: ,,Man hat eine Kurzgeschichte von mir gekauft,
,Non-Frat‘, die in irgendeinem Magazin erschienen war“ (Tabori 1989¢c, 116). Tabori stand in Kontakt mit der
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Hollywood, konstatiert jedoch kritisch riickblickend tiiber die Filmindustrie: ,,Es war
Hollywoods schlimmste Zeit, dsthetisch gesehen. Die groflen Studios hatten das Monopol
iiber die Filmtheater und sie konnten wirklich jeden Mist verkaufen.“” Der Kontakt und
Austausch mit beriihmten europdischen Emigranten, wie z. B. Thomas Mann, Lion
Feuchtwanger, Salka Viertel, Charlie Chaplin, Greta Garbo und vielen mehr, beeindrucken
Tabori jedoch tief.®

Im Jahr 1947 begegnet Tabori Bertolt Brecht in Hollywood und wendet sich von nun an
dem Medium Theater zu.*' Tabori unterstiitzt die erste Inszenierung von Brechts Life of
Galileo in den USA, an der Joseph Losey und Charles Laughton arbeiteten, indem er bei der
Ubersetzung des Brecht-Textes hilft.** Taboris vierter Roman The Caravan Passes erscheint
1949 in GroBbritannien und 1951 in den USA.*

Spétestens seit dem Jahr 1950 bis Ende der 1960er / Anfang der 1970er Jahre, mit
Unterbrechungen, ist Taboris Hauptwohnsitz mit New York City anzugeben. Am 18.03.1952
kommt es zur Urauffithrung seines ersten Theaterstiicks Flight into Egypt. A Play in Three
Acts (R: Elia Kazan) im Music Box Theatre am Broadway in New York City. Im Folgejahr
feiert Taboris zweites Theaterstiick The Emperor’s Clothes (R: Harold Clurman) am
23.02.1953 im Ethel Barrymore Theatre ebenfalls am Broadway Premiere.*

Auflerdem verfasst Tabori gemeinsam mit William Archibald das Drehbuch zu I Confess,
das 1953 von Alfred Hitchcock verfilmt wurde.®® 1954 stellt Tabori das Drehbuch zu Young

Lovers, ein romantisches Drama gegen den Kalten Krieg, fertig. Dieses wird in

Agentin Carol Brandt, die bei MGM zustindig fiir Literatur war und die ihm den Weg nach Hollywood ebnete.
Taboris Agent vor Ort war Kay Brown, vgl. ebd. Allgemein zu Tabori als Drehbuchautor, vgl. z.B. Toteberg
1997. Ab April 1948 arbeitet Tabori an dem Drehbuchprojekt zu Thomas Manns Roman Der Zauberberg (1924)
fiir den Regisseur Alexander Korda, vgl. Feinberg 2003, 171. Das Projekt der Verfilmung scheitert jedoch, vgl.
Tabori/Becker 1994, 251.

7 Ebd., 250. Vgl. auch Tabori 1989c¢, 118.

80 Vgl. Tabori/Becker 1994, 251. ,,In London oder New York hatte ich kaum Kontakte zu Emigranten, wohl aber
in Hollywood. Dort wohnte ich eine Zeitlang bei der Frau von Berthold Viertel. Das war der Treffpunkt der
Emigration in Santa Monica. Da kamen die Manns, Brecht, Schonberg, Bruno Frank, Feuchtwanger usw*
(Tabori 1989c¢, 120).

1 Vgl. ausfithrlich dazu Kap. 3.2 Die Begegnung mit Bertolt Brecht 1947 in Hollywood und Taboris
Hinwendung zum Theater. Vgl. z.B. Knopf 1980 oder Marx 2006b zu Brechts Theater-Konzeption.

%2 Vgl. z.B. Kissens/Gronius 1987, 163. Tabori gibt an: ,,Meine Brecht-Ubersetzungen fingen mit ,Galilei an.
Durch Losey kam ich immer wieder zum Werk Brechts, es war ja noch sehr wenig {ibersetzt (Tabori 1989c,
120). Tabori verfasst 1968 das Drehbuch Secret Ceremony nach der Kurzgeschichte Ceremonia secreta von
Marco Denevi (1960), das unter der Regie von Joseph Losey verfilmt wird. Dies sei der einzige Film mit seinem
Drehbuch, den er akzeptiere, vgl. Tabori 1989c¢, 120.

%3 Vgl. Tabori 1949a und Tabori 1951.

% Vgl. Tabori 2014c und der publizierte deutsche Dramentext. Anfang 1953 trennt sich Tabori von Hanna
Freund und zieht mit der Schauspielerin, Filmregisseurin und Drehbuchautorin schwedischer Herkunft Viveca
Lindfors (1920-1995) in New York City zusammen. Im Juli 1954 heiraten beide. Lindfors bringt drei Kinder —
John Tabori (geb. 1943), Lena Tabori (geb. 1944) und Kristoffer Tabori (geb. 1952) — mit in die Ehe. Tabori
adoptiert die Kinder, und sie nehmen seinen Nachnamen an. Vgl. auch Lindfors 1981.

8 I Confess bezieht sich auf Paul Anthelmes Theaterstiick Nos deux consciences (1902). Tabori war mit
Hitchcocks Arbeitsweisen nicht immer einverstanden, vgl. Taboris Aussagen in Witte 1986.
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GroBbritannien unter der Regie von Anthony Asquith im selben Jahr verfilmt und 1955 mit
einem British Film Academy Award ausgezeichnet.

In New York City hilt sich Tabori oft im Actors Studio auf, einem im Jahr 1947
gegriindeten Schauspiel-Laboratorium.* Im Februar 1956 debiitiert Tabori als Regisseur in
der Inszenierung von August Strindbergs Miss Julie und The Stronger im Phoenix Theatre in
New York City, die im September 1956 auch im Actor’s Workshop in San Francisco zu sehen
waren. 1957 / 1958 arbeitet Tabori an dem Roman und Drehbuch The Journey; das Drehbuch
wird unter der Regie von Anatole Litvak 1959 verfilmt.*” Am 27.08.1958 erfolgt die
Urauffithrung von Taboris politischer Satire Brouhaha. A Comedy in Two Acts (R: Peter Hall)
im Londoner Aldwych Theatre.*® Im Jahr 1960 erscheint sein Roman The Good One im New
Yorker Permabooks-Verlag.*’

Von der Beschiftigung mit Brecht geprégt, inszeniert Tabori am 14.11.1961 am New
Yorker Theatre de Lys gemeinsam mit Gene Frankel Brecht on Brecht. An Improvisation,
eine Collage von Texten, Liedern und Gedichten von Brecht: ,,Gedacht als einmalige
Vorstellung, ist das Stiick so erfolgreich, dass es drei Jahre lang gespielt wird und bis 1963 in
iiber zwanzig Stidten der USA gastiert.“ Bis in die spiten 1960er Jahre beschiftigt sich
Tabori intensiv mit dem Theaterwerk Brechts und iibersetzt u. a. Die Gewehre der Frau
Carrar sowie Der aufhaltsame Aufstieg des Arturo Ui ins Englische.”’ Die Stiicke in den
Ubersetzungen Taboris werden in den 1960er Jahren in den USA erstaufgefiihrt.

Tabori verfasst 1962 das Drehbuch No Exit, eine filmische Adaption von Sartres Huis Clos
(1944), das unter der Regie von Tad Danielewski ebenfalls 1962 verfilmt wird. Im Jahr 1963
ist er an der Annenberg School of Communication der Pennsylvania University titig.”> Tabori
griindet im Winter 1965 gemeinsam mit Viveca Lindfors die freie Theatergruppe The
Strolling Players und geht mit dieser in verschiedenen Universititen auf Tourneen. Im Juli

1966 findet das erste Berkshire Theatre Festival in Stockbridge/Massachusetts statt, dessen

8 (...) Viveca Lindfors introduced Tabori to Lee Strasberg’s Actors Studio, where George acquired much of his
theatrical acumen® (Plunka 2009, 244). Vgl. zum Actors Studio allgemein z.B. Garfield 1980.

7 Vgl. z.B. Tabori 1989c¢, 122 oder Taboris Aussagen, die dem Film reserviert gegeniiberstehen, in Witte 1986.
% Vgl. der publizierte deutsche Dramentext, Tabori 2014a.

% Vgl. Tabori 1960.

% Welker 2001, 62. Vgl. die spiter erschienene Publikation von Brecht on Brecht, Tabori 1967a.

! Brechts The Guns of Carrar wird 1971 ebenso wie Brechts The Resistible Rise of Arturo Ui. A Gangster
Spectacle im Jahr 1972 in der Ubersetzung Taboris erscheinen, vgl. Brecht 1971 und Brecht 1972. Vgl. auch
Tabori 1989c¢, 120: ,,Ich habe ,Mutter Courage® iibersetzt, ,Arturo Ui (...). (...) Dann folgten ,Die Gewehre der
Frau Carrar, ,Das Badener Lehrstiick, ,Fliichtlingsgesprache® und viele Gedichte.*

92 Vgl. z.B. Jahn 2008, 857. Dort unterrichtet er Film, Fernsehen, Theorie und Drama, vgl. Michaelis 1976, 31.
Zu dieser Zeit arbeitet er auch mit dem Free Southern Theater aus New Orleans zusammen, vgl. Tabori/Késsens
1989, 49 und Dent/Schechner/Moses 1969. Es sei an dieser Stelle auch kurz darauf hingewiesen, dass das Free
Southern Theater mit dem Stiick Purlie Victorious (1961) von Ossie Davis am 12.02.1965 am The American
Place Theatre in New York City seine Tournee beendete, vgl. ebd., 52. Im November 1963 verstirbt Taboris
Mutter in London.
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Mitbegriinder und kiinstlerischer Leiter Tabori ist. Eines der dort zu sehenden Stiicke ist
Taboris The Merchant of Venice as Performed in Theresienstadt (Pr.: 19.07.1966), das
William Shakespeares Kaufimann von Venedig erstmals in den Kontext des Holocaust stellt.”?

Zur Zeit der Biirgerrechtsbewegung in den 1960er Jahren der USA und des Kampfes
gegen Diskriminierung und Rassismus sowie der Proteste gegen den Vietnam-Krieg (1954-
1975) fiihrt Tabori am 01.10.1967 im New Yorker Orpheum Theatre erneut unter der Regie
von Gene Frankel sein Stiick The Niggerlovers auf. Das Stiick, das aus den beiden Einaktern
The Demonstration und Man and Dog besteht, ist explizit durch einen zeitgeschichtlichen
Bezug gekennzeichnet.

Zu konstatieren ist, dass Taboris The Niggerlovers (1967) und The Cannibals (1968) bzw.
Die Kannibalen (1969) sowie das 1971 folgende anti-militaristische Vietnam-Drama Pinkville
(1971)* stark von Brechts Epischem Theater geprigt sind. Vom 09. bis zum 16.02.1968
nimmt Tabori anlédsslich des 70. Geburtstags von Brecht am internationalen Brecht-Dialog am
Berliner Ensemble in Ost-Berlin teil und zeigt sich tief bewegt von dem Austausch und den
Produktionen des Berliner Ensemble. Er hilt u. a. einen Vortrag mit dem Titel
Geburtstagsgriiffe zum Brecht-Dialog.”

Die Urauffiithrung des ersten Holocaust-Dramas The Cannibals, das Tabori seinem in
Auschwitz ermordeten Vater widmet, findet am 17.10.1968 am The American Place Theatre
in der St. Clement’s Church in New York City unter gemeinsamer Regie mit Martin Fried
statt. Das Stiick setzt sich in mehrfachen Brechungen und Verschachtelungen mit der
Geschichte von zwolf Auschwitz-Héftlingen auseinander, anhand eines Rollenspiels von zwei
Uberlebenden und zehn Sohnen der Verstorbenen, die sich in den Uberlebenskampf ihrer
ermordeten Viter hineinzuversetzen versuchen. Ein Jahr spéter ist die europdische
Erstauffiihrung von Die Kannibalen, ebenfalls unter der Regie von Tabori und Fried am
13.12.1969 in der Werkstatt des West-Berliner Schiller-Theaters festzuhalten. Tabori
restimiert: ,,Fiir mich war dieser Abend eine Begegnung zwischen Vergangenheit und
Gegenwart, Vitern und Sohnen, Juden und Deutschen; alle Themen meines Lebens schienen

zusammenzutreffen.

% Vgl. z.B. Feinberg 2013, 108f.

% Vgl. z.B. Tabori 1984, Tabori 1994i sowie Tabori 2014i und der publizierte deutsche Dramentext.

% Vgl. Tabori 1968h (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 2991) und auch Kap. 3.3 dieser Arbeit.

% Tabori 1981h, 24. Vgl. z.B. Tabori 1973 und die edierte englischsprachige Fassung von The Cannibals sowie
Tabori 1994d und die publizierte deutschsprachige Fassung. Im Jahr 1970 wird Die Kannibalen als TV-Spiel
nach dem Biihnenstiick unter der Regie von Reinhard Mieke im Bayerischen Rundfunk gesendet. Vgl. zuvor
noch der Brief von George Tabori an Wynn Handman, 12.03.[1970a] (TAPT, New York City, Personliches
Archiv Wynn Handman). Fried, geboren 1937, verstirbt im Jahr 2000 mit 63 Jahren: ,Martin Fried (...) has
directed The American Place Theatre productions of Papp, This Bird of Dawning Singeth All Night Long, Duet
for Solo Voice and George Tabori’s The Cannibals. He co-directed with Mr. Tabori a highly successful
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Noch in den USA inszenieren Tabori und Fried im Juli 1969 zuvor erneut gemeinsam
Brechts Mother Courage and her Children (Pr.: 15.07.1969) — die erste US-amerikanische
Auffilhrung des Stiicks — in der Adaption und Ubersetzung Taboris am Castleton State
College, Fine Arts Center in Castleton/Vermont.”’

Zur Auffiihrung des sich kritisch gegen den Vietnam-Krieg aussprechenden Dramas
Pinkville unter der Regie von Tabori und Fried kommt es am 17.03.1971 ebenfalls wie The
Cannibals (1968) am The American Place Theatre in der St. Clement’s Church in New York
City.” Das Stiick, das die Entmenschlichung durch den Krieg thematisiert und Politisches
auch mit religiosen Assoziationen zusammenbringt, war bereits am 12.08.1970 im Rahmen
des Berkshire Theatre Festivals in Stockbridge/Massachusetts unter der Regie von Grover
Dale zu sehen. Am 24.08.1971 folgt die europidische Erstauffithrung von Pinkville unter
alleiniger Regie von Tabori in der Dreieinigkeitskirche in Berlin-Buckow.

Mit dem Jahr 1971 ist die endgiiltige Riickkehr Taboris nach Berlin und in den
deutschsprachigen Raum zu konstatieren. Tabori erhélt fiir das Jahr 1971 / 1972 ein
Stipendium des Berliner Kiinstlerprogramms des DAAD.”” Am 09.12.1971 findet eine
szenische Lesung von Die Demonstration unter der Regie von Tabori in der Berliner
Akademie der Kiinste statt.'”

101

Zu der Urauffiihrung von Clowns, einer ,,wild satire on the American way of life*“ ", unter

der Regie von Tabori kommt es am 02.05.1972 im Zimmertheater Tiibingen. Eine weitere
Station bildet Taboris Regie von James Saunders Fassung von Kohlhaas (DEA: 08.04.1974)

102

in Bonn. ™ Auch schreibt er das Buch und fiihrt 1975 Regie zu Insomnia, einem Fernsehspiel

fiir den Sender Freies Berlin.

production of The Cannibals at the Schiller Theatre in West Berlin last year. (...)* (The American Place Theatre
1971 (TAPT, New York City, Personliches Archiv Wynn Handman) und das Programmbheft zu Pinkville). Fried
heiratet Taboris Tochter, Lena Tabori, im Dezember 1969 in New York City.

" Im April 1970 erfolgt die Trennung, 1972 die Scheidung von Viveca Lindfors. Tabori fiihrt eine Bezichung
mit Ursula Griitzmacher, die er 1976 heiratet und die die meisten seiner englischsprachigen Werke ins Deutsche
iibersetzen wird.

% Die Bezeichnung Pinkville bezieht sich auf das Massaker von My Lai (Son My) (Codename: Pinkville), das
am 16.03.1968 von US-Soldaten unter dem Kommando von William L. Calley, Jr. zur Zeit des Vietnam-Kriegs
in Siidvietnam begangen wurde, vgl. z.B. Longley 2008, 151-154.

PVgl. http://www.daad.de/alumni/netzwerke/vip-galerie/mitteleuropa/12750.de.html (letzter Zugriff 01.06.2017).
' The Demonstration ist neben Man and Dog einer der beiden Einakter von The Niggerlovers, das, wie zuvor
erwihnt, am 01.10.1967 in New York City uraufgefiihrt wurde. Vgl. Tabori 1994a und Tabori 2014d und der
publizierte deutschsprachige Dramentext zu Die Demonstration. Es liegt keine englischsprachige Ausgabe des
Dramentextes vor. Am 07.12.2010 fiihrte das Théatre National du Luxembourg Die Demonstration (R: Frank
Hoffmann) auf. Im Rahmen der Festlichkeiten /00 Jahre George. Zum 100. Geburtstag von George Tabori (18.-
24.05.2014) am Berliner Ensemble fand die Wiederaufnahme des Stiicks als Gastspiel des Théatre National du
Luxembourg in Koproduktion mit den Ruhrfestspielen Recklinghausen am 20. und 21.05.2014 statt.

' Eeinberg 1999, 36.

192 Gemeint ist Saunders Fassung von Michael Kohlhaas. Ein Stiick nach der Novelle von Heinrich Kleist, vgl.
Saunders 1973.
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Die Jahre 1975 bis 1978 verbringt Tabori in Bremen; 1975 griindet er das Theaterlabor am
Theater der Freien Hansestadt Bremen und realisiert dort mit seiner ,Gruppe‘ sieben
Inszenierungen.'” Das Debiit findet mit der Inszenierung von David Rudkins Vor der Nacht
(Afore Night Come) auf der Studiobiihne Concordia des Bremer Theaters am 25.03.1975 statt.
Es folgt das Stiick Emigranten (Emigranci) von Stawomir Mrozek in einer Inszenierung von
Tabori an der Schauspiel Werkstattbiihne der Stadt Bonn (Pr.: 12.06.1975).

Am 28.11.1975 kommt Taboris eigenes Stiick Sigmunds Freude in der Studiobiihne

104

Concordia des Bremer Theaters zur Urauffithrung. ™ Das Stiick, dessen Titel auf den ersten

Blick auf Sigmund Freud und das Wortspiel der Freude Freuds sowie weitere Subtexte
verweist und als ,,Show* deklariert ist, ,,befasst sich mit dem Wesen des Gliicklichseins.*!%
Tabori verarbeitet Sitzungs- bzw. Traumprotokolle des Begriinders der Gestalttherapie,
Frederick (Fritz) S. Perls'® und konstatiert beispielsweise:

»Die Sitzungen sind Minidramen von bescheidener aristotelischer Bauart; Kampf, Konflikt, fiihrt
durch Einsicht zu einer graduellen Umkehr und ist in den besten Féllen reinigend. Und damit ist eine
alte Verbindung zwischen Drama und Heilung wiederentdeckt worden. Von Anfang an (...) war

193 Tabori wird von dem Intendanten des Theaters der Freien Hansestadt Bremen, Peter Stoltzenberg, als fester
Regisseur angestellt. Die Bremer Zeit ist wie die Zeit von Taboris fritherer und spéterer Theaterarbeit von
Themen und Motiven geprdgt, die mit dem Interesse an der ,,Opfer-Téter-Dialektik, d[em] Ausloten
menschlicher Verhaltensweisen in Grenzsituationen, in denen es auch zu Ausbriichen von Hass oder Gewalt
kommt, [anzugeben sind sowie mit] d[er] obsessive[n] Beschiftigung mit Krankheit und Tod oder d[em]
leidenschaftliche[n] Interesse, von der Psychotherapie beeinflusst, an den Regionen der Seele, am Unbewussten
und Irrationalen” (Feinberg 2003, 94f.). Vgl. auch Feinberg 1997 zu Taboris Bremer Theaterlabor. Die Arbeit
mit der Gruppe im Theaterlabor zeichnet sich aus durch das offene und prozessuale Arbeiten: ,,Nach
jahrelangem, nicht selten in Routine erstarrtem Theaterspiel bedeutet die Zusammenarbeit mit George Tabori fiir
viele Schauspieler den Aufbruch in ein bis dahin in der BRD nicht gekanntes Abenteuer belebender, erneuernder
Theaterarbeit. In der Probenzeit kommt alles Gewohnte in Bewegung, jeder Satz, jede Empfindung wird in Frage
gestellt, auf seinen Wahrheitsgehalt iiberpriift. Taboris Wunsch ist es, aus Schauspielern auf der Bithne wieder
Menschen zu machen. ,Mach kein Theater!* lautet seine Forderung™ (Welker 2001, 76). Tabori lernt in Bremen
die Tanzerin Ursula Hopfner kennen, die zu dieser Zeit mit dem Choreographen Johann Kresnik am Bremer
Theater zusammenarbeitet. Hopfner ist ab 1975 als Schauspielerin Teil von Taboris Gruppe und des
Theaterlabors. 1976 heiratet Tabori Ursula Griitzmacher. Die Ehe dauert bis zum Jahr 1984 an. Am 12.01.1985
erfolgt die Eheschliefung mit seiner vierten Frau Ursula Hopfner.

19 ygl. Tabori 2014j.

195 Tabori 1975b, 1 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1648). Das Deckblatt der Notizen zu Sigmunds Freude
zeigt auch mit der Klammerformulierung (James’ Joys) und der Assoziation mit dem irischen Schriftsteller
James Joyce ein weiteres Wortspiel im Untertitel auf. ,Freude® und ,Joy(s)‘ tauchen hier in ihrer Doppelung auf.

1% perls (1893-1970) war ein ,,German-born psychiatrist, founded Gestalt therapy in the 1940s with his wife,
Laura. Perls was trained in traditional psychoanalysis, but his dissatisfaction with certain Freudian theories and
methods led him to develop his own system of psychotherapy. (...) The goal of Gestalt therapy is to teach people
to become aware of significant sensations within themselves and their environment so that they respond fully
and reasonably to situations. The focus is on the ,here and now* rather than on past experiences, although, once
clients have become aware of the present, they can confront past conflicts or unfinished business (...). Clients
are urged to discuss their memories and concerns in the present tense. Gestalt therapists also use the
dramatization of conflicts as a method to make problems understandable to their clients. Clients may be called
on to act out repressed aspects of their personalities or to adopt the role of another individual. Like other
humanistic therapies, Gestalt therapy assumes the innate inclination of individuals to health, wholeness, and
realization of their potential. Perls developed most of the techniques of Gestalt therapy in the United States (...)*
(http://academic.eb.com.ubproxy.ub.uni-heidelberg.de/EBchecked/topic/232116/Gestalt-therapy (letzter Zugriff
01.06.2017)). Vgl. z.B. Perls 2002.
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Theater nur insofern eine moralische Anstalt, als es therapeutisch war, indem es ein Erleben der
Selbsterkenntnis anbot.«'"’

Tabori inszeniert des Weiteren die Stiicke Die Troerinnen des Euripides (Pr.: 14.04.1976) am
Theater am Goetheplatz und Talk Show (Pr.: 23.10.1976) im Concordia in Bremen. Talk Show
bringt die Themen Sterben und Krankheit zur Sprache, aber dhnlich wie in Sigmunds Freude
sind ,,Gliick und Leid eng miteinander verkniipft.“'°® Wenngleich Tabori in Bremen das
Theaterlabor leitete, arbeitete er auch in Miinchen mit Schauspielern zusammen, die am
23.02.1977 im Werkraum der Miinchner Kammerspiele die Katka-Collage Verwandlungen.
Eine Improvisation frei nach Kafka realisieren.'® Nachdem am 25.03.1977 Die Schaukel von
Edward Bond in der Regie Taboris im Concordia Bremen erstmals in Deutschland aufgefiihrt
wird, widmet sich Taboris Gruppe anschlieBend wiederholt Kafka und seiner Erzdhlung Ein
Hungerkiinstler (1922). Die Hungerkiinstler nach Tabori feiert am 10.06.1977 ebenfalls im
Concordia des Bremer Theaters seine Urauffiihrung.''” Die letzte Bremer Inszenierung im
Theaterlabor ist mit Hamlet (in der Ubersetzung Heiner Miillers''") am 19.03.1978 im

Concordia anzugeben; Taboris Gruppe besteht bis zum Ende dieser Spielzeit im Jahr 1978.""2

"7 Tabori 1994p, 80. Tabori erzihlt an anderer Stelle, dass er in den USA selbst zur Psychotherapie gegangen sei
und dass dies sein Interesse an Freud gefordert hitte, vgl. z.B. Tabori 1994m, 15. Tabori hat sich intensiv mit
Perls Methode auseinandergesetzt, vgl. Tabori 1994p, 80: ,,Perls war sehr stark vom Theater beeinflusst. Seine
Therapie ist eine des Dialogs; der Patient wird angeleitet und angetrieben, sein Ungliick nicht als etwas zu
beschreiben, das in der Vergangenheit sich ereignet hat (wie dies Freud gemacht hitte), sondern es auszuagieren,
indem die Vergangenheit zur Gegenwart gemacht wird, etwas, das letztendlich Theater macht, oder machen
sollte. Der zitierte Textausschnitt wurde unter dem Titel Warum Fritz im Kontext von Sigmunds Freude,
George Tabori nach Frederick S. Perls: Gestalttherapie in Aktion, Wien, Theater Der Kreis (Pr.: Januar 1988, R:
Detlef Jacobsen) verfasst (vgl. Tabori 0.D.(e) (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1655)). Vgl. auch der
englische Originaltext Why Fritz, Tabori o0.D.(f) (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 2761). Die
Vergegenwirtigung der Vergangenheit im Theater spielt auch fiir Taboris erstes Holocaust-Drama The
Cannibals (1968) eine zentrale Rolle. Tabori hat auch einmal an einer Gestalttherapie von Perls als Beobachter
teilgenommen, vgl. z.B. Ohngemach 1993b, 134f. oder Tabori/Fritsch 1994, 40. Zur Gestalttherapie und Taboris
frither Theaterpraxis, vgl. Diedrich 2002.

'8 Eeinberg 2003, 98.

19 Zuvor kommt es am 10.02.1977 zur Urauffiihrung von Taboris Die 25. Stunde (R: Eddy Habbema) in
Haarlem/Niederlande. Im Mairz 1977 wird Tabori zudem der Kritikerpreis 1976 vom Verband der deutschen
Kritiker verliehen.

119 Da man die Selbsterfahrung als Vorbedingung fiir eine optimale, d.h. authentische Darstellung betrachtete,
beschloss die Gruppe, sich genauestens an Ka[fk]as Erzahlung zu orientieren und 40 Tage lang zu fasten. Mit
behordlicher Genehmigung und unter &rztlicher Aufsicht fithrte die gesamte Gruppe das Fastenexperiment
durch, das fiir einen politischen Skandal in der Hansestadt sorgte, nicht zuletzt weil es an den Hungerstreik von
Angehorigen der Baader-Meinhof-Gruppe erinnerte. Gleichzeitig wurde geprobt. (...) Die Dichotomie von Sein
und Spielen, Leben und Kunst wurde aufgehoben (Feinberg 2003, 101). Der Konflikt zwischen der Stadt, dem
Kultursenator Bremens und dem Theater spitzte sich darauthin zu; Ende der Spielzeit 1978 wurden die Vertrige
der Beschéftigten nicht verlédngert. Vgl. z.B. auch Taboris Ausfithrungen zum Stiick in Kern 1988, Hacker 2010b
oder Kagel 2013.

" ygl. Miiller 2004 und die deutsche Ubersetzung von Shakespeares The Tragicall Historie of Hamlet, Prince
of Denmarke (1603). Taboris Hamlet in der Ubersetzung von Miiller ist damit als die ,,deutsche[] Erstauffiihrung
der Neuiibersetzung™ (Welker 2001, 77) anzusehen.

"2 Tabori ist von dieser Zeit an auch an Hoérspielproduktionen seiner Theaterstiicke beteiligt, vgl. z.B. Welker
1994, 339. Am 24.09.1978 wird ihm der Prix Italia Horspielpreis fiir Weisman und Rotgesicht in Mailand
verliechen. An dieser Stelle soll vermerkt werden, dass das Theaterstiick Weisman und Rotgesicht erst nach dem
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Es folgt der Umzug nach Miinchen und die Arbeit als freischaffender Regisseur
vorwiegend an den Miinchner Kammerspielen. In diesem Rahmen fiihrt Tabori in einem
Keller der Knobelstrale in Miinchen seine Improvisationen iiber Shylock Ich wollte meine
Tochter ldge tot zu meinen Fiiffen und hdtte Juwelen in den Ohren (Der Kaufmann von
Venedig) am 19.11.1978 auf. Jan Striimpel konstatiert, dass sich ,,das Ensemble auf der Basis
von Shakespeares ,Kaufmann von Venedig® der Darstellbarkeit jiidischer Charaktere vor dem
Hintergrund des Holocaust annéherte.*'"?

Am 17.05.1979 wird Taboris zweites episch-erzihlendes Holocaust-Drama Mutters
Courage bei den Miinchner Kammerspielen im Theater in der Reitmorstrale uraufgefiihrt.
Das Stiick thematisiert die Geschichte der Errettung von Taboris Mutter vor der Deportation
nach Auschwitz im Jahr 1944.'"

Im Jahr 1980 erfolgt Taboris Realisierung des epischen Gedichts Der Untergang der
Titanic von Hans Magnus Enzensberger im Werkraum der Miinchner Kammerspiele (Pr.:
08.05.1980), und am 04.12.1980 fiihrt er im Leopoldpark in Miinchen seinen Beckett-Abend 1
unter dem Motto ,, Ich bin ungliicklich, aber nicht ungliicklich genug. Das ist mein
Ungliick.“ im Zirkuszelt Atlas mit Mitgliedern der Zirkusfamilie Frank auf.''’ Brechts Der
Jasager und der Neinsager kommt am 09.05.1981 im Schauspielhaus des Staatstheaters
Kassel zur Auffithrung. Zwei Monate spéter findet der 2. Beckett-Abend: Der Verwaiser nach
Becketts Erzdhlung The Lost Ones am 01.07.1981 im Schauspielhaus BO-Fabrik in Bochum
statt.''°

In den Jahren 1982 bis 1985 arbeitet Tabori als freier Regisseur und inszeniert im Februar
1982 im Rahmen eines Projekts der Hochschule der Kiinste Berlin mit dem Studiengang
Schauspiel Tod & Co. nach Texten der US-amerikanischen Dichterin Sylvia Plath. Drei
Monate spdter im Mai wird die Auftragsproduktion der Berliner Festspiele Der Voyeur bei

dem Berliner Theatertreffen aufgefiihrt (Pr.: 15.05.1982), in dem das Leid des Juden Leo

Horspiel im Jahr 1990 in Wien uraufgefiihrt wird und folglich eine Umarbeitung des Horspiels zum Theaterstiick
stattgefunden hat.

"3 Striimpel 0.J. Zu der Dokumentation dieser Theaterarbeit, vgl. Welker/Berger 1979. Welker 2001, 77 stellt
heraus, dass ,[w]dhrend der Probenzeit (...) immer mehr ehemalige Mitglieder der Bremer Gruppe nach
Miinchen [reisten] und (...) ihre begonnene Arbeit mit George Tabori fortsetzen [wollten].

"4 Vgl zB. Tabori 1994g. Am 22.05.1979 wird Tabori das Verdienstkreuz 1. Klasse der Bundesrepublik
Deutschland in Bonn verlichen. Im Jahr 1979 ist auch Frohes Fest (Drehbuch/Regie: Tabori) als Fernsehspiel im
ZDF zu sehen. Im Oktober 1981 gewinnt Tabori fiir Frohes Fest den Groflen Preis der Stadt Mannheim der
Internationalen Filmwoche.

"> Im Anschluss an Miinchen wird Tabori am Schauspielhaus BO-Fabrik in Bochum im Mai 1981 ein Gastspiel
des Stiicks geben; der Bochumer Intendant ist zu dieser Zeit Claus Peymann und Hermann Beil sein Dramaturg.
Zuvor erhidlt Tabori im Mérz 1981 den Kunstpreis Berlin fiir seine Leistungen im Bereich Film-Horfunk-
Fernsehen.

18 vgl. z.B. das Gesprich iiber Beckett, Tabori/Kissens 1989. Vgl. ausfiihrlich zu Tabori und Beckett,
Schweiger 2005, 168-192.
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Dryfoos wihrend der NS-Zeit in Korrelation zu dem Leid der Schwarzen''’ Bevélkerung in
den USA gesetzt wird.''® Tabori ist auSerdem als Schauspieler (zusammen mit Ursula
Hoptner) in Michael Simbruks Spielfilm Non-Sense oder Der letzte Akt zu sehen, der im
Winter 1982 / 1983 gedreht wurde.'"’

Am 30.01.1983 wird Taboris Jubildum, ,.ein Gedéichtnis-Spiel“lzo, anldsslich des 50.
Jahrestages der Ernennung Hitlers zum Reichskanzler'?' im Foyer des Schauspielhauses
Bochum uraufgefiihrt. Tabori inszeniert ,,den Reigen auferstehender und plaudernder Toter
auf einem deutschen Friedhof.“'* Am 04.06.1983 wird Gertrude Steins Doktor Faustus
Lichterloh (Doctor Faustus Lights the Lights) als deutsche Erstauffiihrung in der Kolner
Schlosserei des Schauspielhauses durch Tabori umgesetzt.

Groflen Erfolg als Regisseur feiert Tabori mit der Inszenierung von Samuel Becketts
Warten auf Godot (Pr.: 04.01.1984) im Werkraumtheater an den Kammerspielen Miinchen.'*?
Es folgt Taboris Stiick Peepshow, uraufgefiihrt am 06.04.1984 im Schauspielhaus Bochum,
»ein anekdotenhafter, quasi-autobiografischer ,Riickblick, eine Art dramatisierter
Bildungsroman.“'** Am 05.10.1984 fiithrt Tabori Das Verhér von Istvan Eérsi an der Berliner
Schaubiihne am Lehniner Platz auf, das im Jahr 1953 in Ungarn spielt, ,.kurz nach Stalins
Tod, und (...) das Schicksal von vier politischen Héftlingen [zeigt], die vernommen und
gepeinigt werden.«'? Im Folgejahr realisiert Tabori das Stiick M (nach Medea von Euripides,

Pr.: 03.01.1985) in seiner Eigenschaft als fester Regisseur im Werkraum der Miinchner

"7 Im Anschluss an Husmann 2010, 13, FuBnote 8 wird an dieser Stelle das Adjektiv ,Schwarz‘ grogeschrieben
und dezidiert anti-essentialistisch verstanden. Diese Schreibweise versteht ,,,Schwarz‘ als sozio-politische
Kategorie und apolitischen (Identitédts-)Begriff emanzipatorischer Selbstbestimmung.* Husmann stellt ferner fiir
ihre Arbeit heraus, dass sich diese ,,als Beitrag zur Kritischen Weilseinsforschung [versteht] und (...) dabei
Bezug auf Ansétze [nimmt], die Schwarzsein und Weifsein als historisch entwickelte soziale Strukturkategorien
und sozio-politische Identititen verhandeln, Weillsein als (,unsichtbare®) soziale Normkategorie zum zentralen
Gegenstand hegemoniekritischer Reflexionen machen und unterschiedliche sozio-kulturelle Kontexte
beriicksichtigen® (ebd., 14).

18 ygl. Tabori 2014b. Der Voyeur wurde 1969 von dem Regisseur John Boorman als Leo the Last verfilmt,
,»doch noch vor der Premiere zog Tabori seinen Namen zuriick” (Feinberg 2003, 117).

"9 ygl. Simbruk 1983. Der ZDFtheaterkanal zeigte den Film als Fernseh-Erstauffiihrung im Jahr 2004 anlésslich
von Taboris 90. Geburtstag.

12080 Striimpel 2000, 108. , Taboris Erinnerungsiibung ,Jubilium‘ #hnelt nicht von ungefihr Freuds
therapeutischem Ansatz, dem, was der Begriinder der Psychoanalyse mit dem Begriff der ,Erinnerungsarbeit* als
Dreischritt aus ,Erinnern, Wiederholen und Durcharbeiten‘ meinte. (...) Die Theatererfahrung, die Tabori bietet,
ist durch ihre konkrete und sinnliche Wesensart gekennzeichnet (...). Die Theaterstunde des aktiven Erinnerns,
das Aufreilen der Wunden und die Wiederbelebung des Schmerzes beziehen somit Schauspieler wie Zuschauer
physisch, intellektuell und emotionell mit ein“ (Feinberg 2003, 118f.).

12'ygl. z.B. http://www.ushmm.org/wlc/en/article.php?Moduleld=10007499 (letzter Zugriff 01.06.2017) zum
30.01.1933.

2 Braese 1996, 43. Vgl. z.B. Tabori 1994e. Am 18.07.1983 erhilt Tabori den Miilheimer Dramatiker Preis fiir
Jubildum.

12 ygl. z.B. Tabori 1993k oder Ohngemach 1989b.

12 Feinberg 2003, 121. Vgl. Tabori 1994h.

123 Feinberg 2003, 123.
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Kammerspiele.'*® Weitere Inszenierungen von Tabori in Miinchen sind mit den Stiicken Mein
Herbert von Herbert Achternbusch (Pr.: 25.04.1985), Die Troerinnen des Euripides in der
Bearbeitung von Walter Jens (Pr.: 19.12.1985),'*" Gliickliche Tage von Samuel Beckett (Pr.:
13.04.1986) und 1986 mit Harald Miillers Totenfloss (Pr.: 29.11.1986) anzugeben. Zuvor

feierte Tabori an der Kammeroper in Wien am 08.05.1986 auch sein Debiit als

Opernregisseur mit Ruggiero Leoncavallos Bajazzo.'*®

Im Jahr 1987 zieht es Tabori ganz nach Wien; dort wird er bis 1990 als Leiter des
Schauspielhauses in der Porzellangasse tdtig sein. Sein Theater tragt den Namen ,Der Kreis®.
Tabori ist nun erstmalig Theaterdirektor, Geschéiftsfiihrer und kiinstlerischer Leiter und
versteht sein Theater wie folgt:

,»Die Definition Grotowskis von Armem und Reichem Theater ist fiir mich noch sehr stimmig, beide
haben ihre Vor- und Nachteile. Die Arbeit am Reichen Theater ist bequem, dort habe ich keine
Sorgen, ob die Miete bezahlt ist und so weiter. Es gibt dort aber, wie Grotowski meinte, eine
gefihrliche Verfiihrung, die auch die Asthetik bestimmt. Letzten Endes wird es, wie Grotowski etwas
extrem formuliert hat, ,prostituiertes Theater‘, eine Angeberei: Wie toll wir sind, wie schon wir sind —
iiber Wahrheit mochte ich nichts sagen — wie gut wir sind. Wir hier in Wien sind eigentlich noch kein
Armes Theater, ein Reiches Theater sind wir auch nicht. Es ist momentan eine Mischung, und die
asthetischen Probleme, die auftauchen, bestitigen: Das sogenannte Arme Theater ist das richtige fiir
uns. Darauf wollen wir uns, nach einem Jahr struktureller und anderer Experimente, in der Spielzeit
1988/89 konzentrieren.*'”

Im Akademietheater des Burgtheaters Wien feiert Taboris Farce Mein Kampf am 06.05.1987

Premiere und erntet

126 In der Bearbeitung des Klassikers spielt der kérperbehinderte Schauspieler Peter Radtke die Rolle des Kindes,
vgl. Radtke 1987. Vgl. auch Taboris Positionen zum Stiick in Rotzer 1985 oder Stephan 2005.

127 Chronologisch betrachtet soll an dieser Stelle auch der von Tabori zusammengestellte Stammheim-Epilog zu
Reinhard Hauffs Film Stammheim in der Hamburger Kampnagel-Fabrik (Pr.: 31.01.1986) erwidhnt werden.

128 Weitere Opern, die Tabori inszeniert hat in chronologischer Reihenfolge: Der Tod dankt ab. Der Kaiser von
Atlantis, komponiert von Viktor Ullmann in Theresienstadt, Kammeroper Wien (Pr.: 01.10.1987); Satyricon von
Bruno Maderna bei den Salzburger Festspielen (Pr.: 16.08.1991); Arnold Schonbergs Moses und Aron, Leipzig
(Pr.: 26.11.1994); Béla Bartoks Herzog Blaubarts Burg sowie Erwartung von Arnold Schonberg, Enschede (Pr.:
29.03.1997); Der nackte Michelangelo von Dmitri Schostakowitsch, Berlin (Pr.: 18.06.1998); Mozarts
Zauberflote, Berlin (Pr.: 14.08.1998) und Mozarts Entfiihrung aus dem Serail, Berlin (Pr.: 27.07.2002).

129 Ohngemach 1993b, 125. Jerzy Grotowski (1933-1999), polnischer Theaterreformer und ein ,,avant-garde
director famous for a few productions, remarkable actor training, experiments with the actor/spectator
environment, and the concepts of ,holy actor‘, and ,poor® and ,autonomous‘ theatre. All these markers come
from a ten-year period (1959-1969), during which Grotowski and his Laboratory Theatre, created
groundbreaking performances and creative processes (Salata 2013, 14). Vgl. auch Grotowski 1968b.
Grotowskis Poor Theatre ,,would ruthlessly eliminate everything that could possibly be eliminated from the
theatre so as to lay bare its essence. This was to be a theatre without costumes, a theatre without make-up, a
theatre without lighting and sound effects. This was to be a theatre in which the art of performance would be
reduced to its core — the task of being deeply and intensely human® (Mitter 2005, 107). Grotowski ,,16st [ferner]
die Trennung von Schauspieler und Zuschauer auf und bietet stattdessen ,ritualisierte Erlebnisse‘. Exotische
Spielorte und exklusive Teilnehmergruppen befoérdern Formen ,spontaner Gemeinschaft* (Brdunlein 2012, 98).
Vgl. auch Romanska 2012, 6 zum Einfluss Grotowskis: ,,Jerzy Grotowski’s theories and methods influenced
directors such as Peter Brook, Richard Schechner, and Joseph Chaikin, and groups like the Living Theatre, the
Wooster Group, the Performance Group, and the Open Theatre.*
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»stirmischen Erfolg. Von den Kritikern zum ,Stiick des Jahres® gekiirt, war es Taboris Eintrittsbillet in
das etablierte Theater. (...) [E]s wuchs vor allem das Interesse an anderen Stiicken Taboris, der
zwischen 1991 und 1993 zu einem der zehn meistgespielten Autoren auf den deutschsprachigen
Biihnen avancierte (...).“"°

Das Stiick thematisiert die Zeit vor dem Nationalsozialismus als ,,wilde Phantasmagorie“m

und ist eine ,,farce filled with black humor and rhetorical acrobatics; the piece is shockingly

eloquent in portraying the absurdity and horrors of Nazi ideology.«'*

In einem Maénnerasyl in
der Wiener ,Blutgasse‘ begegnen sich der jliidische Buchverkdufer Schlomo Herzl und der
junge, in der Kunst erfolglose Adolf Hitler."** Schlomo ,takes care of the psychologically
unstable Hitler (...) and becomes the target of Hitler’s hysterical attacks and the first object of
his anti-Semitism and brutality.*'**

Im Juli des Jahres 1987 fiihrt Tabori Franz Schmidts Oratorium Das Buch mit sieben
Siegeln (Pr.: 28.07.1987) in der Universititskirche Salzburg im Rahmen der Salzburger
Festspiele auf. Die Schauspieler sprechen keinen Biihnentext; es wird vielmehr korperlich
ausdruckhaft in Ergdnzung zum Oratorium agiert. Direkt nach der Premiere kommt es jedoch
zum Verbot der szenischen Auffithrung, da einige Szenen als zu obszon angesehen werden.'’
In seinem Theater Der Kreis realisiert Tabori am 19.09.1987 Schuldig geboren nach
Interviews und Berichten von Kindern aus Nazifamilien von Peter Sichrovsky.'*® Tabori

entscheidet sich mit diesem Stiick auf die Waldheim-A ffire in Osterreich zu antworten.'’

130 Eeinberg 2003, 135. Vgl. Tabori 1987b und Tabori 1994f.

1! Feinberg 2003, 138.

%2 Fischer 2000a, 932.

133 ygl. z.B. Tabori/Palm/Voss [1987] 2004, Kunne 1993, Berghahn 2005 und Feinberg 2007b. Tabori tritt
zusitzlich zu seiner Regietitigkeit selbst als Schauspieler auf und iibernimmt die Rolle des Kochs Lobkowitz im
Stiick.

** Fischer 2000a, 932.

133 Nach Diskussionen des Festspielbiiros, der Universitit bzw. des Rektors und des Erzbischofs Karl Berg um
das Stiick, wird Tabori zunédchst von dem Festspiel-Generalsekretér Franz Willnauer dazu aufgefordert, Szenen
zu verdndern. Tabori lehnt dies jedoch ab. Darauthin wird das Stlick nach der Premiere abgesetzt und nur noch
als Konzert aufgefiihrt. Die Absetzung 16ste Proteste und Demonstrationen aus, die jedoch erfolglos blieben.
Vgl. auch die Presseankiindigung, Rezensionen und Pressestimmen zu Das Buch mit sieben Siegeln (AdK,
Berlin, George-Tabori-Archiv 58). Vgl. auch Schuler 2004, 207f. und Schuler 2007 zum Stiick.

13 vgl. Sichrovsky 1987b. ,Schuldig* geboren zu sein meint hier die Schuld als Gewicht, das auf den Schultern
der Familien bzw. den Nachkommen lastet. An dieser Stelle erwdhnenswert erscheint bei der Betrachtung der
Interviews im Buch die zusétzliche Betitelung resp. Charakterisierung der anonymisierten Gesprachspartner von
Sichrovsky, die mit der jeweiligen Uberschrift bereits aktiv den Interpretations- und Rezeptionsprozess
mitsteuern. Vgl. auch Sichrovskys zwei Jahre zuvor erschienenes Buch mit Interviews junger Juden und ihrer
Perspektiven, Sichrovsky 1985. Zusétzlich sei an dieser Stelle auch Sichrovskys Theaterstiick Das Abendmahl
(UA: 18.03.1988 im Wiener Akademietheater) angefiihrt, das sich dem Versuch des Dialogs der Kinder der
Téter mit den Kindern der Opfer widmet und explizit im Zusammenhang mit dem ,Anschluss® Osterreichs an
Nazi-Deutschland 50 Jahre zuvor am 13.03.1938 zu verorten ist, vgl. Sichrovsky 1988.

137 Mit 53,9% der Stimmen wiihlten die Osterreicher im Juni 1986 Kurt Waldheim zum Bundesprisidenten.
Der Wahlkampf stand im Zeichen der Vorwiirfe gegen den Politiker: Er wurde bezichtigt, Nationalsozialist
gewesen zu sein, von Kriegsverbrechen auf dem Balkan gewusst und sogar selbst an einer Aktion gegen
Partisanen teilgenommen zu haben. Waldheim wies so gut wie alle Vorwiirfe zuriick. Eine rege Diskussion fand
daraufhin in der 6sterreichischen Offentlichkeit statt, die auch erstmalig zur Auseinandersetzung mit der Rolle
der Osterreicher wihrend der NS-Zeit fiihrte. Bei den Nationalwahlen im November des Jahres verdoppelte
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Zeitgleich, ebenfalls im September 1987, ist eine erneute Inszenierung von Die
Kannibalen unter der Regie von Martin Fried im Kreis zu sehen.'*® Beide Produktionen sind
miteinander verbunden, z. B. durch das Biihnenbild oder die Schliisselfrage: ,,Vater, was hast
du im Krieg getan?*'*

Im Jahr 1988 fiihrt Tabori Gaston Salvatores Zweipersonenstiick Stalin (Pr.: 08.03.1988)
ebenfalls im Kreis auf und ist zwei Monate spéter bei den Wiener Festwochen mit Thomas
Braschs Frauen. Krieg. Lustspiel (Pr.. 10.05.1988) vertreten, ,ein[em] hybride[n]
Theaterabend iiber die Sinnlosigkeit der von Ménnern gefiihrten Kriege, tiber Liebeslust und
weibliches Leiden.«'*’ Nach der Inszenierung von Jean-Claude Carriéres Zum zweiten Mal im
Kreis (Pr.: 16.09.1988), feiert Taboris Masada (nach der Geschichte des jiidischen Krieges
(75-79 n.d.Z.)) von Flavius Josephus beim Steirischen Herbst in Graz am 25.10.1988
Premiere und ist ab dem 07.11.1988 im Kreis zu schen.'*!

Die Jahre 1989 bis 1990 sind geprigt von Shakespeare-Inszenierungen Taboris. Am
14.03.1989 fiihrt er die Shakespeare-Collage Verliebte und Verriickte zum Thema der Liebe
im Theater Der Kreis auf.'** Tabori ist hier erneut zusitzlich zu seiner Regiearbeit als
Schauspieler prasent und libernimmt die Rolle des Shylock und Romeos. Es folgt Lears
Schatten bei den Bregenzer Festspielen (Pr.: 22.07.1989); anschlieBend ist das Stiick auch im
Kreis zu sehen. Tabori verwirklicht dann zu Beginn des Jahres 1990 Othello (Pr.: 10.01.1990)
im Wiener Akademietheater. Des Weiteren inszeniert er Hamlet (Pr.: 22.05.1990) im Rahmen

der Wiener Festwochen; diese Produktion ist einen Monat spéter ebenfalls im Kreis zu sehen.

Haiders FPO ihren Stimmenanteil. Vor dem Hintergrund dieser Spannungen wurde in Wien Thomas Bernhards
,Skandalstiick® ,Heldenplatz® (4.11.1988) uraufgefiihrt (Feinberg 2003, 142f.). Vgl. zu Waldheim auch z.B.
Toth 2006. Vgl. auch Tabori in Sichrovsky 1987a, 181. Tabori plante auch Die Schnitzeljagd. Schuldig geboren
als Film zu realisieren, vgl. das Exposé¢ zum Film, Tabori 0.D. [1992] (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv
1128).

138 ygl. Tabori 1987a.

'S0 z.B. Loffler 1987, 24.

%0 Feinberg 2003, 142. Tabori erhilt dafir die Josef-Kainz-Medaille der Stadt Wien fiir herausragende
Leistungen auf dem Theater. Am 15.05.1988 wird Tabori der Theaterpreis Berlin verliehen.

141 Tnhaltlich geht es kurzgefasst darum, dass ,[z]wischen Mauerresten, Sand, Stacheldraht, kleinen
Zinnsoldaten, Kinderschuhen und Kerzen, die bildlich eine Verbindung zwischen dem jiidischen Schicksal im
Jahr 73 [n.d.Z.] (...) und dem Holocaust nahe leg[]en, (...) zwei Uberlebende (...) iiber den Massenselbstmord,
iiber das Recht auf Leben, die Schuld der Uberlebenden und die Pflicht, Zeugnis abzulegen [sinnieren]. Im
Epilog wird die Verkniipfung der fast 2000 Jahre auseinander liegenden Erfahrungen in der kollektiven
Erinnerung noch einmal hervorgehoben: ,Der Fels von Masada steht wie damals golden in der Wiiste. Von oben
sieht man im Siiden L[i]b[y]en, Agypten, Tunesien, Algerien, im Osten Jordanien und Saudi-Arabien, im
Norden den Irak, Libanon und Syrien. Im Westen sieht man an klaren Tagen Auschwitz*“ (Feinberg 2003, 143).
%2 Das Motto der Collage stammt aus Shakespeares Ein Sommernachtstraum (1605). Herzog Theseus spricht in
Akt V, Szene 1: ,,Mehr wundervoll wie wahr. / Ich glaubte nie an diese Feenpossen / Und Fabelein. Verliebte
und Verriickte / Sind beide von so brausendem Gehirn, / So bildungsreicher Phantasie, die wahrnimmt, / Was nie
die kiihlere Vernunft begreift!* (Shakespeare [1605] 1961, 318).
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Zum Ende des Jahres 1990 verabschiedet sich Tabori von seinem Theater, das er auflost und

«143 in Wien.

wechselt ,,als Autor und Regisseur mit Ursula Hopfner fest an das Burgtheater

Zwei Monate zuvor bringt Tabori am 23.03.1990 Weisman und Rotgesicht im
Akademietheater Wien zur Urauffithrung; niedergeschrieben hatte er dieses Stiick bereits in
den 1960er Jahren zur Zeit der Biirgerrechtsbewegung und dem Kampf gegen Rassismus in
den USA." In den Rocky Mountains begegnen sich der Holocaust-Uberlebende Arnold
Weisman und ,Rotgesicht‘, ein Native American.'*® Auch in diesem Stiick sucht Tabori die
Konfrontation mit Selbst- und Fremdbildern, Klischees und Stereotypen, die dann sukzessiv
dekonstruiert werden.

Taboris Babylon-Blues oder Wie man gliicklich wird, ohne sich zu verausgaben kommt am
12.04.1991 im Burgtheater Wien zur Urauffiihrung. Die Collage von {iiber zwanzig
,Dramollete[n]- oder Revue-Nummern ist [geprdgt von] Taboris pointiertem Gliicksbegriff:
,Das Gliick entsteht, wenn das Ungliick aufhort.“'* Auch Tabori selbst erscheint auf der
Biihne als die Figur des Meister Zwi, der Witze auf Ungarisch zum Besten gibt: ,,Der Witz als
Rettungsring mitten in der Verzweiflung, Taboris Prinzip Hoffnung.«'*’

In Taboris Goldberg-Variationen (UA am 22.06.1991 im Akademietheater Wien) werden
ausgewdhlte Szenen, Ereignisse und Erzdhlungen aus der Hebrdischen Bibel und dem Neuen
148

Testament unter der Regie der Figur Mr. Jay geprobt.

,Festgefiigte Bilder der biblischen Erzdhlungen und Szenen — verbunden mit der Annahme, dass sie
den Rezipienten bekannt sein kdnnten — werden von Tabori in einen neuen Zusammenhang gebracht
und dekonstruiert. Auf der Biithne wird diskutiert, szenisch ausprobiert und variiert — Mr. Jay agiert
auf der Ebene der Probensituation als ,Gott® mal launisch, mal rechthaberisch, gibt die falschen
Kommandos und erscheint so auch als eine fehlerhaft menschliche ,Gottfigur‘. Das Motto des Dramas
konnte dabe}'419<urz und knapp lauten: So ist das Leben, es geht immer etwas schief, in der Bibel wie auf
der Biihne.*

'3 Welker 2001, 89. Tabori ist damit sowohl in den von ihm favorisierten ,Katakomben® (vgl. z.B. Tabori
1981h, 18 oder Taboris Aussage in Rehder 1981) als auch in den ,Kathedralen‘, wie z.B. das Burgtheater in
Taboris Terminologie zu bezeichnen wire, titig.

1% Vgl. z.B. Feinberg 2003, 152. Diese erwihnt auch, dass das auf Englisch geschriebene Stiick zunichst als
»Erzdhlung (...) auf [D]eutsch [erschien,] (...) dann als Horspiel fiir RIAS-Berlin umgearbeitet [wurde] (und (...)
1978 den Prix d’Italia [gewann]) und schlieBlich zum Biihnentext umgeschrieben [wurde]“ (ebd.). Vgl. die
Erzdhlung Weissmann und Rotgesicht, Tabori 19811 und der publizierte deutsche Dramentext Tabori 1994;.

145 Rotgesicht reprisentiert ,,a character whose identity is ambiguous, but who is stylized to represent the
indigenous populations of North America® (Friedberg 2001, 57). Vgl. auch die Analysen zum Stiick z.B. von
Kagel 1996 oder Striimpel 1998. Das Stiick wurde im September 1990 mit dem Miilheimer Theaterpreis
ausgezeichnet.

1 Feinberg 2003, 155. Vgl. auch Bolterauer 2005 oder Bolterauer 2006 zum Stiick. Im Januar 1991 wird Tabori
zuvor der Peter-Weiss-Preis 1990 fiir Theater der Stadt Bochum verliehen.

"7 Feinberg 2003, 155. Vgl. auch Tabori 1991a, 71.

148 Vgl. Tabori 1994c. Die literarische Vorlage zum Stiick bildet Taboris Erzihlung Erste Nacht letzte Nacht,
vgl. Tabori 1986a.

149 Brankovié¢ 2016, 83. Goldberg hélt im Stiick fest: ,,Scheitern, immer scheitern, wieder scheitern, besser
scheitern (Tabori 1994c, 295). Dieses an Beckett angelehnte Verstindnis des Scheiterns ist jedoch positiv
konnotiert: ,,Die einzig mogliche Haltung zur Welt besteht darin, die Erfolglosigkeit menschlichen Bemiihens zu
akzeptieren und dennoch immer wieder von vorne zu beginnen® (Hong 2008, 389).
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Tabori vollzieht in seinen Goldberg-Variationen eine Neukontextualisierung der biblischen
Szenen."® Am 14.11.1991 wird Nathans Tod — in Taboris Bearbeitung und Adaption von
Lessings Nathan der Weise (1783) — im Lessingtheater Wolfenbiittel uraufgefiihrt. Taboris
Nathan fillt im Gegensatz zum Lessingschen Nathan jedoch

»einem Pogrom zum Opfer, zur Freude des von Zweckdenken bestimmten Sultans und des religids
intoleranten Patriarchen, denn ihnen wurde mit Nathan die durch ihn repriasentierte Ethik der Toleranz
aus dem Blickfeld entfernt: ,Endlich verklingt / Sein licherliches Lied. / Das térichte Mirchen / Uber
irgendwelchen Ring / Wir werden es nie wieder horen, so wird das Ende des Lessingschen
Aufklirungsgedankens gefeiert."'

Es folgen zwei Kafka-Auffiihrungen Taboris im Jahr 1992: Am 29.04.1992 wird im Wiener
Burgtheater Unruhige Trdume inszeniert, und am 12.07.1992 findet die einmalige Vorstellung
von Kafkas Ein Bericht fiir eine Akademie im Wiener Parlament statt.'>* Taboris Der
Grossinquisitor nach Fjodor Dostojewskijs Die Briider Karamasow (1880) wird am
08.10.1992 in Sevilla uraufgefiihrt.'>

Tabori erhdlt am 10.10.1992 den Georg-Biichner-Preis, den bedeutendsten Literaturpreis
im deutschsprachigen Raum. Zur Begriindung der Verleihung des Preises wird festgehalten:

»Die Deutsche Akademie fiir Sprache und Dichtung verleiht den Georg-Biichner-Preis 1992 George
Tabori fiir seine Theaterstiicke, seine kldrende Prosa und seine engagierte Theaterarbeit. Wir
bewundern darin seinen Mut, dem deutschen Publikum mit Witz, Ironie und doch mit der
Leidenschaft des Opfers und der Distanz des Weisen die unheilvolle gemeinsame Geschichte der
Deutschen und Juden vor Augen zu fithren.«'>*

Es folgt Taboris schwarze Komddie Requiem fiir einen Spion, die am 17.06.1993 im
Akademietheater Wien uraufgefiihrt wird. Am 13.02.1994 inszeniert Tabori dort auch sein
Stiick Die 25. Stunde, das 1977 in den Niederlanden uraufgefiihrt wurde.'>

130 ygl. auch die Analysen zum Stiick z.B. von Peters 1997b, Berg 1998 oder Klotz 2013b. Tabori erhilt fiir das
Stiick den Kritikerpreis 1992 der Zeitschrift Theater heute und den Miilheimer Publikumspreis.

"1 Striimpel 2006, 233. Vgl. zum Stiick auch z.B. Brandstetter 1997, Fischer 2000b, Kucher 2013 oder Kagel
2014.

12 Diese Inszenierung ist dann auch ab dem 10.11.1992 ebenfalls im Burgtheater Wien zu sehen.

'3 Die deutsche Erstauffithrung des Stiicks findet am 29.01.1993 im Residenztheater Miinchen statt. Vgl. Tabori
1992/1993a. Vgl. besonders Taboris einleitende, u.a. auch von Freud gefiarbte Anmerkungen zum Stiick im
Programmbheft: ,,1 Jeder Sohn will seinen Vater umbringen (Dostojewskij). Nur so kann man erwachsen werden
(Derrida). Wer seinen Vater ... usw. nicht hasst, kann nicht mein Jiinger sein (Jesus). In den schwarzen Ghettos
hat man es ,Lets get Daddy‘ — lass uns Papa fertig machen — genannt. 2 Wenn Gott nicht existiert, ist alles
erlaubt. Nach dem Vatermord kommen die Brudermorde. (...)* (Tabori 1992/1993b, 4). Vgl. z.B. auch der
Fourth Draft von Taboris The Cannibals, der ebenfalls folgendes Motto aus den Briidern Karamasow und
Taboris generelles Interesse an Dostojewskij aufzeigt: ,,,If God is dead, everything is permissible. The Brothers
Karamazov” (Tabori 1968g, iii (TAPT, New York City, Personliches Archiv Wynn Handman)). Auch z.B. in
den Goldberg-Variationen zeigt sich in der letzten Szene Die Neunte Stunde ein deutlicher Bezug zu Die Briider
Karamasow (Zweiter Teil, 5. Buch: Der Grofinquisitor, vgl. Dostojewskij [1880] 2012, 397-427, in dem Kritik
an der Institution der Kirche als Verkorperung der weltlichen Macht geiibt wird), vgl. Tabori 1994c, 345.
P*http://www.deutscheakademie.de/de/auszeichnungen/georg-buechner-preis/george-tabori/urkundentext (letzter
Zugriff 01.06.2017). Vgl. auch Tabori 1992b sowie Tabori 1993h und seine Dankesrede. Die Laudatio hilt Wolf
Biermann, vgl. Biermann 1993.

133 ygl. Tabori 1994b.
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Wenige Tage vor seinem 80. Geburtstag besucht Tabori im Mai 1994 das erste Mal
Auschwitz und wird dabei von einem Filmteam begleitet.'*® Tabori erwihnt seine dortige
Suche nach dem Vater:

»(Ich habe nach ihm gesucht auf den vergroflerten Fotos, die die Menge zeigten, die darauf wartete,
vergast zu werden; er war nicht da. Ich habe nach ihm gesucht zwischen den stillen roten Hausern (...);
er war nicht da; ich habe nach ihm gesucht in den Pfiitzen und Steinen, die alt aussahen; ich habe nach
ihm gesucht in den Gaskammern, zwischen den kleinen Kerzen und wenigen Rosen; ich habe nach
ihm gesucht in den zerstorten Krematorien, gesprengt und liegengelassen von der SS, zwei pittoreske
Ruinen, und er war nicht da). Wo war er? Jahrelang hatte ich diese Phantasie — und fast alle meine
Phantasien waren so wirklich wie die Kieselsteine, die ich in Auschwitz auflas —, dass ich ihn dort
treffen wiirde: Er wird plotzlich aus einem dieser Gebaude auftauchen, (...) und er wird sagen: ,Wie
geht es dir?‘ Ich habe nach meinem Vater gesucht, einfach, um mich zu entschuldigen fiir die Jahre
meiner Unfihigkeit zu trauern, und nicht nur um Vergebung zu bitten, sondern um seine Liebe.«"’

Am 29.05.1994 inszeniert Tabori im Hamburger Thalia Theater die Lyrik-Collage Delirium
von Hans Magnus Enzensberger. Ein Jahr spéter, am 07.05.1995, liest Tabori gemeinsam mit
Hermann Beil sowie Schauspielern des Wiener Burgtheaters unter dem Titel Der Steinbruch
Texte aus dem Konzentrationslager Mauthausen im Steinbruch von Mauthausen vor.'*®

Am 11.06.1995 folgt die Urauffiihrung von Die Massenmdrderin und ihre Freunde und
am 29.03.1996 Taboris weiteres Holocaust-Drama Die Ballade vom Wiener Schnitzel im
Akademietheater Wien. > Am 10.01.1997 realisiert Tabori dort Die letzte Nacht im
September, und am 20.09.1997 kommt es zur Osterreichischen Erstauffithrung von Elfriede
Jelineks Stecken, Stab und Stangl im Casino am Schwarzenbergplatz Wien unter der Regie
von Tabori.'® Im Januar 1998 inszeniert Tabori Becketts Fin de partie (Pr.: 31.01.1998) im

161

Wiener Akademietheater. > Mit seinem Stiick Purgatorium (Pr.: 29.05.1999), einem

,makabren Fegefeuerstiick[] 162

, verabschiedet sich Tabori aus Wien und folgt Claus
Peymann, der mit der Spielzeit 1999 / 2000 die Leitung des Berliner Ensemble iibernimmt,

gemeinsam mit Ursula Hoptner-Tabori als Autor und Regisseur nach Berlin.

1% Die Dokumentation Nach Ihnen, Herr Mandelbaum! George Tabori in Auschwitz von Giinter Schilhan wurde
am 28.05.1994 auf 3sat ausgestrahlt, vgl. Schilhan 1994 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv AVM 33.0715).

"*7 Tabori 1994k. Tabori verweist indirekt auf Mitscherlich/Mitscherlich 1967. Der Besuch in Auschwitz wird
z.B. auch in Tabori 2002, 54ff. oder bei Ernst 1994 reflektiert. Anldsslich von Taboris 80. Geburtstag findet
ferner ein groBes Fest in der Berliner Akademie der Kiinste statt. Im Jahr 1994 erhélt Tabori zudem das Grof3e
Verdienstkreuz des Verdienstordens der Bundesrepublik Deutschland.

'8 Vgl. zB. Botz/Tabori et al 1995 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 3335). Das Gsterreichische
Konzentrationslager Mauthausen existierte von 1938 bis 1945: ,,An estimated 197,464 prisoners passed through
the Mauthausen camp system between August 1938 and May 1945. At least 95,000 died there. More than 14,000
were Jewish® (http://www.ushmm.org/wlc/en/article.php?Moduleld=10005196 (letzter Zugriff 01.06.2017)). Im
Februar 1995 wird Tabori die Ehrenmedaille der Bundeshauptstadt Wien verliehen.

139 ygl. Tabori 1996a.

10 Jelineks Stiick wurde zuvor am 12.04.1996 in Hamburg uraufgefiihrt und ist eine Reaktion auf die Ermordung
von vier Roma im Burgenland Anfang Februar 1995. Im Februar 1997 wird Tabori das Osterreichische
Ehrenzeichen fiir Wissenschaft und Kunst verliechen, und am 24.05.1997, an seinem 83. Geburtstag, erhilt
Tabori die Urkunde mit seiner Ernennung zum Ehrenmitglied des Wiener Burgtheaters.

'®1'ygl. z.B. Diedrich 2005.

12 Feinberg 2003, 166.
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Mit Taboris Die Brecht-Akte wird ,,nach griindlichen Renovierungs- und Umbauarbeiten
das Theater am Schiffbauerdamm am 8. Januar 2000 glanzvoll wiedererdffnet.“'> Am
12.07.2000 leitet Tabori dort den Brecht-Abend Von der Freundlichkeit der Welt und spielt in
Christoph Heins Mutters Tag (Pr.: 16.10.2000) die Hauptrolle. Am 30.11.2000 feiert Tabori
mit Franz Kafkas Ein Bericht fiir eine Akademie am Berliner Ensemble Premiere, gefolgt von
seinem Stlick Friihzeitiges Ableben (Pr.: 22.01.2001), ,.eine[r] sarkastische[n] und zugleich
wehmiitige[n] Abrechnung mit dem Alter.“'® Tabori inszeniert zudem Odipus nach
Sophokles (Pr.: 07.10.2001) als Gemeinschaftsproduktion des Theaterhauses Stuttgart und des
Berliner Ensembles gemeinsam mit den Choreographen Marcia Haydée und Ivo in

Stuttgart,'®

Hans Magnus Enzensbergers Der Untergang der Titanic (Pr.: 29.01.2002) und
sein eigenes Stiick Das Erdbeben-Concerto (Pr.: 15.05.2002) ebenfalls am Berliner
Ensemble.

Im Jahr 2002 — Tabori ist zu dieser Zeit 88 Jahre alt — erscheint dariiber hinaus seine
Autobiographie Autodafé. Erinnerungen, die die Erfahrungen und die Familiengeschichte in
Form von Anekdoten des Ich-Erzdhlers, durchmischt von Fakt und Fiktion, bis zum Jahr 1933
ausschnitthaft wiedergibt.'®®

Am 13.09.2003 fithrt Tabori Lessings Die Juden am Berliner Ensemble auf, und am
25.11.2004 findet die schweizerische Erstauffithrung von Clowns unter Taboris Regie am
Schauspielhaus Ziirich statt; das Stiick inszenierte Tabori bereits 1972 in Tiibingen. Taboris
Jubildum wird am 21.06.2005 am Berliner Ensemble — nach der Realisierung des Stiicks 1983
in Bochum — wieder aufgefiihrt, acht Monate spiter gefolgt von Taboris Inszenierung von
Becketts Warten auf Godot (Pr.: 04.02.2006), das er schon 1984 in Miinchen auf die Biihne

brachte.

19 Welker 2015, 54. Tabori verwendet in Die Brecht-Akte u.a. fiir die szenische Inszenierung Brechts Aussagen
vor dem House Un-American Activities Committee (HUAC) am 30.10.1947. Vgl. auch Mews 2004.

1% Feinberg 2003, 168.

"% Im November 2001 erhilt Tabori den Kasseler Literaturpreis 2001 fiir grotesken Humor und den Wiener
Nestroy Theaterpreis fiir sein Lebenswerk.

1% ygl. Tabori 2002. Wichtig zu beachten ist allgemein, ,,dass kein Text die Wirklichkeit vollstindig abbilden
kann und jeder Text immer auch nichtreferentielle oder fiktionale Elemente enthalten wird*“ (Michaelis 2013,
54). Das Schreiben z.B. von einer Autobiographie kann dabei immer auch als Form der Selbstinszenierung des
Autors bzw. als Entwurf und auch Konstruktion des Selbst verstanden werden. Tabori hat Autodafé auf Englisch
geschrieben; Ursula Griitzmacher-Tabori iibersetzte die fiinf Erzédhlungen (Damenwahl, Dichtung und
Unwahrheit, Gelber Stern, Wer reitet so spdt durch Nacht und Wind? und Schnduzer im Fenster) ins Deutsche.
Der Titel Autodafé (port. auto-da-fé, ,,Glaubensgericht™, abgeleitet vom Lat. actus fidei, ,,Glaubensakt*) kann auf
das Gericht bzw. die Verkiindigung und Vollstreckung des Urteils der Inquisition anspielen oder aber auch auf
die Verbrennung von Biichern oder Schriften. Gidion 2004, 53 hélt beispielsweise zu Taboris Buch fest:
»,Autodafé‘ spielt mit der Gattungsbezeichnung ,Autobiographie‘; an Biicherverbrennungen vergangener sowie
weniger vergangener Zeiten ist ebenso zu denken wie an die Vernichtung jiidischen Lebens in Deutschland, der
der Autor nur mit dem zornig angedeuteten Ende seines Vaters im Konzentrationslager Einlass in sein Buch
gewihrt.“ Vgl. auch Stédron 2003, 241.
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Im Sommer 2006 fiihrt Tabori zu Brechts Die Antigone des Sophokles (Pr.: 25.08.2006,

Berliner Ensemble) Regie,'®’

und sein letztes Stiick — Gesegnete Mahlzeit — eine Co-
Produktion mit den Ruhrfestspielen Recklinghausen und dem Berliner Ensemble feiert im
Mai 2007 Premiere.'® Am 23.07.2007 verstirbt Tabori mit 93 Jahren in Berlin. Sieben Jahre
spater, vom 18. bis zum 24.05.2014, finden die Festlichkeiten 100 Jahre George. Zum 100.
Geburtstag von George Tabori am Berliner Ensemble mit Auffithrungen von ausgewihlten
Stiicken und Regiearbeiten Taboris, Lesungen, einem Gastspiel, Filmen und Horspielen
statt.'®

Dieses Kapitel zur Biographie und zum Werk Taboris beschlieBend sei angemerkt, dass
sich Tabori gegen die Bezeichnung Regisseur gewendet und sich vielmehr als playmaker
verstanden hat: ,Ich habe das Wort Regisseur nicht besonders gern, weil das erinnert
irgendwie an Regierung. Ich bin ein Spielmann oder Spielmacher.“'”® Wie deutlich wurde,
sind Brecht, Shakespeare, Katka und Beckett als zentrale dramatische Marker fiir Taboris

«l71

Theaterarbeit zu nennen, der selbst angibt, ,.knapp 50 Theaterstiicke* ** geschrieben zu haben.

Tabori hat sich neben den dominanten Themen Liebe, Gliick, Tod, der Beziehung bzw.

72 und dem Ausloten des menschlichen Verhaltens in

Dialektik von Opfern und Tétern
Grenzsituationen besonders der Frage des Theaters nach dem Holocaust gewidmet.

Das Theater wird von ihm als unreproduzierbar und als spezifische, lebendige
Kommunikationssituation zwischen Menschen begriffen, die nicht auf Perfektion abzielt.'”
Nach Tabori sei das ,Theater (...) dafiir da, Leben zu produzieren, nicht Kunst zu

reproduzieren.«'’* Daraus folgt Taboris Forderung Macht kein Theater!'” Die Biihne und das

"7 1m Jahr 2005 wird Tabori das Silberne Blatt der Dramatiker-Union verlichen, und im Jahr 2006 wird er mit
dem Groflen Goldenen Ehrenzeichen mit Stern durch den Osterreichischen Bundesprésidenten Heinz Fischer
sowie mit dem Faust-Theaterpreis fiir sein Lebenswerk ausgezeichnet.

18 yg]. Tabori 2007a.

1% Auch kam es im Rahmen der Tabori-Tage zu der Buchvorstellung von George Tabori. Theater (Bd. 1), einer
chronologischen Zusammenstellung der Theaterstiicke Taboris, hrsg. von Maria Sommer und Jan Striimpel (vgl.
Sommer/Striimpel 2014) und von Taboris zweitem Teil seiner Autobiographie Exodus (Fragment), vgl. Tabori
2014k. Den Hohepunkt bildete das Fest fiir George am 24.05.2014 im Berliner Ensemble, bei dem sich Freunde
und Weggefahrten an Tabori erinnerten. Am 24.05.2014 wurde zudem die Dokumentation Der Spielmacher —
George Tabori in Amerika (R: Norbert Bus¢) auf 3sat erstausgestrahlt (vgl. Busé 2014 und
http://www.3sat.de/programm/?showid=CC495COFE099310A (letzter Zugriff 01.06.2017)). Am 28.03.2014
fand zuvor die Premiere von Taboris Die Kannibalen in der Inszenierung von Philip Tiedemann im Berliner
Ensemble statt. Vgl. auch Sommer/Striimpel 2015 und George Tabori. Theater (Bd. 2).

' Tabori in Reiterer 1999. ,,Also ich sage immer, ich bin kein Regisseur, ich bin ein playmaker* (Tabori 1979,
50). Vgl. auch der Titel der Interview-Sammlung Der Spielmacher. Gespriche mit George Tabori, Késsens
2004a.

"1 Seegers 2007b. An anderer Stelle erwihnt er 80 Stiicke, vgl. Seegers 2007a.

172 ygl. z.B. Tabori 2005a, 292 und Tabori 1992a.

'73 ygl. Tabori 1990, Tabori 1993b, 31 oder Tabori 1998a, 10.

'™ Tabori 1993i, 21.

175 S0 z.B. Tabori 2001 und Tabori 1981h, 10. Taboris Vater sagte nach seinem ersten Theaterbesuch, ,,die
Erwartung einer Katastrophe (...) [sei] das Wesentliche der Darstellenden Kunst: die stillschweigende Annahme,
dass trotz aller unserer bestgemeinten Planungen etwas schiefgehen wird; dass z.B. Othello seine Dame wirklich
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Leben werden als zusammenhéngend betrachtet; das Theater kann zudem als Metapher fiir die
Realitit verstanden werden.'"®

In Taboris Stiicken treffen verschiedenste Themen aus unterschiedlichen Kontexten
aufeinander sowie sich auch Textsorten und Gattungen abwechseln konnen; intertextuelle
Verfahren kommen verstdarkt zum Einsatz, und rezipierte Textbausteine bzw. Versatzstiicke
erfahren durch Tabori eine Neukontextualisierung.

Das folgende Kapitel gibt nun einen Uberblick zum Forschungsstand und dominanten

Themen der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit George Taboris Theaterwerk.

1.3 Zum Forschungsstand der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit George
Taboris Theaterwerk

Der Forschungsstand zu der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit George Taboris
Theaterwerk lésst sich insbesondere durch literatur- und theaterwissenschaftliche Arbeiten ab
Mitte der 1990er Jahre charakterisieren; eine dezidiert ritualtheoretische und
religionswissenschaftliche Untersuchung seines Holocaust-Dramas The Cannibals und Die
Kannibalen liegt bislang nicht vor.

Bis die wissenschaftliche Beschéftigung mit dem Theaterwerk ab Mitte der 1990er Jahre
einsetzte, wurden — chronologisch betrachtet — Gesprache mit Tabori, Besprechungen seiner
Proben und Inszenierungen sowie beispielsweise auch sein Essay Hamlet in Blue (1975 /
1976) bereits zuvor seit Mitte der 1970er v. a. in Theaterfachzeitschriften abgebildet.'”” Auch
kam es zu Dokumentationen seiner Theaterarbeit: Fiihrte Tabori am 19.11.1978 im Rahmen
der Miinchener Kammerspiele seine Improvisationen iiber Shylock Ich wollte meine Tochter
ldge tot zu meinen Fiifsen und hdtte Juwelen in den Ohren (Der Kaufmann von Venedig) auf,
so erschien im Jahr 1979 die erste deutschsprachige Dokumentation dieser Theaterarbeit in
Buchform.'”® Ebenfalls aus der unmittelbaren Zusammenarbeit mit Tabori hervorgegangen ist
die Publikation der Gespriche iiber die gemeinsame Filmarbeit zu Non-Sense oder Der letzte

Akt von Michael Simbruk aus dem Jahr 1983.'”° Erwin Leiser verfasste 1988 ein Portrait iiber

stranguliert. Dies scheint mir der eine wahre, wenn auch unbewusste Grund, warum die Menschen noch immer
ins Theater gehen, in Hoffnung und Grauen, um das Prinzip der Unbestimmtheit zu finden, eine Freiheit, die das
Notwendige sprengt, ein Theater, das nicht das Theater kopiert, sondern das Leben kreiert* (Tabori 1981g, 183).
¢ Tabori stellt beispielsweise fest: ,,Bithne und Leben zu trennen heiBt, einen Organismus in seine Gegensitze
zu verstimmeln® (Tabori 19931, 204). Vgl. ebenso Tabori 1994q, 123. Vgl. auch Tabori 1989d und der
Wiederabdruck Tabori 19941.

"7V gl. z.B. Michaelis 1976. Taboris englischsprachiger Essay Hamlet in Blue erschien zuerst in der Zeitschrift
Theatre Quarterly (1975/1976); 1978 wurde Hamlet in blue [sic!] — der deutsche Hamlet in einer gekiirzten
Fassung in Theater heute publiziert, vgl. Tabori 1975/1976 und Tabori 1978a.

'8 v gl. Welker/Berger 1979.

' Vgl. Simbruk 1983. 1987 erschien der Erfahrungsbericht von Peter Radtke iiber die Zusammenarbeit mit
Tabori, vgl. Radtke 1987.
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George Tabori'’, und Jorg W. Gronius und Wend Kissens gaben ein Jahr spiter den
Sammelband Tabori anlisslich seines 75. Geburtstages heraus.'®' Im selben Jahr und
ebenfalls in Zusammenhang mit Taboris 75. Geburtstag erschien zudem auch ein Tabori-Band
von Gundula Ohngemach, der neben einem Interview mit Tabori, Gesprdche mit einigen

seiner engsten Mitarbeiter abbildet.'®*

Herlinde Koelbl portraitierte und interviewte Tabori im
Rahmen ihrer Jiidischen Portraits. Photographien und Interviews im Jahr 1989.'% Andrea
Welker gab 1994 anlésslich des 80. Geburtstags von Tabori den umfangreichen Sammelband
George Tabori. Dem Geddchtnis, der Trauer und dem Lachen gewidmet. Portraits heraus, der
auf seine personliche Geschichte und Theaterarbeit fokussiert ist.'**

Neben den exemplarisch aufgefiihrten Publikationen ist mit Iwona Ubermans
Monographie Auschwitz im Theater der ,, Peinlichkeit“. George Taboris Holocaust-Stiicke im
Rahmen der Theatergeschichte seit dem Ende der 60er Jahre im Jahr 1995 die erste
theaterwissenschaftliche Dissertation iiber Tabori erschienen, die sich insbesondere Taboris
Holocaust-Stiicken widmet.'® Zwei Sammelbinde zu Taboris Werk und Theaterarbeit
schlieBen sich 1997 und 1998 an.'*®

Thematisch zusammenfassend ldsst sich konstatieren, dass zahlreiche von Taboris Dramen
dem ,,Versuch der Versinnlichung und Vergegenwértigung des Holocaust im Theaterstiick

und auf der Biihne* ¥’

verpflichtet sind. So konzentrierte sich die vorwiegend
deutschsprachige literatur- und theaterwissenschaftliche Forschung ab Mitte / Ende der
1990er Jahre vor allem auf dieses Themenfeld'®® oder richtete den Fokus auf Taboris
spezifischen Gebrauch theatraler Techniken.'® Bemerkenswert erscheint, dass ein Grofteil

der Rezeption von Taboris Theaterwerk in Deutschland und Osterreich stattgefunden hat,

'80 ygl. Leiser 1988.

'8! Vgl. Gronius/Kissens 1989. Beide Autoren verdffentlichten bereits 1987 ein Gesprich mit Tabori, vgl.
Késsens/Gronius 1987.

'82ygl. Ohngemach 1989a. In vorliegender Arbeit wird die Ausgabe von 1993 verwendet, vgl. Ohngemach
1993a.

'8 ygl. Koelbl 1989.

'8 Vgl. Welker 1994. Im Jahr 1994 erschienen anlisslich seines 80. Geburtstages auch zwei Binde der
Theaterstiicke von Die Kannibalen (1969) bis zu Requiem fiir einen Spion (1993) im Miinchener Hanser und
Frankfurter Fischer Verlag, die von Ursula Griitzmacher-Tabori aus dem Englischen iibersetzt wurden. Ein
weiteres Themenheft zu Tabori wurde 2001 publiziert, vgl. Tabori 2001. Vgl. auch Késsens 2004a. Im Jahr 2015
verdffentlichte Andrea Welker das Biichlein George Tabori. Chronik. Vom Luxus des Offenen und Unfertigen,
vgl. Welker 2015.

'3 ygl. Uberman 1995.

"% vgl. Arnold 1997 und Hoyng 1998. Zu nennen ist auch die publizierte Magisterarbeit von Chantal Guerrero:
George Tabori im Spiegel der deutschsprachigen Kritik, vgl. Guerrero 1999.

'87 Strismpel 2000, 10.

'8 Vgl. u.a. in chronologischer Reihenfolge Schulz 1996, Bayerdorfer/Schénert 1997, Feinberg 1999, Striimpel
2000, Roth 2003 oder Biatek 2011.

'8 Vgl. u.a. Dahlke 1997, Haas 2000, Hofmann 2004a oder Ottl 2013.
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»even though Tabori writes in English and his work for German-speaking audiences is
published in translation.*'*°

Die Literatur- und Theaterwissenschaftlerin Anat Feinberg veroffentlichte 1999 die erste
englischsprachige Monographie mit dem Titel Embodied Memory. The Theatre of George
Tabori."”' Zwei weitere deutschsprachige Arbeiten von 2003 und 2008 beschiftigten sich mit
den Themen Theater und kulturelle Erinnerung. Kultursemiotische Untersuchungen zu
George Tabori, Tadeusz Kantor und Rina Yerushalmi im Rahmen einer Dissertation'*” und
mit Intertextualitit und Geddchtnis in Werken von George Tabori."”?

Eine monographische religionswissenschaftliche und ritualtheoretische Untersuchung zu
Taboris Theaterwerk wurde bisher nicht unternommen. Betrachtet man v. a. germanistische
Arbeiten zum Theaterwerk Taboris, so ist z. B. Dietrich Harth und sein Artikel zum

« 194

,,antiritualistischen Charakter der Ritualkonstruktionen in Taboris Holocaust-Stiicken

anzufihren. Im Jahr 2002 erschien des Weiteren die literaturwissenschaftliche Dissertation

10 Eischer 2000a, 931. Eine Ausnahme bilden die englischsprachigen Publikationen des Theaterwissenschaftlers
Robert Skloot, der sich kontinuierlich mit dem Themenfeld Theater/Drama of the Holocaust beschiftigt und sich
neben anderen Werken auch auf Taboris The Cannibals (1968) konzentriert hat, vgl. z.B. Skloot 1988, Skloot
2004, Skloot 2009 und Skloot 2013. Skloot hat auch Taboris The Cannibals mit in seine Anthologie The Theatre
of the Holocaust (1982) aufgenommen, vgl. Tabori 1982. Im Jahr 2016 erschien auBlerdem eine
italienischsprachige Aufsatzsammlung iiber George Tabori, vgl. Castellari 2016.

"1'vgl. Feinberg 1999. Feinberg hat sich intensiv mit dem Werk Taboris auseinandergesetzt, vgl. z.B. Feinberg-
Jiitte 1992, Feinberg 1993, Feinberg 1997, Feinberg-Jiitte 1997, Feinberg 1998a, Feinberg 1998b oder auch ihr
Portrait iiber Tabori, vgl. Feinberg 2003.

12 yg]. Marx 2003.

13 ygl. die publizierte Abschlussarbeit von Huth 2008.

"4 Vgl. Harth 1997. Harth legt in seinem Artikel u.a. fiir Taboris Die Kannibalen das Leitmotiv der
»Selbstauthebung des Theaters mit theatralischen Mitteln* (ebd., 22) dar. Ferner wird Taboris Benennung der
Aufgabe des Theaters, ,,die Schauspieler in Menschen zu verwandeln und nicht die Menschen in Schauspieler
(Tabori 1981h, 9) und seine ,,Vorliebe fiir die Anthropologie gegeniiber der Asthetik® (ebd.) von Harth als
»anthropologisches Theater (Harth 1997, 24) Taboris gedeutet, das ,,als Schauspielertheater Selbsterfahrung an
Therapie [kniipft], um den sinnlichen Kern des Spiels (...) freizulegen, den die artistische Konvention nur zu
leicht verbirgt.“ (ebd.). Taboris Aussage: ,,Sollte das Theater iiberleben, so miisste es sich mehr mit dem Leben
beschiftigen und weniger mit dem Theater. Mach kein Theater war die wichtigste Lektion, die ich in diesem
Jahrzehnt gelernt habe (Tabori 1981h, 10), miindet bei Harth in der Hervorhebung des ,,Anti-Theater[s]* (Harth
1997, 24) von Tabori. In Taboris Die Kannibalen stehe die ,Nacktheit” (ebd., 25) des Menschen, ,die
EntbloBung der Scham, die der Onkel, Taboris Vater, (...) demonstriert, was aber nicht als Darstellung des
christlichen Ecce-homo-Motivs mifizuverstehen ist™ (ebd.) im Vordergrund. Harth kommt zu dem Schluss, dass
»ld]er Text (...) vielmehr mit diesem Motiv wie mit dem des christlichen Abendmahls [spiele], um beide zu
entritualisieren. Denn den Erschlagenen wie den Morder verbindet der unter gesellschaftlichen Tabus begrabene
Waunsch, sich dem andern in schamloser Nacktheit als Liebender zu offenbaren (ebd.). Die von Harth wichtige
Bemerkung, dass ,,[d]er Text der Kannibalen (...) offensiv mit dem christlichen Ritual des Abendmahls® (ebd.,
26) spiele, wird in dieser Arbeit jedoch unter dem Zugang von autorspezifischen Ritualkonstruktionen und nicht
im Zeichen eines Antiritualismus (in Form eines Entritualisierens) untersucht. Zum weiteren Kontext des
Begriffs Antiritual in der Ritualforschung, vgl. z.B. Gladigow 2006a, 490, der sich wiederum auf Soeffner 1988
bezieht und verweist auch fiir die Rahmung der theoretischen und sozialen Bedingungen eines Antiritualismus
auf Douglas 1970, 54ff. Vgl. auch zB. Fahlenbrach/Klimke/Scharloth 2008 =zu einer weiteren
Begriffsverwendung im spezifischen Kontext der Protestkultur der 1960er Jahre.
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von Désirée Bourger mit dem Titel Unverdaute Trauer. Das Kulturthema Essen in George
Taboris Holocaust—Dmmen]%, die das

»ganze Spektrum von Verwendungsweisen des Essensthemas erfasst, in Hinblick auf seine je
spezifischen Formen und Funktionen in den einzelnen Dramen []deutet und (...) dabei die konstanten
Kristallisationspunkte und die Entwicklungen iiber rund 25 Jahre heraus[]arbeitet (...), [um] das
Gesamtverstindnis der taborischen Holocaust-Dramen grundlegend [zu] erweiter[n].«'*°

Zu vermerken ist, dass sich Bourger besonders den in den ausgewidhlten Holocaust-Dramen

. . 1
vorkommenden ,,eucharistischen Elemente[n]“'"’

widmet. Tabori bietet ihrer Meinung nach
»seinem Publikum die Teilnahme an vertrauten und dennoch (im doppelten Sinne der Stiftung
und des Grundes) neu begriindeten Gedéchtnis- und Trauerritualen an, die nun der Erinnerung
an die Shoah-Opfer gelten.“'”® Eine konkrete ritualtheoretische Verortung wird nicht
vorgenommen. Der Germanist Martin Kagel thematisiert in seinem Artikel von 2008 die
Anlage einer Ritual Remembrance in Taboris The Cannibals."”’ In der Studie Religion in
Contemporary German Drama. Botho Straufs, George Tabori, Werner Fritsch, and Lukas
Bdrfuss (2013) von Sinéad Crowe wird in einem Kapitel Taboris Mein Kampf als
theologische Farce analysiert’”, und auch weitere germanistische Arbeiten setzen sich mit

dem Thema ,Religion‘ in Taboris Dramen auseinander.””' Diese Studien beleuchten

insbesondere mogliche Bezugspunkte von Drama / Theater und ,Religion‘ bei Tabori; sie

15 ygl. Bourger 2002. Der Titel verweist direkt auf Taboris Benennung der ,,unverdaute[n] Trauer* (Tabori
1981d, 34) in seinem Essay Ein Goi bleibt immer ein Goi... Zur Nathan-Inszenierung Claus Peymanns in
Bochum 1981, publiziert in Unterammergau oder Die guten Deutschen (1981).

196 Bourger 2002, 13. ,,An die sozialpsychologisch-literarhistorischen, theaterdsthetischen und methodisch-
hermeneutischen Voriiberlegungen des ersten Teils schlieBen sich im zweiten Teil (...) Interpretationen von fiinf
Holocaust-Dramen Taboris an“ (ebd., 12). Die untersuchten Holocaust-Dramen sind Die Kannibalen (1969),
Mutters Courage (1979), Jubildum (1983), Mein Kampf (1987) und Die Ballade vom Wiener Schnitzel (1996).
Vgl. auch Bourger 2003.

7 S0 die Zusammenfassung der Dissertation von Bourger 2002 unter https:/ediss.uni-
goettingen.de/handle/11858/00-1735-0000-0006-AEE2-8 (letzter Zugriff 01.06.2017).

"® Ebd. Zudem veréffentlichte der katholische Theologe Stefan Scholz 2002 seine Dissertationsschrift mit dem
Titel Von der humanisierenden Kraft des Scheiterns. George Tabori — Ein Fremdprophet in postmoderner Zeit,
vgl. Scholz 2002. Diese Untersuchung aus der Perspektive der Praktischen Theologie (im Rahmen einer
Theologie nach Auschwitz) widmet sich der Frage des Menschen nach ,Gott und der Selbstverortung unter dem
Aspekt des Scheiterns in der Auseinandersetzung mit dem Theaterwerk Taboris. Hinsichtlich der Frage, ob
Taboris Theater als postmodern zu kennzeichnen ist, wird in dieser Arbeit Jeanette R. Malkin zugestimmt, die
konstatiert: ,,[TThe work of (...) Tabori is still part of that modernist tradition that seeks to remake the world
through shock and magic, to uncover and thus redeem memories dispersed by the ruins of the history of this
century. The influence of avant-garde and postmodern innovations can be found in their [Tadeusz Kantor’s and
Tabori’s, Anm. d. Verf.] work; but in the final analysis, their writings and stagings are closer to the subversive
modernist search for a fuller meaning underlying the fragments than to the postmodern position that posits the
fragments, including the fragments of memory, as all that is available* (Malkin 1999, 223).

199'ygl. Kagel 2008. Die Theaterwissenschaftlerin Constanze Schuler setzt sich in ihrer Dissertation Der Altar
als Biihne, Die Kollegienkirche als Auffiihrungsort der Salzburger Festspiele (2007) u.a. auch anhand von
Taboris Das Buch mit sieben Siegeln mit der Frage von Rauminszenierungen zwischen Festspiel und Ritual
auseinander, vgl. Schuler 2007.

29 yg]. Crowe 2013, 67-89.

21 ygl. z.B. Motté 1997, Motté 2001 oder Mautner 2008.
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operieren jedoch mit einem allgemeinen Verstindnis von ,Religion‘, das nicht weiter
prézisiert und reflektiert wird.
Der Gegenstandsbereich ,Religion® wird hingegen von einer kulturwissenschaftlich-

empirisch ausgerichteten Religionswissenschaft”

nicht als feststehende, zu reifizierende
GroBe angenommen, die systemisch beschreib- und erfassbar wire, sondern — wie der
,Ritual‘-Begriff auch — vielmehr als diskursive Kategorie verstanden, die sich in
gesellschaftlichen  Aushandlungs- und Positionierungsprozessen —ausbildet. *” Die
Diskurskategorie ,Religion® wird als dynamisch und in kontinuierlicher Verdnderung sowie
auch in historische, kulturelle, soziale und politische Kontexte eingebunden begriffen.
Gegenstdnde der Religionswissenschaft sind demnach ,,beobachtbare, interpretierbare und
erklarungsbediirftige (empirische) Sachverhalte, die als Religion oder religids gelten oder als

solche thematisiert werden (konnen).«*

Der Ethnologe und Religionswissenschaftler
Johannes Quack beispielsweise gebraucht zudem Pierre Bourdieus Metapher des ,Feldes***
fiir die Bestimmung des Untersuchungsgegenstands der Religionswissenschaft, mit der ,,alle
Positionierungen zu religiosen Phinomenen und zu dem Konzept ,Religion‘, egal ob sich
diese selbst als religios oder nichtreligios, als religionskritisch, neutral bzw. methodologisch

agnostisch oder apologetisch verstehen‘**®

wahrgenommen werden konnen. So wird ein ,,weit
gefasstes religioses Feld als Objekt religionswissenschaftlicher Forschung“*®” forciert.

Der Religions- und Missionswissenschaftler Michael Bergunder pladiert dafiir, das
allgemeine, zeitgendssische Alltagsverstdndnis von ,Religion‘ (ebenfalls {ibertragbar auf das

Alltagsverstdndnis von ,Ritual®) zu historisieren und als diskursivierten Gegenstand in Form

22 ygl. dazu zB. Kippenberg/Stuckrad 2003, 11-16, Gladigow 2005 und Bergunder 2011b. Die
Kulturwissenschaft erforscht nach Bohme/Matussek/Miiller 2007, 104 ,,die von Menschen hervorgebrachten
Einrichtungen, die zwischenmenschlichen, insbesondere die medial vermittelten Handlungs- und Konfliktformen
sowie deren Werte- und Normenhorizonte.” Dabei ist die ,,Kultur als Ganzes sowohl das Objekt als auch der
Rahmen® (ebd.) fiir die kulturwissenschaftliche Arbeit, so dass die ,,wissenschaftliche Beobachterperspektive in
wechselseitiger Aufeinanderbezogenheit zu ihrem Gegenstand steht® (Bergunder 2011b, 19).

23 Forschungsgeschichtlich relevant anzufithren ist, dass Hans G. Kippenberg bereits im Jahr 1983 von einer
diskursiven Religionswissenschaft spricht, vgl. Kippenberg 1983. Vgl. ferner auch Stietencron 1993 oder
Kippenberg 1994 zu den Binnendebatten und Definitionsversuchen des Religionsbegriffs seit der Entstehung der
im frithen 20. Jahrhundert gegriindeten Disziplin der Religionswissenschaft. Stausberg 2012, 15f. bezeichnet
Diskurse als ,,zusammenhéngende, wirklichkeits- bzw. wahrheitskonstitutive, machtdurchdrungene Formationen
von Aussagen und praktischen/pragmatischen Sprechmdglichkeiten.*

2 Ebd., 1.

23 ygl. z.B. Bourdieu 1993 oder auch Bourdieu/Wacquant 1996, 127: ., Analytisch gesprochen wire ein Feld als
ein Netz oder eine Konfiguration von objektiven Relationen zwischen Positionen zu definieren.” Das Feld ist
zudem als hierarchisch organisierter und strukturierter Ort zu betrachten.

2% Quack 2013a, 60.

*7 Ebd., 68. Auch die Religionswissenschaft ist Teil des religicsen Feldes. ,,Wihrend sich die
Religionswissenschaft zu den meisten d[er] Grenzziehungen nur beschreibend verhilt, versteht sie sich
beispielsweise in der Abgrenzung des innerhalb eines religiosen Felds wissenschaftlich Erforschbaren als
autoritativ. Falsche Annahmen, unzuldssige Schliisse, simplifizierende Gleichsetzungen, unzureichende
historische Kenntnisse und Ahnliches sind von ihr zu korrigieren™ (ebd.). Vgl. auch Schiffauer 2000, 142-151
zur Topographie eines Diskursfeldes.
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eines ,leeren Signifikanten‘ nach der Diskurstheorie Ernesto Laclaus™® in Verbindung mit
Michel Foucaults poststrukturalistischer Theorie der Genealogie®” zu untersuchen.?'’ Die
methodische Umsetzung von Foucaults genealogischem Ansatz kann nach Bergunder ,,zum
Beispiel dadurch erreicht werden, dass man die als vorwiegend kontinuierlich betrachteten
Wiederholungen des Namens ,Religion® (...) als ein diskursives Netzwerk beschreibt.«*"’
Dieses Netzwerk sei als Diskursgemeinschaft zu verstehen, die ihrerseits ,,Artikulationen von

212 . .
““ Damit wiurde der Name bzw.

,Religion‘ in verschiedenen Diskursfeldern (...) vornimmit.
die Namensgebung ,Religion‘ nicht eine feste Bedeutungszuschreibung aufweisen, sondern in
der Verwendung mit unterschiedlichen semantischen Bedeutungen von verschiedenen
Akteuren einer Diskursgemeinschaft in verschiedenen Diskursfeldern gebraucht, rezipiert und
ausgehandelt werden.”"

Die kulturwissenschaftlich und interdisziplinir arbeitende Religionswissenschaft
verwendet in der empirischen Forschung eine Vielzahl von den in den Geistes- und
Verhaltenswissenschaften entwickelten Theorien sowie Methoden*'* und kann z. B. auch
ritualwissenschaftlich relevante Forschungsbeitrige liefern. *'° Betrachtet man die
Disziplingeschichte der Religionswissenschaft, so wurde lange Zeit Texten als
Untersuchungsquelle  mithilfe  der  philologisch-historischen =~ Methode  vorrangig
Aufimerksamkeit geschenkt.?'® Neuere, rezente Ansitze der Religionswissenschaft haben im

Gegensatz dazu explizit eine Offnung des Quellenkorpus vollzogen und z. B. mediale

217 218

Kontexte oder auch die Materiale Religion in der Forschung fokussiert.

2% yol. z.B. Laclau 1994.

29 ygl. Foucault 1987. Foucaults Genealogie wendete sich in der kritischen Auseinandersetzung mit Friedrich
Nietzsches Zur Genealogie der Moral (1887) gegen die klassische Historik und prigte ein neues
Geschichtsverstindnis, das sich gegen metahistorische Momente und die Suche nach dem ,Ursprung der
Geschichte® ausspricht. Stattdessen stellt sie u.a. die ,,Einmaligkeit der Ereignisse unter Verzicht auf eine
monotone Finalitit™ (ebd., 69) heraus.

219y o], Bergunder 201 1b, 35ff.

>''Ebd., 44.

*12 Ebd.

213 Auch fiir den Begriff ,Esoterik® hélt Bergunder 2008, 507 fest, dass dieser ,als identifikatorischer
Allgemeinbegriff in Form eines leeren Signifikanten zu verstehen sei, ,,der durch eine Diskursgemeinschaft und
in verschiedenen Diskursfeldern artikuliert und reproduziert wird. Vgl. ebenfalls Nehring 2006.

214 S0 kénnen ,,z.B. philologische[] Studien religioser Schriften, d[ie] historiografische[] Auswertung
schriftlicher und anderer Quellen, d[ie] Analyse von Bildern und weiteren visuellen Materialien, d[ie]
sozialwissenschaftliche[] Erforschung gegenwértiger religidser Ereignisse, Gruppen und Diskurse, etc.”
(Stausberg 2012, 1) vorgenommen werden. Dabei kann aus den Kulturwissenschaften heraus eine
,.Entprivilegierung der sogenannten hohen Kultur” und eine ,,Offnung des Quellenkorpus® festgehalten werden
(Bohme/Matussek/Miiller 2007, 108), die auch fiir die Religionswissenschaft gilt.

2 In den gegenwirtigen Ritual Studies gelten ,,Rituale lingst nicht mehr in erster Linie als Proprium von
Religion (...); die kulturwissenschaftliche Debatte bezieht sich (...) nun auf ein breites Spektrum ritueller
Handlungen und Konstruktionen quer durch alle sozialen und kulturellen Sektoren® (Stausberg 2010, 40).

21 ygl. z.B. Briunlein 2008, 163.

21"Vgl. z.B. Ahn 2011a, Kriiger 2012, Miczek 2013 oder Pattathu 2016.

2% vgl. z.B. Prohl 2012.
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Religionswissenschaftliche =~ Arbeiten zum Drama bzw. zu der Analyse von
Ritualkonstruktionen in Dramentexten bilden jedoch bislang immer noch ein
Forschungsdesiderat.

Die hier vorliegende ritualtheoretische und religionswissenschaftliche Untersuchung
widmet sich dieser Forschungslicke und fokussiert insbesondere spezifische
Ritualkonstruktionen in Taboris Holocaust-Drama The Cannibals (New York City 1968) und
Die Kannibalen (West-Berlin 1969). Ritualtheoretische Zuginge wie die Konzepte
Ritualtransfer und Ritualtransformation, Ritualkritik und Ritualdesign werden auf dieses
ausgewdhlte Drama von Tabori angewendet und dessen dramatische Ritualkritik in den
Kontext des religionswissenschaftlichen Konzepts der Europidischen Religionsgeschichte
eingeordnet. Methodisch wird dabei auf die Rezeptionsgeschichte zuriickgegriffen, die in
dieser Arbeit erstmals mit dem Theoriekonzept der Intertextualitdt korreliert wird, und eine
Dramenanalyse durchgefiihrt.”'” Die Begriffe ,Ritual(e)* und ,Religion(en)* werden als
diskursive Kategorien verstanden und ein ,weiter* Ritual- und Religionsbegriff verwendet.**

Im Folgenden soll ein kurzer Exkurs zusdtzlich Einblicke in die Thematisierung des
Holocaust auf westdeutschen Theaterbiihnen in Folge des Zweiten Weltkriegs bis zu Taboris

Die Kannibalen (1969) geben.

1.3.1 Exkurs: Uberblick zu der Thematisierung des Holocaust auf westdeutschen

Theaterbiihnen nach dem Zweiten Weltkrieg

Betrachtet man das Themenfeld Holocaust und Theater, so ergibt sich zuallererst die paradoxe

Frage: Kann es iiberhaupt theatrale Reprédsentationen des Holocaust geben? Kann der

millionenfache Mord ,kiinstlerisch dargestellt® werden? Was kann und in welcher Form bzw.

auf welche Art und Weise (ausschnitthaft) thematisiert und auf der Biihne gezeigt werden??!
Mit diesen Fragen im Hintergrund soll festgehalten werden, dass das Holocaust-Drama als

,»a subgenre in the field of Holocaust literature**>

anzusehen ist und eine Heterogenitdt von
Theaterstiicken existiert, die in verschiedensten Formen auf den Holocaust verweisen. Jan

Striimpel unterscheidet zwei zu beachtende Perspektiven:

219 ygl. Kap. 2 zum Forschungsdesign der Arbeit.

220 yol. Kap. 1.4.

221 ygl. z.B. Isser 1997, Schumacher 1998, Mayorga 2008 oder Plunka 2009 zu den theatralen Reprisentationen
des Holocaust bzw. zum Holocaust-Drama.

222 Isser 1997, 20. Der Begriff Holocaust-Drama hat sich v.a. im englischsprachigen Raum durchgesetzt, vgl.
bes. Skloot 1988, wird aber auch im deutschsprachigen Raum verwendet, vgl. z.B. Striimpel 2000, 41.
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»Dreht sich das dramatische Geschehen konkret um das Schicksal der jiidischen Opfer? Oder bildet
der Holocaust als historisches Ereignis nur den Hintergrund fiir eine Aufarbeitung der deutschen
Tater-Schuld? Es zeigt sich dann, dass beinahe alle Stiicke, die dem Komplex Holocaust zugeordnet
werden (...) eine differenzierte Perspektive auf die Leiden der Opfer nicht kennen oder dass eine
solche nur in untergeordneter Weise prasent gemacht wird.***

Anat Feinberg notiert in ihrer Auffiihrungsstatistik 83 Dramen, die im deutschsprachigen
Raum in der Nachkriegszeit realisiert wurden und benennt vier Theaterstiicke von Tabori.”**
Alvin Goldfarb gibt aus US-amerikanischer Sicht in seiner Auswahlbibliographie zu den
Plays of the Holocaust in Elinor Fuchs’ gleichnamiger internationaler Anthologie von 1987
nach Landern getrennte 79 Stiicke an und konstatiert fiir die Rubrik United States u. a.:
»labori, George. The Cannibals. (1968) / Two survivors and sons of camp inmates relive an
act of cannibalism that occured in the camp.“**’ Insbesondere Robert Skloot nimmt Taboris
The Cannibals in seine Anthologie The Theatre of the Holocaust (1982) auf**° und bezieht
das Stiick auch in seine Studie The Darkness We Carry. The Drama of the Holocaust (1988)
mit ein.**’

Die Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg war insbesondere von dem Wiederautbau mithilfe
der Alliierten geprédgt; moralische Fragen und die Auseinandersetzung mit der
nationalsozialistischen Vergangenheit standen iiberwiegend nicht im Vordergrund, wie es
beispielsweise aus Karl Jaspers Essay Die Schuldfrage (1946) ersichtlich wird.**®

Nimmt man ausgewdhlte Stiicke in den Blick, so ist beispielsweise Carl Zuckmayers im
US-amerikanischen Exil verfasstes, auf westdeutschen Biihnen hdufig gespieltes Theaterstiick
Des Teufels General (1946) zu benennen. Das Stiick promulgiert jedoch ,,the notion that the
German people themselves were the first victims of Nazism.“**’ Bis Mitte der 1950er Jahre ist
fiir die dramatischen Inszenierungen keine differenzierte Auseinandersetzung mit dem

Holocaust festzuhalten.”*® In dieser Zeit riickte beispielsweise Lessings Nathan der Weise in

3 Ebd., 38. Striimpel stellt heraus, dass das Holocaust-Drama nach dem Zweiten Weltkrieg in Westdeutschland
aber ,,nie einen wirklichen Schwerpunkt gebildet [hat]“ (ebd.).

224 ygl. Feinberg 1988, 121-132.

**3 Goldfarb 1987, 310.

220ygl. Tabori 1982. Skloot hat noch einen zweiten Band mit sechs Stiicken zu The Theatre of the Holocaust im
Jahr 1999 veréffentlicht, vgl. Skloot 1999.

227ygl. z.B. Skloot 1988, 16f. und 33.

228 yol. Jaspers 1946.

22 Isser 1997, 91. An dieser Stelle soll — obwohl nicht auf westdeutschen Biihnen aufgefiihrt, aber die
Chronologie fortfiihrend — auch auf das Drama Synchronisation in Birkenwald. Eine metaphysische Conférence
des osterreichischen Neurologen, Psychiaters und Holocaust-Uberlebenden Viktor E. Frankl hingewiesen
werden, das im Jahr 1946 verfasst und 1948 unter dem Pseudonym Gabriel Lion in der Zeitschrift Der Brenner
erstveroffentlicht wurde, vgl. Lion 1948 und Frankl [1948] 2006. Das Stiick wurde erst im Jahr 1978, nachdem
Joseph Fabry den Text 1977 ins Englische iibersetzt hatte, an der Graduate Theological Union in Berkeley
aufgefiihrt, vgl. z.B. Pytell 2005, 122.

20ygl. z.B. Feinberg 1988, 18.
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den Fokus, das als Stick iiber den ,weisen‘ und ,verzeihenden Juden‘ hiufig zur
Wiedereréffnung der Theater nach dem Zweiten Weltkrieg gespielt wurde.*’

Eines der ersten Theaterstiicke, das sich mit dem Holocaust auseinandersetzte und hier aus
dem US-amerikanischen Kontext angefiihrt wird, ist mit der dramatischen Bearbeitung von
Das Tagebuch der Anne Frank durch Frances Goodrich und Albert Hackett anzugeben. The
Diary of Anne Frank wurde am 05.10.1955 im Cort Theatre in New York City uraufgefiihrt
und hatte in den Jahren 1956 bis 1958 auch grofBen Erfolg auf westdeutschen

Theaterbiihnen. 232

Hinweise auf den anonymen Massenmord fehlten jedoch in der
Theaterfassung, so dass dem Rezipienten eine ,leichte‘ Identifikation mit dem Leiden des
jiidischen Midchens, das am Schluss einen ,,optimistischen Grundton“?*’ beibehielt und
weiterhin an das ,Gute im Menschen glaubte‘, ermdglicht wurde. Das Stiick forderte keine

v - . . 234
personliche Gewissenspriifung**

ein; im Fokus stand die Identifikation mit einem Opfer
des NS-Regimes.

Erwin Sylvanus’ Stiick Korczak und die Kinder (1957) gilt als eines der meistgespielten
Stiicke der Nachkriegszeit.””> Sylvanus orientierte sich an der historischen Wirklichkeit,
reduzierte das Thema des Stiicks aber aufgrund der historischen Komplexitit auf den Gang
der Kinder des Waisenhauses und ihres Erziehers Janusz Korczak aus dem Warschauer

Ghetto in das Vernichtungslager Majdanek.**

Vermittelt wurde das Handlungsgeschehen in
mehrfach gebrochener und desillusionistischer Art und Weise, das bis zur siebten Szene iliber
einen Sprecher vermittelt wird, der eine kommunikative Briickenfunktion zwischen den
Schauspielern und Rezipienten bildet. Die Kommunikation ist von der Gegenwart

gekennzeichnet, in der die NS-Verbrechen geleugnet, ignoriert oder verdrangt werden. Zurufe

2! Wihrend der NS-Zeit bestand ein Auffiihrungsverbot, vgl. Fischer 2000b, 8.

22 ygl. Goodrich/Hackett 1956. Das Tagebuch erschien 1947 in niederlindischer Sprache, vgl. Frank 1947a und
im gleichen Jahr auch auf Deutsch, vgl. Frank 1947b. Die deutsche Ubersetzung wurde dann 1952 von Barbara
Mooyaart-Doubleday ins Englische unter Anne Frank. The Diary of a Young Girl vorgenommen, vgl. Frank
1952, die wiederum der Biihnenfassung zugrunde liegt. Vgl. Heimsath 2013 auch zur Rezeption des Stiicks in
Deutschland. Feinberg erwihnt einen undatierten Brief von George Tabori an den Bruder Paul aus dem Nachlass
Taboris, in dem er erzihlt, ,,wie er seinerzeit das Angebot abgelehnt hatte, Anne Franks Tagebuch fiir die Bithne
zu bearbeiten* (Feinberg 2011, 110) und so schlieBlich Goodrich und Hackett zugesagt hitten.

>3 Roth 2003, 43.

4 Feinberg 1988, 18.

23 ygl. Sylvanus 1957. Zu Janusz Korczak, vgl. z.B. Plunka 2012, 187-206.

2 Wird in dem Theaterstiick selbst als Zielort der Deportation ,,Maidanek* genannt, vgl. Sylvanus 1959, 46, so
halten z.B. Bourger und Isser fest, dass es sich um das Vernichtungslager Treblinka gehandelt haben miisse (vgl.
Bourger 2002, 19 und Isser 1997, 94). Zum Konzentrations- und Vernichtungslager Lublin-Majdanek, vgl. z.B.
Schwindt 2005, Wagner 2007 oder auch Czech 1989, 700 und 829.
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an das Publikum und z. B. auch hiufige Rollenwechsel, die Identifikation vermeiden, lassen
fiir den Zuschauer keine Illusion(en) zu.”’

Max Frischs Andorra aus dem Jahr 1961 beleuchtet modellartig, wie Antisemitismus als
Vorurteil gegen soziale AuBenseiter bei einer Auslassung der Verbrechen der NS-Zeit
entstehen kann. Martin Walsers Theaterstiicke FEiche und Angora. Eine deutsche Chronik
(1962) und Der Schwarze Schwan. Deutsche Chronik 2 (1964) bilden sodann den Beginn des

«238 setzte in

dokumentarischen, politischen Theaters. Diese ,Politisierung des Theaters
Analogie zum Politisierungsprozess der Gesellschaft in den 1960er Jahren ein, in der eine
Auseinandersetzung sowie offensive Thematisierung der Verbrechen der NS-Zeit eingefordert
wurde. Die grofSten Einflussfaktoren auf das westdeutsche Theater zeigten sich v. a. durch den
Prozess gegen Adolf Eichmann im Jahr 1961 in Jerusalem™’ und den ersten Frankfurter
Auschwitz-Prozess (20.12.1963 — 20.08.1965).2%

Besonders Rolf Hochhuths Der Stellvertreter (1963)**!, Peter Weiss’ Die Ermittlung
(1965)** und Heinar Kipphardts Joel Brand. Die Geschichte eines Geschifts (1965)**
setzten sich mit den historischen ,Grundlagen® der Bundesrepublik auseinander, stellten u. a.
Kontinuitdten von Denk- und Handlungsweisen aus der NS-Zeit heraus, formulierten die
Schuldfrage und hinterfragten den Umgang mit der NS-Vergangenheit kritisch. Die justizielle
Aufarbeitung und Widerspiegelung in dokumentarischen Theaterstiicken sensibilisierte so
gleichzeitig die Offentlichkeit fir die Verbrechen der NS-Zeit.”** Das dokumentarische
Theater dieser Zeit, das sich zwischen der Einbindung historischer Dokumente und der
asthetischen Umsetzung bewegte, strebte die Aufthebung des ,,Gestus des Von-allem-nichts-
gewusst-Habens*** an.

Der Stellvertreter und Die Ermittlung beispielsweise leiten eine neue Richtung der

Holocaust-Darstellung auf westdeutschen Biihnen ein und suchen die Konfrontation des

237 Striimpel 2000, 53 hilt fiir dieses Theaterstiick eine ,,autoreflexive Struktur” fest und Feinberg 1988, 29
vermerkt, dass Sylvanus ,,durch die Mittel des Theaters gegen die Tendenz der Unterdriickung und des
Vergessens sowie gegen die oberflachliche Beschéftigung mit der Vergangenheit [ankdmpfte].“

% Feinberg 1988, 33.

29 ygl. die Dokumentation des Prozesses, Der Staat Isracl gegen Adolf Eichmann 1995 und Renz 2012. Zur
Person Adolf Eichmann: ,,19.3.1906 Solingen — 1.6.1962 Ramleh bei Tel Aviv (hingerichtet). SS-
Obersturmbannfiithrer (9.11.1941). 1.4.1932 zu NSDAP und SS. 1939 ins RSHA, Amt IV, Referat IV D 4
,Auswanderung und Raumung‘, dann Referat IV B 4  Judenangelegenheiten‘. Zentraler Organisator der
Deportation von iiber 3 Mio. Juden aus dem NS-Machtbereich und der ,Endlésung‘. 1946 Flucht aus US-
Gefangenschaft nach Argentinien, von Geheimagenten nach Israel entfiihrt, dort Prozess (2.4.-11.12.1961),
Verurteilung zum Tode* (Benz/Graml/Weif3 2007, 909).

20y gl. bes. Gross/Renz 2013 und die kommentierte Quellenedition.

21 ygl. Hochhuth 1963.

2 yg]. Weiss 1965 und Weiss [1965] 2005.

2 ygl. Kipphardt 1965.

2 ygl. Huyssen 1986, 106.

5 Adorno [1959] 1977, 556.
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Zuschauers mit der Vernichtungsmaschinerie von Auschwitz.?*® Hochhuths Stellvertreter
(UA: 20.02.1963, Freie Volksbiihne Ost-Berlin) ist als das erste Dokumentardrama zu
bezeichnen, das aus historischen Dokumenten gewonnenes Wissen iiber die Judenvernichtung
und das Schweigen der Romisch-Katholischen Kirche unter Pius XII. wahrend der NS-Zeit
unter einer formalen Bearbeitung von historischen und fiktiven Figuren wiedergibt. Zentral
fiir das Stiick ist, dass Auschwitz im fiinften und letzten Akt als konkreter Vernichtungsort
mit der Absicht, eine Katalysatorfunktion fiir die Auseinandersetzung der Rezipienten zu
iibernehmen, thematisiert wird.>*’ Im Stiick werden einzelne ,gute‘ und ,bose‘ Figuren
ersichtlich und der Figur des Papstes die Verantwortung und die Schuld zugeschrieben.**
Zwei Jahre spdter wurde Peter Weiss’ Die Ermittlung im Jahr 1965 in fiinfzehn
Inszenierungen in West- und Ostdeutschland sowie in London gleichzeitig uraufgefiihrt.

Obgleich Weiss den ersten Auschwitz-Prozess in Frankfurt zum Ausgangspunkt seines

% Feinberg vermerkt jedoch: ,,Der Blick richtet sich (...) auf den Titer und auf das System; der Jude auf der
Biihne erscheint als Objekt des Vernichtungsapparats, als Vertreter eines Kollektivs der Opfer, dessen
Individualitdt wenig zur Sache tut (...), im Hinblick auf die Anonymitét des Sterbens® (Feinberg 1988, 35).

" Die Vorrede von Hochhuth zum fiinften Akt, in der er die Priifung der Mittel der dramatischen Gestaltung fiir
die Auschwitz-Darstellung vornimmt — und dann im Akt selbst u.a. drei Monologe von Personen erscheinen, die
fiir bestimmte Opfergruppen stehen, obgleich der historische Massenmord in Auschwitz unterschiedslos und
anonym geschah — wird in der Sekundarliteratur unter dem Widerspruch des dokumentarischen Anspruchs und
des Einsatzes von dsthetischen Mitteln diskutiert, vgl. z.B. Berg 1977, 171 oder Roth 2003, 55ff. Zu kritisieren
ist, dass Hochhuth in dieser Vorrede u.a. auch eine problematische Gleichsetzung vollzieht und bemerkt, dass
» k]eine Phantasie (...) aus[reiche], um Auschwitz oder die Vernichtung Dresdens oder Hiroshimas (...) vor
Augen zu fithren” (Hochhuth 1963, 178). Dariiber hinaus werden in dem besagten Akt — bezeichnet als
AUSCHWITZ oder DIE FRAGE NACH GOTT (ebd., 178-227) — die jiidischen Opfer und ihr Schicksal
zuriickgedréngt, vgl. dazu z.B. Skloot 1988, 99ff. oder Bourger 2002, 25.

8 Mit einem Seitenblick jenseits der westdeutschen Theaterbiihnen soll auch das Holocaust-Drama The
Heavenly Squad (Nebeski odred) von Dorde Lebovi¢ und Aleksandar Obrenovi¢ (1956) benannt werden, vgl.
Lebovi¢/Obrenovi¢ 1959. Der Dramentext wurde nur auf Serbisch publiziert. Vgl. auch das auf Franzdsisch
verfasste Resumé Le Commando céleste in ebd., 93-96. Ivan Medenica hilt zu dem Theaterstiick fest, das sich
im November 1944 in Auschwitz abspielt: ,,Based partially on personal experience (Lebovi¢ spent two years in
German concentration camps), they wrote a play about a group of Auschwitz prisoners who agreed to work on
the cremation of their fellow sufferers to prolong their lives by three months. (...) In discord with the prevalent
propaganda of optimism, this play poses some essential questions about human nature, the limits of ordeal, and
the relativity of moral principles in inhumane situations® (Medenica 2007, 1210). Das Stiick wurde an der
kulturellen und kiinstlerischen Institution Sterijino Pozorje (gegriindet 1956), die gleichzeitig auch das
gleichnamige Theaterfestival beinhaltet, in Novi Sad uraufgefiihrt, vgl. z.B. Marjanovi¢ 1995, 268. ,(...)
Lebovi¢’s and Obrenovié¢’s play was awarded the Sterijina nagrada za najbolju savremenu domacu dramu
(Sterija Award for the Best Contemporary National Drama)“ (Vervaet 2014, 237). Lebovi¢ hat noch weitere
Holocaust-Dramen geschrieben, u.a. Halelujah (1964) und Viktorija (1968), vgl. ebd., 242ff. Im personlichen
Archiv von Wynn Handman in New York City konnte eine Notiz von unbekannter Hand mit der Uberschrift
»NOTE: PERTINENT TO ,THE CANNIBALS‘ und der Verweis auf die 15. Ausgabe von World Theatre
(September/Oktober 1966) entdeckt werden, die festhilt: ,,One of the first works to announce this fertile period
was THE CELESTIAL [sic!] SQUAD composed in 1956 by Djordje Lebovic and Aleksandar Obre[n]ovic. This
play is an example of what Jean-Paul Sartre terms ,literature of exceptional circumstances® in which an
elementary dramatic situation bound up with an aspect of real life bears within itself a deeper philosophical and
ethical meaning. The action is set at Auschwitz where a squad of political deportees are obliged to work in the
gas-chambers and notably to exterminate other deportees; the same fate awaits them in a month’s time. This
crude record of revolt and egotism, of human resistance, presents all the harshness of the existentialist play*
(0.A. 0.D.(a) (TAPT, New York City, Personliches Archiv Wynn Handman)).
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Dokumentarstiicks ** bestimmt und neben eigenen Prozessbesuchen auf Akten und
Dokumente des Prozesses sowie auf die Berichte Bernd Naumanns aus der Frankfurter
Allgemeinen Zeitung zuriickgreift und diese formal mit eigenen Prozess-Aufzeichnungen
,verdichtet* 20 wird Auschwitz indirekt iiber die rekonstruktiven Beweisaufnahmen
thematisiert.”>' Weiss versteht seine Ermittlung als ,,Konzentrat“25 2 des Auschwitz-Prozesses,
das durch den Gebrauch einer emotionsfreien Sprache geprigt ist. Wahrend die Zeugen ohne

. o 2
Namen ,,referieren (...), was Hunderte ausdriickten* 53

, tragen die Angeklagten zwar Namen,
werden aber bei den dramatis personae nicht mit diesen genannt, sondern im Stiick durch
Nummern aufgerufen, da sie ,,als Symbole (...) fiir ein System [stehen], das viele andere

“254 Das Stiick endet ohne

schuldig werden lieB, die vor diesem Gericht nie erschienen.
Urteilsspruch und zeigt die Argumentation des Angeklagten I auf, der sich versucht als Opfer
zu prasentieren und die Zustimmung der weiteren Angeklagten erhilt, die darlegen, aus
,Pflicht und Befehl‘ heraus gehandelt zu haben. Das Stiick zeichnet sich dadurch aus, ,,das
Funktionieren eines Systems (...), das Auschwitz hervorgebracht hat [zu thematisieren und]
entlarvt auch die Verdrangungsmechanismen der Nachkriegsgesellschaft und den in ihr
herrschenden Mangel an Verantwortungsbewusstsein gegeniiber der Vergangenheit.**>>

Die europdische Erstauffiihrung von Taboris Die Kannibalen ist am 13.12.1969 in der

Werkstatt des West-Berliner Schiller-Theaters (unter der Regie von Tabori und Martin Fried)

29 ygl. Weiss 1971, 91f. zum dokumentarischen Theater.

20 ygl. Meyer 2005, 252f.

! Das Stiick tragt den Untertitel Oratorium in 11 Gesingen, die Weiss aus den zusammengetragenen
Aufzeichnungen montiert und strukturiert. Das Personenspektrum besteht aus dem Richter, den Vertretern der
Anklage und der Verteidigung sowie achtzehn Angeklagten und neun namenlosen Zeugen, die als
»Sprachrohre[ ] (Weiss [1965] 2005, 9) der Opfer auftreten und von Auschwitz berichten. Die /7 Gesdnge sind
jeweils dreigeteilt und erinnern an das Gestaltungsmuster von Dante Alighieris Divina Commedia (1307-1321).
Der erste Gesang von der Rampe bis zum elften Gesang von den Feuerdfen verdeutlichen das systematische
,Funktionieren des Lagers mit den verschiedenen Stufen der Entmenschlichung und des Grauens® (Roth 2003,
63). Das Wort ,Auschwitz® oder z.B. auch ,Jude‘ kommt im Stiick nicht vor; Weiss spricht generalisierend von
»Verfolgten® und benennt nur die ,,sowjetischen Kriegsgefangenen“ im Zusammenhang mit der ersten
,Probevergasung“ im September 1941 als eine Opfergruppe, vgl. Weiss [1965] 2005, 125ff. Vgl. dazu auch die
kritischen Anmerkungen zum Stiick z.B. von Young 1992, 123, Skloot 1988, 114 oder Huyssen 1980, 133.

22 Weiss [1965] 2005, 9.

>3 Ebd.

¥ BEbd., 10. Marita Meyer hilt in ihrem Kommentar fest, dass Weiss Abweichungen zum Gerichtsprozess und
Strukturierungen vornahm; so folgte die Anordnung des Materials der ,,Topographie des Tatortes, anders gesagt,
dem Leidensweg der Héftlinge durch das Lager (Meyer 2005, 254). Durch das stilistische Mittel der Montage
wurde die Gegeniiberstellung von Opfern und Tétern im Stiick moglich, die sich wechselseitig in einer
aufgebauten ,,Progression der Ereigniskomplexe® (Bourger 2002, 28) aufeinander beziehen, wihrend im Prozess
selbst erst die Angeklagten verhort, dann die Beweisaufnahme folgte, bevor die Zeugen vernommen wurden.
Auch wurde von Weiss eine ,,stilistische Homogenisierung® (Meyer 2005, 253) der Zeugenaussagen in Form
einer Vereinheitlichung vorgenommen. Individuelle Merkmale von Sprache wurden zugunsten einer kalten,
monotonen Sprache, die das nationalsozialistische Vokabular verwendet, aufgegeben, die die entsetzlichen
Inhalte des Lagers artikulierte, mit der Absicht, bei den Zuschauern eine Schockiertheit auszuldsen.

33 Feinberg 1988, 44. ,,Rolf Hochhuths Stellvertreter und Peter Weiss® Ermittlung — die beiden prominentesten,
tief im kulturellen Gedichtnis Deutschlands verankerten Stiicke — bleiben thematisch singuldre Erscheinungen
im Werk der beiden Autoren (Striimpel 2006, 233).
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zu verzeichnen, wihrend The Cannibals ein Jahr zuvor am 17.10.1968 am The American
Place Theatre in New York City uraufgefiihrt wurde. Im Gegensatz zu der
,Betroffenheitsdramatik der fiinfziger und [den] politischen Verobjektivierungsstrategien des

dokumentarischen Theaters der sechziger Jahre«**®

, wahlt Tabori eine private Situation des
Erinnerns.”’ Im Stiick sind zwei Zeit- und Handlungsebenen prisent: Die Figuren der
Haftlinge kommen iiber zwanzig Jahre spéter nach der Ermordung ihrer Viter in Auschwitz
wie bei einer Theaterprobe zusammen, um die letzten Stunden der Viter im Konzentrations-
und Vernichtungslager szenisch nachspielend zu eruieren. Die zweite Zeitebene spielt sich im
Januar 1945 kurz vor der Befreiung von Auschwitz auf der Viter-Ebene ab. Dabei werden
dauerhaft Tempus- und Rollenwechsel vollzogen: ,,Mal erzéhlen die Figuren als S6hne im
Vergangenheitstempus (...), mal agieren sie als Viter im metaphorischen Prdsens der KZ-
Situation. Rdume und Zeiten geraten (...) ins Schlingern, die Brechung beherrscht das Spiel.
Ein leitendes Prinzip ist die Konfrontation zwischen Vergangenheit und Gegenwart, zwischen
Biihnensituation und Biithnenfiktion.“**® Tabori zeigt in diesem Drama ein Interesse an der
Téter-Opfer-Dialektik — bis dahin im westdeutschen Drama weitestgehend tabuisiert — und am
Verhalten in Grenzsituationen:

,,LTaboris Auschwitz ist ein Platz, in dem die Grausamkeit und die Brutalitdt nicht nur von den Tétern,
sondern auch von den Opfern, die kimpfen um zu iiberleben, kommt. Auschwitz erscheint also nicht
als abstrakte Holle des Leidens, sondern als Schauplatz der von entmenschlichten Opfern geiibten
Humanitit und Unmenschlichkeit.«*”

In dem sich nun anschlieBenden Kapitel folgt die religionswissenschaftliche Diskussion des
,Ritual‘-Begriffs, und es wird ein Uberblick iiber das Verstindnis der Diskurskategorie
,Ritual* sowie des Diskursfelds ,Ritual und Theater* gegeben, bevor das zweite Kapitel

grundlegend das Forschungsdesign dieser Arbeit prasentiert.

*%6 Eke 2000, 390.

27 ygl. Pott/Sander 1997, 163. Tabori ,,verzichtet (...) von vornherein auf den Anspruch, in seinen Stiicken die
Zeitgeschichte im Allgemeinen erfasst zu haben® (Schulz 2000, 59f.).

> Harth 1997, 21.

%% Feinberg 1988, 56. Vgl. auch Striimpel 2000, 40: ,,Der neue, von Tabori exemplifizierte Typus setzte auf ein
bewusstes Durchbrechen von Typologien und Klischees, wurde aber niemals schulbildend.” Zu weiteren
Theaterstiicken, die den Holocaust ab 1970 auf westdeutschen Biithnen thematisierten, vgl. z.B. Feinberg 1988,
471,
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1.4 Zur Diskurskategorie ,Ritual‘ und zum Diskursfeld ,Ritual und Theater¢

Versucht man sich zundchst dem Begriff ,Ritual® bzw. ,Rituale’ aus einer
kulturwissenschaftlichen Perspektive anzunédhern, so stellt sich bald heraus, dass ,,[d]efining
the term ,rituals® is a notoriously problematic task. The number of definitions proposed is
endless (...).“*** Es lasst sich sodann konstatieren, dass es keine universell giiltige Definition
zu der Frage gibt, was ein Ritual ist sowie keine substantiellen oder funktionalen Elemente,

.. . . 261
die in allen Ritualen vorkommen wiirden.?

Von zentraler Bedeutung ist zudem, dass ,,nicht
in allen Kulturen und Sprachen ein dem der westlichen Wissenschaft entsprechendes Konzept
von ,Ritual® (..), das auch im westlichen Kontext ein diskursives, alltags- oder

“262, existiert. Christiane Brosius und Ute Hiisken

wissenschaftssprachliches Konstrukt ist
kommen daher zu dem Schluss: ,,We even propose (...) that a clear-cut definition of ritual is
indeed neither possible nor desirable.“® Stattdessen — und damit verbunden ist die
Abwendung von einer essentialistischen ,Wesensbestimmung‘ — steht vielmehr die Frage im

264 Beachtet

Fokus, ,,wer (...) ein Handlungsgeschehen als Ritual [bezeichnet] — und warum?¢
man die Akteursperspektive, die zugeschriebenen Bedeutungen und kontextuellen
Verortungen (z. B. durch historische, politische oder soziale Kontexte) von Ritualen, wird
deutlich, ,,dass der Begriff ,Ritual® selbst nicht wertfrei und geschichtsiibergreifend ist,
sondern in bestimmte Zeiten und kulturell und historisch gepréigte Diskurse gehort und sich

auch seinerseits wiederum prigend auf kulturelle und diskursive Praktiken auswirkt.“*®> Der

260 Snoek 2006, 3. ,,Die Begriffe Ritus und Ritual gehen auf das lateinische ritus zuriick, welches als Sitte und
Brauch tiibersetzt werden kann (...). Im Lateinischen war der Begriff urspriinglich in der Profansprache
ungebriuchlich und auf sakraltechnische sowie teilweise rechtliche Bereiche beschrinkt (...)* (Quack 2013b,
197). Ab dem 17. Jahrhundert findet ,Ritual® im Englischen Verwendung (vgl. z.B. Asad 1993, 55-79 zur
Begriffsgeschichte), in der deutschen Sprache nicht vor dem 18. Jahrhundert, vgl. z.B. Diicker 2007, 14. Gegen
den Gebrauch des Ritualbegriffs wendet sich z.B. Goody 1977. Vgl. auch z.B. Handelman 2006a, der sich gegen
die Unterordnung der jeweiligen ethnographisch erfassten ,Rituale® unter das Metakonzept ,RITUAL®
ausspricht, da diese den Vergleich und das Herausstellen von Unterschieden einschréinke.

21 ygl. z.B. Michaels 2003, 6. Vgl. jedoch Bergunder 2011b, 16ff., der fiir einen moglichen Verzicht auf den
Religionsbegriff (und dies gilt auch flir den Ritualbegriff, Anm. d. Verf.) festhilt, dass dies keine Losung
darstellen wiirde, da das wissenschaftliche Sprechen von ,Religion(en) (oder ,Ritual(en)‘, Anm. d. Verf.), das
auf der Absage einer Gegenstandsbestimmung beruhen wiirde, ein nicht reflektiertes Alltagsverstindnis von
,Religion® (oder ,Ritual‘, Anm. d. Verf.) voraussetzen wiirde.

22 [ anger 2012, 204. Grimes 2014, 187 konstatiert zudem: ,,The terminology of research (...) is culture-bound.“
Harth/Michaels 2003, 15 stellen auBerdem heraus: ,In den auBereuropdischen Sprachen und Kulturen der
Gegenwart und Vergangenbheit ist ein (...) Einheitsbegriff [,Ritual‘] nicht vorhanden.* Zu der wissenschaftlichen
Konstruktion der Kategorie ,Ritual‘, vgl. auch Bell 1992, 13-66 oder Bell 1997, 264.

263 Brosius/Hiisken 2010, 5.

264 Brosius/Michaels/Schrode 2013, 10.

25 Ebd. Vgl. zusitzlich Stausberg 2004a, 58 zu der ,ontologischen Aufladung‘ des Ritualbegriffs durch
Wissenschaftler, die ,Ritualen® bestimmte Leistungen zuschreiben. Auch kam es aus globalgeschichtlicher
Perspektive zu Ubernahmen und Aneignungen eines spezifisch geprigten Ritualbegriffs z.B. von religidsen
Spezialisten, der Transformationen im eigenen religiosen Selbstverstindnis ausldste, vgl. Bergunder 2011a.
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Ritualbegriff wird an dieser Stelle als diskursive Kategorie bestimmt, der unterschiedliche

. . . . 2
Bedeutungen von Akteuren in verschiedenen Diskursfeldern zugeschrieben werden.*®

Das Themenfeld ,Ritual und Theater® ist aus unterschiedlichen disziplindren Perspektiven (so
z. B. aus der Anthropologie, der Theaterwissenschaft oder der Sicht der Performance Studies)
betrachtet worden. Die Stirke einer religionswissenschaftlichen Herangehensweise hingegen
liegt besonders in der Wahrnehmung des Themenfelds als Diskursfeld, in dem verschiedene
(inklusive der religionswissenschaftlichen) Positionen verortet werden konnen. So wird in
diesem Kapitel zum einen die Verwendung des Ritualbegriffs an ausgewihlten Beispielen der
frithen religionsethnologischen Ritualforschung seit dem Ende des 19. Jahrhunderts und ein
damit verbundenes ,klassisches‘ Ritualverstindnis eruiert. Des Weiteren schlieB3t sich die
Vorstellung des rezenten Forschungsparadigmas der Ritualdynamik an. Die polythetische
Ritualdefinition wird problematisiert und der Ritualbegriff als diskursive Kategorie gefasst.
Thematisiert werden ebenfalls Grundziige der Ritualkonstruktionen in den ausgewdihlten
Dramen von Tabori. Zum anderen wird das Themenfeld ,Ritual und Theater als Diskursfeld
mit ausgewihlten Positionen betrachtet: Dargelegt und kritisch diskutiert werden dabei
insbesondere die Suche nach dem Ursprung des européisch-griechischen Theaters von
Vertretern der Myth and Ritual School (vornehmlich Jane Ellen Harrison), zwei beispielhaft
angefiihrte indirekte Beitrdge Taboris zum Themenfeld im Kontext von Die Kannibalen
(1969) sowie Richard Schechners Performance-Theorie. Zum Schluss des Kapitels wird auch
das benachbarte Diskursfeld ,Ritual und Medien‘ und die Fokussierung des ,Fictive Ritual®
im Medium der Literatur nach Ronald L. Grimes beleuchtet und auf Taboris dramatische

Ritualkonstruktionen bezogen.

Ein Blick auf die Geschichte der europdischen Ritualforschung zeigt u. a. ab Ende des 19.
Jahrhunderts mit dem Interesse an der Erforschung auBereuropidischer Kulturen sowie im
Zuge des Kolonialismus ,,eine zunehmend erweiterte und universalisierende Verwendung des
[Ritualb]egriffs, die auch mit einer erhohten Reflexivitdt (...) liber Rituale und mit einem zu
jener Zeit aufkommenden verstdrkten Interesse fiir religiose Handlungen (...) (statt der
Lehrinhalte) zusammenfillt. *’ Religionsethnologische Ritualtheorien des spiten 19.
Jahrhunderts basierten auf evolutionistischen Denk- und Theoriemodellen, die u. a. die
formative Periode der Religionswissenschaft priagten. Rituale wurden hier als religidse

Ausdrucksformen einer frilhen menschheitsgeschichtlichen religiosen Entwicklungsstufe

66 yol. auch die Ausfiihrungen zuvor in Kap. 1.3 zu den diskursiven Kategorien ,Religion* und ,Ritual*.
267 Brosius/Michaels/Schrode 2013, 11.
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interpretiert.”*® Zudem existierte zu dieser Zeit auch eine aus einem kulturprotestantischen
Hintergrund konstruierte Dichotomie der Kategorien ,Ritual® und ,Glauben® .

Das klassische Ritualverstdndnis war geprdgt von der Annahme, dass ein Ritual aus
statischen Handlungskomplexen mit einem vorgestellten festen Handlungskern bestehen
wiirde. Zudem wurden weitere Elemente als relevant fiir die Ritualanalyse hinzugezogen, wie
die Repetitivitit, korrespondierend mit einer starren und perpetuierlichen Form des Rituals,””
ein feststehender Sinn bzw. Bedeutung, die angenommen wurde, und die kollektive
Dimension einer Gemeinschaft, die dem Ritual eine feste Funktion einrdumt. Es wurde, kurz
gesprochen, von einer Unverdnderlichkeit von Ritualen ausgegangen.

Ein wichtiger Ritualtheoretiker dieser Zeit, der an dieser Stelle exemplarisch Erwdhnung
finden soll, ist der franzdsische Ethnologe und Religionshistoriker Arnold van Gennep, der
sich in seinem Hauptwerk Les rites de passage (1909) Ubergangsritualen widmete. Sein auf
die Verlaufsstruktur von Ubergangsritualen ausgerichtetes Dreiphasenmodell ist durch die
Phasen der Separation (Loslosung von der fritheren Zeit, dem fritheren Ort oder Zustand), des
Ubergangs (die Schwellen- und Umwandlungsphase) und der (Re-)Integration
(EBingliederungsphase) gekennzeichnet. Die Ubergangsrituale wiirden neben der gleichen
271

Form auch immer die gleiche Funktion der ,,Kontrolle der Dynamik des sozialen Lebens

besitzen.

2% yol. zB. Schlatter 1988 allgemein zur Religionsethnologie oder auch der disziplingeschichtliche
religionswissenschaftliche Uberblick in Kippenberg 1997.

29 ygl. z.B. Stausberg 2004b, 30f. oder auch Stausberg 2004a, 55: ,,So gilt [William Robertson] Smith das
Ritual als Kernelement der Funktionsweise der ,antiken Religionen‘, wéihrend der ,Glaube‘ (als Nachfahre des
Mythos) den Inbegriff der modernen christlichen Religion, des Protestantismus, darstelle. Vgl. William R.
Smiths Lectures on the Religion of the Semites (1889). ,,Durkheim hingegen konstatiert nicht eine Abldsung des
Rituals durch den Mythos, sondern das Auseinanderbrechen beider Groflen, die zuvor unter dem Dach der
Religion verbunden gewesen seien: Wéhrend der Geltungsanspruch der Religion in der Moderne von der
Wissenschaft abgelost werde, konstatiert Durkheim eine Kontinuitét in der Funktionsweise der Rituale von den
jiidisch-christlichen Zeremonien zu den Feierlichkeiten der modernen Staatsbiirger. In beiden Fillen generierten
bzw. affirmierten die Rituale durch die von ihnen ausgeldsten Emotionen die Kohdsion der jeweiligen sozialen
Einheit” (ebd., 55f.). Vgl. Durkheim 1912.

20 ygl. z.B. die Arbeitsdefinition von Tambiah 1979, 119: , Ritual is a culturally constructed system of symbolic
communication. It is constituted of patterned and ordered sequences of words and acts, often expressed in
multiple media, whose content and arrangement are characterized in varying degree by formality
(conventionality), stereotypy (rigidity), condensation (fusion), and redundancy (repetition).” Tambiah wéhlt des
Weiteren einen performativen Zugang fiir die Ritualanalyse, vgl. ebd.

2" Schomburg-Scherff 2004, 228. ,,Dass Zeremonien oft eine komplexere als die einfache Dreiphasenstruktur
aufweisen, bemerkte auch van Gennep. Manchmal ist eine der Phasen stirker als die anderen ausgestaltet oder
zeitlich so ausgedehnt, dass sie selbst wiederum in mehrere Phasen untergliedert ist. Oder manchmal fallt die
Klassifizierung eines Ritus nicht leicht, weil er, je nach Perspektive, z. B. sowohl als Trennungs- wie auch als
Angliederungsritus aufgefasst werden kann® (ebd., 229). Vgl. Gennep 1909 und auch Turner 1977, der van
Genneps Modell reformuliert und ein besonderes Augenmerk auf die Strukturiertheit der Anti-Struktur in der
Ubergangsphase gelegt hat.
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Ab Mitte der 1960er Jahre wandelte sich u. a. angesichts des Paradigmenwechsels der
Kulturwissenschaften hin zum performative turn®'* das Ritualverstindnis dahingehend, dass
z. B. ethnologische Studien Rituale ,,als symbolische, expressive, erfahrungsgesittigte,

performative und kommunikative Ereignisse?’

ansahen. Der schottische Anthropologe
Victor W. Turner kniipfte in den 1960er Jahren an van Gennep an und ,legt[e] (...)
gewissermallen das ethnologische VergrofBerungsglas iiber die mittlere, die sog. liminale
Phase (...), um im Detail die hierin stattfindenden [transformativen] Abliufe zu studieren.**’*
Van Genneps Modell wurde von Turner in einem performanztheoretischen Ansatz
weitergefiihrt und mit der zugrunde liegenden Struktur — Prozess des Bruchs, der Krise,
Versuche der Bewiltigung und Reflexivitdt bis zur Reintegration oder dem uniiberwindbaren
Bruch des sozialen Dramas®” nach dem Schema Struktur / Anti-Struktur / Struktur — auf
Rituale angewendet. Die mittlere Phase der Liminalitdt oder der Anti-Struktur ist fiir Turner
von besonderem Interesse, ,[d]enn in der Phase der Auflésung von Konventionen,
Verhaltensmustern und sozialen Differenzen erleben Menschen (...) ,Communitas‘, einen
Zustand der Unbestimmtheit und Potenzialitit.“*’® Brosius und Hiisken halten jedoch in ihrer
Einfiihrung zu Change and Stability of Rituals ihres Sammelbandes Ritual Matters. Dynamic

Dimensions in Practice (2010) fest:

»Despite the ongoing usefulness of his concepts, the quasi-linear movement of liminality and
communitas coined by Turner has by now been replaced by an understanding of the highly ambiguous
character of rites of passage, which cannot be as strongly separated from the everyday as suggested by
him. Evidently, the everyday and the transcendent are intertwined and impact each other in
complicated ways, on different levels. Practice, process, multi-vocality and -perspectivity as well as
multi-sensuality had moved centre-stage in the 1980s and with them, concerns with social agents,
discursivity and symbolic capital.«*’’

212 ygl. Bachmann-Medick 2007 oder auch Fischer-Lichte 2001 und Rao/Kdpping 2000 grundlegend zum
Entstehungs- und Bedeutungskontext der performativen Wende.

23 Brosius/Michaels/Schrode 2013, 11. Vgl. auch der Uberblick in Belliger/Krieger 2008b.

" Briunlein 2004, 333. Vgl. bes. Turner 1964 und Turner 1967.

275 Soziale Dramen konnen nach Turner 1974, 37 definiert werden als ,,units of aharmonic or disharmonic
process, arising in conflict situations.” Typischerweise zeigen diese vier Phasen der 6ffentlichen Handlung: 1.
breach, 2. crisis, 3. redressive action und die 4. Phase der reintegration, vgl. ebd., 38-42. Das soziale Drama
konne nach Turner isoliert in allen Gesellschaften als Form der menschlichen Auseinandersetzung untersucht
werden und wird als Ursprung des Theaters gesehen, vgl. ebd., 33 und 35. Zu problematisieren ist an dieser
Stelle Turners universelle ,Suche‘ nach sozialen Dramen, die er als quasi herausfilterbar aus allen Gesellschaften
als Form der Auseinandersetzung zu betrachten versucht.

276 Belliger/Krieger 2008a, 13.

277 Brosius/Hiisken 2010, 3f. Turners Ritualdefinition, nach der ein Ritual ,prescribed formal behavior for
occasions not given over to technological routine, having reference to beliefs in mystical beings or powers"
(Turner 1967, 19) sei, wird z.B. von Grimes problematisiert: ,,[NJot only does it limit ritual to religious ritual
(...), it limits religion to two of its subtypes, theism (implied by the term ,mystical beings‘) or animism (implied
by ,powers‘). Moreover it implies that ritual is by definition related to belief — a distinctly Western
preoccupation, one that ignores instances of disjunction and dissonance between ritual and belief. (...) It is not at
all uncommon to find people participating in rites they do not believe in. Or if they do believe in them, they do
so in some special way — in a ,subjunctive’ or ,as if* mode. In addition, they may believe in one part of a rite but
not in some other part. The problem with Turner’s making belief a definitional requirement lies in the Western,
rationalist assumptions packed into the notion of belief. (...) There is no inherent connection among religion,
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Das Dreiphasenmodell van Genneps und auch die Weiterentwicklung durch Turner bleiben
insgesamt statisch ausgerichtet, indem mit geschlossenen Phasen bzw. mit linear ablaufenden
Sequenzen operiert wird, anstelle von einer Vielschichtigkeit von Handlungen und Positionen
sowie einer Dynamik von Ritualkomplexen auszugehen.

Gegenwirtige Forschungszuginge zur Bestimmung von Ritualen hinterfragen die zuvor
aufgefiihrten statischen Klassifikationsmerkmale, untersuchen v. a. dynamische Produktions-,

278 und beziehen die unterschiedlichen

Transfer- und Transformationsprozesse
Akteursperspektiven mit in ihre Analysen ein. Dieser Perspektivwechsel bildete den
Ausgangspunkt des  kulturwissenschaftlichen und interdisziplindr  ausgerichteten
Sonderforschungsbereichs 619 Ritualdynamik. Soziokulturelle Prozesse in historischer und
kulturvergleichender Perspektive, der von 2002 bis 2013 an der Universitit Heidelberg
verortet war und der das Forschungsparadigma der Ritualdynamik maBgeblich prigte.*”

Mit der Beachtung der Dynamik und Prozessualitdt von Ritualen sind der Sinn und die
Bedeutung(en) abhédngig von der (individuellen) Zuschreibungsperspektive der
Ritualakteure;”® so wird nicht mehr eine singulire Eigenschaft oder eine Funktion einer
Ritualhandlung angenommen, sondern von einer Vielzahl von zugeschriebenen Eigenschaften
und Funktionen von Ritualhandlungen ausgegangen. Auch die statisch formulierte

Repetitivitdit wird dahingehend gedffnet, dass aus Sicht der Akteursperspektive jede

Performanz eines Rituals sich von einer vorhergehenden unterscheiden bzw. als

belief, and ritual. (...) Furthermore, Turner’s differentiating ritual from ,occasions not given over to
technological routine‘ is only partly successful. The tactic helps us recognize the noninstrumental quality of
festivals, celebrations, and other rites permeated by the spirit of play. But it obscures the link between ritual and
technology that develops when ,technicians of the sacred (...) engage in magical rites aimed at specific,
empirical results such as making crops grow or healing patients. Surely there is a technology of ritual, and surely
modern technology has its ritualistic qualities. And these ought to be illuminated, not obscured, by a definition of
ritual® (Grimes 1990, 12f.).

" ygl. z.B. Langer/Liiddeckens/Radde et al 2006, 1.

27 Vgl. http://www.ritualdynamik.de/ (letzter Zugriff 01.06.2017). ,In 31 verschiedenen Teilprojekten
behandelten mehr als 140 Wissenschaftler, vor allem aus dem Bereich der Geisteswissenschaften, verschiedene
Themen* (ebd.). Zur (Vor-)Geschichte des SFB 619 Ritualdynamik, vgl. z.B. Schenk 2004. Zahlreiche
Grundlagenwerke zur Ritualtheorie erschienen seit den 1990er Jahren. Der Begriff der Forschungsrichtung
Ritual Studies fand 1977 im Rahmen einer Konferenz der American Academy of Religion erstmals

Verwendung. Vgl. auch Kreinath/Snoek/Stausberg 2006, xiv-xvi. Grimes, der den Lehrstuhl Ritual Studies an
der Radboud Universitit Nijmegen von 2005 bis 2010 innehatte, veroffentlichte bereits 1982 seine
Aufsatzsammlung Beginnings in Ritual Studies, vgl. Grimes 1982. , Als eigenstindige Disziplin hat sich die
Ritualforschung trotz oder wegen ihrer vielfiltigen Ansétze nicht etabliert, aber der einschldgige Boom an
Publikationen dazu ist uniibersehbar* (Brosius/Michaels/Schrode 2013, 12). Vgl. auch Kreinath/Snoek/Stausberg
2007. Im Jahr 1987 wurde das Journal of Ritual Studies von Grimes gegriindet; seit 2002 wurde das
Heidelberger Forum Ritualdynamik veroffentlicht wie auch seit 2011 die von Grimes, Hiisken und Eric Venbrux
herausgegebene Reihe Oxford Ritual Studies Series. Vom 29.09. bis zum 02.10.2008 fand in Heidelberg die
wohl grofite internationale Konferenz der Ritualforschung unter dem Titel Ritualdynamik und
Ritualwissenschaft/Ritual Dynamics and the Science of Ritual des SFB 619 Ritualdynamik statt; die finf
Tagungsbinde erschienen in den Jahren 2010 und 2011, vgl. Michaels 2010-2011.

20 Mit Rao/Kopping 2000, 8 ldsst sich hinzufiigen, dass allgemein nicht von einer ,Einheit der rituellen
Botschaft* ausgegangen werden kann.
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unterschiedlich wahrgenommen werden kann. Ebenfalls ist die Form von Ritualen nicht als
statisch, sondern als dynamisch zu verstehen, konnen Ritualelemente doch ausgetauscht
werden oder optional einsetzbar sein. Rituale werden als kreative Prozesse angesehen; neben
einer kollektiven Gemeinschaft einer Ritualperformanz riicken auch Individualrituale in den
Fokus.”' Die Dynamik von Ritualen wurde im Sonderforschungsbereich 619 Ritualdynamik
auf den vier Ebenen der Geschichtsdynamik, der Sozialdynamik, der Strukturdynamik und
der Erfahrungsdynamik untersucht, die sich jeweils erginzen konnen.”*” Die Ebene der
Geschichtsdynamik beriicksichtigt &uflere Einfliisse sowie Einwirkungen und innere
Verdnderungen, wie sie sich z. B. in Prozessen von Ritualtransfer und -transformation®*’
sowie Ritualinvention in Religionen und Kulturen zu verschiedenen Zeiten zeigen kdnnen.
Die Sozialdynamik widmet sich den rituellen Akteuren bzw. ,Ritualmachern‘,”** den
Organisationsstrukturen und der mit diesen verbundenen individuellen, kollektiven oder auch

einer zugeschriebenen nicht-menschlichen (z. B. ,gbttlichen®) Handlungsmacht (agency)®*’

sowie auch der Ritualkritik.?%

Auf der Ebene der Strukturdynamik werden besonders die
Komposition und die Medien rituellen Handelns sowie der Medienwechsel (,,von Schrift zu
Bild und Internet, von Skript zu Performanz, von Norm zu Ereignis, von Priskription zu

.. . . 2
Realisierung, von Deskription zu Konstruktion“**’

) in den Blick genommen. Aullerdem fallen
das rituelle Framing”™® und die Rolle fehlerhaft verlaufender Ritualpraktiken mit unter diese
Ebene.”® Die Erfahrungsdynamik bezieht sich auf die Wirksamkeit*° von Ritualen und fragt
beispielsweise auch nach den Verdnderungen in der Lebenswelt sowie den ,Erfahrungen® auf

individueller und kollektiver Ebene.>’!

1 yvgl. z.B. Radde-Antweiler 2008.

282 yol. z.B. Harth/Michaels 2003, 7, Bergunder/Gengnagel/Heidle et al 2010, V oder Harth/Michaels 2013, 125.
28 yol. Langer/Liiddeckens/Radde et al 2005 und Langer/Liiddeckens/Radde et al 2006.

2 yol. z.B. Gengnagel/Schwedler 2013a und Gengnagel/Schwedler 2013b.

28 74 Ritualen und Agency, vgl. z.B. Kriiger/Nijhawan/Stavrianopoulou 2005 und Sax 2013.

2% ygl. z.B. Grimes/Hiisken 2013 oder Grimes 1990. Vgl. auch Kap. 2.1.1.2 dieser Arbeit.

87 Harth/Michaels 2013, 125. Zu der rituellen Performanz, vgl. z.B. Walsdorf 2013.

288 7um ritualtheoretischen Konzept des Framing, vgl. z.B. Handelman 2006b, Jungaberle/Weinhold 2006 und
Weinhold/Rudolph/Ambos 2006. ,,Rahmen (engl. FRAMES) sowie Rahmungsprozesse (engl. FRAMING)
stellen Begriffe dar, die in verschiedenen Disziplinen, z.B. Anthropologie, Psychologie, Medienwissenschaft
oder Soziologie, zur eingrenzenden Beschreibung und Interpretation sozialer Phanomene verwendet werden.
Innerhalb der Ritualforschung beschiftigt sich die Rahmenanalyse damit, ob und wie Rituale iiberhaupt als
solche und unterscheidbar von anderen Handlungen wahrgenommen werden. Im Fokus stehen kommunikative
Rahmungsprozesse, Merkmale ritueller Rahmen, die Mehrdeutigkeit ritueller Rahmungen sowie
Rahmenwechsel oder -brechungen. Das Rahmungskonzept stellt ein Modell zur Verfiigung, das sich besonders
den unterschiedlichen Perspektiven von Ritualakteuren und Beobachtern widmet” (Ambos/Weinhold 2013, 92).
Vgl. auch Bateson 1955 und Goffman 1974 zu der Entstehung und Entwicklung des Theoriekonzepts.

29 ygl. z.B. Hiisken 2013 oder Hiisken 2007 zum Ritualfehler (,,ritual failure®).

20 ygl. z.B. Sax 2010 oder Podemann Serensen 2006 zu ritueller Wirksamkeit.

1 vgl. z.B. DuBois/Jungaberle 2013 zur Erfahrungsdynamik.
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Ritualdynamische Prozesse in Ritualpraktiken stellen somit keinen Sonder-, sondern den
Regelfall dar.””* Selbst wenn die Akteursperspektive die Unverdnderlichkeit von Ritualen
betont: ,,Aus wissenschaftlicher (...) Perspektive (...) [kann] deutlich [werden], dass diese
Aussagen selbst dynamischen diskursiven Prozessen unterliegen und der Eindruck von
,Statik* hiufig aus Griinden der Legitimation konstruiert wird.“**> Der Begriff ,Ritual‘ bzw.
,Rituale‘ wird, zusammenfassend gesprochen, von der wissenschaftlichen wie auch von der
Akteursseite verwendet und ,,is therefore constantly negotiated discursively between all
parties involved. The definition of a ritual primarily depends on the context to which an
investigation belongs.“?** Der Ritualbegriff ist damit als ein ..offene[r] Begriff{]“*" zu
kennzeichnen, der vielfdltige Handlungen umfassen kann.

Jan A. M. Snoek verwendet aus religionswissenschaftlicher Perspektive eine polythetische
Ritualdefinition, um einen essentialistischen Zugang zu Ritualen zu vermeiden. Diese
polythetische Definition, die Rituale als offene, flexible und polythetische Klassen
konstituierend ansieht, geht — basierend auf Ludwig Wittgensteins Konzept der

,,Familienéihnlichkeiten“296

— von einer offenen Sammlung von Charakteristika aus, die bei
vielen Ritualen vorliegen konnen, aber bei keinem Ritual vollstindig zwingend vorhanden
sein miissen.”’ Michael Bergunder problematisiert den polythetischen Zugang (bezogen auf
polythetische  Religionsdefinitionen)  allerdings  insofern, als dass auf der
Argumentationsebene nicht reflektiert werde, ,,woher die verwendeten Merkmale ihre
empirische Plausibilitdt erhalten und vor allem, warum es liberhaupt sinnvoll oder notwendig
sein soll, diese unter einer Kategorie zusammenzufassen.“>® Polythetischen Definitionen
werden somit hdufig ungekldrte ,Prototypen® als implizit mitgedachte ,,Musterbeispiele
[zugrunde gelegt], die nach dem Urteil des Wissenschaftlers als besonders typisch fiir die

jeweilige polythetische Kategorie gelten*””

und so jedoch das jeweilige wissenschaftliche
(Vor-)Verstindnis pragen. Es besteht damit die Gefahr, dass ein unreflektiertes

Alltagsverstindnis von ,Ritual® — mit Bergunder liele sich in Anlehnung an die ,,unerklérte

2 ygl. z.B. Brosius/Michaels/Schrode 2013, 16.

%3 Laack 2011, 227. Vgl. auch Kapferer 2006, 507.

** Miczek 2008, 147.

2% Bourdieu/Wacquant 1996, 125.

2% Wittgenstein [1953] 1977, Aphorismen 66-67, 56-58 legt in Bezug auf die Kategorie ,Spiele‘ Folgendes dar:
,»(66) Denn wenn du sie anschaust, wirst du zwar nicht etwas sehen, was allen gemeinsam wire, aber du wirst
Ahnlichkeiten, Verwandtschaften, sehen, und zwar eine ganze Reihe. (...) Wir sehen ein kompliziertes Netz von
Ahnlichkeiten, die einander iibergreifen und kreuzen. (67) Ich kann diese Ahnlichkeiten nicht besser
charakterisieren als durch das Wort ,Familiendhnlichkeiten® (...)* (ebd., 57). Bergunder 2011b, 8 stellt die
,biologische[] Praxis der Taxonomie* als Vorbild fiir einen polythetischen Definitionszugang heraus.

#7Vgl. Snoek 2006, 4ff. Vgl. auch Snoek 1987.

%% Bergunder 2011b, 8.

> Ebd., 9.
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Religion® ** von dem ,unerklirten Ritual“ sprechen — unausgewiesen den

Forschungsausgangspunkt und -gegenstand bestimmt.

1
30 In

Die Konsequenz liegt fiir Bergunder darin, ,Religion‘ als Diskurskategorie zu fassen.
Analogie dazu soll auch hier der ,Ritual‘-Begriff als diskursive Kategorie verstanden werden.
So wire ebenfalls eine konsequente Historisierung des Begriffs ,Ritual‘, die bei dem
allgemeinen Alltagsverstindnis ansetzen wiirde, notwendig. ,Ritual® kann dann als ,leerer
Signifikant* im Sinne eines Namens bzw. einer Namensgebung angesehen werden. Fiir die
Bestimmung von ,Ritual® als historischen Gegenstand der Religionswissenschaft wird
Foucaults Genealogie-Ansatz hinzugezogen und die Namensnennung ,Ritual® als ein
diskursives Netzwerk beschrieben, die aus einer Diskursgemeinschaft besteht, die iiber
,Ritual® in  verschiedenen Diskursfeldern  Aussagen trifft und mannigfache
Bedeutungszuschreibungen vornimmt. Die dabei entstehenden, historisch einzuordnenden
Differenz- und Aquivalenzketten um den ,leeren Signifikanten‘ kdnnen Kontinuititen des
allgemeinen  Alltagsverstindnisses von ,Ritual® bei einer Wahrnehmung der
Unabgeschlossenheit des Diskurses ersichtlich werden lassen.

Es soll festgehalten werden, dass fiir diese Untersuchung heuristisch von einem weiten,
allgemeinen Begriff von ,Ritual® als diskursive Kategorie in Form eines ,leeren
Signifikanten® ausgegangen wird, sowie auch das Diskursfeld ,Ritual und Theater® von der
Verwendung eines allgemeinen Ritualbegriffs geprégt ist.

In dieser Arbeit wird dariiber hinaus weniger von ,Ritualen‘ gesprochen als vielmehr von
rituellen  Elementen bzw. Versatzstiicken — hinsichtlich der Rezeptions- und
Konstruktionstdtigkeiten des Autors und Dramatikers George Tabori — die in dem
ausgewdhlten Holocaust-Drama transformiert zur Darstellung gebracht und kontextuell neu
verortet werden. Es wird dabei deutlich, dass Tabori polyvalent mit den ausgewédhlten
rituellen Elementen im Medium des Dramentextes "> umgeht, die zum Teil nur in
Anspielungen anklingen und / oder auch nur ein Signal geben konnen, ein Element einer
moglichen Ritualhandlung zu sein.’” Die Rezeptionslinien und die Transformation der

rituellen Elemente in Form einer Dekontextualisierung mit einer anschlieBenden neuen

*Ebd., 12f.

1 ygl. ebd., 35ff.

32 In dieser Arbeit wird mit der Untersuchung der Dramentexte als Literaturform ein klassischer, auf Texte
bezogener Medienbegriff vorausgesetzt, mit der Beachtung, dass fiir die Dramentexte auch die
Auffithrungssituation im Theater (als weiteres Medium) existiert. Zum Medien-Begriff, vgl. z.B. Tholen 2005
oder auch Kriiger 2012, 12, der generell konstatiert: ,,Medien sind (...) keine neutrale GroBe. Sie (...) beinhalten
selbst die Bedingungen einer bestimmten Welt- und Wirklichkeitswahrnehmung wie auch deren Konstruktion.*
39 Es bietet sich an, in Anlehnung an die Terminologie von Langer/Liiddeckens/Radde et al 2005 sowie von
Burkhard Gladigow von rituellen Elementen bzw. von Ritualelementen zu sprechen, vgl. z.B. Gladigow 2004,
59 (,rituelle Elemente (,Riten‘)*) oder Gladigow 2006a, 483 (,ritual elements (rites)*), ohne die Absicht einer
Vorstellung bzw. Reifikation ,eines bestimmten Rituals® im Hintergrund.
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Kontextualisierung und damit verbundenen Vielzahl von Lesarten in den Dramentexten lassen
sich demnach nicht singuldr interpretieren. Diese Konstruktionen der rituellen Elemente
,Jleben® letztlich von der Bedeutungsfiillung bzw. den jeweiligen Bedeutungszuschreibungen
durch die Rezipienten. Taboris Rezeptions- und Konstruktionstitigkeiten sind des Weiteren
stark durch intertextuelle Verfahren — so z. B. insbesondere durch die Ubernahme von
Narrativen und Versen aus der Hebrédischen Bibel und dem Neuen Testament mit einer
anschliefenden Neukontextualisierung — gepragt, die neue Sinnzuschreibungen erzeugen, die
bei der Analyse des Holocaust-Dramas fokussiert werden sollen.

Fasst man die Kategorie ,rituelle Elemente® ebenso wie den ,Ritual‘-Begriff als diskursiv
auf — ohne dabei einen Prototyp eines ,bestimmten Rituals‘, das sich in rituelle Elemente
aufteilen liefe, anzudenken — wird eine vorausgehende essentialistische Bestimmung
vermieden und den dramatischen Rezeptions-, Einarbeitungs- bzw. Konstruktionsleistungen
Taboris Eigengewicht verliehen, der den Einsatz der rituellen Elemente ebenfalls nicht mit
einer festen, eindeutig zu bestimmenden Bedeutung versehen hat.

Deutlich geworden sollte sein, dass in dieser Untersuchung Taboris Ritualkonstruktionen
in den ausgewdhlten Dramentexten im Fokus stehen. Das Drama oder das Theater allgemein
werden somit nicht als ,Ritual* betrachtet.***

Das Themenfeld ,Ritual und Theater* ist jedoch sowohl fiir die Ethnologie bzw.
Anthropologie als auch fiir die Theaterwissenschaft und die Performance Studies von groBem
Forschungsinteresse, das im folgenden Exkurs als Diskursfeld in den Grundziigen dargelegt

305

werden soll.”” Der Zusammenhang von ,Ritual und Theater® ist zudem als spezifischer, in der

europiischen Geistesgeschichte zu verortender Diskurs zu betrachten.**®

Britische anthropologische Forschungen Ende des 19. Jahrhunderts und zu Beginn des 20.
Jahrhunderts sowie besonders auch die Arbeiten der sog. Myth and Ritual School widmeten
sich v. a. dem Verhiltnis von ,Mythos* und ,Ritual‘. Die Suche nach einem (angenommenen)
den gesamten Alten Orient und Israel umfassenden giiltigen universellen ,myth and ritual
pattern‘ prigte viele Studien der sog. Cambridge Ritualists.*®” Einen wichtigen Einfluss auf

diese Studien nahm der Theologe und Semitist William Robertson Smith, der ,Religion‘

3% Keinesfalls soll damit dem Status des Theaters als performativer Kunst par excellence, vgl. z.B. Fischer-

Lichte/Roselt 2001 oder Fischer-Lichte 2013, widersprochen werden.

39 Angemerkt werden soll, dass im folgenden Exkurs nur eine Beschreibung ausgewihlter Positionen des
Diskursfelds ,Ritual und Theater* erfolgt.

3% ygl. Rao/Kopping 2000, 21.

7 Dies stellen auch Bianchi 1975, 113ff. und Ahn 1992, 18 heraus. Zur Entstehungsgeschichte und
Differenzierung der Myth and Ritual School allgemein, vgl. z.B. Ackermann 1991.
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primér durch religioses Handeln ausgewiesen ansah und behauptete, der ,Ritus‘ habe somit
dem ,Mythus gegeniiber Vorrang.’*®

Bezogen auf die Ursprungssuche des europdisch-griechischen Theaters verdffentlichte
1912 beispielsweise die Altertumswissenschaftlerin und Altphilologin Jane Ellen Harrison
thre Studie Themis. A Study of the Social Origins of Greek Religion zum Opfer- und
Wiederauferstehungsritual in der griechischen Kunst und Mythologie mit Bezugnahme auf
James G. Frazers The Golden Bough (1890-1915). Harrison betrachtete darin das antike
griechische Drama als ,Ur-Ritual‘ von Tod und Wiederauferstehung.’® Historische oder
archdologische Beweise z. B. fiir ein solches von Harrison vermutetes ,Ur-Ritual® werden
jedoch nicht von ihr angefiihrt.*'°

Ein weiterer Einflussfaktor fiir die Suche nach dem Ursprung des griechischen Theaters ist
mit Friedrich Nietzsches Die Geburt der Tragédie aus dem Geiste der Musik (1872) zu
benennen, das die Hypothese bereithilt, die antike griechische Tragddie leite sich aus den
Feierlichkeiten zu den athenischen Grof3en Dionysien und den damit verbundenen rituellen
Zusammenhingen ab.”'' Der Theaterwissenschaftler Eli Rozik stellt hingegen deutlich heraus,

dass

3% Vgl. Smith 1889, 18-22. Im Verlauf der altorientalischen Religionsgeschichte wiirde der ,Ritus immer mehr
zuriicktreten; stattdessen gewinne die sprachliche Darstellung der Religion an Gewicht. Aus den ,traditionellen®
Religionen wiirden ,positive* Religionen werden, die auf Religionsstifter und Lehren zuriickgehen (Judentum,
Christentum, Islam). Segal kritisiert: ,,One major limitation of Smith’s theory is that it explains only myth and
not ritual, which is simply presupposed. Another limitation is that the theory obviously restricts myth to ritual, at
least initially. Yet, insofar as the mythic explanation of ritual typically involves the action of a god, myth from
the start is about more than the sheer ritual (...)* (Segal 2006, 103).

399 Vgl. Harrison 1912. Zu Harrison allgemein, vgl. z.B. Beard 2000 sowie Brunotte 2013, 163-215 und 245-259
zu Harrisons Theatralen Transformationen der Antike und Themis oder das Initiationsparadigma. ,,Harrison (...)
derived all art (...) from ritual. She speculates that eventually people ceased to believe that the imitation of an
action caused that action to occur. Yet, rather than abandoning ritual, they now practiced it as an end in itself.
Ritual became art, her clearest example of which is drama* (Segal 2006, 112). Vgl. auch Harrison 1913. Vgl.
z.B. Kippenberg 1997, 156 zu den Positionen James G. Frazers und Robert R. Maretts in Bezug auf den Diskurs
iiber Mythos und Ritual oder Segal 2006, 105f.

19 ygl. auch Schechner 1966, 22.

311 Als Urvater der Forschungsdiskussion um das Verhiltnis von Theater und Ritual muss gewissermafien
Aristoteles gelten. Die lakonische Bemerkung in seiner ,Poetik‘, Tragddie und Komddie hétten sich aus
verschiedenen, dem Dionysoskult verbundenen Riten entwickelt, stellen einen entwicklungsgeschichtlichen
Konnex zwischen Formen ritueller Praxis und &sthetischer Unterhaltung her, der unbegrenzt
erliuterungsbediirftig zu sein scheint (Balme 1998, 23f.). Die Suche nach einem rituellen Ursprung des
europdischen Theaters ist insbesondere auch in Zusammenhang mit den evolutionistischen Religionstheorien im
zeithistorischen Kontext der entstehenden Religionsethnologie Ende des 19. Jahrhunderts zu sehen: Edward B.
Tylor legte in seinem Werk Primitive Culture (1871) ein Entwicklungsmodell der Menschheitsgeschichte
anhand des Kriteriums der Gottesvorstellung(en) vom Animismus, Polytheismus hin zum Monotheismus vor. Im
selben Jahr 1871 verdffentlichte Charles Darwin The Descent of Man; seine Studie The Origin of Species
erschien zuvor 1859. Der Tylor-Schiiller Robert R. Marett kritisierte in Anthropology (1912) Tylors
Animismustheorie anhand von Befunden aus Polynesien und Melanesien (fabu und mana) und vertrat die These,
am Anfang der menschheitsgeschichtlichen Entwicklung hétte sich der Pra-Animismus bzw. Dynamismus
befunden. James G. Frazer stellte in The Golden Bough ein die gesamte Menschheitsgeschichte umspannendes
evolutionistisches, religionskritisches Stufenmodell mit den drei Stadien Magie — Religion — Wissenschaft
heraus. Foucaults poststrukturalistische Genealogie-Theorie setzt sich zudem mit Nietzsches Zur Genealogie der
Moral (1887) auseinander und kritisiert die essentialistische Suche nach einem vermeintlichen Ursprung einer
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»dithyramb, tragedy and comedy could not have developed from Dionysiac ritual, because there is no
evidence of continuity, either on the level of fictional structure or theatre medium. Moreover, even if
they had been right on the level of fictional structure, this could not have had any bearing on the quest
for the origins of the theatre medium.**"

Die Ursprungsthese der griechischen Tragddie in Zusammenhang mit den GroBen Dionysien
zu sehen, die seit Mitte des 6. Jahrhunderts v. d. Z. jéhrlich zu Ehren des Gottes Dionysos
gefeiert wurden, beruht auf der Konstruktion — ganz im Sinne des ,myth and ritual pattern‘
der Cambridge Ritualists — einer angenommenen Kontinuitit und Universalitit eines
Theaterursprungs aus einem rituellen Kontext heraus, der jedoch zu widersprechen ist und die
weitere spezifische historische und kulturelle Kontexte auBer Acht lasst.*"

Hoch relevant und aufschlussreich erscheint des Weiteren, dass sich auch Tabori an hier
beispielhaft préasentierten Stellen zu einem angenommenen Ursprung bzw. einer
angenommenen Urfunktion des ,Theaters® duflert, ohne dabei jedoch den Begriff ,Ritual‘ zu
verwenden: In einem Interview aus dem Jahr 1969 und damit im Kontext von Die Kannibalen
erklart er, er sehe

»die Zukunft des Theaters weniger im ,literarischen Engagement als in einer Mischung von Orgie und
Messe, der innigen Verbindung mit dem Publikum, der Riickbesinnung auf den barbarischen und
religidsen Ursprung im kultischen Spiel.<"*

Taboris einleitender Essay mit seiner Absichtserkldrung zur europdischen Erstauffithrung von
Die Kannibalen aus dem Jahr 1969 gibt ferner in einer Textpassage folgende Aussage zu
einer angenommenen Urfunktion des Theaters wieder, die mit direktem Bezug auf
Shakespeares Hamlet und den aristotelischen Katharsis-Begriff subversiv von Tabori
fortgeschrieben wird:

»,Das Schauspiel sei die Schlinge‘, wie es der Prinz von Danemark ausdriickte; aber Schauspiel hat
mit Spielen und Spiel zu tun, und schon das ist Blasphemie fiir jene, deren regressiver Geist nach
untadeligen Helden und stets unschuldigen Opfern verlangt, jene, die dem Theater seine Urfunktion
absprechen mochten, ndmlich Furcht und Erbarmen zu erzeugen und auf mythisch-zeremoniose Art
jene Gemeinsamkeit zu schaffen, auf deren Boden alles verhdhnt werden kann, was als heilig gilt, und
sei es nur, um zu entdecken, was davon noch Giiltigkeit besitzt.«"

geschichtlichen, linearen Entwicklung von Moralvorstellungen, vgl. Foucault 1987. Die Ursprungssuche fiihre
zu einem ,Wesen® der Sache und wird zu einem Ort der Wahrheit, der der positiven Erkenntnis entriickt bzw. ihr
vorausliegt. Foucault betont stattdessen die Einmalig- und Zufilligkeit bestimmter Ereignisse, Unstimmigkeit
und Unterschiedlichkeit, vgl. ebd., 71f.

312 Rozik 2013, 25. Der Literaturwissenschaftler Wolfgang Braungart hingegen #uBert, dass die These ,heute
allgemein als gesichert angenommen [wird], wenngleich umstritten ist, wie dieser Prozess genau rekonstruiert
werden kann, inwieweit die attische Tragddie noch dem Kult verpflichtet ist, inwiefern sie die mythischen
Geschichten forterzéhlt und inwiefern sie damit in ihrem Bann verbleibt oder ihn auflost* (Braungart 1996, 211).
*'* S0 z.B. auch Hofmann 2004b, 180f.

314 Matiebel 1969. Vgl. aber auch die darauffolgende Aussage Taboris: ,,Mit ironischem Augenzwinkern fiigt der
Biihnenautor hinzu: ,Mit diesem Bekenntnis sdge ich mir eigentlich den Ast, auf dem ich sitze, selber ab‘“
(ebd.).

1% Tabori 1981c, 37. Zuvor wurde dieser Text im Programmheft des Schiller-Theaters fiir die Spielzeit
1969/1970, vgl. Tabori 1969/1970, 3 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1419) und in den Informationen zu
den Kannibalen von der Gustav Kiepenheuer Biihnenvertriebs-GmbH, vgl. Gustav Kiepenheuer
Biihnenvertriebs-GmbH 1970 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1423), verdffentlicht. Vor der Publikation
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Tabori fithrt die ,Urfunktion® des Theaters an und beabsichtigt, mit Aristoteles gesprochen

und auf die Tragddie bezogen, ,Furcht* und ,Erbarmen**'®

als Emotionen bei den Rezipienten
auszulosen, die wie eine (rituelle) Gemeinschaft bei einer Theaterauffithrung
zusammenkommt. Aufgrund dieser Voraussetzung sei es dann mdglich, alles in Frage zu
stellen und durch das Schauspiel zu priifen, welche Sichtweisen Giiltigkeit besitzen konnen,
wenn es zu einer Dynamik bzw. Aufbrechung der Dichotomisierung von ,untadeligem
Helden® und ,unschuldigen Opfern‘ — wie in Die Kannibalen — kommt. Tabori bezweckt
damit durch den Riickgriff auf die ,Urfunktion‘ des Theaters eine Perspektivenverdnderung
bzw. Wahrnehmungserweiterung der Rezipienten.'’

Tabori selbst hat sich auBerdem mit direktem Bezug auf The Cannibals und Die
Kannibalen auch noch an anderer Stelle mit dem Feld ,Myth and Ritual® beschéftigt: Zieht
man seine Notizen zum Fourth Draft von The Cannibals aus dem Juli 1968 hinzu, so wird
von Tabori u. a. ein unmarkiertes Zitat aus dem Artikel Myth and Ritual in der Encyclopaedia
Britannica (1955), genauer gesagt ein dort zitierter Satz des britischen Sozialanthropologen

Alfred R. Radcliffe-Brown aus seiner Monographie The Andaman Islanders (1922) zu dem

des einleitenden Essays auf Deutsch zeigt der folgende englische Textentwurf Taboris die Streichung von
,horrors and curses™ hin zum aristotelischen Katharsis-Begriff, der ,terror and pity* umfasst, auf. Zudem wird
hier von Tabori das Substantiv ,,communion” gewihlt, das auf eine (Mahls-)Gemeinschaft verweisen kann:
., Lhe play’s the thing®, as that other son has said, but plays are meant to be playful which is already a blasphemy
to those whose regressive minds demands clean-cut heroes and ever-innocent victims, who deny the theatre its
original function, the re-enactment of herrers—and-eurses; terror and pity, an ancient ceremony that creates a
communion mocking all that is sacred if only to find out what of it is still valid* (Tabori 0.D. [ca. 1969¢c] (AdK,
Berlin, George-Tabori-Archiv 1422)). Der folgende, spitere englischsprachige Entwurf zeigt kleine
Modifikationen auf: ,,,The play’s the thing‘, as that other son would say, and plays are meant to be playful,
which is already a blasphemy to those whose regressive minds insists [sic!] on clean-cut heroes and innocent
victims and who deny the theater its original function, the re-enactment of terror and pity, the ancient ceremony
that tries to create a communion mocking all that is sacred if only to find out what of it, if any, is still valid*
(Tabori 0.D. [ca. 1969b] (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1422)). AbschlieBend zeigt der letzte hier
angefiihrte englischsprachige Entwurf folgende inhaltliche neue Ausrichtung auf: Tabori nimmt hier eine eigene
Parallelsetzung mit der Figur Hamlets vor; beide konnten die Ermordung des Vaters nicht bewiltigen. Er
konstatiert dies als das generelle Schicksal der Séhne und geht dann zu der spielerischen Anlage von
Theaterstiicken iiber: ,,,The play’s the thing® said the Prince who, like myself, could not make up his mind about
his father’s murder. Such is the general fate of sons. But plays are meant to be playful, and to be playful about
matters of life and death is not without blasphemy which is why so many serious plays give offense to the
defenders of public taste who do not see how all our crockeries are rooted in rage and humiliation* (Tabori 0.D.
[ca. 1969d] (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1422)). Vgl. auch Shakespeare [1603] 1989, 412, Szene 11/2
und Hamlets Worte zum Schluss seines Monologs: ,,Das Schauspiel sei die Schlinge, / In die den Koénig sein
Gewissen bringe.“ Vgl. auch Kap. 4.2.3.

310 Vgl. Aristoteles [ca. 335 v.d.Z.] 1982, 19: ,Die Tragédie ist Nachahmung einer guten und in sich
geschlossenen Handlung von bestimmter Grdofle, in anziehend geformter Sprache (...), die Jammer und
Schaudern hervorruft und hierdurch eine Reinigung von derartigen Erregungszustinden bewirkt.” Zum
aristotelischen Katharsis-Begriff vermerkt z.B. Warstat 2009, 350: ,,Das aristotelische Konzept zielt insofern auf
eine Handlungskatharsis ab. Kathartische Wirkungen betreffen im aristotelischen Sinne lediglich zwei
Emotionen, ndmlich éleos und phobos, d. h. Mitleid und Furcht. Diese beiden Emotionen sollen durch die
Struktur der dramatischen Handlung ausgel6st werden und den dramatischen Figuren gelten: Furcht und Mitleid
empfindet der Rezipient dann, wenn eine dramatische Figur, der er sich nah fithlen kann, von einem Ungliick
heimgesucht wird. Zu der persénlichen Néhe muss sich eine aus dem Status der Nachahmung erwachsende
Distanz gesellen, damit die kathartische Wirkung eintreten kann.*

317y gl. auch z.B. Tabori 1993i, 20: ,,Wir brauchen eine radikale aristotelische Katharsis.*
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Umgang der indigenen Bevolkerung der Andamanen Inseln mit ,Mythen‘, ersichtlich. Damit
wird der folgenden, rezipierten Aussage von Radcliffe-Brown Bedeutung von Tabori fiir sein
Holocaust-Drama beigemessen und dessen Zuschreibung iibernommen: , The myths
satisfactorily fulfill their function, not by any appeal to the reasoning powers but by
appealing, through the imagination, to the mind’s affective dispositions.“>'® Die Mythen
wiirden durch die angesprochene Imaginationskraft, die auf ,affektive Dispositionen® des
Verstands zielen, ihre Funktion erfiillen. Durch die Anlage des Holocaust-Dramas betont
Tabori den sich in Gang setzenden Imaginationsvorgang durch die Absicht der
Vergegenwirtigung der Vergangenheit iiber die Sichtweisen der Sohne.’' Fiir die pluralen
Rahmungen seines Stiicks vermerkt Tabori beispielsweise in seinem einleitenden Essay zu
Die Kannibalen (1969) auch, dass ,,einige unserer dltesten Mythen, vom ersten Vatermord bis
zum Abendmahl, (...) den gedeckten Tisch zum Mittelpunkt“** hitten, hebt ferner an anderer

Stelle hervor, dass der ,Kannibalismus® auf ilteste Mythen zuriickgehe®*’

und bekriftigt so
,narrative Unterflitterungen® und metaphorische Lesarten als diskursive Hintergriinde seines
Dramas.

Mit dem Themenfeld Ritual und Theater, der Betrachtung des Theaters als Ritual, des
Rituals im Theater oder der Theatralitdt des Rituals setzt sich auch die Theaterwissenschaft an
der Schnittstelle zur Theaterethnologie intensiv auseinander.***

In dieser Hinsicht sind insbesondere die Forschungsarbeiten von Richard Schechner’”,

dem Begriinder der Performance-Theorie, zu nennen, der sich ausfiihrlich mit dem

8 Tabori 0.D. [ca. 1968a], 2 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1385). Vgl. 0.A. 1955. Der genaue Wortlaut
von Radcliffe-Brown [1922] 1964, 397 lautet: ,,(...) for the myths satisfactorily fulfil their function, not by any
appeal to the reasoning powers of the intellect but by appealing, through the imagination, to the mind’s affective
dispositions.*

19yl Kap. 4.1.1.

*20 Tabori 1981c, 38.

321 ygl. Tabori/Sendung Spectrum 1969, 00:01:16 — 00:02:08.

322Vgl. z.B. Schmidt/Miinzel 1998 und Balme 1998 fiir die Theaterwissenschaft im deutschsprachigen Raum
sowie Schechner 1985 und Schechner 1990.

323 Richard Schechner, geb. 1934 in Newark/New Jersey, Theaterwissenschaftler und Performance-Theoretiker,
Regisseur sowie Produzent, der seit 1967 das Studienfach Performance Studies an der Tisch School of the Arts
der New York University lehrt. Schechner griindete ebenfalls 1967 The Performance Group (TPG, 1967-1980)
in New York City und zeigt sich an rituellen Strukturen des Theaters interessiert. Vgl. z.B. Fischer-Lichte 2005,
221ff. zu Schechners Inszenierung eines ,Geburtsrituals® in Dionysus in 69 von 1968. Schechner priagte auch den
Begriff des Environmental Theatre, das sich gegen die Trennung von Biihne und Publikum ausspricht sowie
Interaktions- und Partizipationsmdglichkeiten zwischen Schauspielern und Zuschauern anbietet, vgl. dazu
Schechner 1968, Schechner 1973 und z.B. auch Englhart 2013, 47. Schechner gibt zudem die Zeitschrift The
Drama Review (TDR) (vormals The Tulane Drama Review) heraus. Er bezieht in seine Theaterarbeit
unterschiedlichste kulturelle Konzepte und ethnographisches Material mit ein und setzt sich mit
anthropologischen und theaterpraktischen Theorien auseinander. ,,Mit Schechner wird die Disziplin
Theaterwissenschaft verfremdet bzw. aus der Perspektive nicht-westlicher Kulturen in Frage gestellt. Der
traditionelle Kanon der Dramentheorie, der sich im Wesentlichen auf die Verehrung von Séulenheiligen wie
Aristoteles, Lessing und Brecht beschrénkt, gilt als eurozentrisch und das Guckkasten-Theater als iiberholt. Das
neue Paradigma heillt Performance und 16st das Theater-Paradigma ab* (Brdunlein 2012, 102). Des Weiteren ist
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Themenfeld Ritual und Theater — wie auch Victor W. Turner — beschéftigte. Schechner
positioniert sich zu der Frage des Ursprungs des europdischen Theaters wie folgt:

»vVon einem theoretischen Standpunkt aus habe ich einen dynamischen, dialogischen Ursprung des
Theaters in der Spannung zwischen Ritual (wirksame performative Aktionen) und Unterhaltung
(Ausdruck von Spiel und Spass) vorgeschlagen. (...) Die interessante Frage ist nicht, was zuerst kam
(...), sondern was die Beziehung zwischen Wirksamkeit und Unterhaltung in jeder gegebenen
historischen und kulturellen Situation ist.“***

In diesem Spannungsgefiige wird von Schechner nicht mehr priméar die Frage gestellt, ob das
Theater aus dem Ritual entstanden sei, sondern performative Verbindungen zwischen den
Polen Ritual und Theater in einem gesetzten Kontinuum betrachtet, in denen Bewegungen
moglich sein sollen. ,Wirksamkeit® und ,Unterhaltung‘ seien die beiden zentralen Kategorien.
In seinem zeitlich im Vergleich zum oben ausgewéhlten Zitat fritheren Aufsatz From Ritual
to Theatre and Back: The Structure/Process of the Efficacy-Entertainment Dyad (1974)*%
entwickelt Schechner in Folge der Untersuchung von zwei in Papua-Neuguinea ausgeiibten
Tauschfesten, ,,in deren tidnzerischen Darbietungen er die Transformation kriegerischen

“326, seine Performance-Theorie.

Verhaltens in symbolisches Verhalten zu beobachten glaubt
,»Solche Beispiele reprisentieren Schechner zufolge ein Ubergangsstadium zwischen rein
rituellen Darstellungen wie Initiationsriten, die eine extra-dsthetische Wirkung beabsichtigen,
und der Unterhaltungsisthetik des euroamerikanischen Theaters.“**’ Schechner entwirft ein
Kontinuum unter der (inklusiven) Oberkategorie Performance mit dem Pol Efficacy (Ritual)
auf der einen und dem Pol Entertainment (Theatre) auf der anderen Seite. ***
Wechselwirkungen zwischen beiden Polen seien moglich, so dass diese nicht als statische
Gegensitze zu verstehen sind. Mit Schechners Performance-Theorie wird die Sowohl-Ritual-
als-auch-Theater-Rahmung betont, die von dem Zweck und der Absicht der Performance

jeweils abhéngig sei. Er hilt fest:

ein enger Zusammenhang zwischen Schechner und Victor W. Turner zu konstatieren, die sich in den 1970er
Jahren in New York City kennenlernten und zusammenarbeiteten. Schechner organisierte z.B. Workshops fiir
Kulturtheoretiker und Theaterpraktiker; im Jahr 1982 lud Turner Schechner ein, ,,ihn bei der Organisation einer
Tagungsreihe ,World Conference on Ritual and Performance‘ (ebd., 100) zu unterstiitzen.

324 Schechner 1999, 181. Vgl. auch Schechner 1966, 26: ,,Origin theories (...) are irrelevant to understanding
theatre.*

325 Vgl. Schechner 1974. Vgl. auch Schechner 1966, 34. Hier subsumiert er die ,,formal relations between play,
games, sports, theatre and ritual in a Performance Chart.” Die Abbildung zum Performance Chart sieht man auf
der nachfolgenden Seite, vgl. ebd., 35.

*20 Balme 1998, 28f.

7 Ebd.

328 ygl. Schechner 1974, 467ff. und die Abb. Efficacy/Entertainment Braid: Fifteenth to Twenty-First Centuries
in the English and American Theatres. In Schechner 2002, 71 zeigt sich die Auflistung der Unterkategorien unter
Efficacy / Ritual und Entertainment / Performing Arts des Kontinuums leicht verdndert und mit Ergénzungen
versehen. Schechner hilt in der Unterschrift zu der Abbildung fest: ,,The efficacy/ritual-entertainment/aesthetic
performance dyad. Although typeset as a binary, the figure ought to be read as a continuum. There are many
degrees leading back forth from ,results® to ,fun‘, from ,collective creativity‘ to ,individual creativity*, and so

13

on.
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,»The basic polarity is between efficacy and entertainment, not ritual and theatre. Whether one calls a
specific performance ,ritual® or ,theatre‘ depends mostly on context and function. A performance is
called one or the other because of where it is performed, by whom, in what circumstances, and for
what purpose. The purpose is the most important factor determining whether a performance is ritual or
not. If the performance’s purpose is to effect change, then the other qualities under the heading
,efficacy‘ (...) will also be present, and the performance is a ritual. But if the performance’s purpose is
mostly to give pleasure, to show off, to be beautiful, or to pass the time, then the performance is an
entertainment. The fact is that no performance is pure efficacy or pure entertainment. (...) Efficacy and
entertainment are not opposites, but ,dancing partners‘ each depending on and in continuous active
relationship to the other.“*>

330

Es wird deutlich, dass Schechner mit Ritualen, Wirksamkeit und speziell mit

Ubergangsritualen in Ubereinstimmung mit Turner, Transformationsprozesse verbindet.”'
Auch dem Theater wird eine transformative ,Kraft* zugeschrieben:

»Iransformations in theater occur in three different places, and at three different levels: 1) in the
drama, that is, in the story; 2) in the performers whose special task it is to undergo a temporary
rearrangement of their body/mind, what I call a ,transportation® (...); 3) in the audience where changes
may either be temporary (entertainment) or permanent (ritual).“*>>

Den Polen des Performance-Kontinuums (,,entertainment und ,ritual) werden von
Schechner zudem zeitliche, allgemeingiiltige (,,temporary* und ,,permanent*) — und deshalb
kritisch zu hinterfragende — Qualitdten zugeschrieben.

Zu beachten ist hier jedoch auch der zeithistorische Kontext der 1960er Jahre in New York
City, in dem Schechner seine Performance-Theorie im Kontext der politischen
Theaterbewegungen und -reformen konzipiert. Seine Theorieansidtze entstehen vor dem
Hintergrund der Performance-Bewegung zu dieser Zeit; zu nennen wére z. B. das Living

Theatre, von dem sich auch Tabori sehr beeindruckt zeigte.>

**” Schechner 2002, 71.

30vgl. zB. Kopping 2004, 146 zur Problematik der empirischen Uberpriifbarkeit der ,Wirksamkeit* oder
Tobelmann 2013, 226: Es ,,sollte erkannt werden, dass die Feststellung von Wirksamkeit oder Unwirksamkeit
auf Zuschreibungen basiert, und dass diese wiederum auf anderen Zuschreibungen an das Ritual (Funktion,
Intention etc.) und Erwartungshaltungen beruhen. Aussagen fiiber rituelle Wirksamkeit sind daher stets
perspektivisch und umstindebedingt. Daher muss differenziert werden, wer wo welche Aussagen {iber
Wirksamkeit macht und warum.*

31 Vgl. Schechner 2002, 71. An dieser Stelle wird dem Pol Efficacy / Ritual u.a. die Moglichkeit des
»Iransformation of self zugeschrieben. Fiir Turner entstehen Ritual und Theater aus der dritten Phase des
sozialen Dramas, vgl. z.B. Turner 1990. Wahrend sich laut Turner Communitas und Liminalitdt in der Moderne
von der liminalen Phase der Ndembu-Rituale unterscheiden, prigte er den Begriff ,liminoid* fiir den quasi-
liminalen Charakter von kulturellen Performanzen (z.B. Theater, Musikkonzerte oder Kunstausstellungen) und
Freizeitaktivititen in komplexen Gesellschaften, vgl. Turner 1979. Turner kommt zum Schluss, dass sich das
Theater vom Ritual geldst habe, aber ,fiir sich in Anspruch [nehme], ein Mittel der Kommunikation mit
unsichtbaren Miachten und der letzten Wirklichkeit zu sein“ (Turner 1989, 184).

32 Schechner 1988, 170. Vgl. auch Brenner 2014, 173 oder Grimes 1990, 212: ,,When a performance is
efficacious, Schechner calls it a ,transformance’, because its work is to transform. (...) Although this sort of
transformation is traditionally attributed to ritual, theater has its own sort: destructive behavior is displayed and
thus rendered nondestructive; people are made into characters. (...) Schechner does not think of ritual and drama
as enemies.” Vgl. auch Grimes 2006, 387-390. Zu den Schreibweisen ,theater” und ,,theatre sei an dieser Stelle
angemerkt, dass beide in den USA gelédufig sind, im britischen Englisch hingegen ,,theatre* verwendet wird. In
dieser Arbeit wird die Schreibweise der jeweiligen Autoren iibernommen.

33 Vgl. z.B. Klessinger 2015, 122-140 zur Theateravantgarde der 1960er Jahre in den USA, Sainer 1997 oder
auch Terfloth 1971, 236. Das Living Theatre wurde 1947 von Julian Beck und Judith Malina in New York City
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Uber das Performance-Kontinuum mit den Polen Efficacy (Ritual) und Entertainment
(Theatre) hinaus hilt Schechner des Weiteren fest:

»Any ritual can be lifted from its original setting and performed as theatre (...). This is possible
because context, not fundamental structure, distinguishes ritual, entertainment, and ordinary life from
each other. The differences among them arise from the agreement (conscious or unexpressed) between
performers and spectators. Entertainment/theatre emerges from ritual out of a complex consisting of
an audience separate from the performers, the development of professional performers and economic
needs imposing a situation in which performances are made to please the audience rather than
according to a fixed code or dogma. It is also possible for ritual to arise out of theatre by reversing the
process just described. This move from theatre to ritual marks Grotowski’s work and that of the Living
Theatre. But the rituals created were unstable because they were not attached to actual social structures
outside theatre. Also, the difference between ritual, theatre, and ordinary life depends on the degree
spectators and performers attend to efficacy, pleasure, or routine; and how symbolic meaning and
affect are infused and attached to performed events. In all entertainment there is some efficacy and in
all ritual there is some theatre. (...) The entire binary ,efficacy/ritual — entertainment/theatre® is
performance: performance includes the impulse to be serious and to entertain; to collect meanings and
to pass the time; to display symbolic behavior that actualizes ,there and then® and to exist only ,here
and now*; to be oneself and to play at being others (...).“***

Herausgestellt werden kann folglich, dass Schechner eine universalisierende Makrothese
aufstellt und die Grenzen zwischen ,Ritual® und ,Theater® fluide werden, die letztlich aber
abhingig von den Zuschreibungen der Akteure und der jeweiligen kontextuellen Rahmung
bezogen auf ein konkretes Fallbeispiel wiren.”>> Den Differenzen von ,Ritual‘ und , Theater
wird insgesamt zu wenig Aufmerksamkeit geschenkt: ,,Alles scheint mdglich bei Schechner.
Jeder Prozess scheint alles zu enthalten, Wirksamkeit und Unterhaltung, Anteile des sozialen

und Anteile des asthetischen Dramas, Zeichen fiir den Weg vom Ritual zum Theater und

gegriindet und hatte sich experimentellen Arbeiten z.B. von Gertrude Stein oder Bertolt Brecht verschrieben.
Vgl. Gilleman 2010, 323f.: ,,From the beginning, the company defined itself in opposition to Broadway, opting
to become a repertory theater where actors could collaborate closely for extended periods on a limited number of
plays. Free from state interference and surviving on little money in the margins of the commercial circuit in New
York, they set an example for other Off-Broadway companies. (...) The Living Theatre took its protest against an
oppressive establishment into the street, at the height of the cold war, organizing three successive general strikes
and urging citizens not to comply with mandatory civil defense drills. Thus was formed a tradition of activism
and civil disobedience that would cost the company fines, beatings, and jail terms (...). In 1963, the Living
Theatre produced its landmark production of Kenneth Brown’s The Brig, a nightmarish depiction of the
debasement of military prisoners. (...) [T]he company toured Europe between 1964 and 1968. As a collective
heeding Artaud’s advice to end the theater’s enslavement to text, they experimented with collaborative creation,
improvisation, and audience participation. This resulted in a series of original performance pieces inspired by the
company’s protest against the Vietnam War: Mysteries and Smaller Pieces (1964), Frankenstein (1965), and
Paradise Now (1968). (...) Back in the United States, the Living Theatre found itself surpassed by other radical
companies, such as Richard Schechner’s ,guerilla theater® (political, avant-garde, street theater) and Peter
Schuman’s Bread and Puppet Theatre. (...) In 1969, internal dissension caused the Living Theatre to split into a
number of ,action cells‘, each with a distinct political philosophy.”“ Vgl. auch z.B. Tytell 1997 oder Marschall
2010, 283-308 zum Living Theatre. Tabori schétzte die Theaterarbeit von Beck und Malina, vgl. z.B. Tabori
1969b oder Tabori 1993e.

3* Schechner 1974, 479f.

333 ygl. auch Rao/Kopping 2000, 11-18, die resiimieren, dass die von Schechner vorgeschlagene bipolare
Differenz nicht haltbar sei.
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Zeichen fiir die Entwicklung in die andere Richtung.“336 Klaus-Peter Kopping merkt
aullerdem kritisch an,

,»dass die Unterscheidung zwischen Ritual und Theater nicht einfach mit der Dichotomie der Rahmen,
hier Unterhaltung, dort wirksame Umwandlung der Lebenseinstellung und der Realitét, eingegrenzt
werden kann (...). Insofern muss auch der Unterschied, den Schechner vorschlug, zwischen der
Wahrnehmung von solchen Performern, die ein religioses Ritual als ,Performanz‘ darbieten, und
einem eher 3131317f asthetischen Genuss eingestellten Publikum, im jeweiligen Kontext neu formuliert
werden (...).*

Schechner versucht mit seiner Performance-Theorie eine allgemeingiiltige GroB-Theorie
aufzustellen, die als signifikanter Versuch der Festschreibung von ,Ritual® und ,Theater*
angesehen werden kann, ohne die kulturellen Spezifika und historischen Kontexte ,von Fall
zu Fall® ausreichend mit einzubinden.

Vermerkt werden soll aulerdem, dass Schechner sich in seiner theaterpraktischen Arbeit

fiir eine Re-Ritualisierung des Theaters einsetzt, also ein bestimmtes ,Programm‘ verfolgt;***

k3% sollen

»auBereuropdische Darstellungsformen und euroamerikanische Theaterdstheti
zusammengefiihrt und Strukturen ritueller Praktiken im Theater zur Geltung gebracht werden.
So wie es Schechner darum geht, das Theatererlebnis zu ritualisieren, ,,preist (...) [auch Victor
Turner] das experimentelle Theater und das dort entwickelte Spiel mit Grenziiberschreitungen
von Alltag und Theater.“**" Schechner und Turner haben bisweilen sogar gemeinsam

Workshops und ,Ritual-Experimente‘ durchgefiihrt sowie Rituale aullereuropéischer Kulturen

336 Zilliges 2001, 163. Vgl. ebd., 162: ,Schechners Begriffe von Ritual und Theater sind nicht geniigend
spezifiziert. Zudem vermischt er (...) engere und weitere, eher umgangssprachliche Formen der Begriffe,
angelehnt an so weite und umfassende Begriffe wie ,soziales Drama‘ und ,performance‘.*

37K 5pping 2004, 146.

38 ygl. z.B. Schechner 1990, 97: ,,[Die] Gesamtbewegung vom Theater zum Ritual ereignet sich dort, wo ein
Publikum sich aus einzelnen Individuen in eine Art Gemeinde von Teilnehmern verwandelt. Diese beiden
gegenldufigen Tendenzen lassen sich in jeder Performance aufzeigen.*

¥ Balme 1998, 28.

30 Braunlein 2012, 98 und vgl. Turner 1989, 185. Auch ist hier der polnische Theaterreformer Jerzy Grotowski
und seine Theaterarbeit zu nennen, der Schechner beeinflusste und ritualisierte Erlebnisse sowie partizipative
Situationen im Theater anstrebte. Vgl. Rao/Kdpping 2000, 12f.: Grotowski habe das ,,Theater zum
transformativen Genre und den Schauspieler zum neuen Menschen erklart. Durch den eigenen Willensakt soll
der Schauspieler den Dualismus von Instinkt und Intellekt, Denken und Fiihlen, von geistiger und
physiologischer Trennung iiberwinden. Diese Vision kniipft an die Idee der Transformation an, wie sie fiir
Rituale reklamiert wird. (...) Durch das Medium der ,Performance® suchen Kiinstler nach Wegen, die blofie
Darstellung zu iiberwinden und mit dem Betrachter in einen Zusammenhang zu treten, um Gemeinschaft
erlebbar zu machen, das ,kollektive Unbewusste® hervorzulocken oder den ,Urgrund‘ menschlichen Daseins
aufzudecken.” Zu kritisieren ist: ,,Unberiicksichtigt bleibt hier jedoch die Frage nach der unterschiedlichen
kulturellen Kodierung von Symbolen. Stattdessen rekurrieren die Erneuerer westlicher performativer
Darstellungen auf ein angenommenes ,Universales‘, das in jedem Individuum angelegt sei. Obwohl hier nicht in
Frage gestellt werden soll, dass die Resonanz einer Gruppe (auch im nicht-rituellen Rahmen) durch
Korpertechniken hervorgerufen werden und dadurch eine verdnderte Wirklichkeitswahrnehmung angeregt
werden kann, so muss doch darauf hingewiesen werden, dass die identitétsstiftende Effektivitit einer Performanz
als weltkonstituierender Kraft von der Kodierung des Rahmens abhéngt, die wiederum bestimmte Vorannahmen
iber die konzeptuelle Kategorie voraussetzt (ebd., 13). Vgl. auch Grimes 1990, 22 zu dem re-ritualisierten
Theater von Artaud (sowie Genet, Grotowski) und dem de-ritualisierten (epischen) Theater von Brecht mit
Bezug auf Friedrich 1983.
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aufgefiihrt. **!

Das Interesse an dem Verstehen aullereuropdischer Rituale und die
Bezugnahme auf gegenwiértige Theaterprojekte sind dabei fiir beide ebenso von Interesse wie
die angenommenen Entwicklungslinien des Theaters.***

Betrachtet man dariiber hinaus auch ausschnitthaft das Diskursfeld ,Ritual und Medien®, so
hat sich beispielsweise Grimes u. a. dem Themenkomplex Ritual and the Media (wie z. B.
den Medien Text, Film oder Internet) in einem Artikel von 2002 angenommen. Er
unterscheidet dabei elf Arten ihrer Beziehung, von denen der erste (,,The media presentation
of a rite*) und der zehnte Aspekt (,,Mediated ritual fantasy*), der von Grimes beispielhaft auf
das Medium des Films bezogen wird,’* auch relevant beziiglich der rituellen Konstruktionen
in der Literatur erscheint, geht man von einem Ritualtransfer bzw. einer Transformation von
Ritualen in ein anderes Medium aus. Grimes schligt im Folgenden eine
performanztheoretische Applikation vor, orientiert sich dabei an Schechners Performance-
Theorie mit den Polen Efficacy (Ritual) und Entertainment (Theatre)*** und konstatiert, dass
diese auf die Kategorien Ritual und Medien iibertragbar seien.’* Hiermit wiirde jedoch — wie
bereits kritisch angemerkt wurde — eine weitere Makrotheorie und Festschreibung entstehen,
die allgemeingiiltige Aussagen mit Zuschreibungen an die Kategorien trifft. Zudem konnen
spezifische Medien auch weitere Funktionspotentiale neben dem Aspekt der Unterhaltung
besitzen und bestimmte Wirkungen bei den Rezipienten hervorrufen.

Weiterhin besonders relevant fiir die Untersuchung von literarischen Ritualkonstruktionen
erscheint, dass Grimes sich im dritten Teil seiner Monographie Reading, Writing, and
Ritualizing. Ritual in Fictive, Liturgical, and Public Places (1993) bereits dem Fictive Ritual
im Medium der Literatur (Fiktion, Drama (am Beispiel von Jean Genets The Blacks, UA:

1959) und Autobiographie) zugewendet hat.**®

1 Vgl. z.B. Turner 1989, 140-160. Vgl. dazu auch Grimes 1990, 125ff. und den Abschnitt zu Turners Ritual-
Experimenten. Turner fithrte im Rahmen eines Workshops gemeinsam mit Schechner Ndembu Rituale auf.
Problematisiert wird von Grimes Folgendes: ,,Ritual experiments such as this one ran parallel to (...) [Turners]
penchant for the pre-Vatican II Mass* (ebd., 125). Grimes 1990, 127f. nimmt zusétzlich auch Bezug auf Turners
Artikel Ritual, Tribal and Catholic (1976), vgl. Turner 1976. Dort vergleicht Turner die katholische Messe mit
dem Chihamba Ritual der Ndembu: ,,On the one hand, he reenacts an Ndembu rite with a group of students and
dramatists, and on the other, he sounds like an aged cardinal in his nostalgia for the Latin Mass* (Grimes 1990,
128).

**2Vgl. zB. die Abbildung von Turner, die er im Rahmen eines gemeinsamen Workshops mit Schechner
entwickelt hat und die in Schechner 1987, 9 abgedruckt ist. Gezeigt wird die ,,evolution of cultural genres of
performance: from ,Liminal‘ to ,Liminoid‘“ (ebd.).

3 ygl. Grimes 2002, 220.

3 ygl. z.B. Schechner 1974, 467ff.

3 Vgl. Grimes 2002, 229f.

34 ygl. Grimes 1993, 127-278. Grimes nutzt verschiedene Zugénge (expressive, functional, mimetic, formal und
archetypal) zu fiktiven Ritualen in der Literatur und bezieht sich dabei auf Giles Gunns Einfiihrung zu Literature
and Religion (1971). Aus literaturwissenschaftlicher Sicht hat sich z.B. Wolfgang Braungart mit dem
Themenfeld Ritual und Literatur auseinandergesetzt, vgl. Braungart 1996. Den Wechselwirkungen von
Ritualwissenschaft und Erzihlforschung widmet sich der Sammelband von Niinning/Rupp/Ahn 2013, der
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Gerade fiir das ,fiktive Ritual® in medialen Kontexten wird von Grimes an dieser Stelle der
Imaginationscharakter und die fiktionale Performanz hervorgehoben:

»Fictive ritual is different from what I usually call ,ritualizing, though the two notions are obviously
related: both are emergent or nascent forms. Whereas ritualizing is the act of deliberately constructing
and self-consciously enacting ritual processes, fictive ritual is imagined but not performed (or, if it is
performed, the medium is the written page not the human body in motion).**’

Festzuhalten ist, dass es imaginierte Rituale ohne den Aspekt der Performanz geben kann,
aber auch imaginierte Rituale bzw. rituelle Elemente z. B. im Kontext des Dramentextes zur
Auffiihrung (als zusitzliche performative Dimension) gelangen konnen. Ein Ritual ist nach
Grimes dann fiktiv, ,,as we are aware of its constructed qualities, ,factive‘, we might say,
insofar as it is felt to be derived from tradition or revelation.***® Betont Grimes: ,,The tacit
ritual of a work of fiction does not quite ,exist‘, which is why we speak of it as fictive‘**,
konnen die von Tabori eingefiigten rituellen Elemente in realweltlichen Zusammenhingen
existieren, werden jedoch nicht eindeutig einem Ritualzusammenhang zugewiesen (zumal sie
zum Teil auch nur als signalgebend auf eine Ritualhandlung verweisen konnen), befinden sich
in einem neuen dramatischen Kontext und erzeugen einen nicht zwingenderweise singuldren
Sinnzusammenhang, der ,offen‘ fiir Interpretationsmoglichkeiten gehalten wird.**® Des
Weiteren ist die performative Ebene zu beachten, denn Taboris Dramen gelangten zur
Auffiihrung.

Die Ritualkonstruktionen in Taboris The Cannibals und Die Kannibalen werden in dieser
Studie erstmals mit ausgewdéhlten Ritualtheorien (Ritualtransfer und Ritualtransformation,
Ritualkritik und Ritualdesign) korreliert. Zudem erfahren sie eine religionswissenschaftliche
Einbettung in das Konzept der Europiischen Religionsgeschichte nach Burkhard Gladigow®”'
und werden insbesondere rezeptionsgeschichtlich sowie mit einem dramenanalytischen
Zugang untersucht. Dieses interdisziplindre Forschungsdesign wird im zweiten Kapitel
eingehend dargelegt.

An dieser Stelle folgt nun zunichst die forschungspragmatische Begriindung der Auswahl

von Taboris Holocaust-Drama.

ritualtheoretische Konzepte fiir die Erzidhlanalyse nutzbar macht wie auch umgekehrt erzihltheoretische Modelle
und Kategorien fiir die Ritualanalyse.

7 Grimes 1993, vii. Vgl. ebd., 131 ferner: ,,[Flictive worlds are sanctuaries in which one can fruitfully
reimagine ritual. Just as a ritually defined arena can serve to keep ordinary existence at bay by putting action, as
it were, in quotation marks (,dying’ ritually is not the same as dying in an auto accident), so fiction can bracket
off ritual from the imperative to embody and enact, which rites normally entail.*

** Ebd.

**Ebd., 132.

30 Die Grenzen von Fiktivitit und Faktizitit sind zudem flieBend, da auch fiktionale Rituale reale und reale
Rituale auch fiktionale Elemente enthalten konnen, vgl. Handelman 1998, 83-112.

31 ygl. Gladigow 1995.
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1.5 Forschungspragmatische Begriindung der Auswahl von Taboris Holocaust-Drama
The Cannibals und Die Kannibalen

Zentral fiir Taboris Holocaust-Drama The Cannibals (1968) und Die Kannibalen (1969) sind
die dominanten Themen des Essens des ,echten Fleisches® bzw. des ,Kannibalismus‘-Motivs
sowie integrierte Elemente und Allusionen, die auf das Narrativ des Letzten Abendmahl-
Rituals verweisen und eine damit verbundene dominante ritualkritische Ausrichtung,

352

anzufiihren.””” Mehrere der englischsprachigen Dramenversionen von The Cannibals tragen

zudem explizit den Szenentitel The Last Supper.™

Taboris The Cannibals (1968) und Die Kannibalen (1969) ist bei einer chronologischen
Betrachtung des dramatischen Gesamtwerks auBerdem als sein erstes Holocaust-Drama
auszuweisen. In diesem werden in zentraler Weise biographische Elemente der
Vatergeschichte Taboris be- und verarbeitet; eine deutliche autobiographische Priagung ist
damit feststellbar.

Tabori hilt beispielsweise in dem Filmportrait von Klaus Goldinger ,, Die Biihne ist nicht
ein anderes Land.* George Tabori (1983) zu der autobiographischen Prigung seines Werks
insgesamt fest:

»Ich wiirde sagen, alles ist autobiographisch, letzt[]endlich, (...) man kann fast jeden (...) Roman, jedes
Theaterstiick irgendwie zum Biographischen zurilickbringen, was ich auch iibrigens richtig finde.
Wenn in den 30er / 40er Jahren die Literaturkritik (...) etwas anderes gedacht [hat], dass man ein
Gedicht oder ein Bild oder ein Theaterstiick als autonom, geschlossene Welt betrachtet, das ist so in
den letzten zwanzig Jahren wieder anders herum. (...) Quellen (...) [sind] immer das Leben (...).<>*

32 Vgl. ausfihrlich Kap. 4.2. Vgl. die Erzihlungen iiber das (Letzte) Abendmahl in folgenden
neutestamentlichen Stellen z.B. nach der Bibeliibersetzung Luthers: 1 Kor 11, 17-34 (vgl. Die Bibel nach der
Ubersetzung Luthers 1968 [Das Neue Testament], 224f.); Mt 26, 17-30 (vgl. ebd., 40f.); Mk 14, 12-26 (vgl. ebd.,
67f.); Lk 22, 7-22 (vgl. ebd., 112) und Joh 6, 22-59 (vgl. ebd., 126-128) sowie Joh 13, 1-20 (vgl. ebd., 139f.).
Das Narrativ des Letzten Abendmahls verweist auf eine groflere Diskursgeschichte, vgl. z.B. Welker 2005 als
Beispiel fiir die evangelisch-theologische Diskussion des Abendmahls oder z.B. auch Stemberger 1990, 357-374
zu der Pesachhaggada und den neutestamentlichen Abendmahlsberichten.

333 Vgl. z.B. Tabori 1966/1967, 174-188 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1376), Tabori 0.D. [1967¢], 84-92
(TAPT, New York City, Personliches Archiv Wynn Handman) und Tabori 19681, 27-30 (AdK, Berlin, George-
Tabori-Archiv 1386).

3% Goldinger 1983, 01:03:00 — 01:04:33 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv AVM 33.0703). In diese Richtung
argumentiert Tabori auch in Tabori/Striimpel 1997, 53: ,,(...) [I]ch glaube, jedes Theaterstiick ist auch eine
Autobiographie (...).“ Vgl. z.B. auch Taboris Aussage zum Umgang mit Stiicken von anderen Autoren,
Tabori/Kédssens 1989, 47: ,Eigentlich ist bei Beckett alles autobiographisch, immer waren personliche Erlebnisse
das Rohmaterial seiner Arbeit. Nichts ist ,erfunden‘. Es wird dann verfremdet, sublimiert, der Autor versteckt
sich: das ist das iibliche dichterische Spiel. Aber immer wieder erweist sich die Beziehung des Lebens zum
Werk. Fiir mich war das die entscheidende Erfahrung, denn ich versuche in allem, was ich tue, sei es bei
Shakespeare oder Kafka, den Weg zum Autor zu finden und nicht das Stiick als ein unabhéngiges literarisches
Werk zu betrachten.“ Vgl. auch Eke 2000, 392 zu Taboris ,subjektive[r] Ausrichtung (...) seiner
Theaterdsthetik* oder auch Hicker 2010a, 97: ,,0On ne saurait séparer 1’écriture de George Tabori de son histoire
familiale et de ses traumatismes.“ Vgl. ebd., 98 und die explizite Nennung von Die Kannibalen als ein ,,[pliéce
autobiographique®. ,,Taboris Texte sind in hohem MaBe mit der Lebensgeschichte des Autors verbunden, und
zwar iiberwiegend in jenen Geschichten, die im Zeichen der Shoah stehen“ (Stddron 2003, 246). Vgl. auch
Pott/Sander 1997, 158 zu Die Kannibalen als ,,ein[em] explizit autobiographische[n] Gedenkstiick Taboris.” Zu
der Bezeichnung ,autobiographische Dramen Taboris® ist jedoch wie bei Autobiographien im Allgemeinen
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Wihrend Tabori selbst den Holocaust in Folge der Emigration nach London im Jahr 1935
iiberleben konnte, wurden sein Vater Cornelius Tabori sowie =zahlreiche weitere
Familienmitglieder in Auschwitz ermordet. *> Aus einer inneren Notwendigkeit der
Verarbeitung der eigenen Familiengeschichte heraus entstand nach Ende des Zweiten
Weltkriegs zunichst ein erster literarischer Versuch, sich dem Thema Auschwitz zu nihern,**®
bevor Tabori im Jahr 1966 — seit 1947 lebte und arbeitete Tabori nun in den USA und
widmete sich dem Theater — The Merchant of Venice as Performed in Theresienstadt
(Stockbridge/Massachusetts) inszeniert, der in Zusammenhang mit 7he Cannibals (1968) und
Die Kannibalen (1969) zu schen ist.*>’ Mit The Cannibals (1968) bzw. Die Kannibalen
(1969) wagt Tabori dann seinen Zugang zu ,,eine[r] Rekonstruktion dokumentarischer Fakten
aus Auschwitz.***®

Tabori wird als ,Initiator eines neuen Shoah-Diskurses*®> betrachtet, der den Konsens
zerstort habe, ,,demzufolge tiber die Shoah nur in der Kategorie des Erhabenen zu sprechen
sei (...).«*** Zwolf Haftlinge handeln im Rollenspiel von zwei Uberlebenden und zehn Séhnen
der Verstorbenen und versuchen sich in die Lage ihrer in Auschwitz ermordeten Viter zu
versetzen. Die Héftlinge kommen {iber zwanzig Jahre nach dem Tod der Viter im Gedenken
an diese zusammen und ndhern sich deren letzten Stunden in Auschwitz szenisch
nachspielend an. Diese erste Zeitebene verweist auf die (damalige) Jetzt-Zeit des Dramas,
also das Jahr 1968 / 1969, gerahmt durch die Szenerie der Theaterwerkstatt und die

Probensituation der Rollen der Sohne. Die zweite Zeitebene spielt sich im Januar 1945 kurz

vor der Befreiung von Auschwitz auf der Ebene der Viter ab.*®!

hinzuzufiigen, dass Fakten und Fiktionen einander bedingen sowie Konstruktions- und Inszenierungsaspekte zu
beriicksichtigen sind.

333 ygl. Kap. 1.2.

%% Gemeint ist an dieser Stelle Taboris nach dem Zweiten Weltkrieg unveréffentlicht gebliebener Roman bzw.
die Erzdhl-Anthologie mit dem Titel Pogrom, vgl. ausfiihrlich Kap. 3.1.

37 ygl. auch Hicker 2010a, 98. Neben der Ahnlichkeit in der Gestaltung des Biihnenbilds und z.B. des
Schrubbens und Scheuerns des Bodens durch die Héftlinge mit starrem Blick in Richtung des Publikums, das
Teil beider Stiicke ist, ldsst sich das zentrale Moment des thematischen Zusammenhangs mit der
Widerstandshaltung der Héftlinge in einer Grenzsituation angeben. Beide Dramen zeichnen sich zudem durch
ihren autobiographischen Bezug aus.

**¥ Tabori 1981h, 21.

% Perets 1998, 126f.

O Ebd.

%1 Bs soll nochmals betont werden, dass Tabori mit The Cannibals bzw. Die Kannibalen aber keineswegs ein
dokumentarisches Drama verfasst hat, das auf historischen Daten beruht, vgl. Kap. 1.3.1. Die Angaben sind
fiktional zu verstehen. Vgl. mit einem Seitenblick auf die historische Perspektive: Auschwitz wurde am
27.01.1945 durch die 60. Armee der 1. Ukrainischen Front befreit, vgl. z.B. Czech 1989, 701 und 993. Die Figur
Schrekinger befiehlt am Ende des Dramas die Vergasung von Hiftlingen, die sich nicht zwingen lassen, vom
toten Mithéftling zu essen. Anfang 1945 gab es in Auschwitz jedoch keine Vergasungen mehr; die Krematorien
waren gesprengt und vernichtet worden. Das Morden nahm damit jedoch kein Ende, vgl. ebd., 955-995.
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Das Theaterstiick Die Kannibalen endet mit einer Stimme aus dem Off, die den
Kannibalismus preist und den ,liebe[n] Briider[n] in Christo**®* das ,,Judenherz, in Aspik

oder mit einer pikanten Sauce**®

empfiehlt. Nachdem die Figur des SS-Manns Schrekinger
die Héftlinge zur Ausfithrung des Kannibalismus-Vorhabens zwingt und die meisten diesen
Befehl verweigern und den tabubrechenden Charakter ihres Plans erkennen, vollzieht

h.2%* Damit erscheint der

Schrekinger selbst den Kannibalismus und isst vom Menschenfleisc
dramatisch angelegte Motivkomplex des ,Essens® vom ,echten‘ Fleisch in Verbindung mit
Elementen und Anspielungen auf das Narrativ des (Letzten) Abendmahl-Rituals duBerst

signifikant.

2. Forschungsdesign

2.1 Verwendete Forschungstheorien und -methoden

Die vorliegende Monographie untersucht spezifische Ritualkonstruktionen in Taboris
Holocaust-Drama The Cannibals (1968) und Die Kannibalen (1969). Dabei werden erstmals
folgende, ausgewdhlte ritualtheoretische Zuginge — Ritualtransfer und Ritualtransformation,
Ritualkritik sowie Ritualdesign — auf diese Dramentexte angewendet und Taboris dramatische
Ritualkritik in den Kontext des religionswissenschaftlichen Modells der Europdischen
Religionsgeschichte verortet. Die rezeptionsgeschichtliche Methode kommt durch das
hinzugezogene literaturwissenschaftliche Theoriekonzept der Intertextualitit zum Einsatz und
fokussiert die Rezeptions- und Konstruktionsprozesse des Autors bzw. Dramatikers Tabori im
Rahmen seiner intertextuellen Aneignungen von &duBlerst heterogenen Quellen fiir The
Cannibals und Die Kannibalen. Zudem kommt ein dramenanalytischer Zugang bei der
religionswissenschaftlichen und ritualtheoretischen Untersuchung der Dramentexte zum
Tragen. Die Forschungstheorien und -methoden dieser Arbeit zeichnen sich somit durch ihre

Interdisziplinaritit aus.

2.1.1 Ritualtheoretische Zuginge zu Taboris The Cannibals und Die Kannibalen

Die von Janina Karolewski, Nadja Miczek und Christof Zotter betonte Feststellung, dass ,,der
kreativ-gestaltende,  transformierende =~ Umgang mit  Ritualen keineswegs ein
Ausnahmephidnomen darstellt, sondern sich bei ndherer Betrachtung in vielen rituellen

365

Traditionen wiederfindet™ ™", gilt in Erweiterung des Gegenstandsbereichs insbesondere auch

392 Tabori 1994d, 73.

363 Ebd.

%% ygl. z.B. ebd., 73f.

35 Karolewski/Miczek/Zotter 2012a, 10.
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fiir Taboris dramatische Ritualkonstruktionen. Der Untersuchungsfokus wird damit
ausdriicklich auf den Autor bzw. Dramatiker Tabori und die von ihm getétigten rituellen
Konstruktionsprozesse innerhalb seines ausgewdhlten Holocaust-Dramas gelegt.

Kerstin Radde-Antweiler spannt in ihrer religionswissenschaftlichen Dissertation Ritual-
Design im rezenten Hexendiskurs. Transferprozesse und Konstruktionsformen von Ritualen
auf Personlichen Homepages (2008) den Bogen von Identitéits- zu Ritualkonstruktionen und
konstatiert:

»Wihrend die Identititsforschung schon seit den 1980er Jahren nicht mehr von einer einzigen, fest
umrissenen Identitdt des einzelnen Menschen ausgeht, sondern vielmehr Identitdt als einen
lebenslangen Prozess sieht, wurden diese Erkenntnisse in vielen religionswissenschaftlichen Studien
noch nicht aufgegriffen und in die Reflexion integriert. Setzt man einen selbststindig aus
verschiedenen Traditionen wihlenden und zusammensetzenden Akteur voraus, dessen Auswahl und
Synthetisierungsprozesse temporér verschieden ablaufen konnen, hat dies auch Auswirkungen auf die
Betrachtung von Ritualen als Konstruktionen und dariiber hinaus auch als Konstruktionselemente.*>*

Dieser Feststellung von Radde-Antweiler soll sich angeschlossen und die
Ritualkonstruktionsleistungen in Taboris Dramentexten mittels ausgewdhlter Ritualtheorien
fokussiert werden.

In den folgenden Kapiteln werden die ritualtheoretischen Zugidnge des Ritualtransfers und
der Ritualtransformation (Kapitel 2.1.1.1), der Ritualkritik (Kapitel 2.1.1.2) und des
Ritualdesigns (Kapitel 2.1.1.3) vorgestellt. Diese Theoriezuginge wurden aufgrund einer
analytischen Entscheidung durch die ermittelte Materialgrundlage der verfiigbaren Versionen
und publizierten Fassungen von The Cannibals und Die Kannibalen herangezogen.

Mithilfe des Theoriekonzepts Ritualtransfer und Ritualtransformation sollen die von
Tabori rezipierten, transferierten und transformierten rituellen Elemente in den Dramentexten
untersucht werden. Dabei zeigt sich insbesondere eine ritualkritische Lesart. Aber auch diese
Rahmung ist nicht die einzig mogliche, wie die Analyse der Dramenversionen und edierten
sowie publizierten Fassungen zeigen wird. Jedoch ist in keiner Weise an eine Beliebigkeit zu
denken: Die scheinbare Unbestimmtheit erweist sich vielmehr als Programm bei Tabori, der
vieldeutige Lesarten favorisiert; dabei lassen sich jedoch ausgewéhlte Rezeptionslinien und
damit Bestimmbares dezidiert herausarbeiten.

Dreh- und Angelpunkt fiir die Auswahl der Ritualtheorien ist die Beriicksichtigung der
Akteurs- bzw. Autorenperspektive und potentieller Intentionen, die fiir Taboris
Ritualgestaltungen in den Vordergrund riicken. Geschieht der Transfer und die
Transformation einzelner ritueller Elemente und die damit verbundene Neukontextualisierung

durch die Hand des Autors bzw. Dramatikers Tabori und ist auch die ritualkritische

3% Radde-Antweiler 2008, 158.
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Perspektive an die Autoreninstanz Taboris riickgebunden und wirft Fragen nach mdglichen
Bedeutungen auf, so wird die Intentionalitdt auch fiir das Theoriekonzept Ritualdesign als
zentrales  Kriterium  bestimmt. Mit  Ritualdesign  kénnen  kreative,  rituelle
Konstruktionsprozesse liber die Ebene der Dramentexte und hinzugezogene Autoraussagen
erfasst werden.

Die genannten, als gleichwertig betrachteten Ritualtheorien ermdglichen es, das
dynamische Szenario der Ritualkonstruktionen Taboris in den exemplarisch fokussierten

Dramentexten zu erfassen.

2.1.1.1 Von Ritualtransfer und Ritualtransformation zu transferierten und
transformierten rituellen Elementen

Das Theoriekonzept Ritualtransfer als eine Erscheinungsform von Ritualdynamik entstand
aus der von der Deutschen Forschungsgemeinschaft (DFG) geforderten Emmy Noether-
Nachwuchsgruppe Ritualistik und Religionsgeschichte. Zoroastrische Rituale in wechselnden
kulturellen Kontexten heraus, die unter der Leitung von Michael Stausberg am Institut fiir
Religionswissenschaft der Universitit Heidelberg von 1999 bis 2005 verortet war.*®’ Weiter
geschiarft und in einzelnen Teilprojekten ausgearbeitet wurde dieses analytische
Instrumentarium  im  Heidelberger =~ Sonderforschungsbereich 619  Ritualdynamik.
Soziokulturelle Prozesse in historischer und kulturvergleichender Perspektive.”®® Im Jahr
2005 und 2006 verotfentlichten Robert Langer, Dorothea Liiddeckens, Kerstin Radde und Jan
A. M. Snoek sodann ihren Grundlagenartikel Ritualtransfer bzw. Transfer of Ritual.>® Es
wird festgehalten, dass Ritualtransfer

,»einen Wechsel eines Rituals oder einzelner Ritualelemente in einen anderen oder verdnderten
Kontext [beinhaltet]. Transferprozesse, in deren Verlauf auch die Moglichkeit des Vergehens und
Neuentstehens von Ritualen eingebettet ist, konnen sowohl in der Zeit als auch im Raum ablaufen.
Dies impliziert einerseits Erscheinungen wie den Verlust, die Kompensation, und andererseits die Re-
Invention bzw. Invention, die Rezeption und die Transformation von Ritualen. Der Blickwinkel auf
diese verschiedenen Moglichkeiten von Transfer im Zusammenhang mit Ritualen bietet — neben der

37 vgl. z.B. Langer/Snoek 2013, 192f.: , Die Ritualtransfer-Theorie wurde zunichst am Beispiel der Migration
der Zarathustrier entwickelt: Praktizieren die aus Indien nach GroBbritannien emigrierten Zarathustrier (Parsi) in
der Diaspora das Bestattungsritual, so wechselt die rituelle Praxis zwar nicht ihre Teilnehmergruppe, es édndert
sich aber das geografische und kulturelle Umfeld. Aufgrund der Verdnderung dieser Kontextaspekte sind nun
Ritualmodifikationen zu beobachten.* Vgl. auch Stausberg 2002, 300ff.

%8 S0 widmeten sich die religionswissenschaftlichen Teilprojekte C1 Jenseits des Mainstreams: Ritualtransfer in
Geheimgesellschaften und die Dynamik von rites de passage (2003-2007) und C2 Zwischen Online-Religion
und Religion-Online: Konstellationen fiir Ritualtransfer im Medium Internet (2002-2010) sowie das
islamwissenschaftliche Teilprojekt C7 Ritualtransfer bei marginalisierten religiosen Gruppen in islamischen
Gesellschaften des Vorderen Orients und in der Diaspora (2002-2013) des Sonderforschungsbereichs 619
Ritualdynamik der Untersuchung von Ritualtransfer. Ebenfalls bestand ein gleichnamiger Arbeitskreis im
Sonderforschungsbereich.

% ygl. Langer/Liiddeckens/Radde et al 2005 und Langer/Liiddeckens/Radde et al 2006. Vgl. auch Dharampal-
Frick/Langer 2010 und Langer/Snoek 2013.
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historischen Perspektive — neue Moglichkeiten, um rezente Entwicklungen im Spannungsfeld von
Migration, Globalisierung, Pluralismus, Informationsgesellschaft und weltweiter Vernetzung auf der
einen und Riickziigen auf ,primal identities® (...) auf der anderen Seite zu untersuchen.*’”

Zu beachten ist dabei, dass Ritualtransfer nicht auf jegliche Verdnderungen von Ritualen

anwendbar und nicht als kongruent mit dem Konzept der Ritualdynamik zu verstehen ist:

»Wihrend Ritualtransfer stets eine Form von Ritualdynamik darstellt, impliziert Ritualdynamik
hingegen nicht immer einen Ritualtransfer. Ritualverdnderungen erfolgen nicht nur aufgrund von
Kontextverdnderungen, sondern konnen auch durch interne Dynamiken ausgelost werden. Beispiele
dafiir sind die Variationen und Verdnderungen wahrend unterschiedlicher Performanzen, die z. B.
durch ,Fehler* oder durch die Kreativitit der Partizipanten beeinflusst werden kénnen.«”"

Von einem Ritualtransfer ist dann zu sprechen, ,,wenn sich ein oder mehrere Aspekte des
Ritualkontextes verdndern bzw. ein Transfer von einem in einen anderen Kontext

stattfindet.*>”?

Kontextaspekte konnen dabei folgende, empirisch-kulturwissenschaftlich zu
beschreibende und interpretierende Felder sein:

»Medien, in denen das (Prd-)Skript sowie die Ausfilhrung des Rituals gefasst sind (wie orale
Tradition, Schrift, Film, Fernsehen und Internet), Geografie / Raum, dkologische Umwelt, Kultur,
Religion, Politik, Okonomie, Gesellschaft sowie die Trigergruppe und Akteure der jeweiligen
Ritualtradition. Besondere Betrachtung verlangen zudem die historischen Zusammenhinge der
genannten Felder, die den historischen Kontextaspekt des Rituals bilden.’”

Rituale oder rituelle Elemente konnen somit anhand von Transfer- und
Transformationsprozessen aus einem Kontext entnommen und in einen neuen Kontext (z. B.
in Dramentexte) gesetzt und verdndert werden.

Mit einem Prozess des Ritualtransfers verdndern sich jedoch nicht nur die kontextuellen
Aspekte, sondern kommen auch Modifikationen auf der Ebene der ritualimmanenten

. . 4
Dimensionen vor.>’

Diese Dimensionen koénnen z. B. das Skript, die Performanz bzw.
Performativitit, die Asthetik, die Struktur, die Tradierung (Transmission von inneren und
duBeren Inhalten), die Intention(en), die (Selbst-)Referentialitdt, die Interaktion(en), die
Kommunikation, die Funktion(en), die Medialitit, die Symbolik und die zugeschriebenen
Bedeutungen der Ritualakteure betreffen. " Langer, Liiddeckens, Radde und Snoek
konstatieren ferner mogliche Wechselwirkungen zwischen den Kontextaspekten und den

ritualimmanenten Dimensionen, die sich bei einem Ritualtransfer verdndern:

370 L anger/Liiddeckens/Radde et al 2005, 23.

7' Ebd., 24.

372 Langer/Snoek 2013, 189.

73 Bbd. Vgl. ebenfalls Langer/Liiddeckens/Radde et al 2005, 25 und Langer/Liiddeckens/Radde et al 2006, 2 mit
der zusitzlichen Kategorie ,,geschlechtsspezifisches Umfeld* bzw. ,,Gender®.

37 ygl. Langer/Liiddeckens/Radde et al 2005, 25f.

33 Vgl. ebd., 26. Die aufgefiihrten Dimensionen orientieren sich an Platvoet 1995 und wurden von den Autoren
modifiziert und ergénzt.
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,Our theory is, that when a ritual is transferred, i.e. when one or more of its contextual aspects is
changed, changes in one or more of its internal dimensions can also be expected. However, just as not
all contextual aspects need to change (equally significantly), it is to be expected that not all internal
dimensions will be modified (equally intensely). Reversely, if a modification of an internal dimension
is obserV%cél, it is warranted to ask if this might be caused by a change in one or more of the contextual
aspects.*

Betont wird des Weiteren die Ebene der Teilnehmer bzw. der Akteure / Akteursgruppen im
Rahmen des Ritualtransfers als Schnittstelle zwischen der rituellen Performanz und des
Kontextes, die unterschiedlich involviert sein und unterschiedliche Perspektiven auf die
Transfer- und Transformationsprozesse haben konnen.’”’ Auch gilt es die Rolle des
Ritualforschers mit zu bedenken, der ebenfalls eine teilnehmende Akteursperspektive
einnimmt.

Langer, Liiddeckens, Radde und Snoek halten des Weiteren treffend fiir den Transfer von
Ritualelementen fest, dass ,,oftmals nicht ein ,komplettes Ritual‘, sondern einzelne
Ritualsequenzen transferiert werden.“>’® Verwiesen wird dabei auf Burkhard Gladigows
Aufsatz Sequenzierung von Riten und die Ordnung der Rituale (2004) und die darin
beschriebene Analyse von Ritualsequenzen.’”” Gladigow widmet sich hierin der theoretischen
Reflexion von Ritualkonstruktionen und konzipiert ein Modell, das Abhdngigkeiten und
Wechselwirkungen zwischen internen Ritualsequenzen und externen Kontexten mit
berticksichtigt.

»Typische Ritualsequenzen definiert er [Gladigow, Anm. d. Verf.] als Konstellation iiberschaubarer
diskreter ritueller Elemente (Riten), die in unterschiedlichen komplexen Ritualen vorkommen kdnnen,
diese gliedern, in unterschiedlicher Weise zu kombinieren sind und von den jeweiligen Akteuren
wieder erkannt werden konnen

376 Langer/Liiddeckens/Radde et al 2006, 2. Vgl. auch Ahn 2011b, 601: Ritualtransfer ,,describes specific forms
of changing rituals which are characterised by the shift of a complete ritual, or some of its elements, into a new
cultural, religious, political, social or economic context. (...) [E]very shift of context, caused either by migration,
intercultural contact, or even the transfer into a new medium (...) causes challenges at least to some of the
constitutional dimensions of the ritual.

37" Vgl. Langer/Liiddeckens/Radde et al 2005, 26f. , Allerdings gibt es auch Rituale, die nur in Textform
existieren und nie ausgefiihrt wurden — also auf potentielle oder fiktive Teilnehmergruppen bezogen sind*“ (ebd.,
26).

378 Ebd., 30. Die Autoren halten auBerdem fest, dass ,,man oftmals nicht von dem Transfer eines, genau
umgrenzbaren ,Rituals® ausgehen kann, sondern zumeist die Rezeption miteinander verflochtener und im Laufe
der Zeit stindig transformierter Kontinuitdtsmuster vorliegt” (ebd., 31f.). Ferner werden drei Formen von
Ritualtransfer herausgestellt, vgl. ebd., 32f.: Von einem synchronen Ritualtransfer lieBle sich sprechen, wenn
Rituale oder Ritualelemente in neue kulturelle und soziale Kontexte eingefithrt werden, aber das religidse
Umfeld erhalten bleibt (z.B. bei Herkunfts- und Diasporagruppen in Diaspora-Situationen). Von einem
diachronen Ritualtransfer konne die Rede sein, wenn es eine Kontinuitdt des geographischen Umfelds und der
Ritualgemeinschaft gebe, sich aber die historischen Zusammenhéange verdndert hétten, die zu Modifikationen des
Ritualkontextes fithren konnten. Ein rekursiver Ritualtransfer sei z.B. dadurch gekennzeichnet, dass in Diaspora-
Situationen transformierte Rituale auch auf die Ritualpraxis der Herkunftsgruppe bzw. des Herkunftsgebiets
zuriickwirken konnten. ,,Ritualtransfer ist daher als ein wechselseitiger, reziproker Prozess zu bestimmen* (ebd.,
32). Es soll vermerkt werden, dass diese drei Formen von Ritualtransfer idealtypische Kategorisierungen
darstellen, die nur in bestimmten Kontexten anwendbar erscheinen.

7 Vgl. Gladigow 2004 und auch Gladigow 2006a.

%0 L anger/Liiddeckens/Radde et al 2005, 31.
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Fiir die Analyse der Ritualsequenzen, die sich innerhalb von unterschiedlichen Ritualen
herausstellen lassen, wendet Gladigow das Konzept der Interritualitit an — in Form der
Ubertragung des literaturwissenschaftlichen Konzepts der Intertextualitit und des Konzepts
der Interperformativitdt im Rahmen der Performing Arts — so dass es ,,nicht nur Strukturen

innerhalb eines einzelnen Rituals, sondern auch Strukturen einer ,Querverbindung* zwischen

«381 382

Ritualen*“”’"" gibt, die aufeinander Bezug nehmen koénnen.””” Gladigow spricht ferner von

rituellen Abbreviaturen und versteht darunter ,,Kurzformen ritueller Sequenzen, die zitiert und
angedeutet, aber nicht in ganzer Linge ausgefiihrt werden.

So riickt auch die Frage der Autorschaft — in diesem Fall von Tabori — in den Fokus, der
eine bestimmte Auswahl von FElementen und Versatzstiicken, die Teil jlidischer und
christlicher Ritualhandlungen sein konnen, aus einem dominanten Diskurs im Rahmen seiner

Ritualkonstruktionen getroffen hat.***

Diese Konstruktionen sind hingegen aber nicht von
dem Transfer ,ganzer® Ritualsequenzen mit ,iiberschaubaren diskreten rituellen Elementen‘ in
das Medium der Dramentexte gekennzeichnet und die rituellen Elemente bzw. Versatzstiicke
in ihrer neukontextualisierten Verortung nicht mit einer semantischen rituellen Botschaft,
sondern mit einer offen gehaltenen, zu interpretierenden Mehrdeutigkeit versehen und
,transformiert’ worden.

Somit wird eine Struktur- oder Mustersuche bei der Analyse der Ritualkonstruktionen
Taboris hier bewusst vermieden und jede in Betracht gezogene Dramentextstelle je nach
Version und Fassung in Bezug auf den Einsatz und die Rezeption eines transferierten und

transformierten Elements, das signalgebend fiir eine Ritualhandlung sein kann, einzeln

untersucht.*® Die sich anschlieBende Frage nach der Intentionalitit des Ritualtransfers bzw.

! Gladigow 2004, 61.

%2 Ritualsequenzen in verschiedenen Ritualen, die aufeinander Bezug nehmen, lassen sich als fiir die Zuschauer
erkennbare rituelle Zitate wahrnehmen: ,,Im Unterschied zur ,bloB historischen Verbindung zwischen einer
fritheren und spateren Verwendung (dies ist die iibliche Perspektive) ist das ,rituelle Zitat® durch eine Intention
charakterisiert, die mit der Erwartung verkniipft ist, dass das Zitat auch als Zitat erkennbar ist, erkannt wird*
(ebd.).

* Ebd., 63. Erwdhnung finden soll auch, dass Miczek 2013, 285-291 in ihrer Dissertation von ,rituellen
Kompositionsmustern™ spricht: ,,Die Betitelung der Prozesse als Kompositionen mochte zwei Punkte betonen.
Zum einen wird angenommen, dass es sich bei Ritualen um Konstruktionen handelt, die von verschiedenen
Akteuren ausgehandelt werden und die damit im Rahmen diskursiver Gefiige zu verstehen sind. (...) Andererseits
sind Kompositionen immer auch als ein kreativer Konstruktionsprozess zu verstehen, in dem sich individuelle
Vorlieben oder Ideen widerspiegeln (ebd., 286).

¥ Vgl. Langer/Liiddeckens/Radde et al 2005, 34 und Kap. 2.1.1.3 dieser Arbeit. Vgl. auch Baumann 1998, der
von dominanten und demotischen Identitdtsdiskursen spricht. Miczek 2013, 214 benennt einen ,,Pool ritueller
Elemente® in einem ,,diskursiv geregelten Rahmen®, auf den die Akteure fiir die Ritualgestaltung zuriickgreifen
konnen.

¥ Laack 2011, 231 verwendet in ihrem Artikel die Analysekategorie Ritualrezeption und schligt deren
Ausgliederung aus Ritualtransfer fiir ihr Fallbeispiel vor.
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der Transformation ritueller Elemente von Tabori soll aus den analysierten Dramenversionen
und -fassungen sowie beispielhaft hinzugezogenen AutorduBerungen ermittelt werden.*™
Wurde festgehalten, dass Taboris Dramentexte transferierte, transformierte und
neukontextualisierte rituelle Elemente aufweisen und hinsichtlich potentieller Interpretationen
semantisch offen gehalten werden, so ldsst sich hierbei dennoch insbesondere eine
ritualkritische Ausrichtung seiner Ritualkonstruktionen diagnostizieren, die mit dem

Theoriekonzept der Ritualkritik untersucht werden kann.

2.1.1.2  Ritualkritik und die ritualkritische Ausrichtung von  Taboris
Ritualkonstruktionen

Das Konzept der Ritualkritik wurde als erstes von Ronald L. Grimes in Ritual Criticism. Case
Studies in Its Practice, Essays on Its Theory aus dem Jahr 1990 ausgearbeitet.”®’” Grimes stellt
in seiner Einleitung folgende Absicht heraus:

,»The aim of this book is to demonstrate the complementarity of ritual and criticism. We shall explore
case studies in which ritual and criticism require one another. Then we shall reflect on ways this
mutuality alters conceptions of both ritual and criticism.***®

Fiir Grimes bedingen ,Ritual‘ bzw. die rituelle Praxis sowie die kritische Reflexion einander

und werden als komplementir angesehen.*®’

3% Beispielhaft soll an dieser Stelle verdeutlicht werden, dass Tabori die eigene dramatische Arbeit als
bewussten, kreativen Konstruktionsvorgang bzw. -prozess begreift und potentielle Rezipienten mit bedenkt.
Tabori reflektiert in einem Brief an den Bruder: ,,I think it is perfectly possible to write a play in ten days after a
period of gestation: I also believe that ideally speaking one should acquire a rigorous technique and then throw it
out of the window once it becomes part of one’s conscious and unconscious thinking. But I do not agree that the
creative process is in the very least unconscious; if anything it is the process of making the unconscious
conscious — unless you write Dada — and therefore it is the highest form of conscious activity — like mathematics
or music. The public does indeed care about your ,construction‘ though they may call it something else — in any
case they do know when they are bored or excited, when they understand you or not™ (Brief George Tabori an
Paul Tabori [1953] (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1212)).

7 ygl. Grimes 1990 und die zweite Auflage aus dem Jahr 2010, vgl. Grimes 2010. Zuvor erschien z.B. aber
bereits ein Artikel zu Ritualkritik und Reflexivitdt in der Feldforschung, vgl. Grimes 1988. Harth/Michaels 2013,
125 halten allgemein fest, dass Ritualkritik ,nicht etwa nur zur Moderne gehort, sondern seit alters die
Ritualausiibung begleitet.*

% Grimes 1990, 1. Laut Grimes soll kein Versuch unternommen werden, ein universelles Modell fiir
Ritualkritik zu definieren: ,,The goal is not to formulate a universal set of criteria by which one can judge other
people’s rites, nor is it to propose a theory or apply a method. Rather, it is to explore styles of participant
observation that can inform assessments of rites* (ebd., 2). Die Studien beruhen insgesamt auf Fallstudien aus
urbanen nordamerikanischen Kontexten; in allen Fillen war Grimes ,,either a participant, an observer, or both*
(ebd.). Zu beachten ist jedoch, dass Grimes in dem Kapitel Ritual Criticism of Experiments in Workshops and
Classrooms eine ,Ritologie® forciert, bei der Experten aus der Ritualtheorie Ritualakteuren in der Praxis helfen,
eigene Ritualpraktiken kritisch zu reflektieren und auch (damit eingreifend) zu verbessern, vgl. ebd., 109-144.
Vgl. zu dieser Problematik auch Stausberg 2004b, 45. Auch Grimes’ vorangehendes Kapitel Ritual Criticism of
a Catholic Liturgical Evaluation verldsst die Beschreibungs- und Analyseebene und hilt letztlich eine von
Grimes formulierte Kritik der liturgischen Reformen des Zweiten Vatikanischen Konzils (1962-1965) bereit, vgl.
Grimes 1990, 28-62.

3% ygl. z.B. auch Stausberg 2006, Simon 2011 und Simon 2013 zu Formen ritueller Reflexivitit. Reflexivitit ist
dabei z.B. auf der Ebene der Akteure, der Ritualexperten und der Ritualforscher selbst zu verorten, deren
Forschungen Riickwirkungen beispielsweise auf die rituelle Praxis einer Gruppierung haben kdnnen.
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In ihrem Artikel Ritualkritik (2013) reflektieren Grimes und Ute Hiisken
theoriegeschichtlich zudem Ahnlichkeiten und Unterschiede zwischen der Theater-, Kunst-
und Ritualkritik:

,Tatsichlich gibt es Ahnlichkeiten zwischen der Theaterkritik, der Kunstkritik und der Ritualkritik; es
gibt jedoch auch wichtige Unterschiede. So wird im Gegensatz zur Theaterkritik die Ritualkritik
iiblicherweise nicht in Zeitungen publiziert und auch nicht von dafiir bezahlten Spezialisten
betrieben.***

Grimes und Hiisken betonen weiter, dass ,,Ritualkritik (...) sowohl positiv als auch negativ

«391

sein [konne].“””" Zentral fiir Ritualkritik sei die Beurteilung, die immer aus einer bestimmten

Intention heraus erfolgt, also die ,,Evaluation eines Rituals — im negativen wie im positiven

¢392

Sinne. Ritualkritik wird von Grimes auflerdem explizit als Praxis verstanden: ,,Ritual

criticism is the interpretation of a rite or ritual system with a view to implicating its practice.
Because ritual criticism is itself a practice, it implies a politics and an ethic, as well as an
aesthetic or poetics.“>”> Grimes konstatiert auBerdem:

»Judgment-making is always political, always interested, and thus always negotiated. There is no such
thing as disinterested criticism (...). (...) It can be negative, but it is not only negative; it may also be
constructive.“>*

Ritualkritik verweist damit immer auch auf einen Kritiker und seine reflexiven Position(en).
Erwdhnung finden soll ferner, dass Grimes in The Craft of Ritual Studies (2014) sechs als
idealtypisch anzusehende Vektoren von Ritualkritik auffiihrt, um verschiedene Ebenen von

Ritualkritik zu erfassen:

»Representation criticism examines the way a ritual is represented: What is the medium of
representation (...)? What is the genre (...)? What is selected for representation? (...)

Formal criticism studies the internal forms and flows — the elements and phases — of a rite either as
performed on an actual occasion or as it is typically enacted. (...)

Production criticism tracks the way a ritual performance or ritual system is created and sustained. (...)
Exegetical criticism elicits and analyzes participants’ verbalizations about the ritual (...). (...)

Reception criticism examines the ,consumption‘ of a rite by its ,audiences’, that is, the social uses to
which the rite is put. (...)

3% Grimes/Hiisken 2013, 159. Vgl. zuvor Humphrey/Laidlaw 1994, 268, Anm. 2 zur Herleitung des Konzepts
Ritualkritik aus der Theaterkritik und die Schwierigkeit, dieses auf Ritualuntersuchungen anzuwenden. Vgl.
auch Grimes 2014, 73.

**' Grimes/Hiisken 2013, 160.

*2 Ebd., 159.

3% Grimes 1990, 16. Vgl. auch Grimes 1988, 221: Hier hilt er drei verschiedene Ebenen und Kontexte von
Ritualkritik fest: ,,1. Emic (within a religio-cultural tradition) (...)[,] 2. Cross-cultural (between religio-cultural
traditions) (...) [and] 3. Etic (between a scholarly or ,foreign‘ tradition and an indigenous and/or religious one).*
Anzumerken ist, dass die dichotomische Trennung bzw. Grenzziehung von emischer und etischer Perspektive
schwer haltbar ist, stellt doch der Forscher ebenfalls eine mogliche Akteursposition im ,Feld® dar und nimmt
damit keine AuBenperspektive ein. Vgl. Simon 2011, 9: ,Ritual criticism ranges from criticism of a concrete
performance, through that of a ritual as a type, to complete denial of ritual.“ Auch Hege Irene Markussen
verwendet fiir ihr Fallbeispiel das Konzept der Ritualkritik als Mittel zur Weitergabe von rituellem Wissen,
basierend auf habituellen Narrativen sowie als konstituierendes Element des alevitischen Cem-Rituals, vgl.
Markussen 2011.

39 Grimes 1990, 16f. Grimes betont auch die verschiedenen Grade moglicher Kritik sowie: ,,Like other kinds of
judgment-making, ritual criticism is inherently comparative (...)* (Grimes 2014, 72).

83



Tradition criticism tracks the course of the ritual’s historical development. (...)**”

Den Blick auf Grimes’ Buch Ritual Criticism (1990) zuriicklenkend ldsst sich herausstellen,
dass dieser auch dem Themengebiet Drama and Ritual Criticism ein ganzes Kapitel
widmet.”®® In diesem Teil setzt Grimes Victor W. Turners Zugang des sozialen Dramas, das
dieser in Dramas, Fields, and Metaphors. Symbolic Action in Human Society (1974) u. a. auf
den historischen Fall der Ermordung Thomas Beckets (Erzbischof von Canterbury) anwendet,
in Bezug zu der dramatischen Bearbeitung des Falls von Thomas S. Eliot in seinem
Versdrama Murder in the Cathedral (1935). Grimes beschreibt seinen vergleichenden Ansatz
dabei wie folgt:

»The first is a historical case study approached anthropologically and published in 1974 by Victor
Turner. It brings his theory of social drama to bear on the confrontation between Archbishop Thomas
Becket and King Henry II of England in 1170 C.E. The second is a ritual drama published by T. S.
Eliot in 1935 as part of a commemoration of Becket’s martyrdom. The genres and intentions of the
two texts differ considerably. Nevertheless, reading each in the light of the other leads to a mutual
critique by revealing the dominant metaphors that organize Turner’s and Eliot’s treatment of the same
historic event.**”’

Der Zusammenhang des Themenfelds Drama, Ritualkritik und zudem, wie bereits erwéhnt,
Grimes’ Zugang zum Fictive Ritual im Medium der Literatur, das u. a. als ,imagined‘ und
,constructed‘398 betrachtet wird, erscheint auch fiir Taboris Ritualkonstruktionen wegweisend,
obgleich die Dimension der theatralen Performanz fiir Taboris Dramen immer mitgedacht
werden muss. >>° Auf der textuellen Ebene konnen die neukontextualisierten und
transformierten rituellen Elemente in Taboris Dramen in realweltlichen Zusammenhédngen
Teil einer Ritualhandlung sein; innerhalb der Dramentexte sind sie hingegen ,konstruiert® in
einem fiktionalen Kontext angelegt.

Die ausfiihrliche ritualtheoretische Untersuchung der zahlreichen Versionen und edierten
sowie publizierten Dramenfassungen von The Cannibals und Die Kannibalen u. a.
hinsichtlich der zu konstatierenden Ritualkritik erfolgt in Kapitel 4.2 und miindet in die
Ergebniszusammenfassung in Kapitel 4.3. Da jedoch bereits hier festgehalten werden kann,
dass zentrale dramatische Themenkomplexe auf das Essen des ,echten Fleisches® bzw. das
,Kannibalismus‘-Motiv verweisen sowie Allusionen durch signalgebende rituelle Elemente

auf das Letzte Abendmahl-Narrativ gegeben werden, soll nun ein kurzer, beispielhafter

9% Grimes 2014, 74. Vgl. ebd., 95-161 zu Grimes’ Fallstudie, der Santa Fe Fiesta (New Mexico), an der er von
1973 bis 2012 gearbeitet hat oder auch Grimes 1976.

3% ygl. Grimes 1990, 174-190.

7T Ebd., 174. Vgl. Turner 1974, 60-97 und vgl. Eliot [1935] 1948.

38 ygl. Grimes 1993, 129 und Kap. 1.4 dieser Arbeit.

3 In dieser Arbeit wird ein dramenanalytischer Zugang, jedoch keine Auffiihrungsanalyse fokussiert. Vgl. Kap.
2.1.4.
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Einblick in Taboris Verstindnis des (Letzten) Abendmahls erfolgen, das explizit durch
Sigmund Freud geprigt ist.

In der Sendung Spectrum des WDR hélt Tabori am 13.12.1969, dem Tag der européischen
Erstauffiihrung von Die Kannibalen in der Werkstatt des West-Berliner Schiller-Theaters,
folgende Thesen zum Stiick fest:

»Das Stiick handelt vom Kannibalismus. Da gibt es ein paar Haiftlinge, in der letzten Phase von
Auschwitz, die so hungern, dass sie andere Haftlinge [sic!] aufessen wollen. (...) Kannibalismus geht
auf die dltesten Mythen zuriick. (...) Kannibalismus hat seinen Ursprung in dem, was man den ersten
Mord nennen konnte, Erbsiinde, die Ermordung des ersten Stammesvaters durch seine Sohne. Diese
Legende ruht im Unterbewusstsein und im Bewusstsein der menschlichen Rasse, im Christentum zum

Beispiel. Das [Letzte, Anm. d. Verf.] Abendmahl sehe ich als sublimierte Form von Kannibalismus
<400
an.

Tabori benennt hier das Thema des Stiicks und schlussfolgert, dass ,Kannibalismus® seinen
,Ursprung‘ in den ,dltesten Mythen‘ habe, dem ,ersten Mord‘, der ,Erbsiinde‘ und der
Ermordung des ,ersten Stammesvaters‘, die im Unterbewusstsein und Bewusstsein ruhen
wiirden, ganz im Sinne von Freuds zentralen Annahmen und kulturpsychologischen
Konstruktionen in Totem und Tabu. Einige Ubereinstimmungen im Seelenleben der Wilden
und der Neurotiker (1912 / 1913), die Tabori rezipiert und in den Kontext seines Holocaust-
Dramas einsetzt. Er bezieht sich in seinen Aussagen auf Freud und sein lineares Modell vom
,Urvatermord‘ (als konstruierten, Universalitidt beanspruchenden Mythos eines Beginns von
,Kultur), das im damaligen zeitgeschichtlichen Kontext von evolutionistischen Theorien iiber
religiose Ursprungsannahmen der Menschheit anzusiedeln ist, bis zum (Letzten) Abendmahl
des Christentums.*’! Tabori versteht das Letzte Abendmahl dabei in der Rezeption Freuds
ritualkritisch und desavouierend als ,sublimierte Form von Kannibalismus®.*”> Die eigentlich
gemeinte und kritische (AuBlen-)Sicht auf diese Ritualpraxis im rémischen Katholizismus

wird hier von Tabori — im Gegensatz zu Freud — jedoch nicht mit dem Begriff der Eucharistie

49 Tabori/Sendung Spectrum 1969, 00:01:16 — 00:02:08, Transkription des deutschsprachig iibersetzten
Statements von Tabori, der selbst auf Englisch spricht. Der letzte englischsprachige Satz dieses Statements von
Tabori lautet jedoch genauer: ,,The Christian mystery, the Last Supper, is a sublimated form of cannibalism*
(00:02:04 — 00:02:08) [Hervorh. d. Verf.].

“1 Mit ,der Ermordung des ersten Stammvaters‘ konnte zudem auch die biblische Figur Moses gemeint sein,
zieht man Freuds Der Mann Moses und die monotheistische Religion hinzu, vgl. Freud [1939] 1979. Vgl. ferner
z.B. das Exzerpt Taboris zu Moses and Monotheism. An Outline of Psycho-Analysis (1939) in anderem Kontext
als Beleg fiir Taboris Interesse auch an diesem Werk Freuds, Tabori 1947g (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv
2581). Vgl. in anderem Zusammenhang auch die Erwdhnung von Freuds Werk im erzéhlerischen Rahmen von
Tabori 1989b, 41. Vgl. auch Tabori 1993d.

42 Vgl. Freud [1912/1913] 2007, 209f. zur christlichen Eucharistie bzw. Kommunion als erneuten ,Vatermord:
und ausfiihrlich Kap. 4.2.2 und den Exkurs zu Freuds Werk sowie Kap. 4.2.3 zur Neukontextualisierung von
Freuds Narrativ des ,Urvatermords® in The Cannibals und Die Kannibalen.
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erfasst, sondern der protestantisch geprdgte Begriff des Last Supper bzw. des Letzten
Abendmahls verwendet.*"?

Zudem zeigen mehrere der ersten englischsprachigen Versionen von The Cannibals aus
den Jahren 1966, 1967 und 1968 die Szene mit dem Titel The Last Supper auf,’* so dass
Tabori spezifisch das Narrativ des Letzten Abendmahls bei dieser Begriffswahl fiir seine
Ritualkonstruktionen im Sinn hatte, dessen rituelle Versatzstiicke und Anspielungen er in
seinem Holocaust-Drama lokalisierte und in einen neuen Kontext setzte. Hoch relevant und
auffillig erscheint des Weiteren aber, dass weitere Versionen von The Cannibals anstelle der
Szenen-Betitelung The Last Supper beispielsweise ferner die modifizierten Titel The Reunion
bzw. The Cannibals*” und The Meal*" aufweisen.

Hier soll bereits die Frage aufgeworfen werden, wie sich Taboris Ritualkonstruktionen

durch die vorgenommenen Umbetitelungen und inhaltlichen Modifikationen verdndern, die

“%ygl. z.B. Cancik-Lindemaier 1990 oder Auffarth 2006a, 138f.: ,Der Begriff E[ucharistie] ist im kath.
Sprachgebrauch seit dem Zweiten Vatik. Konzil iiblich (protestant.: Abendmahl; orthodox: mystisches Mahl; lat.
auch: cena secreta = geheimes Mahl).“ Aus katholisch-theologischer Perspektive, vgl. z.B. Hoping 2011, 24:
,Die [H]eilige Messe, wie sie regelmiBig im Kirchenjahr an Sonn- und Feiertagen sowie an Werktagen gefeiert
wird, bezeichnet die katholische Tradition nicht als Abendmahl, sondern wie die friithchristliche Literatur als
Eucharistie (...) [Danksagung/Dankgebet]. ,Eucharistie® kann die ganze Feier der [H]eiligen Messe meinen oder
speziell die eucharistische Liturgie. Wenn Martin Luther (...) mit Bezug auf 1 Kor 11, 20 die Eucharistie als
,Abendmahl‘ bezeichnet, so handelt es sich dabei um eine neue Sprachregelung.” Ebenfalls aus katholisch-
theologischer Perspektive aber Jungmann 1971, 93f.: ,[D]ie Bezeichnung ,Abendmahl® [war] im sechzehnten
Jahrhundert ein vollstindiges Novum. Erst in unserm Jahrhundert beginnt es sich auch in katholischen Kreisen
einzubiirgern. Es hat als coena dominica sogar in die Institutio generalis des Ordo Missae von 1969 Eingang
gefunden, was (...) Einwendungen hervorgerufen und zu einer abschwichenden und klarenden Formulierung in
der endgiiltigen Ausgabe innerhalb des Missale Romanum von 1970 gefiihrt hat. (...) [Festgestellt wurde] (...),
dass die Eucharistie so wie zu allen Zeiten als coena bezeichnet wurde, wenn dabei an die Kommunion gedacht
wurde, und dass die Feier selbst nur dort unter dem Stichwort coena (dominica) erscheint, wo man 1 Kor 11, 20
erkliren wollte oder wo die Mahlsituation von damals mitbezeichnet werden sollte. Die Bibel nach der
Ubersetzung Martin Luthers erwiihnt z.B. in Mk 14, 12-26 die Erzihlung unter dem Titel Das heilige Abendmahl
(Die Bibel nach der Ubersetzung Luthers 1968 [Das Neue Testament], 67f.). Die rémisch-katholische
Einheitsiibersetzung spricht hingegen an dieser Stelle von der Vorbereitung des Paschamahls, Mk 14, 12-16 und

Das Mahl, Mk 14, 17-25 (Die Bibel. Einheitsiibersetzung 2006 [Das Neue Testament], 1142f.).

494 ygl. Tabori 1966/1967, 174-188 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1376) und die zwélfte Szene im 2.
Akt: The Last Supper und Tabori 0.D. [1967c], 84-92 (TAPT, New York City, Personliches Archiv Wynn
Handman) und die 25. Szene: The Last Supper. Vgl. auch den dritten Entwurf von The Cannibals vom
06.07.1968: Hier erscheint die Szene The Last Supper jedoch nicht mehr. Auf die 22. Szene Klaub and
Scrambled Eggs (vgl. Tabori 1968m, 56-64 (TAPT, New York City, Personliches Archiv Wynn Handman))
folgt die 23. Szene, die nun mit The Reunion betitelt ist (vgl. ebd., 64-69). Vgl. aber Tabori 0.D. [1968i], 2
(AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1392) in seinen Notizen zum Third Draft: ,,After the Klaub scene the mood
is that of impending reconciliation. The image is that of the Last Supper; but Uncle still has to cope with the
whole group. Hence his projection of the reunion.* Die Rewrites von The Cannibals vom 14.08.(?)1968 zeigen
jedoch wieder die Szene The Last Supper auf, vgl. Tabori 19681, 27-30 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv
1386).

43 ygl. z.B. die 23. Szene: The Reunion, gefolgt von der 24. Szene: Trial & Execution und der 25. Szene: The
Cannibals im Third Draft von The Cannibals vom 06.07.1968, vgl. Tabori 1968m, 64-78 (TAPT, New York
City, Personliches Archiv Wynn Handman).

4% ygl. z.B. den Beginn vom 3. Akt mit The Meal im Fourth Draft von The Cannibals vom 24.07.1968, vgl.
Tabori 1968g, 81-83 (TAPT, New York City, Personliches Archiv Wynn Handman) und die vierzehnte Szene:
The Meal in der Final Version von The Cannibals vom November 1968, vgl. Tabori 1968f, 74-77 (New York
City, Privatbesitz Lena Tabori).
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weitere Bedeutungshorizonte generieren: Welche Interpretationsfolien lassen sich
herausarbeiten? Hat sich mit den Umstrukturierungen gar eine ,sékulare® Folie durchgesetzt?
Welche weiteren jiidischen und christlichen rituellen Elemente bzw. Signale auf eine
mogliche Ritualhandlung werden mit welcher Kontextualisierung eingesetzt bzw. Rahmung
versehen?*"’

In diesem Kapitel wurde u. a. herausgestellt, dass Ritualkritik immer an eine
Akteursperspektive riickgebunden ist und auf einen Kritiker verweist, in diesem Fall auf den
Autor bzw. Dramatiker Tabori, dessen mogliche Intentionen bei seinen Ritualkonstruktionen
eine grofle Rolle spielen.

Das Kriterium der Intentionalitdt soll auch als zentral fiir das im Folgenden darzulegende
Theoriekonzept Ritualdesign stark gemacht werden, das neben den Theoriezugéngen

Ritualtransfer und Ritualtransformation sowie Ritualkritik fiir die Untersuchung der

dramatischen Ritualkonstruktionen eingesetzt wird.

2.1.1.3 Ritualdesign und Intentionalitiit bei Tabori
Auch das forschungsgeschichtlich relativ junge Theoriekonzept Ritualdesign kann als
weiteres konzeptionelles Analyseinstrument den Blick auf die Neugestaltungs- und
Verinderungsprozesse von Ritualen lenken.**®

Bevor auf die Frage der Spezifika dieses Konzepts eingegangen werden soll, lohnt es sich
zundchst dem ,Design‘-Begriff im Allgemeinen Beachtung zu schenken, denn:

»In den letzten Jahrzehnten fand der Ausdruck ,Design‘, der in der industriellen Produktion an
Bedeutung gewonnen hatte, seinen Weg in den allgemeinen Sprachgebrauch. Mit der zunehmenden
Popularisierung des Begriffs und der damit verbundenen inhaltlichen Konzepte — vor allem verstanden
als intentionale Gestaltung oder Entwurf — wurde eine Adaption in wissenschaftliche Fachbereiche
wie die Ritualforschung moglich.**"”

Der Designbegriff wurde sodann in Form des Neologismus Ritualdesign auch in der

Ritualforschung angewendet. *'° Ein Definitionsversuch und das Herausarbeiten eines

7y gl. ausfiihrlich Kap. 4.2 und 4.3.

%8 Mit Neugestaltung ist jedoch nicht die Schaffung eines komplett ,neuen‘ Rituals gemeint, denn: ,,Die genuine
Neuschaffung von Ritualen aus Elementen, die noch nicht aus einem rituellen Kontext bekannt sind, diirfte eher
einen Sonderfall darstellen (Miczek 2012, 269). Neugestaltung meint in diesem Zusammenhang die
Umgestaltung bzw. Verdnderung und Modifikation von Ritualen. Laack 2011, 237 fiihrt auch die ,,Verdnderung
der Legitimationsstrategien” i.B. auf die Frage, wie ,neu Rituale seien, an. Im Sommersemester 2010 widmete
sich eine Leitthemengruppe des Heidelberger Sonderforschungsbereichs 619 Ritualdynamik dem Konzept
Ritualdesign, woraus der von Janina Karolewski, Nadja Miczek und Christof Zotter herausgegebene
Sammelband Ritualdesign. Zur kultur- und ritualwissenschaftlichen Analyse »neuer« Rituale (2012)
hervorgegangen ist, vgl. Karolewski/Miczek/Zotter 2012b.

499 Ahn/Miczek/Zotter 2013, 116. Vgl. Karolewski/Miczek/Zotter 2012a, 11ff. zur Etymologie und zum
vielfaltigen Gebrauch des Begriffs ,Design‘.

419ygl. z.B. die Artikel der Sektion IV: Ritual Design des vierten Bands Reflexivity, Media, and Visuality der
Publikation Ritual Dynamics and the Science of Ritual: Ahn 2011a, Ahn 2011b, Maaker/Venbrux/Quartier 2011,
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Alleinstellungsmerkmals von unterschiedlichen Prozessen des ,Designs® von Ritualen
erscheint jedoch unmdglich und nicht zielfiihrend;*'' Janina Karolewski, Nadja Miczek und
Christof Zotter sprechen sich daher dafiir aus, dass Ritualdesign

»als Forschungsperspektive gerade dann gewinnbringend ist, wenn eine fallspezifische Ausarbeitung
vorgenommen wird, die es erlaubt und mitunter gar fordert, nur einige der generell in Frage
kommenden Komponenten genauer zu betrachten. Eine Definition von Ritualdesign, die den Begriff
in ein enges Korsett zwingt, wiirde neuen Blicken auf kreative und dynamische Prozesse der
Ritualgestaltung (rezent und historisch, mit oder ohne nachweisbare Intentionalitdt, usw.) womoglich
cher hinderlich als forderlich sein.«*"

Es ist moglich, Ritualdesign unter Riickgriff auf den Designbegriff sowohl aus einer ergebnis-
als auch aus einer prozessorientierten Perspektive wahrzunehmen. Einerseits kann Design als
prototypisches ,Muster® und als ,Vorlage‘ verstanden, andererseits konnen unter Design auch
die Gestaltungsprozesse betrachtet werden. *'> Dabei stellen die ergebnis- und
prozessorientierte Perspektive ,lediglich eine bestimmte Ansicht auf das Gesamtphdnomen
,Ritualdesign® dar und sind in der Praxis eng miteinander verbunden.«*'*

Don Handelman untersucht Rituale beispielsweise im Rahmen von Models and Mirrors:
Towards an Anthropology of Public Events (1990) als ,public events und blickt auf die ithnen
zugrunde liegenden, Wirkungen hervorrufenden ,Designs* sowie Strukturen und Logiken.*"
Handelman operiert folglich mit einem weiten Designbegriff und versteht ,,unter Ritualdesign
die innere Organisation der Formen und Abliufe entsprechender Ereignisse.«*'®

Kerstin Radde-Antweiler hingegen legt ihren Fokus auf die Prozesse der (Neu-)Gestaltung
von Ritualen. In ihrer Untersuchung Rituals Online. Transferring and Designing Rituals

(2006) zu Online-Ritualen im Cluster ,Hexe‘*"’

verwendet sie in Folge der erforschten
neugestalteten Ritualkombinationen den Begriff Ritualdesign wie folgt: ,,Separate elements of
rituals are removed from their original context and in a new process — which I define as
,Ritual Design‘ — combined in different variations and moved into a new context.“*'® Die

Analyse der Homepages beziiglich des ,Ritualdesigns® fordert verschiedene

Frenz 2011, Hornborg 2011, Houseman 2011, Quartier 2011 und Snoek 2011. Vgl. auch Handelman 1990,
Handelman 2004, Handelman 2006a, Radde-Antweiler 2006 und Radde-Antweiler 2008.

11 ygl. Houseman 2011, 700-702.

412 Karolewski/Miczek/Zotter 2012a, 24. In dem Sammelband Ritualdesign. Zur kultur- und
ritualwissenschaftlichen Analyse »neuer Rituale« (2012) ,,werden nicht nur historische und auBlereuropéische
Beispiele hinzugezogen, sondern auch bisher vernachlissigte Aspekte von ,Design® (wie Vermarktung,
Kundenorientiertheit, Identititsschaffung oder die Rolle der Asthetik) (...) beriicksichtigt (Ahn/Miczek/Zotter
2013, 117).

3yl ebd., 118.

“* Ebd.

13 ygl. Handelman 1990, 7 und auch Handelman 2006a, 49.

41° Ahn/Miczek/Zotter 2013, 116. Mit Handelmans Begriffsverstindnis von Ritualdesign geht jedoch die
Annahme einher, dass Rituale modular gestaltet bzw. nach Sequenzen aufteilbar seien.

7 Radde-Antweiler 2006, 56.

8 Ebd., 66.
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Zuschreibungsakte zu Tage: Auf der einen Seite zeigt sich die Bezugnahme der Homepage-
Betreiber auf ,old traditional scripts‘, auf denen die Ritualneukombinationen fulen wiirden;
auf der anderen Seite wird aber auch die Moglichkeit aufgeworfen, ein Individualritual
selbstandig zu gestalten, da jede Person die Autoritit und Legitimation dazu hitte.*"”
Ritualdesign wird von Radde-Antweiler als ,,reguldre[r] Vorgang [begriffen], der im Zuge
ritueller Transferprozesse auftritt.“**° Sie folgert daher: ,,,Ritual Design® as a certain case of
,Ritual Transfer* therefore appears as the norm and not the exception.***!

In ihrer Dissertation Ritual-Design im rezenten Hexendiskurs. Transferprozesse und
Konstruktionsformen von Ritualen auf Personlichen Homepages (2008) verwendet Radde-
Antweiler das Konzept Ritualdesign in dem Sinne, dass dieses ,,von Ritualen als von den
einzelnen Akteuren bewusst oder unbewusst konstruierten Produkten ausgeht, die per se
dynamisch sind.«***

Auch Matthias Frenz setzt sich in seinem Artikel The Common Practice of Ritual Design
in Southern India: Observations at the Marian Sanctuary of Velankanni (2011) mit dem
Theoriekonzept Ritualdesign auseinander und versteht dieses in Bezug auf sein Fallbeispiel
des Marienschreins im siidindischen Velankanni als ,common practice‘. Frenz fokussiert
insbesondere den Zugang und verschiedene verwendete Strategien der Akteure zum

Ritualraum des Schreins:

,Devotees attribute a strong agency to the public rituals connected with the Virgin. Social order is
displayed and negotiated in these rituals, the roles devotees take indicate their status. Local residents,
pilgrims, and clergy alike endeavour to obtain a share in the rituals and obtain ritual honors. In their
effort to gain access to ritual space, many of them actively contribute to a process in which rituals are
reshaped — in other words: a process of ritual design.*“**

Unter Riickgriff auf Foucaults Diskurstheorie*** und das ritualtheoretische Konzept des
Framing *** erfasst er Ritualdesign auf drei Ebenen und verwendet dabei die Begriffe
Préfiguration, Konfiguration und Refiguration aus der ,literary theory concerned with
intertextuality **® fir die rituellen Formationen im Ritualraum: 1. ,The prefigurative

dimension of ritual formations is the domain of experiences, traditions, practices, and

9 ygl. ebd., 66f. Vgl. Karolewski/Miczek/Zotter 2012a, 15 und bes. auch Ahn/Miczek/Zotter 2013, 117: Zu
beachten sind bei diesen rituellen Neugestaltungen die jeweiligen ,,Positionierungs-, Legitimierungs- und
Zuschreibungsprozesse[].

20 Ebd.

2! Radde-Antweiler 2006, 68.

*22 Radde-Antweiler 2008, 207.

*3 Frenz 2011, 654.

24 ygl. ebd., 658-660.

23 ygl. ebd., 663f.

2% Ebd., 664. Frenz bezieht sich mit der Verwendung der Begriffe Prifiguration, Konfiguration und Refiguration
auf Paul Ricceurs Modell einer dreistufigen Mimesis, vgl. Ricoeur 1988.
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convictions of the devotees who meet in Velankanni.“**” Existente Ritualhandlungen und
Vorstellungen ,,wirken prdfigurierend, indem sie — vergleichbar dem historischen apriori
Foucaults — den im Laufe der Zeit verdnderbaren ,Raum* fiir reale und giiltige Neuerungen

«428 2

eroffnen und beschrinken. ,»The configurative dimension of ritual formations has been

: . 42
characterised (...) as a process of framing.“**’ 3.

,By refiguration, I denote the repeated
performance of a ritual formation, a recall of a particular formation. The repetition may
contain variations and have its own dynamic.“**° Die als dynamisch zu verstehende und
Aushandlungsprozessen unterliegende Wiederholung der Performanz refiguriere das Ritual.
Frenz schlussfolgert, dass Ritualdesign fiir sein Fallbeispiel als fortlaufender Prozess zu
betrachten sei: ,,Ritual formations are constantly re(con)figured.<*"

Gregor Ahn spricht sich hingegen fiir eine heuristische Engfassung des ,Ritualdesign‘-
Begriffs aus, die auf einer der Ritualverdnderung zugrunde liegenden Intentionalitit beruht.***
Ahn fiihrt aus: ,,,[R]itual design‘ needs a decision, it is often consciously done and always an
intentional act[.] (...) I therefore suggest that we understand ,ritual design‘ as a special case, a
subset of ,ritual transformation® which is characterised by its intentionality.“*** Ritualdesign
bildet damit durch das Kriterium der Intentionalitit einen spezifischen Modus von
Ritualdynamik. So lieBe sich Ritualdesign ,quer’ zu den Begriffen Ritualtransformation,
Ritualinnovation und Ritualinvention konzeptualisieren und wiirde durch den Nachweis einer
eindeutig bezeugten Intention als bestimmter Modus von verschiedenen Ritualverdnderungen
zu betrachten sein. Ritualdesign kann somit als ,,Schneise [angesehen werden,] die sich durch
alle diese Kategorien zieht.****

Ahn versteht Ritualdesign demnach als ,,(...) an intentionally conducted act of constructing
new forms of well-established rituals by using more or less common ritualistic components

<435

which might also stem from different traditions*"” und verstirkt das Intentionalitdtskriterium

fiir Ritualdesign nochmals, indem darunter der an explizit ,,intentionale Handlungsakte

7 Frenz 2011, 664.

428 K arolewski/Miczek/Zotter 2012a, 17f.

*** Frenz 2011, 665.

“OEbd., 667.

“!Ebd., 668.

#2740 vermerken ist: Unter Intention(en) sollen empirisch nachweisbare Aussagen (ritueller) Akteure oder
rekonstruierbare Aussagen, die auch aus Sekundirquellen hervorgehen konnen, verstanden werden. Zu
beriicksichtigen ist, dass Akteursaussagen divergent ausfallen kénnen und u.U. schwer rekonstruierbar sind, vgl.
z.B. auch Miczek 2012, 269. Positionierungen sind zudem immer als dynamisch und nicht als festgeschrieben zu
betrachten. Auflerdem spielt der jeweilige Kontext, in dem eine Aussage getitigt wird, eine unabdingbar zu
beachtende Rolle. Intentionalitdt ist damit als dynamische Kategorie zu bestimmen, die kontextabhédngig ist und
vielfdltigen Zuschreibungs- und Aushandlungsprozessen unterliegt.

3 Ahn 2011b, 603.

434 Ahn 2012b, 38.

5 Ahn 2011b, 604. Ahn veranschaulicht dieses Verstindnis von Ritualdesign beispiclsweise anhand zweier
medialer Fallbeispiele fiktionaler Rituale in Star Trek und Harry Potter, vgl. Ahn 2011a.
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gebundene und von Ritualakteuren artikulierte Modus der Modifikationen von Ritualen
verstanden w([ird], der sowohl an Ritualtransformationen wie auch an Ritualinnovationen und
Ritualinventionen beobachtbar ist.“**® Ahn resiimiert:

,Der ritualtheoretische Mehrwert des Konzepts (...) besteht demzufolge gerade nicht in der
umgangssprachlich hiufig angenommenen Aquivalenz zu ,Ritualinvention‘, sondern liegt darin
begriindet, dass mit ,Ritualdesign® wie mit einer Art Filter alle diejenigen Modifikationen an Ritualen
ausfindig gemacht werden konnen, die sich im gesamten Feld von Ritualtransformation,
Ritualinnovation und Ritualinvention als dezidiert intendierte Verinderungen artikuliert finden.«*’

Da das Theoriekonzept Ritualdesign es ermoglicht, intentionale ,,kreative[] Leistung[en] der

beobachteten Rezeptionen und Neusynthetisierungen**®

zu erfassen, wird es ebenfalls fiir die
Untersuchung von Taboris dramatischen Ritualkonstruktionen relevant.** Die Rezeptions-
und Transformationsprozesse ausgewdhlter neukontextualisierter Elemente aus rituellen
Zusammenhédngen, konnen mit dem Theoriekonzept Ritualdesign korreliert werden, fasst man
die Ritualkonstruktionen Taboris im Sinne Ahns als intentional auf. Ritualdesign verweist
damit auch ,,auf den intentionalen Schaffensakt (...), der (...) von dsthetischen Prinzipien der
Gestaltung geleitet ist.***°

Ritualdesign kann somit iiber die Dramentexte selbst und die gestalterische Ebene erfasst
werden. Tabori trifft eine bewusste Auswahl — so zeigen es die zahlreichen Versionen und
Fassungen von The Cannibals und Die Kannibalen — spezifischer ritueller, signalgebender
Versatzstiicke, die er in einem Prozess der Rezeption, des Transfers und der Transformation
in den neuen Kontext des Mediums der Dramentexte an jeweils bestimmten Stellen integriert.

So kann hier von einem dezidiert intentionalen Nachdenken seiner Ritualkonstruktionen

ausgegangen werden.*"' Die Selektions- und Konstruktionsprozesse Taboris sind damit als

43¢ Ahn 2012b, 37.

“7Ebd., 38. Ahn macht in seinem Artikel ebenfalls deutlich, dass das Konzept Ritualdesign auch fiir historische
Szenarien anwendbar ist. Sein Fallbeispiel bezieht sich auf Ritualdesign im hellenistischen Kommagene, vgl.
ebd., 38-41. Weitere analytische Faktoren fiir das Theoriekonzept Ritualdesign konnen — neben der
Intentionalitidt — z.B. auch die Markt- und Kundenorientierung bzw. 6konomische Faktoren sein, vgl. Miczek
2012, 270.

% Ahn/Miczek/Zotter 2013, 121. Vgl. auch das gegenwirtige, seit 2014 von Hanna Walsdorf am Institut fiir
Theaterwissenschaft der Universitit Leipzig geleitete Emmy Noether-Projekt Ritualdesign fiir die Ballettbiihne:
Konstruktionen von Volkskultur im europdischen Theatertanz (1650-1760), http://theaterwissenschaft.gko.uni-
leipzig.de/index.php?id=220 (letzter Zugriff 01.06.2017).

% Tabori wird hier nicht als ,Ritualdesigner* verortet, sondern das Theoriekonzept Ritualdesign fiir seine
dramatischen Ritualkonstruktionen angewendet. Zum Berufsfeld des Ritualdesigners, vgl. z.B. Leitner 2013 und
auch Miczek 2012, 267f. ,,Es ist derzeit zu beobachten, dass die in diesem Bereich aktiven Akteure den Begriff
,Ritualdesigner® teilweise als Bezeichnung fiir ihre Praxis iibernehmen, manche sich aber auch kritisch dazu
duBern. Ob sich der Begriff als Selbstbezeichnung langfristig durchsetzen wird, bleibt abzuwarten
(Karolewski/Miczek/Zotter 2012a, 9).

40 Rupp/Brankovi¢/Pattathu 2012, 98.

1 ygl. auch Laack 2011, 237 zu der kreativen Ritualpraxis bzw. -gestaltung ihres Fallbeispiels der Sacred
Dramas der Goddess People of Avalon: ,,Somit soll mit ,Intentionalitit® das bewusste Nachdenken der religidsen
Akteure iiber die Verdnderung, Neugestaltung oder Erfindung von Ritualen benannt werden.” Laack entwickelt
das Konzept Ritualdesign in Anlehnung an Ahns Kriterium der Intentionalitidt fiir ihr Fallbeispiel wie folgt
weiter: ,,Das Ritualdesign (...) 16st sich von der Notwendigkeit der Rekursivitit als Legitimationsstrategie auf

91



intentional einzustufen und keinesfalls von einer Beliebig- oder Zufilligkeit gekennzeichnet,
wie es die ritualtheoretische Analyse von The Cannibals und Die Kannibalen zeigen wird.**?
Die Intentionalitit kann zudem auch iiber Autoraussagen erfasst werden:

»Die Intentionalitit des Ritualdesigns — verstanden als empirisch nachweisbare Aussagen, die mit
einer Verdnderung von Ritualen im Medium des Dramentextes verkniipft sind — kann auf der einen
Seite iiber dokumentierte Primédraussagen von Autor/-innen (z.B. in Interviews) erfasst werden.
Paratextuelle reflexive AuBerungen wie die Widmung eines Dramentextes oder Vorworte geben
ebenfalls hédufig Aufschluss {iber die Autorintention. Auch Ausfithrungen von Autor/- innen in
Programmbheften und anderen nicht-fiktionalen Begleittexten konnen zu solchen Paratexten gezihlt
werden und Sekundiraussagen zu erkennen geben.“*”

Taboris Ritualkonstruktionen werden damit ferner iiber Aussagen des Autors als
Autorkonstruktionen betrachtet und belegt.

Die Autoren Karolewski, Miczek und Zotter fithren zudem die ,.habituelle Prigung“***
(hier: des Autors Tabori) an, die bei der Ritualgestaltung und Auswahl der rituellen Elemente
beriicksichtigt werden muss. Taboris Ritualkonstruktionen sind in bestimmten historischen,
sozialen und kulturellen Kontexten zu verorten, die seinen Standpunkt und die Selektion bzw.
die Rezeptionstitigkeiten priagen. Dabei ist der Auswahlprozess nicht durch unbegrenzt viele
Optionen gekennzeichnet, sondern findet in einem bestimmten, begrenzten Rahmen statt, der

in Bezug auf den Autor durch seine, mit Ulf Hannerz gesprochen, individuellen ,,Habitats of

Meaning“*** bestimmt wird.

Seiten der Akteure. Stattdessen bezeichnet sie eine kreative Ritualpraxis, die von der Motivation und bewussten
Intention geprégt ist, etwas Neues, Eigenes zu erschaffen” (ebd.). Der Vorteil des Theoriekonzepts Ritualdesign
liegt Laaks Meinung nach darin, ,,solche Situationen zu erfassen, in denen ein Wandel im Selbstverstindnis und
der Legitimationsstruktur stattgefunden hat (...)* (ebd., 239).

2 ygl. Kap. 4.2 und 4.3.

3 Rupp/Brankovié/Pattathu 2012, 113. Die Autorintention wurde seit der Méglichkeit der Intentional Fallacy
(vgl. Wimsatt/Beardsley 1946) und der These des ,Tod des Autors® (vgl. Barthes 1967 und Foucault 1969)
kontrovers in der Literaturwissenschaft diskutiert. Zur Rede von der ,Riickkehr des Autors® in jiingerer Zeit, vgl.
z.B. Jannidis/Lauer/Martinez et al 1999 sowie Detering 2002 und Meier/Wagner-Egelhaaf 2011 zum Thema
,Autorschaft’.

* Karolewski/Miczek/Zotter 2012a, 8.

5 ygl. Hannerz 1996, 22f. Der Sozialanthropologe Ulf Hannerz bezieht sich auf Zygmunt Baumans
akteurzentrierte soziologische Perspektive und sein Agency-Konzept (vgl. Bauman 1992, 190ff.): ,,Bauman
suggests that a notion of agency should be combined, not with system, but with a flexible sense of habitat; a
habitat in which agency operates and which it also produces, one where it finds its resources and goals as well as
its limitations* (Hannerz 1996, 22). Mit der Konzentration auf die Verortungen der Akteure, die individuellen
Aneignungen und die ,Habitats of Meaning® zeigt Hannerz, dass jeder Akteur im gesellschaftlichen Kontext zu
verorten und verschiedenen Einflussbereichen ausgesetzt ist, die die Wahrnehmung von ,Welt* und die Selektion
bedingen. ,Habitats of Meaning‘ sind als dynamische, andauernde Reflexionsprozesse zu verstehen, die aus
Selektionsprozessen hervorgehen und mit denen kreative Eigenleistungen von Akteuren in einem kontextuellen
und diskursiven Gefiige betrachtet werden konnen. Kollektive Aneignungen kdnnen mit diesem Zugang jedoch
nur bedingt erfasst werden. In Bezug auf Hannerz 1996 duflert Radde-Antweiler 2008, 41 folgende Kritik:
,»Auch die rezenten ethnologischen Studien wie beispielsweise von (...) Hannerz, die aufgrund des diskursiven
Fokus eine essentialistische Sichtweise iiberwinden und durch die Betonung der kreativen Eigenleistung die
Ebene der Akteure integrieren, beschridnken sich jedoch auf Austauschprozesse zwischen — als verschieden
konstatierten — Kultur- oder Religionssystemen und arbeiten implizit systemisch.” Zum Begriff Agency aus
ritualtheoretischer Perspektive: Agency wird z.B. von William S. Sax wie folgt definiert: ,,Agency ist die
Féhigkeit, Verdnderungen in der Welt zu bewirken / herbeizufiihren (materiell und sozial). Diese Macht oder
Kapazitdt ist eindeutig relevant fiir Rituale, die sich oft um Transformation drehen* (Sax 2013, 26). Agency
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Alle aufgefiihrten Theoriezugdnge — Ritualtransfer sowie Ritualtransformation,
Ritualkritik und Ritualdesign — werden fiir die Untersuchung der Ritualkonstruktionen in
Taboris ausgewéhltem Holocaust-Drama herangezogen.

Im folgenden Kapitel wird nun die Verortung der dramatischen Ritualkritik Taboris in den
Kontext des religionswissenschaftlichen Konzepts der Europidischen Religionsgeschichte

nach Burkhard Gladigow vorgenommen.

2.1.2 Taboris dramatische Ritualkritik im Kontext des religionswissenschaftlichen
Konzepts der Europiischen Religionsgeschichte
Da Taboris Holocaust-Drama The Cannibals und Die Kannibalen dominante Rezeptionslinien
ausgewahlter Thesen aus Werken von Sigmund Freud und Theodor Reik als Vertreter einer
europdischen psychologischen bzw. psychoanalytischen Religionskritik aufweist, ldsst sich
das religionswissenschaftliche Konzept der Europdischen Religionsgeschichte — wie im
Folgenden erldutert — anwenden, obwohl Tabori The Cannibals 1968 in New York City
realisierte, die Jahre 1969 bis 1971 fiir ihn aber bereits als eine Art Ubergangszeit der
Riickkehr nach Europa, konkret mit Die Kannibalen 1969 nach West-Berlin, anzusehen sind.
Das Konzept der Europdischen Religionsgeschichte geht auf den Tiibinger
Religionswissenschaftler Burkhard Gladigow zuriick, der dieses und den damit verbundenen
Perspektivwechsel wihrend der Tagung Lokale Religionsgeschichte der Deutschen
Vereinigung fiir Religionsgeschichte (DVRG) im Jahr 1993 in Bremen formuliert hat.**®
Spricht sich im Gegensatz dazu z. B. Giinter Lanczkowski zuvor fiir eine Religionsgeschichte

Europas (1971)*7 aus, die ,,mit der Christianisierung des Kontinents einen Ubergang von der

(konnen) z.B. Einzelne oder Gruppen besitzen; Agency kann in Netzwerken verteilt sein (vgl. ebd., 27) oder
auch von Institutionen, Objekten oder Technologien besessen werden, ebenso wie Ubereinkiinften oder
(angenommenen) ,,culturally postulated superhuman agents* (Lawson/McCauley 1990, 61f.), die auf einen
Transzendenzbezug verweisen, Agency zugeschrieben werden kann. Vel auch
Kriiger/Nijhawan/Stavrianopoulou 2005 und Sax 2006 zu ritueller Agency.

“® Daraus entstand der erste, wegweisende Artikel Gladigows zur Europdischen Religionsgeschichte (vgl.
Gladigow 1995) in dem Sammelband Lokale Religionsgeschichte, der von Hans G. Kippenberg und Brigitte
Luchesi herausgegeben wurde, vgl. Kippenberg/Luchesi 1995. Vgl. auch Gladigow 2005 und der Wiederabdruck
des Artikels sowie in neuerer Zeit z.B. Gladigow 2006b und Gladigow 2009. Vgl. auch die vier Erfurter
Antrittsvorlesungen zur Européischen Religionsgeschichte, Gotzmann/Makrides/Malik et al 2001. Im Jahr 2009
wurden zwei Biande mit dem Titel Europdische Religionsgeschichte von Hans G. Kippenberg, Jorg Riipke und
Kocku von Stuckrad herausgegeben, vgl. Kippenberg/Riipke/Stuckrad 2009. Vgl. auch z.B. Auffarth 2009 zum
Thema sowie der Uberblick in Bigalke/Kunert/Neef 2011 und Hermann/Mohn 2015, 9-22. Vgl. auch Zander
2016 mit dem Fokus auf das Konzept der freiwilligen Zugehorigkeit durch Entscheidung zum ,Christentum®, das
die europiische Religionsgeschichte priagte und globale Wirkungen erzeugte.

“7Vgl. Lanczkowski 1971 oder auch die zwei gleichnamigen Binde von Carl Clemen, vgl. Clemen 1926 und
Clemen 1931. Zu Giinter Lanczkowski (1917-1993) und seiner Verortung in der Heidelberger
Religionswissenschaft: ,,Das Fach Religionswissenschaft wurde an der Universitit Heidelberg 1967 mit der
Berufung von Giinter Lanczkowski (...) als zundchst auBerplanméfiger und dann ab 1978 als ordentlicher
Professor auf den Lehrstuhl fiir Religionsgeschichte an der damaligen Philosophischen bzw. spiteren
Philosophisch-Historischen Fakultéit gegriindet. Nach der Emeritierung Lanczkowskis im Jahr 1982 wurde die
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Religions- zur Kirchengeschichte stattfinden [ldsst]**®

und den Kompetenzbereich des
Religionshistorikers nur auf die Religionen bezieht, ,,mit denen das Christentum auf
europiischem Boden in Beriihrung kam und die es missionierte***’, fokussiert das Konzept
der Europdischen Religionsgeschichte ,nicht das Problem einer religionshistorischen
Regionalisierung, sondern die Analyse von zwar regional entstandenen, sich dann aber iiber
thren Entstehungsraum ausbreitenden spezifischen religionsgeschichtlichen
Konstellationen.“ *° Kennzeichnend fiir die europiische Religionsgeschichte, ,deren
Auswirkungen durchaus nicht auf das Gebiet Europas beschrinkt geblieben sind, sei
spitestens seit der Renaissance eine Wahlmoglichkeit zwischen Sinnsystemen.«*"

Gladigows Herausstellung von Diversifizierungsprozessen spitestens seit der
Renaissance **? und ein mitgedachtes, inhdrentes, aber nicht reflektiertes Modell von
,Fortschritt® fiir die europdische Religionsgeschichte erscheint jedoch hinterfragbar: So sieht
Michael Stausberg Gladigows Konzept ,,in eine bestimmte Tradition historischer Sinnbildung

[eingereiht], wenn er sein Konzept einer ,Europdischen Religionsgeschichte® historisch in der

Professur jedoch nicht wieder besetzt. Dass das Fach Religionswissenschaft in der durch diese Lehrstuhlvakanz
entstandenen schwierigen Situation {iberhaupt weitergefithrt werden konnte — wenn auch nur als Nebenfach —
geht auf eine Initiative des Agyptologen Jan Assmann und des evangelischen Theologen Theo Sundermeier
zuriick. Sundermeier hatte bis zum Jahr 2000 die Professur fiir Religions- und Missionswissenschaft an der
Theologischen Fakultit inne. Beide Professoren hatten auch mafigeblichen Anteil daran, dass der Lehrstuhl fiir
Religionswissenschaft in den 1990er Jahren wiederbesetzt und das Fach damit neu etabliert werden konnte®
(Brankovi¢/Heidbrink/Lagemann 2016, 202).

8 Gladigow 1995, 23.

9 Lanczkowski 1971, 24. Damit iibernchme Lanczkowski nach Gladigow die theologische Vorgabe, nach der
sich die Religionswissenschaft auf ,,vorchristliche und auereuropdische Gegenstinde zu beschrinken habe: Das
Europa nach der Missionierung bleibt so exklusiv Gegenstand der christlichen Kirchengeschichte” (Gladigow
1995, 23). Das Konzept der Religionsgeschichte Europas ist nach Stausberg ,,regionalistisch und religionistisch:
Es beschreibt die Konfiguration von Religionen in einer geographischen Region® (Stausberg 1998a, 18).

430 Epd. Vgl. auch Zander 2016, 29, der festhilt, dass es der Europdischen Religionsgeschichte auch ,,um die
Revision einer von der Theologie geprigten Perspektive [ging], in der die Christentumsgeschichte im
Mittelpunkt stand.” ,,Weder wird Europa durch ,eine Religion allein® charakterisiert, wie in der christlichen
Kirchengeschichte, noch wird selbstverstindlich vorausgesetzt, dass ein Mensch nur ,eine‘ Religion habe (und
Religion damit so definiert, dass nur das moglich sei)* (Gladigow 2001, 13).

1 Gladigow 1995, 21 und auch 27. Vgl. ebenfalls z.B. Gladigow 2002, 58f. Gladigow lehnt den Begriff der
,Sinnsysteme‘ an Niklas Luhmanns Systemtheorie an, vgl. z.B. Luhmann 2002, 7-52. Vgl. auch z.B. Kleine
2016, 50 oder Hermann 2015, 34, die diesen Riickgriff ebenfalls konstatieren. Vgl. Hermann/Mohn 2015, 12:
,»Qleichzeitig geht Gladigow iiber die Luhmann’sche Theorie hinaus, insofern er von einer ,religidsen
Sinnproduktion‘ in verschiedensten gesellschaftlichen ,Deutungs- und Sinnsystemen‘ ausgeht. Die damit
angezielte Nutzbarmachung systemtheoretischer Uberlegungen fiir das, was eine ,religionswissenschaftliche
Differenzierungstheorie’ genannt werden konnte, wird allerdings von Gladigow auch in seinen weiteren
Publikationen nicht systematisch in ihren theoretischen Grundlagen entfaltet. Besonders die genauere
Bestimmung des Sinnbegriffs ist hier ein Desiderat. Zum Begriff ,Europa‘ hélt z.B. Zander 2016, 14 fest:
»EBuropa ist ein diskursiver und bleibt deshalb ein umstrittener Begriff, ein Ergebnis von Zuschreibungen und
Projektionen, das in unterschiedlichen Epochen von unterschiedlichen Gruppen mit unterschiedlichen Interessen
immer neu entstand. (...) Es gibt keine essenzialen Merkmale (...), sondern nur regional und temporal begrenzte
Einheiten. Europa ist eine ,imagined community® und eine ,invention of tradition‘, deren Inhalte allerdings
historisch kontingent und insofern nicht beliebig konstruierbar sind.“ Mit der Nennung der ,imagined
community‘ verweist Zander auf Anderson [1983] 2006 und mit der ,invention of tradition‘ auf Hobsbawm
1983.

4280 auch z.B. Gladigow 2009, 15: ,,Nach einem Vorlauf im Mittelalter setzt mit der Renaissance in Europa ein
Religionswandel ein, der spezifische Erweiterungen ermdglicht und ein religioses Feld eigener Art erzeugt.*
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italienischen (!) Renaissance konstituiert (...).“*>* Stausberg schlussfolgert hingegen, dass
»|d]ie Frage nach Kontinuitit und Diskontinuitit (...) gerade im Bezug auf die Bedeutung der
antiken Gotter fiir die europédische Religionsgeschichte seit der Renaissance schon eine lange

Vorgeschichte [hatte].* 434

Helmut Zander spricht in seiner Monographie ,, Europdische
Religionsgeschichte. Religiose Zugehorigkeit durch FEntscheidung — Konsequenzen im
interkulturellen Vergleich (2016) sogar von ,,sublim evolutiondre[n] Uberlegungen“*’ bei
Gladigows Konzept, die sich an der Abfolge des ,Mittelalters® {iber die ,Renaissance‘, das
Zeitalter der ,Aufkldrung® und der ,Neuzeit* zeigen lieBen.

Gladigows Konzeptualisierung einer Europdischen Religionsgeschichte als ,regional
entstandene, spezifische Konstellation, die allerdings durchaus den Bereich ihrer Entstehung

«456

iiberschreiten kann“"", ist geprdgt von der Vorstellung eines ,,europdische[n] Markt[s] an

Sinnangeboten* **’

, den zu erfassen Gegenstand der Religionswissenschaft sei. Dieser
,Markt der Religionen*>® entstand nach Gladigow durch die Wissenschaften als Forderer von
Diffusions- und Entkulturationsprozessen. Die europdische Wissenschafts- und
Religionsgeschichte wiirden sich hier iiberlagern und z. B. auch als ,Riickwirkung
philologisch-historischer Forschung auf das ,Angebot an belief-systems*“*’ feststellbar sein.
Ein zentrales Charakteristikum der europaischen Religionsgeschichte sei dabei zudem der

»,vertikale[] Transfer® von Ergebnissen der Geistes- und Naturwissenschaften in den Bereich

33 Stausberg 2009, 700.

4 BEbd., 701. Vgl. auch Stausberg 1998a, 25.

45 7ander 2016, 29. Fir alle genannten Epochengliederungen ist ihre Verortung im europiischen
Sprachgebrauch und ihre Konstruiertheit zu beachten. So ist z.B. ,das Mittelalter* als spezifisch européischer
Terminus zu verstehen, der erst im 19. Jahrhundert als Zeiteinteilung fungierte. Diese europdischen Konzepte
der historischen Periodisierung lassen sich jedoch nicht 1:1 auf auBereuropiische historische Kontexte
iibertragen, bzw. konnen diese nicht mit den europdisch geprigten Begriffen und mit ihnen verbundenen
Vorstellungen beschrieben oder klassifiziert werden. Vgl. auch grundlegend Ahn 1997 zu Eurozentrismen als
Erkenntnisbarrieren in der Religionswissenschaft. Ahn resiimiert: ,,Methodisch geht es im Einzelfall darum, den
jeweiligen Eurozentrismus in einen stirker differenzierenden Fragehorizont zu liberfithren, der es zuldsst, auch
die Andersartigkeit von Vorstellungskomplexen fremder Kulturen — soweit dies iiberhaupt mdoglich ist —
herauszuarbeiten, ohne sie den Bewertungsparametern, der Perspektivitdt der eigenen Tradition von vornherein
unkritisch zu unterwerfen® (ebd., 57f.). Vgl. auch Zander 2016, 7f. Es soll an dieser Stelle auch darauf
hingewiesen werden, dass die Anwendung des Konzepts der Europédischen Religionsgeschichte nicht von einer
,objektiven‘ Betrachtung bestimmt ist: Jeder europdische Religionswissenschaftler ist Teil der europidischen
Religionsgeschichte und sowohl von dem Gebrauch européischer Terminologien als auch von seinen jeweiligen
Forschungsinteressen und Fragehorizonten geprigt. Angewendete Interpretationsmuster und eurozentrische
Vorverstindnisse miissen damit stets reflektiert und offen gelegt werden.

¢ Gladigow 1995, 22.

*7 Ebd.

8 ygl. bes. Zinser 1997 zu der ,Markt‘-Metapher.

49 Gladigow 1995, 31.
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von ,Religion“*®’, der besonders fiir die Neuzeit ebenso mitbedacht werden miisse wie die
sinnstiftende Funktion von Literatur und Neuen Medien.*"!

Mit dem religionswissenschaftlichen Konzept der Europdischen Religionsgeschichte als
Sachebenenkonstrukt im Rahmen einer Lokalen Religionsgeschichte *** kann ein seit
Jahrhunderten bestehender pluraler ,Markt‘ der Religionen — gekennzeichnet z. B. durch
Prozesse von Konkurrenz, Kooperation und / oder Koexistenz — sowie das ,,Gesamtspektrum

4 464
«463 ntersucht werden.*®

an religiésen Orientierungen

Stausberg schldgt in weiterfilhrender Perspektive von Gladigows Konzept vor, die
europdische Religionsgeschichte nicht mehr nur auf die Bezugsgrofe ,Religion(en)’
fokussiert zu sehen, sondern aus einer diskursiven Perspektive zu betrachten, die es
ermdglicht, Begriffe oder Themen aus unterschiedlichsten Kontexten mit in den Blick zu

nehmen, die sonst nur Religionen zugeschrieben wiirden:

“OEbd., 21.

1 ygl. ebd., 28f. Gladigow erwihnt zudem Austauschprozesse von Religionen und offentlichen Sinnstiftern
(wie z.B. dem Theater, der Bildung oder der Philosophie) seit der europdischen ,Moderne‘ um 1800 sowie am
Beispiel Goethes die Benutzung hochst unterschiedlicher, sich teilweise ausschlieBender ,Sinnsysteme und
vielfaltige religiose Orientierungen, vgl. ebd., 34. Vgl. auch Schlieter 2010, 48, der mitlaufende alternative
religidse ,Sinnsysteme‘ mit Beispielen aus Asien benennt.

42 yol. Kippenberg 1995.

493 Gladigow 1995, 24.

44 Zander benennt in seiner Studie drei Griinde, die gegen dieses Verstindnis der Europiischen
Religionsgeschichte sprichen: ,,Zum ersten bedeutete diese Perspektivverschiebung faktisch eine neue
Verengung, denn man konzentrierte sich vor allem auf die Erforschung von Minderheiten oder als
,heterodox ausgegrenzten Gruppen und nutzte im Grunde arbitrire zeitliche Eingrenzungen. Ein vergleichbares
Interesse an den GroBkirchen, die zentrale, oft entscheidende Akteure waren, fehlte bislang. (...) Zum anderen
kann man nur komparativ das Europidische an einer europdischen Religionsgeschichte bestimmen. Aber genau
diese Dimension fehlt. (...) SchlieBlich fiihrt die fehlende komparative Perspektive zu einer hochst umstrittenen
inhaltlichen Festlegung: der Identifizierung von Pluralitidt oder ,Pluralismus® (dessen normative Aufladung
gegeniiber ,Pluralitit’ in diesem Zusammenhang oft nicht reflektiert wird) als europdisches Spezifikum. Aber
besitzen andere Religionen wirklich ,in geringerem Malle Pluralitit .. und wenig dauerhafte
Auseinandersetzungen‘?“ (Zander 2016, 30). Zander nimmt fiir seine Arbeit interreligiose Vergleiche als
»konstitutiv zur Bestimmung einer ,europdischen Religionsgeschichte hinzu“ (ebd., 31). Er geht dabei ,,nicht
von der Vermutung einer hdheren Pluralitét (...) in Europa aus, sondern von der nichtgentilen Organisation der
Zugehorigkeit als Unterscheidungskriterium, nicht nur, weil Pluralitit als Spezifikum fraglich ist, sondern auch,
weil es in jedem Fall nur bei einer modalen Differenz (...) bliebe* (ebd.). Zu konstatieren und Kkritisieren ist
jedoch, dass Zander einen christlichen Interpretationsrahmen auf sein Konzept der Européischen
Religionsgeschichte iibertrigt und dieses dadurch christozentrisch fokussiert ist. Erwdhnung finden soll auch die
Perspektive der Globalen Religionsgeschichte (vgl. z.B. Bergunder 2011a, Bergunder 2012 und Bergunder
2016), die ,Religion‘ im Kontext von ,,globalen und komplexen diskursiven Konstellationen* (Bergunder 2012,
106) rekonstruiert und diese Kategorie im Rahmen einer Globalen Religionsgeschichte mit spezifischen
Verflechtungsgeschichten (entangled histories) (vgl. z.B. Conrad/Randeria 2013, 40) versteht.
Religionsgeschichte wird von Schlieter 2010, 49 im Gegensatz zur Europidischen Religionsgeschichte als
,multizentrische, globale Interaktionsgeschichte™ angesehen. Vgl. auch Bretfeld 2012. Vgl. aber die These von
Hermann 2015, 33, die besagt, ,,dass die Konstellation ,Europdische Religionsgeschichte® aufgrund der
hegemonialen Stellung des Westens iiber den Verlauf des 19. und 20. Jahrhunderts einen modernen
Religionsdiskurs hervorgebracht hat und damit in eine Konstellation ,Globaler Religionsgeschichte
ibergegangen ist, in der verschiedene der zentralen Charakteristika der von Gladigow beschriebenen
,Europédischen Religionsgeschichte‘ weltweite Bedeutung erlangt haben.*
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»[I]ch wiirde europdische Religionsgeschichte — wohl im Sinne Burkhard Gladigows — in dieser
Hinsicht von der Fixierung auf die Bezugsgroe Religion(en) I6sen wollen: Europiische
Religionsgeschichte ist dann nicht die Geschichte von Religionen in Europa — seien sie christlich oder
nicht, in monopolistischer oder pluralistischer Verfassung —, sondern die Geschichte von Diskursen,
die in verschiedenen Mediatisierungen, Kontexten und Modi mit Themen operieren, die wir aus
unterschiedlichen Griinden und Interessen sub specie religionis zu fassen geneigt sein konnen, z. B.
weil sie mit Namen (wie z. B. Zoroaster/ Zarathustra) oder Bildern operieren, die ansonsten in
bestimmten Religionen beheimatet sind.**®

Mit der Betrachtungsweise der Europdischen Religionsgeschichte als ,Geschichte von
Diskursen‘ ldsst sich auch Taboris dramatische Ritualkritik durch spezifische
Rezeptionslinien, z. B. von ausgewdhlten Thesen aus Werken von Sigmund Freud und
Theodor Reik, die versatzstiickartig und neukontextualisiert Eingang in das zu untersuchende
Holocaust-Drama gefunden haben, in diese einordnen.

Als ein Diskurs in der europdischen Religionsgeschichte kann die Religionskritik des 19.
und 20. Jahrhunderts und noch spezifischer auch die psychologische bzw. psychoanalytische
Religionskritik mit Vertretern wie Sigmund Freud und Theodor Reik betrachtet und von der
Religionswissenschaft als Gegenstandsbereich bestimmt**® sowie im Kontext des Konzepts
der Europdischen Religionsgeschichte verortet werden. Neben den priagnanten
Ausdrucksformen einer potentiell inner- oder interreligiosen Kritik konnen mit der Kategorie
der Religionskritik auch ritualkritische Diskurse und Positionen in der europdischen
Religions- und Geistesgeschichte erfasst werden.*®’

Mit dieser Arbeit wird der Fokus auf die Verbindung zwischen Literatur (Drama, im
weitesten Sinne ,Kunst‘) und ,Ritual® bzw. ,rituellen Elementen® am Beispiel von Taboris
meist ritualkritisch gerahmten Konstruktionen in den ausgewéhlten Dramentexten gelegt. Da
Taboris Ritualkonstruktionen im Besonderen Beziige und Anspielungen zum Narrativ des
Letzten Abendmahl-Rituals aufweisen, ldsst sich eine mogliche ritualkritische Ausrichtung
der rituellen Versatzstiicke rezeptionsgeschichtlich verorten und als bestimmte Entwicklung
innerhalb der Europidischen Religionsgeschichte begreifen.**® Die Position Taboris als Autor

und Dramatiker wiére damit durch seine Rezeptions-, Konstruktions- und

493 Stausberg 2009, 713f. Vgl. insb. auch Stausberg 1998b.

46 ygl. zB. die im Jahr 2005 in Bayreuth unter dem Titel Religion und Kritik — Das Kritikpotenzial der
Religionen und der Religionswissenschaft lancierte Jahrestagung der Deutschen Vereinigung fiir
Religionsgeschichte (DVRG) und die daraus hervorgegangenen Publikationen 2006 und 2007 in der Zeitschrift
fiir Religionswissenschaft. Auf dem Tagungsprogramm stand auch das Panel Ritualkritik und Religionskritik
unter der Leitung von Oliver Kriiger. Fiir die Religionskritik als Gegenstandsbereich der Religionswissenschaft
sprechen sich z.B. Berner 2006, 107, Hock 2008 oder auch Zinser 1988, 317 aus. Vgl. aber auch Quack 2012, 9:
,»Ab dem 19. Jahrhundert ist die Religionswissenschaft selbst ein Teil des Diskurses {iber Religion und Kritik;
sie ist mit religidsen und religionskritischen Stromungen und Traditionen auf unterschiedlichste Weise
verbunden und verstrickt.*

7 Mit diesem Zugang wird die Vorstellung von in sich kohirenten religiésen ,Systemen® hin zu dynamischen
Zuschreibungsdiskursen in Bezug auf ,Religionen‘ aufgebrochen: Wie Werner Schiffauer treffend feststellt:
»Man streitet sich um ,etwas‘, man versteht ,etwas‘ unterschiedlich® (Schiffauer 2000, 325).

498 ygl. bes. das folgende Kap. 2.1.3.
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Neusynthetisierungsleistungen in europdische religions- und ritualkritische Diskurse
einreihbar.

Wurden die Religionskritik in der europdischen Religions- und Geistesgeschichte und mit
dieser verbundene ritualkritische Diskurse dargelegt, so soll insbesondere auch Alexandra
Griesers Aufsatz »Die Gotter sind eine Funktion des Stils«. Schone Literatur als Medium von
Religionskritik am Beispiel des Drama in Leuten von Fernando Pessoa (2006)
Aufmerksamkeit geschenkt werden, die sich explizit mit einem Beispiel literarischer
Religionskritik in der europdischen Religionsgeschichte auseinandersetzt. ** Grieser
konstatiert:

»Die Philosophen der Aufkldarung, Hegel, Feuerbach, Marx, Nietzsche und Freud gelten als (...)
Gewdhrsméinner [der europdischen Religionskritik, Anm. d. Verf.], und ihr philosophisches
Grundmuster steht in der Tradition, Legitimationen fiir Religion vor Kants ,Richterstuhl der Vernunft*
zu priifen, zu widerlegen oder gegebenenfalls zu erneuern. Hinweise auf Literaten oder literarische
Formen finden sich dagegen eher marginal.“*”

Analog zu der Bestimmung von Literatur als Medium von Religionskritik kann Taboris
Holocaust-Drama, das ebenfalls religionskritische Momente aufweist, sowohl als Medium
von Religionskritik als auch als Medium von Ritualkritik — mit der Beachtung der pluralen
Rahmungen der Ritualkonstruktionen — betrachtet werden. Ausgewihlte rituelle Elemente und
Anspielungen weisen religiose Beziige auf und sind von dem Autor aus christlichen und
jiidischen Kontexten entnommen wurden. Betont Grieser, dass ,,[d]ie Bedeutung literarischer
Religionskritik (...) jedoch innerhalb der europdischen Religionsgeschichte weit liber die

“71 ynd ,,traditionelle

(13 472

popularisierende Darbietung religionskritischer Argumente hinausreiche
Denk- und Wahrnehmungskonventionen systematisch zur Disposition gestellt werden
konnen, so gilt dies auch fiir Taboris Ritualkonstruktionen, die vielfdltige Assoziationsfelder
in seinem Holocaust-Drama eroffnen.*”

Das folgende Kapitel setzt sich nun mit der fiir das ausgewéhlte Holocaust-Drama Taboris

angewendeten rezeptionsgeschichtlichen Methode auseinander.

49 ygl. Grieser 2006.

YO Bbd., 157f. Vgl. auch Zinser 1988, 316 mit seinem Hinweis auf Lessing: ,Neben der philosophischen
Religionskritik gibt es eine literarische (...), deren Wirksamkeit (...) angesichts der groBen Verbreitung der
Literatur nicht zu unterschitzen ist (z. B. LESSING).*

7! Grieser 2006, 158.

‘2 Ebd., 171.

473 Angemerkt werden muss, dass in dieser Arbeit ausgewihlte mogliche Assoziationsfelder besprochen werden.
Tabori iiberlésst letztlich den Rezipienten die Interpretation(en) der durch das Drama zur Verfiigung gestellten
Lesarten.
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2.1.3 Die rezeptionsgeschichtliche Methode als Zugang zu Taboris Holocaust-Drama

In seiner zweibdndigen Dissertation Faszination Zarathushtra. Zoroaster und die

474

Europdische Religionsgeschichte der Friihen Neuzeit (1998)""" hat Michael Stausberg das

literaturwissenschaftliche Modell der Rezeptionsgeschichte mit dem Verweis auf die

4 . . .
B4 als einer der ersten fiir eine

rezeptionsdsthetische Methode von Hans Robert Jau
religionswissenschaftliche Studie angewendet. Durch den rezeptionsgeschichtlichen Zugang
wird allgemein gesprochen ,,der Annahme einer Selbstwirksamkeit und préadisponierten

Bedeutung von ( heiligen‘) Texten und Konzeptionen“*’®

widersprochen und der Fokus
hingegen auf kreative Auseinandersetzungen und Bedeutungszuschreibungen sowie
Aneignungen und Neukontextualisierungen des religionshistorischen Materials gelegt.
Religionsgeschichte wird bei Stausberg als Rezeptionsgeschichte bestimmt. ,,Im Gegensatz zu
einer Wirkungsgeschichte, der es vorrangig um Einfluss- oder Abhéngigkeitsforschung geht
und die dabei einen semantisch konstanten ,Text‘ voraussetzt, der gewissermallen ,Spuren*
hinterldsst (...), sucht eine Rezeptionsgeschichte ihre Perspektive vom Rezipienten her zu
bestimmen.“*”” Stausberg formuliert folgende Forschungsfrage:

,Die  vorliegende  Zoroaster-Rezeptionsgeschichte  bezieht sich auf eine  spezifisch
religionsgeschichtliche bzw. religionswissenschaftliche Fragestellung, die sich wie folgt formulieren
lasst: Welche Konkretisationen und Konnotationen hat Zoroaster, ein Name aus einer nichtchristlichen
religiosen Tradition, wann und in welchen Texten des nicht-zoroastrischen Europa faktisch erfahren,
und welche Bedeutung hat diese Geschichte der Rezeption bzw. der Konstruktion des
auBereuropiischen Namens Zoroaster fiir eine Europdische Religionsgeschichte?**’®

474 ygl. Stausberg 1998a und Stausberg 1998b.

475 Vgl. JauBB 1967 zur Rezeptionsisthetik, bei der eine hermeneutische ,Rekonstruktion des
Erwartungshorizontes, vor dem ein Werk in der Vergangenheit geschaffen und aufgenommen wurde, (...) die
Fragen zu stellen [ermoglicht], auf die der Text die Antwort war, und damit zu erschlieBen, wie der einstige
Leser das Werk gesehen und verstanden haben kann“ (ebd., 43). Vgl. auch z.B. Grimm 1975, 26-33 zur
Rezeptionsésthetik von JauBl sowie Kirsch 2016, 118-123. Festgehalten werden muss an dieser Stelle, dass sich
die Verfasserin dieser Arbeit von der Person JauB dezidiert distanziert. Vgl. Westemeier 2015, 4: , Jaul meldete
sich 1939 freiwillig zum Dienst in der Waffen-SS (...). Er gehorte seit 1941 dem SS-Fiihrerkorps an und trug
1945 den Dienstgrad eines SS-Hauptsturmfiihrers der Reserve.” Am 09.11.1943 wurde JauB zum SS-
Obersturmfiihrer der Reserve (vgl. ebd., 73) und exakt ein Jahr spiter mit 23 Jahren zum SS-Hauptsturmfiihrer
der Reserve befordert (vgl. ebd., 94). Von Ende 1945 bis zu Beginn des Jahres 1948 war er in Recklinghausen
interniert. Das dortige Spruchgericht, das sich in seinem Urteil nur auf die Angaben von JauB stiitzte, verurteilte
ihn am 12.12.1947 daher nur aufgrund der ,Mitgliedschaft in einer verbrecherischen Organisation zu einer
Geldstrafe von 2000 RM*“ (ebd., 111). Westemeier konstatiert: ,,Die Verfahren haben in der Regel keine
Aussagekraft {iber die tatsdchliche Beteiligung an NS-Gewalt- oder Kriegsverbrechen® (ebd.). 1948 beginnt Jaul3
das Studium der Romanischen Philologie an der Universitit Heidelberg: ,,Nach Promotion und Habilitation
gehorte er 1966 zu den ersten acht ordentlichen Professoren der neugegriindeten Universitit Konstanz (ebd., 4).
Im Jahr 1980 wird JauB ordentliches Mitglied der Heidelberger Akademie der Wissenschaften (vgl.
http://www.haw.uni-heidelberg.de/akademie/mitglied.de.htm1?id=495, letzter Zugriff 01.06.2017). Zudem
kommt Westemeier mit den zitierten Worten von Hans Ulrich Gumbrecht, dessen Doktorvater Jaull war, tiber
das von Jaul} selbst kreierte Narrativ seiner Vergangenheit zu dem Schluss: ,,Man darf daher in der Tat bei den
Stellungnahmen  von  Jaul  iiber seine  SS-Vergangenheit von  , hartndckigen Liigen und
Verschleierungsmandvern® sprechen® (Westemeier 2015, 118). Vgl. auch Westemeier 2016.

476 Stausberg 1998a, 3.

77 Ebd.

S Ebd., 21.
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Es ldsst sich restimieren, dass Stausberg mit seiner Studie die ,,Moglichkeiten der
Rezeptionsgeschichte fiir die religionswissenschaftliche Literaturforschung fruchtbar
gemacht“*” hat.

Ebenfalls wird die rezeptionsgeschichtliche Methode beispielsweise auch in der
religionswissenschaftlichen Dissertation Magie. Rezeptions- und diskursgeschichtliche
Analysen von der Antike bis zur Neuzeit (2011) von Bernd-Christian Otto angewendet. Otto
hilt fest: ,,Eine Rezeptionsgeschichte des Magiebegriffs hat (...) die sozial-kulturellen
Bedingungen, sprachlichen und auBlersprachlichen Funktionen, sowie autorspezifischen
Motivationen und Intentionen konkreter Verwendungen (hier aufgefasst als Rezeptionen) des
Begriffs Magie zum Gegenstand[.]“** In seiner Studie erweitert Otto den rezeptions-
geschichtlichen um den diskurstheoretischen Zugang im Anschluss an Foucaults Archdologie
des Wissens (1973) und versteht damit Aussagen und Texte als ,Knoten® in einem diskursiven
Netz.**!

Diese Arbeit setzt sich zum Ziel, ausgewihlte, nachvollziehbare Rezeptionslinien — im
Rahmen von Textdiskursen — in dem ausgewéhlten Holocaust-Drama durch den Fokus auf die

Rezeptionsakte des Autors Tabori zu untersuchen.*™

Mit der Beriicksichtigung von Taboris
eigener Einbettung in sozio-kulturelle Kontexte, seiner ,Habitats of Meaning**® sowie des
lebensgeschichtlichen und zeithistorischen Kontextes ldsst sich fiir die Dramenanalyse fragen:
Welche Rezeptionen (in Form von intertextuellen Aneignungen heterogener Quellen) und
Konstruktionstétigkeiten lassen sich fiir Taboris ausgewdhltes Holocaust-Drama aufdecken?
Es wird dabei von Rezeptionen und Kombinationen unterschiedlicher Ausschnitte und

Versatzstiicke aus zahlreichen Quellen ausgegangen. Die ,kreative[n] Deutungsprozesse

479 Kriiger 2012, 209.

“00tto 2011, 13.

1 ygl. ebd., 15-27. Vgl. Foucault 1973. Luise Lampe vermerkt in ihrer religionswissenschaftlichen Dissertation
,, Unendlich viel Spiritualitit”. Religiose Musikdeutung in der gegenwdrtigen Klassikszene (2016) u.a. jedoch,
dass in Ottos Studie einer ,Kontinuititsgeschichtsschreibung (...) nicht konsequent genug widersprochen®
(Lampe 2016, 71) werde, und operiert in ihrer Arbeit mit der Kategorie der ,,Aktualisierung®, mit der zum einen
der Aspekt von gesellschaftlichem, politischem oder 6konomischem Interesse an der Rezeption, Transformation
und (Re-)Produktion bestimmter diskursiver Motive zu einem bestimmten Zeitpunkt und in einem bestimmten
Kontext stirker markiert werden [soll]. (...) Zum anderen soll statt einer Kontinuitits- eine
Aktualisierungsgeschichte geschrieben werden, bei der das Problem ,mangelnder Quellen nicht gelést wird,
indem ,Diskurs® als Liickenfiiller verwendet wird. Vielmehr soll in Riickgriff auf diskurstheoretische
Reflexionen iiber historische Diskontinuitdit und Abbruch bereits das Ideal einer liickenlosen Quellenlage
dekonstruiert werden, suggeriert es doch eine vermeintliche historische Kontinuitét, die aus diskurstheoretischer
Sicht jedoch eine Fiktion darstellt* (ebd.).

482 Rezeptionslinien sind nach Otto 2011, 14 ,dann konkret rekonstruierbar, wenn sich Autoren bei ihrem
literarischen Schaffen explizit (oder implizit) auf éltere Autoren und Texte — etwa im Kontext einer bestimmten
Lesart oder semantischen Zuordnung (...) — berufen.“ Wie im Folgenden dargelegt wird, zeigen sich
»intertextuelle Referenzstrukturen (ebd.) durch Taboris Rezeption von z.B. Elementen verschiedener
Textkorpora in dem ausgewihlten Drama.

8 Vgl. Hannerz 1996, 22f. und Kap. 2.1.1.3.
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[und] Interpretationsleistungen (...) von Texten, Themen und Konzeptionen“***, die ihrerseits
nicht ,fiur sich® stehen, sondern diskursiv verortet sind, der damit verbundene
Auswahlprozess*® sowie die daraus resultierenden Rezeptionslinien geben eine gewisse
Programmatik von Taboris dramatischen Konstruktionen zu erkennen, die im Verlauf dieser
Studie herausgearbeitet wird.

Da die rezeptionsgeschichtliche Untersuchung Taboris Bezugnahmen auf und
LAnkniipfung[en] an (Pri-)Texte“*® fokussiert, die in den ausgewshlten Dramentexten

.. 4
,neuperspektiviert*?’

werden, wird mit dieser Arbeit erstmals das literaturwissenschaftliche
Theoriekonzept der Intertextualitdt fiir eine rezeptionsgeschichtliche Analyse herangezogen
und fruchtbar gemacht. Der folgende Exkurs soll nun einen Uberblick iiber ausgewihlte
intertextuelle Zuginge bieten.**® Bedenkt man auch, dass Taboris Drama zur Auffithrung
gelangte und folglich ein Medienwechsel stattfand, ist auch das Konzept der Intermedialitét
mit in die Rezeptionstheorie einzubetten.**’

Erscheint eine ,allgemeingiiltige Begriffsdefinition (...) aufgrund der kontrovers
diskutierten theoretischen Ansdtze und dem geradezu uniiberschaubaren Ausmall an

he 490

Diskussionen unmoglic , so lasst sich dennoch herausstellen, dass der Begriff

Intertextualitit in den 1960er Jahren aus poststrukturalistischer Sicht von Julia Kristeva im

491

Anschluss an Michail M. Bachtin geprigt wurde.” Kristeva verwendet dabei ein weites

Konzept von Intertextualitéit, so dass ,,tout texte se construit comme mosaique de citations,
tout texte est absorption et transformation d’un autre texte.**">
Der Literaturwissenschaftler Gérard Genette versteht Intertextualitit in Palimpsestes. La

littérature au second degré (1982) (dt. Ausgabe: Palimpseste. Die Literatur auf zweiter Stufe

8 Stausberg 1998a, 3.

“ Durch die Selektion wird auch ein bestimmter ,Akzent fir die Rezipienten gesetzt, d.h. die
Rezeptionstétigkeiten Taboris lenken auch die Rezeption seiner Dramentexte. Zu bedenken ist dabei ein
bestimmtes ,,Rezeptionsinteresse* (Fleith/Backes 2011, 117) des Autors, aber auch der fiir die Dramen Taboris
teilweise vor einer Herausforderung stehende und fundierte Quellenkenntnisse abverlangende ,Wissenshorizont
der Rezipienten fiir die ErschlieBung der Dramen und ihre jeweilige Kontextverortung.

% Stausberg 1998a, 23.

7 Neumann/Niinning 2006, 16.

8 Vgl. auch ein Seitenblick auf Kreinath 2016, 157 in Bezug auf Intertextualiit und Interritualitit als fruchtbare
Konzepte fiir die Religionsésthetik.

¥ vgl. z.B. Rajewsky 2002 oder Wolf 2014 zum Konzept Intermedialitit.

0 Zancas 2013, 31, FuBnote 60.

“1vgl. Kristeva 1967. Vgl. Bachtin [1934/1935] 1979, 168-219, der das Konzept der Dialogizitit anhand von
Romanen Dostojewskijs entwickelt hat, das den Dialog der Stimmen innerhalb eines Textes und die
Mehrstimmigkeit von AuBerungen umfasst.

2 Kristeva 1967, 440f. Vgl. auch Mandel 2013, 41: ,,Seit der Begriff Intertextualitdt von Julia Kristeva im
Anschluss an Michail Bachtin geprédgt wurde, haben sich zahlreiche konkurrierende Intertextualititstheorien und
damit einhergehende Definitionen von Intertextualitit ausgebildet[.]* Vgl. ebd., 41-68 zur
Intertextualititsdebatte.
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(1993)) als eine von mehreren Ausprigungen von Transtextualitit®> und arbeitet eine

Typologie transtextueller Beziehungen heraus.***

Intertextualitit definiert er ,,als Beziehung
der Koprédsenz zweier oder mehrerer Texte, d.h. in den meisten Féllen (...) als effektive
Prisenz eines Textes in einem anderen Text.“** Einen weiteren Typus bildet die Kategorie
Paratext, unter der Genette

»litel, Untertitel, Zwischentitel; Vorworte, Nachworte; Hinweise an den Leser, Einleitungen usw.;
Marginalien, Fulinoten, Anmerkungen; Motti; Illustrationen; Waschzettel, Schleifen, Umschlag und
viele andere Arten zusitzlicher, auto- oder allographer Signale [versteht], die den Text mit einer
(variablen) Umgebung ausstatten und manchmal mit einem offiziellen oder offiziosen Kommentar
versehen, dem sich auch der puristischste und dulleren Informationen gegeniiber skeptischste Leser
nicht so leicht entziehen kann (...).“**

Der Typus der Metatextualitit verweist auf kommentierende Textbeziechungen,”’ und die
Architextualitit widmet sich ferner der Frage der Gattungszugehérigkeit.*”® Mit dem Typus
der Hypertextualitit ldsst sich zudem die Beziehung eines Textes B (Hypertext) zu einem
vorigen Text A (Hypotext) untersuchen.*”” Genette konstatiert fiir die Analyse der Text-zu-
Text-Beziehungen grundlegend: ,,[D]ie fiinf Typen der Transtextualitit [diirfen] nicht als
voneinander getrennte Klassen betrachtet werden, die keinerlet Verbindungen oder
wechselseitige Uberschneidungen aufweisen. Sie sind im Gegenteil eng und oft in
aufschlussreicher Weise miteinander verbunden.«**

Manfred Pfister fiihrt ebenfalls eine Intertextualitdt-Typologie im Rahmen des von ihm
und Ulrich Broich herausgegebenen Sammelbands Intertextualitit. Formen, Funktionen,

1
f.SO

anglistische Fallstudien von 1985 au Die sechs qualitativen Typen der Skalierung von

Intertextualitdt werden dabei ,,als heuristische Konstrukte zur typologischen Differenzierung

43 ygl. Genette 1993, 9. An dieser Stelle wird die deutsche Ausgabe verwendet.

4% 7u reflektieren gilt, dass Genettes Typologie ,.prinzipiell fiir jeden Text [gelten konne], obwohl narrative
Texte bevorzugt werden, so dass er uns in Palimpseste quer durch die europdische Literaturgeschichte von der
Antike bis zur Moderne fiihrt* (Berndt/Tonger-Erk 2013, 114).

3 Genette 1993, 10. Die iibliche und sichtbarste Form sei nach Genette das markierte Zitat; weniger explizit das
Plagiat, das ,,eine nicht deklarierte, aber immer noch wortliche Entlehnung darstellt; und in einer noch weniger
expliziten und weniger wortlichen Form die der Anspielung, d.h. einer Aussage, deren volles Verstindnis das
Erkennen einer Beziehung zwischen ihr und einer anderen voraussetzt, auf die sich diese oder jene Wendung des
Textes bezieht, der ja sonst nicht ganz verstandlich wire“ (ebd.).

“OEbd., 11f.

47 [D]abei handelt es sich um die iiblicherweise als ,Kommentar* apostrophierte Beziehung zwischen einem
Text und einem anderen, der sich mit ihm auseinandersetzt, ohne ihn unbedingt zu zitieren (anzufiihren) oder
auch nur zu erwéhnen (ebd., 13).

4% Hier handelt es sich um eine unausgesprochene Bezichung, die bestenfalls in einem paratextuellen Hinweis
auf die taxonomische Zugehdrigkeit des Textes zum Ausdruck kommt (in Form eines Titels wie Gedichte,
Essays oder Der Rosenroman usw., oder was hiufiger der Fall ist, eines Untertitels, der den Titel auf dem
Umschlag ergénzt (...))“ (ebd., 13).

49 ygl. ebd., 14. Ob der ,Hypertext* erkannt wird, hiingt von den Kenntnissen der ,Hypotexte‘ der Rezipienten
ab.

*Ebd., 18.

0 ygl. Pfister 1985a, bes. 26-30.
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unterschiedlicher intertextueller Beziige*

angesehen. Der erste Typus der Referentialitét
zielt auf die Intensitidt, mit der sich ein Text auf einen anderen bezieht und diesen
thematisiert. °* Intertextualitit wird des Weiteren auch nach ihrer ,kommunikativen

4
Relevanz >’

skaliert. Der Typus der Kommunikativitit wird differenziert durch den
intertextuellen Bezug nach dem ,,Grad der Bewusstheit (...) beim Autor wie beim Rezipienten,
der Intentionalitit und der Deutlichkeit der Markierung im Text selbst.“"* Der Typus der
Autoreflexivitdt hdngt nach Pfister mit der Referentialitdt und Kommunikativitdt zusammen.
Fiigt ein Autor markierte Verweise im Text ein und reflektiert iiber die ,,intertextuelle

“506, sieht Pfister den Grad von

Bedingtheit und Bezogenheit seines Textes in diesem selbst
Intertextualitét steigen.
Der Typus der Strukturalitit registriert die ,,syntagmatische Integration der Prétexte in den

«507

Text“””", und der Typus der Selektivitit erfasst, ,,wie pointiert ein bestimmtes Element aus

einem Pritext als Bezugsfolie ausgewéhlt und hervorgehoben wird und wie exklusiv oder
inklusiv der Pritext gefasst ist, d.h. auf welchem Abstraktionsniveau er sich konstituiert.<>*®
Mit dem Typus der Dialogizitéit in Anlehnung an Bachtin soll z. B. die semantische Spannung
der Texte aufgrund des neuen Zusammenhangs betrachtet werden: ,,Eine Textverarbeitung
gegen den Strich des Originals, ein Anzitieren eines Textes, das diesen ironisch relativiert und
seine ideologischen Voraussetzungen unterminiert, [zeugt von]| besonders intensiver
Intertextualitit.**’ Zu beachten ist jedoch, dass diese Typologie nur idealtypisch anwendbar
ist und die genannten Typen u. U. schwer voneinander abgrenzbar sind: ,,Es ist beispielsweise
manchmal nicht leicht zu entscheiden, ob ein einzelnes Zitat als hoher Grad von Selektivitit

oder als geringer Grad von Strukturalitit gewertet werden soll.«'*

2 Ebd., 30. Zudem existieren auch quantitative Kriterien: Die quantitative Beurteilung ergebe sich aus der

,Dichte und Haufigkeit der intertextuellen Beziige™ und aus der ,,Zahl und Streubreite der ins Spiel gebrachten
Pritexte (ebd.).
393 ygl. ebd., 26f.
**Ebd., 27.
395 Ebd. Die Kommunikativitit erhohe sich nach Pfister, wenn z.B. ,,breit rezipierte und diskutierte Texte* (ebd.)
als Pritexte herauszustellen sind. Hierbei spielt natiirlich das Wissen und die kontextuelle Verortung der
Rezipienten eine grof3e Rolle.
3% Ebd. ,,Das Kriterium der Autoreflexivitit ldsst sich weiter danach abstufen, wie explizit bzw. implizit diese
Metakommunikation iiber die Intertextualitét erfolgt” (ebd., 28).
7 Ebd. ,,Nach diesem Kriterium ergibt das bloB punktuelle und beildufige Anzitieren von Pritexten einen nur
geringen Intensitétsgrad der Intertextualitit, wihrend wir uns in dem Mafle dem Zentrum maximaler Intensitit
?O%hern, in dem ein Prétext zur strukturellen Folie eines ganzen Textes wird™ (ebd.).

Ebd.
%9 Ebd., 29. Pfister wendet jedoch auch ein, dass Bachtins Konzept der Dialogizitit auf die Romanliteratur
fixiert und ,,dominant intratextuell, nicht intertextuell (ebd., 4f.) sei.
> Mandel 2013, 60. Vgl. auch den Artikel Formen der Markierung von Intertextualitit (1985) von Ulrich
Broich. Nach Broichs engem Verstindnis liegt Intertextualitdt dann vor, ,,wenn ein Autor bei der Abfassung
seines Textes sich nicht nur der Verwendung anderer Texte bewusst ist, sondern auch vom Rezipienten erwartet,
dass er diese Beziehung zwischen seinem Text und anderen Texten als vom Autor intendiert und als wichtig fiir
das  Verstdndnis seines Textes erkennt“ (Broich 1985a, 31). Anstelle eines dynamischen
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Alice Huths germanistischer Beitrag ,,In meiner Geisterstunde ‘. Intertextualitit und
Geddchtnis in Werken von George Tabori (2008) bezieht sich hingegen auf die
kultursemiotische Intertextualititstheorie in Renate Lachmanns Geddchtnis und Literatur.
Intertextualitiit in der russischen Moderne (1990).”'' Wihrend in dieser hier vorliegenden
Arbeit Taboris selbst verfasstes Holocaust-Drama The Cannibals und Die Kannibalen
hinsichtlich intertextueller Bezugnahmen untersucht wird, konzentriert sich Huth auf das
»Wieder-, Weiter- und Gegenschreiben (...) [von vorhandenen] Pritexte[n] im Sinne der

Terminologie von (...) Lachmann‘’'?

anhand von Taboris Ich wollte meine Tochter ldge tot zu
meinen Fiifsen und hdtte Juwelen in den Ohren (Der Kaufmann von Venedig) (1978), Nathans
Tod (1991), Taboris Kaftka-Adaptionen Die Hungerkiinstler (1977) und Verwandlungen. Eine
Improvisation frei nach Kafka (1977) sowie Mein Kampf (1987) und konstatiert dabei Taboris
mintertextuelles Spiel, das zwischen Prozessen der Sinnkomplexion und -dispersion
laviert.“’"* Huth kommt zu dem Schluss: ,»latsdchlich beruht seine Textarbeit primér auf
Reduktion und Montage: Die Identitit kanonischer Werke wird durch Streichung,
Verdichtung und Verschiebung zerstort.«>'*

In dieser religionswissenschaftlichen Arbeit werden folgende Fragenkomplexe aufgestellt:
Was wird von Tabori rezipiert, zitiert oder welche Allusionen lassen sich aufzeigen? Welche
Pritexte sind damit verbunden, und welche Elemente, Motive, Metaphern oder Anspielungen
werden de- und in den Dramentexten neukontextualisiert; wie werden beispielsweise rituelle
Elemente transferiert, transformiert und mit neuen Rahmungen und Bedeutungen versehen?
Welche Hinweise auf bzw. Beziige zu verwendeten Quellen lassen sich rekonstruieren? Wie

gestaltet sich die Form der intertextuellen Bezugnahme? Liegt ein sprachlich unverdndertes,

z. B. durch Anfiihrungszeichen oder durch ein verdndertes Schriftbild markiertes Zitat in dem

Kommunikationssettings mit offenen, fluiden und aktiven Bedeutungszuschreibungen wird Intertextualitit hier
an einen linearen Kommunikationsprozess zwischen Autor und Rezipient sowie an eine vom Rezipienten zu
erkennende eindeutige Autorintention gebunden. Vgl. auch Broich 1985b und Pfister 1985b zu den
Bezugsfeldern der Intertextualitit und der Unterscheidung zwischen der Einzeltext- und Systemreferenz: Die
Einzeltextreferenz untersucht die intendierten und markierten Text-Text-Beziige. Die Systemreferenz widmet
sich der Bezugnahme eines Textes auf textiibergreifende Muster, Codes oder Gattungen. Beide Bereiche wiirden
sich unterscheiden lassen, wirken aber auch zusammen, vgl. Broich 1985b, 52. Vgl. auch Helbig 1996, 87-137,
der vier Grade intertextueller Markierung unterscheidet: 1. Die Nullstufe (unmarkiert), die Reduktionsstufe
(implizit markiert), die Vollstufe (explizit markiert) und die Potenzierungsstufe (thematisierte Intertextualitit).

' In dieser Arbeit wurden intra- und intertextuelle Strategien in George Taboris Werk als Formen ésthetischer
Auseinandersetzung mit Auschwitz untersucht. Als Bezugsrahmen diente Renate Lachmanns Theorie der
Intertextualitit, die Texte in der Tradition Bachtins und Kristevas in ihrem kulturgeschichtlichen Kontext
untersucht® (Huth 2008, 120).

*'2Ebd., 6f.

" Ebd., 7.

*1* Ebd.

104



neuen Kontext der Dramentexte vor > oder handelt es sich nur um einzelne, unmarkierte und
damit implizite Versatzstiicke, Anspielungen oder Begriffe?

Auch finden Taboris Sichtweisen und Intentionen anhand von paratextuellen Hinweisen
und AuBerungen Erwihnung.’'® Er selbst sah das Verwenden von Texten anderer Autoren als
Selbstverstidndlichkeit an, wie folgende, beispielhaft hinzugezogene Notizen zu On Brecht on
Brecht (Oktober 1961) im Rahmen des Theaterstiicks Brecht on Brecht (New York City
1961) darlegen. Tabori bezieht sich in dem Abschnitt iiber die Auseinandersetzung mit
Kritikern explizit auf Brecht:

3

On critics.

Brecht: ,The easiest thing in the world is to change a play; the most difficult to improve it.°
Controversy with critics is totally useless. ,You can’t argue with a million dollars.® Or a guillotine.
Kerr (Alfred, not Walter) once branded Brecht as a thief for using the Ocenet Villon-translations in ,3
Penny Opera‘. Brecht never denied the charges at the trial that followed. ,Literature is not private
property.*

Like Dante, Shakespeare, or Eliot, he was a thief. His theater is i.a. The Theater By Quotes. One
quotes the world in order to expose it. This is the technique of judges, prosecutors, defense counsels,
witnesses, reporters; and poets. (...)**"’

Tabori bezeichnet u. a. Brecht als ,Dieb‘ im positiven Sinne und sein Theater als ,Theater der
Zitate‘. Diese Vorgehensweise wird als legitim und notwendig angesehen, um ,Bestehendes’
oder ,Gewesenes® zu reflektieren, u. U. mit neuen Konnotationen zu versehen und weitere,
auch kritische Bedeutungshorizonte zu generieren: ,Man zitiert die Welt, um sie zu

: 1
exponieren. '

*3 Vgl. Broich 1985a, 41. Ferner: Gibt es eine wortwortliche Ubernahme, wird vollstindig zitiert oder kommt es
zu Auslassungen und wird partiell zitiert?

318 Die hinzugezogenen Paratexte dienen der Vertiefung bzw. auch Absicherung der Untersuchungsperspektive
und Interpretationen der Autorin dieser Arbeit.

1 Tabori 1961, 4 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1360). Fiir den Hinweis auf diese Notizen danke ich
Martin Kagel (Department of Germanic and Slavic Studies, University of Georgia). Tabori benennt hier die
Debatte zwischen dem Theaterkritiker Alfred Kerr (1867-1948) und Bertolt Brecht, bezogen auf Die
Dreigroschenoper (1928). Kerr warf Brecht im Berliner Tageblatt vor, fiir einige Songs der Dreigroschenoper
den Namen des franzosischen Dichters F. Villon, aber nicht den Namen des deutschen Ubersetzers K. L. Ammer
angegeben zu haben, vgl. Kerr [1929] 1960 und Kerr [1928] 1960. Vgl. auch Brechts Reaktion in Der Fall des
Herrn Kerr, Brecht [1926/1929] 1963. Auch Tabori hatte seine Auseinandersetzungen mit Kritikern, z.B. mit
Walter Kerr (1913-1996), Theaterkritiker der New York Times, Dramatiker und Pulitzerpreistridger aus dem Jahr
1978. Vgl. z.B. Tabori 1967b und seine scharfe Kritik: ,,It’s all a matter of taste, of course, and Mr. K. is one of
our leading tastemakers. Which is one reason why our theater is the most provincial and dilettantish in the
world.“ Vgl. auch Tabori 1993f.

318 Vgl. auch Schechner 1982, 43, der fiir Thomas S. Eliot und Antonin Artaud herausstellt, dass sie in Bezug auf
,klassische® Texte ,,restatements® und ,,re-presentations* einforderten: ,,In this sense there are no masterpieces:
no work that is untouchable. That’s why so much work in experimental theatre has been the bricolage of old
texts: a process of deconstruction-reconstruction.” Tabori dulert sich beispielsweise in seinem Text WHO IS
WHO, abgedruckt im Programmbuch zum Theaterstiick Babylon-Blues oder wie man gliicklich wird, ohne sich
zu verausgaben (1991), u.a. auch dariiber, dass alle Worte letztlich Zitate seien: Man ,,wartet auf Mitternacht,
wenn die Masken endlich fallen diirfen. Auch Worte sind Masken. Wer sagt schon, was er denkt, wer denkt
schon, was er fiihlt. Jedes Wort ist gestohlen von Moses oder Oma Fanny; alles ist nur Zitat; z. B. ,Guten
Morgen Séhnchen® — stammt das von Tante Ida oder von Shakespeare? Und auch die Gesten und die Grimassen
sind von den anderen: Wie ich die Brille putze, — das habe ich von Vater; das Schnuppern vom Bruder Paul; das
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Fiir The Cannibals (1968) lassen sich beispielsweise in einer hier ausgewéhlten frithen

Version von 1967 folgende Quellen erschlieBen — von Tabori als ,,Acknowledgements"’

gekennzeichnet und mit einem Augenzwinkern zu deuten —, die den Hintergrund fiir die
Erfassung der Rezeptionslinien bilden:

,»1. The Gospel According to John.

2. The Physiological Basis of Medical Practice.

By Best & Taylor. The Williams & Wilkins Co.,

Baltimore.

3. The Joy of Cooking by Irma S. Rombauer and Marion Rombauer Be[c]ker. The Bobbs-Merril Co.
4. Introduction to Physiological Chemistry.

By Meyer Bodansk[y], PH. D.M.D.

John Wiley & Sons, N.Y.

5. ENCYCLOPAEDIA BRITANNICA. Vol. 4 (BRAIN to CASTIN[G]).«**

Es soll betont werden, dass sich Tabori aber durch ein ganzes Konglomerat weiterer
divergenter Quellen aus unterschiedlichen Kontexten, wie z. B. von Sigmund Freud und
Theodor Reik™', arbeitet, spezifische Elemente integriert und sich an The Cannibals und Die
Kannibalen, wie die ritualtheoretische und religionswissenschaftliche Untersuchung

demonstrieren wird, ein dullerst weiter Rezeptionshorizont aufzeigen lasst.

Trommeln mit den Fingern — von wem? Wie die grolen Maler — Rauschenberg, Bacon, Picasso, Rainer — wir
iibermalen unsere Fratzen. Wo ist das authentische Ich? Das echte Gesicht? (...)* (Tabori 1991b, 13f.). Die
,Masken fallen zu lassen‘ fordert z.B. auch Antonin Artaud in Das Theater und sein Double (1969) (franz.
Originalausgabe Le thédtre et son double (1964)): ,,(...) [D]ie Wirkung des Theaters wie die der Pest [ist]
wohltuend (...); denn indem sie die Menschen dazu bringt, sich zu sehen, so wie sie sind, ldsst sie die Maske
fallen, deckt sie die Liige, die Schwiche, die Niedrigkeit, die Heuchelei auf (...)* (Artaud 1996, 34).

> Tabori 0.D. [1967¢], iv (TAPT, New York City, Personliches Archiv Wynn Handman). Vgl. auch Tabori
1966/1967, 188 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1376).

520 Tabori 0.D. [1967¢], iv (TAPT, New York City, Personliches Archiv Wynn Handman). Tabori hat die Bibel
in der King James Version verwendet (vgl. z.B. The Holy Bible. Revised King James Version 1991). Diese
Bibeliibersetzung der Church of England wurde 1604 begonnen und 1611 beendet, vgl. z.B. Daiches 1941 oder
Wansbrough 2008 allgemein zum historischen Entstehungskontext. Aus der Reaktion Taboris im Rahmen eines
Briefs an den Theaterkritiker Richard Watts (Jr.) der New York Post im Kontext von The Cannibals geht
ebenfalls deutlich hervor, dass Tabori fiir sein Stiick die King James Bible herangezogen hat: ,,(...) As for idiom,
it has some Biblical (courtesy King James) (...) resonances, which seem not inappropriate, considering the time
& the place™ (Brief George Tabori an [Richard] Watts [Jr.], 18.11.1968d (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv
681)). Fiir den deutschen Dramentext von Die Kannibalen ist von der Bibeliibersetzung nach Luther und an
Einzelstellen von Leopold Zunz sowie auch von der Ubersetzung von Martin Buber und Franz Rosenzweig
auszugehen, vgl. Die Bibel nach der Ubersetzung Luthers 1968 und auch die Fassung von 1912, Die Heilige
Schrift nach der Ubersetzung von Zunz [1837/1839] 1997, Das Buch in der Wiiste nach der Ubersetzung von
Buber/Rosenzweig 1927 und Das Buch der Preisungen nach der Ubersetzung Bubers 1935, wie es der Brief von
Peter Sandberg an George Tabori, 29.05.1969 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 3309) zeigt. Fiir die weiteren
genannten Quellen fliir The Cannibals laut Taboris Acknowledgements, vgl. Best/Taylor [1937] 1945,
Rombauer/Rombauer Becker [1931] 1967, Bodansky 1927 und o0.A. 1929. Diese letzte Literaturangabe bezieht
sich auf den Artikel Cannibalism in der Encyclopaedia Britannica. Tabori kdnnte neben der Ausgabe von 1929
auch die Ausgaben von 1955, 1959 oder 1960 verwendet haben; der Text ist identisch.

2! Vgl. z.B. Freud [1912/1913] 2007 oder Freud 1918 und Reik 1919 oder die englischsprachige Ausgabe Reik
1946, da nicht sicher herauszustellen ist, in welcher Sprache Tabori die Biicher gelesen hat. Vgl. auch die
Vorrede zu Reiks Probleme der Religionspsychologie, I. Teil: Das Ritual von Freud, vgl. Freud 1919. Dort stellt
Freud u.a. den Bezug zu seinem Werk Totem und Tabu heraus: ,,Diese auf den Einsichten von Robertson Smith
fulende, von mir in ,Totem und Tabu® 1912 entwickelte Hypothese hat Th. Reik seinen Studien {iber Probleme
der Religionspsychologie zugrunde gelegt, von denen hier der erste Band ausgegeben wird (ebd., XI).
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Die Komplexitit von Taboris intertextuellen Bezugnahmen und seine vielschichtigen
Rezeptions- und Konstruktionsprozesse lassen daher eine solche, auf dem
literaturwissenschaftlichen Theoriekonzept der Intertextualitét fuBende

rezeptionsgeschichtliche Untersuchung notwendig erscheinen.

2.1.4 Dramenanalytischer Zugang
Im Rahmen der ritualtheoretischen und religionswissenschaftlichen Untersuchung des
ausgewdhlten Holocaust-Dramas von Tabori wird zudem auch ein dramenanalytischer
Zugang angewendet. Herausgestellt werden soll, dass sich zentrale Begriffe sowie die
Szenen- und Figurenanalyse der zahlreichen Dramenversionen und -fassungen an der
Terminologie der Dramenanalyse von Manfred Pfister aus seinem Arbeits- und
Einfithrungsbuch Das Drama. Theorie und Analyse ([1977]/''2001)** orientieren.’*

Da eine Vielzahl verschiedener Versionen und Fassungen von The Cannibals und Die
Kannibalen durch Archivrecherchen eruiert werden konnten®** und das Hauptquellenkorpus

dieser Arbeit bilden, steht die Analyse der Dramentexte im Vordergrund.’>

Es wird jedoch
keine vollstindige Dramenanalyse angestrebt.

Betrachtet man nun den Produktionsprozess und die Textgenese der Dramen Taboris im
Allgemeinen, so ist zundchst fiir die Entstehung der literarischen Texte mit zu
berticksichtigen, dass Tabori seine Dramentexte auf Englisch verfasst hat. Darauthin erfolgt
dann seit seinem dauerhaften Aufenthalt im deutschsprachigen Raum ab 1969 die
Ubersetzung der Texte vom Englischen in die deutsche Sprache, die zum groBen Teil von

Taboris dritter Frau, Ursula Griitzmacher-Tabori, vorgenommen wurde.”*® Stephanie Schmidt

322 ygl. Pfister 2001.

>3 Der Dramentext gliedert sich in den Haupt- und Nebentext: , Enthilt der Haupttext die Redepartien der
Figuren, liefert der typographisch markierte Nebentext Angaben zu Personen, Kennzeichnung der
Handlungsteile (Akt, Szene) sowie Biihnen- und Regieanweisungen™ (Klausnitzer 2012, 184). Die
Unterscheidung zwischen Haupt- und Nebentext geht auf Ingarden [1931] 1960, 220 zuriick. Vgl. dazu auch
Pfister 2001, 35f. Der Haupttext bezeichnet also die dramatische Figurenrede. Zum Nebentext kdnnen z.B. auch
der Titel, ein Motto, eine Widmung, das Personenverzeichnis oder Beschreibungen von Szenarien gehéren. Zu
den dramatischen Figuren, vgl. z.B. ebd., 221ff. oder Roselt 2005. Vgl. auch Pfister 2001, 232ff. und 250ff. zur
Figurencharakterisierung und -konstellation.

" Hervorzuheben sind besonders mehrfache Aufenthalte im George-Tabori-Archiv der Berliner Akademie der
Kiinste und das konsultierte personliche Archiv von Wynn Handman, The American Place Theatre in New York
City. Vgl. ausfiihrlich Kap. 2.2.

53 Es wird in dieser Arbeit keine Auffiihrungsanalyse vorgenommen. Zudem sei hinzugefiigt, dass z.B. fiir
Taboris The Cannibals bzw. Die Kannibalen kein Auffilhrungsmitschnitt verfiigbar ist. Auch
theaterwissenschaftliche Positionen unterscheiden zwischen dem literarischen Text des Dramas und dem
theatralischen Text der Auffiihrung, vgl. z.B. Fischer-Lichte 1995, 34-54. Vgl. auch Marx 2012 oder
Brincken/Englhart 2008, 31: ,,Trotz einiger Legitimationsprobleme vor allem im Theater des 20. Jahrhunderts ist
der dramatische Text weiterhin der imagindre Ausgangspunkt jeder Inszenierung als Produktionsprozess.*

526 Die Ubersetzung von The Cannibals ins Deutsche wurde jedoch von Peter Sandberg, Ubersetzer, Lektor und
Dramaturg des West-Berliner Schiller-Theaters, im Frithjahr/Sommer 1969 vorgenommen, vgl. z.B. Tabori
1994d. Seit Ende der 1960er/Anfang der 1970er Jahre, seit ,,Tabori im deutschsprachigen Raum (...) wohnt und
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geht sogar so weit festzuhalten: ,,Fiir die Aufnahme in den deutschsprachigen Kulturraum
werden sie [die Dramentexte, Anm. d. Verf.] in eine zweite Fremdsprache iibersetzt — nicht
von ihm selbst; es tritt zu Tabori ein zweiter Autor/eine zweite Autorin hinzu.* *"Da Tabori

aber selbst die deutsche Sprache beherrschte und der Textgrundlage der Dramen eine zentrale

528
B,

Rolle beima ist davon auszugehen — wie bei der Ubersetzung von The Cannibals durch

Peter Sandberg auch > —, dass der Ubersetzungsprozess in engem Austausch mit
Griitzmacher-Tabori ablief.

Obwohl Tabori auf Englisch schrieb, wird ,,seine Arbeit (...) jedoch trotzdem der

deutschen Gegenwartsliteratur zugerechnet, insbesondere sein dramatisches Schaffen.*>*°

Seine Stiicke werden zumeist in der deutschen Sprache rezipiert. Erst ab dem Jahr 2000

entstanden auch auf Deutsch verfasste Texte von Tabori selbst.>!

Zudem soll berticksichtigt werden, dass es Dramen, wie z. B. Taboris zweites Holocaust-

532

Drama Mutters Courage (1979), gibt, die aus einer Prosavorlage umgearbeitet wurden.””” In

einem Gespriach mit Gundula Ohngemach duflert Tabori dazu Folgendes:

»Ohngemach: Du schreibst vor den Theaterstiicken oft Prosatexte, Geschichten, &hnlich wie man
Treatments oder Exposés fiir Filme macht. Das hat den Vorteil, dass du zusammen mit den
Schauspielern iiber eine lingere Zeit den Stoff noch weiterentwickeln konntest.

Tabori: Es ist etwas anderes. Ich schreibe gelegentlich eine Kurzgeschichte oder einen Kurzroman,
und danach schreibe ich davon ein Theaterstiick. Aber es ist nicht so, dass ich von Anfang an sage:

arbeitet, wurde die Mehrzahl seiner Texte im englischen Original gar nicht veroffentlicht* (Stédron 2003, 247f)).
Tabori lernt Ursula Griitzmacher héchstwahrscheinlich im Jahr 1969 in West-Berlin kennen. Der deutsche Text
seiner szenischen Lesung Die Demonstration (1971) stammt bereits von Griitzmacher, vgl. z.B. Tabori 2014d.

" Schmidt 1997, 333.

>2¥ Die Bedeutung der Dramentexte fiir Tabori stellt auch seine Biihnenverlegerin Maria Miiller-Sommer heraus,
vgl. Bazinger 2016. Miiller-Sommer, Jg. 1922, promovierte Theaterwissenschaftlerin sowie Germanistin und seit
Ende der 1960er Jahre Taboris Biihnenverlegerin in Deutschland, leitet seit 1950 die Gustav Kiepenheuer
Biihnenvertriebs-GmbH, vgl. z.B. Sommer 1969, Misterek 2002, 35-43 oder Keiderling 2008, 145-147. Vgl.
auch Becker 2007. Durch ihre Initiative kam Taboris The Cannibals bzw. Die Kannibalen 1969 nach West-
Berlin, vgl. z.B. Ohngemach 1993c, 48. Vgl. Kap. 4.1.1.

529 Vgl. z.B. den Brief von Peter Sandberg an George Tabori, 29.05.1969 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv
3309). Sandberg war sehr wahrscheinlich von Mai bis August 1969 mit der Ubersetzung von Die Kannibalen
beschiftigt, vgl. ebd. und auch den Brief von Liesl Frank Mittler an George Tabori, 11.08.1969¢ (AdK, Berlin,
George-Tabori-Archiv 3118).

0 perets 1998, 126.

3! Vgl. Sommers Aussage in Bazinger 2016.

332 My Mother’s Courage wurde von Tabori zunichst als Erzihlung in einer ersten Version im Jahr 1975 verfasst
(vgl. Tabori 1975a (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1724)). Die Erstpublikation der deutschsprachigen
Erzéhlung Mutters Courage geschah nach der Urauffithrung des gleichnamigen Theaterstiicks am 17.05.1979 in
dem Erzdhlband Son of a bitch (1981), vgl. Tabori 1981f. Vgl. Schmidt 1997, 343: ,,Wie Mutters Courage und
Weisman und Rotgesicht wurde auch Mein Kampf zunichst als Erzdhlung verdffentlicht. Ebenso wie die
Erzéhlung erscheint auch die gleichnamige Dramenfassung der Erzédhlung von Mutters Courage im Jahr 1981 in
Taboris Essayband Unterammergau oder Die guten Deutschen, vgl. Tabori 1981b und 1994 im Rahmen der
Theaterstiicke Taboris, vgl. Tabori 1994g. Zusitzlich wurde 1979 auch eine Horspielfassung unter der Regie von
Jorg Jannings fiir RIAS/NDR/SDR produziert, vgl. z.B. Tabori 1986b. Im Jahr 2014 wird das Stiick aulerdem in
dem von Maria Sommer und Jan Striimpel herausgegebenen ersten Band George Tabori. Theater abgedruckt,
vgl. Tabori 2014h. Eine englische Ubersetzung von My Mother’s Courage aus dem Jahr 1999 ist wiederum von
Jack Zipes angefertigt worden, vgl. Tabori 1999a. Im Jahr 1995 nahm Michael Verhoeven zudem die
Verfilmung von Mutters Courage vor, vgl. Verhoeven 1995.
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,Ich werde ein Stiick davon machen.® Wenn ich Prosa schreibe, ist sie kein Exposé, sondern eine
autonome Sache. Nur hilft sie natiirlich, eine selektive Verknappung zu finden, die ein Theaterstiick
braucht. Man kann das Ganze ein bisschen in der Tiefe und in der Breite betrachten und erst dann
verdichten — eines der schonsten deutschen Worter: Dichter dichten. ™

Die Komplexitit des Produktionsprozesses der Dramentexte steigernd, ist des Weiteren zu
konstatieren, dass Taboris Dramen als work in progress eingestuft werden kénnen.’** Die
Dramentexte werden dabei nicht als endgiiltig, sondern als Zwischenprodukt von ihm
konzipiert und angesehen, die mit einem vielschichtigen, kontinuierlichen Schreib- und
Weiterbearbeitungsvorgang einhergehen.” Die Textgenese der Dramen wird dabei von
zahlreichen entstehenden Versionen begleitet, die sogar noch nach einer Urauffiihrung eines
Theaterstiicks weiter modifiziert und erst dann fertiggestellt werden, aber dennoch keinen
abgeschlossenen Status zugewiesen bekommen. So entstand beispielsweise die letzte eruierte
Version von The Cannibals (die Final Version) nach der Premiere des Stiicks am 17.10.1968
in New York City im November 1968.7*® Stephanie Schmidt merkt zusitzlich an:

»Das Theaterstiick, das spiter gedruckt wird — von einem fertigen oder endgiiltigen Stiick kann
eigentlich niemals die Rede sein — entsteht wéhrend der Probenarbeit in der Interaktion zwischen
Schriftsteller, Schauspielern und anderen Beteiligten. Fiir die Kiepenheuer Biithnenvertriebs-GmbH,
bei der die Dramen Taboris verwaltet werden, wurde von manchen Stiicken nach der (vorldaufigen)
Fertigstellung des deutschsprachigen Textes eine Riickiibersetzung ins Englische verfasst. Von
anderen Dramentexten liegen beim Verlag jedoch nur die urspriinglichsten Fassungen in englischer
Sprache vor, die wiahrend der Probenarbeit stark verdndert worden sind und deshalb deutlich von den
deutschen Druckfassungen abweichen.>’

Damit muss die Dramentextvorlage nicht mit der spateren Bithnenfassung kongruent sein, die
als Gemeinschaftsergebnis mit dem Ensemble und weiteren Beteiligten entstehen kann, und
auch nach der Urauffiihrung sind Textmodifikationen moglich.

In Bezug auf The Cannibals bzw. Die Kannibalen hilt Tabori in einem Interview mit der
Zeitschrift Epoca von 1969 fest:

»I.: Ich habe auch (...) kein ,Stiick® im {blichen Sinne geschrieben, sondern mehr eine
Arbeitsgrundlage fiir die Biithne. E£.: Und dieser Entwurf fiir die Biihne wurde wéhrend der
Probenarbeit in New York verdndert? 7.: Natiirlich. Ich habe wéhrend der gesamten Probenzeit —
sogar noch nach der Premiere — zusammen mit dem Regisseur, dem Biihnenbildner und den
Schauspielern Text und Szene entwickelt. Nach einer gewissen Zeit gaben wir Vorstellungen fiir
Freunde, und danach begannen wieder die Proben. So haben wir erreicht, dass auch das Publikum an

533 Ohngemach 1993b, 138f.

334 Zu beachten ist des Weiteren, dass Tabori an vielen Arbeiten parallel saB. Im Berliner George-Tabori-Archiv
sind zahlreiche Manuskripte vorhanden, die nicht realisiert wurden und zum Teil nicht datiert sind, darunter
dramatisierte Textfassungen, Text- und Szenenentwiirfe, Prosa, Drehbiicher sowie Drehbuchentwiirfe, vgl.
Prescher 2002a, 243-255. Die zwei Bénde des Findbuchs umfassen iiber 600 Seiten und ein Register zum
Gesamtwerk Taboris, vgl. Prescher 2002b.

333 Vgl. auch Zipes 1999, 103: ,He is constantly translating, rewriting, rehearsing, and reproducing his plays.*

336 ygl. Tabori 1968f (New York City, Privatbesitz Lena Tabori). Vgl. auch Tautz 2007, 1323.

> Schmidt 1997, 336.
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der Auffilhrung mitgearbeitet hat. Spater fand dann die Premiere im Place-Theatre statt und noch
spiter die Auffiihrung vor der Presse.™

Tabori macht an dieser Stelle die Unabgeschlossenheit eines Dramentextes stark, der
Reaktionen von Seiten der Schauspieler und anderen Beteiligten sowie auch des Publikums
aktiv aufnehmen und in den Entstehungs- und Umsetzungsprozess des Stiickes mit einbinden
kann. Damit wird fiir diese Untersuchung deutlich, dass mit dem Fokus auf die Dramentexte

die ,,Aufmerksamkeit auf ein Teilprojekt>>

gerichtet wird.

2.2 Zum Quellenkorpus

Die vorliegende Untersuchung ist durch ein umfangreiches Quellenkorpus fiir Taboris 7The
Cannibals (1968) und Die Kannibalen (1969) gekennzeichnet. Im Folgenden werden die
verwendeten Materialien in ihren Grundziigen aufgelistet.

Die ErschlieBung der Primidrquellen zu den analysierten Dramen (z. B. unpublizierte
Dramenversionen, Arbeitsnotizen, Probennotate u. v. m.) erfolgte durch die mehrfache
Konsultierung verschiedener Archive seit 2010, darunter insbesondere das George-Tabori-
Archiv der Berliner Akademie der Kiinste, in dem sich Taboris Nachlass befindet, im Jahr
2012 das personliche Archiv von Wynn Handman zu der Produktion von The Cannibals an

540

seinem The American Place Theatre in New York City™", und die The American Place

538 Hohenemser 1969, 94. Vgl. auch diese Aussage von Tabori: ,Ich finde, Probenarbeit bedeutet einfach
Schreiben mit anderen Mitteln. Ich bin offen und betrachte meine Texte nicht als endgiiltig. Meine Interpretation
ist nicht unbedingt die richtige. Theater ist fiir mich das Labor, um diese Dialektik von Freiheit und Ordnung,
Spontaneitit und Zwang zu untersuchen® (Tabori/Fritsch 1994, 41). Vgl. auch den Brief von George Tabori an
Hans Lietzau, 21.04.1976 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 3309): ,, They may indeed be imperfect and
unfinished, but that is the way I work: my final versions are always done, as in the case of THE CANNIBALS,
in rehearsal rather than at my desk.“ Lietzau war zu dieser Zeit Generalintendant der Staatlichen
Schauspielbithnen Berlins (darunter: das Schiller-Theater, das Schlosspark-Theater und die Werkstatt).

3% Hong 2008, 381.

% Wynn Handman (Jg. 1922) ,.grew up in New York City, graduated from City College and then spent three
years in the Naval Service. At the end of World War II he used the G.I. Bill to take him through two years at the
Neighborhood Playhouse School of the Theatre, and he also obtained an M.A. from Columbia University. After
this period Mr. Handman then went back to teach and direct at the Neighborhood Playhouse. At the same time
he started teaching his own professional acting classes. Since 1951, Wynn Handman has made an important
contribution to the training of actors. His classes (...) have produced a roster of famous actors including James
Caan, Michael Douglas, Sandy Duncan, Mia Farrow, Richard Gere, Cliff Gorman, Joel Grey, Raul Julia, Margot
Kidder, Frank Langella, Burt Reynolds, Tony Roberts and Christopher Walken, as well as hundred of other
outstanding actors appearing in all media. Mr. Handman has also taught at The Yale School of Drama. Up to the
early 1960’s he was a freelance director. Since 1964, he has been the Director of The American Place Theatre in
New York City, which he co-founded. (...)* (0.A. 0.D.(b) (NYPLPA, New York City, The American Place
Theatre Company Records *T-Mss 2002-025, b. 112, f. 1)). Handman griindete das Theater 1963 zusammen mit
Sidney Lanier (1923-2013) und Michael Tolan (1925-2011); Lanier, ,,then an Episcopal clergyman who since
has resigned his ministry; Wynn Handman, professional director and acting teacher, and Michael Tolan, actor,
were drawn together by a mutual concern with the state of affairs in American theatre* (Selby 1971, 50). Vgl.
auch das Kurzportrait iiber Wynn Handman unter http://www.youtube.com/watch?v=EAa3eUf98kI (letzter
Zugriff 01.06.2017). In der St. Clement’s Episcopal Church des The American Place Theatre realisierte Tabori
1968 The Cannibals und 1971 Pinkville. Die Ausrichtung des Theaters beschreibt Schotter 1973, xi wie folgt:
,»The American Place Theatre was created to provide a viable alternative to the Broadway Theatre. It was to be a
noncommercial, nonprofit theatre (...). It was to be an ,experimental® theatre in the true sense of the word: a
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Theatre Company Records der Billy Rose Theatre Division der New York Public Library for
the Performing Arts in New York City, der Handman einen groflen Teil seines personlichen
Archivs bzw. seiner umfangreichen Dokumentationen 2012 iibergeben hat und die von der
Verfasserin dieser Arbeit in den Jahren 2013 und 2015 eingesehen wurden.”*!

Fiir Taboris erstes Holocaust-Drama The Cannibals (1968) konnten insgesamt zehn
iiberlieferte unpublizierte Versionen aus den Archivbestinden in Berlin und New York City
sowie aus Privatbesitz fiir die ritualtheoretische und religionswissenschaftliche Untersuchung
eruiert werden.”*

Die erste handschriftliche Version wurde von Tabori im Zeitraum vom 16.12.1966 bis zum
09.01.1967 in New York City angefertigt.”* Eine weitere, nun maschinenschriftliche Version

545
und

folgt im Jahr 1967.°** Es schlieBen sich die undatierte 2" Revision von The Cannibals
der Third Draft vom 06.07.1968 an.’*® Zu diesem dritten Entwurf liegen spezielle Notizen
Taboris vor, die ebenfalls mit in die Untersuchung einbezogen werden.”*’ Des Weiteren
wurde im persdnlichen Archiv von Wynn Handman eine Version 34. PART THREE zu The
Cannibals vom 18.07.[1968] entdeckt.’*® Es folgt dann Taboris Fourth Draft von The

Cannibals vom 24.07.1968°* und dazugehérige Notizen, die aller Wahrscheinlichkeit nach

place in which writers who had something to say and wished to say it in theatrical form could experiment with
their ideas in an atmosphere free from financial pressures and extra-artistic constraints.” Vgl. auch The
American Place Theatre 0.D. (NYPLPA, New York City, The American Place Theatre Company Records, *T-
Mss 2002-025, b. 134) zum Namen des Theaters: ,,Our name (...) is meant to suggest something about our way
of life and our way of working. We have taken it from Alfred Stieglitz’ An American Place Gallery, that
wonderful window-box of genius, where, in a small compass, grew so many of the major talents of our time. It
was more than an exhibition spot, it was a center of excitement, of talk, of argument, of ferment, of shared
enthusiasm, of renewal of purpose (...).“ Vgl. http://www.nycago.org/Organs/NY C/html/StClementEpis.html
(letzter Zugriff 01.06.2017) zur St. Clement’s Church, in der das The American Place Theatre bis 1970 verortet
war.

! Das Wynn Handman / The American Place Theatre-Archiv wurde 2013 komplementiert, und die Materialien
waren ab diesem Zeitpunkt im Lincoln Center der New York Public Library for the Performing Arts einsehbar.
Vgl. die Auflistung aller verwendeten unpublizierten und publizierten Archivmaterialien in alphabetischer
Reihenfolge in Kap. 6.1.4.

2 Nicht auszuschlieBen ist, dass neben den zehn eruierten Versionen noch weitere von Tabori angefertigt
wurden, die aber nicht in Archiven iiberliefert und verfiigbar sind.

>3 Vgl. Tabori 1966/1967 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1376).

¥ Vgl. Tabori 0.D. [1967¢] (TAPT, New York City, Persénliches Archiv Wynn Handman). Es existiert noch
eine Version 1967, zu bezeichnen mit 1967(a) (vgl. AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1378), mit der in dieser
Arbeit jedoch nicht operiert wird, da die Version von 1967(b) aufschlussreiche handschriftliche Streichungen
desselben Textes aufweist. Auch ist eine weitere Version von 1967, mit 1967(c) zu bezeichnen, vorhanden (vgl.
AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1377), in der die handschriftlichen Streichungen aus 1967(b) dann bereits
umgesetzt wurden und nicht mehr explizit erscheinen. Fiir die Ubersichtlichkeit wurde nur Tabori 0.D. [1967¢]
(TAPT, New York City, Personliches Archiv Wynn Handman) in das Quellen- und Literaturverzeichnis
aufgenommen, vgl. Kap. 6.1.4.

3% Vgl. Tabori 0.D.(b) (TAPT, New York City, Persénliches Archiv Wynn Handman).

346 Vgl. Tabori 1968m (TAPT, New York City, Personliches Archiv Wynn Handman). Dieser dritte Entwurf des
Dramas liegt auch im George-Tabori-Archiv vor, vgl. AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1381 und 1382.

7V gl. Tabori 1968i (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1392).

% Vgl. Tabori 1968n (TAPT, New York City, Persénliches Archiv Wynn Handman).

¥ Vgl. Tabori 1968g (TAPT, New York City, Persénliches Archiv Wynn Handman).
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auch auf den Juli 1968 zu datieren sind. >’ Die Rewrites von The Cannibals, eine
handschriftliche fiinfte Textversion, hat Tabori im August 1968 in London verfasst.”' Am
19.08.1968 schreibt Tabori den Rehearsal Draft von The Cannibals in New York City
nieder; >>* diese Version wird dann nochmals von ihm iiberarbeitet.’” Zusitzlich zum
Rehearsal Draft verfasste Tabori aullerdem den Entwurf eines New Ending von The
Cannibals.>*

Wurden bereits im vorangehenden Kapitel 2.1.4 einige Spezifika Taboris zum
Entstehungsprozess seiner Dramentexte sowie mogliche, kontinuierliche Bearbeitungen des
Dramentextes auch nach der Urauffiithrung eines Stiickes ersichtlich gemacht, so konnte die
sich im Privatbesitz von Lena Tabori befindliche Final Version von The Cannibals von
November 1968 — die Premiere fand bereits am 17.10.1968 statt — in New York City als
zehnte Dramenversion ermittelt werden.>>

Auch finden konzeptionelle Vorarbeiten und Arbeitsnotizen Taboris ® sowie die hoch
relevanten Korrespondenzen iiber The Cannibals bzw. Die Kannibalen Beachtung.”’ Ebenso
wurden Wynn Handmans Notizen und Statements zu The Cannibals im Detail gesichtet, der
die Umsetzung des Stiicks hautnah an der Seite von Tabori miterlebt und personlich begleitet
sowie auch der Realisierung von Die Kannibalen 1969 in West-Berlin beigewohnt hat, die in
diese Arbeit als erginzende Perspektive mit einflieBen.””® Mit den genannten Materialien
kann v. a. auch die Entstehungsgeschichte von The Cannibals auf der Textebene
nachgezeichnet werden, die erstmals in einer Dissertation bzw. Publikation beriicksichtigt
wird.

Der Dramentext von 7The Cannibals wurde erstmals im Jahr 1973 in dem von Richard

Schotter herausgegebenen Band The American Place Theatre: Plays verdffentlicht, bevor er

330ygl. Tabori 0.D. [ca. 1968a] (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1385).

31'ygl. Tabori 19681 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1386).

%32V gl. Tabori 1968j (TAPT, New York City, Persénliches Archiv Wynn Handman).

333 Vgl. Tabori 1968k (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1388).

3 Vgl. Tabori 1968p (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1390).

3 Vgl. Tabori 1968f (New York City, Privatbesitz Lena Tabori). Auch wurden die Viveca Lindfors Papers —
Lindfors war von 1954 bis 1972 Taboris zweite Ehefrau, die eng mit ihm zusammenarbeitete — und die Bertha
Case Papers — Case war Taboris (und auch Brechts) literarische Agentin in New York City — in der New York
Public Library for the Performing Arts eingesehen und ausgewihlte Dokumente in diese Arbeit mit einbezogen,
vgl. NYPLPA, New York City, Viveca Lindfors Papers *T-Mss 2012-067 und NYPLPA, New York City,
Bertha Case Papers *T-Mss 2012-029.

336 ygl. z.B. Tabori 0.D.(c) (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1375) oder z.B. Tabori 0.D. [ca. 1969b] (AdK,
Berlin, George-Tabori-Archiv 1422) fiir Die Kannibalen.

7 Vgl. bes. der briefliche Austausch zwischen Tabori und Wynn Handman. Einer der ersten Briefe von Wynn
Handman an George Tabori trigt das Datum des 01.06.1967, vgl. Brief Wynn Handman an George Tabori,
01.06.1967a (TAPT, New York City, Personliches Archiv Wynn Handman). Auch die Playbill zu The
Cannibals, vgl. The American Place Theatre 1968b (TAPT, New York City, Personliches Archiv Wynn
Handman), ist als eine weitere Materialgrundlage zu betrachten.

¥ Vgl. z.B. Handman 1967d, Handman 1967e, Handman 1967f, Handman 1968b oder Handman 1968c.
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1974 auch im Londoner Davis-Poynter-Verlag erscheint.’”’ 1982 wird das Drama in Band 1
der von Robert Skloot herausgegebenen Reihe The Theatre of the Holocaust aufgenommen.’®

Der deutschsprachige Dramentext von Die Kannibalen ist in Taboris autobiographischem
Essayband Unterammergau oder Die guten Deutschen, den er 1978 verfasst hat und der 1981
publiziert wurde, abgedruckt.’®' Die Kannibalen sind auch Teil einer zweibindigen Ausgabe
der Theaterstiicke Taboris von 1994°°* und erschienen 2014 im ersten Band George Tabori.
Theater der Gesamtausgabe der Dramen, der von Maria Sommer und Jan Striimpel
herausgegeben wurde.’® Ein Seitenblick wird ebenfalls auf die Spielfassung der Kannibalen
nach dem Berliner Ensemble aus dem Jahr 2014 geworfen.”®*

Bereits hier soll zu der englischsprachigen publizierten Dramenfassung The Cannibals und
der deutschsprachigen publizierten Dramenfassung Die Kannibalen Folgendes vermerkt
werden: Auf den ersten Blick wird bei der Betrachtung beider Dramentextfassungen
ersichtlich, dass zwischen der englischen und deutschen Textfassung deutliche strukturelle
Unterschiede bestehen und Tabori folglich zwei Dramenkonzeptionen entworfen hat. Auch
zwischen den englischen publizierten Dramenfassungen von The Cannibals aus den Jahren
1973 und 1974 bestehen Unterschiede. Die englischen Ausgaben weisen beispielsweise

fiinfzehn Einzelszenen auf,565

wihrend die deutsche Fassung aus zwei Akten mit lose
verbundenen und vielfach verschachtelten Einheiten besteht.’®® Auch umrahmen in den
englischen Dramentexten die Uberlebenden — The Survivors — sowohl die erste als auch die
letzte Szene und berichten aus ihrer gegenwirtigen Perspektive.’®’ Diese Szenen sind in der

deutschen Fassung nicht explizit vorhanden, sondern in die Handlung integriert worden.”®®

339 Vgl. Tabori 1973 und Tabori 1974.

360 ygl. Tabori 1982. Skloot kommentiert und erlutert in dem Stiickabdruck u.a. Ausdriicke des Dramentexts
und gibt Verweise auf Pritexte.

61'Vgl. Tabori 1981a. Zum Titel Unterammergau oder Die guten Deutschen konstatiert Banchelli 1998, 323,
dass dieser ,,sprachspielerisch die Intention darlegt, unter einem verkehrten, buchstéblich auf den Kopf gestellten
Gesichtspunkt jener Beziehung auf den Grund zu gehen, die wie keine andere die wesentliche Ambivalenz jeder
Begriffsbestimmung beweist.“ Auch das Programmbheft von Die Kannibalen, vgl. Schiller-Theater Werkstatt
1969/1970 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1419), findet Beachtung.

%62 Vgl. Tabori 1994d. Die zwei Binde erscheinen 1994 im Hanser und im Fischer Verlag. Wird in dieser Arbeit
allgemein auf inhaltliche Aspekte von Die Kannibalen Bezug genommen, wird die Ausgabe von 1994 aus dem
Fischer Verlag verwendet.

363 Vgl. Tabori 2014e.

364 Vgl. Tabori 2014f. Am 28.03.2014 feierten Die Kannibalen in der Inszenierung von Philip Tiedemann im
Berliner Ensemble Premiere. Auf dem Deckblatt der Spielfassung wird vermerkt: ,,Wir drucken unsere
Spielfassung. Die Szeneneinteilung und die Szene ,Die Wette‘ gehen zuriick auf Taboris amerikanische Fassung
der Urauffithrung® (Tabori 2014f, 1).

363 ygl. z.B. Tabori 1973 und Tabori 1974.

366 ygl. z.B. Tabori 1994d.

%67V gl. Tabori 1973, 92f. und 147-150 sowie Tabori 1974, 1f. und 80-84.

368 Vgl. dazu ausfiihrlich Kap. 4.1.5.
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Im George-Tabori-Archiv wurde in Taboris Nachlassbibliothek zudem das Regiebuch von

Die Kannibalen aus dem Jahr 1969 aufgefunden, das von der Gustav Kiepenheuer

Biihnenvertriebs-GmbH erstellt wurde.>®

Neben paratextuellen Aussagen Taboris, die fiir die Untersuchung ebenfalls hinzugezogen

werden und Autorintentionen zu erkennen geben,’’® werden auch AuBerungen Taboris

1

beispielsweise in filmischen Portraits bzw. Berichten, >’' in Zeitungsartikeln °’> bzw.

Zeitschriften’” und in Artikeln von Sammelbénden®’* aufgefiihrt.
In dieser Arbeit spielt der (auto)biographische Hintergrund Taboris eine zentrale Rolle, da
The Cannibals und Die Kannibalen die ,Geschichte‘ des Vaters verarbeiten. Weitere

575

AuBerungen Taboris flieBen aus seiner Autobiographie Autodafé. Erinnerungen (2002)°” und

376 ein, in der

der Neuausgabe mit Erweiterung Autodafé und Exodus. Erinnerungen (2014)
Ausschnitte der eigenen Biographie und der Familiengeschichte, verwoben zwischen Realitit
und Fiktion, in anekdotenhafter Form rekonstruiert durch einen Ich-Erzdhler und den Autor

Tabori dargelegt werden.””” Des Weiteren iibernehmen ausgewihlte essayistische Arbeiten

39 Vgl. Tabori 1969d. Vgl. auch die Anmerkung der Gustav Kiepenheuer Biihnenvertriebs-GmbH direkt zu
Beginn: ,,Als unverkaufliches Manuskript vervielfiltigt. Dieses Buch darf weder verkauft noch verliehen noch
sonst irgendwie weitergegeben werden. Alle Rechte, insbesondere die der Ubersetzung, Verfilmung und
Ubertragung durch Rundfunk, Fernsehen, der mechanischen Vervielfiltigung, insbesondere auch der Vertonung
und Veroperung vorbehalten. Dieses Buch darf zu Biithnenzwecken, Vorlesungen und Vereinsauffithrungen nur
benutzt werden, wenn vorher das Auffiihrungsrecht einschlielich des Materials rechtméfBig von uns erworben
ist. Das Ausschreiben der Rollen ist nicht gestattet. Ubertretung dieser Bestimmungen verstoBt gegen das
Urheberrechtsgesetz. Wird das Stiick nicht zur Auffiihrung angenommen, so ist das Buch umgehend
zuriickzusenden (...)* (ebd., 0.S.). Zu beachten ist jedoch, so stellt Maria Sommer heraus, dass sich der Text des
Regiebuchs ,,im Lauf der Proben verdndert [hat]. Peter Sandberg, der ein duBerst penibler, sehr auf den Text
bedachter Dramaturg und Ubersetzer war, hat dann mit Tabori und uns zusammen das endgiiltige Textbuch
hergestellt, das dann auch von uns vervielfaltigt und verschickt worden ist und das weiterhin als Ansichts- und
Auffiihrungsmaterial zur Verfiigung gestellt wird und ebenso dem Hanser Verlag als Druckvorlage diente* (vgl.
E-Mail-Kontakt mit Maria Sommer vom 26.01.2012). Auch finden in dieser Arbeit einzelne Dokumente weiterer
Archive, die fiir die Dramen Taboris von Bedeutung sind, Erwdhnung, z.B. aus dem Boleslaw-Barlog-Archiv
und dem Bertolt-Brecht-Archiv, die ebenfalls in der Berliner Akademie der Kiinste verortet sind. Ferner wird
auch ein Dokument aus der Dokumentationsstelle fiir neuere Gsterreichische Literatur, situiert im Literaturhaus
Wien, verwendet, vgl. Tabori 0.D. [ca. 1991] (Dst, Wien, Kulturgemeinschaft ,,Der Kreis“, N1.A-4). An dieser
Stelle werden nur diejenigen Archive aufgefiihrt, deren Bestinde in die Untersuchung aufgenommen wurden.

37 ygl. z.B. Tabori 1981c.

7' Vgl. z.B. vgl. Tabori/Sendung Spectrum 1969.

372 ygl. z.B. Tabori 1994k.

31 Vgl. z.B. Tabori 1979.

7 Vgl. z.B. Tabori/Sommer 1994.

373 Vgl. Tabori 2002.

376 ygl. Tabori 2014k.

7790 hilt Jonathan Scheiner zu Autodafé aus dem Jahr 2002 fest: ,,Dadurch erst wird es Tabori mdglich,
Unaussprechliches zu thematisieren, etwa einen Besuch in Auschwitz, wo er der Ermordung seines Vaters
nachspiirt. Oder die Eindscherung seines Bruders Paul, ,der anschlieend durch die Schwingtiir entschwebte, um
verbrannt zu werden und sich wer weill wessen merkwiirdiger Asche zuzugesellen‘. Erst im Witz, in der
absurden Komik, im Quatsch und Wahnwitz gelingt es, derartige Erlebnisse in Sprache zu fassen. Dazwischen
immer wieder Anekdoten, wie die {iber sein Kindermddchen Alma, das ihm bei der morgendlichen Wische
immer ein Lied sang, das er erst als Erwachsener richtig verstehen sollte: ,Komm in meine Liebeslaube‘*
(http://www.leo-baeck.org/leobaeck/biographien/buch-04564.html, letzter Zugriff 01.06.2017). Vgl. auch z.B.
Miiller 2005. Vgl. auch Taboris Aussage zu Anekdoten in Diez/Wichmann 2000: ,,Anekdoten sind nicht
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von Tabori eine Wegweiserfunktion zu moglichen Intentionen und Funktionen des zu
untersuchenden Dramas.””®

Uberdies hinaus wurden im Rahmen der Studie einzelne Gespriiche und leitfadengestiitzte
Experteninterviews’”” in den Jahren 2012, 2013 und 2015 mit Personen gefiihrt, die in
direktem Zusammenhang zu Tabori standen, so mit Wynn Handman, Sam Schacht und Lena
Tabori. Auch flieBen schriftliche Auskiinfte per E-Mail beispielsweise von Maria Sommer
iiber Tabori mit in diese Monographie ein. Diese Perspektiven unterstiitzen, beispielhaft
herangezogen, insbesondere die Darlegung der Kontexte der Entstehung von The Cannibals
und Die Kannibalen.”®

Die Ubersicht iiber das verwendete Quellenmaterial endet mit abschlieBenden
Bemerkungen zur Sekundaérliteratur dieser Arbeit, die sich zum einen in die Sekundérliteratur
zu George Tabori und zum anderen in die allgemeine Sekundirliteratur gliedert sowie auch
ausgewdhlte Zeitungsartikel berticksichtigt. Eine weitere Kategorie bilden die konsultierten

Internetquellen.’®’

besonders beliebt im deutschsprachigen Raum. Fiir mich allerdings sind Anekdoten sehr, sehr wichtig. Es gab
immer ein paar Leute, die gesagt haben, Anekdoten gehdren nicht ins Theater, das sei Boulevard. Ich halte so
eine Haltung fiir iberheblich.” An anderer Stelle hilt er den ,,entlarvenden Charakter der Anekdote* (Késsens
2004b, 7) fest, um den es ihm ginge und zuvor ferner: ,,,Mensch bedeutet im jiidischen Jargon nicht einfach ein
menschliches Wesen®, so Tabori, ,sondern ein ganz besonderes, gutes. Wenn man nun diesen Menschen ernst
nimmt, und ich bin nicht bereit, irgendetwas anderes ernstzunehmen, muss man die akademische Verachtung fiir
Anekdoten vergessen‘* (ebd.).

" Vgl. z.B. Tabori 1981h und Tabori 1993c. Die Primirliteratur gliedert sich in Kap. 6.1 in publizierte
Dramentexte, Beitrdge und Interviews von George Tabori, TV-Dokumentationen und Filmmaterial iiber George
Tabori sowie die aufgelisteten unpublizierten und publizierten Archivmaterialien.

7 Vgl. z.B. Gliser/Laudel 2006, bes. 107-190.

80 vgl. Kap. 6.3. Zudem fand 2013 ein Austausch mit Martin Kagel, einem ausgewiesenen Bertolt Brecht- und
George Tabori-Forscher, wihrend eines Forschungsaufenthalts an dem Department of Germanic and Slavic
Studies der University of Georgia in Athens/Georgia statt.

¥ vgl. Kap. 6.2 und 6.4.
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3. George Tabori: Vom Prosaautor zum Regisseur und Dramatiker
Vor der ritualtheoretischen und religionswissenschaftlichen Untersuchung von The Cannibals
(1968) und Die Kannibalen (1969) wird der Weg Taboris vom Prosaautor zum Regisseur und
Dramatiker nachgezeichnet. So wird in Kapitel 3.1 zundchst Taboris erster Versuch, den
Holocaust mit dem Roman bzw. der Erzéhl-Anthologie Pogrom nach Ende des Zweiten
Weltkriegs zu verarbeiten, in den Blick genommen. Auch sollen seine vier Romane Beneath
the Stone the Scorpion (1945), Companions of the Left Hand (1946), Original Sin (1947) und
The Caravan Passes (1949) in ihren Grundziigen Beachtung finden.

Das folgende Kapitel 3.2 fokussiert dann Taboris Begegnung mit Bertolt Brecht im Jahr
1947 in Hollywood und schlieBlich seine Hinwendung zum Theater. Ein das dritte Kapitel
beschlieBender Exkurs bespricht Taboris Teilnahme am Brecht-Dialog in Ost-Berlin im

Februar 1968.

3.1 Der Romancier Tabori: Pogrom und seine vier Romane aus den Jahren 1945 bis
1951

Nach Ende des Zweiten Weltkriegs versucht George Tabori erstmals den Holocaust und die
Ermordung seines Vaters Cornelius Tabori literarisch in dem unveroffentlichten Roman bzw.
seiner FErzdhl-Anthologie — Tabori gebraucht beide Bezeichnungen — Pogrom zu
verarbeiten.”® Es wurde jedoch kein Manuskript iiberliefert. So werden in diesem Kapitel
Hinweise auf Pogrom in unverdffentlichten Arbeitsmaterialien zu weiteren Stiicken des
Autors, in nicht publizierten Aussagen Taboris in Korrespondenzen, in publizierten und
unpublizierten Interviews und in nicht verdffentlichten Aussagen iiber Pogrom von
verlegerischer Seite fiir einen Rekonstruktionsversuch hinzugezogen.

Erste verfiigbare Anmerkungen zu Pogrom finden sich in Taboris Notizen zu dem nicht
realisierten Stiick The Small Inquisition. The Story of a Night in 2 Acts, von dem eine
archivierte dramatisierte Textfassung (Entwurf) von 1946 im Berliner George-Tabori-Archiv
vorliegt. Die letzte Seite trigt die Uberschrift ,,Pogrom.“: Tabori gibt hier die Titel der drei
Teile von Pogrom mit ,,Part One: The Defendant (Guilty)[, Part] Two: The Refendant [sic!]
(redeemed)[, Part] Three: The The-Crimne Victim*>** an. Diese Aufzeichnungen belegen, dass

82 Im Jahr 1935 emigriert Tabori nach London, wohin sein Bruder, Paul Tabori, ebenfalls wenige Monate zuvor

ausgewandert war. Im Jahr 1939 ist der letzte Besuch bei den Eltern in Budapest zu verzeichnen. Ab 1940 folgen
Aufenthalte in Sofia, Belgrad, Istanbul, Jerusalem und Kairo als Korrespondent fiir verschiedene Zeitungen und
die BBC sowie als Geheimdienstagent fiir die Briten bis zu seiner Riickkehr nach London im November 1943.
Im Februar 1947 erhilt Tabori die britische Staatsangehorigkeit. Es folgt ein Aufenthalt in den USA (aus dem
iiber zwanzig Jahre werden sollten), vgl. Kap. 1.2 dieser Arbeit.
:i Tabori 1946d (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 2654).

Ebd.
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Tabori im Jahr 1946 bereits an Pogrom arbeitete.” Ferner schreibt er am 03.09.1947 aus Los

Angeles an seinen Bruder Paul: ,,The anthology I am working on now [is] ,Pogrom® (...).«>*¢

Im CBS Rundfunk-Interview der Sendereihe Meet the Author vom 21.09.1947 spricht
Tabori neben seinen Romanen Beneath the Stone the Scorpion (1945), Companions of the Left
Hand (1946) und Original Sin (1947) explizit iiber die Struktur von Pogrom als Anthologie
mit fiinf Erzdhlungen und fasst den Inhalt wie folgt zusammen:

»It’s an anthology of stories under the titte POGROM. It deals with various aspects of the Jewish
predicament. For example, one story is about a young man who is suddenly transplanted from the
warmth of private life into the social nightmare of deportation; another is about a young Palestinian
girl who kills an English policeman; the third deals with a day in a concentration camp — #-is-the-stery
of the-liberation-ofthe-camp-as—a—whele; the fourth is set in post-war England and is a kind of duel,
between an elderly refugee woman and a Fascist exile who had shot her husband. The fifth is about a
young English deserter and his counterpart, a Jew whose only ambition is to belong.<**’

Es lasst sich vermuten, dass die dritte Erzéhlung iiber einen Tag in einem Konzentrationslager
und die Befreiung ,,eine ganz frithe Vorstudie zu ,Kannibalen“‘5 88 bildet.

Tabori plante, Pogrom u. a. bei dem Londoner Boardman-Verlag™ einzureichen. Die
Korrespondenz zwischen Tabori und Thomas Volney Boardman (kurz: T. V. Boardman) am
15.10.1947 zeigt Uberlegungen der Verlagsseite auf, in welcher Form man Pogrom
publizieren konnte:

»After much careful thought on the subject and considerable discussion we have come to the
conclusion that it would not be best to put your next book as a large volume of some 200,000 words
containing several stories. (...) We are somewhat handicapped in reaching a decision without having
first seen your recently completed novel with the English setting which 1 believe you will call
,Pogrom‘, which would be the main work. (...) If we finally decide on two books we do believe it
would be better to put out ,Pogrom® first, followed on shortly afterwards by a book containing four
other stories. (...) Nevertheless, as you indicate there is a motif running through all these stories that

% ygl. auch Taboris Aussage in der Dokumentation Trotzdem deutsch — Juden in der deutschen
Nachkriegskultur, Tabori 2005¢, 00:07:54 — 00:07:58: ,,Zuerst wollte ich einen Roman [iiber den in Auschwitz
ermordeten Vater, Anm. d. Verf.] schreiben, das war *45/°46.“

*% Brief George Tabori an Paul Tabori, 03.09.1947¢ (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1209). Tabori arbeitet
zu dieser Zeit als Drehbuchautor bei Metro-Goldwyn-Mayer Pictures (MGM) in Culver City/Kalifornien. Zuvor
erschien ebenfalls im Jahr 1947 sein dritter Roman Original Sin; in diesem Jahr wird er auch Bertolt Brecht
begegnen, vgl. Kap. 3.2.

%7 Tabori 1947f, 8 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 2993). Die Streichung, wie sie handschriftlich (von
fremder Hand) im Typoskript des Rundfunkinterviews erscheint, wurde iibernommen. Tabori wird auflerdem
gefragt: ,,Do these stories make a point about what we refer to as the Jewish problem?* Und er antwortet: ,,Yes,
they have something to say on this score. In spite of their different backgrounds the stories fall into a pattern; one
that tries to show (...) there exists only one species of man; there is not one Jewish problem but a series of
problems in which all of society is involved. To blame minority tensions on ethnical and biological differences
in people where economic competition is the real excuse will only retard our journey to the One World“ (ebd.).
%8 Feinberg 2003, 78. Vgl. auch Feinberg 1999, 199 oder ebenfalls Hicker 2008, 236.

% Der Boardman-Verlag (T.V. Boardman & Co., Ltd., London, gegriindet in den 1930er Jahren und aktiv bis
1967) hatte 1945 bereits seinen ersten Roman Beneath the Stone the Scorpion, 1946 seinen zweiten Roman
Companions of the Left Hand und 1947 auch seinen dritten Roman Original Sin verdffentlicht. Die
Korrespondenz mit Thomas Volney Boardman, einem der Direktoren und zusténdig fiir die USA neben Joshua
B. Powers (USA), A. L. Weir und D. Currie, zeigt ein freundschaftliches Verhiltnis, vgl. AdK, Berlin, George-
Tabori-Archiv 3314.
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might very well tie them together, I do not think it is fair that we should take a final decision until we
have read ,Pogrom‘, so I hope you will be sending it as soon as possible. (...)***

Boardman gibt in demselben Brief auch Aufschluss iiber den fritheren, von Tabori
angedachten Titel von Pogrom, der wahrscheinlich zuvor Faithless Century heiBen sollte.””’

Pogrom wurde auch bei dem Verlag Houghton Mifflin in Boston eingereicht; Taboris
Hoftnung auf Veroffentlichungschancen ist, trotz der Publikationen zuvor, aufgrund der — im
Wortlaut Taboris — ,Diisterheit des Buches* jedoch gering.””*> Houghton Mifflin lehnt die
Publikation letztlich ab, und Tabori beendet daraufhin die Zusammenarbeit mit dem
Verlag.”? Zu erkennen ist ferner, dass Pogrom weiteren vier Verlagshdusern angeboten
wurde, Tabori aber zuversichtlich auf die Verdffentlichung bei Boardman hofft.””*

Am 13.02.1948 erhilt Tabori dann auch die Ablehnung fiir Pogrom vom Boardman-
Verlag.” Ein angehingter Reader’s Report zu Pogrom, datiert auf den 04.01.1948, begriindet
die Absage.””® Die Kritik an Pogrom bezieht sich auf den ersten sowie zweiten, jedoch nicht
auf den dritten Teil. Von dem Autor mit der Signatur N.L.M. wird v. a. die Nihe zu Original

Sin festgehalten™’ und zusammengefasst:

»But on the whole (the third section excepted) the book seems muddled, weak in structure,
unconvincing in characterisation, and much too verbose. The picture of English life would not seem to
an English reader to be based on truth. (A superficial distortion is intended.) The explanations given
regarding the motives of the main characters seem to be much oversimplified and in consequence do
not convince. >

Ein weiterer Brief von T. V. Boardman an George Tabori vom 23.04.1948 enthilt am Ende
jedoch den Hinweis: ,,[W]e shall look forward to having the revised Pogrom and to see how
you are breaking it up.“>” Vermutlich hat Tabori nach der Ablehnung des Verlags das
Manuskript von Pogrom weiter iiberarbeitet; genauere Hinweise auf die Ausgliederung und
eine Bearbeitung sind aber nicht Uberliefert. Die hier gesammelten chronologischen
Informationen und verfligbaren Fragmente lassen letztlich erkennen, dass Pogrom dennoch
unverdffentlicht blieb.

Weitere ,Spuren® von Pogrom tauchen erst wieder Ende des Jahres 1967 im Kontext von
konzeptionellen Vorarbeiten und Arbeitsnotizen zu The Cannibals auf. Handschriftlich

iiberschrieben mit ,,Research (from POGROM)* sind Seitenzahlen und kurze Stichworte

5% Brief T.V. Boardman an George Tabori, 15.10.1947 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 3314).
1Vgl. ebd.: ,,By the way, what was the former name you had for the book (...) which you now call ,Pogrom‘?
(...) Wasn’t it ,Faithless Century‘?*

92V gl. Brief George Tabori an Paul Tabori, 13.12.1947d (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1209).

> Der dritte Roman Original Sin erscheint noch 1947 im Verlag Houghton Mifflin.

3% Vgl. Brief George Tabori an Paul Tabori, 26.12.1947¢ (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1209).

393 ygl. Brief T.V. Boardman an George Tabori, 13.02.1948a (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 3314).
3% vgl. N.L.M. 1948 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 3314).

37 Vagl. ebd., 1.

% Ebd., 2.

3% Brief T.V. Boardman an George Tabori, 23.04.1948b (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 3314).
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ersichtlich;%*

ein Zusammenhang von Pogrom und The Cannibals bestétigt sich spitestens an
dieser Stelle.

Betrachtet man nun auch ausgewihlte veroffentlichte und riickblickende Aussagen zu
Pogrom — die meist explizit in Zusammenhang mit The Cannibals (1968) bzw. Die
Kannibalen (1969) auftauchen — so hidlt Tabori beispielsweise in der Dokumentation
Trotzdem deutsch — Juden in der deutschen Nachkriegskultur (BR, 2005) in einem Interview
zur europdischen Erstauffiihrung von Die Kannibalen 1969 in Berlin fest:

»Seit 25 Jahren beschiftige ich mich mit diesem Thema. Seit ich weill, wie mein Vater ums Leben
kam. Er starb in Auschwitz. Zuerst wollte ich einen Roman dariiber schreiben, das war ’45/°46. Aber
ich bekam den Stoff nicht richtig in den Griff und legte ihn beiseite. Dann, vor zwei Jahren [also im
Jahr 1967, Anm. d. Verf.], tauchte das Thema pl6tzlich wieder auf, <!

Tabori konstatiert auch, dass er nicht iiber die ,Geschichte‘ seines Vaters aus einer
AuBenperspektive schreiben konnte:

»|A]ls ich nach dem Krieg erfuhr, was mit meinem Vater geschehen war, habe ich einen Roman
geschrieben, nicht direkt dokumentarisch iiber diese Zeit, aber um meinen Vater herum. Man hatte mir
erzéhlt, dass in Auschwitz am Ende richtiger Kannibalismus geherrscht haben muss. Und mein Vater
hitte sich verweigert. Als der Roman fertig war, dachte ich, nein, das geht nicht. Man kann nur
dariiber schreiben, wenn man dabei war.“%

Er beschreibt ferner in seinem Essay Es geht schon wieder los (1981) die quélende
Erinnerung, die in regelméfBigen Abstdnden zutage tritt:

»lch, zum Beispiel, war besonders erpicht, diese Morde zu vergessen, fiir einige Zeit gelang es mir,
aber ungefdhr alle zehn Jahre wacht die Erinnerung an sie auf und trifft mich so stark, dass ich all das,
was ich lange fiir verdaut hielt, erbrechen muss. (...) Wie muss die Erinnerung beschaffen sein, damit
wir uns endlich frei fithlen kénnen? In einem vor iiber dreilig Jahren geschriebenen Roman {iber
dieses Thema habe ich versucht, die Tatsachen peinlich genau herauszufinden mit dem Erfolg, dass
mich die Unzulinglichkeit dieser Tatsachen verzweifeln lieB.“*”

Tabori erwdhnt jedoch an diesen Stellen signifikanterweise nicht die Ablehnung
verschiedener Verlagshduser von Pogrom, sondern gibt eine Form der ,Selbstzensur® zu

erkennen, bis er dieses Thema mit The Cannibals wieder aufgreift:

69 yvgl. Tabori 1967h (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1373). Ein genauer Zusammenhang zwischen der
jeweiligen Seitenzahlangabe und dem jeweiligen Stichwort ist nicht rekonstruierbar bzw. auch nicht, auf welche
Erzéhlung(en) von Pogrom sich Tabori hier bezieht.

' Tabori 2005c, 00:07:46 — 00:08:05. Die Zeitangabe mit dem Jahr 1967 im letzten Satz des Zitats
korrespondiert mit der ersten handschriftlichen Version von The Cannibals, die im Dezember 1966/Januar 1967
in New York City entstand (vgl. Tabori 1966/1967 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1376)). Vgl. auch
Taboris Worte in Sichrovsky 1987a, 181: ,,[Ich] habe bereits in den vierziger Jahren versucht, das Ende meines
Vaters in einen Roman zu fassen. Es ging nicht. War zu friih. Erst in den spiten sechziger Jahren habe ich dieses
Stiick geschrieben.

892 Tabori/Welker 1994, 301 oder Tabori/Miiller 1994. Young 1992, 69 erwihnt ferner, dass man nur Zeugnisse
von wenigen hat, die die Lager lange genug iiberlebten, um Aufzeichnungen zu hinterlassen; iiber alle anderen
und damit iiber das, was sie erlebt haben, liegen keine Uberlieferungen vor. Vgl. bes. Kap. 4.1.1 zu dem
Entstehungskontext und zur Anlage von Taboris The Cannibals (1968) und Die Kannibalen (1969).

% Tabori 1981e, 201.
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»Das erste war ein Roman, den ich iiber meinen Vater geschrieben habe, und diesen Roman habe ich
dann nie veroffentlicht, weil ich zwischendurch erkannt habe, dass einer, der nicht dabei war, nicht
wirklich da war, der kann iiber dieses Thema nicht schreiben. Das war zundchst meine Ausrede, das
war meine Selbstzensur, und es ging erst fiinfzehn Jahre spéter mit den ,Kannibalen®, dass ich das
gleiche Thema verarbeiten konnte; ja auch nicht als Dokument, sondern wie es womdglich war, wie es
wohl war aus der Sicht der Familie, der Sohne, der Enkel.«®*

Fiir Tabori ausschlaggebend fiir eine literarische Verarbeitung in The Cannibals bzw. Die
Kannibalen wird der bewusste ,,Verzicht auf faktische Rekonstruktion der historischen

Ereignisse® °*

und die Perspektive {iiber die Familie, seine Perspektive als Sohn
eingeschlossen, und die Frage, wie es wohl fiir die Opfer hitte gewesen sein kdnnen.

Feinberg erwdhnt zusétzlich, dass Tabori auch angegeben hat, das Manuskript verbrannt zu
haben: ,,[H]e reported having burned the manuscript; he had no right, as somebody who had
not been ,there, to write about the subject. It took him years to realize that this was a lame
excuse, ,self-censorship‘, as he put jt, 606

Obgleich  Pogrom  nicht  verdffentlicht wurde und Tabori  verschiedene
Argumentationslinien und Begriindungen dafiir einsetzte, erschienen in den Jahren 1945 bis
1951 vier englischsprachige Romane von ihm.®”’ Diese behandeln Themen und Motive, wie
»das Spiel mit subjektiven Wahrheiten, die Prdsenz von Alter, Krankheit und Tod, die
Hamletsche Suche nach dem Vater, vor allem aber das Moment der Erinnerung und
Vergegenwirtigung“®®, die fiir Taboris spitere Theaterarbeit zentral wurden und spiegeln
seine zuvor gemachten Erfahrungen als Auslandskorrespondent fiir die BBC sowie als
Geheimdienstagent fiir die Briten in Istanbul, Jerusalem und Kairo wider.

Im Jahr 1942 / 1943 verfasste Tabori seinen ersten Roman Beneath the Stone the Scorpion
in Jerusalem und Kairo.®” Dieser erschien 1945 noch vor Kriegsende, wurde zu einem
Bestseller in den USA°'’ und spielt sich wihrend des Zweiten Weltkriegs in einem

slowenischen Dorf ab.®'' Im Zentrum steht die Figur des Nazi-Offiziers von Borst, der einen

britischen Hauptmann gefangennimmt. Von Borst ist nach Tabori

%%* Taboris Worte in Schmidt 1994, 106.

5% Miiller 2005, 144.

5% Eeinberg 1999, 199.

97 Tabori wihlte ,,Englisch als seine (...) (Literatur-)Sprache (Hoyng 1997, 19). Vgl. dazu auch z.B. Simbruk
1983, 33ff. Zuvor hatte Tabori sich ,,schon als Jugendlicher in seiner Geburtsstadt Budapest an Biihnentexten
und an einem Opernlibretto versucht® (Feinberg 2007a, 11). Vgl. auch Hoyng 1997, 21, der zusétzlich zu den
vier Romanen erwihnt: ,,Viele Arbeiten jedoch verfolgte Tabori nicht weiter, oder aber seine Texte fanden bis
heute nicht den Weg in die Offentlichkeit.*

598 Striimpel 1997, 29.

699 vgl. Tabori 1945a, Tabori 1945b und Tabori 1946a. Vgl. auch Thunecke 1998, 323, der erwihnt, dass der
Londoner Literaturkritiker John Brophy, ein Freund des Bruders Paul Tabori, den Roman an Boardman
vermittelt habe. Vgl. die deutsche Version Unter dem Stein der Skorpion, Tabori 1945c. Vgl. dazu auch
Thunecke 1998, 317. Der Roman erschien dann als Das Opfer, vgl. Tabori 1996b, Tabori 1999b und Tabori
2015a.

619 yol. Striimpel 1997, 28.

! Fiir eine detaillierte Besprechung des Romans, vgl. z.B. Brunnhuber 2005 oder auch Striimpel 1997.
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,»a prisoner of his class who has to muffle his conflicts and inferiorities by discipline. This is World
War Two and he is stationed in a little Balkan village where the Englishman is captured. The German
invites him for dinner; and the story is that of their night together. (...) He grows conscious of the
falsity of his prescribed rules of conduct; of his wife’s fickleness; of his growing attachment toward
his English prisoner; of his fear of death and defeat; and finally when a Gestapo-man arrives, he is
completely aware of his horror of Nazism.“"?

Von Borst ldsst seinem Gefangenen schlieBlich die Moglichkeit zur Flucht und erschief3t sich
in Konflikt mit seinem Gewissen selbst. Tabori reflektiert liber seinen Roman, der Kritik an
der Darstellung des ,Deutschen‘ hervorrief, der aus eigener Sicht iiber seine Vergangenheit
und seine Vorstellungen berichtet:

»Mein erster Roman (...) [hatte] einen Deutschen zum Helden. Einige amerikanische Kritiker schalten
mich dafiir der taktlosen Objektivitit. Die war es nicht, vielmehr eine gallebittere Wut iiber die
kriegerischen Zeiten, die den Menschen mit der Dummheit aller Ddmonologien zum Stereotyp
abstrahieren.“’"

Taboris zweiter Roman Companions of the Left Hand aus dem Jahr 1946,°'* seinem Vater
gewidmet und in Kairo 1943 begonnen, ,,ist (...) der Roman eines Unbeteiligten, der am Ort
seiner Kindheit in Italien weder den brutalen Ereignissen zwischen Faschisten und
Kommunisten noch sich selbst entkommt.““'* In Taboris Worten:

»Here[,] the setting is an Italian summer-resort at the time of the Allied landings. On the one hand
there are the peasants, who like the German officer in the first book, are gradually made aware of their
true aspirations. (...) [And] on the other hand, there is a famous international playwright, one of those
stubborn neutrals who climbs a fence and stays there. He represents a type of European who refuses to
accept his responsibilities, a man so weakened by guilt that he grows a crust of smugness and

cynlclsm as a defense agamst life. He—faﬂams—a—pﬁseﬂeFe#hiﬁ—appemes—aﬂd—fe&Fs—aﬂdﬁHmwﬁmg%e

“616

Der beriihmte internationale Dramatiker Stefan Farkas als Protagonist des Romans, der sich
passiv auf seine Neutralitdt beruft, gerdt zwischen die Fronten: ,,When German troups brutally
crush the uprising, he reluctantly consents to serve as go-between. But this time things get out
of his control (...).“®'” Farkas wird von dem Rebellenanfiihrer erschossen, der sich selbst
wiederum auch das Leben nimmt, anstelle an die Deutschen ausgeliefert zu werden. Farkas
erinnert sich in seinen letzten Momenten an seine Vergangenheit und findet den Titel fiir sein
geplantes neues Stiick: Companions of the Left Hand. Hier zeigt sich ein Bezug zu Sure

56:27ff. des Korans, wo ,die von der Rechten‘ den ,von der Linken‘ gegeniibergestellt

812 Tabori 1947f, 6 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 2993).

%13 Tabori 1981h, 13.

614 ygl. Tabori 1946b und Tabori 1946c. Die deutsche Ausgabe Gefihrten zur linken Hand erschien 1999 und
2015, vgl. Tabori 1999¢ und Tabori 2015c.

815 Weichinger 1994, 258.

51 Tabori 1947f, 7 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 2993). Die Streichung, wie sie handschriftlich (von
fremder Hand) im Typoskript des Rundfunkinterviews erscheint, wurde iibernommen. Die Zeitebene wird mit
September 1943 im Roman angegeben. Ende 1943 befindet sich Tabori auf der Riickreise auf dem Schiff von
Kairo nach Grof3britannien.

817 Feinberg 1999, 17.
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werden.®'® Nach Sure 69:19-25 erhalten dann erstere am Tag des Gerichts die Schrift mit dem
Verzeichnis der jeweiligen Taten in die rechte Hand, wéihrend die zweiten diese in der linken

Hand halten und mit Konsequenzen sowie Bestrafung fiir verschiedene Vergehen in der

,Holle® rechnen miissen.®'” Tabori selbst stellt den Bezug zu dem ,,Zitat aus dem Koran*“%*

wie folgt her: ,,Die Companions of the left hand werden am [J]iingsten Tag auf der linken

Seite von Gott sein, das sind die bosen Buben, und die Companions of the right hand auf der

rechten Seite.“®?!

622

Zum dritten Roman Original Sin (1947)°"" merkt Tabori an, dass dieser vor dem zweiten

Roman angedacht wurde und ein dhnliches Thema beinhalte:

,Here the area of inquiry is restricted to the confessions of a murderer, who is finally forced to probe
into the real motives of his deed. He is rather like Mr. Chaplin’s ,Monsieur Verdoux‘, a man who
achieves freedom from the chains of neurosis only by a violent deed. He-resembles-the-German-officer

5 s,

Der Roman ,entstand 1944 in London und verarbeitet Erfahrungen und Erlebnisse in

«624 yie Struktur besteht — die Worte aus dem rdomisch-katholischen Schuldbekenntnis

Kairo.
zitierend — aus den drei Kapiteln Mea Culpa, Mea Culpa, Mea Maxima Culpa. ,,Wer hier so
massiv seine schuldhafte Verstrickung bekennt, ist Taboris Romanheld und Ich-Erzéhler
Tristan Manasse, Besitzer einer Pension in Kairo“®* , der seine Frau umgebracht hat, obwohl
zundchst vieles auf einen Selbstmord hindeutet. Die Mordtat erscheint in Zusammenhang mit
einer fritheren ,Siinde‘, als Manasse sich nicht um seinen schwerkranken Vater gekiimmert
hatte und dieser verstarb. ,,Der vergniigungssiichtige Sohn (...) flihlt sich auch heute noch
schuldig. Da seine Schuld nicht gesiihnt wurde, mag Manasse mit dem Mord an seiner Frau

sich selbst endlich der verdienten Strafe zugefiihrt haben*®*

und muss mit der ,Siinde‘ der
Freiheit leben.

Die Titel Companions of the Left Hand und Original Sin konnen auf den ersten Blick
Verweisfunktion auf einen vermeintlich ,religiosen® Kontext iibernehmen. Durch ihren

intertextuellen Einsatz in den jeweiligen Romankontext sind sie einer Neukontextualisierung

%% Hier wird die Ausgabe des Korans nach der Ubersetzung von Rudi Paret, Stuttgart: Kohlhammer '°2007
verwendet, vgl. Der Koran 2007.

619 vgl. Der Koran 2007, 406, Sure 69:30f.: ,,30 (Den Hollenwirtern wird zugerufen:) ,Greift ihn und fesselt ihn,
31 und lasst ihn hierauf im Hollenbrand schmoren![ ]

%20 Tabori 1989a, 114.

! Ebd.

622 ygl. Tabori 1947a und Tabori 1947b. Ein guter Mord erschien 1992, 1994 und 2015, vgl. Tabori 1992c,
Tabori 1994n und Tabori 2015b.

52 Tabori 1947f, 7 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 2993). Die Streichung, wie sie handschriftlich (von
fremder Hand) im Typoskript des Rundfunkinterviews erscheint, wurde iibernommen.

024 Kassens 1994a, 251.

625 Weichinger 1994, 258.

%26 Miinder 1989, 74.
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ausgesetzt, jedoch ohne dass explizit ,religiose‘ Kontexte thematisiert, die Titel also in einem
iibertragenen, allgemeineren oder auch im wortwortlichen Sinn verwendet werden.

An dem Roman The Caravan Passes arbeitete Tabori seit 1947 in Santa Monica; er
erschien 1949 in GroBbritannien und 1951 in den USA.%*’ Eine Inhaltsangabe lautet kurz
gefasst:

,»Ein Schiffsarzt, der Chirurg Francis Varga, wird vom Gouverneur einer Hafenstadt am Mittelmeer
um drztliche Hilfe gebeten. Patient ist der Gouverneur selbst, El Bekkaa, verhasst bei der Regierung,
der Olgesellschaft, den Menschen in der Stadt, verhasst selbst in der eigenen Familie. Die
Rontgenaufnahme bestitigt den Verdacht: Magenkrebs. Aus érztlichem Ethos entscheidet sich Varga
fiir eine Operation, obwohl er Komplikationen befiirchtet und spiirt, wie sehr man in der Umgebung
des Gouverneurs durch die Operation eine Chance wittert, die je eigenen Interessen durchzusetzen.“®*

Varga wird dennoch mitschuldig am Tod des Gouverneurs, da er eine Verabredung
wahrgenommen und den Patienten ohne Hilfe allein gelassen hatte. Und auch er kommt
letztlich durch den Bodyguard des Gouverneurs zu Tode. In dem zweiten Teil des Romans,
Die Antwort, ,,beschreibt Tabori am Beispiel des zum Volksaufstand aufrufenden Marouf die
gnadenlose Unterdriickung einer dumpf dahinddmmernden Bevdlkerung, die von einem
Einzelkdmpfer wachgeriittelt wird.«®**

Die vier existentialistisch gepragten Romane von Tabori zeichnen sich insgesamt durch ein
bestimmtes Interesse an der Dekonstruktion von festgefiigten Bildern von Figuren in
personlichen oder sozialen Konflikten aus, die jeweils mit Formen von Schuld zu kdmpfen
haben. Besonders auffillig sind dabei die Innen- und AuBenansichten der Figuren, die
ersichtlich gemacht werden. Taboris Romane sind nach Jan Striimpel

»selbstreflexiv angelegt. In ihnen werden Formen der Erinnerung und des Eingestindnisses formuliert,
aus denen gelernt werden kann, wie mit Schuld und Verstrickung umzugehen ist: durch Aufrichtigkeit
sich selbst gegeniiber und durch die Bereitschaft, die Dinge in ihrer Mehrdimensionalitit zu
durchdringen, anstatt durch Lebensliigen oder Ignoranz der nagenden Scham nur neue Nahrung zu
geben. Die Romane sind auch Dokumente einer Auseinandersetzung, die mit Taboris Biographie
unmittelbar zu tun hat, insbesondere mit der Tatsache, dass ein Grofiteil seiner Familie im
Konzentrationslager Auschwitz ermordet wurde, obwohl in den Romanen Nationalsozialismus und
Judenvernichtung noch nicht thematisiert sind.«®*

627y gl. Tabori 1949a und Tabori 1951. Die deutsche Ausgabe Tod in Port Aarif erschien 1994 und 2015, vgl.
Tabori 19940 und Tabori 2015d. Vgl. auch das Nachwort, Kissens 1994b, das Informationen zum
Entstehungskontext bereithilt. Der Titel The Caravan Passes nimmt einen Teil des wohl kurdischen Sprichworts
— The Dogs bark but the Caravan passes — auf, so z.B. ebd., 381. Einen Vergleich zwischen The Caravan Passes
und der deutschen Ausgabe Tod in Port Aarif, der die New Yorker Ausgabe von 1951 zugrunde liegt, nimmt
Schmidt 1997, 341f. vor.

628 Weichinger 1994, 259.

%29 Miinder 1989, 75.

839 Striimpel 1997, 34. Von Tabori erschienen noch zwei weitere Romane: The Journey, vgl. Tabori 1958 und
Tabori 1959b; Romanfassung des Drehbuchs, das ebenfalls 1958 unter der Regie von Anatole Litvak verfilmt
wurde. Auf Deutsch wurde Die Reise im Jahr 1959 verdffentlicht, vgl. Tabori 1959a. Der zweite Roman ist mit
The Good One betitelt, vgl. Tabori 1960.
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3.2 Die Begegnung mit Bertolt Brecht 1947 in Hollywood und Taboris Hinwendung zum
Theater

Tabori verbringt die Jahre 1947 bis 1969 / 1971 vorwiegend in Hollywood / Los Angeles und

631

in New York City.”” Im Jahr 1947 trifft er in Hollywood auf Bertolt Brecht. Diese

Begegnung beeinflusst seinen weiteren kiinstlerischen Lebensweg im Besonderen. Tabori
erinnert sich:

»Ich bin Brecht nur dreimal begegnet, und zwar 1947, als er mit [Joseph] Losey und [Charles]
Laughton die erste amerikanische Inszenierung des ,Galilei‘ vorbereitete. Die Begegnungen waren
kurz, unpersonlich und fiir mich ziemlich aufwiihlend. Er verdnderte mein Leben, lieB mich die
verhiltnismadfige Geschlossenheit und Freiheit des Romans aufgeben, verfiihrte mich zu den
Forderungen des Theaters. Wofiir ich ihm danke und ihn verfluche.“**

Tabori stellt dann auch die

»eher (...) zufillige Begegnung (...) [heraus]; sie kam durch zwei Freunde zustande, durch den
Schauspieler Charles Laughton und den Regisseur Joseph Losey. Sie haben in Los Angeles mit Brecht
,Leben des Galilei‘ geprobt. (...) Ich wusste bis dahin nur wenig von (..) [Brecht], die
,Dreigroschenoper® kannte ich, sonst eigentlich nichts. Ich war ein paarmal auf den Proben. Charles
Laughton hatte grole Schwierigkeiten mit der berithmten Selbstbeurteilungsrede. Er hatte das Stiick
selbst {ibersetzt und bat mich spiter in New York, die Ubersetzung zu iiberpriifen. Seine Ubersetzung
war sehr brauchbar, sehr schon. Aber es gab ein paar Bilder, die ich vielleicht etwas klarer gemacht
habe. Das war meine erste Begegnung mit einem Brecht-Text. Ich habe spéter viel Brecht iibersetzt

( )“633

Schon zuvor war Tabori dem Theater zugeneigt; groBes Interesse haben jedoch die
Vorarbeiten zu Brechts Life of Galileo geweckt.®** Tabori rekapituliert an einer weiteren
Stelle, dass der Impuls, etwas fiir das Theater zu schreiben, letztlich auch von Losey und
Laughton ausging:

»Man weiB} ja nie, was fiir ein Signal einen wirklich verdndert. Ich weil3, dass Losey und Laughton, die
damals mit Brecht arbeiteten, gesagt haben: Schreib was fiirs Theater. Es geniigte dieser kleine
Schubs. Und dann habe ich durch die Drehbiicher, die meistens katastrophal waren fiir mich, viel
Dramaturgisches gelernt.“**

! Tabori ging mit der Absicht fiir drei Monate dort hin und blieb 22 Jahre in Amerika (...)* (Becker/Tabori
1994, 250).

2 Tabori 1968b, 14 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 2991). Tabori rdumt dann weiter im Text ein, dass er
Brecht doch nur zwei Mal begegnete; Brecht sei bei der dritten Begegnung nur im Geiste anwesend gewesen,
vgl. ebd. Vgl. auch Feinberg 2003, 51, die erwéhnt, dass Tabori neben Brechts Kleinem Organon fiir das Theater
(1948) ein Theaterbuch von Lajos Egri (wahrscheinlich: The Art of Dramatic Writing (1946)) und John Howard
Lawsons Theory and Techniques of Playwriting (1936) auf seinem Weg zum Theater gelesen hatte. Zu Brechts
Jahren im US-amerikanischen Exil von 1941 bis 1947, vgl. z.B. Lyon 1980.

633 K sissens/Gronius 1987, 163.

634 Vgl. Tabori/Sommer 1994, 220: ,,Ach, so klar sind diese Entscheidungen nicht. Ich hatte immer Interesse am
Theater, nur: Theater schreiben, besonders wenn man in einer neuen Sprache lebt, ist viel schwieriger als
Romane. Ich hatte damals einen Lebensweg gefunden als Romanschreiber, und hab’ das aufgegeben, teilweise
wegen der Begegnung mit Brecht, in Hollywood, nicht so sehr auf der personlichen Ebene, das war minimal und
nicht besonders intim — aber es gab diese Urauffiihrung von Galileo, wo ich ein bisschen mitgemacht habe.* Die
Erstauffithrung von Life of Galileo fand am 30.07.1947 im Coronet Theatre in Beverly Hills statt. Ab dem
07.12.1947 wurde das Stiick auch im New Yorker Maxine Elliot’s Theatre gespielt. Vgl. auch Cohen 2012, 148-
156 zum Galileo Project.

833 Tabori/Palm/Voss [1987] 2004, 54. Vgl. auch Tabori 1981h, 14.
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Nach der Arbeit als Drehbuchautor bet MGM in Kalifornien arbeitet Tabori 1948 bei Warner
Brothers (u. a. ,,an dem Drehbuchprojekt ,Zauberberg® (nach Thomas Mann) fiir [Alexander]
Korda“®*®). Erscheint im Jahr 1949 / 1951 sein vierter Roman The Caravan Passes, so betont
Tabori seinen Perspektivwechsel zu dieser Zeit: ,,Von 1950 bis 1968 habe ich fast nur Theater
gemacht.“®’ Seit 1950 — mit Unterbrechungen — bis Ende der 1960er / Anfang der 1970er
Jahre ist Tabori sodann in New York City zu verorten. Festhalten ldsst sich im Allgemeinen,
dass ,,[d]ie fiinfziger Jahre noch nicht von der Auseinandersetzung mit Brechts Theater
bestimmt [sind], sondern von Versuchen, sowohl im Filmgeschéft als auch im begehrtesten
Theaterdistrikt der USA, am Broadway in New York, FuB zu fassen.«®**

George Taboris Theaterdebiit fand mit Flight into Egypt. A Play in Three Acts (Premiere:
18.03.1952) im Music Box Theatre am Broadway in New York City unter der Regie von Elia

639

Kazan™" statt. Bei Flight into Egypt handelt es sich um eine Biihnenbearbeitung des zuvor

abgelehnten Drehbuchs Hour of Departure aus dem Jahr 1949.°° Inhaltlich geht es um die

Wiener Nachkriegsfliichtlingsfamilie Engel, die sich — wie der intertextuelle Verweis des

641

neutestamentlichen Titels Flucht nach Agypten (Mt 2,13-15)°" bereits erahnen ldsst — in

642

Kairo aufhilt und auf ihr Einreisevisum in die USA wartet.”"” Das Stiick handelt, so Tabori,

53¢ Feinberg 2003, 171. Das Projekt der Verfilmung scheiterte, vgl. Tabori/Becker 1994, 251.

%7 Tabori 1989c, 122.

% Hyoéng 1997, 22.

639 Vgl. z.B. Murphy 2010 mit Informationen zu Kazan.

649 vgl. Tabori 1949b (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 2636). Eine dramatische Figur des Stiicks ist der
bucklige Dr. Ghoulos, vgl. den Dramentext Flucht nach Agypten, Tabori 2014g, 81. Einem ebenfalls buckligen
Herrn mit Namen Ghoulos ist Tabori wohl selbst in Jerusalem begegnet, vgl. Tabori 1952. Auch in The
Cannibals bzw. Die Kannibalen existiert eine Figur namens Ghoulos (der Grieche). Vgl. allg. auch Taboris
Ausfithrungen zum Stiick in Tabori 1981h, 14f. und Téteberg 1997, 41f. Am 11.06.2015 fand zudem die
deutschsprachige Erstauffiihrung des Stiicks unter der Regie von Frank Hoffmann im Rahmen der
Recklinghauser Ruhrfestspiele statt.

841 Mt 2,13-15 wird mit der ,,Flucht nach Agypten (Die Bibel nach der Ubersetzung Luthers 1968 [Das Neue
Testament], 4) iiberschrieben.

2 Wihrend der NS-Zeit hatte die Familie, die ein Textilgeschift besaB, die Niherin Olga Griin, eine Jiidin,
versteckt. Als die Polizei dies herausfindet, wurde der Vater Franz Engel in ein Konzentrationslager gebracht, in
dem er Folterungen ausgesetzt war. Frau Griin wurde ermordet. Nachdem das Geschéft zerstort wurde und die
Familie alles im Zweiten Weltkrieg verloren hat, entscheidet sie sich fiir die Emigration, vgl. Tabori 2014g, 48.
Vgl. auch Tabori 2014k, 123 und die Vorlage zum Stiick, die sich auf seine Zeit 1940 in Sofia bezieht: ,,[Ich] bin
[dann] in ein anderes Hotel gezogen, Hotel Koop, wo ich eine Zeitlang wohnte. Ich lernte dort ein
Osterreichisches Ehepaar kennen, sie kamen aus Wien und hofften, nach Amerika auswandern zu kénnen. Das
Problem war, dass der Mann sehr krank war, und die Amerikaner hatten gewisse Regeln fiir die Einwanderung.
(...) Dariiber habe ich spiter, als ich in Amerika lebte, ein Stiick geschrieben: ,Flight into Egypt® (...). Vgl. auch
die Interpretation von Kagel 2015, 325, der ,,ein verdecktes Judentum [konstatiert], auf das unter anderem der
biblische Titel verweist, der auf die Flucht vor dem Kindermord Herodes’ nach der Geburt Jesu Bezug nimmt
(...) und derart das Judentum der Protagonisten impliziert. Auch die (...) erzéhlte Geschichte der versteckten
jiudischen Mitarbeiterin, deren Entdeckung Franz Engel ins Konzentrationslager bringt, kann als interne
Reflexion des Stiicks in diese Richtung gedeutet werden.*
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,von (...) Opfern und Leiden [der Familie]. Es ist eine ironische Tragddie (...).“* Aline B.
Louchheim resiimiert zudem:

»It tells of a post-war Austrian refugee family stranded in Cairo en route to America, (...) of the
refugee’s precarious economic and emotional life; of the sick husband who is denied the long-awaited
visa; of the conflict between the entanglements of the place one has roots in and the uncertainties of
the place one seeks; and of the final resolve to go back to build the new Austria rather than to escape
that challenge in flight to America.“**

Zentral erscheint dabei die Unabgeschlossenheit dieses Stiicks wie auch die spaterer Werke;
»later revising and rewriting it during the rehearsals and even the previews — a procedure that
became a hallmark of his theatre work.“**> Wird das Stiick nicht sehr erfolgreich von den
Kritikern aufgenommen,646 so ist seine Realisierung fiir Tabori hingegen ,,ein grof3er Erfolg.
Von mir war ein Traum verwirklicht, mein Stiick, von Elia Kazan inszeniert, mit wunderbaren
Schauspielern am Broadway zu sehen.*“®"’

Das zweite Theaterstiick von Tabori, The Emperor’s Clothes, feierte unter der Regie von
Harold Clurman am 23.02.1953 im Ethel Barrymore Theatre ebenfalls am Broadway
Premiere.®*®

,»Die Handlung spielt in Budapest im Jahr 1930, in der bedriickenden Atmosphére eines Polizeistaats,
der nicht von ungefihr Ahnlichkeit mit den USA zur Zeit der McCarthy-Hysterie aufweist. Es geht um
die besondere Beziehung Ferikes zu seinem Vater: Der Sohn idealisiert seinen Vater, einen
Schullehrer, der wegen seiner liberalen Ansichten, auf die schwarze Liste gesetzt und schlieBlich
entlassen wird. Von einer lebhaften Fantasie befliigelt, die durch Filme und Abenteuergeschichten

64 Becker/Tabori 1994, 252. Tabori erwihnt weiter: ,(...) Kazan machte mehr ein Melodrama daraus und vergalB3
den Humor dabei. Er war unter groBem Druck, nach der Premiere ging er zu McCarthy und wurde Denunziant
(..)* (ebd.). In der sog. McCarthy-Ara (1947-1956), bezogen auf den US-amerikanischen Politiker der
Republikanischen Partei Joseph Raymond McCarthy, waren zahlreiche Kiinstler durch einen ,Kommunismus‘-
Verdacht Diskriminierungen und Ermittlungen ausgesetzt, aus denen z.B. Berufsverbote oder Gefiangnisstrafen
folgen konnten. Vor dem Komitee fiir unamerikanische Umtriebe (House Un-American Activities Committee
(HUAC)) musste auch Brecht am 30.10.1947 aussagen. Am 31.10.1947 verlasst er die USA Richtung Schweiz.
Auch Tabori litt unter der antikommunistischen ,Jagd‘ und war auf der ,schwarzen Liste‘ vermerkt, vgl. z.B.
Tabori 1981h, 15 oder Becker/Tabori 1994, 251: Hier erwdhnt Tabori auf die Feststellung, auch auf der
sogenannten ,Black List® gewesen zu sein: ,,Ja, als sogenannter ,Fellow Traveller‘, ich war ja nie Kommunist.*
In der Collage von Brecht-Texten, Brecht on Brecht. An Improvisation (1961), verwendet Tabori u.a.
Ausschnitte der auf Tonband aufgenommenen Aussagen von Brecht vor dem HUAC. Im Jahr 2000 inszeniert
Tabori Die Brecht-Akte am Berliner Ensemble, das Brechts Verhor zur Grundlage hat. Vgl. auch Tabori/Kagel
1997, 70; hier wird Taboris Drehbuch The Brecht File von 1990 erwéhnt.

4 Louchheim 1952.

645 Feinberg 1999, 29.

64 ygl. z.B. Atkinson 1952a und Atkinson 1952b. Weitere Rezensionen/Pressemeldungen zu Flight into Egypt
(1952-1955), vgl. AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1314. Vgl. Tabori 1993g, 156 ironisch zu der Kritik an
seinem Stiick: ,,Mein erstes Stiick am Broadway wurde von der ,Times* als ,Bagatellisieren eines gewichtigen
Themas® abgetan, was zufillig genau meine Absicht gewesen war. Walter Kerr, geflirchtet wie sein
Namensvetter Alfred, bezichtigte mich, von Tschechow beeinflusst zu sein, den er fiir einen Langeweiler hielt.
Ein dritter Gentleman empfahl mir, statt sich auf Einzelheiten einzulassen, sub rosa, ich solle doch, bitteschon,
dahin zuriickgehen, woher ich gekommen sei.*

7 Becker/Tabori 1994, 252.

648 Vgl. Tabori 2014c und der Dramentext Des Kaisers Kleider. Eine Familienkomédie. Der Titel des Stiicks
spielt auf Hans Christian Andersens Mérchen Des Kaisers neue Kleider (1837) an. Am 23.01.1953 kam es
ebenfalls unter der Regie von Harold Clurman bereits zu einer Vorauffilhrung des Stiicks an dem Wayne
University Theatre in Detroit.
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gendhrt wird, zieht Ferike seinen Vater in ein Polizeiverhdr hinein. Als Vater Elek seine
Kompromissbereitschaft andeutet, um seinen Posten zu behalten, bricht fiir den Jungen eine Welt
zusammen. Erst als der gefolterte Vater {iber das Verhor berichtet, gewinnt er die Bewunderung des
Sohnes zuriick.“*

Lisst sich vermuten, dass die im Stiick im Fokus stehende Vater-Sohn-Beziehung einerseits
den Kontextbezug zu der McCarthy-Ara (1947-1956) aufweist und Taboris Erfahrungen in
den USA zu dieser Zeit widerspiegelt, so findet doch die Handlung des Stiicks 1930 in
Budapest statt und konnte so andererseits auch von der politischen Lage Ungarns in den
1930ern gerahmt sein.®” Nach der Zerschlagung der Riterepublik 1919 und dem Aufstieg des
osterreichisch-ungarischen Admirals und konservativen ungarischen Politikers Miklos Horthy
(1868-1957) u. a. zum Reichsverweser des Konigreichs Ungarn von 1920 bis 1944%" war es
unmdglich, oppositionelle Meinungen zu dulern. Es herrschte ein Klima der Kontrolle und
Zensur. Die Figur des Vaters konnte auf Taboris Vater Cornelius Tabori bezogen sein, der als
liberaler Journalist, Publizist und Historiker auf der ,schwarzen Liste‘ stand und grof3e

Schwierigkeiten hatte, seinen Beruf ausiiben zu kénnen.®

Der Sohn im Drama tragt
auBerdem Ziige von Bruder Paul Tabori.®*

Fielen die New Yorker Kritiken zu Flight into Egypt und The Emperor’s Clothes nicht
unbedingt positiv aus, so ,,sollte man [jedoch] nicht {ibersehen, dass Tabori (...) iiberhaupt in
so kurzer Zeit zwei seiner Stiicke an bedeutenden Biihnen mit guten Ensembles und

Regisseuren in New York platzieren konnte.*“®*

649 Feinberg 2003, 62.

8% Die autobiographischen Elemente des Stiicks hélt auch Feinberg 1999, 30 fest.

851 ygl. Vagi/Csosz/Kadar 2013, 405 zu Horthy: ,,Following the German occupation (March 19, 1944), Horthy,
under pressure from Berlin, appointed the collaborator government of Dome Sztdjay and waived his right to
ratify laws, thereby ,washing his hands‘: he was neither going to help nor hinder the flood of anti-Jewish
regulations and measures. For this reason, he too bears considerable responsibility for the deportation of the Jews
from the provinces. In early July 1944, he became active again and stopped the deportations, thereby saving
Budapest Jews slated for transportation to Auschwitz. However, he later approved resumption of deportations,
which were ultimately thwarted by Romania switching sides in the war in late August 1944. In the radically new
military and political situation that arose, Horthy did not want to hand over any more Jews to Germany. He
began preparing Hungary’s defection from the war, but the Germans forced him to cede power to Arrow Cross
leader Ferenc Szalasi on October 15-16, 1944. Horthy testified as a witness during the Nuremberg Trials, but he
was not held accountable.*

2 ygl. z.B. Tabori 1989a, 125: ,.In der Mitte der zwanziger Jahre stabilisierte sich also ein prifaschistisches
Regime, das gewisse Freiheiten gewéhrte, aber strenge Zensur praktizierte. Das habe ich personlich erlebt: mein
Vater, der Redakteur war und die Revolution von 1919 personlich sehr begriifite, ohne je Kommunist gewesen
zu sein, stand auf der schwarzen Liste und bekam keinen Job mehr. Mit der Steigerung der Weltkrise in
Deutschland und anderswo hat sich das immer mehr verschéarft, und das Land [Ungarn, Anm. d. Verf.] rutschte
immer mehr in Richtung Faschismus.*

653 ygl. [Hopfner?]-Tabori 0.D., 39 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 209).

% Hoyng 1997, 22. Neben der Realisierung der ersten Theaterstiicke war Tabori weiterhin auch als
Drehbuchautor tétig: Im Jahr 1953 verfilmt Alfred Hitchcock I Confess; das Drehbuch wurde von William
Archibald und George Tabori verfasst. I Confess bezieht sich auf Paul Anthelmes Theaterstiick Nos deux
consciences von 1902. Uber die Zusammenarbeit mit Hitchcock, vgl. Becker/Tabori 1994, 252: , Immer hatte
man in Hollywood die Illusion, &sthetisch oder politisch etwas erreichen zu konnen. Eine reine Illusion! Im
Gegensatz zu heute konnte ein Drehbuchautor nichts kontrollieren. Manchmal waren fiinf oder sechs Leute an
einem Drehbuch tétig. Ich habe da zugesagt, denn erstens brauchte ich das Geld, aber die Hauptsache war, dass
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Tabori besucht in dieser Zeit — eingefiihrt durch Viveca Lindfors®*® — hiufig das Actors
Studio in New York City, ein Schauspiel-Laboratorium, das 1947 von Elia Kazan, Cheryl
Crawford und Robert Lewis gegriindet wurde und die Moglichkeit zur Ausbildung sowie fiir
Schauspieliibungen bot. Ab dem Jahr 1949 unterrichtete der Theaterleiter und
Schauspiellehrer Lee Strasberg dort und wurde 1951 zum kiinstlerischen Leiter ernannt.®>®
Die im Laboratorium praktizierte Schauspielmethode des Method Acting veranlasst den
Schauspieler zum Hineinversetzen in seine Rolle und ist von praktischen Ubungen und
Diskussionen geprigt.”’ Zu den Besonderheiten gehoren ferner, dass man als Mitglied (und
nicht als Schiiler) aufgenommen wird und es keine klassischen Vorstellungen gibt. Eine der
zentralen praktizierten Ubungen, die auch Taboris Theaterarbeit prigt — der selbst keine
formale Theaterausbildung“®*® durchlaufen hatte — ist das Ansprechen und Schulen des
emotionalen Gedéchtnisses (nach Konstantin S. Stanislawski) des Schauspielers fiir die
jeweilige Rolle. Strasberg selbst hilt dazu fest: ,Der Schauspieler verwendet die
,gegenstiandliche Entsprechung‘ seiner eigenen Erlebnisse als Mittel, um jene emotionalen
Erlebnisse zum Ausdruck zu bringen, die er in seiner Rolle auf der Bithne zum Ausdruck
bringen soll.“*>® Die Methode der sense memory und die Erinnerungsarbeit sind dabei ,,immer
[mit] d[er] lebensgeschichtliche[n] Situation (...) [verbunden] — emotionale Erinnerung bleibt
an individuelle Erfahrung gekniipft.“®® Tabori, der an den Schauspiel-Sitzungen ,.als
Beobachter (mit einer Sondergenehmigung von Strasberg)“®®! teilnahm, hilt fest: ,,[Ich] habe
[dort] mehr iiber Theatermachen gelernt als irgendwo sonst: dadurch, dass ich erfahren habe,
was mit dem Schauspieler los ist, was er macht, was er braucht, was ihn blockiert, wo die

Schwierigkeiten liegen.**%*

dieses Melodram aus Frankreich, das er angeboten hatte, eine Dimension besal3, die mit der McCarthy-Zeit zu
tun hatte. Es ging bei der Geschichte auch um die Frage: Nennt man Namen oder nicht? Es gab einige, die haben
,nein‘ gesagt im Gegensatz zu Kazan, das hatte mich daran gereizt und natiirlich, mit Hitchcock zusammen zu
arbeiten.” Zu Taboris Filmarbeit allgemein, vgl. Wille 1989.

853 yiveca Lindfors (1920-1995), Schauspielerin, Filmregisseurin und Drehbuchautorin schwedischer Herkunft
war Taboris zweite Ehefrau von 1954-1972. Vgl. auch ihre Autobiographie Lindfors 1981.

8% Zuvor griindete Strasberg ,,1930 zusammen mit Harold Clurman und Cheryl Crawford in New York das
,Group Theatre®, das er bis 1937 als Direktor leitete* (http://www.munzinger.de/document/00000011544 (letzter
Zugriff 01.06.2017)). Strasberg blieb bis zu seinem Tod 1982 kiinstlerischer Leiter des Actors Studio.

%7 Die Schauspiclmethode von Strasberg war geprigt von der Psychoanalyse und der Spiclweise des
Schauspielers, Regisseurs und Theatertheoretikers Konstantin S. Stanislawski (1863-1938), vgl. ebd.

6% Feinberg 2003, 63.

59 Strasberg 1988, 147.

660 peters 1997a, 108. Zu Peters Unterscheidung von Taboris Theaterkonzept im Vergleich zu Strasbergs
Method, vgl. ebd., 108f.

5! Feinberg 2003, 63.

892 K sissens/Gronius 1987, 167. Vgl. auch Tabori 1993j, 121. ,Beeinflusst wurde Taboris Theaterarbeit
auflerdem durch die ihm sehr wichtige Gestalttherapie von Frederick S. Perls sowie von C. G. Jung* (Schulze-
Reimpell 1997, 12).
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Taboris drittes Theaterstiick Jealousy Play wurde nie aufgefiihrt und blieb unpubliziert.®®*

Im Februar 1956 debiitierte Tabori als Regisseur in der Inszenierung von August Strindbergs
Miss Julie und The Stronger im New Yorker Off-Broadway Phoenix Theatre, °** die im
September 1956 auch im Actor’s Workshop in San Francisco zu sehen waren.

Zwei Jahre spiter wurde Taboris politische Satire Brouhaha. A Comedy in Two Acts im
Londoner Aldwych Theatre am 27.08.1958 unter der Regie von Peter Hall uraufgefiihrt. Am
26.04.1960 fand dann die US-amerikanische Erstauffilhrung am 175 East Broadway

665

Playhouse unter der Regie von Tad Danielewski in New York City statt.”” Das Stiick spielt in

postkolonialen Zeiten in dem fiktiven Konigreich Huwayat,

»in dem der Sultan (...) versucht, das von Grofibritannien ausgebeutete ehemalige Protektorat wieder
aufzubauen und zur wirtschaftlichen Selbststdndigkeit zu bringen. Als alle Versuche scheitern, fremde
Investoren fiir das Land zu gewinnen (...), kommt der Ratschlag eines amerikanischen Héandlers: Um
Aufmerkgéaémkeit auf sich zu lenken, solle das verschlafene Land doch zu einem Krisenherd
werden.

Sehr erfolgreich verlief Taboris Collage von Brecht-Texten mit dem Titel Brecht on Brecht.
An Improvisation, die 14.11.1961 am New Yorker Theatre de Lys unter der Regie von Tabori
selbst und Gene Frankel uraufgefiihrt wurde. Neben der Co-Regie stellte Tabori die Collage
von ,,Gedichte[n], Songs aus der ,Dreigroschenoper, Teile[n] der Keuner-Geschichten,
Szenen aus den Dramen sowie liber Tonband eingeblendete Aussagen Brechts vor dem

«667 susammen. Brecht on Brecht

8

Untersuchungsausschuss fiir unamerikanisches Verhalten
war weitere drei Jahre an verschiedenen Theatern zu sehen und ging auf Tour.®

In den 1950er und 1960er Jahren ist Tabori zudem Kkontinuierlich mit
Ubersetzungstitigkeiten beschiftigt. So iibertriigt er u. a. Max Frischs Andorra und Brechts
Die Gewehre der Frau Carrar sowie Der aufhaltsame Aufstieg des Arturo Ui in die englische
Sprache und sorgt damit fiir eine ,,beginnende Popularitit Brechts in den USA.“*® Nach und

nach werden u. a. Brechts Stiicke in den Ubersetzungen Taboris in den USA erstaufgefiihrt.®”’

53 Inhaltlich geht es nach Feinberg 1999, 31 um die ,,story of a woman who, upon finding out that her husband
had an affair, betrays him with a young black actor.*

6% Zum Phoenix Theatre, vgl. z.B. Frohlich 1972, 287-297. Fiir eine Kurziibersicht zum Off-Broadway Theater
allgemein, vgl. z.B. Frank 2010.

693y g]. Tabori 2014a und der edierte Dramentext von Brouhaha.

8% Feinberg 2003, 66.

7 Hoyng 1997, 23. In den 1950ern probte Tabori mit Viveca Lindfors Brechts Szene The Jewish Wife aus Fear
and Misery of the Third Reich (Furcht und Elend des Dritten Reiches) am Actors Studio. Lindfors entwickelte
die Idee, Die jiidische Frau unter der Schirmherrschaft der American National Theater and Academy (ANTA)
als Matinee aufzufiihren. Tabori sagt dazu riickblickend: ,,And that was the beginning of Brecht on Brecht
(Tabori/Kagel 1997, 72).

568 vgl. ebd., 71. Vgl. die spiter erschienene Publikation von Brecht on Brecht, Tabori 1967a. Vgl. auch Héyng
1999.

59 Hoyng 1997, 23. Vgl. auch Taboris Aussagen in Kissens/Gronius 1987, 163. Tabori ist durch die
Ubersetzungstitigkeit auch in engem Kontakt mit Brechts Sohn Stefan Brecht (1924-2009), der als Schriftsteller
ebenfalls in New York City lebte. Ferner stand Tabori mit Helene Weigel (1900-1971) in Ost-Berlin in

129



Tabori partizipiert des Weiteren seit Anfang der 1960er Jahre in New York City an den
Projekten einer ,Werkstatt im Rahmen der Studentenbewegung und des Kampfes um gleiche
Rechte fiir alle, die sich in seinem Haus befand. Die Trainingseinheiten z. B. zur Vorbereitung
der Teilnahme an Demonstrationen in den Siidstaaten und die Gruppenarbeit hinterlieBen

671

tiefen Eindruck bei Tabori.”’ Die Arbeit mit Studenten setzt sich 1963 auch in seiner

Theaterarbeit an der Pennsylvania University fort, insbesondere in der Zusammenarbeit mit

dem Free Southern Theater aus New Orleans.®”?

Im Winter 1965 griindete Tabori gemeinsam
mit Viveca Lindfors die freie Theatergruppe The Strolling Players, ,,die jdhrlich eine
zweimonatige Tournee durch verschiedene Universititen machte.“*”* Im Juli 1966 wird das
erste  Berkshire Theatre Festival in Stockbridge/Massachusetts stattfinden, dessen

kiinstlerischer Leiter Tabori ist.%”*

Hatte Tabori nach seinem unverdffentlicht gebliebenen
Roman bzw. seiner Erzdhl-Anthologie Pogrom und ,,weder in seinen vier, in den Jahren
1945-1951 verdffentlichten Romanen noch in seinen Theaterarbeiten bis zur Mitte der 60er
Jahre (...) das Thema jiidischer Existenz und Identitdt nach dem Holocaust in spezifischer
Weise zur Sprache gebracht“®’®, so fiihrt er 1966 auf dem Berkshire Theatre Festival The
Merchant of Venice as Performed in Theresienstadt auf und stellt Shakespeares Kaufmann
von Venedig®'® durch seine kiinstlerische Bearbeitung erstmals in den (fiktiven) Kontext des
Holocaust.®”” Tabori ,,invented a play-in-play situation: concentration camp inmates perform
The Merchant of Venice for the entertainment of German officers and their families.*“*"

Tabori erlebte den Kampf gegen Rassismus, Diskriminierung, Ausgrenzung und fiir die

Gleichberechtigung der Schwarzen Bevdlkerung in den 1960er Jahren in New York City mit

kontinuierlichem Austausch. Weigel wird ihn und Lindfors zum Brecht-Dialog im Februar 1968 nach Ost-Berlin
einladen, vgl. der Exkurs in Kap. 3.3 dieser Arbeit.

670 Auch wurde Max Frischs Andorra in der Ubersetzung Taboris am 09.02.1963 am New Yorker Biltmore
Theatre erstaufgefiihrt. Diese Erstauffiihrung ist jedoch als Misserfolg zu verbuchen; das Stiick wurde nach nur
einer Woche wieder vom Spielplan abgesetzt. Zu den Griinden, vgl. Schaumann/Schaumann 2013, 68f. Ein Jahr
zuvor, 1962, schrieb Tabori das Drehbuch zu No Exit (R: Tad Danielewski).

71 v gl. Michaelis 1976, 31.

672 ygl. z.B. Tabori/Kissens 1989, 49.

673 Feinberg 2003, 69.

67 Tabori hatte das Theaterfestival mit gegriindet. Im Jahr 1970 wird hier auch sein anti-militaristisches
Vietnam-Stiick Pinkville, vor der Auffiihrung im American Place Theatre in New York City 1971, erstmals zu
sehen sein.

573 Striimpel 2006, 231.

57 Das Erscheinungsjahr von Shakespeares Der Kaufmann von Venedig (Originaltitel: The Most Excellent
Historie of the Merchant of Venice) ist mit 1600 anzugeben; das Jahr der Urauffithrung mit 1605.

677 Vgl. z.B. Feinberg 2013, 108f. Das Stiick wurde vom 19. bis zum 31.07.1966 gespielt, vgl. Berkshire Theatre
Festival: Rehearsal Schedule - Summer, 1966 (NYPLPA, New York City, Viveca Lindfors Papers *T-Mss 2012-
067,b.2, f. 4).

578 Diedrich 2011, 143. Ein Dramentext ist nicht iiberliefert oder publiziert worden, vgl. Brief George Tabori an
Wesley van Tassel, 10.08.1967¢ (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 863). Es existiert aber u.a. das Regiebuch
von Tabori, vgl. Tabori 1966b (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 3065).
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und zeigte sich im Juli 1967 bestiirzt iiber die Newark Riots.””” Am 01.10.1967 fiihrt er im
New Yorker Orpheum Theatre unter der Regie von Gene Frankel® sein Stiick The

Niggerlovers®™' auf, das die Titer-Opfer-Dialektik thematisiert.

3.3 Exkurs: Taboris Teilnahme am Brecht-Dialog in Ost-Berlin (Februar 1968)

Tabori war — wie bereits in Kapitel 3.2 {iber die Begegnung mit Brecht 1947 in Hollywood
und die Hinwendung zum Theater dargelegt wurde — in den 1950er und 1960er Jahren neben
vielen weiteren Projekten u. a. mit Ubersetzungstitigkeiten von Brechts Theaterstiicken aus
der deutschen in die englische Sprache beschiftigt®®” und stand in engem Kontakt mit Brechts
ebenfalls in New York City lebenden Sohn, dem Schriftsteller Stefan Brecht, und mit Brechts
Frau Helene Weigel in Ost-Berlin. Weigel ist es dann auch, die Tabori und Viveca Lindfors
zum internationalen Brecht-Dialog am Berliner Ensemble in Ost-Berlin (09.-16.02.1968)
anldsslich des 70. Geburtstags von Brecht einlddt.®® Gerahmt wurde das internationale

684

Symposium durch das Thema Politik auf dem Theater.”™" Tabori und Lindfors werden am

Brecht-Dialog teilnehmen:

67 ygl. Tabori 19671 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1447). Vgl. z.B. Herman 2013 zu den Newark Riots.
Vom 12. bis zum 17.07.1967 kam es zu gewalttitigen Unruhen in Newark, New Jersey in einem Klima von
Diskriminierung, Rassismus und Polizeigewalt gegen die Schwarze Bevdlkerung, ausgelost durch die
Verhaftung eines Schwarzen Taxifahrers durch die Polizei. Es gab 26 Tote und Hunderte Verletzte.

5% Gene Frankel hatte schon bei Brecht on Brecht. An Improvisation (1961) gemeinsam mit Tabori Regie
gefiihrt.

! Der provokante Titel des Stiicks fithrt die abwertende, rassistische Bezeichnung und das Schimpfwort
,Nigger‘ mit dem Substantiv ,Lovers‘’ zusammen. In den 1960er Jahren wurde in den USA mit dem Begriff
,Negro(es)‘, initiiert durch Martin Luther King, Jr., die ,erste offiziell verwendete Eigenbezeichnung fiir
Schwarze (...) etablier[t] (Wierlemann 2002, 69). ,,Der Grund fiir den Sprachgebrauchswandel hin zu Black
kann in der lautlichen Ahnlichkeit von Negro mit dem Schimpfwort Nigger liegen™ (ebd., 70). Zu dem
Hintergrund der problematischen, in historische Kontexte einzubettenden dualistischen Kategorien bzw. Labels
,Black‘ und ,White‘ und damit verbundenen (Fremd- und Eigen-)Zuschreibungen und Machtdiskurse, vgl. ebd.
Heute befindet sich die Bezeichnung ,African-Americans® (oder die Kurzform: Afro-Americans) mit der
,Betonung der Gleichwertigkeit ethnischer Minderheiten in der US-amerikanischen Gesellschaft™ (ebd., 73) im
Sprachgebrauch. ,,Interessant (...) ist allerdings, dass die Bezeichnung European-Americans nicht gebrauchlich
ist, was darauf hindeutet, dass die europdische Abstammung immer noch als Norm gilt. Wéhrend jede andere
ethnische Herkunft als Regelabweichung entsprechend gekennzeichnet wird, bleibt sie als Prototyp unmarkiert*
(ebd., 74). Vgl. auch Cameron 1994 zu mit Bezeichnungen verbundenen Machtdiskursen.

Wurde The Merchant of Venice as Performed in Theresienstadt im Juli 1966 in Stockbridge/Massachusetts
uraufgefiihrt, so arbeitete Tabori ab Herbst 1966 an The Demonstration bzw. The Niggerlovers, wie u. a. ein
Textfragment (vgl. Tabori 1966¢ (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1474)), entworfene Textversionen (vgl.
z.B. Tabori 1967i (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1441), Tabori 1967] (AdK, Berlin, George-Tabori-
Archiv 1434), Tabori 1967k (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1435) und Tabori 0.D.(d) (AdK, Berlin,
George-Tabori-Archiv 1475)) und ausgewdhlte Arbeitsnotizen (vgl. z.B. Tabori 19671 (AdK, Berlin, George-
Tabori-Archiv 1447)) zeigen.

682 ygl. z.B. Tabori 1989c¢, 120 und die erwihnten Ubersetzungen von Brechts Mutter Courage, Arturo Ui, Die
Gewehre der Frau Carrar, Das Badener Lehrstiick, Die Fliichtlingsgesprdche und Gedichten.

6% Vgl. Brief Helene Weigel an George Tabori und Viveca Lindfors, 07.09.1967 (AdK, Berlin, George-Tabori-
Archiv 3307).

6% Vgl. Sekretariat des Brecht-Dialogs 1969.

131



»Although we are both active academically (I now teach playwriting at the University of Pennsylvania
and Viveca is about to do another countrywide college tour with a programme called ,Three Boards
and a Passion® which includes a good deal of Brechtiana, we would both prefer not to be pedantic-
academic about our relationship to Brecht’s work, but rather to explain and describe concretely and
informally what Brecht has meant to us. [.e. what we have learnt from him, and what our experience
has been, esp. with the young people, by d[o]ing Brecht. Perhaps our contribution could be called ,The
Fun of Doing Brecht. (...)<®

Tabori selbst fasst in seinem Essay Budapest — Hollywood — Berlin (1989) zusammen:

,Ich kannte die Weigel aus Hollywood und von der Korrespondenz anlisslich meiner Ubersetzungen.
Mit dem Sohn in Amerika, Ste[f]an Brecht, war ich befreundet, er lebt ja in New York. Das war der
erste Trip wieder nach Deutschland. Ich war bis dahin lediglich mal ein paar Tage mit Anatole Litvak
in Miinchen und Wien, als wir ,Die Reise* drehten, das war 1958.<%%¢

Tabori hat im Rahmen des Brecht-Dialogs u. a. am Dialog der Ubersetzer und Verleger am
13.02.1968 im Probenpavillon des Berliner Ensembles teilgenommen.®®’ Er hielt auerdem
einen Vortrag mit dem Titel GeburtstagsgriiSe zum Brecht-Dialog am 16.02.1968.°** An
anderer Stelle erwéhnt er jedoch: ,,Ich war so bewegt von dem Repertoire des BE, dass ich bei
der Schlusszeremonie, als ich drankam, um BB meinen Tribut zu erweisen, fiinf Minuten
sprachlos auf der Biithne stand und dann in Trénen ausbrach.“®®” Sein Beitrag beinhaltet eine
kritische Betrachtung des Einflusses von Brecht auf das Theater in den USA:

,,Uber Brechts Einfluss auf das Theater in den USA wird gesagt, dass er a) nicht existiert und b) zwar
existiert, es aber nicht sollte.

Wenn man die fetten und blutigen Zeiten bedenkt, die wie Hamlet gleichzeitig verriickt sind und auf
gerissene Art verriickt spielen, dann finde ich seinen Einfluss ganz und gar gut. Die Frage ist, ob er fiir
Brecht gut ist. Was ist zum Beispiel Einfluss? Erfolg auf dem Marktplatz? Die Herrschaft von
Epigonen, Kliquen [sic!], Richtungen und groBem Missverstindnis? Das Etikett ,Brechtisch® wird (...)
unbestimmt und gefahrlos gebraucht (...). Es gibt eine Riesenanzahl von Theaterleuten, die glauben,
sie hitten der Sache Ehre erwiesen, wenn sie jenen Césarenhaarschnitt oder die proletarische Jacke
und die stinkende Zigarre zur Schau tragen; Dramatiker, die die Emotionen an- und abstellen und mir
nichts, dir nichts in Songs und Ténze ausbrechen; Regisseure, die keinen Schritt tun ohne
kreideweiBes Make-up und kaltes weilles Licht, die beim geringsten Anlass saubere Leinwandhénger,
Spruchbénder und Tafeln herunterlassen; Schauspieler, die glauben, das Richtige zu tun, wenn sie gar
nichts tun. So weit so gut. Aber als der ,Galilei‘ das erste Mal in New York aufgefiihrt wurde, wurde
er abgetan, nicht weil er schlecht aufgefiihrt wurde, sondern weil er ausgezeichnet aufgefiihrt wurde.
Voriges Jahr hingegen, als er im Lincoln Center neuinszeniert wurde, war er das, was man einen
Erfolg nennen konnte, eben weil er hiibsch und sentimental gemacht war. ,Die Dreigroschenoper® lief
sieben Jahre zur Zeit der grofen Hexenjagd, typischerweise erschien Brechts Name nicht auf der
Reklametafel. ,Brecht iiber Brecht® war ein Erfolg auch vor allem deswegen, weil die Kritiker die von
diesem Theatervorspiel verdrgert waren, gehen konnten wie sie gekommen waren, als Jungfrauen.
Dann wurden mit der GefraBigkeit, mit der der Broadway alles kauft, was sich mdglicherweise wieder
verkaufen lasst, ,Mutter Courage® und ,Arturo Ui‘ inszeniert und fielen durch. Die ,Courage® wurde

585 Brief George Tabori an Helene Weigel, 22.09.1967¢ (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 3307). Mit Tabori
und Lindfors reist auch die britische Biihnenbildnerin Jocelyn Herbert nach Ost-Berlin. Vgl. auch die
ausfiihrlichen Notizen in Viveca Lindfors’ East Berlin Diary 1968 (NYPLPA, New York City, Viveca Lindfors
Papers *T-Mss 2012-067, b. 9, f. 2).

886 Tabori 1989c, 122. Vgl. auch Feinberg 2003, 73, die erwéhnt, dass Tabori ,,fiir einen fritheren Besuch im Jahr
1963 (...) kein Visum erteilt worden [war].“

687 Vgl. Sekretariat des Brecht-Dialogs 1969, 273 und bes. 116f.; hier spricht Tabori iiber die Verlagssituation in
den USA. Zu seinen Erfahrungen bei Brecht-Ubersetzungen, vgl. ebd., 122f.

6% vgl. Tabori 1968h, 13f. (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 2991).

%89 Tabori 1981h, 17.
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mit einem Achselzucken abgetan sogar zu einer Zeit, als das Land seinem Eintritt in den widerlichsten
und diimmsten Krieg, den es je gekdmpft hat, bevorstand. Beim ,Ui‘ brachte unser fithrender Kritiker
die tbliche Beschwerde vor: Es sei nicht so gut inszeniert wie in Ost[-B]erlin; aulerdem sei es
altmodisch von Brecht, Gangstertum und Politik gleichzusetzen. Zwei Wochen spéter wurde er ein
wenig korrigiert durch die Schiisse, die Kennedy toteten.

Wenn es eine Zeit gab, in der Brecht (...) viel diskutiert wurde (...), so wéchst sein Einfluss jetzt
stdndig an, trotz der Tatsache, dass er sich von allen Dramatikern am wenigsten fiir Missverstandnisse
hergibt, und nichts ist erfolgreicher auf unseren Theatern als ein Stiick, das missverstanden werden
kann oder gar nicht verstanden zu werden braucht. Allerdings besteht unser Theater nicht nur aus
jenen schrecklichen zehn Blocken in der Ndhe des Times Square, wie Herr Arthur Miller das so
darstellt. Es ist am aussagekriftigsten und stdrksten in den regionalen und Universitdtszentren und in
jenen dreckigen kleinen Rattenlochern, die in Fachkreisen als off- und off-off-Broadway bekannt sind.
In diesem Zusammenhang ist Brecht wahrscheinlich unser ,populdrster® auslédndischer Dramatiker.
Die meisten seiner Stiicke sind aufgefiihrt worden, und zwar recht gut. (...)

Brechts Einfluss kann leicht nachgewiesen werden in so unterschiedlichen Werken wie ,The Skin of
our Teeth® (...) oder ,Mac[B]Jird® und bedeutender vielleicht noch in einer Generation von
Volksliedsdngern wie Bob Dylan und Pete Seeger. (...) Noch eine ganze Weile werden unsere
Ubersetzer, Regisseure, Schauspieler und Biihnenbildner nicht die Prizision und Schonheit der
Originale erreichen, aber unser Hauptproblem ist das Publikum, das die Armen und Jungen
ausschlieft, und Brecht ist nicht fiir die fetten Biirger. Aber wie sowohl Mr. Dylan als auch das Lied
von der Moldau sagt: ,Die Zeiten dndern sich. Brecht spielt und liest sich am besten in einer Krise,
und wir kdnnten uns sehr wohl an der Schwelle eines [zweiten| Biirgerkrieges befinden.

Selbst heute bei unseren Veranstaltungen, Méarschen und Demonstrationen entstehen die schonsten
Momente oft durch ein Brechtgedicht oder -lied oder ein Theaterstiickchen von irgendeinem
unbekannten Jungen, der es gelernt hat, einfach zu sein und direkt und voller Freude bei dem
Gedanken, die Welt zu verdndern. Ich glaube, dass Brecht immer mehr in unseren Theatern und
Straflen aufgefiihrt werden wird, vor allem weil die gegenwértige junge Generation wahrscheinlich die
tapferste, freundlichste, kritischste, kdmpferischste ist, die Amerika je gehabt hat. Sie wird uns
bestimmt sowohl die Kiinstler als auch das Publikum geben, um Brechts Einfluss zu verwirklichen.
Denn es gibt zwei Kiinste im Theater: Die Kunst des Stiickeschreibens und die Zuschaukunst. Oder
wie Walt Whitman sagte: ,Ohne ein groBes Publikum gibt es keine grofe Dichtung. <<**

Ein Blick auf die 1969 von dem Sekretariat des Brecht-Dialogs herausgegebene
Dokumentation zeigt nun bei der Betrachtung von Taboris gehaltenem Vortrag der
Geburtstagsgriiffe — in einer leicht bearbeiteten Ubersetzung, mit versehenen Ergiinzungen —
ebenfalls deutliche zeitgeschichtliche Beziige zur US-amerikanischen Friedens- bzw.
Protestbewegung gegen den Vietnam-Krieg auf, an der Tabori ausdriicklich partizipiert.
Hinzugefiigt wurde hier aber auch Taboris personliche Bemerkung zu seinen Erfahrungen
wiahrend der Teilnahme am Brecht-Dialog. Die Geburtstagsgriiffe enden an dieser Stelle mit

den folgenden Worten Taboris:

% Tabori 1968h, 13f. (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 2991). Vgl. Tabori 1968c (AdK, Berlin, Bertolt-
Brecht-Archiv ZA 77) und sein englischsprachiger Originaltext mit dem Titel BIRTHDAY GREETINGS: Dieser
Vortragsabschnitt befindet sich im Originaltext auf den S. 3-6 (Abschnitt III bis V). The Skin of our Teeth (New
Haven, Connecticut 1942) (DEA: Wir sind noch einmal davongekommen (Ziirich 1944)) ist ein Stiick von
Thornton Wilder, das gleichzeitig in der Gegenwart und Vergangenheit spielt, durch den Zweiten Weltkrieg
geprigt ist und eine Familie zeigt, die den Katastrophen verschiedener Zeiten — von der Eiszeit bis zum Zweiten
Weltkrieg — ausgesetzt ist. Vgl. auch z.B. Hewitt 1959 zum Stiick. MacBird! ist eine dramatische Satire von
Barbara Garson aus dem Jahr 1967, ,,[that] controversially applied Shakespearean paraphrases (from Macbeth
and other plays), along with wildly, crude invective tones, to the lambasting of Washington politics* (Loomis
2010a, 337). Vgl. auch z.B. Cohn 1976, 78ff. zum Stiick.
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»Wenn mir zum Schluss eine personliche Bemerkung gestattet wird, mochte ich wiederholen, was
mein indischer Freund gesagt hat: Diese Woche war vielleicht die schopferischste meines Lebens. Ich
kam hierher wie ein Kriippel, der nach Lourdes kommt (ich hatte immer gedacht, Brecht sei sehr
therapeutisch), und ich fithle mich jetzt viel wohler. Heiferkeit. Ich hatte zwei Wiinsche: Erstens
herzukommen und das Ensemble hier in Ost[-B]erlin arbeiten zu sehen, zweitens, einmal zu erleben,
dass das Berliner Ensemble nach Amerika kommt. Nicht nur aus sozusagen eigenniitzigen Griinden,
sondern weil seine Anwesenheit mit dazu beitragen konnte, dass der fiirchterliche Vietnamkrieg zu
Ende geht. Beifall «*'

Es zeigt sich die grole Wirkung des Brecht-Dialogs auf Tabori, der diese Woche als die
schopferischste in seinem Leben bezeichnet.*

Zeitgeschichtlich an dieser Stelle als relevant anzufiihren erscheint der u. a. von dem
Sozialistischen Deutschen Studentenbund (SDS) organisierte Internationale Vietnam-
Kongress, der am 17. und 18.02.1968 in West-Berlin stattfand und den Widerstand gegen den
von den USA gefiihrten Vietnam-Krieg zum Thema hatte sowie sich allgemein gegen den
westlichen Imperialismus aussprach. Der Kongress wurde mit einer Solidarititserklirung mit
der vietnamesischen Nationalen Front fiir die Befreiung Siidvietnams (FNL) beendet. Im
Anschluss kam es am 18.02.1968 zu einer Grofldemonstration mit ca. 12.000
Demonstranten.®”?

Tabori schreibt flinf Tage nach dem Ende des Brecht-Dialogs am 21.02.1968 einen Brief
an Wynn Handman in New York City und berichtet begeistert:

»Just got back from East Berlin and the Brecht Dialogue[]. Quite the most moving & useful week of
my life. (...) You must go and see the Ensemble in their own home. What one sees is not only the
result but all the human and mechanical preparations that go into it. There is nothing like it anywhere
and it has simply reaffirmed something that I was about to lose in these mad sick inhuman years. That

' Tabori 1969a, 259. Erwihnt Tabori in Tabori 1968h, 13 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 2991) noch die
Stiicke The Skin of our Teeth oder MacBird, bei denen der Einfluss Brechts nachgewiesen werden kann, so
erfolgt hier die Nennung von MacBird und Viet Rock: A Folk War Movie (1966) von Megan Terry, ein ,,full-
length play with rock music critiquing the war that was staged by Joe Chaikin’s Open Theatre* (Wilmer 2014,
416). Vgl. auch z.B. Loomis 2010b zum Stiick Viet Rock. Die undatierte Transkription von Taboris Redebeitrag
Geburtstagsgriiffe zum Brecht-Dialog in einem Auszug veranschaulicht einen leicht variierten Wortlaut: ,,(...)
Diese Woche war die schopferischste und fruchtbarste meines Lebens. Ich glaube, ich bin als Kriippel
hergekommen, und ich gehe als gesunder und starker Mensch wieder weg. Ich hatte auch Vorbehalte, aber diese
Vorbehalte sind iiberwunden. Es waren groBartige Tage hier in Ost[-B]erlin. Ich war natiirlich neugierig, Ost[-
Blerlin kennenzulernen, aber ich hatte auch den grofen Ehrgeiz, das Berliner Ensemble kennenzulernen, nicht
aus egoistischen Griinden. Ich glaube, dass die Ideen dieser Woche dazu beitragen werden, dass auch der
fiirchterliche Krieg in Vietnam zu Ende geht. (Beifall) (0.A. 0.D., 35 [ca. 1968/1969] (AdK, Berlin, George-
Tabori-Archiv 3307)). Ein Brief von Werner Hecht an George Tabori, 28.02.1968 (AdK, Berlin, George-Tabori-
Archiv 3307) hélt fest: ,,Fiir die geplante protokollarische Buchpublikation bereiten wir die Stenogramme der
Gespriche redaktionell vor.“ So ist davon auszugehen, dass Hecht an der Transkription der Beitrage beteiligt ist.
592 Tabori spricht in seinem Redebeitrag Bemerkungen iiber Brecht, den er im Rahmen der Probleme der Brecht-
Interpretation wihrend des Brecht-Dialogs gehalten hat, u.a. iiber die Verwendung von Brecht-Zitaten als Hilfe
fiir die eigene Arbeit, liber die Collage Brecht on Brecht (1961) und seine Begegnung(en) mit Brecht, vgl. Tabori
1968b, 14 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 2991). Vgl. auch Tabori 1968c (AdK, Berlin, Bertolt-Brecht-
Archiv ZA 77) und sein englischsprachiger Originaltext mit dem Titel BIRTHDAY GREETINGS: Taboris
Redebeitrag Bemerkungen iiber Brecht befindet sich im Originaltext auf S. 1-3 (Abschnitt I bis II), jedoch ohne
dass die Extra-Uberschrift Bemerkungen iiber Brecht verwendet wird.

93 ygl. z.B. Bude 2002, 129. Vgl. ebd., 128 auch zu den globalen Ereignissen des Jahres 1968. Vgl. ferner die
Zeittafel in Kohtes 1990, 305f. zu den verschiedenen politischen Theatergruppen, Aktionen und Ereignissen im
Jahr 1968 in den USA im Kontext der Protestbewegungen.
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art and learning can be and must be Spass i.e. fun; and the essence of the Brecht method — contrary to
what the little Brechtians say — is cheerfulness, na[i]veté and joy in the idea of changing the world. (...)
I know I’m a bit overemphatic but it all relates to [T]he [CJannibals. I see the problems much clearer
now. And can look forward to the rewrites.“***

Die letzten beiden Zeilen weisen darauf hin, dass Tabori im Februar 1968 intensiv an The
Cannibals arbeitete. In seinem Essay Unterammergau oder Die guten Deutschen im
gleichnamigen autobiographischen Essayband von 1981 rekapituliert Tabori nochmals
riickblickend seine Teilnahme am Brecht-Dialog:

,1968 kehrte ich fiir die ,Brecht-Dialoge* [sic!] erstmals nach Deutschland, nach Ost-Berlin zuriick,
nachdem ich ein Jahrzehnt mit Brecht-Ubersetzungen und -Produktionen herumgefummelt hatte. Dort
fand ich, was ich bisher vergeblich im Theater gesucht hatte, reine Perfektion, eine unvergleichliche
Einheit von Form und Inhalt, die Einfachheit, die so schwer zu machen ist. Ich war so bewegt von dem
Repertoire des BE, dass ich bei der Schlusszeremonie, als ich drankam, um BB meinen Tribut zu
erweisen, fiinf Minuten sprachlos auf der Biihne stand und dann in Trénen ausbrach. Helene Weigel,
die in der ersten Reihe sal3, schalt mich einen Narren. Sie hatte recht, aber sie konnte den Grund
meines Herzeleids nicht verstehen, und wie sollte sie auch?

Auf dem Hohepunkt der schonsten Erfahrung meines Theaterlebens nahm ich auch seine
Nutzlosigkeit fiir mich wahr, in diesem absurden rot-pliisch-goldenen Raum, voll von mehr oder
weniger chrfiirchtigen Kommunisten. Was mich in diesem Moment einer einzigen Beerdigung traf,
war der Tod vieler Dinge: meine eigene tdppische Suche nach Erhabenheit, wie man so sagt, die
Hoffnung auf ein grofies und heiliges Theater, auf den Kiinstler, der ein Virtuose ist, ein Zauberer, ein
Schamane, all diesen ScheiB des 19. Jahrhunderts und friiherer Zeiten von der Uberlegenheit der
Kunst iiber das Sein, mit dem besonderen Anspruch auf eine Wahrheit, die grofer und besser sei als
die, die unsere kleinen Leben, umfangen von Schlaf, bieten konnen. Ich wiirde nie die Wahrheit und
Schonheit dieser Woche im BE denunzieren oder in Frage stellen; wie Prospero war ich nur krank und
miide von all den Zaubertricks, von schneebedeckten Palédsten, von all den Theater-Kathedralen; mein
Weg fiihrte von nun an in die Katakomben, d.h. in kaputte kleine Rdume, in denen die Zuschauer uns
genau sehen konnen, nicht groBer und besser als die, die uns zuschauen; so armselig und stumpf sie
auch imm(ggrssein mogen, hatte ich doch immer den Verdacht, dass niemand besser und groBer als sie
war. (...).

Deutlich wird Taboris Abwendung von den groBen und etablierten Theatern hin zu kleineren
Theaterrdumen, ohne Helden, ,Beredsamkeit, Rhetorik, Arien, Pointen, elegante
Choreographie und Arrangements, gewaltige Ausstattung.“®® Im Fokus steht fiir ihn, ,,den
Schauspieler in jedermann zu entdecken und neue Wege zu entwickeln, die Fiahigkeiten eines
Menschen zu entwickeln und nicht die Tricks des Schauspielers.“®*’

Betont Tabori noch lange nach dem Brecht-Dialog, dass das Berliner Ensemble ,,das beste

Theater [sei], das ich je erlebt habe«®*®

, so hilt er jedoch auch fest: ,,Dieses Theater war ein
Idol, auch wenn ich diesem Stil nicht selbst gefolgt bin.“**” Neben der Bewunderung und dem

Einfluss einerseits zeigt sich andererseits auch eine Distanzierung von Brechts Theater.

594 Brief George Tabori an Wynn Handman, 21.02.[1968¢] (TAPT, New York City, Personliches Archiv Wynn
Handman). Tabori und Handman standen auch wéhrend des Brecht-Dialogs in Kontakt, wie ein Brief von Wynn
Handman an George Tabori, 15.02.1968a (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 226) zeigt.

595 Tabori 1981h, 17f.

% Ebd., 18.

97 Ebd.

%% Becker/Tabori 1994, 254.

599 Ebd.
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Tabori entfernte sich ,,von der normativen Interpretation, dem Perfektionismus und der
Virtuositit, der ,Super-Asthetik‘, die Brecht und sein Ensemble propagierten. Taboris Theater

suchte vielmehr die Symbiose zwischen Biihne und Realitdt und strebte danach, den

Zuschauer intellektuell und emotionell einzubinden.*’*

Brechts Episches Theater’”' und insbesondere Verfremdungseffekte beeinflussen Taboris
frithe Theaterstiicke wie The Niggerlovers (1967), The Cannibals (1968) und Die Kannibalen
(1969)"°* sowie Pinkville (1971). Tabori selbst hilt zu seiner Auseinandersetzung mit Brechts
Theatertheorie fest:

»|E]s waren gewisse inhaltliche und formale Elemente, die mich besonders ansprachen. Ich habe mich
auch dagegen gewehrt, ihn [d. h. Brecht, Anm. d. Verf.] nachzumachen, aber ich habe natiirlich viel
von ihm gelernt. ,Kannibalen‘ enthilt gewisse Brechtsche Elemente, Briiche, Verfremdungen usw.
Dann habe ich auch vieles falsch verstanden, aber auch das war nicht schlecht, vielleicht produktiver
im Missverstehen. Mir wurde klar, dass man ihn eigentlich nicht nachmachen soll.«’”

Martin Kagel konstatiert, dass Tabori Brecht gewissermaflen weiter entwickelt und eine
,Dialektik der Verfremdung® aufgebaut habe, um wiederum ,eine neue Direktheit und
Unmittelbarkeit zu kreieren‘:

»labori’s own work in theater is certainly indebted to Brecht, yet, it seems that he uses the concept of
Verfremdung dialectically, in order to create a new immediacy: distance creating proximity.
Exemplary in this respect is his programmatic introduction to the fourth draft of the play The
Cannibals (1968) itself an excellent application of Brechtian techniques of distancing. In the context
of numerous statements about the ,epic structure of the play Tabori writes that its goal is to achieve ,a
catharsiswghrough reconciliation and relief.* The latter seems true for most of his productions in
theater.*

Das folgende vierte Kapitel widmet sich nun der ritualtheoretischen und
religionswissenschaftlichen Untersuchung von Taboris The Cannibals (1968) und Die
Kannibalen (1969). Fiir dieses stehen insbesondere Fragen zu moglichen Erinnerungsformen
in der Auseinandersetzung mit der Vergangenheit im Zentrum, die Taboris Arbeiten pragen.
Tabori selbst halt fest:

»lch, zum Beispiel, war besonders erpicht, diese Morde zu vergessen, fiir einige Zeit gelang es mir,
aber ungefdhr alle zehn Jahre wacht die Erinnerung an sie auf und trifft mich so stark, dass ich all das,
was ich lange fiir verdaut hielt, erbrechen muss. Die Deutschen nennen das ,Seelenkotzerei®, ein
Ausdruck der Ablehnung. Auch mir gefillt das nicht, aber ich kann es nicht dndern, es ist nicht
unnatiirlich, dass ich wiirgen oder schreien will (...). Ich flirchte, dass es mir nicht allein so geht. Oft
bemerke ich, wenn ich meine Mitbiirger — Juden oder Deutsche — beobachte, dass sie blau anlaufen,

7% Feinberg 2003, 74. Vgl. Tabori/Kagel 1997, 70: ,, Tabori’s personal admiration for Brecht as a playwright has
always been coupled with his criticism of Brecht’s method.” Vgl. auch Bayerdorfer 1997b, 9: ,,Kaum einem
Dramatiker englischer oder deutscher Sprache ist in den letzten Jahren der kreative und phantasievolle Umgang
mit Brechtschen Techniken so von der Hand gegangen wie Tabori. Dennoch ist ein Unterschied markant. Nie
erschopft sich die spielende verfremdende Souverdnitét in einer letztlich ideologisch-didaktischen Zielsetzung,
immer bleibt ein Uberschuss erhalten, der sich nicht lehrhaft verrechnen ldsst.

7% 7u Brechts Epischem Theater, vgl. z.B. Brecht [1948] 1957a, Brecht [1940] 1957b oder Brecht 1957c.
792yl Russell 1998, 109: ,,Brecht’s influence is evident in all of Tabori’s plays about the Holocaust.*

7% Kissens/Gronius 1987, 163f.

794 Tabori/Kagel 1997, 70. Vgl. 4 Note on Draft 1V, Tabori 0.D. [ca. 1968a], 1 (AdK, Berlin, George-Tabori-
Archiv 1385).

136



als miissten sie ersticken oder explodieren. Nur wenigen von uns ist es gelungen, das zu erinnern, was
wir vergessen wollen, und wir kénnen nur das vergessen, was wir wirklich erinnert haben.“’"

Taboris leitende Frage flir seine Theaterarbeit lautet dabei: ,,Wie muss die Erinnerung
beschaffen sein, damit wir uns endlich frei fiihlen konnen?’% Tabori zieht Brecht als
Vergleichsfolie zu seinem eigenen Ansatz hinzu, der Fragen formuliert und zuldsst sowie
Denk- und Erinnerungsanstéffe bieten kann, ohne den Anspruch von Erkldrungen gerecht
werden zu wollen. ,,Wir konnen sie [die Geheimnisse, Anm. d. Verf.] auch als unwichtig
abtun, die gleiBenden Scheinwerfer anknipsen, wie Brecht es tat, und nur Fragen stellen, auf
die es Antworten gibt.“707 Laut Tabori sind es ,,[a]ber gerade diese unbeantworteten Fragen,
diese Geheimnisse, (...) [die s]ein Interesse, oder [s]einen Wahnsinn, wenn man so will,

geweckt [haben], nicht aus Neugier, sondern um zu iiberleben.«’*®

795 Tabori 1981e, 201.
796 Epd.

"7 Ebd., 203.

78 Ehd.
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4. Ritualtheoretische und religionswissenschaftliche Untersuchung von George
Taboris The Cannibals (1968) und Die Kannibalen (1969)

Dieses Kapitel erldutert zundchst die Grundkoordinaten von Taboris erstem Holocaust-Drama
The Cannibals (New York City 1968) und Die Kannibalen (West-Berlin 1969) in Form der
Darstellung der Entstehungskontexte und zentralen Anmerkungen zur Ausrichtung und
Anlage des Dramas, bevor auch der Titel, die dramatischen Figuren, ein kurzer inhaltlicher
Abriss und strukturelle Unterschiede der publizierten englischen und deutschen
Dramenfassungen aus den Jahren 1973, 1974 und 1994 erortert werden sollen.

Das folgende umfangreiche Kapitel 4.2 widmet sich dann explizit der ritualtheoretischen
und religionswissenschaftlichen Untersuchung von 7The Cannibals und Die Kannibalen. Dabei
werden in Kapitel 4.2.1 als erstes die Widmung und Vorbemerkung zum Drama fokussiert. In
letzterer konnen bereits Ankldnge auf Sigmund Freuds 7otem und Tabu. FEinige
Ubereinstimmungen im Seelenleben der Wilden und der Neurotiker (1912 / 1913)
herausgestellt werden, dessen Studie wiederum im sich anschlieBenden Exkurs in Kapitel
4.2.2 ausfiihrlich besprochen und aus religionswissenschaftlicher Perspektive diskutiert wird.
Darauffolgend nimmt das Kapitel 4.2.3 die Neukontextualisierung von Freuds Narrativ des
,Urvatermords‘ in Taboris Holocaust-Drama in den Blick.

Es folgt von Kapitel 4.2.4 bis 4.2.10 die ausfiihrliche Untersuchung der jeweiligen Szenen
der verfiigbaren Dramenversionen und publizierten Fassungen von The Cannibals und Die
Kannibalen. Der analytische Fokus liegt dabei auf der Integration einzelner transferierter und
transformierter Elemente bzw. Versatzstiicke und Anspielungen, die Teil von rituellen
Handlungen sein konnen und in dem neuen Kontext der Dramentexte durch die Hand des
Autors Tabori verortet wurden sowie insbesondere auf ritual- und religionskritisch zu
interpretierenden Passagen. Dem breiten Rezeptionshorizont wird mit dem Theoriekonzept
der Intertextualitit vor allem in Bezug auf intertextuell markierte und unmarkierte
Ubernahmen aus der Hebriischen Bibel und dem Neuen Testament begegnet.

Die Dramenanalyse erfolgt dabei je nach Version und Fassung gemil der Szenenabfolge;
zum Teil ist es jedoch notig, das chronologische Vorgehen aufzubrechen, da Tabori z. B.
Umstellungen von Szenen und Inhalten vorgenommen hat. Die einzelnen Kapitel umfassen
demgemal Taboris Explikation akustischer signalgebender ritueller Elemente zu Beginn des
Dramas (Kapitel 4.2.4), Das ,Kaddish‘ als ritueller Assoziationsrahmen fiir den Nachruf auf
die Figur Puffi (Kapitel 4.2.5), die Fragen To Eat, or Not to Eat oder: Darf man von der
Figur Puffi essen? (Kapitel 4.2.6) sowie ,Alle gegen einen? ‘ — Zum verbalen Schlagabtausch
zwischen der ,Uncle - bzw. ,Onkel -Figur und den Gegenspielern (Kapitel 4.2.7), zahlreiche
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Spiele im Spiel zur Uberbriickung der Wartezeit (Kapitel 4.2.8), Die religionskritische
Konzeption der Szene iiber die Wette ,Gottes * (Kapitel 4.2.9) und den Dramatischen Héhe-
und Wendepunkt: Zum vielseitigen Einsatz von Elementen und Anspielungen auf das Letzte
Abendmahl-Ritual (Kapitel 4.2.10).

Die Zusammenfassung der ritualtheoretischen und religionswissenschaftlichen

Forschungserkenntnisse fiir The Cannibals und Die Kannibalen erfolgt in Kapitel 4.3.

4.1 Taboris erstes Holocaust-Drama The Cannibals (New York City 1968) und Die
Kannibalen (West-Berlin 1969)

In diesem Kapitel werden nun zentrale Informationen zum Entstehungskontext und zur
Anlage des Holocaust-Dramas The Cannibals und Die Kannibalen dargelegt. Es folgen dann
drei kurze Kapitel zum Titel, den Figuren und zum Inhalt des Dramas. Das fiinfte Kapitel
4.1.5 demonstriert sodann wesentliche strukturelle Unterschiede der publizierten englischen
und deutschen Dramenfassungen von The Cannibals (1973 und 1974) sowie Die Kannibalen

(1994).

4.1.1 Zum Entstehungskontext und zur Anlage des Dramas The Cannibals und Die
Kannibalen

Mit seinem ersten Holocaust-Drama The Cannibals und Die Kannibalen versucht Tabori, sich
die Geschichte des Vaters zu vergegenwértigen; das Drama ist ,,primarily marked by Tabori’s
family history.“’% Jeanette R. Malkin verortet Taboris Dramenwerk zudem insgesamt in den

“710, und auch in dieser Arbeit wird The

Kontext des ,,contemporary memory-theater
Cannibals und Die Kannibalen als Erinnerungsdrama aufgefasst, das durch die mehrfach
gebrochene Spiel im Spiel-Struktur der S6hne und der Berichte der zwei Uberlebenden an die

Viter erinnert’'' sowie auf eine Rekapitulation und Eruierung der Vergangenheit abzielt:

7% Hicker 2008, 229.

1% Malkin 1999, 221.

"' Vgl. z.B. Bayerdorfer 2003, 101, der von einem ,,memory play of the surviving sons, trying to imagine the
fate of the fathers and their personal and ethical reaction to the cannibalistic temptation, on the one hand, and the
dehumanizing pressures of the Nazi camp authorities, on the other” spricht und auch Pott/Sander 1997, 165,
Sander 1997, 192 und Striimpel 2000 zu Taboris Erinnerungs-Spiel(en). Vgl. z.B. Schneider 2015, 21 allgemein
zu den grundlegenden Funktionsweisen des Erinnerns: Erinnerung sei immer ,,— selektiv: d.h. eine Auswahl aus
einer Fiille von Informationen und Bildern, die gleichzeitig Anderes vergessen macht, — konstruktiv: kein Abbild
einer Wirklichkeit, sondern eine retrograde Konstruktion, in die meist nicht bewusste Interessen des Erinnernden
eingehen; pointiert gesagt: ein Wunschbild, — situativ und konstellativ, d.h. Erinnerungen sind zustandsabhingig:
Je nach aktuellem Bewusstseinsstand erinnern wir denselben Sachverhalt anders.*
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,Die Lagererfahrung der Opfer wird wie durch ein Prisma gebrochen, da die Viter und ihr Tun nur als
,Emanationen‘ der Erinnerungsarbeit der Sohne (und der Uberlebenden) erscheinen. Nur
momentweise lassen sich die Identitdten von Vitern und S6hnen deutlich voneinander unterscheiden;
zumeist ist die Zuordnung einer Replik zu nur einer der Figuren (Vater oder Sohn) bzw. Spielebenen
nicht méglich. Vergangenheit und Gegenwart sind interdependent und gleichermaBen prisent.«’'>

Auf der Auschwitz-Ebene der Zeit und Handlung im Januar 1945 wird das Verhalten in
Grenzsituationen auf der Ebene der Viter ersichtlich. Auch auf der Ebene der S6hne, die sich
durch nachgespielte Szenen in die Lage der Viter versetzen, wird das Ringen um Moralitét
und Menschlichkeit durchgespielt und ,jiiber den angemessenen Umgang mit der
traumatischen Vergangenheit gestritten.*’"?

Tabori bezeichnet Die Kannibalen in einem Premierenbericht in der Berliner Abendschau

vom 12.12.1969 selbst explizit als eine ,,recapitulation“ﬂ4

. Es gehe darum, ,,wie sich die
Sohne die Vergangenheit vorstellen (...). [Der Sprecher: Wie sie glauben, dass es gewesen
sein konnte, damals.] Ja, das ist eine (...) Art von inquiry.*’"” Tabori fithrt weiter aus: ,.Es ist
die Geschichte eines Sohnes, der herausfinden mochte, was seinem Vater zugestofen sein
konnte.“”' Im Rahmen der Rekapitulation und des Versuchs der Vergegenwirtigung der
Vergangenheit wird iiber die Perspektive der S6hne ein Imaginationsvorgang initiiert: Tabori
entwickelt fiir sein Drama folglich ,,a new approach based on memory heightened by
imagination.*’"”

Tabori gibt im Rahmen von Notizen zu seinem vierten Entwurf von The Cannibals (ca.
Juli 1968) zu der formalen Anlage und Wirkung des Stiicks folgende Begriindung zu

erkennen:

»The idea of presenting it as though by the offsprings — whatever the final specifics of it will be,
however discreetly, obliquely or directly presented — seems particularly useful. It synthetizes some of
the best suggestions made so far about the abstract or non-illusionistic form. Above all, it helps the
content. Like a ballad or a joke, the mixture of times past and present would gain force and
consistency. The distance of the actor to the characters would be formalized. (...) It would remove, as
we have always hoped, the narrative from the familiar horrors of a document, an inquest, or a
historical evocation. It would poetize the form.*’"®

Zu dem Entstehungskontext von The Cannibals lasst sich festhalten, dass das Schreiben des

Dramas auch eine Form der (Selbst-)Therapie fiir Tabori war. Er selbst erwédhnt die

12 Bourger 2002, 64. Vgl. z.B. auch Feinberg 1999, 201f. oder Striimpel 2000, 59ff.

13 Bourger 2002, 64.

"' Berliner Abendschau 1969, 00:01:35 — 00:01:39.

"3 Ebd., 00:01:56 — 00:02:13.

"1 Tabori 2005¢, 00:08:11 — 00:08:15.

"' Bayerdorfer 1998, 183. Vgl. auch Seidenfaden 1996 sowie die Studien von Langer 1975 und Schwarz 1999
zur literarischen Imagination des Holocaust. Erwéhnung finden soll auch der von Marianne Hirsch geprigte
Begriff Postmemory, der die Erinnerungsarbeit der Zweiten Generation fokussiert: ,,Postmemory is a powerful
and very particular form of memory precisely because the connection to its object or source is mediated not
through recollection but through an imaginative investment and creation* (Hirsch 1997, 22). Vgl. auch Hirsch
2012, 4f.

'8 Tabori 0.D. [ca. 1968a], 1 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 1385).
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Beschéftigung mit Freud, seine Erfahrungen mit einer Schreibblockade und den Nutzen einer
Therapie, aus der u. a. The Cannibals hervorging, mit folgenden Worten:

,»Als ich nach Hollywood und New York kam, ging jeder, den ich kannte, zum Therapeuten, und das
war neu fiir mich. Ich kam aus England, dem Krieg und dem Faschismus. Hier in Amerika gingen die
Leute zur Therapie. Ich habe viel Freud gelesen, der fiir mich ein groBer Dichter ist. Als ich mit
Viveca verheiratet war, ging sie und sogar die Kinder zum Therapeuten. Ich war der einzige, der nicht
ging, denn ich dachte, ich habe ja meine Arbeit, das war meine Therapie. Dann wurde alles immer
schwieriger, der amerikanische Leistungsdruck im Theater. Eines Tages wollte ich ein neues Stiick
schreiben, kam aber nie weiter als bis zur ersten Szene. Ich hatte fiinfzig erste Szenen, endlose
Notizen. Da dachte ich, vielleicht hilft es mir doch. ,Writer’s Block* ist ein bekanntes Syndrom. (...)
So fing also meine Therapie an, und nach wenigen Sitzungen habe ich angefangen zu schreiben, drei
Stiicke, darunter die Kannibalen.«""

An anderer Stelle beschreibt er den Zusammenhang von seinem unverdffentlicht gebliebenen
Roman bzw. seiner Erzédhl-Anthologie Pogrom sowie The Cannibals und seiner
psychotherapeutischen Behandlung aufgrund der Schreibhemmung folgendermal3en:

»TABORI: Spitestens nach Auschwitz musste ich mich mit der Tatsache, dass ich Jude bin,
auseinandersetzen. Gleich nach dem Krieg habe ich einen Roman begonnen. Der hiefl ,Pogrom*. Darin
wollte ich das Leben in einem KZ beschreiben. Doch dann merkte ich, dass das nur jemand kann, der
selbst dort gewesen ist. Danach habe ich zwanzig Jahre gewartet, bis ich mich mit dem Thema wieder
beschiftigt habe.

Daraus entstand Thr Theaterstiick ,Die Kannibalen ‘.

TABORI: Ja. Damals lebte ich noch in Amerika.

Zuvor hatten Sie sich einer Psychotherapie unterzogen.

TABORI: Ja, weil ich nicht weiterkam. Ich hatte 500 Seiten fiir eine erste Szene geschrieben, endlose
Notizen. Aber es wurde nichts. Deshalb bin ich zu einer Therapeutin gegangen, einer alten, fast tauben
Dame. Der habe ich ganz tolle Traume erzdhlt. Ich dachte, sie hort mich nicht. Eines Tages gestand
ich ihr, dass ich das meiste [sic!] erfunden hatte. Darauf sagte sie, das sei nicht schlimm, auch aus
Liigen kénne man iiber einen Menschen sehr viel erfahren.*“’*

Das Holocaust-Drama trdgt jedoch auch die Prigung des eigenen Schmerzes und der

21

Schuldgefiihle dem Vater gegeniiber. > In der Dokumentation Nach Ihnen, Herr

"' Tabori/Welker 1994, 301. Vgl. z.B. auch Tabori/Fritsch 1994, 40 zu der wahrgenommenen Therapie nach
Freud und folgenden Therapien: ,,Aber dann hatte ich eine Zeitlang eine Schreibhemmung. Wahrscheinlich
wegen des extremen Leistungsdrucks, der besonders am amerikanischen Theater herrschte. (...) Jedenfalls stellte
ich eines Tages fest, dass ich fiir ein neues Stiick zwar 500 Seiten Notizen gesammelt hatte, aber dariiber nicht
schreiben konnte. Ich ging zu einer Therapeutin — eine franzdsische Dame, schon sehr alt, iiber siebzig und eine
sehr orthodoxe Freudianerin. (...) Nach einer Woche Therapie begann ich wieder zu schreiben: zwei Stiicke. Ich
bin aber auf der Couch geblieben, spéter habe ich noch andere Therapieformen wie Gestalt, Encounter und
Bioenergetik ausprobiert.“ Vgl. auch Taboris Aussage in Kdssens/Gronius 1987, 166: ,In Amerika war das
Klima von Freud geprigt [,] (...) das Klima war psychoanalysefreundlich — im Gegensatz zum grof3en
Widerstand gegen die Psychoanalyse, den man gelegentlich hier verspiirt. Diesen Einfliissen habe ich mich nicht
entzogen (...). Als ich aus England zum ersten Mal nach Amerika ging, war ich eher marxistisch geférbt, und als
ich nach Hollywood kam, sah ich, dass fast jeder Patient war, auf jeden Fall wurde er therapiert. Diese Art von
Sensibilitdt und Nabelschau war eine iiberwéltigende, teilweise komisch-groteske Erfahrung in Los Angeles, in
New York dann noch mehr.” Tabori hat sich zudem u.a. intensiv mit Perls Gestalttherapie auseinandergesetzt,
vgl. z.B. Tabori 1994p, 80 oder Tabori/Fritsch 1994, 40. Am 28.11.1975 inszeniert Tabori zudem Sigmunds
Freude in Bremen, das Sitzungs- bzw. Traumprotokolle von Perls verarbeitet.

7 Tabori/Miiller 1994.

21'ygl. z.B. Feinberg 1999, 198. Dahlke 1997, 129 spricht z.B. von der ,,Schuld der Uberlebenden gegeniiber
den Toten“. Vgl. auch Tabori 1968/1969 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 2655) im Rahmen der
Auseinandersetzung mit der Kritik an Secret Ceremony und The Cannibals (beide 1968): ,,(...) and 1 [George
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Mandelbaum! George Tabori in Auschwitz (1994) spricht Tabori {iber seinen Vater und seine
Schuldgefiihle:

»(-..) [A]ls ich ih[n] [zu]m letzten Mal sah, hat er mich begleitet zum Bahnhof in Budapest, da bin ich
weggefahren, und dann bin ich dreiBig Jahre weggeblieben. Ich bin nach Sofia gegangen. (...) Zuletzt
da war ich in Istanbul, in 41, dann habe ich so etwas geahnt, dass was passieren konnte. Ich habe ihn
gefragt, ob er nicht (...) [in die] Tiirkei kommen [will]. [Die] Tiirkei war neutral, und dann wusste ich,
dass ich schon nach Kairo gehe, zu der englischen Armee, und ich wollte ihn mitnehmen, und ich (...)
habe gewisse Schuldgefiihle, dass ich [ihn] nicht lange genug (...) liberredet habe. Er hat [gesagt], ja,
vielleicht kommt er, da war noch eine Mdglichkeit von Ungarn (...) [in die] Tiirkei zu kommen. (...)
Heute wiirde ich [ihn] noch mal und noch mal iiberreden, dass er kommen soll mit meiner Mutter.*’*

An anderer Stelle auf3ert er:

»lch war wéhrend des Krieges in Istanbul und rief meine Eltern an. ,Wie wére es, wenn ihr mich
besuchen wiirdet, hier in Istanbul, fiir zwei Wochen?‘ Ich sprach so komisch, weil das Telefon
abgehort wurde. Mein Vater wollte nicht kommen, seine Familie nicht verlassen. Dass ich meine
Eltern 7r213icht nach Istanbul geholt habe und so blod am Telefon geredet habe, das verzeihe ich mir
nicht.*

Auf die Frage, ob er seinen Vater vor der Deportation hétte retten konnen, antwortet Tabori:

»lch glaube, ja. Es wire moglich gewesen. Denn ich war britischer Presseoffizier und wusste, dass es
in Ungarn fiir die Juden gefédhrlich wird. 1941 habe ich ihn aus Istanbul angerufen und nur so beildufig
gesagt, er solle mich doch mit der Mutter besuchen kommen. Also ich habe ihn nicht gedriangt. Das
habe ich mir nie ganz verzichen. Ich habe die Lage harmloser dargestellt, als sie war.«’**

Tabori, Anm. d. Verf.] cannot think why our play [The Cannibals, Anm. d. Verf.] which unlike The Deputy or
[T]he Investigation indicts on one, except, the author (...).*

22 gchilhan 1994, 00:03:35 — 00:04:53 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv AVM 33.0715). Vgl. auch Kap. 1.2
zu den biographischen Stationen Taboris wéihrend des Zweiten Weltkriegs.

723 Tabori 2005b. Vgl. auch Tabori/Miiller 1994; hier erwihnt Tabori, dass er sich als Uberlebender den Toten
gegeniiber schuldig fiihlte. In Autodafé. Erinnerungen (2002) erzdhlt Tabori von dem Traum einer Begegnung
mit seinem Vater und der Bitte am Telefon im Jahr 1942, dass die Eltern ihn in der Tiirkei besuchen sollten:
,»,Ich nahm an, dass meine Einladung (...) den Ernst der Lage deutlich machen wiirde, du sagtest, danke, ich
werde es mit deiner Mutter besprechen, aber du bist nicht gekommen, vielleicht war es mein Fehler, nicht zu
insistieren, kommt unverziiglich, um Himmels willen, hier bei mir werdet ihr in Sicherheit sein, kommt, kommt.*
Er schien zu nicken, sagte aber nichts* (Tabori 2002, 57). Vgl. auch Miiller 2005, 141 zu Taboris Autodafé: ,]In
imagindren Einzelszenen der Erzdhlgegenwart (...) wird der Versuch unternommen, Vergangenheit dergestalt
anders und neu zu entwerfen, wie sich das Gestrige in der Wunschvorstellung oder in der schlimmsten Wendung
anders hitte abspielen konnen. In der Imaginationsfiktion kann deshalb im Sinne korrigierter Wirklichkeit
nachtriaglich geschehen, was sich fiir das Ich in der Schreibgegenwart (2000/2001) als Versdumnis herausstellt.*
Vgl. ferner Tabori 2014k, 124 und 147 sowie auch Tabori/Striimpel 1997, 53: ,,Ich habe (...) Gliick gehabt, dass
ich die schlimme Zeit, in Ungarn und Osterreich, gemieden habe. Zum letzten Mal war ich 1939 zu Hause in
Budapest, da war Ungarn noch neutral. Ich kam aus England, und es war eine sehr schone Zeit, aber im Februar
bin ich abgehauen als Korrespondent auf den Balkan und in den Nahen Osten, und dann ging ich gegen
Kriegsende zuriick nach England. Ich hatte eigentlich ein sehr gliickliches Leben in dem englischen Sinne des
Wortes. In der englischen Sprache gibt es zwei Worter fiir das Gliick: Gliick als happiness und Gliick als luck.
Ich habe alle beide gehabt, und ich leide noch immer darunter, dass ich es angenehm hatte in der schlimmen
Zeit, im Gegensatz zu meiner Familie, weil 80 Prozent meiner Familie umgekommen sind.*

724 Tabori/Miiller 1994. Vgl. z.B. auch Tabori 1998b (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv 2466): ,Da ich an
kollektive Schuld nicht glauben kann, féllt es mir auch schwer, an kollektiven Feierlichkeiten teilzunehmen. Es
waren nicht ,die Nazis‘, sondern einige Nazis, die meinen Vater in die Gaskammer befordert haben. Sein Tod
bleibt fiir mich eine persdnliche und private Sache; die geht sozusagen niemanden etwas an. Und da ich nicht
weil}, wer die Morder waren, ist die Schuld, dass ich ihn nicht retten konnte, die meine.” Cornelius Tabori wurde
am 17.04.1944 in Budapest verhaftet (vgl. Tabori [Cornelius] 1951, 248 und die Translator’s Note von Paul
Tabori). Vgl. Tabori [Paul] 1951, vii: ,,CORNELIUS TABORI, my father, was born in 1879 at Szolnok, a
sprawling Hungarian town on the River Tisza. He was murdered by the Nazis in July 1944; the exact day of his
death has not been established.” Im Mai 1945 erhélt der Bruder Paul Tabori folgende Nachricht {iber den Vater:
»,1n the death-camps of Csepel, Horthy-Liget, and later in Germany, the following have probably lost their lives
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Ebenso plagen den Bruder Paul Schuldgefiihle; ,,[d]as Gefiihl am Tod des Vaters mitschuldig

zu sein, wird beide Séhne fortan ihr ganzes Leben lang begleiten.“’*> Tabori selbst hilt fest,

dass er The Cannibals letztlich schrieb, ,,statt einen Nervenzusammenbruch zu kriegen“726

und dieses ihn gewissermallen aus der personlichen Krise fiihrte:

»Mit dem Stiick ,Die Kannibalen® ist der Knoten gerissen. (...) Damals habe ich begonnen, iiber
meinen Vater und meine Familie nachzudenken. Ich war in einer Existenzkrise, die auch eine Krise
meiner Rolle als Schriftsteller im kommerzialisierten New York war. Das Stiick wurde in New York
aufgefiihrt und dann zu meiner Uberraschung auch in Berlin. Auf diese Weise wurde ich wieder mit
Deutschland konfrontiert, und diese Konfrontation hat sich fortgesetzt. Das war nicht geplant.*’*’

Taboris The Cannibals ist also ,,der erste Ausdruck dieser Bewusstseinsdnderung, die durch

. . 2
diese Therapie entstanden war.*'®

...° the brief announcement said, and then followed a list of names, most of whom I had known and loved as
friends ... with my father’s name as the last of all* (Tabori [Paul] 1946, 37). In Gronius/Késsens 1989, 124 ist ein
Dokument des Internationalen Roten Kreuzes ersichtlich, das George Taboris Nachfrage nach Vater und Mutter
zeigt. Der ungarische Text lautet: ,,Paul Tabori, LONDON W.8. Stafford Terracel 14. / Apus Aaprilis
huszonnegyedikén internalva, julius tizenkilencedikén déportalva, allitolag Auschwitzba. Barlai¢k megvannak.
Engem Novaék tamogatnak; kiildd Upton Sinclair, Huseley Werfel, Remark jogait nekik. Palit boldogan varom.
4-6-45“ (ebd.). Die Unterschrift kann leider nicht zugeordnet werden. Die deutsche Ubersetzung, fiir die ich
Gergely Képolnasi herzlich danke, besagt, dass der Vater am 24.04.[1944] interniert und am 19.07.[1944] nach
Auschwitz deportiert wurde: ,,[Vater] wurde am 24. April interniert, am 19. Juli deportiert, angeblich nach
Auschwitz. Die Barlays [die Familie von Paul Taboris Frau Kate Barlay, Anm. d. Verf.] sind noch da [bzw.
leben noch, Anm. d. Verf.]. Ich werde durch die Novas unterstiitzt; sende ihnen die Rechte von Upton Sinclair,
Huseley Werfel, Remark. Ich erwarte freudig Pali“ (ebd.). Der Auszug aus dem Budapester Sterbebuch zu
Tabori Kornél vom 28.06.1951 besagt: ,,Zeitpunkt des Todes (Jahr, Monat, Tag, Zeitpunkt, Stunde): 1944 Juli
15., Mitternacht, 12 Uhr. Neunzehnhundertvierundvierzig fiinfzehnter Juli“ (Auszug aus dem Sterbebuch zu
Cornelius Tabori, 28.06.1951 (AdK, Berlin, George-Tabori-Archiv, unverzeichneter Teil, Biographisches,
Zugang 2014)). Der Zeitpunkt des Eintrags ist der 30.05.1951. Der Sterbeort wird mit unbekannt angegeben; die
Todesursache ist unbekannt. Der Tod wurde richterlich festgestellt, vgl. ebd. Fiir die Ubersetzung aus dem
Ungarischen bin ich erneut Gergely Kapolnasi zu Dank verpflichtet. In dem zuvor erwéhnten Dokument des
Internationalen Roten Kreuzes wird fiir die Deportation jedoch der 19.07.[1944] angegeben; in einem der beiden
Dokumente liegt also eine falsche Zeitangabe vor.

723 Feinberg 2003, 37. Vgl. Tabori [Paul] 1946, 41 und die Selbstanklage in seiner Autobiographie Restless
Summer. A Personal Record: ,,And I had every reason to be; for it was the question, still and small, but now once
more insistent, whether, in the final analysis, I had not killed my father myself.* Auch sinnt er iiber mogliche
Griinde fiir die Verhaftung und Deportation des Vaters nach: ,,There could only be one valid reason for this: the
activity of his sons. My brother and I had written articles and books which were, to say the least, anti-Nazi; both
of us had been connected with the London broadcasts in Hungarian. It would have been folly to over-estimate
the importance of our work, but both of us had been attacked by name in various Nazi publications, both had
been robbed of our nationality. (...) They must have known about us (...) and used their knowledge to take cold-
blooded and efficient revenge on the man they could reach. That was the thought behind my question, that was
the deepest point of self-torture and self-accusation. What else could I have done? Or what other course could
my brother have chosen? Would our father have escaped if we had kept silent, if we had never published a word
against the Nazis? Perhaps yes. But what sort of a life would we have led, self-muzzled, silencing all we wanted
and had to say? Would he who suffered for all we had written and done have approved of this silence? The
questions remained unanswered® (vgl. ebd., 42f.).

72 Tabori 1981h, 21.

7>" Taboris Worte in Koelbl 1989, 234.

728 Tabori/Sommer 1994, 222. Tabori stellt des Weiteren heraus: ,,Die Psychotherapie-Experten hatten mein
Problem so formuliert, dass ich mit meinen Aggressionen nur in meiner Arbeit zurecht kiime, nicht im Leben,
und das sollte ich nun irgendwie angehen* (ebd.). Auch soll angemerkt werden, dass in The Cannibals und in
Die Kannibalen das Schuldgefiihl des Uberlebt-Habens bzw. die Uberlebensschuld angesprochen wird, vgl. z.B.
Tabori 1973, 134 sowie Tabori 1994d, 52f. und 55.
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In der Sendung Aspekte vom 06.01.1970 duBert Tabori zu der Intention des Dramas des
Weiteren, fiir alle Beteiligten (Schauspieler, Publikum und sich selbst eingeschlossen) eine
,theatralische Therapie‘ im Umgang mit den Ereignissen des Holocaust zu beabsichtigen:

»Der Journalist. Herr Tabori, haben Sie dieses Stiick auch in der gezielten Absicht geschrieben[, um]
aus der Erstarrung der Gedenkstunden und der Weihestunden gerade zu diesem Thema
herauszu[ Jkommen? George Tabori: Die Intention war, und das finde ich so schon, dass das so viele
Leute verstanden haben, dass man iiber dieses Thema nicht schreiben oder sprechen soll, wenn man
nicht die Absicht hat, uns alle davon zu befreien, sozusagen. Das ist fiir mich, ich finde dieses ganze
Ereignis, es ist wie ein curse, ein Fluch, ja, in dem klassischen griechischen Sinne, d[er] iiber uns allen
hingt, und wir miissen alle, (...) nein, nicht miissen (...), wir sollen alle etwas (...) tun eben, das fo [ift
it, was macht man mit einem Fluch, (...) [ithn] zu verbannen (...), dass sie wieder zusammenleben
konnen. Der Journalist. Peter Weiss hat es ja mit der szenischen Dokumentation versucht, Rolf
Hochhuth hat ein dokumentarisches Drama daraus gemacht. Wie wiirden Sie den Weg skizzieren, den
Sie gegangen sind? George Tabori: Ich wollte fiir mich selbst, fiir die Schauspieler und fiir das
Publikum eben eine Art von theatralischer Therapie.“’*

Zudem zeigt sich Tabori zutiefst beeindruckt von dem ihm iiberlieferten moralischen
Verhalten seines Vaters in den verschiedenen ,Lagern‘, das mit in The Cannibals und Die

Kannibalen einflie3t. Tabori vermerkt hierzu:

»George Tabori: ,Ich habe eigentlich nie ganz (...) verdauen kénnen, dass ich ihn [Cornelius Tabori,
Anm. d. Verf ] iiberlebte. Ja, (...) das ist ein alter Mechanismus, die Schuldgefiihle der Uberlebenden
(...). Jahrelang habe ich es nicht geglaubt (...). Nach ’45 war das (...) Legende. Jemand hat ihn in
Transsylvanien gesehen, in Siebenbiirgen gesehen, jemand hat ihn in Auschwitz gesehen. Er war okay.
Ja, aber die andere Sache, was mit diesem (...) Krieg da zusammenhéngt, dass, er (...), das haben
mehrere beschrieben, er hat nach der Verhaftung und noch vorher, fiir sich eine Rolle gefunden. Was
seine wahre Rolle war, weil} ich [nicht, Anm. d. Verf.] (...), man kann das im normalen Leben nicht
durchfiihren. Er