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«La fonte del ,;teatro di Fo* ¢ nel gesto»
(Claudio Meldolesi)



Einleitung

Seit er vor vier Jahren den Nobel-Preis bekam, ist der Schauspieler, Autor, Regisseur
und Maler Dario Fo auBerhalb Italiens kein Unbekannter mehr. Auch wenn Fo schon
vorher einige Gastspiele im Ausland gegeben hatte und seine Stiicke zum Teil tibersetzt
worden waren, wie zum Beispiel Morte Accidentale di un Anarchico, so wurde dort Fos
Theaterarbeit doch eher selten erhdhte Aufmerksamkeit geschenkt, was nicht zuletzt
daran liegen mag, daB seine Stiicke sehr an die soziale und politische Lage Italiens
angelehnt sind:

Whether the plays are based on general problems and conditions, or on a single specific incident or
historical period, they incorporate a great deal of research and documentation [...] The fact is that
most of Fo’s plays are packed with information, and any spectator who doesn’t already possess a
fairly good working knowledge of Italian history and social and political institutions will find them
difficult to understand.'

Ganz im Gegensatz dazu steht deshalb die Auseinandersetzung mit dem Theatermacher
Fo in seinem Heimatland Italien, wo sie schon in den fiinfziger Jahren begann und
besonders in den sechziger, siebziger Jahren zu beftigen Diskussionen fiihrte. Denn im
Vordergrund stand vor allen Dingen der politische Aspekt von Fos Arbeiten. Fo erntete
entweder Anerkennung fiir seine kritischen Bemerkungen oder wurde als linker

Provokateur verdammit:
E stato un guru di quegli anni settanta che oggi si fa a gara a rappresentare come un incubo. E stato
la bestia nera dei benpensanti, di tutti quelli che avevano tirato un respiro di sollievo quando
I’agitazione era finaimente finita.”
Die politisch brisanten Themen griff Fo dabei immer wieder in seinen Farcen und
Komodien auf, wo er den Skandalen, die Italien erschiitterten, mit Hilfe traditioneller
komischer Techniken zu Leibe riickte wie zam Beispiel:

mimica sfrenata, camuffamenti, scambi di identita, meccanismo dell’intreccio, ricerca dell’effetto;
[...] uso del paradosso, con I’inserimento nei momenti-chiave di canzoni a riassumere e suggellare
le situazioni tipiche, con I’inversione del ruolo pazzi-sani e la predilezione per personaggi
volutamente ,,ingenui.’

Auch die schwedische Akademie hob in der Laudatio fiir den Nobel-Preis das politische

Engagement von Fo hervor, welcher ihrer Meinung nach in der Tradition des

! Cowan (1975), 107.
2 Valentini (1997), 1.
> De Poli (1976), 86.



mittelalterlichen giullare (Spielmann) die Méchtigen gegeilelt und den Unterdriickten
die Wiirde zuriickgegeben habe. So sagt Fo selber: ,Ich denke, der Preis gilt auch dem
menschlichen Gewissen, dem Kampf um die Rechte von Minderheiten, um
Gerechtigkeit und Lebensqualitit.“* Interessanterweise wird in der Laudatio das
politische Element in Fos Theater besonders mit der Spielmannstradition in Verbindung
gebracht, die wenig mit den Farcen und Komddien, aber damit umso mehr mit Fos
Monologtheater zu tun hat. Ware Fos Theaterarbeit aber alleine mit der politischen
Dimension und seiner Nihe zur Volkskultur zu beschreiben, so wire Fo einfach einer
unter vielen. Man denke zum Beispiel an die Agitprop-Bewegung oder das politische
Kabarett.

Was das Phinomen Fo ausmacht, 1iBt sich deswegen vor allem im Hinblick auf das
,Wie“ des Theatermachens verstehen: Als die Vergabe des Nobel-Preises an den
Italiener bekannt wurde, schlugen die Wogen der Empdrung hoch, denn der Nobel-Preis
fiir Literatur wird im allgemeinen fiir das liferarische Schaffen vergeben. Fos Sprache
aber ist keine literarische im engeren Sinn. Sie besteht nicht allein aus einer verbalen
Ebene. Nicht umsonst wurde Fo deshalb ausdriicklich fiir den aufergewdhnlichen
Umgang mit der Sprache ausgezeichnet: ,,Aulerdem ist auch die Rede von einem
eigenen Stil, den ich geschaffen habe. DaB ich eine Form von Gestik und Ausdruck
entwickelt habe, bei der Sprache, Rhythmus, Klang, Thema und Sinn poetisch verkniipft
werden und vor allem auch einen Bezug zur Gegenwart haben.*® Was bedeutet dies aber
nun konkret?

Ein charakteristisches Merkmal von Fos Sprache ist sicherlich die Verwendung von
dialektalen Ausdriicken und manchmal auch onomatopoetischen Lauten, die er zur einer

Kunstsprache zusammensetzt:

Der Dialekt bietet ihm eine Form, die urspriinglicher, poetischer und phantasievoller ist, eine
groBere Affinitit zu Lauten und Melodik verrit und deswegen grofiere Ausdrucksmoglichkeiten
beinhaltet. Fo stellt das Wort, das eine grofle Bedeutung in anderen Formen von Theater hat, auf
dieselbe Stufe mit anderen dramatischen Mitteln wie Korpersprache oder Mimik.®

Das eigentlich Wesentliche ist demnach, daB Fo sprachliche und auBersprachliche

Elemente zu einer neuen Form von Sprache verbindet: ,,Una lingua da attore, vogliamo

4 Interview mit Fo in der Fernsehdokumentation von Chevallay /Boutang (1997).
5 In: Chevallay / Boutang (1997).
8 Regine Kriiger (1998), 53.



dire, adattata alle esigenze anche fisiche d’espressione di un attore ¢ di un mimo™’. Der
Schauspieler spielt also bei Fo die wichtigste Rolle, ohne ihn ist seine Sprache nicht
denkbar. Zwar ist auch in den Farcen und Komdodien ein grofies Mafl an physischem
Einsatz vorhanden, aber dadurch daB die Stiicke mit Requisiten, Dekor und mehreren
Schauspielern aufgefiihrt werden, kommt die Einzigartigkeit seiner Sprache und damit
auch der Korper des Schauspielers vor allen Dingen in seinen Monologen zum Tragen.
Denn dann steht Fo alleine auf der Biihne, ohne irgendwelche Hilfsmittel, was natiirlich
dazu fiihrt, daB der Fokus der Aufmerksamkeit des Zuschauers génzlich auf dem
Schauspieler Fo ruht. Hinzukommt, daB es bei den Monologen keine dramatische
Handlung im engeren Sinne gibt, sondern Fo in einer ihm eigenen Weise Geschichten
erzihlt. Deshalb greifen die Kritiker gerade bei den Ein-Mann-Stiicken immer wieder
das Thema Sprache auf und heben dabei die paralinguistischen Fahigkeiten®, aber auch
die Sprache an sich hervor: ,,His language is inseparable from the vocal rhythms and
muscular gestures that emerge from his lips. His syntax is impregnated with pratfalls,
violence and sensuality; his phrasing ripples with the breath of an audience’s
response.”™ Seine erzihlerischen Qualitéiten werden dabei nie auf die verbale Sprache

reduziert, wie man an folgender Kritik ablesen kann:

Il tutto Fo ce lo racconta con una gamma inverosimile di toni, gesti, giochi di voce, movimenti
sincopati, cambi di registro e di velocita. Vere e proprie acrobazie fisico-vocali, roteare di occhi,
silenzi, pause, brevi cenni e tanta poesia nel modo di esporre, di dare corpo ai personaggi, ai
caratteri, ai temperamenti, finanche alle comparse. '°

Neben der Paralinguistik, die noch zur verbalen Sprache gezihlt werden kann, liegt also

das Hauptaugenmerk auf dem Korper, der fast alles auszudriicken vermag:

11 suo corpo pare snodarsi, con le mani che descrivono con grande precisione oggetti inesistenti; la
colonna vertebrale che s’inarca per segnalare le passioni, le paure e gli appetiti dei vari personaggi;
le braccia ¢ le gambe che si divincolano secondo orbite improbabili, come se fossero arti
meccanici, o pennelli, o decorazioni sceniche.’

Besonders sticht, abgesehen von der Mimik, die Gestik hervor: Fiir den einen ,,malt” Fo

7 De Monticelli (1969). (Dieser und alle anderen Zeitungsartikel stammen aus dem Archiv CTFR
(Compagnia Teatrale Dario Fo - Franca Rame) und verfiigen deshalb iiber keine Seitenzahlangaben)

¢ Vgl. als Beispiel: ,Mit seiner Stimme ahmt er unglaublich virtuos Geriusche aller Art nach und
unterlegt ihnen zusitzlich sprachliche Klangfarben, so da man gleichzeitig Gerdusche und
Gersiuschkulisse zu héren glaubt.“ S.P. (1983).

® Jenkins (1998), 23.

19 Damiani (1991).

" volli (1991).



,,mit den Hinden wahre Orgien“ll, fiir den anderen ist er der ,,Vollbluterzihler, bei

«I3 fiir den dritten zeichnet er mit einer Geste

dem ,,cine Geste tausend Worte ersetzt
einen Charakter. AuBerdem wird gleichzeitig die Prizision gerithmt, mit der Fo seine
Gesten ausfiihrt, und der unglaubliche Reichtum an dargestellten Details. Marisa Pizza
kommt gar zu dem SchluB, dal die Gesten wie auch das Gesprochene, eine eigene
Sprache bilden, die ihre gemeinsamen Wurzeln im Korper finden: ,,Se i gesti appaiono
straordinariamente comunicativi, non & per una sorta di abilitd mimica, ma in quanto
essi stessi compongono una lingua che ¢ inserita nel corpo e che dal corpo risuona.”*

Deshalb bilden Worte und Gestik fiir sie eine untrennbare Einheit bei Fo:

Il gesto e la parola in Fo non costituiscono due momenti separati o due elementi che si
giustappongono, ma rivelano la natura della loro sorgente comune, che & ancora il corpo. [...] Le
parole subito si trasformano in atto ¢ in tal modo definiscono ‘esperienza dell’azione teatrale."

Faft man diese unterschiedlichen Aussagen zusammen, so 14t sich sicherlich sagen,
daB das Theater von Fo ohne Gestik nicht denkbar ist. Was aber leistet nun die Gestik
wirklich und woran liegt s, daB8 den Kritikern sofort die Gestik ins Auge fallt?

Um die Verwendung der Gestik bei Dario Fo einschitzen zu kdnnen, erscheint es
sinnvoll, zunéichst der Frage auf den Grund zu gehen, was Gestik eigentlich ist und was
sie normalerweise fiir Funktionen im Theater tibernimmt (1.). Nach dieser theoretischen
Einfihrung kann dann das Monologtheater von Fo untersucht werden, um den
gestischen Techniken und dem Sinn und Zweck der Gestik auf die Spur zu kommen
(IL). AbschlieBend soll der Blick ausgeweitet und Fos Einsatz der Gestik als
Theaterphéinomen in einen theaterésthetischen bzw. theaterhistorischen Kontext gestellt,
also in Bezug zu anderen Theaterformen gesetzt werden. So soll versucht werden
herauszufinden, inwieweit Fos Technik einzigartig oder Produkt einer Vermischung von

verschiedenen theatralen Modellen ist (IIL.).

12 Ritter (1978).
B Durisch (1986).
' Pizza (1996), 370.
15 Ritter (1978).
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«Nous voyons bien que parler du geste
est une chose difficile et que rien ne
nous en facilite lapproche, sauf d

l'imaginer.»
(Jacques Lecoq)



I. Die Gestik — ein theoretischer Uberblick

Will man sich dem Phinomen der Gestik niihern, so muf} zunichst eine Begriffsbestimmung

vorgenommen werden (A). Danach stellt sich die Frage, inwieweit die Gestik in Kategorien
einteilbar ist und welche Funktionen sie erfiillen kann (B). Mit dieser allgemeinen Basis

wird dann auf die spezielle Situation der Gestik im Theater eingegangen (C).

A) Definition

Im allgemeinen wird die Gestik als umfassende Bezeichnung fiir Gesten, die Geste als eine
«l6

zielgerichtete Ausdrucksbewegung des Korpers, besonders der Hinde und des Kopfes
definiert. Wihrend die englische und franzdsische Sprache nur jeweils einen Begriff zur
Verfiigung hat (engl. gesture; frz. geste) und die Geste deshalb als ,,a movement of the body

or any part of it as expressive of thought or feeling*!”

oder als ,,mouvement du corps, prin-
cipalement de la main, des bras, de la téte, porteur ou non d’une signification“'® bezeichnen,
wird im Deutschen die Geste zum Teil von der Gebirde abgegrenzt'. Auch in der Theater-
wissenschaft wird zum Teil ein Unterschied zwischen der Geste als einer konventionalisier-
ten oder stereotypisierten Bewegung und der Gebirde als einer ,,personlichkeitsgebundenen
Ausdrucksbewegung® gemacht”’. Meistens allerdings werden die beiden Begriffe als Syn-
onym erachtet, wobei sich inzwischen der Begriff Geste durchgesetzt hat. Das Wort Gebir-
de wird nur noch im Zusammenhang mit der Sprache fiir Gehdrlose gebraucht. Manche
Wissenschaftler greifen auch auf eine engere Definition der Geste zuriick. So beschrénkt
unter anderen der Psychologe Wallbott die Geste auf Handbewegungen?!. Sein Kollege
Kendon sieht als Gesten zwar alle Kérperhandlungen nichtsprachlicher Art an, schrinkt je-
doch auf solche Bewegungen ein, dic die ausdriickliche Intention haben, Bedeutung zu pro-

duzieren, die also im Gespriich von beiden Gespréchspartnern als , . kommunikativ* betrach-

tet wird®2. Unstreitig hingegen ist, daB die Geste zum nonverbalen Verhalten bzw. zur non-

' Meyers (1979), unter Geste.
7 Onions (1983), unter gesture.
1% Garnier (1998), unter geste.
¥ So unterscheidet zB. Leonhard zwischen der Geste als Ausdrucks- und der Gebérde als Zweckbewegung, Wihrend
die Gebiirde kulturell gelemt sei, triigen die Gesten ,,den Inhalt unmittelbar in sich und seien anders als die Gebéirden in
threm Ablauf nicht variierbar, ohne daB sich die inhiirente Bedeutung dadurch veréindere. Sie scien also stirker konven-
tionalisiert. Zitiert nach: Schdnherr (1997), 39.
2 Nsth (2000), 298.
2 Wallbott (1984), 103ff.
2 Kendon (1987), 65-97.
12



verbalen Kommunikation geh6rt23. Unter diesen Begriff werden, neben der Gestik, Mimik,
Blickverhalten, Kdrperhaltung und —orientierung, Beriihrung und der Umgang mit Raum
und Zeit subsumiert. AuBerdem rechnen manche Forscher zum nonverbalen Verhalten auch

paralinguistische AuBerungen.

B) Typologien und Funktionen

Mit der Einteilung von Gesten in verschiedene Kategorien befaBt sich vor allen Dingen die
Kommunikationsforschung im Rahmen der Untersuchung zu nonverbalem Verhalten, was
die Auffassung bestirkt, die Gestik nicht als isoliertes Phanomen zu betrachten. Da die
meisten Forscher ihre eigene Terminologie verwenden, die Gesten unter unterschiedlichen
Gesichtspunkten untersucht werden und sich deshalb die angelegten Mafstibe auf ver-
schiedenen theoretischen Ebenen befinden, ergibt sich in Bezug auf den Forschungsstand
ein komplexes Bild.** Deswegen kann hier nur ein Uberblick iiber einzelne Ansatzpunkte

gegeben werden, die am Ende einander gegeniibergestellt werden.

1. Ekman / Friesen

Grundlegend fiir die heutige Forschung ist immer noch die Arbeit von Paul Ekman und
Wallace V. Friesen”, die fiinf idealtypische Arten von nonverbalem Verhalten unterschei-
den, nimlich Embleme (emblems), Illustratoren (illustrators), Affekt-Darstellungen (affect
displays), Regulatoren (regulators) und Adaptatoren (adaptorsy*®.

Ekman und Friesen bezeichnen als Embleme nonverbale Akte, die eine direkte sprachliche
Ubersetzung haben, die aus eins, zwei Wortern oder einem Satz bestehen kann. Das Emb-
lem zeichnet sich auerdem dadurch aus, daB die Ubersetzung der Bedeutung allen Mitglie-
dern einer bestimmten Gruppe, Klasse oder Kultur bekannt ist. Illustratoren sind hingegen
Bewegungen, die direkt an die sprachlichen AuBerungen gebunden sind, da sie dazu dienen,
die Worte zu veranschaulichen. Nach Efron teilen sich die IHlustratoren in die folgenden

Untergruppen auf: Die Taktstockbewegungen (bafons) unterstiitzen bestimmte Worter oder

B Der Begriff nonverbales Verhalten ist als Beschreibung fiir das auBersprachliche Verhalten umstritten. Die
Abgrenzung zur nonverbalen Kommunikation ist auch nicht klar. AuBerdem wird zum Teil zwischen verbal
vokaler, nonverbal vokaler, verbal nonvokaler und nonverbal nonvokaler Kommunikation unterschieden. Vgl.
dazu Néth (2000), 293.
*Siehe dazu und zur Diskussion einzelner Forschungsansttze: Miiller (1998), 87-130.
% Ekman/ Friesen (1969), 63-97.
% Bei ihrer Klassifizierung bauen sie wesentlich auf den Forschungsergebnissen von David Efron auf, der An-
fang der 40er die unterschiedliche Gestik von Ostjuden und Italienern in den USA untersucht hatte.

13



Sitze, in dem sie diese akzentuieren oder hervorheben. Durch die Bewegung wird dabei das
Tempo des Denkprozesses vorgegeben. Ideographen (ideographs) zeichnen einen Denkpro-
zeB oder eine Denkrichtung an. Deiktische Bewegungen (deictic movements) zeigen auf ein
vorhandenes Objekt. Die rdumlichen Bewegungen (spatial movements) beschreiben hinge-
gen eine riumliche Beziehung. Kinetographen (kinetographs) stellen eine korperliche oder
physikalische Aktion dar. Zusétzlich zu Efrons Kategorien gibt es die Piktographen (pic-
tographs), die das Bild eines Referenten zeichnen. In spiteren Darstellungen fligen Ek-
man/Friesen den Illustratoren auch noch die rhythmischen Bewegungen, (Abbildung des
Rhythmus oder des Tempos eines Ereignisses), und die emblematischen Bewegungen, die
eine verbale Aussage durch die Wiederholung oder das Ersetzen eines Wortes illustrieren,
hinzu. Dadurch soll gezeigt werden, daB die Illustratoren keine exklusive Kategorie seien,
sondern die Einordnung vom jeweiligen Kontext abhiinge?’. Bei den Affekt-Darstellungen
handelt es sich um Bewegungen und vor allem um Gesichtsausdriicke, die Affekte wider-
spiegeln, wie Angst, Trauer, Uberraschung und Zufriedenheit. Die vierte Kategorie bilden
die Regulatoren. Sie werden charakterisiert als ,,acts which maintain and regulate the back-
and-forth nature of speaking and listening between two or more interactants. They tell the
speaker to continue, repeat, elaborate, hurry up, become more interesting, less salacious,
give the other a chance to talk etc.“?® Als letzte Kategorie nennen Ekman/Friesen die Adap-
tatoren. Je nachdem, ob das handelnde Subjekt sich selbst, einen anderen oder ein Objekt
berithrt, werden sie als Selbst-Adaptoren (self-adaptors), Fremd-Adaptatoren (alter-
adaptors) oder Objekt-Adaptoren (object-adaptors) qualifiziert.

2. Freedman *’

Diese Klassifikation basiert auf der Gegeniiberstellung von objektorientierten (object-
focussed) und korperorientierten Handbewegung (body- focussed). Die objektorientierten
Bewegungen sind vom Kérper weg gerichtet und stark mit dem Rhythmus und dem Inhalt
der Sprache verbunden. Thre Aufgabe ist es, das Gesagte zu unterstreichen, qualifizieren, il-
lustrieren oder konkretisieren. Diese Art von Bewegung tritt vor allem bei syntaktisch kom-
plizierten Sprachstrukturen auf. Je nachdem in was fiir einer Beziehung sie zur Sprache ste-

hen, werden sie als Bewegungen mit sprachlicher Dominanz (speech primacy movements),

7 Vgl. Ekman / Friesen (1984), 108-23.
8 Ekman / Friesen (1969), 82.
» Vgl. Freedman (1984), 124-145.
14



als sprachergiinzende (representational) Bewegung mit motorischer Dominanz (mofor pri-
macy movements) oder als sprachersetzende (non-representational) Bewegung mit motori-
scher Dominanz qualifiziert. Die Gesten der ersten Untergruppe qualifizieren das Gesagte,
ersetzen es aber nicht und haben auch keine inhaltlichen Eigenschafien. Sie sind der Spra-
che untergeordnet. Die sprachergiinzenden Bewegungen driicken hingegen einen Raum-
Zeit-Bezug, einen Geflihlszustand oder einen abstrakten Gedanken aus. Die Gesten berei-
chern das Gesprochene durch eine neue Information. Die sprachersetzenden Gesten sind
primir reprisentierende Gesten, die ohne verbalen Bezug sind. Sie substituieren das Wort.

Die kdrperorientierten Handbewegungen stellen Handlungen in Richtung auf den Kérper
dar, d.h. sie beriihren ihn in irgendeiner Weise. Sie sind eher kontinuierlich und haben keine
Beziehung zur Sprache. Verwendung finden diese Gesten bei einfacheren Sprachstrukturen
und bei verbalen AuBerungen mit Pausen. Auch sie lassen sich in drei Untergruppen auf-
spalten: Die kontinuierlichen, handbezogenen Bewegungen (continuous hand-to-hand mo-
vements) sind repetitive und stereotype Gesten, bei denen die beiden Hénde sich gegenseitig
beriihren. Die kontinuierlichen Korperberithrungen (continuous body touching) unterschei-
den sich von ihnen dadurch, da8 die Hand statt der zweiten ein anderes Korperteil stetig o-
der wiederholend beriihrt. Davon abgehoben sind allerdings die diskreten Kﬁfperberﬁhrun—

gen (discrete body touching), die von kurzer Dauer sind (Beispiel: Kratzen, Rockzupfen).

3. Miiller

Angelehnt an Biihlers Sprachtheorie® legt Miiller drei grundlegende Funktionen von Ges-
ten fest’': Die Appellfunktion, die dem Aushandeln des Partizipationsstatus und der Defini-
tion der Gesprichsrolle dient, die Ausdrucksfunktion, d.h. die Verwendung der Geste und
der Bewegungsqualitit als Affektausdruck, und die Darstellungsfunktion, also die Darstel-
lung von Gegenstinden und Sachverhalten. Fiir die Gesten mit dominanter Darstellungs-
funktion nimmt Miiller an, daB sie auch immer einen appellativen Charakter und eine Aus-
drucksqualitiit besitzen. Sie beschrinkt sich in jhrer weiteren Klassifikation auf die darstel-
lenden Gesten und ihre verschiedenen Mitteilungsfunktionen, d.h. auf den Zweck, den sie
in der Kommunikation erfiillen. Die referentiellen Gesten stellen die erste Kategorie dar.

Sie bezeichnen entweder Konkreta, wie ,,Gegenstiinde, Eigenschaften, Verhalten, Handlun-

% Bijhler geht davon aus, daB die Sprache drei Funktionen hat: Die Appell-, die Ausdrucks- und die Darstel-
lungsfunktion. Zur ausflihrlichen Darstellung seines Organonmodells siche: Bithler (1965), 24-33.
31 vgl. Miiller (1998), 87-91.

15



“32_ oder Abstrakta. Dabei kdnnen sie kon-

gen, Ereignisse, relative Orts- und Zeitangaben
kret bezeichnen oder metaphorisch. Gesten, die so eng mit der Sprache verbunden sind, daf}
sie ohne den sprachlichen Ausdruck keinen Sinn ergeben wiirden, bezeichnet Miiller als
performativ. Als Beispicle werden das Abwiigen, Abwehren, Prisentieren und Zurlickwei-
sen von Argumenten genannt. Besitzen diese Gesten auerdem eine dominante Appell- und
Ausdrucksfunktion, so kénnen sie auch sprachersetzend wirken. Als letzte Gruppe gibt es

die diskursiven Gesten, die die sprachliche AuBerung strukturieren und gliedern.

4. Scherer™

Den nonverbalen Verhaltensweisen, und somit auch den Gesten, wird bei Scherer eine pa-
rasemantische, parasyntaktische, parapragmatische sowie dialogische Funktion zuge-
schrieben. Scherer lehnt sich in seiner Darstellung dabei an das von Morris geschaffene
Zeichen-Modell an, das die ersten drei Kategorien beinhaltet. Die parasemantischen Funk-
tionen sind solche, die sich auf die Bedeutungsinhalte der sprachlichen AuBerungen direkt
beziehen. Wird deren Bedeutung unterstiitzt, verstirkt oder illustriert, so gehdren sie der
Untergruppe der Amplifikation an. Wird hingegen die Bedeutung in irgendeiner Weise ver-
andert, so spricht Scherer von Modifikation. Wenn durch die Geste gar ein Widerspruch
entsteht, handelt es sich um eine Kontradiktion. Bei der Substitution wird das sprachliche
Zeichen durch ein nonverbales Zeichen ersetzt. Unter den Begriff der parasyntaktischen
Funktion fallen die Segmentation des Sprachflusses und die Synchronisation verschiedener
Verhaltensweisen in verschiedenen Kommunikationskanélen. Bei der parapragmatischen
Dimension geht es einerseits um die Frage der Personlichkeit und der emotionellen Lage
des Sprechers, die durch nonverbales Verhalten zum Ausdruck gebracht werden (Expressi-
on). Andererseits beinhaltet diese Dimension auch die Reaktionsfunktion des Horers, der
sich durch sein Verhalten zum Gesagten in Bezichung setzt. Die dialogische Funktion um-
faBt zunichst das Verhalten, das zur Regulation des Gespriichsablaufes eingesetzt wird. Es
wird von Scherer aber auch die Relation der Gespriichsteilnehmer (Status, Sympathie etc.)

darunter subsumiert.

5. Diskussion
Anhand der Klassifizierung ldBt sich ablesen, daB die Gestik ein breites Spektrum an Funk-

*2 Miiller (1998), 110
% ygl. Scherer (1984), 25-32.
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tionen abdeckt. Allgemein stellt man fest, daB} alle Ansitze zwischen redebegleitenden und

sprachersetzenden Gesten unterscheiden, was folgende Tabelle veranschaulichen soll:

Selbstberithrungen | Sprachbegleitende Gesten | Sprachersetzen- | Interaktive Ges-
de Gesten ten
Ekman/ | Adaptatoren Nlustratoren Embleme Regulatoren
Friesen | e Selbst-Adap. » Taktstockgesten
¢ Fremd-Adap.  Ideographische Gesten
& Objekt-Adap. * Deiktische Gesten
* Raumgesten
o Piktographen
¢ rhythmische Gesten
# Kinetographen
Freedman | Kérperbezogene Objektbezogene Gesten Objektbezogene
Gesten * Bew. mit sprachl. Domi- Gesten
« kontin. hand- nanz ¢ sprachersetzen-
bezogene Bew. o spracherginzende Bew. mit de Bew. mit
 kontin, Korperbe- motorischer Dominanz motorischer
rithrung Dominanz
o diskrete Korperbe-
rithrung
Miiller Diskursive Gesten
Referentielle Gesten
Performative Gesten
Scherer Parasyntaktische Gesten Parasemantische | Dialogische Ges-
» Segmentation Gesten ten
Parasemantische Gesten * Substitution * Regu!atlon
o Amplifikation * Relation
» Modifikation
» Kontradiktion

Bei der Gegeniiberstellung der verschiedenen sprachbegleitenden Gesten fillt aulerdem
auf, daB alle Modelle eine Unterscheidung treffen zwischen denjenigen Gesten, die nur den
Sprachfluf} steuern (Taktstockgesten bei Ekman/Friesen, Bewegungen mit sprachlicher Do-
minanz bei Freedman, diskursive Gesten bei Miiller, Segmentationsfunktion der parasyntak-
tischen Gesten bei Scherer) und solchen, die eine illustrierende Funktion haben (H/lustrato-
ren bei Ekman/Friesen, sprachergdnzende Gesten mit motorischer Dominanz bei Freedman,
referentielle Gesten bei Miiller, Amplifikationsfunktion der parasemantischen Gesten bei
Scherer).

Zusammenfassend kann man sagen, daB die Gestik im Alltag die Funktion hat, soziale Situ-
ationen zu leiten und zu fithren, indem die Relation zu anderen Personen explizit gemacht

und emotionale Zustinde nach auflen getragen werden. Auflerdem wird die verbale Kom-
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munikation unterstiitzt und vervollstéindigt, oder ersetzt. So konnen Gesten den Rhythmus
vorgeben, logische Verbindungen herstellen, etwas hervorheben, Personen und Objekte
kennzeichnen und Bewegungen, Formen und Dimensionen beschreiben. Zusitzlich wird der

Gesprichsablauf mit dem Gegeniiber geregelt.**

C) Die Theater-Geste

Selbst wenn die Theatergeste die perfekte Nachbildung einer Alltagsgeste wire, hitte sie

doch nichts Natiirliches an sich®. Denn anders als in der normalen Kommunikation fungiert
die Geste im Theater als ein Ausdrucksmittel, das bewufit genutzt wird. Mit Hilfe der Mi-
mesis von Alltagsgesten werden ,,in der kiinstlerischen Produktion neue Gesten hervorge-
bracht, die zwar Elemente der Alltagsgesten enthalten, diese aber kontextspezifisch verin-
dern.“*® Diese Unterscheidung von der alltiglichen Geste ergibt sich aus dem Theater als
dsthetisches Medium®”.

In seinem Aufsatz Problems of a semiology of theatrical gesture®® geht Pavis auf die Analy-
se der Theatergeste ein. Dabei stellt er am Ende zwei grundsitzliche Herangehensweisen
heraus: zum einen die wissenschaftliche und zum anderen die eher intuitive. Pavis sieht die

beiden Methoden als komplementir an:

The scientific approach of kinesics and proxemics: [...] We might hope to get hold of the ,,measurable”
data pertaining to movement, and to undertake a sign analysis of bodies and of their interaction. The
danger is that the qualitative aesthetic dimension of artistic gesture might be sacrificed do the illusory
scientificity of the analysis. [...] A more intuitive approach would allow us to discover the ideological
and aesthetic motivation of every gesture, to recognize what it refers to in the social universe, to reveal
the artistic procedures of exaggeration, stylization, distancing. [...] It allows the reintroduction of
»depth“ in the study of the actor. 3

Pavis zeichnet damit die Schritte vor, die eine Analyse zu beriicksichtigen hat: zuniéichst
muB die Gestik als kommunikatives Phinomen betrachtet werden, bevor si¢ dann als thea-
terdsthetisches Mittel begriffen wird. Wihrend die wissenschaftliche Methode eher deskrip-
tiv ist und sich mehr mit dem Verhéltnis zur Sprache und den anderen Mitteln in Bezug auf

die gesamte vermittelte Botschaft bezieht, ist das Ziel der intuitiven Methode eher eine In-

3 vl Ricci Bitti / Cortesi (1977), 12411,
 ygl. Corvin (1991), unter geste.
*® Gebauer / Wulf (1998), 98.
37 Aus der Perspektive der Semiotik gesehen, stelit das Theater ein kulturelles System dar, das auf einem #sthe-
tischen Code aufbaut. Im Theater wird Bedeutung erzeugt, ,,indem es Zeichen fiir die von den iibrigen kulturel-
len Systemen hergestellten Zeichen produziert.“ Es werden also die Zeichen des kulturellen Systems im Thea-
ter verdoppelt, so dal die theatratischen Zeichen immer ,Zeichen von Zeichen“ sind. Sie bilden die Kultur ab,
aus der die Zeichen entnommen wurden. Fischer-Lichte (1994), 19.
* Pavis (1981).
% Pavis (1981), 91.
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terpretation beziiglich des #sthetischen Stils. Deshalb sollen zunidchst Klassifizierung und
Funktion von Theatergesten vorgestellt werden (1.), um dann néher auf die dsthetische Aus-

sagekraft der Geste einzugehen (2.).

1. Typologie und Funktion

Will man die Theatergeste in Kategorien einteilen, so erscheint es unmdglich, auf die nicht-
theatralen Klassifikationen zuriickzugreifen: ,, Toute typologie des gestes doit &étre revue dés
que I’on examine les gestes sur une scéne de théatre. Tout, en effet, est signifiant dans le
travail gestuel de I’acteur, rien n‘est laissé au hasard“’. Dennoch sind eigene Modelle fiir
die Einordnung der verschiedenen Gesten sehr rar. Warum es sich als schwierig erweist,
die Gestik in klare Kategorien einzuteilen, erklirt Pavis. So beginne das Problem bereits in
der Abgrenzung von einer Geste zur anderen, denn der Schauspieler sei immer in

Bewegung, auch wenn er eine Pause mache:

The actors® bodies are in perpetual evolution: their gestures always accompany their acting even if they
cease to move for a few seconds. In this gestural flow, tracing the limits of a particular gesture becomes
arbitrary, since even gestural pauses prepare for the movement which follows.*!

Diese These sieht er durch den Kommunikationsforscher Birdwhistell bestiitigt, obwohl
Pavis davon Abstand nimmt, die von Birdwhistell vertretene Theorie der Kinesik (Lehre der
Bewegung) eins zu eins auf das Theater zu iibertragen. Birdwhistells kommt zu folgendem
Fazit:

The kinesic analysis has already given us an idea of the way in which the systematic links operate
among the items of the same flux of behaviour. It consequently allows us to show that what are called
gestures® are in reality /inked morphs, i.e. that they are kinesic forms non scusceptible to isolate use,
except, of course, where the structural context is supplied by the question posed by the investigator.”

Pavis zieht aus dieser Aussage den SchluB, dal Gesten syntaktisch nicht zu teilen seien und
die einzelnen Teile einer Geste keine eigene Bedeutung hitten, da sie immer nur als Vor-
griff auf eine andere Geste zu sehen seien. Dennoch konnten die einzelnen Bestandteile mit
Hilfe eines gestischen Codes analysiert werden, dessen Merkmale Pavis an Hand von Mey-
erholds biomechanischen Ubungen herauszuarbeiten versucht. Zu analysieren seien dem-
nach die Spannung (fension), die physische und zeitliche Konzentration (physical and tem-
poral concentration) und die Positions-Pose (positions-pose) der Geste, die Art der Bedeu-

tungserzeugung (production of meaning), die Koordinierung der einzelnen Korperteile

0 pavis (1987) unter geste.
1 pavis (1981), 70-71.
42 Zitiert nach: Pavis (1981), 75.
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(coordination of corporal units) und die Narrativitit (narrativity) der Gestik. Pavis kommt
aber mit dieser Analysemethode zu keiner Klassifikation. Dennoch ist seine Herangehens-
weise von Interesse, weil sie die Geste auf einer anderen Ebene untersucht, indem sie nicht
auf das ,,Was“, sondern auf das ,,Wie“ der Geste eingeht. Dies ist besonders mit Blick auf
die theaterésthetische Komponente von Bedeutung.

Zwei Typologien, die auf anderen Unterscheidungskriterien aufbauen, findet man in Pavis’
Lexikon®, wobei ihnen der Autor aber selbst kritisch gegeniiber steht. Die erste
unterscheidet drei Arten von Gesten: die angeborenen Gesten, die dsthetischen Gesten zur
Produktion eines Kunstwerkes und die konventionellen Gesten, die eine Nachricht
ausdriicken, die von Sender und Empféinger verstanden wird. Die zweite Typologie stellt
den imitierenden Gesten (geste imitant) die originellen/originalen Gesten (geste
original/originel) gegeniiber. Wihrend bei den imitierenden Gesten der Schauspieler eine
Figur realistisch/naturalistisch darstellt, ist die originelle Geste einer Hieroglyphe gleich,
die es zu entziffern gilt. Diese beiden Klassifizierungsversuche der Gesten erscheinen auch
der Verfasserin als untauglich, da sie zu oberflichliche und allgemeine Kategorien haben,
die einer genauen Analyse und der damit verbundenen Interpretation entgegen stehen. Den
einzigen Versuch einer detaillierteren Klassifikation unternimmt Erika Fischer-Lichte*, die
die Gestik unter semiotischen Gesichtspunkten beleuchtet. Thre Klassifizierung soll im

folgenden dargestellt werden.

Das Modell von Fischer-Lichte

Grundsitzlich unterscheidet sie Gesten, die in einem Kommunikations- und
Interaktionsproze3 vollzogen werden, von solchen, mit denen eine Intentionalitét erfiillt
wird.

Die kommunikativen Gesten konnen auf drei verschiedenen Ebenen Bedeutung erzeugen:
auf der Objektebene (hinsichtlich eines darzustellenden Gegenstands), auf der Subjektebene
(in Bezug auf denjenigen, der die Geste ausfiihrt) und auf der intersubjektiven Ebene (Ver-
hiltnis der Kommunikationspartner zueinander). Fischer-Lichte bringt mit diesen Ebenen
das Organon-Modell von Biihler in Verbindung, indem sie die Appell-, Ausdrucks- und
Darstellungsfunktion den Ebenen zuordnet (Appell= Intersubjektivititsebene, Ausdruck=
Subjektebene, Darstellung = Objektebene). Diese Verbindung ist insofern wichtig, als die

“ Pavis (1987), 182.
* Vgl. Fischer-Lichte (1994), 66-87.
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Geste je nach Ebene eine andere vorrangige Funktion erflillt. Auf der Intersubjektivitéts-
ebene haben die Gesten vor allen Dingen den Sinn, den Kommunikationsprozef3 mit dem
Gespriichspartner zu leiten (Gesprichser6ffnungsgesten, Gesten zur Regelung des Ge-
sprichs, Gesprichsbeendigungsgesten). Die gestischen Zeichen, die als Ausdrucksgesten
eingesetzt werden, sollen etwas iiber das gestikulierende Subjekt aussagen (etwa Alter, Ge-
schlecht, sozialen Status, Rolle, kérperliche und geistige Verfassung, Charakter, Gemiits-
bewegungen, Stimmungen). Bei der Darstellungsfunktion dienen die Gesten zur Verbildli-
chung eines Objekts. Das heifit aber nicht, dafl nicht zum Beispiel durch die Art der Darstel-
lung auch etwas iiber das handelnde Subjekt ausgesagt wiirde. Appell-, Ausdrucks-, und
Darstellungsfunktion iiberschneiden sich also immer, auch wenn eine der drei Funktionen
im Vordergrund steht.

Generell spielt dabei auf jeder Ebene eine Rolle, ob das gestische Zeichen sprachersetzend
oder sprachbegleitend wirkt. Nur bei den gestischen Zeichen, die als Regulatoren in der
Interaktion (also auf der Ebene der Intersubjektivitit) fungieren, erscheint Fischer-Lichte
die Unterscheidung nicht sinnvoll.

Die sprachbegleitenden gestischen Zeichen, die vor allen Dingen auf der Objektebene
wichtig sind, erfiillen zwei Funktionen: Da sie eng mit den sprachlichen Zeichen verbunden
sind, dienen sie zum cinen der Interpunktion (akzentuierende bzw. gliedernde Gesten),
indem sie wichtige Worter hervorheben, unterstreichen oder die Syntax verdeutlichen, und
zum anderen der [llustration der Rede (Bezeichnung einer riumlichen Beziehung, Richtung
eines Gedanken anzeigen, kérperliche Handlungen beschreiben etc.). Diese Art von Gesten
ist dariiber hinaus stark mit den paralinguistischen Zeichen verbunden.

Anders verhilt es sich mit den sprachersetzenden gestischen Zeichen. Sie sollen nimlich
die linguistischen Zeichen substituieren. Auch diese gestischen Zeichen werden in ver-
schiedene Untergruppen geteilt: Die hinweisenden Gesten stellen die erste Untergruppe dar.
Durch sie soll erstens auf anwesende Personen und deren Eigenschaften (z.B. Korpergrofie)
und Funktionen, zweitens auf Objekte und drittens auf rdumliche Verhiltnisse, die zusitz-
lich zum konkreten Ort auch die drei Zeitformen Gegenwart, Vergangenheit und Zukunft
umfassen, hingewiesen werden. Als zweite Untergruppe werden die ikonischen gestischen
Zeichen angefiihrt, wobei es zum einen ikonische Zeichen im engeren Sinn und zum ande-
ren konnotativ ikonische Zeichen gibt. Die ersten ,,geben ein Bild des von ihnen gemeinten

Gegenstandes, sie stellen z.B. ein Haus durch die Andeutung von Giebeldach und Seiten-
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wiinden dar*?

. Es wird also zur Darstellung ein charakteristisches Merkmal des Gegenstan-
des herausgegriffen, da dem Empféinger so gleich verstindlich ist, weil auch er es mit dem
Gegenstand sofort in Verbindung bringen kann. Im Gegensatz dazu wird bei den konnotati-
ven ikonischen Gesten ein spezielles Wissen vorausgesetzt. Das Zeichen bezieht sich nur
sekundiir auf das bezeichnete Objekt und ist deshalb nicht durch Kombinieren allein zu ver-
stehen. Die Symbole, die die dritte Untergruppe bilden, sind noch schwerer begreiflich,
denn sie beruhen nur auf Konvention. So wird es fiir den Uneingeweihten unmdoglich, das
Symbol mit seiner Bedeutung zu koppeln. Entweder er hat die Bedeutung des Symbols ge-
lernt, oder er versteht das Symbol nicht.

Die zweite groBe Gruppe der Gesten bildet die intentionelle Geste, diec an Objekte
gebunden ist und bei der Produktion, der Distribution und dem Konsum von materiellen
Gesten vollzogen wird. Diese Gesten erlangen, wenn im Theater eingesetzt, ihre Bedeutung
dadurch, daB sie etwas iiber die sie ausfiihrende Figur aussagen, wie personliche
Neigungen, Einstellung zu dem Gegenstand, Verhiltnis zu anderen Figuren. Voraussetzung
fiir eine intentionserfiillende Geste ist grundsitzlich ein Requisit, das manipuliert werden
kann. Andererseits kann der Schauspieler durch sein Spiel auch nicht vorhandene Objekte
evozieren.

Stellt man dieses Modell den Ansiitzen aus der Kommunikationsforschung (vor allem
demjenigen von Ekman/Friesen) gegeniiber, so stellt man fest, daBl sie grofie
Gemeinsamkeiten aufweisen. Man kann sogar sagen, daf} Fischer-Lichte ihr Modell auf den
Forschungsergebnissen aufbaut. So erscheinen die moglichen Funktionen der Theater-Geste
auch zuniichst dieselben zu sein wie in der Alltagswelt. Wie bereits erwihnt, erbilt die
Geste im Theater ihren eigentlichen Wert aber besonders durch ihre Asthetisierung, anhand

welcher die Rolle der Geste fiir die jeweilige Theaterform abgelesen werden kann.

2. Asthetik der Theatergeste

Grundsiitzlich kommt keine Theaterform ohne Gestik aus. Wie schwierig es ist, Gesten auf
dem Theater zu eliminieren, sicht man z.B. bei Beckett, der seine Figuren in Erdhaufen oder
dergleichen einsperren muss, damit sie sich nicht mehr bewegen.*® Dennoch hingt die
Wichtigkeit der Geste jeweils von der Epoche ab, denn als mit Gefiihl und Bedeutung ver-

sehene Bewegung unterliegt sie historischem Wandel und ist zugleich auch von der Kultur

* Fischer-Lichte (1994), 68.
“ vgl. Corvin (1991), 367.
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abhiingig. So hat die Geste im asiatischen Theater eine andere Bedeutung als im europdi-
schen Theater. Innerhalb eines Kulturkreises mufl auBerdem nach Gattungen (wie Komddie
/ Tragddie) und Sparten (wie Tanz / Sprechtheater) unterschieden werden.

Die Untersuchungen zur #sthetischen Dimension der Theatergeste gehen vor allem in zwei
Richtungen: Zum einen wird die Frage gestellt, inwieweit die Theatergeste die Alltagsgeste
nachahmt, und zum anderen, wie oft und warum sie eingesetzt wird. Beziiglich der
Nachahmung des Alltags gibt es zwei Pole, zwischen denen die verschiedenen
Theaterformen angesiedelt sind: Die Geste kann entweder an die Alltagsgeste angelehnt und
damit naturalistisch/realistisch sein oder konventionell/symbolisch, also eher abstrakt und
damit nur dem Eingeweihten zugiinglich. Wie die Geste im einzelnen genutzt wird, hiingt
jeweils von der isthetischen Gesamtkonzeption und nicht zuletzt vom Stellenwert der
Sprache ab. Die vielfiltigen Umgangsmoglichkeiten mit der Gestik sollen an einigen
Beispielen veranschaulicht werden:

Im 18. Jahrhundert waren die Theatergesten in der Tragodie stark an die Vorstellung von
antiker Rhetorik gebunden. Wie der Text sollte auch die Gestik wohl geordnet erscheinen.

Sie blieb ihm dabei immer verpflichtet, denn durch sie sollte der Text verdeutlicht werden:

The function of gestures was to indicate or to describe the objects, on stage or off, real or imaginary,
which were referred to by the words; to express by face and hands and posture the passion which moved
the character; to emphasize important words, to announce the begilming, and the ending, of a passage or
speech, and to perform certain other similar specified functions.*

Wie die Geste auszufiihren war wurde in Biichern iiber die Schauspielkunst und Rhetorik
festgelegt, damit sie immer elegant und zum Text passend erscheine. Die Gesten wurden
zwar aus der Natur iibernommen, aber unter folgenden Gesichtspunkten umgewandelt: ,,pic-
torial beauty, nobility, idealization and imitation of nature, clarity and precision, variety in
gestures, ornament, beauty and ceremony, repose“*®.

Im Gegensatz zum okzidentalen Theater zeichnet sich das asiatische Theater hingegen
insgesamt durch Kodifizierung aus, was sich auch im Gebrauch von Gesten widerspiegelt.
Dennoch unterscheiden sich die einzelnen Theaterformen beziiglich ihrer Verwendung: Die
Pekingoper kennt zum Beispiel etwa 50 konventionelle Gesten, die vor allen Dingen dazu
dienen, Figuren nach Geschlecht, Alter, Charakter etc. gegeneinander abzugrenzen:

Era necessario ricostruire quindi anche un atteggiarsi delle mani appropriato al sesso e allo stafus sociale
del personaggio: le donne ad esempio, per indicare tendono ad affusolare la mano, mentre i giovani
indicano discretamente nascondendo il pollice e gli anziani o i guerrieri lo solleveranno per sottolineare

7 Barnett (1990), 67.
*“ebenda
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la forza del gesto. *

Die zweite grundlegende Funktion der Geste ist das Evozieren von Gegenstéinden oder

Handlungsmilieus:

Da der Kern der traditionellen chinesischen Schauspielkunst die personale Technik des Schauspielers
ist, wird auf materielle Dekorationen und Einrichtungen verzicht. Damit die Handlungsmilieus trotzdem
dargestellt werden konnen, werden zahlreiche pantomimische Gesten und Korperbewegungen
eingesetzt, Dabei geht es ebenfalls vorwiegend um die mimetischen Gesten und Kdrperbewegungen,
{iber digJ man im Alltag mit rdumlichen Einrichtungen und Gegenstiinden in haptische Berithrung
kommt.

Das, was nicht mit der Sprache ausgedriickt werden kann, wird durch verzierende
Korperbewegungen dargestellt, die zwar Naturerscheinungen imitieren, sie jedoch stilisiert
wiedergeben. Im japanischen Theater soll die Geste eine prizise Bedeutung transportieren:
Die Alltagsgesten werden so synthetisiert, dal nur noch die Quintessenz iibrig bleibt, wie
zum Beispiel im NO6-Theater: ,Die Gestik des Noh-Theaters stellt sich mit wenigen
Ausnahmen in anti-realistischer Abstraktion und in Andeutungsschemata dar®, denn ,die
duBere Reduktion der realistischen Korperbewegung (monomane) bedeutet bei
Darstellungen des Noh schlechthin die innere Intensivierung des Ausdruckswillen.***

Im Gegensatz dazu hat vor allem in nonverbalen theatralen Formen die Geste oftmals den
Sinn, einzelne Worter zu ersetzen. Im indischen Kathakali zum Beispiel kénnen die Hénde
zusammen mit Kopf und Gesicht bis zu 900 Worter formen®. Die Gestik entwickelt in
dieser Art von Theater zu einer eigenen Sprache, die der Zuschauer kennen mufl, um sie zu
verstehen. Die traditionelle westliche Pantomime hingegen rekurriert vor allen Dingen auf
intentionserflillende Gesten: Da die Pantomime im groflen und ganzen davon lebt, die
Beziehung zwischen Mensch und Gegenstiinden aufzuzeigen, stellt die Figur durch ihre
Gesten entweder das Objekt dar oder nur seine Manipulation®. Bereits an diesen wenigen
Beispielen 148t sich also ablesen, was fiir ein breites Spektrum dem Theatermacher fiir die

Verwendung der Gestik zur Verfligung steht.

Fazit:
Gerade im Hinblick auf das korperliche Theater von Fo erscheint es sinnvoll, den Begriff

der Gestik weit zu fassen und ihn als Teil der nonverbalen Kommunikation zu begreifen, so

* Savarese (1983), 110.
** Hwang (1998), 55-56.
5! Hashi (1995), 59-61.
%2 ygl. Savarese (1983), 103ff.
% vgl. Fischer-Lichte (1994), 86.
24



daB zum einen die Mimik, die Kérperhaltung, der Blick etc. in die Untersuchung miteinbe-
zogen werden und auBlerdem das Verhéltnis zur Sprache besser beleuchtet werden kann.
Wie gesehen weist die Alltagsgeste in ihren Funktionen einige Gemeinsamkeiten mit denen
der Theatergeste auf, wobei sich jedoch die Theatergeste durch ihre dsthetische Komponen-
te abhebt. Eine Anwendung der Klassifizierungen aus der Kommunikationsforschung er-
scheint deshalb unzureichend.

Das einzige brauchbare Modell, auf das sich die Analyse stiitzen konnte, wire dasjenige
von Fischer-Lichte, weil es auf der immer noch grundlegenden Arbeit von Ekman/Friesen
aufbaut und gleichzeitig die Spezifizitét der theatralen Kommunikation berticksichtigt. Da
Fischer-Lichte aber versucht, alle theatralen Phinomene mit einem Modell zu erkléren, wird
es den einzelnen Theaterformen in ihrer Eigenheit nicht richtig gerecht. So soll deshalb
zwar das Modell als Referenzpunkt dienen (besonders in terminologischer Hinsicht), die

Analyse aber nicht an seinem Aufbau orientiert sein.
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«ll ne fait que courir dun geste d
Lautre, que les lancer en lair, chacun d
son tour, pour les rattraper et les
relancer encore. Il jongle avec les gestes

comme avec les inflexions»
(Bernard Dort)



I1. Der Gesteneinsatz bei Dario Fo

Wer Dario Fos Umgang mit der Gestik verstehen will, muB zunéichst die Theater-Konzeption
von Fo kennen. Es soll deshalb ein kleiner Einblick gegeben werden, um so einige wichtige
Punkte vorweg aufzugreifen, die bei der Gestenanalyse von Bedeutung sein kénnten (A). Als
Ausgangpunkt fiir die Auseinandersetzung mit Fos Gestik soll dann sein erster Monolog Mi-
stero Buffo dienen (B), weil er auch nach iiber dreiflig Jahren seine Paradenummer bleibt.
Anschlieflend wird dann die Entwicklung der gestischen Techniken bei Fo untersucht (C).

A) Vorbemerkungen

1. Elemente des epischen Theaters bei Fo

Fos einzelne Monologe™ sind (bis auf Rosa fresca aulentissima) immer zweigeteilt: Auf ei-
nen vorgeschobenen Kommentar folgt das Stiick, zu dem Fo zuniichst Erlduterungen gegeben
hat. Damit sollen dem Publikum die erziihlten Geschichten inhaltlich erklédrt werden, weil Fo
in seinen Stiicken nicht Italienisch spricht, sondern verschiedene Dialekte wie Lombardisch
oder Padanisch und deren archaischere Formen vermischt. Des weiteren dient die Einfiihrung
zur Einbettung der Texte in den jeweiligen historischen Kontext und fiir Bemerkungen tiber

aktuelle Ereignisse, womit er zu den Wurzeln des Volkstheaters zuriickkehrt:

Fiir das Volk war das Theater, vor allem das Theater des Grotesken, stets ein hervorragendes Ausdrucks-
mittel, aber auch ein Instrument der Provokation und der Agitation, d.h. der Verbreitung von Ideen. Das
Theater war die gesprochene und dramatisierte Zeitung des Volkes.>®

Wie diese einfiihrenden Kommentare zu bewerten sind, dartiber streiten die Kritiker. Manch
einer empfindet die Einleitung als iiberfliissig:
Mais pourquoi faut-il que DF noie son génie de comédien dans un boniment explicatif qui occupe les deux
tiers du spectacle et qui, franchement, n’apporte pas grand-chose? [...] On n’a vraiment pas besoin de ce

long discours facile et un peu exhibitionniste [...] pour comprendre ol Dario Fo veut en venir. Il lui suffit
de jouer. Bien dommage qu’a Iui cela ne suffise pas.”’

Besonders wird moniert, dal Fo dabei schon den Inhalt der Stiicke vorwegnehme: ,,Es be-
diirfic hier nicht der {iberlangen historischen Einfithrungen mit priziser Verdolmetschung.

35 Das Wort Monolog wird im folgenden sowohl als Bezeichnung fiir einzelnen Stiicke als auch als Ge-
samtbezeichnung fiir die verschiedenen Text-Sammlungen wie Mistero Buffo, La Storia della Tigre etc.
benutzt.
%% Fo ( 1992a), 59.
7 Tesson (1974).
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Die kleinen Szenen aus Dario Fos beriihmten komischem Mysterium sind so viel besser als
die Zwischentext-Anspielungen, die immer alles schon vorwegnehmen,“58 schreibt zum Bei-
spiel eine deutsche Kritikerin in Bezug auf Mistero Buffo. Dabei iibersehen diejenigen, die Fo
fiir die Einleitung kritisieren, aber, da der Kommentar Teil der Auffithrung ist:
The discorsi, analyses and polemics have their own separate place in the spectacle, introducing and moti-
vating the individual pieces Fo performs or relates, the structure of Mistero buffo takes the form of a text,
an explanation, and another text. {...] The opposition between language and dialects, between direct dia-
logue with the audience and fictional story-telling to an ideal audience, between mime and the display of

vocal resources, distinguishes perfectly the two areas of the spectacle, which are integrated and
complementary.”

Berard Dort geht sogar so weit zu sagen, dal der Kommentar flir den Vortrag unabdingbar
sei: ,,La fonction de ce commentaire est, aussi, proprement sémantique: son rapport au jeu est
constitutif du sens (ou des sens) méme de la représentation.“® So fligt Fo auch wihrend des
Vortrags der eigentlichen Texte immer wieder Kommentare ein. Durch die Zwischenbemer-
kungen versucht Fo, in Kontakt mit dem Publikum zu bleiben, es in die Auffiihrung mit ein-
zubeziehen und damit die vierte Wand zu durchbrechen. Die Kommentare am Anfang haben
deswegen auch den Sinn, erst einmal eine gemeinsame Basis fiir Fo und das Publikum zu
schaffen. Sein Theater ist also kein naturalistisches oder psychologisches Theater, sondem ein
episches Theater im Sinne Brechts: ,,Il teatro ¢ inteso da Fo come «rappresentazione» € non
«interpretazione».*' Denn fiir Fo, der sich als Kiinstler des Volkes sieht, ist gerade das die
Essenz des Volkstheaters: ,,Quello del popolo non ¢ un teatro di immedesimazione, ma di
rappresentazione, dove si ragiona e si ride forte e il fiso ¢ la trasparenza dell’intelligenza, della
sana ironia, e di una personalit interrata.”®* Diese Sicht hat natiirlich Auswirkungen auf die
gesamte Auffithrung, nicht zuletzt auf die Rolle des Zuschauers.

2. Die Zuschauer

Das ganze Spiel ist bei Fo auf die Kollaboration des Zuschauers mit dem Vortragenden aus-
gerichtet, worauf sich auch der Schauspieler entsprechend einstellen muf3. Denn es ist das
Publikum, welches das Tempo flir diec Auffithrung angibt. Wenn sich Fo Zuschauern gegen-
{iber sicht, die etwas langsamer verstchen, muf} er den Rhythmus des Vortrags verlangsamen,

%% Rohde (1978).
% Ein Rezensent iiber eine Auffiihrung im Méirz 1979 in Mailand. Zitiert nach: Mitcheli (1984), 15.
% Dort (1974), 114,
§! Pizza (1996), 81.
62 zitiert nach: Cascetta (1975).
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ist das Publikum wach, kann er schneller vorgehen und auch andere Pointen einbauen:

Io mi servo dei prologhi. Mi consentono di parlare direttamente con il pubblico che in questo modo rivela
il proprio tempo di comprensione sul quale dovro adattare i ritmi della rappr&selztanone Cosl si pud capire

se & una serata in cui il pubblico & lento, oppure & appassionato, quasi affettuoso.

Dennoch kann sich der Zuschauer bei Fos Auffithrungen nie entspannt zuriicklehnen und ein-
fach nur dem Geschehen folgen. Denn dadurch, daB Fo alleine auf der Bithne steht und kei-
nerlei Hilfsmittel auBer seinem Korper zur Verfligung hat, muB der Zuschauer mithelfen, die
Welt, die Fo evoziert, zu konstruieren. Gerade das ist auch seine Absicht:

Quello che mi interessa &, magari con il minimo mezzo, riuscire a profettare un’emozione pitt grande di
quella di vedere cascare, crollare. Ecco perché amo il racconto... per esempio, di una baitaglia: sento che
alla fine, con i suom', il grammelot, i gesti, ti do delle immagini pitt grandi che se tu vedessi la battaglia
vera. Perché ti nnpongo di muovere una parte del tuo cervello che spesso ¢ sonnolenta, che tu non
muovi; che & la proiezione delle immagini della fantasm, soprattutto in una societd come questa che ti
riempie di sensazioni meccaniche, di effetti speciali.**

Wie Domenico Maceri richtig bemerkt: ,,The effects are all created by allusions and gestures.
The audience must be active and involved.”®® Dies wiederum unterstiitzt Fos Idee eines epi-
schen Theaters, denn das Publikum hat keine Zeit, sich mit den evozierten Figuren zu identi-
fizieren: ,,The spectator is too busy in every given moment, working on the collective creation
of the event, an event which is tossed back and forth through the time and space of the theatri-
cal protoplasm.”®® Besonders wachsam muB der Zuschauer dabei beim Grammelot sein.

3. Grammelot

Beim Grammelot handelt es sich um eine Kunstform, die, laut Aussagen Fos, von den Com-
media dell’arte-Truppen erfunden wurde, um zum einen der Zensur zu entkommen und um
sich zum anderen auch bei den Aufiritten im Ausland verstindlich zu machen. Fo hat diese
Technik neu entdeckt und zu einem festen Bestandteil von Mistero Buffo gemacht. Er fafit

den Begriff des Grammelot wie folgt:

,JOrammelot ist wrspriinglich ein franzbsischer Begriff. [...] Es besteht, wie schon der Name sagt, aus ei-
nem Brei von Tonen, die dennoch den Eindruck erwecken, als hiitte die Rede einen Sinn. ,,Grammelot*
bedeutet dementsprechend onmnatopoetische Vortiiuschung einer Rede, die willkiirtich ausgeﬁjhrt wird,
jedoch geeignet ist, zusammen mit den sie unterstiitzenden Gesten, Rhythmen und T6nen einen vollstéin-
digen Vortrag herzustellen.

Eine detailliertere Definition gibt Alessandra Pozzo, die sich mit diesem sprachlichen

% Fo in einem Interview 1987 mit Guido Di Palma und Anne Grillet-Aubert. Abgedruckt in: Fo (1992b),
121.
* Fo in einem Interview. In: Allegri (1990).
55 Maceri (1998), 12.
% Wing (1993), 315.
57 Fo (1997), 85.
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Phiinomen bei Fo beschéftigt hat:

- il grammelot sul piano vocale & un linguaggio non convenzionale ¢ non articolato in parole

- & composto inolire di un livello espressivo mimico-gestuale che si svolge parallelamente a quello sonoro

e contribuisce alla semantizzazione del parametro verbale, rimediando all’arbitrarieta di quest’ultimo.

- il livello vocale & dotato di una componente mimetica riferita ad una lingua esistente, nonché a rumori,

eventi atmosferici, versi di animali e cosi via.*®
Der Zuschauer wird also mit einer Kunstsprache konfrontiert, die inhaltlich und semantisch
keinen Sinn ergibt. Nur ab und zu werden einige Schliissel-Worter benutzt, die als inhaltiche
Anhaltspunkt dienen. Dabei variiert Fo aber je nach Grammelot die Anzahl der eingestreuten
Worter: Betrachtet man Mistero Buffo, in der diese Kunstform hauptsiichlich angewendet
wird, so sind dort seine italienischen Grammelots I fame dello Zanni und San Benedetto da
Norcia, sowie sein franzosisches Grammelot detto di Moliére im Vergleich zu dem engli-
schen (L ’Avvocato Inglese) bzw. amerikanischen (Il Tecnocrate Americano) Grammelot mit
viel mehr Wortern angereichert, die auch Inhaltliches vermitteln. Die englischsprachigen
Grammelots kommen jedoch weitgehend ohne irgendwelche Schliissel-Worter aus. Da also
dic verbale Ebene, wenn nicht gerade Gerdusche imitiert werden sollen (wie z.B. bei /I Tec-
nocrate Americano), kaum zur Sinnvermittlung beitréigt, erhalten die anderen Ausdrucksmog-

lichkeiten wihrend des Vortrags ein ganz anderes Gewicht, wie auch Fo hervorhebt:

Wenn ich ein franzosisches Grammelot spiele, muB ich nicht nur einen franzosischen Akzent
sprechen, sondern auch bestimmte Bilder zeigen, die auf Frankreich verweisen, deutliche,
unmiBverstindliche Gangarten. [...] Ein anderes wichtiges Mittel, um sich verstiindlich zu ma-
chen, ist der korrekte Gebrauch der Gestik.*

Der Zuschauer muf} sich aber auf diese Art des Vortrags einlassen. Nicht umsonst sagt Fo
immer wieder, daB gerade beim Grammelot nicht diejenigen den Inhalt am besten verstehen,
die die imitierte Sprache sprechen, sondem diejenigen, die sich ganz auf ihre Phantasie und
Intuition verlassen. Denn der Zuschauer muf} aus verschiedenen Indizien auf die Gesamtsitua-
tion schlieBen. Wer aber versucht, den imaginiren Worten zu folgen, ist zu sehr abgelenkt,

um die eigentlichen Hilfen zum Verstindnis zu erfassen:

Presentandosi come un linguaggio confuso nel testo vocale, questo tipo di espressione richiede 1’attenzione
dello spettatore per essere composta con gli altri strati espressivi, mimico e gestuale, allo scopo di
pervenire ad un significato. [...] una scarsa partecipazione da parte dello spettatore non gli consentira di
seguire correttamente il corso degli eventi scenici.”

Funktionieren kann das Grammelot aber nur, wenn das Publikum vorher weill, was im

8 Pozzo (1998), 85.
% Fo (1997), 88. (Hervorhebung der Verfasserin)
™ Pozzo (1998), 84.
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Grammelot passieren wird. Deshalb erhélt in diesen Stiicken der inhaltliche und rdumliche
Indikationen enthaltende Kommentar ein wesentliches Gewicht.

4. Improvisation und work in progress

Bei Fos Monologen handelt es sich nicht um Theaterstiicke im klassischen Sinn mit unverén-
derlichem, fiir alle Zeiten festgeschriebenem Text, sondern viel mehr um Texte, die stéindig

im Wandel begriffen sind:

Le MB n’est jamais deux fois identiques, méme le matériel dramatique n’est pas utilisé & chaque fois. Fo
enléve certains textes et en prend d’autres, si nécessaire, il agrandit réguliérement la part des descriptions
didactiques, ou il varie la représentation d’une autre fagon, dépendant du public, du lieu de la
représentation ou d’autres circonstances.”"

Dieses Phinomen zeigt sich zunéichst auf der Ebene der konkreten Auffiihrung durch den
Gebrauch von Improvisation, die stark an Fos Konzeption des Zuschauers gebunden ist. Das
heifit, da Fo mit den Reaktionen des Publikums spielt und auf aktuelle Gegebenheiten (im
Kommentar) eingeht. Er pafit also seinen Vortrag dem Tagesgeschehen an. Von diesen tégli-
chen Abweichungen bleibt der Grundablauf der Auffithrung aber unberiihrt: ,,succede che la
sequenza mimico-gestuale si ripete ad ogni rappresentazione in forma abbastanza regolare.”’*

Doch abgeschen von den Improvisationen, die sich ja in einem gewissen Rahmen halten, sind
das Kemproblem die grofleren strukturellen Veréinderungen, die sich im Laufe der Jahre er-
geben haben, denn Fo versteht seine Arbeit nie als abgeschlossen: ,.di Mistero buffo non e-
siste un unico testo, bensi molteplici, con aggiunte e rimaneggiamenti dovuti sia a mutuate
condizione storico-politiche, sia a cause prettamente contingenti”.”> Was Ron Jenkins iiber
den Monolog Johan Padan a la descoverta de le Americhe duflert, trifft in dem Sinne auch

auf Mistero Buffo und alle anderen Monologe zu:

Padan, [...], was chiseled into shape by his ongoing dialogue with his public. It is inferactive literature in the
most ancient and modem sense of the word. The text by the end of Fo’s performance tour was substantially
sharper —and shorter - than when he had begun.™

Die Stiicke erhalten also durch das sténdige Auffithren ihre Grundform, wobei sein Werk aber

nie abgeschlossen ist, sondern ein stéindiger Dialog mit den Zuschauern und der Zeit bleibt. Es
handelt sich bei der Arbeitsweise von Fo also um eine Form des work in progress.

! Mistiaen (1986).
2 Pozzo (1998), 112.
3 Nepoti/ Capoti (1997), 80.
™ Jenkins (1998), 24.
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B) Analyse der Techniken anhand von Mistero Buffo (1977)

Bereits der Titel Mistero Buffo weist programmatisch auf den Inhalt von Fos Stiicke-
Sammlung hin: ,, «Mysterien» nennt man seit dem 2., 3. Jahrhundert nach Christus religise
Darbietungen. Das Wort stammt ab von Mysterium, was soviel bedeutet wie Geheimnis.
Mistero buffo bedeutet groteske Darbietung”.”® So hat Fo verschiedene Bild- und Text-
Quellen aus dem Mittelalter studiert und aufgrund der Zeit-Dokumente die Texte neu ver-
faBt’’. Zuniichst sollte die giullarata popolare, wie Fo den Monolog nennt, von seiner Thea-
tergruppe, mit mehreren Schauspielern aufgefiihrt werden, doch dann entschied er sich fiir die
Ein-Mann-Version, was er spéter mit der Tradition der alleinunterhaltenden giwllari rechtfer-
tigte (siche dazu Kap. II/A). Um den Zuschauvern die Texte niher zu bringen, benutzte Fo
am Anfang noch einige Bildquellen, anhand derer er die verschiedenen Geschichten erldutern

konnte. Diese Methode erwies sich jedoch als wenig ergiebig:
Forse anche per questo & uno spettacolo che ha la forma e quasi il contenuto di una lezione. Un
didascalismo realizzato con la proiezione di diapositive riproducenti illustrazioni di codici e incisioni
antiche [...]. Questo produceva sequenze di proiezioni un po’ froppo lunghe e un discorso un po’
pa:ﬁc%lare, un po’ colto, un po’ raffinato e di conseguenza una certa monotonia nella successione dei
brani.

Welche Dias Fo verwendete und wie er sie mit in seinen Vortrag eingebunden hat, ist heute
schwer zu sagen. Einen Anhaltspunkt bietet neben Rezensionen, welche selten prizise auf die
Darstellungen eingehen, nur die Buchausgabe von Mistero Buffo, in der einige Bilder repro-
duziert sind. Manch ein Kritiker geht dabei soweit zu behaupten, dafl die Gestik zum grofiten

Teil auf dieses und dhnliches Bildmaterial aufbaut:

The primary source for his gestural reconstruction is the rich iconography of religious paintings of the pe-
riod. Fo claims that many of these paintings, which he likens to medieval cartoon strips, represent a syn-
cronomous and multi-faceted narrative, embodying what Fo sees as an optimum epic style which tran-
scends the merely linguistic.”

7 Auch wenn Fo nie alle Stiicke aufftihrt, so ist doch das Repertoire an Stiicken, welche zu Mistero Buffo
gezahlt werden, einigermallen festgelegt: Rosa fiesca aulentissima, Lauda dei battuti, Strage degli
innocenti, Moralita del cieco e dello storpio, Le nozze di Cana, Nascita del giullare, La nascita del
villano, Resurrezione di Lazzaro, Bonifacio VIII (Mistero Buffo im engeren Sinn.), Il matto e la morte,
Maria viene a conoscere della condanna imposta al figlio, Gioco del matto sotto la croce, Passione.
Maria alla croce (Passionstexte),: Grammelot detto di Moliére o di Scapino, Grammelot dello Zanni,
Grammelot del Tecnocrate Americano, Grammelot dell’Avvocato Inglese (Grammelots). Maria viene a
conoscere della condanna imposta al figlio und Passione. Maria alla croce werden von Franca Rame
dargestellt. Auf sie wird in dieser Arbeit nicht eingegangen, weil sich Rames Schauspiel-Stil zu sehr von
Fos unterscheidet
 Fo (1992a), 59.
" Inwieweit Fo dabei den Originaltexten verpflichtet geblieben ist, ist nicht belegbar. Fo hat aber wohl
zugegeben, die Texte zum Teil erheblich verdndert zu haben. Siehe dazu: Valentini (1997), 120ff.
8 Lazzari (1969).
™ Wing (1993), 307.
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Inwieweit Fo wirklich seine Gestik an ikonographischen Quellen orientiert, kann aber auf-
grund der unzureichenden Dokumentation nicht eindeutig geklart werden®’. Auf diese Phase
wird deshalb in dieser Untersuchung nicht néher eingegangen®.

Will man nun die Gestik untersuchen, so ergeben sich aus Fos spezieller Theaterform vier
verschiedene Untersuchungsgegenstéinde: Betrachtet man seine epische Theaterkonzeption,
so stellt sich zunichst die Frage nach der Schaffung der Struktur (1.). Eng damit verbunden ist
das Problem der Figur, das sich durch die verschiedenen Erzihlebenen und durch die alleinige
Priisenz von Fo auf der Biihne ergibt (2.). Da Fo ohne Requisiten agiert, muf} auflerdem erdr-
tert werden, wie Fo im allgemeinen Handlungen darstellt und dafiir auch Objekte kreiert (3).
Die beiden zuletzt genannten Untersuchungspunkte fiihren dabei zwangsliufig zum Problem
des Raums, denn Fo muB einen leeren Raum gestalten (4.).

1. Struktur

Mistero Buffo besteht eindeutig aus mehreren, in sich abgeschlossenen Stiicken, so daf} es hier
darum geht, wie die Gestik in den einzelnen Monologen zur Strukturierung beitréigt. Denn wie

bereits angedeutet, erweisen sich diese durch Fos Erzéhltechnik als komplexe Gebilde:

La matiére théatrale de Mistero Buffo est continue dans sa discontinuité méme. Le son court du passé au
présent, du geste a la parole, de I'individu a la foule. Il n’est jamais complet nulle part. Il est découpé,
livié en bréves séquences, tantdt parlées, tantdt mimées, séparées les unes des autres et pourtant
enchevétrées *

Dabei stellt sich natiirlich zuniichst einmal die Frage, wie sich der Kommentar von dem Vor-
trag unterscheidet®, eine Frage, die auf der sprachlichen Ebene wegen des Kontrastes Italie-
nisch (Kommentar) — Dialekt (Vortrag) leicht zu beantworten ist.

a) Strukturierung der Rede
Grundsitzlich kann man schon beim einmaligen Zuschauen feststellen, daB sich die Einfiih-

% Jm Archiv CTFR sind zwar einige Videoaufzeichnungen aus der ersten Phase von Mistero Buffo vor-
handen, sie sind aber der Aligemeinheit unzugéinglich.

81 Als Grundlage der Analyse dient hier die Fernsehfassung der RAI von 1977. In dieser Fassung priisen-
tiert Fo auflerdem die Geschichte von Kain und Abel (Caino e Abele), die urspriinglich Teil eines Radio-
Monologs mit dem Titel Poer Nano war, dafiir fehlt La nascita del villano.

8 Dort (1974), 114.

% Mit den gingigen Begriffen 14Bt sich Fos Theater schlecht beschreiben. Da das zutreffende italienische
Wort ,rappresentazione® nur mit ,,Darstellung® oder ,,Auffithrung® zu iibersetzen wiire und der englische
Begriff ,,Performance* schon mehr als iiberbelegt ist mit Bedeutung, sollen deshalb im folgenden fiir den
zweiten Teil des Monologs die Begriffe Vortrag und Stiick verwendet werden, weil die Worter einiger-
mafBen neutral sind.
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rung gestisch vom zweiten Teil unterscheidet, was nicht zuletzt damit zusammenhiingt, dal3
Fo in der Einleitung vor allen Dingen Worter und historische Zusammenhiéinge erklért und
dem Wort damit die dominierende Aussagekraft zugesteht. Deshalb benutzt Fo vorwiegend
solche Gesten, die auch im alltéiglichen Gespréich verwendet werden und deswegen den Sinn
haben, das Wort zu unterstiitzen und die Aussagen zu strukturieren. Im Sinne von Fischer-
Lichte handelt es sich hierbei also um gliedernde bzw. akzentuierende Gesten. Das beste Bei-
spiel daflir ist 7 fame dello Zanni, wo Fo nie aus der Rolle des Kommentators herausfiltt®,
Diese Art von reinem Kommentar mit nur gliedernden Gesten ist aber eher die Ausnahme.
Wenn Fo in seinen Kommentar kleine Episoden einbaut, wie etwa bei Bonifacio VIII, wo er
den Charakter des Papstes verdeutlichen will, greift Fo nimlich zusitzlich zu illustrierenden
Gesten®. Aber auch wenn Fo beschreibende Gesten benutzt, so stehen doch die gliedernden
Gesten immer im Vordergrund. Der Kommentar unterscheidet sich also von dem Vortrag
durch die Art von Gesten, die hiufiger benutzt werden. Die gliedernden und akzentuierenden
Gesten wihrend des Vortrags tauchen nur dann auf, wenn der Erzihler des Vortrags in seiner
Rolle als Erzihler gezeigt werden soll, wie zum Beispiel der Betrunkene, der in Le nozze di
Cana die Geschichte von der Verwandlung des Essigs in Wein darstellt*. Die strukturieren-
den Gesten sind aber dabei im Verhélinis immer in der Minderzahl, weil der Erzihler nur ab
und zu ,.cingeblendet” wird. Sie werden sehr bewuBt an Stellen eingefligt und treten deshalb
in weniger Varianten und in diesen kurzen Passagen auch weniger gehéuft auf. Die Einleitung
hingegen zeichnet sich dadurch aus, daf eine Vielzahl von Gesten benutzt wird, die fiir alle
Kommentare die Basis bilden. Es handelt sich dabei um einige Grundhaltungen, die durch
stetige Variationen zu einer Fiille an Gesten fiihren, die einzeln zu untersuchen sinnlos er-

scheint. Dennoch lassen sich einige grundlegende Feststellungen treffen.

(1) Gliederung
Fo beginnt zum Beispiel seinen Kommentar durchweg mit einer Art Ausgangsposition, zu der
er wihrend seiner Einfihrung immer wieder zuriickkehrt. Diese Basishaltung zeichnet sich

¥ Die Beispiele, die wahrend der Arbeit angefithrt werden, konnen wegen der stindig im Wandel begrif-
fenen Auffiihrung nur als Erklarungshilfe verstanden werden, d.h., da8 zum Teil die gewéhlten Beispiele
nur fiir die Fernsehfassung relevant sind, in anderen Auffihrungen Fos aber nicht auftanchen. Dies gilt
um so mehr fiir den Kommentar.
¥ Die Gesten, die zwar wihrend des Kommentars ausgefiihrt, aber zum Beispiel Figuren oder Gegens-
tinde darstellen, werden hier zunZichst aufier Acht gelassen, da sie gesondert unter Figur (2.) und Hand-
lung/ Objekt (3.) betrachtet werden.
% Siehe zur Unterteilung in Fo, Erzihler und Figur den Abschnitt Figur (2./a-c).
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dadurch aus, daB er sich nicht bewegt und die Hinde in die Hiiften stemmt [1a]*”. Es handelt
sich also um eine Ruhepose. Diese gestische Pause wird immer dann eingeschoben, wenn Fo
einen Gedankengang beendet hat. Auch von diesen Haltungen gibt es eine Handvoll Variati-
onen [1b-f]. Diese Ruheposen haben vor allen Dingen den Sinn, kleinere Pausen einzufligen.
Sie gehen deshalb auch schneller wieder in Bewegung iiber als die Ausgangsposition. Die
Grobstrukturierung des Kommentars folgt also dem Muster Bewegung — Pause, wobei das
Innchalten kiirzer ausfilt, als die Bewegungsfolge.

Von der Ausgangsposition aus fiingt Fo an, seine Rede meistens erst mit einer Hand, dann mit
beiden zu unterstiitzen. Dabei wird der Umfang der Gesten immer grfer (die Arme werde
zunchmend in die Bewegungen miteinbezogen, die nicht mehr nur vor dem Korper ausge-
fiihrt werden [4m, 4ol-IV, 4pI-I]), und meistens wird das Tempo auch ein wenig schneller.
Zustitzlich beginnt er, seinen Kommentar mit anderen Gesten (Hlustration von Raum, Ge-
genstiinden etc.) anzureichern, bevor er wieder in eine Ruhepose zurtickkehrt. Daraus ergibt
sich eine Art zyklisches Grundmuster. Besonders deutlich wird diese Struktur in Rosa fresca
aulentissima, da Fo dort nur einen Kommentar zu einem italienischen Gedicht gibt und der
Vortrag in diesen vollkommen integriert ist. So kehrt Fo regelmiiBig in die Ausgangsposition
zuriick und teilt dadurch den Diskurs insgesamt in einzelne Abschnitte.

Dabei konnen die gliedernden Gesten in vier Grundhaltungen der Hand eingeteilt werden:
Die Hand ist so geschlossen, daB3 die Fingerspitzen sich gegenseitig berithren [2a-1], die Hand
ist so geschlossen, da3 sich Daumen und Zeigefinger berithren [3a-c], die Handfléche ist
gedffnet [4a-plll} oder die Hand ist geschlossen bis auf den ausgestreckten Zeigefinger [Sa-e].
Wie sich schon anhand der Abbildungen feststellen 1i6t, ergeben sich daraus fiir Fo schier
unbegrenzte Variationsmdoglichkeiten, deren Potential er voll ausschépft.

Zum AbschluB seines Diskurses und um den Ubergang zu seinem Vortrag zu markieren, tritt
er mit einem ,,Cominciamo senz’altro einen Schritt zuriick, blickt kurz zu Boden, éndert sei-
ne Korperspannung und fiingt dann an zu spielen. Dadurch werden klar die beiden Teile von-

einander getrennt.

87 Bewegungen im einzelnen zu beschreiben erweist sich als sehr schwierig. Nicht umsonst gibt es kein
allgemein anerkanntes Notationssystem. Um das Verstindnis zu erleichtern, sind deshalb im Anhang
Gesten aus den zugrundegelegten Videokassetten abgebildet. Oft wird dabei nur der Anfang oder End-
punkt der Bewegung markiert, da einc Bewegung schlecht festzuhalten ist. Die Zahlen in eckigen Klam-
mern beziehen sich jeweils auf die unter den Photos angegebenen Nummern.
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(2) Akzentuierung

Auch wenn der Diskurs durch die Gesten und durch das stindige Innehalten strukturiert wird,
so dienen die meisten zur Strukturierung der Rede verwendeten Gesten doch einer spezielle-
ren Segmentierung, und zwar auf der Ebene der einzelnen Sitze. So werden zum Teil einzel-
ne Worter hervorgehoben, zum Teil aber auch Aufzihlungen strukturiert. Wenn Fo zum Bei-
spiel in Il fame dello Zanni von der Entstehung des Kapitalismus spricht und dabei ,,duchi,
vescovi e banche™ aufzihlt, macht er drei Mal dieselbe Bewegung von oben nach unten mit
beiden Armen parallel zueinander und nach oben gedffneten Handflichen, nur einmal links
vor dem Korper, einmal in der Mitte und beim letzten Mal rechts etwas ethoht vor dem Kor-
per [4 1 ]. Doch auch bei der Aufzihlung nutzt er immer wieder Varianten. So fiihrt er in Le
nozze di Cana mit einer geschlossenen Hand kleine, schnelle Rotationsbewegungen vor dem
Korper aus [2¢], um mit jeder einzelnen eine Sache zu unterstreichen, die Dionysos den
Menschen gebracht hat, als da wiiren ,,gioia, felicitd, primavera, dignita® etc.. Ofters wird die
Geste auch eingesetzt, um den Satz als Konsequenz des vorangegangen Satzes zu kennzeich-
nen, so als Fo vom Kapitalismus auf die Geburt der Sklaverei schlieit und dabei beide Hénde
erst aufeinander zu und dann nach unten bewegt [5d]. Zur besonderen Herausstellung eines
Gedankengangs oder eines Wortes benutzt Fo auch den gehobenen Zeigefinger [5a-c]. Diese
Geste gehort, wie auch die anderen Grundhaltungen, zu den Alltagsgesten, die bei Reden all-
gemein, aber auch im normalen Gespriich zu finden sind (Taktstockgesten- Ekman/Friesen)ss.
Die Tendenz, die Gesten als Mittel zur Strukturierung einzusetzen, zeigt sich aber auch in den
Stiicken selber. Da dort jedoch nie das Wort dominiert, kann die Geste nicht dazu dienen,
Wortstruktur zu verdeutlichen, sondern der erzihlten Geschichte einen Erzihlrhythmus zu

verlethen.
b) Rhythmus

(1) Erzdhistruktur
Auch bei den einzelnen Vortriigen lassen sich kleine und grofie Strukturen ausmachen. So
wird zum Beispiel das Stiick I fame dello Zanni durch das kurzzeitige Verharren in einer

88 So verweist zB. die Berlthrung des Zeigefingers mit dem Daumen [3a~] auf den Wunsch nach Priizision wie
der Gestenfoscher Morris bemerkt: ,,This form of baton reflects an urge on the part of the speaker to express him-
self delicately and with great exactness”. Zitiert nach: Rozik (1992), 134.

Mit der offenen, leicht gewdlbten Hand [4a] verfolgt der Redner hingegen ein anderes Ziel: ,,The speaker conveys
a sense of attempting to formulate a truthfirl claim. {...] the tight fist, following the air grasp, means that the inten-
tion was accomplished and conveys a sense of certainty and commitment to truth” . Rozik (1992), 136.
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Geste in drei Teile geteilt: Zuniichst klagt der Zanni tiber den grofien Hunger, und mit einem
abschlieBenden ,,Oh, che fame™ verharrt er einen Augenblick, die Arme herabgesunken. Dann
beginnt sein Traum, sich ein unglaubliches Mahl zuzubereiten und es zu verspeisen. Dabei
werden die Gesten deutlich schneller und zahlreicher, bis Fo wieder innehilt, die Arme seit-
lich am K&rper herabhéngend, und der Zanni bemerkt, daB er sich alles nur eingebildet hat.
Diese Pause wird gestisch zunéichst gehalten, dafiir aber der Kopf mit einem leichten Surren
bewegt, bis Fo mit seinen Augen eine imaginire Fliege fixiert und diese dann mit einer
schnellen Handbewegung einfiingt. Die Gesten werden dabei wieder langsamer, und es sind
weitaus weniger als im zweiten Teil. Wihrend die Pausen also das Stiick grob strukturieren,

wird durch die Anzahl der Gesten und ihre Geschwindigkeit sein Rhythmus variiert:

His [Dario Fo’s] theater flows with a dynamic musicality that is generated by the basic emotional impulses
of the situations he enacts. For example, his portrayal of a starving man in The Grammelot of the Zanni is
structured around the rhythms of hunger as experiences by a 14" century peasant. [...] Fo makes it comic
by cannibalizing himself with the rhythmic joy of a big band leader in full swing, the body parts are de-
voured wslgh tempos of building excitement that culminate in percussive burps or climactic sighs of con-
tentment.

Ein gutes Beispiel flir Fos musikalischen Gesteneinsatz ist auch La nascita del giullare. Das
Stiick beginnt damit, da der Giullare auf der Bithne Freudenspriinge macht, um das Publi-
kum anzulocken [6a-k]. Dann héilt er pldtzlich inne und beginnt, seine traurige Geschichte zu
erzihlen, wie er zum Giullare geworden ist: Tagaus, tagein mulite er schwer arbeiten, bis er
sich eines Tages verirrte und einen Berg fand mit Lavagestein, woraus er schlieBlich fruchtba-
ren Boden machte. Sein Erzihltempo und auch die Gesten werden immer schneller, er gerit
tiber die Erinnerung an seine Bemithungen, die Erde in Terrassen umzuwandeln, in Ekstase.
Als Hohepunkt stellt sich schlieBlich das Problem des Wassers, um die Felder zu gieflen. Er
stellt gestisch dar, wie er mit einer Axt auf den Boden einschlégt, hélt in der Bewegung inne
und zeigt dann mit einer Geste an, wie das Wasser aus dem Boden schiefit, einer Fontéine
gleich. Durch die Pause schafft Fo ein Spannungsmoment. Danach verlangsamt sich das
Tempo, indem zuniichst keine Geste verwendet wird (der Erzihler tritt wieder in den Vor-
dergrund). Der Vortrag des Giullare nimmt eine emste Wendung, als eines Tages ein méchti-
ger Mann kommt, der sich das fruchtbare Land zueigen machen will. Er schickt dem Bauern
zuerst den Priester und dann den Notar vorbei, um ihn einzuschiichtern. Diese zwei Episoden
beginnen jeweils in einem ruhigen Erzahlrhythmus, bis zum Schlufl der Bauer beide Male
,explodiert* und die Ménner zum Teufel schickt, was er gestisch einmal durch einen kréfii-

% Jenkins (1986), 174.
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gen FuBtritt und einmal durch abwehrende Schliige mit der Axt verdeutlicht. Darauthin ver-
gewaltigt der reiche Mann die Ehefrau des Bauern, die verriickt wird. Alleingelassen will sich
der Bauer aufhiingen, als Jesus vorbeikommt. Diese Stelle der Erzihlung ist durch langsamere
und weitaus weniger Gesten geprigt, bis der Dialog zwischen Jesus und dem Bauern in Gang
kommt. Nachdem Jesus dem Bauern die Zunge verliehen hat, die wie ein Schwert schneiden
soll, verfillt der Bauer ob der Freude wieder in seine anfiinglichen Luftspriinge — eine gesti-
sche Riickkehr zum Anfang.

Auch in San Benedetto da Norcia wird die Struktur durch die Gestik unterstiitzt, indem die

Gesten zusammen mit der Paralinguistik die verschiedenen Erzihlebenen hervorheben:
Attraverso al gestualitd Fo ricrea I’atmosfera del monastero. [...] La figura del narratore segue un ritmo
calmo, quasi favolistica. La giullarata & rappresentata in un continuo gioco tra I’alto e il basso. [...] C’¢
un’alternanza tra il clima tranquillo introdotto dal narratore e quello molto pil vivace della situazione dei
personaggi che si specchi in una spartizione ideale del palcoscenico.”

Ein Stiick, das ausschlieBlich vom Rhythmus lebt, ist das Grammelot del Tecnocrate Ameri-

cano’!, weil Fo keine Schliisselworter benutzt, sondem statt dessen den Vortrag auf Gesten

und Kldnge stiitzt, die sich gegenseitig verstirken: “La gestualitd semantizza il sonoro ma ac-
quista efficacia espressiva attraverso I’intonazione e I’interiezione. L’elemento visivo € quello
uditivo si rafforzano a vicenda.“? So wird zum Teil die Geste zunichst eingesetzt und dann
mit einem Gersiusch unterlegt, wie beim Auffiillen des Tankes (Fo zeigt das Einfithren des

Zapfhahns in den Tank an), zum Teil wird aber auch das Gerdusch nachtriiglich durch eine

Geste illustriert, wie bei den Gerfiuschen des Motors, der nicht richtig funktionieren will (auf

das Geriiusch hin bewegt Fo dazu die Finger in einer Kreisbewegung). Wie sehr Fo dabei mit

dem Rhythmus spielt, zeigt sich dadurch, dafl er zweimal die Gerdusche zu Musik werden
14Bt: Angeregt durch die regelmiilige Bewegung des Hinaufsteigens einer Leiter (Arm links,

Arm rechts) fingt der Astronaut an, einen Marschlied zu singen. In der Rakete spricht der

Astronaut dann mit dem Tower, und aus den Gerduschen ergibt sich eine Jazzmelodie, zu der

sich Fo in einer Art Twist-Stil bewegt.

Grundsiitzlich wird der Rhythmus auch geschaffen, indem Fo immer wieder Pointen einfiihrt,

die oft den abschlieBenden Hhepunkt eines Abschnitts mit vorangegangener Beschleunigung

% De Pasquale (1999), 70-71.
! In dem Grammelot erkliirt ein Technokrat die Errungenschaften der Technik vom Flugzeug bis zur Rakete, wo-
bei er plastisch das Flugzeug mit seinen Gerfiuschen nachmacht, wie es fliegt und schliefSlich am Boden zerschelit.
Danach wendet er sich der Raumfahrt zu, zeigt die Vorbereitungen in der Raketenstarthalle, den Astronauten, der
sich flir den Flug anzieht und sich in der Rakete einrichtet, bis hin zum Start und dem abschlieBenden Absturz.
%2 pPozzo (1998), 88.
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des Tempos, und damit vor allem der Gesten, darstellen, wie zum Beispiel beim Grammelot
detto di Moliére o di Scapino: ]l ritmo del gesto ¢ della voce si apre lento e diviene
progressivamente pill concitato esplodendo alla fine. Questo procedimento si ripete in tutti i

momenti del brano.“*> Dabei spielt oft die Pause eine wichtige Rolle:

(2) Die gestische Pause

Eine Technik ist das Einfrieren einer Geste, also das Erstarren in einer Pose. So soll der Die-
ner Scapino einem ungebildeten Jiingling die Art des Aufiretens in der Offentlichkeit darle-
gen. Scapino malt in der ersten Episode das Verhzngnis von Perticken, Spitzen und zu groflen

Meinteln aus. Dabei werden seine Bewegungen zum Anzeigen der drei Dinge jeweils schnel-
ler und grotesker, bis er jeweils zu einem abschlielenden Fazit kommt: ,,pas de perruches®,
,»pas de dentelles®, ,,pas de manteau”. Zwischen den drei Beschreibungen macht er aber keine
richtige Pause, sondern nimmt sich nur wieder ein wenig zuriick, um das Tempo dann zu stei-
gem. Am Ende zeigt er, wie derjenige, der einen groBen Mantel tréigt, fast darin erstickt und
sich erst im letzten Moment befreien und aufatmen kann. Diese Panik des Mannes friert Fo
ein [7]. Eine #hnliche Situation findet sich auch in dem Kommentar zu Le nozze di Cana, wo
Fo eine Episode zu Jesus und den Reichen einfiigt: Da Jesus mit den Reichen nicht zimperlich
ist, trauen sie sich nicht mehr vor die Tiir, sondem schauen statt dessen aus dem Fenster [8a].
Sobald sie Jesus sehen, treten sie erschreckt mit einem ,,Cristo vom Fenster zuriick und
erstarren [8b], wodurch nicht nur eine abschlieflende Pointe, sondern auch ein komischer
Effekt kreiert wird, wie Meldolesi, der darin ein Hauptmerkmal von Fos Schauspieltechnik
sieht, richtig bemerkt: “Le pose: I'improvviso arresto del gioco che Fo realizza su di sé come
statua, 0 meglio come foto; il comico su quelle foto di sé chiama la risata di sintesi del gioco
precedente”..94

Manchmal unterlegt Fo dieses Innehalten auch mit einer Wortpointe. So zum Beispiel, als der
Anwalt im Grammelot dell’ Avvocato Inglese die Figur des Médchens beschreibt. Als er bei
den Briisten angelangt ist, deutet er diese mit den Hinden an [9], verharrt und kommentiert
dann mit einem verziickten Blick: ,,Oh, yes®.

Anstatt aber die Geste in eine Pose zu iiberfithren und den Hohepunkt damit zu markieren,
hilt Fo auch manchmal gestisch und sprachlich inne, um danach mit einer Geste den Wort-

% Pizza (1996), 181.
% Meldolesi (1978), 174.
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witz zu unterstreichen: In seiner Lektion verdeutlicht Scapino, wie die Figur mit dem groflen
Mantel wegfliegt. Er schaut ihm hinterher, zeichnet mit dem rechten Arm den Absturz durch
eine vertikale Bewegung nach unten nach, pausiert und markiert dann mit einer kurzen Aus-
einanderbewegung beider Hinde das abschlielende ,,foutu®.

(3) Wiederholung

Der Witz, der sich durch die Wortwiederholung hier vor allem auf der Ebene der Sprache ab-
spielt und nur durch die Geste unterstiitzt wird, findet sich aber auch auf der rein gestischen
Ebene: Eine Geste wird eingeflihrt und dann mehrere Male zitiert, wobei sich die Geste aber
immer mehr verkiirzt und am Ende nur noch angedeutet wird. Diese Technik wird von Fo als

tormentone a tre bezeichnet:

Questo particolare ritmo perché funzioni ha bisogno d’essere eseguito in progressione npemta di almeno
tre volte; altrimenti perde d’efficacia. La prima volta il gesto o P'effetto deve essere eseguito in forma plana
e semplice, la seconda volta in crescendo, Ia terza volta con un effetto completamente contrario, opposto.”

Von diesem Mittel macht Fo sehr oft Gebrauch: In Bonifacio VIII zieht sich der Papst den
Mantel an, wobei. man an seiner Gestik sicht, daB er wegen der Schwere des Mantels an die-
sem ohne Erfolg zerrt. Das zweite Mal schafft er es wieder nicht, da ein Ministrant auf den
Mantelenden steht. Zum Abschlu} will er sich mit dem Mantel in Bewegung setzen, er reif3t
am Mantel, zunéichst passiert nichts, da sich aber auf einmal die Ministranten bewegen, fillt er
wegen des plotzlich veréinderten Gleichgewichts vorniiber.

Manchmal setzt Fo den formentone a tre auch ein, ohne die Geste drei Mal zu wiederholen:
In einer eingeschobenen Episode im Kommentar zu Bonifacio VIII zeigt Fo, wie der Kul-
tusminister Malfatti mit seiner Aktentasche unter dem Arm ankommt. Das erste Mal bewegt
er sich mit einem tinzelnden Gang und hilt die Hénde seitlich, als wiirde er die Aktentasche
halten [10]. Das zweite Mal macht er kaum einen Schritt mehr, das dritte Mal deutet er nur
noch die Aktentasche an. Auch in dem Vortrag selber nutzt Fo diese Technik: Der Papst droht
einem Ministranten, der falsch singt und ihm dann noch auf den Mantel] tritt, ihn aufzuhéngen.
Das erste Mal zeigt er mit groflen Gesten an, wie er den Nagel in die Tiir schlégt und mit bei-
den Armen macht er eine Bewegung nach rechts und links, um den pendelnden Kérper nach-
zuzeichnen [11a-g]. Das zweite Mal hingegen schléigt er zwar noch den Nagel in die Tiir, fiir
den hiingenden Korper bewegt er aber nur noch die beiden Zeigefinder [12a-d]. Auch in der
Episode des Kommentars zu Le nozze di Cana, als Jesus dem Reichen auflauert und ihm sagt,

% Fo bei der zweiten Sitzung der ISTA 1982. Abgedruckt in: Fo (1992b), 104.
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daB es wahrscheinlicher sei, daB} ein Kamel durchs Nadelohr passe, als da3 der Reiche ins Pa-
radies komme, zeigt Fo an, wie die Reichen schon als Kinder trainiert werden, durchs Nadel-
ohr zu passen. Zuniichst stellt er sich so mit einem Arm nach vome und einem nach hinten
hin, daB er moglichst flach erscheint und macht einen kleinen Sprungschritt vorwérts [13a].
Nach mehrmaligem Zitat zeigt er nur noch skizzenhaft die Ausgangspose an [13b]. Die Geste
kann aber auch vergrofert werden, um denselben Effekt zu erzielen. In dem Grammlot detto
di Moli¢re o di Scapino willzt ein Richter der Gesetzestexte. Zunéichst macht Fo eine Geste,
mit der er das Umblittern eines Buches andeutet. Diese Geste wiederholt er mit verschiede-
nem Tempo und in verschiedener GréBe. Am Ende bewegt sich Fo mehrere Schritte, um die
Seite umzublittern, was natiirlich grotesk anmutet.

¢) Synthese

(1) Verkiirzung durch Bilder
Die Idee, eine Geste wieder aufzugreifen, ist bei Fo ein durchgéngiges Prinzip. Durch die
Wiederaufnahme von bestimmten Gesten kann er Sachverhalte verkiirzt wiedergeben, ohne
noch einmal alles erkléren zu miissen. Das erweist sich zum Beispiel dann als effektives Mit-
tel, wenn Fo durch eine Bemerkung, ein Lachen im Publikum vom Thema abschweift und
nach dem Exkurs wieder an den letzten Punkt seines eigentlichen Themas ankniipfen will.
Deshalb findet man die wiederholende Geste als Erinnerung nur im Kommentar. Als Fo zum
Beispiel bei Bonifacio VI einen Diskurs iiber den Minister Malfatti anféingt, diesen dann a-
ber wegen eines Einschubs iiber das Parlamentarier-Ambiente verlidBt, kommt er wieder zum
Minister zuriick, indem er erneut die Geste fiir die Aktentasche ausfiihrt.
Es werden aber auch 6fters Gesten eingefiihrt und dann noch einmal in eben derselben oder in
verkiirzter Weise eingesetzt: In Bonifacio VIII berichtet Fo, wie den Papst eines Tages der
Schlag traf [14a], griine Spucke aus seinem Mund lief [14b] und er dann im Sitzen weggetra-
gen werden mufte. Danach schweift Fo ab und stellt sich den Mao-Satz I popolo ¢ che fala
storia, ma poi sono i padroni che ce la raccontano® auf der Universititsfassade als Sinnspruch
vor. Dann zeigt er die Reaktion des Kulturministers Malfatti, der ob dieses Anblicks auch
vom Schlag getroffen wiirde. Fo 146t dabei den Minister nach oben blicken und sofort nimmt
er, ohne Erklsrung, die Haltung von Bonifaz ein. Eine wortliche Erléuterung ist tiberfliissig,
weil Fo durch das vorherige Einfiihren der Geste ein Bild geschaffen hat, dal} in der zweiten
Version fiir sich alleine stehen kann. Diese Komprimierung von Inhalten macht fiir Fo das
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Wesen einer guten Gestik aus: ,,Der Mime ist funktionell, wenn er mit seiner Gestik Wirkun-
gen und Mitteilungen erreicht, die klare, wirksamer und zudem einfacher und einprégsamer
sind, als er sie mit dem blolem Wort erreichen wiirde.«¢

Eine #hnliche Idee liegt einer Wegfliege-Geste in Fos Kommentar zu Le nozze di Cana
zugrunde, die aber immer variiert wird: Fo stellt den Ubergang ins Paradies mit der Geste des
Wegfliegens dar. Beim ersten Mal breitet er beide Arme aus und macht grofie Auf- und Ab-
Bewegungen mit den Armen. Das zweite Mal zeigt er, wie einer sich geradezu zum Fliegen
prépariert, in dem er weit mit den Armen ausholt, diese vor dem Korper zusammentfiihrt und
dann mit kleineren Armbewegungen, die durch die Handbewegungen unterstiitzt werden, da-
vonfliegt [15a-c]. Beim letzten Mal fiihrt Fo die Flugbewegung nur noch mit den Hénden und
mit schnelleren Bewegungen aus. Dabei hat das letzte Zitat wieder die Wirkung wie in Boni-
facio VIIE: Jesus hat gerade dem Reichen erklért, daB er nie ins Paradies komme und hat ihn
dann auf dem Boden mit dem Fuf} zerquetscht. Als Pointe fliegt Jesus dann léichelnd fort.

Das Prinzip der gestischen Synthese ist flir Fos Theater eines der wichtigsten, denn darauf ba-

siert seiner Meinung nach das ganze Theater:
Schauspielkunst ist die Kunst, durch Synthese zu kommunizieren. Es geht nicht darum, sklavisch die
natiirliche Gestik zu imitieren, wie das bereits an anderer Stelle ausgefithrt habe, sondern darum, in
Andeutungen zu sprechen. Hinweise zu geben, das Unausgesprochene zu zeigen und die Phantasie
anzuregen — das ist die Arbeit des Schauspielers. Das Theater ist eine Fiktion der Realitiit, nicht deren
Es ist lcrlrg;avt\lz%%en auch nicht weiter erstaunlich, daB Fo das Zusammenfassen von Inhalten in
einer Geste oft benutzt, nicht zuletzt auch deswegen, weil dadurch der Rhythmus des
Vortrags unterstiitzt wird. Wenn zum Beispiel Fo in Le nozze di Cana’®, um den Erzengel von
dem Betrunkenen zu unterscheiden, immer wieder erst von der einen Biihnenhilfte zur
anderen laufen miiite, wire das Spiel durch die Wiederholung ziemlich schnell fiir den
Zuschauer ermiidend. Indem er aber, wenn er sich auf der Position des Betrunkenen befindet,
durch eine leichte Drehung mit dem Korper (besonders mit dem Kopf/Blick) in die andere
Person schliipft, kann er, wihrend er zur Position des Erzengels geht, bereits den Erzengel

verkOrpern.

(2) Multi-Perspektive

% Fo (1997), 260-61.

*7 ebenda, 261.

% In Le nozze di Cana wollen ein Betrunkener und ein Erzengel jeweils die Geschichte erzihlen, wie Je-
sus Essig in Wein verwandelt. Fo muB, bis der Betrunkene den Erzengel verjagt, abwechselnd die beiden
Figuren darstellen. Dafiir legt Fo am Anfang die Position des Betrunkenen auf die linke Bithnenhdlfte, die
des Erzengels auf die rechte fest.
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Besonders deutlich wird die Wichtigkeit der Synthese in La Resurrezione di Lazzaro, wo Fo
spielt, wie Jesus Lazarus auferstehen 146t, wobei aber das eigentliche Geschehen das Verhal-
ten der Zuschauer auf dem Friedhof widerspiegeln soll: Fo muB, um das Erleben der Masse
plastisch zu machen, viele verschiedene Personen darstellen, die aber nur als Teil der Menge
und nicht als Individuen in Erscheinung treten. Wie diese gestische Synthese dort umgesetzt

wird, erklért Fo:

Der Aufiritt einer weiteren Person kiindigt sich an, eines Jungen, der wahrscheinlich tiber die Friedhofs-
mauer zu klettern versucht, um den Obolus nicht entrichten zu miissen. [...] Ich habe die Kreisbewegung,
durch die der Auftritt des Jungen beschrieben wird, schon wihrend der letzten Worte angesetzt: ... hast du
mich auch noch vollgepifit. Verdammt noch mal!* Der niichste Satz wird durch eine Aktion eingeleitet. Er
hebt einen Stein auf. ,Runter von der Mauer!“ Er wirfi den Stein.. [...] Ich habe bereits mit einer Geste an-
gedeutet, da8 ein Junge tiber die Mauer klettemn will: Satz/Geste. Die Geste ist hier nicht beschreibend,
sondem stiitzt eine Aktion ab, die bereits beendet ist. Es ist wie im Comic-Strip. Hier ist der Satz, aber das
Bild ist noch auflerhalb des Friedhofs. [...] In dem Augenblick, in dem der Friedhofswirter seine Bewe-
gung ausflihrt und kommentiert {...], da verschwindet die Figur bereits wieder, und die Person des ersten
Besuchers, die wir voriibergehend verlassen haben, tritt erneut in Erscheinung.”

Um die Figuren aufireten zu lassen, macht Fo von einer anderen Synthese-Technik Gebrauch,
die er invito nennt. Es geht dabei darum, die Figur einzufithren, ohne die Position im Raum zu
wechseln und so den Rhythmus beibehalten zu kénnen:

As you see, the person coming on-stage is already described in this position adopted by the actor. For the
audience, therefore, the transition whereby the character come onto the stage does not exist; it has been cut
out, shortened out. This is done by the invito, the invitation. This exists in all mime conventions of all
forms of theatre.[...] As you can see, in that moment, the description was made by the movement of the
actor’s body even before he said the words describing what was happening,'®

So LBt Fo den Stuhlverkdufer nicht dadurch in Erscheinung treten, daf er sich in den Biih-
nenhintergrund begibt und wieder als neue Figur zuriickkehrt, sondern geht genau den umge-
kehrten Weg: Aus seiner Position als wartender Zuschauer heraus [16a] dndert er diese Ruhe-
geste dahingehend, daB die Person etwas zu tragen scheint [16b] und bewegt sich erst an-
schliefend im Raum. Der gestische Wechsel wird dann mit dem Ausruf ,,cadreghe® (Sche-
mel) unterstiitzt, so da} die Figur als Verkiufer erkennbar wird. Durch diesen Kunstgriff
schafft es Fo, viele Figuren in kurzer Zeit zu présentieren, um sie wieder verschwinden oder
auch ein zweites Mal aufireten zu lassen. Durch den Wechsel des Registers und der Gestik/
der Haltung fiir jede Figur wird aber nicht nur der Rhythmus des Vortrags geschaffen, son-
demn es werden dem Zuschauer gleichzeitig eine chorale Atmosphére vermittelt und viele ver-
schiedene Perspektiven gezeigt, damit der Zuschauer sich nicht mit einer Sichtweise identifi-
zieren kann: ,,By using this invito technique, Fo manages to engage spectatorial collaboration

# Fo (1997), 161-162.
1% Eo / Rame (1983), 19.
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in the creation of a three-dimensional, virtually cinematic ,,crowd scene perspective.“lOI

d) Montage

Damit dieser Perspektivwechsel und die Wahrmehmung einer Masse aber funktionieren kann,
reicht es nicht aus, dafl Fo mit einer Handbewegung die Figuren wechselt. Es ist vielmehr no-
tig, die Sichtweise des Zuschauers zu lenken. Dies geschicht bei Fo durch ein geschicktes Zu-

sammensetzen von einzelnen Situationen.

(1) Die Situation
Fiir Foist das grundlegende im Theater die Situation, die er wie folgt definiert:

Sie bedeutet die Grund-Installation, die Grund-Anlage iiberhaupt, die es uns ermdglicht, den Verlauf der
Erzihlung zu strukturieren und das Publikum in Spannung zu halten, indem man es zum Beteiligten des
Ablaufs und der Entwicklung der Vorstellung macht. [...]. Aber sicher mache ich mich besser verstind-
lich, wenn ich sage, daf} die Situation der Apparat ist, die Maschine, der Teil der Erzahlung, der das Publi-
kum auf dem Stuhl festagelt. '

Wie wichtig die Situation fiir das Verstéindnis ist, zeigt Fo an einem einfachen Beispiel'®: Er
1Bt drei Personen hintereinander dieselben Aktionen durchfiihren, ohne da} diese aber wis-
sen, worum es in der Geschichte, die sie darstellen, geht. Das heifit, es spielen sich drei Mal
dieselben Handlungen vor einem anderen Hintergrund ab. Wihrend der eine Mann flieht,
nachdem er einen anderen erstochen hat, mul} der andere Mann nur auf die Toilette. Beide

Schauspieler riitteln aber an einer Tiir und zeigen sich niedergeschlagen. Fos Fazit:

Hier wird deutlich, daf} die Situation die Bedeutung der mimischen Aktion absolut bestimmt und die Be-
deutung der Gesten durch sie definiert wird — ob pathetisch, tragisch, subtil, grotesk oder obszin. Drei i-
dentische Bewegungsabliufe, jedoch drei vollig unterschiedliche theatralische Ergebnisse.'®*

Besonders im Film haben die Untersuchungen zur Situation eine grofie Tradition'®. Fo selber
weist auf Pabst hin, der dieselben Szenen in unterschiedlicher Abfolge zeigte und damit beim
Zuschauer jeweils einen anderen Effekt erzielte. Das erste Experiment dieser Art aber machte
Kuleschow: Der russische Regisseur schnitt die GroBaufhahme eines Schauspielers, der einen
ausdruckslosen Blick hatte, mit drei verschiedenen Aufnahmen zusammen, die einen Teller
Suppe, einen toten Mann und eine laszive Frau zeigten. Die Zuschauer gaben dem Ge-
sichtsausdruck des Schauspielers in allen drei Versionen eine andere Bedeutung. Durch die-

" Wing (1993), 309.

92 Fo (1997), 139.

1% ygl. ebenda, 145 ff.

104 ebenda, 149.

19 Wegen der Zweckdienlichkeit wird auf die Affinitit von Fos Techniken mit dem Film bereits hier und
nicht erst im Kapitel III eingegangen.
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ses Experiment und die darauf folgenden konnten zwei Hypothesen bestiitigt werden:,, (1) die
Bedeutung einer Einstellung héingt vom jeweiligen Kontext ab; (2) eine Veréinderung der
Reihenfolge von Einstellungen in einer Sequenz verdndert auch die Bedeutung der einzelnen
Einstellungen sowie die der Gesamtsequenz.* % Das hat zur Folge, daB fiir die Erzihlung die
Montage von immenser Bedeutung ist. Auch im Theater von Fo zeigt sich, wie wichtig die
Abfolge der Szenen ist, um eine harmonische Struktur zu erzeugen. Da Fo davon ausgeht, dal
der Zuschauer eine Filmkamera mit verschiedenen Objektiven im Kopf hat'%’, benutzt er zur
Strukturierung filmische Techniken: ,Jla sua formazione di scrittore & stata influenzata
dall’esperienza della sceneggiatura cinematografica, propedeutica alla drammaturgia per la
sintesi, la chiave, la velocita, il ritmo, il taglio delle scene, la chiusura comica e il gioco dei
paralleli”'® Im Gegensatz zum Film hat Fo aber nicht dic Moglichkeit, Teile von sich wirk-
lich auszublenden, weil er natiirlich immer als ganze Person auf der Biihne zu sehen ist. Des-
halb muB Fo einen Weg finden, den Zuschauer zu konditionieren, nur bestimmte Ausschnitte
wahrzunehmen. Der Kérper, und somit die Geste, erweist sich dabei wieder als effektives
Mittel, da Fo ansonsten nur die Sprache hat, um den Blick des Zuschauers zu lenken. Wie die

Geste genau eingesetzt wird, soll an einigen Beispielen verdeutlicht werden.

(2) Blickwinkel des Zuschauers
Eine Aufgabe der Montage ist, den Zuschauer so an dem Geschehen teilhaben zu lassen, daB

er immer einen idealen Wahmehmungsstandpunkt hat:

Das Umschneiden von einer Einstellung auf die andere geschieht dann in der Absicht, den Zuschauer die
Fortsetzung der Handhung von einem besseren Standpunkt und Blickwinkel aus betrachten zu lassen. In
vielen Fillen ist damit der Ransprung von der Totalen auf die Nahaufnahme ein und desselben Objekts (o-
der eines Teils dieses Objekts) gemeint. '*

Diese Art des Fokussierens auf ein Detail wird z.B. in I/ fame dello Zanni mehrmals ange-
wendet!'. Der Zanni verschluckt an einer Stelle den Kochloffel, was durch eine groBe Geste
angedeutet wird [17]. Dann aber, als der Losffel im Hals stecken bleibt, versteift Fo den unte-
ren Teil des Korpers, faBt sich mit der Hand an den Hals und macht ein verdutztes Gesicht

19 Wulff (1993), 178.

197 ygl. Fo (1997), 165.

% De Pasquale (1999), 43-44.

1% Peters (1993), 40.

0 B¢ st natiirlich klar, daB die Video-Analyse das Urteilsvermdgen in der Hinsicht beschrénkt, daB das
Video dem Betrachter schon einen bestimmten Blickwinkel aufzwingt. Es wird hier aber davon ausge-
gangen, daB die Fernsehregie bei den Nahaufnahmen sich an Fos Technik anlehnt und deswegen der
Fernsehzuschauer in gewissem MaBe die ideale Perspektive des Theaterzuschauers zu sehen bekommt.

45



[18]. Die Aufmerksamkeit wandert im Sinne eines Ransprungs von dem ganzen Kérper auf
den Kopf. Als anschlieBend Fo den Loffel durch Hin- und Herbewegung des Oberkorpers zu
verdauen scheint, nimmt der Zuschauer wieder den ganzen Korper war. Dieser Wechsel von
GroBaufnahme zu Totale und umgekehrt findet sich noch mehrmals in dem Vortrag: Am An-
fang beschreibt der Zanni, wie er sich selber vor Hunger aufessen konnte. Seine Hénde
kriimmen sich vor dem Gesicht ob des Hungergefiihls [19], er fingt an, sich ein Auge auszu-
reifien [20] und es zu essen [21], dann ein Ohr [22]. Durch die Berithrung des Gesichts mit
den Hznden wird dieses fiir den Zuschauer interessant, der deshalb seinen Blick auf den Kopf
fixiert, der wie in einer GroBaufnahme erscheint. Nach und nach bezieht Fo den restlichen
Teil des K&rpers mit in sein Spiel ein, indem er sich die Gedédrme [23 a-k], einen Fuf} [24], ein
Bein [25] und eine Pobacke [26], schlieBlich das Gehirn [27] und den Mund [28] rausreift.
Fos Korper wird nun als ganzes wahrgenommen. Dann erweitert Fo die Einstellung immer
mehr, indem er durch Gesten in den Raum drei imaginiire Kochtopfe plaziert, zwischen denen
er hin und her wandert. Durch seine Gesten und seinen Blick wird dabei entweder der ganze
Raum, nur ein Topf oder wie im Falle des Kochlsffels nur ein Teil des Korpers wahrgenom-
men'!". Dieser Ubergang kann aber auch auf der Ton-Ebene erfolgen, wie bei der Fokussie-
rung auf den Kopf durch das Weinen des Zanni, nachdem er aus dem Traum erwacht ist. Die
Herstellung dieser GroBaufnahme wird jedoch dadurch erleichtert, daB Fo gerade keine Be-
wegung mit den Hiinden macht. Denn die Hiinde zichen die Aufmerksamkeit in besonderem
Mafe auf sich, wie man an der folgenden Szene ablesen kann, als der Zanni, das Weinen hat
sich in das Summen der Fliege verwandelt, mit einer Handbewegung die imaginére Fliege
schnappt. Unterstiitzt durch die Mimik und den Blick in Richtung auf die Hand, die die Fliege
festhilt, konzentriert sich der Blick des Zuschauers auf den oberen Oberkorper und auf das
Gesicht [29a-k].

Einen Objektivwechsel zwischen Totale und GroBaufnahme macht Ron Jenkins auch in Boni-

facio VI aus, als der Papst das Authéingen nachahmit:

Fo mimes hammering the tongue into the wall, then his hands become the tongue swinging in the wind.
Next he transforms himself into a boy as he would appear if his body were hanging suspended from the
tongue. By shifting from the subject to the object of the threat and from the close-up of the tongue to a
long shot of the hanging victim, Fo tells the story as if he were a camera shooting the scenes.'"”

UL Auf die Gestaltung des Raums wird im Abschnitt (4.) niher eingegangen.
"2 Jenkins (1986), 177.
46



Auch in La Resurrezione di Lazzaro findet man diese Technik, wie Fo erklért:
Wieder ein Sitnationswechsel. Der Wechsel wird diesmal durch zwei oder drei bise Blicke angedeutet,
mit denen ich die Person, die mich angestofien hat, warmnend anschaue. Ich habe zu verstehen gegeben, daf
jemand hinter mir steht. [...] Achtet bitte darauf, wie eure Aufmerksamkeit, die bis jetzt auf mein Gesicht
beschriinkt war, mit einem Schlag sich ausweitet und prakfisch die ganze Bithne umfaft. Ich habe SO ge-
tan, als wiirde ich das Gleichgewicht verlieren, und euch damit veranlaBt, das Objektiv zu wechseln.'!

Abgesehen davon hat die Montage in diesem Stiick aber eine andere Funktion: Fo schneidet
verschiedene Situationen hintereinander (wie den Wartenden, die Hindler, das Wettbiiro) und
indem er zu einzelnen Figuren wieder zurlickkommt, sie gewissermaf3en wieder einblendet,
entsteht die schon erwihnte Massenszene. Anstatt also durch die Montage eine wirkliche
Handlung zu erzihlen, wird ein eigentlich parallel ablaufendes Geschehen gezeigt.

Die Funktion der Gestik kann man demnach hinsichtlich der Wahmehmung des Zuschauers
in zwei verschiedene Bereiche einteilen: zum einen sorgt sie, neben der Paralinguistik, dafiir,
daB der Raum vergroBert (Totale) oder verkleinert (GroBaufnahme) wird. Zum anderen wird
die Erzihlperspektive beeinflut, wobei die Gestik aber nur sekundér wirkt: Indem sie die Fi-
guren und den fiktiven Erzéhler zu charakterisieren hilft, tréigt sie auch dazu bei, die Schnitte
von Erzihler zu den Figuren oder von Figur zu Figur zu kennzeichnen. Damit wird entweder
die Darstellung eines Massengeschehens oder die Markierung der verschiedenen Erzihlebe-
nen (Fo, fiktiver Erzihler, Figur) moglich! ',

(3) Rhythmus
Fo nutzt aber auch eine andere Funktion der Montage, ndmlich die des Rhythmus:

Einerseits sorgt eine rhythmische Ordnung fiir die Gliederung (das MaB), das Tempo, die Dauer, den Ge-
filhlston und den Spannungsverlauf der dargestellten Ereignisse; andererseits iibernimmt der Rhythmus
die Funktion eines Erzihlaktes, vertritt er die Aufierksamkeit, die Abstéindlichkeit, die Partizipation, die
Ruhe oder das Tempo, das Innehalten oder das Hingerissenwerden der erzihlenden Instanz. Und schlief3-
lich, [...] bindet er die einzelnen Teile eines Kunstwerkes zusammen zu einer organischen Ganzheit, einer
Einheit, in welcher alles mit allem in Verbindung steht.'">

In La Mordlita del cieco e dello storpio begegnen sich ein Kriippel, der keine Beine mehr hat,
und ein Blinder. Sie beschlieflen, sich gegenseitig zu helfen, wobei sich der Blinde den Kriip-
pel auf den Riicken setzt. Darauthin folgt ein Dialog zwischen den beiden, bei dem Fo immer
zwischen den Figuren hin und her springt. Wenn er in die Knie geht, ist er der Blinde [30],
wenn er cher gerade, wie auf einem Pferd sitzend, steht, ist er der Kriippel [31]. Durch diesen
stindigen Positionswechsel schneidet Fo den Dialog zwischen den beiden Figuren wie im

' Fo (1997), 164.
114 giche zu den Erzihlebenen Abschnitt Figur (3./2)
115 peters (1993), 43.
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Film und gibt diesem dadurch auch einen Rhythmus. So wechselt et manchmal von Satz zu
Satz die Figur, was die Handlung beschleunigt, manchmal wird der Schnitt erst nach ein paar
Repliken gesetzt und so das Tempo ein wenig zurlickgenommen. Dieselbe Technik benutzt
Fo auch an einer Stelle in San Benedetto da Norcia. Es geht darum, daB8 der Koch vom Boden
abgehoben hat und nun in der Kirche schwebt, wihrend ein Frater versucht, thn wieder auf
die Erde zu holen. In diesem Fall wird immer von dem Frater [32], der die Héinde meistens
zum Ausruf an den Mund hilt, auf den Koch geschniften, der seine Arme als Fliigel ausge-
breitet hat [33]. Der Schnitt entsteht hier dadurch, daf die Geste und die damit einhergehende
Korperbewegung auf die Figur schlieflen lassen. Zusitzlich schaut der Koch meistens nach
unten, wihrend der Frater nach oben schaut. Auch in dieser Szene wird das Tempo durch den
stetigen Schnitt gesteigert und damit in Kontrast gesetzt zu dem langsameren Tempo des Er-

(4) Komik

Gestik und Montage wirken zusitzlich zusammen, um komische Effekte zu erzielen. Um
Witze im Filme zu erzeugen, wird oft der Witz einfach ein zweites Mal gezeigt: ,Hat der
Witz beim ersten Mal funktioniert, wird er auch beim zweiten Mal klappen. Denn beim zwei-
ten Mal sieht das Opfer noch diimmer aus und erzeugt ein noch groferes Geliichter.“!® Die-
ses Prinzip nutzt Fo, indem er Gesten noch einmal zitiert, wie zum Beispiel in Bonifacio VIII
mit dem Aufhiingen des Ministranten. Auch in Rosa fresca Aulentissima blendet er regelmé-
Big eine Geste ein: Es geht darum, daf3 der Lehrer versucht, den Kindern in der Schule zu er-
kldren, wie das Gedicht wirklich gemeint ist und dabei auf die Ungereimtheiten im Text auf-
merksam macht. Bei jedem Abschnitt, den Fo erklirt, kommt regelmBig der Ruf des Direk-
tors und dann eine Geste, wie eine Person die Koffer nimmt [34a] und weggeht [34b]. Durch
das hiufige Zitieren, wird die Geste zu einer Art running gag.

Fazit:

Die Gestik hat also multiple Funktionen, um die Struktur zu unterstiitzen. Dabei wird sie zu-
nichst wie im Alltagsgespriich zur Akzentuierung und Gliederung eingesetzt. Als Taktstock
visualisiert sie in abstrakten Figuren die Kadenz des Gesagten und ist dabei der Sprache klar
untergeordnet. Doch Fo beschréinkt die Funktion der Gestik nicht nur auf diese eher banale

116 Reisz / Millar (1988), 76.
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Tatigkeit. Er setzt vielmehr die Geste ein, um durch sie den Vortrag zu strukturieren und da-
mit vor allen Dingen auch zu thythmisieren. Dies geschieht dadurch, daB die Anzahl der Ges-
ten und das Tempo der Ausflihrung variiert werden, wobei Fo oft mit der Geste spielt, indem
er diese in eine Pose iiberfiihrt oder das Fehlen der Geste nutzt. Gerade beim Grammelot geht
die Sprache bzw. der Ton mit der Geste eine Symbiose ein, indem sich die zwei Ausdrucks-
mitte] gegenseitig thythmisch verstirken. Der Rhythmus wird auBBerdem unterstiitzt, indem
Fo die Geste als Ersatz fiir den im Theater unmdglichen Filmschnitt verwendet. Des weiteren
profitiert Fo von der Bildlichkeit der Geste, d.h. ihrer Fahigkeit, Vorgéinge in emer Art Ta-
bleau zu synthetisieren. Nach dem Motto ,,Eine Geste ersetzt tausend Worte™ substituiert sie
in dieser Funktion die sprachliche Ebene und sorgt dabei flir komische Effekte.

2. Figur”

Wenn man bei Fo von ,,Figur® spricht, so ist damit nie eine Person oder ein Charakter ge-
meint, der irgendeine psychologische Tiefe besife. Die Figuren, die Fo benutzt, miissen eher
als ein Mitte]l zum Zweck verstanden werden: ,,I personaggi sono al servizio della storia, per
cui sono ,,caricati per la storia, mai fine a se stessi.”!!® Sie haben, da sie auf mittelalterlichen
Texten aufbauen, fast immer allegorischen Charakter und verkérpern bestimmte Prinzipien.
Es handelt sich also um Personifikationen: ,,Hier ist der Satz von Informationen, die die Figur
definiert, extrem klein und in seiner Totalitiit auf die Illustration eines abstrakten Begriffs in
all seinen Implikationen hin ausgerichtet.'"® Alle anderen Figuren basieren auf Typen: Die
Figur ,reprisentiert nicht eine einzige Eigenschaft, sondem eine soziologische und /oder psy-
chologische Merkmalkomplexion®.'? Neben dieser Tatsache, die sich vor allem aus Fos epi-
schem Theaterstil ergibt, muf} aber auf der Ebene der Figur auch die Art und Weise des Er-
zihlens beriicksichtigt werden., denn Mistero Buffo zeichnet sich ja durch eine komplizierte
Erzihlstruktur aus, was nicht nur damit zu tun hat, dafl im Kommentar episodenhafte Vortré-
ge oder im Vortrag kurze Kommentare eingebaut werden. Es geht vielmehr darum, daf} jeder

einzelne Monolog von anderen Préimissen der Erzihlweise ausgeht.

"7 Der Terminus Figur soll hier als Uberbegriff fiir alle fiktiven, von Fo evozierten bzw. dargesteliten
Personen verwendet werden, weil er auf etwas ,intentional Gemachtes, Konstrukthaftes, Artifizielles*
verweist und nicht , die Vorstellung von Autonomie, sondern von Funktionalitit weckt. Pfister (1977),
221.
118 pizza (1996), 110.
119 pfister (1977), 244.
120 ebenda, 245.
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a) Erzihlperspektive

Wiihrend des Kommentars bleibt als Grundinstanz immer Fo, der ab und zu in andere Perso-
nen schliipft. Diese Situation des Erzihlers und Kommentators Fo gibt es aber in den Vortré-
gen nur in Rosa fresca aulentissima, wo Fo statt des Vortrags eines Textes das Gedicht von
Ciullo d’Alcamo erklirt. Es ist nicht zuletzt das, was den Kommentar vom Vortrag unter-
scheidet. Ansonsten setzt Fo entweder die Figur eines vermittelnden Erzihlers ein, der die
Geschichte wiedergibt, oder die Figuren agieren ohne Erzihler. Dabei kann der Erzihler aber
auch eine Figur mit einem speziellen Charakterzug sein, genauso wie die Figuren, die alleine
aufireten, dennoch eine Art Erzihlerfunktion haben kénnen.

Ein neutraler, allwissender Erzihler ohne spezielle Charakterziige, der nur zur Vermittlung
der Geschichte auftritt, ist die Person in San Benedetto da Norcia. Er berichtet, wie die Frater
einer nach dem anderen beim Gebet von der Erde abhoben und dann im Himmel verschwan-
den. Als auch den Koch dieses Schicksal ereilt, versuchen die Frater, Losungen fiir das Prob-
lem zu finden. Am Ende beschliefit San Benedetto da Norcia, daf} die Frater neben dem Gebet
auch arbeiten miissen. In diesem Stiick schliipft der Erzihler in die verschiedenen Figuren wie
Fo in seinem Kommentar, er bleibt aber immer gesichts- bzw. charakterlos. Anders verhélt es
sich bei Caino e Abele. Der Erzihler wird hier schon von Fo im Kommentar als jemand ein-
gefiihrt, der nicht so richtig weil3, wie er die Geschichte mitteilen soll. Seine Darstellung spie-
gelt deshalb auch seinen Charakter wieder. Die dritte Moglichkeit findet man in La nascita
del giullare. Hier spricht ein Giullare, also ein Erzihler von Berufs wegen, der seine eigene
Geschichte schildert. Es handelt sich deswegen um eine Erzihlung aus der Ich-Perspektive.
Wie bei Caino e Abele werden wieder Figuren durch den Erzihler evoziert, und auch der Gi-
ullare verfiigt iiber einen eigenen Charakter.

In die andere Kategorie, Geschichte ohne einen Erzihler, gehSren zun#ichst die Texte, die
ganz einfach eine Handlung oder ein Tableau durch das Evozieren verschiedener Figuren dar-
stellen. Dies ist zum Beispiel der Fall bei La Resurrezione di Lazzaro, bei dem die Auferste-
hung des Lazarus durch eine Art Tableau vivant nachgezeichnet wird. Dabei wird das Ge-
schehen von auflen betrachtet, ohne eine vermittelnde Instanz. Dasselbe Prinzip wird in den
Passionstexten La Strage degli Innocenti und Il gioco del matto sotto la croce angewendet.
Auch Moralita del cieco e dello storpio ist dhnlich aufgebaut. Hier bleibt aber das Geschehen
auf zwei Figuren beschrénkt, ndmlich den Kriippel und den Blinden, die die Handlung durch

ihren Dialog gestalten. Ohne Erzihler kommt auch Bonifacio VIII aus. Wie von auflen und
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dennoch aus der Perspektive des Papstes wird seine Einkleidung fiir eine Prozession gezeigt
und sein anschlieBendes Zusammentreffen mit Jesus. Das Grammelot 7 fame dello Zanni
zeigt den von Hunger geplagten Zanni. Es handelt sich hier um einen Monolog im engeren
Sinne. Der Zanni spricht nur mit sich selbst, aufler seiner Replik, er wiirde auch die Zuschauer
aufessen, die er direkt ans Publikum adressiert.

Die Figuren, die hingegen der Rolle eines Erzihlers #hneln, treten in den anderen Gramme-
lots auf. Zwei Mal wird doziert (Grammelot detto di Moliére o di Scapino, Grammelot del
Tecnocrate Americano), einmal eine Begebenheit nacherzshlt (Grammelot dell Avvocato In-
glese). Im Gegensatz zu Bonifacio VIII und 1] fame dello Zanni wenden sich Scapino, der
Technokrat und der Anwalt an ein fiktives Publikum und gleichen deswegen dem Erzihler.
Eine Zwittersituation bestimmt Le nozze di Cana: Den Anfang bildet ein Dialog zwischen
zwel Figuren, die aber zugleich auch Erzihler sind. Nachdem der Betrunkene es geschafit hat,
den Erzengel zu verscheuchen, wird der Betrunkene zu einem Erzihler, der aus seiner Per-
spektive die Geschehnisse bei der Hochzeit zu Kanaan beschreibt.

Durch diese Erzihlweisen werden unterschiedliche Ebenen der Fiktion geschaffen, so dafl
sich zunéchst die Frage stellt, was die Gestik zu ihrer Unterscheidung beitréigt. AuBBerdem
muf} natiirlich geklért werden, wie die Figuren im einzelnen charakterisiert werden. Sich an
den Ebenen orientierend, wird deshalb zunéchst die Gestik von Fo als er selbst erértert (b),
um dann die Gestik der Erzihler- bzw. Redner-Figuren (c) und abschlieBend die gestische
Darstellung der Figuren im engeren Sinne (d) zu kléren.

b) Fo als Kommentator und Erziihler

Fo tritt als er selbst fast ausschlieflich in den Kommentaren auf, wenn er die vorzutragenden
Geschichten, die Lesart, die Figuren etc. erldutert. Dabei zeichnet sich Fo als Schauspieler zu-
néchst durch seine alltéigliche Stimme (durchgéingiger Rhythmus, gleichbleibende Lautstirke
etc.) und seine natiirliche Mimik (neutrales Gesicht) aus, die mit einer natiirlichen Kérperhal-
tung einhergeht. Charakteristisch fiir die Kommentare ist dabei seine Ausgangshaltung mit
den in dic Hiifte gestemmten Armen. Diese Haltung findet sich nie im Vortrag. Zusiitzlich
kommen die unter (2/a) erlduterten strukturierenden Gesten hinzu, die dieselben wie im All-
tagsgespréich sind. Besonders auffillig sind auch seine proxemischen Bewegungen im Raum,
die eher unmotiviert (ungeplant) erscheinen, weil er sie nicht benutzt, um zum Beispiel rdum-

liche Verhiltnisse oder &hnliches anzudeuten. Dabei, wie auch bei den gliedernden und ak-
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zentuierenden Gesten, ist die Synthese, die wir bei den Gesten im Vortrag finden, nicht gege-
ben. DaB dem Publikum die Gesten alltéiglich erscheinen, hat also damit zu tun, daf sie in
keiner Weise auf eine theatrale Ebene gehoben worden zu sein scheinen und genauso héufig
aufireten wie in der Wirklichkeit. Sie haben keine &sthetische Aussage in sich, sondern die-
nen nur, wie im Gesprich, dazu, die Rede zu unterstiitzen. So finden sich auch Ek-
man/Friesens Selbstadaptatoren: Fo fihrt sich iiber den Hals oder die Haare und hat dabei er-
sichtlich keinerlei Kommunikationsintention. Die anderen Gesten hingegen haben genau die-
sen Wert.

Interessant wird es, wenn Fo seine Erliuterungen mit Beispielen illustriert und die Position
des Kommentators kurzzeitig verlét. Dieser Umschwung wird fast immer schon durch einen
Stimmwechsel deutlich, so daB Fo sich auch oft genug auf diese allein als Markierung verlaft.
Gerade wenn er aber, wie in einem Comic, in einem Bild einen Typ oder eine Figur nachah-
men muB, nimmt er auch die Gestik zu Hilfe. In diesen Féllen ergénzen sich Sprache, Para-
linguistik, Mimik und Gestik so, daB3 es schwer zu sagen ist, welchen Anteil genau die Gestik
bei dem Umschwung einnimmt. Eindeutiger 148t sich das bei den Kommentaren sagen, die in
den Vortrag eingeschoben werden. An diesen Stellen wendet sich Fo immer an das Publikum,
entweder um es auf etwas aufmerksam zu machen oder um etwas zu erkliren. Auf der
sprachlichen Ebene werden diese Einschiibe klar durch das Italienische und die Alltagsstim-
me Fos markiert. Fiir die Gestik hingegen gibt es keine einheitliche Regelung. Bei San Bene-
detto da Norcia unterbricht zum Beispiel Fo, kurz nachdem er seinen Vortrag begonnen hat,
seine Rede als Erzihler, anspielend auf die Grammlot-Sprache, mit dem Satz ,)Non si capisce
niente?!*’. Dabei zieht Fo seine weit vor dem Korper gedffheten Arme mit offenen Handfla-
chen, mit denen er den Erziihler eingefiihrt hat, mit einer schnellen Bewegung zu sich an den
Korper und formt beide Hinde zu einem OK-Zeichen [3b] und macht dadurch den Ubergang
auch gestisch deutlich. Um diesen Einschub zu beenden, greift Fo zu dem Blick nach unten,
den er oft zur Markierung Prolog - Vortrag anwendet, und zu einer gestischen Pause, bevor er
wieder an die Gestik des Erzihlers ankniipft. In Le nozze di Cana hingegen macht Fo erst eine
sprachliche und gestische Pause, bevor er die Haltung des Erzengels verla}, ein paar Schritte
zurtickgeht und dabei erklért, daB der Betrunkene sich dem Erzengel nithert, um ihm die Fe-
dern auszureiBen. Auch wenn also der Wechsel nicht immer direkt iiber die Gestik signalisiert
wird, so veréindert Fo doch irgendwann auf jeden Fall die Haltung und die Gesten.
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¢) Erzihler und Redner

Die Figuren, die hier zusammengefafit werden, zeichnen sich dadurch aus, daf sie alle einem
Publikum etwas vortragen und sich deshalb direkt an es wenden'?!. In dieser Hinsicht schei-
nen sie Fo zu gleichen. So hilt der Technokrat seinen Vortrag iiber die Technik mit einem
gleichbleibenden, monotonen Wortschwall, der durch ruhige Gesten ergénzt wird, und
spricht, illustrierende mit deiktischen Gesten mischend, direkt ins Publikum. Auch dér Erzih-
ler in San Benedetto da Norcia benutzt einige der strukturierenden Gesten, die Fo wéhrend
seiner Kommentare einsetzt, wie die nach vorne offen ausgestreckte Hand oder den gestreck-
ten Zeigefinger. Im Gegensatz zu Fo treten diese Gesten aber vereinzelter auf, da sie einge-
bunden sind in viele illustrierende Gesten (wie z.B. das Héndefalten als Zeichen des Betens
der Frater, die Héinde, die eine vor der anderen nach vorne vor dem Kdrper rotieren [35] zum
Anzeigen einer Vorwirtsbewegung, Verbildlichung des Mit-dem-Kopf-gegen-die-Decke-
StoBens [36] etc.), denn es wird fast jede Handlung in der Geschichte vom Erzihler gestisch
umgesetzt. AuBerdem bewegt sich der Erziihler viel mehr mit seinem ganzen Kérper, um dem
Zuschauer die Geschichte zu verdeutlichen. So macht er den fliegenden Koch mit dem Kar-
per nach [37], wie er hin und her getragen wird, wie er gegen die Saulen der Kirche knalit etc.
Diese Erzihler-Figuren setzen sich dabei von Fo auch durch eine choreographierte Gestik ab,
die sich durch eine hohere Synthese und dadurch auch durch eine groBe Rhythmik auszeich-
net. Selbst wenn der Erzihler fast alle Details durch Gesten plastisch werden 146t, um die
Vorstellung des Zuschauers zu unterstiitzen, so macht er doch keine unnétigen Bewegungen.
Die Gesten gehen hierbei im Sinne Pavis’ trotz Pause ineinander iiber. .Als zum Beispiel der
Erzshler in San Benedetto da Norcia berichtet, wie die Frater davonzuschweben drohten und
sie sich gegenseitig wieder auf die Erde zogen, macht er die Bewegung des Herunterzichens
[38a-c] in einem bestimmten Takt. Auch die Bewegung des Kochs, der hin und her wippt,
bevor er abhebt, wird von dem Erzihler mit Rhythmus ausgefiihrt. Dieses musikalische Ele-
ment wird besonders in den gestischen Pausen deutlich, die der Erzihler gezielt einsetzt,
wenn er eine sprachliche Phrase beendet hat. Dieses Phiinomen trifft man auch bei Scapino
an, wo bereits die thythmische Wirkung erklirt wurde oder auch beim Vortrag des Techno-
kraten, wenn er seine Maschine erldutert.

121 g5 werden deswegen auBer dem Erzithler aus San Benedetto da Norcia und Caino e Abele, sowie dem
Giullare aus La Nascita del giullare auch der englische Anwalt, Scapino, der Technokrat und der Betrun-
kene aus Le nozze di Cana beleuchtet werden.
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Der Erzihler bzw. der Redner hebt sich aber auch dadurch ab, daf er eine Figur ist und des-
halb auch etwas personifizieren bzw. einen Charakter besitzen kann. In La nascita del giulla-
re ist der Erzihler zum Beispiel viel mehr ins Geschehen involviert, denn er stellt seine eigene
Geschichte dar (Ich-Perspektive statt rein vermittelnder Instanz). So zeigt Fo schon am An-
fang einen Spielmann, der sein Publikum durch Luftspriinge und marktschreierische Spriiche
anlocken will [6a-k]. AuBerdem tritt er emotionsgeladener als ein normaler Erzzhler auf, was
sich zungchst in der Stimme und in der Mimik niederschlégt, aber durch die Gestik unterstiitzt
wird; Wenn er seine Verzweiflung zum Ausdruck bringt, bedeckt er sein Gesicht mit den
Hiinden oder hilt diese vor sich, als wolle er das Ungliick damit fassen [39], seine Freude
wird hingegen mit schnelleren Bewegungen charakterisiert. Erzihler und Charakter durch-
dringen einander dabei so sehr, da man keinen Unterschied zwischen den beiden, sondern
nur zwischen dem Spielmann und den von ihm evozierten Figuren ausmachen kann.

Durch den Figurenstatus wird der Redner oder Erzihler auch meistens im Vorfeld von Fo
mit Worten, aber nicht durch Gesten charakterisiert. So weist Fo auf die Angst des Erzihlers
von Caino e Abele vor dem Publikum hin, dessen Unsicherheit Fo dann in Sprachlosigkeit
und unkoordinierte Gestik umsetzt: Normalerweise ergibt sich der Sinn der Gestik aus der
Sprache oder umgekehrt. Hier aber wird eine Gestik eingesetzt, die versucht, das sprachliche
Vakuum zu ersetzen, dazu aber nicht in der Lage ist. Nach Worten suchend, streckt der
Erzihler zum Beispiel immer wieder seine Hand nach vorne aus und zuckt gleichzeitig mit
den Schultern [40a-c], fihrt sich iiber das Gesicht [41], zeigt mit seiner rechten Hand mit dem
Zeigefinger iiber die Schulter [42]. Gerade diese deiktische Geste konnte einen inhaltlichen
Hinweis geben. Doch bei Fo folgt auf das Gestammel und diese Geste die Feststellung , la
Bibbia*, was iiberhaupt keinen Sinnzusammenhang herstelit. Zusétzlich zu dieser verwirren-
den Gestik bewegt sich Fo immer mit dem Oberkérper vor und zuriick, was die Panik noch
mehr hervorhebt. Bald wird auch eine Geste eingefiihrt, die der Zuschauer zunéichst gar nicht
versteht, die aber zu einer Art Fixpunkt wird: Der Erzihler hebt die Arme mit offenen Hénden
in Richtung Himmel [43]. Erst als er endlich seine Sprache gefunden hat, wird klar, daf3 die
Geste zu Abel gehort, der jeden Morgen zu Gott betet. Der Erzéhler verliert nach und nach
seine Angst und beginnt, die Geschichte nun in vollstindigen S#tzen zu erziihlen, wobei die-
ser Ubergang durch eine zur Sprache passenden Gestik deutlich wird: Sie erhilt ihre illustrie-
rende Funktion zuriick, indem sie Handlungen, Objekte etc. anzeigt. Der &dngstliche, Mitleid

erregende Erzihler tritt mehr und mehr in den Hintergrund, nur wenn er immer wieder Kains
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Ungliick mit einem ,lui lo sentiva e ci & rimasto male, poer nano“ kommentiert, wird er er-
neut zu der zu bemitleidenden Figur, mit der weinerlichen Stimme, dem Achselzucken und
der nach Worten ringenden Hand. Geste, Mimik und Wort gehen hier also zur Charakterisie-
rung eine Symbiose ein.

Der englische Anwalt wird als eine Figur eingefiihrt, die durch ihre rhetorischen Fahigkeiten
und durch englische Eleganz besticht, was durch eine runde, erhabene Gestik umgesetzt wird
[44]. Seine thetorischen Fahigkeiten werden durch die Art seines Vortrags charakterisiert, in-
dem er immer wieder Emotionen andeutet und mit Hilfe seiner Gesten die Frau als Verfiihre-
rin darstellt, wihrend der Vergewaltiger als armer Verfiihrter dasteht.

Auch der Betrunkene wird von vorneherein skizziert und zwar als eine positive Volksfigur,
die durch den gliickseligen Zustand auch einen humanen Jesus priisentiert. Dabei wird er in
Opposition zu dem aristokratischen Erzengel gesetzt, wobei beide eine charakteristische
Stimme, eine Mimik und eine dazu passende Gestik erhalten: ,.L’attore articola il duetto tra
I’angelo € 1’ubriaco contrapponendo due registri recitativi: uno contenuto nei gesti e aulico
nella parola, contro un altro dirompente e volgare. «I22 Der Betrunkene spiegelt eine aufge-
regte Stimmung wider, auch in der Gestik: Er macht schnelle, runde, ausladende Bewegungen |
mit den Hiinden, lacht sich tot und faBt sich dabei mit den Hinden an den Kopf [45a-c], téin-
zelt hin und her. Dieser kérpetliche Einsatz, das Sich-Kringeln vor Lachen wird so zum Cha-

rakteristikum des Betrunkenen:

L’ubriaco, censurato ed eufemizzato, dovra dunque tacere; tutto, nel suo corpo, viceversa, tende a
espandersi in una sorta di erezione euforica, finché, com’era inevitabile, I'ufficialita della cultura alta viene
detronizzata dal principio di piacere; alla noia dell’elaborazione colta si confrappone, con sempre
maggiore irruenza, Ia liberta digestiva-sessuale.'”

Die Gesten und die Mimik unterstiitzen sich dabei gegenseitig und lassen den Betrunkenen zu
einer komischen Figur werden. Der Erzengel hingegen bleibt weitgehend statisch, indem er
zwar im Dialog mit dem Betrunkenen stimmlich aggressiv wird und immer wieder eine
Handbewegung des Verscheuchens macht, beim Erzihlen aber mit einem stetigen Lécheln
auf den Lippen seine stilisierten, eckigen Armbewegungen mit den flach ausgestreckten Hén-
den ausfithrt [46a-d]. Nachdem der Erzengel verscheucht worden ist, wird der Betrunkene
zum Erziihler, was wieder durch die redebegleitenden Gesten deutlich gemacht wird.

Generell heben sich diese Figuren von den anderen also dadurch ab, daB sie auf der sprachli-

122 pizza (1996), 201.
12 puppa (1978), 107.
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chen Ebene die Geschichte erzihlen bzw. eine Rede halten (direkte Kommunikation mit dem
Publikum) und dadurch auch eine redebegleitende Gestik verwenden. So werden die Uber-
ginge zwischen den Erzihler-Figuren und den Figuren im engeren Sinne immer durch die
Gestik deutlich. Wenn zum Beispiel Scapino verschwindet und den Platz sciner Beispiel-
Figur iiberléft, sieht man die Figur als Richter, Priester und beim Abendmahl nur noch von
auflen (als reiner Betrachter). Ofers aber wird zwischen den zwei Ebenen hin- und herge-
schaltet, wie in San Benedetto da Norcia: Wenn der Erzihler die einzelnen Figuren zitiert, so
macht er dies durch die Modulation der Stimme deutlich. Als er aber an einem bestimmten
Punkt zugunsten eines Dialogs zwischen dem Frater und dem Koch abtritt, wird dieser Wech-
sel gestisch zum einen dadurch klar, da8 fiir den Koch die Auf- und Ab-Bewegungen mit den
ausgebreiteten Armen charakteristisch werden, der Frater hingegen nach oben schaut und die
Hiinde an den Mund hiilt, um lauter rufen zu kdnnen., zum anderen aber werden auch keine
INustrationsgesten zur Verdeutlichung eines Objekts oder einer Handlung mehr verwendet.
Als der Erzihler zuriickkehrt, wird die Stimme des Fraters wieder umgewandelt und zusiitz-
lich die Gestik variiert. Auch beim englischen Anwalt ist das Phiénomen zu beobachten (die
Frau und der Mann treten an seine Stelle), genauso wie beim Technokraten, der zwischen-
durch seine Rolle als Redner verldfit und zu einem Wissenschaftler wird, der wegen seiner
nicht funktionierenden Maschine weint und sich dabei an die Stim fait, oder zu dem Astro-
nauten, der die Rakete bedient, wobei er sich an imaginire Personen wendet und den Kontakt
zum Publikum verliert. So regt er sich zum Beispiel iiber die Maschine auf, die nicht das rich-
tige Gerdusch macht, oder man sicht, wie er sich ankleidet, wie er die Leiter zur Rakete hoch-

steigt etc.

d) Die Figuren

Wenn man die Figuren in Mistero Buffo allgemein betrachtet, so gibt es natiirlich solche, die
wichtiger sind als andere, weil sie die Handlung bestimmen. Manch eine Figur oder lebende
Person wird nur kurz karikiert, in einer Pose oder mit einer kurzen Geste, andere bestreiten
ein ganzes Stiick wie der Zanni oder Bonifacio VII. Will man aber die Figuren in eindeutige
Kategorien einteilen, so erscheint es am sinnvollsten, die Trennlinie zwischen den Figuren zu
ziehen, die Fo auf der Biihne darstellt, und solchen die nur im Geiste der Zuschauer geschaf-

fen werden, also physisch und sprachlich abwesend sind.
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(1) Die physisch Abwesenden
Besonders viele Figuren werden in La Resurrezione di Lazzaro evoziert, was unter anderem

mit Fos Theaterkonzept zusammenhiingt:

He often shows one of his own drawings, which he claitos to have copied from the original sketches for a
fresco in a Pisa cemetery. [...] The figures are grouped in semi-circular arrangements around a central axis,
that of the ,,miracle”. [...] Although the paintings invariably feature the figures of Jesus and Lazarus as pro-
tagonists of the figural narrative, Fo notably does not embody either of these characters. [...Jin Fos in-
credibly complex configuration, then, the very core of the piece, the miracle, is represented by absence-
absent protagonists [...] As he both evokes and exorcises the crowd of characters with such speed and pre-
cision that the mind of the spectafor is set on a collision course within itself to reconstruct a known event
from proffered puzzle pieces that are contradictory, imeverent and finally profanely seductive. ‘¢

Auf der anderen Seite hat es aber auch mit der erwithnten Massendarstellung zu tun, denn je
mehr Personen auf der Biihne prisentiert oder im Geiste des Zuschauers geformt werden, um
so glaubwlirdiger und lebhafter wird die beschriebene Szene.

Eine hiufig genutzte Methode zur Erschaffung einer Figur ist das Zeigen auf sie im Raum,
wobei Fo auch in die Richtung blickt. Erst durch die Worte wird aber geklért, um wen es sich
genau handelt. So zeigt der Friedhofswérter mit der rechten Hand in Richtung Zuschaver mit
einem Blick, der aber auf einen Punkt weiter hinten verweist. Durch seinen Text wird deut-
lich, daf} es eine Frau mit einem Kind ist, die dem Spektakel beiwohnen will. Des weiteren
kreiert Fo eine anonyme Masse, indem sich eine Figur nach links und rechts wendet, sich
umdreht, den Blick schweifen 14t [47] und dann das kommentiert, was zu sehen ist: ,,Oh,
quanta gente che arriva®. Wieder ergénzen sich also Geste und Worte.

Gerade wenn aber auf die Personen gezeigt wird, folgt auch oft eine nihere Beschreibung
durch Gesten. Bei Paulus wird zum Beispiel der Bart durch die Hénde gestaltet [48], bei Judas
die lockigen Haare. Eine der Figuren erklirt, wie sie sich Jesus vorgestellt hat und zeichnet
dabei mit den Hiinden an seinem eigenen Gesicht den Kopf [49], die Nase, die Ohren, die
Augen nach. Auch Lazarus wird in dieser Art und Weise dargestellt: Die Figur fafit sich zu-
erst an die Nase, wegen des Gestanks nach Offnung seines Grabes [50]. Mit Fingerbewegun-
gen werden dann auf dem Gesicht und dem Hals die Wiirmer nachgeahmt. Spéter wird sogar
gezeigt, wie Lazarus aufersteht, indem Fo mit Schlangenbewegungen in die Knie geht und
dann in seine Ausgangsposition zuriickkehrt. Es werden also die Bewegungen des Abwesen-
den nachempfunden.

Aber auch durch Handlungen der Figuren werden virtuelle Figuren evoziert: Im Grammelot
detto di Moliére o di Scapino gibt es eine Episode, wie man sich gegeniiber den Kindern zu

12 Wing (1993), 308- 309.
57



verhalten hat. Die Figur titschelt mit den Hinden die K6pfe der imagingren Kinder und greift
diese dann, um ihnen einen KuBl zu geben. In dhnlicher Weise wird der Verurteilte prisent,
wenn der Priester ihm die Hostie gibt, dabei seinen eigenen Mund aufmacht, dem Abwesen-
den mit der Hand die Hostie reicht und dann mit eben dieser Hand den Mund des Abwesen-
den zumacht, indem er seine eigene Hand schliefit [S1]. Wenn die abwesende Figur nicht in
die Handlung miteinbezogen wird, werden die Abwesenden zu Anwesenden durch die Reak-
tionen der anwesenden Figuren auf etwas, was dic Abwesenden getan haben. So wischt sich
zum Beispiel die Figur, die Lazarus zuschaut, die Wiirmer vom Korper ab, die der Auferstan-
dene durch seine Bewegungen von sich abgeschiittelt hat [52]. Am Anfang hebt der Fried-
hofswiirter einen Stein auf, um ihn einem Jungen hinterherzuwerfen, der tiber die Mauer stei-
gen will. In einer anderen Situation winkelt Fo seinen linken Arm in Brusthohe von seinem
Korper ab und dreht sich dann mit einer heftigen Bewegung nach links. Mit einem Blick nach
unten sagt er der durch die Geste eingefiihrten kleinen Person, sie solle nicht dringeln, Nach-
dem der Stuhlhiindler aufgetreten ist, wird der kleine Mann erneut ins Spiel gebracht. Mit ei-
ner Bewegung nach oben mit der linken flachen Hand zeigt die Figur an, wie der Mann durch
den Stuhl groBer geworden ist und mit einer zweiten, wie sich dieser an die Figur anlehnt
[53]. Die Reaktionen der Figur lassen aullerdem auf das Verhéltnis zwischen der ab- und der
anwesenden Figur schlieen: Der Wartende erkennt zum Beispiel den Jiinger Markus wieder
und fiingt an zu lachen und macht verschworerische Gesten. Genau dieselbe Technik wendet
Fo in Bonifacio VIII. Bonifaz ereilt am Ende ein Fulltritt von Jesus, der sich dadurch manifes-
tiert, daB der Papst sich an die linke Pobacke faf3t und nach rechts springt [54].

Die meiste Zeit aber nutzt Fo in der Konfrontation zwischen Bonifaz und Jesus eine andere
Methode, niimlich die des Dialogs mit einem Nichtvorhandenen: Aus den verbalen Antwor-
ten, die zum Teil mit physischen Reaktionen einhergehen, kann der Zuschauer riickwirkend
darauf schlieflen, was der abwesende Gespriichspartner gesagt oder getan hat. So erklért Boni-
faz. zum Beispiel Jesus, was ein Papst ist, und meint dann, Jesus habe doch diese Institution

bei Petrus in Aufirag gegeben. Nach einer Pause bricht Bonifaz in grofles Geldchter aus, wo-
bei er sich an den Kopf fallt, abwinkt etc. [55a-b]. Erst durch die Worte versteht der Zuschau-
er aber die heflige Reaktion des Papstes: Anscheinend hat Petrus das Papsttum ohne Jesus’
Wissen eingefiihrt.
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(2) Die physisch Anwesenden

Die Figuren, die wirklich auftreten, unterscheiden sich von den Abwesenden dadurch, daf sie
selbst sprechen, selbst handeln. Insgesamt werden die Figuren tiberzeichnet, das heif3t, die Be-
schreibungen sind nie naturalistisch, sondern immer tiberspitzt, so da8 man, besonders auch
durch die Mimik, insgesamt von Comic-Figuren sprechen kann. Dabei sind von den Figuren,
die Fo nur zur Hlustration eines Gedankens einfithrt, digjenigen zu unterscheiden, die im
Stiick eine Rolle spielen. Bei den ersteren handelt es sich um Kurz-Karikaturen, d.h. in einer
Haltung (Geste, Gesichtsausdruck, Pose), einer Handlung (mit oder ohne Replik) oder einer
kurzen gestischen Beschreibung wird die Essenz der Figur festgehalten. Sie finden ihren Platz
vor allen Dingen in den Kommentaren, wie die Figur, die mit stoischer Ruhe ertréigt, daf} sie
geschlagen wird und nur Iichelnd mit einer abwehrenden Handbewegung meint, es sei gar
nichts passiert [56]. Ebenso sieht man Jesus in Le nozze di Cana mit den Armen nach oben
iiberkreuz, einem Lendenschurz und diinnen Hiiften, die Fo auf seinem Korper nachzeichnet
[57]. Ein anderes Bild zitierend, wird Jesus mit aristokratischer Handhaltung dargestellt [58].
Oft verbindet sich die Beschreibung einer Haltung mit der Charakterisierung durch Gegens-
tinde oder durch das Aussehen. Im Kommentar zu Bonifacio VIII portritiert Fo so einen
Kommunisten durch das Tragen einer Kappe, einer Armbinde und eines Fahnchens, sowie
durch seinen schweren Gang [59a-d]. Gerade von diesen skizzenhaften Figuren lebt, wegen
des groBen Figurenaufgebots, La Resurezzione di Lazzaro. Zusammen mit Stimm- oder Mi-
mikwechsel trigt die Gestik hier wesentlich zur Charakterisierung bei. So gibt es die beiden
Hindler, bei denen durch die Armhaltung klar wird, daB sie etwas tragen [60a-c]. Derjenige,
der die Wetten entgegennimmt, hilt die Héinde wie die Borsenhéndler oder die Buchmacher
auf der Rennbahn [61a,b]. Der Gliubige geht in die Knie und faltet die Hinde zum Gebet.
AuBerdem gibt es zwei Figuren, die die Hinde im Schof3 halten. Wihrend der eine wartet,
lacht der andere die ganze Zeit [62a,b]. Hier werden mit Hilfe der Mimik aus einer Handhal-
tung zwei verschiedene Figuren. Wiederum ein anderer wird durch seine iibertricbenen Re-
aktionen skizziert: Zuerst winkt er kréftig einer abwesenden Person und freut sich dann, in-
dem er mit den Armen hin und her schlenkert [63a-¢]. Diese Uberreaktion wird dabei durch
die Mimik unterstrichen. Als er merkt, daB} die anderen ihn bise anschauen, verschriinkt er die
Arme [64].

Die Hauptfiguren werden immer von Fo im Kommentar oder von den Erzihlern bzw. Red-

nem in irgendeiner Art und Weise vor ihrem Aufiritt umrissen (nur La Resurrezione di Laz-
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zaro bildet in dieser Hinsicht eine Ausnahme), wobei die Charakterisierungen sowohl ges-
tisch als auch rein sprachlich ausfallen konnen. Sie werden dabei zum Teil durch ihre Haltung
definiert. In San Benedetto da Norcia, in Bonifacio VIII und La nascita del giullare erkennt
man zum Beispiel den kirchlichen Zusammenhang (Frater, Papst, Priester) an den zum Gebet
gefalteten Hénden (ikonische Geste im Sinne Fischer-Lichtes). Ahnlich einfache ,Bilder
charakterisieren auch den Kriippel und den Blinden in Moralita del cieco e dello storpio, da
sie schon durch ihre Behinderung vorgegeben werden: Fiir den Kriippel setzt sich Fo auf die
Knie und zeigt dabei mit seinen herabhiingenden Armen, die Hande nach auBen gedreht, die
kaputten Beine an [65a,b]. Der Blinde streicht sich mit den Héinden zunéchst tiber die toten
Augen [66] und tastet dann mit den Armen die Gegend um sich herum ab [67a,b]. Auch die
verriickte Mutter in La Strage degli Innocenti wird mit diesem Verfahren gekennzeichnet: Sie
scheint ein Baby im Arm zu halten [68a,b]. Ebenso 146t sich der Erzengel aus Le nozze di Ca-
na an seiner ikonographischen Armhaltung erkennen [46a-d]'?. Oft fithrt Fo jedoch eine cha-
rakteristische Haltung ein, um zwei Figuren voneinander zu unterscheiden, wie bei dem be-
reits zitierten Paar Koch-Frater oder bei dem Kriippel und dem Blinden, als der Blinde sich
diesen auf den Riicken gesetzt hat [30; 31]: ,,Per la rappresentazione dello storpio il tronco ¢
fermo, si muove sempre in ginocchio, giocando soprattutto con il viso e le braccia. Per il cieco
invece la dinamica corporea & ribaltata.” ¢

Genauso wie bei den Kurz-Karikaturen werden auch die Hauptfiguren manchmal im voraus
physisch oder mit Hilfe von Gegenstinden beschrieben: So fiihrt der Giullare Jesus ein, in-
dem er sein mageres Gesicht mit den groBen Augen und der langen Nase nachmacht [69a-¢].
Besonders wichtig wird das Aussehen in Grammelot dell’Avvocato Inglese, weil der Anwalt
demonstrieren méchte, da die Frau den Mann verfiihrt hat. Deshalb legt er ausfiihrlichst die
physischen Reize der Frau dar, die langen, hochgesteckten Haare [70a-g], die Augen [71a,b],
die Briiste, ihre figurbetonte Kleidung. Auch bei Scapino spielt die Kleidung eine grofie Rol-
le, hier werden die meisten Details aber schon von Fo im Prolog mit kleinen Gesten angedeu-
tet, wie die Spitzen [72a-c], den geschlossenen Mund beim Lachen [73] und die krumme
Haltung [74]. Scapino greift zwar eben diese Merkmale wieder auf, {ibertreibt aber bei seinen
Gesten mehr. Er zeigt die AusmaBe der Periicke [75a,b], ihre Nebenwirkungen [76] und die

12 Vgl. dazu die Reproduktion eines Frescos aus Assisi (Triforium der Kirche San Francesco) von Ciam-
bue in: Fo (1992a), 101.
126 De Pasquale (1999), 73.
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statt dessen zusammenzuknotenden Haare [77], die Zugekndpftheit [78a,b], die obligatorische
Lesebrille [79] und den geschlossenen Mund {80], um nur einige Beispiele zu nennen. In den
meisten Stiicken wird die gestische Darstellung auf die Andeutung von einigen Elementen re-
duziert: So wird der Koch aus San Benedetto da Norcia einmal durch seine dicke Figur (An-
deutung des Bauches und des riesigen Pos mit den Armen) und seine Dummbeit (stolpernder
Gang mit verwirrtem Gesichtsausdruck und nach vorne ausgestreckten Armen [81]) und da-
nach von dem Erzihler durch seine groBen Hinde und sein Messer, das er am Giirtel trégt,
beschrieben. Ahnlich deutet Fo auch schon den Gang an, den nach Meinung des englischen
Advokaten die Frau hiitte an den Tag legen sollen [82a,b]. Bei der Beschreibung des Kriippels
aus Moralita del cieco e dello storpio wird bereits die Geste fiir die verkiimmerten Beine aus-
gefiihrt [83].

Es gibt aber auch zahlreiche Figuren, die wihrend eines ganzen Stiicks auftreten und deswe-
gen ausfiihrlicher prisentiert werden konnen. Zwei Figuren, die nur durch ihre Handlungen
charakterisiert werden, sind der Zanni und Bonifacio VIII. Der Zanni leidet unter Hunger,
was sich schon am Anfang abzeichnet. Er kriimmt sich, er verkrampft seine Finger, fithrt sie
dabei vors Gesicht, aber auch zu dem leeren Magen [84a-c]. Auch in den Folgehandlungen
wird der Hunger illustriert, vor allen Dingen durch ihre Gewalttéitigkeit. Wahrend in seinem
Traum dann die Mimik die entscheidende Rolle spielt - die Gestik wird hier zur Erschaffung
der Gegenstiinde und des Raums bendtigt - verstiirken sich im ersten und im dritten Teil bei
den emotionellen Reaktionen Mimik und Gestik: Als der Zanni seine Zufiiedenheit tiber die
kostliche Fliege zum Ausdruck bringt, spielt er mit dem Gesichtsausdruck und winkt gleich-
zeitig mit der Hand ab [85a-c], als fehlten ihm die Worte.

Um hingegen Bonifaz’ Hochmut und seine Verlogenheit zu begreifen, wird der Papst in ver-
schiedenen Situationen gezeigt: Zunéchst sieht man die Einkleidung fiir die bevorstehende
Prozession, wo durch den Umgang mit den Gegenstiéinden bereits die Eitelkeit deutlich wird:
Bonifaz ordnet mehrmals seinen Hut und beschaut sich dann im Spiegel [86a,b]. Als er Jesus
den demiitigen Herrscher vorspielen will, tritt er ihm mit dem symbolischen Dreifaltigkeits-
zeichen entgegen, was aber erst durch die Mimik die richtige Konnotation erhélt [87]. Aufer-
dem versucht er verzweifelt, seinen Ring, den er vorher noch poliert hat, vom Finger zu ent-
fernen [88]. Was er wirklich fiir ein Mensch ist, zeigt er bei dem Aufhéingen eines Ministran-
ten an der Tiir, wo er die Schléige mit Wucht ausfithrt. Auch als er Jesus gegentibertritt, steigt

die Wut in ihm erneut auf, und er zeigt mit kréiftigen Handbewegungen, wie er jemanden er-
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wiirgen wiirde [89]. Als er sich bewul}t wird, dafl er gegeniiber Jesus den wahren Charakter
gezeigt hat, verlangsamt er schlagartig seine Bewegungen. Mit einer typisch italienischen ak-
zentuierenden Redegeste [90] macht er seinem Arger gegeniiber dem Ministranten Luft, der
nicht verstehen will, daB er den Frater vom Portal abhzingen soll.

Ebenfalls tiber ihre Handlungen werden der Vergewaltiger und die vergewaltigte Frau in dem
Grammelot dell’ Avvocato Inglese definiert. Wie bei dem Zanni und Bonifacio VIII illustrie-
ren sie aber nur, was schon von vorneherein festgelegt ist: Der Mann muf3 das unschuldige
Opfer sein, die Frau ein verfihrerisches Verhalten zeigen. Es wird deshalb verdeutlicht, wie
die Frau mit einem tinzelnden Gang in das Zimmer des Studiosus kommt [90a,b], den Rii-
cken des Mannes mit der Hand herunterfiihrt, als wiire diese eine Kralle und dann noch ihren
Rock hebt [91]. Am Ende gibt sie sich dem Mann hin, anstatt sich zu wehren [92]. Der Mann
hingegen schaut nur in seine Biicher [93], betet zu Gott und beschwert sich bei seiner Mutter,
als ihn die Frau bedriingt. Als er seine Kleider auszieht, faltet er sogar die Hose und schdmt
sich dann wegen seiner Nacktheit [94].

(3) Stereotypen

Bei aller Unterschiedlichkeit der Figuren lassen sich aber auch gewisse gestische Charakteri-
sierungsmuster erkennen. Wenn bei Fo zum Beispiel die schénen Frauen aufireten, werden
sie durch ihre Briiste, ihren Po und ihren Gang, bei dem die Briiste hin und her wippen, ge-
kennzeichnet [95a-c], so etwa bei der Frau des Giullare und bei der Verfiihrerin in Grammelot
dell’Avvocato Inglese. Auch Gott wird immer in derselben Weise ins Spiel gebracht: Mit ei-
ner withlenden Armbewegung vor seinem Oberkorper schiebt Fo sozusagen die Wolken weg
und 1Bt dann Gott, nach unten auf das Geschehen blicken [96a-c]. Besonders deutlich wer-
den diese gestischen Stereotypen bei der Beschreibung von Figuren, die sich auf das Gesicht
beschriinkt. Dabei zeigt Fo die Augen, die Nase, den Mund und bei den Ménnem oft den Bart
an. Selbst wenn er nicht die absolut identische Geste benutzt, sind die Bewegungen doch sehr
dhnlich. Auch gewisse Emotionen werden durch eine gleichgeartete Gestik hervorgerufen. So
sind Trauer und Gram davon gepriigt, dal die Figur sich mit einer Hand oder beiden Héinden
ans Gesicht greifen [97a-¢]. Wut hingegen duBert sich in heftigen Bewegungen. Diese Gesten,
die durch die Emotion hervorgerufen werden, sind sehr stark an Alltagsreaktionen angelehnt.
Manchmal verwendet Fo aber auch dieselbe Geste in einem anderen Kontext, die deshalb ih-
ren Gehalt erst durch die jeweilige Situation erhilt, was noch einmal die These von Fo besti-
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tigt, daB die Situation ungemein wichtig ist. So gibt es eine Pose von Fo, wo er seine Hand
vor seinen ReiBverschluB an der Hose hilt [94]. Wihrend die Figur im Grammelot
dell’Avvocato Inglese diese Geste macht, weil sie sich flir die Nacktheit schéimt, hat sich der
Astronaut beim Anzichen seiner Raumfahrtkleidung sein bestes Teil eingeklemmt [98].
Insgesamt ist die Gestik aber eher abwechslungsreich. Die meisten Stereotypen treten néimlich
bei der Mimik und der Paralinguistik auf (wie z.B. der kindlich weinerliche Typ), und be-
zeichnen eher einen gewissen Gemiitszustand der Figur, der handlungsbedingt und nicht etwa
an den Charakter der Figur gebunden ist (der Erzihler aus Caino e Abele, der Technokrat und
der Vergewaltiger zeigen sich z.B. in einer bestimmten Situation als weinerliche Typen).

(4) Figurenwechsel

Dadurch daBl Fo durch eine anwesende Figur eine abwesende auftreten lassen kann, verfligt er
tiber ein wichtiges Mittel, mehr Figuren zu evozieren, als er selber darstellen kann. Besonders
erleichtert er sich damit einen mdglichen Dialog. Denn durch die Reaktion der anwesenden
Figur ist die abwesende immer priisent, obwohl sie rein virtuell bleibt.

Die gleichzeitige physische Kennzeichnung zweier Figuren erweist sich hingegen als schwie-

rig. Dennoch macht Fo dies manchmal fiir einen Augenblick, indem er seinen Korper zwei-
teilt: Mit der einen Hand 148t er die neue Figur aufireten, mit dem Rest des Kdorpers ist er die
bereits anwesende Figur. In seinem Prolog zu I Tecnocrate Americano beschreibt Fo zum
Beispiel die Roboter der Amerikaner im Vietnamkrieg, die ein Soldat bedient. Die Maschine
geht immer geradeaus und sagt voraus, wo die Feinde sich befinden [99a]. Dann kommt aber
von links ein Vietcong ins Spiel, der dem amerikanischen Soldaten eine Pistole an den Kopf
hélt [99b-d]. Der Soldat dreht sich dann nach links, um sich zu ergeben [99¢] und verstérkt so
den Eindruck, daB eine zweite Figur vorhanden ist. Ahnlich ist die Episode mit Jesus und dem
Reichen gestaltet: Fo berichtet, da8 der Reiche kaum um die Ecke gegangen ist, als ihm schon
ein Finger entgegengestreckt wird, ndmlich der von Jesus [100]. Wieder benutzt er eine Hand
als Teil der zweiten Figur. Dem Giullare wird hingegen einfach auf die Schulter gefaf3t. Be-
sonders in diesem Fall wird der Zuschauer gefordert, eine Abstraktion vorzunehmen, denn Fo
faBit sich natiirlich mit der eigenen Hand an [101]. Da er vielleicht der alleinigen Aussagekraft
der Gesten nicht traut, erklért Fo gleichzeitig in Worten, was passiert.

Manchmal kommt Fo aber in diesen Fillen auch ohne Worte aus, vor allem wenn beide Figu-
ren bereits eingefiihrt worden sind. So wirft sich der Vergewaltiger auf die Frau und zeigt
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dann durch eine Geste an, daf er diese im Arm hélt [102]. In La Strage degli Innocenti sieht
man einen Kampf zwischen einem Soldaten und der verriickten Mutter, die dem Soldaten in
die Hand beiBt [103]. Fo hilt dafiir die Hinde eine tiber der anderen, wihrend die Arme nach
links/rechts abgewinkelt sind und beifit sich selber in die Hand. Durch das vorangegangene
Geschehen wird die Zweideutigkeit Fos erkennbar. In einem Fall schafft es Fo sogar, drei Fi-
guren auftreten zu lassen, und zwar als er erklért, wie Fo aus dem Flugzeug steigt, hinféllt, der
Ubersetzer ihm anfhilft und Fo ihm dann kriftig die Hand schiittelt, weil er meint es sei der
Staatsprisident. Der Ubersetzer zeigt ihm dann aber an, daB es die andere Person ist, die ne-
ben ihm steht {104]. Die kurzzeitigen doppelten Figuren werden immer dahingehend aufge-
16st, daB eine Figur aus- und dann notfalls wieder eingeblendet wird.

Da diese Doppelfigur auf Dauer nicht haltbar ist, mufl Fo bei einem Dialog zwischen zwei
Anwesenden zu einer anderen Lésung kommen, um beide Figuren nebeneinander bestehen
zu lassen. Fo macht sich dafiir eine Technik zunutze, die auf den Prinzipien hoch/tief und
rechts/links basiert. Fiir das Prinzip hoch/ tief sind die besten Beispiele der Koch und der Fra-
ter aus San Benedetto da Norcia und der Blinde und der Kriippel aus Moralita del cieco e del-
lo storpio. Alle vier Figuren werden zunéichst durch eine Haltung bzw. eine Geste
gekennzeichnet, die jeweils im Kontrast steht zu der ihres Dialogpartners (KKoch und Kriippel
oben, Frater und Blinder unten). Um nun zwischen den Gesprichsteilnehmern hin und her zu
schalten genigt es, die Position des anderen einzunehmen.

Welche Effekte mit dieser einfachen Methode zu erzielen sind, zeigt sich, wenn der Frater
dem Koch einen Stein hinterher wirft. Man sieht, wie der Frater den Stein hochhebt, den
Blick nach oben gerichtet, und ihn dann in Richtung oben schmeifit [105a,b]. Von der Bewe-
gung geht Fo sofort in die Position des Kochs iiber, der den Kopf und den Blick nach unten
gesenkt hat und eine Hand aufs Auge hélt [105c]. Es handelt sich also wieder um einen ge-
schickten Schnitt bzw. eine gelungene Montage. Haufiger tritt jedoch die andere Variante auf.
Dabei spricht die eine Figur zum Beispiel nach rechts. Um auf die andere Figur zu wechseln,
dreht Fo einfach seinen Oberkorper oder auch blofl den Kopf und stellt dann die andere Figur
dar. Bevor er also wieder die spezifische Gestik fiir die Figur einsetzt, ist der Ubergang schon
vollzogen. Diese Technik erweist sich als effizient, wenn Fo gleichzeitig eine rdumliche Dis-
tanz zu tiberwinden hat, wie etwa bet dem Betrunkenen und dem Erzengel, wobei er aber in
diesem Fall zusitzlich zu dem Wechsel mit dem Kérper die Stimme zur Hilfe nimmt, um die

Einwiinde des Betrunkenen dennoch einschieben zu kénnen.
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Abgesehen von dieser Schnittechnik-Methode kombiniert aber Fo auch Wort und Geste, um
von einer Figur in die andere zu schliipfen, so am Anfang von La Resurrezione di Lazzaro, als

der Friedhofswiirter die ankommenden Zuschauer in Empfang nimmt:

Ich habe mich fast nicht bewegt, lediglich den Oberkdrper etwas zur Seite geneigt, er macht es noch ein-
mal, um die Iflusion einer zweiten Person zu vermitteln. [...] Ich beginne mit einer halben Drehung: “Ver-
zeihung, ist das ... Dann mache ich langsam eine Gegenbewegung, als ob die zweite Person von dort nach
hier ginge. {...] Die Bewegung des Gespréchspartners findet dadurch statt, daBl ich ihm gestisch folge. [...]
Die Bewegung, durch die ich von einer Figur in die andere schliipfe [...], beginnt, wenn der Gespriichs-
partner sich noch hinter meinem Riicken befindet., d.h. ich habe mich noch gar nicht in ihn hineinersetzt,
um die Antwort des Friedhofswirters zo geben. Ich habe die Antwort fiither gegeben und auf diese Weise
derizgoten Punkt iiberspielt. Ich habe etwas gemacht, was man im Kino eine ,,Kreuzblende nennen wiir-
de.

Um die Gesprichssituationen besser zu kennzeichnen, 146t Fo die Figuren auch akzentuieren-
de Redegesten oder symbolische Gesten verwenden, die normalerweise im Alltagsdialog auf-
tauchen. So benutzten die Figuren zum Beispiel den gehobenen Zeigefinger als Ermahnung
[106], die abwehrenden Hénde [107], die ausgestreckte Hand als Warnung [108a,b] oder sie
bedeuten einer Figur, leise zu sein [109a,b]. AuBlerdem nutzen sie typisch italienische Gesten
wie die geschlossenen Hiénde, bei denen sich die Fingerkuppen bertihren, die als Akzentuie-
rung benutzt werden, oder den Zeigefinger, der auf das Auge deutet [110], um dem Gegen-
{iber zu bedeuten, da man ihn im Auge behilt.

Auch wenn die Figuren keinen Dialog fiihren, sondern statt dessen eine Handlung das Ge-
schehen zwischen den zwei Figuren bestimmt, wird das erwdhnte Schnitt-Prinzip angewen-
det, um von einer zu anderen Figur zu wechseln. Beim Grammelot dell’Avvocato Inglese
dreht Fo zum Beispiel] seinen Korper immer nach links oder nach rechts, je nachdem ob er die
Frau oder den Mann darstellt. Dabei schafft er eine gewisse Ilusion, indem er die Handlung
aus zwel Perspektiven zeigt: Zuerst sieht man, wie die Hand der Frau krallenartig von oben
nach unten den Riicken des Mannes entlang féihrt, dann sieht man nach einem Positionswech-
sel, wie der Mann sich mit dem Riicken windet.

Geht hingegen der Figuren- mit einem Situationswechsel einher, wie etwa zum Teil in La Re-
surrezione di Lazzaro, wird die Verdnderung (falls nicht durch die Stimme oder durch die
Mimik) durch die Gestik deutlich. Meistens gibt es dabei einen drastischen Schnitt; Als zum
Beispiel der Héndler aufiritt, hat die Figur vorher die Héinde in den Schof3 gelegt. Mit einem
Ruck bewegt Fo die Hénde in halbe Hohe und formt sie so, als wiirden sie einen Gegenstand
hochhalten.

127 Fo (1997), 160.
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Fazit:

Die Geste hat fiir die Erschaffung der Figuren eine vielfache Bedeutung. Sie tréiigt neben der
Mimik und Paralinguistik dazu bei, daf} die einzelnen Erzihlebenen deutlich werden: Fo und
die Erzihler zeichnen sich dadurch aus, daB sie direkt mit dem Publikum kommunizieren und
deshalb zur Unterstiitzung ihrer Rede sprachbegleitende Gesten benutzen, die entweder der
Interpunktion des Gesprochenen oder zur Illustration dienen. Die Figuren hingegen nutzen
diese Art von Gesten sehr selten, da sie niemandem etwas erkldren miissen. Nur wenn sie im
Dialog mit einer anderen Figur stehen, machen sie davon Gebrauch, es wird aber durch die
Haltung und den Blick deutlich, daB sie nicht mit dem Zuschauer kommunizieren.

Unm sich selbst von den fiktiven Erzihlern zu unterscheiden, rhythmisiert und synthetisiert Fo
noch stirker als in seinen Kommentaren den Vortrag der Figur. Wenn Fo in den Erzihler
bzw. die Figur, oder die Erzihler in eine Figur schliipfen, veréndert sich schlagartig die Ges-
tik, so daB die Ubergang auf eine andere Erzihlebene signalisiert wird. Auch der Wechsel
zwischen den einzelnen Figuren wird nicht nur durch eine Veréinderung der Stimme, sondern
auch durch die Gestik gekennzeichnet. Die Haltung dndert sich, und die Gestik wird dem
Charakter der Figur in ihrer Ausfithrung (Schnelligkeit, Kraft, Eleganz etc.) angepalit.

Die Charakterisierung der Figuren, ob an- oder abwesend, wird zum grofien Teil mit Hilfe der
Gestik realisiert. Durch Beschreibung von charakteristischen Gegenstéinden, durch Posen,
durch Hervorhebung physischer Merkmal werden die Figuren portrétiert. Besonders die an-
wesenden Hauptfiguren werden zusitzlich durch ihre Handlungen gezeichnet. Thre Beschrei-
bung in den Prologen geschieht meistens durch Worte, ab und zu setzt Fo eine eher skizzen-

hafte Geste ein. Diese wird nur in Ausnahmefillen genauso wieder im Vortrag aufgegriffen:

Nel Mistero buffo il prologo-commento lascia spazio alla parola, che sinteticamente riassume ogni brano,
accompagnata da piccoli accenni a gesti e suoni che, nel momento della rappresentazione, sostituiranno la
parola vera e propria.’*®

Fiir seine Figuren greift Fo dabei oftmals auf Gesten oder Haltungen zuriick, die zwar synthe-
tisiert und dadurch karikiert werden, aber auf Bildern beruhen, die durch die reale Welt be-
kannt sind. Hinzukommt, daB} er (vor allem unter zu Hilfenahme seiner Mimik) bestimmte
Typen schafft, auf die er immer wieder zuriickgreift, diese aber an die jeweilige Situation
durch kleine Variationen anpalyt, so dafl dem Zuschauer diese Technik nicht bewuf3t wird.

128 pizza (1996), 173.
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3. Handlungen und Objekt’ #

Betrachtet man die Aktionen und die Gegenstéiinde, so stellen sich grundsiitzlich zwei Fragen:
zum einen mul} geklért werden, wie die Gesten bei der Darstellung der Handlung und der Ob-
jekte behilflich sind (a) und zum anderen, welche Bedeutung diese Gesten im Konzept von
Fo haben (b).

a) Die gestische Darstellung

Die Gesten, die Handlungen oder Objekte kennzeichnen, lassen sich in verschiedene Gruppen
einteilen. Zungchst gibt es solche Gesten, die Handlungen anzeigen, die ginzlich ohne Objekt
vollzogen werden (1). Im Kontrast dazu stehen die Objekte, die ohne Handlung beschrieben
werden (2). Die dritte Art von Gesten stellt eine Kombination aus den beiden anderen dar: es
wird eine Handlung mit oder an einem Objekt (Manipulation) ausgefiihrt (3).

(1) Handlungen ohne Objekt

Wie sich die Figuren bewegen und wie dies zu ihrer Charakterisierung beitréigt, wurde bereits
beleuchtet. Hier handelt es sich deshalb vielmehr darum herauszufinden, wie Fo bzw. der Er-
zihler wihrend der Rede Handlungen gestisch illustrieren. Um seine Exklirungen zu unter-
stiitzen, greift Fo (neben den akzentuierenden und gliedernden Gesten) immer wieder zu Ges-
ten, die Handlungen anzeigen, also zu Kinetographen im Sinne von Ekman/Friesen. Er be-
nutzt aber diese Gesten nie, um die sprachliche Ebene zu ersetzen, auch wenn manche Gesten
besonders bildhaft wirken, wie im folgenden erldutert werden soll.

Die von Fo eingesetzten Gesten stellen Bewegungsabléufe in einer verkiirzten Form dar: Fiir
das Ergreifen von etwas schliefit er die Hinde zur Faust [111], zum Herunterzichen schliefit er
die Hand und macht eine gerade Bewegung nach unten [112a,b], die Flugrollen der Frater
werden durch eine Windmiihlengeste dargestellt [35]. Es handelt sich bei dieser Art um all-
tagliche Gesprichsgesten, die schon so etwas wie Symbolcharakter haben. Noch deutlicher
fillt das bei dem Anzeigen des Betens auf: Fo faltet dic Hénde [113a], wobei dieses Geste
immer wieder anders ausfillt [113b-d]. Auch das Fassen an den Kopf fiir die Titigkeit des
Denkens ist sehr gebréuchlich [114], ebenso wie die Geste des Stehlens [115a,b]. Diese Ges-

12 Wenn hier von Handlung die Rede ist, geht es nicht etwa um die Handlung des dramatischen bzw. epi-
schen Textes, sondern um korperliche Bewegungen wie Gehen, Knien etc. und um die Manipulation von
Objekten. Der Begriff Objekt soll hier nicht nur leblose Gegenstinde, sondern auch sich bewegende Ma-
schinen und Lebewesen umfassen.
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ten kiimen, um die Grundidee zu vermitteln, auch ohne sprachliche Erkldrung aus. Es ist auf-
fillig, da} Fo hier nicht typisch italienische Varianten wihit, in dieser Hinsicht setzt er sich al-
so deutlich von seiner Alltagskultur ab.

Wenn es sich um eine Bewegung handelt, zeigt Fo auch 6fters mit den Armen nur die Rich-
tung an. Um zu verbildlichen, wie der Reiche um die Ecke biegt, bewegt er zum Beispiel sei-
ne offen ausgestreckte Hand ein wenig nach vorne und knickt diese gleichzeitig um 90° Grad
ab, die Flugbahn der Engel stellt der panische Erzihler in Caino e Abele mit schnellen Gera-
deausbewegungen der flachen Hand dar [116]. Bei der Ausfiihrung der Geste 146t sich zusétz-
lich zur Richtung auch die Geschwindigkeit der Bewegung ablesen. Den Tod seiner Séhne
macht der Giullare nach, indem er seine geschlossene Hand gerade nach unten bewegt [117].
Diese Bewegung steht wohl fiir das Umfallen. Ein #hnlich abstrakter Vorgang ist das
Verbrennen der Héretiker: Vor seiner Brust fiihrt Fo beide Hinde leicht nach oben und be-
wegt dabei die Finger unregelmiéBig (wie das Brennen des Feuers). Diese Gesten verstehen
sich nicht von selber und brauchen daher die sprachliche Ebene, um verstindlich zu werden.
Manchmal gebraucht Fo auch seinen ganzen Korper, um die Bewegung zu illustrieren. Wenn
der Giullare erzzhlt, wie er abends aufs Bett fiel, breitet er die Arme nach hinten aus und biegt
seinen Riicken nach hinten [118]. Der Erziihler in San Benedetto da Norcia deutet, wenn er
berichtet, wie die Frater beten, ein In-die-Knie-Gehen an, indem er das eine Bein leicht ein-
knickt. Beim Illustrieren des In-die-Luft-Gehens hebt er nicht nur die Arme hoch, sondern
richtet sich auch gleichzeitig auf [119].

Aber auch bei den Kinetographen verwendet Fo wieder das Prinzip der Verkiirzung, indem er
Bewegungen, die er mit dem ganzen Korper nachmacht, dann in eine Handbewegung iiber-
fithrt oder sie so wieder aufgreift: Als der Erzéhler in San Benedetto da Norcia die Flugbewe-
gungen des Kochs beschreibt, bewegt er seinen Po zunéchst mit einem Ruck nach rechts und
malt dann den Richtungswechsel beim Fliegen mit einer schlangenlinienformigen Bewegung
der Hand nach. Das In-die-Knie-Gehen wird zum Beispiel auch statt mit dem ganzen Kérper
nur durch die Bewegung der horizontalen Arme nach unten beschrieben. Besonders interes-
sant ist der Perspektivwechsel, der zum Teil mit diesen Bewegungsketten einhergeht, denn
Fo nutzt in diesen Fallen auch das Mittel der Montage: Der Erzihler in San Benedetto da
Norcia lehnt sich zuriick, um zu demonstrieren, wie der Koch sich iiber eine Kerze in der Kir-
che legt [120]. Als er auf die Hitze reagiert, richtet sich der Erzdhler zunichst wieder auf,

dreht sich zum Publikum und ilustriert dann die Reaktion des Kochs, indem er mit einer
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ruckartigen Bewegung die Brust herausstreckt. Dann zeigt er die weitere Aufwiirtsbewegung
nur noch mit den Hénden an. Wir sehen also den Koch zunéchst aus der seitlichen Perspekti-
ve, dann von oben, und zuletzt wird eine Abstraktion vorgenommen, die der Zuschauer mit
seiner Phantasie zu einem konkreten Bild umformen muB.

(2) Objekte

Zur Darstellung der Gegenstéinde verwendet Fo verschiedene Methoden. Einige wenige Ob-
jekte werden alleine durch eine bestimmte Hand- bzw. Armhaltung umrissen. So werden die
Ziigel durch die vor dem Oberkorper angewinkelten Armen mit nebeneinander angeordneten,
geschlossenen Hénden angedeutet [121]. Der Krug, den Jesus hiilt, wird durch ein flache und
eine im 90° Grad Winkel geschlossene Hand seitlich oberhalb der anderen versinnbildlicht
[122]. Eindeutig erkennbar ist auch die Pistole, die der Vietcong dem Amerikaner an den
Kopf hilt [99c].

Die zweite Technik ist das direkte Nachzeichnen der Objekte mit Hilfe der Hinde, wobei ges-
tisch vor allen Dingen die Dimensionen angezeigt werden. Um zum Beispiel ein Gefill zu
charakterisieren, breitet Fo seine Arme zur Seite aus und fiihrt sie dann in einem Halbkreis
nach unten vor seinem Oberkorper zusammen [123a,b]. Ahnlich geht auch der Technokrat
vor, als er das Flugzeug beschreibt: Er bewegt sich im Raum und zeichnet dabei die Figur des
Flugzeuges mit einem Arm in der Luft nach. Fo greift aber grundsitzlich das fiir ihn wichtigs-
te Element heraus, so daB} sich seine Darstellung auch auf ein Detail des Gegenstandes be-
schrinken kann, wie man an seiner Geste zur Beschreibung der Jalousie sieht: Er hilt die
Hénde parallel iibereinander und zeichnet so den Spalt an, durch den man schauen kann
[124]. Ebenso vermittelt der Technokrat dem Zuschauer einen Doppeldecker durch die zur
Seite ausgestreckten Arme, die er in zwei verschiedenen Hohen hilt [125].

Bei den Prologen, die immer durch die Worte unterstiitzt Werden, beschréinkt sich Fo meistens
darauf, einen skizzenhaften Umrif} des Gegenstandes zu zeigen, da es eher um eine Beschrei-
bungshilfe geht. Die Gesten sollen dabei schon einmal eine Idee des Objekis vermitteln, ohne
aber Einzelheiten des Vortrags vorwegzunchmen. Besonders gut 1Bt sich der Unterschied
zwischen Vortrag und Erléuterung bei Bonifacio VIII sehen: Fo beschreibt, wie der Papst sich
anzieht und deutet dabei kurz die Mitra, die Handschuh und den Mantel an, indem er mit den
Armen schemenhaft von einer Position iiber dem Kopf hinabgleitet zu den Hiinden und dann
die Arme zur Andeutung des Mantelumfangs ausbreitet. Wihrend des Vortrags hingegen
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werden die Form der Mitra [126a-c] und der Handschuhe priizise nachgezogen und der Man-
tel in seiner GréfBe und seiner Beschaffenheit vorgefiihrt. Ahnlich verhilt es sich bei den Spit-
zen und der Periicke im Kommentar zu Grammelot detto di Moliére o di Scapino. Mit weni-
gen Zeigefingergesten weist er auf die Stellen, wo iiberall Spitzen angebracht waren [127a-c].
Wenn Scapino sich iiber die Spitzen ausléBt, bewegt er die Hande und die Finger in einem
Kontinuum iiber den ganzen Korper.

Ein Vortrag, der zu groflen Teilen auf der Beschreibung von Gegenstiinden aufbaut, ist das
Grammelot del Tecnocrate Americano. Da es sich hier um einen Vortrag in onomatopoeti-
scher Sprache handelt, werden die Maschinen zuniichst ganz einfach gestisch nachgezeichnet.
Anfangs sicht man zum Beispiel verschiedene Rohren, die so ineinander gesteckt sind, da3
sic eine rechteckiges Gebilde formen. Fo macht diese Schifiuche deutlich, indem er gerade
Bewegungen zur Seite, nach oben und unten mit den Héinden ausfiihrt und dabei immer eine
Hand als Anhaltspunkt fiir die Dimensionen unbewegt bleibt [128a-g, 129a-¢, 130a-d]. Die
Gesten zeichnen sich also durch eine absolute Priizision aus, da ansonsten die Illusion, eine
Gebilde aus R6hren zu sehen, nicht entstehen kann.

In diesem Grammelot wendet Fo auch héufig die zweite Methode an, niimlich das Nachah-
men von Handlungen, die das Objekt vollzieht. Meistens hat er dabei vorher das Objekt schon
gekennzeichnet, so dafl der Zuschauer besser versteht, was dargestellt wird: Er malt zum Bei-

spiel zundchst das Flugzeug und stelit sich dann an dessen Heck auf, wo er mit seiner Hand
hinter dem Riicken in Hohe des Hinterns hin und her wedelt, um das Steuerruder darzustellen
[131]. Ahnlich verfihrt er mit der Maschine, die er zuerst ausfiihrlich charakterisiert hat: Der
Technokrat deutet mit den Hénden an, wie Dampf aus der Maschine strémt [132] und wie sie
explodiert [133a,b]. Diese Gesten untermalt er mit entsprechenden Gerdiuschen. Genau so ei-
ne Symbiose geht der Ton mit der Gestik auch beim Start der Rakete ein. Hier nutzt Fo den
ganzen Korper, um das Abheben der Rakete zu illustrieren [134a-d]. Fo kommt bei der An-
deutung einer Handlung aber auch ohne Ton aus, wie beim Flug des Flugzeugs. Dabei wird
deutlich, dall Fo fiir ein und dieselbe Titigkeit verschiedene Abstraktionsméglichkeiten hat.
Die Flugbewegung wird einmal mit beiden Hinden angezeigt [135a-c], einmal reicht eine
Hand [136a,b]. Der Absturz hingegen wird nur noch durch eine vertikale Bewegung mit dem
nach vorne angewinkelten Arm und einer leichten Offnung der Hand als Aufprall wiederge-
geben [137a~]. An diesem Beispiel 1Bt sich auch noch einmal die geschickte Verkniipfing

von verschiedenen Gesten zeigen: Das Flugzeug fliegt los, der Technokrat schaut ihm dabei
70



zu und als es sich dann entfernt, winkt er thm hinterher. Daraus wird dann die Absturzbewe-
gung des Flugzeuges (Fo 146t die ausgestreckte Hand sinken). Der Technokrat it dadurch
das Publikum an dem Fortgang des Fluges teilhaben, der nicht auf der Biihne demonstriert
wird. Die Geste ist dabei eine effiziente Methode, um eine Handlung zusammenzufassen.
Manchmal werden die Objekte aber, Zhnlich wie bei den abwesenden Figuren, nur durch die
Reaktion der Figur qualifiziert. Wie gut der Wein ist, demonstriert der Betrunkene, indem er
mit den Hénden zeigt, wie der Wein zuerst in den Magen und dann wieder die SpeiserShre
hochwandert, bis er aus der Nase herauskommt und einen wunderbaren Duft verstrémt [138].
Aber auch auf eine Handlung 148t sich zuriickschlieen: So sticht zum Beispiel die Biene,
Kain in den Finger, als er sie beriihrt, was Fo durch einen Aufschrei und durch das Ergreifen
der einen mit der andern Hand anzeigt [139a,b]. Der Technokrat duckt sich, als das Flugzeug
tief tiber ihn hinwegfliegt [140]. Die Auswirkungen des Absturzes auf die Maschine lassen
sich, nachdem der Technokrat die Aufprallbewegung angezeigt hat, an einem Verziehen des
Gesichts mit einem unterstreichenden Abwinken deuten [141]. Als die Maschine um sich
spritzt, wischt der Technokrat iiber sein Gesicht und schiittelt dann secine Hand [142]. Das
letzte Phanomen zur Charakterisierung von Objekten ist natiirlich eher begrenzt, da die meis-
ten verwendeten Gegenstéinde kein ,,Eigenleben™ haben. Sie werden deswegen vor allem
durch ihre Manipulation gekennzeichnet.

(3) Handlung an Objekten (Manipulation)

Auch bei den Handlung an Objekten gibt es einige Kinetographen. Ab und zu sind sie sehr
abstrakt. Wenn zum Beispiel der Zuschaver in La Resurrezione di Lazzaro den Mechanismus
erkldrt, mit dem die Heiligen bei den vermeintlichen Wundern betriigen, indem sie einen Sarg
mit einem Toten herablassen und dann einen anderen Sarg mit einem Lebenden herausholen,
benutzt die Figur ihre zwei Hénde, die sie eine parallel iiber der anderen hilt und dann die o-
bere nach unten und die untere nach oben fiihrt [143]. Die Sérge werden hier nur durch die
flachen Hinden evoziert. Ahnlich abstrakt ist das Anziinden der Lichter auf dem Friedhof:
Die Kerzen werden durch eine geschlossene Hand dargestellt und mit einer Bewegung von
unten nach oben, wird das Anziinden gekennzeichnet [144]. Fast mit der identischen Geste
wird eine Blume bezeichnet, die dann eingepflanzt wird, indem Fo in die Knie geht und die
Hand nach unten streckt [145a,b]. Auch das Ankommen des Flugzeugs in dem Prolog zu I/

Tecnocrate Americano ist nicht ohne weiteres verstindlich. Fo bewegt nur die flache Hand
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(Flugzeug) horizontal vor seinem Korper von rechts nach links [146]. In diesen Fillen ist eine
verbale Erlduterung zu der Geste unerléBlich. So muf3 nicht nur erklért werden, was die Hand
fiir ein Objekt darstellt, sondern auch welche Handlung an dem Objekt vollzogen wird.

Die konkreteren Kinetographen zeichnen sich hingegen dadurch aus, daf3 die Handlung zwar
ohne Worte verstindlich wire, die Objekte vom Typ her auch durch die Handlung einge-
grenzt werden, die wirkliche Identifizierung aber mit Hilfe der sprachlichen Ebene realisiert
wird. Das hat damit zu tun, daf} das Objekt vor der Handlung gestisch nicht néher beschrieben
wird, sondern gleich die Handlung ausgefiihrt wird. So verteilt San Benedetto da Norcia am
Ende an seine Frater einzelne Werkzeuge. Dabei filhrt Fo wieder die Bewegung des Ergrei-
fens aus und bewegt dann seinen Arm nach links, um die Gegenstiinde weiterzugeben. Was
im einzelnen gereicht wird, wird durch die Wortbezeichnungen deutlich. Auch die dann von
San Benedetto da Norcia angezeigten Gesten des Arbeitens (Arme iiber dem Kopf erhoben,
Oberkorper nach hinten gebeugt, dann Vorschnellen mit dem Korper und den Armen, als
wiirde auf etwas eingeschlagen) sind nicht eindeutig einem bestimmten Utensil zuzurechnen.
Die Bewegung, die kennzeichnet, daf} auf etwas eingeschlagen wird, wird auch in anderen
Stiicken eingesetzt, wie in La nascita del giullare [147a-c]. Es handelt sich also um eine ste-
reotype Geste. Genauso verhilt es sich mit dem Kinetographen fiir Schreiben [148a,b]. Wor-
auf und was geschrieben wird, ist ohne verbale Hilfe nicht verstéindlich (einmal wird ein Buf3-
geld ausgestellt, das andere Mal handelt es sich um einen Richter, der sich Notizen macht).
Bei Wichtigkeit des Vorgangs wird nur dieser ohne verbale Beschreibung dargestellt: So zeigt
der Giullare mit der flachen Hand einen Gegenstand an, in dem sich das Essen befindet, die
andere fiihrt er von der flachen Hand immer wieder zum Mund [149], beim Trinken wird ein-
fach mit der Hand ein Gefidl geformt und dann an den Mund gesetzt [150]. Bei diesen Bei-
spielen zeigt sich, daf} die meisten Gesten durch ihre unmittelbare Versténdlichkeit sowohl im
Prolog als Kinetograph als auch im Vortrag als Handlung einer Figur gebraucht werden kén-
nen. Um den Gehalt der Geste niher zu spezifizieren, wird dabei die Situation wichtig, die
durch die sprachliche Ebene oder durch die vorangegangene Handlung geschaffen wird.

Neben den Kinetographen gibt es auch Handlungen, die die Figuren vollziehen, ohne daf3
durch die Geste direkt das Objekt identifiziert wiirde, wie bei den zwei Handlern: An der
Handhaltung sieht man, daf sie etwas tragen, man erkennt aber weder die Tiiten mit Essen
noch die Schemel, die wieder durch die Anpreisungen des Héndlers kenntlich gemacht wer-

den. Auch daf3 Bonifaz ein Kreuz tréigt [151], wird nur dadurch klar, daB} er Jesus verbal auf-
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fordert, ihm das Kreuz zum Tragen zu iiberlassen.

Andererseits wird aber auch oft erst durch eine Handlung der Figur das Objekt “sichtbar®.
Das ist zum Beispiel der Fall, als der Blinde gegen die Saulen stofit. Er geht einen Schritt zu-
riick, trifft auf ein Hindernis (die Bewegung wird unterbrochen), und faft sich an den Kopf.
Es wird also die Illusion eines harten Gegenstandes geschaffen. Ebenso werden die Wand und
die Tafel alleine dadurch sichtbar, dal Fo den Arm hebt und die Schreibbewegungen in der
Luft mit einer geschlossenen Hand so macht, als schriebe er auf einer fiktiven Flache [152].
Andere Objekte werden klar durch ihre Manipulation definiert, ohne da3 es einer anderen E-
bene, wie Mimik oder Sprache, bediirfte. Der Notar 6ffnet eine Schriftrolle, indem er die ge-
schlossenen Hiinde auseinanderzieht, und vermittelt so, da das Schriﬁstﬁck geoffnet wird.
Auch das Buch wird durch eine Geste, die das Offnen anzeigt (die geschlossenen Héinde wer-
den in einem Bogen auseinandergefiihrt) [153a-c], und nachher noch eindeutiger durch das
Blattern der Seiten gekennzeichnet. Im Grammelot di Scapino ziickt die Figur ihr Schwert,
indem sie es aus dem Schaft zieht und dann durch die Gesten einen Kampf andeutet {154a-c].
Die Verfiihrerin hilt die Arme, als hitte sie ein Zupfinstrument in der Hand, und bewegt dann
die Finger entsprechend [155]. Die Brille der Figur, die Scapino beschreibt, wird durch das
imagindre Aufsetzen gestaltet. Ein ebenso einfach Bild wird fiir eine Tiir verwendet [156]:
Die geschlossene Hand zeigt den Tiirgriff an, durch eine Streckung des seitlich abgewinkelten
Arms entsteht die Bewegung des Offnens [157].

Manchmal wird aber auch erst durch mehrere Handlungen das Objekt erkennbar: Nachdem
zum Beispiel durch die Gesetze der Feind der Figur im Grammelot di Scapino zum Tode ver-
urteilt worden ist, sieht man eine Figur (es stellt sich danach heraus, daB es der Priester ist),
wie sie ein kleines GefiB 6ffnet [158]. Um was es sich dabei genau handelt, begreift der Zu-
schauer aber erst, wenn der Priester dem Verurteilten bedeutet, er soll den Mund aufmachen,
aus dem Gefi3 etwas herausnimmt und es ihm in den Mund steckt. Ebenso winkt der Tech-
nokrat etwas herbei [159a], nimmt es dann in die Hénde [159b], die durch ihren Abstand be-
reits die Breite des Gegenstandes anzeigen. DaB es eine Leiter ist, wird erst im folgenden klar,
als der Technokrat diese hinaufsteigt [159¢-g].

b) Bedeutung
Sieht man einmal von den Kinetographen ab, die die Prologe von Fo oder auch die Vortréige
der Erzihler anschaulicher machen, sind die Objekte aber vor allem in den Vortréigen von
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immenser Bedeutung, denn durch sie wird die Handlung bestimmt und vorangetrieben. Des-
halb spielen diese intentionellen Gesten eine hervorragende Rolle. Besonders fillt das in den
Stiicken auf, in denen weder ein Erzihler noch eine vermittelnde Figur aufiritt.

Dies ist zum Beispiel der Fall im Grammelot dello Zanni. Die Handlung lebt davon, daB3 der
Zanni im Nichts eine Kiiche entstehen 1:Bt, sich dort ein Mahl zubereitet und anschlieBend die
Fliege fingt und ift. Die Grundhandlung ergibt sich dabei allein durch die Gesten: Man sieht,
wie er ein Feuer anziindet [160], einen Topf mit Wasser darauf stellt, und dann anfiingt, einen
Sack mit Maismehl fiir Polenta darin zu entleeren [161, er nimmt sich einen Loffel und riihrt
das Mehl an [162]. Er greift einen Deckel [163a] und hélt damit den Topf zu [163b]. Als er
ihn wieder hoch nimmt, strémt ein duftender Dampf aus dem Topf [163c]. Er setzt links von
sich eine Pfanne auf den Herd und gibt Ol [164] und einige andere Zutaten hinein [165a,b]
und wiirzt dann mit Pfeffer [166]. Er stochert mit einer Gabel in der Pfanne herum [167a,b].
Zwischendurch wendet er sich wieder dem Topf zu, um die Polenta umzuriihren und hilt
gleichzeitig das Essen in der Pfanne in Schach [168]. Rechts des Topfes ziindet er ein weite-
res Feuer an und stellt eine Pfanne darauf, worin er wieder die verschiedensten Zutaten gibt,
unter anderem ein Zwiebel, die ihm die Tréinen in die Augen treibt [169]. Dann greift er sich
ein Huhn, fiihrt einen kurzen Kampf mit ihm und reifit ihm dann den Kopf ab [170a,b]. Er
schneidet das Huhn auf [171ajund fiillt es [171b]. Am Ende n&ht er es wieder zu, wobei ihm
die Nadel fast im Mund stecken bleiben, er schaut sie sich an und beschliefit, sie aufzuessen.
Wieder widmet er sich dem Topf und der Pfanne und gief}t dann den Inhalt der Pfanne in den
Topf und streift mit der Gabel den Rest aus der Pfanne ab [172]. Er stellt die Pfanne wieder
zuriick, holt nun das Hubn aus der néchsten Pfanne und beginnt, es zu schneiden, wobei er
sich den Finger abhackt [173], den er auch aufiflt. Spéter fafit ¢ den Topf mit einer Hand unter
und gieBt sich das Essen direkt aus dem Topf in den Mund [174]. Das einzige, was der Zu-
schauer dabei nicht auf Anhieb versteht, sind einige Zutaten wie Rosmarin, Eier, Knoblauch,
weil Fo fiir das Hinzufligen der Zutaten nur eine Grundbewegung macht und sie statt dessen
sprachlich identifiziert. Fo verwendet also wieder die Synthese, indem er sich gegen die aus-
fithrliche Geste und fiir die Sprache entscheidet.

Die Synthese manifestiert sich aber auch in der Evozierung der Gegensténde, wo sie mit einer
geschickten Montage einhergeht: Ein Charakteristikum ist das gleichzeitige Handeln mit zwei
Objekten. So schafft es Fo, den Topf und die Pfanne in den Augen der Zuschauer prisent zu

halten, indem er sich so hinstellt, daf8 er gerade noch mit dem ausgestreckten Arm in der
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Pfanne rithren kann, und im selben Augenblick sich mit der anderen Hand um den Topf
kiimmert [168]. Ahnlich funktioniert die Szene mit der Fliege und dem Salzstreuer: DaB sich
in der linken Hand zwischen Daumen und Zeigefinger die Fliege befindet, ist durch das Vo-
rangegangene bereits deutlich geworden. Mit der rechten Hand nimmt Fo dann einen Gegens-
tand, und durch eine wiederholte Kippbewegung entleert er den Inhalt auf die Fliege [175]. In
einer hiufigeren Variante zeigt er mit der einen Hand an, daB3 er das bereits evozierte Objekt
noch festhélt, wihrend er mit der anderen eine Aktion ausfiihrt. So manipuliert er am Anfang
das Huhn mit beiden Hénden, dann schneidet er es mit der einen Hand, wihrend es auf der
anderen liegt [171a], er 6ffnet wieder mit beiden Héinden das Huhn [171b}], um es danach, die
Zutaten mit einer Hand hineinstopfend, nur noch mit der anderen Hand aufzuhalten [171c].
Ahnlich verfihrt Fo mit dem Mantel in Bonifacio VIII: Zuniichst sicht man, wic Bonifaz sich
den Mantel mit beiden Hinden an- und dann auszieht, um ihn schliefSlich mit einer Hand fest-
zuhalten, withrend er mit der anderen die Ministranten dirigiert [176). In La Strage degli In-
nocenti hiilt die Mutter in einer Hand das Lamm, mit der anderen wendet sie sich an Gott
[1771.

Was fiir eine vorherrschende Funktion die Manipulationsgesten in den Stiicken innehaben,
kann man auch daran ablesen, mit welcher Ausfiihrlichkeit, trotz der immer vorhandenen
Priizision, Fo einzelne Handlungen darstellt, wobei die Genauigkeit der Darstellung jedoch
von der Situation abhéngt: Im Grammelot di Scapino wird an einem Punkt der Verurteilte
aufgehiingt. Man sieht, wie die Figur das Seil {iber etwas hiniiberwirft, die Schlinge knotet
und dann einfach am Strick reifit. In wenigen Bewegungen wird also der ganze Sachverhalt
zusammengefaBt [178a]. Im Gegensatz dazu beschreibt der Giullare gestisch, wie er das Seil
nimmt, es iiber den Baum wirft, wie er sich die Schlinge um den Hals legt, wie er das Seil
festzieht etc. [178bI-XX]. Die Ausfiihrlichkeit der Darstellung einer Handlung hingt auch
wesentlich davon ab, wie sich die Handlung in den Rhythmus der Geschichte einfligt und wie
wichtig sie insgesamt fiir das Stiick ist. Da zum Beispiel beim Vortrag des Technokraten die
ganze Geschichte nur auf die Demonstration von Technik ausgelegt ist, muf} diese in allen
Einzelheiten erliutert werden, das Stiick besteht aus nichts anderem als der Beschreibung und
Manipulation der verschiedenen Objekte.

Eine dhnlich detaillierte Gestik wendet Fo ansonsten oft bei dem Ankleiden der Figuren an,
weil dies die Figuren charakterisiert. Auer im Grammelot di Scapino, in dem der ganze erste

Teil der Kleidung gewidmet ist, trifft man auf diese exakte Manipulation bei Bonifacio VIII
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und bei /I Tecnocrate Americano. Der erste Teil von Bonifacio VIII ist klar dem Ankleiden
des Papstes gewidmet. Mit einem Wort wird jeweils bezeichnet, was sich dieser gerade an-
zieht, die Gestik hingegen geht weit tiber eine einfache Handlung hinaus, auch wenn Paolo
Puppa meint:

L’invettiva contro la chiesa, contro i ricchi aristocratici e corrotti, sviluppa comunque al massimo le facolta

ipnotiche allucinatorie, legate al gesto corporeo che ha sempre piti la finzione di mostrare per allusioni,

valorizzando i momenti deittici-indicativi e quelli allusivi-ellittici. *°
So wird zum Beispiel an verschiedenen Stellen des Stiicks noch einmal die Mitra nachge-
zeichnet. Besonderes viele Gesten setzt Fo fiir das Uberstreifen der Handschuhe [179a-f] und
des Mantels ein [180a-j]. Mit Hilfe der Gesten wird auch die Beschaffenheit der Gegenstiinde
deutlich: Unter dem Gewicht des einen Hutes bricht der Papst zusammen [181], der eine
Ring erweist sich als zu groB3, so dal} er statt auf den kleinen Finger auf den Daumen gesetzt
wird., beim Mantel braucht er mehrere Anldufe, um ihn umzuhéngen, und legt dann mit
Sorgfalt jede einzelne Falte um: “I’abilita di Fo crea nell’immaginazione dello spettatore la
ricchezza degli abiti il luccichio degli anelli, la pesantezza della mitria, riesce a far vedere tut-
to ¢id che viene elencato nel momento della vestizione™'. Der Vortrag wird hier also durch
das gestische Spiel des Papstes mit seinem Kostiim und seinen Requisiten bestimmt, was na-
tiirlich auch dazu beitréigt, den Charakter des Papstes zu verdeutlichen. Wenn sich Bonifaz
hingegen am Ende erneut sein Kostiim anzieht, wird synthetisiert wie im Prolog: mit einer
flieBenden Bewegung kieidet er sich vollstindig ein.
Das Anziehen des Astronauten in /I Tecnocrate Americano wird auch in allen Einzelheiten
dargestellt (Jacke [182a-i], Hose [183a-d], Schuhe, Helm), wobei mit den einzelnen Klei-
dungsstiicken gespielt wird. Das hat wie in Bonifacio VIII nicht nur einen illustrativen
Zweck, sondern auch einen eigenen Wert: Denn dadurch, daf3 gerade bei den Grammelots die
sprachliche Ebene fast insignifikant ist, wird die Geschichte durch die Gesten getragen. Der

Zuschauer konzentriert sich deswegen auch vor allem auf die visuellen Effekte:

Non si tratta d’'una semplice gestualitd di accompagnamento, dal ruolo enfatico ma di una gestualitd
introduttiva all’emunciazione, in cui le possibilith espressive sono limitate, 11 testo gestuale rafforza la
percezione della narrazione: essendo costituito dalla stilizzazione della gestualitd pratica ¢ un punto di
riferimento espressivo pill accessibile allo spettatore che non il testo inarticolato. '*2

Deshalb geht mit der detaillierten Gestik auch eine sehr artikulierte Mimik einher. Wihrend
zum Beispiel die Gestik im Grammelot dello Zanni dazu gebraucht wird, die Handlungen des

130 puppa (1978), 113.
Bl pacini (1997), 36.
132 pozzo (1998), 113.
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Zanni darzustellen, werden die Reaktionen auf das Geschehen und die Manipulation der Ob-
jekte vor allen Dingen aus der Mimik ersichtlich. Gerade bei den Grammelots wird die Mani-
pulation des Objekts aber noch durch einen Gerdiuschteppich untermalt. Wenn zum Beispiel
der Technokrat den Tank der Maschine auffiillt [184a,b], macht er dazu ein ,,Gluck, gluck®.
Die Téne bleiben dabei aber immer zweitrangig, denn was fiir eine Handlung an dem Objekt
ausgefiihrt wird, ist auch ohne Klang versténdlich.

Fazit:

Die Darstellung der Objekte und das Vollziehen von Handlungen wird vor allem mit Hilfe
der Gestik realisiert. Sowohl der Kommentar als auch der Vortrag leben zu grofien Teilen da-
von, dafl Objekte manipuliert werden. Wihrend im Prolog die gestischen Zeichen und das
Beschreiben von Objekten vor allen Dingen der Illustration und der Vorbereitung des Zu-
schauers auf die im Vortrag folgende Gestik dient, werden die Gesten im Vortrag vorwiegend
dazu eingesetzt, die Handlung voranzutreiben. Immer wenn eine Figur oder Fo etwas erklrt,
werden Kinetographen eingesetzt. Diese zeichnen sich dadurch aus, daf3 ihnen oft stereotype
Gesten zugrunde liegen, die auch im Alltagsgesprich verwendet werden und deshalb leicht
verstiéndlich sind. Die Bewegungen sind auch im allgemeinen weniger korperintensiv, das
heiflt, es wird weniger Korpereinsatz gezeigt. Die Gesten hingegen, die nicht zur Hlustration
eingesetzt werden, sondern Teil der Geschichte sind, haben fiir diese eine wichtige Funktion:
Durch die Manipulation der Objekte wird ein grofler Teil der Handlung bestritten, da dadurch
auch die Figuren charakterisiert werden konnen. Besonders in den Grammelots bildet die
Manipulation von Gegenstinden den Hauptbestandteil des Vortrags. Die Gesten, die dabei
eingesetzt werden, sind meistens ohne eine sprachliche Erklirung verstindlich, sie sprechen
fiir sich selbst. Die Sprache, hat in diesem Fall nur die Funktion, die einzelnen Gegenstinde
zu prézisieren. Die Reaktionen auf die Handlungen werden dabei vor allem durch die Mimik
deutlich, dic Beschaffenheit der Gegenstiinde wird zusitzlich durch die Paralinguistik unter-
stiitzt. Indem Fo die Aktionen verschieden ausfiihrlich darstellt, kann er den Rhythmus des
Stiicks beeinflussen. So werden Gesten manchmal stéirker, manchmal schwiécher synthetisiert.
AuBerdem schafft er es durch einen geschickten Einsatz der Gestik, mehrere Gegenstiinde

gleichzeitig zu evozieren.
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4. Raum*
Das Spezifische an Fos Monologen ist, daB er keinerlei Bithnenbild benutzt'**, Die Auffith-

rung findet also in einem leeren, undefinierten Raum statt, dessen Vorziige man mit einer

Aussage Peter Brooks verdeutlichen kann:

Zu den Gegebenheiten, die einen leeren Raum notwendig bestimmen, gehort die Abwesenheit eines Biih-
nenbilds. [...] Mit einem Bithnenbild ist der Raum nicht mehr leer, und der Kopf des Zuschauers ist bereits
mobliert. Ein nackter Ort erzihlt keine Geschichte: Phantasie, Aufmerksamkeit und Denkprozef} sind bei
jedem Zuschauer frei und ungehindert."*

Deshalb kann Fo seinen Bithnenraum frei gestalten, er kann mehrere Riume nebeneinander
schaffen, er kann Riume auBerhalb des Zusehenden kreieren efc., was wieder zu einer kom-
plexen Situation fiihrt.

Zunéchst kann generell erst einmal zwischen dem Biihnenraum und dem Zuschauerraum un-
terschieden werden. Da Fo ausdriicklich das Publikum miteinbeziehen will, stellt sich in die-
sem Zusammenhang die Frage, wie Fo die vierte Wand durchbricht (1.). Das grundlegendere
Problem ist aber die Erschaffung und Definierung des fiktiven Raums (2.), womit die Frage
nach der Art des Raumwechsels verbunden ist (3.).

a) Durchbrechung der vierten Wand

Wihrend seines Kommentars spricht Fo die ganze Zeit mit seinem Publikum, wenn er nicht
gerade eine langere fiktive Episode einfiigt. Hier ist deshalb das Problem der Wand zwischen
Zuschaver- und Bithnenraum nicht gegeben, ebensowenig wie bei den Erzihlern und Red-
nern. Sie stehen immer im Dialog mit dem Publikum, selbst wenn es sich dabei um ein fikti-
ves handeln sollte, wie etwa bei Scapino (in diesem Fall iiberlagem sich die fiktiven mit den
wirklichen Zuschauern). Die Authebung der fiktionalen Ebene kann deswegen nur bei den
Figuren eine Rolle spielen, die normalerweise untereinander kommunizieren.

Die direkte Ansprache findet man zum einen, wenn Fo in das Stiick einen Kommentar ein-
fiigt, zum anderen aber auch bei den Figuren, die sich als Figur ans Publikum wenden. Wel-
ches Prinzip hinter den Einschiiben Fos steht, wurde bereits erléutert: Fo éndert vor allen Din-

133 Fos Monologe sind grundstitzlich unabh#ngig von irgendeinem Theatergebsiude, d.h. sie konnen genauso gut
in einer Scheune wie in einem Logentheater aufgefithrt werden. Das Problem der Interpretation des Theaterraums
stellt sich hier deswegen nicht.
3% Im RAI-Studio sind einige quadratische Siulen im Hintergrund zu sehen. Sie haben aber keinen er-
kennbaren Zweck, aufler die Bithne nach hinten zu begrenzen, weil an den Seiten dic Zuschauer sitzen
und wahrscheinlich wegen der Aufnahme ein Hintergrund geschaffen werden muBte. Die Siulen kdnnen
deswegen wegen Insignifikanz vernachlissigt werden.
135 Brook (2000), 41.
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gen seine Stimme und seine Sprache, die Geste wirkt hierbei nur unterstiitzend. Auch bei den
Figuren 148t sich feststellen, daf die Gestik nicht maBgeblich daran beteiligt ist, wenn sie sich
ans Publikum wenden. Vorwiegend geschieht die Einbeziehung der Zuschauer bei den Figu-
ren durch die verbale Ebene und durch den Blick, der gezielt auf den Zuschauerraum gerichtet
wird. Kérperlich und gestisch wird hingegen zum Teil gar keine Anderung sichtbar, zum Teil
dulert sich die Hinwendung zum Publikum durch eine einfache Drehung des Kopfes oder des
Oberkorpers. Dieses Verfahren 148t sich am besten in La Resurrezione di Lazzaro beobach-
ten, da einige Figuren die Anbiederung an das Publikum suchen: Eine der Figuren stellt sich
vor dem Grab auf und schaut sich dann um. Sie kommentiert mit ,,Guarda quanta gente che
arriva”, dreht dann wieder ihren Oberkérper mit dem Kopf zuriick und sagt zu den Zuschau-
em mit einern komplizenhaften Licheln ,.Foresti (Fremde). Gar nicht hingegen bewegt sich
ein anderer, der das Grab sucht, sich an das Publikum durch einen Blickwechsel wendet, und
diesem erklért, daB er das letzte Mal am falschen Grab gestanden hat.

Nur ganz selten wird die Gestik zur Unterstreichung eingesetzt. So in der einzigen Replik des
Zanni ans Publikum, als er mit einer plétzlichen Blickwendung und einer deiktischen Geste
den Zuschauern androht, sie aufzuessen. Fo verzichtet also auf die Gestik als Mittel zur
Durchbrechung des Figurenraums, da sie anscheinend weniger wirksam ist als die Sprache.

b) Definition des Raums

Grundsitzlich lassen sich, dhnlich wie bei den Figuren, zwei verschiedenen Arten von Raum
unterscheiden: Es gibt die Riume, in denen sich Fo, die Erzihler oder die Figuren bewegen,
es handelt sich also um den durch die erzihlte Geschichte definierten Bithnenraum (1). Auf
der anderen Seite schafft Fo Riume, die nicht sichtbar sind, die sich so weit weg von den Fi-
guren befinden, daB sie nicht mehr auf der Biihne dargestellt werden konnen (2).

(1) Der Biihnenraum

Die hiufigste Methode zur Beschreibung des Raums ist, abgesehen von der sprachlichen E-
bene, das Erschaffen von Objekten und deren Manipulation. Dies ist vor allen Dingen der
Fall, wenn die Figuren agieren und so ihr Ambiente kreieren. Am deutlichsten wird das in
der Traumsequenz bei / fame dello Zanni: Der Zanni schafft sich eine imaginire Kiiche, die
durch die Objekte (Topf, Pfanne, Zutaten, Feuer) als solche zu erkennen ist. Dabei ist interes-
sant, wie Fo den Zanni den Raum nach und nach gestisch definieren 148t. Zuniichst ziindet der

Zanni ein Feuer an und stellt darauf den Topf. Dann greift er rechts hinter sich den Sack
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Maismehl und den Deckel. Schlieflich macht er ein weiteres Feuer links von sich. Dadurch
erweitert sich der definierte Raum. Am Ende, nachdem er noch eine zweite Pfanne rechts des
Topfes aufgesetzt hat, ist der Raum komplett definiert. Wenn sich der Zanni im folgenden
zwischen den drei Feuern hin und her bewegt, ist klar, wo sich der Zanni befindet. Zusétzlich |
werden diese drei Punkte im Raum noch besser fixiert, indem der Zanni das Essen im Topf
mit dem Léffel umriihrt, fiir die linke Pfanne aber eine Gabel benutzt. Aulerdem stellt sich Fo
zum Teil zwischen Pfanne und Topf auf und erreicht so, daf8 der Raum plastisch bleibt. Den-
noch werden Gegenstéinde immer wieder aus- und eingeblendet (wie die Topflappen) und der
Blick auf die einzelnen Feuer fokussiert, indem Fo nur kleine Bewegungen auf der Stelle
macht. Nur in den Momenten, in denen er zwischen den drei Feuern hin- und herspringt, ist
der Raum in der Totale zu sehen. Die Raumkonzeption geht hier also mit der Montage einher.
Auch die Erzihler plazieren manchmal Objekte, aber auch Figuren in den Raum. Der Betrun-
kene zum Beispiel geht in einer lingeren Episode voll im Raum der Hochzeit auf. Er zeichnet
mit den Hinden die Hochzeitstafel nach, geht zu der Stelle, wo die Braut und die Hochzeits-
giste ausharren, zeigt mit dem Finger auf den Bréutigam und ahmt aulerdem den Vater der
Braut nach, der mit dem Kopf gegen die Wand st68t. Wieder ist also der Raum klar aufgeteilt.
Die Tafel und der Brautvater werden noch mehrere Male gestisch zitiert, so dall immer wie-
der Anhaltspunkte fiir den Raum gegeben werden, wobei aber auch hier immer wieder der
Blick des Zuschauers auf Teile der Szenerie gelenkt wird. Die Préisenz des Vaters und damit
der Wand wird so nur gegenwirtig, wenn der Betrunkene die Geste des Gegen-die-Wand-
StoBens wiederholt. Ahnlich definiert wird der Raum in I matfo sotto la croce, wo ein Tisch
zum Kartenspielen und das Kreuz durch den Verriickten im Raum plaziert werden. Eine inte-
ressante Raumdefinition gibt es auch an einer Stelle in dem Vortrag des Technokraten. Man
sieht den Techniker, wie er am Boden steht und die Leiter heranwinkt, diese dann hochsteigt,
plotzlich sich nach hinten unten umschaut und einen Schreck wegen der erklommenen Hohe
bekommt. Der Raum und seine Hohe entstehen hier also durch die Bewegung des Kletterns
und durch die Reaktion nach dem Herunterschauen [185].

Andere Stiicke basieren auf der klaren Zweiteilung des Raums, die sich aus der Dialogsituati-
on der Figuren ergibt. Dies ist der Fall am Anfang von Le nozze di Cana, bei Moralita del

cieco e dello storpio und beim Grammelot dell’Avvocato Inglese. Meistens weist Fo schon in
seinem Kommentar auf die Positionen der Figuren hin, indem er sich entweder auf die Stelle

begibt, wo die Figur stehen wird, oder indem er sie zumindest mit dem Zeigefinger lokali-
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siert. Auch wenn die Positionen der Figuren im Raum fixiert werden, so heifit das aber nicht,
daB Fo immer den ganzen Weg zuriicklegt, bevor er in die andere Figur schliipft. Selbst bei
dieser klar erscheinenden Aufteilung des Raums muf also der Zuschauer eine Abstraktion
vornchmen, die Positionen dienen eher als Denkhilfe. AuBerdem geben sie dem Geschehen
durch die Bewegung im Raum, die Fo von einer Position zur anderen machen muB, einen zu-
sitzlichen Rhythmus. Der Zwischenraum, der die Figuren trennt, ist dabei jeweils unter-
schiedlich. Wihrend bei Le nozze di Cana zwischen den Positionen des Engels und des Be-
trunkenen nur Leere herrscht, wird der Raum in den anderen Stiicken definiert: Der Blinde ta-
stet die Umgebung ab, stot auf Saulen, auf einen Baum und greift mit der Hand in Schlamm.
Ahnlich wie in #I fame dello Zanni wird also durch das Handeln bzw. durch Reaktionen der
Figur der Raum plastisch. Der englische Advokat zeichnet das Bild des Mannes in der rechten
Biihnenhilfte, die Frau hingegen agiert in der linken. Dabei schafft er eine klare Trennung,
indem er die Héinde nebeneinander seitlich vom K&rper in halber Héhe hélt, als wiire dort eine
Wand. Spiiter, als nur noch die Figuren vorhanden sind, wird dann die Trennlinie durch eine
Geste als Tiir erkennbar. Der Bithnenraum besteht hier also aus zwei kleineren Riumen.

Eine andere Art der Zweiteilung des Raumes ergibt sich, wenn mit verschiedenen Héhen ope-
riert wird, so zum Beispiel in San Benedetto da Norcia in der Szene mit dem Koch und dem
Frater. Beide sind in der Kirche, jedoch nicht auf einer Ebene. Fo kann deswegen die Figuren
nicht nebeneinander plazieren, weil das zu abstrakt wire, Er 1:6t sie statt dessen auf derselben
Biihnenflédche agieren und kennzeichnet die Positionen hoch/tief durch die Kopfhaltung und
den Blick. Das Einbezichen eines Ortes oberhalb des Bithnenraums wird auch immer dann
ndtig, wenn Gott auftritt. Dabei wird die erhohte Position Gottes wieder durch die Kopfhal-
tung, den Blick und zum Teil einer deiktischen Geste markiert [186].

Auf einer anderen Ebene befinden sich die Riume, die Fo oder die Erzihler vor allem verbal
evozieren und nur mit ein paar Kinetographen visualisieren. Sie bleiben eher virtuell, weil sie
vor allen Dingen durch Worte beschrieben werden: Wenn Fo die Geschichte mit den Reichen
erzzhlt und dabei erklirt, wie sie um die Ecke gehen, so macht er diese Bewegung nur mit der
Hand. Die Vorstellung der Stra3e und des Ambientes bleibt dem Zuschauer iiberlassen. Auch
wenn Fo berichtet, wie der Verriickte in einer Osteria mit den vier Ménnern Karten spielt und
plétzlich der Tod auftritt, um Jesus zu holen, wird mehr mit gestischen Andeutungen operiert:

Nur mit einer Zeigegeste plaziert Fo den Raum, in dem Jesus mit den Jiingern speist, in die
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rechte Biihnenecke. Die Atmosphire der Osteria wird gestisch nur durch das Beschreiben ei-
nes Eimers und durch das Einsammeln der Karten auf dem Tisch evoziert. Die zwei Riume
werden dann in Opposition zueinander gesetzt, wenn der Tod zeigt, daB er dort einen genau-
so Verriickten (Jesus) wie den Verriickten abholen muf3 [187].

Die Beschreibungen konnen auch von einer konkreten Darstellung zu einem Kinetographen

wechseln. Dann muf3 der Zuschauer in seinem Kopf das abstraktere Zeichen so umwandeln,
dal} es sich in das vorher konstruierte Bild des Raumes einfiigt. Wenn zum Beispiel der Fr-
zihler in San Benedetto da Norcia zunéchst durch den Raum wankt und dabei mit dem Kopf
an Hindernisse stoft, so ist der Kirchenraum relativ plastisch dargestellt. Als er berichtet, wie
der Kopf gegen die Decke stof3t, demonstriert er das hingegen mit seinen zwei Hénden [36].

(2) Der unsichtbare Raum

Noch abstrakter sind die Raume, die gar nicht sichtbar sind, weil die anwesenden Figuren nie
in ihnen agieren. Der nicht vorhandene Raum zeichnet sich also dadurch aus, daB er sich ir-
gendwo auflerhalb des Bithnenraums befindet. Meistens handelt es sich um einen Ort, den die
Figuren sehen konnen und der sich deswegen oft mit einem Teil des realen Zuschauerraums
tiberschneidet. Der Raum wird fiir den Zuschauer interessant, weil sich dort in irgendeiner
Form ein Geschehen abspielt, das die anwesenden Figuren sehen, weil sie in die Richtung
schauen. Das erste Indiz fiir einen unsichtbaren Raum ist also immer der Blick mit der ent-
sprechenden Kopthaltung, wobei dieser meistens mit einer deiktischen Geste einhergeht. Bei
der Auferstehung des Lazarus zeigt zum Beispiel die eine Figur der anderen, daB Jesus mit
seinen Jiingern angekommen ist. Sie blickt nach rechts vome in die Ferne und streckt den
Arm in die Blickrichtung aus. Aus dem vorangegangenen Geschehen ist klar, daB er iiber den
Friedhof kommt und am Grab des Lazarus stehenbleibt. Die Geste hat also in dieser Hinsicht
keine Bedeutung. Sie kann nur noch anzeigen, was in dem virtuellen Raum geschicht, denn,
wie bereits erliutert, ahmen die anwesenden Figuren zum Teil die Handlungen der abwesen-
den Figuren nach. Der Rest ist nur iiber die Wortebene zu erfassen. Genauso wenig gestisch
bestimmt ist auch der Raum, in dem das Flugzeug des Technokraten verschwindet. Das ein-
zige, was deutlich wird, ist die Entfernung von dem Standort der Figur, denn sie hilt die Hiin-
de iiber die Augen und streckt sich, um besser sehen zu konnen [188]. Die zweite Moglichkeit
ist, daf3 sich die Figur an einen unsichtbaren Raum wendet. Dies ist vor allem der Fall, wenn
die Figuren mit Gott sprechen. Immer dann blicken sie nach oben und heben zum Beispiel die
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Arme zum Gebet [189] oder zeigen nach oben [190]. Auch dieser Raum bleibt unprizise. Das
bedeutet also, daf die unsichtbaren Riéume sich dadurch auszeichnen, daf sie nur lokalisiert,
aber nicht gestisch beschrieben werden. Durch Blick, Kopfhaltung und Zeigegesten wird die
Richtung individualisiert, in der sich die Raume befinden, wie der Raum aussieht, muf} der
Zuschauer mit seiner Phantasie entscheiden. Gegebenenfalls helfen ihm dabei das vorherige
Geschehen, die gestischen Handlungen /Reaktionen der anwesenden Figuren oder auch vor
allem die verbale Ebene. Die Rolle der Gestik bleibt aber sehr beschriinkt.

¢) Raumwechsel

Die Umdefinierung des Raums ergibt sich daraus, dafl verschiedene Figuren oder Handlun-
gen aufeinander folgen, die Situationen also wechseln. Der Zuschauver wird dabei mehr oder
weniger gezwungen zu abstrahieren.

Im Grammelot di Scapino wird es dem Zuschauer relativ einfach gemacht, da Scapino immer
im Wechsel mit der handelnden Figur gezeigt wird, so daB8 der Raumwechsel mit dem Figu-
renwechsel einhergeht. Durch die Bewegungen/Handlungen der Figur wird dabei der Raum
niher definiert: Wenn die Figur die Kinder kiiflt und ihnen Geld gibt, so wird sie dies sicher-
lich auf der Strafle machen, genauso wie der Kampf mit dem Feind nicht im geschlossenen
Raum stattfinden wird. Die Atmosphire des Gerichtssaals wird durch evozierte Gesetzesbii-
cher, die auch gestische Aufforderung zum Schweigen und den Aufruf des Zeugen kreiert.
Hinzukommt, daB der Raum nicht unbedingt von Bedeutung ist, die Lektion ist auch ver-
sténdlich, ohne daf} der Zuschauer sich dafiir jeweils einen konkreten Raum vorstellen miiite.
Einfach ist der Raumwechsel in den Fillen des Dialogs zwischen zwei Figuren, da es hier ja
eigentlich nur ein Raum ist, der in zwei verschiedenen Ausschnitten gezeigt wird. Mit Hilfe
der charakterisierenden Geste flir die Figuren und der Schnittechnik wird dem Zuschauer so-
fort klar, wo er sich gerade befindet.

Komplizierter wird es in La Resurrezione di Lazzaro. Durch die Einfilhrung Fos ist dem Zu-
schauer klar, daB die Szenen sich auf dem Friedhof abspielen. Das Problem sind aber die
zahlreichen Figuren, die aufireten. Obwohl sie zum Teil auf genau der gleichen Stelle stehen,
kann es sich nie um denselben Ort handeln: Zuniichst sucht eine Figur das Grab, stellt sich
dann davor auf und markiert die Breite mit den Héinden [191]. DaB} es voll auf dem Friedhof
ist, wird deutlich als sie vor Gedréinge das Gleichgewicht verliert. Dennoch bewegt sich der
Héndler danach frei im Raum. Am Ende wird Lazarus dann in einem unsichtbaren Raum auf-
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erstehen. Der einzige Anhaltpunkt fiir den Zuschauer, wo sich die einzelne Szene gerade ab-
spielt, sind die wiederkehrenden Figuren, die mit ihrer Haltung dem Zuschauer klar machen,
daf} er zu dem vorherigen Standort zurtickgekehrt ist. Hier kommt also die Montage ins Spiel,
nur daB, anders als im Film, keine Szenerie vorhanden ist: Allein die Figur zeigt den Schnitt
und die Perspektive an, aus der das Geschehen betrachtet wird und gestaltet so den Raum.

Bei Bonifacio VIII ist die Ausgangssituation eine andere: Das ganze Stiick wird nur von einer
Figur bestimmt, so daf} sich der Raumwechsel nicht mit dem Aufiritt einer anderen vollziehen
kann. Es gibt vielleicht auch deshalb nur einen Raumwechsel, und zwar einen flieflenden,
wenn der Papst aus dem Ankleideraum hinaus auf die Strafe tritt. Die neue Situation wird vor
allem auf sprachlicher Ebene eingeleitet, weil Bonifacio sich wundert, daf} seine Ministranten
ihn im Stich lassen. Gestisch wird das unterstrichen, indem er suchend um sich schaut.

Auf der Ebene des Raumwechsels wird es besonders interessant in den Stiicken, in denen ein
Erzihler die Geschichte vermittelt, weil dann zwischen verschiedenen Perspektiven hin- und
hergeschaltet wird: zum Teil agieren die Figuren direkt, so dafl der Bithnenraum durch sie de-
finiert werden kann, zum Teil erldutert der Erziihler, mit Kinetographen oder groBeren Bewe-
gungen. So wird an einer Stelle im Grammelot dell’Avvocato Inglese der ganze Bithnenraum
genutzt, um zu demonstrieren, wie beim Gang der Frau die Briiste hin und her wippen, ob-
wohl sich dort vorher noch das Zimmer des Mannes befunden hat. Durch das Dazwischen-
schalten des Erzihlers ist diese Raumnutzung aber moglich. Sobald hingegen die Figuren in
den Vordergrund treten, wird eine solch Raumiiberschreitung nicht mehr vollzogen. Uber-
haupt ist es meistens der Erzihler, der von einer in die néchste Situation durch seinen Bericht
{iberleitet, der Raumwechsel findet also fast immer rein sprachlich statt: Wenn zum Beispiel
der Erzidhler in San Benedetto da Norcia darstellt, wie der Koch wegen eines Luftzuges um-
schwenkt und nach drauflen fliegt, die Kirchenfenster zerschmetternd, so sieht man zwar die
Bewegung (der Erzahler streckt die Arme gerade vor sich aus, dann wird das Zerschmettern
mit den einem abstrakien Kinetographen gezeigt), die Tatsache, daB er durch das Fenster ins
Freie geflogen ist, ist aber génzlich unversténdlich.

Fazit:

Solange Fo kommentiert oder ein Erzéhler eine Geschichte darstellt, ist der Zuschauerraum

mit dem Biihnenraum weitgehend vereint, die vierte Wand existiert nicht. Sobald aber die Fi-
guren aufireten, verwandelt sich die Biihne in einen fiktiven, vom Zuschauerraum abgetrenn-
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ten Raum. Wenn diese Trennlinie durchbrochen wird, geschieht das fast immer ohne einen
nennenswerten Einsatz der Gestik.

Der Biihnenraum wird durch die Figuren in verschiedene Orte verwandelt. Mit ihren Hand-
lungen, die sie ohne oder mit Objekt ausfithren, wird der Ort niher beschrieben. Bei den un-
sichtbaren Riumen nutzt Fo ein allgemeines Theatermittel, nimlich das Zeigen auf etwas in
der Feme, wobei Fo aber zum Teil die Handlungen, die in dem unsichtbaren Raum stattfin-
den, gestisch/korperlich auf der Biihne nachempfindet.

Wenn von einem Ort zum anderen gewechselt werden muf}, so geschieht das meistens des-
halb, weil eine andere Figur aufiritt. Dadurch da3 die Figur u.a. durch eine spezifische Gestik
gekennzeichnet wird, ist der Ubergang deutlich, denn eine neue Figur bedeutet zwangslaufig
eine neue Situation und damit oft auch ein never Raum. Der Erzihler hingegen leitet meistens
verbal iiber, weil das anscheinend zweckméBiger und synthetischer ist.

Ingesamt wird die Raumvorstellung dadurch erleichtert, dafl der Zuschauer wegen des Kom-
mentars von vorneherein weil3, was geschehen wird und daB statt des konkreten Raums das
Geschehen mit den Figuren im Vordergrund steht. Auflerdem wird der Raum vor allem im
Kopf des Zuschauers geschaffen, d.h. die Vorstellung der Szenerie héingt von der Phantasie

des einzelnen ab.

5. Ergebnis

Betrachtet man den Gesteneinsatz in Mistero Buffo nun noch einmal insgesamt, so stellt man
fest, daB die Gesten nicht nur auf verschiedenen Ebenen, sondern auf diesen auch in vielfilti-
ger Weise genutzt werden. Dabei pafit Fo die Gestik jeweils den Gegebenheiten des Textes
an, die Gesten werden also niemals vollkommen gleich eingesetzt. Welche Technik er wann
anwendet, hiingt zusitzlich von der Wichtigkeit der Sprache in dem Vortrag ab. Deshalb
kénnte man die Grammelots den dialektalen Vortréigen gegeniiberstellen. Doch auch wenn in
den ersteren die Gesten einen grofleren Grad an Eigenstéindigkeit und mehr Gewicht erhalten,
so unterscheidet sich auch dort jeweils der Gesteneinsatz.

Selbst wenn aber eine Diskussion iiber die Gestik in Mistero Buffo an die einzelnen Monolo-
ge wegen ihrer jeweiligen Spezifizitit gebunden bleibt, so haben sich dennoch verschiedene
Techniken des Gesteneinsatzes herauskristallisiert, die als Grundlage fiir die gesammelten
Monologe in Mistero Buffo dienen. Da sie als Ausgangspunkt fiir die weiteren Untersuchun-

gen dienen konnen, sollen sie noch einmal in einer Ubersicht dargestellt werden.
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Ebene Geste / Mittel Funktion
Struktur | * Ruhegesten * Gliederung des Kommentars
* Hervorhebung einzelner Worter
* gestische Pausen * Schaffen eines Erzihlrhythmus (Gliede-
* Verharren in ciner Pose rung des Vortrags)
* musikalische (thythmische) Gesten
* Wiederholung (tormentone a tre)
» Synthese (Verkiirzung von Bildern, invito)
* gestischer Schnitt * Montage
» Fokussierung des Blicks (Grofiaufhahme
bzw. Totale)
Figur » Strukturierende Gespriichsgesten (Inter- » Einteitung in Fo, Erzihler, Figur
punktion, Hlustration) :
* Zeigegesten * Erschaffen von abwesenden Figuren
* gestische Handlung
» gestische Reaktion
» gestische Andeutung einer Dialogsituation
» gestische Beschreibung des Aussehens,  Schaffen des Ambiente
charakteristischer Gegenstinde, der Hal- * Charakterisierung der Figuren
rmg
* gestische Handlungen der Figur
» gestische Teilung des Korpers * Evozierung von mehreren Figuren gleich-
zeitig '
* gestischer Schnitt * Dialog
* Situationswechsel
Handlung/ | * stereotype, konventionelle Kinetographen | » Anzeigen von Handlungen
Objekt
) s Arm/Handhaltung * Erschaffung von Objekten
* Nachzeichnen
 Nachahmung von Handlungen
¢ abstrakte/konkrete Kinetographen * Darstellung der Manipulation von Objek-
ten
* gestische Manipulationen von Objekten * Vorantreiben der Handlung
Raum * gestische Manipulation von Objekten * Erschaffung des Ambiente
* Zeigegesten * Teilung der Riiume
* Bewegung im Raum
* Kinetographen * Anzeigen von rdumlichen Verhiltnissen
* Zeigegesten * Erschaffung des abwesenden Raums
¢ Kopthaltung
* gestische Andeutung des Figurenwechsels | » Unterstiitzung des Raumwechsels
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C) Diachrone Betrachtung der gestischen Techniken (Monolog-
vergleich)

Wie bereits erldutert, handelt es sich bei Fos Theater um einen work in progress, was einen

Vergleich etwas schwierig gestaltet. So wiirde es wenig Sinn machen, einzelne Gesten tiber-
priifen zu wollen. Als Ausgangspunkt soll deshalb eine Aussage von Fo dienen, die er tiber

seine neuere Fassung von Misfero Buffo gemacht hat:
Vent’anni fa in scena faticavo: adesso ho raggiunto un’economia che significa misurare i tempi, conoscere
il proprio corpo. A sessant’anni Eduardo [de Filippo] mi redarguiva: “Fatichi troppo”. Oggi ho capito che
aveva ragione: un attore &€ come un nuotatore, meno spruzza acqua, pill scivola leggero.
Es wird also versucht werden herauszufinden, worin sich diese ,,Okonomie** niederschligt,
wobei sich grundsiétzlich zwei Untersuchungsrichtungen ergeben. Zum einen kann ein Di-
rektvergleich zwischen zwei Versionen von Mistero Buffo angestellt werden (1.), zum ande-

ren ist es moglich, die verschiedenen Monologe untereinander zu vergleichen (2.).

1. Mistero Buffo (1991)*

Betrachtet man die zwei Versionen, so fillt vor allen Dingen der neue Rhythmus der Stiicke
auf. In manchen Vortriigen scheint dieser besonders schnell, in anderen meint man, der ord-
nende, musikalische Takt sei verloren gegangen. Bei genauerem Hinsehen erweist sich dieser
Rhythmuswechsel als Folge einer zwar nicht offensichtlichen, aber doch spiirbaren Neube-
wertung der Gestik, die sich auch in ihrer Beziehung zur Sprache niederschlégt. Man kann
dieses Phinomen unter drei Stichworten zusammenfassen, die sich gegenseitig bedingen:
Aufwertung der Sprache (1.), Konventionalitéit der Geste (2.) und Synthese (3.).

a) Aufwertung der Sprache

Zunichst einmal 148t sich ganz generell feststellen, dafl Fo seine Kommentare drastisch ge-
kiirzt hat. Diese zeitliche Komprimierung macht sich zum einem im Sprechtempo und zum
anderen auch in den Gesten bemerkbar. Seine einzelnen Denkabschnitte werden nicht mehr
durch Ruhegesten getrennt, gestische Pausen gibt es kaum noch, und seine Gliederungs- und
Akzentuierungsgesten fallen auch weniger differenziert aus. Auch wenn die Gesten nach wie

136 zitiert nach: Platania (1991).
137 Als Grundlage zum Vergleich dient eine Aufzeichnung aus dem Teatro Lirico in Mailand von 1991.
Sie beinhaltet folgende Monologe: Grammelot dello Zanni, La Resurrezione di Lazzaro, Bonifacio VI,
Le Nozze di Cana, Grammelot di Scapino, L’ Avvocato Inglese, La Madonna sotto la croce. Die Untersu-
chung kann sich wegen Mangels an anderen Aufzeichnungen nur auf diese Textauswahl stiitzen.
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vor die verbale Ebene unterstiitzen, so erscheint doch vor allem durch die gestische Ebene der
Prolog ziemlich gehetzt, weil die beiden Ebenen vielleicht zu sehr parallel verlaufen. Fiir Ki-
netographen und Kleinere, gestisch untermalte Episoden bleibt kaum noch Zeit, der Kommen-
tar erweist sich dadurch stirker als Alltagsrede als in der ersten Version. Moglicherweise wird
so aber gerade der Unterschied zum Vortrag unterstrichen.

Die Gesten, dic Fo im Vortrag nutzte, waren, wie erdrtert, in unterschiedlichem Grade an
Sprache, Mimik und Paralinguistik gebunden. Wahrend sie im Kommentar vor allen dazu
dienten, die Sprache zu unterstiitzen und schon einmal die wichtigsten Handlungen zu skiz-
zieren, war die Gestik im Vortrag gleichberechtigt mit der sprachlichen Ebene. Besonders im
Grammelot nahm die Gestik zusammen mit der Mimik und Paralinguistik eine hervorragen-
de Stellung ¢in, wobei sich die Mittel gegenseitig ergéinzten und verstirkten. Auch wenn die
neuere Fassung gerade in den Grammelots hinsichtlich der eingesetzten Gestik stark von der
ersten Fernsehfassung abweicht, ist doch erkennbar, daf3 Fo der Sprache insgesamt mehr Platz
einrdumt. So ist die Figur des Zanni dahingehend geéindert worden, daf3 sie mit dem Publikum
kommuniziert und deswegen Kommentare direkt an dieses richtet. Wenn sich zum Beispiel
der Zanni den Finger abhackt, insistiert Fo auf sprachlicher Ebene, daf} e¢in Teil des Fingers
fehlt, wobei er auch gleichzeitig den Finger zeigt. In der ersten Version kommentierte Fo nur
kurz ,,O il mio dito!“. Auch im Grammelot di Scapino begegnet man diesem Phénomen. Hat-
te er zwar vorher einige Schliisselworter verwendet, so werden in der neueren Fassung doch
wesentlich mehr franzdsische Begriffe eingesetzt: Die ganze Szene im Gericht wird zum Bei-
spiel mit Worten skizziert: ,le juge®, ,la cour”, ,le témoin,* etc.

Fo geht davon aus, daf3 die gestische Ebene eine Eigenstindigkeit hat und nicht als Wiederho-

lung fiir das, was bereits gesagt worden ist, fungieren sollte:

Un altra cosa [...] & Iinutilitd soprattutto quando si recita insieme al mimare, di ripetere quello che hai gia
fatto con la tua gestualitd oppure, se tu lo stai dicendo, il ripetere un atteggiamento unico quando tu lo hai
gia risolto con fa parola.

Naturalmente non sempre queste regole hanno valore; pud capitare infatti che il raddoppiare funzioni: cioé
tu hai creato un’azione con il corpo e ti va bene anche raddoppiare con la voce il racconto, **

Die Doppelbezeichnung sollte demnach eine Ausnahme darstellen. In seiner neueren Fassung
von Mistero Buffo ist aber auffillig, da8 Fo gerade diese Wiederholung auf der sprachlichen
Ebene hiufiger einsetzt als vorher. Hat er zum Beispiel im Grammelot dello Zanni vorher den
Salzstreuer durch eine Geste angedeutet, so priizisiert er hier noch einmal mit ,,un po’ di sale®.

138 parroco (1990), 118.
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Ahnlich wird im Grammelot dell’ Avvocato Inglese das Zupfinstrument verbal als Laute be-

zeichnet.

b) Konventionalitiit bzw. Erkennbarkeit der Gesten
Im allgemeinen und besonders in den Grammelots hat sich in der ersten Version von Mistero
Buffo gezeigt, dal die Gestik auf leicht erkennbaren Gesten aufbaut, die das Versténdnis der

gestischen Ebene fiir den Zuschauer erméglichen:

11 gesto s’ispira agli stereotipi gestuali ingenui alla portata di tutti. Quando il grammelot di Fo prende come
lingua di riferimento PInglese, ad esempio. Vi colleghera la mimica che tradizionalmente si attribuisce agli
inglesi [...] Tale conoscenza ingenua degli stereotipi gestuali carafteristici di situazioni o di gruppi etnici,
fornisce spunti alla satira comica presente nella gestualita del grammelot di Dario Fo. '*°

Dennoch brauchte der Zuschauer in gewissen Momenten einen groBeres Abstraktionsvermd-
gen. In der neueren Version wird ihm die Vorstellung des Zuschenden einfacher gemacht.
Wenn vorher der kleine Mann in La Resurrezione di Lazzaro mit dem horizontal angewinkel-
ten Arm kenntlich gemacht wurde, so benutzt Fo in der neueren Fassung die rechte Hand, die
auf den Kopf des kleinen Mannes gelegt zu sein scheint [192a]. Dabei spielt die Figur ausgie-
big mit der kleinen, indem sie dic Hand (und damit den kleinen Mann) hinunterdriickt
[192b,c]. Als der kleine Mann sich den Stuhl geholt hat, hilft sie ihm hinauf, wobei sie ihn an
der Schulter und am Arm fa3t und dann wieder die Hand auf den Kopf hilt, um die Gréfie
anzuzeigen. Im Grammelot detto di Moliére o di Scapino wird eine Episode mit einem Fecht-
kampf eingefiihrt. Dazu nimmt Fo die Grundhaltung der Fechter ein [193] und imitiert dann
die Bewegungen eines Fechters, wobei er diese zwar karikiert, sie aber dennoch erkennbar
bleiben. Auch im Grammelot dell’Avvocato Inglese wird dem Zuschauer einiges deutlicher
gezeigt. Das Zupfinstrument der Verfiihrerin, das vor allen Dingen durch die Arm- und
Handhaltung identifiziert wurde, wird in der neuen Version richtig mit den Héinden nachge-
zeichnet.

¢) Synthese

Neben der grofleren Versténdlichkeit der Gesten begegnet man aber noch einem anderen
Prinzip, das dem ersteren auf den ersten Blick diametral entgegenzustehen scheint: Manche
Gesten werden weniger préizise und in einer griferen Verkiirzung ausgefiihrt, wodurch sich
auch der Rhythmus der Stiicke wesentlich #dndert: Die einzelnen Abschnitte werden undeutli-
cher durch gestische Pausen getrennt. Besonders fiillt dies in La Resurrezione di Lazzaro auf.

139 pozzo (1998), 112.
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Der Figurenwechsel wird zwar immer noch wesentlich durch die Gestik bestimmt, der Hal-
tungswechsel ist aber nicht durch einen scharfen Schnitt gekennzeichnet. Die Figuren schei-
nen eher ineinander tiberzuflieBen. Fiir die Markierung der Figuren wird auBerdem weniger
Zeit verwendet. Wenn zum Beispiel die Figur, die Markus griif3t, vorher mit den Armen hin
und her geschlenkert und diese dann verschréinkt hat [63c-¢], wobei die Arme immer wieder
heruntergefallen sind, so fillt die iibertricben wirkende Armbewegung weg, und die Arme
werden gleich fest vor dem Oberkorper verschréinkt. Dadurch wird der Figur ein wesentlich
komisches Element (die iibertriebene Gestik) als Charakterisierungsmerkmal genommen.

Aber auch auf der Ebene der Handlungen wird gespart: Die Wiirmer, deren Bewegung in der
dlteren Fassung zunichst mit den Fingern ausgiebig gezeigt worden war, werden nur noch mit
einer kurzen Handbewegung am Ohr angedeutet. Auch in Bonifacio VIII setzt Fo zwar die
gleichen Gesten ein, doch verkiirzt er sie wieder: Der Papst braucht viel weniger Bewegun-
gen, um sich die Handschuhe und den Mantel anzuziehen [194a-d], die Reaktion auf Christus,
der nichts von der Einflihrung des Papsttums weiB, féllt gestisch viel einfacher aus. Als Boni-
faz meint, er wiirde denjenigen, der zu Christus gesagt hat, er hiitte die Frater ermordet, er-
wiirgen, wird zwar wieder die Geste gemacht, bei der der eine Finger in der geschlossenen
Hand hin und hergedreht wird [89], die Geste wird aber nur kurz angedeutet und schnell in
eine Ndhbewegung aufgelost.

Ahnlich werden manche Bewegungen stark gekiirzt, wenn Scapino sich iiber Periicken, Spit-
zen und Mantel auslidBt. War in der ersten Version dieser Teil des Stiicks durch sehr schnelle
und zahlreiche Gesten gekennzeichnet, die jeweils einem Crescendo folgten, so ist in der
Fassung von 1991 die Gestik nicht mehr iiberbordend. Fo setzt sie auch nicht mehr so rhyth-
misch ein wie vorher, wo die drei Stichworte in eine abschlieBende Pose und Pause miinde-
ten. Der klare Rhythmus, der nicht zuletzt zur Komik beitrug, ist verschwunden.

Andere Bewegungen werden vollkommen weggelassen. Dies fillt besonders in Le nozze di
Cana auf, wo der Ablauf der Geschichte und auch der Gesten im groflen und ganzen unver-
dndert geblieben ist. Dabei sind zum einen die Raumbewegungen sehr zuriickgegangen: Um
den Betrunkenen von dem Erzengel abzugrenzen, bewegt sich Fo kaum noch im Raum, die
Markierung des Ubergangs wird meistens der Stimme oder einer Kopfbewegung iiberlassen.
So wird auch beim Grammelot dell’Avvocato Inglese Gott nicht mehr quer zu den zwei ande-
ren Figuren plaziert, sondern auf derselben Position wie der Mann durch eine Zeiggeste nach

oben und durch den darauffolgenden Blick Gottes nach unten, gekennzeichnet. Der Raum, in
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dem die Hochzeit gefeiert wird, ist auch viel beschréinkter. Befand sich der Vater der Braut
zunéichst sehr weit vorne auf der Biihne, so geht Fo nur noch einen Schritt nach vorne und
zeigt dann die Wand und den Vater, der gegen diese mit dem Kopf st6f3t an. Die rdumliche
Verhiltnisse werden also dem Abstrahierungsvermégen des Zuschauers iiberlassen. Zum an-
deren wird aber auch die sprachliche Ebene nicht mehr illustriert: Wenn der Erzengel dem
Betrunkenen androht, ihm einen FuBtritt zu verpassen, so fiihrt Fo diese Bewegung nicht
mehr mit dem Fuf aus. Die Illustration des Essens auf dem Tisch wird weggelassen. Auch in
anderen Stiicken wurde an Gesten gespart: Wenn Scapino zum Beispiel erklért, wie man sich
gegeniiber den Kindern zu verhalten hat, so kiifit er sie nicht mehr stiirmisch, indem er sie am
Hals greift und dann zu sich holt, sondern er wirft ihnen nur noch Kiisse zu.

Es 148t sich demnach sagen, dall Fo, obwohl er seine gestischen Techniken beibehilt, den
EinfluB der Geste in Mistero Buffo reduziert hat, was sich aber nur in kleineren Veréinderun-
gen bemerkbar macht. Wenn Fo an manchen Stellen einfachere Bilder einsetzt und er somit
den Zuschauer weniger fordert, so muf} dieser jedoch hinsichtlich des gesamten Vortrages
mehr leisten, denn die Gesten werden entweder verkiirzt oder weggelassen. Der Zuschauer
braucht deshalb ein grofieres Vorstellungsvermogen.

2. Andere Monologe

Im Gegensatz zu dem beschréinkten Versionsvergleich bei Mistero Buffo, kann anhand der
anderen Monologe gekldrt werden, ob Fo dieselben Techniken einsetzt und ob sich diese
Verénderung der Relation zwischen Gestik und Sprache auch in seinen anderen Monologen
widerspiegelt. Aulerdem kann ertrtert werden, inwieweit Gesten aus Mistero Buffo wieder-
kehren, Fo also gleiche Bilder verwendet und somit {iber ein eigenes Gestenrepertoire ver-

ﬁigt]40.
a) Struktur

(1) Die Erzdihlstruktur
Um die Verwendung der Gestik bei der Struktur besser bewerten zu kénnen, soll zunéchst die

140 Auch bei den anderen Monologen muf} natiirlich beriicksichtigt werden, da Fo improvisiert und dafl
die Aufzeichnungen nur einen Punkt aus seinem work in progress bilden. Als Grundlage fiir die Untersu-
chung dienen die folgenden drei Monologe: La storia della tigre (Aufz. von 1991), Johan Padan a la
descoverta de le Americhe (Aufz. von 1992), Lu Santo Jullare Francesco (Aufz. von 1999). Der Monolog
La Storia della Tigre stammt urspriinglich aus dem Jahre 1978, Johan Padan wurde zuerst 1991 prisen-
tiert, Lu Santo Jullare Francesco filhrte Fo das erste Mal 1999 auf.
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Erzihlstruktur der drei Vergleichsbeispiele beleuchtet werden: La Storia della Tigre ist ein
Monolog, den Fo wegen des schwer zuginglichen Inhalts vorher ausfithrlich kommentiert'*'.
In dem eigentlichen Vortrag berichtet dann ein chinesischer Soldat seine eigene Geschichte,
es wird also ein Erzihler verwendet, der gleichzeitig eine Figur i.e.S. ist, wie das auch schon
in La nascita del giullare der Fall war. In seinem Vortrag féllt Fo nie aus seiner Rolle, er tritt
nie als Fo auf. Johan Padan a la descoverta de le Americhe (im folgenden: Johan Padan) ist
dhnlich strukturiert: Nachdem Fo am Anfang erldutert, wie es zu dem Monolog kam, und
nach der Pause auf die neue Situation hinweist, schliipft er jeweils in die Rolle des Johan Pa-
dan, der wieder als Erzihler seine eigene Geschichte darstelit. Fo verzichtet zwar auf Kom-
mentare wihrend des Vortrags, doch gibt es immer wieder einen Bruch, wenn Fo zu seinem
Lesepult geht, auf dem er ein Buch mit seinen [lustrationen zu Johan Padans Geschichte lie-
gen hat:

Johan Padan [...] did non spring from his pen as a written piece of literature. Instead, Fo initiated the
work by making drawings of bodies in action — swirling, bending, caressing, fighting, leaping, bleeding,
embrac:’?zg. Fo followed this with onstage improvisations, using his notebook of sketches as points of ref-
erence.

Auch wenn Fo am Anfang es noch nitig hatte, auf die Bilder zu schauen, so kann doch davon

ausgegangen werden, daB} Fo diesen Gang zum Pult anders konzipiert:

During the performance, Fo keeps the original book nearby on a lectern and he occasionally walks back to
refer to it as if to find his place. [...] In early performances, Fo may have needed to refer to the iconogra-
phy, but eventually his walking back to the book became integrated into the show, since he does not seem
to require a reminder. It is a clever way [...] of taking a breather without interrupting the performance
ﬁ'am'e,l 4gmd his leafing through the book is reminiscent of a musician turning the pages of a musical
score.

Wihrend er die Seiten umblittert, spricht er manchmal weiter, so dal} sich dann eine Zwitter-
situation ergibt: fiktiver Erzihler und Fo koexistieren. Anders als in seinen anderen Monolo-
gen verwendet hier Fo auch zum ersten Mal einen Hintergrund'*. Fo LBt bei Johan Padan
immer wieder durchblicken, daf3 er ein fiktives Publikum aus dem 16. Jahrhundert anspricht,

41 Bg handelt sich um eine Geschichte, die Fo in China gehort hat, so daB Fo zuerst Hintergriinde und Bilder
bzw. Allegorien erkldren muB. In der Geschichte geht es um einen Soldaten, der auf dem langen Marsch verwun-
det wurde, sich mit seinem verfaulten Bein bei einem Unwetter in eine Hohle rettete, dort auf eine Tigerin mit ih-
rem Jungen stief, sich eine Art Familiensituation entwickelte, er davon genug hatte und in ein Dorf floh, wo ihn
die Tiger einholten und diese dann als ,,Waffe* gegen die feindlichen Truppen und die Biirokraten eingesetzt wer-
den.

2 Jenkins (1998), 23-24.

3 Seuderi (1996a), 79.

1 Es handelt sich um ein Bild, daB er anl4Blich einer seiner Komodien (Isabella tre caravelle e un cacci-
aballe, 1963) gemalt hat, in der es um diese spanische Konigin ging.
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145 Diese einzelnen Episo-

dem er die Lebensweise der Eingeborenen in Amerika niherbringt
den sind aber als zusammenhzngender Monolog chronologisch aneinandergereiht'*. Anders
verhiilt es sich bei Lu Santo Jullare Francesco (im folgenden: Jullare Francesco): Fos Dis-
kurs ist hier in verschiedene Episoden aus dem Leben des Heiligen Franziskus eingeteilt, die
jeweils fiir sich alleine stehen kdnnen, aber anders als in Mistero Buffo trotzdem einen inneren
Zusammenhang aufweisen, Die Prologe von Fo sind dabei wieder linger und weisen einen
eigenstindigen Charakter auf, weil sie nicht inhaltlich auf den Vortrag vorgreifen. Die Stiicke
an sich werden emeut von einem Erzihler prisentiert, nur das erste ist eine direkte Rede des
Franziskus an ein Bologneser Publikum. Wie in Johan Padan benutzt Fo ein Hintergrundbild,

das in diesem Fall verschiedene Szenen aus dem Leben des Franziskus aufgreift.

(2) Strukturierung des Kommentars und des Vortrags

Betrachtet man die verschiedenen Einleitungen, so fillt auf, da Fo zwar immer noch die
Gesten zur Akzentuierung und Gliederung benutzt, sie aber weitaus weniger vielfiltig ausfal-
len. Die Ruhegesten fehlen fast vollkommen. Es L6t sich also dieselbe Entwicklung beobach-
ten wie bei der neueren Version von Mistero Buffo. Die Gesten dienen in dem Fall nur zur
Unterstiitzung des Sprachflusses.

Die in Mistero Buffo eruierten Mittel auf der Ebene des Vortrags findet man hingegen groB-
tenteils unveréindert in den anderen Monologen wieder. Dabei sticht besonders der musikali-
sche Einsatz der Gesten hervor, was nicht zuletzt daran liegen mag, da3 Fo immer wieder auf
eine Lautsprache zuriickgreift, die nur aus Geriiuschen besteht und in dieser Hinsicht stark an
das Grammelot erinnert, auch wenn in den neueren Monologen nie ausschlieBlich Grammelot
gesprochen wird. In Johan Padan gibt es zum Beispiel ein Feuerwerk, das Fo durch Gestik
und Ton imitiert, wobei sich beides gegenseitig verstérkt: ,,si chiude con un gran fuoco finale
alto, che scende a pioggia, muto, guidato solo dal gesto delle mani che calano lente in dolce
cascata, accompagnate da una grande espressione infantile e sorridente del viso rivolto agli
spet‘(aton'.“147 Auch als Francesco gegen die Glocken schliigt und danach die Wendeltreppe
hinunterrollt, werden die Gesten rhythmisch mit den eingesetzten Ténen koordiniert. Abgese-
hen von diesen onomatopoetischen Rhythmen gibt es aber auch auffallend viele Gesinge in

15 In Johan Padan geht es um einen Ttaliener, der vor der Inquisition flieht und sich dann auf einem Schiff von
Christoph Columbus nach Amerika wiederfindet, wo er allerlei Abenteuer besteht
%Der Aufbau bleibt also immer gleich. Es wurde nur inzwischen die Episode der Gelbflirbung Johan Padans bei
den Eingeborenen gestrichen.
147 pizza (1996), 306.
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Johan Padan (Gesang wihrend einer Prozession, Gesang der Eingeborenen, Einschlaflied von
Johan Padan etc.), genauso wie in Jullare Francesco. Die Gesten haben hierbei nicht unbe-
dingt eine inhaltliche Funktion, sondern dienen der bildlichen Unterstreichung des Rhythmus:
LAlla musicalitd dei canti si aggiunge la ,,musicalitd de corpo dell’attore*.'*® Andererseits
werden aber auch Handlungen rhythmisiert dargestellt: So in Johan Padan, wenn die Seeleute
das Schiff zum Ablegen klar machen, oder wenn in Jullare Francesco die Kirchtiirme mit der
Hilfe von Seilen gestiirzt werden sollen. In La storia della Tigre, wo der rhythmische Gesten-

einsatz eine geringere Rolle spielt, geht er an einer Stelle einher mit dem formentone a tre:

La tigre entra nella caverna, prima viene indicata la paura del soldato con la descrizione del rizzarsi dei
capelli, quindi di ogni pelo del suo corpo, compresi quelli del pube, accompagnando gli ultimi gesti con la
battuta: “Spazzola!™. La situazione si ripete una seconda volta a velocita raddoppiata, con sintesi, quando
racconta a un gruppo di contadini i vari momenti della sua avventura con velocita inaudita, 2 mozzafiato.
[...] snocciolo una narrazione sintetica [...], che finisce con Pessere uno sproloquio di suoni e gesti, perd
perfettamente comprensibile al ;)ubblico reale che ha gia assistito a quella narrazione a ritmi che possiamo
definire , analitici-descrittivi. ™

In dem Stiick kommt aber auch noch an anderer Stelle der formentone a tre vor, dann nim-
lich, wenn Fo das Tigerjunge imitiert, das, nachdem der Erzihler ihm einen Tritt in die Hoden
verpafit hat, einen verklemmten Gang an den Tag legt [195a~]. Der Gang wird immer wieder
zitiert, aber am Ende nur noch mit den Hénden, so daB gleichzeitig eine gestische Synthese
angewendet wird. In Johan Padan begegnet man auch dieser Technik, aber nur an einer Stel-
le, wenn Johan Padan erklirt, wie man auf eine Hingematte steigt. Mehrmals berichtet er,
wie er versucht, in die Hingematte zu klettern, ohne herunterzufallen, wobei er jedes Mal
scheitert, bis er am Ende solange gelibt hat, daf} die Hingematte nicht mehr umkippt. In Lu
Santo Jullare Francesco fehlt dieses Mittel hingegen vollkommen.

Die Montagetechnik hat sich im wesentlichen erhalten, wie Fo an La storia della Tigre zeigt:

Zuniichst erzihle ich die Ereignisse in der ersten Person, von mir aus betrachtet, wie ich die Tigerin seche
und das Tigerjunge. Das heiflt, der Sichtwinkel der Imagination des Publikums geht von mir aus und 6ff-
net sich filr das Ereignis, auf das ich hinweise. [...] Ich beschreibe die Tigerin, ihre Dimensionen, [...] Doch
da springt die Aktion plétzlich, ich verwandle mich in den Tiger, bewege mich wie ein Tiger, imitiere sci-
ne Gesten, hebe seinen Kopf langsam und beginne zu schniiffeln. Das ist das Objektiv. Gegenschnitt: A-
bermals bin ich der Kameramann, und die Tigerin steht mir gegentiber [...] und noch ein Gegenschitt: ich
werde wieder die Tigerin, die sich in den Hiiften wiegt und nither kommt, wie in einem grofien Zoom, das
Bild vergrofiert sich, wird gigantisch und geht an mir vorbei. Ich hole einen Augenblick Luft und explo-
diere briillend. Gruah! Ich gehe briillend ab und gebe euch Gelegenheit, auf mich umzuschneiden, indem
ich noch einen Satz sage, der sie beschreibt.'™®

Es ergibt sich aber doch eine wichtige Neuerung, wenn man die Schnitte beim Figurenwech-
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sel betrachtet. Vorher wurde bei Dialogen der Schnitt auf die andere Figur durch die spezifi-
schen Haltungen der Figuren gekennzeichnet, oder es wurde sogar die Position im Raum ge-
wechselt. Diese zwei Methoden werden nicht mehr genutzt, statt dessen bleibt Fo immer auf
derselben Position stehen und #ndert zum Teil noch nicht einmal mehr die Haltung. Diese
Technik gibt es im Ansatz schon in La Resurezzione di Lazzaro, sie wird aber weiter ausge-
baut. Steht der Gespriichspartner vor der Figur, so schaut Fo auch bei der zweiten Figur ein-

fach nach vorne:

In diesem Augenblick befindet sich die Tigerin etwas dort — er deutet auf eine Stelle vor sich - dh. ich
spreche durch die Tigerin hindurch und entferne mich nicht aus dem Bild, das ich gezmchnet habe. Es wi-
re unnétig. Es ist ein Doppelbild entstanden, so daf ihr euch hier an meiner Stelle befindet.®

Wenn die Position hingegen links oder rechts, unten oder oben ist, so wendet Fo seinen Kopf
zwischendurch immer mit einer kurzen Bewegung in diese Richtung, wie zum Beispiel in Jo-
han Padan, als dieser auf einem Baum sitzt und die Eingeborenen ihn anrufen, ebenso wenn
Francesco mit dem Wolf spricht, wihrend die Bauern auf den umliegenden Hiigeln diesem
Dialog beiwohnen. Fo hat also hier wesentlich konomisiert. Die Geste tréigt in diesen Féllen
{iberhaupt nicht mehr zum Schnitt bei, nur die Sprache macht dem Zuschauer verstéindlich,
wer spricht. Das 4Bt sich besonders gut bei dem Dialog zwischen dem Wolf und Francesco
beobachten: Beide haben dieselbe redebegleitende Gestik.

b) Figur

Wie sich aus der Erzihlstruktur ergibt, gibt es in Johan Padan und La Storia della Tigre zwel
Erzihlebenen, nimlich die des Erzihlers und die der Figuren. Die Kommentare zwischen-
durch gibt es nicht, das Spiel mit dem Publikum findet nur unmittelbar im Ubergang zum
Vortrag statt. Hier nutzt Fo wieder den sprachlichen Unterschied, denn was alle Monologe
gleichermafien verbindet, ist die erfundene Dialekt-Sprache. Die Gestik unterstiitzt hierbei
wieder nur sekundéir den Ubergang. Bei Jullare Francesco gestaltet sich die Struktur etwas
komplizierter und deshalb Mistero Buffo dhnlicher: Zwischendurch wird immer wieder in
lingeren Kommentaren das Leben von Francesco illustriert, ohne daf3 Fo dabei einen Erzéhler
dazwischenschalten wiirde. Dann gibt es aber auch reine Vortrfige des Erzihlers, und
manchmal fillt Fo gar richtig aus der Rolle, wenn er seinen Vortrag unterbricht und zum Bei-
spiel auf das Hintergrundbild eingeht. Wieder wird der Ubergang vor allem sprachlich gestal-
tet. Die Wechsel zwischen sich und Erzihler markiert Fo erneut in den Monologen durch sei-
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nen stirker rhythmisierten Vortrag, wie sich schon an den zitierten Beispielen zum musikali-
schen Gesteneinsatz ablesen 146t.

Die Figuren teilen sich wieder in ab- und anwesende. Allerdings 146t sich bereits aus der Er-
zihlstruktur ableiten, dal die Figuren einen anderen Status haben: Bei Johan Padan stiitzt

sich zum Beispiel alles auf den Erzihler, der gleichermaBlen Hauptfigur ist:

Per i passaggi di scena & il fabulatore stesso che rompe un’immagine-sitwazione per entrare in un’altra. Qui
infatti Johan appare contemporaneamente come soggetto presente nella storia € come soggetto narrante
esterno alla storia, ma onnisciente. Quindi il punto di vista ¢ talvolta direttamente inferno alla storia,
talvolta esterno.'*

Er wird, wie auch der Soldat in La Storia della Tigre, durch seine Erzihlweise charakterisiert.
Die anderen Figuren, die er zwischen durch erwdhnt oder die selber auftreten, haben kaum ei-
nen eigenen Charakter, im Gegensatz zu La Storia della Tigre, wo es neben dem Erzéhler
noch die Tigerin und das Tigerjunge als Hauptfiguren gibt. Beide Tiger werden durch ihren
Gang und ihre Haltung mit den zu Krallen geformten Hénden charakterisiert [196], wobei Fo

aber darauf verzichtet, sie besonders naturalistisch auszugestalten:

Alsich [...] mit Lecoq mein Stiick Der Finger im Auge einstudierte, habe ich den Gang der Katze erlemt.
[...] Der Punkt ist, daB ich diesen Gang [..] kenne, jedoch wihrend meines ganzen Spiels niemals ver-
wendet habe. Warum nicht? Um nicht deskriptiv vorzugehen, wodurch meine ganze Erzihlung banalisiert
und nicht verstiirkt worden wire. Man muf3 den Mut und die Intelligenz haben, eine Haltung nur anzudeu-
ten und nicht giinzlich zu beschreiben, einige Einzelheiten hervorzuheben und andere wegzulassen.™*>

Deutlicher als vorher werden die Haupt- aber auch die Nebenfiguren vor allem durch die
Stimme markiert: Die Tigerin wird am Anfang durch ihr Gebriill und dann durch eine tiefe,
rauhe Stimme kenntlich gemacht, ebenso wie der Wolf in Jullare Francesco.

Die abwesenden Figuren werden oft durch Zeigegesten evoziert, wobei aber seltener als vor-
her eine gestisch unterstiitze, physische Beschreibung oder das Nachahmen einer bestimmten
Haltung folgt. Manchmal werden diese Eigenschaften jedoch angezeigt, so zum Beispiel
wenn Johan Padan die Figur der Frauen der Eingeborenen oder diec Bemalung der Inkas nach-
zeichnet. Dabei sind die Gesten aber undeutlicher als vorher, es handelt sich eher um Andeu-
tungen dessen, was sprachlich erldutert wird. Auch gestische Handlungen werden manchmal
vollzogen, so als Johan Padan die Eingeborenen nach einem Kampf versorgt, indem er ihre
Wunden zunzht, Der Kérper der Verwundeten wird nur durch die Geste des Nihens evoziert.
Besonders hiufig hingegen tritt die Variante des Dialogs auf. Die anwesende Figur spricht
mit einer Abwesenden. Das beste Beispiel dafiir ist die Rede des Heiligen Franziskus, der sich
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an das fiktive Bologneser Publikum wendet und sich aus den Antworten auf die Abwesenden
schlielen LBt Allerdings ist hierbei die sprachliche Ebene wichtiger. Die einzelnen Figuren
bleiben im wesentlichen eher undefiniert. Gerade in Johan Padan aber, wo ja dem fiktiven
Publikum die Kultur der Eingeborenen niher gebracht werden soll, wird wiederholt das Am-
biente niher beschrieben (die Hiitten, die Pflanzen, das Essen etc.), so daB der Zuschauer sich
auch besser in die Figuren hineinversetzen kann. Es werden auBlerdem immer wieder Kurzka-
rikaturen eingefiihrt, wie der Gang der Indien-Reisenden [197a,b] oder der von Christoph Co-
lumbus mitgebrachten Indianer, die ihre Federn héngen lassen [198].

Die physisch Anwesenden werden ab und zu gestisch niher beschrieben, wie die Tigerin, die
eine richtige Figur darstellt. Gegenstiinde werden zur Charakterisierung der Figuren hingegen
fast iiberhaupt nicht verwendet. Bei den Menschen ist eine ausfiihrliche Beschreibung aber
sowieso eher selten, auch spezifische Haltungen werden nicht mehr eingefiihrt.

Der Figurenwechsel zeigt sich als wesentlich vereinfacht. Zwei Figuren gleichzeitig treten so
gut wie nic mehr in Erscheinung, d.h. auf eine gestische Teilung des Korpers wird weitge-
hend verzichtet. Wenn ein Dialog zwischen zwei Anwesenden dargestellt werden soll, schaut
Fo, wie erwihnt, in die Richtung des Gesprichspartners. Manchmal wird dabei ein #hnlicher
Schnitt wie in Mistero Buffo angewendet: Wenn zum Beispiel der Soldat dem Tigerjungen
etwas zum Essen zuwirft, sicht man erst die Wurfgeste und dann, wie das Tigerjunge das
Fleischstiick mit dem Mund avfféingt. Die Geste deutet also eindeutig den Figurenwechsel an,
ohne daf} sich Fo vom Fleck bewegt hiitte. Diese Schnittechnik ist aber die Ausnahme. Meis-
tens geschieht der Figurenwechsel durch eine Kopfbewegung oder besonders héufig durch
einen Stimmwechsel. Die Gestik hat deswegen hier eindeutig an Wichtigkeit eingebiifit.

¢) Handlung/Objekt

Auch in den neueren Monologen spielen die Objekte und die Handlungen eine wichtige Rol-
le, wobei die Gesten in diesem Bereich aber besonders in Jullare Francesco weniger einge-
setzt und stérker synthetisiert werden.

Fiir die Handlungen ohne Objekt werden weiterhin verstindliche, verkiirzte Gesten benutzt:
So fihrt Fo kurz den Arm nach vorne aus, um das Abstechen einer Person zu illustrieren,
wenn ihm schwindlig ist, macht er eine Drehbewegung mit der getffneten Hand in Hohe der
Stirn, zum Wegwerfen fiihrt er beide Arme in einer Bewegung nach vorne oder zur Seite.

Die Objekte sind, wie bereits erwéhnt, besonders in Johan Padan bedeutungsvoll. So zeichnet
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er im Raum die Hangematte [199a-c], einen Kochtopf, sogar die Rauchwolken, mit denen die
Eingeborenen kommunizieren. Hier spielen vor allem auch Tiere eine wesentliche Rolle: Es
gibt den Truthahn, Fische, den Esel, den Drachen, den Leguan etc. Thr Aussehen wird nach-
gezeichnet, so beim Truthahn seine ausgebreiteten Federn [200]. Sie sind auch die einzigen
Objekte, die ein Eigenleben entwickeln, so daf} sie, wie ein bockiges Pferd, durch ihre Hand-
lungen charakterisiert werden. La Storia della Tigre kommt hingegen weitgehend ohne Ob-
jekte aus, Jullare Francesco bildet einen Mittelweg: Es wird zum Beispiel der Tisch, an dem
der Papst speist, im Raum nachgemalt.

Den griBten Teil der Handlungen stellt aber nach wie vor die Manipulation von Objekten dar.
Dabei stehen gerade bei Jullare Francesco die stereotypen, konventionellen Kinetographen
im Vordergrund, da Fo sichtlich weniger Korpereinsatz zeigt und deswegen viele Handlungen
mit (oder ohne) Objekte nur noch mit den Hénden kurz skizziert: so werden die Trommeln im
Krieg durch die abwechselnde Bewegung der Hinde nach unten, als schiiigen sie mit Stiben
auf etwas ein, evoziert. Auch in Johan Padan gibt es einige dieser kleineren, leicht erkennba-
ren Gesten: Das Kanu [201]jwird durch die Bewegung des Paddels nachgemacht, das Bogen-
schiefen durch das Spannen des Bogens [202a,b]. Meistens erlebt Johan Padan hingegen sci-
ne Geschichte richtig nach: Um den Truthahn zu kochen, reifit er ihm die Feder aus, ziindet
das Feuer an, gibt Zutaten in den Topf etc., wenn er das wilde Pferd bindigen will, ziunt er
zunéchst eine Lichtung ein, indem er das Seil um die Béume legt, dann sieht man, wie er mit
dem Tier kiimpft; als der die Verwundeten nach dem Uberfall eines anderen Indianerstammes
versorgt und er dabei dem Schamanen, den Bauch wieder zuniht, zeigt er, wie er den Darm
ausbreitet, ihn wieder in den Bauch stopft und wie er dann mit einer Nadel die Wunde niht.
Dabei biickt er sich, bewegt sich im Raum, nutzt also seinen ganzen Korper. Hier trifft der
Kommentar von Puppa zu, den dieser zu Mistero Buffo abgegeben hat: “Nel vuoto assoluto
della scena, I’immaginario dello spettatore viene sollecitato su oggetti reali, offerti con minimi
cenni; tutto cid che viene nominato, viene fatto vedere”>*. Oder anders ausgedriickt: ,, Tutto
ci0 che & narrato appare incorporato, ogni evento, ciog, si inscrive ed & de-scritto attraverso il
corpo dell’attore in scena”. "> Da} gerade in Johan Padan so viele Handlungen vollzogen
werden, hingt wieder mit dem Text zusammen, der Monolog Jullare Francesco zielt hinge-
gen darauf ab, den Heiligen Franziskus auch durch seine Reden zu charakterisieren, so dafl
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mehr Wert auf Dialoge gelegt wird.

In manchen Sequenzen findet man auch die Technik, dal zunéchst eine kérperliche Bewe-
gung nachgemacht und dann mit einem Wechsel der Perspektive in eine Handbewegung ii-
berfiihrt wird. Dies geschieht in Johan Padan, wenn der Erzihler erklért, wie er auf die Hén-
gematte gestiegen ist. So sieht man Fo zuerst mit Hinden und Fiilen diese Handlung nach-
ahmen [203a-c], wenn Johan Padan aber hinunterfiillt, zeigt Fo das nur noch mit den Hénden
an [203d]. Auch in Jullare Francesco wird an einer Stelle diese Technik eingesetzt und zwar,
wenn Francesco beim Ziehen an einem Seil (ganzer Korpereinsatz) den Halt verliert, gegen
den Turm knallt, diesen mehrfach umrundet (Andeutung mit Kreisbewegung des Zeigefin-
gers in der Luft [204a,b]), dann den Glockenkloppel ergreift [205] und gegen die Glocken
Stoft.

d) Raum

Auch die drei neueren Monologen leben von der Vielzahl der Raume, die sich wieder in an-
wesende und abwesende teilen. Gerade bei den anwesenden Réumen lassen sich dabei we-
sentliche Unterschiede zwischen Mistero Buffo, La Storia della Tigre und Johan Padan auf
der einen und Jullare Francesco auf der anderen feststellen. Wéhrend in den ersteren die
Réume durch die Gesten plastisch beschrieben werden, bleiben jetzt die Riume, wie der Pa-
last des Papstes, gestisch undefiniert, es wird allein auf dic Macht der Sprache zur Evozierung
eines Bildes vertraut. Im Gegensatz zu den anderen Monologen hat Fo auch (zumindest in der
Videofassung) nur eine breite, aber keine tiefe Biihne zur Verfligung, so dal} er schon allein
deswegen limitiert ist. Anders ist das bei Josan Padan, wo Fos Bewegungen im Raum und
seine damit verbundenen Raumdarstellungen choreographiert erscheinen: ,,Osservando lo
spettacolo per piu serate ci accorgiamo che 1attore si muove nello spazio della scena come in
un percorso disegnato, ogni momento ha un suo spazio fissato”."*¢ Dies héingt nicht zuletzt
damit zusammen, dafl Johan Padan von eciner langen Reise erzihlt, weswegen er an vielen
verschiedenen Orten vorbeikommt bzw. lebt'>’. Zur Beschreibung der Orte greift Fo auf das
Schaffen des Ambientes zurtick. Dabei sind die Gesten aber nur zusammen mit den Worten
verstindlich, da sie relativ abstrakt gehalten sind. Sevilla wird zum Beispiel beschrieben als
Stadt mit Tiirmen [{206], Kuppeln [207], Bédumen und Wasser [208a,b], Santo Domingo lebt

1% pizza (1996), 303.
157 Seine Reise beginnt in Venedig, dann Tunesien, Sevilla, Santo Domingo, Florida. Dabei muf$ Johan
Padan zum einen die Orte und zum anderen die Ortswechsel (Reise) beschreiben,
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vom klaren Wasser, in dem man die Fische sicht, dem Griin und den Eingeborenen in ihren
Kanus. Alles dies wird mit Worten erldutert und mit kurzen Gesten illustriert.

Die Reise mit dem Schiff zu Beginn wird nicht nur durch die Gesten, sondern durch gleich-
zeitige Bewegung im Raum evoziert. Fo greift hierbei zum einen auf die Kinetographen zu-
riick: Er zeigt zum Beispiel mit der Bewegung der flachen Hand den Weg an. Diese Art der
Wegbeschreibung ist aber vor allen Dingen die charakteristischste fiir Jullare Francesco.
Zum anderen nutzt Fo aber auch seinen ganzen Korper. Mit den parallel vor sich gehaltenen,
zueinander gewandten Hénden und einer direkten Bewegung von einem Punkt zum anderen
im Raum zeichnet er den Kanal [209]nach, der nach Sevilla fiihrt. Wie der restliche Korper
mit den kleineren Handgesten eine Symbiose eingeht, sieht man, wenn Johan Padan erkliirt,
wie die Menschen vor Columbus nach Indien reisten. Fo bewegt sich dabei in einem Kreis
und hélt an jeder Etappe der Reise kurz inne und hat gleichzeitig fiir die Reise mit dem Ka-
mel, dem Schiff etc. einen eigenen Rhythmus, der hier sehr stark an das mit La Storia della
Tigre aufgefiihrte Stiick I/ miracolo di Gesit Bambino erinnert, wo die drei Heiligen Konige
zur Geburt Jesu anreisen [210a-¢]. Die Ubergiinge von einem Ort zum néchsten sind aber
auch zum Teil flieBend, weil Johan Padan nicht von auflen die Reise beschreibt, sondem sie
gleichzeitig nachlebt. Die meiste Zeit wird dabei der Raumwechsel {iber die Sprache deutlich.
Als er aber nach dem Sturm auf der Fahrt Richtung Spanien Schiffbruch erleidet, beschreibt
er erst die Kiiste in der Ferne und springt dann auf derselben Stelle auf die Ankunft am Strand
um. Diese Spriinge werden auch dann verwendet, wenn Johan Padan zur Beschreibung einige
Gegenstiinde einflihrt oder auch die Umgebung skizziert, so daf3 der Zuschauer (im Gegensatz
zu Il fame dello Zanni oder Bonifacio VIII) stindig eine rdumliche Abstraktion vornehmen
muf}. Es werden davernd Blickwinkel und Riume ineinander montiert, so da8 man bei Johan
Padan von einem richtigen Film, der sich im Kopf des Zuschauers abspielt, sprechen kann.

¢) Stereotype Gesten

Vergleicht man spezifischer die einzelnen Gesten, so ist ersichtlich, das Fo Bilder aus Mistero
Buyffo auch in seinen anderen Monologen verwendet. Bei den konventionellen Kinetographen
wie ergreifen, aufschreiben, zustechen, ziehen, weinen etc. fillt auf, da Fo zwar die gleichen
Gesten benutzt, sie aber mehr andeutet als vorher. Das ist eine Entwicklung, die sich ja schon
zum Teil in der zweiten Version von Mistero Buffo abzeichnete. Dal3 er diese konventionellen

Gesten weiterhin verwendet, ist dabei nicht verwunderlich, denn durch ihren alltéiglichen und
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damit sofort verstidndlichen Charakter stellen sie die absolute Synthese einer Handlung dar.
Auch bei den physischen Beschreibungen wird noch auf die Korperteile gedeutet, die Bewe-
gung sind aber wesentlich verkiirzt.

Zum Teil werden auch Gesten eins zu eins {ibernommen. So charakterisiert Johan Padan die
Frauen der Eingeborenen genauso, wie der Giullare seine Frau beschrieben hat: Briiste, Po
und den Gang, der so aufrecht ist, daf} sie hinter dem Riicken cin Gefil} tragen konnen, ohne
daB3 die Fliissigkeit darin tiberschwappt. Als Johan Padan den Schamanen zusammenflickt,
wickelt er den Darm um seine Arme, wie das der Zanni macht, als er sich selber aufessen
will. Auch die Geste des Zunéhens ist aus X fame dello Zanni iibernommen. In allen drei Mo-
nologen wird die Geste des Steinwerfens verwendet, die bereits zwei Mal in Mistero Buffo
genutzt wurde. Die stereotypen Gesten findet man aber auch bei der Evozierung von Gegens-
tinden: So wird die Tafel, an der der Papst bei Jullare Francesco sitzt, genauso gezeichnet
wie diejenige bei Le nozze di Cana. Zum Kochen des Truthahns schlieft Johan Padan auch
mit einem Deckel den Topf, wie bei I/ fame dello Zanni. Die Ziigel des Pferdes werden wie-
der durch die Geste mit beiden geschlossenen Hénden angezeigt, die schon der Betrunkene
und auch der Kriippel verwendet haben. In La Storia della Tigre meint der Soldat zu dem Ti-
ger, er solle nicht seine Zihne zeigen und verzieht dabei das Gesicht wie im Grammelot di
Scapino, wobei er mit den Fingern auf seine Oberlippe deutet.

Manchmal fligt Fo auch kurze Episoden aus Mistero Buffo ein, so daB er einfach die Gesten
reproduziert, die er auch an der Stelle in seinem anderen Monolog genutzt hat: So erzihlt er
noch einmal, wie Jesus Wasser in Wein verwandelt hat. Dabei [4t er auch seine Finger ein-
zelnen knacken [211].

Interessant ist aber, dal manche stereotype Gesten durch die andere Situation einen neuen
Gehalt bekommen: Wenn Johan Padan mit dem Pferd kiimpft, so hat er kein Schwert, son-
dern einen Stab in der Hand. Dies weil} der Zuschauer aber nur durch den Zusammenhang,
der sich aus der Sprache ergibt. Wenn Johan Padan von der Hangmatte filit, zeigt er das mit
einer ruckartigen Vorwirtsbewegung des Beckens an, genau wie der Erzihler in San Bernedet-
to da Norcia das Verhalten des Kochs illustriert hat, der sich an der Kerze verbrannt hat.

3. Ergebnis
Die Gestentechnik, die Fo in Mistero Buffo entwickelt hat, ist grundlegend fiir seine weiteren

Monologe, auch wenn sich mit der Zeit die Gewichtung der einzelnen Gesteneinsétze ver-
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schoben hat. Einerseits abstrahiert er stirker seine kinetographischen Gesten, zum anderen
bewegt er sich deutlich weniger im Raum und auch auf der Stelle. Die Wichtigkeit der Geste
nimmt hier ab. Durch die stiirkere Rhythmisierung, die mit musikalischen und onomatopoeti-
schen Einlagen einhergeht, wird die Geste in diesem Bereich aufgewertet, da durch sie der
Rhythmus gestiitzt wird und sie dort eine Synthese mit den sprachlichen Lauten eingeht. Be-
trachtet man néher die eingesetzten Gesten so stellt man fest, dafl Fo oft auf dieselben Gesten
zuriickgreift, er also aus einem bestimmten Repertoire schopft. Dennoch wird dadurch sein
Vortrag nicht einténig, weil er die Gesten, wie auch schon in Mistero Buffo beobachtet, im-
mer wieder minimal variiert.

Grundsitzlich 148t sich aber sagen, daf} Fo mit der Geste sparsamer umgeht:

E cambiato il ritmo, il tempo. Ho raschiato via tutto il superfluo, tutto quello che era in pid), gli effettini, gfi
effetti grandi, una gestualitd troppo spalancata, oppure dei compiacimenti, delle vellicazioni sul pubblico
inutili, sono diventato molto pill duro, pit rigoroso. Perd ho perduto qualcosa, ecco, questo rigore ha
mangiato via certe cialtronaggini sublimi, veramente straordinarie.'*®

Diese Aussage trifft dabei besonders auf Jullare Francesco zu. Man kann sogar sagen, dal3
sich ein grundlegender Unterschied zwischen diesem und den anderen Monologen (in ihren
Versionen von 1991) manifestiert. Wihrend in den anderen Monologen nur stéiirker syntheti-
siert wird, die Gestik dabei aber ihre wichtige Funktion beibehiilt, ist die Gestik grundsitzlich
bei Jullare Francesco kein gleichberechtigter Partner mehr mit der Sprache. Wenn Pizza, als
es Jullare Francesco noch nicht gab, sagt: ,,Dal Mistero buffo al Johan Padan il filo rosso ¢ il
corpo dell’attore, 'intreccio gesto-parola che produce Pazione teatrale ¢ ne garantisce

Pefficacia”™*®

, o erscheint das auch aus heutiger Sicht noch zutreffend, denn bei Fos letztem
Monolog ist der Korpereinsatz wesentlich geschrumpft. Die Expressivitit wird grofitenteils
auf die Stimme (Paralinguistik) verlagert.

Dies hingt bestimmt mit der Tatsache zusammenhéngt, daf3 bei aller Synthese die korperliche
Bewegung wie in Mistero Buffo ein grofies Mal} an Kraft verlangt. So behiilt Scuderi, zumin-
dest wenn man als Malstab die Gestik anlegt, Recht mit seiner folgenden Einschéitzung:

Considering Fo’s age at the time of the present study [...] and the energy it takes to perform a one-
man show for over two hours, this may very well be one of his last major solo pieces. Johan Padan
is an appropriate crowning for the giullaresque phase of his long career - a mature, well-balanced,
muitidimensional work, a masterpiece that rates with Mistero buffo.'®

158 Dario Fo in seinem Vorwort filr: Pizza (1996), 17.
159 pizza (1996), 371.
160 Scuderi (1996a), 85.
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«Ho wisto registi importanti piangere
davanti allimpaccio in cui si venivano
a trovare certi attori incapaci di

controllare la propria gestualitd.»
(Dario Fo)



II1. Versuch einer theaterhistorischen bzw. -disthetischen
Einordnung der Gestik Fos

Vergleicht man die verschiedenen Kritiken zu Dario Fos Monologtheater und vor allen

Dingen zu Mistero Buffo, so st6t man 6fters auf Kommentare wie den folgenden:

As an actor, he is quite simply one of the best there is. By his vitality, his verve, his infectious laugh-
ter, his grotesque gesturing he imposes himself on his audience yet at the same time challenges their
imagination. For his monologues, he uses neither props nor costumes, but he seems to people the
stage with a vast array of characters, switching from one to another by an inflection, a change of posture,
a tone of voice. His whole body acts while his voice can convey anything form the roar of tigers to the
rustling of rain with perfect authenticity.'®’

Es wird also zum einen hervorgehoben, daB Fo keine Hilfsmittel benutzt, und zum anderen,
daB er iiber aulergewshnliche schauspielerische Fahigkeiten verfiigt, die sich vor allem dar-
in niederschlagen, daf} er nicht nur mit seinem ganzen K&rper agiert, sondern dadurch auch

den neutralen Raum, in dem er steht, immer wieder neu zu erschaffen vermag:

L’aspetto pil straordinario di questi spettacoli, che ne spiega il successo e il valore a vent’anni ¢ passa
dalla prima esecuzione, ¢ la capacita di Fo di ripensare, col corpo e con la voce, il suo spazio
teatrale e di animarlo in maniera sorprendente e vivacissima. L attore & sempre solo su una scena
vuota, il suo costume ¢ un indumento neutro ¢ comodo, insomma non c¢i sono appoggi di sorta, né
strumenti scenici, a parte un microfonino a spilla.'®

Da verschiedene Kritiker auf die Arbeit mit dem Korper hinweisen, kénnte man daraus
schlieBen, daB3 Fos Theater in dieser Hinsicht etwas Einzigartiges besitzt. Andererseits wur-
de auch versucht, Fos Theater in Beziehung zu anderen Theatermachern zu setzen, wobei
die hergestellten Beziige ein grofies Feld umfassen, wie sich zum Beispiel aus dem Fazit

von Pietro Trifone zu Fos allgemeiner Theaterarbeit ablesen 18t:
La nozione di attore si amplia fino a comprendere il giullare, lo zanni, il pagliaccio, il comico di varieta,
il cabarettista, il mimo, ecc. L’attivitd di recupero e di assemblaggio di molteplici filoni (antichi e
modermni) del teatro popolare, con una dichiarata predilezione per il modello della Commedia dell’arte, si
accorda agli orientamenti antinaturalistici e plurilinguistici delle avanguardie novecentesche, ¢ mira a
contestare con le armi dello sberleffo parodico e del travestimento caricaturale it sistema di norme ¢
convenzioni della cultura dominante.'s*

Auch wenn Fo tiber die Commedia dell’arte sagt: “Was mich betriffi, so fiihle ich sie in mir,
und zwar in reichlichem MaBe™'®, so bezieht sich Fo bei seinem Monologtheater doch bei
den antiken Modellen, auf die Trifone anspielt, cher auf eine der Commedia dell’arte
vorgelagerte Tradition:

! Rarrell (1984). (Hervorhebung der Verfasserin)
12 yolli (1991). (Hervorhebung der Verfasserin)
13 Trifone (2000), 103.
1% Fo (1997), 137.
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1l riferimento pid insistente, nella poetica di Dario Fo, & rappresentato dalla connessione ideologica con
il mestiere del giullare e con la produzione espressiva giullaresca. L’esperienza esistenziale e

autobiografica ch’egli dichiara esplicitamente ¢ quella vissuta a contatto dei “fabulari” che “giravano

intorno al lago Maggiore”.'®

Es soll deshalb zunzichst untersucht werden, inwieweit Fo bei der Gestik aus dem Modell
des mittelalterlichen Spielmanns schopft (A)l“, bevor kurz auf die Commedia dell’arte ein-
gegangen wird (B). Bei allem Berufen auf historische Vorbilder kann aber davon ausge-
gangen werden, daB Fo vor allem durch seine Zeit gepréigt wurde, wie abschlieflend zu zei-

gen sein wird (C).

A) Der giullare (der mittelalterliche Spielmann)

Wie erwihnt, ist es zuniichst Fo selber, der von sich behauptet, die Tradition des Spiel-
manns wiederaufgegriffen zu haben. Dieser Mythos des giullare geht so weit, daB nicht nur
die Kritiker immer wieder ,,Fo giullare“ titeln, sondern daf auch die Laudatio des Nobel-
Preises explizit darauf hinweist. Doch wird diese Selbststilisierung auch kritisch kommen-
tiert, wie von Michele Straniero, der schon auf dem Buchumschlag provozierend fragt ,,Mi-
stero Bluff?* oder auch von Chiara Valentini:

1.’affermazione successiva che quel tipi di recitazione ¢ stata scelta perché era quella che usavano i
giullari medievali per trasmettere le loro irridenti clowneries, ¢ una delle tipiche giustificazioni a
posteriori che Fo ha usato in una fase della sua vita, quella dei primi anni Settanta, in cui tendeva
ammantare di dotte giustificazioni culturali ogni sua azione.'’

Deshalb stellt sich zu Recht die Frage, was Fo tatséchlich mit dem Spielmann verbindet.
Dabei beginnt das Problem des Vergleichs schon bei der Definition des Spielmanns, denn

unter diesen Begriff wurden im Mittelalter viele verschiedene Tatigkeiten subsumiert:

Joculares e joculatores (giullare, jongleurs) sono termini comprensivi di molte specificazioni, e
comprendono oltre ai mimi e agli histriones anche i saltatores, balatrones (ballerini), thymelici (variante
di mimi), scurrae (dicitori di facezie), bufones (comici), gladiatores, choraules (maestri di danza),
citharistae, ai quali si accompagnavano, specie negli spettacoli popolari, cirulatores (roteanti), divini
(indovini), §rrallatores (trampolisti), funamboli, petauristae (acrobati), staticeli (danzatori), e altri
specialisti.'®

Bereits im Mittelalter wurde auch schon eine deutlichere Abgrenzung gefordert, wie

ersichtlich an der oft zitierten, von Thomas von Cobham vorgenommenen Differenzierung,

165 Straniero (1978), 12.
166 Auf die Erzihler des Lago Maggiore kann wegen Mangels an Material nicht eingegangen werden.
167 Valentini (1997), 119-120.
168 Carlo L. Ragghianti zitiert nach: Saffioti (1990), 12-13.
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die den Namen Spielmann nur fiir die Sénger der Chanson de Geste vorsicht'®. Durch diese
Einteilung seitens der Kirche sollten die Spielleute vom Volk ferngehalten und aus der Ge-
sellschaft ausgegrenzt werden, vor allen Dingen diejenigen, die Cobham auf die unterste
Stufe stellt und die er wie folgt umschreibt: ,,[loro] trasformano e trasfigurano il proprio
corpo sia con turpi salti o gesticolazioni sia turpemente denudandosi, sia ancora indossando
orribili maschere!’’. Hierbei klingt schon an, was den Spielmann ausmacht und was gera-
dewegs zu Fo fuhrt!7!: ,quello del dar spettacolo tramite il proprio corpo [...] € [...] il nodo
davvero centrale®.!”
Will man die angewendete Gestik niher betrachten, wird man vor ein weiteres Problem ge-
stellt: ,,Né in questo né in altri testi troviamo una descrittiva precisa della gestualita istrioni-
ca“!”, Dennoch lassen sich einige Aussagen {iber die Gestik machen.
Zuniichst kann man feststellen, daB bereits die Texie zum Teil auf Gesten hinweisen, die der
Spielmann ausfiihrte:
1l testo stesso indica dei gesti, mimetici o estensivi, che il giullare compie mentre sta descrivendo
Iazione dei personaggi o pronunciandone i discorsi. [...] Questi gesti, a mo’ di formule, si ripetono in
circostanze analoghe, non solo nella stessa canzone, ma anche da una canzone all’altra. [...] In fuiti

questi casi, dobbiamo immaginarci i gesti del giullare che si tiene la barba o che finge di aveme una,
oppure che mostra all’uditorio una spada immaginaria ecc.!™.

Auch wenn explizite Angaben im Text fehlen (die Texte wurden oft erst spiter und nicht
einmal von den Darstellern selber schriftlich fixiert), so ergibt sich doch auf der Ebene der
Auffithrung eine gestische Notwendigkeit zur Unterstiitzung des Textes, wie Fo bemerkt:

Recitando, scoprivo un certo gesto, una certa posa, ¢ il pubblico aveva gia capito tutta Ia situazione. Ero
riuscito a ritrovare nella gestualita la dimensione del testo originale, che non aveva niente a che vedere
con quello che era scritto. 11 testo del poeta si realizza molto meglio con la lettura, ma molto meno bene
sulla scena. E attraverso la gestualita che si ritrova il testo.'”

Mit den Gesten konnen dabei auch dem Text andere Schattierung abgewonnen werden, wie

zum Beispiel eine gewisse Ironie:

To, quando recitavo la nascita del villano, nel gesto determinavo una crescita proprio alla terza pdtenza
del valore della parola.... e soprattutto capovolgevo il significato nellironia. Cio¢ facevo emergere la

19 ygl. Apolionio (1981), 78.
170 Jitiert nach: Allegri (1988), 64.
171 Es sei hier auf zwei weitere Berithrungspunkte hingewiesen: Die iiberregional verstiindliche, aus meh-
reren Dialekten zusammengesetzte Sprache (vgl. Saffioti (1990), 123) und der direkte Umgang mit dem
Publikum (vgl. Salmen (1983), 31.).
172 Allegri (1988), 63.
'3 Casagrande/ Vecchio (1989), 337.
'™ Schmitt (1990), 236-237.
15 Eo in einer Radiosendung von France-Culture 1978. In: Fo (1992b), 346.
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vera intenzione del giullare.'”®

Neben diesen Angaben im poetischen Text und neben den ikonographischen Quellen geben
aber vor allem die Hetzschriften der Kleriker Einblicke in die Wichtigkeit der Gestik bei
den Auffithrungen. Die Prediger, die sich zu sehr bewegen, werden dabei in eine Ecke mit

den Spiclleuten gestellt, wie in dieser Aussage:

Talvolta tutto il corpo & agitato con gesti da istrione, si storcono le labbra e gli omeri roteano come per
gioco; € ad ogni nota risponde una flessione delle dita. [...] ma guarda le lascive gesticolazioni dei
cantanti e Palternarsi e lo spezzarsi delle voci, [...] di modo che diresti che sia venuto non in chiesa ma
ateatro."”’

Es wird dabei zwischen Gestik/Gestus (gestualitd) und Gestikulation (gesticolazione)
unterschieden: “la prima & "uso ordinato e funzionale e quindi lecito delle membra del
corpo, la seconda ¢ invece degradazione e/o sovvertimento dello strumento gestuale, i gesti
cioé scomposti, eccessivi, inutili, osceni.”'”® Wihrend sich die Redner und auch die guten
Christen dadurch auszeichnen, daB3 sie Gesten nur sehr moderat einsetzen, um ihre Rede zu

unterstreichen, sind die Spielleute daran erkennbar, daB sie es mit der Gestik tibertreiben:

Giullare e poeti non appartengono al mondo del gestus, della disciplina morale del gesto, delle antiche
regole della retorica, della musica come speculazione matematica; essi fanno piuttosto parte di quello
dell’universalita della danza.'”

Die Kirche sieht in den Auffithrungen der Spielleute Teufelswerk, weil sie die Natur und
vor allem die Gesten anderer imitieren. Thre Definition des Spielmanns stiitzt sich deswegen
auch groftenteils auf dieses Merkmal, wie bei Stephen Langton (1228): ,, [gli istrioni] rap-
presentano col movimento del corpo e le trasformazioni del viso i gesti degli altri'!®®, Die
Kirche fiirchtete neben der Macht der Sprache nimlich die subversive Kraft der Gestik:

I disciplinatori della cristianita eran tratti a riflettere quale importanza avesse il gesto e come sottile ed in
penombra e difficile contrassegnare fosse il limite fra realtd certa e realta fittizia. Riluttavano, in fondo,
ad ammettere come legittima una realtd simulata; ché ammetterla significava riconoscere all’uomo la
liberta di crearsi i suoi miti.""

Dennoch darf nie iibersehen werden, dal3 es sich bei dem Vortrag des Spielmanns keines-
wegs um einen Pantomime handelte, sondern um einen Vortrag mit Mimik, Wort, Tanz und
Musik. Diese Gleichberechtigung der verschiedenen Mittel ergibt sich daraus, daf3 der

Spielmann, obwohl er manchmal mit einem zweiten Darsteller oder einem Musikanten zu-

176 o (1990), 129.
177 zitiert nach: Saffioti (1990), 118.
178 ebenda, 337.
17 Schmitt (1990), 237.
180 Jitiert nach: Schmitt (1990), 243-244.
181 Apollonio (1981), 73.
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sammen auftrifft, doch meistens, wie Fo, Alleinunterhalter ist. Deshalb muf} er die vorge-

tragene Geschichte alleine bebildern und die verschiedenen Figuren selber darstellen:

[11 giullare] deve essere in grado di recitare pit parti modificando il timbro della voce in corrispondenza
dei singoli personaggi messi in scena, adattando altresi la mimica del viso o del corpo [...]. Utilizzando
con tecnica consumata tutti gli strumenti espressivi della sua arte il giullare disegna con gesto sapiente
fughe e inseguimenti, tenere scene d’amore ¢ drammi d’abbandono, tornei, naufragi, incantesimi,
cruente uccisioni ed epiche battaglie, suscitando di volta in volta paura e stupore, orrore ¢
compassione.'*?

Gleichzeitig handelt es sich aber um eine epische Erzihlweise, d.h. der Spielmann bleibt

immer als solcher erkennbar:

Dovevano essi curare che prevalesse la loro figura di attori, assai pili che la fantasia del poeta [...]: se
scomparivano nel personaggio, il pubblico non aveva pit modo di rlcordarsn dell’attore. [...] 1l giullare
dovesse essere pill spesso espositore che personaggio, espositore mimico'®

Die Gestik konnte also dazu beitragen, den Spielmann von den fiktiven, meist allegorischen
Figuren zu unterscheiden. Wenn der Spielmann aber phantastische, fabelhafte Gegebenhei-
ten vortrug, war die Gestik auBerdem ein geeignetes Mittel, die Zuschauer in der irrealen
Welt heimisch werden zu lassen.

Auch wenn es keine genau Uberlieferung der Gesten gibt, so liBt sich doch aus den Quellen
schlieflen, daB die Art des Vortrags sich bei Fo und dem mittelalterlichen Spielmann glei-
chen und somit auch die Gesten mehr oder weniger die gleichen Funktionen erfiillen. Denn
die Definition des Spielmanns von Casagrande/Vecchio trifft so auch auf Fo zu: “I’'uomo
che usa il suo corpo come espressione e veicolo di significati, che fa del corpo un
linguaggio al pari della parola. [...] 1l giullare usa il suo corpo come veicolo di
comunicazione”'®*, Nicht umsonst kommt auch Allegri zu dem Schluf, daB Fo ein lebendes

Beispiel fiir die schauspielerische Asthetik des mittelalterlichen Spielmanns darstellt:

Per tutto il tempo che il giullare mantiene la sua identitd specifica e piena, esso & un attore particolare e
anomalo, che non delega la significazione a quell’altro da sé che ¢ il personaggio. 1l giullare racconta,
affabula, drammatizza anche, in quelle storie a piti personaggi ai quali pud prestare volta a volta la voce
e I’accenno di azione ma non la propria immedesimazione — ed & ancora I’esperienza modema di Dario
Fo che pud indicarci questo modo di essere attore. 11 giullare, dunque, & ’azione che compie, ¢ teatralita
pura che non rimanda ad altro, a un senso cio& che lo trascende perché risiede nel personaggio di cui
attore non ¢& il presentatore o Pindossatore. 1l giullare non mppresenta ma racconta, o espone:
brechtianamente si potrebbe dire che non impersona il personagglo o i personaggi che utilizza, ma li
cita, € non permettera se stesso di scomparire dietro ad essi.!

Es steht dabei natiirlich auBer Frage, daB Fo seine eingesetzten Techniken nicht direkt von

182 Qaffioti (1990), 117.
183 Apollonio (1981), 81.
18 Casagrande/Vecchio (1989), 328.
185 Allegri (1988), 110.
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den Spielleuten iibernommen haben kann.

B) Die Commedia dell’arte

DaB Fo sich dieser Theatertradition nahe fiihlt, 1Bt sich schon alleine daran ablesen, dal} er
ihr in seinem Kleinen Handbuch des Schauspielers eines von sechs Kapiteln widmet. Einen
Bezug zu seiner Spielweise in den Monologen herzustellen ist dabei aber etwas schwierig.
Was die Commedia dell’arte sicherlich ausmacht und mit Fo verbindet, ist der betonte
Korpereinsatz bei der Rezitation: ,Non solo i servi eseguivano azioni acrobatiche e di
grande impegno ginnico-atletico, ma anche il Capitano e il Magnifico, ¢ inoltre c’era la
danza che costituiva una componente di rilievo per quasi tutti i ruoli, compreso quello degli
Innamorati“'®. Besonders hervorstechen dabei die /azzi, in denen neben Wortspielereien

die Gestik zur Schaffung einer komischen Situation beitrégt:

I lazzi illustrano ancora in forma evidente i tratti di una gestualitd che, mentre anima comunque la
scena attraverso moti rilevati e frenetici, ama giungere sino al beffardo virtuosismo acrobatico fine a se
stesso [...] Oppure si compiace nella sottolineatura esasperata dell’azione oscena.'®’

Trotz dieses Korpereinsatzes, der ein grofles technisches Wissen und eine besondere Kor-
perkontrolle voraussetzt, unterscheidet sich aber die Spielweise der Commedia dell’arte in
einem wesentlichen Punkt von Fos: die Typen, die vorwiegend gestikulieren, tragen Mas-
ken. Dies hat sofort Auswirkungen auf die Gestik: ,,En dissimulant la physionomie de
I’acteur, il autorise des boutades saugrenues dont il n’a pas 4 rougir et I’oblige surtout a
représenter par la gestuation corporelle ce que son visage masque ne peut rendre.«'8®

Fo geht bei der Analyse des Zusammenhangs zwischen Maske und Geste noch einen we-
sentlichen Schritt weiter, denn er geht davon aus, dafl die Maske erst durch die Geste defi-
niert wird, sich ihr Wert und ihr Ausdruck je Kérperbewegungen grundsitzlich veréindere:

Die Gestik und die Bewegung des Korpers geht immer iiber den Bereich der Schuitern hinaus. Warum?
Weil der ganze Korper wie ein Rahmen fiir die Maske wirkt und ihre Fixierung aufhebt. Die Bedeutung
und das Gewicht der Maske verindern sich, wenn sich der Rhythmus und die Dimension der Gesten
dndemn. Es ist anstrengend, mit Maske aufzutreten. Du bist gezwungen, standig den Hals zu drehen und
dich hin und her zu bewegen [...] um die Effekte einer fast animalischen Aggressivitit zu erzielen.'®

Den Unterschied zwischen dem Spiel mit und ohne Maske macht Fo dabei an dem Stiick //

186 De Marinis (1989), 240.
187 Tessari (1999), 95.
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fame dello Zanni aus Mistero Buffo klar'®®; In der Maskenversion beriihrt er nie sein Ge-
sicht, denn das wiirde die Wirkung der Maske zerstren. Die andere Version lebt gerade

davon:

In der Version ohne Maske ist die Berithrung mit den Hinden dagegen unerliBlich. Man muf sich
beriihren, das Gesicht regelrecht abtasten und sich gewissermafien mit den Fingern rekonstruieren, auch
die Schultern und den ganzen Kérper, um die Figur lebendig zu machen.'”!

So kann wohl davon ausgegangen werden, daB sich beziiglich der Gestik eher weniger
Beriihrungspunkte mit der Commedia dell’arte ergeben, wenn man einmal von der
generellen Wichtigkeit des Korpers in dieser Theaterform absieht.

C) Das 20. Jahrhundert

Dario Fos Umgang mit der Gestik 148t sich zun#ichst ganz allgemein in eine Tendenz ein-
ordnen, die sich im 20. Jh. widerspiegelt, ihre Wurzeln aber schon im ausgehenden 19. Jh.
hat: Es geht um die Rehabilitierung des Korpers des Schauspielers als theatrales Aus-
drucksmittel.

1. Die Wiederentdeckung des Korpers'™
Manch ein Kritiker hat Fos Gestik mit den Experimenten nach dem 2. Weltkrieg in Verbin-

dung gebracht, wie z. B. Puppa:

Ma per la totalita del segno, ricondotta alla pura presenza dell’attore nello spazio nudo, si affianca al
misticismo corporale, dal Living a Grotowski, in una dimensione ovviamente sliricizzata e
mondanizzata, cosi come conserva una fortissima carica magico-empatetica.'”

Tatssichlich verbindet Fos Theaterkonzeption eine fundamentale Einsicht mit dem Theater
von Grotowski: die Dominanz des Schauspielers als wichtigstes, grundlegendes Element
fiir ein theatrales Ereignis. Liest man die Anmerkung Grotowskis zu seinem ,,armen Thea-

ter”, so konnte diese auch von Fo stammen:

Kann das Theater ohne Kostiime und Dekoration existieren? Ja, das kann es. Kann es ohne Musik exis-
tieren, die die Handlung begleitet? Ja. Kann es ohne Beleuchtungseffekte existieren? Natiirlich. Und oh-
ne Text? Ja. [...] Aber kann das Theater ohne Schauspieler existieren? Ich kenne kein Beispiel dafiir. [...}
Kann das Theater ohne Publikum existieren? Mindestens ein Zuschauer ist vonndten, um eine Auffilh-
rung zu ergeben. [...] Deshalb knnen wir Theater definieren als das, ,,was sich zwischen Zuschauer und

19 Die zwei Versionen sind zu sehen in der RAI-Sendereihe ,,I trucchi del mestiere® (Mitschnitt eines
Theaterseminars im Teatro Argentina in Rom, 1986), in der Fo iiber die Commedia dell’arte doziert
Pl Fo (1997), 67.
192 7um Phinomen der Wiederentdeckung des Korpers als Ausdrucksmittel und der Bestrebung eines
physischen Trainings des Schauspielers siche: De Marinis (2000).
193 puppa (1978), 98.
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Schauspieler stattfindet; alle anderen Dinge sind Zusitze. [...] Alle anderen visuellen Elemente — zum
Beispiel plastische Gegenstéinde usw. — werden mit dem Korper des Schauspiclers aufgebaut, die akus-
tischen und musikalischen Effekte mit seiner Stimme.'”*

Grotowski zicht aus seinen Uberlegungen das Fazit, dafl der Schauspieler korperlich ausge-

bildet werden muf}, denn:

Der Schauspicler ist ein Mensch, der mit seinem Korper in der Offentlichkeit arbeitet, ihn ffentlich
darbictet. Wenn dieser Korper sich darauf beschrénkt, vorzuzeigen, was er ist — das kann jeder durch-
schnittliche Mensch tut-, dann ist er kein gehorsames Instrument, das dazu fihig wire, eine geistige
Handlung zu vollziehen.'”*

Auch wenn Fo keineswegs die ,religiose” Richtung Grotowskis teilt, so ist er doch gerade

hinsichtlich der Ausbildung und Nutzung des Korpers mit ihm einer Meinung:

Die Glieder und den Rumpf ungekiinstelt, mit Weisheit und Eleganz zu bewegen, sollte der Ausgangs-
punkt, die erste Ubung jedes Schauspielers sein. Das Erlernen der Bewegungs- und Atemtechniken bis
hin zur Akrobatik ist der Hauptschliissel zu unserem Beruf, noch bevor man lemt, die Stimme zu ge-
brauchen.'”

In dieser Bemerkung Fos kommt bereit zum Ausdruck, daB dieser an erste Stelle nicht un-
bedingt das Wort stellt. Noch drastischer wird die Verurteilung der Vormachtstellung des
gesprochenen Wortes in folgender Aussage deutlich:

Wir kontrollieren unsere Worter, geben acht auf das, was wir sagen, ob wir ein Gerundium oder ein Ad-
verb an der richtigen Stelle gebrauchen, wie wir das Konditional anwenden, Passiv und Aktiv und wir
erschrecken entsetzt iiber jeden Patzer: ,,Oh, Gott, ich bin ein Neandertaler! Ich habe Subjekt und Ob-
jekt verwechselt! Die Gesten, mit denen wir unsere Reden begleiten, lassen wir dagegen auller acht,
obwohl sie mindestens so ekelhaft, unmanierlich und pobelhaft sein konnen. Woher diese Geistesabwe-
senheit? Weil wir glauben, die Gestik, die Korpersprache, wie der Salat, die Beilage wiren das Haupt-
gericht, das Fleisch, das Wort wire. Diese Ansicht hat man uns seit der Schulzeit eingeimpft. Jedes
Wort hat man in der Volksschule korrigiert, aber niemals die Geste, die es ersetzt oder verstéirkt. Und
auch im Beruf des Schauspielers kommt die Geste erst an zweiter Stelle.””’

Natiirlich bedeutet das fiir Fo keineswegs, die verbale Sprache vom Theater zu verbannen,
sondern sie mit der Korpersprache gleichzustellen, womit Fo die vorherrschende Geistes-

haltung des 20. Jahrhunderts vertritt:

Credo che in tutta la storia del teatro occidentale non esista un altro periodo storico che abbia conosciuto
un attacco simile a quello mosso dal Novecento contro la parola quale principale mezzo d’espressione
drammatica [...].Ad essa si addebita di aver causato - soprattutto sotto forma die fesfo drammatico —
Jasservimento del teatro alla letteratura ¢ alla psicologia e quindi di averlo snaturato rispetto alla sua
originaria fisicita.'”®

Wie weit diese Versuche der Rehabilitierung des Korpers aber zuriickreichen, 148t sich an

1% Grotowski (1986), 25.
1% ebenda
1% Fo (1997), 52.
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einem Kommentar Appias von 1918 ableiten, der genauso gut aus den 60er oder 70er Jah-

ren stammen konnte:

Aujourd’hui, le retour au corps humain comme moyen d’expression essentiel a notre culture esthétique
est une idée qui posséde les esprits, anime la fantaisie, et donne lieu & des tentatives trés diverses et de
valeur trés inégale, sans doute, mais néanmoins qui toutes sont orientées vers la méme réhabilitation. **

So zeichnet sich am Anfang des 20. Jahrhunderts zum Beispiel im Tanz eine Emeuerung
des Korperdiskurses ab?®. Aber auch im Theater spiegelt sich der neue Zeitgeist wider,
wobei sich dort die Auseinandersetzung mit dem Korper in vielen Facetten zeigt. So wiirde
man vielleicht zun#ichst die Namen Appia/Jacques-Dalcroze oder Copeau nennen. Aber so-
gar Stanislawski, der wenig mit Fo gemein hat, fordert neben der psychischen Arbeit an der

Rolle vor allem auch die kérperliche ein:

Das korperliche Leben der darzustellenden Person zu schaffen, ist die Hilfte der Arbeit an der Rolle.
[...] Man kann einwenden, da das Hauptziel unserer Kunst nicht im AuBerlichen besteht, sondern darin,
das geistige Leben der Menschen aus dem Stiick widerzuspiegeln, das auf der Bithne dargestellt werden
soll. Einverstanden — und gerade deswegen beginne ich die Arbeit damit, das kdrperliche Leben zu
schaffen. [...] Der Korper ist materiell fithlbar, er 148t sich durch Befehle, Gewohnheiten, Disziplin und
Ubungen beeinflussen.”"’

Bei aller Unterschiedlichkeit verbindet die zitierten Bemiihungen in der Auseinanderset-
zung iiber die Bedeutung des Korpers zwei fundamentale Ideen:

a) la presenza fisica dell’attore posta esplicitamente a base del fatto scenico e quindi anche della
formazione ad esso;
b) il corpo umano promosso a mezzo di espressione artistica fondamentale, a teatro, ¢ — almeno in linea
di principio — autonomo rispetto alla parola; quindi da usare secondo procedimenti ben diversi da quelli
in vigore nell’Ottocento. >
Will man Fo aber konkreter mit der historischen Avantgarde in Verbindung bringen, so
mufB man sich dem Russen Meyerhold zuwenden, denn bei diesem finden sich eine ganze
Reihe von Gemeinsamkeiten mit Fo?™: Was sich hier als von besonderem Interesse erweist
ist die Affinitéit in Bezug auf die Arbeit mit dem Korper und der Gestik. Die Wichtigkeit der
Korperbewegungen schlégt sich in Meyerholds theaterpiddagogischer Arbeit in seinem

Meyerhold-Studio von 1913 bis 1918 nieder, wo er die Technik der Bilhnenbewegung lehrt:

Classe di Meyerhold: Tecnica dei movimenti scenici. Il movimento come fenomeno soggetto alle leggi

19 Appia (1988), 333.
200 £¢ sei an die Reformbewegungen von Rudolf Laban, Loie Fuller, Mary Wigman und Isadora Duncan erinnert.
201 7itiert nach: Brauneck (1998), 363.
22 De Marinis (2000), 136.
23 S fordert Meyerhold zB. in seiner Schrift Das bedingte Theater von 1906 die Befieiung von der szenischen
Technik, die Authebung der Rampe (und somit der vierten Wand), und eine grofiere Beteilung des Zuschauers,
der ,mit seiner Vorstellngskraft «schdpferisch beendet», was in einer Szene angedeutet wurde. Zitiert nach
Brauneck (1998), 246.
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della forma dell’arte. Movimenti come il mezzo p1u potente di espressione nella creazione di uno
spettacolo teatrale. 11 ruolo del movimento scenico & pill importante di altri elementi teatrali. Tolti la
parola, il costume dell’attore, il palcosoemco, Iedificio teau'ale e le quinte, lasciati solo I'attore ¢ i
movimenti ai quali & stato allenato, rimarra ugualmente il teatro.

Meyerhold fordert, daB der Schauspieler sein Spiel effizient gestalten solle, weil er einen
klar umrissenen Auftrag unter Skonomischer Ausnutzung seiner Ausdrucksmittel zu erfiil-
len habe, wozu eine Prizision im Bewegungsablauf vonnoten sei. Diese Aussage erinnert
stark an die (bereits zitierte) Uberzeugung Fos, dafl Schauspielkunst die Kunst sei, durch
Synthese zu kommunizieren.

Um dem Schauspieler die Effizienz zu ermdglichen, stellt Meyerhold den Vergleich mit
dem Arbeiter an, der in seinem Arbeitsprozefl 6konomisch vorgeht:

If we observe a skilled worker in action, we notice the following in this movements: (1) an absence of
superfluous, unproductive movements; (2) thythm; (3) the correct positioning of the body’s centre of
gravity; (4) stability. Movements based on these principles are distinguished by their dance-like quality;
a skilled worker at work invariably reminds one of a dancer; thus work borders on art. [...] The art of
the actor consists in organizing his material; that is, in his capacity to utilize correctly his body’s means
of expression. 2

Die Idee, die Bewegung einer bestimmten Tétigkeit zuzuordnen, bildet die Basis fiir einen
von Fos Diskursen, die er dazu nuizt, auf die Wichtigkeit des Rhythmus in der Bewegung,

auf die gestische Okonomie und die Auswahl der passenden Geste hinzuweisen:

Aber was ist unser Problem heute? Es liegt in der Schwierigkeit, in unserem Umfeld lebendige Aufle-
rungen und natiirliche Gesten zu entdecken, die typisch sind fiir einen urspriinglichen Zustand, der seit
langem von einem festgelegten und stereotypisierten System des Lebens iiberdeckt worden ist, das nur
noch driickende Stille im Wechsel mit dréhnendem Léarm hervorruft und in dem jegliche Kreativitét be-
taubt wird.**

Er bezieht sich dabei auf den mit Majakovskij und Meyerhold befreundeten Anthropologen
Plechanov, der die Gestik verschiedener Volker untersucht hat und dabei zu dem Schluf3
gekommen ist, daB das Arbeitstempo und der Arbeitsthythmus in den zum Uberleben we-
sentlichen Berufen generelle Verhaltensweisen in der Volksgruppe hervorriefen. Diese
wiirden sich dann in Tanz, Gesang, Spiel etc. wiederfinden. In seinem Kleinen Handbuch
fiir den Schauspieler fiihrt Fo zur Unterstiitzung dieser These verschiedene Beispiele aus I-
talien an, wie den Vorgang des Steuerns der barche de stciopo (spezielle Art eines Lang-
boots), die die Venezianer im seichten Wasser benutzen 27 Mit Hilfe eines speziellen Ge-

204 7Zitiert nach: Azzaroni (1990), 111.
25 Meyerhold (1991), 198.
26 Fo (1997), 63.
27 yVgl. ebenda, 451F. und 591F.
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sangs, der sich den Bewegungen und der damit verbundenen Anstrengung anpafit, wird da-
bei der Arbeitsrhythmus unterstiitzt.

Neben dieser allgemeinen Aufwertung des K&rpers, der sich Fo anschliet oder die er, bes-
ser gesagt, statt zu theoretisieren, konkret umsetzt, lassen sich tiberhaupt in der ersten Hzlfte
des 20. Jahrhunderts die konkreten Wurzeln von Fos Theater finden:

Le fonti del mestiere non risalgono al medioevo. Nel medioevo, come per dare pill peso alla filiazione
mitologica dal giullare, Dario Fo occulta un’altra filiazione, operante per via di mediazione,
sperimentata, intimamente conosciuta, quella dei generi popolari considerati “minori”: avanspettacolo
e il varietd.

2. Variété (varieta), Revue (rivista), Clown

Beim Variété handelt es sich um eine ,Form des Unterhaltungstheaters, das aus der losen
Aneinanderreihung einzelner Sprech-, Musik- und Tanznummern besteht, verbunden mit
Akrobatik und Dressur, zusammengehalten in der Regel durch einen Conférencier. [...] Eine
exakte Definition und Abgrenzung von benachbarten theatralischen Formen ist schwie-

rig.*?® Mit ihm eng verwandt ist die Revue:

Genere di Spettacolo Leggero, misto di prosa, musica ¢ danza, [...] in esso per mezzo di una serie di
quadri, si passa in rassegna una serie di fatti prevalentemente ispirati all’attualita, in chiave di piana e
scherzosa caricatura, sempre nell’intento di fornire al pubblico un licto diversivo o un facile
divertimento.”'’

Das Variété und auch die Revue zeichnen sich durch seine Nihe zum Publikum aus, die

sich auch auf die aufiretenden Kiinstler auswirkt:
Luoghi particolari di comunicazione, dov’¢ lo spettatore a dettar legge; laboratori d’invenzione, dove il
migliore e il peggiore si trovano insieme; incomparabili scuole di teatro, dove attore-autore decanta i
suoi talenti di scrittura e d’improvvisazione mentre si dedica al tirocinio della recitazione.”""

Im Gegensatz zu anderen Léndern hat in Italien das Variété einen viel htheren Stellenwert.

So sind viele berithmte Schauspicler, wie die Geschwister De Filippo, daraus hervorgegan-

gen.

a) Toto
Eine der wichtigsten Personlichkeiten des italienischen Variétés ist sicherlich Antonio de

28 Guinot / Ribes (1978), 196.
2 Brauneck (1992), unter Variété.
219 pretini (1997), 375.
2! Guinot/Ribes (1978), 197.
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Curtis?*? (bekannt unter dem Namen seiner Maske Toto), wie auch Fo bemerkt: “He [Toto]
always put varieta in the first rank — that is to say, when you come down to it, farce, rude-
ness, violence giggles and provocation.”"® Der Sinn fiir das Obszone ist sicherlich ein
Punkt, der Fo mit Totd verbindet, ebenso wie die Tatsache, dal Totd ein Komiker in der
Tradition der Commedia dell’arte ist. Fo hat ihm auflerdem das Buch Zofo. Manuale
dell’attor comico gewidmet, in dem er das, was er von Totd gelernt hat, wie folgt zusam-

menfalt:

Ho imparato qualcosa da Tot6? [...] La necessitd di avere misura, di usare distacco nei confronti della
materia, di rifuggire da ogni forma di patetismo, di moralismo. [...} Toté mi ha indicato cid da cui

bisogna fuggire, quel che occorre pulire, dove “metter benzina”, quali sono i luoghi comuni della

comicita che & necessario raschiare come utilizzare le chiavi del “demenziale” 2'*

Die Beriihrungspunkte sind vielfiltig: So war Totd ein Meister der Improvisation, der im
Variété und im Film eigentlich nur ein canovaccio brauchte, wobei er, wie Fo, das Theater,
besonders wegen des direkten Kontakts mit dem Publikum schétzte. Aulerdem hat Fo in
seiner Theaterkarriere zunéichst Anfang der 50er Jahre mit Giustino Durano und Franco Pa-
renti zwei politisch-satirische Revuen (X dito nell’occhio, Sani da legare) inszeniert, die

Meldolesi gewissermallen als Fortfithrung von Totos Arbeit ansieht:

Infatti, contrapponendo il suo gioco povero a coreografie faraoniche, come quelle di Bada che ti
mangio, egli [Totd] cred un fatto spettacolare nuovissimo [...]. Il teatro di Dario Fo, per la sua polemica
con la rivista ricca, prese spunto di li, ¢ di [ apprese come mettere il dito nell’occhio. 2"

Ein wesentlicher Unterschied bleibt aber dic Tatsache, dafl Totd abhéingig von einem guten
Partner (spalla) war, der ihm die Vorlage fiir witzige Wort- oder Gestikeinlagen gab.
Was hier hervorgehoben werden muB, ist sicherlich das, was Totd unverkennbar zu Totd

macht. Zunéichst ist Totd ganz einfach eine Maske®'®

, die bei thm immer im Vordergrund
steht: Die konkrete Figur ist eher unwichtig und, anstatt sich mit ihr zu identifizieren, wird
sie von oben herab verspottet, weswegen Fo Totd als epischen Schauspieler bezeichnet®'’.

Die Maske manifestiert sich natiirlich im Gesicht, was aber nicht heif3t, daf} er keine Mimik

212 Heute ist Totd in Italien vornehmlich wegen seiner mehr als hundert Filme bekannt, was aber wohl
daran liegt, daB seine Variété-Jahre nicht filmisch dokumentiert sind. So sagt Mario Castellani: ,,Totd non &
Chaplin o Buster Keaton, fenomeni tipicamente cinematografici. Totd ¢ il teatro” . Zitiert nach: Faldini/ Fofi
(1993), 250.
> Fo (1987), 11.
21 Fo (1991), 61.
215 Meldolesi (1987), 48.
216 Thre Urspriinge liegen in der von Pulcinella, denn Antonio de Curtis wéichst im proletarischen Neapel mit der
Commedia dell’arte-Maske auf und tbernimmt auch deren Haupteigenschaft: den Hunger bzw. die Gier.
27 ygl. Fo (1987), 8.
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verwendet, er ist im Gegenteil fiir das Grimassenschneiden bekannt.

Neben dieser unglaublichen Mimik setzt Totd vor allen Dingen seinen Korper ein, was ihn
im Besonderen mit Fo verbindet: ,,Jn lui [Fo] & I’attore che predomina: il suo corpo dalle
braccia lunghe, mobili come pale di mulini a vento, i suoi sberleffi che fanno tutt’uno col
corpo, appunto come avveniva per Totd.”*!® Totds Korperarbeit zeichnet sich dabei dadurch
aus, daB er seinen Korper so beherrscht, daf er ihn wie eine Marionette in alle Einzelteile
zerlegen und diese jeweils unabhingig voneinander einsetzen kann. Wie er den Korper
konkret verdrehen konnte, schildert Sandro De Feo:

Bisognava vederlo portare le braccia in su, piegando le mani verso gli omeri come una danzatrice sacra
indiana, e poi cominciare a buttare il torso nella direzione opposta dell’addome e la testa in tutt’altra
direzione rispetto al torso, € gli occhi storcersi nella direzione contraria a quella del capo, e la bazza per

conto suo rispetto alla bocca, e il pomo d’Adamo correre in giro vorticosamente facendo correre la

farfallina nera della cravatta. >

In der Aussage von De Feo kommt auch schon im Ansatz zum Ausdruck, was Totos Kor-
perarbeit und speziell seine Gestik ausmacht: seine gewollte, prizise Unkoordiniertheit der

Korperteile untereinander, der Gestik mit der Mimik und der Sprache:

Gesture and word are never logically co-ordinated, that is to say that Totd never makes a gesture which
is the consequence of a word. The gesture precedes, alludes to, reinforces or destroys — there is always a
contradiction just as there is in the tradition of the Sicilian pupi and of all the popular marionettes.”’

Totd verfiigt dabei iiber ein auBergewShnliches MaB an Rhythmus, ein weiteres
gemeinsames Element mit Fo: “In questi sketches [...] lo spettacolo era portato avanti dalla
danza ritmata dei suoi andirivieni ¢ lo svolgimento era costituito dall’iper-comunicazione
dei suoi gesti. Dunque, danza contro musica, gesti contro attrazioni.”?*! Dieser Sinn fiir
Rhythmus spiegelt sich zum einen in der Synthese wieder, wie Cesare Zavattini hervor-
hebt???, zum anderen auch in der Perfektionierung des tormenfone, wie Fo bemerkt, was

den SchluB nahe legt, daB Fo diese Technik vielleicht von Toto tibernommen ha 3,

*18 Verdone (1999), 203.
219 Jitiert nach: Faldini / Fofi (1993), 243.
20 Bo (1987), 8.
22! Meldolesi (1987), 46.
22 yof.  Era meraviglioso, Totd. E aveva quelle spalle che venivano tutte dal variété, tutti womini di
variété. Toccavano quasi la maniera, ma ¢ la maniera che tocca Charlot coi personaggi che ha intorno. Di
una nettezza, una secchezza una capacitd di sintesi sempre. L’essenziale”. Zitiert nach: Faldini/Fofi
(1993), 248.
23 yg]. “One of Totd’s great inventions was the tormentone. If he did not invent it then he brought it to
its highest point of development. The word tormentone comes form the word “to torment”. It is a case of
starting off from a theme which is often extremely banal and of developing it to the point of obsession so
as to provoke a burst of laughter out of all proportion to any dramatic interest”. In: Fo (1987), 8.
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Betrachtet man die Gemeinsamkeiten mit Toto, so scheinen die folgenden SchluBfolgerun-

gen von De Pasquale angemessen:

L’originalita, la veemenza delle immagini, la caricatura, il grottesco, il rapporto con il pubblico sono
elementi caratteristici degli artisti del varieta e senza dubbio, presenti in Dario Fo

La capacitd di passare da un personaggio all’altro con ritmi velocl, la mimica, fattore primario della
teatralitd, la gestualita sono elementi che Fo media dal variet, 2

Totd ist auch noch in anderer Hinsicht ein Orientierungspunkt, denn er wird oftmals als
Clown interpretiert, und Fo bezieht sich bei der Befragung nach den Wurzeln seiner Schau-
spieltechnik gerne auf den Clown oder wird auch von Kritikern mit ihm in Verbindung ge-
bracht??%. Schaut man sich die folgende historische Ableitung des Clowns an, so wird deut-

lich, warum Toto als ein Vertreter angesehen wird:

Clown, termine Inglese, significa uomo del villaggio. [...] Per estensione, equivale a villano,
impacciato, goffo. [...] Esso non & infatti, che il grottesco nello spettacolo, e pertanto nasce con lo
spettacolo. E una reincarnazione del mimo e del sannio, del personaggio comico della commedia e del
giullare, & il diavolo e il vizio della sacra rappresentazione ¢ del mistero. E il prosecutore delle tradizioni
delle maschere della commedia dell’arte: zanni (da sannio) e arlecchini. Ma soprattutto rappresenta un
elemento naturale, spontaneo, etermo dello spettacolo & il servo sciocco spagnolo (el grazzoso) Eil
giullare (jester o fool) del teatro elisabettiano e si confondera piu tardi con Pierrot e Pulcinella.

Auch die Anforderungen, die Fo an einen Clown stellt, erfiillt Toto, aber in gleichem MaBle

auch Fo selber:

Il clown deve possedere un’acuta percezxone dei tempi, dei tempi delta comicitd. Deve saper mettere in
evidenza certi gesti necessari all’azione e renderli leggibili al pubblico. Nei fumetti, per mostrare che
qualcosa & successo alle spalle del personagglo, gli si fa voltare la testa, ed & questo movimento che da
I’idea del rumore. Il clown deve nei suoi gesti ispirarsi a questo steso principio.

Dabei ist es hinsichtlich Totd gerade wieder die Arbeit mit dem Korper, die als clownesk
hervorgehoben wird, und dessen Merkmale, wie das Nutzen von nicht vorhandenen Objek-
ten oder das Charakterisieren von Figuren durch Gestik, was auch auf Fo zutrifft:

1l suo modo di camminare e di correre saltellando con le gambe divaricate e sollevate, lo sirisciare i
piedi, ’appoggiarsi a una parete che non ¢’¢, I’accarezzarsi i capelli senza toccarli, lo sporgere in avanti
ripetutamente le labbra serrate in segno di intesa segreta e i mille movimenti delle braccia, del volto e di
tutto il corpo sono le connotazioni ¢ gli antichi espedlentl che caratterizzano il clown muto, perché
servono 2z;}dﬂatare ¢ rendere immediatamente visibili i dati del carattere, fino a farlo diventare comico e
ridicolo.

22 De Pasquale (1999), 42.
25 De Pasquale (1999), 44 bzw. 58.
226 8o z.B. von Jenkins (1986) oder von Scuderi (1996b), der den Betrunkenen und den Erzengel aus Le
nozze di Cana als Clown-Typen interpretiert.
27 yerdone (1988), 285.
28 £o (1984), 85.
22 Bispuri (1997), 17.
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b) Charlie Chaplin

Eine andere Figur, die sowohl das Variété (in diesem Fall Music-Hall) als auch die Figur
des Clowns in sich vereint, ist sicherlich Chaplin, auf den hier aus zwei Griinden hingewie-
sen wird: Zum einen zeigt sich eine Affinitt mit Fo, was den Stellenwert und die Konzep-
tion von Gestik betrifft, zum anderen bildet er gewissermaBen die Uberleitung vom Variété
zu der zweiten grundlegenden Wurzel von Fos Technik, nimlich der Pantomime (s.u.). Im
Gegensatz zu Totd, dessen Grundlage neben seinem Korper immer auch die verbale Ebene
(der napoletanische Dialekt) ist, beschrinkt sich Chaplins Kunst vor Einfihrung des
Tonfilms gezwungenermallen auf den Ausdruck mit dem Kérper.

Was zuniichst bei Chaplin auffillt, ist die Beherrschung des Raums allein durch seine
Gestik. Die Figur schafft mit der Gestik den Raum um sich herum je nach ihren
Bediirfnissen. Die Schnitte zum Perspektivwechsel bleiben dabei der Gestik untergeordnet:

L’evento & sempre ridotto a gesto, cioé alla stilizzazione pantomimica della recitazione. Il gesto
determina il legame fra le immagini-spazio, ne mostra la continuitd servendosi di stacchi che
modificano le prospettive solo in quanto Ie adattano alla morfologia del gesto stesso. Lo spazio diventa
cosi rigorosamente fimzionale solo al protagonista.”’

Diese Gemeinsamkeit mit Fo ist um so interessanter, als Chaplin ja im Gegensatz zu Fo in
einem wirklichen Ambiente, d.h. in einem Dekor und mit echten Requisiten, agiert. Neben
dieser Bemiichtigung des Raums ist besonders der Einsatz des Korpers zur Darstellung von
Emotionen, Gemiitszustinden oder Charaktereigenschaften von hervorragender Bedeutung.

Das Zentrum der Bewegung ist dabei der Oberkorper, der Torso:

Chaplin makes full use of the clearly defined shape of his trunk to communicate a wide array of emo-
tions and attitudes: He elevates his upper chest to indicate pride or cockiness, he draws his shoulders
downward and backward to indicate helplessness and vuinerability. [...] In short, through his trunk po-
sition and presentation, Chaplin gives an intimate sense of how he feels at every moment.”'

Dennoch bleibt die Bewegung nie auf den Oberkdrper und die besonders kommunikativen

Hiinde beschriinkt, sondern weitet sich auf den ganzen Korper aus:

Tutti gli atteggiamenti di Charlot si sintetizzano nel busto, cosi che i movimenti irradiano da questo
come da un centro verso le varie parti del corpo contemporaneamente. Se Charlot vuol rappresentare
l’ubt;i;izco, non & solo un uomo con le gambe molli, ma & ubriaco dalla testa ai piedi, ¢ come un astro che

Die Darstellung der Emotionen zeigt sich dabei aber nie in stereotypisierter Form, wie das
in dem Zitat von Kamin bereits anklang:

29 Cremonini (1978), 54.
51 Kamin (1984), 12.
32 Barrault (1988), 262.
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Chez Charlot, au contraire, le geste ne répond jamais & quelque chose de prémédité. 11 ne s’insére pas
dans les normes cataloguées d’un systéme de signes ou de gestes figurant symboliquement une pensée,
une attitude. Le geste de Charlot est immédiat. [...] Quoique stylisé, réduit & I’essentiel, mesuré et
cadencé, ¢’est-a-dire introduit dans un rythme qui le module, le geste de Charlot est absolument concret,
inséré dans le temps et dans I'espace du drame.”’

Chaplin zeichnet sich also gerade dadurch aus, da er den Clichés entkommt bzw. sie in so
eigentiimlicher Weise benutzt, daf das Cliché dahinter verschwindet. Trotz Zuriickgreifens
auf die Realitit schafft Chaplin es, diese so zu manipulieren, daf3 das, was er ausdriicken
mochte, verstanden wird und er dennoch nicht banal wirkt. Damit bildet er ein gutes

Beispiel fiir das, was Fo von einem Mimen fordert:

Es gibt hundert konventionelle Gesten in der Alltagssprache, die zur Kommunikation benutzt werden.
[...] Wer ein Mime werden will, muB alle diese genannten Gesten schleunigst vergessen, denn sie sind
banal, stereotyp, lingst bekannt und driicken weder Intelligenz noch Phantasie aus. [...] Man muB die
Gesten auf der Bithne neu erfinden, so wie man auch die Worter neu erfinden muB. Der Ausgan%spunkt
fiir jedes Theaterspiel ist die Realit#it, das muf} man lernen, nur nicht die Konvention von Realitiit.>*

Auch wenn der Stil von Fo sicherlich ein anderer ist - Chaplin benutzt mehr, subtilere, und
auch Emotionen ausdriickende Gesten - so verbindet doch beide das Prinzip der Synthese.

Denn Chaplins Kunst kann nur durch eine unglaubliche Prizision funktionieren:

1I suo senso di sintesi non ha mai difetto. La dove chiunque aliro avrebbe gesticolato per due minuti,
Charlot si esprime in 15 secondi. E per noi attori, un esempio di economia. Ci invita incessantemente a
restar fedeli all’assenza stessa dell’arte drammatica che & interpretazione, creazione della vita attraverso
il suo elemento centrale: 1’essere umano. Ma la sua grandezza appare chiaramente agli occhi di tutti: il
minimo gesto rivela un cuore e un pensiero infinitamente fraterni. ***

3. Die Pantomime®*

Wenn man im 20. Jahrhundert iiber die Pantomime sprechen will, so stechen vor allem E-
tienne Decroux, Jean-Louis Barrault und Marcel Marceau hervor. Von besonderer Bedeu-
tung ist aber zunzichst Jacques Lecog, der in den 50er Jahren mit Fo zusammengearbeitet

hat und dabei auch den Zusammenhang zu den anderen Formen der Pantomime herstellt:

Grazie a Lecoq passa a Fo sia la lezione astratta acrobatica di Etienne Decroux, sia quella piti narrativa
di Marceau e dei Fréres Jacques, e da entrambi i filoni Fo pud comunque ricavare la tentazione lirica del
gesto, la sua ambigua portata connotativa.”’

23 Mitry (1987), 92.
24 Fo (1997), 261.
25 Barrault (1988), 262.
26 Der Begriff Pantomime wird hier allgemein als Kennzeichnung des Theaters verwendet, in dem der
Schauspieler ohne Worte, nur mit seinem Korper durch Gesten und Bewegungen kommuniziert. Der Beg-
riff Mime hingegen wird als Bezeichnung des Akteurs benutzt. Die Unterscheidungen, die zum Beispiel
Lecoq trifft, werden durch die Ubernahme der Originalbegriffe gekennzeichnet.
27 puppa (1978), 35.

119



a) Jacques Lecoq
Mit Hilfe von Lecoq LBt sich zunéichst ganz allgemein kléren, was die Pantomime generell

ausmacht:

Le mot mime renferme un phénoméne, celui de 'imitation. [...] L’imitation de I'acteur-mimeur engage
au départ une observation trés précise des gestes, des attitudes et des mouvements de I’homme et de la
nature, qui par la suite serviront de langage 4 la poésie propre du mime en se transposant. 11 s’agit pour
le mime de saisir la vie apparente du réel pour la faire sienne, la rejouer en soi pour la jouer ensuite pour
le public snivant sa vue propre des choses. Chaque mime est inimitable et ne peut ressembler 2 aucun
autre, bien que tous participent d’'un méme langage: celui du geste lié aux lois universelles du
mouvement.”*®

Als Extrem der Pantomime bezeichnet Lecoq den absoluten Mimen, der sich nicht nur in
einem undefinierten Raum (also ohne Dekor oder Requisiten) ohne Kostiim bewegt,
sondern auch darauf verzichtet, die Worter direkt in Gesten zu iibersetzen. Er zeichnet sich
dadurch aus, meist kurze Stiicke zu présentieren und sich der Erinnerung bzw. der Vorstel-
lungskraft des Publikums zu bedienen, um Illusionen zu schaffen. Von dieser Form der

Pantomime als einer autonomen Kunst distanziert sich Lecoq:

Mime is always better when it is accompanied than in solitude. [...] When mime is combined with an-
other art, this gives it another dimension and a greater richness. In mime alone there is a kind of narcis-
sism. {...]1 find that mime begins to have a meaning when it is related to theatre.”*®

So ist Lecoq grundsitzlich auch fiir die Verbindung von Wort und Geste. Er fordert aber
von der verbalen Sprache, daB sie sich als Teil des Kérpers manifestiert: ,,The gesture and
the word are recognized on the level at which they merge into one another. A word must be
charged with the impression of the body and only becomes clear insofar as it is s0.”%*" In
dieser Hinsicht ist Fo ein Vertreter von Lecogs Auffassung, denn bei ihm wird immer
wieder hervorgehoben, da3 auch seine Stimme einen Teil des Korpers bildet: “I segni usati,
ripetiamo, sono esclusivamente quelli del suo corpo, in tutta la sua estensione; anche la voce
si fa in un certo senso corporea. La pitl lontana dal parlato letterario, la pit vicina viceversa
a un’idea di teatro fisico.”*!

Die Basis fiir Lecogs Schauspielausbildung bildet dennoch die Pantomime (pantomime,
pantomime blanche, figuration mimée, bande mimée**?). Anhand von physischen, panto-

mimischen Ubungen soll der Schiiler die szenische Darstellung lernen, ohne aber auf Ste-

28 Lecoq (1987), 96.
39 zitiert nach: Lust (2000), 105.
2401 ecoq (1973), 119.
2! pyppa (1978), 103.
2 ygl. fiir nahere Erlduterungen: Lecoq (2000), 1211T.
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reotypen oder Naturalismen zuriickzugreifen:

Dabei gilt es, die ,,grole Geste* wiederzubeleben, bei der der ganze Korper engagiert ist. [...] Die Ges-
ten des modernen Menschen sieht Lecoq weitgehend als armselig und unbedeutend an, als nicht mehr
bereit, die Schwerkraft herauszufordem. [...] GroB3 heifit hier aber in keinem Fall, daf} der K&rperaus-
druck iibertrieben oder besonders ausgeschmiickt sein soll. [...] Es wird Rigorositit und Priizision fiir
das Bild verlangt, das der Schauspieler mit seinem Korper auf der Bithne zeichnet ***

Die Ubungen basieren darauf, komplexere Handlung in einzelnen Attitiiden zu zerlegen, so
daB die Bewegung zum einen einzeln, aber danach auch in ihrem Kontext betrachtet wird.
Durch diese Bewegungsanalyse soll der Weg, anstatt zur perfekten Technik oder zum
Virtuosentum, zur gestischen Synthese frei gemacht und zugleich die Bedeutung des
Rhythmus hervorgehoben werden®”. Denn, dhnlich wie Fo, sieht Lecoq im Rhythmus die
wichtigste Basis fiir eine sinnvolle Gestik, wobei er auch die Ansicht teilt, da8 der

Rhythmus mit dem Zuschauer zusammen geschaffen wird:

Un mouvement n’a aucune forme ni aucune vie s’il n°a pas de rythme et, 13, nous touchons a I’aspect
majeur du mouvement. [...] La communion théétrale entre le public et Pauteur par I'intermédiaire des
comédiens est un accord rythmique. [...] C’est & ce niveau que le mouvement prend sa véritable
dimension, s’organisant, dans le temps-espace, par le rythme ***

Wie gesehen, ergeben sich zwischen Fo und Lecoq einige Gemeinsamkeiten, auch wenn Fo
der Ansicht ist, daB eine Technik nur Sinn mache, wenn sie an einen moralischen Kontext

gekoppelt ist, weil sonst die Folge das Fehlen eines spezifischen Stils sei:

Er [Lecogq] ist mit mir einer Meinung, dal der Mime sich nicht darauf beschréinken darf, eine Kunst fiir
Taubstumme auszuiiben. Er sagt jedoch: ,,Ich biete den Schiilern in meiner Schule das ganze erforderli-
che Riistzeug fiir eine gute gestische und korperliche Ausbildung... Danach ist jeder sein eigener Herr
und kann diese Fahigkeiten anwenden, wie und wo er mag.“ ,.Nein®, antworte ich, ,,diese Abkoppelung
der Technik vom ideologischen Kontext, von der Moral der Dramaturgie, ist ein schwerer Irrtum...”
Und es stimmt, daB die Mimen von Lecogq sich allesamt #hneln. [...] Aulerdem kormen sie sich nicht
von den gestischen Stereotypen freimachen, die sie angenommen haben 2*®

b) Etienne Decroux

Fiir die Modernisierung der Pantomime zeichnet sich vor allen Dingen der Franzose Dec-

roux verantwortlich, der den mime corporel erfunden hat. Im Sinne von Lecoq stellt er

einen Vertreter des absoluten Mimen dar: ,His object was to find, through the body’s

movement alone, a pure, autonomous expression of a complete dramatic form |[...] that

could evoke poetic movement images in the spectator’s imagination.”?*” Es ist deshalb auch

23 Matthies (1996), 82-83.
24 ygl. Lecoq (2000), 98.
#5 1 ecoq (1987), 103.
26 o (1997), 267.
2471 ust (2000), 69.
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nicht weiter verwunderlich, daB er sich in die Reihe derjeniger einordnet, die den Schau-
spieler an die erste Stelle stellen. ,Le thétre, c’est Iart d’acteur®*® proklamiert Decroux
und fordert deshalb konsequenterweise eine Pantomime, die ohne Hilfsmittel auskommt,
d.h. eine Kunst, die nur aus dem Kérper des Mimen schipft. So schafft Decroux als erstes
das Gesicht als Ausdrucksmittel ab, indem er es entweder mit Tiichern oder neutralen Mas-
ken verdeckt: ,,]l mimo corporeo & in sostanza, un mimo «decapitato».“249 In dieser Hin-
sicht unterscheidet sich Decroux mafBgeblich von Fo, denn dieser kiime ohne seine Mimik,
die sich nicht zuletzt gegenseitig mit der Gestik unterstiitzt, nicht aus.

Decroux will die Pantomime von jeglicher Imitation befreien. Er stellt sich damit gegen die
Tradition des 19. Jahrhunderts, mit Hilfe der Pantomime eine Geschichte erzihlen zu wol-
len und dafiir auf Gesten zuriickzugreifen, die direkt in Worte iibersetzbar sind:

The mime must abandon realistic movement or the conveying of an object or gesture by a realistic imi-
tation of that object or gesture. On the other hand, he must not go to the opposite extreme and recur to
symbols or to signs to portray concrete objects or gestures.”’

Decroux geht nimlich davon aus, da die Pantomime eine andere Struktur aufweist als die
gesprochene Sprache, weswegen den beiden auch eine unterschiedliche Funktion zugeord-
net werden muB. Wihrend die Pantomime auf zeitliche Linearitit angewiesen ist, konnen
mit Hilfe der Sprache Zeitspriinge ausgedriickt werden. Hinzukommt die Fahigkeit des
Wortes, abstrakte Konzepte auszudriicken:

Le mot peut dire [...] Le mime ne le peut pas. Car « dire », ce n’est pas seulement exprimer, suggérer,
évoquer, donner & déduire, c’est produire un signe auquel tous les hommes verront le méme sens en
conséquence d’une convention. Le mime ne produit que présences qui ne sont point signes
conventionnels. Et s’il lui arrivait de produire de tels signes, il en mourrait : devenu espéce du genre que
I’on nomme verbe, il cesserait d’étre frére de dessin, de statuaire, de peinture, de musique.”*'

Es kommt Decroux also nicht darauf an, dem Zuschauer das Verstindnis besonders einfach
zu machen. An die Stelle von kodifizierten Gesten treten Gesten, die etwas Universales,

Unpersonliches ausdriicken, die eher einen metaphorischen Stellenwert haben:

In short, the mime actor could inspire the spectator to imagine specific or concrete movements by the
use of general or “ideal” movements an evoke general or “ideal” movements through the use of specific
or real movements. For example, the mime could inspire the spectator to imagine the specific move-
ments of one or several leaves of a particular tree by portraying the general swaying movements that
characterize all frees, and he could likewise evoke the general swaying movements that characterize all
trees by depicting the specific movements of one or several leaves of a particular tree.”

28 Decroux (1994), 41.
29 De Marinis (1993), 138.
B0 ust: (1971), 292.
B1 Decroux (1994), 144. (Ubersetzung der Verfasserin)
52 Lust (1971), 292-293.
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Auch wenn es auf den ersten Blick scheint, da8 Fo sich in dieser Hinsicht an Decroux
orientiert, weil auch er sich immer gegen stereotype Bilder ausspricht, so zeigt sich in der
Praxis aber, dal Fo eher auf pantomimische Gesten & la Marceau zurtickgreift (s.u.).

Als Basis fiir die Bewegungen mit dem Korper sieht Decroux den Oberkdrper an, wobei er
aber die Bedeutung der Arme und Hinde wesentlich reduziert, denn sie stellen fiir ihn, ge-

nauso wie das Gesicht, ,,Instrumente der Liige“zs3 dar:

Arms and hands were seldom used independently because the gestures that they expressed would be too
conventional and literal, even meaningless. Through massive movements of his total body, the mime
could achieve a grandiose, noble, less personal, and non-realistic expression. Emotions originated from
the trunk of the body. **

Die Arbeit des Mimen wird dabei von Decroux in Verbindung mit der des Bildhauers ge-
bracht: ,,Je désire que |’acteur, acceptant 1’artifice, sculpte Iair.“**> Wie Lecoq setzt Dec-
roux auf die Synthese, denn jede Bewegung hat in der Pantomime Bedeutung. Diese
Einsicht teilt er auch mit Fo: ,,Sulla scia di Decroux, I’attore [Dario Fo] elimina dall’azione
tutto il superfluo perché appaia piu chiaro ed essenziale 1’elemento necessario.”*® Interes-
santerweise inspiriert Decroux sich, genau wie Meyerhold, an dem Bild des Arbeiters™’.
Den Gedanken der Synthese zu Ende denkend, kommt Decroux zu dem SchluB, daB3 der
Mime im Gegensatz zu dem Ténzer oder Schauspieler auch sur place, also ochne Bewegung

im Raum agieren kann, eine Technik die auch Fo nutzt (z.B. Hochsteigen der Leiter):

Translational movement, which transfers a body from one point to another, does not concern the mime
as it does the traditional actor and dancer. The mime is concerned instead with concentrated movement,
which condenses space as it condenses idea and time. Such concentrated movement denies transiational
movement without sacrificing either quality or quantity of expression. 2**

Besondere Bedeutung kommt bei Decroux’ mime corporel dem Innehalten zu, denn da-
durch wird die Bewegung rhythmisiert und dynamisiert. Sie erhilt also eine Musikalitéit.
Wie wichtig der Rhythmus und die Pause bei Fo sind, wurde bereits ausflihrlich dargestellt.

Interessant ist natiirlich zu sehen, wie sich Decroux tiber das Benutzen von Sprache duflert.

23 Decroux (1994), 89.
254 1 ust (2000), 70.
25 Decroux (1994), 29.
2% De Pasquale (1999), 57.
27 ygl. die Feststellung von Thomas Leabhart: “These economical gestures of the working person were
one of the primary influences on Decroux’s art; he was often heard to say that working people perform
the simplest, most efficient and least tiring movements, as they have to conserve their energy in order to
make it through their long days.” Leabhart (1989), 36.
% Angotti / Herr (1974), 10.
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Wie auch fiir seinen Pantomimenstil steht in diesem Punkt eine grundlegende Uberzeugung
Decroux’ im Vordergrund: ,,Je crois qu’un art est d’autant plus riche, qu’il est pauvre en
moyens“25 °. Daraus ergibt sich das Verhiltnis zwischen Sprache und Pantomime: ,,Mais
peut-on mélanger le mime et la parole? — Oui, lorsque tous deux sont pauvres, car alors,
I’un compléte I’autre?®. Das bedeutet, daB die Pantomime das Wort nicht erschlagen darf
und umgekehrt. Wenn zum Beispiel die Pantomime im Vordergrund steht, mufl das Wort
dahinter zuriickstehen. Decroux schliefit also nicht grundsitzlich das Wort aus, sondern
moniert nur - wie Fo - die Vormachtstellung des literarischen Textes: ,,Tant que les pi¢ces
seront écrites avant que d’étre répétées, le texte dira trop de ce qu’il convient d’exprimer
pour que diction et mime puissent aux cotés du texte se produire en art étendu.«?%!
¢) Jean-Louis Barrault
Obwohl Decroux sicherlich die Studien des mime corporel bis zur Perfektion getrieben hat,
so war an seiner ,,Erfindung® maBgeblich sein Mitarbeiter und Schiiler, Jean-Louis Barrault,
beteiligt?®>. Auch bei Barrault verlieren die Hénde ihre Vormachtstellung zugunsten des
Oberkérpers, die Gesten fungieren nicht mehr als Ersatz fiir Worte. Nicht umsonst unter-
scheidet Barrault strikt zwischen der pantomime (19. Jahrhundert), die fiir ihn eine stumme
Sprache (langage muef) darstellt, und mime, die Kunst, die aus der Stille entspringt:

La pantomima detta antica & un’arte muta; il mimo detto moderno & un gioco silenzioso. La pantomima

antica aggiunge all’azione propriamente detta, come un muto, un linguaggio di gesti. Il mimo moderno,

per desiderio di purezza, vuole interdirsi quel linguaggio muto. Non vuol essere che azione, e se
aggiunge qualche cosa all’azione, sara una specie di canto lirico di gesti.”*

Dies 1Bt sich schon in seiner ersten Arbeit Autour d’une mére ablesen: Auch wenn in dem
Stiick gesprochen wurde, so lag doch der Hauptaspekt auf der korperlichen Darstellung,
denn die Schauspieler waren fast unbekleidet, damit der Korper fiir sich sprechen konnte.
Wie genau die Gestik eingesetzt wurde, 148t sich heute nicht mehr sagen, aber daB} sie fun-
damental fiir die Auffiihrung war, belegt die Kritik von Antonin Artaud:

C’est 13, dans cette atmosphére sacrée, que Jean-Louis Barrault improvise les mouvements d’un cheval

29 Decroux (1994), 45.
2 ebenda, 49.
%1 ebenda, 192.
262 Beide haben zusammen z. B. das Gehen auf der Stelle (marche sur place) entwickelt, das Barrault in dem
Film von Camé Les enfants du paradis in der Rolle des Baptiste (Debureau) anwendet. Auch wenn Bar-
rault heute wegen der Interpretation des Baptiste bekannt ist, so hat dieser Auftritt jedoch wenig mit sei-
nem eigentlichen Pantomime-Stil gemein.
*% Barrault (1953a), 184.
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sauvage, et quon a tout & coup la surprise de le voir devenu cheval.

Son spectacle prouve 1’action irrésistible du geste, il démontre victorieusement I'importance du geste et
du mouvement dans ’espace. 1l redonne 2 la perspective thédtrale I'importance qu’elle n’aurait pas dfl
perdre. 1l fait de la scéne enfin un lieu pathétique et vivant. [...] Il y a dans cette gesticulation animée,
dans ce déroulement discontinu de figures, une sorte d’appel direct et physique ; quelque chose de
convaincant comme un dictame, et que la mémoire n’oubliera pas.”**

Wie den traditionellen Pantomimenstil lehnt Barrault aber auch die unverstindliche

Pantomime ab: Il ne s’agit pas de se faire comprendre, il faut étre évident. Et surtout, il ne

faut pas étre compréhensible sous prétexte de poésie. 265

Was Barrault als Vergleichsobjekt interessant macht, sind hier jedoch weniger seine noch
sehr von Decroux inspirierten Arbeiten, sondern sein spéteres thédtre fotal. Am Anfang
steht dabei die Einsicht, daB schon zu Urzeiten der Mensch im Theater verschiedene Dar-

stellungsformen, wie Tanz und Musik, verbunden hat:

Fin dalle origini Puomo si esprime totalmente [...]. Sono la specializzazione e il caso ad avere, con il
tempo, separato i generi, non il principio essenziale. Colui che, ai giomi nostri, cerca di ritrovare questa
sintesi della parola, del canto e della danza, non obbedisce dunque a una mania intellettuale ma cerca
ﬁsicamggste di ritrovare la forma originale, essenziale e naturale dell’espressione musicale dell’Essere
umano.

Die Kunst des Mimen hingegen besitze etwas Unnatiirliches, weil sie aus dem Visuellen ei-
nen Zweck mache und es nicht als Mittel begreife und sich, statt mit dem Wort eine Ver-

bindung einzugehen, von diesem absondere:

Mois, Je suis allé vers le théétre total, convaincu que le geste comme la parole, ¢a fait partie du corps,
convaincu que la parole, comme le geste, est d’abord et essentiellement le résultat d’une respiration
sculptée par une contraction musculaire. Finalement, [...] je crois en avoir fait ’expérience, tout est le
résultat d’une respiration. [...] Pour moi, aujourd’hui, P’art du geste est inséparable de I’art du verbe

Die Basis fiir das totale Theater bilden die Geste und die Sprache, wobei diese aber eindeu-
tig als Teil des Korpers betrachtet wird?%. Im Vordergrund steht also der Schauspieler:

Dans le théétre complet donc, le pied de ’homme est utilisé par Pauteur au maximum, la main de
’homme, la poitrine de ’homme, ses abdominaux, son souffle, ses cris, sa voix, ses yeux,
P’expression de son cou, les inflexions de sa colonne vertébrale, sa glotte, etc. Exploitée dans toutes
ses ressources, sa richesse mimique est illimitée ainsi que les beautés encore plus précieuses de son
verbe. 11 soupire, il articule, il parle, il crie, il chante en harmonie constante avec ses palpitations,
son regard, le battement ailé de ses doigts, la flexibilit¢ de son dos, ses pas, ses sauts, sa danse. Il

264 Artaud (1998), 218-19.
263 Barrault (1954), 91.

% sitiert nach: De Marinis (1993), 212.

%7 zitiert nach: Jean Perret (1987a), 68-69.
%68 Tyas totale Theater hat demnach nicht die Bedeutung von Synthese verschiedener theatraler Mittel, wie
Barrault betont: “se lo scenario & sempre troppo ricco, & che gli attori non fomiscono abbastanza materia di teatro.
[...}11 problema dello scenario teatrale dipende dunque dalle possibilita tecniche degli attori.” Barrault (1953a),
96-97.
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vibre et se meut dans un rythme croissant pour devenir brasier et flamme.”®

Der Korper wird in jeder denkbaren Weise eingesetzt, er kann auch z.B. die Funktion iiber-
nehmen, das Dekor und die Requisiten zu ersetzen. Diese Aufgabe kommt dabei vor allem
der Pantomime, also der Kunst der Geste, zu, denn durch sie ist der Schauspieler in der La-
ge, nicht nur seine Figur, sondern auch das, was ihn umgibt, anzuzeigen, wie Barrault zum

Beispiel fiir seine Inszenierung von Christophe Colomb (Paul Claudel) ausfiihrt:

L’acteur & son tour, sans quitter pour cela son personnage, devient de temps en temps élément.
Exemple : les vagues de la mer (étres humains) rejettent sur Ja gréve «un vieux marin presque morb.
Christophe Colomb entre dans I’eau pour porter secours au marin. Les deux acteurs qui interprétent
respectivement le marin et Colomb, doivent exprimer en méme temps, et sans quitter leurs personnage,
Pélément de Ieau et la force ballottante des vagues.2™

Die Gestik erfiillt hier teilweise die Funktion wie in der Marceauschen Pantomime, wenn
der Mensch in Bezichung zu seiner Umgebung gesetzt wird und sich durch die Gestik
Riickschliisse auf die Objekte und das Ambiente ziehen lassen. Diese Moglichkeit des
menschlichen Kérpers nutzt auch Fo. Auf der anderen Seite kommt der Gestik aber noch
eine andere fundamentale Rolle zu, niimlich etwas sichtbar zu machen, was mit Worten
nicht ausgedriickt werden kann bzw. soll, denn im Gegensatz zur Sprache ist die Stirke der
Gestik ihre Visualitit. Barrault spricht sich deshalb gegen eine Verdopplung von Zeichen
aus. Die Geste besitzt ihre Eigenstindigkeit und ist dem Wort gleichgestellt, wobei beide als
komplementar angesehen werden: Was durch Worte ausgedriickt wird, darf nicht durch ei-
ne Geste wiederholt werden und umgekehrt?”, da dies keinen Sinn machen wiirde, wie Bar-

rault explizit in Bezug auf die Interpretation von Phédre sagt:

In somma, dev’esserci un similitudine assoluto tra questo gesto regolato, scelto e ritmato, ¢ la forma
vocale scelta, regolata e ritmata dall’autore. 11 comportamento plastico dei personaggi non & un
doppione dei comportamenti che ci rivela la parola; li completa. n

Beide Mittel stammen aus derselben Quelle und gehen deswegen eine Verbindung ein,
wobei sie aber in einem Gleichgewicht stehen miissen: ,,d&s que la parole I’emporte par trop
sur le geste et réciproquement, il y a risque de distorsion et de discordance <*"™

Barrault trifft sich also gleich in mehreren Punkten mit Fo: Zum einen stelit er sich gegen

ein UbermaB an theatralen Mitteln, die das eigentliche Mittel, néimlich den Schauspieler, er-

26 Barrault (1953b), 31.
2 ebenda, 36.
271 G4, wies Barrault einen Schauspieler zurecht, der eine Geste mit der Hand machte, wahrend er gleichzeitig die
Worte ,.in meiner hohlen Hand“ sprach. Vgl. Gillespie (1982/83), 331.
22 Barrault (1953a), 131.
2% zitiert nach: Perret (1987), 69.
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sticken, zum anderen stellt er Gestik und Sprache auf eine Stufe. Was die Funktion der Ges-
tik anbetrifft, stehen sich die beiden ebenfalls sehr nahe’™. AuBerdem ist Fo auch fiir eine
korperliche Ausbildung, die physische Ubungen genauso umschlieBt wie das richtige At-
men”, das fiir Barrault den Ausgangspunkt von Geste und Sprache darstellt. Schliefilich
wenden sich beide gegen die iiberbordende Gestik, als Schmuck und Ausdruck von Bra-

vour. So kénnte die folgende Aussage genauso gut von Fo sein:

Car, étre mime, c’est d’abord posséder une connaissance, une mafirise évidente de son corps. D’ou vient
que les jeunes gens qui ont fait du mime ne peuvent plus faire le moindre gest sans y ajouter des
guirlandes de mouvements inutiles qui faussent Parchitecture méme de leur geste. 1l en découle une
espéce de maniérisme visuel qui, s’il était traduit en langage parlé, serait absolument insupportable.”’®

d) Marcel Marceau

Auch wenn Marceau eine Zeit lang bei Decroux gelernt hat, so vertritt er doch, #sthetisch
gesehen, die entgegengesetzte Richtung der Pantomime. Er gilt als Emeuerer der Pantomi-
me des 19. Jahrhunderts, weil er sich statt auf abstrakte Gesten, auf Gesten stiitzt, die leicht

verstiandlich und wiedererkennbar sind, denn Marceau sagt:

Solo le convenzioni stabilite dai nostri gesti possono rendere tangibili le forme del nostro pensiero. 11
mimo deve dunque esprimersi con chiarezza, senza essere prolisso. Non puo sostituire le parole con i
gesti, ma rende con la varietd degli atteggiamenti una serie di immagini corporee leggibili alla stregua
delle parole scritte in un libro.”””

Anders als bei der Debureauschen Pantomime geht es aber nicht darum, Woérter in Gesten
zu iibersetzen, auch wenn wieder die Mimik wesentliche Bedeutung gewinnt und die Hénde
erneut ein wichtiges Ausdrucksmittel werden.

Fiir Marceau ist der Hauptaspekt des Mimen, die Visualisierung einer unsichtbaren Welt:

11 mimo deve rendere visibile 'invisibile e invisibile il visibile. {...] Io guardo, vedo, fotografo cid che
vedo. Voi non sapete cid che guardo, bisogna stilizzare lo sguardo. Guardo un’automobile che passa e
devo rendervela visibile, darvi il suo ritmo; [...] Si tratta dunque di visualizzare la complessita di un
mondo con i suoi oggetti e i suoi soggetti, di determinare il loro volume, il loro peso, la loro identita. Di
creare la magia dell’invisibile visibile e del visibile invisibile.””

Er unterscheidet dabei zwei Arten von Mimen, die sich auch verbinden kdnnen: Der objek-

tive Mime setzt sich in Bezichung zu Objekten und erschaftt diese, der subjektive Mime

774 ygl. als Beispiel die bereits zitierte Aussage von Fo: ,,Der Mime ist fumktionell, wenn er mit seiner Gestik
Wirkungen und Mitteilungen erreicht, die klarer, wirksamer und zudem einfacher und einpriigsamer sind, als er
sie mit dem bloBBen Wort erreichen wiirde.“ Fo (1997), 260-61.
2 ygl. Fo (1997), 262.
%7 Barrault (1954), 86-87.
277 Marceau (1987), 49.
8 ebenda, 104.
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hingegen verkSrpert Emotionen. Der Vorstellung des objektiven Mimen liegt dieselbe Idee
zugrunde, die schon Barrault vertrat, niimlich daB der Korper gleichzeitig das Objekt wird,

zu dem er sich in Bezichung gesetzt hat:

Identificandosi con Ioggetto il mimo diventa ’oggetto, ne assume non soltanto la forma ma anche il
peso. 1l suo mezzo attivo & quello di esprimersi tirando ¢ spingendo. Quando il mimo incarna il vento,
egli imprime con il proprio corpo il peso del vento. E noi vediamo il vento. Quando il mimo entra
nell’acqua il suo corpo spinge P’acqua. Noi vediamo I’acqua, il mimo diventa ’acqua.®”

Die Basis des Mimen ist immer die Identifizierung mit der Welt um ihn herum, ein Gedan-
ke, dem Fos Theater diametral entgegen steht. Ausgangspunkt zur Neu-Erschaffung dieser
Welt ist zwar die Realitéit, doch soll der Mime diese nicht imitieren: ,,la peculiarita del mi-

mo & la stilizzazione*“**°

sagt Marceau, und dennoch steht bei ihm immer die lusion im
Vordergrund: ,,L’illusione ¢ la magia del mimo. Il meraviglioso nasce dall’inatteso e dalla
bellezza del sortilegio ¢ dalla metamorfosi che I’occhio percepisce senza poter discerne lo
stadio della trasformazione.”®! Die besondere Herausforderung des Mimen ist es, eine illu-
sioniire Wirklichkeit zu kreieren und gleichzeitig von der Realitiit zu abstrahieren, denn der
Raum und die Zeit des Mimen entsprechen nie der Wirklichkeit, sie bilden vielmehr ein
Kondensat: ,,Bisogna che il gesto parta da una specie di realta poetica e poi decolli verso il
simbolismo, verso la finzione.”?*? Die Geste hat also auch bei Marceau wieder eine synthe-
tische Funktion.

Marceau ist sich dabei mit Fo einig, daB diese Transformation der Realitit vom Zuschauer
eine Kollaboration erfordert. Anders als Fo ist aber das Ziel bei Marceau, das Publikum
durch evozierte bzw. erzeugte Emotionen so in die Auffithrung einzubinden, daf es sich mit

dem Geschehen auf der Bithne identifiziert und in die Welt des Traums entfiihrt wird:

Le mime est 12 pour créer Uillusion. Avec lui, le réve devient réalité. La parole devient libre dans la
bouche de "autre par la magie du mime dont [’art est d’entrer dans le silence, d’en ramener ce qu’aucun
mot ne dit et de rendre la parole 4 toux ceux et & toutes celles qui aiment et souffrent et meurent, quand,
au paroxysme des émotions.”®*

Die Pantomime zeichnet sich deswegen durch eine poetische Komponente aus, die sich in
den Gesten durch Expressivitit und Eleganz widerspiegelt. Deshalb meint Ron Jenkins, daf3
Dario Fos Gestik ssthetisch keine Ahnlichkeit mit der von Marceau hat:

7 Zitiert nach: De Marinis (1993), 238.
28 Marceau (1987), 119.
281 ebenda, 118.
%2 ebenda, 110.
8 perret (19870), 72.
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Fo’s thythmic pantomime is antithetical to the style of a performer like Marcel Marceau. There is noth-
ing refines, delicate or quiet about a performance by Dario Fo. It is full of crude sound and coarse ges-
tures expressing human desires and needs. Marceau's technique of pure mime calls attention to itself as
something apart from everyday gesture. Fo submerges his technique in a flury of sounds and move-
ments, he seems to have just come off the subway and invents it all on the spot. Fo is full of passions,
obscenities, odours, growls, and desires that could not exist in the ratified world of classical mime.
These irrepressible urges give Fo’s performances their inner pulse.”®*

Das ist zwar sicherlich im Grundsatz zutreffend, dennoch verbindet die beiden die Konven-
tionalitsit (im Sinne von Wiedererkennbarkeit) der verwendeten Gesten und auch ihre Funk-
tionalitit. So findet man in den Bip-Pantomimen®’ Gesten, die auch Fo benutzt, wie das
Umarmen einer Frau [212a,b] (vgl. [102]), das Trinken [213] (vgl. 150), das Offnen einer
Schriftrolle [214a,b] oder das Halten einer Pfanne [215]. Gerade beim Grammelot dello
Zanni wurde gezeigt, daBl die Gestik so illusionistisch wirkt, da8 die Geschichte ohne Spra-

che verstindlich ist. Zu Recht stellt Pozzo fest:

In realtd, per quanto riguarda la gestualitd nel grammelot di Dario Fo, ¢ azzardato parlare di invenzione.
11 processo di trasformazione che ¢ aila base della produzione gestuale conserva gran parte della
convenzionalitd propria della gestualita pratica e di quelP’espressiva: cid rende i movimenti riconoscibili
e replicabili.”*®

Fo setzt sich in diesen Fillen, wie Marceau, in Bezug zur Umwelt, und er kann dies nur -
berzeugend tun, wenn er mit seinen Gesten die manipulierten Objekte dem Zuschauer
glaubhaft und verstiindlich macht. Das gelingt, indem er mit seinem Kérper die Grofie, das
Gewicht und die allgemeine Beschaffenheit des Objekts charakterisiert. Fo wendet hier of-
fensichtlich die gleichen Techniken wie Marceau an”®’, ebenso wie bei der Erschaffung von

zwei gleichzeitig anwesenden Figuren:

Marceau utilizes sudden changes to establish contrast between two or more characters. The comical
confrast in David and Goliath is based upon his quick transformations from the big, burly Goliath to the
small, agile David, giving the illusion that both characters are on stage simultaneously.”*®

Auch in Le Tribunal wechselt Marceau zwischen dem Verteidiger [216a,b], dem Staatsan-
walt [217] und dem Richter [218] allein dadurch hin und her, da} er fiir jeden eine be-
stimmte Haltung als Kennzeichen einfiihrt.

 Jenkins (1986), 175.
2 Marceau hat Anfang der 40er Jahre die Figur Bip erschaffen, die durch ein weiB geschminktes Gesicht
und ein bestimmtes Kostiim gekennzeichnet wird. Vgl. fur Bilder: Marceau (1987). Als Grundlage fiir
den Vergleich dient folgende Aufzeichnung: Marcel Marceau en scéne (Produktion von 1992).
26 pozzo (1998), 131.
7 Das kann man auch daran ablesen, daB er in seinem Kleinen Handbuch des Schauspielers die adiqua-
ten Techniken referiert, die alle Mimen beherrschen miissen und dabei zum Beispiel fiir das Glaubhafi-
machen einer Tiir auf Marceau verweist. Vgl. Fo (1997), 260ff.
*% Lust (2000), 86.
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Diese dhnliche Verwendung der Gestik héngt dabei auch damit zusammen, daf} bei Fo und
Marceau das Erzihlen einer Geschichte im Vordergrund steht. So beschreibt De Marinis

«28 und auch

Marceaus Kunst als ,,un mimo fondamentalemente descrittivo e narrativo
Leabhart sieht Marceau als Erzihler, wie aus der folgenden Beschreibung hervorgeht: ,.a
charming Pierrot or Baptiste or Bip in white face who creates illusion and images through
movements of face, hands and a body, but who does not speak. In essence, a silent story-
teller.“”° Der Unterschied ist dabei nur, daf} Fo sich in seinen Stiicken manchmal ans Pub-
likum wendet oder einen Erzihler dazwischenschaltet, was bei Marceau nicht vorkommt.

Und natiirlich hat Fo immer noch die Sprache, die Marceau nie benutzt.

Wie an dem Vergleich mit den verschiedenen Ausformungen der Pantomime gezeigt wur-
de, hat Fo sicherlich zum Teil Ideen von den verschiedenen Meistern der Pantomime iiber-
nommen (oder steht ihnen doch zumindest nahe), ist dabei aber keiner Richtung bis zum
Ende gefolgt, wie er auch selber auf die Frage Luigi Allegris hin, ob er je eine Schule be-
sucht habe, sagt: ,,No, [...] Litigavamo anche, perché non eravamo d’accordo su come usare
il nostro corpo ¢ la gestualita. [...] Si preferiva riferirci ad una maggior liberta espressiva
piuttosto che codificare gestualita e stereotipi mimici di convenzione.”! Gleichzeitig ist

aber auch deutlich geworden, warum Fo von sich selbst behauptet: ,,Ma sono un mimo.*“*?

%% De Marinis (1993), 240.
0 I eabhart (1989), 79.
1 Fp (1990), 49.
2 In einem Gesprich mit der Verfasserin am 24. April 2001.
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«Rien n'égalera jamais la poésie d'un
corps dans lespace, qui bouge et qui

parlex
(Jean-Louis Barrault)



SchiuBbetrachtung

LBt man noch einmal Revue passieren, was die Geste alles bei Fo leistet, so ist es sicherlich
nicht iibertrieben zu behaupten, daB sein Monologtheater ohne Gestik kaum existieren konnte,
immerhin miissen die Gesten nicht nur ihre allgemeinen Funktionen im Gespréch erfiillen
(Strukturierung der Rede, Ilustrationen etc.), die Figuren erschaffen und charakterisieren, die
Objekte herbeizaubern, den Raum definieren, sondern auch den Rhythmus schaffen und fiir
eine verstindliche Montage sorgen. Denn wenn Jenkins schreibt: ,,Fo has developed a mod-
ern style of epic performance that speaks to his audience with the immediacy of a news-
paper editorial, shifts perspectives with the fluidity of cinematic montage, and pulsates
with the rhythmic drive of a jazz improvisation”, so ist das zu grofien Teilen der Verdi-
enst der Gestik.

Fo nutzt alle Moglichkeiten, die die Geste mit sich bringt, eine Tatsache, die sich auch
in den Aussagen der Kritiker widerspiegelt: So beschreibt ein englischer Rezensent Fo
als ,,cartoon in motion“?®, ein zweiter charakterisiert ihn als ,,Komiker par excellence®,
.. Ténzer, Mime*“*™*, ein dritter versucht die Polyfunktionalitiit der Geste damit zu erfas-
sen, daB er Fos gestische Ausdrucksmittel in ,,Korpersprache, Gesten, Pantomime,“295
unterteilt. Dabei zeichnet sich Fo gerade dadurch aus, dal er zwar bestimmte Techniken

zugrunde legt, aber dennoch keine Standardlésungen verwendet, so dall jeder Monolog
hinsichtlich der Gestikauswahl anders ausfillt:

In Fo, il gioco delle mani si sviluppa senza soluzione di continuita, trapassando con ritmi varati per
piani diversi: convenzione, aflusione, mimica, fino alla frenesia del gramlot [sic], in cui le dita
assurmono un movimento corrispondente alla scansione sillabica.”®

Auch wenn Fo aus vielen verschiedenen Quellen fiir seine Gestikverwendung geschopift
hat, bleibt er doch einzigartig in seiner Weise, Geschichten zu erzéhlen, denn er schafft
es, die Geste mit dem Ton so zu harmonisieren, daB sie sich gegenseitig unterstiitzen
und ihre respektive Ausdruckskraft verstirken: ,,Dario racconta col movimento ¢ vive
con la parola. I due termini: gesto e parola, s’incontrano oppure viaggiano paralleli, a

volte si combattono ma sempre sotto uno c¢’¢ I’altro e viceversa.”?’

293 Mel Gussow zitiert nach: D’ Aponte (1989), 535.
24 Clemente/Manenti (1983).
25 Offtat (1985).
2% Meldolesi (1978), 173.
27 Eugenio Allegri zitiert nach: Pizza (1996), 120.
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Mit dieser Kombination aus Geste und Wort (unter deutlicher Aufwertung der Gestik)
hat Fo eine Darstellungsform geschaffen, die in der Einfachheit der theatralischen Mittel
und der Komplexitit der Auffithrung gleichermaBen faszinierend und unterhaltsam ist.

Wie weit der EinfluB von Fos Monologtheater und der Verwendung der Gestik reicht,
sicht man, wenn man einen Blick auf die heutige Theatersituation in Italien wirft: Selbst
unter den zahlreichen Alleinunterhaltern/Komikern (wie Roberto Begnini, Beppe Grillo,
Lella Costa) gibt es einen, der sich von Fo inspiriert hat: Paolo Rossi improvisiert nicht
nur, sondern untergribt auch die Autoritéit des Wortes, indem er zum einen seinen Text

eher als canovaccio benutzt und zum anderen mit seinem ganzen Korper agiert:

La voce, il gesto, la situazione sono il vero copione di lavoro. E il solo comico settentrionale che
usi il corpo per stregare la platea. [...] Il suo sogno & riuscire a fare a meno della parola: la
contamina con ogni mezzo, innesta gesti e smorfie dove occorre.”

In den letzten Jahren hat sich aber auch ein Ein-Mann-Theater entwickelt, dal man am
besten mit dem Begriff der Narrativitdt umschreiben kénnte. Dieses Erzahltheater erin-

nert stark an Fos Monologe, wie auch das folgende Zitat bestitigt:

Una delle modalita sceniche che ¢ andata affermandosi nel decennio ¢ la figura dell’artista
solitario, autore e interprete di se stesso. Sono soprattutto Marco Baliani, Laura Curino e Marco
Paolini, primi e originali eredi di Dario Fo. Bravissimi attori dedicatisi alla scrittura orale, al
racconto drammaturgico che diviene affabulazione e metafora, sia qyuando descrive storie
autobiografiche, sia quando propone testi di devastante contenuto politico.”

Dabei wird gerade Paolini als Fos Nachfolger angeschen, weil er sich in seinen Pro-
grammen mit seiner Heimat und seiner Sprache kulturell und politisch auseinandersetzt.
Hinsichtlich der Gestik sticht aber ein Erzihl-Monolog von Baliani hervor (Kohlhaas),
denn dort werden viele von Fos Techniken perfektioniert, auch weil Baliani auf einen
Stuhl gefesselt ist. Seine Gestik ist so synthetisiert und rhythmisiert, daB8 sie durch Mu-
sikalitit, Unmittelbarkeit und eine unglaublich suggestive Aussage- und Ausdruckskraft
besticht.

Auch wenn abzuwarten bleibt, wie sich dieses Monologtheater entwickelt, so scheint
doch bereits jetzt klar, daB Fo mit seiner Art des Korperseinsatzes (und damit der Ges-
tik) nicht nur alte Traditionen wiederbelebt und aus verschiedenen Theaterformen eine
ihm eigene geschaffen hat, sondern in seiner Originalitit auch ein Orientierungspunkt

fiir eine neue Schauspielergeneration bildet.

28 Costa (1990), 41.
2 Chinzari / Ruffini (2000), 72.
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Anhan

Die folgenden Standbilder wurden {ibernommen aus:

e Bild 1a - 191; 211

e Bild 192a - 194d:

¢ Bild 195a - 196:

e Bild 197a - 203d;
Bild 206 - 210e

o Bild 204a - 205:

¢ Bild 212a - 218:

1997

1991

1991

1992

1999

1992

Mistero Buffo. Con Dario Fo e Franca
Rame. (2 Kassetten). Hg. von Einaudi.
Turin [Fernsehaufzeichnung der RAI von
1977].

Dario Fo 1991. Il meglio di Mistero
Buffo. Hg. von L’Unita.

Dario Fo 1991. Monologhi da Storia
della tigre e Mistero Buffo. Produziert
und hg. von CTFR.

Johan Padan a la descoverta de le
Americhe. Produziert und hg. von CTFR.

Lu Santo Jullare Francesco. Hg. von Ei-
naudi.

Marcel Marceau en scéne. Produziert
von Poly Gram Video.

Die Bildausschnitte und die Farbe der Standbilder wurden bearbeitet.
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