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Tarkastelen ty6ssdni F. Dirrenmattin (1921-1990) komedian Vanhan naisen vierailu
(1955) saamaa vastaanottoa Suomessa. Vanhan naisen vierailu on esitetty v. 1959-1998
13 suomalaisessa (kaupungin)teatterissa. Analyysin materiaalina kiytin 82 esityksisti
julkaistua sanomalehtiarvostelua.

Pyrin esitteleméin reseptioteoriaa  laajasti, mutta kriittisesti.  Tarkastelen
reseptiotutkimuksen tirkeimpid késitteitd, jotka littyvit erityisesti monimutkaiseen
kirjailija-teos-kriitikko-lukija/katsoja -suhteeseen. Reseptioon vaikuttavat myds teoksen
kéinnOs sekd teatteri taidemuotona. Teoksen sveitsildinen reseptio seki sveitsildiset ja
suomalaiset (yhteiskunnalliset) reseptioedellytykset muodostavat analyysin taustan.

Naytelméan ulkomaisen reseption perusteella voi Suomessakin odottaa melko positiivista
vastaanottoa. Tydsséni sovellan sisédllonanalyysid historialliseen, diakroniseen
reseptiotutkimukseen. Tutkin kritiikkejé seitsemén sisdlt6luokan avulla, jotka selvittivit
ndytelmén reseptiota vieraassa kulttuurillisessa ja yhteiskunnallisessa kontekstissa.
Tarkastelen kritiikkien pohjalta my®s kriitikon ristiriitaista roolia.

Kritiikkien analyysi osoittaa, ettd nidytelmén ja sen esitysten vastaanotto on Suomessa
aina ollut positiivinen. Diirrenmattia ja hinen teostaan pidetd4n usein ajattomina ja
yleismaailmallisina klassikkoina. Suomen yhteiskunnallinen tilanne ja ilmapiiri tulee
kritiikeissd yllattdvin vahidn esille, vaikka sitd niytelméin teeman perusteella odottaisi.
Toisaalta ndytelmén kritiikki on suunnattu Sveitsid kohtaan, eikid se ole aiheuttanut
Suomen erilaisissa reseptio-olosuhteissa samanlaista néirkéstystd kuin kotimaassaan.

Asiasanat: reseptio, historiallinen reseptiotutkimus, teatterikritiikki, kriitikko, Friedrich
Diirrenmatt, historische Rezeptionsforschung
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1. EINLEITUNG

In dieser Arbeit untersuche ich die finnische Rezeption von Friedrich Diirrenmatts (1921-
1990) Komodie Der Besuch der alten Dame. Uber Friedrich Diirrenmatt ist sehr viel Material
publiziert worden, aber in Finnland ist er wohl eher unbekannt. Wahrscheinlich ist sein
beliebtestes Werk hier die Komddie Der Besuch der alten Dame - nicht als Buch, sondern als

Theaterversion Vanhan naisen vierailu.

Das Thema habe ich teilweise deshalb gewahlt, weil ich schon meine Proseminararbeit iiber
Diirrenmatt geschrieben habe (Diirrenmatts Komodie Der Besuch der alten Dame im
Stadttheater Joensuu 1991-1992. "Bild” von Diirrenmatt und der Kritiker von dem Drama).
Das Drama ist weltbekannt, aber auf Finnisch gibt es nur eine Gebrauchsiibersetzung. Das
Stiick wird immer wieder aufgefiihrt, er ist also immer noch aktuell, irgendwie ,zeitlos".
Meines Wissens ist die finnische Rezeption noch fast unerforscht, insofern wire meine Arbeit
eine Art Grundlagenforschung. Laut Knapp (1980) ist die fehlende rezeptionsgeschichtliche
Untersuchung auf breiter Basis ein bemerkenswerter Mangel der Diirrenmatt-Forschung;
ebenfalls fehlt eine systematische bibliographische Aufnahme der literarischen Theaterkritik.
»Vor allem ist die Rezeption von Diirrenmatt-Texten auf den Biihnen des Auslands [...]
weitgehend undokumentiert — &hnliches betrifft seine innerliterarische Wirkung. (Knapp
1980, 111-112, 114.)

Die weite und komplexe Theorie der Rezeption wird in dieser Arbeit eingehend und
vergleichend erlautert. Ich konzentriere mich auch darauf, wie der theoretische und
empirische Teil miteinander verkniipft werden. Die Hauptbegriffe der Rezeptionsforschung
werden dargestellt, damit ist die komplexe Beziehung Autor-Werk-Kritiker-Leser/Zuschauer
verbunden.  Besonders die Rolle der Kritik(er) und Leser/Zuschauer wird in der
Rezeptionsforschung betont. Statt des Worts "Leser" konnte meistens auch "Zuschauer"
erscheinen. Die Fakten tiber die Literatur gelten oft gleichweise fiir das Theater; sonst werden

die speziellen Ziige des Theaters genauer erldutert.

Die Ubersetzungsproblematik ist in diesem Fall eine wichtige Frage, wie ebenfalls die

besondere Form Theater. Diirrenmatt selbst hat sehr viel iiber seine Dramen und Ideen
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geschrieben, seine Schriften und Anweisungen bilden einen interessanten Vergleichspunkt
mit den Kritiken. Die Schweizer Rezeption und sowohl die schweizerischen als auch die
finnischen gesellschaftlichen Rezeptionbedingungen bilden fiir die Analyse einen wichtigen
Hintergrund. Die Moglichkeiten der Analysemethoden werden ziemlich weitgehend erldutert.
Ich will die Inhaltsanalyse auf eine diachronische, historische Rezeptionsforschung
anwenden. Uber Theaterkritik gibt es wenig Literatur oder Untersuchungen, deswegen muss
man die iiber Literaturkritik etwas adaptieren. Andererseits aber bieten der
Rezeptionsforschung die  ’Nachbarwissenschaften’, wie z.B. Soziologie, neue

methodologische Moglichkeiten.

In diesem Fall ist eine genaue Hypothese der finnischen Beurteilung des Werks schwierig
aufzustellen, weil die vorangegangenen auslindischen Produktionen immer u.a. eine eigene
Ubersetzung und Rezeptionsbedingungen haben. Andererseits aber kann aufgrund von der

auslandischen (v.a. europdischen) Rezeption eine eher positive Rezeption erwartet werden.

Das Stick Vanhan naisen vierailu ist zwischen 1959-1998 in 13 finnischen Theatern
(Stadttheater 0.4.) aufgefiihrt worden. Als Primérmaterial meiner Magisterarbeit benutze ich
82 Zeitungskritiken jener Auffithrungen; ab und zu wird auch die schweizerische Rezeption
des Dramas mit der finnischen verglichen. Die Kritiken sind als Material der Untersuchung
etwas problematisch. In der Praxis kann ich die grosse Menge von Kritiken nicht Wort fiir
Wort untersuchen. Sie sind oft z.B. sehr widerspriichlich untereinander - aber genau deshalb

fiir die Untersuchung interessant.

Im Analysenteil werde ich die Rezeption des Dramas in einem anderen kulturellen und
gesellschaftlichen Kontext erldutern. Die Kritiken werden nach sieben Inhaltsklassen
untersucht. Ich stelle erstens die {iblichsten Inhaltsklassen dar. Die Gesamtbeurteilung des
Werks und der Auffilhrungen fasst die Beliebtheit des Dramas zusammen. Der
Erwartungshorizont wird einerseits von der Seite des Autors und seines Werks, andererseits
von der der Diirrenmattschen Anweisungen her betrachtet. Der interkulturelle Aspekt:
Schweiz — Finnland ist eine wichtige Klasse, die u.a. das finnische und das schweizerische

Wesen der Auffithrungen ermittelt. Der Bezug auf die finnische Gesellschaft und auf das
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Publikum sind Themen, die in den Kritiken hédufig auftreten. Zum Schluss kommt die Rolle

der Kritiker zur Sprache.



2. DER BESUCH DER ALTEN DAME

Diirrenmatt hat sein Stiick benannt: Der Besuch der alten Dame. Eine tragische Komdodie.
Der frithere Untertitel des Stiicks ist Komddie der Hochkonjunktur gewesen. Das Stiick ist
1955 entstanden, und im Januar 1956 in Ziirich uraufgefiihrt worden. Es folgen
Inszenierungen in aller Welt. Der Text gehort noch immer zum Standardrepertoire kleinerer
Biihnen und es gibt auch mehrere Verfilmungen bzw. Fernsehbearbeitungen. Zusammen mit
Die Physiker (1961) ist das Stiick von feuilletonistischer und literaturwissenschaftlicher
Weltbedeutung und die iiberzeugendste Realisierung der Diirrenmattschen Komddientheorie.
(Knapp 1980, 68; siehe Kuckhoff 1991, 145-147; Linsmayer 1989, 298).! Die
Diirrenmattschen Dramen nach Die Physiker haben nicht den Erfolg der fritheren erreicht,
wahrscheinlich erschwert ihre dramatische Form den Zugang fiir einen Leser. Seine spiteren
Dramen wurden publikumsferner und schwerer realisierbar auf dem Theater. (Kuckhoff 1991,

160-161.)

Es ist hier opportun, die Handlung des Dramas kurz zusammenfassen, obwohl der Inhalt in

der vorliegenden Arbeit nicht analysiert wird.

Die Handlung findet in Mitteleuropa und in der "Gegenwart” statt. Die verarmte Kleinstadt
Giillen (,Jauche‘) erwartet den Besuch der alten Dame, der Multimilliarddrin Claire
Zachanassian. Auch sie kommt urspriinglich aus Giillen, deshalb erhofft man sich von ihr die
Rettung der Stadt vor dem Elend. Der Kramer Alfred Ill, ihr Jugendgeliebter, hat sie vor 45
Jahren schwanger “’sitzengelassen” und verleugnet. Nun macht die reiche und michtige Claire
ihre Stiftung von ”Gerechtigkeit” und Rache abhéngig: eine Milliarde erhilt die Stadt fiir den
Tod Alfreds. So beginnt die Korrosion der Menschlichkeit und Humanitit in Giillen. Die
Stadtbewohner beschliessen endlich, Ill fiir sein damaliges, ungetilgtes Vergehen zu téten. In
seinem Tod erkennt und sithnt auch Il selbst seine Schuld. Der Scheck wird den Giillenern

feierlich iiberreicht und ein Schlusschor preist das heilige Gut des Wohlstandes.

! Knapp (1980) ist ein ausgezeichnetes, kritisches Werk iiber Diirrenmatts Leben und Produktion; auch
Kuckhoff (1991) gibt einen interessanten Uberblick seiner Werke.
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Im Drama sind zwei gegenldufige Hauptthemen zu erkennen: einerseits die Verfithrung des
Geldes, die die Moral der ganzen Stadt ruiniert, andererseits die moralische Entwicklung und
Sthne der Einzelnen. Nach Knapp (1980, 69) iibt Diirrenmatt (wie z.B. Frisch) eine
Gesellschaftskritik am wirtschaftlichen Aufschwung, die zwischen Anarchismus und

Moralismus schwankt.

Diirrenmatt (1980a, 141) kristallisiert die Idee seines Dramas: "Der Besuch der alten Dame
ist eine Geschichte, die sich irgendwo in Mitteleuropa in einer kleinen Stadt ereignet,
geschrieben von einem, der sich von diesen Leuten durchaus nicht distanziert und der nicht so
sicher ist, ob er anders handeln wiirde. [...] Ich beschreibe Menschen, nicht Marionetten, eine
Handlung, nicht eine Allegorie, stelle eine Welt auf, keine Moral, wie man mir bisweilen
andichtet, ja ich suche nicht einmal mein Stiick mit der Welt zu konfrontieren, weil sich all

dies natiirlicherweise von selbst einstellt, solange zum Theater auch das Publikum gehort."



3. ZUR REZEPTION
3.1. Einfiihrung in die Rezeption

Am Ende der 60er Jahre hat Hans Robert Jauss  die traditionelle autorbetonte
Literaturgeschichte im Stil ,Leben und Werke* kritisiert. Das hat ein neues Interesse an der
Literaturgeschichte und eine neue Theorie der leserbetonten Rezeption gefordert. Die
Rezeptionstheorie betont die Rolle des Lesers im Rezeptionsprozess — ein Autor und seine
Werke leben nicht in einer zeitlosen Autonomie. Die Rezeptionstheoretiker unterstreichen,
dass ein Werk durch seine Rezeption eine Bedeutung bekommt. Die historischen, sozialen
und kulturellen Verhéltnisse spielen eine grosse Rolle in einem Rezeptionsprozess, der die
Bedeutung des Werks bildet. Die Rezeption kann als eine Kommunikation zwischen Autor
und Leser, oder (im weiteren Sinne) zwischen Literatur und Gesellschaft gesehen werden.
Man kann von einem Paradigmawechsel in der Literaturwissenschaft sprechen, der von der

Produktions- (auch) zur Rezeptionsisthetik gefiihrt hat.

Die Rezeptionstheorie hat viele Namen und sie hat sich in verschiedene Richtungen geteilt —
sie kann z.B. nur Rezeption, Rezeptionsésthetik oder Rezeptionsforschung heissen. In der
angloamerikanischen Literaturwissenschaft nennt man sie reader-response critisism. Die
Rezeptionsforschung wird normalerweise zweigeteilt: die Rezeptionsésthetik ist dsthetisch-
philosophisch orientiert und interessiert am impliziten, idealen Leser — sie ist also
werkzentriert; die Rezeptionsgeschichte ist interessiert am Leseprozess und am realen,
konkreten Leser - wund ist sozialgeschichtlich akzentuiert (Link 1976, 42). Nach dem
literaturwissenschaftlichen Paradigmawechsel hat man auch die Niitzlichkeit von anderen
Wissenschaften, z.B. Psychologie, Kommunikationwissenschaft und Soziologie, fiir die
Rezeptionsforschung bemerkt. Die Rezeptionsforschung benutzt u.a. viele soziologische

Methoden, um die Rolle des Lesers/Zuschauers zu erhellen.

Die Gedanken von Jauss haben viel Meinungsaustausch und auch Kritik in den 70er Jahren,
besonders in Mitteleuropa, ausgeldst. Jauss reprédsentiert eine rezeptionsgeschichtliche
Richtung, aber schon in den 30er Jahren hat z.B. ein Vertreter des Strukturalismus, Roman

Ingarden, die Rezeption untersucht — im Gegensatz zu Jauss hat er eine ahistorische
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Denkweise vertreten. Auch die Prager Strukturalisten Jan Mukarovsky und Felix V. Vodicka
(1979a; 1979b) haben z.B. mit ihren Theorien iiber die &sthetische Norm eine Bertihrung mit
Theorien von Jauss. Wolfgang Iser (1979) vertritt die leserorientierte Richtung, er hat
besonders die im Text enthaltenen Leserpositionen (z.B. den Begriff ,impliziter Leser®)
untersucht. Vor allem Gunter Grimm (1975; 1977) hat die rezeptionsgeschichtliche Richtung
mit sozialgeschichtlichen Ziigen angereichert. Er betont die Wichtigkeit der Konkretisationen

von empirischen Lesern (d.h. die schriftliche Beschreibungen von Lesererlebnissen).

In Finnland weckt die Rezeptionsforschung Interesse seit Ende der 70er Jahre. In Deutschland
ist die Forschung oft eher theoretisch geblieben, in Finnland hat man das Thema ofter
praxisbetonter, z.B. mit einem literatursoziologischen Aspekt, behandelt. Die Rezeption von
(Theater)Zuschauern hat man tiiberhaupt ziemlich wenig erforscht, einige finnische
Untersuchungen existieren jedoch. Mit Hilfe von Kritiken hat man die Rezeption von
Theaterauffihrungen auch sehr wenig erforscht — oder jedenfalls stehen die Untersuchungen

mir nicht zur Verfligung.

3.2. Uber den Rezeptionsprozess

,»Wer spricht wann und wo warum woriiber zu wem und mit welcher Wirkung.*

Auf diese Weise kann die Literatur als Kommunikation gesehen werden (Harth (1982) zitiert
nach Schutte 1993, 37). In seinem Modell der literarischen Kommunikation erldutert Schutte
(1993, 37-42) die Positionen des Schemas: ,der Autor, die Situation (Wirklichkeit), die
Wirkungsabsicht, der Gegenstand, der Adressat und die Wirkung der Mitteilung”. Der
Rezeptionsprozess ist jedoch asymmetrisch: der Sprecher und der Horer sind immer zeitlich
getrennt [anders z.B. im Theater] und die Kommunikation verlduft nicht konkret zwischen

Subjekten (Schutte 1993, 156; vgl. Eskola 1990a, 165).

Auch iiber die Rezeption gibt es mehrere Definitionen.? Linko (1990, 20) versteht sie als eine

aktive und bedeutungsproduzierende Aneignung literarischer Texte, die sich unter dem

? Jiirgen Schutte (1993) hat umfassende, griindliche Modelle der Textrezeption (166-175) und der
Literaturrezeption (192-196) entwickelt.
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jeweiligen Kultursystem vollzieht; diese Definition ist praktisch der von Bernhard

Zimmermann (1977) dhnlich.

Wilfried Beilfuss (1987) hat ein Modell des literarischen Rezeptionsprozesses (den er auch in
Theaterauffilhrungen relevant sieht) entwickelt, in dem er ihn in eine pri-rezeptive -, eine
rezeptive und eine post-rezeptive Phase geteilt hat. Der Rezeptionsprozess kann zeitlich in
drei  lineare = Phasen  geteilt werden. Die  pré-rezeptive Phase  enthilt
Rezipientenvoraussetzungen, Rezipientenerwartungen und Fiktionalitit. Die rezeptive Phase
(der unmittelbare Rezeptionsprozess) wird in sieben Ebenen gegliedert: Kognition, Normen,
Emotionalitdt, Unbewusstes, Vorstellungen, Sinn und Phantasie. Die postrezeptive Phase

umfasst prinzipiell die Wirkungen. (Beilfuss 1987, 2, passim.)

Werner Faulstich (1985, zitiert nach Linko 1990, 20) hat vier Rezeptionstypen fiir den Film
entwickelt, die auch fiir das Theater anwendbar sind: die Rezeption des Publikums, des
Kritikers, des Wissenschaftlers und die produktive Rezeption (des Kiinstlers). Heute ist die
Kritik die primére etablierte ,Leseweise eines Kunst-/Kulturprodukts, gerade deshalb sind
die Aufgabe und die Rolle des Kritikers wichtig.

Link transformiert in ihrer Arbeit die Rezipientenkategorien von O. Ehrismann (1974). Unter
produktiver Rezeption wird die Schaffung eines neuen Kunstgegenstandes verstanden, als
reproduzierende  die Vermittlung eines primdren Rezeptionsgegenstandes. Die passive
Rezeption ist oft wenig dokumentiert; ihr Trager ist die ,schweigende Mehrheit* (Link 1976,
86, 98-99.)

Als passive Rezeption kann diejenige Rezeption beschrieben werden, die weder einen neuen
Kunstgegenstand noch einen Rezeptionsgegenstand (Kritik) produziert. Die Erforschung
dieses anonymen Publikums, das den zahlenmissig grossten Anteil der realen Leser oder
Zuschauer bildet, ist problematisch — weil es seine Rezeptionserlebnisse gerade nicht publik
macht. Die empirische Rezeptions-/Wirkungsforschung versucht z.B. mit Interwievs und
Fragebogen ihre Erlebnisse zu erforschen, natiirlich ist so ein Vorgehen nur auf lebende Leser

oder Zuschauer beschrinkt. Die in der Vergangenheit erfolgte passive Rezeption, die der
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Gegenstand der historischen Wirkungsforschung ist, wird nur auf Umwegen dokumentiert.
(Link 1976, 98-99.) Ein wichtiger Aspekt der Forschung ist, wie also die grosse

,schweigende* Mehrheit des Publikums zu Wort kommen kdnnte.

3.3. Zur Rezeptionsforschung

Schon in den 30er Jahren hat der tschechische Strukturalist Mukarovsky das materielle
Artefakt (Text, Buchstaben) und das &sthetische Objekt (Werk, Bedeutung) unterschieden —
also das literarische Werk, das Zeichen, hat einen Doppelcharkter. Das Artefakt wird durch
die Konkretisation durch historische Leser in ein #sthetisches Objekt transformiert. Die
Rezeptionsforschung beschiftigt sich gerade mit den unterschiedlichen dsthetischen Objekten
und deren Verhiltnissen zum Artefakt. (Reese 1980, 8-9; Segers 1985, 22-23.) Eine der
Hauptaufgaben der Rezeptionsforschung ist das ,,Studium der Konkretisationen literarischer
Werke® in der Form ,,auf die wir im Verstindnis der gegebenen Zeit stossen™ (d.h. in der

Kritik). (Vodicka 1979a, 74).

Eine Rezension und ein privates Leser-/Zuschauererlebnis des Kritikers sind jedoch zu
unterscheiden; die Rezension ist immer ein mehr oder weniger gefiltertes und iiberarbeitetes
Schlussergebnis des Kunsterlebnisses (Varpio 1990, 40-41; Linko 1990, 20-21). Die Kritiken
konnen wenig Information iiber das intuitive Rezeptionserlebnis vermitteln, sie miissen aber
als Kulturerzeugnisse analysiert werden (Ehrnrooth 1990, 228). Jedoch kann der
Theaterkritiker in seiner Kritik z.B. spontane Zuschauerreaktionen des Publikums

beschreiben.

Kritiken konnen auch allein untersucht werden, ohne das rezensierte Werk zu untersuchen.
Vielleicht ist es moglich ohne den Inhalt des Werkes, aber kaum ohne den zeitlichen und
kulturellen Hintergrund zu beriicksichtigen. Die Kritikenforschung ist nur ein Teil der
Rezeptionsforschung (obwohl die Rolle des Publikums ausser Kritikern versteckt bleibt), also
die Kritiken sind nicht die ganze Rezeption. (Linko 1990, 21.)

Die Rezeptionsforschung kann sowohl eine quantitative als auch eine qualitative

Betrachtungsweise benutzen. Das Klassifizieren der Werke représentiert das erste Niveau der
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Rezeption von Belletristik. Die normalerweise qualitative Forschung der Rezeption gilt als

das zweite Niveau. (Eskola 1990a, 164-165.)

Grimm (1977, 158) konstatiert, dass die Quellensammlung zur Wirkungs- und
Rezeptionsforschung objektorientiert gewesen ist. Eine subjektorientierte,
rezeptionsperspektivische Sammlung miisste Zeugnisse iliber die Lektiire einer Person oder
einer gesellschaftlichen Schicht enthalten. (Reese 1980, 84.) Es wird z.B. ein individueller,
einzelner Leser oder eine Leserkollektive/-schicht als ein Forschungssubjekt bevorzugt. Die
Konkretisationen sind doch Produkte von Individuen, methodologisch steht das einzelne
Subjekt im Vordergrung. Jedoch ist die Definition des Subjekts als ein Mitglied der Klasse
gar nicht ausgeschlossen. (Grimm 1977, 62.)

Segers (1985, 20-22) seinerseits teilt die Rezeptionsforschung in die historische und die
gegenwartsbezogene. Beide konnen entweder wirkungs- (das heisst text-) oder rezeptions-
(leser-) bezogen sein. Die Rezeptionsforschung der realen Leser wird ebenfalls zweigeteilt: in
die experimentelle (Reaktionen der noch lebenden Leser durch Fragebogen) und in die
empirische (alle andere Rezeptionsforschungen von realen Lesern durch z.B. Kritiken). Das
Segersche Modell ist komplizierter als das von anderen Forschern (u.a. von Grimm, Link,
Reese) und die empirische Forschung von Segers entspricht ungeféhr der historischen einiger
anderer, die experimentelle von Segers ist der empirischen von z.B. Link (vgl. oben) dhnlich.
Die einen benutzen Rezeptions- und Wirkungsforschung als Synonyme, die anderen aber
nicht. Auch der genaue zeitliche Unterschied von historischer und gegenwartsbezogener

Forschung sieht nicht vollig konventionalisiert aus.

Vor diesem Hintergrund kann die vorliegende Arbeit als Beitrag zur diachronischen,
historischen (oder auch empirischen im weiteren, nicht-demoskopischen Sinne)
Rezeptionsforschung gesehen werden. Die Rezeptionsforschungen, die fiir die
Kritikenanalyse der vorliegenden Arbeit wesentlich sind, erhelle ich genauer im analytischen

Teil dieser Arbeit.
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3.3.1. Historische Rezeptionsforschung

Ein Grundwerk der historischen Rezeptionsforschung ist die Rezeptionsgeschichte (1977) von
Gunter Grimm. In den 70er Jahren war noch die Benennung der historischen

Rezeptionsforschung variierend, spéter ist dieser Terminus generell akzeptiert worden.

Grimm dagegen versteht unter empirischer Forschung auch die auf den historischen Leser
bezogene Forschung. Er konstatiert, dass empirisch ja nicht demoskopisch bedeutet (was eine
der Methoden von Empirie ist). Ein Problem der historischen Rezeptionsforschung ist die
Beschrénktheit des Materials — das Rezeptionsdokument (Kritik) ist zundchst das einzige
Analysematerial; die soziologischen und psychologischen Fakten und der ausserliterarische
Kontext miissen auf Umwegen erkldart werden. (Grimm 1977, 60-61.) Weil nur die
privilegierten Leser ihre Meinungen durch Kritiken dussern koénnen, haben einige Forscher
die historische Rezeption hypothetisch zu simulieren versucht. Auch eine genauere
Untersuchung anderer méglichen Informationsquellen kénnte der Rekonstruktion historischer
Rezeption dienen. (Segers 1985, 53-56; vgl. Groeben 1980, 189.) Andererseits haben die
historischen Kritiken einen Vorteil: die Rezipientensteuerung vom Forscher (z.B. durch die

Fragenwahl der Fragebogen) ist unméglich.

In Schweden hat Curt Isaksson (1987) eine Zeitungskritikuntersuchung des Theaters im
Bereich historischer Rezeptionsforschung durchgefiihrt. Er (1987, 3) bestitigt, dass auch in
Schweden die Theaterkritik weitgehend wenig untersucht ist. Segers (1985, 87-95) erldutert in
seinem Werk genauer eine synchronische historische Rezeptionsforschung von Jager und eine

diachronische von Kunne-Ibsch.

Die Rezeptionsgeschichte ist die historische Folge der nacheinander ,.realisierten aktuellen
Bedeutungen und Wirkungen der Texte, wie sie in den iiberlieferten Rezeptionszeugnissen
indirekt greifbar sind“. Die historische Rezeptionsforschung ist ein Teil der
Rezeptionsgeschichte, und, wie Schutte (1993, 194) bestitigt, eine rezeptionsorientierte

Literaturgeschichte konnte sich auf diese Dimension richten.
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3.3.2. Empirische Rezeptionsforschung

Die empirische Rezeptionsforschung liefert Untersuchungen zum Rezipientenverhalten auf
empirischer (oft auf demoskopischer/experimenteller) Basis. In Deutschland wurden Arbeiten
dieser Forschungsrichtung vor allem in den 70er Jahren publiziert. (Beilfuss 1987, 24-25;
siche auch Reese 1980, 78-83.) Diese Untersuchungen haben oft z.B. didaktische Ziele, und
mindestens den Nachteil, dass die Rezeption selten in einer ,natiirlichen® Situation geschieht —
doch kann man fragen, ob dies auch fiir die Rezeption von Kritikern gilt. In Finnland wird das
Interesse an der empirischen Rezeptionsforschung seit den 80er Jahren grosser (Eskola 1990a,
164).

Empirische (demoskopische) Rezeptionsforschungen haben u.a. Werner Bauer oder Jiirgen E.
Miiller (1981), der das Verhéltnis von Theorie und Empirie aufschlussreich betrachtet,
gemacht. Der Literaturpsychologe Norbert Groeben (1980) akzeptiert nur demoskopisch-
empirische Konkretisationen als Forschungsmaterial, deshalb kann praktisch nur der
Gegenwartsleser das Subjekt der Forschung sein. Empirische literaturpiddagogische
Rezeptionsforschungen haben z.B. Hillmann, Eggert et al. und ,Arbeitsgruppe B6ll in
Reutlingen durchgefiihrt (vgl. Reese 1980, 79-82). Soziologische (empirische)
Rezeptionsforschungen des Theaterpublikums haben z.B. Maaria Linko (1986, 1990), Kai
Lahtinen (1993, 1998) und Pirjo Vaittinen durchgefiihrt. Von den gegenwartsbezogenen,
experimentellen  Forschungen unterscheidet  Segers (1985, 95-113)  eine
Erwartungshorizontforschung (Viehoff), eine Evaluationsforschung (Segers) und eine
literaturdidaktische Forschung (Faulstich 1977).

3.4. Konkretisation

3.4.1. Definitionen von Konkretisation

Ein weiterer wichtiger Begriff der Rezeptionsforschung ist die Konkretisation, die schon
Ingarden benutzt hat. Es ist hier opportun, den Unterschied zwischen den etwas schwer

definierbaren und miteinander verbundenen Begriffen Konkretisation und Interpretation zu

erhellen. Die Konkretisation [bzw. Rezeption bei Grimm] ist subjektbezogener und beliebig
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und passiert ohne andere Hilfsmittel als das eigene Vorwissen des Lesers. Die Interpretation
ist texbezogener, Autorintention, Werkstruktur und auch Sekundérliteratur spielen eine
wichtigere Rolle. (Grimm 1977, 50, 54-55.) Norbert Groeben und E. Leibfreid (zitiert in
Grimm, 1975, 62) nennen sie Verstehen I (d.h. das Erleben des Werkes) und Verstehen II
(d.h. das Erkldaren dessen). Schutte (1993, 10,30) sieht ebenfalls die Interpretation als eine

analytische, vergleichende Darstellung der eigenen Lese-Erfahrung.

Die Forscher haben die Isersche restriktive Zweiteilung in eine richtige (d.h. nur die des
Autors) und falsche Konkretisation kritisiert, z.B sieht Vodicka (1979a, 80-81) die
Werkstruktur von Ingarden als zu statisch und isoliert. Vodicka definiert die Konkretisation
als eine konkrete Gestalt eines Werks (im Bewusstsein des Lesers), das Gegenstand
dsthetischer Rezeption ist. Er betont die historische Fortsetzung und stindige Verénderung der
Konkretisation eines Werks. Varpio (1977, 13-14) konstatiert, dass auch ein Leser ein Werk
auf mehrere Weisen konkretisieren kann. Man muss den individuellen und den
geschichtlichen Normenwandel (die die Interpretationsunterschiede verursachen)
auseinanderhalten, obwohl sie auch eine gegenseitige Wirkung haben kénnen (Varpio 1977,
111-112).

Uber die Anzahl méglicher Konkretisationen gibt es viele Meinungen — sogar bis zum
Unbegrenzten; Iser akzeptiert auch mehrere Konkretisationen, jedoch vom impliziten Leser
des Werkes begrenzt (Koskela — Rojola 1997, 104). Varpio (1977, 111-112) wiederum betont,

dass die Normen jeder Zeit die Konkretisationen einigermassen kategorisieren.

Warum entstehen aber immer neue Konkretisationen eines Werkes? Nach Varpio (1977, 112;
vgl: Reese 1980, 74-76; Vodicka 1979b, 107-108) beleben neue Konkretisationen ein Werk,
das schon ,automatisiert’ (d.h. immer in gleichen Formen wiederholt) und nicht mehr ein
lebendiger Bestandteil der Literatur ist. Andererseits werden sie von der Verdnderung der
Stilrichtungen verursacht, die die Riickkehr zu alten Werken begiinstigt. Wie Reese (1980,
76) konstatiert, hat der Begriff ,Klassisches® rezeptionstheoretisch einen Doppelcharakter. Im
negativen Sinn bezeichnet er gerade die Werke, deren Deutung festgelegt oder ausgeschopft

ist; im positiven Sinn die Texte, die kontinuierlich immer neu konkretisiert und interpretiert
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werden. Nur die eine oder andere Bedeutung des Begriffs zu benutzen, ist in diesem

Zusammenhang ein Missverstindnis des Klassischen.

3.4.2. Theaterkonkretisation

Patrice Pavis (1988) hat u.a. die komplexe Struktur der Konkretisation des dramatischen und
des szenischen Textes untersucht. Er definiert die Konkretisation tendenziell als eine
Inszenierung, die dem Zuschauer in einem ,Diskurs der Inszenierung*
objektivierbar/konkretisierbar ist. Sie ist jedoch nur eine Vorstufe beim Bestimmen des
Sinnes des Textes und muss selbst in ihrem historischen und sozialen Kontext interpretiert
werden. Im Theater konkretisiert der Regisseur seine Lektiire des Stiicks in der Inszenierung —
seine Konkretisation ist eine mit Stimmen und Korpern auf der Biihne dargestellte Lektiire.
Aus dieser szenischen Konkretisation (der textuellen, dramaturgischen) leitet der Zuschauer
seine eigene ab. Diese Reihe enthdlt Schwierigkeiten, z.B. ist es schwer, zwischen den

verschiedenen Ebenen zu unterscheiden. (Pavis 1988, 26-28.)

Die Theaterauffithrung ist ein offenes Kunstwerk, ein offener Text — sie verwirklicht sich in
ihrer kontinuierlichen Zuschauerkonkretisation und ihre Interpretation ist ein Bestandteil ihrer
Erzeugung (Niemi 1983, 95; Eco 1994, 65, 72).

Jede Inszenierung (,Verdffentlichung® vom Regisseur) des Werks ist auch ein metatextueller
Kommentar; jedoch ist dieser nirgends verzeichnet, also unbeziehbar, aber die erste
Inszenierung beeinflusst die zukiinftigen Inszenierungen desselben Werks, sogar desselben
Autors. Einige zu oft konkretisierte Stiicke wirken iiberstrapaziert, weil heute die Regisseure
den Konkretisationen ihrer Kollegen widersprechen miissen — um die allgegenwirtige

Originalitdtsforderung zu erfiillen. (Pavis 1988, 40-41.)
3.4.3. Adiquate Konkretisation
Sicherlich ebenso alt wie die Problematik der Konkretisation ist auch die Frage, welche der

Konkretisationen die richtige bzw. adidquate ist. Die Konkretisationen konnen, auch kollektiv,

das Werk missverstehen oder verfehlen. Z.B. hat sich schon Ingarden auf die adiquate
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Konkretisation konzentriert; er (zitiert nach Link 1976, 119) definiert sie als eine Rezeption,
die der Struktur des Werks entspricht. Jedoch kein Leser (Literaturwissenschaftler
mitgerechnet) kann die gesamte Komplexitit eines Werkes auf einmal verwirklichen, auch

mit mehrmaliger Lektiire ist nur eine Anndherung an eine adéquate Konkretisation méglich

(Link 1976, 121).

Hannelore Link (1976, 142) unterscheidet drei Rezeptions-/Konkretisationstypen: die
addquate Konkretisation im engeren Sinn, die addquate Konkretisation im weiteren Sinn und

die Anschliessung.

Die addquate Konkretisation im engeren Sinn bedeutet die (prinzipiell mogliche)
Rekonstruktion der Intention des Autors (die im Text niedergelegt ist; der Textsinn). Praktisch
ist sie ein Ideal, das von keiner Konkretisation oder keinem Leser vollig erreicht wird. Die
Anndherung an dieses Ideal wird um so wahrscheinlicher, je mehr Daten und Kenntnisse iiber
den Text beriicksichtigt werden. Auch andere frithere Konkretisationen (u.a. Kritiken) sind
dabei sehr hilfreich. Mit moglichst viel Informationen kann man auch die Unsicherheiten und
Missverstdndnisse der eigenen oder andere Konkretisationen berlicksichtigen. Das
urspriingliche, mit dem Autor zeitgendssische Publikum ist schon zeitgebunden
einigermassen kompetent, eine adidquate Konkretisation zu formen. (Link 1976, 142-143,

154-156, 161.)

Die addquate Konkretisation im weiteren Sinn dagegen betont die komplexe Werkstruktur —
im Lauf der Geschichte entstehen auch Konkretisationen, die nicht vom Autor gemeint waren.
Keine Konkretisation ist die einzig richtige, sie sind untereinander gleichberechtigt, soweit sie
sich auf die komplexe Werkstruktur beziehen. Der Text ist in unterschiedlichen
geschichtlichen Kontexten unterschiedlich lesbar — das Kritertum dieses Konkretisationstyps
ist also die Lesbarkeit des Textes. Dieser Konkretisationstyp ist bezeichnend fiir

einigermassen kompetente Literaturliebhaber. (Link 1976, 144-145, 161.)

Bei der Anschliessung ist die Anschliessbarkeit des Textes an das Erfahrungsraster des Lesers
das wichtigste Kriterium. Link nennt zwei Texttypen, die besonders ,anschliessbar® sind:

Texte, die viel offen lassen (mit Leerstellen) und Texte, die auf Trivialitit und
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vorausgesetzten Vorurteilen beruhen. Auf das Kommunikationsangebot des Textes reagiert

der Leser eher (schliesst sich an oder verwirft), als dass er es reflektiert. Die Anschliessung
ist typisch fiir den ,Normalleser*. (Link 1976, 145,161.)

Auf der diachronischen Achse kann noch ein vierter Konkretisationstyp genannt werden: die
synthetische Konkretisation (in der der Leser mehrere historische Konkretisationen
miteinander vergleichen kann) ist auch ein Schritt in Richtung einer adiquaten
Konkretisation. Sie ist eigentlich der addquaten Konkretisation iiberlegen, weil sie den
historischen Informationszuwachs, das Mehrwissen, als Verstindigungshilfe hat. Der
analytische Standpunkt der synthetischen Konkretisation setze voraus, dass der Leser
praktisch ein Literaturwissenschaftler sei. In einem einzelnen Rezeptionsakt sind
moglicherweise alle obengenannten Konkretisationstypen beteiligt — auch die Anschliessung.
Die literarische Kommunikation kann als ein Geschehen voll von Kompromissen, als eine
Verstidndigungshandlung zwischen dem Autor und dem Rezipienten gesehen werden. (Link

1976, 157-162.)

Auch Grimm (1977, 57-58) hat eine praktische, fiinfstufige Adiquanz-Graduation der
Konkretisationen formuliert. Die Stufung von Link deckt partiell die Graduation von Grimm,
aber nicht ohne Grund kritisiert Grimm die formale Zuordung der Leserrollen zu den
Konkretisationstypen Links; die gelte nur in einem fixierten Normensystem. Eben die
Konkretisation im engeren Sinn von Link entspricht der historischen Interpretation von
Grimm; eine auf diese Weise gebaute Rezeptionsgeschichte wire eigentlich eine
Interpretationsgeschichte. In ihrer prinzipiell griindlichen Typologisierung hat Link z.B. die
Leserrolle des Kritikers nicht definiert, die sich wohl zwischen der synthetischen und der

adédquaten Konkretisation im engeren Sinn befindet. (Grimm 1977, 58-59.)

Pavis veranschaulicht kritisch die Addquanzproblematik des Theaters. Nach einer
tautologischen und normativen Auffassung ist eine Inszenierung ,gelungen‘, wenn die
Rezeptions- und Spielanweisungen des Werks moglichst genau befolgt werden. Das reduziert
die Moglichkeiten des dramatischen Textes und nur die richtige (vom Autor intendierte)
,Umsetzung® wird angestrebt. (Pavis 1988, 11-12.) Diese Thematik wird in der Analyse der
Kritiken ndher betrachtet.
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3.5. Asthetische Norm

Die Konkretisation und die literarische Norm sind eng miteinander verbunden. Die Kritiken

als Material konnen u.a. die Erforschung der ésthetischen Normen erleichtern.

Es gibt keine richtige, einheitliche dsthetische Norm oder Wertung - sie hidngt von den
Wahrnehmenden und ihren Konkretisationen ab. Andererseits kénnen gleichzeitig mehrere
literarische Normen nebeneinander existieren, so sind auch unterschiedliche Konkretisationen
moglich; damit kénnen u.a. die Generation und lokale oder gesellschaftliche Schichten des
Rezipienten eine Rolle spielen. Auch z.B. die gesellschaftliche Entwicklung beeinflusst jene
Wertung. "Die Lebenskraft eines Werkes" kann entweder positiv oder negativ bei einem
Normwandel gewertet werden - dann muss das Werk auch neu konkretisiert werden. (Vodicka
1979a, 74, 80-82; id. 1979b, 92-93)

Es geht um die literarische Offentlichkeit bei der Rekonstruktion der literarischen Zeitnorm,
meint Vodicka (1975, zitiert nach Reese 1980, 84). Als Quellenmaterial dienen z.B.
literarische Normen und Theorien, aber die ergiebigste Quelle sind die literarischen

Ausserungen einer kritischen Wertung, also die Kritiken.

3.6. Unbestimmtheit

Eine der Konkretisation und Interpretation verwandteErscheinung sind die Unbestimmtheits-

oder Leerstellen. In der Rezeptionsforschung, auch in Finnland, hat man sie viel diskutiert.

3.6.1. Leerstellen

Schon Ingarden hat den Begriff Unbestimmtheitsstelle lanciert, der ein wichtiger Bestandteil
des Konkretisationsprozesses ist. Ingarden (1979, 44) definiert sie als ,,[d]ie Seite oder Stelle
des dargestellten Gegenstands, von der man auf Grund des Textes nicht genau wissen kann,
wie der betreffende Gegenstand bestimmt ist”. Vor allem Iser hat seine Konstruktion weiter
entwickelt, er nennt die ,offenen‘ Stellen des Textes Leerstellen. Wie Iser (1979, 235-236)

bestétigt, sind die Leerstellen eines Textes kein Manko, sondern ein wichtiger Ansatzpunkt
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seiner Wirkung. Die Leerstellen bieten dem Leser einen Auslegungsspielraum im Inhalt des
Werkes. Beim Lesen muss der Leser die Leerstellen dauernd auffiillen oder beseitigen, also
mit dem Text kommunizieren. Verschiedene Texte enthalten entsprechend verschiedene
Mengen von Leerstellen, z.B. ein fiktionaler Text mit wenig Leerstellen kann den Leser
langweilen. Iser konstatiert, dass jeder reale Leser selbst die Leerstellen wihlt, die er ausfiillt,
jedoch im Rahmen der Textstruktur. Andererseits aber kritisiert u.a. Segers (1985, 44) diese

Auffassung Isers als noch zu textimmanent, da sie die Position des realen Lesers reduziert.

Auch Pavis bezweifelt die zu eng im Text vorprogrammierte Unbestimmtheitsauffassung, er
betont deren Abhéngigkeit z.B. vom ideologischen Horizont des Lesers und bevorzugt Begriff
der Fragestelle. Die Unbestimmtheitsstellen bergen vor allem das Ideologische im Text,
deshalb kann ihre Lokalisierung etwas schwierig sein. Er sieht die Konstruktion
,»Unbestimmtheit/Bestimmtheit relativ und dialektisch und als génzlich vom Standpunkt des
Betrachters unabhéngig®. (Pavis 1988, 29-31.) Laut Reese (1980, 38) kann der Leser beim
Ausfiillen der Leerstellen literarische Fremderfahrungen und eigene Erfahrungen miteinander

vergleichen oder verkniipfen — in der risikolosen Fiktion.

Die Lesart des Rezipienten kann sich zwischen der ersten und zweiten/mehreren Lektiire
veridndern und auch die Unbestimmtheiten des schon bekannten Textes kénnen anders gefiillt
und rezipiert werden (Schutte 1993, 178). Die Unbestimmtheiten sind also gar nicht konstant.
Besonders vielfaltig ist die Situation im Theater, wo schon die Auffithrungen desselben
Dramas nie exakt unverdndert bleiben. Weiter kann der Regisseur die Auffithrung wihrend

der Spielsaison irgendwie iiberarbeiten, z.B. nach dem Publikumserfolg.

3.6.2. Leserlenkung

Wer aber entscheidet, welche Textstellen fiir den Leser eigentlich Leerstellen sind? Der Autor
kann auch eine Leserlenkung ausiiben, z.B. durch Autorenkommentare im Text, wo
Leerstellen geschaffen werden, die allerdings nicht beliebig ausgefiillt werden kénnen (Iser
1979, 239-240). Auch Grimm (1977, 241-243) erldutert die Moglichkeiten und Grenzen der
Leserlenkung; es gibt Signale, Erzdhlweisen und Identifikationsfiguren, die dem Leser die

Autorenmeinung erhellen konnen. Pavis kritisiert jedoch die schwierige Lokalisierbarkeit und
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Konkretisierbarkeit der Rezeptionslenkungsmechanismen und die Text- und
Autorbezogenheit fritherer Forschung. Er betont die Kenntnis der Norm, die den Leser in den
Unbestimmtheitsstellen lenkt. Bei der Biihnenpraxis ist die Situation schwieriger, weil die
virtuelle Oszillation (des fiktionalen Werkes) ,zwischen Illusion und Desillusion,
mimetischer Wirklichkeitsillusion und Betonung des Formalen“ (und Spielerischen) noch

dazukommt. (Pavis 1988, 31-33.)

Die Rezeption kann pragmatisch als eine Vermittlung zwischen Appelstruktur (von Iser) des
Textes und Interessenstruktur des Lesers definiert werden (Schutte 1993, 158). Die
Appelstruktur ist mit der Unbestimmtheit und mit Leerstellen verbunden; die Schuttesche

Interessenstruktur ist eigentlich dem Erwartungshorizont (im weiten Sinne) dhnlich.

3.7. Erwartungshorizont

Den Kontext, die *Grenzen’ der Konkretisation nennt man den Erwartungshorizont (= EH). Er

dhnelt ziemlich der dsthetischen Norm von Vodicka (vgl. Kapitel 3.5.).

Laut Warning (1979, 24) ist der Erwartungshorizont des Lesers von Jauss zweiteilig: er
besteht aus den im Werk selbst codierten literarischen Erwartungen und aus dem
lebensweltlichen Erwartungshorizont (d.h. Lebenspraxis), der vom urspriinglichen oder
spateren Leser an das Werk herangetragen wird. Jauss meint, dass die Interaktion dieser
beiden Horizonte die Rezeption im Vollsinne konstituiert, die ein geschichtsbildendes
Ereignis wird. ”Der im Werk codierte Erwartungshorizont ist fix, er ist Teil des Werksystems.
Der lebensweltliche Erwartungshorizont hingegen ist variabel, er ist Teil des

Interpretationssystems des je historischen Lesers.” (Warning 1979, 24-25.)

Der literarische Erwartungshorizont entsteht iiber Vorverstdndnisse der Gattung, Form und
Thematik fritherer Werke und aus dem Gegensatz von poetischer und praktischer Sprache.
Fin neues Werk erweckt den (aus fritheren Werken vertrauten) EH des Lesers, der dabei nur
reproduziert oder auch korrigiert und verdndert (s.g. Horizontverdnderung) wird. Die

literarischen Erwartungen bilden einen engeren Horizont und die Lebenserfahrung bildet



20
einen weiteren — in der Praxis sind sie miteinander verschmolzen und schwierig voneinander

trennbar. (Jauss 1979, 130-131, 133.)

Der Erwartungshorizont von Jauss hat viel Diskussion und Kritik erregt, man betrachtet ihn
u.a. als zu allgemein und schwierig iiberpriifbar; z.B. ist der historische Erwartungshorizont
kompliziert zu (re)konstruieren, was u.a. Miiller (1981, 175-181) behauptet. Karl Mandelkow
(zitiert nach Grimm 1975, 34, 54) hat ihn mit Epochen-, Werk- und Autorerwartungen
prazisiert, dazu hat Jauss selbst noch spiter die gattungsbedingten Erwartungen erginzt.
Segers (1985, 72) betont ebenfalls kulturelle und soziale Aspekte des EHs: er teilt den
Erwartungshorizont in einen soziokulturellen und einen literarischen. Im Bezug auf das
Theater formen vor allem frithere Theaterbesuche aber auch andere Rezeptionserfahrungen
von Kunst den EH des Zuschauers (Linko 1986, 62-63). Maaria Linko ihrerseits stellt fest,
dass die EH von Jauss und Segers den emotiven und kognitiven (d.h. #sthetisch
verfremdenden) Rezeptionsweisen der Kunst von Bourdieu soweit dhnlich sind. Beim
Verstehen der Kunst ist die Beherrschung des kiinstlerischen, kulturellen und sozialen Codes

sehr wichtig. (Linko 1986, 63-64.)

Grimm (1977, 146-147) bevorzugt den sozial determinierten Normbegriff (von Vodicka),
weil der Jauss‘sche Erwartungshorizont zu literarisch betont und fir die
Literaturgeschichtsschreibung ,,wenig operational® ist. Die sozialen Normen bestimmen die
literarischen je stérker, je weniger das Publikum literarischen Traditionen verhaftet ist. Auch

Groeben (1980, 196) sieht den EH als eine ,,orientierende Feststellung®.

Auch in Finnland hat man in den 80er (und noch in den 90er Jahren) die Kommunikation der
Literatur diskutiert. U.a. betont Pekka Tammi (1992, 117-119, 131-132, 140-141) die
invariante Struktur und den impliziten Leser (die Autorintention) des Textes. Dagegen sind
Forscher wie z.B. Stanley Fish anderer Meinung, der die individuelle (jedoch durch die Norm
bestimmte) Konkretisation und die Auffassung ,.es gibt keine Texte“ unterstiitzt — diese
Auffassung hat Resonanz auch in Finnland gefunden. Als Konkretisationsgrenzen fungieren
die Erwartungshorizonte, jedoch Tammi (1992, 141-146) fragt, ob die originalen (was u.a.
Jauss und Tammi beflirworten) oder alle méglichen EH in die Interpretation des Werks

mitgenommen werden. Laut Tammi wire es historischer Relativismus, wenn alle EH
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gleichwertig wiren. Es gibt auch Kompromisse (wie z.B. Ehrnrooth 1990, 225-226) zwischen
dem offenen/geschlossenen Text, die diese Polemik als unfruchtbar betrachten und einen

Mittelweg akzeptieren. (vgl. auch Eskola 1990a, 167-169.)

3.8. Asthetischer Wert und isthetische Distanz

Uber die Bestimmung des #sthetischen Werts des Werks schreibt Jauss (1979, 133), dass er
auf den Reaktionen seines ersten Publikums basiert - auch diese Meinung hat man spéter

kritisiert.

Zdenko Skreb hat den literarischen Wert definiert als eine ,,historische, historisch wandelnde
Grosse des sprachlich unwandelbaren Werkes® (zitiert in Grimm 1975, 64). Der Wert ist
subjektiv und relativ und setzt ein hierarchisches und synchrones System von Vergleich aus
(Grimm 1975, 67-68). Die Rezeptionsforschung sieht den literarischen Wert vom
Normensystem des Lesers abhingig. Nach der beherrschenden, relationalen Definition von
Wert bestimmen sowohl die Textstruktur als auch das Normensystem des Lesers die
literarische Qualitdt des Werkes. Laut dieser Definition ist die Forschung der literarischen

Evaluation auch méglich. (Segers 1985, 50-52.)

Die asthetische Grundbegriffe fiir den Leser sind: Multivalenz (Bedeutungsstringe des
Textes), Sinnpotential (Interpretationsmoglichkeiten des Textes) und &sthetische Distanz - die
Jauss als ,,Abstand zwischen dem vorgegebenen Erwartungshorizont und der Erscheinung
eines neuen Werkes* definiert hat, konstatiert Grimm (1975, 31, 65-66). In der Praxis ist der
lebensweltliche (nicht-dsthetische) Teil im EH vorhanden, deswegen ist die &sthetische

Distanz ebenfalls nicht rein dsthetisch.

Laut Jauss (1979,134) wird der Kunstcharakter des Werks durch die &dsthetische Distanz
zwischen Werk und Erwartungshorizont bestimmt - je kleiner diese Distanz, desto dhnlicher
wird das Werk der Unterhaltungskunst. Auch der EH bleibt unverdndert. Die grossere
Distanz, die am Anfang begliickend oder befremdlich erfahren wird, kann fiir spétere Leser
verschwinden. Die urspriingliche Negativitit des Werkes ist zur Selbstverstdndlichkeit

geworden und kann selbst als schon vertraute Erwartung den Horizont kiinftiger 4sthetischen
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Erfahrungen formen. Die Meisterwerke werden unter diesen zweiten Horizontwandel fallen,
ihre scheinbar unbestreitbar edle Form und ihr ewiger Sinn sind leicht der Unterhaltungskunst
dhnlich - den Kunstcharakter kann man nur beim bewusst vorurteilsfreien Lesen wieder
entdecken (Jauss 1979, 134; siehe auch Vodicka 1979b, 107). Man kann jedoch fragen, ob
Jauss die Unterhaltungskunst hier zu negativ bewertet. Laut Jauss (1979, 135) gibt es auch
Werke, die in ihrer Erscheinungszeit den literarischen EH so total durchbrechen, dass sie erst

langsam vom Publikum akzeptiert werden.

Grimm (1975, 65) hat jedoch das rezeptionsanalytische Modell von Jauss weiterentwickelt.
Der Erwartungshorizont des Publikums kann positiv, neutral oder negativ sein. Die
Werkkonstellation (in Bezug auf literarische Normen) kann Innovation oder Stillstand zeigen.
Daraus ergeben sich sechs mogliche Konstellationen (Kombinationen), in denen die

Erwartungen positiv/negativ enttduscht oder erfiillt werden.

Auch die asthetische Distanz von Jauss ist kritisiert worden, z.B. Koskela und Rojola (1997,
111-112) konstatieren, dass ein Werk, das sehr iiberraschend (d.h. mit einer sehr weiten
dsthetischen Distanz) ist, als nicht gut abgelehnt werden kann. Man kann also die Frage

stellen, ob nur ein provokatives/originelles Werk (édsthetisch) wertvoll sein kann.

3.9.Wertung

Die literarische Wertung hat man schon lange mit verschiedenen sowohl dsthetischen als auch
ausserésthetischen Kriterien zu definieren versucht (vgl. Kapitel 3.8.). Die Frage lautet, ob es

iiberhaupt objektive und verbindliche Kriterien der Wertung gibt.

Michael Kienecker (1989) hat die literarische Wertung (u.a. in Dramentexten) untersucht.
Prinzipiell haben zwei gegenseitige Standpunkte existiert: nach dem einen ist das Urteil
immer subjektiv, beliebig und nicht begriindbar, nach dem anderen gibt es sehr wohl
objektive, verbindliche Kriterien. Dieses ,,Subjektiv-Objektiv-Dilemma® war das
Kernproblem der literarischen Wertung. Ein weiteres Problem ist z.B. die Definition der
wertenden und beschreibenden Worter, die Wertung ist nicht immer leicht erkennbar.

(Kienecker 1989, 9-11, 22-23, 29).
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Die Wertung ist pragmatisch oft der Empfehlung (u.a. in Kritiken) dhnlich. Kienecker hat drei
Werturteilstypen genannt: das Appetenzurteil (das personliche, subjektive Gefallen am Text),
das Leistungsurteil (das objektive Erkennen der Leistung des Autors) und das Akzeptanzurteil
(das Werk als Exemplar einer bestimmten Vergleichsklasse mit konventionalisierten und vom
Kritiker akzeptierten Kriterien — obwohl das Werk dem Kritiker nicht persénlich gefillt). In

der Praxis sind diese 6fters in einem Urteil gemischt. (Kienecker 1989, 65-78.)

Die literarischen Werturteile sind begriindungspflichtig; ohne eine Begriindung ist ein Urteil
nicht glaubwiirdig und kompetent. Sie sind auch begriindungsfihig, dies jedoch ohne
universelle, fixierte Bedingungen: Wertprddikate wie gut und schon sind kontextabhingige
Begriffe. (Kienecker 1989, 66, 80). Segers (1985, 100-111) hat die Wertung von Novellen
untersucht. Er bestétigt ebenfalls, dass die literarische Evaluation keinesfalls eine
undiskutable, nur personliche Geschmackssache ist. Um die Diskussion zu erméglichen,

miissen die Urteile begriindet werden.

Die Werturteile kénnen also zugleich subjektiv und objektiv sein — die Zweiteilung (nur)
subjektiv — (nur) objektiv ist {iberwunden. Faktisch hat ein weitgehender Konsens iiber
relevante Urteilsprinzipien bestanden. In den Begriindungen ist die Wirkungsdimension der
Texte immer anwesend: die Kritiker benutzen das eigene intensive Erlebnis des Kunstwerks
als ein wertungsrelevantes Argument. Der wichtigste Wirkungsaspekt im Drama ist die
Affekterzeugung, im Drama und im Roman sind auch andere werkbezogene Kriterien wie

Einheit, Folgerichtigkeit und Wirklichkeitsnidhe zu erwdhnen. (Kienecker 1989, 166-167.)

Sepdnmaa hat die Giiltigkeit der Bewertung in Kritiken erdrtert. Die Ausgangspunkte und
Modestromungen der Kritik, die Kompetenz oder der Geschmack der Kritiker variieren. Eine
Kritik kann in drei Teil geteilt werden: Bewertung, Beschreibung und Interpretation. Der
Zweifel an Werten hat die Beschreibung begiinstigt; die Bewertung ist seltener geworden. Die
Kritiker unterzeichnen die Subjektivitdt der Bewertungen — oder dem Leser/Zuschauer wird
nicht mehr direkt gesagt, ob das Werk gut oder schlecht ist. Jedoch ganz ohne Bewertung ist
die Kritik als Kritik ungtiltig (Sepdnmaa 1973, 159-160.) Auch Niemi (1991, 147) meint, dass
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die Kritik subjektiver geworden ist und die Kritik der Kritik zugenommen hat. Diese

Auffassungen werde ich in der Analyse der Kritiken berticksichtigen.

3.10. Wirkung

Auch die Wirkung ist ein wichtiger Begriff in der Rezeptionsforschung. Sie kann die Wirkung
eines einzelnen Werks oder eines ganzen Genres bedeuten. Praktisch bedeutet sie eine
Wirkung auf den konkreten Leser/Zuschauer. Obwohl die Rezeption und die Wirkung
voneinander unterschieden sind, vertreten sie verschiedene Phasen des gesamten

Rezeptionsprozesses.

Die Wirkung hat unterschiedliche Bestimmungen erzeugt. Jauss (zitiert nach Grimm 1977,
23) sieht als Wirkung das vom Text bedingte Element der Konkretisation oder
Traditionsbildung, als Rezeption dagegen das vom Adressaten bedingte. Diese Auffassung
von Wirkung ist viel diskutiert und kritisiert worden, u.a. von Groeben (1980, 186-187) und
Beilfuss, fiir den Wirkung die post-rezeptive Phase darstellt (1987, 2; siehe Kapitel 3.2.).
Grimm bevorzugt ebenfalls die soziologische Bestimmung von Wirkung als ,,Auswirkung der
Lektiire auf das gesellschaftliche Handeln des Rezipienten oder ein tiber die Rezeption
hinausreichendes, in sozialem Handeln sich manifestierendes Rezeptionsresultat. Die
Wirkung ist eigentlich ein Schlussergebnis des Rezeptionsprozesses. Weil die
Rezeptionsgeschichte die Geschichte der Texte und vor allem ihrer Leser ist, steht sie
eigentlich der Leserforschung néher als der Wirkungsgeschichte. Jedoch betont die neuere
Wirkungsgeschichte die Rolle des Rezipienten und seiner Verhaltensweisen, insofern ist sie

der Rezeptionsgeschichte dhnlicher geworden. (Grimm1977, 22-25, 28-31, 239.)

Fin literarisches Werk kann sowohl literarische als auch ausserliterarische Wirksamkeit
haben. Ein Werk kann das Fiihlen und das Denken des Lesers beeinflussen, es kann sogar
ausserliterarisch im Verhalten des Lesers wirksam werden: z.B. die Moral der Gesellschaft
oder die Verwirklichung der gesellschaftlichen Forderungen beeinflussen (Vodicka 1979a,
82-83; vgl. auch Jauss 1979, 126-130.) Erst dort wird die gesellschaftliche Funktion der
Literatur in ihrer genuinen Moglichkeit manifest. Ein literarisches Werk kann z.B. durch eine

ungewohnliche dsthetische Form die Lesererwartungen durchbrechen. Der Leser muss auch
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u.a. auf religiose oder staatlich sanktionierte Moralfragen antworten. Die gesellschaftliche
Leistung der Literatur ist nicht die darstellende, sondern die gesellschaftsbildende Funktion
der Kunst. (Jauss 1979, 148, 153-154.) So wird der Erwartungshorizont mit den konkreten
Wirkungen der Literatur verkniipft.

Die Beschrinkung auf eine 6ffentliche Form der Wirkung (Zeugnisse der Urteilsgeschichte)
verursacht nach Karl-Robert Mandelkow (zitiert in Reese 1980, 84-85) eine etwas
problematische Verkiirzung des Begriffs Wirkung. Oft sind andere Textsorten - oder andere
Medien - unterreprésentiert oder ausgelassen von den Urteilsgeschichten. Gerade die privaten

Urteile kénnten eine besondere Rolle dabei spielen. (Reese 1980, 85.)

Niemi (1983, 11) problematisiert das Analysieren von Wirkung. Oft bleibt in den Interviews
des Publikums die Analyse nur auf der Ebene der Geschmacksbeschreibung. Auch der
Zeitfaktor ist kompliziert: es ist schwierig zu definieren, ob die Wirkung sich wihrend, sofort
nach oder lange nach dem Erlebnis zeigt. Hinsichtlich der Wirkung muss auch definiert
werden, ob es sich um eine objektive, messbare Wahrnehmung oder eine subjektive
Interpretation des Erlebnisses handelt. Das Kunsterlebnis kann vor allem fiir den

Normalzuschauer irgendwann wortlich schwer beschreibbar sein.
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4. AUTOR UND LESER

Literatur wird als eine besondere Form von Kommunikation gesehen. Generell gesagt ist die
Rezeption als Empfangen ein Teil der Kommunikation. Die Kommunikationspartner Autor
und Leser treten in literarischen Texten (textintern) und in Wirklichkeit (textextern) in vielen

verschiedenen Formen auf.
4.1. Uber Autor- und Leserinstanzen

Link (1976, 25, 39-41) nennt drei Autorinstanzen: den realen, den abstrakten und den
fiktiven Autor. Der reale Autor ist die historische Person, der Verfasser des Werks; mit ihm
beschéftigen sich z.B. Literaturgeschichtsschreibung und Biographismus. Der abstrakte (oder
implizite) Autor ist textintern und ein theoretisches Konstrukt, das die Intentionen des Werks
trigt; er ist ein ,Vermittler zwischen Text und Realitét, der speziell fiir die textimmanente
Interpretation nétig ist. Der fiktive (oder explizite) Autor ist der ,Autor im Text‘ (Sprecher,
Erzdhler), auch textintern, wund tritt in einer fiktiven Kommunikationssituation in

Erscheinung.

Varpio (1973) hat das Autorenbild und dessen historische Entwicklung untersucht. Der Wert
des Autors und des Werks ist widerspriichlich, das Prestige ist wellenartig und
unterschiedliche Ziige des Werks werden im Lauf der Geschichte geschétzt. (L.L. Schiicking
zitiert nach Varpio 1973, 253-254.) Der erste Eindruck des Autors ist aber ziemlich dauernd
unter dem Publikum (Varpio 1973, 257). Die Bedeutung eines Autors stabiliert sich oder
wird in ungefdhr 10-30 Jahren vergessen, behauptet Escarpit (zitiert nach Varpio 1973, 263-
264).

Den Autorinstanzen entsprechend kann man auch drei Leserinstanzen nennen, die praktisch
fast analog zur Autorenseite sind. Der reale Leser ist die empirische, historische Person, aus
der sich das Publikum bildet. Der implizite (oder abstrakte) Leser , ,der Adressat‘, befindet
sich auf demselben Niveau wie der abstrakte Autor; er kann als die intentionale Leserstruktur
gesehen werden. Der fiktive (oder explizite) Leser, ,der fiktive Adressat®, ist eine textinterne,
dem fiktiven Autor parallele Figur. (Link 1976, 27, 41-42.)



27

4.2. Realer und impliziter Leser

Besonders interessant ist das Verhiltnis zwischen dem realen und dem impliziten Leser. Der
reale Leser liest oder versteht den Text kaum je wie der implizite, vom Autor im Werk
determinierte Leser. Der implizite Leser ist in allen Texten vorhanden, weil der Autor immer

(mindestens) eine Vorstellung hat, wie sein Werk gelesen werden sollte.

Erst der reale Leseprozess zeigt, wie viele von den realen Lesern dem implizierten Leser
dhneln — und wie viel. Es gibt ein Kommunikationsproblem zwischen dem realen Leser und
dem Autor, der ihm seinen Text ,bietet’ — wenn der reale und der impliziete Leser sehr
unterschiedlich rezipieren, kann die Kommunikation vielleicht nicht stattfinden (mindestens
nicht in dem vom Autor gewiinschten Sinne). Im Idealfall stimmen die beiden Leserinstanzen
vollig tiberein, dann ist auch die addquate Rezeption wahrscheinlich. Auch ein umgekehrter
Einfluss ist moglich. Der reale Leser oder eher das Publikum kann auf den Text wirken -
natiirlich iiber den realen Autor, der seine Leservorstellung d.h. den impliziten Leser fixiert.
Dieser Vorgang heisst Riickkoppelung. (Link 1976, 36-37; vgl. auch Vodicka 1979b, 97.)
Andererseits ist diese Wirkung wohl gering — z.B. bei einer deutschen Umfrage hat nur ein
Autor von zwanzig bestitigt, dass er Einwinde von Kritikern akzeptiert (Machinek 1988, 87).
Auch wenn ein Kritiker ,erfolgreich® sein will, muss er den Geschmack seines Publikums
beachten. In dieser Weise kénnen auch die passiven Rezipienten ihre Urteile einigermassen

ausdriicken (Link 1976, 90).

Umberto Eco (1994) betont, dass die Kompetenz des realen Empfingers nicht
notwendigerweise die des Senders ist. Doch setzt der Autor voraus, dass Kompetenzen des
Lesers dhnlich wie seine eigene sind. Eco sieht den Text als Produkt, dessen Interpretation ein
Bestandteil seiner Erzeugung sein muss. Wenn der Leser den Text nicht postulieren oder dazu
nicht produktiv beitragen kann, wird der Text unlesbar oder schon ein anderes Buch. (Eco

1994, 64-67, 72.)

Die Unterscheidung der Leserfiguren ist so differenziert geworden, dass die Terminologie
etwas kompliziert oder unklar wirkt. Die sozialgeschichtlich orientierte Rezeptionsforschung

richtet sich prinzipiell auf den realen Leser. Auf der realen Leserebene befinden sich: die
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historischen Leser (alle schon vergangenen, von den Zeitgenossen des Autors bis zu heutigen)
und die gegenwirtigen (noch lebenden) Leser. Auf der realen Ebene haben die
Wissenschaftler weitere, reale Leser Kkonstruierende Idealtypen hypostasiert (u.a.
ideale/kompetente/informierte Leser, Super-Leser oder Durchschnittsleser). Sie sollten der
Vermittlung zwischen Realitdt und Fiktion dienen. Die Verfiigbarkeit verschiedener
fiktionaler Leserkonstrukte in der Rezeptionsforschung (vor allem in der empirischen) ist oft

problematisch und fragwiirdig. (Grimm 1977, 62-65; siehe auch 1975, 75-77.)

Es ist noch zu unterstreichen (vgl. auch Kapitel 3.1.), dass der reale und der implizite Leser
eine entscheidende Rolle in der Zweiteilung der Rezeptionsforschung spielen: die
Rezeptionsgeschichte zeigt Interesse am realen, textexternen Leser und die Rezeptionsisthetik

am impliziten, textinternen Leser.

4.3. Leseridentifikation

Beilfuss (1987, 115-117) erlédutert die Bedeutung von Identifikation, die auf der Ebene der
Emotionalitit in der rezeptiven Phase (vgl. Kapitel 3.2.) stattfindet. Die Identifikation kann
als eine Emotion, die den Leser und das Werk verbindet, gesehen werden; sie kann die
Wirkung des Werks erleichtern. Das in fiinf Kategorien unterteilte Modell der Identifikation
hat Jauss (1975, zitiert nach Groeben 1980, 32-33; Beilfuss 1987, 117-119; Eskola 1990a,
183-185) entwickelt. Seine Identifikationskategorien sind assoziative, admirative,
sympathetische, kathartische und ironische; auf diese Weisen (auch in Mischformen) kann der
Leser sich mit dem Helden des Werks identifizieren. Groeben (1980, 32, 34) problematisiert
die empirische Geltung dieses Modells; laut Eskola (1990a, 184) stammt es eigentlich schon
aus der Antike. Auch Northrop Frye (1973, zitiert nach Eskola 1990a, 184) hat eine
gleichartige, fiinfteilige Heldenkategorisierung vorgeschlagen. Die Helden ,degradieren‘ von
Gottern der Mythologie zu hilflosen Gestalten moderner Belletristik — diese ,Degradierung*

ist analog zu der geschichtlichen Entwicklung der Literatur.

Offensichtlich sind diese Identifikationskategorien auch Diirrenmatt bekannt; in seinen
Werken (auch im  Besuch der alten Dame) kann man unterschiedlichen

Identifikationsmdglichkeiten und Heldentypen begegnen. Diirrenmatt ist wohl ein Vertreter
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des modernen Dramas (vgl. Kapitel 8.2.), in dem die Identifikation oft sogar absichtlich von
dem Autor erschwert wird. Sicherlich spielt die Identifikation irgendeine Rolle auch bei den

Kritikern.

4.4. Zur finnischen Leser- und Zuschauerschaft

Obwohl die vorliegende Arbeit keine eigentliche Publikumsforschung ist, ist es wichtig,

moglichst genau zu wissen, wie das finnische Publikum beschaffen ist.

Vermutlich gibt es sehr wenig Finnen, die das Diirrenmattsche Drama Der Besuch der alten
Dame als Buch gelesen haben. Der Anzahl der Zuschauer, die das Stiick seit den 50er Jahren
schon gesehen haben, ist sicher um ein Mehrfaches grésser — deshalb ist es wichtiger, hier die
finnische Zuschauerschaft unter die Lupe zu nehmen. Andererseits ist es interessant zu
wissen, wer denn die finnischen Zeitungskritiken liest? Theoretisch kénnten die Kritiken ein

breites Publikum in den Zeitungen erreichen, praktisch ist die Leserschaft eher klein.

Anfang der 90er Jahre hat Kai Lahtinen das finnische Theaterpublikum, besonders in Turku,
untersucht. Das finnische Theaterpublikum kann, grob gesagt, in zwei Gruppen geteilt
werden; einerseits ist da die kleine ,Elite‘ (akademisch, bevorzugt kleine Produktionen),
andererseits das ,grosse Publikum‘ (birgerlich, Mittelstand und Arbeiterschaft). Der
Theatergeschmack des Publikums entspricht beinahe der sozialen Dreiteilung: die
Arbeiterschaft hat einen volkstimlichen Geschmack, die Elite einen akademischen. Der
Mittelstand, aber auch ein Teil der Arbeiterschaft und ein kleiner Teil der Elite bilden
zusammen den Geschmack des ‘grossen Publikums‘. (Lahtinen 1998, 64.) Auch Irmeli Niemi
(1983) hat eine interessante Publikumsforschung in einem Regionaltheater durchgefiihrt. Das
finnische ,normale‘ Theaterpublikum findet das Theater nicht unentbehrlich, sieht es aber

auch nicht als einen Luxus an, konstatiert Niemi (1983, 25-26).

Bemerkenswert ist, dass der Zuschauer im Theater eigentlich das, was er erwartet oder sehen
will, auch sieht. Seine personlichen Attitiiden und Reaktionen sind relativ konstant und
begrenzen und profilieren das Zuschauererlebnis. Die Erwartungen kénnen sich verindern,

jedenfalls werden sie mit zunehmender Theatererfahrung prézisiert. Einerseits kann die
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zugenommene Theatererfahrung eine freie Rezeption verhindern oder begrenzen, andererseits
aber einen toleranten ,Allesfresser’ hervorbringen. Am besten entwickelt sich die Erfahrung
in einem Theaterverstand, in dem der generelle gesellschaftliche und der dramatische
Verstand korrelieren. Die Zuschauer akzeptieren die kollektive Natur des Theatererlebnisses.
Die Meinungen und Reaktionen von anderen Personen beeinflussen die Zuschauer — vor,
wihrend und nach der Auffithrung. (Niemi 1983, 73, 87-88, 93.) Es ist nicht zu vergessen,

dass diese Angelegenheiten eine Rolle auch in der Kritik spielen kénnen.

Auch demoskopische Faktoren beziiglich der Zuschauer beeinflussen das Theatererlebnis; es
ist moglich, eine Zuschauertypologisierung und einen ,Modellzuschauer’ zu definieren,
jedoch konnen viele physische und psychische Schwierigkeiten seine Modellrezeption
erschweren (Niemi 1983, 92-94, 96-97). Im Theater braucht der Zuschauer mehrere Sinne
(mindestens Gehor und Gesicht) und das Theatererlebnis ist einheitlich und rdumlich
,begrentzt‘. Der Text hat keine Rampe — also die Uberlegungen iiber Leser muss man fiir

Zuschauer adaptieren. (Niemi 1983, 11.)

Nach einer Zeitungslesererhebung interessieren sich fiir Kulturrubriken besonders Frauen, die
tiber 50 und Angestellte sind — aber deren Einkommen klein oder mittelgross ist (Miettinen
1980, 124). Auch ein Durchschnittszuschauer ist eine Frau in mittleren Jahren. (Lahtinen
1993, 54-55, 76.) Offensichtlich sind die finnischen Durchschnittsleser der Kritiken und die

durchschnittlichen Theaterzuschauer ziemlich dhnlich.

Hier kann auch die Meinung von Diirrenmatt dargelegt werden. Er konstatiert iiber das
Publikum (1972, 190): "Der Einfall verwandelt die Menge der Theaterbesucher besonders
leicht in eine Masse, die nun angegriffen, verfithrt, Uiberlistet werden kann, sich Dinge
anzuhoren, die sie sich sonst nicht so leicht anhoren wiirde. Die Komdédie ist eine Mausefalle,
in die das Publikum immer wieder gerdt und immer noch geraten wird." Diirrenmatt (1982,
58-59) notiert weiter, dass die Komodie der Handlung, d.h. die Diirrenmattsche Komddie,
dem Zuschauer eine Moglichkeit zu objektivieren bietet - je nach dem Wagnis. Der Zuschauer
kann sie als grotesk, tragisch oder nihilistisch erleben, aber er kann zu nichts gezwungen

werden. So héngt die Moral des Theaters nur von den Zuschauern selbst ab.
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Aber verwirklichen diese Ideen von Diirrenmatt sich auch im finnischen Theaterpublikum?
Nach Niemi (1983, 90, 97-98) erleichtert z.B. eine Uberraschung oder eine Stérung in der
Handlung das Einleben der Zuschauer — eine Unsicherheit, eine Unbestimmtheitsstelle l4sst
ihn die Wende raten. Oft erkennt der Zuschauer seine Rolle in dem Kommunikationsprozess
nicht; viele wollen einfach passiv unterhalten werden (mit diesem kann man sogar eine
nachlédssige, halbfertige Auffilhrung begriinden). Fine gute Auffiihrung kann aber die
Passivitit zerbrechen und den Zuschauer in ein teilnehmendes Subjekt verdndern. Also die
Rezeption darf auch Mihe erfordern, ohne irgendeine Produktivitit ist der Kunstgenuss

unmdglich.

Die Kritiker sind eine geringe Minderheit des Theaterpublikums, aber in der Praxis - leider -
sind ihre Urteile (Rezensionen) in diesem Fall das einzige reale und relevante

Quellenmaterial.
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S. KRITIK

Eine Rezension hat keine absolut regulierte Form oder Inhalt — ist sie doch von einem
kreativen Subjekt geschrieben. Natiirlich gibt es in der Praxis gewisse Regeln, nach denen ein
Text als eine Kritik gilt. Varpio (1990, 43) stellt fest, dass heute die Kritiken vor allem das

Neue und das Auffillige in einem Werk betonen.

5.1. Definitionen und Aufgaben

Die reproduzierende Rezeption bedeutet ,,alle Bemithungen um Vermittlung eines priméren
Rezeptionsgegenstands® —  diese  geschieht  normalerweise  durch  sekundéire
Rezeptionsgegenstidnde (Rezension, Vorlesung usw.). Literaturkritik ist die institutionalisierte
Form der reproduzierenden Rezeption. Wihrend die Literaturwissenschaft die Erméglichung
von Textverstehen betont, vermittelt die Literaturkritik immer auch Vorschlige zur
Beurteilung des Textes. Die Rezeptionsmuster der Kritiker ermoglichen dem Leser eine
angemessene passive Textrezeption, aber nur wenn die Normen und die Konkretisationen des
Kritikers und des Autors iibereinstimmen. Als Quellenmaterial des Literaturverstindnisses
des jeweiligen historischen Moments sind auch die ,Missverstidndnisse® der reproduzierenden

Rezeption von grosser Bedeutung. (Link 1976, 89-90; vgl. auch Kapitel 3.2.)

Linko (1990,10) definiert die Kritik als eine Erzdhlung, in der dieselben Akteure immer
auftreten. Risto Heiskala (1989, zitiert nach Linko 1990, 17) prisentiert ein Modell des
idealen Kritiktextes, das aus vier Elementen besteht: Produktvorstellung, Legitimation als
Kritik, Geschmacksbeurteilung und Erweiterung in einen Kulturessay. Der Kritiker hat die
Rolle des Sachverstéandigen, er vermittelt Information und bewertet das Theater. Er arbeitet
zwischen dem Autor oder Regisseur und dem Leser/Zuschauer — in diesen komplizierten
Verhiltnissen ist auch Parteilichkeit méglich, die die Kritiken negativ oder positiv ,firben‘

kann.

Die Aufgabe der Kritik ist heute noch ein weites und auch viel disputiertes Thema, obwohl
die literarische Kritik schon eine sehr lange Tradition hat. Heute scheint die Kritik-

Auffassung in den deutschsprachigen Landern und in Finnland ziemlich gleichartig, obwohl
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die finnische Tradition kiirzer ist. Neukirchen (1989, 130-134) hat einige der wichtigsten
Aufgaben aufgelistet. Kritiken konnen dem Leser auch als Verstindnishilfe des Werks dienen.
Wichtig ist die Rolle der Selektionshilfe z.B. in einer Zeitungskritik, heute hat sie 6fters eine
Werbefunktion mit 6konomischen Zielen — ein Tageskritiker verfasst seine Kritik nur selten
aus reinem Interesse. Doch sind die Kritiken literarische Zeugnisse ihrer Epoche und der
Gesellschaft, in der sie geschrieben sind; natiirlich sagen sie auch Vieles iiber den Kritiker

selbst.

Kimmo Jokinen (1988) hat die Kritiker, die Mitglieder des finnischen Kritikerverbands
waren, untersucht. Die finnischen Kritiker definieren das Analysieren und die Bewertung der
Kunst (in ihrer Tradition und Kultur) als ihre wichtigste Aufgabe. Praktisch gleich wichtig
nennen sie den Inhaltsbericht des Kunstwerks und das Informieren des Publikums. Einige
betonen die erzieherische Funktion der Kritik — sie sollte das Publikum anleiten, selbst die
Kunst zu verstehen und zu analysieren. (Jokinen 1988, 67-70.) In dieser Arbeit wird ebenfalls

unter die Lupe genommen, ob diese Definitionen in den Kritiken sich als wahr erweisen.

5.2. Zeitungskritik

Die Rezensionen in Zeitungen werden Tageskritik genannt. Heute haben die Kritiken viele
journalistische Ziige, obwohl sie einigermassen auch literarischen Texten #hnlich sind. Die
Tageskritik spielt eine wichtige Rolle in der finnischen literarischen Institution. Erst seit den
60er und 70er Jahren stabilisiert die Tageskritik ihre Stellung. Frither wurde sie von Seiten
der Literaturwissenschaft als wertlos betrachtet, weil sie nicht wissenschaftlich ist (Varpio
1990, 39).

Yrj6 Sepdnmaa teilt die Kritik in zwei Typen: Tageskritik (in Massenmedien) und
werkzentrierte Literaturforschung (in wissenschaftlichen Publikationen). Normalerweise sind
diese Aktivitidten von einander isoliert. Der Tageskritiker muss sich mehr auf das Werk
konzentrieren — seine literaturwissenschaftlichen Hintergrundsinformationen kénnen gering
sein, er muss die Kritik schnell verfassen und das Format ist oft begrenzt. Er muss die
Sprache und den Stil seines Publikums wihlen, sie sind ein Kompromiss zwischen

Gemeinverstindlichkeit und Wissenschaftsprache. (Sepdnmaa 1973, 158, 163, 167-168.)



34
Ahnliche, journalistische Ziige notiert auch u.a. Hohendahl (1971, 41, 44) in der Tageskritik,
die er auch einen ,,Appendix des Buchmarktes“ nennt. Er behauptet jedoch, dass die
Zeitungskritik wegen ihres Glaubens an ein biirgerlich gebildetes Publikum fast immer

belletristisch ist.

In den Kulturrubriken spielen die Theaterkritiken eine bedeutende Rolle. Die Theaterkritik
muss schnell, normalerweise schon gleich nach der Premiere, publiziert werden — ihre
Werbungsfunktion ist hervorgehoben. Laut Gronow (1968, zitiert nach Juntunen 1982, 72)
war im Jahr 1967 das Theater die wichtigste Kunstart der finnischen Kulturrubriken. 1980 gab
es cirka 0,6 Theaterkritik pro Tageszeitung, von den 70er Jahren an ist das Wachstum vor
allem in den Regionalzeitungen deutlich (Juntunen 1982, 116, 139-141; Jokinen 1988, 26).
Das Theater ist der zweitwichtigste Bereich (nach der Literatur) der Kritiken iiberhaupt
(Jokinen 1988, 12, 22).

Nach Niemi (1983, 72) variiert die Meinung des finnischen Publikums von Rezensionen —
kritische Zuschauer sind auch kritische Leser und die Kritiken sind kein Géngelband. Linko
(1990, 7, 62-63) stellt fest, dass Kiinstler/Schauspieler héufig die Bedeutung von Kritiker und
Kritik tbertreiben, z.B in ihrer Untersuchung ist keine vollig negative Zeitungsrezension
vorgekommen. Auch die Einwirkung auf das ,grosse’ Publikum ist ziemlich klein. Linko
(1990, 58-59) behauptet, dass auch die gesellschaftliche Rolle der Theaterkritik sich

vermindert hat.

Die ’normalen’ Zeitungsleser sind das Hauptpublikum eines Tageskritikers. Die Bedeutung
der Autoren oder der Kiinstler als Publikum wird oft zu sehr betont. Circa 65 % der Kritiker
nennen verschiedene Zeitungen als ihr wichtigstes Arbeitsmedium (Jokinen 1988, 26). In
Finnland und in Skandinavien ist die Rolle der Tageszeitungen im Publizieren von Kritiken
sehr wichtig, z.B. in Mitteleuropa, wo die Literatur als ,elitistischer® gilt, ist sie kleiner
(Varpio 1990, 42; siehe Juntunen 1982, 115.)

Die Rezension ist in der Praxis nicht das private Lese- oder Zuschauererlebnis des Kritikers —
die (z.B. politische) Stellung der Zeitung spielt 6fters auch in Finnland eine Rolle (Varpio
1990, 40-41.) Die Kritik kann auch korrupt und parteiisch z.B psychologisch oder politisch
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sein. Die Kritik in den gréssten nationalen Zeitungen kann die der kleineren beeinflussen,
andererseits aber kann sie eine *Gegenwirkung’ verursachen. Wenn der Kulturredakteur einer
Zeitung auch ein Theaterkritiker ist, beeinflusst dies oft den Inhalt der Kulturrubriken. Nach
einer ddnischen Untersuchung koénnen die Kritiker ganz bewusst fiir ein kleines ’elitéres’
Publikum schreiben. (Varpio 1977, 36, 39, 64-65; Varpio 1973, 14.) Auf diese Weise spiegelt
sich der Erwartungshorizont der Leserschaft und der anderen Interessengruppen in den

Kritiken ab.

5.3. Kritik an Kritik

Die Institution Kritik ist wihrend ihrer ungeféihr 250-jdhrige Existenz von innen und aussen
kritisiert worden. Laut Hohendahl (1971, 11-12) sind ithre Normen und Standards fragwiirdig,
die Kritik ist zu selbstsicher geworden. Ihre fiktionale, autonome Rolle wird kritisiert, weil

man die Autonomie missbraucht hat, um eine Machstellung zu erreichen.

Ohne zeitgendssische Kritiken ist es oft dem Gegenwartsleser unmdglich, die historische
Rezeption zu untersuchen. Als Informationsquelle ist die gute oder schlechte Qualitit der
Kritik jedoch unwichtig; fiir den Forscher kann z.B. die Quantitdt oder die geogaphische
Streuung der Kritik eine grossere Rolle (z.B. der Wirkung) spielen. Der moglichst objektiven
Rezeptionsgeschichte ist es wichtig, die gesellschaftlichen und geschichtlichen Verhiltnisse
des Autors/Werkes/Kritikers/Publikums zu kennen. (Hermand 1973, 34-35.)

Andererseits muss der Kritiker die historischen Bedingtheiten seines Urteils offenlegen; er
muss auch die politisch-soziale Situation der Zeit ausdriicken. Auf diese Weise wird das
Urteil allgemeingiiltigerer und kontrollierbar — auch vergleichbar mit anderen Kiritiken.

(Durzak 1973, 57, 69-70.)

Trotz der langen Geschichte der Kritik geht die Debatte um ihre Rolle lebendig weiter.
Angelika Machinek (1988, 82) erlautert, dass einige ,wichtige* Rezensenten, ,Literaturpapste*
(vor allem der iiberregionalen Zeitungen) das Werk erst zu Literatur erheben kénnen. Sie
mogen die Karriere der Autoren schaffen - oder vernichten. Gegeniiber jenen

,Konigsmachern“ stehen die ,,Leichenbestatter”, die die Kritik schon als tot verkiindet haben.
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Hochstens sehen sie die zukiinftige Kritik als wirkungslos oder kommerziell verdorben. Doch
ist die Kritik fiir ihre Interessengruppen nicht iiberfliissig oder wertlos geworden, immer noch
hat sie Sitz und Stimme auch in den Massenmedien. (Machinek 1988, 82.) Die Meinungen

tiber die Zukunft der Kritik sind sehr kontrovers.
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6. KRITIKER

,»,Schlagt ihn tot, den Hund! Es ist ein Rezensent.“ Goethe

Uber Kritiker gibt es viele Vorstellungen — und nicht nur positive. Seine Rolle ist sehr
komplex und iiber seine Aufgaben kann man verschiedener Meinungen sein. Einerseits ist der
Kritiker auch ein Leser bzw. Zuschauer, andererseits ist er sich sicher seiner besonderen Rolle
bewusst. Obwohl die Kritiken an sich untersucht werden, kann der Verfasser, d.h. die Person

des Kritikers, nicht unberiicksichtigt bleiben.

6.1. Definitionen und Aufgaben

Ein typischer Kritiker ist nicht ausschliesslich ein Rezensent (d.h. ein professioneller
,Grosskritiker*), wie Machinek (1989, 84-85) konstatiert. Aus diesem Grund werden in dieser
Arbeit die Benennungen ,,Kritiker und ,,Kritik" bevorzugt. Normalerweise ist der Kritiker
der erste, der ein neues Werk 6ffentlich diskutiert und bewertet (Varpio 1990, 41; vgl. auch
Linko 1990, 20). Nach Vodicka (zitiert nach Warning 1979, 15-16) ist der Kritiker ein
"Entwicklungstrager der literarischen Norm" , von der her die Werkstruktur konkretisiert
wird. Der Kritiker macht das Werk kollektiv bekannt und zum é&sthetischen Objekt - in der
literarischen Offentlichkeit ist er der Anwalt. Die Kritiker sind eine hochgebildete Elite in der
modernen Gesellschaft (Niemi 1991, 148).

Aus den untersuchten Kritiken kann man nur wenig Schliisse z.B. beziiglich der
demographischen Daten der Kritiker ziehen. Nach den Untersuchungsresultaten von Jokinen
sind die finnischen Kritiker durchschnittlich 41 Jahre alt, drei Viertel von ihnen haben einen
Hochschulabschluss (meistens humanistisch) und oft sind sie Redakteure, aber auch u.a.
Freelancer, Autoren, Forscher, Rezensenten, Studenten oder Lehrer (Jokinen 1988, 15-18, 71-
72). Auch das Geschlecht der Kritiker und natiirlich ebenfalls der Zuschauer beeinflusst die
Rezeption. Jokinen (1988, 75-76) stellt fest, dass die Mehrheit der Theaterkritiker eigentlich
Kritikerinnen sind. Die Frauen betonen das Informieren des Publikums, die Ménner ihrerseits

wollen eher die Kunst analysieren. In der vorliegenden Arbeit kann die geschlechtsbezogene
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Kritikerhaltung nicht genauer untersucht werden, obwohl z.B. die Behandlung der Hauptfigur

des Dramas einen interessanten Aspekt dazu bieten kénnte.

Die Wichtigkeit des Kritikers beruht darauf, dass die kritische Téatigkeit, also auch die
veroffentlichten Wertungen, "das einzige Relikt” des aktiven, wertenden Leseprozesses
darstelit. Der Kritiker muss seine Meinung {iber das Werk als dsthetisches Objekt dussern.
Weiter muss er die Konkretisation des Werks “vom Standpunkt des &sthetischen und
literarischen Empfindens seiner Zeit” festhalten und sich iiber dessen Wert im “System der
giiltigen literarischen” Werte dussern. Dabei bestimmt er durch sein kritisches Urteil, wie
weit das Werk die Forderungen nach der literarischen Entwicklung erfiillt. Die Kritik — oder
der Kritiker — kann die Entwicklung einer literarischen Epoche einschrénkend oder fordernd
beeinflussen. Er kann auch auf die Vieldeutigkeit des literarischen Geschmacks einwirken,
z.B. wenn er seine Funktionen vernachlédssigt und die Werte dadurch “ins Schwanken”

kommen. (Vodicka 1979a, 73, 75.)

Vodicka scheint sehr iiberzeugt zu sein von der Wichtigkeit der Kritikerrolle. Nach Sepanmaa
(1973, 160-161) besitzt jede Zeit ihren kollektiven Geschmack, der aber nur eine statistische
Verallgemeinerung, den Geschmack des Normalverbrauchers, darstellt. Warum wird aber die
Meinung der Kritiker und nicht diejenige der Normalverbraucher in den Zeitungen publiziert?
Eine der wichtigsten Eigenschaften der Kritik ist die Bereitschaft, den Leser zu informieren.
Die Kompetenz eines Sachverstindigen ist zweierlei: einerseits hat er die Bereitschaft, das
Neue zu lesen und zu verstehen; andererseits hat er ein zunehmendes Wissen iiber Literatur
und ihre Phinomene. Ungefdhr gleich sieht Maaria Linko (1990, 17) die Eigenschaften eines
Theaterkritikers.

Suvi Ahola (die auch als Tageskritikerin tdtig ist) konstatiert, dass immer hiufiger der
Tageskritiker ein fachkundiger Journalist ist; nattirlich sieht er die Kritik als eine
journalistische Téatigkeit an. Seine anderen komplementdren Rollen sind diejenigen des
Forschers, des Lesers und des gesellschaftlichen Beobachters (Ahola 1989, 59-61.) Die

finnischen und deutschsprachigen Kritiker-Definitionen sehen generell relativ homogen aus.
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Diirrenmatt hat auch selbst Theaterkritiken geschrieben. Das Verhéltnis Dirrenmatts zu Kritik
und Publikum wurde seit Beginn der 70er Jahre immer gespannter. H. L. Arnold (1991, 64)
stellt fest, dass Diirrenmatt sich wie kaum ein anderer zeitgenodssischer Autor immer wieder
mit seinen Kritikern auseinandergesetzt hat: ,,Er hat sie damit vermutlich ernster genommen
als diese ihn“. Diirrenmatt (1978, zitiert nach Knapp 1980, 14) beschreibt sein Verhéltnis zur
Kritik sehr bezeichnend: ,,Es ist leichter, ein Stiick schlecht zu finden als gut, doch ist es
wiederum schwerer, gut zu verurteilen als schlecht, besonders weil meistens die schiechten
Urteile fiir die guten gehalten werden.* Er ist keiner literarischen Mode der Kritiker gefolgt,
was das folgende Wortspiel von Diirrenmatt veranschaulicht (1980a, 137-140): "Er
[Diirrenmatt] nichtet nicht, wird aber 6fters von Kritikern (siehe dort) vernichtet. [...]
Kritiker (siehe unter X). [...] X (siche unter U). [...] U (siehe Kritiker)."

6.2. Typologisierung der Kritiker

Es gibt mehrere Kritikertypologisierungen, aber Heinz-Gerd Schmitz (1989) hat eine
interessante, sogar etwas provokative Typologisierung der verschiedenen Kritikertypen
gemacht. Er unterscheidet drei Typen: den Kritiker als Zensor, den Kritiker als Kunstrichter

und den inventiven Kritiker.

Der Zensor interessiert sich nicht fiir das Kunstwerk oder die Literatur als solche, fiir ihn
haben sie nur einen derivativen Charakter. Fiir ihn dient das Werk nur ausserliterarischen
Zielen wie z.B. Politik, Religion oder Philosophie. Der Zensor beurteilt die Niitzlichkeit des
Werks zu diesen Zielen. (Schmitz 1989, 15-19.)

Der Kunstrichter findet, dass nur die Einhaltung gewisser Regeln die Entstehung eines
Kunstwerks garantiert. Das Werk muss seine technisch-zweckrationalen Regeln erfiillen oder
er verwirft es als Nicht-Kunst. Dem Kunstrichter ist die Literatur autonom (im Gegensatz zum
Zensor) und er sieht sich selbst als den hdchsten Beurteiler der Literatur — mit seinem eigenen
Massstab. Darin kommen der Zensor und der Kunstrichter tiberein, dass sie sich in einen
normativen Zugriff verstricken - der aber nur ein Zeichen mangelnder &dsthetischer

Urteilskraft ist. (Schmitz 1989, 16, 24-28, 36).
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Der inventive Kritiker ist individuell interpretations- und urteilsfahig. Er versteht, dass das
vom schopferischen Kiinstler geschaffene Werk einzigartig ist. Er versucht, etwas
Beispielhaftes und Allgemeines im Werk zu finden und weiter mitzuteilen. Der inventive
Kritiker versteht ,,sein Urteil als rhetorisches Sprechen, dem er subjektive Allgemeinheit zu
verleihen bemiiht“. Sein Kunstbegriff beruht auf dem konsensfihigen Urteil der Rezipienten,
nicht auf der Erfiillung ausserliterarischer Ziele oder normhafter Regeln. Schon Kant hat die
Aufgabe der Kritiker treffend definiert: ein Kritiker urteilt allgemeingiiltig-6ffentlich und
seine Norm trifft er im Werk an, nicht ausserhalb desselben. (Schmitz 1989, 17, 37, 41-44).

Schmitz (1989, 18, 60) meint, dass der Zensor und der Kunstrichter der Kritik nicht nur
tiberfliissig, sondern schidlich sind. Andererseits niitzt die inventive Kritik der Literatur nicht
nur, sondern sie organisiert und konstituiert diese sogar allererst - ohne sie kommt die

Literatur nicht zu Wort.

Juhani Niemi (1991) hat die finnische Kritiker-Institution untersucht. Seiner Meinung nach ist
die moderne Zeitungskritik durch verschiedene journalistische Interessen geprigt. Auch er
findet drei Kritikertypen: 1) den Ausdriicker, 2) den Instrument-Kritiker und 3) den Versteher
(der analytisch oder empirisch sein kann). In Finnland war der zweite Typ in den 60er und
70er Jahren vorherrschend, spiter ist der Ausdriicker am hédufigsten. Der Autor als Kritiker

gehort der dritten Kategorie an. (Niemi 1991, 146-148.)

Die Kategorien von Niemi sind einigermassen denen von Schmitz &hnlich: der Ausdriicker
entspricht dem inventiven Kritiker, aber auch dem Kunstrichter, vor allem der Instrument-
Kritiker dem Zensor und der Versteher dem inventiven Kritiker. Die Kritiker-Typologisierung

dieser Arbeit wird mit obengenannten Modellen durchgefiihrt.
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7. ZUR REZEPTION UBERSETZTER WERKE

7.1. Zur Ubersetzungsproblematik

Die ausgangssprachliche Rezeption ist oft entscheidend dafiir, ob ein Werk in einem anderen
Kulturkontext iiberhaupt erscheint oder aufgefithrt wird. Andererseits ist das Echo bei der
Leserschaft und der Kritik, welches ein Werk in fremder Umgebung hervorruft, oft ganz
unterschiedlich vom Echo in seiner heimischen Umgebung, weil auch die Norm eine andere

sein kann (Vodicka 1979a, 82).

Als Ursachen der neuen Interpretationen sieht Andersson z.B. den unbekannten
(biographischen oder gesellschaftlichen) Hintergrund des ausldndischen Autors - oder dass
die einheimische Literatur sich in einer ,Krise‘ befindet und neue, fremde Einfliisse braucht.
Wie wird aber ein auslidndischer Klassiker angenommen? Vor allem muss die Ubertragung in
eine neuen Kultur kontinuierlich und sich vertiefend geschehen; eine totale Ubertragung ist
sowieso unmoglich. (Andersson 1982, 163-164.) Nach Durzak (1973, 62) kann eine zu
schnelle (ideologische) ,Monumentalisierung‘ oder Kanonisierung des Werks seine freien

Konkretisationen verhindern.

Weil der Autor selbst kaum jemals der Ubersetzer seines Werkes ist, ist die Ubersetzung
schon deswegen eine neue Konkretisation, ein neues &dsthetisches Objekt. Auch der
adiquateste Ubersetzungsprozess verursacht immer Verénderungen im Werk. Nach Varpio
(1981, 448-453) ist die Ubersetzung immer ein ,neues* Werk, in dem auch die Wirkung der
moglichen Ubersetzungsfehler nicht zu vergessen ist. Obwohl die Grundeigenschaften des
Originalwerks sich bewahren, gibt es nie nur eine endgiiltige und richtige Interpretation. Laut
Escarpit (zitiert nach Reese 1980, 15) stellt die Ubersetzung immer einen schépferischen
Verrat dar. Das Werk erscheint in (sprachlichen) Beziehungen, fiir die es nicht gedacht war.
Die Ubersetzung verleiht dem Werk eine neue Wirklichkeit mit einem breiteren Publikum

und mit einem ,zweiten‘ Leben.

Auch das gesellschaftliche Normensystem spielt eine Rolle in der zielsprachlichen Rezeption.

Wenn die ausldndischen Rezeptionsbedingungen von den Originalen sich unterscheiden, ist



42
die Normenkonflikt und eine negative Rezeption méglich. Je grosser die Unterschiede der
gesellschaftlich-kulturellen Umstdnden sind, desto grosser ist die Gefahr von
Normenkonflikten oder der Vieldeutigkeit des Werks. Eine zeitliche Distanz zwischen den
Rezeptionssituationen kann auch eine nennenswerte Rolle spielen. Nicht zu vergessen ist die

allgemeine Qualitit der interkulturellen Beziehungen, die positive oder negative Einfliisse auf

die Rezeption haben kann. (siehe auch Varpio 1980, 387; Varpio 1981, 448-454.)

Die Problematik der Biihneniibersetzung hat Pavis (1988) veranschaulicht. Die Abfolge von
Konkretisationen geschieht wie folgt: der dramatische Text wird in seiner Ausgangskultur und
-sprache geschrieben, iibersetzt, dramaturgisch konkretisiert, szenisch auf der Biihne realisiert
und die rezeptive Aussage in der Zielkultur und —sprache vom Publikum konkretisiert. Er
betont die Ubertragung (Inszenierung des dramatischen Textes), die viel umfassender als eine
zwischensprachliche Ubersetzung ist. Wichtig ist, dass die Ubersetzung durch den
Schauspieler zu dem Zuschauer geht und eigentlich die heterogenen Aussagesituationen und
Kulturen (die zeitlich und rdumlich getrennt sind) gegeniibergestellt werden. Beim Ubersetzen
sind Anpassungen oft notwendig, weil die urspriingliche oder zukiinftige Aussagesituation
dem Ubersetzer selten bekannt ist. (Pavis 1988, 108-114.)

7.2. Zu Ubersetzungen der alten Dame

Vor diesem Hintergrund ist es wichtig, die Ubersetzungsproblematik der alten Dame etwas

genauer zu diskutieren.

Der Besuch der alten Dame ist mindestens in alle Weltsprachen, daneben in viele europdische
Sprachen iibertragen worden. Ein gutes Beispiel der auslédndischen Rezeption von
Diirrenmattschen Werken bieten die englischsprachigen Versionen von Der Besuch der alten
Dame. Sowohl die sinnverdndernde Broadway-Inszenierung (1958) als auch die inhaltlich
adaptierte Hollywood-Filmversion (1964) verdeutlichen, dass ein anderes Medium oder
grundsitzlich verschiedene Publikumserwartungen kiinstlerische Einbussen verursachen
konnen. Auch die Operinszenierung (1971) betont zu einseitig die tragischen Momente und
mit der Musik beriihrt sie mehr prérationale als rationale Rezeptionsebenen. (Knapp 1980, 70-
71.)
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Auf Finnisch gibt es immer noch keine Buchfassung von Der Besuch der alten Dame, nur
eine Gebrauchsiibersetzung (von 1956), ausdriicklich fiirs Theater. Diese Ubersetzung enthilt
Fliichtigkeits- und Ubersetzungsfehler, wahrscheinlich sind sie jedoch nicht entscheidend fiir
das Verstehen des Stiicks. Die Gebrauchsiibersetzung wurde noch im Stadttheater Joensuu
1991-92 mindestens zum Teil benutzt, obwohl es schon seit 1980 eine Neufassung des Textes
von Diirrenmatt gibt. In der Untersuchung richte ich die Aufmerksamkeit auch auf die

Ubersetzung des Dramas.
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8. DRAMA UND THEATER

8.1. Zum Theater

In Finnland hat z.B. Kari Salosaari (1982, 89-105) das Theater’ erforscht. Nach einer
soziologischen Anschauung kann das Theater z.B. als eine gesellschaftliche Institution
gesehen werden. Die innere Analyse der Kunstinstitution (nach Seppo Toiviainen) teilt das
Theater in drei Stufen: Produktion (Werk, Kiinstler), Vermittlung (Marketing, Kritiker) und
Konsum (Publikum). In der Psychologie des Theaters kann man das Theaterereignis mit dem
traditionellen Kommunikationsmodell beschreiben: Sender — Botschaft — Empfinger, also
Kiinstler (als Gesamtheit) — Theaterauffithrung - Publikum. (Salosaari 1982, 97-99.)
Mukarovsky (1979, zitiert nach Niemi 1983, 14) sicht seine Zweiteilung Artefakt —
dsthetisches Objekt (siehe Kapitel 3.3.) ebenfalls auf dem Theater giiltig. Die
Zusammenarbeit beider Ebenen im Zuschauer verwirklicht sich in einer Auffithrung, in einem

Biihnenereignis.

Auch Irmeli Niemi (1983, 98) betrachtet das Theater als eine Institution (Kunstanstalt), aber
auch als eine Autoritdt (Sachverstidndiger). Die Rezeptionsbedingungen hingen davon ab, wie
weit voneinander die Gefiihlsstrukturen dieser Hegemonie und der Zuschauer entfernt sind.
Fin zu grosser Abstand kann im Zuschauer die Ablehnung der Inszenierung verursachen —
doch hat diese wenig direkte Wirkung auf die Programmwahl eines Theaters. Das Theater
muss in der Praxis seine gesellschaftliche Richtung wihlen, weil es die Wirklichkeit
Offentlich vertritt. Auch die Tendenzen des Theaters verdndern sich, oft in der Linie der
gesellschaftlichen Hegemoniegruppe; der durchschnittliche Zuschauer bemerkt nicht immer

die gesellschaftlichen Krifte, die hinter dem Theater wirken.

Die psychologischen Theorien erkldren die Motivationen und die Bediirfnisse der Kiinstler
und des Publikums. Die Situation in der Literatur ist dhnlich zwischen dem Autor und dem

Leser. Die Botschaft ist jedoch undhnlich in einem literarischen Werk und in einer

3 Auch Lahtinen et al. (1993) und Pavis (1988) haben die vielseitige Theater-Institution eingehend und
praxisnah in ihren Forschungen betrachtet.
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Theaterauffithrung — das Psychische des literarischen Charakters ist nur ein Inhalt, der mit
Worten beschrieben wird. Der Charakter ist nur eine ,Papiergestalt’, wie Barthes ihn genannt
hat. Dagegen gibt es in einer Theaterauffiilhrung den Schauspieler, der mit seiner eigenen
psychischen und physischen Kapazitit diese Inhalte ausdriickt. Auf dieser Weise entsteht die
Zweistufigkeit, die den Theatertext in den Text, der gespielt wird, iiberfiihrt. (Salosaari 1982,
100-102; vgl. auch Niemi 1983, 10.)

Das wichtigste im Theater ist die Verbindung zwischen dem inneren Drama des Zuschauers
und dem &usseren Drama, das auf der Biihne erfolgt, wie M.C. Brandbrook (zitiert nach
Niemi 1983, 95) definiert hat. Eine schopferische und gleichberechtigte Theaterrezeption
bedeutet, dass der Zuschauer durch Konventionen die theatralische und inhaltliche Natur der
Auffithrung erkennt, ihren ideologischen Kontext akzeptieret und sie in seine
Lebensanschauung integrieren kann. Das Besondere im Theater ist auch die Kombination der
Sinneswahrnehmungen: als eine O6ffentliche und einmalige Auffithrung ist das Erlebnis
definierter und kollektiver als beim Lesen. Das Theatererlebnis ist unmittelbarer und in allen

Detaills unwiederholbar. (Niemi 1983, 11, 18, 99.)

Walter Hinck (1973, 8) hat die problematische Rolle des dramatischen Textes sehr treffend
beschrieben: ,,der Text [bleibt] ein Angebot, von dem jeweiligen Leser, Regisseur oder
Zuschauer — zumal in historisch verschiedenen Situationen — unterschiedlichen Gebrauch
machen wird. [...] Andererseits bleibt das Textangebot, das vom Dramatiker autorisierte
Material, in allem geschichtlichen Wandel das gleiche — das schrénkt die Freiheit des Lesers
oder Regisseurs, die Interpretation oder Inszenierung entscheidend ein.” Die Rezipienten der
jeweiligen Phase konnen das Angebot ablehnen oder nur zum Teil akzeptieren. Am schérfsten
wird die Ablehnung sichtbar, wenn ein Drama gar nicht zur Auffithrung gelangt oder wenn

kein Publikumserfolg erzielt wird.

Nach Richard Southern (1962, zitiert nach Niemi 1983, 15) ist die Wirkung das Wesentliche
im Theater, nicht der Inhalt und die Inszenierung. Jauss (1979, zitiert nach Niemi 1983, 15)
seinerseits konstatiert, dass die Produktions- und Darstellungsésthetik rezeptionsisthetisch

fundiert sein muss. Die Zuschauererwartungen und die Rezeption sind besonders wichtig,
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wenn das Theater neue Zuschauer gewinnen oder seine gesellschaftliche Position verdndern

will.

Jede Theaterauffiihrung reprisentiert auch eine Vermittlung eines priméren
Rezeptionsgegenstandes. Die fertige Inszenierung (auf Seiten des Kiinstlers) auf der Biihne,
also die materielle Umsetzung, bedeutet eine besondere Schwierigkeit der Gattung Drama —
es ist kein dauerhafter Rezeptionsgegenstand. Auch beim Drama bleibt der Text jedoch als
primirer Rezeptionsgegenstand bestehen und die Auffilhrung ist ein ,Dokument® einer
reproduzierenden Rezeption. (Link 1976, 91; Kapitel 3.2.; vgl. Vodicka 1979b, 92.) Wie
Linko (1990, 6) konstatiert: jede Auffiihrung ist einmalig — nur die Kritiken bleiben konkret
tibrig.

8.2. Zum modernen Drama

Hans Christoph Angermayer (1971, 9-11) betont die Notwendigkeit des Zuschauers im
modernen Drama, besonders bei Brecht, Diirrenmatt und Handke. Was ist die wirkliche
Funktion des Zuschauers und wo entsteht der Kontakt zwischen literarischem (Text, Biihne)
und ausserliterarischem (Zuschauer) Bereich? Die wirklich dramentheoretische und
stiickimmanente Zuschauerfixierung soll einen neuen und tieferen Dialog zwischen den

Bereichen produzieren.

Das dramatische Gesamtgeschehen kann in drei Ebenen geteilt werden: Spielebene
(szenisches Spiel- und Sprachgeschehen), epische Ebene und Zuchauerebene. Die
Grundstrukturen der Spielebene (u.a. Einfall, Moglichkeit und Prozesscharakter, die
besonders oft im Diirrenmattschen Drama vorkommen oder z.B. die geteilte Sympathie, die in
dem Besuch eine wichtige Funktion hat) bilden einen wichtigen Anteil der Handlung eines
modernen Dramas. Die epische Ebene ist durch Brechts ,episches Theater® ausgedringt, das
den literarischen Text auf seine nichtliterarischen Beziehungen befragt. Von der
Zuschauerebene wird wieder aus dem nichtliterarischen zum literarischen Bereich

hingedringt. (Angermayer 1971, 11, 50-51.)
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Diirrenmatt glaub nicht an direkte Einwirkungen (in Brechtschem Sinne), die Aufnahme des
Stiickes hingt vielmehr vom Zuschauer ab. Er verlegt den Prozess der Bewusstwerdung und
Reflexion in die Zeit nach dem Stiick, nicht in die wihrend des Stiicks wie Brecht. Es geht
nicht darum, eine giiltige Aussage zu machen, die der Zuschauer mit nach Hause nehmen
kann — stattdessen geht er um Sicherheit drmer, um Zweifel reicher weg. So ist ein
produktiver Zweifel im Idealfall angeregt. (Angermayer 1971, 100-101; siehe auch Kuckhoff
1991, 155-157). Im Idealfall kann nur das Aufnahmesubjekt (Zuschauer) in seiner Reflexion
einen Monolog zu einem Dialog aufheben (Angermayer 1971, 121) — praktisch auf dem

Niveau der Gedanken, oder weiter auf dem des Verhaltens.

8.3. Diirrenmatt und das Theater

So eine plotzliche, weltweite Beachtung wie die Diirrenmatts ist heute selten. Ein wichtiger
Grund fiir seinen rasanten internationalen Erfolg ist ein besonders geeignetes
Kommunikationsmittel: das Theater. Die Theaterwelt und die Literaturkritik haben ein
wachsendes Interesse an den theoretischen Arbeiten Diirrenmatts gezeigt. Seine
ausserordentliche Vielseitigkeit in der Wahl des kiinstlerischen Genres und der Gattungen ist
auch bemerkenswert. Im Laufe der Entwicklung wurde sein Werk immer mehr
,inkommensurabel‘ — ebenso ,literarisierten® sich die Dramen. Auch Diirrenmatt selbst
versteht seine Stiicke, unabhingig vom Theater, auch als literarisch giiltig. (Kuckhoff 1991,
145, 148, 163-164.)

Dirrenmatt selbst ist einer der wichtigsten Theatertheoretiker des modernen
deutschsprachigen Dramas. In seiner Schrift Theaterprobleme (1972, geschrieben schon
1954), in der er seine gesellschaftlich-politische Komddientheorie erldutert, setzt er sich mit
den Theorien seiner wichtigsten Vorginger (u.a. mit Brecht) auseinander (Knapp 1980, 45-
46).

Diirrenmatt betont, dass den Autor interessiert nicht der Sinn seines Textes — seine Aufgabe
ist zu ,,erschaffen, nicht zu interpretieren. Er stellt den Stoff zur Interpretation her, nicht die

Interpretation selbst.“ (Diirrenmatt 1980b, 15-16.)
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Die Bedeutung des Darstellers konstatiert Diirrenmatt (1980a, 142): "Ich schreibe aus einem
mir immanenten Vertrauen zum Theater, zum Schauspieler heraus. Das ist mein
Hauptantrieb." Der Schauspieler braucht nur den Text, die Sprache von dem Autor. Der
Darsteller muss dieses Resultat aufs neue erzielen - Kunst als Natur darzustellen. Nach
Diirrenmatt (in Bienek 1982, 28-29) sind einige Elemente des Stiicks Der Besuch der alten
Dame aus realen Notwendigkeiten der Biihne entstanden, er (1980a, 141-142) empfielt eine
volkstiimliche und einfache Inszenierung. Der Stil ist unwichtig, nur die Moglichkeit der

Biihne ist bedeutsam.

Uber die Regie seiner Stiicke schreibt Diirrenmatt (1980a, 144) eindeutig: "Die Alfe Dame ist
ein boses Stiick, doch gerade deshalb darf es nicht bose, sondern muss aufs humanste
wiedergegeben werden, mit Trauer, nicht mit Zorn, doch auch mit Humor, denn nichts
schadet dieser Komddie, die tragisch endet, mehr als tierischer Ernst." Die Regie der
Komédien von Diirrenmatt braucht nicht verfremdend gefiihrt zu werden, weil der
Verfremdungseffekt schon im Stoff liegt. Das gilt auch fiir das Spielen seiner Stiicke
(Diirrenmatt 1982, 58).
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9. REZEPTIONSBEDINGUNGEN IN DER SCHWEIZ UND IN FINNLAND

Weil die (finnische) Rezeptionsgeschichte von Der Besuch der alten Dame von den 50er
Jahren bis heute reicht, mussen auch die vergangenen Rezeptionsbedingungen irgendwie
erhellt werden. Hier ist nur ein kurzer Uberblick moglich, aber schon dieser bietet fiir die
Arbeit einen wichtigen Hintergrund der Rezeption und des Erwartungshorizonts — der z.B.
von der weltpolitischen Position zu einem Normenwandel des Theaters reicht. In den
gesellschaftlichen Bedingungen gibt es natiirlich sowohl Ahnlichkeiten als auch Unterschiede.
Der schweizerische und teilweise auch der deutsche Hintergrund ist notwendig z.B. fiir das

Definieren der finnischen und schweizerischen Unterschiedlichkeiten von Auffithrungen.

9.1. Schweizer Gesellschaft und Literatur

Die zweite Phase des Schweizer Wirtschaftswunders (die ,Hochkonjunktur® 1952-58) ist
entscheinend als Entstehungshintergrund der alten Dame. Das Stiick beschreibt den Einbruch
des Unvorhergesehenen in eine scheinbar festgefiigte Welt. Diirrenmatt, wie einige seiner
Zeitgenossen (Frisch), 1iibt seine Gesellschaftskritik vor dem Hintergrund des
Wirtschaftsaufschwungs. (Knapp 1980, 69.) Die schweizerische Reaktion nach dem zweiten
Weltkrieg, also die starke Isolation und Neutralitét — sogar den Antikommunismus, betrachtet
Diirrenmatt von Anfang an mit Skepsis. Seine spidtere Ideologiefeindlichkeit wurde schon
frith sichtbar. (Knapp 1980, 5.)

In den 50er und 60er Jahren kam die deutschsprachige Literatur wesentlich aus der Schweiz
und der BRD, in den folgenden Jahrzehnten wurden auch die §sterreichische und die DDR-
Literatur wichtig. (Pezold 1991, 251). In den letzten Jahrzehnten spiirte man die Angst der
deutschschweizerischen Autoren vor Anonymitit, wihrend Deutsche und Osterreicher die
deutschsprachige Literaturszene beherrschten. Es gibt Ungleichzeitigkeiten in den
Entwicklungen, die Schweiz hat weniger literarische Orten und Traditionen (als z.B.
Osterreich) und die Mentalititen haben sich eher voneinander wegentwickelt. (Wirth 1998,
235-236.)
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Auf der Hohe seines Ruhms wurde Diirrenmatt in den Mittelpunkt 6ffentlicher Debatten
gestellt. Anfang der 60er Jahre hat er sich an einer Initiative gegen Atomwaffen fiir die
Schweizer Armee beteiligt (unterzeichnet hat sie z.B. auch Hesse). (Pezold 1991, 167.) W.M.
Diggelmanns Die Hinterlassenschaft (1965), die z.B. die Naziverstrickungen der Schweiz
behandelt, hat den ,Ziircher Literaturstreit® ausgelost. Die radikale Politisierung der
schweizerischen Literatur hat damit begonnen. Die scheiternden Hoffnungen der 68er
Bewegung haben in der Bundesrepublik den Riickzug ins Private im literarischen Leben
verursacht — die deutschschweizer Literatur der 70er Jahren reagierte wenig. (Arnold 1991,
243, 245.) Doch reagierten einige Autoren publizistisch auf die Ereignisse, darunter auch
Diirrenmatt: als der Kanton Bern ihm 1969 seinen grossen Literaturpreis verlieh, gab er ihn
offentlich weiter. Auch Diirrenmatt dusserte sich 6ffentlich gegen die gewaltsame Beendigung
des Prager Friihlings 1968. (Pezold 1991, 172-175.) Eine ,,zur Nabelschau neigende deutsche
Literaturszene® mag die Ursache sein, dass sich die bundesdeutsche Kritik in den 80er Jahren
eine neue Sicht auf die ,unverbindliche‘ und ,originelle schweizerische Literatur stellte

(Arnold 1991, 247).

Das gesellschaftskritische Engagement der schweizerischen Autoren hatte seinen Hohepunkt
in den frilhen 70er Jahren und schwichte sich danach ab. Auch die westeuropdische
Tendenzwende nach rechts erschwerte die Stellung der progressiven Literatur. Seit Mitte der
siebziger Jahre entziinden sich neue soziale Bewegungen z.B an Frauenrechten und
Umweltschutz. Die Teilnahme von Diirrenmatt und Frisch am Abriistungsforum mit
Gorbatschow (1987 in Moskau) bewies, welche weltweite Autoritit sie sich und der
Schweizer Literatur als Wegebreiter eines neuen Denkens erworben hatten. (Pezold 1991,
224,227.)

Besonders in der BRD gab es ein Vakuum, einen Mangel an eingreifenden neuen
Biithnenwerken - vor allem an Komd&dien - gleich nach dem Krieg; offensichtlich wurden z.B.
Diirrenmatt und Frisch durch diese Situation begiinstigt. (Kuckhoff 1991, 146-147; Knapp
1980, 7, 43-44.) In den 50er Jahren verlor das traditionelle Drama an Prestige, die Theater
waren auf das klassische oder moderne westeuropdische und amerikanische Repertoire
ausgerichtet (Schult 1991, 82). Das ,Theater des Absurden® der 50er Jahre konnte nicht mehr

das wachsende Verlangen der Zuschauer nach einer Wirklichkeitsauseinandersetzung
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befriedigen (Kuckhoff 1991, 147; Knapp 1980, 43-44). Auch das Schweizer Drama der 80er
Jahre war nach einigen Meinungen in eine Krise geraten. Nach den Glanzzeiten ,schwiegen
auf der Biithne‘ auch Diirrenmatt und Frisch, und danach sind in der Schweiz nur noch wenige

so aufregende Stiicke wie in den anderen deutschsprachigen Lédndern entstanden. (Pezold

1991, 289.)

9.2, Finnische Gesellschaft und Literatur

Die neue gesellschaftliche Wirklichkeit manifestierte sich schon in den 50er Jahren in
Finnland. Die traditionale Klassenstruktur hat sich langsam verédndert und die Arbeiterschaft
gewann an Wichtigkeit. Der alte agrarische nationale Idealismus geriet mit den neuen
gesellschaftlichen Werten aneinander. Im Finnland der 60er Jahre ist der Lebensstandard
gestiegen, aber der Wohlstand war ungleich verteilt - einerseits innerhalb gesellschaftlicher
Klassen, aber andererseits auch zwischen den industrialisierten und landwirtschaftlichen
(Entwicklungs-) Regionen. (Ervasti 1974, 150, 153.) Trotz der &usserlichen Urbanisierung hat
die homogene finnische Gesellschaft viele Merkmale einer Bauernkultur gehabt (Eskola
1990b, 89). Finnland hat die Phasen von Bauern- und Industriegesellschaft hinter sich
gelassen; jetzt leben wir in einer informationstechnologischen Gesellschaft, die vom
Pluralismus und Internationalismus geprégt ist. In Finnland verlaufen die kulturellen Prozesse
langsam. Der grosse strukturelle Bruch war in den 60er und in den 70er Jahren, in den 90er
Jahren wird der ,Modernismus‘ d.h. die Ablehnung der Bauernkultur erreicht. Laut Eskola
wird die Phase der ,Citykultur® jedoch noch nicht aktuell. (Eskola 1990b, 27, 103-106.)

Die finnische Literatur beginnt seit den 50er Jahren ihr Verhiltnis zur gesellschaftlichen
Wirklichkeit zu betrachten - wie z.B. Viiné Linna und Paavo Rintala. 1964 16st Hannu
Salama mit seinem Werk Juhannustanssit einen in Finnland ungewohnlich heftigen
,Literaturkrieg‘ aus (Varpio 1977, 33-34). In den 60er Jahren kritisieren einige intellektuelle
und jugendliche Gegenbewegungen die schon materialistische Gesellschaft. Die globalen
gesellshcaftlichen Probleme sind auch in der finnischen Literatur seit Ende 60er Jahren
thematisiert worden (Ervasti 1974, 152-155.) In den 80er Jahren hat man viel von der Krise

des finnischen Theaters in der Offentlichkeit gesprochen. Als Gegenwirkung zu dem
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politischen Theater des vorigen Jahrzehnts verdnderte es sich aus dem gesellschaftlichen ins
individuelle. (Linko 1990, 8-9, 12.)*

Die grundsitzliche Thematik des Dramas ist nicht vom gesellschaftlichen oder kulturellen
Kontext abhingig. Weil die Rezeption noch im finnischen und im deutschsprachigen Theater
weitergeht (wahrscheinlich auch in der Zukunft), ist auch eine gegenseitige Wirkung oder
Zusammenarbeit mdglich. Davon gibt es mindestens ein konkretes Beispiel vom Stadttheater

Joensuu, in dem ein deutscher Regisseur das Stiick Der Besuch der alten Dame inszeniert hat.

4 Laitinen (1991) gibt einen umfangsreichen Uberblick der finnischen Literaturgeschichte.
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10. ZUR SCHWEIZERISCHEN REZEPTION DER ALTEN DAME

Einen wichtigen Vergleichspunkt bietet die schweizerische Rezeption. Leider behandeln die
zur Verfiigung stehenden Kritiken oder Untersuchungen o6fters die Urauffithrung (oder die
Ersterscheinung) des Dramas. Hiufig werden die deutschsprachigen Schweizer Diirrenmatt
und Frisch in der Forschung und im literarischen Leben wie deutsche Dramatiker betrachtet,

deshalb ist es opportun, auch die deutsche Rezeption zu betrachten.

10.1. Uber den Rezeptionshintergrund

In den flinfziger Jahren wollte die vom Krieg verschonte Schweiz ein ,Sonderfall‘ sein.
Dieses Image bekadmpften einige Schriftsteller entschieden, dabei gaben Max Frisch und
Diirrenmatt die Stichworte. Frisch kritisierte die Belangslosigkeit der Schweiz in dem sich
vollziehenden politischen und geistigen Aufbruch und der Integration Westeuropas. Nach
Diirrenmatt wurde die Schweiz ihrem humanitdren Anspruch nicht gerecht. Frisch und
Diirrenmatt (gerade mit Der Besuch der alten Dame) wussten ihre politische Kritik an den
patriotischen Denkbildern eines Schweizer Biirgertums in eine universelle Parabel zu
bringen. Das war eine wichtige Voraussetzung fiir ihre positive Rezeption in Deutschland —
nun brauchten die Deutschen nicht mehr allein die Angeklagten der Weltgeschichte zu sein.
Diirrenmatts Giillen war nicht mehr nur von Deutschen bewohnt, die sich mit den Zeugen
ihrer Unmenschlichkeit konfrontiert sahen. (Wirth 1998, 241; vgl. auch Kuckhoff 1991, 146-
147.)

Der Erfolg der Werke Diirrenmatts hat eigentlich 1952 mit der Ehe des Herrn Mississippi
begonnen. 1966-67 ist ein gradueller, um 1970 ein abrupter Abstieg geschehen. In den
siebziger Jahren ist ein statischer Tiefstand vorherrschend. Die Diirrenmattschen Texte haben
wenig Anklang gefunden — sowohl beim Theaterpublikum als auch bei den Kritikern. Knapp
vermutet, dass Diirrenmatts Dramaturgie Ende der 60er Jahre auf ein gewandeltes
Publikumsinteresse (das eine deutlichere gesellschaftliche Realitdtsbezogenheit erwartete)

gestossen ist — der Autor selbst ist anderer Meinung. (Knapp 1980, 111.)
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Das dramatische Werk Diirrenmatts geh6rt zum unverbrauchten Bestand der Theater aller
Welt. Anfang der 60er Jahre hat z.B Horst Bienek (1982, 27) Den Besuch der alten Dame als
Diirrenmatts bestes und erfolgreichstes, sogar das erfolgreichste Stiick eines
deutschschreibenden Autors nach 1945 iiberhaupt, gelobt. Die Niederlage seines Stiicks Der
Mitmacher (1973, in Ziirich) zeigte ziemlich langfristige Wirkungen auf deutschen Biihnen.
Erst Ende der 80er Jahre hat das deutschsprachige Theater ein Comeback des Dramas Der
Besuch der alten Dame erlaubt, wihrend es jedoch im Ausland weiterhin gespielt wurde.
(Arnold 1991, 15, 64.)

10.2. Zur Kritik der Urauffiihrung

Der Besuch der alten Dame wurde am 29.1.1956 im Ziircher Schauspielhaus uraufgefiihrt: die
Aufnahme war widerspriichlich, verglichen mit dem heutigen Ruhm sogar iiberraschend
kontrovers und polarisiert. Es ist dem Autor und seinem Werk gelungen, eine literatur- und
auch eine gesellschaftskritische Diskussion anzuregen. Die folgenden Feststellungen basieren
auf sechs Kritiken der Schweizer Urauffiihrung, diese Kritiken sind in der Primérliteratur
aufgelistet.

Vor allem die ausléndischen Kritiker haben die Urauffiihrung einhellig gelobt. Die Schweizer
aber reagierten meistens etwas zurlickhaltend bis sauer — z.B. die Zeitung ,, Der Bund* hat

einen totalen Verriss des Stiicks gebracht. (Linsmayer 1989, 298.)

Am positivsten dussert sich Elisabeth Brock-Sulzer (1956; vgl. auch Linsmayer 1989, 298):
»Der Besuch der alten Dame wird einen langen Weg machen. Das darf man ruhig
prophezeien. Er wird Darsteller und Regisseure gleicherweise locken. Er wird auch auf sehr
viele Arten gespielt werden, gespielt werden diirfen. Sie und [Wolfgang] Drews (1956)
finden das Stiick sehr gelungen, mit der Auffihrung sind sie nicht véllig zufrieden.
Umgekehrt bewerten z.B. Jacob Welti und Manuel Gasser die Biihnenrealisierung besser als
den Text. Laut Welti (1956; Linsmayer 1989, 298) ,,ermiidet [das Drama] den Hérer und den
Zuschauer namentlich im letzten Akt“, trotzdem gilt: ,,Autor und Interpreten konnten sich fiir
stirksten Beifall bedanken.“ (Welti 1956). Nach Gasser (1956) galt der Beifall

gleichermassen dem Autor, dem Regisseur und den Darstellern. Er fragt: ,,Aber wohin sollen
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wir dann mit unserer Sympathie?* und stellt fest, dass der Zuschauer sich auch nach dem

Stlick mit unangenehmen Fragen herumschlégt.

[Hansres] Jacobi (1956) findet sowohl positive als auch negative Seiten im Drama. [Heinz]
Beckmann (1956) urteilt dagegen vernichtend: ,,So hangelt man sich von einen dramatischen
Versprechen zum anderen, aus einer Enttduschung in die nichste®, beschreibt er die Dramen
Diirrenmatts. Er geht weiter: ,,Zorniger habe ich selten eine Premiere verlassen, und es bleibt
denn nun nur noch dieser Zorn.“ Auch er notiert jedoch die Begabung des Autors, woran fast
alle Kritiker einig sind: ,,Vielleicht miisste man bdse mit ihm werden, damit er merkt, wozu

man so begabt ist wie Friedrich Diirrenmatt.*

Die Kritiker betonen oft die Handlung des Dramas, was bei der Urauffithrung auch zu
erwarten ist. Auch die Rolle von Claire und die Arbeit der Schauspielerin werden oftmals

gelobt.

Laut Linsmayer (1989, 298) findet der NZZ-Kritiker einen gesellschaftskritischen Ansatz in
diesem ,hochst unbequemen® Stiick. Der NZN-Kritiker interpretiert den Beifall des
Publikums auch so, als habe ,.ein Frechling an viele wunde Stellen geriihrt*. Jakob Biihrer
von Volksrecht ist mit dem NZN-Kritiker einer Meinung, dass dem Drama das Positive fehlt.
(Linsmayer 1989, 298.) Obwohl das Drama keinen Literaturkrieg ausgel6st hat, hat man die

Diirrenmattsche Kritik der kapitalistischen Moral notiert.

Ein konkretes Beispiel der offentlichen Emporung wegen des Stiicks war, dass die Stiftung
,»Pro Helvetia“ ein Gastspiel beim Pariser Theaterfestival 1956 praktisch verhindert hat. Sie
wollten den Besuch nicht finanzieren, weil er nicht im Sinne der Schweizer Kulturpropaganda
zu verstehen war. Als das Drama noch kein unbestreitbarer Klassiker war, taten sich die
Schweizer mit ihm schwer — vielleicht deshalb, weil es dem ,,Musterland der Demokratie* so
schmerzlich zeigt, dass ,,ein demokratischer Entscheid [...] gleichzeitig hochst demokratisch

und héchst unmoralisch sein kann®. (Linsmayer 1989, 299.)
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11. ZUR ANALYSE

Die Analyse der Kritiken ist ein komplizierter Forschungsbereich. Weitgehend gibt es noch
kein feststehendes und allgemein akzeptiertes Modell der inhaltlichen Analyse von Kiritiken.

Im folgenden werden einige der interessantesten Moglichkeiten néher dargestellt.

11.1. Uber Inhaltsanalyse von Kritiken

Auch in Finnland haben z.B. Pekka Tarkka und Yrj6 Varpio die inhaltliche Analyse schon in
den 60er und 70er Jahren benutzt. Katarina Eskola (1972, 62-63) schligt in ihrer
Rezeptionsuntersuchung eine Zweiteilung von Kritikentypen vor: sie sind tendenziell
entweder dsthetische oder gedankliche Bewertungen. Ein &hnliches Modell hat schon Pekka
Tarkka (1966) benutzt ; es hat auch spéter in Finnland Anklang gefunden.

In Schweden hat Rolf Yrlid ein ziemlich quantitativ betontes Modell entwickelt, in dem die
Rezensionen in zahlreiche (21) inhaltliche und formale Kategorien eingeteilt werden. Varpio
(1977, 45-48) konstatiert, dass eine Kritik normalerweise aus Beschreibung, Interpretation
und Wertung besteht. Man kann entsprechend drei Kritikertypen (Wissenschaftler, Essayist
und Polemiker) nach persénlichen Betonungen dieser Eigenschaften nennen. Er bevorzugte

aber das genauere Yrlidsche Modell.

Markku Huotari (1980, 8, 24) benutzt die Modelle von Yrlid und von Hugh Daniel Duncan
als Ausgangspunkt. In seiner Version sind die Kategorien und die Beobachtungskriterien
grosser als im Yrlidschen Modell. Huotari (1980, z.B. 56-59) hat alle Sitze der Kritiken in 18
Kategorien auf zwei Ebenen von Beschreibung, Interpretation, Wertung und Syntax,
Semantik, Pragmatik geteilt. Einige seiner Kategorien sind zum Teil denen dieser Arbeit
ghnlich, z.B. die semantische werkbezogene Wertung und die pragmatische gesellschaftliche
Wertung. Das Modell von Huotari ist (auch teilweise, z.B. in einer Kritikentypologisierung)
anwendbar und dient als Hintergrundinformation der Kategorienformulierung der
vorliegenden Arbeit; als Gesamtheit war das Modell in diesem Fall zu umfangreich zu

realisieren.
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Die Untersuchung der Theaterkritiken von Isaksson (1987) hat als Anleitung bei der
Kategorienformulierung vorliegender Arbeit fungiert (vgl. Isaksson 1987, 268-272). Jedoch
kann man z.B. die Bewertung der Subjektivitit und Objektivitit (auf einer Skala von eins bis

fiinf) der Kritikereinstellung ein wenig bezweifeln.

Spéter hat wiederum Varpio (1990, 40) Huotaris Modell etwas kritisiert. Meiner Meinung
nach sind die Miihsamkeit und die zu exakte Kategorisierung der Inhalte Nachteile in diesen
Modellen. Jedoch hat in den 80er Jahren die Literaturwissenschaft die Kritiken als
Forschungsmaterial benutzt, um z.B die Jaussischen historischen Erwartungshorizonte zu

rekonstruieren (Varpio 1990, 39-40).

11.2. Zu Kriterien der Analysemethoden

In seinem Werk erhellt Groeben (1980; siehe Segers 1985, 35-39) soziologische
Forschungsverfahren, die man in der gegenwartsbezogenen, demoskopisch-empirischen
Rezeptionsforschung adaptieren kann. Groeben (1980, 83-90, 119, 193-194) sieht die
Contentanalyse ebenfalls fiir Kritiken benutzbar, sogar empfohlen. Er erlautert genauer die
Analyse von Purves und Rippere, deren vier grundlegende Analysekategorien der
Contentanalyse lauten: engagierte Beurteilung, Perzeption, Interpretation und Bewertung.
Werner Faulstich (1977, 12) stellt ebenfalls in seiner Literaturkritik-Untersuchung fest, dass
die Inhaltsanalyse und die objektive Explikation benutzbare Verfahren sind.

In der Rezeptionsforschung sollte der Forscher vollig ausserhalb des Leseprozesses des
Rezipienten bleiben. Groeben (1980, 117, 180, 191-192, 195) kritisiert die Hermeneutik, z.B.
die Rezeptions-Interpretations-Konfundierung, die durch die Fremderkenntnis d.h. die
Trennung von Rezipient und Forscher auszuschliessen ist — wie die Objekt (Werk)-Subjekt
(Forscher)-Konfundierung, die mit der expliziten Lesart zu vermeiden ist. Die Amplitude der
Konkretisationen zeigt die Wirksamkeit des Textes, dagegen bevorzugt die Hermeneutik die
addquate Konkretisation (Groeben 1980, 138-140). Segers (1985, 39) konstatiert jedoch, dass
gute hermeneutische Interpretationen auch der experimentellen Literaturwissenschaft niitzlich

sind.
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Wunberg (1975, 124-129) legt ein interessantes Modell einer Rezeptionsanalyse kritischer
Texte vor, das als eine ,Orientierungshilfe* (vor allem der Analytikerposition) dieser Arbeit
fungieren kann. Wunberg bestitigt ebenfalls, dass die Kritik (= Zeugnis der analytisch-
produktiven Rezeption) der einzige Gegenstand der Rezeptionsanalyse ist. Der kritisch-
theoretische Text besteht aus rezipierten Daten, die auf dem fiktionalen Text und der
(ausser)literarischen Wirklichkeit des Kritikers beruhen. Die Analyse muss die kritische
Intention des Kritikers mit kritischer Intentionalitdt von Rezeptionsanalytikern vermitteln —
die analytische Differenz zwischen dem Rezipienten und dem Analytiker ist wichtig. Es ist
des Analyse nétig, dass die Position Rezeptionsanalytikers beschrieben wird. (Wunberg 1975,
119-123.)

Wie Wunberg (1975, 130-132) bestitigt, ist die Selektion der Daten in der Ermittlung der
kritischen Intention bedeutend. Nicht jedes Wort oder jedes Datum der Kritik ist fiir die
Rezeptionsanalyse von Bedeutung. In der Selektion muss der Analytiker die kritische (d.h. die
wihrend des Analysierens korrigierte) Intentionalitit benutzen; als Selektionskriterien dienen
z.B. Substantialitidt, Frequenz und Exponiertheit eines Datums. Ohne die kritische

Intentionalitét bleibt die Analyse nur eine Beschreibung der Kritikerintention.

Weil die vorliegende Arbeit rezeptionsgeschichtlich verfahrt, spielt die Adiquatheit der
Konkretisationen/Kritiken eine geringe Rolle fiir den Wissenschaftler — die enge
Kategorisierung der vorliegenden Kritiken nach Linkschem Modell (siehe Kapitel 3.4.3.) ist
in diesem Fall unnétig. Die Kritiken entsprechen in der Praxis addquaten Konkretisationen im
weiteren Sinn oder manchmal Anschliessungen, aber kaum synthetischen Konkretisationen.
Weil ich keine Auffihrung vom Besuch gesehen habe, ist die synthetische
(literaturwissenschaftliche) Konkretisation dieses Teils unvollstindig — andererseits aber ist
ihre Objektivitit grosser, weil die fehlende Konkretisation in keinem Fall die

Forschungsarbeit steuern oder stéren kann.

Katarina Eskola (1990a, 188-189) erldutert u.a. die Prinzipien der systematischen qualitativen
Analyse. Die Kommunikation der Literatur und die Identifikation der Leser kann man nicht
ausreichend verstehen oder analysieren ohne das Wissen der Besonderheit des Werks und der

Leser; obwohl sie einmalig sind, enthalten sie doch etwas von ihren historischen Umstéinden.



59
In der vorliegenden Arbeit ist es unméglich, z.B. die demographischen Daten einzelner
Kritiker zu untersuchen. Die Erhellung der schweizerischen und finnischen

Rezeptionsbedingungen bietet jedoch einen Vergleichspunkt der Analyse.

11.3. Zeitungen

Es ist hier angemessen, die Zeitungen, die die Auffiihrungen rezensieren, etwas genauer zu
betrachten. Sie sind geographisch und nach der Grosse heterogen, iiber ganz Finnland
verstreut. Normalerweise publizieren die lokalen Zeitungen die Kritiken, die das Theater ihrer
Stadt rezensieren. Die kleineren Zeitungen rezensieren ab und zu die Produktionen grosserer
Stadte, aber die grosseren nationalen Zeitungen selten die Auffithrungen kleinerer Stiddte. Die
Erstauffithrung in Lahti wird jedoch auch in den grossen Zeitungen besprochen. Die lokalen
Zeitungen rezensieren tiblicherweise mehr oder weniger alle Produktionen (des Stadttheaters)
ihres Heimorts, u.a. hier wird der lokale Aspekt der Zeitungen manifest. Natiirlich kénnen die
Zeitungen und die Kritiker iiblicherweise selbst wihlen, welche Dramen kritisiert werden —
aber z.B. mit den ’iiberregionalen’ Biichern ist die Moglichkeit der persoénlichen Wahl doch

grosser.

Die politische Richtung oder der Parteistandpunkt der Zeitungen oder einzelner Kritiker wird
nicht im Rahmen dieser Arbeit betrachtet, obwohl sie sich natiirlich in den Kritiken
abspiegeln kann. Der Besuch der alten Dame ist wohl kein dusserst politisches, sondern eher
ein gesellschaftliches oder moralisches Stiick. Auch deshalb kann man vermuten, dass die

eigentliche politische Einstellung der Kritiken hier eine eher geringe Rolle spielt.

Insgesamt 72 Kritiker haben Vanhan naisen vierailu rezensiert, nur neunmal kommt derselbe
Kritiker vor: acht von ihnen haben zwei Kritiken und nur einer hat drei kritische Texte
geschrieben. Diese Kritiken betrachten immer unterschiedliche Produktionen oder sind in
unterschiedlichen Zeitungen publiziert — also sind sie nie vollig identisch. Nur zwei Kritiken
(L1 und L3) rezensieren dieselbe Produktion und sind in derselben Zeitung (jedoch in zwei
Nummern) publiziert worden; ich betrachte sie als zwei individuelle Kritiken, obwoh! die

erste hauptsidchlich das Werk und die Hauptdarsteller und die zweite die Spielarbeit
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rezensiert. Die Wirkung eines einzelnen Kritikers auf das Ergebnis ist in der vorliegenden

Arbeit klein.

11.4. Die analysierten Kritiken

Die 82 Theaterkritiken, die im folgenden behandelt werden, rezensieren in Zeitungen die
finnischen Auffithrungen von Vanhan naisen vierailu zwischen 1959 und 1998. Die
analysierten Kritiken betrachten die Auffithrungen (von Stadttheatern, wenn nicht anders
erwihnt) von Lahti in der Spielsaison 1959-60 (8 Kritiken), Jyviskyld 1962-63 (6), Tampere
Arbeitertheater 1962-64 (6), Helsinki Volkstheater 1962-64 (7), Oulu 1978-79 (4), Kotka
1979-80 (8), Pori 1983-84 (9), Rovaniemi 1985-86 (5), Mikkeli 1985-87 (3), Helsinki 1987-
88 (10), Joensuu 1991-92 (6), Kouvola 1991-93 (6) und Kemi 1997-98 (4). Obwohl einige
Theater das Stiick wéihrend zwei Spielsaisons aufgefiihrt haben, sind die Kritiken immer nur
von der ersten. Das Stiick wurde jedoch schon im Herbst 1956 als Gastspiel des Liibecker
Stadttheaters auf Deutsch in Helsinki aufgefiihrt.

Die untersuchten Auffilhrungen sind geographisch ziemlich regelmissig auf ganz Finnland
verteilt. Die zeitliche Streuung ist unregelmaéssiger: die ersten fiinf Produktionen sind am
Anfang der 60er Jahre verwirklicht - dann folgt eine Pause von fast 15 Jahren, bevor das
Werk wieder zweimal Ende der 70er Jahre aufgefiihrt wird. Mitte der 80er Jahre folgen vier
Produktionen, ganz am Anfang der 90er Jahre zwei und die vorldufig letzte Ende der 90er
Jahre. Das Drama ist sowohl in grossen Theatern von nationaler Bedeutung als auch in
kleineren, regionalen Stadttheatern aufgefiihrt worden. Bemerkenswert ist, dass die finnische
Erstauffihrung im damals ziemlich kleinen Lahti, also ausserhalb der Hauptstadt,
stattgefunden hat.

Eine Auflistung der analysierten Kritiken (mit Abkiirzungen und Numerierung) wird im
Verzeichnis der Primérliteratur gegeben. Die Kritiken sind nach ihrem Datum geordnet, die
von demselben Datum aber sind alphabetisch nach ihrem Verfasser geordnet. Die Liste von
Kritiken mag nicht liickenlos sein, weil die Archive der Theater und des Theatermuseums, die
die Kritiken besitzen, nicht vollstdndig sind. Einige Kritiken habe ich z.B. mit Hilfe von
Erwihnungen in einer anderen Kritik gefunden. Alle analysierten Auffilhrungen waren auf
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Finnisch, jedoch sind drei der Kritiken (nur von Helsinki-Auffithrungen: HI1, HI2 und HII6)

auf Schwedisch geschrieben.

Einige von den Kritiken sind sog. Sammelkritiken, die mehrere Werke besprechen. Davon
wird nur der Teil, der Vanhan naisen vierailu rezensiert, beriicksichtigt. Neben den
eigentlichen Kritiken gibt es ofters u.a. Programmbhefte, Reklamen, Zeitungsinterviews und —
artikel, die die Auffilhrungen erldutern, diese werden im Rahmen dieser Arbeit nicht
beriicksichtigt.

Das Quellenmaterial ist etwas kompliziert: weil mir z.B. keine Videoaufnahmen tiber die
Auffithrungen zur Verfiigung stehen, bleiben die Zeitungskritiken (neben den Fotos, die hier
nicht analysiert werden) praktisch die einzigen konkreten Hinweise darauf. Obwohl fast alle
Kritiker ihren Kritiken mindestens ein Foto beifiigen, bieten sie doch wenig Information zu
den analysierten Inhaltsklassen. Es ist auch problematisch, dass jede Produktion individuell ist

und die Kritiken nicht in allen Aspekten vollig vergleichbar sind.
11.5. Inhaltsanalytisches Vorgehen

Maaria Linko (1990) hat die finnische Rezeption der Theaterauffilhrungen der 1980er Jahre in
der Presse untersucht. In ihrer Arbeit stellt sie ein thematisches Modell der &ffentlichen
Rezeption von Theaterauffilhrungen auf — es ist auch auf die vorliegende Arbeit teilweise
anwendbar. Ihr inhaltsanalytisches Modell ist in 16 Inhaltsklassen von Kritiken eingeteilt.
(Linko 1990, 26-32). In meiner Arbeit benutze ich sieben Inhaltskategorien bzw.
Analyseklassen — der ganze kritische Text wird nicht analysiert. Diese Kategorien solien z.B.

Tendenzen und Gleichheiten der als Material ziemlich heterogenen Kritiken aufdecken.

In jedem Kapitel werden die 13 Produktionen (in ihrer zeitlichen Ordnung) von den
relevanten Inhaltsteilen her in sieben Analyseklassen erldutert und besonders interessante
Beispiele nach den Kritiken zitiert. In der vorliegenden Arbeit wird nicht jeder Satz der
Kritik, sondern es werden nur die relevanten Aussagen analysiert. Die Exponiertheit der
Daten spielt hier keine Rolle, obwohl die Kritiken ab und zu eine mehr oder weniger

gleichartige Struktur und Ordnung von Inhaltskategorien haben (vgl. Linko 1990, 33). Am
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Ende jedes Kapitels befindet sich eine Zusammenfassung der Analyseklasse. Sie stellt dar
und vergleicht v.a. die zeitliche, geschichtliche Entwicklung und Tendenzen innerhalb der
jeweiligen Klasse. Die schweizerische Rezeption wird in den relevanten Teilen mit der
finnischen verglichen, v.a. die der Urauffiihrung und die der finnischen Erstauffilhrung. Die

Zitate aus den Kritiken sind von der Verfasserin iibersetzt worden.

Im Anhang werden drei Beispiele von Kritiken beigefigt. L1 und KE4 bilden den
(vermutlichen) zeitlichen Rahmen der finnischen Rezeption des Dramas, in JO4 kommt z.B.

die zeitgeschichtliche und gesellschaftskritische Anschauung zum Ausdruck.

Die Kritiken werden nach folgenden Inhaltsklassen untersucht:

1. Die tiblichsten Inhaltsklassen

2. Gesamtbeurteilung des Werks und der Auffiihrung

3. Erwartungshorizont: der Autor und das Werk

4. Erwartungshorizont: Anweisungen von Diirrenmatt

5. Interkultureller Aspekt: Schweiz — Finnland

6. Bezug auf die finnische Gesellschaft

7. Bezug auf das Publikum

8. Die Kritiker

Zum Schluss wird eine Kritiker-Typologisierung durchgefithrt und die Objektivitdt oder
Subjektivitdt der Kritiker betrachtet.
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12. DIE REZEPTION VON VANHAN NAISEN VIERAILU

12.1. Die iiblichsten Inhaltsklassen

12.1.1. Analyse

Woraus besteht also eine schon viel definierte Zeitungskritik? Wie auch Linko (1990, 27, 35)
bestitigt, gibt es in Theaterkritiken bestimmte Inhaltsklassen, die praktisch in allen Kritiken
auftreten. Hier wird die Frequenz von Inhaltsklassen wie Regie, Aussage, Werk, Autor,
Schauspielkunst, Szenografie (die Linko als die wichtigsten Klassen in ihrer Untersuchung
genannt hat), aber auch die der zwei Hauptfiguren (in diesem Fall) und der Handlung in den
Kritiken erforscht. Natiirlich kénnten die Inhaltsklassen auch anders eingeteilt und ausgewéhlt

werden.

Es wird untersucht, ob die Inhaltsklassen erwihnt werden oder ob sie fehlen — auf diese Weise
mochte ich die wichtigsten Bestandteile der Kritiken und die Ubereinstimmung mit den
Klassen von Linko erklidren. Diese Klassen sind auch beim Definieren des Gesamturteils sehr
behilflich. Infolge der Struktur dieser Analyseklasse ist es opportun, die Resultate direkt in

einer Zusammenfassung darzustellen.

12.1.2. Zusammenfassung

Nur in Lahti und Mikkeli fehlt keine von den obengenannten Inhaltsklassen. In den Kritiken
fehlt ziemlich selten etwas, maximal in der Hilfte der Kritiken einer Produktion (wie in
Jyviskyld, Helsinki I, Pori). Das Fehlen ist immer nur parziell: am mangelhaftesten ist P5, wo

vier Inhaltsklassen fehlen. In JO5, KOUS5 und KE2 fehlen drei dieser Klassen.

In HI3 und 7 stellen die Kritiker fest, dass sie spéter noch den Festabend der Hauptdarstellerin
behandeln werden. Manchmal werden nur die wichtigsten Rollen des Schauspiels erwihnt,
wie R1 in seiner Kritik eindeutig vermerkt. In Pori vernachldssigen sogar fiinf von neun

Kritiken die Schauspielkunst (einige jedoch ausser den Hauptdarstellern). Dagegen bewerten
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oder erwzhnen L3, JY1 und 3, T4, KOT4 und P2 sogar jede Rollenarbeit. In den spiteren
Produktionen (nach Pori) betrachten die Kritiken diese Inhaltsklasse nicht mehr so eingehend.

Obwohl eine Inhaltsklasse nicht fehlt, wird sie 6fters nur grossziigig erwédhnt und eigentlich
nicht bewertet. Das Werk, der Autor und die Hauptfigur Claire werden immer erwihnt; die
méannliche Hauptfigur Il und die Aussage fehlen dreimal, die Regie sechsmal und die
Szenograﬁe siebenmal. Am hiufigsten ist die Kritik der Schauspielkunst mangelhaft. Die
Form der kritischen Texte hat sich jedoch einigermassen verdndert. Die Kritiken der ersten
Produktionen (der 60er Jahre) sind umfangreicher und genauer u.a. dort, wo sie die Rollen
und das Personal der Produktion beschreiben. In den spateren Kritiken werden diese ofter in

einer kurzen Zusammenfassung verzeichnet.

Die Analyse weist die iiblichsten Inhaltsklassen von Linko auch in diesem Fall als relevant
nach. Doch gibt es einige Unterschiede, z.B. die Regie wird v.a. in den 60er Jahren fast immer
rezensiert, spiter fehlt sie manchmal — anders als Linko (1990, 44-45) bestitigt, dass die
Regie erst in den 70er und 80er Jahren in Finnland beachtet wurde. Analog dazu wird die
Schauspielkunst in den ersten Produktionen eigentlich sehr genau beschrieben, ab Mitte der
80er Jahre fehlt sie ab und zu (wird also nicht akzentuiert wie nach Linko 1990, 54-55). Auch
die Handlung, die Linko nicht als eine wichtige Klasse genannt hat, fehlt eigentlich niemals —
ihre Menge variiert jedoch sehr in den Kritiken. Die Handlung ist offensichtlich eine wichtige
Inhaltsklasse; sie wurde in den Kritiken der Ziircher Urauffithrung (siehe Kapitel 10.2.)
genau beschrieben — wie auch v.a. in den ersten finnischen Kritiken. Das Fehlen der

Inhaltsklassen zeigt keine anderen eindeutigen zeitlichen oder lokalen Tendenzen.

12.2. Gesamtbeurteilung des Werks und der Auffithrung
12.2.1. Analyse

Es ist angemessen, die Gesamtbeurteilung (mindestens) in zwei Teilen vorzustellen; das Werk
(das materielle Artefakt) bleibt praktisch unverandert, aber jede Aufﬁihrung und Produktion
(das #sthetische Objekt) ist individuell und etwas schwer vergleichbar mit den Produktionen

von anderen Theatern. Einzelne Inhaltsklassen kénnen im Rahmen dieser Arbeit nicht
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genauer untersucht werden, sie bilden jedoch zusammen die Grundlage fiir die

Gesamtbeurteilung.

Nach mehrmaligem Durchlesen des Untersuchungsmaterials habe ich die folgende Skala als
die brauchbarste notiert. Das Gesamturteil der Kritiken wird mit einer 5-stufigen Skala (2 sehr
positiv, 1 positiv, 0 neutral/fehlt, -1 negativ, - 2 sehr negativ) definiert. Beim Definieren der
Gesamtbewertung werden v.a. die iiblichsten Inhaltsklassen (siehe oben) benutzt, aber auch
andere Daten, die der Kritiker eindeutig bewertet. Manchmal fehlt die Bewertung in den
Kritiken, das erschwert auch die Beurteilung. Wenn eine Bewertung des Werks fehlt, kann
jedoch z.B. ein Satz: “Diirrenmatt ist ein brillanter Autor” statt dessen (als 2 sehr positiv)
adaptiert werden. Diese Methode ist jedoch nicht problemlos, wie Linko (1990,30) ebenfalls
notiert, wenn sie die 7-stufige Isakssonsche Skala kritisiert. Meines Erachtens konnen die

Kritiken jedoch ziemlich leicht in die 5-stufige Skala geteilt werden.

Als ein Beispiel der in dieser Arbeit benutzten Skala konnen die Kritiken im Anhang
betrachtet werden. Die Bewertung ist wie folgt: L1: 2 und 1 (= Werk und Auffiihrung), JO4: 0
und -1, KE4: 1 und 0.

Die durchschnittliche Gesamtbeurteilung (= Durchschnitt der jeweiligen Kritiken) des Werks
und der Auffithrung pro Theater:

THEATER (Kritiken) WERK AUFFUHRUNG
Lahti (8) 1,43 1

Jyviskyla (6) 1,33 1,67

Tampere (6) 1,83 1,5

Helsinki I (7) 1,29 0,29

Oulu (4) 1,5 1,25

Kotka (8) 1,5 1,5

Pori (9) 1,22 1,44

Rovaniemi (5) 0,8 0

Mikkeli (3) 1,67 1
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Helsinki II (10) 1,2 0
Joensuu (6) 1 0
Kouvola (6) 1,33 1,67
Kemi (4) 1 1

L3 bewertet praktisch nur die Spielarbeit, sie muss in dieser Inhaltsklasse mit L1 verbunden

werden. In Lahti bewerten alle Kritiker die Auffiihrung mit 1.

In Jyviskyld gibt ein Kritiker (JY4) 2 und 2. Dort bekommt die Auffithrung die allerh6chste
durchschnittliche Bewertung 1,67.

In Tampere geben sogar drei von sechs Kritikern 2 und 2. Auch die durchschnittliche

Gesamtbewertung wie die des Werks ist am hochsten in Tampere.

In Kotka bekommt das Schauspiel dreimal 2 und 2 (jedoch von zwei Kritikern). Die

durchschnittliche Bewertung des Werks und der Auffithrung ist die gleiche 1,5.

In Mikkeli bewerten alle Kritiker nur mit der Note positiv 1 und sehr positiv 2.

In Helsinki II ist der Unterschied der durchschnittlichen Bewertung zwischen dem Werk (1,2)
und der Auffithrung (0) am gréssten. H IT 4 gibt 2 und 2.

In Kouvola geben KOU1 und 6 2 und 2. In Kemi ist die durchschnittliche Bewertung des
Werks und der Auffithrung die gleiche: 1.

12.2.2. Zusammenfassung

Die durchschnittliche Bewertung ist niemals negativ, also unter der Null. Es gibt auch keine —
2 und -2, also einen totalen Verriss — das unterstiitzt die positive Kritiker-Auffassung von
Linko (1990, 62-63, siehe Kapitel 5.2.). 16 Kritiken bewerten das Werk nicht, einige andere
nur sehr wenig oder indirekt. Manchmal ist es schwierig zu definieren, ob die bewertenden

Worter eindeutig negativ oder positiv sind — das hat auch Kienecker (1989, 28-29) bemerkt.
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Das Punkten der Auffiihrungen ist leichter, weil die Kritiken praktisch immer mindestens die
tiblichsten Inhaltsklassen betrachten. Die Auffithrung wird immer (mindestens zum Teil)
bewertet, nur mit der Ausnahme von KOUS. Nach den Resultaten der Literaturkritik-
Untersuchung von Faulstich (1977, 19) bewerten die deutschen Kritiker durchgéngig, sogar
ziemlich eindeutig. In Finnland bewerten in der Praxis also gar nicht alle Kritiker von Varnhan
naisen vierailu, obwohl das Bewerten als eine der wichtigsten Aufgaben des Kritikers
akzeptiert ist (siehe Kapitel 3.9., 5.1. und 11.1.). Die analysierten Kritiken beweisen hier

keine durchgingige zeitliche Tendenz in der relativen Menge der Bewertung.

Die zeitliche Linie der durchschnittlichen Bewertung des Werks ist sehr leicht sinkend, der
Spielraum bleibt jedoch immer klein (1). Nur ein Kritiker (R3) bewertet das Werk negativ -1,
-2 wird nie benutzt. Die zeitliche Linie der durchschnittlichen Bewertung der Auffithrungen
ist abwechslungsreich, der Spielraum ist auch grésser (1,67). Nur in Jyviskyld und Pori wird
die Auffilhrung hoher bewertet als das Werk. Ahnlich wie auch Faulstich (1977, 20) notiert,

deckt oft schon der Titel der Kritik die Linie der jeweiligen Gesamtbewertung auf.

Einige Kritiker (JY1, T4, Ol und 3, R2 und 3) bestitigen die negative Wirkung der
’vorschnellen’ Premiere auf die Auffilhrung und in der Folge davon auch auf die Kritik. L1
und 3 sowie T1 sind nach der Generalprobe geschrieben; die Kritiker geben es leider ziemlich
selten zu, welche Auffithrung sie kritisieren. Gelegentlich ist es schwierig zu verstehen, ob
der Kritiker das Werk oder die Auffiihrung bespricht. Die Kritiker kénnen auch die Inhalte
des Werks fiir eine Invention z.B. des Regisseurs halten (wie u.a. HI7 die gelben Schuhe von

Giillenern) und auf diese Weise ’falsch’ bewerten.

Die durchschnittliche Gesamtbewertung von Vanhan naisen vierailu ist immer eher positiv in
Finnland gewesen, dabei kann die positive Bewertung der Urauffithrung in Lahti auch eine
Rolle spielen. Das finnische Gesamturteil kann einigermassen mit dem Schweizer verglichen
werden. Die durchschnittliche Gesamtbewertung der sechs Kritiken der Urauffiihrung (siche
Kapitel 10.2.) ist 1 und 1 (Werk und Auffithrung) und auch dem Resultat von Lahti ziemlich
dhnlich. Die abwechslungsreiche spitere schweizerische Bewertung des Dramas kann in

diesem Zusammenhang nicht ausfiihrlicher erldutert werden (siehe aber Kapitel 10.1.).
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12.3. Exrwartungshorizont: der Autor und das Werk

12.3.1. Analyse

In dieser Analyseklasse wird die Bekanntheit Diirrenmatts und seines Werks in den Kritiken
unter die Lupe genommen, weil der Autor und das Drama Vanhan naisen vierailu relativ
konstante Variablen in den Produktionen sind. Auch die frithere Rezeption in der Schweiz, im
Ausland und selbstverstdndlich in Finnland oder z.B. die intertextualen Hinweise und
Versténdnishilfen (Werke Diirrenmatts oder anderer Autoren) kénnen den EH verarbeiten. Es
ist zu erwarten, dass die frithere Rezeption des Dramas den EH der spiteren Zuschauer

beeinflusst.

In Lahti kommentieren alle Kritiker (ausser L3) den Erwartungshorizont sehr reichlich.
Diirrenmatt und sein Werk werden generell als wichtige Vertreter des modernen deutschen
oder schweizerischen Dramas gesehen. Einige (z.B. L1, L6) jedoch konstatieren, dass er bei
uns noch eher unbekannt ist. L4, 7 und 8 weisen hauptséchlich neutral auf das Liibecker
Gastspiel hin. L4, 5 und 8 stellen fest, das man das Stiick, das schon seit drei Jahren in
finnischer Ubersetzung existiert, in Helsinki erwartet. Mehrere Kritiker, aber v.a. LS8,
besprechen auch andere Werke von Dirrenmatt (Der Verdacht, Die Ehe des Herrn
Mississippi). Einige vergleichen den Autor und die Dame z.B. mit Brecht und seinem

epischen Theater (LS5, 6) oder mit anderen Vertretern des modernen Dramas (L5).

In Jyvéskyld, wo vier von sechs Kritikern das Thema behandeln, sind die Meinungen
praktisch dhnlich wie in Lahti. Nach JY6 wird nun zum ersten mal das beste moderne Drama
in Jyvéskyld geboten. Nur JY3 erwéhnt, dass Vanhan naisen vierailu schon frither in Finnland
aufgefiihrt worden ist. JY4 stellt die Ahnlichkeit der Handlung mit der des Romans Der
Verdacht fest.

In Tampere wenden wieder alle sechs Kritiken diese Inhaltsklasse an. In Tampere spielen die
intertextualen Hinweise (neben den obengenannten Themen) eine wichtige Rolle in den
Kritiken. Vier Kritiker (T2, 3, 5, 6) besprechen oder vergleichen die Produktion mit Die
Physiker (Fyysikot), die kurz zuvor in Tampere aufgefithrt worden war. Ebenfalls vier
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Kritiken (T1, 4, 5, 6) erwidhnen auch die Brecht-Produktion; T4 stellt fest, dass man zwei
solche Premieren nicht gleich nacheinander bringen sollte. Laut T6 sind Strindberg und
Brecht ”Sonntagsschulknaben im Vergleich zu Diirrenmatt” (“pyhikoulupoikia Diirrenmattin
rinnalla). T2 vermutet, dass das Drama in Finnland nur selten aufgefiirt wird, weil das

Liibecker Gastspiel so humorlos und veraltet im Stil gewesen ist.

Auch in Helsinki I kommentieren alle sieben Kritiken diese Thematik. Sogar vergleichen fiinf
Kritiken diese Produktion mit der von Tampere, z.B. HI6 sogar mit der Spielarbeit der
Tampere-Auffiihrungen. Einige Kritiker stellen fest, dass sie das Stiick schon vielmals
gesehen haben — HI3 hat schon vier Versionen gesehen, die sie miteinander vergleicht. Drei
Kritiker besprechen das Liibecker Gastspiel (HI2, 5, 3) und HI6 und 7 betonen, dass endlich
Die Alte Dame auch in Helsinki angekommen ist. HI2 und 6 erwihnen auch Diirrenmatts

Werke Der Henker und sein Richter und Die Ehe des Herrn Mississippi.

In Oulu kommentieren drei von vier Kritikern die Analysenklasse. O2 und 4 nennen
Diirrenmatt einen Klassiker schon in seiner Lebenszeit, O1 konstatiert die mogliche
Bekanntheit der Filmversion des Dramas. Es gibt keine Hinweise mehr z.B. auf das Liibecker

Gastspiel.

In Kotka besprechen die Hilfte, also vier der Kritiken den Erwartungshorizont. Nun
vergleicht nur ein Kritiker (in KOT5 und 6) diese Auffithrung mit den fritheren finnischen
Produktionen. KOTS bestitigt jedoch, dass Diirrenmatt ”in den 70er Jahren nicht mehr den
Zeitgeist wirklich getroffen hat” (“ei [...] ole endd 70-luvulla osunut todella ajan hermoon”™),

obwohl er das beste moderne europdische Drama vertritt.

In Pori wenden fiinf von neun Kritikern diese Analyseklasse an. P 2 meint: “Diirrenmatt
gehort zur verehrten Autorengruppe der SOer und 60er Jahre, deren zweites Erscheinen man
innig erwartet” (”Diirrenmatt kuuluu siihen 50-60-lukujen palvottuun Kirjailijaporukkaan,
jonka toista tulemista odotetaan hartaasti”). Nach P6 ist das Werk auch als Film- und
Opemversion bekannt. P9 ist der einzige, der die Diirrenmattschen Veréinderungen des Werks

in der Neufassung vom Jahr 1980 notiert.
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In Rovaniemi betrachten vier von fiinf Kritikern dieses Thema. R2 und 3 stellen fest, dass die
Erwartungen an diese Produktion hoch sind. Die Bekanntheit Diirrenmatts wird konstatiert
und z.B. R1 weist auf die positiven Meinungen des finnischen Theaterforschers Timo
Tiusanen hin. Zweimal benutzen die Kritiker auch intertextuelle Hintergrundinformationen,

um das Stiick mit der Weltliteratur zu vergleichen.

In Mikkeli notieren zwei von drei Kritikern den EH, jedoch nur knapp: M1 erwihnt die
Bekanntheit des Autors und M3 die Ziircher Urauffithrung.

In Helsinki II notieren acht von zehn Kritiken den EH, und zwar positiv. Sogar drei Kritiker
(HII2, 5, 9) konstatieren, dass die Klassiker der 40er, 50er und 60er Jahre wieder in Finnland
aufgefiihrt werden — sie sind willkommen und offensichtlich wieder aktuell. HII3 und 6
notieren die Wiederkehr des Erfolgsstiicks nach Helsinki.

In Joensuu besprechen fiinf von sechs Kritiken diese Inhaltskategorie. Die Qualitdt des
Werkes von Diirrenmatt wird mehrmals bestétigt. Laut JO1 sind die Erwartungen an
Diirrenmatt und den deutschen Gast-Regisseur sehr hoch, schon die Rubrik lautet: ”Eine zum
Diamanten bestimmte deutsche Regie” (“Timantiksi aiottu saksalaisohjaus™). In JOS5 und 6
(von demselben Kritiker) werden die christlichen Ziige des Dramas mit vielen intertextuellen

Hinweisen (z.B. auf die Bibel und den Jedermann) unterstrichen.

In Kouvola betrachten drei (KOU3, 5, 6) von sechs Kritiken den EH. Meistens notieren sie

nur sparsam die Bekanntheit dieses Klassikers aus den 50er Jahren.

In Kemi wenden alle vier Kritiker diese Inhaltsklasse an. KE2 und 3 machen intertextuelle
Beobachtungen (KE3 mit Dostojewski; Fo und Brecht), die anderen notieren u.a. die fritheren
finnischen Produktionen des bekannten Dramas.

12.3.2. Zusammenfassung

Diese Inhaltsklasse ist offensichtlich sehr wichtig. Mehrmals kommentieren alle Kritiken der

jeweiligen Produktion den Erwartungshorizont. Es ist bemerkenswert, dass der EH in bezug
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auf Diirrenmatt und sein Werk praktisch einstimmig positiv ist — kein einziger Kritiker notiert
etwas sehr Negatives dariiber. In den ersten Produktionen sind die Meinungsdusserungen am
ausfiihrlichsten und am vielseitigsten. Die Bekanntheit von Diirrenmatt und seinem Werk
kommt vor allem am Anfang der Zeitperiode hdufig vor. Das formt den EH der (moglichen
neuen) Zuschauer und auch der Kritiker, die die Kritiken lesen. Auch andere intertextuelle
Hinweise und Vergleiche (wie z.B. in Tampere das Vergleichen mit Fyysikof) kénnen die

Rezeption erleichtern.

In den ersten Produktionen (v.a. in Lahti und Jyvéskyld) erkldren einige Kritiker das moderne,
neue Drama und seine Formen; es war noch ziemlich neu in Finnland, v.a. auf den Biihnen
kleinerer Stidte. Hier wird die Rolle des Kritikers als Vermittler und Informant betont.
Interessant ist auch die *Verwandlung’ Diirrenmatts von einem modernen Dramatiker (z.B.
noch in Helsinki I) zum Klassiker (u.a. Oulu, Pori, Helsinki II) — die Klassiker-Rolle wird

jedoch wenig begriindet und kaum genauer beschrieben.

Die fritheren finnischen Produktionen werden oft erwdhnt oder miteinander verglichen (v.a. in
den ersten Kritiken nach der Lahti-Produktion). Die Kritiker vergleichen oder verbinden die
Auffithrungen mit jeweils aktuellen und dem Publikum bekannten Vergleichspunkten — z.B.
in Helsinki I mit der fast gleichzeitigen Tampere-Produktion, spéter auch mit den Film- und
Opermversionen. Auch andere bekannte Werke und Autoren (v.a. Brecht) werden manchmal
erwihnt - wie andere Werke Diirrenmatts, hauptsdchlich die, die in Finnland schon bekannt

waren. Diirrenmatt wird jedoch nicht direkt mit finnischen Autoren verglichen.

Einige Kritiker (z.B. 02, P5, H 112 und KOT7) weisen auf die Programmhefte, die u.a.
Diirrenmatts Interviews und Werke referieren oder zitieren, hin — die Programmbhefte u.4.
gestalten den EH auch auf diese ’indirekte’ Weise. Manchmal ist es aber schwierig zu
unterscheiden, ob der Kritiker seine personliche oder eine referierte oder zitierte Meinung

oder Bewertung ausdriickt.

Obwohl die Ziircher Urauffiihrung in einigen Kritiken erwdhnt wird, wird die schweizerische,
die deutsche oder tiberhaupt die ausldndische Rezeption in keiner Kritik néher dargestellt oder

mit der finnischen verglichen. Der EH der Schweizer Urauffithrung war natiirlich anders —
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z.B. war Diirrenmatt ein einheimischer und schon bekannter, aber noch junger Autor. Die
Kritiken der Urauffiihrung (siehe Kapitel 10.2.) vergleichen Die Dame viel mit fritheren
Werken Diirrenmatts; sie sind detailliert, personlich und offensichtlich fiir den begabten

Dramatiker zum Lesen gemeint.

12.4. Erwartungshorizont: Anweisungen von Diirrenmatt

12.4.1. Analyse

Ich will untersuchen, ob die Durrenmattschen Anmerkungen und Anweisungen zu seinem
Werk in den Kritiken erldutert werden. Daraus folgt die Frage: kommentieren die Kritiker den

Umstand, ob diese in den Produktionen positiv, gar nicht oder negativ beachtet werden?

In Lahti beschreiben drei von acht Kritiken die Anweisungen von Diirrenmatt. L1 zitiert eine
Beschreibung des modernen Menschen von Diirrenmatt; L6 sagt, dass das Werk eine
tragische Komddie ist. L4 benutzt mehrere Anweisungen: z.B. die Idee des Dramas (siche
Kapitel 2.) und die Regieanweisung, die den Humor betont (siehe Kapitel 8.3.). L4 notiert
auch die Anmerkung des Autors, dass niemand von den Giillenern bése ist (siehe Diirrenmatt
1980a, 143-144). Nach L4 wire es im Sinne des Autors mdglich, die Rolle von Iii

monumentalischer, zu interpretieren.

In Jyviaskyld wenden vier von sechs Kritikern diese Inhaltsklasse an. Auch in Jyvéskyld wird
die Idee des Dramas zweimal zitiert (JY4 und 6). JY1 zitiert die Diirrenmattsche Definition
von sich selbst als Dramatiker, in der er (Diirrenmatt 1980a, 142) “lieber als ein etwas
verwirrter Naturbursche mit mangelndem Formwillen” gilt (“esiinnyn mieluummin hiukan
sekavana luonnonlapsena, joka puutteellisine keinoineen pyrkii muotoon™). JY3 und 6

erkldren u.a. die Regieanweisungen des Autors.

In Tampere werden keine Anweisungen des Autors dargestellt.

In Helsinki I beschreiben vier von sieben Kritikern die Anweisungen. HI4 zitiert die

Regieanweisung, HI6 die Anweisung der Bedeutung des Darstellers (siche Kapitel 8.3.) und
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HI7 die Gattung und die Selbstdefinition des Autors. HI3 meint, dass in der Produktion von

Lahti die Humanitit von Claire der Meinung des Autors entsprochen hat.

In Oulu behandeln zwei von vier Kritiken auch diese Thematik. O1 konstatiert einfach, dass
Diirrenmatt selbst Anweisungen gibt. Nach O4 will der Autor seine Stiicke weder erkléren,
doch definierte Diirrenmatt die Gattung als eine tragische Komdédie. Der Kritiker behauptet,
dass die Claire der Oulu-Produktion wohl zu vollbliitig ist, um der Diirrenmattschen

Vorstellung zu entsprechen.

In Kotka stellen nur zwei von acht Kritiken die Anweisungen dar. KOT?2 referiert ziemlich
ausfiirlich die (schon oben genannten) Meinungen des Autors; die Kritikerin meint auch, dass
das Vertrauen zum Darsteller sich in dieser Regie verwirklicht. KOT4 erldutert die Definition
der Gattung und meint, dass die Produktion die Wirkung, die Diirrenmatt gemeint hat, nicht

erreicht.

In Pori haben die Kritiker die Rezeptionsanweisungen nicht veranschaulicht. Jedoch zitiert P5
ein Zitat aus dem Programmheft der Farce [wie er die Gattungnennt], aber er gibt die Quelle

nicht an.

In Rovaniemi erldutern drei von fiinf Kritikern die Diirrenmattschen Anweisungen. R1 zitiert
und referiert den Autor ausgiebig (meistens die obengenannten Themen). Nach dem Kritiker
wird die Regie gerade umgekehrt, wie Diirrenmatt sie meint, gefiihrt. Er kommentiert auch
die “lapidare” Schauspielarbeit der Hauptdarstellerin: ”Als ich die Sache beschlafen hatte,
glaubte ich, dass gerade die gewéhlte Entscheidung Diirrenmatt gefallen hitte.” (“Nukuttuani
yon yli minusta tuntui, ettd Diirrenmatt olisi pitényt juuri valitusta ratkaisusta.”). R2
seinerseits meint, dass die Regie und die Inszenierung der Auffassung Diirrenmatt treu sind.
R2 und 3 konstatieren die Gattung, R3 zitiert die Diirrenmattsche Warnung vor der

Humorlosigkeit der Regie — laut ihm ist die Regisseurin dem Werk ungefihr treu geblieben.

In Mikkeli referiert nur einer von drei Kritikern die Anmerkungen des Autors. M3 konstatiert
hinsichtlich der Giillener, dass sie gar nicht bose, sondern nur schwach sind (siehe Diirrenmatt
1980a, 143-144).



74

In Helsinki II verwenden nur zwei von zehn Kritikern diese Inhaltskategorie. HII2 stellt fest,
dass es in dem Programmheft Anweisungen von Diirrenmatt gibt, die die Ahnlichkeit mit
Volksstiicken und den Humor unterstreichen. Nach diesem Kritiker hat man die
Anweisungen, die sogar dem Werk beigefiigt sind, nicht gelesen und offensichtlich nicht
befolgt. ”Uns kommt nur noch die Komédie bei”, heisst es bei Diirrenmatt (1972, 189) - HII4
zitiert diese Feststellung in ihrer Rubrik ”Vain komedia pystyy meihin” und erléutert sie auch

weiter in der Kritik.

In Joensuu kommentieren zwei von sechs Kritikern die Anweisungen Diirrenmatts. Laut JO3
hat der Regisseur die Anmerkungen genau gelesen — weil er alles genau umgekehrt gemacht
hat. In einem Zitat geht der Kritiker weiter und behauptet, dass Diirrenmatt den Humor
unterstreicht — “der Regisseur hat gerade den furchtbaren Emst als seine Stilrichtung
gewihlt” (” on ohjaaja valinnut tyylilajikseen juuri pelottavan vakavuuden”), sagt JO3. JOS
zitiert und referiert Diirrenmatt viel, z.B. wenn die Hauptrollen beschrieben werden. Auch er

zitiert die Anmerkung, die den Humor als eine Anniherungsweise empfiehlt.

In Kouvola und in Kemi haben die Kritiker diese Inhaltsklasse gar nicht angewandt.

12.4.2. Zusammenfassung

Diese Inhaltsklasse kommt am wenigsten, insgesamt jedoch in 24 Kritiken, vor. Ofters sind
die Anweisungen von den Anmerkungen zum Drama iibernommen worden, die natiirlich auch
eine naheliegende und ergiebige Quelle sind. Nur ein paar Kritiker benutzen andere Hinweise,
die Diirrenmatt z.B. in Theaterprobleme publiziert hat. Die Kritiker zitieren oder referieren
jedoch ziemlich oft den Dialog des Dramas, um z.B. die Aussage, die Handlung oder die
Hauptrollen zu erldutern. Obwohl Diirrenmatt auch spéter viel iiber das Theater geschrieben
hat, zitiert praktisch kein Kritiker diese Schriften. Der Erwartungshorizont bleibt also von
diesem Teil ziemlich stabil wihrend der Analyseperiode.

In den Kritiken der ersten Produktionen kann man relativ viele Anweisungen und Zitate

erwarten, weil das Stiick noch unbekannt in Finnland ist. Sie kénnen die Rezeption erleichtern
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und den EH formen. Das geht prinzipiell in Erfiillung, jedoch mit einer Ausnahme von
Tampere. In den spiteren Kritiken ist die relative Anzahl kleiner, in den letzten fehlen die
Anweisungen total — das Drama ist schon bekannter und das Publikum konnte es wohl

selbstindiger rezipieren.

Es ist zu vermuten, dass u.a. die Interviews, die man vor der Premiere publiziert hat, und das
Programmbeft auf die Anzahl und die Wahl der Anweisungen wirken konnten. Wie Irmeli
Niemi (1983, 66) in ihrer Untersuchung konstatiert, ist das Programmbheft fiir den Kritiker ein
wichtiges Hilfsmittel beim Arbeiten, dem Publikum ist es vielleicht weniger wichtig.
Uberhaupt nennen die Kritiker leider selten die Quelle der Anweisungen, die sie benutzen. Ab
und zu ist es schwierig zu unterscheiden, ob die Anweisungen referiert oder zitiert worden

sind.

Es ist aufschlussreich, dass nur zehn Kritiken die Verwirklichung und die Beachtung der
Anweisungen kommentieren; in den ersten Kritiken gar nicht, in der Mitte schon relativ ofter.
Obwohl die Kritiker die Anweisungen erldutern, wollen sie vielleicht die Bewertung der
Beachtung der Anweisungen ofters dem Publikum tiberlassen. Normalerweise betrachten die
Kritiker der jeweiligen Produktion die Anweisungen ziemlich dhnlich, es gibt kaum kontrére
Auffassungen z.B. tiber die Beachtung der Diirrenmattschen Anweisungen. Die Kritiker
stellen die Anweisungen Diirrenmatts praktisch niemals in Frage. Die Inszenierungen
entsprechen also 6fter von Pavis (siehe Kapitel 3.4.) kritisierten ’richtigen’ Inszenierung. In
diesem Zusammenhang koénnte man die privilegierte Autor-Intention und die Rolle der
Kritiker iiberdenken. Mindestens in diesem Fall wirkt die ziemlich negative Kritiker-

Auffassung von Diirrenmatt etwas libertrieben.

Fast alle Kritiker der Ziircher Urauffithrung erldutern die Anmerkungen von Diirrenmatt, die
Gattung “tragische Komddie” wird mehrmals kommentiert; die Beobachtungen &#hneln

eigentlich denen von Lahti.
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12.5. Interkultureller Aspekt: Schweiz — Finnland

12.5.1. Analyse

In diese Analyseklasse werden z.B. die finnische Ubersetzung, mogliche Anpassungen des
Dramas, die kulturelle Fremdheit/Bekanntheit und mégliche Missverstdndnisse mit Hilfe der
Kritiken untersucht. Auch das Schweiz-Bild der Kritiker, das durch die Kritiken vermittelt

wird, wird beleuchtet.

In Lahti besprechen sechs von acht Kritiken (sieben Kritiker) den interkulturellen Aspekt.
Fiinf Kritiker (L 4-8) loben die finnische Ubersetzung, L5 hilt sie fiir “ausgezeichnet,
fliessend und szenisch” (“erinomaisena, notkeana ja nayttdimollisend™). L1, 5, 6 notieren, dass
der Ort der Handlung Gullen [!] heisst und die moderne Welt symbolisiert — obwohl laut L5
Diirrenmatt gerade die schweizerische Spiessbiirgerlichkeit kritisiert. L6 stellt fest, dass
Gullen eine durch Kriege verelendete [!] (schweizerische) Kleinstadt ist. L4 seinerseits
konstatiert, dass es sich um eine deutsche Kleinstadt handelt. Laut L8 kénnen nur selten
Neuigkeiten des deutschsprachigen Raums auf finnischen Theatern gesehen werden,
amerikanische und franzésiche Dramen sieht man Ofter. Er erinnert sich an das Liibecker
“preussisch genaue” Gastspiel, im Vergleich zu jenem notiert man die Fehler der Lahti-
Produktion. Der Kritiker gibt jedoch zu, dass die weichere und humanere Auffithrung fiir
unser Publikum besser passt. Auch L5 notiert die Angemessenheit des Dramas fiirs finnische

Theater. Er beobachtet eine Parodie der deutschen Sentimentalitdt im Schauspiel.

In Jyviskyléd notieren fiinf von sechs Kritikern diese Inhaltsklasse. Drei Kritker erwdhnen nur
den Namen der Ubersetzerin. JY1 und 3 notieren, dass das Drama die Probleme unserer Zeit
behandelt. JY2 und 4 meinen, dass der Ort der Handlung sich in Deutschland befindet. Nach
JY1 ist Gillen imagindr und “die von Kriegen verschonte Schweiz hat ihre eigenen
Bedréngnisse gehabt, aber dieses Drama ist iiberall lokalisierbar” (“Sotien sdastimillid
Sveitsilld on ollut omat ahdistuksensa, mutta timéd ndytelmd on paikallistettavissa missd
tahansa”).
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In Tampere betrachten alle sechs Kritiker das Thema dieser Inhaltskategorie. T3, 4 und 6
nennen gerade das deutsche Wirtschaftswunder mit seiner negativen Kehrseite (obwohl T3
und 4 feststellen, dass Diirrenmatt gerade ein schweizer Autor ist). Nach T6 ist Giillen
eindeutig eine deutsche Stadt. T4 und 1 meinen, dass auch generell die Probleme des
modermen Menschen im Drama betrachtet werden. T6 vermutet, dass Diirrenmatt heute eine

heftige Ausdrucksweise benutzen muss, um Wirkung zu verursachen.

In Helsinki I konstatieren alle sieben Kritiker etwas iiber den interkulturellen Aspekt. HI4, 5
und 7 verstehen den Endchor des Dramas als eine Parodie der Rezitationskunst. Die Mehrheit
der Kritiker notieren, dass es um einen europdischen, modernen Wohlfahrtsstaat geht, laut
HI1 und 6 ist der Ort das Deutschland des Wirtschaftswunders. HI6 gibt jedoch zu, dass die
Inszenierung die deutschen Ziige nicht unterstreicht. Laut HI7 bekommt der Charakter des
Polizisten faschistische Ziige. Laut HI5 brauchte die Schauspielergruppe fast preussische
Disziplin, die fiir die Finnen schwierig ist. Nach HI3 kann das Werk immer neu und auf
unterschiedliche Weise interpretiert werden. Sie geht weiter, dass das Ende des Dramas an
die [finnischen] Kriegsschuldigerprozesse erinnert. HI1 versteht das Thema des Dramas im
?Zusammenhang des Niirnbergprozesses mit dem deutschen Wohlstand in Gedanken”
("Niirnbergprosessens samband med det tyska vilstandet i tankarna”) als eine Parodie eines

Prozesses.

In Oulu betrachten alle vier Kritiker einigermassen diese Inhaltskategorie. O3 und 4 meinen,
dass der Ort in Mitteleuropa liegt, laut O2 ist die stinkende Glillener Atmosphidre den
Menschen eigentlich bekannt. Kein Kritiker erwihnt z.B. die Ahnlichkeit mit der deutschen
Gesellschaft.

In Kotka schreiben auch alle sechs Kritiker (in acht Kritiken) etwas tiber den interkulturellen
Aspekt. Nur KOT1 meint, dass Giillen eine deutsche Kleinstadt ist, KOT3 notiert die typische
Alpenszene der Inszenierung. KOT4 sieht Giillen als eine schweizerische Kleinstadt - in
einem verarmten Kulturstaat. Der Kritiker von KOTS und 6 kritisiert die {libertriebenen
Aktualisierungstricks, besonders weil das Werk in 25 Jahren gar nicht veraltet ist: "Der Text
von Diirrenmatt wiirde wohl auch ohne Carter und Gustav und noch Silvia beissen” ("Kylld

Diirrenmattin teksti purisi ilman Carteria ja Kustaata ja Silviaakin”). Die Kritikerin von KOT3
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und 8 nennt offensichtlich Claire, nicht Ill [wie im Text], den schwarzen Panter. Sie meint,
dass die Interpretation des Direktors [des Lehrers] im Stil eines politischen Agitators ein
Missverstdndnis ist. KOT8 benutzt einige Satze, die dem Leser vermutlich schwer
verstdndlich in ithrem Zusammenhang sind: “Deshalb tut es leid.” (”Siksi kdy séiliksi.””) und
”Hier geht es nur um eine perfekte Synchronisierung.” ("Téssd on kysymys vain tdydellisesti

dubbauksesta.”).

In Pori betrachten alle neun Kritiker die Thematik dieser Inhaltsklasse. P1, 6 und 9 stellen
fest, dass die Regisseurin die Textverdnderungen von Diirrenmatt wahrgenommen hat —
jedoch kritisiert P9 die neue Version. Laut P5 erinnert das Programmheft absichtlich den
Dokumenten der Stadtverwaltung. Im Programmbheft sind “die Worte eines deutschen
Volksliedes, das der gemischte Chor von Giillen im sog. "Rentner-Stil” auffithrt” (”Gtillenin
sekakuoron ns. “eldkeldistyyliin” esittdiméin saksalaisen kansanlaulun sanat”). P6, 7 und 8
notieren den Schneefall, unter dem die Giillener zum Schluss tanzen. P9 und v.a. P7
iibersetzen einige der wichtigsten Namen des Werks ins Finnische, die wahrscheinlich auch
in der Auffilhrung auf Finnisch vorgekommen sind. Nach P7 spiegelt das Drama die
Erlebnisse des zweiten Weltkriegs wider, obwohl es auch aktuelle Hinweise enthilt. P6 stellt
fest, dass schon der Text voll von Details ist; er veranschaulicht den Namen des Zugs, womit
Claire ankommt: "Roland konnte z.B. auf das Epos von Ludovico Ariosto und dadurch auf
die Vendetta, die Blutrache hinweisen” (“Roland saattaisi viitata esimerkiksi Ludovico

Arioston runoelmaan ja sen kautta vendettaan, verikostoon™).

In Rovaniemi besprechen vier von fiinf Kritikern den interkulturellen Aspekt. R1 stellt fest,
dass die Regisseurin den "Happy-End Chorschluss” des epischen Theaters weggelassen hat.
Der Kritiker meint, dass das Drama ein “moderner Jedermann [...] Meisterspiel” ("moderni
Jokamies |[...] Mestarindytelm4”) ist — vielleicht statt Mysterienspiel (mysteerindytelmi)? R2
notiert die Ahnlichkeit der Giillener mit den Charakteren der finnischen Werke ”Kiljuset”
oder “Putkinotko”, laut R3 kann Giillen wo auch immer liegen. R4 ihrerseits hat sich
vorgestellt, dass sie wihrend der Auffithrung wie in einem Amphitheater des antiken

Griechenland war.
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In Mikkeli kommentieren alle drei Kritiker dieses Thema. Laut M1 konnte der Ort der
Handlung ”Mikkeli oder Juva oder Ristiina sein — irgendein kleiner Ort, wo man bereit ist,
alles Mogliche fiir den Wohlstand zu tun” (Mikkeli tai Juva tai Ristiina — miki tahansa
pikkupaikkakunta, jossa ollaan valmiita kaikkiin mahdollisiin toimiin vaurauden
kartuttamiseksi.”). M2 meint, dass Diirrenmatt weiss, wie sowohl die Grenzen als auch die
menschliche Natur sich verdndern. Das Stiick ist gar nicht veraltet, bestétigt M3. Zwei
Kritiker notieren Frauen in den ménnlichen Rollen des Stiicks: M1 kritisiert eine Frau als

Schlichter, M3 lobt die weiblichen Eunuchen.

In Helsinki II besprechen alle zehn Kritiker diese Inhaltskategorie. HII3, 4 und 10 stellen
eindeutig fest, dass der Ort der Handlung in der Schweiz liegt. Jedoch HII3 notiert, dass
Claire sowohl wie eine ’schweizerische” als auch eine “tirolerische Stoffpuppe” gekleidet ist.
Thm Zufolge kritisiert das Drama die scheinbare Tugendhaftigkeit des Landes, ist aber auch
allgemeingiiltig (was auch HII10 unterstreicht). Nach HII2 ist der scheinbere Wohlstand von
1956 nun Wirklichkeit und “Giillen ist tiberall” (”Giillen on kaikkialla”). Sechs Kritiker
(HII1, 3, 5, 8, 9,10) erwdhnen eine (deutsche) Lichtbildserie der modernen Entwicklung einer
Stadt, die als ein Teil der Inszenierung projiziert wurde. Diese und einige andere
Aktualisierungsversuche werden praktisch immer negativ als zu andeutend bewertet. HII6
bewertet die Ubersetzung als immer noch véllig giiltig. HII1 und 6 weisen darauf hin, wie das
amerikanische Geld und der Lebensstil in Europa nach dem zweiten Weltkrieg auch negativ
gewirkt haben. HII6 bestitigt, dass "Diirrenmatt darauf hindeutet, wie die Nazis mit Vorteilen
verkniipfte Leidenschaften benutzt haben, um Anhdnger zu bekommen.” (“Diirrenmatt

muistuttaa miten natsit kéyttivit edunsaantiin liittyvié intohimoja kannattajia hankkiessaan.”)

In Joensuu betrachten alle fiinf Kritiker (sechs Kritiken) die Thematik des Interkulturellen.
Mehrere Kritiker notieren, dass der Regisseur ein Deutscher/ein DDR-Biirger ist. JO1 meint
sogar, dass auch Diirrenmatt aus Deutschland kommt. Er kritisiert die ”pedantische” deutsche
Regie und klischeehafte Realisierung, in der “der Sarg in den Ossie-Himmel aufsteigt”
(’ruumisarkku nousee derkkutaivaaseen”). JO3 und 6 sind mit einigen Aktualisierungen (z.B.
Karatekdmpfer statt Turner, Méidchen als Eunuchen) der Produktion nicht zufrieden. Nach
JO4 gibt es eine interessante Mischung in der Produktion: Regisseur aus der ex-DDR,

schweizerisches Schauspiel und Hauptdarsteller aus Petrozavodsk (Karelien) in einem Theater
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am Rande Europas. Die Regie ist jedoch “direkt aus dem Museum des missverstandenen
Brechtschen Theaters” (”suoraan vidrinymmarretyn “brechtildisyyden” museosta™; siche
Anhang). Laut JOS und 6 ist Giillen eine deutsche Kleinstadt, JO4 iibersetzt den Namen
Giillen mit ”Arschloch” ("perslédpi”; siehe Anhang).

In Kouvola besprechen alle sechs Kritiker diese Inhaltskategorie. Fast alle loben die Wahl
eines mannlichen Schauspieler-Regisseurs in der Rolle von Claire und sein iiberzeugendes
Arbeiten. KOU1, 2 und 6 erldutern die Bedeutung von Giillen als “Mistschuppen”
("Lantala”). KOU2 halt das Schauspiel fiir zeitlos und aktuell, laut KOU1 befindet sich
Giillen irgenwo auf dem schweizerischen Gebirge — es kénnte aber auch anderswo sein. Sie
konstatiert “den komischen Zufall”, dass ”in den Fahnen der Stadt Giillen das Wappen von
Kouvola zu sehen war” (’Giillenin kaupungin lipuissa oli Kouvolan kaupungin vaakuna®).

KOU3 nennt den Ort Gylden, sie kritisiert auch die Weltkapitalismus-Tricks der Produktion.

In Kemi besprechen alle vier Kritiker diese Inhaltsklasse. Alle stellen fest, dass Diirrenmatt
ein Schweizer ist. Laut KE3 wird in seiner Thematik reflektiert, dass er in der Welt des
Geldes geboren ist und auch den harten Protestantismus kennt. KE2 stellt fest, dass das
Drama vor ca. 40 Jahren iibersetzt wurde und in Finnland diister und humorlos aufgefiihrt

worden ist.

12.5.2. Zusammenfassung

Diese Inhaltskategorie ist am haufigsten - fast alle Kritiker besprechen ihre Thematik.

Die finnische Ubersetzung wird in den ersten Produktionen oft erwiht und v.a. in Lahti gelobt
(z.B. L5). Spéter ist die Beurteilung normalerweise neutral (positiv noch in HII6), auch die
Erwdhnungen horen praktisch auf. Weil die Ubersetzung nicht kritisiert wird, ist sie
offensichtlich gut verstindlich (vgl. Kapitel 7.2.). Obwohl die Ubersetzung als gelungen
bewertet wird, begriinden die Kritiker ihre Meinungen gar nicht. Es wire daher interessant zu
wissen, wie viele von ihnen den ausgangssprachlichen Text wirklich kennen. Die ganze

Biihneniibersetzung (Kapitel 7.1.) wird in den Kritiken nicht genauer erlautert.
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Der Name Giillen scheint den Finnen etwas problematisch zu sein, z.B. in Lahti sprechen die
Kritiker von Gullen (auch z.B. HII8), in KOU3 heisst es Gylden. Der Name variiert 6fters
sogar in den Kritiken derselben Produktion. Ab und zu beinhalten die Kritiken kleine
Ungenauigkeiten oder Unstimmigkeiten untereinander. Nur ein paar Kritiken (KOTS, P6, R1)
beinhalten Teile, die auch einem informierten Leser undeutlich bleiben kénnen und ein
Missverstiandnis verursachen mégen. Laut Grimm (1977, 244-252) existieren rein sprachliche
und aus soziologischen oder ideolgischen Griinden entstandene Missverstindnisse; diese
falschen Deutungen konnen sich jedoch weitreichend auswirken. Oft beinhalten die Kritiken
Fakten, die z.B. den Anmerkungen des Autors, Programmheften oder Interviews entnommen
worden sind. Obwohl die Kritiker von derselben Produktion sprechen, kann die Verwendung

verschiedener Informationsquellen Unterschiedlichkeiten in den Kritiken verursachen.

Wenn die Kritiker die Inszenierung der jeweiligen Produktion erldutern, gibt es praktisch
immer einige Veranderungen und Aktualisierungen, die nicht vom ausgangssprachlichen Text
stammen. Gerade diese beschreiben oder bewerten die Kritiker — meistens negativ. Die
wichtigsten kritisierten Themen sind u.a. die weiblichen Eunuchen (Mikkeli, Joensuu), der
fehlende Chorschluss (Rovaniemi), die Lichtbildserie (Helsinki II) und der Direktor statt des
Lehrers (L2, JY4, T5); der ménnliche Claire von Kouvola wurde jedoch einstimmig gelobt.
Also mindestens diese Kritiker kennen den Text des Dramas, weil sie die Verdnderungen
kritisieren konnen. Auf Grund der negativen Aufnahme der Verdnderungen kann man fragen,
ob der Text in sich ’ausreichend’ ist oder warum die Kritiker eine unverénderte Produktion

vorzichen.

Einige Kritiker (z.B. L4, JY2 und 4, T6, HI6, JOS5 und 6) meinen, dass der Ort der Handlung
in Deutschland liegt. Ungefdhr ebenso oft sind die Kritiker der Meinung, dass er in der
Schweiz liegt (z.B. L6, JY1, KOT4, HI8, KOU1) — L5 und HI3 unterstreichen die Kritik von
Diirrenmatt an seinem Heimatland. O3 und 4 vermuten, dass Giillen eine mitteleuropdische
Stadt ist. Die Allgemeingiiltigkeit wird haufig betont, auch wenn die Kritiker den Ort der
Handlung genannt haben. Die Kritiker wollen den Ort auffallend oft irgendwie definieren,
obwohl Diirrenmatt das gerade vermieden hat. Die Zeit der Handlung ist typischerweise nur

modern” oder ”Gegenwart” wie nach Diirrenmatt oder bleibt unbestimmt. Die
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Allgemeingiiltigkeit und die Zeitlosigkeit des Dramas wird etwas 6fter in den 80er Jahren als

frither oder spéter in den Kritiken betont.

Anhand einiger Kritiken ist das Drama offensichtlich in den jeweiligen Produktionen an die
finnischen Verhiltnisse adaptiert worden (v.a. in Pori; R2, M1). Eine Schwierigkeit dieser
Analyseklasse besteht darin, dass nicht alle Kritiker die durchaus moglichen oder realisierten
Anpassungen oder Neuaktualisierungen beschreiben. Sie wiren leichter zu untersuchen, wenn

die Kritiken z.B. mehr Fotos als das iibliche einzige beinhalten wiirden.

Die Kritiker betrachten nicht eingehend den interkulturellen Aspekt. Durchschnittlich ein
Kritiker von vier erwidhnt die schweizerische Nationalitdt von Diurrenmatt. Einige
konstatieren, dass er mitteleuropdisch oder deutschsprachig ist — nur laut JO1 ist er ein
Deutscher. Das Schweiz-Bild sieht ziemlich neutral aus, die Kritiken erldutern das
Schweizerische nur wenig. In Finnland hat man die Schweiz wihrend der analysierten
Zeitperiode wenig kritisiert oder iiberhaupt dargestellt; das spiegelt sich in den Kritiken wider.
Das Deutschland-Bild ist eigentlich vielseitiger (oft negativ, z.B. mit Nazi-Hinweisen) und
wird auch mehr beschrieben und begriindet. Deutschland ist den Kritikern wohl bekannter,
und mit Deutschland wird hiufig offensichtlich einfach die BRD gemeint (ausser JO1 und 4).
Die Schweiz- und Deutschland-Bilder der Kritiken scheinen iiber die ganze analysierte
Zeitperiode ziemlich stabil zu bleiben. Leider erschweren die wenigen Fotos auch das

genauere Vergleichen der interkulturellen Ziige der Inszenierungen.

12.6. Bezug auf die finnische Gesellschaft

12.6.1. Analyse

Obwohl das Drama auch allgemeingiiltig und zeitlos ist, hat es immer einen Bezug auf den

Ort und den Zeitpunkt der jeweiligen Produktion - breiter betrachet auf die aktuelle finnische
gesellschaftliche Wirklichkeit.
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In Lahti weist nur eine von acht Kritiken auf die aktuelle finnische Wirklichkeit hin. L8
bestitigt, dass es sehr erfreulich ist, dass die finnische Urauffithrung ausserhalb Helsinkis
stattfindet.

In Jyviskyld ist die Anzahl vier von sechs Kritikern. Alle vier betrachten den Zustand des
Theaters von Jyviskyld. Zwei von den Kritikern bestitigen die schwierige Situation des
Theaters, zwei sehen sie aber auch positiv. JY6 konstatiert, dass zum ersten mal das Theater
den modernen Menschen im Griff hat und diese “Bombe” ist gerade “das, was das
Theaterleben von Jyviskyld so sehr gebraucht hat” (’pommi, jota Jyviskylédn teatterieldma on
niin kipeisti tarvinnut”) — auch eine Antwort auf die Frage, warum die Leute nicht nur nach

Tampere oder Helsinki ins Theater gehen sollten, meint er.

In Tampere preisen zwei Kritiken (T1 und 2) das Theaterleben der Stadt. T6 bestitigt, dass es
schwierig ist, ein bei uns noch aktuelleres Drama zu finden. Drei von den Kritiken besprechen

diese Thematik nicht.

In Helsinki I gibt es iiberhaupt keine Bemerkung dartiber.

In Oulu kommentieren zwei von vier Kritiken die Thematik. O1 sieht das Theater von Qulu
hochstehend in Bezug auf das finnische Theaterleben, nach O2 ist das Ende des Dramas

?gross” im Stil von Oulu.

In Kotka stellt nur einer von acht Kritikern, nimlich KOT2, fest, dass “das erfolgreiche
Drama von Diirrenmatt in unserem wohlhabenden Kotka willkommen ist ” (“tervetullut on
Diirrenmattin menestysnidytelmi hyvinvoivaan koti-Kotkaan”) und dass der Kontakt mit

unserer Gesellschaft klar ist.

In Pori benutzen nur zwei von neun diese Inhaltsklasse. P2 kritisiert das Streben nach der
Wohlstandsgesellschaft und nennt die Aktualitéit der Arbeitslosigkeitsthematik; andererseits
vergleicht sie die Auffiihrung mit einem lokalen Eishockeymatch. Nach P9 kénnte die starke
Handlung auch 1984 zutreffend sein “unter uns, in Lantala [Mistschuppen], der Pori ist.”

("Meidén keskuudessamme, Lantalassa, joka on Pori.”).
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In Rovaniemi betrachten drei von fiinf Kritiken die Gesellschaftlichkeit. R1 meint
beispielsweise, dass die Produktion “die nachkriegszeitliche Angst in die mittelstindische
Verwaltungsstadt Rovaniemi der 80er Jahre adaptiert” (“siirtdd sodanjélkeisen angstin
kahdeksankymmentidluvun keskiluokkaiseen hallintokaupunkiin Rovaniemelle”). Auch R4

fragt: “Funktioniert der Konsens auf diese Weise?” ("Nainko pelaa consensus?”).

In Mikkeli kommentieren zwei von drei Kritikern das Thema. M1 sieht die Frage nach dem
Geld in unserer materiellen Zeit noch aktueller als vor 20 Jahren, M2 ihrerseits bestitigt, dass

das Theater von Mikkeli seine Leistung verbessert hat.

In Helsinki II hat fast die Hélfte der Kritiken diese Inhaltsklasse benutzt und alle (HII1, 5, 4,
10) besprechen und kritisieren die aktuelle ’Kasinowirtschaft’, das Borsenfieber, die
Verschuldung und den Strukturwandel — dieselbe Thematik findet sich auch in der Handlung

des Dramas, meinen sie.

In Joensuu erldutert nur einer von sechs Kritikern die finnische gesellschaftliche Situation.
JO4 kritisiert sehr krdftig und farbig die wirtschaftliche und politische Wirklichkeit von
Joensuu und ganz Finnlands, z.B. ”"Was das westliche Geld — oder die Hoffnung darauf [...]
in der ex-DDR oder in der Sowietunion tut, ist schon [...] in Nordkarelien und in dessen
Hauptstadt geschehen.” (”Se miti l4ntinen raha — tai sen toivo — [...] entisessd DDR:ssi tai
Neuvostoliitossa, on jo tapahtunut [...] Pohjois-Karjalassa ja sen padkaupungissa.”; sieche
Anhang).

In Kouvola ist diese Klasse am h#ufigsten, finf von sechs Kritikern diskutieren diese
Thematik sehr kritisch. Alle ausser KOUS bestitigen die Aktualitit des Dramas und die
Ahnlichkeit mit dem heutigen Finnland, wo Rezession, moralischer Verfall und Macht des

Geldes herrschen. KOUT1 fragt, ob die unangenehmen Giillener unsere Spiegelbilder sind.

In Kemi betrachten zwei von vier Kritiken diese Analyseklasse. Beide, KE3 und 4,

unterstreichen die gesellschaftliche Aufgabe des Theaters, die immer noch aktuell ist.
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12.6.2. Zusammenfassung

Diese Inhaltsklasse kommt insgesamt in 30 Kritiken vor. Manchmal bleibt es etwas unklar, ob
die Kritiker gerade die finnische oder die europdische oder die generelle westliche Situation

kommentieren wollen.

Die fast 40 Jahre lange finnische Rezeption von Vanhan naisen vierailu vermittelt auch die
gesellschaftliche Entwicklung und den Normenwandel in Finnland. Die finnische
gesellschaftliche Situation wird am Anfang der analysierten Zeitperiode (in den 60er Jahren)
gar nicht betrachtet. Ihre relative Anzahl ist am hochsten von der Mitte der 80er Jahre bis zum
Anfang der 90er Jahre — gerade in den Jahren der ’Konsumorgie’ und der wirtschaftlichen
Rezession in Finnland. In der letzten Produktion ist die Gesellschaftskritik schon wieder
milder. Auch die fast 15-jdhrige Pause der neuen Konkretisationen ist wohl ein
gesellschaftlicher oder ein literarischer Kommentar an sich; der Text hat damals keine
Resonanz in finnischen Stadttheatern gefunden. Jedoch beweisen die neueren
Konkretisationen seine Potenz, neu unter unterschiedlichen Umstdnden aktualisiert und
aufgefiihrt zu werden. Die letzten Produktionen spiegeln vielleicht die generelle individuelle,

unpolitischere Tendenz des finnischen Theaters (Kapitel 9.2.) wider.

Die Kritiker kommentieren auch den Zustand und die Qualitét des jeweils lokalen Theaters.
Am Anfang ist die relative Anzahl der Bemerkungen hoch, spéter, in den 80er und 90er
Jahren, ist dieses Thema fast verschwunden und z.B. die gesellschaftliche Situation wird
betont. Es gibt {iberhaupt wenig Erorterungen des jeweils aktuellen finnischen Literatur- und
Kulturlebens in den Kritiken. Es ist jedoch schwierig nachweisbar, ob die gesellschaftliche

Rolle der Theaterkritik sich vermindert hat, wie Linko (Kapitel 5.2.) behauptet.

Die Kritiker betonen die Inhalte, die jeweils in der finnischen gesellschaftlichen Situation
aktuell sind. Obwohl man es erwarten konnte, wird z.B. in den 70er (und beginnenden 80er)
Jahren die politische Aktivitit in den Kritiken nicht deutlich. Das Drama wird normalerweise
als aktuell betrachtet (v.a. in Helsinki II und Kouvola), diese Tendenz ist steigend wihrend
der analysierten Zeitperiode. In den Kritiken der Schweizer Urauffilhrung wird die
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Gesellschaftlichkeit, ebenfalls wie in Lahti, wenig betrachtet, aber z.B. das moderne Theater

war ein wichtigeres Thema.

12.7. Bezug auf das Publikum

12.7.1. Analyse

In dieser Analysenklasse wird das Kritiker-Publikum —Verhéltnis betrachtet: u.a. geht es um
Reaktionen und Kommentare des Publikums und wie der Kritiker sich vom Publikum

unterscheidet.

In Lahti kommentieren sechs von acht Kritiken (von sieben Kritikern) den Bezug aufs
Publikum. L1, 2 und 5 stellen die komplizierte aber ’belohnende’ Zuschauerrolle des
modernen, entfremdenden Dramas fest. L2 meint, dass es dem lokalen Publikum eine
”Geschmackstherapie” bietet. Laut L2 war die Erstauffithrung so wichtig, dass es reichlich
Publikum gab, obwohl “die Premiere sehr unwillkommen am Samstag arrangiert war. Viele
konnen sich #rgern, dass das Theater auf den Saunaabend trifft” (“ensi-ilta hyvin
sopimattomasti oli jarjestetty lauantaiksi. Monet voivat olla vihaisia sen vuoksi, etti teatteri
osuu saunaillaksi”). L2 und 5 bestdtigen den grossen Beifall, L5 und 6 die aufschreckende
Wirkung des Werks aufs Publikum. L8 unterstreicht, dass das Publikum notiert, dass es gutes

Theater auch ausserhalb Helsinkis gibt.

In Jyvaskylda verwenden finf wvon sechs Kritikern diese Inhaltsklasse. Die
Publikumsreaktionen (wie JY5 vermerkt) und der Beifall sind widerspriichlich. JY2
kommentiert das Werk: "Man muss sich dariiber freuen oder eigentlich drgern.” (’Siihen
tdytyy ihastua, tai oikeammin drsyynty4.”). Er notiert den enormen Beifall und die Blumen,
JY3 ist enttduscht iiber den nur normalen Beifall. JY 3 kritisiert das unreife Publikum, das
z.B. an falschen Stellen gelacht hat. JY4 glaubt, dass die modernen Lésungen des Dramas

auch das altmodische Publikum nicht gestért haben.

In Tampere betrachten vier von sechs Kritikern die Rolle des Publikums. T1 bestitigt, dass

der Zuschauer, der die Auffithrung zum ersten mal sieht, nicht alles wahrnehmen kann. T4
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und 5 bestitigen den grossen Beifall und die vielen Blumen. Nach T5 und 6 wird der
Zuschauer erschreckt und er muss iiber die Aussage des Werks nachdenken. T6 beschreibt,
wie das Drama den Zuschauer bedringt, das Publikum den Atem anhélt und “der Zuschauer
tastet bedrdngt nach dem Gewehr wie die Schauspieler auf der Biihne” (“katsoja hamuilee

hidissddn kateensd kivadrid kuin néyttelijét lavalla™).

In Helsinki I betrachten vier von sieben Kritiken die Thematik des Publikums. HI4 notiert den
Beifall, HIS und 6 bestitigen das grosse Interesse des Publikums bei der Premiere. Laut HI7
hat die scharfe Ironie viel Anklang im Publikum gefunden. HI5 empfiehlt eindeutig, dass die

Einwohner von Helsinki, die die Produktion noch nicht gesehen haben, sie sehen sollten.

In Oulu kommentieren alle vier Kritiker die Rolle des Zuschauers. Laut O1 unterstreichen die
Regie und die Szenographie die Handlung, um die Konkretisation des Zuschauers zu
erleichtern. O2 bestitigt, dass die Produktion den Zuschauer nicht sofort in Ruhe lisst — also
ist sie ein wirkliches Kunsterlebnis. O3 beendet seine Kritik eindeutig: ”Es wird empfohlen.”
(’Suositellaan.”). O4 stellt fest, wie der Zuschauer [der Kritiker selbst?] mitgerissen wird,

aber auch das Interesse wihrend der Auffithrung verliert.

In Kotka besprechen fiinf von acht Kritiken diese Inhaltskategorie. Wie KOT1 bestitigt, kann
der Zuschauer die Auffithrung auf mehrere Weisen ansehen und die Handlung reflektieren.
KOT?7 betrachtet die Wirkung der Auffiihrung, die “etwas zum Reflektieren auch fiir die
Heimreise und noch nach Hause” (“ajattelemisen aihetta myds kotimatkalle ja vield
kotiinkin™) gegeben hat. Nach KOT6 wird “dem Zuschauer des Dramas eine Frage gestellt:
wie wiirde ich in einer &dhnlichen Situation handeln?” (“néytelmin katsojalle asetetaan

kysymys: miten miné selviytyisin tdllaisesta tilanteesta?”).

In Pori beinhalten vier von neun Kritiken diese Inhaltsklasse. P1 u.a. vermutet, dass viele
Zuschauer sich langweilen oder sich wundern werden — man sollte Diirrenmatt und sein Werk
im Voraus kennen; die jungen literarischen Intelligenten werden jedoch das Stiick geniessen.
P2 freut sich, dass auf der Heimfahrt das Publikum sich unterhalten hat — die Vorstellung ging
weiter, was ein erfiillter Traum des Personals sein muss. Diese “geballte Ladung”

("kasapanospaukku”) ist sehr willkommen, um das Publikum zu wecken. Auch P5 notiert das
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effektive Erschrecken des Publikums; die Farce macht einen auch lachen, aber vielleicht iiber
falsche Sachen. P8 kommentiert 6fters die Rolle des Zuschauers: das Stiick ist fiir den

Zuschauer eine, auch moralische, Herausforderung.

In Rovaniemi wenden zwei von finf Kritikern diese Inhaltskategorie an. R1 vermutet, dass
das Publikum die Rolle Claires im Stil von ”Dynasty” dem gewihlten vorziehen wiirde. Zum
Schluss konstatiert R1: ”Wir haben geklatscht, wir haben Rosen iiberreicht. Hat sich etwas
gedndert?” (“Taputimme, kannoimme ruusut. Muuttuiko mik#4n?”). R4 erldutert ausgiebig
die Rolle, die Kompetenz und die Reaktionen der Zuschauer, sie referiert z.B. zweimal
Zuschauerkommentare. Sie nimmt auch die Vermittler-Rolle des Kritikers an, wenn sie die
Hauptdarstellerin bespricht: ”Hier komme der liebevolle Dank des Normalzuschauers!”

("Tassé tulkoon tavallisen katsojan rakastava kiitos!”).

In Mikkeli kommentieren alle drei Kritiker den Bezug auf das Publikum. M1 ermutigt die
Zuschauer, die das Theater von Mikkeli vernachlissigen, jetzt die Vorurteile zu vergessen —
Vanhan naisen vierailu bietet etwas Denkenswertes auch nach dem Theaterabend. M1 und 2
stellen fest, dass der Zuschauer eine moralische Haltung beziehen muss. Laut M2 kann jeder
erwarten, dass “die Alte Dame zu Besuch kommen mag.” (”Vanha rouva saattaa tulla

vierailulle.”).

In Helsinki II besprechen acht von zehn Kritiken die Zuschauerrolle. Nach HII2 sind die
Neuaktualisierungen fiir die neuen Zuschauergenerationen willkommen und auch wichtig.
HII3 klagt, dass der Zuschauer sich gelangweilt hat: ”Die Zuschauer [...] waren und haben
geheim gegdhnt. Der Konsens ist doch ein schiédfriger Zustand.” (“Katsojat [...] olivat ja
haukottelivat salaa. Konsensus onkin unettava olotila.”). HII4 bespricht das Ende des Stiicks:
”Klatscht, wenn ihr konnt.” (“Taputtakaa jos voitte.”) und zitiert auch eine
Zuschauerreaktion. HII6 notiert die “typische Erstarrung” des Publikums bei der Premiere.
HII7 betont die aktive Zuschauerrolle und die unangenehmen Fragen des Dramas, die
ebenfalls der Zuschauer beantworten muss: "Wir haben mit einem hohen Einsatz gespielt.
Und wir haben verloren.” ("Me pelasimme korkeaa pelid. Ja hdvisimme.”). Ganz umgekehrt
sieht HII9 die Rechtsfrage — die Erzdhlung bleibt nur eine Erzihlung. Sie vermutet, dass die

Zuschauerreaktionen die Produktion in eine komischere Richtung dndern kénnen.
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In Joensuu kommentieren alle sechs Kritiken (fiinf Kritiker) die Reaktionen des Publikums
oder reden es an. JO1 fordert eindeutig das Publikum auf, sich anzusehen, ob das Geld oder
etwas anderes im Schauspiel entscheidend ist. JO2 empfielt das Stiick unbedingt jedem
Theaterliebhaber. JO3 meint, dass die Vorstellung sehr humorlos ist, denn das Publikum hat
nur einmal gelacht — und “typisch finnisch™: iiber die Betrunkenheit. Als etwas Positives
konstatiert er, dass man, weil die Auffithrung so kurz ist, danach noch Zeit fiir das Nachtleben
der Stadt hat. Laut JO4 kann die Auffiihrung alle ohne Gewissensbisse lassen, weil sie nur
Theater ist; auch “kein Redakteur oder Stadtbewohner erkennt seine Welt in diesem
Wachsfigurenkabinett.” (”Yksikdén toimittaja tai yksikdfn kaupunkilainen ei tunnista
maailmaansa  tdstd  vahakuvagalleriasta.”; siche Anhang). JOS5 zitiert zwei
Zuschauerkommentare iiber das Christliche des Dramas. Nach ihm ist es die Pflicht jedes
christlichen Nordkareliers sich dieses Schauspiel anzusehen. JO6 hofft, dass jeder Zuschauer

die Spielarbeit des Haupdarstellers schétzen wiirde.

In Kouvola betrachten fiinf von sechs Kritikern diese Inhaltsklasse. KOU1, 2 und 4 betonen
die Zuschaueraktivitit in der Uberlegung der Werte, z.B. wie KOU2 vieldeutig fragt: Aber
bestehen wir es, oder tanzen wir Jazz, wie in Kouvola?” ("Mutta kestddko kantti, vai
panemmeko jatsiksi, kuten Kouvolassa?”’). Auch KOU1 und 4 hoffen, dass die Zuschauer als
Einwohner von Kouvola reagieren. Laut KOU3 haben die Zuschauer, woher auch immer sie

kommen, hier die Kehrseite des steigenden Lebensstandards gesehen.

In Kemi besprechen drei von vier Kritikern die Publikumsrolle. KE1 hofft, dass das
Schauspiel sein Publikum findet, obwohl es kein bekannter finnischer Text ist. KE2 stellt
reichlich die positive Zuschauerreaktionen der Frauen dar: ”die Rollenfigur kann — zumindest
aufgrund des Lachens des weiblichen Publikums zur Generalprobe - Vertreterin aller Frauen
sein, die irgendwann in ihren Liebesgeschichten enttduscht worden sind.” (“roolihahmo
kelpaa — ainakin ennakkoesityksen naisyleisén naurun perusteella — edusnaiseksi kaikille
maijameikéldisille, jotka ovat joskus miesasioissaan pettyneet.”). Die Kritikerin vermutet,
dass, obwohl die Hauptdarstellerin oft komische Rollen spielt, die weiblichen Zuschauer diese
Rolle nicht missverstanden haben. Laut KE4 ldsst die Regie den Zuschauer, oder hat

mindestens den Kritiker gelassen, das Bekommen des Rechtes tliberlegen.
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12.7.2. Zusammenfassung

Die Inhaltsklasse Publikum ist offensichtlich wichtig: in drei Theatern besprechen alle
Kritiken der jeweiligen Produktion dieses Thema, immer ist die Anzahl mindestens zwei

Fiinftel.

Ab und zu bemerken die Kritiker einige Missverstdndnisse oder Missinterpretationen des
Publikums [nach der Meinung des Kiritikers], z.B. JY3, P5, JO3. Die Kritiker kénnen
natiirlich nur den wahrnehmbaren Teil dieser Publikumsreaktionen beobachten. Hier ist die
Thematik der addquaten Konkretisation aktuell — man kann u.a. fragen, ob die Konkretisation

des Kritikers immer adédquater als die des durchschnittlichen Zuschauers ist.

Am Anfang der analysierten Zeitperiode beschreiben die Kritiken die konkreten
Zuschauerreaktionen, auch der Beifall und sogar die Menge der Blumen wird notiert (nicht
mehr in den 70er Jahren). Manchmal beschreiben die Kritiker einigermassen ihren eigenen
Rezeptionsprozess (z.B. R1, KE4 siche Anhang). Die Wirkung auf das Publikum, vor allem
gleich nach der Auffithrung, wird auch kommentiert (z.B. JY3, 02, KOT7, P2, M1, KOU4,
KE4 siche Anhang). Andererseits aber meinen einige Kritiker (HII9, R1, JO3 und 4), dass das
Schauspiel — ohne Wirkungen - nur ein Schauspiel bleibt. Jedoch kénnen die Kritiker die
Wirkungen auf das Publikum in der Praxis wihrend oder v.a. nach der Auffithrung nur sehr

begrenzt beobachten.

Nur ein paar Kritiker zitieren direkt die Zuschauerkommentare (R4, HII8, JOS). Eindeutige
Ermahnungen oder Empfehlungen wenden die Kritiker auch ziemlich selten an (z.B. HIS, M1,
HII8), normalerweise sind die Empfehlungen eher implizit oder unpersénlich. Nur einmal
konstatiert eine Kritikerin (HII9) den (moglichen) Riickkoppelungseffekt, in dem die
Publikumsreaktionen die kiinftigen Auffiihrungen irgendwie noch verédndern konnen. Weil die
Kritiken meistens nach der Premiere geschrieben sind, vermdégen sie die spéteren

Verdnderungen ohnehin nicht zu dokumentieren.

Normalerweise scheinen die Kritiker eine gewisse Distanz zum Theaterpublikum und

ebenfalls zu ithrem Leserkreis zu halten — sie sind sich ihrer Rolle bewusst. Selten nehmen sie
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ganz absichtlich die Rolle des "Normalzuschauers’ ein, wie es u.a. R4 tut. Diese Rolle wird
sichtbar u.a. in der Pronomenwahl der kritischen Texte, wenn die Kritiker (z.B. R1, HII7) das
Pronomen ”wir” benutzen und sich mit dem Publikum identifizieren. Diese Kritiker vertreten
am besten den Linkschen Konkretisationstyp der Anschliessung (Kapitel 3.4.3.). Manchmal
ist es aber nicht klar, ob der Kritiker von einem realen oder imaginiren Publikum spricht (z.B.
KOU2). Der Unterschied zwischen dem Kritiker selbst und dem Publikum bleibt manchmal
unklar, wie u.a. in O4 und HII9.

Fast alle Kritiker der Ziircher Urauffiihrung (vgl. auch Kapitel 10.2.) besprechen den Bezug
auf das Publikum. Die Meinungen sind ab und zu den finnischen &hnlich, z.B. der Beifall wird
ofters notiert, so wie in den ersten finnischen Produktionen. Auch die obengenannte Kritiker-

Publikum—Distanz ist in den kritischen Texten sichtbar.

Der Paradigmawechsel der Rezeption in den 70er Jahren wird in der finnischen Rezeption von
Vanhan naisen vierailu nur einigermassen sichtbar, z.B. die relative Anzahl der
Publikumsreaktionen und der Wirkungsbeschreibungen ist, aber nicht drastisch, gestiegen.
Der Inhalt dieser Kategorie hat sich jedoch verdndert, z.B. die Reflexion der Werte der

Zuschauer hat sich durchgesetzt.

12.8. Die Kritiker

Die Kritiken werden nach der Kritiker-Typologisierung von Schmitz (siehe Kapitel 6.2.)
erforscht. Weil die Kritiker-Typologisierung von Niemi (1991, 146; siehe Kapitel 6.2.) recht
knapp ist, ist ein ausfiibrliches Adaptieren seiner Typologisierung in der Praxis ziemlich
schwierig. Aus diesem Grund wird hier die Schmitzsche Klassifikation bevorzugt. Es ist zu
erwihnen, dass es jedoch etwas problematisch scheint, nur mit einem kritischen Text pro
Kritiker seinen Kritikertyp zu definieren. Vielleicht kdnnen schon zwei oder drei Kritiken die
Definition erleichtern, deshalb vergleiche ich auch die Kritiken desselben Kritikers
miteinander. Diese Typologisierung ist nur in bezug auf dieses Untersuchungsmaterial giiltig;
die Typologisierung eines Kritikers ist keine ewige, unverédnderlich Grésse. Das Definieren
des Kritikertyps ist jedoch manchmal schwierig und die Objektivitdt der Typologisierung

hingt auch vom Forscher ab.
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Der inventive Kritiker ist der Typ, der deutlich am haufigsten vorkommt. Ungeféhr zehnmal
ist er mit des Kunstrichters vermischt (z.B. L7), seltener mit dem Zensor (z.B. JOS5, KE3). Fiir
den ersten Mischtyp ist es oft typisch, dass die Analyseklasse 6 (Bezug auf die finnische
Gesellschaft) in den Kritiken fehlt (u.a. P6, KOTS, HIl). Im zweiten Fall wird die
Analyseklasse 6 (oder ein anderes, eher ausserliterarisches Thema) in den Kritken betont (u.a.
JOS5 und 6: das Christentum, KE3: die Rolle der Frauen, R4: die Bildung des Publikums).
Wenn ein Kritiker das Werk nicht bewertet, vertritt er oft den zweiten (selten den ersten)
Mischtyp. JO4 (siche Anhang) ist das beste Exemplar des Zensors, R5 kann als Kunstrichter
verstanden werden. Die Kritiken sind ziemlich selten von den politischen oder anderen

ausserliterarischen Einstellungen der Kritiker geprégt.

In den Kritiken, die derselbe Kritiker von derselben Produktion geschrieben hat (L1 und 3,
KOT 5 und 6, KOT3 und 8, JOS5 und 6) ist der Kritikertyp und das Gesamturteil (Werk und
Produktion) immer #hnlich. Fiinf Kritiker haben zwei unterschiedliche Produktionen
rezensiert: drei von ihnen bewerten das Werk immer dhnlich, auch zwei andere fast dhnlich.
Die Produktionen von verschiedenen Theatern sind schwer (mindestens in diesem
Zusammenhang) miteinander vergleichbar. In diesen Fallen ist die zeitliche Distanz zwischen
den Produktionen ziemlich kurz — es wire interessant zu untersuchen, wie dieselben Kritiker
dasselbe Werk z.B. nach 20 Jahren rezensieren: eigentlich gibt es hier nur ein solches Beispiel
(L2 und KOTS und 6), in dem alle Variablen jedoch #hnlich bleiben. Die Resultate kénnten

z.B. einen Normenwandel oder einen verinderten Erwartungshorizont ans Licht bringen.

Das ”Subjektiv-Objektiv-Dilemma” (siehe Kapitel 3.9.) wird in dem Masse beriihrt, dass die
Tendenz der Kritiken veranschaulicht wird — in dieser Arbeit ist die weite Problematik der
Wertung unméglich zu untersuchen. Die Kritiken machen einen ziemlich neutralen Eindruck;
es ist zu fragen, ob die Kritiker die direkte Beurteilung dem Leser iiberlassen wollen oder ob
sie diese z.B. fiir zu schwierig halten. Die Kritiker wollen oft ihre Objektivitdt und ihre
objektive Stellung unterstreichen, obwohl die kritischen Texte keine wissenschaftlichen
Arbeiten sind und immer von schopferischen Individuen geschrieben sind. Die Kritiken

kénnen in (mindestens grobe) Bewertungskategorien geteilt werden und die Kritiker
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benutzen ein mehr oder weniger dhnliches, subjektives Wertungssystem, was auch Faulstich

(1977, 26) konstatiert.

Die Kritiker benutzen eigentlich nur selten das Pronomen ich” (T2, HI4, R2, JO5), wenn sie
ihre eigene subjektive Meinung ausdriicken wollen. Manchmal wird z.B. die dritte
Person/”der Zuschauer” [= oft der Kritiker selbst] (P5 und 9, JO3, KOU4, KE2), »wir” (R1,
HII7) oder das Passiv (HII8, JO6) benutzt; am hé#ufigsten beinhalten die kritischen Texte
Mischformen dieser Pronomengruppen und “blosse Behauptungen”, wie Faulstich (1977, 27)
sie nennt. Auch Faulstich (1977, 27-28) stellt fest, dass die Kritiker das Wortchen ”ich” selten
benutzen und das Pronomen oft weglassen — so werden “génzlich subjektive Wertungen
implizit als objektive, verbindliche Urteile ausgegeben. Die Kritiker von Vanhan naisen
vierailu referieren oder besprechen ihre Kollegen sehr selten — anders als in der Untersuchung
von Faulstich. Die Kritiken erscheinen nur objektiv, sind es aber nicht — sie decken also mehr
die Kritiker als den Text auf (Faulstich 1977, 28, 31).
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13. SCHLUSSBETRACHTUNG

"Wer verzweifelt, verliert den Kopf; wer Komddien schreibt, braucht ihn.”

Diirrenmatt

Diese Untersuchung hat ihre Ziele erreicht und die Inhaltsanalyse ist ein gut benutzbares
Verfahren der diachronischen, historischen Rezeptionsforschung. Die analysierten Kritiken
haben die Hypothese der positiven Rezeption als richtig bewiesen. Diese Arbeit dient als eine
Grundlagenforschung, die verschiedene Aspekte der noch wenig erforschten finnischen
Diirrenmatt-Rezeption beleuchtet. Die Arbeit ist ein Teil der finnischen und auch der
internationalen Gesamtrezeption; natlirlich kénnte die finnische Rezeption anderer Dramen

von Diirrenmatt mit demselben Verfahren untersucht werden.
Das Fazit der untersuchten Analyseklassen (vgl. Kapitel 12):

1. Die tiblichsten Inhaltsklassen

Die analysierten Kritiken sind offenbar keine wissenschaftlichen (z.B. Begriindungen,
Quellen usw. fehlen oft, Linge und Form variieren) sondern journalistische, subjektive Texte.
Die Kritiken haben nachweisbar einige konstante Inhaltsklassen, die auch im Laufe der Zeit
immer auftreten. Der Inhalt der Kritiken folgt haupséchlich ihren iiblichsten Definitionen
(siehe Kapitel 5.1. und 3.9.).

2. Gesamtbeurteilung des Werks und der Auffithrung

Die durschschnittliche Bewertung des Werks und der Auffithrung pro Theater ist niemals
negativ, liegt also immer zwischen neutral und sehr positiv. Die positive Bewertung des
Werks bleibt zeitlich konstant, die der Auffithrungen schwankt mehr. Das Werk wird nicht
immer bewertet, die Auffithrung dagegen sehr wohl (mindestens einige von den wichtigsten

Inhaltsklassen).

3. Erwartungshorizont: der Autor und das Werk
Das Urteil tiber das Werk und den Autor ist sogar iiberraschend positiv — es kann gefragt

werden, ob die Stellung des ,Klassikers* die vorurteilsfreie Kritik verhindert (vgl. Kapitel
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7.1. und 3.4.1.). Bemerkenswert ist, dass die Kritiker Diirrenmatt und sein Drama mit einem

jeweils aktuellen und dem Publikum bekannten (finnischen) Hintergrund (= EH) verkniipfen.

4. Erwartungshorizont: Anweisungen von Diirrenmatt
Die Kritiker benutzen praktisch immer dieselben (im Drama publizierten) Regieanweisungen
von Diirrenmatt, die sie nie in Frage stellen. Die Verwirklichung dieser Anweisungen wird

jedoch nur selten kommentiert.

5. Interkultureller Aspekt: Schweiz — Finnland

In den fritheren Kritiken wird die Ubersetzung gelobt, spiter bleibt sie ausser Acht. Die
Qualitit der finnischen Ubersetzung des Dramas konnte in diesem Zusammenhang nicht
genauer untersucht werden; eine entsprechende Untersuchung konnte sicherlich die
Kritikenanalyse erleichtern und die Gesamtrezeption komplettieren. Man konnte auch eine
neue Ubersetzung iberlegen. Die Kritiker notieren (oft negativ) Verinderungen und
Adaptierungen in den finnischen Kontext. Obwohl die Kritiker iiblicherweise vermuten, dass
der Ort der Handlung in der Schweiz oder in Deutschland liegt, wird das Drama als
allgemeingiiltig und zeitlos verstanden. Die Kritiken vermitteln héufiger das vielseitigere

Deutschland-Bild als das neutralere Schweiz-Bild.

6. Bezug auf die finnische Gesellschaft

Die finnische gesellschaftliche Situation kommt eigentlich unerwartet selten in den Kritiken
vor — auf Grund der Thematik des Dramas kénnte man mehr erwarten. Relativ am haufigsten
sind die Beobachtungen Mitte der 80er - Anfang der 90er Jahre, als die finnische
Strukturverdnderung am stirksten war. Die Kritiken spiegeln zwar die jeweils aktuelle
gesellschaftlich Wirklichkeit wider, aber z.B. das Kultur- und Literaturleben werden wenig
betrachtet.

7. Bezug auf das Publikum
Die Kritiker benutzen direkte Empfehlungen und Publikumskommentare nur selten in den
Kritiken. In den frithen Kritiken werden jedoch die Publikumsreaktionen beschrieben. Die

Meinungen iiber die schwierig beweisbare Wirkung des Dramas sind kontrovers. Der leser-



96
/zuschauerbetonende Paradigmawechsel der Rezeptionsforschung wird in den analysierten

Kritiken nur einigermassen sichtbar.

8. Die Kritiker

Nach der Schmitzschen Kritiker-Typologisierung kommt der inventive Kritiker am haufigsten
vor. Manchmal sind die Kritiker Mischtypen, Zensor und Kunstrichter allein sind nur einmal
vertreten. Die Kritiker sind sich offensichtlich ihrer Rolle bewusst; interessant aber ist, dass
sie diese und ihre Aufgaben. praktisch nie in den Kritiken erdrtern. Sie identifizieren sich
selten mit dem Publikum. Die Kritiker wollen oft ihre Objektivitét u.a. mit der Pronomenwahl

in den Kritiken betonen; diese ist haufig aber nur scheinbar.

Als eine der grossten Fragen der Rezeptionsforschung wird das unproportionierte Verhéltnis
zwischen Theorie und Praxis sichtbar. In der vorliegenden Arbeit wird die Problematik
deutlich, die verstreuten und oft sogar kontriaren Theorien der Rezeption miteinander und mit
der empirischen Analyse zu verkniipfen. Generell in der Rezeptionstheorie wird der implizite
Leser m.E. vielleicht zu stark betont — es sind jedoch die Konkretisationen des realen
empirischen Lesers, die u.a. den Werksinn formen. Die Niitzlichkeit von anderen
Nachbarwissenschaften fiir die Rezeptionsforschung ist schon akzeptiert (u.a. Segers 1985,
127-132; Schutte 1993, 195-196).5 Diese wird ebenfalls in meiner Arbeit beachtet. In
Zukunft kénnte man sie noch systematischer auch fiir die historische Rezeptionsforschung der

Kritiken adaptieren.

Auch diese Arbeit bildet als synthetische Konkretisation (siehe Kapitel 3.4.3.) ein Glied der
Konkretisationskette in der Gesamtrezeption des Stiicks. Der ganze Rezeptionsprozess, wie
z.B. Beilfuss (siche Kapitel 3.3.) ihn definiert hat, ist (zumindest in diesem Zusammenhang)
unmoglich iiber eine Analyse der Kritiken zu untersuchen, obwohl die Phasen sich in den
Kritiken teilweise widerspiegeln. Der eigentliche Augenblick der Rezeption bleibt mit diesem
Verfahren unerreichbar — man muss das in einer historischen Rezeptionsforschung

akzeptieren. Die Kritiken bilden nur einen, obwohl einen deutlichen, Teil der Rezeption.

5 Segers (1985, 116-136) betrachtet ausreichend und vielseitig die Moglichkeiten der zukiinftigen
Rezeptionsforschung.
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Das komplexe Ganze des Erwartungshorizonts (siche Kapitel 3.7.) kann und darf mit diesem
Verfahren nicht erforscht werden. Die Kritiker decken selten z.B. ihren lebensweltlichen EH
auf, obwohl er in den Kritiken abgespiegelt wird. Der EH der Kritiker verindert sich natiirlich
im Laufe der 40-jahrigen Analysenperiode, wie immer in einer diachronischen Forschung -
jedoch bleibt in diesem Fall z.B. der EH des Werks oder des Autors soweit unveridndert

positiv.

Nur ein Kritiker JY1 (sieche Anhang) bespricht die Leerstellen (siehe Kapitel 3.6.1.), wenn er
das Stiick als liickenlos definiert. In den Kritiken sind die Leerstellen des Dramas eigentlich
schwierig zu untersuchen, weil der Kritiker dessen mogliche Leerstellen vielleicht schon vor
dem Schreiben der Kritik gefiillt hat. In der Praxis bietet der kritische Text seinem Leser

schon mdgliche neue Leerstellen.

Obwohl die Dame urspriinglich die schweizerische Wirklichkeit der 50er Jahre kritisierte, hat
sie ihre Zeitlosigkeit und Allgemeingiiltigkeit in immer neuen Aktualisierungen bewiesen. In
Finnland ist Vanhan naisen vierailu generell als kein dusserst politisches, sondern als ein
gesellschaftliches und moralisches Drama betrachtet worden. Anhand der Kritiken hat das

Stiick keine Empdorung (wie in der Schweiz, siehe Kapitel 10.2.) verursacht.

Auch die Rezeptionsbedingungen (siehe Kapitel 9.) sind unghnlich gewesen. In Finnland hat
der allgemeine wirtschaftliche Aufschwung eigentlich erst in den 80er Jahren eingesetzt. Die
Hochkonjunktur der Schweiz oder das Wirtschaftswunder der BRD etablierten sich schon
nach dem zweiten Weltkrieg. Bemerkenswert ist, dass gerade in der Periode der radikalen
politischen Bewegungen (d.h. Ende 60er/Anfang 70er Jahre) das Drama in Finnland gar nicht
aufgefithrt wurde - deshalb ist es unmoglich, seine Resonanz hier zu untersuchen. Das
Auffiihren eines bestimmten Dramas kann dessen gesellschaftliche Aktualitit, aber auch z.B.

den personlichen Geschmack des Regisseurs widerspiegeln.

Mir stehen einige Programmhefte und Interviews zur Verfiigung, die genauere Untersuchung
dieses Materials ist in der vorliegenden Arbeit jedoch unmdéglich. Es wiire herausfordernd zu
untersuchen, was fiir zusétzliches Material es gibt und wie es die Informationen der Kritiken

ergdnzen oder veréndern konnte. Die finnische Rezeption des Dramas #hnelt einigermassen
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der im Laufe der Zeit variierenden deutschen oder schweizerischen Rezeption (Kapitel 10.1.)
— wie schon die von Lahti der von der Ziircher Urauffilhrung. In Finnland wird das Drama
eindeutig als ein Klassiker definiert, die Kritiker beschreiben kaum die Variationen der
auslidndischen Rezeption. Eine weitere, interessante Untersuchungsmoéglichkeit wére noch der

Vergleich mit den ausléndischen Rezeptionen.

Die Bedeutung von Diirrenmatt und seines Werks hat sich in Finnland stabiliert und der erste,
positive Eindruck ist weitgehend bestimmend geblieben (vgl. Kapitel 4.1.). Die Zukunft von
Vanhan naisen vierailu in finnischen Theatern ist schwierig zu prophezeien, aber in der

heutigen, zersplitterten gesellschaftlichen Situation kénnte es bald wieder Rezonanz finden.
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3. E.S. Vaikuttava teatteri-ilta. Diirrenmattin 'Vanhan naisen vierailu’ Jyvdskyldn
Kaupunginteatterissa. Aamulehti 9.10.1962.

4. T-s, M. Vanhan naisen vierailu — ndytelmd meistd ihmisistd. Kansan Lehti 9.10.1962.
5. A-n, A. Diirrenmattia Jyvdskyldssd. Kansan Uutiset 10.10.1962.

6. Ahlroos, Arvo. Jyvdskyldn Kaupunginteatteri on nyt kohdannut nykypdivdan. Suomen
Sosiaalidemokraatti 12.10.1962.

T =TAMPERE

1. Talaskivi, Paula. Velkoja lahjoo kaupungin taidokkaasti Tampereella. llta-Sanomat
1.3.1963.

2. Uexkiill, Sole. OIKEUTTA MILJARDILLA. 'Vanhan naisen vielailu’ Tampereella.
Helsingin Sanomat 1.3.1963.

3. Anon. Karmaisevan hirtehistd leikkid. Aamulehti 1.3.1963.
4. Kangas, P. Jdlleen terdvdd satiiria. Diirrenmattia ensi-illassa. Himeen Yhteistyd 2.3.1963.

5. -a, -0. Kaikki pannaann laskuun. Vanhan naisen vierailun’ ensi-ilta. Kansan Lehti
2.3.1963.

6. Veistdjd, Olavi. Miljardi ihmishengestd. Friedrich Diirrenmattin 'Vanhan naisen vierailu’
Tampereen Tyovden Teatterissa. Aamulehti 2.3.1963.

HI = HELSINKI (Volkstheater)
1. B-s, G. Gammal dam dater en gang. Nya Pressen 29.3.1963.
2. H.K. Diirrenmattpremidr pa Kansanteatteri. Hufvudstadsbladet 29.3.1963.

3. Talaskivi, Paula. ”Meiddnkin luoksemme tulee kerran vanha rouva ja silloin...”. Ilta-
Sanomat 29.3.1963.

4. Uexkiill, Sole. ”Vanhan naisen vierailu” vihdoin pddkaupungissakin. Helsingin Sanomat
29.3.1963.

5. Vartia, Annikki. Karvasta komiikkaa rahan vallasta. Kauppalehti 29.3.1963.
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6. Veltheim, Katri. Vanhan naisen vierailu moraliteettina Kansanteatterissa. Uusi Suomi
30.3.1963.

7. Savutie, Maija. Ironista Diirrenmattia Ylioppilastalossa. Kansan Uutiset 31.3.1963.
O =0ULU

1. Mikkola, Kaisu. Kukoistus kuoressaan, kuoret valmiina oululaisten Diirrenmattissa.
Kaleva 3.12.1978.

2. Kupari, Pekka. Ndappildin, Ojalan ja Diirrenmatt’in juhlaa Oulun kaupunginteatterissa.
Liitto 5.12.1978.

3. Viirret, Esko. Rahan virkistdvd vaikutus. Pohjolan Ty6 5.12.1978.

4. Anon. Nousua ja laskua eli epdtasainen "VANHAN NAISEN VIERAILU”. Ranta-Lakeus
13.12.1978.

KOT = KOTKA

1. Karppinen, Alinke. Rahan ja oikeuden valta esilld Kotkan teatterissa. Kouvolan Sanomat
27.1.1980.

2. Naski, Kaarina. Vanha nainen saapui mustissaan. Eteld-Suomi 27.1.1980.

3. Brunow, Birgit. Vddrd avslutar pa ett virdigt sctt. Ostra Nyland 29.1.1980.

4. Hartikainen, Marjatta. [hmisyysusko koetuksella. Eteenpdin 29.1.1980.

5. Salomaa, Kalevi. Vanha nainen ostaa ’oikeutta’. Eteld-Suomen Sanomat 29.1.1980.

6. Salomaa, Kalevi. Varnhan naisen vierailu Kotkan teatterissa. Mitd rahalla saa?.
Kuusankosken Sanomat 29.1.1980.

7. Wischtukat, Kaija. Kotkan teatterissa. Kymen Sanomat 29.1.1980.

8. Brunow, Birgit. Vanhan naisen vierailu kruunaa Lauri Vdiidrdn teatterinjohtajakauden.
Kotkansilma 31.1.1980.

P =PORI
1. Jarnfors, Eila. Varnhan naisen vierailu Porissa. Lalli 18.2.1984.
2. Neva, Helmi. Ndin se kerrotaan: helvetti on itsessdnne! Uusi Aika 18.2.1984.

3. Pekkola, Timo. Keskenerdinen yritys. Satakunnan Tyo 18.2.1984.
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4. Pere, Marita. Rahan viettelys. Lansi-Suomi 18.2.1984.

5. Virtanen, Rauni. Naisella on pitkd muisti. Kankaanpédén aluesanomat 18.2.1984.

6. Gronholm, Jouko. Diirrenmattia Porissa. Tuhkasta nousee kaupunkimme. Turun Sanomat
19.2.1984.

7. Santala, Brita. Koko kaupunki kostajana. Tyrvéain Sanomat 28.2.1984.

8. Levola, Kari. Kokonaista teatteria. Porin Lehti 29.2.1984.

9. Tiusanen, Timo. Porin teatterikevdttd. Vanha nainen ja Reposaari. Uusi Suomi 10.5.1984.
R =ROVANIEMI

1. Hakala, P. T. Jattipotti yhdelld ehdolla. Pohjolan Sanomat 17.2.1986.

2. Jama, Olavi. Vanha nainen tuli alueteatteriin. Kaleva 17.2.1986.

3. Jarvinen, Esa l. Ihmisyys kauppatavarana. Lapin Kansa 17.2.1986.

4. Juusola, Seija. Vanhan naisen vierailu — teatteria parhaimmillaan. Uusi Rovaniemi
20.2.1986.

5. Maunu, Pirjo. Alueteatterin Vanhan naisen vierailu: - Piristivdd katsottavaa! Koillis-Lappi
25.2.1986.

M = MIKKELI
1. Toivakka, Irma. Vanhan naisen sdvéihdyttdvd vierailu. Lansi-Savo 25.3.1986.

2. Vesterinen, Hillevi. Mustan pantterin ja keltaisten kenkien arvoitus eli VANHAN NAISEN
VIERAILU MIKKELIN TEATTERISSA. Uutisviikko 31.3.1986.

3. Heikkinen, Pirkko. Muaailman rikkaimman naisen kosto ei ole suloinen. Savon Sanomat
9.4.1986.

HII = HELSINKI (Stadttheater)

1. Wikstrém, Riitta. Helsingin kaupunginteatteri. Vanhan naisen vierailu. Ikdvd juttu
rahatddin juonista. llta-Sanomat 18.9.1987.

2. Eteldpda, Heikki. Vanhan naisen huumoriton vierailu. Ndenndishyvinvoinnin ja rappion
kaupungissa. Uusi Suomi 19.9.1987.

3. Kajava, Jukka. Kaupunginteatterin Vanhan naisen vierailu. Esitys myotdilee, katsoja
haukottelee. Helsingin Sanomat 19.9.1987.
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4. Lappalainen, Otto. ”Vain komedia pystyy meihin”. Salon Seudun Sanomat 19.9.1987.

5. Ojala, Raija. Vanhan naisen tyhjd kdynti. Turun Sanomat 19.9.1987.

6. Stalhammar, Leo. Dirrenmattia Helsingin kaupunginteatterissa. Kunniallinen on se joka
maksaa. Suomenmaa 19.9.1987.

7. Sundqvist, Harry. Kosto tulee ajallaan. Aamulehti 19.9.1987.
8. Thelestam, Camilla. Virrigt besék. Hufvudstadsbladet 19.9.1987.
9. Koski, Pirkko. Vahvan ndytelmdn kuiva tulkinta. Suomen Sosiaalidemokraatti 23.9.1987.

10. Aulavuo, Arto. Aineksiaan vaatimattomampaa teatteria. Nayttelijit Vanhan naisen
pelastajina. lisalmen Sanomat 27.9.1987.

JO =JOENSUU

1. Tuomi-Nikula, Lauri. Timantiksi aiottu saksalaisohjaus. Ilta-Heili 11.12.1991.

2. Vesakas, Pauli. Koston enkelin vierailu. Savon Sanomat 11.12.1991.

3. Puuronen, Vesa. Vanhan miehen vierailu. Karjalan Maa 14.12.1991.

4. Eklund, Hilkka. Joensuun teatteria. Aly ja osaaminen eivit hdikdise. Demari 19.12.1991.

5. Kerola, Heikki. Vanhan naisen vierailu — uskonnollinen ndytelmdko? Karjalan Maa
24.1.1992.

6. Kerola, Heikki. Vanhan miehen kuolema. lisalmen Sanomat 29.12.1991.
KOU =KOUVOLA

1. Haimi, Annamari. Dirrenmattin néytelmd osoittaa ihmiselle paikkansa. Varokaa keltaisia
kenkid. Kouvolan Sanomat 15.2.1992.

2. Poikolainen, Jukka. Lama puree, rapistuuko moraali. Kouvolan teatterissa punnitaan
rahan ja moraalin vilistd suhdetta. Mitd edistys on, ja paljonko se maksaa? Kymen Sanomat
15.2.1992.

3. Wikstrom, Riitta. Miljardien hinta ja houkutus. Kiinnostava Diirrenmatt-tulkinta
Kouvolassa. Etela-Suomen Sanomat 15.2.1992.

4. Wischtukat, Kaija. Aikamme vahva draama. Eteld-Suomi 15.2.1992.

5. Anon. Vanha nainen vierailee Kouvolan teatterissa. Loviisan Sanomat 15.2.1992.
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6. KooPeeVee. Vanhan naisen vierailu — visuaalisuuden juhlaa. Pohjois-Kymenlaakso
27.2.1992.

KE = KEMI

1. Mattila, Esko-Pekka. Thmisarvo myytdvénd. Turun Sanomat 23.2.1998.
2. Mikkola, Kaisu. Upouutta naisen naurua. Kaleva 23.2.1998.

3. Liiten, Ossi. Rikos, rangaistus ja moraali. Pohjolan Ty6 24.2.1998.

4. Paananen, Eila. Ihmisyys, raha ja oikeus. Lapin Kansa 24.2.1998.
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SVEITSILXINEN FRIEDRICH
DURRENMATT, syntynyt v. 1921
Konolfingenissa 1khellk Bernid, on
nykydramatiikan vahvimpla nimik

Dlrrenmatt on tuottellas: h#n

_o: Julkaisaut useita nXytelmil,
proosateoksin, kuunhelmia, edseith
jn varsinkin rikosromaanelita. Dir-
_renmatt iskee pelottomasti meidiin
iAtkamme Kkipelsfin ‘ongelmiin. Hin
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kemediana; muuan plivileht! otsi-
kot sen ennaita jopa farssiks!.
NitytelmBssk on vahva annos hir-
ehisth komilkkaa, rahtunen lyritk-
kaakin, mutta tragilkka on vlivol-
maisest] sen kantavin alnes. Hil-
pelt vuorosanat ovat omiaan ke-
ventimHlin uhkaavaa painetta, kun
tapahtumat,  kiiruhtavat «y§ohden
VARJHAmARIONtE loppua. Taustalla

telg00  syyn ja senrausten laki
CRTRIANRA T 3w e SMAAY L aly

Tontulanstt etenevitn, tolminnatll-

Inhimillisth hyvyyith | sen tekatin Ansineta on niytelmk
puserretun naa. | aukoton Ja kokonaan vatlla ‘kuot.

mion takaa. Romaaneisea on DUr | jeite’ kohtauksia.

renmattin myOthtunto usein van-

henevien, rujofen, ulkonalselita ole-
ten Ja puolelia santt

puolel- yIKUER katsojan.

Anat 1¢

plrtEN firsyttivin 18htkuvan (h. | chel.

miseatl, joka on nlenn
nistunut kakkissa tavoittetewnan,

(n]

VANHAN NAISEN VIERAILU
‘Der Besuch der alten Dame, 1956,
womennos Ritva Arvelo), jonka
*naf-fita oll  torstaina JyvRskylkn
<aupungin Tenatteriasa, on varsin
vhyessi afansa tuilut tunnetuksi
vlitel katkkialla. Tri Hans BAn(h
or on tutkielmassaan »Frisch und
Yirrenmatts (1980) sanonut nMy-
~ImAn olevan ’suurl purkaus, ulos-
¥isytle, yritys pllistd puhelisitn
Misten kansea’. Diirrenmatt |ts
1 vaatimaton: .., eslinnyn mi .
ummin - hivkan  sekavena luone
niapsena, foka putitteeliisine kefe
Wneen pyriit muotoon.’

Vanhan nalsen vierau on ra-
*nteeltaan montkuvioinen nliytel.

Ensimmilsen nlytSksen atku-
t rejut kikknteet
Kohtaus koh-
hahmottuu  kuitenkin
kiinted kokonafsuus — a
katsofa on kasvotusten pimeitten
voimlen kanssa, jotka nousevat sy-
vilth thmissielun kitk8isth. Into-
himo, omistamisen halu, kyltym:
tin kuvitelma rakksudesta on se
perusviettl, jonka vallassa vanha
nainen on plkttAnyt tuhota nuo-
ruutenss rakastetun. Mutta valkka
thmlin vanhan naisen kesyttdmyys
saakin karkelta ilmaisumuotofa, ja
valkka h#n thhdentiX riikeSst!
pakanailisuuttaan, et hiinen lkatk-
kefn pohjimmainen motiivinsa sit-
tenkiilin ole kosto, vaan pettymyk.
sen sumentama rakkaus. HHn on
paha, mutta pahuudessaankin puo-
leensavethvik. Hlnellk on alkuvo!-
muainen tarve pitAR vield kerran
kitnnl hetkestk, joka oli kauan
sitten. Hinen purkauvksissaan on
demonista loiston, hin hydkkik
himokkaastl kerran tapahtunutta

tavkselta

A Sith voidaan pitAN trasgisena

loinkaan unohtaa; siith on tullut
hlinelle nautinto, salainen riemu
Ja hekuma — h&n on ruokkinut
 2itd y)1 neljikymments vuotta kat-
keransutolsella ajatuksella lkulses-
ta rakkaudesta, s

' tomus Ihmidests, jonka haavolttu-
| nefsuutta saattetevat julmat unel-
.fmat — IAp! koko elimiin,

Flut omat ahdistukeensa, mutta ti-

Laas halun

cann mil-

Vanhan' naisen vieraliu on' ker-

Diirrenmatt kuvaa Vanhan nai.
sen vierallussa tKmin pHiven th-
mistd, tapahtumapalkka on kuvi-
teltu Glillen pikkukaupunki, So-
tien sHistimillk Sveitsillh on ol

m& nHyteimli on paihkallistettavissa
missd tahanea maaliman kolkassa:
kalkkialte on rikkinHdisid ithmissuh-
teita.
Diirrenmatt on mestarikertoja.
S ‘g )
Ensikertalaisen, joka el tunne
Jyviskylén Kaupunginteatterin
hiljattain uudistettuja vatheita on.
vaikeata ryhtyX arvioimaan yhden
niiytelmiin perusteella teatterin
nykylsté tasoa. Vertauskohdat sils
puuttuvat alkaisemplin saavutuke
slin, ohjauksiin ja yksitylsiin niiyt-
telijlisuorituksiin. Mutta jos -
ntinkuln olen ollut ymmirtévinkni
— teatterilia on ollut murroskau-
tensa, todistaa Vanhan naleen vie-
tallu - teatterin nyt olevan uuden
nousunsa kynnykselld. . .-
MATTI TAPIO on nkhthviisti
kitnrnostunut suurista néytelmisti,

snoel oliut rutilnilydti, se ol ny-
Vil eliytymistd erifin vanhan nal.
sen pAkhénpinttymiin, All) Toiva-
nen -el tehnyt roolinsa henkilgsti}
yksinomaan hiivistd, hnen tulkin.

ol 'l {dan’ charmia
yhti paljon kuin keolkkoa dramaat.
tisuuttakin, NHytteiljitthiren Rind-
as‘elkko on laaja, se on tarvittaes-
sa kova, mutta talpuu myds tar-
vittaessa nyansselhin. Kohtaukses-
aa pulden ajla tuo puoliksi tukeh-
dettu Kint oll valkuttavin, Tuntuu
siitl, ettd Alll Toivola on rakenta-
nut roolinea Clatren repliikkiin:
'Minun rakkautens et kuollut, mut-
ta el mydskkkn volflut JANAH ell-
miln’.

Tolnen suur] pXitehthvhk oll Al-
mo Helmon kyldkaupplas Iii,
voimia kysyvAh osa sekin. Tunte-
matta Heimon niyttelijklaatua vol
vain todeta hiinen suorlutuneen
voltokkaast! tissk teht&visskin,
Iillssa olt kantavuutta, hermoherk.
kyytth ja aitoutta. Kohtaloon alis.
tuminen ja ristirlitojen seestymi.
fnien tapahtul asteettain §» johdon.
mukaisestt.

Yleensikin osajako olf ratknistu
onnistuneestl; se el ole helppoa
silloin, kun teatterin koko henki-
18kunta on nfiytelmlisak mukana.
Anttt SyrJHI1%11K Clalren kol-
mena Kviomilehenk oM viihitel kif
tollinen. tehtitvi, Josta tuskin vo!
vol sandeRkaan {imehtick8&mpss f1-
malstia. Dilrrénmatt on mitdvany
nut kustakin hahmosta tyhjin, mi.

den  kokellusta., Vanhan  nateen
vierailu ol ole sulnkann JHknyt
hEnen ohjanjankiisinsitn kokeilun
asteelle. Taplo on suvereenilla var-
muudella toteuttanut oman koko-
nalsnikemykoens®: nilytelmd on
kestiivh, mittava ja taiteellinen.
Ohjaaja on olvaltanut myds teki-
J&in ydinajatuksen: hXn on klyttd.
nyt hyviikseen tekstin psykologiset
kerrostumat. Taplo on tasapainot-
tanut nlkytelmdn hutkeat vasta-
kohdat; tilanteet kArjistyvit NK-
rimmilieen §a laukesvat sitien vals
vattomastl, Ensl-lllan j&anittynel
syys synny(tth¥ luonnollisestl aina
vihliistd eplitasaisuutta, mutta se-
hiin korjaantuu itsekseen tavalll-
sestl jo tolseen esityskertaan men-
nessH.

Tapifon ohjaus on suurtys, Sen
alnoana rikkeend pitiisin finaalin
kuorokohtausta. Joukkolausunnasta
puuttul  lopullinen  viimeistely.
Luultavast! teho olisl ollut mono-
logina vielk vakuuttavampi,
Niytelmi#n plhenklidn, Clalre
Zachanssianin bsa on sekdl vaatl-
va etth kiltollinen — eplilyksett’
se tulee olemaan monen nHytteli-
Jitthren tolverooll 1Ahiatkoina,

vikryytth vastaan — mutta sekin

Alll Tolvasen esiintyminen

thinsanomattoman tyypin.

Ei 10X ARREY  Snbcareatiate e, ot
Jeimalehtinesth Cinlren hovimeata-
rl-tuomarin  nimei:
en lttoin kuullut hinen puhettaan.

Ilin valmo, Elina Hoffren
tulkits] lempelin naisenea ulkonai-
sesti nlukoin keinoin, juurl stind
olikin hknen nlyttelemisensk vai-
kuttavuus. Maria Pesonen Ja
Aapo Vilhunen perheen Iap
sina  edustivat teatterin huorta
polvea keskenfiln tasavikisest! ja
nuorten tapaan = antaumuksella.
Wary Kihlatrdm fn Pek'n
Sorjonen olivat saaneet murha-
miesten mykNt osat, kun sithvas-
toln Vetkko Pasanen ja Vil
le Oksasen sokot eunukit oli-
vat kalkessa surkeudessaankin vas.
tustamattoman viehkttivk ja jo-
tenkin  satuolentoja mulstuttava
parl. Held&n yhtefset dlaloginsa
ollvat hupalsta kuultavaa. Alvan
erltyisesti jif mieleent Nisse
Karlon kirkkoherra luonnoltinen
Klinenk#ytdn Ja uskottavan papliti-
suuden thhden. Armas Kolv!s.
to jn Edvin Hsapalalmen

katkin ajoin

astt — molemmnt olivat sentdiin |
mukana Jokseenkin joka kohtauk-
sessa. Haapealaisen juopumiskoh.]

taus el ollut llolteltu, ylimaalin
ampuminen on varsin tavallista
juopunelta nhytelthessi. Matt}

Taplo el oikeastaan ‘niiytellyt’
polifsiansa: hin oll todentoita
kuin kuka hyvénsi rento ja itme.
tirkék la'nvalvoja Jollakin plkku-
paikkakunnalla.

Osaluettelo on pitki, .

Uolevi Vahteristo nkhtiin
teurastajana ja myShemmin _.!:?\
seloatajana.  Ediintymistottumuk-,
seata Ja kaunilsta KiénestR huoll-]
matta pithisin hlintd sittenkin on-
nistunelmpana pantomiimikohtauk-
stesa — lltkehdint8k mybdtillevi
mimilkka ~ pehmek * ja  herkki.
Turkka Lehtinen, -- tuttu
Pyynikin Kesiiteatterista — Sep-
po Hankifirv! ja Esko Pe-
sonen (hiinen tullsi kilnnittAk
huomiota epiiselviiin, ‘suttaavean’
puhumiseensa) ollvat k3yhtyneitl
glillenlldtall.  Samoln Maur!
Kervinen, Risto Salonen

ja Vilie Oksanen. Monet
helotk eslintyivit useammassakin
ptkkuosassa. Aune Hurme-

Virtasen kohdalla on pakko to-
deta, meuton. 1liolttelu. On alka
lubpua vanhahtavastd tavasta kar-
rikojda’ silloin, kun Wlthen el* ole
syyth, . Shsteliiimmih  keinoln
kuin parodioimaiia ‘on thitistyypit
luonnéhdittava.

£

Vanhan nalsen vieraflun v:.m:.
LN ~ T e *
sosen Kalkki muu oit astaitiata,
vain vilmelsen kohtauksen tulen.
palavat ‘naisten puvut tolvat |-
hinn® mieleen operetin, etenkin
koska herrolila olf ylH#An frakit.
Lavastus, jonka ol) laatinut Juk-
ka Saarinen, oll nliytelmin

miln
Vai

T

{itayleisd latinea reagoinnissaan.

frentice Jveilateslh
kBvijEt tullect Nemunotettuiksl tAe
suurnfytelmiilk ¢t
miten muuten ovat plditty.
neet suosionosoltukset ymmirret.
thvissh?

verolslila

PR TR C

Matire

ol tantinedy

Pur

henkeen luontuva, pelkistetty ja
moderni. Niiyttdm8n litkkumattiaa
oli skistetty” nEpprillX ratkalsuil-
la, Vaiaistuksesta huolehtt Seppo
Talonen ja. valkuttavista RAni-
tehostelsta Plato Villanen,
Erlkolsen maininnan ja kiitok-
sen ansaitsee pantomiimien Iitkun-
nan ohjaaja EJ11 S8&rkk# HH.
nellf on talteellinen valsto ja tfe.
tous luoda ndyttimdkuvaan eloa
ja runollisuutta — se flmeni pui-
den Jokaisessa detaljiltikkeess’

a

VANHAN NAISEN VIERAILU
on kilstattomasti teatteritapaus.

Vain erlis neikka J#i Jotenkin
oudoksutiamaan mielth: nilytteli-
J&t Ja ohjamja salvat sylimbBirin

pormestartna ja opettajana akilyt-

kukkia, mutta muutoin oll o::..\

e

N.N\,Vﬂjr\h g.\j b A
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Tadmin vuosikymmenen
alku osoitti epdilyt tosiksi; .;
investoinnit olivat enemmaén

kaupallisen kuin kulttuurisen
menestyksen © odotuksessa
tehtyjd. Satsaukser eiviit tuot~
taneet sitii rahassa mitattavaa

i, josta suureellisesti haa-

punginorkesterin ja -teatterin
lopettamisesta.

Puheet ovat saaneet vauh-
tia sekd teatteriin ertd orkes-
teriin. Nimilistat ovat kiertd-
neet, ja orkesteri esiintyi il-
maiseksi itsendisyyspiiivévii-
kolla 10 000 allekirjoittajan
kunniaksi. Teatterin pienelle
niyttimdlle syntyi 300 mar-
kalla neljiin hengen alusta
loppuun ideoima * “ajankuva
ihmisistd.  supistuksista Ja
paineisista  painajaisista”,
Maailmanlopun ravintota -
kabaree.

on kuudesta Joensuun kau-
punginteatterissa nikemistd~

joiden tahto muuttuu aineksia
suuremmaksi energiaksi. Sari
Happosen, Virpi Raut.
sialan, Kari Jokisaaren,
Miro' Honkasen ja Arto
Tarkkosen kirjoittamisesta
ankeaan soramonttuvideoon
toteuttama  kauhukuva on
viilttdnyt totuttua pikkunip-
piirdd sketseilyd. Kylapaallik-
ko Aaro Heikkilan oloisen
pidn midrdys eliminoida yksi
yhteisdn jisen tuottaa tdsmil-
listd musisointia, liiketti ja
tekstid. Tekeville sattuu
muutamia  rimanalitulsia,
mutta niilti on helppo sutkea
silmiit laitosteattereissa har-
vi i« tartt
edessii. Ryhmii ratkaisce
muuten  eliminointikiiskyn
niin kuin kaikki muutkin, lap-
si saa menni.

Laitosalaattia
tyvpillisimmillﬁéin

jelmistoteatterin tyypplgalle-
riaa. On vilikidelld huitais-
tua lastenteatteria. on shake-
spearea - tietysti kevyimmiis-
ti pilistil -, on kassakappale,
on “modernisoitu” kansanko-
media, on puollpukensa esi-
tettya * nalsnakokulmm

|} ankohts o {
paneutuva esitys ja ulkomai-
sen ohjaajan avulla toteutet-
tu riskispektaakkeli. Joen-
suun  kaupunginteatteri on
my6s Pohjois-Karjalan alue-
teatteri. joten sulatuskykyi-
semmin urbaanin yleison li-
siiksi olisi myos agraarimman
katsojan hengennilki tyydy-
tettdvi,

Muutaman vuoden tauko
Jjoensuulaisteatterin katsomi-
sessa osoittaa xinakin paneu-
tumisen ja osaamisen laske-
neen persimiked. Uudela te-
atterinjohtajalia Heikki Ma-
keliilléd onkin urakkaa moti-
voida veltto joukkonsa kehit-
tdmdén puhe-. ilmaisu-, lau-
lu- ja liikuntataitojaan. Ny-
kyiselldédn joensuulaisteatteri
on laiskanpulskeata kunhan
on - puuhastelua, Teatteriin
tarvittaisiin_ myos ohjaajia
ajatustoimintaa elvyttimiin,

Jc kaupungi
ri on loytinyt samat jyvit
kuin useimmat muutkin.

Bengt Ahiforsin ja Johan
Bargumin  aids-ndytelmi
Onko Kongossa tiikereitid
kiertiili Suomea ja maailmaa.
Ahti Ahosen ohjaus “eliviit-
144" kahden niytelmikirjaili-
jan (Arto Heikkild ja-Mark-
ku Maasilta) aina vain vaka-
vampia siivyji saavaa keskus-
telua llosaari-rockin diakuvin
ja himmennyksin. Miksi?
Niytelmi tapahtuu kirjailijan
tydhuoneessa eikii loiki teat-
teritoteutuksen ja niytelmin
syntyvaiheen vilia kuten
kAhonen

tai edes kunnallispoliitikoilie
mainetta tuoltavaa menestys- .

veiltiin. Nyt puhutaan jo kay- <

Maailmanlopun ravintola

ni esityksestd se, jossa teki-.

" Maalimalla rikastunut Claire Zachann:lan palaa koflkylunu ostamaan murhan. Hén h
tunsa tuottaman n8yryytyksen. Raha murtaa kyllli!nton marnlln. P.aull I Rinteen Alfred Il ja Anneli Saulln CIaIra Zachanas-

sianovat Joonsuun kaupunginteatterin Vanhan

pari.

Decta—

| - Joensuunteatteria |
Aly ja osaamine
“elvat hdikdise

... -~Joensuulainen kulttuuri on ollut ¥,

e

X,

sen liikuttaja kiismiteta i

*.-mion esimerkiksi toistuvii}

hidrituaaleibinsa. ke
Vain
teatteria

Simmgenin  vai: Calise

Zachanassianin roolin niiyitc
levin Anneli Saulin vika,
mutta kaikki voivat poistua
I Vanh 3

a

tunnontuskia tuntematta. Sv
on vain teatteriesitys. Joen-
suun alati yksitoikkoistuvaan
katukuvaan eniten vaikutta-
nut rakentaja - liberaali, kuin-
kas muuten - saattaa jsfui
ensi-iltakaronkassa tybvien-
lehden entisen pilitoimittajan
kanssa kaikessa rauhassa il-
man ctti kukaan kiinnittida _
hineen huomiota tai muistaa
kihmintdj, joilla nostureissa
palavat valot sytytettiin. Raha

ei pidi dintd, tietdd Diirren-
matt.

Anncli Sauli pitdd sitikin
enemmiin. Hin kulkee iltapu-
vuissaan selkikenossa ja kvu-
luttaa rikkauttaan ja mahti-
aan, Saulifle Claire Zachanas-
sian on meluava teatteridiiva
eikit rahan mahdista tietoinen,
#lykis ja vittumainen nainen.
Saulin Claire ei tiedd, ettii
yhteison haltsun ottoon riit-
tid, kun heittdd kehiéin mar-
kan: miljardi on vain persil-
ja vmlclvan pailla.

Vanha

puhuu Wegeliuksen hevoses-
ta kun pitdisi puhua yhteis-
k jossa ky

miljardien; laskut Iankeavat
iloisten veronmaksajien mak-
settaviksi. Esitys toteuttaa
Julknuuskuvan Ja moraalﬁn
i aha

mur Kkl
tavaila.
Yksikiidn toimittaja tai
yksikidin kaupunkitainen ei
tunnista maailmaansa tdsté
vahakuvagalleriasta.
Simmgen on ohjannut
Vanhan naisen vierailun par-
hagseen kabaree-%ylun‘ Paha

valtakunnan ofsikaissa, 0 vuoden vélein:

70I0vUR Qlussa k&ynnistyl alati tuoreena pysynyt keskustelu
Jouko Turkasta suomalaisena teatteri-imidnd

juuri Joensuun kaupunginteatterista,

80-luvun alussa vihertyivét muut kaupungit kateudesta kuultuaan,

miten kaupunkiin rakennettiin
rmahtava laululava Piritan mallin,
rakennettiin lyseosta taidemuseo ja
kéynnis’re'rtiin monta muuta kulttuurihaketta.

Joensuussakin

Tietysti viritettyji poskia ja viivalla
nihddin oma versio ‘Arja rajattuja suita,
Tiaisen, Rosa Liksomin, H leikkaa N

Eeva Kilven ja keiti-heitii-
nyt-on “naisen elimai” ku-
vaavista teksteisti. Tuhannet-
taensimmiiistit kertaa siinky-
nikdkulmaa seuraava ammat-
tikatsoja ihmettelee ciko teat-
terin naisilla ole maail 1

hahmoja

hur

‘malaista keskivertokatsojaa
naurattaa jokainen housunpu-
dotus ja ruma sana, mutta
ohjanjaa luulisi  kiehtovan

“ta koin. paperinukkeja. Suo--

sitiéi tietd kaupunkikuvaa jo
vuosikymmenia pahemmin
kuin lahottajasieni kuunaan.
Se miti lintinen raha - tai
sen toivo - tekee suuressa
mitassa entisessd DDR:ssi tai
Neuvostoliitossa, on jo tapah-
tunut pienessi mitassa Poh-
Jois-Karjalassa ja seo piiik

aivon- ja mah
pohjassa kuin selkdytimessi
synlyvi nauru, Lassilan tar-

muuta kysyttavid kuin “kut-
suuko kukaan Casanovaa

pungissa. Luonto on raiskattu
keskiluokan viihtyjien ja hei-
didn kaikkeen kyllistyneiden

kiertopalkinnoksi™?  Sina
Kujansuun ohjaamat Riitta
Piironen, Kaisa Ursinius,
Heidi Vaarna ja Reijo Tuo-
nonen ovat tosissaan ja se né-
kyy viimeisteltynd  tyoni.

peista, yhteison suh a ja
,taloudellisista riiteisti, olisi
saattanut syntyd onnellisem-
missa oloissa tupen sijasta
takki.

: Entd sitten,

Joensuulaisilla on Mauu l :
Lassilassa oman maakunnan Yg“—m‘la—lm

humoristi. Humoristi, joka Mi
leppeiin kaqsankomedian Friedrich Diirrenmattin
kaavussa tutkieli teatteria, 50-luvun puolivilissi kirjoit-

tama Vanhan naisen vierailu
kiehtoo Euroopan teattcrelta.
Helsi i

kin esnn sen muutamia vuo-

jonka raha ja naiminen maa-~
Vimassa synnyttii. Luulisi,
ettdi Turkan Viisaan neitsy-
en jilkeen kukaan ei liitisi

“modernisoimaan™ ja “tyylit-  sia sitten,
telemidn” Lassilaa suin pain. Joensuussa Vanhan naisen
Yliopistosivistvnyt Risto . tuleminen oli kutkuttava:
Hautanen on viisastetlut kii-  entinen  ddr-ldinen  ohjaa

%mh;clma.m yhtii ja Im\m
Naistenh maajan staksi.
Teatteri on siitd metka mnde-
muoto, ettd sen miti tarkoit-

sveitsiliiisen niiytelmiin, jon-
ka toista keskeisti osaa niiyt-
telee kuolemankielissd ole-
van Petroskoin suomal

mukuloid laskettelu- ja
golf-maastoiksi. Mitlasuhteil-
taan ja vireiltién sopusuhtai-
nen kaupunkikuva on saanut
vilisty4 betonilaatikoiden tiel-
td. Joenrannan kauneimman
ja vanhimman puiston tilalla
kimmeltdd nyt kaupungin
ydtaivasta valaisten suuren
hoteliiketjun massiivinen va-
lomainos.

Olisi ollut mlelenkuntms-

ta nahdi, mitén’ asioita nyt-

voimistuvasta Saksasta katse-
Ieva ohjaaja yhdistas ilmisits
Euroopan laita-alucen teatte-
rissa. Olisi, olisi. niig.
Hans-Georg Simmgen ci
ole Suomessa. ensimmiistii
kertaa. Hiin on 6hjannut Kot-
kassa ja . Lappcenrannassa,
Kotkassa Shakespearen huip-
puun tyylitellyn ja hauskan
Aki in. Néytelmi on oh-

taa, on niyttavi niytimélti,
Viisainkaan teksti kiisiohjel-
massa ei auta, jos katsojan

d on vaini tHa

draamateatterin entinen tai-
tecllinen johtaja kaupungissa,
jossa tontin hinta on nakerta-
nut kaupungin kivijalkoja ja

yssa myos Joe
Miti hdn on tebnyt Diir-
renmattin - kanssa?  Mitiipi
muuta kuin kaivanut

ddr:ldisen  teatteritradition
polyisimmiit aarteet naftalii-
nista. Niiyttimon *dialektiik-
kaa™ ovat kasvottomat, ku-
vottavissa uniformumaisissa
puvuissa ja pcruukclssa koti-
kyladinsii palaavan

on tunnmenwm “kum val-
Juhslusndylelmmsa Tlllﬁ

vuosikymmenelld asiat eiviit
ole enidd niin yksiviivaistet-
tavissa,

Iris Roudan lavastus ja
Hilla Niinin puvut eiviit oi-
valla mitdin. Routa hukkaa
puolet tilasta Alfred Hlin ruu-
mista odottavalle arkulle.
Raha ja arkku ovat kuitenkin
ihmisten tajunnassa ja tekevit
sielld tybtdin. Massiivisena
mppuva arkku on asioiden
yn inker
laisesityksen wsuahsounlla
on yleensikin teatteriin tur~
han konkreettinen ote.

Ainoa, joka pystyy rakcn-
tamaan ajatuksellista yhteyttd
Diir ttiin, on Pauli Rin-

rikkaitnman naisen kohtaavat
picncliijiit. Simmgenin ohjaus
on suoraan viilirin ymmésre-
tyn “brechtildisyyden” muse-
osta, Joskus kiroaa suoma-
laisten teatterintekijdiden tra-
ditiotiedottomuutta ja passii-
visuutta. Nyt jos koskaan olisi
ollut kapinan paikka, olkoon
vaikka kuinka ulkomainen
ohjaaja.
Eihin Claire Zach

teen nuoruudenhairahdukses-
taan kuolemaan womittu Al-
fred 1ll. Rinteen [l 1ajuaa,
ettei pankin rydstiminen ole
mikéin rikos pankin perusta-
misen rinnalla.

Rinnekin viiintdi alkupuo-
lella rautalankaa muun jou-
kon jatkeena, mutta viliajan
jilkeen oivaltava rauhoittu-
neisuus kantaa koko esitystd.
Ulkopuoli mammo-

nin hahmossa Giillenin pers-
ldpeen (sanan suomenkieli-
nen merkitys) ilmesty kostoa
janoava upporikas kivelevd
proteesnpaja. vaan raha.
Raha ei huuda, ei poyhkei-
le, ei tee numeroa itsestiin.
Se on Simmgenin ohjauksen
perusharha. Ehkil Simmgen ei

naan sitoutuneessa yhteisissi
tiedostava Ilf on esitykselli-
sestikin oppositiossa,

Nuoruudenrakastavaisten
kohtaukset ovat esitykselli-
sesti hukattuja hetkid. Saulin
muumiomainen Claire on
teatteria ja Rinteen inhimilli-
nen Ni a;alu;slllaa

T

=-DDRyiikiin ole <

L4 4

o “miten raha vaikittaa, Hinen

Vanhan naisen vierailunsa
haukkaa tyhjid olettaessaan,
etti raha valvoo niikyvisti.
Rahalla on omat kuohilaansa
ja juoksupoikansa, jotka ovat
paavillisempia kuin paavi
itse. Kun raha tekee ty6tiiin
ihmisten takaraivossa ja pu-
kee heidiit vaihtuvan muodin
mukaan pellevaatieisiin, voi

laa tai
vaimia minuuttitolkulla neu-
vottomasti hypldivien joen-
suulaisniiyttelijéiden keskelld
Rinteen ohjausajatusta estoit-
ta rikkova mutkattomuus
muistuttaa, ettd Vanhan nai-
sen vierailulla olisi ollut mah-
dollisuutensa. Olisi vain pitii-
nyt ajatella ja osata ecnem-
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Kemin w»cw.::mgwo.mzmnu uusim-=  pettymys rakkautee g
man esityksen &wpwozm.mmccm on  pelkks vallanhimo. | - N ﬁ
silmiinpistdvé. Yhteiskunnallisten’  Teatterijohtaja OlLi-Pekka Ul
prosessien  toimintaperiaatteet; kuniemi on tehnyt rohkean valins,
joita emme valttimatta voi tiedos-, nan sikalikin, etti on joutunut 3@%
taa ja havaita, osoitetaan meille nellg rmaﬂm@wcﬂmamm&:ww .
teatteritaiteen keinoin, vaikutta- teuttamaan niytelmén, joss

valla tavalla. Olen aiemminkin lukuisia rooleja. Nayttelijéille”
tuonut julki mielipiteeni, etti juu-' useiden roolihenkilsiden esittimiy,
ti teatteri on se taiteenlaji, jollaon  nen on oma koettelemuksensg. Ul-'-
thahdollisuus tehdd tutkimusmat-, kuniemen chjauksessa mmm% plt-y #
Hoja ihmiseen mémngnwmmw.w, henkilt ettd muut fooliheRkilaf”, i

.iw ..:bw.. Ecwzrﬁ L8Ry G600y
ﬁmm. ﬁmﬁ _ .mmm& _

jillifhuita tulkinfaah, holimat. ' vi i yys olla; Niyttimén' kiiytt

e

Tastd tutkimusmatkasta on ofoi-" saavat jalansijan. Hyvki nsin. Ulsg

tuksena sveitsildiskirjailija Fried-* ,gmjwﬁﬁcgmxwwm 4an osofttel M
. rich Ugﬁp,.ﬁzw&sw VanZ:: kerfod vaid tarinag, settelee ki ,
¢ han naise vierailu. N ¥ sty ja |46 katSojan tai ja}
kantaesitetty Suomessa jo 50-lu- ti ainakin minut pohtimaan, miten, .,
vulla. Rovaniemen kaupungiriteat-: oikeutta olisi mahdollista ‘saa 7, Iiillisuutta ¢ huolimat- 1 Vierailifana esiinty /P t ., Hamg
" terissa se on nihty muistaaksen! ¥ sifloin; kun"sitd oikea-aikdise ¢ 'ta siifh"ettd Clalre oli jo'parhaat * heen Ahti Kuppalan porthestari®®” thydensivat selkesti ra fut valo-#?
s 1§80-luvun  puolivalisss* Hyva ** pitaisi $6ada. Ulkuniemen ohjaulg; " Vuoterisa elanyt. Totuden nimes:  Paikkakuntalaisteri rakdstamalle polut ja tyylikkaasti valitat md /
; hiytelmi kannattaa ottaa ohjel-  sessa néytetddn tapa, miten ihmil-  si taytyy kylld sanoa, ettd rooli oli . nayttelijallé vierailu liendé muka- ¥ siikkifehosteet. 4, fpmmibaiteu

', Hiistoon yhi uudelleen}? . * :i: nen saadaan luopumaan _r::umu pelottavan vaativa kenelle tahand4 ' \ "samoin kufn k: _Kirjailuja Friedrich; Diirr
/* fVanhan naisén vierailu on kir- den velvoitteista - se voi tapahtud s néyttelijille.. BN ] A ““matt (1921-1990) aloitti kirjoitta
ilijap 4 ‘menestyneinfy: ndytelmit  yhtilailla papille, o m:&ﬁmw kuin;  Clairen  nuoruudenrakastettu | . -“Cmisén’ kafkafhaisilla proosateks
" haailmalla. Ndytelms on paraabe-, tavalligelle aa_ﬁmm%m.. .f#i-ilauh  herra III, Timo Pylkkéisen esittd> ' tuivat thssh nliytelmdsst, pishep I i .
< B; jonka ytimen4 on Moraaliope-.. . Monimiljardotri Claire Zachad:” ména, oli varsin vakuuttava ja , kildits lukiiinottamatta, useisiin g v

en antaminen; Kyseessy on nassian rooli olf niyttelija Sirkkaq = kohtalonomainen alyksi, mutta ' eri 8&@&5%0%&»?%@ 100
\ MMBEEE. komedia, jossa katso-  Liisa_‘Leskisen tyoni pi isest: ndyttelijin ote 16ystyi loppua keh-, . henkilbists jai ‘mieleeri erityise

a havahdutetaan passiivisuudes-:  vahvéa Roolitulkinnan {,arkipsH deff, roolihenkilén kohtalon mu- * Jouni Tiitisenta Satu Talan suork) # ty kitjaiijan fiuitakid naytelmis. . B

edyich Dirrenmatt: Vanhan
‘vierailu, Ohjaus Olli-Pek-
Ulkuniemi, lavastus Maija

b sokeeraavilla keinoilla. Kirjaili~:  vAistimine vei mielestini uskotd* "kana, Tam# oli sikalikin harmil« tukset.- v o R R vihias g \ \ !
; _.muﬁﬁsagwggﬂmsz tayuudesta osan, Pohjs siltd eld4: lista) koska; loppuratkaisuissa { | Maija Tuorilan massiiviset sei-% & i > EILA PAANANEN:» ﬂea_whhww?mmsﬁ_. %_ma&
- petoksen ja petollisyuden, olkoon~ * minkokemukselta, joka. Clairellag kaupunkilajsig); esittavit: ryhmé nikulissit jattivit keskeisen nayt- . T po Jakunaho. .E_.E. wh h%:ﬂ
. pa kyseessh oikeudep etsintd, kosq oll, heikkeni. Kaipasin dominoiql- toimi tehokkaasti. riipi-udf e, - timotilan tyhjaksi. Ajattelin ih- P il g erin U y
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