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Einleitung

Ausgangspunkt der vorliegenden literatur- und medienwissenschaftlichen Untersuchung ist
die Frage, was sich im Drama &ndert, wenn das Fernsehen die Buhne betritt. Anhand von
zwei Dramentexten aus der der zeitgendssischen russischen Theaterlandschaft soll dieser
Frage nachgegangen werden: Vladimir Sorokins Stlick Frohes Neues Jahr aus dem Jahr 1998
sowie die russische Adaption von Dario Fos L' Anomalo Bicefalo, die 2012 im Moskauer
Kellertheater ,,Teatr.doc” unter dem Titel BerlusPutin von Barbara Faer verfasst und
uraufgefilhrt wurde.! Das Ziel und Erkenntnisinteresse dieser Studie besteht darin, die
Reaktion des postsowjetischen Theaters auf den durch das Fernsehen eingeleiteten
Medienwandel hin zur telekratischen Massen- und Popgesellschaft anhand der beiden Dramen

zu erdrtern. Daflir gehen wir schrittweise vor.

In einem ersten Kapitel legen wir den theoretischen Rahmen dieser Arbeit aus und greifen auf
die Arbeiten von Marshall McLuhan und Derrick de Kerckhove zuriick, um die Problematik
unserer Fragestellung zu verdeutlichen: Die seit der Antike als eine Sehschule etablierte
Institution des Theaters sieht sich durch das Fernsehen mit einem Medium konfrontiert, deren
Kommunikationsmodell nicht mehr auf einer Dominanz des Auges Uber das Ohr, sondern auf
der synésthetischen Reintegration hin zur ganzkdrperlichen Involvierung basiert. Auf der
Buhne steht sozusagen nicht mehr nur das distanzschaffende und beobachtungermdglichende
Medium der Schrift, sondern die involvierenden Kommunikationsformen des elektrifizierten
Bildes. Dabei erfordert unsere Frage nach einem Wandel im Drama einen Referenzpunkt, auf
den sich diese Veranderungen beziehen. Als solcher stellt sich das ,,absolute Drama‘ aus der
Feder von Peter Szondi ein. Es spiegelt aus einer medialen Perspektive die Schrifterfahrung
wider: Nicht weil es geschrieben ist, sondern weil es auf der dialektischen Synthese von
Subjekt und Objekt basiert.

Dieser theoretischen Rahmung in Kapitel | folgt eine induktive Untersuchung des
Dramenmaterials. Sie gliedert sich in vier Schritte: In Kapitel 11 wird zunéchst danach gefragt,
wo das Fernsehen in den Dramen von Vladimir Sorokin und Varvara Faer auftritt und welche
Rolle es in den Buhnendichtungen tibernimmt. Die so selektierten Formen und Funktionen der
Television werden in Kapitel 111 mit den zentralen Strukturelementen des Dramas kombiniert.

Hier werden markante strukturelle Veranderungen dargelegt und abschliefend die These

! Sorokin, Vladimir (2007): ,,S Novym godom®. In: Kapital. Polnoe sobranie p’es. Moskva, S. 145-153
(Erstpublikation 1998). Sorokin, Vladimir (1997): Gutes neues Jahr. Aus dem Russischen von Thomas
Wiederling. Frankfurt am Main (bisher unverdffentlicht). Faer, Varvara (2012): BerlusPutin (bisher
unverdffentlicht).



vertreten, dass mit dem Auftritt des Fernsehens eine Episierung der Bihnendichtung erfolgt.
Kapitel 1V widmet sich einem theaterpragmatischen Fragekomplex. Hier wird untersucht, wie
sich im Spiel mit dem Fernsehen einerseits das Verhéltnis von Biihne und Zuschauer sowie
andererseits die Relation zwischen Theater und Wirklichkeit wandelt. Die Ausfiihrungen
minden in die These, dass mit dem Fernsehen auf der Buhne ein postdramatischer
Performativititdtsschub zu beobachten ist. AbschlieBend wagen wir einen Ausblick auf das
Verhaltnis von Theater und Politik, der auf den theoretischen Rahmen in Kapitel | bezogen

wird.

So schlieft sich der Kreis, mit dem wir das ,,elektrifizierte Drama* darlegen wollen. Bewusst
haben wir die aus dem Auftritt des Fernsehens resultierenden Veranderungen zu einer
Metapher im Titel verdichtet. Doch sie birgt Imaginationspotenzial in sich und mag insofern
vom Leser noch nicht verstanden werden, als dass unser Vorhaben in der Forschung bisher
noch nicht geleistet wurde. Wenngleich seit den 2000er Jahren ein verstéarktes Interesse der
Literaturwissenschaft am postsowjetischen russischen Drama zu beobachten ist, so wurde zu
den in dieser Studie behandelten Dramen nur sehr wenig publiziert: BerlusPutin bringen
Gobler und Rodewald mit einem ,,Hyperrealismus* in Verbindung, begriinden dies jedoch nur
thematisch mit einer kurzen Inhaltsangabe des Stiicks.> Zu Frohes Neues Jahr publizierte
Maria Zukova eine insofern interessante Studie, als dass sie die markante Rolle des
Fernsehens bemerkt.® Weil sie untersucht, wie in den literarischen Kiinsten tber das
Fernsehen gesprochen wird, bleibt allerdings die Frage nach Verédnderungen im Drama durch
die Television auBen vor. In einem weiteren Kontext sind verschiedene Monographien zum
postsowjetischen russischen Drama erschienen, die jedoch in erster Linie durch genre-
stilistische Betrachtungen negativ auffallen. Beumers und Lipovetsky (2009) richten dagegen
den Fokus auf die Poetik des Theaters und argumentieren, dass die postsowjetische
Identitatskrise und die damit verbundene ,kommunikative Gewalt“ zu einem

Performativitatsschub fiihren, unter dessen Einfluss das Theater die Kommunikationsformen

2 Gobler, Frank/ Rodewald, Sarah (2013): ,,‘Novaja Drama‘“. Neubeginn russischer Dramatik und Trendwende
in der Bithnenkunst zu Beginn des 21. Jahrhunderts“. In: Gall, Alfred/ Nickel, Gunther (Hg.):
Theaterlandschaften der Gegenwart. Rahmenbedingungen und Zeitbeziige im zeitgendssischen Drama.
Tibingen, 187-204, hier: S. 201.

¥ Zukova, Maria (2014): , Magie einer Gratisschau in Vladimir Sorokins Stiick ,S Novym Godom**. In: Wiener
Slawistischer Almanach, 74, S. 353-367.

* Naumova widmet sich in ihrer Studie dem ,,Problem des Autors“ (Dies. (2008): ,,Problema avtora v
sovremennoj dramaturgii®. In: Izvestija Samarskogo naucnogo centra RAN. “Pedagogika i psichologija”,
“Filologija i iskusstvovedenie”, 1, 267-274.) Zuréeva untersucht eine ,,Dezentralisierung des Helden* (Dies.
(2011): ,,'Decentralizacija‘ geroja kak strategija russkoj dramy vtoroj poloviny XX — nacala XXI vekov”. In:
Pecerskaja, T./ Glembockaja, Ja./ Satina, L. (u.a.) (Hg.): Sovremennaja dramaturgija (konec XX — nacalo XXI
w.) v kontekste teatral 'nyx tradicij i novacij. Novosibirsk, S. 13-20.



des Rituals ibernimmt.’> Im Banne postmoderner Theorien blenden Beumers und Lipovetsky
dabei jedoch die mediale Umwelt komplett aus. Allerdings hat mit ihrer Arbeit und der
Ubersetzung von Hans-Thies Lehmanns Studie® die Debatte um ein postdramatisches Theater
in der russischen Kultur begonnen. Mit dieser Arbeit wollen wir die fiir das postsowjetische
Theater noch sehr junge Diskussion um das postdramatische Theater befruchten und das

Desiderat einer medialen Perspektive auf das zeitgendssische russische Drama aufgreifen.

Um auch dem nicht-russischsprachigen Leser einen Einblick in die postsowjetische
Dramenlandschaft zu gewahren, werden in der vorliegenden Studie deutsche Ubersetzungen
verwendet. Im Fall von Gutes Neues Jahr aus der Feder von Vladimir Sorokin liegt eine
deutschsprachige Ubersetzung vor, die jedoch bisher nicht veroffentlicht wurde. Fiir
BerlusPutin hat der Autor dieser Studie die Ubersetzungsarbeit tibernommen. Die russischen
Zitate im Original finden sich fiir beide Dramen in einem Appendix am Ende der Arbeit

wieder.

® Beumers, Birgit/ Lipovetsky, Mark (2009): Performing Violence. Literary and Theatrical Experiments of New
Russian Drama. Bristol, Chicago, hier: S. 62.
® Leman, Chans-Tis (2013): Postdramaticeskij teatr. Moskva.



I. Der ,kalte Riese* auf der ,,heifien* Biihne

A) McLuhans ..schiichterner Riese*: Das Fernsehen als . kaltes* Medium

Mit Understanding Media verfasste der kanadische Literaturwissenschaftler Herbert Marshall
McLuhan eine Medientheorie, in deren Zentrum die These steht, dass das Medium die
Botschaft ist. Damit wendet er sich gegen die in der damaligen amerikanischen Forschung
vertretene Auffassung, dass die Wirkung eines Mediums durch seinen Inhalt begriindet ist.
McLuhan stellt diesem inhaltsbezogenem Medienverstdndnis ein anthropologisches Modell
gegeniiber, wonach Medien als Erweiterungen menschlicher Sinne und Organe zu verstehen
sind: Wahrend der geschriebene Text den Sehsinn erweitert, bezeichnet er das Fernsehen als
eine Erweiterung des Tastsinns. Was fur das Medium der Schrift plausibel erscheint — wenn
der Leser die Augen schlieft, wird er diese Zeilen nicht verstehen — mutet fiir das Fernsehen
und den Tastsinn zunachst als diffuse These an. Durchaus berzeugend ist jedoch McLuhans
Argumentation, wenn er das Fernsehen aus einem technischen Blickwinkel mit einem
detailarmen Bild in Verbindung bringt, das vom Betrachter ein Zusammenspiel von Sehen,
Horen, Riechen, Schmecken und Tasten erfordert. Wahrend das Schriftmedium zu einer
Trennung von Auge und Ohr fuhrt — wie es auch die Bedeutung vom Zeichenkdrper l6st —
basiert das Fernseherlebnis auf einer synasthetischen Reintragration hin zur ganzkorperlichen
Involvierung. Es fordert nicht die Abstraktion, sondern die unmittelbare Prasenz, weshalb

,.das Fernsehkind nicht vorausschauen kann*’.

Spétestens hier wird deutlich, dass es McLuhan insbesondere um die sozialen und
psychologischen Auswirkungen eines Medium auf die Gemeinschaft geht. Aus einer
Medientheorie wird so eine Kulturtheorie, was in seiner Unterscheidung von ,kalt* und
JheiB“ zum Ausdruck kommt® Denn wie Lévi-Strauss mit einer thermodynamischen
Metapher zwischen ,,kalten und ,,heilen* Gesellschaften unterscheidet® — also primére, nicht-
alphabetisierte Kulturen einerseits und literale, moderne Kulturen andererseits — so

differenziert McLuhan zwischen ,,kalten und ,,heiBen* Medien.

Ein ,heiBes* Medium, wie beispielsweise die gedruckte Schrift, zeichnet sich bei McLuhan

dadurch aus, dass es nur einen Sinn allein intensiviert bis etwas detailreich ist, also viele

" McLuhan, Marshall (1968): Die magischen Kanale. Understanding media. Diisseldorf, Wien, S. 361.
& Zum Schriftmedium vgl. S. 91-98. Zum Fernsehen: vgl. S. 336-366. Zur Unterscheidung zwischen heien und
kalten Medien: vgl. S. 29-41.
° Den Zusammenhang zwischen Lévi-Strauss und Marshall McLuhan legt insbesondere Muraov dar. (Ders.
(1999): Im Zeichen des Dionysos. Zur Mythopoetik in der russischen Moderne am Beispiel von Vjaceslav Ivanov.
Minchen.

4



Daten oder Einzelheiten aufweist. Da ,heile” Medien viele Informationen iibermitteln,
erfordern sie vom Rezipienten nur ein geringes Mal} an personlicher Beteiligung. Die ,,heiRe*
und intensive Form schlieRt folglich aus: Sie erzeugt Distanz.™

Ein ,kaltes* Medium, wie das Fernsehen, verlangt vom Rezipienten dagegen ein hohes Mal}
an Vervollstindigung, da ,kalte“ Medien nur wenige Informationen iibermitteln: Sie sind
detailarm und sprechen folglich nicht nur einen Sinn an, sondern verlangen die Mitarbeit der
anderen Sinne: Sie erfordern die Beteiligung des Rezipienten als Gesamtperson, der aktiv am
Geschehen teilnimmt, jedoch vielmehr an Reaktionen als an Aktionen. Da ein ,kaltes*
Medium den Rezipienten in hohem MalRe einschliel3t, projiziert es seinen Verfasser in einem
weitaus geringeren Male auf den Rezipienten, als dies bei einem heien Medium der Fall ist.
So ist in einem ,kalten” Medium das Gemacht-Sein dem Rezipienten weniger bewusst, als bei

einem ,,heilen Medium, das Unterscheidungen ermtig.{,rlicht.11

Mit dieser thermodynamischen Unterscheidung beschreibt McLuhan schlielich den
Energiehaushalt von Gesellschaften in der Relation zur Temperierung der Medien. Die
,LAbkiihlung* durch elektronische Medien wie das Fernsehen bringt McLuhan so mit einer
Riickkehr zur Stammesgesellschaft in  Verbindung, weil sie keine ,heilen*
Differenzierungspotenziale befordern, sondern ,kalte“ Mythen und Rituale wiederkehren

lassen.?

Der eigentliche Clou von McLuhans Medientheorie besteht letztendlich darin, dass diese
thermodynamische Metapher nicht als ontologisches Faktum der betreffenden Medien zu
verstehen ist, sondern sie impliziert ebenso die Frage nach der pragmatischen Reaktion einer
Kultur wie nach den Wechselwirkungen zwischen verschiedenen Medien. Dies verdeutlicht
letztendlich McLuhans Text selbst: Understanding Media stellt mit seiner assoziativen und
unsystematisch wirkenden Schreibweise ein Versuch dar, auf die synasthetische Wirkung
elektronischer Medien zu reagieren und sozusagen einen ,.coolen* Text zu schreiben.
McLuhan hat gewissermalen seine These, dass die Form den Inhalt bestimmt, in die Tat

umgesetzt.

1%vgl. McLuhan: Understanding media, a.a.0., S. 29-41.
1 vgl. ebd.
2vgl. ebd.



B) Kerckhoves medial-0kologischer Blick auf die attische Biihne

Einflussreich ist die Arbeit von Marshall McLuhan insofern, als dass sie die wissenschaftliche
Disziplin der Medienwissenschaften mitbegriindete und jene Torontoer Schule zutage
gefordert hat, die noch heute den Einfluss der medialen Umwelt auf Kultur und Gesellschaft
untersucht. In diesen Kontext ist auch Derrick de Kerckhove einzuordnen, der aus einer
medial-6kologischen Perspektive eine Theorie des Theaters verfasst hat.*® Kerckhove verfolgt
die These, dass die Kulturtechnik der Schrift die ,,Erfindung des Theaters” im antiken
Griechenland entscheidend beginstigte. Dabei argumentiert er, dass wenn der S&nger der
oralen Kultur zu schreiben beginnt, der Sinn der Dinge vom Korper gelost und im
geschriebenen Wort vergegenstandlicht wird. Die Darstellung von Welt im Theater wird
dabei nicht mehr durch mimetische Teilhabe gelebt, verinnerlicht und performativ verkorpert,
sondern im vom Text kontrollierten, imitierenden Spiel zeichenhaft nachgeahmt und
veraulert. Der Zuschauer wird nicht mehr durch eine unmittelbare Bedeutungsprasenz
involviert, sondern in Folge der Schrift und der zeichenhaften Reprasentation entsteht
zwischen Buhne und Publikum eine mentale Distanz, die vom Zuschauer verlangt, sich auf
geistiger Ebene in ein Verhéltnis zur Buhne und den in linearer und kausaler Form

reprasentierten mentalen Ordnungen zu setzen.**

Nun lieRe sich jedoch zu bedenken geben, dass im Theater neben dem Sehen sowohl die
mindlich gesprochene Sprache als auch der Kérper der Figuren eine wichtige Rolle spielt und
es sich beim Theater sozusagen wie beim Fernsehen um einen ,,Guckkasten* mit einem
synasthetischen Erlebnis handelt. Ein solcher Einwand wirde jedoch den mentalen Akt
ubersehen, mit dem der Zuschauer sich nicht mehr mit der Handlung unmittelbar identifiziert,
sondern diese abstrahiert und geistig zu einem koharenten Ganzen formt. Kurzum: Nach
Kerckhove wird im Theater die ,,Fahigkeit zur Synthese* verduBert, die eine ,,spezifische
Eigenschaft des Sehens* darstellt.’®> Weil die Biihne somit in erster Linie das Auge erweitert,
Distanz zur Umwelt erzeugt und der Betrachter aus der Handlung ausgeschlossen wird, stellt

das Theater ein ,,heifles” Medium dar.

13 Kerckhove, Derrick de (1995): ,,Eine Theorie des Theaters*. In: Ders.: Schriftgeburten. Vom Alphabet zum
Computer. Miinchen, S. 71-94.

Y vgl. ebd.

 Ebd., S. 84.



C) Peter Szondis ,,absolutes Drama* im Spiegel der Schrifterfahrung

Die dritte an dieser Stelle relevante Theorie entstammt nicht aus der Schule der medialen
Okologie und lasst sich doch, unserer Meinung nach, aus einem medialen Blickwinkel
fruchtbar beschreiben: Peter Szondis Theorie des modernen Dramas.*®

Auf dem Fundament der Hegelschen Asthetik wird darin die Form des Dramas mit einem
epischen Inhalt kontrastiert: Anstelle des ,,zwischenmenschlichen Konflikts®, aus dem sich
die ,,Absolutheit des Dramas* speist, riickt eine ,,Entfremdung von Mensch und Welt*, womit
sich die Subjekt-Objekt Relation von der ,,dialektischen Einheit* zum ,,spaltenden Gegensatz*
entwickelt.” Der vereinzelte Mensch steht so der fremd gewordenen Welt gegeniiber. Doch
diese Thematik widerspricht in Szondis Studie der dramatischen Darstellung auf dem
Fundament des Dialogs. Sie fiihrt bei ihm mit dem ausgehenden 19. Jahrhundert zur ,,Krise
des Dramas“ und doch zu einer Losung, wenn die epische Thematik etwa in den Dramen

Brechts zur Form findet.*®

Prégend fir den Kanon der Dramentheorien ist diese Studie insofern, als dass Volker Klotz
den Wandel in der Subjekt-Objekt Relation implizit mit seiner Gegenuberstellung von
geschlossener und offener Form verkn[]pft19 und Manfred Pfister anhand der ,,Absolutheit*

eine gattungstheoretische Problematik aufzeigt.?

Doch wollen wir die die existenzialistische Brille eines Peter Szondi zur Seite legen und aus
einer medialen Perspektive auf das ,,absolute Drama® blicken. Szondi begriindet es mit
folgendem Satz aus Hegels Asthetik: ,,Diese Objektivitiit, die aus dem Subjekte herkommt, so
wie dies Subjektive, das in seiner Realisation und objektiven Gultigkeit zur Darstellung
gelangt [...] gibt als Handlung die Form und den Inhalt der dramatischen Poesie ab.“** Was
Hegel hier fir das Drama beschreibt, entspricht genau jener visuellen Féhigkeit zur Synthese,
die Kerckhove flr das attische Theater konstatiert: Wéhrend orale Kulturen Kkeine
Unterscheidung zwischen Subjekt und Objekt kennen, weil eine unmittelbare Identifikation
mit der Umwelt vorliegt, tritt in Folge der Schrift auf der Blhne das Ich zur Welt in ein
reflexives Verhaltnis.”> Hegel benennt dabei im zitierten Satz genau diese Relation: Das

1° Szondi, Peter (1963): Theorie des modernen Dramas (1880-1950). Frankfurt am Main.

"ebd., S.14-21.

8 vgl. ebd.

Y vgl. Klotz, Volker (1969): Geschlossene und offene Form im Drama. Miinchen. Wahrend Klotz in der
geschlossenen Form konstatiert, dass die Figuren ,,miteinander® agieren, sieht er in der offenen Form ein
,,Gegeneinander* gegeben (Vgl. S. 59-66 sowie S. 136-148).

20 \/gl. Pfister, Manfred (2001'): Das Drama: Theorie und Analyse. Wien, Kéln, Weimar.

21 5zondi: Theorie des modernen Dramas, a.a.0., S. 76.

22 \/gl. Kerckhove: Theater, a.a.O.



»absolute Drama® zeigt Handlungen, die nicht nur aus dem subjektiven Inneren der Figur
entspringen, sondern gleichsam aus dem Bezug zur Mitwelt hervorgehen. Dies, so wollen wir
argumentieren, ist eine Erfahrung von Schriftlichkeit: Denn wenn etwa ein Leser einen Text
zu verstehen sucht, so misst er diesem nicht eine willkirliche Bedeutung zu, sondern er
begrindet den Sinn am Objekt des Textes und ist doch autonom, weil ihm niemand die
Bedeutung vorschreibt. Genau diese Erfahrung spiegeln die Figuren im ,,absoluten Drama‘
wieder: Wie die Schrift die Individualitat fordert, so agieren die Personen in Szondis
,absolutem Drama®“ autonom und doch nicht willkiirlich, wenn sie sich ,,zur Mitwelt

entschlieBen“®.

Dies mag noch nicht iberzeugend genug klingen und so fiihren wir weitere Argumente an.
Peter Szondi beschreibt die Haltung des Zuschauers im absoluten Drama mit den Worten:
,.Schweigend, mit zuriickgebundenen Handen, gelahmt vom Eindruck einer zweiten Welt.«?*
Diese mentale Haltung entspricht genau jener, die Kerckhove in Aischylos® Tragodie entdeckt
und mit den Effekten von Schriftlichkeit verbindet: Der an den Felsen gefesselte Prometheus,
welcher ,.der Schrift Gebrauch erfand“,” ist physisch von der Handlung und der Umwelt
getrennt, abstrahiert sich in die Zukunft und entwickelt ein privates wie individuelles
Bewusstsein, das dem bermachtigen Zeus verwehrt bleibt.?® So entspringt nicht nur das
Theater der Antike sondern auch Peter Szondis ,,absoultes Drama‘“ aus den Effekten der
Schriftlichkeit, die es als Erfahrungsmodell auf das Publikum projiziert. Seinen historischen
Standpunkt verortet Szondi nicht zufallig in jener Epoche, in der durch die Einfuhrung des
Buchdrucks die kognitiven, psychologischen und sozialen Effekte des Schriftmediums noch

verstarkt wurden: die Renaissance.

Nun ist der theoretische Rahmen dieser Arbeit weitgehend gesetzt und doch muss nochmals
die Problematik verdeutlicht werden: Denn wenn das ,,absolute Drama‘“ auf dem ,heiflen”
Medium der Schrift basiert und seine mentalen und sozialen Effekte im Theater verduRert
werden, so stellt sich die Frage, wie die Biihnendichtung auf das ,kalte* Medium des

Fernsehens reagiert. Diese Frage soll ausgehend von zwei Dramentexten untersucht werden.

% szondi: Theorie des modernen Dramas,, a.a.0., S. 14.

*Ebd. S. 15 f.

% Kerckhove, Derrick de (1980): A Theory of Greek Tragedy. In: Substance, 29, S. 23-36, hier: S.25 (Zitat
ubersetzt durch F.E.).

% \/gl. Ebd.



I1. Der Auftritt des Fernsehens: Formen und Funktionen der Television

In einem ersten Arbeitsschritt unserer induktiven Dramenuntersuchung werden Textstellen
ausgewadhlt, in denen ein markanter Bezug zum Fernsehmedium zu erkennen ist. Es wird die
Frage untersucht, welche dramaturgischen Funktionen aus dem Auftritt der Television
resultieren. Bevor unter besagter Fragestellung der Haupttext fokussiert wird, richten wir
unsere Lupe zunéchst auf die Szenenmarkierung. Darunter verstehen wir in Anlehnung an
Pfister einen Teil des Nebentextes, der in Regel zu Beginn des Dramas die Buhne narrativ

beschreibt und Inszenierungsanweisungen implizieren kann.”’

A) Auftritt in der Szenenmarkierung

Sowohl in Vladimir Sorokins Frohes Neues Jahr als auch in Varvara Faers BerlusPutin ist
bereits zu Beginn des Dramentextes in der Szenenmarkierung ein signifikanter
Zusammenhang mit dem Fernsehen zu erkennen, der in den folgenden zwei Unterkapiteln

dargelegt wird.

1. Das Fernsehen als funktionaler Gegenstand

In der Szenenmarkierung von Frohes Neues Jahr werden zundchst diverse Requisiten
genannt, die links und rechts am Rande des Schauplatzes stehen und ,,Spuren nicht
abgeschlossener Renovierungsarbeiten tragen, bevor das Fernsehen als ein Gegenstand auf

der Biihne eingefuhrt wird:

,In der Mitte der hinteren absolut weiRen Wand steht ein groRer japanischer Fernseher, davor sitzt, mit
dem Riicken zum Zuschauer in einem Drehsessel Zvetkov — ein Mann von siebenundreiBig Jahren.«?®

Die szenische Schilderung weist dem TV-Gerét einen zentralen Platz auf der Bihne zu. Er
steht nicht wie verschiedene andere Gegenstédnde an den Rand geriickt, sondern ,,in der Mitte*
(mocepenune) und bildet als intaktes Wohnungsaccessoire ebenso einen Kontrast zur ,,absolut
weilen Wand“ wie zu den dysfunktionalen Gegenstdnden auf der Bithne — von farbbespritzen
Zeitungen auf dem FuRboden bis zum abgetragenen Fuf3ballhemd. Kurzum: Das Fernsehen

14dt hier den Biihnenraum mit Bedeutung auf.

An dieser Stelle lieRe sich jedoch einwenden, dass ein jedes Objekt die Bihne semantisiert
und die Television nicht der einzige funktionale Gegenstand ist, der in der Szenenmarkierung
genannt wird: Denn schlieflich ,klingelt das Telefon“. Doch die Television bringt in

besonderer Weise Bedeutung ins Spiel, denn sie stellt nicht nur im Hinblick auf das Merkmal

7'\/gl. Pfister: Das Drama, a.a.0., S. 35-37.
%8 Sorokin: Frohes neues Jahr, a.a.0., S. 2. (Textstelle 1 im Appendix)



der Funktionalitat, sondern auch réumlich einen Kontrast zu den dysfunktionalen
Gegenstdanden am Rande dar. Diese Kontrastfunktion des Fernsehens wird durch die fremde
Herkunft aus Japan zusétzlich unterstrichen und spiegelt sich ferner im theater-funktionalen

Kontext wider.

Denn die zitierte Szenenmarkierung impliziert eine Inszenierungsanweisung, die aus dem
Auftritt der Television resultiert: Dem Fernsehen gegeniber sitzt mit dem Ricken zum
Zuschauer die Figur Zvetkov. Damit wird einerseits dem Schauspieler respektive der Figur
eine oppositiondre (mpotus) Position vor dem Fernsehen zugewiesen und der Bihnenraum
mit der Gegeniberstellung von Mensch und Gerat abermals kontrastiert. Andererseits wird
die Kommunikation zwischen Bilhne und Zuschauer prézisiert: Das Publikum nimmt wie die

Figur Zvetkov die Position eines Fernsehzuschauers ein.

Neben dieser semantischen Kontrastierung und theater-funktionalen Konkretisierung des
Buhnen- und Theaterraums wird mit dem Fernsehen in der Szenenmarkierung zudem eine
temporale Informationsgabe gestiftet, wenn es heil3t, dass die Figur Zvetkov ,,das Silvester-
Nachrichtenprogramm ,Vremja‘“ sieht. Sorokins Drama spielt folglich an einem Silvester-

Abend, den die Figur Zvetkov vor dem Fernsehen in seinem Wohnzimmer verbringt.

2. Fernsehattribute: Der spezialisierte Bitlhnenraum

In Varvara Faers BerlusPutin steht das Fernsehen nicht als Gerét einer Wohnungseinrichtung
auf der Buhne, sondern hier ist eine TV-Apparatur gewissermalien in seine Einzelteile zerlegt:
Eine Fernsehkamera (remexamepa), Soffitenlampen, Reflektoren und eine groRe
Bildschirmleinwand charakterisieren das Biihnenbild wie folgt:

Ein groRes Zimmer, das als Fernsehstudio ausgestattet ist: Eine TV-Kamera, Soffitenlampen,
Reflektoren. In der Tiefe des Raumes ein groBer Bildschirm, Stiihle.?®

Die in der Textstelle aufgezdhlten Attribute verweisen auf die Produktion einer
Fernsehsendung und typisieren das ,,groe Zimmer* als ein ,,Fernsehstudio® (Temectymust), in
dessen Tiefe ein ,,groBer Bildschirm® (6ombmioii skpan) steht. Dabei legt die russische
Bezeichnung fiur Zimmer (xomnara) den Schluss nahe, dass ein privater Raum als
Fernsehstudio eingerichtet ist. So wird mit den Fernsehattributen der Buhnenraum von
BerlusPutin weniger kontrastiert, als vielmehr spezialisiert: Die Handlung findet sozusagen

im Inneren des Fernsehens statt. Im Unterschied zu Sorokins Drama wird jedoch der theater-

? Faer: BerlusPutin, a.a.0., S. 1. (Textstelle 2 im Appendix)
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funktionale Kontext und die Position der zentralen Figuren — ein TV-Regisseur und die

Schauspielerin Zanna — nicht weiter prazisiert.

B) Auftritt im Haupttext

Bereits die jeweiligen Szenenmarkierungen zeigen eine markante Rolle des Fernsehens auf.
Wéhrend in Frohes Neues Jahr ein TV-Gerat den Buhnenraum semantisiert und kontrastiert,
weisen in BerlusPutin verschiedene Fernsehattribute die Blihne als einen spezialisierten Raum
aus. Ferner wird in Sorokins Drama der theater-funktionale Kontext durch die Television

konkretisiert und eine zeitliche Information gegeben.

Gehen wir nun von der Szenenmarkierung in den Haupttext tber, so kdnnen wir weitere
dramaturgische Funktionen des Fernsehens erldutern und unterscheiden dabei zwischen der

Darstellung von Handlung (1.) und den Figurationen der Television (2.).

1. Darstellung von Handlung

Wir beginnen mit der Darstellung von Handlung. Diese dramaturgische Funktion l&sst sich
wiederum in zwei Aspekte aufgliedern. Denn einerseits werden mit dem Fernsehen verdeckte
Handlungen zur Darstellung gebracht (1.1), andererseits agieren die Figuren mit der
Television (1.2).

1.1. Handlungen jenseits der Bilhne

Wir wenden uns zundchst den verdeckten Handlungen zu und verstehen darunter
Geschehnisse, die zeitlich oder rdumlich jenseits der Bihne stattfinden. Dabei missen wir
zwischen Botenbericht, Vorgeschichte und Teichoskopie differenzieren. Wéhrend im
Botenbericht die Figuren Ereignisse zur Darstellung bringen, welche rdumlich und zeitlich
von der Buhne getrennt sind, liegt bei der Teichoskopie zeitliche Simultanitat vor: Ein
Mauerschauender erblickt ein radumlich entferntes Ereignis und gibt es in dramatischer Rede
wieder. Die Vorgeschichte oder expositorische Informationsvergabe unterscheidet wiederum
vom Botenbericht, dass das Vermittelte vor dem Einsatz der szenisch prasentierten Handlung

liegt.*

Nach diesem kleinen Exkurs kénnen wir nun die Funktionen der Television im Hinblick auf
die Darstellung von verdeckten Handlungen explizieren, wobei wir mit Sorokins Drama

beginnen.

% Zur verdeckten Handlung vgl. Pfister: Das Drama, a.a.0., S$.276-282 sowie Klotz: Geschlossene und offene
Form, a.a.0., S. 30-34. Im Unterschied zu Klotz zahlt Pfister die VVorgeschichte zur (tertidren) Handlungszeit.
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1.1.1. Das Fernsehen als Bote

Wird in der Szenenmarkierung noch narrativ vermittelt, dass Zvetkov die Nachrichtensendung
,»Vremja“ schaut, so bringt im Haupttext das Fernsehen die Nachrichten des Sylvester-Abends

szenisch zur Darbietung:

TV: ... im eigenen Hauschen feiern ihre Nachbarn — die Einwohner der Dorfer lvanovka, Ljudvinov,
Paseka und anderer — insgesamt zwdlf Ortschaften des Gebiets. Zu Sylvester sind die Menschen hierher
zuriickgekommen, die vor acht Monaten aus der Gefahrenzone des AKW Cernobyl evakuiert worden
waren. Alles in allem fiinfzehnhundert Bewohner sind in ihre Heimatorte zuriickgekehrt. ..

In der zitierten Stelle wird in dramatischer Rede von der Wiederbesiedelung einer
Gefahrenzone um das Atomkraftwerk Cernobyl berichtet. Die dargestellte Handlung findet
dabei auBerhalb des Buhnenraums statt und ist bereits abgeschlossen: Die Bewohner des
Sperrgebiets sind in ihre Dorfer zurlickgekehrt und feiern mit ihren Nachbarn Sylvester. Das
Fernsehen Ubernimmt somit die Funktion eines Boten, denn es berichtet von VVorgéngen, die
zeitlich und raumlich jenseits der Biihne liegen.

Allerdings liel3e sich entgegnen, dass dies kein klassischer Botenbericht ist, denn wenn ein
Fernseher auf der Bilhne die Ereignisse zeigt, so sind die Handlungen nicht mehr verdeckt,
sondern sichtbar. Ein solches Gegenargument wiirde die dramatische Funktion der Television
jedoch schlichtweg ausblenden. Obgleich es stimmt, dass die verdeckten Handlungen nicht
durch die imagindre Wortkulisse einer Person geschildert werden, so lassen sich doch gleich
drei Argumente anfuhren, die fiir unsere Sichtweise sprechen:

Erstens, tritt in der temporalen und spatialen Diskrepanz zwischen der Vermittlung und dem
Vermitteltem ein Filter zutage, durch den die Ereignisse aus dem Off geschildert werden: Ein
bereits vergangenes Ereignis wird auf einen positiven Sinnhorizont projiziert, sei es das
Ungliick von Cernobyl oder die Errungenschaften und Pléne eines Kohle-Unternehmens:

TV: ...zwanzigtausend Tonnen Kohle {iber Plansoll. Dieses Unternehmen steigert als bisher einziges im

Kustanajsker Gebiet das Tempo. Fur 1987 hat sich das Kollektiv bei der Braunkohleférderung die
Pflicht auferlegt, eine Wachstumssteigerung. .. %

Zweitens — und dies wird in beiden Textstellen deutlich — wird hier das Resultat der
Ereignisse auBerhalb der Bihne zuerst genannt, bevor der eigentliche VVorgang geschildert
wird, wie es zu diesem Ergebnis gekommen ist. Dies entspricht genau der Sprechweise eines

Boten, die Volker Klotz im Drama der geschlossenen Form beobachtet.*®

#! Sorokin: Frohes neues Jahr, a.a.0., S. 3 f. (Textstelle 3 im Appendix)
%2 Ebd., S. 4. (Textstelle 4 im Appendix)
¥ vgl. Klotz: Geschlossene und offene Form, a.a.0., S. 30-34.
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Drittens, tritt der besagte Filter, den eine raum-zeitliche Diskrepanz impliziert, durchaus in
konkreter Form als Nachrichtensprecher zu Tage. Wir werden darauf noch an gegebener
Stelle ausfuhrlicher zu sprechen kommen, halten jedoch an dieser Stelle unser Ziel, mit dem
Fernsehen als Boten eine dramatische Funktion zu verdeutlichen, im Hinblick auf Sorokins

Drama fur erreicht.

1.1.2. Expositorische Informationsvergabe

In BerlusPutin bringt dagegen kein TV-Gerat Handlungen zur Darstellung, sondern der in der
Szenenmarkierung beschriebene Bildschirm. So wird unmittelbar nach dem Einsatz der

szenisch prisentierten Geschichte die Schauspielerin Zanna mit ihrer Probe konfrontiert:

Zanna: Einen sehr ungewdhnlichen Text haben sie mir da fiir die Probe gegeben. ..

Regisseur: Ja, ich weil.

Zanna: (beginnt zu zitieren): Lysistrata, werd ich genannt zu Athen, wo ich geboren bin... Ich tanzte
auf dem Marktplatz und in der Kirche... (Pause) Ubrigens, warum tanzte sie in der Kirche? Hat sie
nicht verstanden, dass sie Gotteslasterung begeht?

Regisseur: Damals galt das noch als ehrenvoll, weil Gott noch nicht Mamontov fiir die Ubertragung
seiner Ansichten engagiert hatte. Da entschied noch nicht Mamontov, was gotteslasterlich ist und was
nicht... Damals konnte etwa zum Ambo und der Solea eine ganze Gruppe von Frauen gehen, eine Art
,»Lysit Riot“ und es war kein Problem! Es war kein Grund fiir ein gesellschaftliches Schisma! Was
waren das fur Zeiten! Uh! Ich schlage vor, wir schauen uns das Ergebnis ihrer Probe an!

Auf dem groRen Bildschirm sehen wir die Schauspielerin (Zanna). Sie liest den Monolog.**

Gezeigt wird im Anschluss an die zitierte Szene das Video von Zannas Probe und damit eine
vorzeitige Handlung, die auf einem mit Demonstranten und Polizisten besiedelten Moskauer
Platz stattfindet und damit auBerhalb des Biihnenraums liegt. Wéhrend in Frohes Neues Jahr
die Botenberichte des Fernsehens der Handlungszeit des Silvesterabends angehoren, ist in der
zitierten Stelle aus BerlusPutin das Vermittelte jedoch vor dem Einsatz der szenisch
prasentierten Geschichte situiert, wie eine Probe zeitlich vor der Auffuhrung liegt. Hier
handelt es sich folglich nicht um einen Botenbericht, sondern um eine expositorische
Informationsvergabe: Zanna beweist mit dem Monolog der Heeresaufloserin Lysistrata ihre
Eignung fur das Projekt des TV-Regisseurs, den politischen Korper aufzulésen und ein
,».gesellschaftliches Schisma“ (o6mecTBennsIit packod) zu Uberwinden, insofern wahrend ihres
Monologs ein Heer von Polizisten auseinanderlduft. Dabei werden diese Informationen nicht
durch den Regisseur in einer Expositionserzéhlung gegeben, sondern hier werden mit einem
Video auf der Bildschirmleinwand ,,Informationen iiber die in der Vergangenheit liegenden

und die Gegenwart bestimmenden Voraussetzungen und Gegebenheiten der unmittelbar

% Faer: BerlusPutin, a.a.0., S. 1. (Textstelle 5 im Appendix)
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«35

dramatisch préasentierten Situationen“™ gestiftet, wie Pfister die Exposition im Drama

definiert.

1.1.3. Teichoskopien

Es wurde geschildert, wie mit dem Fernsehen respektive dem TV-Attribut einer
Bildschirmleinwand verdeckte Handlungen dargestellt werden. Dabei werden in beiden
Dramen nicht nur temporal und rédumlich verdeckte Handlungen in der Form eines
Botenberichts oder einer expositorischen Informationsvergabe aufgefiihrt, sondern auch
simultane Ereignisse, die raumlich auflerhalb der Blhne liegen, werden so zur Darstellung
gebracht. In Frohes Neues Jahr wird auf diese Weille die Unterhaltungssendung ,,Im Zirkus
gehen die Lichter an* gezeigt und in BerlusPutin entdeckt ein Kirchenpope das Hybridwesen
,BerlusPutin®“ in der Duma, dessen Rede auf der Bildschirmleinwand dargebracht wird. Dabei
gilt auch fir diese Teichoskopien, was fur die Botenberichte und die expositorische
Informationsvergabe konstatiert wurde. Nicht ein Mauerschauender bricht die Ereignisse,
indem er von ihnen erzahlt, sondern sie werden in beiden Dramen unmittelbar durch ein TV-

Gerat respektive einem Bildschirm gezeigt: Es ist sozusagen realisiertes ,,Fernsehen®.

1.2. Interaktionen mit dem Fernsehen

Wenden wir uns nun einem zweiten Aspekt der Darstellung von Handlung zu. Denn das
Fernsehen flhrt nicht nur in unterschiedlichen Formen Handlungen jenseits der Bihne auf,
sondern die Figuren interagieren auch mit der Television und stehen in einem Verhaltnis zu

ihm.

1.2.1. Das Fernsehen als Interaktions- und Gesprachspartner

Neben der Darstellung von verdeckten Handlungen tbernimmt die Television in Sorokins
Drama eine zweite Rolle: Sie fungiert als Interaktions- und Gesprachspartner der Figur

Zvetkov. Wir wollen dies an der folgenden Textstelle verdeutlichen:

TV: [...] Alles in allem fiinfzehnhundert Bewohner sind in ihre Heimatorte zuriickgekehrt. ..

Zvetkov: (stellt abrupt den Ton ab uns sagt anstelle des Sprechers): Davon eintausend Glatzképfige
und fiinfhundert Blinde (stellt den Ton an).

TV: haben sie mit groRer Ungeduld auf diesen Tag gewartet, sie hatten Sehnsucht nach dem vertrauten
Heim, und die anfallende Arbeit im Haus macht ihnen nun grofe Freude...

Zvetkov (stellt wieder den Ton ab): Schwatz du nur, mein Schatz... (stellt den Ton wieder an,
manipuliert auch im folgenden den Fernseher, um die Nachrichtensendung , Vremja“ ZU
kommentieren).®

% pfister: Das Drama, a.a.0., S. 124.
% Sorokin: Frohes neues Jahr, a.a.0., S. 4. (Textstelle 6 im Appendix)
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Aus dem Nebentext geht hervor, dass die Figur Zvetkov die Rolle des Nachrichtensprechers
ubernimmt (rosoput kak Obl BMecTo mukropa). Sie schaltet den Ton an und aus, um die
Stimme zu fingieren und die Nachrichten zu manipulieren. Betrachten wir den szenisch
realisierten Haupttext, so entsteht durch diese Interaktion ein Gesprédch zwischen dem
Fernsehen und der Figur Zvetkov, das durch ein Ins-Wort-Fallen gekennzeichnet ist. Die
optimistische Rhetorik der Television wird dabei durch den Helden spottisch kommentiert.
Auf den ersten Blick liegt somit ein Dialog zwischen dem privaten Individuum und der
offiziellen sowjetischen Gemeinschaft vor, der noch genauer zu untersuchen sein wird. Doch
kann an dieser Stelle bereits eine weitere Funktion der Television konstatiert werden: Wie der
Protagonist sich in ein Verhdltnis zur Television setzt, kommt dieser die Rolle eines

Interaktions- und Gespréachspartners zu.

1.2.2. Die doppelte Interaktion mit dem Fernsehen

Im Drama von Varvara Faer interagieren die Figuren auf zwei Ebenen mit dem Fernsehen.
Erstens entwirft der Regisseur eine Sendung fir TV-Kanéle im européischen und
amerikanischen Ausland: Er inszeniert ein Szenario, in dem Putin und Berlusconi einem
Attentat zum Opfer fallen. Wahrend Berlusconi seinen Verletzungen erliegt, kann der
russische Prasident gerettet werden — allerdings nur durch eine Notoperation, in der VIadimir
Putin eine Hirnhélfte von Silvio Berlusconi transplantiert wird. Die Inszenierung dieser
hybriden Figur flr das auslandische Fernsehen ist das groRe Unterfangen des TV-Regisseurs.

Er setzt es um mit der Schauspielerin Zanna.

Zweitens produziert der Regisseur nicht lediglich eine TV-Sendung fiir das auslandische
Fernsehen, sondern er thematisiert mit seinem Projekt die Prasidenten zweier durch das
Fernsehen geprégter, telekratischer Gesellschaften. Aus diesem Grund wird nicht nur tber
eine Bildschirmleinwand eine Vorgeschichte vermittelt, sondern auch redundant in den
Repliken der Figuren auf vorzeitige Handlungen angespielt. Diese beziehen sich auf in
starkem Mafe vom russischen Staatsfernsehen gepragte Wirklichkeiten. Exemplarisch kdnnen
wir dies an der oben zitierten Stelle verdeutlichen, wenn der Regisseur auf die TV-Sendung
von Arkadij Mamontov und auf dessen negative Darstellung der Performance Gruppe ,,Pussy
Riot“ anspielt. Weil der TV-Regisseur das russische Staatsfernsehen fir ein
,»gesellschaftliches Schisma“ verantwortlich macht, interagiert auf dieser zweiten Ebene der

TV-Regisseur mit der staatlichen russischen Television.

15



2. Figurationen der Television

Deutlich wurde nun, dass nicht nur verdeckte Handlungen mit dem Fernseher respektive einer
Bildschirmleinwand dargestellt werden, sondern auch die Figuren auf der Blhne in einer
Relation zur Television stehen: Sei es, indem sie das Fernsehen fingieren und kommentieren —
wie Sorokins Held — oder einen Beitrag flr ein fiktives Fernsehen drehen, der gleichzeitig
gegen den staatlichen russischen TV-Betrieb gerichtet ist. Dieser Bezug zum Fernsehen leitet
nun zu einer dritten Funktion Gber: In unterschiedlichen Formen ist das Fernsehen als Figur

auf der Buhne présent.

2.1. Das personifizierte Ding: Sorokins TV-Figur

Im Hinblick auf Frohes Neues Jahr ist diese Funktion insofern plausibel, als dass die durch
das Fernsehen gezeigten Handlungen nicht narrativ im Nebentext vermittelt werden, sondern
als Figurenrede angezeigt sind. Die Repliken der Figur lassen dabei auf einen real-
historischen Kontext schlielen, denn sie verweisen mit den Fernsehsendungen ,,Vremja“ und
,Im Zirkus gehen die Lichter an* auf die Funktion der Television in der Perestrojka-Zeit als
offizielles Macht- und Unterhaltungsmedium — ein Sachverhalt, dem sich Zukova eingehend
widmet.®” Der Figur des Fernsehens liegt somit eine real-historische Determinierung
zugrunde. Mit anderen Worten: Sorokins TV-Figur ist durch nur wenige Merkmale definiert.
Bar jeder Differenz zwischen einem dulReren Verhalten und einer psychologisch
ausdifferenzierten Innenwelt ist sie nicht als eine fiktive Person konzipiert, sondern als ein

sprechendes Ding mit geringem MaR an Weite, Lange und Tiefe.®

Allerdings wird diese eindimensionale Figur im Drama wie eine Person behandelt, denn er
fungiert als Gesprachspartner und wird zudem von der Figur mit einem Kosenamen

angesprochen: ,,Schwatz du nur mein Schatz* — heif3t es etwa in der oben zitierten Stelle.

2.2. Der typisierte TV-Reqgisseur in BerlusPutin

Durchaus komplexer erscheint in seiner Konzeption die Figur des Fernsehregisseurs, der
einerseits zentrale Funktionen des Fernsehens tibernimmt: Er reinszeniert mit seinem Beitrag
den russischen Prasidenten und versucht so einen gesellschaftlichen Einfluss auszulben, was
in zitiertem Dialog zwischen der Schauspielerin und dem Regisseur zu Beginn der Handlung
deutlich zutage tritt: Eine ,,gesellschaftliche Spaltung* soll tberwunden werden, indem

vorgegeben wird, Realitat zur Darstellung zu bringen.

" Vgl. Zukova (2014): Magie einer Gratisschau, a.a.0.
% Zur Figurenkonzeption im Drama: vgl. Pfister: Das Drama, a.a.0., S. 240-249.
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Durch die Représentation des Fernsehens als eine Person entsteht jedoch auf den ersten Blick
eine groRere Distanz zu den typischen Merkmalen der Television. So erweist sich der
Fernsehregisseur andererseits als ein politischer Opponent, der in dem MaRe, wie er den
politischen Korper inszeniert, auch seinen Sturz herbeifuhren will. Dabei schlipft der
Fernsehregisseur zur Verwirklichung seines subversiven Projektes in mehrere Rollen, die sich

wiederum als typisch fiir die Fernsehkultur erweisen: Der Chirurg und der Kirchenpope.®

Das Fernsehen wird hier folglich nicht als Ding personifiziert, sondern durch einen Typ
reprasentiert, der einerseits auf die zeitgendssische TV-Kultur, andererseits auf die politische
Opposition im Jahr 2012 verweist. Wahrend die Mime, die in BerlusPutin als Regieassistentin
fungiert, eine diachrone Figurenkonzeption aufweist, lasst der Fernsehregisseur ebenso wie

Sorokins TV-Figur eine synchrone Figurenkonzeption erkennen.*’

3. Zusammenfassung

Mit dem Auftritt des Fernsehens im Drama wurden verschiedene Formen und Funktionen im
Neben- und Haupttext erlautert. In Vladimir Sorokins Frohes Neues Jahr tritt ein
Fernsehgerat auf, das bereits im Nebentext durch eine Kontrastierung die Bihne mit
Bedeutung aufladt, im Haupttext verdeckte Handlungen zur Darstellung bringt, als
Interaktions- und Gesprachspartner fungiert und als personifiziertes Ding im Drama eine
Figur darstellt. In BerlusPutin sind es einzelne Fernsehattribute, die im Nebentext den
Buhnenraum als spezialisierten Ort ausweisen, in dem ein Regisseur mit einer
Bildschirmleinwand Handlungen jenseits der Blihne zur Darstellung bringt. Dabei agieren die
Figuren in einem doppelten Sinne mit dem Fernsehen, wenn einerseits fur das ausléandische
Fernsehen auf der Bihne eine TV-Sendung inszeniert wird, andererseits aber eine
Auseinandersetzung mit den medialen Realitdten des staatlichen russischen Fernsehens und
der telekratischen Prasidenten Putin und Berlusconi stattfindet. Diese zwei Ebenen spiegeln
sich schlieBlich in der Figuren-Konzeption des Regisseurs wider, der einerseits durch
Merkmale der TV-Kultur, andererseits durch die der politischen Opposition charakterisiert ist

und so als subversive Figuration des Fernsehens auf der Biihne steht.

% In Understanding media assoziiert McLuhan im Kapitel zum Fernsehen beilaufig den TV-Priester und den
Chirurgen mit der TV-Kultur, bleibt jedoch eine Ausfiihrung schuldig. Uberlegungen fiihren zu folgender
Erklarung: Sowohl der Chirurg und der Kirchenpope befassen sich auf ihre Weise mit kérperlichen und inneren
Vorgangen.
%0 Zur Unterscheidung zwischen diachroner und synchroner Figurenkonzpetion vgl. Pfister: Das Drama, a.a.0.,
S. 240-249.
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I11. Dramenstruktur im Wandel

In der n&chsten Phase unserer Materialstudie werden nun die aus den selektierten Textstellen
hervorgegangenen Formen und Funktionen der Television mit den Strukturelementen des
Dramas kombiniert. Ausgehend von Peter Szondis ,,absolutem Drama® untersuchen wir so die
Frage, inwiefern Dialog (A), Figur (B), Handlung (C), Raum (D) und Zeit (E) einen Wandel
aus dem Auftritt des Fernsehens erfahren. Dabei werden beide Dramen getrennt behandelt,
um auf Unterschiede und Ahnlichkeiten hinweisen zu konnen. Das Kapitel wird von einer

These abgeschlossen, die eine Episierung des Dramas aus dem Auftritt des Fernsehens darlegt

(F).
A) Dialog

In einem ersten Schritt beleuchten wir den Dialog. Er fungiert bei Szondi als Fundament des
Dramas, insofern die Buhnendichtung keinen Erzéhler kennt, der die Handlung zur
Darstellung bringt. Weil Szondi das Drama jedoch nicht nur ,ex negativo“ iiber die
Abwesenheit eines Erzahlers bestimmt, sondern — wie in Kapitel | erlautert — das Drama mit
einem Blick auf Hegels Asthetik begriindet, kommt dem Dialog noch aus einem zweiten
Grund eine wichtige Rolle zu: Im Dialog wird gleichsam der Wille einer Figur verdauBert, wie
dieser aus dem Bezug zur Mitwelt hervorgeht, zu der er sich ,entschlieBt“*!, Was abstrakt
anmutet, lasst sich an einem Beispiel verdeutlichen: Der Freiheitsdrang einer Figur entstammt
im Drama sowohl dem subjektiven Inneren dieser Figur wie aus einer durch Konvention
gepragten Mitwelt.** Folglich ist der Dialog durch das Zwiegesprach gekennzeichnet, auf dem
er sowohl thematisch als auch strukturell basiert. Legt Szondi dem Dialog den
,.Zwischenmenschlichen Konflikt“ *® zugrunde, so bestimmt auch Mukaiovsky als zentrales
Wesensmerkmal des Dialogs ein ,,Sich-Durchdringen und Sich-Lésen von mehrerlei,
wenigstens zweierlei Kontexten®, die ,aufeinanderstoBen* und an ihren Ubergangen eine
,semantische Richtungsinderung® herbeifihren.** Die folgenden zwei Unterkapitel
untersuchen nun, inwiefern mit dem Auftritt des Fernsehens diese Eigenschaften des

dramatischen Dialogs eine Abwandlung erfahren.

“! Szondi: Theorie des modernen Dramas, a.a.0., S. 14.
*2 Das Aufeinanderprallen von Freiheit und Konvention wird von Szondi auf S. 108 als Beispiel fiir einen
Konflikt im absoluten Drama angefiihrt, jedoch nicht expliziert.
“3 Szondi: Theorie des modernen Dramas, a.a.0., S. 14.
“ Mukatovsky, Jan (1967): ,,Zwei Studien iiber den Dialog*. In: Ders.: Kapitel aus der Poetik. Frankfurt am
Main, 108-155, hier: S.116.
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1. Jenseits des zwischenmenschlichen Konflikts

In Kapitel Il haben wir beobachtet, dass in beiden Dramen die Figuren mit dem Fernsehen
interagieren: Zvetkov kommentiert die Repliken der TV-Figur und der Fernsehregisseur
inszeniert mit der Schauspielerin Zanna einen TV-Beitrag. Nun wollen wir zunichst fragen,

<45

inwiefern diesen Dramen noch ein Konflikt aus der ,,Sphire des Zwischen“" zugrunde liegt.

1.1. Der zwischenmenschliche Konflikt am Telefon

Dem aufmerksamen Leser entgeht nicht, dass in Frohes Neues Jahr durchaus ein solcher
Konflikt zugegen ist: Der Held Zvetkov diskutiert mit seiner Freundin die Planung des
Silvesterabends, die allerdings nicht auf der Bihne prasent ist. So findet die
Auseinandersetzung am Telefon statt:
Zvetkov: Ja... Und...Mhm. Klar. Hat sie gleich ein Taxi bekommen? Aaaa...Gut... Und. Verstehe
(schiebt ein Stick Wurst in den Mund, kaut). Ja. Und ob. Wie bitte? Diese Kuh hat noch immer nichts
vorbereitet? Ja? So ist das. Und er hat ihr nicht mal geholfen? Diese Armleuchter! Du hast nur solche
Freunde. Ja, ja. Aber natirlich, wohin sollte ich auch... Ja, ja. Ich, liebe verehrte Madame, komme auch
alleine ganz gut zurecht. Genau. Ja. Was, mit deinen Idioten? Mit Sasa? Hat er Sie schon erheitert mit
seinem Proletenhumor? Hmm? Was hat denn das damit zu tun? Ich? Ich ganz normal, fur euch heif3t
Feiertag blof sich schweinisch die Biduche vollschlagen. Ja. Ich brauch das nicht. Nein. Ja... (kaut) Ja...

Nein... Nein, meine Liebe, im Unterschied zu dir hab ich alle gern, mit Ausnahme dieser Sowjetarsche.
Ja, ja... Nein.*®

In der zitierten Stelle grenzt sich der Held von den Freunden seiner Herzdame ebenso ab, wie
er auch keine gemeinschaftlichen Silvesterfeierlichkeiten mit ihr teilen will — eine Situation,
die sichtlich Konfliktstoff birgt. Doch in Sorokins Drama ist dieser an den Rand geruckt.
Denn, erstens, nimmt das Zwiegesprach mit der Freundin quantitativ eine geringe Rolle im
Stlck ein: Wahrend der vermeintliche Dialog mit dem Fernsehen beinahe den gesamten
Dramentext dominiert, erstrecken sich die Telefongesprache mit der Freundin Gber nur
wenige Zeilen. Zweitens wird das Streitgesprach mit der Freundin in der Form eines
Monologs dargestellt, welchen die Figur Zvetkov spricht. Wenngleich aus dem Monolog die
Stimme der Freundin zu erahnen ist und der Monolog mit semantischen Richtungsanderungen
(,,Ja, Nein, Ja“) eine Dialogisierung aufweist, so wird doch dieser Konflikt nicht ausgetragen:
Zvetkov wimmelt seine Freundin ab und das Zwiegesprach Uber die Silvesterplanung endet,

sobald das Telefon verstummt. Zvetkov kann sich wieder dem Fernsehen hingeben.

*® szondi: Theorie des modernen Dramas, a.a.0., S. 14.
*® Sorokin: Frohes Neues Jahr, a.a.0., S. 2 f. (Textstelle 7 im Appendix)
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Doch zugleich lieRe sich im Hinblick auf Sorokins Drama entgegnen, dass der Dialog mit
dem Fernsehen durchaus auf einem ,,zwischenmenschlichen Konflikt“ beruht, denn Zvetkov
ist mit den Ansichten der offiziellen sowjetischen Gemeinschaft nicht einverstanden und
bringt dies sehr deutlich zur Aussprache. Dieses Gegenargument bedarf einer Priifung. Doch

zunachst schauen wir auf die Konfliktsituation in VVarvara Faers Drama.

1.2. Zannas auRere Abhangigkeiten

Im Unterschied zu Frohes Neues Jahr stehen in BerlusPutin zwei Personen auf der Buhne, die
dramatisch miteinander agieren. Dies impliziert jedoch nicht, dass dem Verhéltnis der Figuren
auch ein ,,zwischenmenschlicher Konflikt“ zugrunde liegt. Betrachten wir folgende Stelle, die
sich unmittelbar an die Darstellung von Zannas Probe als Lysistrata anschlieft:

Regisseur: Bravo! Bravo! Sie sind eine Heldin! Aristophanes in Person ware stolz auf Sie! Sie wissen,

Qass das Aristophanes geschrieben hat?

Zanna: (nach einer peinlichen Pause):... Weil} ich! Thr Produzent hat mich auch gelobt.

Regisseur: Na klar! Nicht zuféallig hat er mit lhnen so schnell einen Vertrag abgeschlossen. Ach,

Qbrigens, haben sie den Vorschuss bekommen? Sind sie zufrieden?

Zanna: Das ist gar kein Ausdruck! Aber wissen Sie, ich habe da gerade so eine Phase...naja, Sie wissen

ja dass ich berithmt bin...

Regisseur: Ja, klar weif3 ich das.

Zanna: Ich gebe einen Haufen Geld aus, aber jetzt habe ich... gerade so eine Zeit mit kleinen

Problemen.

Begisseur: Ich hoffe, alles kommt ins Lot.

Zanna: Aber jetzt, dank Ihrem Projekt, kann ich ganz beruhigt sein.

Regisseur: Ja bestimmt, ohne Zweifel, von jetzt an kénnen Sie ganz beruhigt sein. Der Vertrag ist ja
unterschrieben.*’

In der zitierten Szene bahnt sich fiir einen kurzen Moment ein Konflikt an: Zanna hat
finanzielle Probleme, weil sie viel Geld ausgibt und benétigt offensichtlich eine Erhéhung des
Honorars. Doch dieser Wunsch, der ihre personlichen Probleme l16sen wiirde, kommt nicht zur
Aussprache, denn sie befindet sich in einem doppelten Abhangigkeitsverhéltnis: Einerseits
bendtigt sie als Beriihmtheit einen ,,Haufen Geld“ (kyuy nener), um ihre Eitelkeit zu
befriedigen, andererseits ist sie vom TV-Regisseur abhéngig, der ihre Geldndte mit einem
Engagement zu lindern vermag. Dieser wimmelt sogleich ihre personlichen Probleme ab
(Hanmeroch, Bce ymaamrcsi) und verweist auf den unterschriebenen Vertrag (Koutpakr Benb
noanucan). SO kommt auch hier der ,,zwischenmenschliche Konflikt* nicht zum Tragen, denn
duBere Abhangigkeiten und ein Kontrakt stellen sich ihm in den Weg. Allerdings lieRe sich
auch an dieser Stelle zu bedenken geben, dass in BerlusPutin durchaus Streitgespréche
stattfinden und Zanna sich nicht an jeder Stelle dem Regisseur beugt. Auch diesen Einwand

werden wir sogleich untersuchen.

*" Faer: BerlusPutin, a.a.0., S. 2. (Textstelle 8 im Appendix)
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2. Monologisierung

Verdeutlicht wurde, wie sich mit dem Fernsehen der Dialog thematisch vom
zwischenmenschlichen Konflikt entfernt: In Frohes Neues Jahr widmet sich der Protagonist
lieber dem Fernsehen als seiner Freundin. In BerlusPutin kommt er nicht zur Aussprache,
weil der TV-Regisseur fir seinen Fernsehen-Beitrag ein Abhangigkeitsverhéltnis errichtet.
Doch damit stellt sich die Frage, inwiefern sich ein solcher thematischer Wandel auch

strukturell bemerkbar macht.

2.1. Der monologisierte Dialog mit der TV-Fiqur

An dieser Stelle kénnen wir das oben eingebrachte Gegenargument fir das Drama von
Vladimir Sorokin aufnehmen. Es bestand darin, dass der Dialog mit dem Fernsehen durchaus
von einem Konflikt getragen ist. Schauen wir uns eine Textstelle dazu an:
TV: ...Beginn des Jahres 1986 legte die Sowjetunion ein konkretes Programm vor, die Erde bis zum
Ende des Jahrhunderts von Atomwaffen zu befreien. Dieses Programm...
Zvetkov: Scheif3 ein ganzes Kilogramm. Da habt ihr euer Programm... (Steckt sich eine Zigarette an).
TV: ...aller verniinftigen Menschen auf diesem Planeten. Der sowjetische Staat hat zu der neuen
politischen Denkart nicht nur aufgerufen, sondern setzt sie auch in konkreten Entscheidungen und Taten
um. Besonders deutlich zum Ausdruck kam dies beim Treffen in Reikjavik...
Zvetkov: In Arschjavik (gieRt sich Rum ein, trinkt).
TV:...allein durch Schuld der Washingtoner Administration, die den ,kalten Atem* des militérisch-
industriellen Komplexes hinter sich spiirte, liel man die historische Chance verstreichen...
Zvetkov: Und unsern Schwanz erweichen. ..

TV: {iber 500 Tage schweigen die sowjetischen Testgeldnde fiir Atom...
Zvetkov: Tragen alle ein Kondom...*

Obgleich die Schimpftiraden der Figur Zvetkov auf den ersten Blick eine kontrare Semantik
in den Dialog einfiihren, so findet hier doch keine semantische Richtungsénderung statt und
der Dialog erfédhrt mit dem Fernsehen eine Monologisierung: Denn, erstens, dominieren in
den Repliken der jeweiligen Figuren unterschiedliche Sprachfunktionen,*® die nicht
zusammenfinden: Wahrend in den berichtenden AuRerungen der TV-Figur die referenzielle
Funktion uberwiegt — der Sender informiert den Empfénger tber einen Gegenstand — tritt in
Zvetkovs Beschimpfungen eine expressive Funktion hervor, die auf den Sprecher selbst
zuriickverweist und ferner, nach Pfister, fir den Monolog charakteristisch ist.® Zweitens
nimmt die Fernseh-Figur keinen Bezug zu diesen expressiven Beschimpfungen. Folglich
werden die Repliken der Figur Zvetkov beziehungslos. Sie verhallen zu kommentierenden

Monologen, die keine Veréanderung der Situation herbeifiihren und somit nicht-aktional sind.

*8 Sorokin: Frohes Neues Jahr, a.a.0., S. 7. (Textstelle 9 im Appendix)
* pfister erlautert in Anlehnung an das Kommunikationsmodell von Roman Jakobson die Polyfunktionalitat
dramatischer Sprache: vgl. S. 151-168.
*Ebd., S.158.
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2.2. Mediale Stereotypen in BerlusPutin

An dieser Stelle kommen wir nun zu Varvara Faers Drama zuriick und erinnern uns an den
oben genannten Einwand, dass in BerlusPutin durchaus Konflikte zwischen Regisseur und
Schauspielerin auftreten. Untersuchen wir nun exemplarisch eine Stelle, in der es um den
russischen Prasidenten Putin geht und die Ansichten der Figuren Uber ihn zu tagetreten:
Zanna: Jetzt mal im Ernst! Wer kann Putin ersetzen? Na, wer? Etwa Nemzov? Oder der , Zwei-
Prozent-Mischa“? Oder dieser ,,Runzelige Apfel”, der Jawlinski? Wir haben bei uns keinen anderen
Kandidaten fir die Rolle eines nationalen Anfiihrers!
Regisseur: Ich konnte sie gerade glatt mit Katja Andrejewa verwechseln! Sie zitieren ein
propagandistisches Klischee des Ersten Kanals und ubersehen mit Absicht die talentierte Jugend! Aber
wir brauchen risikobereite Leute, denn eine echte Satire ist immer mit Risiko verbunden! (Die
Schauspielerin fahrt von ihrem Stuhl auf) Was ist los? Gehen Sie etwa auch? Sind Sie auch so ein
Mitglied von ,,Einiges Russland*?
Zanna: Nein, nein, ich wollte nur meine Frisur in Ordnung bringen und mich mit Katja Andrejewa
vergleichen (Die Mime holt den Spiegel hervor, die Schauspielerin betrachtet sich darin) Seien sie
beruhigt, ich gehe nicht weg! Wissen sie... ich liebe Satire Uber alles. Aber, wissen Sie, zwischen Satire
und Satire gibt es einen grofRen Unterschied. Ich verabscheue eine politische Satire, die versucht dem
nackten Konig ein paar Slips zuzuschieben!
Regisseur: Oh, nein, wir werden uns nicht damit begniigen einen Kénig in Slips zu zeigen! In Slips
zeigt er sich ja selbst oft genug und demonstriert allen seinen in die Jahre gekommenen Oberkdrper.

Nein! Wir ziehen ihn aus bis zum ,,geht nicht mehr*!
Zanna: Ausgezeichnet!

Im zitierten Auszug halt Zanna den russischen Prasidenten fiir unersetzlich, was der
Auffassung des subversiven und oppositionell gesinnten Regisseurs diametral gegenuibersteht.
Dabei tritt einerseits nochmals zutage, was bereits oben geschildert wurde: Die &uf3eren
Umsténde halten die Schauspielerin davon ab, die Buhne zu verlassen: Sie wird mit einer
Nachrichten-Moderatorin des ,,Ersten Kanals* (ITeporii kanam) gleichgesetzt und in ihrer
Eitelkeit herausgefordert. Doch in der zitierten Stelle ist noch ein zweiter Aspekt zu
beobachten, der redundant in BerlusPutin wiederkehrt: In Zannas Aussage objektiviert sich
nicht das subjektive Innere der Figur, sondern es sind Wiederholungen aus der medialen Welt
des Fernsehens, was ihr einerseits der TV-Regisseur verdeutlicht, andererseits die Mime als
Regieassistentin mit einem Spiegel symbolisch vor Augen halt. Mit anderen Worten: Weil
hier keine eigenen Meinungen aufeinanderprallen, sondern ein medial erzeugter Stereotyp
wiederholt und gleichsam entlarvt wird, tritt auch an dieser Stelle keine semantische
Richtungsénderung ein und der vermeintliche Dialog mit dem Fernsehregisseur erfahrt eine
Monologisierung, die sich in der zitierten Stelle in der Wertschatzung der politischen Satire

offenbart.

*! Faer: BerlusPutin, a.a.0., S. 7. (Textstelle 10 im Appendix)
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B) Figur

Kommen wir nun zum ndchsten Strukturelement der Figur. Sie ist in Peter Szondis
,absolutem Drama®“ durch eine autonome Handlungsweise gekennzeichnet, insofern das
dramatische Personal selbstbestimmte Entschlisse trifft. ,,Wille und Entscheidung“52 liegt
ihrem Handeln zugrunde, nicht die Determination durch &duBere Umstédnde. In diesem
Entschluss duf3ert sich so einerseits das subjektive Innere der Figur wie andererseits der Bezug
zur Mitwelt, die sich wiederum auf das Subjektive der Figur zurlickbezieht. So heif3t es bei
Szondi: ,,Der Mensch ging ins Drama gleichsam nur als Mitmensch ein. Die Sphédre des

,,Zwischen® schien thm die wesentliche seines Dasein. >

1. Vom Subjekt zum Objekt

In Kapitel Il haben wir verdeutlicht, dass in beiden Dramen Figurationen des Fernsehens auf
der Bihne prasent sind: in Frohes Neues Jahr eine TV-Figur und in BerlusPutin ein
Fernsehregisseur. Insofern diese Figurationen mit anderen Figuren interagieren, stellt sich die
Frage, wie sich diese Figurenkonstellation durch den Auftritt des Fernsehens verandert und

was mit der Autonomie der Figuren passiert.

1.1. Zvetkovs Fernseherfahrung

In Sorokins Drama entscheidet die Figur Zvetkov autonom, den Silvesterabend allein in der
renovierungsbedurftigen Wohnung vor dem Fernsehen zu verbringen. Wie der dialogisierte
Monolog mit der Freundin deutlich macht, stehen dem Protagonisten dabei
Wahlmaoglichkeiten zur Verfiigung, auf welche WeilRe er den Silvesterabend verbringt.
Insofern er die Entscheidung bewusst trifft, unterliegt er dabei keinem determinierenden
Zwang: ,,Ich, liebe verehrte Madame, komme auch alleine ganz gut zurecht®, verhallt es noch
aus seinem Munde. Doch diese Autonomie weicht auf dem Fernsehsessel einer

Determination:

TV: [...] Zu den Gésten gehoren die Teilnehmer am Freundschaftszug aus der DDR — Mitglieder der
Freien Deutschen Jugend. Die ganzen...

Zvetkov: Tragen auf den Arschen Ranzen (singt und schaukelt im Sessel). Verpit euch, verpift euch,
verpifit euch...

TV: ... und dieser wunderschone Tannenbaum. Die Sdge, mit der er gefillt wurde...

Zvetkov: (zuckt plétzlich heftig zusammen): Verdammt... ScheiBe... (sitzt reglos schweigend im Sessel,
dann erhebt er sich, wirft die Zigarette zu Boden und tritt sie wiitend aus) Verdammt... (schnauft tief,
legt die Hande an die Ellbogen, lauft langsam im Zimmer auf und ab).

Im Zimmer wird es dunkler. Auf der weien Wand erscheinen zwei metergrofRe rote Buchstaben: ZZ.
Zvetkov (nervos umherlaufend): Verdammt... ja... im Arsch... jaa...

52 570ndi: Theorie des modernen Dramas, a.a.0., S. 14.
*Ehd., S. 14.
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Es wird noch dunkler. Nur das ZZ leuchtet rot im Dunkeln, und im Fernseher geht lautlos die
Nachrichtensendung ,, Vremja“ zu Ende.

Zvetkov: Verdammt... Raudiger Misthund... (schnauft tief).

Das Telefon lautet >

Zvetkov wird hier korperlich in die Welt des Fernsehens involviert. Er zuckt heftig
zusammen, flucht mit korperlichen Kraftausdriicken und gerdat zunehmend in Panik. Das
subjektive Innere der Figur objektiviert sich dabei nicht mehr in einem Entschluss, sondern es
tritt unmittelbar in den expressiven Flichen zutage. Damit aber wird der Held zum Objekt von
Handlungen. Er kann das Fernseh-Gerét nicht mehr kontrollieren. Die TV-Figur entwickelt
dagegen ein Eigenleben und dramatische Aktivitat. Sie duflert sich in den ,,zwei metergroflen
Buchstaben ZZ*, deren Bedeutung ebenso ritselhaft ist wie die plotzliche Wendung. Fir die
Figurenkonstellation kdnnen wir folglich konstatieren, dass mit dem Fernsehen auf der Biihne
eine markante Veranderung zu beobachten ist, insofern die Figur Zvetkov vom autonomen

Subjekt zum Objekt von Handlungen wird.

Doch wer in der Dramengeschichte bewandert ist, wird zu bedenken geben: Dies ist nicht neu.
Bereits Pfister zeigt, dass im naturalistischen Drama die Figuren zu Objekten verharren, wenn
sie ,,unter dem Druck #uBerer Umstinde stehen*>. Dies mag zutreffend sein, doch fur
Sorokins Drama gilt: Das Subjekt, das eine autonome Handlungsweise kennzeichnete, wird
nicht nur zum Objekt von Handlungen, sondern es wird physisch aufgeldst. So verliert der
Held in Sorokins Drama mit der zunehmenden Involvierung in die Fernseh-Welt nicht nur
seine Entschlussfreude. Denn er wird physisch in seine Einzelteile zerlegt, wenn die Fernseh-
Welt zur Realitat wird und Vertreter des Staates auf der Buhne jenes Sageritual durchfiihren,
das in zitierter Stelle bereits Anklang fand. In dem Moment wenn die Sageblatter den Helden
durchfahren, erfahrt er die korperliche Wirkmacht des Fernsehens am eigenen Leib und die
individuelle subjektive Stimme der Figur wird vom objektiven Korper getrennt: Der Held
landet aufgeldst in einem Miillsack.

1.2. Aufopferung und Opferfeuer

Bereits im Kapitel iiber den Dialog haben wir erldutert, dass Zanna von duBeren Umstinden
abhangt und in einem Dependenzverhéltnis gegentber dem Fernsehregisseur steht. Dabei
wird auch hier die Schauspielerin durch eine Figuration der Television korperlich involviert:
So sehr ihr das Szenario des Regisseurs zuwider ist, sie kann doch die Biihne nicht verlassen

und ist zur Interaktion mit dem TV-Regisseur gezwungen. Im Unterschied zu Sorokins Held

% Sorokin: Frohes Neues Jahr, a.a.0., S. 9 f.
% pfister: Das Drama, a.a.0., S. 348.
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Zvetkov ist der Figur Zanna der Widerspruch zwischen ihrer subjektiven Einstellung und der
angenommenen Rolle durchaus bewusst. Er tritt zutage in hysterischen Anféllen und
Verwiinschungen gegen den Regisseur. Doch weil die Geldnéte sie dazu zwingen, dbernimmt

Zanna die Rolle einer ,ungliicklichen Frau, ein wenig hiihnerhaft*°

(O6pa3 HecuacTHOM
JKEHIIMHBI, HeMHOTo Kypuiel) Und mimt die Rolle der Ljudmila Putina. Dabei wird das
Verhéltnis von Regisseur und Schauspielerin im Binnenszenario wiederholt, wenn sich die
Schauspielerin in Gestalt von Ljudmila Putina fur das Wohl des Présidenten opfern soll: ,,Bst
donorcrbl novcepmeosams coboti — Sie miissen sich Opfern“®” heillt es aus dem Munde des
Regisseurs, der ihr verkleidet als Chirurg Handlungen vorschreibt und die Schauspielerin
folglich in sein Vorhaben auf beiden Ebenen involviert. Dass diese Involvierung eine
korperliche Dimension hat, l&sst sich bereits aus der physischen Erschépfung der
Schauspielerin schlieRen, die redundant den Wunsch nach einer Pause hegt, wenn sie unter
dem Zeitdruck des Fernsehregisseurs steht. Die Schauspielerin handelt folglich nicht
autonom, sondern sie stellt auch im Binnenszenario von BerlusPutin ein determiniertes

Objekt des TV-Regisseurs dar.

Mit dieser Verbindung zwischen duBerem und innerem Szenario ist ein wichtiger Punkt
angesprochen: Denn in dem Malie, wie der TV-Regisseur die Figur Putin respektive sein
mediales Bild dekonstruiert, kippt das Verhaltnis von Autonomie und Determination
zwischen Regisseur und Schauspielerin am Ende des Stlicks um: Weil der Regisseur mit
seinem Szenario den Prasidenten dekonstruiert hat, verliert er seine Funktion und erstarrt zum
Objekt. Betrachten wir zur Verdeutlichung eine Textstelle, die sich unmittelbar an den

Schluss des Binnenszenarios anschlieft:

Zanna: Wenn Putin geht, dann haben Nichtsnutze wie Sie weder Lebensinhalt noch Existenzgrundlage.
Sie erndhren sich durch die Kritik an seinem heiligen Namen.

Regisseur: Denken Sie? Dann sage ich lhnen jetzt etwas, was ihnen ganz und gar nicht gefallen wird.
Zanna: Und was?

Regisseur: Dass wir heute Nacht per Satellit einige Szenen an die europdischen und amerikanischen
Kandle geschickt haben.

[...]

Regisseur: Ein Erfolg! Ein echter Erfolg! Alle betonen: ,,Weiter so! Das ist bombig! (langt sich an den
Bauch) Uhh, was ist denn das?

Zanna: Na endlich! Jetzt haben die Sushi angeschlagen!

Regisseur: Sushi? Welche Sushi?

Zanna: Mit denen sie sich vollgestopft haben!

Regisseur: Was ist mit denen? Sind sie vergiftet?

Zanna: Sie sind mit Wirmer befallen! Da ist fauler Fisch drin! Die scharze Liste des
Gesundheitsministeriums! Ja.... Die Liebe zu Uberseeprodukten hat Sie ziemlich in die Tinte geritten!
Hat das Gesundheitsministerium angeordnet das zu essen, woran sich unser genetisches Gedéchtnis
gewohnt hat? Hat es! Und sie haben nicht darauf gehdrt! Da haben Sie das Ergebnis!

% Faer: BerlusPutin, a.a.0., S. 9.
> Ebd., S. 10.
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Regisseur: Mein Bauch! Rufen Sie einen Arzt!

Zanna: Ganz ruhig. Die Telefone funktionieren nicht, die Tiren sind geschlossen. Den Ausgang kenne
nur ich. Beruhigen Sie sich. Es hat keinen Zweck.

Regisseur: Was fur eine Falle! Wer steckt da dahinter?

Zanna: Wir! Das haben alles wir uns ausgedacht! Die DZAPU?

Regisseur: Was denn fiir eine DZAPU?

Zanna: Die Freiwilligen Verteidiger Putins (DZAPU). Die Mime ist aus ein Mitglied unserer
Organisation.

Die Mime kommt mit einem Kanister herein.%®

Zanna verdeutlicht hier, dass die Existenz des Regisseurs unmittelbar von Putin abhéngt und
ohne ihn sein ,,Lebensinhalt™ (cmbicn xu3um) verschwindet. Dabei gesteht der TV-Regisseur
implizit selbst ein, dass sein Handeln von den &ufReren Umstédnden abhangt: vom Erfolg bei
den auslandischen TV-Kanalen. Zudem wird ihm seine bisherige Autonomie gegeniiber den
Regierungsbehdrden zum Verhédngnis: Das Sushi, welches auf der schwarzen Liste des
russischen Gesundheitsministeriums (MWH3PAB) steht, ist verwurmt. So wird der
Regisseur schlielich zum Objekt einer Intrige, wenn sich die Schauspielerin und die Mime
als Anhdnger der Organisation ,,DZAPU* zu erkennen geben. Folglich weicht auch hier die
einstige Autonomie der Figur einer Determination durch die &uBere Welt. Denn dem
Regisseur droht nicht nur in einem ,,Opferfeuer (, xeptBeHHbIii KocTEP™) entflammt zu
werden, sondern es meldet sich schlieBlich Hillary Clinton zu Wort: Sie gibt sich als

eigentliche Regisseurin zu erkennen und macht dem Regisseur seine Rolle streitig.

Wir kénnen also konstatieren, dass in der Interaktion mit der Television die Figuren nicht

«59 auf der Biihne stehen, sondern

mehr als autonome Subjekte in einer ,,Sphire des Zwischen
ein handelndes Subjekt steht einem Objekt gegentiber. Diese Relation Kippt dabei im Laufe
der Handlung um und die entschlussfreudigen Personen erstarren einerseits zu Objekten,
andererseits aber verlieren sie ihre Rolle und Funktion innerhalb der dramatischen Welt:
Wahrend der kritisch spottelnde Zvetkov zersagt wird, erfahrt der TV-Regisseur eine

Degradierung zum Schauspieler.

*® Ebd., S. 34 (Textstelle 12 im Appendix)
% Szondi: Theorie des modernen Dramas, a.a.0., S. 14.
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C) Handlung

Im dritten Abschnitt unserer Untersuchung zur Dramenstruktur steht die Kategorie der
Handlung im Fokus. Sie ist insofern mit dem Dialog und der Figur verbunden, als dass der
Erzéhler im Drama abwesend ist und die Figuren durch ihre ,,zwischenmenschlichen
Konflikte* und ,,absichtsvollen Taten*® die Handlung gleichsam vorwaérts treiben wie zur
Darstellung bringen. Szondi spricht in diesem Zusammenhang von einer ,,Ganzheit des
Dramas*, die ,dialektischen Ursprungs* ist:®* Nicht eine Erzahlinstanz begriindet die
dramatische Situation, sondern es sind die ,kollidierenden Umstinde“®?, die aus der

Interaktion der Figuren resultiert und im Drama einen linearen und kausalen Zusammenhang

stiften, indem eine Situation aus der néchsten entspringt.

1. Die Auseinandersetzung mit der dufReren Welt: Das Fernsehen als Spielleiter — Handlung

als filmische Montage

In Kapitel Il haben wir hinsichtlich des Dramas von Vladimir Sorokin dargelegt, wie mit dem
Fernsehen respektive einer Bildschirmleinwand verdeckte Handlungen zur Darstellung
gebracht werden und die Interaktionen mit dem Fernsehen eine zentrale Rolle einnehmen.
Wenn wir nun im Hinblick auf den Dialog konstatiert haben, dass der zwischenmenschliche
Konflikt an den Rand gertickt ist, so kénnen wir an dieser Stelle verdeutlichen, dass mit dem
Fernsehen die Handlung von einer Auseinandersetzung mit der duBeren Welt gekennzeichnet
ist. Dabei ist die Handlung jedoch nicht mehr ,.dialektischen Ursprungs®, sondern die
Figurationen der Television fiihren als Spielleiter durch die Handlung und gestalten diese in
Form einer filmischen Montage. Dies bedarf freilich im Hinblick auf beide Dramen einer

Erlauterung.

1.1. Sorokins Nachrichtensprecher

Im Hinblick auf Frohes Neues Jahr haben wir in Kapitel Il mit der Darstellung von
Handlungen, die rdumlich und zeitlich jenseits der Biihne lokalisiert sind, dem Fernsehen die
dramatische Funktion eines Boten zugesprochen. Dieser bringt die &duBere Welt zur
Darstellung und damit ist nicht nur der zwischenmenschliche Konflikt an den Rand gertickt,
sondern die Handlung auch nicht mehr dialektisch motiviert: Die Auseinandersetzung mit der
aulleren Welt kann das Drama nicht aus sich heraus stiften. So bedarf es eines Spielleiters,
welcher die Handlung vorantreibt, doch die kausale Motivierung geht dabei verloren:

% Epd.
1 Epd., S. 18f.
2 Epd., S. 18.
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Zvetkovs Panikattacken erschlieRen sich folglich nicht aus einer vorhergehenden Situation,
wie dies der lineare und kausale Zusammenhang der Handlung im ,,absoluten Drama* fordert,
sondern sie sind ebenso unmotiviert wie das plotzliche Erscheinen der réatselhaften
Buchstaben ,,ZZ*.

Dies fuhrt uns zur filmischen Montage: Denn in Sorokins Drama entwickelt sich nicht mehr
eine Situation aus einer anderen heraus, sondern es sind verschiedene Situationen, die
sprunghaft aneinandergereiht sind. Die Television springt als Spielleiter von einem Ereignis
zum néchsten: Auf die Riickkehr der Dorfbewohner in das Ungliicksgebiet um Cernobyl
folgen Angaben aus der Kohleproduktion und weitere inlandische Erfolgsnachrichten sowie
Meldungen aus dem Ausland und schlieBlich das Unterhaltungsprogramm zur Silvesternacht.
Wenn Zukova Sorokins Drama thematisch mit dem sowjetischen Film Ironie des Schicksals

verbindet,®® so wollen wir argumentieren, dass hier ein struktureller Bezug zum Film vorliegt.

Doch liel3e sich an dieser Stelle entgegnen, dass dies nicht neu ist: Bereits Erwin Piscator
fungierte in seinen Dramen als Spielleiter und fihrte in der Form der filmischen Montage
durch das Drama, um am Ende in tberdimensionaler Grofie selbst auf der Leinwand zu
erscheinen, worauf Peter Szondi verweist.* Jedoch widerlegt dieser Einwand nicht unsere
Argumentation, sondern es zeigt: Dieser Wandel in der Struktur des Dramas hat Tradition.
Dabei hangt jedoch auf der Buhne nicht das Portrét eines Dichters, sondern in Frohes Neues
Jahr erscheinen die Nachrichtensprecher der Sendung ,,Vremja“ und geben sich am Ende
,freundlich lachelnd* auf einem ,,riesigen Bildschirm* von der Biihne griilend als Spielleiter

zu erkennen.

1.2. Der Regisseur und Hillarys Auftritt

In Kapitel 11 haben wir im Hinblick auf BerlusPutin gesehen, dass auf der
Bildschirmleinwand und in den Repliken der Figuren Handlungen jenseits der Biihne zur
Darstellung gebracht werden. Wenn ferner konstatiert wurde, dass auch hier der
zwischenmenschliche Konflikt an den Rand gertckt ist, so wollen wir nun argumentieren,
dass auch in Varvara Faers Drama die Auseinandersetzung mit der duBeren Welt im Zentrum
steht. Und so braucht es nicht nur eine VVorgeschichte, sondern auch einen Spielleiter, der die

Handlung motiviert und zusammenhélt.

83 Vgl. Zukova (2014): Magie einer Gratisschau, a.a.0., S. 360.
% \gl. Szondi: Theorie des modernen Dramas, a.a.0., S. 109-115.
28



Weitaus markanter als in Frohes Neues Jahr tritt dieser Spielleiter in BerlusPutin zutage.
Denn die Figur eines Regisseurs impliziert bereits die Funktion eines Spielleiters. Insofern das
Binnenszenario von BerlusPutin auch quantitativ uberwiegt und Varvara Faers Drama ohne
die Inszenierung des Regisseurs keine sinnvolle Einheit bilden wirde, spricht auch dies fir

die Prasenz eines fur das Drama konstitutiven Spielleiters.

Dabei weist die Handlung eine mit Frohes Neues Jahr vergleichbare Sprunghaftigkeit auf.
Dem Besuch von Ljudmila Putina beim italienischen Chirurgen folgt eine Steppvisite beim
Popen, bevor Putin in Ljudmilas Klosterzelle auftaucht, in der Duma erscheint, mit
Elektroschocks gegen seine Amnesie therapiert wird und als Dobby entstellt von seinem
Kabinett tber die Absetzung informiert wird. Auch hier tritt folglich eine Art der Montage
ein, die wir als filmisch bezeichnen wollen. Ferner wird im Drama Varvara Faers mehrmals
durch den Spielleiter auf den Film verwiesen. So sagt der Regisseur nicht nur explizit und

«65 sondern es wird zudem

redundant ,,MslI sxe caumaem ¢uibsM — Wir drehen doch einen Film
mit der Dobby-Maske, die Putin nach seiner Elektroschock-Therapie tragt, auf die filmische

Montage angespielt.

Doch der Regisseur verliert in Varvara Faers Drama am Ende des Stlicks seine Funktion als
Spielleiter und so ist es Hillary Clinton, die sich als ,tatsdchliche® Spielleiterin entpuppt:
Gleichsam wie in Sorokins Drama gibt sie sich auf der Leinwand zu erkennen, wenn sie sich

mit ihrem ,,Debit* als die ,,Regisseurin des Films* (pexuccep dhunpma) erweist.

D) Raum

Untersuchen wir nun mit dem Raum die vierte zentrale Kategorie fir die Struktur des Dramas,
die in Peter Szondis ,,absoluten Drama“ von der Einheit des Ortes gekennzeichnet ist, denn

die ,rdumliche Umgebung muf} [...] aus dem BewuBtsein des Zuschauers ausgeschieden

<66

werden. Nur so entsteht eine absolute, das ist dramatische Szene*””. Eine ,,rdumliche

«67

Zerrissenheit”’ wirde also die Absolutheit des Dramas geféhrden: Es wiirde in Frage gestellt,

dass das Drama aus sich heraus die Handlung stiftet wie motiviert.

8 Faer: BerlusPutin, S. 20.
% Szondi: Theorie des modernen Dramas, a.a.0., S. 18.
67
Ebd.
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1. Raum im Vordergrund

In Kapitel Il haben wir beobachten konnen, wie mit den Formen der Television der
Buhnenraum charakterisiert wird und durch die Figurationen des Fernsehens Handlungen
jenseits der rdumlichen Dimension der Buhne zur Darstellung gebracht werden. Was nun im
Hinblick auf den Auftritt des Fernsehens mit der Einheit des Ortes passiert und inwiefern der
Raum als Rahmen im Hintergrund bleibt, wollen wir in den nachfolgenden Unterkapiteln

erlautern.

1.1. Der autonom gewordene Gegenraum

Wenn in Frohes Neues Jahr das Fernsehen Handlungen aus der &ufReren Welt darstellt, so
lasst sich einerseits erkennen, dass der Raum der Buhne durch die TV-Figur erweitert wird,
andererseits verweist die raumliche Diskontinuitdt wiederum auf die Funktion eines
Spielleiters, der die Einheit des Ortes stiftet.

Damit ist die Kategorie des Raumes jedoch noch nicht erschdpft,®® denn durch diese
Erweiterung des Raumes entsteht in Vladimir Sorokins Drama eine Kontrastsituation, die
bereits in der Szenenmarkierung enthalten ist. Wie Zvetkov dem Fernseher gegenubersitzt
und die TV-Apparatur sich im Hinblick auf die Funktionalitdt, der Platzierung im
Buhnenraum und unter dem Aspekt der Herkunft von den anderen Gegenstanden abhebt,
entsteht mit dem Fernsehen auf der Buihne so einerseits ein offizieller Gegenraum zur privaten

und intimen Welt des Helden.

Dabei entwickelt dieser Gegenraum in dem Malie, wie die TV-Figur an Autonomie gewinnt
eine Eigenmacht. Sie aufert sich beispielsweise in einer automatischen Verdunkelung des
Bihnenraums oder in den ratselhaften Zeichen auf der ,,absolut weiBen Wand*“, deren
erscheinen nicht kausal motiviert ist und auf einen selbststandig gewordenen Raum verweist.
Zudem ist der Raum nicht mehr durch das Handeln der Figur Zvetkov gepragt, denn seine
AuRerungen verhallen zu nicht-aktionalen Monologen wie er auch nicht mehr zu Entschliissen
fahig ist: Wie Zvetkov zum Objekt gerinnt, verblasst der private Raum vor der Eigenmacht
des offiziellen Gegenraums. So nimmt das Fernsehen schlieBlich am Ende den gesamten
Buhnenraum ein, wenn der Nachrichtensprecher auf einem ,riesigen Bildschirm™ und ,,in
unglaublicher Lautstirke® von der Biithne griifit. Somit wird deutlich: Der Raum ist hier nicht
mehr nur ein unselbststandiger Rahmen, der durch das Handeln der Figuren geprégt ist,

sondern er wird selbststandig und dramatisch aktiv. Diese Eigenmacht des offiziellen

% Zur Raumkonzeption im Drama vgl. Pfister, a.a.0. S. 334-358.
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Gegenraums bekommt ferner der Protagonist im Ségeritual unmittelbar zu spiren, wenn
Vertreter des Staates aus einer ,,bisher verborgenen Tiir” treten und Zvetkov an eine Ségebank

fesseln.

1.2. Der wirkende Raum des TV-Studios

Durchaus vergleichbar mit Sorokins Drama wird auch der Bihnenraum in BerlusPutin durch
das Fernsehen erweitert, wenngleich hier kein Gerét auf der Blhne steht, sondern der TV-
Regisseur verdeckte Handlungen auf einer Leinwand zeigt, die an Orten jenseits der Biihne
stattfinden — sei es ein Moskauer Platz oder die Gosduma. Doch auch in Varvara Faers Drama
wird diese raumliche Diskrepanz zu einer Einheit geformt, denn der Regisseur integriert als
Spielleiter die raumlich entfernte Handlungen in das dramatische Geschehen.

Mit dieser durch den TV-Regisseur gestifteten Einheit des Ortes ist dabei ein wichtiger Punkt
angesprochen, der auch hier auf eine Veranderung in der Dramenstruktur hinweist. Denn der
Raum fungiert nicht als Hintergrund, auf dem die Figuren wirken, sondern er pragt als TV-
Studio die Handlung mit. Dies lasst sich bereits anhand der Eitelkeit der Schauspielerin
nachvollziehen, die ja in erster Linie auf ihre Aulenwirkung bedacht ist. Der Raum
beeinflusst folglich ihr Verhalten auf der Biihne, was sich an folgender Textstelle nochmals
verdeutlichen l&sst:

Der Regisseur reicht der Schauspielerin ein Papier, danach klatscht er in die Hande — auf der Blihne

gehen sogleich zwei Schweinwerfer an.

Zanna: Applaudieren Sie mir schon?

Regisseur: Nein. Ich habe die Belichtung eingeschaltet. Hier funktioniert alles mit Klatschen. Schauen
Sie, wenn ich zwei Mal klatsche (klatscht in die Hande) schaltet sich die Kamera ein, wenn ich drei Mal
klatsche geht das Play-back an (Auf dem Bildschirm erscheinen der Regisseur und die Schauspielerin).

Zanna: Galaktisch! Ich wette, Sie haben eine Art Kombination fiir den Fall vorbereitet, wenn ich
schlecht spiele, um mich aus dem Fenster zu schmeiBBen (klatscht schnell hintereinander einige Mal in
die Héande. Danach gehen Bildschirm und Schweinwerfer aus. Die Buhne versinkt in absoluter
Dunkelheit). Mein Gott, was habe ich getan? ®

Wie der Regisseur die Einheit des Ortes stiftet, so ist er auch unmittelbar mit dem Raum
verbunden: ,Hier arbeitet alles auf Zuklatsch® (mo xmonky*). Dabei spiegelt sich in dieser
Verbindung auch die Figurenkonstellation wider, denn wéhrend der Regisseur den Raum zu
steuern vermag, indem er Licht, Kamera und Play-back mit seinem Applaudieren einschaltet,
fiirchtet sich Zanna vor der Wirkung des Raumes, den sie nicht zu kontrollieren vermag:
,Mein Gott, was habe ich getan?* (I'ocriogu, uto s Hazgenana?). Der Raum ist hier folglich

kein qualitatsloser Rahmen mehr, sondern er wirkt auf die Figuren ein. Dabei entwickelt auch

% varvara Faer: BerlusPutin, a.a.0., S. 8. (Textstelle 13 im Appendix)
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in BerlusPutin der Raum eine zunehmende Autonomie, wenn sich Hillary Clinton als

eigentliche Regisseurin prasentiert.

E) Zeit

Kommen wir nun nach der Handlung und dem Raum mit der Kategorie der Zeit zur dritten
dramatischen Einheit. Sie ist im absoluten Drama durch die Gegenwart bestimmt, denn: ,,Die
zeitliche Zerrissenheit der Szenen ist gegen das Prinzip der absoluten Gegenwartsfolge
gerichtet, da jede Szene ihre Vorgeschichte und Folge (Vergangenheit und Zukunft)
auBerhalb des Spieles hat.“’® Wie auch die Kategorie des Raums und der Handlung entspringt
so die Forderung nach der Gegenwartsfolge der Hegelschen Subjekt-Objekt Dialektik, da die
Entschlusse der Figuren aus ihnen selbst im Wechselverhéltnis mit ihrer Umwelt entspringen
miussen. So fillt dem Drama auch die Zeit nicht von auflen zu, sondern ,, s stiftet seine Zeit

selbst’

1. Zwischen Statik und Raffungsintensitét

Insofern das Fernsehen verdeckte Handlungen zur Darstellung bringt und die Figuren mit der
Television interagieren, fragen wir an dieser Stelle, inwiefern sich im Hinblick auf die

Kategorie der Zeit Anderungen aus dem Auftritt des Fernsehens ergeben.

1.1 ..Zum hundertsten Mal das gleiche*

In Sorokins Drama berichtet das Fernsehen von Ereignissen, die nicht nur jenseits der Blihne
liegen, sondern es sind Handlungen, die bereits vergangen sind. Obgleich diese Vorzeitigkeit
durch den Spielleiter in die Gegenwart geholt wird, so stiftet die Television mit dem in
Kapitel Il angesprochenen Vergangenheitsbezug eine temporale Informationsvergabe, denn es
werden Uberwiegend Ereignisse aus dem Jahr 1986 thematisiert. Treffen wir nun in
Anlehnung an Pfister die Unterscheidung zwischen einer priméren Spielzeit, die unmittelbar
auf der Buhne prasentiert wird, und einer sekundéren Spielzeit, welche die Zeitdauer vom
Einsatz der szenisch prasentierten Handlung bis zum Textende unter dem Einschluss
ausgesparter Zeitraume und verdeckter Handlungen beinhaltet,’? so erkennen wir hier eine
grolle Diskrepanz. Denn wéhrend die primére Spielzeit lediglich aus dem Silvesterabend
besteht, umfasst die sekundare gespielte Zeit auch jene Ereignisse aus dem vergangenen Jahr,

welche die TV-Figur in einer optimistischer Zukunftsrhetorik zur Darstellung bringt. Die

" Szondi: Theorie des modernen Dramas, a.a.0., S. 18.
™ Ehd., hier: S. 17.
2 \/gl. Pfister: Das Drama, a.a.0., S. 369 f.
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wenigen Stunden des Silvesterabends stehen so einem ganzen Jahr gegeniiber, wobei die
sekundéare Spielzeit insofern noch weiter zuriickreicht, als dass die Erfolge des Jahres 1986
vor dem Hintergrund der ,, Triigheit der vergangenen Jahre“’® begriindet werden. Mit anderen
Worten: Hier tritt mit dem Fernsehen eine hohe ,,innerszenische Raffungsintensitait“74 zu
Tage, die Pfister mit einem filmtheoretischen Konzept in Verbindung bringt und durch die wir

unsere Ausfiihrungen zur filmischen Montage bestatigt sehen.”

Andererseits ist in Frohes Neues Jahr mit dem Fernsehen auf der Biihne eine markante Statik
zu beobachten: Denn wenn das Fernsehen simultan zum Geschehen auf der Buhne
Informationen Uber Vorgange aulRerhalb der Buhne mitteilt, so wird nicht die Sukzession der
Zeit vorangetrieben, sondern der Augenblick intensiviert, was vor dem Hintergrund der
Monologisierungstendenzen und der Konfliktarmut unmittelbar einleuchtend erscheint.
Folglich ersetzt Statik und Wiederholung die zeitliche Sukzession. Deutlich tritt diese
statische Zeitkonzeption in der iterativen Darstellung von Handlung zu Tage: Das Sége-
Ritual, die Telefonanrufe der Freundin, das Geheimnisvolle ,RR*“ an der Wand sind stets
wiederkehrende Ereignisse. Dabei entgeht auch der Figur dieser Wandel von der Progression
zur Statik nicht: ,,Die bringen auch zum hundertsten Mal das gleiche“76, kommentiert sie das
Unterhaltungsprogramm des Fernsehens und verweist darauf, was sich in der Struktur der Zeit

widerspiegelt.

1.2 . .Wir haben kaum Zeit*

Weitaus markanter als in Vladimir Sorkins Drama tritt dabei in BerlusPutin die
Raffungsintenstitat des Spielleiters ans Licht, der die Handlung vorantreibt: Auf der Ebene
der primaren Spielzeit stellt der Regisseur an zwei Drehtagen den Zerfall des Prasidenten dar
und springt in hektischem Tempo von Ereignis zu Ereignis, was auch der Schauspielerin nicht
entgeht: ,,['oHsT crieHy 3a CIEHOM, daxe He JaB B3M0XHYTh — Eine Szene nach der anderen
und keine Verschnaufpause®’” beschwert sich die Schauspielerin iiber das ,rasante Tempo*
(,,oemensiii putm*) des Regisseurs, der unter dem Zeitdruck des Fernsehens arbeitet und eine
umfangreiche Breite der Zeit einzufangen versucht, um schlieflich zu bemerken: .,V Hac

ouenb Mano Bpemenn - Wir haben kaum Zeit.«™

3 Sorokin: Frohes Neues Jahr, a.a.0., S. 6.
™ Pfister: Das Drama, a.a.0., S. 371.
> Ebd.
" Sorokin: Frohes Neues Jahr, a.a.0., S. 11.
" Faer: BerlusPutin, a.a.0., S. 7.
"®Ebd., S. 23.
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F) These: Episierung im Zeichen der Television

Der erlduterte Wandel in der Struktur des Dramas lasst sich an dieser Stelle zu der These
verdichten, dass mit dem Auftritt des Fernsehens eine Episierung des Dramas stattfindet. Wir
maogen daflr kritisiert werden, dass wir erst an dieser Stelle die These darlegen, doch dafur
gibt es gute Grunde. Denn Pfister verweist zu Recht auf ,divergierende Fiillungen des

“" in Folge seiner vielfachen Verwendung in der Dramentheorie. Aus

Begriffs des Epischen
diesem Grund wollen wir anhand des aufgezeigten Wandels erldutern, inwiefern das Drama

durch den Auftritt des Fernsehens eine Episierung erféhrt.

Zunachst liegt dem Drama mit dem Fernsehen eine epische Thematik zugrunde: Der
zwischenmenschliche Konflikt ist an den Rand gerlickt und nun steht die Auseinandersetzung
mit der duBeren Welt im Zentrum. Diese Thematik entzieht sich jedoch der dramatischen
Darstellung, denn die duBere Welt kann das Drama nicht aus sich heraus stiften. Bereits

Szondi weist im Kapitel {iber das ,,soziale Drama“ bei Gerhard Hauptmann darauf hin.®°

Dabei gerinnt der Dialog zum Monolog und ist dadurch vielmehr berichtend als darstellend,
weil er nicht mehr zu einer Situationsveranderung beitragt. Ferner haben wir in der
Figurenkonstellation beobachtet, dass nicht mehr autonome Subjekte in einer ,,Sphére des
Zwischen® auf der Biihne stehen, sondern ein Subjekt steht einem Objekt gegeniiber. Diese
,»Antithetik ldsst auch Peter Szondi von einer epischen Struktur sprechen, weil das
Gegeniiber von Subjekt und Objekt der Relation von Epiker und Gegenstand gleicht.®* Aber
dieser Epiker ist nicht mehr ein implizites ,,episches Ich®, sondern diese Instanz steht nun mit
den Figurationen des Fernsehens explizit auf der Bihne, welche als Spielleiter durch die
Handlung fiihren und mit ihren Springen die Handlung als filmische Montage gestalten.
Ebenso wie die Sukzession der Handlung aufbricht, bilden dabei Raum und Zeit nicht mehr

langer eine Einheit.

Wenn die Auseinandersetzung mit der duBeren Welt ein Problem fiir das Drama ist, so kann

das Fernsehen als ,,Prothese* bezeichnet werden, mit der diese Problematik geldst wird. Doch

€2 sondern sie bricht mit

«83

nun tritt die Welt nicht mehr wie bei Klotz ,,durch das Fenster ein‘

dem Fernsehen herein. Dabei weicht die Brechung durch den ,,Fensterschauenden**”, einer

" pfister: Das Drama, a.a.0., S. 104.
8 v/gl. Szondi: Theorie des modernen Drama, a.a.0., S. 62-73.
81 v/gl. ebd., S.75-104.
82 Klotz: Geschlossene und offene Form, a. a. O., S. 169.
83
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weitaus unmittelbareren Darstellung, wenn etwa die verdeckten Handlungen in beiden

Dramen auf der Biihne gezeigt werden.

Doch sowohl Frohes Neues Jahr als auch BerlusPutin implizieren einen Clou, der auf eine
,dramatischere* Losung der epischen Thematik hinweist und den wir als Uberleitung zu

Kapitel IV darlegen wollen.

G) Uberleitung: Das Spiel als Lsung

Das Gegenlber von dramatischer Person und dufRerer Welt wird in beiden Dramen durch das
Spiel ummantelt. Es ist sozusagen das Spielen selbst mit dem als Ldsungsansatz die epische
Konstellation in eine dramatische verwandelt werden soll. Mit einem Ruckgriff auf Johan

Huizingas Homo Ludens wollen wir diesen Spielcharakter kurz darlegen:®

Wenn Johan Huizinga das Spiel zunichst als ein ,,Heraustreten aus der gewohnlichen Sphére*
beschreibt, das den ,,Ernst des Lebens® fiir einen bestimmten Zeitraum unterbricht und vom
Merkmal des ,,freien Handelns“ getragen wird,™ so findet sich eine solche spielerische
Situation in Frohes Neues Jahr, wenn der Held die Stimme des Nachrichtensprechers
ubernimmt. Im Fingieren dieser Stimme tritt er heraus aus der gewohnlichen Sphére seiner
Umwelt, um in der Rolle des Nachrichtensprechers die Ereignisse des Fernsehers zu
kommentieren. Gekennzeichnet von einem freien Handeln, wird dieses Spiel nur durch das
Telefon unterbrochen, an dem sich die alltdgliche Umwelt und die Konflikte einer
Silvesternacht zu Wort meldet: In der Interaktion mit dem Fernsehen schliipft die dramatische

Person sozusagen in die Rolle des ,,Homo Ludens*.

Noch deutlicher tritt der Spielcharakter im Drama in BerlusPutin zu Tage, wenn der
Regisseur sein fiktives Szenario mit der Schauspielerin an seiner Seite umsetzt und auf der
Biihne den ,,Spielraum des Geistes“® betritt. Hier wird ein eigenes Spiel-im-Spiel ersonnen,
das sich als konstitutiv fir das Drama Faers erweist. In der Interaktion mit dem Fernsehen
erflllt der Fernsehregisseur somit zwei Funktionen zugleich: Er ist Spielleiter und spielender
Mensch.

Doch sowohl in Frohes Neues Jahr als auch in BerlusPutin veréndert sich das Wesen dieses
Spiels mit dem Verlauf der Handlung und damit kommen wir nun zum ndchsten Kapitel, in

dem wir den hier nur kurz aufgezeigten Clou wieder aufnehmen wollen.

# Huzinga, Johan (2015*): Homo Ludens. Vom Ursprung der Kultur im Spiel. Hamburg.
85
Ebd., S. 16.
®Ebd., S. 17.
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IV. Das Spiel mit dem Fernsehen: Theaterpragmatische Verschiebungen

Im néchsten Schritt der Untersuchung geht es um die Auffiihrung des Dramas im Theater. Wir
stellen die Frage, welche theaterpragmatischen Verdnderungen sich aus dem Auftritt des
Fernsehens ergeben. Insofern wir Dramentexte untersuchen und keine Theaterinszenierung
mag dieser Schritt zundchst methodische Zweifel hervorrufen, die wir an dieser Stelle
zugleich zerstreuen wollen. Denn das Drama ist fiir das Theater geschrieben und damit bieten
sich auch hier Ankniipfungspunkte an das ,,absolute Drama‘* von Peter Szondi, die wir mit
dem Verhéltnis der Biihne zum Zuschauer (A) und der Relation zur Wirklichkeit (B) als
zentrale Auffihrungskategorien in diesem Kapitel berticksichtigen wollen. Zudem verweist
die aufgezeigte Selbstreflexion des Dramas (C) auf einen Wandel im Spiel mit dem

Fernsehen, den wir in diesem Kapitel erlautern wollen.

A) Das Verhaltnis von Biihne und Zuschauer

Wir beginnen mit der Frage nach Veranderungen im Verhdltnis von Blihne und Zuschauer
und greifen auf die bisherigen Untersuchungsergebnisse zurtick. Es wird argumentiert, dass
einerseits mit dem Fernsehen auf der Buhne eine Involvierung des Zuschauers stattfindet (1),

andererseits diese Involvierung in beiden Dramen auf unterschiedliche Weise gebrochen wird

2.).

Als theoretischer Ausgangspunkt dient wiederum Peter Szondis ,,absolutes Drama®, der das
Verhiltnis zum Publikum einerseits durch eine Distanzname charakterisiert: ,,Schweigend,

«“87 jst der

mit zuriickgebundenen Hénden, geldhmt vom FEindruck einer zweiten Welt
Zuschauer von der ,,absoluten Biihne* getrennt. Andererseits wird die entstandene Distanz
zwischen Buhne und Zuschauer uberbriickt, wenn nach Szondi, der Zuschauer ,,ins
dramatische Spiel gerissen wird. Dieses ,,Ins-Spiel-reilen* ist dabei nicht als korperlicher

«“88 _ sondern

Vorgang zu verstehen — der Zuschauer ist wie Aeschylus® Prometheus ,,gefesselt
es handelt sich um jenen mentalen Vorgang, den wir eingangs mit der Schrifterfahrung
verbunden haben: Im Akt der Imagination, mit der sich der Zuschauer in die Handlung und
die Figuren versetzt und jene Trennung von Korper und Bedeutung mental tiberwindet, die in
Folge der Schrift entsteht, findet so eine Synthese zwischen Ich und Welt, Zuschauer und
Buhne, Subjekt und Objekt statt. So zeigt sich hier: Diese Relation zwischen Mensch und
Umwelt — zwischen Subjekt und Objekt — kennzeichnet nicht nur das Wechselverhéltnis

zwischen der Figur und ihrer Mitwelt im ,,absoluten Drama®, sondern auch den Bezug

8 Szondi: Theorie des modernen Dramas, a.a.0., hier: S. 15 f.
® \gl. Kerckhove: Greek tragedy, a.a.O.
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zwischen Biihne und Zuschauer, wenn dieser ,,wohlverstanden durch den Mund aller

« 90

Personen® & in einem mentalen Akt ,selber Sprechender wird. Mit anderen Worten: Im

Theater wird die Haltung des Zuschauers verdaufert, die im Drama selbst begrindet liegt.

1. Von der Imagination zur Involvierung

An dieser Stelle wollen wir darlegen, dass mit dem Fernsehen auf der Bihne eine
Verschiebung von der mentalen Imagination zur koérperlichen Involvierung des Zuschauers
stattfindet: Wie das Verhaltnis der Figuren auf der Blhne nicht mehr durch eine reflexive

Distanz gekennzeichnet ist, wird der Zuschauer in die Handlung involviert.

1.1. Involvierung durch die TV-Fiqur

Unsere Ausflihrungen zum Zusammenhang zwischen der Haltung der Figur zur Mitwelt und
jener des Zuschauers wird in Frohes Neues Jahr durch den theater-funktionalen Kontext
unterstrichen, der in der Szenenmarkierung zu Beginn des Stiicks mit dem Fernsehen auf der
Buhne konkretisiert wird: Dem Fernsehen gegenuber sitzt mit dem Riicken zum Zuschauer
die Figur Zvetkov, womit deutlich wird: Der Zuschauer nimmt wie die dramatische Person

die Position eines Fernsehzuschauers ein.

Bereits die Untersuchungen zur Struktur des Dramas von Vladimir Sorokin haben gezeigt,
wie sich die Relation zwischen Zvetkov und dem Fernseher wandelt. Sie ist nicht durch ein
dialektisches Verhaltnis von Subjekt und Objekt gekennzeichnet, sondern der Held erfahrt vor
dem Fernsehen eine korperliche Nahe zur televisuellen Realitat und erstarrt so zum Objekt.
Weil das Drama im Theater Erfahrungsmodelle von Welt auf sein Publikum projiziert, trifft
gleiches auch auf das Publikum zu: In dem MaRe wie Zvetkov die reflexive Distanz zu seiner
Umwelt verliert, erfahrt der Zuschauer eine korperliche N&he. Wie die Figur Zvetkov sitzt er
der Television gegentber und folgt der TV-Figur, die als Spielleiter durch das Stiick fuhrt und
mit groRen Springen die Nachrichten und Ereignisse des Silvesterabends verkiindet. Dabei
lasst sich die so entstehende Verschiebung von der Imagination zur Involvierung im Drama
Sorokins anhand einer Metapher verdeutlichen: Denn wie der Szenenmarkierung zu
entnehmen ist, steht das Fernseh-Gerat unmittelbar vor einer ,,absolut weilen Wand*, die als
Sinnbild der Imagination verstanden werden kann: Doch nicht der Zuschauer projiziert in
Frohes Neues Jahr Bedeutung auf die ,weile Wand“, sondern es erscheint ein

geheimnisvolles ,,ZZ*. Weil diese omindse Erscheinung ebenso wie Zvetkovs Panikattacken

8 Sz0ndi: Theorie des modernen Dramas, a.a.0., S. 16.
90
Ebd.
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auf der Bihne einer kausalen Motivierung entbehren, kann das Publikum weniger das
Gezeigte zu einem kohdrenten Ganzen abstrahieren, als es vielmehr vor einem involvierenden
Ratsel steht.

1.2. Involvierung durch den TV-Reqisseur

In BerlusPutin ist dagegen der theater-funktionale Kontext in der Szenenmarkierung weitaus
weniger prazisiert. Doch auch hier geht aus dem Wandel in der Dramenstruktur hervor, dass
das Verhaltnis der Figuren nicht durch die Synthese von Subjekt und Objekt gekennzeichnet
ist. Weil der Regisseur der Schauspielerin Handlungen vorschreibt und Zanna durch &uRere
Umstédnde zum Spiel mit dem Regisseur gezwungen ist, weicht auch hier die reflektierte
Distanz einer korperlichen Nahe. Im Hinblick auf den Zuschauer kann so konstatiert werden,
dass in dem Mal3e, wie in BerlusPutin die Schauspielerin physisch involviert wird und sich in
der Umwelt des Regisseurs zu verlieren droht auch hier eine koérperliche Involvierung des
Zuschauers erfolgt. Dieser sitzt nun im Gegensatz zu Sorokins Stuck nicht einem Fernseher
aus der Perestrojka-Zeit gegeniber, sondern einem Fernsehregisseur, der als epischer
Spielleiter durch das Stick fuhrt.

Nun lieRe sich jedoch — fur beide Dramen — der Einspruch hervorbringen, dass eine epische
Instanz nicht zu einer Involvierung fihrt, sondern seit Schiller und Goethe bis hin zu Brecht
mit einer antiillusionistischen Funktion verbunden wird, die zu ,.einer Ent-Spannung des
Zuschauers“ und ,,zu kritischer Distanz fiihrt.” Doch einem solchen Argument wére
entgegen zu bringen, dass sowohl in Frohes Neues Jahr als auch in BerlusPutin die epische
Instanz keine spielexterne Figuration darstellt, wie etwa der Brecht’sche Chor,”? sondern der
Spielleiter steht auf der Biihne und fuhrt die Figuren wie das Publikum durch die Handlung.
Anhand von Varvara Faers Drama kann dies nochmals verdeutlicht werden:

Zanna: (iberschlagt sich vor Lachen, als sie den Regisseur in einem weiBen Kittel sieht) Wissen Sie,

das ist ziemlich witzig. Sie sind zu der Frau des Prasidenten oder vielmehr zu seiner Exfrau in einem

weillen Kittel gekommen?

Regisseur: Das?! Das ist nur eine szenische Bedingtheit. Sie soll dem Publikum helfen zu verstehen,

wer ich bin. Wenn die Leute eine Person in einem weien Kittel sehen, dann verstehen sie: vor ihnen
steht ein italienischer Chirurg!®

Unmittelbar bevor der Regisseur mit der Umsetzung seines Szenarios beginnt, wendet er sich

im ,,Beiseitesprechen an das Publikum. Weil er diese TV-Sendung fur das Fernsehen

inszeniert, ist hier jedoch eine fiktive Zuschauerrolle impliziert. Damit findet allerdings keine

*y/gl. Pfister: Das Drama, a.a.0., S. 104.
% pfister fiihrt dies als Beispiel fiir eine spielexterne Figuration mit epischer Funktion an (Vgl. ebd.).
% Faer: BerlusPutin, a.a.0., S.10. (Textstelle 14 im Appendix)
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Illusionsdurchbrechung statt, sondern vielmehr lenkt der Regisseur die Aufmerksamkeit der
Zuschauer: Er macht einen Witz. Eine , kritische Distanzname* durch die Anwesenheit eines

Spielleiters kann an dieser Stelle folglich nicht konstatiert werden.

2. Von der Involvierung zur Distanz

Eine signifikante Distanzierung von der involvierenden Handlung findet dabei in beiden
Dramen durchaus statt. Doch sie erfolgt nicht durch einen epischen Spielleiter, sondern in
Frohes Neues Jahr durch eine korperliche AbstoBung und in BerlusPutin durch ein

Aufbrechen der Involvierung. Die folgenden Unterkapitel fiihren diese Uberlegungen aus.

2.1. Von der Involvierung zur korperlichen AbstoRRung

Die Nahe der Figur zu den Handlungen des Fernsehens kulminiert bei Sorokin in einem Sage-
Ritual, das nicht mehr langer im Fernsehen gezeigt wird, sondern in das Wohnzimmer des
Protagonisten Einzug halt. Wir erlauben uns, diese zentrale Stelle etwas ausfihrlicher zu

Zitieren:

TV: In der Manege nun die Kiinstlerin eines originellen Genres, Tamara Kolesni¢enko (in der Mitte der
Mange ein riesiger Baumstumpf, auf dem im glitzernden Badeanzug eine Liliputanerin steht mit einem
Bogen und einer zweihéndigen Séage, die so groB ist wie sie selbst. Sie biegt die Sdge und beginnt mit
dem Bogen auf ihr zu spielen).

ZVETKOV: Scheille! Verdammt! Miese Drecksdue! (er holt aus und knallt die Fernbedienung mit
voller Wucht an die Wand. Das Fernsehbild und das Licht im Zimmer gehen aus, der Ton der singenden
Sage jedoch nicht, er wird im Gegenteil immer lauter, fallt das ganze Zimmer).

ZVETKOV: (weint und jammert im Dunkel): Oh, Mama... Herrgott nochmal... Mama... oh...
Arschlocher. ..

An der Wand erscheint wieder das rote ZZ. Es vergeht einige Zeit. Pl6tzlich rei3t der Ton ab, links in
der Wand geht eine bisher verborgene Tir auf, durch die Tar féallt Licht ins dunkle Zimmer und ein
Millizionar kommt herein. Er trdgt Winteruniform — halblanger Fellmantel, Fellmitze, Filzstiefel,
Funkgerat am Gurtel. Hinter ihm tragen vier Manner eine Werkbank mit zwei Kreissagen herein.

MILLIZIONAR: Guten Abend. Frohliches Sylvester. Ist das hier Wohnung 64? Warum lassen Sie alle
Tiren offen?

Zvetkov, am Boden neben dem Sessel sitzend, blickt ihn schweigend an.
MILLIZIONAR (mit dem Kopf auf das ZZ deutend): Was ist denn das?

Zvetkov schweigt.

Die vier stehen neben der S&gebank. Sie sind ebenfalls winterlich gekleidet. Einer — gegerbte Felljacke
und Bisamfellmitze, der néachste — wattierte Jacke, Hose und Ohrenklappenmitze eines Schlosser-
Installateurs, der dritte — Daunenmantel mit der roten Armbinde eines Wachmanns, sportliche
Skimitze, pinkfarbene Hosen und Turnschuhe, der vierte — Winteruniform der Armee.

MANN IN FELLJACKE (nicht den anderen zu): Vorwirts...

Der Schlosser wickelt ein Kabel mit Stecker ab, geht zu einer Steckdose und steckt es ein. Zur gleichen
Zeit fesseln der Millizinar, der Soldat und der Wachmann mit einer Schnur Zvetkov an Handen und
FuRen.
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ZVETKOV: Mama... Mama
MANN IN FELLJACKE (zum Schlosser): Anfangen...
Der Schlosser schaltet die Sédgebank ein. Beide Kreissagen beginnen sich zu drehen.

ZVETKOV: Mama... Mama... (windet sich in den Armen von Millizionar, Soldat und Wachmann, die
ihn zur Ségebank schleifen).

MILLIZIONAR (halt den Kopf von Zvetkov): Mach bloB keine Zicken, du Rotzer... (Zvetkov schreit
und heult, zittert am ganzen Korper).

MANN IM HALBPELZ: Los...

Die vier legen Zvetkov riicklings auf die Sagebank, halten ihn fest und schieben ihn zu den S&geblattern.
Die Kreissdgen fahren mit dumpfem Laut in Zvetkovs Korper. Er schreit schrecklich. Parallel zur
Bewegung von Zvetkovs Korper auf der Sagebank schieben sich aus den Buchstaben ZZ auf der Wand
zwei Worter hervor:

ZVETKOVS
ZERSAGUNG

Sie ziehen Zvetkov durch die S&ge und lassen ihn hinten in einen grofRen schwarzen Miillsack fallen, den
der Schlosser bereithalt.

MILLIZIONAR (wischt seine blutverschmierten Hande am Sessel ab): Dieser Esel....** (15)

Die Stelle ist in ihrer Ausflhrlichkeit zitiert, weil sie markant einen erneuten Wandel im
Verhaltnis von Buhne und Zuschauer offenlegt: Hier wird der Zuschauer nicht mehr
korperlich involviert, sondern physisch von der Biihne abgestofRen. Denn die ,,schrecklichen
Schreie” und ,,dumpfen Laute”, wenn die S&geblatter durch den Kdorper der Figur fahren,
stehen in einem diametralen Gegensatz zu einer Involvierung des Zuschauers: Niemand wird
diese Stelle sehen wollen. Wie die subjektive Stimme hier vom objektiven Korper getrennt
wird, erfolgt eine AbstoBung des Zuschauers von der Bihne. Zudem ist in der zitierten Stelle
der Spielleiter des Fernsehens verstummt, der bis dato die Figur und den Zuschauer
involvierte. Die auffallende Armut an dramatischer Rede und der quantitativ Uberwiegende
Nebentext weisen nochmals auf diese Rolle hin.

2.2. Die Involvierung vor Augen

Distanz zur korperlichen Involvierung entsteht auch in BerlusPutin, jedoch tritt sie im Stlck
von Varvara Faer auf andere Weise zutage. Denn hier wird keine Figur zerséagt, sondern die
Involvierung von der Blhne reflektiert. Exemplarisch kénnen wir dies an der folgenden
Textstelle verdeutlichen, wenn Zanna sich im zweiten Akt des Stiicks die Videoaufzeichnung

des ersten Akts zu Gemdte fiihrt;

% Sorokin: Frohes Neues Jahr, a.a.0., S. 12-15. (Textstelle 15 im Appendix)
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Zanna: Pardon, wahrend Sie sich umziehen, kann ich mir das anschauen, was wir gestern
aufgenommen haben?

Regisseur: Ja, natdrlich, da ist die Fernsteuerung. Ich habe eine kleine Auswahl an Szenen
zusammengestellt. Schauen Sie mal.

Der Regisseur geht hinter die Kulissen; die Schauspielerin schaltet den Videorekorder an. Das Licht
auf der Blhne wird dunkel. Auf dem grofen Bildschirm lduft ein Clip, Szenen mit ,, Putin ““ sind zu
sehen. Hin und wieder ist der Hinterkopf der Schauspielerin zu sehen. Die Schauspielerin schaut sich
die Aufnahmen an und gerat in Rage.

Zanna: (entriistet) Und wo bin ich da? (zu sich selbst) So ein Hund! Er hat nur sich selbst
aufgenommen! Er hat mich nur von Hinten ausgenommen?! Wie eine Statistin! Ich bringe ihn um!
Regisseur (kommt auf die Blhne als Président) Ich bin hier. Ich bin bereit. Fangen wir an!

Zanna: Und die Szenen mit mir haben Sie weggeschnitten? Wo bin ich?

Regisseur: Nein, nicht doch! Ich habe doch gesagt, dass das eine Auswahl ist. Das ist nicht alles.
Zanna: Ja? Und wo ist dann ,,alles*?

Regisseur: Regen Sie sich nicht so auf! Das ist eine Auswahl! Jetzt drehen wir weiter!

Zanna: Das ist keine Auswahl! Das ist Ihre Eigenwerbung! Sie als Arzt! Sie als Pope! Sie als Prasident!
Und wo bin ich? %

An der Schnittstelle zwischen dem ersten und zweiten Akt entsteht hier eine Differenz
zwischen dem auf der Bilhne Dargestellten im ersten Akt und dem auf der
Bildschirmleinwand Gezeigten im zweiten Akt. Wahrend der Spielleiter fur einen Moment
hinter die Kulissen verschwunden ist, wird Zanna mit der ,,Fernsteuerung“ (mynst) in der
Hand bewusst, dass sie lediglich ein Objekt des narzisstischen TV-Regisseurs darstellt. Sie
erkennt sich ,als Statistin“ (kak maccoBky), deren Hinterkopf auf der ,,Eigenwerbung®
(camopexnama) des Regisseurs erscheint. Doch nicht nur Zanna hat hier ihre Objekthaftigkeit
vor Augen, sondern auch dem Zuschauer wird bewusst, dass die vermeintlich objektive TV-
Welt eine subjektive Perspektive impliziert. Dadurch entsteht Distanz zur Handlung, die hier
nicht aus einer korperlichen Abstoung erfolgt, sondern indem das involvierende Treiben des

Regisseurs flr einen Moment unterbrochen und reflektiert wird.

B) Das Verhaltnis von Bilhne und Wirklichkeit

Erlautert wurde, wie mit dem Fernsehen auf der Bihne einerseits eine Involvierung des
Zuschauers stattfindet, andererseits aber ein Aufbrechen dieser Nahe zur Handlung zutage
tritt. Nun ist dem Leser nicht entgangen, dass redundant in dieser Arbeit von einer
korperlichen Involvierung die Rede war und es mag die Frage entstanden sein, wie diese
zustande kommt. Dieser Frage soll an dieser Stelle auf den Grund gegangen werden, indem
wir untersuchen, wie sich mit dem Fernsehen das Verhéaltnis von Biihne und Wirklichkeit im
Theater veréndert. Dabei gehen wir davon aus, dass dieses Verhdltnis eine doppelte
Perspektive erfordert: Wie sich mit dem Fernsehen die Wirklichkeit der Bihne wandelt (1.),
veréndert sich auch im Theater das Verhaltnis zur Realitdt des Fernsehens (2). Doch zunéchst

% Faer: BerlusPutin, a.a.0., S. 23 (Textstelle 16 im Appendix).
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mussen wir das Verhaltnis zwischen Theater und Wirklichkeit genauer betrachten und greifen

wiederum auf das ,,absolute Drama* zuriick.

Auf den ersten Blick steht der Begriff ,,Wirklichkeit im Widerspruch zum Drama, beruhen
doch dessen Entwirfe von Realitat nicht auf wirklichen und realen Begebenheiten, sondern
auf fiktiven, also moglichen Welten. Doch mit einem Blick auf Szondis ,,absolutes Drama*
wird deutlich, dass genau diese fiktive Welt der Buhnendichtung zur Wirklichkeit im Theater
wird. Folglich spricht auch Szondi vom Drama als einem System, dem er die Eigenschaften
,primér und ,,wahr* zuschreibt und damit auf die Besonderheit der dramatischen Gattung
verweist. Weil das Drama fir die Auffihrung im Theater geschrieben ist, wird aus der
fiktiven Welt der Dichtung auf der Biihne die Illusion von Wirklichkeit.*®

So schreibt auch Kéthe Hamburger der dramatischen Fiktion einen dualen Charakter zu, der
in der inversen Formel Ausdruck findet, dass ,,das Wort Gestalt und die Gestalt Wort wird*®’.
Das dichterische Wort erschafft also Personen, die sich wiederum auf der Biihne im Wort
duBern. Folglich kann das Drama ,,aus dem Modus der Vorstellung in den Modus der
Wahrnehmung® hiniibertreten und durch ,,mimetische Nachahmung von Wirklichkeit* die

Illusion von Welt stiften.%®

Nach Peter Szondi bewirkt dabei gerade die Absolutheit des Dramas, dass die
[llusionsleistung des Theaters nicht zum Vorschein tritt und auf der Buhne eine eigene,
,zweite Welt® entsteht, die fir sich selbst steht und damit primér ist. Weil diese Illusion von
Welt sich nur dann einstellt, wenn die Absolutheit des Dramas gegeben ist — wenn Subjekt
und Objekt eine dialektische Einheit bilden — stellt der Bezug zur aufReren Wirklichkeit — etwa
durch Zitat und Variation — ein Problem fur das Drama dar: Er wirde die lllusionsleistung ins
Wanken bringen und die Wirklichkeit der Biihne in ein Verhaltnis zur duBeren Welt stellen.*

1. Jenseits einer ,.zweiten Welt*“ — Wiederholung medialer Realitdten und Verkdrperung von

Handlung

Sowohl in Frohes Neues Jahr als auch in BerlusPutin haben wir in Kapitel 1l konstatiert, dass
mit den Formen und Funktionen der Television vorzeitige und rdumlich verdeckte
Handlungen in das Drama dringen. Wir wollen nun zeigen, dass in dem Mal3e wie die duf3ere

Welt ins Drama dringt, eine Verédnderung im Verhdltnis von Bihne und Wirklichkeit eintritt

% \/gl. Szondi: Theorie des modernen Dramas, a.a.0., S. 17.
" Hamburger, Kate (1977°): Die Logik der Dichtung. Stuttgart, S. 161.
98
Ebd.
% vgl. Szondi: Theorie des modernen Dramas, a.a.0., S. 17.
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und die Handlung nicht mehr zeichenhaft nachgeahmt, sondern performativ verkdrpert wird.
Mit anderen Worten: Jene mehrfach konstatierte korperliche Involvierung entsteht aus einem
Wandel in der Darstellung von Handlung, der mit dem Auftritt des Fernsehens verbunden ist.

Dies bedarf freilich einer Erlauterung im Hinblick auf beide Dramenstiicke.

1.1. Im performativen Bann der TV-Figur

In Kapitel 11 haben wir konstatiert, dass die TV-Figur in Vladimir Sorokins Drama einerseits
Ereignisse thematisiert wie etwa das Ungliick von Cernobyl und die Wiederbesiedelung der
Sperrzone, andererseits bringt sie in der Form einer Teichoskopie die Unterhaltungssendung
,Im Zirkus gehen die Lichter an“ zur Darstellung. In Anlehnung an Zukova haben wir so von

einem real-historischen Kontext gesprochen, welcher der TV-Figur zugrunde liegt.

Nun mag naturlich einzuwenden sein, dass der ontologische Status von Nachrichten wie der
Wiederbesiedelung der Sperrzone nicht der historischen Sachlage entspricht und weil ein
Nachrichtensprecher pragmatisch gesehen Faktualitidt beansprucht, spricht in Frohes Neues
Jahr ein dreister Ligner. Wir aber wollen argumentieren, dass hier ein anderer Aspekt
entscheidend ist: Weil ein jeder mit der sowjetischen Perestrojka-Kultur VVertrauter sowohl die
Nachrichten-Sendung ,,Vremja“ als auch die Unterhaltungssendung ,,Im Zirkus gehen die
Lichter an“ kennt, entspringt die Wirklichkeit der Blhne nicht lediglich aus einem fiktiven
Entwurf von Welt, sondern aus der Wiederholung bekannter Fernsehformate, welche als
pragend fir die sowjetische Kultur der Perestrojka zu bezeichnen sind. Damit aber dringt
nicht wie bei Szondi eine ,,empirische Welt* oder historische Fakten in die ,,Krise des
Dramas‘ ein, sondern in Frohes Neues Jahr tritt mit dem Fernsehen eine medial vermittelte

Realitat auf die Biihne.

Dadurch wird jedoch die Handlung nicht mehr zeichenhaft nachgeahmt, sondern performativ
verkorpert. Der Zitierende, auf den das Zitat nach Szondi zu beziehen ist, steht mit dem
Fernsehen sozusagen auf der Biihne: Nicht eine Figur tut so, als ob sie der Fernseher sei und
mimt sie zeichenhaft nach, sondern die Handlung wird durch das Fernsehen verkorpert. Wenn
wir die in Kapitel Il dargelegte Figurenkonzeption der TV-Figur nochmals betrachten und
dabei festgelegt haben, dass sie durch einen real-historischen Kontext bestimmt ist und keinen
Unterschied zwischen einer Innen- und Auflenwelt erkennen lasst, so missen wir Kathe
Hamburgers dualistische Formel fiir die dramatische Figur, dass ,,das Wort Gestalt und die
Gestalt Wort wird” im Hinblick auf Frohes Neues Jahr entsprechend abwandeln. Denn fir die

TV-Figur in Frohes Neues Jahr msste es heif3en: Das Wort ist die Gestalt und die Gestalt ist
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das Wort. Damit aber werden durch das Fernsehen keine Zeichen verdullert, die einen
imaginaren  Bedeutungsraum  er0ffnen, sondern es entsteht eine unmittelbare

Bedeutungsprasenz.

Dies flhrt uns zu einem weiteren Punkt, mit dem wir unsere Argumentation, dass mit dem
Auftritt des Fernsehens die Handlung nicht mehr zeichenhaft reprasentiert, sondern
performativ verkérpert wird, untermauern kénnen: Die Repliken der Figur Zvetkov. Denn die
Figur entwickelt vor dem Fernsehen keinen Abstand, aus dessen Bereich sie die Repliken der
TV-Figur zu reflektieren vermag, sondern sie steht in einem Verhéltnis der korperlichen
Unmittelbarkeit zum Gespréchspartner der Television. Diese Kdrperlichkeit tritt einerseits in
den rhythmischen Reimen der Figurenrede zutage, mit denen sie die Repliken der Fernseh-
Figur wiederholt und an den Korper riickbindet. Andererseits tritt sie in einer markanten und
redundant auftretenden Metapher des Essens und Trinkens zutage, mit der eine
paradigmatische Ahnlichkeit zur Wahrnehmung von Welt vor dem Fernsehen aufgebaut wird:
Zvetkov verleibt sich vor dem Fernsehen sozusagen das Silvesterprogramm der Television ein
und identifiziert sich mit seiner Umwelt. Die reflektierte Distanz ist einer Verinnerlichung
von Welt gewichen.

Dartiber hinaus l&sst sich diese Verschiebung von der zeichenhaften Repréasentation hin zur
performativen Wirkmacht in Frohes Neues Jahr anhand der Repliken der TV-Figur
nachvollziehen. So zeichnet sich die Sendung ,,Vremja“ zunédchst dadurch aus, dass sie Sinn
und Bedeutung in die Zukunft verlagert, wenn etwa angekundigt wird: ,,Die Diskrepanz
zwischen Wort und Tat wird abgeschafft.«*°° Doch was hier noch programmatisch verkiindet
wird, findet seine Verwirklichung in der Unterhaltungssendung, wenn es etwa heilit: ,,Ich
wiederhole ihre Aufgabe. Sie nehmen diesen kleinen Baumstamm.*“*** An dieser Stelle ist die
Bedeutung nicht mehr vom Wort geldst, sondern unmittelbar prasent. Die so gesteigerte
Wirkungsmacht lasst sich dabei anhand der Reaktionen der Figur Zvetkov verdeutlichen:
Wahrend sie die ideologischen Nachrichtenrepliken polemisch verschméhte und sich in einem
sicheren Abstand wéhnte, gerat sie durch die zitierte Anspielung auf das Sageritual in Angst
und Panik. Die performative Wirkmacht des Fernsehens erfahrt der Held schliel3lich am
eigenen Leib, wenn die televisuelle Welt zur Realitdt wird und Sdgeblatter seinen Korper

zertrennen.

100 5orokin: Frohes Neues Jahr, a.a.0., S. 5.
01 Epd., S. 11.
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1.2. Wiederholung der TV-Welt

In Kapitel 1l haben wir bereits erwahnt, dass die Figuren redundant in ihren Repliken auf in
hohem Malie durch das Fernsehen gepragte Realitaten anspielen, sind den Nachweis dartiber
jedoch bisher weitgehend schuldig geblieben. Exemplarisch wollen wir diesen Bezug nun an
der folgenden Textstelle verdeutlichen, wenn der Regisseur den Inhalt seines Szenarios

wiedergibt:

Zanna: [...] Ok, und weiter? Und was hat es mit dem Austausch des Gehirns auf sich?

Regisseur: Das erklare ich jetzt. Putin lasst mit seinem persdnlichen Flugzeug seinen alten und treuen
Freund Berlusconi mit einem russischen Diplomatenpass zu seiner beriihmten Datscha in Sotschi
ausfliegen. Haben Sie (brigens Putins Datscha in Sotschi gesehen? Das ist ein nobler Palast nach
italienischem Stil. Der Bau hat unseren Steuerzahler eine Milliarde Dollar gekostet. Berlusconi ist in
einem sehr schdnen Zimmer untergebracht mit einer préchtigen Bettnische fur ihn und eine seiner
Nymphen. Das Ziel seines Besuchs bleibt wie immer vor der Presse verborgen. Vor dem Schlafengehen
wird es ein wenig seltsam, er zieht kein Pyjama an, sondern einen Judoanzug...

Zanna: Ein Judoanzug? Warum?

Regisseur: Weil Putin ein Meister des Judos ist und Berlusconi gefallt das wahnsinnig. Ohne
Judokimono kann er schon seit einer Weile weder schlafen noch Liebe machen. Und dann passiert
nachts auf der Datscha eine Tragddie: In das Zimmer von Berlusconi brechen Leute in Masken ein (Sie
wollten natirlich Putin umbringen, aber haben sich im Zimmer geirrt!) Berlusconi spring augenblicklich
aus dem Bett und nimmt eine Judo-Kampfpose ein (er bildet sich ein, ein k&mpfender russischer
Prasident zu sein und die Terroristen kdnnen im Dunkeln nicht den einen vom anderen unterscheiden!),
aber da bemerkt er, dass die Leute bewaffnet sind und proklamiert: ,,Moment mal, lasst uns doch reden.
Reden ist die einzige Alternative zur Gewalt. Wenn ihr etwas gegen mich habt, dann klaren wir das und
finden vielleicht eine Losung® Und die Terroristen: ,,Unbedingt! Hier ist unsere Losung!“ — und paff,
paff, paff, paff, sie eréffnen das Feuer. Wahrenddessen rennt Putin, der im Nebenzimmer schlief und die
Schiusse gehort hat, in das Zimmer von Berlusconi. Er trdgt auch anstatt eines Pyjamas einen
Judokimono. Er nimmt blitzartig eine Kampfpose ein, da bemerkt er die Waffen in den Handen der
Terroristen und macht einen unerwarteten, psychologischen Schachzug: ,,Womit beginnt die Heimat?
Ich kann singen oder das Gedicht vortragen ,,Ein Tandem ist in Russland mehr als ein Tandem*. Darauf
die Terroristen: ,,Efremow kann das besser! Und du singst, dass einem die Ohren abfallen!* — Paff! Sie
schielen ihm direkt in den Kopf, er fallt um. Und plétzlich schrillt die Sirene! Zum Gliick ist unter den
Gasten in der Villa eine Delegation italienischer Chirurgen, die fur einen Kongress zur
Transplantationschirurgie gekommen sind.'%

Die zitierte Stelle weist mehrfache Bezlige zu medialen Realitaten aus dem Fernsehen auf. So
berichteten etwa im Jahr 2013 staatliche TV-Medien, dass der ehemalige Premierminister
Berlusconi einen russischen Diplomatenpass als Weihnachtsgeschenk erhalten solle.'% Weiter
war der Besuch Berlusconis auf Putins Datscha 2012 ein Thema in russischen
Fernsehnachrichten, wenn diese von einem privaten Besuch des Ex-Premierministers
berichteten.* Ferner wird hier auf Putins Selbstinszenierung im Fernsehen als Meister des
Judos angespielt. Daruber hinaus wird mit dem Zitat ,,Womit beginnt Heimat?* (,,C uero

HaunHaeTcs ponuHa‘“) ein Bezug zur gleichnamigen Fernsehserie hergestellt, wobei ebenso

192 Faer: BerlusPutin, a.a.0., S 4 f. (Textstelle 17 im Appendix)
193 Tjukova, Dar’ja: Poluéit li Berluskoni rossijskij diplomatigeskij pasport v podarok ot Putina na Pozdestvo?
http://www.mk.ru/politics/article/2013/11/26/950747 -poluchit-li-berluskoni-rossiyskiy-diplomaticheskiy-
pasport-v-podarok-ot-putina-na-rozhdestvo.html, (2013), (zuletzt gesehen: 11.04.2016).
104 5.V.: Medvedev i Putin ugostili Berluskoni v Soéi, http:/www.vesti.ru/doc.html?id=735401, (2012), (zuletzt
gesehen: 11.04.2016).
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eine Allusion auf das gleichnamige Volkslied aus der sowjetischen Filmkultur aufkommt.*®

Diese Anspielung wird wiederum im folgenden Satz (,,Jch kann singen®) aufgenommen,
wobei eine Ahnlichkeit zu den auch im russischen Fernsehen verbreiteten Casting-Formaten
entsteht. SchlieBlich entsteht mit dem Gedicht ,,Ein Tandem ist in Russland mehr als ein
Tandem® (,,Tanmem B Poccun Gonbiie, uem tangem™) von Dmitrij Bykov ein erneuter Bezug
zum Fernsehen. Es sollte 2011 im oppositionell gesinnten Fernsehen ,,TV Dozd*“ im Rahmen
der Sendung ,,Der Dichter und der Biirger (Iloat u rpaxmanun) von Michail Efremov

aufgefiihrt werden. Die Ausstrahlung wurde jedoch verboten.*®

Somit haben wir verdeutlicht, wie die fiktive Welt des Dramas aufbricht: Nicht indem mit
Putin und Berlusconi zwei Personen aus der realen empirischen Welt genannt werden,
sondern mit der Wiederholung in hohem Mal3e durch das Fernsehen gepragter Wirklichkeiten.
Nun liel3e sich jedoch zu bedenken geben, dass in der zitierten Stelle ebenso Realitdten aus
der Welt des russischen Internets — etwa der Preis von Putins Datscha — wie auch
Wirklichkeiten thematisiert werden, die eines dokumentarischen Bezugs entbehren: Der
Regisseur kann nicht wissen, wie Berlusconi und Putin sich né&chtigen, ebenso wie das
Attentat eine Fiktion ist. Dieser Einwand ist natlrlich berechtigt, doch er Ubersieht, dass der
TV-Regisseur hier ein Verfahren verwendet, das dem Fernsehen entstammt: Er verwischt die
Trennung zwischen den offiziellen Personen (Putin und Berlusconi) und den privaten
Menschen (Die Schlafzimmer), um einen VVorgang zu erzeugen, der buchstéablich in die Tiefe
wirkt: In die Schlafgemacher von Berlusconi und Putin. Der Clou an der besagten Stelle liegt
darin, dass genau dieses Verfahren auch im Binnenszenario des Regisseurs zum Tragen
kommt. Er wiederholt einerseits die mediale Inszenierung des russischen Prasidenten und
zeigt ihn in hauslichen Konflikten mit seiner Ehefrau Ljudmila. Wir werden im Kapitel V
noch genauer darauf eingehen. Doch bereits die zitierte Stelle weist daraufhin, dass die
Handlung nicht mehr zeichenhaft nachgeahmt, sondern unmittelbar verkorpert wird.

Ferner lasst sich die Verschiebung von der zeichenhaften Nachahmung von Welt zur
unmittelbaren Bedeutungsprasenz deutlich am Verlauf der Handlung ablesen. Denn Zannas
Probe liegt zundchst ein geschriebener Text zugrunde, womit auch das Stiick beginnt: ,,Ouenn
HeoObIuHE TekeT — Ein sehr ungewdhnlicher Text“!® Das Binnenszenario des TV-

Regisseurs beruht jedoch innerhalb der fiktiven Welt nicht auf einem Text, sondern auf der

105 Das Lied von Veniamin Vasner entstammt aus dem Kriegsfilm ,.S¢it i med* aus dem Jahr 1968 (,,Schild und
Schwert; Regie: Vladimir Basov).
106 Bykov, Dmitrij: Tandem v Rossii bol‘Se, ¢em tandem,
http://www.krugozormagazine.com/show/tandem.1033.html, (2011), (zuletzt gesehen: 11.04.2016).
97 Faer: BerlusPutin, a.a.0., S. 1.
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spontanen Assoziation: ,,IIpocto umnposusupyiite — Improvisieren Sie einfach!* fordert der
Regisseur die Schauspielerin auf. Damit werden Figuren auf der Buhne nicht durch das
Modell eines Textes nachgeahmt, sondern verstarkt durch die Wiederholungen und

Anspielungen der medialen TV-Umwelt performativ verkorpert.

In diesem Zusammenhang ist auf die zunehmende kdorperliche Drastik in BerlusPutin
hinzuweisen. Sie tritt bereits thematisch in der zitierten Stelle zutage, wenn die Prasidenten
einem Amoklauf zum Opfer fallen. Doch insofern die Schauspielerin zunehmend in das
Unterfangen des Regisseurs involviert wird, bedarf es auch drastischerer Mittel, um sie von
ihrer Rolle der klagenden Ehefrau zu trennen. So muss Zanna mit einer Pistole bedroht
werden, um den Rollenwechsel von der klagenden Ehefrau zur Putin-Aktivistin zu vollziehen
und schlieBlich droht dem Regisseur die Verbrennung in einem ,,Opferfeuer” (:xepTBeHHBbIIt

koctép), um sein involvierendes Treiben zu beenden.

2. Die Fiktionalitat des Fernsehens: Objektivitaten aus dem Ursprung des Subjekts

Dargelegt wurde, wie mit dem Fernsehen die Fiktion von Welt aufbricht und die Handlung
durch die Wiederholung der TV-Welt verkorpert wird. Nun drehen wir unsere Fragestellung
um und untersuchen, wie das Theater die mediale Wirklichkeit verdndert. Dabei
argumentieren wir, dass in dem Malie, wie das Fernsehen die Buhne betritt, im Theater die

Fiktionalitat der medialen Wirklichkeit zutage tritt.

2.1. Der letzte GruR der TV-Figur

In Frohes Neues Jahr haben wir im vorausgehenden Kapitel eine redundante Wiederholung
medial vermittelter Realitdten konstatiert. Betrachten wir nun den Schluss des Dramas, so
zeigt sich eine markante Abwandlung von diesen Wiederholungen:

Der Soldat und der Wachmann schleppen den Sack fort. Der Schlosser hat die Sagebank inzwischen
ausgesteckt und wischt mit Zvetkovs gewendetem Pullover das Blut von ihr ab. Dann bugsiert er
gemeinsam mit dem Milizion&r die Ségebank durch die Tur hinaus. Der Mann in der Felljacke folgt
ihnen und schlieRt die Tur hinter sich. Das Zimmer liegt erneut im Dunkel. Nur an der Wand leuchten
die zwei roten Worter. Allméhlich verglimmen auch sie, und alles liegt im Dunkel. Einige Zeit vergeht,
bis plétzlich die gesamte weile Wand als helles Fernsehbild aufleuchtet. Auf diesem riesigen
Bildschirm sind die beiden Sprecher der Nachrichtensendung ,, Vremja“ zu sehen, ein Mann und eine
Frau. Sie sitzen hinter ihrem Studiotisch, im Hintergrund ein grelles Blau. Vor ihnen auf dem Tisch
stehen zwei geflllte Sektglaser. Freundlich lachelnd heben sie die Glaser und sagen gleichzeitig in
unglaublicher Lautstérke:

GUTES NEUES JAHR
VEREHRTE
BLODE WICHSER 1%

198 Sorokin: Frohes Neues Jahr, a.a.0., S. 16. (Textstelle 18 im Appendix)
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Das Ende des Stiucks wird in der zitierten Stelle nicht im dramatischen Modus dargestelt,
sondern im Nebentext erzahlt. Einzig das Fernsehen kommt nochmals in unmittelbarer Rede
zu Wort. In der flagranten Beleidigung durch das offizielle Fernsehen zeigt sich dabei ein
Widerspruch zu jener vermeintlich realen Welt, die das Fernsehen zunédchst zur Darstellung
bringt. Denn wenn die Television in Frohes Neues Jahr bisher objektive Aussagen machte, so
liegt hier mit der Beleidigung eine subjektive Aussage vor, die an das Jetzt und Hier eines
Aussagenden gebunden ist und auf die Prasenz eines Aussagesubjekts verweist, das auf der
,riesigen Leinwand“ und in ,,unglaublicher Lautstirke® erscheint. Mit anderen Worten: Auf
der Buhne wird hier jene Instanz sichtbar, die hinter dem réatselhaften Geschehen und der
rituellen Zersagung des Helden steckt. So dringt nicht nur das Reale aus der medialen Welt
auf die Bihne, sondern das Theater zeigt, dass diese Welt durch ein Subjekt gestiftet wurde.
Dadurch wird die durch das Fernsehen gestiftete Realitat insofern fiktionalisiert, als sie ,,von
einer lebenden, denkenden, fiihlenden, sprechenden Ich-person erzeugt wird, wie Kéthe
Hamburger eine Als-ob-Wirklichkeit in der Logik der Dichtung beschreibt.’®® So kann diese
letzte Replik auch als eine Synthese von Objektivitit (,,Gutes Neues Jahr verehrte®) und
Subjektivitat (,,Blode Wichser®) gelesen werden. Anders gesagt: Das Fernsehen wird hier mit
klassischen dramatischen Mitteln auf der Bihne der Schrift als performatives Medium

sichtbar gemacht.

2.2. Die Fiktionalisierung der TV-Sendung

Im Hinblick auf BerlusPutin haben wir beobachtet, wie mit der Wiederholung der TV-Welt
die Fiktion der Bihne aufbricht. Nun wollen wir zeigen, dass auch in BerlusPutin der
Fernsehbeitrag des Regisseurs fiktionalisiert wird, wenn sich Hillary Clinton zu Wort meldet:

Hillary: Stop! Alles im Kasten! Ausgezeichnet! Vielen Dank an alle!

Zanna: Wer ist das?

Hillary: Ich bin Hillary Clinton. Die Regisseurin des Films. Das ist mein Debdit.

Zanna: Wie? Und was ist er? Nicht der Regisseur?

Hillary: Nein, er ist nur ein Schauspieler. Aber wenn sie ihn anziinden wollen, bitteschén! Solche
Schauspieler zu finden, ist nicht schwer.

Regisseur: Aja, vielen Dank!

Hillary: Bitte. Aber Ihnen, Zanna, méchte ich ganz besonders fiir das ausgezeichnete Spiel und die
grofRartige Improvisation danken. Dieser Thriller am Schluss mit dem faulen japanischen Essen und der
Brandanschlag ist ein unschétzbarer Einfall. Ich bezahle Ihnen das doppelte Honorar!

Zanna: Stecken Sie sich Thr Geld sonst wo hin! Ich ziind‘ ihn jetzt an...

Regisseur: Nein!

Hillary: Das kdnnen sie versuchen, aber das ist sinnlos. In dem Kanister ist nur Wasser mit
Benzingeruch. Wir haben das ausgetauscht.

Zanna: ScheiRe! Seien Sie verdammit!

Hillary: Aber es gibt auch eine gute Nachricht: Den gesamte Film, einschlieRlich Threr umwerfenden
Darstellung, haben Millionen Fernseh-Zuschauer auf der ganzen Welt gesehen. Ubrigens, wir sind

199 Hamburger, Kathe: Die Logik der Dichtung, a.a.0., S. 56.
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immer noch live. Begriien Sie die Zuschauer! In die Kamera, bitte. Das ist ein wahrer Triumph! Von
heute an sind Sie Weltstars. Vielen Dank an alle! Super! Nochmals vielen Dank fiir alles! Licht aus!

Hillary Clinton gibt sich hier als eigentliche Regisseurin zu erkennen und entlarvt damit die
Reinszenierung der medialen Wirklichkeit als eine Fiktion wie den Regisseur als einen
Schauspieler. Auf auffallend &hnliche Weise zu Sorokins Stiuck werden hier die
vermeintlichen Objektivitaten an ein Subjekt rickgebunden, das als Aussagesubjekt diese
Objektivitat stiftet. Denn Hillary Clinton tritt nicht in ihrer offiziellen Funktion als
Aulenministerin  respektive Présidentschaftskandidatin auf, sondern sie bewertet als
Filmregisseurin aus einer subjektiven Perspektive die Schauspielleistungen der Figuren.
Dabei hat im Unterschied zu Sorokins Stlick der Auftritt Hillarys eine weitere Funktion: Das
involvierende Treiben des Regisseurs wird nicht nur als Fiktion kenntlich gemacht, sondern
ein im russischen Staatsfernsehen weit verbreiteter medialer Stereotyp wird wiederholt: Die

USA stiften antirussische Propaganda.

C) Vom Spiel zum Ernst: Rituale auf der Bilhne

Wie sich das Spiel mit dem Fernsehen wandelt, wird einmal mehr deutlich, wenn wir die in
Kapitel 11 beschriebenen Interaktionen mit der Television betrachten, die wir in der
Uberleitung zu diesem Kapitel in Anlehnung an Johan Huizinga unter dem Aspekt des Spiels
beschrieben haben. Dabei wollen wir nun darlegen, dass sich dieser Spielcharakter im Verlauf

der Handlung markant verandert.

1. Vom Fingieren zur Zersagung

In Bezug auf den Protagonisten Zvetkov hatten wir dargelegt, dass seine Interaktion mit der
Television den Charakter eines Spiels annimmt, insofern er die Stimme des
Nachrichtensprechers fingiert und dies mit Johan Huizinga als ein ,,Heraustreten aus der
gewohnlichen Sphére®, einer ,,Unterbrechung des Ernst des Lebens* und einem ,,freien
Handeln“ bezeichnet.""* Doch diese Merkmale des Spiels verschwinden in dem MaRe, wie die
Handlung fortschreitet. Denn wenn Zvetkov in die televisuelle Welt involviert wird und vor
dem TV zum Objekt erstarrt, so handelt der Protagonist nicht mehr frei. Auch der ,,Spielraum
des Geistes* verschwindet, wenn das Fernsehen auf das Ségeritual anspielt und die Figur in
Angst und Panik versetzt wird. Was mit dem Fingieren der Nachrichtenstimme als
unbekiimmertes Spiel begann, mundet in einer grausamen Wirklichkeit. Denn wenn die

televisuelle Welt zur Realitat wird, dann wandelt sich das Spiel zum Ernst: Die korperliche

10 Faer: BerlusPutin, a.a.0., S. 36. (Textstelle 19 im Appendix)
11 v/gl. Huizinga: Homo Ludens, a.a.0., S. 16 f.
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Wirkmacht des Fernsehens erfahrt so der Held im Sé&geritual am eigenen Leib. Doch damit
ubernimmt das Theater nicht die gewaltsamen Kommunikationsformen des Rituals, sondern
es zeigt diese ebenso wie es am Anfang seinen Spielcharakter reflektiert, wenn Zvetkov so

tut, als ob er der Nachrichtensprecher sei.

2. VVom Spiel zum Opferfeuer

Als weitaus markanter hatten wir den Spielcharakter in BerlusPutin bezeichnet, der in der
Interaktion mit der Television ein eigenes Szenario ersinnt. Hier tritt der Regisseur aus der
Sphére des Alltags heraus, indem er zunéchst ein fiktives Szenario entwirft und mit einer
Schauspielerin interagiert. An ihren Rollen l&sst sich dabei genau nachvollziehen, wie die
Unterscheidung zwischen Spiel und Ernst eingeebnet wird: Wahrend Zanna zunéchst die
Lysistrata mimt, dann Ljudmila Putina verkdrpert und schlieBlich in die Haut einer Putin-
Aktivistin schliipft, wird auch hier aus dem Spiel ein Ernst. So verliert auch der Regisseur
seine Funktion als Spielleiter, nachdem er den politischen Korper aufgeldst hat. Es droht der
verwurmte Fisch und die Verbrennung in einem rituellen ,,Opferfeuer”, das nur Hillary
Clinton zu unterbrechen vermag. Doch eben durch diese Intervenierung von Hillary Clinton
wird der Ernst wiederum als ein Spiel entlarvt. Mit anderen Worten: Die Bilhne lasst sichtbar
zutage treten, wie in der Interaktion mit der Television das Spiel zu einem gewaltsamen Ritual

mutiert. Dies fUhrt uns zu einer dieses Kapitel abrundenden These.

D) These: Performative Effekte auf der Buhne der Schrift — Postdramatik im Zeichen der

Television

Die erlduterten theaterpragmatischen Verénderungen lassen sich zu der These verdichten, dass
mit dem Fernsehen auf der Buhne ein postdramatischer Performativititsschub beobachtbar
wird. Dabei entfernt sich einerseits das Theater mit dem Fernsehen auf der Biihne von der
zeichenhaften Représentation von Welt und es tritt eine performative Korperlichkeit zutage.
Sie dullert sich bereits in der Involvierung des Zuschauers, der mit dem Fernsehen nicht mehr
jene reflektierte Distanzhaltung einnimmt, wie sie im ,,absoluten Drama“ implizit beschrieben
ist. Ferner werden mit dem Fernsehen die Gegensatze von Fiktion und Realitat aufgebrochen.
Das Spiel mit dem Fernsehen beruht nicht auf moglichen Welten, sondern auf medialen
Realitdten, die im Theater wiederholt werden. Es befindet sich, mit Lehmann gesprochen,
JJenseits der Illusion“*2. Damit wird die Handlung nicht mehr zeichenhaft nachgeahmt,

sondern verkdrpert und es entsteht eben jene unmittelbare Bedeutungspréasenz, welche mit der

12| ehmann, Hans-Thies (1999): Postdramatisches Theater. Frankfurt am Main, hier: S. 185.
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Involvierung des Zuschauers in Verbindung zu bringen ist. Aber, so wollen wir
argumentieren, ein solches Theater begriindet nicht das Postdramatische fur die russische
Kultur. Etwas zugespitzt: Das Spiel mit dem Fernsehen ist kein rituelles Fullballmatch. Das
eigentliche Postdramatische fir die russische postsowjetische Theaterlandschaft liegt darin
begriindet, dass es diese Performativitdt auf der Buhne der Schrift reflektiert: In beiden
Dramen wird — wenn auch auf unterschiedliche Weise — dem Zuschauer seine eigene
Involvierung vor Augen gehalten: In Sorokins Drama ist dies zunadchst eine korperliche
AbstolRung ehe sie mit den offiziellen Nachrichtensprechern jene Instanz wiedererkennt,
welche fir die Zersagung verantwortlich sind. In BerlusPutin bedarf es einer externen Figur,
um sichtbar zu machen, dass der TV-Regisseur und sein involvierendes Treiben eine Fiktion
waren. Somit entsteht eine reflektierte Distanz zu den involvierenden, performativen Effekten
des Fernsehmediums. Drastische Korperlichkeit, gewaltsame Rituale und unmittelbare
Bedeutungsprasenz werden so nicht einfach vom Theater Ubernommen, sondern von der
Buhne widergespiegelt. Ferner stellt sich durch die konstatierte Selbstreflexivitat das Theater
nicht nur selbst aus — in BerlusPutin kommt dies bereits in der Figurenkonstellation von
Regisseur und Schauspielerin zum Ausdruck — sondern es zeigt auch, wie mit dem Fernsehen

rituelle Praktiken in die Kultur einziehen.
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V. Der ,heille* Tanz mit dem ,,kalten* Riesen: Theater und Politik

An dieser Stelle der Arbeit wollen wir einen Ausblick auf die politische Dimension des
Theaters wagen, die in beiden Dramen auf markante Weie im Sujet aufkommt. Es wird
argumentiert, dass der politische Bezug mit dem Fernsehen auf die Buhne kommt und damit
das Verhéltnis von Individuum und Gemeinschaft thematisiert wird. Abschlielend werfen wir

in einem Ausblick die Frage auf, worin das Politische im Spiel mit dem Fernsehen besteht.

A) Politik als Sujet

1. Der Dialog mit der offiziellen Gemeinschaft und Zvetkovs Fernseherfahrung

Im Hinblick auf Frohes Neues Jahr haben wir in Kapitel Il bemerkt, dass das Fernsehen mit
der Sendung ,,Vremja“ die Neuigkeiten der Silvesternachrichten verkiindet und auf die
Funktion eines Machtmediums des sowjetischen Staates verwiesen. In dem Malie, wie das
Fernsehen von den Errungenschaften und Zukunftsperspektiven der Sowjetunion berichtet,
tritt damit eine politische Thematik auf. So werden durch das Fernsehen verschiedene

Zukunftsversprechen wie ,,der Arbeitsstil der Parteikomitees verandert und vervollkommnet

he 113 114

sic oder ,,die Tragheit der vergangenen Jahre wird tiberwunden®""" gegeben.

Doch nicht ganz zu Unrecht lasst sich einwenden, dass bereits der Held am Telefon eine
Abneigung gegen ,.diese Sowijetirsche“™® hegt und die politische Thematik auch im
Fernsehen verschwindet, wenn in der Television das Unterhaltungsprogramm des
Silvesterabends gezeigt wird. Dies fiihrt uns zu der Einsicht, dass nicht das Thema der Politik
das Sujet prégt, sondern das Verhéltnis von Individuum und Gemeinschaft, das mit dem
Fernsehen explizit auf der Biihne verhandelt wird. So ist der zwischenmenschliche Konflikt in
Sorokins Drama an den Rand geriickt und im Mittelpunkt steht der Dialog zwischen dem
privaten Individuum und der offiziellen sowjetischen Gemeinschaft. Dies éndert sich auch
nicht, wenn das Fernsehen zur Unterhaltungsshow wechselt, insofern Zvetkov konstatiert:
,»Ah, Nikulin. Die bringen auch zum hundertsten Mal das gleiche, diese Blodmanner.“!*® In

diesem ,,Die” — respektive in der 3. Person Plural im Russischen (rousror) — kommt dabei

zum Ausdruck, das auch hier der Held die offizielle Gemeinschaft anspricht.

113 sorokin: Frohes Neues Jahr, a.a.0., S. 5.
114
Ebd.
S Epd., S. 3.
118 sorokin: Frohes Neues Jahr, a.a.0., S.11.
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2. Die Uberwindung einer gesellschaftlichen Spaltung und die Auflésung des Présidenten

In BerlusPutin haben wir in Kapitel 1l bemerkt, dass ein TV-Regisseur das Unterfangen hegt
den politischen Korper aufzuldsen. Diese brisante Thematik durchzieht dabei das gesamte
Stiick einschlieRlich der Exposition, wenn Zanna auf einem Moskauer Platz den Monolog der
Lysistrata spricht und so ein Heer von Polizisten auflgst. Doch auch diese politische Thematik
ist an das Verhéltnis von Individuum und Gemeinschaft geknlipft, denn der subversive und
oppositionell  gesinnte  Fernsehregisseur versucht mit seinem TV-Beitrag eine
,»gesellschaftliche Spaltung® zu Uberwinden, indem er das mediale Abbild des russischen

Prasidenten dekonstruiert und den politischen Korper ,,entkleidet®.

Der Clou in dieser ,,Entkleidung® besteht nun darin, dass, genau jene Strategie angewandt
wird, die das Fernsehen in seiner Darstellung des politischen Kdrpers kennzeichnet: Es hebt
die Trennung von staatlichem Amt und menschlicher Person auf. McLuhan schildert diesen
Sachverhalt in einer Beschreibung des TV-Duells zwischen Nixon und Kennedy. Wahrend
sich der Wahler mit dem charismatischen Allrounder Kennedy unmittelbar identifizieren
konnte, hatte der steife Spezialist Nixon im Fernsehen keine Chance, weil das Fernsehen in
McLuhans Augen nicht die spezialisierte Person in ihrer Funktion zeigt, sondern dieser
Unterscheidung von Mensch und Rolle entgegenwirkt.™’

Vielleicht besser als jeder Medientheoretiker verdeutlicht BerlusPutin diese These. Denn,
erstens, inszeniert der TV-Regisseur den politischen Korper als einen vermenschlichten
Présidenten, dessen Darstellung auf Emotionen und Empathie angelegt ist: Er dekonstruiert
ihn nicht einfach, indem er ihn auf der Bilhne einer Hirntransplantation unterzieht, sondern
sein Szenario setzt erst nach dieser Operation ein: Zutiefst erschittert tber den Tod seines
Freundes Berlusconi, zu dem der russische Prisident Putin eine ,,sehr innige emotionale

118

Verbindung® hege (,,oueHb riyOOKas SMOIMOHAIbHAs CBs3b™ ), Weist er sowohl eine

.gespaltene  Personlichkeit“  (,,pasnsoenne mmunoctu)® wie ein  lickenhaftes

Erinnerungsvermogen auf. ,,Tak OH BBI3bIBaeT codyBCTBHE — So erregt er Mitleid!?
rechtfertigt der Regisseur diese Darstellungsweise, wenn er den politischen Korper

anthropomorphisiert.

117 v/gl. McLuhan: Understanding media, a.a.0., S. 358-360.
118 Faer: BerlusPutin, a.a.0., S. 12.
"9 Epd.
2 Epd., S. 18.
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Zweitens, wird bei dieser Darstellung des Prasidenten nicht nur die Selbstinszenierung des
Prasidenten im Fernsehen wiederholt — man denke etwa an TV-Bilder Putins mit einer Trane
im Gesicht oder die auch im Westen bekannten oberkorperfreien Nahaufnahmen des
Préasidenten — sondern innerhalb des Binnenszenarios wird Putin in privaten und hauslichen
Konflikten mit seiner Ehefrau gezeigt: Ein Tabu-Thema in russischen Staatsmedien, das dem
Présidenten in Varvara Faers Drama zum Verhdngnis wird. Denn weil sein Gedéachtnis
Lucken aufweist, Uberschittet ihn seine Frau mit Vorwirfen zu seinen Entscheidungen und er
wird zum Objekt von Handlungen. Geplagt von einem ,,schlechten Gewissen®, das ihm seine
Ehefrau einfl6it, tritt er so als anthropomorphisierter Prasident in der Duma auf: ,,9t1o 1,
Bonons, Bam pe3uaent — Ich bin’s, Volodja, euer Prisident.“?! In dem MaRe, wie Putin hier
vermenschlicht wird, verliert er dabei auch seine politische Funktion. Weil er sich selbst
diskreditiert und an seine eigenen Entscheidungen nicht mehr erinnern kann, ist er nicht mehr
in der Lage, Entschlisse zu treffen. So erfahrt Putin in einer Telefonkonferenz von seiner

Absetzung und dass er ,,aus der Mode gekommen* sei.

B) Ausblick: Das Theater als ,,heiles Medium* in einer ,.kalten Umwelt*

Es ist markant, dass in beiden Dramen das Verhéltnis von Individuum und Gemeinschaft mit
dem Fernsehen nicht zusammengeht. In Frohes Neues Jahr erstarrt Zvetkov nicht nur zum
Objekt vor der offiziellen Gemeinschaft, sondern er wird zersagt. Damit zeigt das Theater
nicht nur die gesteigerte Wirkungsmacht des Fernsehens, sondern auch wie das Individuum

vor dem Fernsehen von der Gemeinschaft abgespaltet wird.

Womit Sorokins Drama endet, beginnt BerlusPutin: Mit einem ,,gesellschaftlichem Schisma“.
Doch die Uberwindung dieser Trennung mit den Mitteln des Fernsehens scheitert in Faers
Drama: Die Mime und die Schauspielerin wollen ihn in einem Opferfeuer verbrennen und
schlieRlich degradiert ihn Hillary Clinton zum Schauspieler. Es ist ein Ende mit doppeltem
Boden: Einerseits wird ebenso ein medialer Stereotyp wie eine gesellschaftliche Spaltung
wiederholt — Die USA stiften anti-russische Propaganda. Andererseits steckt in diesem Ende,
dass es das Theater ist, welche gesellschaftliche Gegensétze Uberwinden kann.

Es ist zu Uberlegen, dass in dem Male, wie im Theater dieses Scheitern vorgefihrt wird, das
Verhaltnis zwischen Individuum und Gemeinschaft neu verhandelt wird. Hierfir kénnte jener

pragnante Text von Friedrich Schiller aus dem Jahr 1784 ein fruchtbare Ansatz sein, indem

121 Epd., S. 28.
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die Frage gestellt wird: Was kann eine gute stehende Schaubiihne eigentlich wirken?*? Die
Antwort darauf ist eine kritische Auseinandersetzung mit der Asthetik des Theologen Johann
Sulzer, wonach Kunst beim Betrachter Empfindungen wecken solle.** Schiller unterscheidet
darin eine korperlich-sinnliche Wirkung von einer geistig-rationalen ,,Aufklarung des
Verstandes“*?*. Er verdeutlicht, dass die erstere lediglich die Religion unterstiitzt, wahrend die
zweite zur ,,Einheit der Nation® % filhrt. Wie Friedrich Schiller den Wirkungskreis der Biihne
um eine geistig-rationale Wirkung erweitert, fihrt er die Schaubuhne dabei auf das
Fundament des Schriftmediums und der Fahigkeit zur Synthese zurtick, die er selbst in seinem

Text anwendet.

Der Bezug von Friedrich Schillers Text zum postsowjetischen Theater liegt dabei auf der
Hand: Denn die Asthetik Sulzers entspricht dem Kommunikationsmodell des Fernsehens, das
mit seiner korperlichen Wirkmacht Empfindungen und Affekte hervorruft, welche eine
religitse Gemeinschaftsstiftung begunstigt. Die politische Dimension des postsowjetischen
Theaters kann nun genau darin gesehen werden, dass sie vergleichbar mit Schiller die
performative Wirkmacht um ein geistig-rationales Element erweitert: Indem der Zuschauer
eine reflexive Distanz zum Spiel mit dem Fernsehen gewinnt, fordert sie nicht die Religion,
sondern jene von Schiller betonte ,,Aufklarung des Verstandes*. Aus diesem Grund lasst sich
abschlieRend die Uberlegung treffen, dass im Theater das Fernsehen ,,aufgeheizt* wird und in
einer ,,abgekiihlten* telekratischen Gesellschaft ein ,heiles Medium* darstellt. Nun wird
jedoch nicht mehr die Schrifterfahrung auf das Publikum ver&uRert, sondern auf der Biihne
der Schrift die Fernseherfahrung reflektiert.

122 Schiller, Friedrich (2004): ,,Was kann eine gute stehende Schaubiihne eigentlich wirken?“. In: Ders.:
Samtliche Werke in 5 Bénden. Band V. Erzéhlungen und theoretische Schriften. Wien, S. 818-831.
123 Bei Sulzer heiBt es wortlich: ,,Zum dsthetischen Stoff gehort alles, was vermdgend ist, eine, die
Aufmerksamkeit der Seele an sich ziehende, Empfindung hervor zu bringen.* (Sulzer, Johann Georg (1970):
Allgemeine Theorie der schénen Kiinste. Band I. Hildesheim, S. 29).
124 \/gl. Schiller: Schaubiihne, a.a.0., S. 828.
' Ebd., S. 829.
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Schluss und Ausblick

Unter dem Titel ,,Das elektrifizierte Drama* haben wir gefragt, was sich im Drama &andert,
wenn das Fernsehen die Bihne betritt. Ausgehend von verschiedenen Formen und Funktion
der Television wurde so die Struktur des Dramas betrachtet und signifikante VVerdnderungen
in den einzelnen Strukturelementen konstatiert. Sie fiihrten zu der Einsicht, dass der
dramatische Konflikt an den Rand gerickt ist und die Auseinandersetzung mit der medialen
Welt im Zentrum steht. Das ,elektrifizierte Drama® hat sozusagen zwei Pole — das
dramatische Personal und die Welt des Fernsehens: Bei Sorokin sitzt Zvetkov wie auch der
Zuschauer dem Fernsehen gegeniiber. Dessen fremde Herkunft aus Japan weist bereits
daraufhin, dass es mit dem Theater nicht zusammenpasst. In BerlusPutin steht der
oppositionell gesinnte TV-Regisseur ebenso dem russischen Fernsehen gegeniiber wie der
putintreuen Schauspielerin. Zwischen diesen zwei Polen herrscht ,,Spannung™ nicht Distanz.
Hétte Hegel das ,.clektrifizierte Drama® gesehen, er wire nicht zu der Einsicht gelangt, dass
die ,,Leidenschaft gemaBigt erscheint“*?®: Hier sind sie am Toben. Bereits diese Verschiebung
weist auf eine performative Verkorperung von Handlung hin, die mit dem Fernsehen auf die
postsowjetische Buhne tritt. Ferner konnen wir dem ,,elektrifizierten Drama® eine gewisse
Selbstreflexion zuschreiben. Indem die zwei Pole durch das Spiel ummantelt werden, stellt
das Theater sich selbst aus. Dabei wurde nicht nur gezeigt, dass im Drama das Fernsehen als
Spielleiter fungiert, sondern als performatives Medium konzeptualisiert und mit klassischen
Mitteln beobachtbar wird.

Es mag uns vorgeworfen werden, dass wir selbst auf klassische Mittel zurtickgegriffen haben,
um ein zeitgendssisches Drama zu untersuchen. Hans-Thies Lehmann spricht etwa Szondi
jede Aktualitat ab.*?” Aber er (ibersieht etwas Wesentliches: Denn jene Entfremdung von
Mensch und Welt, die Szondi dem Drama zugrunde legt, kann als eine Mediengeschichte
bezeichnet werden, die das Theater ,,erzahlt”. Indem Figuren wie der Fernsehschauer Zvetkov
oder der TV-Regisseur scheitern, verweist das Theater selbst auf den Ursprung von Kultur

zurlick, den es im Schriftmedium begriindet sieht.

Doch die Ansicht tiber den Ursprung von Kultur ist nicht unumstritten. Johann Huizinga sieht
ihn in primdren Spielformen wie Mythus, Kult und Ritual. Das Drama ist flr ihn folglich auch

nicht ,,Biihnenliteratur®, sondern ein ,,gespielter Gottesdienst“.}?® Wir denken, er hat nicht

126 Hegel, Friedrich: Vorlesungen iiber die Philosophie der Kunst. Herausgegeben von Niklas Hebing, Band
28,1. Nachschriften zu den Kollegien der Jahre 1820/21 und 1823. Hamburg, S. 206.
127\/gl. Lehmann: Postdramatisches Theater, a.a.0., S. 41-44.
128 Huizinga. Homo Ludens, a.a.0., S. 159.
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Recht. Auf einer Konferenz der Assoziation fiir mediale Okologie zum Thema ,,Homo
Ludens: Interfaces of Play and Game* in Bologna wollen wir diese Problematik diskutieren
und erhoffen uns weitere Einblicke und Maoglichkeiten zur Ausdifferenzierung. In diesem

Sinne verabschiedet sich nun der Spielleiter dieser Arbeit.
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Appendix

Textstelle 1 (Sorokin: Frohes Neues Jahr)

Iocepedune cpedHnetii, abcontomuo 6enou cmeHvl Cmoum 00abUWON ANOHCKUL MeNesU30p, NPOMUE He20 CNUHOU K
1
3pumensam cuoum 6 Kpymsauwemcs kpecie Po2oe — mysicuuna mpuoyamu cemu jiem.

Textstelle 2 (Faer: Berlusputin)

bonvwas xomunama, obopydosannas nod menecmyouio: menekamepa, cogumsl, ompadxcamenu. B enyoune
ClyeHbl OONLUOLU IKPAH, CIYIbS.

Textstelle 3 (Sorokin: Frohes Neues Jahr)

TB: ... poAHBIX XaTax BCTPEYAIOT Mpa3gHUK UX COCENU — XKUTENU AepeBeHb VBaHOBKa, JIronBuHOB, [laceka u
Ipyrue — BCETO ABEHAJIaTh HACEICHHBIX ITYHKTOB paifoHa. Crona B kaHyH HoBOTo roma BepHYNINCH KHUTEIH,
BOCEMb MECSICB Hazaj 3BaKyHMpOBaHHBIE M3 omnacHoil 30HbI YepHoObuibckoii ADC. Bceero Bo3Bparmiioch B

131
POAHBIC MECTA OKOJIO MOJIYyTOPA ThICAY YCJIOBCK. ..

Textstelle 4 (Sorokin: Frohes Neues Jahr)

TB: .. #BaguaTh THICSY TOHH YIJII CBepX IUIaHa. OJTO eAMHCTBeHHoe Mnoka B Kycranalickoit o0xactu

MPEAIPUsITHE 10 J00bI4e TOruMBa HabupaeT Temmbl. Ha 1987 roa KOJIEKTUB MPUHSIT 0053aTE/IbCTBO YBEIUYHUTh
132

JN00BIYy OypOTO YIJIAL...

Textstelle 5 (Faer: Berlusputin)

KAHHA: OdeHs HEOOBIYHBIH TEKCT BBl MHE MPEIUTOKIIA IS TIPOO. ..

PEXXUCCEP: Jla, s 3Ha10.

KAHHA (maumnaet nutupoBath): Jlucucrpara, Tak MeHs 30BYT B AuHax, rae st poamwnack... S TaHIeBana Ha
dbopyme u B xpame... (nayza) Kcratu, a 3auemM oHa TaHieBaia B xpame? OHa HE MOHMMANa, YTO COBEPIIACT
00roMep3KyIo aKiuo?

PEXVCCEP: B Te BpeMeHa 3TO HAaIpOTHB CUUTAJIOCH MOYETHHIM, IOTOMY 4TO bor eme He aHTaXHpOBaj
MaMOHTOBA JJIsl TPAHCIISAIUKA CBOMX MbIciei. I He MaMOHTOB peliiai, 4To SBISETCS OOTOMEP3KUM, a YTO HET...
Torma Ha aMBOH M COJICIO MOTJIa BBIMTH, K IPUMEPY, Iiefas TpyIa KeHIIHH, Kakue-HuOynp "Jlucuct Paitotr", n
Hu4Yero! OTo He CTAHOBUIIOCH MPHYMHOM 00mecTBeHHOTO packona! Kakue Ovimn Bpemena! ¥V -y! [Ipemnararo Bam
B3MITHYTh Ha PE3YJIbTAT BAalIUX MPo0!

133
Ha 6onvuom sxpane movl 6udum uzobpasicenue Axkmpucwt (JKannot). Ona uumaem mMoHo02.

Textstelle 6 (Sorokin: Frohes Neues Jahr)

TB: [...] Bcero Bo3BpaTunocs B pOJHbIE MECTa OKOJIO MOIYTOPA THICAY YETIOBEK...

PoroB (pesxo youpaem 38yx u 2ogopum kak 6vt émecmo ouxmopa): VI3 KOTOPBIX ThICSYA JIBICHIX, & TONTHIIIH
crensixX. (Brarouaem 36yK.)

TB: ... IHA 9TOTO OHM >KAAIU C OONBIIMM HETEPICHHEM, COCKYYMJIHMCh MO POAHOMY IOJBOPBIO, H TENEPh B
PaloCTb UM XJIOMIOTHI 110 XO35HCTBY...

Poros (onamw youpaem 36yx): Ilnznu, mn3am, 3070Tast pelOKa... (Brirouaem 36yK u 6 0anbhetiviem

MAKUM NPUEMOM MAHUNYIUPYEM ¢ MEeNe8U30POM, KOMMEHMUPYsL npocpammy «Bpemsy.) 134

Textstelle 7 (Sorokin: Frohes Neues Jahr)

Poros: [la... Hy... Hy. fIcHo. BricTpo Takcu moiimana? Aaaa... Xopomo... Hy. [Torsrro. (CyeT B poT Kycodek
Kouoacsl, xxyer.) la. Eme Ob1. A uro? Ora nypa eme Hudero He npurotosmina? [la? Hy, ny. U on eit He nomor?

129 5orokin: S Novym godom, a.a.0., S. 145.
130 Faer: BerlusPutin, a.a.0., S.1.

B Sorokin: S Novym godom, a.a.0., S. 146.
132

Ebd.
133 Faer: BerlusPutin, a.a.0., S. 1.
34 Sorokin: S Novym godom, a.a.0., S. 146.
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Bot mynaku! ¥V te0s Bce apy3bs Takue. Jla, na. Jla y>x koHeUHO, Kyaa yk MHe... [la, ma. A MHe, moporas Hamia
Mbwm, u omHOMY Xopomro. Bo-Bo. [la. Uro, ¢ mymakamu tTBomMu? C Cameuxkoii? OH Bac y)ke IIOpazoBai CBOUM
HIDKEropoackuM romopoM? A? A mpu gem 31ech 310? ? 51 B HOpMe, 3TO BBl HAXKPETECh, KAK CBUHBH, BOT U BEChH
mpa3nauk. Jla. Mue ve HyxHO. Het. [a... (OKyet.) Ha... Her... Het, Munas, s, B oTimmaue oT TeOs1, BCeX 00O,
3a UCKJIIOUEHHEM TaKUX BOT COBETCKHUX 10100e00B. [a, 1a... Her.}®

Textstelle 8 (Faer: Berlusputin)

PEXWCCEP: Bpaso! 6paso! Brr reponns!

[ Cam Apuctodan ropamics 661 Bamu! Brl 3HaeTe, uto 3170 Aprcrodan?

KAHHA (nocnre nenosroti nayswl): ...3Haro! Bam mpoarocep TokKe MEHS XBaJIHII.

PEXVCCEP: Eme Opl, HECTy4aliHO OH IIOATHCAN C BaMH KOHTPAakT Tak ObicTpo. Jla, KCTaTH, BBl MOIYYFIIH
aBaHc? BbI 10BOIIBHBI?

JKAHHA: He to ci1oBo. Buaure nu, y MeHs ceifuac Takoif IepHoA. .. HY Bbl 3HaeTe, 4TO 1 3HAMEHUTA. ..
PEXUCCEP: [la, koHeuHO, 3HaIO.

JKAHHA: ...s Tpady Ky4dy A€HeT, HO ceiiyac y MeHs... Takue BpeMeHa, HeOOJIbINe TPOOIEeMBI.

PEXXUCCEP: Hanetoch, Bce ynagutcs.

JKAHHA: Ho teneps, 6maroaapst BaiemMy npoeKTy, KOHEUHO. 5] Mory ObITh CIIOKO¥HA.

PEXUCCEP: a-ma, 0e3ycioBHO, C 3TOTO MOMEHTa MOXKETe OBITh abCONIOTHO CIOKOMHBI. KOHTpakT Beap

136
noAIMHUCaH.

Textstelle 9 (Sorokin: Frohes Neues Jahr)

TB: ... Hauane 1986 roga CoeTckuii Cor03 BBICTYITHI C YETKOW MPOrpaMMOH ITO3TAITHOTO OCBOOOKACHUS 3eMiIn
OT SIIEPHOTO OPYXHs 0 KOHIIA HBIHEITHETO CTONETUs. DTa MporpaMma...

Poros: CpaTp He MeHbIIE KHIOrpaMMa. Bot Bamta nporpamma... (3akypuBaer.)

TB: ... y Bcex 3ApaBOMBICIAIUX JrojAed muaHeTbl. COBETCKOE TOCYAapCTBO HE TOJIBKO NMPHU3BAJIO K HOBOMY
MOJIUTUYECKOMY MBIIIJICHUI0O — OHO BOIUIOIIACT €r0 B KOHKPETHBIE PEUICHHA M ACUCTBUSA. DTO OCOOCHHO
OTYETJIMBO II0Ka3aja Bcrpeya B PelikbsBUKE. ..

Poros: B Xyssuxe. (HanuBaer poma, mser.)

TB: ... b 0 BUHE BAlIMHITOHCKON aJMUHUCTpPALlUU, OLIYIIABIIEH 3a CBOEH CIMHON «IbIXaHHE» BOEHHO-
MIPOMBIIIJICHHOTO KOMIUIEKCA, ACTOPHUYECKHI IIIaHC OBLI YITYIIeH. ..

Poros (xys1): U Ham xyii OBLT OITyIIEH. ..

TB: ... cBbimie 500 gHEH MOIYAT COBETCKUE UCIBITATENbHBIE TOJUTOHBL...

Poros: Ha Hux pa3noxxeHsl rononsL... "’

Textstelle 10 (Faer: Berlusputin)

KAHHA: Hy a ecnu cepre3no! Kto moxer 3amenuts [lytuna? Hy, kro? Hemnos, uto nmu? Wnu Muma — asa
npouenTa? Wmm atoT - «CmopiienHoe si0iaoko» - SBnuHCKuA? HeT y Hac apyroil kamujaaTypsl Ha poiib
HaIMOHAJILHOTO Juzepa/l

PEXXUCCEP: Bri ceiiuac ouenb noxoxu Ha Katto AnapeeBy! Brl uuTupyete nponaraHaAuCcTCKUE KIIUIIE
TIEpBOT0 KaHAJIa 1 HAMEPEHHO YITyCKaeTe M3 BUAY TAJIAHTIMBYIO MOJIO/IEXKb! A HaM HY>KHBI PHCKOBBIC JIIOJIH,
TIOCKOJIbKY HACTOSIIIast caTupa BCera cBsizaHa ¢ puckoMm! (Axmpuca noonumaemcs co cmyna.) B uem neno? Ber
ToXe yxoaure? Bsl Toxke eauHOpocc?

JKAHHA: Her, HeT, 51 TOJIBKO XOTeJIa MONPAaBUTh NPUYECKY, CPaBHUTH cedst ¢ Kareit AHnpeeBoi. (mMum gpinocum
3epkano, akmpuca cMmompumcs 6 He2o) bynpre ClIoKolHS, g He yiay! Bol 3Haete... A s oboxato catupy. Xots,
3HaeTe, caTHpa caThpe po3Hb. Sl HEHABMKY MOJIMTHYECKYIO CaTHPY, KOTOpas BMECTO T'OJOT0 KOpPOJIi HOPOBHUT
MIOJICYHYTh KOPOJIS B Tpycax!

PEXUCCEP: O, Her, Mbl He OyaeM IOBOJLCTBOBATHCS KOpojieM B Tpycax! B Tpycax-To OH M caM 4acTo
MTOKa3bIBAETCS, IEMOHCTPUPYS BCEM CBOM cTaperomuii Topc. Het! MbI pa3neHem ero mo camoe «He MOTy»!
KAHHA: Otmuno!**®

35 Epd., S. 145.
136 Faer: BerlusPutin, S. 2.
37 Sorokin: S Novym godom, a.a.0., S. 148.
138 Faer:BerlusPutin, a.a.0., S. 7.
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Textstelle 11 (Sorokin: Frohes Neues Jahr)

TB: Berpeuars HoBbiid rof ¢ MOCKBHYaMu OyIyT THICSIYM HHOCTPAHHBIX TOCTEH. DTO MpeacTaBuTeNu Oojee yeM
CTa cTpaH Mupa, 3purenu ectuBans «Pycckas 3uma». Cpeau rocteil yyacTHUKHM 1oesna apyxosr u3 I'JIP —
yneHs! Coro3a cBOOOAHOH HeMenkoi MooaexkH. [locnanpL. ..

Poros: Hanenyt Ha xonsl panusl. (IToet, packaunBasch B kpecine.) Xyl BaMm, Xyi BaM, Xyi BaM...
TB: ... BOoT 3Ta KpacaBuua enka. Ee cnmmuinu...

PoroB (HeoxumaHHO pe3Ko B3aparuBas): bisans... cyka... (MoI4UT, HEIOIBIKHO CHAS B KPECIIE, IIOTOM BCTAaET
1, OPOCHB CHTapeTy Ha IIOJI, B pa3apakKeHUH TOIYeT ee HOToil.) bisiap... (Tspkeno B3apIxaeT u, 0OHAB ceds 3a
JIOKTH, MEJUICHHO ITPOXa)KMBaeTcs 110 KoMHaTe.) B komHare ctaHOBHTCS TemHee. Ha Geroii cTeHe MosBIsAoTCes
JiBe OOJIBILIE METPOBBIE KpacHbIe OyKBEI P.

Poros (HepBHO mpoxaxuBasick): bisinp... na... e0aHbId B poT... Aaa... CraHOBUTC emie TemHee. Tompko PP
CBETATCA KPacHBIM B TEMHOTE, J1a TI0 TEeJICBH30PY 0€33BYUHO 3aBepInaercs nporpamma «Bpems». Poros: bisinp...

139
CBOJIOYB TapinuBasl... (Txoiceno 630vixaem.) 3BOHUT TeNEOH.

Textstelle 12 (Faer: Berlusputin)

JKAHHA: Korpa [Tytun yiiner, y 71000TpsICOB THIIA Bac, ICUE3HET CMBICI KHI3HH U CPEACTBA K CYIIECTBOBAHUIO.
BbI KopMHTECh HA KPUTHKE €TO CBSITOTO UMEHH.

PEXUCCEP: lymaete? Toraa st Bam ceiiyac cKaxy HEYTO TaKO€, YTO BaM OUYEBHJIHO HE MOHPABUTCA.

XKAHHA: " uro xe?

PEXXUCCEP: A 10, yTO 3TOH HOYBIO MBI IO CHYTHUKY IE€peJald HECKOJBKO CLEH Ha EBPOIEHCKHUE U
aMepUKaHCKHe KaHaJIbI.

[...]

PEXUCCEP: Ycnex! Hacrosimuit yeriex! Bee tBepast: «Tak mepxkats! 910 Oombal» (xeamaemcs 3a scueom)
Oii, uto 310?!

JKAHHA: Hakonen-to! D910 noneficTBoBasu cymiu!

PEXUCCEP: Cymn? Kakue cymn?

KAHHA: KoTtopsie BbI Jionajld ¢ TAKUM anmneTuTom!

PEXXUCCEP: A uto ¢ Humu? OHu OTpaBieHb!?

KAHHA: OHu mnopaxeHBl TIHMCTHBIMH WHBa3wsMu! B Hux rHumas peida! YepHBI CIUCOK TNPOIYKTOB
MUH3APABA! [la-a-a... JIroO0Bb K 3aMOPCKUM IPOJYKTaM Bac cuibHO moasena! MUH3/IPAB Benexn ects TO,
K yeMy MpUBBIKJIA Hallla reHeTuyeckas namsath? Benen! A Bbl ero e nocinymanu! Y BoT pesynbrart!
PEXUCCEP: Y mens pexet xkuBoT! CpodHO BBI30OBUTE CKOPYIO!

KAHHA: Cnoxkoiino. TenedoHbl He paboTaroT, JBEpH 3anepThl. Brixox 3HaK0 ToybKO 5. YcmokoiTech. Bee
OecroesHo.

PEXWCCEP: Oto nosymka! Kto ee moactponn?

KAHHA: Ms1! Bee ato npuaymanu msl. JI3AITY.

PEXUCCEP: Yro eme 3a JI3AITY?

KAHHA: JloOpoBonbHble 3amuTHUKN [lyTrHa. MUM — TOKe 4iieH Hallel opraHu3aiuy.
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Bxooum mum ¢ kanucmpotl.

Textstelle 13 (Faer: Berlusputin)

Peaicuccep npomsicusaem Axkmpuce nanky, 3amem X10naem 6 1a0ouiu — 6 21yOuHe cyeHvl mym dice 3a20paromcst
dsa ghonaps.

JKAHHA: Bl MHE yxe amnogupyere?

PEXXNCCEP: Het. OT0 st BKIIOYHI OCBEIICHHE. 3/1eCh Bce padoTaeT Mo XJIonky. CMOTpuUTE, €Clii XJIOMHYTh ABa
pasa (xionaem 6 nadowiu) BKIIOYAIOTCS KaMmepbl, TpU paza — paboraeT Iuie-03k. (Ha Oonvuwiom skpane
nossnsiemcs uzobpasicenue Peocuccepa u Axkmpucei).

139 Sorokin: S Novym godom, a.a.0., S. 149.
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JKAHHA: TTotpscarome! berock 00 3akian, y Bac 3aroToBlieHa Kakas-HUOyah KOMOWHAIINS U HA CIy4al, eciu s
Oyny IUIOXO WrpaTh, YTOOBI BBIOPOCHTH MEHS W3 OKHA (ObICIpo XJonaem HeCKOAbKO pa3 6 100w,
NOCIe008AMENbHO 2ACHem IKPAH, KaMepbl, POHAPU, CYEHA NOSPYHCAeMC 8 NOTHYI0 memHomy). I'ocony, 4To 5
Haz[enana?141

Textstelle 14 (Faer: Berlusputin)

KAHHA: (ysudeg Pesxcuccepa 6 benom xaname, Haopuvigaemcs om cmexa) Bl 3HaeTe, 3TO 0YEHb CMEIIHO. B
MIpHUEeXajy K XKeHe Ipe3nueHTa (ITycTh naxke U ObIBINei ) B xanate?

PEXXUCCEP: A, sto?! IlpocTas cueHH4eckasi yCIOBHOCTb. DTO 4TOOBI MOMOYb IyOJIMKE MOHATH, KTO S| TAKOM.
Korpa soan BUIAT yeoBeka B OeIoM XanaTe, OHM Cpa3y HOHUMAIOT: IIepe]] HUMH UTaIbIHCKUN XUpypr! 142

Textstelle 15 (Sorokin: Frohes Neues Jahr)

TB: Ha apene aptuctka opuruHambHoro xanpa Tamapa Konecnumuenko. (B ueHTpe apeHbl NOSBIsETCS
OTPOMHBIH ME€Hb, HA KOTOPOM CTOMT MHHHUATIOPHAs, 0JleTasi B OJECTAINI KyNalbHUK KEHIINHA ¢ OOJIBIION, B ee
pocT, IBYpYy4IHOI nuiioit u cMbrakoM. COrHyB MUY AYTOM, OHAa HAYMHAET UI'PaTh HA HEH CMBIYKOM. )

Poros: Cyka! Bnsiap! I'anpl ebanble! (PazmaxHyBuInch, W30 BCeX CHJI MIBBIPSIET KOPOOOYKY TMCTAaHIIMOHHOTO
YIpPaBJICHUS O CTEHY.)

H3o6pa9fceHue 6 meJjesusope u ceem 6 KomHame 2acHym, HO 36)K no;omed nujbl HE MOJIbKO He nponac)aem, HO
CmMaHosumcs ewje cpomue, 3anoaHsAl 6ce npocmpancmeo KOMHAM®bI.

Porog (turaga u nmpuautas B TemMHOTe): Oif Mama... ['ocnogu... Mamouxa... Off... ["agsr...

Ha cmene onamos nosensiemcst kpacnoe PP. Ilpoxooum nexomopoe eépems. Bopye 368y obpwisaemcs, ciesa 6
cmeHe pacnaxusaemcsi 00 3mMo20 NPUKPbIMAs 08epb, U3 08epu 8 MeMHYI0 KOMHAMY nadaem ceem, U 8Xooum
munuyuonep. On 6 3umuel popme — 6 noiayuwybke, wianke, 6 8aieHKax, ¢ payuei Ha O0Ky. 3a HUM uemeepo
6B0351M CMAHOK € O8YMS YUPKVISPHLIMU NULAMU.

Munuunonep: 3apaBctByiite. C HacTynaromuM. I1o kBaptupa 64? Uto 370 y Bac Bce IBEPU OTKPHITHI?
Pozos, cuoawuil na noy 6o3ne Kpecia, MOIYA CMOMPUM HA HE2O.
Munumonep (kusas Ha PP): A 3to 4to takoe?

Pocos monuum. Yemeepo cmosam eozne cmanxa. Bce onu modice no-3umnemy ooemsi. OOun — 6 0yOIeHKY u
OHOAMpOBYIO WAnNKy, Opy20l — 6 8AMHUK, WMAHbL U YULAHKY Cllecaps-CaHmexHuKd, mpemuil — 8 0ymoe naismo
€ KpACHOU NOBA3KOU OPYHCUHHUKA, CHOPMUBHYIO TbIHCHYIO WANOYKY, PO308ble WMAHbL U KPOCCOBKU, Yemaepmublil
— 8 CONOAMCKYIO 3UMHIOI0 popmy.

UYenoBek B qyOneHKe (kugasi ocmanvHbim): JlaBaiTe. ..
Criecapb pa3MarhiBaeT HIHYP CO HITETICENEM, MTOJXOJUT K PO3ETKE M BCTABISIET HITENCENb B Hee. B To xe BpeMs
MUITUIIKOHED, CONJIAT U JPYKUHHHUK CBA3BIBAIOT PYKU M HOr'M Porosa BepeBKO.

Poros: Mawma... MaMouKa...

Yenosek B nybneHke (crecapio): JlaBaiire...

Crecapp BkIItogaeT cTaHOK. O0e IHITBl HAYMHAIOT BPamaThCs.

Poros: Mama... Mama... (bbemcst 6 pykax Muiuyuonepd, conoama u OPYJICUHHUKA, KOMOpble BOIOKYN €20 K
cmamKy.)

Mununmonep (npudeporcusas 2onosy Poeosa): He Bo3UCh, HE BO3UCH... CMOpKadY...

Poros KPUYIHUT U TUIAYECT, A€PTrasiCh BCEM TECIIOM

Uenosek B nyonenke: JlaBaiire...

Yemesepo xknadym Pocosa massnuub Ha éepcmax u, npudicumas pykamu, ogueaiom K nuiam. I[Tunel ¢ emyxum
38yKoM @pesaromcsi ¢ meao Pozosa. On ouxo xpuuum. Iapannenvho c 0sudcenuem mena Pozosa no eéepcmaky

Kpacuwvie 6ykevi PP na cmene pazeepmuiearomcsi 6 06a ciosd:

PACIIHIT

1% \/arvara Faer: BerlusPutin, a.a.0.,S. 8.
Y2 Epd., S. 10.
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POI'OBA

Ilpomanys Pocosa ck803b nuivl, €20 CEAIUBAIOM 6 DONbULOU YEPHBIL NONUIMULEHOBbIN MEeUlOK, KOMOopbill
808peMsL NOOCMABIAEM CLeCapb.
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MununmoHep (BBITHpast 0 Kpecio pyKH, BhITAYKaHHbIe KpOBbIO Porosa): BoT koser...

Textstelle 16 (Faer: Berlusputin)

KAHHA: V3BuHuUTE, TOKa BBl IEPEOICBACTECH, MOKHO MHE TOCMOTPETH TO, YTO MBI BUEpa CHSIN?
PEXVCCEP: [1a, koHEUHO, BOH TaM IyJbT. S Kak pa3 caenan HeOodbIIyro moaoopKy cueH. [TocmoTpuTe.

Peorcuccep yxooum sa xyaucel, Akmpuca eéxmouaem eudeomaznumogon. Ceem na cyene npuenywiaemcs. Ha
Oonbuiom dKkpamne Hauunaemcs poaux — uoym cyewvl ¢ Ilymunwvim. M3pedka 6 kadp nonadaem 3amvlioK
Axmpucwl. Akmpuca cmMompum Ha CbeMKu U He2o0yem.

KAHHA: (603mywenno) A tae 3aecw a? (cama c¢ cobou) 3apaza! OH cHuMain Toiabko ceds! 3arbutok! OH CHsUT
MeHs ToJbKO co criuHbI?! Kak maccoBky! S ero yobro!

PEXUCCEP: (nossnsemcs na cyene 6 oopase Ilpesudenma) 5 3aech. S roroB. Haunnaiite!

KAHHA: A cuensl co MHO# BB BeIpe3anu? ['ae g?

PEXUCCEP: Her, uro Bbi! S xe cka3an, 3To moabopka. 31ech He Bee.

KAHHA: Ja? A rne xe «Bcé»?

PEXVICCEP: He Bonmyiitecs BrI Tak! J10 momdopka! Ceituac Mbl cHUMeM ere. JlaBaiite mpogomKuM.
KAHHA: Dto He mogbopka! Ot1o Bama camopekiama! Ber B 0Opa3se Bpaua! Brr B 00pase cBsmenHuka! Bel B
oOpa3ze mpesunenra! A s rae?

PEXVCCEP: B o6pabotke. [lenatoT KOMITBIOTEPHYIO TpaduKy.

KAHHA: B cMmpIciie - U3 a0bl JealoT KpacaBuiry?

PEXVCCEP: B cmbicie u3 Xannsl genarot [lytuny! /laBaiite npOJJOJDKI/IM.M4

Textstelle 17 (Faer: Berlusputin)

JKAHHA: Kcratu, nal.. Hy nagHo - uto ganpme? W mpudem TyT MO3T, 0OMeH?..

PEXWCCEP: Ceituac o6wsicHio. IIlyTHH Ha JTHYHOM camoJIeTe MO0 PYCCKOMY AWIUIOMATHYECKOMY MacHopTy
BBIBO3HUT CTaporo BepHOro apyra bepimyckoHn Ha cBoro 3HamMeHuTyro aady B Coun. Bbl, kcTaTy, BuAenu gagy
IMyruna B Coun? OTO IIMKapHBIA IBOpEL B HUTAbSIHCKOM CTHIIE, CTPOUTEIBCTBO KOTOPOTO CTOMJIO HAIIUM
Hajoromnarenabmukam | Mumanapa aoiapoB. bepnyckoHHM pa3sMemaloT B OYEHb KPACHBOW KOMHATE C
3aMeuaTelbHbIM allbKOBOM JUISl HETO M OZHOW M3 ero HuMderok. Llenb ero Bu3uTa Kak BCeTaa JIEpiKUTCS BTaliHe
oT npeccel. Ha HO4b, ’TO HEMHOTO CTPaHHO, OH HAa/IEBAET HE MHXkKaMY, & KHMOHO JUISL A3F0JI0. ..

KAHHA: Kumono? ITouemy?

PEXWCCEP: Ilotomy uto IlyTnn MacTep criopTa o A31010, # bepiayckonu 3to quko HpaBurcsa. OH TaBHO yxe
0e3 KMMOHO HE MOXXET HM CIaTh, HU 3aHUMaThCsl JIO0OBBIO. 11 BOT HOUYBIO Ha Jlaue MPOUCXOJHUT Tpareaus: B
KOMHaTy bepiyckoHU BphIBarOTCS HECKOJIBKO YesIoBeK B Mackax. (OHH, ecTecTBEHHO, XoTenu youts [lytuna, HO
nepenyTani KoMHaTh!!) bepryCKoOHM MOMEHTAIbHO BBIPHITUBACT U3 MOCTENIN M BCTAET B OOEBYIO CTOMKY A3I0/10
(B ero BooOpaxxeHHH 00pa3 GOEBOro poCCHIICKOTo MPE3HJICHTa, a TEPPOPHCTH B TEMHOTE HE CMOTJIN OTIMYHUTH
OJIHOTO OT apyroro!), HO TyT 3amMeyaeT, 4YTO 3TH JIOJM BOOPYXCHBI, W 3asBIseT: «MUHYTKY, naaBaiite
IIOTOBOPHUM.

PasroBop — eaMHCTBEHHAs aJbTepHATHBAa HAacWiIMIO. Eciy BBl MMeeTe YTO-TO NPOTHB MEHsS, OOCyINM H,
BO3MOXKHO, MBI HaiijieM pemieHne». A teppopHcthl: «O0s3atensHo! Bot Hame pemenune!», — u na, 1a, ma, Ia,
OTKpPBIBAIOT IIKBAJIBHBIN OroHb. B 310 Bpems IlyTuH, KOTOpBIH cniajl B COCEIHEN KOMHATE, YCIbILIAB BBICTPEIIbI,
6exur B koMHaTy bepmyckonu. Ha Hem Toxe BMecTo mmkaMbl KUMOHO. OH MTHOBEHHO BCTaeT B OOEBYIO
CTOHKY, HO TyT 3aM€4aeT Opy>KHe B pyKax TEPPOPUCTOB U AETAeT HEOXKHUIAHHBII IICHXonorndecknit ManeBp: «C
4yero HaynHaeTca poauHa? S Mory cnets, Mory mpodects cTHIIOK «Tangem B Poccun Ooitbliie, 4eM TaHAEM. .. ».
A Tteppopuctsl: «EdpemoB unraeT myumre! A mo€ms TH Tak, 9TO YImH B TpyOouKy!» — mag! OHM cTpensoT eMmy

143 Sorokin: S Novym godom, a.a.0., S. 153.
144 Faer: BerlusPutin, a.a.0., S. 23.
62



npsaMo B J'[O6, OH ITaJacT. u TYT K€ HAYUHACT OPATh cnpeHa! Ilo cuacThiO cpeau rocTeil BUJUIBI OKa3anach neias
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Aceranusa UTAJIbAHCKUX XUPYPIroB, OHU IMPUEXAJIM HAa KOHT'PECC XUPYPrOB-TPAHCILUIAHTOJIOTOB.

Textstelle 18 (Sorokin: Frohes Neues Jahr)

Conaar u IpyXKAHHHK YBOJAKUBAIOT MelIoK. Cliecaph, OTKJIFOUYUB CTAHOK, CTHPAET C HErO KPOBh
MTOJIBEPHYBIIUMCsSI CBUTepOoM Poropa. 3aTeM OHM C MIJIMIIMOHEPOM BBHIKATHIBAIOT CTAHOK B JBEph. UelIoBeK B
JyOJICHKE BBIXOJMT 32 HAUMU, MIPUKPBIB 3a cO00 Bepb. KoMHaTa morpyxaeTcsi B TCMHOTY. TOJBKO Ha CTCHE
CBETATCS JBa KPACcHBIX clioBa. [locTeneHHO OHM HAYMHAIOT TaCHYTh, M BCE CHOBA MOTPYXKACTCS B TCMHOTY.
ITpoXoaHUT HECKONBKO MIHOBEHHUIA, M BAPYT BCs Oelasi CTeHA BCIBIXUBACT SIPKUM H300paKeHHEM
TEJICBU3MOHHOTO 3KpaHa. Ha 3ToM orpoMHOM 3KpaHe — JBa AUKTOPA U3 MpOrpaMmbl «Bpemsi», MyKdrHa 1
xennriHa. OHU CHIAT 32 pabOYNM CTOJIOM Ha sipKo-ciHeM ¢oHe. [lepe HUMU Ha CTOIIE CTOST JBa OOKaja ¢
HIaMIaHCKUM. [IpUBETINBO yibIOasICh, OHU MOJHUMAIOT OOKAIIBI M OJJHOBPEMEHHO, HEBEPOSTHO IPOMKO
MIPOU3HOCHT:

C HOBBIM I'OJJOM, IOPOI'ME EFAHBIE 1”A,Z[I>I!146

Textstelle 19 (Faer: Berlusputin)

JKAHHA: Bce, xBatut! Mum, nomxkuraii. [lopa yxonuTs.

Mum bepem mpaAnky, nOOHOCUM K Hell 3AHCUSATIKY.
Ha skpane 6osnuxaem uzodpascenue Xuinapu Knunmon.

XWIJJTAPU: Cron! Casato! Otimuno! Beem cmacu6o!

KAHHA: Ko 310?

XUIUTAPU: A — Xunnapu KnmmaTon. Pexwuccep ¢unbpMa. 910 MO#t 1e00T.
KAHHA: Kak? A oH, yTo — He pexuccep?

XWIJIJIAPH: Hert, on mpocto axtep. Ho ecnu BBl XOTHTE €ro mojkedb, mokamyiicral Takux akTepoB HaWTH
HEeTpyIHO!

PEXXUCCEP: Ara, criacu6o!

XWJJIAPH: Tloxanyiicta. A Bac, JKaHnHa, s X049y MmOOJaroJaputh 3a OTIMYHYIO UTPYy M BEITUKOJICITHYIO
UMIIPOBU3ANMIO. DTOT TpWIIep B (PMHANIE C TYXJIO SIMOHCKOH €701 M 1MO/HKOTOM MPOCTO HEOIEHUMasl HaXoJIKa.
Sl 3anauy Bam JBOMHOM roHOpap!

KAHHA: 3acynbTe 3HaeTe Kyia cBoil ronopap! S ceiiuac mogoxry...

PEXUCCEP: Her!

XUIJIJTAPU: Mosxete monpoOoBaTth, HO 3TO OECCMBICIIEHHO. B KaHMCTpax mpocTo BozAa ¢ 3amaxoM OeH3uHa. Mbl
UX MOJMEHUIIH.

KAHHA: Yept! Byasre npoxnsaTs!!

XWIIJIAPW: Ho ecth 1 XopoIuasi HOBOCTh: BeCh (hUIIbM, BKIIFOUAs Ballleé HU3yMUTEIILHOE UCIIOJIHEHHE, YBUICTH
MUJUTHOHBI TEJIE3pUTENICH Mo Bcemy MHUpy. KctaTu, Mbl Bee eiie B mpsiMoM 3dupe. [lonpuBeTcTByiiTe 3pUTecii!
B xamepy, moxaiyiicta. 910 Hactosmuii TpuyM¢! C ceromHsIIHEro AHA BBl 3B€3/la MHPOBOrO ypoBHA. Becem
cnacu6o! Momnoanp! Eme pa3 ciacu6o 3a Bce! Temnora! ™’

145 Eaer: BerlusPutin, a.a.0., S 4 f.
146 Sorokin: S Novym godom, a.a.0., S. 153.
147 Eaer: BerlusPutin, a.a.0., S. 36.
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