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Global Transfer

Uberlegungen zu Geschichte und Formen
internationalisierten Theaters

»Gibt es so etwas wie eine Vision fiir ein Welttheater — und wenn
ja, wie konnte sie aussehen?« (Theater der Welt 2014: Pressematerial).
Die Eingangsfrage des Theater der Welt-Festivals 2014 lief} sich mit
Blick auf das Programm scheinbar leicht beantworten: In jenem Som-
mer trafen in Mannheim 41 Kiinstler_innen und Gruppen aus Europa,
Asien, Afrika und Amerika zusammen, um im Nebeneinander von
Sprechtheater, Konzert, Diskussion, Performance, Film und Podi-
umsdiskussion einen Querschnitt zeitgendssischer Auftithrungsprak-
tiken zu reprasentieren. Gespielt wurde nicht nur im Nationalthea-
ter Mannheim, sondern ebenso in der Feuerwache, einer ehemaligen
Montage- und Fabrikhalle und dem temporéren Stadtraumprojekt
HOTEL shabbyshabby. Um diese Vielfalt medial und nachhaltig zu
vermitteln, war das Event von einem umfangreichen Begleitpro-
gramm durchzogen, welches Symposien und Podiumsdiskussionen
ebenso wie eine Begleituniversitét fiir 180 internationale Studierende
umfasste (vgl. Theater der Welt, Hg., 2014).

Ausgehend vom Programm dieses Festivals kénnte man also sagen:
Die zeitgendssische internationale Theaterszene ist heterogen in For-
men, Traditionen und Zielrichtungen. Sie geht weit {iber traditionelle
Guckkastenbithnen hinaus und lasst die Zuschauenden so irritiert zu-
riick, dass sie durch padagogische Formate aufgefangen werden miissen.

Damit hitte sich eingeldst, was Ivan Nagel bereits vor tiber 30 Jahren
bei der Griindung des Festivals 1979 — das damals noch Theater der
Nationen hiefd - feststellte. Die verschiedenen kiinstlerischen Positi-
onen hieflen dort: »die groflen Staatstheater, die Freien Gruppen, das
Ein-Mensch-Theater. Sie ergdnzen sich nicht zu einem harmonischen
Begriff des >Welttheaters«. Ja, ihre Absichten, ihre Arbeitsweisen, die
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Werke selbst, die sie hervorbringen, schliefSen einander aus« (Nagel
1999a: 4). Der Erfolg des Theater der Welt-Festivals beruhte vor allem
auf der Tatsache, dass die Zuschauenden anstelle des gewohnten deut-
schen Literaturtheaters eine geballte Ladung fremder Auftiihrungsfor-
men erlebten, von denen oft nicht einmal klar war, welcher Gattung
sie iiberhaupt angehorten. Die Palette der eingeladenen Theaterschaf-
fenden reichte von der Londoner Royal Shakespeare Company iiber
Eugenio Barbas international besetztes Odin Theater aus Ddnemark
bis hin zu dem franzosischen Pantomimen Marcel Marceau und der
amerikanischen Performerin Laurie Anderson. Das Ziel des Festivals
skizzierte der Theatermacher Ivan Nagel als Wunsch: »Publikum und
Theaterleute hierzulande mégen das Fremde fithlend und begreifend
aufnehmen - [und so] vom Anderen, allmenschlich Fremden lernen«
(Nagel 1999b:5).

Nagels Absage an eine kanonische Asthetik des Theaters kann man
zundchst als Apotheose kultureller Vielfalt lesen, die auf dem Hohe-
punkt des Kalten Krieges in den frithen 1980er Jahren als politisches Ge-
genprogramm startete. Problematisch erscheint hier jedoch der strate-
gische Exotismus, der im »Begriff des Fremden« (ebd.) die eingeladenen

- zumeist westlichen - Theatergruppen als kulturell anders markiert.
Das Festival stilisiert sich als Aufklarungskampagne, bei der mithilfe
asthetischer Erfahrungen »allmenschliche« Erkenntnisprozesse initi-
iert werden sollen. Die Idee des Internationalen meint hier eine Ver-
stindigung mit dem sogenannten Fremden durch Kunst, ein Konzept,
das leitmotivisch das moderne westliche Theater durchzieht und dessen
Prozesse der Internationalisierung und Globalisierung formt.

Ausgehend von diesem schwierigen historischen Befund mdchte ich
drei Schlaglichter auf Formen und Probleme der Internationalisierung
von Theater werfen. Wann internationalisiert sich Theater und welche
Missverstandnisse markieren diesen Weg? Gibt es so etwas wie eine
globale Theaterszene tiberhaupt? Was wiren ihre Merkmale?

Als Beschreibungsmodell fiir diese ékonomischen, dsthetischen
und politischen Internationalisierungsprozesse scheint mir der Be-
griff Global Transfer sinnvoll, der aus der internationalen Wirtschaft
stammt und den grenziiberschreitenden Austausch von Giitern, das
Verrechnen von Geldwerten in andere Wéhrungen oder den Wechsel
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von Sportlerinnen und Sportlern resp. ihrer Kérper in andere Vereine

meint. Im System globalen Transferierens geht es um komplexe Uber-
tragungs- und Ubersetzungsleistungen jenseits simpler Prinzipien der
Offnung und Einschlieflung (Person A wandert in das Land B ein). Es

geht um einen Prozess der Systemabgleichungen, bei denen die betei-
ligten Seiten einander tangieren und verdndern.

Mit der Eisenbahn durch Europa: die Meininger

Im April 1874 konnte man in der Residenzstadt des damaligen Klein-
staates Sachsen-Meiningen hektische Vorbereitungen am Hof des Her-
zogs Georg II. erleben. Das gesamte Hoftheater — Schauspieler_innen,
Technik und Dienerschaft — versammelte sich und verpackte Bithnen-
bilder, Apparaturen, Requisiten und Kostiime ihrer Inszenierung von
Shakespeares Julius Céisar und fuhr schlieSlich mit fast 100 Mitwir-
kenden und 18 Giiterwagen voller Dekoration in einem Sonderzug
nach Berlin. Dort 6ffnete sich am 1. Mai 1874 im Friedrich-Wilhelm-
Stadttheater der Vorhang fiir ein Gastspiel, das den Beginn einer un-
geahnten Erfolgsserie markiert und der Anfang eines internationalen
Theaters im deutschsprachigen Raum ist.!

In den kommenden 16 Jahren zwischen 1874 und 1890 spielte das
Meininger Hoftheater in nicht weniger als 36 europiischen Stiddten
2877 Auffilhrungen von 41 dramatischen Werken und nahm dabei
6.322.978 Mark ein (vgl. Osborn, Hg., 1980, hier v.a. den Anhang:192-
196).

Die Reisen fiihrten von Frankfurt, Amsterdam, Straflburg, Basel,
Graz und Wien bis nach Budapest, Odessa, Moskau, St. Petersburg,
Stockholm, Kopenhagen und London. Die jeweiligen Spielorte waren
nicht nur Gastgeber der Meininger Truppe, sondern stets auch finan-
ziell beteiligt, so wurden etwa die Kosten fiir Wasser und Gas aus-
fihrlich zwischen den Geschiftspartnern verhandelt und aufgeteilt.>

Der Erfolg des Meininger Hoftheaters griindet bekanntermaflen in
einer Neudeutung des klassischen Stiickrepertoires unter der Perspek-
tive historischer Recherche und der Einfithrung der Regie im Sinne
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Gastspielorte des Hoftheaters zwischen 1874-1890
Quelle: Meininger Museen/Theatermuseum

einer einheitlichen Komposition der verschiedenen theatralen Mittel.
Georg II. war nicht nur der Besitzer des Theaters, sondern auch dessen
oberster Ausstatter, Zensor und Regisseur. Der Text wurde mit so we-
nig Strichen wie moglich originalgetreu aufgefithrt — was bekanntlich
dazu fiihrte, dass viele Stiicke zum ersten Mal in ganzer Lange und
mit moralisch anziiglichen Szenen zu sehen waren. Die Schauspie-
ler_innen spielten in individuell gefertigten, historisch ausgerichteten
Kostiimen und standen auf Bithnen, die detailgetreue Nachbildungen
der Spielorte (etwa des Forum Romanum) waren. In wochenlangen
Proben wurden die Darstellenden auf ihre Rollen vorbereitet, und ins-
besondere die Massenszenen waren durchkomponierte aktive Men-
schenmengen, die echten Volksaufldufen gleichkommen.

Im Ergebnis entstand eine vollig neue Illusionsésthetik, mit dem
Ziel, das auf der Bithne Gezeigte real erscheinen zu lassen und das
Publikum emotional in den dramatischen Ablauf einzubeziehen.
Dass diese neue Theaterdsthetik jedoch nicht nur kontemplative
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Zustimmung hervorrief, zeigt eine Rezension zur Meininger Inszenie-
rung von Schillers Die Réiuber, die 1880 im Diisseldorfer Schauspiel-
haus gezeigt wurde. Damals entbrannte eine Schlacht zwischen den
Traditionalisten und den Neuerern des Theaters. Wahrend die einen
lautstark dem im Virtuosentheater verbreiteten Brauch des Hervor-
rufens einzelner Schauspieler_innen folgten, begannen die anderen,
sie lautstark niederzuzischen, sodass im entstehenden Tumult die Vor-
stellung vollig unterging (vgl. Meininger 1994: 8). Das illusionistische
Theater der Meininger war nicht nur ein visuelles Ereignis, sondern
zugleich eine Provokation fiir das damalige Rezeptionsverhalten.

Zusammenfassend ldsst sich sagen: Das Meininger Hoftheater ist
eines der ersten Beispiele fiir die Internationalisierung von Theater in
Europa. Auch wenn die Meininger als fahrendes Gastspielensemble
in der Tradition der mittelalterlichen Komddianten und Joculatores
gestanden haben mdogen, so sind sie doch ein Beispiel fiir einen voll-
kommen modernen Spielbetrieb. Sie reisten durch ein Europa, das
durch die Eisenbahn bereits verkehrstechnisch vernetzt war, sie spiel-
ten in festen, institutionalisierten Héusern, die Treffpunkte der biir-
gerlichen Offentlichkeit waren, und sie etablierten ein ékonomisches
Austauschprinzip, das man als Vorstufe der Koproduktion bezeichnen
kann.

Der wichtigste Effekt ist jedoch ein dsthetischer: ndmlich die Vision
eines neuen, durchkomponierten Inszenierungsstils, der sich erst im
darauffolgenden 20. Jahrhundert im gesamten europdischen Raum
entfalten wird. Schlieflich saflen im Publikum der Meininger nicht
nur Otto Brahm, Max Martersteig, Theodor Fontane, William Archer
und Alexander Ostrowski, sondern auch der 22-jahrige Konstantin
Stanislawski und sein Freund Wladimir Nemirowitsch-Dantschenko,
welche die ersten exponierten Vertreter des Regietheaters wurden.

Auf der Kolonialausstellung: Antonin Artaud
Im Mai des Jahres 1931 besuchte der 35-jdhrige franzoésische Dich-

ter und Theatermacher Antonin Artaud als einer von 33 Millionen
internationalen Gésten die Pariser Kolonialausstellung im Bois de
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Vincennes. Vor der rekonstruierten kambodschanischen Pagode
Angkor Wat erlebte der Kiinstler eine Auffithrung balinesischer Téan-
zer, die ihn so beeindruckte, dass er an seinen Freund Jean Paulhan
schrieb:

das balinesische theater offenbart uns das verschiittete leben einer
art richtigen bithnensprache von einer wirksambkeit, die [...] jede
form der iibersetzung durch wérter unmoglich und unniitz macht.
es handelt sich um eine art orchester von modulationen und gebar-
den [...]. es herrscht etwas absolutes in dieser art von konstruktionen
im raum, [...] das wirklich kérperlich ist und wie nur orientalen es
zu untersuchen vermogen. [...] es ist untertrieben, wenn man sagt,
daf} es unsren alten abendldndischen auffassungen vom schauspiel
ins gesicht schligt. (Artaud, zitiert nach Kapralik 1977:121)

In den darauffolgenden Monaten entwickelte Artaud aus dieser Be-
gegnung eine Theatertheorie, die er zunichst unter dem Titel »Das
balinesische Theater auf der Kolonialausstellung« am 1. Oktober 1931
in der Nouvelle Revue Frangaise veroffentlichte und 1938 — angerei-
chert um weitere Texte — zu dem Kompendium Das Theater und sein
Double zusammenfasst. Dieses Buch hat - wie wir wissen - eine der
beachtlichsten Karrieren in den Theaterdiskursen des 20. Jahrhun-
derts hingelegt. Es wurde zum Manifest der neoavantgardistischen
Theaterformen der 1960er und 1970er Jahre, und Artauds Suche nach
einem a-textuellen, multimedialen und ritualhaften Theater, in dem
die Schauspielerin oder der Schauspieler zur »lebendige[n] Hierogly-
phe« (Artaud 1989: 65) geworden ist, taucht als wiederkehrender Be-
zugspunkt in den verschiedensten Theaterutopien auf.

So fruchtbar also Artauds Begegnung mit dem balinesischen En-
semble fiir eine Kritik am europdischen Literaturtheater war, so
problematisch ist sein Umgang mit dem Gegenstand. Artauds Be-
zugnahme auf die Auffithrungen ist ein geradezu paradigmatisches
Beispiel fiir einen kolonial geprigten Zugrift auf das Fremde, den
man im freundlichsten Fall als kulturelles Missverstdndnis bezeich-
nen kann. Wie der Ethnologe Michael Prager detailreich herausge-
arbeitet hat, geht Artauds Kenntnis und Einordnung indonesischer
Auffithrungsformen gen Null. Artaud kaschierte sein Unwissen mit
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dem rhetorischen Trick der intendierten Ratselhaftigkeit dieser Thea-
terform (vgl. Prager 2000:192-207).* Genaugenommen gibt es nicht
nur das balinesische Theater als einheitliche Form nicht, sondern es
gibt auch kein Theater. Vielmehr handelt es sich um rituelle Tidnze
im Rahmen grofler Feste und Zeremonien, die nicht von Kinstler
innen (im Sinne einer biirgerlichen Profession), sondern von Mitglie-
dern der Gemeinde durchgefithrt werden. An der - von Artaud vor-
genommenen - Analogie zwischen balinesischem Tanz und einem
Theater der Grausamkeit wird schliellich die grofite Divergenz deut-
lich: Wéhrend balinesische Rituale durchgefiihrt werden, um die Har-
monie einer kosmischen Ordnung aufrechtzuerhalten, zielt Artauds
Theater auf die Destabilisierung und Auflésung jeder Ordnung durch
das Theater ab. Diese Intention wiederum rettet seine Theorie davor,
blof3e westliche Regression und Sehnsucht nach Vormoderne zu sein:
Artauds Theorie will nicht retten, sondern verunsichern, sie ist eher
Dystopie als Utopie (vgl. Derrida 1976: 259- 301).

Auch wenn es augenscheinlich gar nicht Artauds Interesse war, die
vielfaltigen kulturellen Beziige dieser Tanzformen zu ermitteln, so
zeigt sich, dass in seiner kiinstlerischen Annaherung an das Phino-
men alle Oppositionen des Orientalismus-Diskurses zu finden sind,
die Edward Said kritisch zusammengefasst hat: ndmlich die Gegen-
tiberstellung von Westen und Osten, psychologisch und metaphysisch,
diskursiv und korperlich, profan und sakral usw. (vgl. Said 1981). Dass
Artauds Konzept des balinesischen Theaters in der Folge solch eine
Strahlkraft und Faszination entfalten konnte, hat auch mit diesem im-
manenten Exotismus zu tun. Im Balinesischen schien all das enthalten,
was das Abendland im Sieg des modernen Rationalismus verdrangt
hatte: die Natur, der Kontakt zu Géttlichem und Transzendentem, kol-
lektive Mythen und korperliche Rauschzustande.

Wenn Theatermachende wie Ariane Mnouchkine oder Richard
Schechner und die New Yorker Performance Group in den 1960er
Jahren Artauds Fantasien zum Ausgangspunkt ihrer Suche nach ei-
nem neuen Theater machten, so taten sie das mit demselben Ziel:
Auch sie wollten das westliche Theater mithilfe ritueller Elemente aus
anderen Kulturen erweitern und transzendieren, sprich: es mit Ges-
ten der Uberschreitung anreichern. Diese Einspeisung von Formen
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oder Patterns aus anderen Kulturen im Feld des eigenen Theaters war
nicht auf Artaud beschrinkt (sie blieb hier vielmehr eine avancierte
Theorie). Sie etablierte sich in den Avantgarden und Neoavantgar-
den als géngige kiinstlerische Praxis westlicher Theatermachender.
Transferiert wurden nicht nur Stiicktexte, sondern auch Schauspiel-
stile, Bithnenelemente oder dsthetische Grundprinzipen. So benutzte
Max Reinhardt bereits seit 1910 fiir seine Inszenierungen Sumurun
(1910), Die schone Helena (1911) und Mikado (0.].) einen Hanamichi
aus dem Kabuki Theater, um darauf Tanzer_innen auftreten zu lassen.
Ariane Mnouchkine inszenierte Shakespeares Heinrich IV. (1984) mit
japanisch anmutenden Kostiimen, Schminkmasken und Bewegungen
- die bei genauerer Betrachtung alle gar nicht im japanischen Thea-
ter vorkommen, sondern eher eine Art japanisierte Asthetik darstel-
len (vgl. Fischer-Lichte 1995:156-241, dies. 2010:157-193). Erinnert sei
auch an Peter Brooks Inszenierung Orghast beim Theaterfestival im
iranischen Shiraz-Perspepolis 1971, die dem Versuch entsprang, den
Prometheus-Mythos durch die Verwendung sogenannter »toter Spra-
chen« - die nur durch ihre Soundqualitdten auf das Publikum einwir-
ken sollten - in einen kulturellen Urzustand zu iibersetzen. Bezeich-
nenderweise wiederholte Brook mit dieser Inszenierung kiinstlich
eine Situation des Nichtverstehens, mit der sich Artaud auf der Ko-
lonialausstellung konfrontiert sah. Hier kippt die Suche nach Arche-
typen in den Gestus eines ideologischen Antirationalismus.

Der Import von nichtwestlichen Theatertechniken und Formen, der
in den Wissenschaften unter der Bezeichnung interkulturelles Theater
diskutiert wurde, ist — wie die zeitgendssische Forschung zeigt — vor
allem ein kulturimperialistischer Gestus der Appropriation. Wah-
rend der Einfluss westlicher Theatertechniken auf asiatische Dar-
stellungsformen schlichtweg als notwendige Modernisierung eines
noch riickschrittlichen Theaterverstandnisses betrachtet wurde, galt
die Ubernahme auflereuropiischer Theaterelemente in die westliche
Kunstpraxis stets als dsthetische Innovation. Die Verkniipfung oder
Hybridisierung von Theaterkulturen im 20. Jahrhundert trigt mithin
die bis heute nur ansatzweise aufgearbeitete schwierige Erbschaft des
Kolonialismus (vgl. Regus 2009).
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Durch die SAP-Kantine: Theaterfestivals heute

Richtet man den Blick nun auf die zeitgenossische Theaterszene, so
scheint sich die Situation vereinheitlicht zu haben. Grofle Theater-
festivals zeigen heute Produktionen, die bereits international kopro-
duziert wurden, also von vornherein eine 6konomische Verbindung
verschiedenster Lander und Institutionen darstellen. Die auftretenden
Gruppen sind selbst global zusammengesetzte Kollektive von Kunst-
schaffenden, die neben verschiedenen Sprachen und Traditionen auf
einen gemeinsamen &sthetischen Kanon zuriickgreifen kénnen. Die-
ser Kanon entsteht zum einen durch ein gemeinsames Wissen um
die Geschichte der Performance Art und zum anderen durch eine im
Zuge des Bologna-Prozesses analogisierte Ausbildungssituation. Im
Ergebnis entsteht nicht notwendigerweise eine globale Asthetik, aber
doch so etwas wie ein globalisierter Diskurs des Kuratierens. Dieser
entscheidet in einem internationalen Markt von Theaterevents iiber
das In oder Out der kiinstlerischen Positionen, und er sorgt auch dafiir,
dass auf Tagungen dieselben Auffithrungsbeispiele gezeigt werden.®

Anstatt diese Kanonisierung wortreich zu beklagen, mochte ich auf
(das) Theater der Welt zuriickkommen und zwar auf das neue, fiir
Mannheim entwickelte Auffithrungsformat X Firmen, das man als
Modus des lokalen Produzierens von Globalitit bezeichnen kann.

Fiir X Firmen - so die Beschreibung - »6ffnen sich Unternehmens-
tiiren und Werkstore, schaut man hinter Geschiftstresen, Schreib-
tische und meterlange Lagerregale. Mitarbeiter ganz verschiedener
Branchen geben Einblicke in ihren Arbeitsalltag, die Philosophie ih-
rer Firmen oder ihre kleinen Fluchten aus dem Alltag« (Theater der
Welt 2014: Pressematerial).

Theater der Welt, Mannheim:

X Firmen Tour durch die SAP-Zentrale (oben)
und die Mannheimer Quadrate (unten)

Foto oben: LYS | Foto unten: Hans Jorg Michel
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20 internationale Kiinstlerinnen und Kinstler inszenierten in Unter-
nehmens- und Betriebsrdumen je zehnminiitige Situationen, die sich
zu drei unterschiedlichen Touren verbanden (vgl. Theater der Welt
2014: Pressematerial). Die Zuschauenden folgten in kleinen Gruppen
von vier bis acht Personen einer Wegbeschreibung und tauchten so
in zeitgendssische Arbeitswelten ein. Wahrend eine Tour durch den
Stammsitz von SAP in Walldorf fithrte und Einblicke in die Organi-
sation des international fithrenden Anbieters von Unternehmenssoft-
ware bot, schlugen sich andere Teilnehmer_innen mit Wegweisern
durch die Mannheimer Quadrate durch: Sie verfolgten Szenen im
Braut- und Abendmodeladen, beim Juwelier und im tiirkischen Imbiss.

Wenn an die Stelle von Pekingoper und Royal Shakespeare Company
die Mannheimer SAP-Kantine und das tiirkische Brautmodengeschift
treten, dann hat sich die Perspektive auf das sogenannte Fremde heute
augenscheinlich vollkommen umgekehrt: Exotisch und anders sind
nicht die Kunstformen anderer Kontinente, sondern ist die eigene sozi-
ale Wirklichkeit.” Das von Matthias Lilienthal entwickelte Theaterfor-
mat X Firmen bringt Folgendes auf den Punkt: Wer heute etwas tiber
globalisierte Performance wissen will, muss nicht in scheinbar fremde
Kiinste, sondern in zeitgendssische Arbeitswelten eintauchen. Der Blick
hinter die Kulissen internationaler Konzerne (samt ihren Waren und
Datenstromen) oder auf eine durch Migration geprégte Arbeitsbiogra-
fie erzdhlt iiber den tatsachlichen Transfer zwischen den Kulturen heute.
Dieser Global Transfer ist durch den Doppelsinn des Performancebe-
griffes gepréigt: namlich Performance als Auffithrung und als Leistung.
Das Okonomische ist darin nicht versteckt, sondern offen anwesend.
Das Transkulturelle liegt nicht auf einem anderen Kontinent, sondern
vor der eigenen Haustiir.

Anmerkungen

1 »Undenkbar im Zeitalter der Postkutsche, der schaukelnden Frachtwagen, der
lehmigen Straflen - ein ganzes Theater auf Reisen mit allen Schauspielern,
Technikern, mit Dekorationen, Apparaturen, Requisiten und Kostiimen. Im
Zeitalter der Dampflokomotiven schon. Die Meininger [...] waren historisch

die Ersten, die ganze Auffithrungen original in andere Orte transportierten.
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In markigen Nachrufen fiir den Herzog als Theateragenten stand spéter zu
lesen: >Mit sicherem Blick fiir die neugeschaffenen Verkehrsmdéglichkeiten
sah er die Zeit gekommen, die umstandlichsten Darbietungen auf Reisen zu
schicken, um den geistigen und kiinstlerischen Reichtum zum Gemeingut der
Kunstfreudigen zu machen.« 1874 gab es neue Eisenbahnverbindungen und ein
militaristisch geeintes Deutsches Reich. Und so fuhren die nahezu 100 Mitwir-
kenden der Meininger Hoftheatertruppe in einem Sonderzug mit 18 Gliterwa-
gen voller Dekoration nach Berlin, wo sich im heutigen Deutschen Theater am
1. Mai 1874 erstmals der Vorhang hob und den Blick freigab auf einen tobend
erregten Haufen romischen Volkes in Julius César.« (Hoffmeier 1974:3-4)

2 Zur Geschichte des Meininger Hoftheaters: vgl. Fischer-Lichte 1999: 217-235,
Erck 2006, Kern/Koch *2004.

3 Gesehen hat Artaud wohl eine Nummernrevue aus neun Stiicken mit Ga-
melanorchesterbegleitung, die von einer Gruppe bezahlter indonesischer
Kiinstler aufgefithrt wurde: vgl. Kapralik 1977:121.

4 Ich gebe im Folgenden die zentralen Argumente Pragers wieder.

5 Neben dem Altgriechischen wurden auch das Avestinische sowie die Fanta-
siesprache Orghast verwendet: vgl. Smith 1972.

6 Vergleicht man etwa das 2014 aufgestellte Festspielprogramm der Wiener
Festwochen mit dem Kunstenfestival Briissel und dem Foreign Affairs Fes-
tival Berlin, so wiederholen sich permanent dieselben Namen und kurato-
rischen Innovationen: Die niederlindische Gruppe FC Bergman tourte mit
dem chinesisch-malaysischen Regisseur Tsai Ming-liang, dem russischen
Theaterkollektiv Chto delat und dem libanesischen Kiinstler Rabih Mroue
wechselweise durch die européischen Metropolen.

7 »An die Stelle des fremden Exotischen tritt die eigene Realitit als fremde
Welt.« (Kosminski/Lilienthal 2014:8)
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