Tabori im Kontext der deutschen Erinnerungskultur

Petr Stdrori

Die Frage nach dem Erinnern ist ei-
ne Frage des ,Wie" nicht des ,Ob".
(KLUGER 1996: 29)

Die Vorstellung vom Gedachtnis albbildendem Speicherphdnomen wird
heute weitgehend von der Kultursoziologie verfolgt (vgl. SIEGMUND 1996:
69). Theater wird dann als 6ffentlicher Ort betrachtet, wo Erfahrungsbilder
vermittelt, deponiert und vom Publikum rezipiert werden. Somit gelangt das
Theater auf die Position einer gesellstiltden Institution und erstellt einen
Anteil an der Konstitution des Ged&achtnisses einer Kultur. Das Gedéachtnis,
das vom Theater vermittelt wird, stiftet die Kontinuitat, wobei das Gedéachtnis
der Gruppe stellt sich von einer Reihe individueller Gedachtnisse zusammen,
die immer im Horizont des kollektiven Gedéachtnisses stehen (ebd. 70). Jeder
von uns, jedes Individuum verteilt sein Gedéachtnis auf zwei Arten, sein auto-
biographisches und historisches, ,da schlie3lich die Geschichte unseres Lebens
zur Geschichte allgemegehort.” (ebd. 70)

Die Fragen nach der Darstellbarkeit des Todes (Mordes, Massenmordes) auf
dem Theater und in anderen Medien madifizieren mit dem Zeitalter, konstant
und pragend bleibt der Reiz und die Anziehungskraft des Theatertodes und
seine kulminierende Rolle. Obwohl es vielleicht seltsam klingen mag, gehort
der Buhnentod zu konventionellen Elementen des Dramas und aller seiner
Genres, er gehort zum Theatergenuss. Mit der Entwicklung der Art des die
Menschheit begleitenden Tétens und Mordens entstehen die Fragen, Méglich-
keiten und Pramissen seines Darstellens. Wie sich die Dimensionen des tat-
sachlichen, realen Tétens und Mordens entwickelt hatten, &ndern sich auch die
Vorgehensweisen der Biuhnendarstellung. Die nachahmende Form des Thea-
ters wirkte jedoch als nicht méchtidie Leiden und den Schmerz der Opfer
und Hinterbliebenen des Holocausts darstellen zu kdnnen. Die mimetische
Vorgehensweise des Theaters sei nichglinb, méchte man nicht zu Verein-
fachungen oder Ubertreibungen gelangen. Der Mord an Millionen Juden ent-
ziehe sich den eingelibten Begriffen Wieagik, Katharsis, Mimesis, Utopie,
Transzendenz, sie wirken im Zusammenhang mit der Massenvernichtung
.verdachtig” und spekulativ (STRUMPEL 2000: 9). Der Kern des Holocaust-
Diskurses wurde auch im Kontext des Theaters von den Kategorien der
Glaubwaurdigkeit, Ertraglichkeit und Zumutbarkeit des Dargestellten gepragt,
die nicht Uberschritten ween sollen. Wie wird das Thema dem Rezipienten
(Zuschauer, Leser) transfoiert, wie werden die K& metaphorisiert, falls sie
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Uberhaupt metaphorisiert werden kénnen? Von den Augenzeugen und Betrof-
fenen wird oft die Mdglichkeit einer Metaphorisierung abgelehnt:

There are no metaphors for Auschwitz, just as Auschwitz is not metaphor for anything else.
Why is that the case? Because the flames weskflames, the ashes only ashes, the smoke
allways and only smoke. (ROSENFELD 1980: 27)

Ausgrenzung, Erniedringung, Massenvernichtung und die anthropologischen
Konsequenzen der Greueltaten des Holocausts bilden die Quintessenz des
Werkes George Taboris. Der Holocaakt singulare Erscheinung und ,Zasur*

der abendlandischen Erfahrung kann nicht mittels konventioneller Techniken
dargestellt werden. So zu verfahren, hiel3e sich der Gefahr der Produktion Kit-
schiger Dramen auszusetzen. Sich ,einfihlende® Autoren stiinden dann einem
begeisterten und tief bewegten Publikum gegentiBears AusmaR des histori-
schen Geschehens Holocaust ist nicht Betroffenen schwer zu vermitteln, auch
wenn das unsagbare Grauen asthetisetndrar zu machen gleichwohl eigent-
liches Ziel jeglicher Holocaust-Dramatik bleibt.

Unmenschlichkeit, Holle, Inferno, Terlf Bestien, danteske Szenen — diese
und andere Bezeichnungen kommendimkumentarischemnd literarischen
Zeugnissen vor, die die Verbrechen des Nationalsozialismus thematisieren. Es
scheint, als ob hier die asthetischestxbktion des Bosen an die Stelle konkre-

ter Wirklichkeit trate. Das Aufstellen von Bildverboten einerseits und die Auf-
fassung, dass es sich bei Auschwitz um ein gleichsam metaphysisches Kon-
strukt handeln wirde, kann aber dazu flhren, dass die Opfer des Holocausts
mit einer ,Aura des Heiligen* (DAHLKE 1997: 131) versehen und so ver-
drangt werden.

Das Unglick hatte aber Namen, Millionen Namen der Verfolgten und Ermor-
deten ebenso wie sehr viele Namen der Téter. Und beide verdienen es nicht,
namenlos zu werden durch die Erklarung, es habe sich um ein namenloses Un-
gliick gehandelt. (MONK 1993: 111)

Das Konkrete, ndmlich die ,menschliche Dimension von Auschwitz hat auch
Martin Walser zum Ausdruck gebracht:

Nun war aber Auschwitz nicht die Hélle, somiein deutsches Konzentrationslager. Und
die ,Haftlinge" waren keine Verdammten oder Halbverdammten eines christlichen Kosmos,
sondern unschuldige Juden, Kommunister o weiter. Und die Folterer waren keine
phantastischen Teufel, sondern Menschen duieund ich. Deutsche, oder solche, die es
werden wollten. (WALSER 1968: 11)

1 Die Auseinandersetzung zu dem BegyKZ-Kitsch” bringt KLUG__ER (1996), und zwar
besonders im Kapitel IMissbrauch der Erinnerung: KZ-KitsqiKLUGER 1996: 29-44).
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Die Kannibalengelangen 1969 als das erste Stlick George Taboris auf eine
deutschsprachige BiihReEs war also nicht — wie haufig behauptet — R.W.
Fasshinder, der mit der Figur des hyperkapitalistischen, ,reichen Judeat in

Miill, die Stadt und der Tod975) als erster von der Maxime der Nachkriegs-
dramatik Abstand nahm, Juden durchweg positiv abzubilden. Die kommenden
Kontroversen um die Enttabuisierung der Judengestalt auf der deutschen Biih-
ne, die sich hauptséachlich in den siebziger und achtziger Jahren abspielten und
auch als ,Ende der Schonzeit* apostigphwurden, sind schon in George
Taboris Die Kannibalensptirbar. ,Ironischerweise wurde der erste Versuch,
das im deutschen Theater mit den Juden und dem Holocaust verbundene Tabu
zu brechen, von einem Juden, namlich dem Autor und Regisseur George Tabo-
ri [...] unternommen®, schreibt FEINBES (1988: 56) in ihrem Buch, das sich

mit dem judischen Schicksal in der deutschen Nachkriegsdramatik auseinan-
dersetzt. Das vorangestellte Motto des Stigles Kannibalenweist deutlich

auf die fiktional- autobiographische Inspiration Taboris, die in mehreren Sti-
cken variiert wird: ,Zum Gedenken an Cornelius Tabori, umgekommen in
Auschwitz, ein bescheidener Esser.” (TABORI 1994/I: 3). In der Gestalt des
,Onkels* diirfte man Taboris Vater Cornelius erkennen. Ahnlich wie im Falle
der Hauptfigur seines Stiickéutters Courag€1979) — Taboris Mutter Elsa —
handelt es sich auch hier um ,starktifbnalisierte und auratisierte Figuren®
(SANDER 1996: 636). Das als Spiel im Spiel konzipierte Stuck zeigt die
,Gaste" eines Erinnerungstreffens, tlachkommen von in einer KZ-Baracke
dahinvegetierenden Haftlingen. Die iliehmer des Treffens versuchen die
Erfahrungen ihrer Véter zu begreifen. Reich an Assoziationen ist dabei der
permanente Rollentausch zwischen Toten und Uberlebenden, Opfern und Té&-
tern. Eindeutige Kategorisierungen werden damit neutralisiert oder zumindest
erschwert. Der Rahmen, eine ,Jubiladens, die an den 25. Jahrestag der
Ermordung von Puffi Pinkus erinnert, ermdglicht den spielerischen Entwurf
einer Bewadltigungsstrategie, die sich durch die Integration verschiedenster
Formen sozialer Interaktionen auszeichnet. Den Versuch der therapeutischen
Bewadltigung von Auschwitz unternimmt Tabori damit auf grundséatzlich ande-
re Weise, als z.B. P. Weiss’ ,Die Ermittlung” (vgl. SANDER 1996: 636). Der
dicke Puffi Pinkus, der zu einem Stiick Brot gelangt ist, wird von seinen Mit-
haftlingen erschlagen. Der ehemalige Ganseleber-Exporteur Pinkus geht aber
keinesfalls den konventionellen Weg allen Fleisches. Der von Cornelius ange-
stimmte Kaddisch wird in folgende Worte gefasst: ,Mége seine Grabschrift
lauten: >Er speiste seine Mitmenschen<.” (TABORI 1994/I: 8) Dieser Satz
bringt die Insassen auf die Idee, Pinkus kénne sie vor dem Verhungern bewah-

Die Kannibalenvon G. Tabori wurden im Oktober 1968 in New York uraufgefihrt. Die
européische Urauffihrung fargim 13.12.1969 in der Werlatt des Berliner Schiller-
Theaters statt.
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ren. Das Mahl wird zubereitet, die Versuche des die Menschenwiirde beschwo-
renden Onkels, sie vom Kannibalismus abzuhalten, scheitern. Erst als der La-
gerkommandant Schrekinger erscheint und den Haftlingen unter Androhung
des Todes das Essen des menschlichen Fleisches befiehlt, werden sie sich der
inhumanen Grausamkeit ihres Tuns bewusst. Nur Hirschler und Heltai befol-
gen den Befehl Schrekingers, essen Hieisch Pinkus’ und lberleben. Der
Zeugenschaft beider verdankt sich die Tradierung des Geschehens, die — wie
es im Vorwort des Stiickes heif3t — ,Kenntnis von Fakten®, weil alle anderen
potentiellen Zeugen, die ,bescheidenen Esser namlich, vergast werden.

Uber die skandaltrachtige Zuspitzundaggt Taboris Drama zum Kern seiner
Aussage. Mit dem ,,Ob“ der Teilnahme am Akt des Kannibalismus verweist
Die Kannibalenauf die Kategorie der ,inneren Freiheit’, die der Psychologe
und KZ-Haftling V. E. Frankl angesith seiner personlichen Erfahrungen
entwirft und die darin besteht,

dass man dem Menschen im Konzentrationsladjes nehmen kann, nur nicht: die letzte
menschliche Freiheit, sich zu den gegebenermadmissen so oder so einzustellen. Und es
gab ein <So oder so>! (FRANKL 1991: 108)

Frankls Frage nach der inneren Einstellung zur Inhumanitat, die auch an die
Opfer herangetragen wird, transformiert Tabori dadurch, dass er in seinem
Stlick die Opfer dem Zwang aussetzt, sich fir oder gegen die aktive Teilnahme
an der Inhumanitat entscheiden zussgn. Wer sich den Verhéltnissen an-
passt, Uberlebt und kann Zeugnis ablegen. Wer in Zeiten der Inhumanitat an
der Menschlichkeit festhalt, geht zugrunde und verstummt.

Die komddiantisch nachgestellte Seafolge und die ungewdéhnliche Perspek-
tive von Die Kannibalenrief zur Zeit der deutschen Urauffihrung vielfache
Reaktionen hervor. Der ,Menscheneintopf* als Sujet des Dramas wirkte zwar
provokant, war aber schon damals nicht vollkommen3ngdllig anders als
bisher gestaltete Tabori aber die Opferrolle der Juden. Was vor ihm nicht ange-
tastet wurde, Moral und Wirde der Opfer, geriet nun zum eigentlichen Thema
seines Stlckes. Dieses dehumanisierte Bild vom Juden steht fur eine offen-
sichtliche Abkehr von etablierten Mustern. Ihm war daran gelegen, ,den Hohn
und Ekel der Menschlichkeit der Opfer zu zeigen, ihre beinahe vollstéandige
Reduktion auf den Uberlebens-Trieb* (SANDER 1996: 638). Einspruch gegen
Die Kannibalenerhob die jiidische Gemeinde Berlin, von deren Seite aus dem

In der zeitgendssischen Presse wurde adeee Sticke verwiesedje den Verzehr von
Menschenfleisch thematisiert haben (Edward Bohdsier zu fruh Urauffihrung 1968;
Fernando Arrabal®er Architekt und der Kaiser von Assyrjddgrauffihrung 1967). Siehe
GUERRERO (1999: 40).
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Stiick die Demiitigung der Opfer des Holocaust vorgeworfen vfuus. be-
absichtigte Bruch von Tabus léste einétige, journalistische Debatte aus, die
unter dem Aspekt der Geschmacklosigkeit ablief. Auf Adorno anspielend au-
Rerte sich Kritik, etwa unter der sifjkanten Uberschrift ,Darf man denn
das?": ,George Tabori ist also der richtigen Meinung, dass nach Auschwitz
nicht das Gedichteschreiben, sondern lamentierende Pietats-Duselei unméglich
geworden ist3, antwortete ein Teil der Kritik. Im Zuge der relativ breiten
Mediendebatte zu TaboriBie Kannibalenwurde aber auch generell die Bih-
nentauglichkeit des Stiickes in Zweifel gezogen. Es artikulierte sich dartber
hinaus der Vorwurf der Blasphemie, auf die dem Stlick inharente Moglichkeit
des simplifizierenden Missverstehewsirde hingewiesen (vgl. GUERRERO
1999, 39-44)Die Kannibalenwirkten jedoch in der Form ihrer Auseinander-
setzung mit dem Holocaust erleichternd. Tabori gelang damit einer der ersten
Uberzeugenden Versuche, die falsche Sentimentalitdt zu beheben. Das Stlick
war auch darin bahnbrechend, der Auschwitz-Thematik ein reichhaltigeres
Register zu erschlie3en.

Taboris Inszenierungsverfahren

Die Kannibalenbedeuteten Taboris Einstieg in die deutschsprachige Theater-
landschatft, die den Weg des Dramatikerine Wirkungsésthetik und die Art
seiner Rezeption voraushiesmten. So kann man noch 25 Jahre nach der Ur-
auffihrung vonDie Kannibalen iber die dramatisem Vorgehensweisen
George Taboris lesen:

Er darf das. Er darf KZ-Haftlinge ihren Mifangenen auffressen lassen [...]. Er darf tber
Gott und die Welt lastern, den alltaglich&chrecken mit Kalauern unterlaufeBig Wo-
chenpost1.6.1994; zitiert nach PETERS 1997: 99)

Hier wird eigentlich implizit und unterschwellig ausgesprochen, was wie ein
ungeschriebenes Gesetz die deutsdhlecaust-Verarbeitung bestimmt — nam-

lich die zentrale Rolle des biographischen Hintergrunds des Autors. Besonders
im Bezug auf Fassbinders ,skandal@sékeaterstiick vom ,Reichen Juden*
wird sichtbar, dass Juden und Holocaustopfer gewissermal3en Uber eine ,Li-
zenz zum Tabubruch” verfligen, die anderen nicht erteilt wird. Die unangreif-
bare und unzweifelhafte Opferrolle, in der sich Tabori befindet— ob von ihm
gewollt oder nicht — ist bis heute splrbar. Die Reaktion auf die Urauffiihrung
seines bisher letzten StickBas Erdbeben-Concertoerdeutlicht, dass es

4 Heinz Galinski vom Zentralrat der Juden warf Tabori im Zusammenharigieni€anniba-
len ,Geschmacklosigkeit' vor. Er sei selbstAnschwitz gewesen, habe aber niemals das
Wort ,Pisse’ gebraucht. Vgl. ROTHSCHILD (1997: 8).

5

MULLER (1970). Miillers AuRerung verarbeitet Taboris Zitat aus dem Programmheft zur
Urauffihrung des Stiickes: ,Wasch Auschwitz unmoglich g@rden ist, das ist weniger
das Gedicht als vielmehr Senentalitét oder Pietéat.”
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auch im Jahre 2002 nur Autoren wie Talgestattet ist, das Grauenhafte im
Komischen darzustellen: ,Es werdentiaemitische Witzcan vorgebracht,

wie sie nur Tabori erzéhlen darf.” (vgl. FRIEDRICH 2002) Tabori gilt als der
erste Dramatiker des deutschspigen Theaters, der mit ,gezwungen-
philosemitischen Bildorganisationen des Juden“ (SANDER 1996: 638) auf
provozierende Weise bricht. Dem deutschen Philosemitismus der 50er Jahre
kann man sicherlich nicht seine emotionale Emphase absprechen, obwohl er
unter verschiedensten, auch negativen Vorzeichen, gesehen werdéeh kann.
Denn prinzipiell birgt der Philosemitismus immer die Gefahr falscher Tole-
ranz, die denjenigen, denen sie gilt, ,erst dann zugute kommt, wenn er darauf
verzichtet, das zu sein, was er eigentlich ist.“ (TORBERG 1969: 11f.; zitiert
nach BAYERDORFER 1996: 10) Friedridforberg skizziert in diesem Sinne

die Denkweise des Philosemiten als die eines Menschen, der den Juden einen
Gefallen zu erweisen glaubt, wenniter Jude-Sein nicht zur Kenntnis nimmt.

Er akzeptiere damit den Juden als Deutschen, als Menschen, sogar als Chris-
ten, als alles, nur nicht als Juden und spricht ihm damit das entscheidende
Merkmal seines Daseins ab (ebd.: 10).

Fur C. Blasberg wendet sich Taboris Vorgehensweise gegen den deutschen
Erinnerungsdiskurs, in dem er durch die ,Verschiedenheit* (BLASBERG
2000: 399, 403f.) seines Theaterdiskurses und die ganz spezifische spielerische
Profilierung seiner Dramen davon absetztDie Kannibalenwird das Credo

der Verschiedenheit in den Mund Schrekingers, des ehemaligen SS-Manns
gelegt, wahrend er das demutigende Aufwischen der Strassen von Juden be-
schreibt:

Er wischte den Burgersteig auf. Er hielt siabllkommen rein, nein, intakt in seiner Ver-
schiedenheit. [...] Und dabei waren sie nichwatgutig oder tapfer, nein, sie stahlen, sie
betrogen, sie verrieten sich gegenseitig, ss@ken, sie hungerten, sie mordeten, das ist
nichts Besonderes, das kann jeder, abevataauRerdem immer diese Verschiedenheit, die-
se unvertraute Art, wie sie sich abschlachie®en, um dadurch da&¥esen der Schlachterei
genau zu kennzeichnen. (TABORI 1994/I: 171)

Blasberg fiigt noch hinzu, dass

Tabori immer dann, wenn er auf Verschiedénbeharrt, ein kompliziertes System von
Transitwegen, Ubergangen, Uber-Setzungeimge hat, zu dessen Grundlagen es gehért,
dass auf keiner Seite der imaginéaren Grerfeste politische, gedankliche und sprachliche
Positionen zu erwarten sind. (BLASBERG 2000: 404)

Die Aufnahme von TaboriBie Kannibalenverlief musterhaft fur die Rezepti-
on seiner weiteren Stiicke. Zu den bahnbrechendsten Provokationsversuchen
des Dramatikers zahlt seine Shakespdaansformation ,Improvisationen zu

6 Oft werden philosemitische Tendenzen dem Weg des politischen Eskapismus vor den
historischen Problemen verbunden (Antisemitis, Drittes Reich, Holocaust). Vgl. BA-
YERDORFER (1996).
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Shakespeares Shylock”, die die nach 1945 im deutschen Raum weitgehend
tabuisierte Gestalt des Judeny®bk vollig neu verarbeiteté.Die problemati-

sche Figur schreckte deutsche Theafisseure deshalb ab, weil das Wie des
Umgangs mit dem klischeehaft antisemitisch gezeichneten jlidischen Kaufmann
die Deutschen nach den EreignissenNig-Zeit schlichtweg tUberforderte.

Die Auseinandersetzung mit der Shylock-Figur leisteten in der Nachkriegszeit
vorwiegend Regisseure jiudischer Abstammung, wie z. B. E. Deutsch, F. Kort-
ner oder P. Zadek (FEINBERG 1988: 57). Taboris Shylock-Bearbeitung aber
zeigt am eindringlichsten die nach der Erfahrung des Holocaust véllig neue
Wirkung antisemitischer Klischees. Sej@hylocks" — es treten gleich mehre-

re auf — tragen ,krumme Nasen, leckéstern die Lippen, schneiden Grimas-
sen und starren mordgierig in die Augen der Zuschauer* (HENSEL 1978: 57,
zitiert nach FEINBERG 1988: 57). DiedPle Taboris gingen aber weit dartiber
hinaus und konnten deshalb nicht realisiert werden. Der Regisseur und Autor
Tabori wollte das Stick nicht auf der Buhne, sondern in einer Baracke des
Konzentrationslagers Dachau auffiihren. Die ldee war es, das Muinchner
Kammerspielpublikum mit Bussen zum Hauptbahnhof zu bringen und es dort
in einen Zug Richtung Venedig einsteigen zu lassen. In Dachau sollte die Rei-
se unterbrochen werden. Auf Lastwagen sollten die Zuschauer dort in das La-
ger verbracht werden, wo das Stuck von ,Haftlingen*, bedroht durch die An-
wesenheit von Wachpersonal, zur Auffihrung gebracht werden sollte. Vor
allem an den Einwéanden des Dachau-Komitees scheiterte die Umsetzung die-
ser Plane (vgl. MULLER 1979: 101).

Ahnlich wie in Der Voyeur(1982) undJubilaum (1983) bringt Tabori mehr-
dimensionale Aspekte judischer Identitdt in sein Theaterstick ein, um zum
erstaunten Weiterdenken anzuregen. Indem er mit Samuel Bejtgde von
Shylockaus dem 17. Jahrhundert eine ganz offen antijidische Moritat verwen-
det, greift er die Zeitlosigkeit des Antisemitismus auf und markiert diese als
anthropologische Konstante auf. Antisésmus gerat damit in Gefahr zu dem

zu werden, was eine judische Anekdatie folgt ausdriickt: ,Antisemitismus

ist, wenn man die Juden noch weniger leiden kann, als es naturlich ist.”

Tabori bearbeitet Erinnerung nicht mimetisch. Die Erinnerung geschieht sinn-
lich, mittels mehrerer das ganze Werk gleichermalRen durchziehender Elemen-
te: Dazu gehoéren die Dekonstruktion des traditionellen Spielcharakters vor
allem durch Einbau von ,Spiel im Spiel“-Elemente, Perspektivenwechsel
durch Rollentausch, Witz, Groteske, Gag, Blasphemie, Geschmacklosigkeiten
und irritierende Kontrastdramaturgie, Elitares versus Populares, etc. Da Tabori
in seinen Theaterstiicken auch mitarathiedlichen Temporalebenen arbeitet,

Die Urauffihrung von George Taboris ,Ich M@ meine Tochter laget zu meinen Flssen
und héatte Juwellen in den Ohréniprovisationen Uber Shakegzses Shylock” fand am 19.
Novemeber 1978 in den Kammerspielen Mie statt. Vgl. WELKER/BERGER (1979).
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kann man sein charakteristischesardatisches Verfahren auch als ,Indi-
rektheit des Zeigens* bezeichrer zielt damit nicht, wie z. B. das Doku-
mentardrama, auf die unmittelbare Abbildung der Zeitgeschichte und verzich-
tet auf jegliche moralische Wertung. Seine Stlicke sollten vielmehr beides
indirekt auf Seiten der Rezipienten initiieren. In besonderer Weise wird dieses
von MICHAELIS (1970: 10) als ,Zug von spielerischer Beliebigkeit* bezeich-
nete Verfahren, das Tabori zunachstDie Kannibaleneinbringt, in seinen
letzten Stlicken sichtbar. Der spielerische Zugang zur Zeitgeschichte wird zur
eigentimlichen Manier des Autor, das Nebeneinader verschiedenster Zitate
macht wertende Schlussfolgerungen vollkommen unmdglich.

Zur erwahnten Technik des Rollenspiels gehort auch das ,Erwachen” des tot-
geschlagenen zwolften Haftlings Die Kannibalen Dieser kehrt allerdings

nur deshalb fir einen Augenblick ins Leben zurlick, um an geflihrten Diskus-
sionen teilzunehmen. Verfremdet zeichnet Tabori die S6hne dadurch, dass sie
sich in der dritten Person an das Publikum wenden, um dieses uber die von
ihnen verkérperten Figuren der Vater zu belehren. Dieser Verfremdungseffekt
in der Tradition Brechts kann in zwei Zielpunkten gelesen werden: Im Sinne
des epischen Theaters Uibernehmen sidRdile des Regisseurs — ,Nein, nein,

so war es Uberhaupt nicht* (TABORI 1994/1: 40), — die verfremdenden Kor-
rekturen verdeutlichen aber, wie schwer, ja unmdglich es ist, die Vergangen-
heit authentisch mittels des Dramas ,ruspielen“. Als pragnantes Beispiel
daflr kann Taboris StudWutters Couragg1979) gelten. Darin zeigt sich an-
hand der vielféltigen Ironisierungen der Verfahren des epischen Theaters das
ambivalente Verhdltnis Taboris zu Brecht. Die Authentizitdt der vom Sohn
erzahlten Geschichte seiner Mutteragiriori als unauthentisch anzusehen:

MUTTER: Eine schéne lyrische Anmerkung, mein SchatHi$ Machst du dich lustig uber
mich? MUTTER: Aber nein. Nur — na ja, ich habe dine Geschichte erzéhlt, jetzt erzahist
du eine Geschichte, wie kdnnen zwes@achten gleich sein? (ebd.: 296)

Auch der Wechsel verschiedener Zeitelvemarkiert die Unerreichbarkeit des
Geschehenen. Dieneinheitliche Ze® und die Konsequenzen, die sich daraus
ergeben, wird zum Mittel ,indirekten Zeigens“. Um die direkte Relation zwi-
schen Dargestellten und Gewesenen zuwabisieren, benutzt Tabori groteske
Absurditat. Vor allem in seinem Studkibilaum (1983) wird dies deutlich. Er-

8 GUERRERO (1999: 118) meint mit diesem Terminus den chronologischen Abstand des
Autors Die Kannibalerwerden von den Nachgeborenbtein Kampfim Vorfeld des Drit-
ten Reiches erzé&hlt) und somit Taboris Verriauf die Erfassung der Zeitgeschichte und
moralische Bewertungen.

9 Zu den Zeitebenen vddie Kannibalenvgl. SCHULZ (1996: 152). Schulz unterscheidet
zwei Zeitebenen: 1. Zeitebene: ,Ich wurti@74 geboren®, ,Ich bin einundsiebzig” (was
heiBen kann: im 71 Lebensja®8); Jahreszeit: ,nach Weihnacht€16), es ,schneit* (9);

2. Zetebene: ,Das ist jetzt funfundzwanZighre her* (was heilRen kann: rund 25 Jahre
(14)), ,seit funfundzwanzig Jahren* (65).
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neut benutzt Tabori mehrere Zeitebeneer zwei: die Zeit nationalsozialisti-
scher Judenverfolgungen und die bundamgpbkanische Gegenwart. Letztere
sollte sehr exakt den Tag der Dramenentstehung abbilden (Urauffihrung
30.1.1983, 50. Jahrestag der sog. Machtergreifung). Die groteske Ausgangssitua-
tion formiert sich im Auftreten von Toten — unter ihnen auch Juden —, die Ge-
sprache auf einem ,Friedhof am Rhein* (TABORI 1994/1l: 51) fiihren und sich
in verschiedenen Stadien der Verwesung befinden.

Konventionell- klassische poetiscli®rmen wie Versepos, gereimtes Lied,
Novelle, Marchen oder Roman werden nur simuliert, um sie tber inhaltliche
Veranderungen zu brechen bzw. ihre Dekonstruktion zu initiieren (KIE-
DAISCH 1996: 267). Der Autor verwendet dazu Mittel wie Montage, Parodie
oder Ironie. Ein sehr wichtiges Moment von Taboris Asthetik ist neben der
Variation — als Stilmittel — die Provokation — als Ausdrucksmittel. Durch das
ganze Werk Taboris zieht sich wie ebter Faden die auf mehreren Ebenen
erfolgende, sich zwischen Hochachtung und verspottender Ironisierung bewe-
gende Auseinandersetzung mit Bertolt Brecht. Sie bewirkt die Wiederkehr be-
stimmter formaler Verfahren. Erzéhlestanz oder lyrisches Ich unterlaufen
die vorgespiegelte formal,Schein-Klassizitat* undleren spezifische Sinn-
vermittlung: Manchmal bietet sich die Technik des Textes selbst zur kontro-
versen Debatte an, der Text wirdrcdu diese Offnung als ,Spielraum* ge-
kennzeichnet (ebd.: 267).

Tschechische Rezeption (allgemein)

Die Rezeption des Werkes George Trébhdm tschechischen bzw. tschecho-
slowakischen Kontext beginnt erst mit der politischen Wende des Jahres 1989.
Die erzwungene Zasttin der Wahrnehmung des Schaffens Taboris im tsche-
choslowakischen Raum bedeutete fig gichechische und slowakische Thea-
terwissenschaft eine anfangliche Ledérabori war Anfang der 90er Jahre ein
vollig unbeschriebenes Blatt. Der natirliche Ausgangspunkt beim Entdecken
Taboris fur die tschechoslowakischen Biihnen war zunachst die Feststellung,
dass Tabori im deutschsprachigen Raum ein etablierter DramatikérZist.
Beginn der 90er Jahre war Tabohfein Kampfzum ersten Mal auf einer

10 vor der Wende im Jahre 1989 bemiihte sich vergeblich um die Inszenierurideiron
Kampfder Theaterregisseur Peter ScherhaufeBitimner Divadlo Na provazku (Theater
auf der Schnur).

11

Von den aulerliterarischeautobiographischen Texten und Interviews ist im Tschechi-
schen die imTheater heut€5/94) erschienene umfangreiche Schilderung des Lebens im
Gesprach mit P. von Becker (Die grol3e Ledreise) zuganglich: Velka cesta zivotem.
George Tabori: dek stoleti. I, I, I1I. - In:Divadelni noviny18.10., 1.11., 15.11.1994. Die
wichtigsten Interviews: Na gatku bylo slovo — a ne kec (Am Anfang war das Wort, kein
Quatschen. Ein Interview mit G. Tabori) - Bt a divadlo4/1991; Giv to tady vypadalo
jinak. Rozhovor v Berlita Arnost Goldflam a George Tabo(Friher sah es hier anders
aus. Ein Intervievin Berlin.) - In: Salon, literarni piloha Prava 11.5.2000.
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tschechischen Biihne aufgefiihrt wordéRis
jetzt kamen folgende Stiicke hiA3u Weis-
mann und RotgesichDie Ballade vom Wie-
ner Schnitzel Jubiladumund Die Kannibalen

weitere Werke vor:Die Kannibalen Mein
Kampf Weissmanrnund RotgesichtDie Bal-
lade vom Wiener SchnitzeDie Goldberg-
Variationenund Die letzte Nacht im Septem-
ber (vgl. TABORI 1997). Die Beitrage zur
Person und zum Schaffen George Taboris ori-

entieren sich zwar vodlam an der deutschsprachigkiteratur, der Holocaust-
Diskurs und Erinnerungsdiskurs hinterlassen jedoch im tschechischen Kontext
keine tieferen Spuren. Adornos Auschwitz-Diktum erwahnt vergleichswiese
kurz der Theaterwissenschaftler J. Bajwdar die bisher umfangreichste Uber-
setzung von Taboris Dramen leistete (vgl. TABORI 1999). In seinem Beitrag
Uber TaborisGoldberg-Variationerkonstatiert er:

Ja, nach dieser kollektiven Verfehlung undnd8turz des Menschen sind keine Kunstwerke
und Gedichte mehr mdglich, ohne zu wiss#ess es diesen Massenmord tatsachlich gab,
aber auch nicht ohne Bewusstsein, dassvitiglichkeit des humanen, der Menschlichkeit
immer noch erhalten geblieben ist. (BALVIN 1992: 74)

Obwohl die judische Thematik bei tschechischen Regisseuren und Dramati-
kern ein relativ groRes Interesse fifdetverden die Fragen der theatralischen

und metaphorischen Darstellbarkeit des Holocausts in den 90er Jahren des 20.

Jahrhunderts nur marginal angesprochen und reflektiert. Mag die Randstellung
des Fragenkomplexes zur Holocaustdramatik auch damit zusammenhangen,
dass sich die Tschechen im Zweiten IWkfgeg als ,auf der richtigen Seite"
stehend betrachteten, auf jeden Fall blieben die hemmende Wirkung und ethi-
sche Diskussionen zum Thema Holocéamt. Erinnerung aus. Die langjahri-

ge antizionistische Politik der Ostblockaten und die marginale oder fehlende
Wirkung der Frankfurter Schule mag ein weiterer Grund dafiir sein. Heranzie-

12 Die tschechische Erstauffiihrung George Taldei Kampffand am 23.11.1990 im Pra-
ger Realistischem Theater (Realistické divadlo) statt. Regie=rdhar, Biihnenbild: Karel
Glogr. Ubersetzung: Josef Balvin.

13

Mein Kampf(siehe Anm. 12)Bily muz a Ruda tv&Weismann und Rotgesicht, Ubersetzt
von J. Balvin): Stavovské divadlo, Prag 1991, Regie: M. Krdbaigada o vidéskémyizku

(Die Ballade vom Wiener Schnitzel, (ibersetat J. A. Haidler): Divadlo Na z4abradli, Pra-
ha 2001, Regie: diPokorny;Jubileum(Jubilaum, unbekannte Ubersetzung), szenische Le-
sung, Divadlo Na zabradli, Prag, Regie: David CzesKayibalové(Die Kannibalen, G-
bersetzt von J. Balvin): Prazské komativiadlo, Prag 2003, Rge: Jan Nebesky.

14 zur judischen Thematik auf den tschechian Biihnen der 90. Jahre vgl. ZANTOVSKA,
(1997).
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hen kann man sicherlich auch die Situation in der DDR, die jegliche Kontinui-
tat mit dem Dritten Reich ablehnte und sich damit auch der Verantwortung fir
die nationalsozialistischen Verbrechentledigte. Generell lasst sich sagen,
dass die Judenvernichtung im historischen Bewusstsein der ostdeutschen Be-
volkerung bis heute erheblich weniger prasent ist als im Westen (BAYER-
DORFER 1996: 7). Die politische Kehrtwende, die die sowjetisch dominierten
Staaten Mittel- und Osteuropas in den 50er Jahren in ihrer Israel-Politik voll-
zogen, und die Politik des auch gegen die USA gerichteten Antizionismus,
hinterlieBen gewiss auch seine Spuif@ashalb wurde die fur Tabori spezifi-
sche Darstellung des Holocausts, seine ObszoOnitaten sowie das sogenannte
,Lachen am Rande der Folterkammer“.ettwar als eine einigermafl3en merk-
wurdige, doch absolut plausible Manier fast vorbehaltlos angenommen. Mar-
kant wird diese Tatsache in der Inszenierung von Taloeikannibalenim
PragerPrazské komorni divadl@rager Kammertheater), die zugleich auch
die tschechische Urauffiihrukigvon Taboris europaischem Erstling ist. Die
wortliche und unmittelbare ,8rperlichkeit* (das Aufgebot der Nacktheit, der
~Perversionen), Zeitlosigkeit (die zwei Grundebenen des Stlicks werden um
weitere erweitert), die Menge der Verfrdungen der Prager Inszenierung zei-
gen deutlich eine Unberihrtheit vonnd¥ersuchen, Wege der Fiktionalisie-
rung des Holocausts zu steuern. Taboris stérende Asthetik ist kalkuliert — be-
wusst und systematisch veranlasstzieKontroversen, Bkussionen, anstatt
schwarzweil3er Urteile kultiviert sie die Verunsicherung. Einen gewissen Grad
der ,deutschen” Spezifika des Stiicks (auf der doppelten Zeitebene beruhende
Frage nach der Schuld der Véter sowie die Diskrepanz der Massenvernichtung
und des &sthetischen Genusses haPdiger Inszenierung gemieden. Vollig

im Geiste Taboris spaterer Stiicke haben sie jedoch die absolute Giltigkeit des
Gesagten abgeschafft. Der getttete Puffi Pinkus blickt neugierig um sich und
flichtet aus dem Kessel, wo aus seinem Leichnam der Menscheneintopf vorbe-
reitet werden soll. Wenn ihn der Koeln transchieren beginnt, raucht er, lie-
gend und unbeteiligt, seine Zigarette. Die Tatsache, Dizs&annibalenauf

dem tschechischen Theater fast 35 Jahre nach der deutschen Premiere uraufge-
fuhrt wurden, erméglicht auch einen weniger voreingenommenen Zugang zur
Inszenierung. Das tschechische Theater nicht so vielfach in die Gesamtprob-
lematik von Bewaltigung und Verdrangung eingebunden, die das Verhéaltnis
der Deutschen zum Dritten Reich auf Jahrzehnte kennzeichnet (BAYERN-
DORFER 1996: 4). Auch die Zeitspanne von der Entstehung des Stiickes bot
den Prager Irenatoren vomie Kannibalendie Mdglichkeit, Taboris drama-
tisches Verfahren der spaten 60er Jahre mit dem heutigen, namlich der De-
konstruktion und ,anything goes” zu verbinden.

15 George TaboriKanibalové [Die Kannibalen]. Premieram 5.4.2003, Prazské komorni

divadlo (Prager Kammertheater), RegieNebesky, Ubersetzt von J. Balvin.
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Das Erdbeben-Concerte zwischen Montage und Dekonstruktion

Das Jahr 2002 brachte zwei neue Titel in der Bibliografie George Taboris: Es
fand die Urauffiihrung des StiickBas Erdbeben-Concet6 am Berliner En-
semble statt und die lange erwarteten Memoiren des beinahe neunzig Jahre
alten Theatermachesutodafé. Erinnerunge(R2002b) sind erschienen. Beide
Neuerscheinungen dokumentieren in unterschiedlicher Weise die gegen-
wartigen asthetischen Verfahren d&gtors. Im Theaterstiick kann man die
Umwandlungen der asthetischen Prinzipen Taboris in Bezug auf sein dramati-
sches Werk der 90er Jahre verfolgen, die Erinnerungen zeichnen das Verhalt-
nis von Authentizitat, Autobiographie und Fiktion in Taboris Schaffen aus.

Acht Tage vor dem 88. Geburtstag G. Taboris fand in Berlin die Premiere sei-
nes SchauspielPas Erdbeben-Concertetatt. Trotz der linear verlaufenden
Handlung kann der Handlungsfaden des neuen Taborischen Stiicks nur schwer
beschrieben werden. Dafiir verantwortlich sind der verzweigte Stammbaum
handelnder Personen und die Verwendung von kleineren Formen (wie Ge-
schichten, Witze, Gedichte, Songs). Bereits der Ausgangspunkt des Dramas
deutet auf etwas Eigenartiges hin. Die oxymoronartige Verbindung eines Erd-
bebens mit einem Concerto deutet bereits die Widersprichlichkeit des Gesche-
hens an. Die sechs Personen des Stiicks stellen Instrumente eines Ensembles
dar (Klavier, Violine, Cello, Séngerin, Posaune, Kontrabass), der Ort der Hand-
lung ist dann laut einer szenischen Bemerkugig Jrrenhaus (wie das Thea-

ter)’. Den Rahmen des Stiickes bildet die Probe eines Musik-Ensembles; offen-
sichtlich aus den Patienten der Irreraltsbestehend. Dies wurde in der
Inszenierung am Berliner Ensemble noch durch das stumme Durchgehen des
medizinischen Personals tiergehoben. Das kaum strukturierte Stiick (die ein-
zige Strukturierung ist eigentlich ein kurzer Prolog) bringt im Prolog das Mot-

to des Geschehens zum Ausdruck, das von dem einleitendem Prosa-Gedicht
verkindet wird:

Verliebte und Verriickte/ Sind beide von so sigdem Gehirn/ So lppig-wuchernd’ Phantasie,
die mehr sieht/ Als kiihlere Vernunft bedréMWahnsinnige —. (TABORI 2002a: 7)

Die Thematisierung der Narrheit deutet an, dass auf der Bihne manches még-
lich wird, da hier ein eigenes Leben gefluhrt wird. Wieder wird fur surreale
Katastrophen, hinterlistigen Humor und absurde Konstellationen gesorgt. Die
ihre Instrumente einstimmenden Figuren (Instrumente) erdffnen ein Konversa-
tionsstiick einer Truppe geheimnisvoller und absonderlicher Menschen, die
sich streiten, gegenseitig nerven, ihre Lebenswege und Hundeleben (das En-
semble bilden namlich zum Teil sichrsdilunde fihlende Menschen gebildet)

16 TtABORI (2002a). Inszenierung: George Tab&uhne: Etienne Pluss, Kostime: Margit

Koppendorfer, Musik: Stanley Walden, Dramaier Henrik Adler. Mit: Margarita Broich,
Ursula Hopfner, Eleonore Zetzhe, David Bennent, Boris &day, Axel Werner. Premiere
am 15.5.2002.
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temperamentvoll beschreiben. Die Rede ist von Leidenschaften und Schlem-
mereien, Naturkatastrophen und Hundefutter, Rauchen und Oldenburger
Staatstheater, Fernsehi&hows und einem Kalbsfrikassee sowie von dem,
woran wir alle leiden: ,B.S.E.“. Tabofblgt einem ziemlich einfachen Sche-

ma. Die auftretenden Personen werden durch ihre Geschichten beschrieben,
ihre Personlichkeit wird mithilfe sympmatischer Hunderassen charakterisiert

— es treten Hunde vom sanften Affenpinscher bis zum faschistischen ,Mein-
Kampf-Hund" auf. Die Figuren des Stiickeben wie Monaden in ihrer eige-

nen Welt und nerven mit narzisstischer Uberheblichkeit ihre Mitinstrumente
und Mitmenschen.” (DERMUTZ 2002) Es wird geredet, man giftet sich an
und schliel3t sich in die Arme. Dabei greift der Autor modellhafte Situationen,
wie z.B. die alttestamentarische Geschichte von Kain undtAgas briderli-

che Rivalitat zwischen ,Klavier* ungVioline*) oder die Dreieckkonstellation

einer Liebesbeziehung auf. Sechs Pagiertter Irrenanstalt erhalten eine Mu-
siktherapie. Das im Laufe des ganzen Stiickes angedeutete Erdbeben (die
Wande wackeln, das Neonlicht flackert) wird nicht ernstgenommen. Schliel3-
lich ist der Zerfall allgegenwartig, d&aum wird zertrimmert. Die letzte sze-
nische Bemerkung lautet:

Dunkel. Tohuwabohu. Licht. Der Raum ist in Trimmern. Die Musiker sitzen in einer Reihe
und spielen (Tonband) Vivaldi, Wagner oder Walden, es ist egal. (TABORI 2002a: 43)

Der darauffolgende letzte Satz des ganzen Stlckes sagt uns Folgendes:
,SANGERIN: Die Musik tberlebt ale* (ebd.: 43) Wenn alle denkbaren
Themen ausreichend ausdiskutiert wurden, dann kommt ein definitives und
vernichtendes Erdbeben. Soll sich dahinter vielleicht eine Botschaft verber-
gen? Ist dieses Erdbeben heutzutage in Berlin nétig, oder anderswo? Nein, wir
befinden uns ,irgendwo zwischen Beckettheim und Kafkanien“, wo es um
,Gaga-Alles und um Gaga-Nichts geht", wie STADELMAIER (2002) bemerkt
hatte.

Verbluffend ist an dem Text die Zahl und Vielfalt der gefiihrten Diskurse, ihre
gegenseitige Widerspruchlichkeit, Naivitdt und Einfaltigkeit des Gesagten in
Bindung mit einer tieferen Bedeutung. Ein sehr symptomatisches Merkmal fiir
das spate Schaffen George Taboris ist das grof3e Zitiervermégen der Texte.
Sowohl die Texte anderer Autoren, al€ladie eigenen werden zitiert, persif-

liert und ironisiert. Am Beispiel vobas Erdbeben-Concertiassen sich eini-

ge allgemeine Momente im spaten Werk des kosmopolitischen Dramatikers
feststellen.

Die barocke Formel des theatrum mundi, des Welttheaters, weist auf das Thea-
ter als Erklarungsmodell fiir unterschiedliche soziologische, psychologische
und philologische Fragestellungen hin.sDiheater wird demnach als eine alle

17 zur Taboris Aufarbeitung biblischer Motive sieche PETERS (1997).
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Phanomene der Lebenswelt umgreifende Metapher verstanden. Ganz ahnlich
verhalt es sich bei der Funktion der Handlungen in Talaais Erdbeben-
Concertq sie stehen da als Zeichen fiir bestimmte Sinngehalte, ihre Bedeutung
erhalten sie jedoch nicht aus ihrer Form oder Gestalt, sondern durch ihre Sinn-
zuschreibung des sie umgebenden kulliemeKontexts. Die semiotische Ebene

in Das Erdbeben-Concertist im Zusammenhang mit Taboris friherem Werk

in Bezug auf alle drei Morrisschen Zeichendimensionen interessant: Hinsicht-
lich ihrer Syntaktik (d.h. die Frage nach der Kombination der Zeichen), ihrer
Semantik (die Bedeutungsebene des Zeichens) und ihrer Pragmatik (in der
Wirkung des Zeichens auf den Rezipienten). Durch die Rekombination der
Zeichen, die bei Tabori, wie wir sehen werden, 6fters vorkommt, entstehen oft
neue Zusammenhange und Bedeutungen auf der pragmatischen und semanti-
schen Ebene.

Im Zusammenhang mibas Erdbeben-Concertergeben sich auch die entste-
hungs-technischen Aspekte von Taboris stara Spiel. Diesbeziiglich missen

wir uns fragen, ob es sich bei Taboris Stidds Erdbeben-Concertatsach-

lich um ein neues Spiel handelt? Die Antwort darauf ist Uberraschenderweise
nicht eindeutig. Vielmehr handelt es sich hierbei um eine Collage alterer, teil-
weise schon gedruckter Texte, dramatisierter Gedanken, Einflisse, die jedoch
in ein neues Milieu gestellt werden und somit auch eine neue Ganzheit bilden.
Es scheint, als ob dieroduktionsmechanismen v@es Erdbeben-Concerto

mit seinem vielschichtigem Inhalt korrespondieren wirden. Das Zitieren eige-
ner Texte soll als eine Technik (der Montage, Collage, Variation) begriffen
werden, mithilfe derer Tabori in letzter Zeit seine Dramen gestaltet. Als ob die
Texte Scherben eines Mosaiks waren, die jahrelang fragmentarisch gedruckt in
verschiedenen Zeitschriften erscheinen und dann (mehrmals) in anderen Tex-
ten verwertet werden, womit sie an (neuer) Bedeutung gewinnen. Diese Vor-
gehensweise ist jedoch nicht nurlras Erdbeben-Concertgondern auch in
anderen Taboris Dramen vorhanden.

Das bekannte Witzemachen des Autors im Zusammenhang mit dem Holo-
caust, ,antisemitische Witzchen [...], avsie nur Tabori erzahlen darf‘ (vgl.
FRIEDRICH 2002) (was allerdings schon jahrelang von der deutschsprachigen
Kritik behauptet und somit den biographischen Hintergrund der Autoren der
Holocaust-Literatur unterstreicht), ist auch Das Erdbeben-Concertpra-

sent: KLAVIER: [...] \Was ist der kirzeste Witz? — Auschwitz." Oder ,Wie
kriegt man 30 Juden in einen Volkswagen? — Zwei vorne, drei hinten, den Rest
in den Aschenbecher* (TABORI 2002a: 3&jne analoge Stelle findet man in
Taboris alterem Stuckubilaum(1983}8, nur die Zahl der in einen VW ,hin-
einzupassenden® Juden variiert. Die Endbeben-Concertalarauffolgende

18 +Wie kriegt man 20 Juden in einen VW? Zweirne, drei hinten, den Rest in den Aschen-
becher.” (TABORI 1994/1I: 59)
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Abhandlung Uber die Gestalt und Entstehung jidischer Namen korrespondiert
hingegen mit einer Stelle aus Tabaviein Kampf(1987). Der Dialog irDas
Erdbeben-Concertbeschreibt die Moglichkeit eines Juden, sich wahrend des
Emanzipierungsprozesses mitteleuropaischer Juden einen Namen zu kaufen:

KLAVIER [...] Besagter Josef ging hin, undrdglann fragte ihn, was fiir einen Namen er
haben wolle. Josef antwortete: ,Lessing odeetBe.' — ,Die sind schon vergeben. Wie hei-
Ben Sie im Moment? — Josef der Taube.,Nun, dann bleiben Sie dabei, Herr Taube.'
(TABORI 2002a: 35)

In Taboris um flinfzehn Jahre jingeren Stiekn Kampflesen wir folgendes:

HERZL [...] schickten sie Benjamin zum Arfiir Germanisierung von Eigennamen, um et-
was angemessen Wohlklingendes zu ersteHehenzollern und Beethoven héatten ihm zu-
gesagt, aber die waren nicht fur den dfiehen Gebrauch bestimmt. Rosenduft und Rosen-
kranz waren zu teuer. [...] (TABORI 1994/II: 155)

Das Gedicht der ,Violine" inErdbeben-Concertadas von der Vergeblichkeit

des Daseins, ,immer knapper werdender Zeit* und ,schlapper werdenden
Schwéanzen“ handelt, hat Tabori auch schon im Rahmen eines anderen Thea-
terstiicks verwendet (namlidbie hohe Kunst des Nichtsejns988), wo das
Gedicht in den Mund des Revolutionérs Victor Jara gelegt widrde.

Die Debatte von der Schadlichkeit des Rauchens, die ein seine Instrumente
einstimmendes Ensemble fihrt, modifiziert den Text der unlangst veroffent-
lichten SkizzeDie Sprechstundaus dem Jahre 2000. Ein Jahr danach erschien
noch der EinakteHund und Hery dessen Text, bis auf die Abénderung der
Namen handelnder Personen, restlos in die FassungDasnErdbeben-
Concertoiibernommen wurde.

Im dramatischen Schaffen George Taboris der letzten zehn Jahre kommen auf-
fallend viele Mittel der Dekonstruktioorum Tragen, die Montage, das Gewirr

der Texte und Hypertexte, die aus allen denkbaren Gebieten der postmodernen
Kultur stammen. Birgit Haas steiit diesem Sinne fest, dass

[d]er postmoderne Angriff auf hierarchiscBenkmuster und Interpretationsversuche, der
schon an derGoldberg-Variationerablesbar ist, wird irRequiem fiir einen Spig1993),
Die Massenmdrderin und ihre Freund&995),Die Ballade vom Wiener Schnitzgl996)
undDie letzte Nacht im Septemh@997) zum Prinzip. (HAAS 2000: 213)

Es kann nur erganzt werden, dass die Konfrontation von verschiedenen Zei-
chencodes bereits friiher festzustellen ist, die Verschmelzung von Elitarem mit
Popularem, Erhabenem mit Lacherlichem und Heiligem mit Profanem konnte
schon immer als Taboris Schépfungspipnaezeichnet werden, nur die Art,

19 .Die Zeit wird immer knapper/ Der Schwanzrd immer schlapper/ Die Madchen bleiben
trocken/ Horst du die Totenglocken?/ Nochmbieln sie fur einen andern/ So lass uns durch
die Schenkel wandern.” (TABORI 2002a: 32) Das kurze StDak hohe Kunst des
Nichtseinsvurde bei GRONIUS/KASSHES (1989) abgedruckt.
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wie und mit welcher Intensitat dies durchgefiihrt wird, hat sich merklich stark
zugunsten der Codierung geandert. Der schon zum Ansatz von George Taboris
Wirken im deutschsprachigen Raum von Rolf Michaelis diagnostizierte ,Zug
von spielerischer Beliebigkeit* (MICHAELIS 1970: 10), den Tabori in seinem
Stiick Die Kannibalenbringt, scheint sich in den letzten Stlicken massiv ver-
starkt zu haben. Der spielerische Zugang wird zu Taboris Manier, das Ineinan-
dergreifen verschiedener Zitate aus allen mdglichen Ebenen und Bereichen
macht definitive Schlussfolgerungen tber das Gesagte unmdglich. Einem be-
stimmten Zeichentrager ist also keine feste Bedeutung mehr zugeteilt, die Re-
lation von Zeichentrager und Interpretant kann im Falle des Theaterstiicks von
jedem Regisseur anders gestaltet werden (vgl. FISCHER-LICHTE 1983). Dies
kann vielleicht auch die Tatsache erhellen, dass Tabori in der Regel selbst Re-
gie bei den Urauffihrungen fiihrt und somit die Richtung der Interpretation
bestimmt. Die Fille an Interpretationsmdglichkeiten die aus dem ,arbitraire du
signe“ resultiert, gibt dem Rezipienten véllige Freiheit bei der Auslegung, im
Extremfall ergibt sich aus der Uninterpretierbarkeit der Zeichentrager eine Be-
deutungszerstdrung, eine Desemiotisierung (vgl. HAAS 2000: 24).

Zu den bei Tabori wiederkehrenden Elementen gehort das Rollenspiel (hier auf
dem Boden einer Irrenanstalt). Patienten einer Nervenanstalt, die sich in signi-
fikante Tiere verwandeln, konnten wir schon in Taboris ,Die Ballade vom
Wiener Schnitzel* begegnen, bewéhrt sind schon auch die variierten Techni-
ken der ,Buhne auf der Bihne" und der Rollenspiele (das wohl ausgepragteste
Beispiel ist das Stickie Goldberg-Variationer{1991), wo den Rahmen des
Stlickes das scheiternde Einstudieren einer Inszenierung bildet).

Durch Taboris montagehafiéorgehensweise in seinem bislang letzten drama-
tischen Text, durch das Nebeneinanderstellen von Textteilen, werden neue
Bedeutungen der bereits erschienenen Textteile generiert. So entstehen durch
eine Rekombination der Zeichen oft neue Zusammenhénge und Bedeutungen
auf der pragmatischen und semantischen Ebene des Zeichens entstBhsn. In
Erdbeben-Concertdst hierfir ein markantes Beispiel zu finden. Die Debatte
zwischen KLAVIER und VIOLINE thematisiert die Maschinerie der
Schlachthdéfe in Bezug auf den Vegetarismus:

VIOLINE Ich mdéchte dir deinen allabendlichéppetit nicht verderben, aber ein kleines
haarstraubendes Detail wird deine widerlichesBerei vielleicht in Grenzen halten. Warst
du jemals in einem Schlachthof?

KLAVIER Natrlich nicht. Nie.

VIOLINE Darin rotiert langsam ein 50 Metemiges Fliessband. Danebstehen Méanner in
weilRen Kitteln und lacheln mérderisch. Das kéeKalbchen tritt auf. ,Was fiir ein schoner
Raum!“, denkt es. ,Werde ich hier wohnen? 3Werd es zum Fruhstiick geben? Guten Tag,
meine Herren!" Die Mérder im weifl3en Kitteicken, packen es, ziehen ihm das Fell ber
die Ohren, hacken ihm den Kopf ab, schlitdéen den Bauch auf, zetstkeln sein Fleisch —
weitere blutriinstige Details erspare ich undas Fliessband rotiert langsam weiter, und am
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Ende ist von dem Kélbchen nichts Ubrig dis groRen freundlichen Kalbsaugen, die in ei-
nem Eimer landen, wer braucht die schoButen Appetit! (TABORI 2002a: 10)

Eine analoge Stelle, jedoch mit einer anderen semantischen und pragmatischen
Besetzung, findet man auch in dem weiter unten behandelten Taboris Prosa-
BuchAutodafé. Erinnerunge(2002).

Im grofRen Raum am hinteremde gleitet ein Fliessband langsaarwarts, darauf ein nack-

ter Jude, einer von vielen, die noch kommelfeso Die Schlachter imveil3en Kitteln, sechs

an der Zahl, packen ihn, er versucht aufuste fallt zu Boden, sie schneiden ihm erst mal
den Kopf ab, am Ende des unéttithen Bandes, wie es Braudt, nichts ist librig von dem
Mann, ein Triumph der Wirtschaftlichkeit, auf¥einen stinkenden Innereien, die wegge-
worfen werden, auf das Sagemediber seine baumelnden Testikverden sorgsam entfernt
und, wie der Rest von ihm, zum weiteren Verzehr in eine Flasche gesteckt. (TABORI
2002b: 75)

Der Unterschied zwischen beiden Ragsn besteht in der Wirkung auf den
Rezipienten (Pragmatik), Wahrend insten Beispiel primér die Ermordung

von Tieren thematisiert, und sekundar die Vivisektion oder auch Holocaust
konnotiert wird (mehrere Zeichencodes), wird im zweiten Beispiel nur der Ho-
locaust konnotiert. Allerdings wissen wir, dass Tabori von dem Verfahren
doppeldeutigen (und mehrdeutigen) Redens schon friher Gebrauch machte.
Marcus Sander weist darauf hin, dass die einzelnen SzenenJwmifaum
(1983) durch Isotopien verknipft sind. ,Eine solche Isotopie bilden beispiels-
weise die Lexeme ,brennen’, ,verbrennen’, ,Feuer’, ,Ofen’ und ,Aschenbe-
cher’.“20 Ahnlich wie in unserem Beispieldét sich dieses Verfahren in zwei-
erlei Hinsicht an semantische Referenzbereiche anschlieRen. Erstens als ein
konkretes Denotat, zweitens kann diese Isotopie auf ein Konnotat der Massen-
vernichtung bezogen werden, namlich auf die Massenvernichtung, Holocaust.

Taboris intertextuelle Querverweise zu Brecht inDas Erdbeben-Concerto

Die Beziehung George Taboris zu Bertolt Brecht, die intensive Auseinander-
setzung mit dem epischen Theater, lass$t gerade an Taboris friihen Stlicken

— wie z.B.Die Kannibalen(1968), Mutters Courage(1979) oderJubilaum
(1983) — nachweisen. Diese Stiicke veerdogar als ,theaterasthetische Ant-
wort auf Brechts Theaterarbeit* (HAA3000: 49) interpretiert. Hans-Peter
Bayerdorfer schreibt zur Beziehung Tabori-Brecht folgendes:

Kaum einem Dramatiker englischer oder delwscSprache ist in den letzten Jahrzehnten
der kreative und phantasievolle Umgang mied@rtschen Technikeso von der Hand ge-

gangen wie Tabori. Dennoch ist ein Unterschigatkant. Nie erschopft sich die spielende
verfremdende Souveranitéat in einer letztlideologisch-didaktischen Zielsetzung, immer

20 SANDER (1997a: 203). SCHULZ (1996) konstetiglass Taboris ,Mittelbarkeit der Dar-
stellung” von Auschwitz (Holocaust) auf vergatensten Ebenen verlauft, beispielsweise
werden durch analogische Konstellationen Bnozesse der Geschichte, durch ,Stellvertre-
tungen' oder durch synekdaische und metonymische lBgonen abgebildet.
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bleibt ein Uberschuss erhalten, der sicthhiehrhaft verrechnen lasst. (BAYERDORFER
1997:9)

Taboris Umgang mit den Techniken des Brechtschen Theaters bewegt sich
zwischen Bewunderung und tiefer Ironie, die Ideen des Augsburger Dramati-
kers werden von Tabori zwar verarbeitet, zugleich werden sie aber in Frage
gestellt?l Tabori halt sich fern von einer Konzeption, die ,die Vielfalt an
Funktionen des Theaters auf die Aufgaieer didaktischen Anstalt zur Um-
setzung primar moralischer und péadagogischer Ziele reduziert sehen will*
(SANDER 1997a: 186). Ibas Erdbeben-Concertiinden wir ebenfalls viele
Verweise auf das Werk Bertolt Brechts (wieder mit ambivalenter Sicht be-
trachtet). Taboris intertextuelle Querweise zu Brecht kann man am besten

an der Paraphrasierung von Brechitdhl bekanntesten Versen zeigen:

Und der Haifisch, der hat Zahne

Und der Schwarze hat ein Messer

Und die tragt er im Gesicht

Und das tragt er im Gesicht

Und Macheath, der hat ein Messer

Doch der Weil3e weil3 es besser

Doch das Messer sieht man nicht. [...]

Bis der Scheil3 zusammenbrichf] (BRECHT 1973: 11; TABORI 2002a: 32—-33)

Die Anlehnung an Brecht iDas Erdbeben-
Concerto funktioniert als ein Spiel mit dem
Bewusstsein des Publikums, sie ist vielmehr eing:
spielerische Nutzung, eine an Stilisierung gren
zende Manier des Dramatikers. Ahnlich stellt| .
Tabori seine Bewunderungen filr S. Beckett, F|} 4
Kafka?? oder W. Shakespeare heraus. Im Gegerf™™
satz zum Brechts epischen Theater kann namlicp™
bei TaborisDas Erdbeben-Concertwon der
rationalen Erkenntnis der eigenen Situation, vo
der Einsehbarkeit der Fabel und der Geschichts
nicht die Rede sein. Statt einer vom Brecht ge-
forderten kausalen Folge der einzelnen Hand ©-Taborivorder Statue B. Brechts
lungsschritte, folgt dort Tabori dem Prinzip des

Spielens, der Alogizitat, der Willkar.

21 |n Taboris Stiicken wi®er Voyeuroder Die Demonstratiorbewegt sich die Rezeption

Brechts von der Zitatanleih®ie Dreigroschenopérbis zur dramaturgisch direkten Orien-
tierung Mann ist Mannp Lehrstiick® Zur Taboris Brecht-Rezeption siehe SANDER
(1997b) sowie HAAS (2000).

22 vom F. Kafka wird allerdings iDas Erdbeben-Concertauch die Rede: ,VIOLINE [...]
Ubrigens hat ein begabter Schreiberlingneas Koffka oder Kiefke die Kunst des Hun-
gerns beschrieben.” (TABORI 2002a: 9)

350

Petr Stdros

Taboris ,indirektes Zeigen“, wo ein Zei-
chen als Vertreter eines anderen Zeiche
codes (oft des Holocausts) vorhanden is
und wo das Morden mit der Tiermetaphorik T AeT
umgeschrieben wird, kann man auch i V.
seiner ,Farce’Mein Kampf(1987) entde-
cken. Das Einverleiben des Huhnes Mizzi
fachgemal vorbereitet von der Figur na
mens Himmlischst (Anspielung auf Hein-
rich Himmler?) und irDfen als ,Hiihnerko-
telett Mizzi in delikater Blutsauce” Erinnerungen
TABORI (1994: 199) gebacken, ist eine
klar erkennbare Metapher fir die in Krema
torien verbrannten Menschen (vgl. SAN-
DER 1997a: 214). Schon im Jahre 1996
vergleicht SCHULZ (1996: 149) Taboris
semiotisches Vorgehen mit der Spitze eine
Eisbergs: ,Der Rezipient kann von seine Wagenhach
historischen Wissen gar nicht absehen, ¢
rezipiert das tatsachlich gezeigte vor dem

Hintergrund des eigentlich zu Zeigenden

und nicht Zeigbaren, von dem er weil3. Wenn er die Spitze eines Eisbergs
sieht, dann wird ihm aufgrund seingfissens diese Spitze zum Hinweis auf

die sechs Siebtel des Eisberges, diealmisar sind und unsichtbar bleiben®.

Wir kdnnen allerdings nur hinzufiigen, um Schulzens Metapher zu bewahren,
das die imaginare Spitze des EisbermgsWerk Taboris immer kleiner wird

und das Verhdltnis des Sichtbaren und Unsichtbaren fortschreitend zugunsten
des Unsichtbaren, nicht Zeigbaren anwachst, die ,Verwirrung“ wird noch
durch den schnellen Wechsel der aneinanderfolgenden Handlungen und
Sprechakte gesteigert.

Es ist evident, dass Tabori, in der Zerstdrung der syntaktischen, semantischen
und pragmatischen Dimension des theatralen Codes, die Funktion des Theaters
in Frage stellt. Die Fille widerspriichlicher Zeichen desorientiert den Rezi-
pienten, jedes Verstandnis verliert sich in endloser Ausdeutbarkeit, ,da eine
Aussage die andere negiert und ad absurdum fihrt* (HAAS 2000: 212).

George Tabori

Autodafé

Die Verselbststandigung der widerspriichlichen Zeichen ist auch fiir Taboris
Erinnerungen charakteristisch, die im Jahre 2002 erschienen sind. Das hohe
Lebensalter des Dramatikers zusammen mit der auRerordentlichen Stellung des
»Theatermagiers" im deutschsprachigen Raum (Tabori erhielt 1992 als erster
und einziger Autor «fremder Zunge» den Georg-Bluchner-Preis), sollte natur-
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gemal in ein bilanzierendes autobiographisches Monsterwerk minden. Die
»#Autobiographie“ George Taboris ist jedoch ein kleines, schmales Buch mit
einem seltsamen Titéutodafé. Erinnerunger(2002). Auf knapp 100 Seiten
werden in funf Erzahlungen um ihn und seine Familie kreisende Geschichten
geschildert. Wer eine ausgewogen Bilanz eines braven Zeitzeugen, des im Jah-
re 1914 in Budapest geborenen Tabori Gyorgi erwartete, wird sicherlich ent-
tauscht sein. Taboris spielerisch-komischer Stil, sein Hang zur Anekdote, halt
sich auch von seiner Prosa nicht feviielmehr als Augenzeugnis liegen ,Eu-
lenspiegeleien zwischen Kaffeehaus und KZ* (vgl. ZINTZEN 2002) vor. Wie-
der findet man eine Flle von Anspielungen und Zitaten, in der Form der Pro-
sa-Erzéhlungel? wird jedoch die Linearititdes Erzahlten eingehalten.
Trotzdem kdnnen wir konstatieren, dass sowohl Taboris letzte Stiicke als auch
seine Prosa-Erzahlungen sich dem Textideal der Dekonstruktivisten annahern
(vgl. HAAS 2000: 212), indem sie dem Rezipienten als Netz, Falle oder Laby-
rinth vorgelegt werden.

Der Titel Autodafékann unterschiedlich verstanden werden: im Zusammen-
hang mit den Ereignissen des 20. Jahrhunderts als ,6ffentliche Blicherverbren-
nung“ (z.B. die nazistische), allerdingénnte man es auch als eine Anspie-
lung auf den Titel der englischen Ubersetzung von Elias Canettis RDi@an
Blendung(vgl. ZINTZEN 2002), vom Verfall des ,Blchermenschen”, Blen-
dung der Gesellschaft, Blendung des Geistes gesehen werden. Die Titel der
Texte George Taboris stellen sehr oft intertextuelle Relationen, sie schlieRen
eine Vielzahl von Subtexten ei®ieégmunds Freugdéutters CourageMein
Kampf Die GoldbergVariationen...), die sie evozieren und die zum Textver-
sténdnis der genannten Texte herangezogen werden mussen.

Die finf Erzahlungen voutodafétragen die schon mehrmals als Taboris
Manier beschriebenen Mittel wie Parodigersiflage, Ironie und Selbstironie,
verstecktes Zitieren und vor allem die ,wahren“ Geschichten des langen und
erfillten Lebens in sich. Schon in der ersten GeschichtejerDamenwahl

lasst Tabori die modifizierten Satze des wohl bekanntesten Memoirenwerkes
der deutschen Literatur entstellt ertdbnen — Goethes ,,Aus meinem Leben. Dich-
tung und Wahrheit." Goethe schreibt in seinem bilanzierendem Prachtwerk
folgendes:

Am 28. August, Mittags mit der@lockenschlage zwdlf, kamhadn Frankfurt am Main auf
die Welt. Die Constellation war glicklich;ediSonne stand im Zeichen der Jungfrau, und
culminierte fur den Tag; Jupiter und Venushielten sich gleichglltig: nur der Mond, der
so eben voll ward, Ubte die Kraft seines Gegkams um so mehr, als zugleich seine Plane-
tenstunde eingetreten war. Er widersetzth siaher meiner Geburt [...]. (GOETHE 1970/1:
13)

23 zu Taboris ~Wandern“ zwischen Gattumgeseinen frihen Roman, Umwandlungen der

Prosatexte in Dramen und umgekehrt vgl. SCHMIDT (1997).
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Tabori ist hingegen lakonisch, im Unterschied der Epochen kommt die bittere
Ironie zum Tragen: Tabori ,wollte [...] nicht geboren werden*, ,in der Nacht
des 23. Mai im Jahre 1914 der Ungnade®, ,gliickselig in Unkenntnis der kalten
Welt drau3en.” (TABORI 2002b: 7) AudBoethes Charakteristik seiner eige-
nen Person mithilfe astrologischer Konstellationen glossiert Tabori weniger
optimistisch: ,Es ist Sonntagmorgen, der 24. Mai, mit anderen Worten, [...],
astrologisch gesehen, ein Zwilling, das einzige doppelgesichtige Zeichen, ein
liebes und ein béses.” (ebd.: 8) Der Titel des Buches von Goethe stellt auch die
Pramisse (die Kontradiktion von Dichtung und Wahrheit) beim Lesen der Er-
innerungen von Tabori dar. Dort werden Faktizitat und Fiktion zu einer un-
trennbaren Einheit.

Die Autobiographie ist Lebensbeschreibung ,aus der Dist4nafid diese
Distanz kann verschiedenster Art (Zeit]iSierung, Fiktion...) sein. Bei Tabori

kann man die Grenze zwischen der Autobiographie und einer autobio-
graphischen Ich-Erzahlung nur schwer ziehen, so dass man hier in besonderem
MaRe auf aul3erliterarische Texte zuyator (Interviews, Reden, Aufsatze)
angewiesen ist.. In der Erzahlung ,Die Damenwahl“ erfahren wir, dass Taboris
Kindheit in einer Budapester burgerlichen Familie im Alter von acht Jahren
vom nymphomanischen Kinderméadchen ,erstickt* wurde. Ahnliche Erlebnisse
kann man auch in A. Schnitzlers ,Juden Wien* finden, nur, im Unterschied

zum ,seriésen” Schnitzler, lauert in der Ernsthaftigkeit jeder Geschichte ein
deutlicher Hang zum Anekdotischen, zum Geschwatz und Phantasieren — d.h.
bewahrten Verfahren seiner Theaterstiicke. Im Theaterstiick ,Die Massenmor-
derin und ihre Freunde® (1994) bediente sich Tabori gerade der Motive aus
dieser autobiographischen Erzahlunge Dingekehrte Variante ist aber natir-
lich auch mdoglich — dass sich Tabori den Motiven aus dem Theaterstick in
seiner Autobiographie bediente. Eine der Rezensentinnen von TAbtwda-

fé (vgl. ZINTZEN 2002) erwahnt treffend eine AuRerung Taboris, namlich
dass seine Lieblingsautobiographie diejenige des André MalrauRrs@né-
moires 1967), denn sie ist erlogen.

Im deutschen Milieu gehdéren Goethes Memoiren zur Schullektiire, Tabori
verweist auf diese mit dem Titel seiner zweiten Geschibidbtung und Un-
wabhrheitallerdings sehr viel direkter als in der oben erwahnten Ironisierung.
Dort wird des alteren Bruders Paul Tabori (1908-1974) gedacht, eines Schrift-
stellers, Dichters und Anhangers des Mystifizierens. Schon im Alter von 12
Jahren soll er mehrere Gedichte in einer filhrenden Tageszeitung verdéffentlicht
haben, ,die er sich von einem gewissen John Donne ausgeborgt hatte, der den
Redakteuren unbekannt war.“ (TABORI 2002b: 13) Sein Bruder Paul, damals
ein junger Journalist, der es mit der Wahrheit zum Verdruss seines Vaters nicht
besonders ernst nahm, veroffentlichte in der Tagespresse auch ein umfangrei-

24 zum Verhaltnis der Fiktion und Autobiographie vgl. SCHWAB (1981).
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ches Interview mit Thomas Mann. Der gepriesene Schriftsteller antwortete auf
Paul Taboris bescheidene Fragen, schilderte hier die

quélenden Schwierigkeitebeim Verfassen von ,Der Zauberg“, gestand freimutig die
Ambivalenz von ,Tod in Venedig“, plaudertiebevoll Uber seine Enkénder, prophezeite
duster den Aufstieg der Nazis [...] (ebd.: 20)

Gepriesen und gefeiert wurde eine Woche lang auch der Interviewer, bis sich
herausstellte, dass der beriihmte Schriiiéstden Interviewer nie im Leben sah.

Der ,Melankomiker* Tabori schliel3t diese Erzahlung (wie auch jede andere)
mit dem Tod seines Bruders und dessen Londoner Beerdigung ab. Bei der Be-
stattung versammelten siclie zwei Hundert distijuierten Gaste offensicht-

lich in einer falschen Kapelle. Der ein Meter lange Sarg (,Zugegeben, er war
nicht sehr grof3, aber was hatten sie mit ihm gemacht, dass er in diesen kleinen
Sarg passte?lhm die Beine abgesagt, das ware unerhort...”; ebd.: 24) erweckte
den Verdacht George Taboris, das es sich hier offenbar um eine andere Krema-
tion handeln muss, worauf sich die 2B@ste in die ,richtige* Kapelle gleich
nebenan begaben.

Die darauffolgende ErzahlunGelber Sternwidmete Tabori seiner Mutter,
einer wortkargen Frau, einem ,altmodigfn] Muttertier”, derer Mangel an
Geheimnissen sie gerade geheimnisvoll macht. ,Meine Mutter war eine Mut-
ter, basta. Was ist dem hinzuzufligen? Sie gebar zwei S6hne und verlor ihre
Wespentaille." (ebd.: 27)erdffnet Tabori die Erzahlung. Wir wissen sehr
wohl, dass es komplizierter war. Wir erfuhren es schon von Taboris Theater-
stiickMutters Couragg1979), das von der Rettusginer Mutter vor der De-
portation nach Auschwitz von einem deutschen Offizier handelt. In der Erzah-
lung schildert Tabori digstille Gro3e" seiner Mutter, die ihm nach Italien,
London, New York und Los Angeles folgte, bei seinen Scheidungen und Ehe-
schlieBungen beistand, liebevoll und ohne falsches Sentiment. Wieder wird die
Geschichte mit dem Tod abgeschlossen, diesmal in den sechziger Jahren. Sei-
ne Mutter starb in London ,von einem Schlaganfall im Hinterkopf getroffen”
(ebd.: 38). Die Verwechslung spielte auch hier (wie bei der Beerdigung des
Bruders) eine Rolle. Die Mutter komnhoch mit schwerer Zunge den Not-
arztwagen anrufen, dieser fuhr sie aibegin falsches Krankenhaus, zu einem
HNO-Arzt. Auf dem Weg in das ,richtige” starb sie. Tabori beschreibt (damals

in New York wohnhaft), was passierte, als er den Tod seiner Mutter erfuhr:

sch verlieR das Haus und traf, als ich alen Block ging, meine Tochter auf der Lexington
Avenue. Sie blickte in mein veaistes Gesicht. ,Was ist passiert?” rief sie vor der chinesi-
schen Reinigung. Ich nahm ihre Hand und sagias sonst konnte ich sagen: ,Jedermann
stirbt.” (ebd.: 39)

Das Motiv des Muttertodes, ein fiir jeden traumatisches Erlebnis, benutzte Ta-
bori in seinem Stiickein Kampf um die Qualitaten Hitlers zu markieren.
Dort wird Herzl von Hitler befragt, ob er ihm das Weinen beibringen kénnte:
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HERZL Schlie3 die Augemitler, und stell siddie verstorbene Muttedir tot im Sarg vor
HITLER gehorcht. Ein kleines Kichern ki#pft in seinen aufgebléahten Wang&ehr gut,
ich sehe sie tot im Safg TABORI 1994/II: 183)

Dem des Weinens unfahigen Staatsmann verdanken wir den Titel der nachsten
Geschichte in Taboris Erinnerungeschnauzer im FenstebDiese Erzahlung
beschreibt den Aufenthalt George Taboris in Berlin, am Vorabend der Macht-
Ubernahme der Nationalsozialisten. Die Familie, in der der Anteil der Schrift-
steller unproportional anwuchs, schickte ihn nach Berlin, damit er seinen Le-
bensunterhalt im Hotelgewerbe siamekdnnte. Das Milieu eines Berliner
Hotels, wo sich die damaligen Filmstars die Klinke in die Hand geben, die ein-
zelnen Stationen im Organismus des Hotels, die Tabori durchging, die ersten
Liebesabenteuer, das alles erinreamt den Roman ,Bekenntnisse des Hoch-
staplers Felix Krull* des oben kurz erwahnten T. M&nmie romantischen
Erlebnisse aus dem Hotelbetrieb werden jedoch zunehmend von den Mannern
mit typischem Schnauzer, von Stral3enschlachten zwischen den Braunen und
Roten und wachsender Angst judischer Bewohner verdrangt. Tabori-Kellner
fragt den Hotelier um Rat:

,Drau3en sind sechs sehr groBA-Herren, sie mochten Kaffee und Kuchen ohne Bezah-
lung.’ Er stiirzte hinaus, das Gesicht zerfurchemn je, mit wirrem Haar. ,Raus!* briillte er
sie an, ,hinaus, hinaus!* Grof3, wie sie wargehorchten sie und gingen. Das war meine ers-
te Lektion in Widerstand. (TABORI 2002b: 65)

Die abschlieBende Erzahlung tréagt einen, wie denn sonst, zitierten Titel, der
mit dem Bewusstsein des Lesers arbeiléter, reitet so spat durch Nacht und
Wind? — so lautet der Titel — die automatische Antwort jedes deutschen
Schulkindes klingt: ,Es ist der Vater mit seinem Kind". Seine letzte Erinne-
rung widmet Tabori seinem Vater Cornelius Tabori, dem ungarischen Journa-
listen und Schriftsteller. Die Budapestdylle des mitteleuropaischen Lebens
zwischen Kaffee- und Freenh&ausern wechselt hier mit der unerbittlichen
Realitat des Nationalsozialismus’ ab. Vielsagend im Bezug auf die Vorge-
hensweisen des Dramatikers Tabori, auf sein kontrastives Nebeneinanderstel-
len von Humor und Grausamkeit des Holocaust als sein Prinzip, ist hier die
Passage, in der einer der 6ffentlichen Vortrage seines Vaters beschrieben wird.
Taboris Vater, der als Berichterstatter an der russischen Front tatig war, zeigte
die dort aufgesammelten Materialien. Bei der Vorlesung saf3 der kleine Gyorgi
zwischen seiner Mutteund einem Erzbischof. Um das Publikum ,in Stim-

25 Die Motive und Zitate aus dem Werk T. Marms Tabori zu verfolgen, wére allerdings
auch interessant. Der erwéhnte Einaktand und Hermezieht sich auf die 1919 erschiene
Erz&hlungHerr und Hundvon Thomas Mann. IDas Erdbeben-Concertfindet man fol-
gende, mehrfach kodierte AuRegen: ,Mann ist Mann/ Thomas und Heinrich/ Tod, nicht
unbedingt in Venedig/ Lotte, flott in der \Mearer Flotte/ Mario, hoflich auf dem Zauber-
berg/Hund ohne Herr ...“ (TABORI 2002a: 20)
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mung zu bringen®, wurde erst ein komischer Film mit dem ungarischen Komi-
ker Puffi Husz&® gezeigt. Danach folgten die grausamen Dias von elenden
Flichtlingen, ,darunter ein Kind, dessen Lippen von Ratten zernagt waren".
(TABORI 2002b: 69) Der nebensitzende Erzbischof sagte zum kleinen Gyorgi:
.Sag deinem Vater, er soll sich ectigiden, ob er unsum Lachen bringen

will, oder zum Weinen“. (ebd.: 69) Die Ambivalenz der Grausamkeit und des
Humors, ihr Dauerclinch, begleiten allerdings auch das ganze dramatische
Schaffen des Sohnes, George Taboris Baingefiihl des Vaters, verbunden

mit der absurden Tragtdie der Genozid, beschreibt am besten der folgende
Abschnitt:

Zwei Méanner, darunter ein Doktor Fisch&gmen nach dem Krieg zu mir und erzahlten,
wie du die Gaskammer betreten habest, eyl von dem Lagerorchester, das irgendeine
fréhliche Zigeunerweise spielte, du seist anfatug stehengeblieben, untan habe dich zu
einem alteren Mitbewohner sagen héren: ,NHuten, Herr Mandelbaum.’ (ebd.: 84)

George Tabori besuchte Auschwitz sechzig Jahre nach dem Tod seines Vaters
— ohne viel Hoffnung ,suchte [ich] nach einem Zeichen, das er mir zurlickge-
lassen hatte" (ebd.: 80). Lakonisch beschreibt er das Denkmal in Auschwitz,
»S0 berihmt wie der Eiffel-Turm,[...], ein Schmuck dieses Jahrhunderts, das
Schlimmste in hundert Jahren, besonders fir gliickliche Uberlebende wie
mich, die nach einem Vater im Windchen" (ebd.: 82). Die Traumata der
Uberlebenden, ihre Bewaéltigungsversuche werden auch in vielen Texten Tabo-
ris angesprochen und nehmen dabei viele Formén an.

Tabori ist sich dessen bewusst, dass seine Mutter und sein Vater zu Gestalten,
zu jahrelang stark fiktionalisierten und auratisierten Figuren wurden. Jegliches
Bestreben um das Dokumentarische, Authentische muss also ironisch gestort
werden oder in Ironie ausminden. Debhstkllt George Tabori, nach den ge-
schilderten Hoflichkeiten seines Vegevor der Gaskammer, die imaginare
Frage: ,Also, hast du das gesagt, oder hast du das nicht gesagt?* (TABORI
2002b: 84) Die willentlich gestaltete Spannung zwischen Artifizialitat und Au-
thentizitat wird in Taboris Schauspidutters Courageakzentuiert. Dieses als
Dialog zwischen Sohn und Mutter konzipierte Stlick, in dem sich der Sohn
statt seiner Mutter (,der Augenzeugin“) erinnert und sie immer auffordert,
wenn etwas anders als von ihm beschrieben geschah, ihn zu korrigieren. Ob-

26 Die auf3erlichen Merkmale von Puffi Huszare[jh] fetteste[n] Schauspieler im Osterreich-
ungarischen Reich (TABORI 2002a: 69), hato®d zur Charakteristik der Figur ,Puffi
Pinkus* inDie Kannibalenbenutzt.

27

Sei es schon der an ,Post-Shd&mplex” leidende Weismann atgeismann und Rotge-
sicht dessen AuRerungen wie ,Shoah ist immgkeich um die Ecke* (TABORI 1994/I:
227) oderEs geht schon wieder I¢sbd.: 234), oder die von Schuldgefiihlen aus ihrer Ret-
tung belastete ,Mutter* auglutters Couragedie ihre Rettung als Versto3 gegen den nach
Auschwitz Deportierten versteht: ,Sie konnte Bieportierten nicht sehen, aber sie wusste,
sie waren da, alle ihre Kinder, und sie sahuldbewusst weg [...].“ (TABORI 1994/|: 313)
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wohl sich die Mutter um die Korrekturen bemiiht, angenommen und zur
~Wahrheit" wird letztendlich die Version des Sohnes:

SOHN Eines Sommertages im Jahre '44, eilenvorragendem Erntejafiir den Tod, zog
meine Mutter ihr gutes Schwarzes mit dem Spitzagen an, das sie, wie es sich flr eine
Dame geziemt, zur woéchentlichen Rommérundehver Schwester Martha zu tragen pfleg-
te. Es war halb elf Uhr morgens, ach, diklsinen Bemihungen um Genauigkeit, sie setzte
auch ihren guten schwarzen Hut auf, den mit Wachsblumen an der Krempe, und zog ein
Paar weil3e Handschuhe an, die am linken Daugeélitkt waren, Gott steckt im Detail.
MUTTER Wachsblumen an der Krempe?

SOHN Korrigier mich, wenn ich was falsches sage.

MUTTER An Wachsblumen an der Kr@e kann ich mich nicht erinnern.

Pause. Schwarzer Strohlmit weissem Seidenband.

SOHN ,Wachsblumen an der Krempe* klingt besser.

MUTTER Ja, mein Schatz, das stimflfABORI 1994/I: 287)

Zehn Jahre nach der deutschen Urauffihrung von TabdeisKannibalen
(1969), in der der Dramatiker seinen Vater, Cornelius Tabori, mit der Figur des
,Onkels" portraitierte, kam es zur Urauffiihrung des Stiidkaters Courage
(1979). Dort wurde hingegen die sonderfallartige Rettung der Mutter des Dra-
matikers, Elsa Tabori, vor den Ofen des Konzentrationslagers beschrieben. Die
deutschsprachige Kritik glossierte schon damals spoéttisch Taboris ,familien-
bezogenes* Schaffen mit den Worigie , Taborische[s] Familienalbum” oder
»1abori prasentiert: 'Die Tabori-Faifie™ (STADELMAIER 1971). Taboris

Texte sind in hohem MalRRe mit der Lebensgeschichte des Autors verbunden,
und zwar Uberwiegend in jenen Geschichten, die im Zeichen der Shoah stehen
(vgl. SCHMIDT 1997). George Tabori dul3erte sich anlasslich der Urauffiih-
rung vonDie Kannibalenzu seinem Stick, dass es auch ein Mittel eigener
Therapie sei:

Es ist nicht leicht, es dffentlicauszusprechen, aber sein [¥esers; P.S.] armer Geist lieR
mich keine Ruhe finden, bis dieses Stlickaleieben war; ein Sticdas weder Dokumen-
tation noch Anklage ist, sondern eine sahwe Messe, bevolkert von den Damonen meines
eigenen Ich, um mich und diejenigen, die dieAtraum teilen, davon zu befreien. (zitiert
nach GUERRERO 1999: 43)

Tabori, als Angehériger der Opfer deslétaust, &uRerte sich zu der Ambiva-
lenz zwischen dem Willen nach Vergessen und seiner Unmdglichkeit wie
folgt:

Ich, zum Beispiel, war besonders erpicht, eidtorde zu vergessen, fir einige Zeit gelang
es mir, aber ungeféhr alle zehn Jahre wal@tErinnerung an sie auf und trifft mich so
stark, dass ich all das, was ich lange fur aatchielt, erbrechen muss. Die Deutschen nen-
nen das ,Seelenkotzerei’, ein Ausdruck detehAbung. Auch mir gefallt das nicht, aber ich
kann es nicht &ndern, es ist nicht unnatirlézss ich wiirgen oder schreien will, und einmal
in zehn Jahren stof3en mir diese nackten Pf&felech auf. Ich furchte, dass es mir nicht al-
lein so geht. [...] Nur wenigen von uns istggdungen, das zu enern, was wir vergessen
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wollen, und wir kdnnen nur das vergessen, waswiiklich erinnert haben. (zitiert nach
BLASBERG 2000: 407)

Taboris Lebensgeschichte bestimmt nicht nur seine Texte (dies gilt Gbrigens
auch reziprok$8 sie ist auch Bedingung sein Rezeption. Zur Rezeption
George Taboris im deutschsprachigen Raum muss eine wichtige Tatsache er-
wahnt werden — George Tabori (von wenigen Ausnahmen abgesehen) schreibt
auf Englisch (Amerikanisch), seine Texte werden ins Deutsche Ubersetzt (tra-
ditionell von Ursula Gritzmaeh-Tabori), wie es auch béiutodaféund Das
Erdbeben-Concertaer Fall ist. Englisch als primares Ausdrucksmittel nahm

er wahrend seiner Emigration (Gro3kmitéen, USA) an, als seine Mutterspra-

che bezeichnet er jedoch Ungaris8ine Beziehung zur deutschen Sprache
charakterisiert er als seine ,Onkalnd Tantensprache” (NIEHOFF 1994;
219). Obwohl die Ausgangssprackeines Werkes Englisch3%tals Sprache
seiner primaren Rezeptiowird das Deutsche bezeichnet. Seit 1971, wo
George Tabori im deutschsprachigen Raum (Osterreich, Deutschland) wohnt
und arbeitet, wurde die Mehrzahl seiflexte im englischen Original gar nicht
veroffentlicht.

Die Lebenswege George Taboris kann man als symbolische Reprasentation
des Lebens eines mitteleuropaischen Juden und Kinstlers im 20. Jahrhundert
anseher’® Geboren in dem Anfangsjahr des Ersten Weltkriegs, Emigration
und Leben im Exil, wo er die Ereignisse des Dritten Reichs ertragen muss.
Wahrend seiner Emigration und Theater- und Filmarbeit in den USA trifft er
die bedeutendsten ,Kulturtragétjener Zeit und als er schlieRlich als Drama-
tiker nach Mitteleuropa zurtickkehrt, jadt [er] zu einem der wichtigsten Ver-
treter des deutschsprachigen Theaters im zurlickliegenden Jahrzehnt — hochge-

28 Die Bedeutung des ,Authentischen” spielt ganzen Oeuvre G. Taboris eine wichtige
Rolle. Das wiederkehrende Thematisieren,@eghentischen” in der Prosa und Dramen G.
Taboris stellt MARSCHALL (1991). MARSCHAL (1991: 212f)) konstatiert u.a. auch,
dass sich bei Tabori das Eigene der Lebensgdde in den Fiktionen spiegelt, und Fiktio-
nen in die Darstellungen seiner Leberssdpichte hineinprojiziert werden.

Die Grunde der Bevorzugung des Englisckann man ganz pragmatisch in der besseren
Beherrschung, VorliebeAngewdhnung, u.&. sehen, analopisietet sich aber noch eine
andere Erklarung. Viele Uberlebende und Halast-Betroffene besasdsen namlich nach
dem Krieg nur noch englisch zu sprechemjl diese Sprache unbelastet und neutral er-
schien. ,Haufig stellen Uberlebende, die dieignisse in Jiddisch, Polnisch oder Deutsch
erlebt haben, fest, dass das Englische férngtht nur ein Ausdrucksmittel ist, sondern
gleichsam zwischen ihnen und ihren Erfaigen vermittelt*, wie sich J.E. Young zum
Zeugnisbild in seinem eingehendem Buch aulRerte. Siehe YOUNG (1992: 248).

30 ausfihrlich zur Lebensgeschichte und liBtegy George Taboris im deutschsprachigen
Raum siehe POTT/SCHONERT (1997).

31 U.a. Brecht, Grotowski, Strasberg, Laughton, Chaplin, Hitchcock, H. und. T. Mann,
Feuchtwanger, Adorno, Schonbegl. POTT/SCHONERT (1997: 354).

29
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ehrt in dem Land, wo er einst alsHring des Hotelgewerbes Aschenbecher
putzte*. POTT/SCHONERT (1997: 354)

Die Epoche des deutschen Nationalsozialismus' und die Massenvernichtung
der Juden, die den Kern Taboris Erinnerungen bildet, brachte verstandlicher-
weise eine allgemein gesteigerte Bedeutung der literarischen Selbstreflexion.
~Erinnerung sprich’, wie der grof3e Nalmkin aristokratisher Prahlerei for-

dert. Meine Erinnerung gibt nicht allzu viele Geheimnisse her, sondern stam-
melt und springt undeutlichin und her* (TABORI2002b: 37), resiimiert der
Dramatiker. Taboris Erinnerungen sprexhicht allzu viel, sie sind nur eine
Aufzeichnung des Lebens eines Menschen, dessen Humor einem im Hals ste-
cken bleibt, der sowohl die Wunde, als auch das Messer zu begreifen versucht.
Es wurde durchaus wahrgenommen, dass allen Werken Taboris auf besondere
Weise die Leidenserfahrungen der Shoah eingeschrieben sind, Taboris Stiicke
werden jedoch primar und auf anderer Ebene als eine neue, spezifische, sym-
bolistische Bihnensemantik begriffen. Diese Semantik entzieht sich der kon-
ventionellen dramatische@prache, indem sie mittels Humor, Freiheit, Spiel
und Phantasie den Bedrangnissen von Holocaust und Antisemitismus einen Ort
temporarer Zuflucht bietet. Dass Tabori die Farce als historisches Deutungs-
muster heranzieht (etwa Mein Kampy, dass er sie als Zeichen der ,richti-
gen“ Wabhrheit einsetzt, verweist auf Hegel und Marx. Marx erinnert in ,Der
achtzehnte Brumaire des Louis Bonapaduf folgende Worte, die er Hegel
zuschreibt: ,Hegel bemerkt irgendwo, dass alle grof3en weltgeschichtlichen
Tatsachen und Personen sich sozusagen zweimal ereignen.” (MARX 1960:
115) Er hat vergessen hinzuzufiigen: das eine Mal als Tragtdie, das andere
Mal als Farce.”

Literatur

BALVIN, Josef (1992). George Taboriho Komedie o #wo a umdeni
[George Taboris Passionsdrama]. -3t a divadlo3, 74—79.

BAYERDORFER, Hans-Peter (1996): Avant propos: Theatergeschichte im
Schatten der Shoah. — In: Ders. (H@heatralia Judaica (Il). Nach der
Shoah. Israelischaltsche Theaterbeziehungen seit 1948bingen
1996: M. NiemeyeWerlag, 1-26.

BAYERDORFER, Hans-Peter (1997): Stimmen in der Wiiste: Jidischer Intel-
lekt und dramatische Gestalt in Taboris Stiicken. Statt einer Einleitung
— In: H.-P. Bayerdorfer, J. Schonert. (Hgg-heater gegen das Verges-
sen. Bihnenarbeit und Drama bei George Tab®iibingen: M. Nie-
meyer Verlag, 3—44.

359



Tabori im Kontext der degschen Erinnerungskultur

BLASBERG, Cornelia (2000): ,Wie Erinnerung wirklich arbeitet‘. George
Taboris Holocaust-Dramatik. — In: C. Blasberg, F.-J. Deiters (HGg),
schichtserfahrung im Spiegel dertdnatur. Festschrift flir Jurgen
Schroder zum 65. Geburtstagiibingen: Stauffenburg Verlag, 399-420.

DAHLKE, Karin (1997):,Uberrumpelte Katastrophen®. Taboris ,Witz* im
Schatten der Shoak- In: H.-P. Bayerdorfer, J. Schonert. (Hgghea-
ter gegen das Vergessen. Biuhnenarbeit und Drama bei George Tabori.
Tlbingen: M. Niemeyer Verlag, 123-154.

DERMUTZ, Klaus (2002): Instrumente mit Idiosynkrasien. —Rrmankfurter
Rundschaul7.5.2002. (Einsichtnahme via Internet.)

FEINBERG, Anat (1988):Wiedergutmachung im Programm. Judisches
Schicksal im deutschen Nachkriegsdraialn: Prometh Verlag.

FISCHER-LICHTE, Erika (1983)Semiotik des Theater8 Bde. (Bd. 2) Tu-
bingen: G. Narr Verlag.

FRANKL, Victor, E. (1991): .trotzdem Ja zum Leben sagéfiinchen: Deut-
scher Taschenbuch-Verlag.

FRIEDRICH, Detlef (2002): — InBerliner Zeitung 17.5.2002. (Einsichtnahme
via Internet.)

GOETHE, Johann Wolfgang (197®us meinem Leben. Dichtung und Wahr-
heit. Historisch-kritische Ausgabe bearbeitet von S. Schébad 1,
Erstes Buch. Berlin: Akademie Verlag.

GRONIUS, Jorg. W./KASSENS, Wend (Hgg.) (1989yabori. Frank-
furt/Main: Athenaum, 99-104.

GUERRERO, Chantal (19998eorge Tabori im Spiegel der deutschsprachi-
gen Kritik KdIn: Teireisias Verlag.

HAAS, Birgit (2000): HaasPas Theater des George Tabori. Vom Verfrem-
dungseffekt zur Postmoderaankfurt/ Main: Peter Lang.

HENSEL, Georg (1978): Shakespe, Jazz und Judenhass. — FAZ
23.11.1978.

KIEDAISCH, Petra (1996)ist die Kunst noch heiterPiibingen: M. Niemeyer
Verlag.

KLUGER, Ruth (1996)Von hoher und niedriger LiteratuGaéttingen: Wall-
stein Verlag.

MARSCHALL, Brigitte (1991) Verstrickt in Geschichte(n). Im Wirgegriff
des Uber-Lebenskampfes George Taboris. Mimske und Kothur37,
H. 1-4, 311-321.

360

Petr Stdros

MARX, Karl (1960): Der achtzehnte Brumaire des Louis Bonaparteln:
MEW, Bd. 8. Berlin;: Akademie Verlag, 111-207.

MICHAELIS, Rolf (1970): Mahlzeit. — InTheater heut&, 10.

MONK, Egon (1993): Holocaust und Unterhaltung. Eine Diskussion mit: Ed-
gar Hilsenrath, Michal Komar, UrkuLink-Heer, Egon Monk und Mar-
cel Ophils. Diskussionsleitung: Rudiger Steinlein. — In: M. Kdppen
(Hg.), Kunst und Literatur nach Auschwitgerlin: Erich Schmidt Ver-
lag, 107-112.

MORRIS, Charles W. (1972%rundlagen der Zeichentheori&ltunchen: C.
Hanser Verlag.

MULLER, Christoph (1970): Darf man denn das? -Die Zeit 9.1.1970.

MULLER, Hans-Reinhard (1979): Tabori in den Kammerspielen. — In: A.
Welker, T. Berger (Hgg.)ich wollte meine Tochter lage tot zu meinen
Fussen und hatte Juwellen in den Ohren. Improvisationen tber Shake-
speares Shylock. Dokumemdat einer TheaterarbeitMiinchen: Carl
Hanser Verlag, 100-101.

NIEHOFF, Karena (1994): In welcher Sprache trdumst du, George? Rede fir
den Theaterpreis Berlin. — In: A. Welker (HgGeorge Tabori. Dem
Gedéachtnis, dem Trauer und dem Lachen gewidmet. Porth&fisn:
Bibliothek der Provinz216-219.

PETERS, Sibylle (1997): Die Inszeniaegi des Scheiterns. ,Gedachtnis’ und
Jdentitat' als Konzepte der Theaterarbeit Taboris. — In: H.-P. Bayerdor-
fer, J. Schonert (Hg.)Theater gegen das Vergessen. Buhnenarbeit und
Drama bei George TaborTiibingen: M. Niemeyer Verlag, 98—-122.

PETERS, Sibylle (1997): Die Verwandlyer Schrift in Spiel. George Tabo-
ris Metaphysik des TheaterRie Goldberg-Variationen— In: H.-P.
Bayerdorfer, J. Schonert (Hg-Jheater gegen das Vergessen. Bihnen-
arbeit und Drama bei George Tabofiilbingen: M. Niemeyer Verlag,
270-282.

POTT, Sandra/SCHONERT, Jorg (1997): Tabori unter den Deutschen: Statio-
nen einer ,authentischen‘ Existenz. — In: H.-P. Bayerdorfer, J. Schonert
(Hg.), Theater gegen das Vergessen. Blihnenarbeit und Drama bei
George TaboriTubingen: M. Niemeyer Verlag, 347-377.

ROSENFELD, Alvin (1980)A Double Dying. Reflections on Holocaust Lite-
rature. Bloomington/London: Indiana University Press.

ROTHSCHILD, Thomas (1997): Die Wunde versteht das Messer. Felt:

und Kiritik. Zeitschrift fur LiteratuHeft 133: George Tabori. Minchen:
Edition Text und Kritik, 4-9.

361



Tabori im Kontext der degschen Erinnerungskultur

SANDER, Marcus (1996): Peinliche Erinnerung. George Taboris theatrale
Darstellungen des Holocaust. — Die neue Gesellschaft. Frankfurter
Hefte7, 634-639.

SANDER, Marcus (1997afriedhofs-Monologe— In: H.-P. Bayerdorfer, J.
Schoénert (Hgg.)Theater gegen das Vergessen. Bihnenarbeit und Dra-
ma bei George TaboriTiibingen: M. Niemeyer Verlag, 183-217.

SANDER, Marcus (1997b): Der Tod der judischen Frau. Bertolt Brechts Ein-
akter des Exils ,nach Auschwitz’ bearbeitet von George Tabori. — In: H.-
P. Bayerdorfer, J. Schénert. (Hgdlheater gegen das Vergessen. Blh-
nenarbeit und Drama bei George TabdFilbingen: M. Niemeyer Ver-
lag, 218-247.

SCHMIDT, Stephanie (1997 George Tabori als Wanderer zwischen Spra-
chen und Gattungen der Literatur In: H.-P. Bayerdorfer, J. Schonert
(Hg.), Theater gegen das Vergessen. Bihnenarbeit und Drama bei
George TaboriTubingen: M. Niemeyer Verlag, 333—345.

SCHULZ, Georg-Michael (1996): George Tabori und die Shoah. — In: H.-P.
Bayerdorfer (Hg.).Theatralia Judaica (ll). Nach der Shoah. Israelisch-
deutsche Theaterbeziehungen seit 194ingen: M. Niemeyer Verlag,
148-164.

SCHWAB, Sylvia (1981):Autobiographik und Lebenserfahrung/trzburg:
Kdnigshausen & Neumann.

SIEGMUND, Gerald (1996)Theater als Gedéachtnis. Semiotische und psy-
choanalytische Untersuchungen zur Funktion des Draifidsingen: G.
Narr Verlag.

STADELMAIER, Gerhard (1979): Gott und George im Detail. —Stuttgar-
ter Zeitung 21.5.1979.

STADELMAIER, Gerhard (2002): — InFAZ, 17.5.2002. (Einsichtnahme via
Internet.)

STRUMPEL, Jan (2000orstellungen vom Holocaust. George Taboris Er-
innerungsspieleGottingen: Wallstein Verlag.

TABORI, George (1994)Theaterstickéll. Frankfurt/Main: Fischer Verlag.

TABORI, George (1997)Die Letzte Nacht im Septembst als Stiickabdruck
im Rahmen der Zeitschriit a divadlo5, 164 —181.

TABORI, George (1999)Kanibalové. Mein Kampf. Bily muz a ruda itva
Goldbergovské variace. Balada o vigkémrizku Cerné mse)Die
Kannibalen. Mein Kampf. Weissmann und Rotgesicht. Die Ballade vom
Wiener Schnitzel (Schwarze Messenlbersetzt von Josef Balvin.
Brno: Vétrné mlyny.

362

Petr Stdros

TABORI, George (2000): Die Sprechstunde. —Tlheater heut®, 64—65.

TABORI, George (2001): Hund und Herr. Ein Einakter. —Dur. Die Zeit-
schrift der Literatur9, 28-36.
TABORI, George (2002a)Das Erdbeben-ConcertoDeutsch von Ursula

Gritzmacher-Tabori. Stickabdruck im Programmheft Nr. 37 des Berli-
ner Ensembles (Theater am Schiffbauerdamm), Berlin 2002.

TABORI, George (2002bYutodafé. ErinnerungerBerlin: Verlag Klaus Wa-
genbach.

TORBERG, Friedrich (1969): Das Unbehagen in der Gesinnung. Die Schau-
blhne als Zwangsanstalt. — hrist und WelfLl2, Nr.16, 18.4.1969.

WALSER, Martin (1968)Unser Auschwitz- In: Ders.Heimatkunde. Aufsat-
ze und Rederrrankfurt/Main: Suhrkamp Verlag, 7-24.

WELKER, Andrea/BERGER, Tina (Hgg.) (1979¢h wollte meine Tochter
lage tot zu meinen Fissen und hatte Juwellen in den Ohren. Improvisa-
tionen Uber Shakespeares Shylock. Dokumentation einer Theaterarbeit.
Munchen: Carl Hanser Verlag.

YOUNG, James Edward (199Beschreiben des Holocaustrankfurt/Main:
Judischer Verlag.

ZINTZEN, Christiane (2002): Autodafé. George Tabori erinnert sich nicht. —
In: Neue Zircher Zeitung.10.2002. (Einsichtnahme via Internet).

ZANTOVSKA, Kristyna (1997): Zidovska otazka @echach.Cesky mytus
véného zida [Die judische Frage in Béhmen. Der tschechische Mythos
des ewigen Juden]. — IBwt a divadlo5, 138-144.

363



