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DIE THEATRALISCHE SCHAUSTELLUNG IM LICHTE
DER INFORMATIONSTHEORIE

In Artikeln und Aussagen von Theaterleuten wird oft hervorgehoben, dal der
direkte und lebendige Kontakt zwischen Schauspieler und Publikum ein kennzei-
chnender Charakterzug der theatralischen Schaustellung ist 1. Vom é&sthetischen Be-
wuBtsein der Schopfer des Theaterschauspiels ist es abhidngig, welcher Intensitits-
grad diesem Kontakt beigemessen wird. Er wurde bisher im linearen (vom Schau-
spieler zum Publikum) oder auch im riickwirkenden System (vom Schauspieler
zum Publikum, sowie auch vom Publikum zum Schauspieler) wahrgenommen.
Noch in den Zwischenkriegsjahren wurde der Kontakt ,,Schauspieler — Publikum™
von den kundigsten Schopfern der Biithnentheorie unilateral als lineares System
aufgefaBt. ,,Wir haben die Begriffswelt der Zwischenkriegsjahre, in der die Auf-
fithrung als eine objektive, ohne dem Publikum existierende Tatsache bestimmt
wird, nicht verlassen™ 2 — stellt W. Radulski fest. Und wenn auch solch eine Mei-
nung weite Verbreitung gefunden hatte, so war doch tatsichlich (nicht aber ,,inten-
tional”) die Bithnenpraxis auf ihre Publikumswirkung eingestellt. Das programma-
tische ,,Vorbeischen” des Schauspielers am Publikum (und die damit verbundene
.,vierte Wand”’). wie es die Poetik des ,MCHAT” (Stanislawski) oder der ,,Redute™

I In den bisherigen Konzeptionen auf dem Gebiet der Theatertheorie iliberwog das Interesse
fiir das Drama und dessen Beziechungen zur szenischen Realisierung. Einen solchen Charakter
weisen die Arbeiten von L. Stawinska, S. Skwarczynska und Z. Raszewski auf. Die theatra-
lische Theorie des Dramas™ fiihrt meistens in der Praxis zur literarischen (dramatischen) Theater-
theorie. Vgl.: 1. Stawinska: 1) Gléwne problemy struktury dramatu, ,Pamietnik Teatralny” 1958,
H. 3—4, S. 367—379; 2) Sceniczny gest poety, Krakow 1960, S. 11—34; S. Skwarczynska:
1) Zagadnienie dramatu, . Przeglad Filozoficzny” 1949, S. 102—126; 2) Niektdre praktyczne kon-
sekwencje teatralnej teorii dramaru, Dialog™ 1961, Nr. 10, S, 133—138; 3) Koncepcja sztuki tea-
tralnej Etienne Souriau, ,Dialog” 1958, Nr. 6, S. 106 117; Z. Raszewski, Pariytura teatralna,
. Pamietnik Teatralny” 1958, H. 3—4, 5. 380—412.

2 W. Radulski, Brief an Z. Osinski vom 20. V1. 1963.

Alle aus polnischen Arbeiten angefithrten Zitate wurden ins Deutsche von Hubert Orlowski
iibersetzt.
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(Osterwa) verlangte, iibte im Grunde genommen- eine einzigartige Wirkung auf
den Zuschauer aus. Beiden oben genannten Ensembles ging es vor allem um ein
fiir eine bestimmte Entwicklungsepoche der Theaterkunst sehr wichtiges dsthetisches
Problem: um das Eliminieren der wiahrend der Vorfithrung vorkommenden Mo-
mente der Zugestindnisse an den Geschmack der Zuschauer. Diese Behaptung
bestétigt eine Aussage von T. Byrski (Theater ,,Reduta”), fiir den ,,der Zuschauer
ein [...] grundsitzliches und unumgingliches Element des Theaters ist’ 3,

Im &sthetischen BewuBtsein der zur sogenannten ,.Groflen Reform™ gehdrenden
Generation (E. G. Craig, W. Meyerhold, A. Tairow, E. Piscator, L. Schiller und
andere) gab es keinen Raum fiir den Gedanken, daB der Kontakt ,,Schauspieler —
Zuschauer” tatsdchlich eine riickwirkende, bilaterale Beziehung ist. Die architekto-
nische Konvention der Kastenbiihne schwichte zweifelsohne den Kontakt ab;
auf jeden Fall fiihrte sie zu dessen Bagatellisierung. Die Zuschauer wurden als eine
Ansammlung von ,,Zu-Schauern”, die keinen Einflul auf den Verlauf der Schau-
stellung hattén, betrachtet, und nicht als deren Mitteilnehmer. Nach Piscator und
L. Schiller unterschied sich das Theater vom Film hauptsédchlich durch die ,,Leben-
digkeit” des Stoffes (Schauspieler); die Schaustellung von der Filmvorfithrung
dagegen — hinsichtlich der Technik und nicht der Struktur. Meyerhold schaffte
zwar in seinem Theater die Rampe ab, zog jedoch daraus keine praktischen,
extremen Forderungen, da er die Kastenbithne als grundsétzlichen Spielraum
behielt.

Die Entwicklung der Theaterkunst brachte neue ésthetische Ansichten mit sich
und fithrte zu Versuchen einer engeren Fixierung der Struktur der Schaustellung.
Bezeichnend ist, dall diese Versuche von solchen Leuten unternommen wurden,
die konsequent eine von der Kastenbiithne abweichende Art der Theaterkunst rea-
lisierten, von Tadeusz Kantor und Jerzy Grotowski.

»DaB die Handlung sich unter den Zuschauern abspielt, ist fiir Kantor keine
durch die Umstiinde aufgezwungene Notwendigkeit; es entspricht seinen inneren
Bediirfnissen, eine direkte Beziehung zum Zuschauer anzukniipfen [...]. Wenn der
Schauspieler unter den Zuschauern steht und als einer von ihnen spricht, dann keimt
im Zuschauer ein Gefiihl der Unruhe, der Bindung und Gemeinschaft. Jeder kénnte
schauspielern, daher eine aktive Stellungnahme zur Kunst und kein «passives»
Anstarren der Bithne” 4.

In Grotowskis Bithnenpraxis ist das Regiefithren zweier Ensembles — des der
Schauspieler und des der Zuschauer — sowie ihr Behandeln als einer mitwirkenden
Ganzheit, eine iibergeordnete dsthetische Voraussetzung, ,,Die Schaustellung ist” —
fiir Grotowski — ,,ein Funke, der sich zwischen zwei Ensembles hin und her be-
wegt. [...] bewulit inszeniert der Regisseur beide Ensembles; er verursacht, dal
sie sich gegenseitig niihern, sich beriihren, miteinander Fiihlung haben und ein

3 T. Byrski, Od . Reduty” do Teatru im. Zeromskiego, JZiemia Kielecka™ 1956, Dezember.
4 H. Blumoéwna, Teatr Tadeusza Kantora, ,Odrodzenie™ 1946, Nr. 45.
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«Mit-Spiel» fiihren, so damit der Funke iiberspringe”3. In der Vorfithrung der
Tragischen Geschichte des Dr. Faustus nach Marlowe ,,[...] trennt den Zuschauer
vom Schauspiel wortlich eine Entfernung von wenigen Zentimetern, und es kommt
auch so vor. daB sich der Schauspieler direkt an den Zuschauer wendet und sein
eigenes Verhalten von dessen abhingig macht”6. Der impressive Charakter der
angefiihrten Bezeichnungen édndert micht ihren grundsitzlichen Sinn.

Obige Beobachtungen fiihren zur folgenden SchluBfolgerung: der gegenseitige,
bilaterale Kontakt ,,Schauspieler — Zuschauer”, unterschiedlich intensiviert wie auch
unterschiedlich im BewuBtsein der Schopfer auftauchend, ist unzertrennbar mit
jedem Typ und jedem Stil der Inszenierung verbunden. Margret Dietrich schreibt:

,,Das Theater kann auf viele Elemente, die wir geneigt sind als unentbehrlich
zu betrachten, verzichten; das Theater kann ohne Dekorationen, ohne Beleuch-
tung und ohne eigenes Gebdude bestchen. Man kann ohne Kostiime spielen. Man
darf auf Musik, Tanz und Gesang verzichten. Mdoglich ist auch ein Theater ohne
Dramentext oder sogar Libretto. Es gibt jedoch zwei Elemente, ohne die kein-Thea-
ter bestehen kann: Schauspieler und Zuschauer. Der Schauspieler und der Zu-
schauer sind auf sich «angewicsen». Sie beeinflussen sich gegenseitig. Die Theater-
kunst ist ohne sie nicht zu denken™7.

Dieser Kontakt charakterisiert also das Biihnenstiick. (Wir haben mit ihm
auch dann zu tun, wenn in irgendeiner Sequenz der Schaustellung der Schauspieler
im Spielraum fehlt). Wir werden den Versuch machen, das konstitutive Element
der theatralischen Schaustellung — jene bilaterale Mit-Teilnahme des Schauspielers
und des Zuschauers — auf Grund der Kategorien der Steuerungstheorie zu beschrei-
ben und zu definieren.

Die Schaustellung bezeichnen wir als ein relativ abgesondertes System, das
nach dem Prinzip der Riickkopplung funktioniert. Wir sind noch einige Erliute-
rungen schuldig. Die Riickkopplung ist eine Art von kybernetischen Systemen.
Norbert Wiener, Schépfer der Kybernetik, bezeichnet sie als ,,Geheimnis des Le-
bens”, Claude Bernard und Pierre de Latil sehen in der Riickkopplung das Ge-
heimnis der allgemeinen Ordnung und die ZweckmiBigkeit des Funktionierens
der kompliziertesten Systeme. Das System (als kybernetische Kategorie) um-
faBt alle Verbindungen funkfionierender gekoppelter Elemente. Als Struktur des
Systems der theatralischen Schaustellung werden wir ein Ensemble von Relationen
(Kopplungsnetz) zwischen den Elementen des Systems bezeichnen. Aus der Ver-
schiedenheit der Struktur folgt eine verschiedene Wirkungsweise des Systems.

In der Struktur der Schaustellung — als kybernetisches System betrachtet — las-
sen sich drei konstitutive Elemente unterscheiden: 1. Das E-Ensemble (das En-

5 ). Grotowski, Mozliwosci teatru, ,Materialy Warsztatowe Teatru 13 Rzedow”, Opole,
Februar 1962,

6 J. Falkowski, Godzina niepokoju. Rozmowa z Jerzym Grotowskim
S 57,

7 M. Dietrich, 4kror i publicznosé, . Dialog™ 1964, Nr. 9, S. 116.

Odra” 1964, Nr. 6,

2 »
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semble der Expedienten), 2. Das P-Ensemble (Das Ensemble der Perzipienten),
3. die Nachricht.

l. Im E-Ensemble wirken die Schopfer der Vorfithrung: der Regisseur, der
Autor, die Schauspieler, der Biihnenbildner, der Inspizient, der Musiker und der
Beleuchter. Die Aufgaben des E-Ensembles sind doppelschichtig und in jedem
Fall riickwirkend:

a) das E-Ensemble bedient sich bei dem Nachrichten-Organisieren und Trans-
formieren der Selbststeuerung;

b) es steuert das Tun (Handeln) des P-Ensembles und fiigt sich zugleich seiner
Steuerung;

¢) das E-Ensemble erzeugt die Nachricht gemeinsam mit dem P-Ensemble. Es
steuert das P-Ensemble mit Hilfe der Nachricht.

Das E-Ensemble wirkt also auf die zwei letzteren Elemente der Schaustellung
und besitzt ecinen entscheidenden, wenn auch nichi ausschlieBlichen EinfluB auf
die Nachricht, Im E-Ensemble unterscheidet man:

a) den Durchflufl der realisierten Information (Informationseingang und -aus-
gang); : '

b) den Eingangsverstirker, dessen Impulse Teile des Stoffes sind, der die Nach-
richt ,,ausfiillt™.

Zum Eingangsverstirker gehort z. B. das Material, daraus das Biihnenbild auf-
gebaut wird (die Art des Drahtes, der Leinwand, der Farbe und des Holzes). Dazu
gehoren auch die Proben, die als Vorstellungsklichees im Gediichtnis des E-Ensem-
bles wirken. Ubungen und Proben entscheiden iiber den Grad der Festigung und
Automatisierung der psychosomatischen Struktur der Schauspieler im System der
Schaustellung. Eine angeborene Amnpassungsenergie, im biologischen Sinne ver-
standen, gehdrt auch zum Empfangsverstirker; ;

¢) und den Ausgangsverstirker, dessen Reaktionen Gebilde sind, die nach
tibermittelten (,,durchflieBenden) Matrizen aus dem vom Eingangsverstirker er-
haltenen Stoff erzeugt werden.

2. Unter dem Begriff ,,P-Ensemble” versteht man das Publikum der gegebenen
Schaustellung. Auch dieses Ensemble realisiert doppelschichtige, riickwirkende Auf-
gaben:

a) es steuert das E-Ensemble im Laufe des Miterzeugens einzelner Sequenzen
der Nachricht und unterliegt auch zugleich der Steuerung;

b) es steuert sich selbst wihrend der Transformierung der Nachricht;

¢) es nimmt am Erzeugen der Nachricht teil.

Das Publikum nimmt an der theatralischen Schaustellung aktiv teil. Solche
Reaktionen des P-Ensembles, wie Rufe, Pfiffe, Geldchter, Applaus, Demonstra-
tionen (z. B. wihrend der Urauffithrung des Hernani von V. Hugo), gehéren zu
den Elementen, die an dem Schaffen einer Nachricht mitwirken. Schon die bloBRe
Anwesenheit der Zuschauer wirkt aktiv darauf, was sich auf der Biihne abspielt.
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In allen hier angegebenen Beispielen haben wir es mit einer direkten Einwirkung
zu tun. Schweigen und Stille behandeln wir — nach B. Lewicki® — als eine Form
des Horbaren und der Titigkeit. Von einem direkten EinfluB spricht man dann,
wenn irgendwelche Reaktion des P-Ensembles einen Informationswert fiir beide
Ensembles E und P besitzt und dadurch zu einem der vielen Signale in der Struk-
tur der Nachricht wird. So verstanden, hat die Stille wie auch das Handeln fiir
beide Ensembles den Wert einer Information. In bestimmten Schaustellungen kann
das E-Ensemble der Teilnahme des P-Ensembles an der Nachricht einen beson-
deren Wert verleihen. So war es z. B. im Falle der Irkutsker Geschichte von Arbu-
sow (,,Majakowski-Theater””, Moskau), wo das Publikum die Rolle eines Gerichtes,
das das Tun der Helden (Viktors, Walas, Sergejs u. a.) bewertete, spielen sollte.
Auf dhnliche Weise wurde durch L. Schillers Inszenierung Unserer Stadi von Wil-
der die Grenze zwischen dem Expedienten und Perzipienten verwischt. In den In-
szenierungen von Grotowski ist das P-Ensemble ein unzertrennbarer Bestandteil
des Biihnenraumes. Ein vom P-Ensemble iibermitteltes Signal ist hier ebenso bedeut-
sam wie ein Signal des E-Ensembles. So wurde z. B. jemand aus dem Publikum,
der wihrend einer der Vorfiihrungen des Stiickes Kordian von Stowacki (Regie:
Grotowski) improvisierte, zum unmittelbaren Mit-Schopfer der Nachricht®. Auf
dhnliche Weise wirkte auch in Mickiewicz' Dziady ,,das Midchen”, das immer
von jemand anderem, vorzeitig Gewihltem gespielt wurde. Natiirlich ist das P-En-
semble in geringerem Grade automatisiert als das E-Ensemble, Das Handeln des
P-Ensembles weicht also von den kanonischen Durchgiingen in der Struktur des
Systems, die im E-Ensemble durch Automatisierung (Theaterproben, Ubungen)
erzeugt werden, stidrker ab.

Das direkte Mit-Gestalten der Nachricht durch beide Ensembles veranschau-
licht das Schema Nr. 1.:

E I_-(— - N N _iLI P

In diesem Schema wird mit dem Buchstaben N bezeichnet, was eine volle Struk-
tur der theatralischen Nachricht ausmacht. Die Pfeile symbolisieren hier Informa-
tionsstrahlen, die vom Expedienten zum Perzipienten (und umgekehrt) flieBen. Wir
heben hier hervor, dall unseres Erachtens solch ein Informationsstrahl, der vom
P-Ensemble zum E-Ensemble flieBt und sich aus Stille sowie verschiedenartigsten
Titigkeiten (z. B. Applaus) zusammensetzt, keine Pause in der Nachricht sei, sondern
deren Sequenz, die mit anderen Sequenzen in strukturelle Verbindungen eingeht.

8 B. W. Lewicki, Wprowadzenie do wiedzy o filmie, Wroclaw —Warszawa — Krakow 1964,
ST

9 Vgl.: Z. Raszewski, Teatr 13 Rzgddw, ,Pamigtnik Teatralny” 1964, H. 4, S. 237.
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Dessen war sich N. Wiener bewufBt, als er feststellte, daBBb vom Standpunkte des
Schauspielers das Applaudieren im Theater die Einfithrung einer bestimmten Form
bilateraler Nachrichteniibermittlung erziele 10. M. Dietrich unterstreicht wiede-
rum, daB ,,der Schauspieler nicht ohne Publikum spielen kann. [...] aufmerksame
Stille, Applaus sowie auch andere Formen des Reagierens sind fiir den Schau-
- spieler der beste Ansporn. Der Schauspieler erkennt leicht am Fliistern und Réus-
pern im Zuschauerraum, daB es ihm nicht gelungen ist, den Zuschauer zur Konzen-
tration zu zwingen und dessen Aufmerksamkeit zu fesseln” 11,

Manifestierendes Publikum wihrend der Auffithrung des Stiickes Schrei, China!
von S. Tretiakow (Regie: L. Schiller), das Reagieren der Massen wihrend Meyer-
holds Freilichtvbrfﬁhrungen, Demonstrationen, die Piscators Auffithrungen beglei-
teten — dies alles sind Beispiele einer direkten Einmischung des Perzipienten in
die Nachricht. Die Geschichte des Theaters weist viele solcher Beispicle auf.
In diesen Féllen erfiillt sich eine Funktion des Theaters, die von Wyspianski mit
der Aufgabe des Staatsanwaltes im Gerichtsverfahren verglichen wurde. In den
heutigen Tagen ist die Teilnahme des P-Ensembles am Gestalten der Schaustellung
eine notwendige Bedingung, und das vor allem in den Fillen, wo es sich um beson-
dere Darbietungen handelt (so z. B. um Kabaretts), Die Teilnahme des P-Ensembles
bedingt das Vorkommen komischer Effekte. Ein kabarettistisches Programm kamn
vom Fernsehen iibertragen werden, wiirde jedoch — im Vergleich zu anderen Fern-
sehdarbietungen — jeglichen Sinn verlieren, wenn es im Studio aufgenommen
wiirde.

Im System der theatralischen Schaustellung funktioniert eine einmalige und
unwiederholbare Nachricht. Es ist eine eigenartige Informationssendung (,,mes-
sage’’) 12, Das Theater: gehort zu den wenigen Kunstgattungen, die — im Gegen-
satz zu Film oder Literatur — nicht nur vor den Augen des Publikums entstchen,
sondern auch sozusagen mit dessen Hilfe. Jede sogenannte ,,Wiederholung” der
Schaustellung ist nur scheinbar eine Wiederholung; in jeder Schaustellung haben
wir ndmlich mit einem anderen Typ der ,,message” zu tun. Wenn z. B. das Schau-
spiel Historyja o Chwalebnym Zmartwychwstaniu zwanzigmal in ,.der gleichen”
Inszenierung und mit ,,dem gleichen” (aber niemals ,,demselben™) E-Ensemble
gespielt wird, so sind es 20 verschiedene Nachrichten. Das ist ein ganz anderes
Phinomen, als z. B. eine 20malige Filmvorfithrung vor Kinobesuchern, wo die
Nachricht keiner Anderung unterliegt (auBer unwesentlichen technischen Ver-
dnderungen in der Filmkopie). Die Kinobesucher haben auf die Film-Nachricht
keinen EinfluB.

10 N. Wiener, Cybernetyka a spoleczenstwo, Warszawa 1961, S. 57.

11 Dietrich, a. a. O.

12 A. Molles versteht unter dem Begriff , message” ein Phdnomen, das ein Wahrnehmungs-
objekt ist und das das Informieren sowie Ubermitteln durch natiirliche (Sinnesorgane) wie auch
technische Kaniile (Apparatur) erzielt. Nach B. W. Lewicki, Film naukowy jako przekaz infor-
macyjny, . Kwartalnik Filmowy"” 1962, Nr. 3 (47).
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Im System der theatralischen Schaustellung — als ein grundséitzlich unwieder-
holbares Phinomen verstanden — haben wir eigentlich ausschlieflich mit einem
direkten Mit-Wirken beider Ensembles beim Aufbau der Nachrichten-Struktur zu
tun. Wesentlich dabei ist, daB ,,die Kontaktaufnahme zwischen Schauspieler und
Zuschauer von der Biithnenarchitektur unabhingig ist; grundsitzlich ist sic die
gleiche auf der Kastenbiihne wie auf der offenen Biihne™ 13,

Obwohl die theatralische Nachricht etwas Einmaliges ist, lassen sich doch be-
stimmte Ahnlichkeiten der Struktur der Schaustellung bei den sogenannten ,,Wie-
derholungen” feststellen. Es bleiben ja ein aus denselben Elementen bestehendes
E-Ensemble (wenn auch die Relationen zwischen den Elementen jedesmal einer
Anderung unterliegen) und ein bestimmtes iibergeordnetes ,,Bithnenspielreglement”.
Wenn man die von Natur aus verschiedenen Nachrichten aus zwei, drei oder zehn
Schaustellungen auf die Synchronie zuriickfithrt, 148t sich feststellen, daBl das
P-Ensemble die Schaustellung auch indirekt beeinflufit. Dies veranschaulicht das
zweite Schema

In diesem Schema dringt der Informationsstrahl (Richtung: P zu E) nicht di-
rekt in die Struktur der Nachricht ein, sondern wird ins BewufBtsein des E-Ensem-
bles geleitet, das unter dem EinfluB von Angaben, die das Verhalten des P-En-
sembles betreffen, bestimmte Nachrichtsequenzen #ndert. Die Schaustellung als
System verstanden kann also nach dem Prinzip der kurzen oder langen Hysteresis
funktionieren. Unter Hysteresis versteht man eine Erscheinung, die darauf beruht,
daB der Zustand des Systems von seinem bisherigen Verlauf (seiner ,,Geschichte™)
abhiingt. Ein unmittelbares Reagieren des E- oder P-Ensembles auf eine Nach-
richt, im Rahmen einer Schaustellung, ist Beispiel einer kurzen Hysteresis. Die
Umformung bestimmter Struktursequenzen der Schaustellung, durchgefiihrt aus
verschiedensten Griinden (Einflus einer Rezension, Eingreifen der Zensur, Reak-
tion des Publikums), ist Beispiel dafiir, wie eine lange Hysteresis wirkt.

Ein belehrendes Beispiel ist in dieser Hinsicht der Einflub der Zensur auf das
Gestalten der Nachricht. Wir wollen es anhand des Stiickes Wesele von Wyspian-
ski, das J. Osterwa in Warszawa (Teatr ,,Rozmaito$ci’’) inszenierte, erértern. Wih-
rend der Premiere am 6. Mirz 1915 fehlte die Gestalt des Hetmans. Die von den
Schauspielern dargestellten Bauern waren mit Stocken bewaffnet. Im August des-
selben Jahres, nachdem die Deutschen Warszawa besetzt hatten, wurden die einst
von der Zensur verbotenen Dialogpartien und Requisiten (Sensen) wiederauf-

13 Dietrich, a. . 0., 5. 117.
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genommen 14, Wihlen wir als nichstes Beispiel das von L. Schiller in Warszawa
(1933, Teatr ,,Ateneum’’) inszenierte Stiick Schrei, China! In diesem Falle mischte
sich die Zensur sukzessiv ein, so daf der Text des Schauspiels fast nach jeder Auffiih-
rung gestutzt wurde. Daraus ergab sich, dall ganze Sequenzen in den Vorfiihrungen
auf eine vom E-Ensemble nicht beabsichtigte Art und Weise funktionierten, und
niamlich — als Pantomime.

In der langen Hysteresis funktionieren alle sogenannten Wiederholungen und
Neuauffithrungen, die als das iiberzeugendste (zugleich aber besonders kdmplexe
und schwer analysierbare) Beispiel fiir die Einwirkung des erérterten Phinomens
anzusehen sind. Diesem Problem widmen wir die Aufmerksamkeit im Endteil des
Aufsatzes, wo die verschiedenen Moglichkeiten der Entwicklung der Schaustel-
lung in ihrer Diachronie analysiert werden.

Im P-Ensemble des Systems der Schaustellung treten auf:

a) der Informationseingang, dessen Impulse Instruktionen sind, wie man beo-
bachten soll. Die zeitgenossisch maBgebenden Biihnekonventionen, eine Erwih-
nung im Theaterprogramm oder in der Presse, Worte des Regisseurs, ein Vortrag
vor der Auffithrung — das sind Beispiele von Instruktionen. Als Instruktion kann
auch eine andere als die gebriiuchliche Sitzweise des Publikums angenommen werden ;

b) der Informationsausgang, dessen Reaktionen Beobachtungen sind, die in
Ubereinstimmung mit den am Eingang erhaltenen Instruktionen verfertigt worden
sind.

Eine Instruktion, wie man die Beobachtungen durchfithren soll, kann (mufB}
aber nicht) ins BewuBtsein des P-Ensembles eindringen. Das P-Ensemble kann in
Ubereinstimmung mit der Instruktion, wie auch gegen sie, beobachten. Mit Recht
schrieb vor 30 Jahren J. Lempicka:

,.Das Publikum ist kein Theaterkonsument [...] und ist sogar kein Feind [...],
den man fiir ein Ideal gewinnen sollte. Das Publikum ist die Seele des Theaters,
es ist jene Hilfte seines Wesens, ohne die sogar der Begriff selbst nicht existiert™ 15,

3. Das Fragmentarische und die Inkontinuitit sind ein gemeinsamer Charakter-
zug bei der Teilnahme des E- und des P-Ensembles am Gestalten der Nachricht.
Einen besonderen Charakter weisen im E-Ensemble der Schauspieler sowie der
Verfasser des Stiickes auf. Der Schauspieler ist als strukturelles Element der Schau-
stellung in hohem Grade ein sich selbst gestaltender Stoff (Medium) und er ist in
einem bestimmten Sinn von der Konzeption und dem Tun des Regisseurs unabhin-
gig. Der Verfasser, sowie auch #hnlicherweise der Biihnenbildner oder der Ver-
fasser des in die Vorfithrung einmontierten Filmes, unterliegen wihrend der Vor-
filhrung keiner direkten Beeinflussung von Seiten des P-Ensembles. Durch ihre
Titigkeit hinterlassen sie bestimmte dauerhafte Spuren-Informationen. Alle diese

14 J. Sokolicz-Wroczynski, Dzieje . Wesela™ na scenach polskich i obcych, Swiat”™ 1932,
Nr. 48.

15 J. Eempicka, Teatr i niewtajemniczeni, Tydzien Polski™ 1935, Nr. 1, S. 14,
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Spuren sind Elemente einer Nachricht, alle wurden einst — und werden auch jetzt —
in der Schaustellung iibermittelt und transformiert. Alle unterliegen auch den grund-
sitzlichen Transformationsgesetzen der Subcodes der Nachricht.

Ein Schauspieler, der fiir einige Zeit den Spielraum verldfBt, ein Biihnenbildner,
dessen Dekorationen im Dunkeln oder hinter dem Vorhang verschwinden, ein
Autor von Dialogen, die durch eine Geste oder Musik unterbrochen werden,
— mit einem Worte: jedes Mitglied des E-Ensembles schliefit sich in bestimmten
Sequenzen des Kommunikationsaktes aus. Das Fehlen von Textstellen, das Ab-
treten eines Schauspielers, das Ausschalten der Beleuchtungskorper oder das Ab-
brechen eines akustischen Effektes sind eine Art von Signalen, die Informationen
iibertragen. Eine noch gréBere Unterschiedlichkeit charakterisiert die Teilnahme
des P-Ensembles am Gestalten der Nachricht. Das P-Ensemble ist ndmlich kein
homogenes Ganzes: manche Reaktionen sind hier individuelle Gesten. Das E-En-
semble strebt eine Integration des P-Ensembles an; es ist bemiiht, dessen Reaktio-
nen durch das Aufzwingen von Prinzipien eines bestimmten theatralischen . .Mit-
-Spiels” zu vereinheitlichen.

Die Nachricht ist das Resultat des Mit-Wirkens beider Ensembles. Jedes ein-
zelne ,,Ausfiillen” der Nachricht durch Wort, Geste, Ton, Bewegung oder Re-
quisiten entscheidet iiber die Dynamik der Strukiur der ganzen Schaustellung. Die
wesentliche Aufgabe des Systems beruht auf dem Bestreben, eigene Reaktionen
je nach duBleren Einwirkungen zu steuern und das zu regeln, was am Ausgang vor-
geht, je nachdem, was am Eingang erhalten wurde. Um diese Aufgabe zu meistern,
miissen beide Ensembles (besonders aber das E-Ensemble) Angaben iiber den aktuel-
len Stand des Systems, also Informationen, erhalten. Unter Information versteht
Mieczystaw Choynowski ,.ein bestimmtes Ereignis oder eine Reihe von Ereignis-
sen in zeitlicher Dimension, also eine Reihe von Signalen, Wértern, Druckzeichen,
elekirischen Impulsen, Nervenreizen und dhnlichem ™ 16,

Alles kann (wortlich!) Informationen liefern: das Aussprechen eines Wortes,
die Wortintonation, das willkiirliche Zittern der Stimme, jeder Ton, jede Bewe-
gung oder Spur einer Handlung, jede Regel- sowie UnregelmiBigkeit des Systems.
Sich auf solche Angaben stiitzend kann das E-Ensemble das System regeln. Es
kann also z. B. das Tempo beschleunigen, die Geste umformen oder schlieBlich
die Aussageintonation dndern. Jede Information mufl mit Hilfe irgendeines physi-
schen Triigers, des Signals der Information, iibermittelt werden. Ein Ensemble
von Signalen setzt sich aus solchen Elementen zusammen, wie Bewegung, Gestik,
Licht, Mimik, jedes Fliistern oder Husten.

Die Signale bestimmen die Art der Informationsiibermittlung durch den Kanal.
In unserem System kann man dieses komplizierte Signalensemble — nach Poreb-
ski — als Formel bezeichnen: ,,Unter Formel wird nicht nur ein einzelner Satz

16 M, Choynowski, ZaloZzenia cvbernetvki a zagadnienia biologii, Postepy Wiedzy Medycz-
pej”, 1957, H. 3.
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oder ein einzelnes musikalisches Motiv verstanden, sondern auch eine Universi-
titsvorlesung, eine Rundfunkreportage, ein Jazzkonzert, eine religidse Zeremonie,
eine Vorfiihrung auf der Biithne, im Fernsehen oder Kino” 17, Ein Signal kann
in der Schaustellung einen unterschiedlichen Wirkungskreis haben: einen allgemei-
nen (wenn z. B. die Musik vom ganzen Publikum gehort wird) oder einen begrenz-
ten (wenn z. B. die Geste einer Person des E-Ensembles nur von wenigen erfafit
wird).

Die theatralische Schaustellung ist ein System, in dem optische und akustische
Signale funktionieren. Aus solchen Signalen setzt sich die Nachricht (mit anderen
Worten: ,,message’) zusammen. Die Signale sind meBbar in Hinsicht auf ihr Volumen
und ihre Intensitdt. (,,Die Informationstheorie befaBt sich mit dem Messen der
Informationsquantitit, abgesehen von deren Inhalt, Wert, Wahrhaftigkeit, Aus-
schlieBlichkeit, Herkunft oder Bestimmung” 18). Beim gegenwiirtigen Forschungs-
stand wire es jedoch fiir das Bestimmen der Koeffizienten der quantitativen Metho-
den — sowie deren Anwenden — in der Theaterwissenschaft zu friih.

Nicht alle in der Struktur der Schaustellung vorkommenden Signale und In-
formationen haben dabei dieselbe Informationsbedeutung. Manche von ihnen sind
fiir die theatralische Nachricht unwesentlich, andere aber von wesentlicher Bedeu-
tung. Die unwesentlichen Informationen zihlt man zu der sogenannten Kategorie
der Stérungen (,,Rauschen”). Sie verhindern die Ubermittlung einer reinen Infor-
mation. Das laute Zuschlagen der Tiir durch einen verspéteten Theaterbesucher,
seine Bemiihungen, den ihm zugewiesenen Platz zu erreichen, das Knistern von
Bonbonpapieren und das Knarren der Stithle — das sind eben die am héufigsten
vorkommenden Beispiele von Informationsstérungen 1. Unseres Erachtens ist die
Nachricht weder ein dramatisches Werk noch ein zum Auffilthren bestimmter Text.
Das Drama ist ndmlich ein liferarisches Kunstwerk und unterscheidet sich als
solches von der theatralischen Nachricht durch seine Seinsweise und, was daraus
folgt, auch durch den Code sowie den Typus der #sthetischen Konkretisierung.
Das Drama ist ein fertiges, in graphischen Zeichen fixiertes Sprachgebilde. Zwischen
einem gesprochenen und einem schriftlich abgefaiten Werk bestehen prinzipielle
Unterschiede. Im letzteren enthalten die graphischen Zeichen entweder keine
Hinweise, was die Interpretation anbelangt, oder sie enthalten solche Angaben,
die ein fiir allemal festgelegt worden sind. Das konnen z. B. besonders wichtige
Worter sein, die durch andere Schriftart hervorgehoben wurden, eine Folge kurzer
und langer Zeilen in freien Versen u. &, Der Verfasser gilt als ausschlieBlicher Ex-
pedient des Werkes; die Titigkeiten des Drucksetzers sowie des Korrektors gelten
nur als Elemente im Mechanismus des Kanals, durch den die Nachricht ,,wandert”.
Das schriftlich AbgefaBite kann technische oder Druckfehler enthalten, die jedoch

17 M. Porebski, Sztuka i informaeja, [in:] Rocznik historii szruki, Bd. 3, 1962, 5. 59.
18 Lewicki, a.a. 0., 8. 157.
19 Vol.: Cybernetyka a sztuka, ,Nowa Kultura™ 1962, Nr. 27.
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der Leser einfach beseitigt, ohne ihnen irgendeine Ausdrucks- oder Bedeutungs-
funktion zuzuschreiben. : y

Anders verhilt es sich mit dem akustischen Zeichen im gesprochenen Werke.
Dieses Zeichen ist nicht nur Triger einer Information; es kann auch zugleich die
Information dndern, es kann ihr einen anderen interpretatorischen Sinn als den
vom Verfasser gegebenen verleihen. Nicht der Autor allein, sondern ein Ensemble,
namlich der Verfasser und der Sprecher, ist als Expedient anzusehen. Die Betonung
des Sprechers kann den Sinn des Wortes bestimmen. Davon zeugt ein bekanntes
Experiment. Man erzielt verschiedene Bedeutung der Worte ,,Was verlangst du,
o Herr, fiir deine reichen Gaben [...]”, indem man sie auf verschiedene Art und
Weise ausspricht. Die Rolle der Tongebung war Witkacy vorziiglich bekannt, der
behauptete, daB in der Schaustellung nicht die lexikalische Bedeutung eines Schimpf-
wortes wichtig sei, sondern dessen Tonfall. Je nach der Betonung kann es Dro-
hung, Liebkosung, Vertraulichkeit oder Nachsinnen bedeuten.

Befassen wir uns mit dem Fragment eines dramatischen Textes — Zabawa
von S. Mrozek. ,,S (auf den KontrabaB hinweisend): Ist das schwarz? B (unsicher):
Das ist ein Orchester”. Alle Worte dieses Fragments sind Zeichen desselben Codes.
Obwohl sie verschiedene Funktionen ausiiben, existieren sie alle nach demselben
Prinzip. In der theatralischen Nachricht wird jedoch ihre Seinsweise verschieden
sein. Die Namen S und B verwandeln sich in lebendige Menschen. Der Unterschied
zwischen der Seinsweise des Buchstabens S, unter dem wir uns eine Person vor-
stellen, und dem Menschen, der die Gestalt darstellt, ist wohl evident. Ahnlicher
Art sind die niedergeschricbenen Worte ,,Kontrabafl im Futteral”, Zeichen eines
anderen Codes als das theatralische Requisit. Auch die Worter ,,hinweisend” sowie
..unsicher” werden in der theatralischen Nachricht in Zeichen der Gesten- und mi-
mischen Sprache umgewandelt. Das Wort ,,unsicher” wird zur Ausdfucksweise
der Worte: ,.Das ist ein Orchester”, das Wort ,,hinweisend” dagegen zum Bestand-
teil des Handelns der Person S. Am meisten ,,wahrheitsgetren” werden nur die
Worte des Dialogs (,,Ist das schwarz?”, ,,Das ist ein Orchester””) in die Nachricht
iibertragen. Jedoch auch in diesem Falle kommt es zu einer Ubersetzung, denn die
auf der Bithne gesprochene Sprache ist kein selbstindiger Code, so wie es die Spra-
che des Dramas ist.

Der Code, eine Anordnung von Zeichen einer Nachricht, die im System der
theatralischen Schaustellung funktionieren, besteht aus mehreren unterschiedli-
chen Subcodes 20. Mit dem Terminus ,,Subcodes” bezeichnen wir einheitliche —
in bezug auf die Seinsweise und den Ausdruckstypus — Untersysteme von Zeichen,
solche wie Sprache, Gestik, szenische Bewegung, Szenographie, Musik und Licht.
Selten wendet man in der Struktur der Schaustellung den Film an. Zum ersten

20 Der Terminus , Subcode™ bedeutet nicht dasselbe wie das Wort , Ausdrucksmittel”, Unter
. Ausdrucksmittel” versteht man gewdhnlich einige mitwirkende Subcodes (vor allem schauspiele-
rische: Gesten, Bewegung, Wort, Mimik).
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Mal fithrte E. Piscator den Film in die Theatergeschichte ein, als er das Drama
Sturmflut von Paquet inszenierte. Die Leistungsmoglichkeiten des Filmes, stellt
J. Bab fest, sind ..in der unbedingten Herrschaft iiber Zeit und Raum, in der Dar-
stellung stummer Natur und anonymer Massen™ begriindet2l. Im Film stecken
.[...] derartige Moglichkeiten, die Massen darzustellen sowie sie aufzurufen, wie
sie in dieser Hinsicht keinem noch so monumentalen Theater zur Verfiigung stehen™,
behauptet A. Kloskowska vicle Jahre nach Piscators Experimenten 22,

Die Subcodes konnen einen synkretistischen Charakter aufweisen, falls sie
sich im Grenzgebiet einiger ..reiner”, analytisch ausgesonderter Subcodes befin-
den. Die Inschriften in den Inszenierungen von Shakespeare oder Brecht, onomato-
poeische Téne sowie Kostiime oder Masken der Schauspieler sind Beispiele synkre-
tistischer Subcodes aus dem Grenzgebiet der Plastik, Musik und Sprache. Das
Kostiim ist oft vom szenischen Gestus sowie szenischer Bewegung nicht zu trennen
und ist zugleich dabei eine plastische Komponente. Die aus dem Code der Schau-
stellung hergeleiteten Subcodes sollen optimale Bedingungen fir Informations-
itbertragung durch den Kanal sowie dessen Erweiterungen garantieren.

Daraus ergeben sich ihre prekorektiven Eigenschaften, ihre Widerstands-
fihigkeit gegen Storungen und Verluste. Manche Subcodes dienen zur Ubermittlung
weniger komplexer Informationen, die nur eine kurze Zeit existieren (Gestik, Wort,
Bewegung). Andere sind dauerhafter und besitzen die Eigenschaften der Spuren
(Konfigurationen), wie z. B. das Biihnenbild. Beim Perzipieren sowie Transfor-
mieren der Nachricht haben wir immer mit Konfigurationen wie auch Vorgingen
zu tun, deren Abgrenzen ofters grofe Schwierigkeiten verursacht. Die Subcodes
sind unterschiedlich empfindlich gegen den Zwang, den des P-Ensemble ausiibt.
Die weniger automatisierten Subcodes sind in hoherem empfindlich: stirker also
die Gestik, die Bewegung, die Sprache, als die Plastik (im Sinne: Szenographie).
mehr die in bestimmten Sequenzen der Nachricht konstruierten akustischen Ele-
mente, als z. B. eine auf Platten aufgenommene Musik.

Den direkten und indirekten EinfluB des P-Ensembles unterstreichend, behaup-
ten wir, daB das P-Ensemble auf alle Sequenzen und Subcodes der Nachricht ein-
wirken kann. Es geniigt die Beeinflussung eines Subcodes oder einer Sequenz,
damit die ganze Struktur der Nachricht einer Deformation unterliegt. Durch die Sto-
rung des Subcodes der Gestik in irgendeiner Sequenz erzielt man z. B. eine an-
dere Auswirkung der Geste vor dem Hintergrunde des Bithnenbildes. Eben da-
durch aber unterliegt der Subcode ,,Bithnenbild” auch einer Deformation. Ahn-
licherweise wird auch der Subcode ,,Musik™ (sogar einer automatisierten, auf ein
Tonband aufgenommenen Musik) verschieden in der Schaustellung wirken, je nach-
dem, ob der Schauspieler sich rhythmisch oder arythmisch bewegt, ob er in be-
stimmter Sequenz die vorschriftlichen Gesten ausfiihrt, ob er iiberhaupt auf der

21 J. Bab, Das Theater der Gegenwart, Leipzig 1928, S. 226. -
22 A, Ktoskowska, Kultura masowa. Kryivka i obrona, Warszawa 1964, S. 195,
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Bithne weilt, und endlich, ob die Elemente des Subcodes ,,Biihnenbild” mit Ton
und Gerdusch (als Elemente des musikalischen Subcodes) iibereinstimmen.

Die spezialisierten Subcodes erlauben demnach den Bereich der spezifischen
. Sprache der Theaterkunst aufzuzeichnen. A. Schaff, indem er iiber die eigenartige
Sprache der Worte, der Gesten, des Gehens schreibt, stellt fest: ,,Unter Sprache
versteht man jedes System von Zeichen einer bestimmten Art, das der menschli-
chen Verstiindigung dient (es geht dabei um das Ubermitteln von Erkenntnissachen,
emotionellen Erlebnissen uv. 4.) und in manchen Fillen der Gedankenformulierung
im ErkenntnisprozeB dienen kann (d.h. im WiderspiegelungsprozeB der objek-
tiven Wirklichkeit in ihrer subjektiven Erkenntnis)” 23. Das Anerkennen der Spe-
zifik der Theatersprache und des theatralischen Stoffes24, sowie auch die Mog-
lichkeit, diese Sprache als ein bestimmtes System von kommunikativen Zeichen
zu behandeln, erlauben, dall die Schaustellung im sogenannten dramatischen Thea-
ter als ein ProzeB des Ubertragens aus dem Text-Code (einer graphisch fixierten
Partitur) in den spezifischen Theater-Code angesehen werden kann. Die Schau-
stellung ist also — entgegen der These von Roman Ingarden 23 — nicht nur eine
Konkretisierung, sondern vor allem weit verstandene Ubertragung. Zwei verschie-
dene Sprachen (die Sprache der literarischen Kunst und der Theaterkunst) kann
man {ibertragen, denn ,,alle Sprachen lassen sich iibersetzen, wenn es auch manch-
mal umstidndlich ist, vor allem, wenn entfernte und gegenseitig isolierte Sprach-
systeme in Betracht kommen” 26, Eine detaillierte Erorterung dieses Problems
wie auch die Frage des gegenseitigen Reagierens einzelner Ausdruckselemente
(solcher wie Wort-, Ton- und Bild-Zeichen sowie Anzeichen) in ihren Zeichen-
situationen, aus denen die Struktur der theatralischen Nachricht besteht, sind
Aufgabe konkreter Analysen und semantischer Untersuchungen.

23 A. Schaff, Wstep do semantyki, Warszawa 1960, S. 251. Siehe: A. Schaff, Jezvk a pozna-
nie, Warszawa 1964, S. 131 —246 (vor allem S. 180—185).

24 ,Der Stoff ist” — nach Lewicki — _eine Materie, dic der Kiinstler gestaltet und aus der
er das Ausdrucksmittel (beziechungsweise die Ausdrucksmittel) seiner Konzeption direkt hervor-
bringt [...]. Im Bereich der dsthetischen Nomenklatur ist nur das wortliche Verstehen des Begrif-
fes «Stoff» moglich, d. h. als einer authentischen, meBbaren (nach Zeit-, Raum-, Gewicht-, Licht-
und TonmaBen) Materie”. (Vgl.: Lewicki, a.a. 0., S. 101).

25  Nicht zu vergessen ist, daB} die realen Schauspieler (Menschen und «Requisiten») keinen
Bestandteil des Theaterschauspiels bilden. Sie sind lediglich die psychophysischen Seinsfundamente
des in der Ausfiihrung sich befindenden Schauspiels, dessen Bestandteile erst die in ihm dargestell-
ten Personen sind: dramatis personae [...]. Das ganze Theaterschauspiel «stellt sich» als eine Kette
von in Gesprichen sich entwickelnden menschlichen Schicksalen™ dar. (R. Ingarden, Von den
Funltionen der Sprache im Theaterschauspiel, [in:] Das literarische Kunstwerk, Tiibingen 1960,
S. 404 und 419). Ingardens Theorie konnen wir nicht annehmen. Es geht nimlich nicht um
eine . intentionale” Theorie des Theaters, sondern um eine Theorie des theatralischen Stoffes und
objektiver, im Theaterstiick ,regierender” Gesetze. Das Theaterstiick wird als ein eigenartiges
System der Informationsiibermittiung verstanden.

26 Schaff, Jezvk a poznanie, S. 237.
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Eines der wichtigen Mitwirkungsgesetze der Subcodes ist das Gesetz der gegen-
seitigen Aktivierung, der gegenseitigen Erneuerung (Auffrischung) des Informa-
tionswertes. Die in der Auffithrung ausgesprochenen Worte beziehen sich z. B.
ofter auf Gegenstinde, Requisiten und dekorative Elemente, die sich im Spiel- .
raum befinden. Ein im Biihnenraum, in der Nachricht exponierter Gegenstand
verliert im KommunikationsfluB an Informationswert. Dieses .,Sich-Abnutzen’
tritt besonders deutlich in der naturalistischen Konvention vor, wo z. B. ein beim
Offnen des Vorhanges sichtbares Biicherregal das P-Ensemble dariiber informiert,
daB das Zimmer jemandem gehort, der viel liest. In weiteren Sequenzen des Kom-
munikationsflusses der Nachricht hat das sichtbare Biicherregal fiir den Zuschauer
keine Bedeutung mehr. Daher ist die Abneigung der Zuschauer gegen ein Biihnen-
stiick, in dem durchlaufend dieselben Requisiten verwendet werden, verstdndlich.
Wenn aber der Autor der Dialoge die Gefahr der Banalisierung voraussieht, fiigt
er neue Dialogpartien in die Biithnenstiicke ein, wodurch er das Zeichen des Sub-
codes ,,Plastik’ erneuert. Dadurch vergroBert sich der Grad der Redundanz.

Als Beispiel dafiir diene eine Inszenierung des Stiickes Bei geschlossener Tiir
von J. P. Sartre (Gdansk 1957). Der Regisseur Cybulski stellte auf der freien Biihne
drei hiBliche Kanapees und eine Biiste auf. Dadurch wurde die Hauptinforma-
tign, ndmlich daf} die Handlung des Stiickes sich in einem untypischen Raum
abspielen wird, vor dem Eintreten der Schauspieler iibermittelt und ,.,verbraucht”.
Aber schon in der ersten Dialogpartie Garcins und des Kellners, die sich auf die
Maobel bezieht, gewinnen diese Elemente des Biihenbildes immer mehr an Bedeutung,
obwohl sie weder ihr AuBeres noch ihre Bestimmung gedndert haben. Der Dialog
steuerte die Aufmerksamkeit des P-Ensembles, indem er es aufs Neue dazu brachte,
die Kanapees anzuschauen und die Bedeutung der Biiste zu ergriinden. Die Worte
signalisierten auch das Fehlen bestimmter Gegenstdnde, z. B. das der Spiegel (Gar-
cin: ,,Es gibt keine Spiegel, keine Fenster. Natiirlich, nichts, was in Scherben ge-
hen konnte”). Der sprachliche Subcode aktiviert also micht nur allein und zieht
das Biihenbild ins Spiel, sondern bereichert auch das Wissen dariiber. Der Expe-
dient 14Bt es aber nicht bei einem einmaligen Aufmerksam-Machen auf das Biihnen-
bild bewenden; so kehrt z. B. das Motiv des Fehlens der Spiegel in den Dialogen
mehrmals wieder. Die Wiederholungen vergréflern die Redundanz der sprachli-
chen Subcodes. Dadurch wird aber der Informationsstand des plastischen Sub-
codes vergrofert.

Auf eine teilweise verschiedene Art wirken Aussagen von Personen und eine
anaturalistische, konventionelle Szenographie mit. Wenn z. B. Kordian (von Lom-
nicki gespielt) iiber die vom Gipfel des Mont Blanc gesehenen ..Eisnadeln”, den
gewaltigen Kiefern- und Eichenforst” oder die wie Risse aussehenden blauen
Fliisse spricht und dabei auf einer leeren Biihne vor einer bis ins WeiBle erhellten
Wand steht, dann weckt die erwartete, aber fehlende Illustration zum Text (das
Fehlen eines erwarteten Elementes des Subcodes) im Bewulitsein des P-Ensembles
eine Vorstellung des Gegenstandes, iiber den gesprochen wurde. In der Inszenie-
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rung des Stiickes Wesele erlangte der Regisseur T. Byrski einen ausgezeichneten
Effekt, indem er an Stelle der erwarteten Requisiten (der Bauernsensen) die Sub-
codes ,,Gestik” und ,,Sprache” einfiihrte, und dadurch die Vorstellung im BewuBt-
sein des P-Ensembles aufbaute. In solchen Fillen haben wir es mit dem Phinomen
der Substitution zu tun; die in einem bestimmten Subcode erwartete Information
wird durch eine zweite, in einem anderen Subcode {ibermittelte Information unter-
stellt. (Ein extremes Beispiel fiir die Substitution des musikalischen sowie plasti-
schen Subcodes an Stelle des sprachlichen ist die Pantomime.) Das Gesetz der ge-
genseitigen Erncuerung der Informationsqualitdt sowie das Gesetz der Substitu-
tion der Subcodes beschridnkten sich nicht auf die Relation: der sprachliche Sub-
code — andere Subcodes. Die Zeichen des plastischen Subcodes kénnen auch durch
den Subcode ,.Licht” erneuert werden. So z. B. spielte die Beleuchtung eine wich-
tige Rolle in den Inszenierungen von L. Schiller; im Stiick Pastorafka war das
Licht unbeweglich, statisch, auf zwei Stellen konzentriert. Dagegen in Mickiewicz’
Dziady beweglich und dynamisch. Es ,,kroch™ iiber die Biihne, die himmlischen
und die hollischen Gestalten durch blaues und rotes Licht symbolisierend. In der
Inszenierung der Gefangenen von Marinetti (Regie: W. Radulski) beleuchtete der
Scheinwerfer dann einzelne Personen oder Menschengruppen, wenn sie gingen
oder sich sonstwic bewegten. ,,Das Scheinwerferlicht «kroch» iiber dic Gegen-
stinde, Gestalten. Gesichter. Es spiclte, es war persona dramatis, der Chor der
Auffithrung”.

In dieser Schaustellung funktionierte der Subcode ,.szenische Bewegung’ nach
folgendem Prinzip: ,,Wenn eine Gestalt sprach, erstarb jede Bewegung”.

Der Subcode der Bewegung aktivierte den Subcode der szenischen Sprache.
In der Szene des Spazierganges ,,bewegte sich der Kreis der Gefangenen oder
hielt an, dadurch Pausen einbauend, die der Schaustellung ihre realistische und
psychologische Konkretisierung nahmen”. Diese Art von Mit-Organisierung der
Subcodes erlaubte dem E-Ensemble, eine Logik des Traumes und der Unwirklich-
keit hervorzubringen. ,,Manchmal war die Bewegung wichtiger als das Wort™” 27 —
stellt der Regisseur fest. Mit anderen Worten: der Subcode der Bewegung 51egtc
im Spiel um die Dominante iiber den sprachlichen Subcode.

Ein anderes typisches Beispiel der Zusammenarbeit und des Spiels der Sub-
codes ist Wyspianskis Akropolis, wo eine gewdhnliche Wanne — mit Hilfe einiger
Subcodes (Gestik, szenische Bewegung, Sprache), die der Szenerie immer neue
semantische Werte verliechen — der Reihe nach zum Sarg, Beichtstuhl, Bett und
einer Last, die ein Auschwitz-Insasse trug, wurde. ,,Die Wanne ist, wortlich ge-
nommen, wirklich eine Wanne. Jedoch nicht nur — schreibt Flaszen. Sie ist auch
eine metaphorische Wanne, eine Anspielung auf die Wannen, in denen man mensch-
liche Korper zu Leder und Seife preparierte. Wenn es notwendig ist, wird sie,
senkrecht aufgestellt. zu einem Altar, zu dem einer der KZ-ler knieend ein obses-

27 Radulski. Brief an Z. Osinski vom 30. VII. 1963.



=0 Edward Balcerzan, Zbigniew Osiriski

sives Gebet singt. In anderem Falle, flach hingelegt, wird sie zu Jakobs Hochzeits-
bett. Die Schubkarre ist ein Arbeitsgerit; ein eigenartiger Leichenwagen, mit dem
man die Leichname zusammenholt. An die Wand gelehnt, wird sie zum Thron,
auf dem Priam Platz nimmt”28. Ahnlicherweise dienen Rohre als Galgen, als
Schornsteine der Gaskammern und als Sprachrohre. Ein Rohr spielte sogar die
Rolle von Jakobs grotesker Braut. Im Spiel wurde den Rohren immer neue Bedeu-
tung verlichen.

Diese Erscheinung der Substitution und des Spieles der Subcodes ist mit der
spezifischen Perzeption der theatralischen Nachricht eng verbunden. Die Perzep-
tion der Nachricht begleitet ein ununterbrochener UbertragungsprozeB; die durch
dic Subcodes (,,Musik”, ,,Plastik”, ,.Gestik”, ,,Bewegung”, ,,Licht”) iibermit-
telten Informationen werden in ausdriickbare und in Worte gebrachte Begriffe
iibertragen. Priifen wir das an einem Beispiel. W. Meyerhold versuchte in einer
Inszenierung den Frithling mit Hilfe einer plastischen Synekdoche darzustellen:
an Stelle einer naturalistischen Landschaft mit Fliederstrduchern und Nachtigallen-
gesang baute er auf der Biihne ein Fenster mit einem Zweig und einer grofBen flat-
ternden Gardine auf. Damit dieses Zeichen des plastischen Subcodes seine, vom
Expedienten beabsichtigte Funktion erfiillte, mufite die Ansicht des Fensters mit
Zweig und Gardine durch das P-Ensemble ins Begriffliche (als das Wort ,,Friih-
ling”) iibersetzt werden. Fiir das Erfiillen der sprachlichen Kommunikation ist es
notwendig, dall das P-Ensemble an den Friihling denkt. Wenn aber das P-Ensemble
nur zur Kenntnis nimmt, daf} sich auf der Biihne ein Fenster, ein Zweig und eine Gar-
dine befinden, wenn es also wortlich und nicht funktionell iibersetzt, dann wird der
Kommunikationsakt in dieser Sequenz abgeschwicht.

Ahnlicherweise muB der stilisierte, rhythmische Ballettschritt des Papstes in
Marlowes Faust (Regie: Grotowski), um Wiirde, SelbstbewuBtsein und Macht
auszudriicken, ins Begriffliche, in die Begriffe ,,Macht”, ,,Wiirde” und ,,Selbst-
bewuBtsein” iibersetzt werden. AuBersprachliche Elemente miissen im BewuBt-
sein des P-Ensembles Wort-Aquivalente finden, dic mehr oder weniger prizise den
verlangten Begriff (der sich in Worten und nur in Worten ausdriicken ldBt) zum
*Ausdruck bringen werden. Ohne daB eine Ubertragung durchgefiihrt wird, ist der
Perzipient nicht im Stande, das plastische oder akustische Zeichen zu verstehen 29,

Solch eine Ubersetzung, die im BewuBitsein des P-Ensembles vorgeht, kann
man als Quasi-Substitution bezeichnen: es ist der Perzipient, der Worte an Stelle
der Zeichen der Subcodes ,,Plastik”, ,,Licht” oder ,,Gestik” unterstellt und der
deren Anwesenheit so empfindet, als ob sie von der Bithne gesprochen wiren, als

28 L. Flaszen, ,Dziady”, | Kordian®”,  Akropolis™ w Teatrze 13 Rzedow, ,Pamigtnik Tea-
tralny ™ 1964, H."3, 5. 233,

29 Dieses Problem erortert Jakobson. Er untestreicht, dafl es fiir den Aphatiker unmoglich
ist, vom ,Index” oder ,Icon™ zum entsprechenden , Wortsymbol” umzuschalten. Vegl.: R. Jakob-
son, M. Halle, Grundlagen der Sprache, Berlin 1960, S. 58.
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wiren sie Zeichen des Subcodes ,,szenische Sprache”. Diese Behauptung fiihrt
keineswegs zu einer literarischen Theatertheorie. Neben der Ubersetzbarkeit spielt
beim Empfang der Nachricht auch die Uniibersetzbarkeit eine wichtige Rolle.
Erortern wir nochmals das Beispiel mit dem Fenster und dem Zweig. Der Per-
zipient libersetzte das plastische Zeichen in den Begriff ,,Friihling”. Er brachte
jedoch nur eine teilweise Ubertragung zustande, da in ihr nur der kommunikative
Aspekt erhalten blieb, withrend seine expressive und autotelische Funktionen verlo-
ren gingen. Die materiellen Eigenschaften des Zeichens und des Bildes, wie die Form
des Fensters, der Umril des Zweiges und die Schatten auf der Gardine, fiigten
sich nicht der Ubertragung. Diese Eigenschaften werten weiter die Sequenz der
Nachricht auf. Solch ein Perzipient, der das plastische Zeichen ins Begriffliche
libersetzte, dabei aber die expressive Funktion des Subcodes ,,Plastik™ nicht emp-
fing, hat in demselben Grade die Sequenz der Nachricht nicht perzipiert, wie
derjenige, der den dsthetischen Wert des Bildes erlebte, sich aber seine Bedeutung
nicht klarmachen konnte.

Das Gesetz der Mitarbeit und des Spiels sowie auch das Gesetz der Ubersetz-
barkeit (und der teilweisen Uniibersetzbarkeit) der Subcodes in der theatralischen
Nachricht erfolgen — was bereits erwdhnt wurde — aus groBler und beabsichtig-
ter Redundanz der Subcodes. Die Subcodes sind durch ihre Eigenschaften im Stande,
den Informationskanal zu erweitern. Sie werden verschéirften MabBregeln unter-
worfen, da sie darauf eingestellt sind, der Informationsiibermittlung optimale
Bedingungen hinsichtlich der Treue und des Volumens zu sichern. Vor allem miis-
sen sie fiir das P-Ensemble lesbar sein. Das heifit, dal die von den Signalen aller
. Subcodes durchgegebenen Informationen den Perzipienten erreichen miissen. Die
Subcodes sollten sich deshalb durch Prizision auszeichnen. Das Titigkeitsfeld der
durch die Subcodes iibermittelten Informationen vergréfern im Bereiche der Struk-
tur der Schaustellung die sogenannten Aquivalenzformen (Metapher, Hyperbel,
Parabel) oder auch die Aquivalenzformen durch Negation (Gegeniiberstellung,
Kontrast). Es sind Anzeiger einer Redundanz, die als Tendenz des E-Ensembles
verstanden wird, Die Redundanz fithrt zur groBen Bildhaftigkeit des Systems und
vergrofert die Moglichkeit, es im Gedichtnis zu behalten. Die Subcodes schiitzer
die Information vor Verlusten, doch nicht immer sind sie im Stande, sie vor Banali-
tit zu bewahren.

Das Wesen der Nachricht, wie schon erwdhnt wurde, macht der dialektische
Kampf (oder das dialektische Spiel) der Subcodes um die Dominante, um die Aus-
schlieBlichkeit, aus. Die Subcodes fiihren den Kampf um wesentliche Information
auf eine unterschiedliche und abwechslungsreiche Art und Weise. Ihr Spiel vollzieht
sich nach bestimmten Regeln, die durch die Art der Einbildungskraft und den
Stil des E-Ensembles bestimmt werden. Die Art und Weise, auf die die Subcodes
ihr Spiel fiithren, bezeichnet man als Konvention der Schaustellung. Der Insze-
nierende bestimmt den Bereich einer allgemeinen Konzeption, in dem die Subcodes
im Code einer bestimmten Schaustellung funktionieren sollen.

Zagadnienia Rodzajow Literackich, t. VIII, z, 2 . 6
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Dieses Spiel um die Dominante und AusschlieBlichkeit nimmt oft die Gestalt
eines Spiels der Strukturen an, dhnlich einer Kollage, wo einzelne — die Struktur
des Bildes bereichernd und ihre expressive Funktion aufwertend — Zeitungs-,
Pelz- und Lederfetzen sowie Glas- und Drahtstiicke einen Kampf um die Dominan-
te fithren. Dieser Kampf ist in der komplexen Struktur der Nachricht eine natiir-
liche Tendenz.

Diese dialektisch widerspriichlichen Krifte werden durch die in der Struktur
der Schaustellung auftretenden synkretistischen Subcodes ,,verséhnt”. Trotz einer
Mitabhéngigkeit bewahren die synkretistischen Subcodes dem Theater gegeniiber
gewissermaBen autonomische Eingeschaften. Und so gravitiert das Wort des Dia-
logs zur Literatur oder Rezitation, das Bithnenbild hort nicht auf, in einem bestim-
mten Grade ein Werk der bildenden Kunst zu sein, der Film ,,flicht” in der Rich-
tung der Filmkunst, die Gestik — weitldufig verstanden, als ein Spicl mit dem
Korper des Schauspielers, als Mienenspiel — fithrt zur Pantomime, die akusti-
schen Effekte wiederum, wie z. B. im Faust von Marlowe (Regie: Grotowski),
organisieren sich zu einer bestimmten geschlossenen musikalischen Ganzheit. Als
Konsequenz eines solchen Spieles der Subcodes sind die Vorfithrungen sogenannter
,lebendiger Bilder”, die literarischen ,,Theater der Vorschlige”, die Pantomime,
das Ballet, dic Oper sowie das Oratorium anzusehen. Mit einem Worte: der Typ
des Theaters wird durch die Dominante gegebener Subcodes bestimmt.

Das E-Ensemble 1Bt ofter absichtlich einen Subcode eine besondere Rolle
spielen. Daraus erklirt sich die Tatsache, daB es in der Struktur der Schaustellung
dominierende und begleitende (oder helfende) Subcodes gibt. Die ersten organi-
sieren gewdhnlich kompositorisch die Nachricht, die letzteren dagegen erfiillen
gewissermalBen Hilfspflichten.

Im naturalistischen Theater war die szenische Sprache der dominierende Subcode.
Sie verlor sich jedoch; die Worte beschriinkten ihren Bedeutungsbereich durch Kon-
frontation und Mit-Spiel mit den iibrigen ‘Subcodes (z. B. in einem illusionisti-
schen Biihnenbild). Die ,,groBe Biihnenreform™ der 20er und 30er Jahre hob dagegen
den plastischen sowie musikalischen Subcode hervor. Sehr friih stellte es sich je-
doch heraus, daB die Musik und das konstruktivistich vereinfachte Biithnenbild
auch die expressive Funktion des Subcodes ,,szenische Sprache” — in Vergleich
zur Rolle, die der letztere im naturalistischen Theater verfiillte — verstirkten.
Und nicht nur das: die Unterstiitzung des Subcodes ,,szenische Sprache” durch
andere Subcodes vergroBerte wesentlich den Bedeutungsbereich des Wortes in der
Struktur der Nachricht. Nach #hnlichem Prinzip arbeitet auch das Brecht-The-
ater, wo der Wort-Subcode die Rolle eines Organisators aller anderen akustischen
und Bild-Subcodes spielt.

Als Beispiel einer Organisierung der Nachricht durch den musikalischen Sub-
code diene uns das von Grotowski inszenierte Drama Akropolis. Der Regisseur
komponierte fiir diese Inszenierung eine spezifische Theatermusik, die sich in die
Ganzheit der Struktur der Schaustellung ..einmischte”. Dabei verzichtete er auf
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jegliches, sich auBerhalb der Biithne befindendes Instrumentar (Tonbandgerit, Flii-
gel). Das Hauptprinzip des szenischen Spiels beruhte darauf, daB nichts in den
Handlungsverlauf eingefiihrt wurde, was sich nicht von Anfang an auf der Biihne
befand. AuBer einigen Personen sowie einer Anzahl angesammelter Gegenstidnde
befand sich dort weiter nichts mehr. Das und nur das muBite zum Aufbauen einer
Schaustellung geniigen, deren iibergeordnetes Prinzip lautete: ,,Ganze Welten
schaffen, indem man das benutzt, was in Reichweite liegt”. Alle Instrumente bil-
den hier also ,eine Zusammenstellung von Musikinstrumenten, auf denen der
Schauspieler die Kakophonie unsinniger Leiden und eines unsinnigen Todes spielt:
Das Drohnen von aneinandergeschlagenem Eisen; schwere, gleichtonige Schlige
der Himmer; das Knirschen der gegeneinander geriebenen Rohre; diinnes Klim-
pern der Nigel; lautes Klappern der Holzschuhe; hdangende Rohre, die die Stimmen
der Menschen resonieren. Ein paar in der Hand des Schauspielers geschiittelten
Nigel erklingen wie ein MeBdienerglockchen. Es gibt hier nur ein wirkliches Mu-
sikinstrument: die Geige. Ihr Motiv taucht immer wieder auf: einmal als wehmiiti-
gen Spiel eines wandernden Musikanten, als melancholisch-lyrischer Hintergrund
fiir das brutale Bild, das andere Mal als durchdringender, rhythmischer Wider-
hall von Befehlsworten, eine poetische Umformung der Pfiffe der Lagerwache™ 30.

Die Gegenstiinde zeichnen sich hier beinahe durch die Eigenschaft des Sprechens
aus, und die Tone besitzen den Charakter plastischer Bilder. (Durch jenen domi-
nierenden Subcode der Musik erinnert diese Inszenierung an den nach dhnlichem
Prinzip aufgebauten Film Leibgarde des japanischen Regisseurs A. Kurosawa) 31,

Leicht sind Beispiele solcher Schaustellungen zu finden, in denen der Sieg eines
Subcodes nur voriibergehend war, sich nur auf eine Sequenz beschriinkte; z. B. der
berithmte pantomimische Kampf Chlestakows mit dem Huhn und das Kreisen
des Apfels in Gogols Revisor (Regie: Meyerhold) sowie auch das Siegen des plasti-
schen Subcodes in der finalen Sequenz dieser Vorfithrung (die stumme Szene mit
den Puppen).

Die in einer Sequenz siegenden Subcodes zeichnen sich in der Regel durch
eine stirkere Ausdruckskraft aus. Die Art und Weise, wie die Subcodes funktio-
nieren, kann man am einfachsten und exaktesten durch die Analyse einzelner Nach-
richten im System der Schaustellung erfassen. Moglichkeiten, die sich dabei bieten,
wurden hier kaum angedeutet. Die Niitzlichkeit der Informationstheorie fiir Losun-
gen im Bereich der Genologie der theatralischen Kunst scheint dagegen eine un-
zweifelhafte Tatsache zu sein; Forschungsvorschlige und Ldsungen sind hier wohl
nur noch Zeitfragen: Einzelne Arten und Gattungen der Schaustellungen (Biih-
nenwerke) kann man als beabsichtigte Informationstypen deuten, die iiber ent-
sprechende akustische Wort- und Bildsignale verfiigen.

Die Autoren dieses Aufsatzes, denen die Absicht, eine normative Theorie des
Theaters zu fordern, ebenso fremd ist wie eine vorgetduschte Gleichgiiltigkeit gegen

30 Flaszen, a.a. O.
31 Vgl.: A, Helman, Rola muzyki w filmie, Warszawa 1964, S. 205—206.
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Wertungsprobleme in Sachen der Theaterkunst, kommen zur Uberzeugung, daf3
wohl solch eine Nachricht am schwierigsten zu realisieren ist, in der alle Subcodes (a)
mit gleicher Kraft ausgedriickt sind, (b) sich in demselben Malle im System eines
bestimmten Codes werten lassen und (¢) die gleichzeitig am Schaffen einer geschlos-
senen Struktur mitwirken. Aus dieser Sicht war das Vergleichen einer Schaustellung
mit der Kollage nur im bestimmten MaBe zutreffend. In der Kollage spielt ndm-
lich nur der Endeffekt eine Rolle. Niemand wird dariiber nachgriibeln, ob ein
bestimmter Zeitungsfetzen an und fiir sich dsthetischen Wert besitzt. Es geht darum,
daB er als Bildkomponente einen Wert darstellt. In der Biithnennachricht ist jedoch
das Problem komplizierter. Hier muf} sich das Biihnenbild nicht nur in der Struk-
tur der Schaustellung behaupten, sondern auch gegeniiber den Wertungskriterien
der plastischen Kunst. Ahnlicherweise miissen sich auch die Konstruktion der Dia-
loge und das Zusammenspiel der Stimmen behaupten. Natiirlich unterscheidet
man in der Schaustellung synkretistische sowie spezialisierte, besondere Subcodes.
Sie erfiillen in der Nachricht eine instrumentale sowie auch eine autotelische, or-
ganisierende, die Nachricht in ein Ganzes bringende Funktion.

In welcher Richtung kann sich das System ciner Schaustellung, diachronisch
gesehen, entwickeln? Ein durch dasselbe (oder fast dasselbe) E-Ensemble — in
Anwesenheit verschiedener P-Ensembles — wiederholte (,,reproduzierte’) System
vermag sich in mehreren Richtungen zu entwickeln. Man mufl dabei betonen,
daB ,.das gleiche” E-Ensemble (wie auch P-Ensemble) niemals ,,dasselbe” ist. Es
weist némlich verdnderte Eigenschaften auf, was als Konsequenz der von
auBen, wie auch im System der Schaustellung erhaltenen Impulse zu betrachten
ist 32, Daraus ergibt sich, daB — wie es schon erwihnt wurde — die theatralische
Nachricht eine einmalige Informationssendung (,,message™) und ein in seiner Struk-
tur prinzipiell unwiederholbares Phidnomen ist. Diese Tatsache wurde vielmals
von Regisseuren und manchen Kritikern unterstrichen 33.

I. Das Bestreben, den Stand cines stabilen Gleichgewichts, auch Homdostase
genannt, zu erreichen, ist die natiirliche Eigenschaft eines relativ abgesonderten

32 Vgl.: M. Mazur, Cybernetvka a determinizin,  Argumenty” 1964, Nr. 47 (337).

33 Plastisch erfaBte dieses Phiinomen cin Rezensent, der gezwungen war, nach mehreren
., Wiederholungen” der Schaustellung, eine neue Rezension zu schreiben: |, Viele meinen, daB der
entscheidende Kampf des Theaterschauspieles sich am Tage der Premiere abspielt. Und auf Grund
dieser einzigen Vorfithrung spricht man das «amtliche» Urteil tiber das Stiick aus; man ordnet
dies Stiick sowie den Schauspieler ein. [...] Das Stiick unterdessen, sich wihrend der ersten offi-
ziellen Vorfithrung entfaltend [...], fithrt sein immer interessanteres und wechselhafteres Leben
weiter. Fast jeden Abend «glinzt» der Faden [des Bithnenstiickes] in immer neuen Farben, denn
es wirken an ihm lebendige Menschen, Das Stiick ist kein Filmstreifen, worin weder die Bewegung
noch der Ton sich éndern. Es ist eine iippige Lebensform [...], in seinem Inhalt Tausende von Mog-
lichkeiten bergend. Jeden Abend wird es vom Schauspieler anders gespielt. Jeden Abend wird
es von demselben Zuschauer anders empfunden. Ich besuchte das Stiick Wesele einige Tage nach
der Premiere. Es interessierten mich einige neu besetzte Rollen. [...] Und ich sah nicht nur neue
Schauspieler: ich sah auch ein neues Stiick” (J. Glamska] Llempicka], Teatralia, ,Stowo Pol-
skie™ 1933, Nr. 308).
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Systems. Unbeachtet des Zwanges des P-Ensembles, wird ein Schauspieler immer
in der Richtung vorbestimmter Normen, sozusagen kanonischer Strukturen, gra-
vitieren. (Norm ist in diesem Falle die Struktur der Erstauffithrung.) Das Bewuft-
sein des E-Ensembles bewahrt ja Klischees vorhergegangener Proben und Vor-
fiihrungen auf. Bewegungen, Gesten, die Interpretation und Instrumentierung des
Textes sind — dank der Proben — im hohen MaBe automatisiert. Je groBer die
Automatisierung ist, desto groBer sind die Chancen, die Stabilitit zu erhalten.
Das Erreichen der Homdostase ist jedoch im System der Schaustellung niemals
ganz moglich. Jede Wiederholung derselben szenischen Handlungen ist nur eine
scheinbare Wiederholung. Die Geste eines Schauspielers ist niemals ganz iden-
tisch mit der Geste aus der letzten Schaustellung. Ahnlich verhilt es sich mit der
Textinterpretation oder Bewegung.

Nicht nur im E-Ensemble kommen die Verdnderungen vor, sondern auch — und
vor allem — im P-Ensemble, und was daraus folgt, auch in den nacheinander iiber-
mittelten Nachrichten. Die Verinderungen und Abweichungen in den wiederholten
Vorfiihrungen konnen sogar fiir einen Fachmann unsichtbar sein, der mehrere
Male dieselbe Vorfithrung erlebt. Und dennoch kommen sie immer vor. Die In-
formationswege konnen sich iihneln, es sind jedoch nie dieselben.

Den Typ des relativ identischen Systems bezeichnet man als quasi-stabiles Sys-
tem. Nach O. Lange ldBt sich das quasi-stabile System als solch ein System defi-
nieren, das sich um den Ausgangstand (die Norm) mit fester Schwingungsampli-
tude bewegt. Die Quasi-Stabilitédt 146t sich bei groBer Automatisierung dann errei-
chen, wenn die einzelnen Elemente nach dem Prinzip eines ausgearbeiteten Re-
flexes funktionieren. Solch eine Quasi-Stabilitit des Systems erreichten z. B. Sta-
nislawskis Schaustellungen im ,,MCHAT” oder die Schaustellungen der ,,Redute”.
In dieser Richtung entwickeln sich auch die. Vorfilhrungen des ,,Teatr-Labora-
torium 13 Rzedow™ in Wroctaw. Ein quasi-stabiles System versucht eine immer
gréBere Ordnung in der Struktur zu erreichen, die das Gegenteil einer hohen Entro-
pie des Systems ist. Eine besonders hohe Entropie (Mal}.der Unordnung) weisen
gewohnlich Premierenvorfithrungen auf. Der Schauspieler spielt sich oft erst in
der 20. oder noch weiteren Vorfithrung ein. (Das betrifft z. B. Schauspieler der
oben erwidhnten Ensembles.) In solchen Fillen sollte man die Norm auf die Schau-
stellung festlegen, in der die Entropie am geringsten ist. Denn erst dann erreicht
die Struktur einer Schaustellung den Hochststand ihres Ausdrucks.

2. Die Schaustellung kann sich auch in der Richtung einer Unordnung, einer
wachsenden Entropie und eines unbeabsichtigten. jedoch systematischen Abwei-
chens von der Natur der Premiere entwickeln. L. Schillers Inszenierungen, die
stiandig ihre innere Bindung (Kohision) verloren haben, sind fir die Geschichte
des Theaters nichts Fremdes. Bekannt ist ja dessen Desinteresse fiir die von ihm
inszenierten Stiicke nach der — sagen wir mal — 20. Vorfithrung. Ein aus dem
Gleichgewicht gebrachtes System entfernte sich davon immer mehr. Prozesse, die
man sich selbst iiberldBt, entwickeln sich in der Richtung einer steigenden Entropie.
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In derselben Richtung bewegen sich auch die wiithrend der Proben nicht geniigend
eingeiibten Schaustellungen. Sie werden durch ein von Quasi-Stabilitit weit ent-
ferntes Mit-Spiel der Subcodes charakterisiert. In solchen Fillen spricht man vom
,.Eintrocknen™ oder ,,Absterben” einer Schaustellung.

3. Man muf3 auch solche Fille beriicksichtigen, in denen sich das E-Ensemble
voll bewuBt der Quasi-Stabilitit gegeniiberstellt. Es geschieht dann, wenn das
Abweichen von alter Norm und das Aufbauen neuer Normen fiir dieselbe Schau-
stellung zum Ziele wird. Schauspielerisches Improvisieren in der Komddie
dell’arte, aktuelle politische Anspiclungen in Rajkins Theater, die Fertigkeit der
Schauspieler in Meyerholds Theater, den Charakter der Subcodes (der Gestik,
Bewegung und Intonation) je nach der jeweiligen sozialen Zusammensetzung des
P-Ensembles zu dndern, — dies alles sind klassische Beispiele fiir das Abweichen
der E-Ensembles von der Quasi-Stabilitdt. Solch einen Typ des Systems nennt
man Deviationssystem. Die Deviation beruht auf einer teilweisen Rekomposition
der Nachricht sowie auch auf einer Erneuerung der verbrauchten Informations-
wege. Falls man annimmt, daf die ,,Kunst ein Spiel ist, in dem um wesentliche
Information gespielt wird” 34, so muBl man der Deviation eine besondere Berech-
tigung einrdumen. Die Rekomposition der Nachricht ist nédmlich gleichzeitig ein
Kampf gegen die Redundanz der Nachricht in demselben System. Es ist auch u. a.
ein Kampf fiir das E-Ensemble, das sich vor Automatisierung und einer gewissen
Langeweile, die durch ein stdndiges (auf fast identische Weise vorgehendes) Benutzen
der Subcodes hervorgerufen ist, verteidigt.

4. Die Entwicklung des Systems einer Schaustellung kann aber auch in zwei
Phasen verlaufen: erst in der Richtung der Quasi-Stabilitit, dann in der Richtung
der Entropie oder umgekehrt: anfangs in der Richtung der Entropie und dann,
infolge der Bemithungen des E-Ensembles, in der Richtung einer Quasi-Stabilitit.
Solch ein Typ des Systems funktioniert nach dem Prinzip einer .,Sattel-Riickkop-
plung” (das Diagramm der Entwicklung des Systems erinnert an die Zeichnung
eines Sattels). Das sich in langer Hysteresis entwickelnde System einer Schaustel-
lung unterliegt einer Einwirkung zufilliger Faktoren, wie ein verdinderter Informa-
tionskanal, Verdnderungen im Verstirkungskanal (die Beeinflussung des P-En-
sembles durch die Theaterkritik) oder sogar endlich Verdnderungen im E-Ensemble.
Das Einwirken eines zufilligen Faktors ruft im E-Ensemble eine Alarmreaktion
hervor und verursacht die Konzentration der Bemiihungen auf die Elemente der
Schaustellung, die durch die Entropie besonders gefihrdet sind. Das Bewiiltigen
der Entropie durch eine besondere Alarmreaktion (das Aufmerksammachen des
storenden Publikums, das Reparieren eines beschidigten Scheinwerfers u. i.)
versetzt das System in den Stand der Quasi-Stabilitiit zuriick.

Die Informationstheorie gestattete bestimmte Moglichkeitsmengen, die in einem
iibergeordneten und analytisch von uns abgesonderten System der theatralischen

34 Porebski, a.a. O., S. 56—57.
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Schaustellung enthalten sind, zu beschreiben und zu klassifizieren. Den Referenten
ging es dabei nicht um ein einfaches Herausfinden solcher Elemente aus der Schau-
stellung, die der Kybernetik bekannt sind, sondern um das Aussondern der fiir den
Akt der theatralischen Kommunikation spezifischen Momente. Dies erfolgte durch
das Feststellen der fiir alle Akte theatralischer Kommunikation giiltigen Gemein-
samkeiten. Auf Grund der durchgefiihrten Analyse kann behauptet werden, daB
das System der Schaustellung einen teleologischen Charakter aufweist. Es ist ndm-
lich ein relativ isoliertes System, das zugleich als ein Teil weiterer Systeme, als ein
Teil der Makrostruktur kultur-gesellschaftlicher Phénomene, vorkommt. ,,Einst
wird es moglich sein”, stellt Ducrocq fest, ,,alle Ausdrucksformeln der Denker
in ein groBes System zusammenzufiigen, in dem die darin enthaltenen verschiedenen
Formeln Beschreibungen derselben, nur unter verschiedenen Gesichtspunkten ge-
sehenen Wahrheiten sein werden™ 35,

Ubersetzt von Hubert Orlowski
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SPEKTAKL TEATRALNY W SWIETLE TEORII INFORMACIJI

STRESZCZENIE

Zasada funkcjonowania kazdego spektaklu teatralnego jest wzajemny, dwukierunkowy kon-
takt aktorow i publicznosci, ktorego analiza pozwala na traktowanie spektaklu jako ukladu wzgled-
nie odosobnionego, dzialajacego wedlug zasady sprzezenia zwrotnego. W strukturze spektaklu
wyrozniaja sig trzy podstawowe elementy; 1. Zespot Nadawcy, czyli tworcy przedstawienia, 2. Ze-
spot Odbiorey, publicznos$é danego spektaklu, 3. Komunikat, ktoéry powstaje na przecieciu stru-
mieni informacyjnych plynacych od Nadawcy do Odbiorcy i od Odbiorcy do Nadawcy. Uklad
spektaklu moze funkcjonowaé¢ na zasadzie krotkiej histerezy, gdy Odbiorca bezposrednio wspol-
ksztaltuje Komunikat, w czasie trwania danego przedstawienia, i na zasadzie dhigiej histerezy,
gdy Nadawca zmienia pewne sekwencje Komunikatu pod wplywem reakcji Odbiorey, ujawnio-
nych poza danym spektaklem (recenzje, cenzura itp.).

Komunikat jest rezultatem wspoldzialania obu Zespotow: N i O, a wigc tworem roznigecym
si¢ od tekstu dramatu kodem i sposobem istnienia (system znakow). Na kod teatralny skladaja
sie subkody, czyli podsystemy znakowe jednolite co do sposobu istnienia i typu ekspresji: mowa,
gest, plastyka, muzyka, $wiatlo. Subkody moga mie¢ charakter synkretyczny, gdy znajduja sie
na pograniczu subkoddw | czystych”, wyodrgbnionych analitycznie. O charakterze Komunikatu —
i o stylu inscenizacji teatralnych — decyduje sposéb gry subkodow o dominante oraz sposob wy-
korzystania przez Nadawce prawa wzajemnej aktywizacji réznych subkodow. Wydaje sie, Ze naj-
blizszy sztuki teatru jest Komunikat, w ktorym wszystkie subkody wyrazone sa z rowng silg eks-
presji, daja si¢ warto$ciowaé w ukladzie wewnetrznych praw literatury, plastyki czy muzyki, a jedno-
‘cze$nie sa maksymalnie funkcjonalne w danym Komunikacie.

Ulktad spektaklu teatralnego, rozpatrywany w diachronii, moze rozwijac¢ sie w czterech kie-
runkach: 1. Naturalng whasciwoscia ukladu jest dazenie do rownowagi stabilnej, czyli do homeo-
stazy. 2. Zaklocenia w rozwoju ukladu prowadzg do wzrostu entropii i do zupelnego rozbicia
struktury. 3. Od zwyklego rozregulowania sie ukladu trzeba odrozniaé¢ §wiadome przeciwstawianie
sig Zespohu N quasi-stabilnosci, celowe odchodzenie od normy. 4. Rozwdj uktadu moze wresz-
cie przebiega¢ dwufazowo, najpierw w kierunku homeostazy, a potem w kierunku entropii, badz.
odwrotnie — poczatkowo w kierunku entropii, a w drugiej fazie, na skutek wysitku Zespolu N,
w kierunku quasi-stabilnosci (norma jest tu uklad spektaklu premierowego, jakkolwiek w badaniu
historii danego konkretnego spektaklu mozna uzna¢ za norme ktore§ z kolejnych przedstawien).

Edward Ha{rerzau, Zhigniew Osinski



