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Der chinesische Literaturnobelpreisträger 

Gao Xingjian − ein sino-französischer Autor in Bewegung 
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Gao Xingjian wurde 1940 im entlegenen Ganz-
hou der Provinz Jiangxi geboren, schaffte aber 
den Sprung nach Peking in das Fremdsprachen-
institut und schloß dort 1962 sein Französisch-
Studium ab. Kurz darauf verbrachte er im Zuge 
der "Großen Proletarischen Kulturrevolution" 
wie Hunderttausende von Intellektuellen in 
China mehrere Jahre auf dem Land. Schon früh 
begann er seine schriftstellerische Tätigkeit, 
hatte jedoch über zwanzig Jahre keine Möglich-
keit, diese Werke zu publizieren.  

Mit der allmählichen Entspannung des poli-
tischen Klimas nach dem Tode Maos 1976 
entbrannten auch die ersten literaturtheoreti-
schen Debatten um eine moderne chinesische 
Literatur. In dieser Tauwetterphase der 80er 
Jahre schaltete sich Gao schnell mit einem Bei-
trag Erkundungen in den literarischen Techniken der 
Moderne in die Diskussion ein und erlangte Pro-
minenz mit einem breiten Spektrum von Wer-

ken − literaturtheoretischen Essays, Kurzge-
schichten und Theaterstücken. In diesen Jahren 
wurden erstmals Stücke von Brecht, Ionesco 
und Miller an den großen Bühnen Chinas insze-
niert und erregten große Aufmerksamkeit. Die 
Diskussionen über ausländische Literaturen und 
ihre Rolle im sozialistischen China wurden von 
der Regierung bald wieder einzudämmen ver-
sucht und offiziell 1983 in der "Kampagne ge-
gen geistige Verschmutzung“ verurteilt. Unter 
diesen Bedingungen erschienen die ersten Thea-
terstücke Gao Xingjians, welche die neu erwor-
benen theoretischen Kenntnisse in innovative 
Theatertechniken umzusetzen versuchten.  

Die erste Aufführung eines seiner Stücke, 
die Inszenierung von Das Warnsignal (1982) an 
der Pekinger Volksbühne, eröffnete die Phase 
eines neuen experimentellen Theaters in China. 
Es wurde begeistert aufgenommen und über 
hundert Mal gespielt. Mehr als die dramaturgi-
schen Neuerungen dürfte das Publikum aller-

dings dabei fasziniert haben, daß Gao mit eini-
gen dominanten Tabus eines romantischen so-
zialistischen Realismus brach und die Probleme 
und Frustrationen eines arbeitslosen Jugend-
lichen in Peking zur Sprache brachte. Arthur 
Miller, der gleichzeitig seinen Tod eines Hand-
lungsreisenden in Peking inszenierte, bemerkte 
jedenfalls, daß der dramatische Aufbau und die 
theatralische Umsetzung kaum ein westliches 
Theaterpublikum interessiert haben könnten. 
Daß Gaos frühe Stücke überhaupt aufgeführt 
wurden, dokumentiert die politisch noch relativ 
ungeklärten Verhältnisse dieser Jahre. Nichts-
destotrotz wurde sein zweites Stück Die Bushalte-
stelle 1983 verboten und er ein Hauptziel der At-
tacken der politischen Kampagne. Diesmal wa-
ren es vor allem die Verfremdungstechniken 
eines absurden Theaters, die Anlaß zu Kritik 
gaben. Gao beschränkte diese stilistischen Inno-
vationen nicht nur auf sein dramatisches Werk, 
sondern wandte sie auch in seinem eher unbe-
kannten frühen Prosawerk an, in dem er in die 
bisher obligatorische "realistische Literatur" den 
Wechsel von Erzählperspektiven einführte, in-
nere Monologe einbaute oder auch wieder poli-
tisch unbequeme Themen aufgriff.  

Die politischen Umstände vertreiben Gao 
für die nächsten Monate aus der Hauptstadt und 
er geht freiwillig aufs Land nach Sichuan und 

Qinghai − diesmal auf der Suche nach den kul-
turellen Wurzeln eines von der Politik und do-
minanten Han-Kultur noch unberührten und 
damit unverfälschten China. Auch damit teilt er 
ein Interesse mit vielen seiner Schriftstellerkol-
legen, die aus ähnlichen Motiven vor oder nach 
ihm durch die entlegenen Westprovinzen in 
Sichuan, Xinjiang oder Tibet reisten und gegen 
die verbreitete Rezeption komplexer westlicher 
Theorien die Suche nach kultureller Einfachheit 
und Reinheit setzten. Gao sammelte folkloristi-
sche Stücke, Lieder und Tänze, machte ethno-
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graphische Aufzeichnungen oder sammelte 
verlorengegangene Sitten und Gebräuche und 
arbeitete diese von nun an in sein schriftstelleri-
sches Werk ein, erstmals in das vieldiskutierte 
Stück Die Wilden (1985). Das Stück über ökolo-
gische Umweltprobleme, klassische Weltenste-
hungsmythen und wilde Urmenschen gab Anlaß 
zu hitzigen Debatten darüber, ob Gaos Theater 
klassisch sei oder modern, westlich oder chine-
sisch, avantgardistisch oder traditionell und war 
sein letztes, das in China aufgeführt wurde. Gao 
hatte inzwischen internationale Prominenz ge-
wonnen, was zu mehreren Einladungen ins 
europäische Ausland führte. Im Zuge dieser 
internationalen Aufmerksamkeit kam es auch zu 
einer Aufführung von Die Wilden in Deutsch-
land. 1988 inszenierten der chinesische Regis-
seur Lin Zhaohua zusammen mit Jürgen Flimm 
das Stück am Thalia-Theater in Hamburg, seit-
dem wurde nur ein weiteres Stück von ihm an 
deutschen Bühnen gespielt, nämlich Die Flucht, 
und zwar 1992 am Stadttheater Nürnberg. Als 
auch sein nächstes Stück, Das andere Ufer (1986), 
verboten wurde, beantragte Gao Aufenthaltser-
laubnis in Frankreich und kehrte seit 1987 nicht 
mehr nach China zurück. 

Seither unterscheidet sich Gaos Lebensweg 
und Schaffen von dem der meisten seiner chi-

nesischen Kollegen − auch derer, die wie er im 
Ausland Exil gefunden hatten. Denn im Unter-
schied zu diesen war Gao durch seine exzellen-
ten Französischkenntnisse fähig, schnell in der 
französischen Gesellschaft Fuß zu fassen, als 
Übersetzer zu arbeiten und in Französisch zu 
publizieren. Der einfache Zugang zur Literatur 
im Ausland und die Tatsache, daß er nicht nur 
auf immer selektiv gewählte Übersetzungstexte 
angewiesen war, machten es ihm möglich, die 
zeitgenössischen französischen Literaturdebat-
ten des Nouveau Roman oder das zeitgenössische 
Avantgarde-Theater in der Originalsprache und 
in der Aufführungspraxis zu verfolgen, was sich 
deutlich in seinen folgenden literaturtheoreti-
schen und dramatischen Werken niederschlägt.  

Wieder im Unterschied zu vielen anderen 
Exilschriftstellern in Europa und den USA 

engagierte sich Gao nicht aktiv politisch − auch 
seine Werke setzen sich kaum oder nur andeu-
tungsweise mit der aktuellen Politik in China 
auseinander. Insofern ist er kaum als "Dissi-

dent" zu bezeichnen, − das Exil wählte er, um 
uneingeschränkt künstlerisch tätig sein zu kön-

nen − als Schriftsteller, Maler und Übersetzer −, 

nicht um politische Meinungen äußern zu kön-
nen. Gerade in Gao findet man einen Schrift-
steller, der sich konstant darum bemüht, politi-
schen und ideologischen Kategorisierungen zu 
entkommen. Im Unterschied zu vielen Kollegen 
unterzeichnete er die von Bei Dao initiierte 
Petition gegen das Unrecht des Tiananmen-
Massakers von 1989 nicht, trat aber freiwillig 
aus der Kommunistischen Partei aus. 

Das darauffolgende Stück, das sich nun 
doch mit diesem politischen Ereignis auseinan-
der setzen sollte, das Theaterstück Flucht (1990), 

war eine Auftragsarbeit − und stellte keine Seite 
zufrieden. Statt einer politischen Auseinander-
setzung mit der Niederschlagung der Demokra-
tiebewegung und ihren Hintergründen "redu-
ziert" Gao das Stück auf eine Konfrontation 
von drei Personen in einem Hinterhof während 
der Kampfszenen auf dem Platz des Himmli-
schen Friedens. Die unterschiedlichen Grade 
von Anziehung und Abneigung zwischen den 
Protagonisten werden in sexuelle Handlungen 
umgesetzt und die Ereignisse "draussen" nur in 
zynischen Kommentaren artikuliert. Von offizi-
eller chinesischer Seite wurde allein die Beschäf-
tigung mit der Thematik verurteilt, Dissidenten 
im Ausland kritisierten eine Fokussierung auf 
psychologische und körperliche Interaktionen 
zwischen Individuen in diesem Zusammenhang 
als dekadent, und die amerikanischen Auftrag-
geber vermißten eine echte studentische Hel-
denfigur im Stück. Gao zog daraufhin sein Ma-
nuskript zurück, was aber nicht verhinderte, daß 
seine Wohnung in Peking versiegelt wurde und 
er in China nun als persona non grata gilt.  

Die darauffolgenden in Paris verfaßten Stü-
cke der neunziger Jahre haben sich thematisch 
völlig aus einem politischen China-bezogenen 
Kontext gelöst und befassen sich fast aus-
schließlich mit den verschiedenen Ebenen von 
Interaktionen zwischen Subjekten wie auch den 
Interaktionen zwischen den verschiedenen 
Ebenen des Ich innerhalb dieser Figuren. Stark 
im Vordergrund stehen dabei immer auch kör-

perliche Begegnungen, − diese sexuellen Hand-
lungen der Protagonisten sind Ausdruck ihrer 
inneren Verfaßtheiten. Zwischen Leben und Tod 
(1991), das einen einzigen Monolog einer weib-
lichen Hauptrolle präsentiert, ist hierfür das 
extremste Beispiel. Die Erzählungen und Refle-
xionen der Protagonistin über sexuelle Begeg-
nungen in der Vergangenheit werden von einer 
Tänzerin und einem Clown begleitet, welche 
sowohl ihren Text als auch die Figuren darin 
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verkörpern oder pantomimisch kommentieren.  
Fortgesetzt werden Thematik und dramatische 
Umsetzung auch in Ja und/oder Nein (1992), das 
die Kommunikationslosigkeit eines sich unbe-
kannten Paares in Verbindung mit seinen sexu-
ellen Leidenschaften auf die Bühne bringt.  

Gleichzeitig widmet sich Gao nun intensi-
ver dem Studium der chinesischen Mythologie 
und Volkskunst und verfaßt Gedichte mit my-
thologischen Themen. Auch sein großer und 
vielgelobter Roman Seelenberg (1992) wird in 

diesem Zeitraum fertiggestellt, − eine unge-
wöhnliche Reisebeschreibung, in welcher er das 
vielfältige Material seiner langen Reise durch 
China verarbeitet. Gaos neuste Stücke wie 
Nachtwanderer (1993), Wochenend-Quartett (1995) 
oder Augustschnee (1997) setzen seine Vorstel-

lungen über Theatralität noch radikaler um, − 
der dramatische Text wird für ihn immer mehr 
zum reinen Hilfsmittel, eine "totale" Schauspiel-
kunst hervorzubringen. Thematisch und inhalt-
lich zeigt sich eine Hinwendung zum Zen-
Buddhismus, die Stücke operieren mit Techni-
ken des Koan oder haben die Biographie eines 

bekannten Mönchs − Hui Neng − zum Inhalt. 
Viele seiner in Frankreich verfaßten Stücke sind 
auf Bühnen in Paris, Stockholm, Wien, Rom 
Warschau oder New York zur Aufführung 
gebracht und mit positiven Kritiken bedacht 
worden. Seit 1992 ist Gao Xingjian Träger des 
Ordens Chevalier de l'Ordre des Arts et des 
Lettres. 

Seine eigenen Vorstellungen über ein neues 
Theater entwirft Gao in einer Reihe von thea-
ter- und literaturtheoretischen Schriften. Notizen 
aus Paris (1991), Der Mythos der Nation und der 
Wahn des Individuums (1993) oder Bloß keine Theo-
rien (1993) sind Schriften, die sich gleicherma-
ßen mit der Thematik von politischer und 
künstlerischer Literatur, von nationaler und 
Welt-Literatur oder generell der Beziehung von 
Kunst und Mensch auseinandersetzen. In ihnen 
entwirft er eine ganz eigene Theatertheorie, die 
das Schauspiel des Schauspielers und damit das 
Aufführungsereignis in den Mittelpunkt stellt. 

Gao, der inzwischen französischer Staats-
bürger ist, hat seine späteren Werke zum Teil 
zuerst in Französisch verfaßt und erst dann ins 
Chinesische übersetzt. Für einen Autor, der 
behauptet hat, daß eine Literatur derjenigen 
Nation zugehörig ist, in deren Sprache sie ver-
faßt ist, ist das keine unbedeutende Entschei-
dung. Da er zweisprachig schreibt, muß seine 
Literatur demnach als sino-französische Litera-

tur gelten. Gao geht es in dieser Argumentation 
vor allem darum, zu zeigen, daß der Austausch 
von künstlerischen Techniken und Stilmitteln 
nicht durch nationale Grenzen beschränkt wer-
den darf und kulturelle Innovationen nicht das 
Monopol einer Nation sind; er reagierte damit 
auf schon früh in der Volksrepublik gegen ihn 
geäußerte Vorwürfe, daß er blindlings westliches 
Theater, vor allem Brecht, Becket und Artaud 
kopiere und damit Verrat am chinesischen The-
ater betreibe.  

Verschiedene Einflüsse der genannten Au-
toren sind in der Tat in Gaos Werk auszu-
machen und von ihm in verschiedenen Abhand-
lungen diskutiert worden. An Bertold Brechts 
Erzähltheater faszinierte Gao der Appell an die 
Vernunft der Zuschauer. Wie Brecht durch die 
Entfremdungseffekte eine Identifikation mit 
dem Stück vermeiden wollte, um dem Zuschau-
er ein Urteil aus der Distanz zu ermöglichen, 
will Gao durch seine spezifischen Kommentar-
techniken die Distanz des Menschen gegenüber 
sich und der Welt zum Ausdruck bringen. In 
Die Wilden diskutieren die Schauspieler zum 
Beispiel ökologische Probleme, während sie 
gleichzeitig ihre Rollen im Stück spielen. Und 
dennoch unterscheidet sich schon Gaos frühes 
Theater fundamental von diesem epischen The-
ater insofern, als es den Fest-Charakter der Auf-
führung betont, und den Zuschauer interaktiv in 
das Festspiel miteinbeziehen will.  

Hier steht Gao dem Theater von Antonin 
Artaud sehr nahe, denn Theater soll für Gao 
(wie für Artaud) nicht nur intellektuell, sondern 
vor allem sinnlich und emotional erfahrbar sein. 
Der Zuschauer muß durch das Spektakel über-
wältigt werden. Wie Artaud versucht er durch 
nonverbale Elemente, eine starke körperliche 
Präsenz auf der Bühne und sensationelle Effek-
te den originären Charakter des Theater in sei-
ner rituellen und religiösen Funktion wiederher-
zustellen. Daher findet sich in Gaos Werk 
durchgängig der Rückgriff auf mythische The-
men, schamanistische Rituale oder magische 
Elemente. Gleichwohl unterscheidet er sich 
auch hier wieder grundlegend von Artaud, da 
dieser es ablehnt, die Bühne zum Austragungs-
ort psychologischer oder sozialer Konflikte oder 
moralischer Leidenschaften zu machen. Beide 
Komponenten finden sich aber durchgängig in 
Gaos Stücken, ob sie nun die chinesische Ge-
sellschaft thematisieren oder die Interaktion von 
entfremdeten Individuen. Intellekt und Physis 
werden in Gaos Figuren durch seine spezifi-
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schen Darstellungstechniken vereint, während 
sie bei Artaud unvereinbar sind. Auch im Zu-
schauer treffen beide Komponenten zusammen, 
er soll gleichzeitig mitleiden und distanziert 
urteilen.  

Zudem finden sich in Gaos dramatischem 
Werk starke Anleihen aus dem klassischen chi-

nesischen Theater, das sich − meist als "Opern-

Form" oder "Singspiel" bezeichnet − fundamen-
tal vom modernen westlichen Theater unter-
scheidet. Das westliche Theater fand als 
"Sprechtheater" erst zu Ende des 19. Jahrhun-
derts Eingang auf Chinas Bühnen, ist heute aber 
zur dominanten Schauspielform geworden. Die 
Wahl der verschiedenen Sprachebenen, die 
lyrischen Elemente oder der Versuch, die klassi-
sche Schriftsprache zu reaktivieren, sind Anzei-
chen für solche Adaptionen aus dem klassischen 
Theater, wie auch eine lineare Erzählstruktur, 
die keine dramatischen Zäsuren durch Aktein-
teilungen markiert. Sein letztes Stück August-
schnee ist sogar selbst als traditionelles Peking-
opern-Stück geschrieben. Damit entspricht Gao 
wiederum einem Trend, der seit den 80er Jahren 
auch in volksrepublikanischen Theaterkreisen 
beliebt ist. Die Hinwendung zu Schauspiel-
Methoden aus dem traditionellen Theater und 
Vorstellungen über das Schauspiel-Training 
durch Qigong, Taiji oder Meditation wird dort 
seit vielen Jahren praktiziert oder gefordert. 
Auch seine fast obsessive Beschäftigung mit 
sexuellen Themen entspricht einem Trend der 
zeitgenössischen volksrepublikanischen Litera-
tur, in welchem mit Darstellungen von Sexuali-
tät experimentiert wird, was noch als Tabubruch 
gilt.  

Gao Xingjians dramatisches Werk ist ein 
besonders geeignetes Beispiel, die Nutzlosigkeit 
essentialisierender Kategorien von östlicher und 
westlicher, moderner und traditioneller oder 
politischer oder unpolitischer Kunst aufzuzei-
gen. Es führt uns zurück auf die Fragen, was 
denn eine sogenannte "chinesische" oder "west-
liche" Kultur sei, und ob es denkbar ist, daß 
diese unberührt voneinander oder von anderen 
Kulturen in Abgeschiedenheit gewachsen seien. 
Bestes Beispiel hierfür ist die Rezeption des 
traditionellen chinesischen Theaters durch die-
sen "chinesischen" Autor.  

Die traditionelle chinesische Theaterkultur 
kannte keine Theaterwissenschaft und keine 
Theatergeschichte. Beides ist in China zu An-
fang des 20. Jahrhunderts aus der Begegnung 
mit dem westlichen Theater entstanden. Die 

"Essenz" des klassischen chinesischen Theaters 
wurde vor allem definiert, um gegen das westli-
che Theater eine eigene nationale Theaterkultur 
zu entwerfen. Westliche Theaterbeobachter re-
zipierten nun diesen Gegenentwurf als genuin 

chinesisches Theater − unter diesen Rezipienten 
befand sich zum Beispiel auch Bertold Brecht. 
Jener soll seine Theorie der Verfremdung aus 
dem klassischen chinesischen Theater abgeleitet 
haben, das in Moskau von dem berühmten 
Schauspieler Mei Lanfang vorgeführt wurde. 
Brechts Anliegen war es, seinerseits mit dem 
falschen Verständnis des chinesischen Theaters 
aus dem 17. und 18. Jahrhundert aufzuräumen 
und dabei dessen wesentliche Elemente hervor-
zuheben, die bisher übersehen worden waren. 
Dabei produzierte er selbst Stereotypen und 
Mißverständnisse über das klassische Theater, 

die weitreichende Folgen hatten − zum Beispiel 
für Gao Xingjian. Denn Gao und viele seiner 
modernen Kollegen rezipierten wiederum diese 
Stereotypen: etwa, daß die Musik im Singspiel 
nicht zur Untermalung diene, sondern im Dia-
log mit dem Schauspiel stehe; oder daß der 
Schauspieler sich nicht mit seiner Rolle iden-
tifiziere, und dem Zuschauer nie vorenthalte, 
daß er etwas vorspiele. Darin erkennt nun auch 
Gao Elemente eines genuin chinesischen Thea-
ters und baut sie als solche in seine Theaterthe-
orie über die Schauspielkunst ein.  

Diese Rezeptionsgeschichte gibt Aufschluß 
über die fundamentale Frage nach Gaos Ein-
flüssen aus dem westlichen oder chinesischen 
Theater, die in Bezug auf Gao Xingjian immer 
wieder gestellt wird: da es weder eine rein west-
liche Theatertradition gibt, die von chinesischen 
oder anderen Elementen unberührt geblieben 
ist, noch ein chinesisches nationales Theater, 
das unabhängig von anderen Traditionen exis-
tiert, wird diese Frage einfach hinfällig. Mit den 
hybriden Mischungen seiner Schauspielkunst 
steht Gao nicht nur "dazwischen" sondern ist 
gleichzeitig in beiden Kulturen mittendrin prä-
sent.  

Gaos Bemühen liegt gerade darin, sich auf 
den verschiedensten Ebenen diesen essentiali-
sierenden Kategorien zu entziehen und vor 

diesen Festlegungen zu fliehen − hier liegt die 
Verbindung zwischen seiner Theatertheorie und 
seinem Selbst- und Weltverständnis. Die Flucht 
vom Land in die Stadt, von Peking in die West-
provinzen oder von China nach Europa kenn-
zeichnete Gaos Lebenserfahrung ganz konkret. 
Das Leitmotiv der Flucht prägt Gaos Lebenser-
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fahrung aber auch im abstrakten Sinne, denn sie 
ist für ihn die einzige Möglichkeit, die Autono-
mie und Integrität des Individuums gegenüber 
politischen Autoritäten, einer öffentlichen Mei-
nung, der gängigen Moral oder kommerziellen 
Verführungen zu behaupten.  

Die Flucht ist eine Form der Bewegung, die 
verhindert, mit den Dingen eins zu werden. Bloß 
keine Theorien zu haben, bedeutet für Gao, einen 
distanzierten Standpunkt gegenüber Ereignis-
sen, Leuten und sich selbst einzunehmen und 
sich mit keinen unerschütterlichen Wahrheiten 
zu identifizieren. Bloß keine Theorien zu haben, ist 
kein Nihilismus, sondern der Versuch, der Es-
sentialisierung des Selbst, der anderen, der Rea-
lität oder des Seins durch eine ständige Form 
des Nachdenkens entgegenzuwirken. Die einzi-
ge Form des Überlebens ist für Gao die ständi-
ge Hin-und-her-Bewegung zwischen ver-
schiedenen Ebenen des Ich, die in einer Person 
zusammentreffen und sich verschieden artiku-
lieren: als Rollen, die man spielt, als Reflexion 
über dieses Rollenspiel oder als authentische 
Selbstentwürfe, die aus Erinnerungen und indi-
viduellen Charakterzügen gespeist werden. 
"Nachdenken" ist somit eine ständige Bewe-
gung zwischen verschiedenen Ebenen des Be-

wußtseins. Auch Theatralität bedeutet für ihn − 
wie für das klassische  antike oder auch  chinesi- 

sche Theater − vor allem Bewegung. Analog 
dazu entwickelt er die Figur des "neutralen 
Schauspielers", neben dem authentischen 
Schauspieler-Menschen und dem spielenden 
Schauspieler. Das Spiel des Schauspielers be-
steht im ständigen Wechsel zwischen Perspekti-
ven, welche die verschiedenen Ebenen des Be-
wußtseins reflektieren aber gleichzeitig auch 
ansprechen. Die Kunst liegt in der körperlichen  
Repräsentation dieser verschiedenen sprachlich 
artikulierten Bewußtseinsebenen. Durch eine 
vollendete Darstellung der Bewegung zwischen 
diesen Ebenen erreicht man auch deren Über-
windung und letztlich die Überwindung des Ich-
Bewußtseins. 

Gao entwirft somit eine hybride Schau-
spielkunst, die Vorstellungen einer modernen 
Psychologie, der Bewußtseinsforschung, des 
Zen-Buddhismus oder des klassischen chinesi-
schen und europäischen Theaters aus verschie-
denen Teilen der Welt vereint, deren originäre 
Herkunft auszumachen keinen Sinn mehr 
macht. Der Nobelpreis für Literatur erging in 
diesem Falle somit nicht an einen chinesischen 
Autor im französischen Exil, sondern an einen 
Autor in Bewegung innerhalb und zwischen den 
verschiedensten Kulturen. 

 


