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Das Theater ist eine Fiktion der Realitat, nicht deren Imitation.
Dario Fo (1997: 261)

Der vorliegende Text entspricht meiner am 21.02.2012 an der Universitat Potsdam eingereichten
und von den Gutachtern Frau Dr. Zangenfeind und Frau Prof. Dr. HaBler mit ,sehr gut* bewerteten

Abschlussarbeit zur Erlangung des akademischen Grades Bachelor of Education (B.Ed.).
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Einleitung

~Franca e io facemmo di tutto, nella drammaticita di quel periodo, per dare agli italiani
la coscienza di quanto stava accadendo, per denunciare con il linguaggio del teatro e
della letteratura il clima che avvelenava e minacciava la nostra democrazia. Ricordi i
giovani seduti per terra a migliaia per le nostre rappresentazioni di Morte accidentale
di un anarchico o di Pum, Pum! Chi &? La polizia! Serate e serate per smascherare,
per far pensare, per aprire squarci di verita. Usando il dileggio, la caricatura, il
paradosso, per denunciare la menzogna. Abbiamo continuato a parlarne anche a
trent'anni di distanza, con la carovana delle sagome della centinaia di morti delle stragi
di terrorismo e mafia che abbiamo portato in tutta Iltalia. Hanno partecipato a quella
carovana migliaia et migliaia di persone che non hanno alcuna intenzione di
dimenticare. La faremo ancora. Per chi sa e non vuole perdere la memoria. Per chi
non sa e vuole sapere.”

Dario Fo (2005b)

Seit mehr als flnfzig Jahren kéampft Dario Fo flr ein Theater, das lebendige,
provokante Themen bietet und sich nicht nur stilistisch, sondern auch inhaltlich
erneuern lasst. Ein Theater, das nicht aus wirtschaftlichen Griinden auf Nummer
Sicher geht und ein bereits anerkanntes Repertoire bietet, sondern eines, das
Interesse am Gesprach und die Lust an der Auseinandersetzung sowie am
eigenen Tun weckt. Er beklagt, dass das heutige Theater in ltalien vorwiegend

kommerziell sei:

,Was wir heute sehen, ist ein totes Theater fir tote Menschen. [...] Am totesten von
allen sind bei uns heute die Autoren. AuBer literarischen Texten haben sie nichts
anzubieten. lhre Sprache ist ein Wortschwall mit Fransen, die Wérter laufen sich nach
und beiBBen sich gegenseitig in den Schwanz. Ihre Themen liegen auBerhalb jeglicher
Zeit und sind von einem albernen und veralteten Hedonismus diktiert. [...] Wichtig sind
die Foérderpreise und Rickerstattungen. Nur den Blrokraten in den Ministerien und
den Verantwortlichen in den Regierungsparteien nicht zu nahe treten; laB dir deine
Produktionen hlibsch bezahlen und rihr nicht im Morast, dann wird jeder dich mégen
und einen ruhigen Theatermenschen nennen. Amen.“ (Fo 1997: 184)

Fir Dario Fo hingegen ist es die ,groteske und zugleich tragische Brutalitat der

Tagesnachrichten® (Fo 1997: 191), die die Arbeit an einem neuen Stiick
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maBgeblich bestimmt, sowohl in der Konzeption des Textes als auch bei den
Auffhrungen auf der Bihne. Er schreibt seine Sticke und Auffassungen im
Verlauf einiger hundert Auftritte im Laufe der Jahre dermaBen fort, dass seine
Sticke am Ende andere und er selbst ein anderer zu werden scheinen. (vgl.
Chotjewitz 1997: 9). Ansonsten, so Fo (1997: 191), hat sich das ,Tagesgeschehen
weiterentwickelt, dich an den Rand gedréngt und ist Uber dich hinweggegangen.*
Es ist jedoch keine Abbildung der taglichen Nachrichten, keine Imitation der
Realitdt auf der Bihne, fir die er pladiert, sondern er fordert einen kreativen

Umgang mit dem aktuellen Geschehen:

~Wenn wir unser Wissen Uber alles das, was hinter den Fakten steckt, mit Abstand
betrachten und vertiefen, kénnen wir das, was die Direktlbertragung uns verschweigt,
mit den Mitteln der Groteske, der Ironie und des Tragischen hinzuerfinden. Genau das
ist auch unsere Pflicht [...], unsere professionelle Aufgabe als Autoren, Regisseure
und Theaterleute, namlich Uber die Realitdt zu reden, jedoch nicht so, wie die
Massenmedien es tun, sondern indem wir die standardisierten Schemata
durchbrechen, indem wir mit Phantasie und dem Zynismus der Vernunft zu Werke
gehen. Nur so widersetzen wir uns dem Programm und der Strategie, die seitens der
Machthaber beabsichtigt sind: sie wollen dem Publikum beibringen, nie seinen
eigenen kritischen Verstand zu gebrauchen; ihr Ideal ist das platte Gehirn, die
Nullésung der Phantasie. (Fo 1997: 195)

Mit dieser Konzeption und mit dem ihm eigenen Spiel, das auf
postavangardistische Art und Weise aus dem Repertoire der (italienischen)
(Volks)Theatertraditionen schopft (siehe Kapitel 4.1), wurde Fo ab und
insbesondere in den spaten 1960er und 1970er Jahren zum Sprachrohr der
politischen Avantgarde, zum (kulturellen) Kampfer der politischen Linken, der
Auftrittsverbote und Repressalien in Kauf nahm, um seinem Publikum' den durch
krumme Machenschaften in seinen Grundmauern wackligen Staatsapparat und die
damit einhergehenden Verschleierungen, sowie die Ursachen der Ldcher im

sozialen Netz vor Augen zu fihren.

,Cosa vuol dire secondo te, esattamente, "sporcarsi le mani ?*: ,Compromettersi, nel

senso dellimpegno, e cioe rischiare fino in fondo ed essere trascinati nel processo

' Laut Heer (1978) spielte Fos Theatertruppe ,La Comune“ Ende der 1970er Jahre jahrlich vor ca.
1,5 Millionen Zuschauern, v.a. Studenten, Arbeitern und Leuten aus niedrigen sozialen Schichten.
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della gente, processo che ti pud accusare e anche condannare. [...] [Allora] c’era un’
effervescenza, un interesse generale per questo; la gente faceva, si interessava alla
politica; anzi, c’era dentro fino al collo. Ognuno aveva l'interesse implicito o esplicito a
qualche modulo di manifestazione perché era un atto civile partecipare.” (Ruggiero
1992: 54-58)

Eines dieser Stlicke, Morte accidentale di un anarchico (1970), soll im Folgenden
naher betrachtet werden. Zum besseren Verstandnis der Ausfliihrungen Uber das
Theaterstlck (Kapitel 3) wurden diesen je ein Kapitel tUber Fos Theaterschaffen
und den historischen Fall, auf dem das Stlck basiert, vorangestellt. Kapitel 4
widmet sich zunachst der Theaterkonzeption Dario Fos und den daraus
resultierenden Herausforderungen far fremdsprachige Adaptationen. Da dieses
Stick eines der im Ausland am meisten bekanntesten ist, wird anschlieBend die
Rezeption von Morte accidentale di un anarchico in Frankreich und Deutschland
thematisiert. Hierbei werden nicht nur die konkreten Kritiken der Erstauffihrungen
in der DDR und der BRD sowie die der ersten Auffiihrung in Paris nach der mit
dem Moliere ausgezeichneten Adaptation von Valeria Tasca berlcksichtigt,
sondern es werden ebenso die Textgrundlage, die Problematik der
Blhnentbersetzung und die konkreten fremdsprachlichen Bihnenadaptationen
beleuchtet. Den Abschluss der Arbeit bilden ein Fazit sowie eine Bibliographie, die
u.a. die Links zu Auflistungen der konkreten Inszenierungen des Stlckes in
Frankreich und Deutschland sowie zu den in der Arbeit erwahnten Kritiken des
Stickes enthalt. Dies soll dazu beitragen, einen kleinen Einblick in die

(internationale) Aufnahme des Stiickes zu gewahren.



1 Dario Fo, das Theater und die Politik

1.1 . Tutto dipende da dove sei nato...*?

,Da ich in einer Umgebung aufgewachsen bin, wo jeder eine Persénlichkeit ist und
jede  Persénlichkeit sich eine erzdhlenswerte Geschichte zurechtzuschneidern
versucht, wurde es mir mdglich gemacht, meine Theaterlaufbahn mit einem
ungewohnlichen, lebendigen, gegenwadrtigen und echten Gepédck zu beginnen, echt
wie die Geschichten echter Menschen.” Dario Fo (Hdsle 1999: 217)

Dario Fo wird am 26.04.1926 als Sohn eines Eisenbahners und einer

Landarbeiterin in San Giano am Lago Maggiore geboren.

»ounque io vidi la luce a San Giano per decisione unica delle Ferrovie dello stato, ma
li sono nato solo per I'anagrafe. In verita, per quanto mi riguarda sono venuto al
mondo e ho preso coscienza trenta-quaranta chilometri un po’ piu in su, lungo la costa
del lago, a Pino Tronzano, e qualche anno dopo a Porto Valtravaglia, sulla sponda
magra del Lago Maggiore. Entrambi sono stati i miei "paesi delle meraviglie". | luoghi
che mi hanno scatenato le fantasie piu pazze e hanno determinato ogni mia scelta
futura.” Dario Fo (2002)

GroBen Eindruck hinterlassen bei ihm die fabulatori, die damals wie sein GroBvater

durch die Lande und die Fabrikhallen zogen.

,lch sammelte diese Geschichten nicht nur, sondern lernte auch, wie man sie erzahit.
Es handelt sich namlich immer um Darstellungen. Es gab nicht nur die Stimme des
Erzahlers, es gab die Gesten, die nachgeahmten Gerdusche und vor allem die
Gegenwart der anderen, ihr Drédngen, ihre Reaktionen.“ Dario Fo (Fiebach 2003: 211)

Ab 1940 lebt Fo in Mailand, wo er sich zun&chst an der Accademia di Brera mit
Malerei beschéftigt und dann am Politecnico das Architekturstudium beginnt, das

er kurz vor dem Examen abbricht®.

2 [...]diceva un grande saggio. E, per quanto mi riguarda forse il saggio ci ha proprio azzeccato.*
(Dario Fo 2002).



,Studiando architettura, mi sono interessato alle chiese romaniche. Rimasi stupito
come opere cosi poderose potessero essere espressione non di intellettuali o artisti
con I'A maiuscola, ma di semplici scalpellini, di semplici operai e muratori, ignoranti e
analfabeti. Scopersi improvvisamente una cultura nuova, vera: la forza creatrice di
coloro che sono sempre stati definiti i semplici e gli ignoranti, che sono sempre stati i
paria della cultura ufficiale.“ Dario Fo (2002)

In dieser Zeit steht er mit zahlreichen Malern, Schriftstellern und Theatern in
Kontakt und schreibt in Hinblick auf die Wahlen 1948 erste (provokative) Stiicke
gegen die Banalitat, den Konformismus und die Arroganz der Macht. Es folgt
Anfang der 50er Jahre eine Zusammenarbeit mit der RAI, wo er in der
Radiosendung Poer Nano als Sprecher komischer Monologe zum ersten Mal
einem  groBeren  Publikum  bekannt wird. Gleichzeitig nimmt Fo
Schauspielunterricht bei dem franzdsischen Mimen Jacques Lecoq. Dieser ist am
Mailander Piccolo Teatro tatig, das durch Strehler die Tradition der Commedia
dell’arte zukunftsweisend erneuert hat. Hier tritt Fo ab 1953 mit der zusammen mit
zwei Freunden gegrindeten ,Compagnia Fo-Parenti-Durano” auf, doch werden
seine sozial-politischen Satiren in diesen Jahren meist von der Zensur

,massakriert”, und er erhalt erste Auftrittsverbote.

1.2 Von der Compagnia Dario Fo — Franca Rame zur Nuova Scena

1959 griindet Fo zusammen mit seiner Frau Franca Rame, die aus einer Familie
von Wanderschauspielern stammt, die Compagnia Dario Fo - Franca Rame, die
an subventionierten burgerlichen Theatern flr ein birgerliches Publikum spielt. In
dieser Zeit entstehen 7 Komédien: Gli arcangeli non giocano a flipper (1959/60),
Aveva due pistole con gli occhi bianchi e neri (1960/61), Chi ruba un piede é
fortunato in amore (1961/62), Isabella, tre caravelle e un cacciaballe (1963/64),
Settimo: ruba un po’meno (1964/65), La colpa € sempre del diavolo (1965/66), La

® Dennoch hebt Fo den Nutzen dieses Studiums hervor. Es ermdglichte ihm, bevor er selbst
Theater machte, den Raum und das Umfeld zu studieren, in dem das Theater sich abspielt. Dies
bewirkte, dass er das Theater in seinen rAumlichen Dimensionen als Plan und als Aufriss sah und
Theatertexte eben nicht nur als Literatur verstand. ,Durch mein Studium entdeckte ich das Theater
als Maschine, die sich bewegt und die Aktion auf der Bihne ausdriicken hilft.“ Dario Fo (Hésle
1999: 212).



signora da buttare (1967/68). Im Zuge der Regierungskoalition von Zentrum und
Linken Ubernimmt Dario Fo eine Fernsehshow, Canzonissima, in der er satirische
Sketche auffihren lasst. Ein Sketch Uber Grundstiicksspekulationen fihrt jedoch
zum EKklat, er wird nach acht Sendungen fristlos entlassen und bis 1977 nicht mehr
fir Fernsehsendungen zugelassen. Beeinflusst von der chinesischen
Kulturrevolution und den Maiunruhen in Frankreich und ltalien 1968 beschlieBen
Fo und Rame ihr Leben radikal zu andern, das subventionierte Theater zu

verlassen und fortan mit der ARCI* zusammenzuarbeiten.

,=Eravamo stufi di essere i giullari della borghesia, a cui ormai le nostre critiche
facevano l'effetto di un alka-seltzer, cosi abbiamo deciso di diventare i giullari del
proletario. La borghesia accettava che noi la criticassimo anche in maniera violenta,
attraverso la satira e il grottesco, ma a condizione di criticarla allinterno delle sue
strutture. [...] Ci si pud prendere gioco del potere all’interno del potere stesso, ma se lo
fai all’esterno non te lo permettera mai.“ Dario Fo (Valentini 1997: 8)

Mit Gleichgesinnten — Schauspielern, Séangern, Musikern, Technikern — griinden
Fo und Rame eine neue Theatertruppe, die Nuova Scena. Fortan spielen sie ihre
Sticke in Vorstadten, Arbeitersiedlungen, Fabriken, Geféngnissen und
Gewerkschaftssalen. Die Nuova Scena arbeitet als freie Gruppe und versteht sich
als Kollektiv, dessen Ziel es ist, jene politischen Prozesse in Gang zu setzen, die
die Arbeiterklasse an die Macht bringen sollen. Stlicke aus dieser Zeit sind u.a.
Grande pantomima con bandiere e pupazzi piccoli e medi (1968), Ci ragiono e
canto, No.2 (1969), Legami pure che tanto io spacco tutto lo stesso (1969) und
Misterio Buffo (1969), Fos bisher erfolgreichstes Stiick und das Ergebnis
langjahriger Beschaftigung mit der Volkskultur. ,Wie Gramsci und Brecht geht Fo
vom Konzept der Klassengesellschaft aus und kommt auf dieser Pramisse
aufbauend zur Theorie der zwei, sich grundsétzlich unterscheidenden Kulturen: die
Kultur der oberen gesellschaftlichen Schichten, die so genannte "Hochkultur’, und
die der unteren Schichten, die der “Volkskultur’, deren verschiedenartige
AuBerungsformen und Inhalte mittelbar von der unterschiedlichen
gesellschaftlichen Stellung ihrer Tragergruppen und deren Lebensbedingungen
ableitbar sind...Fo betont die Gleichwertigkeit der beiden Kulturen und damit auch

* ARCI = Associazione Ricreativa Culturale ltaliana (Demokratische Vereinigung fir Sport und
Freizeitgestaltung [Gysi 2000: 53]), Kulturorganisation des PCI.
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ihrer verschiedenartigen kiinstlerischen AuBerungen. Der These, dass Volkskunst
lediglich passiv Gbernommenes ‘gesunkenes Kulturgut' darstelle, setzt er die
Theorie einer autonomen, nicht nur reproduzierenden, sondern selbst

schopferischen Volkskunst entgegen.® (Gysi 2000: 22-23)

,1ento di far rivivere i pezzi. Metto in essi il mistero, ma comincio immergendomi in
essi per impadronirmi del loro cuore e poi ne riempio i buchi. Si puo dire che faccio
una specie di restauro. Secondo alcune teorie del restauro, si deve assolutamente
essere fedeli al testo; con la mia teoria, invece, alla fine potrebbe anche non esserci
piu niente dell’'originale. Per me insomma si tratta di cambiare il testo, e devo dire che
il Partito comunista non I'ha affato capito.”

,Croce disse che la cultura popolare non esisteva, che non valeva niente, che gli
mancava I'essenziale profondita della poesia. Anche i comunisti, in sostanza, hanno

accettato questa interpretazione.” (Ruggiero 1992: 368)

1.3 Mit ..La Comune“ bis ins neue Jahrtausend

1970 kommt es Uber Fos Auseinandersetzung mit der offiziellen Kulturpolitik des
PCl zum Bruch. Das Kollektiv spaltet sich, Fo, Rame und der radikalere Teil der
Nuova Scena griinden im Oktober 1970 das Theaterkollektiv La Comune. Nach
dem Bruch mit der ARCI baut sich die Truppe um Fo in einer verlassenen
Fabrikhalle eines alten Arbeiterviertels an der Peripherie von Mailand aus Rohren,
Balken und Brettern eigenhandig ein neues Theater zurecht, mit Holzsitzen und
einem Blhnenpodest ohne Kulissen und Vorhang. Laut Gysi (2000: 109) hat diese
Spielstatte eine Kapazitat von 650 Platzen, auf denen i.d.R. etwa 800 Besucher
zusammengedrangt sitzen. Die Truppe arbeitet flexibel mit etwa 12 festen
Mitarbeitern und wird je nach Bedarf flr konkrete Projekte erweitert. Eine

® Fo will der biirgerlichen Kultur nicht einfach eine linke ,Gegenkultur* entgegensetzen, sondern er
ist bestrebt, die tiefen Werte der Kultur des Volkes in ihrer Integration in die ganze Geschichte der
Vergangenheit wie der Gegenwart vom Blickpunkt der Erfahrungen des internationalen Proletariats
aufzusuchen. Er versteht Kultur als ,Bewusstsein der eigenen Geschichte, aber ein lebendiges
Bewusstsein, kein museales, das dazu dienen soll, durch die Analyse der Vergangenheit die
Zukunft besser vorauszusehen, das bei der Entwicklung kritischer Bewusstheit helfen soll, um die
kapitalistische Gesellschaft umzugestalten, in der die Begriffe Demokratie und Sozialismus,
wirkliche Teilnahme der Massen und vernunftgemaBe Entscheidung nicht mehr antagonistisch sind,
sondern ihre richtige dialektische Relation finden, funktionell immer auf den Menschen ausgerichtet,
jenen Menschen, der — wie Marx gesagt hat — schlieBlich aus der eigenen Vorgeschichte
heraustreten und wahrhaft frei und Schopfer von Geschichte werden kann.” (Gysi 2000: 128-129).
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Subvention staatlicherseits gibt es nur in Form eines Sonderfonds, der
Auffhrungen von Werken der italienischen Nationalliteratur unterstitzt. Als
zugelassene private Theatervereinigung mit Mitgliedsausweis und Eintrittskarten,
die kaum teurer sind als eine Kinokarte, entwickelt die Truppe das Netz eines
alternativen Theaterrings. Dieser Ring wird nicht von einer einzelnen Organisation,
ihren politischen Zielen und ihrer materiellen Hilfe getragen, sondern von der
Unterstltzung einer breiten Skala linksoppositioneller Krafte, besonders der
auBerparlamentarischen Linken. Die Truppe versteht sich als Theater des
-Movimento“, der linksgerichteten Bewegung, der ,Bewegung in ihrer globalen
Komplexitat®, die Aktionen von Mitgliedern aller gegen die regierende DC-Koalition
opponierenden Gruppierungen — von der PCI Uber die katholischen Sozialisten bis
hin zur auBerparlamentarischen Linken — einschlieBt. Die wichtigsten Stlicke sind
hierbei: Morte accidentale di un anarchico (1970), Tutti uniti! Tutti insieme! Ma,
scusa quello non e il padrone?(1971), Fedayn (1972) und Pum! Pum! Chi €? La
polizia! (1972), die Fortsetzung des Pinelli-Stlicks. Es bringt Fo einen politischen
Prozess und immer heftigere Angriffe durch neofaschistische Organisationen ein.
1974 erhalt La Comune nach langen Verhandlungen eine ehemalige Markthalle als
feste Spielstatte, die Palazzina Liberty® in Mailand, wo man allein 8000 Mitglieder
zahlt. Die Absicht besteht darin, der Bevdlkerung des Viertels im Raum ihrer
Lebensprobleme nicht einen ,Fremdkérper einzupflanzen, ein Theater, in dem
man lediglich eine oberflachliche Beziehung zum Publikum haben kénne, sondern
es geht darum, die theatralische Aktivitat als Initiative von Kollektivitat in ein
bestimmtes sozio-kulturelles Umfeld einzubringen. Der Ausgangspunkt der Mithilfe
der Bewohner ist ebenfalls kulturell, eine Art Protest gegen kulturelle Armut des
Territoriums. Hier entstehen u.a.: Non si paga, non si paga! (1974), La marijuana
della mamma é la piu bella (1976) und Tutta casa, letto e chiesa (1977).

1980 grinden Fo und Rame die Libera Universita di Alcatraz, ein Zentrum fir

Kultur und Agrartourismus, wo namhafte Kinstler u.a. Theater-, Tanz- und

¢ Sobald wir uns irgendwo niedergelassen haben, kommt jemand, der uns freundlicherweise sofort
wieder den Stuhl unter dem Hintern wegzieht. Wir hatten zum Beispiel ein sehr bequemes Theater:
Zack!, haben sie es uns wieder abgenommen. Ich spreche von der Palazzina Liberty, in der wir finf
Jahre gespielt haben. Das Haus gehért der Stadt Mailand, die in ihrer Offenheit fir die Kiinste die
Theater an diejenigen verteilt, die sie verdienen. Sie hat uns den Raum rasch wieder
weggenommen und das Gebaude in den alten Zustand zurlickversetzt, in dem wir es vorgefunden
hatten, d.h. auBen eine Ruine und innen ein Rattenloch, in dem das Abwasser steht. Wir waren
also bald wieder gezwungen in der uns eigenen Lebhaftigkeit von einem Theater ins andere zu
springen, und im Kino, im Sportpalast oder einer ausgemusterten Kirche zu spielen. Ein festes
Haus ist bequem, wir waren eingeschlummert und unser Geist hatte sich bald zur Ruhe gelegt.
Dank der Stadtverwaltung von Mailand sind wir munter und bissig geblieben.” (Fo 1997: 201-202).
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Schreibworkshops anbieten, und auch spezielle Kurse fir Jugendliche, sozial
isolierte, und behinderte Menschen stattfinden. In den 1980er und 1990er Jahren
erobern die Stiicke Fos zunehmend die Bihnen der Welt. 1997 wird Dario Fo der
Nobelpreis zuteil. In Italien erfreuen sich v.a. Johan Padan a la descoverta de le
Americhe (1991) und die Wiederaufnahme von Morte accidentale di un anarchico
der Gunst des Publikums. Marino libero! Marino innocente! Gber den Fall Sofri, 16st
hingegen heftige Diskussionen aus.

2003 befinden sich Fo und Rame erneut in einer Konfliktsituation. L’anomalo
bicefalo st6Bt beim damals amtierenden Premierminister, der sich in der Hauptfigur
wieder zu erkennen glaubt, auf heftigen Widerstand. Trotz Drohungen und
Sabotagen erobert das Stick die italienischen Bihnen, im Januar 2004 gibt
Atlantide TV die FernsehlUbertragung bekannt. Aufgrund der Drohungen eines dem
Premier nahe stehenden Senators erfolgt die Ubertragung ohne Ton. Durch den
Aufruhr erhalt das Publikum enormen Zuwachs, so dass Fo die Méglichkeit hat ,di
esprimersi in un' impresa impossibile, una performance da vero fuoriclasse.”
(http://www.italialibri.net/autori/fod.html) Nur nach einem giltigen Rechtsspruch
kann das ,Fernsehprojekt” ("Straordinario! Con il sonoro") wieder aufgenommen
werden. Gegenwartig (noch bis Ende Marz 2012) sind Dario Fo und Franca Rame
wieder mit Misterio Buffo auf Tournee durch ltalien.

Lo spettacolo continua...
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2 Der Fall Pinelli: Historischer Hintergrund des Stiickes

Der ,Fall Pinelli sorgte 1970 bei einer breiten Offentlichkeit fiir Aufruhr. Was war
geschehen?

Bereits 1969 hatte es, parallel zu den verstarkten sozialen Unruhen in ltalien,
zahlreiche Sprengstoffanschlage gegeben, z.B. auf den Mailander Hauptbahnhof,
auf Zige in Norditalien und auf den FIAT-Stand der Mailander Messe.

Am 12. Dezember explodierte schlieBlich eine Bombe vor der Banca
dell‘Agricoltura auf der Piazza Fontana, die 16 Opfer und zahlreiche Verletzte
forderte. Kurz darauf Gberschwemmte eine Flut von faschistischen Flugblattern die
Stadt, in denen anarchistische Kreise der Tat bezichtigt wurden und die
Bevdlkerung zum Widerstand gegen den ,linken Terror aufgerufen wurde. Die
Ermittlungen der Mailander Polizei’ zielten in dieselbe Richtung und auch die
birgerliche Presse schloss sich schnell dieser Meinung an. Bereits drei Tage nach
dem Attentat nahm man Pietro Valpreda fest, der dem winzigen rémischen
Anarchistenzirkel ,22. Marz“ angehdrte. Aus dessen Reihen traten gleich zwei
Denunzianten mit hartem Beweismaterial hervor, die sich als Spitzel der Polizei
und der Neofaschisten herausstellten. Der ,Kronzeuge®, Taxifahrer Rolandi, der
Valpreda zunédchst zur Bank und wieder in die Innenstadt gefahren haben wollte,
verwickelte sich dann zwar in Widerspriche und auBerte sich Gber die polizeilichen
Methoden, mit denen er zum ,Kronzeugen“ gemacht wurde®, aber Valpreda
verbrachte dennoch die folgenden drei Jahre in Untersuchungshaft.

Parallel zu Valpreda wurden in Mailand allein 300 Personen Kkurzfristig
festgenommen und zu dem Attentat verhért, unter ihnen auch Giuseppe Pinelli,
Eisenbahner und Mitglied eines Maildnder Anarchistenzirkels. In ihm vermutete
man einen Komplizen der Attentater. Nachdem er, véllig illegal, 48 Stunden
festgehalten worden war, starb Pinelli bei einem mysteriésen Sturz aus dem
Zimmer des Kommissars im 4. Stock des Polizeiprasidiums, bei dem auBer dem
Kommissar noch weitere vier Polizisten anwesend waren. Die Augenzeugen
versicherten, dass sich das Verhér in lockerer Atmosphare abgespielt habe bis zu

dem Moment, als man Pinelli vortauschte, Valpreda habe gestanden. Pinelli habe

" V.a. Polizeikommissar Calabresi, der Chef der politischen Polizei Allegra, Ermittlungsrichter Amati,
Polizeiprasident Guida.

® _Rolandi, wenn du den erkennst, hast du fir den Rest deines Lebens ausgesorgt.”
(Jungblut/Chotjewitz 1997:13).
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sofort reagiert, sei zum halboffenen Fenster gestirzt und habe sich
hinuntergeworfen. Einem Polizisten sei es nur noch gelungen, ihn am FuB zu
packen, er habe jedoch nur den Schuh zu halten bekommen.® Die offizielle
Auslegung: Selbstmord und somit Eingestandnis seiner Schuld. Laut Polizei war
damit die Schuldfrage an dem Massaker der Piazza Fontana binnen 4 Tagen
geklart: als politisches Umfeld war damit die auBerparlamentarische Linke zur
Hexenjagd freigegeben. Dank dem Mut einzelner Journalisten, v.a. Camilla
Cederna, und der gerade vom Potere operaio abgespaltenen Gruppe Lotta
continua und ihrer gleichnamigen Zeitung, blieb diese Version des Attentats nicht

unwiderlegt.®

In einem von Calabresi gegen Lotta continua angestrengten
Verleumdungsprozess brachte die Organisation so viele erdriickende Details und
Widerspriiche in den Aussagen der Polizisten zutage, dass Calabresis Anwalt
schlieBlich den Richter fir befangen erklarte. Doch der Prozess konnte nicht mehr
neu aufgerollt werden, denn wertvolle Zeugen verschwanden oder starben und
auch Calabresi wurde am 17. Mai 1972 auf offener StraBBe ermordet.

Erst 1972 konzentrierte ein Richter aus Treviso seine Recherchen auf
Vorkommnisse in faschistischen Kreisen, die ihm im Zusammenhang mit dem
Bombenattentat zu stehen schienen. Viele Details sind zwar bis heute nicht
aufgeklart, aber es konnte bewiesen werden, dass die Bombenattentate das Werk
faschistischer Gruppen unter Fihrung von Franco Freda und Franco Ventura
waren, die enge Verbindungen zum italienischen Geheimdienst und auch zu Teilen
des Heeres unterhielten. Freda und Ventura wurden festgenommen und die
inhaftierten Anarchisten freigelassen.

Der Richter aus Treviso verfolgte die pista nera u.a. bis hinein in den
Staatsapparat, das Innenministerium, den Vatikan und ,Mondial Export-Import®,
dem italienischen Zentrum eines internationalen Waffenhandels. Der Zeitpunkt des
.Umsturzplanes“ der Faschisten war bewusst gewahlt worden. Infolge der
Erstarkung der Arbeiterschaft, sah sich die italienische Regierung einer so breiten
und starken Offensive gegenlber, dass sie Mlhe hatte, diese in den Griff zu
bekommen. Die Bombenattentate erschienen somit als der verzweifelte Versuch

eines Systems, das versuchte, seine Fundamente mit allen Mitteln zu stabilisieren.

® Diese Details finden sich auch in Fos Stiick wieder (siehe S. 21).

"% Eine andere These war aufgrund von Indizien, die von der Polizei ignoriert wurden (z.B. die Art
des Sturzes) in die Diskussion gebracht worden: Pinelli war noch im Verhérzimmer durch auBere
Einwirkung auBer Gefecht gesetzt und dann, bereits bewusstlos, aus dem Fenster ,gekippt”
worden.
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Das Blutbad von Piazza Fontana erwies sich vor diesem Hintergrund als das, wie
das Schlagwort der auBerparlamentarischen Linken es benannte, Blutbad des
Staates, /a strage di Stato.
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3 ..Morte accidentale di un anarchico*

3.1 Zur Konzeption des Stuckes

,Das klassische Theater hat uns gelehrt, die Realitdt, direkt die Chronik, zu
berticksichtigen...Der wahre Jammer hier im italienischen Theater-Panorama ist die
Unaufmerksamkeit gegentiber dem t4glichen Leben. Keiner hat die Lehren der Klassiker
befolgt. Ja, jene waren voller Beziige zur Chronik, mit Daten, mit riickhaltlos offen
genannten Namen, denken wir an Shakespeare! Mir ist neulich eine vollstadndige Ausgabe
von ‘MaB fir MaB" in die Hdnde gefallen und da habe ich verstanden, warum man das
Stiick in den Ubersetzungen und Inszenierungen immer massakriert. Weil es génzlich ein
Bezug auf Fakten ist, die wir heute nicht mehr kennen.“ Dario Fo (1990) (Gysi 2000: 145-
146)

Ein fOr die Iltaliener Anfang der 1970er Jahre konkret fasslicher und am
individuellen Schicksal nachvollziehbarer historischer Prozess war das Geschehen
um Giuseppe Pinelli.

Wie auch bei seinen anderen Sticken ist Fos Spielplanung hier Ausdruck der
Orientierung auf ein neues soziokulturell klar bestimmtes Publikum. Die Interessen
dieses Publikums werden aufgenommen. Fo stitzt sich dabei besonders auf
solche theatralischen Erfahrungen, die sich darauf griinden, dass die Zuschauer zu
Partnern organisiert werden, dass die Theaterauffihrung ein kollektives Spiel
zwischen potentiellen Partnern ist, dass Schauspieler und Publikum eine soziale
Gemeinschaft herstellen.

.Im Herbst 1970 verklagte Kommissar Luigi Calabresi die Zeitung Lotta continua und
ihren Chefredakteur Pio Baldelli, die von Anfang an das Maildnder Polizeiprasidium
beschuldigt hatten, Pinellis Fenstersturz organisiert zu haben. Deshalb war uns klar,
dass es notig war, dass wir uns so schnell wie méglich dranmachten, eine satirische
Trag6die auf die BUhne zu bringen, die sich an die Ermordung des Anarchisten
anlehnte. Wie immer sammelten wir auf direktem Wege Informationen. Eine Gruppe
Verteidiger stellte uns Fotokopien von Untersuchungen zur Verfligung, die von
demokratischen Zeitungen durchgefihrt worden waren. Wir erhielten sogar den
Einstellungsbeschluss in der Todessache Pinelli, in der der Untersuchungsrichter
behauptet, Pinelli sei zufallig ums Leben gekommen. So kamen wir auf den Titel
Zufélliger Tod eines Anarchisten.
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Die Akten zeigten, dass die Vorgange vollig absurd und paradox dargestellt wurden.
Die vorgeladenen Polizisten widersprachen den Versionen, die von ihren Vorgesetzten
verlautbart wurden, und um dem abzuhelfen, hatte man Geschichten erfunden, die
schlichtweg farcenhaft waren. Wir brauchten nur die Gesprache zwischen den
Richtern, Ermittlern, Anwalten und Zeugen zu zitieren, um bereits Gelachter im
Publikum auszulésen. Damit das Lachen nicht folgenlos blieb, mussten wir es ins
Gehirn der Zuschauer schieBen, und um das zu erreichen, brauchten wir einen
aufrittelnden Kontrapunkt.

Unser szenischer Kontrapunkt war ein anerkannter Verrlickter, der die Manie hatte,
sich verkleiden zu missen — das heiBt eine Figur, die von metamorphotischer
Heiterkeit war. [...] Als wir das Stlick in der Fabrikhalle in der Via Colletta aufflihrten,
fand gerade der Prozess gegen Pio Baldelli und Lotta continua statt. Einige Stunden
vor Auffiihrungsbeginn kamen die Anwalte direkt aus dem Gerichtssaal zu uns in die
Theaterhalle, nicht weit vom Gerichtsgebaude. Jeden Abend informierten sie uns Uber
die aufregenden Prozessneuheiten und vor allem Uber die abgeschmackten Lugen,
die dank der messerscharfen Kreuzverhdre ans Licht kamen. So wurde unser Stlck
eine Art improvisierter Tageszeitung, in dem Sinne, dass unser Publikum die neuesten
Nachrichten und Kracher erfuhr, bevor sie in der Zeitung standen. Der Erfolg war
riesig.“ Franca Rame (Rame / Fo 2010: 174)

Mit Morte accidentale di un anarchico greift Fo also einen historischen Stoff auf,
der mit der Lesart des gegenwartigen Falles Pinelli durch die Linkskrafte strukturell
wie vom Erscheinungsbild her deckungsgleich ist. Es ist die wahre Geschichte vom
Sturz eines Anarchisten, des italienischen Emigranten Salsedo, aus dem Fenster
des 14. Stocks des Polizeiprasidiums von New York 1921, den die Polizei als
Selbstmord ausgab. Der historische Fall von 1921 wird in doppelter Verfremdung
gespielt: die erste erfolgt durch den Prolog. Dieser kiindigt die Verhandlung des
damaligen Geschehens auf der Bihne sachlich an und trifft zugleich mit dem
Publikum die Vereinbarung, dass — wie haufig im Theater — die Sache etwas

aktueller und dramatischer dargeboten werden soll:

,Das heiflt sozusagen: Wir haben die Ereignisse in unsere Zeit transponiert und statt
New York haben wir sie in eine beliebige italienische Stadt verlegt...nehmen wir
Mailand.” (Gysi 2000: 149)
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Durch diese Rahmenbedingung wird der historische Fall zum Bei-Spiel, durch
welches das Publikum den vergleichbaren Fall der Gegenwart entschlisseln kann,
ohne dass explizit von diesem gesprochen wird. Das dramaturgische Verfahren
besteht quasi in einer ironischen Inversion der in der Theatergeschichte bekannten
Strukturierung des  Blhnengeschehens durch eine  zeitgeschichtliche
Rahmenhandlung, deren Konfliktkonstellation und mdgliche Ldésung dann am
historischen oder fiktiven Fall durchgespielt werden.

Eine doppelte Verfremdung entsteht, da dieser nun in die Gegenwart transponierte
historische Fall in der Stickfabel mittels einer fiktiven Figur, des matto
(Verrickten), entwickelt wird. Der matto ist hierbei ein Abkémmling der alten
Theaterfigur des Narren'!, dem in diesem Stiick zugleich ,Spielmeister- Funktion

t.12

und ,Revisor“-Funktion zukommt. = Durch die Strukturierung der Handlung tber die

Figur des matto wird aus dem historischen Geschehen eine Buhnen-Farce. Was

das Publikum fesselte, war
,hicht das Gekicher, das von den Ligen der verfassungsmaBigen Organe ausgeldst
wurde. Vielmehr war der Diskurs Uber die Sozialdemokratie und ihre Krokodilstrénen —
ihre Entrstung Uber diesen Skandal, der fUr sie nur ein Rulpser ist, eine befreiende
Katharsis fir das System. Das Publikum verstand, dass dieser obszdne Rilpser, der
sich explosionsartig mit dem Wind verbreitet, die Entdeckung Gberténen soll, dass
Massaker, Betrigereien und Morde vom Staat und seinen Organen, die uns
beschltzen sollten, selber organisiert und ausgefihrt wurden.“ (Rame / Fo 2010: 174)

Wie setzte Fo diesen Stoff nun konkret um?

"' Der Narr, gleich welchen Typs, in welchen Kontinenten und Zeiten, ist als Figur entweder in
eigener Person antinomisch angelegt oder tritt von vornherein in zwei und mehr wesensmaBig
differenten Figuren auf. Den Kampf, von politischer Sprengkraft getragen, fihrt er gegen Erstarrung
und Vergessen. Um in allen Aufgaben agierend Uberzeugen zu kdénnen, braucht der narrische
Schausteller einen akrobatisch durchtrainierten Kérper, pantomimische und tanzerische
Ausbildung, vielfache instrumentale Fertigkeiten, muss er S&nger und Schauspieler sein und nicht
zuletzt ein mit Alltag und politischen Konstellationen vertrauter und gescheiter Kopf. (Brauneck /
Schneilin 2001: 690-691).

'2 Diese Figur spricht auch den Prolog.
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3.2 Die konkrete Umsetzung auf der Biithne

Zunachst wird der Verrlckte, der kdérperlich und geistig sehr beweglich ist und das
Wissen vieler Rollenfiguren mit sich bringt, von Kommissar Bertozzo im
Polizeiprasidium verhort:
Commissario: [...] Qui la denuncia dice che ti sei fatto passare per psichiatra,
professore gia docente all'universita di Padova...Lo sai che per millantato credito c’e la
galera?
Indiziato: Si, per il millantato credito messo in piedi da uno sano. Ma io sono matto:
matto patentato...guardi qua il libretto clinico: [...] ho la mania dei personaggi, si
chiama “istrionomania” viene da istriones che vuol dire attore. Ho I'hobby di recitare
delle parti insomma, sempre diverse. Soltanto che io sono per il teatro verita, quindi ho
bisogno che la mia compagnia di teatranti sia composta da gente vera...che non
sappia di recitare. D’altra parte io non ho mezzi, non potrei pagarli...ho chiesto
sovvenzioni al ministero dello spettacolo ma, siccome non ho appoggi politici... (Fo
1988: 7-8)
Von dieser Grundkonstellation her ergibt sich aus einer zufélligen, aber szenisch
logischen Situation (Bertozzo lasst ihn frei und verlasst das Zimmer) flr den
Verrlckten die Mdéglichkeit, in die ersehnte Rolle eines héheren Justizbeamten zu
schlipfen und — =zunachst telefonisch — in den Ablauf eines Rechtsfalles
einzugreifen.
Jener Fall ist das soeben mihsam zum Einstellungsbeschluss gelangte Verfahren
gegen den beim Verhér aus dem Fenster gestlrzten Anarchisten. Im
Polizeiprasidium beflrchtet man auf Grund von kritischen Reaktionen aus der
Offentlichkeit die Ankunft eines Untersuchungsrichters der politischen Abteilung
aus Rom, eine Art ,Revisor®. Der Verriickte spielt den erwarteten Richter, der die
fir die Verhére Hauptverantwortlichen, Sportsmann/Calabresi und den
Polizeiprasidenten, befragt.
Anhand der Vernehmungsprotokolle rekonstruiert der Verriickte'® den Gang des
Verh6rs des anarchistischen Eisenbahners. Er zwingt den Kommissar und den
Polizeiprasidenten, wahrheitsgetreu den Vorfall zu wiederholen, der beim Angeklagten
den auBergewbhnlichen Selbsttétungstrieb  (,Raptus”), die Reaktion des

' Von Beginn hat scheint die Meinung des ,Richters* beziiglich der Schuld der Polizei am
Fenstersturz festzustehen, denn dieser wird immer wieder erwéhnt, z.B. (Sportsmann bittet den
eintretenden Richter um dessen Hut), ,Richter”: ,Werfen Sie ihn einfach aus dem Fenster, wenn es
ihnen SpaB macht, einen Hut ohne den dazugehérigen Mann aus dem Fenster zu werfen.” (Fo 1997:
35). Diese Replik existiert im Original nur ,zwischen den Zeilen“ (Fo 1988: 21).
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Fenstersturzes, ausgeldst hat. Dabei Ubernimmt er partiell die Rolle des Anarchisten
und fuhrt die beiden nicht nur mit Hilfe der Provokation, sondern auch suggestiv zur
genauen Rekapitulation des Vorgangs. Wiederholt wechselt er die Rolle des
Anklagers, der in Kenntnis von Protokollen und Reaktionen der 6ffentlichen Meinung
auf den Fall reagiert, mit der Rolle des angeklagten Anarchisten und spielt den
abrupten Wechsel unterschiedlicher Grundhaltungen:

1. die des Angeklagten, der unschuldig ist, naiv reagiert und sich verteidigt

2. die des Richters, der im Auftrag seiner Ubergeordneten Behdrde den Fall
offentlichwirksam aufzudecken versucht und entschlossen ist, diese beiden
Verantwortlichen fallen zu lassen, um ein Exempel zu statuieren, um das 6ffentliche
Ansehen der Polizei wiederherzustellen

3. die des Gleichgesinnten, der loyal und solidarisch mit seinen Kollegen von der
Polizei und ihren Verhérmethoden reagiert, ihnen helfen will, fiir die Offentlichkeit
plausible Erklarungen zu finden, um ihre Unschuld zu beweisen

Schauen wir uns hierzu folgende Textstellen an'*;

a) Matto [der Fall soll rekonstruiert werden]: [...] Su, si riabiliti e reciti la parte...[...]

Questore: Caro il mio manovratore, nonché sovversivo...devi piantarla di prendermi in giro...
Matto: No, no per favore...attenersi al copione. (Mostra i verbal)) Qui non c’é€ censura...non
ha detto cosi!

Questore: Beh, si ho detto: hai finito di prendermi per il sedere! [...] Abbiamo le prove che le
bombe alla stazione sei stato tu a metterle.

Matto'®: Quali bombe?

Questore: (abbassando il tono: discorsivo) Sto parlando dell’attentato del venticinque...
Matto'®: No, risponda con le stesse parole di quella sera. Immagini che sia io il ferroviere
anarchico. Su, coraggio, quali bombe?

Questore: Non fare lo gnorri. Lo sai benissimo di che bombe parlo: quelle che avete messo
nei vagoni alla stazione centrale, otto mesi fa.

Matto: Ma voi le avevate davvero queste prove?

Questore: No, ma come le stava appunto spiegando il commissario prima, si trattava di uno
di quei soliti inganni a cui si ricorre spesso noi della polizia...

Matto: Ah ah...che lenze...(e sferra una manata sulle spalle del questore che resta
allocchito).

' Wir weisen darauf hin, dass bei allen Zitaten die Orthographie des Originals beibehalten wurde.
'° als ware er der verhdrte Anarchist.
' jetzt wieder als Richter.
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Questore: Perd avevamo dei sospetti...Dal momento che l'indiziato era l'unico ferroviere
anarchico di Milano...era facile arguire che fosse lui...

Matto: Certo, certo € lapalissiano, direi ovvio. Cosi, se & indubbio che le bombe in ferrovia le
abbia messe un ferroviere, possiamo anche arguire di conseguenza che al palazzo di
giustizia di Roma, quelle famose bombe le abbia messe un giudice, che al monumento al
milite ignoto le abbia messe il comandante del corpo di guardia e che alla banca
dell’agricoltura, la bomba sia stata messa da un banchiere o da un agrario, a scelta. (Si
imbestialisce all'istante) Andiamo, signori...io sono qui per fare un’inchiesta seria, non per

giocare ai sillogismi cretini. (Fo 1988: 25-26)

b) Matto: Va bene...il suicidio & avvenuto a mezzanotte e il saltafosso bidone alle venti...E
allora, come la mettiamo con il raptus? Dico...e sul raptus, fino a prova contraria, che si basa
tutta la vostra versione del suicidio...[...] Dunque, punto primo, regola prima: Quel che &
detto & detto e non si torna piu indietro. Percio resta fisso che lei commissario e lei o chi per
lei signor questore avete fatto il vostro saltafosso bidone...che I'anarchico s’é fumata la sua
ultima sigaretta, che ha recitato la sua frase melodrammatica...ma €& qui che abbiamo la
variante: non si € buttato dalla finestra perché non era ancora mezzanotte, erano solo le otto.
Questore: Come da seconda versione...

Matto: E si sa un ferroviere rispetta sempre I'orario. (Fo 1988: 34-36)

c) [Der Anarchist hat sich selbst zum Fenster hinaus gestirzt, der Wachtmeister konnte nur
noch seinen FuB packen, hatte schlieBlich aber nur den Schuh in der Hand]

Matto: Un momento...ma qui, qualcosa non quadra. (Mostra un foglio ai poliziotti) I suicida
aveva tre scarpe?

Questore: Come, tre scarpe?

Matto: E si, una sarebbe rimasta tra le mani del poliziotto...L’ha testimoniato lui stesso
qualche giorno dopo il fattaccio...(Mostra il foglio) Ecco qui.

Commissario: Si, € vero...L’ha raccontato ad un cronista del “Corriere della sera”.

Matto: Ma qui, in quest’altro allegato, si assicura che I'anarchico morente sul selciato del
cortile, aveva ancora ai piedi tutte e due le scarpe. Ne danno testimonianza gli accorsi, fra i
quali un cronista dell’”Unita”, ed altri giornalisti di passaggio!

Commissario: Non capisco come possa essere successo...

Matto: Neanch’io! A meno che quest’agente velocissimo abbia fatto in tempo, precipitandosi
per le scale, a raggiungere un pianerottolo del secondo piano, affacciarsi alla finestra prima
che passasse il suicida, infilargli la scarpa al volo e risalire come un razzo al quarto piano
nellistante stesso in cui il precipitante raggiungeva il suolo. [...] Scusate, non vi ricordate se
per caso fosse tripede? [...]
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Questore: (seccato) No, non era tripede!

Matto: Non si secchi, la prego...a parte che da un anarchico ci si pud aspettare questo ed
altro!

Agente: Questo é vero! (Fo 1988: 47)

d) [fir Vernehmungsprotokolle war angeblich keine Zeit mehr]'’

Der Verrickte: ...und kurz darauf — oh Wunder! - kommen sogar zwei oder drei
Vernehmungsprotokolle zum Vorschein...von ihm selbst unterzeichnet...eigenhéndig. Er
vollfiihrt eine Pantomime wie der Anarchist mit einer Handkante erschlagen wird, zu Boden
geht, aufgehoben wird, aus dem Fenster geworfen wird, aufgehoben und begraben wird,
macht eine Geste der Andacht, schldgt drei Kreuze, wirft Erde ins Grab, schaufelt das Grab
zu, macht noch einmal drei Kreuze, zeigt, wie der Tote wiederaufersteht — mit einer
Handbewegung zeigt er, wie der Tote wieder durchs Fenster zurtickkommt, ein Papier
unterschreibt, wieder verschwindet und sich zuriick ins Grab legt. Das Ganze sehr rasch und
mit wenigen Andeutungen, so dass der Fluss seiner Rede kaum unterbrochen wird. Wenn
ein normaler Beschuldigter sich nur halb so oft widersprechen wirde wie ihr, ihr hattet ihn
mindestens erschlagen! Wisst ihr, was die Leute von euch denken? Dass ihr zwei notorische
Ligner seid, zwei riesige SpaBvdgel! Wer soll euch noch glauben...auBer dem Richter
natirlich, der das Verfahren eingestellt hat. (Fo [Ubersetzung Chotjewitz] 1997: 55)

Im Widerspruchsfeld des verschiedenen Verhaltens ihm gegentber auf der Basis des
Rollenwechsels und durch einander stédndig widersprechende Aussagen der
Verantwortlichen werden im Verlauf der Handlung der wahre Gang der Ereignisse
und ihre politischen Hintergrinde aufgedeckt: Das Attentat wurde in der
Anarchistengruppe von Faschisten, gemeinsam mit Agenten der Sicherheitspolizei,
organisiert, um der Regierung Vorwéande fir RepressionsmaBnahmen gegen die
auBerparlamentarische Opposition zu geben. Justiz und Polizei entpuppen sich als
willfahrige Werkzeuge und Mittater.

' Wir zitieren an dieser Stelle die Textpassage aus der deutschen Ubersetzung, da Chotjewitz hier
durch die Regieanweisungen (die im Original nicht vorhanden sind) festhalt, wie die Szene auf der
Biihne dargestellt werden sollte (Chotjewitz selbst hat bei der Erarbeitung der Ubersetzung eng mit
Fos Truppe zusammengearbeitet). Aus demselben Grund sind auch die Zusammenschnitte auf den
folgenden Seiten der Ubersetzung von Chotjewitz entnommen.
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Der Verrlckte: Kommissar? Oh, niemand da? Er wihlt in den Akten. Das Telefon l4utet. Hier
Bliro Kommissar Bertozzo. Wer? Calabresi? Héchstpersdnlich? Aber nein! Kommissar
Fenstersturz? Von wo rufen Sie an? [...] Gibt sich als Kommissar Anghiari aus Rom aus. Ein
hoher Richter, direkt aus Washington? Nein, natrlich aus Rom, ich vergess” immer, dass wir
noch eine eigene Regierung haben. Ach so, eine Art Revisor? Naturlich, das Ministerium ist
offensichtlich unzufrieden mit dem Einstellungsbeschluss des Richters. Bist du sicher? Ach,
wegen der 6ffentlichen Meinung die dahinter steht? [...]

Also, was brauchst Du? Ja, ich notiere, den Einstellungsbeschluss gegen diesen toten
Anarchisten, die Kopie der Vernehmungsprotokolle...ist alles hier im Archiv. Klar, kann ich
mir vorstelln, dass ihr euch gut vorbereiten misst, du und ein Ex-KZ-Lagerleiter
[Polizeiprasident]. Wenn der Richter, den sie herschicken wollen, nur halb so ein Aas ist, wie
man sagt...(Fo [Ubersetzung Chotjewitz] 1997: 28-29)

Der Verrickte (als Richter): Und Sie, Kommissar, haben es férmlich geschrien! Er wére ein
Verbrecher, ein blutriinstiges Ungeheuer! Aber kaum eine Woche spéater haben Sie, Herr
Prasident, erklart:...hier ist der Text...natlrlich...ich wiederhole:,...natlrlich lagen keine
konkreten Verdachtsmomente gegen den Eisenbahner vor.“ Stimmt das? Der Mann war also
vollig unschuldig, und auch Sie, Kommissar, erklarten plétzlich: ,Dieser Anarchist war ein
anstandiger Kerl.”

Prasident: Ja, zugegeben...wir haben uns geirrt

Der Verrickte: Na, na. [...] Erst verhaftet ihr willktrlich einen unschuldigen Burger, haltet ihn
langer als erlaubt fest...Freiheitsberaubung...behauptet, ihr hattet Beweise dafiir, dass er die
Eisenbahnattentate begangen hatte...falsche Anschuldigung...versetzt ihn in Angst mit der
Androhung, ihr wirdet ihn um seinen Job bringen...lble Nachrede...haut ihn in die Pfanne,
indem ihr behauptet, sein Alibi sei zusammengebrochen, und dann, zu allem Uberfluss, gebt
ihr ihm den Rest mit der Behauptung, sein Freund und Genosse in Rom habe ein
Gestandnis abgelegt, er habe das Massaker in den Mailander Banken angerichtet! Sein
Freund ein gemeiner Mérder?! Was bleibt ihm anderes Ubrig als auszurufen: ,Das ist das
Ende des Anarchismus!* und aus dem Fenster zu springen. Ja seid ihr denn verrickt
geworden! Und da wundert ihr euch, dass einer einen Raptus kriegt? Nein, nein...bedaure!
Far mich seid ihr die Schuldigen! Ihr allein seid verantwortlich fir den Tod des Anarchisten!
Ich stelle Strafanzeige wegen mittelbaren Mordes! [...]

Also habt ihr auch im Fernsehen und in der Presse gelogen. [...] lhr braucht diese
Falschmeldungen also nicht nur um eure Beschuldigten weichzukochen, sondern auch, um
das dumme und leichtglaubige Volk zu tbertélpeln! [...]

Ihr seid ruiniert! [...] Die Situation hat sich gewandelt! Die 6ffentliche Meinung [...] will zwei
Képfe! Der Staat gibt sie ihr!

Prasident: Ausgerechnet unsere? (Fo [UbersetzungChotjewitz] 1997: 43-45)
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Eine Journalistin, die zum Interview mit dem Polizeiprasidenten verabredet ist,
erscheint. Der Verrlickte gibt sich als Hauptmann der Spurensicherung aus, um die
Polizisten im Notfall decken zu kdnnen. Die Journalistin versucht anhand von
konkreten Details, den Attentatsfall zu recherchieren und die Polizeibeamten ihrer
Schuld am Tod des Anarchisten zu Uberflihren. Der Verrlckte hilft seinen ,Kollegen*
bei der geforderten Erklarung von Ungereimtheiten und Absurditaten durch deren
logische Herleitung aus allgemeinen Erfahrungen in der gesellschaftlichen Realitat,
die hier im konkreten Fall grotesk und als ironische Inversion wirken.

Fir das Rufen des Krankenwagens vor dem Fenstersturz hat der vermeintliche
Hauptmann z.B. folgende Erklarung: man habe den Anarchisten zugegebenermafBen
ein wenig k.o. geschlagen. Dann habe man den Krankenwagen gerufen. Als der
Anarchist réchelte, habe man ihn aufs Fensterbrett gesetzt, damit er frische Luft
bekdme. Zwei Leute sollten ihn festhalten, aber jeder hatte sich auf den anderen
verlassen, und schon habe er unten gelegen. Die Journalistin ist zufrieden, denn
diese Aussage erklart auch die , Toten*fallkurve, das Fehlen von Blessuren, die durch
instinktives Abfangverhalten entstanden waren und den Ausdruck ,zufélliger Tod",
den der Richter des Einstellungsbeschlusses gebraucht hatte.

Das groteske Blhnengebilde erweist sich mehr und mehr als Realitat, als die
Normalitédt des gesellschaftlichen Alltags, die keine Phantasie Uberbieten kann. Auf
dem Hoéhepunkt der vom Verrlickten vorgetragenen Gesellschaftskritik — Entlarvung
der Strategie der Herrschenden im liberalen Staat, in dem die Klassenherrschaft
verdeckt funktioniert (z.B. bei der Auswahl der Zeugen und der Glaubhaftigkeit ihrer
Aussagen) — kehrt Kommissar Bertozzo in sein Arbeitszimmer zurlick. Zunachst
irritiert Gber den angeblichen Hauptmann (er kennt den echten persénlich), versucht
er geradezu verzweifelt den Verrickten zu enttarnen. Nach einigem Hin und Her
greift der Verrlckte zur Rolle eines Bischofs und breitet vor der Journalistin eine
breite Palette gesellschaftlicher Skandale in Italien und der Welt aus, bevor er zu
dem entscheidenden Schluss kommt: ,Ben venga lo scandalo, ché, su di esso, si
fonda il potere piu duraturo dello stato” (Fo 1988: 70) Und die Journalistin erganzt:

,In poche parole, salta fuori che lo scandalo, anche quando non c’e, bisognerebbe
inventarlo, perché € un mezzo straordinario per mantenere il potere scaricando le

coscienze degli oppressi.“ (Fo 1988: 71)
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Der Verriickte (als Hauptmann): Vorsicht mit den Schulterklopfern, Kommissar...mein
Glasauge fallt raus. Deutet mit dem Finger auf seine Augenklappe. Und reiBen Sie mir nicht
die [Holz]Hand ab, sie sitzt etwas locker. [...]

Sportsmann: GroBartig! Schldgt dem Verriickten so heftig auf die Schulter, dass das
Glasauge rausspringt. Er macht eine resignierende Geste und schaut dem imaginédren
Glasauge nach, das man deutlich Gber den FuBboden hipfen hért.

Der Verriickte: Sehen Sie?! Jetzt ist mir das Glasauge rausgesprungen. Ich habs ja gesagt.
Sportsmann wirft sich auf alle Viere, um es zu suchen: Wir werden es schon finden!

Der Verrlickte: Zum Glick hat die Klappe das Auge etwas gebremst. Er macht eine
Handbewegung, die andeutet, dass es zum Fenster hinaus geflogen wére. Wer weil3, wo es
sonst gelandet ware? Zur Journalistin: Verzeihung, wovon sprachen wir eben?
(Fo [UbersetzungChotjewitz] 1997: 69-71)

Journalistin: Herr Polizeiprésident! Machen Sie sich keine Sorgen...der Hauptmann...das
heiBt: Ex-Hauptmann...hat mir alles gestanden!

Président: Was hat er gestanden?

Journalistin: Wer er wirklich ist! [...]

Der Verruckte (als Bischof): Verzeihen Sie, wenn ich meine Mission geheim gehalten
habe...er wendet seinen Kragen und macht daraus mit gréBter Natlrlichkeit den typischen
Kragen des katholischen Geistlichen in Zivil mit schwarzem Brusttuch. [...] Erlauben Sie,
dass ich mich vorstelle: Pater Augusto Bernier. Beauftragter des heiligen Stuhls fir die
Beziehungen zwischen dem Vatikan und der italienischen Polizei. Er streckt dem
Wachtmeister die Hand hin. Der ergreift sie und kisst ergriffen den Ring.

(Fo [UbersetzungChotjewitz] 1997: 86-87)

Es gelingt Bertozzo, der den Verrlckten unter den Masken sofort erkannt hat,
schlieBlich den anderen die Sachlage begreiflich zu machen. In zugespitzter
Situation — der enttarnte Verrlckte droht damit, in diesem Zimmer die
wahrscheinlich von Militarexperten gebaute Bombe zu zinden — I6scht Bertozzo
das Licht und entledigt sich in der Dunkelheit des Verrlickten unbemerkt per
Fenstersturz. Am Ende taucht der echte Richter auf. Der Verrickte spielt ihn,
doch diesmal sind Bart und Bauch echt.

Der Verrlckte lebt also seine ,Schauspielmanie” voll aus: Im Verlauf des Stlickes
spielt er den Kommissar Pietro Anghiari aus Rom (am Telefon), den Richter
Marco Maria Malipiero aus Rom, den Hauptmann Marcantonio Banzo Piccinni
und den Bischof Augusto Bernier. In einem ,Spiel im Spiel* Gbernimmt er in
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seiner Rolle als Richter die des Anarchisten und die eines ,Polizeikollegen®.
Einzig Bertozzo, der als einziger die ,wahre“ |dentitat des Verrlckten kennt und
nicht in dessen ,Spiel® eingebunden war, ist imstande, den Verrlckten zu
entlarven. Fir die anderen ist das ,Spiel” des Verrlickten die Realitat und bis zum
absoluten Enttarnen des Verriickten weigern sie sich, diese ,Realitat® gegen die
ungleich hartere ,wahre” Realitat aufzugeben. Eher glauben sie, dass Bertozzo
den Verstand verloren hat.

Der Verriickte verkdrpert in seinen diversen Rollen die ,Stltzen des Staates®: die
Justiz (Richter), die Kirche (Bischof) und das Militéar (der Hauptmann erweist sich
als Sprengstoffexperte). Als in der Realitdt sozial Marginalisierter hat er als
einziger den Blick von auBen auf die Gesellschaft und ihre Defekte, ihre
Kehrseite. Denn zeigt sich nicht in der Gebrechlichkeit (Glasauge, Holzhand) des
Hauptmannes die Unfahigkeit des Staates kompetente Ermittlungen
durchzufiihren? Spiegelt sich hier nicht auch die Gefahr die von solchen
Leuten/Gruppen ausgeht wider, die trotz offensichtlicher Inkompetenz Uber sehr
viel Macht verfligen? Doch gibt die (austauschbare) Holzhand nicht auch einen
Hinweis auf das austauschbare Marionettendasein solcher Leute, wobei der
eigentliche Marionettenspieler sehr viel héher im (sicheren) Verborgenen bleibt?
Und der Bischof, der unerkannt als Hauptmann agiert, verweist er nicht auf das
allgegenwartige, verdeckte Einmischen der Kirche in staatliche Angelegenheiten?
Unter Wahrung der Grenzen seiner diversen Rollen deckt der Verriickte jedoch
nicht nur die krummen Machenschaften der in den Fall des Anarchisten
verwickelten Personen(gruppen) auf, sondern kritisiert u.a. auch die USA-Politik
ltaliens, die Rehabilitierung der Faschisten, das Nord-Siud-Geféalle, die Korruption
und die Machenschaften der GroBindustrie sowie die desastrdse Situation der
Arbeiter in Italien.

Dass die Tater sich des Verrlickten genauso entledigen wie ihres ersten Opfers
ist Fos kunstlerische Verarbeitung der Tatsache, dass viele in den Pinelli-Prozess
verwickelte Personen auf mysteriése Weise verschwanden oder starben und
hartnackige Journalisten erheblichen Repressalien ausgesetzt waren. Doch mit
der Vorgabe, dass der Schauspieler, der den Verrlickten verkérpert, am Ende
auch die Rolle des echten Richters interpretiert, mag die Hoffnung verbunden
sein, dass man die ,Sehenden” nicht auf Dauer wird ausschalten kdnnen, und

dass die Gerechtigkeit letzten Endes siegen wird.
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3.3 Warum eine Farce?

Dario Fo charakterisiert Morte accidentale di un anarchico als ,groteske Farce®,
die im Hinblick auf ihre eingreifende Aufgabe zur Lésung des Falls zu einer
tragischen Farce geworden sei.'® ,Tragische Farce® ist fiir Fo kein Widerspruch,
weil fir ihn eine solche Begriffsbestimmung nicht nur die Art der Widerspiegelung
der Realitdt im Theater selbst erfasst, sondern auch ihre mdgliche
gesellschaftliche Funktionalitat berticksichtigt (Gysi 2000: 153-154).

Mit der Struktur der Farce flr Morte accidentale di un anarchico fand Fo eine
solche Ebene der kinstlerischen Verallgemeinerung, die ein Eigenleben der
Stiickfabel erméglichte im Hinblick auf die aktive Teilnahme des Publikums.'® Die
theatralische Kommunikation erschépfte sich daher nicht im Angebot zur
Entschlisselung, Assoziation und Erkenntnis von Vorgangen aus der Wirklichkeit
— weder jener der Chronik in Bezug auf die Wahrheit Gber den Fall Pinelli, noch
jener der groBe Zeitrdume umfassenden  Wesensmerkmale  von
Funktionsmechanismen der kapitalistischen Gesellschaft. Mit der Farcenstory
des matto und seinen Aktionen brachte Fo die Kraft der Volkstheatertradition und
ihrer Verwurzelung der Lachkultur des Volkes zum Tragen. Uber das Lachen
wurde in Fos Theater AnstoB zu linkem Bewusstsein gegeben und eine kritische

Haltung gegentber der gesellschaftlichen Realitat provoziert.

,Warum haben wir, als das mit Pinelli geschah, kein rlhrseliges und wortreiches
Drama verfasst, wie so viele andere Genossen, und stattdessen vorgezogen, eine
Farce aufzuflihren? Warum zogen wir es vor, den Zuschauern die panische Angst
vor dem System zu nehmen, vor diesem 007, diesem Koloss auf ténernen FiiBen?
Wir wollten ihnen klarmachen, dass das System ein tdlpischer, ungeschlachter
Schurke ist, der sich in seiner Idiotie standig die Finger verbrennt: Das Wichtigste

'® Die Urauffiihrung des Stiickes fand bereits am 10. Dezember 1970 statt. Zu dem Zeitpunkt war
eine systematische und analytische Erforschung der Vorgénge von 1969 noch nicht méglich. Es
%ab nur eine Flle von Einzelinformationen und ein Buch mit dem Titel ,La strage di stato®.

Durch die Arbeit an den Farcen erkannte Fo ,wie man einen Theatertext schreibt. Ich hatte
gelernt, die Mechanismen der Komik in ihre Einzelteile zu zerlegen und wieder
zusammenzusetzen.” Zudem sah er, ,dass jedes echte Theater Situationstheater ist, dass jede
Aktion auf der Bihne nur die Frucht einer szenischen Situation ist, dass der Dialog nur ein Mittel
unter vielen ist, mit denen diese Entwicklung der Handlung ausgedriickt werden kann.” (zit. nach
Gysi 2000: 155) Diesem in erster Linie theatralischen, nichtliterarischen Charakter der Farcen,
fir den eine publikumsbezogene Spielweise und Improvisation bezeichnend sind, bleibt Fo in
seiner gesamten Theaterarbeit verbunden. Hierbei geht es jedoch nicht nur um ein Mit-Denken
wie im epischen Theater Brechts, sondern Fo bezieht umfassender die verschiedensten
Elemente von Publikumsteilnahme ein, z.B. lachen, pfeifen, aufatmen, Ahnung, Unbehagen.
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ist, dass man vor ihm keine Angst hat, dass man seine Verbrechen mit
Hohngelachter quittiert...Wir wollen nicht, dass die Zuschauer zufrieden mit sich und
der Welt nach Hause gehen, weil sie sich endlich mal genug empéren konnten. Wir
wollen mit dem Publikum zusammen begreifen, was hinter diesem Apparat steckt,
warum er existiert, inwieweit wir an seiner Existenz schuld sind, wie man ihn
bekédmpfen kann. Wir wollen die Maschinerie der Macht bis in ihre kleinsten Teilchen
auseinander nehmen. Was dabei herauskommt, ist grotesk...Die Farce erlaubt die
offenste, schonungsloseste Anklage.“ Dario Fo (Heer 1978: 50-51)
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4. Das Theaterstiuck auBerhalb ltaliens

4.1 Fos Theaterkonzeption als Herausforderung fremdsprachiger

Adaptationen

JAlles Theater, das mehr ist als Literatur, ist Situationstheater.”
Dario Fo (Hensel 2001: 1463)

Bei Dario Fo wird die AuffGhrung gewdhnlich mit einem Prolog eréffnet. Diese
Vorrede hat einen mehrfachen Zweck. Dicht am Rampenrand auf und ab
gehend, versucht Fo erst einmal, sein Publikum abzutasten, herauszufinden, mit
wem er es zu tun hat?®®. Die berlihmte ,vierte Wand“ des naturalistischen
Theaters, die den Schauspieler in einem Blhnenquadrat isolieren soll und vom
Publikum eine Haltung der Ehrfurcht und des Schweigens verlangt, wird gleich zu
Beginn eingerissen. Dario Fo tut dies, indem er sich in Abstédnden direkt an die
Zuschauer wendet: er zeigt zu spat Gekommenen, wo sie noch einen Platz
finden kénnen, verkneift sich kaum eine Bemerkung Uber ein Uberlautes oder zu
spat einsetzendes Lachen oder erbittet sich im Ausland Hilfe bei der Ubersetzung

von diesem oder jenem Wort aus dem ltalienischen.

,Dario Fo, lei la conosce bene I'arte di dialogare col pubblico.“: ,A me piace recitare,
e per farlo bisogna avere un pubblico — un muro non sarebbe la stessa cosa. E se a
uno non piace, se non gode dell’effervescenza che il pubblico determina, quel
coinvolgersi I'un l'altro che nasce col propargarsi della risata, € inutile che pensi a
fare il commediante. Le reazioni del pubblico sono giochi di appoggio, sostegno che
fa progredire la recita. La gente ti suggerisce i ritmi, i tempi, le assonanze; fa capire
che devi tagliare una battuta o che & inutile insistere su una situazione. Il pubblico &
la mia cartina di tornasole, in ogni momento.” (Ruggiero 1992: 53)

AuBerdem wird in der Vorrede der Anlass der Auffiihrung erklart und die
aktuellen oder historischen Zusammenhéange, in denen das Folgende zu sehen

ist, werden beschrieben. Doch neben den ,Erzahler” Dario Fo tritt bereits hier der

%0 siehe z.B. eine Auffiihrung von ,Morte accidentale di un anarchico* unter
http://www.youtube.com/watch?v=-k4HXalaaps (ab 04:50).
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~Spieler” Dario Fo. Die Einleitung enthalt nicht nur gesprochenen, sondern auch
gespielten Kommentar. Da wird nicht nur eine Erklarung unterbrochen, um in
einer Klammer Uber eine andere Zeit zu berichten, sondern es wird auch schnell
eine Figur mit Gesten angedeutet oder ein Sketch einmontiert. Von Anfang an
wird ein Spiel der Unterbrechungen, des stadndigen Wechsels und Alternierens
praktiziert. Dieses Hin und Her gehért zum wesentlichen Prinzip der Spieltechnik
Dario Fos.
Fos Theater ist ein sehr dynamisches Theater. Dies zeigen nicht nur das hohe
Tempo und der bewusst eingesetzte Rhythmus, von dem jede Geste, jeder Satz,
jede Haltung bestimmt ist, sondern auch Fos Improvisationstalent?’. Seine
Methode gleicht der der Commedia dell‘arte, wo die Schauspieler sich auf
canovacci stiitzten und bei jeder Vorstellung von neuem frei aus ihrem
Repertoire an einstudierten Gesten, Haltungen und Lazzi schépfen konnten, was
ihrem Spiel Lebendigkeit und Leichtigkeit gab. Auch far Dario Fo ist der Text oft
,ein Sprungbrett zum Spiel* (Fiebach 2003: 228)?%. So schreibt er in seinem
.Kleines Handbuch des Schauspielers” (1997: 189), dass man gezwungen sei,
,<den Text immer wieder den Situationen anzupassen und ihn mit den BedUrfnissen,
Reaktionen und Vorstellungen des Publikums in Einklang zu bringen. Diese
Methode der einleitenden Sondierungen und des Ankuppelns hat mir mehr als
einmal erlaubt, die Fehler und zum Teil schwerwiegenden Unebenheiten eines
Textes zu korrigieren und durchhangende Passagen, Weitschweifigkeiten oder
Unklarheiten der Auffihrung zu beseitigen.”

Es durfte deutlich geworden sein, dass Fos Werk, das gleichermaBen aus Text,
Einstudierung und eigener Schauspielkunst besteht, fast untrennbar mit dem
autore-attore-capocomico-sceneggiatore Dario Fo selbst verbunden ist. Dennoch

wurde und wird sein Werk weltweit rezipiert und in fremdsprachigen Adaptationen

2" Ilch mochte eines klarstellen: Die Improvisation auf der Biihne ist eine Tauschung. Es gibt fiir
den Schauspieler nichts Anstrengenderes als ein Stegreifspiel. Man muss es ausarbeiten und
Gben. Um den Eindruck zu erwecken, aus dem Stegreif zu spielen, muss man bestimmte Regeln
sehr genau erlernen. [...] Wenn du die Regeln nicht befolgst, machst du alles kaputt. Du riskierst,
die Leute anzuéden.” Dario Fo (2008: 90).

*2 Szenische Entwiirfe, die in groBen Linien den Handlungsablauf markierten.

*® Dies mag auch die relativ geringe Anzahl von Regieanweisungen in den geschriebenen
Theaterstiicken erklaren. Aufféallig ist, dass sowohl in der deutschen als auch in der franzésischen
Ubersetzung von Morte accidentale di un anarchico haufiger und detaillierter Regieanweisungen
gegeben werden. Mdglicherweise entstanden diese bei der Zusammenarbeit mit Fos Truppe und
sollen anderen Truppen die Arbeit an diesem Stlck erleichtern.
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aufgefiihrt.?* Fo selbst hebt zwar einige ,gute Gruppen, wie das Berliner
Ensemble, die Gruppe von Richard Gavin [...] oder die Kooperative von
Echantillon in Frankreich“ hervor, beklagt jedoch, dass , Texte von Franca und mir

nur deshalb inszeniert werden, weil sie Kasse bringen.” (Fo 1997: 286)

,Der hauptsachliche Defekt, der mir oft aufféllt beim gréBten Teil der Inszenierungen
unserer Texte, die im Ausland produziert werden, ist der tbertriebene Gebrauch von
Farbe. Sie neigen fast alle dazu, die Stiicke mit Effekten zu lberladen, sie mit
billigen und unpassenden Gags vollzustopfen, und sie machen sich nicht klar, dafB
gewisse Texte, in denen die Maschine der Situation schon aus sich heraus komisch
ist, fast nichts nétig ist und man mit einem Minimum ein ausreichendes Vergnlgen
schafft. Auch in der Art, wie sie sprechen, fehlt jedes MaB und jedes Minimum an
Distanz. Wie Ublich, gilt fir sie das Motto von Jouvet: ,lls jouent toutes les
répliques.”

Sie Ubertreiben auch beim Schminken oder benutzen ein expressionistisches Make
up, das sie entsprechend der jeweiligen Mode variieren. Sie schneiden Grimassen
und ziehen samtliche Wérter und Satze ins Vulgare. Ich begreife nicht, wie sie trotz
alledem Erfolg haben. Vielleicht gibt es in unseren Texten irgend etwas
Wundersames, das nicht einmal wir bis heute bemerkt haben.

In Wahrheit muB ich zugeben, daB das Publikum im Ausland haufig nicht sehr
wabhlerisch ist. Das italienische Publikum ist dagegen das anspruchvollste, das mir je
begegnet ist.“ (Fo 1997: 287)

Nichtsdestotrotz ist Fo davon Uberzeugt, dass dem im Prinzip entgegengewirkt

werden kann:

,<Auch heute noch weiB jeder, der unsere Texte in einem beliebigen Erdteil auffihrt,
dass er es mit geschmeidigem Material zu tun hat, das dem Ort und den Umsténden
angepasst werden kann. Die Geschichte des Anarchisten Pinelli, die in China
aufgeflihrt wurde, hat in Schanghai oder in Peking sicher nicht dieselbe Bedeutung
wie bei uns, vor allem nicht als tagliche Nachricht. Wenn der Interpret den Text
jedoch zu gebrauchen versteht und im Sinne einer eigenen Realitdt umschmiedet,
dann wird es ihm gelingen, Bezlige herzustellen, die, trotz der Entfernung, Abscheu,
Nachdenken und Gelachter erzeugen.” (Fo 2008: 41)

2 Auf der Homepage Dario Fos befindet sich ein Uberblick aller Theatertruppen, die Fos Werke
weltweit in den letzten Jahrzehnten auf die Biihne gebracht haben
(http://www.archivio.francarame.it/estero.asp).
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4.2 Zur Rezeption in Frankreich und Deutschland

4.2.1 Frankreich

In Frankreich wird Morte accidentale di un anarchico erstmal in der Spielzeit
1979/80 aufgefiihrt. Bis heute folgten zahlreiche Auffilhrungen im ganzen Land®.
Im Rahmen dieser Arbeit beziehen wir uns auf die Rezeption des Stlickes in der
Spielzeit 1983/84, wo das Stiick im Theater ,La Bruyere“ in Paris aufgefiihrt
wurde. Die franzésische Adaptation flir diese mise en scéene unter Jacques
Echantillon sowie flr viele weitere erfolgte durch Valeria Tasca, die im Jahr 2000
den ,Moliére de 'adaptation“®® fiir Mort accidentelle d’'un anarchiste erhélt.

Das Stlick wird durchweg positiv aufgenommen; man lobt Fos lockere und
zugleich tiefgriindige Art mit dem politisch brisanten Thema umzugehen, eine

Darstellungsweise, die in Frankreich ihresgleichen sucht:

,Dario Fo, comme les cinéastes de son pays, traite de vrais sujets, mais pas a la
mode documentariste, en riant plutét. [...] Est sa critique politique est d’autant plus
efficace qu’a I'entendre, on rit comme des fous. [...] mais qui pourrait écrire les
textes chez nous? [...] Bref, on n’est pas prés de produire, a la fagon italienne, un
théatre politique comique. Reste la possibilité d'infléchir les textes qui nous
viennent de l'autre cété des Alpes, et aussi celle de les jouer.” (Jean Lebrun, La
Croix, 22. Februar 1983)

»---] Une histoire délirante [...] sur un rythme qui tient a la fois des Marx Brothers,
des mascarades a la Fregoli, des astuces de Courteline et des pantalonnades de
la commedia dell’arte. Derriéere un magnifigue comédien, Jean-Jacques Moreau,
Dario Fo tire les ficelles de notre rire. La bavure politico-policiére tourne a la farce
pure et simple. A l'italienne.“(Le journal du dimanche vom 20. Marz 1983)

.---] Comme c’est rare et réconfortant, les ceuvres engagés qui, a I'applaudimeétre,
surpassent les meilleurs comédies de boulevard I“ Rien de plus dréle que la
derniére farce politique de Dario Fo.” (Gilles Costaz, Le Matin, 2. Marz 1983)

Doch auch zahlreiche kritische Téne finden sich in den Rezensionen. So wird

zum einen die Quasi-Untrennbarkeit von Fo mit seinem Werk unterstrichen, in

*% siehe: http://www.archivio.francarame.it/rappestero.asp?paese=FRANCIA (29-01-12).
%8 http://www.lesmolieres.com/archives-les-molieres-2000 (29-01-12).
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dem Sinne, dass das Stiick ohne ihn an Tiefgrindigkeit einb(iBt und sich zur
Guignolade reduziert. Zum anderen wird auf die (mentale) Distanz zum

behandelten politischen Stoff — sowohl raumlich als auch zeitlich — verwiesen.

»---] Dans la version francaise proposée par Jacques Echantillon, Jean Jacques
Moreau reprend avec bagout, énergie et avec un zeste de colére vengeresse, le
réle du « fou ». Bien sdr, il n’a pas la longue silhouette de Dario Fo, sa science
du geste clair, sa décontraction légérement canaille. Il n’a pas la plasticité de
son visage et, surtout, chez Dario Fo, il y a le regard bleu, candide, malin,
terriblement sagace, qui déjoue les poncifs, les déploie en accordéon comme
un illusionniste le fait d’'un jeu de carte. Sans ce regard qui est tout — et qu’on
ne retrouve guére que dans les yeux d’E.T. — la piece se réduit a une
guignolade, d’ailleurs un peu longue, d’autant que l'affaire est loin, lointaine, et
que les allusions se perdent. Guignol aussi peut faire rire.” (Le Monde, 1. Marz
1983)

.---] Dario Fo voulait certainement, a I'époque, dénoncer les méthodes des
expéditives des interrogatoires de police. Mais son style volontairement
pamphlétaire, Grand Guignol presque, perd de sa force détonante. Reste un
spectacle drble, extrémement bien réglé (par Jacques Echantillon) et dominé
par le jeu fabuleux — sans exagérer — de Jean-Jacques Moreau. Un trés bon

boulevard, en somme.“ (Les Nouvelles Littéraires vom 24.02.1983-02.03.1983)

Letztendlich wird auch die Frage in den Raum gestellt, ob fir das Publikum die
Darstellung aktueller frankreichbezogener Themen nicht interessanter ware.

,Mais ne serait-il pas plus intéressant de jouer un thééatre proprement frangais
qui aurait les mémes vertus, mais qui s’attaquerait a des sujets qui nous sont
propres. Les récents exploits du GIGN, par exemple, plutét que ceux des
policiers d’ailleurs.” ( Jean Lebrun, La Croix 22. Februar 1983)

4.2.2 Deutschland

Morte accidentale di un anarchico erlebt sowohl in der DDR als auch in der BRD

seine Erstauffihrung Ende der 1970er Jahre.
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Deutlicher als in den franzésischen Rezensionen wird in den Besprechungen der
DDR-Erstauffihrung auf die Fo-sche Weiterentwicklung der theatergeschichtlich
relevanten Commedia dell’arte Figur Arlecchino eingegangen. Ahnlich wie in
Frankreich wird in der BRD die ,BertGhrungsangst® des deutschen Theaters mit
der politischen Aktualitat bedauert und zum Teil die Klamaukhaftigkeit der
Auffihrungen kritisiert. In der DDR wiederum spielt der politische Aspekt des
Stlicks eine tragende Rolle, der jedoch, wenn natlrlich auch aus einem anderen

Blickwinkel, auch in den BRD-Rezensionen anklingt.
4.2.2.1 DDR

Fo-Stlicke, die in der DDR auf die Biihne kamen, fielen meist positiv aus, doch
,Splarte man nichts von Jubel, Trubel, Heiterkeit wie im Westen.“ (Kllver 1998:
89). Fur die Theater war es schwierig, Gberhaupt Fo spielen zu dirfen. Diese
Erlaubnis wurde oft damit erkauft, dass man auch einige parteikonforme Stilicke
des sozialistischen Realismus mit in den Spielplan aufnahm. Das Interesse der
DDR-Theater an Fo lag in seiner Rolle als Oppositionellem, als linkem Komiker,
als Verfasser von didaktischen Stlicken — aber leichter als Brecht. (vgl. Kllver
1998: 89) ,Manchmal geniigte schon eine Pause oder ein Wimpernheben bei
einem bestimmten Wort, um dem Text eine ganz konkrete Bedeutung zu geben.*
(Peter O. Chotjewitz in Kliver 1998: 89)

Morte accidentale di un anarchico erlebt in der Deutschen Demokratischen
Republik seine Erstauffihrung in der Spielzeit 1978/1979 am Deutschen Theater
/ Kammerspiele in Berlin. Die Auffihrung wird durchweg gelobt, die korrekte
politische Aussage des Stlicks und somit auch die Notwendigkeit des Kampfes
gegen den Imperialismus und seine ,menschenfeindlichen Strukturen
hervorgehoben. Das Vorgehen der Machtinhaber im Stick wird zudem auch in

einem gréBeren historisch-politischen Kontext gesehen.

~Wiedergeburt und Verkdrperung der commedia dell’arte, des italienischen
Volkstheaters — das sind in unserer Zeit vor allem Dario Fo und seine Truppe ,La
Comune” in Mailand. Wie Beolco, genannt Ruzzante, der Vater der Commedia,
verfaBt Fo seine Sticke selber. Hat er mit ihm die bauerliche Wut auf ,die Herren®
gemein, so vereint er in sich als Darsteller die Kraft aller Arlecchinos, eine ebenso
drastische wie elegante Korpersprache, verbunden mit einer umwerfenden
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Beredsamkeit. Was ihn treibt, ist ein unheimlicher Zorn auf ,die verkehrte Welt",
was ihn tragt, das Vertrauen in die Kraft der Massen, was ihn herausragen 1aBt, die
Fahigkeit diesen Massen durch das Verlachen aller Unterdriicker das Zutrauen zu
sich selber zu geben [...]. Fir den Stil der Farce wurde insgesamt eher zu
komddienhaft denn commediahaft gespielt. Das &ndert aber nichts daran, daB in
den Kammerspielen selten, vielleicht noch nie so ernsthaft gelacht und so lachhaft
ernst gemacht wurde mit hochpolitischem Theater. Das Publikum war vom Witz
wie vom Aberwitz in gleicher Weise gefesselt.“ (Ernst Schumacher)

,Arlecchino mit Schlips und Kragen“ — ,Die wiederbelebte commedia dell'arte
attackiert blrgerliche Klassenjustiz und Polizeiwillkir” ,,Der Spielmacher Arlecchino
tragt kein buntes Flickengewand mehr, er schneit mit Schlips und Kragen ins
Mailander Polizeiprasidium. [...] [Ein] indirektes ,Schuldbekenntnis® eines
Verdachtigen rechtfertigt Repressalien gegen linke Krafte. Also die sattsam
bekannte Reichstagsbrand-Mechanik, imperialismusweit praktiziert.” (Gunther
Bellmann)

,Gleich Fugard nimmt Fo den Alltag des gewdhnlichen Kapitalismus aufs Korn,
und gleich diesem beherrscht er sein Handwerk auf eine Weise, die perfekt
genannt werden kann. Da I6st eine himmelschreiende Absurditét die andere ab,
und dann gibt es doch kurze, um so eindringlichere Momente da einen das Lachen
im Halse wirgt, stellt sich Bestirzung ein und Zorn Uber eine menschenfeindliche
Gesellschaft, die sich freiheitlich nennt und demokratisch dazu. [...] Am Ende
dieser Repertoirevorstellung gab es Bravo-Rufe, ich wiirde gern einen weiteren

hinzufligen.“ (Henryk Goldberg)

4.2.2.2 BRD

In der Bundesrepublik Deutschland findet die Erstauffihrung des Stiicks in der
Spielzeit 1977/78 am Nationaltheater Mannheim statt. Das politische Klima ist
vom RAF-Stammheim-Prozess gepragt, einer der Grinde dafir — so die
Rezensionen —, dass die Fo-schen Sticke in der Regel nicht auf den
Hauptblhnen der groBen Theater aufgefihrt werden. Der Erstauffiihrung selbst

ging in Mannheim ein politischer Kampf in der Stadtverwaltung voraus.

,DaB es Uberhaupt zu dieser Premiere kommen konnte [...] ist keine bare
Selbstverstandlichkeit: Die CDU hatte zweimal im Mannheimer Stadtrat den Antrag
gestellt, das Stlick abzusetzen, denn schon allein der Titel sei eine Provokation.
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Spétestens dadurch wird man auf den Gedanken gebracht, beim Gedanken des
Stickes immerzu Stammheim-Parallelen zu assoziieren, obwohl die Falle selbst
nicht unbedingt vergleichbar sind, wohl aber, wie darauf reagiert wird, wie sich die
damit befaBten Behérden, (die Parteipolitiker) und die Offentlichkeit dazu
verhalten.“ (Christoph Miller)

Die Rezensionen heben einerseits die politische Brisanz des Stoffes positiv
hervor, bemangeln aber andererseits die teilweise possenahnliche Umsetzung,
was — ahnlich wie in den franzfsischen Rezensionen - auf die mental
empfundene raumlich-zeitliche Distanz zum realen Geschehen zuriickgeflhrt

wird.

,Das Volkstheater des Dario Fo wird da, wo unsere Schauspiele zunehmend
BerUhrungsangst vor der politischen Wirklichkeit ergreift, auch noch laut, 1armig,
frohlich und — wie es die von Fo bevorzugte Gattung der Farce gebietet —
Uberdreht. [...] Richtig ist, das deutsche Theater ihre Kammerspiel-Programme mit
Fos Sticken deswegen vorwiegend flllen und eine Fo-Mode in Gang gesetzt
haben, weil nach der — zweifellos immer fragwirdigeren — Vorstellung ,ltalien ist
weit“ mehr Unterhaltung als Politik herausspringt. [...] Leider vertiefte und versteifte
Bosse das Uberlange Stlck zur platten Posse, lieB aber wenigstens dabei nicht
den politischen Grund vollends wegsacken.” (Jens Weni)

.oie [die Farce] ist so lustig, daB einem das Lachen in der Kehle bleiben — sollte.
Denn die deutsche Erstprésentation am Nationaltheater Mannheim (Studio im
Werkhaus) macht sich die Sache zwar nicht branchenlblich einfach, indem sie
einen Schwank mit ernsten Einlagen herstellt, aber sie erreicht doch bei weitem
nicht die Doppelbddigkeit der Vorlage, die gerade dann, wenn sie Tattheorien
durchspielt, den Zuschauer in nachgerade kafaeske Gefilde des birgerlich-
demokratischen Macht- und Birokratieapparats entfihrt, wo vieles irre scheint und
doch alltagliche Normalitat ist. [...] Die Monstrositat einer alltaglich deformierten
Demokratie, in deren stellenweise gewil3 unterwihlten Beeten uniformierte und
beamtete Bocke als Gartner herumtrampeln — dieser blutig ernste Aberwitz kommt
in Mannheim zu gemdutlich daher, wird nicht zugespitzt, sondern zerdehnt.” (Helmut
Schmitz)

,Das haben wir inzwischen gelernt: In Fo-Stlicken stehen immer ein Schrank oder
ein Sarg (oder beides) oder eine Standuhr bereit, die in bester Dick-und-Doof-
Manier einem oder mehreren Menschen zur Tlcke des Objekts werden. [...] Bosse
[der Regisseur] treibt intelligent und ékonomisch mit dem Entsetzen Scherz. Er
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balanciert auf dem fir deutsche Theaterverhéltnisse so ungewohnten und deshalb
auch ungewdhnlich schwer zu beherrschenden schmalen Grat zwischen Agitation
und Amuisement, zwischen positionsdeutlicher politischer Aufklarung und
bodenlosem Peng-Peng-Klamauk.“ (Christoph Muller)

4.3 Die (fremdsprachige) Textgrundlage

Den nachfolgenden Ausfihrungen zur franzésischen und deutschen
Textadaptation werden folgende Ausgaben zu Grunde gelegt: fir die
franzdsische Textgrundlage die Adaptation von Valeria Tasca (1997); flr den
deutschen Text die Ubersetzung von Peter O. Chotjewitz (1997). Bei der im
Henschelverlag Berlin (DDR) 1980 erschienen Ubersetzung handelt es sich um
eine Lizenzausgabe der Ubersetzung von Peter O. Chotjewitz, die mit dem Text
von 1997 Ubereinstimmt.

Die franzdsische Ausgabe enthalt neben der Ubersetzung des Theaterstiickes
einige Paratexte, die das Verstandnis auf kulturell-politischer Ebene fir den
Leser erleichtern, dem Zuschauer im Theater in dieser Form jedoch nicht zur
Verflgung stehen: ein umfangreiches Vorwort zum Werk Dario Fos, eine
Einflhrung zum Stick selbst, eine Note du traducteur, ein Nachwort zur Dialektik
in Fos Stlcken und ein umfangreiches Lexique, das auf zahlreiche kulturelle und
politische Phanomene eingeht, die im Stiick selbst genannt, angedeutet oder
umschrieben werden oder auch schlicht mit dem Zeitgeschehen in Verbindung
stehen. Die bundesdeutsche Ausgabe des Stlickes enthélt ein umfangreiches
Vorwort zum Werk Fos u.a. vom Ubersetzer Peter O. Chotjewitz, die in der DDR
vertriebene Ausgabe enthalt ein Nachwort zum Werk Fos von Wolfgang
Schuch?’.

4.3.1 Zum Titel

Da die Pragmatik des Titels kaum explikatorische, kompensatorische oder
textexterne Erlauterungen zuldsst, haben Einzelwdrter hier einen hdheren

Stellenwert als in anderen Textsorten. Der eingeschrankte oder fehlende Kontext

7 Chefdramaturg; Leiter von Henschel Schauspiel 1990-2001.
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macht es daher erforderlich, unbeabsichtigte Ambiguitdten mdglichst
auszuschlieBen. Auf der anderen Seite wird gerade in Titeln mit der
Mehrdeutigkeit von Wértern und Ausdriicken gern gespielt, die aber natdrlich
auch selten in zwei Sprachen an der gleichen Stelle auftreten (vgl. Nord 2007:
577).

Bei der Ubersetzung des Titels von Fos Stiick ins Franzésische tritt beziiglich der
referentiellen Funktion dahingehend eine Doppeldeutigkeit auf, dass fr.
accidentelle sowohl “zuféllig® als auch “Unfall-" bedeutet. Mort accidentelle kann
also sowohl als “zufalliger Tod" oder auch als "Unfalltod” interpretiert werden,
wobei beide Lesarten plausibel erscheinen. Uberspitzt kénnte man formulieren,
dass der franzdsische Titel beide politischen Versionen des Tathergangs zum
Ausdruck bringt, wahrend der italienische Originaltitel (ebenso wie der deutsche)
eindeutig die politisch linke, ironisierte Lesart favorisiert. Hierbei stellt sich
nattrlich die Frage, inwieweit diese expressive Funktion der Ironie vom
zielsprachlichen (deutschen) Publikum als solche wahrgenommen wird, was

natdrlich abhangig vom sozio-politisch kulturellen Wissen der Zuschauer ist.

4.3.2 Elemente der Bihnentbersetzung

»Tout compte fait, la traduction de théatre, c’est vraiment ce qu'il y a de plus délicat! [...]
Tout doit étre communiqué a partir de quelques éléments minimes; une tournure, le

niveau de langue, il suffit d’un rien pour biaiser le climat.“ Gilbert Musy (1998: 181)

Theatertexte werden selten ausschlieBlich gelesen. Uber die Zeiten hinweg
werden sie in jeweils konkreten Inszenierungen dargestellt und nur als
Darstellung erlebt. Fir ihre Ubersetzung bedeutet dies insbesondere zu
beachten, dass die Sprache nur ein semiotisches System unter vielen ist:

~Jede Auffihrung ist ein auBerordentlich dichter semantischer Akt: Beziehung
von Code und Spiel (d.h. der Sprache und des Sprechens), Natur (analogische,
symbolische, konventionelle), des theatralischen Zeichens, bedeutungsvolle
Variationen des Zeichens, Zwéange der VerknUpfung, Denotation und
Konnotationen der Nachricht, all diese grundlegenden Probleme der Semiologie
finden sich im Theater. Man kann sogar sagen, das Theater stelle ein
privilegiertes semiologisches Objekt dar, da sein System offensichtlich originell
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(polyphon) ist im Vergleich zu dem der Sprache (das linear ist).” Roland Barthes
(1969: 103; zit. nach Greiner 2004: 138)

Konkret bedeutet dies, dass das gesprochene Wort auf der Bihne nicht nur
einen Sachverhalt bezeichnet, sondern in zahlreiche weitere semantische
Beziehungen treten kann (vgl. Levy 1969: 136-141)%:

- zu den Gegenstanden auf der Bihne oder der dramatischen Situation,
wobei indirekt Spielanweisungen gegeben werden, die als umgesetzte
Kérpersprache wichtiger sein kénnen als das gesprochene Wort selbst

- in je unterschiedlicher Weise zu den Kommunikationssystemen des
BUhnenraumes (Figurenbeziehungen) und des Theaterraumes (Figuren-
/Zuschauerbeziehungen) mit allen Mdoglichkeiten der diskrepanten
Informiertheit, wie dramatische Ironie u.a.

- zu den suprasegmentalen Bedeutungseinheiten wie Intonation,
Sprechtempo und Rhythmus

Der geschriebene Text ist letztendlich nur Mittel fir das gesprochene Spiel.?° Er
ist somit auch nicht Endziel der Ubersetzung (wie es bei der literarischen
Ubersetzung der Fall ist). Daher gilt es, bei der Ubersetzung des Textes all diese
genannten semantischen Kontextbezlige zu beachten und ggf. - auch unter
Einbeziehung moglicher  unterschiedlicher  Theaterkulturen - die
Ubersetzungsentscheidung im Zusammenhang des gesamten
sinnkonstituierenden Gefliges des Biihnenspiels zu kalkulieren, nicht selten weit
Uber den einzelnen Textbaustein hinaus (vgl. Greiner 2004: 36).

Die insbesondere von Levy eingefiihrte Dimension der Bihnenwirklichkeit hat in
der Nachfolge dazu gefiihrt, dass v.a. Praktiker — Ubersetzer, Dramaturgen und
Theaterkritiker — das Primat der Praxisbezogenheit einer Bihnenlbersetzung

ber Geblihr betonten. ,Ubersetzungstheorie* wurde als normative Anleitung zu

8 Hierzu auch Ortiz Garcia (1995: 90), der insbesondere die tragende Rolle des Publikums
hervorhebt: ,[...] | la puesta en escena no es la simple e inmediata representacion teatral del acto
de lectura del director de la obra, sino la concretizacién por parte del espectador de un complejo
de significados que el director, actores, escenario, musica, vestuario, etc. contribuyen a crear.
Esta puesta en escena no es una simple transmutacién intersemiética (en el sentido utilizado por
Jakobson) de un texto que el director se ve obligado a reproducir con fidelidad, sino mas bien
una concretizacion particular que el publico hace del conjunto de elementos textuales y
representacionales.”

* Der geschriebene Text weist eine Zweiteilung auf: den Haupttext (Dialog) und den Nebentext
(Regieanweisung). Auf der Bihne wird nur der Haupttext sprachlich realisiert. Der Bihnendialog
als solcher ist eine Kunstsprache, eine Sonderform der gesprochenen Sprache, zum Sprechen
geschrieben, jedoch mit der normalen gesprochenen Sprache niemals identisch. (vgl. Snell-
Hornby 1984: 104).
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,richtigem* Ubersetzen dahingehend ausgelegt, dass fiir die Bilhneniibersetzung
v.a. die Kategorie der Sprechbarkeit zu Grunde gelegt wurde. So kam es zu
,Ubersetzungsanleitungen, die etwa vor Zischlaut- und Konsonantenhaufungen
warnen, flieBende Aussprachemdglichkeiten®® einmahnen und gar ,vieldeutige
AuBerungen* als abtraglich betrachten.” (Greiner 2004: 137)

Doch eine Theaterkultur mit ausschlieBlich ,leicht sprechbaren“ Texten sahe
wirklich arm aus. Fir die Textur entscheidend sind daher allein
funktionalstilistische Gesichtspunkte, denn flir einen guten Schauspieler ist
schlieBlich jeder Text sprechbar (vgl. Greiner 2004: 137).

,Um Sprechbarkeit und Buhnenwirksamkeit — was immer mit diesen Begriffen
gemeint sein mag — braucht sich der Ubersetzer dann nicht mehr zu scheren; die
zahlen allenfalls noch als Ausreden fir Denk-, Sprech- und Hérfaule: Denn was
klar gedacht und gemacht ist, das laBt sich auch ebenso klar nachvollziehen und
sprechen, so komplex es in Struktur und Metaphorik auch ist. Darauf kann man
sich getrost verlassen und muB es auch — schlieBlich gibt es ja noch den
Regisseur und die Schauspieler.” (Wachsmann 1988: 51, zit. nach Greiner 2004:
137)

Mehr als die ,Sprechbarkeit® fir die Schauspieler sollte bei einer

Bldhnentbersetzung die mdgliche Rezeption seitens des Publikums bedacht

werden, denn
,a drama performance would not exist without an audience, and a translation
depends — for its success and indeed for its very existence as a translation — on
the interests and cultural assumptions of the receiving system.” [...] A theatre
audience brings to the performance a horizon of ideological and -cultural
expectations which will interact with the theatrical event (Bennett 1990: 108): the
playwright and the director will respectively shape their text and production to
provoke a certaine response in an audience, and the experience of the production
will in turn establish or revise the spectator’s horizon of expectations.” (Mateo
1997: 99)

% 2.B. Snell-Hornby (1984: 107): ,Die Sprache des Biihnentextes muB so beschaffen sein, daB
sie durch die Stimme und Atmung des Schauspielers (unabhéngig von Lautstérke und Intensitat)
den ganzen Raum des Theaters fullt. Dafir hat Ansgar Haag (Dramaturg am Staatstheater
Darmstadt) den Begriff ,atembare Sprache* gepragt. Um atembar zu sein, muB3 der Satz im
Bihnentext mit dem Naturrhythmus des Atems im Einklang sein. Hier spielt wieder einmal die
Syntax eine wesentliche Rolle, wobei Satz, Rhythmus und Emotion eine sich gegenseitig
bedingende Einheit bilden.*
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Ahnlich argumentiert auch Weber (vgl. 1999: 256), wenn er festhalt, dass wahrend
des Ubersetzungsprozesses nicht die Berlicksichtigung lbersetzungsrelevanter
Kriterien per se wichtig sei, sondern deren Funktion hinsichtlich der Textrezeption
durch das Theaterpublikum. Wird bspw. die emotionale Welt einer Figur Ubersetzt,
so gilt es fiir den Ubersetzer, das Publikum zu beriihren. Bedingung hierfir ist,
dass die Ubersetzung die ,recreation of the original language’s meaning...in the
socially accepted style of the target language” (Wellwarth 1981: 142) ist.

Im Falle von Fos Morte accidentale di un anarchico galt es bei der Ubertragung
ins Franzdsische und Deutsche insbesondere zum einen den grotesken Charakter
des Stlickes wiederzugeben, zum anderen den Ruckgriff Fos auf die Tradition der
Commedia dellarte zu wahren. Letzteres scheint gelungen, denn in den
Rezensionen (siehe Kapitel 4.2) wird diese Theaterform stets in Verbindung mit
dem Stiick genannt und die Figur des matto mit der des Arlecchino®
gleichgesetzt. Auch der groteske Charakter®® kam in den Adaptationen zum
Ausdruck und dass hierin eine Gefahr fir die etablierte Ordnung gesehen wurde,
zeigt sich nicht zuletzt in dem Wirbel um die Erstauffiihrung des Stlickes in der
BRD (siehe Kapitel 4.2).

,Die Macht, und zwar jede Macht, flrchtet nichts mehr als das Lachen, das Lacheln,
den Spott. Sie sind ein Anzeichen fir kritischen Sinn, Phantasie, Intelligenz und das
Gegenteil von Fanatismus. In der Entwicklung der menschlichen Art haben wir den
Homo faber, dann den Homo sapiens und als héchste Stufe den Homo ridens (den
lachenden Menschen). Er ist der subtilste und am schwierigsten zu unterdriicken.*
Dario Fo (KlGver 1998: 12-13)

Komik drickt sich jedoch nicht nur in den Worten selbst, sondern auch in der Art

des Vortrags aus, denn auf der Biihne wird Sprache zur Handlung. ,Jeder Dialog

% Der Gebrauch der Bezeichnung Arlecchino in manchen Rezensionen unterstreicht dabei

deutlicher als dt. Harlekin die Zuordnung zur italienischen Theatertradition, zur Commedia
dell’arte und zu der mit ihr verbundenen Komik. (vgl. Unger 1995: 23).

% Die Funktion des Grotesken als Relativierung des Bestehenden wird von Bachtin (1987: 100-
101; zit. nach Unger 1995: 16-17) unterstrichen, wobei sein Konzept die positiv-relativierende
Funktion des Lachens hervorhebt: ,In Wirklichkeit befreit die Groteske den Menschen von allen
inhumanen Zwangen, die die herrschenden Vorstellungen von der Welt bestimmen, sie entlarvt
diese Zwénge als relative und nur beschrankt gultige. Zwar ist ihr Anspruch im Weltbild jeder
beliebigen Epoche ein monolithisch ernster, bedingungsloser und unanfechtbarer, historisch
gesehen aber sind sie durchaus relativ und veranderlich. Das Lachprinzip und die karnevaleske
Welterfahrung, die der Groteske zugrundeliegen, zerstéren den bornierten Ernst dieser Zwéange
und deren Anspruch auf zeitlose Gultigkeit, sie machen das menschliche BewuBtsein, die
Gedanken und die Phantasie frei fir neue Mdglichkeiten. Daher geht groBen Umbrlchen [...]
immer eine gewisse Karnevalisierung des BewuBtseins voraus.”
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ist Worthandlung, die Sprache ist oftmals eine wirkmachtigere Waffe als die
entsprechend verwendeten Kampfesrequisiten.“ (Greiner / Jenkins 2007: 672).
Dramatische Rede ist immer eine Form der Handlung des Sprechenden, sei es,
dass Uber Handlungen geredet wird, sei es, dass eine Figur der anderen mit
Worten ‘etwas antut’ oder dass jenseits der semantischen Bedeutung mit ihr
etwas angerichtet wird: immer verandert sich die dramatische Situation in
gewisser Weise. Immer wird die Handlung (d.h. das Organisationsprinzip des
gesamten Schauspiels) vorangetrieben. Dies gilt auch, wenn scheinbar nichts
geschieht und/oder scheinbar nur Belangloses geredet wird. (vgl. Greiner/Jenkins
2007: 673)

Die Intentionen der jeweiligen Sprachhandlungen gilt es fiir den Ubersetzer zu
erkennen und in die Zielsprache zu Ubertragen. Hierbei ist zu beachten, dass
suprasegmentale Einheiten (z.B. Klang, Intonation, Tempo, Rhythmus) als
wichtige Sinntrager auf der Bihne (die durch Mimik und Gestik erganzt werden
und somit gewissermaBen mit dem Nebentext in Einklang stehen missen) nicht
nur im Gesprochen-Sein hervortreten, sondern im schriftlichen Text in Wortwahl
und Satzbau zumindest angelegt und angedeutet werden kénnen. Zudem treten
auch andere Elemente der gesprochenen Sprache in den Vordergrund: so tritt
neben dem Inhalt einer Replik oft die Art und Absicht des Sagens hervor: ihr
,modales Kolorit, das durch irgendein Hilfswort, ein Pronomen, eine Konjunktion
u.a. ausgedriickt wird.“ (Levy 1969: 151) Fiir den Ubersetzer bedeutet dies, die
Repliken so zu gestalten, dass einerseits die Intentionen der Sprachhandlungen
auch im zielsprachlichen Text zum Tragen kommen und dass andererseits der
Dialog vom Publikum auch als ,nattrlich“ empfunden wird — mit anderen Worten:
ein zu wértliches Ubersetzungsverfahren |auft Gefahr, den Sinn der Replik und
u.U. des gesamten Stlickes zu konterkarieren.

Zur lllustration der dargestellten Problematik wird im Folgenden eine originale®
Replik des Stiickes, ein Auszug aus dem Telefonat des matto mit Calabresi (der
im Original nicht mit Namen genannt wird) der franzdsischen und deutschen
Adaptation gegenlbergestellt und auf Gemeinsamkeiten und Differenzen

eingegangen.

% Im Rahmen dieser Arbeit kann nur auf die schriftlich fixierten Texte im italienischen Original und
den beiden Ubersetzungen eingegangen werden; je nach Inszenierung kénnen die Repliken
daher bei konkreten Auffiihrungen des Stiickes davon abweichen. Beide Ubersetzer (Tasca und
Chotjewitz) heben jedoch ihre enge Zusammenarbeit mit Fo und seiner Truppe bei der
Erarbeitung der Ubersetzung hervor.
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Zunichst fallt auf, dass die franzésische Ubersetzung, v.a. aufgrund der
Textlange®, die etwa der des Originals entspricht, textnaher zu sein scheint als
die deutsche. Alle im Originaltext unterstrichenen Passagen fehlen im deutschen
Text; bei den dort unterstrichenen Elementen handelt es sich um Hinzufligungen,
auf die noch n&her eingegangen wird. In den franzésischen Text wurde nur das
im Originaltext grau unterlegte Element nicht Gbernommen.

Bei dem im Original gelb hervorgehobenen Element liegt in beiden
Ubersetzungen eine Anderung in der Kommunikation vor, die eine Veranderung
der Textaussage nach sich zieht: im ltalienischen ist durch die Kommasetzung
ersichtlich, dass sich der matto als Sprecher per Telefon an den commissario
(Angesprochener) wendet und sich als Pietro Anghiari ausgibt. In beiden
Ubersetzungen hingegen fehlt das zweite Komma, wodurch die Passage zu einer
Selbstvorstellung wird. Der matto stellt sich seinem, auf der Blihne nur durch das
Telefon reprasentierten Gegenlber als commissaire bzw. Kommissar Pietro
Anghiari vor. In der deutschen Ubersetzung findet sich zudem der Zusatz aus
Rom, damit dem mit der italienischen Politik weniger vertrauten deutschen
Publikum die nachfolgende AuBerung ,was ich hier in Mailand mache*
verstandlicher wird.

Im Gegensatz zum Original, wo Calabresi nur implizit in der Bezeichnung
commissario auftritt, wird Calabresi in beiden Ubersetzungen namentlich
genannt, in der deutschen allerdings auch mehrfach im Haupttext, d.h. somit
auch auf der Blihne, in der franzésischen hingegen wird auf Calabresi nur durch
eine FuBnote verwiesen, um dem (lesenden) Publikum das Verstandnis des
politischen Zusammenhangs zu erleichtern. Es muss hierbei jedoch angemerkt
werden, dass sowohl im Franzdsischen als auch im ltalienischen bei der Anrede
mit Titeln bzw. Berufsbezeichnungen i.d.R. der Name nicht genannt wird. Umso
eindringlicher ist daher auch im Original die Bezeichnung il commissario
definestra, die, als sprechender Name, der auf den auBertheatralen politischen
Zusammenhang verweist, in beiden Ubersetzungen an die jeweilige Zielsprache
adaptiert wird: le commissaire Défenestre bzw. Kommissar Fenstersturz.

Der Wechsel des Rollenverstandnisses der Figuren innerhalb der dramatischen
Handlung, der sich im Original durch den Wechsel vom lei zum tu manifestiert,

wurde in beiden Ubersetzungen ebenso vollzogen.

% »1extlange” meint hier nicht die Anzahl der Zeichen, Wérter oder Zeilen, sondern die Anzahl der
quasi aquivalenten AuBerungen bzw. Repliken.
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Die flir das gesprochene ltalienisch typische Interjektion Beh (tlrkis
hervorgehoben), die eine Vielzahl von Funktionen Ubernehmen kann, wurde
weder ins Franzdsische noch ins Deutsche adaptiert. Der Grund hierfir kann
darin liegen, dass die kommunikative Bedeutung von Beh auch durch die
entsprechende Intonation der nachfolgenden Sequenz ausgedrickt werden kann.
Auch die kommunikative Funktion der ins Deutsche nicht Ubertragenen Passage

(hier unterstrichen) ,& gia, che stupido, dal quarto piano...e da dove se no?F

kann durch eine entsprechende Intonation von ,Natdrlich...aus dem vierten
Stock!” Ubernommen werden und wird vom deutschen Publikum in dieser
Situation wohl eher als ,natdrlicher” Dialog empfunden als die wortgetreuere,
wesentlich langere Variante der Ubersetzung, wie wir sie in der franzdsischen
Ubersetzung finden. Ahnliches gilt fir die Auslassung von Che piacere, das
durch entsprechende Stimmflihrung, schriftlich festgehalten durch ?/ von
Kommissar Fenstersturz?! ausgedrickt wird und dem dargestellien Telefonat
einen natirlicheren Charakter verleiht als die wortgetreue Ubersetzung. No,
niente, niente hingegen wurde ohne einen uns ersichtlichen Grund ausgelassen;
maglicherweise erschien dem Ubersetzer die Situation sonst zu iiberladen.

Das Lokaladverb qui, das im vorliegenden syntaktisch-semantischen Kontext im
Franzdsischen nicht durch ici ausgedrickt werden kann, wurde in der Tasca-
Ubersetzung der Situation gemaB mit au bout du fil wiedergegeben. Dies mag
dem Leser zwar entgegenkommen, auf der Blhne, wo man den matto
telefonieren sieht, erscheint es uns etwas Uberfliissig®. In der deutschen
Ubersetzung fehlt auch dementsprechend die lokale Angabe. AuBerdem hat sich
die franzésische Ubersetzerin bei der entsprechenden Passage (griin markiert im
italienischen Original) zur Verdeutlichung der Unglaubigkeit des matto Uber die
(fir den Zuschauer nicht hérbare) AuBerung seines Gegeniiber fiir den Einschub
eines Relativsatzes entschieden, wahrend im italienischen Original und in der
deutschen Ubersetzung nur die indirekte Frage zu finden ist. Die Unglaubigkeit
des matto mindet in der deutschen Adaptation durch den Gebrauch des

% Die Markierung Gesprochenheit verleiht der dramatischen Sprache eine wichtige Charakteristik
— ihren deiktischen Gehalt. Bei der direkten Interaktion auf der Biihne sind Orts-, Personen- und
Zeitbezliige der Situation in der Regel fir Sender und Empfanger prasent [auch wenn der
Empfanger, Bertozzo, in unserem konkreten Fall nicht anwesend ist, sondern vom matfo nur
vorgetauscht wird, dass er anwesend ist] und deshalb in der Rede prasupponiert. Deiktische
Ausdriicke werden aus der Situation heraus [auch vom Zuschauer] eindeutig verstanden,
wahrend sie in einem schriftlichen Text als verbalisierte Informationen Uber Zeit und Ort zu
decodieren sind. (vgl. Totzeva 1995: 109-110).
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verniedlichenden Zusatzes kleiner in Verbindung mit dem Possessivadjektiv

“%®*"in ein Lachen Uber das

unser (,unser kleiner Schrecken der Staatsfeinde
Gegenlber am Telefon, was durch den zusétzlichen Nebentext Lacht noch
unterstrichen wird.

Bezeichnend ist, dass genau in dieser Situation die (sprachliche) Handlung
dahingehend kippt, dass sowohl im Original als auch in den Ubersetzungen der
matto dazu Ubergeht, sein Gegenidber am Telefon zu duzen. Am Ende des
kurzen Auszugs wird durch die vom matto gebrauchte Wortwahl (d.h. die
sprachliche Handlung) in allen drei Texten deutlich, dass sich die Beziehung
zwischen den Gesprachspartnern dahingehend entwickelt hat, dass sie
mindestens auf gleicher Ebene stehen, wenn sich der matto nicht sogar als
(iberlegen fihlt und présentiert — zumindest in der deutschen Ubersetzung: ,bist
Du aber neugierig” sagt man zu jemandem, mit dem man sehr vertraut ist (was
die beiden Figuren nicht sind) oder zu einem Kind.

Auf grammatischer Ebene sind u.a. folgende Phanomene zu beobachten: bei der
deutschen Ubersetzung Rate mal (it. Indovina) zeigt sich die Tendenz des
Deutschen zu einem haufigen Gebrauch von Partikeln. Auch Rate ware als
Ubersetzung an sich korrekt gewesen, als ,natirlicher wird der deutsche
Muttersprachler jedoch die Variante mit Partikel empfinden.

Interessant ist auch, wie mit dem Gebrauch und der Funktion der
Subjektpronomina verfahren wird. Im ltalienischen stellt der Gebrauch der
Subjektpronomina den markierten Fall dar, im Franzdsischen und Deutschen den
unmarkierten — hier sind die Subjektpronomina, zumindest standardsprachlich,
i.d.R. obligatorisch. Sehen wir uns hierzu folgendes Beispiel aus dem obigen
Text an: it. No, mi spiace, ma se lei non mi dice chi parla io non glielo passo...!
Durch den Gebrauch der Subjektpronomina wird die gegenseitige Bedingtheit der
Handlungen der Kommunikationspartner unterstrichen — bei einer wortgetreuen
Ubersetzung ginge diese Funktion im Franzésischen und Deutschen verloren. In
der franzdsischen Ubersetzung: Non, je regrette, si vous ne me dites pas de la
part de qui, je ne vous le passerai pas...! wird diese Funktion durch eine
besondere Bestimmtheit des Senders gegenlber einer neutralen Position des

% Starker als im Original und in der franzésischen Adaptation unterstreicht der matto durch den
Gebrauch der Possessivsadjektivs unser seine Verbundenheit mit seinem kurz zuvor
angesprochenen Kommunikationspartner Bertozzo, dessen Anwesenheit im Biro er seinem
Kommunikationspartner am Telefon vortauscht.
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Empfangers ,gerettet”: ein je regrette ist starker als ein désolé, das auf
denotativer Ebene im syntaktisch-semantischen Kontext ebenso gepasst hatte.
Auch das Futur von passerai ist hier nicht rein temporal zu werten (ein Prasens
ware, wie im italienischen Original, ebenso mdglich gewesen), sondern auch
modal im Sinne einer Verstarkung des Bedingtheitscharakters der gegenseitigen
Handlung. In der deutschen Version wird der modale Charakter der AuBerung
direkt durch den Gebrauch des Modalverbs ,[...] kann ich Sie nicht verbinden®
versprachlicht, wobei im Prinzip ein ,[...] werde ich Sie nicht verbinden“ gemeint
ist, das allerdings im Dialog als weniger ,nattrlich“ empfunden werden wirde.

AbschlieBend bleibt festzuhalten, dass die franzésische Ubersetzung insgesamt
durch den durchgehenden Gebrauch des ne bei der Negation sowie den
Gebrauch der Inversionsfragen den Eindruck eines stilistisch etwas hdheren
Registers erweckt als das Original und die deutsche Ubersetzung, die verstarkter
sprechsprachliche, z.T. auch diatopisch markierte Merkmale aufweisen (z.B. den
Gebrauch des bestimmten Artikels vor Eigennamen; it. il Bertozzo, dt. den
Bertozzo). Wir weisen jedoch darauf hin, dass dies u.U. dem schriftlichen
Medium geschuldet ist und in einer konkreten Inszenierung durchaus nicht der

Fall sein muss.

4.4 Alternativen zur Biihneniibersetzung®®

In die Zielsprache adaptierte Theaterstlicke sollen beim Zuschauer den Eindruck
erwecken, dass sie in dieser Sprache urspriinglich auch verfasst seien®. Eine
andere Wahrnehmung des Stlickes hat der Zuschauer, wenn er das Stlck im
Original, d.h. in der Sprache, in der es konzipiert wurde, erlebt. Diese Mdglichkeit
bietet sich beim Sprechtheater®® meist bei Theaterfestivals und bei Gastspielen
auslandischer Truppen. Theatergeschichtlich betrachtet sind Gastspiele die

B Mit Biihneniibersetzung ist hier die Ubersetzung des ausgangssprachlichen schriftlichen
Dramentextes in einen zielsprachlichen schriftlichen Text gemeint, der dann als solcher von den
Schauspielern nur in der Zielsprache auf der Biihne gesprochen wird.

% Mitunter weichen fremdsprachliche Adaptationen in konkreten Inszenierungen sehr weit vom
Original ab, sodass es in Fachkreisen Diskussionen darlber gibt, ab wann eine solche Adaptation
schon als eigenes Stlick gelten kann. Hierbei ist zu bedenken, dass fremdsprachliche
Adaptationen z.T. eigens fir konkrete Inszenierungen angefertigt werden (i.d.R. nicht von
professionellen Ubersetzern, sondern von Praktikern aus dem Theatermilieu), wobei mit der
jeweiligen Inszenierung bestimmte Intentionen verfolgt werden und dann der Originaltext in der
Adaptation dahingehend ausgelegt wird.

** Im Musiktheater, speziell bei der Oper, sind Originalauffiihrungen schon seit langerem keine
Seltenheit mehr.
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moderne Variante des Wanderlebens der Schauspieler, die oft bis ins 19.
Jahrhundert hinein durch die Lande zogen und ihre Stlicke aufflihrten. Erstim 19.
Jahrhundert setzten sich feste Spielstatten weitestgehend durch und ersetzten
die Wanderbihne. Inwiefern es bei den Sticken der Wanderbiihnen, die auch
Uber Landesgrenzen hinweg zogen, oder auch bei Auffihrungen der sich
entwickelnden und intensivierten  Gastspieltradition zu  sprachlichen
Verstandigkeitsschwierigkeiten  gekommen ist, ob man sich  Uber
Sprachibertragung Gedanken gemacht hat oder gar verschiedene Formen der
Sprachibertragung zur Anwendung kamen, dartiber gibt es in der Literatur quasi
keine Auskunft. (vgl. Griesel 2000: 19-20) Fest steht nur, dass Sprache in
irgendeiner Form Ubertragen worden ist.

Verwunderlich ist auch, dass die Sprachibertragung, die ja die Kommunikation
im Theater, d.h. zwischen Schauspieler und Zuschauer, erst erméglicht, kaum
Erwdhnung findet. Bei Rezensionen u.a. wird Spielweise, Regie, Ausstattung,
Bihnenbild, Technik etc. besprochen, aber quasi nie die Sprachlibertragung.
Dennoch gewinnt diese zunehmend an Bedeutung, nehmen doch
fremdsprachige Inszenierungen in Europa immer mehr zu. Die Arten der
Sprachibertragung, die dabei zum Tragen kommen, fasst Griesel (2000) unter

der Bezeichnung ,Translation im Theater zusammen:

.Bei der Translation im Theater geht es [...] um ein fremdsprachiges Stlick, die
fremde Kultur ist zu héren und zu sehen, und es muss versucht werden, die lllusion ,

die Theater ausmacht, zu erhalten.” (Griesel 2000: 28)

Die Autorin unterscheidet dabei vier grundlegende Erscheinungsformen (vgl.
Griesel 2000: 13):

1. Zusammenfassende Ubersetzung: Die Zuschauerlnnen bekommen vor
Beginn der Auffihrung eine Inhaltsangabe des Stiicks und sehen es
dann ohne weitere Ubersetzung.

2. Ubertitelung: Es werden Ubertitel auf der Bilhne projiziert, die die

Textpassagen in komprimierter Form Uibersetzen.*'

*' Die Ubertitelung als Methode der Sprachiibertragung wird in den groBen Opernhausern der
Welt bereits seit den 1980er Jahren praktiziert. In einigen Hausern werden dazu, statt der
Ubertitelung Gber der Blihne, die Gibersetzten Textpassagen auf Bildschirme an der Rickseite des
Vordersitzes projiziert. In einigen Fallen wurden statt der Ubersetzung der einzelnen
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3. Simultandolmetschen: Die Zuschauerlnnen empfangen Uber Kopfhérer
wahrend der Inszenierung eine Simultandolmetschung. Es wird live
gedolmetscht. Diese Variante durfte jedoch die finanziellen und
technischen Méglichkeiten vieler Theaterhduser Ubersteigen.

4. Zweisprachiger Paralleltext: Dem Publikum wird ein integraler Text des
Stlcks in beiden Sprachen ausgehandigt, den sie wahrend der

Auffihrung bei Beleuchtung im Zuschauerraum mitlesen kénnen.

Es ist nicht Gegenstand dieser Arbeit, die Vor- und Nachteile der einzelnen, oben
genannten Formen der Sprachlibertragung im Theater darzustellen. Wir
verweisen hier auf die Arbeit von Griesel (2000), sowie, speziell zur Ubertitelung,
auf Griesel (2007). Die Ubertitelung diirfte in der heutigen Theaterlandschaft bei
fremdsprachigen Inszenierungen mit die gangigste Ubertragungsart sein. Auch
Fos Truppe nutzt diese Mdéglichkeit der Translation der Theaterstliicke bei
Gastspielen im Ausland, und Franca Rame hebt die Vorteile dieser

Ubertragungsart folgendermaBen hervor:

,L'idea di usare la traduzione dei testi con la lavagna luminosa & stata di Walter
Valeri e mia. Per Dario in Mistero Buffo con i suoi grammellot, si faceva capire, la
tragedia era per me... parlavo alle donne e agli uomini... portavo loro discorsi precisi
sulla condizione della donna e le sue schiavitu. come farmi intendere in germania,
francia, inghilterra stati unuti, irlanda ecc? mi disperavo. le prime rappresentazioni le
facevo con la traduttrice: dicevo una frase e lei traduceva. tutto si rallentava. volevo
morire!

ecco il miracolo. i rulli scritti a mano e proiettati. era come recitare in italia: arrivavano
tutte le risate al momento giusto. un gran lavoro preparare le traduzioni, scriverle

ecc. ma ce l'abbiamo fatta!® (http://www.francarame.it/node/497)

Die Méglichkeiten der verschiedenen Ubertragungsarten der Translation im
Theater kommen im  Sprechtheater meist bei fremdsprachigen
Originalinszenierungen, d.h. bei Gastspielen zum Tragen. Letztendlich bleibt
die Frage offen, ob fremdsprachige Theaterstlicke auch in anderen Landern in
der Ausgangssprache aufgefihrt werden sollten (d.h. unabhangig von der
Originalinszenierung) - wie es in der Oper und z.T. im Musiktheater schon

Textpassagen, dem Zuschauer nur Uberschriften fiir die einzelnen Szenen mittels Ubertiteln zur
Verfligung gestellt (Griesel 2000: 121).
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gangige Praxis ist — oder ob in diesem Fall nicht eine Bihnenadaptation in die
Zielsprache, die auch die kulturellen Hintergrinde des Publikums und u.U. das
aktuelle Tagesgeschehen in der Zielkultur mit berlcksichtigt, die

angemessenere Variante ist.
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Fazit

~Einerseits werden meine Stlicke von den Theatern bendtzt, um Erfolg zu bringen, aber
andererseits benutzen meine Stiicke auch die Theater, um eine politische Aussage zu
machen.” Dario Fo (Hésle 1999: 216)

Die Theaterstlcke des autore-attore-capocomico-sceneggiatore Dario Fo haben
in den letzten drei Jahrzehnten die Bihnen der Welt erobert. Mit seinem Namen
werden Werke verbunden, die eine Synthese aus Schemata volkstiimlicher
Theatertraditionen mit politisch hochaktuellem Inhalt bilden. Dabei versteht es Fo,
die Stlicke so zu kreieren, dass sie zur Entstehungszeit des Stlickes zwar die
(Tages)Chronik  widerspiegeln, durch ihre  Transposition auf eine
allgemeingultigere Ebene aber ebenso bei anderen historischen Gegebenheiten
interpretierbar sind.

Mit seinen Arbeiten versucht er vor allem politische und soziale Missstande zu
entlarven und seinem Publikum einen Blick hinter die offizielle, insbesondere von
den Medien propagierte ,Realitat zu ermdglichen. Seine Spielweise zeichnet
sich durch einen publikumsbezogenen, ,improvisierten® Darstellungsstil aus und
knOpft u.a. an die Tradition der italienischen giullari an. Im Gelachter, im
Grotesken der Satire liegt fir Fo der héchste Ausdruck des Zweifels, die
wichtigste Hilfe der Vernunft (Hensel 2001: 1463). In ihm soll das Publikum zur
Erkenntnis gelangen. So ist es auch die Komik, die seiner Theaterform eine
immense Breitenwirkung und ein bis heute andauerndes Interesse seitens des
Publikums verschafft.

Und es ist dieses sich seinerseits verdandernde Publikum, das die einzige
konstante und zuverlassige GrdBe fur ihn ist und ihm ,die gréBte Unterstlitzung,
ja mehr noch, die gréBte Kraft zum Weitermachen® (Fiebach 2003: 221) gibt.
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