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Antonin Artauds Suche nach einer >anderen< Asthetik
im hindu-balinesischen Orient

Vorbemerkung

Hier soll die Rede von zwei Inseln sein, beide mythenschwer und legenden-
umwoben. Die eine hat den Namen Bali, die andere den Namen Artaud. War-
um der Schriftsteller sich mit einer Insel vergleichen i3t ist wohl eine Sache
des interpretierenden Blicks, bedarf aber keiner umstindlichen Erklirung.
Denn Artauds Buvre, auf das der Vergleich zielt, erscheint dem, der nach
dem Besonderen sucht, ohnehin als etwas Insulires. Es kommt darauf an, das
niher zu begriinden, und dazu soll auch die keineswegs nur als ein Gedanken-
spiel konzipierte Uberfahrt in die indonesische Inselwelt dienen.

Mit den Namen Artaud und Bali stehen sich aufferdem zwei Kultursphiren
gegeniiber, zwischen denen auf den ersten Blick kein Drittes zu vermitteln
scheint. Die indonesische Insel war niemals unter franzosischer Kolonialherr-
schaft, Artaud, gelegentlicher Kritiker des europidischen Imperialismus, niemals
auf Bali. Aber die Vermittlungen zwischen Weltbildern und die Kontakte zwi-
schen riumlich weit auseinander liegenden Kulturen sind ohnehin auf wirkli-
che Eroberungen und Reisen nicht angewiesen. Die lust- oder angstvolle Er-
fahrung von Differenz ist nicht unbedingt das Resultat direkter, am un-heimli-
chen Ort erlittener BewufStseinsschwichen, der sog. Kultur-Schocks. Unter-
schiede sind die Normalform im Verkehr des Selbst mit den Anderen. Diffe-
renzen wollen ausgetragen werden, sie nihern den Verkehr der Konfrontation.
Unterschiede zeigen sich tiberall, innerhalb der eigenen soziokulturell stratifi-
zierten Gesellschaft sowie in den Beziehungen zu anderen Sozietiten, deren
Lebensformen und Werte, von diesseits der Grenzen gesehen, als >fremde« be-
urteilt werden. Das Fremde ist das Ferne, aber die Distanzen sind relativ, sie
kénnen - wie der mit Artaud in mancher Beziehung verwandte Rimbaud wufs-
te - in ein und derselben Person in der Gestalt schier unauslotbarer Abgriinde
auftreten. Anders als der Begriff des >Unterschieds< soll hier der Begriff der
'Differenz« etwas absolut Uniiberbriickbares bezeichnen, etwas, das kein Ver-
mittlungs- oder Verstehenswunsch aus der Welt zu schaffen vermag.

Vom Fremden sagt man, es widersetze sich der Aneignung. Und darauf baut
der Sinn fiir Distanz, der sich kaum vom Sinn fiir Differenz unterscheiden
diirfte. Erzwungene Nihe hingegen ist ohne Gewalt nicht denkbar. - Von die-
sen Sitzen ist auszugehen. Denn weder sucht Artaud die vom Fremden her-
vorgerufene Irritation zu verdringen noch wiirde es dem Artaud-Leser niitzen,
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wollte er schonungslos die Fremdheit tilgen wollen, die zwischen seiner eige-
nen und der Welt des Kiinstlers liegt.

Artauds Ruhm

In der gelehrten Literatur tiber Artaud ist oft zu lesen, erst die Begegnung mit
dem balinesischen Theater habe ihn iiberhaupt dazu veranlafit, seine berithm-
ten Manifeste tiber das >Theater der Grausamkeit< zu schreiben und habe also
eine Wende von der fritheren surrealistischen zur mythenbildenden Program-
matik eingeleitet. Wenn dem so ist, dann hat die europiische Theater-Avant-
garde der zweiten Nachkriegszeit der Kunstinsel Bali allerlei zu verdanken.
Denn das Buichlein, das Artaud im Jahre 1938 unter dem Titel Le Théitre et
son Double in kleiner Auflage und ohne nennenswerte Resonanz bei den
Zeitgenossen in der Gallimardschen Reithe Metamorphoses verdftentlicht hat,
avangierte in den 50er Jahren zur Bibel der theatralischen Neo-Avantgarde
und gehort insofern zu den wenigen Legitimationstexten des Theaterreform-
schubs der Nachkriegszeit, der vehement in den 60er Jahren eingesetzt hat.

Einige der wichtigsten, an diesem Schub beteiligten Theatermacher, {iber die
Artaud geschrieben und mit denen er zusammengearbeitet hatte, waren in
Frankreich die Schauspieler-Regisseure Jean-Louis Barrault und jener Roger
Blin, der als erster den Franzosen Beckett schmackhaft gemacht hat. Andere
Theaterleute und Musiker, die in Artaud den Vater der Neo-Avantgarde ver-
ehrten, ja bis heute verehren, sind der Englinder Peter Brook, die Franzdsin
Ariane Mnouchkine, der italienische Theateranthropologe Eugenio Barba und
der 1999 gestorbene Pole Jerzy Grotowski, ein Erneuerer des ritualisierten Kér-
pertheaters. Alle hier Genannten haben den kulturellen Synkretismus als Me-
dium einer anderen, nicht mehr europa-horigen Theaterdsthetik entdeckt.

Aber Artaud fand auch transatlantische Bewunderer: die Amerikaner Julian
Beck und Richard Schechner, anarchistische Grinderfiguren des >Living
Theatre< und der >Performance Groups, die ohne Riicksicht aufs Publikum das
»tote Theater« (P. Brook) des Establishments zugrunde richten wollten. Was
die Genannten, tber ihre markanten Differenzen hinweg eint, das ist die Su-
che nach einer energetischen und zugleich fliichtigen Kunstform, die alle nur
denkbaren Medien nutzt, ohne in ein geschlossenes, auf Kanonisierung ange-
legtes Werk zu miinden. Eugenio Barba nannte dies ein »Theater des Uber-
gangs« (»theatre of transition«), zu dessen Griinderfiguren fiir ihn neben Ar-
taud auch Stanislavskij, Brecht und Craig zihlen.'

Aber vergessen wir nicht, welche Rolle die Musik-Avantgarde in der Ausbrer-
tung von Artauds Ruhm gespielt hat. Anfang der 50er Jahre iiberredete Pierre
Boulez den amerikanischen Kollegen John Cage, Artaud zu lesen, dessen Le
Théitre et son Double kurz zuvor in der englischen Ubersetzung von M. C.
Richards erschienen war. Folge war ein inzwischen beriihmtes Untitled Event

! Eugenio Barba, Nicola Savarese, The Secret Art of the Performer. A Dictionary of Theatre
Anthropology, London-New York 1991, S. 5.
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im Black Mountain College, das die Theatergeschichte als die Geburtsstunde
des Happenings feiert.” Der Verdacht ist in diesem Fall freilich nicht von der
Hand zu weisen, daf8 sich diese >Mutter« aller Happenings in parodistischer
Weise auf Artauds Konzeption eines zeitgenossischen »Thédtre sacré« einlief§
und daher sich wie ein ironischer Kommentar zu einer isthetischen Revolte
verhielt, deren Héhepunkt mit der Vernichtung des Theatralischen zusammen-
fallen sollte. »In der ganzen Welt«, schrieb Derrida leicht tibertreibend, be-
haupte die »theatralische Kithnheit« ihre Treue gegeniiber Artaud, aber - fiigt
er sofort hinzu - es »gibt auf der Welt kein Theater, das dem Wunsch Artauds
entspricht.<

Die Bedeutung Artauds beschrinkt sich indessen nicht auf die neo-avantgar-
distische Theaterkultur. Thm, der 1948 im Alter von 51 Jahren nach jahrelan-
gen Aufenthalten in psychiatrischen Kliniken starb, der mit den Meisterwer-
ken Schluff machen wollte (»En finir avec les chefs-d’ceuvre«) und konsequen-
terweise keine eigenen Meisterwerke hinterlassen hat, thm haben Autoren wie
Jean Paul Sartre, Roland Barthes, Susan Sontag und Michel Foucault den
Ruhm eines Befreiungsisthetikers verschafft. Artaud, der unter einem hyper-
sensiblen Sprachbewufitsein litt, schrieb und diktierte einen Stil, der jene Para-
doxie aushalten wollte, dafl Schreiben soviel wie Sterben hiefy, nimlich ein
Sich-Ausliefern an Grammatik und Lexikon, also - altmodisch gesprochen -
an den toten Buchstaben. Die viel diskutierten Themen der Entliterarisierung,
des Verschwindens des Autors, der Dezentrierung des Textes, der Kritik an der
Mimesis und am sogenannten Reprisentationismus - diese zentralen Themen
des Post- und Neostrukturalismus haben die bekannten Lehrer dieser Richtun-
gen schon in Artauds fragmentarischen Texten entdeckt und ihn auf ihre Wei-
se als einen Vorldufer und Propheten in Anspruch genommen.*

Die »andere« Kultur Balis

Es ist ja verhiltnismifig einfach, eine Person wie eine Insel zu portritieren.
Das Umgekehrte wiirde wahrscheinlich nur einem Rabelais gelingen und wire
auf wenigen Seiten sowieso nicht zu schaffen. Daher beziehe ich meinen Ver-
such, in aller Kiirze die balinesische Kultur vorzustellen, vor allem auf die
Aspekte, die auch in der Betrachtung {iber Artauds Erfahrungen mit Kult, Ri-
tual, Tanz und Theater eine Rolle spielen. Eine solche Beschrinkung darf al-
lerdings nicht einfach iiber die kosmologisch-animistischen Symbolstrukturen
hinweggehen, die in der Art eines mit Hilfe von Analogien gekniipften Bezie-
hungssystems das scheinbar geringste Werk der Hinde mit dem grofen Gan-

Petra Maria Meyer, Als das Theater aus dem Rahmen fiel, in: E. Fischer-Lichte, F. Kreuder, 1.
Pflug (Hg.), Theater seit den 60er Jahren. Grenzginge der Neo-Avantgarde, Tiibin-
~ gen-Basel 1998, S. 178 f.
* Jacques Derrida, L’écriture et la différence, Paris 1967, dt.: Die Schrift und die Differenz,
iibers. v. R. Gasché, Frankfurt/M. 1976, S. 353 u. 375.
Vgl. zur Entliterarisierung und Entdramatisierung des neo-avantgardistischen Theaters Hans-
Thies Lehmann, Postdramatisches Theater, Frankfurt/M. 1999
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zen einer kunstvoll urbar gemachten, stindig von Naturgewalten (Vulkanis-
mus, Meer) bedrohten Kulturlandschaft verbinden. Ich werde versuchen - an-
ders als ein aktueller Reisefithrer - Giber die Zeit der 30er Jahre nicht hinauszu-
gehen. Denn das ist die Dekade, in der sich Artaud mit dem balinesischen
Tanztheater beschiftigt hat. Es darf nicht vergessen werden, daf8 die Insel zu
jener Zeit noch von der hollindischen Kolonialmacht beherrscht wurde.

Nach meiner Kenntnis der einschligigen Literatur iiber die 30er und aus
den 30er Jahren, die im {ibrigen von exotistisch und ethnographisch interes-
sierten Bali-Reisenden stammt und also, auch ohne es zu wollen, von kulturel-
len Differenzen erzihlt, ist das Theater der Balinesen nicht nur rituellen Ur-
sprungs, sondern in seiner authentischen (also nicht-touristischen) Gestalt bis
heute ein integraler Bestandteil des insularen Hinduismus. Der Hinduismus
auf Bali hat zwar eine uralte Geschichte, doch ist er noch einmal vor etwa
finf Jahrhunderten in Einheit mit der verfeinerten Hotkultur des Majapahit-
Koénigreiches von der Hauptinsel Java zwangsweise nach Bali gewandert; und
seit dem Beginn des 19. Jahrhunderts - genauer: seit Thomas Stamford Raf-
fles’ History of Java (1817) - gilt Bali bei den Europdern als musealer Aufbe-
wahrungsort der vom Islam aus Java vertriebenen hinduistisch-aristokratischen
Hotkultur mit einem Schuff Schamanenzauber.

Bali als Museum ist ein Thema fuir sich, auf das ich im Zusammenhang mit
der hollindischen Fabrikation des Insel-Mythos noch einmal zuriickkommen
werde. Hinduismus auf Bali, auch das ist ein Thema fiir sich, denn dieser mit
Recht als Bali-Hinduismus bezeichnete besondere religiose Kult ist jeder Or-
thodoxie abhold. In einem jiingst erschienen Bali-Roman Joey Ashleys findet
sich eine humorvolle Zusammenfassung dessen, was dem indisch-javanesi-
schen Hinduismus wihrend seiner Migration von Insel zu Insel widerfahren
ist:

»Von Barbaren bevélkert! hiefl es bei den ersten, aus Indien und China
stammenden Hindlern. Diese kamen vor 2000 Jahren an, mochten die Kiiche
nicht und gingen wieder. Der Inder lief in seiner Eile den Hinduismus zuriick
[...]. Umsonst durchwiihite er seine Taschen, die Hindureligion hatte schon
mit dem Animismus angebandelt und ein paar Hexchen in die Welt gesetzt.
Der Chinese hatte in der File seine Ef-Stibchen vergessen, die steckten im
Nasi Bungkus, das er nicht runterbrachte. Zu viel Kokosol! spuckte er... Hin-
du fand die Stibchen, gab eines dem Animismus und beide affen zusammen.
Das aber ist, wie die Tibetmonche sagen, ein bissel schwieriger als mit einer
Hand in die Hinde klatschen.«’

»Populated by barbarians! reported the first businessmen: the Indian and the Chinese. They
came 2000 years ago, didn’t like the food, and left. In his haste, the Indian left behind his
Hindu. Holy Chapati! Where’s my Hindu? He searched in vain through his pockets but Hin-
du had already eloped with Animism, got married and had baby witches. The Chinese left
behind his chopsticks stuck to the nasi bungkus he couldn’t eat. To much coconut oil! he
spat. Yech! agreed the giant toothpicks. Hindu found the pair of chopsticks, gave one to
Animism, and together they ate. And that, as the Tibetan monks say, is a tad more complex
than one hand clapping.« Zitiert nach dem in Denpasar erscheinenden Magazin The Poleng,
No. 3 (August 1999), S. 4.



Dierrict HARTH: ANTONIN ARTAUDS SUCHE NACH EINER >ANDEREN¢ ASTHETIK S

Die Karikatur riickt einen Aspekt der balinesischen Kultur ins Licht, der
zwar von den reinheits- und authentizititsbesessenen Fremden, nicht aber von
den Insulanern gern verdringt wird: die Fihigkeit, importierte und zugewan-
derte Ideen, Bilder, Techniken usw. in die eigene Vorstellungs- und Zeichen-
welt zu integrieren und so zu verwandeln. Das gilt auch fir religiésen Kult
und Theaterkultur, die sich nicht nur an einem sehr komplexen, aber prizise
zu befolgenden heiligen Festkalender und an den mit diesem Kalender korre-
spondierenden lebenszyklischen Initiations- und Purifikationsriten orientieren.
Das Theater, fiir das die Balinesen Uibrigens keine unserm Begriff dquivalente
Sammelbezeichnung haben, umfafit eine nur mit groffer Miithe zu tUberschau-
ende und zu inventarisierende Vielfalt von Stoffen und Formen. Ein altbaline-
sisches Wort fiir alles, was zu Tanz und Schauspiel gehért, lautet >prembons,
ein Wort, dessen Bedeutung auf das magische Zusammenfligen von Teilen zu
einem Ganzen anspielt und insofern daher am ehesten mit dem von Claude
Lévi-Strauss zur Bezeichnung schamanistischer Praktiken vorgeschlagenen fran-
zosischen Wort >bricolage« (Bastelei) zu vergleichen ist. "Wayang« wiederum ist
der Name flir eine sehr umfangreiche Reihe verschiedener Puppenspiel-Gat-
tungen, die mit flachen perforierten Lederpuppen (wayang kulit), mit maskier-
ten Schauspielern (wayang wong) oder holzernen Stabpuppen (wayang golek)
realisiert werden und die unterschiedlichsten Stoffe zum Inhalt haben kann,
Hauptsache sie erzihlen etwas: populire Abenteuergeschichten, chinesische
Mirchen, javanische Liebesgeschichten und nicht zuletzt die wieder und wie-
der spielerisch-tanzend dargestellten Episoden aus den klassischen Dichtungen
des Mahabharata und Ramayana. Hier finden sich zugleich auch die Sujets
der anderen das Leben der Balinesen skandierenden Inszenierungen, der Fest-
ziige, Tanze und opernhaften Musikdramen (Ardja), deren eigenartige narrati-
ve Strukturen und Zeichenhandlungen der fremde Zuschauer mit groffen Au-
gen bewundert, aber kaum nachvollziehen kann. Fiir alles aber, was wir unter
den Begriff des Theaters fassen, gilt in Bali die nach tradierten, z. T. in alten
Sanskrittexten enthaltenen Vorschriften ins Werk gesetzte Verwebung zwi-
schen Musik, Rhythmus, Wort, typisierten Rollen, formellen Kostiimen, Mas-
ken (geschminkte und geschnitzte) und einer stereotypen, ginzlich artifiziell
durchstilisierten Korpersprache. Die iibliche Erwartung des europdischen Zu-
schauers an die individuelle Ausdrucksfihigkeit der Spieler wird enttiuscht, da
diese Fihigkeit keinen Platz im balinesischen Werte-Universum besitzt. Ahn-
lich 1st die Enttduschung der Spannung auf den Ausgang der verkdrperten Ge-
schichte. Denn hier regieren nicht die Folgerichtigkeit der Handlungsschritte
noch das retardierende, suspense erzeugende Moment oder die dramatischen
Techniken der Steigerung, Peripetie und (katastrophischen) Auflésung im Sin-
ne der klassischen Poetik.® Die rituelle Struktur ist die Antithese zur teleologi-

»The story, which so much interests us, does not trouble the Balinese in the least. He does
not mind at what point it is taken up, nor at what point it is left. The success of a play never
depends on the story. There are no good or bad stories, any more than in our ballets,
though there may be some which are not suitable - even dangerous to put upon the stage,
from some quality of magic they possess.« Beryl de Zoete, Walter Spies, Dance and Drama in
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schen Dynamik: Sie erlaubt Einstieg und Abbruch an jedem beliebigen Punkt
der vorgegebenen Geschichte. Wenn es in Bali heiflt, nicht der Tinzer behert-
sche den Tanz, sondern der Tanz den Tinzer, so reflektiert diese Redeweise
die Prirogative einer tiberpersdnlichen Formtradition, die in der Art augenfil-
lig wird, wie die Tanzlehrer die artifiziellen Bewegungsfiguren in die wider-
spenstigen Kérper der Schiiler und Schiilerinnen férmlich hineinkneten.

Die Gattungen und Subgattungen der verschiedenen Theaterformen auf Bali
sind so zahlreich und variieren wie die aktuellen Auffithrungen von Dorf zu
Dorf in einem solchen Maf, daf§ es eigentlich falsch ist, von einer einheitli-
chen Theaterkultur zu reden. Die Balinesen selbst legen Wert auf die konkur-
rierende Vielfalt der lokalen Muster. Vom Tanz als dem bestimmenden Para-
digma aller Darstellungen, deren Mehrzahl doch zugleich Kulthandlungen
sind (wir sprechen von den 30er Jahren), werden drei groffe Formklassen abge-
leitet: 1. die heiligen Tempeltinze (Wali), 2. die Prozessionstinze der Frauen
und Midchen (Rejang) und 3. die kriegerischen Tinze der Minner (Baris). Al-
le drei Klassen verzweigen sich wieder in eine kaum zu inventarisierende Fiille
lokaler Erscheinungsformen und Benennungen, wozu noch die Vielfalt der
mit jeder besonderen Gattung verbundenen musikalischen Varianten hinzu-
kommt, die auf unterschiedliche Instrumente und Gamelan-Formationen an-
gewiesen sind. Bedenkt man dariiber hinaus die semiotischen Beziehungen,
die in Bali zweifellos zwischen Kult, Ritual, Sozialformen und Theatralitit be-
stehen, so verbietet es sich, hier Kunst im europdischen Sinne zu erwarten.
Die ethnologischen Studien von Clifford Geertz, deren Ergebnisse durchaus
auch fur die balinesischen Gesellschaften der 30er Jahre giiltig sind, haben ge-
zeigt, dafl es einen sehr engen inneren, moralisch und dsthetisch wirksamen
Konnex zwischen religiosem Kult, exklusiven, von der Kastengliederung be-
stimmten Sozialbeziehungen und den Schauspielen inner- und auflerhalb der
Tempel- und Firstenhofe gibt. Die Lokalisierung in der Kastenhierarchie steht
in direkter Analogie zu den typisierten Rollen, den kontrollierten Bewegungs-
stilen und den je nach Kastenzugehorigkeit kodifizierten Kostiimen, die der
Balinese wihrend des Schauspiels vor sich sieht. Geertz hat dafiir die Formel
vom >Status-Theater« gefunden, das die Charakter-Rollen und Hierarchien des
sozialen Dramas nicht nur darstellt, sondern sie - im Unterschied zum Unter-
haltungstheater - vor allem einiibt und stets aufs Neue befestigt.”

Wer aus dem Normensystem der Kasten-Hierarchie aussteigt, so sehen es die
Balinesen selbst, der fillt auch aus der Gesellschaft und verliert mit der so ge-
wonnenen Fretheit die Schutzfunktionen des Kollektivs.® Kein Wunder, dafd es

Bali [1938], Singapore-Oxford-New York 1982, S. 16 f. B
»To identify someone, yourself or somebody else, in Bali is to locate him within the familiar
cast of characters - >kings, >grandmother, >third-borns, >Brahman« - of which the social drama
is, like some stock company roadshow piece -~ Charley’s Aunt or Springtime for Henry - ine-
vitably composed. The drama is of course not farce [...] It is an enactment of hierarchy, a
theater of status.« Geertz (1993), S. 63.

»Bali has four castes, listed here in order of ascending privilege: Sudra, Wesya, Ksatriya, and
Brahmana. And within these are further subdivisions, some specific to areas of the island and
some based on Hindu strictures such as those relating to marriage outside of caste. Partly
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fiir die kleinste Bewegung der Tinzer und Tdnzerinnen und fiir das unschein-
barste Dekor an ihren glanzvollen Kostiimen bestimmte, minutiés ausformu-
lierte Vorschriften und eine entsprechend reichhaltige Nomenklatur gibt, die
in einem merkwiirdigen Widerspruch zu dem Fehlen individueller Vornamen
im Familienclan steht.” Die reiche Symbolik der Formen, Farben, Bewegungs-
figuren und Téne - die vor allem die Pentatonik nutzende Musik ist nur ein
Baustein im gesamten kulturellen Zeichenuniversum - entspricht auf einer al-
lerdings eher grobschlichtigen Ebene einer Semiotik, die wie ein System der
kosmologischen Ordnungsstiftung die gesamte Lebenswelt der Balinesen vom
Bau der Reisterrassen Uber die vierfache Kastenhierarchie bis hinab zu den Be-
griifungsritualen beherrscht. Diese Welt ist freilich nur fiir den Eingeweihten
zuginglich, was den forschenden Beobachter vor Probleme stellt, da der Ge-
nauigkeit und Rigiditit der Vorschriften zum Trotz die miindliche Tradierung
und die lebendige Imitation der Handlungsmuster die Ordnung im Univer-
sum der Zeichen permanent leicht verschieben.

Die Grundfigur der balinesischen Kosmo-Semiotik scheint indessen stabil
und ist dem Makroanthropos des Jainismus nicht unihnlich. Denn die Drei-
teilung Haupt - Brust/Bauch - Unterleib/Fiile wiederholt sich in der
strilokac genannten Tkonographie der Inselgeographie (Berg/Géttersitz - Men-
schenwelt/Agrarraum - Meer/Dimonensitz), der Tempelarchitektur und der
Anlage der Dérfer und Wohnhiuser, die den »Kopf« (Haupttempel = Pura Pu-
seh) auf das Zentralgebirge, den >Bauch« auf den Marktbetrieb (Banjanbaum/
Versammlungshalle) und den >Anus¢< (Totentempel = Pura Dalem; Millgrube)
nach dem Meer ausrichten. Die fiir den logisch geschulten Verstand oft unver-
standlichen Beziehungen innerhalb der so gegliederten und vernetzten Riume,
die durchaus Gegensitzliches einschliefen, reprisentieren im Gleichgewichts-
zustand das auch als Sozialnorm hoch geschitzte Ideal der Harmonie. Auf der
spirituellen Ebene der religiosen Lehre erscheint dieses Ideal in Gestalt jener
als >Trimurtac verehrten heiligen Trinitit, deren verschiedene und doch zu-
gleich eine Einheit bildenden Michte Shiva, Vishnu und Brahma heifSen.

Nattirlich wird das Harmonie-Ideal - wie jedes andere auch - von der realen
Lebenswelt dauernd in Frage gestellt. Dem ethnologischen Blick erscheinen
daher die Rituale und die mit diesen aufs engste verbundenen Formen der be-
weglichen »Kiinste« (Tanz, Drama, Musik) wie {ibrigens auch der duferst popu-
lire Hahnenkampf im Licht jener Katharsis, die vielleicht als Objektivation
und zugleich Abfuhr der in der Sozialordnung latent wirksamen selbstzerstére-
rischen Krifte gedeutet werden kann.' Vermutlich gehen die mit rituellen An-

overlapping these categories, but also with an organizing structure of its own, is the clan sy-
stem, which is laid out according to genealogy, historical occupation, and caste. The orga-
nization of social and religious station in Bali is Byzantine in its complexity, and can proba-
bly only be partly understood by a Westerner.« Fred B. Eiseman Jr., Bali: Sekala and Niskala,
Vo_l. I: Essays on Religion, Ritual, and Art, Bali 1996, S. 26.

Miguel Covarrubias, Island of Bali [1937], Singapore 1973, S. 225, zahlt allein fiir die Ko-
stiimteile der Legong-Tinzerin 20 Namen auf.

Vgl. Geertz, Dichte Beschreibung. Beitrige zum Verstehen kultureller Systeme, iibers. v. B.
Luchesi u. R. Bindemann, Frankfurt/M. 1983, S. 202 ff,

10



314 Die MAcHT DER DIFFERENZEN

lissen verkniipften Tinze und Dramen nicht in einer einzigen, z. B. der apo-
tropdischen Funktion auf, auch wenn sie meist von Kimpfen zwischen den
transzendenten, aber figural verkorperten Michten des Guten und des Bésen
erzahlen, Kimpfe, die in einem Akt der Reinigung und folgerechten Wieder-
herstellung des kosmischen Gleichgewichts gipfeln. Das rituelle Theater achtet
allerdings nicht die Grenze zwischen Szene und Auditorium und kennt daher
auch nicht die strenge Scheidung zwischen Zuschauen und Mitspielen. Uber
den Zustand der Trance, in den die Zuschauer des tanzend dargestellten
Kampfes zwischen der bésen Rangda und dem guten Barong verfallen kén-
nen, schreibt Clifford Geertz: »In der sich panikartig ausbreitenden Massen-
trance wird der einzelne Balinese aus der gewdhnlichen Welt, in der er norma-
lerweise lebt, in jene vollig aulergewdhnliche versetzt, in der Rangda und Ba-
rong leben. In Trance fallen bedeutet fiir die Balinesen das Uberschreiten ei-
ner Schwelle zu einer anderen Seinsordnung. [..] Auf seinem Héhepunkt
bewegt sich ein Rangda-Barong-Ritus am Rande eines Massen-Amoklaufs
[..]«!" Das trifft sehr genau die Essenz des rituellen Vollzugs, da allein iiber
ithn ein zwar gefahrvoller, dennoch relativ geordneter Weg von der profanen
in die tabuierte (heilige) Welt fiihrt.

Die kolonialistische Inszenierung des balinesischen Theaters in Paris

1936 sprach Artaud in Mexico vor einem grofien Publikum tiber das Theater
der Nachkriegszeit in Paris. In seinem Vortrag war unter anderem die Rede
von der zeitgendssischen Suche nach einer magischen Kraft auf den europii-
schen Bithnen, die dem Theater das wieder zurtickgeben sollte, was die Herr-
schaft des dramatischen Wortes, vor allem des geschriebenen Textes ithm ge-
nommen hatte: eine Art der isthetischen und zugleich tiberpersonlich wirksa-
men Schockerregung. Man kénnte vielleicht sagen, daf§ es nach Artaud dieser
Suche nicht nur um einen Bruch mit der Tradition, sondern auch um eine
Unterbrechung der gewohnten Alltagserfahrung ging, die sich nicht mit den
bloflen Entlastungs- und Unterhaltungstunktionen der Schaubiihne zufrieden
geben wollte. Hier findet sich nun der erstaunliche Hinweis, der Auftritt des
Balinesischen Theaters wihrend der Pariser Kolonialausstellung im Sommer
1931 sei ein Teil der franzdsischen Theaterbewegung jener Jahre gewesen."
Welche Kenntnis hatte Artaud vom asiatischen Theater? 1922 sah er wih-
rend der Exposition Coloniale in Marseille eine Tanzgruppe aus Kambodscha;
als Schauspieler unter den fiir Neues und Fremdes aufgeschlossenen Pariser
Theaterdirektoren Charles Dullin und Georges Pitoéff hatte er das japanische
Theater kennengelernt. Die Faszination des Fremden und Andersartigen, die
von den asiatischen Spielformen ausging und von vielen europiischen Thea-

U Ebd., SE83
=2 : = . " . .
12 ,Les extraordinaires représentations du Théatre Balinais a I'Exposition coloniale, en juillet
1931, qui connurent un brillant succés font, pour moi, partie du mouvement théatral en
France [...J« Artaud, Messages révolutionnaires, Paris 1971, S. 68.
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termachern seit der Jahrhundertwende geteilt wurde, verband sich nicht nur
bei Artaud mit einem bis zum Ekel gesteigerten Uberdruf an den als iiberlebt
empfundenen Traditionen der biirgerlichen Kultur. Da kam die Begegnung
mit der vielfach geriihmten, aber auf dem alten Kontinent kaum bekannten
Tanzkultur Balis gerade recht.”

Die Tanzgruppe, deren Darbietungen Artaud im »indisch-niederlindischen
Pavillon« sah, stammte aus Peliatan, einem Dorf nahe Ubud, dem kulturellen
Zentrum der Insel, wo vor allem die Tanz- und Gamelankunst des Legong vir-
tuose Hohenfliige erreicht hat. Was die Besucher der Kolonialausstellung in
Paris zu sehen bekamen, das waren indes nicht die traditionellen, also auto-
chthonen Darbietungsformen, die an bestimmte Riten und Zeremonien, zu-
mindest aber an den hindu-balinesischen Kult-Kalender gebunden sind und
Tage und Nichte in Anspruch nehmen kénnen. Die Vorfithrungen waren viel-
mehr ein zusammengestiickeltes Arrangement verschiedener Tinze und Mu-
sik-Dramen, deren Dauer den Erwartungen des europiischen Publikums ange-
paflt war. Der von den Ausstellungsmachern ausgeheckte Werbespruch ver-
sprach den Besuchern, diesmal sei wahrhaftig das »Panorama unserer ganzen
Kolonialgeschichte« zu sehen. Der franzosische Historiker Leprun, der die ver-
schiedenen Weltausstellungen von der Mitte des 19. Jahrhunderts bis zum
Jahr 1937 untersucht hat, spricht vom >Théitre des colonies, um so den in-
szenierten Schau-Charakter der Exposition zu bezeichnen, deren Regie allein
in den Hinden der Kolonialmichte lag. So hatten die Hollander ihren Pariser
Pavillon, der viel Aufsehen erregte und ausfithrlich in der franzésischen Presse
besprochen wurde, quasi in postmoderner Manier aus verschiedenen Architek-
turstilen des indonesischen Archipels zusammengebaut: Teile einer javani-
schen Moschee kreuzten sich mit den Bruchstiicken traditioneller Wohnhiu-
ser und diese - wie die modernen Bank- und Verwaltungsgebiude Balis unse-
rer Tage - mit den ikonischen Paraphernalien balinesischer Hindutempel.
Hellsichtig erkannte die hollindische Zeitung Nieuwe Rotterdamsche Cou-
rant in dem Patchwork ein Symbol - so wortlich - der »niederlindischen ko-
lonialen Identitat«."

Diesem Theater im Theater entsprach auch die Zusammenstellung der bali-
nesischen Tanz- und Theaterdarbietungen. Sie war schlicht Teil einer Reklame-
strategie, mit der die hollindische Kolonialmacht den Inseltourismus intensi-
vierer, wollte. Denn die Hollinder hatten lingst erkannt, daff Bali unter wirt-
schaftlichen Aspekten nur als Touristenziel von Interesse war und der Ausbau
des Mythos vom Inselparadies als eine lohnende Investition erschien. Sie er-
fanden aus diesem Grund eine Strategie, die verhindern sollte, daf} die Insula-
ner, verfiihrt von den Gliicksversprechen der westlichen Moderne, ihre religids

" Die europiische Rezeption des asiatischen Theaters behandelt der Uberblick von Sang-Kyong

Leed, West-6stliche Begegnungen. Weltwirkung der fernostlichen Theatertradition, Darm-
stadt 1993.

Michael Prgger, Lebendige Hieroglyphen: Bali, Artaud und das Theater der Grausamkeit, in:
K.-P. Képping, Ursula Rao (Hg.), Im Rausch des Rituals. Gestaltung und Transformation der
Wirklichkeit in kérperlicher Performanz, Miinster-Hamburg-London 2000, S. 196 ff.
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motivierten Kiinste aufgeben und am Ende vollig vergessen. Diese Strategie
nannten sie >Balisering, was so viel heiflt wie Balinisierung der Balinesen oder
Anpassung der autochthonen Kultur an den europiischen Insel-Mythos.

Die Entstehungsgeschichte dieses Mythos ist aufs engste mit einem Bilder-
transport verkniipft, der zu Beginn dieses Jahrhunderts von europiischen Rei-
senden in Gang gesetzt worden ist, die, auf der Suche nach den paradiesischen
Alternativen zur Moderne, in Bali gelandet oder gestrandet waren: der hollin-
dische, in der Manier des Jugendstils arbeitende Maler Nieuwenkamp (seit
1904 in Bali), der Deutsche Gregor Krause, dessen Fotos barbusiger Balinesin-
nen (1920 im Hagener Folkwang-Verlag erschienen) die europiische wie trans-
atlantische Miannerwelt in Ekstase versetzten, und nicht zuletzt der Maler, Fo-
tograf und Theaterenthusiast Walter Spies. Die Aufzihlung liefe sich bis in
die Gegenwart fortsetzen: Ich erwihne hier nur drei weitere am Bildertransport
und an der damit einhergehenden Prigung des westlichen Bali-Imaginaire be-
teiligte Biicher, die zwar nach 1931 erschienen sind, aber dennoch viel mit der
in demselben Jahr in Paris erdffneten Kolonialausstellung zu tun haben. Das
gilt zumindest fir die Autoren Miguel Covarrubias und Beryl de Zoete, denn
beide saffen mit Walter Spies und Artaud unter den Zuschauern des Bali-Pro-
gramms im Pariser Kolonial-Theater. Covarrubias, Anthropologe und Maler,
veroffentlichte sein Buch Island of Bali, in dessen Anhang ein reichhaltiges, in
den frithen Dreifligern produziertes Foto-Album seiner Frau zu finden ist, im
Jahr 1937; Beryl de Zoete, britische Theaterkritikerin und Tanzexpertin, lernte
wihrend der Kolonialausstellung in Paris Walter Spies kennen, studierte dar-
authin wihrend mehrerer Inselaufenthalte das balinesische Tanztheater und
verdffentlichte 1938 ihre Ergebnisse zusammen mit den Fotografien von Spies
unter dem Titel Dance and Drama in Bali - ein Klassiker. Aus Grinden, die
etwas mit der Macht bildgestiitzter Mythenkonstruktionen zu tun haben, sei
zum Schluff dieser Aufzihlung auf den von zwei berthmten Ethnologen, von
Gregory Bateson und Margaret Mead im Jahr 1942 verottentlichten Band Ba-
linese Character. A photographic Analysis hingewiesen; ein Buch, das - allen
wissenschaftlichen Anspriichen zum Trotz - den Mythos vom harmonischen,
in natiirlicher Schénheit erstrahlenden Paradies noch einmal frohliche Ur-
stind feiern lief3.

Walter Spies spielt in unserer Geschichte die Rolle einer Schliisselfigur, da er
an der Pariser Demonstration der balinesischen Tanz- und Musikkiinste maf3-
geblich beteiligt war. Spies hatte in fritheren Jahren im Atelier Oskar Ko-
koschkas, dessen Monodram Morder, Hoffnung der Frauen (1916) manche
Kritiker fiir den eigentlichen Auftakt der expressionistischen Theaterrevolte
halten, die modernen Maltechniken gelernt. Einige Zeit hielt er sich - wie iib-
rigens auch Beryl de Zoete - an der Hellerauer Tanzschule des Eurhythmikers
Emile Jacques-Dalcroze auf, dessen musikalisch-rhythmische Methode der
Schauspielerausbildung im Verlauf weniger Jahre europaweit Furore gemacht
hat. Ob Spies, den es bald in den Orient zog, in Bali auf die dort einheimi-
sche Malerei und Tanzkunst den prigenden Einfluff ausgeiibt hat, den man-
che ihm zusprechen, steht hier nicht zur Debatte. Tatsache ist: er war der Ku-
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rator der balinesischen Tanzgruppe wihrend der Pariser Exposition Coloniale
von 1931 und hat in dieser Eigenschaft nicht nur Einfluf auf das Auffith-
rungsarrangement genommen, sondern zusammen mit einem hollindischen
Ko-Autor (R. Goris) fiir die Ausstellungsbesucher eine englischsprachige Ein-
fithrung in die Geheimnisse der balinesischen Ritualkultur geschrieben: The
Island of Bali. Its Religion and Ceremonies (Batavia 1931).

Was Artauds »drittes Auge« in Paris sah

In der indischen Mythologie ist das dritte Auge ein mystisches Attribut Shi-
vas. Artaud erwihnt es in seinem mexikanischen Vortrag als etwas Abwesen-
des, dessen Verlust die Gestensprache des Akteurs im balinesischen Tanzthea-
ter unmiflverstindlich zum Ausdruck gebracht und auf diese Weise eine Art
sreligidsen Schrecken« (»terreur religieuse«) in den Zuschauern hervorgerufen
habe."® Hier, an dieser Stelle des Textes, soll nun das dritte Auge die Imagina-
tion symbolisieren, die Artaud gefangen nahm, als er iiber das schrieb, was er
im hollindisch-indonesischen Pavillon vom balinesischen Theater gesehen
hatte. Ob er die Broschiire von Spies und Goris kannte, steht dahin. Immer-
hin finden sich in seinen Schriften hier und da Bemerkungen, die zumindest
auf Kenntnisse aus zweiter Hand schliefen lassen. Wenn ich >zweite Hand« sa-
ge, so mochte ich damit zum Ausdruck bringen, daf8 Artauds erste Aulerung,
die im Herbst 1931 unter dem Titel Le Thédtre Balinais, 4 I’Exposition colo-
niale in La Nouvelle Revue Francaise erschien, eine ganz eigenartige, auch der
Form nach idiosynkratische Erfahrung in Sprache faft. Das gilt in noch héhe-
rem Maf fiir die erweiterte Version, die er spater geschrieben und in Le théa-
tre et son double aufgenommen hat. Es ist dies ein portser, am Ende in Frag-
mente zerfallender Text, der mit den Worten beginnt: »Das [...] balinesische
Theater, das etwas vom Tanz, vom Gesang, der Pantomime und der Musik
hat [...], setzt das Theater wieder in seinen Stand als autonome und reine
Schépfung unter dem Blickwinkel der Halluzination und der Angst ein« und
mit den Worten schliefit: »es hat nichts verstanden.«'®

Es ist nicht Mystifikation und nicht nur Willktr, wenn ich hier Anfang und
Ende zitierend aufeinander beziehe. Denn das Subjekt, das am Ende nichts
versteht, ist nicht der Autor (obwohl auch das bei streng logischer Priifung
keine Falschaussage wire), das unverstindige Subjekt ist vielmehr jenes »Dou-
ble«, das in Artauds Grofsschreibung die Stelle eines Kraft- und Energiezen-
trums besetzt, von dem die Verwandlungskunst auf der Bithne und die davon

“ Artaud (1971), S.53 £.

' 5Le [...] Théatre Balinais qui tient de la danse, du chant, de la pantomime, de la musique [...]
remet le théitre a son p an de création autonome et pure, sous l'angle de I'hallucination et
de la peur.« - »[...] il n’a rien compris.« Le théitre et son double wird hier und im folgenden
nach der Pariser Ausgabe von 1964 zitiert (hier: S. 81 u. S. 103), die deutschen Versionen leh-
nen sich mit etlichen von mir vorgenommenen Korrekturen an die Ubersetzung Gerd Hen-

gungers an: Das Theater und sein Double. Das Théatre de Séraphin, Frankfurt/M. 1983, hier:
STAUIESITOK
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ausgehenden mesmerisierenden Wirkungen auf den Zuschauer abhingig sind.
Doch bevor ich diesem Double etwas genauer nachforsche, méchte ich zu-
nichst anhand einer lingeren Passage dokumentieren, mit welcher Erfindungs-
kraft der Autor das als Zuschauer Wahrgenommene am Schreibtisch aus den
realistischen Kontexten sowohl der Kolonialausstellung als auch der hindu-ba-
linesischen Funktionalitit herausldst, um jene isthetische Erfahrung vor Au-
gen zu fithren, die auf den schriftlichen Ausdruck nicht verzichten kann:

»Was eine farbige Anspielung auf korperliche Eindriicke der Natur ist, wird
auf der Ebene der Tone wieder aufgenommen, und der Ton selbst ist die
sehnstichtige Darstellung von etwas anderem, von einer Art magischem Zu-
stand, in dem die Empfindungen derart und so subtil geworden sind, daf sie
der Geist gut in Augenschein nehmen kann. Und selbst die imitativen Harmo-
nien, das Gerdusch der Klapperschlange, das Bersten aneinander geratener
Riickenschilde von Insekten, erinnert an die Lichtung einer wimmelnden
Landschaft, die sich gerade ins Chaos stiirzen will. - Und diese Kiinstler in ih-
ren grellen Kleidern, unter denen die Kérper wie in Windeln gewickelt sind!
Etwas Nabelartiges, Larvenartiges liegt in thren Bewegungen. Und gleichzeitig
gilt es das Hieroglyphische ihrer Kostiime festzuhalten, deren horizontale
Streifen in allen Richtungen tiber den Korper hinausgehen. Sie sind wie grofie
Insekten voller Streifen und Segmente, die sie mit irgendeiner Perspektive der
Natur verbinden, und wirken wie deren verselbstindigte Geometrie.

Diese Kostiime, die ihr abstraktes Dahinrollen einkreisen, wenn sie gehen,
und ihr merkwiirdiges Uberkreuzstellen der Fiife!

Jede ihrer Bewegungen zieht eine Linie durch den Raum, vollzieht irgendei-
ne strenge Figur, in einem sehr genau berechneten Hermetismus, und in diese
Figur setzt eine unerwartete Gebdrde der Hand einen Punkt. [...]

Diese Schreie aus den Eingeweiden, diese rollenden Augen, diese fortwih-
rende Abstraktion, diese Gerdusche von Zweigen, von Becken und hélzernen
Trommelwirbeln im riesigen Raum hervorgebrachter Tone, die mehrere Quel-
len verstromen, all dies flieft zusammen, um in unserm geistigen Innern auf-
gehoben zu werden, um in einer neuen und, wie ich zu sagen wage, konkreten
Konzeption des Abstrakten zu kristallisieren.«"

7 Artaud, Theater (1983), S. 68. »Ce qui est une allusion colorée a des impressions physiques

de la nature est repris sur le plan des sons, et le son n’est lurméme que la représentation no-
stalgiques d’autre chose, d’une sorte d’état magique ou les sensations sont devenue telles et si
subtiles qu’elles sont bonnes a visiter par I'esprit. Et méme les harmonies imitatives, le bruit
du serpent a sonnettes, I'éclatement des carapaces d’insectes 'une contre I'autre, évoquent la
clairiere d’un fourmillant paysage tout prét a se précipiter en chaos. - Et ces artistes vétus de
vétements éclatants et dont les corps par-dessous semblent enveloppés de langes! Il y a quel-
que chose d’ombilical, de larvaire dans leurs évolutions. Et il faut noter en méme temps Ias-
pect hiéroglyphique de leurs costumes, dont les lignes horizontales dépassent en tous sens le
corps. Ils sont comme de grands insectes pleins de lignes et de segments faits poure les relier
a Pon ne sait quelle perspective de la nature dont ils n’apparaissent plus qu'une Géométrie
détachées. Ces costumes qui cernent leurs roulements abstraits quand ils marchent, et leurs
étranges entrecroisements de pieds!

Chacun de leurs mouvements trace une ligne dans I'espace, achéve on ne sait quelle figure
rigoureuse, a I’hermétisme trés calculé et dans celleci un geste imprévu de la main met un
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Artaud beschreibt nicht in der Art eines ethnographischen Beobachters. Er
interpretiert vielmehr auf eine Weise, die allerdings das Wahrgenommene
nicht - wie unter Kunstkritikern iiblich - an rein dsthetischen Wertmafistiben
mifdt. Es ist nicht leicht, sein Verfahren genau zu bestimmen, es sei denn man
nimmt den Terminus wortlich und versteht das Interpretieren als eine Spielart
des Ubersetzens. Im vorliegenden Fall ist das ein freies, ein poetisches Uber-
setzen, das aber nicht allein in Metaphern und Vergleichen aufgeht. Eher be-
nutzt der Autor das fremde Theater als einen Schirm fiir seine eigenen, weit
{iber isthetische Urteilsfragen hinausgehenden Projektionen. In der zitierten
Passage erscheint z. B. wie eine Spur eine bestimmte Konstellation von Wor-
tern: »magischer Zustand - das Hieroglyphische - genau berechneter Herme-
tismus - kristallieren«. Diese Spur ruft alte Geheimlehren auf die innere Biih-
ne der Phantasie, in denen unterirdische Verbindungen zwischen dem altigyp-
tischen Gott Thoth alias Hermes Trismegistos, dem mythischen Erfinder der
piktographischen Hieroglyphenschrift, und dem Corpus Hermeticum, einer
Sammlung okkulten Wissens eine Rolle spielen. Artauds sprachliche Spielerer-
en mit dieser Tradition, die sich keineswegs auf erklirende Funktionen kapri-
zieren, sind in zweierlei Hinsicht interessant:

Zum einen liefert der okkulte Hermetismus ein schones Beispiel fiir die Be-
strebungen zunichst der Spitantike und dann der Renaissance, fernostliche
und mediterrane Religionslehren in einem fir weltliche Zwecke brauchbaren
Synkretismus zu verschmelzen, in dem Elemente der Gnosis, aber auch der
Kristall des Alchemisten ihren Platz finden." Die daraus zusammengebraute
Geheimoffenbarung steht wie ein Bastard zwischen den auf Reinheit bedach-
ten kulturellen Paradigmen der groflen Religionen. Aus diesem Schatz kultu-
reller Misch- und Widerstandsformen, bedient sich - so mochte ich mutma-
Ben - Artaud, um sich selber der Verwandlung der cartesischen Scheidemiinze
in das Gold der vereinigten Gegensitze zu versichern, die er vom Kontakt mit
dem rituellen Theater Asiens fiir die heruntergekommene europiische Schau-
bithne erhoftt.

Zum andern sucht der Revolteur nach vor- und aufersprachlichen Aus-
drucksformen der szenischen Aktion, die er - und das ist ein bezeichnendes
Paradox - in der Hieroglyphenschrift der Kostiime und in einer interpungie-
renden Gestik der Akteure glaubt wiederzufinden. Paradox ist das deshalb,
weil er von einem Theater jenseits der Schrift und der dramatischen Texte
trdumt, aber vom Schriftmodell (auch wenn dies ein piktographisches ist) als
Anschauungshilfe nicht loskommen kann."

point. [...] Ces cris d’entrailles, ces yeux roulants, cette abstraction continue, ces bruits de
branches, ces bruits de coupes et de roulements de bois, tout cela dans I'espace immense des
sons répandus et que plusieurs sources dégorgent, tout cela concourt a faire se lever dans
notre esprit, a cristalliser comme une conception nouvelle, et, j'oserai dire, concréte de I'ab-
strait.« Artaud, Le théitre (1964), S. 97 f.

Artaud bezieht im Bali-Essay die >Alchemiec auf die Transformation des >Geistigen« in eine
»Gebirde« (1983, S. 71). Vgl. auch seinen Essay Le théitre alchimique (in: Artaud, Le théétre
(1964), S.73 ff; dt. in: Theater (1983), S.51 fF)).

Zum Vergleich mit der Gebarden-Schriftc des Tanzes benutzt Artaud nicht nur die Bilder-
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Mit einem Wort: Artauds Schreibweise bewegt sich in jenen Regionen des
»pensée double, durch die der faszinierte Leser wie durch ein zerkliiftetes, kar-
tographisch kaum auszumessendes Gelinde wandert. Die im zitierten Text wie
auch anderswo anzutreffenden hiufigen Vergleiche der balinesischen Tanz-
und Musikkiinste mit den Gerduschen der Natur- und Tierwelt scheinen hin-
gegen einem ganz anderen, mit den Spuren okkulter Traditionen inkompati-
blen Zeichenrepertoire anzugehéren. Doch auch in diesem Zusammenhang
gilt das oben genannte Paradox. Denn soviel steht immerhin fest: >Auf der
Biihne« heifit fr Artaud: »hors des situations et des mots«.” Jenseits der Wor-
te aber, der Autoritit des Autors und der klassischen Texte, liegen fiir Artaud
die unbekannten Sphiren der Naturlaute, der >Animalitit, der >Ekstasec und
»Tranceq, und jenseits von Raum und Zeit (hors des situations<) die korperli-
chen Chiffren einer »absoluten Sprache, fiir die es keine - wie Artaud nicht
miide wird, zu behaupten - Tradition im okzidentalen Theater gibt: »Es
herrscht etwas Absolutes in diesen Perspektiven, die da aufgerissen werden, ei-
ne Art von Absolutem, das wirklich korperlich ist und wie nur Orientalen es
zu triumen vermogen.<” Ja es ist dieses >Absolutes, das sich - wie Artaud in
immer neuen Wendungen wiederholt - in der korperlichen Zeichendynamik
allein des orientalischen Theaters >zeigt, in ithm >zur Erscheinung kommt,
und das einen Namen hat: >le Double«. Dieser Name ist eine weitere Chiffre
der Differenz. Denn das >Double« ist das Auflerhalb und zugleich der Verursa-
cher dessen, was Artaud >Kultur« und »Zivilisation< nennt, also etwas Zerstore-
risches, ein Sog des Chaos und der Gewalt (forces noires), etwas, das die
wort- und schriftgliubige okzidentale Kultur nur verdringt, was hingegen die
»Magie« des orientalischen Theaters, die den Paroxysmus des Schreckens nicht
ausspart, bis zur korpersprachlich vermittelten Erkenntnis zu steigern ver-
mag.*

Die Bilder des balinesischen, die sorientalische Kulturc stellvertretenden
Theaters, die Artauds drittes Auge produziert, gleichen den Visionen eines Ek-
statikers. Sie Uibersetzen eine Erfahrung, die - so scheint es - von den Kompo-
nenten der darstellungsisthetischen Reflexion nichts mehr wissen will, die
dennoch eine >andere Spraches, ja eine anderes, auferhalb der medienspezifi-
schen Kategorien zu denkende »Schriftc imaginiert. Das Theater soll nicht dem
Text dienen, nicht als Schaubude und Deklamationspodium bloft in Biihnen-
bild und geschulte Rede {ibersetzen, was ein anderer - sei es der Mythos, sei
es die Moral oder der kanonisierte Autor - bereits vorfabriziert hat. Artauds
Vision gilt vielmehr einer Art isthetisierter Schopfungstheologie, die den Siin-

schrift der Hieroglyphen, sondern auch die der chinesischen Ideogramme und greift gelegent-
lich direkt auf Vergleiche mit dem »geschriebenen Satz« oder mit dem »Alphabet« zuriick;
vgl. z. B. Artaud, Theater (1983), S. 67 u. 71.

% Artaud, Le théatre (1964), S. 102.

2 Artaud, Theater (1983), S. 70 f.

2 Mein Kommentar bezieht sich auf das Vorwort zu Le théitre et son double, das Artaud 1937
unter dem Eindruck seiner Mexiko-Reise und der dadurch ausgelésten kulturtheoretischen
Reflexionen geschrieben hat.
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denfall wieder riickgingig machen soll, der die Schrift von der Imagination
und den Geist von der Materie losgerissen hat. Und er trdumt von »unvor-
stellbaren, fiir unsre noch schlafenden Menschenhirne befremdlichen Ver-
kniipfungen, die all jene Streitigkeiten l6sen, ja sogar vernichten, die der Ge-
gensatz zwischen Materie und Geist, zwischen Idee und Form, zwischen kon-
kret und abstrakt verursacht hate«, auf daff »simtliche Erscheinungen in einem
einzigen, dem spiritualisierten Gold gleichenden Ausdruck verschmelzen« kon-
nen.”” Man ist versucht, in Artauds Ablehnung der Darstellungs- und Repri-
sentationsfunktionen des theatralischen Spiels die Beckettsche Idee eines
»Spiels um Nichtsc zu vermuten. Doch liegen die Dinge ganz anders, da sich
der abtriinnige Surrealist fiir jene ambivalente, nimlich destruktiv (daher
angsteinfléfende) und zugleich kreativ wirkende Kraft interessiert, die er unter
den Lebensbegriff faSt. »Briser le langage pour toucher la vie<** (»Die Sprache
zerschlagen, um das Leben zu berithren«) heiflt es programmatisch im Vor-
wort zu Le théitre et son double.Das ist zugleich eine entschiedene Absage an
die analytische, begrifflich verfahrende Arbeit der Kritik und ineins damit ein
Plidoyer fur die mentalititsverindernde Macht der sinnlichen, bildproduzie-
renden Imagination.

Dem Leser jener formal und inhaltlich heterogenen Texte, die Artaud unter
dem Titel Le théitre et son double zusammengebunden hat, wird schnell klar:
Es geht dem Autor nicht um die Absichten des braven Reformers, der eine
verkommene Theaterfassade restaurieren will. Die »andere« Theateristhetik, de-
ren Bilder der Autor mit dem dritten, dem visiondren Auge hervorzaubert,
reicht viel weiter, da er mit ihr die Hoffnung verbindet, die europiische Kul-
tur von ihrem wortgliubigen Intellektualismus heilen zu kénnen. Ein um-
stiirzlerisches Programm 1st das eigentlich nicht, da spitestens seit der Jahr-
hundertwende - ein vielzitiertes Dokument ist Hugo von Hofmannsthals be-
rihmter Chandos-Brief - alle Kiinste auf die Zweifel an ihrer Wirksamkeit mit
erstaunlichen Novititen zu antworten wufsten. Das Vertrauen in die verwan-
delnde, eine kollektive, ja eine rituell gefestigte >Solidarititc (Adolphe Appia)
stiftende Kraft des Schauspiels gehort spitestens seit der Mitte des 19. Jahr-
hunderts - Richard Wagner sei Zeuge! - zu den heilig gehaltenen Triumen der
nachromantischen Lebensreformer. Von der Jahrhundertwende an geistert die-
ser Traum durch die Manifeste der Theaterreformbewegungen, und ihr ge-
meinsamer Nenner ist die Polemik gegen die vermeintliche Vorherrschaft des
Logos vor, auf und hinter der Bithne. Die »andere« Asthetik des Theatralischen
ist also lingst Programm vor Artauds Zeit, und nicht gering zu veranschlagen
ist in dem damit markierten Umbruchprozef der Austausch mit den asiati-
schen Tanz- und Theaterformen. Autonomie der Theaterkunst, nimlich Unab-

23 T o e : At . ”
Ubersetzung D. H. »[..] résoudre par des conjonctions inimaginables et étranges pour nos

cerveaux d’hommes encore éveillés, résoudre ou méme annihiler tous les conflits produits
par l'antagonisme de la matiére et de Uesprit, de I'idée et de la forme, du concret et de I'ab-
strait, et fondre toutes les apparences en une expression unique qui devait étre pareille a 'or
spiritualisé.« Artaud, Le théatre (1964), S. 80.

“ Artaud, Le théatre (1964), S. 19.
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hingigkeit von den klassischen Kiinsten unter Ausbeutung ihrer diversen Me-
dien, war der Wunschtraum schon der Symbolisten, mit denen Artaud man-
che verwandten Ideen teilte. Das reicht von der marionettenhaften Ent-
persdnlichung der Schauspieler bei Maeterlinck und Gordon Craig tiber die
Entdramatisierung des Schauspiels bei den Futuristen - Marinettis Teatro del-
la Varieta (1916) - bis zu den Entwiirfen >rhythmischer< und >musikalischer
Riume« in den Konzeptionen Adolphe Appias, eines Biihnenbildners und
Adepten der -Methode Dalcroze, ja bis zu den Kunstfigurinen des Bauhaus-
meisters Oskar Schlemmer.”

Artauds Revolte kann demnach bereits an eine Reihe von Vorgingern an-
kntipfen. Er treibt seine Neuerungswut freilich bis in metaphysische Hohen,
und dazu gehort unter anderem jene Kritik des Okzidents auf dem Umweg
tber die Verklirung des Orients, die vor allem in der Romania auf eine alte
Tradition zuriickblicken kann.” Ist die westliche eine »culture par mots«, eine
Wortkultur, heif8t es in Artauds Erstem Brief iiber die Sprache, der zahlreiche
Motive seiner anderen Texte kommentiert, so ist die des Ostens eine »culture
par gestes<.”’” Eine nonverbale Gebirden- und Gestenkultur, die, von Musik
und kiinstlichen Geriuschen unterstiitzt, die Distanz zwischen Zeichen und
Bezeichnetem zugunsten einer energetisch wirksamen Symbolik aufhebt, um
auf dem hochsten Punkt des Spiels (der >performance<) die Zuschauer aus ih-
rer passiven Rolle herauszuschleudern. Die Wirkung umschreibt Artaud als
»Identifikation« (videntification magique<), die nun ihrerseits die Distanz zwi-
schen Akteuren und Zuschauern aufheben soll, um diese quasi in Mitspieler
zu verwandeln.”® Zugleich bringt diese >Identifikation« aber die Subjekte in Di-
stanz zu sich selbst, da sie das Andere, Fremde in ithren Emotionen aufdeckt,
jene >forces noires,, die den Grund fir eine durch >Furcht< (peur) und
»Schrecken« (sterreur<) initiierte Selbsterkenntnis bilden.

Artaud verwendet gern zur Charakterisierung jener -anderenc Asthetik, nach
der er im orientalischen Theater sucht, Worter aus dem Bereich dynamischer
Prozesse: >passage«, -energie, >transmutation«. Die so anvisierte Kunst des
Ubergangs ist zugleich eine >Kunst der Differenze, die einer Welt Realitit zu
geben sucht, die in keinem Augenblick mit sich identisch ist. In letzter Konse-
quenz, so konnte es scheinen, mufl sie daher jeden Kunstcharakter und damit
sich selbst verneinen. Nicht umsonst heiflt diese Kunst >Theater der
Grausambkeits, ist doch ihr letzter Zweck, in Wort und Gebirde eine »Kraft«
freizusetzen, »die von der Zerstorung der Erscheinungen ausgeht und wieder
bis zum Geist aufsteigt«.”’ »Das abendlindische Theater«, schreibt Artaud im
Vierten Brief iiber die Sprache, »erkennt nur die artikulierte, grammatisch arti-

% Vgl. die einschlagigen Texte in Manfred Brauneck (Hg.), Theater im 20. Jahrhundert. Pro-
grammschriften, Stilperioden, Reformmodelle, Reinbek 1982.

Edward Said hat diesen Orientalismus in einem gleichnamigen Buch als Einverleibungstaktik
des »Westens« blofRgestellt (Edward W. Said, Orientalism, New York 1979).

¥ Artaud, Le théitre (1964), S. 168 f; Theater (1983), S. 117.

% Artaud, Le théatre (1964), S. 102; vgl. Theater (1983), S. 71.

¥ Artaud, Theater (1983), S. 75.
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kulierte Sprache, d. h. die Sprache des Wortes, des geschriebenen Wortes, das
ausgesprochen oder nicht ausgesprochen, nicht mehr Bedeutung hat, als wenn
es nur geschrieben da stiinde.«™

Vielleicht ist das rezeptionstheoretisch anfechtbar, historisch ist es genau.
Denn Aristoteles, auf den sich Artaud gar nicht erst berufen muf, hat im vier-
zehnten Kapitel (1453b) seiner Poetik unmifsverstindlich klargestellt, dafl
Wert und Wirkung des Dramas nicht von der Inszenierung abhingen. Diese
sei »atechnos< (kunstlos<), heifdt es bei thm, und hinge vielmehr an der Art
und Weise, wie eine Geschichte erzihlt wird. Fiir den Griechen ist das (schrift-
liche) Wort der Schliissel zur Erkenntnis, daher ist es kein Zufall, wenn er der
Argumentationsform (dianoia) der Tragodienrede besondere Aufmerksamkeit
schenkt. Also ist es auch kein Zufall, wenn der Franzose gegen das Medium
dieser Argumentation, den Dialog, als eine stérende und lingst tberfillige
Konvention polemisiert.

Die >andere« Asthetik Artauds ist darauf aus, das szenische Spiel (-per-
formance<) von der Macht der Schrift zu befreien, ohne das Spiel damit einem
reinen Bildertheater zu tiberlassen. Das Medium der »anderen« Asthetik ist ei-
ne >andere Sprache«. Im ersten Manifest des Théitre de la Cruauté ist zu lesen:
»Mit einem ganz orientalischen Sinn fiir den Ausdruck dient diese objektive
und konkrete Sprache des Theaters dazu, die Organe einzudimmen und ein-
zuschrinken. Sie liuft iiber die Sensibilitit. Indem sie den abendlidndischen
Gebrauch des Wortes aufgibt, macht sie die Worter zu Zauberformeln (‘mots
des incantationsq). [...] Sie gebraucht Vibrationen und Stimmgqualititen. Sie
1aBt in rasender Weise Rhythmen auf der Stelle stampfen und zerstoft die
Laute. Thr Zweck ist es, die Sensibilitit zu steigern, zu betduben, zu verhexen
und anzuhalten. Sie entfesselt den Sinn fiir eine neue Gebirdenpoesie, die
durch ihre reifende Bewegung und Luftschwingung noch die Wortpoesie
tberbieten wird. Endlich zerbricht sie die von der Sprache ausgehende intel-
lektuelle Unterwerfung und weckt den Sinn fiir ein neues, tieferes intellektuel-
les Vermogen (intellectualité), das sich unter den bis zur Wiirde besonderer
Exorzismen aufgestiegenen Gesten und Zeichen verbirgt.«’

Artaud ist - wir haben es gehort - tiberzeugt, diese >andere Sprachec im ori-
entalischen, genauer im balinesischen Theater gefunden zu haben: »Der Of
fenbarung des balinesischen Theaters«, so beginnt er seinen Essay Théitre
Orental et Théitre Occidental, »verdanken wir eine korperliche, eine nonver-
bale Idee vom Theater, nach der das Theatralische in den Grenzen all dessen
enthalten ist, was sich unabhingig vom schriftlichen Text auf der Biihne ereig-
nen kann.«<”” Einmal mehr wird der Orient mit den Ideen einer reinen Unmit-
telbarkeit in Verbindung gebracht und zum grofen Therapeutikum fiir den
kranken Okzident erklirt, dessen Pathologie Artaud - sei es mit Nietzsche, sei

% Artaud, Theater (1983), S. 126.

Artaud, Theater (1983), S. 97, vgl. Le théatre (1964), S. 140.

Ubersetzung D. H. »La révélation du Théatre Balinais a été de nous fournier du théitre une
idée physique et non verbale, ol le théitre est contenu dans les limites de tout ce qui peut se
passer sur une scene, indépendamment du texte écrite [...]J« Artaud, Le théatre (1964), S. 105.



324 Die MACHT DER DIFFERENZEN

es mit Oswald Spengler - dem um sich greifenden >éclatement des valeurs< an-
lastet. Man darf sich wohl auch in diesem Kontext der These Edward Saids er-
innern, der Orient sei nichts anderes als eine europiische Erfindung. Als Fran-
zose, und das heifdt: als Angehoriger einer Kolonialmacht, hat Artaud ohnehin
eine reichhaltige Tradition des Exotismus im Gepick.

Es wire simpel, aber wohl auch etwas steril, Artaud das vorzurechnen und
thm zugleich die Traditionen zur Last zu legen, auf die wir bis jetzt gestoflen
sind: die frithen Theaterreformbewegungen, die er fortschreibt, den Orient-
Mythos, durch dessen Brille er wie viele seiner Zeitgenossen nach Osten blickt
usf. All dies und noch einiges mehr vorausgesetzt, ist es indessen viel interes-
santer, noch einmal auf den dritten Weg zu achten, den Artauds >Kunst der
Differenz<” zwischen solchen Oppositionen wie heteronom vs. autonom, ab-
strakt vs. konkret, Wort vs. Geste, Okzident vs. Orient zu bahnen sucht. Das
geht mit einer Grundfigur der Vermittlung konform, die bereits in einer sehr
alten dsthetischen Denkart zu finden ist, die - nota bene! - zum ersten Mal
auf der kulturgeographisch signifikanten Schwelle zwischen den westlichen
und den 6stlichen Sphiren in Erscheinung getreten ist. Die Rede ist noch ein-
mal von der Poetik des Aristoteles und von der von thm verteidigten Erkennt-
nisleistung der Kiinste, dramatische Kiinste zumal. Die aristotelische Katharsis
beruht ja bekanntlich auf der Fihigkeit, zwischen den Empfindungen, den
schiddlichen und den wohltitigen, unterscheiden zu lernen, eine Frage der Ur-
teilskraft, die im griechischen Kontext zweifelsohne im Dienst jener Selbster-
kenntnis stand, die nicht auf gesteigerte Subjektivitit, sondern auf das sum-
mum bonum der Polisgemeinschaft aus war.

Artaud spricht nicht von Katharsis. Er spricht von >Exorzismuss, eine der ka-
thartischen dhnliche Reinigungshandlung, die aber ganz unmittelbar an Riten
und Rituale erinnert. Und doch ist das rituelle Handeln fiir Artauds Theater-
konzeption nicht mehr und nicht weniger als ein Modell; keinesfalls ist es als
ein Vorbild gedacht, zu dem die moderne Bithne zuriickkehren sollte. Immer-
hin verschreibt er seiner »orientalisch-okzidentalischen< Kunstmischung eine
Heilkraft, die in homoopathischer Manier die westliche Kultur von den
Krankheiten der Zeit befreien soll, indem sie die Erreger bis zur Massenepide-
mie steigert.” Nicht wenige Theatermacher und Playmaker, die sich auf Le
théitre et son double wie auf das Neue Testament einer vom Logos erldsten
Theatralitit beriefen, haben mit starrem Blick nur auf solche Formeln wie die
vom »théitre sacréc und des »faire revivre une conception religieuse« geachtet,
und sie iibersahen die zahlreichen Hinweise darauf, daff Artaud seine Konzep-
tion als den >Reflex« solcher magischen und rituellen Praktiken verstanden hat.
Die theatralisch induzierte Erkenntnis bleibt allen ekstatischen Auflerungen
zum Trotz in jeder Faser der »anderenc Asthetik mafigebend. Denn der Auf-

** Der Ausdruck stammt von Derrida (1976), S. 375.

# ,La poesie est une guérison (Heilprozef) ou une épreuve (Priifung) et par le théitre cet effet
curatif et sauveur doit prendre une importance collective analogue a celle d'une épidémie.«
Artaud, Buvres complétes V, Paris 1978, S. 235 f.
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wand, den Artaud vom Theater verlangt, die >andere« Sprache des Lichts, der
Téne, Rhythmen, Bilder und Bewegungsfiguren soll jenen »arrét de la pensée,
jenen Stillstand des Denkens, autheben, den er als das grofite Hindernis auf
dem Weg zu einer vitalisierenden Wiederverzauberung der erschlaftften Kultur
betrachtet hat.”® Das Spiel auf der Biihne, heifit es trostlich wie in einer Schil-
ler-Paraphrase, ist der Schlissel zum reflexiven Gewahrwerden der eigenen le-
bendigen Existenz: »Lebe ich, spiire ich nicht, daff ich lebe, aber wenn ich
spiele, dann spiire ich, daf ich existiere.«™

Es ist daher auch keine Uberinterpretation, wenn wir Artauds Niederschrift
seiner Ansichten des balinesischen Theaters im Pariser Kolonial-Theater als ei-
nen Versuch deuten, am fremden Beispiel die eigene dsthetische Vorstellungs-
welt in greifbare Formen zu bringen. Ein Akt des Wiedererkennens liegt dem
zugrunde, der sich aber ohne das fremde Beispiel vielleicht nicht in der mar-
kanten Weise hitte herausbilden kénnen, deren »andere« Sprache noch die Le-
ser spdterer Zeiten zu faszinieren vermag, die nicht nach einer richtigen, son-
dern nach einer - malgré [ui - differenten Beschreibung des balinesischen
Schauspiels suchen. Artaud hat es vermieden, die >belebten Hieroglyphene
und >Ideogrammes, die er vor sich sah, zu entschlisseln. Es war thm genug,
die Darbietung mit diesen doppelcodierten Signaturen zu vergleichen, die zwi-
schen Bildsymbol und Schriftzeichen stehen, ohne sie im wortlichen Sinn le-
sen zu konnen. Ein zusitzlicher Reiz, der dazu fithren kann, daff sich die
Grenze zwischen dem, was der Betrachter sieht, und dem, was er wie eine
wortlose Sprache der Reflexion im Innern wahrnimmt, auflést. »Manchmal er-
zeugt dieser Manierismus« - schreibt Artaud gegen Ende seines Bali-Essays -
»[diese exzessive Hieratik] mit seinem rollenden Alphabet, seinen Schreien
sich spaltender Steine, mit seinen Gerduschen von Zweigen, von Becken und
holzernen Trommeln eine Art materiellen und beseelten Fliisterns in der Luft,
im Raum. Und in der Sekunde eines Augenblicks passiert die magische Identi-
fikation: WIR ERKENNEN, DASS WIR ES SIND, DIE DA SPRACHEN.«”

* Artaud, Theater (1983), S. 127.

* Ubersetzung D. H. »Quand je vis je ne me sens pas vivre. Mais quand je joue c’est [a que je
me sens exister.« Artaud, Le théatre (1964), S. 229.

¥ Artaud, Theater (1983), S. 70.



