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sprache verwenden, die neue Bedeutungen, Sinne, Umwdlzungen und
besonders Komik in den Diskurs bringt.

Die Gesten konnen dann die Worter ersetzen und synthetisch
die Information vermitteln. Der Rabe synthetisiert mit ein paar Hand-
bewegungen und Gesichtsausdriicken sein ganzes Drama.

Die Gesten konnen aulerdem die Worter begleiten und sie da-
mit verstarken. Der Soldat der siebten Armee begleitet seine »boia«-,
»bestia«- und »orco«-Ausrufe mit dhnlichen erstaunten Gesichtsaus-
driicken.

Die Gesten konnen auch Worter begleiten, ihnen jedoch auch
widersprechen und damit die Welt erneut ins Gegenteil verkehren. Die
verbale Sprache mag Geschichten, der Tradition nach, erzdhlen. Indem
sie allerdings von gegenteiligen Gesten oder Gesichtsausdriicken be-
gleitet wird, nimmt der Sinn des Diskurses eine ganz andere Konnota-
tion an.*® Rosa fresca e aulentissima mag also mit den raffiniertesten
Wortern des Altitalienischen aufwarten, begleitet durch bestimmte
Gesten erweckten und erwecken die Verse damals, dargestellt von den
Gauklern, wie heute, durch Dario Fo, einen vo6llig anderen Sinn — einen
komischen Sinn.

Anna Dal Negro

Das Quebecer Theater der Gegenwart

Das Theater von Quebec hat verschiedene Epochen durchlebt, in de-
nen die Komik des Korpers zundchst hinter der verbalen Komik zu-
riickstehen musste. In einer ersten Phase war die Dominanz der Komik
der Sprache deutlich ausgepragt, bevor in den créations collectives auch
die physische Komik in Auffiihrungen zunehmend ins Spiel kam. In
der Zeit von 1948 bis 1970 beherrschte die Sprache die Biithnen Que-
becs, bevor sie durch den korperlichen Ausdruck, durch Bewegung und
Bilder abgelost wurde, um in den letzten Jahren zu einer ausgewoge-
nen Mischung aus beidem zu gelangen. Die Bezeichnung »Quebecer
Theater« geht zum einen auf die wahrend der révolution tranquille ein-
gefiihrten Begriffe wie littérature québécoise oder thédtre québécois zu-
riick, welche ein neues nationales Bewusstsein unterstreichen sollten.
Zum anderen grenzt der Begriff das Theater der Provinz Quebec von
dem anderer frankophoner Bevolkerungsgruppen, z.B. Akadies, ab.
Am Beginn eines »nationalen« Theaters in Quebec steht das
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franzosischsprachige Stiick Ti-Coq (1948) von Gratien Gélinas, die Kri-
tik bezeichnete die Auffiihrung sogar als »[N]aissance d'un théatre ca-
nadien«.” In Ti-Coq manifestierte sich der Prozess der Identititssu-
che, der 1944 mit dem Roman Bonheur d’occasion von Gabrielle Roy
eingeleitet wurde, nun auch im dramatischen Werk. Das Schreiben in
franzosischer Sprache und die Produktion von franzosischsprachigem
Theater war Bestandteil dieses Selbstfindungsprozesses. Die franko-
phonen Einwohner von Quebec unterhalten eine besondere Beziehung
zu ihrer Sprache, sie war Gegenstand vieler Kdmpfe und ist noch heute
mehr als ein Kommunikationsinstrument,? sie unterstreicht ihre Iden-
titat.

Es folgten Stiicke von Marcel Dubé (z.B. Florence 1960, Les
beaux dimanches 1965), der dem Quebecer Publikum auf der Bithne und
im Fernsehen sein Theater lieferte. Doch wahrend Dubé sich beziiglich
der Sprache fiir »le francais universel«?® — »das Universalfranzosisch«
entschied, schockierte Michel Tremblay 1968 mit der Auffiihrung sei-
ner Belles-Sceurs durch die Verwendung des Jouals auf der Biithne. Die-
ser Soziolekt einer frankophonen Bevolkerungsschicht aus einem rela-
tiv fest umgrenzten Gebiet im Osten Montreals diente einerseits der
Abgrenzung von dem anglophonen reicheren Teil der Bevilkerung,
andererseits aber auch zur Abgrenzung von Frankreich. Der Joual wird
zu einer »arme politique et linguistique utilisée par les artistes, et que
le peuple comprend d’autant plus qu’il 1'utilise tous les jours«* — zu
einer »politischen und sprachlichen Waffe, welche die Kiinstler benut-
zen und die das Volk umso besser versteht, als es sie taglich benutzt«.
Die Einfiihrung des Jouals auf der Biihne steht stellvertretend fiir den
vielfach vollzogenen Bruch mit alten Normen im revolutiondaren Thea-
ter Quebecs, von dem man in den 6oer und Anfang der 7oer Jahre
spricht. Das Theater holte den Kampf der révolution tranquille auf die
Bithne und artikulierte im Lachen seine Gesellschaftskritik. »Le rire,
selon moi, est toujours critique. Sous le masque de la comédie, on re-
trouve énormément d’agressivité.«> — »Ich denke, dass Lachen immer
Kritik beinhaltet. Unter der Maske der Komddie steckt immer eine
Menge Aggressivitdt.« Die Komik der Sprache, die sich beispielsweise
im Spiel mit den Varietdten des Franzosischen, in refrainartigen Wie-
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derholungen oder derben Fliichen artikuliert, wird zu dieser Zeit von
der Komik des Korpers ergdanzt. Mimik, Gestik und duReres Erschei-
nungsbild, man denke an die typische Hausfrauenkleidung der Prota-
gonistinnen der Belles-Sceurs, waren neben der Sprache wichtige Be-
standteile der Komik des Quebecer Theaters.

Ab 1966 entstanden die créations collectives: Junge Kiinstler
schlossen sich zu Gruppen zusammen und arbeiteten gemeinsam Stii-
cke aus. Sieben Jahre spiter gab es 350 solcher Theatertruppen, von
denen die bekanntesten Le grand cirque ordinaire und Le thédtre au
méme nom sind.® Man suchte den Kontakt zum Publikum, zum Teil
ohne die Verschriftlichung; die bekannten Theaterrdaume wurden ver-
lassen, um auf der Strafle zu spielen und herkommliche Theaterformen
wurden aufgebrochen, um Alternativen zu suchen. Neben Stiicken oh-
ne niedergelegten Text entstand ebenso ein Theater ganz ohne Text,
allein improvisierte Mimik und Gestik vermittelte das Geschehen. Hier
dominierte der korperliche Ausdruck, die dargestellten Personen wur-
den oftmals zu Typen und erinnern an die Formen der commedia
dell’arte.”

Fiir Jean-Claude Germain® bedeuten die créations collectives
die »démocratisation« des Theaters, welche, »en désacralisant le texte,
le rend accessible, discutable, partagable«® — »indem sie den Text
desakralisiert, es zugdnglich, diskutierbar und teilbar macht«. Dies im-
pliziert fiir ihn jedoch einen fixierten, geschriebenen Text, der durch
seinen Rhythmus gekennzeichnet ist und deshalb eine der Gattungen
»de la littérature la plus québécoise«'® — »der am meisten Quebec zu-
gehorenden Literatur« sei. Germain unterstreicht auch in seinen In-
szenierungen die fiir den Quebecer typische Rhythmik sowie die Mu-
sik, die Kritik deutlicher ausdriicken kann als das gesprochene Wort.**
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Das Jahr 1980 markiert einen Bruch in der Kontinuitat der Ent-
wicklung des Quebecer Theaters, der u.a. auf die Enttauschung zahl-
reicher engagierter Autoren nach dem gescheiterten Referendum zu-
riickgeht.*? Verunsichert durch diese politische Entwicklung nahmen
nach 1980 viele Theater internationale Stiicke oder Quebecer Klassiker
wieder auf, das Theater von Quebec befand sich in einer Krise und le-
diglich die feministische Bewegung hatte diesen Scheitelpunkt im
Theater unbeschadet tiberlebt, was die grofe Anzahl von Stiicken Que-
becer Dramatikerinnen, darunter Marie Laberge und Jovette Marches-
sault, belegt.*3

In den 8oer Jahren entwickelte sich aus den Erfahrungen der
créations collectives ein Theater, das Sprache und Korpersprache, Dia-
log und Tanz, Chor und computergesteuerte Videos vermischte und das
sich in monumentalen und multimedialen Stlicken manifestierte, fiir
die der sechsteiligen Zyklus Vie et mort du roi boiteux (1981 von Jean-
Pierre Ronfard) wegweisend war: »Il n'y a plus un théatre mais des
théatres québécois: corporel, intellectuel, comique, tragique [...].«** —
»Es gibt nicht mehr nur ein Theater, sondern die Quebecer Theater:
das korperliche, intellektuelle, komische, tragische [...].«

Besonders haufig treten im Quebecer Theater der Clown oder
Narr, le fou und le bouffon auf, verkorpert wird er etwa durch Marc
Favreau, alias Sol, der vor allem wegen seines faszinierenden Spiels
mit der franzosischen Sprache vom Quebecer Publikum geliebt wird.
Pierre Gobin untersucht die Griinde, warum das Quebecer Theater be-
sonders pradestiniert war, den Narren auf der Biihne darzustellen und
erkldrt dieses Phanomen durch die Ohnmacht des Frankophonen in-
nerhalb sozialer und politischer Hierarchien, die sich im Lachen du-
RBern kann.*> Einen weiteren Grund sieht er in dem Umstand, dass in
Quebec eine Sprache gesprochen wird, welche die Alteritdt unter-
streicht und die besondere Identitat der frankophonen Nordamerika-
ner stiftet.*> Gobin unterscheidet vier Arten des Narren und bezieht
sich auf die Komodie Le Chant du sink (1973) von Jean Barbeau, in dem
die vier Protagonistinnen den vier »nationalen« Tatigkeiten nachge-
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hen.'” Der bigotte Glaube wird von Bernadette personifiziert, der Kul-
turfanatismus wird durch Esther verkorpert, die fanatische Politikerin
bzw. Revolutiondrin wird durch Verchéres dargestellt und an Barbie
wird vorgefiihrt, wie der Kommerz den Menschen in die Unvernunft
treibt. Neben Sprache und Ausdruck, d.h. ihrem jeweiligen Jargon, sind
die Protagonistinnen durch entsprechende Accessoires gekennzeich-
net, die sie in ihrer Bewegung schwer behindern. Bernadette schleppt
ein riesiges Kreuz mit sich herum, Esther ist mit einer Tunika beklei-
det. Diese fanatischen Personen, die als fous oder verriickt dargestellt
werden, weil sie ihren Platz in der Gesellschaft nicht finden konnen,
unterscheiden sich vom »bewussten« Narren, der die Obrigkeit imitiert
und dadurch parodiert. Wir treffen den als fou-du-palais bekannten
Narren des Ofteren im Theater von Quebec, zum Beispiel in Roi ivre
(Languirand, 1956).

Den travesti, der seine marginale Stellung anerkennt und in ihr
(auf-)lebt, finden wir besonders haufig im Werk von Michel Tremblay,
ebenso wie die Kontrastfigur, den introverti. La Duchesse, Tremblays
bekanntester travesti aus La Duchesse de Langeais (1968) ist nach
Tremblay »le prototype de 'homme-femme, c’est a dire un homosexuel
qui représente 'homme et la femme« — »der Prototyp der Mann-Frau,
das heift des Homosexuellen, der den Mann und die Frau darstellt«.'
La Duchesse, 60-jahrig und einer verlorenen Liebe nachtrauernd »ne
regrette rien« — »bedauert nichts« und spricht einen Monolog in einem
piéce a une personne, die Figur aber zeigt sich dem Zuschauer von
mehreren Seiten, als Mann, als Frau und insbesondere als gealterter
Star.

In Bonjour, la, Bonjour (1974) von Michel Tremblay steht wieder
die Komik der Sprache im Vordergrund, es wird mit der Ambiguitdt
von »bonjour, das in Quebec gleichzeitig Anfang und Ende, Guten Tag
und Auf Wiedersehen ist, jongliert. Die verbale Komik grenzt hier an
das absurde Theater. Angehaufte Fragen ohne Antwort, Bemerkungen
ohne Zusammenhang, Personen, die aneinander vorbei reden, lassen
an Ionesco denken,? hier wie dort evoziert die Absurditdt der Sprache
die der Kommunikation. Zum 30. Jahrestag der Erstauffiithrung der Bel-
les-Sceurs schrieb Michel Tremblay mit Encore une fois, si vous permet-
tez (1997) eine Hommage an die Schauspielerin Rita Lafontaine und
den Regisseur André Brasard, die in der Erstauffithrung die Hauptrol-
len von Nana und dem narrateur iibernommen hatten. Dieser Dialog
lebt wieder ausschlieRlich von der Sprache, die fast fehlende Bewegung
unterstreicht die reine Sprachhandlung. Der narrateur kiindigt bereits
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in den ersten Worten an, dass: »Personne ne se transforma en rhinocé-
ros. [... ] [A]Jucun homme ne pleurera de rage au fond de son jardin en
hurlant: »Ma cassette! Ma cassettel< Personne ne sortira d'une poubelle
pour venir raconter une histoire absurde.«*° — »Niemand wird sich in
ein Rhinozeros verwandeln. [...] Kein Mensch wird im hinteren Winkel
seines Gartens weinen und schluchzen: -Meine Kassette! Meine Kas-
sette!l« Niemand wird aus einer Miilltonne steigen, um zu beginnen, ei-
ne absurde Geschichte zu erzdhlen.« Das Stiick ist ein einziger Dialog
zwischen einer Mutterfigur »une simple femme«** — »einer einfachen
Frau« und dem Erzdhler, ihrem Sohn. Die Stiicke des wohl bekanntes-
ten Dramaturgen des Quebecer Theaters Tremblay sind niemals gleich,
immer unterschiedlich im Thema und Stil der Auffiihrung: Komoddien,
Tragikomodien, nachdenkliche Stiicke, ein Impromptu, eine Oper, eine
»comédie musicale«,?® aber sie haben eine Gemeinsamkeit, sie leben
vom Text, von der Sprache.

Die Komik hat heute im Theater von Quebec einen Platz gefun-
den, der von der puren Sprache iiber multimediale Spektakel bis zur
Pantomime reicht. Das wurde moglich, indem sich das Theater neu si-
tuierte. So wurde der Dialog L’Ouvre-Boite (1974 von Jean-Louis Roux,
eine Adaption von Le Tourniquet von Victor Lanoux) nach fast 30 Jah-
ren im Dezember 2002 wieder aufgefiihrt. Die beiden Schauspieler, die
jeden Abend das Los entscheiden lassen, wer die Rolle von Jacques
und wer die von Jean spielt, sitzen aber nicht mehr in einem Atombun-
ker, sondern am Ground Zero eines iiber ihnen zusammengebrochenen
Hochhauses und trotz der Aktualitit des ausgewahlten Platzes kann
das Publikum liber den Dialog der beiden Gegenspieler lachen.?* The-
ater, Komik und la folie geben uns die Chance »d'étre en >vacance« par
rapport aux contingences«*4 — »zeitweise frei zu haben von den Banali-
taten des Alltags«.

Cornelia Ropers
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