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|. Gegenstand und Ziel der Arbeit

Der Gegenstand der vorliegenden Dissertation ist dntersuchung der dramatischen
Selbstreflexion im zeitgenéssischen deutschspraohigrama. Damit wird gleichsam Peter
Szondis berihmte Aussage Uber das Primat des Drataas,das Zitat sowenig wie die
Variation [kennt]®, auf die Probe gestellt. Aus dgroben Zusammenfassung der
Forschungslage soll deutlich werden, dass der fuedétale Unterschied zwischen
Metadrama und Metatheater — um nur eine der wisteigUnzulanglichkeiten zu erwdhnen —
bisher weder in den literaturwissenschaftlichenchnon den theaterwissenschaftlichen
Ansétzen gemacht wurde. Diese begriffliche und aabl konzeptuelle Konfusion schlagt
sich in der Tatsache nieder, dass dasselbe Phanomdem einschlagigen Lexikon fur
Literaturtheorie unter dem Stichwort ,Metadrama/Mbeater” Ketzler Lexikon Literatur-
und Kulturtheori¢, wahrend im Lexikon fiur Theatertheorie als ,Mdtaeater, auch
Metatheater, MetadramaMgtzler Lexikon Theatertheojieund zwar anhand von &hnlichen
Parametern erlautert wird. Es war erst Gerda Poachmdie das Metlamatischeals
Thematisierung der dramatischen Form von allen ramd@echniken des Meteeatralischen
als Reflexion entweder auf ein soziologisches @dtinetisches Konzept des Rollenspiels im
Allgemeinen, oder auf dakic et nuncder konkreten theatralen Spielsituation explizit
abgrenzte. Mit Poschmann sind daher in der vonidga Dissertation als Metadrama
ausschliel3lich ,Theatertexte zu bezeichnen, dieQtasna als literarische Form selbst zum
Thema haben und damit nicht eigentlich die Probté&mder Auffihrungssituation (das
Theater) reflektieren, sondern Konstruktions- unghkEionsprinzipien des dramatischen
Textes, und die damit eine kritische Perspektivé @as Verhaltnis zwischen erlebter
Wirklichkeit und ihrer dramatischen Darstellung uralf die Angemessenheit des
reprasentationalen Prinzips einfiihrén.*

Der Bezug zum Drama kann durch eine Vielzahl vangtextuellen Verfahren
(Gerard Genette) zum Vorschein gebracht werdererg@its besteht es die Mdglichkeit, unter
grundsatzlicher Bewahrung des metatextuellen Rabkmdurch konkrete intertextuelle
Verweise auf andere dramatische Texte und/oderdsftheatrale Aussagesituation die
geschlossene dramatische Fiktion aufzubrechenesvexemplarisch in Elfriede Jelineks hier
(Kapitel 1ll. und IV.) analysierten Werken oder Marlene Streeruwitz’ Dramen geschieht.
Dabei liegt deutlich auf der Hand, dass durch d@&f&ung intertextueller Spielrdume, d. h.

! Gerda Poschmanmer nicht mehr dramatische Theatertext. AktuelldmBinstiicke und ihre dramaturgische
Analyse Tibingen, Niemeyer, 1997, 91.



die Ermoglichung einer textuellen Referenz zugledch die einzelnen Grundkonstituenten
des Dramas wie die zusammenhangende und sinnvalhalltthg, die psychologisch oder
soziologisch motivierten, als Individuen erkennipaFéguren, oder der Konversationsdialog,
die alle die Geschlossenheit des dramatischen tnwes und die Welthaftigkeit des
Buhnengeschehens zu gewahrleisten haben, modifizéeden. Andererseits macht sich auch
die Tendenz bemerkbar, das architextuelle Verrgitngunsten des metatextuellen Bezugs zu
dieser Gattung aufzukindigen, entweder durch diglizte Negierung der elementaren
Parameter des Dramas auf thematischer Ebene wier Pdandke es in der
Publikumsbeschimpfungpraktiziert, oder eben durch die radikale und eldferte
Verweigerung des Dramas wie es in René Pollesch&l@matischem Theater performativ
vollzogen wird.

Ziel der vorliegenden Untersuchung ist, statt emefassenden, aber zugleich auch
immer differenztilgenden Typologisierung die hiagadeuteten unterschiedlichen Spielarten
der dramatischen Selbstreflexion in detailliertesktiiren auszuloten und sie zugleich darauf
hin zu Uberprifen, inwiefern sie das uUberkommeneh&is von Drama und Theater
umstrukturieren. Denn die zur Analyse ausgewahhtecht heterogenen Theatertexte haben
sicherlich einen gemeinsamen Nenner, dass sie clémhvie Heiner Miller es anlasslich der
Bonner Urauffihrung von Elfriede Jelineksankheit oder Moderne Fraueformulierte —
~Widerstand [...] gegen das Theater, so, wie es[lisisten]®. Skandale, Missverstandnisse
und inszenatorische Fehlgriffe um die (Ur)Auffuihgen von Peter Handkes
Publikumsbeschimpfun@Kapitel 11.), Elfriede JelinekdVas geschah, nachdem Nora ihren
Mann verlassen hatte oder Stutzen der Gesellseh@ftapitel 11l.) undBurgtheater(Kapitel
IV.), sowie Marlene StreeruwitzNew York. New YorKKapitel V.) legen ein sprechendes
Zeugnis davon ab, dass diese Texte nicht mit desichh den Theaterapparat mit
problemlosen Inhalten zu beliefern, sondern ihneméndern verfasst worden sind.

Ihr diesbezigliches Scheitern untermauert jedochtoBeBrechts These von dem
~Primat des Theaterapparates” und erhellt zuglgioh schwerwiegendste Konsequenz. Denn
Brechts — in erster Linie von Heiner Muller selbstvielzitierte Maxime, das Theater
mtheatert« alles »ein«®, bedeutet nicht einfaclassd das dramatische lllusionstheater
praktisch jeden Text als burgerliches Drama spiekamn. Die Brechtsche Maxime
angemessen zu verstehen heil3t vielmehr zu erkemi@ess, das Apparative des Theaters,
indem es nicht nur auf die einzelnen aufgefihrtextd, sondern auf die Gesamtheit der
Gattung auswirkt, mittlerweile das Drama selbsein Dispositiv verwandelte. Der Grund

daflr, dass sich eine pragmatische Definition demmas als ,aufzufihrender Text” nicht



durchzusetzen vermochte, oder dass seine Reprtigesseruktur allein durch die Negierung
oder gar Vernichtung ihrer je einzelnen Elementhinabzuschaffen ist, liegt eben in der
Tatsache, dass das Drama keine literarische Fdrmoisdern eben ein Dispositiv, d. h. eine
(mediale) Vorrichtung, die Uber eine eigene Insttu mit eigenen Darstellungs- und
Wahrnehmungskonventionen, teils Uber fixierte Sktpjsitionen, teils Uber spezifische
Subjektivierungsverfahren verfligt. Dieser Einsiohird zunachst in René Polleschs
postdramatischen Arbeiten wie in der hier erortet¥ann kann ich endlich in einen
Supermarkt gehn und kaufen was ich brauche alleinmmeinem guten Aussehe(Rapitel

VI1.) Rechnung getragen.

Il. Methoden der Untersuchung

Das Methodenbewusstsein der Dissertation wird vem @oppelsinn des Begriffs Drama —
einerseits als literarisches Kunstwerk, andereysalii$ theatraler Spieltext — und von der
daraus folgenden Erkenntnis beeinflusst, dass dam® analytisch wie historisch gesehen
nur interdisziplinar zu behandeln ist. Denn diedaigimlichkeiten des Dramas, die sich aus
seiner vielseitigen Zwischenstellung ergeben, lassach allein durch eine rein
literaturwissenschaftliche oder eine rein theatesemschaftliche Analyse nicht erschliel3en.
Desto naheliegender scheint es, die Fragerichtungeser Disziplinen auf dem Horizont
einer umfassenden medientheoretischen Reflexionvereinen. Die als Ausgangspunkt
gewdahlte metafiktionale Perspektive wird im Laufer dnterpretation um narratologische,
transtextuelle, rhetorische, mediale und theaterdische Aspekte erweitert. Letztere sind
zuvorderst aus Hans-Thies Lehmanns diskursstiftand&ssay mit dem Titel
Postdramatisches Theatesowie aus den Studien der anderen schulbildeRéesOnlichkeit

der deutschen Theaterwissenschaft, Erika Fiscladmtdigewonnen.



lll. Forschungsergebnisse

Die Reihe der ausfuhrlichen Analysen wird durch dietersuchung von Peter Handkes
Publikumsbeschimpfun@r: Claus Peymann, Frankfurter Theater am TurnuBi 1966) und
ihrer Urauffihrung er6ffnet, deren dramatische utltkatralische Schwellenposition
mittlerweile als Gemeinplatz der Forschung gilielZetzung der folgenden Ausfihrungen ist
es zu Uberprufen, inwiefern Handke mit seinen filgaktischen und theoretischen
Theaterschriften auf die dramatische Tradition ekgieift bzw. dem Postdramatischen
vorgreift. Einerseits zielen die Sprechstiicke dffelntlich auf die Vernichtung der Fabel, die
sogar Brechts nicht-aristotelische Dramaturgiekintief3. Die Publikumsbeschimpfunigann
als Metadrama par excellence betrachtet werdeemnsie die Aufhebung der elementaren
Parameter des Dramas (Raum, Zeit, Handlung, Figutetogische Sprache) durch das
Zitieren und die Negation von bekannten Dramengeetund theatertheoretischen Werken
vollzieht. Zugleich findet eine Schwerpunktverlagey von der innerszenischen (dem
fiktiven Buhnendialog) zur aul3erszenischen Kommaiigk zwischen den Akteuren und den
Zuschauern statt. So kehrt der unterdriickte dractegi Dialog in der Struktur der
Regiepraxis, als Strukturmoment des gesamten Teséster (Lehmann).

Andererseits wird durch die Fernsehaufzeichnung sl@ndalésen Urauffihrung
ersichtlich, dass diese aul3erszenische Kommunrkakeineswegs gesichert ist. Der
Theatervorgang verwandelt sich namlich mit der Kgadg des ordnungsstiftenden
dramatischen Paktes in ein unvorhersehbares unohtmoKierbares Ereignis: die Zuschauer
erstirmen die Buhne, so dass sie davon mit inszeseter Gewalt (namlich von Peymann
selbst) verdrangt werden missen. Die , TheatrokrgRéaton/Samuel Weber) kommt daher
am aufschlussreichsten bei den Textpartien zum ceis, die viel zu sehr den Charakter
einer realen Ansprache haben und daher nicht disatr wirken und/oder die konkrete
Zuschauererfahrung zur Sprache zu bringen meinengidindlegende Widersprichlichkeit
der Publikumsbeschimpfungeigt sich gerade darin, dass sie das Publikumjedegiligen
Performance gerade dadurch wieder in die Passmitiiigt, dass sie seine Aktivitat bereits in
der Textvorlage sprachlich beschreibt. Anders gesHgndkes Stick rechnet statt der
Ereignishaftigkeit des jeweiligen konkreten Zuscldais selbst nur mit seiner narrativen
Reflexion und bleibt damit, obwohl sie auf texteelEbene die Negierung der dramatischen
Kategorien vollzieht, dennoch der Tradition desrBatischen verhaftet.

In dem néachsten Kapitel wird eine Lektire von [Elle Jelinekswas geschah,
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die Konstatierung der untibersehbaren, direktemtextiellen Bezilige hinausgehend auch die
komplexen transtextuellen Verfahren (samt ihrerkfionsweise) aufzudecken vermag, die
zugleich Uber die in der Textgestaltung eine komstie Rolle spielende Gattungsvielfalt
Rechenschaft geben kdnnen. Das Stick verlangt @onlaeser keine Suchaktivitat nach den
maoglichen Hypotexten: am Barocktitel lassen siathhnur die zwei Ibsen-Dramen, sondern
mehr oder weniger auch die Beziehung, die derediche Text zu ihnen unterhalt, ablesen.
Die Geschichte ist tatsachlich die proleptischeldfeerung vonNora (Ein Puppenheim)
(1879), wahrend audDie Stutzen der Gesellschafil877), kanonisiert als eines der
realistischen Dramen, in denen Ibsen die moralistfezlogenheit der burgerlichen
Gesellschaft heftig kritisierte, nur ein einzigéematischer Strang, der der geschéftlichen
Spekulation, Ubernommen wird und die Thematik degckes eher als eine ethische
Hintergrundfolie dient. Jelinek entlehnt Ibsen @&l der Figuren und zwar so, dass sie sich
ihrer eigenen Zitatenhaftigkeit offensichtlich besstisind. Sogar einige der Figuren, deren
Identitdt nicht eindeutig auf die zwei Ibsen-Dramaurickzufihren ist, scheinen davon
Kenntnis zu nehmen, dass sie sich in einem Univetsewegen, dessen Grenzen durch Texte
gekennzeichnet sind. Wedekindslu ist der dritte neben den bisher ausfiihrlich bebked,
auch paratextuell gekennzeichneten Texten, derdemnFiguren explizit mit Titel erwéhnt
und als ihren fiktionalen Bewegungsraum pragendisfakt anerkannt wird. Zitiert wird in
diesem Fall nicht der Text des Wedekindschen Dras@®dern die kanonische Lektlre der
Lulu-Figur, die die Rezeptionsgeschichte bis henti¢ wenigen Ausnahmen dominiert
(,Femme fatale®).

Neben einzelnen literarischen Texten ttMas geschah, nachdem Nora ihren Mann
verlassen hattenit zahlreichen anderen Diskursen (Feminismus, teipmus, Politik) in ein
dialogisches Verhaltnis. Es muss aber gesehen weddss diese Diskurse hier nicht einfach
als im Hintergrund wirkende ldeologien (wie es Hesen noch der Fall war) erscheinen,
sondern als Zitate, die dramatischen Figuren inMand gelegt werden, welche sich nicht
nur ihrer eigenen textuellen Herkunft, sondern adehZitatenhaftigkeit ihrer Rede bewusst
sind. Uber die verwickelten intertextuellen Beziehen hinaus wird das Augenmerk auf das
Verhaltnis von Jelineks Stlicki der dramatischen Tradition gerichtet.

In die Dissertation wird auch ein anderes Stiuck velinek, namlichBurgtheatey
hineinbezogen, das zuvorderst in Bezug auf diel&@rfung von Realem und Fiktivem, die
Sprachlichkeit der Figuren und die Performanz dierzen Theaterformen untersucht wird.
Die fiktive Schauspieler-Dynastie kann nicht ale tlVessely-Horbiger-Familie identifiziert

werden, weil die Identitat dieser Figuren aussiod textueller Natur ist. DenBurgtheater



entfaltet sein subversives Potential gerade daduddss er, in Anlehnung an die
Performativitdt komplexer intertextueller und imtedialer Verfahren sowie an die
Narrativitdt der Geschichtsschreibung und der Awggtaphie, die methodische
Selbstreflexion der referentiellen Lektire erzwingtus der parodistischen Einstellung
sowohl zu den historischen als auch zu den litechen Intertexten folgt namlich ein
standiges Oszillieren zwischen Referentialitat ubektualitdt, Bewahrung und zugleich
Bezweifelung der (historischen und textuellen) \amgenheit, was zur Tilgung der
diskursiven Position fuihrt, aus der eindeutige litgefallt werden kénnten. Demjenigen, der
Elfriede Jelinek die Verleumdung groRer Schausplelaen vorwirft, ware nicht nur der
Gebrauch eines naiv-realistischen Begriffs von Begmtation sondern auch das globale
Missverstandnis des Dramas entgegenzuhalten: dierB&uktion von Autoritat, die aus der
vom parodistischen Text inszenierten permanenteentdcheidbarkeit folgt, betrifft namlich
in erster Linie die auktoriale Sprechposition selbs

In dem flunften Kapitel der Dissertation untersuudiedie Funktion der intertextuellen
und intermedialen Verfahren in Marlene Streeruwidew York. New York.Besondere
Beachtung gilt dabei ihrer wechselseitigen Bezighuwa die Zitate aus nicht-schriftlichen
Medien nicht nur die Linearitat und binnenfiktioeabeschlossenheit der Handlungsfihrung
zu unterbrechen vermdgen, sondern auch fir dasréatibn der Textualitat verantwortlich
sind, indem sie sich auf das semantische Feld sksnyidas im Zusammenspiel der diversen
Intertexte entstanden ist. Die Analyse an den dtiaofen Figuren durchzufiihren scheint
umso angebrachter, als die intertextuellen undrimedialen Ubernahmen sich zunachst mit
der Fragmentaritat und Zitathaftigkeit des Subj@ktgerbindung bringen lassen. Streeruwitz
arbeitet mit Verlangsamung und Beschleunigung d@mnBnvorgénge, mit Zitaten aus der
bildenden Kunst, mit mechanisierten Bewegungsablfguiederholung einzelner Sequenzen
und der Dissoziation von Kdrper und Stimme. Diev@ehigkeit der dramatischen Handlung
oder des Geschichtenerzahlens sei jedoch nicht chef beliebige Anordnung der
verschiedenen Medien enthommenen Fragmente, saiaer auf das medientheoretische
Axiom zurlckzufuhren, nach dem die Botschaft sicm Wem sie Ubertragenden Medium
nicht trennen liel3e. Die Einbeziehung des Begdés Postdramatischen in die Interpretation
von Streeruwitz’ Dramen mag aus mehrerer Hinsiehnethtigt sein, zugleich lauft man aber
dadurch leicht Gefahr, ihre nicht-hermeneutischepekte tUberzubetonen. Lehmann sah mit
Recht das wichtigste Kennzeichen des postdramatisdtheaters in der Umkehrung der

Dominanz von Sinn und Sinnlichkeit. Durch die Arsayder Zitiertechnik ilNew York. New



York.soll jedoch der Nachweis gelingen, dass es hidit mio die Prioritat der Erfahrung vor
dem Verstehen, sondern um deren standiges Osaillggzht.

Obwohl das Stuck einerseits die Multimedialitat zurdramaturgischen
Ordnungsprinzip erhebt, andererseits wird zweifel®o das Theater im Fokus seiner
medienkritischen Perspektive gehalten. Es mag ja Kafall sein, dass das transtextuelle
Feld des Stuckes mit wenigen Ausnahmen aus Dramestelt, die alle die Auswirkung von
Gewalt auf das Individuum thematisieren. Die (Pselfghstandigkeit des lllusionstheaters
erfahrt durch die die Auffiuhrungen begleitende heghite Empoérung zusatzlich eine
wirkungsgeschichtliche Bestéatigung, wobei in dies@msammenhang die Frage nicht
ungestellt bleiben darf, ob die jeweilige Inszemgy zusammen mit der Zitathaftigkeit der
Figuren und ihrer Repliken auch den Zitatcharaktar Gewalt aufzuzeigen vermochte. In
der Regel verschiebt sich das stete Spannungstrashaébn referentieller und figurativer
Lesart des Dramas im Akt der Inszenierung eindensgReferentielle, vor allem aufgrund
der Unkenntlichkeit der Zitate aus den nicht-spliabkn Medien. Diese Versatzstiicke der
visuellen Medien relativieren zwar die Textualitér literarischen Zitate, trotzdem hat sich
die Behauptung, sie seien willkirlich angeordnetgrachliche Einheiten, die ihrer
ursprunglichen Bedeutung beraubt worden sind, eitigl@ls voreilig erwiesen. Denn es gibt
namlich einen metadramatischen und metatheatralis¢torizont, vor dessen Hintergrund
die Gesamtheit der Textauszige, Bilder, GerausobeMelodien inNew York. New Yorlals
gattungs- und theatergeschichtliche Reflexion legkal.

Im letzten Kapitel meiner Dissertation wird im Zosaenhang mit René Polleschs
Wann kann ich endlich in einen Supermarkt gehn kauwfen was ich brauche allein mit
meinem guten Aussehedi2 drangende Frage gestellt, welchen Erkenntnisgew Bezug
auf die dramatische Selbstreflexion die eingeheBdschéaftigung mit der Arbeit eines
.programmatischen Antidramatikers” verspricht. Aesgnd von der Annahme, dass die
dramatische Reprasentation allein durch die Preesghrer je einzelnen Elemente nicht
abzuschaffen ist, lehnt Pollesch in seinem nicphtagentationalen Theater die Inszenierung
von Dramen grundsatzlich ab. Die textuelle Vorlaggsteht genauso wie alle anderen
Elemente der Inszenierung als Ergebnis des koliehktiProbenprozesses. Diese radikale
Abweichung von der herkdmmlichen Produktionsweiss @Theaterbetriebs tragt dazu bei,
dass Polleschs Inszenierungen nicht einfach didedgieng der Dramenform bewirken,
sondern durch das Einarbeiten der fortwahrenderausghelerischen Reflexion auf den
Schaffensprozess und seine Bedingungen (wie zieBLabt der Tradition der dramatischen

Reprasentation) in den Theatertext zugleich dieerarinistheoretischen, medialen und



gesellschaftlichen Aspekte des Dramas einer pemtand<ritik unterzogen werden. Insofern
legen sie ein sprechendes Zeugnis von der Thesdaab,dapostiramatische Theater nicht
einfach ,ein Theater [bedeutet], das beziehungslesseits« des Dramas steht” (wie z. B. die
Performance), sondern es pflegt eine anhaltendenn\auch polemische — Beziehung zu der
dramatischen Tradition, indem es ihre Darstellungsd Wahrnehmungskonventionen nicht
verhullt, sondern thematisiert. Es ist nicht eiredter ohne Drama, sondern ein Theater, das
bewusst die Moglichkeiten des Umsturzes der dractan Ordnung erforscht.

Es liegt aber deutlich auf der Hand, dass Pollesdien auffalligen Parallelen zu den
sprach- und/oder textskeptischen Avantgarden zuwizT+ eine textfeindliche Haltung
offensichtlich nicht vorgeworfen werden kann. Dedas Lieblingsargument gegen die
neuesten Entwicklungen des Gegenwartstheaters, dieerdie Funktion des Theaters im
Sinne eines antiquierten Museumskonzepts vordedgyiin der Sammlung, archivarischen
Bewahrung und Prasentierung der echten und verichen kulturellen Werte der
Vergangenheit sehen, besteht darin, dass sie ausidavollen, bedeutungstragenden Text
der Buhne verweisen wollen. Zumindest so wird vem &erfechtern des altehrwirdigen
Literaturtheaters die Tendenz gedeutet, dass ddrseene einst zentrale und organisierende
Rolle innerhalb der Inszenierung zugunsten der éddighen Prasenz der Schauspieler oder,
was noch schlimmer ist, dem Stimmengewirr und déeBflut technischer Medien immer
mehr einbifRen soll. Pollesch vermag jedoch die an Theaterkritik und —wissenschaft
gleichsam gelaufigen Kategorien und Diskursschenmatezug auf den Textgebrauch von
der Praxis her, d. h. mit einer Reihe von erfolgten Auffihrungen als pauschal und
unreflektiert auszuweisen. Meine These ist nun,sd&ené Pollesch nicht nur als
Theatermacher ein qualitativ neues Kapitel in degscbichte des deutschsprachigen
Gegenwartstheaters erdffnete, sondern auch alsb&ngér angewandter Theaterwissenschaft
einen fUr die ganze Disziplin relevanten Beitragtite. Dadurch, dass seine Arbeiten und
Arbeitsweise die Gultigkeit solcher Grundbegriffeewrl exttheater, Interpretationstheater,
Regietheater, Autorentheater oder Schauspieleghdattwahrend hinterfragbar machen,
zwingen sie die Theaterwissenschaft namlich dazesedrelevanten narrationsbildenden
Kategorien — und folgerichtig auch die mit dererfddentstehenden Narrationen — neu zu
durchdenken. Die (Um)Deutungsfunktion seines thesmigen Diskurstheaters kann auch in
Bezug auf andere (vergangene) Theaterkonzepte eactgen werden. Als besonders
erhellend erweist sich diese Leistung bei den Bewggn der historischen Avantgarde, die
sich aufgrund ihrer konstitutiven Verfasstheit mier theoretischen Armatur der

Theaterwissenschaft nur bedingt erschlief3en lassen.



V. Publikationen zum Thema

,Csinalni jobb, mint érezni”. A Lehrstick és a bmécmédiaarchivum. In: Bénus Tibor,
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posztdramatikus szinhazabaklfold 2009/8, 100-111. (A tanulmény videokkal kiegédrite
online-valtozata: http://alfoldfolyoirat.hu/?q=ndti@7 )

Das Theater als Bedurfnisanstalt. Metadramatisctte metatheatralische Selbstreflexion in
Marlene StreeruwitzNew York. New Yorkn: Attila Bombitz (Hrsg.)Briuchige Welten. Von
Doderer bis KehimanrSzeged; Wien: JATEPress; Praesens, 2009, 199-219.

Formakanon versus szinhazkoncepcid. Lukacs Gy @Baéazs Béla korai irasainak drama-
€s szinhazelméleti 6sszefuggédeiin: Bonus Tibor, Kulcsar-Szabd Zoltan, Simon ilatt
(szerk.):Az olvasés rejtekutjai. Majisag, kulturalis emlékezet és medialitas a 2&zadi
magyar irodalomtudomanybaBudapest: Racid, 2007, 81-100.

Die erbarmungslose Welt der Text(il)arbeit. Elfeedelinek: ,Was geschah, nachdem Nora
ihren Mann verlassen hatte, oder die Stlitzen deel3ehaften”. In: Kalman Kovéacs (Hrsg.):
Ideologie der FormFrankfurt/M: Lang, 2006, 89-114.

,Nie ist die Mimin sie selbst.” Textualitdt, Perfoativitat, Identitatskonstruktion in Elfriede
JelineksBurgtheater In: Hammer, Erika; Sandorfi, Edina M. (Hg,Rer Rest ist — Staunen”.
Literatur und PerformativitdtWien: Praesens, 2006, 101-120.

Valami kizlik Viennaban. Marlene Streeruwitiew York. New Yorkcimi dramajarol.
Alféld, 2005/7, 76-93.

A text(il)gyartas kegyetlen vilaga. Elfriede JeknéVi tortént, miutan Noéra elhagyta férjét
vagy a Tarsasagok tAmaszéi: Orosz Magdolna (szerkNéz-pontok. Fiatal germanistak
tanulmanyaiBudapest: FISZ, 2004, 93-119.

A has helyzete. Vazlat a szinhdz medialitasardal.Kalcsar-Szabd Zoltdn - Szirak Péter
(szerk.):Az esztétikai tapasztalat medialitaBadapest: Racio, 2004, 379-397.

V. Weitere Publikationen des Verfassers

V.1 Beitrage in Zeitschriften und Sammelbanden

A tokéletes wagnerianus(ok) (Térey JamoNibelung-lakoparkcimi dramajarol). Alfold,
2007/2, 79-95.

Alteritet konfekcije: Glazbeni zabavni teatar kappmica tvorbe stereotipa [Die Alteritat (in)
der Konfektion. Stereotype des musikalischen Umitwhgstheaters]. In: Dubravka Qrai
Toli¢, Ermd Kulcsar Szabd (Hrsg.):Kulturni stereotipi: koncepti identiteta u
srednjoeuropskim knjizevnostinigagreb: FF Press, 2006, 303-315.

Die Entdeckung des Kdorpers. Gedanken zu der Métatigheatraler Kommunikation. In:
Klaus Bonn; Edit Kovacs; Csaba Szabd (Hrsghtdeckungen. Uber Jean Paul, Robert
Walser, Konrad Bayer und andereBrankfurt/M; Berlin; Bern; Bruxelles; New York;
Oxford; Wien: Lang, 2002, 135-148.

Testek ritmikus mozgasa a térben. Toredékek a &zinds testiség torténetiségének
kapcsolatdhoz. InTest — Tér — Tekinte(Studia Litteraria). Debrecen, 2001, 174-193.
(Késsbb: Theatron2007/3-4, 113-126.)



Das Theater als Spiel- und Bedeutungsraum. PetedkdaDer Ritt Gber den Bodensekn:
Werkstatt. Arbeitspapiere zur Germanischen Spragid LiteraturwissenschafDebrecen:
Kossuth Egyetemi Kiadd, 2000/1, 137-159.

V.2 Rezensionen

Ertelmetlen szenvedés. (A Csokonai Szinhddombcimii eldadasarol) Debreceni Disputa
2003/4, 51-53.

Metadrama és/vagy metateatralitds. (Garaczi Lagxtdolyanok, mint de Alféld, 2001/1.
101-105.

Hagyomanytorés és progresszid. (Kékesi Kun Arfakorképek lazadagaAlfold, 2000/1,
102-106.

Gabrielle C. Pfeiffer:Der Mohr im Mor. Interkulturelles Theater in Theerund Praxis
Jahrbuch der ungarischen Germanistllg99, 204-207.

V.3 Kleinere Beitrage

Politikus mivészettranzitblog.hy URL:
http://tranzit.blog.hu/2009/08/06/politikus_muves2009. 08. 06.)

V.4 Ubersetzungen

Hans-Thies LehmanrPosztdramatikus szinhaEord. Berecz Zsuzsa, Kricsfalusi Beatrix,
Schein Gabor. Budapest: Balassi, 2009.

Walter Haug: Irodalomtudomény mint kultiratudomarng? Bonus Tibor, Kelemen Pal és
Molnar Gabor Tamas (szerkljitézményesseg és kulturalis kdzvetBeéslapest: Racid, 2005,
167-197.

Walter Haug: Vélasz a valaszra. In: Bonus Tibor]eilkeen P4l és Molnar Gabor Tamas
(szerk.):Intézmeényesség és kulturalis kozvetiBéglapest: Racio, 2005, 227-234.

Erika Fischer-Lichte: Hataratlépés és cserekereskad Utban egy performativ kulttra felé.
Magyar Mihely 2003/4-5, 25-40.

V.6 Herausgebertatigkeit

M. Balkanyi / B. Kricsfalusi (Hrsg.)Literarizitat und Theatralitdt. Theoretische Textiem
Drama und TheateiDebrecen: Kossuth Egyetemi Kiado, 2000.
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