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1. Einleitung

Die Frage, in welchem Verhiltnis mediale Adaptionen literarischer Werke' zu ihren Vorlagen
stehen, wird seit Jahrzehnten kontrovers diskutiert. Dabei steht gerade die Debatte {iber das
sogenannte Regietheater im Brennpunkt einer fortwahrenden Diskussion und ldsst sich bibliogra-
phisch kaum mehr iiberblicken. Ein in diesem Rahmen weiterhin zutage tretendes Problemfeld
bezieht sich auf die immer noch ausstehende Operationalisierung der Begrifflichkeiten Werktreue
und Regietheater. Jedoch ist es nicht Aufgabe und Anspruch dieses Dissertationsprojektes, besagtes
Forschungsdesiderat zu beheben. Aus diesem Grund werden die folgenden Inszenierungsanalysen
auf die Untersuchung und Sichtbarmachung textgetreuer Darstellungspraxen beschriankt, da dieser
Begriff eindeutig anhand der erstellten Szenenspiegel definiert und eingegrenzt werden konnte. Der
Terminus Werktreue findet weiterhin auch nur in dem Rahmen Anwendung, wie er selbst von den
Regisseuren gebraucht wird.

Erstaunlich ist in diesem Kontext allerdings, dass die hermeneutischen Grundlagen dieser
verschiedenen Positionen bisher kaum reflektiert worden sind. Vor diesem Hintergrund fordert
Lenz Priitting bereits 2006 in seinem Aufsatz zum Thema >Werktreue< die Erstellung einer
>Theorie poietischer Hermeneutik<’, die samtliche Facetten dieses Phéanomens fassen kann.

Ein wesentlicher Untersuchungsgegenstand meiner Arbeit hat sich damit auf das Aufzeigen und
Hinterfragen bestehender intermedialer Dominanzen und deren Legitimitdt innerhalb gegenwiértiger
Theaterpoetiken bezogen. Konstitutiv war hierbei die Untersuchung des jeweils subjektiven
Textbegriffs entsprechender Regisseure. Dabei ging es im Speziellen um die Konzeptualisierung
unterschiedlicher Inszenierungsmodelle und die Dokumentation von Theaterdsthetiken anhand
exemplarischer Auswahlszenen. Nun lassen sich prima facie zwei Positionen unterscheiden: die

Vertreter textgetreuer Inszenierungspraxen und die Beflirworter des Regietheaters.

" Inszenierungen, Verfilmungen.
* Vgl.: Priitting (2006)



Ziel dieser Arbeit war es, die These von einem durchweg willkiirlichen und abstrahierenden
Umgang mit der dramatischen Vorlage im deutschen Gegenwartstheater zu widerlegen und anhand
ausgewdhlter Inszenierungen das Primat des Textes fiir zeitgendssische mediale Adaptionen zu
beweisen. Damit sollte verdeutlicht werden, dass unter den Gegenwartsregisseuren durchaus solche
existieren, die dem Text Korrekturfunktion einrdumen, auch oder gerade weil diese Spielleiter
erkennen, dass postmoderne Inszenierungsformate wie etwa Improvisationskunst und Performance-
theater — abgesehen von ihrer darstellerischen Wirkung — meist nur eine recht marginale Erschlie-
Bung neuer Moglichkeiten zuldsst — und invers gesprochen, damit geradezu die Reduktion
kiinstlerischer Komplexitit bedeuten kann. Im Zentrum der Arbeit steht ergo eine Gegeniiberstel-
lung von Konzepten, die einerseits das Primat des Textes betonen und sich ausdriicklich von
verfremdenden und willkiirlichen Darstellungsformen distanzieren. Kontrédr hierzu werden
andererseits Modelle beleuchtet, die den phdnomenologisch und hermeneutisch vielschichtigen
Charakter der Auffiihrung zentrieren und damit die Prozesshaftigkeit von Theater in den Fokus
ihrer Inszenierungsarbeit riicken wie auch den Regisseur als inszenierenden Co-Autor positionieren.
Vor diesem Hintergrund steht in meinen Untersuchungen die Analyse und Interpretation der
Theaterprojekte dreier Regisseure: von Peter Stein, Andrea Breth und Jan Bosse.

Anhand beispielhafter Szenenausschnitte, die in direktem Vergleich mit postmodernen Inszenie-
rungsformaten gebracht werden, sollen unterschiedliche Strategien zur Adaption des Dramas auf
der Biihne erortert werden — wobei Art und Umfang der Textadaption im Mittelpunkt der Gegen-
iberstellung stehen.

Als Basis zur Durchfiihrung der Analysen wird auf die Dokumentation von Videomitschnitten der
jeweiligen Stiicke zuriickgegriffen — auch mit dem Bewusststein, dass ein entscheidendes Merkmal
von Theater die transitorische Eigenschaft dieses Mediums ist.

Um das Forschungsgebiet weiterhin auf ein moglichst {iberschaubares und zugleich exemplarisches
Feld einzugrenzen, konzentriert sich die vorliegende Arbeit auf die Untersuchung klassischer
Dramenliteratur und damit auf kanonische Texte mit groBer Deutungstradition.

Als Analysegrundlage und zur Sichtbarmachung von Abweichungen auf verbalem und non-
verbalem Zeichensektor dienen zweigliedrige Szenenspiegel. Um eine klare Untersuchungsgrenze
zwischen Dialog und Regieanweisungen zu generieren, erfolgt besagte Unterteilung in die von
Roman Ingarden entwickelten Kategorien des Haupt- und Nebentextes’. Wie differenziert
beispielsweise Andrea Breth oder Peter Stein zwischen Haupt- und Nebentext unterscheiden und

wo ihre Verbindlichkeiten liegen, wird entsprechend im praktischen Analyseteil der Arbeit erortert.

? Vgl. Ingarden (1960).



Aus besagter Untergliederung der Szenenspiegel ergibt sich jedoch ebenfalls die Frage nach der
Legitimation einer Bedeutungsdifferenz zwischen Haupt- und Nebentext— zumal sich die Positionen
Steins und Breths hier deutlich unterscheiden. Als aufschlussreich gestaltet sich beispielsweise in
diesem Zusammenhang die Frage, ob sich der jeweilige Treuebegriff der Spielleiter lediglich auf
den reinen Textkorper bezieht oder auch Regieanweisungen inkludiert.

Wihrend Andrea Breth den Treuebegriff in erster Linie auf den Primértext anwendet, zeigt
sich bei der Analyse von Steins Auffilhrungen, dass sich der Regisseur eines vergleichsweise
ganzheitlichen Textbegriffes bedient. Als fragwiirdig gestaltet sich in dieser Hinsicht Breths
Anliegen, eine addquate Form fiir den Text des Autors im Biihnenbild zu finden, das sich hiufig in
einem modernen »visuellen Milieu«® manifestiert. Kritisch zu bewerten sind hier Breths wider-
spriichliche AuBerungen hinsichtlich der Ausgestaltung des Nebentextes.

Zudem wire zu fragen, weshalb die vom Autor im Nebentext vorgeschriebene Form nicht die
»addquate« ist, wenn doch sein Text — auch nach Ansicht Breths — zweifelsfrei der »adidquate«
bleibt. Regieanweisungen betrachtet Andrea Breth in diesem Kontext eher als Nischen, um sich
kreativ in das Stiick einzubringen und gewisse eigene Vorstellungen von dessen Charakter zu
verwirklichen. Im Vergleich zu Peter Stein steht hier die Umsetzung eigener Ideen stirker im
Vordergrund, die moglicherweise auf einen Einfluss anderer Theatermacher, wie etwa Tadeusz

Kantor oder Robert Wilson zuriickzufithren sind.

In diesem Zusammenhang ldsst sich weiterhin feststellen, dass bei Breth und Bosse Haupt- und
Nebentext in einem hierarchischen Gefille zueinander stehen, wobei die Bindung an den Dialog
Voraussetzung beider Inszenierungsarbeiten ist und der Nebentext als mandvrierbar erachtet wird.

Peter Stein begreift hingegen sowohl Priméartext, Nebentext und Autorintention als Invariable einer
jeden Inszenierung. So folgert Stein, dass ,,die Erforschung der geschichtlichen Dimension
iiberhaupt erst Voraussetzung fiir den Spielraum der Regie schafft.“ In diesem Zusammenhang
verzichtet Stein darauf, den Text zu einem Medium fiir personliche Selbstaussagen umzugestalten.
Vielmehr betrachtet er die dramatische Vorlage als verbindliche Vorgabe und Richtlinie. Da es sich
bei den theatralisierten Schauspielen ausschlieBlich um Werke vergangener Jahrhunderte handelt,
muss — der Hermeneutik folgend — die geschichtliche Dimension den Spielraum der Regie eréffnen,
aber auch begrenzen. Um dies leisten zu konnen, plidiert Stein fiir den Einbezug wissenschaftlicher
Forschung. Diese historisch-intertextuelle Verfahrensweise ermoglicht nicht nur ein reprasentatives

Verstehen des Tragddienstoffes, sondern verweist auf die iterierende Funktion des Dramentextes

innerhalb des Steinschen Inszenierungsmodells. Auf Grundlage eines Konzepts von Historismus

*Vgl.u.a$.47,S.57,S.199.



und Wissenschaftlichkeit konstruiert Stein ein Biihnenbild, das historische Raume und Wirklichkei-
ten generiert und den Text auf der Biihne visuell und akustisch der Vorlage angemessen transpor-
tiert. Kern seines Ansatzes bildet somit das dramatische Kennzeichen von Texten, dass der Stoff
,hicht nur durch das die Phantasie anregende Wort, sondern auch durch szenische Darstellung auf
der Biithne zur Anschauung [gebracht wird] und damit dem Zuschauer durch Entlastung der
nachschaffenden Phantasie e[in]. direktes &uBeres wie inneres Mitgehen ermoglicht. Das ei-
gentl[iche]. D[rama]. ist auf die Biihnendarstellung hin angelegt und findet in ihr seine Vollendung
wie die Partitur in der musikal. Wiedergabe*.

Durch die ganzheitliche Ubersetzung des schriftlichen Dramas in das Medium Biihne wird dem
Zuschauer bereits eine konkrete Wirklichkeit in allen optischen und akustischen Facetten prédsen-
tiert. Dabei sollen die Aussagen des Dramentextes unterstrichen und die Dialoge in psychologisch-
realistischem Darstellungsformat abgebildet werden. Texttreue bedeutet fiir Stein ergo weitaus
mehr als Theater im dummen Sinne des Wortes oder die bloe wortwortliche Rezitation des Textes.
In diesem Zusammenhang duflert sich der Regisseur weiterhin kritisch zu den Innovationsparadig-
men, die das deutsche Postmoderne Theater zu einer regiezentrierten Provokationsisthetik stilisiert:
»Die Regisseure benutzen die [klassischen] Autoren als Material. Warum schreiben sie keine

. . . . 6
eigenen Stiicke, wenn sie so gerne Autoren sind?«".

Um einen addquaten Vergleich zwischen praktischer Umsetzung und theoretischem Konzept
zu gewidhrleisten, wurde den Szenenspiegeln stets ein Kapitel zum Thema Textbegriff und
Theaterpoetik des untersuchten Spielleiters vorangestellt und diente damit als Klassifizierungs- und
Untersuchungsgrundlage. Die Zergliederung der jeweiligen Modelle erfolgt somit auf Basis von
Autorselbstaussagen und beleuchtet die jeweils individuellen theaterpoetischen Ansitze. In diesem
Kontext soll diese Arbeit einen Beitrag in der Diskussion um die Konnexion von Literatur und
Theater, Text und Auffithrung, dramatische Vorlage und Mimesis bzw. Verfremdung leisten.

Im Zentrum der Untersuchungen steht weiterhin der Versuch textgetreuen Modellen eine ver-
gleichsweise hohe Komplexitit zu bescheinigen, die sich in ihrer Stringenz und Ganzheit von

assoziativen und den Textbegriff reduzierenden, postmodernen Ansétzen klar abgrenzt.

Als exemplarisch fiir einen postmodernen Inszenierungsstil kann auf die Regisseure Michael
Thalheimer, Nicolas Stemann, Stefan Pucher und Roger Vontobel verwiesen werden, die Gegen-
stand dieser Untersuchung sind. Diese Vertreter wenden sich einer nicht-illusionistischen Asthetik

zu und 6ffnen sich einem Raum, der eine eigene, andere Wirklichkeit darstellt. Diese als postdrama-

> [Drama]: Sachwdrterbuch der Literatur (2001), S. 187.
Svgl.: S. 172.



tisch bezeichnete zeitgendssische Theaterpraxis versteht sich als experimentell und risikobereit,
nicht zuletzt durch eine grundsétzliche Enthierarchisierung der Theatermittel. Postmoderne
Auffiihrungsmodelle pladieren damit fiir eine Perspektivenverlagerung und stellen neue Forderun-
gen an das Theater hinsichtlich Funktion und dsthetischem Anspruch. Entsprechend steht in diesen
Auffiihrungen auch die Prozesshaftigkeit und Ambiguitdt der Auffiihrung im Vordergrund. Hier
liefert nicht der Text die Botschaft der Inszenierung, sondern die non-verbale Zeichenebene,
wodurch sich gleichsam der Kern des Stiickes verschiebt. Wie viel dabei letzten Endes jedoch noch
vom origindren Bedeutungskern des Werkes erhalten bleibt, ist fraglich. Anhand der folgenden
Gegendiiberstellungen soll ein konziser Eindruck vermittelt werden, wie die Regisseure Stein, Breth
und Bosse durch ihre Biihnenadaption den Bedeutungskern des Stiickes erfassen und diesen der
Vorgaben entsprechend vom literarischen ins theatrale Medium transportieren. Und wie anderer-
seits durch postmoderne Adaptionen ein Stiick vollkommener Willkiir des Regisseurs unterliegen
kann und es letztlich vom Rezipienten auch nicht mehr als solches entschliisselt werden kann.

Die grofle Problematik besteht nun darin, dass viele zeitgendssische Regisseure im Bezug auf ihre
Inszenierungen zwar hermeneutisch argumentieren - sich laut ihrem Kommentardiskurs jedoch
ausdriicklich diesem Ansatz verweigern, um sich bewusst von einem textgetreuen Inszenierungsstil
zu distanzieren. Diese in seiner Inszenierung von Emilia Galotti demonstrierte Herangehensweise
ist umso widerspriichlicher, da sich beispielsweise Michael Thalheimer assoziativ vom Dramentext
emanzipiert und damit das Komplexitétsniveau des Ausgangstexts in seiner Inszenierung von
Emilia Galotti massiv unterschreitet, gleichzeitig jedoch betont, wie essentiell fiir ihn die Erschlie-
Bung des literarischen Textes ist: ,,Bevor ich mit der Konzeption einer Inszenierung beginne, lese
ich das Stiick, auch wenn es mir bereits bekannt ist, mitunter bis zu fiinfzig Mal. [...] Dann
diskutieren wir immer wieder iiber diesen Text: Was beinhaltet er? [...] Worliber spricht der Text
auf verschiedenen Ebenen?’.

Oder Regisseure wie Vontobel, der einerseits begriindet, warum und aus welchen Motiven er
beispielsweise Hamlet in Form eines Rockrequiems inszeniert. Gleichzeitig jedoch tiber die Hélfte
des Originaltextes streicht und sich assoziativen, komplexititsreduzierenden Verfahren der
WerkerschlieBung bedient. Die Frage, die sich hier stellt lautet, wie eine Interpretation, die den Text
nur teilweise beriicksichtigt, tiberhaupt dasselbe Niveau erlangen will wie der Text selbst? Genau
hier offenbart sich die Einseitigkeit dieses Textumgangs: Weder befdhigt ein assoziativer Ansatz
den Rezipienten dazu, sémtliche im Text enthaltene Sinnspriiche freizulegen, noch kdnnen Grenzen

hinsichtlich der Willkiir dieser Assoziationen gesteckt werden. Weiterhin féllt auf, dass entspre-

7 Gutjahr (2008), S. 190.



chende Regisseure Argumente anfiihren, die ihre Herangehensweise rechtfertigen und sich eines
hermeneutischen Vokabulars bedienen, jedoch gleichzeitig eine derartige Arbeitsform dementieren.
Fraglich ist, ob diese Regisseure selbst nun liberhaupt auf einem solchen Niveau agieren oder nicht
vielmehr wissenschaftlich naive hermeneutische Positionen vertreten. Die Grenzen dieses Ansatzes
liegen offensichtlich in den eigenen erkenntnis- und texttheoretischen Voraussetzungen begriindet
und miinden letztendlich in einen Selbstwiderspruch. Im Grunde ldsst sich damit feststellen, dass
Regisseure wie Stemann, Thalheimer oder Vontobel lediglich vordergriindige Assoziationsaspekte
anfiihren, die dem Ansatz einer hermeneutischen Interpretation vollkommen widersprechen und
ihre Herangehensweisen damit gerechtfertigt als vergleichsweise unterkomplex hinsichtlich ihres

Textumgangs bewertet werden kdnnen.
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2. Peter Stein

Trotz der drastischen, jedoch in summa vorherrschenden Auffassung, im deutschen Ge-
genwartstheater sei die Annahme eines Textkorrektivs nicht mehr vorhanden, hat sich diese
Arbeit zum Ziel gesetzt, anhand exemplarischer Beispiele die These der Reduktion des Textes
auf bloBe Gewebestrukturen zu widerlegen. Zu diesem Zweck soll als erstes Exempel der
Regisseur Peter Stein herangezogen werden, um im Folgenden dessen Theaterdsthetik und
Textbegriff zu analysieren. Anhand der erarbeiteten Parameter wird schlieBlich eine imma-
nente Poetik entwickelt, die beweist, dass Regisseure wie Andrea Breth, Peter Stein oder Jan
Bosse den Text nach wie vor als Korrektiv erachten und diesen als Essenz ihrer Theaterdsthe-

tik begreifen.

2.1Die Theaterpoetik des Peter Stein

Stein ,,inszenierte >Tasso< an einem subventio-
nierten Staatstheater mit Barockthema, Goethe-
zeitkostiimen und einer radikal neuen Korper-
und Sprachgestik gleichzeitig als Stiick iiber den
Dichter Tasso, iiber den Hofpoeten Goethe und
tiber den Theatermacher Bruno Ganz (oder Pe-
ter Stein) - so, dass danach Theatermachen in
der Bundesrepublik Deutschland nicht mehr

dasselbe hief3 wie davor. “*

Peter Stein zdhlt unumstritten zu den bedeutendsten zeitgemdBen Opern- und Schau-
spielregisseuren in Deutschland und Europa. Durch die seinerzeit bahnbrechenden Auffiih-
rungen an der Berliner Schaubiihne hat Stein dieses Schauspielhaus damals nicht nur inhalt-
lich erneuert, sondern ihm auch den Ruf eines der bedeutendsten Theater weltweit beschert.

Sein Opus zeichnet sich durch eine dsthetische, formale und inhaltlich am Drama orien-

tierte Methodik von durchweg hoher Stringenz aus. Unter diesem Gesichtspunkt sollen die

¥ Nagel (1988) unter http://www.zeit.de/1988/36/der-schoene-hass.
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folgenden konzeptionellen und methodischen Untersuchungen zu Steins Theaterésthetik er-

folgen.

2.1.1 Theateristhetik

Jemand, der am Theater arbeiten will, muss
die Werke der Weltliteratur wie eine innere

Bibliothek jederzeit abrufbar haben.’

Einem historisch-realistischen Darstellungsmodell folgend, verpflichtet sich Stein dem
Credo einer ganzheitlichen Klassikerpflege und priagt durch seine Theaterésthetik ein Insze-
nierungsmodell, dass auf Grundlage von Historismus, Wissenschaftlichkeit und dem Primat
von Haupt- und Nebentext eine Universalitdt generiert. Als Auftakt dieser geistesgeschichtli-
chen Darstellungsform, die von einer vielschichtigen Wirkung historischen Wissens und
Denkens auf das literarische Verstdndnis des Textes ausgeht und in diesem Zusammenhang
eine entsprechend fundierte, wissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Text einfordert,
kann die Inszenierung von Peer Gynt an der Berliner Schaubiihne 1972 betrachtet werden.
Analog hierzu konstatiert der Theaterkritiker Hellmuth Karasek, dass mit Steins Inszenierung

des Peer Gynt ein neuer Hohepunkt der deutschen Theaterlandschaft erreicht sei:

Mir ist aus den letzten Jahren keine Inszenierung in Erinnerung, die dhnlich reich, voll
Witz, angefiillt mit schauspielerischen Spitzenleistungen das Zuschauen zu einem derar-
tigen Vergniigen gemacht hat wie die fast acht Stunden, zu denen das Kollektiv um Peter
Stein Ibsens Drama als ein ,,Schauspiel aus dem neunzehnten Jahrhundert® ausbreitete.
(...) stets sprach das, was man horte und sah (einschlieBlich des anregendsten Programm-
hefts, das ich bisher in Hinden hatte) nicht blo8 fiir sich, sondern auch fiir die spezifische

Theaterform des Theaters am Halleschen Ufer.'’

Ein weiteres Exempel fiir Steins Theaterdsthetik und dem daraus resultierenden Insze-
nierungskonzept stellt der Auftakt zur Inszenierung von Kleists Der zerbrochene Krug am
Berliner Ensemble dar.'" Bereits die Eingansszene unterstreicht Steins Demonstration des

Dramas in historischem Gewand und zeigt zugleich, dass hier eine tiefgreifende Auseinander-

? Schneeberger (2009) unter http://www.profil.at/articles/0919/560/241123/uns-regisseur-peter-stein-

regietheater.
1" Karasek (1971) unter http://www.zeit.de/1971/21/ein-hoehepunkt-deutschen-theaters/seite-1.

" Berliner Ensemble, 2008.
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setzung mit Werk und Dichter zugrunde liegt: Auf dem Metallvorhang, der die Biihne zu Be-
ginn noch verdeckt hilt, ist die VergroBerung des Kupferstiches von Jean Jacques Le Veaus
Le juge, ou la cruche cassée' aufgetragen. Hier wird gleich zu Beginn der Inszenierung auf
eben jenes Kunstwerk verwiesen, von dem Kleist zu seinem Lustspiel inspiriert wurde.” Als
der Vorhang in die Hohe gleitet, 6ffnet sich eben jene Szene, die der Zuschauer bereits als
Kupferstich gesehen hat - allerdings nun in szenischer Tiefe auf der Biihne. In dem Moment,
als sich der Vorhang erhebt, wird ein Sprung von der bildhaften Idee zum konkreten Stiick
getdtigt. Peter Stein inszeniert hier den wahrhaftigen Schaffensprozess des Dichters.
Beziiglich seiner historischen Auseinandersetzung mit dem Werk und dessen Kontext
verweist Stein darauf, ,,dass die Erforschung der geschichtlichen Dimension iiberhaupt erst

Voraussetzung schafft fiir den Spielraum der Regie.*'*

In diesem Zusammenhang verzichtet
Stein darauf, den Text zu einem Medium fiir personliche Selbstaussagen umzugestalten.
Vielmehr betrachtet er die dramatische Vorlage als verbindliche Vorgabe und Richtlinie. Die-
sem Ansatz folgend kann texttreues Inszenieren weiterhin als Folie betrachtet werden, um die
Darstellung von etwas nicht Beliebigem zu rechtfertigen und hierbei den Text in seiner Funk-
tion als iterierende und essentielle Werkinstanz zu begreifen. Damit wird auch bei Stein die
Kunsterfahrung im Theater zum Medium kollektiver Sinnstiftung erhoben.

Mit dieser Auffassung distanziert sich Stein kategorisch von der postmodernen Vorstel-
lung, den Text ausschlieBlich als Material oder Gewebestruktur zu betrachten, der dem Regis-
seur zum freien und willkiirlichen Umgang zur Verfiigung steht. Gleichzeitig pladiert Stein
jedoch ebenfalls, dem Inkommensurabilititsindex von Literatur folgend, fiir die Konservie-
rung eines interpretatorischen Freiraums des Zuschauers. Mit Verweis auf Iser ldsst sich hier
ein Textbegriff konstatieren, der den ,,Spielraum* des Textfeldes zum ,,Generator einer Sem-
antik* erhebt. Dieses poetologische Verstindnis griindet sich auf der Annahme, ,,da3 die er-
zeugten Bedeutungsebenen sich wie Signifikanten ausnehmen, die nicht mehr auf ein konven-
tionsstabilisiertes Signifikat zugeordnet sind, sondern sich ein solches selbst suchen.“'” Durch

die ,,Lockerung des referentiellen Bezugs*'®

wird der Poesie ergo eine sinnstiftende, jedoch
nicht fixierbare Funktion zuteil. Somit liegt die Freiheit hermeneutischer ErschlieBung in der

Begrenzung des Textes verankert und nicht in seiner willkiirlichen Deutung. Gleichzeitig

12 Der Richter oder der zerbrochne Krug, 1782.
1 Vgl. Borelbach (1998), S. 111.

' Mainusch (1985), S. 114.

15 Iser (1993), S. 430.

' Ebd. S. 508.
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kann die Interpretation des Stiickes jedoch nicht unwiderlegbar vom Regisseur geliefert wer-
den, sondern inkludiert gleichsam den Rezipienten.

Anhand dieses Konglomerats aus dem Primat des Textes und einer daraus resultieren-
den Ikonizitét szenischer Zeichen in Verbindung mit dem Bewusstsein der Inkommensurabili-
tdit dramatischen Elemente zeigt sich, in welcher Funktion sich der Regisseur selbst betrach-
tet: Entgegen usueller Regietheatermanier nimmt er sich in seiner Funktion als Spielleiter
vollkommen zuriick. Im Vordergrund seiner Inszenierungsarbeit steht die addquate und wis-
senschaftliche Auseinandersetzung mit dem Dramenstoff und -text wie auch eine dem Zeit-
kontext angemessene visuelle und inhaltlich dem Original verpflichtete Darbietung der Szene-
rie. Sein erklirtes Ziel ist es, keine absolute Interpretation des Stiickes darzustellen, sondern
die notwendigen, im Text als solche angelegten Freirdume zu konservieren und sie dem Zu-

schauer entsprechend zu présentieren.

Aber die Grundvoraussetzung fiir die Lebendigkeit des Theaters ist die griindliche Ausei-
nandersetzung mit der Gegenwart, denn auch die Gegenwart versteht sich ja nicht von
selbst. Ich muss den Spielraum, den ich habe, bewaftnet betreten, sonst bin ich gar nicht

spielfihig."”

In diesem Zusammenhang spricht sich Peter Stein weiterhin fiir eine exakte, am Origi-
naltext und der Intention des Autors orientierte Spielweise aus und distanziert sich damit vom
gegenwirtig populédren, dekonstruktivistischen Textumgang und den willkiirlichen Aktualisie-
rungstendenzen auf der Biihne. ,,Dem Theater bldst doch der Wind ins Gesicht. Wir miissen
uns doch gegen eine vollstindige Verdummungsstrategie in der Gesellschaft stemmen."'®
Dies konne jedoch nicht dadurch geschehen, dass sich der Regisseur am Theater als Co-Autor
beispielsweise iiber Shakespeare stelle.'” Mit dieser Aufforderung distanziert sich Stein ent-

schieden von den ,,Regiemarionetten‘‘20 der deutschen Gegenwartsbiihne und warnt vor einer

dem Ende nahenden deutschen Theaterkultur.

Das Katastrophale sei, dass in den letzten 15 Jahren aus dem deutschen Theater keine
Schauspielernamen mehr hervorgegangen seien, "die sich auch nur anndhernd messen
konnen mit denen, die es davor gegeben hat", meinte der 70-Jahrige. (...) Heute hétten die

Schauspieler "doch Angst, dass sie mit Scheifle beschmiert werden oder an der Rampe

"7 Ebd.

" Mommert (2007) unter http://www.tagesspiegel.de/kultur/peter-stein-deutsches-regietheater-wird-in-der-
ganzen-welt-verlacht/1039364.html.

¥ Vgl. Ebd.

¥ ygl. Carlson (2009), S. 201.

14



eine halbe Stunde lang wichsen miissen". Er sage den jungen Regisseuren immer wieder:
"Seid vorsichtig, wenn das unkonventionelle Theater, das Schonste was es gibt, zur Kon-

vention wird, seid ihr in einer Falle. Da kommt ihr nicht mehr raus, ihr konnt dann nur

noch linger wichsen."”'

Die Gegenwirtigkeit des Theaters bedingt sich laut Stein banal betrachtet aus der Tatsa-
che, dass die Stiicke von heutigen, modernen Menschen fiir ein modernes, heutiges Publikum
gespielt werden. In diesem Zusammenhang erklirt der Regisseur weiterhin, dass die vorherr-
schenden Aktualisierungstendenzen auf den deutschen Biihnen nicht willkiirlich getétigt wer-
den konnen, sondern immer einen echten und fundierten Bezug zur Gegenwart benétigen, um

sich im Rahmen legitimer Inszenierungspraxis zu bewegen.

Die Gegenwart oder die Aktualitdt der Stiicke versteht sich nicht von selbst. Genauso in-
tensiv, wie man sich mit der geschichtlichen Dimension auseinanderzusetzen hat, muss
man sich auch mit seiner eigenen Gegenwart auseinandersetzen, wenn man nicht Schlag-
worten und gedanklichen Klischees aufsitzen will. Ich muss mich, mit der Gesellschaft,
in der ich lebe, ebenfalls wissenschaftlich beschiftigen. Zur Vorbereitung der Inszenie-
rung von Genets Die Neger sind wir, um ein Beispiel anzufiihren, einige Wochen mit

dem Zelt durch Afrika gefahren.”

Grundlegend bleibt die Relevanz eines historisch engagierten Diskurses fiir die Ausei-
nandersetzung mit dem dramatischen Text bestehen. Dass sich jedoch die Schwerpunkte und
der Umgang mit Theaterzeichen aus formaler wie dsthetischer Sicht innerhalb der letzten Jah-
re einem grundlegenden Wandel unterzogen haben, ist offensichtlich. Der Begriff Theaterzei-
chen umfasst dabei in Regress auf Lehmann ,,alle Dimensionen von Signifikanz* und meint
damit ,,nicht allein Zeichen, die fixierbare Informationen tragen, also Signifikanten, die ein
identifizierbares Signifikat denotieren oder unverkennbar konnotieren, sondern virtuell alle
Elemente des Theaters.**

Entsprechend lésst sich Steins urspriingliches Manifest zur dsthetischen Intention von
Theater als eine Instanz formulieren, die ,,den medialen Tendenzen der heutigen Zeit radikal
entgegen“>’ wirken muss. In dieser Aussage manifestiert sich der Gedanke, dass Theaterzei-

chen nicht per se ihren Ursprung in multimedialen Provenienzen nehmen miissen, sondern

sich von cineastischen Effekten distanzierend auf die urspriinglichen Theatermittel zuriickbe-

I Ebd.

* Mainusch (1985), S. 115.
 Lehmann (2001), S. 139.
** Mainusch (1985), S.115.
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sinnen konnen. In dieser Vision iiber den Einsatz theatraler Mittel zeigt sich eine entscheiden-
de Interferenz hinsichtlich des kiinstlerischen Ansatzes von Andrea Breth, gezielt keinen Ki-
noismus auf der Biihne zu betreiben, sondern sich auf derartige Mittel zu fokussieren, die dem
Theater vorbehalten sind.* So konnen etwa ,.eine auffallende Korperlichkeit, ein Stil des Ges-
tischen, ein Biihnenarrangement allein durch den Umstand, daB sie, ohne zu >bedeuten<, mit
einem gewissen Nachdruck prisent(iert) sind, als >Zeichen< im Sinne einer offensichtlich
Aufmerksamkeit fordernden Manifestation oder Gestikulation**® begriffen werden.

In Anbetracht der gegenwirtigen dsthetischen Tendenzen ldsst sich ein gesamtinszena-
torischer Wandel zahlreicher kontemporirer Auffithrungen verzeichnen, der als Charakteristi-
kum postmoderner Darstellungstechniken geltend gemacht werden kann und sich auf die Ak-
zentuierung des phinomenologischen Stiickcharakters durch experimentelle Arbeitsmethoden
und die Zentrierung von Figuren und Korpern konzentriert. Konform unterstreichen die Adap-
tion multimedialer Phinomene wie auch eine entsprechend versierte theatrale Inszenierungs-
praxis diesen vorherrschenden Zeitgeist. Von diesen Stromungen distanziert sich Peter Stein
jedoch weitestgehend. So betont der Regisseur beispielsweise im Hinblick auf die Ausgestal-
tung von Becketts Figur Krapp in Das letzte Band sein Plésier iiber die Limitierung der medi-
alen Mittel zu Becketts Schaffensphase. Diese ehemals begrenzte Existenz medialer Kompo-
nenten in der Alltagswelt, begreift Stein als regelrechte Chance fiir die Biihne. ,,Fiir das Thea-
ter ist es gut, dass er nur das Tonband hatte. Sonst wiirde man in der Auffithrung immerzu
von einer Videoprojektion abgelenkt. So etwas wird ja im heutigen Theater dauernd gemacht
— was ich hasse.*’

Zu Steins Theaterdsthetik nimmt auch Brian Mc Master, Direktor der Edinburgh Thea-

terfestspiele, in einem Artikel der englischen Zeitung The Guardian Stellung:

He detests multimedia and imagistic theatre and his obsession with the ultimate sanctity
of the text has been criticised as outmoded. Disciples disagree: "Peter is hugely radical,"
says Edinburgh Festival artistic director Brian McMaster, who has brought much of
Stein's work to the UK. "We've got all these multimedia directors at the moment, which is
fine. But that is exactly why the simple act of going back to the text is the most radical

thing that you could do now.«*

»ygl. BD, S. 65.

*% Lehmann (2001), S. 139,

" Kiimmel (2013) unter http://www.zeit.de/2013/11/brandauer-stein-beckett-theater/seite-1.
28 O'Mahony (2003) unter http://www.theguardian.com/stage/2003/aug/09/theatre.
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Steins Maxime der Fokussierung origindrer, theaterhafter Darstellungsmittel unter-
streicht sein inszenatorisches Konzept, das den Text als Essenz der Auffiihrung begreift und
damit in einer Phase der Popularitit dekonstruktivistischer Darbietungen als the most radical
thing that you could do now bezeichnet werden kann. Das Subversive negierend grenzt sich
Stein nicht nur von den progressiven Biihnentrends ab. Durch die Diskreditierung arbitrarer
Zeichenrelationen wie auch der Verschiebung der Wertigkeiten theatraler Mittel zugunsten
des Auffiihrungsprozesses, prononciert Stein einen intensiven wissenschaftlichen und herme-
neutisch fundierten Textumgang innerhalb seines Inszenierungskonzepts. Damit grenzt sich
der Regisseur von einem populdren und gewohnlichen Biihnengeschehen ab und orientiert
sich konsequent an den konventionellen Mitteln des Theaters. Uber die Erwartungen an die
nachkommende Generation von Schauspielern und Regisseuren duflert sich Peter Stein in

einem Interview jedoch kritisch.

Peter Stein: Die Zukunft des Theaters! Es braucht Leute, die auf die Schnapsidee kom-
men, diesen Beruf auszuiiben. Man kann das aber nicht lernen, indem man zeitgendssi-
sche Stiicke spielt. Volliger Unsinn. Das Theater ist vor 2500 Jahren erfunden worden.
Wenn man was dariiber erfahren will, muss man sich mit der Geschichte beschéftigen.
Nicht mit dem, was das Theater heute macht. Das Theater verlangt Konzentration, damit
haben viele grof3e Probleme.

(...

Abendblatt: Es kommen ja jlingere nach. Jorinde Drose, Jette Steckel. Aber das sind
Frauen - da gehen Sie dann ja auch wieder nicht hin.

Stein: Ich bin ein absoluter Macho, ja. Ich hab was gegen weibliche Regisseure. Aber
mehr spalleshalber. Wenn mir etwas gefillt, wie von Andrea Breth, dann schlage ich sie
schon mal als meine Nachfolgerin vor. Aber ich muss auch gestehen, Gegenwartstexte
lege ich oft nach zehn Seiten weg, weil sie mich langweilen. Die Realitit kenne ich, da
brauche ich nicht so einen Schrieb. Es interessiert mich doch einen Scheil3dreck, was bei
den Leuten im Schlafzimmer passiert. Das heifit: Ich weifl es schon. Ist wahrscheinlich so
dhnlich wie das, was in meinem passiert. Aber man kann nicht alles gut finden, das kann

ja keiner verlangen. »

Diese Aussagen unterstreichen nicht nur die Relevanz von Historismus und Theatertra-
dition innerhalb der Steinschen Theaterdsthetik, wie auch eine damit einhergehende Priferenz

des Regisseurs fiir die Inszenierung alter, klassischer Dramenstoffe. Seinem historisch-

% Schiller (2009) unter http://www.abendblatt.de/kultur-live/article1241454/Haben-Sie-etwa-das-Gefuehl-ich-
sei-kokett.html.
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wissenschaftlichem Ansatz folgend, miissen sich sowohl Regisseur, Ensemble und Zuschauer
mit der Geschichte des Theaters auseinandersetzen, um es angemessen rezipieren zu konnen.
Die entsprechende dsthetische Umsetzung historischer Stoffe und authentischer Vorstellungen
wie auch die addquate Biihnenadaption klassischer Dramenstiicke im Gegenwartstheater sind
unverkennbare Attribute der Steinschen Theaterpoetik. Zentral erscheint hier die semantische
Auseinandersetzung mit den klassischen Dramen als kanonisierter Maf3stab qualitativ hoher
Literatur und eine fiir Stein damit verbundene Abkehr von dem, was Theater heute macht™.
Angelehnt an Steins Pramisse klassischer Werkinszenierungen insistiert der Regisseur
auf der hermeneutischen Durchdringung der Werkvorlage und einer entsprechend integrativen
und den Sinn transportierenden Darstellung. Diese Form der Klassikerpflege zeigt sich nicht
nur in seinem Anspruch, die Texte dramaturgisch zu erfassen, sondern wirkt sich ebenso auf
den Einsatz der auBlersprachlichen Mittel, wie Kostiime, Biihnenbild und Tonalitdt aus. Dem-
entsprechend ist zwar die Auseinandersetzung mit vorwiegend klassischen Dramenstoffen
kennzeichnend fiir Steins Regiestil, ,,(...) ich muss auch gestehen, Gegenwartstexte lege ich
oft nach zehn Seiten weg, weil sie mich langweilen.*>" Sporadisch zeigt Stein jedoch auch
Interesse an modernen Stiicken, was Miiller in der Hoffnung Steins auf gesellschaftliche

Auswirkungen vermutet.

Vielleicht waren die Hoffnungen, mit Gegenwartsstiicken, die auf bestimmte Zielgruppen
zugeschnitten waren, der Verbiirgerlichung zu entgehen und in Betrieben, Schulen und
Tagungsstitten ein neues Publikum fiir die Gesellschaftsformen der Zukunft zu gewin-
nen, von dhnlichen Illusionen getragen wie die gleichzeitigen Tendenzen zu einem politi-

schen Theater in Frankreich.

Trotz seiner Affinitdt brachte Stein etwa mit seiner allerersten Inszenierung, Edward
Bonds Gerettet, oder im Folgenden mit Nigels Klassenfeind oder Koltés Roberto Zucco mo-
derne Literatur auf die Biihne. Zentral fiir Peter Steins Theaterpoetik bleibt eine entsprechend
fundierte und real tiefgreifende Auseinandersetzung mit den korrespondierenden Thematiken

des Stiickes.

30 Vgl. Schiller (2009) unter http://www.abendblatt.de/kultur-live/article1241454/Haben-Sie-etwa-das-Gefuehl-
ich-sei-kokett.html.

> Ebd.

32 Miller (2013), S. 17f.
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He is like a combination of a university professor and a child. He is childish in a good
sense, looking at the world with wide-open eyes. But he can also back this up with learn-

ing and knowledge of aesthetics, about the history of theatre, about everything.33

Dabei steht die theoretische und textuelle Auseinandersetzung mit dem Drama fiir den

Regisseur unbedingt vor den praktischen Probearbeiten auf der Biihne:

Natiirlich haben Sie Recht mir der in Threr Frage implizierten Kritik, dass ich mit meiner
wissenschaftlichen Methode den Spielraum der Schauspieler einenge. Wenn man die
Wissenschaftler allein lieBe, wiirden sie das Phdnomen Theater vermutlich strangulieren.
Das Theater mu8 von Schauspielern betrieben werden, nicht von Wissenschaftlern. Aber
ich bin der Meinung, dass bei der Literatur alles zundchst iiber den Kopf lduft und erst
danach wirklich lebendig wird. Auch bei den Zuschauern kommt das wirkliche Vergnii-

gen am Theater erst dann zustande, wenn sie den Text griindlich kennen.**

Die Akzentuierung der Textbotschaft als konstitutiver Aspekt semiotischer Sinnstiftung
wird nachhaltig durch Steins kombinatorisches System aus wissenschaftlicher Quellenarbeit,
hermeneutischer Verfahren zur TexterschlieBung und historischer Authenzitét betont. Para-
digmatisch kann auf Steins Konzept zur Inszenierung von Verdis Oper Macheth® verwiesen
werden. ,,Ich biete keine Interpretation an, sondern die Fakten, die im Libretto und vor allem

n36

in der Partitur stehen"”". Konform zu dieser Selbsteinschitzung konstatiert Gohlke, dass

dieser Regisseur sein Handwerk meisterhaft beherrscht. (...) Stein zeigt mit sparsam ein-
gesetzten Mitteln, was in Verdis Text steht. Das macht die Qualitdt dieser Inszenierung
aus: Sie lasst dem Stoff seine oft irritierende Fremdheit, zerrt ihn nicht mit Gewalt in un-
sere Welt und ermoglicht vielleicht gerade darum mehr als plump-aktualisierende Insze-

nierungen, zeitlose Themen und Motive in ihm wahrzunehmen.”’

A priori setzt Stein die authentische Abbildung der Vorgaben aus dem Libretto und des-
sen origindrer Darstellungsform. Exemplarisch kann auf die Umsetzung des 4. Aufzuges des
Operntextes verwiesen werden. Hier inszeniert Peter Stein nicht nur den fixierten Dialog,
sondern setzt ebenfalls akkurat jegliche Angaben des Nebentextes um. In diesem Kontext

lasst sich ein Kontrast zu den dsthetischen Darstellungskonzepten der Regisseurin Andrea

3o Mahony (2003) unter http://www.theguardian.com/stage/2003/aug/09/theatre.

** Mainusch (1985), S. 115f.

% Felsenreitschule Salzburg, 2011.

3 Schmée (2011) unter http://www.omm.de/veranstaltungen/festspiele2011/SALZBURG-2011-macbeth.html.
37 Gohlke (2012) unter http://magazin klassik.com/konzerte/reviews.cfm?task=review&PID=4191.
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Breth vermerken. Wie bereits gezeigt, schreiben Breth und Stein dem Text eine iterierende
Funktion zu und erkennen diesen somit als Konstante des Werkes an. Ein divergenter Um-
gang zeigt sich jedoch mit den auBersprachlichen Komponenten des Dramas. Wéhrend die
Regisseurin liber gezielte Eingriffe in die Strukturen des Nebentextes neue Kontexte schafft,
verfolgt Stein ein universal verbindliches Konzept, das im selben Mall die Regieanweisungen
des Werkes als Obligat betrachtet. Diese Vorgehensweise lisst sich etwa bei der Betrachtung
von Angabe und Umsetzung des Nebentextes in Steins Inszenierung von Macbheth feststellen.
Die akribische Umsetzung der zu Beginn des 4. Aufzuges erteilten Angaben unterstreichen
die dokumentarischen Tendenzen in Steins Inszenierungen. So werden etwa ,, Eine finstre
Héle; in deren Mitte ein grosser Kessel iiber einem Feuer steht.**; ,, (Donner und Bliz.) Eine
Erscheinung von einem bewafneten Haupt steigt aus dem Boden empor.**’; |, Eine Erschei-

. . . . 40 . . . .
nung von einem blutigen Kinde steigt empor.*"; , Eine Erscheinung von einem gekronten

“*! nach Anweisung auf der Biihne sichtbar

Kinde, mit einem Baum in der Hand, steigt empor.
gemacht. Dass dariiber hinaus die Inszenierung in historischen Kostliimen erfolgt, unterstreicht
Steins Ansatz eines universalen, historisch-realistischen Inszenierungskonzepts. Mit der exak-
ten Darstellung poetischer Wirklichkeit auf der Biihne distanziert sich der Regisseur nicht nur
von abstrahierenden und aktualisierenden Darbietungsformen, sondern zeigt sich abermals -
,wie in den spéten 60er Jahren, jetzt aber in umgekehrter Richtung - als ein unkonventioneller
Provokateur.“*

Dass Botho StrauB ihn als einen "lesenden Regisseur" bezeichnet, mit dem heutige
"Nonreader und Zapper" nichts anzufangen wissen und ihn damit ,,zum Reprisentationskiinst-
ler* und ,,Abtriinnigen des Gegenwartstheaters" ausruft, bestitigt den Signalcharakter Stein-
scher Inszenierungen fiir einen "Aufbruch aus den Niederungen der Beliebigkeiten".* Hin-
sichtlich seiner eigenen Funktion und Rolle fiir das Theater betrachtet sich Stein als Vermitt-

ler handwerklichen Fertigkeiten.

¥ William Shakespeare: Das Trauerspiel vom Macbeth. Ubersetzt von Christoph Martin Wieland. 1. Szene, 4.
Aufzug.

*Ebd. 2. Szene, 4. Aufzug.

* Ebd.

*' Ebd.

*2 Gohlke (2012) unter http://magazin.klassik.com/konzerte/reviews.cfm?task=review&PID=4191.

4 Prillmann (2001) http://www.welt.de/politik/60-jahre-wams/article610998/Gegen-die-Zertruemmerung-des-
schon-Kaputten.html.
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Ich glaube, dass wir schon seit sehr langer Zeit in einer Theaterdimmerung leben. Auto-
ren - schon Goethe - hatten immer das Gefiihl, in einer Niedergangsepoche zu leben. (...)

Was das Theater im Allgemeinen betrifft: Ich bin unverbesserlicher Optimist. Ich kann
mir nicht vorstellen, dass Menschen sich wesentliche Moglichkeiten ihrer Herzensregun-
gen und ihres Verstandes nehmen lassen, nur auf Grund von Bequemlichkeiten in einer
globalen, moglichst konfliktfreien Gesellschaft. Natiirlich sagt kein Mensch, wir brau-
chen zur Weiterentwicklung der Kunst den Dritten Weltkrieg. Und was mich betrifft: Ich
kann nicht mehr zu neuen Ufern aufbrechen. Aber ich kann ein handwerkliches Know-

how vermitteln. Das ist meine Aufgabe. Ich bin kein Guru.*

2.1.2 Inszenierungskonzept

Abgesehen davon, dass er der einzige Welttheaterregisseur
ist, den wir haben (in dem Sinne, dass er in und mit aller
Welt inszeniert, mit englischen, mit italienischen, mit russi-
schen, mit griechischen, mit deutschen Schauspielern, die
er fiihren, bilden und in Szene setzen kann wie kein Zwei-
ter); abgesehen davon, dass ihm nur die gréfsten Dramen-
brocken wichtig genug sind; abgesehen davon, dass er zu
einem theatralischen Superunternehmer geworden ist, der
fiir einen Vierundzwanzigstunden-, Faust ", fiir einen Zehn-
stunden-,, Wallenstein“* von seinen italienischen Latifun-
dien aus, wo er auch erfolgreich mit Pfirsichmarmelade
und Olivenol handelt, Sponsorenmillionen bewegt, abge-
sehen auch davon, dass er sich so selbstherrlich wie emp-
findlich fiir keine Interviewriipelei zu schade ist und er
gerne den Theatermenschenfeind spielt (feindlich allen
Theatermenschen, die nicht so sind wie er) - abgesehen
von dem allen ist er: der grofite Unzeitgemdfse des deut-

schen Theaters.”

44
Ebd.

4 Stadelmeier (2007) unter http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/buechne-und-konzert/theater-kein-kind-seiner-

zeiten-1458264.html.
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Aus den bisherigen Aussagen und Erkenntnissen sollen in diesem Abschnitt zentrale
Merkmale formuliert werden, die das Inszenierungskonzept des Regisseurs Peter Stein be-
schreiben.

Wie bereits erwihnt, ist fiir Steins Inszenierungsmodell eine intensive und umfassende
Auseinandersetzung mit den klassischen Dramentexten signifikant. Dabei ist die stete Riick-
bindung an den Werkkontext, wie auch der Gedanke, das szenisch Dargestellte durch eine
Riickbindung an historische Belege zu iiberpriifen, konstitutiv. Analog greift Stein als Grund-
lage seiner Verfahrensweise auf einen dem Historismus verpflichteten Ansatz zuriick und legt
sich ein wissenschaftlich fundiertes und an klassischen MalBstiben orientiertes Verfahren zur
TexterschlieBung zugrunde. Diese Methode basiert insgesamt auf einer intensiven, histori-
schen Durchdringung der Stiicke wie auch einer allgemein wissenschaftlichen Auseinander-
setzung mit dem Werk und seinem zeitlichen Kontext. Hieraus ergibt sich fiir Stein eine so-
wohl fiir das Theater, in seiner verkniipfenden Funktion zwischen dramatischem Text und
szenischem Abbild, als auch fiir den Spielleiter resultierende Verantwortung im Umgang mit
den klassischen Dramentexten. So trigt gerade die historische Distanz eines Werkes und das
damit zutage tretende Geschichtsbewusstsein dazu bei, die eigene, gegenwirtige Position ge-
danklich in die Vergangenheit hinein zu erweitern. Entsprechend kann hinsichtlich Steins

Tasso-Inszenierung konstatiert werden, dass dieser Tasso als

heroisches Manifest biirgerlich-individualistischer Auffassung von Kunst und Kiinstler
(...) direkt in das Selbstverstdndnis jedes Kiinstlers auch im Spitkapitalismus [wirkt],
desgleichen auf die Vorstellung, die unsere heutige Gesellschaft von ihren Kiinstlern hat.
So ermoglicht, ja fordert eine >Tasso<- Inszenierung die Reflexion unseres Selbstver-

stindnisses und seiner Verflochtenheit ins Vergangene.*

Basierend auf Steins methodischer Dramenrezeption sind eine erkennbare Formsicher-
heit in der Art der szenischen Adaption wie auch die Fokussierung auf die Postulate der Wis-

senschaftlichkeit und Rezeptionsdsthetik bezeichnend fiir sein Inszenierungskonzept.

* Torquato Tasso: Regiebuch der Bremer Inszenierung (1970), S. 144.
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Als Jiirgen Schitthelm 1970 iiber neue Formen kollektiver Theaterarbeit und das Mitbe-
stimmungsmodell der Schaubiihne sprach, hatten sich schon etliche Biihnen zwischen
Frankfurt und Ulm an solchen Modellen versucht. (...) Jetzt wurden Texte sehr genau
analysiert, wurden zugleich auf ihren historischen Bedeutungsgehalt wie ihre aktuelle po-
litische Beziiglichkeit befragt, wie es Peter Stein bei seiner Inszenierung von Ibsens "Peer

Gynt" an der Schaubiihne 1972 tat."’

Dabei waren die Anspriiche an das Stiick, sowohl auf konstruktiver als auch theoreti-
scher Ebene, immens hoch. Die Probenarbeiten zu Peer Gynt zeichneten sich in diesem Kon-
text durch eine intensive Beschiftigung mit dem Dramentext und integrativen dsthetischen
Debatten aus, die bereits zu Beginn der Schaubiihnen-Ara Steins heutiges Inszenierungskon-
zept abzeichneten. Um in diesem Zusammenhang das 19. Jahrhundert eindringlich zu studie-
ren, verteilt Stein zu Beginn der Probenprozesse Referatsthemen, die die historische Ausei-
nandersetzung mit dem Werkkontext fiir das Ensemble vereinfachen sollten. ,,Otto Sander
beispielsweise referierte iiber Karl May, Botho Strauf} tiber Hegel. Im Zentrum der Vorbe-
sprechungen stand das Nachdenken iiber das Kleinbiirgertum und {iber die schimérische, ver-

“*® Durch diese Methode wurden nicht nur

meintliche Einheit des biirgerlichen Individuums.
die programmatischen und wissenschaftlichen Anspriiche an die Inszenierung formuliert,
sondern gleichzeitig auch Steins Auseinandersetzung mit der biirgerlichen Ideologie und der
Frage nach ihrer Identitit zentriert. Weiterhin verweisen sowohl Heterogenitdt und Inkom-
mensurabilitidt der Sprachspiele im Drama auf dessen spezifischen Charakter, den der Regis-
seur anhand ikonischer Zeichen zur Darbietung bringt. Fiir dieses Stiick ist somit kennzeich-
nend, dass ,,(...) die einzelnen Massen klar und bedeutend seien, wihrend es als Ganzes im-
mer inkommensurabel bleibt; aber eben deswegen, gleich einem unaufgelosten Problem, die

Menschen zu wiederholter Betrachtung anlockt.**’

Seinen Anforderungen nach rezeptionsisthetischer Auseinandersetzung folgend, bezieht
der Regisseur wissenschaftliche Quellen und Forschungsliteratur im Hinblick auf eine mog-
lichst umfassende und ganzheitliche WerkerschlieBung ein, was sich besonders in den Vorbe-

reitungs- und Probeprozessen der Faust-Inszenierung zeigt.

47 Krug (2008) unter http://www.dradio.de/dkultur/sendungen/themenabend1968/765424/.
* Schieb (2005), S. 128.
* GE, 13.Februar 1831.
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Voller Konzentration aber immer wieder abschweifend erzdhlt Stein die komplizierte
Entstehungsgeschichte des Dramas, spricht von Goethes eigener Theaterarbeit und
schldgt eine Woche lang groBe Schneisen durch Faust I und Faust II. In energischer, mit-
reilender Weise tragt er etliche Passagen des Dramas vor, um den Schauspielern das Ge-
halt des Dramas nahezubringen. Er weist auch auf die drei neueren Faustkommentare von
Albrecht Schone, Dorothea Holscher-Lohmeyer und Ulrich Gaier hin, die ebenso wie der
Kommentarklassiker Erich Trunz grundlegend fiir das Textverstdndnis dieser Inszenie-

: 50
rung sind.

Diese historisch-intertextuelle Verfahrensweise ermoglicht ferner ein représentatives
Verstehen des Tragddienstoffes und verweist auf die iterierende Funktion des Dramentextes

im Gesamtkontext des Steinschen Inszenierungsmodells.

Zu Beginn jeder neuen Szene gibt es eine ausfiihrliche Leseprobe, wihrend der Sinn und
das Unverstindliche des Textes besprochen werden. An besonders schwer verstindlichen

Stellen entspinnen sich sogar lingere Diskussionen.”'

Steins Insistieren auf einem umfassenden Werkverstindnis zeigt sich ebenfalls in der
Anndherung des Ensembles an Shakespeare. Die intensive Auseinandersetzung mit diesem
Werkkorpus steht dabei in direktem Verhéltnis zu Steins Antikenrezeption, was sich in der
Analogie der Vorbereitungszeit wie auch der methodischen Vorgehensweise der Projektrei-
hen offenbart. Zu Beginn der Arbeiten steht abermals eine weitschichtige Materialsichtung
aus Texten und Bildern, die als Shakespeares Memory zusammengetragen wurde.”? , Erklirtes
Ziel war, ein lebendiges Museum herzustellen, in dem nicht nur das Leichte, Klare, Einfache,
sondern auch das uns heute Fremde, Komplizierte, Unverstandliche und historisch Verfange-
ne an Shakespeare gezeigt werden sollte.”

Steins Dramen- und Textverstindnis, das sich an der konkreten Umsetzung von der Le-
se- zur Auffithrungssituation orientiert und dabei im theatralen Sinn als auffithrungsbezogene
poetische Kunstform®® zu betrachten ist, zielt auf die Auffihrung des dramatischen Textes als
Gesamtkunstwerk ab und berticksichtigt dabei eine addquate und ganzheitliche Darstellung

aller im Drama enthaltenen verbalen und non-verbalen Vorgaben. Die Umsetzung dieser

Elemente wie auch deren korrelierende Konfiguration unterstreichen Steins Paradigma eines

Y PBF, S. 94.

I'Ebd. S. 95.

32 ygl. Schieb (2005), S. 216.

> Ebd. S. 216.

>* Vgl. Theaterlexikon: [Drama/Dramentheorie] (2005), S. 72.
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ganzheitlichen Werkverstindnisses, das sich zum Ziel gesetzt hat, die Transformation des

schriftlich fixierten Dramenstoffes in seiner Universalitit auf der Bithne zu realisieren.

Ins Phantastische iiberbordende Zeitanalysen, genaueste Deutung der Quellen und ein
beinahe besessenes Herausarbeiten der Vergleichsstrukturen bestimmten hier wie dort
diese Meisterwerke episch-dramatischer Vergegenwirtigung. Aus diesen monumentalen
Kursen zur Antike und zum elisabethanischen Zeitalter wurden wir, die das Volk und
Publikum waren, auf oft langen Wegen in die leuchtende Anschauung der Bakchen des
Euripides oder der Orestie des Aischylos entlassen, oder wir fanden uns als der in Ord-

nung gehaltene Pobel vor dem Palast und zu FiiBen der Herrschaftskaste wieder.>

Diese Ausfithrungen Millers bestitigen nicht nur die Annahme von der fundierten Aus-
einandersetzung des Regisseurs mit Dramentext und Werkgehalt, die auf einem historisch-
realistischen Darstellungsmodell griindet. Stets den eigenen Ansdtzen und Formen theatraler
Inszenierungspraxis folgend, die sich riickblickend zu keiner Zeit an modischen Prosperitdten
orientiert haben, folgt der Regisseur etwa mit seiner Inszenierung des Prinzen von Homburg
diesem Credo. Analog betont Stein auch in seiner Kleist-Darbietung die Welt von Traum und
Wahn, erkundet die Innenschau eines bis zur Exaltiertheit empfindlichen biirgerlichen Sub-
jekts und stellt sich damit erneut gegen den damals vorherrschenden politisierenden Biih-

nentrend.

Und als um 1971 herum alle dachten, es lieBen sich simtliche politischen Konflikte sozi-
altechnodemokratisch real 16sen, wenn nur genug Geld dafiir da sei, stellte er dem gegen-

uber das irreale Recht auf Traum und Wahn in seinem ,,Prinzen von Homburg“.56

So verweist auch Schieb in ihren Beobachtungen zum Faust-Probenprozess auf den von

Stein stets forcierten Charakter eines theatralen Gesamtkunstwerkkonzeptes.

Aber nicht nur die Schauspieler tasten sich wihrend der Proben zu optimalen &sthetischen
Loésungen vor. Auch der Komponist Arturo Annecchino, die Kostiimbildnerin Moidele
Bickel, die Biihnenbildner Ferdinand Wogerbauer und Stefan Mayer sowie der Lichtde-
signer Heinrich Brunke sind hdufig bei den Proben zugegen. Arturo Annecchino ldsst
sich zu musikalischen Einfdllen anregen, die er als Noten sofort zu Papier bringt, die

Biihnenbildner verfertigen ab und zu Skizzen von verbesserungswiirdigen Bithnenbildde-

>3 Miller (2013), S. 20.
*% Stadelmeier (2007) unter http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/buehne-und-konzert/theater-kein-kind-seiner-
zeiten-1458264.html.
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tails, und der Lichtdesigner entwirft seine Lichtkonzeption mit dem Laptop.”’

Selbst Stellung beziehend beschreibt der Regisseur seinen kiinstlerisch dramaturgischen

Ansatz folgendermalfen:

I explore a masterpiece, (...) to find out what it is, how it works, what were the ideas of
the person who made it, what is behind it to decipher. And then I transmit that to the
group of people who will recreate it ... and transmit this understanding to the public. And
then other people can experience this piece of art. This is my credo - very banal and very

simple. **

In diesem Zusammenhang lédsst sich konstatieren, dass Stein das Theater entgegen
postmoderner Auffassungen als autographische Kunstform erachtet, die sich zum Ziel setzt,
iiber die reine Textbotschaft hinaus einen Werkgehalt zu transportieren und dabei die Frage
nach den Intentionen des Kiinstlers als Essenz fiir die Identitdt des Kunstwerkes zu themati-
sieren. Entgegen diesem Prinzip einer universalen Arbeitsform distanziert sich Stein von dem
Anspruch einer definitiven und absoluten Stiickinterpretation. Als konstitutiv hinsichtlich
seines historisch-realistischen und ganzheitlichen Schaffensprozesses konnen laut Selbstaus-
sage lediglich die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Dramenstoff und —text wie
auch eine dem Zeitkontext entsprechend visuelle und inhaltlich dem Original verpflichtende
Abbildung der Szenerie geltend gemacht werden.

Primér kann hier Steins Anspruch geltend gemacht werden, alle notwendigen, im Text
auch als solche angelegten Freirdume zu konservieren und sie dem Zuschauer entsprechend
wertneutral zu préisentieren. Der Dichtkunst wird in diesem Kontext ergo eine sinnstiftende,
jedoch nicht fixierbare Funktion zuteil, wodurch Stein die Freiheit hermeneutischer Texter-
schlieBung als in der Begrenzung des Textes verankert sieht und nicht in seiner willkiirlichen
Deutung. Dem Zuschauer wird somit in seiner Funktion als Rezipient und Partizipant eine
aktive Rolle zugesprochen.

Diese inkommensurable Eigenschaft theatraler Dichtkunst duf3ert sich gleichermallen im
Prozesscharakter der Steinschen Probearbeiten. Exemplarisch kann hier auf die Synthese der
Interpretations- und Regievorgaben Peter Steins und der prozesshaften Gestaltung schauspie-

lerischen Arbeit bei den Proben zu Faust verwiesen werden.

T PBF, S. 95f.
8 O'Mahony (2003) unter http://www.theguardian.com/stage/2003/aug/09/theatre.
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Obwohl Peter Stein bei jeder neu zu erarbeitenden Szene deutliche Vorstellungen von ih-
rem Gehalt, von der Auffassung der Figuren und ihrem Sprachduktus mitbringt, ergibt es
sich nicht selten, dass nach etlichen Proben die Auffassung einer Szene eine andere Fér-
bung bekommt (...). Diese prinzipielle Offenheit macht die Proben zu &uflerst lebendigen

Vorgingen.

In diesem Zusammenhang muss jedoch darauf verwiesen werden, dass in der vorliegen-
den Arbeit keineswegs der Themenkomplex Interpretation in den Fokus der Betrachtungen
geriickt wird. Vielmehr dienen die Analysen dazu, den jeweils unterschiedlichen Umgang der
ausgewdhlten Regisseure mit der dramatischen Vorlage zu beleuchten und miteinander zu
vergleichen, um entsprechende Konsequenzen fiir Textverstdndnis und Theaterpoetik abzulei-
ten.

Im Hinblick auf sein negativistisches Verhiltnisses zum Regietheater dulert sich der
Regisseur dffentlich zu seiner Abwehrhaltung gegeniiber jeglichen Aktualisierungstendenzen
von klassischen Dramenstoffen. Als Griinde fiir die Distanzierung von Modernisierungsaffini-
taten, sprachlichen Adaptionen an den modernen Sprachduktus, Vergegenwirtigung von Fi-

guren oder Themen fiihrt Stein an, dass sich

(...) die gegenwirtigen Theatermacher fiir die Stiicke nicht mehr interessieren. Mich
[Anm. Autor: Peter Stein] aber interessiert es zu begreifen, was das fiir Kunstwerke sind,
was der eigentliche Impuls ist und was das eigentliche Anliegen des Autors. Ob es sich
um Rembrandt handelt, eine Fuge von Bach oder ein Stiick von Racine. Ich mache mei-
nen Job, weil ich das Gefiihl habe, dass ich iiber die Begegnung mit Kunstwerken dem

Besten begegne, was die Spezies Mensch hervorgebracht hat.*

Die Negierung samtlicher Aktualisierungstendenzen und eine damit verbundene Distan-
zierung von géngigen Regietheatermerkmalen stehen seit Jahrzehnten paradigmatisch fiir Pe-
ter Steins konventionelles Verstdndnis von Theater, das eine historisch-reale und den intertex-
tuellen Anspriichen des Textes entsprechende Umsetzungspraktik verfolgt, dariiber hinaus
jedoch unter Beriicksichtung auffiihrungsbezogener Gesichtspunkte intermedidre Komponen-
ten dem dramatischen Text konform integriert. Grundlage dieses Inszenierungsmodells bildet
dabei eine entsprechend am Original konfigurierte Darstellungsform, die sich auf die adédquate

Transformation vom dramatischen zum szenischen Biihnentext bezieht. Der Abneigung ge-

59 Schneeberger  (2009) unter  http://www.profil.at/articles/0919/560/241123/uns-regisseur-peter-stein-
regietheater.
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geniiber dekonstruktivistischen, postmodernen Inszenierungsformen verleiht der Regisseur
heute offen Ausdruck und distanziert sich vehement von einem willkiirlichen Umgang mit der
literarischen Vorlage. ,,Inzwischen kann ja am Theater jeder machen was er will, aber in der
ganzen Welt wird das deutsche Regietheater inzwischen verlacht."®

Auf die Frage, warum er sich nie aktuellen Theatertrends angepasst habe, antwortet Pe-

ter Stein:

Ich bin halt so gebaut. Wenn mehr als zwei Leute zweimal dasselbe sagen, widerspreche
ich — auch wenn sie Recht haben. Ich habe mit Konventionen Probleme. Die heutige
Konvention besteht darin, alles mdglichst unkonventionell zu machen. Da ist man in eine
duBerst gefahrliche Falle getappt. (...) Die meisten Theaterabende sind Mogelpackungen.
Die groBen Namen Kleist, Goethe und Shakespeare werden zu Verkaufszwecken benutzt,
ohne dass man sich dann auch um Kleist, Goethe und Shakespeare kiimmern wiirde. Die
Regisseure benutzen die Autoren als Material. Warum schreiben sie keine eigenen Stii-

. : 61
cke, wenn sie so gerne Autoren sind?

Diese obligatorische Unterscheidung der Tétigkeitsfelder von Autor und Regisseur ist
bezeichnend fiir das Theaterverstindnis von Peter Stein und bekriftigt dessen Standpunkt,
dass der Regisseur in seiner Funktion als Spielleiter hinter die Belange von Drama und Autor
zuriicktritt. Steins dsthetischem und funktionalem Verstindnis von Theater folgend, beruht die
Quidditit einer Inszenierung somit auf der Basis des dramatischen Textes und seiner addqua-
ten, den Werkkontext des Stlickes beriicksichtigenden, Biihnenadaption. Dieses Darstel-
lungsmodell steht somit in der Nachfolge von Gustav Griindgens® ,,skeptischem Klassizis-
mus®, der die Essenz der theatralen Inszenierungsarbeit im ,,Sinne des Dramas® sucht, anstatt
das Subversive zum Mittelpunkt darstellerischer Inszenierungsprozesse zu erheben.®

Entsprechend distanziert sich Stein in diesem Kontext ebenfalls von vorsétzlichen oder
impulsiven Provokationen auf der Biihne, destruktiven Eingriffen in Text und Dramenstruktur
und lehnt entsprechend arbitrire Aktualisierungstendenzen des dramatischen Stoffes ab.”’
Ahnlich wie Griindgens sieht auch Stein eine grundsitzliche und primére Verpflichtung ge-
geniiber dem Werk (-gehalt), die sich in der dezidierten Wahrung einer klassischen Form und

dem Postulat des Textprimats niederschligt.®*

80 Mommert (2007) unter http://www.tagesspiegel.de/kultur/peter-stein-deutsches-regietheater-wird-in-der-

ganzen-welt-verlacht/1039364.html.

' Ebd.

62 ygl. Schmidt (2008), S. 109.

% Diese Asthetik deckt sich offensichtlich mit dem Theater- und Textverstindnis der Regisseurin Andrea Breth.
6% vgl. Schmidt (2008), S. 109.
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Korrespondierend verweist auch Bruno Ganz bei den Arbeiten zu Torquato Tasso auf

Steins autographisches Kunstverstdndnis.

Das Bewusstsein, 200 Jahre spiter zu leben, hat sich bei keiner Arbeit an Klassikern so
bemerkbar gemacht wie bei >Tasso<. Normales Produktionsverfahren: Der Abstand wird
als storend empfunden, er ldhmt die Arbeit. Das Selbstverstindnis solcher Produzenten
geht dahin, sich dariiber hinwegzuhelfen (z.B. Aktualisierung). Der sinnvollere und ehrli-
chere Weg aber wire: Nicht als Stérung sollte der Abstand verdringt werden, sondern als

. 65
die Voraussetzung und Bewusst werden.

Nachhaltig begiinstigt wird Steins Anspruch an die Kultivierung einer konventionellen
Form durch die Rekurrenz auf historisch-realistische und intertextuelle Auffiihrungspraktiken,
die sich der postmodernen Akzeptanz des Sinnverlustes verweigern und das Abbildungsver-
héltnis sprachlicher Zeichen auf der Biihne zugunsten eines sinnspendenden und textzentrier-
ten Impetus verschieben.

Weiterhin ldsst sich in diesem Zusammenhang Steins Vorliebe fiir den Einsatz theater-
hafter Mittel auf der Biihne konstatieren. Der Beginn dieser bestimmten Darstellungsform
kann in etwa auf Steins 7asso-Inszenierung datiert werden und tritt dort besonders in jenen
Szenen zutage, wenn Antonio auf den Fiirsten trifft. Zu diesem Zeitpunkt®® verfolgt der Re-
gisseur jedoch eine vergleichsweise divergente Darstellungsform, was die Einteilung in zwei
unterschiedliche Schaffensphasen legitimiert. Wahrend sich die neueren Regiearbeiten Peter
Steins, die sich auf den Zeitraum ab etwa 1970 bis heute datieren und dem bisher geschilder-
ten klassischen und streng historisch-naturalistischem Darstellungsmodell zuordnen lassen,
wendet sich der junge Peter Stein in seinen Arbeiten noch bewusst gegen die damals vorherr-
schenden Formen des Wirklichkeits- und Agitationstheaters und verfolgt damit ein Inszenie-
rungskonzept, das ihn zum Mitbegriinder des heutigen Regietheaters kennzeichnet. Diese Vita
scheint auf den ersten Blick deshalb paradox, da Stein als Mitbegriinder einer Strémung zu
benennen ist, der er sich seit Mitte der 1970er Jahre kategorisch verweigert und derartige In-
szenierungsformen und Merkmale hinsichtlich ihrer Qualitit degradiert und negiert. In diesem
Zusammenhang lédsst sich eine derart gewichtige Entwicklung verzeichnen, die es erlaubt,
eine dezidierte Trennung dieser bedien Schaffensphasen vorzunehmen.

Beziiglich der Inszenierungsarbeit des jungen Peter Stein verweist bereits Ivan Nagel in

seiner Lobrede zur Verleihung des Goethe-Preises auf dessen intensive Textlektiire und sich

% Nagel (2011 a), S. 67.
%1969
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der bereits damals abzeichnenden und damit verbundenen akribischen Transformationsarbeit

der Stiicke:

Als junger, verbliiffend junger Mann begriff Peter Stein 1969 in Torquato Tasso noch-
mals das Stiick iiber das ,,Dienst- und Hofleben“ seines Verfassers. Aber er weitete es
aus, die Zeilen genau lesend, darum zwischen den Zeilen lesend, zu einem Pamphlet {iber
alle obrigkeitlich geforderte und geregelte (im Notfall bedauernd gemafBregelte) Kunst-
produktion: zu einem Poem iiber den Willen zur eigenwilligen Kunst und iiber das Leiden

an nur gut gelittener Kunst.®’

Auffallend an dieser Darbietung ist, dass der junge Stein Goethes Tasso als eine der Pop
Art verpflichtete Inszenierung aufbereitet und sich dabei Motiven aus dem Bereich von Mas-
senmedien und Konsumgesellschaft bedient, wodurch er sich dem Bereich des Trivialen zu-
wendet. Bereits das Biihnenbild trdgt diesem Ansatz Rechnung und verweist durch einen gift-
griinen Nylonpliischteppich und die um den kompletten hinteren Biihnenraum gebogene Ple-
xiglaswand, auf eine moderne kiinstlerische Ausdrucksform, die gleichsam eine Spannung
zwischen Kunst und Natur symbolisiert. Trotz der Integration postdramatischer Inszenie-
rungsansitze, wie dem Aufldsen ,.einer konventionellen psychologisch-realistischen Figuren-
konzeption (...und) einem tradierten Umgang mit Korper (Korperlichkeit), Raum und Zeit*®,
lasst sich gleichzeitig beziiglich des Textumgangs konstatieren, dass Stein bereits zu dieser
experimentellen Schaffensphase einen akkuraten Umgang mit der Werkvorlage pflegt. Hierzu
filhrt Botho Strauf3 in einer Ausfiihrung iiber die 7asso-Inszenierung im Mai 1969 an, dass
Stein ,,(...) den Goethe Text, ohne ihn in Wort und Vers zu verdndern, in einer eigenen Biih-
nenfassung arrangiert [hat], und dies gewill im Zusammenhang mit einer szenischen Konzep-
tion, derzufolge alle fiinf Personen auf einer Simultanbithne ununterbrochen anwesend
sind.“” Anderungen am Stiick bzw. Neugestaltungen erfolgen ergo groBtenteils durch die
Verdnderung aulersprachlicher Elemente, so dass sich die theatralen Mittel ,,nicht in psycho-
logischer Absicht zu Zeichen fiir eine auBertheatrale Wirklichkeit* verbinden, sondern ,,selbst
>Aufmerksamkeit fordernde Manifestationen<, die je als Besondere wahrgenommen werden
wollen, ohne dass sie sich auf den ersten Blick zu einem iibergeordneten Sinn zusammen-

«70

schlieBen lassen“’". Neben den Eingriffen auf der Ebene der non-verbalen Zeichenstruktur

erfolgen partiell auch kleine Verdnderungen in Form von Umstrukturierung oder Streichun-

" Nagel (2011), S. 64.
%8 [Postdramatisches Theater]: Metzler Lexikon Theatertheorie (2005), S. 247.
59 StrauB (1969), S. 13.
" [Postdramatisches Theater]: Metzler Lexikon Theatertheorie (2005), S. 247f.
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gen von Textsegmenten, wodurch letztendlich das Drama nicht mehr den traditionellen Kon-
ventionen folgt, sondern sich an assoziativen, gegenwértigen Verfahren orientiert. In diesem
Zusammenhang bescheinigen Kritiker wie Siegfried Melchinger oder Joachim Kaiser dem
jungen Peter Stein nach seiner Tasso-Premiere eine bewusste Denkmalschindung Goethes
wie auch die Umgestaltung der Figuren zu einer Melange aus Dummkopfen und Spinnern.”!
Norbert Miller fiihrt jedoch hierzu an, dass der Tasso aufgrund der Art seiner Darbietung, in

der nahezu

zeremoniellen Ausdeutung von Goethes Dichtung, in der makellosen Strenge der Sprach-
behandlung und in der gesellschaftlichen wie psychologischen Auslotung des Konflikts
den Zweifel an seinem eigentlichen Engagement, dem fiir das Theater als kiinstlerische

und moralische Anstalt zugleich, hitte zerstreuen miissen.”

Indem Stein in seiner Konzeption des Stiickes stringent Goethes Intention folgt, pflegt
der Regisseur keinen per se dekonstruktivistischen Umgang mit der Vorlage, sondern ist be-
miiht, trotz visueller und bithnentechnischer Eingriffe die Werkvorlage adidquat auf der Biihne
abzubilden. Riickblickend distanziert sich Stein bereits fiinf Jahre spéter in einem Artikel der
Fachzeitschrift Theater heute von Art und Konzeption dieser Stiickbearbeitung: ,,Ich habe
diese Inszenierung gefilmt, ich kann sie mir wieder anschauen und ich sterbe vor Scham.*”
Der Literaturwissenschaftler Norbert Miller, mit dem Stein spiter intensiv bei der wissen-
schaftlichen Erarbeitung und Interpretation des Faust-Stoffes zusammenarbeitet, konstatiert
beziiglich des von Stein damit indirekt kritisierten theatralen Verfalls aufgrund plakativer
Regietheaterinszenierungen, dass eine derartige Auspragung des Theaters grundlegend zwar

von Fritz Kortner initiiert, jedoch auch durch Inszenierungen wie Steins 7asso bestirkt und

salonféhig gemacht wurde:

"'ygl. Schieb (2005), S. 76.
> Miller (2013), S. 15.
3 Theater heute 4/ 84, S. 4.
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Nun ist eben das Ungliick, dass das ganze Malheur leider mit Kortner anfangt. Ich behar-
re darauf: der erste Regisseur, mit dem, aber eben auf die Steinsche Weise noch, das
Malheur einsetzt des Sichfreimachens vom Text, beginnt mit der Nacherfindung der Stii-
cke durch Kortner. Ich bin der festen Uberzeugung. Ich nehme ein Beispiel: Kortner in-
szeniert in Miinchen >Danton< phénomenal zwei Akte, {iberldsst den dritten Akt voll-
kommen den Schauspielern, radikalisiert den vierten Akt mit dem Tribunal, und der fiinf-
te Akt ist weg. Das, kdnnte man noch sagen, ist unvollstindig. Hinzugehen und in >Maria
Magdalena< von Hebbel die zwingende Logik des in die Katastrophegetriebenwerdens
herauszulassen, indem man alle logisch verkniipfenden Sdtze herausnimmt und versucht,
konsequent das Stiick auf eine Variante des >Woyzeck< hin zu spielen, ist unerlaubt, ist
etwas, was einen Eindruck erzeugt, der im Grunde genommen falsch ist. Das ist kein an-
deres Verfahren, als wenn Stein im >Torquato Tasso< den Aufbau des Stiickes auseinan-
dernimmt, die fiir ihn zentralen Textstellen an den Anfang stellt und sozusagen als Leit-
motiv benutzt, und von da aus dann das Stiick neu konstruiert. Also in beiden Féllen ein
Willkiirakt, der umgekehrt als die im Stiick vorhandenen Tendenzen herausldst, um von

. . 74
da aus das Stiick neu zu konstruieren.

Mit der Bemerkung zu Steins Tasso verweist Miller auf den Akt der Willkiir, den Steins
Inszenierung mit den paradigmatischen Regietheaterdarbietungen teilt und von dort ausge-
hend das Stiick neu zu konstruieren ersucht. Zwar distanziert sich der Regisseur bereits ge-
raume Zeit spdter von jenem dekonstruktivistischen Inszenierungsansatz, bildet jedoch in der

Retrospektive einen Teil dieser Bewegung.

(...) das heif}t, das Prinzip einmal in Gang gesetzt, ist nicht mehr aufzuhalten, die Lawine
rollt iiber die letzten Provinzbiihnen, wo noch wieder jemand einen VW auf die Biihne
stellen mufl und noch mehr Leute sich ausziehen, wo man Richard III. als Schwulen spielt
(...), das heiBt, ich kann dieses Willkiirprinzip vollstindig sinnlos anwenden. Und damit

hingt natiirlich jeder, der das mal mitinitiiert hat in irgendeiner Weise mit drin.”

Primir anésthetische Signifikanten wie eine offensive Figurenumgestaltung, das Einfii-
gen von Fremdtext, Streichungen, Akte der Willkiir, selbstreferentielle Provokationen, oder
visuelle Briiche sind auch heute noch kennzeichnend fiir die postmoderne Regietheaterinsze-

nierungen. Deshalb kann auch Steins Entwicklungsprozess, weg von den Merkmalen postmo-

™ Schieb (2005), S. 80f.
" Ebd.
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derner Inszenierungsparameter hin zu einer historischen und textbasierten Auseinanderset-
zung mit dem dramatischen Text als exzeptionell betrachtet werden, da der Regisseur heute
zwar zu einem der radikalsten Gegner des postmoderner Darstellungsformate zéhlt, jedoch
wie bereits Miller anfiihrt, selbst als Mitbegriinder dieser theatralen Stromung gilt.

Weiterhin demonstrieren diese verschiedenartigen Stadien eindringlich die Entwicklungspro-
zesse der Steinschen Regiearbeit und bestétigen ebenfalls die These Stadelmeiers, Stein sei

nie ein Kind seiner Zeit gewesen. In diesem Sinne widersprach

der Schiiler des szenischen Oberskeptikers Kortner (...) 1969 dem damals massenhaften
linken Zeitirrglauben, dass Intellektuelle die Welt verdndern konnten, indem er in seinem
Bremer ,,Tasso* Goethes eitlen Dichtertaktikdenker grandios an der Welt der Realien

scheitern lieB.”

Diese Art der Darstellung, wie sie in Steins 7asso zutage tritt, richtet sich ganz ent-
schieden gegen die damalige Vorstellung vom Theater als ein fiir die Gesellschaft elementares
Medium, das ausdriicklich politisiert und demokratisiert werden sollte.”” Betrachtet man
Steins bewusste Abwendung von den Mitteln und Ausrichtungen des Regietheaters im Kon-
text seiner eigenen Erfahrung und Auseinandersetzung mit dieser Theaterform, so gewinnt
sein Entschluss der Negierung regiezentrierter Darbietungsformen umso mehr an Intensitat.

Mit der Abkehr von destruktiven und deformativen Inszenierungsmodellen riickt die
Anforderung nach der Erzeugung von Authenzitit in den Vordergrund des Steinschen Insze-
nierungsmodells. Diese eingeforderte Angemessenheit gegeniiber dem Stiick schldgt sich
ebenfalls in der historischen Gestaltung von Biihnenbild und Kostiimen in Steins Auffiih-
rungskorpus nieder.”® Dariiber hinaus verfolgt der Regisseur deutlich nachschopferische Stra-
tegien, die sich stringent vom Tasso, iiber den Prinzen von Homburg und die Orestie bis hin

zu Phiidra offenbaren.”

Die Auffithrung, die Regie Steins, der deutsche Text, die Schauspieler beschworen eine
historische Hohe der Empfindungsmacht, angesichts welcher das Gegenwirtige nur klein
scheint und nichtig: verzagende Verstreuung der Gedanken und Gefiihle, ungefasst. Das

Kunstwerk dieser Inszenierung, die im zeitgendssischen Theater nun ein Solitér ist, ein

"°Ebd. S. 80f.

""Aus diesem Ansatz heraus entwickelte sich nachfolgend eine Szene, die nicht mehr nur exklusiv den Bildungs-
biirger ansprach, sondern auch bildungsferne Zielgruppen erreichen wollte. In diesem Spannungsfeld zwischen
einem zunichst recht einfdltigen, politischem Aufsagetheater und altruistischer theatraler Auseinandersetzung
mit alter Asthetik und neuer Wirklichkeit entwickelte sich nachhaltig eine emanzipierte und freie Szene.

" Dieser Ansatz zeigt sich ebenfalls bereits in Steins Tasso- Inszenierung: Hier inszeniert Stein das Drama im
Jahr 1968 mit Barockthema und Goethezeitkostiimen.

" Nagel (2011 a), S. 66.
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anderes Mal setzt, 14sst uns bedenken Rang, Format, Wert unserer Geschichte.*

Aus diesem Ausschnitt einer Abhandlung zu Steins Phddra geht nicht nur deutlich die
Wirkungsmacht des Stiickes, sondern auch seine Zeitlosigkeit hervor. Gerade durch die Fo-
kussierung auf historische Elemente und die wirklichkeitsgetreue Darstellung der Geschichte
entwirft der Regisseur eine Darbietungsform, die sich von den dato avantgardistischen Regie-
theaterinszenierungen abgrenzt und damit neue Malfistibe im Bereich der Regie setzt. Para-
digmatisch kann hier auf Inszenierungen wie I Demoni, Das letzte Band, Faust, Onkel Wanja,
Der zerbrochene Krug, Verdis Oper Don Carlo oder Wallenstein verwiesen werden, die ei-
nem dhnlichen Auffithrungsprinzip folgen. Hier verfolgt Stein gleichermaBlen einen auf die
Umsetzung des Textsinns und die Wahrung der dramatischen Form ausgerichteten Ansatz,
indem er den Text als Korrektiv erachtet und die Umsetzung aller (inter-)textuellen und in-

termedidren Vorgaben beriicksichtigt.

Gegen die Verkleinerung und Zerstiickelung groBler Texte stellte er die mal gnadenlos
abkiihlende (,,Faust™), mal genial gnadenreich bliihende (,,Wallenstein*) Ehrfurchtsbril-
lanz vor einer Sprache, einer Dichtung, die groBer ist als die Peinlichkeit, die das iibliche

kleine Alltagstheater gegeniiber allem empfindet, was schon und erhaben pathetisch ist."

Als prignant erweist sich weiterhin Steins akkurater und sorgfiltiger Umgang mit der
dramatischen Sprache und eine damit verbundene Betonung der Verstindlichkeit schauspiele-
rischen Sprechens und Agierens durch den Regisseur. Dieses Sprachbewusstsein unterstreicht
nicht nur Steins Neigung zu einem dem Historismus und Dokumentarismus verpflichtenden
Auffiihrungsmodell. Durch die Akzentuierung einer wohlartikulierten und den formalen Vor-
gaben entsprechenden Aussprache fordert er weiterhin die Verstindlichkeit des origindren
Textes ein und unterstreicht dabei sein wissenschaftliches und konstitutives Prinzip der for-
malen Transformation vom dramatischen zum szenischen Text, das partiell als historische
Disziplin betrachtet werden kann®. In diesem Zusammenhang verweist Stein ebenfalls auf die
elementare Funktion von Sprache, einerseits bestimmte Sinneinheiten zu betonen, anderer-
seits aber auch Freirdume zu kreieren. ,,Im Faust II ist alles Form. Nichts ist einfach so zu
spielen. Das Ziel des Schauspielers muf3 darin bestehen, durch die Arbeit an der Form zu gro-

Berer spielerischer Freiheit zu gelangen. Der Sinn, der im Text steckt, kann ihm als Partitur-

% Tden (2010), S. 264.

8! Stadelmeier (2007) unter http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/buehne-und-konzert/theater-kein-kind-seiner-
zeiten-1458264.html;

82 Mit dem Ausdruck historische Disziplin soll hier auf Steins philologische, geschichts-, geistes- und gesell-
schaftswissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Text verwiesen werden.
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zeichen dienen.*

Die universale und am Original ausgerichtete Priasentation der Form stellt
fiir Stein damit eine ebenso elementare Grundvoraussetzung dar wie eine prononcierte und
konventionelle Aussprache.

Entsprechend gestaltet sich ebenfalls eine qualifizierte und akkurate Ubersetzung der
Stiicke in die hochdeutsche Sprache, sowohl Inhalt als auch Form und Rhythmus betreffend,
als zentrales Anliegen des Regisseurs. Hier leistet Peter Stein wiederholt selbst die Uberset-
zung alter Texte, wie etwa bei Aischylos® Orestie aus dem griechischen Original oder Racines
Phéidra aus dem Franzdsischen, um eine textnahe und inhaltlich dem Original entsprechende
Wiedergabe der Stiicke zu gewdhrleisten. Den Stellenwert seiner Orestie-Inszenierung beur-
teilt Stein dabei im Gesamtkontext seiner bisherigen Schaffensphase als relativ hoch. ,,Ich
halte das fiir die einzige wesentliche Sache, das einzig verniinftige, was ich jemals gemacht
habe. Alles, was ich wusste, Archéologie, Altphilologie und Wissenschaft, konnte ich benut-

zen. Damit ist fiir mich ein Traum in Erfiillung gegangen.“®* Und in einem Gesprich mit dem

franzosischen Essayisten Georges Banu fiihrt Stein entsprechend aus, dass

erst die Arbeit an der >Orestie< ihm erlaubt habe, den Gehalt des europdischen Theaters
und seine grundlegenden Elemente tatsidchlich zu begreifen: die Notwendigkeit ndmlich,
die dramatischen Aktionen in einer Weise zu organisieren, die es nicht gestattet, auch nur
eins der entgegengesetzten Elemente zu vernachlédssigen. Das griechische Theater, so
Stein, arbeite mit quasi-rituellen Elementen und transportiere gleichzeitig einen Appell an

die Vernunft, die Rationalitit.®

Mit seiner Inszenierung der Orestie gelingt dem Regisseur letztlich auch der Sprung zu
einem gesamteuropdischen Regisseur. So inszeniert er Aischylos’ Tragddie gemeinsam mit
seinem Stammensemble der Schaubiihne iiber mehrere Jahre hinweg als Gastspiel unter ande-
rem in Frankreich, Italien, Griechenland, Polen und Venezuela.*

Konform zur Akkuratesse seiner Prosaiibersetzungen gestaltet sich auch die Prézision
seiner Inszenierungen. Die intensive und langwierige Vorbereitungszeit zu seiner Inszenie-

rung der Orestie befindet der Regisseur dabei fiir absolut obligatorisch.

% PBF, S. 139.

% Schieb (2005), S. 184
% Ebd.

% Vgl. Ebd. S. 184f.
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Es mag schon sein, dass die Intensitit, mit der wir uns mit den Texten zunichst wissen-
schaftlich beschiftigten, fiir das Theater nicht notig ist, und dass damit unsere Bemiihun-
gen den Anstrich einer personlichen Marotte bekommen. Aber ich bin der Meinung, dass
die Erforschung der geschichtlichen Dimension iiberhaupt erst die Voraussetzung schafft

fiir den Spielraum der Regie.”’

Diese intensive Auseinandersetzung mit den Texten der Trilogie ldsst sich vermutlich
auf Steins frithes Studium der Dechiffrierwissenschaft zuriickzufiihren, das es ihm ermdoglicht,
lateinische, gotische und mittelalterliche Schriften zu entziffern.*® Diese Art der Ausbildung
verdeutlicht erneut, welchen Stellenwert sprachliche und formaldsthetische Komponenten in
seinen Arbeiten einnehmen. Weiterhin steht dieses Modell fiir eine ausgeprégte pragmatische
und wissenschaftliche Herangehensweise, die eine addquate Verbindung von Lese- und Auf-
fithrungssituation einfordert. Mit Marivaux’ Streit ndhert sich Stein 1981 in der folgenden
»Sequenz dem franzosischen 18. Jahrhundert, um sechs Jahre spéter mit Racines Phddra,
dessen Ubersetzung der Regisseur ebenfalls selbst geleistet hat, in das Frankreich des 17.
Jahrhunderts vorzudringen. Aufgrund der offensichtlich problematischen Ubersetzung des

Stiickes wurde die Phddra bis dato kaum auf den deutschen Biihnen aufgefiihrt.

Die im Original erreichte Verséhnung der Verpflichtung von Sprache auf ein verbindli-
ches poetisches Schema bei gleichzeitiger Freiheit der Gedankenfiihrung ist im Deut-
schen nicht leicht nachzuvollziehen und hat das Theater Racines der deutschen Biihne
verschlossen gehalten. Auch Schillers Versuch einer Ubertragung hat dagegen wenig

vermocht.

Hinsichtlich der Ubersetzungsleistung des Regisseurs konstatiert Peter Iden in seiner
Kritik zu Phédra, dass es Stein durch die erneute Uberarbeitung von Werles Ubersetzung
letztendlich gelungen sei, sowohl das rhythmische FlieBen der einzelnen Sétze zu verstirken
und sich dartiber hinaus bei der Wahl der Substantive fiir teilweise schirfere, dem Original
niher stehende Nomen entschieden hat.* Durch diese Anderungen entstehen zwar teilweise
Briiche in der Syntax, jedoch hat dieser letzte Eingriff Steins entschieden dazu beigetragen,

dass

(...) das deutsche Theater jetzt eine Sprache fiir diesen Dichter und dieses Drama [hat].

%7 Mainusch (1985), S. 114.
¥ Vgl. Schieb (2005), S. 183.
¥ Vagl. Iden (2010), S.262.
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Und Steins Inszenierung ldsst uns das Sprechen (wie das Schweigen) der Figuren erleben
als den Grund und den Antrieb der Tragddie. Emphatische Rede: Nicht Mittel des Aus-
drucks von Empfindungen sind die Worter, sondern sie wollen das Gefiihl selber. (...)

Sprache wird hier kdrperlich, wie man das kaum je auf einer Biihne sich hat ereignen se-

hen.”

Obwohl Stein in der Vorbesprechung zum Stiick die Handlungsgestaltung als eher ge-
ring formalisiert und damit entgegen dem hofisch-zeremoniellen Charakter des Absolutismus
beschreibt’', ist seine Darbietung letztendlich stark durch formalistische Strukturen bzw. der

Wirkung, die das Durchbrechen dieser Formen hervorruft, geprigt.”

Damit hat Stein mit der >Phédra< eine Hauptfrage, die ihn durch sein ganzes Werk hin-
durch beschiftigt, besonders bewusst auf die Biihne gebracht: Die Frage nach dem Ver-
hiltnis zur Tradition. (...) Gerade mit der sehr stark stilisierten, beinahe statuenhaft agie-
renden Figur des Theseus entwirft Stein in radikaler Weise eine Verkorperung des Anti-

ken, Alten fiir die Seite der >anciens<.”

Als charakteristisch fiir Steins Regiearbeit kann weiterhin die auch bei Andrea Breth zu-
tage tretende Auffassung bezeichnet werden, sich in den Tétigkeitsfeldern als Regisseur hinter
den Werkbelangen anzuordnen. Opportun verzichtet Stein vollstindig darauf, den Text zu
einem Medium fiir personliche Selbstaussagen umzugestalten und nimmt sich kontrir zu zahl-
reichen progressiven Abstrahierungstendenzen in seiner Funktion als Regisseur ginzlich zu-
rick. Dabei markiert Sommergdste fir Stein einen pragnanten Einschnitt innerhalb seines
Oecuvres. Grundsitzlich postuliert Stein in der Konzeption des Stiickes die Annahme, dass alle
Intensitit und Wirkkraft des Werkes bei einem Dramatiker wie Tschechow aus diesem selbst
entstammen und erteilt damit der Autorintention eine primére Stellung bei dem Versuch, die
maximale Authenzitét in der Auffithrungssituation zu stiften. Ergo kommt dem Regisseur eine
klar operative Funktion zu, die sich auf die Umsetzung von Vorgaben und Andeutungen zur
Sprachvisualisierung bezieht und sich auf eine addquate Adaption des dramatischen Stoffes
auf der Biihne bezieht™. | Erschienen ihm bei friiheren Auffiihrungen wie Tasso oder Change-
ling die Gesten der Schauspieler duflerlich, manieriert, >mickymaushaft<, wie angeklebt, so

konnten die Schauspieler bei den Sommergdsten-Proben die Gestik von Innen, aus der Ganz-

*Ebd. S. 263.

°! Diese Einschitzung Steins trifft insbesondere im direkten Vergleich mit anderen Autoren der franzosischen
Klassik, wie Corneille oder Moliére, zu.

%2 Vgl. Schieb (2005), S. 381.

> Ebd. S. 382.

* Vgl. Miller (2013), S. 39.
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“% Die hier benannte emotionale Tiefe,

heit der Schauspielerpersonlichkeit heraus entwickeln.
welche die Schauspieler ihren Rollen zuteil werden lassen, lisst eine Entwicklung der Figu-
rendarstellung von ehemals affektiert bis nunmehr ganzheitlich und authentisch verzeichnen.
Diese Ausstrahlung der Figuren beschreibt Botho Strauf3 als Herausforderung, die sich in
Form von einer tiefgreifenden, desolaten Grundstimmung aller Figuren duBert.”® Der charak-
terliche Tiefgang der Figuren auf der Biihne steht gleichsam fiir eine Weiterentwicklung des
Regisseurs auf darstellerischer Ebene, die sich iiber einen Zeitraum von der 7asso-
Inszenierung, in der Stein zwar stringent Goethes Werkintention folgt, jedoch seine eigenen

Ansitze in die Konzeption des Stiickes mit einbindet, bis hin zur Einsicht der totalen Autor-

zentrierung bei Tschechow erstreckt.

Wie die spitere Auseinandersetzung mit den Szenenspiegeln belegt, distanziert sich
Stein entschieden von den progressiven Merkmalen postmoderner Auffithrungsparameter, wie
beispielsweise Improvisation, Abstraktion oder Provokation. Hinsichtlich der Entfaltung die-
ser Stromung rdumt er jedoch ein, dass er sich durchaus bewusst dariiber sei, dass seine Gene-

ration

diese Entwicklung losgetreten hat, ich selber auch, aber es ist irgendetwas geschehen,
was ich nicht ganz verstehe.” Heute hétten die Schauspieler ,,Angst, dass sie mit Scheile

beschmiert werden oder an der Rampe eine halbe Stunde lang wichsen miissen.”’

Die hier angedeutete Verlagerung von Wertigkeiten und Hierarchien auf den deutschen
Theaterbiihnen missbilligt der Regisseur zutiefst. "Inzwischen kann ja am Theater jeder ma-
chen was er will, aber in der ganzen Welt wird das deutsche Regietheater inzwischen ver-
lacht"”®. Kontrir hierzu formuliert Stein das Postulat seiner Inszenierungsarbeit als inhaltlich
und formal am dramatischen Text ausgerichtete und auf einem historisch-intertextuellen Dis-
kurs basierende wissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Werk. Mit Regress auf
Griindgens Inszenierungsmodell, das starke Parallelen zu Steins Inszenierungsarbeiten erken-
nen lisst, verweist Schmidt diesbeziiglich auf eine Orientierung ,,an den >Idealfdllen< exak-

ten Verstehens der Autorintention durch den Spielleiter.”” In diesem Zusammenhang ldsst

%3 Schieb (2005), S. 311f.

9 Vgl. Stadelmaier (2012 a) unter http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/gorkis-sommergaeste-in-der-berliner-
schaubuehne-die-schandtat-der-saison-11995650.html.

97 Mommert (2007) unter http://www.tagesspiegel.de/kultur/peter-stein-deutsches-regietheater-wird-in-der-
ganzen-welt-verlacht/1039364.html.

% Ebd.

% Schmidt (2008), S. 110.
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sich weiterhin konstatieren, dass Stein ebenfalls die Vorgaben aus dem non-verbalen dramati-
schen Zeichensektor als verbindliche Vorlage erachtet und diese groftenteils identisch abbil-
det. Ausnahmen sind lediglich an Stellen zu verzeichnen, die fiir die praktische Umsetzung
vom dramatischen zum szenischen Zeichensektor erforderlich sind und damit einer angemes-
senen Darstellung und Illustration des Werkgehalts dienen.'”’

Korrespondierend zu diesem den Textsinn zentrierenden Ansatz orientiert sich der Re-
gisseur, wie auch seine Kollegen Andrea Breth oder Patrice Chérau, stark an naturalistischen
Darstellungsformen. Prigend fungierte hier bereits Fritz Kortner, bei dem Stein als Regieas-
sistent auch hinsichtlich handwerklicher Akkuratesse und einem tiefgreifenden Textumgang
Erfahrungen sammelte. Kernpunkt von Kortners Auseinandersetzung mit einem Werk war
neben der sprachlichen Akribie und einer immensen Detaildichte eine genaue Textanalyse,
die dazu dienen sollte, das Wesentliche eines Werks herauszuarbeiten und durch akribisch
genaue Arbeit eine bis ins kleinste Detail wirklichkeitsgetreue Darstellung zu ermoglichen.'”!

Bereits 1967 beschreibt Ivan Nagel im Jahressonderheft von Theater heute bestimmte
charakteristische Merkmale, die schon damals kennzeichnend fiir Steins Regiestil waren. Im
Zusammenhang mit dessen Arbeitsweise verweist Nagel entsprechend auf einen Prozess ,,der
kunst- und anstrengungsreichen Erarbeitung eines >zweiten Naturzustandes< ' die den
Schauspielern eine detaillierte und wirklichkeitsgetreue Abbildung von Wirklichkeit und
Menschendarstellung ermoglicht. Als exemplarisch kann hier die Gestaltung des Biihnenbil-
des zu einer Szene aus Faust, Der Prolog im Himmel, angefiihrt werden: Dieser Prolog, in
welchem Mephisto und Gott einen Disput tiber Gut und Bdse fiihren, zitiert zunédchst das mo-
rality play des 17. Jahrhunderts, auf welches auch das Biihnenbild in seiner urspriinglichen
Konzeption verweist. Zundchst féllt in diesem Zusammenhang auf, dass Stein die beiden Pro-
tagonisten dieser Szene nicht als feindliche Gegenspieler konzipiert, sondern als komplemen-
tare Krifte eines Ganzen neuzeitlich verschriankten. Jedoch verweist Stein in der Konzeption
der Figuren ebenso auf die hier zutage tretende, allegorische Darstellung des Kampfes von

Tugend und Siinde um die Seele des Menschen.

Da das Biihnenarrangement bewusst traditionell verfahrt, besteht die Gefahr, dass sich
durch eine freundliche Gott-Teufel-Beziehung zu viel Gemiitlichkeit in die Szene ein-
schleicht. Das kann vermieden werden, indem das Gedankliche, trotz aller Scherze, stér-

ker in den Vordergrund riickt. Auch der Mephisto Darsteller Adam Oest bemiiht sich

% vgl. Ebd.
%1 Vgl. Mair (2012) unter http://www.100mk.de/fritz_kortner.html.
192 Schieb (2005), S 44.
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durch seinen mimischen Ausdruck noch hinterhiltiger, geniisslicher, >vorgenieBender auf
Gemeinheiten< (Stein), schlangenartiger, gieriger und siichtiger zu spielen, um aufkom-

mende Gemiitlichkeit zu brechen.'®

Das Arrangement der Requisiten, die Eigenart der jeweiligen Charaktere und die Konzeption
des Biihnenbildes unterstreichen den Szenencharakter und verleihen diesem durch die histori-
sche und an den Vorgaben des Dramas orientierte Ausgestaltung eine harmonische und kohé-
rente Ausrichtung. So befindet sich an der Hallendecke eine zweidimensionale Spirale, die
spater in der Bergschluchten-Szene Fausts Lebensbahn versinnbildlicht und ausschlieBlich in
den beiden Himmelsequenzen in Erscheinung tritt. In der Mitte dieser Spirale befindet sich
ein Kreis. In diesem Areal befinden sich Gott und um ihn herum arrangiert, auf drei durch-
sichtigen Stiihlen, die Erzengel. Die Lehne eines vierten Stuhles ist dabei als Verweis auf Lu-
zifer nach vorne geklappt. Diese Himmelsfldche wird weiterhin optisch durch drei Fliigel, die
an den Stiihlen der Erzengel befestigt sind, gekennzeichnet. Unter dieser Spirale befindet sich
das Holzpodest des Vorspiels. Wenn der Vorhang zu Boden fillt, schnellt aus der Decke eine
Leiter empor und Mephisto der sich bis zu diesem Zeitpunkt noch im Inneren der Bithnenkon-
struktion versteckt hélt, 6ffnet eine Klappe und nimmt seinen Weg auf das Podest. Bei der
Betrachtung des Biihnenraums lassen sich ergo deutliche Referenzen zu den von Goethe
selbst angefertigten Skizzen zur Fausttragddie erkennen, die wiederum einen eindeutigen
Hinweis auf die historisch ausgerichtete Konzeption des Biihnenbildes erteilen.'®*

Zusammenfassend ldsst sich feststellen, dass anhand von Peter Steins Textverstdndnis und
Theaterdsthetik eine Art von Textumgang aufgezeigt werden kann, der sich generell von pro-
totypischen Regietheater-Tendenzen wie Dekonstruktion oder Reduktion auf Textmaterial
abgrenzt. Der Regisseur entzieht sich damit ausdriicklich derartigen Darstellungsmodellen
und betont in diesem Zusammenhang die Treue zum Werk, wie auch Wirkung und ,,Musikali-
tat“!* seiner Kunst. Hier spielt Stein konkret auf den Effekt von Rhythmus und Sprache an,
die den Text transportieren und betont damit abermals die Notwendigkeit der Wahrung der
urspriinglichen dramatischen Form um den Kern seiner Theaterarbeit, die Ubermittlung des
dramatischen Sinns, zu gewéhrleisten. Der Einsatz kiinstlerischer Mittel erfolgt ergo stets
nach Vorgabe der Anweisungen, die sich aus dem auBlersprachlichen Zeichensystem gewin-

nen lassen, oder die der angemessenen Wiedergabe des Textsinns dienen.

% PRF, S. 101.
1% ygl. PBF, S. 220ff.
19 ygl. Nagel (2011 a), S. 76f.
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2.2Textbegriff und Textverstdndnis bei Peter Stein

Peter Stein und Andrea Breth haben sehr viel
Gemeinsames. Die Schule, aus der sie kommen
und das Verstindnis von Theater sind sehr
dhnlich. Die Probenarbeit ist sehr verwandlt.
Beide sind unglaublich akribisch im Umgang

mit der Vorlage.'"

Wie bereits aus den Erhebungen der Gliederungspunkte 3.1.1 und 3.1.2 hervorgeht, las-
sen sich einige Parallelen zwischen den Regisseuren Andrea Breth und Peter Stein hinsicht-
lich der Art der Umsetzung und Darstellung des Dramas auf der Biihne erkennen. Zum einen
liegen diese Ubereinstimmungen in dem gemeinsamen Ansatz eines historisch-intertextuellen
und den Text als sinnstiftendes Korrektiv erachtenden Darstellungsmodells begriindet, aus
dem sich zwangslaufig einige gemeinsame Signifikanten fiir die Arbeit mit und an dem Text
ergeben. Dariiber hinaus offenbart sich jedoch eine deutliche Abneigung beider Regisseure
gegeniiber derartigen &sthetischen Ansdtzen, die sich Programmen wie Dekonstruktion, will-
kiirlicher Provokation oder einer progressiven Aktualisierung des Dramas verschrieben haben.

Bei der Gegeniiberstellung dieser Konzepte offenbaren sich jedoch ebenfalls einige
zentrale und spezifisch inszenatorische Merkmale, die auf bestimmte dsthetische oder theore-
tische Modelle verweisen, die keinem allgemeinen Konsens textgetreuer Inszenierungsarbeit
unterliegen. Textgetreues Inszenieren bedeutet ergo nicht, eine nach bestimmten Schemata
und Formen erfolgte Auffithrungspraxis. Als zentrales und konvergierendes Charakteristikum
gestaltet sich lediglich die bereits auf Griindgens zuriickreichende Orientierung an den ,,Ideal-
fillen exakten Verstehens der Autorintention durch den Spielleiter*, wobei dieses Fassungs-
vermdgen keinesfalls ,,Eingriffe in die Vorlage* ausschliet, ,,wenn sie fiir die Theaterpraxis
notwendig sind, d.h. der adiquaten Umsetzung des Textsinns diesen.“'”” Das Spektrum ent-
sprechender Modelle und die darin zum Ausdruck kommende Bandbreite auffithrungsbezo-
gener Theatermittel ist, entgegen der gédngigen Annahme, betrdchtlich. So orientieren sich

etwa Peter Stein und Andrea Breth primér an der dramatischen Form des Werkes, die ihnen

16 BD, S. 101.
197 Schmidt (2008), S. 110.

41



als Direktive ihres #sthetischen Prinzips'®® zugeschrieben werden kann. Gleichzeitig lassen
sich bei Breth ebenfalls Verschiebungen auf der Ebene der Darstellung verzeichnen, die sich
vornehmlich in der Ausgestaltung von Leerstellen des Textes niederschlagen und sich vor-
wiegend im Entwurf des Biithnenraums oder durch akustische Elemente dulert. Peter Stein
hingegen beldsst jene Leerstellen des Textes als solche und nutzt diesen kreativen Freiraum
nicht zur Gestaltung individueller Regieeinfille. In diesem Kontext lassen sich dokumentari-
sche oder historisch-reale Darstellungsformen als charakteristisch fiir Steins Bithnenkonzepti-
on klassifizieren.

Diese unterschiedlichen Herangehensweisen sind weiterhin Indiz dafiir, dass es, entge-
gen der 6ffentlichen Meinung, eine Fiille an Moglichkeiten gibt, das Credo eines textgetreuen
Inszenierungsmodells individuell und dabei widerspruchsfrei umzusetzen. Dariiber hinaus
erweist sich insbesondere die Vielfalt dieser Konzepte als Plddoyer dafiir, dass der Text im
modernen Gegenwartstheater nach wie vor von bestimmten Gruppen als Korrektiv betrachtet
wird. Regietheater, im Sinne einer standardisierten Bezeichnung fiir gegenwirtige Inszenie-
rungsformen, meint heute somit nicht nur die Dekonstruktion des Textbegriffs und reine
Willkiir im Umgang mit der literarischen Vorlage, so wie es als Kennzeichen postmoderner
Inszenierungscharakteristika in Erscheinung tritt, sondern kann immer noch textzentrierte
Inszenierungsarbeit bedeuten. Wie bereits aufgezeigt wurde spielt der Text, sowohl bei An-
drea Breth als auch bei Peter Stein, als Korrektiv und letztendlich Maleinheit dafiir, dass ein
anything-goes auch im gegenwirtigen modernen Theater nicht mdglich ist, in unterschiedli-
cher Facettierung und mit divergenten Begriindungen eine zentrale Rolle.

Entsprechend liegt fiir Stein auch der entscheidende Impuls fiir die Konfrontation mit
dem Theater in der Vielschichtigkeit und Komplexitdt von Texten begriindet, die es vermoge

intertextueller Verfahren zu identifizieren gilt.

Mir ging es wie einem Archdologen, der merkt, dass er bestimmte Dinge, die er sucht,
nicht ausgraben kann, z.B. die Téne und Bewegungen der antiken Tragddie. Dramatische
Texte mull man sprechen, laut lesen, sie bestehen aus Rede und Gegenrede. Diese ent-
scheidende Dimension wollte ich herausfinden, aber das Theater der 50er Jahre hier in
Deutschland war ziemlich miserabel. Es war mehr oder weniger wirklich so, wie es sich
heute konservative Leute vorstellen, wenn sie von Texttreue sprechen oder von der Un-

verfilschtheit des Textes. Es war Theater, gewil, aber es war eben Theater im dummen

1% Vgl. Pavis (1988), S. 101: Der Ausdruck dsthetisches Prinzip bezieht sich hier auf eine von Patrice Pavis
gepréigte Diktion, die die Arbeitsstruktur und dramaturgische Form der Regisseure, besonders die Relation der
jeweiligen Zeichen untereinander, beschreibt.
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Sinne des Wortes. Gegensdtze und Widerspriiche wurden eingeebnet. Ich sagte mir da-
mals, dafl man diese ungeheuren Gegensétze, die sich in vielen Dramen auftun, ruhig ge-

geneinanderknallen lassen sollte.'”

Steins theaterdsthetischer Ansatz, der dem dramatischen Text als auffithrungsbezogene
und poetische Kunstform eine klare Referenzfunktion im Gesamtkontext theatraler Darstel-
lungsmodelle zuschreibt, verweist in dieser Aussage ganz deutlich auf einige fiir den Regis-
seur zentrale Signifikanten im Umgang mit der Textvorlage. So ist die Voraussetzung zur
umfassenden TexterschlieBung nicht nur eine hermeneutische Werkinterpretation, die auf der
formalen Angemessenheit gegeniiber dem dramatischen Text basiert. Ebenso bildet die adé-
quate Transformation, welche die angemessene Prisentation des Textgehalts auf der Biihne
unter der Moglichkeit eventueller Eingriffe zugunsten auffiihrungsbezogener Notwendigkei-
ten postuliert, vom dramatischen zum szenischen Biihnentext die Basis fiir eine ganzheitliche
ErschlieBung und letztendliche Abbildung des Werkes. Denn erst durch die Adaption des
Dramas auf der Bithne und die damit verbundene Akzentuierung sprachlicher' ' und darstelle-
rischer''" Komponenten erfihrt das Drama nicht nur eine Verlebendigung, sondern entfaltet
aufgrund der dramaturgischen Darbietung eine tiefere Wirkung, die sich fiir den Rezipienten
aus der bloBen Textlektiire nicht ergeben kann. An dieser Stelle tritt der performative Stiick-
charakter entsprechender Werkinszenierungen zutage, wodurch Stein versucht, eine Inszenie-
rung der vielfdltigen Textperspektiven durch das Spiel auf der Biihne zu ermdglichen. Diese
Inszenierungsform akzentuiert seinen Versuch, der literarischen Vieldeutigkeit des Textes
gerecht zu werden und rekurriert damit sowohl auf die referentiell-semiotischen Komponen-
ten des mimetischen Werkcharakters, wie auch auf die Betonung der performativen Schau-
spielkunst als Transfermedium zwischen Lese- und Auffiihrungssituation.

Durch ein intertextuelles, auf hermeneutischer Grundlage basierendes Verfahrens zur
TexterschlieBung ergibt sich die Zentrierung methodischen und pragmatischen Vorgehens im
Umgang mit der literarischen Vorlage, worauf jedoch bereits im Vorfeld hingewiesen wurde.
Eine intensive Auseinandersetzung mit dem Dramentext und seinem historischen, sozialen
oder politischen Kontext sowie Sprache und Form der Auffiihrung sind damit zwingend er-

forderlich. Somit kann erst auf Grundlage einer griindlichen Textlektiire die Offenbarung von

1% Mainusch (1985 ), S. 112.

"% Sprachliche Komponenten bezichen sich hier auf auditive und phonetische Faktoren, wie Aussprache, Artiku-
lation, Intonation, Redestil, Betonung usw.

" Darstellerische Komponenten beziehen sich auf allgemein mimische und gestische Aktivititen der Schauspie-
ler.
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Spielrdumen und deren kreative Ausgestaltung durch den Regisseur, wie auch die Mdglich-
keit der Entfaltung einer vollstindigen Empathiefdhigkeit, erfolgen.

Um die literarische Vorlage analog des postulierten Spektrums zu durchdringen, konsul-
tiert Peter Stein bei der Erarbeitung des Faust-Stoffes literaturwissenschaftliches Fachperso-
nal''? oder leistet wie etwa bei Aischylos’ Orestie selbst eine umfangreiche Ubersetzungsar-
beit, um bestmdgliche Voraussetzungen fiir die Verstdndnisleistung bei den Rezipienten zu
schaffen. Erklértes Ziel ist dabei, den Sinn der Texte dem Original entsprechend wiederzuge-
ben. Diesem Kernansatz folgend sollen ebenso Form und Sprache in direkter Korrelation mit
dem Text stehen und in der Form gewéhlt werden, dass sie den Gehalt des Werkes fiir ein
heutiges Publikum adiquat und verstdndlich darstellen. Korrespondierend fiihrt Peter Stein zu

seiner Ubersetzung der Orestie an, dass er sich

(...) intensiv mit den Texten dieser Trilogie auseinandergesetzt [habe]. Das fiihrte soweit,
dass ich eine Zeitlang die Kommentare Zeile fiir Zeile parallel speichern konnte. Und erst
diese Arbeit ist die Basis fiir meine Ubersetzung gewesen, die keinen besonderen sprach-
lichen Anspriichen geniigen will, sondern die einzig und allein den Zweck hat, den Sinn

der Texte deutlich zu machen. '®

Seine Bearbeitung und Inszenierung von Aischylos’ Orestie aus dem Jahr 1980 gilt
dabei als eine seiner bedeutendsten Arbeiten, deren Ubersetzung aus dem griechischen Origi-
nal Stein selbststindig geleistet hat. Hierzu bemerkt der Regisseur in seinem Vorwort zur

Orestie:

Die vorliegende Ubersetzung zeichnet sich dadurch aus, dass sie nicht zu literarischen
oder wissenschaftlichen Zwecken, auch nicht fiirs Theater allgemein, sondern fiir eine be-
stimmte Auffithrung angefertigt wurde, fiir bestimmte Schauspieler, fiir ein bestimmtes
Theater, und zwar im Rahmen eines langfristig geplanten Projekts der Anndherung an die

antike Tragodie, unter meiner Regie.'"

Anhand von Steins Ausfiihrung wird die Relevanz ersichtlich, die der Regisseur der Be-
riicksichtigung des Verhiltnisses von Text und Theater und den damit verbundenen Proble-
men bei der Adaption von einem schriftlich fixierten in ein translatorisches Medium zukom-
men ldsst. Offensichtlich ist fiir den Regisseur eine genaue und dem Medium Theater ange-

messene Transformation der literarischen Vorlage auf der Biihne Grundvoraussetzung, um

112 7 B. Ulrich Gaier, Norbert Miller.

3 Mainusch (1985), S. 114.

"4 1994 wurde das Stiick in Moskau in russischer Sprache wiederaufgenommen.
'3 Die Orestie von Aischylos (1997), S. 7.
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Sinn und Gehalt des Werkes adéquat transportieren zu kdnnen. Aufgrund der heute auftreten-
den sprachlichen Barrieren und Verstdndnisprobleme bei der Rezeption und Rezitation alter
griechischer Tragddientexte hat Stein somit eine Ubersetzung geleistet, die das Werk ange-
messen und der Intention des Autors entsprechend darstellen soll. In diesem Ansatz einer wis-
senschaftlich fundierten und der genauen Sinnstruktur des Textes entsprechenden Darstellung
der Stiicke spiegelt sich Peter Steins charakteristische Arbeitsweise, seine dramaturgische
Struktur wie auch seine dsthetischen Prinzipien. Dieses theatrale Verstidndnis wie auch eine
daraus resultierende, bestimmte Modalitit vom Drama und seiner szenischen Umsetzung be-
tonen nicht nur die Relevanz von Wissenschaftlichkeit und fundierten Textkenntnissen flir
den Regisseur, sondern auch die Notwendigkeit eines moglichst umfassenden und origindren

Textverstindnisses.

Aischylos' Sprache ist schwierig gefiigt, der Sinn oft in sehr eigenen Wortbildungen zu-
sammengedrangt. Ziigellos, wild, ungemischt nannte ihn ein Kritiker. Die vorliegenden
Ubersetzungen, die dem Original stilistisch nahe zu kommen versuchten, waren unspiel-
bar. Man hat von "Abgriinden der Geschmacklosigkeit" gesprochen, in die manch eine
von ihnen geraten sei. So ilibersetzte Stein den Text neu. Dem Zuhdrer sollte von seinem
Sinn nichts vorenthalten werden. Aber die Sprache sollte sich ihm nicht verschlieBen. (...)
Diese Ubersetzung stellt eine bewundernswerte Leistung der Gelehrsamkeit dar. Doch hat
Stein die Ubersetzung nicht nur im Blick auf die Biihne abgefaBt, sondern anschlieBend
auch mit den Schauspielern besprochen, erprobt; Alternativen wurden durchgespielt, neue
Losungen gefunden. Die Erorterung gelehrter Interpretationen gehorte in dieser erstaunli-
chen Biihne zum Probenalltag. So war mit dem Gelehrten zugleich immer der Kiinstler
am Werk. Die Trilogie wurde neu - in einer kaum wiederholbaren Kongenialitéit - er-

116
schlossen.

Fiir die Ubersetzung der Orestie greift der Regisseur deshalb auch auf eine spezielle
Methode zuriick, die ausschlieBlich fiir eine bestimmte Art von Auffithrung angefertigt wur-
de''”. Dabei ist seine Ubersetzung eine Kompilation aus unterschiedlichen Quellen: Neben
diversen Kommentatoren nennt der Regisseur acht Ubersetzer, die er fiir seine Translation
herangezogen hat: Paul Mazon, Mario Untersteiner, Hugh Lloyd-Jones, Johannes Gustav
Droysen, Ulrich von Wilamowitz-Moellendorf, Ernst Buschor, Oskar Werner, Dietrich Ebe-

118 . . . . . . Cl .. .
ner. ~ Dabei vereint Stein in seiner eigenen Ubersetzung Passagen eben aufgefiihrter Arbei-

"1® Meier (1997) unter http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/buecher/rezensionen/belletristik/rezension-

belletristik-wilder-tanz-des-wilden-herzens-11306498.html.
"7 vgl. Anm. 354
8 ygl. Mindt (2009), S. 310.
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ten, auch wenn dadurch partiell Wiederholungen entstehen. Vordergriindig bleibt fiir den Re-

gisseur stets ein absolutes und umfassendes Textverstindnis.

Zwei Drittel des Textes ist Chor-Text, und sehr bald entschied ich, den Chor fiir jeder-
mann unmittelbar verstindlich zu machen. (...) Deshalb ist die vorliegende Ubersetzung
manchmal wesentlich ausfiihrlicher als die Vorlage und beriicksichtigt unterschiedliche,

sich oft widersprechende Forschungsergebnisse. '’

Trotz des hohen Grades an Wissenschaftlichkeit, historisch genauer Textreproduktion
und auBersprachlichen Materialien besitzen Steins Inszenierungen keinen antiquarischen Cha-
rakter. Vielmehr liegt die Modernitdt der Stiicke gerade in der Abkehr populdr &dsthetischer
Strukturen und Inszenierungstechniken begriindet. Biihnentrends negierend und seiner eige-
nen Theaterdsthetik folgend inszeniert und konstruiert Peter Stein seine individuell konfigu-
rierten Darbietungen. Diese dramaturgische Stringenz betont den dsthetischen Charakter der
Steinschen Inszenierungsarbeit und lésst den Regisseur als Pionier klassischer Inszenie-
rungsmodelle im gegenwirtigen postmodernen Regietheater erscheinen. Seinen Hang zu Wis-

senschaftlichkeit und Akkuratesse hinsichtlich des Textumgangs beschreibt er dabei wie folgt:

Ich bin jemand, der die Wissenschaft liebt, und ich betreibe ein Theater, das ohne wissen-
schaftliche Beschiftigung gar nicht denkbar ist. Ich verblinde mich sehr gerne mit der

Wissenschaft, und ich weil}, dass das Resultat dieses Biindnisses ein Theater ist, dass im

wesentlichen eine Art Museum darstellt.'?

Wie auch Andrea Breth verweist Stein selbst auf den musealen Charakter seiner Auf-
fiihrungen und artikuliert damit den altmodischen'?', jedoch auch zeitlosen und klassischen
Ansatz seiner Inszenierungskonzepte. Dabei betrachtet Stein die dramatischen Texte auf
ganzheitlicher Ebene, was sowohl die Auseinandersetzung mit den sprachlichen und auBler-
sprachlichen Textzeichen zur Folge hat und versucht damit die literarische Vorlage samt Au-
torintention auf der Bithne wiederzugeben. Die Aktualitit der Stiicke sieht er hingegen in den
Themen und Motiven der Texte begriindet, weshalb ihre Musealitit letztendlich zugunsten der

auffithrungsbezogenen und thematischen Gegenwirtigkeit iiberwunden werden kann.

Ich bin der Uberzeugung, dass hier kein echter Gegensatz vorliegt. Die reine Gegenwir-
tigkeit ohne Riicksicht auf die geschichtliche Dimension ist banal, die bloBe Présentation

des Musealen blind. Ein Stiick allein sagt mir wenig. Ich brauche alles Mdgliche drum-

"% Die Orestie von Aischylos (1997), S. 8.
120 Mainusch (1985), S. 112.
121 ygl. Jorder (1998) unter http://www.zeit.de/1998/52/199852 breth .xml.
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herum, und das ist zundchst die geschichtliche Dimension und dariiber hinaus auch die

Arbeit der Generationen an diesem Text.'?

Diese Aussage gibt den Kerngedanken von Steins theaterpoetischem Verstindnis wie-
der und demonstriert seinen Standpunkt beziiglich Textverstdndnis und Textumgang. Ebenso
wichtig wie der Dialog ist der historische, soziale und gesellschaftliche Kontext des Stiickes,
die geschichtliche Dimension und dariiber hinaus auch die Arbeit der Generationen an die-
sem Text, um das Stiick umfassend und genau darstellen zu kénnen, wie der Regisseur selbst
bemerkt.

In diesem Kontext verweist Stein auf die exponierte Funktion des Autors und dessen
Plazet zur Schaffung von Authenzitit und Wertbestiandigkeit einer Inszenierung. ,,Ich arbeite
nicht mit Einféllen, die gehen mir ab. Ich arbeite so, wie ich glaube, dass der Autor das beab-
sichtigt hat.« '**

In diesem Zusammenhang konstatiert Luc Bondy, dass sich in Steins Inszenierungsar-
beit die Verbindung von Text und Inszenierung als Prdmisse und nicht nur leere Behauptung
offenbart. ,,Er will Stoffe vermitteln. Dieses Interesse, das er verfolgt, fehlt heute weitgehend,
es ist verloren gegangen.“'** Als zentral gestaltet sich fiir Stein weiterhin, dass bei der ent-
sprechenden Vermittlung von Stoffen und Inhalten auch Identitét, Tradition und Kultur trans-
portiert werden, die es zu konservieren gilt. Sprache und Texte vermitteln Kultur, weshalb
eine vollstindige Ubertragung eines Werkes in die Moderne den Anspriichen an eine umfas-
sende und addquate Darstellung des Dramas nicht gerecht werden kann. Dieses Verfahren
fiihrt letztendlich lediglich zur Reduktion des Stiickgehalts und vermag es nicht, den ur-
spriinglichen kulturellen, dsthetischen und informellen Wert von Literatur zu transportieren.
Unter diesem Gesichtspunkt betont Stein abermals die Rolle der Autorintention, die fiir den
Regisseur zu einer umfassenden Textinterpretation Voraussetzung ist. So kommen den auto-
biographischen Elementen bei der Erforschung und Wiedergabe des Textes, beispielsweise in
Steins Kleist-Inszenierung, eine tragende Rolle zu. ,,Die Untersuchung des Textes und der
linken wie der biirgerlichen Kleist-Literatur haben Regie und Dramaturgie (Botho Straul3)
dazu gebracht, fiir die Inszenierung von dem Aufscheinen der Biographie Kleists in seinem

125
Drama auszugehen.*

"2 Ebd. S. 113.

'3 Schiller (2009) unter http:/www.abendblatt.de/kultur-live/article]1241454/Haben-Sie-etwa-das-Gefuehl-ich-
sei-kokett.html.

124 Bondy (2007) unter http://www.nzz.ch/aktuell/feuilleton/uebersicht/gruenderfigur-des-theaters-1.562979.

25 1den (2010), S. 142.
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Hierzu verweist Peter Stein abermals auf die Relevanz der Konservierung von Original-
stiicken als auch auf einen pietdtvollen Umgang mit den Werken, um diese in der 6ffentlichen

Wahrnehmung konform zu verankern.

(...) der Text ist die Grundlage im europdischen Theater, gesprochene Sprache versteht er
als hochsten Ausdruck nationaler Identitdt. Texte, vor allem klassische Texte, transportie-
ren Sinn, Welterfahrung, von Texten kann man lernen, man kann daran wachsen, erwach-

126
sen werden.

Hinsichtlich seines Inszenierungscredos postuliert Peter Stein somit das Primat des Tex-
tes: ,,Wir haben keine andere Chance als die Texte aufzufiihren.“'?’ Fiir den Auffithrungspro-
zess sind jedoch nicht nur Faktoren wie das Adédquanzverhéltnis zwischen szenischem und
dramatischem Text von Bedeutung. Desgleichen bilden auBlersprachliche Darstellungselemen-
te, eine das Werk unterstiitzend Bithnenperformance, die Einheit von Korper und Raum oder
der addquate Einsatz musikalischer Mittel die Voraussetzung, um die intendierte Verbindung
von Lese- und Auffithrungssituation zu erzielen. Weiterhin prignant im Kontext einer histo-
risch-realen Darstellungsform ist die sprachliche Komponente: Sprache stiftet nicht nur Iden-
titdt und verleiht damit einer gesamten Kulturnation ihren Ausdruck, sie vermag ihrem eige-
nen Sprachduktus entsprechend Werte und Vorstellungen zu formulieren und in schriftlicher
Form festzuhalten. Somit liefert das Werk nicht nur den Inhalt, sondern verweist gleichsam
iiber die Art der Diktion auf bestimmte Eigenheiten eines Kulturraums. Fiir Stein nimmt die
Sprache, deren Funktion es ist, Texte auf die Bithne zu bringen und dadurch den entscheiden-
den dramatischen Faktor zu bedienen, eine mal3gebende Funktion ein: ,,Dramatische Texte
mufl man sprechen, laut lesen, sie bestehen aus Rede und Gegenrede. Diese entscheidende
Dimension wollte ich herausfinden, (...).“'*® Auf die in diesem Kontext dezidierte Frage, wel-

chen Rang Sprache fiir Stein einnimmt, antwortet der Regisseur, dass Theater fiir ihn

das einzige Institut [darstellt], das sich mit Sprache als "Spreche" systematisch auseinan-
der setzt. Bei allem wiinschenswerten Verbund in groBe politische Strukturen wie Europa
ist es als Gegenbewegung wichtig, soweit es geht, Identititen zu bewahren. Und die
Sprache und das Sprechen ist der entscheidende Charakter einer nationalen Identitt. (...)
Da ist es meiner Meinung nach mindestens so wichtig, Sprachidentitdt zu pflegen, auch

wenn man sich keine Illusionen macht, dass dies nicht 100-prozentig gelingt. Botho

126 Eroffnungsvortrag (2010) zum Studienjahresbeginn: Peter Stein iiber seinen ,,erotischen Zusammenhalt mit

den Schauspielern. unter http://www.hfs-berlin.de/nachricht/peter-stein-ueber-seinen-erotischen-
zusammenhalt-mit-den-schauspielern/.

127 Mainusch (1985), S. 116.

""" Ebd. S. 112.
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StrauB ist jemand, der verzweifelt versucht, diese Sprache nicht einfach den Journalisten
und Fernsehmoderatoren zu iiberlassen. Das wire eine Katastrophe. Wenn alle so redeten
wie im Real-Life-TV, oder wie die Moderatoren quatschen, das wére ein Albtraum. Uns
ist doch diese Hoffnung oder Utopie eingeschrieben, dass wir Menschen tiefgriindigere

Wesen sind als etwa solche Eintagsfliegen aus dem "Big Brother"-Container.'*

Sprache ist ergo nicht nur Medium der Kommunikation, sie vermittelt Inhalte auf eine
jeweils der Identitdt des Sprechers oder Autors angepasste Weise und erteilt damit Informati-
onen iiber Herkunft und Wesen des Genius. Weiterhin werden durch die Art des Sprechens,
wie Stein anmerkt, Emotionen und Wirkung des Dramas betont, wodurch der geschriebene
Text letztendlich in allen im Text bereits angelegten Nuancen auf der Biihne in Erscheinung
tritt. Durch das Medium Biihne, das vorrangig von den Moglichkeiten auBersprachlicher Ele-
mente, wie die musikalische Untermalung einer Szene, die Gestaltung des Biihnenbildes, dar-
stellerische Gesten und Mimen, sowie die lebendige Sprache profitiert, erlebt der geschriebe-
ne Text eine Verlebendigung. Durch die Mdoglichkeit der Darbietung und des sprachlichen
Vortrags erdffnen sich verschiedene Facetten des Dramas, so Steins Uberlegung, die iiber die
reine Lektiire nicht offen gelegt werden."*® Sprache ist somit notwendige Voraussetzung, um
den kompletten Gehalt des dramatischen Stoffes zu erfahren. Zu diesem Zweck ist es jedoch
notwendig, die Transformation des dramatischen zum szenischen Text in derart zu gestalten,
dass der Textsinn stimmig transportiert wird. Unter dieser Pramisse kann Sprache als kulturel-
le, identitétsstiftende Ausdrucksform und ikonisches Zeichen dazu beitragen, den Werkgehalt
zu akzentuieren und erfahrbar zu gestalten, da invers die Gefahr besteht, Elemente, die im
urspriinglichen Text enthalten sind, zu verlieren. Der Weg, um eine addquate Sprachform zu

finden ist laut Stein

inszeniertes Sprechen! Leben bzw. Spannung kommt nur durch den stindig sich wider-
sprechenden Sound in die Verse. Bei moglichst genauer Spracharbeit zeigt sich auch das
Ornamentale des Textes. Die Tonlagen-Wechsel stehen unverbunden nebeneinander. Dur

erzeugt eine fréhliche Stimmung, Moll eine traurige. So einfach ist das.""

Weiterhin sind auch die Art der Artikulation und der Sprachrhythmus ganz entschei-

dend, um die Fiille des Dramas zu transportieren und fiir den Zuschauer zugénglich zu gestal-

129 Prillmann (2001) unter http://www.welt.de/politik/60-jahre-wams/article610998/Gegen-die-Zertruemmerung-

des-schon-Kaputten.html.
130 y/gl. Mainusch (1985) S. 112.
BUPBE, S. 99.
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ten. In Anlehnung an das Konzept des Gesamtkunstwerkes nimmt das Versmall weiterhin

eine zentrale Stellung innerhalb des Steinschen Inszenierungsmodells ein:

Das Versmal} entstammt den rituellen Tétigkeiten der Menschheit. Die Vorformen der
darstellenden Kunst sind Tanz und Gesang. Die darstellende Kunst gehort zu den prikul-
turellen Tétigkeiten des Menschen, wihrend die Malerei wahrscheinlich nicht so alt ist.
Der gereimte Vers stellt den Versuch dar, die lautliche Naturnachahmung in die Sprache
heriiberzuziehen und damit zu retten: Der Vers ist das Tanzen, das vom Boden Abheben,
zum Boden Zuriickkehren, um Kraft zu bekommen, die Leichtigkeit nimlich, sich wieder
zu l6sen. Der Reim hingegen kommt aus dem Gesang, dem Klang, der Musik. Teilweise
miissen Reime betont, teilweise versteckt werden, damit Textpassagen nicht gleichformig
klingen. Vor allem miissen Vokale beachtet werden, der Vokalreichtum und die Diph-
thonge ausgenutzt werden, denn die deutsche Hochsprache ist normalerweise viel zu kon-

sonantenreich.'*?

2.2.1 Der Haupttext

Aus den bisherigen Betrachtungen lisst sich schlussfolgern, dass der dramatische Text
im Mittelpunkt von Steins Inszenierungsmodell steht. Analog hierzu fordert der Regisseur
sein Ensemble etwa bei der Inszenierung der Drei Schwestern zu einer prizisen und die Tie-
fenschichten des Dramas freilegenden Lektiire auf: ,,Diejenigen, die es bisher nur gesehen
haben, miissen es unbedingt noch mal lesen, weil jede Realisierung letztlich ein Verbrechen
ist.“!** Seit dieser Inszenierung begleitet den Regisseur jedoch der Vorwurf eines von ihm

produzierten Philologen-Theaters.

Da er in der alten Versessenheit, mit seinem Ensemble zusammen, bei jedem Stiick nach
wie vor den Zusammenhang von Autor-Intention und geschichtlich-aktueller Funktion
aufzuspiiren bemiiht ist, da er vorgefundene Ubersetzungen erginzt oder ganz durch ei-
gene ersetzt und sich nicht damit begniigt, ins Ungefahre einer brauchbaren Leitmetapher
oder ins willkiirliche Arrangement auszuweichen, wird ihm seitdem in der deutschen Kri-
tik und auch bei einem Teil des Publikums das Lesenkdénnen und das kritische Denken-

konnen als Makel angelastet.134

32 pBE, S. 159.
133 Schieb (2005), S. 331.
B4 Miller (2013), S. 39f.
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Stein tritt in seiner Funktion als Regisseur hinter die Belange des Stiickes zuriick und
verzichtet darauf, den Text zu einem Medium fiir personliche Selbstaussagen umzugestalten.
Mit diesem Ansatz distanziert er sich entschieden vom postmodernen Textumgang in Form
von verdnderbarem Material oder Gewebestrukturen, die dem Regisseur zum freien und will-
kiirlichen Umgang zur Verfligung stehen. Entgegen der gidngigen, postmodernen Inszenie-
rungspraxis stetig extremere Inszenierungsformen zu entwerfen, die sich von einem getreuen
Umgang mit dem Text radikal distanzieren und Eigenschaften wie Improvisation, Abstraktion
oder Provokation in den Vordergrund riicken, hilt Stein am Dramentext als verbindliche Vor-

gabe fiir den szenischen Biihnentext fest.

Minimale Eingriffe in den Text im Sinne einer Minimalaktualisierung sind vertretbar. An
Stellen an denen es nicht nétig ist, historische Distanz zu verstirken, kdnnen die poeti-

schen Dehnungs- e’ s wegfallen ( Sternelein -> Sternlein) oder ergénzt werden ( Dritt? ->

Dritte). Mit diesen Dingen kann gespielt werden, das ist das Salz.'”

Diese Aussage verdeutlicht die Akribie, mit der Stein an den Text herangeht und zeigt
weiterhin, welches Selbstverstindnis der Regisseur der dramatischen Vorlage zukommen lésst
und wie profiliert sein Umgang mit den formalen Vorgaben des Dramas ist. Akzeptiert wer-
den lediglich Minimalaktualisierungen aus Griinden der Verstdndlichkeit und Néhe zum ge-
wohntem Sprachjargon, wodurch wiederum das Werkverstandnis durch den Zuschauer positiv
beeinflusst wird. Die Konservierung der sprachlichen Diktion, die gleichermallen als konno-
tiertes Kulturzeichen betrachtet werden kann, er6ffnet dem Zuschauer weiterhin einen gewis-
sen Bedeutungsspielraum, der ausschlieflich durch die Wahrung dieser Zeichen transportiert
werden kann. Dieser Annahme folgend, erhebt Stein auch einen diffizil wissenschaftlichen
Anspruch an seine Stiicke und insistiert diesbeziiglich im Vorfeld auf einer intensiven und
historischen Durchdringung der Werke, wie auch einer allgemein wissenschaftlichen Ausei-
nandersetzung mit dem Drama und seinem zeitlichen Kontext. Diese methodische und theore-
tische Auseinandersetzung mit dem Text manifestiert sich beispielsweise auch in Steins

Faust-Inszenierung:

135 pBF, S. 107.
51



Im ganzen Faust gibt es oft grammatische bzw. semantische Undeutlichkeiten, die nur
durch die genaue Rekonstruierung der Grammatik geklart werden kdnnen. Der Schau-

spieler sollte immer von der Grammatik ausgehen, von dem, was im Text steht, und nicht

. . 136
von dem, was sich deuten lasst.

Steins Konzentration in der direkten Auseinandersetzung mit dem Tragddienstoff be-
zieht sich ergo auf die eingéingige und objektive Untersuchung textueller Fakten. In diesem
Zusammenhang stehen nicht nur eine intensive Auseinandersetzung mit dem dramatischen
Text und dessen Kontext im Fokus der Inszenierungsarbeit, sondern auch die Analyse der
grammatikalischen, semantischen und strukturellen Komponenten, die dem Werk inhdrent
sind und es in seiner Form und Gestaltung ebenso mafigebend prigen. Arbitrdre Deutungsan-
satze eines Werkes wie auch die deformativ und ambiguin orientierte Verschiebung von Dar-
stellungsmustern diskreditiert der Regisseur per se. ,Inzwischen kann ja am Theater jeder
machen, was er will, aber in der ganzen Welt wird das deutsche Regietheater inzwischen ver-
lacht"".

Der Stringenz seiner Asthetik folgend, lisst sich bereits hinsichtlich des Textverstind-
nisses bei der Inszenierung von Peer Gynt ein sehr akribischer Umgang mit der Werkvorlage
konstatieren. Die Ubersetzung des Originaltextes aus dem Schwedischen nahmen Botho
Straul3 und Peter Stein selbst vor. Ziel war es, das Original so getreu wie moglich in die deut-

sche Sprache zu iibersetzen.

Samtliche Textpassagen in Reim und Vers stammen von Christian Morgenstern. Schwer-
verstdndliche, altertimliche Ausdriicke und Satzkonstruktionen, die darin vorkommen,
wurden durchweg im Interesse einer direkt erfassbaren Deutlichkeit des Bithnendialogs
bearbeitet. Stil, Metrum und Reim der Morgensternschen Verse sind dabei nirgendwo

verletzt worden. '**

Grammatikalisch korrekte Grundstrukturen wie auch eine wissenschaftlich akkurate
Ubersetzung der Texte kdnnen dabei als Grundvoraussetzung fiir Steins Probenarbeit begrif-
fen werden. Aufgrund der heute auftretenden sprachlichen Barrieren und Verstdndnisproble-
me bei der Rezeption und Rezitation alter, klassischer Dramentexte, wie auch dem vorherr-

schenden Missstand an geeigneten Ubersetzungen, hat Stein bisher diverse Ubersetzungsar-

B0 Ebd. S. 153.
57 Ebd.
13 Schultheatertexte.de (2004), S.3.
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beit entsprechender Stiicke geleistet, die das Werk angemessen und der Intention des Autors
addquat darstellen soll.

Hinsichtlich der Szenenanweisungen lisst sich bei Steins Peer Gynt-Inszenierung fest-
stellen, dass sdmtliche Angaben Ibsens in die Textfassung integriert wurden. Bereits hier
zeichnet sich Steins theaterpoetisches Verstandnis ganz deutlich ab: Sowohl der Text als auch
die Regieanweisungen des Dramas gelten fiir Stein als obligatorische Vorgabe des Autors, die
in einer addquaten Form auf die Biihne transportiert werden miissen. Somit betrachtet er nicht
blof den geschriebenen Dialog als verpflichtende MaBleinheit seiner Regiearbeit. Im gleichen
MaB gewinnen auch die im Drama verankerten Regieanweisungen an Bedeutung als klar for-
mulierte Vorgabe. Kdnnen jene Anweisungen aus bithnentechnischen oder darstellerischen
Griinden nicht befolgt werden, so ,,dienten sie doch in jedem einzelnen Fall als Anregung bei
Arrangement und Interpretation einer Szene.“"** Anderungen werden lediglich aus Griinden
der Verstindlichkeit oder im Sinne des Dramas vollzogen. So heift es weiterhin in dem Vor-

wort zum Biihnentext:

Eine Bearbeitung im Sinne des interpretierenden Eingriffs in den Ibsen-Text setzt nach
der 4. Szene des 5. Akts ein. Dabei ging es um eine — dem heutigen Verstidndnis ange-
messene — Entschliisselung und konkretisierende Deutung der Ibsenschen Allegorien und
Sinnbilder. (...) Die Fassung enthélt den gesamten gesprochenen Text der Auffithrung,
einschlieflich aller "Ansagen", die liber Lautsprecher erfolgten. Diese Texte, die von den

Bearbeitern stammen, sind in Versalien gesetzt und unterstrichen.'*

Diesen theaterdsthetischen Ansatz fiihrt Peter Stein auch in seinen folgenden Inszenie-
rungen fort und kniipft damit an ein Konzept an, das sich dem getreuen Umgang mit der dra-
matischen Vorlage verschreibt und die wissenschaftlichen Disziplinen im Umgang mit den
Stiicken in den Vordergrund riickt. So fiihrt er in den 80er Jahren dieses texttreue Inszenie-
rungsmodell fort und behauptet seine Theaterdsthetik damit erneut als Gegentrend zu den
nunmehr stark abstrahierenden und den Text materialisierenden Darbietungsformen auf der
Biihne. Als paradigmatische Inszenierungen dieser Zeit sind unter anderem Aischylos’ Ores-
tie, Der Prinz von Homburg, Phddra oder die Drei Schwestern zu nennen. Somit kann bereits
in dieser Zeitspanne eine Fokussierung Steins auf die Inszenierung klassischer Werke ver-

zeichnet werden.

139 Ebd.
140 Epd.
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Und als alle in den achtziger Jahren anfingen, die alten Stiicke nur noch als Material aus
nichster Gebrauchsnéhe zu betrachten, nahm er die Klassiker als strenge, fremde Exerzi-

tienmeister und entdeckte in einer ,,Phiddra® verhdngnisvolle Gétter, an die auBler ihm

niemand mehr zu glauben wagte."*!

Wie bereits im Vorfeld dargelegt wurde, stellen Sprache und Aussprache zentrale Kom-
ponenten innerhalb des Steinschen Text- und Theaterverstandnisses dar. Durch das Medium
Biihne und dem damit verbundenen sprachlichen Vortrag des schriftlichen Dramentextes wird
die Moglichkeit offenbart, eine umfassende Darstellung des Dramas samt seiner verschieden-
artigen Anspielungen und Nuancen, die iiber die reine Lektiire nicht offen gelegt werden, zu
erreichen.'*

Als entscheidend fiir einen adidquaten Auffiihrungsprozess gestaltet sich hinsichtlich der
Transformation vom dramatischen zum szenischen Text die allgemein sprachliche Kompo-
nente: Sprache stiftet nicht nur Identitdt und formuliert Inhalte, Handlungsanweisungen und
konkrete Vorgaben fiir das Drama, sondern verweist gleichsam tiber die Art der Sprache auf
bestimmte Eigenheiten eines Kulturraums. Fiir den Regisseur tibernimmt Sprache im dramati-
sche Kontext eine mafligebende Funktion: Durch die Rezitation des Dramas erfihrt der schrift-
lich fixierte Text nicht nur eine Verlebendigung, vielmehr wird durch diese Verbalisierung
ebenso eine Dimension des Dramatischen erreicht, die durch die bloBBe Lektiire nach Steins
Auffassung nicht moglich ist.'* Es werden demnach diverse Facetten des Dramas offenge-
legt, die sich, bedingt durch die schaustellerische Darbietung und den sprachlichen Faktor,
aus der reinen Lektiire nicht ergeben. In diesem Zusammenhang konstatiert Peter Iden in einer

Abhandlung zu Steins Inszenierung Die Ddmonen 2009 in Umbrien:

Peter Stein hat den italienischen Schauspielern alle falschen Pathos-T6ne und Gesten ab-
gewdhnt, zu denen sie sonst so sehr neigen. Sie sprechen und agieren hier ausnahmslos
immer bezogen auf die Situation, in der ihre Figuren sich gerade befinden. Kein Entglei-
ten in die bloBe Illustration also, in vom Text ungedeckte Affekte, hohles Ténen oder Ge-

tue. Vielmehr ist jeder Auftritt (...) gestiitzt auf die Vorgaben der Sprache.

Stein folgend wird Sprache somit zur notwendigen Voraussetzung um den vollstdndigen

Gehalt des dramatischen Stoffes zu erfahren. Analog zu dieser sprachlichen Akzentuierung

14! Stadelmeier (2007) unter http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/buehne-und-konzert/theater-kein-kind-seiner-
zeiten-1458264.html.

142 ygl. Mainusch (1985), S. 112.

143 Vgl. Mainusch (1985), S. 112.
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stehen auch bei den Probearbeiten zu der Walpurgisnachtszene im Faust I ,(...) die span-
nungsvolle und verstindliche Rezitation der Chorpartien (...) im Mittelpunkt der Proben. (...)
Oberstes Gebot ist dabei die Verstdndlichkeit, die Verbindung von Gesang und Artikulation

. 144
in der Bewegung.*

Komparabel agiert Stein bei der Rollenkonzeption der dramatischen
Charaktere. Die Ausarbeitung der Figuren gestaltet sich als duBerst ausdifferenziert, wodurch
der Regisseur in seiner Konzeption weit in die Tiefenstruktur des Dramas vordringt. So wer-
den etwa rollenspezifische Wesenziige oder Prigungen der einzelnen Figuren bedacht, die
sich ebenfalls in der Art der Rezitation niederschlagen. Entsprechend wird beispielsweise

auch der Chor in der Walpurgisnachtszene dazu veranlasst, in einer bestimmten Tonlage und

Weise zu singen.

2.2.2  Der Nebentext - Ausdrucksmittel des non-verbalen Zeichensystems

Biithnenbild

Aus der direkten Gegeniiberstellung mit Breths Biihnenbildgestaltung ergibt sich ein
bedeutender Unterschied hinsichtlich dieser beiden Konzepte: Wihrend Peter Stein stets neue
Welten konstruiert und dabei vollkommen in die Materie des Stoffes taucht, historische Réu-
me und Wirklichkeiten schafft, folgt die Regisseurin oftmals recht analogen Modellen und
bewegt sich damit in einem ihr vertrauten thematischen und visuellen Milieu. Charakteristisch
fiir Breths Biihnenrdume sind minimalistisch ausgestaltete Raume, Vergegenwértigung und
Arbeit mit Farbe, Licht und Ton. Stein hingegen stimmt jedes seiner Raumkonzepte individu-
ell auf das Stiick ab und konstruiert dem Text entsprechend eine addquate Bithnenwirklich-
keit. Mit diesem Ansatz verfolgt der Regisseur eine durchaus strengere, am Drama orientierte
Inszenierungsform. Die vollkommene Erfassung des Stiickes und seine Abbildung auf dem
Medium Biihne, in allen dazugehdrigen Formen, ist flir die Ausgestaltung des Gesamtkunst-

werks Theater elementar fiir den Regisseur.

1“4 PBF, S. 1191,
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Peter Stein macht sich zur Aufgabe und hat auch Spal daran, immer ganz verschiedene
Welten zu erfinden. Er kann Chekhov absolut autorengetreu, historisch, hochbrisant in-
szenieren. Er kann sich in diese Welt vollig einleben und sie wirklich aufblithen lassen.
Und gleichzeitig hat er Spal3 daran, sich Phddra von Racine vorzunehmen und genauso
akribisch und lustvoll sich in die Welt des klassischen Theaters zu begeben, sie zu entde-
cken und lebendig zu machen. Oder er schafft mit Der haarige Affe eine ganz andere
Welt. Bei Peter Stein hat dies auch immer einen Experiment-Charakter. Ich finde es er-

. . 145
staunlich, dass er ganz verschiedene Welten auferstehen lassen kann.

Als essentiell fiir Steins Textbegriff sind an dieser Stelle die beiden Schlagworte des
mimetischen und des darstellenden dramatischen Charakters anzufiihren. Beziiglich dieser
beiden Komponenten nimmt der Regisseur seine Verantwortung, den Text auf der Biihne
auch visuell und akustisch der Vorlage angemessen darzustellen, sehr ernst. Kern seines An-

satzes bildet somit das dramatische Kennzeichen von Texten, dass der Stoff

nicht nur durch das die Phantasie anregende Wort, sondern auch durch szenische Darstel-
lung auf der Bithne zur Anschauung [...gebracht wird] und damit dem Zuschauer durch
Entlastung der nachschaffenden Phantasie e.[in] direktes dufleres wie inneres Mitgehen
ermoglicht. Das eigentl. D. [rama] ist auf die Bithnendarstellung hin angelegt und findet

in ihre seine Vollendung wie die Partitur in der musikal. Wiedergabe.'**

Die Adaption des dramatischen Stoffes in ein neues Medium muss ergo unter Beriick-
sichtigung aller im Text festgehaltenen Angaben und unter Einsatz aller erforderlichen Medi-
en und Biihnenmittel erfolgen. In diesem Sinne wirkt sich das Textverstidndnis des Regisseurs
ebenfalls auf die visuelle Gestaltung des Biihnenbildes aus: Zum einen werden alle, im dra-
matischen Text erfolgten Anweisungen historisch getreu umgesetzt. Dieser Formalismus zeigt
sich besonders stark in den Bildern, in denen alles ,,erwogen, durchgebildet [ist], jeder Fal-
tenwurf und wie eine Stuhllehne sich zu einem Tisch figt.«'*’

Zum anderen zeigt sich, dass Stein mediales und auflersprachliches Material nicht will-
kiirlich einsetzt, sondern stets intentional mit dem Arrangement der Mittel verfahrt, um die

Wirkungsmacht des Textes auf der Biihne zu akzentuieren und ihn ganzheitlich abzubilden.

Durch diese umfassende Ubersetzung des schriftlichen Dramas in das Medium Biihne wird

5 Dermutz (1995), S. 101.
¢ Drama]: Sachwérterbuch der Literatur (2001), S. 187.
7 1den (2010), S. 143.
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dem Zuschauer bereits eine konkrete Wirklichkeit in allen optischen und akustischen Facetten
prasentiert. Dabei sollen die Aussagen des Dramentextes unterstrichen und die Dialoge in
psychologisch-realistischem Darstellungsformat abgebildet werden. Zum Ziel des Regisseurs
wird es somit, den schriftlich fixierten Text seiner Intention und seiner Vorlage getreu in ei-
nen szenisch darstellbaren Text umzuformen und dabei sdmtliche Moglichkeiten des Theaters
als lebendige Plattform der Schauspiel- und Auffithrungskunst auszuschdpfen. Textreue be-
deutet fiir Stein ergo weitaus mehr als Theater im dummen Sinne des Wortes oder die blof3e
wortwortliche Rezitation des Textes. Vielmehr miissen Inhalt und Sinn auf allen Ebenen adi-
quat dargestellt und mit den Mitteln der Biihne in einem entsprechenden Transformationspro-

zess iibertragen werden.

Toneffekte

Hinsichtlich der musikalischen und sprachlichen Ausgestaltung ldsst sich insgesamt ei-
ne Akzentuierung der Parameter Aussprache, Klang, Rhythmus und Intonation verzeichnen.
Dabei ist die Umsetzung dieser Invariablen ebenfalls kategorisch an die Vorgaben aus dem
Text gekniipft. So gesteht der Regisseur beispielsweise beziiglich der musikalischen Sprach-
komposition im Faust, dass das Sprachprinzip in seiner Inszenierung sehr banalen Regeln

folgt:

Das, was im Vers steht, wird in >Sound< umgesetzt, was sollen wir denn sonst machen.
Dadurch kommt ausreichend Abwechslung und Bewegung in die verschiedenen Auftritte.
Einzelne Satzteile miissen klar bewertet werden, also entweder negativ, positiv, dngstlich

. . . . 148
oder erfreut usw. klingen. Das ist das sogenannte inszenierte Sprechen.

Beziiglich der musikalischen Untermalung ldsst sich dhnliches wie zu Steins Sprachver-
fahren konstatieren: Sowohl (Aus-)Sprache als auch die addquate musikalische Untermalung
eines Stiickes oder deren korrekte Vortragsweise sind notwendige Voraussetzung, um den
kompletten Gehalt des dramatischen Stoffes zu erfahren. So steht auch bei den Probearbeiten

zu der Walpurgisnachtszene im Faust [

die spannungsvolle und verstdndliche Rezitation der Chorpartien (...) im Mittelpunkt der
Proben. Die Hexenchore diirfen weder infantilisiert klingen, denn da es sich, so Stein, um
»hoheren Blodsinn®™ handelt, schwingt auch ein Gran Ernst mit, noch diirfen sie einen

glatten Charakter haben. Klanglich muf3 der Eindruck entstehen, es handle sich um wider-

148 PBF, S. 99.
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liche alte Weiber, die in klirrend-verzerrter und abstoBender Weise sprechen. Oberstes
Gebot ist dabei die Verstdndlichkeit, die Verbindung von Gesang und Artikulation in der

Bewegung. 149

In dieser Stellungnahme manifestiert sich abermals deutlich Steins Credo von der In-
szenierung eines Gesamtkunstwerks. Dieser Ansatz duflert sich in etwa darin, dass der Text in
der Chorszene erst durch die addquate gesangliche Darbietung seine volle Wirkung entfalten
kann und dariiber hinaus einer angemessenen lautlichen Umsetzung bedarf, um dem An-

spruch des Dramas gerecht zu werden.

Schauspieler

Das Spiel der Akteure und die Beschaffenheit der mimetischen Darstellung ist Stein zu-
folge in gleichem Maf3 ausschlaggebend fiir die Qualitdt des Schaustiickes, wie etwa die vom

Regisseur erteilten Handlungsanweisungen.

Es gibt Schauspieler, sie mogen Klaus Maria heiflen oder Erwin, die haben die Gabe, so
zu sprechen, als wiirden sie den Text, den sie da sprechen, in diesem Augenblick selber
erfinden. Das ist unglaublich faszinierend, wenigstens fiir mich, denn es gibt mir die Illu-

sion, ich konnte direkt mit Aischylos sprechen.'”’

In diesem Zusammenhang verweist Peter Stein abermals auf die Rolle und Funktion des
Regisseurs als aktiver Spielleiter im Hintergrund der Darbietung. Zentral wird hingegen der
Leitgedanke vom Primat des Textes und dessen szenischer Umsetzung und Verlebendigung
durch die Schauspieler auf der Biihne fiir simtliche Inszenierungen positioniert. ,,Die Thea-
tergeschichte beweist es: Der Regisseur ist relativ spit aufgetaucht; die Schauspieler kamen
auch ohne ihn aus.“'*' So bemerkt Stein hinsichtlich zunehmender Verfremdungs- und Abs-
trahierungstendenzen auf den deutschen Gegenwartsbithnen und einem damit einhergehenden

Personenkult des Regisseurs:

Wir miissen die TV-gerundeten Augen und die Kriimmungen der Autofahrerbeine beisei-
te lassen und auf der Biihne stirker zur Sache gehen. Vielleicht gibt es deshalb diese vie-

len Verrenkungen der Regie, weil der Regisseur glaubt, den Konzentrationsmangel durch

"9 Ebd. S. 119f.
0 Kiimmel (2013) unter http://www.zeit.de/2013/11/brandauer-stein-beckett-theater/seite-4.
151
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irgendwelche bloden Einfille oder Krassheiten ausgleichen zu kénnen. '

Akteure und Regisseur dienen Stein folgend in erster Linie dazu, den schriftlich fixier-
ten Text auf der Biihne darstellbar zu machen. Diesbeziiglich vertritt Peter Stein eine eindeu-
tige Vorstellung, nach welchem Format die Schauspieler auf der Biihne agieren sollen. Luc
Bondy formuliert Steins ausgeprégtes und direktives Vorstellungsvermdgen und dessen prizi-
se Kommunikation als Talent einer naturalistisch geprigten und tiefgreifenden Auffassungs-

und Weitervermittlungsgabe.

Er konnte Konstellationen auf der Biihne weben und diese an die Schauspieler vermitteln,
indem er eine Sprache entwickelte, nie abstrakt, sondern immer an Situationen gebunden,
an Vorginge. Er hatte eine Vorstellungskraft. Jeder Mensch hat Phantasie, das reicht aber
nicht. Steins Vorstellung bezieht sich auf die Figur, und er kann sie weitergeben — das
Schwierigste iiberhaupt in unserem Beruf: vermitteln, erst an die Schauspieler und iiber
diese an das Publikum. Das hat mich am meisten interessiert bei Stein, diese Techniken
und Moglichkeiten, um Schauspieler zu motivieren, zu etwas zu bringen. Er schaffte eine
Form der Klarheit, der Durchsichtigkeit. Er forderte und forderte auf der Biihne die Na-

tiirlichkeit. Das war meine erste Erfahrung mit ihm.'?

Dabei hat der Regisseur eine sehr genaue Meinung davon, nach welchen Regeln Theater
funktioniert und wie aus dem Dreiecksverhéltnis Text-Schauspieler-Regisseur eine, in seinen
Augen erfolgreiche und angemessene, Inszenierung entstehen kann.'>* In diesem Rahmen
kann insbesondere auf Steins Konformismus hinsichtlich Werk und Wirkungsgeschichte ver-
wiesen werden und einer daraus resultierenden Befdhigung der umfassenden Vermittlung

intertextueller und auffithrungsbezogener Informationen.

Stein verhilt sich den Schauspielern gegeniiber oft sehr geduldig, manchmal fast liebe-
voll. Auf ihre Einfélle reagiert er in den meisten Fillen erfreut. (...) Oft nimmt er die Rol-
le der Schauspieler ein und spielt die Abldufe vor, allerdings in extremer, meist karikie-

render Ubertreibung, um den emotionalen Gehalt einer Szene zu verdeutlichen.'”

Diese erteilten Anregungen im folgenden Schritt in eine naturalistische Auffiihrungssi-
tuation umzuwandeln und sie sowohl sprachlich als auch mimisch auf authentische Weise auf

der Biihne wiederzugeben, ist die groBe Herausforderung fiir die Schauspieler.

152 Prillmann (2001) unter http://www.welt.de/politik/60-jahre-wams/article610998/Gegen-die-Zertruemmerung-

des-schon-Kaputten.html.

153 Bondy (2007) unter http://www.nzz.ch/aktuell/feuilleton/uebersicht/gruenderfigur-des-theaters-1.562979.
" Ebd.

'3 PBE, S. 95.
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Zusammenfassung

Betrachtet man abschlieBend die theaterdsthetischen Ansitze des Regisseurs, dezidiert
diejenigen Komponenten, die den Textumgang mit der dramatischen Vorlage betreffen, so
offenbart sich deutlich Steins Credo, nicht nur dem Versuch der Darstellung der vielfiltigen
Textperspektiven in seinen Inszenierungen durch die im Vorfeld erfolgte dezidierte wissen-
schaftliche Auseinandersetzung mit Werk und Kontext gerecht zu werden, sondern weiterhin
sein Anliegen, eine dem Aquivalenzprinzip folgende Konnexion zwischen dem dramatischen
und dem szenischen Text zu kreieren. Hieraus ergibt sich letztendlich die Auffassung vom
Text als Korrektiv der szenischen Darbietung im modernen Regietheater des Peter Stein.

Wie die unterschiedlichen Stationen des Regisseurs demonstrieren, hat sich Peter Stein
im Verlauf seiner bisherigen Schaffensphase intensiv mit den verschiedensten Formen theat-
ralen Inszenierens befasst, wodurch ihm eine Auseinandersetzung mit Darstellungsformen
sowohl aus dem postmodernen Regietheaterbereich wie auch konventionellen Inszenierungs-
formen bescheinigt werden kann. So lésst sich beispielsweise eine deutliche Entwicklung des
Regisseurs verzeichnen, die sich von der Tasso-Inszenierung, in der Stein zwar stringent Goe-
thes Werkintention folgt, jedoch seine eigenen Ansitze in die Konzeption des Stiickes mit
einbindet, bis hin zur Einsicht der totalen Autorzentrierung bei Tschechow verfolgen lésst.
Angesichts dieser vorsdtzlichen Auseinandersetzung mit verschiedenartigen Formen theatra-
len Schaffens gewinnt Steins Entscheidung, sich von den Eigenheiten regiezentrierter Insze-
nierungen zu distanzieren, maf3geblich an Bedeutung. An dieser Stelle ldsst sich ergo ein Pha-
seneinschnitt verzeichnen, dem als Ausldser die auffiihrungsbezogenen Konsequenzen aus
einem arbitriren und grotesken Textumgang zugrunde liegen und der eine Neujustierung
Steins auf dem Sektor des methodischen und dramaturgischen Werkumgangs zur Folge hatte.

Durch diese intensive Auseinandersetzung erscheint die Distanzierung von entspre-
chenden Inszenierungsformen nicht nur als symbolischer oder intentionaler Akt, sondern kann
dariiber hinaus ganz konkret auf einen bestimmten handwerklichen und formalen Umgang mit
dem Text und entsprechenden theaterpoetischen Ansétzen bezogen werden.

In diesem Kontext konnen weiterhin Schlagworte wie Prazision und Formsicherheit als
absolut kennzeichnend fiir Steins dsthetisches Verstindnis geltend gemacht werden. Der Ab-
neigung gegeniiber dekonstruktivistischen, postmodernen Inszenierungsformen verleiht der
Regisseur coram publico Ausdruck und distanziert sich vehement von einem nihilistischen

und den Tod des Autors’® proklamierenden Werkumgang. ,Inzwischen kann ja am Theater

136y gl. Bartes (1968).
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jeder machen was er will, aber in der ganzen Welt wird das deutsche Regietheater inzwischen
verlacht.""’ Erst eine griindliche Textlektiire, so Stein, ermdglicht die Offenbarung und krea-
tive Nutzung von Spielrdumen fiir den Regisseur."”® Weiterhin lisst sich bei der Analyse der
Steinschen Auffiihrungen eine erkennbare Affinitdt des Regisseurs gegeniiber klassischen
Dramen verzeichnen. In diesem Zusammenhang verweist Stein auch auf die Zeitlosigkeit des
klassischen Dramenkanons und thematisiert dabei die aus seiner Perspektive affirmative
Chance, sich wihrend der Probearbeiten zu diesen Stiicken mit unterschiedlichen Formen
theatraler Inszenierungspraxen und der Theatergeschichte auseinanderzusetzen oder Wissen
iiber Geschichte und Werkkontext zu erwerben. Durch die Fokussierung Steins auf den Ge-
halt, die (dsthetische) Qualitit des Dramas und die schauspielerische Leistung wird dem Re-
gisseur eine lediglich operative Funktion zuteil, indem er die Vorgaben und Andeutungen der
Sprache visualisiert und adiquat auf der Biihne umsetzt'>’.

Dabei nimmt Stein die Texte in ihrem vollstindigen Umfang, sprachliche und aufer-
sprachliche Zeichen betreffend, wahr und ist bestrebt den Werkgehalt getreu auf der Biihne
wiederzugeben. Die Aktualitdt der Stiicke sieht er hingegen in den Themen und Motiven der
Texte begriindet, weshalb ihre Musealitiit in seinen Darbietungen zugunsten der Gegenwir-

tigkeit schlussendlich tiberwunden werden kann.

Ich bin der Uberzeugung, dass hier kein echter Gegensatz vorliegt. Die reine Gegenwir-
tigkeit ohne Riicksicht auf die geschichtliche Dimension ist banal, die bloBe Présentation
des Musealen blind. Ein Stiick allein sagt mir wenig. Ich brauche alles Mdgliche drum-
herum, und das ist zundchst die geschichtliche Dimension und dariiber hinaus auch die

Arbeit der Generationen an diesem Text.'®

Dieser Ansatz offenbart weiterhin, dass sich Stein in der Art seiner Darbietungen stark
dem Historismus verpflichtet fiihlt und dabei dem Credo einer ganzheitlichen Klassikerpflege
folgt. In diesem Kontext avancierte der wissenschaftlich-dsthetische Inszenierungsstil des
Regisseurs innerhalb der letzten 40 Jahre zum Charakteristikum und Markenzeichen Peter
Steins'®'. Seinem historisch-realistsichen Darstellungsmodell folgend, ist es die Aufgabe von
Regisseur, Ensemble und auch der Zuschauer, sich mit der Geschichte des Theaters auseinan-

derzusetzen. Diese Formen dsthetischer Umsetzung von historischen Stoffen, authentischer

57 Mommert (2007) unter http://www.tagesspiegel.de/kultur/peter-stein-deutsches-regietheater-wird-in-der-

ganzen-welt-verlacht/1039364.html.

138 y/gl. Mainusch (1985), S. 116.

139 vgl. Miller (2013), S. 39.

10 Mainusch (1985), S. 113.

" Im Vorfeld wurde bereits auf seine verschiedenen Schaffensphasen mit jeweils unterschiedlichen Ausrichtun-
gen verwiesen.
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Vorstellungen und geschichtstriachtiger Verfahrensweisen wie auch die addquate Transforma-
tion entsprechend klassischer Dramenstoffe sind unverkennbares Kennzeichen des Steinschen

Inszenierungskonzepts.

2.3Faust I und II - Eine Inszenierung von Peter Stein: Der Tragodie Erster

Teil

Wie aus den Reflexionen zu Steins Theaterésthetik deutlich wurde, pflegt der Regisseur einen
ausgesprochen profunden und akribischen Umgang mit der dramatischen Vorlage auf der
Biihne. In der nachfolgenden Analyse soll nun sein im theoretischen Vorfeld erarbeitetes
Inszenierungskonzept in praxi tiberpriift werden. Um korrespondierend zu veranschaulichen,
wie ein weiteres textgetreues Inszenierungsmodell faktisch umgesetzt wird und dabei gleich-
zeitig die Diskrepanz zu dekonstruktivistischen, postmodernen Modellen zu verdeutlichen,
wird dieser Szenenanalyse im direkten Anschluss die Untersuchung von der gleichen Sequenz

aus Faust I unter der Regie von Stefan Pucher gegentiiber gestellt.

Meine Arbeit [Anm. d. Autors: Peter Stein] an
dieser Inszenierung widme ich Klaus Michael
Griiber, dessen zweimalige Beschdftigung mit

dem Stiick mir Vorbild war.'®

Trotz des recht dekonstruktivistischen Ansatzes Griibers, der einige zentrale Hand-
lungsmomente umdenkt und in neue Zusammenhénge setzt, Szenen frei verarbeitet und vor-
handene Strukturen aufldst, ist diese Darbietung absolut pragend fiir Steins Inszenierungsar-
beit.'® Besonders inspirierend erscheint dabei Griibers Methode der Konstruktion eigener
Welten auf der Biihne und die damit verbundene, umfassende Darstellung beider Faust-Teile
als eine geschlossene Darbietung.

Urspriinglich plante Peter Stein das Faust-Projekt bereits wéhrend seiner Zeit an der
Berliner Schaubiihne zu realisieren. Dieses Vorhaben scheitert allerdings an internen Diffe-

renzen mit der damaligen Intendantin Andrea Breth, woraufhin Stein Ende der 1990er Jahre

seine eigene Trigerfirma griindet, mit der er sein Wunschprojekt umsetzen sollte.'®* Mit ei-

2 pBF, S. 8.
' 1den (2010), S. 111.
194 ygl. Schieb (2005), S. 505ff.
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nem ungewohnlich groBen Ensemble von {iber 35 Schauspielern und 80 Mitarbeitern verwirk-
licht Stein sein gro3 angelegtes Unterfangen schlieflich im Jahr 2000 auf der Expo in Hanno-
ver.'®  Mein Ziel“, so Stein, ,,wurde die erste ungestrichene Gesamtauffithrung des Faust
durch ein Berufstheaterensemble, das dieses Stiick wie andere fiir ein bis zwei Spielzeiten in

«166

den Spielplan integriert. Die Probenzeit fiir die Inszenierung des kompletten Faustdramas

belduft sich entsprechend der Komplexitét des Stiickes auf iiber ein Jahr an intensiver Arbeit.

Um aber Schauspieler zu iiberzeugen, bei diesem Stiick mitzuwirken, tat sich ein anderes
Hindernis auf: die zu Beginn erwdhnten Leseschwierigkeiten. Ich musste den betreffen-

den Schauspielern den Text also erkldrend vorlesen, wenn ich sie denn gewinnen woll-

te.167

In diesem Gedanken Steins zeigt sich der Grundcharakter des Faustdramas als komple-
xes Gesamtkunstwerk, das gleichermaflen viele Elemente des Theaters, der Musik, Malerei
oder gegenstidndlichen Kunst enthélt, wie auch die einzelnen Komponenten des realen Lebens
selbst thematisiert. Mit Verweis auf Schmidts Untersuchung zur Intermedialitdt als Basisphd-
nomen deutschsprachiger Literatur lasst sich im Hinblick auf Steins Inszenierungsmodell
konstatieren, dass fiir die Darstellung des Faustschen Gesamtkunstwerkes das ,,Einhalten der
Mediengrenzen Grundvoraussetzung der Synthese“'®® der verschiedenen Mediendisziplinen
ist, wodurch dem interdisziplindren Charakter der Auffiihrung die Funktion zuteil wird, ,,das

Maximum verfiigbarer Realitit kiinstlerisch zu erschlieBen®'®®

. Dementsprechend erweist sich
die Konzeption des Stiickes als vielfiltiges ,,mediendisziplinatorisches Gesamtkunstwerk®,
das sich jedoch partiell als schwer durchdringbar zeigt, weshalb eine intensive Auseinander-
setzung mit Text und Stoff vor Probenbeginn wie auch die von Stein beschriebene gemeinsa-
me ErschlieBung des Textes erforderlich ist.

Weiterhin offenbaren sich Format und Beschaffenheit der Textarbeit in einer ausgeprag-
ten Komposition aus hochstem Anspruch an das Theater einerseits, einer akribischen For-

schungsarbeit am Drama andererseits und einer ,,geradezu unterwiirfigen Bescheidenheit ge-

1% Die Premiere des Stiickes fand auf dem Expogeldnde in Hannover vom 22. bis 23. Juli 2000 statt. Weitere
Vorstellungsserien folgten ab 21. Oktober 2000 in Berliner Arena, Treptow sowie vom 8. September bis 16.
Dezember 2001 in den Wiener Kabelwerken.

' PBF, S.9.

"7 Ebd.

1% Schmidt (2010), S. 230.

' Ebd. S. 235.

63



geniiber dem Dichter“'”’, die sich bereits in der Auseinandersetzung Steins mit Tschechow

herauskristallisiert hat.

Nicht nur war Peter Steins Unternehmen, Faust ohne Streichungen Vers fiir Vers auf die
Biihne zu bringen, den Superlativen einer Weltausstellung gewachsen; als demonstrative
Werkvergegenwirtigung wirkte die Inszenierung auch wie ein Paukenschlag gegen das
exzessive Regietheater, zu dessen Protagonisten Stein einst selbst mit seiner Bremer
Tasso-Inszenierung gehort hatte. Gegen die Regie-Novitdten von gestern stellte Steins

Faust etwas revolutiondr Altes: die innere Lebendigkeit des Textes, wenn man sich auf

ihn einlaBt.'”!

Beziiglich des Textumgangs erteilt bereits Goethe selbst in seinem Faust Hinweise zu
dessen intendierter Spielart. Sein munterer Zynismus Legt ihr's nicht aus, so legt was unter’
172 des Vorspiels auf dem Theater verweist an dieser Stelle auf den Dualismus von Freiheit
und Begrenzung des Textes, der letztendlich in dessen Beschrinkung zu finden ist. Gleichzei-
tig verweist der Dichter mit dieser Aufforderung in sarkastischer Manier auf die Impertinenz
assoziierender und dekonstruierender Inszenierungsansitze.

Dabei ist die Bedeutung der Autorintention fiir ein umfassendes Textverstindnis im
Faustdrama geradezu essentiell. Generell betrachtet haben Intention sowie Handlungs- und
Zielvorstellungen des Dichters aus anthropologischer Sicht mafigeblichen Einfluss auf das
Verstiandnis von Literatur und Literaturgeschichte. Auf diesen Ansatz verweist ebenfalls Karl
Eibl in seiner evolutiondren Literaturtheorie.'” Schon Faust beklagt in seinem ersten Mono-
log, ,,dass wir nichts wissen konnen (V. 346). Dabei verweist der Doktor durch die Teilneh-
merperspektive der ersten Person Plural wir jedoch nicht auf das eigene Nichtwissen, sondern
auf die generelle anthropologische Begrenztheit der Erkenntnisfihigkeit des Menschen.'™
Wie Faust mit Hilfe von Magie versuchen will zu begreifen, ,,was die Welt im Innersten zu-
sammenhélt (V. 382 f.), kann Literaturgeschichte als Versuch betrachtet werden, menschli-
che Uberzeugungssysteme zu entwickeln, die opportun auf den Menschen abgestimmt sind
und diesem somit die Moglichkeit einrdumen, die Welt begreifbar zu machen. Durch diese
Eigenschaft nimmt Literatur eine Systemstelle ein, die anthropologisch fundiert ist. Die Tat-
sache, dass wir Literatur haben, ist ergo auch kein Zufall, sondern die Notwendigkeit eines

hoher entwickelten Wesens, sich iiber die Welt zu verstidndigen. In diesem Zusammenhang

170 Epd.

" Kaiser (2001), S.3.
2WAL 3, S. 258.
'3 ygl. Eibl (2004).
7 GM, S. 21.
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verweist ebenfalls der Sammelband Die Riickkehr des Autors'” auf die Funktion des Autors
als notwendiges Subjekt zur Encodierung von Texten und zur ErschlieBung pragmatischer
und historischer Dimensionen. Bezogen auf den Faust bedeutet das, dass ,,dieses Weltspiel,
dessen ungebrochene Aktualitit uns geradezu anspringt, (...) sich in seinen 12.111 Versen als
ein gebirgsartiger Gesamtkomplex mit Gegensédtzen und Schichtenverwerfungen dar|bietet]
(.78,

Korrespondierend verweist auch Peter Stein auf die elementare Stellung des Dichters
fiir die Dramenrezeption. Die bewusste Thematisierung der Komplexitdt des Fauststoffes
durch den Direktor, die Lustige Person und den Dichter erfolgt bereits zu Beginn der ersten
Szene, dem Vorspiel auf dem Theater und wird auch bei Stein in der Funktion eines rich-
tungweisenden Geleits dargeboten. Dabei steht diese Sequenz vor der eigentlichen Dramen-
handlung und demonstriert durch die vorgetragene Debatte dieser Figuren die Selbstreferenti-
alitdt der Szene. Entscheidend an diesem Vorspiel ist jedoch der lehrhafte Charakter der Se-
quenz. Durch den Vortrag des Dichters wird an dieser Textstelle ausdriicklich vor einer zu
komplexitédtsreduzierenden und eindimensionalen Deutung des Stiickes gewarnt und damit
auf die Gefahr verwiesen, die mit einer willkiirlichen Reduktion des Werkes durch einschnei-

dende Eingriffe in die Textstruktur einhergeht'’’.

Wenn die Natur des Fadens ew'ge Lénge, gleichgiiltig drehend, auf die Spindel zwingt,
wenn aller Wesen unharmon’ sche Menge verdrieBlich durcheinander klingt (...) wer teilt
die flieBend immer gleiche Reihe, belebend ab, dass sie sich rhythmisch regt? (...) Wer
flicht die unbedeutend griinen Blitter zum Ehrenkranz verdiensten jeder Art? Wer sichert

den Olymp? Vereint die Gétter? Des Menschen Kraft, im Dichter offenbart.'”

Die Welt wird im Faust als gleichbedeutend mit der Natur dargestellt und dabei als ein
flieBendes Kontinuum ohne Anfang und Ende gezeichnet, das nur vom Dichter organisiert

und unterteilt werden kann.'”’ Steins Annahme folgend, verbirgt sich hinter dieser These

die philosophisch-anthropologische Einsicht, dass der Mensch der Natur sein MaB3 auf-
pragen muss. Dazu gehorten in fritherer Zeit Initiationsriten, deren stark theatralische Zii-

ge einen groflen Einfluf auf die Entwicklung des Theaters hatten. Also bestehen die Fa-

'3 Die Riickkehr des Autors (1999).

176 Kaiser (2001), S. 3.

7 Unter derartigen Verdnderungen sind konkrete Eingriffe in den Dramentext, wie etwa Reduktion, Abstrakti-
on, Einfiigen von Fremdtext, beliebige Streichungen und eine damit einhergehende Banalisierung des Stoffes
gemeint. Diese Eingriffe fithren letztlich durch Vereinfachung zur Verfremdung des Stiickes und berauben damit
dem Werk seinen origindren Sinngehalt.

'® Goethe: Faust I, S. 13, V. 142- 157.

' Vgl. PBF, S. 98.
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higkeiten des Dichters zunidchst im Unterteilen des gleichgiiltigen Naturstroms und der
ungegliederten Masse der Ereignisse, die vorbeisausen. Sodann gelingt es dem Dichter,
das Einzelne wieder in Verbindung zum Ganzen zu setzen. Diese Neuverbindung stellt

auch ein Plidoyer fiir Dramaturgie dar."™

Konkret wird hier auf bestimmte Metaphern'®'

Bezug genommen, welche die auBBerge-
wohnliche und eminente Funktion des Dichters unterstreichen. So stehen die Ausspriiche
,»Wer ruft das Einzelne zur allgemeinen Weihe, wo es in herrlichen Akkorden schlagt?«, ,,Wer
lasst den Sturm der Leidenschaften wiiten® oder ,,Wer sichert den Olymp*'** beispielhaft fiir
Ausrufe, welche die Schoptkraft des Dichters und die damit verbundene, exponierte Stellung
des Poeten innerhalb der Gesellschaft verdeutlichen. Mit Rekurrenz auf die bereits im Drama
thematisierte Dichterfunktion sind die Informationen, die Goethe selbst beziiglich seines
Werkverstindnisses erteilt, nicht nur aufschlussreich fiir den Rezipienten, sondern geradezu
essentiell, um den gesamten Gehalt des Werkes zu begreifen. Diesem Ansatz folgend, setzt
sich auch Stein bei den Vorbereitungs- und Probearbeiten zum Faust intensiv mit der korres-
pondierenden Fachliteratur auseinander und diskutiert mégliche Ansétze mit dem jeweils ent-
sprechenden Fachpersonal'™®.

Zwar ist der Text, Goethes Modell der Inkommensurabilitét folgend, offen in seiner
Deutung, jedoch nicht willkiirlich, da er fixe Ordnungsstrukturen besitzt. Freiheit und Offen-
heit des Stiickes liegen somit in seiner Begrenzung, wobei der Text durch seine Struktur kon-
tingentiert und in seiner Deutungsmoglichkeit eingeschrankt wird. Dabei ist das Werk des

Dichters,

mit einem Lieblingswort Goethes inkommensurabel: nicht meBbar an den Uberzeugun-
gen der Gesellschaft, an philosophischen Erkenntnissen, an christlichen Glaubenssétzen,
nicht in anderen Worten oder in einer anderen Form auszusprechen. Zum Malstab des
Kunstwerkes und zum Biirgen fiir seine Wahrheit wird der Dichter, das Genie. Es tritt an
die Stelle, die in der Literaturtheorie zuvor die Poetik, die Autoritit der klassischen Uber-

lieferung und ein Kanon von Regeln besetzt hatte.

Aus dieser Aussage geht deutlich die Notwendigkeit hervor, die Goethe selbst der Be-

riicksichtigung der Autorintention zukommen l&sst.

""YPBF, S. 98f.

'8! Exemplarisch konnen an dieser Stelle abermals Zitate des Poeten aus dem Vorspiel angefiihrt werden.

"> Goethe: Faust I, S. 13, Z. 150 und Z. 156.

183 Auf dem literaturwissenschaftlichen Sektor sind insbesondere die Wissenschaftler Ulrich Gaier und Norbert
Miller aufzufiihren, mit denen Peter Stein intensive Debatten iiber die Rezeption des Fauststoffes gefiihrt hat.
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In diesem Kontext erteilt der Dichter auch in diversen Gespriachen und Anmerkungen
Auskunft iiber die Intention seines Faustdramas, um Komplexitit und Tragweite des Stiickes
aufzuzeigen. So lasst Goethe etwa in den Gesprachen mit Eckermann verlautbaren, dass es in
den Helena-Fragmenten sein konkretes Anliegen sei, dass der ,,leidenschaftliche Zwiespalt

. . . . . . 184
zwischen Klassikern und Romantikern sich endlich verséhne.*

Entsprechend erfolgt in die-
sen Segmenten auch offensichtlich die Aufstellung eines nordisch-modernen Gegenstiicks zu
einer griechisch-antiken Handlung. Dieses artikulierte Streben nach der Vereinigung der bei-
den Kulturoppositionen manifestiert sich schlieBlich symbolisch in Euphoronius, dem ge-
meinsamen Sohn der aus der Verbindung Fausts mit Helena geboren wird.

Korrespondierend verweist an dieser Stelle auch das Biihnenbild, sowohl in Goethes
Biihnenskizzen als auch bei Peter Stein, in seiner Konzeption auf diese beiden Gegenpole, die
sich vom Palast des Meneleas zu Sparta, zu einem Burghof der deutschen Gotik, dem von
Faust geschaffene Arkadien, wandelt. Gemeinsamer Ort wird der schattige Hain, an dem auch

Euphoronius als Sohn dieser Verbindung hervorgeht. Allgemein ldsst sich hinsichtlich des

Biihnenbildentwurfs konstatieren, dass

Peter Stein und seinen Ausstattern Bilder von oft betdrender Schonheit oder albtraumhaf-
ter Bizarrerie, die dadurch noch reicher werden, dass sie manchmal Erinnerungen an den
antiken oder abendldndischen Bildfundus aufrufen. So zitiert die Himmelsspirale William
Blake und Boticelli, Faust sieht Helena zum erstenmal (sic!) in der Hexenkiiche als
Riickenakt von Vélazquez, auf den Blocksberg kommen die Hexen aus Bildern Goyas
oder Hans Baldung Griens herausgeritten. Das sind Erweiterungen des Textes, die das

Weltdrama mit dem Bildgedichtnis lings durch die Zeiten verstreben.'®

Die Relevanz der Helena-Figur im Gesamtkontext der Tragddie betont auch Goethe
selbst in einem Brief an Sulpiz Boissereé¢ aus dem Jahr 1826: ,,Die >Helena< ist eine meiner
dltesten Conceptionen, gleichzeitig mit >Faust<, immer nach Einem Sinne, aber immer um

und um gebildet.«'*®

Ulrich Gaier verweist in seinen Erlduterungen zu Goethes Faust eben-
falls auf einen entsprechend interessanten Aspekt beziiglich der Prasenz Helenas in Goethes

Drama:

Macht man sich klar, dass (1) seit Hexenkiiche (V. 2604) von Helena die Rede ist, dass
(2) das Gretchendrama unter anderem die Tragddie eines Biirgermédchens ist, das dem

Anspruch, eine Helena als >Muster aller Frauen< (V. 2601) im Sinne der absoluten

'8 HAB Bd. 4, S.249.
185 Reichert (2003), S. 7.
186 GRD, S. 350.
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Schonheit, des >Inbegriffs von allen Himmeln< (V. 2239) einerseits und des schonen
>Weibes< (V. 2436f.) andererseits zu sein, vergeblich zu geniigen sucht, dass (3) der 1.
Akt den Schliissel der sinnvollen Welt in der innerlich geschauten Schonheit der Helena
findet, dass (4) der 2. Akt die geistige Steigerung Fausts zum Poeten und Halbgott und
damit zum adéquaten Partner einer Halbgottin und als Poetin ihrer selbst sich zur Schau
bringenden Helena darstellt - macht man sich also klar, dass Helena damit in vier der sie-
ben >Akte< des Faust explizit vorkommt, im Gelehrtendrama als Begriff der Schonheit
erarbeitet (Anm. zu V. 1068) und im 4. Akt in >Seelenschonheit< (V. 10064) sublimiert
wird, um im 5. Akt nur noch Vernichtung anheim zu fallen (V. 11336f.), dann erkennt

man, dass Goethes Werk statt Faust auch Helena. Eine Tragdédie hitte heiBen konnen. '’

Durch die von Gaier aufgezeigte Prasenz Helenas wird ebenfalls deutlich, welches Ge-
wicht Goethe der Antike beimisst. Betrachtet man diesbeziiglich die Konzeption von Steins
Darbietung und die visuelle Umsetzung des Stiickes, so fillt auf, dass der Regisseur in seiner
Inszenierung ebenfalls auf einige zentrale Merkmale der Antike zurilickgreift. Damit orientiert
sich Stein in der Konzeption des Stiickes getreu an den Vorstellungen Goethes und verleiht
dessen Auffassung von der Symbiose aus antiker und moderner Kultur einen ausgepréigten
Raum. Exemplarisch kann hier auf einige antike Stilmittel verwiesen werden, die Stein tradi-
tionell in seiner Inszenierung iibernimmt. So lésst er in Faust II die Figuren an entsprechender
Stelle in den damals géingigen Versmallen sprechen und integriert ebenfalls Chore, so wie sie

in antiken Tragddien die Norm sind.

Man weiB ja, wie viele verschiedene Metren Goethe hier verwendet hat — Madrigal- und
Blankverse, Liedformen, das antike Tragddienmal3 des jambischen Trimeter, Chorlieder-
strophen, einmal sogar Terzinen als Reverenz an Dante- und immer zeigen solche Ton-
wechsel einen Wechsel der Stimmung, der Assoziationsevokation, der >Idee< an. Stein
hat diese Tonfolgen mit bewundernswerter Klarheit (und wohl auch viel Geduld) heraus-
gearbeitet, hat die Textmassen wie eine Partitur zum Klingen gebracht. Da wird weder
deklamiert noch zu Scheinprosa verschliffen. Jede Silbe ist zu horen, als sei der Vers
eben erst entstanden und durch die Figur der Sprechenden, dieser zahllosen Erscheinun-

188

gen, gedeckt.

Auch Kleidung und Auftreten entsprechen in den Helena-Fragmenten jenen konventio-

nellen Sehgewohnheiten. Durch diese klassische Form der Darstellung transportiert Stein

B7GT 2, S. 141.
188 Reichert (2003), S. 6f.
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nicht nur in getreuer Form den Textapparat des Stiickes, sondern beriicksichtigt ebenso tradi-
tionelle Sprech- und Sehgewohnheiten.

Ein weiteres Argument fiir die Relevanz der Aufnahme antiker Komponenten auf der
heutigen Theaterbiihne fiihrt bereits Schiller in einer Ausfiihrung mit Goethe an. Dabei ver-
weist er explizit auf die Relevanz der Symbiose von antiken und modernen Wesensziigen im

189

Faustdrama, die ganz deutlich in der Figur Helenas zutage tritt. =~ Die Wirkung dieser Symbi-

ose betreffend deduziert Gaier, dass

die >Verbarbarisierung< der Helena (..) also die nach Schillers Meinung schone, in der
Totalitdt ihres Wesens ruhende Griechin einem Prozess der Modernisierung aus[setzt],
verunreinigt >mit BewuBtsein< das Reine, fragmentiert das Ganze, prasentiert das Schone
nicht mehr den Sinnen, sondern bereitet es >fiir ein anderes Seelenvermdgen< zu, ndm-

lich den Verstand und die Abstraktion, und macht es dadurch zu einer anderen Spezies

(.). "

Diese Ausfiihrung akzentuiert den Stellenwert, der aus Goethes Bemiihen nach einer
Vereinigung beider Kulturen hervorgeht. Durch die aufgezeigte Verbindung von Klassik und
Moderne und der damit einhergehenden Verbarbarisierung Helenas entwirft Goethe eine
neue Spezies, wodurch das Thema der Verbarbarisierung einen zentralen Moment innerhalb

des Dramas erfahrt. Dieser Terminus bezieht sich dabei konkret auf die

Konfrontation der eigenen mit einer fremden Kultur und damit Erkenntnismoéglichkeit fiir
beide, dann aber Reduktion und Zerstérung der fremden Kultur in der Aneignung durch

die eigene, endlich Inszenierung dieses Prozesses durch die Kunst >mit BewuBtsein<."”

Das Verbarbarisierungs-Fragment wird somit zu einer entscheidenden Stelle innerhalb
der Dramenkonzeption. In diesem Zusammenhang ist weiterhin festzuhalten, dass Goethe
seinerzeit einer der Ersten war, der ,,die Alteritdt der griechischen Kultur und ihre Verfil-

schung in der neuzeitlichen Rezeption erkannte und darstellte.“'*

Umso mehr gewinnt die
Darstellung dieses Ansatzes an Relevanz innerhalb seines Gesamtkunstwerkes. Um diesem
Ansatz und der Konzeption eines damit einhergehenden Menschenbildes bei der Inszenierung
des Dramas gerecht zu werden, ist die getreue Umsetzung des Dramenstoffes, inklusive aller

verbalen und non-verbalen Zeichen, nicht nur absolut erforderlich, sondern dariiber hinaus

189 GE, 25.01.1827.
0 GM, S. 58.

1 Ebd. S. 60.

192 Ebd.
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elementar, um Wirkungsmacht und Gehalt des Werkes korrekt zu transportieren. Entspre-
chend folgt auch Peter Stein in seiner Darbietung Goethes Ansatz und wird damit einer Adap-
tion gerecht, die den lehrhaften und &sthetischen Charakter des Werkes wahrt und auf die
Biihne transportiert.

Wie aus diesen Uberlegungen deutlich hervorgeht, erscheint aufgrund der Komplexitit
des Stiickes die getreue Wiedergabe des Faustdramas essentiell, um Tragweite und Intention
des Werkes fiir den Rezipienten begreifbar zu machen, die Relevanz des Vergangenen fiir die
Gegenwart aufzuzeigen und das Scheitern Fausts in seiner ganzen Grof3e addquat und in vol-
lem Umfang darzustellen. Dass Peter Stein diesen Anspriichen nicht nur gerecht wird, son-
dern dariiber hinaus auch intertextuellen Details Raum in seiner Darbietung gibt, zeigt seine
Bemiihung, sdmtliche von Goethe intendierte Details auf der Bithne umzusetzen, was fiir die
akribische und akkurate Arbeit des Regisseurs spricht. Generell ldsst sich konstatieren, dass
der Regisseur Stein in der Konzeption seiner Darbietung iiber den textuellen Rahmen des Stii-
ckes hinaus geht und ebenso zentrale Motive des Werkes integriert, die auf hermeneutischer
Ebene anzusiedeln sind. Durch diese Herangehensweise an das Drama distanziert sich Stein
apodiktisch von den Merkmalen moderner Regietheaterinszenierungen und folgt seinem eige-
nen Credo textgetreuer Inszenierungsarbeit.

Korrespondierend hierzu zeigt sich als weiteres Merkmal der Fausttragddie die fortwéh-
rende Aktualitit des Stiickes, die Stein in seiner Inszenierung adéquat umzusetzen vermag
und die sich trotz der lange zuriick liegenden Entstehungszeit durch Wahl der Themen und
Motive ausdriickt. Die Gegenwartigkeit des Stiickes ist nicht nur Indiz dafiir, dass sich zentra-
le Fragen und Problemfelder iiber einen langen Zeitraum hinweg aufrechterhalten und kon-
stant von Bedeutung fiir die Belange der Menschheit sind. Sie ist ferner auch ein Beweis da-
fiir, dass eine Modernisierung von Texten nicht notwendig ist um den Gehalt zu begreifen,
sondern héufig eine oktroyierte Formel darstellt, um moglicherweise die individuelle Wir-
kungsmacht eines Regisseurs zu demonstrieren. Dementsprechend bedeutet der willkiirliche
Eingriff in Text und Handlungsgeschehen und eine damit verbundene Destruktion urspriingli-
cher Thematiken nicht nur einen enormen Eingriff in die Komplexitit eines Stiickes. Viel-
mehr wiirde das Werk letzten Endes eine Banalisierung anstelle von Modernisierung erfahren,

wie eine Vielzahl an zeitgendssischen Umarbeitungen des Stiickes beweisen.

Tatsdchlich wurde das Werk durch up-to-date-Ehrgeiz und eilfertigen Entlarvungswillen
verstellt. Fausts grole Monologe sind nicht, wie man glauben machen wollte, die Sprech-

blasen eines anderen Professor Unrat. Faust und Margarete sind nicht Durchschnittsleute,
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wie zwolf Fausts und zwolf Gretchen zugleich auf der Biihne suggerierten. Parodie und
Persiflage konnen den Fall Faust nicht erledigen, denn er spielt sich historisch uns gegen-
iiber und doch mitten unter uns ab. Seine Hybris ist unsere Hybris, seine Katastrophen

193
drohen uns.

Unter diesem Gesichtspunkt ist es dem Regisseur Peter Stein anhand seiner Inszenie-
rung des vollstdndigen Faustdramas gelungen, dieses Werk adédquat in seiner Fiille und Form
darzubieten. Aufgrund der klassischen und getreuen Inszenierung des Stiickes, das sich akri-
bisch genau am Dramentext orientiert und nicht modischen Inszenierungsprosperitéten folgt,
gelingt dem Regisseur eine moderne und vielseitige Darstellung des Werkes, die es vermag,
alle Facetten des Dramas in das Medium Biihne zu transportieren und damit dem Anspruch
einer ganzheitlichen Darstellung gerecht wird. Indem Stein die Themen des Stiickes als zeit-
los begreift und erkennt, dass sich der Faust ,historisch uns gegeniiber und doch mitten unter
uns ab[spielt]“ schldgt er eine Briicke zur Gegenwart, ohne verdndernd in das Werk einzugrei-
fen. Dabei sah bereits Goethe die Modernitit und Zeitlosigkeit in der Figur des Fausts be-

griindet:

Fausts Charakter, auf der Hohe wohin die neue Ausbildung aus dem alten rohen Volks-
mairchen denselben hervorgehoben hat, stellt einen Mann dar, welcher, in den allgemei-
nen Erdeschranken sich ungeduldig und unbehaglich fiihlend, den Besitz des hochsten
Wissens, den Genuf3 der schonsten Giiter fiir unzuldnglich achtet seine Sehnsucht auch
nur im mindesten zu befriedigen, einen Geist welcher deshalb nach allen Seiten hin sich
zu wenden immer ungliicklicher zuriickkehrt. Diese Gesinnung ist der modernen so ana-
log dass mehrere gute Kdpfe die Losung einer solchen Aufgabe zu unternehmen sich ge-

dringt fanden."*

Steins Ansatz folgend, bedingt sich die Gegenwartigkeit des Textes weiterhin nicht nur
durch die Wahl der verhandelten Themen, sondern wird ebenfalls durch die im Drama ange-

legte Figurenkonzeption hervorgerufen.

Unsere Zeit mit ihren finsteren geschichtlichen Erfahrungen kann in Faust eine visionére
Kritik entziffern, die Goethe an der Epochenschwelle entfaltete. Er entwarf Faust als
Menschheitsgestalt in den Koordinaten der Moderne mit ihren exponential wachsenden
Welteingriffstendenzen und -potentialen. Er ist reprisentativ als Extremfigur, bei der die

Moglichkeiten, Grenzen und Gefahren des Menschen nicht zuletzt daran sichtbar werden,

193 Kaiser (2001), S.3.
PYED 1, S. 594f. und vgl. S. 605f.
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daB er die Grenzen des Menschen nicht anerkennt. Faust will in einer Art von Selbstver-
gotterung aus den Bedingungen und Vorgegebenheiten der menschlichen Existenz aus-
brechen und zum Schopfer seiner selbst und eines neuen Menschen in einer neuen Welt

195
werden.

In diesem Kontext verweist Gaier auch auf Goethes Gedanken des Ursprungs jener be-
schriebenen Modernitit in der Epoche der Renaissance, weshalb sowohl ,,bei Faust und dem
diesem eingeschriebenen Don Juan einerseits die Grundlagen der Neuzeit, andererseits der
Abstand der zeitgendssischen Gegenwart von jener >Griinderzeit< erkannt und ermessen

«196

werden konnten. Jedoch, so fithrt Gaier weiterhin aus, begniigt sich Goethe keinesfalls

damit,

die Wurzeln seiner Gegenwart nur in der Renaissance aufzuspiiren. Die bilanzierende
Frage, was aus dem Projekt Neuzeit geworden ist, behandelt er sinnvollerweise in der his-

torischen anthropologischen Sicht auf einen Faust in seinem Weg vom Renaissancema-

gier bis zum Saint-Simonisten von 1830."’

Etliche Probleme, die im Faust diskutiert werden, wie die Themen Eifersucht, Melan-
cholie, Gewalt, hierarchische Strukturen oder Neid, sind heute immer noch virulent. In der
direkten Auseinandersetzung mit diesen Themen scheint jedoch nicht zwingend von Interesse,
wie wir heute auf die entsprechenden Fragen antworten, da dies generell présent und in der
Gesellschaft als bekannt vorausgesetzt wird. Interessant scheint vielmehr, wie die Beschifti-
gung mit diesen Themen frither war und weiterhin, ob man aus der Auseinandersetzung mit
der Vergangenheit nicht etwas Produktives und Gewinnbringendes fiir die Gegenwart oder
Zukunft ziehen kann. Letztendlich implizieren alle Erneuerungen die Beschéftigung und di-
rekte Konfrontation mit der Vergangenheit. Durch diese konkrete Erfahrung mit der eigenen
Geschichte erscheint die eigene Kultur nicht nur transparenter, sondern triagt ebenfalls dazu
bei, ein Identifikationspotenzial zu kreieren.

Ein in diesem Zusammenhang zentrales und bis heute aktuelles Motiv, das sich durch

das komplette Drama zieht, ist die Erlosungshoffnung Fausts. Dieser Glaube

richtet sich auf die Kréfte der Liebe, in der die Welt ruht. Sie erscheinen in einer Symbol-
reihe, die sich von der Gottvaterdominanz des Prologs im Himmel iiber die Verkiindigung

des liebenden Christus in der Osternacht zur Verherrlichung des ‘ewig Weiblichen’ hin-

195 Kaiser (2001), S. 2.
Y ED, S. 8.
T Ebd. S. 9.

72



bewegt. Es tritt Faust in Margarete als unbedingte Hingabe entgegen, die sich durch ihn

schuldhaft bis zum Wahnsinn verstricken, aber nicht im Kern zerstéren 1aft, und trium-

phiert in der ‘Jungfrau, Mutter, Konigin, Géttin’, deren Gnade der FaustschluB anruft.'”

2.3.1 Szenenanalyse: Prolog im Himmel

Dass Peter Stein sowohl dem Text als auch jedweden Regieanweisungen des Dramas hochste
Verbindlichkeit zukommen ldsst und damit einen ausgesprochen starken Treuebegriff im
Umgang mit der Dramenvorlage auf der Biihne erkennen lésst, offenbart sich besonders deut-
lich in der ungestrichenen Gesamtauffithrung der Fausttragodie'”’. Exemplarisch sollen des-
halb in den folgenden Szenenspiegeln Text und non-verbales Zeichensystem des Prologs im
Himmel auf ihre Merkmale sowie den von Stein angewandten Treuebegriff untersucht und

anschliefend in direkten Vergleich mit Puchers Version gesetzt werden.*”

198 Kaiser (2001), S. 3.

1% Peter Stein inszeniert Faust von Johann Wolfgang von Goethe. Regie: Peter Stein. Fernsehregie: Peter
Schonhofer (Faust I), Thomas grimm (Faust II). ZDF, 2005. (= Die Theater edition).

29 Faust. Der Tragddie Erster und Zweiter Teil von Johann Wolfgang von Goethe. Regie: Peter Stein. In:
http://www.youtube.com/watch?v=TY2k7em4514&list=PLByf0 Mkvdom0Y4p68eS3yPc40DdcghjL;
21.04.2014.
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2.3.2  Szenenspiegel 1: Der Text

Der Text wird bei Steins Inszenierung komplett aus der Originalfassung tibernommen. Weder

Striche, noch das Einfligen von Fremdtext konnten verzeichnet werden.

Person Originalfassung Fassung Peter Stein
Raphael Die Sonne tont, nach alter Weise, Die Sonne tont, nach alter Weise,
In Brudersphédren Wettgesang, In Brudersphédren Wettgesang,
Und ihre vorgeschriebne Reise Und ihre vorgeschriebne Reise
Vollendet sie mit Donnergang. Vollendet sie mit Donnergang.
Ihr Anblick gibt den Engeln Starke, | Ihr Anblick gibt den Engeln Stérke,
Wenn keiner Sie ergriinden mag; Wenn keiner Sie ergriinden mag;
die unbegreiflich hohen Werke die unbegreiflich hohen Werke
Sind herrlich wie am ersten Tag. Sind herrlich wie am ersten Tag.
Gabriel | Und schnell wund unbegreiflich | Und schnell und unbegreiflich
schnelle schnelle

Dreht sich umher der Erde Pracht;

Es wechselt Paradieseshelle

Mit tiefer, schauervoller Nacht.

Es schdumt das Meer in breiten Fliis-
sen

Am tiefen Grund der Felsen auf,

Und Fels und Meer wird fortgerissen

Im ewig schnellem Sphérenlauf.

Dreht sich umher der Erde Pracht;
Es wechselt Paradieseshelle

Mit tiefer, schauervoller Nacht.

Es schiumt das Meer in breiten
Fliissen

Am tiefen Grund der Felsen auf,
Und Fels und Meer wird fortgerissen

Im ewig schnellem Sphérenlauf.
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Michael | Und Stiirme brausen um die Wette Und Stlirme brausen um die Wette
Vom Meer aufs Land, vom Land aufs | Vom Meer aufs Land, vom Land aufs
Meer, Meer,
und bilden wiitend eine Kette und bilden wiitend eine Kette
Der tiefsten Wirkung rings umher. Der tiefsten Wirkung rings umher.
Da flammt ein blitzendes Verheeren | Da flammt ein blitzendes Verheeren
Dem Pfade vor des Donnerschlags. Dem Pfade vor des Donnerschlags.
Doch deine Boten, Herr, verehren Doch deine Boten, Herr, verehren
Das sanfte Wandeln deines Tags. Das sanfte Wandeln deines Tags.
Zu drei Der Anblick gibt den Engeln Stirke, | Der Anblick gibt den Engeln Stirke,
Da keiner dich ergriinden mag, Da keiner dich ergriinden mag,
Und alle deine hohen Werke Und alle deine hohen Werke
Sind herrlich wie am ersten Tag. Sind herrlich wie am ersten Tag.
Mephisto- | Da du, o Herr, dich einmal wieder | Da du, o Herr, dich einmal wieder
pheles nahst nahst

Und fragst, wie alles sich bei uns
befinde,

Und du mich sonst gewdhnlich gerne
sahst,

So siehst du mich auch unter dem
Gesinde.

Verzeih, ich kann nicht hohe Worte
machen,

Und wenn mich auch der ganze Kreis
verhohnt;

Mein Pathos brichte dich gewi3 zum
Lachen,

Hittst du dir nicht das Lachen abge-

wohnt.

Und fragst, wie alles sich bei uns
befinde,

Und du mich sonst gewdhnlich gerne
sahst,

So siehst du mich auch unter dem
Gesinde.

Verzeih, ich kann nicht hohe Worte
machen,

Und wenn mich auch der ganze
Kreis verhohnt;

Mein Pathos briachte dich gewif
zum Lachen,

Hittst du dir nicht das Lachen ab-

gewohnt.
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Von Sonn' und Welten weill ich
nichts zu sagen,
Ich sehe nur, wie sich die Menschen

plagen.

Der kleine Gott der Welt bleibt stets
von gleichem Schlag,

Und ist so wunderlich als wie am
ersten Tag.

Ein wenig besser wiird er leben,
Hattst du ihm nicht den Schein des
Himmelslichts gegeben;

Er nennt's Vernunft und braucht's
allein,

Nur tierischer als jedes Tier zu sein.
Er scheint mir, mit Verlaub von euer
Gnaden,

Wie eine der langbeinigen Zikaden,
Die immer fliegt und fliegend springt
Und gleich im Gras ihr altes Lied-
chen singt;

Und ldg er nur noch immer in dem
Grase!

In jeden Quark begrébt er seine Nase.

Von Sonn' und Welten weil} ich
nichts zu sagen,
Ich sehe nur, wie sich die Menschen

plagen.

Der kleine Gott der Welt bleibt stets
von gleichem Schlag,

Und ist so wunderlich als wie am
ersten Tag.

Ein wenig besser wiird er leben,
Hattst du ihm nicht den Schein des
Himmelslichts gegeben;

Er nennt's Vernunft und braucht's
allein,

Nur tierischer als jedes Tier zu sein.
Er scheint mir, mit Verlaub von euer
Gnaden,

Wie eine der langbeinigen Zikaden,
Die immer fliegt und fliegend springt
Und gleich im Gras ihr altes Lied-
chen singt;

Und l4g er nur noch immer in dem
Grase!

In jeden Quark begribt er seine Nase.

Der Herr | Hast du mir weiter nichts zu sagen? | Hast du mir weiter nichts zu sagen?
Kommst du nur immer anzuklagen? | Kommst du nur immer anzuklagen?
Ist auf der Erde ewig dir nichts recht? | Ist auf der Erde ewig dir nichts recht?
Mephisto- | Nein Herr! ich find es dort, wie im- | Nein Herr! ich find es dort, wie
pheles mer, herzlich schlecht. immer, herzlich schlecht.

Die Menschen dauern mich in ihren

Die Menschen dauern mich in ithren
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Jammertagen,
Ich mag sogar die Armen selbst nicht

plagen.

Jammertagen,
Ich mag sogar die Armen selbst

nicht plagen.

Der Herr Kennst du den Faust? Kennst du den Faust?
Mephisto- | Den Doktor? Den Doktor?
pheles
Der Herr | Meinen Knecht! Meinen Knecht!
Mephisto- | Fiirwahr! er dient Euch auf besondre | Fiirwahr! er dient Euch auf besondre
pheles Weise. Weise.
Nicht irdisch ist des Toren Trank | Nicht irdisch ist des Toren Trank
noch Speise. noch Speise.
Ihn treibt die Gérung in die Ferne, | Ihn treibt die Girung in die Ferne,
Er ist sich seiner Tollheit halb be- | Er ist sich seiner Tollheit halb be-
wullt; wullt;
Vom Himmel fordert er die schonsten | Vom Himmel fordert er die schonsten
Sterne Sterne
Und von der Erde jede hochste Lust, | Und von der Erde jede hochste Lust,
Und alle Ndh und alle Ferne Und alle Ndh und alle Ferne
Befriedigt nicht die tiefbewegte | Befriedigt nicht die tiefbewegte
Brust. Brust.
Der Herr | Wenn er mir auch nur verworren | Wenn er mir auch nur verworren

dient,
So werd ich ihn bald in die Klarheit
fihren.

Weill doch der Gértner, wenn das

dient,
So werd ich ihn bald in die Klarheit
fihren.

Weill doch der Gértner, wenn das
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Béumchen griint,
Das Bliit und Frucht die kiinft'gen

Jahre zieren.

Béumchen griint,
Das Bliit und Frucht die kiinft'gen

Jahre zieren.

Mephisto- | Was wettet Thr? den sollt Thr noch | Was wettet Thr? den sollt Thr noch
pheles verlieren! verlieren!
Wenn Ihr mir die Erlaubnis gebt, Wenn Ihr mir die Erlaubnis gebt,
Ihn meine Strale sacht zu fiihren. Ihn meine Strale sacht zu fiihren.
Der Herr | Solang er auf der Erde lebt, Solang er auf der Erde lebt,
So lange sei dir's nicht verboten, So lange sei dir's nicht verboten,
Es irrt der Mensch so lang er strebt. | Es irrt der Mensch so lang er strebt.
Mephisto- |Da dank ich Euch; denn mit den | Da dank ich Euch; denn mit den
pheles Toten Toten
Hab ich mich niemals gern befangen. | Hab ich mich niemals gern befangen.
Am meisten lieb ich mir die vollen, | Am meisten lieb ich mir die vollen,
frischen Wangen. frischen Wangen.
Fiir einem Leichnam bin ich nicht zu | Fiir einem Leichnam bin ich nicht zu
Haus; Haus;
Mir geht es wie der Katze mit der | Mir geht es wie der Katze mit der
Maus. Maus.
Der Herr | Nun gut, es sei dir iiberlassen! Nun gut, es sei dir tiberlassen!

Zieh diesen Geist von seinem Urquell
ab,

Und fiihr ihn, kannst du ihn erfassen,
Auf deinem Wege mit herab,

Und steh beschdmt, wenn du beken-
nen muft:

Ein guter Mensch, in seinem dunklen

Zieh diesen Geist von seinem Urquell
ab,

Und fiihr ihn, kannst du ihn erfassen,
Auf deinem Wege mit herab,

Und steh beschdmt, wenn du beken-
nen muft:

Ein guter Mensch, in seinem dunklen
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Drange,
Ist sich des rechten Weges wohl
bewuBt.

Drange,
Ist sich des rechten Weges wohl

bewusst.

Mephisto- | Schon gut! nur dauert es nicht lange. | Schon gut! nur dauert es nicht lange.
pheles Mir ist fiir meine Wette gar nicht | Mir ist fiir meine Wette gar nicht

bange. bange.
Wenn ich zu meinem Zweck gelange, | Wenn ich zu meinem Zweck gelange,
Erlaubt Thr mir Triumph aus voller | Erlaubt Thr mir Triumph aus voller
Brust. Brust.
Staub soll er fressen, und mit Lust, | Staub soll er fressen, und mit Lust,
Wie meine Muhme, die beriihmte | Wie meine Muhme, die beriihmte
Schlange. Schlange.

Der Herr | Du darfst auch da nur frei erscheinen; | Du darfst auch da nur frei erscheinen:

Ich habe deinesgleichen nie gehalit.
Von allen Geistern, die verneinen,

ist mir der Schalk am wenigsten zur
Last.

Des Menschen Titigkeit kann allzu
leicht erschlaffen,

er liebt sich bald die unbedingte Ruh;
Drum geb ich gern ihm den Gesellen
zu,

Der reizt und wirkt und muf} als
Teufel schaffen.

Doch ihr, die echten Gottersohne,
Erfreut euch der lebendig reichen
Schone!

Das Werdende, das ewig wirkt und

lebt,

Ich habe deinesgleichen nie gehalt.
Von allen Geistern, die verneinen,
ist mir der Schalk am wenigsten zur
Last.

Des Menschen Titigkeit kann allzu
leicht erschlaffen,

er liebt sich bald die unbedingte Ruh;
Drum geb ich gern ihm den Gesel-
len zu,

Der reizt und wirkt und muf als
Teufel schaffen.

Doch ihr, die echten Goéttersohne,
Erfreut euch der lebendig reichen
Schone!

Das Werdende, das ewig wirkt und

lebt,
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Umfass euch mit der Liebe holden | Umfass euch mit der Liebe holden

Schranken, Schranken,
Und was in schwankender Erschei- | Und was in schwankender Erschei-
nung schwebt, nung schwebt,
Befestigt mit dauernden Gedanken!

(Der Himmel schlief3t, die Erzengel

Befestigt mit dauernden Gedanken!
(Der Himmel schlieft, die Erzengel

verteilen sich.)

verteilen sich.)

Mephisto-
pheles

Von Zeit zu Zeit seh ich den Alten
gern,

Und hiite mich, mit ihm zu bre-
chen.

Es ist gar hiibsch von einem grof3en
Herrn,

So menschlich mit dem Teufel

selbst zu sprechen.

Von Zeit zu Zeit seh ich den Alten
gern,

Und hiite mich, mit ihm zu bre-
chen.

Es ist gar hiibsch von einem grof3en
Herrn,

So menschlich mit dem Teufel

selbst zu sprechen.

Wie aus der Darstellung des Szenenspiegels hervorgeht, erhilt der Textbezug wie auch
dessen wortgetreue Umsetzung klare Vorrangstellung in Steins Inszenierung. Wie nachfol-
gend aus dem zweiten Szenenspiegel ersichtlich wird, verfahrt er in gleicher Weise mit der
Umsetzung non-verbaler Zeichen und Regieanweisungen, wodurch er sich von seiner Regie-
kollegin Andrea Breth abgrenzt. Wéhrend Stein in seinen Inszenierungen gro3en Wert auf die
insgesamt getreue Werkdarstellung legt und bemiiht ist, das Drama auf allen Ebenen der Zei-
chensysteme zu erfassen und addquat auf die Biihne zu {ibertragen, zeichnet sich der Inszenie-
rungsstil Breths durch die Ausnutzung gestalterischer Freiheiten auf der Biithne aus. Obwohl
beide Regisseure dem selben Credo beziiglich des Dramentextes folgen, tritt hier ein diver-
gentes Inszenierungsmodell in der praktischen Umsetzung zutage. Diese verschiedenartigen
Ansitze und Moglichkeiten sind nicht nur Beweis fiir einen bestehenden Facettenreichtum an
realistischen Darstellungsmodellen und dementieren damit gleichzeitig das Vorurteil eindi-
mensionaler, klassischer Inszenierungskonzepte. Es wird weiterhin verdeutlicht, in welchen
Formen handwerklich prazises und textadidquates Inszenieren im modernen Regietheater in

Erscheinung treten kann und welche Opportunitéten sich durch diese Verfahren ergeben.
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Allgemein ldsst sich zunichst konstatieren, dass sich Der Tragddie Erster Teil explizit
mit dem Seelen- und Gefiihlsleben des einzelnen Menschen auseinandersetzt und diese The-
matik zum Mittelpunkt ihrer Auseinandersetzung erhebt. Ein bis heute bedeutungsvolles und
zugleich kontroverses Thema zeigt sich diesbeziiglich in der Auseinandersetzung und Integra-
tion religioser Elemente in fiktionalen und alltidglichen Wirklichkeiten. Der thematisch kor-
respondierende Einstieg des Stiickes, die erste Wette zwischen Gott und Mephisto im Prolog
im Himmel, bildet zusammen mit dem Kampf um die Seele Fausts und ihrer Aufnahme in den
Himmel am Ende des 5. Aktes eine Art metaphysischen Rahmen um das gesamte Stiick. In
diesem Zusammenhang nutzt Stein auch die mystische Spirale als biihnenbildnerisches Sym-
bol, das den Weg vom Irdischen zum Géttlichen versinnbildlicht.

Auffillig erscheint in diesem Kontext die Tatsache, dass moderne Inszenierungen der
Fausttragddie, wie etwa die Darbietungen von Nicolas Stemann oder Stefan Pucher, den Pro-
log im Himmel tiberspringen und nach der Einfithrung des Vorspiels auf dem Theater direkt
mit dem ersten Akt, der Nacht, einsetzen. Um zu verdeutlichen, welchen Stellenwert diese
Szene innerhalb der Tragddie einnimmt und weshalb die Streichung dieser Sequenz einer
merklichen Reduktion des Stiickes gleichkommt, soll im Folgenden kurz auf die Relevanz des
Prologs eingegangen werden.

Hinsichtlich der allgemeinen Stellung des Prologs im Gesamtkontext des Dramas ldsst
sich zunéchst konstatieren, dass dieser nicht nur eine exponierte und fiir das Verstindnis des
Dramas wichtige Funktion einnimmt, sondern dariiber hinaus in einer von der Antike bis zu
Lessing reichenden Dichtertradition steht. In diesem Kontext plddiert Lessing fiir den "mit-
wissenden Zuschauer’, dem die Mdglichkeit eingerdumt wird, dramatische Entwicklungen
vorherzusehen. Wihrend das ,,Geheimnis® des Dichters nur eine ,,kurze Uberraschung“ fur
das Publikum bedeutet, versetzt sie die absehbare Verwicklung der dramatis personae hinge-

gen in ,,anhaltende Unruhe?"!

. Durch die gezielte Riicksichtnahme auf die emotionale In-
tegration des Publikums in den dramatischen Handlungsablauf rechtfertigt Lessing die Rele-
vanz und Stellung des Prologs innerhalb des Dramas als essentielle Komponente der dramati-
schen Vorschau. Aus den Briefwechseln zwischen Goethe und Schiller zu Wallensteins La-
ger, den beide zunéchst in ihren Diskussionen als ,,Prolog® bezeichnetenzoz, benennen die

Dichter korrespondierend ebenfalls folgende Eigenschaft des Prologs: ,,Selbststindigkeit, der

“'HD, Bd.1, S. 217.
2 yel. GT 1, S. 17.
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musikalische Klangreichtum™ (...), die komisierende und ironisierende Bevorwortung des

folgenden tragischen Geschehens**"*

. Diese Aussage unterstreicht nicht nur die zentrale Stel-
lung des Prologs im allgemeinen Dramenkontext sondern ist ebenso ein Hinweis des Verfas-
sers auf dessen exponierte Position in der Fausttragodie.

,Wann Goethe begonnen hat, sich mit dem Faust-Stoff ernsthaft zu befassen, liegt im
Dunkeln. Eine erste Nennung des Namens ,,Docktor Faust™ im Zusammenhang mit der Angst
vor der herannahenden Hoéllenstrafe findet sich 1768 in dem Drama Die Mitschuldigen.“**
Der bereits hier zutage tretende Verweis auf die Hollenstrafe und die damit verbundene Exis-
tenz gottlicher Gewalt hebt den Grundgedanken Gottes und die Einbettung der Tragddie in

einen transzendenten Rahmen hervor und unterstreicht somit auch die Relevanz des vorge-

stellten Prologs im Himmel, als vorausgreifende Kommentierung und Rechtfertigung des
Stoftes:

Aufgrund der von der Antike bis in die Gegenwart reichenden Prologtradition hatte Les-
sing (hamburgische Dramaturgie, 7. Stiick) Unabhingigkeit des Prologs von der nachfol-
genden Handlung, vorwegnehmende Kommentierung, Rechtfertigung des Stoffes und
seiner Behandlung durch den Dichter gefordert (in mehrfacher Weise durch Goethes drei

Prologe geleistet) und burleske Epiloge im englischen Drama diskutiert (s. die Szene

Grablegung im Zweiten Teil).**

Diese Betrachtung des Prologs als vorwegnehmende Kommentierung und Darlegung
des Stoffes bestitigt nicht nur dessen Relevanz fiir das Rezeptionsverstindnis, sondern deckt
sich ebenso mit Goethes Auffassung von dieser Sequenz, der eine rahmende und essentielle
Funktion im Dramengeschehen zuteil wird.

Beziiglich der Entstehungszeit des Prologs ist weiterhin bekannt®”’, dass sich Goethe

hierfiir etwas aus dem Buch Hiob zueigen gemacht habe.

29 Auf die Nihe des Prologs zur Oper und dessen musikalischen Klangreichtum wird im Abschnitt zu den non-
verbalen Zeichensystemen ausfiihrlicher Bezug genommen

“GT1,8.17

2> Ebd. S. 269.

2°GT 1, S. 18.

7 Dariiber berichtet der Kanzler von Miiller am 17. Dezember 1824 und auch H. M. Robinson am 02. August
1829.
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Goethe meint Hiob I, Vers 6-12 das Gespriach zwischen Gott und dem Teufel in Anwe-
senheit von Engeln. Sie sprechen iiber Hiob. Diese Partie bildet den Anfang des Buches,

und in dhnlicher Weise bildet bei Goethe das Gespriach den Prolog und gibt den groflen

Rahmen, in welchem fortan die ganze Handlung erscheint.*”®

Zwischen der Geschichte Hiobs und Fausts lassen sich ganz deutlich sowohl themati-
sche als auch strukturelle Analogien finden. Schon zu Beginn des Dialoges zwischen Gott und
seinem Widersacher stellt dieser im Faustdrama beinahe wortlich die Frage ,, Kennst du den
Faust? (...) Meinen Knecht!* (V. 299). Zu Beginn des alttestamentlichen Buches Hiob heil3t es
dhnlich ,,Der Herr sprach zum Satan: Hast du nicht achtgehabt auf meinen Knecht Hiob?*
(Hiob 1, 7f.). Gott spricht zu Mephisto, nachdem dieser durchs Land gezogen und frustriert
iiber die Erscheinung der Menschheit auf Erden zuriickgekehrt ist, iber beide Manner als sei-
ne Knechte. Er verteidigt Hiob, von dem berichtet wird, er sei ein ausgesprochen frommer
Mann. Ahnlich verhilt es sich mit Faust, der Gott auf besondre Weise dient (Vgl. V. 300). Im
Alten Testament fordert der Teufel nun den Herrn heraus, Hiob alles zu nehmen, da er nur
aufgrund seines Reichtums und Wohlstandes so fromm sei. Hiob besteht jedoch die von Gott
auferlegten Priifungen und unterwirft sich seinem Schicksal, weshalb er am Ende reich be-
lohnt und vollkommen rehabilitiert wird. Auf diese Bewandtnis spielt auch Gott an, als er
seinen Widersacher fragt ,,Kennst du den Faust?* und somit eine hintergriindige Anspielung
auf Hiob schlédgt. In beiden Erzdhlungen stehen sich die beiden Méchte Gott und Teufel ge-
geniiber und debattieren iiber die Beschaffenheit der Menschen. Wéhrend Gott den Mensch
verteidigt, sieht sein Widersacher nur dessen Oberfliachlichkeit und die von Gier und Konsum
geblendeten Seelen. Er glaubt weder an das Gute im Menschen noch an dessen Willenskraft.
Dieses Gespriach zwischen Gott und Teufel bildet die Ausgangssituation fiir Pakt und Wette,
die sie miteinander eingehen und liefert somit gleichsam die Voraussetzung und die notwen-
digen Rahmenbedingungen fiir die Dramenhandlung.

Diese Parallelen sind nicht nur aus rezeptionstechnischer Sicht interessant, sondern ver-
starken gleichsam die Rolle des Prologs: Ohne seine Hinfiihrung zum Dramengeschehen ver-
schwindet der als solcher explizit im Prolog deklarierte metaphysische Rahmen wie auch die
Existenz Gottes und des Teufels.

So bildet die Wette zwischen Gott und dem Teufel nicht nur den Skopus der Erzdhlung,

sondern ist Voraussetzung fiir die nachfolgenden Geschehnisse. Dementsprechend muss auch

2% Trunz (2002), S. 507.
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der Prolog im Himmel als unmittelbare Einfiihrung und gleichzeitiger Rahmen des Faustdra-
mas betrachtet werden. Er trégt nicht nur mal3geblich zur Ortung und Situierung des Gesche-
hens bei, sondern erteilt dariiber hinaus den entscheidenden Hinweis tiber die Art der Trans-
zendentalitdt, die Goethe filir diesen Tragddienstoff wéhlt und die ebenso essentiell fiir das
Verstiandnis des Werkes ist. Jede anders geartete Betrachtung dieser libernatiirlichen, hheren
Michte wiirde die Lesart des Dramas nicht nur beeinflussen, sondern auch seine Interpretati-
on zugunsten trivialer Ansétze verschieben. Weiterhin verweist die intertextuelle Beziehung
zum Hiob-Passus auf Satan als Gegenspieler in dieser Parallelgeschichte, die sich zwischen
dem Doktor, Faust und Mephistopheles ereignet.*”” Durch den Rang und die Geschichtlich-
keit dieser hochsten Méachte Gott und Teufel wird weiterhin auf eine Verschmelzung von
Modernitit, die sich in Form des Doktors als moderner Wissenschaftler und dem traditionel-
len Glauben an das Géttliche vollzieht. Somit verweist Goethe bereits zu Beginn seiner Tra-
godie auf die von ihm forcierte und wie bereits anhand der Helena-Fragmente aufgezeigte
Symbiose der alten mit der neuen Welt. Hier manifestiert sich deutlich Goethes Gedanke nach
einer Verbindung von Klassik und Romantik wie auch die Aufstellung eines nordisch-
modernen Gegenstiicks zu einer griechisch-antiken Handlung, die das Streben nach Vereini-
gung der beiden Kulturoppositionen symbolisieren soll. Diese Vereinigung ist nicht nur fiir
Goethe elementare Voraussetzung fiir die erstrebenswerte Schopfung einer Hochkultur, son-
dern bildet dariiber hinaus einen zentralen Ansatzpunkt fiir die Rezeption des Faustdramas in
der Moderne, die sich bereits im Prolog ausdriickt und somit als vorangestelltes Leitmotiv
elementar zu ErschlieBung der Tragodie beitréigt.

Weiterhin, so bemerkt Trunz in einem Kommentar, ist es fiir die deutsche Dichtung um

219 Die Tatsache, das Goethe

1800 nahezu ein Novum, Gott in Erscheinung treten zu lassen.
sich trotzdem fiir diesen transzendenten Rahmen entschieden hat, verweist ein weiteres Mal

auf die exponierte Stellung dieser Szene im Drama.

P yel GT 1, S. 17.
219 vgl. Trunz (2002), S. 507.
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Szenenspiegel 2: Non-verbales Zeichensystem

Szene Medium Originalfassung Fassung Peter Stein
Prolog Personen Der Herr, Raphael, Gab- | Der Herr, Raphael,
im riel, Michael, Mephisto- Gabriel, Michael,
Himmel pheles Mephistopheles
Prolog Ort Im Himmel Im Himmel
im
Himmel
Prolog Biihnenbild Zeichnung von Goethe®!' | Umsetzung der Goe-
im (+ Requisiten) thezeichnung
Himmel
Prolog Kostiime Ebd. Ebd.
im
Himmel
Prolog Toneffekte ,Die Sonne tont nach | Umsetzung der Vor-
im alter Weise (...) Vollen- | gaben aus dem Text
Himmel det sie mit Donnergang
(V. 243ft)

211

Unter Goethes Zeichnungen existiert ein Entwurf fiir ein Bithnenbild des Prologs im Himmel. In: Corpus der

Goethezeichnungen Bd. IV B, 1968, Abb. 222. ; W. Hecht: Goethe als Zeichner. 1982, Abb. 144.

85




Prolog Handlungsanweisun- 1.) Der Herr. Die himm- | Umsetzung der Vor-
im gen lischen Heerscharen. | gaben aus dem Text
Himmel Nachher Mephistopheles.

Die drei Erzengel treten

vor

2.) Der Himmel schlief3t,

die Erzengel verteilen

sich.

Abb. 15 Abb. 16
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Abb. 17

Biihnenbilder zum Prolog im Himmel — inszeniert von Peter Stein

Biithnenbild und Requisiten

Der Darstellung des Faust kommt es sehr zugute, dafl die bildende Kunst dem Theater
vorgearbeitet hat. Fast alle Szenen des Faust sind durch geschickte Maler dargestellt
worden; wodurch denn das Korperliche der Hauptcharaktere, sowie ihre Anziige und der
umgebende Ort und Hintergrund, speziell und deutlich vor die Sinne gebracht ist, so dass
vom Dekorationsmaler bis zum Theaterschneider niemand sich in Ungewissheit befinden
kann, was er zu thun habe. Die Umrisse von Retzsch sind weltbekannt; Ramberg hat auch
vieles gemacht; sowie zuletzt in Paris ein hochstbegabtes, aber etwas wildes Talent, Herr

Delacroix zu genialen Zeichnungen im Faust reiche Nahrung gefunden hat.*"

Beziiglich der Gestaltung des Biihnenbildes verfahrt Stein bewusst traditionell und ori-
entiert sich an den Vorgaben des Dichters, der seine Vorstellungen zum Prolog im Himmel in

einer Skizze festgehalten hat.*"

212

PBF, S. 218.
13 Unter Goethes Zeichnungen existiert ein Entwurf fiir ein Biihnenbild des Prologs im Himmel. In: Corpus der
Goethezeichnungen Bd. IV B, 1968, Abb. 222. ; W. Hecht: Goethe als Zeichner. 1982, Abb. 144.
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Auf Grundlage dieser Zeichnung entwirft Stein eine mystische Spirale, die er als biih-
nenbildnerisches Symbol nutzt, um den Weg vom Irdischen zum Géttlichen zu versinnbildli-
chen. In der Grablegungsszene tritt diese Installation abermals als Sinnbild der Lebensbahn
Fausts in Erscheinung. Durch die Verwendung der Spirale zu Beginn und Ende der Tragddie
wird diesem Biithnenmittel nicht nur eine rahmende Funktion zuteil, sie verweist dariiber hin-
aus auch auf Einheit und Stringenz des Werkes. Dabei tritt das Symbol der sectio aurea, des
géttlichen Wirkens'”, als stetig wiederkehrendes Motiv in sdmtlichen Bereichen menschli-
cher Alltagswirklichkeit zutage und ist Ausdruck des idealen, goldenen Schnittes®"”, auf den
bereits verschiedene Phianomene der Architektur und Kunst?'®, Mathematik?'’ oder Biolo-
gie”'® verweisen. Zum Ende der Inszenierung bewegt sich Faust auf diese Spirale zu und be-
schreitet somit den Weg zum Géttlichen empor, das durch den Theaterhimmel symbolisiert
wird.

Da Stein in der Konzeption seines Biihnenarrangements eine geistesgeschichtliche Dar-
stellungsform verfolgt, die sich leitmotivischen an der literarischen Vorlage und damit ergo
an den schriftlich fixierten Vorgaben der non-verbalen Biithnenmittel orientiert, dullert der
Regisseur Bedenken, dass ,,sich durch eine freundliche Gott-Teufel-Beziehung zu viel Ge-

miitlichkeit in die Szene einschleicht.*"’

Diese Uberlegung belegt Steins Blick auf den Ge-
samteindruck des Werkes und die Wirkung auf den Zuschauer, die durch gewisse Komponen-
ten maflgeblich beeinflusst werden kann. Um jenem beschaulichen Charakter der Szene ent-
gegen zu wirken, entscheidet sich Stein entsprechend dafiir ,,das Gedankliche, trotz aller

Scherze in den Vordergrund zu riicken. Auch der Schauspieler Adam Oest bemiiht sich durch

1% Auf den Hinweis des gottlichen Wirkens bzw. der gbttlichen Teilung macht bereits 1509 der Franziskaner
Monch Luca Pacioli di Borgo San Sepolcro aufmerksam. Er nannte diese Streckenteilung des Goldenen Schnit-
tes die Gottliche Teilung und beruft sich damit auf Platons Identifizierung der Schopfung durch die fiinf platoni-
schen Korper, zu deren Konstruktion der Goldene Schnitt ein wichtiges Hilfsmittel darstellt.

13 Als Goldenen Schnitt (lat.: sectio aurea, proportio divina) bezeichnet man generell ein bestimmtes Teilungs-
verhéltnis einer Strecke, bei dem das Verhiltnis des Ganzen zu seinem gréBeren Teil dem Verhéltnis des groBle-
ren zum kleineren Teil entspricht. Dieses Verhéltnis zweier Groflen zueinander wird als besonders harmonisch
betrachtet und findet sich beispielsweise in Kunstwerken- vor allem aus der Renaissance- aber auch in der Natur
wieder.

1 Der Goldene Schnitt bezieht sich hier auf das harmonische Seitenverhiltnis architektonischer Bauwerke.
Paradigmatisch konnen hier der Parthenon-Tempel auf der Athener Akropolis, der Dom von Florenz, die Notre
Dame in Paris oder die Torhalle in Lorsch genannt werden.

*'" Hier tritt das Verhiltnis des Goldenen Schnittes in der Fibonacci-Reihe zutage.

% In der Biologie findet sich der goldene Schnitte beispielsweise in der Anordnung von Blittern oder in Bliiten-
stinden einiger Pflanzen wieder. Exemplarisch kdnnen hierfiir der Bliitenteller von Sonnenblume oder Margerite
angefiihrt werden, aber auch bei Kiefernzapfen oder in den Stachelstreifen eines Kaktus tritt dieses Phdnomen in
Erscheinung.

" PBF, S. 101.
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seinen mimischen Ausdruck noch hinterhiltiger (...), schlangenartiger und siichtiger zu spie-
len, um aufkommende Gemiitlichkeit zu brechen.«**°

Auch hinsichtlich der Erscheinung Gottes iibernimmt Stein Goethes Vorstellungen:
,,Goethe hat in Faust an das 16. Jahrhundert angekniipft, mit dem Stoff und weitgehend auch
mit der Versart. Dort kam es noch vor, dass der Herr im Drama auftrat, z.B. bei Hans Sachs,
(...). Wenn Gott in der Dichtung oder Malerei dargestellt wird, mu3 er menschliche Gestalt
haben.“**! Diesem #sthetischen Anspruch folgend lisst Stein die Figur Gottes im Prolog
ebenso in menschlicher Gestalt erscheinen.

Die besondere Stellung der drei Erzengel im Himmel, die Goethe auch in seinem Ent-
wurf fiir das Biihnenbild umsetzt, ist einer allgemein christlichen Tradition zuzuordnen, der
sich auch Stein in seiner Inszenierung anschliefit. So erklédrt der Regisseur hinsichtlich der
Engeldarstellung, dass diese unter keinen Umstidnden in eine Art feierlichen Pathos verfallen

222 Das Bestreben dieser Dichtung, so Stein, ,,bestehe

oder gar ,,innig salbadern* diirften.
vielmehr darin, dass sie nicht im Assoziativen, im reinen Schonen oder Nebulds-
Metaphysischen ihr Ziel finde, sondern dass sie auf den Intellekt gerichtet sei und sich erst in
der gedanklichen und emotionalen Arbeit entfalte und erschlieBe. Das Ziel der Engel muf3
darin bestehen, einen Ton ernster und durchsichtiger Leichtigkeit anzuschlagen.“**® Steins
Anliegen ist es ergo nicht, anhand assoziativer Techniken Emotionen hervorzurufen oder be-
stimmte Stimmungen einzufangen. Herausforderung ist vielmehr die intellektuelle Erschlie-
Bung des Textes und die adiquate Ubertragung des literarischen Mediums auf die Biihne.

Denn erst in der intellektuellen Durchdringung des Textes offenbart sich schlussendlich die

umfassende Wirkung des Dramas, sowohl auf geistiger als auch emotionaler Ebene.

Toneffekte
Zu Beginn des Prologs verkiindet der Erzengel Raphael die Sphirenharmonie

Die Sonne tont nach alter Weise
in Brudersphdren Wettgesang,

und ihre vorgeschriebne Reise

220 Epd.
21 Epd.
222 Ebd. S. 100.
22 Ebd. S. 100f.
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vollendet sie mit Donnergang. ™’

Durch diesen Ausspruch wird einleitend auf die seit der griechischen Antike existieren-
de Vorstellung verwiesen, dass bei den Bewegungen der Himmelskorper und der sie tragen-
den durchsichtigen Sphiren bestimmte Tone entstehen, die gemeinsam einen harmonischen
Zusammenklang (symphaonia) ergeben’”. | Da dieses Motiv in wissenschaftlichen und dichte-
rischen Texten zahlreich iiberliefert war, war es Goethe bekannt. Auch in den Lehrjahren

“22° Entsprechend vertont Stein die Prologszene mit

erwdhnt er den Gesang der Sphdren.
Kldngen, die an himmlische Sphéren erinnern sollen und das Szenario im Himmel als solches
untermalen. An den betreffenden Stellen werden Naturgerdusche simuliert, um das gespro-
chene Wort der Erzengel zu untermauern. So wird beispielsweise an dem Passus ,,Und Stiirme
brausen um die Wette* (V. 259.) das starke Pfeifen eines Windes eingespielt. Insgesamt passt
Stein die Vertonung des Prologs an den gesprochenen Text an und betont damit abermals die
exponierte Stellung des Dramentextes fiir seine Auffithrung.

Rousseau folgend, kann der Prolog auch als eine Art kleiner Oper betrachtet werden, die

227

der groBBen Oper vorausgeht und ihr als eine Einleitung oder Hinleitung dient.”" Charakteris-

tisch flir diesen Prolog ist die Erhabenheit in Wort, Musik und Erscheinung:

PROLOGUE, s. m. Sorte de petit Opera qui précede le grand, I’annonce & lui sert
d’introduction. Comme le sujet des Prologues est ordinairement élevé, merveilleux, am-
poulé, magnifique & plein de louanges, la Musique en doit étre brillante, harmonieuse, &

plus imposante que tendre & pathétique.*®

Diesbeziiglich erteilt auch Goethe selbst Auskunft iliber seine Idee von der Verschmel-

zung der Fausttragddie mit opernartigen Elementen.

Es wird, sagte ich, auf der Biihne einen ungewohnten Eindruck machen, daf3 ein Stiick als
Tragddie anfangt und als Oper endigt. Doch es gehort etwas dazu, die GroBheit dieser

. 229
Personen darzustellen und die erhabenen Reden und Verse zu sprechen.

% Prolog im Himmel, V. 243- 246.
*» Das groBe Lexikon der Musik (1987), S. 56.
226
Ebd.
227 Vgl. Rousseau (2012) unter www.rousseauonline.ch, S. 245 f.
S Ebd. S. 245.
22 GE, 25.[29.]01. 1827.
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In diesem Zusammenhang lésst sich ebenfalls Goethes zeitweiliges Ansinnen verorten,
den Faust als Opernlibretto zu inszenieren und dessen Wunsch, den Tragddienstoff durch

Mozart und spater Meyerbeer komponieren zu lassen.

Das Ganze, sagte ich, wird zu groBer Pracht und Mannigfaltigkeit in Dekorationen und
Garderobe AnlaB3 geben, und ich kann nicht leugnen, ich freue mich darauf, es auf der
Biihne zu sehen. Wenn nur ein recht grofer Komponist sich daran machte! — Es miisste

einer sein, sagte Goethe, der wie Meyerbeer lange in Italien gelebt hat, so dass er seine

deutsche Natur mit der italienischen Art und Weise verbinde.?*°

Durch das Einbeziehen musikalischer Einlagen verschafft Goethe letztendlich der Mu-
sik dauerhafte Priasenz in seinem Werk und unterstreicht damit auch den Stellenwert musika-
lischer Elemente zur Akzentuierung, Begleitung oder Vertonung des gesprochenen Wortes.

Adiquat geht auch Stein an die musikalische Vertonung seiner Faustdarbietung heran.
So ldsst er zu Beginn der Szene, wihrend eine lange Leiter auf den Biithnenboden herunter-
fahrt, lauter Donnergerdusche ertonen. Den bedrohlichen, lauten Klidngen folgen alsdann
sphérische, harmonische Klidnge, die den Prolog im Himmel einlduten und gleichzeitig auf die
transzendente, gottliche Ortlichkeit der Szenerie verweisen. Jedoch stehen simtliche Tonef-
fekte der Auffiihrung stets in direktem Bezug zur Literaturvorlage.

Steins Konzept folgend, spielen Aussprache und Betonung eine ebenso wichtige Rolle
im Prolog. Da die Gesichter der Akteure vom Zuschauerraum betrachtet kaum erkennbar sind,
gewinnt der Ausdruck der Stimme umso mehr an Bedeutung. So diirfen beispielsweise auch

die Engel ,,unter keinen Umstidnden in feierliches Pathos verfallen, da der

Witz der Goetheschen Poesie (...) vielmehr darin [bestehe], dass sie nicht im Assoziati-
ven, im reinen Schonen oder Nebulds- Metaphysischen ihr Ziel finde, sondern dass sie
auf den Intellekt gerichtet sein und sich erst in der gedanklichen und emotionalen Arbeit
entfalte und erschliefe. Das Ziel der Engel muf3 darin bestehen, einen Ton ernster und

durchsichtiger Leichtigkeit anzuschlagen.”'

Adéquat hierzu wird auch die Sprachmelodie Gottes angelegt, die ,,objektiv wie die ei-

232

nes Rekorders, jedoch durchaus variabel“””” ertont. Gott spricht in einer neutralen Weise, je-

doch in sanftem Ton. Erst bei dem Ausspruch ,,Es irrt der Mensch so lang™ er strebt* (V.

B0 Epd.
BIpRE, S. 100f.
32 Epd. S. 101.
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317) erhilt sein Tonfall den Klang einer schicksalhaften und unanfechtbaren Gesetzesverlaut-

barung.

Kostiime

Explizite Angaben zu Art und Aussehen der Kostiime im Prolog lassen sich in Goethes
Aufzeichnungen kaum finden. Jedoch kann anhand der Skizzen des Dichters zu seiner Trago-
die und den Goethe-Illustrationen bedeutender Maler seiner Zeit, wie beispielsweise Stieglitz,
Nauwerck, Cornelius, Retzsch oder Delacroix, ein Riickschluss auf die intendierten Kostiime,
wie auch jegliche andere bildhafte Elemente des Stiickes geschlossen werde. Die Skizzen
Goethes, die er selbst zum Faust angefertigt hat, stellen dabei weniger eine Illustration dar,
sondern sind vielmehr im direkten Zusammenhang mit der Inszenierung als Biihnenskizze zu
verstehen. So verweist Maisak darauf, dass es sich bei den Skizzen wahrscheinlich ,,um text-

bezogene Ideenskizzen [handelt], die eine Visualisierung des Geschehens erproben.

Der Darstellung des Faust kommt es sehr zugute, dass die bildende Kunst dem Theater
vorgearbeitet hat. Fast alle Szenen des Faust sind durch geschickte Malerei dargestellt
worden; wodurch denn das Korperliche der Hauptcharaktere, sowie ihre Anziige und der
umgebende Ort und Hintergrund, speziell und deutlich vor die Sinne gebracht ist, so dass

vom Dekorationsmaler bis zum Theaterschneider niemand sich in Ungewissheit befinden

kann, was er zu thun habe.”*

Aus dieser Ausfithrung Goethes geht die deutliche Relevanz der vom Dichter angedach-
ten Kostlime und der generell bildhaften Mittel auf den Biithnenraum fiir die addquate Rezep-
tion des Stiickes hervor. Analog hierzu entwirft Moidele Bickel die entsprechenden Kostiime
der Charaktere, die sich an den Skizzen und Entwiirfen der Goethezeit orientieren. So tragt
Mephistopheles beispielsweise einen roten Umhang und ist mit zwei Hornern an der Stirn
versehen, die ihn offensichtlich als diabolische Gestalt zu erkennen geben. Diese Darstellung
des Teufels orientiert sich unter anderem an Zeichnungen von Riepenhauser, Delacroix oder
Retzsch und signalisiert bereits iiber die dulerliche Erscheinungsform den diabolischen Cha-

rakter der Mephistophelesfigur.

23 pPBF, S. 218.
234 Ebd.
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Handlungsanweisungen

Beziiglich der Handlungsanweisungen kann in summa die absolut getreue Umsetzung
jeglicher Regieanweisungen im Drama konstatiert werden. An den Stellen, die keinerlei Re-
gieanweisungen aufweisen, handelt der Regisseur offensichtlich im Sinne des Autors und ist
bemiiht in seiner Darbietung der origindren Werkintention zu folgen. Verglichen mit Andrea
Breth zeigt sich Steins Inszenierungsmodell auch in diesem Punkt als strenger am Drama ori-
entiert. Wihrend Breth den Verstehens- und Treuebegriff primér auf den Text anwendet, zeigt
sich bei der Analyse von Steins Darbietung, dass der Regisseur einen vergleichsweise weite-
ren Textbegriff verwendet. Seinem Textverstindnis entsprechend behandelt Stein auch die
Regieanweisungen des Dramas als verbindlich. Anhand der vorangegangenen Analyse lésst
sich ergo deutlich aufzeigen, dass Peter Stein im Umgang mit den auBBersprachlichen Zeichen
des Dramas genauso stringent und treu verfahrt wie in der Umsetzung mit dem Dialog. Damit
steht Steins Inszenierungsmodell ganz im Zeichen eines historisch klassischen und am Dra-

mentext orientierten Inszenierungskonzepts.

Zusammenfassung

Abschlielend lésst sich konstatieren, dass der Prolog im Faust funktioneller und konstitutiver
Teil des Dramas ist. Der Prolog, verstanden als ,, Einleitungsworte (-verse) an die Zuschauer
zur Rezeptionsgeschichte® und dariiber hinaus als ,,Szene im Vorspiel, die schon zur Hand-

lung des Dramas iiberleitet“*>

ist konstitutiv fiir eine umfassende Rezeption des Textes, da
hier Informationen vermittelt werden, die essentiell fiir Text- und Wirkungsverstindnis des
Dramas sind. Dariiber hinaus fiihrt der Prolog ,,in die augenblickliche Situation Fausts ein und
bringt die Faust-Mephisto-Handlung schon in Bewegung“.**® Die Streichung des Prologs
fiihrt im Gesamtkontext des Dramas nicht nur zu einer maf3geblichen Reduktion des Stiickes,
sondern beraubt diesem seiner Grundmotive und nimmt damit maf3geblichen Einfluss auf die
Rezeption des Stiickes.

Zusammenfassend lésst sich festhalten, dass bei der direkten Gegeniiberstellung des Original-
textes von Goethe und Steins szenischem Text deutlich eine texttreue Inszenierungspraxis wie
auch ein generell historisch-intertextuelles Darstellungsmodell verfolgt wird. Hierzu bemerkt

auch Reichert, dass Steins Faust das ,,Ereignis einer Sprach- und Sprechkultur [ist], von der

23 [Prolog]: Sachwérterbuch der Literatur (2001), S. 637.
% Hinck (1979), S. 31.
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man sich nicht trdumen lie3, dass es sie auf dem deutschen Theater noch einmal geben konn-
te.“”’ Es konnen weder Eingriffe in die urspriingliche Textgestalt verzeichnet noch das Ein-
fiigen von Fremdtext konstatiert werden. Alle gesprochenen Zeilen entstammen exakt der
Originalfassung und werden von Stein prdzise umgesetzt.

Weiterhin ldsst sich bei der Betrachtung der non-verbalen Zeichen konstatieren, dass Peter
Stein im Umgang mit diesem Zeichensystem ebenso treu und klassisch verfdhrt wie mit der
Umsetzung des Dialogs. Wie aus dem Szenenspiegel zum non-verbalen Zeichensystem deut-
lich hervorging, iibernimmt Peter Stein nicht nur den genauen Wortlaut des Dramas, sondern
folgt in Mimik, Gestik, Akustik, Bithnenbild und Handlungsanweisungen exakt den Vorgaben
des Goethes. Kontrdr zu seiner Regiekollegin Andrea Breth wendet Stein ergo seinen Treue-
begriff nicht bloB primér auf den Text, sondern auf sdmtliche verbale und non-verbale Anga-
ben des Dramas an. Hieran ldsst sich deutlich erkennen, dass Begriffe wie Werkaddquanz
oder Texttreue keinesfalls als fixer Terminus betrachtet werden konnen, sondern vielmehr als

moving target zu bezeichnen wiren, die keinem sensus communis zugrunde liegen.

27 Reichert (2003), S. 7.
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2.4Faust I - Eine Inszenierung von Stefan Pucher

Der Faust, als eines der bedeutendsten Werke der neueren deutschen Literatur, scheint
nicht nur wegen seines hohen Bekanntheitsgrades im besonderen MaB fiir eine Gegeniiber-
stellung dekonstruktivistischer und textgetreuer Inszenierungsverfahren geeignet. Als Klassi-
ker der deutschen Literatur bietet der Faust mit einer Fiille an Inhalten und als Alterswerk
Goethe, das der Dichter ,,bewusst als solches gestaltet mit allen Freiheiten und Riicksichtslo-

sigkeiten gegen Konventionen, die groBen Alterswerken eigen sind****

, eine derart komplexe
Vorlage, die nicht nur eine Herausforderung fiir die szenische Umsetzung auf der Biihne bie-
tet, sondern invers gesprochen, schon die geringsten Streichungen oder Eingriffe mafgebli-
chen Einfluss auf die Rezeption des Stiickes nehmen. Dabei verweist Goethe selbst in seinem
Werk darauf, dass nicht nur die Hoheit des Dichterwortes” geachtet werden muss, sondern
es dartiber hinaus durch einen abstrahierenden Eingriff in die Dramengestalt zur Abweichung
auf dem rezeptionsisthetischen Sektor kommt, die mit Verweis auf Goethe eine Reduktion
des Werkes zur Folge hat. So wird bereits im Passus des Vorspiels auf dem Theater ausdriick-
lich vor einer zu komplexititsreduzierenden und eindimensionalen Deutung des Stiickes

durch einschneidende Eingriffe in die Textstruktur gewarnt**,

Wenn die Natur des Fadens ew'ge Lénge, gleichgiiltig drehend, auf die Spindel zwingt,
wenn aller Wesen unharmon’ sche Menge verdrieBlich durcheinander klingt (...) wer teilt
die flieBend immer gleiche Reihe, belebend ab, dass sie sich rhythmisch regt? (...) Wer
flicht die unbedeutend griinen Blitter zum Ehrenkranz verdiensten jeder Art? Wer sichert

den Olymp? Vereint die Gétter? Des Menschen Kraft, im Dichter offenbart.**!

Die komplette Streichung des Prologs im Himmel, so wie sie bei der Inszenierung von
Stefan Pucher erscheint, greift damit nicht nur verdndernd und abstrahierend in Gestalt, Struk-
tur und Wirkung des Werkes ein, sondern wirkt ebenfalls verdndernd auf den Handlungsrah-

men der Tragodie.

% PBF, S.9.

% ygl. u.a. Goethe: Faust (2002), V.134-141, V. 157.

%0 Unter derartigen Veranderungen sind konkrete Eingriffe in den Dramentext, wie etwa Reduktion, Abstrakti-
on, Einfliigen von Fremdtext, beliebige Streichungen und eine damit einhergehende Banalisierung des Stoffes
gemeint. Diese Eingriffe fithren letztlich durch Vereinfachung zur Verfremdung des Stiickes und berauben damit
dem Werk seinen origindren Sinngehalt.

**! Goethe: Faust (2002), V. 142-157.
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In diesem Zusammenhang kann die Eliminierung des Prologs weiterhin fiir die Distan-
zierung der Auffiihrung von einem religiosen Dramenrahmen verantwortlich gemacht werden.
Ob diese Verlagerungen weg von religiosen zu universal transzendenten Elementen wie sie in
Puchers Darbietung zu beobachten sind einen allgemeinen Trend in der Theaterszene wider-
spiegelt, bleibt offen. Es ldsst sich lediglich feststellen, dass sich die generelle Akzentuierung
parapsychischer, experimenteller Komponenten und Szenen wie etwa Hexenkiiche oder Wal-
purgisnacht innerhalb postmoderner Inszenierungen groBer Popularitit erfreuen.”*> Durch die
gezielte Akzentuierung medialer Darstellungsformen in Puchers Inszenierung wie auch die
Konfrontation des Rezipienten mit sinnlicher Wahrnehmungsiiberflutung in Form einer ver-
starkten Integration multimedialer und technologischer Auffiihrungsparameter, ergibt sich
automatisch eine Perspektivenverlagerung wie auch Forderung an das Theater hinsichtlich
Funktion und &dsthetischem Anspruch. Diese Schwerpunktverlagerung weg vom ,,Primat des
Textes* - als markantes Inszenierungsparameter in Steins Inszenierungskonzeption - hin zur
Akzentuierung einer anisthetischen Ausgestaltung des auBersprachlichen Zeichensektors of-
fenbart letztendlich Puchers dekompositorischen und ambiguinen Stiickcharakter.

Somit ldsst sich generell eine Verlagerung in Puchers Faust-Darbietung von klassisch
dsthetischen Inszenierungsmodellen hin zu mediendominierten und den phdnomenologischen
Charakter von Theater zentrierenden Auffiihrungssituation konstatieren, wodurch sich eine
deutliche Prisenz non-verbaler Zeichen bei gleichzeitiger Distanzierung von der konventio-
nellen Vormachtstellung des Textes ergibt.

In diesem Zusammenhang lédsst sich ebenfalls Puchers Erweiterung des Walpurgis-
nacht-Akts um eine abschlieende satanische Messe einordnen, die den Charakter der Szene
nicht nur verschérft, sondern ihr dadurch auch eine andere Gewichtung verleiht. Im Vorder-
grund der Walpurgisnacht steht nun ganz deutlich die Anbetung Mephistos, als wahrhaftige
Erscheinung des Bosen. Durch diesen Ausbau erfihrt die Szene eine deutliche Steigerung
ihres diabolischen Charakters, wodurch die Stellung Mephistos im Gesamtkontext dieses Ab-
schnittes exponiert dargestellt wird. Die urspriingliche Idee der Walpurgisnacht, die Verfiih-
rung Fausts und die damit verbundene Seelenverschreibung an Mephisto, riicken zugunsten
einer Messe flir den Fiirsten der Finsternis in den Hintergrund. Durch das Hinzufiigen dieser
weiteren Sequenz gewinnt des Teufels Wirken und seine Erscheinung mafBgeblich an Ge-
wicht, wahrend Faust in den Hintergrund tritt. Dieser Eingriff bedingt damit letztendlich eine

entscheidende Verlagerung der darstellerischen Gréfen. Denn ,,Mephistos auf den Tanz mit

2 Vgl. hierzu die Inszenierungen von Christoph Marthaler, Nicolas Stemann, Volker Losche oder Lars-Ole

Walburg.
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der Hexe und eine mogliche ,,Schéiferstunde“243 hinlaufende Regie ist der entscheidende An-
griff auf Fausts Versprechen, sich nicht durch Genuss betriigen zu lassen, sich nicht zu ver-
gessen (V. 4114!), bei sich zu bleiben.“*** An dieser Stelle zeigt sich erneut, dass bereits ge-
ringfiigige Eingriffe in die dramatische Textgestalt ausreichend sind, um den Gehalt eines
Werkes elementar zu beeinflussen und Anderungen auf Sinn- und Handlungsebene hervorzu-

rufen.

2.4.1 Szenenanalyse: Prolog im Himmel

Die sowohl bei Pucher als auch Stemann greifende Eliminierung des Prologs und eine
damit einhergehende, bereits thematisierte Ausblendung eines religiosen Rahmens nehmen
deutlichen Einfluss auf Konzeption und Wirkung des Stiickes. Dementsprechend verweist
auch Kaiser in seinem Aufsatz zu Steins Faust auf eine gewisse ,,Radikalschrumpfung nicht
nur der christlichen Glaubensmoglichkeiten in unserer Zeit”, wodurch der ,,metaphysische

245

Symbolhorizont des Werks an Strahlkraft verliert. Welche Auswirkungen mit dieser Ex-

kludierung weiterhin einhergehen, ist Untersuchungsgegenstand der folgenden Analyse.

2.4.2 Szenenspiegel: Text und non-verbales Zeichensystem

Aufgrund der Streichung des kompletten Prologs bei dieser Inszenierung werden die

beiden Szenenspiegel in einem zusammengefasst dargestellt und anschlieBend diskutiert.**

Person Originalfassung Fassung Stefan Pucher

Raphael Die Sonne tont, nach alter Weise,
In Brudersphéren Wettgesang,

¥ Goethe: Faust (1999), V. 4182.

@11, 8. 184,

3 Kaiser (2001), S. 7.

*%¢ Faust. Der Tragdodie Erster Teil von Johann Wolfgang von Goethe. Regie: Stefan Pucher. Exemplar zur wis-
senschaftlichen Verfiigung gestellt vom Schauspielhaus Frankfurt 2012.

97




Und ihre vorgeschriebne Reise
Vollendet sie mit Donnergang.
Ihr Anblick gibt den Engeln Stérke,
Wenn keiner Sie ergriinden mag;
die unbegreiflich hohen Werke
Sind herrlich wie am ersten Tag.

Gabriel

Und schnell und unbegreiflich schnel-
le

Dreht sich umher der Erde Pracht;
Es wechselt Paradieseshelle
Mit tiefer, schauervoller Nacht.
Es schaumt das Meer in breiten Fliis-
sen

Am tiefen Grund der Felsen auf,
Und Fels und Meer wird fortgerissen
Im ewig schnellem Sphérenlauf.

Michael

Und Stiirme brausen um die Wette
Vom Meer aufs Land, vom Land aufs
Meer,

und bilden wiitend ecine Kette
Der tiefsten Wirkung rings umbher.
Da flammt ein blitzendes Verheeren
Dem Pfade vor des Donnerschlags.
Doch deine Boten, Herr, verehren
Das sanfte Wandeln deines Tags.

Zu drei

Der Anblick gibt den Engeln Stérke,
Da keiner dich ergriinden mag,
Und alle deine hohen Werke
Sind herrlich wie am ersten Tag.

Mephistophe-

les

Da du, o Herr, dich einmal wieder
nahst

Und fragst, wie alles sich bei uns be-
finde,

Und du mich sonst gewohnlich gerne
sahst,

So siehst du mich auch unter dem
Gesinde.

Verzeih, ich kann nicht hohe Worte
machen,
Und wenn mich auch der ganze Kreis
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verhohnt;

Mein Pathos briachte dich gewill zum
Lachen,

Hittst du dir nicht das Lachen abge-
wohnt.

Von Sonn' und Welten weil3 ich nichts
Zu sagen,

Ich sehe nur, wie sich die Menschen
plagen.

Der kleine Gott der Welt bleibt stets
von gleichem Schlag,

Und ist so wunderlich als wie am ers-
ten Tag.

Ein wenig besser wiird er leben,
Hattst du ithm nicht den Schein des
Himmelslichts gegeben;

Er nennt's Vernunft und braucht's al-
lein,

Nur tierischer als jedes Tier zu sein.

Er scheint mir, mit Verlaub von euer
Gnaden,

Wie eine der langbeinigen Zikaden,
Die immer fliegt und fliegend springt
Und gleich im Gras ihr altes Liedchen
singt;

Und ldg er nur noch immer in dem
Grase!

In jeden Quark begrébt er seine Nase.

Hast du mir weiter nichts zu sagen?

Der Herr Kommst du nur immer anzuklagen?
Ist auf der Erde ewig dir nichts recht?
. Nein Herr! ich find es dort, wie im-
Mephistophe- mer, herzlich schlecht.
les Die Menschen dauern mich in ihren
Jammertagen,
Ich mag sogar die Armen selbst nicht
plagen.
")
Der Herr Kennst du den Faust?

Den Doktor?
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Mephistophe-

les

Der Herr

Meinen Knecht!

Mephistophe-

les

Firwahr! er dient Euch auf besondre
Weise.
Nicht irdisch ist des Toren Trank noch
Speise.

Ihn treibt die Gérung in die Ferne,
Er ist sich seiner Tollheit halb be-
wuldt;

Vom Himmel fordert er die schonsten
Sterne

Und von der Erde jede hochste Lust,
Und alle Ndh wund alle Ferne
Befriedigt nicht die tiefbewegte Brust.

Der Herr

Wenn er mir auch nur verworren
dient,

So werd ich ihn bald in die Klarheit
fiihren.

Weil} doch der Gértner, wenn das
Béaumchen griint,

Das Bliit und Frucht die kiinft'gen
Jahre zieren.

Mephistophe-

les

Was wettet Thr? den sollt Thr noch
verlieren!

Wenn Thr mir die Erlaubnis gebt,
Thn meine Straf3e sacht zu fiihren.

Der Herr

Solang er auf der Erde lebt,
So lange sei dir's nicht verboten,
Es irrt der Mensch so lang er strebt.

Mephistophe-

les

Da dank ich Euch; denn mit den Toten
Hab ich mich niemals gern befangen.
Am meisten lieb ich mir die vollen,
frischen Wangen.

Fiir einem Leichnam bin ich nicht zu
Haus;
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Mir geht es wie der Katze mit der
Maus.

Der Herr

Nun gut, es sei dir {iberlassen!
Zieh diesen Geist von seinem Urquell
ab,

Und fiihr ihn, kannst du ihn erfassen,
Auf deinem Wege mit herab,
Und steh beschimt, wenn du beken-
nen mult:
Ein guter Mensch, in seinem dunklen
Drange,

Ist sich des rechten Weges wohl be-
wult.

Mephistophe-

les

Schon gut! nur dauert es nicht lange.
Mir ist fiir meine Wette gar nicht ban-
ge.

Wenn ich zu meinem Zweck gelange,
Erlaubt Thr mir Triumph aus voller
Brust.

Staub soll er fressen, und mit Lust,
Wie meine Muhme, die beriihmte
Schlange.

Abb. 18
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Abb. 19

Biihnenbilder zum Prolog im Himmel — inszeniert von Stefan Pucher

Bereits Biithnenbild und akustischer Rahmen deuten zu Beginn der Auffiihrung den mo-
dernen Charakter dieser Inszenierung an, der sich nicht nur diversen non-verbalen Effekten
der Verfremdung bedient, sondern sich auch auf der Textebene und somit inhaltlich weit von
der dramatischen Vorlage entfernt.

Schon die Raumkonstruktion deutet bereits zu Beginn des Schauspiels auf einschldgige
Aktualisierungstendenzen hin: So spielt beispielsweise eine Rockband auf der Biihne eines
expressionistisch angehauchten Parterres, mit schief stehenden Kammern, wihrend Gretchen
im oberen rechten Eck der Biihne ihr Garn an einer Spindel spinnt. Die intertextuellen Beziige
in Puchers Darbietung sind zwar offensichtlich, jedoch teilweise ohne klar erkennbares Ziel
gesetzt. So 16st der Regisseur im ersten Teil den Doktor Faust radikal aus seinen gewohnten
Ordnungsmustern. Mit Videoclips, Rockmusik und intuitiv gesteuerter Montage wird die
strenge und von Goethe bereits im Drama eingeschriebene Szenen-Logik auBer Kraft gesetzt.
An deren Stelle treten neue Figurationen, die mithilfe von Popmusik und Videoeinsatz die
Vormachtstellung des Wortes durchbrechen und den Theaterraum intermedial aufsprengen.
Auftillig erscheinen hierbei besonders die starken Verfremdungstendenzen der Darbietung,
wie auch die deutliche Distanzierung vom urspriinglichen Tragddienstoff und —text. Diese

Diese Akzentuierung von Medienpluralitdt und —dominanz als Ausdruck eines andsthe-
tischen Kunstverstindnisses fiihrt nicht nur zur Reduktion der Stellung des Textes im Ge-

samtkontext der Werkdarbietung. Dariiber hinaus hat die Gewichtung medialer Formen in
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diesem Fall einen abstrahierenden und destruktiven Textumgang zur Folge, der das Primat
des Textes negiert und stattdessen eine Konnexion zu assoziativem Gedankengut stiftet.
Durch die Konfrontation des Zuschauers mit dieser Form sinnlicher Wahrnehmungsiiberflu-
tung ergibt sich automatisch eine Perspektivenverlagerung hin zur Akzentuierung multime-
dialer und technologischer Auffiihrungsparameter, die einen divergenten &sthetischen An-
spruch an die Darbietung formulieren, wie etwa Peter Stein oder Andrea Breth in Form ihres

textzentrierten, konventionellen Darstellungsmodells.

Stefan Pucher (...) macht aus dem ersten Faust ein grell bebildertes Roadmovie, es ist ei-
ne urbane Revue, die in einem iiberdimensionalen Polyeder stattfindet, immerfort sich
drehend und die Farben wechselnd, die Spieler durch expressionistisch schrige Tiiren
dringend und durch Schlupf- und Mauselocher. Es ist ein Gewese und Gewusel durch all

die Kicks der Grof3stadt hindurch, die einen schlechten Geschmack im Mund hinterlas-

sen, aber mehr auch nicht.**’

Da die Wette zwischen Gott und Mephisto den Anlass fiir das Schicksal Fausts liefert,
gehort der Prolog im Himmel faktisch bereits zur Dramenhandlung. Durch die Streichung des
Prologs verschwinden, wie bereits eingehend erldutert wurde, entscheidende Informationen
und Hinweise zur hermeneutischen Durchdringung des Stiickes. So existiert in dieser Darbie-
tung beispielsweise keine unmittelbare Hinfilhrung zu Ortung oder Situierung des Gesche-
hens, noch werden Hinweise liber die Art der Transzendentitdt Mephistos erteilt. Selbst wenn
Gott in unserer heutige Gesellschaft keine existenzielle Rolle mehr spielt - was jedoch durch
Zahlen und Statistiken eindeutig widerlegt werden kann**® - so sollte diese Instanz zumindest
aus Griinden der Geschichtlichkeit bewahrt und weiterhin tradiert werden, da sie entscheidend

dazu beitrdgt, Mythen, Ansichten und Verstandnis einer Kultur zu bewahren.

Puchers Faust I ist ein fernsehtauglicher Calderon, von lulligem Gitarrenrock begleitet
und in Videos getaucht, die oft ziemlich penetrant nach Robert Wilson aussehen. Mitten
im Tohuwabohu macht sich das Gefiihl von Belanglosigkeit breit. Es ist ein Theater der
kapitalismuskritischen Gegenreformation. Wutbiirgerkunst ist alles im Herbst 2012, in

den Romanen, den Filmen und auf dem Staatstheater auch.”®

Der Akzent von Puchers Darbietung liegt eindeutig auf der non-verbalen Zeichenebene:

Wihrend visuelle und akustische Elemente der Darstellung in den Vordergrund der Auffiih-

7 Schmidt (2012) unter http://www.zeit.de/2012/39/Theater-Faust-Goethe-Krise.
248 Religionszugehorigkeit in Deutschland 2013: katholisch 29,6%, evangelisch 28,2%, muslimisch 4,2%, sons-
tige 1,4%, konvessionsfrei 36,6%. Vgl. Religionszugehoerigkeit Bevoelkerung 2010 _2013.
249
Ebd.
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rung riicken, tritt der Text hinter diese zurlick. Weiterhin bedient sich der Regisseur einer
Vielzahl an postmodernen Inszenierungsparametern, wie beispielsweise dem Mittel der Asso-
ziation anstelle von Interpretation, Betonung des phdnomenologischen Charakters, Prozess-
haftigkeit von Theater, fantastische und absurde Formen der Gestaltung und Dekonstruktion
des Textes, um eine eigene Interpretation des Tragddienstoffes anzufertigen.

Restlimierend ldsst sich feststellen, dass die Inszenierung frei dem aus Faust bekanntge-
wordenen Leitspruch folgt, War auch am Anfang das Wort, so steht am Ende doch die Tat*>°
In diesem Kontext kann Puchers Darbietung exemplarisch als postmoderne Regietheaterin-
szenierung des Fauststoffes begriffen werden. Diese Annahme wird ebenfalls durch eine Stel-
lungnahme Puchers bestidtigt, die sowohl auf Charakter und Wirkungsmacht der Darbietung

schlieBen lassen.

Das Stiick fingt bei Goethe nicht mit der Krise, sondern mit einem Prolog im Himmel an.
Den Himmel habt ihr abgeschafft?

Der alte Mann, den Goethe in den Himmel setzt, hat den Uberblick iiber seine Schopfung
so griindlich verloren, dass er sich auf eine Wette einlésst, die er nach Lage der Dinge gar
nicht gewinnen kann. In der Religionsszene 16st sich dieser vor Zeiten Allméichtige in ein
Bukett von erhaben formulierten Begriffen auf. Zu Goethes Zeit war es noch mdglich,
Gott auf die Biihne zu bringen. Heute kann das Theater nur noch ein Geriicht ironisieren.
Wenn der Himmel abgeschafft und Faust ohne Gott da steht, wo bleibt dann die Wette,
die dem Faust-Drama zugrunde liegt?

Goethes Gott lebt im Himmel der Illusionen, Spekulationen und politischen Utopien von
einstmals wie ein Rentner im Ruhestand, der von den Triumereien seiner Jugend nicht
loskommt. Der Satan hat die Fakten des Lebens im Blick, die Schwanz, Schof8 und Gold
heiflen, und profitiert vom Vorteil der Niichternheit. Um Fausts Seele zu retten, muss
Goethe aus Mephisto einen Schwulen machen, der einem Lustknaben in den Arsch
schaut, statt sich die Seele des sterbenden Faust zu sichern, wodurch diese Seele unbe-
merkt in den Himmel entschweben kann. Goethe konzediert dem Selbstverstidndnis der
abendldndischen Kultur, dass alles Irdische gerichtet werden muss, bevor es gerettet wird.
Heute leben wir in einer Welt, in der wir ungerichtet und mit verpfiandeter Seele leben.
Wir haben die Satansmesse am Ende der Walpurgisnacht, die Goethe aus dem Stiick
rausgenommen hatte, in unsere Auffiihrung reingesetzt, um zu zeigen, dass der Teufel

den am metaphysischen Uberbau seiner Existenz verzweifelnden Faust dadurch kuriert,

0 ygl. Goethe: Faust (1999), V. 1224-1237.
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dass er ihn zu den Fakten des Lebens bekehrt. !

25! Braun (2012) unter http://faustkultur.de/849-0-Gesprch-K-H-Braun-und-Michael-
Eberth.html#.U7fX5xxhvDo.
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2.5Faust I und II - Eine Inszenierung von Peter Stein: Der Tragddie Zweiter

Teil

Da erst der Bezug auf die Gesamtheit des Werkes den vollstindigen Sinneszusammen-
hang der Tragddie ergibt, soll im Folgenden eine Szene aus der Tragddie Zweiter Teil analy-
siert und diskutiert werden. Nachdem im ersten Teil das Seelen- und Gefiihlsleben des einzel-
nen Menschen im Vordergrund der Tragddie stand, wird nun die Weiterentwicklung Fausts
pointiert dargestellt. Dem klassischen Ideal eines allseitig gebildeten und interessierten Men-
schen folgend, scheitert Faust, der geschichtlich und sozial handelnde Unternehmer, schluss-
endlich an seinen Bestrebungen.

So schafft er als Kiinstler im ersten Akt ein Schauspiel, dass er jedoch nicht in die
Wirklichkeit zu {ibertragen vermag. Im dritten Akt begibt er sich auf eine Reise durch die
verschiedenen Epochen der Geschichte. Dort heiratet der nordisch-romantische Kiinstler
Faust sein griechisch-klassisches Gegenstiick Helena, das antike Sinnbild fiir Schonheit und
Anmut. Durch diese Hochzeit kommt es zu der von Goethe forcierten Verbindung von Klas-
sik und Romantik, die in dem gemeinsamen Sohn Euphorion zum lebhaften Ausdruck ge-

langt. >

Euphorion wéchst, kaum geboren, rasant zum leidenschaftlichen jungen Mann heran
und symbolisiert den Geist der Poesie. Anhand dieser Figur soll die Entstehung der Deut-
schen Klassik veranschaulicht dargestellt werden, die einzig durch die Riickbesinnung der
deutschen Kunst auf die Antike zustande kommen konnte. Der friihzeitige Tod Euphorions
bringt Faust schlieBlich zu der Erkenntnis, dass die Poesie, als Kind von Schonheit und Kraft,
die Welt nicht dauerhaft verindern, sondern nur fliichtige Eindriicke erschaffen kann.>”’

Zum Dramenende verwirklicht sich Faust in seiner politischen Vision einer freiheitli-
chen Weltordnung. So stehen sich zuletzt das ewig Weibliche, die Liebe, und das ewig Ménn-
liche, das rebellische Individuum, als Korrelat und Antithese uniiberwindbar einander gegen-
iiber.”*

Zwar inszenieren sowohl Peter Stein als auch Nicolas Stemann beide Faustteile in einer

Gesamtdarbietung - auf welch unterschiedliche Weise die Umsetzung dieser Tragddie jedoch

#2ygl. Miller (2000), S. 278ff.
33 ygl. PBF, S. 161.
% ygl. Ebd.
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geschehen kann und wie divergent diese beiden Darbietungen sind, soll im Folgenden exemp-

larisch anhand der Szene Grablegung erldutert werden.

2.5.1 Szenenanalyse: Grablegung

Peter Steins grofles theatralisches Faust-Bilderbuch er-
zielt seinen durchschlagenden Erfolg aus der Erfiillung
einer legitimen Publikumshoffnung: auf der Biihne seinen
grofsen kulturellen Traditionen zu begegnen, Rdume sich
Offnen zu sehen, statt durch Thesen erschlagen und durch
besserwisserische Werkdestruktion gelangweilt zu wer-
den. Daf3 man fiir die Befriedigung dieses Bediirfnisses
bereit ist, iiber zwanzig Stunden im Theater zu sitzen,
zeigt, dafs bei Stein Welttheater als fesselndes Weltspiel
stattfindet.*

2.5.2 Szenenspiegel 1: Der Text

Aufgrund der Szenenldnge werden im Folgenden lediglich exemplarisch die Verse
11742 — 11843 analysiert. Der Text wird bei Steins Inszenierung komplett aus der Original-

fassung tibernommen. Weder Striche noch das Einfiigen von Fremdtext konnten verzeichnet

werden.
Person Originalfassung Fassung Peter Stein
. Irrlichter, fort! Du, leuchte noch so | Irrlichter, fort! Du, leuchte noch so
Mephis-

stark, du bleibst gehascht, ein ekler | stark, du bleibst gehascht, ein ekler
topheles Gallert- Quark. Gallert- Quark.

Was flatterst du? Willst du dich pa- | Was flatterst du? Willst du dich pa-
cken?- Es klemmt wie Pech und | cken?- Es klemmt wie Pech und
Schwefel mir im Nacken. Schwefel mir im Nacken.

% Kaiser (2001), S. 8.
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Was euch nicht angehort,

Was euch nicht angehort,

Chor der miisset ithr meiden, miisset ithr meiden,
Engel Was euch das Innre stort, Was euch das Innre stort,
Diirft ihr nicht leiden. Diirft ihr nicht leiden.
Dringt es gewaltig ein, Dringt es gewaltig ein,
Miissen wir tiichtig sein. Miissen wir tlichtig sein.
Liebe nur Liebende Liebe nur Liebende
Fiihret herein! Fiihret herein!
Meph. Mir brennt der Kopf, das Herz, die | Mir brennt der Kopf, das Herz, die

Leber brennt,

Ein iiberteuflisch Element!

Weit spitziger als Hollenfeuer!-
Drum jammert ihr so ungeheuer,
Ungliickliche Verliebte! die, ver-
schmaht,

Verdrehten Halses nach der Liebsten
spéht.

Auch mir! Was zieht den Kopf auf
jene Seite?

Bin ich mit ihr doch im geschwor-
nem Streite!

Der Anblick war mir sonst so feind-
lich scharf.

Hat mich ein fremdes durch und
durch gedrungen?

Ich mag sie gerne sehn, die aller-
liebsten Jungen,;

Was hilt mich ab, dass ich nicht
fluchen darf?-

Und wenn ich mich bet6ren lasse,
Wer heif3t denn kiinftighin der Tor?
Die Wetterbuben, die ich hasse,

Sie kommen mir doch gar zu lieblich
vor!-

Ihr schonen Kinder, lasst mich wis-
se:

Seid ihr nicht auch von Luzifers Ge-
schlecht?

Ihr seid so hibsch, fiirwahr ich
mocht’ euch kiissen,

Mir ist's, als kdmt ihr eben recht.

Es ist mir so behaglich so natiirlich,
Als hitt® ich euch schon tausendmal
gesehn;

So heimlich-kdtzchenhaft begierlich;
Mit jedem Blick aus neue schoner

Leber brennt,

Ein iiberteuflisch Element!

Weit spitziger als Hollenfeuer!-
Drum jammert ihr so ungeheuer,
Ungliickliche Verliebte! die, ver-
schmaht,

Verdrehten Halses nach der Liebs-
ten spaht.

Auch mir! Was zieht den Kopf auf
jene Seite?

Bin ich mit ihr doch im geschwor-
nem Streite!

Der Anblick war mir sonst so feind-
lich scharf.

Hat mich ein fremdes durch und
durch gedrungen?

Ich mag sie gerne sehn, die allerliebs-
ten Jungen;

Was hilt mich ab, dass ich nicht
fluchen darf?-

Und wenn ich mich bet6ren lasse,
Wer heif3t denn kiinftighin der Tor?
Die Wetterbuben, die ich hasse,

Sie kommen mir doch gar zu lieblich
vor!-

Ihr schonen Kinder, lasst mich wis-
se:

Seid ihr nicht auch von Luzifers Ge-
schlecht?

Ihr seid so hiibsch, fiirwahr ich
mocht’ euch kiissen,

Mir ist's, als kdmt ihr eben recht.

Es ist mir so behaglich so natiirlich,
Als hatt" ich euch schon tausendmal
gesehn;

So heimlich-kétzchenhaft begierlich;
Mit jedem Blick aus neue schoner
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schon.
O nidhert euch, o génnt mir einen
Blick!

schon.
O nihert euch, o génnt mir einen
Blick!

Wir kommen schon, warum weichst

Wir kommen schon, warum weichst

Engel du zuriick? du zuriick?
Wir ndhern uns, und wenn du | Wir ndhern uns, und wenn du
kannst, so bleib! kannst, so bleib!
Die Engel nehmen, umherziehend, | Die Engel nehmen, umherziehend,
den ganzen Raum ein. den ganzen Raum ein.
Mephis- ,der ins Proszenium gedrdngt Wird. ,der ins Proszenium gedrdngt Wird.
Ihr scheltet uns verdammte Geister Ihr scheltet uns verdammte Geister
topheles Und seid die wahren Hexenmeister; Und seid die wahren Hexenmeister;

Denn ihr verfiihret Mann und Weib.-
Welch ein verfluchtes Abenteuer!

Ist diese das Liebeselement?

Der ganze Korper steht in Feuer,

Ich fiihle kaum, dass es im Nacken
brennt.-

Ihr schwanket hin und her, so senkt
euch nieder,

Ein bisschen weltlicher bewegt die
hohen Glieder;

Firwahr, der Ernst steht euch recht
schon;

Doch mochte’ ich euch nur einmal
lacheln sehn!

Das wire mir ein ewiges Entziicken.

Ich meine so, wie wenn Verliebte
blicken:

Ein kleiner Zug am Mund, so ist's
getan.

Dich, langer Bursche, dich mag ich
am liebsten leiden,

Die Pfaffenmiene will dich gar nicht
kleiden,

So sieh mich doch ein wenig liistern
an!

Auch konntet ihr anstidndig- nackter
gehen,

Das lange Faltenhemd ist {bersitt-
lich-

Sie wenden sich- von hinten anzuse-
hen!-

Die Racker sind doch gar zu appetit-
lich!

Denn ihr verfithret Mann und Weib.-
Welch ein verfluchtes Abenteuer!

Ist diese das Liebeselement?

Der ganze Korper steht in Feuer,

Ich fiihle kaum, dass es im Nacken
brennt.-

Ihr schwanket hin und her, so senkt
euch nieder,

Ein bisschen weltlicher bewegt die
hohen Glieder;

Firwahr, der Ernst steht euch recht
schon;

Doch mochte” ich euch nur einmal
lacheln sehn!

Das wire mir ein ewiges Entziicken.
Ich meine so, wie wenn Verliebte
blicken:

Ein kleiner Zug am Mund, so ist's
getan.

Dich, langer Bursche, dich mag ich
am liebsten leiden,

Die Pfaffenmiene will dich gar nicht
kleiden,

So sieh mich doch ein wenig liistern
an!

Auch konntet ihr anstdndig- nackter
gehen,

Das lange Faltenhemd ist iibersitt-
lich-

Sie wenden sich- von hinten anzu-
sehen!-

Die Racker sind doch gar zu appetit-
lich!
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Wendet zur Klarheit

Wendet zur Klarheit

Chor der Euch, liebende Flammen! Euch, liebende Flammen!
Engel Die sich verdammen, Die sich verdammen,
Heile die Wahrheit; Heile die Wahrheit;
Dal sie vom Bosen Dal sie vom Bosen
Froh sich erldsen, Froh sich erldsen,
Um in dem Allverein Um in dem Allverein
Selig zu sein. Selig zu sein.
Mephis- Sigh fa;send._ . _ Sigh faivsend.‘ . _
Wie wird mir!- Hiobsartig, Beul' an | Wie wird mir!- Hiobsartig, Beul' an
topheles Beule Beule
Der ganze Korper, dem's vor sich | Der ganze Korper, dem’s vor sich
selber graut, selber graut,
und triumphiert zugleich, wenn er | und triumphiert zugleich, wenn er
sich ganz durchschaut, sich ganz durchschaut,
Wenn er auf sich und seinen Stamm | Wenn er auf sich und seinen Stamm
vertraut; vertraut;
Gerettet sind die edlen Teufelsteile, Gerettet sind die edlen Teufelsteile,
Der Liebespuk, er wirft sich auf die | Der Liebespuk, er wirft sich auf die
Haut; Haut;
Schon ausgebrannt sind die verfluch- | Schon ausgebrannt sind die ver-
ten Flammen, fluchten Flammen,
Und wie es sich gehort, fluch ich | Und wie es sich gehdrt, fluch ich
euch’ allzusammen! euch’ allzusammen!
Chor der | Heilige Gluten! Heilige Gluten!
Engel Wenn sie umschweben, Wenn sie umschweben,
Fiihl sich im Leben Fiihl sich im Leben
Selig mit Guten. Selig mit Guten.

Alle vereinigt

Hebt euch und preist!

Luft ist gereinigt,

Atme der Geist!

Sie erheben sich, Faustens Unsterb-
liches entfiihrend.

Alle vereinigt

Hebt euch und preist!

Luft ist gereinigt,

Atme der Geist!

Sie erheben sich, Faustens Unsterb-
liches entfiihrend.
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Mephis-
topheles

,sich umsehend.

Doch wie?- wo sind sie hingezogen?
Unmiindiges Volk, du hast mich
iiberrascht,

Sind mit der Beute himmelwirts
entflogen;

Drum haben sie an dieser Gruft ge-
nascht!

Mir ist ein groBer, einziger Schatz
entwendet:

Die hohe Seele, die sich mir ver-
pféandet,

Die haben sie mir pfiffig wegge-
patscht.

Bei wem soll ich mich nun bekla-
gen?

Wer schafft mir mein erworbenes
Recht?

Du bist getduscht in deinen alten
Tagen,

Du hast® s verdient, es geht dir
grimmig schlecht.

Ich habe schimpflich mif3gehandelt,
Ein groBer Aufwand, schmahlich! ist
vertan;

Gemein Gelist, absurde Leiden-
schaft wandelt

Den ausgepichten Teufel an.

Und hat mit diesem kindlich- tollen
Ding

Der Klugerfahrne sich beschéftigt,
So ist fiirwahr die Torheit nicht ge-
ring,

Die seiner sich am Schlufl beméch-
tigt.

,sich umsehend.

Doch wie?- wo sind sie hingezogen?
Unmiindiges Volk, du hast mich
iiberrascht,

Sind mit der Beute himmelwérts
entflogen;

Drum haben sie an dieser Gruft ge-
nascht!

Mir ist ein grofBer, einziger Schatz
entwendet:

Die hohe Seele, die sich mir ver-
pféandet,

Die haben sie mir pfiffig wegge-
patscht.

Bei wem soll ich mich nun bekla-
gen?

Wer schafft mir mein erworbenes
Recht?

Du bist getduscht in deinen alten
Tagen,

Du hast' s verdient, es geht dir
grimmig schlecht.

Ich habe schimpflich mif3gehandelt,
Ein groBer Aufwand, schméhlich!
ist vertan;

Gemein Geliist, absurde Leiden-
schaft wandelt

Den ausgepichten Teufel an.

Und hat mit diesem kindlich- tollen
Ding

Der Klugerfahrne sich beschéftigt,
So ist flirwahr die Torheit nicht ge-
ring

Die seiner sich am Schlu3 bemich-
tigt.

Wie sich aus der Gegeniiberstellung von Goethes Originaltext und dem in Steins Insze-
nierung rezitierten Text ergibt, folgt der Regisseur auch in dieser Szene dem Postulat der Stif-
tung eines Addquanzverhéltnisses zwischen dramatischem und szenischem Text und expo-
niert damit wiederholt den zentralen Stellenwert der literarischen Vorlage fiir die theatralische
Umsetzung. Wie nachfolgend aus dem zweiten Szenenspiegel ersichtlich wird und bereits

anhand des vorhergehenden Beispiels demonstriert wurde, verfdhrt Stein analog bei der Reali-
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sierung der non-verbalen Zeichenelemente. Diese Herangehensweise untermauert nicht nur
seinen Ansatz von der Fausttragddie als Gesamtkunstwerk, gleichermaBlen spiegelt sich sein
Werkverstindnis auch in der Ausgestaltung der Wesensziige einiger dramatischer Figuren

wieder, der

universalpoetische, alle Gattungen mischende Charaktere des Faust. In ihm kehren alle
wesentlichen Grundformen des europdischen Dramas wieder (...). Dessen Gesamtkunst-

werkcharakter erkldrt auch die eminente Bedeutung der bildenden Kunst und vor allem

der Musik in der Rezeptionsgeschichte.**

In toto bildet die Grablegung zusammen mit dem Prolog im Himmel einen Rahmen um
die gesamte Fausttragddie.”’ Die letzten Szenen, Grosser Vorhof des Palastes, Grablegung
und Bergschluchten spielen nicht mehr in der geschichtlich realen Welt, sondern in einem
sphdrischen Bereich der Innerlichkeit, die den Tod iibersteigt. Das personliche Schicksal
Fausts wird hierdurch zum kosmischen Geschehen erhoben. Weiterhin erteilt der Epilog eine,
fiir die Tragodie essentielle Botschaft: Die Erlosung von Fausts Seele. Diese Erlosung stellt
gleichsam einen Verweis des Autors auf einen iibergeordneten und allumfassenden Sinneszu-
sammenhang dar, dem das Weltgeschehen unterliegt.>® Dieser Gedanke einer iibergeordneten
Konzeption tritt bereits im Prolog auf und verdeutlicht damit ein weiteres Mal die exponierte
Stellung dieser beiden Szenen fiir das dramatische Geschehen. Durch den Strich einer oder
beider Sequenzen, wie es beispielsweise bei Stemann oder Pucher der Fall ist, wird die Tra-
gddie ihrer eindeutig transzendenten Komponente beraubt. Die diabolischen Figuren werden
hier weiterhin nicht erkldrend eingefiihrt und der Zuschauer vermag ohne die Hintergrundin-
formation von Pakt und Wette zwischen Gott und Teufel, wie auch der Erlosung Fausts durch
die Himmlischen Scharen, die Figuren keinem eindeutigen Ursprung oder auch Sinn zuzuord-
nen. Somit verlieren Handlung und Geschehen in vielen postmodernen Inszenierungen ihre
eindeutigen Beziige und kdnnen vom Rezipienten lediglich als kryptische Anspielungen ver-
standen werden.

Um den sphérischen Rahmen der Tragddie zu konservieren verweist Mephistos
Schlussmonolog, sowohl in Goethes Tragddie als auch in Steins Inszenierung, auf die im Pro-
log geschlossene Wette mit Gott hinsichtlich Fausts Seele. Dass Mephisto zu diesem Zeit-
punkt jedoch bereits seinen Anspruch auf die von ihm so miithevoll umgarnte Seele verloren

hat, kiindigen bereits die Engel in den letzten beiden Chdren an (V. 11801- 11808 und V.

¢ Geschichte der deutschen Literatur (1984), S. 214.
37Tyl GT 2, S. 254ff.; Trunz (2002), S. 725f.
8 ygl. Trunz (2002), S. 725.
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11817- 11824). Hier wird dezidiert auf eine Erlosung verwiesen, die jedem Menschen unter
dem Aspekt der Liebe und Gnade zuteil wird. Entsprechend gruppieren sich auch die Engel in
Steins Inszenierung um Fausts Grab herum, nehmen seine unsterbliche Seele an sich und glei-
ten damit gen Himmel empor, wéihrend die andere Hélfte ihrer Schar das Grab mit abwehren-
den Gesten vor Mephisto bewacht.

Die Hollenstrafe stellt fiir Faust somit kein unabwendbares Verhdngnis mehr da, wie
auch die Engel im vorletzten Chorgesang bestdtigen. Sie preisen hierin ,,(...) die Wahrheit;
Dal3 sie vom Bdsen/ Froh sich erlosen,/ Um in dem Allverein/ Selig zu sein.* (V. 11804-
11808). Dabei schafft die zweifache Wiederholung der Allvereinigung®’ die Grundlage fiir
die Entbindung vom Wettpfand und befreit Faust von seiner auf Erden angerichteten Schuld.
Die Erlosung, die Faust durch die Engel erfdhrt, ist weiterhin Voraussetzung dafiir, dass sich
sein Pneuma, sein Unsterbliches, am Ende der Szene zum Himmel emporhebt. Somit kann
konstatiert werden, dass sowohl Gnade als auch Verdammnis auf Entscheidungen basieren,
die dem individuellen Willen obliegen und damit keiner hoheren Instanz wie Gott oder Teufel
bediirfen.*®

Aufgrund des Wiederherstellungsgedanken der Allvereinigung, der Apokatastasis, be-
steht von Beginn an die Moglichkeit der Allversohnung, die jedem Gefallenen die Versoh-
nung und Einheit mit Gott erlaubt.*®' Somit offenbart sich in diesen beiden Szenen die Legi-
timation von Fausts Erlosung wie auch der kosmische Rahmen der Tragddie. Die damit ver-
bundene Relevanz dieser Szene stellt gleichsam ein Argument fiir die Notwendigkeit ihrer
Inszenierung dar, die jedoch in vielen postmodernen Inszenierungen massiven Texteingriffen
oder Kiirzungen zum Opfer fillt. Durch das Ausklammern der Szenen entfillt nicht nur die
Begriindung fiir die Erlésung der Faustschen Seele, wodurch das komplette Dramenende an
Transparenz verliert. Auch diverse Charaktere, wie die Engel, Mephistopheles oder die sata-
nischen Helfer biilen an Glaubwiirdigkeit und Echtheit ein. Die Szenerie kann ohne diesen
Rahmen ergo nicht in ihrer urspriinglich eindringlichen und aufschlussreichen Funktion be-
trachtet werden, da die Existenz dieser Figuren als skurril empfunden und die Tragddie an

Essenz und Plausibilitit verliert.

29 Allverein: S. 355, V. 11807; Alle vereinigt: S. 355, V. 11821.

0yo]. GT 2, S. 268.

*%! Die christliche Anschauung, die sich hinter Goethes Grablegungs-Szene verbirgt, ist auf die hiretische Lehre
Origenes zuriick zu fithren. Trotz der strengen Verurteilung dieser Kirchenlehre durch die Orthodoxie wirkte sie
bis in Goethes Zeit hinein. Diesbeziiglich fiihrt auch Gaier in seinem Kommentar an, dass der Begriff ,,Allver-
ein“ an die Wiederherstellung der gesamten Schopfung ankniipft und somit auf die Rekonstruktion aller guten
und bosen Méchte verweist.
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Da Stein stets Regiearbeit und -einfille hinter die Belange des Dramas stellt und gleich-
zeitig seinen Fokus auf einen akkuraten Umgang mit Sprache legt, werden die Dialoge zwi-
schen den guten und bdsen {iberirdischen Méchten nicht nur textgetreu, sondern auch ihrer
Intonation und Wirkung nach entsprechend vorgetragen. So hat beispielsweise Adam Oest als
Mephisto in der Grablegung eine Vielzahl an Sprachwechseln zu bewiltigen, die Peter Stein
mit groBBer Akribie iiberpriift. Wichtig sei in dieser Szene vor allem, dass hier eine Vielzahl an
Tonwechseln zu bewerkstelligen sei, die sich von ordinér, frivol, humorvoll, zynisch bis hin
zu einfiltig und liebeskrank bewegen, so die Ausfiihrungen des Regisseurs.”*> Generell ldsst
sich ein grofles Bewusstsein Steins gegeniiber der Sprechhaltung der Schauspieler in dieser

Szene verzeichnen:

Weder diirfen die Darsteller ins deutlich Ironische, oder gar Spéttische verfallen, noch ih-
re Stimme ins Weiche und Siilliche wenden. Auch hier miissen sie so konkret und selbst-
verstidndlich wie moglich sprechen, um schlieBlich jene hohere Distanz zu erreichen, die

allein zur Ergriffenheit fiihren kann.”*’

Aus dieser Aussage geht deutlich die Relevanz hervor, die Peter Stein den jeweiligen
sprachlichen Nuancen und ihrer intentionalen Umsetzung beimisst.

Thematisch betrachtet ist die Grablegung ebenfalls essentiell fiir das Wirkungsgesche-
hen im Drama, da sie direkt zur Schlussszene iiberleitet. So wird nicht nur in den Berg-
schluchten, sondern bereits in der Grablegung das Liebesmotiv zum beherrschenden Thema

erhoben.

Dort bestimmt die Liebe alles Geschehen, immer hoher triagt sie Fausts ,,Unsterbliches*
empor - nicht als christliche Liebe, nicht als Agape (Caritas), sondern als Eros, wie ihn
Platon in seinem Symposion darstellt: als sublimierende Kraft, die vom Sinnlichen Stufe

um Stufe emporfiihrt.**

Beziiglich der Wirkung von Eros kann ergo eine personengebundene und divergente
Wirkung konstatiert werden: Wihrend Eros fiir Faust in der Schlussszene als hochste und
steigernde Macht wirkt, tritt er fiir den stets verneinenden Geist, der wihrend des gesamten
Dramas dem Irdisch-Sinnlichen und Triebhaften verfallen ist und somit unfdhig bleibt die
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Gesamtheit der Liebe zu erkennen, als eine nicht steigerungsfahige Macht zutage.”™” Diese

Kluft zwischen sinnlicher und christlicher Liebe, die sich in Mephistopheles und Fausts

22 pBF, S. 176.

293 Ebd.

294 Schmidt (2001), S. 285.
%3 ygl. Ebd.
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Pneuma manifestiert, bringt Stein ebenfalls in dem kontrdren Verhalten von Mephisto als liis-
terner Geist und den reinen, karitativen Engeln zum Ausdruck.**® Beziiglich der Konstitution
der Faustschen Seele fiihrt Stein erkldrend aus, dass es ,,bei jemandem wie Faust, der beson-
ders begabt ist und alles erlebt hat, auch in geistiger Hinsicht, der also ein erfiilltes Leben ge-
fiihrt hat, weil er >besonders viele Lebenselemente an sich gerafft hat< , besonders schwer ist,
die beiden Teile der Seele zu trennen.“**” Um diese bestimmte Beschaffenheit der Seele und
den Moment ihrer Auferstehung auch addquat umzusetzen, ist es fiir Stein von besonderer
Wichtigkeit, die Szenerie entsprechend zu gestalten, aber auch den Worten der Engel durch

Art des Ausdrucks und entsprechender Intonation die notwendige Wirkung zu verleihen.

Der Chor der Engel strahlt eine unverschdmte, ja aufreizende Sicherheit aus. Da sich iiber
nebuldse, esoterische Dinge schlecht sprechen ldsst und diese dem Publikum schwer zu
vermitteln sind, miissen die Engel durch eine extreme Sicherheit und ruhige Selbstver-
standlichkeit {iberzeugen. (...) Sie wechseln die Atmosphére, sprechen intensiv, aber nicht
laut und beginnen, um die jiingeren Engel zu kreisen, denen sie nun das Pneuma iiberge-
ben. Dabei wird ihr Tonfall so sachlich, als sprichen sie iiber chemische Prozesse, iiber

das Scheiden von Elementen, iiber Asbest.”*®

Ein weiteres zentrales Moment dieser Szene ist der mephistophelische Ausruf Bei wem
soll ich mich nun beklagen? (V. 1832). Hier macht der geprellte Teufel auf die listreiche Ent-
wendung der von ihm miihevoll umgarnten Seele aufmerksam. Unter Beriicksichtigung der
Relevanz dieser Aussage fiir die weitere dramatische Handlung inszeniert auch Stein diese
Sequenz entsprechend zentriert und verleiht Mephistos langem Monolog die notwendige Pra-
senz. Dieses ,,Herzstiick der Mephistorolle, handelt von den Schwierigkeiten, heutzutage noch
eine Seele fiir die Holle zu gewinnen. Der Teufel wirkt wie ein Vertreter der alten Zeit, der
nichts mehr zu sagen hat.“** An dieser Stelle offenbart sich abermals der rahmende Charak-
ter, den der Prolog und die Grablegung bilden. Auch der Verweis zu Hiob, der bereits im
Prolog auftaucht, wird hier erneut gestreut: Wie wird mir!- Hiobsartig, Beul an Beule (V.
11809). Ziel dieser Sequenz ist ergo die gezielte Darstellung der Erlésung von Fausts Pneuma
bei gleichzeitiger Illustration des geprellten Teufels. Entsprechend konzipiert auch der Regis-

seur die Darstellung seiner Bithnenadaption:

2% Durch diese Unterscheidung ist es fiir die Engel ein leichtes Spiel, Fausts Seele vor dem Zugriff des Teufels

zu retten, wihrend sich Mephisto getrieben und hemmungslos den korperlichen Verlockungen ergibt.
267
PBF, S. 176.
*%5 Ebd.
*Ebd. S. 175.
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Wihrend Mephisto in Liebesgluten vergeht, nehmen die Engel Fausts Pneuma, also sei-
nen Atem, seine Seele, seinen Geist mit sich und kreisen langsam wieder in den Himmel
zuriick. Mephisto hingegen tritt mit leeren Hinden, getduscht und beuleniibersit unter

Selbstvorwiirfen ab.”

In diesem Zusammenhang muss auch auf die von Beginn an erfolgte Deklarierung Me-
phistos als unabwendbaren Verneiner verwiesen werden, der jedoch in seiner Rolle essentiell
fiir das kosmische Geschehen ist. So méchtig und einflussreich Mephisto noch in der irdi-
schen Welt erschienen ist, so simpel und banal wirkt er nun im kosmischen Gesamtbild.

Die Bedingtheit des mephistophelischen Charakters tritt besonders deutlich in der Se-
quenz zutage, als es ihm unmdglich erscheint, das Wesen der Engel zu identifizieren. ,(...) er
kann es seinem Charakter nach nicht erkennen, und dadurch wird seine Begrenztheit so deut-
lich wie nie vorher; er zeigt sich als der liisterne und dumme Teufel; der bloB Verneinende ist
letztlich der Perverse und als solcher grotesk.“*"!

In diesem Auftritt stehen besonders die homoerotischen Spannungen zwischen Mephis-
to und den Engeln im Vordergrund: Der Teufel fiihlt sich von den Engeln angezogen ,, Dich,
langer Bursche, dich mag ich am liebsten leiden, (...) so sieh mich doch ein wenig liistern an!
(V. 11704ft.). Er verfillt vollkommen den irdischen Verlockungen und kann den korperlichen
und triebhaften Begierden nicht widerstehen. Diese Eigenschaften beschreiben wahres Wesen
und Geschlecht des Teufels, das sich zum Ende der Szene in seiner Selbstbesinnung manifes-
tiert. Entsprechend zeichnet auch Peter Stein diesen diabolischen Charakter: ,,Mephisto wird
auf homoerotische Weise von den Engeln magisch angezogen und vernachlissigt dadurch
seine Bemithungen um Fausts Seele.“*’”> Ohne diese Offenbarung des mephistophelischen
Charakters ist es dem Zuschauer nicht mdglich, die Figur in ihrer Gesamtheit zu begreifen.
Die addquate Inszenierung der vorletzten Szene ist ergo nicht nur fiir ein umfassendes Dra-
menverstindnis essentiell, sondern ebenfalls von Relevanz, um die Charaktere der Tragddie
in ihrer Komplexitdt und Wesenhaftigkeit vollkommen zu erschliefen.

In diesem Zusammenhang kann weiterhin konstatiert werden, dass zahlreiche postmo-
derne Inszenierungen diese Szene entweder wohlfeilem Spott preisgeben oder aus ihr eine
neokultische Weihveranstaltung machen, wie etwa die antroposophischen Inszenierungen in

Dornach.“*”® Von diesem postmodernen Inszenierungsansatz distanziert sich Stein jedoch

20 pRF, S. 175.
! Trunz (2002), S. 725.
22 pBF, S. 175.
23 Ebd. S. 176.
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vollkommen und ist offensichtlich sehr darum bemiiht, das richtige Verhéltnis der Szenerie

und den dazu stimmigen Ton zu treffen.

Die Sprechhaltung, welche die Darsteller hier einzunehmen versuchen, bewegt sich zwi-
schen Skylla und Charybdis. Weder diirfen die Darsteller ins deutlich Ironische verfallen,
noch ihre Stimme ins Weiche und Siilliche wenden. Auch hier miissen sie so konkret und
selbstverstidndlich wie moglich sprechen, um schlieBlich jene héhere Distanz zu errei-

chen, die allein zur Ergriffenheit fithren kann.*’*

Auch &duBerlich unterscheiden sich die Monologe Mephistos von den Engelschoren.
Wihrend der Teufel in gewohnter Manier in Madrigalversen spricht, grenzen sich die Chore
der Engel scharf von dieser Sprechweise ab. So werden ,,in den schwebenden Rhythmen der
reimreichen Kurzverse [...] bildhaft, andeutend-knapp Wahrheiten der goéttlichen Ordnung

275
ausgesprochen.**’

Diese zweihebigen Kurzverse erinnern des Weiteren an die Chdore des
Osterspiels in Nacht, wodurch auf die mittelalterlich-kirchliche Tradition der Ostergesénge
und die damit verbundene Auferstehung Christi verwiesen wird. Diese Hymnik, die in pathe-
tischer Sprache das Wunder der Auferstehung preist, ist ebenfalls in den Engelschéren der

27 Diesen von Goethe intendierten Sprach- und Rhythmusge-

Grablegung wieder zu finden.
danken folgend, gestaltet auch Stein die Sprechakte und das Erscheinungsbild der Engel. ,,Die
Engel summen derweil einen Dreiklang, der durch die Septime und die None gebrochen wird.
Gliserne Sphdrenschwingungen ertonen. Das Ziel fiir die Engeldarsteller besteht darin, so
geldst und heiter zu sein, wie niemand es von sich aus kann.“*”” Die unterschiedlichen Reim-
formen der Verse von Mephisto und den Engeln verweisen dariiber hinaus auch auf formaler
Ebene auf die Antonymie der beiden Sprachparteien.

Abschlieend lésst sich konstatieren, dass durch die absolut am Dramentext orientierte
Inszenierung dieser Szene das Werk in seiner Gesamtheit nicht nur erfasst, sondern auch
durch die intensiven Bemiihungen Steins, Ausdruck, (Aus-)Sprache und Textverstindnis be-
treffend, eine gelungene Biihnenadaption geschaffen wurde. Die Umgestaltung oder der
Strich der beiden Schlussszenen, so wie es in vielen postmodernen Inszenierungen Usus ist,
wiirde das Stilick nicht nur seiner Pointe berauben. Das gesamte Drama wiirde in Wirkkraft

und Aussage verdndert.

2™ pPBF, S. 176.

" Trunz (2002), S. 726.
218 Ebd. S. 525.

2" PBE, S. 176.
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253

Szenenspiegel 2: Non-verbales Zeichensystem

Szene Medium Originalfassung Fassung Peter Stein
Grable- Personen Lemuren, Mephistopheles, | Lemuren, Mephistophe-
gung Engel, Dickteufel, Diirr- les, Engel, Dickteufel,
teufel, Fausts Leichnam Diirrteufel, Fausts
Leichnam
Grable- Ort Fausts Grab Fausts Grab
gung
Grable- Biithnenbild - Francesco Traini: Tri- | - Francesco Traini: Tri-
gung (+ Requisiten) umph des Todes. Fresko | umph des Todes. Fresko
im Camposato di Pisa im Camposato di Pisa
- Francesco Traini: Jings- | - Francesco  Traini:
tes Gericht. Fresko im | Jiingstes Gericht. Fresko
Camposato di Pisa. im Camposato di Pisa.
Grable- Kostiime - Teufel: wanstige Schufte | Umsetzung der Vorga-
gung mit  Feuerbacken (V. | ben aus dem literari-

11656), Klotzartige, kurze
Nacken (V. 11658), flii-
gelmdnnische Riesen (V.
11670), die Klauen scharf
gewiesen (V. 11672)

- Engel: allerliebste Jun-
gen (V. 11763), schone

schen Werk
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Kinder ( V. 11769), lan-
ges  Faltenhemd (V.
11798)

Grable- Toneffekte - Mifstonen und garstiges | Umsetzung der Vorga-
gung Geklimper (V. 11685f.) | ben aus dem Text
der Engel
- himmlische T6ne
- Chor der Engel
Grable- Handlungsan- |1.) Mephisopheles: Umsetzung der Vorga-
gung weisungen Sich mit den schwebenden | ben aus dem Text

Rosen herumschlagend

2) Die Engel nehmen,
umherziehend, den ganzen
Raum ein.

3) Sie (Anm. Autor:
die Engel) erheben sich,
Faustens Unsterbliches

entfiithrend.
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Abb. 21

Abb. 20

des

Holzschnitt

Nirnberger

Hollenrachen.

S

15. Jahrhundert

Abb. 22

Biihnenbilder zur Grablegung — inszeniert von Peter Stein
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Biithnenbild und Requisiten

Das Biihnenbild zu Peter Steins Grablegungs-Szene setzt sich aus der Lemurenszene
fort: Faust liegt analog zum Drama in seinem offenen Grab, das von Mephisto und seinen
Hilfsteufeln umringt wird. Am Biihnenrand befindet sich der sogenannte Hollenrachen. Ada-
quat zu Goethes Vorstellung, die sich mit den Bildphantasien von Volk und Kiinstler der da-
maligen Zeit deckt, versteht auch Stein den Hollenrachen als Eingang zur Holle, der hdufig in
Form eines Tierrachens dargestellt wird. ,,Goethe brauchte fiir seine Schlulszenen nur wenige
Anregungen in allgemeiner Form. Seine Bildphantasie kniipfte an Gesehenes und Gelesenes

«278

an, bildete dieses dann aber weiter.“”"" Entsprechend erscheint auch in Steins Darbietung der

Hollenrachen als ein Feuerschlund in Form eines riesigen mit Klauen versehenen Tiermauls,

das symbolisch den Eingang zur Holle markiert.””

Wihrend Mephisto mit groen Beschwo-
rungsgesten Fausts Grab umkreist, zitiert er die drei Dickteufel herbei, die sodann aus jenem
Rachen hervor gekrochen kommen. Sie rollen kopfiiber auf die Biihne und gruppieren sich
um Fausts Unterleib herum. AnschlieBend erscheinen die drei Diirrteufel und nehmen den
Platz um Fausts Kopf herum ein. Mit dem Niedergang der Spirale und dem damit einherge-
henden Auftritt der Engel erhélt die Szene eine neue, metaphysische Atmosphére. Die Engel

stehen in einem groBen Kreis um das Grab herum und sprechen in ruhiger Stimme und mit

iiberlegenem Ton.

Das Ziel fiir die Engeldarsteller besteht darin, so geldst und heiter zu sein, wie niemand
es von sich aus ist. Fast unmoglich ist es, dann auch noch chorisch zu sprechen. Aber
nach vielen Proben ist der Effekt des schwirrenden und kompakten Zusammenklingens
vieler Psychen, die sich um Loslésung von ihrer Korperlichkeit bemiihen, voll erleichter-

ter Schénheit. (...). "%

In der Grablegung nimmt Fausts Seele, die geeinte Zwienatur, durch die Antagonisten

Engel und Teufel leibliche Gestalt an und gewinnt damit an transzendentem und allgemein-

281

giiltigem Charakter.” Durch diese Erweiterung des Handlungsrahmens kehrt das Geschehen

abermals in einen iiberirdischen Bereich zuriick, den zu Beginn der Tragddie der Prolog im

" Trunz (2002), S. 726.
279 Vgl. hierzu ebenfalls: PBF, S. 175: Hollenrachen. Niirnberger Holzschnitt des 15. Jahrhunderts.
280
PBF, S. 176.
1 ygl. Trunz (2002), S. 725.
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Himmel ansetzt. Die zirkuldre Beschaffenheit dieser beiden Szenen erhebt damit das personli-
che Schicksal Fausts zu einer iibergreifenden Begebenheit. Korrespondierend greift auch
Stein diese Funktion des Epilogs auf und inszeniert die Grablegungs-Szene als ein Gesche-
hen, das das Kosmische und Transzendente der Tragddie hervorhebt. In diesem Kontext
merkt Schieb beziiglich der Probenarbeiten an, dass mit dem Auftritt der Engel ein neuer,

metaphysischer Ton Einlass in die Szenerie nimmt.**?

Um den sphirischen Charakter dieser
Szene zu betonen und damit auch den Schnitt zwischen der realen und sphérischen Welt zu
verdeutlichen, ldsst Stein erneut die Himmelsspirale von der Decke fahren. Dieses biithnen-
technische Mittel, dass lediglich wihrend des Prologs im Himmel zum Einsatz kommt und
wihrend der gesamten Darbietung an der Decke als Ellipse angebracht war, steht sinnbildlich
fiir den Weg vom Irdischen zum Géttlichen.

Zu Beginn der Szene begeben sich die rosenstreuenden Engel in einen Kampf mit den
Teufeln. Diese Idee entstammt einem Gemaélde, nach dessen Vorbild Goethe die letzten bei-
den Szenen konzipiert hat. ,,Szenisch und biihnentechnisch ist zu beachten, dass Goethe in
den beiden Schlussszenen Gemaélde aus der italienischen Renaissance miteinander dialogieren
lasst und den Figuren in ihrer hergebrachten Charakterisierung nur seine Stimme leiht.
Hierbei handelt es sich einmal um ein Fresko im Inneren des Camposanto Monumentale in
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Pisa™". Das zweite Gemailde, das ebenfalls zur szenischen Vorstellung der Grablegung dient

entstammt dem selben Fresko.”®

Diesen Fresken haben offensichtlich groBen Einfluss auf
Goethes Komposition der letzten beiden Szenen genommen. So verweist auch Ulrich Gaier

entsprechend auf Goethes Regress dieser Fresken und deren Relevanz fiir den 5. Akt.

Aber auch der Autor Goethe hort mitten in Grablegung, nachdem die Lemuren das Grab
geschaufelt und ein Shakespeare iibersetztes Lied gesungen haben, mit eigener Imagina-
tion auf und ldsst Mephistopheles den Trionfo della Morte aus dem Camposanto in Pisa
aktivieren; und von da an finden wir nur noch eine Flucht von Bildern, die ineinander col-
lagiert sind und die Handlung bis zum Ende Schluss gewissermallen aus eigener Macht

zu Ende bringt.**

Da Peter Stein eine umfassende Theaterpoetik verfolgt, die sich nicht nur auf die ge-

treue Umsetzung des Textkorpers stiitzt, sondern dariiber hinaus auch Regieanweisungen und

82 yol. PBF, S. 176.

> GM, 8. 255f.

%% Franceso Traini (oder Buonamico Buffalmacco): Triumph des Todes. Fresko im Camposanto di Pisa (nach
dem Kupferstich von Lasinio, Ausschnitt).

% Erancesco Traini: Jiingstes Gericht.

*°GM, 8. 129.
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Direktiven aus dem non-verbalen Zeichensektor als verbindliche Vorgaben erachtet, verwen-
det Stein jene Fresken ebenfalls als Vorlage seiner Szenenkonzeption.

Die Rosen brennen und verursachen bei der Beriihrung teuflischer Korper stechende
Schmerzen und Wunden. Entsprechend versuchen die Teufel die Blumen durch ihr Pusten zu
vernichten: Nun pustet, Piistriche! (V. 11716), miissen sich jedoch der gottlichen, liebenden
Macht geschlagen geben. Mephistopheles wird durch die Beriihrung mit den Rosen mit Wun-
den und Beulen tibersdht. So durchzieht das Rosen-Motiv symbolisch ab V. 11699 ff. die fol-
genden Geschehnisse: Wéhrend die Kraft der Rosen den Toten etwas Paradiesisches bringt
(V.11708f.), bezeichnen sie die Teufel als Irrlichter (V. 11741) und Galert-Quark (V. 11742).
Diese Bilder inszeniert der Regisseur als brennende Papierschnippsel, die ebenfalls die Kraft
der Rosen plakativ darstellen sollen wie auch die Schmerzen, die sie den Teufeln zufiigen.

In diesem Zusammenhang steht auch die Erwéhnung der Glorie von oben rechts in der
Regieanweisung des Dramas. Hier verweist der Autor ebenfalls auf das Fresko des Triumph
des Todes, in welchem die Glorie, die rettenden Engel, von oben rechts in die Szenerie ein-
tauchen. Entsprechend lisst auch Peter Stein seine Engel von rechts nach links iiber die Spira-
le langsam zu Boden kommen.

Das Arrangement des Biihnenbildes entspricht somit exakt den Vorgaben des Autors
und unterstreicht auch auf der Ebene des Bildes wie auch des allgemein non-verbalen Zei-
chensystems die absolute Ausrichtung des Regisseurs an den Vorgaben des dramatischen

Textes.

Toneffekte

In Goethes Werk spricht Mephistopheles bei der Niederkunft der Engel von Mifiténen
und garstigem Geklimper, das er vernimmt und das von oben kommt mit unwillkommnem Tag
(V. 11685f.). Mit dem Auftritt der Engel dndert sich augenblicklich die Stimmung, die der
Teufel missmutig als eben jenes garstiges Geklimper identifiziert. Dieser Ausdruck geht eben-
falls auf das Fresko Trionfo della Morte im Camposanto Monumentale di Pisa zuriick. Auf
diesem Gemaélde befinden sind in der rechten unteren Ecke der Szenerie eine Gruppe Musi-
zierender, liber deren Kopfen die Himmlischen Heerscharen niederkommen.

Durch das Streuen von Rosen vertreiben die Engel die teuflischen Helfer Mephistos,
wodurch sich mit der Ankunft der Himmlischen Heerscharen auch vollkommen die Atmo-

sphére der Szenerie verdndert. War das Milieu zuvor noch von diisterem und diabolischem
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Charakter bestimmt, erhlt ,.ein neuer, metaphysischer Ton EinlaB in die Szene.“**” So stehen
auch die sieben Engelsgesdnge exemplarisch fiir das ,,Zusammenwirken der Krifte von oben

«288 peter

und von unten zur Rettung von Natur und Geist in einer Schopfungshieroglyphe
Stein ldsst in seiner Darbietung in Regress auf die im Drama beschriebene Atmosphére gla-
serne Sphirenschwingungen erténen, wihrend die Engel in einen Dreiklang einstimmen.*®
Die Musik wirkt harmonisch, besédnftigend und soll den Eindruck sphérischer und transzen-

denter Stimmung vermitteln.

Kostiime

Beziiglich der Kostiimauswahl kann an die Beobachtungen aus dem Szenenspiegel zum
Prolog angekniipft werden. So hilt sich Stein in der Gestaltung der Kostiime - wie auch des
Biithnenraums - an die Vorgaben bzw. Skizzen zum Faust, die ein relativ deutliches Abbild
der Vorstellung Goethes beziiglich seiner Charaktere oder den Handlungsraum betreffend
liefern. Zur Grablegung selbst erteilt der Autor lediglich Angaben zum Erscheinungsbild der
Engel, die in langem, iibersittlichen Faltenhemd (V. 11799) erscheinen und zu den Teufeln,
die als wanstige Schufte mit Feuerbacken (V. 11656), mit scharfen Klauen und Fliigeln (V.
11672f.) versehen beschrieben werden. Entsprechend orientiert sich Stein auch optisch an den
Narrationen Goethes und kleidet die Schauspieler gemill den visuellen Vorstellungen des
Autors. Diese korrespondierende Umsetzung der Vorlage unterstreicht ebenfalls den Gesamt-
blick, den der Regisseur auf das Drama hat, wie auch die Intention, es als Gesamtkunstwerk
auf der Biihne aufzufiihren. Zu diesem Zweck setzt Stein alle Vorgaben und Informationen,
die sich aus der Tragddie gewinnen lassen, exakt in seiner Darbietung um.

Entsprechend wird in der Wahl der Kostiime ebenfalls darauf geachtet, das Motiv des
Grotesken, das eine grofle Rolle in der Ausgestaltung einiger Figuren des Dramas spielt, op-
tisch addquat umzusetzen. So entsprechen insbesondere die Teufelsscharen in der Grable-
gungsszene diesem Raster. Dementsprechend ist die Darstellung dieser Szene vor allem auf
intermedidre Beziige ausgerichtet und verdankt ihren eigentiimlichen Charakter insbesondere
Elementen aus der darstellenden Kunst. Zur Groteske wird die Grablegung vor allem durch
ein an der bildenden Kunst orientiertes Zitierverfahren. So wurden die Teufel in der darstel-

lenden Kunst schon wiederholt diesem Erscheinungsbild und Charakter entsprechend ge-

287 PBF, S. 176.
8 GT 1, S. 262.
289 PBF, S. 176.
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zeichnet. Exemplarisch kann an dieser Stelle abermals auf Trainis Zeichnung, die einem Kup-
ferstich Lasinios folgt, verwiesen werden, die hiufig als Vorbild fiir die Ausgestaltung dieser
Szene fungiert. Dariiber hinaus ist jedoch die Darstellung von Teufeln zur Erinnerung an ihre
Abstammung als gefliigelte oder gehdrnte Wesen, mit fratzenhaften Gesichtern, Hufen oder
Krallenfiilen Usus in zahlreichen Geméilden des Barock, der Renaissance und aus dem Mit-
telalter. Fiir die Blihnenkostliime der Teufel ldsst sich Stein ebenfalls von diversen Gemélden
inspirieren, wie aus seinem Programmbheft zu dieser Inszenierung hervorgeht. Insbesondere
die Gemélde von Delacroix, Riepenhauser, Retzsch, Cornelius und Diirer waren hier mal3ge-
bend.””

Dass Goethe die Darstellung seiner Satanen als bocksbeinige, groteske Figuren inten-
diert und damit als Zitate aus der bildenden Kunst betrachtete, geht aus den anschaulichen
Beschreibungen Mephistopheles direkt hervor. An dieser Beschreibung orientiert sich auch

Stein maBgeblich, wie bereits konstatiert wurde.*”!

Handlungsanweisungen

Zu den Handlungsanweisungen ldsst sich in summa konstatieren, dass jegliche Anga-
ben, die Goethe in seinem Werk erteilt hat, von Stein beriicksichtigt werden. Damit distanziert
er sich im Grad der Treue gegeniiber der dramatischen Vorlage abermals von seiner Regiekol-
legin Andrea Breth, die Parameter wie Handlungsanweisungen oder non-verbale Zeichen ge-
nerell nicht als verbindlich erachtet. Wihrend auf der Ebene des auBersprachlichen Zeichen-
systems somit fiir Breth die Nischen bzw. der Raum fiir den kreativen Interpreten anzuordnen
sind, betrachtet Peter Stein den gesamten Text und nicht nur den Dialog als verbindliche

Textvorgabe.

0 ygl. PBF, S. 220ff.
#1'ygl. Ebd. S. 76f.
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Zusammenfassung

So schlieBt in einem {iberwéltigenden, ebenso iiberraschenden wie konsequent Anfang

und Ende verbindenden Bild, das lingste Theaterereignis, das es je gab und das wie eine

Summe aller Mittel wirkt, iiber die das Theater einmal VCI‘fﬁgtC.ZgZ

Wie bereits aus der Analyse des ersten Szenenspiegels zum Prolog ersichtlich wurde,
verfahrt Stein in der Konzeption seiner Inszenierung in absolut hermeneutischer, das Werk in
all seinen Facetten durchdringender Herangehensweise. Jegliche Faktoren werden bei Er-
schlieBung des Textes beriicksichtigt, um eine angemessene Interpretation und damit schluss-
endlich auch Adaption auf der Biihne gewihrleisten zu konnen. Im Vordergrund der Inszenie-
rungsarbeit stehen somit nicht innovative Populérinszenierungen, sondern der Anspruch, das
Drama in seiner Ginze und en detail umzusetzen. Dabei orientiert sich Stein zunéchst an den
Vorgaben des Textes, bedenkt aber auch gleichzeitig angemessene Darstellungsmittel, um die
vom Autor intendierte Wirkung der Tragddie zu vermitteln. Die Charakterisierung von Steins
Auffithrung als Arbeit an einem Gesamtkunstwerk scheint deshalb durchaus gerechtfertigt. So
ergeben sich fiir Stein in seinen Inszenierungsarbeiten offensichtlich auch keinerlei Hierar-
chien, da jedes Element, unabhingig ob verbales oder non-verbales Zeichen, die gleiche Wer-
tigkeit fiir die Gesamtwirkung der Tragddie mit sich trigt.

So ldsst sich zusammenfassend verzeichnen, dass Stein in seiner Darbietung durchweg
bestrebt ist, alle Elemente des non-verbalen Zeichensystems nach historischen Vorbildern
oder Vorlagen aus der bildenden Kunst zu gestalten und sich damit streng an den Vorgaben
des Autors hinsichtlich der Transformation seines dramatischen Textes auf der Biihne orien-

tiert.

22 Reichert (2003), S.6.
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2.6 Faust II - Eine Inszenierung von Nicolas Stemann

Der neo-barocke Keulenschlag setzt nach einstiindiger
Pause unerwartet ein. Davon erholt sich niemand und
nichts, das Publikum nicht, die Schauspieler nicht und
der Tragodie Zweiter Teil als Ganzes schon gar nicht.

., Faust Il ungekiirzt" wird uns eingebldut von einer bun-

ten Tischgesellschaft.””

Der Hinweis auf die ungekiirzte Werkdarbietung wird wihrend Stemanns gesamter In-
szenierung kontinuierlich von verschiedenen Personen wiederholt. Zu Beginn der Tragode
Zweiter Teil tritt eine Dame in Abendrobe auf die Biihne, die sich dem Publikum mit den
Worten ,,Ich bin Johann Wolfgang von Goethe - ich begriile auch Sie sehr herzlich zum zwei-
ten Teil meiner Fausttragddie® vorstellt und von nun an moderierend in die Handlungsge-
schehnisse auf der Biihne eingreift. Nach einer offiziellen BegriiBung des Publikums fahrt
Stemann parodierend fort und ldsst vermoge seiner Goethe-Imitation erkldren, dass dieser

Text

ohne Zweifel der GroBte, der GroBartigste und der Wertvollste [ist], der je in deutscher
Sprache geschrieben wurde. Heute weill man das. Dieser Text ist ohne Zweifel in grofen
Teilen sehr schwer verstiandlich. Nicht so leicht zu verstehen. Und trotzdem werden Sie,

meine Damen und Herren, heute Abend hier auf der Bithne mein Werk in seiner Génze

erleben. Ohne Textstriche. Dafiir habe ich beim Regisseur gesorgt.”*

Durch diesen kommentierenden Einschub nimmt der Regisseur eine bewusste Persiflage
der Tragddie vor, die sich in zahlreichen Fortschreibungen und Fassungen seit der Renais-
sance aufrecht erhdlt. Auch generell ldsst sich mit Blick auf Stemanns Faust [I-Darbietung

eine karikierende bis zynische Umsetzung des Dramenstoffes konstatieren. Zweifelsohne, so

23 Kriechbaum (2011) unter http://www .nachtkritik.de/index.php?option=com_content&id=5942:faust-i-ii-
nicolas-stemanns-laesst-den-achtstuendigen-faust-bei-den-salzburger-festspielen-im-stil-konglomerat-
wuchern&Itemid=40.

%% Faust I+ II. Inszenierung der Salzburger Festspiele 2001 von Nicolas Stemann.
http://www.youtube.com/watch?v=UmguzWV6mmo&list=PLzn5¢Z2 AegHXkmI5QkzVNYZHasGubi4sK;
Minute 0:04:42 — 0:05:25; 16.12.2013.
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bemerkt Ulrich Gaier diesbeziiglich, stellt Goethes Tragddie jedoch unter all diesen Bearbei-
tungen und Editionen die ehrwiirdigste dar.*”

In diesem Kontext ldsst sich vermutlich auch Stemanns subversive Kritik an diesem
grofsartigsten und wertvollsten Text, der je in deutscher Sprache geschrieben wurde verorten.
Als Regisseur, der sich dem Credo postmoderner Inszenierungskonzepte verpflichtet fiihlt,
akzentuiert er den phdanomenologischen Charakter des Theaters, wodurch nicht mehr das
Drama, sondern der Auffiihrungsprozess in den Vordergrund geriickt wird. Der Regisseur
geht ergo nicht von einer Individuation des Textes aus, sondern proklamiert hingegen dessen
absolute Deutungsoffenheit. Sowohl Text und Kontext, wie auch deren Beziige und Inhalte,
konnen nicht einheitlich oder eindeutig bestimmt werden, woraus die Annahme resultiert,
dass ein Text weder festgelegte Sinnanspriiche vermittelt, noch in seiner Deutung begrenzt ist.
Allgemein lédsst sich hierzu feststellen, wie exemplarisch an Stemanns Darbietung aufgezeigt
werden kann, dass das Regietheater stets im Sinne einer fortwihrenden Uberpriifung und
Reinterpretation der Stiicke neue szenische und dramaturgische Losungsvorschlige zur Dis-
kussion stellt.*”®

Aus diesem Ansatz resultiert offensichtlich die fiir Stemann elementare Notwendigkeit
der Aktualisierung der Tragddie. Den Leitgedanken postmoderner Inszenierungspraktiken
entsprechend, folgt der Regisseur in seiner Darbietung dem Anspruch eines assoziativen Tex-
tumgangs, um einen Klassiker wie Goethes Faust modern und innovativ zu gestalten. Typi-
sche Requisiten in Stemanns Inszenierung, die besagte postmoderne Grundmotive widerspie-
geln, sind beispielsweise Nacktheit, Schmierereien auf der Biithne oder das Mittel der Inversi-
on2’.

Jedoch verweist Gaier hinsichtlich der vom Regietheater hdufig proklamierten Notwen-
digkeit der Aktualisierung klassischer Dramentexte darauf, dass eine gewisse Ehrwiirdigkeit
gegeniiber dem Werk nicht gleichzusetzen sei mit einer hidufig von den Verfechtern des Re-

298 Vielmehr bezieht sich Gaier hierbei auf

gietheaters als derartig deklarierte Denkmalstarre
die Allgemeingiiltigkeit des Werkes, das bis heute noch zentrale Themen und Probleme wie
Zukunftslosigkeit, Streben nach dem Sinn des Lebens, Schnelllebigkeit, Liebe oder Verant-

wortung behandelt. So flihrt Goethe selbst diesbeziiglich an, dass

Fausts Charakter, auf der Hohe wohin die neue Ausbildung aus dem alten rohen Volks-

P yel. GM, S. 7.

% ygl. Anhang 1.

7 Statt Pathos Licherlichkeit (Prolog im Himmel), statt schon hisslich (Darstellung der Elfen und Engel), statt
Viele Einer (ein Schauspieler fiir mehrere Figuren).

S GM, S. 7.
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mérchen denselben hervorgehoben hat, (...) einen Mann dar [stellt], welcher, in den all-
gemeinen Erdschranken sich ungeduldig und unbehaglich fiihlend, den Besitz des hochs-
ten Wissens, den Genul3 der schonsten Giiter fiir unzuldnglich achtet seine Sehnsucht
auch nur im mindesten zu befriedigen, einen Geist welcher deshalb nach allen Seiten hin
sich wendend immer ungliicklicher zuriickkehrt. Diese Gesinnung ist der modernen so
analog dass mehrere gute Kopfe die Losung einer solchen Aufgabe zu unternehmen sich

gedringt fanden.*”

In Stemanns Inszenierung wird der Verweis auf die ungestrichene Version des Fausttex-
tes von sdmtlichen dramatischen Figuren kontinuierlich wiederholt. Diese stéindige Repetition
wirkt nicht nur befremdlich, sondern verleiht dem Akt der textgetreuen Dramenrezitation eine
unkonventionelle Note. Durch dieses stindig wiederkehrende Moment entsteht ein parodie-
render Eindruck, der den getreuen Werkumgang als iibertrieben und antiquiert wirken lésst.

Offensichtlich steht in dieser Inszenierung gerade nicht der Text im Vordergrund, wie
einem das Personal versucht immer wieder glauben zu machen. Vielmehr treten hier deutlich
anésthetische Inszenierungstendenzen, wie Groteske und Absurditit, Experiment, Pluralitit
und Parodie in den Mittelpunkt. In diesem Zusammenhang steht auch die Frage nach der
Ernsthaftigkeit der wiederholten Behauptung des ungestrichenen Fausttextes. Stemann be-
zieht hierzu eine klare Position und verweist in einem Interview auf seinen bewusst dekon-

struktivistischen Textumgang mit der Werkvorlage.

Im zweiten Teil dndert sich dann der puristische Umgang mit dem Text. Wéhrend ich im
Ersten eigentlich kaum gestrichen haben, haben wir im Zweiten teilweise ganze Szenen
iiberschrieben, neu gedichtet oder durch Improvisationen ersetzt. Das allerdings immer
im engen Kontakt zu dem Stiick. Der Witz, dass die ganze Zeit auf der Bithne gerufen
wird, es handle sich um "Faust II — ungestrichen", hat eine gewisse Berechtigung. Wir
spielen zwar nicht jede Zeile, aber wir vollziehen jede Bewegung des Stiickes nach und

sind darin ziemlich werktreu, finde ich®®

Ein zentraler Unterschied zwischen einer texttreuen und postmodernen Darbietung liegt
ganz offensichtlich im Verstehensbegriff begriindet. Wéhrend Regisseure wie Peter Stein oder
Andrea Breth den dramatischen Text als essentielle Grundlage betrachten, um das Werk her-
meneutisch vollstdndig zu durchdringen, verweigert sich die Postmoderne dem Ansatz der

Essenz des Textes. Hier stehen der phdnomenologische Charakter des Theaters wie auch die

PYED 1, S. 594f., Vgl. S. 605.
3% audenbach (2012) unter (http://www.tip-berlin.de/kultur-und-freizeit-theater-und-buehne/teil-2-nicolas-
stemann-uber-seine-hamburger-faust-inszenierun.
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Dekonstruktion des Textes im Vordergrund. Demgegeniiber ldsst sich weiterhin feststellen,
dass klassische Inszenierungskonzepte einer inhaltlichen Stringenz folgen und in diesem
Rahmen einen komplexeren Umgang mit dem Dramentext verfolgen. Die Aporie postmoder-
ner Inszenierungsansitze liegt nun folglich darin begriindet, dass sich Regisseure wie Thal-
heimer, Stemann oder Vontobel energisch von einem textgetreuen Umgang mit der literari-
sche Vorlage distanzieren, gleichzeitig jedoch das Werk hermeneutisch durchdringen méoch-
ten. Letztendlich werden hier keine interpretatorischen, sondern lediglich vordergriindige As-
soziationsaspekte angefiihrt, um die Werkvorlage abzubilden. Einerseits wird also fiir den
Text und dessen vollstindige Durchdringung argumentiert ,, aber wir vollziehen jede Bewe-
gung des Stiickes nach und sind darin ziemlich werktreu, finde ich*. In dieser Aussage fiihrt
Stemann bereits hermeneutische Argumente an, um eine umfassende Durchdringung des
Werkes zu proklamieren. Gleichzeitig distanziert er sich jedoch apodiktisch von einem textge-
treuen Umgang mit der Vorlage, indem er auf die Aktualisierung und Umgestaltung des Dra-
mentextes besteht. ,, Wdhrend ich im Ersten eigentlich kaum gestrichen haben, haben wir im
Zweiten teilweise ganze Szenen tiiberschrieben, neu gedichtet oder durch Improvisationen
ersetzt. “ Bei Betrachtung dieser Aussage ldsst sich somit eine Aporie konstatieren, da hier
etwas theoretisch proklamiert wird, das praktisch nicht eintritt.

In diesem Zusammenhang erscheint auch Stemanns Ansatz als paradigmatisch, ver-
schiedene Charaktere des Stiickes von dem gleichen Akteur spielen zu lassen, um auf die
Einheit der Figuren und letztendlich die Spiegelung einer multiplen Seele in verschiedenen
Figuren zu verweisen. Ebenso soll die simultane Replik des Textes durch mehrere Schauspie-
ler einerseits auf die Zusammengehdrigkeit der Charaktere verweisen, andererseits aber auch
das Gefiihl hervorrufen, dass Faust ein Teil von jedem ist. Die Tatsache, dass die Faustrolle
bei Stemann jedoch von mehreren Schauspielern besetzt wird, flihrt zu partieller Verwirrung
und macht es fiir den Zuschauer unmoglich, einem logisch-strukturierten Ablauf der Inszenie-
rung zu folgen. Entsprechend verweist auch Kaiser darauf, dass sich mit dem Aufteilen der

301 . .
“"" und somit die

Extremfigur auch deren ,,anthropologische und historische Repridsentanz
eigentliche Leitlinie des Dramas auflost.

Wihrend Stein beispielsweise die Figur des Doktors noch in alt und jung aufteilt, um
die besondere Rolle des Greises zu verdeutlichen, der nur zu gerne dem Schicksal sein per-

sonliches Gliick abnotigen wiirde und das gleichsam die diabolische Macht unterstreicht, der

O Kaiser (2001), S. 2.
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er sich im folgenden Handlungsgeschehen unterwirft, eriibrigt sich bei Stemann diese Auftei-
lung der Rolle nach dem Alter.

Abschlieend lasst sich hierzu konstatieren, dass der Stemannsche Faust durch diesen
recht trivialen Ansatz nicht nur als Charakter seiner Komplexitit beraubt wird, sondern auch
in seiner Auflenwirkung an Vielfdltigkeit und Ambiguitdt verliert. Durch eine derartige Rol-
lenbesetzung bleibt letztlich auch die Verantwortung einzelner Personen fiir bestimmte Ereig-
nisse undurchsichtig und wird auf das Kollektiv {ibertragen. Somit wird auch die natiirliche
Kette von Ursache und Wirkung unterbrochen, da eine dezidierte Allokation der Ereignisse
nicht mehr moglich ist. Hierdurch gerét Stemanns Faustinszenierung insgesamt eher zu einer
Abhandlung moderner Belange und verdringt damit die Zeitlosigkeit der Themenfelder, die
im Original diskutiert werden. Damit bestdtigt sich auch Kaisers Ausfiihrung, dass diese Dar-
bietung einer werkaddquaten Inszenierung nicht gerecht werden kann, da hier vor allem histo-
rische Ereignisse zu wenig berlicksichtigt werden.

In diesem Kontext konnen auch generell innerhalb der gesamten Darbietung eine Viel-
zahl an Aktualisierungstendenzen verzeichnet werden, die auf einen postmodernen Anspruch
und Umgang mit dem Tragddienstoff verweisen. Die Missachtung des Originaltextes wie
auch das Einfiigen von Fremdtext oder willkiirliche Streichungen zugunsten moderner Musik-
einlagen, bildgewaltiger Installationen und Videosequenzen stehen hierbei paradigmatisch fiir
das postmoderne Inszenierungskonzept Stemanns. Weiterhin bestitigt sich die Annahme, dass
der Regisseur in seiner Deutung des Textes keinem hermeneutischen Werkverstindnis, son-
dern einer assoziativen Herangehensweise folgt. Als exemplarisch kann an dieser Stelle auf
den Wegfall des Mystischen verwiesen werden, der sich etwa in der Darstellung der Walpur-
gisnachtszene als orgiastischen und hemmungslosen Drogenexzess duflert. Stemanns Neigung
zu bildgewaltigen, abstrakten Darstellungen, die sich deutlich von der urspriinglichen Aus-
richtung der Szene bewegen, offenbart sich weiterhin sehr deutlich im Mummenschanz. Hier
geht es bei stampfenden Rhythmen um Lohnarbeit, wie auch um die kurzfristige Ausladung
des Festspiel-Eroffnungsredners Jean Ziegler. Dabei erhélt der einst vorgesehene Festspiel-
redner einen beklatschten Kurzauftritt mit seinen Thesen zur Globalisierungskritik. Es ist ein
opulenter Mummenschanz, der sich zwischen Wirtschaftskrise, Agitproptheater, Kapitalkritik

und dem dynamischen Spiel von unterschiedlichsten Deutungsmoglichkeiten bewegt.
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2.6.1 Szenenanalyse: Grablegung

Bereits der Drameneinstieg verweist auf den modernen Ansatz dieser Inszenierung.’*
So startet die Tragddie mit nur einem einzigen Schauspieler, der sich per Reclamheft bildlich
in den Text ,,hineinwiihlt“ - und endet mit einem chaotischen Gespenstertanz zur Rockhymne
"Das Unbeschreibliche - hier ist's getan*>".

In gleichartigem Tempo bewegt sich der Rhythmus der Stemannschen Faustdarbietung
weiter. Die Aktualisierung der Tragddie, die durchaus auch mit erheblichen Eingriffen in den
Text einhergeht, zeigt sich bereits deutlich in der unterschiedlichen Lénge der beiden Insze-
nierungen. Wéhrend Steins Darbietung eine Linge von 22 Stunden fasst, kiirzt Nicolas Ste-
mann das Faust-Drama auf 8 Stunden zusammen. Diesen Bearbeitungen féllt unter anderem
auch die Grablegungs-Szene zum Opfer, die in Stemanns Darbietung textlich betrachtet voll-

kommen entfillt und lediglich auf non-verbaler Ebene partiell durch bestimmte Anspielungen

und Bilder auf abstrahierte Weise integriert wird.

2.6.2 Szenenspiegel 1: Der Text und non-verbales Zeichensystem

Aufgrund der vollkommenen Umgestaltung der Grablegungs-Szene bei Stemanns In-
szenierung werden die beiden Szenenspiegel in einem zusammengefasst dargestellt und an-

schlieBBend diskutiert.

Person Originalfassung Fassung Nicolas Stemann

Mephistopheles Irrlichter, fort! Du, leuchte noch
so stark, du bleibst gehascht, ein
ekler Gallert- Quark.

%92 Faust. Der Tragddie Zweiter Teil von Johann Wolfgang von Goethe. Regie: Nicolas Stemann. Exemplar zur

wissenschaftlichen Verfiigung gestellt vom Thalia Theater Hamburg 2011.
*% Der Chorus Mysticus wird zum Ende der Inszenierung mehrmals in Folge von einem Mann in Engelskostiim
in der Version einer Rockhymne dargeboten.
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Was flatterst du? Willst du dich
packen?- Es klemmt wie Pech

und Schwefel mir im Nacken.

Chor der Engel

Was euch nicht angehort,
miisset ihr meiden,

Was euch das Innre stort,
Diirft ihr nicht leiden.
Dringt es gewaltig ein,
Miissen wir tiichtig sein.
Liebe nur Liebende

Fiihret herein!

Meph.

Mir brennt der Kopf, das Herz,
die Leber brennt,

Ein iiberteuflisch Element!

Weit spitziger als Hollenfeuer!-
Drum jammert ihr so ungeheuer,
Ungliickliche Verliebte! die, ver-
schmaht,

Verdrehten Halses nach der
Liebsten spiht.

Auch mir! Was zieht den Kopf
auf jene Seite?

Bin ich mit ihr doch im ge-
schwornem Streite!

Der Anblick war mir sonst so
feindlich scharf.

Hat mich ein fremdes durch und
durch gedrungen?

Ich mag sie gerne sehn, die aller
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liebsten Jungen;

Was hilt mich ab, dass ich nicht
fluchen darf?-

Und wenn ich mich bet6ren lasse,
Wer heiflit denn kiinftighin der
Tor?

Die Wetterbuben, die ich hasse,
Sie kommen mir doch gar zu lieb-
lich vor!-

Ihr schonen Kinder, lasst mich
wisse:

Seid ihr nicht auch von Luzifers
Geschlecht?

Ihr seid so hiibsch, fiirwahr ich
mocht’ euch kiissen,

Mir ist’s, als kdmt ihr eben recht.
Es ist mir so behaglich so natiir-
lich,

Als hétt® ich euch schon tau-
sendmal gesehn;

So heimlich- kdtzchenhaft begier-
lich;

Mit jedem Blick aus neue schoner
schon.

O nihert euch, o gdonnt mir einen

Blick!

Engel

Wir kommen schon, warum
weichst du zuriick?

Wir ndhern uns, und wenn du
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kannst, so bleib!
Die Engel nehmen, umbherzie-

hend, den ganzen Raum ein.

Mephistopheles

,der ins Proszenium gedrdngt
wird.

Ihr scheltet uns verdammte Geis-
ter

Und seid die wahren Hexenmeis-
ter;

Denn ihr verfiihret Mann und
Weib.-

Welch ein verfluchtes Abenteuer!
Ist diese das Liebeselement?

Der ganze Korper steht in Feuer,
Ich fithle kaum, dass es im Na-
cken brennt.-

Ihr schwanket hin und her, so
senkt euch nieder,

Ein bisschen weltlicher bewegt
die hohen Glieder;

Firwahr, der Ernst steht euch
recht schon;

Doch mochte’ ich euch nur ein-
mal lacheln sehn!

Das wire mir ein ewiges Entzii-
cken.

Ich meine so, wie wenn Verliebte
blicken:

Ein kleiner Zug am Mund, so ist’s

getan.
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Dich, langer Bursche, dich mag
ich am liebsten leiden,

Die Pfaffenmiene will dich gar
nicht kleiden,

So sieh mich doch ein wenig liis-
tern an!

Auch konntet ihr anstidndig- nack-
ter gehen,

Das lange Faltenhemd ist iiber-
sittlich-

Sie wenden sich- von hinten an-
zusehen!-

Die Racker sind doch gar zu ap-
petitlich!

Chor der Engel

Wendet zur Klarheit
Euch, liebende Flammen!
Die sich verdammen,
Heile die Wahrheit;

Daf sie vom Bosen

Froh sich erldsen,

Um in dem Allverein

Selig zu sein.

Mephistopheles

sich fassend.

Wie wird mir!- Hiobsartig, Beul’
an Beule

Der ganze Korper, dem’ s vor
sich selber graut,

und triumphiert zugleich, wenn er

sich ganz durchschaut,
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Wenn er auf sich und seinen
Stamm vertraut;

Gerettet sind die edlen Teufelstei-
le,

Der Liebespuk, er wirft sich auf
die Haut;

Schon ausgebrannt sind die ver-
fluchten Flammen,

Und wie es sich gehort, fluch ich

euch’ allzusammen!

Chor der Engel

Heilige Gluten!

Wenn sie umschweben,

Fiihl sich im Leben

Selig mit Guten.

Alle vereinigt

Hebt euch und preist!

Luft ist gereinigt,

Atme der Geist!

Sie erheben sich, Faustens Un-

sterbliches entfiihrend.
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Mephistopheles

,sich umsehend.

Doch wie?- wo sind sie hingezo-
gen?

Unmiindiges Volk, du hast mich
iiberrascht,

Sind mit der Beute himmelwirts
entflogen;

Drum haben sie an dieser Gruft
genascht!

Mir ist ein grofler, einziger Schatz
entwendet:

Die hohe Seecle, die sich mir ver-
pféandet,

Die haben sie mir pfiffig wegge-
patscht.

Bei wem soll ich mich nun bekla-
gen?

Wer schafft mir mein erworbenes
Recht?

Du bist getiuscht in deinen alten
Tagen,

Du hast™ s verdient, es geht dir
grimmig schlecht.

Ich habe schimpflich miBgehan-
delt,

Ein groBer Aufwand, schméhlich!
ist vertan;

Gemein Geliist, absurde Leiden-
schaft wandelt

Den ausgepichten Teufel an.

Und hat mit diesem kindlich-
tollen Ding

Der Klugerfahrne sich beschif-
tigt,

So ist fiirwahr die Torheit nicht
gering,

Die seiner sich am Schluf3 be-
méchtigt.
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Abb. 23
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Abb. 25 ‘ Abb. 26

Biihnenbilder zur Grablegung — inszeniert von Nico-
las Stemann

Dem Credo des modernen Regietheaters folgend, inszeniert Stemann das Ende der Tra-
gbdie in postmoderner Manier. Im Zentrum der letzten beiden Szenen, die bei Stemann zu
einem Auftritt zusammengelegt werden, stehen die assoziative Emanzipation vom Dramentext
bzw. die Nicht-Textualitit der Auffiihrung. Beziiglich der Textwiedergabe ist anzumerken,
dass Stemann den kompletten dramatischen Text der letzten beiden Szenen streicht. Lediglich
kurze Zitate aus diesen beiden Auftritten laufen partiell in roten Lettern auf einem Monitor im
Hintergrund der Szenerie ab. Somit fallen Wortlaut wie auch Gehalt dieser beiden Szenen
vollkommen den Strichen des Regisseurs zum Opfer.

Vielmehr steht in Stemanns Darbietung die Prozesshaftigkeit und Ambiguitéit der Auf-
filhrung im Vordergrund. Hier liefert nicht der Text die Botschaft der Inszenierung, sondern
die komisch-groteske Darbietung der Schauspieler. So verhelfen die Kostiime der Akteure,
ihre Choreographie und die musikalische Untermalung zur Abstraktion der Szene und entfer-
nen die Grablegung samt der Bergschluchten sowohl inhaltlich als auch sprachlich vollstin-
dig vom urspriinglichen Tragddienende.

Zunichst ldsst sich konstatieren, dass durch den Wegfall der sieben Engelschore die
rahmende Funktion der Szenen Prolog und Grablegung verloren geht. In Goethes Tragddie
verdeutlichen die Engel in ihren Geséngen das ,,Zusammenwirken der Kréfte von oben und

<304

von unten zur Rettung von Natur und Geist in einer Schopfungshieroglyphe“”™". Dieser Ein-

4 GT 2, S. 262.
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schub legitimiert nicht nur die Rettung der Faustschen Seele, sondern wirkt sich dariiber hin-
aus maf3geblich auf die Dramenrezeption aus. Durch die Streichung, respektive totale Abstra-
hierung und Umgestaltung der Szene, die aus einer Zusammenlegung von Grablegung und
Bergschluchten resultiert, ist die Erlosung Fausts, die bei Stemann lediglich vage angedeutet
wird, nicht gerechtfertigt und unverstdndlich. Fiir den Zuschauer erscheint es somit vollkom-
men sinnwidrig, dass Fausts Seele Erlosung findet.

Da Stemann dariiber hinaus im ersten Teil der Tragddie den Prolog sehr wohl insze-
niert, am Ende jedoch nicht mehr auf die zwischen Gott und Teufel getitigte Wette Bezug
nimmt, geht hier nicht nur die Auflésung verloren. Weiterhin erscheint der Ausgang der Tra-
gddie auch unlogisch und unbefriedigend. Die Kiirzung der Schlussakte und der damit ver-
bundene komplette Strich der Grablegung fiihrt somit zum Sinnverlust des Werkes und ver-
anschaulicht signifikant die enorme Auswirkung von Inszenierungspraxen wie willkiirliche
Assoziation und Deformation auf Verstdndnis und Rezeption des Dramas.

Trotz des vielfach wiederholten Verweises auf ,,Faust II - ungestrichen* distanziert sich
Stemann ganz bewusst von diesem Postulat. Wihrend der Regisseur im ersten Teil der Trago-
die kaum Eingriffe in den Text vorgenommen hat, wurden im zweiten Teil streckenweise
komplette Szenen {iberschrieben, durch Improvisation ersetzt oder neu gedichtet. Trotzdem,
so fiihrt Stemann aus, habe jener Verweis auf die ungestrichene Version, die offensichtlich

eine grofBe Widerspriichlichkeit in sich trigt, eine gewisse Berechtigung.

Der Witz, dass die ganze Zeit auf der Biihne gerufen wird, es handle sich um "Faust II —
ungestrichen", hat eine gewisse Berechtigung. Wir spielen zwar nicht jede Zeile, aber wir
vollziehen jede Bewegung des Stiickes nach und sind darin ziemlich werktreu, finde ich.
Selbst, wenn die Auffiihrung an bestimmten Stellen selbstreferenziell wird, geschieht das

immer im engen Kontakt zu dem Stiick.”

Offensichtlich steht bei Stemann die Nicht-Textualitét der Inszenierung im Vordergrund sei-
ner Regiearbeit. So wird beispielsweise eine starke Akzentuierung des phdnomenologischen
Charakters der Darbietung vorgenommen: Weg vom Text - hin zur Auffiihrung. Hierbei wer-
den vor allem Korper und schauspielerische Leistung zentriert dargestellt. Weiterhin kommt
dem Akteur, als Thema und Hauptfigur, neben dem Regisseur die tragende Rolle zu. So wird

in Stemanns Faust der Schauspieler, der hiufig die Rolle mehrerer Figuren tibernimmt und

3% Laudenbach (2012) unter
http://www.tip-berlin.de/kultur-und-freizeit-theater-und-buehne/teil-2-nicolas-stemann-uber-seine-hamburger-
faust-inszenierung.

141



damit auf den Facettenreichtum der Faustschen Seele anspielt, absolut zentriert dargestellt.
GleichermaBBen erhebt die komische und skurrile Zeichnung der Figuren die Position der
Schauspieler iiber die der dramatischen Figuren. Dabei verliert der dramatische Text stark an
Bedeutung und wird durch darstellerische Elemente ersetzt. Stemann begreift das moderne
Theater damit als suggestive Anstalt, die zur exponierten Darstellung von Schauspielern und
Korpern dient. Besonders der Korper wird hier als eigentliches Darstellungsmittel ausgewie-
sen und kniipft somit an die urspriingliche Vorstellung der Commedia dell’ arte an. Insgesamt
lasst sich konstatieren, dass der Schauspieler bei Stemann eine erhdhte und zentrale Stellung
im Gesamtkontext der Darbietung erfahrt. Als bezeichnend kann weiterhin die Betonung des
Auffithrungsprozesses betrachtet werden, die hier ebenso offensiv umgesetzt wird. Theater als
Prozess meint dabei die Akzentuierung des Entstehungs- und Auffithrungsprozess, wéihrend
gleichzeitig die Handlung oder Interpretation des Textes in den Hintergrund riickt. Im Vor-
dergrund stehen hierbei die Intonation der Lebendigkeit von Theater und dem Work in Pro-
gress.

AbschlieBend ist zu bemerken, dass durch den Wegfall des Grablegungstextes die Tragddie
ihrer eindeutig transzendenten Komponente beraubt wird. Die diabolischen Figuren werden
weiterhin nicht erkldrend eingefiihrt und der Zuschauer vermag ohne die Hintergrundinforma-
tion von Pakt und Wette zwischen Gott und Teufel, wie auch der Erlésung Fausts durch die
Himmlischen Scharen, die Figuren keinem eindeutigen Ursprung oder auch Sinn zuzuordnen.
Somit verlieren Handlung und Geschehen ihre eindeutigen Beziige und konnen vom Rezipi-

enten lediglich als kryptische Anspielungen verstanden werden.

Biithnenbild

Deutliche Einschnitte am Original und im direkten Vergleich mit der Inszenierung Peter
Steins lassen sich weiterhin besonders im Bereich des Biihnenbildes und der Kostiime ver-
zeichnen. Wihrend Stein, der groen Wert auf die historische Authentizitét seiner Werke legt,
die Umsetzung aufersprachlicher Elemente und Regieanweisungen gemifl der Werkvorlage
gestaltet, distanziert sich Stemann vehement von dieser Auffassung. Kontréir zu Stein orien-
tiert sich der Regisseur weder an Gemaélden, die dem Autor eindeutig als Vorlage seiner Sze-
nenkonzeption dienten, noch ist Stemann bemiiht seine Riume an den Ortlichkeiten des Dra-
mas auszurichten.

Gemadl seinem Ansatz von Ambiguitit und Aktualisierung klassischer Stoffe folgend,

setzt sich in Stemanns Darbietung der Gedanke durch, eine Form aktueller Authentizitdt zu
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kreieren, die das Ziel in sich trigt, den Rezipienten durch die freie Wahl der gestalterischen
Mittel zur eigenen, individuellen Erkenntnis zu fiihren. Dabei steht das Credo der Assoziation
bei der Rezeption des Werkes im Vordergrund der Zielfiihrung. In diesem Sinne ist das Biih-
nenbild duBerst minimalistisch konzipiert, da der Ort im Drama und auf der Biihne nicht
zwingendermallen ilibereinstimmen miissen. Anstelle authentischer Biihnenbilder lassen sich
in Stemanns Darbietung eine Vielzahl populdrer Medien wie Videoinstallationen oder Musik-
einlagen, sowie abstrahierende Bilder und intermediédre Sequenzen verorten, die den Bezug zu
aktuellen Ereignissen stiften sollen.

In diesem Zusammenhang steht auch die Ausweitung des Biihnenbildes auf den Zu-
schauerraum. Durch die Beschriftung der Loge mit den Worten ,, Weh, du hast sie zerstort, die
schone Welt! Des Denkens Faden ist zerrissen. Herrschaft gewinn ich - Eigentum!* wird

gleichsam der Zuschauerraum in die Darstellung integriert.

Toneffekte

Die musikalischen Einlagen der Inszenierung sind bewusst so gewéhlt, dass sie das Ge-
schehen verfremden bzw. modernisieren. So {ibernimmt die Musik in der Grablegung die
Funktion des Textes. Anstelle der Erlosung Fausts tritt ein Gefolge an Darstellern der letzten
Szenen auf die Biihne und veranstaltet eine kuriose, performative Einlage mit Engelshand-
puppen, welche die satanischen Helfer vertreiben. Die Musik ersetzt den Text und erzeugt
durch ihren Barpiano-Charakter eine ldssige und entspannte Atmosphédre. Am Ende tritt ein
korpulenter Mann in einem opulenten Engelskostiim auf die Biihne und singt den Chorus
Mpysticus in der Version einer Rockhymne. Die Stimmung wirkt dadurch ausgelassen und die
Akteure auf der Biihne beginnen feierlich zu tanzen. Durch diesen musikalischen Einsatz er-
fahrt die Grablegung nicht nur einen komischen Charakter. Sie wird absolut verfremdet und
durch die Widerspriichlichkeit der hier erzeugten Stimmung persifliert. Die Musik dient hier
ergo nicht als bloBe Situationsmusik oder unterstreichendes Element, sondern {ibernimmt

eine Handlungsfunktion.

Kostiime

Wihrend Peter Stein die Satanen in seiner Inszenierung als groteske Figuren und damit Zitate
aus der bildenden Kunst darstellt, orientiert sich Stemann nicht an den Vorgaben die Mephisto

im Drama beziiglich seiner satanische Helfer erteilt. Stemann distanziert sich somit von den
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Anweisungen des Dramas und damit von der durch den Tragddienstoff angelegten Wirkung
des Grotesken. Die Grablegungs-Szene verliert durch diese Figurendarstellung nicht nur an
Ernsthaftigkeit und Relevanz fiir den Ausgang des dramatischen Geschehens. Stemann paro-
diert dariiber hinaus die Tragddie und das Schicksal Fausts, indem er die Szenerie ins Licher-
liche zieht.

Dieser Ansatz wird ebenfalls durch seine Inszenierung der Engel unterstrichen. Wihrend die
Himmlischen Heerscharen dem Teufel im Drama noch mit ernster Pfaffenmiene und in sittli-
chen langen Faltenhemden gegeniiber treten, karikiert Stemann deren Erscheinung ausnahms-
los. Die Engel werden in Form von abstrakten Hand- oder Stabpuppen dargestellt, teilweise
unbekleidet, und vertreiben mit einem dchzenden Geschrei die Lemuren und Teufel. Ledig-
lich einer ihrer Anhénger erscheint in menschlicher Gestalt: Ein Mann im Abendkleid mit
Fliigeln und Kopfschmuck verziert marschiert singend auf die Bithne und komplettiert damit
die Absurditit der Szene. Er singt abschlieBend den Chorus Mysticus, wihrend eine Vielzahl

an Darstellern der letzten Szenen ihm mit Engels- und Teufelspuppen bestlickt folgt.

Zusammenfassung

Nach Abschluss der Szenenanalyse lésst sich feststellen, dass durch die Verfremdung
des Grablegungspassus’ nicht nur der Ausgang der Tragddie und somit die Gesamtwirkung
des Werkes vollkommen abstrahiert werden. Auch die Identitdt Mephistos als negative, ver-
neinende Kraft, der stets das Bose will und doch das Gute schafft, wird bei Stemann nicht
mehr thematisiert. Wahrend sich in der Inszenierung von Peter Stein bei der Grablegungs-
Szene dem Zuschauer die gottliche Ordnung als funktionales Weltprinzip und -geschehen
offenbart, wird der Zuschauer bei Stemann mit assoziativen und grotesken Formen der Visua-
lisierung des Dramentextes konfrontiert. Der Logik des Dramas folgend offenbart sich dem
Zuschauer bei Stein, warum Mephisto verlieren muss und Fausts Seele gerettet wird. Hier tritt
der gottliche Weltenplan wie auch Goethes Konzeption eines ganzheitlichen Weltgeschehens
in Kraft. Mit dem Wegfall der Szene bleibt der Zuschauer ohne Aufkldrung, die jedoch not-
wendig ist, um den Gesamtzusammenhang des Dramas zu begreifen, als auch die Identitét
Mephistos zu entschliisseln. Fiir den Rezipienten kann es demzufolge kein addquates Verste-
hen der Inszenierung geben, da sich deren Bedeutung jeder eindeutigen Festlegung entzieht.
Hieraus resultiert letztendlich die explizite Abkehr des postmodernen Regietheaters vom her-

meneutischen Umgang mit dem Text.
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3. Andrea Breth

Gegenstand der zweiten Untersuchungsreihe bildet das Inszenierungskonzept der Regis-
seurin Andrea Breth, die zweifelsohne zu einer der groen Regiefiguren der letzten zwanzig
Jahre im deutschsprachigen Gegenwartstheater gezahlt werden kann. Im Hinblick auf Breths
Umgang mit der dramatischen Vorlage kann bereits im Vorfeld eine entschiedene Distanzie-
rung zu willkiirlichen und dekonstruktivistischen Trends einer momentan vorherrschenden
Biihnenisthetik konstatiert werden. Diese Abgrenzung, wie auch die Negierung géngiger In-
szenierungsverfahren der Postmoderne hat weiterhin zur Folge, dass sich die Regisseurin ei-
nem bewussten wie auch textgetreuen Umgang mit der dramatischen Vorlage auf der Biihne
verpflichtet fiihlt. Threm Credo folgend distanziert sich Breth ergo von willkiirlichen Trend-
bewegungen oder dsthetischen Prosperitdten der Bithnenmoderne und steht damit paradigma-
tisch fiir ein Inszenierungsmodell, dass die Essenz des Textes im deutschen Gegenwartsthea-

ter betont.

Ich bin durch und durch altmodisch. Die entscheidende Frage ist doch immer: Was will man vom
Theater? Fiir mich ist das Theater zuallererst der Ort, wo Literatur erhalten wird, wo man sich um
diese grofien, wunderbaren alten Texte kiimmert - von den Griechen {iber Shakespeare und Calde-
ron bis hin zu Tschechow. Das Theater wire tiberfliissig, wenn es diese Aufgabe nicht mehr ernst

nimmt. Theater ist Gedéchtnis, davon bin ich zutiefst iiberzeugt.**

Den zentralen Stellenwert des Textes innerhalb einer theatralen Darbietung legitimiert
die Regisseurin mit dem von ihr angenommenen Bildungsauftrag des Theaters. Somit nimmt
die Biihne, in ihrer Funktion als moralische Lehranstalt, in Breths Augen eine dienende Funk-
tion gegeniiber der Literatur ein. Parallel hierzu betont die Regisseurin die Essenz des Textes
innerhalb des Gesamtkunstwerks Theater und schreibt diesem eine dominante Rolle im wech-
selseitigen Verhiltnis mit den anderen Kiinsten zu. Thren Arbeiten legt Andrea Breth damit
einen klassischen Textbegriff zugrunde und orientiert sich in ihren Inszenierungskonzepten
stark an der dramatischen Vorlage. Wie ein derartiges Konzept im Detail aussieht, welchen

konkreten Textbegriff Breth anwendet und welchen Umgang die Regisseurin mit den auf3er-

3% Jarder (1998) unter http:/www.zeit.de/1998/52/199852.breth .xml.
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sprachlichen Mitteln des Dramas pflegt, soll im folgenden Kapitel ausfiihrlich erléutert wer-

den.

3.3. Die Theaterpoetik der Andrea Breth

Sie inszeniert nicht sich selbst,

sondern das Selbst des Textes in den

. . 307
Koérpern seiner Rollen.

Den Uberzeugungen der Regisseurin zufolge liegt der Kern einer gelungen Inszenierung
darin begriindet, eine Geschichte - unabhéngig von Erscheinungsort, -zeit oder Einfliissen -
zwar aus einem personlichen Blickwinkel zu erzdhlen, jedoch ohne die individuellen Ideen
des Regisseurs zu zentrieren oder vor den dramatischen Text zu positionieren.’®® Um dabei
der Gefahr einer stereotypen oder eintonigen Darbietung zu entgehen, muss das Drama im
iibertragenen Sinne vor das subjektive Kameraauge des Regisseurs geriickt und davon ausge-
hend konzipiert werden. Damit wird Theater zu einem Medium, dass in Breths Augen ,,eine
ganze Menge mit schopferischer Selbstverwirklichung an die Magie des Augenblicks zu tun

[hat].“3°9

3.3.1. Theateristhetik und Einfliisse

In der Volksbiihne am Rosa-Luxemburg-Platz, im Ost-
teil der Stadt, wurde der Niedergang des Sozialismus
mit postmodernen Spielen und dekonstruktivistischen
Attacken beantwortet. Frank Castorf schritt lustvoll
zur Zertriimmerung nicht nur der sozialistischen
Klassiker. Er zerlegte die bildungsbiirgerlichen Giiter
und schuf aus den Triimmern eine neue Asthetik. Die
Postmoderne stand hoch im Kurs- und Andrea Breth
mit ihrer Besinnung auf die Form und die Durchdrin-

gung der Stiicke quer zum Zeitgeist. Die Zertriimme-

7 Ostermaier (2013) unter http://www.flickr.com/photos/36735054@N06/3385135584/ (2013).
% vl BB, S. 7.
*Ebd. S. 12.
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rung eines Stiickes geht ihr contre coeur. (...) Wenn
andere Regisseure Zuflucht zu den wdrmenden Hiitten
des Mittelmafses nehmen oder ihre Expedition einfach
abbrechen, geht Andrea Breth in ihren Inszenierun-

gen den Weg bis ans bittere Ende.’"’

Mit einer stringenten Fokussierung auf das Primat des Textes und der Einhaltung for-
maler und inhaltlicher Vorgaben steht Breths Inszenierungskonzept deutlich in der Nachfolge
klassischer Inszenierungsmodelle und bildet somit einen bewussten Gegenpol zu den momen-
tan vorherrschenden Aktualisierungstendenzen auf der Biihne des deutschen Gegenwartsthea-
ters. Hinsichtlich handwerklicher Akkuratesse und dem Verfolgen eines klaren hermetischen
Arbeitskonzepts, das sich insbesondere in einem prézisen und getreuen Textumgang mit der
literarischen Vorlage widerspiegelt, steht die Regisseurin unter anderem in der Tradition von
Fritz Kortner, David Esrig, Peter Stein, Konstantin Sergejewitsch Stanislawski oder Rudolf
Noelte. Letzterer priagte insbesondere ihren handwerklichen Umgang mit der Schauspiel- und

Regiekunst.

Das minutiose Arbeiten, und wie und wodurch man Atmosphére herstellt. Ich habe sechs

Stunden lang eine Probe seiner Berliner Wildente beobachtet, heimlich, von einer Be-

leuchtungsgalerie aus, bei der ich wahnsinnig viel gelernt habe.*"!

In diesem Zusammenhang lassen sich weitere Parallelen zwischen den beiden Inszenie-
rungskonzepten von Breth und Noelte ausfindig machen, die sich vornehmlich auf den Um-
gang mit der Dramenvorlage beziehen. So wiren in diesem Kontext Eigenschaften, wie etwa
die akribische Auseinandersetzung mit dem Werk und dessen historischem Kontext, die Rele-
vanz des Autorindexes fiir die Bedeutung des Textes’'* oder die Genauigkeit gegeniiber der
Stiickvorlage hinsichtlich der Adaption des Biihnentextes, zu nennen. Ein weiterer Schnitt-
punkt offenbart sich in der Annahme, das Theater sei ein Ort, der der Literatur verpflichtet ist.
Hier kristallisiert sich ebenfalls Breths Standpunkt heraus, dass die beiden Kiinste Theater
und Literatur in einem sowohl wechselseitigen als auch hierarchischen Verhiltnis zueinander

stehen.’"?

310BD, S. 18.

3 Ebd. S. 24.

3121 auer (1999), S. 164.
*Bvgl. Anm. 32
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Im Hinblick auf den Umgang und Einsatz theatraler Mittel wie auch der generellen
handwerklichen Verfahrensweise manifestieren sich deutlich die Einfliisse des ruminischen

Regisseurs David Esrig. Von ihm, so erldutert Breth, habe sie

(...) schlieBlich im Hinblick auf das Handwerkliche, das Methodische und den Umgang
mit den Schauspielern profitiert. Im iibrigen mufl man sich dariiber im klaren sein, daf3
man Phantasie nicht lernen kann — die mufl man haben. Alle diejenigen, die sich bemiiht

haben, die Phantasie groBer Vorbilder zu kopieren, sind nicht auf die Beine gekommen.*"*

Eine weitere Pragung erfihrt die Regisseurin von ihrem heutigen Regiekollegen Peter
Stein, der sie in ihrem Verstdndnis von Theater und der Verbindlichkeit gegeniiber der drama-

tischen Vorlage nachhaltig beeinflusst hat.

Peter Stein und Andrea Breth haben sehr viel Gemeinsames. Die Schule, aus der sie
kommen und das Verstdndnis von Theater sind sehr dhnlich. Die Probenarbeit ist sehr

verwandt. Beide sind unglaublich akribisch im Umgang mit der Vorlage.315

Dabei stehen beide Regisseure, was ihren Inszenierungsstil hinsichtlich eines poetischen
und psychologischen Realismus betrifft, in der Tradition Fritz Kortners und erlebten, in unter-
schiedlicher Intensitdt, den Vorbildcharakter seiner Arbeit: Wie eine neue Regiegeneration
eingeschworen wurde auf Genauigkeit, verldssliches Gefiihl, Akkuratesse und gegen
Schwammigkeit, falschen Pathos und Verlogenheit.’'® Entsprechend bilden auch der akribi-
sche Umgang mit der Textvorlage wie auch das akkurate Hinterfragen der verschiedenen Tie-
fenschichten des Dramas und deren intensiver Beleuchtung die Grundlage fiir Andrea Breths
Regiekonzept.

In Bezug auf die Ausgestaltung des Bithnenraums wie auch der Akzentuierung theatra-
ler Darstellungsmittel zeichnen sich hingegen deutliche Parallelen zu Klaus Michael Griiber,
Tadeusz Kantor oder Robert Wilson ab. Diese Zentrierung auBBersprachlicher Zeichen offen-
bart sich innerhalb des Brethschen Inszenierungskonzepts dabei besonders deutlich im Hin-
blick auf den Einsatz musikalischer Elemente zur Unterstreichung von Textbotschaften. Als
exemplarisch kann an dieser Stelle auf Breths Inszenierung von Die Letzten’'” verwiesen

werden. In dieser Auffithrung treten besonders deutlich Breths tiefenpsychologische Figuren-

1% Ahrends (1990), S. 122.

315 Ebd. S. 101.

31 Stumm (2005) unter http://www.dradio.de/dkultur/sendungen/kalenderblatt/397602/.
3171989, Schauspielhaus Bochum.
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studien in Verbindung mit der psychorealistischen Theaterarbeit der Regisseurin in den Vor-
dergrund. Diese Strukturen offenbaren sich dabei unter anderem in einer bewussten, den Text
und die Charaktere der Figuren unterstreichenden und dariiber hinaus prononcierenden musi-

kalischen Komposition.

Es gab zwei Vorgaben von Andrea: erstens Irritation dariiber, dass eine merkwiirdige
Verdnderung in der Luft schwebt, und zweitens eine Ahnung von etwas Unheimlichen.
Der Klang kommt unmerklich wieder hinaus. Oft gilt bei Andrea folgender Grundsatz:
Wenn man die Musik nicht bemerkt, sondern nur spiirt, ist sie am besten. Die Musik ist

Bestandteil einer Inszenierung.318

Charakteristisch flir Breths Inszenierungsarbeit ist in diesem Zusammenhang weiterhin
die gezielte Musikalitdt der Figurensprache. Als beispielhaft kann hier auf die Inszenierung
des Hausmeisters’”’ von Harold Pinter verwiesen werden. In diesem Stiick richtet Breth
abermals ihren Akzent auf die detailgetreue Ausgestaltung von Sprache und Figuren im Raum
und forciert hierbei charakteristischerweise das exakte Inszenieren einer sehr prignanten
Textvorlage. Jede vom Autor gesetzte Pause, jedes Seufzen, jeder Klang oder das gelegentli-
che und dabei minutiés geplante Tropfen in den Eimer, ehe die Figuren erneut aneinander
vorbeisprechen, ist von der Regisseurin im Vorfeld mit Blick auf die vom Autor intendierte
Wirkung des Textes geplant.

Aus diesen unterschiedlichen Einflussbereichen und Arbeitsstationen wie auch einem
ausgeprigten und eigenen Verstindnis von Theater und seiner Asthetik zeichnet sich schon
friih eine gewisse Direktive flir Breths spétere Inszenierungsarbeiten ab. Die Gefahr eines

Epigonentums bestand fiir die Regisseurin in ihren Augen dabei zu keiner Zeit:

Ich habe mit Regisseuren gearbeitet, die zum Teil sehr gute Handwerker waren, aber ich
dachte, es miisste noch etwas anderes los sein. Dieses andere konnte ich nur ahnen. (...)
Ich denke, es ist gar nicht schlecht, wenn man erst einmal ein bestimmtes Handwerk
lernt, und das konnte man von diesen Leuten, aber Phantasie kannst du nicht lernen. Das
ist unmoglich. Je wacher, je angeregter du bist, sei es auch nur aus dem Widerstand her-

aus, desto mehr findest du den Weg zu deiner eigenen Sprache.**

Zentrale KenngroBlen einer gelungenen Inszenierung bilden demnach fiir Breth neben

einer intensiven Textlektiire und der Auseinandersetzung mit den historischen und politischen

‘¥ BD, S. 186.
3192013, Residenztheater Miinchen.
2 Dermutz (1995), S. 32.
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Rahmenbedingungen des Textes die hermeneutische Grundlage zur TexterschlieBung. Dar-
iiber hinaus spielt weiterhin die Zusammenstellung des Ensembles, neben den methodischen
Aspekten, eine gewichtige Rolle fiir die Regisseurin. Entsprechend argumentiert Breth auch
hinsichtlich des Stellenwerts der Schauspieler fiir die schlussendliche Qualitét einer Inszenie-

rung.

AuBer der griindlichen Lektiire eine gute Besetzung — wenn die stimmt, macht sie sicher
achtzig Prozent der Sache im Vergleich zu dem aus, was man als Regisseur spéter tut.
Und dann muss man ein auBerordentlich guter Beobachter sein, gespannt wie ein Flitze-
bogen. Mit dem eigenen Konzept sicher im Hinterkopf muss man vollig transparent sein,
vollig offen fiir die Schauspieler, um ihnen genug Luft zu lassen. (...) Aulerdem muss

man Schauspieler fithren kénnen.*”'

3.3.2.Inszenierungskonzept

Aus den bisherigen Feststellungen sollen im Folgenden zentrale Punkte herausgearbeitet
und exemplifiziert werden, die Asthetik, Konzept und Textverstindnis der Regisseurin auf-
zeigen und anhand von exemplarischen Beispielen erldutern.

Bei der Betrachtung simtlicher Inszenierungen seit den 90er Jahren’* offenbart sich
zunichst der hohe Stellenwert eines detailgetreuen und die Tiefenschichten des Dramas frei-
legenden Textumgangs wie auch die akribische Verfahrensweise im Umgang mit auBler-
sprachlichen Zeichenelementen auf der Biihne. Die Priizision hinsichtlich der Ubertragung
non-verbaler Zeichenstrukturen zeigt sich beispielsweise in Umgang und Einsatz von musika-
lischen Mitteln oder visuellen Elementen, die den dramatischen Text addquat und detailgetreu

auf der Biihne abbilden, respektive darstellbar machen.

Die Inszenierungen von Andrea Breth sind mit einer unglaublichen Prézision gebaut.
Dementsprechend arbeitet sie sehr genau beim Einsatz von Tonen, Musik und atmosphé-
rischen Gerduschen.

(...)Wenn eine Komponente nicht stimmt, fillt alles auseinander. (...) Man konnte sagen,
in ihren Inszenierungen gibt es eine Mischung aus Konservativismus und High-Tech. Mit

dieser Arbeitsweise steht sicherlich der bisweilen geduBlerte Vorwurf in Zusammenhang,

*IBB, S. 87.

322 Exemplarisch kann hier auf folgende Darbietungen verwiesen werden: Bond: Sommer (1985), Green: Siiden
(1987), Gorki: Die Letzten (1989), Kleist: Der zerbrochne Krug, Ibsen: Hedda Gabler (1993), Lessing: Emilia
Galotti (2002), Schiller: Don Carlos (2004), Tschechow: Der Kirschgarten, Dostojewski: Verbrechen und Strafe
(2008), Shakespeare: Hamlet (2013).
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ihre Inszenierungen seien hermetisch. Bei anderen Regisseuren ist die Inszenierung héu-
fig nur ein Geriist. Im Verlauf der Auffiihrungen kann sie sich weiterentwickeln. Das ist

bei Andrea Breths Arbeiten schwer moglich. Bei ihr ist alles ganz genau festgelegt.323

Entsprechend instruktiv verfdhrt die Regisseurin auch in der Arbeit mit ihrem Ensemble
und erteilt explizite Vorgaben hinsichtlich der Umsetzung dramaturgischer Angaben. Das
klare Formulieren von Konzepten und konkreter Auffithrungserwartungen sind charakteris-
tisch fiir ihren anleitenden Regiecharakter. Von Improvisation oder einer generellen Zentrali-
sierung der Schauspieler distanziert sich die Regisseurin ausdriicklich und rdumt damit dem
dramatischen Text und seinen Vorgaben den hochsten Stellenwert im Gesamtkonzept der
theatralen Auffiihrung ein. Damit stehen Umsetzung wie auch Formfindung des Dramenstof-
fes im Fokus der Brethschen Inszenierungsarbeit.

Riickblickend beurteilt die Regisseurin deshalb auch ihre erste Inszenierung von Emilia
Galotti*** als unzureichend, da es ihr nicht gelungen sei, ,.eine addquate Form fiir den Text
des Autors zu finden.*** Thre Aufgabe als Regisseurin sicht Breth somit primér in einer Fusi-
on aus dem von ihr entwickelten Konzept, das sich aus den verbalen und non-verbalen Vor-
gaben des Dramentextes ergibt und im praktischen Zusammenwirken mit den Schauspielern
begriindet. Verdeutlicht wird dieser Ansatz bei der Betrachtung der Probenprozesse mit den
Schauspielern. Bei diesen Arbeiten studiert die Regisseurin nicht nur gemeinsam mit dem
Ensemble den Text, sondern erkldrt den Schauspielern detailliert und weiterfithrend ihr Auf-
fithrungskonzept anhand der Textvorlage und liefert Angaben zum historischen und sozialen
Dramenhintergrund, um dessen Gesamtverstindnis zu sichern®*®. So demonstriert Andrea
Breth beispielsweise in den Probeprozessen zu Maria Stuart, Der einsame Weg oder Letzten
Sommer in Tschulimsk das im Vorfeld bereits konzipierte Bithnenbild, wie auch die Figuri-
nen, um zu einem plastischen Verstindnis ihrer Ausfithrungen zu verhelfen.*”’

Trotz der autoritdren und normativen Regiefiihrung ist es ihr erkldrtes Ziel, ,,Biihnen-

328 Diese Her-

bild, Musik, Licht und Kostiime absolut auf die Schauspieler zu konzentrieren.
angehensweise zeigt nicht nur deutlich, wie konkret die Vorstellungen Breths hinsichtlich der
Transformation vom dramatischen zum szenischen Text wie auch dessen Umsetzung auf non-

verbaler Zeichenebene bereits im Vorfeld der Probenprozesse feststehen. Weiterhin offenbart

33 BB, S. 110f.

3241980, Freie Volksbiihne Berlin.
325 Ahrends (1990), S. 16.

320 ygl. BB, S. 86.

327ygl. ebd.

328 Ebd. S. 106.
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sich durch den Fiihrungsstil der Regisseurin der gezielte Blick auf das Gesamtbildbild der
Auffiihrung im Sinne eines Gesamtkunstwerkes, das zur addquaten Umsetzung aller verbalen
und non-verbalen Zeichen innerhalb der Inszenierung auffordert. In diesem Sinne gilt es im
Verlauf dieser Untersuchungen anhand der Szenenanalysen dramaturgisch zu ermitteln, in
welcher Art Andrea Breth die Zeichenstruktur des Textes in die der Auffiihrung {iberfiihrt.

Dem Gesamtkonzept ihres Inszenierungsmodells entsprechend erhélt auch das techni-
sche Personal eine Einfithrung iiber das Stiick und den Regieansatz.’* Mit diesen Vorarbeiten
stellt die Regisseurin ein einheitliches Stiickverstdndnis sicher und konstruiert damit eine Ba-
sis, auf der sie in ihren spdteren Probenprozessen zuriickgreifen kann.

Breths charakteristisches und in der Offentlichkeit hiiufig zitiertes Bemiihen um Be-

stimmtheit und Genauigkeit duflert sich weiterhin darin, dass

in der Regel umfangreiche Recherchen iiber den Entstehungskontext des jeweiligen Stii-
ckes angestellt werden. Dabei folgt die Regisseurin Theaterkiinstlern wie Claus Peymann
oder dem von ihr besonders bewunderten Peter Stein insofern, als sie durchaus bereit ist,

die Ergebnisse der Forschung zur Kenntnis zu nehmen.”’

Diese Herangehensweise verdeutlicht nicht nur den schematisierten und strukturierten
Arbeitsprozess der Regisseurin. Weiterhin stellt Breths Akribie im Umgang mit dem dramati-
schen Text und den Tiefenschichten des Dramas ein Plddoyer fiir die Annahme des Textes als
Essenz der theatralen Darbietung im modernen Gegenwartstheater dar.

Dariiber hinaus zeugt diese Verfahrenstechnik jedoch ebenso von der Eigengesetzlich-
keit und Autonomie der Regisseurin, die sich durch ihren Regiestil deutlich von den modi-
schen Prosperitdten der Gegenwartsbiihne distanziert und sich bewusst einem konventionellen
Umgang mit dem Drama auf der Biihne verschreibt. Die Rezeption wissenschaftlicher Sekun-
dérliteratur zur Erforschung von Texthintergriinden und einer umfassenden Drameninterpreta-
tion unterstreicht weiterhin die Wirkungsabsichten der Regisseurin.

In diesem Kontext ist auch Greens AuBerung iiber die Bochumer Auffiihrung seines
Dramas Siiden™" zu betrachten. Hierbei betont der Autor die Kongenialitit von Breths Regie-
arbeit und verweist auf die Leistung in ihrer Inszenierung, Autortext und Auffiihrungstext zu

ciner Einheit verschmolzen zu haben.**?

32 ygl. Ebd. 151.

330 Ahrends (1990), S. 116.
311987, Schauspielhaus Bochum.
332 ygl. Ahrends (1988), S. 67.
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Diese tiefgreifende Auseinandersetzung Breths mit dem Drama kommt ebenfalls auf
dem aufBersprachlichen Zeichensektor zum Tragen und zeigt sich beispielsweise in einer kon-
kreten und an der Textvorlage ausgerichteten Ausarbeitung des Biihnenbildes. Intensive Re-
cherchearbeiten und eine damit verbundene akribische Ausrichtung an einem moglichst origi-
nalen Eindruck, wie auch die wirklichkeitsgetreue Wiedergabe der Szenerie konnen somit als
Kennzeichen der Brethschen Theaterésthetik geltend gemacht werden.

Trotz der generell naturalistischen Darstellungsform der Regisseurin kann bereits im
Vorfeld darauf verwiesen werden, dass sich Andrea Breth gerade in der Ausgestaltung des
Biihnenbildes auf Unbestimmtheitsstellen des Autortextes fokussiert und hier die Nischen fiir
einen kreativen gestalterischen Ansatz begriindet sieht. So tragen bei Breth jene auBersprach-
lichen Zeichen im Besonderen dazu bei, den Sinneszusammenhang des Dramas zu verdeutli-
chen und bestimmte Details, die wie etwa in Greens Text lediglich auf verbaler Ebene vermit-
telt werden, von der Regisseurin auf die Ebene der non-verbalen Zeichen iibertragen und dort
ausgestaltet werden.”>> So zeigt sich beispielsweise auch in der Inszenierung von Edward
Bonds Summer, dass Andrea Breth die spirlichen Anweisungen zur szenischen Realisation
aus Haupt- und Nebentext als Gestaltungsspielraum betrachtet, um angedeutete Sinnzusam-
menhinge auszubauen bzw. zu verstirken.”>* Exemplarisch kann hier auf Breths Ausgestal-
tung der Gerduschkulisse verwiesen werden. Wahrend im Drama lediglich kurze Notizen
vermerkt werden, die Musikeinblendungen und menschliche Stimmen benennen, um dem
Zuschauer zu bedeuten, dass es sich bei diesem archaisch wirkenden Schauplatz gerade nicht
um einen hermetisch abgeriegelten Raum handelt, sondern einen Ort, der durchaus immer
noch in Verbindung zur AuBBenwelt steht, greift Breth zwar diesen Gedanken auf, erweitert

ihn jedoch um Flugzeug- und Baustellenlédrm.>*

Durch die Hinzunahme entsprechend akusti-
scher Komponenten wird der Ansatz Bonds weiterentwickelt, jedoch ohne sich von der ur-
spriinglichen Intention des Autors zu distanzieren. Hiermit ldsst sich weiterfithrend konstatie-
ren, dass ,,die sinnfillige Bild-Synthese des Regisseurs durchaus neue Erfindungen beinhalten
kann, die den Text nicht nur unterstreichen, sondern auch weiterfiihren (..)*.>*

Wie die 6ffentliche Meinung suggeriert, birgt die akribische Arbeitsweise der Regisseu-
rin jedoch auch gleichzeitig den Vorwurf nach einer stark reglementierten Arbeitsweise in
sich, die kaum Freiraum fiir Improvisation oder kiinstlerische Experimente ldsst. Zu dieser

Kritik an ihrem stark diktierenden Verhalten positioniert sich Breth als Verfechterin des Au-

33 ygl. Ebd. S. 81.

3% ygl. Ebd.: S. 71.

33 Ebd. S. 74.

336 Schiitze (1988), S. 59.
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tortextes und distanziert sich entschieden von dekonstruktivistischen oder abstrahierenden

Textmodellen.

Einfach improvisierter Text bringt auch nichts, das halte ich gar nicht aus. Heutzutage ist
es Gang und Gibe, dass man sich als Zuschauer immer irgendwelche ins Stiick einge-
schleusten Privatsdtze der Darsteller anhoren muss, furchtbar ... Stundenlanges Improvi-
sieren auf den Proben niitzt den Schauspielern in der Arbeit selten. Wenn das nicht ziel-

gerichtet geschieht, verrit es die Inkompetenz und Feigheit des Regisseurs.”’

Exemplarisch fiir ihre hermetische Arbeitsweise kann in diesem Zusammenhang auch
die Aussage des langjahrigen Ensemblemitglieds Traugott Buhre betrachtet werden, der sich
hinsichtlich der abgeschlossenen und bestimmenden Herangehensweise der Regisseurin wie

folgt bekennt:

Erstens ist sie selbst bei den Proben emotional sehr stark beteiligt. Zweitens, und viel-
leicht ist das der Hauptpunkt: Sie kann bis ins kleinste ausformulieren, was ihr durch den
Kopf geht. Das kann manchmal auch schwierig werden, denn ihre Uberlegungen sind
sehr komplex. Es kann zu einer Hermetik fithren. Man kann sich von dem klar Formulier-

tem nicht mehr 1sen, um sich selber einzubringen. ***

Aus diesem Beispiel geht deutlich die konzentrierte und schematisierte Verfahrensweise
der Regisseurin hervor. So erteilt Breth bereits vor Beginn der Probenprozesse klare Vorga-
ben hinsichtlich der dramaturgischen Umsetzung von Haupt- und Nebentext und folgt damit
ithrem Credo, den Autortext als verbindliche Richtschnur fiir die szenische Umsetzung des
Stiickes anzuerkennen. In diesem Zusammenhang verzichtet die Regisseurin generell darauf,
nennenswerte Anderungen oder Eingriffe am Haupttext vorzunehmen und erkennt ebenso in
den dramaturgischen Anweisungen des Nebentextes den Grof3teil der Angaben als obligato-
risch an.

Wie bereits angemerkt, offenbaren sich jedoch auf diesem aufBersprachlichen Zeichen-
sektor jene Unbestimmtheitsstellen des Textes, die die Regisseurin einerseits als kreative Ni-
sche nutzt, andererseits jedoch auch als Mdglichkeit betrachtet, den Sinnzusammenhang des
Dramas zu unterstreichen und bestimmte Komponenten, die urspriinglich lediglich auf dem
verbalen Zeichensektor angesiedelt waren, auf den non-verbalen auszudehnen. Dabei unter-
streicht ihre systematisierte und stark am Textkorpus ausgerichtete Herangehensweise weiter-

hin den Eindruck eines kontrollierten und zielgerichteten Regiestils, der keinen Raum fiir

37BB, S. 102.
38 Dermutz (1995), S. 62.

154



willkiirliche, assoziative Verfahren oder reine Improvisationskunst bietet. Hinsichtlich des
Vorwurfs der Abgeschlossenheit und Hermetik ihres Regiestils positioniert sich die Regisseu-

rin selbst jedoch folgendermalen:

Fiir mich ist Theater auch ein Ort der Erinnerung. Das ist sicherlich das Faszinosum an
Tadeusz Kantor, denn seine Spektakel leben von der vollkommenen Erinnerung. (...) Das
geht mir auch so mit Stiicken, wenn ich sie lese. Vielleicht entsteht dadurch bei mir das

seltsam Hermetische, der Eindruck, meine Inszenierungen seien abgeschlossene Wel-

ten.*”

Wie das angefiihrte Zitat belegt, hat die Regisseurin sehr konkrete Vorstellungen hin-
sichtlich der Ausgestaltung ihrer Inszenierungen. So stellen etwa das Biihnenbild, mimische
und gestische Gebirden, Intonation und Rhythmus der Sprache oder der generelle Einsatz
theatraler Mittel fixe DarstellungsgroBen dar, die von Beginn an festgelegt werden. Zentral
fiir die Inszenierung sind weiterhin diejenigen Komponenten, die Emotionen transportieren
und durch den Einsatz darstellerischer Mittel, wie etwa die Lichtverhiltnisse im Raum, malf3-
geblich beeinflusst oder gesteuert werden kdnnen.

Das Brethsche Theater, verstanden als ein interdisziplindres Gesamtkunstwerk, strebt
danach, alle ihm inhdrenten Komponenten bestmdglich aufeinander abzustimmen, um eine
bestimmte, von der Regisseurin intendierte Form wiederzugeben, die das literarische Werk in
seiner szenischen Transformation als multimediale Kunst addquat widerspiegelt. Hinter die-
sen hermetischen, abgeschlossenen Welten verbirgt sich ergo eine Asthetik, die sich dem Mo-
dell der ganzheitlichen Werkdarstellung auf allen Ebenen der Darstellung verschrieben hat
und dariiber hinaus versucht, iiber die bloe Reproduktion des Autortextes hinaus sdmtliche
im Drama enthaltenen Sinnzusammenhénge auf der Biihne abzubilden oder zu erweitern.

In diesem Zusammenhang erweist sich weiterhin die Formulierung des Theaterwissen-
schaftlers und Regisseurs Peter Schiitze fiir Andrea Breth als kreative Interpretin®®’ als tref-
fend. Diesbeziiglich verweist auch Ahrends in seinen Uberlegungen auf Breths Verstindnis
des Autortextes: So begreift die Regisseurin, kontrdr zu den gegenwiértigen Spielgewohnhei-
ten auf deutschen Theaterbithnen, den Dramentext gerade nicht als ,,bloBen Materiallieferan-
ten fiir das ent-fesselte Theater®, sondern sieht im Drama durchaus ,,ein mehrdimensionales

Wesen (...) dessen Eigenart mit Hilfe des (Autor) Textes ... erschlossen werden kann.«**!

39 Ebd. S. 39.
0 ygl. Schiitze (1988), S. 55-66.
** Ahrends (1988), S. 68.
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Diese Aussage kann abermals durch Breths Manifest einer prdzisen und die Tiefen-

schichten des Dramas freilegenden, hermeneutischen Arbeitsweise belegt werden.

In ihrem Theater geht es der Regisseurin weiterhin um ,,Prazision, die Préazision des Ge-
fiihls, die dessen Freiheit und Anarchie erst ermoglicht. (...) Mit Andrea Breth zu arbeiten
heiBit, die Tiefentopographie unter den Textflaichen auszukundschaften, auf den Oberfla-

chen der Worte Abstiege in unterirdische Bedeutungshorizonte zu finden.**

Als aufkommender Diskussionspunkt gestaltet sich in diesem Zusammenhang jedoch
die Frage nach den Grenzen ihrer Gestaltungsspielrdume. Bis zu welchem Punkt betrachtet
Breth die Vorgaben des dramatischen Textes als unbedingt und an welchen Stellen nimmt sie
sich gestalterische Freiheiten heraus oder greift verdndert oder erweiternd in die Vorgabe ein?
Erweiterungen des Textes aufgrund von vagen oder nicht vorhandenen Angaben stehen in
dieser Diskussion auflen vor. Von bedeutendem Interesse gestalten sich jene Verdnderungen,
die mdglicherweise liber eine Erweiterung der Autorintention hinausreichen und insbesondere
auf gestalterischer oder darstellerischer Ebene weiterfiihrend eingreifen.

Hinsichtlich moglicher Eingriffe auf sprachlicher Ebene ldsst sich an dieser Stelle be-
reits vorwegnehmen, dass derartige Eingriffe fiir den Textumgang bei Andrea Breth voll-
kommen peripher sind. Auf sprachlicher Ebene lassen sich, wie auch spéter anhand der Sze-
nenanalysen praktisch nachgewiesen werden kann, lediglich unwesentliche und fiir das Hand-
lungsgeschehen bedeutungslose Anderungen verzeichnen, die sich in der Regel auf geringfii-
gige Aktualisierungstendenzen im Ausdruck reduzieren lassen. Hinsichtlich der Aktualisie-
rung historischer Stoffe oder einer willkiirlichen Verdnderung dramatischer Elemente zeigt
sich bei der Betrachtung von Breths Inszenierungsrepertoire, dass sie sowohl unnotige Aktua-
lisierungstendenzen als auch Adaptionen an abstrakte, modische Prosperititen gédnzlich ab-
lehnt. Exemplarisch konnen hier unter anderem ihre Inszenierungen von Die Letzten (1898),
Was ihr wollt (1989), Der zerbrochene Krug (1990), Onkel Wanja (1998), Emilia Galotti
(2002), Don Karlos (2004), Prinz Friedrich von Homburg oder die Schlacht bei Fehrbellin
(2011), Marija (2012), John Gabriel Borkmann (2013) und Hamlet (2013) angefiihrt werden.

In diesem Zusammenhang positioniert sich die Regisseurin auch 6ffentlich zu der anhal-
tenden Aktualisierungsflut auf den deutschen Theaterbiihnen und bekundet dabei ihren Miss-
mut iiber die Feststellung des Journalisten Peter Kiimmel, dass sich einige der momentan an-
gesagtesten deutschen Biihnenregisseure selbst in die Position des Autors erheben und aus

dem vom Dichter gelieferten Material erst das eigentliche Stiick erschaffen: ,,Vollig verdrehte

#2BD, S. 218.
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“**3 Hierzu konstatiert auch Kiimmel,

Welt. Jeder mutiert zu einem Viertel- oder Achtelautor.
dass das Theater heute regelrecht in verschiedene Lager zerfillt: ,,Da sind die »Werktreuen,
die »Diener des Textes«, etwa Sie und Bondy, Stein, Goerden. Und da sind die Dekonstrukti-
visten, etwa Castorf und Thalheimer.«***

In Anbetracht der Popularitdt bestimmter gegenwértiger Biihnentrends, die sich vor-
nehmlich der abstrahierenden und dekonstruktivistischen Darstellungsformen von Dramen
widmen, kritisiert die Regisseurin ebenfalls die Institution des alljdhrlichen Theatertreffens.
Threr Meinung nach orientiert sich deren Selektion, die sich auf die besten zehn Theaterinsze-
nierungen des Jahres bezieht, nur mehr an modischen Prosperititen und hat damit schon
langst als objektive Beurteilungsinstanz fiir qualitativ hochwertige Theaterarbeit ausgedient.
Heutzutage, so die Meinung der Regisseurin, sei diese Veranstaltung vollkommen ideologi-
siert: das, was flir modisch erklirt wird kommt, aber der Auftrag, neutral die zehn besten In-
szenierungen auszuwdéhlen und einem Publikum zu zeigen, wird schon lange nicht mehr

wahrgenommen.**

In Breths Ausfithrung tritt deutlich eine Kritik zutage, die sich bewusst
gegen die postmodernen Aktualisierungs- und Verfremdungskonzepte wendet und versucht,
sich dezidiert mit Modellen auseinandersetzen, die den Text des Dramas nach wie vor als
Korrektiv der Auffithrung betrachten. Als mogliche Erklérung fiir die Popularitit postmoder-
ner Theaterkonzepte, die sich unter anderem mit Schlagworten wie Ambiguitét, Deformation
des Textes, Dekonstruktion, Assoziation anstelle von Interpretation, Theater als Prozess oder
groteske und nihilistische Darstellungsformen beschreiben lassen®*®, fiihrt die Regisseurin
weiterhin das Argument der Liquiditdt der Theaterhduser an. Das Theater sei, wie jede andere
offentliche Institution auch, an finanzielle Mittel gebunden ist und damit generell an einer
groflen Auslastung ihrer Hiuser interessiert ist. ,,Heute wird alles eingekauft, was gerade en

34
«37 50 lautet das

vogue ist. Dadurch geht jede Exklusivitit verloren, das gilt fiir alle Festivals.
harsche Urteil der Regisseurin. Dass dabei zugunsten einer hohen Zuschauerquote sdmtliche
inszenierungstechnischen Trends frei ausgelebt werden und damit einhergehend in Breths
Augen jedwede dsthetischen oder moralischen Anspriiche an das Theater verloren gehen, be-

trachtet die Regisseurin als duB8erst bedenklich:

Der Theatermarkt ist so schnell geworden, da herrscht so eine wahnsinnige Angst unter-

zugehen. Die jungen Theaterregisseure werden von den Medien gepeitscht, sie werden

% Kiimmel (2005) unter http://www.zeit.de/2005/02/Interview_Breth/seite-3.

344
Ebd.

345 Vgl. Crystely (2013) unter http://www.3sat.de/mediathek/index.php?display=1&mode=play&obj=36128.

¢ Vgl. Anhang 1.

3*7 Crystely (2013) unter http://www.3sat.de/mediathek/index.php?display=1&mode=play&obj=36128.
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von seltsamen, kapitalistisch veranlagten Intendanten gepeitscht, aufzufallen, unverwech-
selbar zu sein. Das heutige Theater ist wie ein Supernaschmarkt ohne irgendeine Zielset-
zung. Ich bin der Meinung, dass der Regisseur ein Handwerker ist, kein Primérkiinstler.
Ich verstehe mich als Sekundirkiinstlerin. Ich bin keine Malerin, sonst wiirde ich ja ma-

len. Ohne den Text des Dichters wire meine Arbeit nicht moglich.**

Andrea Breths Selbstverstindnis als Sekundirkiinstlerin und die damit verbundene Po-
sitionierung in ihrer Funktion als Regisseurin hinter die Belange des Textes erkldren ferner
ihre Einstellung hinsichtlich einer wahrnehmbaren Trendbewegung des Theaters, weg vom

Kunst- und hin zum Unterhaltungsmedium.

Wenn ich inszeniere, interessiert mich das Publikum eigentlich gar nicht — mein Interesse
gilt nur dem Werk. Wiirde ich anfangen, lange {iber das Publikum nachzudenken, dann
wiirde mir wahrscheinlich irgendwann der Regiegriffel aus der Hand fallen. Heute ist ja
fast nur noch Unterhaltungstheater gefragt, und dieses alles infizierende Bediirfnis nach

Unterhaltung macht mich abwechselnd zornig und traurig.349

Die von Breth als solche dargestellte und stark kritisierte Schwerpunktsverlagerung ge-
genwirtiger theatraler Bestrebungen nach Kurzweiligkeit und Unterhaltung anstelle des von
ihr postulierten Bildungsauftrags des Theaters und seiner nach wie vor bestehenden Funktion
als moralische Anstalt’”” verdeutlichen Breths Positionierung innerhalb dieser Debatte.

In diesem Kontext erklart sich auch die starke Ablehnung der Regisseurin gegeniiber
den offensiven Merkmalen populéristhetischer Inszenierungen wie Provokation, Willkiir oder

die Zentrierung eigener Ideologien und Regieeinfille.

Die Theater stehen nicht rasend gut da, nicht nur finanziell, auch kiinstlerisch. Es gibt zu
viele Experimente um der Experimente willen. Am meisten drgere ich mich iiber jene
Regisseure, die es fiir konventionell und spieBig halten, auf der Bithne heute noch Ge-
schichten zu erzéhlen, obwohl sie alle ins Kino gehen, wo in Wahrheit auch nichts ande-
res geboten wird als Geschichten, und streichen dann in ihrem diinnbrettrigen Selbstver-
wirklichungsirrsinn Stiicke bis zur Unkenntlichkeit zusammen. Das finde ich, Entschul-
digung, einfach schlecht! Aber dieser Diskurs wird nicht gefiihrt — alles, was z&hlt, ist die

Auslastung.*'

% Kiimmel (2005) unter http://www.zeit.de/2005/02/Interview_Breth/seite-3.

3 Gichter (2007) unter http://www.profil.at/articles/0726/560/177193/dieser-selbstverwirklichungsirrsinn.
350

Vgl. BD.
331 Crystely (2013) unter http://www.3sat.de/mediathek/index.php?display=1&mode=play&obj=36128.
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Entsprechend bekriftigt Breth auch die Notwendigkeit nach einer zentralen Stellung des
Theaters als einen Ort von Bildung und nicht von Willkiir und provokativen Experimenten.

Beziiglich des hdufig kontrdr ausgerichteten Aktionismus der Jungen gesteht sie ganz offen

h «352

,Ich bin altmodisc Eine hierzu vollkommen kontrdre Ansicht vertritt beispielsweise der

Regisseur Thomas Ostermeier, der dem Theater den von Breth ausgewiesenen Bildungsauf-
trag negiert und primir darum bemiiht ist, ,,die Phantasie der Schauspieler zu entfesseln* und

,Bewegungen, Vorginge und Handlungen zu erfinden, die bisher so noch nicht zum Reper-

«353

toire gehoren. Entsprechend fiihrt auch Jorder in einem Gespriach mit Andrea Breth iiber

Ostermeiers Wirkungsabsichten und die dsthetischen Mafstibe seiner Inszenierungen aus:

Genau das habe ihn am Theater schon immer genervt, dieses ganze bildungsbiirgerliche
Drumrum - immer das Gefiihl haben zu miissen, man konne als Zuschauer ohne einen
Haufen philosophisches und asthetisches Vorwissen gar nicht bestehen. Ostermeier sagte
wortlich: "Das Publikum, das zu uns kommt, muf} nichts iiber die Stiicke wissen, um sie

zu verstehen."***

Andrea Breth, die sowohl die Tradition des Theaters wie auch dessen konventionelle ds-
thetische MaBstédbe, allen voran jedoch den historischen und literarischen Bildungswert der
Schaubiihne in ihrem Inszenierungsmodell an vorderste Stelle platziert, verweist diesbeziig-
lich auf das Argument des Niveaus theatraler Darbietungen, das sie durch derartige Schemata

gefahrdet sieht.

Ich finde es schade, da3 man auf literarisches Wissen heute offenbar keine Lust mehr hat.
Kunstverstindnis, historisches BewuBtsein - das ist doch alles so wichtig im Theater wie
im Leben. Wie einer schreibt, wie er spielt, sich ausdriickt - das beruht auf jahrhunderte-
alter Tradition. Und diese Tradition so mir nichts, dir nichts abschaffen zu wollen, finde
ich duBlerst bedenklich. Natiirlich mufl Theater auch durch sich selbst sprechen - aber es
darf doch nicht das Niveau vollkommen verlassen, sich zuriickschrauben, nur um populdr
daherkommen zu kdnnen. Offen gesagt, im Unterschied zu manchen anderen Leuten bin

ich der Meinung: Das Elitéire ist nichts Verwerfliches. **

In ihrer Aussage betont Breth apodiktisch die Relevanz des Theaters als normative kul-
turelle Institution, das seinen Bildungsauftrag in seiner Rolle als offentliche Plattform und

Sprachrohr wahrnehmen muss. Theater stellt laut Breth in diesem Kontext ein relevantes Mit-

332 Jérder (1998) unter http:/www.zeit.de/1998/52/199852.breth .xml.
333 Regietheater (2008), S. 156.
334 Jorder (1998) unter http:/www.zeit.de/1998/52/199852.breth .xml.
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tel dar, um die aktuell vorherrschende Geschichtsvergessenheit zu bekdmpfen. Den Wert und
die Chance kiinstlerischen Schaffens sieht sie diesbeziiglich u. a. darin begriindet, ,,dass man
bestimmte Dichter auf der Biihne weiterleben ldsst, mit den anspruchsvollen, komplizierten

Sachverhalten ihrer Stiicke.**>¢

Jedoch darf diese Aufgabe der Geschichtsvermittlung und der
Auseinandersetzung mit der eigenen Kultur und Tradition nicht ausschlielich der Kunst vor-
behalten sein. Vielmehr geht es generell darum, ein kulturelles Geddchtnis auszubilden und
dieses auch zu konservieren, um bestimmte Werte in der Gesellschaft zu vermitteln und im
Denken zu integrieren: ,, Tradition hei3t nicht, dass man riickwérts blickt, sondern dass man
weif}, woher etwas kommt, und worauf das, was wir heute machen, basiert.“>>’ Dieser Ansatz
steht in der Tradition von derartigen Theorien, die davon ausgehen, dass das eigentlich Frem-
de in unserer heutigen Kultur unsere eigene Vergangenheit darstellt. Zwar lautet ein hiufig
vorgetragener Vorwurf aus dem Regietheaterbereich, dass uns die alten Stiicke heute gar
nichts mehr sagen wiirden, wenn wir sie nicht modernisieren®”®. Breths Argument lautet je-
doch invers, dass man ein Stiick sogar seiner Komplexitdt berauben wiirde, briche man es
lediglich banal auf heutige Verhéltnisse herunter. Hierbei geht nicht nur viel an Gehalt oder
eigentlichem Sinn verloren, etliche Themen wiirden durch den Blick durch eine derartige
Schablone vereinheitlicht und banalisiert werden.

Dem Ansatz der Regisseurin folgend ldsst sich weiterfithrend feststellen, dass das ei-
gentlich Fremde in der modernen Welt nicht die globale Kultur ist. Durch die vorherrschende
Dominanz und Allgegenwirtigkeit multimedialer Vernetzungen ist die heutige Welt voll-
kommen erschlossen und fiir jedermann zugénglich. Diese Aufgeschlossenheit und die damit
einhergehende Libertét birgt viele Vorteile in sich, flihrt jedoch invers gesprochen ebenso zu
Eintdnigkeit und Uberdruss. Was sich hingegen immer weiter von unserem Verstindnis ent-
fremdet, ist unsere eigene nationale Tradition und kulturelle Vergangenheit. Somit bedarf es
offensichtlich keinerlei Modernisierung, um aus heutiger Sicht ein altes Stiick zu verstehen.
Vielmehr miissen den Menschen Antworten des 18. Jahrhunderts auf Fragen ndhergebracht
werden, die heute immer noch brisant sind. Dadurch wiirde nicht nur die eigene Kultur néher
gebracht, sie erscheint auch um ein Vielfaches transparenter und tragt dazu bei, durch die
Auseinandersetzung mit und den Erfahrungen von der eigenen Geschichte ein Identifikations-

potential zu stiften.

°BB, S. 124.

*TEbd. S. 124.

% Vgl. Kapitel 2.4 und 2.5: Hier kann beispielsweise auf Vontobels Selbstverstindnis als inszenierender Ko-
Autor oder Thalheimers dezimierenden Textumgang verwiesen werden.
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Hinsichtlich ihres Stiickerepertoires, das sich vornehmlich auf die Inszenierungen klas-
sischer Dramen begrenzt, fiihrt die Regisseurin aus, dass sie zu diesen Werken einen per se

stairken Zugang findet als zu jungen und modernen Autoren.

Weil mir so vieles nicht einleuchtet, was ich da lese. Und weil ich es in anderen, dlteren
Texten einfach besser formuliert finde. Wissen Sie, ich mache im Jahr zwei Sachen, nicht
mehr - und die miissen mich dann auch so intensiv beschéftigen konnen, monatelang. Ich
mul zu einem Stiick einen starken Zugang haben, sonst kann ich es gar nicht inszenieren.
Es liegt mir v6llig fern, den Unternehmungen Thomas Ostermeiers in der Baracke des
Deutschen Theaters an den Karren zu fahren: Aber ich kénnte mich nicht mal einen ein-
zigen Tag mit einem Text wie Shoppen & ficken beschiftigen. Es gibt ja Leute, die finden
dieses englische Gebrauchstheater ganz toll. Tut mir leid, ich halte diese Stiicke fiir kom-
plett unnotwendig. Welche Erkenntnisse beférdern sie denn aufer: Das kenne ich! Oder:
Huch, ist das aber hart! Das ist mir einfach zuwenig. Mit Geistlosigkeit kann man Geist-

losigkeit nicht bekampfen.”*’

Autoren wie Strindberg, Ibsen oder Schnitzler erscheinen der Regisseurin mit ihren
Thematiken hingegen vertrauter, was sich zwangsldufig auch in der zahlenméBigen Inszenie-
rung der Stiicke herauskristallisiert. Um die von ihr benannte Geistlosigkeit zu bekdmpfen ist
es der Regisseurin weiterhin ein Anliegen, substantielle Problematiken zu thematisieren und

aktives politisches Denken anhand grof3er klassischer Texte zu schulen.

Sie wissen ja, dass ich ein strikter Gegner davon bin, Stiicke zu dekonstruieren und ir-
gendwelche Eigeninterpretationen und Performancekram einzubauen, das geht mir wahn-
sinnig auf die Nerven, ich find’s auch albern. Das Theater soll die Menschen wieder zum
Denken verfiihren — aber mit den groBen Theatertexten. Es geht darum, das Gehoér und
den Blick zu schirfen, das politische Denken zu schulen. Das geht verloren durch diese

stindige Verblodung.*®

Eine weitere zentrale Rolle in ihrem Inszenierungskorpus nehmen die Werke Friedrich
Schillers ein. Diese Affinitét begriindet die Regisseurin unter anderem mit der bis heute be-
stehenden Aktualitdt der Motive und Problematiken, wie auch der politischen Brisanz in
Schillers Werkekanon. ,,Die Macht- und Ohnmachtgeschichten, etwa in Maria Stuart. Ich
finde seine Stiicke hochpolitisch. So etwas wie Don Carlos ist der Wahnsinn, mit diesen Int-

rigen, der Vorzimmerpolitik, der Vereinsamung eines Machthabers, der Suche nach den Ursa-

3% Jorder (1998) unter http:/www.zeit.de/1998/52/199852.breth .xml.
3% Kiimmel (2012) unter http://www.zeit.de/2012/01/Theater-Regisseurin-Breth/seite-2.
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chen von Diktaturen (...)***!

. Hinsichtlich der Aktualitit dieser Ansitze schlussfolgert Breth
weiterhin, dass Schiller ihr in seinem beschriebenen Handeln und Denken nédher sei als die

heutigen Dichter und Autoren.

Man beschéftigt sich ja mindestens einmal am Tag mit der Macht von Menschen und der
Ohnmacht anderer Menschen. Ich kann einfach nicht lassen von diesem Burschen, Schil-

ler, weil er mir dariiber genauer Auskunft gibt als die meisten Dramatiker von heute.

Mit zeitgendssischen Dramatikern, wie etwa Elfriede Jelinek, findet Breth hingegen
nach eigener Auskunft relativ wenige Uberschneidungs- oder Ankniipfungspunkte. ,,In ein
Sprachkonvolut wie bei Jelinek komme ich jedoch nicht hinein - ich traue der Sache aufler-

dem nicht iiber den Weg, was den Wahrheitsanspruch und die Tiefe angeht.«*%*

Diese Dispa-
ritdten sind ferner der ausschlaggebende Grund fiir die Regisseurin, sich von der Inszenierung
moderner dramatischer Texte zu distanzieren. Erneut zeigt sich in dieser Haltung nicht nur die
Relevanz, die Breth den Inhalten von Texten zuschreibt, sondern abermals, welchen Stellen-

wert und Funktion sie dem Theater auch in der heutigen Zeit noch beimisst.

Ich finde es dem Werk gegeniiber falsch, wenn ich schon von vorneherein weil3, dass ich
keinen Zugang finde werde. (...) ich behaupte nicht, dass die Stiicke, die ich ablehne, mi-
serabel sind. Nur sind sie nichts fiir mich. Ich habe zu ihrer Interpretation keinen Beitrag

zu leisten. Bevor ich etwas schlecht mache, sage ich lieber ab.’®

In diesem Zusammenhang konstatiert Klaus Volker, dass die Regisseurin ,,(...) von An-
fang an auf eigenwillige Entdeckungen aus gewesen [ist], hat immer ein Theater der Gegen-
wart verfolgt, nur eben nicht den Mainstream bedient, sie ist nie Trends oder Modischem hin-

terhergelaufen.«***

Threr Neigung zu klassischen Texten und Autoren entsprechend gibt Breths Inszenie-
rungskorpus weiterhin Aufschluss iiber die Priferenz bestimmter Dichter oder Werkzyklen.
Paradigmatisch kann neben Schiller Breths Kleist-Zyklus mit der Inszenierung von Die Fami-
lie Schroffenstein, Der Zerbrochene Krug und Das Kdthchen von Heilbronn angefiihrt wer-
den. In dieses Raster fillt weiterhin Breths intensive Auseinandersetzung mit Tschechow.

Hier erfolgen die Auffiihrungen der Werke Die Mowe, Onkel Wanja und Der Kirschgarten.

1 BB, S. 130.
2 Ebd. S. 132f.
39 Ebd. S. 134.
% Ebd. S. 17.
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Hinsichtlich der Inszenierungen dieser Werke offenbart sich nicht nur eine gewisse Af-
finitdt zu verschiedenen Dichtern. In diesem Oeuvre manifestiert sich gleichzeitig Breths
Theaterdsthetik und eine damit einhergehende intensive Auseinandersetzung mit dem literari-
schen Text und dessen Wirkungsabsicht wie auch dem intendierten Bildungsauftrag, die hier

zum Ausdruck gebracht werden.

Spekulatives, modisches Geschiftstheater ist ihr Feind, denn sie fiihrt den klaren Geistes-
kampf im leidenschaftlichen Dienst an der Dichtung. In diesem gro8 dimensionierten
Haus (...) ist es ihr Anliegen, dass dies die Rangordnung ist und bleibt. Bei der Breth
kommt die Weltanschauung aus der prizisen Anschauung der Welt, durch die mikrosko-
pische Untersuchung der Dichtung, und daraus bewegt sie mit starken Hebelkriften die

Poesie auf dem Theater.>®

Hier wird abermals Breths Auffassung von einem hierarchischen Verhéltnis der Kiinste
zueinander zum Ausdruck gebracht. Als prignant gestaltet sich dabei besonders Breths Ver-
weis auf die dominante Rolle des Textes wie auch die Wertschitzung, die sie dem Dichter-
wort entgegenbringt.

Beziiglich des Dominanzverhéltnisses der Kiinste im Theater ldsst sich bei einem Blick
auf ihr Inszenierungskonzept weiterhin feststellen, dass sie die non-verbalen Komponenten
und den Text nicht als dquivalent betrachtet. Somit nimmt der Text eine dem auBersprachli-
chen Zeichensystem iibergeordnete Stellung ein. Durch diese von Breth konzipierte Rangfol-
ge, in der sie der Umsetzung der literarischen Vorlage einen héheren Stellenwert zuschreibt
als den non-verbalen Elementen des Textes, offenbart sich fiir die Regisseurin automatisch
ein gewisser Gestaltungsraum. Zwar sind diese Nischen begrenzt, da sie in steter Riickbin-
dung an den Werktext und —kontext stehen, jedoch bieten sie als limitiertes Gestaltungsfenster
Moglichkeiten an, dem kreativen Interpreten eine Plattform zu kreieren. Entsprechend bezieht
sich auch Peter Schiitze in seinen Ausfiihrungen darauf, dass eine textgetreue Auffiihrungs-
form, so wie sie exemplarisch bei Andrea Breth zu betrachten ist, ihre ,,"Eigenschaften als
autonomer Code" keinesfalls zugunsten des literarischen Textes aufgeben soll, jedoch in ,,der

«366

Gegen-Kontrolle am Autortext standhalten konnen*”™ muss. In diesem Zusammenhang ver-

weist auch Giinther Ahrends auf Breths Konzept, ,,das dem willkiirlichen Umgang mit dem
Autortext abschwort und sich darauf konzentriert, Realisationsangebote, die der Autortext

enthilt, in addquater Weise auf der Biihne sinnfillig zu machen.«*®’

S BD, S. 8.
3% Schiitze (1988), S. 64.
37 Ahrends (1988), S. 68.
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Als interessant gestaltet sich in diesem Kontext weiterhin die Frage nach der Legitimi-
tat, mit der die Regisseurin ihre Entscheidungen pro oder contra der Umsetzung bestimmter
dramaturgischer Mittel trifft. Aus welchem Grund betrachtet Breth beispielsweise Regiean-
weisungen als mandvrierbar, wihrend der dramatische Text als feststehende und unverénder-
liche GroBe angesehen wird?

Sowohl ihr Inszenierungsmodell wie auch eigene Stellungnahmen verweisen in diesem
Zusammenhang auf das stets libergeordnete Ziel der Regisseurin. Das Werk soll hierbei nicht
lediglich auf die Biihne transportiert und darstellbar gemacht werden. Die Intention der Re-
gisseurin gestaltet sich als tiefgreifender, indem sie nicht nur die vorherrschende Stimmung
des Stiickes zu transportieren vermag, sondern dariiber hinaus auch die Entstehungszeit des
Werkes, den historischen und sozialen Kontext abbildet und bemiiht ist, eine generell realisti-
sche Darstellung der vorherrschenden Verhéltnisse zu schaffen.

Eine entsprechende Nische, die Breth gestalterisch fiir sich nutzt, thematisiert Dermutz,
indem er auf die Integration von Zitaten aus der bildenden Kunst und Musik verweist, die
Breth thematisch korrelierend zum historischen Kontext des Stiickes selbststindig integriert.
Diese Mittel sind vorwiegend nicht aus den Beschreibungen des Nebentextes entnommen und
damit zunichst als fremdes Gedankengut zu werten, das die Regisseurin in ihre Auffithrung
einarbeitet. Es ldsst sich somit vorerst feststellen, dass Breth an bestimmten Fragmenten ei-
genverantwortlich arbeitet und sich damit auch von den Vorgaben des dramatischen Textes
entfernt. In diesem Zusammenhang gestalten sich demnach auch die Regieanweisungen des
Textes, wie bereits festgestellt wurde, als mandvrierbar. Bei néherer Betrachtung zeigt sich
jedoch, dass Breth bei der Wahl dieser Elemente gezielt derartige Mittel zum Einsatz bringt,
die eine bestimmte und thematisch korrelierende Atmosphére erzeugen und damit den vor-
herrschenden Zeitgeist gezielt in Szene setzen, um eine mdglichst origindre Nachbildung der
vergangenen Szenerie zu erschaffen. Unisono fiigt das Ensemblemitglied Wolfgang Michael

“*% Durch diese Feinarbeiten, so Mi-

hierzu an, dass Breth ,,von Details absolut besessen ist.
chael, wird jedoch die Imagination der Zuschauer bekréftigt und in eine bestimmte Richtung
gelenkt, welche die Autorin schon zu Beginn ihrer Inszenierungsidee forciert hat. Exempla-
risch kann hier auf die Integration der Textfragmente von Walter Hasenclever und Gottfried
Benn in Breths Inszenierung Von morgens bis mitternacht, oder auf das von Walter Carl Hof-

.. . . . - . 369
er zitierte Gemélde in dieser Auffithrung verwiesen werden.

% Dermutz (1995), S. 91.
3% ygl. Ebd. S. 44.
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Zusammenfassend ldsst sich bei einem Blick auf das Brethsche Opus feststellen, dass
die Regisseurin ein stringentes, hermetisches und dem Text dienliches Inszenierungskonzept
verfolgt. Dabei orientiert sich ihr Verstindnis von Theater und Asthetik deutlich am Credo

eines textgetreuen Umgangs mit der dramatischen Vorlage:

Da ich mich als reproduzierender Kiinstler verstehe, steht bei mir die Dichtung an aller-
erster Stelle, der Text - ihm haben nach meinem Verstindnis von Theater alle zu dienen.
Die Schauspieler ebenso wie der Regisseur, der Biihnenbildner. Nicht in musealer An-
strengung - das wire ein MiBverstindnis -, nein, mit der ganzen Kraft, mit dem Lebens-

gefiihl von heute. Aber: dienen.*”

370 Jérder (1998) unter http:/www.zeit.de/1998/52/199852.breth .xml.
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3.4. Textbegriff und Textverstindnis bei Andrea Breth

Ich kann es nur von Herzen sagen, es geht nicht
anders. Ihre Besessenheit, einen Text zu ergriin-
den, weckt in einem den Wunsch, mit ihr mitzuge-

hen, auch wenn man selbst faul und feige ist.3"!

Wie aus den bisherigen Untersuchungen zu Inszenierungskonzept und Theaterpoetik
hervorgegangen ist, zdhlt Andrea Breth eindeutig zu der Riege von Regisseuren des modernen
Gegenwartstheaters, die den Text nach wie vor als Korrektiv betrachten. Im folgenden Ab-
schnitt soll diesbeziiglich untersucht werden, welches konkrete Format das ihrer Arbeit zu-
grunde liegende Textmodell hat und welche Differenzierung Breth im Umgang mit den verba-
len und non-verbalen Zeichenelementen vornimmt.

Entsprechend soll im folgenden Kapitel anhand von Selbstaussagen der Regisseurin wie
auch eigenen Beobachtungen und Analyseresultaten eine umfangreiche und praxisbezogene
Untersuchung ihres Textverstdndnisses erfolgen. Weiterhin soll der Versuch unternommen
werden, Breths Positionierung im Gesamtkontext des theaterdsthetischen Verstédndnisses der
Moderne vorzunehmen und damit verbunden ihren Umgang mit der dramatischen Vorlage auf
der Biihne detailliert zu schildern. Anhand dieser Explikation wie auch nachfolgenden ausge-
wihlten und exemplarischen Auswahlszenen sollen ihr Textverstindnis wie auch das diesem
inhdrenten Transformationsverfahren vom dramatischen zum szenischen Text demonstriert
werden. Ziel ist es dabei, die Ausgangsthese von textzentrierten Inszenierungsarbeiten im
modernen Regietheater durch das Aufzeigen entsprechender Modelle, wie auch deren Diver-

sitét, zu belegen.

Unter Beriicksichtigung der vorhergehenden Feststellungen zu Breths Theaterpoetik
und ihrem dsthetischen Verstindnis vom Drama und seiner Inszenierung ergeben sich einige
zentrale Merkmale fiir ihre Auffassung einer texttreuen Biihnenadaption. Von besonderem
Interesse gestaltet sich die Umsetzung der non-verbalen Zeichenvorgaben wie auch deren

Konstitution als mandvrierbare Anweisungen, deren Sinnzusammenhdnge zwar transportiert

! Dermutz (1995), S. 84.
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werden, sie ihrer Beschaffenheit nach jedoch nicht den selben invariablen Status zugeschrie-
ben bekommen wie der Text.

A priori steht im Fokus der Regiearbeit laut Breth stets die Dichtkunst, nach der sich al-
les andere ausrichtet und die sowohl Prigung als auch Beschaffenheit der Inszenierung be-
dingt. Diese zielgerichtete und klar hierarchisierte Vorgehensweise der Regisseurin unter-
streicht ebenfalls Giinther Ahrends in seinen Ausfiihrungen. Er betont, dass innerhalb der von
ihm untersuchten Stiicke keine Inszenierung darauf hinweist, lediglich Demonstrationsobjekt
zu sein und damit nur dem Zweck der Selbstdarstellung nachkommt, sondern es vorrangig um
die Dichtung und ihre moglichst eindeutige und gewissenhafte Darstellung geht.’”

Breths Bestreben nach absoluter Prédzision bei der Erfassung und Darstellung des Wer-

kes zeigt sich weiterhin in einer umfassenden Analyse des Entstehungsrahmens sowie einem

profunden Vor- und Kontextwissen des Stoffes.

Andrea Breth gehort also nicht zu den Regisseuren, die als Verfechter des Regietheaters
auftreten, den Autortext als bloBes Spielmaterial behandeln und die oft faszinierende,
héufig aber auch obskure Hervorbringungen ihrer Phantasie als das Maf} aller Dinge be-
trachten. Sie nimmt den Autortext immer beim Wort, beschriankt sich aber nicht auf des-
sen bloBe Reproduktion. Die sklavische Imitation von Spielvorlagen gehort dabei ebenso
wenig zu den Kennzeichen ihres Inszenierungsstils wie die absolut gesetzte Phantasie.
Vielmehr erwachsen ihre Produktionen aus einer Mischung von Texttreue, schopferischer

Phantasie und handwerklicher Solidaritit.”

Hieraus ergibt sich, dass Breth die Sinneszusammenhidnge des Textes als klaren Mal-
stab und Richtlinie fiir ihr Inszenierungskonzept betrachtet. Grundlegende Anliegen, die in
direktem Zusammenhang mit einer hermeneutisch fundierten Textinterpretation stehen und
sich damit aus der direktem Auseinandersetzung mit dem Text ergeben, beziechen sich dem-
nach auf Fragen nach der Botschaft und Intention des Textes, nach dem Entstehungsrahmen
und der akkuraten Betrachtung der dramatischen Vorlage. In diesem Kontext forscht die Re-
gisseurin weiterhin mit groer Akribie nach Hinweisen, die zwischen den Textschichten lie-
gen, um dessen Symbolik zu entschliisseln und um schlie8lich eine adidquate interpretatori-
sche Umsetzung des Stiickes auf der Biithne zu gewéhrleisten.

Diese fundierte Auseinandersetzung zeigt, dass Breths Theaterpoetik ihren Fokus auf

das Dichterwort richtet und dabei eine reale und moglichst eindeutige Darstellung des Dramas

372 ygl. Ahrends (1990), S. 116.
373 Ebd.
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verfolgt. Hierzu bemerkt Gerhard Stadelmaier, dass diese charakteristische Brethsche Art des

Inszenierens, des Zuriicktretens hinter den Dichter und die Belange des Theaters

(...)der gnadenlos schwerste Dienst [ist], dem sich ein Theatermacher unterziehen kann:
Diener der Dichter zu sein. Nicht sie zu beherrschen. Nicht ihnen zu zeigen, wo es lang-
geht. Vielmehr: sich von ihnen vollig neue, unbegangene Wege zeigen lassen, ihren
schwer lesbaren, aber umso kostbarer zu entziffernden Navigationszeichen (und manch-
mal sind es nur Sternbilder) auszuliefern. (Dieses Genie-Geheimnis teilt Andrea Breth
mit den paar anderen groBen europdischen Regisseuren, den ,,Big Six®, zu denen sie un-
bedingt zahlt: Luc Bondy, Peter Stein, Peter Brook, Ariane Mnouchkine, Patrice Ché-

reau.)’”*

In diesem Kontext verweist auch Ahrends auf den sorgfiltigen Umgang der Regisseurin
mit der Textvorlage. Indem sich Breth in den Dienst des Dichtertums stellt und damit die An-
liegen des Dramas vor denen der Regiefithrung positioniert, zentriert sie die Essenz des Tex-
tes als MaBstab einer gelungenen Abbildung des Dramas auf der Biihne. Somit ldsst sich kon-

statieren, dass Breth

(...) den Autortext stets als verbindliche Leitlinie fiir die szenische Realisation [dramati-
scher Vorlagen] betrachtet. Striche, Umstellungen oder Textverdnderungen werden nur
dann vorgenommen, wenn sie dazu fithren, dafl der Inhalt und die Struktur des jeweiligen
Dramas klarer zum Vorschein kommen. Die dramaturgischen Anleitungen, die im Neben-
text eines Stiickes enthalten oder in dessen Haupttext hineingeschrieben worden sind,
werden in der Regel befolgt. Sind die Vorgaben des Autors so spérlich, daB3 sie der Er-
ginzung bediirfen, oder erweist es sich als nétig, die Vorstellungen des Dramatikers tliber
die szenische Realisation seines Stiickes durch andere Ausdrucksmittel des non- verbalen
Zeichensystems zu ersetzen, so werden gewohnlich Losungen gefunden, die als kongenial
bezeichnet werden konnen. Es gehdrt zu den Besonderheiten von Andrea Breth, daB3 Re-
gieeinfille nie Ausdruck der Willkiir sind, sondern immer dazu beitragen, den Sinnenzu-

sammenhang des betreffenden Dramas zu verdeutlichen.’”

Diese beiden Zitate verweisen deutlich auf Breths Bestreben, den Text moglichst origi-
nalgetreu zu inszenieren und ihn folgerichtig als Grundlage ihrer Bithnenadaption heranzuzie-
hen. Threm &dsthetischen Verstindnis von einem minutidosen Umgang mit der dramatischen

Vorlage folgend, verwendet sie beinahe ausschlieBlich den Originaltext in ihren Inszenierun-

37% Stadelmaier (2012) unter http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/andrea-breth-zum-sechzigsten-in-
dichterdiensten-11941773.html.
373 Ahrends (1990), S. 115f.
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gen. Willkiirliche oder selbstdarstellerische Eingriffe werden nicht getétigt. Auch Striche oder
das Einfligen von Fremdtext negiert die Regisseurin vollkommen.

Dabei will sich Breth ,,nicht, wie manche jiingeren Regisseure, mit iiberzogenen, ef-
fekthascherischen Gags auf Kosten der Texte profilieren und hilt eine obsessive Theaterlei-
denschaft fiir eine Grundvoraussetzung erfolgreicher Regiearbeit.“”’® Auf die Frage hin, ob
das Regietheater den Biihnenbetrieb durch seinen willkiirlichen Umgang mit dem Text, durch
beispielsweise Verfahren der Sinnzerschlagung oder Neugenerierung als Signum postmoder-
ner Inszenierungsansétze, ruiniere oder vielleicht doch vorantreibe, reagiert die Regisseurin

unmissverstindlich.

Alles stehe im Stiicktext, man miisse nur genau lesen. Alles zeitgendssische Anverwan-
deln sei nichts als eitel Tand von geltungssiichtigen Regisseuren, die sich als KoAutoren
aufspielten. Sie seien bloB platte Animateure statt redliche Interpreten; sie trieben die
Theater als Eventliner in die Untiefen modischen Entertainments. Das Ornament trium-

phiere {iber den Inhalt, die moralische Anstalt wiirde vom Sekundéren verwéssert, mit

Design verklebt.””’

Modifikationen von Haupt- oder Nebentext werden bei Breth in der Regel lediglich an
derartigen Stellen vollzogen, wo es gegebenenfalls zu Verstdndnisschwierigkeiten aufgrund
einer grofen zeitlichen Spanne zwischen Entstehungszeitraum und Inszenierung kommen
kann. Eine weitere Alternative fiir mogliche Variationen ergibt sich aus dem Ansatz, elemen-
tare Sinneszusammenhénge oder Passagen eines Stiickes beispielsweise durch non-verbale
Elemente hervorzuheben, auch wenn diese Form der Akzentuierung von den Vorgaben des
Nebentextes abweicht. Exemplarisch kann hier erneut auf die Inszenierung von Summer ver-
wiesen werden, in der sich derartige Verdnderungen offenbaren, die entsprechende ,,Details,
die Bonds Text nur verbal vermittelt, von Andrea Breth in dramatische Handlung umgesetzt

“’8 Derartige Alternationen

und in die Sprache der non-verbalen Zeichen iibertragen werden.
beziehen sich etwa auf die detaillierte Ausgestaltung des Biihnenraums, der von Bond ledig-
lich mit der Ortsbezeichnung Eastern Europe beschrieben und als eine durch ein Gelédnder
begrenzte Terrasse eines Hauses eingefiihrt wird, das am Meer liegt und in einen Felsen hin-
ein gebaut wurde. Um den aus dem Stiicktext hervorgehenden archaischen Charakter dieses
Schauplatzes zu unterstreichen, wie auch die tiefgreifende Substanz dieses Stiickes zu beto-

nen, in dem ,,grundlegende existentielle Probleme wie das Verhiltnis von Leben und Tod

376 Miinder (2009) unter http://culturmag.de/rubriken/buecher/andrea-breth-frei-fur-den-moment/2519.
7T Wengierek (2004) unter http://www.welt.de/print-welt/article348232/Wir-muessen-uns-treiben-lassen.html.
378 Ahrends (1988), S. 71.
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thematisiert werden und in dessen Zentrum ein Konflikt steht, bei dem es sich (...) um eine
Auseinandersetzung von historisch-gesellschaftlicher Relevanz handelt’””, unterstreicht
Breth diese Prigung anhand darstellerischer Mittel. Diesbeziiglich verweist Ahrends jedoch

gleichzeitig auf die Tatsache, das durch derlei Modifikationen keines dieser Zeichen

je wie die Landkarte in der von Herta Schmid besprochenen Onkel Wanja- Auffiihrung
,»Zu einem beinahe sinnentleerten momentanen Ding auf der Biihne [gerit], einem bloBen
visuellen Demonstrationsobjekt.” Vielmehr tragen sie alle dazu bei, den Sinneszusam-
menhang des Dramas zu verdeutlichen. Dies gilt auf fiir jene Bestandteile des non-
verbalen Zeichensystems, mit denen die Regisseurin die sparsamen dramaturgischen An-

leitungen des Autors erginzt hat.*®

Unbestritten liefert der Text als Essenz des Werkes den Schliissel zum Drama: Er gibt
Struktur und Grenzen des dramatischen Geschehens vor, erteilt elementare Informationen
iiber Raum, Zeit, Figuren und deren Charaktere und enthélt damit in summa eine Vielzahl an
Informationen, die alleine aus der wortlichen Figurenrede nicht vollstindig erschlieBbar wi-
ren.>*!

Die auf Ingardens Untergliederung in Haupt- und Nebentext’** basierende Unterschei-
dung zwischen der Rede der dramatis personae und den Informationen jenseits entsprechen-
der Redeanteile, die sich in ihrer wichtigsten Funktion als Regieanweisungen auf die generel-
le theatrale Umsetzung beziehen, verdeutlicht die Relevanz auBersprachlicher Elemente fiir
eine addquate und biihnenwirksame Fassung des Dramas. ,,Zum Drama gehort die Ausfiih-
rung als Bithnenwerk. Der Text legt es als ein solches fest — jedoch in einem anderen Medi-
um. Er ist die literarische Projektion des Dramas. Erst durch eine kiinstlerische Metamorphose

kommt das Drama also zu sich selbst.**®’

Mit dieser Feststellung verweist Schiitze auf die
zentrale Funktion des Nebentextes als elementaren Funktionstriger einer theatralen Darbie-
tung. Wihrend Regieanweisungen innerhalb dramatischer Texte eine zwar tragende Rolle, im
Sinne von erkldrend oder informativ, einnehmen, geraten die non-verbalen Zeichen in der
theatralen Praxis zu Instanzen, welche die Sinneszusammenhinge des Dramas abbilden und
darstellbar machen. Dariiber hinaus kdnnen jedoch ebenso Textinformationen derart verdeut-
licht werden, dass ihnen durch die darstellerische Ebene eine gewichtigere Funktion zuge-

schrieben werden kann als innerhalb des rein dramatischen Textes. Die Relevanz des Neben-

37 Ebd.

380 Ahrends (1988), S. 81.

¥ ygl. Schiitze (1988), S. 55.
%2 vgl. Ingarden (1960).

383 Schiitze (1988), S. 55.
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textes offenbart sich bereits in den Dramen des 18. Jahrhunderts und bleibt fiir heutige Insze-
nierungsmodelle als maBgebende und handlungsfiihrende Ebene relevant. Als paradigmatisch
fiir entsprechende Stiicke aus dem 18. Jahrhundert, in denen bereits ganze Abschnitte aus Re-
gieanweisungen bestehen, konnen die Wiedererkennungsszenen bei Iffland und Kotzebue,
etwa in Menschenhaf3 und Reue angefiihrt werden.”® So erhalten diese in der ,,Extremform so
grofles Eigengewicht, dass sie nicht ausschlieBlich iiber den Bezug zur Figurenrede definiert
werden kénnen, da z.T. ganze Szenen nur aus Regiebemerkungen bestehen.*®

Dieser Relevanz und Prdsenz non-verbaler Zeichen entsprechend erscheint Breths
Standpunkt von der Bedeutsamkeit des Nebentextes zur Akzentuierung des Haupttextes als

durchweg sinnvoll und dariiber hinaus auch essentiell, um alle notwendigen und mdglichen

Sinneszusammenhénge des Dramas zu erfassen und darstellbar zu machen.

Anhand konkreter Szenenbeispiele und ausgehend von Breths Zentrierung des dramati-
schen Textes fiir eine biihnenwirksame Adaption soll weiterfiihrend erortert werden, welchen
Textbegriff sich die Regisseurin hinsichtlich des Umgangs mit den verbalen und non-verbalen
Zeichenelementen des Dramas zugrunde legt. Differenziert betrachtet werden damit der Um-
gang mit dem Nebentext, in dem die Regisseurin Nischen fiir ihren eigenen Gestaltungsraum
begriindet sieht und der somit als moving target beschrieben werden kann und die feststehen-
de Instanz des Haupttextes, verstanden als klare Richtlinie und statische Grofle. Inwieweit der
Nebentext tatsdchlich als Variable erscheint und welcher Art von Angaben innerhalb der Re-
gieanweisung Breth weiterhin folgt, soll im Folgenden eruiert werden. Zu diesem Zweck
wurde bereits auf die von Roman Ingarden®®® vorgenommen Trennung eines dramatischen
Textes in die Kategorien Haupt- und Nebentext verwiesen, um eine klare Untersuchungsgren-
ze zwischen dem Dialog und den Regieanweisungen zu generieren. Wéahrend der Haupttext
die gesamte Figurenrede umfasst und damit den von den Schauspielern gesprochenen Text
des Dramas auf der Biihne meint, umfasst die Begriffsbezeichnung Nebentext den Textbe-
reich, der zur Steuerung der Auffiihrung dient. Der Nebentext umfasst somit alle Informatio-
nen jenseits der Redeanteile der Figuren und meint im Speziellen Gliederungshinweise (Akt-
und Szenenangaben), Nachworte, Dramentitel, Personenverzeichnis, Auf- und Abtritte der

Personen uvm., wobei eine besonders wichtige Funktion in der Erteilung der Regieanweisun-

¥ ygl. Detken (2009), S. 386.
¥ Ebd. S. 385f.
386 Ingarden (1960), S. 220.
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gen liegt.””’

Diese Anweisungen beziehen sich in der Regel auf eine bestimmte theatrale Um-
setzung und erteilen Angaben zu Biihnebild, Licht, Akustik, Kostiime, Atmosphire usw. und
enthalten wichtige Informationen iiber den Ablauf der Handlung, die dem Zuschauer wahrend
der Auffiihrung performativ, also in ihrer Realisierung als Gesten, Aktionen oder auch Biih-
nenbilder, prisentiert werden. Wie differenziert Andrea Breth nun zwischen Haupt- und Ne-
bentext unterscheidet und wo ihre Verbindlichkeiten liegen, soll nun im Folgenden konkret

analysiert werden.

2.2.1. Der Haupttext

Im Vorfeld der Konzepterarbeitung zum detaillierten Inszenierungsverlauf setzt sich
Andrea Breth intensiv mit dem Text, seinem Bezugsrahmen oder mdglichen interdisziplindren
Uberschneidungsfeldern und deren Einfluss auf das dramatische Verstindnis auseinander.
Dabei analysiert die Regisseurin vornehmlich die politischen und kulturellen Rahmenbedin-
gungen, aus denen der literarische Text entstanden ist, um diesen im néchsten Schritt mog-
lichst realistisch auf der Biihne darstellbar zu machen. Diese spezielle Herangehensweise be-
statigt nicht nur die Annahme, dass die Regisseurin im Dienst des Dichters arbeitet, sondern
dariiber hinaus apodiktisch das tut, was der Text von ihr verlangt.’*

Dabei beleuchtet sie die verschiedenen Tiefenschichten des Dramas und bezieht unter-
schiedliche wissenschaftliche Forschungsliteratur ein, um den Text vollstdndig hermeneutisch

zu durchdringen.

Wenn Sie die Sekundarliteratur zu ,,Hamlet" in meinem Zimmer sehen wiirden, wiissten
Sie, was ich mit Fiille meine. Aber die Beschiftigung damit ist nur eine Phase. Dann
kommt die Entscheidung fiir die Fassung. Wir verwenden die Ubersetzung von Schle-
gel/Tieck. Dort ist die Tiefe der Sprache am besten verwirklicht - nicht melancholisch
und siiBlich, sondern ganz schon scharf. Diese Ubersetzung schien mir dem Inhalt am

nichsten zu liegen.*®

Diese Verfahrensweise zeigt deutlich Breths intensive und methodisch fundierte Ausei-
nandersetzung mit dem Text und den ihm inhédrenten, moglichen Lesarten und Interpretati-

onsansdtzen. Breths Entscheidung fiir die Hamlet-Fassung von Schlegel/ Tieck betont aber-

*¥7vgl. SchoBler (2012), S. 2.

%8 ygl. Ahrends (1990), S. 133.

389 Mayer (2013) unter http://diepresse.com/home/kultur/news/1452999/Breth_Shakespeare-ging-es-um-
politisches-Theater.
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mals die Forderung der Regisseurin, den Inhalt des Dramas so getreu und addquat wie mog-
lich auf die Biihne zu transportieren und damit dem urspriinglichen Inhalt des Dramas ,,am
nichsten zu liegen "

Offensichtlich tritt hier Breths intensive Auseinandersetzung mit Stanislawski zutage. In
seinen Arbeiten konzentriert sich der russische Regisseur und Theaterreformer ebenfalls auf
die Enthiillung der unterschiedlichen Schichten des Textes wie auch auf die im Untertext ver-
borgenen Informationen und deren Erfassung. So entstehen letztlich, basierend auf einer pri-

zisen und minutidsen Ubersetzung dieser Tiefenschichten, adiquate Bildsynthesen als drama-

tische Partitur.>*!

In diesen Kontext bettet sich auch die Frage nach der Sichtbarmachung der Differenz
zwischen dem, was geschrieben steht und artikuliert wird, und dem, was tatséchlich ge-
meint ist und zwischen den Zeilen zu verorten ist.

Genau das ist das Aufregende — den Untertext in einem Stiick zu entdecken. Der tatséch-
liche Text ist die Oberflache, und man muss herauskriegen, warum eine Person genau in
dem Moment etwas sagt und warum die andere so antwortet und nicht anders. [...] Schau-
spiel ist in dieser Hinsicht viel schwieriger als Oper, denn der Dichter gibt uns zwar das
Material, aber wir miissen selbst den Rhythmus finden, sind dafiir verantwortlich, dass er
in der Auffiihrung stimmig ist. Jedes Stiick hat eine bestimmte Atmosphéire und eine be-
stimmte Temperatur, und die wollen wir einfangen. Wenn sie mich zum Beispiel fragen,
wie man Atmosphire auf der Biihne erzeugt, wiirde ich sagen, das ist die Kunst des
Handwerks. Das ist eine technische Sache, die mit Licht zu tun hat, mit Klang, mit Stil-

le.”

Dass Andrea Breth nicht nur den Text konsequent hinterfragt, sondern ebenso ihre
Schauspieler kontinuierlich mit Fragen rund um den Text und zu ihrer Person als Rolle im
Kontext der Textsituation konfrontiert und diese Themenfelder von allen Seiten zu beleuchten
versucht, veranschaulicht ein Beispiel, das Jan Bosse {iber die Arbeit mit Breth als Gastdozen-

tin wihrend seiner Zeit an der ,,Ernst Busch**** anfiihrt.

% Ebd.

*1'ygl. Fellner (2007), S. 101.

*2BB, S. 15.

*% Hochschule fiir Schauspielkunst in Berlin.

173



Zum Beispiel hatten wir ja Andrea Breth vier Wochen, und das war die Holle und nicht
mein Theater, aber es hat mir total viel gebracht. Wir haben uns vier Wochen mit zwei
Reclam- Seiten aus Gespenster beschiftigt. (...) Es ging natiirlich auch sehr um Regiean-
weisungen- das Klirren der Tasse im Nebenraum. Es gibt einen Streit, weil ,,Frau Alving™
irgendetwas sagt, und man weil3, der Sohn ist im Nebenraum und der hort das oder hort
das nicht. Was bedeutet das und wie inszeniert man das? Darum ging es. Das war richtig

handwerklich.***

Aus dieser AuBerung Bosses gehen deutlich die handwerkliche Akkuratesse und Breths
akribischer Umgang mit der literarischen Vorlage hervor. Korrespondierend zu diesem The-
menkreis bezieht Breth 6ffentlich Stellung zu einer Inszenierung ihres Regiekollegen Frank
Castorf. Dabei kann Castorf als paradigmatischer Vertreter einer Regiegeneration betrachtet
werden, die einen dekonstruktivistischen und willkiirlichen Umgang mit der Textvorlage
pflegt und sich eher dem Credo des anythig-goes auf der Biihne verschreibt denn textbasierte

Inszenierungsarbeit zu leisten.

Ich sah zuletzt seinen Nestroy in Wien, Krdhwinkelfreiheit. Bis zur Pause hat mir vieles
eingeleuchtet, das war anregend. Dann ist es ihm entglitten. Aber offenbar macht ihm das
nichts aus. Erst Ausschiittung, dann Leerflache. Die dramaturgische Arbeit am Text fand
ich von einer Schlampigkeit, die mich ganz schwindlig machte. Ich bin anders gepolt. Da
ich mich als reproduzierender Kiinstler verstehe, steht bei mir die Dichtung an allererster

Stelle, der Text - ihm haben nach meinem Verstindnis von Theater alle zu dienen.*”

Hinsichtlich der Positionierung Breths im Gesamtkontext eines modernen theaterdsthe-
tischen Verstindnisses ldsst sich konstatieren, dass die Regisseurin den dramatischen Text
und einen damit korrelierenden Textbegriff ins Zentrum ihres Inszenierungskonzepts riickt.
Damit konvergiert sie deutlich mit konventionellen Regisseuren wie ,,dem alten* Peter Stein
und distanziert sich von abstrahierenden und stark performativ orientierten Vertretern regie-
zentrierter Inszenierungsarbeit, wie etwa Michael Thalheimer, Frank Castorf oder Christoph

Marthaler.>”¢

%% Gronemeyer (2009), S. 111 f.
395 Jorder (1998) unter http:/www.zeit.de/1998/52/199852.breth .xml.
3% ygl. Ahrends (1990), S. 127.
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Auch Peter Stein, dessen Theaterarbeit Breth kontinuierlich verfolgt hat, versucht in sei-
nen Inszenierungen dem Autortext gerecht zu werden. Dennoch, so die Regisseurin, wiir-
de sie ihren Stil, verglichen mit der wissenschaftlich- akribischen Arbeit Steins, als sub-

jektiver beschreiben.*”’

Trotz eines dhnlichen theateristhetischen Verstdndnisses manifestieren sich einige Dif-
ferenzen zwischen Breths Regiearbeit und dem Umgang Steins mit der literarischen Vorlage.
Zwar nimmt die Regisseurin Handlungsanweisungen oder Regiebemerkungen des Nebentex-
tes durchaus ernst und ist darum bemiiht, ein realistisches Bild des Werkes zu inszenieren. Im
Vordergrund ihrer Regiearbeit steht jedoch primér die addquate Umsetzung des Haupttextes.
Regieanweisungen betrachtet sie in diesem Kontext als Nischen, um sich zwar kreativ, jedoch
gleichermaflen den Sinngehalt des Textes unterstreichend in das Stiick einzubringen und
durch diese Methode an den Stellen Akzente zu setzen, die in den Augen der Regisseurin al-
leine durch den verbalen Code nicht adiquat zum Tragen kommen. Durch diese Vorgehens-
weise unterstreicht Andrea Breth, wie bereits vermerkt, die Botschaft des Textes durch die
Akzentuierung non-verbaler Zeichenelemente und hilft damit dem Text, sdmtliche Sinneszu-
sammenhénge vollstdndig zu transportieren.

GleichermaBen zeigt der Regisseur Peter Stein sein Bemiihen, dem Autortext innerhalb
seiner Inszenierungen gerecht zu werden. Differierend gestaltet sich jedoch Breths Umgang
mit den Regieanweisungen des Textes, die sie zwar als Teil der schriftlich fixierten Vorgaben
durch das dramatische Werk betrachtet. Jedoch kann an dieser Stelle abermals der Hinweis
auf Breths Unterscheidung im Umgang mit Haupt- und Nebentext des Dramas verwiesen
werden. In dieser Handhabung sieht Breth letztendlich den Unterschied zwischen ihrem und
Steins Inszenierungsmodell, wie auch die Subjektivitit ihres Regiestils begriindet, den sie im
direkten Vergleich mit Stein anfiihrt. Gleichwohl ist Breth zweifellos darum bemiiht, ein rea-
listisches Bild des Werkes zu inszenieren. Aus ihren Selbstaussagen wie auch der Analyse
ihres Inszenierungsmodells ldsst sich dementsprechend schlussfolgern, dass der Text die Es-
senz ihrer Inszenierungsarbeit bildet, wihrend die Regisseurin Regieanweisungen generell als
Nischen betrachtet, um sich kreativ in das Stiick einzubringen und gewisse eigene Vorstellun-

gen von dessen Charakter einflieen zulassen. Dieser ,,subjektive Ansatz* in Breths Inszenie-

37 vgl. Ebd.
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rungskonzept unterscheidet sich von Peter Steins neueren, historischen Inszenierungsarbeiten

und ist tendenziell eher dem Einflussbereich Klaus Michael Griibers zu verorten.>”®

Griiber nahm die Visionen der Maler an und entwickelte seine Regie danach. Das verlieh
seinen Arbeiten die Leichtigkeit und Dichte eines poetischen Realismus. Die Vorstellung,
dass Theater sich nur in dafiir reservierten Rdumen ereignen konne, war Griiber fremd.
Die zentrale Idee der Passage und ihrer Transformation setzte er auch an anderen Or-

399
ten um.

Diese Pragung wirkt sich jedoch lediglich auf einen kleinen Wirkungssektor aus, der
sich vornehmlich auf eine bestimmte Akzentuierung von Bildlichkeit und der Gestaltung von
Theaterrdumen bezieht. Damit ist die Schnittmenge der Gemeinsamkeiten von Griiber und
Breth insgesamt eher gering einzustufen.

Zusammenfassend lésst sich beziiglich der Brethschen Theaterpoetik eine starke Orien-
tierung am Text als Korrektiv ihrer Inszenierungsarbeit formulieren. Damit spielt der Text, als
Essenz der theatralen Darbietung und maflgebende Einheit der Transformation vom dramati-
schen zum szenischen Medium, sowohl fiir Breths Theaterpoetik als auch Inszenierungskon-
zept eine zentrale Rolle. Weiterhin kann die Stellung des Textkorpus bei Breth als MaBeinheit
dafiir betrachtet werden, dass nicht alles geht.

Mit dieser kennzeichnenden Art ihrer Regiefiihrung stellt sich Breth somit strikt gegen
das Pamphlet der Postmoderne anything goes und verweigert sich damit gegen jene populdren
Tendenzen des deutschen Gegenwartstheaters, die sich ausschlieflich auf Aktualisierung
dramatischer Stiicke beschrianken oder rein impulsive und willkiirliche Provokation zum Ziel
ihrer Arbeit erkldren. Diese Ansétze, die sich generell unter dem Aspekt postmoderner Insze-
nierungsparameter einordnen lassen, negieren somit auch den Primat des Textes wie auch
einen hermeneutischen Ansatz zur Grundlage der TexterschlieBung. Vielmehr begreifen sie
diesen als Material, das zur freien und Verfiigung steht und dem Regisseur letztendlich als
Plattform oder Basis dient, den phdnomenologischen Charakter der theatralen Darbietung zu
betonen und regiezentrierte, textunabhingige Einfille vor die Belange des Dramas zu positio-
nieren.

In diesem Rahmen distanziert sich Andrea Breth ergo als Verfechterin einer textge-
treuen Inszenierungsproduktion von Strichen oder willkiirlichen Eingriffen in den Text. An-

derungen oder das Zufiigen von Fremdtext nimmt sie nur dann in Anspruch, wenn durch diese

8 ygl. BD, S. 127.
% Dermutz (2010) unter http://www.sueddeutsche.de/kultur/zum-tod-von-klaus-michael-grueber-der-wanderer-
1.189675.
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Technik Inhalt oder Struktur des Stiickes deutlicher hervortreten, als es durch die alleinige
Reduktion auf den verbalen Code moglich wére. Weiterhin zeigt die Regisseurin ein grofes
Engagement hinsichtlich der Ausiibung einer supra-naturalistischen Auffithrungsform, wie
auch der tiefenpsychologischen und realen Figurenkonzeption. Dieses Bemiihen zeigt sich
unter anderem in einer umfassenden Analyse- und Recherchearbeiten im Vorfeld ihrer Stiicke
und weist dabei einen vergleichbaren Fokus auf die Evidenz wissenschaftlicher Forschungsli-
teratur zur Durchdringung entsprechender Dramen auf, wie es auch bei Peter Stein erkennbar
ist.

So nimmt die Regisseurin den Autortext beim Wort, erhebt sich jedoch iiber die bloBe
Reproduktion des Textes. Ihr Verstdndnis vom Text als schopferische Grundlage fiir ihre In-
szenierungsarbeit und ihr Umgang mit diesem Korpus bezeichnet Giinter Ahrends als ,,eine
Mischung von Texttreue, schopferischer Phantasie und handwerklicher Solidaritét (...), die
man in Anlehnung an einen Begriff des amerikanischen Dramatikers Eugen O'Neill als supra-
naturalistisch bezeichnen konnte.**"’

Wie bereits eruiert wurde, betrachtet Breth Regieanweisungen zwar als Teil des Dramas
und setzt sich folgerichtig auch intensiv mit den entsprechenden Angaben auseinander. Je-
doch wendet sie den Verstehens- und Treuebegriff primér auf den Text an und agiert in ande-
ren Bereichen freier. Ein Beispiel fiir diese liberalere, unkonventionelle Umsetzung der An-
gaben aus dem Nebentext ist die Darstellung von Konig Philipp in Don Carlos als Manager.
Dieses Bildnis ist insofern fragwiirdig, da ein Manager von heute keinesfalls gleichzusetzen
ist mit der einstigen Figur eines Konigs. Jedoch wire hierbei ein denkbarer Ansatz, dass der
Manager in der heute stark globalisierten und kommerzialisierten Welt eine dhnliche Macht-
stellung beziiglich seiner Einfliisse in wirtschaftlichen Unterfangen und auf dem Kapitalmarkt
ausiibt und sich somit seine Regentschaft in den hohen und bestimmenden politischen und
wirtschaftlichen Kreisen sichert. Denkwiirdige Parallelen hinsichtlich Herrschaft, Macht und
Einfluss konnen somit als gegeben betrachtet werden. Moglicherweise unternimmt die Regis-
seurin an dieser Stelle den Versuch, die Figur Philipps symbolisch in die Moderne zu transfe-
rieren. Betrachtet man diesen Ansatz aus dem Inszenierungskontext heraus, so befindet sich
diese Transformation immer noch im Sinnhorizont des Dramas und Rahmen der Mdglichkei-
ten. Ein willkiirlicher und sinnbefreiter Eingriff, der rein auf die Belange des Regisseurs zu-

riickzufiihren ist, wére beispielsweise die Darstellung Philipps als Gartenzwerg.

400 Ahrends (1990), S. 116.
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Im praktischen Analyseteil soll zu diesen Eingriffen in das non-verbale Zeichensystem
des Dramas noch ausfiihrlicher Stellung bezogen werden. Fakt ist zundchst, dass bei der Dar-
stellung der auBersprachlichen Mittel offensichtlich ein divergenteres Verhéltnis besteht als

zum Text.

3.4.1.1. Andrea Breth: Die kreative Interpretin

In seinem Aufsatz Der kreative Interpret: Kleines Vademekum zum dramaturgischen
Umgang mit Texten konstatiert Peter Schiitze, dass der Text der ,,wichtigste Schliissel zum

Drama“401

ist. Grundsatzlich liefert der Text als sprachliche Form einer kommunikativen
Handlung essentielle Informationen fiir das dramatische Verstindnis. Wie die beiden mafB3ge-
benden linguistischen Textualititskriterien von Beaugrande/Dressler*”, Kohision und Koh-
renz, bereits implizieren, erteilt der Text dem Drama eine Struktur, gibt Aufschluss {iber die
Figuren, deren Charakter, mdgliche Spiel- und Agitationsweisen und verweist auf einen vor-

403

gegebenen Handlungsraum wie auch Zeit, Stil oder Tempo.™~ Dariiber hinaus beinhaltet der

Text eine Vielzahl an Moglichkeiten zur szenischen Umsetzung und wird dadurch zur , litera-

404 . . . . .
“*. Inwieweit der Regisseur diese Vorgaben bei der Trans-

rischen Projektion des Dramas
formation vom dramatischen zum szenischen Text beriicksichtigt oder akzeptiert, ist wiede-
rum an dessen Theaterpoetik und Textverstidndnis riickgebunden und unterliegt somit keiner
géngigen Konvention. Die vorliegende Arbeit befasst sich aus diesem Grund mit der Diversi-
tat von Konzepten, die allesamt dem Credo der Essenzhaftigkeit des Textes fiir die hermeneu-
tische Durchdringung des dramatischen Werkes folgen und den Text somit als verbindliche
Vorlage ihres Inszenierungskonzepts begreifen.

Mit Blick auf die feststehende, sinnstiftende Komponente von Texten und deren vermit-
telnder Instanz lassen sich jedoch auch gleichermallen innerhalb des Textes eine Vielzahl an
Unbestimmtheitsstellen ausmachen. Diese Nischen gewidhren sowohl dem Regisseur wie auch
dem Zuschauer die Moglichkeit einer kreativen Ausgestaltung entsprechender Segmente und
ermoglichen somit das, was Peter Schiitze mit der Formel vom kreativen Interpreten be-

schreibt.*%

1 ygl. Schiitze (1988), S. 55.
2 Beaugrande/ Dressler (1981).
03 Ebd.

404 Ebd.

95 ygl. Schiitze (1988), S. 62ff.
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Auf Basis der von Roman Ingarden*” erarbeiteten und in der Nachfolge von Wolfgang
Iser”” weiterentwickelten Formel der Unbestimmtheitsstellen in Texten wurden Kategorien
geschaffen, um von dort ausgehend einen direkten Bezug zwischen Leser und literarischem
Werk zu stiften.

Mit diesem von Ingarden gepragten Grundbegriff der Rezeptionsésthetik ergeben sich
die Unbestimmtheitsstellen des Textes aus der Aspekthaftigkeit intentionaler Gegensténde.
Diese Textpassagen spiegeln ergo rein hypothetische Objekte wieder, denen keine eindeutige
Sinnzuschreibung obliegt. Durch ihre Vagheit lassen sich die entsprechenden Textstellen
nicht eindeutig bestimmen und bleiben somit teilbestimmt. Formal betrachtet entstehen also

408 - . . .
“** 1n einer derart undurchsichti-

dort Unbestimmtheitsstellen, wo ,,schematisierte Ansichten
gen Weise aufeinander treffen, die nicht prézise verbalisieren kann, in welchem Verhéltnis die
entsprechenden Elemente zueinander stehen. Somit wird es zur Aufgabe des Lesers, respekti-
ve Regisseurs, diese Unbestimmtheitsstellen semantisch zu fiillen und die verschiedenen
Elemente wie Erzéhlperspektive, -haltung, und -stringe in fiir ihn sinnige Beziehung zu set-
zen, da aus dem Text keine eindeutige Lesart zu entnehmen ist. Dabei sind jene Unbe-
stimmtheitsstellen jedoch nicht als ,,Liicken im Schema, die der Leser mechanisch ausfiillt

zu begreifen, sondern vielmehr als Ausgangspunkt fiir eine produktive Tatigkeit*"”.

Leerstellen indes bezeichnen weniger eine Bestimmungsliicke des intentionalen Gegen-
standes bzw. der schematisierten Ansichten als vielmehr die Besetzbarkeit einer bestimm-
ten Systemstelle im Text durch die Vorstellung des Lesers. Statt einer Komplettierungs-

notwendigkeit zeigen sie eine Kombinationsnotwendigkeit an.*"

Hinsichtlich ihrer produktiven Auseinandersetzung mit den Unbestimmtheitsstellen ei-
ner dramatischen Textvorlage ldsst sich mit Verweis auf Ahrends und Schiitze feststellen,
dass Breth durch die semantische Aufladung jener Passagen dazu beitrdgt, die Sinneszusam-
menhinge des Dramas zu verdeutlichen. Dadurch unterstreicht Breth die bereits im Text an-
gelegten Botschaften und entscheidet sich fiir einen interpretatorischen anstelle eines assozia-

tiven Textumgangs als konstitutives Prinzip ihrer Regiearbeit.

% Ingarden (1960).

7 ser (1994).

408 Ingarden (1972), S. 279.
409 Zima (1995), S. 255.

0 Ingarden (1972), S. 284.
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Fiir Kritiker, die im >performativen< Verlautbarungstheater von Regisseuren das Zeitgméfe und In-
novative sehen, ist Andrea Breth eine >Galionsfigur der textgetreuen Regie<, eine schwierige und

unnahbare Pathetikerin der Biihne, eine Genauigkeitsfanatikerin, gar eine Perfektionistin.*'!

2.2.2. Der Nebentext - Ausdrucksmittel des non-verbalen Zeichensystems

Es ist verbliiffend, dass es Andrea Breth trotz ihrer intui-
tiven Arbeitsweise immer wieder gelingt, die zahlreichen
Komponenten des non-verbalen Zeichensystems zu einem
Geflecht mit hochst komplexen Beziehungen zu verweben.
Sie versteht es (,..) die verschiedenen Ausdrucksmittel des
non-verbalen Zeichensystems so einzusetzen, dass ihre

Aussagekraft im Zusammenspiel mit anderen Komponen-

ten eine Verstdirkung e1ﬁihrt.412

Wie aus den vorhergehenden Beobachtungen deutlich wurde, betrachtet Andrea Breth
die Gestaltungsraume des Nebentextes als Potential, um sich als kreative Interpretin auf der
Biihne zu bewegen. Dabei offenbart sich bei der Analyse entsprechender Unbestimmtheits-
stellen, dass sich Breths dramaturgische und theatrale Ansétze widerspruchsfrei am Text veri-
fizieren lassen.

Insgesamt ldsst sich bei der Betrachtung ihres apodiktischen Textumgangs ein verhilt-
nisméBig groBzligiger Umgang mit den aulersprachlichen Zeichen des Textes feststellen. Aus
diesem Inszenierungsmuster kann weiterfiihrend der kohdrente Schluss gezogen werden, dass
Breth im Umgang mit dem Nebentext einen divergenteren Treuebegriff anwendet als sie ihn
vergleichsweise fiir den Haupttext beansprucht: wéihrend der Text obligatorische Vorgabe ist,
erscheinen Regie- und Handlungsanweisungen des Dramas als mandvrierbar. Betrachtet man
in diesem Kontext beispielsweise das Stiick Was ihr wollt, so zeigt sich unmittelbar die Ge-
wichtung ihrer Akzente. Wihrend im Textkorpus kaum Eingriffe vorgenommen werden*"?,

sind weder Biithnenbild oder Kostiime der Renaissance entlehnt, noch stammt die Musik aus

“!BB,s. 15.

12 Ahrends (1990), S. 117.

*1 In der ersten Szene konnen beispielsweise lediglich drei minimale Anderungen verzeichnet werden: Anstelle
von Geliist von, heilit es bei Breth Geliist an; sie stirbt, statt sie starb; und: Und gleicht in meinem Ohr anstelle
von Und glich in meinem Ohr. Diese Abweichungen vom Original sind jedoch so minimal, dass sie keinerlei
Einfluss auf den Sinngehalt des Textes nehmen und daher keine Beriicksichtigung finden.
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dieser Epoche. Dennoch, so die Selbsteinschitzung Breths, unterstreichen ihre selbstgesetzten
Akzente den Charakter des Stiickes und sind gleichzeitig bereits in diesem angelegt.
Hinsichtlich der Art der beanspruchten theatralen Mittel oder der eingesetzten biihnen-
wirksamen Effekte ldsst sich bei Breth partiell die Integration von Medien wie Musik und
Licht mit hoher cineastischer Qualitit verzeichnen. Teilweise entsteht hierbei auch der Ein-
druck, dass diese Mittel in keinem (nennenswerten) Zusammenhang mit dem Inhalt des Dra-
mas stehen, sondern lediglich Verweise erzeugt werden, die zwar keinen Einfluss auf das
dramatische Geschehen ausiiben, jedoch partiell auch nicht in direkte Verbindung damit ge-
bracht werden konnen. Somit l4sst sich feststellen, dass Breth stellenweise ebenfalls zu illust-
rierenden und bithnenwirksamen Mitteln greift, die dem reinen Selbstzweck dienen und nicht
als Diener des Textes fungieren. Exemplarisch kann hier auf die Eingangsszene des Zerbro-
chenen Kruges oder der musikalischen Untermalung der Verhdrsituation zwischen Dorfrich-
ter Adam und Gerichtsrat Walter durch einen Kirmeswalzer verwiesen werden, der in keinem
Bezug zu der eigentlichen Szenensituation steht. Auch in ihrer Darbietung von Don Carlos
kommen derartige Mandver zum Einsatz. So ldsst Breth ein kleines Miadchen - die kiinftige
spanische Herrscherin - auf dem Dreirad durch einen labyrinthischen Palast fahren. Erklidrend
fiilhrt die Regisseurin hierzu aus, dass sie bedenkenlos auf derartige Bildzitate zuriickgreift,
mit der Absicht, eine Konnexion zu gegenwirtigen Denkmustern und Sehgewohnheiten zu

evozieren, ohne dabei verdndernd in Struktur und Gehalt des Dramas einzugreifen.

Selbstverstiandlich nutze ich solche Zitate. Wir lesen ja die Texte aus heutiger Sicht. Wir
haben den spanischen Konigspalast als leeres Labyrinth gezeigt, weil der Herrscher iiber
diesen Palast und diese Welt, Philipp der Zweite, der Erfinder der modernen Behorde
war. Es ist unglaublich, in welch gigantischem Ausmal} der Mensch damals bereits archi-
viert wurde. Im Grund steckt in der Inquisition schon der Secret Service. Der Biihnen-
raum bezieht sich hier auf den Inhalt, die Textur des Stiicks, er ist kein modisches Shi-
ning-Zitat. Das Kind féhrt durch eine entleerte Welt; die Infantin wird das Erbe antreten.
Es wird einem grausig ums Herz, wenn man sich vorstellt, was das Kind erlebt und auf-

gesaugt hat. Und vor allem: Was wird es fortsetzen, wenn es selber herrscht? **

Hieraus lésst sich jedoch auch unmissversténdlich Breths Bestreben ablesen, den Biih-
nenraum auf den Inhalt und damit die Stiicktextur zu beziehen. Die Konnexion zum dramati-
schen Gehalt ist somit eine Anforderung an ihr Inszenierungskonzept, dem die Regisseurin

versucht gerecht zu werden.

14 Kiimmel (2005) unter http://www.zeit.de/2005/02/Interview_Breth/seite-2.
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3.4.1.2. Biihnenbild

Mit Blick auf Breths Oeuvre kristallisiert sich ein Hang der Regisseurin zu stark redu-
zierten Bilihnenrdumen in ihren Darbietungen heraus. Diese fiir Breths Inszenierungen charak-
teristische Formgestaltung wirft die Frage auf, ob dieses optische Merkmal lediglich auf einer
dsthetischen Vorliebe der Regisseurin griindet, oder ob die Raumgestaltung moglicherweise
nicht bereits durch das Stiick vorgegeben wird. Liefern die Anweisungen aus den Nebentex-
ten klare Vorgaben hinsichtlich der Ausgestaltung des Biihnenraums oder werden dort ledig-
lich vage Informationen erteilt, die im Verbund mit den inhaltlichen Stiickkomponenten eine
derartige Raumgestaltung nahelegen?

In Anbetracht der nachfolgenden Szenenanalyse von Emilia Galotti 1dsst sich bereits im
Vorfeld ein Ungleichgewicht hinsichtlich des biihnenbildnerischen Potentials zu anderen
Dramenstiicken verzeichnen, dass sich auf einen moglichen Einsatzes multimedialer Gestal-
tungsmittel bezieht. Verglichen mit einem Dramenstoff wie der Faust-Tragddie, bietet Emilia
Galotti ein vergleichsweise niedriges inszenatorisches Potential um einer opulenten Biihnen-
bildgestaltung zu geniigen. Diese Gegeniiberstellung verweist bereits jetzt auf die Tatsache,
dass dem Biihnenbild eine jeweils unterschiedliche semantische Bedeutung zukommt. Stiicke
wie Emilia Galotti, die per se keine Veranlagung fiir ein groBes Biihnenbild haben, riicken
thren Fokus somit automatisch stiarker auf den Text, wiahrend Dramenstoffe wie etwa Peer
Gynt, den heteronomen Charakter ihrer Inszenierungsmdglichkeit akzentuieren.

Angesichts der gestalterischen Ausformung des Biihnenraums bei Breth betont der
Biihnenbildner Gisbert Jickel die Konzentration auf theatereigene Mittel: ,,Andrea und ich
versuchen aber zunehmend, keinen Kinoismus zu betreiben, sondern uns auf Mittel zu be-
schrinken oder solche zu erfinden, die ausschlieBlich dem Theater vorbehalten sind.**"

Insgesamt lédsst sich bei der bithnenbildnerischen Gestaltung von Breth der Gebrauch
von vorwiegend klassischem Biihnenmaterial beobachten. Die Integration neuer Medien, wie
etwa das Einblenden von Videoinstallationen oder Computersimulationen, kommt ver-
gleichsweise selten zum Einsatz. ,,Videokunst etwa ist doch eine rasend altmodische Sache.
Keiner von den wirklich groen Videokiinstlern kime auf die Idee, so etwas auf die Biihne zu

“416 Die dstheti-

hieven. Ich finde es daher absurd und kiinstlerisch geradezu geschmacklos.
sche Vorliebe der Regisseurin beschréinkt sich dementsprechend auf die klassischen Mittel der

Kunsttechnik — nicht zuletzt, um einem Entfremdungseffekt zu entgehen. In diesem Zusam-

415
BD, S. 65.

46 Corsten (2011) unter http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/im-gespraech-andrea-breth-so-wie-es-ist-wird-es-

nicht-weitergehen-11568454-p2.html.
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menhang betont Breth auch die Bedeutung der adéquaten zeitlichen Situierung eines Stiickes
und dem damit einhergehenden Einsatz entsprechender Darstellungsmittel. Da der Text als
sinnstiftende Instanz der Auffithrung in einen bestimmten zeitlichen Rahmen eingebettet ist,
ist es fiir die Regisseurin eine Primisse, diesen historischen Kontext zu konservieren und ent-
gegen den modernen Auffiihrungspraxen nicht an die Gegenwart anzupassen. Dabei verweist

Breth exemplarisch auf ihre Inszenierung von Marija im Jahr 2012.

Ich werde aber einen Teufel tun und das Stiick auf heute trimmen. Es braucht seinen his-
torischen Kontext - die Kélte, den Hunger, den Zwang fiir die Frauen, sich zu prostituie-
ren. Anders geht es gar nicht, finde ich, auch wenn ich mir damit wieder einmal das At-

tribut ,,altmodisch* verdiene.*”

Dass der Einsatz klassischer Theatermittel jedoch keineswegs als negativ oder iiberholt
zu bewerten ist, zeigt etwa die Inszenierung von Dostojewskis Verbrechen und Strafe. Kont-
rar zu den géngigen Vorurteilen gegeniiber konventionellen Biihnenmitteln erhdlt das Stiick
vor allem durch den Riickgriff auf die Malerei als dekoratives Biihnenelement eine auflerge-
wohnliche Stimmung. So evoziert der gemalte Rundhorizont am Ende der Auffiihrung eine
ganzheitliche Einigkeit mit dem Roman, die anhand einer Computersimulation in der Art
nicht hervorgerufen werden konnte. Durch diese bewusste Entscheidung fiir ein klassisches
Mittel der Darstellung bleibt das Stiick in seiner Zeit verhaftet und damit weiterhin in der La-
ge, Themen und Problemfelder zu transportieren, die in der heutigen Zeit auf diese Weise
nicht mehr existent und damit nachvollziehbar sind. Daraus ldsst sich schlieBen, dass Aktuali-
sierungstendenzen anhand moderner, multimedialer Darstellungstechniken die Stimmigkeit
zwischen Biihnenbild und Handlung entscheidend beeinflussen oder sogar zerstoren kdnnen.

In diesen Zusammenhang fiigt sich auch Koppelmanns Aussage hinsichtlich der Funkti-

«*18 Exemplarisch

on von Licht bei Breths Inszenierungen als ,,Spiel mit den Atmosphéren
kann hier auf die Don Carlos-Inszenierung verwiesen werden, in der der optische Rahmen des
Stiickes sowohl durch Licht als auch filmische und akustische Elemente verstirkt wird, und
dadurch insgesamt eine Verdichtung der emotionalen und sinnlichen Komponenten herbeige-

fiihrt werden kann.*!

Hinter diesem Regress auf filmische Mittel als abbildendes, aufer-
sprachliches Inszenierungszeichen verbirgt sich einerseits der Ansatz, dass filmisches Materi-
al als reproduzierende Kunst bestimmte Sinnzusammenhénge des Textes visualisieren und

damit adéquat auf die Biihne transportieren kann. Andererseits kann dem Theater als hetero-

7 Ebd.
48 BD, S. 105.
9 Kiss (2007), S. 18.
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nome Kunstform eine bestimmte Nihe zum Film nachgewiesen werden, die sich auf den kau-
sal-logischen Zusammenhang zwischen Drama und Film griindet. Unter diesem Aspekt be-
trachtet Breth das Einfiigen filmischer Elemente mit tableauartigem Zuschnitt als Interferenz
zweier Medien, die sich in ihrer Konnexion zu einer heteronomen und ganzheitlichen Darstel-
lungsform ergénzen.

Um die &sthetische Verfahrensweise der Regisseurin mit dem Biihnenraum exempla-
risch zu verdeutlichen, kann an dieser Stelle auf Breths Inszenierung von Sommer®”’ verwie-
sen werden. Im Vorfeld der Betrachtung ist vorwegzunehmen, dass Sommer ein relativ hand-
lungsarmes Stiick ist. Entsprechend diirftig erscheinen auch die Anweisungen aus Haupt- und
Nebentext, die kaum Hinweise zur szenischen Realisation des Stiickes erteilen. Diese Vagheit
legitimiert jedoch andererseits die Regisseurin nach ihrem &sthetischen Versténdnis, sich ei-
nen groflen Gestaltungsspielraum einzurdumen, der auf Komponenten wie Gerduschkulisse,
Kostiime, Bithnenbild oder Choreographie anwendbar ist. Sommer spielt in der Gegenwart, in
einem nicht niher beschriebenen Land ,,Osteuropa®. Inhalt und Thematik des Stiickes bezie-
hen sich auf die Ursachen des Zweiten Weltkriegs sowie die Schilderung der deutschen
Machtergreifung und befassen sich weiterfiihrend mit der Machtiibernahme durch die Kom-
munisten. Diese traumatischen Ereignisse und der damit einhergehende soziale und gesell-
schaftliche Wandel bilden das sprachliche und auBersprachliche Fundament dieses Stiickes.
Bond konstruiert eine Situation rund um drei Personen, die an den Geschehnissen der Ver-
gangenheit beteiligt waren. Durch den Riickbezug zu den vergangenen Ereignissen, mit denen
das Personal in direkter Verbindung steht, wird deutlich gemacht, wie sich diese Vergangen-
heit direkt auf die Gegenwart auswirkt, ohne die Figuren jedoch in einer permanenten Riick-
blende verweilen zu lassen.

Hinsichtlich der biihnenbildnerischen Vorgaben erteilt Bond jedoch lediglich diirftige
Angaben, die sich auf keine spezielle, sondern eher allgemeine Umgebung beziehen. Terrasse
eines in den Fels gebauten Hauses mit Blick auf das Meer. Vorn rechts eine Tiir zur Strafse
hinaus. Hinten rechts eine Tiir zum héoher gelegenen Teil des Hauses. In der Riickwand links
eine Tiir zu einem Zimmer. Links ein Geldnder vor dem Meer. Diese unbestimmten Hinweise
vermitteln nur einen spérlichen Eindruck von Bonds Vorstellung des Biihnenraumes und zie-

len damit insgesamt vermutlich auf eine Darstellungsform ab, welche die Omniprasenz dieses

#20 Schauspielhaus Bochum, 1987.
184



Ortes unterstreicht. Wie Andrea Breth nun diesen gestalterischen Freiraum fiir sich nutzt, sei
anhand eines kurzen Beispiels aufgezeigt.**!

Ort des Geschehens ist die von einem Gelidnder begrenzte Terrasse eines Hauses, die in
einen Felsen hineingebaut wurde. Das Haus liegt am Meer und wird durch die Ortsbezeich-
nung Osteuropa eingegrenzt. Zu den wenigen Requisiten in diesem Stiick zdhlen ein Tisch
und Stiihle, die nicht genauer beschrieben werden. Die geringe Anzahl an Requisiten verleiht
dem Schauplatz einen recht unpersonlichen und leblosen Charakter, dem es an individuellen
Merkmalen fehlt. Diese Grundstimmung wird durch das Geldnder unterstrichen, das diesen
Ort eingrenzt und von der AuBenwelt abschirmt. Gleichzeitig erhélt dieser Schauplatz einen
archaischen und kiihlen Charakter, der durch die Beschaffenheit der ortlichen Natur hervorge-
rufen wird. Die Moglichkeit der Allgegenwart dieses kiihlen Ortes, hervorgerufen durch des-
sen vage Beschreibung, geht konform mit einem Stiick, dass sich mit existenziellen Fragen
wie dem Verhiltnis von Leben und Tod auseinandersetzt. Bei dem im Handlungsverlauf zu-
tagetretenden Streit handelt es sich um einen Konflikt von generell gesellschaftlichem Inte-
resse, nicht um den personlichen Konflikt zwischen Marthe und Xenia, der in einen histori-
schen Kontext eingebettet wurde.**

Hinsichtlich der, wenn auch nur vage erteilten Vorgaben, geht aus Breths Biihnenbild
deutlich die Umsetzung konstitutiver Stiickelemente hervor. So unterstreichen etwa die ge-
waltigen, glatten Winde des Hauses zunichst den monumentalen Charakter der Landschatft.
Anstelle des erwdhnten Geldnders konstruiert Breth eine massive Briistung, die den Tren-
nungscharakter und die Separation von der Aullenwelt unterstreicht und dariiber hinaus die
Wirkung des Geldnders sogar verstérkt. Als besonders ,,markantes Detail des Biihnenbildes
und als einer der zweifellos bemerkenswertesten Regieeinfélle sind zwei antike Saulen anzu-
sehen“*”’ die auf der linken Seite des Biihnenraums eng nebeneinander angebracht sind und
eine in der Regieanweisung nicht vorgesehene Installation darstellen. Die Funktion dieser
Sdulen hat zum einen symbolische Charakter, was aus der rdumlichen Zuordnung hervorgeht,
da sie nicht in die architektonische Struktur des Hauses einbezogen wurden und somit fiir sich
autark stehen. In erster Linie kann man diese beiden Sdulen als Abbild der Beziehung von
Xenia und Martha betrachten, die durch ihre Geschichte und ihr Schicksal auf der einen Seite

zwar eng miteinander verbunden sind, andererseits jedoch als Teil unterschiedlicher Standes-

*! Da der GroBteil des Stiickes (sechs von insgesamt sicben Szenen) auf dem gleichen Schauplatz stattfindet,

wird dieser Standort herangezogen um Breths biihnenbildnerisches Konzept anhand eines Beispiels zu exempli-
fizieren.

22 ygl. Stoll (1988), S. 127.

423 Ahrends (1990), S. 80.
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% Die Zugehorigkeit

und Werteklassen ganz offensichtlich in verschiedenen Welten leben.
der Sdulen zu den beiden Protagonistinnen verdeutlich Breth geschickt durch einen optischen
Hinweis: Wihrend die Siule, die Xenia symbolisiert'>, an ihrem oberen Ende langsam ab-
brockelt und sichtliche Spuren der Zerstérung aufweist, ist Marthes Sdule und somit ihre Wer-
te und ihre Zugehorigkeit noch intakt. Zum anderen besteht eine weitere Funktion der Siulen
in der Zuordnung der Handlung in den mediterranen Raum Osteuropas. Der Ort wird bei
Bond nur vage beschrieben und ist somit als Platzhalter fiir diverse Schauplétze von Kriegs-
verbrechen zu betrachten. Damit wird der beschrieben Schauplatz zu einem Symbol von
Kriegsverbrechen, die sich nicht auf ein bestimmtes Ereignis beziehen, sondern deren allge-
meine Grdueltaten hier angeprangert werden. Diese Inszenierung des Bithnenraums als omni-
prasenten Ort unterstreicht somit Bonds Ansatz von der Allgegenwart eines kriegerischen
Schauplatzes, da Breth in ihrer Raumkonstruktion die inhaltlichen Zusammenhidnge in ihre
optische Gestaltung integriert und die Sinnzusammenhénge des Werkes unterstreicht.

Um weiterhin zu akzentuieren, dass diese Griueltaten an jedem beliebigen Schauplatz
hitten stattfinden konnen, auch an Orten wo man es am wenigsten erwartet, holt Andrea Breth
diesen Ort aus der Anonymitdt heraus und verlegt das Geschen in ein exemplarisches mediter-
ranes Haus wie es vielfach aus dem Urlaubskontext bekannt ist. Zwar riickt iiber diesen Ein-
griff das dsthetische Moment starker in den Vordergrund und geht ,,iiber den Entwurf des Au-
tors hinaus, doch bezieht es die wesentlichen Elemente von Bonds Konzept durchaus mit
ein.“**® Auch die Requisiten, die von Breth ebenfalls spirlich eingesetzt werden, wie bei-
spielsweise der Picknickkorb, eine Fotokamera, mit der Xenia Urlaubsfotos macht, ein Son-
nendl und eine Flasche Brandy aus dem Duty Free Shop, unterstreichen den Urlaubscharakter
dieser Umgebung. Es lésst sich restimierend feststellen, dass Andrea Breths Biihnenbild die
elementaren Vorgaben des Stiickes sowohl aus Haupt- und Nebentext grundséatzlich beriick-
sichtigt. An den Stellen, wo sie {iber den Entwurf des Autors hinausgeht, inkludiert sie trotz-
dem dessen primdre und konstitutive Konzeptelemente und schafft somit ein Bild, dass den
Sinngehalt des Werkes nicht nur transportiert und einen geeigneten optischen Handlungsraum
bietet, sondern die Intentionen des Autors verbildlicht oder sogar teilweise verstarkt. ,,Was bei
Andrea auf der Biihne passiert, ist nie unabhédngig von den Rédumen. Sie braucht die Raume,

damit ihre inszenatorische Phantasie ziindet.*“**’

“4Ebd. S. 80.

2 Xenia wendet sich im Verlauf des Stiickes hiufig dieser Siule zu und beriihrt sie auch einmal mit ihrer Hand-
flache.

426 Ahrends (1990), S. 80.

“7BD, 8. 70.
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Wie diese Beschreibung modellhaft verdeutlichen konnte, beschrénkt sich Andrea Breth
in ihrer Konzeption des Biihnenbildes auf weitestgehend theatralische Mittel und versucht

dabei, den Gehalt des Stiickes so addquat wie moglich auf der Biihne zu visualisieren.

Andrea liest wirklich sehr genau, und das macht die Arbeit mit ihr so spannend.(...) Ob-
wohl ich nun schon mehr als zehn Jahre mit ihr zusammenarbeite, bin ich immer wieder
uberrascht, welche Schichten sie noch hinter einem Komma oder einem Gedankestrich
freilegt. Andrea interpretiert und treibt die Moglichkeiten der Texte, ohne sie zu zerstoren
oder zurechtzubiegen, bis zum AuBersten(...). Diese Textforschung gibt mir immer erste

Hinweise, wie eine Szene vom Licht her anzulegen sein wird.*®

Bezeichnend fiir die Adaption des Biihnentextes und dessen visueller Ausgestaltung ist
offensichtlich Breths diffiziler, die Tiefenschichten des Dramas freilegender Textumgang, der
mehrfach von Kollegen betont wird. Diese Schichten weiterfithrend in ein aulersprachliches
System zu iibertragen und im Biihnenbild festzuhalten ist das erklarte darstellerische Ziel der
Regisseurin.

Aus den vorhergehenden Betrachtungen ldsst sich darauf schlieBen, dass sich Breths
Freirdume auf den auBertextuellen Bereich konzentrieren. Durch die gezielte Betonung akus-
tischer und visueller Komponenten gelingt es ihr, die nahezu unberiihrte dramatische Textvor-
lage mit Hilfe von medialen Elementen auf kreative Weise umzusetzen, dabei jedoch den
Sinnhorizont des Werkes getreu und prizise auf die Biihne zu transportieren. Ihre Entwick-
lungen bewegen sich somit im Rahmen eines klaren Konzepts, das sich zu Fragen beziiglich
des Textbegriffs, der Stellung des Regisseurs und des Umgangs mit dem Werk eindeutig posi-
tioniert. In Bezug auf den Textumgang verféhrt sie, wie spiter noch deutlicher zu zeigen sein
wird, nach klassischem Muster. Gestaltungsrdume schafft sich die Regisseurin, indem sie ver-
sucht, Stoffe, die heute schwer verstindlich sind, durch ausgewihlte mediale Mittel und Ef-
fekte wie Musik, Licht, Biithnenbild und Kostiime an die Gegenwart anzupassen und die Dar-
steller in den Inszenierungsfokus zu riicken.

Mit Blick auf den gegenwdrtigen theatralen Inszenierungskorpus zeigt sich deutlich,
dass sich durch die Integration neuer Medien auch dem Theater eine Vielzahl an formgeben-
den Moglichkeiten und Chancen offenbaren, die sich konkret auf die Erweiterung und opti-
sche Aufwertung des Biihnenbildes beziehen. ,,Die technischen Entwicklungen der letzten

Jahre, d.h. vor allem der Einzug von Computern und digitalen Geréten, haben die Arbeitswei-

2 BD, S. 107.
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se auch im Theaterbereich stark verindert.“**

Zahlreiche Verfahren konnten aufgrund techni-
schen Fortschritts erleichtert oder iiberhaupt erst ermoglicht werden. Diese Entwicklungen
machen sich besonders im musikalischen Bereich bemerkbar, da die Reproduzierbarkeit von
Gerduschen, Tonen und Toneffekten keiner langwierigen Bearbeitung oder Aufnahme mehr
bedarf, sondern bei Anfrage ad hoc zur Verfiigung steht. Gleiches gilt fiir das Arrangement
bestimmter Lichteffekte oder das Visualisieren einer speziellen Umgebung.

Andererseits ergibt sich durch die Ubiquitdt dieser Mittel und eine damit einhergehende
Ausreizung die Gefahr, dass durch die Masse an Innovation und Effekthascherei ein postmo-
derner Stereotyp entsteht, der zu einer immer wiederkehrenden Replik desselben fiihrt. Ziel-
fithrend erscheint fiir die Regisseurin deshalb ein kombinatorisches System aus klassischem

Bithnenmaterial und neuen Medien, wie es beispielhaft im Zerbrochenen Krug oder Breths

Hamlet-Inszenierung zu beobachten ist.

3.4.1.3. Toneffekte

Dass die Regisseurin versucht, iiber die auBBersprachlichen Stiickkomponenten eine be-
stimmte Form, Atmosphire und Asthetik zu generieren, wurde bereits im Umgang mit dem
Biihnenbild und dessen Konzeption verdeutlicht. Die Einordnung ihrer musikalischen Insze-
nierungselemente kann in dieselbe Kategorie erfolgen. ,,Ich bin wahnsinnig abhingig vom
Klang, wie ein Stiick sich anhort. Das ist fiir mich gleich wichtig wie Licht oder Biihne.
Dadurch ergeben sich Atmosphiren, aber nicht die inhaltliche Aussage (...).*° Breths Inten-
tion referiert offensichtlich auf ihren Einsatz biihnenbildnerischer Darstellungsmittel zum
Zweck der Akzentuierung und Vermittlung bestimmter Informationen, die aus dem reinen
Textcode nicht ganzheitlich erschlieBbar sind. Das non-verbale Zeichenelement wird in die-
sem Kontext erneut zur Verstirkung bereits im Text angelegter Botschaften herangezogen.
Einen Inhalt kdnnen diese Medien jedoch nicht selbststindig vermitteln.

Diese Handhabung verdeutlicht abermals die Zentrierung des Textes innerhalb des
Brethschen Inszenierungsmodells und verweist deutlich auf die Ausrichtung und Anpassung
aller auBersprachlichen Komponenten um den Text herum. Jene Zentrierung ist jedoch nicht
rickgebunden an den Grad der Relevanz anderer Zeichen fiir den Inszenierungscharakter.
Theater als heteronome Kunst und Gesamtkunstwerk benétigt in den Augen der Regisseurin

sowohl die sprachliche als auch auBersprachliche Ebene um die Gesamtheit des Werkes auf

429 Ebd. S. 109.
430 Ahrends (1990), S. 34.
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der Biihne abzubilden. Somit kann Musik als ebenso konstitutive Gréfle innerhalb des dstheti-
schen Konzepts der Regisseurin betrachtet werden.

Uber die Musik erschlieBt die Regisseurin in ihren Inszenierungen hiufig ein breites
Assoziationsfeld. Als Beispiel kann auf die musikalische Untermalung in ihrer Krug-
Inszenierung verwiesen werden. Hier konstruiert Breth {iber musikalische Elemente und Hin-
tergrundmusik einen sakralen Rahmen, der bereits in der ersten Szene angelegt wird. Das ers-
te Bild des Stiickes thematisiert die Vertreibung aus dem Paradies. Die Stimmung dieser Se-
quenz und die entstehende Atmosphire im Raum werden dabei mafgeblich durch die Musik
evoziert.

Ein Credo, das sich Breth hinsichtlich Art und Intensitdt musikalischer Einsitze zu-
grunde gelegt hat, lautet, dass Musik dann am besten ist, wenn man sie nicht bemerkt, son-
dern lediglich spiirt, da Musik stets Bestandteil einer Inszenierung sein soll.*'!

Als Beispiel fiir einen weiteren charakteristischen Musikeinsatz kann die Hymne Abide
with Me in der Inszenierung von Julian Greens Siiden betrachtet werden. Die Einbeziehung
dieses authentischen Musikstiickes geht auf eine Anweisung des Autors zuriick, die er in der
Vorbemerkung zu seinem Drama &uflert. Dabei nimmt die Hymne im Gesamtkontext des
Dramas eine wichtige Bedeutung ein, da sie den Kreis der Auffiihrung schlie8t. Gleich zu
Beginn des Dramas wird durch die Einspielung dieser Hymne, die im ersten Nebentext von
Green als altes Kirchenlied bezeichnet wird, das Stiick eingeldutet und Regina aus der Ferne
in den Bann dieser Musik gezogen. Von Anfang an verweist dieses Lied auf das gro3e Thema
des Dramas: die Sehnsucht nach Geborgenheit, die allerdings in diesem vorherrschenden
Rahmen zwischenmenschlicher Beziehungen niemals erfiillt werden kann und damit gleich-
zeitig als Ausdruck spoéttischen Hohns fungiert, da nicht diese zwischenmenschlichen, irdi-
schen Bande, sondern die Entfremdung von Gott im Zentrum der Existenzproblematik der

Figuren steht.*?

Diese Thematik zieht sich wie ein roter Faden durch alle Ereignisse des Stii-
ckes und wird am Ende durch die erneute musikalische Einblendung von 4bide with me be-
schlossen. Die Einspielung der Hymne am Ende des Stiickes geht nicht aus den Regieanwei-
sungen hervor, stellt jedoch einen addquaten Ersatz fiir eine von Breth gestrichene Textstelle
dar, in der Regina zu ihrem Geliebten wie eine Mutter zu ihrem Kind spricht und dabei die
Hymne in der Art eines Wiegenliedes summt.”* Bevor der nahende Biirgerkrieg hereinbricht,

summt sie dieses Lied und stellt somit einen Verweis zwischen der Nidhe von Anfang und

1 Ebd. S. 107.
2 ygl. Ahrends (1990), S. 59.
3 ygl. Ahrends (1990), S. 60.
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Ende, Wiege und Krieg, Leben und Tod und deren Verbundenheit miteinander her. Weiterhin,
so flihrt Ahrends in seiner Analyse an, ,,korreliert die Wiederaufnahme der Hymne mit dem
Vertrauen in Gott, das Regina am Ende des Stiickes wiederzufinden scheint, und mit dem
Glauben der Trauernden, der Tote sei noch bei ihr, weil die Seele sich nicht so schnell vom

Korper 16se.«***

3.4.1.4. Schauspieler

Hinsichtlich der Rollenfindung bei Schauspielern fiihrt Breth aus, dass es zu einer der
wichtigsten Aufgaben eines Regisseurs zdhlt, bei der Beschreibung der Figuren und Personen
mehr zu benennen als nur im Text steht. Dies sei essentielle Voraussetzung fiir den Schau-
spieler, um die Figur vollstindig darstellen zu konnen, so dass letztlich auch der Zuschauer
die Charaktere in ihrer Ganzheit erfahren kann. Hierzu fiihrt der Schauspieler Traugott Buhre
an, es sei ,,der grolte Verdienst von Andrea Breth (...), das Nichtgesagte sichtbar zu ma-

«435

chen. Breths erklértes Ziel ist es, nicht mehr den Schauspieler auf der Biihne zu sehen,

sondern die Figur: ,,In dem Moment, wo ein Schauspieler die Biihne betritt, ist er die Figur
des Stiickes.“**

Am Beispiel der Inszenierung von Hedda Gabler erldutert die Regisseurin die Notwen-
digkeit einer holistischen Charakterdarstellung und Durchdringung der Figuren. Essentiell sei
hierbei, dass die Darsteller sowohl die Figur und als auch deren Biographie ergriinden und
fordert dementsprechend eine tiefgreifende Auseinandersetzung mit den Personlichkeiten, die

teilweise auch tiber die im Text enthaltenen Informationen hinausgeht:

Man erfahrt biographisch sehr wenig tiber sie (Anm. Autor: Hedda Gabler). Damit meint
der Autor doch etwas, der ist doch kein phantasieloser Mensch, der nicht in der Lage wa-
re, sich in den Fragen der Biographie etwas auszudenken. Natiirlich miissen wir auf den
Proben sehr viel benennen. Aber die Wirkung nach unten muf} so sein, dass es der Zu-
schauer auffiillen kann, dass er Personen kennenlernen will und sich hinterher fragt, wer

war das jetzt.*’

Die Intention dieser Verlebendigung und vollkommenen Durchdringung der Figuren

bestitigt ebenfalls Andrea Clausen: ,,Andrea Breth versucht, den Figuren eine Biographie zu

4 Ebd. S. 60.
S BD, S. 57.
6 Ebd. S. 48.
STEbd. S. 47.
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geben.“"® In Breths Ansatz offenbaren sich diesbeziiglich Interferenzen zu Stanislawski, die
das Verhiltnis von ,,Ich“ und ,,Rolle* beschreiben. Hierbei wird das ,,Ich* des Schauspielers
ein kiinstlerisches Ich, das sich unabhingig vom privaten Ich des Schauspielers in die unter-
schiedlichen Zustdnde und Gegebenheiten hineinversetzt und somit einen Unterschied zwi-

schen Selbstdarstellung und persénlichem kiinstlerischen Herangehen vollzieht.*’

Sie sehen, unsere Hauptaufgabe ist nicht nur, das Leben der Rolle in ihrer duBleren Er-
scheinung wiederzugeben, sondern vor allem auch das innere Leben des dargestellten
Menschen [...] erstehen zu lassen, wobei die eigenen menschlichen Gefiihle der Rollenge-
stalt angepaflt und diesem fremden Leben alle organischen Elemente der eigenen Seele

. 440
gegeben werden miissen.

Den wohl bekanntesten Begriff aus Stanislawskis Theatertheorie, das Als ob, macht
sich auch Andrea Breth fiir ihr Rollenverstindnis zu eigen. Kern dieses Ansatzes ist, dass der
Schauspieler entsprechende Situationen aus dem eigenen Erfahrungsraum finden soll, um das
Nicht-Erlebte glaubwiirdig und real darzustellen.**' ,,Um die, der Rolle entsprechenden physi-
schen Handlungen einer Rolle zu finden, bendtigt der Schauspieler die *Als ob’s” der von ihm
zu verkérpernden Biihnensituation.****

Breths Rollenverstindnis teilend bemerkt der Schauspieler Hans Christian Rudolph:
,Die Figuren sollten so kompliziert und so einsichtig gespielt werden, wie wir Menschen auch
sind. Damit muss man anfangen. Jede Rolle hat recht, heiBt ein altes Theatergesetz.“** Und
weiter heif3it es bei Rudolph: ,,Mein grofler Ehrgeiz als Schauspieler ist es, dass ich in mir zu-

sammenfalle, dass ich nicht mehr da bin.«***

Diese Auffassung Rudolphs spiegelt sich auch in
Breths tatsidchlichen Probeprozessen wieder. So nutzt sie eingangs das Mittel der Improvisati-
on als Hilfestellung, um sich und den Schauspielern in diesem Anfangsstadium die Figuren zu
erschliefen und ihre Charakter zu ergriinden. Jene Ubungs- und Improvisationsphase dient
jedoch lediglich der Rollenfindung und nimmt in ihrem assoziativen Charakter und ihrer Pha-
nomenologie keinen Einfluss auf die Textdeutung oder die tatsédchliche Auffiithrungssituation.
Diese Art des Probenprozesses erlaubt den Schauspielern zwar groStmogliche Freiheit, um

den Charakter ihrer Rollen zu finden und sich mit diesem zu identifizieren. Gleichzeitig findet

B8 Ebd. S. 81.

9 ygl. Roselt (2009), S. 232.

#0 Schauspiel in Deutschland (2006) unter http://www.schauspiel-in deutsch-
land.de/html/historie.schtheorien.stanislawski.qu.htm.

1 ygl.: Roselt (2009), S. 230 ff.

2 politiki (2004), S. 7.

3 Dermutz (1995), S. 113.

4 Ebd. S. 119.
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diese Rollenfindung jedoch in einem von der Regisseurin begrenzten Rahmen statt, den sie
bei Abweichungen, die ihr als zu willkiirlich oder zu weit von ihrer eigenen Vorstellung lie-
gend betrachtet, strikt einfordert. Hinsichtlich des Grades an improvisatorischer Freiheit fiir

die Schauspieler bemerkt Wolfgang Michael:

Ich hitte mir aber gewiinscht, dass die Improvisation weiter vorangetrieben worden wére
(...) Proben sind ein komplizierter Prozess von Anndherung und Sichfreimachen. (...) An-
drea hat dafiir viel Verstdndnis. (...) Die Gefiihle, die ich gegeniiber Andrea hege, haben
die ganze Bandbreite von Liebe bis Hass. Es gibt Situationen, da konnte ich sie schlicht-

weg erwiirgen. Das ist normal und produktiv.«**

Diese Aussage verweist deutlich auf bestehende Schwierigkeiten und Spannungen, die
sich wiahrend der Probenarbeit zwischen Schauspieler und Regisseurin entwickeln.

Zentral fiir Breth bleibt, dass die Phasen der Improvisation zwar keinen langen, dafiir
aber sehr intensiven Teil der Arbeit mit und an den Figuren ausmachen, um deren Motive und
Emotionen offenzulegen und den tiefgreifenden Charakter der Rolle zu ergriinden. Uber das

Verhéltnis zwischen Schauspielkiinstler und Regisseur fiigt Andrea Clausen weiterhin an:

Ich hatte bei Andrea zum ersten Mal eine kiinstlerische Heimat gefunden, in ihrer Art,
wie sie mit Bildern arbeitet. (...) [Sie] hat manchmal Sitze gesagt, die Bilder in mir wach-
riefen, mit denen meine Phantasie sehr viel anfangen konnte. Andrea hat mich diese Bil-
der entwickeln lassen und ich habe mich so frei wie noch nie gefiihlt. Sie hatte mich zu
einer inneren Konzentration und Begeisterung gebracht, die ich bis dahin nicht kannte.
(...) Wir hingen an einem Atem zusammen. Wir wurden von den Partnern ebenso inspi-

riert wie von ihr. Das habe ich ganz selten erlebt.**

Dementsprechend kann das Zusammenspiel mit Breth als eine genaue und durchdrin-
gende Schau zwischen Schauspieler und Rolle betrachtet werden. Schlagworte, die hierbei
immer wieder im Zusammenhang mit Andrea Breth fallen und ihr Anliegen einer sehr genau-
en Figuren- und Charakterkonzeption unterstreichen, sind ausprobieren, suchen, beobachten.

Essentiell ist fir Breth dariiber hinaus, dass Bithnenbild, Licht, Musik und Kostiime

d.*"" Die kontextuelle Aussage

komplett auf die Schauspieler ausgerichtet und abgestimmt sin
des Lichtdesigners Koppelmann ,,Man ist halt Zuriister*** betont die Relevanz der Gesamt-

wirkung des Stiickes fiir Breth. Alles wird um den Text herum und den Schauspieler, der die-

3 Dermutz (1995), S. 92.
O Ebd. S. 76.

*7ygl. Ebd. S. 106.

8 Ebd.
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sen in der entsprechenden Rolle vortrigt und lebt, konzipiert. Alle weiteren auBersprachlichen
Elemente werden um diesen Kern herum entworfen und gebaut, so dass am Ende das Ge-
samtkunstwerk Theater entstehen kann. ,,Wenn es grofere Biihnenbilder sind, wie bei Stella
oder Maria Stuart, inszeniert Andrea die Schauspieler oft in klar definierten Rdumen, Schnei-
sen oder geometrischen Flachen innerhalb des Bildes, um die Konzentration auf die Schau-
spieler zu steigern.«**

Dabei ist sich Breth der Relevanz ihrer Aufgabe als Spielleiter bewusst und betont dies-
beziiglich fortwihrend die Bedeutung der Fiihrungsqualitdt eines Regisseurs. ,,Ich sage oft zu
meinen Schauspielern: Ich bin euer Trainer. Ich organisiere die Bewegungen auf dem Spiel-
feld und eine Strategie, dass ihr euch nicht gegenseitig auf den Fiiflen steht, solche handwerk-

lichen Dinge einfach.***

Fiir die Schauspieler, so Breth weiter, sei es extrem wichtig, dass sie
gut gefiihrt werden.*' , Meine Arbeit besteht dann darin, ihm zu helfen und nicht einfach zu
sagen ,,Arschloch, du kannst es eben nicht.“ Man muss auch wissen, wie man eine Probe
fiihrt. Und wie man nach der Probe Kritik mit dem Ensemble macht. Dabei kann man namlich

alles zerstoren.“*?

3.4.1.5. Zusammenfassung

Mit Verweis auf Fischer-Lichte 14sst sich die Betonung des phianomenologischen Cha-
rakters der theatralen Kunstgattung seit den 1990er Jahren konstatieren.””> Dabei steht die
Zentrierung des Auffithrungsprozesses und eine damit einhergehende Uberwindung der

. Vorherrschaft des Textes“*>*

als kennzeichnend fiir postdramatische Inszenierungstendenzen
des deutschen Gegenwartstheaters. Der Begriff postdramatisches Theater wird in dieser Ar-
beit, wie bereits angekiindigt, eng an die Beschreibungen des Theaterwissenschaftler Hans-
Thies Lehmann angekniipft. Anhand verschiedener Perspektiven beschreibt Lehmann eine,
seit den 1990er Jahren auftretende, polymorphe Diskursform. Kennzeichen dieser Theatralitét
sind insbesondere Merkmale wie die Dekonstruktion des Textes, Ambiguitit, Assoziation und

455

die Eliminierung des Autors.”” Von diesen Ansétzen distanziert sich Breth, wie anhand der

Szenenanalysen spéter zu zeigen sein wird, jedoch vollstindig.

449 Ebd.

40BB, S. 98.

“1ygl. Ebd. S. 87.

432BB, S. 88.

33 ygl. Fischer-Lichte/ Roselt (2001), S. 237-253.
3% Lehmann (2001), S. 21.

33 ygl. Anhangl.
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Mit Blick auf die Ereignishaftigkeit als zentralen Begriff zur Beschreibung der Einma-
ligkeit und Unwiederholbarkeit theatraler Ereignisse, ldsst sich als weiteres Merkmal theatra-
ler Kommunikation auf die Doppelschichtigkeit der Darsteller in ihrer Funktion als Rolle und
Schauspieler verweisen. Dabei macht sich Breth den theatertheoretischen Als-ob-Gedanken
fiir ihr Rollenverstindnis zu eigen, um ein Erzeugen und nicht bloes Abbilden von Wirklich-
keit zu erzielen. Indem der Schauspieler versucht, entsprechende Beispiele aus dem eigenen
Erfahrungsraum zu finden und auf seine Rolle zu {ibertragen, um das eigentlich Nicht-Erlebte
als Wirklichkeit darstellen zu konnen, entstehen zwei Wirklichkeitsebenen: Das kiinstlerische
Objekt und das produzierende Subjekt. Dieser Vorgang theatraler Kommunikation steht wei-
terhin in direkter Wechselwirkung mit dem Rezipienten und kann damit in seiner Komplexitit
als ,,metakommunikative Vereinbarung® zwischen Sender und Empfinger betrachtet wer-
den.*°

Der Argumentation Breths folgend ist Theater, besonders in der Korrelation mit dem
Publikum, als paddagogische Lehranstalt zu begreifen. Diesem Ansatz unterliegt der kulturpi-
dagogische Begriindungszusammenhang, dass Theater nicht nur zur Kunst erzieht, sondern
dariiber hinaus auch die Weitergabe kultureller Bildung und Erhaltung kultureller Werte for-

ciert.¥’

Es ist nicht alles verloren, es ist vielmehr eine Frage der Vermittlung und Anziehung. Da
sind wir gefragt, da miissen wir kreativer werden. Uns eben nicht treiben lassen. Das

Theater muss wieder moralische Anstalt werden... Moral heif3t, das Theater als Gedacht-

nis zu begreifen fiir das Verlorene und das Wiederzufindende.**

Breths Ansatz folgend bedingt sich die momentane Aufgabe der Biihne primér aus der
Notwendigkeit der Geschichtsvermittlung und Auseinandersetzung mit unserem kulturellen
Erbe, den Dichtern und Texten unserer literarischen Vergangenheit. Dieser Verantwortung,
wie auch der Funktion als Sprachrohr einer Gesellschaft und Plattform 6ffentlicher Diskussi-
on, muss sich das Theater laut Breth wieder gewahr werden. Damit wiirde die Biihne aber-

mals zum ,,sinnspendenden Kollektiverlebnis“*’

einer ganzen Gesellschaft werden.
Schmidt verweist in seinen soziokulturellen Untersuchungen zur Funktion von Drama
und Theater auf die besonders nach den traumatischen Erfahrungen des 2. Weltkriegs weit

verbreitete Auffassung, dass ausschlieBlich eine heteronome Kunstform adiquat auf derartige

6 ygl. Czerny (2004), S. 69.

7 ygl. Hentschel (2013), S. 123.
% Hadamczik (2004), S.6.

439 Schmidt (2008), S. 47.

194



Verhingnisse reagieren kann.**® Damit wird die Biihne bei Andrea Breth zu einem Medium
moralischer Anstalt funktioniert, um als Plattform fiir eine 6ffentliche Auseinandersetzung
und Vermittlung zu dienen. In diesem Zusammenhang duflert die Regisseurin weiterhin ihr
Bedauern dariiber, dass alles, was ihre damalige Arbeit an der Schaubiihne ausmachte, wie
Konzentration, genauer Umgang mit Texten, die Auseinandersetzung mit deren politischen
und kulturellen Rahmenbedingungen, sowie mit unmittelbaren Kontexten oder intermediéren
Interimsbereichen heute als Zeit raubend oder nicht mehr >zeitgemiB< empfunden wird.*"'
Eine weitere Bestimmung von Theater duflert sich fiir die Regisseurin unter anderem
darin, dass iiber die Darstellung von Widerspriichen oder der Thematisierung konkreter Prob-
lemsituationen und dem Aufzeigen eines moglichen Losungsansatzes, respektive der potenti-
elle Umgang mit diesem Konflikt, dem Zuschauer Mut fiir das eigene Leben vermitteln

soll.*6?

Der Verifikation dieses Eindrucks dient ein Beispiel aus Breths Stiickekanon. In Letz-
ter Sommer in Tschulimsk, das Breth als tragikomische Farce inszeniert, zeigt sie ,,das Leben
als einen Prozess der Verrohung: Welche kithne Utopien die Menschen sich auch ersinnen
mogen, die conditio humana scheint unverdnderbar zu sein und das Leben ein dummes Ge-
heimnis.“ Indem Breth das Theater als eine Kunstform begreift, die unmittelbar auf die Ge-
sellschaft ausgerichtet ist, bietet sich ihr dort eine Plattform, um dem Zuschauer gezielt die
Verrohung und Bornhiertheit der Gesellschaft aufzuzeigen. Ihr erklirtes Ziel ist es, anhand

der Veranschaulichung dieser Zustinde den Zuschauer zu animieren, fiir sich zu lernen und

sein Leben iiberlegter zu gestalten.

Mitmachen allein wird nicht geduldet. Bekennen ist gefordert, so wie sie sich bekennt.
(...) Andrea Breth ist in ihrer Haltung, ob Hinwendung oder Abneigung, immer ganz,
niemals halbherzig oder lau. Lessing ldsst Griafin Orsina sagen: >Gleichgiiltig ist die See-
le nur gegen das, woran sie nicht denkt; nur gegen ein Ding, das fiir sie kein Ding ist.<

Ich kenne in der Seele von Andrea viele Schwingungen - gleichgiiltig ist sie nie!*®

Mit dem Verweis auf Gilinter Riihle ldsst sich abschlieBend konstatieren, dass sich An-
drea Breths Arbeit insbesondere dadurch auszeichnet, dass sie ,,die Bestandteile des von ihr
erarbeiteten Biihnentextes ndmlich nicht nur aus griindlichen Interpretationen des Autortex-

tes” ableitet, sondern dariiber hinaus ,,mit der Kraft ihrer Phantasie auch zu einer gréfleren

99 Ebd.

461 Kronsbein (1997) unter http://www.spiegel.de/spiegel/print/d-8778965.html.

%2 In diesem intentionalen Ansatz zeigen sich deutliche Parallelen mit dem englischen Theaterregisseur Peter
Brook.

43 BD, S. 8f.
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Einheit zusammen[fiigt], die den Sinn der Spielvorlage in plastischer Vorlage erfassbar

macht «464

464 Ahrends (1990), S. 11.
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3.5. Emilia Galotti - Eine Inszenierung von Andrea Breth

Andrea Breth inszeniert Lessings ,, Emilia Ga-
lotti* hinreiffend leicht, mit einer herrlich ver-
ruchten Selbstverstdndlichkeit: Jedes Wort von
1772 fillt scharf wie eine Rasierklinge in Ol
auf eine Szene von heute. Das Stiick wird nicht
aktualisiert oder dekonstruiert. Umgekehrt: Es
konstruiert eine Gegenwdrtigkeit, die durch
dieses Stiick erst entdeckt, auf die Spitze ge-
trieben, komisch grof3 und tragisch grotesk
ausgespielt wird. Das hat es auf dem Theater
lange nicht gegeben. Wer iiberhaupt wissen
will, was Theater noch kann, der kann es hier

. 465
wissen.

Wie aus den bisherigen Untersuchungen hervorgegangen ist, pflegt Andrea Breth einen
sehr genauen und textgetreuen Umgang mit der literarischen Vorlage auf der Biihne. In der
folgenden Analyse soll nun ihr, im Vorfeld erarbeitetes, theoretisches Biihnenkonzept prak-
tisch analysiert werden. Um aufzuzeigen, in welcher Form und Auspridgung textgetreues Ar-
beiten erfolgen kann und gleichzeitig die Diskrepanz zu dekonstruktivistischen, postmodernen
Inszenierungskonzepten zu verdeutlichen, wird dieser Szenenanalyse im direkten Anschluss
die Analyse der gleichen Sequenz aus Emilia Galotti unter der Regie von Michael Thalheimer
gegeniiber gestellt.

Andrea Breths Inszenierung von Emilia Galotti feierte im Wiener Akademietheater am
20.12.2002 Premiere. In einer Kritik zu dieser Inszenierung wird vor allem Breths Textdeu-
tung lobend hervorgehoben. Wie aus der anschlieBenden Szenenanalyse deutlich hervorgehen
wird, zitiert die Regisseurin den originalen Wortlaut des Stiickes und nimmt dementsprechend

keinerlei sprachliche Anderungen am dramatischen Text vor. Diese Inszenierung Breths steht

465 Burgtheater Wien (2002) unter http://www.burgtheater.at/Content.Node2/home/service/shop/07-Emilia-

Galotti.at.php.
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damit modellhaft fiir eine textaddquate Inszenierung, die trotz der Exclusio aktualisierender

Ansitze

(...) mit ihrer Deutung von Lessings Emilia Galotti ein atemberaubendes Kammerspiel,
ein Psychodrama, einen packenden Krimi inszeniert, und damit die ganze zeitlose philo-
sophische Dimension des Stiicks einem heutigen Publikum hautnah zugénglich gemacht

[hat]. *%

Anhand dieser Darbietung bestétigt Breth erneut die Annahme, dass die alfen Themen
keinesfalls an Aktualitit verloren haben. Hier spiegelt sich auch ihr Ansatz von der Mittler-
funktion des Theaters wieder. Thr erklirtes Ziel ist es, nicht nur die allgemein vorherrschende
Geschichtsvergessenheit zu bekdmpfen, sondern auch den Wert kiinstlerischen Schaffens da-
mit hervorzuheben, ,,dass man bestimmte Dichter auf der Biihne weiterleben ldsst, mit den
anspruchsvollen, komplizierten Sachverhalten ihrer Stiicke.“**” Dass die entsprechenden
Themen immer noch Aktualitit besitzen und bestimmte Motive in der Geschichte offensicht-
lich einem kontinuierlichen Wiederholungsprozess ausgeliefert sind, demonstriert Breth an-
hand ihrer Galotti-Darbietung. Als exemplarisch konnen dabei folgende thematische Schwer-
punkte des Stiickes betrachtet werden: Hierarchie, Macht und Ohnmacht, Gewalt und Macht-
missbrauch, Privates versus Offentliches wie auch die generelle Kritik an einer willkiirlichen,
politischen Herrschaft.

Auffillig erscheint weiterhin die Akzentuierung der jeweiligen Figurenbeziehungen zu-
einander, die durch eine entsprechend minutidse Darstellung erfolgt und sich etwa in der Art
der Interaktion und Kommunikation korrespondierender Figuren manifestiert. Im Zentrum
dieses Stiickes stehen offensichtlich Innenleben und Psyche der Charaktere. Besonders ausge-
préagt scheint dabei der Leidensdruck der Figuren, die sowohl unter ihren Aufgaben und der
gesellschaftlichen Stellung wie auch an ihren Gefiihlen zu zerbrechen drohen.

Das Missverhiltnis um die bestehenden Moralvorstellungen setzt Andrea Breth mit
starker Fokussierung auf die psychologischen Aspekte in den Figuren um. Dies tritt besonders
stark bei den zentralen Personen des Trauerspiels, wie Emilia Galotti oder Hettore Gonzaga,
zutage. Dabei betont Breth die Ambivalenz der Lessingschen Charaktere, indem sie die Figu-
rendarstellung intensiviert. Paradigmatisch kann in diesem Kontext auf die Ausarbeitung der
Emilia verwiesen werden: Durch Johanna Wokaleks natiirlich naives Spiel erreicht Breths

Emilia den Gipfel des menschlichen Gefiihlschaos'. Gleichzeitig stellt sie hierdurch den

46 Rennhofer (2002) unter http://www.dradio.de/dlf/sendungen/kulturheute/140458/.
47BB, S. 124.
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Kontrapunkt der Inszenierung dar, eine Gegenstimme, die im Kontext des Gesamtkunstwerks
eine harmonische, aber auch eigenstindige und autarke Rolle einnimmt, an welcher sie
schlussendlich zerbricht. Emilia tritt somit als Gegenstimme zur vorgegebenen Melodie auf.
Dabei zeigt die Schauspielerin Johanna Wokalek in authentischem Mal die psychische Labi-
litdt der Galotti, die sich nicht nur in ihrem Mienenspiel und gestischem Habitus durch das
komplette Spiel zieht. Thre Kraftlosigkeit manifestiert sich weiterhin in einer verstorten Passi-
vitdt und den unruhigen und hilfesuchenden Bewegungsablaufen der Figur. Dabei ist Emilia
ihrer (An-)Spannung, die sich in einer nahezu unvereinbaren Gleichzeitigkeit von Ekel und
Angezogenheit gegeniiber dem Prinzen &uflert und in ihrem gesamten Auftreten nieder-
schldgt, vollkommen ausgeliefert. Die Ambivalenz dieses Gemiitszustandes duflert sich unter
anderem in Wokaleks Spiel als hyperaktives und zerbrechliches Madchen, das sich einerseits
immer noch ihr kindliches Familienidyll bewahren will und unter dem Schutz des elterlichen
Deckmantels lebt. Thre physischen Ticks, wie das permanente Zupfen an Bluse und Rock,
verweisen jedoch schon auf die unheilvolle Vorahnung, dass es mit dieser Ruhe bald fiir im-
mer vorbei sein wird. Es ist offensichtlich, dass in dieser Darbietung die Figuren und ihre
Emotionen zentral sind - der Stindekonflikt riickt in den Hintergrund. Das dramatische
Personal scheint seinen Empfindungen vollkommen ausgeliefert zu sein. Die Figuren handeln
affektgesteuert und kdnnen nicht mehr angemessen auf bestimmte Emotionen reagieren. Mit
dieser Form der Darstellung gelangt Lessings Uberlegung vom Triumph der emotio iiber die
ratio zur Visualisierung.

Im weiteren Kontext ist fiir Breth Tradition hinsichtlich Kontextualisierung, Motivwahl
und Illustration keineswegs damit gleichzusetzen, ,,dass man riickwérts blickt, sondern dass
man weiB, woher etwas kommt, und worauf das, was wir heute machen, basiert.“**® Die Re-
gisseurin begreift es somit als unmittelbare Aufgabe des Theaters, ein kulturelles Geddchtnis
auszubilden und zu konservieren, um bestimmte Werte in der Gesellschaft zu vermitteln und
im Denken zu integrieren. Ideologisch steht sie somit auch vollkommen in der Tradition von
Lessing, der hier den Anspruch einer erzieherischen Funktion von Literatur zugrunde legt.

Als Dienerin des Textes steht Breth weiterhin dafiir ein, dass man die Komplexitét eines
Stiickes nicht auf Kosten von Aktualisierungstendenzen riskieren darf. Vielmehr sollen den
Menschen Antworten des 18. Jahrhunderts auf Fragen néhergebracht werden, die heute immer
noch virulent sind. Dadurch erscheint nicht nur die eigene Kultur vertrauter, sondern auch um

ein Vielfaches transparenter und trigt letztlich zur Ausformung eines geschichtlich-

48 BB, S. 124.
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kulturellen Identifikationspotentials bei. Betrachtet man Breths Galotti-Inszenierung, so er-
weisen sich die in diesem kontextuellen Rahmen hiufig verwendeten Schlagworte psycholo-
gisches Feingefiihl und handwerkliche Prdzision als angemessen. Mit Rekurrenz auf Breths
Textumgang ldsst sich eine ganzheitliche Ausrichtung am Lessingschen Original verzeichnen.
Nur wenige, fiir die Rezeption unerhebliche Passagen fallen Strichen zum Opfer. Dariiber
hinaus lésst sich eine apodiktische Anpassung an Lessings Sprachmuster und Tonalitit ver-
zeichnen, wie auch die bewusste Distanzierung von Aktualisierungstendenzen des Stoffes.
,2Andrea Breth hat Lessings biirgerliches Trauerspiel Emilia Galotti in ein modernes Psycho-
drama transponiert, ohne dem Stiick oder dem Dichter in irgendeiner Weise Gewalt anzu-
tun,*®

Kiinstlerisch konstruktive Einwirkungen lassen sich lediglich auf dem non-verbalen
Zeichensektor verorten. So installiert Breth beispielsweise eine Alarmanlage, die am Ende des
Stiicks anspringt und durch ein lautes Signal andere Menschen um Hilfe bittet, diesen jedoch
gleichzeitig auch als Warnsignal dienen soll. Indem Breth ihre Inszenierung mit dem Bild
eines Menschen beschliet, der aus der gesellschaftlichen Ordnung gefallen ist, greift sie den
Bezug zu ihrer Anfangsszene auf, in der sie ebenfalls tiber die bildhaften Textvorgaben agiert.
Das grofle Thema, dem sie in ihrer Darbietung die rahmende Funktion zuschreibt, ist das

Scheitern der Menschen durch den ,,Eigensinn der Liebet?

wie auch die allgemein dominan-
te Prasenz des Liebes- und Leidenschaftsmotivs. Hettore Gonzaga findet aufgrund dieser ge-
scheiterten Liebe keinen Halt mehr und wird letztlich durch Leid und Verzweiflung zu einem
Gottsuchenden, was in dem abschlieBenden, verzweifelnden Anrufen Gottes ,,Gott! Gott!*

zum Ausdruck gebracht wird. *”!

3.5.1.Szenenanalyse: 5. Akt, Szene 7 und 8

Im Folgenden sollen die Szenen 7 und 8 des 5. Aktes untersucht werden. Aufgrund des
per se translatorischen Charakters einer Inszenierung wird fiir die nachfolgenden Analyse-
zwecke die Auswertung eines Videomitschnitts vorgenommen, damit eine prizise und umfas-

sende Untersuchung der entsprechenden Szenen gewihrleistet werden kann.*’? Um einen vo-

“ Rennhofer (2002) unter http:/www.dradio.de/d!f/sendungen/kulturheute/140458/.
470
BD, S. 43.
“'BD, S. 43.
72 Emilia Galotti. Auffihrung des Wiener Burgtheaters aus dem Haus der Berliner Festspiele. Die Theater editi-
on. Inszenierung: Andrea Breth. Fernsehregie: Andreas Morell. 3sat/ ZDFtheaterkanal/ ORF 2003.
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rausgreifenden Uberblick beziiglich des Verhiltnisses von Originalfassung und der Inszenie-
rung von Andrea Breth zu schaffen, sei der Untersuchung ein Szenenspiegel vorangestellt.
Aus Griinden der Ubersichtlichkeit werden im ersten Szenenspiegel lediglich die
Textdnderungen im direkten Vergleich zwischen der Originalfassung und der szenischen Fas-
sung von Breth einander gegeniibergestellt und verglichen. Gleichbleibende Elemente er-
scheinen nicht in dieser Werkschau. Im zweiten Szenenspiegel erfolgt die komplette Gegen-
iiberstellung von Originaltext und Biihnenfassung. Aus der Auflistung sollen nachfolgende
Konsequenzen fiir Breths Textauslegung und ihren Deutungsansatz des Stiickes gefolgert
werden. Jegliche Untersuchungen zu Eingriffen in die non-verbale Zeichenebene des Stiickes

werden in direktem Anschluss in einem separaten Szenenspiegel aufgelistet.

3.5.2.Szenenspiegel 1: Der Text

Textvergleich und Deutungsverstindnis zwischen der Originalfassung von Lessings

Emilia Galotti und der Fassung von Andrea Breth. 7. und 8. Auftritt, 5. Aufzug.

Beobach
obach- Szene Person Originalfassung Fassung Andrea Breth
tung
1 7 Emilia Wie? Sie hier, mein Va- | Wie? Sie hier, mein Va-
ter? - Und nur Sie?- Und | ter? - Und meine Mutter?
meine Mutter? Nicht | Nicht hier? - Und der
hier? - Und der Graf? | Graf? Nicht hier?
Nicht hier? — Und Sie so
unruhig mein Vater?
2 7 Odoardo Und du wirest ruhig, | Wer bist du?
weil du ruhig sein
musst? — Wer bist du?
3 7 Emilia Und warum er tot ist! Wa- | Ha, so ist es wahr, mein
rum! - Ha, so ist es wahr, | Vater? (...) Wo ist meine
mein Vater? (...) Wo ist | Mutter?
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meine Mutter? Wo ist sie

hin, mein Vater?

4 7 Emilia Was verweilen wir noch Was verweilen wir noch
hier? Lassen Sie uns hier?
flichen, mein Vater!
Flichen?- Was hitt es

Odoardo dann fiir Not?- Du bist, | Du bist, du bleibst in den

du bleibst in den Hianden | Hénden deines Riubers.
deines Réiubers.

5 7 Emilia Ich allein in seinen Hén- In seinen Handen?
den? Nimmermehr, mein | Nimmermehr, mein Va-
Vater. ter.

6 7 Odoardo Ha! Wenn du so denkst! Wenn du so denkst! -

— Lass dich umarmen,
meine Tochter! — ich
hab es immer gesagt:
das Weib wollte die
Natur zu ihrem Meis-
terstiick machen. Aber
sie vergriff sich im To-
ne; sie nahm ihn zu
fein. Sonst ist alles bes-
ser an Euch, als an
Uns.'” — Ha, wenn das
deine Ruhe ist: so habe
ich meine in ihr wieder-

gefunden! Lass dich um-

Wenn das deine Ruhe ist:
so habe ich meine in ihr
wiedergefunden!  Lass
dich umarmen, meine

Tochter!

473

Die fettgedruckte Textpassage wird in Andrea Breths Fassung erst am Ende der 7. Szene von Odoardo ge-

sprochen. Der Wortlaut ist dann, an entsprechender Stelle, der gleiche. Anderungen fiir den Sinngehalt der Szene

ergeben sich hieraus nicht.
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armen, meine Tochter!

Emilia

Will mich reiflen; will

mich bringen: will! will!

Will mich reiflen; will
mich bringen: will! will!

will! will!

Odoardo

Ich ward auch so wii-
tend, dass ich schon
nach diesem Dolch griff,
um einen von beiden-
beiden!- das Herz zu

durchstoflen.

Ich griff schon nach die-
sem Dolch, um einen
von beiden- beiden!- das

Herz zu durchstofen.

Emilia

Odoardo

Emilia

Odoardo

Um des Himmels willen
nicht, mein Vater! — Die-
ses Leben ist alles, was
die Lasterhaften haben. —
Mir, mein Vater, mir

geben Sie diesen Dolch.

Kind, es ist keine Haar-

nadel.

So werde die Haarnadel
zum Dolche! — Gleich-

viel.

Was? Dahin wire es
gekommen? Nicht doch;
nicht  doch!
dich. — Auch du hast nur

Besinne

ein Leben zu verlieren.

Mir, mein Vater, mir

geben Sie diesen Dolch.
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Emilia

Odoardo

Emilia

Odoardo

Emilia

Und nur Eine Unschuld!

Die uber alle Gewalt

erhaben ist.-

Aber nicht iiber alle
Verfithrung. — Gewalt!
Gewalt! Wer kann der
Gewalt nicht trotzen?
Was Gewalt heiflt, ist
nichts: Verfiihrung ist
die wahre Gewalt."”" -
Ich habe Blut mein Va-
ter; (...) Und welcher
Religion?- Nichts
Schlimmers zu vermei-
den, sprangen Tausende
in die Fluten, und sind
Heilige! Geben Sie mir,
mein Vater, geben Sie

mir diesen Dolch.

Und wenn du ihn kenn-

test diesen Dolch!

Wenn ich ihn auch nicht
kenne!- Ein unbekannter

Freund, ist auch ein

Ich habe Blut mein Va-
ter; (...) Und welcher
Religion? Aber nicht
iiber alle Verfiihrung. —
Gewalt! Gewalt! Wer
kann der Gewalt nicht
trotzen? Was Gewalt
heiflt, ist nichts: Ver-
filhrung ist die wahre
Gewalt. - Geben Sie mir,
mein Vater, geben Sie
mir diesen Dolch. Geben
Sie mir, mein Vater, ge-
diesen

ben Sie mir

Dolch.

Wenn ich ihn auch nicht

kenne!- Ein Unbekannter

474

Die fettgedruckte Passage wird in Andrea Breths Fassung am Ende von Emilias Sprachabschnitt eingebaut,

bleibt also im selben Sinnabschnitt. Lediglich die Abfolge der Sitze wird hier verdreht. Diese Umstellung nimmt
daher keinerlei Einfluss auf den Sinngehalt des Dialoges.
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Freund. — Geben Sie mir
ihn, mein Viter; geben

Sie mir ihn.

10

Odoardo

Emilia

Odoardo

Sie, wie rasch!- Nein,
das ist nicht fir deine

Hand.

Es ist wahr, mit einer
Haarnadel soll ich- (Sie
fahrt mit der Hand nach
dem haare, eine zu su-
chen, und bekommt die
Rose zu fassen.) Du noch
hier? Herunter mit dir!
Du gehorst nicht in das
Haar einer - wie mein
Vater will, dass ich wer-

den soll!

O, meine Tochter!

Nein, das ist nicht fiir

deine Hand.

(Sie fahrt mit der Hand
nach dem haare, eine zu
suchen, und bekommt die
Rose zu fassen.) Du ge-
horst nicht in das Haar
einer - wie mein Vater
will, dass ich werden

soll!

11

Emilia

O, mein Vater, wenn ich
Sie erriete!- Doch nein;
das wollen Sie auch
nicht. Warum zaudern
Sie sonst?- (In einem
bittern Tone, wdhrend
das sie die Rose zer-
pfliickt.) Ehedem wohl
gab es einen Vater, der
seine Tochter von der

Schande zu retten, ihr

(In einem bittern Tone,
wdhrend das sie die Rose
zerpfliickt.) Ehedem
wohl gab es einen Vater,
der seine Tochter von der
Schande zu retten, ihr
den ersten besten Stahl

ins Herz senkte- (...)
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12

Odoardo

Der Prinz

Odoardo

Der Prinz

Marinelli

Der Prinz

den ersten besten Stahl

ins Herz senkte- (...)

Doch, meine Tochter,
doch! (Indem er sie
durchsticht.) Gott, was
hab ich getan! (" Sie will
sinken, und er fasst sie in

seine Arme.)

Was ist das? — Ist Emili-

en nicht wohl?

Sehr wohl; sehr wohl!

Was seh ich?- Entsetzen!

Weh mir!

Grausamer Vater, was

Lass dich umarmen,
meine Tochter! Das
Weib wollte die Natur
zu ihrem Meisterstiick
machen. Aber sie ver-
griff sich im Ton; sie
nahm ihn zu fein. Sonst
ist alles besser an Euch,
als an uns. — Lass dich
umarmen meine Tochter.

Was hab ich getan!

206




Odoardo

haben Sie getan?

Eine Rose gebrochen,
ehe der Sturm sie ent-
blattert.- War es nicht so,

meine Tochter?

13

Odoardo

Nicht du, meine Tochter!
Dein Vater, dein un-

gliicklicher Vater!

Nicht du, meine Tochter!

14

Odoardo

Zieh hin!- Nun da, Prinz!
Gefillt sie Thnen noch?
Reizt sie noch ihre Liis-
te? Noch, in diesem Blu-
te, das wider Sie um Ra-
che schreiet? (Nach ei-
ner Pause.) Aber sie
erwarten, wo das alles
hinaus soll? Sie erwarten
vielleicht, dass ich den
Stahl wider mich selbst
kehren werde, um meine
Tat wie eine schale Tra-
godie zu beschlieBen?-

Sie irren sich. Hier! (...)

Zieh hin!- Nun da, Prinz!
Gefillt sie Thnen noch?
Reizt sie noch ihre Liis-
te? Noch, in diesem Blu-
te. (Nach einer Pause.)
Aber sie erwarten, wo
das alles hinaus soll? Sie
erwarten vielleicht, dass
ich den Stahl wider mich
selbst kehren werde.

Hier! (...)

15

Der Prinz

Hier! Heb ihn auf.- Nun?
Du bedenkst dich?-
Elender!- (Indem er ihm
den Dolch aus der hand
reiffit.) Nein, dein Blut

soll mit diesem Blute

Dein Blut soll mit die-
sem Blute sich nicht mi-
schen. — Geh, Elender,
geh. - Gott! Gott!
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sich nicht mischen. —
geh, dich auf ewig zu
verbergen! — Geh! sag
ich. — Gott! Gott!- Ist es,
zum Ungliick so man-
cher, nicht genug, dass
Fiirsten Menschen sind:
miissen sich auch noch
Teufel in ihren Freunden

verstellen?
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Aus der Betrachtung des Szenenspiegels geht hervor, dass die Regisseurin bei der
Transformation vom dramatischen zum szenischen Text vorwiegend Kiirzungen vorgenom-
men hat. Insgesamt sind bei der Analyse der beiden Szenen 15 Abweichungen zu verzeich-
nen, wovon zwei lediglich Umstellungen innerhalb des Originaltextes sind. Die restlichen 13
Feststellungen beziehen sich auf Streichungen von kiirzeren Textpassagen, wovon zehn je-
doch nicht essentiell zum Verstindnis des Textes oder dessen Bedeutung beitragen. Diesbe-
ziiglich lisst sich konstatieren, dass ein GrofBteil der von Breth vorgenommenen Anderungen
folgenlos bleibt und somit schlichtweg der Vollstandigkeit halber in den Szenenspiegel auf-
genommen wurden.

Eine substantielle Bedeutung kann insgesamt nur drei Anderungen zugesprochen wer-
den, die jedoch allesamt den Charakter des Dramas unterstiitzen und somit keine Auswirkung
beziiglich der Lesart oder des Werkverstindnisses evozieren:

In Beobachtung 7 wird festgestellt, dass Emilia viermal hintereinander will! ausruft,
anstelle der urspriinglich angesetzten zwei Mal. Durch diese mehrmalige Wiederholung ent-
steht eine Emphase, die Emilias Gefiihlszustand der Erregung und Angst betonen soll. Diese
gesteigerte Form ihres Ethos betont die Brisanz der emotionalen Lage, in der sich Emilia der-
zeitig befindet. Dieser Ethos, der sich in einem Rahmen von (christlichen) Wertevorstellun-
gen, Pflicht- und Ehrgefiihl gegeniiber der Familie - speziell dem Vater - , Sittlichkeit und
strikten Moralvorstellungen bewegt, kommt hier ganz deutlich zum Tragen. Emilia zerbricht,
physisch und psychisch, an ihrem Schuldbewusstsein und der Vorstellung, Gefangene des
Prinzen zu sein und seinen Avancen nicht widerstehen zu konnen. Diese Hilflosigkeit und
Verzweiflung Emilias manifestiert sich in ihrem wiederholten Ausruf und bewegt schlussend-
lich auch Odoardo dazu, Emilia die Biirde ihres geplanten Suizids, um ihres Seelenfrieden
willen, abzunehmen. Der schlimmste Mord in Odoardos Sinne wire es, Emilia weiterleben zu
lassen, wodurch Breths Emphase eine gesteigerte Bedeutung erfahrt.

Die Umstellung der Textsegmente in Beobachtung 6 bleibt weitgehend folgenlos, da
sie lediglich einer thematischen Umgestaltung dient und letztlich den Effekt des tragischen
Endes von Emilia insofern verstérkt, als dass Odoardo kurz vor ihrer Erdolchung nochmals
das feine und perfekte Wesen der Frau betont, das er durch den Mord an Emilia zu bewahren
ersucht. Auch um ihr Seelenheil zu schiitzen, das nach christlichem Verstindnis durch einen
Suizid entehrt wird, totet er seine Tochter und rettet somit ihr Ehrgefiihl und moralisches An-
sehen innerhalb der Gesellschaft. Am Ende muss Emilia jedoch eingestehen, dass sie keinen

Willen mehr hat: ,,Der Kopf, der Geist und der Korper sind keine Einheit mehr. Zerrissen-
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heit.“*”® Sie liebt einen Morder und fiihlt sich schuldig an Appianis Tod. Von Schuldgefiihlen
geplagt und zerfressen, will sie sich selbst das Leben nehmen. Diese Perspektivlosigkeit, die
Emilia hier erlebt, geht gleichsam mit ihrer zerrissenen Erziehung einher. Dieser Tatsache
wird sich zum Ende ebenfalls Odoardo bewusst: Mutter und Vater streiten von Beginn an, wie
thre Tochter zu erzichen ist, wodurch Emilia zwischen zwei Welten und auch zwei Weltan-
schauungen zerrissen ist. Dariiber hinaus muss Odoardo erkennen, dass nicht alles mit Ver-
nunft zu regeln ist. Hinsichtlich der Diskrepanz zwischen einer intendierten, vernunftgelenk-
ten Agitation und einer faktischen, an emotionalen Belangen orientierten Handlungsweise im

Drama, konstatiert Breth:

Ausgerechnet ein Autor wie Lessing sagt das - der beriihmteste Aufklédrer des 18. Jahr-
hunderts. Und darin ist dieses Stiick eine Sensation an philosophischer Modernitit. Ich

finde es hochmodern, dass Lessing sagt, es gibt Dinge, die wir uns nicht erkldren kon-

476
nen.

Die Textumgestaltung in Beobachtung 9 hat hingegen die Akzentuierung einer Bot-
schaft zur Folge und riickt ganz deutlich folgende Textpassage in das Zentrum der Sequenz:
Verfiihrung ist die wahre Gewalt! Dieser Ausspruch Emilias kann, im Gesamtkontext des
Stiickes, als zentrale Aussage und Leitmotiv fiir ihr Handeln gesehen werden. Andrea Breth
rdumt Emilias Ausruf eine zentrale Stellung ein und akzentuiert ihn und seine Brisanz durch
diesen Eingriff fiir das komplette Stiick. Im direkten Anschluss folgt die zweifache Aufforde-
rung an ihren Vater, ihr den Dolch zu geben: diese Emphase verstérkt die Dringlichkeit und
verdeutlicht den Ernst der Lage. Emilia kann mit dem Wissen um ihre (Mit-)Schuld und dem
Verlust ihrer Unschuld nicht ldnger leben und zerbricht daran. Die groB3e Frage lautet diesbe-
ziliglich, was Emilia in jenem 5., todbringenden Akt unter dem Begriff der Unschuld versteht
und warum sie unbedingt sterben will. Letztendlich muss Emilia erkennen, dass sie einen
Morder liebt, den Morder ihres zugesprochenen Bréiutigams. Dass ihr Gewissen sie plagt,
deutet sich bereits im 2. Akt an, als sie zu ihrer Mutter sagt, dass sie Appiani von ihrer Be-
gegnung mit dem Prinzen in der Kirche erzéhlen muss. Die Mutter reagiert auf dieses Ge-
standnis energisch mit einem Nein. An dieser Stelle 6ffnet sich der Kreuzweg fiir Emilia: Um
ihre Unschuld zu bewahren, hitte sie Appiani von der Begegnung mit dem Prinzen in der Kir-
che erzdhlen miissen. Auch, dass sie nach christlichem Verstindnis durch diese Begegnung

bereits das heilige Sakrament der Ehe vollzogen und vor Gott somit bekundet hat, dass sie

‘IS BD, S. 49.
478 Ebd.
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einen anderen liebt. Diese Beichte wire jedoch angesichts ihres gesellschaftlichen Ansehens
und der Stellung ihrer Familie vollkommen unmdglich gewesen. Hierzu duflert sich Breth in

einem Interview mit Klaus Dermutz wie folgt:

Der Prinz findet in der Kirche eine Braut vor, die am Abend in einer anderen Kirche ver-
heiratet werden soll. Die Braut feiert in der Kirche, im Angesichts Gottes, Hochzeit mit
ihrem wirklichen Brautigam - dem Prinzen von Guastalla. (...) Er hat ihren Namen gesagt.
Wenn es alle gehdrt haben, muss es in volliger Stille stattgefunden haben, bei der Heili-
gen Wandlung. Es findet eine wahnsinnige, aber die wirkliche Verméhlung statt. Emilia

Galotti und der Prinz gehéren zusammen.*”

Durch die Ausrufung ihres Namens wéhrend der heiligen Wandlung macht der Prinz
Emilia zu seiner angetrauten Frau und Gott zum Zeugen ihrer Verméhlung. Die Eucharistie
als heilige Wandlung steht dabei fiir das Zentrum des kirchlichen Lebens: im Moment der
Kommunion, wenn Wasser zu Wein und Brot zum Leib wird, ereignet sich im christlichen
Glauben nicht nur eine symbolische, sondern die wahrhaftige Gegenwart Gottes. In diesem
Sinne hat sich hier auch die wirkliche Verméhlung zugetragen. Bereits zu diesem frithen Au-
genblick wird Emilia bewusst, was wahre Liebe bedeuten muss und dass sie dem Prinzen
Gonzaga verfallen ist. Demnach offenbart sich hier auch keine keusche oder unschuldige Lie-
be, wie zu Appiani, sondern eine lustvolle und leidenschaftliche.*”®

Ein weiteres Versaumnis, das Emilia anlastet ist die Tatsache, dass sie bereits im Vor-
feld von dem Uberfall wusste und trotzdem keine Warnung an Appiani ausgesprochen hat.
Hitte Appiani von Emilias Treffen mit dem Prinzen gewusst, oder wére hinsichtlich des
Uberfalls in Kenntnis gesetzt worden, wire er mit groBer Wahrscheinlichkeit noch am Leben.
Mit diesem Wissen und den Schuldgefiihlen an Appianis Tod muss Emilia leben.

Die letzte Auffilligkeit zeigt sich in Emilias Entscheidung, im Lustschloss Dosalo zu
verweilen, obwohl sie frei ist zu gehen. Weder sind die Ein- und Ausgidnge bewacht, noch
befinden sich bewaffnete Soldaten in ihrer Néhe, so dass sie jederzeit die Flucht ergreifen
kann. Stattdessen entscheidet sie sich jedoch dafiir zu bleiben. Hierauf basiert auch ihr spite-
rer Ausruf, dass Verfithrung die wahre Gewalt sei. Emilia wurde vom Prinzen verfiihrt und ist
ihm in tiefstem Sinne horig.*”” Mit diesen Gefiihlen kann und will sie nicht linger leben. Die
Individuation Emilias erfolgt in den letzten Minuten ihres Lebens, da sie um ihre Schuld

weill. Dementsprechend zeichnen sich nun ein Bild von Wahn und Wildheit auf der Biihne.

YTTBD, S. 47.
478 Ebd.
‘P BD, S. 48.
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Emilias Gedanken kehren schlielich an den Anfang des Tages zuriick, als dieser noch nicht
mit Blut befleckt war. Threm Vater gesteht sie, dass Verfiihrung die wahre Gewalt ist und
zeichnet darauthin ein letztes Bild: ,,Eine Rose gebrochen, ehe der Sturm sie entblattert.«**
Nach diesem Bekenntnis nimmt der Vater lieber die Schuld eines Mordes auf sich, als seine
Tochter der ewigen Verdammnis zu iibergeben. Durch die von Breth vorgenommene Umstel-
lung des Textes wird der Ausruf Emilias akzentuiert und dessen essentielle Bedeutung fiir das
Drama unterstrichen. In diesem Sinne handelt die Regisseurin erneut im Sinne Lessings, der

Emilias Bangen um den Verlust ihrer Unschuld und ihre dem Gewissen geschuldete Raserei

als ein zentrales Moment des Dramas herausgearbeitet hat.

Das Stiick ist raffiniert geschrieben. Am Anfang ist das Bild Emilias im Herzen, im Inne-
ren, des Prinzen. Der Prinz sagt zum Maler Conti: Das konnen sie nie treffen. Der Prinz
und er haben den wirklichen Ausdruck der Unschuld gesehen. Der Zuschauer sieht Emi-
lia Galotti erst, als sie nicht mehr unschuldig ist. Wenn Emilia Galotti aus der Kirche
kommt, ist sie schon eine Beriihrte. Das ist ziemlich raffiniert gebaut - vom Blick auf die

Figur wie auf die Idee.*"'

3.5.3. Szenenspiegel 2: Non-verbales Zeichensystem

In diesem Abschnitt soll Breths Verhiltnis zu den auBersprachlichen Mitteln des Dra-
mas und deren Transformation auf der Biihne untersucht werden. Da die Regisseurin jedoch
vornehmlich den Textkorper als verbindliche Vorlage betrachtet und hierauf die Essenz ihrer
Theaterpoetik stiitzt, soll im folgenden Abschnitt primér untersucht werden, welche Verdnde-
rungen Breth an den - falls vorhandenen - Regieanweisungen vornimmt und mit welcher In-
tention diese Umgestaltung auf bildlicher oder akustischer Ebene erfolgt.

An dieser Stelle sei bereits vorweggenommen, dass sich die Regisseurin in den auller-
sprachlichen Bereichen freier verhilt und ihren Treuebegriff somit primér auf den Textkdrper
anwendet. Auf der Ebene der non-verbalen Zeichen nutzt sie die Moglichkeit der kreativen
Ausgestaltung sdmtlicher Unbestimmtheitsstellen des Dramas und nimmt dabei héufig eine
Aktualisierung an die Gegenwart vor. Diese Anpassungen finden in der Regel im Bereich von
Biihnenbild, Requisiten oder Kostiimen statt, unterstreichen jedoch fiir gewohnlich den ur-

spriinglichen Charakter des Stiickes und fithren damit zu keiner Verfremdung.

01 essing: Emilia Galotti (2006), S. 79, Z. 14.
“IBD, S. 48.
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Szene Medium Originalfassung Fassung Andrea Breth

7 Personen Emilia, Odoardo Emilia, Odoardo

7 Ort Die Szene: Ein Vor- | Die Szene: Ein Vorsaal
saal auf dem Lust- | auf dem Lustschloss des
schloss des Prinzen. Prinzen.

7 Biithnenbild Keine Angaben 70er Jahre Stil; minima-

(+ Requisiten) listisch ausgerichtet

7 Kostiime Keine Angaben 70er Jahre Stil

7 Toneffekte Keine Angaben

7 Handlungsanweisungen** 1.) Odoardo: Wenn | 1.) Diese Handlung wird

ich dir ihn nun gebe
[Anm.: den Dolch]-
da! (Gibt ihr ihn.)

Emilia: Und da! (Im
Begriffe, sich damit
zZu durchstof3en,
reiit der Vater ihr
ihn wieder aus der

Hand.)

2.) Emilia: Es ist
wahr, mit einer
Haarnadel soll ich —
(Sie fahrt mit der
Hand nach dem
Haare, eine zu su-

chen, und bekommt

bei Breth iibersprungen.

2.) Setzt Regie-
anweisung um, erweitert
diese aber um die Situa-
tion, dass Emilia sich die
Rose in den Mund stopft
und Odoardo ihr sie ge-

waltsam entreillen muss

482

Unter diesem Untersuchungskriterium werden lediglich voneinander abweichende Abldufe aufgefiihrt.
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die Rose zu fassen.)

3.) Emilia: Warum
zauderten Sie sonst?
— (In einem bittern
Tone, wihrend dass
sie die Rose zer-

pfliickt.)

4.) Odoardo: Doch,
meine Tochter,
doch! (Indem er sie
durchsticht.) — Gott,
was hab ich getan!
(Sie  will sinken,
und er faBit sie in

seine Arme.)

und sie dabei zu Boden

geht.

3.) Regieanweisung wird

umgesetzt.

4.) Durch die Verschie-
bung der Textsegmente
bleibt die Handlungsak-
tion zwar die gleiche,
erfolgt aber zu einem

anderen Wortlaut.483

Personen Der Prinz, Marinel- | Der Prinz, Marinelli, die
li, die Vorigen. Vorigen.
Ort Die Szene bleibt. Die Szene bleibt.
Biithnenbild Keine Angaben 70er Jahre Stil; minima-
(+ Requisiten) listisch ausgerichtet
Kostiim Keine Angaben 70er Jahre Stil
Musik/ Gerausche Keine Angaben

483

Vgl. Szenenspiegel Text: Auftritt 7, Beobachtung11.
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Handlungsanweisungen

1.) Sie  stirbt,
und er legt sie lang-

sam auf den Boden

2.) Odoardo: Sie
irren sich. Hier!
(Indem er ihm den

Dolch vor die Fiifse
wirft.)

3.) Der Prinz: (nach
einigem Still-
schweigen,  unter
welchem er den
Korper mit Entset-
zen und Verzweif-
lung betrachtet, zu

Marinelli). Hier!
heb ihn auf.

4.) Der
Elender! — (Indem
er ihm den Dolch
aus der Hand reifst.)
Nein, dein Blut soll

Prinz;

mit diesem Blute

sich nicht mischen.

1.) Erfolgte bereits am
Ende von Auftritt 7

2.) Regienweisung wird

ubernommen

3) Regieanweisung
entfillt, da zugehorige
Textstelle gestrichen

wurde.

4.) Regieanweisung
wird abgeédndert: Wéh-
rend der

Prinz Marinelli im Dra-
ma dazu auffordert, den
Dolch aufzuheben, geht
er in Breths Inszenie-
rung mit der Waffe auf
ihn los. Marinelli kann
diese geschwichte Atta-
cke jedoch leicht abfan-

gen.
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Abb. 1

Abb. 2 Abb. 3

Biithnenbilder zu Emilia Galotti — inszeniert von Andrea Breth
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Biithnenbild und Requisiten

Betrachtet man Andrea Breths Galotti-Inszenierung, so zeigt sich, dass die Regisseurin
Lessing aufgrund seiner Interferenzen als Zeitgenossen betrachtet.*** Der Aktualitit der The-
matik entsprechend verzichtet sie auch auf eine klassisch-historische Ausstattung der Szene-
rie. So spielt Breth etwa in ihrer Inszenierung mit dem Mafiamotiv, was sich vornehmlich im
Kleidungsstil oder der Korpersprache der Akteure dullert. Da Lessing in seinem Trauerspiel
keinerlei Angaben beziiglich Biihnenbild, Kostiim oder Musik vorgenommen hat, steht diese
Form der Darstellung in einem schopferisch-kreativen, jedoch immer noch hinlénglichen
Verhéltnis zum origindren Werkgedanken. Wihrend das gesamte Personal je nach Stand sei-
nen biirgerlichen oder adeligen Status beibehilt, werden Kleidung und Biithnenraum in die
heutige Zeit verlagert. Jedoch ist hierdurch weder ein Eingriff in den Figurentypus noch eine
Verfremdung der Szenerie durch diese Modernisierung gegeben. Andrea Breth bewegt sich
somit bei der Ausgestaltung des Biihnenraums wie auch den Requisiten und Kostlimen im
Rahmen einer angemessenen Transformation, die den symbolischen Charakter des Werkes
unterstreicht. Die entsprechenden auflersprachlichen Elemente treten in diesem Kontext somit
als Unbestimmtheitsstellen in Erscheinung, auf die bereits im Vorfeld der Untersuchung ver-
wiesen wurde.

Biithnenbild und Kostlime sind in dieser Auffiihrung im Stil der 1970er Jahre gehalten.
Durch die Anpassung des Biihnenraums an bekannte Sehgewohnheiten gelingt der Regisseu-
rin ein gekonnter Briickenschlag zwischen Klassiker und Moderne, ohne dabei jedoch ver-
fremdend in das Stiick einzugreifen. Hinsichtlich der Ausstattung des minimalistisch gestalte-
ten Bithnenraums kann die Inszenierung als durchaus modern gewertet werden. Die Requisi-

4

ten*™, zu denen Lessing im ganzen Stiick nur acht duBerst allgemein gehaltene Angaben ti-

tigt*™, erinnern in Breths Darstellung an eine Cocktail-Party. Da im dramatischen Text keine

verifizierten Angaben hinsichtlich der Beschaffenheit der Requisiten erfolgt, nimmt die Re-

4 ygl. Anm. 202

3 Unter Requisite wird im Folgenden, nach der Definition des deutschen Theaterverzeichnisses, folgender Be-
griff verstanden: Unter Requisiten versteht man das, fiir die Auffiihrung von Biihnenstiicken bendtigte Zubehor.
Vgl. http://www.theaterverzeichnis.de/lexikon.php#r.

01, Aufzug, 1. Auftritt: an einem Arbeitstische, voller Briefschaften und Papiere, deren einige er durchliuft.;
1. Aufzug, 4. Auftritt: Indem der Maler das Bild umwendet; 1. Aufzug, 6. Auftritt: der sich voll Verzweiflung in
einen Stuhl wirft;1. Aufzug, 7. Auftritt: nach der Uhr sehend; 2. Aufzug, 3. Auftritt: Ihm einen Beutel mit Geld
zeigend; 3. Aufzug, 1. Auftritt: Marinelli tritt an das Fenster; 3. Aufzug, 2. Auftritt: ANGELO(der die Maske
abgenommen.); 4. Aufzug, 7. Auftritt: Ihm den Dolch aufdringend.;
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gisseurin eine optische Adaption an das Gesamtkonzept ihres Stiickes vor. Der Nutzen ihres
spartanisch gehaltenen Biihnenbildes liegt in einer daraus resultierenden Intensivierung der
Charaktere. Durch die Banalitit des Biihnenraums ergibt sich automatisch die Pointierung der
Figuren, da die Aufmerksamkeit der Zuschauer nicht durch optische Reize abgelenkt werden
kann. Neben der minimalistischen Auspriagung von Bithnenraum und Kostiimen fillt weiter-
hin auf, dass diese ebenso hiufig Hell-Dunkelkontraste aufweisen. Dieser Dualismus spiegelt
sich ebenfalls in den verschiedenen Figurenkonstellationen und ihren unterschiedlichen Le-
benswelten wieder.

Auch die wohnrdumliche Welt des Prinzen ist bezeichnenderweise von einem Bruch in
der Asthetik geprigt: Breth gestaltet diesen Wohnraum als eine Komposition aus eleganten
Luxus-Design-Sesseln mit kleinen biedermeierlichen Lampen. Durch dieses Arrangement
verweist die Regisseurin bereits zu Beginn der Inszenierung auf die zwei vollkommen unter-
schiedlichen Welten, die in Emilia und dem Prinzen aufeinandertreffen: Luxus versus Biir-
gerlichkeit. Schon hier deutet sie den Bruch an, der sich spiter durch die Zusammenkunft
zweier ginzlich kontrirer Welten anbahnt. Emilia und Hettore kdnnen ihre bis dato vollzoge-
ne und auch von ihnen erwartete Lebensweise nicht mehr fortsetzen, seit sie aufeinander ge-
troffen sind. Aus dieser Begegnung resultiert letzen Endes ein tragischer Bruch: mit dem mo-
ralischen Selbst, mit der biirgerlichen und keuschen Welt, ein Bruch mit dem Elternhaus, mit
der Geliebten bzw. dem versprochenen Ehemann und nicht zuletzt der Bruch mit dem Primat
des Amtes.

Dieses Biihnenarrangement aus Ledersesseln und dekorativen Lampenschirmen auf
dem Boden zeigt sich abermals im 7. und 8. Auftritt des 5. Aufzuges. Sehr hintergriindig und
unaufdringlich gehalten unterstreicht es auch dort die Unmdglichkeit dieser Verbindung. Aus
all diesen Briichen und Divergenzen manifestiert sich eine tiefe Unstimmigkeit zwischen E-

milia und dem Prinzen, woran beide Figuren schlielich zugrunde gehen.

Toneffekte

Da Lessing in seinem Trauerspiel keinerlei Angaben hinsichtlich der musikalischen Un-
termalung vornimmt, entscheidet sich Breth ebenfalls dazu, in ihrer Inszenierung die Musik
nicht zu zentralisieren. Wahrend der gesamten Darstellung erklingt im Hintergrund entweder
eine leichte und unaufdringliche Jazzmusik oder es wird gédnzlich auf musikalischen Einsatz

verzichtet. Ausnahmen sind die Einspielungen einer Rundfunkaufnahme oder der Franziskus-
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Legende zum Auftakt des Stiickes, mit denen Breth thematische Beziige stiftet. In den zu un-
tersuchenden Auftritten wird jedoch weitestgehend auf den Einsatz von Musik verzichtet.

Als Sondererscheinung gestaltet sich ein Ton, der am Ende des Trauerspiels zum Ein-
satz kommt und als stilistisches Bruch- oder Kontrastmittel erscheint. AuBBergewdhnlich ist
dabei Breths Entwurf eines klangvoll imposanten Endes, das durch das penetrante Ertonen
einer Alarmanlage besiegelt wird. Hinter dieser ausgefallenen Geréduschinstallation steht der
Gedanke, die Offentlichkeit, respektive das Publikum, zur Wachsamkeit zu ermahnen. Jeder
Mensch, hier exemplarisch Emilia und Hettore, wird vor Entscheidungen gestellt, die er selbst
zu verantworten hat und fiir die er zur Rechenschaft gezogen wird. Damit muss auch der Prinz
fiir seine egoistischen Begierden Bufle tragen. Das Thema der Schuldigkeit betrifft jedoch
nicht nur den Prinzen. Letztlich wird jede Figur, bis hin zu Pirro, vom Autor auf einen
Kreuzweg geschickt. Es gibt keine Ausnahme und somit keine Figur, die bloe Staffage wére.
Jede Figur muss sich entscheiden, welchen Weg sie geht und mit den Konsequenzen leben
bzw. deshalb sterben. ,,Alle Figuren treffen falsche Entscheidungen. Dadurch miissen sie
durch eine gewisse Holle gehen und kommen zu einer gewissen Selbsterkenntnis.**’

Es muss also im Sinne des Wortes Alarm geschlagen werden, um die Menschen wach
zu riitteln und auf die Missstinde in der Gesellschaft aufmerksam zu machen. Denn wenn sich
auch die Menschheit nicht selbst richtet, so das Credo des Stiickes, bleibt in letzter Instanz
Gott als hochster und allwissender Richter. Entsprechend konstatiert auch Odoardo im Ver-
lassen der Biihne: ,,Ich gehe und liefere mich selbst in das Geféngnis. Ich gehe, und erwarte
Sie, als Richter. — Und dann — erwarte ich Sie vor dem Richter unser aller!“*®® Danach setzt

die Alarmanlage ein.

Was bei Emilia Galotti von mir hinzugefiigt ist, ist diese komische Alarmanlage. Odoardo
ist ein Morder und kann nicht einfach wegspazieren. Er muss schon aus politischen Griin-
den gefangen genommen werden. Der Ton springt ins Publikum hiniiber und bricht ab. Ein
kindlicher Hinweis von mir, aber durchaus im Sinne des Dichters. Ich fand die Alarmanla-

ge zwar dick aufgetragen, aber mir war das egal. Man muss Alarm schlagen.489

487
BD, S. 46.

8 Vgl. Lessing: Emilia Galotti. Auffiihrung des Wiener Burgtheaters. Inszenierung von Andrea Breth. 8. Auf-

tritt, 5. Aufzug.

““BD, 8. 53.
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Kostiime

Dem Prinzip der Biihnenraumkonstruktion folgend entspricht die Wahl der Kostlime ei-
ner ebenfalls dezenten Fasson, die sich auch weitestgehend an der Mode der 1970er Jahre
orientiert. Wahrend Emilia, Odoardo und Claudia biirgerlich und gesetzt gekleidet sind, ver-
korpern Hettore, Orsina und Marinelli einen vergleichsweise plakativen, chauvinistischen Stil.
Der Prinz ist ganz in weif3 gekleidet. Sein AuBeres, die klare Farbe, wie auch der leichte Stoff
seiner Kleidung und seines Auftretens stehen somit in direktem Kontrast zu seiner seelischen
Verfassung: Der Prinz leidet an Liebeskummer. Analog zu diesen Qualen veranschaulicht er
sein seelisches Befinden im Augenblick seines ersten Auftritts und stellt den Zuschauern pla-
kativ seine psychische Abwesenheit zur Schau.

Kontrér hierzu ist Claudia Galottis Kleidung von Schwarz- und Grauténen bestimmt,
die gut mit der Farbgebung des biirgerlichen Raums korrespondieren und ebenfalls auf ihre
Lebenswelt und —einstellung schlieen lassen. In Bezug auf Kleidung und Biihnenraum fallt
insgesamt auf, dass die Regisseurin sehr stark auf Details achtet und wichtige Akzente iiber
feine Nuancen, wie etwa die korrespondierenden Farbgebungen von Kleidung und Milieu
setzt. Mithilfe dieser Elemente unterstreicht sie des Ofteren die Zusammengehérigkeit oder
auch Disharmonie im Raum, oder verweist beispielsweise iiber die Kleidung der Galottis auf
deren Verbundenheit zu biirgerlichem Ton und Moralvorstellungen. Auch Gefiihlsregungen
und Zustinde werden bei Breth hiufig iiber AuBerlichkeiten oder Kleidung akzentuiert. So ist
Claudia Galotti nach dem Uberfall auf die Kutsche innerlich vollkommen verwirrt und aufge-
bracht. AuBerlich zeigt sich dieser Gefiihlszustand unter anderem in der zerrissenen Strumpf-

hose und dem zerzausten Haar.

Handlungsanweisungen

Wie die Analyse der Handlungsanweisungen ergibt, kommt die Regisseurin den hand-
lungsbezogenen Regieanweisungen des Dramas GroBtenteils nach - sofern diese in direktem
Zusammenhang mit dem Text stehen. Es lassen sich lediglich kleine, jedoch nicht bedeu-
tungstragende Anderungen der Regieanweisungen verzeichnen. Anhand einiger weniger Va-
riationen, wie etwa in der Beobachtung 2 des 7. Auftritts und Beobachtung 5 des 8. Auftritts,
verstdrkt Breth lediglich den Gefiihlszustand der Akteure durch ihre Mimik und Gesten.

Wihrend im 7. Auftritt lediglich vorgesehen ist, dass Emilia bei der Suche nach einer

Haarnadel in ihrem Haar eine Rose zu fassen bekommt und diese spiter geistesabwesend zer-
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pfliickt, presst sie sich Emilia in Breths Darbietung vollstindig in den Mund. Durch die
Wucht und Heftigkeit, mit der sich Emilia die Rose in den Mund stopft, entsteht der Ein-
druck, als wollte sie an dieser Blume ersticken und mit dem letzten Verweis auf die urspriing-
lich mit Appiani geplante Hochzeit gemeinsam in den Tod gehen. Diese Geste kann somit als
Vorausgriff auf ihr bevorstehendes Ende gedeutet werden und signalisiert zudem ganz deut-
lich Emilias Bediirfnis nach dem Freitod und der damit verbundenen Erlésung. Durch die
Vernichtung der Rose, mit der sie ihr Haar noch im Elternhaus geschmiickt hatte, beseitigt sie
weiterhin alle AuBerlichkeiten, die noch in Verbindung zur geplanten Vermihlung stehen.
Hierdurch greift Breth erneut den Schuldgedanken Emilias an Appianis Tod auf, den diese
nicht langer ertragen kann. Lediglich Odoardo stellt sich gegen diesen Suizid und reif3t seiner
Tochter gewaltsam die Blume aus dem Mund und st68t sie dabei zu Boden. Durch diese kurze
Einlage wird die Brisanz der Situation verstirkt und der Spannungsbogen bis zum tragischen
Ende ausgebaut. Insgesamt gelingt Breth anhand dieser Sequenz die deutliche Akzentuierung
von Emilias psychischer Verfassung und ihrem unbedingten Drang nach einem raschen Tod.

Im 8. Auftritt iibt der Prinz entgegengesetzt der dramatischen Vorgaben eine, wenn
auch nur sehr kraftlose und paretische Attacke auf Marinelli aus. Er erhebt den Dolch, den
Odoardo zuvor zu seinen Fiilen niedergelegt hat, gegen seinen Kammerherrn, den dieser je-
doch mit Leichtigkeit abzuwehren vermag. Danach ldsst der Prinz den Dolch zu Boden fallen.
Im Drama hingegen fordert Hettore Marinelli auf, den Dolch vom Boden aufzuheben und
entreiflt thm denselben sodann aus seiner Hand: ,,Hier! heb ihn auf. — Nun? Du bedenkst dich?
— Elender! — (Indem er ihm den Dolch aus der hand reif$t). “**’ Breths Anderung, die Dolchat-
tacke betreffend, hebt jedoch in einem deutlicheren Mal3 den Zorn und den Schmerz des Prin-
zen liber Emilias Verlust hervor und betont gleichzeitig seine Wut {iber Marinellis Handeln,
dem er die Schuld an diesem Drama zuschreibt. Der Prinz will Rache {iben, jedoch ldsst ihn
die Regisseurin angesichts seines Leidens auf der Stelle zusammenbrechen. Er resigniert und
ruft in seiner unendlichen Verzweiflung Gott als hochsten Richter und Wiachter um Hilfe. Er
hat keine Kraft mehr Marinelli mit dem Dolch zu erstechen und fiigt sich dem erbetenen
Richtspruch Gottes.

Ein weiterer Eingriff, der zwar nicht in den zu untersuchenden Szenen auftaucht, jedoch
eine deutliche Umgestaltung in der dramatischen Konzeption aufweist, ist Orsinas Selbstmord
in Breths Inszenierung. Dieses Ereignis erscheint auch deshalb so gewichtig, da es nicht aus

dem Text hervorgeht und alleine auf Breths Regiefiihrung zuriickgeht. Zu den Beweggriinden,

0 essing: Emilia Galotti (2006), S. 80, Z. 9f.
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warum sie die Grafin hat im Selbstmord enden lassen, bezieht Andrea Breth folgendermallen

Stellung:

Da sie mit einem Dolch und einem Giftflaschchen bewaffnet ist, muss man sich fragen, was
hat Orsina sich eigentlich gedacht. Sie kann nicht wissen, dass Emilia in Dosalo ist. Sie hat
sich gedacht, sie begeht einen Doppelmord. (...) Auch wenn es ihr dann nicht gelingt, ihn zu
toten — das Gift bleibt merkwiirdigerweise in der Luft hidngen. Ihre Rache ist nicht so befriedi-
gend, dass ihr Leben danach einen neuen Sinn bekéme. Deshalb haben wir uns dafiir entschie-

den, diese Figur so enden zu lassen. Das ist sozusagen ein ,,massiver* Eingriff ins Werk.«*!

Diese Ausfiihrung Breths belegt, dass sich die Regisseurin grundlegend mit dem Werk
und den Tiefenschichten des Textes auseinandersetzt und diesen detailliert befragt. Thr erklar-
tes Ziel ist es dabei, die Figuren, ihre Motivation und die daraus resultierenden Handlungen
als geschlossenes und in sich schliissiges Ganzes zu verstehen und entsprechend abzubilden.

Insgesamt ldsst sich feststellen, dass Andrea Breth in der Konzeption ihrer Inszenierung,
namentlich in der Verkettung des Ungliicks, liber das biirgerliche Trauerspiel hinaus geht und
Emilia Galotti als antike Tragddie spielt.*”” Diese Darstellung des Stiickes ist, der Regisseurin

folgend, in der heutigen Zeit nahezu schon Pflicht:

Ein biirgerliches Trauerspiel wiirde uns heute nichts mehr sagen. Der Feudalismus als
Bosewicht per se ist heute vollig uninteressant. Das hat meiner Meinung nach Lessing
auch gar nicht geschrieben. Lessing geht weiter als Schiller in seinem Jugendstiick KA-

BALE UND LIEBE.**

In diesem Sinn nimmt Andrea Breth eine gattungsspezifische Umgestaltung vor, um
den Sinn des Stiickes zu konservieren und auch fiir ein heutiges Publikum nachvollziehbar zu
gestalten. Wie sich aus den bisherigen Untersuchungen bestétigt, ist es ihre Intention, die gro-
en Sinneszusammenhénge des Werkes zu konservieren und als Anwalt des Dichters auf der
Biihne zu agieren. Zu diesem Zweck sind vereinzelte Aktualisierungen oder die Anpassung an

bestimmte Gegebenheiten nahezu Voraussetzung.

“1BD, S. 50.
¥2ygl. BD, S. 52.
493 Ebd.
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Zusammenfassung

Wie die Szenenanalyse zeigen konnte, nutzt die Regisseurin die durch Unbe-
stimmtheitsstellen geschaffenen Gestaltungsraume, um konstruktiv an der Ausgestaltung des
Stiickes mitzuwirken. Diese Modifikationen sind vorwiegend im non-verbalen Zeichensystem
anzusiedeln und dienen, dem konstitutiven Prinzip folgend, der Akzentuierung der Sinnfunk-
tion des Textes. Insgesamt ldsst sich der Regisseurin Andrea Breth jedoch ein Inszenierungs-
modell bescheinigen, dass den Programmen und Dogmen einer textgetreuen Transformation
vom dramatischen zum szenischen Text folgt und dabei die Kiinste Theater und Drama als
Medium kollektiver Sinnstiftung** betrachtet.

Wie sich anhand des direkten Vergleichs zwischen Andrea Breths Werk- und Lessings
Originalfassung gezeigt hat, verfolgt die Regisseurin ein durchweg textgetreues und sinnkon-
servierendes Inszenierungskonzept. Dabei folgt sie klar den Vorgaben des Dramas und ver-
wendet nahezu wortgetreu den Originaltext des Stiickes. Bei der Gegeniiberstellung des Les-
singschen Textes und Andrea Breths szenischem Text zeigt sich somit, dass die Regisseurin
kaum Eingriffe in die urspriingliche Textgestalt vorgenommen hat. Weder wird in den unter-
suchten Szenen Fremdtext eingefiihrt noch erscheinen Zitate anderer Werke oder selbstkreier-
te Dialoge der Regisseurin. Alle gesprochenen Zeilen entstammen der Originalfassung von
1772. Breth bedient sich keinerlei Aktualisierungstendenzen, sondern ldsst den Text in seiner
urspriinglichen Form bestehen und folgt damit abermals ihrem Credo eines auf den Dra-
mentext referierenden Inszenierungsstils. Es werden lediglich einige, jedoch fiir die Handlung
und das Verstdndnis unwesentliche Textsegmente gestrichen. Wie der Szenenspiegel weiter-
hin aufzeigt, handelt es sich hierbei um periphere Segmente, wodurch es weder zu Verstind-
nisschwierigkeiten noch zu einer differenzierten Auslegung des Stiickes kommt. An zwei
Stellen wird eine Umstellung der Textpassagen vorgenommen. Eigene, vom Sinngehalt des
Werkes entfernte Interpretationen oder Deutungsansidtze nimmt die Regisseurin an keiner
Stelle der Inszenierung vor.

Texttreues Arbeiten meint fiir Breth demnach, die Referenz des im Drama schriftlich fi-
xierten Dialogs als verbindliche Vorlage und eine damit einhergehende werkadidquate Abbil-
dung auf der Biihne. Somit erfolgt die Transformation vom dramatischen zum szenischen
Text bei Breth unter der Pramisse einer absolut prizisen Textlektiire.

Der Textbegriff, mit dem die Regisseurin operiert, kann und darf jedoch nicht in direk-

ten Vergleich mit einem literaturwissenschaftlich fundierten Textbegriff gesetzt werden. Die-

4 ygl. Schmidt (2008), S. 37.
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se Differenzierung zwischen Lesedrama und Theater soll hier nochmals ausdriicklich betont
werden. Andrea Breth betrachtet, ihrem Inszenierungsmodell und Textverstindnis folgend,
zunichst den Textkorper und damit den Dialog des Dramas als verbindliche Vorgabe. Thren
Verstehens- und Treuebegriff wendet sie primér auf den Text an und verhilt sich in den Be-
reichen der Regieanweisungen deutlich freier. Diese Emanzipation im Umgang mit den au-
Bersprachlichen Zeichen des Dramas duflert sich bei der Regisseurin vornehmlich in der krea-
tiven Ausgestaltung der Unbestimmtheitsstellen des Dramas. Auffillig ist in diesem Zusam-
menhang, dass sie die spirlichen Regieanweisungen des Dramas beriicksichtigt, jedoch an
Stellen, wo keine Angaben getétigt wurden, beispielsweise zu Kostiimen oder Biihnenbild,
diese Nischen nutzt, um den Bezug des Dramas zur Gegenwart herauszuarbeiten. Durch diese
optische Adaption an gegenwirtige Sehgewohnheiten kommt ihr nicht nur die Moglichkeit
zu, ihren eigenen Stil auf der Biihne zu exponieren, sondern sie vermittelt dem Zuschauer
dariiber hinaus die Aktualitit und Brisanz der Thematik eines Stiickes aus dem 18. Jahrhun-
dert. Durch diesen inszenatorischen Griff vereint die Regisseurin Klassik und Gegenwiértig-
keit auf der Biihne, ohne dabei selbst im Fokus der Darbietung zu stehen. Somit bewegt sich
Andrea Breth eindeutig in der Tradition einer textgetreuen Inszenierungsform, nutzt jedoch
gleichzeitig die Moglichkeiten, die ihr das Drama bietet, um ihren eigenen Stil zu verwirkli-

chen.

Sehr klug setzt sie die Handlung zwar in eine Art Gegenwart, aber doch in eine Epoche,
die die Logik einer gewisse Alliire und bestimmter Redewendungen des Lessingschen
Originals noch nicht durchbricht. (...) Im Gegensatz etwa zu Michael Thalheimers Berli-
ner Inszenierung, einer gelungenen, (...) abstrakten Stilisierung des Textes, setzt Andrea
Breth auf erzéhlerische Genauigkeit, psychologische Plausibilitdt und Gefiihlswahrheit in

jedem Wort, in jedem Tonfall, in jeder Geste.*”

93 Rennhofer (2002) unter http://www.dradio.de/dlf/sendungen/kulturheute/140458/.
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3.6. Emilia Galotti - Eine Inszenierung von Michael Thalheimer

Wie bereits eingangs in dieser Arbeit erwdhnt wurde, besteht eine dringende Notwen-
digkeit der Ausdifferenzierung innerhalb der zeitgendssischen Regietheater-Inszenierungen
zwischen texttreuen und den Text dekonstruierenden Darbietungen. Diese heterogenen Dar-
stellungsformen lassen sich in zwei Gruppen von Regisseuren des deutschen Gegenwartsthea-
ters gliedern, die sich beispielsweise anhand der Regisseure Andrea Breth und Michael Thal-
heimer exemplifizieren lassen. Dabei steht Breth, wie bereits dargelegt wurde, fiir eine Ver-
treterin von Theater, die den Text nach wie vor als Korrektiv erachtet, wiahrend Thalheimer
als paradigmatischer Reprdsentant eines assoziativen und ambiguosen Inszenierungsstils her-
angezogen werden kann, der den Text lediglich als Material verwendet.

Generell lésst sich in diesem Zusammenhang zunéchst eine starke Verdnderung im Um-
gang mit den sprachlichen und auBlersprachlichen Vorgaben des Dramentextes konstatieren.
Wihrend Breth bemiiht ist eine addquate Verbindung von Lese- und Auffiihrungssituation zu
stiften, erfihrt der Text in postmodernen Inszenierungskonzepten eine deutliche Reduktion
und riickt zugunsten von Medienpluralitit und assoziativen oder dekonstruktivistischen An-
sitzen in den Hintergrund. Der Text bildet somit auch keine innere und abgeschlossene Ein-
heit, sondern wird zum Ort intertextueller Einfliisse. Analog konnen damit auch keine ver-
bindlichen Sinnanspriiche mehr an den Text gestellt werden. Vielmehr tritt hier ein anarchi-
scher Freiheitsbegriff zutage. Fiir den Interpreten kann es demzufolge auch kein addquates
Verstehen von Texten geben, da sich deren Bedeutung jeder eindeutigen Festlegung entzieht.
Hieraus resultiert letztendlich die explizite Abkehr des postmodernen Regietheaters vom her-
meneutischen Umgang mit dem Text.

Diese spezifische Entwicklung ldsst sich womdglich mit Welschs Versuch der Etablie-

496

rung einer postmodernen Asthetik begriinden.””® Dabei sieht Welsch die Notwendigkeit dieser

Begriffserweiterung im Regress auf Lyotards dsthetisches Verstindnis von moderner Kunst
begriindet.*”” In diesem Betrachtungsfeld erweist sich die Anisthetik als Gegenbild zum &s-
thetisch erhabenen Kunstbegriff, der fiir Welsch nicht nur mafigebend im Zusammenhang mit

498

Kunst, sondern auch fiir eine generell dsthetische Auffassung von Wirklichkeit steht.” Diese

¢ Welsch (1987), Ders. (1990), Ders. (1991).
7 ygl. Hentschel (2010), S. 62ff.
8 ygl. Welsch (1990), S. 67f.
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Differenzierung zwischen ésthetischem und anésthetischem Kunstverstdndnis, spielt ebenfalls
im Kontext der Beurteilung postmoderner Inszenierungspraxen eine grofle Rolle, da sich hier
besonders deutlich die Divergenzen auf dem non-verbalen Zeichensektor zwischen klassi-

schen und abstrahierenden Darstellungsmodellen manifestieren.

Im Sinne seines erweiterten Asthetik-Begriffs, der sich nicht nur auf die Philosophie vom
Schonen oder der Kunst, sondern als Aisthetik auf allgemeines Wahrnehmen sinnlicher,
intellektueller, alltdglicher und kiinstlerischer Art bezieht, stellt Anésthetik in Welschs

Verstindnis den Gegenbegriff zur Asthetik dar, die Unfihigkeit wahrzunehmen, die Emp-

findungslosigkeit auf allen oben genannten Ebenen (...).*”

Jedoch darf diese Unterscheidung nicht als per se negativ bewertet werden, sondern tritt
als eine Form von Fluchtpunkt in Erscheinung, aufgrund einer von Medienpluralitit und —
dominanz bedingten Reiziiberflutung, respektive eines hieraus resultierenden und zunehmen-
den Wahrnehmungsverlusts.’” Somit spielt die Unterscheidung zwischen dsthetischem und
andsthetischem Kunstbegriff gerade fiir heutige Inszenierungskonzepte eine tragende Rolle,
da hier wie anhand der folgenden Analyse demonstriert werden kann, besonders durch die
Akzentuierung medialer Formen und einen damit verbundenen ambiguinen Textverstidndnis
das Primat des Textes negiert und stattdessen eine Konnexion zu assoziativem Gedankengut,
Reduktion und einem tableauartigen Corpus erzeugt werden kann. Durch die Konfrontation
des Rezipienten mit sinnlicher Wahrnehmungstiberflutung in Form einer verstirkten Integra-
tion multimedialer und technologischer Auffiihrungsparameter, ergibt sich automatisch eine
Perspektivenverlagerung wie auch Forderung an das Theater hinsichtlich Funktion und &sthe-
tischem Anspruch. Diese Schwerpunktsetzung gestaltet sich konkret in der anisthetischen
Ausgestaltung des auBlersprachlichen Zeichensektors, wie etwa dem Biihnenraum oder durch
Toneffekte, die sich beispielsweise in einem dekompositorischen und ambiguinen Stiickcha-
rakter offenbaren, so dass die einzelnen Inszenierungselemente nicht mehr als Teil eines ge-
meinsames Kunstwerkes in Erscheinung treten, sondern autark als offene oder unfertige Wer-
ke erscheinen. In dieser Akzentuierung von pluralen und transmedialen Darstellungsformen
liegt nach Welsch auch das Charakteristikum postmoderner Kunstkonzepte begriindet. In die-
sem Zusammenhang verweist er ebenfalls auf die allgemein progressive Funktion postmoder-
ner Kunst, die eo ipso auch auf postmoderne Regiekonzepte anwendbar ist, Auskunft dariiber

zu erteilen, wie in einer durch Vielfiltigkeit charakterisierten Gesellschaft Gemeinsamkeiten

4% Hentschel, S. 64.
% ygl. Ebd. S. 68f.
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und Widerspriiche, zwischen den sowohl aus &dsthetisch kiinstlerischer Sicht wie auch im rea-
len Leben existenten heterogenen Darstellungs- bzw. Lebensformen, zu vereinbaren oder ge-
stalten sind.’”! ,»Nicht mehr die Situation der Pluralitdt, sondern der mogliche Verkehr der
pluralen Formen untereinander ist zum generellen Problemfokus der Gegenwart geworden
und stellt zugleich ein Grundthema der postmodernen Kunst dar.“*"* Somit lasst sich zusam-
menfassend feststellen, dass dem Charakter postmoderner Inszenierungen eine andsthetische
Ausrichtung eigen ist, die sich in spezifischen Merkmalen®® duBert. Generell ldsst sich somit
eine Verlagerung klassisch-dsthetischer Auffiihrungssituationen hin zu mediendominierten
und den phidnomenologischen Charakter von Theater zentrierenden Darstellungsmodellen
konstatieren, wodurch sich ebenfalls eine Prisenz non-verbaler Zeichen bei gleichzeitiger
Distanzierung von der konventionellen Vormachtstellung des Textes ergibt.

Um die Differenzen dieser Inszenierungskonzepte nun zu exemplifizieren und dabei die
Relevanz des Textbegriffes fiir das Kollektiv um Andrea Breth hervorzuheben, soll im Fol-
genden Thalheimers Inszenierung von Emilia Galotti Aufzug 5, Auftritt 7 und 8, analysiert
werden. Fokus der Szenenanalyse liegt ebenfalls auf der Texttransformation wie auch dem
Umgang mit den auBersprachlichen Dramenvorgaben.

Als konzeptionelles Signum Thalheimers kann einflihrend auf dessen dekonstruktivisti-

. . 504
schen und abstrahierenden Textumgang verwiesen werden.

Schicht um Schicht trigt er im Vorfeld die fiir seine Lesart {iberfliissigen Handlungs-
strange, jedwedes Lokalkolorit und vor allem den rezeptionsgeschichtlichen Ballast der
oft Jahrhunderte alten Texte ab (...). Dabei offenbart sich allerdings auch die Gefahr sei-
ner Methode: Nicht jedem Text sind mit dem Chirurgenmesser tatsédchlich neue Dimensi-
onen zu erschlieBen, manche werden auch schlichtweg in ihrer Komplexitit beschnit-

ten.>®

Trotz dieser drastischen Eingriffe betont Thalheimer, dass es fiir ihn elementar sei, das

Stiick und seine Essenz vollkommen zu erschlief3en.

1 ygl. Welsch (1990), S. 72.

*2 Ebd.

% ygl. Anhang 1.

% In dieser Rubrik werden 50 aktuelle und gegenwirtig diskutierte Regisseure vorgestellt und anhand eines
Kurzportrits beschrieben.

393 Wahl (2014) unter http://www.goethe.de/kue/the/reg/reg/sz/tha/deindex.htm.
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Bevor ich mit der Konzeption einer Inszenierung beginne, lese ich das Stiick, auch wenn
es mir bereits bekannt ist, mitunter bis zu fiinfzig Mal. (...) Dann diskutieren wir immer
wieder iiber diesen Text: Was beinhaltet er? (...) Wortiiber spricht der Text auf verschie-

denen Ebenen?>%

Thalheimer formuliert zwar den Anspruch, das dramatische Werk in seiner Gesamtheit
zu erfassen, distanziert sich jedoch gleichzeitig vom Primat des Textes fiir seine Darstellungs-
form und folgt somit dem Credo eines andsthetischen Kunstverstindnisses. Diese Herange-
hensweise legitimiert die Klassifizierung Thalheimers als Vertreter eines postmodernen In-
szenierungsmodells und eines damit verbundenen dekonstruktivistischen Textbegriffs. Cha-
rakteristisch flir diese Inszenierungsform ist etwa die bei Thalheimer nachweisbare Distanzie-
rung von einem textgetreuen Werkumgang. Der dramatische Text wird als Gewebefragment
betrachtet und in Form von Zeichenmaterialien in einen vollkommen anderen Kontext ge-
riickt, wodurch er eine divergente Konnotation erhilt. Diese Austauschbarkeit von Zeichen
dullert sich weiterhin in einem hierarchischen Gefille der Kiinste untereinander, das sich zu-
gunsten der Prozesshaftigkeit des Theaters verschoben hat. Dem Credo Weg vom Text — hin
zu Auffiihrung folgend, akzentuiert der Regisseur die Dominanz des Bildbereiches wie auch
assoziativer darstellerischer und inhaltlicher Komponenten. Diese gezielten Eingriffe textuel-
ler, akustischer und optischer Art wie auch die Verdanderung der dramatischen Ausdrucksmit-
tel fithren letztlich zu einer Verlagerung und somit Verfremdung oder Abstraktion des Dra-
mas. In diesem Zusammenhang erféhrt auch der Autor, als ehemals autoritires Zentrum einer
Inszenierung die Verdrangung auf sowohl inhaltlicher als auch &sthetischer Ebene durch den

Regisseur. In diesem Kontext betont Thalheimer jedoch, dass er durchaus

Respekt vor dem nicht mehr lebenden Autor [habe]. Es gibt ja einen Unterschied zwi-
schen Texttreue und Werktreue, ich halte mich durchaus fir werktreu. Vor den Autoren
habe ich Respekt, aber Respekt kann sich manchmal auch in Respektlosigkeit ausdrii-
cken. Ich bin mit "Unschuld" von Dea Loher genauso frei umgegangen wie mit jedem

anderen Text.>"’

Thalheimers arbitrarer Textumgang und eine damit verbundene assoziative Lesart des

Werkes gestalten sich somit unabhingig von Autor oder Entstehungszeit des Stiickes.

3% Gutjahr (2008), S. 190.
YK irschner (2013) unter http://www.morgenpost.de/kultur/berlin-kultur/article115792852/Was-Michael-
Thalheimer-vom-50-Theatertreffen-erwartet.html.
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Zentriert werden hingegen die Invariablen des Stiickes, die den phanomenologischen Charak-
ter der Darbietung unterstreichen und einen anarchischen Freiheitsbegriff im Hinblick auf den
Textumgang postulieren. Diskrepanzen zeigen sich lediglich in der Widerspriichlichkeit der
Aussage des Regisseurs, in dem er einerseits auf einen assoziativen Textumgang verweist,
gleichzeitig jedoch im Kommentardiskurs auf die Essenz des Textes aufmerksam macht und
hermeneutisch argumentiert. Aus dieser Kontroverse resultiert ergo eine Diskrepanz zwischen
Legitimationsdiskurs und Praxis. Um diese Antinomie zu kldren, sollen im Folgenden die
verbalen und non-verbalen Szenenanalysen zu Emilia Galotti untersucht und anschliefend in
direkten Vergleich mit Breths textnaher und hermeneutischer Auffiihrungskonzeption ge-

bracht werden.

Michael Thalheimer z&hlt zu einem der populdrsten Regisseure des deutschsprachigen
Gegenwartstheaters und bestétigt somit auch gleichzeitig die momentan vorherrschende Aus-
richtung des aktuellen Zeitgeistes und eine offensichtliche Gewichtung von Merkmalen wie
Novitét, Provokation und Einzigartigkeit einer Inszenierung. Dass die beiden Konzepte von
Breth und Thalheimer dabei vollkommen unterschiedlichen Schwerpunkten folgen und ent-
sprechend kontrir zueinander ausgerichtet sind, bestitigt eine Formulierung der Regisseurin

hinsichtlich abstrahierender und textdekonstruierender Modelle.

(...) zu viele Experimente um der Experimente willen [gibt]. Am meisten drgere ich mich
iiber jene Regisseure, die es fiir konventionell und spieBig halten, auf der Biihne heute
noch Geschichten zu erzdhlen, (...) und streichen dann in ihrem diinnbrettrigen Selbst-
verwirklichungsirrsinn Stiicke bis zur Unkenntlichkeit zusammen. Das finde ich, Ent-
schuldigung, einfach schlecht! Aber dieser Diskurs wird nicht gefiihrt — alles, was zdhlt,

ist die Auslastung.”®

Diese Ausfithrung bekriftigen nicht nur die Diversitdt der Konzepte, sondern zeigt
gleichzeitig die Spaltung der beiden Lager, die mit dieser Diskrepanz einhergeht. Wahrend
sich auf der einen Seite rund um Breth ,,die »Diener des Textes«, Bondy, Stein, Goerden*
formieren, stehen auf der anderen Seite ,,die Dekonstruktivisten, etwa Castorf und Thalhei-

mer“SO‘)

308 Crystely (2013) unter http://www.3sat.de/mediathek/index.php?display=1&mode=play&obj=36128.
509
Ebd.
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3.6.1.Szenenanalyse: 5. Akt, Szene 7 und 8

Michael Thalheimer schneidet Lessings wortreicher
und mit Herzschmerz verdickter Verhandlung einer
hofisch-biirgerlichen Rduberpistole den Klassiker-
Bart ab, indem er seinerseits an der Zeitschraube
dreht. (...) Seine Protagonisten (...) sprechen wie auf
Koks. Beinah ausdruckslos rattern sie sich ihre Tex-
te um die Ohren und lassen keinen Zweifel daran,
dass hier das einzelne Wort selten auf die Goldwaa-
ge gelegt wird. Es sind Dialoge, die eher einem Feu-
ergefecht  gleichen, denn  einer  rhetorisch-
psychologisch ausbalancierten Biihnen-

. 510
Konversation.

Seit der beriichtigten Liliom-Inszenierung am Thalia Theater steht fest: Michael Thal-
heimer versteht sich auf Reduktion. Einen entsprechend subversiven Textansatz verfolgt der
Regisseur ebenfalls bei seiner Emilia Galotti-Inszenierung am Deutschen Theater Berlin
2001.°'"" Die Diskrepanz zu textgetreuen Inszenierungsverfahren geht bereits aus der Linge
der Inszenierung hervor. Wéhrend sich Thalheimers Auffiihrungsdauer auf 79 Minuten be-
schriankt, beraumt Breths Darbietung 150 Minuten an Spielzeit ein. Der Grund fiir diese zeit-
liche Differenz liegt unter anderem in Thalheimers radikalen Texteingriffen. So kiirzt der Re-
gisseur Lessings Werk um beinahe die Hailfte seines urspriinglichen Volumens. Diese exal-
tierten Eingriffe auf nahezu Spielfilmformat zeigen sich ebenfalls in seinen Reduzierungen
von Goethes Faust I und II (115/110 Minuten) oder der Orestie’'> (100 Minuten). Hinsicht-
lich Thalheimers deformativem und nihilistischem Umgang mit der dramatischen Vorlage

konstatiert Burckhardt, dass der Text

auf hochster Flamme auf vielleicht ein Viertel seines Umgangs eingekocht [wird], die
verbleibenden Sétze werden einem Kompressionsverfahren unterworfen, das sie auf

Stich- und Leitworte im rasenden Schnellsprech zusammenpresst, manchmal leitmoti-

1% Bergmann (2009), S.1.

> Emilia Galotti von Gotthold Ephraim Lessing. Regie: Michael Thalheimer. Theaterauffiihrung Deutsches
Theater Berlin. BRD, 2009.

>12 Als kontrastiver Vergleich lisst sich beispielsweise Peter Steins Orestie-Inszenierung von 1980 auffiihren, die
eine Spielldnge von sieben Stunden aufwies.
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visch mehrfach wiederholt: ,,Was soll ich denn machen?* Was unter Sidtzen als Subtext
liegen mag, Gefiihle mdglicherweise, Absichten und Strategien, spaltet Thalheimer ab in

Korpersprache, die nach und zwischen den Sitzen kommt, selten synchron mit ihnen.’"

3.6.2.Szenenspiegel 1: Der Text

Das Ornament - sei es verbaler, theatraler oder sze-
nischer Art - ist Verbrechen und muss energisch ent-

fernt werden. ,, Werktreue hat nichts mit Texttreue zu

I

tun*, so Thalheimer, weshalb wenig gesprochen

wird - und wenn, dann durchweg in rasendem Tem-

. . . 514
po, als kénnte man den Wortern nicht trauen.

Markant fiir Thalheimers Galotti-Auffithrung ist seine Sprachkonzeption, die weder ei-
nen erkennbaren Sprachrhythmus, noch Variationen in Tonalitét oder Intonation erkennen
lasst. Die Figuren sprechen allesamt rasend schnell und monoton. Thre Artikulation und Mi-
mik lassen dabei keinerlei Emotionen erkennen. Entsprechend sind auch die Zwiesprachen
auf strenge und starre Formen reduziert. Konform zu ihrer Sprache verhilt sich auch das zwi-
schenmenschliche Betragen der Figuren. Alle Darsteller sind angehalten, ihre Dialoge in ra-
santem Tempo wiederzugeben. Berithrungen oder Interaktionen zwischen den Figuren gibt es
kaum.

Hinsichtlich seines Textbegriffs wie auch der Konzeption der Auffithrung betont Thal-
heimer, dass Schlagworte wie Werktreue fiir ihn nichts mit Texttreue gemein haben. ,,Es gibt
ja einen Unterschied zwischen Texttreue und Werktreue, ich halte mich durchaus fiir werk-
treu.“""> Ausgehend von diesem Standpunkt lisst sich Thalheimers Ansatz begreifen, der ei-
nerseits die hermeneutische Werkdurchdringung fiir seine Inszenierungsverfahren postuliert,
andererseits jedoch einen willkiirlichen und abstrahierenden Umgang mit dem Dramentext
pflegt. In diesem Rahmen versteht sich der Regisseur ergo als Kiinstler, der im Sinne des

Werkes agiert und damit werktreu inszeniert. So folgt er dem Credo, den Text zundchst in

1 Burckhardt (2001), S. 25.

st Bazinger (2009) unter http://www.welt.de/kultur/theater/article4100158/In-achtzig-Minuten-um-Lessings-
Welt.html.

315 Kirschner (2013) unter http://www.morgenpost.de/kultur/berlin-kultur/article115792852/Was-Michael-
Thalheimer-vom-50-Theatertreffen-erwartet.html.
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seiner Ganzheit zu erfassen, um ihn dann auf seine Grundessenz herunterzubrechen und als
Textfragment eines urspriinglichen Ganzen darzustellen.

Wie bereits eingangs erldutert, soll in dieser Arbeit jedoch nicht der Versuch unter-
nommen werden, eine Ausdifferenzierung des Werktreueparameters vorzunehmen oder den
Grad der Werktreue einer Inszenierung zu beurteilen. Dementsprechend wird der Begriff in
den folgenden Ausfithrungen auch nur in der Weise Anwendung finden, wie ihn der Regis-
seur Michael Thalheimer selbst gebraucht.

Seinen Aussagen folgend, steht der Begriff Werktreue zwar in unmittelbarem Zusam-
menhang mit einer intensiven Textlektiire, jedoch wird diese haufig bis auf den Kern des In-
haltes herunter reduziert. Wenn demnach der (vollstdndige) Text nicht ausschlaggebend fiir
werkgetreues Inszenieren ist, muss Thalheimers Akzent ergo auf der semantischen Vermitt-
lung des Werkes und dessen Sinnstruktur liegen. Ob diese Anforderungen jedoch realisierbar
sind, wenn nur ein Bruchteil des urspriinglichen Textes und damit nur ein Werkausschnitte
beriicksichtigt werden, gilt es zu diskutieren.’"

Welche Differenzen sich in der konkreten Gegeniiberstellung mit Breths Auffithrung
hinsichtlich des Textumgangs und der Vermittlung der Sinnstruktur des Werkes ergeben, ist
Ziel der folgenden Analyse. Um die Kongruenz dieser Gegeniiberstellung zu sichern, werden
ebenfalls die beiden Szenenspiegel aus dem verbalen und non-verbalen Zeichensektor der
Inszenierung angefiihrt. Das Hauptaugenmerk der folgenden Analyse liegt darauf, zu zeigen,
wie eine textgetreue Inszenierung im Vergleich zu einer regiezentrierten Darbietung aufge-
baut ist und wo die wesentlichen konzeptionellen oder semantischen Unterschiede zwischen
der Inszenierung von Andrea Breth und Michael Thalheimer liegen. Weiterhin soll durch das
Aufzeigen einer sogenannten Gegeninszenierung konkret visualisiert werden, was einen text-
getreuen Umgang mit der dramatischen Vorlage auszeichnet und ab welchem Grad Abwei-
chungen bereits konstitutiv fiir das Rezeptionsverstdndnis sein konnen.

Im Vorfeld kann bereits auf die Komprimierung der beiden Auftritte sieben und acht zu
einem einzigen Auftritt verwiesen werden - wobei der 8. Auftritt, so wie er im Trauerspiel
vorgesehen ist, in Thalheimers Inszenierung nicht stattfindet. Die Figurenkonstellation ist zu
Beginn der Szene dieselbe wie in Lessings Drama. Dem Schlussakt des Trauerspiels fligt
Thalheimer jedoch ca. ein Dutzend tanzende Paare hinzu. Der Prinz, Marinelli und Odoardo
treten im letzten Akt gar nicht mehr in Erscheinung, wodurch gleichsam der Dialog des kom-

pletten 8. Auftritts entfallt.

>16 yvgl. hierzu die bereits im Gliederungspunkt 1 Methodik und Hinfiihrung diskutierte Problemstellung samt

Anhang.
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Beobachtung

Szene

Person

Originalfassung

Fassung Michael

Thalheimer

Emilia

Wie? Sie hier, mein Va-
ter? - Und nur Sie? - Und
meine  Mutter?  Nicht
hier? - Und der Graf?
Nicht hier? - Und Sie so

unruhig mein Vater?

Odoardo

Und du wiérest ruhig,
weil du ruhig sein musst?
- Wer bist du? Ein Mid-
chen? Und meine Toch-
ter? So sollte der Mann,
und der Vater sich wohl
vor dir schdmen? - Aber
lass doch hdoren: was
nennst du, alles verlo-
ren?- dass der Graf tot

1st?

Und du wirest ruhig,
weil du ruhig sein
musst? Was nennst du

alles verloren?

Emilia

Und warum er tot ist!
Warum! - Ha, so ist es
wahr, mein Vater? So ist
es wahr, die ganze
schreckliche Geschichte,
die ich in dem nassen und

wilden Augen meiner

Alles
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Mutter las? - Wo ist mei-
ne Mutter? Wo ist sie

hin, mein Vater?

Emilia

Odoardo

Was verweilen wir noch
hier? Lassen Sie uns flie-

hen, mein Vater!

Flichen? - Was hitt es
dann fiir Not? - Du bist,
du bleibst in den Hidnden

deines Réiubers.

Odoardo

Emilia

Odoardo

Emilia

Odoardo

Voraus; wenn wir anders

thr nachkommen.

Je eher, je besser. Denn
wenn der Graf tot ist;
wenn er darum tot ist-
darum! Was verweilen
wir noch hier? Lassen Sie

uns fliechen, mein Vater!

Flichen?- Was hitt es
dann fiir Not?- Du bist,
du bleibst in den Hidnden

deines Réiubers.

Ich bleibe in seinen Héin-

den?

Und allein; ohne deine
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Emilia

Odoardo

Emilia

Odoardo

Mutter; ohne mich.

Ich allein in seinen Hén-
den? — Nimmermehr,
mein Vater. - Oder Sie
sind nicht mein Vater. -
Ich allein in seinen Hén-
den? — Gut, lassen Sie
mich nur; lassen Sie mich
nur. — Ich will doch sehn,
wer mich hilt, - wer mich
zwingt, - wer der Mensch
ist, der einen Menschen

zwingen kann.

Ich meine, du bist ruhig,

mein Kind.

Das bin ich. Aber was
nennen Sie ruhig? Die
Hinde in den SchoB le-
gen? Leiden, was man
nicht sollte? Dulden, was

man nicht diirfte?

Ha? Wenn du so denkest!
— Lass dich umarmen,
meine Tochter! — Ich hab
es immer gesagt: das
Weib wollte die Natur zu
ithrem Meisterstiicke ma-
chen. Aber sie vergriff

sich im Tone; sie nahm
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Emilia

Odoardo

Emilia

ihn zu fein. Sonst ist alles
besser an Euch, als an
Uns. — Ha, wenn das dei-
ne Ruhe ist: so habe ich
meine in ihr wiederge-
funden! Lass dich umar-
men, meine Tochter! —
Denke nur: unter dem
Vorwande einer gericht-
lichen Untersuchung, - o
des hollischen Gaukel-
spieles! — reit er dich
aus unsern Armen, und

bringt dich zur Grimaldi.

Reiflt mich? Bringt mich?
— Will mich reiflen; will
mich bringen: will! Will!
— Als ob wir, wir keinen
Willen hitten, mein Va-

ter!

Ich ward auch so wiitend,
dass ich schon nach die-
sem Dolche griff, (ihn
heraus-ziehend) um ei-
nen von beiden- beiden!
— das Herz zu durchsto-

Ben.

Um des Himmels willen
nicht, mein Vater! — Die-

ses Leben ist alles, was

Mir, mein Vater, mir

geben Sie diese Waffe.
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die Lasterhaften haben. —
Mir, mein Vater, mir

geben Sie diesen Dolch.

Odoardo

Emilia

Odoardo

Emilia

Odoardo

Kind, es ist keine Haar-

nadel.

So wird die Haarnadel
zum Dolche! — Gleich-

viel.

Was? Dahin wire es ge-
kommen? Nicht doch;
nicht doch! Besinne dich.
— Auch du hast nur ein

Leben zu verlieren.

Und nur Eine Unschuld!

Die iiber alle Gewalt er-

haben ist. -

Auch du hast nur ein

Leben zu verlieren.

Emilia

Aber nicht {iber alle Ver-
fihrung. — Gewalt! Ge-
walt! Wer kann der Ge-
walt nicht trotzen? Was
Gewalt heil}t, ist nichts:
Verfiihrung ist die wahre
Gewalt. — Ich habe Blut,
mein Vater; so jugendli-
ches, so warmes Blut, als

eine. Auch meine Sinne

Ich bin aus Fleisch
und Blut. Auch meine
Sinne sind Sinne.

Warum zogern Sie?
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sind Sinne. Ich stehe fiir
nichts. Ich bin fiir nichts
gut. Ich kenne das Haus
der Grimaldi. Es ist das
Haus der Freude. Eine
Stunde da, unter den Au-
gen meiner Mutter; - und
es erhob sich so mancher
Tumult in meiner Seele,
den die strengsten Ubun-
gen der Religion kaum in
Wochen besinftigen
konnten! — Der Religion!
Und welcher Religion? —
Nichts Schlimmers zu
vermeiden, sprangen
Tausende in die Fluten,
und sind Heilige! — Ge-
ben Sie mir, mein Vater,
geben Sie mir diesen

Dolch!

Odoardo

Emilia

Und wenn du ihn kenn-

test diesen Dolch!

Wenn ich ihn auch nicht
kenne! — Ein unbekannter
Freund, ist auch ein
Freund. — Geben Sie mir
ithn, mein Viter; geben

Sie mir ihn.
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Odoardo

Emilia

Odoardo

Emilia

Odoardo

Emilia

Wenn ich ihn dir nun

gebe — da! (Gibt ihn ihr)

Und da! (Im Begriff sich
damit zu durchstoflen,
reifit der Vater ihr ihn

wieder aus der Hand.)

Sie, wie rasch!- Nein, das

ist nicht fiir deine Hand.

Es ist wahr, mit einer
Haarnadel soll ich- (Sie
fahrt mit der Hand nach
dem Haare, eine zu su-
chen, und bekommt die
Rose zu fassen.) Du noch
hier? Herunter mit dir!
Du gehorst nicht in das
Haar einer- wie mein
Vater will, dass ich wer-

den soll!

O, meine Tochter!-

O, mein Vater, wenn ich
Sie erriete!- Doch nein;
das wollen Sie auch
nicht. Warum zaudern
Sie sonst?- (In einem

bittern Tone, wdihrend
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Odoardo

Emilia

Bei der Inszenierung von Michael Thalheimer wird der 8. Auftritt
des Dramas komplett gestrichen. Stattdessen l4dsst Odoardo nach
Emilias letzter Aufforderung Warum zogern Sie? die Pistole zu

Boden sinken und geht ab. Emilia hebt sodann die Waffe auf und

das sie die Rose zer-
pfliickt.) Ehedem wohl
gab es einen Vater, der
seine Tochter von der
Schande zu retten, ihr
den ersten besten Stahl
ins Herz senkte — ihr zum
zweiten das Leben gab.
Aber alle solche Taten
sind von ehedem! Sol-
cher Viter gibt es keinen

mehr!

Doch, meine Tochter,
doch! (Indem er sie
durchsticht.) Gott, was
hab ich getan! ( Sie will
sinken, und er fasst sie in

seine Arme.)

Eine Rose gebrochen,
ehe der Sturm sie entblét-

tert. — Lassen sie mich sie

kiissen, diese viterliche

Hand.
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geht langsamen und bedachten Schrittes den Korridor entlang bis
zum Ende des Gangs. Das Biihnenbild wird dabei immer dunkler
und es setzt erneut die immer wiederkehrende musikalische
Schleife ein. Ganz unvermutet fiillt sich auf einmal der Flur mit
ca. einem Dutzend, dunkel gekleideter, tanzender Paare. Es wird
immer dunkler, bis nicht einmal mehr die Silhouetten der Men-
schen zu erkennen sind.

Ende des Stiickes.

In dieser Inszenierung offenbart sich ganz deutlich Thalheimers Obsession der Kiirze.
Dabei wird der Zuschauer wie in einem Zeitraffer durch das tragische Geschehen befordert.
Monoton und rasant tragen die Darsteller ihre Texte vor - gesprochen wird dabei gerade nur
so viel wie moglich, um den Zuschauer beim roten Faden der Handlung zu halten.

Problematisch gestaltet sich in diesem Zusammenhang, dass ohne fundierte Textkennt-
nisse kaum mehr ein Partizipieren am Handlungsgeschehen moglich ist. An diesem Punkt
manifestiert sich bereits der erste markante Unterschied zwischen den Inszenierungskonzep-
ten von Breth und Thalheimer. Wéhrend die Regisseurin darum bemiiht ist, eine Addquanzre-
lation zwischen dramatischem und szenischem Text zu stiften und in diesem Kontext die
dramaturgischen Werkvorgaben des sprachlichen und auBlersprachlichen Zeichensektors als
Grundlage ihres Inszenierungskonzepts begreift, verfolgt Thalheimer ein komplementéres
Darstellungsmodell, das den destruktiven und prozesshaften Charakter der Inszenierung ak-
zentuiert. Wéhrend der Regisseur damit eine gewisse Textkenntnis der Rezipienten voraus-
setzt, zentriert Breth dessen Adaption auf der Biihne, wodurch es fiir das Thalheimersche
Publikum partiell problematisch wird, dem Handlungsgeschehen des Stiickes zu folgen. Ana-
log hierzu offenbart sich eine ebenfalls divergente Zielsetzung der beiden Darbietungen, die
sich bei Thalheimer in der Modernisierung und Abstrahierung eines klassischen Dramenstoffs
zeigt, bei Breth hingegen in dem Versuch die Vielfalt der Textperspektiven durch die Akzen-
tuierung des Textprimats zutage tritt.

Bedingt durch einen reduktionistischen und assoziativen Textumgang ldsst sich mit
Blick auf die thematischen Dramenschwerpunkte konstatieren, dass in Thalheimers Inszenie-

rungen bestimmte Topoi infolge subversiver Eingriffe verloren gehen. So kommt etwa im 7.
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Auftritt die ausgepridgte Todessehnsucht Emilias, ihre Verzweiflung und die zermiirbenden
Schuldgefiihle gegeniiber Appianis Tod nicht zum Tragen. Auch die Rolle Odoardos erfahrt
durch den kompletten Strich des 8. Auftritts einen abweichenden Charakter, da er weder zur
Rettung ihres Seelenheils einschreitet noch die Schuld eines Mordes auf sich nimmt. Er iiber-
lasst Emilia alleine ihrem Schicksal und verldsst resigniert die Biihne. Durch diese Zasur geht
ein zentrales (Handlungs-)Motiv des Stiickes verloren, das sich auf Rolle und Einfluss der
Religion bezieht. In diesem Sinne erhdlt die dargestellte Situation einen lethargischen und
partiell provokanten Charakter, der jedoch von Thalheimer in dieser Art intendiert wurde.
,» Theater darf provozieren oder soll es sogar.“517

Als weiteres abstrahierendes Beispiel kann in diesem Kontext auf Marinellis Sprachsto-
rung verwiesen werden, die sich im Gespriach mit der Grifin Orsina offenbart. Diese Aphasie
duBert sich zundchst im Schweigen des Kammerdieners und geht spédter in die Artikulation
langgezogener Mmh- und Ah-Laute iiber. Durch diese groteske Uberzeichnung des urspriing-
lichen Dialogs geht der Sinngehalt des Szenenabschnitts weitestgehend zugunsten einer kor-
perlichen und grotesken Darstellungsform verloren. Diese Schwerpunktverlagerung bestitigt
eine divergente Wirkungsabsicht zwischen den Thalheimerschen und den Brethschen Insze-
nierungen, die sich auf die unterschiedlichen &sthetischen und konzeptionellen Anspriiche der
Regisseure zuriickfiihren lassen.

Innerhalb des iiberarbeiteten Werkkontexts muss auch Emilias Tod von der dramati-
schen Vorlage abweichen. Diese Anderung deutet sich bereits in ihrer Diktion und den Gesten
an, die derart entriickt wirken, als ob Emilia keinen Anteil mehr an der Handlung nehmen
wiirde. Am Ende bleibt sie alleine auf der Biihne zuriick, die Pistole am Lauf umgreifend.
Thalheimer zeigt damit als Abschlussbild eine moderne, emanzipierte Frau und unterstreicht
mit diesem letzten Eindruck seinen Ansatz von einem aktualisierenden und weitestgehend
assoziativen Textumgang. Die Protagonistin wird schlieBlich von schwarz gekleideten, tan-
zenden Paaren in deren Mitte genommen und hinaus getragen. Das Ende bleibt damit offen
und Emilia verschwindet spurlos von der Biihne, wodurch die intendierte Pointe des Dramas
verloren geht. Damit inszeniert Thalheimer nicht nur entgegen dem Werkkontext, sondern
entzieht dem Trauerspiel letztlich auch seine urspriinglich beabsichtigte Wirkung als morali-
sche Anstalt. In Breths Darbietung wird dieses Bestreben vergleichsweise eindringlich behan-
delt und erfahrt innerhalb des Dramas eine starke Gewichtung. Diese differierende Ausfor-

mung bestétigt den Ansatz, dass aufgrund unterschiedlicher &dsthetischer Ansétze divergente

>17 Zitty Berlin (2013) unter http://www.zitty.de/michael-thalheimer.html.

242



Schwerpunkte innerhalb des jeweiligen inszenatorischen Konzepts verfolgt werden, die letzt-
endlich Auswirkungen auf Dramenrezeption und Wirkungsisthetik der Tragddie nehmen.
Neben der postmodernen auBlersprachlichen Darstellungsform von Thalheimers Emilia
Galotti kann eine ebenso abstrahierende Tendenz innerhalb des sprachlichen Sektors ver-
zeichnet werden. Durch die charakteristischerweise monotone und schnelle Intonation der
Auffithrungssprache erfihrt der verfremdende Eindruck dieser Auffiihrung eine weitere Ak-
zentuierung, wodurch die Inszenierung letztendlich eine vollkommen divergente Ausrichtung
als in Breths Darstellung erhélt. Das Tragische dieses Stiickes liegt fiir Thalheimer somit ,,im
Widerspruch zwischen der Vorldufigkeit der Sprache, in der sich scheinbar alles durchspielen
lasst, und der Endgiiltigkeit einer Handlung, die nur einen Moment lang als Ldsung er-

schien.«!®

Thalheimer nimmt sich in seiner Darbietung bewusst keine Zeit fiir die Sprache.
Entsprechend betonen auch die wie aus der Pistole gefeuerten Sitze die Zeitnot, unter der die
Figuren leiden, was wiederum ein addquates gedankliches Weiterverfolgen der Handlung
erschwert. Attribute wie Resignation und Gleichgiiltigkeit, Provokation und kiinstliche Me-
chanik’' riicken in den Vordergrund. Dabei verliert jedoch insgesamt das dramatische Ge-
schehen an Brisanz und die semantische Vielfaltigkeit des Textes, seiner Figuren und deren
Interaktionen gehen zugunsten darstellerischer Effekte verloren. ,,Die Zuschauer konnen den
rasenden, sich iiberschlagenden Wortkaskaden der Darsteller nur mit Miihe folgen. Doch

«320 Wwihrend also der non-

Worte sind [hier] nicht wichtig, es zdhlt allein die Korpersprache.
verbale Zeichnapparat zentriert wird,, tritt der Handlungsbogen in den Hintergrund. Damit
akzentuiert der Michael Thalheimer gezielt den phdnomenologischen Charakter der Auffiih-
rung und ldsst den Text im Sinne einer begrenzenden Determinante hinter den Auffithrungs-
prozess des Werkes treten.

Durch diese Beschriankung geht jedoch nicht nur ein Teil des Sinngehaltes verloren. Der
Charakter der Darstellung verschiebt sich zugunsten einer subversiven, aktualisierenden und
willkiirlichen Form der Darbietung, die sich weg vom Text hin zur Virtuositit der Kdrper-
sprache bewegt. Weiterhin muss an diesem Punkt betont werden, dass Thalheimer nicht nur
per se stark abstrahierend in das Werk und seinen Gehalt eingreift, sondern dieses hiufig

komplett neu gestaltet. In diesem Zusammenhang lassen sich charakteristische Verfahren der

Sinnzerschlagung und Neugenerierung als Motiv postmoderner Inszenierungsansitze ver-

318 Diezemann (2001) unter http://www.berliner-zeitung.de/archiv/michael-thalheimer-inszeniert--emilia-galotti-

-in-die-liebe-verrannt,10810590,9938706.html.
>V gl. Bergmann (2009), Vorwort.
520 Booklet zu Emilia Galotti. Inszenierung von Michael Thalheimer. (2002), S. 3.
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zeichnen. Weiterhin drangt sich die Frage auf, wie die Neugestaltung eines Werkes konform

mit dessen werkadédquater Inszenierung einhergehen kann.

Inwieweit sich die bisherige Einschidtzung mit dem Umgang der auBlersprachlichen In-

szenierungselemente deckt, ist Gegenstand des zweiten Szenenspiegels.

3.6.3. Szenenspiegel 2: Non-verbales Zeichensystem

Fassung Michael Thal-
Szene Medium Originalfassung
heimer

7 Personen Emilia, Odoardo
7 Ort Die Szene: Ein Vorsaal auf | Unbestimmt

dem Lustschloss des Prin-

zen.
7 Biihnenbild Keine Angaben Ein langer Korridor.

(+ Requisiten)

7 Kostiime Keine Angaben Moderne Designerkleidung
in  uniformen  Schnitt-
mustern

7 Toneffekte Keine Angaben Filmmusik aus Wong- Kai-

Wais ,,In the Mood for Lo-

13

Ve
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7 Handlungs-

anweisun-

521
gen

1.) Odoardo: Wenn ich dir
ihn nun gebe [Anm.: den
Dolch}-da! (Gibt ihr ihn.)

Emilia: Und da! (Im Begrif-
fe, sich damit zu durchsto-
fen, reifst der Vater ihr ihn

wieder aus der Hand.)

2.) Emilia: Es ist wahr, mit
einer Haarnadel soll ich —
(Sie fdhrt mit der Hand
nach dem Haare, eine zu
suchen, und bekommt die

Rose zu fassen.)

3.) Emilia: Warum zauder-
ten Sie sonst? — (In einem
bittern Tone, wdhrend dass

sie die Rose zerpfliickt.)

4.) Odoardo: Doch, meine
Tochter, doch! (Indem er
sie durchsticht.) — Gott, was
hab ich getan! (Sie will sin-
ken, und er fafjt sie in seine

Arme.)

Die Regieanweisung entfal-
len allesamt, da die zugeho-
rigen Textstellen aus-
nahmslos gestrichen wur-

den.

521

Unter diesem Untersuchungskriterium werden lediglich voneinander abweichende Abldufe aufgefiihrt.
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Personen Der Prinz, Marinelli, die | Odoardo, Emilia, 12 tan-
Vorigen. zende Paare
Ort Die Szene bleibt. Unbestimmt
Biihnenbild Keine Angaben Ein langer schwarzer Kor-
(+ Requisiten) ridor, der immer dunkler
wird
Kostiim Keine Angaben Moderne Designerkleidung
in  uniformen  Schnitt-
mustern
Musik/ Ge- Keine Angaben Immer wiederkehrende mu-
riusche sikalische Schleife aus der
Filmmusik von Wong- Kai-
Wais ,,In the Mood for Lo-
ve“.
Handlungs- 1.) Sie stirbt, und er legt sie | Die Regieanweisung entfal-
anweisungen langsam auf den Boden len allesamt, da die kom-

2.) Odoardo: Sie irren sich.
Hier! (Indem er ihm den

Dolch vor die Fiie wirft.)

3.) Der Prinz: (nach eini-
gem Stillschweigen, unter

welchem er den Korper mit

plette 8. Szene in Thalhei-
mers Inszenierung gestri-

chen wurde.
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Entsetzen und Verzweif-
lung betrachtet, zu Marinel-

1i). Hier! heb ihn auf.

4.) Der Prinz: Elender! —
(Indem er ihm den Dolch
aus der Hand reifit.) Nein,
dein Blut soll mit diesem

Blute sich nicht mischen.

Abb. 5

Abb. 7

Biithnenbilder zu Emilia Galotti — inszeniert von Michael Thalheimer
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Biithnenbild und Requisiten

Das Biihnenbild von Thalheimers Inszenierung entspricht einem kiihlen und minimalis-
tischen Charakter. Zu den im Trauerspiel verzeichneten Ortlichkeiten gibt es keinerlei Paralle-
len, da die hier entworfene Kulisse in keinster Weise an ein Schloss oder Raumlichkeiten zu
Hofe erinnert. Die hohen, kahlen Wiande wandeln sich wéhrend der Vorfithrung zu einer Art
Laufsteg, auf dem die Figuren durch die schmale Tiir6ffnung am Ende des Ganges permanent
auf- und abtreten. Im Verlaufe der Inszenierung fungieren diese Wénde weiterhin als Klapp-
tiiren, die sich jedoch nicht von jedermann 6ffnen lassen. So irrt die Gréfin Orsina beispiels-
weise vergebens von Tiir zu Tiir, um zu Hettore zu gelangen. Kontrdr zum Original unter-
streicht dieser Raum in puristischer Form die kiihle und mechanische Art, mit der sich die
Akteure auf der Biihne bewegen. Dabei ist der Biihnenraum in Anlehnung an den Film The
Mood of Love, dessen Filmmusik ebenfalls in Dauerschleife das Stiick begleitet, als eine Art
Hausflur oder langer Korridor angelegt. Die Lieblosigkeit dieser Umgebung wird weiterhin
dadurch akzentuiert, dass es keinerlei Mobelstliicke oder Requisiten gibt. Die Schauspieler
stehen vollkommen einsam auf der Bildfliche. Einziges Utensil, das zum Ende der Auffiih-
rung in Erscheinung tritt, ist die Pistole, welche Orsina an Odoardo weitergibt. ,,Im Biihnen-
bild von Olaf Altmann (...) schreiten die Figuren in "Emilia Galotti" wie auf einem Laufsteg

der Eitelkeiten herein: Nichts als coole, ldssige Fassade - vor verzweifelter Einsamkeit und
522

Leere*” ", was weiterhin durch die kiinstliche Mechanik der Auf- und Abtritte hervorgehoben
wird.
Toneffekte

Als Gerduschkulisse wahlt Thalheimer die Filmmusik aus Wong-Kai-Wais ,,In the
Mood for Love®. Dabei wird ein kreiselnder Violinwalzer in Form einer Endlosschleife der
Inszenierung unterlegt.

Innerhalb des ersten Dialogs kann ein markanter Tempowechsel des Sprachrhythmus
verzeichnet werden. Diese Alternanz fiihrt den Zuschauer in artistisch schnellem Sprechtem-
po in die Handlung ein, so dass sich nun Sprachrhythmus und musikalisches Tempo in Oppo-
sition zueinander befinden. Damit erhélt die Szenerie gleich zu Beginn eine behdnde Dyna-

mik und die Zeit wird zum begleitenden Thema der Inszenierung. Der Prinz erklédrt seinem

322 Bazinger (2009) unter http://www.welt.de/kultur/theater/article4100158/In-achtzig-Minuten-um-Lessings-

Welt.html.
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Kammerherrn, dass er Emilia liebt, worauthin Marinelli erwidert, dass ,, Diese? Diese Emili-
a?" — ,,Ebendie" den Grafen Appiani noch an dem heutigen Tag heiraten wird. Binnen 30
Sekunden ist das Problem thematisiert und eine schnelle Losung muss gefunden werden. Bert
Wrede hat hier einen unaufhaltsamen Walzer in Anlehnung an die Filmvorlage komponiert.
Das Gleichmal} des Walzers und die Endlosschleife der Musik kontrastieren den Tempowech-
sel des Biihnenspiels und fangen es gleichzeitig auf. Somit stehen das schnelle Sprechtempo
der Figuren, deren emotionale Unféhigkeit und das rapide Fortschreiten der Handlung in di-
rektem Kontrast zu einer sich gleichméBig wiederholenden Musikschleife, die den Kontra-
punkt zu dieser insgesamt hektischen Atmosphére bildet. Dariiber hinaus unterstreicht die
Musik jedoch durch ihre Konstanz und Eintonigkeit die intendierte und bewusst in Szene ge-

setzte Beildufigkeit, in der sich die Handlung vollzieht.

Kostiime

Ahnlich losgeldst vom dramatischen Rahmen verfihrt Thalheimer mit der Auswahl der
Kostliime und unterstreicht damit erneut die Aktualitit des Stiickes. In modernen Designer-
kleidern stolzieren die Frauen auf Highheels iiber die Biihne. Dabei tragen sie alle Kleider im
selben schmalen und drmellosen Schnitt, wodurch der Stereotyp der Bilder unterstrichen wird.
Die eher leger gekleideten Herren wirken wie Geschéftsménner und bilden ein optisches Pen-
dant zu ihren weiblichen Gegenspielern. ,,Jhre modische Kleidung tragen sie als Kettenhemd

aus Selbstherrlichkeit und GroBenwahn. >

Mit Verweis auf die Regieanweisungen lassen
sich im Vergleich zu den dramatischen Vorgaben vollkommen divergente Anordnungen aus-
machen. So folgen die Figuren in Thalheimers Inszenierung komplett divergenten Hand-
lungsanweisungen folgen und wirken dabei kiihl und stilisiert. Dabei wirken ihre Bewegun-

gen und rezitierten Textpassagen mechanisch und stark reduziert.

523 Bazinger (2009) unter http://www.welt.de/kultur/theater/article4100158/In-achtzig-Minuten-um-Lessings-

Welt.html.
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3.7. Szenenanalyse: Hamlet - Eine Inszenierung von Andrea Breth

,,Hamlet" ist Shakespeares ldingstes Drama. Werden
Sie den Text fiir die Auffiihrung kiirzen?

So gut wie gar nicht. Man wird mich umbringen.
Aber wenn man , Hamlet" erzdhlen mochte, muss

man das von A bis Z tun. Da gibt es keinen tiberfliis-

. 524
sigen Satz.

Wie bereits deutlich aus der Szenenanalyse zu Emilia Galotti hervorgegangen ist,
zeichnet sich Andrea Breths Regiestil durch einen sehr genauen und die Tiefenschichten des
Dramas freilegenden Textumgang aus. Der konstitutiven Funktion des Textes verleiht die
Regisseurin abermals in ihrer sechsstlindigen Hamlet-Darbietung Ausdruck, die im September

2013 Premiere feierte.””

Der Umfang ihrer Inszenierung gestaltet sich nicht nur zu anderen
modernen Darbietungen® als vergleichsweise lang, sondern zeigt damit auch eine Dramen-
fassung, die sich ,,schon lange keiner mehr anzustellen getraut hat (...). Den Hamlet mal kom-
plett zu spielen, (fast) ungekiirzt, iiber sechs Stunden lang (...)*.*” Mit der Inszenierung von
Shakespeares ldngstem Drama demonstriert die Regisseurin erneut einen akribischen Umgang
mit der literarischen Vorlage, der das Primat des Textes betont und diesen als sinnstiftendes
Medium zur Essenz ihrer Auffiihrung erhebt. Hierauf griindet auch Breths Erfassung der ver-

schiedenen Tiefenstrukturen des Drama und der Erforschung seiner politischen und kulturel-

len Rahmenbedingungen.

24 Mayer (2013) unter http://diepresse.com/home/kultur/news/1452999/Breth_Shakespeare-ging-es-um-

politisches-Theater.

> Da der Begriff ,,Originalfassung® bei Shakespeares Hamlet unangebracht ist, den bisherigen Analysen jedoch
stets eine Gegeniiberstellung von Originaltext und bearbeiteter Fassung zugrunde legt, sei an dieser Stelle darauf
verwiesen, dass sich Breth hier bewusst fiir die Ubersetzung Schlegel/ Tieck entschieden hat. Die bearbeitete
Version von Vontobel basiert ebenfalls auf dieser Ubersetzung, weshalb die Gleichwertigkeit dieses szenischen
Vergleichs ebenso gewihrt ist.

3% Vgl hierzu die Inszenierungsdauer von I.) Roger Vontobel: 3 Stunden, II.) Christoph Schlingensief: 80 Mi-
nuten, I11.) Peter Zadeck: 4, 5 Stunden, IV.) Klaus Maria Brandauer: 4 Stunden.

**7 Heine (2013) unter http://www.welt.de/kultur/buehne-konzert/article120498349/August-Diehl-ist-ein-
Hamlet-fuer-sechs-Stunden.html.
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Wenn Sie die Sekundarliteratur zu ,,Hamlet" in meinem Zimmer sehen wiirden, wiissten
Sie, was ich mit Fiille meine. (...) Das Stiick ist hoch kompliziert und spannend. Shake-
speare ist so genial im Denken, dass einem schwummrig wird. Und er ist ein fantastischer
Schreiber fiirs Theater, so voller Okonomie.Er iiberlegt zum Beispiel genau, wann Ham-
let nicht auftritt, Pausen braucht. Der Schauspieler wiirde sonst ndmlich umfallen. Das ist

beste Theaterpraxis.”™®

Threr Inszenierung legt Breth die Ubersetzung von August Wilhelm Schlegel zugrunde.
Dariiber hinaus beschéftigt sie sich jedoch auch mit weiteren Ausgaben, wie dem Arden-
Shakespeare, um eine umfassende Interpretation des Textes gewéhrleisten zu konnen. Hier
greift die Auffassung Breths von der Inkommensurabilitit von Texten, die zwar offen in ihrer
Deutung, jedoch keinesfalls willkiirlich sind. Freiheit und Offenheit liegen demnach in der
Begrenzung: Der Text wird durch seine Struktur in seinen Deutungsmoglichkeiten einge-
schrankt und erteilt gleichzeitig sehr klare Vorgaben. Um den Text vollstandig hermeneutisch
zu erfassen wie auch das Verstehen der im Drama inhdrenten Sinneszusammenhénge und die
Deutung aller sprachlicher und auBersprachlicher Zeichen vollstindig zu begreifen, betreibt
die Regisseurin intensive Quellenforschung. Threm Credo Interpretation anstelle Assoziation
folgend, distanziert sich Breth auch bei dieser Inszenierung bewusst von sinnentstellenden
Aktualisierungstendenzen, generellen Texteingriffen oder Strichen.

Den Angaben des Nebentextes entsprechend verfolgt die Regisseurin eine insgesamt na-
turalistische Darstellungsform, die sich etwa in der tiefenpsychologischen und realen Figu-
renkonzeption widerspiegelt. Exemplarisch kann hier Figur des Claudius angefiihrt werden.
So wird der Kénig nicht nur als schndder Brudermérder’” gezeigt, sondern auch als diploma-
tischer Staatsmann, der, entgegen seinem kaltbliitigen und mdrderischen Vorgingers, den

Staat reformieren und humane politische und soziale Vorstellungen manifestieren mochte.

3.7.1.Szenenanalyse: 3. Akt, 3. Aufzug

Dass Andrea Breth ihrer Theaterdsthetik und dem damit inhdrenten Textbegriff folgend,
einen stirkeren Treuebegriff im Umgang mit der dramatischen Vorlage als der Umsetzung

non- verbalen Zeichenvorgaben pflegt, bestitigt sich auch bei dieser Inszenierung. Exempla-

528 Mayer (2013) unter http://diepresse.com/home/kultur/news/1452999/Breth _Shakespeare-ging-es-um-

politisches-Theater.
¥ ygl. 3. Aufzug, 3. Szene.
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risch sollen deshalb in den folgenden Szenenspiegeln Text und non- verbales Zeichensystem

des 3. Akts, 3. Aufzug auf ihre Merkmale sowie den von Breth angewandten Treuebegriff

530
untersucht werden.

3.7.2.Szenenspiegel 1: Der Text

Der Text wird bei Andrea Breths Inszenierung komplett aus der Originalfassung iiber-

nommen. Weder Striche noch das Einfiigen von Fremdtext konnten verzeichnet werden.

Person

Originalfassung

Fassung Andrea Breth

Konig

Ich mag ihn nicht, auch steht's um
uns nicht sicher, wenn frei sein
Wahnsinn schwérmt. Drum macht
euch fertig: Ich stelle schleunig eure
Vollmacht aus, und er soll dann mit
euch nach England hin. Die Pflich-
ten unsrer Wiirde dulden nicht Ge-
fahr so nah, wie stiindlich uns er-

wachst aus seinen Grillen.

Ich mag ihn nicht, auch steht's um
uns nicht sicher, wenn frei sein
Wahnsinn schwérmt. Drum macht
euch fertig: Ich stelle schleunig eure
Vollmacht aus, und er soll dann mit
euch nach England hin. Die Pflich-
ten unsrer Wiirde dulden nicht Ge-
fahr so nah, wie stiindlich uns er-

wachst aus seinen Grillen.

Giilden-

stern

Wir wollen uns bereiten. Es ist ge-
wissenhafte heil” ge Furcht, die vie-
len, vielen Seelen zu erhalten, die

Eure Majestit belebt und néhrt.

Wir wollen uns bereiten. Es ist ge-
wissenhafte heil” ge Furcht, die vie-
len, vielen Seelen zu erhalten, die

Eure Majestit belebt und néhrt.

530

gestellt vom Burgtheater Wien 2013.

Hamlet von William von Shakespeare. Regie: Andrea Breth. Exemplar zur wissenschaftlichen Verfligung
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Rosen-

kranz

Schon das besondre, einzle Leben
muss mit aller Kraft und Riistung
des Gemiits vor Schaden sich be-
wahren, doch viel mehr der Geist,
an dessen Heil des Leben vieler be-
ruht und hingt. Der Majestét ver-
scheiden stirbt nicht allein; es zicht
gleich einem Strudel das Nahe mit.
Sie ist ein méchtig rad, befestigt auf
des hochsten Berges Gipfel, an des-
sen Riesenspeicher tausend Dinge
gekittet und gefugt sind: wenn es
fallt, so teilt die kleinste Zutat und
Umgebung den ungeheuren Sturz.
Kein Konig seufzte je allein und ohn

ein allgemeines Weh.

Schon das besondre, einzle Leben
muss mit aller Kraft und Riistung
des Gemiits vor Schaden sich be-
wahren, doch viel mehr der Geist,
an dessen Heil des Leben vieler be-
ruht und hingt. Der Majestét ver-
scheiden stirbt nicht allein; es zicht
gleich einem Strudel das Nahe mit.
Sie ist ein méchtig rad, befestigt auf
des hochsten Berges Gipfel, an des-
sen Riesenspeicher tausend Dinge
gekittet und gefugt sind: wenn es
fallt, so teilt die kleinste Zutat und
Umgebung den ungeheuren Sturz.
Kein Konig seufzte je allein und ohn

ein allgemeines Weh.

Rosen-

kranz

Wir wollen eilen.

Wir wollen eilen.

Polonius

Mein Fiirst, er geht in seiner Mutter
Zimmer. Ich will mich hinter die
Tapete stellen, den Hergang anzuho-
ren; seid gewiss, sie schilt ihn tiich-
tig aus, und wie Ihr sagtet, und
weislich war's gesagt, es schickt
sich wohl, dass noch ein andrer
Zeug als eine Mutter, die von Natur
parteiisch, ihr Gesprach im Stillen
anhort. Lebet wohl, mein Fiirst, eh

Ihr zu Bett geht, sprech ich vor bei

Mein Fiirst, er geht in seiner Mutter
Zimmer. Ich will mich hinter die
Tapete stellen, den Hergang anzuho-
ren; seid gewiss, sie schilt ihn tiich-
tig aus, und wie Ihr sagtet, und
weislich war's gesagt, es schickt
sich wohl, dass noch ein andrer
Zeug als eine Mutter, die von Natur
parteiisch, ihr Gesprdch im Stillen
anhort. Lebet wohl, mein Fiirst, eh

Ihr zu Bett geht, sprech ich vor bei
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Euch und melde Euch, was ich

weil3.

Euch und melde Euch, was ich

weil3.

Konig

Danke, lieber Herr.

Oh, meine Tat ist faul, sie stinkt
zum Himmel, sie trdgt den ersten,
iltesten der Fliche, Mord eines
Bruders. — Beten kann ich nicht, ist
gleich die Neigung dringend wie der
Wille: Die stidrkre Schuld besiegt
den starken Vorsatz, und wie ein
Mann, dem zwei Geschéft’® oblie-
gen, steh in Zweifel, was ich erst
soll tun, und lasse beides. Wie? Wir
diese Hand auch um und um in Bru-
derblut getaucht: gibt es nicht Regen
gnug im milden Himmel, sie weil3
zu waschen? Wozu dient die Gnad,
als vor der Siinde Stirn zu treten?
Und hat Gebet nicht die zweifache
Kraft, dem Falle vorzubeugen und
Verzeihung Gefallnen auszuwirken?
Gut, ich will Emporschaun: mein
Verbrechen ist geschehn. Doch oh,
welch eine Wendung des Gebets
ziemt meinem Fall? Vergib mir
meine schndden Mord? Dies kann
nicht sein; mir bleibt ja stets noch
alles, was mich zum Mord getrie-
ben: meine Krone, mein eigner Ehr-

geiz, meine Konigin. Wird da ver-

Danke, lieber Herr.

Oh, meine Tat ist faul, sie stinkt
zum Himmel, sie trdgt den ersten,
iltesten der Fliche, Mord eines
Bruders. — Beten kann ich nicht, ist
gleich die Neigung dringend wie der
Wille: Die stirkre Schuld besiegt
den starken Vorsatz, und wie ein
Mann, dem zwei Geschift’® oblie-
gen, steh in Zweifel, was ich erst
soll tun, und lasse beides. Wie? Wir
diese Hand auch um und um in Bru-
derblut getaucht: gibt es nicht Regen
gnug im milden Himmel, sie weil3
zu waschen? Wozu dient die Gnad,
als vor der Siinde Stirn zu treten?
Und hat Gebet nicht die zweifache
Kraft, dem Falle vorzubeugen und
Verzeihung Gefallnen auszuwirken?
Gut, ich will Emporschaun: mein
Verbrechen ist geschehn. Doch oh,
welch eine Wendung des Gebets
ziemt meinem Fall? Vergib mir
meine schndden Mord? Dies kann
nicht sein; mir bleibt ja stets noch
alles, was mich zum Mord getrie-
ben: meine Krone, mein eigner Ehr-

geiz, meine Konigin. Wird da ver-
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ziehn, wo Missetat besteht? In den
verdrebten Stromen dieser Welt
kann die vergoldte Hand der Mis-
setat das Recht wegstoBen, und ei-
nen schndden Preis erkauft oft das
Gesetz. Nicht so dort oben! Da gilt
kein Kunstgriff, da erscheint die
Handlung in ihrer wahren Art, und
wir sind selbst gendtigt, unsern Feh-
lern in die Zéhne ein Zeugnis abzu-
legen. Nun? Was bleibt? Sehn, was
die Reue kann. Was kann sie nicht?
O Jammerstand! O Busen, schwarz
wie Tod! O Seele, die, sich frei zu
machen ringend, noch mehr ver-
strickt wird. — Engel, helft! Ver-
sucht! Beugt euch, ihr starren Knie!
Gestédhltes Her, sei weich wie Seh-
nen neugeborner Kinder! Vielleicht

wird alles gut.

ziehn, wo Missetat besteht? In den
verdrebten Stromen dieser Welt
kann die vergoldte Hand der Mis-
setat das Recht wegstoBen, und ei-
nen schndden Preis erkauft oft das
Gesetz. Nicht so dort oben! Da gilt
kein Kunstgriff, da erscheint die
Handlung in ihrer wahren Art, und
wir sind selbst gendtigt, unsern Feh-
lern in die Zéhne ein Zeugnis abzu-
legen. Nun? Was bleibt? Sehn, was
die Reue kann. Was kann sie nicht?
O Jammerstand! O Busen, schwarz
wie Tod! O Seele, die, sich frei zu
machen ringend, noch mehr ver-
strickt wird. — Engel, helft! Ver-
sucht! Beugt euch, ihr starren Knie!
Gestédhltes Her, sei weich wie Seh-
nen neugeborner Kinder! Vielleicht

wird alles gut.

Hamlet

Jetzt konnt ich’s tun, bequem; er ist
im Beten, jetzt will ich's tun — und
so geht er gen Himmel, und so bin
ich gerdcht? Das hie3": ein Bube
ermordert meinen Vater, und dafiir
send ich, sein einz'ger Sohn, den-
selben Buben gen Himmel.

Ei, das wir Sold und Lohnung, Ra-
che nicht. Er iiberfiel in Wiistheit

meinen Vater, voll Speis, in seiner

Jetzt konnt ich’s tun, bequem; er ist
im Beten, jetzt will ich's tun — und
so geht er gen Himmel, und so bin
ich gerdcht? Das hie3: ein Bube
ermordert meinen Vater, und dafiir
send ich, sein einz'ger Sohn, den-
selben Buben gen Himmel.

Ei, das wir Sold und Lohnung, Ra-
che nicht. Er iiberfiel in Wiistheit

meinen Vater, voll Speis, in seiner
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Stinden Maienbliite. Wie seine
Rechnung steht, weill nur der Him-
mel, allein nach unsrer Denkart und
Vermutung ergeht's ihm schlimm:
und bin ich dann gerdcht, wenn ich
in seiner Heilung ihn fasse, bereitet
und geschickt zum Ubergang? Nein.
Hinein, du Schwert. Sei schreckli-
cher geziickt! Wenn er berauscht ist,
schlafend, in der Wut, in seines
Betts blutschinderischen Freuden,
beim Doppeln, Fluchen oder anderm
Tun, das keine Spur des Heiles an
sich hat: Dann stof3 ich ithn nieder,
dass gen Himmel er die Fersen
bdumen mag und seine Seele so
schwarz und so verdammt sei wie
die Hoélle, wohin er fihrt. Die Mut-
ter wartet mein: Dies soll nur Frist

den siechen Tagen sein.

Stinden Maienbliite. Wie seine
Rechnung steht, weill nur der Him-
mel, allein nach unsrer Denkart und
Vermutung ergeht's ihm schlimm:
und bin ich dann gerdcht, wenn ich
in seiner Heilung ihn fasse, bereitet
und geschickt zum Ubergang? Nein.
Hinein, du Schwert. Sei schreckli-
cher geziickt! Wenn er berauscht ist,
schlafend, in der Wut, in seines
Betts blutschinderischen Freuden,
beim Doppeln, Fluchen oder anderm
Tun, das keine Spur des Heiles an
sich hat: Dann stof3 ich ithn nieder,
dass gen Himmel er die Fersen
bdumen mag und seine Seele so
schwarz und so verdammt sei wie
die Hoélle, wohin er fihrt. Die Mut-
ter wartet mein: Dies soll nur Frist

den siechen Tagen sein.

Konig

Die Worte fliegen auf, der Sinn hat
keine Schwingen: Worte ohne Sinn

kann nicht zum Handeln dringen.

Die Worte fliegen auf, der Sinn hat
keine Schwingen: Worte ohne Sinn

kann nicht zum Handeln dringen.
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Dem Prinzip des Schauspiels als ,,hochste Form der Poesie folgend53 1, bescheinigt
Breth dem dramatischen Text sein Primat und nimmt bei der Transformation vom dramati-
schen zum szenischen Pendant keinerlei Anderungen vor. Gestalterische Freiheiten riumt sich
die Regisseurin ausschlieBlich auf dem non-verbalen Zeichensektor ein, wodurch sie sich, wie
im nachfolgenden Kapitel zu zeigen sein wird, vom Inszenierungsstil ihres Regiekollegen
Peter Stein abgrenzt.

Die bereits mehrfach nachgewiesene Akzentuierung der Sinnfunktion des dramatischen
Textes fiir die Blihnenadaption kommt bei Breth auch in ihrer Hamlet-Auffithrung zum Tra-
gen. Bekriftigt wird dieses Verhiltnis zum Text durch die origindre Rezitation von Dra-
mentext und -sprache und eine damit einhergehende Wertschitzung des Shakespearschen
Sprachkonzepts. Diese Tendenz unterstreicht Breths Ansatz von der Ganzheit des dramati-
schen Werkes, das sie auf Textebene als durchweg verbindlich begreift und dementsprechend
auch hinsichtlich Diktion und Sprachrhythmus keine Aktualisierung an heutige Ausdrucks-
formen tétigt.

Mit Rekurrenz auf diese Merkmale kann Andrea Breth ergo als eine Regisseurin des
deutschen Gegenwartstheaters benannt werden, die dem Text eine Sinnfunktion zuschreibt
und paradigmatisch als Beispiel fiir textgetreues Inszenieren steht. Analog zum Inszenie-
rungsmodell des ,,spiteren” Peter Steins gewinnen intermediale Elemente als konstitutive
Prinzipien zur Visualisierung dramatischer Texte auf der Biihne an Relevanz. Trotz der selben
Pramissen unterscheiden sich die beiden Regisseure in ihrem darstellerischen Ansatz vor al-

lem hinsichtlich der Inszenierung des Nebentextes voneinander.

(...) vom Originaltext-Fetischismus des spéiteren Peter Stein (...) unterscheidet sich Breths
Zugriff dann doch grundsétzlich. Deutlichstes Anzeichen dafiir, dass es hier nicht um die
konservative Klassikerpflege, sondern schon um zeitgendssisches Theater geht, ist das

Biihnenbild.>

Durch die signifikante Gestaltungsform des Bithnenraums versucht Breth nicht nur die
Zeitlosigkeit und die Aktualitit der im Stiick zutage tretenden Problematiken zu betonen.
Gleichzeitig passt sie das Stiick durch Biithnenraum, Kleidung und Musik an gegenwiértige
Sehgewohnheiten an und vollzieht damit einen Interimbereich zwischen klassischer Inszenie-

rung und zeitgendssischem Theater.

31 ygl. Rutenborn (1949), S. 354.
32 Kralicek (2013), S.9.
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Entsprechend minimalistisch gestaltet sich das Biihnenbild der Hamlet-Inszenierung,
das in Form einer Drehbiihne mit unterschiedlichen, zumeist kiihl ausgestalteten Rdumen als
Biithnenraum fungiert. Die Ausstattung erinnert dabei zumeist an Seminarrdume oder Konfe-
renzsile™>, oder zeigen einen, zwar ebenso wenig lebendigen, jedoch privaten Lebensraum
der Figuren, wie das Badezimmer der Konigin oder die privaten Rdume von Ophelia, Poloni-
us und Laertes. Dabei wirkt der gesamte Handlungsraum &uflert trostlos und melancholisch
mit regelrecht elegischem Charakter. Dies trifft in besonderem MaBle auf den Gartenraum zu,

den Zehetgruber in eine mystifizierende und diistere Stimmung getaucht hat.

Besonders tot ist der Garten mit Teich in der Mitte der Drehbiihne. Hier regnet es zwar
meistens, aber wachsen tut gar nichts mehr. In diesem albtraumhaften Setting erscheint
dem Prinzen sein toter Vater. Wie er Hamlet zur Rache an seiner Ermordung ersucht,
konnte einem Horrorfilm entnommen sein — und wére dort womoglich "too much", hier

ist sie groBes Kino, eindrucksvoll von Friedrich Rom ins Licht gesetzt. ™

Der Charakter des Biihnenbildes wie auch die supra-naturalistische Auffithrungsform,
unterstreichen somit einmal mehr die Sinnstruktur des Textes und heben den desolaten Cha-

rakter der Hofgesellschaft hervor.

>3 Vermutlich in Anlehnung an die Regierungszimmer des Konigspalastes.

334 pesl (2013) unter http://www.nachtkritik.de/index.php?option=com_content&view=article&id=8565:hamlet-
andrea-breth-und-august-diehl-nehmen-shakespeare-am-burgtheater-woertlich&catid=38:die-
nachtkritik&Itemid=40.
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3.7.3.Szenenspiegel 2: Non-verbales Zeichensystem

Szene

Medium

Originalfassung

Fassung Andrea Breth

Personen

Konig, Rosenkranz, Giil-

denstern, Polonius, Hamlet

Konig, Rosenkranz, Giil-

denstern, Polonius, Hamlet

Ort

Ein Zimmer im Schlosse

Ein Zimmer im Schlosse

Biihnenbild

(+ Requisiten)

Keine Angaben zum Biih-
nenbild;
Requisiten: Schwert

Erst leerer Raum mit dunk-
len Edelholzwinden; dann
Wechsel in Raum gleichen
Typs, ausgestattet mit Ti-
schen und Computerbild-
schirmen im kargen Biiros-
til;

Requisiten: Computer, Ti-

sche, kein Schwert

Kostiime

Keine Angaben

Kontrastfarben der ent-
sprechenden Oppositionen:
Wiéhrend Claudius und
Polonius in weilen, eng
geschnittenen  Kostlimen
auftreten, erscheint Hamlet
im weitgeschnittenen,

schwarzen Anzug
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7 Toneffekte Keine Angaben Begleitung der Szene von
schwerer, dramatischer
Musik
7 Handlungs- 1.) Rosenkranz und Giil- | 1.) Regieanweisung wird
anweisun- denstern ab umgesetzt.
gen™
2.) Polonius kommt und | 2.) Regieanweisung wird
tritt nach seinem kurzen | umgesetzt.
Monolog wieder ab
3.) Der Konig entfern sich | 3.) Regieanweisung wird
du kniet nieder. Hamlet | umgesetzt.
kommt.
4.) Der Konig steht auf und | 4.) Regieanweisung wird

tritt vor.

umgesetzt.

535

Unter diesem Untersuchungskriterium werden lediglich voneinander abweichende Abldufe aufgefiihrt.
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Abb. 11

Biithnenbilder von Hamlet — inszeniert von Andrea Breth

Bithnenbild, Requisiten und Toneffekte

Wie auch in ihrer Galotti-Inszenierung verzichtet Andrea Breth, der Aktualitdt der
Thematik entsprechend, auf eine klassisch-historische Ausstattung der Szenerie und gestaltet
Hamlet als zeitloses Stiick, indem sie optische Beziige zur Gegenwart stiftet. Dabei bewegt
sie sich bei der Gestaltung des Biihnenraums wie auch den optischen Stiickkomponenten in
einem Rahmen, der den symbolischen Charakter des Dramas unterstreicht.

Die von Michael Zehetgruber entworfene Drehbiihne zeigt im untersuchten 3. Aufzug
des 3. Aktes zunéchst einen leeren Raum mit Edelholzvertéfelung, in dem sich der Konig,
Giildenstern und Rosenkranz und abschliefend Polonius mit dem Konig befinden. Danach
passiert ein Zimmerwechsel. Claudius betritt nun einen neuen Raum, schlieft die Tiire hinter
sich und bekennt in der Einsamkeit des Raumes, der lediglich mit ein paar Tischen und Com-
putermonitoren ausstaffiert ist, seine Schuld. Spéter tritt Hamlet ebenfalls in diesen Raum ein.
Durch das Arrangement der Requisiten wirkt das Zimmer kiihl und trostlos und unterstreicht
damit nicht nur die Ausweglosigkeit der gesamten Situation. Auch die Hoffnungslosigkeit der

Figuren und ihr bereits vorgezeichneter Weg des Scheiterns kommen dadurch zum Ausdruck.
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Durch die Modernisierung des Raumes gelingt es Breth, diesen historischen Stoff an gegen-
wirtige Sehgewohnheiten anzupassen und damit eine Aktualisierung des Stiickes zu erzielen.
Da keine weiteren Angaben von Shakespeare beziiglich der Raumgestaltung getétigt werden,
inszeniert die Regisseurin hier ergo nicht gegen den Strich, sondern bedient sich erneut, im
Rahmen des aulersprachlichen Zeichensystems, der Unbestimmtheitsstellen des Stiickes. Da-
bei unterstreichen sowohl das Ambiente des Bithnenraums wie auch Licht und musikalische
Einspielungen den Charakter der Szenerie.

Beziiglich der Requisiten lédsst sich konstatieren, dass lediglich das Schwert, von wel-

chem Hamlet in diesem Aufzug spricht™

, in Breths Darbietung nicht auftaucht. Jedoch be-
wirkt diese Tatsache keine Abdnderung im Handlungsverlauf oder der Gewichtigkeit der Sze-
ne, da der Wortlaut, durch welchen die Brisanz und Dramatik der Situation erzeugt wird, der-
selbe bleibt. Das Fehlen des Schwertes kann vielmehr durch das Kostiim Hamlets erklért wer-
den, dass keine Mdglichkeit bietet, das Schwert an der Kleidung zu befestigen. Die Vermu-

tung liegt nahe, dass es aus Griinden der Praktikabilitit ausgespart wurde.

Kostiime

Bei den Kostiimen, zu denen ebenfalls keinerlei Angaben im Drama gemacht werden,
fallt auf, dass die Gegensatzpaare innerhalb des Stiickes stets in Kontrastfarben gekleidet sind.
Hier treten sich der Konig und Polonius in einem weilen, eng geschnittenen Anzug und Ham-
let in einem schwarzen, weitgeschnittenen Anzug gegeniiber. Giildenstern und Rosenkranz,
die zunichst auf beiden Seiten agieren und sowohl zu Hamlet freundschaftliche Bande hegen,
als auch gleichzeitig in Verbindung mit dem Konig stehen, tragen zwar ebenfalls helle Anzii-
ge. Jedoch kdnnte man diese Erdtone ebenso als Mischfarbe bezeichnen, welche die anfingli-

che Zugehdrigkeit zu beiden Lagern symbolisieren soll.

Handlungsanweisungen

Im Vergleich zu Breths Inszenierung von Emilia Galotti ist zu verzeichnen, dass die
Regieanweisungen grofBtenteils iibernommen werden. Lediglich in der Ausgestaltung des
Biihnenraums, der Kostiime und der musikalischen Einspielungen nutzt Breth entsprechende

Unbestimmtheitsstellen zu Gunsten inszenatorischer Freiheiten fiir sich.

536 Shakespeare: Hamlet, Vers 91: ,,Hinein, du Schwert! Sei schrecklicher geziickt!*
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Abschlielend lésst sich festhalten, dass der Regisseurin mit Shakespeares lingstem und
einem seiner populédrstem Stiicke eine, den Sinngehalt dieses komplexen Werkes ganzheitlich
durchdringende und sowohl sprachlich als auch darstellerisch integrative Inszenierung gelun-
gen ist. Mit Verweis auf den 2. Auftritt im 3. Akt betont die Regisseurin dessen Relevanz,
nicht nur fiir die gesamte Inszenierung, sondern dariiber hinaus fiir die komplette Schauspiel-
kunst. In diesem Aufzug werden laut Breth elementare Hinweise erteilt, wie ein Stiick auf der
Biihne vorgetragen und gespielt werden soll.”>” Im Fokus von Hamlets Ratschligen an die
Schauspieltruppe stehen dabei die Selbstbeherrschung der Schauspieler in ihrem Agieren und
der rechte Ton>**, ,,.Diese Szene im 3. Akt ist mir ein besonderes Labsal. Es macht sich heute
eine Art von Theater breit, die mir persdnlich nicht zusagt, die es sich bequem macht und die
Sprache verflacht. Das ist eine Verarmung. Ich finde grandios, was Hamlet sagt.”

Kontrdr zu Breths Inszenierung gestaltet sich Roger Vontobels moderne und abstrahie-
rende Darstellung des Prinzen von Dadnemark. Im Folgenden soll deshalb die regiezentrierte
Inszenierung Vontobels in direkten Vergleich mit der texttreuen Fassung von Breth gebracht
werden, um den Gegensatz und die Verschiedenheit dieser beiden Darbietungen anschaulich

zu demonstrieren.

Zusammenfassung

Wie anhand der Szenenspiegel und dem direkten Vergleich zwischen Andrea Breths
Werkverfassung und der Originalfassung von Shakespeare demonstriert werden konnte, ver-
folgt die Regisseurin ein durchweg textgetreues und am origindren Sinngehalt des Werkes
orientiertes Inszenierungskonzept. Dabei verpflichtet sich Breth klar den Vorgaben des Dra-
mas und iibernimmt den gesamten Text aus der Shakespeareschen Originalfassung fiir ihre
szenische Darstellung. Wie der Szenenspiegel beweist, konnen hierbei weder Striche noch das
Einfligen von Fremdtext oder Anpassungen an einen gegenwértigen Sprachjargon verzeichnet

werden.

337 Vgl. Mayer (2013) unter http://diepresse.com/home/kultur/news/1452999/Breth_Shakespeare-ging-es-um-

politisches-Theater.

>*% Shakespeare: Hamlet, 3. Aufzug, 2. Szene, Vers 1ff.: Hamlet: ,.Seid so gut und haltet die Rede, wie ich sie
Euch vorsagte, leicht von der Zunge weg; aber wenn lhr den Mund so voll nehmet wie viele unsrer Schauspieler,
so mdchte ich meine Verse ebenso gern von dem Ausrufer horen. Ségt auch nicht zuviel mit den Hénden durch
die Luft, so — sondern behandelt alles gelinde. Denn mitten in dem Strom, Sturm und, wie ich sagen mag, Wir-
belwind Eurer Leidenschaft miisst Ihr Euch eine MaBigung zu eigen machen, die ihr Geschmeidigkeit gibt (...).
339 Mayer (2013) unter http://diepresse.com/home/kultur/news/1452999/Breth_Shakespeare-ging-es-um-
politisches-Theater.
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Gestalterische Freiheiten rdumt sich die Regisseurin lediglich auf dem non-verbalen
Zeichensektor ein. Hier offenbart sich erneut Breths Tendenz, einen starkeren Treuebegriff im
Umgang mit dem Text zu tétigen als es sich in der Anwendung auf der Ebene der auf3er-
sprachlichen Zeichen offenbart. Jedoch ldsst sich diesbeziiglich ebenso konstatieren, dass jene
Eingriffe durchweg darauf ausgerichtet sind, die Intention des Dramas zu betonen oder aus
unterschiedlichen Blickwinkeln zu beleuchten. Von assoziativen oder nihilistischen Formen
der Textdeutung distanziert sich Andrea Breth entschieden und verweigert damit auch ent-
sprechend paradigmatische postmoderne Inszenierungsmerkmale wie die Ambiguitit des Tex-
tes oder dessen gezielte Dekonstruktion.

Vielmehr unterstreichen sowohl der Charakter des Biihnenbildes wie auch eine generell
supra-naturalistische Auffiihrungsform die Sinnstruktur des Textes und heben den desolaten
Charakter der Hofgesellschaft hervor. Auch der gezielte Einsatz von Licht- und Musikeffek-
ten tragt zur Akzentuierung dieser Atmosphére bei. Damit bewegt sich die Regisseurin bei der
Gestaltung des Biihnenraums wie auch den optischen Stiickkomponenten in einem kategori-
schen Rahmen, der den symbolischen Charakter des Dramas unterstreicht. Durch die gezielte
Vergegenwirtigung des Bithnenraums gelingt es der Regisseurin, einen historischen Stoff an
aktuelle Sehgewohnheiten anzupassen und damit eine formale Aktualisierung des Stiickes
vorzunehmen. Da keine exakten Angaben beziiglich der Ausgestaltung des Raumes im dra-
matischen Text vorliegen, inszeniert die Regisseurin hier ergo nicht gegen den Strich, sondern
greift auf die Unbestimmtheitsstellen des Stiickes zuriick, die hier konkret auf der Ebene des
aullersprachlichen Zeichensystems zu verorten sind. Hierdurch setzt Breth sowohl Sinnstruk-
tur und Handlungsmotivik des Textes um und zeigt damit eine sowohl formal als auch inhalt-

lich am origindren Werkgehalt ausgerichtete Dramendarbietung.
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3.8. Hamlet - Eine Inszenierung von Roger Vontobel

Charakteristisch fiir eine Vielzahl an Vontobels Inszenierungen sind die bildgewaltigen,
oftmals abstrahierenden Anfange. So betreten bei Kleists Penthesilea, die 2010 in Hamburg
Premiere feierte, die Schauspieler in festlicher Abendrobe die Biihne und geben ein multime-

diales und gewaltiges Horspektakel zum Besten.

Der Schlachtbericht von Odysseus und Diomedes prasselt als Textgewitter ins Publikum,
mittels Beatboxeinlagen gellen die Schreie der angreifenden Amazonen, Lanzen klirren,
Funken spriithen, Soldaten dchzen. Man sieht das alles, obgleich doch nichts weiter ge-
zeigt wird als eine Ansammlung aufgeregt deklamierender Schauspieler. Man sieht Ama-
zonen den Abhang herabstiirzen, sieht Achilleus sein Schwert schwingen, sieht Pferde

flichen und Pfeile fliegen. Das Kopfkino nach bester Horspielart gibt die Richtung vor
(..).>*°

Ebenfalls bezeichnend fiir Vontobels assoziativen und experimentellen Stil, ist die Bo-

chumer Darbietung von Was ihr wollt’"!

. Das Eroffnungsbild zeigt eine festlich gekleidete
Hochzeitsgesellschaft, die unter einem Himmel aus Gliihbirnen tafelt. Wéhrend die Gesell-
schaft Platz nimmt, spielt ein Pianist am Fliigel und es wird heiter gesungen. Die von Beginn
an nervos wirkende Braut wartet den Moment ab, bis die Lichter im Saal erlischen und zer-
stort dann in einem Anfall von Wut und Raserei ihre dreistdckige Torte. Von beiden Seiten
des Raums betreten daraufhin ein Mann und eine Frau die Biihne. Sie sind mit einem Feuer-
wehrschlauch ausgestattet und auf das Kommando "Wasser marsch!" wird die Biithne mit
Hochdruckspritzern geflutet und die Braut zu Boden befordert. In einem direkten Vergleich

zwischen Breths und Vontobels Inszenierung von Was ihr wollt urteilt Ulrich Fischer, dass

der Regisseur zwar

geschickt den Kontrast von Komik und Melancholie [nutzt]. Thm wére ein grofler Wurf
gelungen, hitte er seine Neudeutung fiir sich behalten. Andrea Breth hat 1989 am glei-
chen Ort auch "Was ihr wollt" inszeniert, sich ndher an den Text gehalten; ihre Inszenie-

rung war konzentrierter und im Ergebnis zum Thema Liebe und Geschlechterdefinition

>% Bruggaier (2010) unter http://www kreiszeitung.de/nachrichten/kultur/niemanden-interessieren-913054.html.

541 premiere feierte das Stiick am 05.11.2011.
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gleichwohl ergiebiger.**

Diese Anfangssequenzen, wie in Phentesiliea oder Was ihr wollt, brechen nicht nur mit
den gingigen Erwartungshaltungen, sondern distanzieren sich bewusst von der usuellen Re-
zeptions- und Wirkungsgeschichte der Stiicke. Resultat von Vontobels Regiestil sind nicht
selten provokante und reierische Darbietungen, die klassische Dramen modern umgearbeitet
auf die Biihne bringen. Dabei distanzieren sich seine Stiicke hdufig vom allgemeinen Werk-
konsens und folgen dem Credo eines freien und assoziativen Inszenierungsstils.

Dabei versteht sich Roger Vontobel generell, ,,sowohl bei Klassiker-Inszenierungen als
auch neuen Stiicken als inszenierender Co-Autor®, wobei hiufig ,,medial verformte Realiti-

“>¥ in das Zentrum seiner Regiearbeit riicken. In diesem Zusammenhang kann ebenfalls

ten
paradigmatisch auf Vontobels Interpretation von Ibsens Helden auf Helgeland (2008) verwie-
sen werden. Vontobel entreifit Ibsens Reaktion auf die altnordische Volsungen-Saga voll-
kommen seinem urspriinglichen Handlungsraum und inszeniert das Stiick als ein virtuelles
Second Life. Dabei bestiickt er den Biihnenraum mit sechs Computermonitoren, auf denen die

Darsteller sitzen.

Sie sind schrecklich moderne Biiromenschen: Headsets auf den Ohren, den Blick auf die
Flachbildschirme gerichtet. Leise klackern ihre Finger iiber die Tastaturen. Sie spielen
Theater auf der Bithne und zugleich auf der Online-Plattform "Second Life". (...) Offen-
bar ist es Vontobels These, dass man die neuen Helden heute in der virtuellen Welt fin-

Ein dhnliches Inszenierungsmuster ldsst sich auch bei Vontobels Hamlet-Darbietung er-
kennen, die am 24.11.2012 am Schauspielhaus Dresden Premiere feierte. Die Auffithrung
leitet der Regisseur mit einem Trauerkonzert des Dénenprinzen fiir seinen verstorbenen Vater
in Manier eines Rockrequiem ein: Hamlet tritt dabei als emotional geladener Sénger und Un-
terhalter auf, mit Mikrofon in der Hand, begleitet von Gitarre und Schlagzeug. Es wird somit
gleich zu Beginn des Stiickes auf einen virtuosen Abend vorbereitet, der ganz im Zeichen
moderner Multimedialitdt auf der Biihne steht. Dabei spielt und singt Christian Friedel die
Rolle des Hamlet mit einer starken Stimme und unterstreicht einmal mehr die These, dass hier

viele Gefiihlsregungen iiber die Akustik transportiert werden, wobei Text und urspriingliche

>*2 Fischer (2011) unter http://www.deutschlandradiokultur.de/feuerwehr-im-

saustall.1013.de.html?dram:article id=172470.

343 Berger (2014) unter http://www.goethe.de/kue/the/reg/reg/sz/von/deindex.htm.

1. **Ullmann (2008) unter http://www.nachtkritik.de/index.php?option=com_content&task=view&id=869;
23.09.2013.
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Sinnstruktur des Werkes in den Hintergrund riicken. Das Drama verliert seine zentrale Stel-
lung innerhalb des Inszenierungskontexts und wird durch Deutungsoffenheit und Willkiir im
Umgang mit der literarischen Vorlage und die Akzentuierung auflersprachlicher Segmente
ersetzt.

Theatralisch und stark abstrahierend zeigt Vontobel hier seine Version des Prinzen
Hamlet und ldsst dabei zentrale Fragen und Problemstellungen, wie beispielsweise den tat-
sdchlichen Grad an Tollheit des Prinzen unbeantwortet. Durch seine Verschleierungstaktik
greift Vontobel produktiv in das Stiick ein. Der Regisseur distanziert sich von der Frage nach
Shakespeares intendierten, fingierten Wahnsinn und formt neue Schwerpunkte. Um diese Ein-
schnitte und Verdnderungen wie auch die damit einhergehenden Konsequenzen fiir die Re-
zeption des Stiickes zu verdeutlichen, soll anhand der Analyse der Szene 3, 3. Aufzug de-
monstriert werden. Weiterhin wird Vontobels Inszenierung, identisch zur vorausgegangenen
Analyse von Emilia Galotti, in direkten Vergleich mit Breths Text- und Inszenierungsarbeit

wie auch dem Einsatz auBlersprachlichen Mittel gesetzt.

3.8.1.Szenenanalyse: 3. Akt, 3. Aufzug

Bei Roger Vontobels Hamlet-Inszenierung™® ldsst sich zunichst ganz allgemein ein
recht kryptischer Umgang mit einigen zentralen Fragen des Stiickes konstatieren. Vontobel
lasst diverse Leitgedanken des Stiickes unbeantwortet oder bezieht uneindeutig Stellung. Mit
seiner Abstraktion des Stiickes folgt der Regisseur dem Credo der Einflihrung des Programm-
hefts: ,,Das Stiick ,,Hamlet* gibt es schon lange nicht mehr. Es ist vor rund 400 Jahren in
Stratfordupon-Avon untergegangen, als sein Verfasser William Shakespeare starb.*>*

Als exemplarisch fiir den ambiguosen Charakter seiner Inszenierungen kann auf die
Auseinandersetzung mit der Frage nach Claudius® Schuldhaftigkeit verwiesen werden: Ob der
Konig ein Morder ist wird sowohl bei Shakespeare, als auch in der Inszenierung von Andrea

547

Breth deutlich beantwortet.”™" Vontobel inszeniert Rolle wie auch Motiv des Konigs in die-

sem Mordfall uneindeutig, indem er Hamlets Glaubwiirdigkeit in Frage stellt und dessen

>% Hamlet von William von Shakespeare. Regie: Roger Vontobel. Aufzeichnungen aus dem Staatsschauspiel-

haus Dresden 2013.

% Koall (2013). S.6.

347 Oh meine Tat ist faul, sie stinkt zum Himmel, sie tragt den ersten, dltesten der Fliiche, Mord eines Bruders,
(...)* 3. Aufzug, 3. Szene, S. 73, Vers 38-39. Und weiter heil3it es in des Konigs Gesténdnis: ,, (...) mir bleibt ja
stets noch alles, was mich zum Mord getrieben: meine Krone, mein eigner Ehrgeiz, meine Konigin.“ S. 74, Vers
56-58.
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Wahn in Szene setzt. Letztendlich bleiben in dieser Darbietung bis zum Ende Zweifel an Ge-
schehen und Ausgang bestehen.

Markant fiir Vontobels Regiestil ist sein Umgang mit dem Dramentext, dem Attribute
wie die deutliche Kiirzung des Originaltextes, das Einfligen von Fremdtext, Verdnderung der
Sprecher-Text Verkniipfung und massive Striche innerhalb des Textkorpus zugeordnet wer-
den konnen. In Anbetracht der charakteristischen Texteingriffe Vontobels erscheint es in die-
sem Kontext zundchst kontradiktorisch, dass héufig ein recht hoher Riickbezug auf originére
Dramenpassagen verzeichnet werden kann. Der groteske Charakter entsteht bei diesen ent-
sprechenden Passagen dadurch, dass Vontobel zwar hiufig auf den originalen Dramentext
zurlickgreift, jedoch eine willkiirliche Neuanordnung der Passagen untereinander passiert oder
Sprechertexte unter den Figuren vertauscht werden, so dass beispielsweise Passagen aus dem
3. Akt bereits zu Ende des zweiten gesprochen werden. Durch diese inszenatorischen Eingrif-
fe verschwimmen die Grenzen zwischen den jeweiligen Auftritten, wodurch das Geschehen
hédufig als nicht mehr eindeutig zuweisbar erscheint. Weiterhin ist aufféllig, dass viele Text-
passagen von anderen Figuren gesprochen werden als dies der Dramentext vorsieht. Dieser
Eingriff setzt nicht nur eine intensive und manifeste Textkenntnis des Zuschauers voraus, um
derartige Umstellungen adéquat deuten zu konnen. Gleichzeitig erscheint diese Umgestaltung
auch als verwirrend und sinnentstellend. Als Beispiel kann auf den Abschlusspassus der 2.
Szene des 5. Aktes verwiesen werden, als Hamlet die kompletten Dialoge all seiner Mitstrei-
ter libernimmt. Durch diese schopferische Neukomposition des Sprecher-Text-Verhéltnisses
kommt den jeweiligen Szenen ein anderer und neuartiger Sinn zu. Partiell wird dabei auch das
Handlungsgeschehen des Dramas beeinflusst. Hier fiigt sich ebenfalls die Umstellung des
Sprechaktes im 3. Akt, 3. Aufzug ein. In diesem Auftritt leiht Vontobel dem Konig Hamlets
Stimme und ldsst den jungen Prinzen die folgenschweren Sitze bekennen: »Oh, meine Tat ist
faul, sie stinkt zum Himmel«. Mit dieser Neuverteilung der Sprecherakte und Hamlets damit
einhergehendem Gesténdnis erhdlt den Dramenfortgang eine vollkommen kontrére Ausrich-
tung.

An einigen Passagen integriert der Regisseur dariiber hinaus Fremdtext. Als problema-
tisch kann hierbei die Tatsache betrachtet werden, dass eine umfassende Textkenntnis der
Zuschauer vorausgesetzt wird, um entsprechende Anspielungen und Abweichungen nicht nur
als solche zu entlarven, sondern diese auch korrekt einordnen und deuten zu konnen.

In Vontobels Darbietung gibt Hamlet ein Trauerkonzert fiir seinen verstorbenen Vater.
Was zunéchst jedoch unklar bleibt und erst bei der Lektiire des Programmhefts deutlich wird,

in welchem die Liedtexte abgedruckt sind, ist, dass Hamlet einige Textpassagen aus dem
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Drama singt anstatt sie vorzusprechen®*®. Da die Liedtexte jedoch auf Englisch wiedergege-
ben werden und die musikalische Begleitung dieses Rockrequiems sehr laut und vereinnah-
mend ist, gehen diese Anspielung des Regisseurs bedauerlicherweise verloren.

Mit einem Blick auf Vontobels Gesamtwerk ldsst sich ganz allgemein konstatieren, dass
der Regisseur in einer Vielzahl seiner Inszenierungen die Ausdruckweise, den Sprachstil, In-
tonation und Rhythmus verdndert und an einen modernen und umgangssprachlichen Jargon
der heutigen Jugendsprache anpasst. Auch die Integration von Fremdtexten oder Zitaten aus
stiickfremden Inszenierungen, sowie der Querverweis zu fremden Themen oder Problemati-
ken, die dem urspriinglichen Stiick nicht inhérent sind, sondern einen Bezug zur Gegenwart
suggerieren sollen, gehdren zu seinen Attributen. Demnach betrachtet der Regisseur den Text
mehr als Material denn als verbindliche Vorgabe, anhand deren er ein neues Stiick kompo-
niert und kombiniert. Die Integration vieler englischer Vokabeln als Zeichen einer modernen
Diktion gehort ebenso zum Markenzeichen seines Sprachduktus. Letztendlich beeinflussen
derartige Eingriffe in hohem Mal} sowohl Handlungsverlauf und Ausgang des Stiickes.

Vergleicht man diese Aktualisierungstendenzen des dramatischen Stoffes mit Andrea
Breths Adaptionsmoglichkeiten an gegenwirtige Sehgewohnheiten, zeigt sich ein groer und
weitreichender Unterschied: Wéhrend Breth den exakten Originaltext in ihrer sechsstiindigen
Hamlet-Inszenierung rezitieren ldsst und lediglich iiber Biihnenbild und Kostiime einen Inte-
rimsbereich zwischen Klassikerinszenierung und moderner Realitét tétigt, greift Vontobel auf
verschiedenen Ebenen aktiv in Handlungsgeschehen und Struktur des Dramas ein. Auch in-
nerhalb der Regieanweisungen nimmt sich Vontobel grofle gestalterische Freiheiten. Dabei
inkludiert er eine Vielzahl an neuen Medien, wie Videoprojektionen und Filmsequenzen, in
das Biihnengeschehen und ldsst Hamlet als Sénger einer Band auf der Biihne seine Emotionen
voll ausleben - die Bandbreite von melancholischen Gesdngen bis hin zu grellen Schreien
bedient er dabei vollkommen.

Weitere Freiheiten rdumt sich der Regisseur in der Ausgestaltung der einzelnen Auftrit-
te ein: So ldsst er beispielsweise das morderische Duell (5. Aufzug, 2. Szene) alleine von
Hamlet bestreiten, der seine Rolle und zugleich die des Laertes iibernimmt. Entsprechend
wechselt Hamlet permanent die Seiten und spricht und ficht fiir sich und seinen fiktiven Geg-
ner. Durch diese Szenendarstellung wird abermals die Tollheit des Prinzen in Szene gesetzt
und dem Zuschauer suggeriert, dass dieser Wahn womdglich nicht vorgetauscht, sondern tat-

sdchlich real ist. Polonius und Ophelia sitzen hingegen bereits wie zwei tote Puppen im Hin-

% I call thee Hamlet, Daylight, Remembrance, Something is Rotten in the State of Denmark, Bad Kings.
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tergrund und beobachten die Szenerie. Diese Darstellung Vontobels betont den Irrsinn des
Dinenprinzen, seine Verzweiflung und seine geistige Umnachtung, in der er sich schlussend-
lich selbst zu Tode spielt.

Insgesamt wird hier ein sehr personlicher und intimer Hamlet dargestellt, der sich als
Dramenfigur mit der Figur des Schauspielers Christian Friedel vermengt und sich auch
gleichzeitig mit einer heutigen Welt vermischt, die aktuelle politische und soziale Themen
aufgreift. Im Ganzen betrachtet weist das gesamte Stiick eine Vielzahl an Aktualisierungsten-
denzen und individuellen Umgestaltungen und Regieeinfille des Regisseurs Roger Vontobel

auf. In seiner Inszenierung legt Vontobel

den Schluss nahe, dass sich Hamlet alles nur einbildet in seiner rasenden Wut. Er macht
aus ihm den Prototyp eines gefdhrlichen Fanatikers, der keinen Wahnsinn mehr vorzu-
spiegeln braucht, weil er wirklich wahnsinnig ist. (...) Wir kdnnen uns bis zum Schluss
nicht sicher sein, ob Hamlet wirklich nur den eigenen Hirngespinsten nachjagt und mithin
aus Verblendung zum Moérder wird, oder ob womdglich doch alles so gewesen ist wie

gehabt. Jedenfalls: Es ist eine Heldendimmerung, trotz applizierter Zweifel. Vontobel

geht es merklich darum, die géngige Hamlet-Rezeption aufzubrechen (...). **

Vontobels Darbietung und der daraus resultierende Deutungsansatz gehen in vielen Tei-
len nicht mit der gidngigen Lesart des Dramas konform. So ist die im Drama angelegte Toll-
heit des Prinzen von Didnemarks lediglich Methode und kluge Strategie, den vom Geist des
ermordeten Vaters erteilten Racheauftrag zu erfiillen. Schon die objektiv angelegte Erschei-
nung des Vatergeistes durch Shakespeare beweist die These von Hamlets gespieltem Wahn.
Nicht nur Hamlet, auch andere Personen, wie Marcellus, Bernardo und Horatio haben den
Geist gesehen, werden jedoch im folgenden Geschehen von Hamlet zum Schweigen einge-
schworen. Diese Auslegung geht aus dem allgemeinen Konsens der Kommentatoren hervor.
Vontobel entzieht sich hier dem Sinngehalt des Werkes und legt ihm eine eigene Deutung
zugrunde. In seiner Darbietung des Stiickes tritt der Vatergeist lediglich als Bild des verstor-
benen Ddnenkonigs in Erscheinung, das auf riesigen, die Biihne flankierenden Postern mit der
Aufschrift » Tribute to my father« aufgezogen ist. Dariiber hinaus ist er allein in Hamlets Kopf
présent - keine andere Figur im Stiick kommt mit dem Geist des Vaters in Kontakt.

Diese Geist-Losigkeit des Stiickes verhindert einerseits ein klares und deutliches Ende,

das ebenso durch den recht abstrakten Ausgang des Stiickes bestitigt wird. Hamlet bestreitet

% Gambihler (2012) unter http://www.nachtkritik.de/index.php?option=com_content&id=7494:hamlet-am-
staatsschauspiel-dresden-sieht-roger-vontobel-den-daenenprinz-im-zwielicht&Itemid=40.
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hierin alleine die Fechtszene und {ibernimmt dabei nicht nur die physische Rolle der anderen
Mitspieler, sondern auch ihren Text. Uneindeutig bleibt die Erscheinung des Konigs, Ger-
truds, Laertes, Giildensterns und Rosenkranz, die am Ende nach Hamlets Ableben lebendig
auf der Balustrade erscheinen. In Vontobels Drama gibt der Konig, nicht Fortinbras, den

550 . . .
<22 aufzubaren. Was in diesem Stiick

schlussendlichen Impuls, Hamlet ,,gleich einem Krieger
Wahnsinn und was geniale Strategie ist, bleibt hdufig offen und uneindeutig im Raum stehen.
Hier greift Vontobel drastisch in Geschehen und Handlungsablauf der Geschichte ein,
indem er nicht nur das Schicksal vieler Figuren dndert, sondern ebenfalls recht frei und will-
kiirlich mit der Textvorlage umgeht. Diese Eingriffe wirken dabei nicht nur unerwartet, son-
dern zunichst auch verstorend. Vontobel inszeniert in der Geschichte des Dénenprinzen die
Tragddie eines verblendeten Idealisten und Fanatikers: Hier wird ein Prinz gezeigt, der seinen

Vater anbetet, vergottert und stilisiert, was deutlich durch die Konzeption des Biihnenbildes

unterstrichen wird.

3.8.2.Szenenspiegel 1: Der Text

Szene Person Originalfassung Fassung Roger Vontobel

1 Konig Ich mag ihn nicht, auch
steht's um uns nicht sicher,
wenn frei sein Wahnsinn
schwirmt. Drum macht euch
fertig: Ich stelle schleunig
eure Vollmacht aus, und er
soll dass mit euch nach Eng-
land hin. Die Pflichten unsrer
Wiirde dulden nicht Gefahr
so nah, wie stiindlich uns

erwichst aus seinen Grillen.

330 Shakespeare, Hamlet: 5. Aufzug, 2. Szene, Vers 414f.
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Giildenstern

Rosenkranz

Konig

Wir wollen uns bereiten. Es
ist gewissenhafte heil ge
Furcht, die vielen, vielen
Seelen zu erhalten, die eure

Majestit belebt und néhrt.

Schon das besondre, einzle
Leben muss mit aller Kraft
und Riistung des Gemiits vor
Schaden sich bewahren, doch
viel mehr der Geist, an des-
sen Heil das Leben vieler
beruht und hingt. Der Majes-
tdt verscheiden stirbt nicht
allein; es zieht gleich einem
Strudel das Nahe mit. Sie ist
ein machtig Rad, befestigt
auf des hochsten Berges Gip-
fel, an dessen Riesenspei-
chen tausend Dinge gekittet
und gefugt sind: wenn es
fallt, so teilt die kleinste Zu-
tat und Umgebung den unge-
heuren Sturz. Kein Konig
seufzte je allein und ohn ein

allgemeines Weh.

Ich bitte, riistet euch zur
schnellen Reise: Wir miissen
diese Furcht in Fesseln le-
gen, die auf zu freien Fiilen

jetzo geht.
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Rosenkranz

Polonius

Konig

Wir wollen eilen.

Mein Flirst, er geht in seiner
Mutter Zimmer. Ich will
mich hinter die Tapete Stel-
len, den Hergang anzuhdren;
seid gewiss, sie schilt ihn
tiichtig aus, und wie Thr sag-
tet, und weislich war’s ge-
sagt, es schickt sich wohl,
dass noch ein andrer Zeug
als eine Mutter, die von Na-
tur parteiisch, ihr Gespréch
im Stillen anhort. Lebet
wohl, mein Fiirst, eh ihr zu
Bett geht, sprech ich vor bei
Euch, und meld euch was ich

weil3.

Mein Flirst, er geht in seiner
Mutter Zimmer. Ich will
mich hinter die Tapete stel-
len, den Hergang anzuhdren;
seid gewiss, sie schilt ihn
tiichtig aus, und wie Thr sag-
tet, und weislich war's ge-
sagt, es schickt sich wohl,
dass noch ein andrer Zeug
als eine Mutter, die von Na-
tur parteiisch, ihr Gespréch
im Stillen anhort. Lebet

wohl, mein Fiirst, eh Thr zu

274




Bett geht, sprech ich vor bei
Euch und melde Euch, was

ich weil3.

Danke, lieber Herr.

Konig (bei
Shakespeare)
/
Hamlet (bei
Vontobel)

Oh, meine Tat ist faul, sie
stinkt zum Himmel, Sie tragt
den Aaltesten der Fliiche,
Mord eines Bruders. — Beten
kann ich nicht, ist gleich die
Neigung dringend wie der
Wille: Die stirkre Schuld
besiegt den starken Vorsatz,
und wie ein Mann, dem zwei
Geschift' obliegen, steh ich
in Zweifel, was ich erst soll
tun, Und lasse beides. Wie?
(...) Gut, ich will Empor-
schaun: mein Verbrechen ist
geschehen. Doch oh, welch
eine Wendung des Gebets
ziemt meinen Fall? Vergib

mir meinen schnéden Mord?

Oh, meine Tat ist faul, sie
stinkt zum Himmel-

Beten kann ich nicht, ist
gleich mein Wunsch so
dringend wie mein Wille:
Die stirkre Schuld besiegt
den starken Vorsatz. Wie?
(...) Gut, ich will Empor-
schaun: mein Verbrechen
ist geschehen. Doch, welche
Worte wihl ich zum Gebet,
die mir meinen schndden

Mord vergeben?

Konig

Vater unser im Himmel,
geheiligt werde dein Name.
Dein Reich komme, dein
Wille geschehe, wie im

Himmel, so auf Erden. Un-
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ser tigliches Brot gib uns
heute und vergib uns unsere
Schuld, wir auch wir verge-
ben unsern Schuldigern.
Und fiihre uns nicht in Ver-
suchung, sondern erlose uns
von den Bosen. Denn dein
ist das Reich und die Kraft
und die Herrlichkeit, in

Ewigkeit. Amen.

Konig
(Shakespeare)
/
Hamlet (Von-
tobel)

Dies kann nicht sein; mir
bleibt ja stets noch alles, was
mich zum Mord getrieben:
meine Krone, mein eigner
Ehrgeiz, meine Konigin.
Wird da verziehn, wo Mis-
setat besteht? In den verderb-
ten Stromen dieser Welt
kann die vergoldte Hand der
Missetat das Recht wegsto-
Ben, und ein schnoder Preis
erkauft oft das Gesetz. Nicht
so dort oben! Da gilt der
Kunstgriff, da erscheint die
Handlung in ihrer wahren
Art, und wir sind selbst ge-
ndtigt, unsern Fehlern in die
Zihne ein Zeugnis abzule-
gen. Nun? Was bleibt? Sehn,

was die Reue kann. Was

kann sie nicht? Doch wenn

Er kniet. Er betet. Das darf
nicht sein Horatio. Horatio,
das darf nicht sein; ihm
bleibt ja stets noch alles,
was ihn zum Mord getrie-
ben: seine Krone, seine
Herrschaft, seine Konigin.
Wird da verziechn, wo Mis-
setat besteht? In den ver-
derbten  Strémen  dieser
Welt kann die vergoldte
Hand der Missetat das
Recht wegstofen, und ein
schnoder Preis erkauft oft
das Gesetz. Nicht so dort
oben! Da gilt der Kunst-
griff, da erscheint die Hand-
lung in ihrer wahren Art,
und wir sind gezwungen,

unsern Vergehen alle bis ins

Kleinste zu bestehen.
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man nicht bereuen kann, was
kann sie? O Jammerstand! O
Busen, schwarz Tod! O See-
le, die, sich frei zu machen
ringend, noch mehr verstrickt
wird. — Engel, helft! Ver-
sucht! Beugt euch, ihr starren
Knie! Gestidhltes Herz, sei
weich wie Sehnen neugebor-
nen Kinder! Vielleicht wird

alles gut.

Hamlet

Jetzt konnt ich's tun, be-
quem; er ist Im Beten, jetzt
will ich’s tun — und so geht
er gen Himmel, und so bin
ich gerdcht? Das hieB": ein
Bube ermordet meinen Va-
ter, und dafiir send ich, sein
einz'ger Sohn, denselben
Buben gen Himmel. Ei, das
wir Sold und Lohnung, Ra-
che nicht. Er {berfiel in
Wiistheit meinen Vater, voll
Speis, in seiner Stinden Mai-
enbliite. Wie seine Rechnung
steht, weill nur der Himmel,
allein nach unsrer Denkart
und Vermutung ergeht’s ihm
schlimm: und bin ich dann
gerdcht, wenn ich in seiner

Heilung ihn fasse, bereitet

Jetzt konnt ich's tun, be-
quem; jetzt will ich's tun —
und so geht er gen Himmel,
und so bin ich gerdcht? Das
hie’: ein Bube ermordet
meinen Vater, und dafiir
send ich, sein einz'ger
Sohn, denselben Buben gen
Himmel. Nein, das wér
Sold und Lohnung, Rache
nicht. Er tlberfiel in Wiist-
heit meinen Vater, voll
Speis, in seiner Siinden
Maienbliite. und bin ich
dann gerdcht, wenn ich in
seiner Heilung ihn fasse,
bereitet und geschickt zum
Ubergang? Nein. Nein.

Wenn er schlift, in seines

Bettes blutschinderischen
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und geschickt zum Uber-
gang? Nein.

Hinein du Schwert! Sei
schrecklicher geziickt! Wenn
er berauscht ist, schlafend in
der Wut, in seines Bettes
blutschinderischen Freuden,

beim Doppeln, Fluchen oder

Freuden, wenn er berauscht
ist, spielt, lacht, flucht oder
in Wut. Wenn er kackt,
schei3t oder anderem Tun,
das keine Spur des Heiles
an sich hat: dann treff ich
ihn, dass ihn die Fersen gen

Himmel ausscharren und

Tun, das kein Spur des Hei- seine Seele so schwarz und

les an sich hat: Dann stof3 ihn verflucht sei, wie die Holle,
nieder, dass gen Himmel er wohin sie fahrt.
die Fersen baumen mag und
seine Seele so schwarz und
so verdammt sei wie die Hol-
le, wohin er fahrt. Die Mutter
wartet mein: Dies soll nur

Frist den siechen Tagen sein.

6 Konig Die Worte fliegen auf, der
Sinn hat keine Schwingen:
Wort ohne Sinn kann nicht

zum Himmel dringen.

Die Kiirzung des Textes in Beobachtung 1 haben zur Folge, dass die Zuschauer nicht
in Claudius® Plan, Hamlet gemeinsam mit Giildenstern und Rosenkranz nach England zu ver-
schiffen, eingeweiht werden. Diese Passage wird lediglich kurz im spéteren Dramenverlauf,
durch Hamlets Hinweis ,,Mutter, ich muss nach England; wisst ihr's?*, eingebaut.

In der 3. Szene werden alle Vorbereitungen getitigt, um Hamlet beiseite zu schaffen. In
einer ruhigen Minute, als alle Rdnke geschmiedet sind und sich der Konig alleine und unbeo-
bachtet wigt, fillt sein Gestindnis ,,Oh, meine Tat ist faul, sie stinkt zu Himmel.* Jetzt, da
alle Vorkehrungen getroffen sind und er sich von Hamlets Misstrauen und Wahn befreit fiihlt,

findet er die Ruhe zu bekennen und zu bereuen. Durch den Strich der einfiihrenden Sequenz
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gehen die Umstédnde, die zu diesem verzweifelten Ausruf des Konigs fiihren, verloren. Er be-
reut seine Tat und erkennt sie als den ,,dltesten der Fliiche* an. Hierzu ist er jedoch erst in der
Lage, nachdem er sich in Sicherheit vor Hamlets Skepsis fiihlt.

Der stirkste Eingriff des Regisseurs vollstreckt sich jedoch in der Umgestaltung des
nachfolgenden Sprechakts: Nicht Claudius, sondern Hamlet spricht hier das Schuldbekennt-
nis. Durch diese Umstellung verlagern sich die Rollen des Stiickes und es wird die Frage in
den Raum gestellt, inwieweit das Schuldgestdndnis Claudius® tiberhaupt ernst zu nehmen ist
und ihm Hamlet lediglich diese Worte in den Mund legt, oder der Prinz selbst womdoglich
dem Wahn verfallen ist und nun an dieser Stelle sein eigenes Schuldgestindnis formuliert. In
jedem Fall tétigt Vontobel innerhalb dieses Aufzuges einen enormen Eingriff in Sinn- und
Handlungsstruktur des Stiickes und ldsst den Zuschauer mit diesen kryptischen Andeutungen
allein.

Weiterhin erzielt der Regisseur durch diesen inszenatorischen Eingriff eine Verschie-
bung der Thematik: Durch die Missachtung der vorgegebenen Textzuweisungen zu einer be-
stimmten Person erfdhrt das Stiick eine ginzlich uneindeutige Ausrichtung. Derartige Eingrif-
fe in die Sinnstruktur des Textes bedingen letztlich die Verschiebung der zentralen Fragestel-
lung in Vontobels Darbietung Sein oder Nichtsein? und damit verbunden: Schein oder Sein?
Last oder List? Wahn oder Wahrheit? Diese Antagonismen erhalten damit nicht nur ein ande-
res Gewicht im Rahmen der Inszenierung, sondern tragen ebenso zu einer folgenreichen Ver-
schiebung innerhalb der Sinnstruktur des Textes bei.

Somit kann dieses Exempel paradigmatisch als Beweis betrachtet werden, dass der Text
als Essenz des Dramas fungiert und entsprechende Eingriffe wie die Umgestaltung der

Sprechakte enormen Einfluss auf Handlungsverlauf und Sinngehalt nehmen kénnen.

In Beobachtung 5 manifestieren sich deutliche Aktualisierungstendenzen beziiglich der
Sprache und Artikulation der Figuren. Wenn Vontobel beispielsweise Hamlet die Worte in
den Mund legt ,,(...) wenn er berauscht ist, spielt, lacht, flucht oder in Wut. Wenn er kackt,
scheiBt oder anderem Tun, (...)", so erhdlt diese Szene einen vulgéren, Niveau beeintrachti-
genden Akzent. Es ldsst sich vermuten, dass hinter dieser sprachlichen Bearbeitung der Ge-
danke nach Vergegenwértigung des Stoffes sowie Provokation und Innovation der Inszenie-
rung stehen. Jedoch erscheint die Art dieser Ausdriicke nicht nur unangemessen, zumal Von-
tobel eine Vielzahl der origindren Dialoge verwendet und sich aus der Vermengung der bei-
den Ausdrucksformen ein unstimmiges Bild ergibt. Die Kombination dieser Sprachstile unter-

schiedlichster Diktion und Herkunft fithrt dariiber hinaus zu einem Bruch im Text und wirkt
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verstorend prekdr. Ebenso erscheint die Neigung des Regisseurs zur Nachahmung von Ge-
schlechtsakten auf der Biihne oder zum Affront durch vulgdren Ausdruck unangebracht bis
iibertreiben. Besonders auffillig ist in diesem Zusammenhang, dass an bestimmten Stellen
gezielt ordindre und verfremdende Effekte eingebaut werden, die in keinster Weise mit dem
eigentlichen Handlungsgeschehen in Verbindung stehen. So ldsst Vontobel beispielsweise den
Konig in dieser Szene nackt auftreten. Der Bildausschnitt zeigt diesen, wie er gerade auf der
Toilette sein Geschéft verrichtet und sich anschlieend reinigt. Dass diese Zurschaustellung
von Nacktheit nicht im geringsten zum Dramengeschehen beitrdgt, sondern lediglich den
Zweck der Provokation, erfiillt scheint offensichtlich.

Ein neuer Aspekt beziiglich der Inszenierungsarbeit mit der dramatischen Vorlage, der
aus einem Vergleich der Szenenanalyse von Emilia Galotti und Hamlet erfolgt, zeigt sich
darin, dass Vontobel in Vergleich zu Thalheimer den dramatischen Text zwar an vielen Stel-
len dem Original entsprechend umsetzt, jedoch nimmt er viele Umstellungen innerhalb der
einzelnen Textsegmente vor und weist bestimmte Passagen anderen Sprechern zu als es im
Original von Shakespeare vorgesehen wurde. Hierdurch kommt es zu wesentlichen und rele-
vanten Abweichungen innerhalb der Sinneszusammenhinge und den damit verbundenen
Handlungsabldufen im Drama. Ebenfalls ist zu vermerken, dass durch diese Verschiebung die
Figur Hamlet viel stirker zentriert wird als in Andrea Breths Inszenierung. Hamlet hat mit
Abstand den grofften Redeanteil innerhalb des Stiickes, da er eine Vielzahl an Textpassagen
iibernimmt, die urspriinglich einer anderen Figur zugedacht waren. Dieser Eindruck wird wei-
terhin durch Hamlets Darstellung als Musiker und Sanger einer Band unterstrichen. Insgesamt
fallt bei der Betrachtung des Stiickes auf, dass sich diese Inszenierung sehr stark am Haupt-
darsteller orientiert und auf diesen ausgerichtet ist. Stellenweise riicken deshalb andere Figu-
ren in den Hintergrund und werden zu Zuspielern oder schaustellerischem Beiwerk degra-
diert.

Somit wird deutlich, dass nicht nur die Wiedergabe des origindren Textes essentiell fiir
texttreues Inszenieren ist, sondern auch das entsprechende Arrangement der Sprechakte. Auch
die Rezitation des Textes von den urspriinglich vorgesehenen Figuren ist ebenso, um den ur-

spriinglichen Sinngehalt des Werkes zu konservieren.

3.8.3. Szenenspiegel 2: Non-verbales Zeichensystem
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Fassung Roger Von-

Szene Medium Originalfassung
tobel
7 Personen Konig, Rosenkranz, Konig, Giildenstern,
Giildenstaren, Polonius, | Rosenkranz, Hamlet
Hamlet
7 Ort Ein Zimmer im Schlosse Ein Ort im Schloss
7 Biithnenbild Keine Angaben zum | Moderner Handlungs-

(+ Requisiten)

Biihnenbild;
Requisiten: Schwert

raum mit Rockband
als Zentrum des Biih-

nénraums
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7 Kostiime

Keine Angaben

Moderne, elegante
Kleidungsstiicke, die
von Abendrobe {iber
einen satinen Nacht-
mantel der Konigin

reichen

Toneffekte

Keine Angaben

Rockrequiem zu Eh-
ren des verstorbenen

Konigs

7 Handlungsanweisungen®'

1.)  Rosenkranz und

Gildenstern ab

2.) Polonius kommt und
tritt nach seinem kurzen

Monolog wieder ab

3.) Der Konig entfern
sich du kniet nieder.

Hamlet kommt.

4.) Der Konig steht auf

und tritt vor

Die Regieanweisung
entfallen allesamt, da
die zugehorigen Text-
stellen entweder ge-
strichen oder abstra-

hiert wurden.
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Unter diesem Untersuchungskriterium werden lediglich voneinander abweichende Abldufe aufgefiihrt.

282




Abb. 12

Abb. 13
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Abb. 14

Biihnenbilder Hamlet — inszeniert von Roger Vontobel

Biithnenbild und Requisiten

Besonders iiber den Biihnenraum und mittels gestalterischer Effekte erzielt der Regis-
seur Roger Vontobel starke Verfremdungserfolge. Der Handlungsraum wird nicht nur in die
heutige Zeit verlagert, was die Rockband auf der Biihne, mit dem Handy telefonierende und
Kurznachrichten schreibende Akteure, Lichteffekte oder die Ausstattung und Kostiime mehr-
fach beweisen. Vontobel transportiert durch das Arrangement seines Biihnenbildes das Ge-
schehen in eine vollkommen andere Umgebung und erzeugt damit eine moderne und gleich-
sam abstrakte Stimmung.

In die Mitte des Saales hat sich Hamlet eine kleine Biihne gebaut, auf der er ein Trauer-
konzert filir seinen verstorbenen Vater abhédlt. Durch eine derartige Gestaltung der Biihne als
Konzertraum setzt Vontobel gleich von Beginn an starke Akzente und demonstriert dabei
nicht nur seine eigene Lesart des Stiickes, sondern zeigt deutlich, dass hier ein moderner und
aktualisierter Stoff gespielt wird. ,,Wir gehen als Dénen ins Theater und gucken uns das Trau-

552

erkonzert von Hamlet an*“”"7, so lautet Vontobels Erkldrung fiir den von Claudia Rohner ent-

332 Staatsschauspiel Dresden (2014) unter http://vimeo.com/54772163.
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worfenen Biihnenraum. Links und rechts der Biihne hidngen iiberlebensgrofle Portrits eines

grimmigen Mannes, des verstorbenen Konigs. Hamlet blickt zu ihm auf, wortlich und ideell:

Bei so viel Vatergott statt Vatergeist, bei so viel familidrer Unsterblichkeit kann der Sohn
natiirlich nicht angekrénkelt von des Gedankens Blédsse in Tathemmung und falscher Me-
lancholie versinken. Also sehen wir einen anderen Menschen. Namlich diesen: Hamlet ist
Musiker. Genauer gesagt: Er ist Leadsénger einer fiinfkopfigen Band und als solcher
womdglich schon ein Star. Die Posen des Metiers jedenfalls sitzen. Und wenn er vorne an
der Rampe das Keyboard bearbeitet und mit schneidender Stimme "Something is Wrong
in the Fucking State of Denmark" ins Mikro rotzt, als habe er bei den Sex Pistols ange-
heuert, dann steht da auch der schwarze Rebell, der Biirgerschreck, der bose Bube usw.,

also alles, was hilft auf dem Weg in den ewigen Ruhm.*”

Dieses Zitat aus einer Kritik zu Vontobels Inszenierung bestétigt die These, dass hier
ein anderer Hamlet als in Shakespeares Drama présentiert wird. Motivik und Thematik ver-

schieben sich und im Zentrum des Dramas steht ein vom Wahn befallener Prinz.

Toneffekte

Diese kryptischen Momente werden nachhaltig durch den dargestellten Irrsinn des Prin-
zen begiinstigt und durch Hamlets Auftreten als wilder und schreiender Musiker bekréftigt.
Besonders die Akzentuierung ambiguoser oder verfremdender Elemente in Vontobels Darbie-
tung lassen einen Einschnitt erkennen, der sich von klassischen Inszenierungsmustern wie
etwa bei Andrea Breth oder Peter Stein, der mit der Zentrierung postmoderner Inszenierungs-
parameter einhergeht und eine Verschiebung der medialen Dominanzen®* zur Folge hat.
Hierbei wird in Vontobels Hamlet ein gewichtiger Akzent auf die Ausgestaltung musikali-
scher Komponenten gelegt, wodurch sich eine Neuausrichtung der szenischen Darbietung
ergibt, die sich weg vom Text, hin zum phinomenologischen Charakter der Auffithrung be-
wegt. Diesem Programm folgend akzentuiert der Regisseur Musik, Gesang und Spektakel und
weicht in diesem Rahmen deutlich von den Regieanweisungen des Dramas ab.

Seinen Emotionen verleiht der Prinz auch entsprechend iiber musikalische Aspekte
Ausdruck, wenn er beispielsweise ein Rockrequiem zu Ehren des verstorbenen Konigs an-

stimmt. Auch die Kostiime unterstreichen Vontobels Modernisierungsgedanken. So présen-

533 Gambihler (2012) unter http://www.nachtkritik.de/index.php?option=com_content&id=7494:hamlet-am-
staatsschauspiel-dresden-sieht-roger-vontobel-den-daenenprinz-im-zwielicht&Itemid=40.
> ygl. Degner/ Wolf (2010).
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tiert der Regisseur zeitgeméfe und elegante Kleidungsstiicke, die von Abendrobe iiber einen
satinen Nachtmantel der Konigin reichen. Die Adressaten dieser Inszenierung lassen sich bei
Betrachtung dieser Neugestaltungen als ein vermeintlich junges Publikum klassifizieren, das
dem Anspruch auf Unterhaltung folgt, wodurch sich etwa die von Vontobel vorgenommene
Verschiebung der medialen Dominanzen erkldren wiirden. Aus diesem Grund, so lautet der
Ansatz, wird vieles verfremdet, abstrahiert, gestrichen und neu arrangiert. Dieser Eindruck
wird weiterhin durch die starke Korperlichkeit und wiederholte Nacktheit der Schauspieler
auf der Biihne verstirkt. Dieses im Regietheater gingige und beliebte Motiv der Darstellung
steht hierbei jedoch in keinem direkten Handlungszusammenhang mit dem Geschehen, son-
dern passiert aus rein selbstdarstellerischen, effektvollen Griinden. Im Vergleich zu Breths
Biihnenbild, die ebenfalls auf diesem Sektor ihre Zugehorigkeit zum zeitgendssischen Theater
demonstriert und sich an diesem Punkt gestalterische Freiheiten einrdumt, folgt Vontobel je-
doch vollkommen seiner eigenen Doktrin und distanziert sich dabei vehement vom origindren
Dramenrahmen. Insgesamt bedienen sich seine Akteure auch einer moderneren, jugendlichen
Sprache, die hiufig zynische Elemente beinhaltet. An einigen Stellen erinnert die Inszenie-
rung an ein Unterhaltungsprogramm, das es schafft, den Zuschauer aktiv zu integrieren und
humoristische Akzente zu setzen. Dieser Eindruck wird gleichsam durch die Intonation der
Sprache wie auch Mimik und Gestik der Schauspieler unterstrichen, die weiterhin zu diesem
Verfremdungseffekt beisteuern. Dass diese Ausrichtung des Dramas jedoch nicht mit Shake-
speares Werkintention konform geht, bleibt hier zu bedenken.

Stellt man abschlieend die beiden Hamlet-Inszenierungen gegeniiber, so zeigt sich ei-
nerseits, wie unterschiedlich die Inszenierung ein und desselben Stiickes ausfallen kann. An-
dererseits wird durch das Aufzeigen der modernen Regietheaterinszenierung in direktem Kon-
trast zu Breths texttreuer Darstellung des Stoffes verdeutlicht, was textaddquates Inszenieren
konkret bedeutet.

Um unterschiedliche Herangehensweisen im getreuen Umgang mit der literarischen
Vorlagen auf der Biihne zu demonstrieren, sollen im néchsten Kapitel Inszenierungen des
Regisseurs Peter Stein untersucht werden. Von besonderem Interesse ist dabei, inwiefern sich
die Inszenierungskonzepte textbasierter Regisseure gleichen und wo sich Unterschiede erge-
ben. Auch die Ansichten beziiglich der Theaterdsthetik und des Umgangs mit aulersprachli-
chen Biithnenmitteln werden dabei Untersuchungsgegenstand sein. Um zu verdeutlichen wel-
che Formen texttreues Inszenieren im modernen Regietheater annehmen kann, werden den
Stiicken von Peter Stein erneut Gegenmodelle zur Seite gestellt. Auf diese Weise kann die

Sichtbarmachung texttreuer Parameter garantiert und zugleich durch das Aufzeigen eines Ge-
286



genmodells veranschaulicht werden. Ferner kann durch diese Analyseform schlussendlich ein
Vergleich zwischen den Vertretern textbasierten Inszenierens und ihrer unterschiedlichen

theaterésthetischen Ansétze ermoglicht werden.

287



288



4. Vom konventionellen, texttreuen Theater zur modernen,

textadiquaten Inszenierungsform: Jan Bosse

Als Ausblick fiir ein modernes und gleichzeitig textgetreues Inszenierungsmodell soll
im Folgenden der Regisseur Jan Bosse dargestellt und diskutiert werden. Dabei kann Bosse
als Ubergang zwischen konventionell traditionellen Darstellungsformen und gegenwirtigen,
andsthetischen Inszenierungskonzepten betrachtet werden. Da der Regisseur trotz gewisser
Modernisierungstendenzen und der Integration postmoderner Darstellungsformen den Uber-
gang zu aktuellen Stromungen symbolisiert, letztlich jedoch immer noch den Fokus auf die
Essenz des Textes richtet und an diesem als Korrektiv seiner Inszenierungsarbeit festhélt,
wird Jan Bosse hier als letztes Exempel dieser Untersuchungsreihe angefiihrt. Als Impuls sei-
ner Aktualisierungstendenzen betrachtet Bosse die Faszination ,,diese [r] Kluft zwischen dem
alten Text und uns heute (...). Dort rein zu gehen und das zum Thema zu machen. Aber diese
Briicke soll eben nicht nur wirkungsisthetisch sein, sondern auch als Bindungsglied, partiell

<555

auch Trennungselement, funktionieren.“””” Im Zentrum seiner Inszenierungsarbeit steht somit

zum einen der Text und das rein Inhaltliche.>®

Zum anderen ist es Bosses Bestrebung, alte
klassische Texte einem heutigen aufgeschlossenen Publikum néher zu bringen, indem er sie

partiell aktualisiert und an gegenwértige Sehgewohnheiten anpasst.

Weil ich finde - und hier liegt zum Beispiel auch der grofle Unterschied zu jemandem wie
Peter Stein - ich finde es eben wahnsinnig wichtig, dass man es schafft zu zeigen, was das

mit unserer Zeit zu tun hat, wenn man so einen Text interpretiert. Dass man aber deswe-

gen nicht den kompletten Text umschreibt und alles zu uns her zerrt.>’

Dieser Ansatz Bosses offenbart sich zum einen in der Fokussierung auf auBersprachli-
che und teilweise multimediale Komponenten in seinen Inszenierungen. Andererseits durch
die thematische oder symbolhafte Anpassung an die heutige Alltagswelt. So ersetzt Bosse
beispielsweise das Degenduell im 7asso durch eine Priigelei zwischen Alfonso und Tasso.
Damit bleibt Bosse dem Werk thematisch nah, schafft jedoch ein inhaltliches Bindeglied zur

Gegenwart.

> Anhang 4, S. 16.
3% ygl. Ebd. S. 5.
>TEbd. S. 6.
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Wie bereits zu Beginn der Arbeit konstatiert wurde, existieren momentan eine Vielzahl
an Formen, Entwiirfen und Stilen im deutschen Theater der Gegenwart. Hierin sieht unter

anderem Claus Peymann™®

die Gefahr begriindet, dass das moderne Theater als ewiger Ge-
genentwurf mit der Zeit an Qualitit verliert und zu einer oberflichlichen und normierten Dar-
stellungsform gerit, deren Ziel es ist, stets innovativ und provokativ in Erscheinung zu treten.
Diesem Ansatz folgt auch Jan Bosse und unterstreicht seine Ablehnung gegeniiber jenen

zwanghaften Trends auf der Theaterbiihne.

Und das ist so schrecklich, wenn Theater versucht sich so anzubiedern, als wére Origina-
litdt ein Qualitdtsmerkmal. Originell um originell zu sein. Das ist vielleicht Mode, aber

selbst da wiirde ich sagen, das reicht nicht aus. Im Grunde ist es ganz banal, es geht nur

um Inhaltlichkeit.>

Bosses Ansatz folgend kann in diesem Kontext die Regression der Werkstruktur und die
Tradierung des Sinngehalts zahlreicher postmoderner Inszenierungen bestétigt werden, wih-
rend die nach Individuation strebenden Einfélle des Regisseurs und damit ein intentionales
Werkversténdnis in den Fokus der Inszenierung riicken. Auch Schlagworte wie Provokation,
Innovation oder Abstraktion seien hiufige Begleiter dieser Ansitze.”® ,,Seid vorsichtig, wenn
das unkonventionelle Theater, das Schonste was es gibt, zur Konvention wird, seid ihr in ei-

ner Falle,**°!

so duBert sich Peter Stein beziiglich der kiinstlich auferlegten Biirden zwanghaf-
ter Originalitit und Innovation junger Regisseure.

Angesichts der bestehenden Vielfalt der gegenwirtigen Auspragungen auf den deut-
schen Theaterbiihnen soll im Folgenden ein Ausblick gegeben werden, wie das Konzept einer
moglichen Konnexion von texttreuer Inszenierungsarbeit mit modernen Mitteln der Regie
aussehen konnte. Zu diesem Zweck wird im nichsten Kapitel die Theaterdsthetik des Regis-

seurs Jan Bosse anhand einiger exemplarischer Auswahlszenen erldutert und auf ihre Zielset-

zung und das zugrundeliegende Konzept untersucht.

Wie bereits anhand der Regisseure Peter Stein und Andrea Breth exemplifiziert wurde,
gibt es im modernen Gegenwartstheater immer noch prominente Vertreter, die den Text als

Korrektiv ihrer Arbeit betrachten. Somit kann nach bisherigem Untersuchungsstand zurecht

>*¥ Claus Peymann ist deutscher Theaterregisseur und derzeit Intendant, kiinstlerischer Leiter und Geschiftsfiih-
rer des Berliner Ensembles.

> Anhang 4, S. 16.

%0 ygl. Ebd.

%! Mommert (2013) unter http:/orf.at/stories/2211364/2211389/.
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konstatiert werden, dass das moderne Regietheater nicht nur die Dekonstruktion des Textbe-
griffes und reine Willkiir im Umgang mit der dramatischen Vorlage meint, sondern immer
noch textzentrierte Inszenierungsarbeit bedeuten kann. Dass vielen jungen Regisseuren jedoch
ein divergenter Textbegriff zugrunde liegt und sie eine deutliche stirkere Anpassung klassi-
scher Texte an die Gegenwart forcieren, zeichnet sich bei der Betrachtung des Corpus heuti-
ger Jungregisseure durchweg ab. Als primires Ziel ist vielen die Konstruktion eines Binde-
glieds zwischen alten Texten und der Gegenwart gemein, anstelle einer konventionellen, text-
getreuen Auffithrung der klassischen Stoffe. Insofern scheint Jan Bosse, der zwar ebenso je-
nen Briickenschlag anstrebt, jedoch gleichzeitig den Text als Werkessenz begreift, als passen-
des Beispiel die Inszenierungstechnik eines zeitgendssischen Jungregisseurs zu beleuchten.
Auf die Frage, ob er sich selbst als texttreuen Regisseur beschreiben wiirde, antwortet Jan

Bosse

insofern ja, als dass ich tatsdchlich diese Texte total ernst nehme. Wir streichen zwar
teilweise, montieren um oder bearbeiten ein wenig. Aber das ist immer im vollen Be-

wusstsein, dass wir diesen Text machen. Deswegen bin ich relativ texttreu wiirde ich sa-

562
gen.

Ein weiteres, jedoch bisher nicht hinreichend betrachtetes Problemfeld hinsichtlich der
Klassifizierung unterschiedlicher Inszenierungskonzepte liegt moglicherweise generell in der
Begriffsbestimmung des Terminus Regietheater begriindet. So verweist auch Jan Bosse in
einem Gesprich auf diese Aporie. ,,Das Problem an dem Begriff ist, dass er so verschieden
von vielen Seiten gebraucht und missbraucht wird, also auch sehr negativ.“>*® Aus diesem
Grund ist es unerlisslich, im Nachfolgenden den von Bosse verwendeten, in der Offentlich-
keit jedoch zumeist negativ konnotierten Begriff Regietheater in der Art aufzuschliisseln, dass
Bosses Auffassung dieser Bezeichnung deutlich wird. Wiahrend der Ausdruck Regietheater im
allgemeinen Sprachjargon vorwiegend synonym zu postmodernen Inszenierungspraxen ge-
braucht wird, legt der Regisseur diesem Terminus offensichtlich eine divergente Bedeutung
zugrunde. Die Aufschliisselung jener Bedeutungsverlagerung soll ebenfalls Gegenstand der
folgenden Untersuchung sein.

Verglichen mit den Inszenierungsstilen von Peter Stein, der apodiktisch jegliche Anga-
ben des Dramentextes adaptiert und somit der Werkvorlage zu einem adéquaten Abbild auf

der Biihne verhilft oder Andrea Breth, die den Text ebenfalls als verbindliche Vorgabe erach-

%2 Anhang 4, S. 9.
%3 Schlaghecken (2008), S. 109.
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tet, jedoch ihren Treuebegriff primér auf den reinen Textkorper anwendet und auf der Ebene
der non-verbalen Zeichensysteme die Nischen filir den kreativen Interpreten begriindet sieht,
zeigt Bosse eine weitere Alternative fiir weitestgehend textgetreues Inszenieren auf. Dieses
Modell unterscheidet sich jedoch in einigen Aspekten und Ansétzen stark zu den beiden bis-
her vorgestellten Entwiirfen.

Generell ldsst sich an dieser Stelle bereits vorwegnehmen, dass Jan Bosse im direkten
Vergleich mit Andrea Breth und Peter Stein den unkonventionellsten oder repressionslosesten
Umgang hinsichtlich der dquivalenten Dramenumsetzung verfolgt. Da Bosse jedoch in sum-
ma erstrebt ist, eine Addquanzrelation zwischen dramatischem und szenischem Text zu stiften
und sich in seinen theoretischen AuBerungen iiber Herangehensweise, Intention und Inszenie-
rungskonzept ebenfalls dem Credo textgetreuer Inszenierungspraxis verschreibt, wird er als
drittes Beispiel in dieser Untersuchungsreihe exemplarische fiir die jungen Vertreter text- und
thementreuer’®* Inszenierungsmodelle herangezogen. Als prignant erscheint jedoch sein Be-
streben, die Aktualisierung klassischer Dramenstoffe anzufertigen, was wiederum auf eine
praktikable Interaktion konventioneller und moderner Biihnenansitze verweist.

Peter Stein, der hier deutlich die wohl strengste, am gesamten Drama orientierte Insze-
nierungsform vertritt, weist nicht nur beziiglich der reinen Textgestalt einen absolut getreuen
Umgang auf, sondern setzt auch jegliche im Drama erteilten auBersprachlichen Vorgaben um.
Gerade dabei liegt den Regisseuren jedoch ein divergentes Verstindnis zugrunde. Analog
wurde auch in der vorhergehenden Gegeniiberstellung von Andrea Breth und Peter Stein an-
schaulich demonstriert, dass hier nicht nur ein unterschiedlicher Wahrheitsbegriff des Textes
nachgewiesen werden kann. Auch inwiefern sich die Regisseurin Andrea Breth innerhalb des
aullersprachlichen Zeichenbereichs groflere Freirdume als in der Umsetzung der Textvorlage
gestattet, konnte hier erortert werden.

Bezeichnend fiir Bosses Umgang mit der Werkvorlage ist ebenfalls die Art der visuellen
Umsetzung des Dramenstiickes. Bosse rdumt sich, dhnlich wie Breth, groBle gestalterische
Freirdume ein was Biihnenbild oder Regieanweisungen betrifft. So verwandelt er beispiels-
weise den Salon der Drei Schwestern in eine Container-Landschaft fiir Szene-Parties oder
miinzt die Tragik des gottgegebenen Schicksals in Odipus sehr anschaulich auf den Schwer-

mut einer modernen, individualisierten Gesellschaft um.

Einmal nimmt Oedipus, unwissend sich selbst auf der Spur, auf einem Stahlrohr Platz,

das bithnenbreit in Knieh6he vom Schniirboden héngt. lokaste, dessen Frau und Mutter,

%4 Vgl. Anhang 4, S. 14.
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(...) steht hinter ihm und hélt innerlich schon den néchsten Hinweis auf Oedipus' Tat be-
reit. Beruhigen mochte sie ihn 