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Das Drama ist die Seele des Theaters, doch wohnt es zuweilen auch in

anderen Formen.“' (Bazin)

1 Einleitung

Die vorliegende Dissertation an der Ludwig-Maximilians-Universitdt Miinchen untersucht
die Filmadaptation auf der Theaterbiihne. Wahrend das Phanomen der Dramenverfilmung
hinldnglich bekannt und ausfiihrlich untersucht worden ist, stellt die gegenldufige
Bewegung, die Umsetzung einer filmischen Vorlage in eine Biihneninszenierung, ein
Novum in der Theaterpraxis dar. Die Theatralisierung von Filmhandlungen hat in den
letzten zehn Jahren auf deutschsprachigen Biihnen in auffallender Weise zugenommen,
was ein Blick auf die deutschsprachigen Spielplane” in diesem Zeitraum verdeutlicht.

Die Studie beriicksichtigt auch die Integration urspriinglich theaterfremder Medien in die
Theaterauffithrung, der Fokus liegt aber auf dem Aspekt, inwieweit deren Erzéhlstrukturen

in eine Theaterauffithrung integriert werden.

' Bazin, 2004, 168.

2 Vgl. Werkstatistik ,,Wer spielte was?*, 2001/02: Woody Allen, Eine Mitternachts-Sex-Komddie, (u.a.
Schauspielhaus Bochum, Stadttheater Bremerhaven); Geliebte Aphrodite (Essen, Grillo-Theater); Spiel’s
noch mal, Sam (Wien, Theater in der Josefstadt) (S. 107-108) / Lars von Trier, Dancer in the Dark
(Diisseldorfer Schauspielhaus) (S. 244) / Peter Greenaway, Gold — 92 bars in a crashed car (Schauspiel
Frankfurt); Der Koch, der Dieb, seine Frau und ihr Liebhaber (Theater Phonix in Linz) (S. 154) / Fassbinder,
Bremer Freiheit (Schauspielhaus Stuttgart, Theater am Kornmarkt Bregenz, Bithne 64 Ziirich); In einem Jahr
mit 13 Monden (Theater Dortmund, Staatstheater Darmstadt); Katzelmacher (Theater Bielefeld, Staatstheater
Cottbus); Tropfen auf heife Steine (Bayerisches Staatsschauspiel Miinchen) (S. 141).

Vgl. Werkstatistik ,,Wer spielte was?*, 2005/06: Woody Allen, Broadway Danny Rose (Westfélisches
Landestheater Castrop-Rauxel); Gott (Theater an der Ruhr Miihlheim); Old Saybrook (Theater Oberhausen) /
Lars von Trier, Dogville (Staatstheater Braunschweig, Schauspielhaus Stuttgart) (S. 116) / Fassbinder,
Anarchie in Bayern (Theater der Bundesstadt Bonn); Angst essen Seele auf (Theater Plauen-Zwickau); Die
bitteren Trdnen der Petra von Kant (Kiinstlerhaus Mousonturm Frankfurt, Theater Regensburg, Deutsches
Nationaltheater Weimar, Burgtheater Wien); Die Ehe der Maria Braun (Volkstheater Wien); Katzelmacher
(Schauspiel Essen, Theater Liibeck, Wuppertaler Bithnen); Tropfen auf heifle Steine (Landestheater Linz) (S.
150) / Aki Kaurisméki, I Hired A Contract Killer (schauspielfrankfurt); Das Mddchen aus der
Streichholzfabrik (Deutsches Schauspielhaus Malersaal); Der Mann ohne Vergangenheit (Maxim Gorki
Theater Berlin, Staatsschauspiel Dresden, Hamburger Kammerspiele, Harburger Theater Hamburg) (S. 185).
Vgl. Werkstatistik ,,Wer spielte was?*, 2008/09: Woody Allen, Eine Mitternachts-Sex-Komodie (u.a.
Kleines Theater Salzburg, Theater an der Ruhr Miihlheim); Riverside Drive (Wallgraben-Theater Freiburg);
Spiel’s nochmal, Sam (u.a. Studio Theater Stuttgart, Theater-center-Forum Wien) (S. 126) / Lars von Trier,
Der Boss vom Ganzen (Theater Kiel, Nationaltheater Mannheim, Staatstheater Stuttgart, Theater Neumarkt
Ziirich); Breaking the waves (Maxim Gorki Theater Berlin, theater magdeburg); Dear Wendy (junges theater
basel); Dogville (Metropol Theater Miinchen); Idioten (Schauspiel Leipzig); Manderlay (Theater Ingolstadt,
Metropol Theater Miinchen, Schauspielhaus Struttgart) (S. 295-296) / Fassbinder, u.a. Angst essen Seele auf
(Theater Heilbronn, theater magdeburg); Die bitteren Trinen der Petra von Kant (Deutsches Theater Berlin,
Theater Bremen; Bremer Freiheit, Stidtische Biihnen Osnabriick); Die Ehe der Maria Braun (Deutsches
Theater in Gottingen, Miinchner Kammerspiele) (S. 165) / Aki Kaurisméki, I Hired A Contract Killer
(Schauspielhaus Bochum, Deutsches Theater in Goéttingen, Thalia Theater Hamburg, Metropol Theater
Miinchen, Volkstheater Rostock, DAS Theater an der EffingerstraBe Bern); Das Leben der Bohéme
(Burgtheater Wien); Wolken ziehen voriiber (Schauspiel Essen) (S. 208).
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Besonders wichtig erachte ich in der Korrelation von Theater und Film die
Beriicksichtigung ihrer wechselseitigen mediendsthetischen Beziehung untereinander, die
sich seit der Koexistenz beider Kunstformen in einem bestdndigen Wechsel aus Anziehung
und AbstoBung befindet.’
In diesem Sinne verweist der Titel ,,Theater wie Kino* nicht nur auf die Fragestellung,
inwieweit Theater (nicht) wie Film sein kann, sondern auch darauf, dass die Dramatische
Kunst im Theater wie auch im Kino ihren Ausdruck findet. Aus der gegenseitigen
Wechselwirkung von Theater und Kino ergeben sich fiir den Transport eines Sujets oder
einer Erzéhltechnik aus der einen Kunstform in die andere zwei Hauptaspekte, ndmlich:

a) die Erforschung des Theaterraums mit der Filmkamera und ihren speziellen
Erzédhlmoglichkeiten in der Dramenverfilmung, sowie

b) die Kreation von Filmraum auf der Theaterbiihne mit oder ohne Hilfe neuer

audiovisueller Medien in der Filmadaptation.

Die seit jeher, und auch heute nach wie vor bestehende gegenseitige Beeinflussung von
Theater- und Filmkunst soll in Kapitel III anhand der Dramenverfilmung, sowie des
Theaterzitats im modernen Film veranschaulicht werden.

Dem Phénomen der Umsetzung eines an theatralen Gegebenheiten orientierten
Dramentextes auf der Leinwand widmet sich Kapitel III.1 am Beispiel dreier
Shakespeareverfilmungen aus den vierziger bzw. neunziger Jahren. In den
Dramenverfilmungen Konig Heinrich V unter der Regie von Kenneth Branagh, sowie der
von Laurence Olivier, und der Romeo und Julia - Verfilmung Baz Luhrmanns zeige ich die
Moglichkeiten der Integration des Mediums Theater in das Medium Film auf.

Der Exkurs in IIL.2 legt anschlieBend nurmehr Theaterzitate oder theatertypische
Erzdhlmechanismen im Filmbeispiel Dogville (R: Lars von Trier) offen. Das
Analysebeispiel zeigt, wie die Ubernahme der rein medialen Mittel des Theaters in den

Film funktioniert.

Beide in Kapitel III aufgefiihrten Aspekte gelten auch fiir den umgekehrten Vorgang,
namlich die Filmadaptation in der Biihneninszenierung. Auch sie partizipiert einerseits an

den groBen Film-Stories der Vorlagen, wie es etwa auch bei der (im Theater recht

> Vgl. Albersmeier zum intermedialen Verhiltnis von Film und Theater in den Anfingen des 20.
Jahrhunderts bis in die 30er Jahre, der in seinen Ausfilhrungen die Begriffe der beiden Kunstformen
austauschbar nebeneinander setzt: ,,Der Film (das Theater) konnte sich auf Dauer den Ubergriffen seitens des
Theaters (des Films) nicht entziehen.” (Albersmeier, 1992, 29)
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hiufigen)* Dramatisierung von Romanvorlagen der Fall ist, und auch in der Filmadaptation
werden andererseits die medialen Mittel des Films in die Erzdhltechnik der
Biihneninszenierung iibernommen. Ausschlaggebend fiir die vorliegende Arbeit ist der
Aspekt, inwieweit die Filmadaptation auf der Theaterblihne die medialen Strukturen des

Vorlagenmediums in die eigene Asthetik iibernimmt, sie zitiert oder einarbeitet.

Die unmittelbare Frage nach dem Sinn, eine bereits dramatisierte Handlung von der
Leinwand auf die Biihne zu holen, steht gleichberechtigt neben der Frage nach der
Legitimation wiederholter Klassikerinterpretation. Natiirlich kann man sich fragen, was die
Adaptation eines Filmstoffes fiir die Theaterbiihne eigentlich soll. Handelt es sich bei der
Zunahme derselben um eine reine Modeerscheinung? Eine derartige Sinnfrage wiirde
allerdings gleichzeitig das Wesen der Theaterkunst in Frage stellen. Denn natiirlich haben
wir zum Beispiel I Hired A Contract Killer, Dogville, Die Ehe der Maria Braun oder den
Mann ohne Vergangenheit, Das Fest, Broadway Danny Rose, und Ganz oder gar nicht
schon im Kino gesehen, und konnten es dabei belassen. Aber so wie wir Hamlets Kampf
und Ophelias Wahnsinn, Odipus Schicksal und Medeas Grausamkeit schon unzihlige Male
auf der Biihne gesehen haben, wollen wir gerne auch den Geschichten der Filmfiguren in
den magischen Theaterraum folgen, der ihnen eine weitere Dimension verleihen und sie
neu interpretieren kann.

Dies ist der aus dem Ritus geborenen Theaterkunst durch die Qualititen moglich, die sie
von der Filmkunst elementar unterscheiden. Mit der dreidimensionalen unmittelbaren
Performance in einem gemeinsamen Zeit- und Raumgefiige von Darstellern und Publikum
ist im Falle der Filmadaptation ein Wandel vom Abbildcharakter der Filmvorlage zum
Spielcharakter der Theaterauffiihrung moglich, der auch heute noch den elementarsten

Ausdruck des menschlichen Spielbediirfnisses in der Kunst darstellt.

Die Zunahme von Filmadaptationen auf der Theaterbiihne kann eine Modeerscheinung

sein, die eventuell auch aus 6konomischen Uberlegungen heraus entstanden ist. Dieser

* Firr den reprisentativen Nachweis der gehduften Romanadaptationen auf der Bithne geniigt bereits ein
stichprobenartiger Uberblick iiber die Spielpldne groBer Theater. Bsp. aus der Spielzeit 2008-09: Der
Fremde (Albert Camus) wurde allein in dieser Spielzeit am Berliner Maxim Gorki Theater, am
schauspielfrankfurt, am Oldenburgischen Staatstheater, am Theater unterm Dach in Stuttgart und am Theater
Basel inszeniert (vgl. die Werkstatistik ,,Wer spielte was?*, 2008-09, 149). Die Adaptationen von Texten von
und iiber Franz Kafka belaufen sich auf dreiflig Inszenierungen, die 2008-09 unter anderem am
Diisseldorfer Schauspielhaus, am Ziircher Theater der Kiinste und an den Miinchner Kammerspielen zu sehen
waren (vgl. die Werkstatistik ,,Wer spielte was?, 2008-09, 205-206). Eine Version des Romans Schnee
(Orhan Pamuk) wurde an den Miinchner Kammerspielen inszeniert (vgl. Werkstatistik ,,Wer spielte was?*,
2008-09, 248), und Hiob (Joseph Roth) war an den Miinchner Kammerspielen und am Theater Neumarkt in
Ziirich zu sehen (vgl. Werkstatistik ,,Wer spielte was?*, 2008-09, 265).
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Aspekt ist sicherlich ein fiir die Theaterwissenschaft untersuchenswerter Gegenstand, der
aber auerhalb des Rahmens dieser Arbeit, die aus medienésthetischer Persepektive heraus

analysiert, liegt.

Die Sehnsucht sowohl des Theaters als auch seines Publikums nach dramaturgisch gut
gebauten Geschichten ist im Zeitalter nach der Postdramatik grof3. Das ,,Pladoyer fiir ein
dramatisches Drama* von Birgit Haas ist beispielsweise hierfiir ein Indikator, in dem die
Abkehr vom postdramatischen Paradigma auf der Theaterbiihne und eine Aufwertung des
dramatischen Gegenwartstheaters beschrieben werden. Tendenzen in der dramatischen
Produktion der letzten Jahre wie z. B. den Werken von Neil LaBute oder Martin
McDonagh streben nach gut gebauten Geschichten mit handelnden Menschen innerhalb
einer Handlungslogik. Und das Theater findet diese gut gebauten Geschichten auch
zunehmend im Film. Denn die bevorzugten Filmvorlagen sind keine postdramatisch-
modernen Medienexperimente, sondern zumeist gute alte well-made-plays mit einfachem
Handlungsstrang in eindeutigen Raum-Zeit-Verhéltnissen, einer Spannungsklimax gegen
Ende, einigen Verwicklungen, (nicht immer) gliicklichem Ausgang und je nach
kiinstlerischem Ansatz mehr oder weniger plastischer Figurenzeichnung.

Das well-made-play von heute bezieht sich auf eine neue Lebenswirklichkeit,
durchdrungen und geprdgt vom Lobpreis der Virtualitit und der zunehmenden
Schnelligkeit in der Kommunikation. Dieses Lebensgefiihl findet auch in der Kunst, und
vor allem in der darstellenden Kunst, seinen Ausdruck. Es manifestiert sich in Bezug auf
die Theaterkunst vornehmlich im Einsatz modemer Medien, sowie filmischer Mittel auf
der Theaterbiihne, und weniger in der Einflussnahme derselben auf die verhandelten
Stoffe. Unter dem Begriff filmische Mittel verstehe ich in diesem Kontext dem Film
gewohnlich eigene Ausdrucks- und Stilmittel. Die audiovisuellen Medien, die uns im

Alltag begleiten, haben unseren kulturellen Hintergrund geprégt, und

»leligentlich sollte man die Diskussion um filmische Mittel im Theater fiir ldngst
erledigt halten, denn mittlerweile ist wohl bei den meisten, und vor allem auch den
Theatermachern, das visuelle Gedichtnis mit mehr filmischem als Theatermaterial
gefiillt. Geschopft wird aus diesem kollektiven Gedachtnis und damit aus mittlerweile
veranderten Sehgewohnheiten, Erzdhlweisen, einer vielleicht groBeren Diskontinuitit
von Figur und Dramaturgie, einer anderen Geschwindigkeit in der Verarbeitung von

Klischees und géngigen Popstrukturen.*®

> Haas, 2007.
6 Lengers/Matzke/Arioli, 2003, 21.
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An diesem Zitat interessiert mich besonders die Vorstellung vom visuellen Gedichtnis, das
sich bei Theaterschaffenden wie —rezipienten immer mehr mit filmischen Bildern fiillt, und
vor allem die Einflussnahme dieser Vorlagen auf die Erzédhlweise der Theaterregie. Ob in
der Umsetzung auf dem Theater dann tatséchlich mit Medieneinsatz gearbeitet wird oder
nicht, ist zweitrangig. Sicherlich ist dieser Faktor kein Bewertungskriterium fiir eine
gelungene oder misslungene Umsetzung, denn eine diesbeziigliche Beurteilung ist immer
eine subjektive Aussage, die sich einem kantschen Geschmacksurteil’, wie es Kant in
seiner Analytik des Schonen® ausarbeitet, anndhert, und sich an fiir eine wissenschaftliche
Herangehensweise nicht ausreichend objektiven Kriterien festmacht.

Als anschauliche Beispiele dienen die sechs Biihneninszenierungen im Analyseteil IV. Die
Regiearbeiten zeigen Grenzgidnge zwischen Theater und Film, aus denen dem Theater eine
neue Erzdhltechnik erwichst, die mit den Wirkungsmechanismen der audiovisuellen

Medien spielt — sei es durch tatsdchlichen Einsatz derselben oder ohne.

Festzuhalten bleibt die einfache aber wichtige Beobachtung, dass die Filmadaptation auf
der Theaterbiihne immer Theater bleibt, und die Darstellende Kunst in threm Wesen durch
Orientierung an der filmischen Vorlage nicht modifiziert wird.

Entsprechend gelingt auch den Beispielfilmen in Kapitel III die Ubernahme des Stoffes
oder die Rekurrenz auf das Theater mit seinen Erzdhlmechanismen auf der Basis filmischer
Techniken.

Die Medialitdt des Films ist allerdings so spezieller Natur, dass ihr in der Einarbeitung des
Mediums Theater hochstens das Schaffen einer ,,Theater im Film* — Situation gelingt, in
der dann theatertypische Mechanismen zitiert werden. Am deutlichsten nachzuvollziehen
ist diese Situation am Filmbeispiel Konig Heinrich V. von Laurence Olivier, das die
historische Theatersituation nachzeichnet, und die rahmende Theatersituation durch

typische Parameter (wie deutlich als solche kenntlich gemachte Theaterrequisiten,

7 Kant untersucht den Begriff des Schonen allgemein, unter anderem das kiinstlich Geschaffene, das in seiner
spezifischen Auspriagung auch die Darstellende Kunst einbezieht. In Bezug auf die Beurteilung des Schonen
unterstreicht Kant die unvermeidliche inhdrente Subjektivtdt: ,,Es kann keine objektive Geschmacksregel,
welche durch Begriffe bestimmte, was schon sei, geben. Denn alles Urteil aus dieser Quelle ist dsthetisch; d.
i. das Gefiihl eines Subjekts, und kein Begriff eines Objekts, ist sein Bestimmungsgrund.® (Kant, 1963, 113)
AufBlerdem stellt er die hohe Abhéngigkeit des Kunstprodukts vom Kunstschaffenden heraus: ,,Also kann die
schone Kunst sich selbst nicht die Regel ausdenken, nach der sie ihr Produkt zustande bringen soll. Da nun
gleichwohl ohne vorhergehende Regel ein Produkt niemals Kunst heilen kann, so muf die Natur im Subjekte
(...) der Kunst die Regel geben, d. i. die schone Kunst ist nur als Produkt des Genies moglich.” (Kant, 1963,
236)

¥ Kant, 1963, 67-313.
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Schauspielerauftritte, Kulissenwechsel, die Beziehung zum (filminternen) Publikum u. 4.)

an Plastizitdt gewinnt, aber immer nur ein Zitat bleibt.

In der Gestaltung der Analysepunkte in Kapitel IV habe ich bewusst die Methode gewahlt,
moglichst dhnliche Parameter fiir alle Adaptationsbeispiele zu finden, die dann die
Unterpunkte zu den jeweiligen Beispielen bilden. Ein dhnliches Vorgehen habe ich auch in
Kapitel III angewandt, in dem die Beispielfilme allerdings jeweils gesammelt unter
demselben Gliederungspunkt analysiert werden. Durch die Bemiihung um Anwendbarkeit
der Parameter auf alle Beispiele tendieren die Kategorien dazu, allgemeingiiltig
auszufallen. Diese schematische Anordnung auf Kosten der Lesefreundlichkeit
(Wiederholungen sind nicht zur Génze vermeidbar) soll es dem Rezipienten jedoch
erleichtern, die Beispielinszenierungen untereinander zu vergleichen, und auch gezielt

ausgewdhlte Unterkapitel anzulesen.
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11 (Inter-) Medialitit des Theaters

Die Auseinandersetzung der Theaterforschung mit dem theatralen Intermedialitdtsdiskurs
verteidigt auf der einen Seite die strikte Trennung von Theater als Live-Performance mit
der physischen Priasenz des Schauspielers und des Zuschauers im selben Raum, und dessen
Gegenteil, der medialen Reprisentation des Korpers durch Projektion,” sei es im Film oder
auch in der Projektion einer Aufnahme auf der Theaterbiihne, wenn sie das Live-Spiel des
Darstellers ersetzt.

Auf der anderen Seite wird Theater als Medium definiert, das sich demzufolge in die Reihe
der anderen Kiinste eingliedert, die es dariiber hinaus per definitionem in sich aufnimmt,
wie ehedem die Malerei und heute zunehmend die Projektion, das Licht, die Musik, den

Tanz, die literarische Sprache, und vieles mehr.

Obwohl dieser Diskurs nicht Grundlage meiner Untersuchung ist, die sich darauf
konzentriert, das Phinomen der zunehmenden Filmadaptationen auf der Theaterbiihne und
den Einfluss filmischer Erzdhlstrukturen auf die theatrale Inszenierungstechnik zu
analysieren, so stelle ich doch der Untersuchung eine klirende Betrachtung zu den
Begriffen Medium und Intermedialitdit voran, ohne die eine Einordnung des Phdnomens in
die zeitgendssische Theatertheorie nicht moglich ist.

An erster Stelle soll im Folgenden die Frage nach dem medialen Charakter des Theaters
stehen, und daran anschlieBend der transparente und stetem Wandel unterworfene Begriff
der Intermedialitit im Zusammenhang mit Theater, der begrifflich so genau als moglich

erfasst werden soll.

II.1  Theater als Medium

Klarungsbedarf fiir eine jede intermediale Untersuchung in Bezug auf das Theater besteht
zuvorderst in der Begriffsdefinition von Medium, bzw. in der Frage, ob Theater als
Medium begriffen wird, oder nicht.

Die groBite Definitionsschwierigkeit tritt bereits bei dem Begriff Medium an sich auf,

wobei die Unsicherheit im Umgang mit dem Begriff unter anderem durch seinen

? Vgl. Wagner, 2006, 125 ff.
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unprézisen Gebrauch in der Alltagssprache entsteht. Wie sehr Begriffe zur Beschreibung
medialer Vorginge in den allgemeinen Sprachgebrauch iibergegangen sind und von
Kunstschaffenden auch ganz bewusst zur Beseitigung bewertender Hierarchie in der
Betrachtung der Kiinste eingesetzt werden, zeigt sich unter anderem an Armin Petras
Bemerkung in einem Interview: ,,Kurz vor 24 Uhr bin ich zu Hause und zappe ein Medium
durch: ein Stiick, ein Buch, einen Film*'°.

Dabei ist die Verwendung im Singular durch den Bezug auf die (ein-) géngige lexikalische
Definition des in der Mitte Befindlichen weniger problematisch.'’ Ich orientiere mich in
der Verwendung des Begriffes Medium an diesem seinem urspriinglichen Sinn, und
verstehe Medium als das Vermittelndelz, wobei Medium als Substitut fiir Kunstform, und
nicht nur als die physikalische Seite des Kommunikationsprozesses, zu verstehen ist. Somit
ist bei einem Buch die Sprache das Medium, und nicht allein das Papier. Bei einem Film
die Inszenierung durch das Kameraauge, und nicht allein die Filmrolle, bei einer
Theaterinszenierung vor allem der Transport der kiinstlerischen Idee, und nicht allein der
konkrete technische Theaterapparat.

Die Definition kompliziert sich durch den pluralischen Begriff Medien, einer historisch
recht jungen Bezeichnung fiir die sich sehr schnell weiter entwickelnden
Kommunikationsmedien.”> Die dazu gehdrende noch jiingere Wissenschaft tut sich mit
einer eindeutigen Definition vor dem Hintergrund einer verhdltnismiBig langsamen
historischen ~ Entwicklung'®  entsprechend schwer. Auch das Handbuch der
Medienwissenschaft kann noch 1999  keine eindeutige Definition ihres

Forschungsgegenstandes liefern:

,Das Schema der Massenmedien ist im Zeitalter der elektronischen Datennetze, der
Digitalisierung und der damit verbundenen Entwicklung von Hypermedien und

multimedialen Anwendungsformen einem grundlegenden Wandel unterworfen, auf den

10 Petras, 1/2007, 48.

1 Meyers Taschenlexikon definiert den Begriff Medium sehr ausfiihrlich als ,[lat. ,,das in der Mitte
Befindliche“] (...) allg. Mittel, vermittelndes Element, insbes. (in der Mrz.) Mittel zur Weitergabe oder
Verbreitung von Information durch Sprache, Gestik, Mimik, Schrift und Bild. (...) Trager physikal. oder
chem. Vorgénge(...); Stoff, in dem sich diese Vorginge abspielen. (...)* (Meyers Taschenlexikon, 1987, Bd.
14, 141)

12 Wie auch unter anderem Petra Maria Meyer: ,,Das seit dem 17. Jahrhundert bezeugte Fremdwort ,Medium’
geht auf das lateinische Adjektiv medius (in der Mitte befindlich, mittlerer) zuriick und wird in ganz
unterschiedlichen Verwendungsbereichen benutzt™ (Meyer, 2/1997, 117.)

13 ,,Der Medienbegriff, der die Grundlage der Medienwissenschaft bildet, ist insofern selbst eine relativ neue
Erscheinung und an das Entstehen jenes Pluretantum ,die Medien’ gebunden* (Leschke, 2003, 10).

'* Medien sind erst relativ spit zu einem expliziten Forschungsobjekt der Wissenschaften gemacht worden.
In einem fiir die moderne Wissenschaft relevantem Sinn ist dabei die Entdeckung des Mediums Sprache im
19. Jh. signifikant. (Leonhard u.a., 1999, 19.)
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die Theoriebildung und entsprechende wissenschaftliche Forschungskonzepte erst noch

. . 15
reagieren miissen.

Ich werde Theater und Film in Hinsicht auf die medialen Eigenschaften ihrer Kunstwerke
zueinander in Bezug setzen, und verstehe sie zunichst als zwei bei allen Ahnlichkeiten
verschiedene Auspragungen derselben Gattung Darstellende Kunst.

Theater- und Filmpraktiker sind sich der damit einhergehenden gegenseitigen Verflechtung
seit jeher bewusst, und wissen die dramaturgischen Eigenheiten der verschiedenen Medien
zum vielféltigen Ausdruck ihrer Kunst zu nutzen.'® Auch Erwin Piscators praxiserprobtes
Anndherungsverstindnis von den beiden eng verwandten, aber eigenstindigen
Auspriagungen der Darstellenden Kunst zeichnet sich durch steten wechselseitigen
Austausch und Einfluss aus.'” Die Filmprojektionen mit illustrativem Charakter, die in
Piscators Biihneninszenierungen vor allem modernes Mittel zum Zweck einer Vermittlung
politischer Inhalte waren,'® sollten seinem politisch-dokumentarischen Theater zusammen
mit einer Reihe technischer Neuerungen'® auch im 6konomischen Wettstreit mit dem
Konkurrenten Kino neue Horizonte eroffnen.

Bazin beispielsweise umschreibt das Phdnomen poetisch: “Das Drama ist die Seele des

. . 20 . .. ..
Theaters, doch wohnt es zuweilen auch in anderen Formen““’; und in Pasolinis Arbeit ist

'S Leonhard u.a., 1999, 18.

1 1ch schlieBe mich hierzu der Sicht auf die Theaterpraxis in Esslins Ausfiihrungen an, der schreibt: ,,Viele
der besten Regisseure, Bithnen- und Kostiimbildner arbeiten im Theater, beim Film und Fernsehen und
konnen ohne grofere Schwierigkeiten von einem zum anderen wechseln. — Nach meiner Erfahrung
betrachten sie ihre Arbeit in den verschiedenen dramatischen Medien im wesentlichen als die Ausiibung einer
einzigen Fertigkeit, die ohne weiteres an die spezifischen Unterschiede und Erfordernisse der verschiedenen
Medien angepalit werden kann.* (Esslin, 1989, 35).

7" Auf jeden Fall ist mit dem Tonfilm eine Anniherung beider Kunstelemente [ersetzbar durch den Begriff
Medium; eigene Anm.] eingetreten, deren Wechselwirkung noch gar nicht abzusehen ist. [...] Die
technischen Erfindungen aber kommen beiden zugute und bieten beiden ungeheure Moglichkeiten.*
(Piscator, 1980, 111)

' Fiir die Zusammenfiihrung der Bithnenhandlung und des sozial-historischen Kontextes bendtigte Piscator
auf der Bithne ,,Mittel, die die Wechselwirkung zwischen den grolen menschlich-iibermenschlichen Faktoren
und dem Individuum oder der Klasse zeigen. Eines dieser Mittel war der Film. Aber nichts anderes als ein
Mittel, das morgen schon abgelost sein kann durch ein besseres.* (Piscator, 1963, 72)

' Brecht beschreibt Piscators technische Neuerungen in seinen Betrachtungen Uber eine nichtaristotelische
Dramatik: ,Der radikalste Versuch, dem Theater einen belehrenden Charakter zu verleihen, wurde von
Piscator unternommen. Ich habe an allen seinen Experimenten teilgenommen, und es wurde kein einziges
gemacht, das nicht den Zweck gehabt hitte, den Lehrewert der Biithne zu erhohen. (...) Es ist unmdglich, hier
alle Erfindungen und Neuerungen aufzuzéhlen, die Piscator zusammen mit beinahe allen neueren technischen
Errungenschaften benutzte, (...) wie [die] Verwendung des Films, die aus dem starren Prospekt einen neuen
Mitspieler, dhnlich dem griechischen Chor, machte, und [das] laufende(...) Band, das den Biihnenboden
beweglich machte®. (Brecht, 1967, Bd. 15, 289-290)

22 Bazin, 2004, 168.
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zum Beispiel die Formenwahl fiir ein Drama fiir das Erzielen einer bestimmten Wirkung

von entscheidender Bedeutung.?!

Trotz der geringen Beriihrungsdngste in der Theater- und Filmpraxis stellen sich die
Theater- und Filmforschung, und neuerdings auch die junge Disziplin der
Medienwissenschaft in Fortfiihrung der Debatte um die Legitimation des Films als
eigenstindige Kunstform in der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts mit den russischen
Formalisten® und dem Aufkommen der Kino-Debatte™ immer wieder die Frage nach

Gemeinsamkeit und Unterschieden, sowie der Wesenhaftigkeit der beiden Kunstformen.

Die medialen Eigenschaften von Film und Theater auf materieller Ebene sind augenfillig
und bekannt, doch sind sie ausschlaggebend fiir die Wahl der Stilmittel bei der Vermittlung
eines Stoffes.

Eine Film-Inszenierung ist jederzeit mit relativ geringem Aufwand abrufbar; dhnlich einem
Bild oder einem Buch steht sie dem Betrachter als fertiges und unverdnderliches
Kunstwerk zur Verfligung, das zeitgleich an verschiedenen Orten und unabhingig von
einem Publikum, auch wenn das wenig Sinn hétte, abgespielt werden kann. Der
kiinstlerische Prozess ist im Augenblick der Auffiihrung vor Publikum abgeschlossen.

Dass wir anscheinend kein Problem damit haben, Film als Medium zu bezeichnen, liegt
sicher zum Grofteil am technischen Charakter des Aufnahme- und Abspielvorgangs eines
Kinofilms, dessen Rezeption stets von der Kamera als zwischengeschaltetem

Vermittlerapparat gelenkt wird.

*! Die Kritikerin Sabine Heymann fiihrt in ihrer Besprechung zur Inszenierung Die nackten Fiife am
Tibinger Landestheater beispielsweise die bewusste Priferenz Pasolinis fiir das Medium Film gegeniiber
dem Theater an, um auf die Schwachstellen der Tiibinger Inszenierung hinzuweisen, die auf eine
unangemessene Adaptationsarbeit hinweisen: ,,«Teorema» hatte Pasolini urspriinglich fiir das Theater
konzipiert, als Tragddie in Versen, bevor ihm klar wurde, «dass die Liebe zwischen dem gottlichen Besucher
und den biirgerlichen Gestalten als stilles Bild vielleicht schoner wére». Als Film also.* (Heymann, 8-9/2005,
67)

2 Chiel Kattenbelt fasst in Braunecks Theaterlexikon das von den russischen Formalisten erstellte
theoretische Fundament der formalen Unterschiede, das natiirlich vor allem der Legitimation des Films als
eigenstidndige Kunstform diente, in die Apekte ,,1. Direkte versus indirekte Kommunikation (...) 2. Kollektiv
versus Einzelbetrachter (...) 3. Raumzeitliche Immobilitét versus Flexibilitdt [in Bezug auf das dargestellte
Geschehen; eigene Anm.]“ (Kattenbelt, in: Brauneck, 1992, 362-363) zusammen.

» Vgl. u.a. Remshardt, in: Brandstetter, 1998, 77: ,,Der rapide kommerzielle Durchbruch des Films 16ste zu
Anfang des Jahrhunderts die sogenannte ,,Kino-Debatte* aus, in der einerseits der Kunstanspruch des Kinos
in Frage gestellt und das Kino als eine Art denaturiertes Theater geschméht wurde, andererseits aber der Film
als logische Weiterentwicklung, sogar Vollendung des Theaters gesehen wurde.” Oder auch Kaes: ,,Kino-
Debatte®, 1978.

20



Die Reproduzierbarkeit der Theaterinszenierung hélt sich dagegen im Vergleich zum Film
in liberschaubaren Grenzen. Der Film ist die wiederabrufbare Momentaufnahme eines
abgeschlossenen Kunstwerkes, die Theaterinszenierung muss fiir jede Auffiihrung aus dem
Zusammenspiel all ihrer Elemente immer wieder neu entstehen. Die minimalen Invariablen
einer dreidimensionalen Live-Performance machen die Theaterauffilhrung wiederum zu

einem sinnlichen und unmittelbaren, einem einzigartigen Erlebnis.

Die theaterwissenschaftliche Forschung beschéftigt sich auf der Suche nach einem
Konsens in der Terminologie zur Beschreibung intermedialer theatraler Phinomene noch
2006 mit der Fragestellung, ob Theater als Medium verstanden werden kann, darf oder
soll. So ist zum Beispiel der achte Kongress der Gesellschaft fiir Theaterwissenschaft in
Erlangen im Oktober 2006 um eine Beschreibung des medialen Charakters von Theater
bemiiht, und schreibt einen Essaypreis mit der Frage: ,,Ist Theater (k)ein Medium?* aus.

Das Ergebnis der eingesendeten Essays fiel unentschieden aus, und spiegelt damit den
Status Quo der Theaterforschung wider, in deren Rahmen beispielsweise Peter Boenisch
Wert auf die Betonung der medialen Eigenschaften des Theaters im Vergleich mit den
neuen Kommunikations- und Unterhaltungsmedien legt.>* Vergleiche wie diese gehen sehr

ins technische Detail der einzelnen Darstellungs- und Kommunikationsformen.

Definitionsversuche fiir das Theater als Medium erweisen sich insofern als nebenséchlich,
wenn man der urspriinglichen multimedialen Natur des Theaters in all seinen
Ausdrucksformen nachspiirt.

Das Medium Theater, das dem Rezipienten die verhandelte Geschichte vermittelt, vereint
alle anderen kiinstlerischen Ausdrucksformen in sich, die beweglichen und die
unbeweglichen (z.B. Tanz, Akrobatik, Darstellerisches Spiel, Puppenfiihrung einerseits,
sowie Architektur, Malerei und deren modernen Fortfilhrungen andererseits), die
materiellen wie die nicht materiellen (z.B. Kostiimbild, Maske einerseits, sowie Musik,

Gesang, Sprache, Literatur, Licht- und Tontechnik andererseits). Seinem Wesen nach ist

2 (...) we see quite quickly that theatre obviously qualifies as a medium. It processes, stores, and transmits.
Theatre also combines aspects of representational media, which foreground the creation of realities such as
film and computer-games, with strategies of media aimed primarily at real-time presentation and
communication, like the telephone, fax, and live broadcasting. For the creation of a reality that is happening
in real time theatre is a hard medium to beat; for it makes worlds that are in a very tangible way real for the
observers and they experience that world in actual time.

From its very cradle, theatre has always relied heavily on re-mediating other media in order to achieve
effects. In fact, it seems always to have been a medium to broadcast other media, such as, most obviously for
our Western theatre tradition, the written dramatic text.” (Boenisch, 2006, 110.)
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das Theater eine Kunstform, die je nach dsthetischer Ausrichtung die {ibrigen Kiinste in

sich vereint.?

Das Darstellerische Spiel des Mediums Film steht im selben Kontakt zu einer Fiille anderer
Kiinste, und erst in deren Zusammenspiel ergibt sich das Endprodukt Filminszenierung.
Der groBle Unterschied besteht freilich darin, dass es fiir das Zustandekommen einer
Theatersituation im Extremfall nur der Zusammenkunft einiger Menschen bedarf, von
denen die einen spielen, und die anderen zusehen,”® wihrend fiir die Filmvorfiihrung

vorher irgendetwas bereits Gestaltetes auf Film aufgenommen worden sein muss.

Das Theater kann aufgrund seiner Fiahigkeit, alle anderen Medien in sich aufzunehmen und
in ihrem Zusammenspiel etwas medial Neues, eben die jeweilige Theaterinszenierung, zu
schaffen, durchaus als das grofite Hypermedium der Darstellenden Kunst bezeichnet
werden.

Um diesen dem Theater inhdrenten multimedialen Charakter zu unterstreichen, weitet

Christopher Balme 2003 den Begriff des Mediums aus, und begreift das Theater

,als Medium (...), das schon von Beginn an intermedial ausgerichtet war. Theater ist

und war schon immer ein Hypermedium, das in der Lage ist, alle anderen Medien zur

. . .. .. 27
Darstellung zu bringen, sie zu thematisieren und zu realisieren.*

Ebenso unterstreicht er 2006 die starke Verbundenheit von den sogenannten Medien und

Theater:

.My thesis is that theatre has seldom existed apart from and independent of what we

call the media — be they acular or print, acoustic or digital. Theatre and performance

have always fed off innovation and developments in technology.”?®

Die Integration jedweder Art von Medien in die Theaterinszenierung seit jeher stellt vor

allem dessen mediale Verschiedenheit zum Film heraus, denn die Integrationsfdhigkeit

» ygl. Edward Gordon Craigs Ausfiihrungen in Uber die kunst des theaters: ,Die kunst des theaters ist weder
die schauspielkunst noch das theaterstiick, weder die szenengestaltung noch der tanz. Sie ist die gesamtheit
der elemente, aus denen diese einzelnen bereiche zusammengesetzt sind. Sie besteht aus der bewegung, die
der geist der schauspielkunst ist, aus den worten, die den korper des stiicks bilden, aus linien und farbe,
welche die seele der szene sind, und aus dem rhythmus, welcher das wesen des tanzes ist.“ (Craig, 1969,
101).

2% vgl. Peter Brook, Der leere Raum, 1968.

" Balme, 10/2003, 51.

¥ Balme, in: Chapple/Kattenbelt, 2006, 117.
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verschiedener Medien (im Sinne von Ausdrucksmitteln) in das kiinstlerische Endprodukt
ist im Film von grundsétzlich anderer Natur als im Vergleich zum Theater. Die einzelnen
beteiligten Medien werden am Ende im Filmganzen nur mehr wiedererkannt, kénnen aber
nicht mehr in ihrer urspriinglichen Form erlebt werden. In Filmen von Greenaway oder
Woody Allen, wie Das Wunder von Mdcon (mit seinem filminternen Publikum, den in das
Bild hereingeschobenen Kulissenteilen oder klar erkennbaren Theaterrequisiten beim
Theaterspiel innerhalb der Filmrealitit) oder Geliebte Aphrodite (mit der Eroffnung des
Films mit einem antiken Chor in der Theaterruine von Taormina) zum Beispiel sind in der
Tat alle Theater-Anspielungen, - Metareflexionen und -Zitate erkenn- und genau

2
benennbar.?’

Das materielle Resultat ist jedoch ein Streifen Zelluloid, auf dem die Blickfiihrung der
Kamera alles in das eine Medium Film eint, und die materiellen und medialen
Eigenschaften des Mediums Theater sich in denen des Films auflosen. Demzufolge diirfte
der Film also nicht als Medienkombination gelten, das Theater aber umso mehr.

Eine derartige Mediensynthese in ein anders-mediales Endprodukt ist im Theater nicht
moglich, da in ihm die einzelnen Medien zwar ebenfalls in ein gemeinsames Kunstwerk
zusammenflieBen, dabei aber ihre urspriinglichen medialen und materiellen Eigenschaften
beibehalten. Eine Projektion auf der Theaterbiihne beispielsweise bleibt eine
zweidimensionale Projektion im dreidimensionalen Bithnenraum als das Medium bestehen,
das es auch auBlerhalb der Theaterauffiihrung ist, wie auch alle anderen in eine
Theaterauffiihrung integrierten Ausdrucksformen ihre materiellen Eigenschaften
beibehalten.

Diese unterschiedliche Materialbeschaffenheit der Medien Theater und Film wird von
Petra Maria Meyer in ihrem Aufsatz ,,Theaterwissenschaft als Medienwissenschaft*

ausformuliert:

»Ilm Gegensatz zu den Medien ’Photographie’ und ’Film’ nehmen ins Medium
"Theater’ transformierte Zeichen oder Texte anderer Medien nicht eine gleiche
materielle Oberflache an, so da3 im Medium ’Theater’ die Differenzen der Medien und
materiellen  Zeichentriger  betont werden, wihrend sich in  anderen

Medientransformationen die Differenzen der Materialitit und Eigenarten auflésen.“*°

* Fiir einen ersten diesbeziiglichen Eindruck: vgl. Sequenzprotokolle ,,Woody Allen, Geliebte Aphrodite” S.
302 ff. und ,,Peter Greenaway, Das Wunder von Mdcon* S. 305 ff.
% Meyer, 1997 (Bd. 12, Heft 2), 120.
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Ich werde im Folgenden vom Theater, bzw. der Theaterinszenierung, weiterhin als Medium
im Sinne von Kunstform sprechen.

Denn die Theaterinszenierung, wie auch die Theaterauffiihrung, unterscheidet sich in ihrer
medialen Eigenart der sie konstituierenden Performativitit, also in ihrer Materialitit, von
den anderen Kunstformen, die in der Regel auf einen Tréger, also ein vermittelndes
Medium, aufgebracht und zunéchst fiir eine wiederholte Rezeption unter immer gleichen
Umstidnden konserviert werden. Wie zum Beispiel literarische Werke, Werke der Malerei
oder der Bildhauerei, Filme oder auch Musikaufnahmen (diese Kategorie bildet freilich
eine gewisse Ausnahme, da das Wesen der Musikdarbietung ebenfalls die fliichtige
Auffiihrung vor Publikum ist, sie aber durch sehr gute Aufnahmebedingungen zugleich
konserviert werden kann).

Dabei ist und bleibt die Theaterkunst eine die verschiedensten Medien integrierende, und
sich zwischen ihnen bewegende, also eine ihrem Wesen nach intermediale Kunstform, die
nicht zwingend als Medium definiert werden muss, um die in ihr auftretenden

) ) . . 31
intermedialen Phdnomene zu beschreiben.

I1.2  Intermedialitit

Der seit den neunziger Jahren vermehrt verwendete Begriff Intermedialitit® ist in seiner
Etymologie ebenso schillernd und facettenreich wie der zu beschreibende Gegenstand.
Dabei macht die in allen Kunstsparten beobachtbare Tendenz zur Interaktion der Kiinste
und dem Verschmelzen der Medien in Kunstwerken einen wesensimmanenten
Charakterzug der Theaterkunst aus, der sich durch die gesamte Theatergeschichte

zuriickverfolgen ldsst.”® Theater hatte niemals Beriihrungsingste oder Probleme mit der

3! Auch Sonja Eisl verweist auf den intermedialen Charakter von Theater, der nicht abhingig ist von einer
Definition des Theaters als Medium: , Theaterwissenschaftliche Forschungen zu Phinomenen der
Intermedialitdt lassen sich auch ohne eine klare Zuordnung des Theaters zu den Medien betreiben,
schliesslich ist Theater in seiner Adaption und dem parallelen Einsatz von anderen Kiinsten langst
intermedial.” (Eisl in: Kotte, 2007, 19)

2 Trina Rajewskys Untersuchung von 2002 verweist aus literaturwissenschaftlicher Perspektive
beispielsweise auf die vermehrte Verwendung des Begriffes seit den 90er Jahren: ,,Erst zwischen 1990 und
1994 kommt es (...) vermehrt zur Verwendung des Terminus >Intermedialitdt< in seinen unterschiedlichen
Facetten und zunehmend auch zu seiner expliziten Anbindung an das Konzept der Intertextualitét. (...)
Spétestens 1995 sind die Verwendung des Terminus >Intermedialitéit< zur Bezeichnung der Interdependenzen
zwischen Medien sowie die Herleitung des Konzepts aus der Intermedialititsdiskussion als status quo der
Forschung zu bezeichnen.* (Rajewsky, 2002, 45)

» Die reicht von der Tiefeneroberung des Biihnenraums und der visuellen Illusionstendenz in der
italienischen Renaissance (Vgl. Brauneck, 1993, Bd. 1, 450 ff. und Brauneck, 1996, 18), iiber Wagners
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Integration anderer Kunstformen. Unter der Monopolstellung der Theaterbiihne im Bereich
der darstellenden Kunst stellte die Integration anderer Medien kein Problem dar. Erst mit
dem Aufkommen des Films und seiner Emanzipation von der Biihne entsteht ein
Abgrenzungsbemiihen des Theaters vom Film, mit dem eventuell auch die Ablehnung der
filmischen Medien auf der Theaterbiihne einhergeht, die ich wihrend der Beschéftigung
mit dem Thema auch in den AuBerungen von Seiten der Theaterpraxis, und nicht nur von
Seiten eines traditionell orientierten Publikums, wie man vielleicht vermuten mochte,
gefunden habe.** Es ist eine natiirliche Reaktion, wenn die neue Technik auf der Biihne,
wie alle Verdnderung, zundchst als Fremdkorper wahrgenommen wird. Die Gewohnung an
ein neues Ausdrucksmittel ist aber nur eine Frage der Zeit”> und hat nichts mit
tiefgreifenden Umwilzungen im Medienverstindnis des Theaters zu tun. ,,Diese

Legitimationsstrategien wiederholen sich mit dem Aufkommen jedes neuen Mediums*>®,

Das Theater ist in seiner medialen Beschaffenheit natiirlich nicht rein, eben weil es seit
jeher andere Ausdrucksformen in sich aufnimmt und vereint, und in jedem Moment der
Auffiihrung ein hochkomplexes Zeichengeflecht iibermittelt. Deshalb ist es nicht nur ein
Hypermedium, sondern auch ein Hybridmedium, eine Mischform von sich tiberlagernden

Ebenen und medialen Strukturen.’’

[lusionsstreben im Gesamtkunstwerk, und seiner Vorstellung vom Zusammenspiel von Tanzkunst, Tonkunst
und Dichtkunst, mit der er den Idealzustand einer harmonischen Synthese aller beteiligten Medien, von ihm
Kunstarten genannt, anstrebt (Vgl. Kapp, 1914, 77), bis hin zu den interdisziplinidren Biihnenkunstwerken
der Avantgarde, von Dadaismus und Futurismus, die zum Beispiel den Akteur durch handelnde abstrakte
geometrische Formen ersetzen (vgl. z. B. die Dramenanthologie von Peter Loeffler: ,Futurismus.
Fiinfundzwanzig Stiicke®. Birkhéduser, Basel 1990).

* So berichtet zum Beispiel Diederichsen in der Zeitschrift ,dramaturgie: ,,Unter den zahllosen
Jahresendlisten und —abrechnungen, die im Dezember des Jahres 2003 verdffentlicht wurden, konnte man
auch diesen Notruf einer Berliner Kollegin abfangen: Unter der Rubrik ,,Wiinsche fiir 2004 hatte sie
nimlich notiert, nur einmal im kommenden Jahr moge die Volksbiihne auf eine Videoprojektion verzichten.
Warum diese Gereiztheit? Kaum vorstellbar wire etwa der Ausruf, die Volksbiihne moge doch wenigstens
einmal im Jahre 2004 auf sprechende Schauspieler verzichten, oder auf Musik. Die Videoprojektion scheint
nach wie vor ein Fremdkorper im Theater zu sein und das scheint sich auch von selbst zu verstehen.*
(Diederichsen, 1/2004, 3)

% Diederichsen beschreibt das Phinomen der Noch-nicht-Akzeptanz der audiovisuellen Medien auf der
Theaterbiihne als Standard-Erzdhlmittel: ,Die Gereiztheit iiber eine oder besser wiederholte
Videoprojektionen verweist darauf, dass sie nicht zu den Theater-Konstanten, den selbstverstindlichen
Mitteln der Darstellung gerechnet werden, sondern als so etwas wie ein Regieeinfall und daher zu den
Variablen gezéhlt werden miisse. Und Variable nerven dann, wenn sie konstant wiederkehren. Das diirfen sie
erst dann, wenn sie als Konstanten akzeptiert sind.“ (Diederichsen, 1/2004, 3)

3% Balme, 2001, 153.

%7 So fiihrt zum Beispiel Georg Tholen in seiner Abhandlung Die Zisur der Medien aus: ,Das Hybride,
Vermischte, sich Uberlagernde wird (...) zum die Postmoderne von der Moderne unterscheidenden Merkmal.
»Digitale Stidtes, »virtuelle Kommunikationen< und >intermediale Performances< sind selber hybride Namen
fiir die dsthetische Suche nach dem Zwischenraum zwischen den Gattungen, Stilen und Darstellungsweisen.
Nicht blo das Zusammenfiigen oder Montieren oder Samplen angestammter, neu vermischter oder blof3
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Zum Intermedialititsdiskurs allgemein sind die Beitriige von Joachim Paech®®, Jiirgen E.
Miiller”, Irina Rajewsky”’, Yvonne Spielmann*' oder besonders von Georg Christoph
Tholen* von Bedeutung, die jedoch hauptséchlich auf den Film und seine medialen bzw.
intermedialen Eigenschaften eingehen und die Intermedialitit in Fortsetzung der
Intertextualitit behandeln, das Theater jedoch eher als marginales Phdnomen im

intermedialen Wechselspiel der Kiinste betrachten.

Viele intermediale Studien zum Medienwechsel* werden auch von Seiten der Romanistik
betrieben, die hdufig das Theater mit einbeziehen, es aber zwangsldufig von einer
literaturwissenschaftlichen Warte aus betrachten.** So ist beispielsweise auch Rajewskys
literaturwissenschaftlich ausgerichtete Untersuchung zur Intermedialitit® zwar sehr
strukturiert und umfassend, marginalisiert aber das Theater als Kunstform, in der

Intermedialitét stattfindet.

Intermedialen Studien in der Theaterwissenschaft betreiben neben Christopher Balme™
und Petra Maria Meyer?’ auch Kati Réttger®™ oder Stefanie Diekmann®, wobei sich die
Positionen theaterwissenschaftlicher Forschung auf dem Gebiet der Intermedialitit in den

letzten Jahren stetig dndern und ihren Schwerpunkt verschieben.

Christopher Balme unterscheidet in der Definition von Intermedialitit zunichst zwischen

technologischen und #sthetischen Einfliissen eines Mediums auf ein anderes.”® In der

heterogener Fragmente ist das innovative Moment. Vielmehr bedeutet Fragmentarisierung die Demontage
bisheriger Erzahlformen und Seh- und Horgewohnheiten und gleichzeitig die Erfindung ungewohnter Bilder,
Tone und Texte.” (Tholen, 2002, 198)

% Paech, in: Helbig, 1998, 14-30.

% Miiller, in: Helbig, 1998, 31-40.

* Rajewsky, 2002.

*I' Spielmann/Winter, 1999.

** Tholen, 2002.

# Der Begriff wird beispielsweise von Rajewsky in Riickgriff auf Albersmeier und Bogner (vgl. Rajewsky,
2002, 16) und auch von Petra Maria Meyer (vgl. Meyer, 2001, 94) verwendet.

* Vgl. z.B. Albersmeier, 1992.

* Rajewskys Untersuchung zur Intermedialitit ist ein Wegweiser zur begrifflichen Prizisierung (sie
unterscheidet beispielsweise zwischen Trans-, Intra- und Intermedialitét), hilft aber in der Suche nach der
Definition des Theaters als Medium nur bedingt weiter, da eben diese Facette des Mediendiskurses von ihr
ausgeklammert, und nur sehr peripher behandelt wird.

% 7. B. Balme 2001 - Balme / Moninger, 2004.

7 Z.B. Meyer, in: Ahrends 1996 - Meyer, 2001.

48 Réttger, in: Schoenmakers u.a., 2008.

* Diekmann, 2012.

> vgl. Balme, 2001, 154 ff.
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Praxis bedingen sich diese Einfliisse natlirlich immer gegenseitig. Die Balmesche
Definition von Intermedialitit aus dem Jahre 2001, die auf die beiden Aspekte
1) ,Intermedialitit bezieht sich auf jede Transposition eines Stoffes oder eines

51

Textsegments aus einem Medium in ein anderes ", und

2) ,.Intermedialitit ist eine besondere Form der Intertextualitit“>
aufbaut, bleibt, vor allem im zweiten Aspekt, im McLuhanschen Sinne vergleichsweise

indifferent.

In der Filmadaptation, wie sie in den letzten Jahren auf die deutschsprachigen Biihnen
kam, sind sowohl die Transposition eines Filmstoffes auf die Theaterbiihne, als auch vor
allem die Ubernahme und Modifikation medialer Konventionen des Films im Theater
vereint. Ausschlaggebend ist hierbei vor allem letzterer Aspekt, der unter anderem zum
Beispiel auch von Gehse in ihrer Untersuchung zum Medien-Theater aufgezeigt wird: ,,Der
EinfluB der elektronischen Medien besteht jedoch nicht nur in der Verwendung von
Projektionen auf der Biihne, sondern auch in der Imitation medienspezifischer
Techniken. ™

Interessanter, weil komplexer als die technologischen Verdnderungen, sind fiir den
Intermedialitdtsdiskurs natiirlich die intermedialen &sthetischen Einfliisse und die
Verpflanzung oder Umwandlung medialer Erzéhlstrukturen in die
Ausdrucksmoglichkeiten eines anderen Mediums. Dieser Aspekt wird von Christopher
Balme in seiner Positionierung des sowohl im allgemeinen Sprachgebrauch als auch in der
Fachsprache der dazugehorigen Wissenschaften immer noch nicht eindeutig definierten

Begriffs 2001 im Intermedialitétsdiskurs akzentuiert:

HIntermedialitit ist gegeben, wenn versucht wird, in einem Medium die dsthetischen

Konventionen und/oder Seh- und Hoérgewohnheiten eines anderen Mediums zu

.. 54
realisieren.‘

Auch wenn ich die mediale Definition des Theaters aus oben angegebenen Griinden fiir
schwierig erachte, und in der Beschreibung der Transposition von Inhalten oder

Erzdhlmechanismen vom Film ins Theater oder umgekehrt weiterhin von Film und Theater

3! Balme, 2001, 154.
32 Balme, 2001, 154.
>3 Gehse, 2001, 1.

> Balme, 2001, 154.
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als zwei verwandte Kunstformen sprechen werde,” und ich den Fokus auch in der
Begrifflichkeit auf den Adaptationsvorgang richten mdochte, so kann man in diesem
Zusammenhang doch aufgrund der jeder Adaptation inhdrenten intermedialen Aspekte von

einem intermedialen Phdnomen sprechen.

Eine strenge Kategorisierung und Hierarchisierung der Kiinste, die ja immer nur ein
Hilfsmittel der Theorie ist, das unfassbare und nicht kategorisierbare Phinomen Kunst in
irgendeiner Weise zu fassen und zu beschreiben, ist als historisches und {iiberholtes
Konzept nicht mehr von praktischem Belang, und fithrt zur Forderung eines
,,wissenschaftlichen Paradigrnenwechsels“5 ® den Christopher Balme 2004 formuliert:
,Anstelle einer Betrachtungsweise, die Fragen der medialen Spezifitit™’ in den Mittelpunkt
stellt, muss eine Theorie der Intermedialitdt formuliert werden.“®

In der konkreten Analyse ist jedoch ein Aufzeigen der jeweiligen technischen
Besonderheiten durchaus notwendig. Denn bei allen Gemeinsamkeiten und Uberlappungen
im stofflichen wie stilistischen Bereich besitzt eine jede der beiden Kunstformen Film und
Theater seine charakteristische Erzdhlsprache. Deshalb ist auch bei jeder Adaptation auf
der Biihne, sei es eine Inszenierung nach einer Filmvorlage oder auch - aus einem anderen
Medium - nach einer literarischen Dramenvorlage, Transportarbeit notig.

Die Schwierigkeit bei der Beschreibung intermedialer Phdnomene liegt gerade in diesem
Versuch einer Kategorisierung medienspezifischer Techniken, die nicht in jedem Fall
ausschlieBlich einer Kunstform zugeordnet werden konnen. Im aktuellen Diskurs greifen

vereinfachende Attribute medientypischer Eigenschaften wie die Pradikate filmisch oder

literarisch in der Beschreibung einer charakteristischen Erzdhlstrategie zu kurz. Noch in

> Die Beitrige im Sammelband Chapple, Kattenbelt (2006) haben das Theater zum Gegenstand, was sie fiir
die theaterbezogene Intermedialitidtsdebatte besonders wertvoll macht. Thomas Kuchenbuch umreifit in der
ersten Hilfte seines Beitrags ,,Theoretical approaches to Theatre and Film Adaptation: A History* (Chapple,
Kattenbelt, 2006, 169) die wechselseitige Beeinflussung von Film und Theater seit dem Aufkommen des
Films.

% Balme, 2004, 14.

*7 Lessing reagierte bereits 1766 in seinem Laokoon auf die historischen Positionen zur medialen Spezifitit
im intermedialen Sinn. Lessing definiert die Poesie als Handlungen beschreibende, und die Malerei als
Kérper darstellende Kunst, und weist auf das Uberschneiden von Erzihltechniken der jeweiligen Medien,
hier am Beispiel der Malerei, hin: ,,Doch alle Kdrper existieren nicht allein in dem Raume, sondern auch in
der Zeit. Sie dauern fort, und kénnen in jedem Augenblicke ihrer Dauer anders erscheinen, und in anderer
Verbindung stehen. (...) Folglich kann die Malerei auch Handlungen nachahmen, aber nur andeutungsweise
durch Kérper.© (Barner, 1990, 116-117). Lessing postuliert anhand der Beispiele Poesie und Malerei eine
Abgrenzung der einzelnen Kiinste (Medien) und unternimmt gleichzeitig den Versuch, die spezifischen
Darstellungsstrategien auch im jeweils anderen Medium aufzuzeigen. In seiner Argumentation ,,... kann ein
Gedicht sehr ergiebig fiir den Maler, dennoch aber selbst nicht malerisch, hinwiederum ein anderes sehr
malerisch, und dennoch nicht ergiebig fiir den Maler sein.” (Barner, 1990, 112)

% Balme, 2004, 14.
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den sechziger Jahren ist eine derartige Trennung der Begrifflichkeit der theoretische

Konsens. Susan Sontag bemerkt dazu:

,,Gibt es etwas echt «TheatermifBiges», das sich qualitativ von dem unterscheidet, was
echt «filmisch» ist? Fast allenthalben herrscht die Ansicht vor, dal3 es einen solchen
grundsitzlichen Unterschied gibt. Es ist zum Gemeinplatz der Diskussion um die Frage
geworden, dal Film und Theater zwei verschiedene, ja sogar antithetische

Kunstgattungen sind, deren jede ihre eigenen MaBstibe der Bewertung und ihre

eigenen Gesetze der Form hat.**’

Dagegen fragt Jens Schroter in seinem Aufsatz zur Intermedialitét beispielsweise:

,Wie kann die Ubertragung eines ,,medienspezifischen Verfahrens" in ein anderes
Medium stattfinden, wenn das Verfahren spezifisch auf die Struktur seines Mediums
angewiesen ist? Und wenn es tibertragen werden kann, ist es schlichtweg nicht mehr
fir das erste Medium spezifisch, sondern mindestens fiir beide! Vielmehr mufl man
sich auch im klaren dariiber sein, dal wenn sich bspw. der Film eines Verfahrens der
Literatur bedienen kann und bedient, es keinen Sinn mehr hat, zu sagen, dafl der Film
nun literarisch' sei: denn schlieBlich ist das Verfahren jetzt ja auch ein filmisches

60
Verfahren.

Die bekannten grundlegenden Unterschiede zwischen einer Theaterauffiihrung mit ihrer
Dreidimensionalitdt, dem direkten Zuschauerriickbezug, und den leichten Live-Varianten,
die jede Auffiihrung einzigartig machen, und einer zweidimensionalen, immer identischen
Filmvorfilhrung in einem nicht interaktiven Zuschauerzusammenhang geben den
Adjektiven filmisch und theatral sehr wohl eine konkrete Aussagekraft. Schroters
Argumentation zu den medienspezifischen Verfahren mochte ich dahingehend ergénzen,
dass es zwar moglich ist, ein selbiges von einem Medium, also von einer Kunstform, in
eine andere zu libertragen, aber letztendlich nur in Form eines Zitats, oder eines formellen
Riickbezugs. Denn beispielsweise kann ein Filmschnitt aus rein technischen Griinden nicht
auf das Theater libertragen werden. Er kann aber im Riickgriff auf die filmische Technik
die Erzdhlstrategie des Theaters dsthetisch dahingehend beeinflussen, dass beispielsweise
auf der Theaterbithne mit Hilfe von Lichtspots von einem Spielort zum anderen gesprungen
wird, oder ein Black die Handlung unterbricht, die dann zeitverzégert wieder einsetzt.

Denkbar sind hier natiirlich unendlich viele Regieeinfille, bei denen es sich aber immer um

> Sontag, 1968, 177.
50 Schroter, 2006, 13.
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medieninterne Moglichkeiten handelt, die in ihrer Asthetik von einem anderen Medium

beeinflusst wurden.

Der Schwerpunkt in der (theaterwissenschaftlichen) Intermedialititsforschung hat sich
wihrend des Entstehungsprozesses der vorliegenden Arbeit ohnedies vom Diskurs der
medialen Spezifitit zu einer Fokussierung auf das Wortteil infer, also dem Bereich in und
zwischen den Medien hin entwickelt. So spricht Kati Roéttger von einer ,,in den
Intermedialitétsbegriff eingeschlossene[n] Dynamik der medialen Transformation oder
Transmission, die in und zwischen Medien stattfindet.“®’ Auch Tholen betitelt
beispielsweise ein Kapitel in seiner kulturphilosophischen Abhandlung mit ,,Dazwischen —

Der Ort der Medien*®.

Man kann insofern vom Theater als der intermedialen Kunstform schlechthin sprechen, als
Theater immer unter Einbeziehung einer Vielzahl vermittelnder Medien / Kunstformen
entsteht, und sich in ihrem Zusammenspiel gewissermaflen zwischen den in die

Inszenierung integrierten Medien ereignet.

6! Réttger, 2008, 117.
62 Tholen, 2002, 169.
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111 Einfluss des Theaters auf den zeitgenossischen Film

Die Erforschung des Theaterraums mit der Filmkamera® in Form der Dramenverfilmung
gehort zu den dltesten Formen intermedialer Transportarbeit in der Darstellenden Kunst. In
der Dramenverfilmung stellt sich die Filmkamera der Herausforderung, den im Text der
jeweiligen Dramenvorlagen implizierten architektonisch beschrinkten Theaterraum in
einen geeigneten visuellen Rahmen zu setzen, der durch die Filmkamera transportiert wird,
und dabei zugleich einen iiberzeugenden Umgang mit einigen theatralen Parametern zu
finden, wie z.B. gegebenenfalls eine zeitgemidBBe Entsprechung einer antiquierten

Biihnensprache.

Um begriffliche Missverstdndnisse zu vermeiden und nicht unndtig weit fiir eine
definitorische Eingrenzung des umfassenden Begriffs Film ausholen zu miissen, greife ich
an dieser Stelle - in Entsprechung und Gegeniiberstellung zur Biihneninszenierung - die
(fir meine Betrachtung relevante) Bezeichnung Filminszenierung auf, die das auf
Darstellerischem Spiel beruhende, auf einen Datentridger aufgenommene und - auf einen
Vorfiihrschirm projiziert - zur Vorfithrung vor Publikum bestimmte Filmdrama meint.
Ausgeschlossen in Bezug auf meine Untersuchung sind im Begriff Fi/m dementsprechend
der reine Dokumentarfilm, der Kunstfilm ohne darstellerisches Spiel, oder die

Filmprojektion als rein technischer Vorgang.

III.1 Verfilmte Dramen

Auch wenn die bewegten Bilder in ihrer gut hundertjihrigen Geschichte® lingst das
Laufen gelernt haben, ganz konnten sie, und mit ihnen die Filmschaffenden, sich nie vom
Theater 16sen. Ja, fiir darstellende Kiinstler besteht der Widerspruch zwischen den Medien
Film und Theater gar nicht in dem Mafe, wie ihn die Theatertheorie bisweilen
heraufbeschwort. Eine frithe Stellungnahme hierzu findet man beispielsweise bei
Eisenstein, der zwar im Zusammenhang mit dem russischen Formalismus die medialen

Unterschiede zwischen Film und Theater herausgestellt, jedoch als Praktiker zugleich um

% Vgl. Einleitung, S. 12.
% Als Geburtsstunde des Kinos gilt die erste bezahlte Vorfiihrung von Bildern des Kinematographen von
Louis Lumiére im indischen Salon des Grand Café in Paris am 28. Dezember 1895. (Vgl. Bazin, 2004, 206)
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die erginzende Bereicherung durch die Arbeit im jeweils anderen Medium weil}: ,,Wenn
ich nicht im Theater gearbeitet hétte, wiirde ich die filmische Montage nicht beherrschen.

Faktisch wird das Theatermaterial genauso montiert wie im Film.«®

Welch groBlen Einfluss das Theater auch heute noch auf den (Kino-)Film hat, und wie sehr
die Filmemacher dem Theater verbunden sind, zeigt sich in dem Umstand, dass oft genug
keine Trennlinie zwischen den diversen Kiinstlern, die in jedem der beiden Medien zu
Hause sind, gezogen werden kann. Prominente Beispiele hierfiir sind etwa Charles Chaplin
oder Buster Keaton, deren Filme aus dem Varieté und dem Zirkus heraus entstanden und
von deren Elementen entscheidend geprédgt sind. Auch zeitgendssische Filmschaffende
vereinen Film und Theater in ihrem Werk, wie Peter Greenaway, der mit Das Wunder von
Modcon eine Barockparabel von der Welt als Biihne auf die Leinwand bringt, oder Woody
Allen, dessen Werk sich aus Theaterstiicken wie Filmen zusammensetzt und haufig, wie

unter anderem in Geliebte Aphrodite, Elemente beider Medien miteinander vereint.

Im Gegensatz zur formalen Orientierung der ersten Filme an der Guckkasten-
Prisentations-Form des Theaters®® liegt die Herausforderung an die Filmregisseure bei der
Verfilmung von Dramenvorlagen heute natiirlich in der Transposition des fiir die Biihne
produzierten Textes in die filmische Sprache der Leinwand mit Hilfe der neuesten

Filmtechniken.

% Eisenstein, bisher unverdffentlichte Vorlesungen zur Regie. Zitiert nach Schlegel (Schriften 1,7-30), 1974,
23.
5 Meliés experimentiert als einer der ersten Filmkiinstler Ende des 19. Jahrhunderts neben den Riickgriffen
auf die gewohnte Theatertradition mit diesen neuen Techniken, wobei sich der Einfluss des Theaters auf
technischer Ebene verstindlicherweise noch deutlich bemerkbar macht:
,Méliés’ beriihmteste Filme sind phantastische und skurrile Mérchenspiele, die sich einer
ausgekliigelten Tricktechnik bedienen. Durch Zufall entdeckte er 1898 die Doppelbelichtung,
als sich der Filmstreifen einmal in seiner Kamera verklemmte; er experimentierte mit den
Moglichkeiten der Blende und des Zeitraffers. Die meisten Tricks, mit denen Méliés’ Filme
brillieren, stammen jedoch von der Illusionsbiihne: ausgiebig wird in ihnen mit Fallklappen,
Attrappen und unsichtbaren Seilen operiert, an denen Figurantinnen durch die Luft
»schweben«.” (Gregor/Patalas, 1973, 16).
In der Ubernahme der aus dem Theater gewohnten Perspektive manifestiert sich in diesen frithen Filmen der
noch sehr starke Einfluss des - aufgrund von gréBerer Aktualitdt, Popularitit und wirtschaftlicher Effizienz -
stirkeren Mediums, unter dem sich so nach den ersten Spielereien mit der Aufnahmetechnik des neuen
Mediums Film in Mélies’ Studio Montreuil (vgl. Toeplitz, 1973, 23) die ersten auf der Darstellungskunst
basierenden Filminszenierungen entwickelten:
,.Fast immer fotografiert in ihnen [eigene Anm.: den Filmen Méli¢s’] die Kamera ein starr und
theaterhaft in gleich bleibender Distanz sich vollziehendes Geschehen. Méli¢s machte den
Film, der bei Lumiére noch ein offenes Auge auf die Welt gewesen war, zu einer
Guckkastenbiihne der Illusionen; andererseits war er in der Geschichte des Films der erste, der
eine Technik der filmischen Inszenierung, der mise-en-scéne, entwickelte. In bewuBter
Opposition zu Lumiére annoncierte Mélies ab 1897 seine Filme als »reproduzierte
Theaterstiicke, die sich von den bisher iiblichen kinematographischen Aufnahmen
unterscheiden«” (Gregor/Patalas, 1973, 19).
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Nach der Bliitezeit der Shakespeare-Verfilmungen des 20. Jahrhunderts, von Schabert in

ihrem Handbuch als ,,»klassische« Epoche“67

zusammengefasst, in der eine Reihe von
Verfilmungen von Olivier bis Kurosawa® hauptsichlich in den 1940er bis 1960er Jahren
entstehen, iibt die Umsetzung von Shakespeares Dramenvorlagen auf der Leinwand auf
Filmregisseure (die meist zugleich Theaterregisseure sind) immer noch eine ungebrochene
Anziehungskraft aus. Diese Faszination ist wohl hauptsidchlich durch den Aspekt der
Neuinterpretation durch das Kameraauge zu erkldren, das in so theateruntypischer und -
unmoglicher Art in der Lage ist, die Psychologie der Figuren zu durchdringen und

strukturierende Erzédhlstringe in seiner nonverbalen Mobilitét neu zu kniipfen.

I11.1.1 Das Shakespearesche Drama als Schnittstelle zwischen Film und Theater

Bei aller Dramenvielfalt, die dem europdischen Film als Adaptationsvorlage zur
Verfiigung steht, offenbaren sich vor allem Shakespeares Werke als Schnittstelle der
beiden Medien Theater und Film, und seine Dramen scheinen heutzutage wie geschaffen
fir den Film: zur Verfilmung werden, was Theatervorlagen betrifft, vorzugsweise
Shakespeares Werke herangezogen. Dabei resultieren diese aus einer historisch
verwurzelten, sehr spezifischen Dramaturgie des elisabethanischen Theaters,
gekennzeichnet durch abwechslungsreiche Szenenwechsel, Kombination von Tragodie-
bzw. Komddieelementen innerhalb eines Stiickes, und Raum fiir Improvisation innerhalb
seiner strengen Struktur. Die ausgeprigte Zeitbezogenheit des frithen elisabethanischen

.. . .. .. . . . 69
Theaters, die sich unter vielem anderem beispielsweise in den Anspielungen seiner Jigs

°” Schabert, 2000, 821.

% Gemeint sind hier Laurence Oliviers Inszenierungen Konig Heinrich V (1944), Hamlet (1948), Richard IIT
(1955); Orson Welles Macbeth (1948), sein Othello (1952), und sein Chimes at Midnight (1965/66), “ein
Kondensat aus der Haupttetralogie der Geschichtsdramen® (Schabert, 2000, 823); Joseph L. Mankiewiczs
Julius Caesar (1952); Renato Castellanis Romeo und Julia (1954); Grigori Kosintsevs Hamlet (1964) und
Konig Lear (1970); sowie Akira Kurosawas Macbeth-Version Kumonosu-Jo (Das Schloss im Spinnwebwald,
1957) und seiner spéteren Auseinandersetzung mit dem Konig Lear-Stoff in Ran (1984) (Vgl. Schabert,
2000, 821-825).

69 ,Besondere Attraktionen boten [im elisabethanischen Theater; eigene Anm.] die »Jigs«. Das waren kurze,
zumeist derb obszone, gesungene und getanzte Clownsszenen, mit denen gelegentlich auf Tagesaktualititen
angespielt wurde. Die »Jigs« wurden jeweils am Ende eines Stiickes aufgefiihrt, eine Art satyrhaftes
Nachspiel. (...) Die berithmtesten Komiker der Zeit zeigten in diesen Auftritten ihre brillantesten Nummern.*
(Brauneck, 1996 (Bd. 2), 579)
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und in den zeitgendssischen Kostiimen’® manifestiert, geht in Shakespeares Theater einher
mit einer Uberhdhung des Inhalts in eine iiber die Epoche hinausreichende
Allgemeingiiltigkeit, die im Medium Film heutzutage anscheinend ihre Entsprechung

gefunden hat.

Abgesehen von seinem Erfolg als Dramenvorlage fiir Verfilmungen’" spiegelt sich die
anhaltende Aktualitit von Shakespeares Werk in den Theaterspielpldnen der
deutschsprachigen Biihnen wider: allein seit 1997 steht Shakespeare auf Platz eins der
meistgespielten Autoren einer jeden Spielzeit. Dabei {iberragt er, bezogen auf die in Wer
spielte was? statistisch erfassten Inszenierungen des gesamtdeutschsprachigen Raums, die
anderen Autoren bei weitem sowohl in der Auffiihrungszahl, als auch in der Zahl der
Inszenierungen. So heben sich zum Beispiel die 146 Shakespeareinszenierungen mit 2156
Auffiihrungen der Spielzeit 2004/05 gegen Schiller auf Platz zwei mit 111 Inszenierungen
und 1517 Auffithrungen deutlich ab.”

An Shakespeares Werk ldsst sich der im Wesentlichen multimediale Charakter des
Theaters besonders gut nachvollziechen. Ina Schabert stellt in ihrem Shakespeare-

Handbuch” eben diese Eigenschaften von Shakespeares flexiblem Erzihlstil heraus:

».Shakespeares Stiicke waren fiir eine Verfilmung seit jeher geeigneter als die Dramen
anderer »Biithnenklassiker«. Thre szenische Dramaturgie, ihre an plurimedialen

Darstellungsformen orientierte Ereignisstruktur, die hdufigen Schauplatzwechsel und

70 Im Vergleich zu den &ffentlichen und privaten Bithnen waren die Theaterauffithrungen am Hofe, die der
Master of the Revels ausgesucht hatte und die ihm zur Begutachtung vorgefiihrt wurden, durchweg
prunkvoller ausgestattet. Das galt insbesondere fiir die Kostiime. Diese waren im Stil der Zeit und aus
kostbaren Materialien gearbeitet.” (Brauneck, 1996 (Bd. 2), 578). Im Gegensatz zur anzunchmenden
Kargheit des elisabethanischen Biihnenbildes galt das ,,Prinzip des emblematischen Hinweises (...) nur
begrenzt fiir die Kostiime. Hier erwartete man eine reale, moglichst opulente Ausriistung, deren Qualitit die
Zuschauer aus unmittelbarer Nihe beurteilen und mit dem in der zeitgendssischen Gesellschaft Ublichen
vergleichen konnten. (...) Ausgangsbasis fiir jede Kostiimausstattung war vom Mittelalter bis ins 18. Jh. die
zeitgendssische Mode.* (Schabert, 2000, 101). Die Darstellung der Figuren war also iiber das Kostiim eng
mit der Lebensrealitit verbunden: ,,Gelegentlich liechen hohe Standespersonen eigene Kleidungsstiicke an die
Schauspieler aus. Die Biihnenkostiime waren so gestaltet, da3 ihre Trdger in ihrer Rollenfunktion sogleich
erkannt wurden.“ (Brauneck, 1996 (Bd. 2), 578)

"' Von Peter Brooks Konig Lear (1970) und Roman Polanskis Macbeth (1971) erstreckt sich der filmische
Shakespeare-Kosmos iiber Franco Zeffirellis Der Widerspenstigen Zihmung (1966), Romeo und Julia (1968)
und Hamlet (1990) bis zu jiingeren Adaptationen wie Peter Greenaways Tempest-Version von 1991, und
Kenneth Branaghs diverse Shakespeare-Verfilmungen (Branaghs Dramenverfilmungen in chronologischer
Reihenfolge: Kénig Heinrich V (Henry V, 1989), Viel Ldrm um Nichts (Much Ado About Nothing, 1993),
Hamlet (1996), Verlorene Liebesmiih (Love’s Labour’s Lost, 2000) und Wie es Euch gefdllt (As You Like It,
2006). Zudem spielte er in der Filminszenierung Othello unter der Regie von Oliver Parker den Jago.) bis hin
zu Baz Luhrmanns Romeo und Julia von 1996 (Vgl. Schabert, 2000, 825-829).

2 Vgl. die Werkstatistik ,,Wer spielte was?*, 2004/05, 268.

3 Schabert, 2000.
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Zeitspriinge, die Herstellung von »psychologischen Ridumen« und komplexen

Beobachtungsperspektiven: all diese Eigenschaften bestimmen die besondere Affinitit

der Shakespeareschen Formensprache zu filmischen Darstellungsweisen.«”

Fiir das Regietheater erdffnen Shakespeares Charaktere neue Interpretationsweisen, bietet
Shakespeares Dramaturgie Moglichkeiten zur Verschachtelung und teilweisen Umstellung
von Szenen, lassen die schnellen und haufigen Szenenwechsel der Filmregie Raum fiir
innovative Spiel- und Gestaltungsmoglichkeiten, da die Kamera subtilere, auch nonverbale

Charakterisierungsmerkmale setzen kann.

»Ilm Gegensatz zum klassischen franzosischen Theater, dem es darauf ankommt, sich
auf das Wesentlich zu beschrianken, und das sich einem strengen Reglement unterwirft,
legt es das Theater Shakespeares geradezu darauf an, sdmtliche Konventionen des
Theaters zu sprengen. So betrachtet kann Shakespeare tatsachlich als eine Art Visiondr
des Mediums Film aufgefat werden. Im Ubrigen ist sein Stiick Heinrich V. bereits so

aufgebaut, daf sich der Vergleich mit bestimmten Schnittechniken des Films — in der

. . . . 75
Weise, wie manche Szenen aufeinander folgen — geradezu aufdrangt.

Im Folgenden sollen nun ausgewéhlte Beispiele moderner Dramenverfilmung nach
Shakespeares Vorlage veranschaulichen, mit welcher Intensitét sich heute die Kunstformen
Film und Theater an ihren Schnittstellen durchdringen, und inwieweit der heutige Film
theatrale Erzédhltechniken in sich aufnimmt, wie das Theater seinerseits die
Erzéhltechniken des Films und der Neuen Medien in seine Biihneninszenierungen

integriert.

™ Schabert, 2000, 814.
5 Lefevre, 1980, 94
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111.1.2 Die theater- und filmreferenzielle Metaebene exemplarischer

Dramenadaptationen

In der Analyse des Transports von dramatischen Shakespeare-Vorlagen in eine filmische

Dramenadaptation konzentriere ich mich auf folgende Punkte:

1) der Zeitbezug der jeweiligen Filminszenierung,
2) die jeweiligen Theaterriickbeziige, und
3) die Verdnderungen im Erzdhlrhythmus im Vergleich zur Vorlage.

Ergidnzend zum Hauptkapitel meiner Untersuchung soll dieser erste Teil zur
Dramenadaptation im Film den Bogen von der theaterzentrierten Perspektive zum
umgekehrten Phdnomen der Dramenverfilmung spannen, und erldutern, wie der
intermediale Transport von einer Kunstform in die andere in der Umkehrung der
Filmadaptation auf der Theaterbiihne funktioniert. Unterstrichen wird durch diese
Gegeniiberstellung der Aspekt der Ubernahme medienspezifischer Erzihltechniken in einer
wie auch immer gearteten Adaptation, und soll vor allem die Unabhingigkeit theatraler

Intermedialitit vom Einsatz moderner Medien auf der Theaterbiihne betonen.

Gemadl der Erlduterungen in Kapitel II.1 integriert das Medium Film, sobald es eine
Theatersituation zitiert, dieselbe in sich und entzieht ihr seine medialen Eigenschaften wie
Proxemik im dreidimensionalen Raum, unmittelbare Kommunikation zwischen Biihne und
Publikum, Materialitét, etc., wenn auch das Zitat als solches erkennbar bleibt. Nachdem in
der Dramenverfilmung also keine Koexistenz von Medien, bzw. Kunstformen besteht, wie
es in einer Biihneninszenierung immer der Fall ist (auf der Biihne kann der physische
Vorgang der Projektion nicht seiner hauptsidchlichen medialen Eigenschaft wie der
Zweidimensionalitdt und seiner Abgeschlossenheit als fertiges Kunstwerk oder Bestandteil
eines Kunstwerks beraubt werden, da auf materieller Ebene ein jedes in die
Theaterauffiihrung integrierte Medium als solches bestehen bleibt), kann sich die Analyse
ohne Ablenkung auf die Erzéhlmechanismen konzentrieren. Somit ist dieser Ausblick auf
die Dramenverfilmung ein erster Schritt in meiner Herangehensweise an die Analyse der
Filmadaptation auf der Biihne, in die sehr wohl filmische Erzdhlmechanismen, Zitate,
Allusionen oder Ahnliches integriert werden konnen, ohne dass das Medium Film in

materieller Form in der Theaterinszenierung prisent ist.
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Der metatheatrale Diskurs im Prolog zu Konig Heinrich V bietet eine so direkte
theaterreferenzielle Vorlage, dass fiir eine Verfilmung eine eindeutige erzdhltechnische
Stellungnahme notig ist. Die Gegeniiberstellung zweier zeitlich weit auseinander liegender
Interpretationen, die Verfilmung von Laurence Olivier aus dem Jahre 1944, und die von
Kenneth Branagh von 1999, zeigt sehr unterschiedliche Herangehensweisen, die eine jede
in ihrer Zeit verwurzelt ist.

Oliviers Adaptation spielt den Diskurs voll aus, indem sie das Theaterzitat zum
bestimmenden Stilmittel macht, und nebenher ein Film iiber das elisabethanische Theater

geworden ist.

In Branaghs Umsetzung hat der Prolog dagegen die Funktion, das Dramengeschehen, das
ohne jedes weitere Theaterzitat erzahlt wird, formal zu rahmen, wobei der Chorus als

Erzéhler aus der heutigen Zeit in das historische Dramengeschehen eingewoben ist.

Baz Luhrmanns Verfilmung von Romeo und Julia (1996), als sehr populdre
Dramenverfilmung der 90er Jahre, vereint zum Beispiel die Beibehaltung der
Theatersprache mit Elementen aus Video- und Fernsehésthetik. Die Vorlage bietet keinen
metatheatralen Aspekt wie in den anderen beiden Beispielen, und dennoch lassen sich eine
Reihe starker Theaterriickbeziige aufzeigen, die geschickt in die formal ausgesprochen

untheatral angelegte Verfilmung integriert worden sind.

a) Bezug der Dramenadaptation zu ihrer jeweiligen Zeit

Laurence Olivier

Laurence Olivier stellt in seiner Filminszenierung Kénig Heinrich V tber die starke
Theatersemantik in der Rahmenstruktur eine Distanz zum belasteten Zeitkontext des
ausgehenden 2. Weltkriegs her: gezeigt wird nicht Shakespeares Stiick, sondern eine
historisierende Auffiihrung des Dramas durch den Blick des Mediums Film in den 40er
Jahren auf das elisabethanische Zeitalter. Dadurch gewinnt Olivier bei aller patriotischen

und teilweise expressionistisch-pathetischen Beschwdrung des britischen Kampfgeistes
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erzahlerische Distanz zum Inhalt des Dramas, wenn sich auch die Zeichen der Zeit

unschwer zu erkennen geben:

»Sein patriotischer Gehalt machte das Stiick schon immer in politischen Krisenzeiten
fiir die englische Biihne besonders attraktiv; auch die Verfilmung L. OLIVIERS aus
dem Jahre 1944 — im Vorspann den »Commandos and Airborne Troops of Great
Britain« gewidmet’® — zeigt Henry als groBe nationale Fiihrerfigur und betont, unter
Streichung vieler kritischer Szenen, die Notwendigkeit nationaler Einheit angesichts

duBerer Bedrohung.«”’

Oliviers Heinrich ist ein strahlender, unverwundbarer Konig, der dulerlich unbefleckt von
irdischen Taten durch den Film wandelt und in seiner Unantastbarkeit tatsdchlich der

Phantasie des Zuschauers entsprungen zu sein scheint.

Abb.1: Modellansicht (Olivier, DVD 2003: 0h02°14°")

Eine lange einleitende Kamerafahrt {iber das detailreiche historische Stadtbild Londons im
Modell” in das Globe-Theatre hinein erdffnet zusammen mit der langen

theaterreferenziellen Exposition’® eine sehr gehaltvolle theaterhistorische Metacbene, die

6 Vgl. 1/1, in Szenenprotokoll , Shakespeare, Konig Heinrich V (R: L. Olivier)*, Anhang S. 294.
"" Schabert, 2000, 375.

78 nach VISSCHERS beriihmter Ansicht“ (Schabert, 2000, 821), Vgl. Abb. 1: ,Modellansicht.
” Vgl. Szenen 2-5, Szenenprotokoll ,,Shakespeare, Heinrich V (R: L. Olivier)“, Anhang S. 294.
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mit der in die Kamera flatternden Ankiindigung der Theaterauffithrung beginnt und durch

einen entsprechenden Papierzettel, auf dem der Abspann erscheint, endet.

Die verbliiffende Kamerafahrt und die theaterbauliche Rekonstruktion einer historischen
Theaterauffiihrung mit seinem Publikum, die ganze Auffithrungssituation in detailgetreuer
Ausstattung, wie auch die mirchenhafte Asthetik der Filmrealitit spiegeln jedoch bei aller
distanzschaffenden Historisierung zugleich die zeitgenossische Tendenz zu historischer
Verklarung wider, die ihren Ausdruck unter anderem in der starken Stilisierung der

Filmrealitit™ findet und dem ésthetischen Bediirfnis der Zeit entspricht:

“The use of these pictures as a basis of set design gives the film a spatial delicacy and
visual charm which justifies their own artistic validity. Yet, at the same time, the
pictorial stylization moves the film close to the realm of the fairytale, whose brightly

coloured glamour and spectacle was highly appropriate for the aesthetic appetite of the

time 281

Der expressionistische Schauspielstil, die fiir das heutige Auge ungewohnt langen
Kameraeinstellungen, und die fiir eine Verfilmung auffallend lang ausgespielten Szenen
sind weitere Facetten der 40er-Jahre-Stils des Films. Diese Eigenschaften zeugen bei allem
Geschick im Umgang mit den filmischen Techniken im Vergleich zu modernen
Verfilmungen noch von einer ausgeprigten Orientierung am theatralen Erzéhlrhythmus.

In dokumentarischer Manier ist die Kamera in Oliviers Film vor allem fasziniert von ihrer
medienspezifischen Kapazitit, einen Blick hinter die historische Theaterbiihne werfen zu
konnen. Die Kamera begleitet die Figuren vornehmlich im ersten Teil wéhrend der
Theaterauffithrung: wie ein zufélliger Beobachter spiirt sie zum Beispiel Laurence Olivier
als Konig-Heinrich-Darsteller inmitten der anderen auf- und abtretenden Darsteller in einer
typischen Backstage-Situation hinter der Biihne des Globe Theatres auf, und riickt den sehr
intimen Moment kurz vor dem Biihnenauftritt ins Zentrum der Aufmerksamkeit®: das
leichte Réuspern und das Aufbauen der Korperspannung, um dem Darsteller dann auf die

Biihne zu folgen und ihn schlieflich vom Zuschauerraum aus zu filmen."

%0 The film’s designers copied the stylized pictorial and decorative qualities of architecture and landscape
found in Les Tres Riches Heures [du duc de Berri]” (Silviria, 1985, 76. Vgl. auch Ausziige des Manuskript-
Faksimile in: Cazelles / Rathofer, 1988 oder Die Trés Riches Heures, 1973).

*1 Davies, 1988, 27.

%2 Vgl. Einstellung 3/5/5,3 in: Szenenprotokoll ,,Shakespeare, Konig Heinrich V (R: L. Olivier), Anhang S.
294,

% Vgl. Einstellung 3/5/5,7, in: Szenenprotokoll ,,Shakespeare, Konig Heinrich V (R.: L. Olivier)“, Anhang S.
294,
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Oliviers Filminszenierung setzt sich auf struktureller Ebene mit dem Filmrealismus seiner
Zeit auseinander, und schafft mit diesem selbstreflexiven Mechanismus eine mediale
Metaebene: indem er im Nebeneinander der kiinstlerischen und durchaus nicht
naturalistischen Filmkulissen und der realistischeren Schlachtszene den Filmrealismus
thematisiert, und der artifiziellen aber detailgetreu rekonstruierten Biihnenwelt &sthetisch

gegentiberstellt, vermeidet er eine durchgehend realistische Darstellungsweise:

Hindem er aus dem Theater Kino machte, indem er das Spiel und die
Theaterkonventionen von vornherein zeigt und nicht versteckt, hat er die Hypothek des
Realismus abgelost, der zur Illusion des Theaters im Widerspruch steht. Waren diese
psychologischen Voraussetzungen einmal geschaffen und die Zuschauer als Komplizen

gewonnen, konnte sich Laurence Olivier sowohl eine Stilisierung des Dekors erlauben

als auch den Realismus der Schlacht von Azincourt“®,

Uber einen einfachen Schnitt kehrt die Erzihlung am Ende des Films aus der
Vermihlungsszene in Troyes in Champagne (7/26), auf die Theaterbiihne zuriick: man
sieht zunichst Heinrich mit seiner Braut von der Kamera weg auf die Riickwand des Saales
zugehen (7/26/26,2), aus der schrigen Draufsicht in der Totalen wechselt die
Kameraeinstellung im darauffolgenden Bild zur Nahaufnahme von Heinrich, der sich der
Kamera zuwendet und wieder das Theaterkostiim tragt (7/26/26,3). Die Kamera schwenkt
zum Brautdarsteller, und zoomt dann in 7/26/26,4 zuriick in die Totale, in der sich der
Zuschauer im Globe Theatre wiederfindet. Der Umbruch in der direkten
Gegendtiberstellung von Film-Kostiim und Theater-Maske entgeht dem Zuschauer zunéchst,
erst auf den zweiten Blick ordnet er Kostiim und Maske wieder in den jeweiligen Kontext

ein.®

¥ Bazin, 2004, 175.
85 Vgl. dazu Abb. 2: ,Hochzeitstableau I und Abb. 3: , Hochzeitstableau II*.
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Abb. 2: Hochzeitstableau I (Olivier, DVD 2003: 2h11°53"")

Abb.3: Hochzeitstableau II (Olivier, DVD 2003: 2h12°40°")
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Olivier gelingt damit sowohl eine Abgrenzung der beiden Medien Film und Theater durch
die deutliche asthetische Trennung in der Gegeniiberstellung von Theaterzitat und
filmisch-epischer Erzdhlung, als auch durch die Synthese der beiden Medien. Dabei
verflechten sich film- und theaterreferenzielle Ebenen nicht nur in der fortdauernden
Prasenz des Theater-Chorus auch wihrend der filmischen Szenen auflerhalb des Globe,

sondern zusatzlich und wesentlich subtiler auch auf akustischer Ebene:

,»The musical connection is especially complex, because while music accompanies both
the action within the Globe theatre and the action in time and space outside it, its
distinctive orchestral and choral textures make clear the division between theatrical and
cinematic music. Cinematic music is used to give atmosphere to dialogue or action and
is an overlay to the structured action of the scene. Theatrical music, on the other hand,
is part of the scene’s intrinsic structure and reality. (...) Theatrical music is produced
(and seen to be produced) by the theatre musicians who are part of the Globe theatre

company.”gf’

Kenneth Branagh

Der inhaltliche und formale Ansatz von Branaghs Interpretation aus dem Jahre 1989
entspricht dagegen in seiner Asthetik ganz dem Zeitgeist der 80-90er Jahre.®” Die Kamera
dringt mit ihrem Blick mitten in das Geschehen ein und zieht den Zuschauer unweigerlich
mit. Sie bewegt sich wie selbstverstindlich zwischen den Figuren, springt in Dialogen im
Schuss — Gegenschussverfahren im Sekundentakt zwischen den Beteiligten hin und her,
und mandvriert in schwierigen Fahrten durch die Szenerie.

Die Schlacht bei Agincourt ist im wahrsten Sinne des Wortes eine Schlammschlacht, in der
in Nahaufnahmen tote Korper in den spritzenden Matsch fallen, Pferdehufe im Schlamm
versinken, sich das Blut der Gefallenen — das realistischerweise in all dem Grau der
Schlacht gar nicht so deutlich zu sehen ist - mit dem Regen mischt. Auch die iiber den
ganzen Film hindurch gegeniiber der Dramenvorlage deutlicher herausgearbeiteten
Aspekte der gravierenden gesellschaftlichen Probleme unter Heinrich V kommen in den

eingeflochtenen Bildern der Pliinderer Rym und Pistol, die unter der Schlacht noch den

% Davies, 1988, 33.

%7 Wobei ihm mit seiner neuen Art zu arbeiten eine gelungene Union von Shakespeares Theater und Film
gelingt: “He revitalized the genre and moved it in new directions. Branagh set out to make an intelligent,
popular synthesis of Stratford and Hollywood and succeeded” (Crowl, 2006, 17).
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Gefallenen die Borse abschneiden, und dabei zum Teil ihr eigenes Leben lassen, zum
Ausdruck.®®

Der eindrucksvolle Longshot mit einer Dauer von 3:49 Minuten am Ende der Schlacht zum
Lobgesang ,,Non nobis domine“®” fiigt sich in die stilistische Eigenart des Regisseurs, der
durch eine ausgefeilte Ensemblefiihrung das volle Repertoire der Kamerakunst nutzen

kann.”°

Zugleich dynamisiert die Kamera die Erzédhlung aber auch mit extrem kurzen
Einstellungen, die teilweise nur Ausschnitte aus der Bewegung der Figur zeigen.”' Samuel
Crowl fasst diesen aktiven Part der Kamera in seinem Interview mit Kenneth Branagh

zusammen:

,,One of your signatures as a film director is the use of active, aggressive, romantic

camera movements. You like to use the steadicam and the crane and to devise
9992

complicated shots that involve the concentrated efforts of cast and crew.
Das Erfassen der Shakespeareschen Dramenvorlage durch den mittlerweile auch dem
Rezipienten vertrauten Blick durch die Kamera entspricht unseren Sehgewohnheiten. Die

Interpretation ist hierbei hiufig maBgeblich von den é&sthetischen Gepflogenheiten der

% Die gesellschaftlichen Probleme erginzen politische Auseinandersetzungen, deren Thematisierung
Shakespeare unter anderem in einer Mérchenmotiv-Variation angelegt hat. Im klassischen Grimmschen
Marchen fragt der Konig den des Verbrechens iiberfiihrten, arglosen Gegenspieler nach dem angemessenen
Strafmal} eines angeblich erfundenen Falles, und ldsst ihn dadurch das Urteil im eigenen Fall sprechen (vgl.
z.B. Liithi, 2005, 45). Branagh behdlt dieses Motiv in der Verriterszene (I1I/8, Vgl. Szenenprotokoll
»Shakespeare, Konig Heinrich V (R: K. Branagh)“, Anhang S. 289) bei und festigt so das Bild vom
zersplitterten, instabilen England, dessen Konig und Anfiihrer Heinrich V. zu sein versucht.

¥ Szene 7/21, Vgl. Szenenprotokoll ,,Shakespeare, Konig Heinrich V (R: K. Branagh)“, Anhang S. 292: in
einer einzigen langen Choreographie mit Kamera und Schauspielern, die eindringlichen, den Zuschauer in
Schlachtfeld hineinziehenden Bilder in der Dynamik kontrastierend, gelingt Branagh die Darstellung der
Ruhe und Erschdpfung nach der Schlacht.

% vgl. Crowl: ,,Branagh loves to use the full repertory of technical devices available for handling the camera:
tracking shots, dollies, zooms, steadicams, cranes. Because he trusts the actors, he is fond of shooting in long
takes with the camera maneuvering in and around the characters” (Crowl, 2006, 15-16).

! Vgl. Szene 3/4/411I, in der kaum eine Einstellung linger ist als 4 Sekunden. Der kamerabasierte
Erzihlrhythmus lisst sich hier gut nachvollziehen: die Schrecksekunde nach dem Offnen des diipierenden
franzosischen Geschenks in Abfolge 4,58-4,61 wird in Hintereinanderschaltung der Reaktion der
anwesenden Personen im Sekundentakt vervielfiltigt und gewinnt somit an Eindruckskraft. Henry hebt
sodann in 4,62 zu seiner wortgewandten, mit Einblendungen von Exeter und Montjoy unterbrochenen
Antwort an, die er mit einer korperlichen Offensive in 4,68 — er erhebt sich vom Thron und geht auf Montjoy
zu — unterstreicht. Dieser verbale und physische Angriff (4,65-4,70) wird verstiarkt durch das gleichzeitige
Erheben des Hofstaats, und iiber den schnellen Rhythmus der Einstellungen von anfangs 2 Sekunden auf
schlieBlich einer Sekunde Dauer zu einer schnellen und kriftigen Angriffsbewegung beschleunigt und
zusammengefasst.

2 Crowl, 2006, 176.
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Hollywood-Genres geprigt.”” Branaghs Shakespeareverfilmungen greifen also auf eben
jenes filmische Gedichtnis zuriick, das zunehmend den kulturellen Hintergrund von

Theater- und Filmschaffenden bildet.

Im Kontrast zu Oliviers Konig Heinrich V - Verfilmung, die sehr stark vom
Theaterriickbezug im Film geprégt ist, und sich ansonsten auf den Expressionismus der
Filmrealitit verldsst, taucht der Zuschauer bei Branagh unter der Geleitung des Chorus
ganz in den Filmrealismus ein, der an einigen wenigen Stellen iiber die Figur des Chorus
sehr subtil unterbrochen wird, um auf den im Prolog, dem einzigen Theaterriickbezug,

ganz explizit angesprochenen aktuellen Mediendiskurs zu rekurrieren.”*

Der Fokus von Branaghs Interpretation liegt auf dem Ausbau des psychologischen
Charakterbildes des Protagonisten und seiner Wandlung vom lebenslustigen
unbeschwerten Prinzen zum machtgierigen, kriegstreibenden jungen Konig, dessen
psychologische Auslegung in der Vorlage so nicht angelegt ist.”> Folgerichtig bildet die
Herausarbeitung der gravierenden gesellschaftlichen Probleme Englands anhand der
Nebenfiguren einen weiteren inhaltlichen Schwerpunkt. Branaghs Heinrich ist im
Gegensatz zur reinen Lichtgestalt in Oliviers Interpretation fest mit seinem Land, seinen
Leuten und der Realitdt verbunden, was sich im Grad seiner Verschmutzung im Lauf des
Filmes, und vor allem im Kontrast zu den in warmes Licht getauchten Riickblenden in
seine Jugend ausdriickt. Von Blut und Schlamm besudelt fallt dieser Konig beim Versuch
sich zu erheben vor Erschopfung mit dem Gesicht voran in den Dreck, als er vom

siegreichen Ausgang der Schlacht erfahrt.

% Crowl: (...) you and your contemporaries — Richard Loncraine and Baz Luhrmann, for example — embrace
and exploit and play with Hollywood genres. Are you self-conscious about that?

Branagh: Um. No. I think it’s an honest expression of what has become the sum of your influences and, you
know, your upbringing. My upbringing was not filled with the experiences of live theatre but was filled with
watching films, watching films on television, watching television.” (Crowl, 2006, 170)

% Vel. Punkt I11.1.2.2

% Dennoch beruht die Ausarbeitung von Heinrichs Charakter auf der dramatischen Vorlage in Kénig
Heinrich IV von Shakespeare: der synthetisierte riickblickende Einschub des Trinkgelages des jungen Prinzen
mit seinen Gefolgsleuten Falstaff und Bardolph in 4/14/14.11 ist eine Teilszene aus Kénig Heinrich IV (Teil I
/ 1,4), in der die Vorgeschichte von Prinz Heinrich und das Verhéltnis zu seinen Gefolgsleuten zum
Ausdruck kommt. Branagh hat diese Vorgeschichte zur plastischen Ausschmiickung von Heinrichs
psychologischer Entwicklung fiir das Publikum in seinen Film eingebaut, ohne beim Publikum
Vorkenntnisse voraussetzen zu miissen, wie er selbst ausfiihrt: ,,I assumed no previous knowledge of the
other plays on the part of the wide audience I wished to reach and had resolved to insert a flashback scene
which would give the film more emotional weight. I sourced the Henry IV plays and constructed a scene that
described Falstaff’s relationship with Hal and with all the low-lifers* (Branagh, 1989, 231).
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Demzufolge treten alle strukturellen Mechanismen beziiglich der Rezeption — vor allem im
Vergleich zu Luhrmanns und Oliviers Adaptationen - in den Hintergrund. Die
Illusionsmaschine wird von den metamedialen Worten des Chorus in Gang gesetzt und
fiihrt den Zuschauer dann durch Heinrichs Welt. Ist die Dramenhandlung einmal in Gang,
verschwindet die strukturelle Selbstthematisierung in einem sehr modernen
Schnittrhythmus im Sekundentakt,”® der den Dialogen im Schuss — Gegenschussverfahren
eine emotionale Unmittelbarkeit verleiht. Harmonisch eingebaute Riickblenden’’ und
subtil unterlegte Filmmusik transportieren das Shakespearesche Drama ganz in das

filmische Medium.

Baz Luhrmann

In Baz Luhrmanns Romeo und Julia - Adaptation tritt die strukturelle Konzeption dagegen
sehr stark in den Vordergrund. Uber den expliziten Zeitbezug ist die Verfilmung stark in
den zeitgenodssischen Mediendiskurs eingebunden, wobei ihr Stilmix ganz bewusst alte
Theatersprache und neue Film-Formensprache kontrastierend vereint. Stellen die beiden
anderen Beispiele auf verschiedene Art und Weise noch einen deutlichen Bezug zum
Theater her, so sind die Theateranleihen in Luhrmanns Adaptation viel hintergriindiger in
die Textur der Filminszenierung eingewoben.

Der fiinf Jahre vor Kenneth Branaghs Interpretation entstandene Film bleibt in Bezug auf
die Dramenhandlung sehr nah am urspriinglichen Dramentext der Shakespearevorlage,
allerdings in einer modernen Ubersetzung. Dabei bedient er sich zeitgendssischer Elemente
aus der Videoclip- und Fernsehdsthetik, die iiber die bisherige Kinofilmkonvention
hinausgehen, und folgt dabei konsequent dem Weg der Visualisierung. Der Erzédhlstil mit
seinen vielen schnellen Schnitten pro Sekunde, den eingefiigten kurzen Detailaufnahmen
und einer rasanten Bildopulenz ist von einer Asthetik beeinflusst, an die das Publikum

zunehmend aus dem Fernsehen gewohnt ist:

»-Baz LUHRMANNS Romeo and Juliet (1996), die kommerziell erfolgreichste

Shakespeare-Adaption iiberhaupt, ist unverkennbar im Zeitalter des Videoclips und

postmoderner Stilcollagen entstanden.*”®

% Vgl. Szenenprotokoll ,,Shakespeare, Konig Heinrich V (R: K. Branagh)“, Anhang S. 288,3/3 /3, 1-17: im
Eingangsdialog zwischen Ely und Canterbury etabliert sich der moderne Schnittrhythmus.

7 Vgl. in Szenenprotokoll ,,Shakespeare, Konig Heinrich V (R: K. Branagh)*, Anhang S. 289 und 290 die
Falstaff-Riickblende in4 / 6 / 6, 1-37, und die Bardolph-Riickblende in 5 / 14.11 / 14, 50-59.

% Schabert, 2000, 828-829.

45



In der Tat sind die farbenreichen Bilderfolgen vor allem wéhrend des rasanten Prologs und
in der Eingangsszene an der Tankstelle” einerseits von der Fernsehisthetik einer
spektakuldren Berichterstattung geprdgt, aber auch von der unverkennbaren
Videocliptechnik, die mehrere Bilder innerhalb einer Sekunde aufeinanderfolgen lasst.
Dieses Stilmittel stelle einen direkten Bezug zwischen der dramaturgischen Struktur der
Shakespeare-Werke und einer modernen Erzdhltechnik her, wie der Regisseur in einem

Interview erklart:

»People say this way it’s MTV-Style. It’s really not where it came from. It came from
the fact that Shakespeare would one moment have stand-up comedy, then he would

have a popsong, then he would have incredible violence and then he’d have high

tragedy, all in one piece.”'”

Dieser Stilmix der elisabethanischen Zeit mit ihrem breit geficherten Theaterpublikum,
trifft auf ein modernes Publikum, das eine dhnliche Erwartungshaltung an die Darstellende
Kunst, vor allem auf der Leinwand, hat.'*!

,Die Herausforderung fiir Dramenautoren wie Shakespeare lag darin, die verschiedenen
Unterhaltungswiinsche und Erwartungen dieses gemischten Publikums zu befriedigen®'** —
die Herausforderung an einen zeitgenossischen Regisseur liegt auf dhnliche Weise darin,
seine Kunst einem niemals breiter geficherten und immer weniger klassisch (aus-)

gebildeten Publikum nahe zu bringen. Und den Zugang zu diesem Publikum findet der

Regisseur heute in erster Linie iiber den Film:

,Luhrmann hat als Theater- und Filmregisseur erkannt, daB der hohe
Unterhaltungswert, den dieser Darstellungswechsel [eigene  Anm.: der
Shakespeareschen Dramaturgie] besal}, heute eher im Kino als im Theater zu erzielen

ist. Sein Film sucht somit explizit ein Massenpublikum und verbindet diesen Anspruch

% Vgl. Szenenprotokoll ,,Shakespeare, Romeo und Julia (R: B. Luhrmann)*“, Anhang S. 297.

1901 yhrmann, 1998.

%" Weimann zitiert den Vorldufer Shakespeares John Lyly aus der elisabethanischen Zeit, zu der aus der
heutigen Zeit heraus eine erstaunliche Parallele gezogen werden kann: ,,Bei unseren Spielen verlangen die
Soldaten Tragodien, ihr Gegenstand ist blutig; die Hoflinge wiinschen Komdodien, ihr Stoff ist die Liebe; die
Landleute wollen die Pastorale, Schifer sind ihre Heiligen. Verkehr und Arbeit haben die Natur aller
Nationen mit der unsrigen verwoben und unser Land wie Wirkstoff voller Einfille gemacht... (...) Was
bislang in verschiedenen Schiisseln zum Festmahl gereicht wurde, wird nun in einer Schiissel zu bunter Platte
vereint. Wenn wir also ein Gemisch bieten, ist unser Fehl entschuldigenswert, weil die ganze Welt ein
Mischmasch geworden ist.“ (Weimann, 1967, 298-299)

12 Schunert, 1998, 8. - Der Konkurrenzdruck, der dem Theater im elisabethanischen Zeitalter durch
attraktive Sensationen und Spektakel einer ausgepréigten Unterhaltungsindustrie, in denen Barenhatzen und
Freudenhduser die Aufmerksamkeit des Publikums vom Theater ablenkten, erwuchs, wurde durch die
Konkurrenz der einzelnen Gruppen und Héuser untereinander noch erhéht.
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nicht etwa mit dsthetischer Redundanz, sondern gerade mit kiinstlerischer Vielfalt und

Komplexitit“'®,

Luhrmanns Adaptation ist in ihrer Erzéhlstruktur, sowie durch Kostiim, Dekor und einer
sehr natiirlichen, fiir das Medium Film typisch zu nennende Spielweise der Figuren fest in
der Gegenwart verankert. In diesem Aspekt kommt die Verfilmung wiederum dem Geiste
des elisabethanischen Zeitalters sehr entgegen, in dem die Darsteller iiber verschiedene
Mittel einen unmittelbaren Zeitbezug des verhandelten Stoffes zu ihrer Gegenwart

herstellten.'%*

Die Selbstreferenzialitit in diesem Beispiel liegt ganz auf filmischer Ebene, deren
Medialitdt in Luhrmanns Film iiberdeutlich zutage tritt. In der einleitenden Passage wird
der Prolog von einer Nachrichtensprecherin in einem immer groer werdenden und am

Ende die Leinwand ganz ausfiillenden Fernsehbildschirm gesprochen.'®

Abb. 4: Fernsehsprecherin (Luhrmann, DVD 2009: 0h0°25°”)

Diese thematische und formale Einbettung des Filmes in einen zeitgendssischen medialen
Kontext bringt mit dem Bild-im-Bild-Charakter des Fernsehschirms auf der Kinoleinwand
die selbstreferenzielle Ausrichtung des Films schon in seiner ersten Einstellung auf

struktureller Ebene zum Ausdruck. Gleichzeitig wird {iber die Informationsvergabe des

' Thiele, 2001, 201.
% Vgl. Punkt IT1.1.1.
19 y/gl. Abb. 4: , Fernsehsprecherin®.
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Prologs in Form einer Nachrichtensendung ein aktueller Bezug zur Lebenswirklichkeit des
Publikums hergestellt.

Dieses Spiel mit der Realitdt wird im anschlieBenden Vorspann fortgefiihrt, indem unter
dem Rollennamen an Stelle der Schauspielernamen die Figurenfunktion angefiihrt wird. So
erscheint beispielsweise zum jeweiligen Portrdt der Figur die Betitelung ,.Benvolio

Montague — Romeo’s cousin®, ,,Gloria Capulet — Julia’s mother*, und so weiter.

b) Integration der Theaterriickbeziige in das Medium Film

Laurence Olivier

Der erzihltechnische Clou von Laurence Oliviers Filminszenierung, den Zuschauer in eine
historische Theaterauffiihrung von Konig Heinrich V' zu versetzen, ist von besonderer
asthetischer Bedeutung in Hinsicht auf die Gestaltungsmoglichkeiten der Film- bzw.
Theaterrdume. Olivier gelingt der Einstieg in den intermedialen Transport iiber das
explizite Herausstellen der theatralen Kiinstlichkeit in Maske, Dekor, Rezitation und
Auffiihrungsort an historisch rekonstruierter Stitte.

Die Kamera schwebt iiber das historische London, zoomt an das Globe heran, und tragt
den Zuschauer von oben in das offene Theaterrund, in dem sodann die Fahne gehisst wird,
und in das zu den elisabethanischen Klidngen der Musikanten Volk und Adel ins Theater
stromen. In einem Rundumblick kommen ganz nebenbei die iiberlieferten Charakteristika
des Theaters zur Shakespeare-Zeit ins Bild: so zum Beispiel das Publikum auf den
Galerien und im Stehparkett, der Biihnenturm, iiber den die Kamera ihren Ein- und
Ausgang in das Theater findet, und die Mischung der verschiedenen sozialen Schichten der
Theaterbesucher, sowie die Rahmenbedingungen der Auffiihrung, wie zum Beispiel die

Orangenverkduferin im Publikum.

Der Appell des Chorus an die Imaginationskraft des Zuschauers'® fiihrt anschliefend vom
Theaterschauplatz in eine von allen formalen Theaterrickbeziigen geloste
Dramenerzéhlung. Mit diesem Schritt legitimiert die Regie gleichsam die Verwendung des
Filmmediums mit seiner ausgepriigten Suggestionskraft. Eine Uberblendung markiert

diesen filminternen Ausgang aus dem reinen Theaterschauplatz in Szene 4/9, einhergehend

1% Vgl. Szene 2 /9 /9,1, in: Szenenprotokoll ,,Shakespeare, Konig Heinrich V (R: L. Olivier)“, Anhang S.
294,
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mit dem Schauplatzwechsel von England nach Frankreich: zum zweiten Teil der Chorus-

Passage ,.Die Jugend Englands*'”’

geht die Kamera aus der Halbtotale in eine
Nah/Amerikanische Aufnahme auf den Chorus, schwenkt und zoomt dann in 4/9/9,3 auf
den transparent scheinenden Biihnenriickvorhang mit Kiistenmotiv und blendet {iber in die
gemalte Filmkulisse der franzdsischen Kiiste. Ein Linksschwenk erdffnet dann die Szene in
der stark stilisierten Filmkulisse'®®, die nur in der Schlachtszene auf offenem Feld eine
Erweiterung in den artifiziellen Film-Realismus erféhrt.

Dieser wird von naturalistischen Settings ergénzt, wie beispielsweise der Schlacht auf
offenem Feld. In der Nacht vor der Schlacht wird der halbartifizielle Filmrealismus in
epischer Breite ausgekostet: die ndchtliche Stimmung der von Sternen iiberstrahlten Hiigel
mit den beiden Lagern bleibt in Szene 5/18 immerhin 1°16°” Minuten lang stehen, unterlegt
nur von der Off-Voice des Erzdhler-Chorus mit den einleitenden Worten zu Akt IV. Diese
Konstellation — ein stehendes Bild ohne Aktion mit einer korperlosen Erzahlstimme - kann

als Ausfiihrung nur im Rahmen der filmischen Dramaturgie bestehen, und wire auf dem

Theater schlecht vorstellbar.

Im handlungsbegleitenden Chorus schimmert durch die neu erarbeitete Filmrealitdt, die
funktionell der Imaginationskraft des Zuschauers gleichgesetzt wird, bewusst die
Dramenstruktur durch, die den Zuschauer immer wieder an die Hand nimmt und neue
Schauplétze und Aktionen heraufbeschwort. Die Filmtechniken des Off-Sprechers oder der
Uberblendung sollen dabei die Phantasiekraft des Zuschauers reprisentierende
Mechanismen darstellen. Diese Rekurrenz hélt das Theaterzitat aufrecht, wihrend die
Filmsuggestion dem Prinzip der aktiven Zuschauerphantasie strukturell entgegen arbeitet.
Dieses Verhiltnis zwischen Theater- und Filmrealitdt in Oliviers Film wird sehr schon von
Lefevre beschrieben, aus dessen Buch ein kurzer Ausschnitt fiir Anschaulichkeit sorgen

soll:

“Laurence Olivier hatte sofort begriffen, wie man die Mittel des Mediums Film in
Hinblick auf Shakespeare richtig einsetzen kann. Der Weg dahin fiihrt fiir ihn {iber die
Kraft der Phantasie, die stdndig in jedem einzelnen Zuschauer aktiviert werden soll.
Nun gibt es natiirlich einen Widerspruch zwischen den unendlichen Mdglichkeiten, die

die Phantasie jedem einzelnen Zuschauer 1aBt, einerseits und der kiinstlerischen

17 Shakespeare, 1998, Bd 1, 347. Akt II, Chorus. Vgl. Einstellung 4 /9 /9,2, in: Szenenprotokoll
»Shekespeare, Konig Heinrich V (R: L. Olivier)“, Anhang S. 294.
1% V], Szenenprotokoll ,,Shakespeare, Konig Heinrich V (R: L. Olivier)*, Anhang S. 294,
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Intention des Filmschaffenden andererseits, der seine ganz eigene Sicht der Dinge hat.
So wird der Zuschauer zwangslidufig wieder dessen beraubt, was ihm der Chor zu
Anfang nahe bringen will, ndmlich der Mdoglichkeit, seiner Phantasie freien Lauf zu
lassen.

Laurence Olivier ist sich dieser Problematik durchaus bewuft gewesen. Sein
Filmkonzept ist daher ganz auf der Wechselwirkung zwischen Realitét und Phantasie

aufgebaut.“'"’

Abb. 5: Kelche und Gedeck 1 (Olivier, DVD 2003: 1h00°41)

Aus der Alternation von filmrealistischer =~ Handlungsebene (= historische
Theaterauffiihrung in profund recherchierter Darstellung) und fiktiver stilisierter
Handlungsebene (= Dramenhandlung in Imitation dessen, was die zeitgendssische
Rezeption unter spatmittelalterlich verstand) ergibt sich die paradoxe Konstellation, dass
die Theaterriickbezlige mit ihrer artifiziellen Natur in die naturalistische Szenerie der

Rahmenhandlung eingearbeitet sind, wihrend die rein filmischen Szenen ohne den

19 Lefevre,1980, 93-94.
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Theaterriickbezug, die aber die eigentliche Dramenhandlung erzdhlen, mit haufigem

Riickgriff auf stilisiertes Dekor''® dagegen stilisiert und hélzern wirken.

-I_JI LTI

Abb. 6: Kelche und Gedeck 2 (Olivier, DVD 2009: 1h01°17"’)

Kenneth Branagh

In dramaturgischer Hinsicht schldgt sich die Herkunft der Theatervorlage in Kenneth
Branaghs Verfilmung noch im einleitenden Prolog des Chorus mit seinem expliziten
Bezug auf die origindre Biihnensituation und das elisabethanische Theaterverstindnis
nieder. Der Zuschauer wird aus dem absoluten Black in eine Filmkulisse, und iiber diese in
die Welt der drameninternen Geschehnisse hineingetragen. Im Kontrast zu Oliviers

Filminszenierung, die dieses historische Theaterverstdndnis auf metatextlicher Ebene

"% In der filmrealistischen Eréffnungsszene 4/9 (die im Drama der Passage IT des Chorus zu Beginn von Akt
IT entspricht) schwenkt die Kamera iiber die gemalte Filmkulisse der Kiiste auf die typisch
antiperspektivische Kulisse einer mittelalterlichen Stadtmauer, die auf die Darstellungen im Manuskript Les
Tres Riches Heures (Cazelles / Rathofer, 1988) zuriickgreift. Besonders schon ist dieser Riickgriff zu sehen
in der Innenansicht des franzosischen Schlosses (Vgl. Abb ,,Kelche und Gedeck 1) Auch der Umgang mit
illustrativen Requisiten erinnert in der perspektivischen Verzerrung an die Anordnung von Gegenstianden und
Personen auf mittelalterlichen Gemaélden: in Szene 6/16 (Entsprechung im Drama: IIL,5) schmiicken Kelche
und Gedecke die Tische, deren Tischplatten zur Kamera hin geneigt sind, und in Material und Grof3e
eindeutig rein illustrativen Charakter haben. (Vgl. Abb. ,,Kelche und Gedeck 2°)
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aufgreift und dem Film so seine explizite historische Verwurzelung in der Theatertradition
verleiht, wird die Dramenhandlung bei Branagh nicht mehr in einen sich im Theaterzitat
manifestierenden Theaterrahmen eingebettet, da dessen Funktion ganz von den

Erzahlmechanismen des Films ibernommen wurden.

Branagh kniipft iiber seine zeitgenossische, in existenzialistisch-zeitloses Schwarz
gekleidete Chorusfigur an die dramaturgische Besonderheit des Dramentextes an: der
urspriingliche metatheatrale Text zur holzernen Biihne des Globe Theatre wird
beibehalten.

Die Rekurrenz auf die urspriingliche, fiir die naturalistische Darstellung des Geschehens

unzureichende Theatersituation in der modernen Sprache des Chorus:

,,Kann dieser kahle Raum in seinem triiben Licht die weiten Ebnen Frankreichs fassen?
Kann er das? Diirfen wir wirklich in diesen holzernen Kulissen die Schwerter erklingen

lassen und das Kriegsgeschrei hineinzwingen, das die Luft erfiillte bei Agincourt?'"!,

appelliert - dem Dramenkonzept entsprechend - in einem Verschmelzen der beiden

112

unterschiedlichen medialen Konzepte im Ausdruck der ,hdélzernen Kulissen an die

Suggestionskraft des Zuschauers:

,,Oh, ihr werdet sehen, dass hier in diesem kahlen Raum zwei Heere aufziehen konnen,

durch eure Einbildungskraft geschaffen. Denkt euch in diesen Mauern nun zwei

Konigreiche und iiberspringt die Zeiten, die nicht der Handlung dienen.*'"?

Die Bedeutung dieses Verweises auf die dramaturgischen Besonderheiten in Shakespeares
Drama, die der Mitarbeit des Zuschauers bediirfen, wird im filmischen Zusammenhang
allerdings umgemiinzt. In der filmischen Adaptation, die von der urspriinglichen
Auffiihrungssituation medienbedingt wenig mehr als ein Zitat iibernehmen kann, wird
dieser Theaterriickbezug zum blofen Aufzéhlen der dem Medium Film eigenen Stilmittel

zum Kreieren suggestiver Filmbilder.

"1 vgl. Szenenprotokoll ,,Shakespeare, Konig Heinrich V (R: K. Branagh)*, Anhang S. 288. Zum Vergleich

die Dramenvorlage: ,,Diese Hahnengrube, / Fal3t sie die Ebnen Frankreichs? Stopft man wohl / In dieses O
von Holz die Helme nur, / Wovor bei Agincourt die Luft erbebt? (Shakespeare, 1998, 336)

"2 Das Holzrund des Globe Theatre wird im Film zu den ,hdlzernen Kulissen®, in denen die noch
schlummernden Requisiten fiir das zu beginnende Spiel bereit liegen.

' Vgl. Szenenprotokoll ,,Shakespeare, Konig Heinrich V (R: K. Branagh)“, Anhang S. 288. Zum Vergleich
die Dramenvorlage: ,,Denkt euch im Girtel dieser Mauern nun / Zwei mécht’ge Monarchien eingeschlossen,
(...) Ergéinzt mit den Gedanken unsre Méngel* (Shakespeare, 1998, 336)
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Die zum Prolog des Chorus gezeigten Bilder ordnen das Drama in einen filmischen
Kontext ein: im Hintergrund sehen wir Filmlampen, Requisiten und nackte gemauerte
Studiowénde: ,,a film sound stage surrounded by props, the backs of constructed sets,

kleig lights, wind machines, and a Panaflex 35 motion picture camera*.'"*

Abb. 7: Prolog 3 (Branagh, VHS 1995: 0h2°25°")

Neben der raumlichen Integration der Theatervorlage in den Film schaffen die Gesten des
Chorus iiber nonverbale Bilder zusitzlich einen thematischen Ausgang aus dem alten
Ursprungsmedium Theater, das durch die Flamme des Streichholz im anfdanglichen Dunkel
des Raumes versinnbildlicht wird.'"’

Der Ubergang aus dem Dunkel in den Backstage-Bereich des imaginiren Filmsets
vollzieht sich mit dem Anschalten des Sicherungskastens, der elektrisches Licht ins
Dunkel, und das Spiel ins Rollen bringt.""°

Mit dem AufstoBen des groBen Tors am Ende des Prologs''’ vollzieht sich bildhaft der

endgiiltige Ubergang von der dramatischen Vorlage in die filmische Realitiit.

1 Crowl, 2006, 19. Vgl. Abb. 7: ,,Prolog 3“.

' Vgl. Abb. 8: , Prolog 1¢.

"1° Vgl Abb. 9: , Prolog 2.

"7 Vgl. Abb. 10: ,,Prolog - Tor“. Das Tor iibernimmt die Funktion des Vorhangs bei Olivier.
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Abb. 8: Prolog 1 (Branagh, VHS 1995, 0h1°41°")

AbD. 9: Prolog 2 (Branagh, VHS 1995: 0h2°03°")



Abb. 10:

Abb. 11:

Prolog — Tor (Branagh, VHS 1995: 0h3°36°’)

Epilog (Branagh, VHS 1995: 2h17°05"")
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Am Ende der Adaptation schliet sich mit dem Heraustreten des Chorus aus der
Filmrealitdt das Tor zur Dramenhandlung {iber dem Hochzeitstableau von Konig Heinrich

V zu seinen epilogischen Worten.''®

AuBer der Einbindung des Theater-Chorus in den Raum der Filmhandlung deutet sonst
nichts mehr direkt auf die dramatische Vorlage hin. Durch diese geringe aber konstante
und eindringliche Vermischung der Film- und Theaterrdume gewinnt seine Erzdhlung aber
gleichzeitig an Wahrhaftigkeit: bei der Belagerung von Harfleur in Szene 5/11 duckt sich
der Chorus in den Schutz einer Kanone, und ruft dem Publikum unter dem Kanonendonner
der Belagerung aus dem Schlamm des Belagerungsgrabens seine Worte zu. Nach
Bardolphs Hinrichtung (Szene 4/14 11/14,31-14,76) tritt er ins Bild und nimmt {iber
Blickkontakt Bezug zum eben Geschehenen auf.'"” Auf dem Schlachtfeld von Agincourt
kommt er auf die Kamera zu, wihrend von der Seite die englischen Soldaten an ihm vorbei
in die Schlacht stirmen, und ihn beinahe mit sich reilen. Dem Zuschauer wird auf diese
Weise sehr eindringlich suggeriert, der Chorus beschwore die Filmbilder allein Kraft seiner

Erzéhlung herauf.

Baz Luhrmann

Der augenfilligste Theaterriickbezug von Luhrmanns Adaptation ist die Beibehaltung der
Theatersprache im Versmal, die in eklatantem Kontrast zu den filmischen Bildern steht.
Die aus dem Mechanismus des intermedialen Transports entstehenden sprachlichen
Unvereinbarkeiten werden von Luhrmann zum Spiel mit der Ironie: innerhalb von
Sekunden stellen Detailaufnahmen aussagekréftiger Accessoires einen aktuellen Zeitbezug
zwischen den Wortern und der Situation her. Die verwendeten Waffen beispielsweise sind
natiirlich in der heutigen Zeit Feuerwaffen, wihrend die Shakespearesche Vorgabe von

120

Schwertern spricht. In der Eingangsszene 1.4 an der Tankstelle zeigt die

18 ygl. Abb. 11:,,Epilog*.

"9 In 14 11I/14,114 tritt der Chorus auf den verlassenen improvisierten Hinrichtungsplatz unter den
Gehenkten, und stellt durch seinen Blick zu Bardolph hinauf eine innige Verbindung zwischen dem
Filmgeschehen und seiner eigenen auflenstehenden Erzdhlposition her. Die Verbindung zur Filmhandlung
wird durch die Tatsache noch verstirkt, dass dieser Blick hinauf die Wiederholung der gleichen Geste einer
spielinternen Figur darstellt: in 14 11/4/14,79 reitet der franzdsische Botschafter Montjoy auf denselben Platz,
kommt ebenfalls direkt unter den Fiilen des Gehenkten zum Stehen und wirft diesen einen kurzen Blick zu,
bevor er seinen Auftrag erfiillt.

120 ygl. Szenenprotokoll ,,Shakespeare, Romeo und Julia (R: B. Luhrmann)“, Anhang S. 297.
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Detailaufnahme einer Waffe den Schriftzug des Pistolennamens ,,Sword 9mm Series gel2 1,

gefolgt von Benvolios Worten ,,Weg mit den Schwertern® in der deutschen Ubersetzung.

Abb. 12: Detailaufnahme Sword (Luhrmann, DVD 2009: 0h4°36°")

Die aufgeheizte Stimmung zwischen den beiden Gangs, in der Thybalt, der Anfiithrer der
Capulets, ein brennendes Streichholz zum Wegwerfen bereit hélt, wird mit dem Einschub
einer Einstellung auf das Werbeschild fiir ,,Phoenix gas*: ,,Add more fuel to your fires!?2
zusammen mit plotzlich eintretender Stille auf eine Klimax gehoben, die gleichzeitig die
Komik zum Vorschein bringt, mit der die tragischen Szenen durch den ganzen Film immer

wieder gebrochen werden.

121 Vgl. Abb. 12: , Detailaufnahme Sword*.
12 Vgl. Abb. 13: , Detailaufnahme Fuel®.
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Abb. 13:

Abb. 14:

Detailaufnahme Fuel (Luhrmann, DVD 2009: 0h4°55°)

Theaterruine (Luhrmann, DVD 2009: 1h07°19°")



Auf Bildebene stellt die effektvoll ins Bild gesetzte Theaterruine'” am Verona-Beach

einen weiteren ausdrucksstarken Theaterriickbezug dar, ohne dass jedoch eine

Theatersituation als solche zur Ausfiihrung kdime. Das ehemalige Kino dient als Kulisse fiir

Schliisselszenen wie beispielsweise Romeos Charakterisierung als liebeskranker Poet,

dessen Stimmung von der untergechenden Abendsonne in Szene 2.1'** widergespiegelt
125

wird, oder Mercutios Ermordung in Sequenz 5 (Das Unheil nimmt seinen Lauf) =, in

welcher der gewitterschwangere Himmel die Dramatik der Szene emotional herausarbeitet.

Diese direkte Anspielung verdichtet in dieser Kulisse die {iber den Film verteilten subtilen
Theaterzitate in einem einzigen metaphorischen Bild. Weit subtiler ist der Aspekt, den

Thiele in seiner Beispielanalyse herausgearbeitet hat:

,Auf eine sehr subtile Art entspricht Romeos Gefiihlslage zu Beginn des Films der
Kiinstlichkeit der Kulisse: sein Leiden an der verschmihten Liebe zu Rosalinde erweist
sich spéter, als er Julia begegnet, als «falschesy», kiinstliches Gefithl. Wenn er im
Proszenium des alten Gebaudes iiber die Unstetigkeiten der Gefiithle monologisiert, so

klingen die Worte wie auf einer Theaterbithne gesprochen.*

Auch dies ist ein Theaterriickbezug, der sich allein auf inhaltlicher Ebene in Konstellation
mit der allusiven Kulisse implizit erschliet, und nicht in der Darstellung einer expliziten

Theatersituation.

Theaterdhnliche Situationen entstehen dagegen auf dem Fest in der Villa Capulet mit
Mercutios Auftritt als Transvestit und der musikalischen Darbietung von Julias Vater. Die
Einzelheiten gehen allerdings in Romeos Drogenrausch unter, dem sich der allgemeine
Festtrubel als Tollhaus présentiert. Die hektisch bewegten, schrill-lauten Bilder kommen
erst in der Begegnungsszene von Romeo und Julia am Aquarium der

Toilettenrdumlichkeiten zur Ruhe.

Auf der Makroebene des Films versucht die Regie zudem, {iber die Filmsprache das durch
die vierte Wand der Leinwand im Kino vom Publikum weggeriickte Geschehen in
Rekurrenz auf die historische Unmittelbarkeit der elisabethanischen Biihne mit Hilfe der

ihr eigenen Mittel wieder an den Zuschauer heranzutragen:

123 Vgl. Abb. 14: , Theaterruine®.
12 ygl. Szenenprotokoll ,,Shakespeare, Romeo und Julia (R: B. Luhrmann)“, Anhang S. 297.
1% Vgl. Szenenprotokoll ,,Shakespeare, Romeo und Julia (R: B. Luhrmann)*“, Anhang S. 297.
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,,Der unmittelbare Kontakt zwischen Biihne und Publikum, der im elisabethanischen
Zeitalter durch die in den Zuschauerraum hineinragende Biihnenplattform bestand, ist
im Kinoraum so nicht herzustellen. Doch es scheint, als habe Luhrmann in seinem Film
die Nédhe zwischen Publikum und Schauspielern durch kreisende Kamerafahrten,
Zooms und extreme Schnitte gesucht. Wenn z.B. Mercutio mit seinem Wagen dem
Zuschauer direkt entgegenkommt und ihn zu tiberrollen scheint (Eigene Anm.: Szene 3
/ 4 (Die Feier beginnt in der Villa Capulet), in: Szenenprotokoll ,,Luhrmann — Romeo
und Julia®, Anhang S. 297) (...) oder wenn das Gesicht von Julias Mutter in extremer
Nahaufnahme  herankatapultiert —wird (Eigene Anm.: Szene 3 / 3.1
(Festvorbereitungen), in: Szenenprotokoll ,,Luhrmann — Romeo und Julia“, Anhang S.
297), dann findet der Film zwar keine identische, aber doch eine analoge Form der

Einbeziehung und Beteiligung des Publikums ins Geschehen.*'*

Ahnlich der Schrifttafeln im Globe Theatre, die zu Beginn einer Szene zur Etablierung

eines Spielortes hochgehalten wurden,'?’

erscheint auch in Luhrmanns Adaptation die
entsprechende Szeneniiberschrift jeweils als weiler Schriftzug vor dem beginnenden
Szenenbild, wodurch ein schnelles Wechseln von einem Spielort in den anderen allein
durch eine kurze visuelle Information, die dem Charakter des Mediums Film

erzahltechnisch entgegenkommt, moglich wird.

c) Erzahlinstanz und —rhythmus

Allen drei Beispielen gemein ist der Umgang mit der Chronologie des Dramentextes und
der Neurhythmisierung der Erzdhlung: zugunsten eines fliissigen Erzéhlstils, der durch
nonverbale Informationsvergabe gefordert wird, werden (Teil-) Szenen umgestellt, Szenen
ineinander verschachtelt und Reden geteilt.

Die geteilte Rede ist vor allem in Kénig Heinrich V von Belang. Sowohl bei Olivier als
auch bei Branagh werden die Reden des Chorus aufgeteilt und harmonischer auf das

Gesamtgeschehen verteilt, als das in der Vorlage aufgrund szenischer und struktureller

126 Vgl. auch hierzu Thiele: (Thiele, 2001, 202)

'*" Was Laurence Olivier im ersten Teil seiner Verfilmung, der Auffiihrung im historischen Globe Theatre,
mehrfach aufgreift. Ein kleiner Junge trdgt die jeweilige Aktangabe auf einem Schild herein, bevor die
Biithnenhandlung dann weitergeht.
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Notwendigkeiten der Fall sein kann, wo der Chorus zu Beginn eines jeden Aktes'*® und in
epilogischer Funktion am Ende des fiinften Aktes auftritt. Durch die Positionierung des
Chorus am Anfang des jeweiligen Aktes kommt es in der Dramenvorlage zu etwas
uneleganten Losungen wie dem Vorgriff ,,Doch wenn der Koénig kommt und nicht zuvor, /
Riickt unsre Szene nach Southampton vor“'?’. Die Ursache fiir derartige Vorgriffe kann
auch an der Tatsache liegen, dass sich der Chorus in einer elisabethanischen Auffiihrung
nicht fiir kurze Passagen jedes Mal neu die Aufmerksamkeit des Publikums erkdmpfen
kann. Dabei muss er also auf spitere Ereignisse oder, wie hier, Ortswechsel im Voraus
verweisen. Im Film konnen diese Passagen wieder aufgesplittet und eleganter in das
Geschehen eingearbeitet werden, was der Erzdhlinstanz gleichzeitig mehr Prasenz verleiht,

wie das folgende Beispiel zeigt.

Laurence Olivier

In Laurence Oliviers Verfilmung wendet sich der Chorus als Teil der rekonstruierten
elisabethanischen Theaterauffiilhrung in seiner ausgestellten Spielweise sowohl an das
filminterne Theater-, als durch sein Spiel mit der Kamera auch an das Filmpublikum'’ in
einer 0konomischeren Verteilung der urspriinglich sechs Passagen, in denen er an die

notwendigen Ergéinzungen durch die Phantasie des Zuschauers appelliert.

“From Chorus’s six speeches in Shakespeare’s play Olivier carves ten for the film role.
In particular, between the Southampton embarkation and the surrender of Harfleur,
Chorus speaks before and after each episode, five times in four scenes. Paradoxically,
the viewer’s awareness of Chorus’s guide function grows greater after the film leaves
the Globe, when the cinematic resources of the story proper make Chorus’s

. . . 131
exhortations to our imaginary forces no longer necessary.”

Parallel zum filminternen Verlassen der Theaterbiihne von Szene 9/9,2 auf 9/9,3 in dem
die Kamera auf den transparent scheinenden Theatervorhang im Hintergrund der Biihne

zoomt, und dahinter mit Hilfe der Uberblendungstechnik die AuBenszenerie von

28 Die auf den Prolog folgenden Auftritte des Chorus stehen jeweils vor der ersten Szene eines jeden Aktes
sowie am Ende des fiinften Aktes.

12 Shakespeare: Konig Heinrich der Fiinfte, 1998, 348.

% vgl. Silviria: ,,Chorus not only introduces the action, but serves as a kind of stage magician, pulling
curtains to reveal scenes, change them, hide them. The camera enhances his role as our guide through the use
of closeups wherein Chorus seems directly to address the film viewer.” (Silviria, 1985, 139.)

P! Silviria, 1985, 139.
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Southampton erscheint, wird auch der Chorus vom Theaterdarsteller zum reinen Erzéhler,
dessen Korperlichkeit sich mit Hilfe der Filmtechnik auflost. Wieder in
Uberblendungstechnik erscheint er noch einmal figiirlich iiber dem Meer schwebend in
Szene 12, als die englische Flotte den Kanal iiberquert, um fortan lediglich als Stimme die

32 Erst mit der Riickkehr der Szenerie in das historische

Handlung zu begleiten.
Theaterrund tritt auch der Chorus in Szene 26,4 wieder in Erscheinung, indem er den

Theatervorhang vor das Schlusstableau zieht.

Die Streckung einzelner Szenen wie die oben erwihnte Vorbereitung auf die Schlacht
erlauben daflir an anderer Stelle Streichungen ganzer Szenen. Das starke Kiirzen der
Verriterszene 11,2 beispielsweise strafft den Fortgang der Handlung, auch wenn man
beachten muss, dass die Verkiirzung der Spielzeit Hand in Hand geht mit einem
Hauptmotiv fiir die Streichung auf den harmlosen Zwischenfall mit einem betrunkenen
Soldaten, namlich der inhaltlichen Uminterpretation: die Dimension der politischen
Zerriittung fdllt ganz unter den Tisch, und auch der Konig als Vollstrecker gegen
ehemalige Verbilindete kommt nicht mehr zum Vorschein. Aus diesem urspriinglichen
Kontext gerissen hat die kleine Episode des der Majestitsbeleidigung angeklagten
Betrunkenen der Dramenvorlage keinen taktischen Sinn mehr. Die urspriingliche Funktion
der Stelle im Shakespeareschen Text geht auf ein Méirchenmotiv zuriick, das die
Skrupellosigkeit der Gegenspielerfiguren ans Licht bringt und den Protagonisten zur
gnadenlosen Vollstreckung eines grausamen Urteils berechtigt. Sie dient bei Shakespeare
zur Entlarvung der Verriter, die mit ihrer geheuchelten Treue das eigene Urteil sprechen
und somit genau die Gnade, die der Konig walten lassen wiirde, verspielen. Statt dessen
nutzt Olivier diese Szene dazu, Heinrich eine Gelegenheit zum Gnadenbeweis zu geben

und seinen Charakter in ein positives Licht zu riicken.'*?

Kenneth Branagh

In Branaghs Interpretation etablieren die Einbindung des Chorus in die fortlaufende
Handlung und der direkte Blickkontakt mit dem Zuschauer eine eindeutige, auktoriale

Erzédhlinstanz. Neben dieser physischen Einbindung des Chorus in die laufende Spielszene,

12 Vg, Szenenprotokoll ,,Shakespeare, Konig Heinrich V (R: L. Olivier)*, Anhang S. 295.

" Eine Entsprechung hat dieser Mechanismus in Heinrichs heroischem schlachtentscheidenden Alleingang
in Szene 6/24 der Filminszenierung. Diese Hinzufiigung der Regie ldsst Heinrich einmal mehr als strahlende
Lichtgestalt erscheinen. Vgl. Szenenprotokoll ,,Shakespeare, Konig Heinrich V (R: L. Olivier)“, Anhang S.
295.
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die seinen Worten zusitzliche Intensitdt verleiht, tragen auch nicht-epische
Erzédhlmechanismen zur erzéhlerischen Gestaltung der Filminszenierung bei.
Aus technischen Griinden eriibrigt sich in einer Filmadaptation selbstverstdndlich die

3% Auch die relevanten

urspriingliche Shakespearesche Taktik zur Schlachtendarstellung.
Szenen wie z.B. IV.4, in der die Nebenfigur Pistol einen franzosischen Gefangenen macht,
wurden gestrichen. Anstelle der Szenen im vierten Akt, in denen die Feldherren
abwechselnd zusammentreffen und sich vom Fortgang der Schlacht berichten, zeigt

Branagh Schlachtenszenen aus nichster Nihe.

Abb. 15: Schlachtentableau (Branagh, VHS, 1995: 1h45°18°)

Detailaufnahmen fallender Korper, gehetzte Pferdeblicke, Blut Dreck und Schlamm
versetzen den Zuschauer mitten hinein in das Geschehen. Bei aller Direktheit geht es

natiirlich nicht um bloBBe Gewaltdarstellung. Die Interpretation nimmt mit dieser

13 Shakespeare verwendet einen dramaturgischen Kunstgriff zur Darstellung seiner Schlachtenszenen, um
die das Historiendrama der Klassiker nicht herumkommt, und illustriert sie auf der Theaterbiihne anhand
exemplarischer Zusammentreffen weniger Kampfteilnehmer. Diese naheliegende Losung ist bei den
Klassikern weit verbreitet, auch Schiller nutzt sie beispielsweise in seiner Jungfrau von Orleans (Vgl.
Schiller, 2002, 84 ff. Die Jungfrau von Orleans, 3. Aufzug, Auftritt 6-11).
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ungeschonten Erzdhlhaltung vielmehr eine eindeutige Antikriegshaltung ein, die der

Vorlage fehlt, aber dem heutigen Blick auf die Dramenhandlung mehr als entspricht.

Mit dem Einsatz von Zeitlupe werden einzelne Aktionen aus dem rasend schnell
ablaufenden Geschehen hervorgehoben, wie zum Beispiel das blutige Abschlachten eines
englischen Ritters in einer tableauartigen Anordnung in Szene 6/19/19,1 - ein
retardierendes Moment, aus dem die englischen Truppen die Kraft zum Wiederangriff

schopfen.'??

Der FEinsatz von Zeitlupe als filmisches Erzéhlmittel schlechthin dient in der
Schlachtenszene auBlerdem dazu, den geistigen Ausnahmezustand der Schlachtteilnehmer
in Bilder umzusetzen, wodurch das Geschehen auf nonverbaler Ebene erheblich
dramatisiert wird. So werden in Szene 6/19/19.1 die Kédmpfer durch das Massaker der
franzosischen Reiter im englischen Lager aus dieser Trance gerissen, was durch ein
Wechselspiel zwischen Zeitlupe und Normalzeit herausgearbeitet wird: die Einstellungen,
in denen die franzdsischen Soldaten in das Lager einfallen und die dort zuriickgebliebenen
Burschen toten, spielen sich in Normalzeit ab, wihrend die Reaktionen der englischen
Ritter auf dem Schlachtfeld weiterhin in Zeitlupe gefilmt sind, bis diese schlieBlich das
Schlachtfeld verlassen, und die Szene im Lager mit normaler Geschwindigkeit

weitergeht.'*°

Baz Luhrmann

Eine dem Chorus in Konig Heinrich V entsprechende Erzdhlinstanz findet man in Romeo
und Julia nicht, doch Luhrmann ersetzt die Informationsvergabe der Dramenvorlage durch
Nachrichtenvermittlung iiber Fernsehen und Zeitung, und etabliert so einen eigenen Kanal,
der eigens der Informationsvergabe dient, und zugleich den Zeitbezug zur Gegenwart des
20. Jahrhunderts herstellt. Starke Kiirzungen und eindringliche Wiederholungen fiihren zu
einer Intensivierung der sprachlichen Ausdruckskraft im Zusammenspiel mit den
Fernsehbildern. Die Worte des Prologs kommen zundchst von der Fernseh-
Nachrichtensprecherin im Fernsehen, dann geht die Erzdhlinstanz wéhrend des
einstimmenden Vorlaufs der Schauplatzbilder auf die Sprecherstimme aus dem OFF {iber,

um schlieflich noch einmal schlaglichtartig in Schrift wiederholt zu werden (Satzteile aus

135 Vgl. Abb. 15: ,,Schlachtentableau®.
1% Vgl. Szenenprotokoll ,,Shakespeare, Konig Heinrich V (R: K. Branagh)*, 6/19.1/19.L,1, S. 291.
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dem vorangegangenen Prolog folgen in weiler Schrift auf schwarzem Grund in
Sekundenbruchteilen aufeinander). Zusammengehalten wird die Sequenz durch das
einheitliche Underscoring der Larmkulisse einer Berichterstattung iiber Straenkdmpfe,
Gewalt und Verbrechen. Im Filmganzen wird der Bogen der Erzéhlinstanz homogen
geschlossen, indem die letzten Verse des Stiicks, in der Vorlage vom Prinzen von Verona

gesprochen, im Film wieder von der Fernsehansagerin gesprochen werden.

Wie Branagh nutzt Luhrmann die visiondre Kraft immer wieder eingeschobener
nonverbaler Kinobilder, die aus der visuellen Erzihlchronologie herausfallen und
hauptsdchlich Befiirchtungen und Vorahnungen der Figuren illustrieren, allen voran

Romeos Vision, der in 1,4 ahnt:

»Mein Herz ist bang und ahndet ein Verhingnis, das, noch verborgen in den Sternen,
heut abend auf den Festlichkeiten beginnen wird, und mir die Dauer des kaum

geschitzten Lebens kiirzt, das meine Brust verschliet und mir durch Frevel Tod bringt

vor der Zeit.“'¥’

Luhrmann unterbricht Romeos Monolog in GroBaufnahme, indem er Bilder aus Sequenz
24 in Sequenz 5 vorwegnimmt, die dann am Ende des Films die Vorahnung des tragischen

Endes bestitigen.'**

7y gl. Szenenprotokoll ,,Shakespeare, Romeo und Julia (R: B. Luhrmann)“, Anhang S. 297.
138 Vgl. Abb. 16: ,,Vorahnung und Abb. 17: ,,Gruft®.
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Abb. 16:

Abb. 17:

Vorahnung (Luhrmann, DVD 2009: 0h22°22°%)

Gruft (Luhrmann, DVD 2009: 1h55°46°)



Julias Vorahnung in IIL,5 hingegen'** wird durch kein vorweggenommenes visionires Bild
wie in Romeos Fall illustriert. Romeos Gesicht in GroBBaufnahme, das, stumm die Worte /
love you formend, unter Wasser sinkt und hinter gro3en Luftblasen verschwindet, ldsst den
Zuschauer jedoch ebenso ein ungliickliches Ende erahnen.'*’

Ein weit deutlicheres Beispiel fiir die illustrierende Funktion eingeblendeter
unheilverkiindender Bilder in den Vorahnungen der Filmfiguren ist Bruder Lorenzos
Ausfiihrung von der Wirkung seines Trankes. Von Julias Scheintod bis zu ihrem
Wiedererwachen wird Bruder Lorenzos Plan von im Hintergrund eingeblendeten Bildern

. . . . . . . 141
illustriert, wéhrend er vorne in einer Nahaufnahme weiterspricht.

Abb. 18: Lorenzo 1 (Luhrmann, DVD 2009: 1h35°52"’)

Aus diesem Stilmittel ergibt sich zudem eine Straffung des Dramengeschehens. So werden

zum Beispiel die Bilder der Beerdigungsfeier aus Szene V,3 des Dramas in der Sequenz

. . 142 . . . o 143
mit Bruder Lorenzo visuell vorweggenommen, "~ und miissen im Film an spiterer Stelle

1% Julia: ,,Oh Gott! Ein Ungliick ahnet meine Seele. Wenn ich dich so da unten sehe, ist mir, als sdhe ich dich
tot in eines Grabes Tiefe. Oh Gliick, oh Gliick, sei unbestindig, Gliick! Dann hiltst du ihn nicht lange, und
schickst ihn bald zuriick.* (Abschrift von der DVD ,,Romeo und Julia — Luhrmann®, 1h29°06°* — 1h29°26°").

140 Zum hohen Symbolgehalt beispielsweise des Elements Wasser in der Filminszenierung ist nachzulesen
bei Thiele, 2001, 219-222.

e Vgl. Abb. ,,.Lorenzo 1.

142 Vgl. Abb. ,,.Lorenzo 2%



nur aufgegriffen und nicht ausgespielt werden, um Julias Trauerfeier als tatsdchlich

stattgefundenes Ereignis ins Bewusstsein des Zuschauers zu riicken.

Abb. 19: Lorenzo 2 (Luhrmann, DVD 2009: 1h36°09°°)

14 Szene 6.4 nimmt die Bilder von Julias Beerdigung aus Szene 7.2 vorweg. Vgl. Szenenprotokoll
»Shakespeare, Romeo und Julia (R: B. Luhrmann)“, Anhang S. 297.
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Zusammenfassung

In diesem ersten Teilkapitel zur Adaptation eines Biihnentextes in der Kunstform Film tritt
ein Aspekt, der auch fiir den umgekehrten Vorgang - der Adaptation der Filmvorlage auf
der Theaterbiihne - relevant ist, deutlich hervor: in der Auseinandersetzung mit der
Vorlage konzentriert sich das Zielmedium auf seine ihm eigenen Ausdrucksmittel.

Am Beispiel der Dramenverfilmung tritt dieser Prozess deutlicher hervor, denn die mediale
Beschaffenheit des Films verdndert diejenige der Dramenvorlage in ihren Rekurrenzen: die
rdumliche Dreidimensionalitit wird zweidimensional, der Livecharakter der
Theaterauffiihrung reduziert sich in den dargestellten Theaterszenen auf ein Aufzeigen
desselben. Die Lenkung der Zuschaueraufmerksamkeit erfolgt naturgemdl durch die

Filmkamera, wodurch eine Dominanz des Visuellen entsteht.

An den Beispielen aus verschiedenen Epochen wie der Nachkriegszeit von Olivier, oder
den 90er Jahren von Branagh und Luhrmann lédsst sich nachvollziehen, wie sehr die
Sehgewohnheiten sowohl der Filmschaffenden als auch der Filmrezipienten die

Erzdhlgestaltung beeinflusst.

Oliviers Umsetzung ist geprigt von lange ausgespielten Szenen im expressionistischen
Schauspielstil der 40er Jahre, und einer Hommage an die Theaterkunst im

dokumentarischen Blick der Kamera hinter die Bithne des rekonstruierten Globe Theatres.

Branagh geht in der Erzdhlsprache auf die verdnderten Sehgewohnheiten seines Publikums
ein, und verzichtet zudem auf strukturelle Brechungen im metatheatralen Diskurs, der bei
thm nur noch im Prolog des Chorus als auktorialer Erzdhlinstanz in Erscheinung tritt.
Dieser fiihrt den Zuschauer aus dem filmischen Backstage-Bereich in die
Dramenhandlung, und begleitet ihn in der dortigen historischen Filmrealitédt gleichsam als

Zeitreisender.

Beide Adaptationen vermitteln auf inhaltlicher Ebene die Behauptung, dass so
theateruntypische Stilmittel wie z.B. die Uberwindung groBer riumlicher Distanz, oder die
Darstellung grofer Aufmirsche einer mittelalterlichen Schlacht sehr wohl innerhalb des
Theaters erzdhlt und dargestellt werden konnen. Dazu belassen sie die entsprechenden

Chorus-Passagen der Vorlage. Die Phantasieleistung, die Shakespeare von seinem
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Publikum zur Uberwindung theaterbedingter architektonischer und personeller
Beschrinkungen verlangt, wird in der Dramenverfilmung dem Rezipienten dann allerdings
wieder abgenommen und durch eine detaillierte Ausschmiickung der darzustellenden

Szenen ersetzt.

Luhrmanns Verfilmung setzt sich von den beiden anderen Adaptationen unter anderem
dadurch ab, dass er die Dramenhandlung ganz in die Gegenwart des Rezipienten versetzt,
und auf die theatrale Vorlage durch die artifizielle Sprache, aber auch durch zahlreiche
formale Verweise, wie beispielsweise die alte Theaterruine am Strand von Verona,
rekurriert.

Im umgekehrten Fall der Filmadaptation auf der Biihne hat sich an den untersuchten
Inszenierungsbeispielen gezeigt, dass auch das Theater sich in der Auseinandersetzung mit
der Medialitdt der Vorlage auf seine eigenen Stirken im Ausdruck besinnt. Die Fahigkeit
des Theaters, die materiellen Eigenschaften anderer Kiinste bei der Integration in eine
Inszenierung zu bewahren, und zugleich Theater zu bleiben, er6ffnet ihm, in der richtigen

Dosierung angewendet, ein groBes Repertoire an Ausdrucksmdglichkeiten.

70



I11.2 Exkurs zu von Triers Dogville - Dem Theaterzitat auf der Spur

Wihrend das vorhergehende Kapitel den Transport einer theatralen Vorlage auf die
Leinwand behandelt, widmet sich dieser Exkurs dem Theaterzitat im zeitgendssischen
Film ohne konkrete Dramenvorlage. Sowohl die Dramenverfilmung als auch die
Filmadaptation auf der Biihne basieren auf einer konkreten Vorlage, die im jeweils anderen
Medium umgesetzt wird. Fiir die Analyse ergibt sich daraus der direkte Vergleich als
sinnvolle Methode, der in Bezug auf das Theaterzitat im Film keine Anwendung finden
kann. An seine Stelle treten das Aufspiiren des Theaterzitats und die Beschreibung seiner

medialen Charakteristika.

Diesen zweiten Schritt in der Herangehensweise an die Analyse der Filmadaptationen auf
der Theaterbithne in Kapitel IV mache ich, um noch einmal zu verdeutlichen, wie eng
Theater und Film als Kunstformen ineinandergreifen, und vor allem, um die spezifischen
medialen Eigenschaften des Theaterzitats im Film zu benennen. Vor allem hinsichtlich der
Schaffung von Spielrdumen unterscheiden sich die beiden Kunstformen natiirlich radikal,
und da aufgrund der medialen Beschaffenheit des Film eine eingearbeitete Theatersituation
nur als Zitat in Erscheinung treten kann, findet eine Filminszenierung gewdhnlich
filmische Erzahlmittel fir das Erzdhlen einer Theatersituation, oder fiir die Aufnahme einer
Theaterrekurrenz. Entsprechendes geschieht bei einer Filmadaptationen auf der
Theaterbithne. Filmspezifische Erzdhltechniken werden in der Adaptation auf der Biihne
haufig mit bewusst theatraler Erzéhlsprache umgesetzt.

Anhand des Beispielfilms Dogville von Lars von Trier'*

werden die jeweiligen
Theaterriickbeziige und -reflexionen, sowie die Integration des Theraterzitats in das
filmische Medium analysiert. Aus Letzterem ergibt sich die Feststellung, inwiefern die
Medien, bzw. Kunstformen Film und Theater einander kontrastierend gegeniibergestellt
werden und das Theaterzitat somit in seiner Struktur noch als solches erkennbar ist, oder
ob das Theaterzitat vom Medium Film komplett absorbiert, und somit zu einer rein

inhaltlichen Auseinandersetzung wird.

Besonders interessant finde ich in diesem Zusammenhang die Perspektive, mit der die

theaterwissenschaftliche Forschung auf Filme mit starkem Theaterbezug blickt. Stefanie

14 Trier, Dogville, 2004.
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Diekmann'*® zum Beispiel widmet sich diesem Phénomen, das noch 2007 von Sonja
Eisl'* als ein von der Theaterwissenschaft wenig beachteter Forschungszweig beschrieben
wird, in ihrer Habilitationsschrift. Sie beschreibt in {iber hundert Filmen, die das Theater,
bzw. die Theaterarbeit thematisieren, wiederkehrende Motive, darunter unter anderem das
Spiel mit dem Theaterbackstage, also der Hinterbiihne oder der Theatergarderobe.

Auch in diesen Theaterfilmen spielen, sowohl auf der Produktions- als auf der
Rezeptionsseite, die Sehgewohnheiten eine entscheidende Rolle bei der Gestaltung und
Rezeption der Erzahlmechanismen.'*” Auch Diekmann merkt beispielsweise an, dass die in
der Filmerzdhlung aufgegriffene Theaterarchitektur stets die altbekannt historische mit

Vorhang, Guckkastenbiihne und frontal ausgerichteten Zuschauerreihen ist.

Der Film Dogville stellt unter den in Kapitel IV analysierten Beispielen insofern eine
Besonderheit dar, als er in seiner ausgestellt theatral-allusiven Asthetik bereits die
Adaptation einer Biihneninszenierung fiir die Kinoleinwand zu sein scheint. Das
Theaterzitat ist demzufolge besonders stark ausgeprigt. Der als Dogma-Filmemacher
bekannt gewordene Regisseur Lars von Trier eroffnet mit seinem konzeptionellen Film
Dogville, der den Auftakt zu einer Amerika-Trilogie'*® bilden sollte, im Vergleich zu
seinen Dogma-Filmen einen neuen, nicht weniger provokanten Denkansatz der Synthese
zwischen Film und Theater.

Der theoretische Vorldufer fiir diesen neuen Ansatz sind die im Frithjahr 1995 formulierten
Richtlinien des sogenannten Dogma-Manifestes, mit dem ein Kreis ddnischer Filmemacher
- unter anderem Lars von Trier, Thomas Vinterberg und Seren Kraugh-Jacobsen - eine um

Aufsehen bemiihte Richtung in der Filmregie eingeschlagen hat. Die Filme, die aus dieser

145 Diekmann, 2012.

146 ,Zum Genre Theaterfilm, zu Filmen also, die sich durch Aspekte von Theater bzw. Theatralitit
auszeichnen, hat sich die Theaterwissenschaft — abgesehen von wenigen Ausnahmen - bisher
ausgeschwiegen.* (Eisl, in: Kotte, 2007, 13)

147 , Vielleicht ist das mit ein Grund, weshalb solche Filme nach wie vor Aufsehen erregen und irritieren,
wohingegen die Mediendiskussion im Theater ihren Hohepunkt wohl bereits hinter sich hat: Es féllt auf, dass
das heutige Theaterpublikum meist mediengewandt und geschult in den diversen Formaten und
Produktionskonventionen von Film, Fernsehen und Cyberspace ist. Das Kinopublikum hingegen (darunter
auch der eine oder andere Profi), ist zwar mit den GesetzmiBigkeiten der Neuen Medien, oft jedoch nicht
mehr mit den unterschiedlichen Theaterformen und Manifestationen von Theatralitiat vertraut.” (Eisl, in:
Kotte, 2007, 13)

'*¥ Die Vollendung dieser Trilogie durch ein drittes Werk nach Dogville und Manderlay, alle mit Grace als
Protagonistin, steht bis heute noch aus, und kann als fraglich angesehen werden, wenn man Flemmings
Ausfiihrungen von 2010 berticksichtigt. (Vgl. Flemming, 2010, 53.)
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asthetischen Vereinbarung entstehen sollten, folgen Prinzipien, die vor allem den erzéhlten
Geschichten grofere Authentizitét verleihen sollen.'*

Die bekanntesten aus dem Dogma-Zusammenschluss entstandenen Filme sind Das Fest
von Thomas Vinterberg (1998), Breaking the Waves (1996) und Idioten (1998) von Lars
von Trier, sowie [talienisch fiir Anfinger von Lone Scherfing (2001). Allerdings sind
schon bei einer oberflichlichen Uberpriifung Divergenzen'*® zu den strengen pathetisch
anmutenden Dogma-Regeln aufzuzeigen, denen am ehesten noch Vinterbergs Film in
Teilen entspricht.

Das Interessanteste an den Dogma-Experimenten war ohne Zweifel der pseudo-
dokumentarische Charakter beispielsweise von Idioten, oder vor allem die neue
Erzéhlweise in Das Fest, mit denen ein frischer Wind in die erwartbare Dramaturgie und
Asthetik der vornehmlich von Hollywoodproduktionen geprigten Filmproduktion der 90er
Jahre kam, die sich in dieser Weise aber nur fiir Ausnahmeproduktionen eigneten. In ihrer
drastischen Reduktion auf das Wesentliche lassen sich die theoretischen Ansdtze des
Dogma-Manifestes allerdings durchaus als Modell eines filmischen Parallelentwurfs zu

Grotowskys Vorstellungen vom «Armen Theater» betrachten.'”!

In Dogville hebt Lars von Trier den puristischen Erzdhltechnikansatz der Dogma-Theorie
auf eine dsthetische Metaebene, die den auf das Essenzielle konzentrierten Erzahlstil des

(strukturell wie inhaltlich) dominanten Theaterzitats in den Mittelpunkt riickt.

149 Auf asthetischer Ebene soll das Filmen mit der bewegten Handkamera und ihrem kérnigen, verwackelten
Bild einen improvisierten und authentischen Charakter schaffen, der sich gegen die Hochglanzfotografie der
groBen (Hollywood-) Filmindustrie absetzt.
Entgegen der komplexen Filmsoundtracks, die einen wesentlichen dramaturgischen Bestandteil eines Films
bilden, darf Musik gemill des Dogma-Manifestes nur eingesetzt werden, wenn sie sich aus der Spielsituation
ergibt und aus einer in der Szene verorteten Quelle kommt. In diesem Sinne ist auch der Einsatz kiinstlicher
Filmbeleuchtung verpont.
Des weiteren wird im Bereich des Schauspiels auf Authentizitét gesetzt, und kiinstliches Blut oder kiinstliche
Trénen haben in einem reinen Dogma-Film nichts zu suchen. Emotionen sollen tatsdchlich im Moment des
Spiels erzeugt werden: “Emotions and the physical byproducts of such had to be real — no props in any
sense.” (Stevenson, 2002, 121) Forst fasst die in der Praxis {iber mehrere Produktionen hinweg schwer
durchzuhaltenden Dogma-Regeln folgendermalien zusammen:

,l. Drehen nur an Originalschaupldtzen ohne mitgebrachte Requisiten / 2. Nur

Originalton, Musik nur in der Szene / 3. Nur Handkamera / 4. Drehen nur auf Farbfilm,

ohne Kunstlicht (notfalls eine Lampe auf der Kamera) / 5. Keine optischen Hilfsmittel

und Filter / 6. Keine oberflichliche Action (Morde, Waffen, etc.) / 7. Keine zeitliche

und geographische Verfremdung (der Film findet hier und jetzt statt) / 8. Keine

Genrefilme / 9. Nur Normalformat, 35mm / 10. Der Regisseur wird nicht genannt.*

(Forst, 1998, 166. Vgl. auch die englische Fassung von ,,Dogma 95 in Forst, 1998,

237-238.)
%" Abgesehen davon, dass der Regisseur unter anderem durch Nennung im Abspann sehr wohl dem
jeweiligen Film zuzuordnen ist, fillt zum Beispiel allein in Breaking the Waves, der sicherlich nicht ohne den
fiir einen Spielfilm notwendigen Einsatz der iiblichen Maske oder Requisiten zustande kam, der markante
Einsatz von Farbfiltern in den Kapiteliiberschriften ins Auge.
1'vgl. Grotowsky, 1970, 13-23.
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Die auf Brechtsches Biihnenverstindnis zurlickgreifende theatrale Ausgangsanordnung der
Filminszenierung erfihrt mit dem FEinsatz suggestiver Filmmittel eine gedankliche
Weiterentwicklung: wihrend von Trier in seiner intermedialen Verbindung von Film und
Theater vor allem den Eindruck stilistischer Reduktion vermittelt, arbeitet der Spielfilm
doch stark mit filmischen Erzdhlmechanismen wie Fotografie (Kamerafiihrung), Maske
und Kostliim, Ton, sowie Ausstattung mit hohem qualitativen Aufwand. Erst in der Folge
thres Zusammenspiels entsteht dann der Eindruck einer vermeintlichen medial reduzierten

Theatererzéhlung.

Das strukturell besonders auffallende Theaterzitat des Biithnenbilds macht Dogville zu
einem sehr ergiebigen Beispiel filir das Theaterzitat im zeitgendssischen Film. Besonders
hervorgehoben wird es auBBerdem durch das Interesse, das der Film bei der Theaterregie
hervorgerufen hat. Es kommt in den Jahren 2005 und 2007 allein im siiddeutschen Raum
zu zwei Biihneninszenierungen der Filmvorlage, die wiederum die Adaptationsrichtung
umkehren, und sich der Herausforderung des filmischen Theaterzitats auf der

Theaterbiihne stellen.

a) Kamerafiihrung und rdumliche Verflechtung von Theaterzitat und Filmrealitdt

I2.M 8T.

B
x
Z
0]

Abb. 20: Totalansicht (Trier, DVD 2004: 0h0°31°")
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Lars von Triers Filminszenierung greift Brechts Theaterdsthetik des epischen Theaters in
threr minimalistischen Spielsituation auf: die Handlung spielt im abgelegenen Dorf
Dogville, dessen Gebdude aus weilen, an Kreide erinnernden Strichen auf den schwarzen

Studioboden gemalt sind.'*?

Die ndhere Charakterisierung der Spielorte geschieht allein durch einzelne naturalistische
Einrichtungsgegenstinde und Fassadenteile, oder die Charakterisierung seiner Bewohner
durch ihre naturalistischen Kostiime. Die Wahl des Bildausschnitts hat dabei eine
grundlegende Funktion, denn er fokussiert die entsprechenden Details der jeweiligen Szene
und komplettiert einen von den Ausstattungsteilen nur teilweise definierten Innenraum
beispielsweise durch die Kameraeinstellung.

Im Verlauf des Films wird das zugrunde liegende Zitat der Theatersituation mit nur
angedeuteter biihnenbildnerischer Ausgestaltung durch filmische Elemente wie die
bewegte Kamerafiihrung, eine naturalistische Gerduschkulisse und dem Einsatz filmisch-
naturalistischer Ausstattungselemente wie z.B. Laub, Pollen, Schnee, usw. in den einzelnen
Szenen immer wieder aufgebrochen. Auf diese Weise entsteht szenenweise eine fiir den
Film typische lebensnahe Atmosphdre, zwischen denen aber die urspriingliche

biihnenbildnerische Versuchsanordnung immer wieder in Erinnerung gerufen wird.

Abb. 21: Moses wird sichtbar (Trier, DVD 2004: 2h45°10°”)

152 Vgl. Abb. 20: ,, Totalansicht®.

75



Das Entstehen einer filmischen Realitdt aus der theatralen raumlichen Behauptung wird in
der Schlusseinstellung noch einmal in einem Bild zusammengefasst: als am Ende des
Films alle Bewohner des niedergebrannten Dorfes tot und die Kreidestriche der Héuser
geldscht sind, fokussiert die Kamera die gezeichneten Umrisse des Hundes Moses in seiner
Hundehiitte, des einzigen Uberlebenden und Namensgebers von Dogville. In einer
Uberblendung erwacht dieser erstmals zum Leben, und wird fiir ein einziges Mal kurz
sichtbar und somit korperlich manifest,'>* nachdem er bei Graces erstem Auftritt und ihrer

Ankunft im Dorf in Szene 3/2 bereits einmal zu horen war.

Das Geschehen bleibt, entsprechend der exemplarischen Versuchsanordnung des
Theaterzitats, im unzuginglichen Dogville verortet. Lediglich die Boten der AuB3enwelt,
wie die Gangster oder die Polizei, kommen mit ihren Autos aus dem konturlosen Jenseits
der Studio-Biihne iiber eine Rampe in den Spielort gefahren, und als das einzige Auto
Dogyvilles entschwindet auch Bens Lastwagen in Szene 9/18 iiber die Rampe dem Blickfeld
der Kamera in die Aullenwelt.

Das einzige Mal, als Grace bei threm Fluchtversuch in Bills Lastwagen den Ort verlasst,
konzentriert sich der von der Kamera erfasste Spielraum durch Ausblendung der
AuBenwelt weiterhin auf Grace: in Uberblendungstechnik wird die Plane des Wagens

transparent, und gibt den Blick auf Grace zwischen der Apfelladung frei.'>*

Abb. 22: Grace unter der Plane 1 (Trier, DVD 2004: 1h48°51°’)

153 Vgl. Abb. 21: ,, Moses wird sichtbar®.
154 Vgl. Abb. 22: , Grace unter der Plane 1%
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Eine Folge von weiteren Uberblendungen, zwischen denen Grace ihre Position im Wagen
leicht éndert, sie in einen Apfel beillt, oder Grace mal schlift, und dann wieder wach ist,
macht dabei das Voranschreiten der Zeit sichtbar.'*

Die Darstellung der Fahrt erfolgt allein iiber die Riittelbewegungen des Wagens und die
Fahrgerdausche, sowie die Gerdusche der Aulenwelt in immer derselben Kameraeinstellung
(einer Draufsicht in einer Mischung aus Amerikanischer und Naheinstellung), begleitet
von der OFF-Stimme des Erzihlers.””® An dieser Stelle hat der Einsatz einer rein
filmischen Erzédhltechnik die Aufgabe, den theatralen Aspekt der Filminszenierung
aufrecht zu erhalten, denn die einzige auBerhalb von Dogville spielende Szene, in der
somit das geschlossene System verlassen werden konnte, wird auf die Ladefliche von
Bens Lastwagen reduziert. Nachdem Grace diese niemals verldsst, wird diese somit nur zu

einer Erweiterung des Dorfes, und damit ein Teil des einheitlichen Spielortes.

Die statische theatrale Bithnenanordnung, die Dogville zugrunde liegt, wird durch die agile
Erzihlsprache der Kamera kontrastiert.”’ Die  wenigen naturalistischen
Ausstattungsgegenstinde im richtigen Blickwinkel der Kamera, zusammen mit
filmrealistischen Erzihlelementen wie zum Beispiel Schnee oder Herbstlaub, geniigen, um
in einzelnen Szenen eine ausgesprochen filmrealistische, tiefenwirksame Szenerie zu
schaffen. Des weiteren scheinen in der Kamerafiihrung von Dogville Anklédnge an Lars von
Triers ,,Dogma-Erbe* durch, wenn zum Beispiel die Figuren teilweise aus dem Fokus der
Kamera heraustreten,>® oder von der Kamera angeschnitten werden.'> Auch schnelles und
kurzes Weg- und Hinzoomen, und das Spiel mit der Objektivschérfe, machen das Auge der
Kamera zu einem das Geschehen einkreisenden und die Figuren verfolgenden Beobachter.

Weitere Dogma-Ankldnge werden an einigen Stellen manifest, wenn die Erzéhlung nach

einem Schnitt die vorhergehende Einstellung ohne Zeitverlust wieder aufnimmt'®

, sodass
der Schnitt an einen Sprung in der Filmrolle erinnert, wie er bei der Vorfiihrung alter
Filmrollen vorkommen kann. Zugleich ist dieser Sprung aber auch ein Nachhaken des
Kameraauges, das sozusagen seinen Blick fiir die Situation schérft und gleich dem
natiirlichen Lidschlag des menschlichen Auges die Beobachtung fiir den Bruchteil einer

Sekunde unterbricht.

133 ygl. Szenenprotokoll ,,Lars von Trier, Dogville*, Einstellung 9/18/18,1-18,8. Anhang S. 300-301.

1% Vgl. Sequenz 9/18, Szenenprotokoll ,,Lars von Trier, Dogville*, Anhang S. 300-301.

"7 Die Kamera bewegt sich so durch das Biihnenraum-Zitat, dass der Rezipient die Ausgangssituation
punktuell vergisst.

158 Vgl. 8/15/15,6 oder 8/15/15,9, Szenenprotokoll ,,Lars von Trier, Dogville*, Anhang S. 299-300.

%9 vgl. 8/15/15,5, Szenenprotokoll ,,Lars von Trier, Dogville*, Anhang S. 299-300.

10 Vgl. 7/11/11.1, Szenenprotokoll ,,Lars von Trier, Dogville®, Anhang S. 299-300.
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Um dabei das Theaterzitat der bithnendhnlichen Grundanordnung nicht aus dem Blick zu
verlieren, geht die Kamera in einer Art Gegeniiberstellung haufig und wiederholt in die

161 wie auf einer

Draufsicht, wobei der Spielort Dogville in der Supertotale
Konzeptionstafel vor den Augen des Zuschauers ausgebreitet ist.
In diesen konzeptionellen Blick geht die Kamera hiufig tiber eine dynamische Bewegung:

nach der Vergewaltigung durch Chuck in Szene 8/15'%

zoomt die Kamera zum Beispiel in
kreisender Bewegung von Graces Gesicht nach oben zuriick, bis sie, die am Boden
liegende Grace als Zentrum ihrer Betrachtung verlassend und sie in den Gesamtkontext

einordnend, ganz Dogville einrahmt'®.

Abb. 23: Chuck 2 (Trier, DVD 2004: 1h31°40°")

Der Lichteinsatz dieser Filminszenierung orientiert sich dagegen - in deutlicher
Abwendung vom Dogma-Prinzip - sehr stark am Prinzip der Theaterbeleuchtung. In der
Tat war mit der Lichtgestaltung ein Theaterbeleuchter betraut.'** Das unmittelbar und sehr
direkt einfallende Licht driickt zum Beispiel die Atmosphire einer Szene oder auch die

Stimmung einer Person aus: Graces Auftrittsszene in Kélte und Wind in Szene (3/2)

1! S0 in den fiinf Einstellungen 2/1 - 7/14/14.11 - 8/15/15,32 - 10/22 und 11/25, in: Szenenprotokoll
»Dogville“, Anhang S. 299-300.

162 Vgl. Szenenprotokoll ,,Lars von Trier, Dogville*, Anhang, S. 300.

193 ygl. 8/15/15,42 in Szenenprotokoll ,,Dogville®, Anhang S. 300, Vgl. Abb. ,,Chuck 2.

1% ygl. Stevenson, 2002, S. 185.
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erlangt durch kaltes Scheinwerferlicht aus mehreren Quellen, deren Lichtkegel iiber den
schwarzen Boden wandern, artifiziellen Charakter.

An anderer Stelle wird der Scheinwerfercharakter des eingesetzten Lichtes und mit thm das
Theaterzitat noch evidenter: das atemberaubende Panorama vor McKays Fenster in Szene
(5/8) wird nicht filmisch umgesetzt, sondern allein iiber Text, Spiel und Lichteinsatz
realisiert. Diese Szene kehrt auch den hoch symbolischen und leitmotivischen Charakter
des Lichtkonzepts in Dogville heraus, das nicht allein raumbildendes Element ist.

Viel stirker ist die symbolische Aufladung des Lichteinsatzes. So steht die Aufdeckung
von McKays Blindheit durch das Offnen des Vorhangs vor dem Panoramafenster, das das
Licht der atemberaubenden Landschaft in den diisteren Raum strémen ldsst, fiir den ersten
provokanten Schritt von Graces unangenehmen und ungewiinschten Vordringen in die

Intimsphére der Dorfbewohner.

Abb. 24: Grace vor McKays Fenster 1 (Trier, DVD 2004: 0h46°18°”)

Der im Drehbuch so detailliert beschriebene Panoramablick'®® wird in der

Filminszenierung komplett ersetzt durch ein Anschwellen der Musik und eine Flut warmen

165 ,»Sobald Grace den schweren Vorhang aufgezogen hatte und Licht in das halbdunkle Zimmer fiel, bereute

sie ihren Vorschlag fast. Der Blick war mehr als wunderbar. (...) Die Baume im Vordergrund sahen aus, als
hétte sie ein Kiinstler dort hingestellt, die Silhouette des Waldstreifens auf dem niederen Berg etwas dahinter
war ein Geniestreich, und die unglaublich schimmernden Felswénde, die das majestétische Bergpanorama im
Hintergrund umsdumten, sahen aus, als hétten Veras olympische Gotter sie gemeif3elt!* (Drehbuch Dogville,
S. 43).
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hellen Lichtes, das auf einmal in den dunklen Raum und dariiber hinaus bis auf die
DorfstraBe dringt'®®, und somit das sehr alte Theatermittel der Teichoskopie in der
reduzierten Form einer nonverbalen Reaktion auf das auBlerszenisch Erblickte aufgreift.
Die Wucht des Eindrucks, die in der GroBaufnahme auf Graces Gesicht in Szene (8/8 7)'%’
zum Ausdruck kommt, wird dagegen nur durch die Filmkamera mit ihrer Fahigkeit zur

Intimitét moglich gemacht.

Abb. 25: Grace vor McKays Fenster 2 (Trier, DVD 2004: 0h46°19°")

Abb. 26: Grace vor McKays Fenster 3 (Trier, DVD 2004: 0h46°30°")

166 Vgl. Abb. 24: , Grace vor McKays Fenster 1 und Abb. 25: ,,Grace vor McKays Fenster 2.
17 Vgl. Abb. 26: ,,Grace vor McKays Fenster 3.

80



Die symbolische Bedeutung des Lichts manifestiert sich dariiber hinaus besonders
anschaulich an Grace selbst. Die hellblonde, zarte Grace steht fiir die Personifikation des
Lichtes, das mit ihr Einzug in das gottverlassene Dogville gehabt hat. McKay beschreibt

dies auf dem Dorffest zum 4.Juli:

,,Du hast das Leben in Dogville lebenswerter gemacht. (...) Ich habe dein Lacheln noch
nie gesehen, Grace, aber ich kann es trotzdem beschreiben. Es besteht aus allen Farben

des glinzendsten Prismas der Welt“'%®.

Dieses beredte und semantisch aufgeladene Licht spielt eine Schliisselrolle in der
dramaturgischen Entwicklung der Geschichte, und spielt eine dementsprechend
bedeutende Rolle in der inszenatorischen Umsetzung. Graces Auftritt unter dem unruhigen
Gewitterlicht wird mit der Vorahnung fortgesetzt, die sie in Szene 3/4 iiberkommt, und die
ganz ausschlaggebend sowohl iiber den Erzédhlertext als auch iiber den tatséchlichen

Lichteinsatz vom Thema Licht bestimmt wird:

,,Erzédhler
Dogville bezaubernd zu nennen war gelinde gesagt originell. Grace warf noch einen
letzten Blick auf die Figuren, die sie selbst vor einigen Tagen noch als geschmacklos
abgetan hétte. Als sie plotzlich etwas spiirte, das sich wohl noch am besten als eine
winzige Lichtverdnderung {iber Dogville beschreiben lief3e.
(Musikeinsatz, kalte Lichtflecke auf einzelne Bewohnergruppen, die sie misstrauisch

beobachten.)'®

Der mit der Musik zusammenfallende Lichteinsatz ist nonverbaler Ausdruck von Graces
Gedankengéngen, sprachlich hervorgehoben von der Erzdhlerstimme. Diese nicht am Spiel

beteiligte Instanz ersetzt an dieser Stelle den inneren Monolog, auf dessen

unausgesprochenen Inhalt Toms Worte im Anschluss eingehen:

,»lom
Die behalten Sie im Auge. Selbst wenn Sie die Menschen hier mdgen, muss man denen
vielleicht ein wenig nachhelfen. Sie haben zwei Wochen Zeit, um von ihnen

angenommen zu werden.«'"

1% ygl. Szenenprotokoll ,,Lars von Trier, Dogville: 7/11.1I, Anhang S. 299 / Trier, 0.J. 59.
1 Vgl. Szene 3/4, Szenenprotokoll ,,Lars von Trier, Dogville, Anhang S. 299.
170 Vgl. Szene 3/4, Szenenprotokoll ,,Lars von Trier, Dogville, Anhang S. 299.
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Ihre Klimax erreicht diese Technik in der Schlussszene des Films, in der Grace den
Entschluss fasst, die Macht ihres Vaters zu iibernehmen, und Dogyville fiir die an ihr
begangenen  Siinden dem  Erdboden  gleichzumachen.  Der  dramatische
Stimmungsumschwung, der Graces Entscheidung vorausgeht, wird von der Erzihlstimme

sprachlich ausgefiihrt, und vom Filmlicht dramatisch umgesetzt:

»Grace steigt aus dem Auto. Der Mond ist aufgegangen und wirft ein pittoreskes, helles
Licht auf die Stadt.

ERZAHLER: (...) Das Mondlicht umhiillte sanft die kahlen Stachelbeerstriucher. (...)
Grace biickte sich und strich leicht iiber die Zweige. (...) Im Mondlicht sah Dogville
genauso bescheiden und freundlich aus wie damals, als sie es zum ersten Mal gesehen
hatte.

Grace schaut sie alle [die Bewohner von Dogville, eigene Anm.] an. Sie nickt. Dann

bleibt sie neben dem Hundezwinger stehen. Moses knurrt. Das Mondlicht dndert sich
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dramatisch. “

Diese Technik der semantischen Aufladung duflerer Lichtvorginge ist bereits im Nebentext

des Drehbuchs verankert.'”

Die unterstiitzenden Schwenks der Kamera auf die jeweiligen
Bewohnergruppen'”” verstirken die beschriebenen Effekte, was in der anschlieBenden
ErschieBungsszene noch einmal dynamischer wiederholt wird. Der anhand der McKay-
Szene beschriebene teichoskopische Effekt auf Lichtebene kommt noch einmal zum
Finsatz, wenn sich die Dogville niederbrennenden Flammen allein in Form des

Scheinwerferlichts auf Graces Gesicht widerspiegeln.

Durch kontrastierende Aufnahmen zwischen Nah und (Halb-)Totale entsteht im Film
Dogville ein Ineinandergreifen der beiden Raumkonzepte von Theaterzitat einerseits und
filminterner Realitdt andererseits. Zum einen entstehen dadurch sehr intime, filmtypische

Dialog- und Spielszenen, in denen das restliche Szenenbild ausgeblendet wird. In dieser

' Drehbuch Dogville, S. 120.

172 ,,ERZAHLER: Grace blieb stehen. Wihrend sie nachdachte, teilten sich die Wolken und gaben den Blick
auf den Mond frei. Als Grace zuschaute, wie sich das Licht verdnderte, war es so, als ob sich die Gebaude
auch verdnderten. (...) Es war so, als ob das Licht, das vorher so gniddig gewesen war, jetzt jede Unebenheit
beleuchtete und hervorhob. (...) Woher nahm Dogville das Recht, die Milde einzufordern, die sie ihr selbst
nie zugestanden hatten? (...) Nein, was sie getan hatten war einfach nicht in Ordnung. In diesem neuen Licht
konnte man es deutlich sehen: die Gier und die Gemeinheit in jedem einzelnen verzogenen Brett der
hisslichen Hiitten. Und in den Gesichtern. (Trier, 0.J., 120-121)

' Vgl. Einstellungen 23,1 — 23,23 in: Szenenprotokoll ,,Lars von Trier, Dogville*, Anhang S. 301.
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Anndherung mit Nah- und Detailaufnahme ist der Film ganz bei sich und seinen
Gestaltungsmoglichkeiten.

Zum anderen erweitert die Kamera an manchen Stellen ihren Fokus {iber die aktuelle
Szene hinaus, und erfasst parallel belebte Nebenschauplédtze im Hintergrund.

Ein Beispiel hierfiir ist Szene 4/5 in Ma Gingers Laden, der Grace ihre Hilfe anbietet. Der
Vordergrund dieser Szene ist in filmtypischer Weise auf die Dialogteilnehmer und
charakteristische Requisiten sowie Ausstattungsteile konzentriert, wie die Kaffeemaschine
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und das Glas auf dem Tisch'”, oder das Auslagenfenster'”.

Abb. 27: Ma Ginger 1 (Trier, DVD 2004: 0h32°45°”)

Im Hintergrund fingt die Kamera in ihren sehr schnellen Schwenks jedoch auch den
restlichen Spielraum mit seinen jeweiligen Charakteristika ein: die aufgezeichneten
StraBennamen und den Obstbaum im Hintergrund,'’® oder Figuren in ihren Hausern, wie
beispielsweise Martha im Missionshaus, die in Abb. ,,Ma Ginger 2* durch die Auslage des

Geschiifts zu sehen ist.!”’

"7 ygl. Abb. 27: ,,Ma Ginger 1.
' Vgl. Abb. 28: “Ma Ginger 2.
'7° ygl. Abb. 27: “Ma Ginger 1.
"7V gl. Abb. 28: ,,Ma Ginger 2.
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Abb. 28: Ma Ginger 2 (Trier, DVD 2004: 0h32°31"’)

An Stellen wie diesen werden die gestalterischen Moglichkeiten der Filmkamera evident.
Denn nur die Wahl der richtigen Kameraeinstellung verwandelt den Raum, der in Dogville
als Zitat einer Theaterbiihne angelegt ist, in einen reinen Filmraum. Auch in den
Adaptationen von Kinofilmen fiir die Theaterbiihne geschieht die rdumliche Umsetzung
der Vorlage hdufig durch den Einsatz althergebrachter Theatermechanismen, und weniger
in einer Orientierung an der filmischen Erzdhlsprache.

Auch die gegenldufige Methode kann in Dogville beobachtet werden, ndmlich die
raumliche Verflechtung der beiden oben genannten Ebenen, die in einzelnen Szenen zu

einer besonderen situativen Intensitéit mit starker inhaltlicher Aufladung fiihrt.

Ein anschauliches Beispiel fiir den Einsatz dieser Verflechtungs-Technik ist die
Schliisselszene des ersten sexuellen Ubergriffs von Chuck auf Grace. Zu Beginn der
Vergewaltigungsszene (8/15) bewegt sich die Kamera in teilweise angeschnittenen Nah-

und Detaileinstellungen auf Chuck und Grace.'”®

Im Folgenden bleibt die Kamera in der
Halbtotalen weiterhin sehr dicht an den Personen,'” geht dann aber in Einstellung
8/15/15,19 aus der anderen Himmelsrichtung aus der filmischen Intimitit heraus, und in
Durchmessung des zitierten Theaterraums auf Distanz. Im Vordergrund fingt sie das

stumm weitergehende Leben von Dogvilles Bewohnern ein, wihrend im Hintergrund die

'8 Vgl. Einstellungen 8/15/15,4-15,17 in Szenenprotokoll ,,Lars von Trier, Dogville*, Anhang S. 300.
' Vgl. Einstellungen 8/15/15,18 in Szenenprotokoll ,,Lars von Trier, Dogville“, Anhang S. 300, sowie Abb.
,»Chuck 1.

84



Vergewaltigung wie auf offener Biihne weitergeht und vor allem aufgrund der fehlenden
Hiuserwinde voll einsehbar ist.'®® Die Koprisenz der restlichen Figuren, die den Ubergriff
in ihrer Mitte stumm dulden, verdeutlicht auf nonverbaler Ebene die unausgesprochene
Solidaritit der Dorfbewohner mit Chucks Verhalten, die im weiteren Verlauf des Films

bestdtigt und auf die Spitze getrieben wird.

Abb. 29: Chuck 1 (Trier, DVD 2004: 1h31°14°")

Letzteres Beispiel erinnert in der Ausfithrung an eine Technik, auf die ich bei der Analyse
der Filmadaptationen auf der Theaterbiihne wiederholt gestoen bin, und die eine Stérke
des Theaterraums ausmacht. Simultan ablaufende Szenen, oder sich in ein und demselben
Spielort verschrinkende Schauplitze schaffen eine irrationale Erzédhlsituation. Das verbale
und nonverbale Behaupten einer Als-Ob-Situation funktioniert auf der Theaterbiihne durch
die konventionelle Ubereinkunft mit dem Publikum, und kann sich iiber die logischen
Grenzen des tatsdchlich auf der Biihne zu sehenden Schauplatzes hinwegsetzen, ohne dem
Fortgang der Geschichte zu schaden.

Im Film Dogville kommt die Uberlagerung der Schauplitze ja durch das Zusammenspiel
der Kameraperspektive (einem filmsprachlichen Element) und die fehlenden Hiuserwinde
(dem zugrunde liegenden Theaterzitat) zustande. Diese zuletzt erwdhnte Szene ist also ein

Beispiel fiir das harmonische Vermischen der jeweiligen medienspezifischen Techniken,

%0 ygl. Abb. 29: ,,Chuck 1.
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und soll noch einmal den Blick schirfen fiir die Entstehung von Mischtechniken im

Adaptationsvorgang.

b) Akustisch-verbale Erzdihlinstanzen

Inhaltlich kniipft der Film Dogville an das Motiv der Seerduber-Jenny aus dem
gleichnamigen Song in Brechts Dreigroschenoper an, wie Lars von Trier in seinem auf der
DVD Dogville verdffentlichten Statement angibt.'®' Dariiber hinaus baut Lars von Trier
seine synthetische Versuchsanordnung von Theater und Film in marginaler Anlehnung an
Brechts Lehrstiick'® zu einer moralischen Parabel iiber menschliche Schwiche und
moralische Stirke aus.'®

Auf struktureller Ebene ist der Film mit seiner Unterteilung in neun Kapitel und einen

«I84 " sehr

Prolog mit Expositionsfunktion, ,,der uns die Stadt und ihre Bewohner vorstellt
klar gegliedert. Die Handlungskurve folgt mit ihrem Spannungsverlauf einer Entsprechung
von vier Akten, in denen jeweils Kapitel 1 und 2 (Aufeinandertreffen der Parteien), Kapitel
3,4 und 5 (Graces Eindringen und Eingliedern in das Dorfleben), Kapitel 6 und 7 (Kippen
der Stimmung und Fluchtversuch), sowie Kapitel 8 und 9 (Toms Verrat und Graces Rache)
in einem Akt zusammenzufassen sind. Daraus ergibt sich ein vieraktiges Drama, dessen
klassischer Verlauf durch die ausfiihrlichen handlungsvorantreibenden und erkldrenden

Erzdhlerkommentare eine epische Dimension erlangt, die in dieser Art vornehmlich im

Film entstehen kann.

'81 Zwei Dinge inspirierten mich, Dogville zu schreiben. (...) ich wurde von einem amerikanischen

Journalisten kritisiert, einen Film iiber die USA gemacht zu haben, ohne das Land jemals besucht zu haben.
(...) Ich fand die Anschuldigungen seien nicht fair. In diesem Moment entschloss ich mich, dass ich weitere
Filme drehen wiirde, die in Amerika spielen. Das war die eine Sache. Dann lauschte ich der ,,Piraten-Jenny*
(...) Das ist ein sehr eindringliches Lied. Und das Rachethema sprach mich an. Der Film musste an einem
isolierten Ort spielen, denn die ,Piraten-Jenny* ist in einer isolierten Stadt angesiedelt.“ (von Trier,
Gedanken-Ideen-Inspirationen, 2004, S. 1-2.)

2 Das Lehrstiick etabliert mit dem Stilmittel seiner Kommentare ebenfalls bereits die Einheit aller
theatralischen Mittel, unter die zum Beispiel auch der Film fallt, wenn auch in anderer Funktion: ,,Prinzipiell
kann der Lehreffekt auch erreicht werden, wenn der Spielende als Partner im Film Auftretende hat (Brecht,
1967, 1024). Zu den Kommentaren in Brechts Lehrstiick: ,,Dies [eigene Anm.: die Kommentare] sind
zundchst eher theoretische Texte (Lesekommentare), Lehrtexte, die den L. [eigene Anm.: Lehrstiicken]
beigegeben sind. Unter Kommentar kann verstanden werden «die Gesamtheit aller theatralischen Mittel mit
kommentierender bzw. die Handlung unterbrechender Funktion (wie z.B. Film), die bereits Piscator als
<Kommentar> bezeichnet hat»* (Steinweg 1972, S.105).

'8 Auf der einen Seite erhebt sich Tom als selbsternannter Moralapostel iiber seine Mitmenschen, geniigt
aber seinen eigenen moralischen Anspriichen nicht, und ist bereit, die Wiirde des ihm mit Grace
ausgelieferten menschlichen Lebens um einer abstrakten Anschauung willen zu zerstoren.

Auf der anderen Seite wandelt sich der Gut-Mensch Grace mit hohen moralischen Prinzipien in der
konsequenten Anwendung derselben zu einer Rachegéttin, die einen Schritt weiter geht, und das menschliche
Leben des gesamten Dorfes in einer Mischung aus personlicher Rache und konsequenter Anwendung der
moralischen Hérte, die sie vorher gegen sich selbst angewendet hat, tatséchlich physisch ausldscht.

'8 Szenenprotokoll ,,Lars von Trier, Dogville“, Szene 2/1, Anhang S. 299.
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In Dogvilles Schlussszene erfolgen die beiden entscheidenden Momente des Umschwungs
auf narrativer Ebene. Zunichst reduziert sich der Ausgangskonflikt, der Grace in ihr
abgelegenes Versteck getrieben hat, in einer Dialogsituation mit ihrem Vater auf eine
moralische Auseinandersetzung {iber Arroganz und einen nicht ganz ernst gemeinten
Vater-Tochter-Konflikt. Diese Gespréachssituation hebt sich auch rdumlich von der
restlichen Inszenierung ab, da sie im Gegensatz zu allen anderen Dialogen der
Filminszenierung in einem eng abgeschlossenen Raum im Wageninneren stattfindet, und
so am ehesten an eine typische Filmsituation erinnert.

Graces darauf folgender abrupter Umschwung von der Dulderin der Opferrolle zur
allméchtigen Rachegottin erfolgt dagegen, begleitet vom dramatischen Lichtwechsel,
wesentlich mit Hilfe einer ausfiihrlichen inneren Schau durch die Erzihlinstanz.'® Der
ausgestellte Charakter dieses Vorgangs rekurriert in der Unterstiitzung durch den
deutlichen Lichtwechsel, der auch im Text erwdhnt wird, und die Tatsache, dass der
Erzihler die inneren Uberlegungen von Grace deiktisch hdrbar macht, wieder auf das

zugrunde liegende Zitat des epischen Theaters.

Der Soundtrack des Films ist eine Ergénzung der visuellen Reduktion auf eine
minimalistische Ausstattung. Mit ihm entwirft Lars von Trier eine reiche, dem Zuschauer
eine eigene Imaginationsleistung suggerierende Tonkulisse, und vollendet mit dem Einsatz
aller verfiigbaren Mittel die Darstellung einer Alltagshandlung, oder die Kreation einer
Aullenatmosphire.

Ein sehr auffilliges Motiv ist beispielsweise das Offnen und SchlieBen der fehlenden
Haustiiren. Die Schauspieler betétigen sie im pantomimischen Spiel, und das begleitende
naturalistische Tiirgerdusch verleiht der Geste Plastizitit und Inhalt respektive Bedeutung.
Diese Doppelung durch eine naturalistische, filmtypische und in dieser Art auf dem
Theater nicht iibliche Gerduschkulisse kontrastiert das Theaterzitat in seiner artifiziell-

minimalistischen Ausstattung, und arbeitet es noch deutlicher heraus. Die Spanne reicht

%5 In einer langen Passage macht die Erzihlerstimme Graces Entscheidungsprozess sichtbar: ,.(...) Auf
einmal war es vollig klar. Wenn Grace wie sie gehandelt hétte, konnte sie keine einzelne ihrer Taten
verteidigen und sie nicht hart genug verurteilen. (...) Es war so, als ob ihr Leid und ihr Schmerz endlich ihren
rechtméfigen Platz einnahmen. Man konnte alles auf der Welt auf tausend verschiedene Arten entschuldigen,
das stimmte. Aber warum sollte man das tun? (...) Woher nahm Dogville das Recht, die Milde einzufordern,
die sie ihr selbst nie zugestanden hatten? (...) Die Stadt hatte jede erdenkliche Mdglichkeit gehabt,
Ansténdigkeit und Lebensfreude zu kultivieren — aber sie hatte versagt. Die Stadt verdiente die gleiche
Strafe, die sie selbst akzeptiert hétte, wenn sie ihre Taten begangen hétte.“ (Vgl. Trier, 0.J., 121) Der Filmtext
ist inhaltlich dhnlich angelegt und kommt zum gleichen Schluss, aber die moralische Reflexion wird weniger
stark tibertragen (vgl. Textpassage zu Szene 23/23.11/23,4-23,12, in: Szenenprotokoll ,Lars von Trier,
Dogville, Anhang S. 301).
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dabei von den illustrierenden naturalistischen Hintergrundgerduschen {iiber diverse
Windgerdusche und die Schlige der Pfahlramme im nahen Tal'™®, bis hin zu Gerduschen

mit deiktisch-erzahlerischer Funktion.

Uber sie wird der Zuschauerblick bewusst gelenkt: in der Eingangsszene 2/1
beispielsweise zoomt die Kamera zu den Worten des Erzédhlers langsam aus einer
Draufsicht in der Supertotalen auf Toms Haus, und geht dann in eine Detailansicht auf
Tom Seniors Radioapparat liber. Dieser visuelle Zoom wird auf der Tonebene bereits
vorweggenommen: schon bei der Erwdhnung des Radioapparats riicken die
Radiogeriusche in den Vordergrund, auf die dann sogleich der Kamerazoom folgt.'®” Die
Aufmerksamkeit des Zuschauers wird also zunichst auf subtile Weise akustisch geweckt,

um sodann iiber den visuellen Zoom gleichsam in das Geschehen hineingesaugt zu werden.

Neben der Gerduschkulisse ist die musikalische Komponente des Films von groBer
Bedeutung. Sie ist eine konsequente Fortfithrung des Entstehungsgedankens, der dem Film
zugrunde liegt, denn das thematische Hauptmotiv des Films ist auf ein musikalisches
Thema zuriickzufiihren. Lars von Trier restimiert in seinen Ausfiihrungen zur Entstehung
von Dogville: ,Dann lauschte ich der ,,Piraten-Jenny“, dem Lied von Bertolt Brecht und
Kurt Weill aus die Dreigroschenoper. Das ist ein sehr eindringliches Motiv. Und das

«188 Die musikalische Dimension findet unter anderem ihren

Rachethema sprach mich an.
Ausdruck im zentralen Musikthema, das leitmotivisch durch die Filmerzdhlung fiihrt. Es
erscheint in den Anfangsszenen 2/1, 3/2 und 3/3, zweimal in der Schliisselszene mit dem
blinden McKAy in Szene 5/8, am Ende von Szene 9/18, in der Grace die Ketten angelegt
werden, in Szene 10/19, in der Tom Grace auf der Dorfversammlung verrit, zweimal in
10/21, in der Grace vor der Versammlung spricht, und wéhrend des Wartens auf die
Gangster in 10/22.1. Dabei akzentuiert das musikalische Thema jeweils wichtige Stationen

in der Entwicklung der Geschichte.

Eine unsichtbare Erzéhlstimme fiihrt den Zuschauern in die Filmwelt von Dogville ein, und
begleitet ihn durch den ganzen Film. Sie ist zusténdig fiir die Vergabe wichtiger situativer
Informationen wie auch die Beschreibung innerfigiirlicher Vorginge, und treibt die

Entwicklung der Geschichte voran. Dabei ergeben sich hdufig Doppelungen, in denen der

'% die an mehreren Stellen der Erzihlung erwéhnt wird
%7 Vgl. 2/1, Szenenprotokoll ,,Lars von Trier, Dogville“, Anhang S. 299.
'8 Lars von Trier, ,,Gedanken — Ideen — Inspirationen®. DVD. Extras, S. 2.
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Erzdhler eine Aktion beschreibt, die gerade oder kurz danach im Bild zu sehen ist, oder die

Motivation einer Figur vorwegnimmt, die selbige kurz darauf ausspricht.

Lars von Triers typische Kapiteliiberschriften'®, die den Inhalt des jeweils folgenden
Kapitels in weiller Schrift auf schwarzem Grund zusammenfassen, erginzen die Angaben
der Erzédhlinstanz vor einer jeden Episode. Die Zwischenschaltung von Schrift ist kein
auBergewohnliches Stilmittel in der dramatischen Kunst, ein kurzer Querverweis auf die
Schrifttafeln in Laurence Oliviers Shakespeare-Filminszenierung moge hier geniigen. Sie
ist allerdings seit dem Wegfall ihrer Notwendigkeit im Stummfilm ein relativ
ungewohnliches Stilmittel im modernen Tonfilm, und hat daher eher den Charakter einer
Theater-Rekurrenz. Konkret, und in diesem Fall durch die Stoffwahl nahe liegend, erinnert
sie auch an das Element der so genannten «Brecht-Gardine», die vor die Szene
herabgelassen wurde,"” und auf der unter anderem auch Schrift- und Bildprojektionen in

Relation zum Biihnengeschehen erschienen.

Erginzt werden die ausfiihrlichen Erzdhlerkommentare durch Episoden nonverbaler,
visueller Stilmittel deiktischen Charakters.

In Szenenfolge 14.1 — 14.1I1 kommt es zum Beispiel zu einer filmtechnischen Montage
zweier Bildelemente, in der die gewohnte Totalansicht von oben in Szene 14.11 durch eine
Einblendung erweitert wird: von der Turmspitze ausgehende eingeblendete Strahlen und
Ziffern werden vom Schatten der Turmspitze durchwandert, woraus sich die Darstellung

1 Unterstiitzt wird das Verstreichen der Zeit durch ein deutlich

einer Sonnenuhr ergibt.
horbares Uhrenticken. Die beschleunigte Bewegung des Schatten-Uhrenzeigers kniipft an
die Zeitraffertechnik in Szene 14.1 an, in der man Grace durch die Kamera-Draufsicht in
der Erfiillung ihrer angehduften Pflichten von einem Haushalt zum anderen hasten sieht,

und die nach der Einblendung in Szene 14.111 weitergefiihrt wird.

"% Auch in seinem Film Breaking the Waves stellt Lars von Trier beispielsweise jedem Kapitel in einem
Moment der Ruhe die zugehérige Uberschrift voran, die iiber lingere Zeit bestehen bleiben, bevor die
Filmhandlung weitergeht.

190 Vgl. Brecht: ,,Warum die halbhohe, leicht flatternde Gardine?* (Brecht, 1967, 757-758) Zum Einsatz von
Titeln auf der Biihne schreibt Brecht, er verleihe zusammen mit dem Einsatz von Projektionen und anderem
dem Zuschauer ,jene gewiinschte Haltung der realistischen Betrachtung, die in einer Welt vorsétzlicher
Verwirrung der Begriffe, bewuflter und unbewufter Verfélschung der Gefiihle so nétig ist. (Brecht, 1967,
Gesammelte Werke 15, 465)

' Vgl Abb. 30: ,,Turmuhrbild“.
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Abb. 30: Turmuhrbild (Trier, DVD 2004: 1h15°23”’)

Zusammenfassung

Dieser erste Teil meiner Untersuchung behandelt also den Einfluss des Theaters auf die
Filminszenierung; einmal in der Dramenverfilmung nach einer konkreten Vorlage, und
erginzend dazu im Theaterzitat im modernen Kinofilm. Da beim reinen Zitat im
intermedialen Bezug ohne Adaptation eines Stoffes die konkrete Vorlage wegfillt,
verlagert sich der Fokus der Analyse auf das Zitieren der einen Mediensprache in der
anderen und auf ihre Integration in das finale Medium. Auf diese Weise wird der Blick fiir
die Hauptuntersuchung, das Aufspiiren von Medienzitaten in der (Film)Adaptation,
gescharft.

Das Exkursbeispiel Dogville zeigt zum Beispiel, wie erst im Zusammenspiel der
medienspezifischen Erzdhlmittel des Films ein Eindruck theatraler Reduktion im Sinne des

epischen Theaters nach Brecht entsteht.

Deutlich wird an der Fokussierung der Analyse auf mediendsthetische Parameter der
wichtige Unterschied zwischen dem medialen Charakter des Films und dem des Theaters.
Er manifestiert sich vor allem am Theaterzitat im Film, denn das Theater kann seiner Natur
gemil andere Medien in eine Inszenierung integrieren und dabei auf ihren wesensgeméfen

Tragern sichtbar machen (Malerei auf Leinwand, Licht in Scheinwerfern, Mode in den
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Kostiimen, Architektur im Biithnenbild, usw., und so auch Film in einer Projektion). Durch
diese Integration geht ihr medialer Charakter nicht verloren.'”> Im Film dagegen kénnen
theatrale Mechanismen zwar zitiert, und auch als solche wiedererkannt werden, aber durch

ihre Integration in den Film werden sie in die zweidimensionale Film-Medialitdt {iberfiihrt.

Filme mit stark ausgeprigtem Theaterriickbezug geben héufig wiederum AnstoB3 zur
Adaptation auf dem Theater, wie bei Dogville geschehen. Dogville bildet auch als Werk
einen Sonderfall in der Reihe meiner Untersuchungsgegenstinde, denn der Film scheint
bereits fiir sich eine Adaptation zu sein. Durch das so stark ausgeprigte Theaterzitat
entsteht der Eindruck, es habe mit seinem Entstehen bereits ein Transport des Dramas aus
der Theaterwelt in das Medium Film stattgefunden. Der vermeintliche Riicktransport ist
deshalb umso interessanter. Nach der Urauffithrung am Nationaltheater Athen (Premiere
am 17.12.2004) unter der Regie von Antons Kalogridis'® erscheint schon ein Jahr darauf
die deutschsprachige Biihnen-Erstauffiihrung am Staatsschauspiel Stuttgart unter der Regie

von Volker Losch'™

. Ergénzend zur Stuttgarter Biihneninszenierung habe ich auch die
Inszenierung des Metropoltheaters Miinchen unter der Regie von Jochen Schélch in die

Analyse der Filmadaptationen in Kapitel IV.2 aufgenommen.

92 ygl. Kapitel II.1.

19 Vgl. Versffentlichung des Rowohlt Verlages im Internet unter: www.rowohlt-
theaterverlag.de/sixcms/detail.php?id=338484 (aufgerufen am 06.08.2007 um 11:13 Uhr).
194 Vgl. Kapitel 1V.2.2.1
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|\ Der Einfluss des Mediums Film auf das zeitgenossische deutschsprachige

Theater in der Filmadaptation

Wenn man voraussetzen kann, dass in unserer Gesellschaft optische Reize eine immer
groBBere Rolle spielen, und die Schriftlichkeit in ihrer bewahrenden Eigenschaft immer
mehr in den Hintergrund riickt, was sich auch in der Kunstgeschichte des 20. Jahrhunderts
widerspiegelt, dann ist eine derartige Entwicklung auch in der Theaterkunst nicht
iiberraschend. Orientierung an visuellen Vorlagen gewinnt gegeniiber dem Riickgriff auf
eine rein literarische Vorlage an Bedeutung. Es muss nicht mehr erléutert werden, dass das
nonverbale Spiel, die Informationsvergabe liber Ausstattung, Kostiim, Figurenkonstellation
im Raum, und die Proxemik der Biihne erst die darstellerischen Moglichkeiten erdffnen,
die der Literaturform Drama zur Vervollkommnung fehlen. Der Weg einer verfeinerten
Ausbildung der theatralen Kunst fiihrt konsequenter- und natiirlicherweise von der
Dominanz der Sprache weg hin zu einer komplexen Darstellung auf der Biihne in der
Komplexitit aller ihr zur Verfiigung stehenden Zeichen, Stilmittel oder Medien, wie man

die Elemente einer Theaterinszenierung kontext- und zeitgeistbedingt auch nennen mag.

Dabei muss natiirlich auch die Rezeption von Theaterarbeit in der Theatergeschichte
beriicksichtigt werden, die uns nur die Zeugnisse und Analysen iiberliefert, auf die das
Augenmerk im jeweiligen Zeitkontext gerichtet war, wie Englhart in seinem Aufsatz von

2004 ausfuhrt."” Er stellt sich die Frage,

,0b der visuelle Anteil im Theater wirklich gestiegen ist oder ob er in der
Vergangenheit nicht einfach generell zu wenig beachtet wurde. Zu vermuten ist, dafl
die Forderungen an das Bildungstheater als Forum biirgerlicher Aufkldrung seit dem
18. Jahrhundert, die Nihe der fritheren Theaterwissenschaft zu Germanistik und die
Semiotik als Analysemethode, die den theaterwissenschaftlichen Blick der letzten Zeit
auf das Ereignis Theater dominiert, einen entscheidenden Anteil an der

Vernachlissigung des Bildes im Theater als Untersuchungsgegenstand hatten.*'*°

195 ,»Erst jetzt, so scheint es, wird jedoch in Betracht gezogen, die Theaterwissenschaft ebenfalls als Bild-
Wissenschaft zu verstehen. Da immer dann, wenn etwas mehr in den Vordergrund gerit, anderes zuriicktreten
muss, ist nicht auszuschlieen, dass das Interesse fiir das Bild in mancher Hinsicht der momentanen
Marginalisierung, wenn nicht oft Diskriminisierung des dramatischen Textes in der Theaterwissenschaft
sowie der forcierten Analyse des medialen bzw. intermedialen Systems eine theatralen Ereignisses geschuldet
ist. Hinzu kommt eine mit der Medialisierung und Computerisierung der globalisierten Welt seit Mitte der
achtziger Jahre einhergehende, heute nicht mehr so apodiktisch vertretene These, daB3 sich die Schrift
tendenziell oder ganz in eine Bildkommunikation transportieren wird.” (Englhart, 2004, 3)

1% Englhart, 2004. 4.
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Nehmen wir aber durchaus an, dass die Entwicklung in der darstellenden Kunst in einer
gewissen Riickkopplung mit der gesellschaftlichen Entwicklung lduft, wie es sich ja auch
in der Entliterarisierungbewegung der europédischen Avantgarde zeigt, die die Grundsteine
fir die heutige Biihnenisthetik legte,'”’ denn selbstverstindlich ist die stark visuell
gepragte Kultur des offentlichen Raumes zu Beginn des 20. Jahrhunderts auf die
besonderen, neuen Lebensbedingungen in den GroBstddten zuriickzufiihren, wie unter

anderem Georg Simmel ausfiihrt:

,Die wechselseitigen Beziehungen der Menschen in den GrofBstédten [...] zeichnen
sich durch ein ausgesprochenes Ubergewicht der Aktivitit des Auges iiber die des
Gehors aus. Die Hauptursachen davon sind die 6ffentlichen Verkehrsmittel. Vor der
Entwicklung der Omnibusse, der Eisenbahnen, der Tramways im neunzehnten
Jahrhundert waren die Leute gar nicht in die Lage gekommen, lange Minuten oder gar

. .. . . : 19
Stunden sich gegenseitig ansehen zu miissen, ohne aneinander das Wort zu richten.*'*®

Die darstellende Kunst entwickelte sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts sowohl im Film als

auch im Theater der zunehmenden Visualisierungstendenz im Offentlichen Leben

entsprechend, wobei beide Kunstformen in einer engen Wechselbezichung standen.'”

Die Gegenbewegung zur Literarisierung der Gesellschaft im 18. und 19. Jahrhundert geht

einher mit dem Aufkommen der Fotografie im 19. Jahrhundert:

,,Dieser »Bilderhunger« griff bereits im 19. Jahrhundert das Monopol des gedruckten
Wortes in der illustrierten Massenpresse an. Das durch neue Reproduktionsverfahren
beliebig vervielfaltigbare photographische Bild war nicht nur schneller und miiheloser
entzifferbar, es verbiirgte auch groBere Authentizitit und stérkere Identifikation als eine
noch so detaillierte Beschreibung. (...) Die am Ende des 19. Jahrhunderts

aufkommende Werbe- und Plakatkunst entwickelte mit Hilfe neuer Drucktechniken

197 . . . . .
,In den zwanziger Jahren waren die Theaterexperimente gekennzeichnet durch den Versuch, in

Konkurrenz zum Kino ein attraktives Schauspiel fiir die stiddtischen Massen zu schaffen. Der Dialog auf der
Biihne wurde zuriickgedréngt zugunsten der visuellen Elemente der Theaterkunst (Mimik, Gestik, Requisit
und Ausstattung). Mit dieser Umorientierung nach dem optischen Gesichtspunkt ndherte sich das moderne
Avantgarde-Theater élteren Formen des Showgeschifts, dem Jahrmarktstheater, dem Zirkus und dem
Varieté.* (Ditschek, 1989, 151)

198 Zitiert nach: Kaes, 1978, 18.

' Die Orientierung des Theaters an nonverbalen Strukturen wie im Varieté hatte ihre Entsprechung in den
Inhalten der ersten Filmexperimente, und auch der darauffolgende Stummfilm mit Dramenhandlung
beeinflusste die Theaterdsthetik der 20er und 30er Jahre. So unterteilten beispielsweise Meyerhold und
Tretjakow die Stiicke in Episoden mit iiberschriftartigen Titeln (Vgl. Ditschek, 1989, 97ff.), eine
Strukturierung, die natiirlich vom Stummfilm herrithrt, in dem die eingeblendeten Texttafeln fiir die
sprachliche Informationsvergabe noch notwendig waren.
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ebenfalls eine stark optisch ausgerichtete bunte Bildersprache, die die GroBstadtstralen

in eine nach auBen gekehrte Kunstgalerie verwandelte. "’

In der Tat wird der allgemeine Trend zur Visualisierung vor allem in der Werbewelt
sichtbar: zusammen mit dem Medium Fernsehen und dem alten Medium des Plakats hat
sich hier eine bildbasierte Sprache entwickelt, die stark, allerdings nicht ausschlieBlich,

iiber nonverbale Informationsvergabe funktioniert.

Wie wichtig dieser Aspekt sowohl in der heutigen Lebenswelt, als auch in der Kunst ist,
zeigt sich auch an Filmen mit stark theatralem Riickbezug. Peter Greenaway, der sich
selbst eher als Maler denn als Filmregisseur versteht, greift zum Beispiel in Das Wunder
von Mdcon die nonverbale Sprache der Werbung als Initiativimpuls auf, wie er in einem

Interview erklért:;

“M C : What was the initial inspiration for The Baby of Macon?

P G : (...) in an issue of Elle, I discovered a photo of a 14-year-old girl, very pretty,
with a virginal air and very nicely dressed, holding a baby in her arms in the manner
of the Virgin Mary. The eyes and the hair of the child were in no way similar to those

of the young girl. The point of the photograph was to portray the child in the same

: 201
way as a fashion accessory.””’

In dhnlich unwirklicher Weise erscheint schlieflich das Geschwisterpaar des Films als
Inszenierung der Jungfrau Maria mit dem Kinde. Greenaways Riickgriff auf bildnerische
Vorbilder erschopft sich also nicht im Zitieren klassischer Malerei, sondern greift die

Impulse unserer zeitgenossischen Lebenswelt auf.

Auch Baz Luhrmann setzt in der Ausstattung seiner Filminszenierung von Romeo und
Julia die Formensprache der Werbung in auffallender Weise ein. So erscheinen an
mehreren Stellen im Hintergrund der Szenerie Werbetafeln. In Szene 4.3 (Romeo erzdihlt
der Amme seinen Heiratsplan) zum Beispiel, in der die einleitenden Einstellungen in
einzelnen Shots das Strandleben am Verona Beach skizzieren, wechseln sich die belebten
Szenen mit dazwischengeschalteten Aufnahmen von Plakatwéinden ab, von denen eine die
Aufschrift L’Amour im bekannten Schriftzug von Coca Cola in weil auf rotem

Hintergrund zeigt. Derselbe Werbezug erscheint mehrmals wieder an unterschiedlichen

20 Kaes, 1978, 18.
21 Ciment, 1993, 157-158.
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Stellen, so wie in Szene 5.1 (Mercutios Tod), an deren Ende auch die groBe Werbetafel

neben der Theaterruine zu sehen ist.?’

—

. L

2 :
h Jémei HJ. f‘innl -I

Abb. 31: L’ Amour (Luhrmann, DVD 2009: 1h07°22"’)

Auch die Farbigkeit und die Schriftziige der Tankstellenszene am Anfang zitieren
eindeutig aus der zeitgenodssischen Lebenswirklichkeit. Damit verweist Luhrmann durch
die Shakespeare-Vorlage auf seine Zeit, die dadurch zugleich eine ironische Note erhélt:
»Indem er seine Protagonisten mit den Zeichen einer kapitalistischen Gesellschaft geradezu
dekoriert, verleiht er ihnen bei aller Tragik immer auch eine latent komische

Erscheinung.«**

Die Visualisierungstendenz in der Kunst kann auch auf einem weiteren aulertheatralen
Gebiet besonders deutlich nachgezeichnet werden: in der modernen Popmusik. Die ersten
Videoclip-Experimente in den spédten 70er und frithen 80er Jahren (zu denen sicher der
Videoclip von Queen zu Bohemian Rhapsody 1975 gehort, wobei aber auch frithe
Vorldufer wie die Promotion-Filme der Beatles 1966/67 zu den Liedern Paperback Writer,

Rain, Strawberry Fields Forever und Penny Lane beriicksichtigt werden miissen)*** lassen

202 Vgl. Abb. 31:,,L’ Amour®.
2% Thiele, 2001, 216.
2% vagl. dazu ,http://de.wikipedia.org/wiki/Musikvideo#Geschichte* vom 02.06.2008 um 13:50.
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die ersten Konzert-Mitschnitte oder Aufnahmen der Bandprobe, die nur die Musiker selbst
beim Musizieren zeigten, hinter sich, und ergédnzten den Liedtext mit schauspielerisch
dargestelltem Inhalt. Diese zu Beginn der Entwicklung noch {iberfliissige visuelle
Dimension macht heute einen existenziellen Teil in der Produktion eines neuen Liedes aus.
Da das Fernsehen bzw. das Internet an erster Stelle der zeitgendssischen
Unterhaltungsmedien steht, wird heute kein Lied mehr ohne den passenden Videoclip dazu
produziert, der dann den Song vor allem auf visueller Basis zum Rezipienten trigt. Dabei
kann es passieren, dass sich der Rezipient nicht mehr iiber das alleinige Horen, sondern
vielmehr {iber den visuell und somit unmittelbarer wirkenden Videoclip mit einer
detailliert ausgearbeiteten eigenen Geschichte erinnert, von welcher Band der Song ist.
Dariiber hinaus gewinnt die Musik durch den Videoclip eine narrative Dimension, denn
beim wiederholten Anhdren der Musik wird beim Rezipienten die dazugehdrige ,,Bilder-

Geschichte* aktiv.

In diese allgemeine Tendenz der Visualisierung gliedert sich auch das Phinomen der
Filmadaptation auf der Theaterbiihne ein, das sich ja vor allem am Film als fertigem
Produkt orientiert, und erst in zweiter Linie das entsprechende Drehbuch als
Arbeitsgrundlage nimmt. Dies liegt auch an der Tatsache, dass das gedruckte Drehbuch des
Films selbst in der Regel zwar als Arbeitsgrundlage fiir die Filmproduktion dient, mit dem
Endprodukt der Filminszenierung aber nicht deckungsgleich ist. Dieses Phidnomen ist in
allen von mir in Kapitel IV untersuchten Analysebeispielen der Fall.

Ich habe beobachtet, dass die zur Biihnenadaptation herangezogenen Filmvorlagen in der
Regel viel Raum fiir Interpretation und szenische Gestaltung lassen, da sie sprachlich
wenig vorgeben. Filme mit Theaterzitat hingegen, wie Dogville oder beispielsweise auch
Filme wie Woody Allens Geliebte Aphrodite oder Greenaways bekannte Barockparabel
Das Wunder von Mdcon zeichnen sich tendenziell durch eine grof3ere Sprachfiille aus, was
anscheinend zusitzlich als Referenz an das Theater wahrgenommen wird, wie wir es seit

der Klassik vornehmlich kennen.

Eine Stirke des Spielfilms ist eindeutig die Fotografie, weshalb die nonverbale
Informationsvergabe auf Bildebene im Film viel detaillierter und auch subtiler eingesetzt
wird, als es auf der Theaterbiihne wird oder werden muss. Die inszenatorischen Freirdume,
die dem Theater aus diesen Vorgaben erwachsen, werden dann in der Adaptation auf der

Bilhne mit epischen Inszenierungsstrategien wie dem Einsatz von gesprochenen
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Regieanweisungen, oder auch einer Als-ob-Spielhaltung ohne emotive Involvierung der
Figuren in das Dramengeschehen gefiillt, was der allgemeinen Visualisierungstendenz

wieder entgegenlduft.

Der Einfluss des Mediums Film in seinen verschiedenen Auspragungsformen zeigt sich auf
der Biithne am unmittelbarsten im Einsatz neuer audiovisueller Medien in Projektionen und
technischer Verstarkung von Stimme und Ton. Beobachtung des Berliner Theatertreffens

2008 zeugen von einer diesbeziiglichen Zunahme:

,Das Theater wird von einer neuen Unruhe erfasst. Es wird zum Medientheater. Es
stellt auf die Biihne, was an elektronischen Medien zu haben ist, und schaut sich an,
wie sich Korper und Rdume, Stimmen und Gesten jetzt noch bewéhren. Es verwandelt
sich in ein Medium, in dem ausprobiert werden kann, wie sich das Verhalten der
Menschen modifiziert, wenn es mit der Hilfe von Kamera und Mikrofon, Leinwand
und Lautsprecher, Licht und Ton unterstiitzt und unterlaufen, zerlegt und wieder

. - 16205
zusammengesetzt, gespiegelt, verzerrt und verschoben wird.*

Diese Art des Medientheaters hat in der Theaterlandschaft seinen Platz, allerdings reicht
sie in dieser Form iiber einen illustrativen Ansatz zunéchst nicht hinaus, sofern sich aus
den Formexperimenten nicht neue Strukturen in Spielweise und Raumgestaltung fiir die

Biihne ergeben.

Fiir die folgende Analyse ist jedoch nur der strukturbezogene Aspekt eines Transports der
Filmvorlage auf die Theaterbiihne von Interesse, der iiberdies keine grundsatzliche
Neuerung an sich darstellt. Auf struktureller Ebene machte allen voran Meyerhold bereits
in den 20er und 30er Jahren filmische Experimente auf dem Theater, deren elementare
Bedeutung fiir das heutige Theater zum Beispiel in einer Untersuchung aus den 80er

Jahren angesprochen wird:

,Alles, was Piscator und Brecht >erfunden< haben, hatte Mejerchol’d schon
ausprobiert. Moglicherweise konnte eine wissenschaftliche Erforschung seines Wirkens
den Nachweis erbringen, daf3 bis auf den heutigen Tag auf der Biihne nichts >Neues<

geschaffen worden ist, das er nicht lingst entdeckt oder auch wiederentdeckt hatte.**°

2% Baecker, 2007, 81.
206 Siegfried Melchinger, 1980 in: Brauneck, Die Welt als Biihne Bd. 4, 2003, 844
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Im Riickblick auf die russischen Formalisten und ihre praktische Theaterarbeit erschlie3en
sich erstaunliche Parallelen zu Inszenierungsmechanismen in den Filmadaptationen auf
dem heutigen Theater zu Beginn des 21. Jahrhunderts.

Auch heute noch wird unser Blick in erstaunlich konkreter Weise auf die Anfinge der
Moderne zuriickgeworfen, wenn wir zeitgenossische Tendenzen in der Theaterésthetik

untersuchen.

In der direkten Konkurrenz mit dem Kinofilm war Meyerholds wie Piscators Anliegen
ganz konkret das, den Film durch eine mdglichst weitgehende Anndherung an das
theaterfremde Medium mit den Mitteln des Theaters auf der Biihne schlagen zu konnen.
Auf duBerlicher Ebene fand diese Anndherung tiber die Biithnentechnik statt.*”” Meyerhold
strebte aber iiber die rein illustrativen Effekte seiner Zeit hinaus bereits den Transport
filmischer Verfahren in die Theaterinszenierung auf struktureller Ebene an.*® Er forderte
die Neustrukturierung theatraler Erzdhlmechanismen nach den é&sthetischen Neuerungen,

die durch die Filmtechnik entstanden waren:

,,Wir verlangen vom neuen Theater, daf} es kinofiziert wird, und dies zwar nicht in dem
Sinne, daf} wir eine Leinwand auf die Biihne hidngen, sondern derart, da} wir vom Film
die technischen Errungenschaften [eigene Anm.: damit ist vorwiegend der

Montagebegriff gemeint] iibernehmen und sie weiterentwickeln.«**

Die im folgenden untersuchten Biihneninszenierungen weisen teilweise Mechanismen auf,
die bereits bei Meyerhold und Brecht auftreten, und auch dem Konzept von Grotowskys
«Armem Theater» entsprechen. Dies ist zum Beispiel der Fall beziiglich der Verteilung
mehrerer Rollen auf einen Schauspieler, einem Konzept, das seit Langem in die

210
t,

Theaterpraxis eingegangen ist,”"” und das in den Miinchner Beispielinszenierungen von /

Hired A Contract Killer, Die Ehe der Maria Braun, und Dogville Anwendung findet.

207 Wie im Film schufen schnelle Szenenwechsel, die durch auf Rollen montierte, bewegliche Winde und

eine geschickt eingesetzte Lichtregie ermdglicht wurden, stdndig neue Handlungsrdume.*“ (Ditschek, 1989,
99)

208 Zeitweise verstand man unter ’Filmisierung des Theaters’ eine optische Tauschung, einen Trick, bei dem
man mit Hilfe von Lichtfiltern eine ruckartige, abgehackte Bewegung der Schauspieler erzeugte. Meyerholds
’Kinofizierung des Theaters’ zielte dagegen auf eine wirkliche Integration filmischer Verfahren.“ (Ditschek,
1989, 100.)

2% Meyerhold, 1930, 50. (zitiert nach Ditschek, 1989, 153)

*19 Die Schauspieler werden je in einer ganzen Reihe von Rollen auftreten. Es ist nicht normal, daB die eine
Rolle zu sehr mit Stoff beladen wird, wahrend man andere so weit reduziert, da3 sie von Statisten niederer
Qualitét gespielt werden konnen. (...) Fiir groBe Schauspieler ist es interessant, im Verlauf einer Auffiihrung
in sieben oder gar zehn Rollen aufzutreten; dabei zeigen sie die Kunst, die Masken und Charaktere mit
einfachen Mitteln zu wechseln.* (Meyerhold, 1930, 131; in: Hoffmann / Wardetzky, 1972)
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Auch im Einsatz der Requisiten greifen die modernen Filmadaptationen auf alte Konzepte

zuriick, die z.B. auf Brechts diesbeziiglichem Verstdndnis beruhen.?"

IV.1 AKi Kaurisméki — I Hired A Contract Killer

Dialogarm und bilderreich - Aki Kaurismékis Filme sind Exoten in der Filmwelt, und
finden vielleicht gerade deswegen so viel Anklang auf der Theaterbiihne, weil sie der
Interpretation und der Phantasie des Zuschauers viel Raum fiir Ergénzung geben.
Kaurismaikis I Hired A Contract Killer ist selbst eine Version des Films ,,Der Mann, der
seinen Morder sucht” mit Heinz Riihmann in der Hauptrolle aus dem Jahre 1930/31 unter
der Regie von Robert Siodmak. 1965 erschien der franzosische Film ,,Die tollen Abenteuer
des Monsieur L* mit Jean-Paul Belmondo, unter der Regie von Philippe de Broca.

Beide Versionen greifen zurilick auf Jules Vernes Roman ,,Les Tribulations d’un Chinois

. 212
en Chine*

(Die Leiden eines Chinesen in China) aus dem Jahre 1879, in dem der junge
reiche Adlige Kin-Fo, des Lebens tliberdriissig, eine Bezichung mit einer jungen Witwe
eingeht. Als ihn die Nachricht von seinem plotzlichen Bankrott erreicht, will er seinem nun
wieder sinnlos gewordenen Leben ein Ende setzen, nicht ohne vorher eine hohe
Lebensversicherung zu Gunsten der Witwe und seines Freundes Wang abgeschlossen zu
haben. Sein Freund Wang soll ihn umbringen, da er selbst von den Vertretern der
Versicherung beschattet wird, um einen Suizid zu vermeiden, und erhélt ein Schreiben, das
thn vor einer Verurteilung schiitzen soll. Als sich jedoch der Bankrott als Fehlmeldung
herausstellt, will Kin-Fo den Auftrag riickgdngig machen, doch Wang ist plotzlich
unauffindbar. Als er ihn schlieBlich doch ausfindig macht, stiirzt dieser in einen Fluss und
in den Tod. Als weitere Komplikation stellt sich heraus, dass Wang den Auftrag an einen

skrupellosen Gauner weitergegeben hat, der nun seinerseits gefunden, und von dem der

Auftrag zuriickgekauft werden muss, bevor die Versicherungspolice auslduft.

211 .. . . . .
Zusammenfassung des Requisiteneinsatzes nach einer Analyse der Dramentexte von Steinweg: ,.Die

Requisiten haben im Lehrstiick (1.) Zeichen-Charakter; aber die Zeichen sind nicht willkiirlich gewihlt,
sondern weisen ein charakteristisches Merkmal des Bedeuteten auf. (...) Dabei werden (2.) grundsétzlich nur
solche Requisiten verwendet, die die Darstellung der Vorgénge oder Situationen verdeutlichen; sie dienen
nicht zur Charakterisierung von Personen. Deshalb kommen (3.) fast ausschlieBlich Requisiten vor, mit denen
im Verlauf der Handlung etwas geschieht.*

(Steinweg, 1972, 172)

212 ygl. Verne, 1977.
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Der Film wurde seinerseits wieder vielfach fiir die Theaterbithne adaptiert, das erste Mal
im deutschsprachigen Raum von Andreas Kriegenburg am Staatstheater Hannover im

Jahre 1997, eine sehr korperbetonte, tanzerisch-stilisierte Interpretation der Geschichte.

IV.1.1 I Hired A Contract Killer (R: Gil Mehmert)

Als erstes Beispiel fungiert die Biihneninszenierung [ Hired A Contract Killer am
Metropoltheater Miinchen unter der Regie von Gil Mehmert, die im April 2001 Premiere
hatte und iiber neun Jahre wiederholt an unterschiedlichen Spielstétten im In- und Ausland

gespielt wurde.

IV.1.1.1 Spielvoraussetzungen und Mediendiskurs

a) Das multifunktionale Biihnenbild mit seinen Spielméglichkeiten

Wohl der grofiten Herausforderung bei der Umsetzung eines Films auf dem Theater hat
sich der Biithnenbildner zu stellen, denn der leichtfiiBige Wechsel der Schauplitze im Film
stellt das Theater vor eine grundlegende Entscheidung: die Wahl des Biihnenraumes. In
Kaurismékis Film gibt es allein 40 verschiedene Schauplédtze, wobei der Wechsel von
AuBen nach Innen und umgekehrt an einigen Stellen innerhalb einer Szene stattfindet. Die
Kiirze der Szenen bringt fiir die Kamera problemlose schnelle Schauplatzwechsel mit sich,
fiir die im Theater in einem schnell wandelbaren und multifunktionalen Biihnenbild Rdume
kreiert werden, in denen die Geschichte vergleichbar schnell erzdhlt werden kann. Jan
Steigert, der Biihnenbildner der Produktion / Hired A Contract Killer am Metropoltheater,
16st dieses Problem durch eine Drehbiihne mit 6 Metern Durchmesser, die von einem fiinf
Meter langen, ca. 60 cm tiefen und 1,60 Meter hohen Tresen in zwei Hélften unterteilt

. 21
wird.?"?

213 Vgl. Abb. 32: , Henri zu Hause*.
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Abb. 32: Henri zu Hause (Metropolthetaer Miinchen, Foto Jan Steigert)

Fir die unterschiedliche Gestaltung der Innen- und AuBenrdume haben die beiden
Langsseiten des Tresens eine jeweils andere Oberfliche. Die zum GrofBteil Innenrdume
darstellende Seite greift die Holztifelung aus dem Biihnenraum des Metropoltheaters auf.
Ihre glatte, dunkle Oberfldche wird unterbrochen von helleren Leisten, die die Seite in drei
Flachen unterteilen. Die andere, mit ihrer grauen, rauen Oberfliche an eine Hauswand
erinnernde Seite des Tresens bildet hdufig, nicht immer, den Hintergrund fiir die

AuBenszenen.

Der Tresen ist durch seine Multifunktionalitit in der Lage, das auf den ersten Blick
schlichte Biihnenbild in kiirzester Zeit in diverse Rdume zu verwandeln. Zu diesem Zweck
hat der Tresen an einem Ende der Lingsseite im Inneren ein Regal mit drei Fiachern, das
iber Tiiren von zwei Seiten zugénglich ist, und als Mdbel, vor allem aber zum Verstauen

von Requisiten genutzt wird.

Direkt im Anschluss daran ist der Tresen von einem ca. 50 cm breiten Durchgang
unterbrochen. Die Decke des Tresens ldsst sich an dieser Stelle in Form einer Klappe
offnen, und zusammen mit dem roten Samtvorhang an einer beweglichen Vorhangstange

kann der Durchgang verschiedene Funktionen erfiillen: zum Beispiel kann er - gedffnet
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oder geschlossen - unterschiedliche Tiiren oder Orte darstellen: in Szene 9 der
Inszenierung wird der Durchgang durch das Offnen der Klappe zur Toilette in Henris
Wohnung. Gleich danach, auf Henris Gang zur Pfandleihe, zur Bank und in das
Fotostudio, wird dieselbe Klappe vom Pfandleiher wieder geschlossen, und der Tresen
wird zum Schalter der Pfandleihe, der Bank und des Fotostudios. In den Szenen 10 und 12
wird der Vorhang einmal zum Eingang der ,,Honolulu Bar*, und dann zum Durchgang im

Tresen der Bar ,,Warwick Castle fiir Margaret und den Kellner.

Am gegeniiberliegenden Ende des Tresens gibt eine weitere, ca. 1 m breite Klappe bei
Bedarf die im Tresen hinauffiihrenden Treppenstufen frei. Sie ist im Scharnier an der
braunen Tresenwand beweglich und kann senkrecht nach oben ragend fixiert werden,

214 .
, oder sie kann nach aullen

sodass die griinliche Oberseite des Tresens sichtbar bleibt
herunterhingen.

Diese Treppenstufen werden zum Beispiel in Szene 4 zu Henris Treppenhaus, das hinter
der senkrecht fixierten Klappe verborgen nach oben aufs Dach fiihrt, wihrend die Klappe
in derselben Szene Henris Kiiche definiert, wenn sie an der Seite herunterhingt.

In Szene 15 der Inszenierung wird diese Klappe zur Tiir von Margarets Apartment, und in
Szene 26 wird der Tresen mit zum Publikum zeigenden Treppenstufen zu den

Eisenbahnschienen, auf denen Henri versucht, sich das Leben zu nehmen.

In Szene 10 der Inszenierung werden die Stufen ein weiteres Mal fiir den Zuschauer
sichtbar: die graue Langsseite des Tresens ist in ithrer ganzen Linge aufklappbar. Dadurch
ergibt sich ein vollig neuer Raum, dessen Bodenfliche durch die aufgeklappte Wand
definiert wird, und der durch das Innere des Tresens eine neue Dimension gewinnt: der
Zuschauer hat nun eine seitliche Aufsicht auf die Treppe, die Henri als Sitzplatz dient und
gleichzeitig den Eindruck vermittelt, die ,,Honolulu Bar* liege im Souterrain.

Die Seitenwand wird in jedem der beiden Akte nur einmal mit einem beeindruckenden
Effekt aufgeklappt, und in beiden Féllen handelt es sich um Schliisselszenen: Szene 10 im

215

ersten Akt zeigt die ,,Honolulu Bar“""~, in der Henri seinen Killer anheuert.

24 Vgl. Abb. ,,Henri zu Hause“.
215 Siehe Abb. 33: ,,Honolulu Bar*.
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Abb. 33: Honolulu Bar (Metropoltheater Miinchen, Foto Jan Steigert)

Abb. 34: Friedhof (Metropoltheater Miinchen, Foto Jan Steigert)
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Die Voraussetzung fiir den Konflikt des Stiicks wird also in einem Biihnenbild gesetzt, das
sein Innerstes offenbart. Die Losung des Konflikts erfolgt mit dem Tod des Killers auf dem
,Friedhof* in Szene 30, in der analog zu Szene 10 ebenfalls die Seitenwand aufgeklappt
ist, und noch einmal der Blick in die Tiefen des Biihnenbilds freigegeben wird.”'® An
diesen beiden Schliisselszenen der Inszenierung wird die thematische Aufladung des

Bihnenbilds besonders deutlich.

Zur Gestaltung unterschiedlicher Schauplitze tragt wesentlich auch die Ausstattung bei.
Ein Holztisch mit Schublade und einem Spiegel an der Innenseite der aufklappbaren
Schreibfliche kommt wiederholt zum Einsatz, um verschiedene Innenraum-Szenarien zu
markieren.

Vier Holzstiihle mit hellbrauner Stoffbespannung werden in unterschiedlichen Variationen
eingesetzt, beispielsweise werden sie in Szene 16 zu den Sitzen eines Omnibusses oder
markieren in Szene 28 umgedreht auf dem Tresen die Essensausgabe im franzdsischen
Imbiss.

Ein rollbarer Kleiderstdnder aus Metall erscheint nur im ersten Teil der Inszenierung: er
dient verschiedentlich als Kleiderstinder, aber mit einem Handgriff wird er auch zum
Innenraum der U-Bahn in Szene 3.

Nach der Pause wird an seiner Statt ein Klappbett auf Rollen vielféltig eingesetzt, um

verschiedenste Lokalitdten zu definieren.

Die ca. 40 cm hohe Drehscheibe ist in verschiedenen, stufenlos regelbaren
Geschwindigkeiten in beide Richtungen drehbar. Die ideale Biihnensituation dieser
Inszenierung ist die des Metropoltheaters in Miinchen, flir dessen Raum das Biihnenbild
konzipiert wurde. Durch die leicht ansteigende Zuschauertribiine ergibt sich fiir das
Publikum eine Aufsicht auf die Biihne. Der bespielte Raum geht iiber die Drehbiihne
hinaus, seitlich und davor jeweils bis zu zwei Meter, und er reicht bis auf einen Meter an
die erste Stuhlreihe heran. Durch die groBe Mobilitdt und seine Wandelbarkeit ist das
Biihnenbild bei aller &sthetischen Schlichtheit sehr gut zur Darstellung wechselnder

Schauplétze geeignet und optimal auf eine Filmadaptation ausgerichtet.

216 Siehe Abb. 34: , Friedhof*.

104



b) Umsetzung filmischer Techniken auf der Biihne

In der Miinchner Biihneninszenierung findet an mehreren Stellen eine Anndherung an
filmische Ausdrucksmittel wie Nahaufnahme oder Zoom statt, ohne ihre Effekte jedoch an
derselben Stelle wie im Film umzusetzen. Vielmehr werden solche Verfahren im

Allgemeinen zitiert und an geeigneter Stelle in der Inszenierung angewandt.

Eine grof3e Rolle spielt hierbei das Licht bei der Lenkung des Zuschauerblicks. Nicht ganz
vergleichbar mit der Funktion der Kamera ist es aber doch in dhnlicher Weise in der Lage,
Bildausschnitte zu zeigen, und Figuren und Formen punktuell hervorzuheben, wéhrend die
Umgebung ausgeblendet wird. Ein Beispiel ist hierflir die Taxifahrt in Szene 9 der
Inszenierung, in der nur Henri und der Fahrer von einem Scheinwerfer beleuchtet werden,
wihrend der Rest der Biihne im Dunkeln liegt, und dem Zuschauer die Aufgabe iiberlassen
wird, die Szenerie entsprechend zu ergdnzen. Diese Konzentration auf die Gesichter der
beiden kommt einem Close-Up, einer Nahaufnahme, schon sehr nahe.

Diese Aufmerksamkeitslenkung auf die beiden Figuren entspricht der in den Einstellungen
94 und 95 des Films: die beiden aufeinander folgenden Nahaufnahmen von Henri und dem
Fahrer wurden in der Inszenierung in einer Fokussierung auf die beiden Figuren durch das

Licht zusammengefasst.

In Szene 9 der Miinchner Inszenierung kann man in der synchronen Bewegung der
Zeitungsverkdufer auf den Zeitungsartikel zu und das gleichzeitige laute Lesen der
Schlagzeile ”Bezahlte Killer im Drogenkrieg”217 deutlich die Zitation einer filmischen
Zoombewegung erkennen, wenn auch an der entsprechenden Stelle im Film kein Zoom
steht. Der Fokus auf die Schlagzeile ergibt sich in der Filmvorlage aus einer
GroBaufnahme®'® des Zeitungsartikels. Die hypothetische Kamerabewegung®'® auf der
Biihne wird von der Bewegung der Zeitungsverkdufer {ibernommen, wobei die
Vermittlung des derart fokussierten Zeitungsausschnittes akustisch an das Publikum
erfolgt. Bei diesem Beispiel handelt es sich also um eine Stelle, an der es nicht um die
Losung fiir eine filmische Vorgabe geht, sondern an der die Inszenierung eine allgemeine

filmische Technik zitiert.

217 ygl. Mehmert, 2001, 11.

218 Szenenprotokoll ,,Aki Kaurismaiki, I Hired A Contract Killer, Sequenz 9, Anhang S. 309.

1 Man muss bei einem Zoom grundsitzlich unterscheiden zwischen einem Zoom durch Verinderung des
Objektivs und einer Kamerafahrt. An dieser Stelle ist diese Unterscheidung irrelevant, denn es handelt sich
um keinen tatséchlichen Zoom, sondern um sein Prinzip, das auf der Bithne umgesetzt wird.
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Das néchste Beispiel zeigt, wie die Bithnenadaptation fiir ein filmsprachliches Mittel der
Vorlage andere, filmisch anmutende Losung findet. Es handelt sich um Sequenz 13, in der
Henri auf den angeheuerten Killer wartet, und am Ende der Sequenz durch das Fenster auf
der anderen Straflenseite einen Pub entdeckt, in den er sich dann zur Verkiirzung der
Wartezeit entschliefit zu gehen.

In der Filmvorlage wird der Entschluss durch ein Schuss-Gegenschuss-Verfahren
verdeutlicht, das haufig in Dialogen angewendet wird, um die Gespriachspartner mit ihren
mimischen Reaktionen in Nahaufnahme zeigen zu kénnen, oder auch im Schnitt von einer
Figur auf eine nicht belebte Szenerie oder Ahnliches auch Gedanken oder Gefiihle
darzustellen, indem die Assoziationskraft des Zuschauers inhaltliche Verkniipfungen
herstellt.”*!

Im vorliegenden Beispiel von einem Schuss-Gegenschuss-Verfahren zu sprechen, scheint
vielleicht etwas tbertrieben, aber selbst mit einem einzigen eingeschobenen Bild tritt
besagter Montage-Effekt ein: Henri tritt in Einstellung 147 nach einer Folge von
Einstellungen, die ihn beim Warten zeigen, ans Fenster, sein Blick fallt auf die Stra3e, und
in der nun eingeschnittenen, kurzen** Einstellung 148 ist eine Totalansicht des Pubs zu
sehen. Der Schnitt zuriick auf die Nahaufnahme von Henris Gesicht fangt Henris
Entschluss ein, der von der abrupten, entschlossenen Art, mit der Henri aus dem Bild geht,

noch einmal unterstrichen wird.

In der Miinchner Inszenierung sitzt Henri in Szene 11 ebenfalls wartend in seiner
Wohnung, als der Pub seine Aufmerksamkeit weckt: hinter dem Tresen tauchen plotzlich
der Barkeeper und die beiden Musiker auf. In einem dreimaligen Aufflackern dieser
Pubszenerie, das jeweils dann ausgelost wird, wenn sich Henri nach hinten wendet, wird
seine Wahrnehmung in einer Art Traumerscheinung auf der Biihne visualisiert.

Das findet zum GroBteil tiber das Licht statt, denn durch das Beleuchten des hinteren
Biihnenteils erinnert das Auftauchen und Verschwinden der Pubatmosphire in seinem
schlaglichtartigen Erscheinen an Filmeinstellungen, die im Schuss-Gegenschuss-Verfahren
montiert wurden. Unterstiitzt wird dieser Eindruck dadurch, dass Henri sich an den
jeweiligen Stellen mit dem Gesicht nach hinten wendet, und so an den Rand der

Zuschauerwahrnehmung geriickt wird. Das Zuwenden des Gesichts zum Publikum in einer

220 ygl. Korte, 2001, 28.

! vgl. dazu den Montagebegriff bei Eisenstein in seinem Aufsatz Montage 1938, in: Eisenstein, 2005, 158-
201.

2 Die Einstellung 148 dauert nur 4 Sekunden, wihrend die einrahmenden Einstellungen 147 (7,7 Sek.) und
149 (10 Sek.) deutlich langer dauern.
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raschen Drehung zwischen dem jeweiligen Auftauchen des Pubs verstérkt das Prinzip des

Wechsels vom Schauplatz zum Gesicht der Figur.

Auch der Zoom ist fiir den Film ein Mittel zur Aufmerksamkeitslenkung des Zuschauers,
und kann beispielsweise einem Satz besonderes Gewicht verleihen. Am Ende von Sequenz
15 beispielsweise, in der Margaret vorschldgt, den Auftrag riickgéingig zu machen und ein
paar Sachen aus Henris Wohnung zu holen, erfolgt mitten in Margarets Replik ein Zoom in
eine Nahaufnahme ihres Gesichtes, und somit eine Aufmerksamkeitslenkung auf den Satz
»SchlieBlich kennt mich der Morder ja nicht*. Mit diesem Szenenabschluss wird die

filmische Verfahrenstechnik des Spannungsaufbaus, der sogenannte Clifthanger, zitiert.

In dquivalenter Weise wird derselbe Satz in Szene 15 der Miinchner Inszenierung
hervorgehoben, hier allerdings mit der Zitation eines aus dem Musical bekannten
Verfahrens, auch wenn es hier um ein Sprechen ad spectatores geht, das durch die
Wiederholung des Satzes einer Figur durch mehrere andere Gewicht auf diese Aussage

legt:

”Margaret: Geh du nur zuriick in die Bar und sag die Sache ab, ich geh

inzwischen in deine Wohnung und hol ein paar von deinen

Sachen.
Musiker: SchlieBlich kennt sie der Morder ja nicht.
Margaret: SchlieBlich kennt mich der Mérder ja nicht.”**

Die Doppelung des Satzes durch die Musiker, die bereits als Erzédhlerinstanz in
Erscheinung getreten sind, ist die akustische Entsprechung einer GroBaufnahme. Visuell
unterstiitzt wird die akustische Doppelung durch die Tatsache, dass die Aktion auf der
Biihne wéhrend des Texteinwurfs der Musiker stillsteht, und Margaret erst nachdem sie
ithren Satz gesprochen hat, mit dem unmittelbar folgenden Musikeinsatz in ihrer Bewegung

fortfahrt.

22 Mehmert, 2001, 20.
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IV.1.1.2 Raumbildung in der Adaptation

a) Einsatz von Licht zur Raumgestaltung

Fiir die Proxemik der Darsteller in der Dreidimensionalitit der Biihne ist im Theater die
Betonung der unterschiedlichen Raumebenen mit moglicher semantischer oder
symbolischer Aufladung und ihre eventuelle Abgrenzung gegeneinander besonders
wichtig.

Aus diesem Grund sorgt die Lichtauthdngung der Biihneninszenierung / Hired A Contract
Killer im Metropoltheater unter anderem durch die Anordnung der Scheinwerfer an drei
Traversen tiber der Bithne dafiir, dass sowohl die beiden Bereiche hinter und vor dem
Tresen, als auch der Bereich auf dem Tresen getrennt voneinander beleuchtet werden
konnen.

Neben der herkdmmlichen Theaterbeleuchtung arbeitet das Lichtkonzept der Inszenierung
auch mit natiirlichen”** Lichtquellen wie Grabkerzen in der Friedhofsszene, die nur
aufgrund der rdumlichen N&he zum Publikum eingesetzt werden konnen. Der fiir das
Theater ungewdhnliche Einsatz einer Natriumdampflampe greift einerseits die
Biirobeleuchtung aus dem Film auf, und ist andererseits als FElement aus der

StraBenbeleuchtung auch gut fiir die Illustration von Auflenszenen geeignet.

Die tendenziell dunkle Grundstimmung der Inszenierung spielt uniibersehbar auf die der
Filmvorlage an, deren Bilddsthetik man aus den Bildern des amerikanischen Malers
Edward Hopper kennt. Die ausschnitthaften Olbilder seiner Spitphase zeigen Szenen aus
dem stddtischen Leben; oft ist der Blick des Betrachters ein Blick durch ein Fenster in ein
Zimmer, in dem Menschen wie in einer Momentaufnahme festgehalten werden. Die
Assoziation mit dem Medium Film ist offensichtlich, wenn auch in den Bildern keine
Geschichten erzdhlt werden, sondern Situationen. Doch auch hier er6ffnet sich dem
Betrachter eine Fiille von Assoziations- und Erginzungsmdglichkeiten. Die Figuren der
Bilder werden hdufig in ihrer Einsamkeit oder beim Warten gezeigt, was die Parallele zu
Kaurismékis Film uniibersehbar aufzeigt.

Das Spiel mit dem Hell-Dunkel-Kontrast durch den Einsatz von starken kiinstlichen
Lichtquellen und einer daraus resultierenden scharfen Modellierung der Korper im Hell-
Dunkel-Kontrast wird im Film eindeutig zitiert. Hopper macht hdufig Frauen zu

Protagonisten seiner Bilder, und entsprechend manifestiert sich das Bildzitat vor allem an

24 Der Ausdruck natiirlich steht hier im Kontrast zum elektrischen Charakter der Scheinwerfer.
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Margaret: an ihrem aus dem Gesamtbild herausstechenden blonden Haar, dem
kontrastreich geschminkten Gesicht und ihrer farbigen Kleidung.”® Einstellung 337 der
Filmvorlage arbeitet die Anspielung auf Hopper durch den Einsatz von Licht besonders
deutlich heraus: eine starke Lichtquelle formt einen Kegel, der nur Margaret, an einem
Pubtisch sitzend, erhellt. Dieses Beleuchtungsprinzip wird auf einer die Struktur
betreffenden Metaebene offengelegt, wenn Margret beim Aufstehen den ausgeleuchteten

Bereich verlisst.??°

Qe

S

Abb. 35: Margaret am Tisch (Kaurismiki, DVD 2009: 1h00°22"")

Mit farbigen Filtern werden in der Inszenierung zusitzlich zur dunklen Grundstimmung
die Farben des Films wieder aufgegriffen, was am deutlichsten in der rotlichen
Lichtstimmung des ,,Red Lion*“-Pubs in Szene 23 hervortritt, wenn auch auf ein direktes
Zitieren von Hoppers Bildsprache in der Miinchner Inszenierung verzichtet wurde.
Vielmehr liegt ihr Schwerpunkt auf der Schaffung unterschiedlichster Schauplitze auf

engem Raum durch das Licht im unmittelbaren Zusammenspiel mit dem

2 Das Aufgreifen der Hopperschen Asthetik kann weniger am exakten Zitieren von Bildmotiven
festgemacht werden, als vielmehr iiber den typischen Einsatz von Farbe und Licht. Die Anspielung setzt sich
auch auf inhaltlicher Ebene fort, wobei besonders das Motiv der Einsamkeit und des Wartens aufgegriffen
wird, das Hopper anhand von Menschen in Hotel-Eingangshallen oder Bars zeigt.

76 ygl. Abb. 35: , Margaret am Tisch*.
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Biihnenbildkonzept. Das Licht unterstiitzt in der Inszenierung vor allem die Uberginge

zwischen Innen- und AuBenrdumen innerhalb einer Szene.

So verdeutlicht beispielsweise der Lichtwechsel in Szene 4 der Biihneninszenierung die
Abgrenzung zwischen Henris Wohnung und der Dachterrasse. Der Lichtwechsel vollzieht
sich jeweils dann, wenn Henri hinter der aufgestellten Klappe die Treppe hinauf-
beziehungsweise heruntersteigt, und unterstiitzt den durch die Raumeinteilung der Biihne
geschaffenen Schauplatzwechsel. Henris Wohnung ist auf der Biihnenfliche vor dem
parallel zu den Sitzreihen stehenden Tresen lokalisiert, wahrend die Dachterrasse auf dem
Tresen verortet ist.*”’ Das Licht fiigt dieser rdumlichen Unterscheidung auch einen
Atmosphirenwechsel hinzu: die blaue Nachtstimmung auf dem Dach grenzt sich deutlich

von der vorherigen Innenraum-Szene ab.

Das extrem prizise Arbeiten mit Licht in der Filmvorlage, in der wiederholt ein
Lichtstreifen nur das Gesicht einer Figur oder ein Detail beleuchtet, unterstreicht die starke
bildliche Komponente des zweidimensionalen Mediums.

Auf der Biithne kann ein derartig genau abgestimmtes Arbeiten mit dem Licht schwerer
umgesetzt werden, denn die Besonderheit in der Ausdruckskraft des Theaters liegt gerade
in der groBBen Bewegung, die oftmals die Verdeutlichung eines Ablaufs oder einer Aktion
unterstiitzt, wihrend im Film durch Nahaufnahmen und Ahnliches viel detaillierter
gearbeitet werden kann.**®

Semiotische Ubersteigerungen wie zum Beispiel die rétliche Lichtstimmung in Szene 23,

die den Namen des Pubs ,,Red Lion* aufgreift, fligt sich in der Inszenierung in das Konzept

der Offenlegung von theatralen Mitteln.

227 Vgl. Abb. 32: ,Henri zu Hause®.

2% Ausnahmen auf dem Theater bilden exzeptionelle Regickonzepte wie das von Robert Wilson, der
beispielsweise in seiner beriihmten Black Rider-Inszenierung von 1990 am Hamburger Thalia Theater im
Zusammenspiel mit Bewegung das Licht &uflerst prézise einsetzt. Das fithrt dann aber zu einer
auflergewohnlichen Kiinstlichkeit im Spiel und kann schon beinahe als eigene Kunstform angesehen werden.
Einer Inszenierung wie Mehmerts / Hired a Contract Killer, die bei aller Distanziertheit der Figuren von
einer relativ natiirlichen, lebendigen Spielweise geprégt ist, wire eine solche Arbeit mit dem Licht nicht
zutriglich und wiirde das darstellerische Spiel zu sehr einschrénken.
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b) Mousikalische Raumgestaltung

Die Musik der Inszenierung wird von dem Duo ,,Unsere Lieblinge“229

gespielt und
gesungen. Zwei Gesangstimmen, ein Kontrabass und eine Snaredrum mit Becken bilden
die Besetzung dieses kleinen Ensembles. Ohne technische Verstirkung wird der Abend
allein mit der genannten Instrumentalisierung gestaltet, wobei die Singerin Merit
Ostermann die musikalische Bandbreite der Inszenierung um eine weitere Komponente
erginzt. Die einzige Ausnahme in der akustischen Gestaltung des Abends bildet die
Klingel an der Wand, die iiber das Lichtpult bedient wird, ansonsten werden alle
Gerdusche des Inszenierungssoundtracks allein auf der Biihne und von ,,Unseren
Lieblingen* erzeugt.

Der Hauptteil der Schauspielmusik, die wéahrend des Probenprozesses konkret zu dieser
Inszenierung entstand, besteht aus Songs und Songfragmenten. Ein weiterer Teil besteht

aus atmosphirischer Untermalung und Kommentierung im Sinne einer Imitation und auch

einer parodistischen Pointierung naturalistischer Gerdusche.

Auch der Film arbeitet mit einer realistischen Gerduschkulisse und mit Songs, die beinahe
immer eine aus der Filmsituation heraus motivierte Quelle haben, wie beispielsweise die
Radiomusik und der StraBenlirm in Szene 4.”° Es handelt sich hierbei nicht um ein
spielexternes Underscoring, das allein fiir den Zuschauer die Atmosphére einer Szene
schafft, die Spannung erhoht oder das Seelenleben einer Figur ausdriickt, sondern ist in die
Filmrealitit eingebunden.

Die Gerdusche werden vor allem zur Definition eines Raumes eingesetzt, so wie
beispielsweise das Gerdusch des in Henis Kiiche dringenden Straenldrms das Verhiltnis
von Innen und AuBlen klirt und die Einsamkeit des Protagonisten unterstreicht: die
AuBenwelt ist fiir Henri unerreichbar, durch das Fenster kann er sie lediglich beobachten.
AulBlerdem ergédnzt der Stralenlirm den fiir den Zuschauer sichtbaren Innenraum zu einer

ganzen filmischen Wirklichkeit.

Die ikonischen Gerdusche im Film entwickeln an einigen Stellen symbolische Wirkung,
wie zum Beispiel in Szene 5: im kalten, ungemiitlichen Flur, den Henri auf dem Weg zu
seinem Abteilungsleiter entlanggeht, ist das unrealistische trostlose Heulen des Windes zu
horen. Dieses vorausgreifende Kommentieren (Henri weil noch nichts von seiner

Kiindigung) fiigt sich in das Muster des wiederkehrenden Windgerduschs, das mit Henris

22 Bestehend aus Alexander Haas und Stefan Noelle
29 vgl. Szenenprotokoll , Kaurismiki, / Hired A Contract Killer”, Anhang S. 309.
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Bedrohung konnotiert wird: es erscheint des weiteren in Verbindung mit dem Killer in
Einstellung 239 (der Killer ndhert sich Margarets Wohnung) und in Einstellung 348, in der
die Kamera aus der Subjektive des Killers auf den Hotelportier von Henris und Margarets
Unterschlupf zoomt.

Auch an diesen beiden Stellen befinden sich die Figuren in Innenrdumen, in denen ein
derartiges Windgerdusch unrealistisch ist, und auch in anderen Einstellungen an denselben
Orten nicht zu horen ist. Somit ist eine symbolische Aufladung des Windgerdusches

offensichtlich.

In der Biihnenadaptation hat das Windgerdusch dagegen wieder einen rein illustrativen
Charakter: wenn Henri in Szene 4 zum Blumengieen auf das Dach, respektive den
Tresen, steigt, verdeutlicht das instrumental erzeugte Windgerdusch neben dem Licht und

dem Spiel des Darstellers die behauptete Hohe des AuBBenraums Dachterrasse.

Die Musik iibernimmt in der Biihneninszenierung auch die Funktion, schwer realisierbare
Schauplitze wie die Eisenbahngleise darzustellen, auf denen sich Henri nach der Trennung
von Margaret das Leben nehmen will: der lotrecht zum Publikum stehende Tresen stellt die

. 231
Schienen dar?

, die Pinspots in der zugtypischen Dreiecksanordnung im Hintergrund
verbildlichen die Scheinwerfer des herannahenden Zuges, und das instrumental erzeugte,

ikonische Zuggerdusch macht diesen Schauplatz im Theater lebendig.

Den GroBteil der akustischen Inszenierungsgestaltung machen jedoch die Lieder und die
komponierten Zwischenmusiken des Duos ,,Unsere Lieblinge* aus. In einem gewissen
Rahmen hat die Musik die Moglichkeit, jeden Abend ein klein wenig anders zu gestalten,
in etwa vergleichbar mit dem leicht variierbaren Spiel der Darsteller. Vor allem in den
Zwischenmusiken™” ist diese Mdglichkeit am ehesten gegeben, da sie eine augenblickliche
Stimmung ausdriicken oder eine Handlung untermalen oder kommentieren. Doch in den

Liedern sind die Sing- und Instrumentalstimmen natiirlich prizise ausgearbeitet.

#1 vgl. Abb. 37: , Hotelzimmer®. Diese Abbildung zeigt die Folgeszene, der Biihnenaufbau ist jedoch mit
den nach vorne gerichteten Stufen immer noch derselbe. Die Pinspots im Hintergrund sind auf dieser
Aufnahme nur andeutungsweise zu erkennen.

P2 Mit ,,Zwischenmusik“ sind die jeweiligen eigens komponierten Stellen gemeint, die keine
Liedinterpretation sind und entweder das darstellerische Spiel illustrieren, oder zur Rhythmisierung der
gesamten Inszenierung beitragen.
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Die im Gegensatz zu ihrer improvisiert wirkenden Erscheinungsform bis ins kleinste Detail
ausgearbeitete Inszenierungsmusik trigt einen wichtigen Teil zur Deutung der Geschichte
und auch zur Raumdefinition des jeweiligen Schauplatzes bei, was sich vor allem auch am
Subtext der ausgewihlten Lieder zeigt. So erklingt zum Beispiel wihrend Henris Taxifahrt
zur ,,Honolulu Bar* in Szene 9 ein Fragment des bekannten Liedes ,,Streets of London***?,
das sowohl den Schauplatz aufgreift, als auch Dynamik in die statisch gestaltete Fahrt
bringt.

Die meisten Beispiele tragen allerdings nicht direkt zur Raumgestaltung bei, sondern
vermitteln vor allem die Stimmung der jeweiligen Figur, und fiillen allenfalls die
nonverbale Spielszene mit Inhalt, wie beispielsweise der Song ,,I just don’t know what to
do with myself***, der in Szene 6 Henris einsamen Heimweg aus dem Biiro nach der
Kiindigung musikalisch ausfiillt.

Diese Methode greift den Ansatz der Filmvorlage auf, in der ebenfalls auf assoziativer

Ebene gearbeitet wird: in Szene 26 beispielsweise unterstreicht das Lied ,,Trouble at

Midnight“**> Margarets Stimmung, als sie von Henri verlassen wurde.

c) Umsetzung der Aufsenaufnahmen

Im Folgenden soll anhand ausgesuchter Beispiele fiir die Umsetzung der Filmrdume auf
dem Theater dargelegt werden, wie in Mehmerts Biihneninszenierung mit Hilfe der eben
aufgezeigten Mittel Losungen fiir die rdumliche Umsetzung oder Neuschaffung der im
Film dargestellten Schauplitze gefunden wurden.

Dabei liegt eine erste groBe Schwierigkeit in der Darstellung der realistischen
AuBenszenerien des Films, bei der das Theater an seine natiirlichen Grenzen st6f3t. Unter
anderem auch aus diesem Grunde muss auf dem Theater eine eigene Asthetik gefunden

werden, in der auch auf die filmrealistische Darstellung verzichtet werden kann.

Die Passage von Henris Heimweg aus dem Biiro™° besteht in der Filmvorlage aus drei
Einstellungen, deren erste Henris Ausschluss aus der Kollegengruppe des Biiros fortfiihrt:
er sitzt in einem U-Bahn-Abteil abseits der Kollegen. Die beiden anderen illustrieren als
AulBenaufnahmen seinen weiteren FuBweg, charakterisieren die armliche Wohngegend, die

Tiiten in seiner Hand zeugen von einem eben getétigten Einkauf, und die Aufnahme vom

3 vgl. Szenenprotokoll , Kaurismiki, I Hired A Contract Killer (R: Gil Mehmert)“ Szene 6, Anhang S. 315.
2% Vgl. Szenenprotokoll , Kaurismiki, / Hired A Contract Killer (R: Gil Mehmert)* Szene 9, Anhang S. 315.
23 ygl. Szenenprotokoll , Kaurismiki, / Hired A Contract Killer”, Anhang S. 310.

236 Szenenprotokoll ,,Kaurismiki, I Hired A Contract Killer (R: Gil Mehmert)“ Szene 3, Anhang, S. 315.
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Aufsperren der Haustiir verdeutlicht dem Rezipienten den Ubergang zwischen Aufen- und

Innenraum.

Auch in der Mehmertschen Biihneninszenierung fahrt Henri mit der U-Bahn nach Hause,
deren Raumlichkeit mit minimalem Aufwand aus den vorhandenen Mitteln kreiert wird:
der Kleiderstdnder wird, vorne auf die Drehbiihne gestellt, zum Gesténge einer U-Bahn,
die an ihm hédngenden Kleiderbiigel werden zu Haltegriffen, und zeitungslesende
Passagiere im fokussierten Lichtspot vor der Drehscheibe komplettieren das Bild des

offentlichen Verkehrsmittels.>’’

Abb. 36: U Bahn (Metropoltheater Miinchen, Foto Jan Steigert)

Das Drehen der Scheibe erzeugt durch die Rollen des Kleiderstinders ein Fahrgerdusch,

«238 yerstirkt und inhaltlich

das mit dem Rhythmus und Text des Liedes ,,I’'m a Train
konnotiert wird. Beim jeweiligen Stopp an einer der Haltestellen, an denen sowohl die
Drehscheibe an-, als auch die Musik innehélt, steigen in der ausgebauten Szene Passagiere
aus und zu, und treten mit Henri in Kontakt als bettelnder Akkordeonspieler oder dubioser
Gigolo. Wenn diese Episode durch die Ausschmiickungen an Linge gewinnt, so verknappt

sich der darauffolgende Ubergang von der U-Bahn in die Wohnung: Henri tritt direkt von

7 Siehe Abb. 36: ,,U Bahn“.
2% Vgl. Szene 3, Szenenprotokoll ,,Kaurismiki, I Hired A Contract Killer (R: Gil Mehmert)“, Anhang S. 315.
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der U-Bahn in seine Wohnung, der entsprechende Schauplatz wurde wihrend der Fahrt
eingerichtet. Auf diese Weise wird die StraBenszene umgangen, die zum Fortgang der

Geschichte nichts beitrdgt und im Film nur ikonisch-illustrativen Charakter hat.

Szene 11 der ,,Honolulu Bar“** lebt im Film von den AuBenaufnahmen der verlassenen,
diisteren Umgebung der Spelunke. Henri muss, von fernem Hundegebell begleitet, {iber
Bauschutt steigen, und nur ein schief hingendes Leuchtschild weist den Weg in die Hohle
des Lowen. Mit einer Reihe von Totalen, nur von einer Nahaufnahme Henris unterbrochen,
wird der Zuschauer atmosphérisch eingestimmt. Ferne Musik kiindigt die Bar in

Einstellung 102 schon an, bevor sie in Einstellung 103 zu sehen ist.

Die Biihnenadaptation streicht an dieser Stelle die Aulenaufnahme nicht ersatzlos: Henri
verldsst das Taxi und steigt die dem Zuschauer verborgenen Stufen im Tresen empor, die
sich zu dem Zeitpunkt biihnenrechts befinden. Mit dem Betreten der ersten Stufe beginnt
sich die Scheibe zu einem langsamen Lichtwechsel zu drehen. Henri geht auf dem Tresen
entlang auf das Publikum zu. Die nicht brennende Natriumdampflampe wird hier eindeutig
als allusives Element zur Illustrierung der heruntergekommenen Stralenszene eingesetzt.

Wie auch im Film, so ertont Musik>*°

aus der noch nicht sichtbaren Bar, die langsam nach
vorne gedreht wird. Da alle Figuren in der Bar innerhalb des aufgeklappten Tresens sitzen,
besteht eine prazise Trennung zwischen dem Innenraum der Bar und dem AuBlenraum, in
dem sich Henri bewegt.”*' Henri steigt die mittlerweile bithnenlinks angekommenen Stufen
wieder hinunter und geht hinter dem Tresen entlang, um durch den vom Vorhang zur Tiir
gewandelten Durchbruch im Tresen in den Innenraum der Bar zu treten. Bei Beendigung
der Drehung konzentriert sich die Beleuchtung nurmehr auf den Innenraum der Bar, womit
auf Lichtebene eine allmihliche Uberblendung®*® von einem Raum in den anderen
stattgefunden hat.

In diesem Beispiel sind in einer Szene Innen- und AuBlenraum simultan auf der Biihne

vereint, ohne dass ihre Grenzen verschwimmen.

239 Vgl. Szenenprotokoll ,,Kaurisméki, I Hired A Contract Killer, Anhang, S. 309.

240 7wischenmusik ,,Honolulu Bar*. Vgl. Szenenprotokoll ,, Kaurismiki, I Hired A Contract Killer (R: Gil
Mehmert)“, Anhang, S. 315.

2! Die Bar befindet sich im und vor dem Tresen, der AuBenraum auf und hinter dem Tresen. Siehe Abb. 33:
,,Honolulu Bar®.

22 Dieser Ausdruck aus dem Bereich des Films wurde hier bewusst verwendet, denn Mehmert erreicht in
seinen Inszenierungen mit Theatermitteln immer wieder eine nahezu filmische Wirkung.
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Die Inszenierung arbeitet mit klar definierten, gegeneinander abgegrenzten Schauplitzen,
und schafft es durch die flexible Offnung und das Aufbrechen dieser Riume, die
Schwierigkeiten des Adaptationsvorgangs zu meistern und dabei zusétzlich eine eigene
Asthetik auszudriicken, die vor allem in einem Spiel mit der Illusionskraft des Zuschauers
und der Offenlegung theatraler Mechanismen begriindet liegt.

Darin liegt die Stirke des Theaterraums, der ja als Raum immer zeichenhaft symbolisch
gesehen wird. Es handelt sich bei den auf der Theaterbiihne geschaffenen Rdumen um
virtuelle Schauplétze, die im Gegensatz zum durchschnittlichen Filmraum in einer Als-Ob-
Behauptung sehr abstrakt gestaltet werden konnen, und dennoch vom Rezipienten als

giiltige Schauplitze angenommen werden.

d) Verschrdankung von Schaupldtzen und Spielrdumen

Vor allem der rasche Wechsel von einem Schauplatz zum anderen, der die besondere
Qualitit des Films gegeniiber dem Theater ausmacht, stellt Bithnenadaptationen vor eine
besondere Herausforderung.

Ein besonderer Kunstgriff der Miinchner Adaptation macht nicht nur einen schnellen
Szenenanschluss zwischen verschiedenen Riumen moglich, sondern erzielt iiber dies
hinaus bisweilen auch noch einen komischen, oder auch poetischen Effekt. Es handelt sich
dabei um die Technik, die in Film und Drehbuch voneinander getrennten Schauplétze
miteinander zu verschrinken. Teilweise werden Aktionen aus zwei verschiedenen
Schauplédtzen und Szenen in den selben Bithnenraum konzentriert, teilweise werden zwei
Schauplétze durch Simultaneitit miteinander verschrankt.”*

Wie diese Simultaneitit zu verstehen ist, zeigt die Szene der ersten Begegnung zwischen
Margaret und Henri im Pub ,,Warwick Castle*.

Die Filmvorlage spielt in dieser Sequenz stark mit dem Kontrast zwischen Innen und
Aullen: Henri 1st im Pub in Sicherheit, wihrend er von der Stral3e aus bereits vom Killer
beobachtet wird. Die Spannung zwischen dem neu gefundenen Gliick und der drohenden
Lebensgefahr kommt im Film durch eine Einstellungsfolge mit wechselnder Perspektive
zustande: in den Liicken des fragmentarischen Dialogs zwischen Margaret und Henri, den
der Zuschauer fiir sich komplettieren muss, wird dreimal der Killer auf der Stral3e gezeigt.

In der ersten AuBenaufnahme (Einstellung 165) nimmt der Killer Henris Spur auf: seine

* Die Simultaneitit bezieht sich nur auf die Schauplitze, nicht auf die in ihnen stattfindende Aktion, denn
mit Ausnahmen hélt die Aktion des einen Schauplatzes stets inne, wéhrend sich die Aktion des anderen
Schauplatzes ereignet.
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behandschuhte Hand reifit den Zettel mit Henris Nachricht, wo er zu finden sei, ab, und in
der nichsten Einstellung 166 sieht man seinen Schatten und hort das Gerédusch seiner sich
entfernenden Schritte. Die beiden anderen Einstellungen 167 und 170 sind
Riickenaufnahmen des Killers, der das Gespriach regungslos durch das Fenster beobachtet.
Sein Gesicht wurde noch nicht gezeigt, wodurch er bis dahin eine anonyme, nicht greifbare

Gefahr bleibt.

Die Adaptation arbeitet an dieser Stelle mit einem Freeze’**, um sowohl mit dem
unterbrochenen Dialog und dem damit verbundenen Zeitsprung umzugehen, als auch, um
besagten Ortswechsel zwischen Innen und Auf3en zu 16sen.

Nach der ersten Dialogpassage zwischen Henri und Margaret frieren diese regungslos in
threr Gespréchsposition ein, wihrend hinter dem Tresen zusammen mit einem Licht- und
Musikwechsel der Killer erscheint. Er nimmt das Foto vom Tresen, das aus Szene 10 noch
dort liegt, und kommt um den Tresen herum auf die vordere Biihnenhilfte. Er sieht sich in
Henris Wohnung auf der bithnenrechten Biihnenseite um, macht sich am Kleiderstinder zu
schaffen, und seine Aufmerksamkeit fallt auf Henris Blumentopf. Er nimmt ihn mit und
versteckt sich in der Klappe mit den Treppenstufen.

Wihrend seiner Wohnungsdurchsuchung nimmt er das unmittelbar neben ihm sitzende
Paar Henri und Margaret nicht wahr, die Rdume sind allein durch die Aktion der Figuren
also deutlich voneinander abgegrenzt, auch wenn sie sich in ihrer Proxemik iiberschneiden.
Durch die unmittelbare rdumliche Nihe zwischen dem Killer und seinem Opfer auf der

Biihne ist die Bedrohung dhnlich eindringlich gestaltet wie im Film.

Dieser in der Miinchner Inszenierung an mehreren Stellen verwendete Freeze unbeteiligter

Figuren fokussiert die Zuschaueraufmerksamkeit auf den jeweiligen handlungstragenden

Schauplatz, ohne dass ein bithnenbildnerischer Schauplatzwechsel vorgenommen wiirde.**

24 Auch dieser Ausdruck aus der Sprache der Filmanalyse wird bewusst iibernommen, um den Riickgriff auf
das Vorlage-Medium auch auf technischer Ebene herauszustellen.
* Diese punktuelle Simultaneitit der Schauplitze geht in ihrem Prinzip auf die Simultanbiihne zuriick, die
ihre Anfinge in den Geistlichen Spielen des Mittelalters hat, bei denen sdmtliche fiir eine Auffithrung
benoétigten Schauplitze wihrend des ganzen Spiels fiir den Zuschauer einzusehen sind:

,Die Darsteller der einzelnen Szenen blieben wihrend des gesamten Spiels [einer

Mysterien-auffithrung] auf ihren Spielstdinden anwesend, in ihren Pausen sitzend,

stehend, wenn beim Fortgang der Handlung die Reihe an sie kam.* (Sucher, 1996,

390),
und zieht sich natiirlich durch die Theatergeschichte. Mit Piscator und seinem theaterreformerischen Ansatz
in der ersten Hélfte des zwanzigsten Jahrhunderts findet dieses Stilmittel in der Auffithrungstechnik einen
neuen Ausdruck in der Etagenbiihne, die die simultane Koexistenz mehrerer Spielorte beispielsweise in Ernst
Tollers Hoppla, wir leben! aus dem Jahre 1927 oder Ferdinand Bruckners Die Verbrecher aus dem Jahre
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Zu einer noch deutlicheren Verschrankung der Schaupldtze kommt es mit der folgenden
Auflosung des Freezes von Henri und Margaret. In einer Drehung der Drehbiihne um 360
Grad zu den zwei Strophen von ,,Where the boys are“**, die den Zeitsprung in der
Konversation {iberbriicken, wird die strikte Trennung der Schauplitze aufgelost: der Killer
fahrt in seinem Versteck am Publikum vorbei, wihrend Henri und Margaret weiter stumme
Konversation betreiben. Die durch die Drehung aufgelosten Raumgrenzen werden erst
beim erneuten Stillstehen in der alten Position und der Wiederauthahme der

Dramenhandlung wieder hergestellt.

Die Erzdhlweise der Mehmertschen Inszenierung ist stark geprdgt vom rdumlichen
Aufbrechen der Spielriume und ihrer Uberlagerung, zu dessen Beschreibung ein
Vergleich aus einem anderen medialen Zusammenhang weiterhilft: wie in einer
Uberlagerung zweier Projektionen, die auf der Projektionsfliche ein neues,
zusammengesetztes Bild ergeben, werden hier zwei Schaupldtze im gleichen Biihnenraum
tiberlagert und ermoglichen den Figuren raumiibergreifende und handlungssynthetisierende

Aktion.

Eine Voraussetzung dafiir erfiillt Szene 26 der Biihnenadaptation, die die Sequenzen 25a
und 25b der Filmvorlage zusammenfasst.

Sequenz 25b des Films®’

besteht aus einer eindringlichen Folge von vier kurzen, durch
Schnitte aneinander gesetzten Einstellungen im Schuss- Gegenschuss-Verfahren, die vom
Gerdusch eines herannahenden Zuges begleitet werden: Nahaufnahme Henri, an der
Eisenbahnbriicke hingend, Nahaufnahme Gleise von schrig oben, Nahaufnahme Henri,

Nahaufnahme Gleise, iiber die ein Giiterzug ins Bild féahrt.

In die Episode, in der sich Henri auf den Bahngleisen das Leben nehmen will, wird die
Szene, in der Margaret Henris Abschiedsbrief erhilt, eingefiigt: in Szene 26 der
Biihneninszenierung steht der Tresen vertikal zum Publikum, die Treppenstufen, iiber die

Henri nach oben steigt, sind nach vorne offen. Das Spiel des Darstellers verdeutlicht, dass

1928 ermdglicht. Diese Technik ist also fiir das Theater kein neues Stilmittel, allerdings weckt das Einfrieren
von Figuren starke Assoziation mit dem Freeze als filmischer Technik.

%6 vgl. Szenenprotokoll , Kaurismiki, / Hired A Contract Killer (R: Gil Mehmert)* Szene 12, Anhang S.
315.

7 Szene 25, Szenenprotokoll ,,Kaurisméki, I Hired A Contract Killer (R: Gil Mehmert)“, Anhang S. 315.
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der Tresen die Eisenbahnschienen darstellen soll: er blickt in Tresenrichtung die
imagindren Gleise entlang, horcht mit dem Ohr wie an Schienen und legt sich schlielich
quer Uber den Tresen. Ein Lichtwechsel in eine nidchtliche Stimmung unterstiitzt die
Gestaltung des Schauplatzes. Die Verschrankung mit dem Schauplatz ,,Hotel“ wird

dadurch erreicht, dass dieses Bild die ganze Szene 26 iiber stehen bleibt.***

Abb. 37: Hotelzimmer (Metropoltheater Miinchen, Foto Jan Steigert)

Die Rezeption des Hotels ist nun von der Seite zu sehen, die rechte Biihnenhilfte zeigt das
Hotelzimmer, Margaret und der Portier unterhalten sich iiber den Tresen, der nun wieder
zur Rezeption geworden ist, und auf dem, von den Figuren unbeachtet, immer noch Henri
aus der vorhergehenden Szene liegt. Der lichtgestiitzte Fokus unterstiitzt die
Aufmerksamkeitslenkung des Zuschauers auf die agierenden Figuren.

Der zweite Teil von Henris Selbstmordversuch folgt nun im Anschluss: der Lichtwechsel
schafft wieder den Ubergang in den AuBenraum; nach dem erfolglosen Warten auf den
Zug erhebt sich Henri, und in dem Moment, als er die Stufen wieder hinuntersteigt, kommt

der Zug. Im Hintergrund leuchten drei kleine Spotscheinwerfer auf, die den frontal

248 Vgl. Abb. 37: , Hotelzimmer*.
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herannahenden Zug darstellen. Das Biihnenbild nimmt mit einer Drehung der Scheibe die
Bewegung des Zuges parallel zum instrumentalen Zuggerdusch auf, und schafft so

gleichzeitig den Ubergang zur nichsten Szene im Hotelzimmer.

Mehmerts Inszenierungsstil macht diese vielféltige Verschrankung der Schauplétze sowie
der Spielrdume auf dem Theater moglich, ohne dass die Kausalitit der
Handlungsentwicklung darunter leidet, denn die Regiearbeit funktioniert grundsitzlich tiber
ein Offenlegen der theatralen Mittel. Dazu gehdren unter anderem flieBende Uberginge mit
offenem Umbau, teilweise sichtbare Kostimwechsel und Mehrfachverwendung der
Requisiten, die je nach Kontext eine Verdnderung in ihrer Funktion oder ihrer Bedeutung
erfahren. Zu diesem Konzept, eng verbunden mit der soeben dargelegten Raumgestaltung,

gehort auch das Ausbrechen der Figuren aus dem Handlungsspielraum ihrer Rollen.

e) Raumiibergreifende Interaktion der Figuren

Aus diesem Umgang mit der Raumgestaltung ergeben sich fiir die Biihneninszenierung
auch Handlungsweisen fiir die Figuren, die aus der Koexistenz von Schauplédtzen noch
weiteres Potential schopfen. Bisweilen tibertreten die Figuren die Grenzen des Raumes, in
dem sie agieren, und treten in Interaktion mit Gegenstinden oder Figuren anderer
Spielrdume, die auf der Zeitachse des Geschehens nicht gleichzeitig erscheinen konnen. In
diesem Sinne koexistieren im letzten Beispiel die Schauplétze nicht einfach nur, es findet

daruber hinaus eine Interaktion statt.

So iibergibt der Portier Margaret nicht einfach Henris Abschiedsbrief, weil dieser ihn, wie
es in der Filmvorlage geschieht, an der Rezeption hinterlassen hat, sondern der Portier
zieht den Brief einfach aus Henris Manteltasche, da Henri die ganze Zeit iiber regungslos
auf dem Tresen liegt. Damit ist in einer Geste der Absender des Briefes geklért, und

gleichzeitig wird in selbstreflexivem Humor die Verschriankung der Rdume thematisiert.

Hier findet, wie ein weiteres Beispiel illustriert, ein Spiel mit den rdumlichen
Moglichkeiten des Theaters statt: wenn in Szene 17 der Biihneninszenierung der Killer bei
sich zu Hause einen Hustenanfall bekommt, dann zieht er in der Filmvorlage an der
entsprechenden Stelle ein Taschentuch aus der Hosentasche. In der Inszenierung wird er

gleichsam von dem Hustenanfall {iberrascht, denn er hat gar kein Taschentuch zur Hand.
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Er bekommt es von Margaret gereicht, die zusammen mit Henri mit dem Riicken zum
Publikum auf dem Tresen sitzt. Der Bereich auf dem Tresen ist in dieser Szene thematisch
eindeutig mit Margarets Apartment besetzt, und wieder handelt es sich um zwei
voneinander absolut getrennte Rédume, deren Grenze hier mit der Taschentuchiibergabe
durchbrochen wird.

Im Unterschied zu den vorherigen Beispielen ergibt sich die Koexistenz der Schauplétze in
diesem Falle erst durch die Interaktion, denn Margret und Henri befinden sich, der Szene

abgewandt, noch in Warteposition.

Derartige irrationale Verschrankungen von Schaupldtzen gelingen auf der Theaterbiihne
vor allem durch die Dreidimensionalitit der Theaterbithne und somit des Spielorts /
Spielraums, in dem sich das demzufolge ebenfalls dreidimensional angelegte
darstellerische Spiel bewegt. Der dreidimensionale Theater-Spielraum wird als solcher
vom Rezipienten durch die Liveness der Theaterauffiihrung als solcher auch in seiner
ganzen Qualitdt wahrgenommen, wihrend sich der urspriinglich ebenfalls
dreidimensionale Spielraum des Films im Endprodukt ja in ein zwar bewegtes, jedoch

immer nur zweidimensionales abgefilmtes Bild verwandelt.

Durch eben aufgezeigte schauplatziibergreifende Elemente ergibt sich neben der von der
Filmvorlage leicht divergierenden Aussage auch ein komischer Effekt, der den veridnderten
Erzéhlstil pragt. Immer wieder wird der Rahmen der auktorialen Erzdhlung, wie sie dem
Film zugrunde liegt, verlassen, sei es im Umgang mit den Rdumen oder durch den Einsatz
eines epischen Elements, was die Thematisierung des theatralen oder erzédhlerischen
Vorgangs zur Folge hat. Durch diese Metaebene wird immer wieder auch eine

verfremdende Distanziertheit des Erzdhlvorgangs zum Erzédhlten erreicht.

Neben der gegenstandsgebundenen Interaktion zwischen Rdumen weist die Miinchner
Inszenierung auch ein Uberschreiten der Raumgrenze auf akustischer Ebene auf.

Beispielhaft ist hier Szene 6 der Inszenierung, beziehungsweise Sequenz 6 der
Filmvorlage: in einer AuBBenaufnahme versucht Henri im Film, nach seiner Kiindigung
telefonisch Kontakt zu Freunden, Bekannten oder Verwandten aufzunehmen. Die Sequenz
spielt im Freien, die GroBaufnahme von Henri geht in einen Schwenk {iber, in dem er auf
eine Telefonzelle zugeht. Die nichste Einstellung ist eine Detailaufnahme von Henris

Adressbuch. Beim Blittern werden nur zwei Nummern sichtbar, von denen eine aufgrund

121



eines Todesfalls gestrichen ist, wie das dazu gemalte Kreuz ausdriickt. Eine GroBaufnahme
von Henris Gesicht und eine seitliche Nahaufhahme von ihm vor der Telefonzelle driicken

im Film allein iiber visuelle Information Henris Einsamkeit aus>*’.

Die Adaptation baut die Szene, in der es im Film gar nicht erst zu einem Telefonat kommt,
aus: allein tliber akustische Mittel wird die Telefonzelle {iber ihre rdumliche Begrenzung
hinaus erweitert. Die Verortung der Telefonzelle an der Themse wird in der Inszenierung
durch den Angler verdeutlicht, der mit dem Riicken zum Publikum auf dem Tresen sitzt
und mit dem Telefonat eigentlich nichts zu tun hat. Nach dem ersten Telefonat, bei dem
der Kontrabass mit der bekannten Melodie der Ansage ,,Kein Anschluss unter dieser
Nummer* die Verbindung fiir den Rezipienten erfahrbar macht, {ibernimmt diese Funktion
beim zweiten Telefonat der Angler, indem er sich umdreht und die Worte spricht: ,,The
persons you have called are temporarely not available®. Das Spiel des Henri-Darstellers
bleibt allerdings beim Telefon, er nimmt keine Notiz von der Einmischung einer Figur aus

einem anderen Sinnkontext und Raumzusammenhang.

Ein Uberschreiten der Raumgrenzen ist in der Filmvorlage dagegen nur auf musikalischer
Ebene anzutreffen. Dort findet ein Vorausgreifen eines Raumes haufig dadurch statt, dass
die zu einem Schauplatz gehdrige Musik bereits in der vorhergehenden Einstellung

einsetzt. >’

IV.1.1.3 Erzahlstruktur

Ahnlich dem Finden neuer Lésungen fiir einige Schauplitze oder deren Verbindung
untereinander durch die besondere Raumsituation im Theater, ist auch die Kreation neuer
Aktionen fiir das Vorantreiben der dramatischen Handlung Notwendigkeit einer

Biihnenadaptation.

Auch wenn man von Kaurismékis tatsdchlich verwirklichtem Film als Vorlage fiir die

Biihneninszenierung ausgehen muss, findet in Mehmerts Adaptation zusétzlich ein

9 Szene 6, Szenenprotokoll ,,Kaurismiki, / Hired A Contract Killer, Anhang S. 309.
#0 Zum Beispiel setzt die Musik aus dem Pub The Red Lion (Einstellung 288ff.) schon in Einstellung 287
ein, um den Einsatz einer neuen Aktion zu verdeutlichen.
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Riickgriff auf die literarische Vorlage™', das detailreichere Drehbuch, statt, dessen
Hilfsmittelcharakter in diesem Fall noch stirker ausgeprégt ist, da bei einem sogenannten
Autorenfilm Autorenschaft und Regie in einer Hand liegen.

Die Abweichungen des Films I Hired A Contract Killer vom urspriinglichen Drehbuch®?
duBern sich in Kleinigkeiten und an mehreren Stellen des Drehbuchs (wobei die
Abweichungen allerdings nicht tiberall konsequent in eckige Klammern gesetzt wurden),
wie zum Beispiel in Einstellung 81, die lediglich den Anfang der urspriinglichen
Regieanweisung ausfiihrt: ,,An einer Strallenecke steht ein schwarzer Zeitungsverkéufer,
der heftig mit seiner Ware herumwedelt und die Passanten anspornt, die jiingsten

Neuigkeiten vom iiberraschenden Streik der Gasarbeiter zu lesen.«>>>

a) Etablieren einer sprachlichen Erzdihlinstanz

Der Riickgriff der Inszenierung auf das Drehbuch duBlert sich in der Einfiihrung einer
Instanz auf sprachlicher Ebene, die Erzéhlerinstanz genannt werden kann, weil sie nicht an
eine konkrete Person gebunden ist, sondern sich auf alle Darsteller mit Ausnahme von
Henri verteilt und an mehreren Stellen der Inszenierung in verschiedenen Funktionen
sichtbar wird. Sie tritt in zweierlei Formen auf: einmal in der spielinternen, und einmal in
der spielexternen Figur. In der letzten Variation sprechen nicht die unmittelbar handelnden
Figuren, sondern andere auf der Szene befindliche, ebenfalls in das Spiel eingebundene,
aber nicht unmittelbar in die konkrete Aktion involvierte Figuren, was den Charakter einer

Erzdhlerinstanz noch verstérkt.

! Der Begriff literarische Vorlage muss mit Vorsicht verwendet werden, denn das Drehbuch ist zwar im

Entstehungsprozess zum finalen Kunstwerk als Aquivalent zur dramatischen Vorlage im Theater zu
verstehen, doch steht der Film in Bezug auf seine Rezipierbarkeit als vollendetes und konservierbares
Kunstwerk iiber dem fliichtigen Charakter einer Biihneninszenierung, und weit iiber dem von der
Offentlichkeit im Allgemeinen nicht rezipierten Drehbuch. Im Gegensatz zum literarischen Drama hat das
Drehbuch keinen Anspruch auf Eigenstindigkeit, sondern erfiillt nur den Status eines Werkzeugs auf dem
Weg zum Endprodukt.

2 Wie stark das filmische Ergebnis von der Drehbuchvorlage abweichen kann, offenbart die
Veroffentlichung des Drehbuchs, in der eine voranstehende Anmerkung die gewihlte Fassung erldutert: ,,Das
vorliegende Drehbuch entspricht im wesentlichen dem Film, wie er in die Kinos kam, bringt in eckigen
Klammern jedoch auch Szenen oder Szenenteile, die nur im urspriinglichen Drehbuch enthalten waren®
(Kaurismaki, 1991, 11).

3 Die Fortsetzung der Regieanweisung lautet: ,,Seine Stimme wird zwei Stockwerke hoch in das kleine
Zimmer getragen und weckt Henri Boulanger. Der liegt vollig angezogen auf seinem Bett, das Seil wie einen
Schlips um den Hals, ein grofles Kiichenmesser in der Hand. Er setzt sich auf der Bettkante auf, fischt ein
zerknautschtes Pidckchen Zigaretten aus der Tasche, kann aber nirgendwo Streichhdlzer finden. Dieses letzte,
an und fiir sich triviale MiBBgeschick scheint ihn noch mehr zu deprimieren. Nachdem er sich das Seil iiber
den Kopf gezerrt hat, steht er auf und will aus der Wohnung gehen, macht kehrt, legt das Messer auf einen
Tisch und wendet sich wieder zum Gehen.“ (Kaurismiki, 1991, 24.)
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Beispielhaft hierfiir ist die Zusammenlegung der Sequenzen 16a und 16b des Films in
Szene 16 der Inszenierung: Henris Gang zur Honolulu Bar und Margarets Busfahrt zu
Henris Wohnung, auf der sie vom Killer verfolgt wird.

Durch die wortliche Ubernahme der Regieanweisungen aus dem Drehbuch durch die
beiden Musiker - die Sitze sind nur leicht gekiirzt - werden die beiden dialoglosen
Filmsequenzen zeitraffend zusammengefasst, wiahrend die Figuren Henri, Margaret und
der Killer stumm die entsprechenden Handlungen ausfiihren. Die Musiker sind in dieser
Szene als wartende und mitfahrende Passagiere illustrativ in das Szenenbild eingegliedert,
agieren aber nur in ihrer Funktion als Erzéhlerinstanz und Musiker.

Die im Film vollig fehlende ironische Ebene der Drehbuch-Regieanweisungen (in
Einstellung 204 des Films findet sich nur noch die Umsetzung des Pfeifens in einer

dezenten Anspielung) wird so wieder hergestellt:

,,Musiker Noelle: Henri fiihlt sich wie neugeboren, als er durch die Gassen des East End
zur Honolulu Bar geht. Um ein Haar pfeift er im Gehen das Lied
,Underneath the Mango Tree®.

Musiker Haas:  Man sollte ihm diese Erregung jedoch nachsehen und sich daran

. s 254
erinnern, daf} er zum ersten Mal verliebt ist.«

Der sprachliche Fokus auf Henris Innenleben ersetzt die blicklenkenden
Kameraeinstellungen der Filmvorlage, die in vier Einstellungen, die keiner gesprochenen
Erlduterung bediirfen, die Ruine der abgerissenen Bar und Henris Reaktion auf diese
unerwartete Wendung zeigt.”>> Auf diese Weise lenkt die Inszenierung auch von den
dulleren Gegebenheiten ab, die in der Filmvorlage iiber die Szenographie leicht hergestellt
werden konnen.

In der Inszenierung bleibt die Visualisierung der abgerissenen Bar der Zuschauerphantasie
iberlassen. Henri geht zur oben zitierten Regieanweisung von biihnenlinks nach -rechts
vor dem Tresen entlang, um beim Satz ,,Forschen Schrittes biegt er um die letzte Ecke,

256

blol um sehen zu miissen, dal die Honolulu Bar nicht mehr existiert von der

Drehscheibe zu treten, seitlich der Biihne nach vorn zu kommen, hinter dem Klappbett

% Mehmert, 2001, 20-21; Vgl. Kaurismiki, 1991, 40.

> In einer Supertotalen kommt Henri auf einer von Schutt iibersiten StraBe bis zu einer Nahaufnahme auf
die Kamera zu; ein Schnitt in eine Supertotale zeigt die Ruine der Bar. Ein Schnitt auf die Nahaufnahme von
Henris Reaktion wird gefolgt von einer Totalen auf das aus dem Schutt ragende Schild mit der Aufschrift
»Honolulu Bar“. Vgl. Szenenprotokoll ,,Kaurisméki, / Hired A Contract Killer (R: Gil Mehmert)* Szene 11,
Anhang S. 315.

236 Mehmert, 2001, 21.
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stehen zu bleiben und seiner Uberraschung Ausdruck zu verleihen. Allein durch die
Sprache wird hier die gesamte Sequenz des Films in einem kurzen Erzdhlzeitraum

zusammengefasst.

Durch das ostentative Hervorkehren der sprachlichen Erzdhlinstanz kreiert die
Inszenierung trotz der dadurch entstehenden ironischen Distanz eine dhnlich narrative

Erzihlweise, wie sie der Film tiber seine Bilder herstellt.

b) Ubernahme von Regieanweisungen

Im Riickgriff auf das Drehbuch iibernimmt die Miinchner Adaptation also Kaurismékis in
sehr epischer Sprache verfasste, poetische Regieanweisungen, die im Film-Endprodukt
nicht erscheinen, in die gesprochene Rede. Die Regiecanweisungen gehen dabei immer
wieder {iber die reine Information oder Beschreibung hinaus, und beinhalten

Bemerkungen, die den Charakter eines Kommentars haben.>’

Das epische Element der Regieanweisung wird aus unterschiedlicher Motivation heraus
eingesetzt. Sie kann beispielsweise eine aus hintereinander gesetzten kurzen Einstellungen

258 . ,
“~% zusammenfassen und ohne weitere Erklarung

bestehende Sequenz, eine ,,Schnittfolge
durch wechselnde Schauplétze fiihren.

Die Einstellungen 10 / 85-93 der Filmvorlage beispielsweise zeigen Henri bei seinen
Vorbereitungen auf dem Weg zum Vertragskiller nacheinander in der Pfandleihe, in der
Bank und beim Einsteigen in das Taxi zur Honolulu Bar. Was in der Filmvorlage mit einer
den Fortgang der Geschichte jeweils durch eine typische Situation oder Handlungsweise
betreibenden Aneinanderreihung von Einstellungen ohne ein gesprochenes Wort
verstdndlich gemacht werden kann, wird in der Adaptation durch akustisches Umsetzen der
im Drehbuch geschriebenen Regieanweisungen bewerkstelligt: die Stationen Pfandleihe,
Bank und Fotostudio®® werden in Szene 9 von drei Darstellern markiert, die vor dem
Tresen ihre Position einnehmen, wiahrend Henri hinter dem Tresen entlang von einem Ort

zum nédchsten geht. Der jeweilige Darsteller spricht die Regieanweisung, die seine

jeweilige Handlung erklirt. Die Ausziige aus dem Drehbuch wurden unter anderem durch

»7 Zum Beispiel: ,,Nach vielen Jahren scheint auch sie [Margaret] in ihrem Leben etwas Neues entdeckt zu
haben. Sie lachelt vor sich hin, aber woriiber, werden wir nie erfahren.” (Kaurisméki, 1991, 41)

28 K aurismaki, 1991, 25.

*? Der Spielort Fotostudio findet sich zwar im Drehbuch, nicht aber im Film.
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Hinzufiigungen zu einer Passage umgearbeitet*®’, in der sich das deskriptive Element mit

dem dialogischen abwechselt:

10

15

20

25261

,,Pfandleiher: Als Henri Boulanger nach kurzem Erkundungsgang eine
vertrauenswiirdig wirkende Pfandleihe entdeckt hat, (schldgt Klappe zu)
verpfindet er seine neue Golduhr.

Henvri gibt ihm seine Uhr, der Pfandleiher hdlt sie ans Ohr.

Pfandleiher: Die geht ja gar nicht!

Henri: Ich weiB.

Pfandleiher: Naja.

Er gibt ihm eine Pfundnote.Henri geht weiter nach rechts.

Bankangestellte: (steht auf) Er geht in eine Bank. Er hebt seine gesamten

Ersparnisse ab. (zu Henri) 840 Pfund. (reicht ihm das Geld iiber den

Tresen)
Henri: Ich weiB. (nimmt das Geld, geht weiter nach rechts)
Fotograf: Kurz vor der Abendddmmerung stattet er einem kleinen

Fotostudio einen Besuch ab, (Musiker Noelle zieht die
Schublade im Tisch auf, Musiker Haas nimmt die Kamera raus, dreht
sich um und I6st aus) und 138t ein Brustbild von sich machen. (geht

nach hinten und legt das Bild auf den Tresen) Und zwar fiir sieben

Pfund.
Henri: Ich w... Sieben Pfund! (nimmt das Bild)
Taxifahrer: Indessen geht Henri zur Victoria Station, mustert dort die

Taxifahrer, die auf Kundschaft warten. Als er einen ausgemacht hat, der
sich aufgrund seiner ungewohnlich verschlagenen und verdichtigen

Erscheinung von den anderen Vertretern seines edlen Berufsstandes

abhebt —
Henri: (deutet auf den Taxifahrer) Alors...
Taxifahrer: steigt Henri zu ihm in den Wagen.“*®*

Anhand dieser ausfiihrlichen Zitation kdnnen mehrere Vorgehensweisen beobachtet

werden, die eine Kreation verschiedener Schauplitze ohne Biihnenbildwechsel in schneller

Abfolge oder sogar simultan ermdglichen. Zugleich kénnen mit dem eingeflochtenen

Figurenspiel die im Film lediglich durch stumme Gesten ausgedriickten Aktionen im

Theater umgesetzt werden.

20 y/g]. Kaurismaki, 1991, 25-26 und Mehmert, 2001, 11-12.
%! Eigene Zeilennummerierung innerhalb des Zitats zum spiteren Zitieren.
292 Mehmert, 2001, 11-12.

126



Die erste iibernommene Regieanweisung in dieser Passage (Zeile 1 - 3) und die
entsprechende Aktion folgen den Einstellungen 85 - 88 der Filmvorlage. In der
Hinzufiigung der Inszenierung (Zeile 4 - 7) hat der rasche Wechsel des Darstellers aus der
Erzéhlerinstanz in die jeweilige Rolle den Effekt einer engen Verkniipfung des epischen
Elements mit dem Spiel.

An Henris zweitem Halt, der Bank, wurde fiir die beiden kurzen Filmeinstellungen die
Losung gefunden, dass sich die Bankangestellte nur mit einem Detail aus der
Regieanweisung an Henri wendet und nur den Ausspruch ,,840 Pfund“ (Zeile 10)
tibernimmt.

Die Stationen Pfandleihe, Bank und Fotostudio bilden den Dreischritt auf eine Pointe hin,
die mit Henris jeweiliger Reaktion auf das Gesagte erreicht wird: wahrend Henri im Film
lediglich in Einstellung 87 auf den Verkauf seiner Uhr in der Pfandleihe mit einem leichten
Nicken eine sehr kleine Reaktion zeigt, entsteht die Pointe in der Inszenierung durch seine
stets gleiche Antwort ,,Ich weif“*6 , die beim dritten Mal, im Fotostudio, von ihm selbst

durch seine Empdrung iiber den hohen Preis unterbrochen wird.

Der letzte Abschnitt der Passage (Zeile 20 - 26) tragt die fiir den Transfer auf die
Theaterbiihne wichtigste Funktion, denn hier werden zwei lange AuBenaufnahmen®, in
denen mit Kameraschwenks gearbeitet wird, durch die gesprochene Regieanweisung
ersetzt.

Dieses Verfahren ermoglicht auf der Theaterbiihne einen &hnlichen Effekt wie die
lakonisch - distanzierte Erzéhlweise in Kaurismikis Filmvorlage, deren Atmosphére auch

das Spiel der Darsteller férbt.

Die an keine bestimmten Personen gebundene Erzdhlinstanz der Miinchner Inszenierung
integriert den vollzogenen Medientransfer auf einer Metaebene in die Inszenierung, ohne
dass er als solcher in den Vordergrund tritt. Auf unterschiedliche Weise ersetzt die
gesprochene Regieanweisung die visuelle Erzdhlung des Films, und bleibt dabei der
hauptsidchlich sprachbasierten theatralen Erzdhlweise treu. Die nichtsprachlichen
Ereignisse des Filmes, vornehmlich die AuBBenaufnahmen, kdnnen in dieser auf der Biihne

nur iiber Sprache vermittelt werden, wobei sich die Inszenierung durchaus die spielerische

29 ygl. die zitierte Passage im Text.
24 Szene 10, Szenenprotokoll ,,Kaurisméki, I Hired A Contract Killer, Anhang S. 309.
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265 , Henris erste

Ausgestaltung einzelner Szenen leistet, wie zum Beispiel die U-Bahnfahrt
Zigarette®®® oder das Einchecken ins Hotel*’. Die ironische Distanz von Kaurismikis
Kommentaren im Drehbuch kommt ihrer Verwendung in der Inszenierung entgegen, der

konventionelle objektive beschreibende Regieanweisungen nichts hinzufligen konnten.

c) Strukturierung des Handlungsverlaufs auf akustischer Ebene

In der Filmvorlage I Hired A Contract Killer ist die Musik nicht Handlungstrager, sondern
hat neben den Bildern und dem nichtsprachlichen Spiel, die durch den reduzierten
Textumfang an gestalterischer Bedeutung gewinnen, hauptsichlich é&sthetische,

atmosphéreschaffende Funktion.

In der Miinchner Adaptation erfiillt die Musik dariiber hinaus eine ganz wesentliche
strukturierende Funktion: sie verleiht der Erzahlung einen Rahmen, der sie in ein Ganzes
zusammenfasst, und bestimmt wesentlich die Geschwindigkeit der Erzéhlung. Sie wurde
ausschlieBlich fiir diese Inszenierung komponiert, und die verwendeten Songs wurden eine

dramaturgisch stimmige Gesamtheit ergebend ausgesucht und bearbeitet.

Um die besondere Rolle der Musik in der Inszenierung und die Auseinandersetzung mit
der Musik der Filmvorlage zu beleuchten, kommt im folgenden Abschnitt der
strukturierende Einsatz der Musik auf verschiedenen Ebenen zur Sprache.

In Bezug auf die raumbildende Qualitét der Inszenierungsmusik muss differenziert werden
zwischen ihren unterschiedlichen Ausdrucksmoglichkeiten vom imitierenden Gerdusch
tiber Underscoring bis hin zu inhaltlich aufgeladenen Liedern und kommentierenden oder

illustrierenden Kompositionen.

Eine Art des Musikeinsatzes ist das Underscoring, das dialogische wie textfreie Szenen
untermalt und entweder mit einer Atmosphére versieht oder ihr Tempo bestimmt. Der
Einsatz von rein untermalender Musik ist in der Inszenierung &ufBlerst selten, meistens
ibernimmt die Musik in dialogfreien Szenen die Rolle der Erzdhlinstanz in dem Sinne,

dass sie der Aktion der Szene Dynamik verleiht oder mit Subtext unterlegt.

% Inszenierung: Szene 3, Film: Sequenz 3.
2% Inszenierung: Szene 12, Film: Sequenz 13.
*%7 Inszenierung: Szene 20, Film: Sequenz 20.
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Eines der wenigen Beispiele fiir eine rhythmisierende Untermalung von gesprochenem
Text ist der Schlagzeugbeat in Szene 9, der zu den gesprochenen Regieanweisungen aus

dem Drehbuch auf eine Zeitung geschlagen wird.*®®

Dabei fasst der Rhythmus die Passage
der gesprochenen Regieanweisung in einen Ablauf zusammen, der auch inhaltlich
homogen ist: die Vorbereitungen fiir den Gang in die Honolulu Bar werden so in einen
Fluss gebracht, der nur kurz ins Stocken gerit, als Henri in das Taxi steigt. Sofort sorgt
aber ein neuer Musikeinsatz wieder fiir Dynamik: der Song ,,Streets of London* ersetzt die
fehlende Bewegung der Taxifahrt durch Dynamik in der Musik. Und nach einem abrupten
Abbruch der Musik und einer kurzen Pause setzt schon gleich die Barmusik der Honolulu

Bar ein.

Dieses Beispiel steht reprasentativ fiir die gesamte Inszenierung: die Musik ist, von
wenigen Pausen unterbrochen, durchlaufend. In den Dialogszenen schweigt sie, doch sie
nimmt den Faden stets unmittelbar danach wieder auf, teilweise greift die Musik durch die
Gerdusche auch in die Szene hinein und verflicht den Ablauf so zu einem organischen

Fluss.

Eine gestaltende, dynamisierende Funktion tibernimmt die Musik in Szene 9 schon zu
Beginn im Zusammenspiel mit Henris Suizidversuchen und der Veranschaulichung von
Henris Innenwelt: seine Entschlossenheit wird sichtbar in der akustischen Verstdrkung
durch die Snaredrum, wenn er das Seil auf den Tisch wirft; das Kniipfen der Schlinge iiber
die Anspielung an einen Krawattenknoten wird begleitet durch erst zogerliches, dann
kréftigeres Spiel des Kontrabasses, das bei einer kleinen Anspielung auf
Schlangenbeschworung im Spiel des Darstellers in eine orientalisch anmutende Tonart
wechselt.

Wenn Henri einen neuen Entschluss fasst, wird dies auch {liber die Musik ausgedriickt: dem
Scheitern eines Selbstmordversuchs folgt jeweils eine musikalische Pause, und mit dem
erneuten, lebendigen und vorantreibenden Einsetzen der Musik wird der neu gefasste

Gedanke zum nachsten Selbstmordversuch illustriert.

Einen Eindruck davon, wie strukturierend die Musik im groBeren Zusammenhang wirkt,
geben Anfang und Ende der Inszenierung. Die beiden vom Rhythmus der Musik

getragenen und zusammengehaltenen Szenenfolgen am Anfang der Inszenierung (die U-

2% Siehe Zitat S. 126, Zeile 20 — 24.
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Bahnfahrt) und an ihrem Ende (der Showdown) funktionieren auf einander gegensétzliche

Weise und haben dennoch etwas gemein.

Das Abwechseln von Musik und gespielter Dialogszene im Showdown steht konzeptionell
kontrédr zur U-Bahnfahrt: die Musik ersetzt dort zusammen mit der drehenden Scheibe die
naturalistisch gezeigte U-Bahnfahrt der Filmvorlage, die dort nur eine Einstellung®®’
ausmacht und in der Musik keine Rolle spielt. Durch die spielerischen Hinzufiigungen
wéhrend der Fahrt wird einerseits Henris Charakter ausgestaltet, andererseits kommt die
Atmosphire der U-Bahnfahrt durch die Verldngerung der Szene und das Ausbreiten der
Musik besser zur Geltung. An den Haltestellen, an denen die Scheibe steht und die Musik
schweigt, steigen jeweils Passagiere ein und aus, und wéhrend der musikbegleiteten Fahrt

erfolgt stummes Spiel.

Das folgende Beispiel zeigt die Umkehrung dieser Methode. Die dialogischen, musikfreien
Spielszenen werden von der sich zur Musik drehenden Scheibe dynamisch eingerahmt: am

70

Ende der Inszenierung sind im Showdown®® mehrere Sequenzen des Films

zusammengefasst und werden durch den dynamisierenden Rhythmus der Version von

995271

”Kashmir Musik und das Drehen der Scheibe zu einer Einheit, die sich immer

schneller, so scheint es, dem Ende entgegendreht.

Der Musikeinsatz der Filmvorlage ist am Ende nicht einheitlich und auch nicht
durchgehend allen Szenen unterlegt, die im Showdown der Inszenierung zusammengefasst
sind. Im Film sind nur die Sequenzen mit dem Killer (Der Killer mit seiner Tochter und
Vics Imbif3) mit einem typischen Underscoring musikalisch gestaltet.

In der Adaptation wird dieses Prinzip genau umgekehrt: Wihrend der Spielszenen dreht
sich zwar die Scheibe, wenn auch verlangsamt, weiter, die Musik setzt aber aus und sorgt
nur zwischen den kurzen Szenen fiir die treibende Kraft.

Mit Henris und Margarets Entscheidung fiir ein gemeinsames Leben fillt in der
Inszenierung der Startschuss fiir den Showdown, der sich ohne eine besondere optische
Gestaltung der einzelnen dazwischengeschalteten Schaupldtzen der entscheidenden

Friedhofsszene entgegendreht. Dadurch geraten die Spielszenen etwas kurz: die

269 Einstellung 21 (16,5 Sekunden), Szenenprotokoll ,,Kaurisméki, I Hired A Contract Killer*, Anhang S.
309.

1% Siehe Szene 29 in: Mehmert, 2001, 33-36.

" Led Zeppelin. Vgl. Szenenprotokoll , Kaurismiki, / Hired A Contract Killer (R: Gil Mehmert), Anhang
S. 315.
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Polizeiwache*™ wird auf einen einzigen Satz des Polizisten reduziert, und vor allem die im
Film eine weitere Dimension der Figurengestaltung erdffnende Szene zwischen dem Killer

und seiner Tochter’”

gerdt in der Inszenierung im Vergleich zur Filmvorlage sehr kurz;
dies alles zugunsten der beschleunigten Erzdhlung am Ende, die nur fiir die Friedhofsszene

noch einmal in ihrem Lauf verharrt.

In der Filmvorlage wird das Underscoring in gewohnter Art und Weise eingesetzt, das
heiflt, die Musik liegt in den Sequenzen héufig unter gesprochenen Dialogen. Eine
gestalterische Besonderheit kann allerdings festgestellt werden: die Musik kommt im Film
immer aus Quellen, die ihren motivierten Einsatz aus der Filmrealitit beziehen, zum
Beispiel die Radiomusik bei Henri zu Hause in Sequenz 4; die Musik, die aus der
Wohnung der Vermieterin in Sequenz 8 ertont; der Bandauftritt im Red Lion in Sequenz
22, oder die Barmusik, die in Sequenz 11a aus der Honolulu Bar nach auBlen dringt und
schon den vorhergehenden Einstellungen Atmosphére verleiht. Und eben dadurch, dass sie
zwar Atmosphire erzeugt und somit den Film gestaltet, aber nicht eine vergleichend
bedeutende Rolle wie die Inszenierungsmusik spielt, gerdt die Filmmusik unter dem

strukturierenden Aspekt im Gegensatz zur optischen Strukturierung in den Hintergrund.

Das Interessante an der Musik der Adaptation ist die Tatsache, dass sie den Ablauf der
Auffiihrung durch den quantitativen Einsatz strukturierend bestimmt, ohne dabei die
Oberhand zu gewinnen und das Spiel zu verdriangen.

Neben der Musik gewinnen in der Adaptation die Gerdusche im Gegensatz zur
Filmvorlage sehr an Bedeutung, da sie live auf der Biihne erzeugt werden und dabei nicht

immer Teil eines naturalistischen Soundtracks sind, sondern die Erzahlung strukturieren.

Die Gerédusche der Filmvorlage lassen sich in zwei Gruppen unterteilen: einmal sind da die
naturalistischen Gerdusche wie Straflenldrm, Zuggerdusch oder Barbetrieb, die dazu
dienen, die Atmosphire des Schauplatzes naturalistisch nachzuzeichnen und somit die
Handlung des Films in einer fiir den Zuschauer nachvollziehbaren Wirklichkeit zu
verankern. Diese Art der Gerduschkulisse bringt der Film im Allgemeinen mit sich, wenn
er sich im Gegensatz zu einer Theaterinszenierung in Aullenrdume begibt, sofern er nicht
durch Ausblenden sdmtlicher naturalistischer Gerdusche in extreme Kiinstlichkeit verfillt.

Die Filmvorlage des Contract Killers verzichtet auf derartige gestalterische Mittel, sie

212 Szene 29A, in: Mehmert, 2001, 33.
" Szene 29B, in: Mehmert, 2001, 33-34.
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bleibt in den Gerduschen zum Grofteil in der filmischen Realitit verhaftet. Aus dieser
naturalistischen Umgebung bricht sie allerdings auf verschiedenen Ebenen immer wieder
aus. Auf der akustischen Ebene funktioniert dieses Ausbrechen iiber den Einsatz der
zweiten Gruppe von Gerduschen, ndmlich der affektiv aufgeladenen Gerdusche, oder

Geriusche mit kommentierendem Charakter.

Eine Besonderheit der Miinchner Inszenierung ist die Verwebung von Gerduschen und
Musik mit den Spielszenen. Ahnlich den aus einer Szene herausfiihrenden und ohne Bruch
in die nichste iiberleitenden Ubergéingen beginnt auch die Musik hiufig in einem
flieBenden Ubergang bereits in der Spielszene mit einem nichtmusikalischen Geriusch,
und geht dann in Musik iiber, die ihrerseits fiir einen organischen Ubergang in die nichste
Szene sorgt. Dabei kann das Gerdusch von den Instrumenten produziert werden, oder auch
von den Darstellern auf der Biihne.

So geschieht es beispielsweise am Ende von Szene 2, wenn nach der Mittagspause alle
Biiroangestellten wieder an ihren Schreibmaschinen sitzen: der erste Biiroangestellte /
Musiker gibt mit dem Tippen den Rhythmus vor, den die anderen iibernehmen, sodass er
an die Drum wechseln kann und somit den Einstieg gibt zur Musiknummer, die die U-

Bahnfahrt begleitet.””

In dhnlicher Weise vollzieht sich der Ubergang in die Musik auch aus Szene 5 heraus: das
Entlassungsgespriach mit Henris Abteilungsleiter endet in der Inszenierung mit einer

Pointe, in der die Verbindung von Spiel und Musik entsteht:

»Sekretirin: Sie geht wohl nicht.
Henri: Die Uhr.
Chef: Doch, sie geht.

Hilt eine Uhr ans Ohr, die Sekretdrin macht Klickgerdusche mit dem Kuli. Die Musiker

iibernehmen den Rhythmus. “*”

In diesen Rhythmus setzen die Musiker ein mit dem Lied "I don’t know what to do with
myself?’®, das in eine langsame Ubergangsszene fiihrt, die Henris einsamen Heimweg

zeigt, und wihrend der unaufdringlich der Umbau fiir die nidchste Szene erfolgt.

7 ygl. Mehmert, 2001, S. 4.
*7> Mehmert, 2001, S. 8.
76 vgl. Szenenprotokoll , Kaurismiki, / Hired A Contract Killer (R: Gil Mehmert)“, Anhang S. 315.
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Gerade diese Umbauten, die sich harmonisch in den Ablauf der Geschichte einfligen, ohne
Zisuren in den Erzédhlfluss zu setzen, zeugen davon, wie wichtig Rhythmus und
Musikalitét fiir diese Inszenierung sind: obwohl die Umbauten unaufdringlich vor sich
gehen und haufig in das Spiel mit eingebunden sind, erwecken sie doch das Interesse des
Zuschauers, der immer auch die Neugier nach dem Geschehen hinter der Biihne in sich
tragt. Dieser Einblick wird ihm teilweise durch die offenen Umbauten gewéhrt, teilweise
auch durch die sich hdufig drehende Scheibe, die den Blick hinter die Biihne immer mal
wieder kurz freigibt. In dieser Drehscheibe wird das Prinzip der Inszenierung ausgedriickt,
das in einer kontinuierlichen Bewegung besteht. Die Dynamik der Inszenierung wird zum
Grofiteil von der Drehscheibe getragen, die die Assoziation mit einer Spieldose

aufkommen lésst, auf deren kleiner Oberflache sich die Geschichte entwickelt.

d) Strukturierung des Handlungsverlaufs iiber das Licht

Die zusitzliche Strukturierung der Filmvorlage durch Blacks, mit denen die Szenen ein-
und ausgeblendet werden, hat kein Aquivalent in der Inszenierung, in der der Black nur
zweimal vorkommt und einen grundsétzlich anders strukturierenden Charakter hat als im
Film.

Dort strukturieren die Blacks die Erzdhlung, aber es ist kein regelmidBiges Muster
erkennbar, das sich etwa durch den ganzen Film z6ge. Die Blacks sind auch nicht immer
dazu da, eine Sequenz von der jeweils anderen abzugrenzen.*’’

Es unterscheidet sich allerdings der erste Black deutlich von den anderen, denn er erfolgt
inmitten einer Sequenz: nachdem Henri mit dem Seil um den Hals von der Leiter springt,
wird zur Spannungssteigerung nach Henris Sturz auf den Boden ein Black eingesetzt.

Dieser Black ist also nicht strukturierender, wohl aber rhythmisierender Natur, denn er

zogert die Auflosung einer zuvor aufgebauten Erwartungshaltung beim Publikum hinaus.

> Der erste Black kommt im Film nach Henris erstem Selbstmordversuch, als er mit der Schlinge um den
Hals von der Leiter springt. Die erste Ausblendung folgt bald darauf, wenn das Gas in Einstellung 80 ausfallt.
Dann folgt die ganze Sequenz, bis Henri bei Margaret Unterschlupf vor dem Killer sucht, bis nach
Einstellung 195 ein Black kommt, der mit der zufallenden Tiir einhergeht. Der nédchste Black steht an der
Stelle, als der Killer sich nach seinem ersten Aufenthalt zu Hause am Ende von Einstellung 224 erneut auf
die Suche nach Henri macht. Entsprechend dem Black am Ende von Einstellung 195 verdunkelt auch der
Black am Ende von Einstellung 274 die intime Anndherung zwischen Henri und Margaret. Die Szene des
Killers beim Arzt und der Uberfall auf den Juwelier sind die Inhalte der nichsten Sequenzfolge, die wieder
durch einen Black am Ende von Einstellung 318 beendet wird. Ein im Verhéltnis sehr kurzer Abschnitt wird
eingerahmt vom néchsten Black nach Einstellung 329. Nach der Ermordung des Portiers in Einstellung 348
wird es noch einmal dunkel, und der Rest des Films wird von keinem weiteren Black unterbrochen, erst nach
dem guten Ausgang der Geschichte wird in einem Fade Out in einen Black geblendet, um die letzte
Einstellung mit dem résonierenden Vic abzusetzen, die dann in den Abspann iibergeht.
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Im Zusammenspiel mit diesem Black kommt im Film auch der Einsatz eines Gerdusches
zur Geltung, das einen Vorgang erzihlt: der Sprung von der Leiter ist im Ubergang von

Einstellung 74 auf 75 nur zu horen, aber nicht zu sehen.

Auch in der Inszenierung wird der Black als strukturierendes Mittel eingesetzt. Dem Black
auf dem Theater sind im Allgemeinen immer technische Grenzen gesetzt, denn fast nie
wird der Theaterblack seinem Namen wirklich gerecht. Setzt man ihn aber als vom
Publikum in ihrer Funktion akzeptierten Theaterkonvention voraus, dann kann durchaus

von einem dem Film dquivalenten Black gesprochen werden.

Die prominenteste Stelle, an der in der Inszenierung mit dem Black gearbeitet wird, steht
direkt und in sehr auffilliger Weise mit der Rhythmisierung der Erzéhlung in Verbindung:
mit der Pause.

Ein Black fiihrt schon aus dem ersten Teil in die Pause hinein, und der Kunstgriff, der nach
der Pause angewandt wird, spielt durch den Einsatz eines Blacks mit einer intermedialen
Allusion. Es ist nicht genau das Medium Film, das hier zitiert wird, sondern eher die
Gattung Fernsehfilm oder genauer Fernsehserie: nach der Pause tritt Henri von derselben
Stelle aus auf die Biihne wie zu Beginn der Inszenierung. Er nimmt dieselbe Position ein
wie am Ende des ersten Teils und wiederholt noch einmal genau dieselbe Aktion: dem
zufdlligen Blick auf die Zigarettenschachtel, auf der Margarets rettende Adresse
geschrieben steht, folgt der Ausruf: “Margaret!”*”® Hierauf folgt ebenso wie vor der Pause
ein Black, in dem aber die Darsteller ihre neuen Positionen einnehmen und in der darauf
folgenden Lichtstimmung das Spiel fortsetzen.

Das Zitat greift eindeutig die Pause auf, mit der Filme und vor allem Fernsehserien (vor
allem amerikanischer Machart) im Fernsehen hidufig unterbrochen werden, meisten
motiviert durch eine Werbepause.

Durch die Wiederaufnahme dieses sehr starken und in dieser Inszenierung einmalig
eingesetzten Lichteffekts auf der Biihne wird einerseits der Riickspuleffekt des Films
zitiert, andererseits geht die Regie dadurch auch ironisch mit der Pause im Theater um. Sie
bildet eine sehr starke Zasur im Ablauf der Ereignisfolge, auch wenn sie mit dem Fortgang
der Handlung auf inhaltlicher Ebene nichts zu tun hat. Mit der Gestaltung dieser Pause und
des mit ihr einhergehenden Aus- und Einstiegs ins Spiel schafft die Inszenierung einen

Briickenschlag zwischen den beiden Medien Theater und Film: das Zitieren der filmischen

278 Mehmert, 2001, 18.
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Eigenschaft ist hier nur moglich aufgrund einer Theaterkonvention wie der Pause. An
dieser Stelle kommt sehr beeindruckend zur Geltung, wie es die Regie mit Theatermitteln
schafft, filmische Asthetik wiedererkennbar zu zitieren und zu einem gewissen Grad

herzustellen.

Der zweite Black der Miinchner Inszenierung hat ebenfalls strukturellen Charakter, betriftt
aber allein die Erzihlebene: in Szene 11 wartet Henri auf den Killer. Uber den harten
Schnitt, der mit dem Erldschen des Lichts einsetzt, werden der Zeitfluss der Erzéhlung und
das Verhiltnis von Spielzeit und gespielter Zeit unterbrochen, das innerhalb einer Szene im
Drama gewohnlicherweise nicht erheblich differiert.

So wird der Zeitsprung, der in der Filmvorlage iiber ein Aneinanderreihen von
Einstellungen durch Schnitte erreicht wird, auf der Biihne umgesetzt. Dort zeigt eine Reihe
von Einstellungen Henri beim Warten auf den Killer in Sequenz 12, und die Einstellungen
139 und 140 geben einen deutlichen Hinweis auf das Vergehen der Zeit. Nach der
Supertotalen der morgendlichen Stadtansicht in Einstellung 138 wird durch die Anhdufung
der Post auf Henris Hausflur klar, dass er bereits seit ein paar Tagen wartet.

Fiir die Visualisierung der beim Warten verstreichenden Zeit auf der Biihne innerhalb einer
Szene wird in der Miinchner Adaptation an der entsprechenden Stelle auf den Black
zurlickgegriffen. Vor diesem sitzt Henri am Tisch mit einer Bonbondose vor sich. Nach
dem Black, der vom Bass mit einem Melodiefragment gefiillt wird, sind Bonbonpapiere
auf dem Tisch verstreut und Henri hat seine Sitzposition verindert.”” Es ist also in der

Black-Zasur geraume Zeit vergangen, in der Henri alle Bonbons aufgegessen hat.

e Strukturierung des Handlungsverlaufs iiber stilisierte Bewegung

Ausgehend von der Musik findet man in der Inszenierung auch eine aus Musik und
Bewegung zusammensetzte Ausdrucksform: es findet an einigen Stellen eine Stilisierung
der Bewegung bis hinein in den Tanz statt. Dieses Stilmittel zeigt ein weiteres Mal die
Néhe der Inszenierung zum Musiktheater auf, und weckt mit den organisch in den
Erzédhlfluss eingewobenen Tanzeinlagen Assoziationen zur dramatischen Form des
Musicals. Was die Filmvorlage also durch die Kiinstlichkeit in der Figurenfiihrung und die

optische Stilisierung in Anlehnung an die Hopper-Bilder in der Filmvorlage ausdriickt,

% ygl. Mehmert, 2001, 14-15.
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findet seine Entsprechung in der Miinchner Adaptation vor allem auf Musik- und

Bewegungsebene.

Die Proxemik der Inszenierung unterstiitzt die Definition eines Raumes neben der
Eingrenzung eines Schauplatzes durch Licht. Doch sie ist vor allem auch ein
entscheidender Faktor fiir die Strukturierung der Erzéhlung. Choreographierte
Bewegungen haben Auswirkungen auf das Erzdhltempo. Die Regie der Miinchner
Adaptation bemiiht sich bis ins kleinste Detail hinein um Perfektion, was schon allein am
dialogfreien Anfang von Szene 2 deutlich wird: die Kommunikation der Biirokollegen mit
Henri und untereinander funktioniert allein iiber akustische Signale, die mit den
Schreibmaschinen erzeugt werden, oder aus der Pausenklingel und Gelichter bestehen.**
Zusitzlich zu dieser Art von Choreographie finden sich vor allem in Ubergéingen von einer
Szene in die andere der Einsatz von stilisierter Bewegung, die nicht auf musikalischem
Rhythmus basiert, auch wenn in folgendem Beispiel Musik unterlegt ist: am Ende von
Szene 4 erscheinen in einer Traumsequenz Henris Biirokollegen auf dem Tresen®®! in
langsamen, synchronen und choreographierten Bewegungen.

Diese Art der &sthetischen Stilisierung wird an einigen Stellen der Inszenierung zu

Tanzeinlagen ausgebaut.

Es kommt des weiteren zu Tanzeinlagen, deren Musik eigens neu interpretiert oder
ginzlich neu entwickelt wurde.

Ein sehr anschauliches Beispiel ist Szene 15, in der Henri in Margarets Apartment kommt.
Im Film schliet sich die Tiir hinter den beiden, nachdem Margaret ihn wortlos in die
Wohnung gezogen hat.”™

Wortlos findet auch die Begegnung in der Biihneninszenierung statt, doch hier geht die
Erzihlung in der Wohnung direkt weiter: Margaret fordert Henri zu einem Tanz** auf, der
darin miindet, dass sie sich auf Stiihlen niederlassen und einen Dialog beginnen, der von
seiner Struktur her einen vorausgegangenen Dialog voraussetzt: “Margaret: Und jetzt...

9284

willst du immer noch sterben? / Henri: Nein jetzt nicht mehr. In diesem

Zusammenhang erfiillt der Tanz die Funktion, einen Zeitsprung in der Chronologie der

20 yg]. Mehmert, 2001, 3-4.

! ygl. Mehmert, 2001, 6.

22 Szene 15, Szenenprotokoll ,,Kaurismiki, I Hired A Contract Killer, Anhang S. 309.

28 7ur Musik ,,Piel Canela®, siche Szenenprotokoll ,,Kaurismiki, / Hired A Contract Killer (R: Gil
Mehmert)“, Anhang S. 315.

2% Mehmert, 2001, 19.
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Erzdhlung zu iberbriicken. Vor allem aber ersetzt das Tanzelement den Schnitt der
Filmvorlage an dieser Stelle, der Stillschweigen {iber die soeben gemeinsam verbrachte
Nacht bewahrt. Vielmehr erzdhlt der Tanz in der Biihneninszenierung die zuriickhaltende

korperliche Anndherung der beiden gleich mit.

In der Tanzeinlage von Margaret und dem Killer bei ihrer Begegnung in Szene 25
verschiebt sich die Funktion ein wenig. In einem Tango®®’, der von Margaret und dem
Killer nur mit den Hénden auf dem Tresen getanzt wird, wihrend sich die beiden noch im
Augenblick des gegenseitigen Erkennens gegeniiberstehen, wird dieser Moment kiinstlich
in die Lange gezogen, und die Erzdhlung somit gedehnt. Der weitere Verlauf, in dem der
Dialog gesprochen wird, ist noch von der gleichen Musik unterlegt, der Tanz zwischen den
beiden wird also auf musikalischer Ebene fortgesetzt. Der Tango kommt nicht iiber
Tanzschritte zur Ausfiihrung, sehr wohl jedoch in der Choreographie der Bewegungen. Der
Killer packt Margaret auf einen Musikimpuls beim Handgelenk und auf einen anderen an
den Haaren, um herauszufinden, wo Henri ist, und auch die Drehbewegungen Margarets,
mit denen sie zundchst in die Gewalt des Killer gezogen und dann aus derselben entlassen
286

wird, sind Tanzschrittfragmente, die die Begriffe Pirouette und Drehung des Regiebuchs

aufgreifen.

25 Samba Pa-Ti“, siche Szenenprotokoll ,,Kaurismiki, / Hired A Contract Killer (R: Gil Mehmert)“,
Anhang S. 315.
% yg]. Mehmert, 2001, 28-29.
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Zusammenfassung

Das Konzept der Miinchner Adaptation von I Hired A Contract Killer basiert auf der
Kreation voneinander abgeschlossener Spielrdume auf dem engen Raum eines schnell
wandelbaren und multifunktionalen Biihnenbildes mit Drehbiihne, entweder durch
Lichtwechsel oder durch Umbauten. In diesen oft fliichtigen, aber stets prizise umrissenen
Spielrdumen (dem physischen Raum, in dem sich die Schauspieler der jeweiligen Szene
bewegen) sind die Spielorte (die Schauplitze der jeweiligen Szene) lokalisiert. Schauplatze
konnen sich in ein und demselben Spielraum verschrinken und durchdringen, und
voneinander getrennte Spielriume konnen simultan bespielt werden, womit die zahlreichen

Wechsel der Auflen- und Innenrdume der Vorlage dargestellt werden konnen.

Die Verschrinkung von Schauplidtzen und Spielrdumen fillt nach der Analyse der
Beispielinszenierungen als haufig genutztes Stilmittel der Schauspielregie in der
Umsetzung von Filmvorlagen auf der Theaterbiihne auf. Sie ermdglicht die Umsetzung der
tendenziell schnellen und hiufigen Schauplatz- und Perspektivenwechseln der Filmvorlage
im architektonisch weniger schnell wandelbaren Biihnenbildraum. So findet sie neben der
In der Miinchner Contract Killer-Inszenierung bildet sie eine besonders komplexe
Darstellungsstrategie, und auch in der Stuttgarter Dogville-Inszenierung und den beiden

Inszenierung von Die Ehe der Maria Braun findet die Verschrainkung Anwendung.

Es handelt sich hierbei nicht um ein exklusiv theatrales Ausdrucksmittel, denn es ist
natiirlich auch im Film anwendbar. Wenn eine solche Verschrinkung aber im Film in
Erscheinung tritt, wie z. B. in Dogville oder Die Ehe der Maria Braun, dann handelt es

sich eben gerade um Filme, die sich in der Raumdarstellung am Theater orientieren.

In der Miinchner Contract Killer — Inszenierung erfahren filmische Techniken wie der
Zoom, der Freeze oder das Schuss-Gegenschuss-Verfahren ihre Entsprechung auf der
Theaterbithne in der Zuschauerblicklenkung durch Lichteinsatz, die choreographische
Unterstiitzung einer korpersprachlich formulierten Aussage, oder den Einsatz von Freeze

oder Wortdoppelungen auf der Biihne.

Die Offenlegung der theatralen Mittel ist ein konzeptionelles Fundament dieser

Adaptation. Sie beinhaltet offene Umbauten und teilweise sichtbare Kostiimwechsel,
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bereits klassische theatrale Stilmittel fiir den schnellen Szenenanschluss; die
Mehrfachverwendung von Requisiten eroffnet prinzipiell unbegrenzte
Einsatzmoglichkeiten und ist eine der archaischsten Komponenten des Spiels an sich, und
als Konsequenz auch des theatralen Spiels. Das Ausbrechen der Figuren aus ihrem
Spielraum ist ebenfalls ein Stilmittel, das die Aufmerksamkeit auf das (logische Grenzen

tiberschreiten konnende) Spiel an sich lenkt.

Die Musik bildet den formalen Rahmen der Inszenierung, rhythmisiert in erheblicher
Weise die Erzdhlung, und kommentiert innere Vorgidnge, bzw. dynamisiert nonverbale
Aktionen. Dazu begleitet sie stilisierte Bewegungsabldufe und die Tanzeinlagen, die haufig
die Umsetzung der angeschnittenen Dialoge ermdglichen, die an einigen Stellen in medias
res beginnen. Lieder definieren auf inhaltlicher Ebene Schauplitze, und Gerdusche sind
mit den Spielszenen verwoben, indem sie der nonverbalen Kommunikation dienen, oder
auch Uberginge harmonischer gestalten.

In dieser seiner Multifunktionalitit kommt das Medium Schauspielmusik nicht nur in der
Miinchner Inszenierung in der beschriebenen Weise zum Einsatz, sondern es iibernimmt in
allen analysierten Beispielen eine grofle Rolle. Die Musik wird mit ihrer Beredtheit auf
nichtsprachlicher Ebene besonders in der Adaptation von Filmvorlagen auf der

Theaterbiihne zu einer tragenden Komponente.
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IV.1.2 I Hired A Contract Killer  (R: Florian Fiedler)

Einen gédnzlich anderen Ansatz als die Miinchner Adaptation hat die Inszenierung von

Florian Fiedler, die im November 2005 am Schauspielhaus Frankfurt ihre Premiere hatte.

IvV.1.2.1 Spielvoraussetzungen und Mediendiskurs

a) Biihnenbild und Zuschauerverteilung

Das rdumlich ungewdhnlich ausgedehnte und in seiner Weitlaufigkeit fiir verschiedene
Spielorte nutzbare Einheitsbithnenbild, das sich im Probensaal in der schmidtstrassel?2
uiber eine Flache von ca. 10 mal 20 Metern ausbreitet, riickt das Publikum rdumlich nah an
das Geschehen heran: die Zuschauer sind an zwei Biihnenseiten in Blocke verteilt. Die
beiden Zuschauerblocke rahmen die Biihne von der Kameraansicht gesehen vorne und
links, wéhrend der dritte Block neben dem Inspizienzpavillon im hinteren rechten
Biithnenbereich (zumindest in der aufgezeichneten und von mir besuchten Auffiihrung) nur

vom Saxophonspieler besetzt ist.”*’

Den einzelnen Zuschauer setzt dies in ein besonderes Spannungsverhiltnis zum
Theaterraum: beim Eintreten in den Werkraum des Schauspiels Frankfurt findet sich der
Zuschauer in einer mit Barjazzmusik unterlegten Spiellandschaft wieder, deren offene
Biihnen-Zuschauerraum-Anordnung ihn vor die Entscheidung stellt, aus welchem
Blickwinkel er den Abend verfolgen will. Mit dieser Raumdisposition verweist die
Biihnenadaptation noch vor Beginn der Auffithrung auf den neuen theatralen Rahmen der
transportierten Geschichte, denn die Mdglichkeit der selbstgewéhlten Perspektive kann
dem Zuschauer nur im Theater gewéhrt werden. Mit ihr er6ffnet sich eine Flexibilitat der
Darstellungsform, die im Kino so nicht mdglich ist, da sich die Zuschauer vor dem
zweidimensionalen Leinwandbild versammeln, das nur den Blickwinkel der Kamera
zuldsst.

Die freie Wahl der Perspektive in der Frankfurter Adaptation hat zur Folge, dass der
Abstand zum Geschehen erheblich variiert. Einige Szenen spielen sich direkt vor den
Augen des Zuschauers ab und werden sogar bis auf einen Meter an ihn herangetragen.

Andere wiederum riicken in eine Distanz von 10 bis 20 Metern.

7 Die an dieser Stelle vorgesehene Abbildung der Biihnengesamtansicht zur Orientierung des Lesers wurde
mir vom Theater mit dem Verweis auf die zwangsldufig schlechte Qualitdt des Screenshots nicht gewéhrt.
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Einzelne Biihnenaktionen reichen iiber den durch die Zuschauertribiinen begrenzten
Biihnenraum hinaus — so zum Beispiel in der Selbstmord-Szene 7 (Henri zu Hause II).
Nachdem Henri zunédchst versucht, sich mit dem Seil, das er ohne logische Begriindung
(der Seilkauf wurde gestrichen) in seiner Behausung hervorzieht, sich an den Leitungen an
der Biithnenriickwand aufzuhédngen, weitet er eine Reihe von Versuchen auf den ganzen
Theaterraum aus. Er will sich unter anderem an einen schweren Stein gebunden ertranken,
oder am Haken in einer Steinmauer erhdngen, und geht dabei immer iiber den von den
Zuschauerblocken begrenzten Biihnenraum hinaus. Er bezieht das Publikum sogar
physisch in das Biithnengeschehen seiner fehlschlagenden Versuche ein: Henri driickt bei
seinem Gang nach vorne durch die Arkaden in der linken Biihnenhélfte einem Zuschauer
das Seilende der um seinen Hals liegenden Schlinge in die Hand und heif3t ihn festhalten,

wihrend er von ihm weghechtet.

In der Authebung des visuellen Raumes 16st sich der Spielraum in Szene 21 (Henris
Flucht) auf, indem Henri in einem totalen Black die verschiedenen, im ganzen
Biithnenraum verteilten Stationen des vorhergegangenen Geschehens ablduft. Der
Zuschauer verfolgt das allein auf akustischer Ebene. Diese vollstindige Entkorperlichung
der Dramenhandlung zum reinen Hordrama erschlief3t eine sehr eindringliche Ebene, denn
im kompletten Black hort der Rezipient nur noch iiber den Kopfhdorer Henris gehetzte
Stimme, der auf den Polizisten auf Nachtwache trifft, und von den Stimmen aus seiner
Vergangenheit verfolgt wird.”™ Die Nacht, in die Henri vor dem Killer flieht, wird hier in
threr Dunkelheit sozusagen bildlich umgesetzt und zu einer tiefschwarzen Nacht ohne
Licht gemacht, und Henris Fluchtbewegung wird iiber die Stimmen und Stimmfetzen

dynamisiert.

Die rdumliche Distanz zu den dargestellten Szenen ergibt sich unmittelbar aus der Sitzwahl
des Zuschauers. Die dramaturgische Gewichtung der einzelnen Szenen ist somit fiir jeden
Zuschauerblock unterschiedlich. Die Analyse stiitzt sich aus Konsequenzgriinden auf die
Kameraperspektive der zugrunde liegenden Aufzeichnung von einem Platz im vorderen
Zuschauerblock aus, der den Blick auf Henris Zuhause im Hintergrund, den Bogengang
vor dem anderen Zuschauerblock linker Hand, und den erhéhten Inspizienzpavillon mit

seinen AufBlenlampen rechts hinten 6ffnet. Diese ist Ausgangspunkt fiir Angaben wie

8 Vgl. auch Ausfithrungen in Punkt IV.1.2.2. b), S. 150.
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biihnenlinks oder biihnenrechts, Vorder- und Hintergrund, und mit der von mir
eingenommenen Perspektive beim Auffiihrungsbesuch deckungsgleich.
Eine einheitliche Perspektive ergibt sich fiir das Publikum anstatt iiber den gemeinsamen

Blickwinkel iiber den Ton aus den Kopthorern.

Auch in der Frankfurter Biihneninszenierung, die mit ihrem zur Miinchner Inszenierung
konzeptionell kontraren Biihnenbild einem Konzept der rdumlichen Ausbreitung folgt, und
in der die Schaupldtze in nebeneinander angeordneten Spielrdumen untergebracht sind,
konnen natiirlich semantische Aufladungen der Spielorte festgestellt werden.

Vom Blickwinkel der Aufzeichnung aus gesehen steht im Hintergrund Henris Wohnturm,
neben dem er sein Zimmer mit der Pflanze, der Lampe und dem Stuhl hat. Vor dem Turm
verortet eine Chaiselongue das Haus des Killers und Vic’s Imbiss 1.

Unter dem sich rechts anschlieBenden Inspizienzpavillon mit Ton- und Lichtpult ergibt
sich ein weiterer Spielraum, hauptsédchlich fiir den Schauplatz Hotel, neben der Tribiine
werden kleinere Nebenschauplitze eréftnet.

In der Biihnenmitte sind die Spielorte Registratur und Honolulu-Bar, wihrend auf der
Schrige zum Publikumsblock 2 hin neben kleineren Szenen die wichtigen Stationen

Warwick-Castle und Margarets Apartment spielen.

Die Auffiihrung kommt durch das weitldufige Biihnenbild mit seinen festen Schauplitzen
und die stilisierte Spielweise ohne Umbauten aus. Einige Ausstattungsgegenstinde wie die
Chaiselongue vor dem Wohnturm im hinteren Biihnenbereich, Henris Stuhl und Lampe,
sowie die Parkbank im vorderen Bereich beleben die Rdume, und als bewegliche Elemente
kommen die stapelbaren minzgriinen Getrénkekisten szenenweise unterschiedlich zum
Einsatz. Sie werden auch als Requisiten verwendet: in Szene 17 (Killer bei Margaret II)
beispielsweise schlagt Margaret damit den Killer nieder; und in Szene 13 (Warwick Castle)
dient der Kasten zum Beispiel zur Unterstiitzung der Tanzchoreographie, sowie als

Sitzgelegenheit.

Beziiglich des Biihnenbildkonzepts schlieBe ich mich der Kritik aus der Siiddeutschen

Zeitung an:
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,.lm Prinzip ist es ein interessanter Ansatz, dass Fiedler aus dem leisen Film von 1990

kein konzentriertes Kammerspiel, sondern ein rdumlich und zeitlich entzerrtes

Stationendrama macht.“*>°

Auf inhaltlicher Ebene spiegelt dieses Biihnenbild die Seelenwiiste, die die Menschen aus
Kaurismékis Geschichten in sich tragen, wider. Allerdings unterstiitzt die Entzerrung des
Spielraumes den Effekt der Beliebigkeit in der Aussage, die in der absoluten Indifferenz
bei der Figureninterpretation begriindet liegt. Zwangsldufig evoziert dies auch beim
Zuschauer eine Indifferenz in der Rezeption, was aber durch das Regiekonzept der

Figurenfithrung begriindet ist.

b) Umsetzung filmischer Techniken auf der Biihne

Noch weniger als in der Miinchner Inszenierung ist es im weitldufigen Biihnenbild der
Frankfurter Adaptation moglich, durch Lichtsteuerung einen dem Filmzoom &hnlichen
Akzent auf Details zu legen. Das Spiel mit Ndhe und Ferne entsteht in Frankfurt aus den
variierenden Entfernungen von Biihnenspiel zu den Zuschauerblocken, bleibt dabei jedoch

statisch und wéhrend der ganzen jeweiligen Szene bestehen.

Einzelne Spielszenen oder Szenenteile werden allerdings durch spotartiges Licht
hervorgehoben und ndhern sich am ehesten dem Konzept einer Nah- oder GrofSaufnahme
im Film. So steht beispielsweise Henri in der Szene seiner Kiindigung an einer exponierten
Stelle vorne rechts neben dem Zuschauerblock, von dem aus die Inszenierung
aufgenommen wurde, mit dem Gesicht zum in der biihnenmittigen Vertiefung stehenden
Abteilungsleiter und seiner Sekretérin.

Henri ist in dieser Szene durch den Lichtspot aus dem ihn umgebenden Dunkel
herausmodelliert, was die Aufmerksamkeitslenkung (nur von der richtigen
Sitzplatzposition aus) auf ihn dhnlich erh6ht, wie es ein Schnitt in GroBaufnahme in einem
Film tun wiirde.

Anklidnge an einen filmischen Zoom kénnen auch im Schattenspiel von Szene 7 (Henri zu
Hause II) ausgemacht werden: als Henri mit dem Seil um den Hals nach dem ersten
missgliickten Selbstmordversuch nach vorne kommt, wird vom Schlaglicht sein Schatten

an die helle Riickwand geworfen. Sich riesenhaft vergroBernd verstirkt dieser Schatten

¥ Jenny Hoch: ,,Noch einmal die Topfpflanze gieBen®, in: Siiddeutsche Zeitung vom 23.11.05.
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Henris Gestalt, und die wachsende Bewegung greift die durch einen Zoom entstehende

Vergroferung des Bild(ausschnitt)es im Film auf.

Die typisch filmische Aneinanderreihung von Szenen mit Hilfe von Blacks und Schnitten
in der Vorlage wird in der Frankfurter Inszenierung abgeldst von einer Bewegung des
Protagonisten durch den Raum von einer Station seiner Geschichte zur anderen, und mit
ithm wandert das Auge des Zuschauers von Schauplatz zu Schauplatz. Diese Anordnung
weckt die Assoziation des Stationendramas, wenn auch die typische symmetrisch-

ringférmige Anordnung der Szenen, wie beispielsweise bei Strindberg, fehlt.”*

Zu den Besonderheiten der Filmvorlage gehort die Erzdhlung vom Verstreichen der Zeit,
und die fragmentarische Dialoganlage, die die handelnden Figuren teilweise mitten im
Dialog einsteigen ldsst. Beides wird mit Hilfe von Blacks und einer entsprechenden
Schnitttechnik umgesetzt.

291 . . . .
in Chronologie und teilweise auch

Durch eine dramaturgische Umstellung der Szenen
im Inhalt entsprechen die Szenen der Frankfurter Inszenierung nicht mehr denen der
Vorlage. Daher ziehe ich im Folgenden zum Vergleich der Darstellung verstreichender
Zeit zwei unterschiedliche Szenen heran, die jedoch aufgrund ihrer Charakteristik in der

Zeitdarstellung vergleichend nebeneinander gestellt werden konnen.

Es handelt sich dabei um Sequenz 12 der Filmvorlage, in der Henri auf den Killer wartet:
eine Reihe von Einstellungen zeigt Henri in unterschiedlichen Wartepositionen - im Sessel
sitzend, am Fenster stehen, oder im Sessel schlafend. In Einstellung 140 zeugt ein nicht
aufgenommener Zeitungsstapel unter dem Briefschlitz der Wohnungstiir vom Verstreichen

.. 292
einiger Tage.*’

Das Aquivalent des quilend langsamen Verstreichens der Zeit wird in der Frankfurter
Adaptation weniger in der entsprechenden Szene dargestellt, als vielmehr in Szene 5, der
ersten Szene bei Henri zu Hause nach seiner Kiindigung. Das Verstreichen der immer
gleichen Tage wird in Henri zu Hause I exemplarisch an zwei Tagen dargestellt, die

jeweils von zwei 10-Sekunden-Blacks nach vier, bzw. 8’50’ Minuten, beschlossen

#0 gl u.a. Brauneck, Theaterlexikon, 1992, 880.
#1'Vgl. Anfang Punkt IV.1.2.2.d), S. 155 f.
2 Vgl. Szene 12, Szenenprotokoll ,,Kaurismiki, I Hired A Contract Killer, Anhang S. 309.
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werden. Diese Abfolge kann einen Tag-Nacht- Rhythmus représentieren, stellt aber vor
allem die Eintonigkeit von Henris Arbeitslosen-Leben und das zdhe Vergehen der Zeit dar:
in der ganze 9°45°° Minuten dauernden Szene geschieht nichts anderes, als dass Henri
seine Topfpflanze gieflt, sie unter die Deckenlampe halt, raucht, und am Ende sitzend auf
den Killer wartet. Der Ablauf wiederholt sich in exakt derselben Weise nach dem ersten

Black.

Ergénzend zur Zeitdarstellung evoziert auch die Unvollstindigkeit der Vorlagen-Dialoge
eine Zitation filmischer Stilmittel auf der Biihne.

Dem Umgang mit der fragmentarischen Dialoganlage des Drehbuchs begegnet zunéchst
die Filmvorlage mit einer klassischen Schnitttechnik. In Sequenz 13, der Szene, in der der
Killer Henris Zettel entdeckt und Henri und Margaret durchs Pubfenster beobachtet, folgen
die Einstellungen auf den Killer, bzw. den immer wieder unterbrochenen Dialog der beiden
Beobachteten im Schuss-Gegenschuss-Verfahren aufeinander und rechtfertigen so den
abrupten Dialogeinstieg.

In Mehmerts Inszenierung wird an dieser Stelle die Spielsituation im Pub ,,Warwick
Castle* zwischen Henri und Margaret durch Imitation eines Filmfreezes unterbrochen und
eine nonverbale Szene mit dem Killer in Henris Wohnung auf der drehenden Scheibe
eingeschoben. Er durchsucht Henris Wohnung und versteckt sich dann, um auf ihn zu
warten. Im Anschluss wird der Dialog im ,,Warwick Castle” fortgesetzt. Die Regie folgt
hier der Drehbuchvorlage in Verwendung theatereigener Stilmittel, die sich an die

Erzdhltechnik des Films anlehnen.

Fiedler hebelt in Frankfurt nun die verzahnende Schnitttechnik aus, indem er in Szene 13
der Inszenierung an die Stelle der eingeschobenen Szene eine Tanzeinlage setzt, die vom
Killer von einer exponierten Warte — er sitzt im Gang eines Zuschauerblocks - aus
beobachtet wird.*”> Somit zieht die Regie die Beobachtung durch den Killer in Einstellung
167 vor und lésst die Einstellungen 164 und 165, in denen der Killer Henris Nachricht
liest, fallen. Der Dialog setzt nach der zdsurbildenden Tanzeinlage, die als Stilmittel den
Erzdhlfluss ohnehin unterbricht, wieder ein, wéhrend der Killer die ganze Szene als

lauernde Instanz vom Rande aus beobachtet.

3 ygl. Abb. 38: ,, Tanz mit Margaret®.
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Abb. 38: Tanz mit Margaret (Probenfoto: Kirsti Kriigener. http://www.buehnen-
frankfurt.de/content/schau_alt/spielplan/stueckinhalte2a0.html?InhaltID=3493)

Als weiteres Stilmittel bedient sich die Regie der Frankfurter Adaptation auch der
Vorschaltung einer aus dem Off gesprochenen Regieanweisung, um die fehlende
Information vor dem direkten Einstieg des Dialogs in medias res zu vermitteln. Dadurch
wird der unmittelbare Einstieg der Filmvorlage iiber einen Schnitt abgeschwicht zu einem
sprachlich vorbereiteten Einstieg in die Situation, wie zum Beispiel in Szene 14: ,,Die

Stimmung 148t vermuten, dal Henri soeben etwas gestanden hat, etwa dass er einen

Berufskiller angeheuert hat, um sich umbringen zu lassen."***

2% Szenenprotokoll , Kaurismiki, 7 Hired A Contract Killer (R: Florian Fiedler), Anhang S. 317.
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c) Bereicherung der Biihne durch Medieneinsatz

Die weitldufige Biihnenordnung der Frankfurter Inszenierung erlaubt keine Arbeit mit
visuellen Details, wie sie beispielsweise in der Mehmertschen Inszenierung trotz fehlenden
Medieneinsatzes zu beobachten sind. Die Detailarbeit wird in Frankfurt auf die akustische
Ebene verlegt, wodurch der Theaterbiihne eine Dimension erdffnet wird, die bisher dem
Film, beziehungsweise dem Horspiel vorbehalten war.

Der Kopfhorer, liber die der Rezipient die Tonebene vermittelt bekommt, ermdglicht eine
detaillierte Stimm-Modulation, die bis in geheimste Seufzer gehen kann, und die
Seelenwelt der Figuren ohne Worte und ohne Bewegung an die Oberfliche kommen ldsst.

Dadurch kann eine beinahe zehnminiitige Szene®”

wie Szene 5 (Henri zu Hause I)
entstehen, in der Henri auf den angeheuerten Killer wartet. Die innere Spannung der Figur
und ihre Einsamkeit teilen sich allein iiber theateruntypische, weil in der klassischen Form
nicht vermittelbare Atemgerdusche iiber die Kopfhorer mit: Henris Atem stockt, er seufzt,
man hort die beim Rauchen entstehenden Gerdusche. Diese fiir die Theaterbiihne
ungewohnliche, im Film durchaus vorstellbare Beredtheit ersetzt die korperliche
Bewegung, denn Henris wenige Bewegungen in dieser Szene reduzieren sich auf
mechanische Bewegungen wie das Gielen der Topfpflanze oder das Rauchen, die l4ngst
zur Gewohnheit geworden sind.

Die Adaptation greift mit diesem Innehalten die entsprechenden Szenen der Filmvorlage

auf, in denen Henri lange regungslos im Sessel sitzend oder am Fenster stehend wartet.”*®

Die Aufmerksamkeitslenkung des Zuschauers, die konventionellerweise deckungsgleich
mit der Blicklenkung ist, lduft in dieser Inszenierung hauptséchlich iiber den Ton. Dieser
mediale Neuansatz kreiert neue Spielorte fiir das Theater. Szene 21 (Henris Flucht) spielt
beispielsweise komplett im Dunkeln, und teilt sich allein iiber die Stimmen im Kopthorer
mit. Die Fluchtszene wandelt sich dadurch in eine Mischung aus intimer Gedankenschau
(die Stimmen aus dem Kopthorer konnen nicht mehr im Raum verortet werden, und dhneln
somit einem Querschnitt aus einem in Aufruhr geratenen Denkvorgang). Zugleich ist sie
eine ganz konkrete Umsetzung der unheimlich-ndchtlichen Szenerie der Filmvorlage, in
der Henri durch die néichtliche Peripherie Londons flieht, eine Polizisten und einen

Schnorrer trifft, und stets Angst vor dem ihn verfolgenden Killer hat. Die Entscheidung, ob

* Die Dauer von Szene 5 belduft sich auf 09:45 Minuten. Vgl. Szenenprotokoll , Kaurismiki, / Hired A
Contract Killer (R: Florian Fiedler)*, Anhang S. 317.

2% Szene 12 (Warten auf den Killer), Szenenprotokoll ,,Kaurismiki, I Hired A Contract Killer”, Anhang S.
309.
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es sich bei der Szene um einen Alptraum oder reales Geschehen handelt, bleibt letztlich

offen und jedem Zuschauer selbst zu entscheiden tiberlassen.

Eine Auffalligkeit ergibt sich allerdings aus der Zuschauerlenkung {iber den Kopthorer-
Ton. Da dieser fiir den Rezipienten nicht mehr im Raum ortbar ist, fillt diese seine
wichtige Funktion zur Orientierung weg und birgt Rezeptionsschwierigkeiten.””’ So zum
Beispiel in Szene 3 mit dem Abteilungsleiter™®, in dem sich der Aufmerksamkeitsfokus
auf den Abteilungsleiter mit seiner Sekretdrin in der beleuchteten Biihnenmitte, sowie
Henri im Lichtkegel auf seiner extremen AuBlenposition (rechts auflen hinter
Zuschauerblock 2) vor dunklem Hintergrund zweiteilt. Allein tiber die Akustik ist Henri

nicht ortbar und wird zunéchst von Zuschauerblock 2 aus leicht tibersehen.

IV.1.2.2 Raumbildung in der Adaptation

a) Einsatz von Licht zur Raumgestaltung

Dem Konzept des weitldufigen Biihnenraums entsprechend arbeitet das Lichtkonzept
tendenziell groBfldchig, und tritt als handlungsstrukturierender Faktor in den Hintergrund.
Aus der Publikumsdisposition ergibt sich die Ausrichtung des Lichts auf ein rundum

wirksames Arenaspiel.

Lichtwechsel und Blacks unterstiitzen die Unterteilung der Biihne in unterschiedliche
Spielorte und kennzeichnen die Szenenwechsel. So wechselt beispielsweise die
Beleuchtung von Szene 5 (Henri zu Hause I) im Biihnenhintergrund fiir die eingeschobene
Telefonszene 6 am Inspizienzpavillon auf einen fokussierten Lichtkegel, der nur von den

9

Spotlampen™® an der Tribiine erzeugt wird. Nach Henris iibertrieben dramatischer

Verzweiflungsgeste, mit der er den Kopf gegen den an die Wand gestiitzten Unterarm

*7 Der Kopfhorereinsatz fiihrt in der Frankfurter Inszenierung auch zu einer besonderen Zuschauersituation,
die ganz untypisch fiir das Theater ist, denn der solcherart isolierte Zuschauer kann kein herkommliches
Gruppengefiihl zum restlichen Publikum aufbauen. Die im Theater selbstverstdndlichen gruppendynamischen
Mechanismen, und vor allem die bidirektionale Kommunikationsebene zwischen Biihne und Zuschauerraum
werden durch diese Gestaltung der Tonebene erheblich reduziert.

% Vgl. Szenenprotokoll , Kaurismiki, / Hired A Contract Killer (R: Florian Fiedler)*, Anhang, S. 317.

* Die an StraBenbeleuchtungen erinnernden Lampen sind lings der beiden sichtbaren Tribiinenwinde
angebracht: vier an der Langs- und zwei an der Breitseite.
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wirft, kehrt er zeitgleich zum entsprechenden Lichtwechsel in den vorherigen Spielraum
zurlick.

Die Lenkung der Zuschaueraufmerksamkeit lduft jedoch primér iiber die akustische Ebene,
die in der oben erwidhnten komplett im Black spielenden Fluchtszene 21 ihren stirksten

Ausdruck findet.

Ergénzend zur klassischen Biihnenbeleuchtung hingen von der Decke zwei geometrische
Objekte, die in den entsprechenden Szenen ihre eigene Leuchtkraft zum Einsatz bringen:
iiber der Bodenvertiefung in der Biihnenmitte befindet sich ein Quadrat in der Art einer
abgehingten Kassettendecke mit eingelassenen Leuchten, wie sie typisch ist fiir
Buroraume.

Uber der Parkbank auf der rechten vorderen Biihnenhilfte schwebt ein spitzwinkliges
Dreieck im Raum, das als Objekt nur in leuchtendem Zustand wie in Szene 8 erkennbar ist.
Als geometrische Objekte bilden diese beiden von oben herabhidngenden Elemente ein
Komplement zu den im Boden verankerten Bogengingen des Biihnenbilds, die vom
Biithnenhintergrund weg und an der linken Biihnenseite liber der ersten Zuschauerreihe

nach vorne fiihren.

Die einzelnen Schauplitze sind auf eigene Spielrdume im weitflachigen Biihnenraum
verteilt, und der Zuschauerblick folgt den Figuren in den jeweiligen Spielraum. Die
Lichtgestaltung in der Frankfurter Inszenierung unterstiitzt die weitflichig angelegte
Spielsituation. Das Abwechseln von groBflachiger Beleuchtung mit dem punktuellen
Herausmodellieren der Figuren aus dem dunklen Raum, oder kleiner Rdume aus ihrer

Umgebung, ist eine hiufig genutzte Variante.

So wechselt beispielsweise die GroBraumbeleuchtung der Lagerhalle, in der Henri in der
Einstiegsszene arbeitet und die das gesamte Biihnenbild in grelles Arbeitslicht taucht, mit
dem Szenenwechsel zu seiner Kiindigung auf eine punktuelle Herausmodellierung seiner
Figur aus der dunklen Umgebung. Riumliche Spannung wird in der Gegeniiberstellung zu
dem ebenfalls punktuell beleuchteten Figurenpaar Abteilungsleiter und Sekretirin in der

blihnenmittigen Vertiefung aufgebaut.

In Szene 22 (Margaret und Killer III) féllt Margaret dem Killer in die Hinde, der sie bei

Fiedler wortwortlich auf den Armen tragt, und diese im Nirgendwo verortete Begegnung
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wird durch das weil-lila-farbenen Spot-Licht auf die beiden aus dem sie umgebenden

Dunkel herausmodelliert.

Die Selbstmord-Sequenz in Szene 7 wird durch eine nichtlich-dunkle Lichtstimmung im
gesamten Biihnenraum charakterisiert, die der Proxemik der Figur auf der ganzen
Biihnenflidche entspricht. Die darauffolgende Bankszene 8, in der Henri sein gesamtes
Erspartes fiir das Engagement des Auftragskillers abhebt, ist rdumlich auf die Parkbank
begrenzt und wird dementsprechend beleuchtet. Die Beleuchtung der unmittelbaren
Parkbank-Umgebung mit hellem, weilem Licht hebt sich von der vorhergehenden
Lichtstimmung sowohl in der Farbgestaltung, als auch in der rdumlichen Extension
deutlich ab. In einem Kalauer-Wortspiel wird die Parkbank des Biihnenbilds zur Bank als
Geldinstitut, dessen artifizielle Atmosphire von der mit einem kalten Weiliton arbeitenden
Lichtstimmung, und der {iber der Bank im Raum schwebenden geometrischen Figur, einem

leuchtenden spitzwinkligen Dreieck, herausgearbeitet wird.

b) Akustische Raumgestaltung

Der Ton der Inszenierung - die Stimmen der Darsteller, die Livemusik des
Saxophonspielers und die von den Schauspielern erzeugten Gerdusche - ist allein tiber
Kopthorer wahrnehmbar, der den Ton live aus dem Biihnenraum abnimmt. Dieses fiir das
Sprechtheater ungewdohnliche mediale Konzept ist das weitaus interessanteste der
Inszenierung. Uber die Kopfhorer sind Tonalititen der Stimme moglich, die die Intimitit
des Filmtons und des Horspiels aufgreifen und die auf der Theaterbiihne durch keine
andere Technik zu erreichen sind, auch nicht durch den Gebrauch der heutzutage vor allem
bei Musicals iiblichen Mikroports. Das Stimmvolumen der Schauspieler ist tatsachlich bis
auf Zimmerlautstiarke heruntergefahren, sodass ihre Dialoge im Biihnenraum ohne den
Kopfhérer nicht verstindlich sind.*”

Der einzige Einsatz eines im Raum (sowie in den Kopthdrern) horbaren Mikrofons, und

somit einer Stimmverstirkung, findet am Schluss von Szene 2 zur Uberleitung in Szene 3

% Davon zeugt die hausinterne DVD-Aufnahme der Inszenierung, in der am Anfang der Ton aus dem Raum
aufgenommen wurde, und dementsprechend praktisch nicht zu hdren ist, bis der Ton ab dem Ende von Szene
8 vom Kopthérer abgenommen wird. Kleine Stérungen in den Frequenzen der Funkkopfhérer machen den
Abend allerdings zu einem nicht ganz ungetriibten Hoérerlebnis, wovon wiederholtes Nesteln einzelner
Zuschauer am Kopfhorer im Laufe der Auffiihrung zeugen. Diese technischen Schwierigkeiten wurden zum
Beispiel wihrend Szene 13 (Warwick Castle) in der 48. Minute der Aufzeichnung festgehalten, in der am
rechten unteren Bildrand ein Zuschauer zu beobachten ist, der versucht, eine Stdrung in seinem Kopfhorer zu
beseitigen.
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(Abteilungsleiter) statt, wenn Henri Boulanger und sein Kollege Ozgentiirk von der

Sekretirin aufgerufen werden.

Die akustische Raumgestaltung dient in der Frankfurter Biihneninszenierung hauptsichlich
der atmosphirischen Illustration des Schauplatzes. Dabei werden die Gerdusche
ausschlieflich von den Darstellern selbst erzeugt.

An vereinzelten Stellen werden von den Beteiligten illustrierende Gerdusche produziert: in
Szene 6, zum Beispiel, intoniert das Saxophon das Wihlgerdausch von Henris Telefonat auf
den imagindren Wihltasten an der Wand des Inspizienzpavillons; auch Margarets Ankunft
im Hotel nach ihrer Begegnung mit dem Killer wird von den beteiligten Darstellern in
Szene 22 mit einem lauten ,,Dinngg!®, das die Rezeptionsklingel imitiert, lautmalerisch

unterlegt.

Weitere untermalende Gerdusche werden in ihrer Darstellung {ibertrieben, wie zum
Beispiel das Fliegensummen in Szene 18 (Hotel I), das die unmittelbare Assoziation mit

301

dem beriihmten Lazzo ,,Fliegenfangen* der Commedia dell’Arte™ evoziert, und fiigen

sich in den Reigen der in diese Inszenierung eingebauten Klamaukeinlagen.*

Neben den illustrierenden Gerduschen kommen in dieser Adaptation, wie in der
Filmvorlage auch, eine Reihe von semantisch aufgeladenen Gerduschen zum Einsatz.

So bleibt beispielsweise die latente Permanentbedrohung durch den Killer, die in der
Filmvorlage in den entsprechenden Einstellungen auf Bildebene dargestellt wird, in dieser
Inszenierung durch die akustische Figurencharakterisierung erhalten: der pfeifende Atem
des Killers im Lungenkrebs-Endstadium schwebt als todlicher Vorbote iiber dem jeweils
entsprechenden Schauplatz. Zum ersten Mal horbar bei des Killers erstem Auftritt in der
Selbstmord-Szene 7, wird dieses Gerdusch im Dialog zwischen dem Killer und seiner
Tochter in Szene 11 in seiner Deutlichkeit endgiiltig etabliert, sodass es dann in Szene 12,

in der Henri auf den Killer wartet, dessen im Raum schwebende Prisenz vorwegnehmen

%' Beim Lazzo ,Fliegenfangen“ handelt es sich um eines der wichtigsten Versatzstiicke des akrobatisch-

korpersprachlichen Repertoires der Commedia dell’Arte. (Vgl. hierzu im Allgemeinen z.B. das Kapitel iiber
die Commedia dell’Arte in Hensel, 2001, 293-307.) Das Kleingangsterpaar Al und Pete wurde von der Regie
als Komikerpaar angelegt, was vor allem in der Exposition zur Honolulu Bar I zur Geltung kommt, worin die
beiden wihrend der langen, rein musikalischen Exposition, in der sich die Figuren auf ihren Plétzen in der
Bar etablieren, dies sehr korperexpressionistisch tun.

3% Die Presse duert sich kritisch zu den allzu hiufig eingebauten Kalauern: ,,Der [Regisseur Florian Fiedler,
eigene Anm.] macht aus dem beriihrend ernsten und zugleich komischen Film ,,I Hired A Contract Killer*
von Aki Kaurisméki aber auch nur ein Horspiel mit kalkulierten Klamaukeinlagen.” (Jenny Hoch: ,,Noch
einmal die Topfpflanze gieBen®, in: Siiddeutsche Zeitung vom 23.11.05.)

151



kann, bis der Killer tatsdchlich als im Hintergrund vorbeigehende Figur ins Blickfeld des

Zuschauers gerét.

Ihre grofBte Kraft entfaltet die akustische Raumgestaltung der Frankfurter Adaptation in der
bereits angesprochenen Szene 21 von Henris Flucht, die komplett im Dunkeln und somit
losgeldst von jeder visuellen Raumgestaltung spielt.

Seine rastlose Flucht vor den Stimmen der Vergangenheit — die Sdtze der jeweiligen
vergangenen Schliisselszenen werden von den entsprechenden Stimmen wiederholt —
koinzidiert mit Henris Zusammentreffen mit Gestalten der Nacht — die Figuren des
Polizisten und des Zigarettenschnorrers im Film. Diese werden auf ihre Stimmen reduziert,
und ohne erkennbare Zuordnung in den Chor der Stimmen eingereiht, sodass ein

szenenunspezifisches Panorama aus Vergangenheit und Gegenwart entsteht.

Abb. 39: Henri zu Hause (Foto: Kirsti Kriigener. http://www.buehnen-
frankfurt.de/content/schau_alt/spielplan/stueckinhalte2a0.html?InhaltID=3493)
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c) Umsetzen der Aufsenaufnahmen
Die geringe bithnenbildnerische Ausgestaltung definiert die Spielrdume nicht eindeutig als
Innen- oder AuBBenraum. Diese Unterscheidung ergibt sich vielmehr aus der Zuordnung

wiederkehrender Spielorte zu definierten Bithnenrdumen.*”

Sicherlich sind die Deckenlampe, der Stuhl und die Topfpflanze in Henris Zuhause
(Szenen 5, 7 und 12) eindeutige Verweise auf einen Innenraum,*”* ebenso die kajiitenartige
Gestaltung des Hotelzimmers (Szenen 18 und 24) unter dem Inspizienzpavillon, oder auch
die Chaiselongue in Vics Imbiss (Szenen 23 und 25). Schon letzterer Schauplatz ist
allerdings ambivalent gestaltet durch seine Zweiteilung in den unteren Teil mit der
Chaiselongue, die vor der als Steinwand gestalteten Auf3enseite eines Turmes platziert ist,
und der Art Aussichtsplattform auf selbigem Turm,’®” auf dem der als Engel kostiimierte

Vic in Szene 25 Margarets Bestellung durch ein Ofenrohr aufgibt.

Einige Elemente geben auch deutliche Hinweise auf den AuBenraumcharakter der
jeweiligen Szene.

Henris Suizidversuche, die in der Filmvorlage (und auch in der Miinchner Adaptation) bei
ihm zu Hause erfolgen, werden in der Frankfurter Inszenierung in den AuBBenraum verlegt.
So ist zum Beispiel der aus der Biihnentiefe nach vorne fithrende Arkadenweg in der
linken Biihnenhilfte, auch durch seine architektonische Gestaltung, Teil des 6ffentlichen
Raumes, in dem sich Henri in Szene 7 umzubringen versucht.

Auch auf dem Heimweg von der Honolulu Bar in Szene 16/17 lauft Henri diesen
Bogengang entlang, um an seinem Ende auf den Killer zu treffen, der vorher in Maragrets
Apartment auf ihn gewartet hat.

In Szene 7 beginnt Henri zu Hause damit, sich mit einem Seil zu erhingen, er begibt sich
aber sodann nach drauflen, und wiederholt seinen Versuch im Bogengang, unter
Einbindung eines Zuschauers, und an zwei weiteren Orten des Biihnenbildes.’”® Am Ende
der Szene gelangt er zur Parkbank, wo er sich mit Hilfe einer dort gefundenen Plastiktiite

ersticken will.

Auch die Parkbank rechts auf der vorderen Biihnenschrige definiert als Objekt bereits

einen Auflenraum. In der Abfolge von Szene 7 auf 8 wird beispielsweise aus diesem

% Vgl. diesbeziigliche Ausfiihrungen in Punkt IV.1.2.2.d), S. 156 f.

304 Vgl. Abb. 39: , Henri zu Hause*.

*% Der Turm bildet gleichzeitig die Seitenwand zu Henris Zuhause. Vgl. Abb. 39: ,,Henri zu Hause*.
3% Vgl. Szenenprotokoll ,,Kaurismiki, I Hired A Contract Killer — Fiedler, Szene 7, Anhang S. 317.
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AuBlen- ein Innenraum. Dies geschieht allein aufgrund des Kontextes, in den das
Ausstattungsstiick der Szene — in diesem Fall die Parkbank — geriickt wird. Henris
Entschluss, einen Auftragskiller auf sich selbst anzusetzen, fiihrt ihn in die Bank, wo er
sein Erspartes abheben will. Aufgrund eines Wortspiels wird die Parkbank mit zwei darauf

sitzenden Angestellten zum Geldinstitut, und somit zum Innenraum.

Haufig sind die Spielrdume in der Frankfurter Adaptation aber nicht ausreichend {iber ihren
raumlichen Charakter definiert, wofiir Szene 13, Warwick Castle, als veranschaulichendes
Beispiel dienen kann. In ihr ist der Spielort Pub in keiner Weise mehr erkennbar. Auf der
Schrige im Biihnenvordergrund interagieren die Figuren mit extrem stilisierten
Bewegungen, und der einzige Ausstattungsgegenstand der Szene ohne Requisiten ist eine
der Getriankekisten. Die Anndherung iiber den Tanz macht aus diesem ersten Treffen von
Henri und Margaret eine Begegnung mitten im Nirgendwo, das seine Referenz auf den
Ursprungsspielort allein in der vorangegangenen gesprochenen Regicanweisung®’ und im
Uberbleibsel des Dialoganfangs®”® erhalt.

Durch diese Abstraktheit kann auch der Ubergang aus dem Pub in Margarets Apartment
ohne Ortswechsel direkt aus dem Ende des Tanzes in einen sehr abstrakt angedeuteten
Geschlechtsakt libergehen. Zur Verortung des Geschehens hilft auch hier wieder das
Stilmittel der Wortkulisse, die mit Hilfe der entsprechenden gesprochenen

Regieanweisung”’ entfaltet wird.

Dartiber hinaus weist die Frankfurter Inszenierung aber auch Losungen fiir sehr schwierige
filmische AuBenaufnahmen auf, wie zum Beispiel Henris néchtliche Flucht iiber die
Eisenbahnbriicke etc. in der Filmsequenz 14.>'° Die bereits mehrfach zitierte Szene 21 der
Adaptation 16st dieses Irren durch die Nacht mit einem totalen Black, der den visuellen
Spielraum mit einem Schlag auflost, und Henri in eine konturlose Umgebung versetzt, die

dem Zuschauer allein iiber die begleitenden Gerdusche erschliebar sind.

307 Obwohl Henri schon seit sieben Jahren in seiner Wohnung lebt, hat er es nie fiir notig gehalten, jenes
Lokal zu besuchen, das gemil} seiner Weltanschauung fiir andere gedacht ist. Jetzt allerdings nimmt er Stift
und Papier und schreibt folgende Mitteilung: « Bin im Pub gegeniiber. Henri Boulanger». (Abschrift aus ,,/
Hired A Contract Killer oder Wie feuere ich meinen Moérder®, Schauspiel Frankfurt, DVD 2006: ab
0h37°11”%)

3% Henri: Whiskey. 'n Doppelten, und Zigaretten. (...) Wie heifen Sie? - Margaret: Margaret. — Henri:
Setzen Sie sich. — Margaret: Wieso? — Henri: Weil ich es will. Was trinken Sie?* (Abschrift aus ,,I Hired A
Contract Killer oder Wie feuere ich meinen Morder®, Schauspiel Frankfurt, DVD 2006: R: ab 0h41°35°")

% Vgl. Regieanweisungen in Szenenprotokoll ,,Kaurismiki, / Hired A Contract Killer (R: Florian Fiedler),
Szene 14, Anhang S. 317.

319V gl. Szenenprotokoll ,,Kaurismiki, I Hired A Contract Killer, Anhang S. 309.
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d) Szenenumstellungen und Verteilung der Spielorte

Im Vergleich zur Filmvorlage wurden in der Frankfurter Inszenierung einige Umstellungen
in der Szenenchronologie vorgenommen. Die entsprechende Beschreibung ist diesem
Punkt zum besseren Verstiandnis der Beispielauswahl vorangestellt.

Der Einstieg in die Erzéhlung beginnt, der Filmvorlage entsprechend, auch in der
Frankfurter Bithneninszenierung mit einer Szene von Henri an seinem Arbeitsplatz, wobei
eine Wandlung vom Schreibtischarbeiter zum kistenschleppenden Lageristen stattfindet.
An diese Szene anschlieBend wurde in der Adaptation die Kiindigungsszene 5 der
Filmvorlage vorgezogen, sodass die erste Szene von Henris Alltag zu Hause bereits vor
dem Hintergrund der ausgesprochenen Kiindigung stattfindet.

Das ergebnislose Telefonat aus Szene 6 der Filmvorlage wurde tibernommen, der Seilkauf
und die Szene mit der Vermieterin aber gestrichen, und die Erzdhlung springt direkt auf die
Selbstmordsequenz Nummer 9.

Der weitere Erzahlungsverlauf folgt der Filmvorlage mit dem Gang zur Honolulu Bar, in
der Henri seinen Killer engagiert, dem Warten auf den Killer, und der Begegnung mit

Margaret im Pub.

Hier findet in der Biihneninszenierung ein weiterer Sprung direkt auf Szene 14 in
Margarets Apartment statt, in der die Szenen 15 und 18 der Filmvorlage zusammengefasst
werden. Das Auftauchen des Killers in Margarets Apartment aus Szene 19 der Filmvorlage
schlieBt, in der Chronologie der Ereignisse vorgezogen, in der Biihneninszenierung direkt
an Szene 14 an, und umschlieBt in einer Zweiteilung Henris Riickkehr zur Honolulu Bar.
Szene 16b der Filmvorlage (Margarets Busfahrt) und Szene 17 (Killer zu Hause) werden
dabei ganz gestrichen. Szene 21 (Killer beim Arzt) wird mit Szene 29 (Killer und Tochter)
vereint, und an die Stelle nach Henris und Margarets Flucht ins Hotel (Szene 18 der
Biihneninszenierung) verlegt.

Die neu entwickelte Szene 20 der Biihneninszenierung (die Tochter des Killers wird von
Al und Pete iiberfallen und dabei versehentlich erschossen) ersetzt die Szenen 22 (Red
Lion) und 23 (Juwelier) der Filmvorlage.

In Henris Flucht (Szene 21) werden Dialogteile aus Szene 14 der Filmvorlage
zusammengefasst, worauf die Szenen der Chronologie der Vorlage folgen (Margaret trifft

Killer, Hotel und Vics Imbiss).
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Durch den ausgedehnten Einheitsbiihnenraum kommt es in Fiedlers Adaptation kaum zu
Uberlagerungen der Spielriume, da jedem charakteristischen Spielort ein eigener

Spielraum zugeordnet ist.

Henris Zuhause ist zum Beispiel in allen drei Szenen 5, 7 und 12 mit seinen
Ausstattungsgegenstdnden Deckenlampe, Stuhl und Topfpflanze im Biihnenhintergrund
neben dem Turm angesiedelt, und dieser Spielraum wird auch von keinem anderen

Schauplatz belegt.”!!

Der Schauplatz der Lagerhalle fiillt als erste Spielszene der Inszenierung den gesamten
Bithnenraum von der Biihnenmitte zu den Zuschauertribinen und in die
dazwischenliegenden Génge hinein aus, und nutzt die weitldufige Biihnenbildanlage bis

auf den hinteren Teil ganz aus.

Des weiteren befindet sich Margarets Apartment auf der vorderen Biihnenschrige, und
fallt in diesem Spielraum mit dem Schauplatz Warwick Castle zusammen, was auf die
Zusammenlegung der beiden relativen Szenen 13 und 14 der Inszenierung in ihrer

inhaltlichen Bedeutung (Henri trifft Margaret) zuriickzufiihren ist.

Der Schauplatz Vics Imbiss spielt beispielsweise auf dem Turm und davor, wo eine

Chaiselongue Spielmdglichkeiten auch fiir Szene 19 (Killer und Tochter II) bietet.

Doch selbst in diesem weitldufigen Biihnenbild mit seinen voneinander so sduberlich
getrennten Spielorten kommt es zu einer Simultaneitdt der Schauplitze, wie sie in
Mehmerts Inszenierung so hdufig auftritt: in Szene 24 (Hotel II) erscheinen zwei
unterschiedliche, in zwei voneinander getrennten Spielrdumen verortete Schauplitze mit
sich darin bewegenden Figuren gleichzeitig. Margaret liest Henris Abschiedsbrief im
Hotel, Henri spricht auf Vic’s Sofa den entsprechenden Briefinhalt, und die beiden
Spielorte (unter dem Inspizienzpavillon biithnenrechts und vor Henris Wohnturm im
Biithnenhintergrund) sind in derselben Lichtstimmung sichtbar. Sobald Henri zu Ende
gesprochen hat, verldsst er die Szene, wobei der Schauplatz weiterhin beleuchtet bleibt,

und erst mit dem Ende von Szene 24 erlischt.

3 Vgl. Abb. 38: , Henri zu Hause*.
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Auch das Stilmittel der Szenenverschrinkung kommt mit der Einbettung von Szene 16
(Honolulu Bar II) in den Szenenkomplex Killer bei Margaret I und II (Szenen 15 und 17)
zustande. Entsprechend der Biihnenbildanlage werden die relevanten Schauplitze dieses
Szenenkomplexes allerdings nicht in einem Spielraum zusammengelegt, wie es in der
Mehmertschen Adaptation der Fall ist. Vielmehr entsteht durch die Umstellung im
Handlungsverlauf®'? eine rdumliche Ausbuchtung der Szene. Die Rezipientenlenkung geht
in der relevanten Zeit auf Henri iiber, der den Hauptschauplatz - Margarets Apartment -
verldsst. Er geht zur Stornierung des Killer-Auftrags in den Spielraum der Honolulu Bar,
um dort im erfundenen Dialog®'® mit einem Mann die Information erhilt, dass die (Gal-
gen-)Vogel ausgeflogen sind. Sofort im Anschluss wird die Blicklenkung ohne expliziten
Lichtwechsel wieder von der Szene zwischen Margaret und dem Killer ibernommen. Die
beiden Schauplitze flieBen anschlieBend im Aufeinandertreffen von Killer und Henri unter

den Arkaden wieder zusammen.

1v.1.2.3 Erziahlstruktur

Wie in der Miinchner Inszenierung kommt auch in Fiedlers Adaptation das epische
Element in Form des gesprochenen Textes als Erginzung zur reinen dialogalen und
nonverbalen Biihnenaktion zum Einsatz.

Durch die ausgeprégt indifferente Figurengestaltung und die Reduzierung von Biihnenbild
und Ausstattung auf abstrakte Andeutungen erhélt das epische Element der Inszenierung,
allem voran die gesprochene Regieanweisung aus der Drehbuchvorlage, eine grundlegende
Bedeutung fiir das Fortschreiten der Handlung. Héufig werden nur iiber diese wichtige
Informationen vergeben, die aufgrund der extrem lakonischen Figurengestaltung mit wenig

Raum fiir wirkliche Spielsituationen nicht {iber das Spiel allein transportiert werden.

*12 Henris Besuch in der verlassenen Honolulu Bar wird im Vergleich zur Filmvorlage weiter nach hinten
verlegt, und der entsprechende Zigarettenkauf der Vorlage gestrichen.

33 Folgender Dialog lisst sich aus der Aufzeichnung ablesen: ,,Henri: Das ist doch hier die Honolulu-Bar? —
Mann (der seine Sachen zusammenrdumt): War. - Henri: Wieso war? Wo sind die denn alle hin? Das is ja 'n
Ding!" (Vgl. Szene 16, Szenenprotokoll ,,Kaurisméki, / Hired A Contract Killer (R: Florian Fiedler)®,
Anhang S. 317.)
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a) Etablieren einer sprachlichen Erzdihlinstanz

In der Frankfurter Inszenierung kommt eine weibliche Erzéhlerstimme zum Grofiteil aus
dem OFF, nur in einer einzigen Szene®'* wird die Erzihlinstanz von spielinternen Figuren
ibernommen. Der ihr zugrunde liegende Text besteht hauptsdchlich aus den
kommentierenden Regieanweisungen der Drehbuchvorlage und schafft so eine auktoriale
Instanz im konzeptionellen Erzéhlcharakter des Abends. So werden von insgesamt 26
Spielszenen allein die Szenen 5, 9, 12, 14, und 20 von ausfiihrlichen Kommentaren
begleitet,’’® die zugleich eine Charakterisierung der Figur und ihrer Lebensumstinde
vornehmen. In Szene 5 (Henri zu Hause I) wird beispielsweise liber diese korperlose
Erzéhlerstimme auch die ironische Ebene der Originalkommentare aus der

Drehbuchvorlage transportiert, in der es heif3t:

"Zweifellos hat Henri Boulanger auch schon gemerkt, daf sein Privatleben nicht gerade
das ausschweifendste der ganzen Stadt ist, aber irgendein Selbsterhaltungstrieb hat ihn
vor der Erkenntnis bewahrt, da8 er keinen einzigen Freund, kein Familienmitglied,

keinen Verwandten besitzt, dem auch nur das Geringste an seiner Existenz gelegen

wire n316

Dieser Kommentar nimmt die spielerische Darstellung der Folgeszene vorweg, in der in
diesem Falle ein einziger Telefonanruf geniigt, um Henris Einsamkeit zu vermitteln. Auch
diese Bestdtigung kommt von der weiblichen Erzdhlerstimme als Telefonstimme aus dem

Horer: ,,Diese Telefonnummer ist nicht Vergeben“3 17,

Neben der vorwiegend korperlosen Erzdhlinstanz fiigte die Regie der Frankfurter
Inszenierung auch Textstellen mit Improvisationscharakter in den Spieltext ein.

So zum Beispiel in der Kiindigungsszene 3 mit einem den Entlassungstext
wegnuschelnden Abteilungsleiter und einer allgemeines Geplapper zur schlechten
Arbeitslage von sich gebenden Sekretidrin. Ebenso in der Bankszene 8 mit zwei an die

grauen Herren von Michael Ende erinnernden Bankangestellten, die in sehr geschiftlichem

3% Es handelt sich hier um Szene 26, in der die festgenommenen Gangster Al und Pete die

Regieanweisungen zur Bahnhofsszene sprechen. Vgl. Szenenprotokoll ,Kaurismiki, / Hired A Contract
Killer (R: Florian Fiedler)“, Anhang S. 318.

*13 Vgl. Szenenprotokoll ,,Kaurismiki, / Hired A Contract Killer (R: Florian Fiedler)“, Anhang S. 317-318.
316 K aurismiki, 1991, 21.

7 Vgl. Szene 6, Szenenprotokoll ,,Kaurismiki, I Hired A Contract Killer (R: Florian Fiedler)*, Anhang S.
317.
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Tonfall Henris Konto auflésen, als sei sein Tod schon beschlossene Sache®'®; oder auch in
der Honolulu Bar in Szene 10, in der Henris Frage nach einem Killer ins Lacherliche
gezogen wird: ,,Henri zu Al: «Ich brauch ’'nen Killer.» Al zu Pete: «Er braucht ’nen
Fiiller.» Pete zur Tochter des Killers: «Er braucht "nen Bleistift.»*

In dieser Art und Weise geht es weiter. So verhandelt beispielsweise die Tochter des
Killers in Anspielung an aktuelle Werbestrategien: ,,Sollten Sie das gleiche Angebot
irgendwo anders gilinstiger sehen, erstatten wir den Preis*; und als Al und Pete Henri zu
seinem ersten Gldaschen Hochprotenzigem einladen wollen, verunstalten sie den Spieltext
mit deftigen Kalauern: ,,Das Leben ist doch schon, es ist ein Getriank des Herm**"’.

Die Kritik spricht in Bezug auf diese bemiiht aktualisierenden Querschlidge auf die
moderne, profitorientierte Rationalisierungsgesellschaft, und vor allem beziiglich der

extremen Kalauer, zutreffenderweise von ,,kalkulierten Klamaukeinlagen*

Des Weiteren wurde eine ganze, vom Handlungszusammenhang weitgehend losgeloste,
Passage in Szene 23 eingefiigt: in Vic's Imbiss I erdffnet die androgyne Engelsgestalt Vic
einen poetischen Moment innerhalb des ansonsten ausgenommen indifferent gestalteten
Figurenpersonals, in dem auch der Protagonist einen Augenblick zur Ruhe kommt.

Mit seiner/ihrer positiven Einstellung, die sich von der eventuellen Sinnlosigkeit der
menschlichen Existenz nicht beirren lédsst, sondern mit ihr leben will, erscheint Vic Henri
in Nachthemd und Fliigeln als sein rettender Engel. Die Adaptation nimmt also in diesem
Ausbau des epischen Elements durch die metaphorische Passage®®' eine interpretatorische
Verlagerung von Margaret auf die Nebenfigur Vic vor, die Henris Weltergebenheit einen
im Kern bejahenden Lebensentwurf entgegengesetzt. Die ihm freundlich begegnende Welt

wird durch das Zitat am Ende der Passage verkorpert, das von der Sekretdrin in der

¥ Der Ton zu beiden Szenen wurde in der Aufzeichnung des Hauses leider nicht aufgenommen, ich stiitze

mich diesbeziiglich auf meine Aufzeichnungen und Erinnerung, und kann deshalb keine genauen

Textangaben machen.

319 Vgl. Szene 10, Szenenprotokoll ,,Kaurismiki, I Hired A Contract Killer (R: Florian Fiedler)“, Anhang S.

317; und Kaurismiki, 1991, 31.

320 Jenny Hoch: ,,Noch einmal die Topfpflanze giefen, in: Siiddeutsche Zeitung vom 23.11.05.

»VIC: Wenn es Winter wird, dann fliegen immer Millionen und Abermillionen Schmetterlinge von Kanada
in den Siiden. 3200 Kilometer weit. Manche fallen unterwegs vor Erschopfung einfach vom
Himmel. Aber die anderen erreichen die Berge: das atemberaubende Hochland von Mexiko. Und
dort sitzen sie dann 3 Monate in den Bdumen und machen nichts. Und dann fliegen sie wieder
zuriick. Aber nur den halben Weg. Bis Texas. Dort briiten sie und sterben. Und die Nachkommen
fliegen dann wieder bis Kanada, wo sie sich vermehren. Und im néchsten Winter fliegen dann
wieder Millionen und Abermillionen Schmetterlinge aus dem kalten Norden zu den Bergriicken
Mexikos. Ich hab ’nen Job fiir dich. / HENRI: Wann soll ich anfangen? / VIC (schweigt). / HENRI:
Also sofort? / VIC (reicht ihm lachelnd die Zigarette): Wenn Sie so freundlich wéren.* (Abschrift
aus ,,/ Hired A Contract Killer oder Wie feuere ich meinen Morder®, Schauspiel Frankfurt, DVD
2006: ab 0h05°28’.)
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Kiindigungsszene 3 stammt, und nun von derselben Schauspielerin in einer anderen Rolle

und im Zusammenhang mit Henris neuem Arbeitsverhiltnis gesprochen wird.

b) Ubernahme von Regieanweisungen

Weitaus wichtiger fiir den Handlungsfortgang sind die von derselben Frauenstimme
vorgetragenen Regieanweisungen, die tatsdchlich Information iiber die Aktionen der
Figuren vergeben, die iiber das abstrakte Biihnenbild und das distanzierte Spiel nicht
vermittelt werden, wie zum Beispiel die Taxifahrt zur Honolulu Bar in Szene 9. Wiahrend
in der Filmvorlage, wie auch der Miinchner Adaptation, eine minimale Interaktion mit dem
Taxifahrer den Zielort vermittelt, ist es in Fiedlers Inszenierung allein das gesprochene
Wort, das sowohl die nicht gespielte Aktion erklért (Henri geht einfach zu FuB3 zum neuen

Schauplatz), als auch als Wortkulisse dient:

"Henri nimmt ein Taxi. Henri steigt aus und zahlt den Fahrer. (...) Abgesehen vom
Rattern eines fernen Zuges ist es still. In dieser Gegend gibt es nichts als aufgegebene
Lagerhduser, herrenlose Autos und Hunde. Beim Anblick von Henri verziehen sich die
Hunde in die Schatten der Seitenstraen. Als er geméll den Angaben des Taxifahrers
um die Ecke gebogen ist, sicht Henri plotzlich zwei schwach erleuchtete Fenster in der

Dunkelheit, iiber denen ein grellgelbes Neonschild leuchtet: »Honolulu Bar«."**

Die iibernommenen Regieanweisungen haben mehrere Funktionen. Sie dienen neben der
Wortkulisse zur Schauplatzcharakterisierung auch der Vermittlung fehlender
Informationen, wie beispielsweise in Szene 14 (Margarets Apartment I). Die weibliche
OFF-Stimme beschwdrt hier das imagindre Szenenbild zum kahl-abstrakten Spielraum
herauf, vergibt aber zugleich auch die Information des fehlenden ersten Dialogteils, der in

der Filmvorlage durch den Einstieg iiber Schnitt in medias res auf3en vor gelassen wird:

"Der Tag ist grau und regnerisch. Margaret steht im Morgenrock am
Wohnzimmerfenster und schaut hinaus. In der Hand hilt sie eine Tasse Kaffee, aber sie
trinkt nicht. Henri sitzt in Hemdsidrmeln an einem quadratischen Tisch in der Mitte des
Zimmers. Hinter ihm ist die offene Schlafzimmertiir, durch die man ein ungemachtes

Bett sehen kann. Die Wohnung wirkt schlicht, jedoch nicht etwa schlampig. (...) Die

322 Kaurismiki, 1991, 26-27. (Der kursive erste Satz ist eine Hinzufligung der Inszenierung.)
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Stimmung 188t vermuten, daB Henri soeben etwas gestanden hat, etwa dal3 er einen

Berufskiller angeheuert hat, um sich umbringen zu lassen."**

Auf diese Weise 16st die Theaterregie die Umsetzung der fragmentarischen Dialogvorgabe
allein iiber das epische Element der gesprochenen Regieanweisung, ohne eine

darstellerische Umsetzung fiir die Schnitttechnik der Filmvorlage auszuarbeiten.

Des weiteren erldutern die gesprochenen Regieanweisungen die Motivation flir den
Handlungsfortgang, wie zum Beispiel am Ende von Szene 20 (Uberfall): die
Verkomplizierung der Handlung ergibt sich aus Henris komplett zufdlliger und
unmotivierter Verwicklung in den Uberfall, den Al und Pete in der Frankfurter
Inszenierung auf die Tochter des Killers ausiiben und sie dabei erschieBen. Als
Verdichtiger muss er darauthin in Vics Imbiss untertauchen und von Margaret Abschied
nehmen. Allein die gesprochene Regieanweisung aus dem OFF erzdhlt hier von Henris

Wandel zum gesuchten ,,Verbrecher*:

"Ein Zeitungslieferwagen bremst auf der Hohe eines Kiosks ab, der Beifahrer schmeif3t
ein Biindel Abendzeitungen heraus, ein alter Mann hebt es auf den Tresen, schneidet
die Schniire durch und entfernt die Verpackung, um die Schlagzeile JUNGE FRAU
KAMPFT UM IHR LEBEN zu enthiillen, die die ganze Breite der Titelseite einnimmt.
Darunter, etwas kleiner gesetzt: »Rauber immer noch auf freiem FuBl«, und daneben

Henris Foto, von oben aufgenommen, wie er, die Pistole in der Hand, in die

Uberwachungskamera glotzt. Unter dem Foto steht: »Wo ist dieser Mann?«"***

Und schlieBlich konnen mit Hilfe der gesprochenen Regieanweisungen iiber das Ersetzen
ganzer Szenen hinaus der Inhalt zweier Szenen in eine fusionieren: in dieser Inszenierung
werden zum Beispiel die nonverbale Bahnhofsszene des Films und die Festnahme von Al
und Pete auf einer epischen Metaebene verschmolzen: Al und Pete stehen in Szene 26 in
der Pose der Festgenommenen mit den Hénden an die Wand des Inspizienzpavillons
gelehnt, und ergehen sich in gegenseitiger Schuldzuweisung, die sich weniger in den
Worten, als in den sie begleitenden Tritten dufert. Dazu sprechen sie zundchst als

spielexterne, da nicht unmittelbar am Geschehen beteiligte Figuren, abwechselnd die

333 Abschrift aus ,,I Hired A Contract Killer oder Wie feuere ich meinen Mdrder*, Schauspiel Frankfurt,
DVD 2006: ab 0h49°59”°. Vgl. Kaurismaiki, 1991, 39.

324 Abschrift aus ,,] Hired A Contract Killer oder Wie feuere ich meinen Mérder*, Schauspiel Frankfurt,
DVD 2006: ab 0h57°44”°. Vgl. Kaurismaiki, 1991, 53.
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Regieanweisung der Bahnhofsszene, in der Margaret von der Verhaftung und Henris
Entlastung erfihrt.*?

Die Riickfiihrung des Handlungsfadens von der auf rein sprachlicher Ebene erzdhlten
Bahnhofsszene auf das Ende der Szene von Al und Pete gelingt in einer Assoziation mit
dem Schlusssatz der gesprochenen Regieanweisung, dessen Schlussimpuls ,,Ausgang**®

Al und Pete zum Anlass nehmen, um ihrerseits — nun zu spielinternen Figuren geworden -

den nicht néher definierten Ausgang zu einer erfolgreichen Flucht zu nutzen.

Die gesprochenen Regieanweisungen l0sen in dieser Inszenierung die bei einer
Filmadaptation typischerweise entstehenden Probleme, indem sie die fiir den Fortgang der
Handlung nétigen, sowie den Schauplatz illustrierenden Informationen vergeben, und den
deiktischen Ansatz eines Als-ob-Spiels der vom Geschehen emotional distanzierte
Erzdhldistanz unterstiitzen. Dieser Ansatz besinnt sich auf den elementaren Charakter der
Theaterkunst, ndmlich die Moglichkeit, Dinge zu behaupten und zu erzéhlen, die eventuell
gar nicht wirklich auf der Biihne zu sehen sind, und erst durch die Mithilfe der

Zuschauerphantasie komplettiert werden.

c) Strukturierung des Handlungsverlaufs durch Licht und Ton

Nachdem das Licht als visuelle Komponente an Bedeutung verliert, ist es auch fiir die
Handlungsstruktur und die Rhythmisierung der Erzdahlung nur von sekundérer Bedeutung.
Vor allem die Biihnenblacks dienen der Strukturierung, wie in Szene 5 (Henri zu Hause 1),
in der sie, dhnlich wie in der Miinchner Inszenierung von [ Hired A Contract Killer, das
Verstreichen der Zeit dargestellt wird. Das Driicken auf den Aschenbecher mit klassischem
Drehmechanismus 16st die beiden Blacks aus, die das Verstreichen der immer gleichen

Tage, ausgefiillt mit PflanzengieBen und Rauchen, strukturieren.

325 "Margaret steht am Fahrkartenschalter des Bahnhofs. Der Schalterbeamte schiebt ihr die Fahrkarten unter
der vergitterten Trennscheibe durch. Margaret tritt aus der Warteschlange und blickt hinauf zu der groen
Uhr hoch oben an der Wand. Dreiviertel sieben. Draufen ist es bereits dunkel. Unruhig geht Margaret ein
paar Schritte, um dann wie vom Blitz getroffen stehenzubleiben, als sie das Plakat an der Mauer neben dem
Zeitungsstand sieht. Die Schlagzeile schreitt MORDER VON WHITECHAPEL GEFASST. DRITTER
MANN UNSCHULDIG. Darunter sind Fotos von Al und Pete und ein kleineres von Henri, dasselbe, das
schon frither in den Zeitungen erschienen war. Margaret reifit dem Zeitungsverkaufer das Blatt formlich aus
der Hand und iiberfliegt den Artikel." (Abschrift aus ,,I Hired A Contract Killer oder Wie feuere ich meinen
Morder®, Schauspiel Frankfurt, DVD 2006: ab 1h10°28”°. Vgl. Kaurismaiki, 1991, 63.)

326 Al und Pete schlieBen die Beschreibung mit den Worten: ,,Dann eilt sie, sichtlich erfreut und gliicklich,
zum Ausgang.” (Vgl. Kaurismiki, 1991, 63.) Sie sehen sich an, wiederholen erfreut ein paar Mal das Wort
Ausgang, und ergreifen schlieBlich die Flucht.
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In den insgesamt 27 Szenen kommt sechsmal ein Biithnenblack zum Einsatz: Am Ende von
Szene 3, Henris Entlassung; zweimal in der Sequenz von Szene 5 (Henri zu Hause I); und
auch der Komplex, in dem Henri und Margaret sich im Hotel vor dem Killer verstecken, ist
von Blacks untergliedert: am Ende von Szene 17 (Killer bei Margaret II) fliichten die
beiden im Dunkeln ins Hotel; auch die darauffolgende Szene 18 im Hotel I schliefit mit
einem Black, und am Ende von Szene 22 (Margaret und Killer 1II) flicht Margaret noch

einmal im Dunkeln vor dem Killer ins Hotel.

Die Musik ist als Begleitung aller nonverbaler Aktionen durchgehend préasent. Nach der
Einstimmung auf den Theaterraum zu Beginn der Inszenierung dynamisiert das Saxophon
als einzige Musikquelle hauptsdchlich die Szeneniibergdnge, dient aber auch der

Atmosphérebildung, und ist Grundlage fiir die Tanzeinlagen.

So entfaltet beispielsweise die Honolulu Bar nach der oben beschriebenen sprachlichen
Etablierung des Schauplatzes von Szene 9 iiber die gesprochene Regieanweisung®>’ ihre
Atmosphire verlassener Unbehaustheit in einem langen musikbegleiteten Ubergang, in
denen sich die verirrten Nachtgestalten der Spelunke auf ihren Positionen etablieren. Die
lange Exposition des Schauplatzes, die sich iiber dreieinhalb Minuten erstreckt, ist eine

musikalische Entsprechung der verwaisten Bilder der Filmvorlage.

Die Musik strukturiert an einigen Stellen auch den Erzédhlrhythmus der Inszenierung in
nicht unerheblicher Weise. Bereits der Einstieg in die erste Spielszene (Registratur)’™®
geschieht liber die Musik, die der regen Betriebsamkeit des Lagers, in dem Henri in der
Frankfurter Adaptation arbeitet, einen Rhythmus vorgibt. Zu diesem Rhythmus bewegen
sich die Arbeiter choreographisch durch den Raum. In den kurzen Pausenzésuren der
Musik verharren die Arbeiter in ihrer Position, um dann mit dem neuen Musikeinsatz ihren

Arbeitsrhythmus wieder aufzunehmen.

Neben der rein strukturellen Relevanz ist der musikbegleiteten Choreographie auch eine
inhaltliche Bedeutung inhérent, die sich iiber den Charakter der Begleitmusik duBlert: Henri
wird zu Beginn der Inszenierung aus der musikalisch und choreographisch geordneten

(Arbeits-)Welt in die finanzielle und soziale Unsicherheit entlassen, deren Charakter sich

327 Vgl. Szenenprotokoll ,,Kaurismiki, I Hired A Contract Killer (R: Florian Fiedler)*, Anhang S. 317.
328 Szene 2, Szenenprotokoll ,,Kaurisméiki, I Hired A Contract Killer (R: Florian Fiedler)“, Anhang S. 317.
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in einer weniger strukturierenden, frei flieBenden musikalischen Begleitung wie zum
Beispiel in Szene 9 (Honolulu Bar) duBert. Erst mit dem Zusammentreffen der Ténzerin
Margaret in Szene 13, die sich ausschlieBlich tdnzerisch bewegt, beginnt sich Henris Welt

wieder zu ordnen.

d) Strukturierung des Handlungsverlaufs iiber stilisierte Bewegung

Dieses interpretatorische Konzept findet seinen Ausdruck in der Besetzung von Margaret
mit einer Téanzerin anstelle einer Schauspielerin. Von diesem Konzept kann eine Parallele
zur Miinchner Killer-Inszenierung gezogen werden, in der Margaret mit einer Séngerin
besetzt ist, und Henri dementsprechend von ihrer Stimme bezaubert wird: bei ihrer ersten
Begegnung im Pub Warwick Castle erregt die Blumenverkduferin Margaret mit dem Lied
»Blumen fiir die Dame* Henris Aufmerksamkeit. Und im weiteren Verlauf spielt die
Ordnung der Welt durch Choreographie eine wichtige Rolle (der erste korperliche Kontakt

in Margarets Apartment findet auch in der Miinchner Adaptation iiber den Tanz statt).

Der hohe Stilisierungsgrad der Margaret-Figur in der Fiedlerschen Interpretation tiberhdht
sie vom realen Menschen hin zur Verkorperung eines Prinzips: sie ist nicht mehr die arme
Blumenverkiuferin aus der Filmvorlage, sondern wird zu einem &therischen Wesen, ohne
Existenzsorgen. Losgelost von irdischen Problemen sind es allein ihre tinzerischen
Bewegungen die zundchst Henri das Tanzen beibringen, und dann seine aus dem Ruder
gelaufenen Welt eine Form zuriickgeben.

Der Ausdruck ihrer Kiinstlichkeit zeigt sich im ersten Begegnungstanz zwischen den
beiden in Szene 13 (Warwick Castle), in der Henris tdppische Tanzschrittimitationen von
seinen Versuchen zeugen, in diese ihre Welt einzudringen, und in der sie in seinen Armen

gar zu einer Puppe wird, mit der Henri tanzend zu spielen beginnt.

Musik und Tanz verleihen der Inszenierung strukturierende Dynamik, werden aber nicht in
der Weise in die Inszenierung eingearbeitet wie im Miinchner Contract Killer, in dem die
Regie bei aller stilisierenden Rhythmisierung der Erzdhlung grolen Wert darauf legt, den
bereits in der Filmvorlage als Lebenszitat angelegten Spielsituationen durch emphatisches
Spiel Leben einzuhauchen und Plastizitit zu verleihen.

Vielmehr ist die choreographische Gestaltung der duBere Rahmen, der Henris Welt

zunidchst haltgebende Struktur verleiht. Seine Arbeitswelt duldet keinen individuellen
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Ausbruch: im geschiftigen musikbegleiteten Rhythmus werden Kisten von den Arbeitern
roboterartig gestapelt und herumgetragen. Die Aktivitit wird von abrupten Musikpausen
unterbrochen, in denen die Bewegungen der Arbeitenden im Freeze erstarren, um sogleich

mit dem erneuten Einsetzen der Musik fortgesetzt zu werden.

Aus dieser Geschéftigkeit wird Henri durch seine Kiindigung herausgerissen, und verfillt
darauf in beinahe Bewegungslose Lethargie bei sich zu Hause. Sein Leben verlduft wie in
Zeitlupe, erst mit Margrets Erscheinen gewinnt es eben durch die Choreographie wieder an

Struktur.

Zusammenfassung

Die als rdumlich ausgedehntes Stationendrama angelegte Frankfurter Adaptation von /
Hired A Contract Killer zeichnet sich durch ihre akustische Detailarbeit aus, die durch den
ungewOhnlichen Einsatz von Kopfhérern im Publikum mdglich wird. Dieser
Medieneinsatz eroffnet dem Theater neue Spielrdume, die im Dunkeln allein {iber die
Stimme belebt werden. Dieses Stilmittel ist dem Horspiel ndher als dem Film, aber auf
jeden Fall untypisch fiir das Theater.

Im Black spielende Szenen haben aber mit dem Aufkommen der Filmadaptation auf der
Theaterbiihne anscheinend eine neue Bedeutung bekommen, bzw. werden durch die
Ubernahme filmischer Erzahlweisen oder dem Einsatz audiovisueller ,,neuer Medien erst
moglich. Auch in der Miinchner Inszenierung von Die Ehe der Maria Braun ereignen sich
zum Beispiel die Intimszenen zwischen Maria und Oswald in einem Beinahe-Black, in

einer nur von der Livecam-Bilder-Projektion erhellten Biihne.

Das Biihnengeschehen reicht in der Frankfurter Inszenierung teilweise bis in den
Zuschauerraum hinein. Dem Zuschauer wird beim Betreten des Theaterraums durch die
freie Sitzplatzwahl in den um die Biihne herum angeordneten Zuschauerblocken eine
gewisse Nidhe zum Bithnenraum und seinem Geschehen suggeriert.

Filmische Techniken wie Zoom oder GroBaufnahme werden ansatzweise mit dem
Herausmodellieren einzelner Figuren aus dem sie umgebenden Dunkel im Lichtspot

verwirklicht, doch durch die Einsicht auf das Biihnengeschehen von drei Seiten und die
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Ausbreitung der Spielrdume auf der weitldufigen Biihnenfldche ist Derartiges nicht
wirklich umsetzbar. Das Spiel mit Ndahe und Ferne ergibt sich eher aus der gewéhlten
Sitzposition des einzelnen Zuschauers, aus der sich dann eine statische Perspektive ergibt,

die einige Szenen nah an ihn herantriagt, und andere weiter weg riickt.

Das sprachliche Element hat in dieser Inszenierung zwei fundamentale Funktionen,
namlich die Vorwegnahme der spielerischen Darstellung in der Folgeszene, in der dann

eine kurze Aktion geniigt, und das Vermitteln handlungsvorantreibender Informationen.

Die héufig eingesetzten gesprochenen Regieanweisungen aus dem OFF erinnern an eine
filmische Erzdhlerstimme und ersetzen die filmische nonverbale Schauplatzdefinition und -
charakterisierung. Sie verstdrken beim Zuschauer den Eindruck, von auflen auf ein
erzdhltes Geschehen zu blicken, und reduzieren die Moglichkeit seiner inneren

Involvierung und des unmittelbaren Miterlebens.
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IV.2 Lars von Triers Dogville

IvV.2.1 Dogville (R: Volker Losch)

Die Biihnenadaptation der Filmvorlage Dogville ist eine Ausnahmeerscheinung ihres
Genres, denn der Rezipient wird durch das dominante Theaterzitat, auf das der Film
aufbaut, in die Irre gefiihrt. IThm stellt sich der Film als Resultat eines bereits vollzogenen
Medienwechsels dar. So, als wire die Geschichte bereits von der Theaterbiihne in den Film
transportiert worden.

»Lars von Trier (...) hatte in «Dogville» eine [eigene Anm.: fiktive] Theatersituation
filmisch umgesetzt - wie macht man nun aus einem Film, der so tut, als wére er Theater,
richtiges Theater?**

Die Antwort auf die rhetorische Frage von Ulrike Kahle in Theater heute beschreibt ein
wichtiges Charakteristikum des Transports von der Filmvorlage zur Biihneninszenierung:
zumeist bringt eine zur Vorlage konzeptionell kontrdre Herangehensweise die Stirken des
Zielmediums zur Geltung. Im vorliegenden Fall entsteht die Adaptation, ,,[iJndem man es
ganz anders macht, mit Rhythmus, viel Gesang und einer Verschérfung der stilisierten

Bilder.«*%

Nach der Urauffilhrung am Nationaltheater Athen unter der Regie von Antons Kalogridis
am 17.12.2004 kam die Filmadaptation ein Jahr darauf zur deutschsprachigen
Erstauffiihrung am Staatstheater Stuttgart. Premiere unter der Regie von Volker Losch war

am 1. Oktober 2005.%*!

329 Kahle, 11/2005, 22.

339 Kahle, 11/2005, 22.

31 Vgl. Verdffentlichung des Rowohlt Verlages im Internet unter: < http://www.rowohlt-
theaterverlag.de/sixcms/detail.php?id=338484 > (aufgerufen am 06.08.2007 um 11:13 Uhr).
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Iv.2.1.1 Spielvoraussetzungen und Mediendiskurs

a) Biihnenbild und Zuschauerverteilung

Die Inszenierung spielt im klassischen, stadt- und staatstheatertypischen Guckkasten-
Theaterraum des Schauspiels Stuttgart.

Zum Zuschauereinlass zeichnet sich ein grofer, hell-weiler Kubus mit grober
Holzmaserung auf der leeren Biihne des Schauspiels Stuttgart, deren Konturen nach hinten

im unbestimmten Dunkel verschwinden, gegen den diffusen Hintergrund ab.**?

Abb. 40: Biithnenansicht 1 (Schauspiel Stuttgart, VHS o0.J: 0h0°15°”)

Nach einigen Augenblicken heben sich Seitenwénde und Deckel des Kubus, wobei die
Unterkante des Kubusoberteils auf einer Hohe von ca. 4 Metern iiber der Biihnenplattform
stehen bleibt. Der Blick wird freigegeben auf Dogvilles kleinen Kosmos, dessen Bewohner
in der ersten Szene auf der inneren Unterseite des Kubus, einer nach vorne abfallenden

Biihnenschrige, Picknick machen und ein schwibisches Volkslied singen.>*

332 Vgl. Abb. 40: , Bithnenansicht 1.
333 Vgl. Abb. 41: , Picknickszene*.
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Abb. 41: Picknickszene (Schauspiel Stuttgart, VHS o.J.: 0h2’28"’)

Abb. 42: Biihnenansicht 2 (Schauspiel Stuttgart, VHS o0.J.: 1h51°32”")

169



Dieses nach vorne hin abgeschrégte helle Spielpodest der Kubusunterseite von ca. 8 mal 8

4

Metern®* erhebt sich iiber zwei umlaufenden Stufen, und bildet das Komplement zum

groBen, nach unten hin offenen und mit der Offnung leicht zum Publikum geneigten

Kubusoberteil in der gleichen Farbe.**

Das Biihnenbild der Stuttgarter Bithneninszenierung kniipft mit seinem architektonischen
Minimalismus an das Konzept der Filmvorlage an, und entwickelt es weiter: in diesem
abstrakten Spielort ohne jegliche weitere biihnenbildnerische Definition muss die
Phantasieleistung des Zuschauers das darstellerische Spiel um die Raumlichkeiten des
imagindren Dorfchens Dogville komplett ergéinzen. In seiner Konzentration auf einen eng
umschriebenen Aktionsradius bildet das Biihnenbild die Voraussetzung fiir eine hohere
Stilisierung der Vorginge. Durch theatertypische Mechanismen wie allem voran dem
chorisch-rhythmischen Ensemblespiel kann auf der Theaterbiihne ein &hnlicher Effekt wie
in der Filmvorlage erzielt werden, die ja das so theatertypische Behaupten von
Spielsituationen nur zitiert.

Der Kontrast des Films, der durch die Gegeniiberstellung des naturalistischen Soundtracks
und der Ausstattungsdetails auf der einen Seite, und des Theaterzitats des
szenenbildnerischen Rahmens auf der anderen Seite entsteht, findet in der Stuttgarter
Biithneninszenierung keine Entsprechung. Auf der Biihne herrschen vielmehr existenzielle
theatereigene Stilmittel vor. Im Mittelpunkt steht immer das darstellerische Ensemblespiel
auf einer leeren Plattformbiihne, angereichert lediglich durch die entsprechenden

Requisiten der jeweiligen Szenen.

Die frontale Ausrichtung des Spiels auf der klassischen Guckkastenbiihne des Schauspiels
Stuttgart wird in dieser Inszenierung grundsétzlich beibehalten, und nur in der
Schlussszene aufgebrochen: der Auftritt der Gangster erfolgt aus dem Zuschauerraum, und
das darauffolgende Streitgesprach zwischen der Grace-Darstellerin und dem Chef der
Mercedes-Niederlassung Stuttgart in der Rolle von Graces Vater findet in einer Seitenloge
des Zuschauerraums statt.

Der Verfremdungseffekt in der Schlussszene beruht darauf, dass die Gangster-Darsteller
keine Schauspieler sind, sondern aus der auBertheatralen Realitit der Zuschauer kommen:

den Gangsterboss spielt der Chef der Mercedes-Niederlassung Stuttgart, Thomas C. Zell,

% Die MaBe resultieren aus einer Abmessung von der Auffiihrungs-DVD: aus der Relation der
Biithnenproportion zu den agierenden Schauspielern, fiir die eine Korpergroe von knapp zwei Metern
angenommen werden kann, ergibt sich die Annahme einer quadratischen Spielfliche von ca. 8 mal 8 Metern.
333 Vgl. Abb. 40: ,,Biihnenansicht 1* und Abb. 42: , Biihnenansicht 2.
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und seine Bandenmitglieder werden vom Personal eines realen Security-Dienstes
dargestellt.**® Im Streitgesprich der Schauspielerin Dorothea Arnold mit Thomas C. Zell
verlassen die Darsteller die Ebene des Theaterspiels, und fallen inszeniert ,,aus der Rolle*.
In einer Auseinandersetzung mit pubertidrer Argumentationsstruktur auf pseudomoralischer
Ebene werden in einer Zuschauerloge zwei unterschiedliche Positionen im 6konomisch-
Okologischen Gesellschaftsverstindnis verteidigt, die allerdings mit dem Inhalt von

Dogville nur sehr peripher zu tun haben.**’

Fiir das Publikum wird durch diesen Mechanismus die Theatersituation aufgebrochen,**®
und durch die Gleichsetzung eines Firmenchefs mit einem Mafiaboss wird die
wirtschaftliche Lebenswirklichkeit in die kiinstlerische Auseinandersetzung mit

moralischen Prinzipien integriert.

b) Umsetzen filmischer Techniken auf der Biihne

Filmspezifische Techniken sind in der Filmvorlage durch ihren ausgeprigten
Theaterriickbezug stark reduziert. Doch es finden sich im Film Dogville durchaus einige
filmtechnische Erzédhlmechanismen wie zum Beispiel die auffallende Kamerafiihrung, in

der Reste der Dogma-Stilmittel durchscheinen.

Die Darstellung des offentlichen dorflichen Raumes, in dem sich die Demiitigungen der
Protagonistin kaum verhohlen abspielen (im Laufe der Geschichte werden die Ubergriffe
ja immer alltdglicher, und sozusagen in den Tagesablauf integriert), geschieht im Film {iber
die Kameraeinstellung, die beispielsweise die Vergewaltigungsszene mit Chuck in den
Bildhintergrund riickt, wihrend im Bildvordergrund das Dorfleben weitergeht.”** Durch
die fehlenden Winde entsteht der Eindruck, die Dorfbewohner iibersihen die Aktion

wissentlich.

336 Thomas C. Zell spielte sich selbst, sein Auftritt aus dem Publikum mit fiinf echten Bodyguards war vorab

schon heftig durch den Blatterwald gerauscht.” (Kahle, 11/2005, 23)

337 Dieser Ausbruch aus der Spielrealitit, der versucht, eine Parallele zur Lebenswirklilchkeit des Publikums
zu erodffnen, irritiert die Rezeption. Auch der Kritik fillt dieser Bruch unangenehm auf: ,,Nein, Autos zu
bauen ist natiirlich kein Verbrechen, auch nicht kriegstaugliche Autos an kriegsfithrende Staaten zu
verkaufen, nein, Arbeiter werden nicht ausgebeutet. Dagegen setzt die Schauspielerin Dorothea Arnold, die
bis dahin eine bravourds sich aufopfernde Grace hingelegt hatte, private Verbalattacken. Schiilertheater.*
(Kahle, 11/2005, 23)

% Der Auftritt in der Schlussszene der Stuttgarter Biihneninszenierung ist in seinem Charakter einmalig, da
die erste Begegnung mit dem Gangsterboss, in der Tom die Visitenkarte erhélt, im Off stattfindet. Graces
Verfolger treten in Szene 2 b gar nicht auf, sondern bleiben auflerhalb von Dogville neben der erleuchteten
Biihne im Dunkeln, in dem die Begegnung selbst ist nicht zu sehen, aber gut zu horen ist.

9 Vgl. S. 84-85 und Abb. 29: ,,Chuck 1¢.

171



In der Stuttgarter Inszenierung wird daraus nun eine Zweierszene zwischen Grace und
Chuck. Der 6ffentliche Charakter des Missbrauchs kommt in Stuttgart dagegen in Szene 13
zum Ausdruck, in der Grace zwischen den zu einer Chorprobe aufgereihten
Dorfbewohnern herumkriecht, um Apfel aufzusammeln. Im Laufe dieser sachlichen
Chorprobe wird Grace von den ménnlichen Dorfbewohnern der Reihe nach, und gleichsam

vor aller Augen, vergewaltigt.**’

Abb. 43: Chorprobe (Schauspiel Stuttgart, VHS o.J.: 1h32°16”’)

Am Ende der Szene applaudieren sich die Dorfbewohner zur gelungenen Probe, was
zusammenfillt mit der Klimax der Szene, die zu heftigen Reaktionen beim Stuttgarter
Publikum gefiihrt hat.**' Dieser Applaus, sowie beildufige Gesten des Beachtens (Ma
Ginger beispielsweise dreht den Kopf und bemerkt offensichtlich, was mit Grace passiert),

die keine Reaktion zur Folge haben, driicken die schweigende Zustimmung der restlichen

340 ygl. Abb. 43: ,,Chorprobe*.

3! Die Reaktion des Publikums wurde von Kahle in seiner Kritik in Theater heute festgehalten: ,,Als der
Dorftrottel sie bepinkelt, bricht ein Buhsturm los. Aufruhr, Gegenstimmen, lautstarke Abginge,
Tiirenknallen, ein zweiter Buhsturm, die Vorstellung droht unterzugehen in Tumult. Das sitzt punktgenau, auf
der Biihne angeprangerte Scheinheiligkeit bewirkt scheinheilige Reaktionen im Publikum. Denn wie kann
man die Kritik mit dem Kritisierten verwechseln? Es fehlt an Distanz, alle sind in einem Raum, Menschen
erleben mit Menschen. Ein starkes Argument fiir das Theater und fiir Regisseur Volker Losch® (Kahle,
11/2005, 23).
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Dorfbewohner aus. Der Junge Jason iibernimmt wéhrend der Szene die Funktion des
kollektiven Bewusstseins, denn er reagiert als einziger deutlich auf das Geschehen, und

lacht offen daruiber.

Der filmische Soundtrack mit seinen naturalistischen Details wird komplett ersetzt durch
den rhythmisch-chorischen Einsatz der Sprache, in dem keinerlei illustrierende Gerdusche
mehr vorkommen. Alltagsgeriusche werden vielmehr in stilisierter Uberhdhung spielerisch
eingesetzt, wie zum Beispiel in Szene 12 a: die Dorfbewohner sitzen, beschéftigt mit ihrer
tiglichen Toilette, aneinandergereiht an der Rampe, und delegieren die entsprechenden
Tétigkeiten an die zwischen ihnen hin- und herlaufende Grace. In einer ununterbrochenen
Wiederholung der immer gleichen Sétze in einer unaufgeregten Lautstirke mischen sich
die Einzelrepliken zu einem der Szene unterlegten Gerduscheteppich, der an die alltégliche
Geschiftigkeit der Dorfszenerie erinnert, und zugleich das Netz webt, aus dem Grace in
ihrem darauffolgenden Fluchtversuch auszubrechen versucht.

Wihrend die Filmvorlage an einigen Stellen mit dem Einsatz von Zeitraffer arbeitet,**
findet die Inszenierung der Biihnenadaptation hierfiir eine Art Entsprechung (wenn auch
durchgehend und nicht punktuell) im schnellen Sprechtempo der Adaptation, wodurch die
Dialoge in einem schnellen Ineinandergreifen der Repliken beschleunigt ablaufen.

Sich somit auf die klassischen Ausdrucksmittel des Theaters (im Wesentlichen Stimme
und Korper des Schauspielers) verlassend, verzichtet die Adaptation von Volker Losch
beinahe vollstindig auf den Einsatz sogenannter Neuer Medien oder technischer
Verstiarkung auch im Audiobereich: der a capella - Livegesang der Darsteller wird nicht
elektronisch verstérkt.

Allein in der ErschieBungsszene der Dorfbewohner (Szene 16c), die im einzigen Black der
Inszenierung spielt, findet sich die tontechnische Einspielung der MG-Schussgerdusche.
Auch der finale Schuss, den Grace gegen Tom richtet, und der im Black fillt, ist eine

Einspielung.

**2 Vgl. Beispiel auf S. 89.
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1vV.2.1.2 Raumbildung in der Adaptation

a) Einsatz von Licht zur Raumgestaltung

Lichthdngung und —einsatz entsprechen der klassischen Staatstheaterausstattung, und
heben sich, bedingt durch eine konzeptionelle Verschiebung der Erzahlung vom optischen
in den akustischen Ausdruck der Inszenierung, durch keinerlei Besonderheit hervor. Die
semantische Aufladung des Lichteinsatzes, die in Drehbuch und Filmvorlage noch
enthalten ist, wurde in der Stuttgarter Inszenierung ganz auf die sprachliche Ebene
iibertragen, die entsprechenden Passagen ersatzlos gestrichen.

So wird in der Adaptation die Fensterszene mit dem blinden Jack McKay, in der Grace
erstmals in die Privatsphire der Dorfbewohner eindringt, durch den Text in eine
AuBenszene verwandelt, und die Enthiillungsgeste des Vorhangdffnens gestrichen. Grace

geht mit McKay auf der Dorfstra3e spazieren, und stellt ihm eine Falle:

,,Qrace: Die Sonne ist gerade untergegangen. Die Farben sind jetzt wirklich
unbeschreiblich schon.

McKay: Die Béume sehen aus, als hétte sie ein Kiinstler dorthin gestellt.

Grace: Es ist dunkel, Jack. Man kann iiberhaupt nichts erkennen.***

Grace entlarvt McKays Verstellung mit einem simplen sprachlichen Trick, dessen
Endwirkung die gleiche ist. Die szenische Losung wird dadurch aber entscheidend
vereinfacht, indem die sprachliche Beschreibung, und vor allem der entsprechende
Lichteinsatz, wegfallen. Das Tempo der Szene fiigt sich in die erhohte

Gesamtgeschwindigkeit, mit der der Text der Inszenierung gesprochen wird.

Folgerichtig fillt auch McKays Rede zum 4. Juli in Szene 8 der Inszenierung knapper aus,
indem sie jeden Bezug zu Graces lichtbezogener semantischer Aufladung, wie sie noch in

der Vorlage vorhanden ist,*** weglésst:

,Liebe Biirger von Dogville, wie ihr seht, habe ich keine Notizen dabei. Diesmal
brauche ich nicht so zu tun, als ob ich sie lesen konnte. Liebe Grace, du hast das Leben

in Dogville lebenswerter gemacht. Ich habe dein Lacheln noch nie gesehen, Grace, aber

3 Abschrift aus ,,Dogville” (Staatstheater Stuttgart, DVD o.J.: 0h39°20”’ — 0h39°35"")

*** In der Filmvorlage beschreibt McKay in seiner Festtagsrede Graces Licheln mit einer Lichtmetapher: ,,Ich
habe dein Lacheln noch nie gesehen, Grace, aber ich kann es trotzdem beschreiben. Es besteht aus allen
Farben des glidnzendsten Prismas der Welt.“ (Trier, ,,Dogyville®, 0.J., 59)
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ich weil3, dass ich fiir die ganze Stadt spreche, wenn ich sage, dass wir stolz sind, dich

bei uns zu haben.“**

Des weiteren erfahren auch die dramaturgischen Lichtverdnderungen in Dogville, die im
Drehbuch und von der Erzdhlerstimme des Films explizit benannt und im Lichtkonzept
umgesetzt werden, keine Entsprechung in dieser Biihneninszenierung. Die
Lichtstimmungen der Szenen, die in Entsprechung zum abstrakten Einheitsbiihnenraum
einem wenig akzentuierten Lichtkonzept folgen, sind kaum voneinander unterscheidbar.

Die einzige Ausnahme bildet auch hier die Schlussszene, in der zunichst die Bithne um das
Spielpodest herum bis zur Rampe fiir den Auftritt der Bodyguards aus dem Publikum
erhellt wird. Zwei rechteckige Lichtspots richten dann den Fokus auf die Loge mit Graces

Vater, sowie auf die Saaltiir schrig darunter fiir Grace.

Vorherrschend ist im Schauspiel Stuttgart eine uniforme Ausleuchtung der Spielplattform
von allen Seiten, in der die Darsteller keinen Schatten auf den Biihnenboden werfen. Es ist
durch die wechselnde Kameraperspektive der Videoaufzeichnung nicht moglich, aus
selbiger eine verbindliche Aussage zu den eventuell leicht changierenden Farbtonen der
Inszenierung treffen. Auch wihrend des Auffiihrungsbesuchs ist mir allerdings kein
signifikanter und bedeutungsverdndernder Lichtwechsel, wie er in der Filmvorlage besteht,
aufgefallen.

Vielmehr unterstiitzt der Lichteinsatz das Konzept des unspezifischen Einheitsspielraumes,
in dem die unterschiedlichen Schauplitze wenn {iberhaupt nur sprachlich definiert werden,

oder sich die Situationen aus den choreographischen Figurenkonstellationen ergeben.

Von diesem Konzept der Einheitsbiilhne ohne wahrnehmbare Lichtwechsel, und ohne
Blacks zwischen den Szenen, hebt sich nur die Schlussszene ab, in der die Dorfbewohner
erschossen werden. Im Moment des Angriffs der Bodyguards auf die Dorfbewohner wird
die Szene vom ersten Black der Inszenierung verdunkelt, und die ErschieBungsaktion spielt
sich rein akustisch ab. Die Raumgestaltung reduziert sich in diesem Moment auf die
akustische Dimension, die den Raum auf Lichtebene komplett ausldscht.

In dieser letzten Zwischenszene mit Tom und Grace unterscheidet sich das Licht insofern
vom Rest der Inszenierung, als der starke Lichteinfall in kaltem Farbton von hinten scharfe

Schatten auf den Biihnenboden wirft.

% Abschrift aus ,,Dogville” (Staatstheater Stuttgart, DVD o.J.: 0h53°33 — 0h54°05"”)
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Sie wird gerahmt vom zweiten Black der Inszenierung, der fillt, als Grace die Pumpgun
auf Toms Nacken richtet. Der Schuss fallt ebenfalls im Dunkeln, und markiert zugleich das

Ende der Inszenierung.

Die Sonderstellung der Szene 16b/16c¢ mit ihrem erzéhlerischen Konzeptionswandel
(indem die Figuren aus der Rolle heraustreten und den Text von Privatpersonen
sprechen,’* erdffnet sich eine Ebene jenseits der Theaterbithne, auf der mit moralischen
und wirtschaftlichen Parametern iiber die Lebensrealitit des Zuschauers reflektiert wird)

geht mit einem elementaren Bruch in der Raumkonzeption einher.

Abb. 44: Grace und Vater (Schauspiel Stuttgart, VHS o0.J.: 2h0°0"")

Der Spielraum verlagert sich von der Biihne in den Zuschauerraum, und bindet eine
Zuschauerloge sowie eine schrig darunter befindliche Saaltiir in das Spiel mit ein. Daraus
resultiert die einzige konzeptionelle Variante in der Raumgestaltung durch Licht, die vom

umzirkelten Biihnenpodest mit seinem dreidimensional in den Raum ragenden Kubus-

%6 Der Text dieses dramenexternen Zwischenspiels wurde von der Schauspielerin Dorothea Arnold und dem
ehemaligen Chef der Stuttgarter Mercedes-Niederlassung Thomas C. Zell im Laufe der Probenarbeiten in
improvisierten Streitgespriachen zum Thema von Macht und Verantwortung in der heutigen Gesellschaft auf
moralisch-ethischer Ebene entwickelt. (Vgl. Abdruck des Probengesprichs vom 27.06.2005 in: Schauspiel
Stuttgart (Hg.): ,,Dogville. Lars von Trier*, Programmheft zur Premiere am 1. Oktober 2005, S. 18-30)
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Uberbau auf eine Reliefanordnung im Zuschauerraum wechselt. Zwei rechteckige
Lichtspots in gelblicher Tonung auf Grace an der Saaltiir und auf ihren Vater in der
Zuschauerloge, in der die beiden schlieBlich zum Streitgesprach zusammentreffen,

definieren den Aktionsradius der jeweiligen Figur(en).**’

b) Raumgestaltung durch Figurenopposition

Die Dorfgemeinschaft wird wiederholt mit Singen wund choreographierten
Bewegungsabldufen als chorische Gruppe in Opposition zu Grace inszeniert.

In der Versammlungsszene 3a, die mit einem Chorgesang®*® beginnt, und in der sich ein
Dialog zwischen Tom und der chorischen Gemeinschaft {iber Graces Erscheinen
entwickelt, findet sich ein Beispiel fiir das in dieser Inszenierung so charakteristische
chorische Sprechen. Einzelne Figuren treten aus der Gruppe heraus, die entscheidenden

Repliken werden aber gemeinsam gesprochen.

,»Alle:  Du willst doch nicht behaupten, dass wir Chuck und Vera nicht helfen wiirden,
wenn ihre Kinder nicht satt werden !

Tom: Da keiner zugeben will, dass es ein Problem gibt, werde ich es
veranschaulichen. Gestern Abend habe ich Schiisse gehort.

Martha: Schiisse?

Alle:  Wir haben keine Schiisse gehort.«**

Neben diesem chorischen Sprechen wird die Inszenierung sehr stark vom Chorgesang des
Ensembles getragen.

Hiufig am Anfang einer Szene positioniert leitet der Gesang sowohl die gesamte
Inszenierung ein (der Kubus hebt sich iiber einer singenden Dorfgemeinschaft), als auch
einzelne Szenen wie 3a (Versammlung 1), 4 (Grace auf Arbeitssuche), 7 (Versammlung I1
und Vermisstenanzeige), 8 (Der vierte Juli und Steckbrief), 9a (Dogville zeigt die Zihne —
Hensons und Ma Ginger), 13 (Grace sammelt Apfel ein und wird mehrmals vergewaltigt)
und 16a (Ankunft der Gangster). Teilweise begleitet der Gesang die gesamte Szene, wie in
Szene 4, oder er rahmt sie, wie im Szenenzusammenhang 3a und 3b der ersten

Dorfversammlung.

347 Vgl. Abb. 44: , Grace und Vater*.

38 Wir hatten gebauet ein stattliches Haus /: und drin auf Gott vertrauet trotz Wetter, Sturm und Graus. :/
Das Haus mag zerfallen, was hat’s denn fiir Not, /: der Geist lebt in uns allen und unsre Burg ist Gott :/
(Abschrift aus ,,Dogville” (Staatstheater Stuttgart, DVD o0.J.: 0h12°50 — 0h13°32"")

** Abschrift aus ,,Dogville” (Staatstheater Stuttgart, DVD 0.J.: 0h15°10”" — 0h15°35°")
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Nur zweimal kommt Sologesang zum Einsatz. Die Schliisselstellen von der Beziehung
zwischen Grace und Tom sind durch den Gesang zu einer inhaltlichen Einheit verbunden.
In Szene 8 (Immerhin der vierte Juli) wendet sich Grace in einem Liebesgestindnis mit
,lout le jour — tuote la nuit“ an Tom und anschlieBend an alle, wiahrend Tom seinerseits
Grace in Szene 10d nach dem ersten Ubergriff auf sie von Chuck mit ,,Amazing Grace* in

den Schlaf singt, nur um sie anschlieend dem Tribunal der Frauen zu iiberlassen.

Als ergdnzende Tonquelle kommt die Glocke aus der Filmvorlage auch in der Stuttgarter
Biihneninszenierung zum Einsatz, und wird in der Exposition als Instrument der

Piinktlichkeit und Ordnung von Martha etabliert.

Teilweise im Zusammenspiel mit der akustischen Gestaltung der Inszenierung kristallisiert
sich die choreographische Gegeniiberstellung von Grace und den Dorfbewohnern als

eigenes Stilmittel der Adaptation zur Raumgestaltung heraus.>°

Die akustische Gestaltung der Inszenierung ist von grofer Bedeutung, aber nicht in
raumbildender Hinsicht. Die beinahe durchgehenden Choreinlagen des Ensembles sind
zwar struktur-, aber nicht raumbildend.

Aus diesem Grunde untersuche ich an dieser Stelle die Raumgestaltung iiber die
Figurenkonstellation im Raum der jeweiligen Szene, tiiber die der rdumliche
Zusammenhang wie die Definition der Spielorte auf abstrakter Ebene erfolgt. So werden
Riume wie das Missionshaus, die alte Mihle oder die jeweiligen Héuser der
Dorfbewohner nicht niher charakterisiert, geschweige denn genannt, wie das im Film der

Fall ist.

Wiedererkennbare Schauplidtze definieren sich dagegen iiber die Verteilung der
Dorfbewohner auf der Biihne, wie zum Beispiel der Platz, auf dem in Szene 9 a im
Aufgreifen der Szenensituation aus Szene 4 Apfel gestampft werden.

Auch die rdumliche Spannung ergibt sich hauptsidchlich aus der korperlichen
Gegeniiberstellung der Protagonistin zum Ensemble.

Eine sehr exponierte Komposition in diesem Sinne ergibt sich in Szene 3a, in der die

Dorfbewohner dariiber beraten, ob sie Grace Unterschlupf gewéhren sollen oder nicht. Im

0 An dieser Stelle sei die Reduzierung des Figurenpersonals gegeniiber der Filmvorlage erwihnt: Das
Mutter-Tochter-Paar Olivia und June, sowie das Ehepaar Henson wurden in der Stuttgarter Inszenierung
gestrichen, ebenso wie die sechs restlichen Kinder von Chuck und Vera, die von Jason allein représentiert
werden, auch wenn sie im Text durchaus erwdhnt werden.
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Verlauf der Szene gruppieren sich alle Figuren in einem engen Kreis um Tom in der
rechten hinteren Ecke der Biihne, mit dem Riicken zu Grace in der diagonal

entgegengesetzten Ecke der Biihne.*”!

ol b

 ——— e e A — — e

Abb. 45: Opposition (Schauspiel Stuttgart, VHS o0.J.: 0h20°08°”)

Dieses Ausgeschlossensein von Grace 10st sich, dem Inhalt entsprechend, zur Feier des
Vierten Juli in Szene 8a auf, bei der alle zusammen ausgelassen herumtoben und Blinde
Kuh spielen. Und selbst in dieser Gemeinschaftsszene bleibt Grace eine exponierte Figur,
denn ihr Solo von ,,Tout le jour — toute la nuit®, das sie inmitten der anderen vortrdgt, hebt
sie wieder aus der Dorfgemeinschaft als eine Art Fremdkorper heraus. Auch in der
einzigen Szene, in der Grace zusammen mit den anderen Frauen bei der Arbeit singt, und
zum einzigen Mal in die Dorfgemeinschaft integriert wird, in Szene 5 (Grace arbeitet
allein), bleibt diese Gemeinschaft nicht bestehen, sondern geht iiber in eine Isolation der
Protagonistin auf musikalischer Ebene, denn Grace bleibt am Ende mit ihrem Gesang

allein, sowie auch in der rdumlichen Gestaltung: Grace bleibt am Ende in der Biithnenmitte

31'ygl. Abb. 45: ,,Opposition®.
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ibrig, fleifig den Boden wischend, wéhrend die anderen am hinteren Biihnenrand stehen

. . 2
und ihr dabei stumm zusehen.>”

Abb. 46: Grace putzt (Schauspiel Stuttgart, 0.J.: 0h33°41"’)

c) Umsetzen der Aufsenaufnahmen

Aus der theatralen Grundanordnung des Films ergeben sich in der Vorlage keine
AuBenaufnahmen in ihrem eigentlichen filmrealistischen Sinne. Die im Freien spielenden
Filmszenen werden mit kleinen Ausnahmen eindeutig charakterisiert, und dadurch von den
Szenen in den Innenrdumen abgegrenzt.

So lésst sich beispielsweise an der Kleidung der Figuren erkennen, dass sie sich etwa
gegen den kalten Wind schiitzen, wie Tom in Szene 3/2 des Films: erginzend zum
Erzihlertext wickelt sich Tom die Jacke ansatzweise enger um den Korper.™

Spérliche Biihnenbildteile wie der Baum im Hintergrund oder die StraBlenlaterne am
Missionshaus, und vor allem die auf der Biihne sehr schwer umzusetzenden Autos

.. . . . . 354
charakterisieren eindeutig die AuBBenszenerie.

352 Vg. Abb. 46: ,,Grace putzt*.
353 Vgl. Szenenprotokoll ,,Lars von Trier, Dogville*, Szene 3, Anhang S. 299.
4 Vgl. Abb. 47: , Lichtverinderung mit Mond*.
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Abb. 47: Lichtverdanderung mit Mond (Trier, DVD 2004: 2h34°51"’)

In Loschs Adaptation spielen dagegen alle Szenen an einem neutralen Schauplatz. Die
meisten Szenen werden durch die Prdsenz der Dorfoffentlichkeit, bzw. durch die
entsprechenden Requisiten als AuBlenraum definiert, auch wenn sich intime Aktions- oder
Dialogszenen zwischen nur zwei Personen abspielen, die in der Filmvorlage in
Innenrdumen verortet sind.

Allein die Raumlichkeit von Szenensequenz 6a-6d kann iiber den Szeneninhalt als
Innenraum interpretiert werden. Wichtigster Hinweis dabei ist Chucks Frage bei seiner
Ankunft: ,,Was machen Sie hier? Wir haben doch gesagt, dass wir keine Hilfe von Thnen
wollen.*“*> Nur von diesen Worten kann abgeleitet werden, dass die Szene bei Chuck und
Vera zu Hause spielt, denn wihrend in der Filmvorlage Grace zum Kinderhiiten zu Vera
nach Hause kommt, entsteht der entsprechende Szenenanfang in der Stuttgarter

Inszenierung daraus, dass Vera mit Jason zur in der Bithnenmitte arbeitenden Grace tritt.

Auch die entsprechenden Szenen, in denen Personen von aulen in das Dorf kommen, oder
Personen das Dorf im Auto verlassen, werden in der Stuttgarter Adaptation nicht als

explizite AuBBenszenen inszeniert.

3% Abschrift aus ,,Dogville” (Staatstheater Stuttgart, DVD o.J.: 0h37°02"" — 0h37°08"")
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Die Gangster treten in Szene 2b, in der ihr Auto nach Dogville kommt, nur iiber eine
Stimme aus dem dunklen Biihnenabseits in Erscheinung, und bleiben somit eine abstrakte
GroBe, die sich erst in der Schlussszene 16 a-d in den auftretenden Figuren konkretisiert.
Auch die in raumbildender Hinsicht entscheidende Szene von Graces Flucht in Bens
Lastwagen wird auf eine essenzielle Geste heruntergebrochen. Bens ,, Transportwesen*
zeigt sich in der Geste des Tragens: in Szene 6a zum Beispiel triagt er Grace einmal um die
Biihne, um seiner Freude iiber die von ihr bereitgelegte Landkarte Ausdruck zu verleihen.
Sein Auftritt gilt Vera, die er an diesem Abend zu einer Vorlesung in die Stadt fahren wird.
Im gemeinsamen Abgehen nimmt Ben auch Vera auf die Arme und trigt sie von der
Biihne. Es ist in der Inszenierung zwar textlich die Rede von Bens Lastwagen, aber in der
Fluchtszene 12a steckt er Grace in einen Sack, den er schultert, und mit dem er hinter der
Biihne verschwindet.

Das Raumkonzept der Inszenierung wird an dieser Stelle insofern gebrochen, als die
begrenzte Spiel-Plattform das einzige Mal mit Ausnahme der Schlussszene verlassen wird,
was dem inhaltlichen Konzept der Filmszene entspricht: ,,SIEBENTES Kapitel - In
welchem Grace endlich genug von Dogville hat, die Stadt verldsst und wieder das
Tageslicht erblickt®.>*

Die auf der Plattform verbleibenden Dorfbewohner spielen unter der Szene stumm weiter,
wihrend sich die Episode zwischen Ben und Grace auf dem Marktplatz von Georgetown
vor der Plattform an der Rampe abspielt, wihrend sie im Film von oben durch die

transparente Plane des Lasters gefilmt wird.

d) Verschrdnkung von Schaupldtzen und Spielrdumen

Der unvariable Einheitsspielraum begiinstigt ein Ineinandergreifen der Szenen, deren
Anschlussfahigkeit vor allem auf einer Nicht-Definition der Schauplétze beruht. Diese
entsteht aus der Tatsache, dass sich die Schauplétze erst aus der Figurenkonstellation der
Szene und dem entsprechenden Requisiteneinsatz (z.B. den Picknickrequisiten in der
Anfangsszene 1, oder den Apfelkisten zur Ernte in den Szenen 4, 9a ff.) ergeben, also aus
den essenziellsten aller Theatermittel, dem Behaupten von Situationen aus dem
darstellerischen Spiel heraus. Das ermoglicht ein schnelles Ineinandergreifen der Szenen
ohne eine iiberleitende oder kommentierende narrative Erzdhlinstanz wie in der

Filmvorlage.

6 Vgl. Szene 9, Szenenprotokoll ,,Lars von Trier, Dogville“, Anhang S. 299.
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Der Blick des Zuschauers fillt von auflen auf den kleinen Kosmos von Dogville, der sich
ganz innerhalb des Kubus abspielt, und dessen Geschehen vor den Augen des Beobachters
aus dem Publikum abgespult werden. Mit dem Anheben des Deckels o6ffnet sich die
hermetische Kleinststadt-Welt sowohl dem Auge des Betrachters, als auch den duBeren

Einfliissen, die mit Graces Ankunft ihren Anfang nehmen.

Das Raumkonzept dieser Adaptation wandelt sich beim Transport des Stoffes von der
Leinwand auf die Theaterblihne durch die Auflésung des Konzepts A (Einteilung des
Gesamtspielraums in Unterspielrdume, die verschiedenen Schauplédtzen entsprechen), in
ein Konzept B auf der Theaterbiihne, in dem die unterschiedlichen Schauplétze in einem
unverdnderlichen Einheitsspielraum aufeinanderfolgen.

Wihrend sich Grace in der Filmvorlage zwischen den Schauplitzen bewegt, die jeder
Figur, bzw. jedem Figurenkomplex (wie beispielsweise einer Familie) auf der Film-Biihne
in einem konkreten Spielraum zugeordnet sind,””’ gibt es in der Stuttgarter Inszenierung
nur einen einzigen Spielraum, der je nach Szene zum jeweiligen Schauplatz wird. Daraus
resultierend findet fiir die Figuren in der Inszenierung eine Verlagerung des Lebens in den

offentlichen Raum statt.

Die Szenen gehen ohne strukturierende Blacks ineinander iiber, wobei an einigen Stellen
der Szenenanschluss vorgezogen wird. So findet der Ubergang von der
Vergewaltigungsszene mit Chuck (Szene 10b) zum Dialog mit Tom (Szene 10c) ohne
Uberleitung statt. Tom betritt die Szene, begegnet dem weggehenden Chuck, und im
Gegensatz zur Filmvorlage, in der Tom trotz Chucks eindeutiger Anspielung zdgert, und
nicht zu Grace hineingeht, geht Tom in der Stuttgarter Inszenierung auf die Situation ein
und beginnt sogleich mit dem Dialog der Szene in der Miihle: ,,Ich muss ihn damit
konfrontieren. Niemand wird jemals akzeptieren, was er dir angetan hat!*.*®

Ohne Ubergang geht auch der darauffolgende Szenenwechsel von statten: Tom iiberlésst
den Schauplatz den Frauen aus Szene 11la, woraus sich eine Verdichtung der Vorginge

ergibt: Tom iibernimmt Grace gleichsam aus einer Szene und entldsst sie in die nichste.

*7 Die Striche auf dem Studioboden und die Ausstattungsteile definieren die einzelnen Hauser mit ihren
darin befindlichen Bewohnern, wie auch Bens Lastwagen oder Chucks Obstgarten. Auf diesem Grundriss
bewegen sich die Figuren, die sich beispielsweise zur Versammlung im Missionshaus oder zur Juli-Feier auf
der DorfstraB3e treffen, ansonsten aber weitgehend in ihren jeweiligen Schauplitzen anzutreffen sind, und von
Grace besucht werden. Vgl. Abb. 20: ,,Totalansicht*.

%% Abschrift aus ,,Dogville” (Staatstheater Stuttgart, DVD o.J.: 1h09°55" — 1h10°05°”)

183



Die Schauplatz-Uberschneidungen, die sich in der Filmvorlage bisweilen aus der
Kameraperspektive ergeben, sind in der Stuttgarter Inszenierung hiufig in Ensembleszenen
zusammengefasst. Z.B. Szenen 12a und b, in der Grace den aufgereihten Dorfbewohnern
zu Diensten ist. Thr Arbeitstag, in dem sie in der Filmvorlage von Schauplatz zu Schauplatz

hetzt, wird auf der Biihne in diesem einen Bild zusammengefasst.>”

Abb. 48: Graces Flucht (Schauspiel Stuttgart, DVD o.J.: 1h21°25")

Iv.2.1.3 Erzahlstruktur

Der durchgehend schnelle Sprachduktus der Inszenierung ist eine Besonderheit gegentiber
der Filmvorlage, die sich im Erzdhltempo Ausschmiickungen gonnt, und bisweilen in
narrativer Breite ergeht. Auf der Stuttgarter Biihne dagegen wird der zu vermittelnde Inhalt
in einem hohen Tempo abgehandelt, das kaum Raum fiir psychologische Zwischentone
lasst. Durch dieses ,,Abspulen* des Textes entsteht ein Als-ob-Effekt, der das Geschehen

sozusagen wie in einer Nacherzdhlung Revue passieren ldsst.

359 Vgl. Abb. 48: ,,Graces Flucht®.
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Diese Sprechrasanz steht in Abwechslung mit den hdufigen musikalischen Momenten, in
denen dem psychologischen Innenleben der Figuren Raum gegeben wird,”® oder auch

gruppendynamische Mechanismen hervortreten.*®!

Die Filmvorlage Dogville bildet auch in Bezug auf seine episch-narrative Struktur eine
Ausnahme, da sie sich mit der auktorialen Erzihlinstanz, die fiir einen Grofteil der
Informationsvergabe verantwortlich ist, weder in ein typisch filmisches, noch typisch

theatrales Schema einordnen l4sst.

a) Umsetzen der sprachlichen Erzdihlinstanz

Ein Teil der Informationsvergabe, die in der Filmvorlage {iber die Erzdhlerstimme
vollzogen wird, ist in der Stuttgarter Inszenierung in Einzelrepliken von Figuren
eingearbeitet.

Beispielhaft hierfiir ist Toms Figurenbeschreibung. Wéhrend die Vorstellung im Prolog
des Films der auktoriale Erzédhler iibernimmt, wird die entsprechende Information von
Regisseur Volker Losch auf den Figurentext verteilt, und die Expositionsfunktion der
Picknickszene unterstrichen. Toms Vorstellung wird, im Gegensatz zur Filmvorlage,*®*
zusammen mit der Rechtfertigung seines Berufs / seiner Berufung, implizit von den

anderen Figuren und explizit von ihm selbst vorgenommen:

,,Ma Ginger: Tom Senior muss sich ausruhen. Du kannst dir das ja leisten, Du bist

schlieBlich Arzt gewesen, und bekommst jetzt eine schone Rente.

Tom Sr: Ja, besser eine schone Rente, als zu zahlen Alimente.
Gloria: Aber es reicht fiir alles, sie ist doch ansténdig, deine Rente.
Tom Sr: Aber es ist immer noch zu wenig.

3% Ein Beispiel hierfiir ist Graces Solo ,,Tout le jour, toute la nuit* (vgl. Szene 8, Szenenprotokoll ,.Lars von
Trier, Dogville (R: Volker Losch)“, Anhang S. 320) auf der Feier zum Vierten Juli, das einer Liebeserkldrung
an Tom, aber auch an das Dorf gleichkommt, und in seiner Verlangsamung der Figur inmitten aller
Betriebsamkeit einen individuellen Raum schafft.

%! Dies geschieht an allen Stellen, an denen Grace das Ensemble der Dorfbewohner als singende
Gemeinschaft gegeniibertritt.

362 In der Filmvorlage erfolgt die Figurenbeschreibung ganz iiber die Erzihlerstimme, die Toms Gang durch
das Dorf begleitet: ,,Toms Vater war frither Arzt gewesen, und lebte nun von einer bescheidenen Pension. Es
war also keine grofle Katastrophe, dass Tom sich treiben lieB und keiner bestimmten Tétigkeit nachging.
Tom war Schriftsteller, jedenfalls seiner eigenen Einschitzung nach. Tja, was er zu Papier gebracht hatte,
beschrinkte sich bisher auf die Worte ,,gro3* und ,,klein®, gefolgt von einem Fragezeichen. (...) Und tat sich
einer schwer zu begreifen, welcher Tatigkeit er wirklich nachging, erwiderte er nur knapp: Bergbau. Denn
obwohl er seinen Weg nicht durch Felsgestein sprengte, sprengte Tom sich durch etwas noch hérteres: die
menschliche Seele ndmlich — bis dort hinein, wo es glitzerte.“ (Abschrift aus ,,Dogville, Trier, DVD 2004:
0h01°40°” — 0h04°00°")
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Ben: Wieso verdient Tom denn eigentlich kein Geld. Warum arbeitet Tom
eigentlich nichts?

Tom: Mach ich doch. Ich bin Bergarbeiter. Ich grabe mich durch die
menschliche Seele bis zu ihrem verborgensten Kern, wo sie funkelt.
Eines Tages werde ich Romane schreiben.

Vera: Also ist es keine schlechte Idee, in seinen jungen Jahren griindliche

Recherchen zu betreiben. Und dafiir braucht er viel Zeit**®®

Wie auf eine eigene Erzdhlinstanz, wird auch auf alle atmosphérischen Beschreibungen
verzichtet, die in der Vorlage den Ort des Geschehens in einen naturalistischen Kontext
einordnen wollen. Zu Beginn des zweiten Kapitels der Filmvorlage beispielsweise wird der
Inhalt der musikunterlegten Erzdhlerworte von Windgerduschen unterstiitzt, so dass sich
ein atmosphérisches Bild ergibt: ,,Es hatte zu regnen begonnen, und der Wind war zu
einem regelrechten Sturm angewachsen, als Tom durch die Elm Street nach Hause

schlenderte.**%*

Diese Illustrationen sind in der Inszenierung nicht notwendig, da Losch die Filmhandlung
auf weit abstrakterer Ebene nacherzéhlt, die sich auf die stilistischen Mdglichkeiten des

Theaters stiitzt.

In der Biihneninszenierung wird die Erzéhlinstanz zum Teil mit Hilfe nichtsprachlicher
Elemente umgesetzt.

Die expositorische Informationsvergabe durch den Sprecher im Film wird beispielsweise
durch den gemeinsamen Gesang des Ensembles ersetzt. Die ersten einleitenden Sétze des

Films beschreiben die geographische Verortung des Dorfchens sehr detailliert:

,Dies ist die traurige Geschichte der Gemeinde Dogville. Dogville lag in den Rocky
Mountains, in den vereinigten Staaten von Amerika. Ganz oben, da wo die Strafe

unwiderruflich zu Ende war. In der Nihe der alten verlassenen Silbermine.

Die Biihneninszenierung ist in ihrer nonverbalen Exposition zwar weitaus weniger explizit,
aber nicht weniger eindeutig. Die fehlende sprachliche Einleitung wird ganz durch Musik
ersetzt: das schwébische Volkslied ,,Auf em Wasa graset d’Hasa* verortet das Geschehen

eindeutig im deutschen Schwabenland. Verdeutlicht wird die geographische Verortung

35 Abschrift aus ,,Dogville” (Staatstheater Stuttgart, DVD o0.J.: 0h2°17°” — 0h3°05°")
364 Abschrift aus ,,Dogville” (Trier, DVD 2004: 0h00’18°* — 0h00°32"")
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noch mit den durchgehend als Requisiten eingesetzten Apfeln in unterschiedlichen
Erscheinungsformen wie u.a. Apfelmost oder Apfelkuchen, und die mit ihnen verbundenen

Tatigkeiten wie Kuchenbacken oder Saftpressen im weiteren Inszenierungsverlauf.

b) Ubernahme von Regieanweisungen

Die Regicanweisungen der Filmvorlage werden nicht wortlich iibernommen, wie das am
Beispiel der Miinchner Contract Killer - Inszenierung festgestellt wurde, aber auch in
Stuttgart ersetzen gesprochene Handlungsbeschreibungen die nonverbale Handlung.

Ein Beispiel hierfiir ist der urspriinglich zweimalige Auftritt des Sheriffs, der die
Vermisstenanzeige und den Steckbrief ans Missionshaus hingt. In der Inszenierung fehlt
er. Sowohl sein Auftritt als auch die Information, die auf den Zetteln steht, werden in zwei
gleiche Teichoskopie-Situationen aufgeldst. Im Folgenden das erste Beispiel dieser vom

Ensemble getragenen, dem Publikum zugewandten Szenen:

,Bill: Da kommt ein Auto.

Alle: Zum ersten Mal seit Menschengedenken kommt ein Gesetzeshiiter
nach Dogyville !

Bill: Er klebt ein Plakat an.

Alle: Ein Bild von Grace -

Alle Frauen: die wie eine feine Dame aussieht.

Alle Ménner: ~ Darunter steht -

Alle: Vermisst.

Bill: Was hat sie ausgefressen?

Liz: Jemand vermisst sie.

Chuck: Und wenn man sie sieht, soll man zur Polizei gehen**®

Dieses althergebrachte Theatermittel ermoglicht mit einfachsten Mitteln die
Informationsvergabe, die in der Filmvorlage iiber die nonverbale Aktion des Sheriffs,

sowie eine Nahaufnahme der Anschlédge transportiert wird.

Des weiteren werden in der Biihneninszenierung Passagen der Personenbeschreibungen,
bzw. innere Monologe, die in der Filmvorlage von der Sprecherstimme vermittelt werden,
in den Sprechtext der jeweiligen Figur iibernommen. Ein Beispiel hierfiir ist Toms Vision

in Szene 2 a, die auf die Ich-Perspektive der Figur umgeschrieben wurde:

365 Abschrift aus ,,Dogville” (Staatstheater Stuttgart, DVD o.J.: 0h47°48 — 0h48°26”")
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,Ich sehe Menschen, die sich in die Arme fallen, weil meine Worte ihnen ein neues
Leben eroffnet haben. Dank meiner harten Arbeit hat die Botschaft ihr Ziel erreicht.
Die Welt wird besser durch meine Aufkldrung. Jahrhundertealte Konflikte 16sen sich
auf, und der Hass wird verschwinden. Thr werdet stolz auf mich sein, ganz egal, was

mir einfallt***

Des weiteren sind Inszenierungsanweisungen, die als solche nicht in der Vorlage stehen,
aber vom Erzdhler gesprochen und / oder als Aktion gezeigt werden, in einzelnen
Situationen auf Repliken spielinterner Figuren aufgeteilt, wo sie ndotig sind, um eine
auBerhalb der Spielmoglichkeiten der Szene liegende Aktion (dhnlich der Teichoskopie-
Szenen) darzustellen.

In Szene 9a, in der Grace in der Bithnenmitte Apfel stampft, wihrend die Dorfbewohner
um sie herum Apfel essen, skandiert die Allgemeinheit Graces verschiedene Titigkeiten im
Dorf, die durch dieses sprachliche Stilmittel in synthetisierter Form dargestellt werden

konnen. So zum Beispiel:

,,QGrace!

Verteilt Schulbiicher an die Kinder.
Grace!

Arbeitet zwischen den Stachelbeerstrauchern.
Grace!

Holt einen heilen Kuchen aus dem Ofen.
Grace!

Schrubbt den Fulboden.

Grace!

Wischt die Windschutzscheibe.

Grace!

Bedient die Pedale der Orgel.«**’

Im Film konnen solche Abfolgen durch nonverbale Bilder schnell hintereinander montiert

werden, ohne dass der Erzéhlfluss darunter leidet. Gewdhnlicherweise bringt diese Technik

366 Abschrift aus ,,Dogville (Staatstheater Stuttgart, DVD 0.J.: 0h08°06” — 0h08°46""). Vergleichend dazu
der Originaltext der Filmvorlage, die wiederum von der Drehbuchvorlage, auf die sich beide Adaptationen
textlich stiitzen, abweicht: ,,Und er sah Menschen, und unter ihnen sogar andere Schriftsteller, die sich in die
Arme fielen, als hitte sich ihnen durch seine Worte das Leben neu erschlossen. Einfach war es nicht
gewesen, doch durch seine Sorgfalt und seine Hingabe an Erzdhlung und dramatische Dichtung war seine
Botschaft durchgedrungen.* (Abschrift aus ,,Dogville®, Trier, DVD 2004: 0h10°40°> — 0h11°11"")

37 Abschrift von DVD-Aufzeichnung ,,Dogville” (Staatstheater Stuttgart, DVD 0.J.: 0h59°15°" — 0h59°55°")
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im Film eher einen beschleunigenden, verdichtenden Effekt mit sich. Im Fall von Dogville
wird er durch den Einsatz des Zeitraffers noch unterstrichen.

Die Stuttgarter Inszenierung, die auf die duBere Darstellung der verschiedenen
Handlungsschauplitze verzichtet, behilft sich — hier am Beispiel der direkt an obiges Zitat

anschlieBenden Stelle - mit der rein sprachlichen Darstellung entsprechender Vorginge:

wAlle:  Grace!
Poliert Glaser.

Eines der Gléser geht kaputt!

(...
Ma Ginger: Auf dem Weg zum Obstgarten nimmt Grace die Abkiirzung durch die
Stachelbeerstraucher.

Alle: Grace 11438

Auf der Theaterblihne erzeugt diese sprachliche Beschreibung einer Aktion eine
Beschleunigung im Erzdhlvorgang, wobei natiirlich mit dem Verzicht auf die szenische
Darstellung des Vorgangs eine gewisse EinbuBle an Eindringlichkeit und Plastizitdt der

Darstellung einhergeht.

c) Strukturierung des Handlungsverlaufs auf akustischer Ebene
Die Struktur der Inszenierung basiert im Gegensatz zur Filmvorlage ganz essenziell auf
dem sich aus den musikalischen Einlagen ergebenden Rhythmus. Diese lassen sich in zwei

Ausprigungen einteilen:

1) Die Dorfgemeinschaft driickt sich im gemeinsamen Singen gottesfiirchtiger Lieder und
Volksweisen aus. Dazu spricht das Ensemble der Dorfgemeinschaft hdufig in chorischen
Passagen, in denen sie auch als korperliche Einheit den Einzelpersonen wie Tom oder

Grace gegeniibertritt.*®’

2) Der Alltag in Dogyville wird {iber die Arbeit definiert, und auf der Stuttgarter Biihne {iber
die Apfelernte, in die das ganze Dorf involviert ist. Der Arbeitsthythmus des

Apfelstampfens bildet den Hintergrund fiir wichtige Schliisselszenen der Handlung.

3% Abschrift aus ,,Dogville* (Staatstheater Stuttgart, DVD o0.J.: 0h59°55>> — 1h00°30°")
% Vgl. Abb. 43: ,,Chorprobe*.
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Den ersten Aspekt fasse ich unter dem Kriterium Musik zusammen, da sich das Ensemble
der Dorfgemeinschaft tiber seinen Chorcharakter definiert. Sie wird in der Eingangsszene
als eingeschworene Gemeinschaft in geschlossener Einheit auf der mit dem schwébischen
Volkslied ,,Auf em Wasa graset d’Hasa* etabliert, zu dem auf einer Picknickdecke die

Zimt-Apfelkiichle verspeist werden.

Beinahe durchgehend wird die Biihnenhandlung von den Liedern dieses Chores begleitet.
In insgesamt 16 Szenen®”* spielt die Musik in elf Szenen eine Rolle.’’’ Szene 7 ist sogar

von zwei Liedern gerahmt.*’*

Vor allem Schliisselszenen erhalten durch den Liedeinsatz eine zusitzliche semiotische
Aufladung. So unterstreicht das Volkslied in der Eingangsszene beispielsweise die
Gruppenzusammengehorigkeit, die lidndliche Abgeschiedenheit und die oberfldchliche
Idylle der Szenerie.

Als Pendant dazu kann erneut Szene 13 gesehen werden, in der Grace wihrend einer
Chorprobe der Dorfbewohner zu deren FiiBen Apfel aufklaubt, und dabei von den
weiblichen Bewohnern getreten, und von den ménnlichen Bewohnern auf verschiedene
Weise sexuell gedemiitigt wird. Die gesamte Szene erfolgt ohne Dialog. Die Niichternheit
der fortgefithrten Chorprobe unterstreicht durch ihren Kontrast zum Geschehen die

Brutalitit der Unterdriickung.””

Dieser Musikeinsatz bringt auch ein weiteres Konzept zum Ausdruck: indem sich die
Zusammengehorigkeit der Gemeinschaft in der Inszenierung hauptséchlich tiber das
gemeinsame Singen manifestiert, stellt die Tatsache, dass Grace nie ein Teil der singenden

Gruppe wird, ihre Opposition zur Dorfgemeinschaft auch auf musikalischer Ebene heraus.

Den zweiten akustischen Aspekt der Inszenierung fasse ich unter dem Begriff Gerdusche
zusammen. Auf Gerduschebene gewinnt die Inszenierung durch den Arbeitsrhythmus des
Apfelstampfens, der sich aus Geriusch und Bewegung zusammensetzt, an Stringenz und

Tempo.

*7" Die Szenennummerierung habe ich aus der hausinternen Dogville-Spielfassung des Schauspiels Stuttgart
iibernommen.

3 Der Ensemblegesang bereichert die Szenen 1, 3a, 3b, 4, 7, 8, 9a, 10d, 11a, 13, und 16a. (Vgl.

*72 Vgl. Szenenprotokoll ,,Lars von Trier, Dogville (R: Volker Losch), Anhang S. 320.

7 Vgl. Abb. 43: ,,Chorprobe*.
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In Szene 4°’* manifestiert sie der Arbeitsthythmus als nonverbaler Ausdruck der
Geschlossenheit der Dorfgemeinschaft, in die Grace nicht eindringen kann. Sie kommt bei
threr Arbeitssuche stimmlich kaum gegen den dominanten Arbeitsthythmus der
aufeinander eingespielten Dorfgemeinschaft an, wihrend sie zwischen allen hindurchgeht
und ihre Hilfe anbietet. Martha gibt dabei mit der Glocke und dem Lied ,,Ging ein
Weiblein Niisse schiitteln* den Rhythmus vor, die Frauen geben die Apfel auf die Tiicher,
und die Minner stampfen sie mit nackten Fiilen zu Mus.

Erst als Grace ihre Stimme erhebt, und zur Allgemeinheit spricht, unterbricht die Gruppe

ihren Rhythmus, gibt damit ihre Ubermacht auf, und geht auf sie ein.

Der Einfluss des Arbeitsthythmus weitet sich auch auf die Sprache aus. Besonders

373 in der Grace allein Apfel stampft, wihrend sie die

einpridgsam tut er das in Szene 9a
Dorfbewohner Apfel essend umringen, und in aggressivem chorischem Skandieren die
Stationen von Graces Arbeitstag aus der Vorlage aufrufen.

In der entsprechenden Szene der Filmvorlage®’® visualisiert die Kamera in einer 90 Grad -
Draufsicht von oben Graces Eilen von einem Haushalt zum Néachsten, und fasst mit der
Erzdhlerstimme die Komplexitét der Erzdhlung in einem Zeitraffereffekt zusammen.

Die Biihneninszenierung erzielt diesen Effekt liber die Sprache, indem Graces physische
Anstrengung beim Apfelstampfen sich (in dieser Szene) mit der rein sprachlichen

Illustration der aneinandergereihten Téatigkeiten durch das sie umringende Ensemble

gemischt wird.

Die Folgeszenen 9b bis 10d bleiben charakterisiert von Graces Arbeitsrhythmus. Sie bleibt
in der Biihnenmitte und unterbricht das Apfelstampfen nur aufgrund duBerer Einfliisse.
Dies sind zunidchst in 9b Chuck mit seinen eindeutigen Anniherungsversuchen, die Grace
noch beschwichtigen kann, dann Tom, dessen Dridngen Grace abwendet, danach der
aufsédssige Jason, und schlieBlich kehrt Chuck zuriick, der die Situation der ausgelieferten
Grace ausnutzt.

Die Vergewaltigungsszene beginnt in der Stuttgarter Inszenierung mit einem
komprimierten Dialog, der sich dem Tempo des Apfelstampfens angleicht. Die Sitze

werden von beiden ohne Pausen aneinandergereiht und gleichsam ausgespien. Erst als

7 Vgl. Szenenprotokoll ,,Lars von Trier, Dogville (R: Volker Losch), Anhang S. 320.
*7 Vgl. Szenenprotokoll ,,Lars von Trier, Dogville (R: Volker Losch), Anhang S. 320.
376 Szene 7/14, Szenenprotokoll ,,Lars von Trier, Dogville*, Anhang S. 300.
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Chuck Grace aus dem Trog hebt, wird der Rhythmus unterbrochen, und die Szene gewinnt
an Korperlichkeit.
Sodann kehrt Grace in Szene 10 d zuriick zu ihrem Arbeitsrhythmus, der ihr das duBlerliche

Korsett zum Weitermachen verleiht.

d) Semantische Aufladung stilisierter Bewegungselemente

Wie bereits angesprochen driicken die mechanischen Arbeitsbewegungen und vor allem
die verschiedenen gemeinsamen Gesangseinlagen sowie das artifizielle chorische Sprechen
der Dorfbewohner deren Zusammengehdrigkeit aus, der die Protagonistin vornehmlich auf
physischer Basis gegeniibersteht. Die semantische Aufladung einzelner Aktionen trigt

dabei zu einer Intensivierung der inhaltlichen Aussage bei.

So entwickelt sich beispielsweise das gemeinsame Bodenwischen der Frauen in Szene 5 zu
einer Choreographie, in der Grace alleine in der Bithnenmitte iibrig bleibt, wiahrend die
Dorfbewohner ihr zunichst vom hinteren Biihnenrand aus zusehen, und dann abgehen. Thre
ausladenden Wischbewegungen, die sich von den Fingerspitzen der wischenden Hand tiber
das jeweils gegeniiberliegende Bein bis in den FuBl ausdehnt, bringt die Inbrunst zum
Ausdruck, mit der Grace sich in ihre neuen Aufgaben stiirzt, und verbildlicht in der
Opposition zu den sie beobachtenden Dorfbewohnern im Hintergrund zugleich ihre

Verletzlichkeit, die sich aus dieser Exponiertheit ergibt.*’’

Die Vertrauensseligkeit, mit der sich Grace der Gnade der Dorfbewohner ausliefert,
kommt an mehreren Stellen der Inszenierung zum Ausdruck, und das vor allem in
stilisierten =~ Bewegungsmustern. So  zum  Beispiel in  dem  eingebauten
, vertrauensspielchen® in Szene 7 — eine typische Gruppeniibung, in der das gegenseitige
Vertrauen auf korperlicher Ebene erfahrbar werden soll. Grace ldsst sich, von der
Gemeinschaft umringt, in verschiedene Richtungen fallen, und von den Dorfbewohnern
aufgefangen. Thr dazugehoriger Text doppelt die Bedeutung der Bewegung, mit der sie sich
dem Wohlwollen der Dorfbewohner komplett ausliefert: "Ihr konnt mich alle jederzeit

verraten. Und daran kann ich nichts dndern. (...) Mein Leben liegt in Eurer Hand."*"®

77Vgl. Abb. 46: ,Grace putzt*.
378 Abschrift aus ,,Dogville* (Staatstheater Stuttgart, DVD o.J.: 0h45°58°* — 0h46°21""). Vgl. Szenenprotokoll
»Lars von Trier, Dogyville (R: Volker Losch)“, Anhang S. 320.

192



Zusammenfassung

Die Stuttgarter Dogville-Inszenierung konzentriert sich durch eine extreme Reduktion der
Ausdrucksmittel wie einem unwandelbaren, abstrakten und eng umgrenzten Biihnenbild
ohne Ausstattungsgegenstinde, ganz auf theatertraditionelle Erzdhlmechanismen wie das
chorische Ensemblespiel.

Die inhaltliche Intensitdt der Szenen entsteht so gerade durch die Reduzierung auf die
Figuren. Thr schneller Sprachduktus kontrastiert die narrative Breite, in der sich die
Filmvorlage ergeht, und betont den Als-Ob-Charakter, den sich die Theaterbithne aufgrund
ihrer stummen Ubereinkunft mit dem Publikum ob der Auffiihrungssituation gestatten

kann.

Es wird komplett auf Projektionen verzichtet, dagegen ist es wieder die musikalische
Gestaltung im sogenannten Sprechtheater, die der Inszenierung ihren formalen Rahmen
gibt, aber besonders auf inhaltlicher Ebene wirkt. Die Dorfgemeinschaft ist zugleich eine
bereits in der ersten Szene etablierte Chorgemeinschaft, in die Grace auch als

musikalischer Fremdkorper gerét.

Analog dazu besinnt sich auch das Bewegungskonzept der Inszenierung auf die
Gegeniiberstellung der Einzelfigur und der choreographisch agierenden Gruppe, die sich

immer wieder im Kollektiv gegeniiber der einzelnen Figur der Protagonistin artikuliert.

Aus dem Konzept der Verteilung der Schauplitze auf der weitldufigen Biihne der
Filmvorlage, in dem die Protagonistin von Haushalt zu Haushalt und somit von Szene zu
Szene lauft, wird in der Adaptation ein Konzept der Sukzession, das die Protagonistin in
den Mittelpunkt stellt, und sich die verschiedenen Gruppen oder einzelnen Figuren

sukzessive zu ihr begeben, oder sich um sie herum versammeln.
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1V.2.2 Dogville (R: Jochen Scholch)

Iv.2.2.1 Spielvoraussetzungen und Mediendiskurs

a) Biihnenbild und Zuschauerverteilung

Die Geschichte des kleinen Stadtchens Dogville spielt in Scholchs Biihneninszenierung,
die am 19. April 2007 im Miinchner Metropoltheater Premiere hatte, auf einer in eine
holzerne Spielfliche eingelassene Drehbiihne von ca. 7 Metern Durchmesser. Insgesamt
ergibt sich daraus eine bespielbare Biihnenfliche von ca. 9 mal 9 Metern mit einem
drehbaren Zentrum vor einem riickwirts und zu den Seiten schwarz abgehidngten
Hintergrund.

Durch den den Biihnenraum nach hinten abgrenzenden (schwarzen) Hintergrundprospekt
ist in einem kreisrunden Durchblick in schriger Draufsicht ein an transparenten Fdden
befestigtes Modell der Kleinstadt zu sehen.

Vom Zuschauerraum aus links steht ein Harmonium, an dem ein Organist die musikalische

Gestaltung der Inszenierung {ibernimmt.””

Abb. 49: Biihnenansicht (Metropoltheater Miinchen, DVD 2007: 0h74°58°")

379 Vgl. Abb. 49: , Biithnenansicht®.
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Der Biihnenraum und das Spiel der Darsteller sind, der Pradisposition des Theaterraums
folgend, klassisch frontal zur ansteigenden Zuschauertribiine des Metropoltheaters
ausgerichtet, die im Zusammenspiel mit der Drehbiihne ohne feste Aufbauten den
interpretatorischen Effekt der Draufsicht auf das Geschehen begiinstigt.

Auftritte und Abgénge erfolgen in der Regel nach hinten und im Dunkeln. Diese
,.klassische* Methode wechselt sich ab mit den offenen Rollenwechseln auf der Biihne, in
denen ein Darsteller beispielsweise die Erzéhlerfunktion eines anderen iibernimmt, oder
die Rolleniibertragung der Grace von einer Darstellerin auf eine andere in der laufenden
Szene stattfindet. Diese vollzieht sich in charakteristischer Auspriagung in Szene 14, in der
Grace von Chuck hinter das verhdngte Etagenbett seiner Kinder gezogen wird, und auf der
anderen Seite von einer anderen Darstellerin verkorpert wieder hervorkommt. Diese Art
von Wechsel ereignet sich im Verlauf der Inszenierung vor allem an den Protagonisten

Grace und Tom, die auf mehrere Schauspieler verteilt sind.

Die Ausstattung besteht neben vier Hockern, die beispielsweise die Altweiberbank vor
dem Harmonium bilden, oder als Versatzstiicke variabel eingesetzt werden, aus vier
Holzbédnken, aus denen verschiedene Kulissen gebildet werden. So formen sie in der
Einfiihrungsszene und in Graces Auftrittsszene in der Bithnenmitte zu einem Berg getiirmt
das ansteigende Gebirge am Ende des Dorfes, auf das ein Bergpfad fiihrt, und unter dem in
dieser Inszenierung auch die verlassene Mine verortet ist, in der sich Grace vor ihren
Verfolgern versteckt.

Wihrend der Inszenierung bilden allein diese einfachen Ausstattungsstiicke den Spielraum
fiir die unterschiedlichen Spielorte. So werden sie zum Beispiel, libereinander gestapelt, zu
den Hochbetten der Kinder von Chuck und Vera in Szene 8, oder, neben einander gestellt,
zu Graces Bett in der alten Miihle in den Szenen 11 und 18. Auch Bens Lastwagen aus
Szene 17 mit der dariiber gelegten Plane wird mit Hilfe der Holzbidnke und -hocker
dargestellt.*®

In ihrer Funktion als Bénke werden die Ausstattungsteile in den Versammlungsszenen 4,
10, 19 und 21 zu den Bénken des Missionshauses; in den Szenen 3 und 23 stellen die
Bénke die Autositze der Gangsterautos dar, bzw. das Auto, aus dessen Riickfenster Grace

am Ende des Stiickes auf die niedergebrannte Stadt zuriickblickt.

%0 Vgl. Abb. 50: , Bens Lastwagen.
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Abb. 50: Bens Lastwagen (Metropoltheater Miinchen, DVD 2007: 1h10°23°)

Im Zusammenhang mit der Darstellung der Autos weist die Inszenierung eine
illustratorische Besonderheit auf: die verschiedenen Autotypen werden durch das
Aufstellen kleiner Modellautos vor den aufgebauten Bénken jeweils konkretisiert, wobei
die Fahrbewegung durch die Drehrichtung der Bithne dargestellt wird.>®'

Dieses deiktische Behaupten von szenographischem Inhalt — die Modellautos deuten ja
darauf hin, was auf der Biihne zu sehen sein sollte, bzw. illustrieren, wie der Zuschauer die
auf ein absolutes Minimum reduzierte Ausstattung mit Hilfe seiner Phantasiekraft ergéinzen
soll — fiigt sich in das fiir diese Inszenierung charakteristische Konzept vom Zeigen des
Inhalts, auf das sich das Theater dank seiner vorausgesetzten Ubereinkunft mit dem
Publikum konzentrieren kann. Das Theaterpublikum akzeptiert das Als-ob-Spiel der Biihne
in weit hoherem Malle, als es dazu im Medium Film bereit wire. Konventionen wie
offener Rollenwechsel oder offener Umbau unterstreichen nur das Konzept der theatralen
Erzdhlung, die den Zuschauer mit Hilfe dieser Art von Verwandlung durch die Erzidhlung
tragt, und die auf ihre Weise typisch fiir Adaptationen von Filmvorlagen auf der

Theaterbiihne sind.

1 Vgl. Abb. 50: , Bens Lastwagen*.
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b) Umsetzung filmischer Techniken auf der Biihne

Eine erzdhltechnische Besonderheit der Filmvorlage ist die wechselnde
Kameraperspektive, die das Geschehen wiederholt aus einer Draufsicht im 90 Grad-
Winkel einféngt. In einer fiir den Film untypischen Art begibt sich die Kamera und mit ihr
der Zuschauerblick immer wieder in eine Beobachterposition, die der Uberwachung eines
Experiments dhnelt. Wie auf einem Reif3brett liegt die ,,Versuchsanordnung® Dogville auf

der Leinwand ausgebreitet.

Diesen Effekt greift das Biihnenbild der Miinchner Biihneninszenierung mit der
Dorfansicht im Modell im Biihnenhintergrund auf. Im Biithnenvordergrund spielt sich die
jeweilige Szene ab, wihrend das Modell im Hintergrund simultan die Gesamtansicht von
einem externen Blickwinkel aus darstellt.

In dieser Doppelung der Ansicht montiert das Biihnenbild den in der Filmvorlage nur
sukzessiv erfolgenden Perspektivenwechsel in eine Simultandisposition. Wiahrend das
Spiel auf der Biihne Einsicht in das Geschehen der einzelnen Szenen gewéhrt, libernimmt
das Modell im Hintergrund eine Reihe von Funktionen: zum Einen entsteht durch das
Modell eine zur Szenenhandlung parallel montierte Draufsicht auf das Dorf, die den Blick
des Betrachters vom Detail weg auf die Gesamtansicht der ,,Versuchsanordnung® lenkt,
wie es in der Filmvorlage punktuell durch die lotrechte Aufnahme von oben auf die
Biihnendisposition geschieht. Zum Anderen schafft die Beleuchtung des Modells
zusitzlich zur Beleuchtung der jeweiligen Szenen eine atmosphéreschaffende, bzw.
semantisch aufgeladene Kommentierungsebene. Und schlielich unterstiitzt die
Beleuchtung des Modells die Kennzeichnung der im Freien spielenden Szenen auf der

rdumlich nicht ndher definierten Einheitsbiihne.

Dariiber hinaus kénnen in der Miinchener Adaptation mit Hilfe des Lichteinsatzes auch
Elemente der Blicklenkung des Zuschauers aufgezeigt werden, die allgemein an eine
Aufmerksamkeitslenkung durch die Filmkamera erinnern, und durch Betonung und
Hervorhebung einzelner Aktionen die Aufmerksamkeit des Zuschauers zusitzlich zu

Geschehen und Text dirigieren.

Anschaulich vereint werden die diversen Arten dieser Blicklenkung iiber das Licht

beispielsweise in der Schlussszene der Inszenierung:
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Der Dialog zwischen Tom und Grace aus Szene 47 der Filmvorlage, in dem Tom seinen
Verrat an ihr leugnet,*** spielt in der Inszenierung schwach beleuchtet vor einem dunklen
(Umbau-)Hintergrund.***

Nach dieser einfilhrenden Zwischenschaltung offnet sich der Spielraum mit dem
Lichtwechsel auf die ganze Biihne, gelbes ,,Sonnen“licht erhellt die ankommenden
Gangster in ihrem Auto, und hebt sie in einer Akzentsetzung aus der lilafarbenen
Grundstimmung der Umgebung heraus.

Der entscheidende Umschwung in Graces finaler Entscheidungsfindung schlieBlich ist
geprigt von einem verfremdenden Effekt: die Figur spricht den Erzihlertext {iber sich und
ihren inneren Monolog selbst, und wird durch einen kalten Lichtspot gleichsam aus der
Szene herausmodelliert, wodurch die gesamte Konzentration auf diesen Vorgang fillt.

Die néchste Fokussierung ist der anschliefende Dialog mit Tom, der in einer Aufhellung
der Szene in warmem gelblichem Licht im Bithnenvordergrund spielt.***

Wie in einem erneuten Kamerariickzug geht das Licht sodann wieder in seine
Ausgangsstimmung zuriick, als Grace zurlick ins Auto steigt.

Die ErschieBung der Dorfbewohner ist schlieBlich in grellkaltes Licht getaucht, das von
der rechten Seite in die lilafarbene Nachtstimmung einféllt. Derart aus dem Nachtraum

herausmodelliert kommt die semantische Aufladung der Racheaktion auch optisch zur

Geltung.

Der Freeze als Filmtechnik kommt in der relevanten Filmvorlage nicht vor, kann aber als
typisch filmisches Stilmittel an mehreren Stellen der Biihneninszenierung ausgemacht

werden. Zwei Beispiele seien hier kurz exemplarisch angefiihrt:

In Szene 5, in der Tom Grace die Dorfbewohner vorstellt, tritt die Erzéhlerfigur dieser
Szene zwischen die Akteure, wihrend sich Tom und Grace vor dem Schaufenster von Ma

Gingers Laden iiber die Porzellanfiguren unterhalten, die spéter zu einem Symbol von

%2 In der Vorlage tut er es nur indirekt durch sein Schweigen auf Graces Erkenntnis: ,,Du konntest dich nicht

dazu {iberwinden, sie wegzuwerfen, stimmt’s? Die Nummer, die er dir in jener Nacht gegeben hatte, du
konntest sie nicht wegwerfen. Ich hatte dir doch gesagt, wie gefdhrlich dieser Mann ist. Das war dumm.*
(Abschrift aus ,,Dogville®, Trier, DVD 2004: 2h22°48* — 2h23°03”")

3% Die Szene erhilt in der Inszenierung mehr Raum, indem der Dialog als solcher erhalten bleibt: ,,Grace: Du
hast es nicht geschafft, sie wegzuwerfen, stimmt’s? / Tom: Was wegzuwerfen? / Grace: Na, die Karte, die der
Mann dir an dem Abend gegeben hat. Du hast es nicht geschafft, sie wegzuwerfen. / Tom: Grace, ich habe
diese Karte weggeworfen. Wir halten zusammen! Warum zweifelst du daran? / Grace: Ich hab dir doch
gesagt, wie gefahrlich der Mann ist. Warum hast du nicht auf mich gehort, Tom? Das war sehr dumm von
dir, Tom. (Abschrift aus ,,Dogville®, Metropoltheater Miinchen, DVD 2007: 1h27°18*’ — 1h27°46")

** Die Lichtfirbung ist als letztes Aufglimmen menschlicher Konnotation zu werten, die im Gegensatz steht
zum kalten Licht der folgenden ErschieSungsszene.

198



Graces Akzeptanz bzw. ihrer Nicht-Akzeptanz im Dorf werden. Fiir die Dauer der
Erzihler-Intervention® fallen Tom und Grace in einen Freeze, und bewegen sich erst
wieder nach dem Erzéhler-Einschub, dessen Kommentar an der gleichen Stelle wie in der
Filmvorlage in den Dialog eingeflochten ist. Durch den Freeze entsteht ein Ebenenwechsel
zwischen szenischem Spiel und erzdhlerischer Intervention, die sich eben durch die
punktuelle Verschiebung der Zuschaueraufmerksamkeit in ihrer Natur deutlich

voneinander abheben.

In Szene 15, in der Vera eben die Porzellanfiguren zerschldgt, die Grace in der
Zwischenzeit von ihrem Lohn erstanden hat, wiederholt sich das Phinomen: Die
Bewegung friert in dem Moment ein, als Tom nach dem Zerschlagen der ersten beiden
Figuren in Erzdhlerfunktion in die Szene tritt, und den Erzéhltext der Vorlage einfiigt. Die
Frauen, die Grace festhalten, frieren in ihrer Bewegung ebenso ein, wie Vera, die im
Begriff ist, die dritte Figur zu Boden zu werfen.

Das Stilmittel der in den Freeze eintretenden Erzdhlerfigur wird in dieser Szene weiter
ausgebaut: Tom tritt wihrend seiner Reflexion in Interaktion mit dem Tableau vivant,
indem er die Figur aus Veras Hand nimmt, und, nachdem er sie betrachtet hat, wieder
dorthin zuriicklegt. Das Wiedereinsetzen der Bewegung 16st er aus, indem Tom nah an
86

Grace herantritt und davon spricht, wie sie die Tranen nicht mehr zuriickhalten kann,3

und so den Fokus wieder auf die Weiterfiihrung der Szene verlagert.

Auch ein weiteres filmisches Stilmittel kommt in der Inszenierung mit der Zeitlupe zum
Einsatz: Szene 12 (Der vierte Juli) eroffnet mit einer beschwingten Tanzszene der
Dorfbewohner, aus deren Gemeinschaft sich Tom und Grace 16sen, und Grace auf Toms
Andeutungen hin ihre Liebe gesteht. Fiir die Dauer des Dialogs wechselt die Tanzmusik
des Harmoniums auf ein unterlegtes Legato, zu dem die Dorfbewohner im Hintergrund in
Zeitlupe weitertanzen. Bevor es am Dialogende zum Kuss kommt, wird Grace wieder in

den Reigen gezogen, und Musik und Bewegung gehen weiter.

35 Dogville als schén zu bezeichnen, war — milde gesagt — originell. Aber Grace war begeistert von dieser

Schonheit, die aus der Not geboren und ganz anders war als der Glanz ihrer eigenen Welt, die sie nun
endgiiltig verlassen hatte.“ (Abschrift aus ,,Dogville”, Metropoltheater Miinchen, DVD 2007: 0h17°02*" —
0h17°18")

6 Tom: Die Figuren waren die Verkorperung des Zusammentreffens zwischen ihr und der Stadt. Sie
symbolisierten die Schonheit dieser Begegnung. In dieser Sekunde verschwand in Grace die letzte Hoffhung,
dass ihr Leid trotz allem etwas Positives hervorgebracht hétte. Zum ersten Mal seit ihrer Kindheit weinte
sie.“ (Abschrift aus ,,Dogville*, Metropoltheater Miinchen, DVD 2007: 1h03°27” — 1h03°56°")
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1vV.2.2.2 Raumbildung in der Adaptation

In konsequenter Beibehaltung des minimalistischen Gebrauchs von Ausstattungsteilen wie
den Holzbédnken, die die verschiedenen Spielorte definieren, werden die Schauplitze

teilweise auch von den Schauspielern selbst gebildet.

So stellen sie zum Beispiel die Stachelbeerstrauche und die Obstbdume in den
entsprechenden Szenen dar. Nach Szene 6 (Grace auf Arbeitssuche) markieren die
Schauspieler niedrige Stachelbeerstraucher, ebenso in Szene 12. Nach seinem Dialog mit
Grace in Szene 12a (Grace fragt Tom nach der Visitenkarte) wird Tom ebenfalls zu einem
Busch, und der Handlungsverlauf setzt nach einem langen Strich im Vorlagentext — die
hektische Arbeitssequenz wurde gestrichen, ebenso der Vorfall bei den Hensons — direkt
bei Ma Gingers Attacke in Szene 12b (Ma Ginger und die Stachelbeerstrducher) ein.

In der darauffolgenden Szene 13 in Chucks Obstgarten stehen die Darsteller auf und
verwandeln sich in Obstbdume, indem jeweils zwei Schauspieler einen Baum markieren,

und in den Hinden die zu pfliickenden Apfel halten.

a) Einsatz von Licht zur Raumgestaltung

Der Lichteinsatz in der Miinchner Dogville —Inszenierung arbeitet viel mit Farben, Blacks
und auch der Hervorhebung einzelner Figuren oder Figurenpaaren im Lichtspot. Das
Dorfmodell im Hintergrund trdgt zur Raumgestaltung insofern bei, als liber dessen
Lichtgestaltung die Unterscheidung zwischen Innen- und Auflenraum vorgenommen wird,
wie bereits angedeutet. Das Modell ist nur in den expliziten Auflenszenen sichtbar, und das
Licht transportiert dabei durch die Gestaltung des Hintergrunds, bzw. des Himmels auch
die Stimmung der jeweiligen Tageszeit. Teilweise spiegelt diese Lichtdramaturgie im
Kleinen auch die Stimmung der Szene auf der Biihne wider.

Die AuBlenaufnahmen, oder - in Hinsicht auf den besonderen Charakter der Filmvorlage -
besser: die im Freien spielenden Szenen, werden in der Metropoltheater-Inszenierung
durch das beleuchtete Dorfmodell im Hintergrundprospekt der Biihne charakterisiert. Die
mit dem kreisrunden Ausschnitt um das schwebende Modell verbundene Assoziationskette
reicht vom Aufgreifen der Drehscheibe iiber das Fokussieren des Ausschnittes durch ein
Spotlicht bis hin zur Mondscheibe, die vor allem in der Schlussszene der Filmvorlage

bedeutungsschwanger am Himmel héngt.
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Die Szenen sind durch den Lichteinsatz am Dorfmodell im Gegensatz zur Stuttgarter
Inszenierung ganz klar unterschieden in Innen- und AuBenszenen. In den im Freien
spielenden Szenen erscheint das Dorfmodell im jeweiligen Licht und definiert damit die
entsprechenden Tageszeiten. Gleichzeitig dient es auch der inhaltlichen Kommentierung.
In den Szenen, die sich klar definiert in einem Innenraum abspielen, ist das
Hintergrundmodell dagegen nicht sichtbar. Es handelt sich hierbei um die Szenen 4
(Versammlung I), 8a und 8b (Babysitting Vorbereitung und Babysitting), 10 (Versammlung
10), 14 (Vergewaltigung durch Chuck), 19 und 21 (Versammilung Illa und IIIb).**’

In den Szenen 11, 18 und 20, die Graces Unterkunft, der alten Miihle, spielen, erscheint
das Dorfmodell in einem fahlen Nebellicht, das die Konturen im Unklaren ldsst. Der
Spielort, der in der Vorlage in einem geschlossenen Raum verortet ist, wird in dieser
Inszenierung also in eine Art Niemandsland geriickt, einen Zwischenbereich zwischen
drinnen und drauBlen. Der Innenraum wird {iber das Bett im Vordergrund definiert. Der
simultane Auflenraumcharakter kommt neben dem angeleuchteten Modell auch durch ein
sehr theatertypisches Stilmittel zum Ausdruck: zur Erzdhlertextstelle ,,... erfasste der erste
frische Herbstschneesturm die Stadt“’® lisst der Erzdhler-Tom rechts hinten an der

Drehbiithne zum Dialog zwischen Tom und Grace langsam Schnee aus der Hand rieseln.*®

Indem die Spielrdume nicht in jeder Situation eindeutig als Innen- oder AuBlenraum zu
definieren sind, und vor allem Graces Zuhause in der Schwebe zwischen Innen- und
AuBenraum gehalten wird, arbeitet die Miinchner Inszenierung die halboffentliche

Existenz der Figur Grace heraus.

Neben dem Licht werden die AuBenrdume auch ganz spezifisch iiber die Gerdusche
definiert, wie dem Ké&uzchenschrei in Szene 17, dem Vogelgezwitscher im Obstgarten in
Szene 13, oder der Pfahlramme im Tal in den Szenen 1 und 23, die bereits in Punkt

IV.2.2.2 b) behandelt wurden.

*7Vgl. Szenenprotokoll ,,Lars von Trier, Dogville (R: Jochen Scholch)“, Anhang S. 323.

3% Abschrift aus ,,Dogville* (Metropoltheater Miinchen, DVD 2007: 1h18°55°”)

% Vgl. Abb. 51: ,,Schneerieseln“. Dieses Arrangement greift interessanterweise die Filmvorlage eins zu eins
auf, denn auch im Film Dogville rieselt der Schnee in Szene 10 /21,2 (Vgl. Szenenprotokoll ,,.Lars von Trier,
Dogville*, Anhang S. 301) allein vor der StraBenlaterne, die am Missionshaus angebracht ist, zu Boden,
wihrend die restliche Biihnenflédche frei bleibt.
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Auch der Einsatz der hereinfahrenden Autos, die mit Hilfe der Ausstattungsteile markiert

werden, tragt natiirlich einen betrdchtlichen Teil zur AuBenraumgestaltung bei.

Abb. 51: Schneerieseln (Metropoltheater Miinchen, DVD 2007: 1h19°00°”)

Das Licht auf der Biihne arbeitet mit der Alternation bzw. einer Kontrastierung zwischen
der Spielraumgestaltung in der Biihnentiefe wéhrend der Spielszenen, und der
Herausarbeitung einzelner Figuren in Erzdhlerfunktion oder beim Liedvortrag, oder zweier
Dialogpartner im Biihnenvordergrund wihrend der Umbauphasen.

So hebt sich beispielsweise bereits in der ersten Lichtstimmung zum einfiihrenden Prolog
die Erzédhlfigur dieser Szene aus der lilafarbenen Grundstimmung in einem weiBlich-
gelben Spot hervor, der ausfadet, als sie sich im Raum bewegt. Im selben Moment werden

die sie umstehenden Figuren erhellt, sodass sie besser zu erkennen sind.

Eine der lichtsemantisch aufgeladenen Schliisselszenen der Filmvorlage, die Szene mit
dem blinden McKay, ist auch im Lichtkonzept der Miinchner Inszenierung hervorgehoben.
In einem Beinahe-Black baut Tom zu seinem Erzédhltext vor der Szene einen transparenten
schwarzen Gazevorhang auf, hinter dem dann Szene 9 zwischen Grace und McKay in einer
kreisformigen schwachen Ausleuchtung spielt.

Mit dem Aufziehen des Vorhangs, hier ein sehr beildufiger und schneller Vorgang, fallt

helles, warmes Licht in den Raum, und leuchtet ihn ganz aus. Das Dorfmodell im
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Hintergrund erscheint dazu vor einem farbigen Hintergrund, der von unten nach oben von
rosa nach blau iibergeht. Grace beschreibt dabei frontal zum Publikum das vor ihr liegende
Panorama bei Sonnenuntergang, und ergidnzt so mit dem klassischen Stilmittel der
Teichoskopie den Biihnenraum um den virtuellen Raum jenseits des auf der Biihne

Zeigbaren:

,Die Sonne ist gerade untergegangen. Die Farben sind jetzt wirklich unbeschreiblich

schon. (...) Die Gipfel sind jetzt ganz rot geworden. Die Kiefern da hinten sind

genauso dunkel wie die Klippen. Der kleine Wasserfall sieht fast gefroren aus. <>

Abb. 52: McKay (Metropoltheater Miinchen, DVD 2007: 0h29°45°°)

Auch eine weitere Stelle der Vorlage, die die semantische Bedeutung des Lichtes
thematisiert, hat Regisseur Scholch in seine Adaptation {ibernommen: McKays Festrede
zum Vierten Juli in Szene 12 greift die Gleichsetzung von Grace mit einer ,,Lichtgestalt*
auf: ,,Ich habe dein Licheln noch nie gesehen, Grace, aber ich kann es beschreiben: es
besteht aus allen Farben des glinzendsten Prismas der Welt.***!

Das Lichtkonzept dieser Festszene im Freien, in der ein Anflug von menschlichem

Zusammenleben in Harmonie erkennbar wird, unterscheidet sich in der rdumlichen

% Abschrift aus ,,Dogville* (Metropoltheater Miinchen, DVD 2007: 0h29°48°* — 0h30°33”’). Vgl. auch Abb.
52: ,McKay*.
1 Abschrift aus ,,Dogville® (Trier, DVD 2004: 0h40°08°* — 0h40°17"")
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Darstellung von den anderen Szenen: die Scheinwerfer bilden ein geflecktes Muster wie
von Lichteinfall durch Laubbidume auf dem Boden. Das Dorfmodell liegt vor néchtlich-
blauem Hintergrund, und rote Lampions rechts und links im Biithnenhintergrund ergidnzen
die Lichtstimmung um eine farbliche Komponente zu einem tendenziell naturalistischen
Bild.

Der Dialog zwischen Tom und Grace auf der Altweiberbank ist in einer Paranthese aus der
Szene herausgenommen, und durch eine Erhellung der Altweiberbank auch in der

Lichtstimmung von ihr abgehoben.

Eine weitere Lichtstimmung, die sich in ihrer Charakteristik vom Rest des Szenenlichts
abhebt, ist die Fluchtszene 17, in der ein starker griinlich-gelber Lichteinfall von der
rechten Seite das Morgenlicht darstellt. Diese Ausnahmebeleuchtung, die mit ihrer
Farbenfrische einen neuen Aufbruch verheil3t, betont die Exposition der Szene als einzige,
die zumindest dem Szeneninhalt nach auflerhalb des Dorfes spielt.

Auch hier ergidnzt das Dorfmodell vor fahlgriinem Hintergrund den Auflenszenencharakter

und doppelt wieder einmal die Stimmung der Tageszeit.

Szene 23, die auflésende Schlussszene, vereint schlieBlich die oben genannten
verschiedenen raumbildenden Elemente in sich: nach dem Umbaulicht zur drehenden
Biihne sind Grace im linken Biithnenvordergrund, und Tom im rechten Biihnenvordergrund
wihrend 1hres Dialogs jeweils durch schwache Beleuchtung hervorgehoben.

Bei der Ankunft des Gangsterautos wird die lilafarbene Lichtstimmung vom Anfang
wieder aufgegriffen, in der gelbes, mit der Sonne assoziiertes Licht von der rechten Seite
die Gesichter und das Autoinnere beleuchtet.

Das Dorfmodell liegt dunkel vor blauem Hintergrund, und nimmt die herautkommende
Nacht vorweg.

Aus dieser allgemeinen Lichtstimmung sticht Graces Entscheidung zur Rache auch
rdumlich heraus: beim Verlassen des Autos spricht sie den Erzédhlertext iliber ihre eigene
innere Reflexion in einem schmalen Spot aus kalt-blauem Licht, der den Angaben der
Filmvorlage folgt, ohne jedoch die erwihnte szenische Lichtverdnderung in deren Sinne

2
umzusetzen.39

2 In der Filmvorlage ereignet sich der Lichtwechsel sowohl auf szenischer, als auch auf narrativer Ebene:
»Qrace hielt inne. Und wihrenddessen zerstoben die Wolken, und das Mondlicht zeigte sich. Und Dogville
machte wieder eine jener kleinen Lichtverdnderungen durch. (...) Das Licht drang jetzt in alle
UnebenméBigkeiten und Makel an den Gebduden und an den Menschen.“ (Abschrift aus ,,.Dogville”, Trier,
DVD 2004: 2h34°40°° — 2h35°37")
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Nichtsdestotrotz unterstiitzt die visuelle Hervorhebung im kalten Lichtspot den

gedanklichen Umschwung der Protagonistin®”® auf Textebene auch in der Adaptation.

Die iiber allem thronende Mondscheibe der Filmvorlage, die vor allem in der Schlussszene
zum Einsatz kommt, findet ihre Umsetzung in der Miinchner Adaptation in dem das

Dorfmodell rahmenden kreisrunden Ausschnitt im Hintergrund.

SchlieBlich gewinnt in der letzten Lichtstimmung der Inszenierung ein kleiner Ausschnitt
an grofler Bedeutung: im dunkler werdenden Biihnenlicht erscheint mit einemmal Graces
Gesicht, von unten erleuchtet, das aus dem Riickfenster des abfahrenden Autos blickt. Die
Beleuchtung vom Innenraum des Autos aus schafft einen kleinen Raum innerhalb des
groBBen Biihnenraums, was zu einer Aufmerksamkeits-Fokussierung beim Zuschauer fiihrt,
und dem Blick durch die plotzlich getragene Maske zuriick auf das zerstorte Dorf eine

grof3e Intensitdt verleiht, obwohl das Bild nur kurze Zeit bestehen bleibt.

b) Akustische Raumgestaltung

Die Interpretation dieser Inszenierung rdumt, der filmischen Vorlage folgend, dem
musikalischen Prinzip grolen Raum ein, wie es auch in der Stuttgarter Inszenierung der
Fall ist. Die musikalische Gestaltung der Inszenierung ilibernimmt das seitlich an der
Biihne stehende Harmonium mit seinen charakteristischen Kldngen, und lehnt sich im
musikalischen Hauptmotiv an eine Variation des Seerduber-Jenny-Songs aus Brechts

Dreigroschenoper an.

Ahnlich dem Konzept von Mehmerts Biihneninszenierung I Hired A Contract Killer, der
Stuttgarter Dogville-Inszenierung, oder auch (hier mit einigen Einschrinkungen) der
beiden Fassbinder-Inszenierungen, basiert auch die Tonkulisse der Inszenierung von
Jochen Scholch auf dem Prinzip, dass alle inszenierungsrelevanten Gerdusche von den

Schauspielern auf der Biihne live erzeugt werden.

Neben illustratorisch-atmosphérischen Gerduschen wie den Arbeitsgerduschen der

Pfahlramme, die von einer Baustelle im Tal ins Dorf herautklingen, und die in Szene 5

3% Auf einmal war es vollig klar. Wenn Grace wie sie gehandelt hitte, konnte sie keine einzige ihrer Taten

verteidigen, und sie nicht hart genug verurteilen. Dass sie diesen Gedanken zulief, hatte eine liberwéltigende
Wirkung auf Grace. Es war so, als ob ihr Leid und ihr Schmerz endlich ihren rechtméBigen Platz einnahmen.
(Abschrift aus ,,Dogville”, Metropoltheater Miinchen, DVD 2007: 1h35°18”” — 1h35°45°”)
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(Vorstellung der Dorfbewohner) vom Ben-Darsteller im Biihnenhintergrund durch
FuBstampfen erzeugt werden, unterliegen auch szenisch notwendige Gerdusche wie die
Schussgerdusche in der Schlussszene den Gesetzen der live erzeugten, unverstirkten
Gerdusche. Im Gegensatz zur Stuttgarter Inszenierung, die die Liquidation der
Dorfbewohner in den Black verlegt, und in der eine Toneinspielung von Schussgerduschen
die Erzéhlung des Vorgangs iibernimmt, ldsst die Miinchner Inszenierung dieser Szene viel
Raum. Das Erzeugen eines stilisierten Schussgerdusches durch ein FuBlstampfen verleiht

dieser Erzdhlweise eine ganz eigene Intensitét.

Die Miinchner Inszenierung wandelt das barocke Musikthema der Vorlage in eine vom
Harmonium getragene synkopierte Melodik um, die das Maschinelle der Drehbiihne
onomatopoetisch unterstreicht. Die Geschichte spult sich auf der Drehbiihne wie auf einem
Karussell ab. Die diistere Note dieses musikalischen Hauptmotivs unterstreicht gleich von

Beginn an die bedrohliche Grundstimmung, die auf das grausame Ende vorausdeutet.>*

Grundsatzlich lassen sich die Komponenten der akustischen Raumbildung auch in dieser
Inszenierung in atmosphdreschaffende illustrierende und semantische Gerdusche, bzw.

Musik einteilen.

Die illustrierenden Gerdusche der Miinchner Inszenierung
Der fiir Drama wie auch fiir das Stddtchen namensgebende Hund (,,Dog*) Moses, der auch

in der Filmvorlage nur iiber sein Bellen in Erscheinung tritt,*”>

wird von Regisseur Scholch
im Gegensatz zur Stuttgarter Inszenierung auf die Biihne {ibernommen, und an den
entsprechenden Stellen von den Schauspielern als Gerdusch in Szene gesetzt. In Szene 1
wird der bellende Moses als Wachhund von Chuck eingefiihrt, und in Szene 3 kiindet sein

Bellen von den drohenden Verstrickungen. Der Text doppelt das Gerdusch:

,Moses bellte. Das war an und fiir sich nichts Ungewdhnliches, aber die Art, wie er

bellte, war neu. (...) Als ob der Hund einer Macht gegeniiber stiinde — einer Macht, die

man ernst nehmen musste‘>°

3% Dazu und zur Ausarbeitung des Seerduber-Jenny-Motivs in der Inszenierung mehr unter Punkt IV.2.2.3 ¢),

S.215-216.

% Mit Ausnahme der Schlusseinstellung des Films, in der zwischen den ausgeldschten Hiusern mit ihren
toten Bewohnern allein der Hund als Kreidestriche {ibrig bleibt, und sich in Uberblendungstechnik in einen
realen Hund verwandelt, der in die nach oben wegzoomende Kamera bellt. Vgl. Abb. 21: ,Moses wird
sichtbar®.

3% Abschrift aus ,,Dogville* (Metropoltheater Miinchen, DVD 2007: 0h05°42°* — 0h05°55"")
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Das Einsprengsel in Szene 8, in dem der Hund von Chuck zurechtgewiesen wird, greift nur
dessen Priasenz noch einmal auf, wéihrend es in Szene 23 zu der entscheidenden Stelle
kommt, an der Grace den Hund wie in der Filmvorlage im Gegensatz zu allen
Dorfbewohnern in einem sehr beildufigen aber deutlichen Akt von ihrer Rache ausnimmt,
und sein Leben schont. Der Kontrast zwischen dem tierischen und somit moralisch
entschuldbaren Verhalten des Hundes und dem nicht weniger animalischen, aber deshalb
umso weniger entschuldbaren Verhalten der Dorfbewohner dient dem Rezipienten als
Reflexionsansto. Denn indem Grace das einzige Lebewesen des Ortes, das ihr von
Anfang an feindlich begegnet, wobei es dafiir ein erklirbares Motiv hat®*’, von ihrer Rache
verschont, kehrt sie das moralische Fehlverhalten der Bewohner von Dogville nur noch

starker hervor.

Ebenfalls aus der Vorlage libernommen wurde die Pfahlramme im Tal, die die Pfeiler fiir
eine neue Haftanstalt in den Boden treibt. Mit FuBstampfen in den Szenen 5 und 23
umgesetzt, ordnet das Gerdusch, das in der Schlussszene auch textlich eingebunden wird,

das Geschehen in eine Zeit ein, in der die Kriminalititsrate rapide ansteigt.””®

Die Schiisse, die in Szene 3 Graces Auftritt vorausgehen, und die die Exekutionen in der
Schlussszene begleiten, werden ebenfalls lediglich mit FuBBstampfen umgesetzt. Dieses
legitime Theatermittel schmilert keineswegs die Eindringlichkeit der Racheszene, und fiigt
sich in das Schema des zeigenden Erzéhlens, das sowohl der Filmvorlage als auch dieser
Biihneninszenierung unter anderem bedingt durch die Prdsenz der Erzdhlinstanz zugrunde

liegt.

Die bereits besprochene realistische Gerduschkulisse des Films wird in Scholchs
Inszenierung insbesondere an zwei Stellen aufgegriffen, und im Vogelgezwitscher im
Obstgarten von Szene 13, sowie im Kéuzchenschrei am Morgen der Flucht in Szene 17

umgesetzt.

7 In der Miinchner Inszenierung sagt Grace dhnlich wie in der Filmvorlage: ,,Lasst ihn. Irgend jemand wird
kommen und Moses retten. Er ist ein guter Hund. Er ist nur wiitend, weil ich ihm einmal seinen Knochen
weggenommen habe. (Abschrift aus der ,,Dogville”, Metropoltheater Miinchen, DVD 2007: 1h38°57"" —
1h39°10°%)

% Tom fragt die Gangster bei ihrer Ankunft: ,.Sie fragen sich sicher, ob das Baugeriusche sind, die Sie da
horen. Nun ja: sie stellen Pfeiler fiir eine neue Haftanstalt auf. Ist die Verbrechensrate wirklich so
hochgeschossen, wie man uns berichtet? Was meinen Sie dazu, Gentlemen?* (Abschrift aus ,,Dogville®,
Metropoltheater Miinchen, DVD 2007: 1h30°00°” — 1h30°17°")
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Semantisierende Gerdusche

Zu den Grenzgingern zwischen den beiden Kategorien gehoren das Orgelspiel in Szene 11
b), und die Tanzmusik in Szene 12, die beide Male vom Harmonium iibernommen werden,
sich also in die musikalische Gestaltung der Inszenierung eingliedern, zugleich aber eine
Notwendigkeit innerhalb des Szenengeschehens aufweisen. Marthas erstes richtiges
Orgelspiel, nachdem sie aus verklemmter Sparmotivation heraus jahrelang nur imaginér
geiibt hat, ist ein Ereignis, das tonal umgesetzt werden muss. Dementsprechend gehort es
zu den realistisch-illustrierenden Gerduschen. Auf rein semantischer Ebene geschieht
spater in der Inszenierung eine Wiederaufnahme des Motivs am Ende von Szene 15, in der
dramatische Harmoniumklédnge Marthas markiertes Orgelspiel im Biihnenvordergrund
begleiten, wihrend im Hintergrund die Szenenhandlung (Graces Demiitigung durch Vera
und Liz) weiter geht. Das Orgelspiel reif3t nicht ab, als Martha ihren Platz verlédsst, sondern
wird in einem musikalischen Bogen bis zum Abgang der Frauen zum Szenenende
weitergefiihrt.

Auch die Tanzmusik gliedert sich in die inszenierungsbegleitenden Harmoniumklénge ein,
ist zugleich aber notwendiger Bestandteil des Festes, denn alle Bewohner reihen sich in

den Tanz zur Musik ein.

Zu den rein semantischen Gerduschen gehort dagegen beispielsweise der Toncluster, der
vom Harmonium gespielt wird, wenn sich eine der Gefahren ankiindigt, wie zum Beispiel
die Gangster in ihrem Auto in Szene 3, aber auch der Arm des Gesetzes, der in Szene 12
mit dem Polizisten nach Dogville kommt, oder in jedweder bedrohlichen Situation, von
denen zwei in der Inszenierung exemplarisch hervorgehoben werden: zum einen begleitet
der Toncluster den Auftritt von Vera, Liz und Martha in Szene 15, die Grace mit dem
Zerschlagen der durch harte Arbeit erworbenen Porzellanfiguren eine Lektion erteilen
wollen, und wodurch die Integration in die Dorfgemeinschaft symbolisch zerstort wird;
und zum anderen die Stelle, an der der Fluchtversuch in Bens Lastwagen fehl zu schlagen

beginnt, als er zu ihr in Szene 17 unter die Plane kriecht.
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c) Verschrdnken von Schaupldtzen und Spielrdumen

Die offene Biihnensituation der Miinchner Inszenierung, in der sich beispielsweise die
Darsteller hinten umziehen, wéhrend im Biihnenvordergrund die Handlung weitergeht,
fiihrt mit der Drehbiihne zu einem héaufigen Ineinandergleiten der Spielrdume. Beispiel
hierfiir ist u.a. die Vorstellung der Dorfbewohner in Szene 5, in der sie auf der Scheibe am
Publikum vorbeidrehen, und so zugleich als Einzelfiguren oder —griippchen, sowie auch als

gesamte Dorfgemeinschaft in Erscheinung treten.

Ein weiteres Phidnomen ist die Disposition der Schaupldtze: wiahrend der Dorfgrundriss in
der Filmvorlage als Ganzes mit seinen Bewohnern in ihren jeweiligen H&usern
ausgebreitet ist, und Grace sich von einem Haushalt zum anderen bewegt, verschiebt sich
das Konzept in beiden untersuchten Biihneninszenierungen in sein Gegenteil: die
Handlung konzentriert sich um den (nicht mehr nur inhaltlichen, sondern nun auch
rdumlichen) Mittelpunkt Grace herum. Daraus ergibt sich, jedenfalls in den untersuchten
Inszenierungen, eine Sukzession der um Grace gruppierten Szenen, die sich nicht mehr
rdumlich {liberschneiden, wie das noch in der Filmvorlage der Fall ist, sondern allenfalls
ineinandergreifen. Das konzentrierte Spiel um die Biihnenmitte entspricht der Ausrichtung
auf die Protagonistin, und ldsst einen Schauplatz aus dem anderen heraus entstehen, ohne
dass es wirklich zu einer Uberschneidung derselben kommt.

Dabei werden die jeweiligen Schauplitze liber die Ausstattungsteile (einfache Holzbédnke
und -hocker) an der immer gleichen Stelle eindeutig definiert, so zum Beispiel die alte
Miihle, in der Graces Bett steht: die Banke bilden das Bett jeweils an der gleichen Stelle in
der vorderen Biihnenmitte.*** Auch die Altweiberbank neben dem Harmonium,400 oder die
hintereinander angeordneten Kirchenbdnke des Missionshauses, in dem die
Versammlungen der Szenen 4, 10, 19 und 21 stattfinden, sowie das Haus von Chuck und
Vera, definiert durch die iibereinandergestellten Bédnke, die so zu den Hochbetten der

Kinder werden, erscheinen in immer in gleicher Weise.

Im folgenden Beispiel kommt es zu einem szenischen Einschub, der durch einen Wechsel
der Schauplitze stirker fokussiert wird. Szene 43 der iibersetzen Drehbuchvorlage,”' in

der Tom auf die letzte Versammlung zuriickkehrt, und ihr explizit vorschldgt, Grace an die

399 Vgl. Abb. 51: ,,Schneerieseln®.
400 Vgl. Abb. 49: , Biithnenansicht®.
' ygl. Trier, ,,Dogville, 0.J., 106-107.
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Gangster auszuliefern, die ihm zu Beginn des Dramas ihre Visitenkarte iiberlassen hatten,
fehlt im Film. In der Miinchner Inszenierung dagegen kehrt Tom in Szene 20 (Toms
Entschluss) auf die Versammlung zuriick, und zeigt den Dorfbewohnern besagte Karte.
Toms Verrat wird durch diese Szene plastischer, und die Rahmung des Dialogs zwischen

Tom und Grace durch die Versammlungsszene verleiht diesem mehr Gewicht.

1v.2.2.3 Erzahlstruktur

a) Etablieren einer sprachlichen Erzihlinstanz / Rollenverteilung

Die auktoriale, korperlose Erzdhlinstanz der Filmvorlage wird in der Miinchner
Biihneninszenierung durch eine Verteilung des Erzdhlertextes auf bithnenpriasente Figuren
umgewandelt. Durch eine Verzahnung mit der Rollenverteilung entsteht der Effekt, dass
das Prinzip der Erzdhlinstanz oder der jeweiligen Rolle von wechselnden Darstellern durch
das  Stick  getragen  wird.  Dieses = Zusammenspiel  unterstreicht  den
Veranschaulichungscharakter, der sowohl das Stiick als Ganzes, als auch speziell Toms
Menschenexperiment priagt. Denn durch die Dezentralisierung der Opfer- wie der
Tater/Mitlauferrolle auf verschiedene Darsteller gewinnt gegeniiber der Indentifikation mit
einer bestimmten, iiber einen einzigen Darsteller definierten, Figur das veranschaulichte

Prinzip an Gewicht.

Der aus der Verteilung der Figuren Grace und Tom auf fiinf bzw. vier verschiedene
Darsteller resultierende Ubergang von einem Darsteller auf den anderen vollzieht sich in
dieser Inszenierung teilweise iiber das gemeinsame Sprechen eines Textteiles, teilweise
lediglich durch den Auftritt der gleich gewandeten Figur an der darauffolgenden Stelle.
Wihrend des im Dunkeln stattfindenden Umbaus von Szene 3 auf 4, wahrend dem Tom
vorne mittig den Erzdhlertext iibernimmt, wechselt zum Beispiel die Grace-Darstellerin.
Die erste Darstellerin geht zu Szenenende nach hinten ins Dunkel, und zum
darauffolgenden Szenenbeginn kommt an derselben Stelle die zweite Grace-Darstellerin
nach vorne. Im kurzen Umbau von Szene 4 auf 5 {ibernimmt dann der nédchste Tom-
Darsteller die Rolle, indem er in den frei werdenden Armel der Jacke schliipft, die sich der
erste Tom-Darsteller wihrend des Erzéhlertextes auszieht, und indem er den letzten Satz

gemeinsam mit dem abgehenden Vorginger spricht.
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So wechseln sich alle Darsteller in der Verkorperung der beiden Protagonisten ab, bis sich
am Ende der erste Tom-Darsteller und Grace Nummer fiinf, die als erdffnende
Erzdhlinstanz den Expositions-Prolog gesprochen hat, als Paar gegeniiberstehen. Das
Wechselspiel der Rollenverteilung gewinnt eine zusitzliche Dimension durch den
Maskeneinsatz. Wird die undurchdringliche Fassade der Masse in der Stuttgarter
Inszenierung tiiber die gruppendynamische Choreographie der Dorfbewohner in
ausgestellter Opposition zur Protagonistin verbildlicht, so geschieht dies im
Metropoltheater tiber den Einsatz der Masken.

Dieser charakterisiert die einzelnen Dorfbewohner, und macht sie zugleich zu einer

gesichtslosen Masse, der sich die maskenlosen Figuren Grace und Tom gegeniiber sehen.

Schon bei der Vorstellung der Dorfbewohner in Szene 5 ziehen dieselben in Griippchen
oder alleine am Publikum vorbei, wobei die Masken ihren jeweiligen Charakterzug
typisiert zum Ausdruck bringen. Auch in der ersten Versammlungsszene 4 tragen alle
Dorfbewohner aufler Tom ihre Maske, und begegnen Grace als stumme Gemeinschaft, in

die eine Integration unmoglich scheint.

Die Dorfbewohner nehmen ihre Masken ab, wenn sie Grace als Individuum
gegeniibertreten, wie zum Beispiel Chuck in Szene 14 oder McKay in Szene 9, oder wenn
sie untereinander sind: in Szene 4 der Versammlung I, diskutieren die Dorfbewohner
zundchst ohne Masken, setzen diese aber geschlossen auf, sobald Grace den Saal betritt.
Der Vorgang der Maskierung ist (an mehreren Stellen) stets begleitet vom Anspielen des

musikalischen Hauptmotivs.

In einem feindseligen Zusammenhang dagegen haben sie ihre Masken auch in einer
individuellen Begegnung auf. Nur ein Beispiel dafiir ist Ben in der Fluchtszene 17, der
seine Maske aufsetzt, als er zu Grace auf die Ladeflache des Lastwagens klettert, um sich
an ihr zu vergehen. Auch die Dorfbewohner, die sie am Ende der Szene wieder in Empfang
nehmen, werden durch die Masken zur gesichtslosen Masse. "

Immer wenn die Begegnung zwischen Grace und einem Dorfbewohner eine Entfremdung
provoziert, kommt die Maske zum Einsatz. So auch in der Szene mit dem blinden McKay

(Szene 9), den Grace mit dem Offnen des Panoramavorhangs in seiner verleugneten

42 vgl. Abb. 50: , Bens Lastwagen*.
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Blindheit entlarvt.**

In der emotionalen Offnung von Seiten McKays zu Beginn der Szene
zeigt er sein Gesicht. Nach Graces Konfrontation mit der ,,Wahrheit“ jedoch setzt er
augenblicklich seine Maske auf und wird somit zu einem abweisenden, anonymen

Gegeniiber.

Eine weitere Art des Maskeneinsatzes findet in Szene 12 zum Vierten Juli statt: der Polizist
kommt zu unheimlichen Harmoniumkldngen nach vorne, dreht sich zur Gruppe am Tisch
um, und gleichzeitig seine Maske auf den Hinterkopf zum Publikum. So zum
Janusgesichtigen geworden spricht er mit gedoppelter Stimme, die wohl einer der

maskentragenden Dorfbewohner am Tisch mitspricht.

Zwischen Graces Verfolgern und ihren Peinigern besteht kein Unterschied in Hinsicht auf
die Undurchdringlichkeit ihrer Fassade. Auch die sie verfolgenden Gangster tragen das
ganze Gesicht bedeckende Masken, die sie auf eine unpersonliche Ebene riicken, und sie
dadurch noch geféhrlicher erscheinen lassen. Im Unterschied zu den durchweg stummen
Maskengestalten der Dorfbewohner sprechen die Gangster, wie auch der Polizist,
allerdings hinter ihren Masken, wodurch die Stimme einem zusdtzlichen

Verfremdungseffekt unterworfen ist.

In der Schlussszene dienen die Masken schlieBlich der Vervielféltigung der Personen, da
die Dorfbewohner um die Gangster-Darsteller reduziert sind. Die empor gehaltenen
Masken werden im Augenblick der Liquidierung am Arm des jeweiligen Darstellers nach
unten fallen gelassen, und von den Gangstern in einen Korb gesammelt. Sie werden im
linken Biihnenvordergrund vor dem Harmonium unter einem schwarzen Schleier um den
toten Tom herum zu einem Tableau geschichtet, wihrend Grace aus dem Riickfenster des
nach hinten wegfahrenden Autos zuriickblickt, mit einem Mal ebenfalls eine Maske

tragend.

4 ygl. Abb. 52: ,Mc Kay*“.
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b) Ubernahme von Regieanweisungen

Der Erzidhlertext der Filmvorlage enthdlt neben Kommentaren zum Innenleben oder der
Vorgeschichte einer Figur auch konkrete Handlungshinweise, also implizit quasi die
Regieanweisungen. In Bezug auf die theatrale Umsetzung im Metropoltheater kann daher
nicht von einer Ubernahme der Regieanweisungen im eigentlichen Sinn gesprochen
werden. Man kann lediglich untersuchen, inwieweit der Erzdhlertext in die
Biihneninszenierung iibernommen, oder wodurch er gegebenenfalls ersetzt wird.

Die besondere Technik dieser Inszenierung besteht darin, dass die Erzdhlinstanz, ebenso
wie die Hauptrollen, auf mehrere Darsteller verteilt ist, die sich in ihrer Sukzession
abwechseln. Das geschieht durch die Weitergabe von Kostiimteilen an den
Nachfolgedarsteller, und / oder das gemeinsame Sprechen von Textteilen, deren

Fortfithrung dann von der ablésenden Erzihlerfigur iibernommen wird.***

An einigen Stellen kommt es durch den Einsatz des Erzéhlerkommentars zu einer
narrativen Doppelung der Aktion, wie sie bereits bei der Miinchner Inszenierung von [
Hired A Contract Killer aufgetreten ist. So greift beispielsweise die Erzdhlinstanz die
Replik einer Figur kurz vorher vorweg, wie in Szene 17 (Flucht), in der die Erzihlerfigur
den Dialog narrativ ersetzt, um dann von Ben mit der Wiederholung des letzten Satzes die

Gelegenheit zum Auftritt zu geben:

,Erzdhler: Er erkldrte sich einverstanden, sie zu fahren. Obwohl er, wie er sich

ausdriickte, nicht jemand war, der gern vom Ungliick anderer Leute profitierte. / Ben:

Ich profitiere nicht gern vom Ungliick anderer Leute, Miss Grace**”®

Der Erzihltext der Miinchner Adaptation basiert eins zu eins auf der Ubersetzung der

406

Drehbuchvorlage von Maja Zade™, und wird unter Anwendung einiger Striche und

404 7 B. iibergibt Tom 1 am Ende von Szene 4 seine Jacke an den Nachfolger: wihrend er noch aus dem

zweiten Armel schliipft, zieht sich Tom 2 bereits die Jacke iiber, und gemeinsam sprechen sie den letzten Teil
der Erzéhlerpassage (kursiv hervorgehoben): ,,Dogville wiirde dem schonen Fliichtling zwei Wochen geben.
Und dann, falls sie Grace wegschickten, kénnten sie sich immer noch im Spiegel ansehen — mit dem Wissen,
dass sie ihr Moglichstes getan hatten, vielleicht sogar mehr, als die meisten Menschen getan hdtten.”
(Abschrift aus ,,Dogville”, Metropoltheater Miinchen, DVD 2007: 0h15°08”> — 0h15°23"7)

% Abschrift aus ,,Dogville* (Metropoltheater Miinchen, DVD 2007: 1h06°24”” — 1h06°35°")

96 ygl. Trier, ,,Dogville®, 0.J.
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kleiner Ergénzungen in seiner Ausfiihrlichkeit beispielsweise in der Erdffnungsszene
wortlich iibernommen.*”’

Im Vergleich zur Filmvorlage legt die Inszenierung zum Beispiel stirker Wert auf die
sprachliche Beschreibung der Panoramaansicht, die einen so starken Eindruck auf Grace
macht, als sie McKays Vorhang beiseite schiebt. Der Text der Drehbuchvorlage wird im
Film nicht zur Gidnze umgesetzt. Der konzentriert sich vielmehr auf McKays Reaktion. Die
Miinchner Inszenierung gibt dagegen Grace mehr Raum, indem sie sie ihren

beschreibenden Text sprechen lasst.**®

47 ERZAHLERIN: Dies ist die traurige Geschichte der kleinen Stadt Dogville. Dogville lag in den Rocky
Mountains und war der letzte Vorposten der Zivilisation vor den Bergen. Dogville befand sich auf einer Art
Felsvorsprung, der aus den Uberresten des stillgelegten Bergwerks entstanden war. Die Canyon Road endete
in der Elm Street, wo sieben Héuser standen, und die Elm Street wiederum endete da, wo die Bergwand steil
emporschoss, nahe beim Eingang der alten verlassenen Silbermine. Am anderen Ende der Stadt gab es einen
Pfad, der nach unten fiihrte, aber der wurde hauptséchlich dazu benutzt, um in Veras und Chucks Obstgarten
zu kommen, und nur selten, um ins Tal zu gelangen.
Das hier sind die Edisons. Tom Senior war Arzt gewesen und bekam jetzt eine bescheidene, aber doch
anstidndige Rente, also war es nicht so schlimm, dass Tom durch die Stadt streifte, ohne wirklich etwas zu
tun. Und Tom war mit dieser Situation sehr zufrieden. Er war {iberzeugt davon, dass er eines Tages Romane
schreiben wiirde, also war es keine schlechte Idee, in seinen jungen Jahren griindliche Recherchen zu
betreiben. Wenn ein Fremder ihn nach seinem Beruf fragte, antwortete Tom ohne zu zdgern, dass er
Bergarbeiter war. Denn obwohl er sich keinen Weg durch das Gestein sprengte, grub Tom sich doch durch
etwas weitaus Harteres: durch die menschliche Seele — bis zu ihrem verborgensten Kern, wo sie funkelte.*
(Abschrift aus ,,Dogville”, Metropoltheater Miinchen, DVD 2007: 0h00°40°* - 0h02°09°’. Vgl. Trier,
,Dogville“, 0.J., S. 3-4)
%% Die Filmszene:

,McKay: Sie sind nicht auf den Kopf gefallen, Miss Grace. Nicht auf den Kopf

gefallen. Sie haben vermutlich gemerkt, dass sich diese Vorhidnge nur schwer aufziehen

lassen... / Grace: Tut mir leid. / McKay: ... und daraus den Schluss gezogen, es

liege daran, dass sie nicht allzu oft benutzt werden. Aber die Aussicht ist schon. Sogar

tiberwiltigend. Also. Fragen Sie mich: warum ein Mann, der das Licht liebt, sich diese

Vorhénge vors Fenster hdngt. Ja. Ich bin blind. Nicht schwachsichtig, auch nicht

kurzsichtig — blind. Also, bitte gehen Sie. Und lassen Sie mich alleine blind sein. In der

Schweiz, da nennen Sie es das Alpengliithen. Das ist das Licht, das von den hochsten

Gipfeln zuriickgeworfen wird, wenn die Sonne hinter den Bergen untergeht. Und jetzt

ist es fort.“ (Abschrift aus ,,Dogville®, Trier, DVD 2004: 0h46°40*’ — 0h48°32°").
Die Textvariante des Metropoltheaters:

,McKay: Sie sind nicht dumm, Miss Grace. / Grace: Es tut mir so schrecklich Leid,

Mr. McKay. Ich habe iiberhaupt kein Recht, mich in Thr Leben einzumischen. Ich weifl

nicht, was mit mir los ist. / McKay: Ja, Miss Grace, ich bin blind. Und? Sind

Sie jetzt zufrieden? Jetzt gehen Sie bitte, und lassen mich alleine blind sein. Den

Vorhang koénnen Sie ruhig auflassen, das macht jetzt eh keinen Unterschied mehr. /

Grace: Die Sonne ist gerade untergegangen. Die Farben sind jetzt wirklich

unbeschreiblich schon. / McKay: In der Schweiz nennen sie es das Alpengliihen. Es ist

das letzte Licht, das sich auf den hdochsten Gipfeln spiegelt, wenn die Sonne hinter den

Bergen untergeht. / Grace: Dieses Licht ist immer noch da, und ich verspreche Thnen,

dass es genauso schon ist wie in IThrer Erinnerung. Die Gipfel sind jetzt ganz rot

geworden. Die Kiefern da hinten sind genauso dunkel wie die Klippen. Der kleine

Wasserfall sieht fast gefroren aus. Das alles - das alles gehort Thnen. Sie haben es als

Erster gesehen.” (Abschrift aus ,,Dogville”, Metropoltheater Miinchen, DVD 2007:

0h29°00*” — 0h30°39°).
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Dieses Vorgehen erweckt den Eindruck einer gesprochenen Regieanweisung, ist aber
nichts anderes als die Umsetzung des im Drehbuch angelegten Textes, der durch
Streichung in seiner Verteilung auf die beteiligten Figuren anders gewichtet wird.

Die Intensitit der zweiminiitigen Filmszene, die mit weniger Dialog auskommt, entsteht
tiber die Kamerafithrung. Die Theaterszene mit ihrer Dauer von gut eineinhalb Minuten

beinhaltet dagegen mehr sprachliche Deskription.

Im Verlauf der Inszenierung folgt der Erzdhlertext sowohl inhaltlich als auch formal der
dramatischen Struktur der Filmvorlage. Lediglich in der Schlussszene weicht die
Inszenierung davon ab: im entscheidenden Moment der Entscheidungsfindung, die der
Film allein iiber die Erzédhlstimme vermittelt, iibernimmt Grace die Reflexion in ihren

Figurentext.*"’

c) Strukturierung des Handlungsverlaufs auf akustischer Ebene

Als zugrunde liegendes musikalisches Motiv der Filmvorlage diente das Lied der
Seerduber-Jenny von Kurt Weill aus Brechts Dreigroschenoper*'®, allerdings reduziert Lars
von Trier die diesbeziigliche Referenz auf einen einzigen Moment, in dem Grace beim
Bettenmachen unbewusst ein indirektes Zitat aus dem Song entfdhrt: ,Hier wird keiner

mehr schlafen.«*!!

In der Miinchner Inszenierung sind die Rollen von Olivia und June,
deren Bett in der entsprechenden Szene gemacht wird, allerdings gestrichen, und
dementsprechend fillt auch diese kleine Referenz weg.

Aber die starke Prisenz der Filmmusik wird auch in Miinchen aufgegriffen, und in Bezug

auf die zugrunde liegende Thematik weiter ausgebaut: die Verteilung der Seerduber-Jenny-

409 Grace: [Grace brauchte Zeit zum Nachdenken.] Wenn sie mit ihm fuhr, wiirde sie sich

gezwungenermallen mit einer Gruppe von Schldgern und Verbrechern einlassen — obwohl sie zugeben
musste, dass der Unterschied zwischen den Leuten zuhause und denen in Dogville sich als kleiner als
erwartet herausgestellt hatte. Sie schaute fast liebevoll in die verdngstigten Gesichter, [die sie] vor ein paar
Stunden mit Angst erfiillt hatten. Aber wie konnte Grace sie fiir etwas hassen, das im Grunde nur Schwiche
war? Auf einmal war es vollig klar. Wenn Grace wie sie gehandelt hitte, konnte sie keine einzelne ihrer
Taten verteidigen und sie nicht hart genug verurteilen. Dass sie diesen Gedanken zulieB3, hatte eine
iberwiltigende Wirkung auf Grace. Es war so, als ob ihr Leid und ihr Schmerz endlich ihren rechtméfigen
Platz einnahmen. Ein Mord war ein Mord und Verrat war Verrat. Woher nahm Dogville das Recht, die Milde
zu fordern, die sie ihr selbst nie zugestanden hatten?” (DVD ,,Dogville — Scholch®, 1:34:38 — 1:36:00)

10 Lars von Trier verrdt unter anderem auf seinem DVD-Statement zum Film: ,,Dann lauschte ich der
»Piraten-Jenny“, dem Lied von Bertolt Brecht und Kurt Weill aus die Dreigroschenoper. Das ist ein sehr
eindringliches Motiv. Und das Rachethema sprach mich an.” (Aus: ,,Gedanken — Ideen — Inspiration®, S. 2.
In: Trier, DVD 2004)

1T Abschrift von ,,Dogville (Trier, DVD 2004: 2h21°38”’)
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Strophen auf den Inszenierungsverlauf bereitet die liberraschende Wende der Filmvorlage

durch das Aufgreifen des Brecht-Songs mit seiner Racheankiindigung vor.

Den vier Strophen des Songs entsprechend ist die Liedeinlage auf vier Stellen der
Inszenierung verteilt. Die erste ist vor Szene 8 (Babysitting), an der die Grace-Darstellerin
der Szene vor dem im Biihnenhintergrund stattfindenden Umbau singt. Beim Refrain fillt
eine zweite Darstellerin ein, die daraufhin die Rolle der Grace ibernimmt.

Wihrend der Vergewaltigung auf Bens Lastwagen in Szene 17 (Flucht) singt eine nach
vorne gewandte Frauenstimme unter den nach hinten blickenden Figuren am linken
hinteren Biihnenrand. In einer verstirkten Version geschieht dies auch wéhrend der
Kettenvergewaltigung in Szene 18: zwei Darstellerinnen singen am vorderen linken
Bihnenrand, und werden im Lauf des Liedes von zwei weiteren Darstellerinnen
unterstutzt.

Die steigende Klimax in der musikalischen Gestaltung setzt sich in der Schlussszene fort.
Nach Toms Exekution singt Grace, unterstiitzt von den anderen vier Frauenstimmen die

letzte Strophe des Liedes, in der die Ausloschung der Stadt thematisiert wird.*'

Das derart ausfiihrlich behandelte musikalische Motiv der Seerduber-Jenny erleichtert das
Verstidndnis der dramaturgischen Schwachstelle des Films, der in Graces plotzlichem
Umschwung von der Dulderin zugunsten moralischer Prinzipien zur Récherin aus
Selbstverteidigung liegt. Indem sie die hohen moralischen Anspriiche nicht mehr nur gegen
sich selbst anwendet und die Taten aller anderen mit deren moralischer Unzuldnglichkeit
entschuldigt, sondern dieselben moralischen Anspriiche auch gegen die Dorfbewohner
erhebt, wird sie zu der skrupellosen Récherin, die in dem Song von der Weill’schen
Seerduber-Jenny angelegt ist.

3*13 relativ tiberraschend,

In der Filmvorlage geschieht dies in der Enthiillungsszene 11/2
und in einer im Verhéltnis zur erzdhlerischen Ausbreitung der vorangegangenen

Geschehnisse zu kurzen Spanne.

Die Stuttgarter Inszenierung, die den Handlungsverlauf bereits erzéhlerisch gestrafft hat,
bricht in dieser Szene zusitzlich mit der Theaterkonvention der Rollenverkorperung,

indem sie die Darsteller Grace und Vater aus ihren Rollen treten ldsst. Dadurch erfolgt

12 vgl. die entsprechenden Stellen in Szenenprotokoll ,,Lars von Trier, Dogville (R: Jochen Scholch)*,
Anhang S. 323.
13 vgl. Szenenprotokoll ,,Lars von Trier, Dogville“, Anhang S. 301.
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Graces Entscheidung, sobald sie ins Spiel zuriicktritt, noch abrupter und noch weniger

nachvollziehbar.

Als strukturierendes Element schaffen die musikalischen Einschiibe zwischen den Szenen
zusammen mit den Erzdhlerpassagen den fiir die teilweise offenen, teilweise im Beinahe-
Black stattfindenden Umbauten noétigen zeitlichen Rahmen, und trennen die einzelnen
Szenen mit klaren Zdsuren.

Die zu beinahe jeder Szene gehdrigen Umbauten werden stets musikalisch unterlegt, wobei

sie nicht immer mit einem Dialog oder einer Erzdhlerpassage zusammenfallen.

d) Strukturierung des Handlungsverlaufs tiber das Licht

Die deutliche Abgrenzung der einzelnen Spielszenen findet auch iiber den regelméBigen
Einsatz von Beinahe-Blacks (bzw. verdunkelten Szenen) statt, in denen die Umbauten im
Biithnenhintergrund kaschiert werden, wihrend im Biihnenvordergrund in der Regel eine
Erzéhlerfigur oder ein Dialogpaar zu sehen sind.

Klar voneinander unterscheidbare Lichtwechsel gehen mit den musikalischen Zisuren
einher, und grenzen die einzelnen Spielszenen in ihrer Sukzession zusétzlich voneinander
ab.

Dabei sticht vor allem die Gestaltung der Tageszeiten und somit des Verlaufs der Zeit ins
Auge. So zeichnen sich zum Beispiel die Nachtstimmung vom Anfang, die vom Ende, die
Morgenstimmung der Fluchtszene, und die Tagesstimmung in Chucks Obstgarten deutlich
voneinander ab, und greifen in ihrer Detailtreue das Konzept der Drehbuchvorlage auf, die
im Gegensatz zur Filmvorlage erheblich stirker auf den Verlauf der Jahres- und
Tageszeiten eingeht.*'

Der Lichteinsatz in der Miinchner Inszenierung bildet keine Parallele zu dieser
konzeptionellen Vorlage, aber sie formt eine zeitliche Strukturierung der Erzdhlung, die
neben der Abgrenzung von Aullen- und Innenrdumen vor allem das Verstreichen der Zeit

auf Lichtebene unterstreicht.

1 Das Vergehen der Jahreszeiten wird im Drehbuch beispielsweise angegeben wie folgt: ,24. Szene —
NACHT. JAHRESZEIT: KLEINE APFEL* (Trier, o.J., 70); ,,27. Szene — TAG. JAHRESZEIT: GROSSE
APFEL* (Trier, o.J., 78); ,,31. Szene — NACHT. JAHRESZEIT: GRUNE BLATTER, KEINE APFEL*
(Trier, 0.J., 84); 40. Szene — NACHT. JAHRESZEIT: GELBE BLATTER® (Trier, o.J., 98); ,,46. Szene —
TAG. JAHRESZEIT: KAHLE ASTE* (Trier, 0.J., 112).
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Zusammenfassung

Scholchs Dogville-Inszenierung besinnt sich ganz auf die Theatralitdt der Biihne, d.h. in
diesem Falle das darstellerische Spiel, das die Rollenwechsel der Schauspieler nicht
kaschiert, sondern teilweise offen legt. Die Geschichte, die ja in der Filmvorlage bereits
explizit als eine solche angelegt ist (die Eingangsworte sind: ,,Dies ist die traurige
Geschichte des kleinen Stiddtchens Dogville®), wird in der Adaptation auf der Biihne von
einer im Inszenierungsverlauf wechselnden Erzédhlerfigur vorgetragen. Das Spiel wird
sogar punktuell in Freeze-artig unterbrochen, um der jeweiligen Erzdhlerfigur Raum fiir
die Ausfiihrungen zu geben.

Live-Musik vom Harmonium begleitet in onomatopoetischer Synkopierung die Bewegung
der Drehbiihne im hdlzernen Bithnenboden. Die Schauplatzgestaltung erfolgt ganz aus dem
darstellerischen Spiel heraus, indem die relevanten Gerdusche von den Darstellern selbst
erzeugt, die minimalistischen Ausstattungsgegenstinde je nach Schauplatz arrangiert, oder
der Schauplatz auch durch pantomimische Darstellung der Schauspieler erst geschaffen
wird.

Das Spiel mit den Masken ermdglicht eine Vervielfdltigung der Personen wie in der
Schlussszene, eine Verfremdung von Personen wie die im januskdpfigen Polizisten, sowie
eine zusdtzliche Ebene der zwischenmenschlichen Distanz im Spiel selber.

Die Einbeziehung filmischer Erzdhltechniken zeigt sich am Einsatz von Freeze oder
Zeitlupe, sowie dem beredten Lichteinsatz, der die Zuschaueraufmerksamkeit
nahaufnahmengleich fokussiert, oder in AuBlenszenen den anklingenden Realismus der
Vorlage andeutungsweise nachzeichnet.

Auch diese Adaptation wird beinahe liickenlos von Musik geramht, wobei der theatrale
Kontext den Riickgriff der Vorlage auf das Brechtsche Thema der Seerduber-Jenny aus der

Dreigroschenoper viel direkter ausspielt, als die Filmvorlage selber.

In der vergleichenden Analyse fillt auf, wie hdufig das Schauspiel in der Adaptation von
Filmen auf der Theaterbilhne auf die Musik als gestalterisches und inhaltlich
unterstiitzendes Stilmittel zuriickgreift, und auch, wie stark sich die Biihne dann doch auf

ihre ganz eigenen gestalterischen Mdglichkeiten und Qualitéten verldsst.
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IV.3 Fassbinder — Die Ehe der Maria Braun

IV.3.1 Die Ehe der Maria Braun (R: Thomas Ostermeier)

Iv.3.1.1 Spielvoraussetzungen und Mediendiskurs

a) Das Einheitsbiihnenbild und seine Spielméoglichkeiten

Das frontal zum Publikum ausgerichtete Einheitsbiihnenbild der Miinchner Inszenierung,
die 2006 Premiere hatte, wird an drei Seiten von weillen, von der Decke bis zum Boden
reichenden gefiltelten Vorhdngen begrenzt, die hinter rechteckigen Aussparungen in der
Wand mit abgerundeten Ecken (hinten eine grofle, rechts und linke jeweils zwei kleinere)

verlaufen, und durch die beildufige Auftritte und Abginge stattfinden.*"

Abb. 53: Bithnenansicht (Aufzeichnung 3sat, 2008: 0h18°43’)

Die auf die mediale Natur der Filmvorlage referierende, naheliegende Assoziation dieser
Wandflachen mit einer Kinoleinwand wird durch Diaprojektionen gleich zu Beginn der
Inszenierung auf den hinteren Vorhang verstirkt. Die Projektionen zeigen eine
Aufnahmenabfolge von Adolf Hitler beim Bad in der Menge, dann die griiBende

Bevolkerung und aufmarschierende BDM-Médchen, und werden von den Darstellern

415 Vgl. Abb. 53: , Biithnenansicht®.
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inmitten der auf den im Biihnenraum der Miinchner Kammerspiele verteilten insgesamt 23
Sessel im Stile der 50er-60er Jahre, die um fiinf dreieckige Nierentischchen gruppiert sind,
aufmerksam verfolgt. Die typische Situation des heimischen Diavortrags - der kleine nach
hinten gerichtete Projektor / Beamer steht vorne mittig an der Rampe - ist von
Klangclustern unterlegt, die den aus der Vergangenheit nachwirkenden, noch nicht

gebannten Albtraum des Dritten Reichs, illustrieren.

Der einzige Umbau, in dem neue Gegenstinde auf die Bilihne getragen werden, und die
Variation mit Sesseln und Tischchen unterbrochen wird, findet gegen Ende der
Inszenierung wéhrend Marias Umzug in ihre neue Villa statt. In Szene 44 integriert sich
das Hereintragen neuer Ausstattungsteile in den Umzug aus dem inhaltlichen Kontext:
Biihnenarbeiter werden zu Mobelpackern, die aus dem Bereich der Nebenbiihne durch die
aufgezogenen Seitenvorhdnge  das  Biihnenbild um  eine Insel  von
Ausstattungsgegenstidnden bereichern, die den neuen Wirtschafts-Wohlstand in deutschen
Wohnzimmern représentiert: ein Fernseher kront das Ensemble aus Kiihlschrank und
Wohnzimmermdbel mit Stereoanlage, das Ganze verziert mit einer ausgefallenen

Blumenvase und dem obligatorischen Nippeshund auf dem Fernseher.

Vorne rechts an der Rampe stehen zwei Mikrofone, die vielfach eingesetzt werden: zum
Beispiel in der prologartigen Er6ffnungsszene zum Verlesen zweier langer Briefpassagen
von Eva Braun an Hitler, die ob ihrer Ladnge einen eigenen thematischen Exkurs
eroffnen*'®, des weiteren fiir den Vortrag der Regiecanweisungen, fiir diverse Liedeinlagen

oder zur [llustration der Szene durch Gerdusche.

16 Weil dieser Exkurs so einen einschneidenden Bruch zur eigentlichen Geschichte der Maria Braun
darstellt, und so plakativ an den Anfang gestellt wird, fiige ich hier die entsprechende Abschrift in ganzer
Lange ein. AuBlerdem etabliert diese Passage gleich zu Beginn das Mikrofon als wichtige Vortrags-
Komponente der Inszenierung. Die Briefe werden von zwei Darstellern abwechselnd vorgelesen:

Darsteller 1 (Hermann — Betti) - ,,Liebster, heilersehnter Mann. Herzensbester. Wolflein. Mein lieber siifier
Fithrer Adolf Hitler. Liebling, darf ich bald zu dir kommen? Oder zweifelst du an meiner Liebe? Kannst
ruhig schlafen, ... [eigene Anm.: nicht verstindlich]. Heute hatte ich starke Sehnsucht nach dir, und es ist
manchmal nicht sehr leicht, in der Entsagung zu leben. Adolflein, gelt, du holst mich bald zu dir? Besser
gesagt: schreibst mir. Du, leicht hab ich es eben nicht. Wenig freie Zeit, von halb sieben bis acht ist lange,
dann zu dritt in einem Zimmer. Mit dir allein wir’ mir tausendmal lieber. Sei mir ein guter Schatz, und ein
noch besserer Freund. Bitte schreib mir doch einmal. Ich kiisse dich auch auf deine vier Buchstaben und tue
,Front frei“, damit du fiihlst, wie lieb ich dich hab. Mehr Patriotismus kannst du nicht verlangen. Die
Herrschaft hier ist ganz nett, doch bin ich ungern allein im Bett. Hab ein bisschen Mitleid und troste mich ein
wenig, Liebling. Hole mich bald, ich muss Dich einmal sprechen. Bitte -“ (Abschrift aus ,,Die Ehe der Maria
Braun®, Aufzeichnung 3sat, 2008: 0h04°00°* — 0h05°48"")

Darsteller 2 (Mutter — Senkenberg) - ,,An den Fiihrer. An den Fiihrer aller Deutschen. Fiihrer, Lieber. Das
Folgende ist was mein Herz erfiillt: vom Sterben - Miissen. Es gibt ein Miissen in unserm Leben, das grof3
und drohend vor uns steht. Es ist so méchtig, dass unser Streben vor ihm in Sekunden zu nichts zergeht. Wir
lieben das Leben, und miissen scheiden. Und miissen es tauschen mit dunkelster Nacht. Wir lieben die
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In einzelnen Szenen kommt eine Videokamera zum Einsatz, deren Bilder ebenso wie die
eben erwidhnten Einspielungen auf den Hintergrundvorhang projiziert werden, und den

realen Spielraum um eine erzdhlerische Dimension auf Bildebene erweitern.*!”

Das Spiel auf der Biihne konzentriert sich im Allgemeinen auf die Raummitte. Zur
Schauplatzgestaltung werden die bereits zu Spielbeginn auf der Biihne verteilten
Ausstattungsgegenstdnde wie Tische und Sessel herangezogen, wie zum Beispiel die das
Zugabteil bildenden Sessel in Szene 21, in der Maria den Textilfabrikanten Oswald

kennenlernt.*'®

Abb. 54: Maria reist erster Klasse (Aufzeichnung 3sat, 2008: 0h38°40°")

Freude und miissen doch leiden, und miissen verlieren durch Schicksals Macht. Wir miissen Raum fiir die
andern geben. Wir miissen verlieren, damit sie gewinnen. Dies Miissen ist Sterben. Das Lassen vom Leben.
Der Tod ist hart. Er kennt kein Entrinnen. Leben ist Kdmpfen, ist furchtbarstes Ringen.” (Abschrift von
3SAT-Aufzeichnung, 0h05°51°” — 0h06°50°”)

Darsteller 1 - ,,Du weil}t ja nicht, wie Sehnsucht brennt, wenn man schon lange alleine ist. Nicht nur auf
Gegenliebe hofft, sondern in stindiger Bereitschaft steht und wartet. Wolflein, Hauptsache ist, du schreibst
mir endlich auch einmal ein paar liebe Worte. Ich muss bald schlieBen. Die Maddchen gehen schon zu Bett.
Wolflein, ich arbeite ja gerne, nur ist es eben ein bisschen viel. Génne du mir ein wenig Erholung. Vergiss
mich nicht und lass mir dein Herz leuchten in seiner ganzen Frische. Dir mein Guter eine angenehme Nacht.
Gott mit dir. Heil, Adolflein.” (Abschrift von 3SAT-Aufzeichnung, 0h06°52°> — 0h07°30°")

7 Vgl. Ausfiihrungen in Kapitel IV.3.1.3 ¢), S. 240 ff.

418 Vgl. Abb. 54: , Maria reist erster Klasse®.

221



Die Szeneniiberginge greifen hdufig unmittelbar ineinander, mit dem Effekt, dass die
Schauplidtze und die mit ihnen verbundenen Spielrdume nicht sofort voneinander
unterschieden werden konnen, und in einen zu flieBen scheinen. Dabei geniligen kleine
Modifikationen in der Figurenanordnung oder der Kostiimzusammenstellung zur
Definition des Schauplatzes, wie das Beispiel der Szenenfolge 7-8-9 zeigt:

Szene 8 (Vorstellungsgesprdch in der Bar) entsteht unmittelbar aus der vorhergehenden
Szene (Vorbereitungen), indem die zur Kleidanprobe auf einem Stuhl stehende Maria ihrer
Mutter zum Ende des Dialogs den Mantel iiber den Kopf hdngt. Die Mutter wird damit zu
einem unbeweglichen Mdbelstiick, an das sich Maria anlehnt, und der Barbesitzer kniipft
mit seinem Bewerbungsgesprich textlich unmittelbar an die Szene an. Maria umkreisend
verldsst er die Spielszene, indem er sich auf einen Sessel am rechten Biihnenrand setzt, und
Szene 9 (Arztpraxis I) kann wiederum unmittelbar anschliefen, indem der Mutter-
Darsteller unter dem Mantel zum Arzt wird und die nidchste Patientin hereinbittet. Die
Verwandlung ist mit dem Abnehmen der Mutter-Periicke und Marias Anrede ,,Herr Dr.
Schwarz* abgeschlossen, wobei die Rolle des Arztes im Kostiim der Mutter gespielt wird,
lediglich ergénzt durch den Arztkittel, der durch den wie eine Kittelschiirze getragenen
Mantel markiert wird. Maria bleibt wéahrend dieser Szenenfolge auf dem Stuhl stehen. Der
jeweilige Szenenzusammenhang ergibt sich allein aus den entsprechenden Dialogen und

Spielpartnern (Mutter-Barbesitzer-Arzt).

Fiir die Spielortverteilung im Biihnenraum ergeben sich dennoch RegelmaiBigkeiten: Die
Szenen in Oswalds Biiro sind zum Beispiel zumeist in derselben Sitzgruppe links vorne
verortet, wobei der Konferenzraum im Verlauf von Szene 25 (Verhandlung mit dem
Amerikaner) durch die Bewegung des Amerikaners in der Biihnendiagonale nach rechts
hinten hin ausgeweitet wird (Maria steht als vermittelnde Instanz zwischen den beiden
Parteien auf der Diagonallinie). In der gleichen Weise dehnt Maria den Spielraum der
darauffolgenden Szene 26 (Toast auf das erfolgreiche Geschdft) zwischen Oswald,
Senkenberg und ihr auf die vordere rechte Biihnenhélfte aus. Dabei bleibt der rdumliche
Fokus des Schauplatzes jedoch immer auf der durch die Sitzgruppe markierten linken

vorderen Biihnenhélfte.

222



b) Umsetzen filmischer Techniken auf der Biihne

Die auffilligsten Stilmittel in Fassbinders Film sind eine Kamerafithrung aus rdumlicher
Distanz, und die Etablierung einer sehr priasenten, detail- und bedeutungsreichen
Tonkulisse. Das Zusammenspiel dieser beiden Stilmittel schafft auf optischer Ebene den
Effekt einer distanzierten Betrachtung des Geschehens und seiner Figuren, indem das
Dargestellte hiufig in den Bildhintergrund geriickt wird; auf akustischer Ebene gehen die
Dialoge bisweilen in der szenischen Tonkulisse beinahe unter, was ein Einfiihlen in die

handelnden Personen verhindern soll.*""

Die Kamerafiihrung ist durch unkonventionelle Bewegung im Raum gekennzeichnet. Sie
geht mit den Figuren mit, umkreist sie, und féllt als auktoriale Kamera in ihrer Bewegung
zuweilen mit dem Blick der jeweiligen Figur zusammen.

In Szene 3 (Bahnhof I)**° beispielsweise, in der Maria unter den Heimkehrern auf dem
Bahnsteig ihren vermissten Hermann sucht, bewirkt das Zusammenspiel dieser Techniken
den Effekt eines Eintauchens in die Szene: die Kamera schwenkt um die Gesichter herum,
und stiirzt sich gleichsam zusammen mit Maria in die Menge, indem sie aus ihrer Sicht und
Augenhdhe filmt. Dadurch entsteht eine grole Ndhe zum verwirrenden Durcheinander auf

dem Bahnsteig aus der Perspektive der suchenden Figur.

Das langsame Erzdhltempo der Szenen kommt mit wenigen Schnitten aus, zum Ausgleich
schwenkt die Kamera viel innerhalb der Szene. Dieses Prinzip der wenigen Schnitte
innerhalb der Szene und des Mitschwenkens mit den Figuren der Spielszene, typisch fiir
das ,,Autorenkino der 70er Jahre* kommt mit seinen durchgehenden Spielszenen einer
Biihnenadaptation sehr entgegen.

421 . .
, in der Maria vom

Die Sequenz in Szene 12 der Filmvorlage (Willis Riickkehr)
Heimkehrer Willi vom angeblichen Tod ihres Mannes erfahrt, spielt zum Beispiel in einer
einzigen Einstellung: Maria steht am Kiichenwaschbecken, als sie die Mitteilung erhilt.
Ihre Mutter, Betti und Willi stehen dabei im Bildvordergrund. Darauthin lduft Maria durch
ein fast tlirgroBes Loch in der Wand ins Freie und aus dem Bild. Die Mutter folgt ihr, Betti

geht in einem Kameraschwenk zum Fenster und 6ffnet es. Durch das Fenster sieht man

9 Vg Toteberg, 2002, 120: ,Irritierende Kamerabewegungen, die Erwartungen aufbauen und dann
enttduschen, und vor allem die sich storend in den Vordergrund schiebenden Hintergrundgerdusche
verhindern eine gefiihlsselige Identifikation mit der Heldin.*

#9'ygl. Szenenprotokoll ,Fassbinder, Die Ehe der Maria Braun*, Anhang S. 312.

#1vgl. Szenenprotokoll ,,Fassbinder, Die Ehe der Maria Braun*, Anhang S. 312.
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iber Bettis Schulter Maria und die Mutter im Freien. Mit dem Dialogende schlieit Willi

das Fenster wie einen Deckel iiber der Szene, und kiisst Betti im Bildvordergrund.

Die Kamera spielt in der Filmvorlage, wie auch in dieser Szene gut zu beobachten, sehr
viel mit den verwinkelten raumlichen Gegebenheiten des Szenenbildes, das immer wieder
Durchblicke durch Barrieren unterschiedlicher Art ermdglicht. Das konnen die Gitter eines
Treppenhauses oder eines Fahrstuhls sein, die sich im Bildvordergrund vor die eigentliche
Szenerie schieben, oder Fenster/Tiiren/Locher in der Mauer, die den Blick in ein anderes
Zimmer, einen anderen Raum, in dem die eigentliche Spielszene von statten geht,
freigeben.

Ein Beispiel hierfiir ist Szene 4 (Opa Berger)“22 der Filmvorlage, in der Marias Mutter Opa
Berger alte Hemden ihres verstorbenen Mannes gibt: die Kamera blickt dabei durch ein
Loch in der Kiiche ins angrenzende Zimmer. In diesem Ausschnitt wird die Mutter jeweils
sichtbar, als sie zweimal nach nebenan geht, und dabei kurzzeitig aus dem Bild
verschwindet.

Der Blick aus dem Fenster ist eine sehr hiufig gewéhlte Einstellung, die im folgenden
Beispiel besonders anschaulich in Erscheinung tritt: In Szene 14 (Picknick mit der
Familie)* schaut Opa Berger aus dem Kiichenfenster von Marias Mutter auf die
Picknickgruppe vor dem Haus. Er geht durch das Loch in der Wand ins Freie und aus dem
Bild, und die Kamera erfasst ihn drauflen wieder mit einem Zoom aus dem Fenster heraus.
Die Kamera schwenkt iiber die Gruppe, und so wird daraus ohne Schnitt eine Aullenszene.
Am Szenenende kommt am linken Bildrand wieder ein Stiick Fensterrahmen ins Blickfeld

der Kamera, der den Aullenszenen-Eindruck bricht, aber nicht authebt.

In ihrem grofrdumigen Einheitsbithnenbild 6ffnet sich die Miinchner Adaptation dem
Zuschauerblick in einem weiten Winkel, ohne dass die rdumlichen Verschachtelungen der
Filmvorlage in ihm eine unmittelbare Entsprechung féanden.

Das Fenstermotiv der Filmvorlage wird von den groflen, mit Vorhdngen verdeckten
Fenstern an den Seiten und an der Biihnenriickseite zumindest von biihnenbildnerischer
Seite her aufgegriffen. Eine Verschrankung der Schauplétze findet im Spiel der Darsteller

allerdings durchaus statt, die in den {ibergangslosen Szenenanschliissen verschiedene

2 vgl. Szenenprotokoll ,,Fassbinder, Die Ehe der Maria Braun*, Anhang S. 312.
#33 Vgl. Szenenprotokoll ,,Fassbinder, Die Ehe der Maria Braun*, Anhang S. 312.
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Szenen im selben Szenenraum spielen, oder aus ihrem Schauplatz heraus punktuell

Kontakt zu Spielfiguren anderer Schauplitze aufnehmen.***

Die Eroffnungsszene der Inszenierung rekurriert auf die langsame Erzdhlweise der
Filmvorlage, interessanterweise mit einem Zitat aus dem klassischen Stilmittelrepertoire
des Films: in Zeitlupentempo bereiten sich die Darsteller fiir den Vortrag am Mikrofon vor,
nehmen Verdnderungen am Kostiim vor (ziehen sich den Pullover aus, bzw. setzen sich die
Periicke auf) und begeben sich an die Bilihnenrampe, wie gebannt im Angesicht des

dominierenden historischen Kontextes, der im Hintergrund projiziert wird.

Abb. 55: Maria beim Arzt (Aufzeichnung 3sat, 2008: 0h19°07°")

Die ausgeprdgt unemotionale Erzdhlweise der Filmvorlage bricht Fassbinder punktuell
durch ein dramatisches Zusammenspiel von Licht und Kamera, das sich an
Ausdrucksweisen des expressionistischen Films anlehnt. Wéihrend Marias Arztbesuch in

Szene 9 (Arztpraxis)*>

der Filmvorlage zieht sich der wahrscheinlich morphiumabhingige
Arzt im Nebenraum der Praxis eine Spritze auf. An der Wand erscheint dazu ein

expressionistisches Schattenspiel.

#%Vgl. Ausfiihrungen zu Punkt IV.3.1.3 f), S. 247 f.
2 Vgl. Szenenprotokoll ,,Fassbinder, Die Ehe der Maria Braun*, Anhang S. 312.
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Das Schattenspiel als Stilmittel wird auch in der Miinchner Inszenierung in Szene 9
(Arztpraxis I)**® aufgegriffen: wihrend der Szene auf der Biihne findet hinter dem linken
seitlichen Vorhang ein Boxkampf zwischen zwei Schatten statt. Diese Allusion auf die
Filmvorlage ist nicht unmittelbar aus dem Szenenkontext zu entnehmen, kann und muss

aber im Vergleich mit der Filmszene als solche erkannt werden.**’

Ergénzend zu den den Filmexpressionismus zitierenden visuellen Effekten greift die
Tonebene der Filmvorlage punktuell zu expressionistisch-dramatischen tuschartigen
Musikeinsétzen, die wie in die Erzdhlung hineinmontiert wirken. Dem Schattenspiel in der
Arztpraxis aus obigem Beispiel geht ein dramatisch inszenierter Schwécheanfall des Arztes
voraus, wihrend dessen er sich, von melodramatischer Musik in Edgar-Wallace-Manier
untermalt, an den Tiirrahmen stiitzt.

Dieses Beispiel reiht sich in eine an mehreren Stellen des Films eingesetzte Gruppe von
Einsprengsel, in denen die Emotionen der Figuren in dramatischen @uflerlichen Gesten
ausgedriickt, und von ebenso pathetisch-dramatischer Musik untermalt werden. Der
explizite Zitatcharakter dieser manierierten akustischen Einlagen manifestiert sich neben
ihrer markanten Natur vor allem durch ihre Position im Handlungsverlauf der Filmvorlage.
Es handelt sich nicht, wie anzunehmen wire, um die Wendepunkte in der dramatischen
Handlung, sondern vielmehr um Nebenschaupldtze: der Blick von Marias Sekretérin, die
das Telefonat zu Hermanns Entlassung in Szene 40 (Hermann soll entlassen werden)**®
belauscht ist zum Beispiel derart untermalt, und auch die darauffolgende Szene 42 (Oswald

versucht Maria zu erreichen)'”, in der Oswald vergebens bei Marias Mutter anruft, ist mit

dieser dramatischen Musik unterlegt.

In der Miinchner Inszenierung werden diese unheilsschwangeren akustischen
Ankiindigungen mit einer Ausnahme auf sehr dezente Art umgesetzt. An anderen Stellen
der dramatischen Handlung eingesetzt erscheinen sie als nicht viel mehr als zarte
Anspielungen an die Vorlage. So zum Beispiel am Ende von Marias zweitem Arztbesuch
(Szene 15): auf ihren Ausspruch ,,Der Vater ist schwarz, und der Junge wird Hermann
heiflen* ertdnt eine Art wehmiitige ,,Schicksalsmusik®, die das Clustermotiv des Anfangs

aufgreift.

26 ygl. Szenenprotokoll ,Fassbinder, Die Ehe der Maria Braun (R: Thomas Ostermeier), Anhang S. 325.
427 Vgl. Abb. 55: ,,Maria beim Arzt®.

% Vgl. Szenenprotokoll ,,Fassbinder, Die Ehe der Maria Braun*, Anhang S. 312.

% Vgl. Szenenprotokoll ,,Fassbinder, Die Ehe der Maria Braun*, Anhang S. 312.
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Die Ausnahme bildet das Ende von Szene 39, der Geburtstagsfeier von Marias Mutter. Das
Lied ,JIch bin immer verliebt“ von Rocco Granata geht iiber in einen Strudel aus
elektronisch  verzerrten Klidngen und Gerduschen, die die immer rascher
aufeinanderfolgenden Projektionsbilder von Fotografien des Wirtschaftswunders in der
deutschen Nachkriegszeit mit all ihren neuen Produkten (vom Frauenmieder {iber
Puddingkreationen hin zur Ubertragung der Mondlandung) im Hintergrund begleiten.

Diese Kakophonie zerstort das fragile Gebilde der aufgesetzten biirgerlichen Zufriedenheit.

Der beriihmte Filmschluss, der mit den Worten des begeisterten Reporters zur
FuBballweltmeisterschaft 1954 endet, ist ein charakteristisches Element fiir den ganzen
Film, dessen Szenen durchgehend mit einer Tonkulisse aus zeitgendssischen Dokumenten
unterlegt sind. So laufen zum Beispiel in der Kiiche von Marias Mutter stets die
Vermisstenmeldungen im Radio, wie in den Szenen 2 (Maria kommt vom Schwarzmarkt),
4 (Opa Berger) und 7 (Mutter kiirzt das Kleid). In Szene 22 (Maria will von zu Hause
ausziehen) hort man erst die Ubertragung der Adenauerrede zur Nachkriegsriistung, die

dann am Ende der Szene vom Wunschkonzert abgeldst wird.

Die Regie der Miinchner Biihnenadaptation tibernimmt teilweise das Prinzip der Montage
von akustischen Zeitdokumenten, wobei sie sowohl mit Originaldokumenten arbeitet,430
als auch live gesprochene Einfligungen vornimmt, die so tun als ob. Andere akustische
Stilmittel, die den historischen Kontext herstellen, werden von den Darstellern ins
Mikrofon gesprochen, wie zum Beispiel das Wunschkonzert am Ende von Szene 23, das
der Oswald-Darsteller ansagt, um gleich danach selbst das Lied ,,Eine Reise ins Gliick*
von Teddy Reno aus dem gleichnamigen Film von 1958*" anzustimmen.

Zusitzlich ergidnzt werden diese akustischen historisierenden Stilmittel um Projektionen
auf den Hintergrundvorhang, wie beispielsweise die Bilder des Dritten Reichs in der
vorgeschalteten Diaschau vor der ersten Spielszene.

Die Funktion der Tonkulisse ist jedoch immer eine andere als die der Vorlage, insofern sie

in der Inszenierung niemals die Oberhand {iber das Spiel gewinnt. Auch die eingespielte

Vermisstenmeldung im Radio in Szene 2 unterliegt zwar der gesamten Szene, bleibt aber

930 werden zum Beispiel Einspielungen der FuBballreportage in der Schlussszene, oder die Adenauerrede
in Szene 23 (Mutters Kartoffelsalat) eingesetzt.

#1 Siche ,,http://www.youtube.com/watch?v=m-fondUgGLg". 19.10.2009, 23:30. (Als instrumentale Version
bekannt von Max Greger)
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als Klangkulisse im Hintergrund. Dariiber sprechen der Mutter- und der Bill-Darsteller die

32 sowie die Figuren ihren Dialog.

Regieanweisungen der Szene,’
Die Detailaufnahmen der filmischen Vorlage, die ein nonverbales Erzdhlen, zum Beispiel
auf Requisitenbasis, ermoglichen, werden in der Miinchner Inszenierung durch die
gesprochene Regieanweisung umgesetzt. So illustriert beispielsweise die Erzdhlinstanz in
Szene 2 Marias Schwarzmarkt-Ausbeute mit dem Vorlesen der Regieanweisung aus dem
Drehbuch. In der Filmvorlage packt sie alles nonverbal auf den Tisch. In der Inszenierung
dagegen wird die Aktion vorgelesen, ohne dass sie von der Darstellerin, die den Dialog
Gesicht an Gesicht mit ihrem Spielpartner spricht, ausgefiihrt wird: ,,Sie holt aus dem
Rucksack: das Holz, ein Glas Kunsthonig, 5 Kartoffeln, ein kleines Stiick Speck, einen
Rasierapparat mit Pinsel.“*® Auf diese Weise kommt die Inszenierung ohne unnétige

Requisiten aus, die in ihrer Wirkung zumal zu klein fiir die gro3e Biihne wiren.

c) Theaterbiihne und Medieneinsatz
Im Vergleich zu den Inszenierungen Dogville und Contract Killer findet sich in der
Miinchner Maria Braun-Inszenierung nun erstmals unter den behandelten Adaptationen

. .. . . . 434
ein signifikanter Einsatz vor allem visueller Medien.

Wihrend die anderen Adaptationen
die Filmvorlage auf technischer Ebene nicht explizit aufgreifen, zitiert Ostermeier in
Miinchen gleich zu Beginn der Inszenierung den bildlich-historischen Rahmen der
Filmvorlage, und verbindet damit den Dokumentarcharakter der montierten
Bilddokumente in der Filmvorlage mit den zeitgendssischen visuellen Tendenzen auf der

Theaterbiihne.

Die Filmvorlage rahmt ihre Geschichte mit visuellen Zeitdokumenten, die das Geschehen

in ihren historischen Kontext einfiigen, wie Toteberg beispielsweise zusammenfasst:

,,Am Anfang des Films sieht man ein Hitlerbild, wie es in allen deutschen Amtern hing;
im Bombenhagel zerbirst es in tausend Stiicke. Am Ende gibt es ebenfalls eine

Explosion, wieder liegt ein Haus in Triimmern, und die Bilder der Bundeskanzler von

2 vagl. Szene 2, Szenendiagramm ,,Fassbinder, Die Ehe der Maria Braun (R: Thomas Ostermeier)“, Anhang
S. 325.

3 Abschrift aus ,,Die Ehe der Maria Braun“ (Aufzeichnung 3sat, 208: 0h10°23”* — 0h10°32"")

% Auf Tonebene wird neben den bereits theaterklassischen Einspielungen lediglich das Standmikrofon an
der Rampe als Stimmverstirker eingesetzt, wie zum Beispiel in den Szenen 0/1 (Prolog/Standesamt), 12
(Willis Heimkehr), 23 (Mutters Kartoffelsalat), 34 (Maria und Betti II) und 38 (Geburtstag der Mutter I).
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Konrad Adenauer bis Helmut Schmidt — das Bild von Willy Brandt, dessen Amtszeit

Fassbinder als Unterbrechung der unheilvollen Kontinuitdt empfand, fehlt — werden im
33

Negativ gezeigt.
Die Miinchner Adaptation zitiert diesen bildnerischen Rahmen im vorangestellten Prolog
in den diavortragsihnlichen®*® Projektionen auf den Hintergrundvorhang. Die Gewichtung
verlagert sich hierbei vom politischen Ausblick der Vorlage auf den historischen
Riickblick der Adaptation, die mit einer Aneinanderreihung von politischen Bildern aus
dem Dritten Reich den historischen Ausblick fiir das heutige Publikum vertiefen.*’

An den hauptsichlich weiblichen Darstellungen®®, und vor allem der exemplarischen
Abbildung junger Méadchen der unmittelbaren Vorkriegszeit, also Marias Jugendzeit, kann

dariiber hinaus eine Verbindung zur Vorgeschichte der Protagonistin abgelesen werden.

Abb. 56: Maidchen mit Zépfen (Aufzeichnung 3sat, 2008: Oh1°11°)

3 Tsteberg, 2002, 120.

6 Der Charakter entsteht durch die Abfolge der unbewegten Bilder wie in einem Diavortrag, und ihre
Projektion auf einer begrenzten Flache, die von den fiir eine Diaprojektion typischen abgerundeten Ecken
gekennzeichnet ist.

7 In Abfolge sind auf dem Hintergrundvorhang zu sehen: ein kleines Midchen mit blonden Zopfen —
marschierende BDM-Maidchen — ein Gruppenbild von vier BDM-Médchen Frauen — die griiBende Menge —
Hitler mit Mutter und Kleinkind — Hitler mit Krankenschwestern — lachende Médchengesichter in der
griifenden Menge — Hitler beim Bad in der Menge — marschierende BDM-Maédchen.

¥ Vgl. Abb. 56: ,,Midchen mit Zopfen*.
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Neben ihrer kontextualisierenden Funktion haben die weiteren bewegten Projektionen der
Biihnenadaptation, im Gegensatz zu den anfinglichen statischen Bildern, rein
biihnenbildnerischen Charakter. Mit ihrer illustrativen Funktion erweitern sie den
biihnenbildnerischen Rahmen, und verwandeln beispielsweise den Innen- in einen
AuBlenraum, wie die Projektion einer farbigen bliihenden Gebirgswiese, die den

Hintergrund zu Szene 11 (Spaziergang Bill und Maria) bildet.**’

Abb. 57: Spaziergang Bill und Maria (Aufzeichnung 3sat, 2008: 0h24°38°)

In Szene 22 erscheint beispielsweise auf dem Hintergrundvorhang der Blick aus dem
Riickfenster eines fahrenden Autos auf die Fahrbahn, wihrend Maria im Auto mit Oswald
und Senkenberg ihren Arbeitsvertrag aushandelt. Die Darsteller markieren die Autofahrt
mit Blick zum Publikum auf Sesseln in der Biihnenmitte. Auf die Darsteller werden
vorbeiziechende Wohnblocks oder Fabrikanlagen projiziert. Zum Dialogende wechselt
diese Projektion auf den Hintergrundvorhang, wihrend die Bithne im Dunkel versinkt.

Dieser statische Einsatz von Projektion stellt in seiner illustrierenden Funktion im Grunde
eine Modernisierung der Theatermalerei dar, und begriindet keine grundsitzlich neue
Darstellungsweise auf dem Theater. Eine kleine Variante dazu ist die Projektion, die nicht

nur ein bewegtes Bild zeigt, sondern sich auch selbst im Raum bewegt.**

% vgl. Abb. 57: ,Spaziergang Bill und Maria“.
9 In diese Richtung geht der Einsatz illustrierender Projektionen auf Gegenstinde oder die Kérper der
Darsteller. Vgl. Ausfithrungen in Punkt IV.3.1.3 e), S. 245 ff.
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Durch das Zusammenspiel von Hintergrundprojektion und Projektion auf einzelne
Korperteile der Darsteller ergibt sich bisweilen auch eine Kommentierung des
Schauplatzes. So zum Beispiel in Szene 10 (Bar I): vorne tanzen zu exotischer Musik drei

«441 im Halbkreis um

amerikanische Soldaten mit aus Pappe gebastelten ,,Negermasken
eine lasziv tanzende Frau, die sich bis auf die Unterwésche entbloBt. Der Faktor, dass alle
Nebenrollen, auch die weiblichen, vom maéannlichen Ensemble um Maria verkorpert
werden, verleiht nicht nur dieser Szene einen hohen Grad an Absurditit. Diese Abstraktion
steht im Einklang mit der deiktischen Erzdhlweise des Als-Ob.

Durch die ergdnzende Hintergrundprojektion wird das Dargestellte dennoch halbironisch
in einen verruchten Kontext gestellt: auf der Riickwand ist ein blumenpfliickendes
»deutsches Médel*“ mit langen Zopfen zu sehen - das kitschige Zitat steht im historischen
Zusammenhang fiir die Reinheit, die im Vordergrund durch den unanstindigen Balztanz
gebrochen wird. Umso mehr, als dieselbe Projektion einen aus der schummrigen

Umgebung herausstechenden Lichtfleck auf der weilen Unterwidsche der ,,Tanzerin® unter

dem Rock bildet.

Eine erweiternde Variante zu den eingespielten Projektionen stellen die ebenfalls auf den
Hintergrundvorhang projizierten Ubertragungen der Livecam-Bilder dar, die zu

unterschiedlichen Effekten fiihren.*?

1V.3.1.2 Erzahlstruktur

a) Etablieren einer sprachlichen Erzdihlinstanz

In der Miinchner Adaptation von Die Ehe der Maria Braun entsteht eine eigene
sprachliche Erzdhlebene durch den Vortrag von Textvorlagen an den Mikrofonen an der
Rampe. Dazu werden — neben den im Prolog vorgetragenen Briefen von Eva Braun an
Adolf Hitler — Teile der Regieanweisungen aus der Drehbuchvorlage zur Definition des

jeweiligen Schauplatzes im Einheitsbiihnenbild herangezogen.

*! Diese provokante, auf den Zeitkontext der Nachkriegszeit Bezug nehmende Formulierung wurde in
Hinsicht auf die tibertriebene Gestaltung der schwarzen Gesichtsmasken aus Pappe gewihlt, die bewusst das
entsprechende Klischee aufgreifen.

#2 Vagl. hierzu die Ausfithrungen in Punkt IV.3.1.3.c), S. 240 ff.
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Der erzdhlerische Grundtenor der Inszenierung ist von Anfang an gepragt von einem Als-
ob-Darstellen, gleichsam einem Nacherzédhlen der Geschichte von Maria Braun, ohne dass
sich das darstellerische Spiel als Grundlage fiir eine emotionale Identifikation mit den
dargestellten Figuren anbietet.

Dieses distanzierte Zeigen der Vorgdnge lehnt sich einerseits an die Filmvorlage mit dem
génzlich unemotionalen Spiel vor allem der Protagonistin an, andererseits ist gerade dieses
Ausdruck eines besonders theatralen Stilmittels, das den Vorgang des Behauptens von
Situationen in seinen Fokus riickt.

Dazu gehoren auch bewusst langsam ausgefiihrte Kostiimwechsel auf der Biihne, wéhrend
derer die Darsteller um die Hauptfigur Maria Braun herum auch durch kleine
Verianderungen wie dem Aufsetzen einer Periicke oder dem Anziehen einer Jacke in eine

Rolle hineingehen.

Als integrativer Bestandteil dieser deiktischen Spielhaltung fiihrt die Gruppe der Darsteller
als kleine Einheit auch auf sprachlicher Ebene durch die Geschichte der Filmvorlage, in
der keine Erzéhlinstanz in physischer Prisenz oder auf rein akustischer Basis angelegt ist,
wie es zum Beispiel in der Filmvorlage von Dogville der Fall ist.

Allerdings entsteht keine einheitliche, durch die Inszenierung fithrende Erzéhlinstanz, wie
zum Beispiel in der Frankfurter Contract Killer - Inszenierung. Die Manifestation einer
sprachlichen Erzédhlinstanz beschrinkt sich auf die Anfangsszenen der Inszenierung, wie
die Szenen 1 (Standesamt), 2 (Maria kommt vom Schwarzmarkt), 3 (Bahnhof I) und 5
(Maria und Betti 1), in denen jeweils unterschiedliche Darsteller die einleitende

Schauplatzbestimmung durch Verlesen der Vorlagen-Regieanweisungen vortragen.

b) Ubernahme von Regieanweisungen

Die Miinchner Inszenierung stellt den ersten Szenen das Stilmittel der gesprochenen
Regieanweisung voran. Die Szenen 1,2,3 und 5 beginnen jeweils mit einer auf den
Angaben der Drehbuchvorlage beruhenden Wortkulisse, die in ihrer vorangestellten

Position den Schauplatz etablieren.

In Szene 1, mit ihrem Einstieg in das Geschehen in medias res, spricht der bereits als
Mutter kostlimierte Darsteller die Regieanweisungen aus der Drehbuchvorlage zur Szene

auf dem Standesamt:
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,Ein Standesbeamter in den letzten Kriegstagen, mit Hitlerbild und Hakenkreuzfahne.
Ein Standesbeamter. (...) Sirenengeheul. Der Standesbeamte schaut nervos zur Decke,

beschliefit dann doch, die Trauung zu Ende zu bringen. Maria und Hermann stehen auf.

Erste Flugzeuggeriusche.“**

In der anschlieBenden Dialogszene untermalt derselbe Schauspieler die von draufen
hereintonende  Kriegsszenerie und den stirker werdenden Bombenhagel mit
Explosionsgerduschen ins Mikrofon.*** Visuell wird dieses Rahmengeschehen verstirkt,
indem der spitere Bill-Darsteller in der traditionellen hochzeitlichen Reiswurf-Geste Staub

in die Luft wirft, der sich durch den Kontext in von der Decke fallenden Putz wandelt.**

Eine Variation zur illustrierenden Funktion stellt die Regieanweisung z. B. in Szene 2 dar,
die auf zwei Sprecher aufgeteilt wird. Der Text wird an der mit * gekennzeichneten Stelle
iibergeben, der angefangene Satz vom zweiten Sprecher noch einmal von Anfang

vorgetragen:

,Auf dem Kiichenbord in der Wohnung von Marias Mutter steht ein ziviles Foto von
Hermann. Das Feuer im Herd brennt, iiber dem Herd sind Tabakblétter zum Trocknen

aufgehiingt. Die Mutter* nascht Brot, das sie mit Ol betriufelt. Sie hort Maria kommen

und schlingt schnell den letzten Bissen herunter.“**®

Der erste Teil wird vom Mutter-Darsteller aus dem Regiebuch abgelesen, wie bereits in der
vorhergehenden Szene auf dem Standesamt geschehen. An der Stelle, an der der Mutter-
Darsteller in die Spielszene einsteigen muss, libernimmt der spétere Bill-Darsteller den

Text, die letzten beiden Worter wiederholend.

In Szene 3 setzt sich das Stilmittel der illustrierenden Regieanweisung mit dem Vortrag
durch zwei sich abwechselnde Figuren fort: der spdtere Bill-Darsteller steigt in dieser
Szene an der entsprechenden Textstelle als Rotkreuzschwester ins Spiel ein, mit der Maria
am Bahnhof ins Gesprich kommt, und iibergibt das Regiebuch gleichzeitig an den spéteren

Oswald-Darsteller.

*3 Abschrift aus ,,Die Ehe der Maria Braun* (Aufzeichnung 3sat, 2008: 0h09°24>> — 0h09°55°")

4 Vgl. Punkt IV.3.1.3.¢), S. 245 ff.

*3 vgl. Ausfiihrungen Punkt IV.3.1.3 d), S. 243 ff,

46 Abschrift aus ,,Die Ehe der Maria Braun® (Aufzeichnung 3sat, 2008: 0:10:56 — 0:11:22) / Mértesheimer,
1997, 3.
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In der letzten Szene mit vorangestellter Regieanweisung, Szene 5 (Maria und Betti I), wird

der Bill-Darsteller die Funktion der Erzihlinstanz wieder iibernehmen.**’

Nach diesen einleitenden Szenen kommt die gesprochene Regieanweisung im weiteren
Verlauf der Inszenierung nicht mehr zum FEinsatz. Dieses Stilmittel wird abgelost von
reinen Spielszenen, die den Zeigecharakter in der Figuren- und Schauplatzgestaltung
(Darsteller wechseln die Rolle auf der Biihne beispielsweise durch An- oder Ablegen von
Kostiimteilen; Schauplédtze wandeln sich allein durch den inhaltlichen Kontext, in den sie
die Figuren und die Dialoge setzen, und nicht durch einen Umbau) beibehalten. In der
Erzéhlstruktur findet somit ein Dreischritt der Erzdhlmechanismen von auflen nach innen
statt: von der recht abstrakten, rein bildlichen Einleitung im vorangeschalteten Prolog mit
seinen historischen Projektionen vollzieht sich der Ubergang zur gesprochenen
Szeneneinleitung, die dem theateruntypischen Stilmittel der Erzdhlsprache einen hohen
Stellenwert einrdumt, und schlieBlich zur reinen Spielszene, der Essenz des

Theaterkonzepts.

c) Stilisierte Bewegung als retardierendes Moment

Das Fortschreiten der dramatischen Handlung 14sst Raum fiir retardierende musikalisch-
choreographische Momente wie die Tanzeinlage in Szene 10 (Bar I). Sie verbindet auf
nonverbaler Ebene die Schauplatzcharakterisierung mit einer Kommentierung des
Geschehens.

Die Barszene erdffnet mit einem bizarren Tanz: die Ténzer tragen aus Papiertellern
gebastelte schwarze Masken und evozieren mit ihren anziiglichen Box-Bewegungen, die
zuvor schon als Schattenriss hinter dem linken Seitenvorhang erscheinen, unweigerlich
eine ,,Wilden““-Assoziation.

Zu Swing-Musik klingt die Szene mit dem Tanz von Bill und Maria aus, wihrenddessen
das andere Paar einen bizarren Tanz aufs Parkett legt, der die groteske Darstellung der
Dame durch den Mutter-Darsteller in weiler Miederunterwische noch verstérkt: der Soldat
hebt seinen Spielpartner in verschiedenen Hebefiguren durch die Gegend, wihrend dieser

im Takt der Musik die Arme in Zeitlupe und Ballerinenart dazu bewegt.

7 Vgl. Szenenprotokoll ,,Fassbinder, Die Ehe der Maria Braun (R: Thomas Ostermeier), Anhang S. 325.
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Ahnlich wie die Dame in der Barszene Nummer 10 bewegt sich der ebenfalls vom Mutter-
Darsteller gespielte Arzt am Ende von Szene 15 (Arztpraxis II). Marias Hausarzt nimmt die
typische Chirurgenhaltung bei Desinfektion und Ankleidung vor einer OP ein, bei der die
Hénde mit gespreizten Fingern nach oben gehalten werden. Die wandelt er in eine
balletttypische Korperhaltung, in der er am Ende des Dialogs mit Maria riickwirts nach
hinten wegtinzelt, und anschlieBend mit vor der Brust gekreuzten Handen nach links

abgeht.

1vV.3.1.3 Raumbildung in der Adaptation

a) Raumgestaltung durch Licht

Lichtquellen hinter den fensterartigen Aussparungen, die die drei Biihnenwénde
begrenzen, beleuchten die von der Decke bis zum Boden reichenden Vorhédnge darin von
oben und vom Boden aus. Bunt und weil} strahlende Leuchtstoffréhren an den Saulen, die
sich aus den Wandteilen zwischen den fensterartigen Aussparungen in den Winden
ergeben, bilden eine zusitzliche Lichtqualitdt, die zum Beispiel in Szene 10 (Bar I) zum
Einsatz kommt. Dort sind die seitlichen Vorhénge aufgezogen, und weifle und gelbe
Leuchtstoffrohren begrenzen die hintere Bithnenhilfte.

Die Rohren dienen vor allem der ndheren Bestimmung eines Schauplatzes in seiner
Verortung im Bithnenraum, und seiner Abgrenzung gegen den Rest der Biihne. In Szene
43 erleuchten beispielsweise die beiden Réhren in der hinteren rechten Biihnenecke Marias
néchtliches Biiro mit threm gelblichen Licht, und modellieren so diesen Schauplatz aus
dem Dunkel der restlichen Biihne heraus. So ergibt sich ein eigener kleiner Spielraum im

grof3en Einheitsspielraum.

Auch in der Szenenfolge 46 — 48 im Restaurant Bastei definieren weille Leuchtstoffrohren
den bespielten Bithnenraum: an den mittleren Sdulen und an der Decke entlang, sowie
seitlich nach vorne umschreiben sie die vordere Bithnenhilfte, deren hinterer imaginérer
Rand von Marias neuem Mdobelensemble begrenzt wird.

Diese Technik definiert also die Grenzen der Spielrdume von kleinstem Ausmal bis hin
zur ganzen Biihne, und ist ein wichtiges Element zur Blicklenkung des Zuschauers, wie

vor allem folgendes Beispiel veranschaulicht:
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Nach einem Black erstrahlen in der Schlussszene alle Rohren in gleiBendem Licht. Der
dadurch erzeugte Tunneleffekt lenkt den Blick auf den eintretenden Hermann, der zu den
Worten der Fussballreportage mit einem Koffer in Marias Villa kommt.*** Die

Leuchtstoffrohren wechseln im Laufe der Szene von weifl zu bunt.

Abb. 58: Schlussszene (Aufzeichnung 3sat, 2008: 1h33°10°")

Von der Decke absenkbare Leuchter bilden ein zusitzliches in die Lichttechnik integriertes
biihnenbildnerisches Element zur Definition einzelner Schaupldtze und ihrer Spielrdume.
Sie  begleiten Marias sozialen Aufstieg, indem sie die entsprechenden
aufeinanderfolgenden Lebensabschnitte widerspiegeln:

Ein kleiner Kronleuchter hinten links begleitet mit seinem triiben Licht die ersten Szenen
Prolog und den Anfang des Standesamts; vorne rechts hdngt ein biirgerlicher fiinfarmiger
Leuchter mit den typischen 50er/60er-Jahre-Tiillen iiber Marias langem Weg aus Mutters
Kiiche in Oswalds Biiro in den Szenen 2 — 25. Er ist durchgehend heruntergelassen, aber
nicht in allen Szenen eingeschaltet, wie zum Beispiel in den Gefingnisszenen. Ein
repriasentabler Kronleuchter mit aufgefidcherten Messingarmen mit Glithbirnen am Ende
vorne links illustriert Oswalds Biiro und den mit ihm verbundenen gehobenen
Lebensstandard. Auch er leuchtet nicht in jeder Szene, ist aber bis Szene 38
heruntergelassen. Rechts hinten strahlt der hellste Leuchter - aus fiinf Leuchtrohren, die

zusammen einen nach oben geweiteten Zylinder bilden - zu den Szenen der Bastei-

448 Vgl. Abb. 58: ,,Schlussszene*.
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Sequenz im edlen Restaurantambiente. Seitlich links schlieBlich ziert eine biirgerliche

lampionformige Lampe mit geddmpftem Licht Marias Haus in der Schlussszene.

Im Allgemeinen alterniert das Lichtkonzept zwischen der Ausleuchtung der ganzen Biihne
und dem punktuellen Herausarbeiten kleinerer Spielraume.

So finden sich hiufig kleine umrissene Spielflachen aus Licht, wie beispielsweise in Szene
11 (Spaziergang Bill und Maria), in der nur der Mittelteil der Biihne beleuchtet ist, nach
den Seiten ein wenig ausfransend. Rechts vorne in der Sesselgruppe sitzen im nicht
beleuchteten Teil der Biihne schon die Schauspieler der darauffolgenden Szene bereit, die
mit Vogelzwitschern die akustische Kulisse der laufenden Szene produzieren.

Auch das Zugabteil in Szene 20-21, in dem Maria auf Oswald trifft, wird von einem
kreisrunden, leicht ausgefransten Lichtkegel in der vorderen Biihnenmitte begrenzt, in

dessen Zentrum ein Ensemble aus Sesseln das Zugabteil darstellt.**

Die zusammen mit der Anfangsszene, in der das Standesamt unter dem Bombenhagel
einstlirzt, wohl schwierigste Szene des Films, die Gasexplosion am Schluss, fordert eine
rdumlich Losung fiir die Bithne. Ostermeiers Adaptation findet diese mit Hilfe des Lichts.
In einem totalen Black spendet nur der hintere Wohnzimmerleuchter ein diffuses Licht.
Bei seinem Abgang beriihrt Hermann die Kristallanhidnger der Lampe und bringt sie in
Bewegung. Aus dem OFF fragt er sodann Maria nach Feuer. Maria hat, bithnenzentral im
Sessel sitzend, den schwarzen Tiillunterrock vor und iiber ihren Kopf drapiert, und
entziindet auf Hermanns Frage ein Feuerzeug. In Erinnerung an die Filmvorlage, in der der
von Maria unbeabsichtigt offen gelassene Gashahn des Ofens zur Explosion fiihrt, kann
Hermanns Lampen-Geste in der Adaptation als bewusstes Offnen des Gashahns gedeutet
werden.

Als dramatisch erzdhlendes Element kommt nun wieder die Projektion zum Einsatz. Auf
Marias Unterrock erscheint eine Feuer-Projektion, die sich erst auf den ganzen Rock
ausbreitet, und dann auf den hinteren Deckenrand der Biihne iiberspringt. Das Feuer
verzehrt also nach Maria selbst auch das Haus. Der Leuchter geht aus, nur die vom
Feuergerdusch  begleitete  Projektion der Flammen Dbleibt bestehen. Black.

Inszenierungsende.

449 Vgl. Abb. 54: , Maria reist erster Klasse®.
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b) Mousikalische Raumgestaltung
Die Tonkulisse der Filmvorlage ist geprdgt von historischen Zitaten, Anspielungen und
Kontextualisierungen, wie Toteberg in seiner Fassbinder-Biographie zusammenfassend

darstellt:

,,Der Handler auf dem Schwarzmarkt pfeift den 1. Satz aus Beethovens 5. Symphonie,
damals als Erkennungszeichen der BBC fiir ihre deutschen Sendungen jedem vertraut.
Die Welt des Kinos und des Schlagers, der verlogenen Gefiihle und des Kitsches ist
stets priasent. Der Soundtrack enthdlt die Signatur der Zeit: Es beginnt mit «La
Palomay, und Opa Berger summt noch das Horst-Wessel-Lied. Betti imitiert Zarah
Leander: «Nur nicht aus Liebe weinen». In der Ami-Bar wird Glenn Miller gespielt:

«Moonlight Serenade», ein paar Takte aus «In the Mood». Spiter kommen aus der

Musiktruhe die Lieder der Fuffziger-Jahre: Rudi Schuricke singt «Capri-Fischer».“**°

Die Regie der Miinchner Adaptation nimmt die Komplexitit dieses Soundtracks auf, und
gestaltet dazu ein Biihnendquivalent mit vielen musikalischen und allgemein akustischen
Einspielungen, sowie Zitaten aus dem historischen Kontext: die Vermisstenmeldungen im
Radio in Szene 2 gehéren dazu, wie auch die Ubertragung der historischen Adenauerrede

zum Wiederaufbau, und das fiktive Wunschkonzert zu Mutters Geburtstag in Szene 23.

Auch die Ubertragung der FuBball-Weltmeisterschaft in der Schlussszene der Filmvorlage
wird in der Miinchner Adaptation iibernommen, und noch in Szene 48 (Bastei II) mit einer
Programmankiindigung im Radio vorweggenommen. Im darauffolgenden Black findet
sodann ein implizierter Zeitsprung statt, denn die Ankiindigung des nicht ganz 24 Stunden

451

entfernten Spiels erfolgt um 23 Uhr abends.”™ Hermanns Auftritt in Marias Villa zu

Beginn der nichsten Szene wird begleitet von selbigem Spielbericht.

Gerdusche werden in der Miinchner Inszenierung héiufig zur unmittelbaren
Schauplatzbestimmung eingesetzt. Eingespielte Zuggerdusche versetzen das Geschehen in
Szene 3 auf den Bahnhof, noch bevor der Darsteller am Mikrofon durch das Verlesen der
entsprechenden Regieanweisungen den Schauplatz eindeutig definiert. Der Mutter-

Darsteller verspritht mit einer transportablen Nebelmaschine im charakteristischen

0 Toteberg, 2002, 119.

#1 Der Nachrichtensprecher kiindigt das Finalspiel im Radio an: ,,Nun zum Sport. Keine 24 Stunden mehr
zum Anpfiff des FuBballweltmeisterendspiels im Berner Wankdorfstadion, in dem Deutschland gegen die
Mannschaft der Ungarn anzutreten hat. Nach wie vor ist Ungarn der uneingeschrinkte Favorit des Finales.
Hiermit sind die Nachrichten des Bayrischen Rundfunks beendet. Es ist 23 Uhr." Vgl. Szene 47,
Szenenprotokoll ,,Fassbinder, Die Ehe der Maria Braun (R: Thomas Ostermeier)“, Anhang S. 326.
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Rhythmus einer Dampflok weilen Rauch auf den Boden um Maria herum, was neben dem
visuellen Effekt auch ein zugtypisches Gerdusch erzeugt und zur akustischen

Charakterisierung des Schauplatzes beitrigt.**

Der Schauplatz etabliert sich in diesem Fall
also im  Zusammenspiel mehrerer akustischer  Ebenen: zur  klassischen
atmosphireschaffenden Einspielung gesellt sich die Spezifizierung durch die gesprochene
Regieanweisung, worauthin der besondere Spielcharakter der Inszenierung im

raumbildnerischen Einsatz der Darsteller zum Tragen kommt.

Hiufig werden die Gerdusche auch von den Darstellern auf der Bithne erzeugt.*> Diese
Tendenz in der zeitgendssischen Theaterregie fand in den meisten der untersuchten
Adaptationen Anwendung, wie im Miinchner, und in Maflen auch im Frankfurter Contract
Killer, in der Stuttgarter Dogville - Inszenierung, und auch in der Miinchner Dogville-
Adaptation.

Die Intervention der Darsteller in der Miinchner Adaptation von Maria Braun hat
illustrativen Charakter, stellt aber vor allem die erzdhlerische Ebene der Inszenierung
heraus, die in ihrem deiktischen Charakter immer das Als-Ob hervorhebt. Die Darsteller
sind Akteure einer Nacherzdhlung, und bedienen sich dabei spielerischer Mittel.

So kommt beispielsweise das Vogelgezwitscher in Szene 11 von den seitlich im Dunkeln

sitzenden Darstellern, die an der Szene nicht beteiligt sind. Auf diese Art kreieren sie fiir

#2ygl. Abb. 59: , Bahnhof 1¢.
3 Vgl. Ausfiihrungen in Punkt IV.3.1.3 d), S. 243 ff.
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den Spaziergang von Bill und Maria den AuBlenraum auf einer zusitzlichen akustischen
Ebene, der durch die Projektion der blithenden Gebirgslandschaft im Hintergrund auf
visueller Ebene bereits etabliert ist. Das Vogelgezwitscher 16st den Szenen- und damit
Schauplatzwechsel aus, der akustische Teil ist dabei also der Impulsgeber. Erst danach
erscheint zusammen mit dem Lichtwechsel die Projektion auf dem Hintergrundvorhang.
Allerdings ist das akustische Element der Projektion in seiner Wirkung untergeordnet, was
fiir die akustischen raumgestalterischen Stilmittel der Inszenierung in Relation zu ihrem

jeweiligen visuellen Pendant allgemein gilt.

Erginzt werden diese selbst erzeugten Gerdusche von den vielen Underscoring-
Einspielungen in verschiedenen Szenen, die die Szenerie ganz unterschwellig illustrieren,
und die hiufige Verwendung von Underscoring in der Filmvorlage aufgreifen.

Dazu gehoren unter anderem die héuslichen Szenen bei Marias Mutter, wéhrend derer
immer leise Musik im Hintergrund lduft, wie in den Szenen 7 (Vorbereitungen), in der die
Mutter Marias Kleid kiirzt, oder vorher in Szene 5 (Maria und Betti), in der ganz leise
Radiomusik zu horen ist. Wahrend Szene 2 (Maria kommt vom Schwarzmarkt) laufen als
Underscoring ebenso wie in der Filmvorlage die Vermisstenmeldungen im Radio.

Auch in Szene 21 (Maria reist erster Klasse) erklingt im Hintergrund leise Lounge-Musik.

In den Szenen, in denen Maria und Oswald intim werden, ersetzt Musikeinsatz die nicht
gezeigten Stellen, wie in Szene 27 (Villa Oswald / Schlafzimmer) in der nach dem
Musikeinsatz ein Black di Szene verdunkelt. Unter den dhnlichen Szenen 30 und 33 l4uft
ebenfalls Musik, allerdings sehr leise, wenig akzentuierte, und der Einsatz der Handkamera
unterscheidet die beiden Szenen ebenfalls von Szene 27, da die Kamera die Korperlichkeit
von Maria und Oswald aus dem Biihnenblack in einer Projektion auf den

Hintergrundvorhang herausmodelliert.

c) Erweiterte Raumgestaltung durch Einsatz der Videokamera

Eine Besonderheit im Medieneinsatz auf der Biihne stellt die Benutzung der Livecam
durch die Schauspieler dar. Diese heute durchaus iibliche Inszenierungstechnik fiihrt in der
Miinchner Adaptation als Anachronismus zu einem Bruch mit der innerdramatischen

Realitdt, in die die Kamera als unzeitgemédfes Darstellungsmittel (da sie ja von den in der
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innerdramatischen Realitdt verhafteten Darstellern auf der Biihne gefiihrt wird) Eingang
findet.

Die Adaptation nutzt das neue Medium gerade an den Stellen, die in der Vorlage
ausgespart werden, ndmlich zur Darstellung der Liebesszenen zwischen Maria und
Oswald. Auf diese Weise bricht die Raumgestaltung der Inszenierung an zwei Stellen
eklatant aus dem Rahmen des Biihnenbildes aus, und beide Male verlagert die Livecam

den Spielraum aus dem verdunkelten Bithnenraum heraus in die Hintergrundprojektion.

Wihrend die erste Liebesszene 27 noch im Black und somit als Aktion nicht stattfindet,
sondern in alter Theater- (aber auch Filmmanier) nur als Ergidnzung im Kopf des
Zuschauers hinzugefiigt wird, modelliert die von den Schauspielern selbst gefiihrte Kamera
die beiden anderen Liebesszenen zwischen Maria und Oswald, die Szenen 30 und 33, aus
dem Dunkel heraus. Von der tatsdchlichen Aktion der Schauspieler auf der Biihne ist auf
direktem Wege sehr wenig zu erkennen, zumal sie von einem umgekippten Stuhl
verborgen wird. Die Nahaufnahmen von Oswald, respektive Maria erscheinen aber in
Vergroflerung auf dem Hintergrundvorhang, und verleihen der Szene eine
theateruntypische Korperlichkeit in einer Nahaufnahme, die den Darstellern buchstiblich

,,auf die Pelle riickt®.

In Szene 30 fiihrt Maria die Livecam, und riickt in der Nahaufnahme Details an den
Zuschauer heran, die der Biihne neue Assoziationsraume eroffnen: ihre Hand fahrt
Oswalds entbloften Oberkorper entlang nach unten, und spiirt dem Alter der Figur / des
Darstellers an der Haut, den Haaren, der Haltung, nach.

Auch die zweite Liebesszene (Szene 33) folgt demselben Muster, diesmal wird die Kamera
vom Betti-Darsteller gefiihrt, der als Nicht-Beteiligter in die Szene tritt und filmt.
Zusitzlich erscheinen auf Oswalds dem Publikum zugewandten Riicken Projektionen
frohlich plappernder Frauengesichter im Stile der 50er — 60er Jahre, die an frithe
Fernsehwerbung erinnern. Ohne Ubergang geht das Spiel anschlieBend — der Oswald-
Darsteller libernimmt die Kamera - in die zwischengeschaltete Szene 34 zwischen Maria
und Betti iiber, die ihren kurzen Dialog vor der Dunkelheit der Biihne in die Kamera

sprechen.
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Abb. 61: Marias Villa (Aufzeichnung 3sat, 2008: 1h21°46°")

Der Einsatz der Livecam findet auch in einer Variante Anwendung. In Szene 44 (Marias
Villa I) weitet sich der Bithnenraum durch die seitlich gedffneten Vorhédnge, durch die
Mobelpacker Mobel hin- und hertragen. In Erweiterung dieser dreidimensionalen
Rauméftnung erscheint auf dem Hintergrundvorhang die Projektion der HausauBBenansicht,
die live auf der Biihne erzeugt wird: auf einem Hocker auf der linken Biihnenseite, vom
Publikum kaum einsehbar, dreht sich das Modell eines Hauses, das von der daneben
stechenden Livecam gefilmt wird. Das vergroBerte, und teilweise nur in Ausschnitten
sichtbare Bild wird in Echtzeit auf den Hintergrundvorhang iibertragen. Mit der davor
stattfindenden Spielszene in Innenansicht ergibt sich daraus eine Synthese von Auflen- und

454
Innenraum.*

Dieselbe Raumdoppelung wird in der Schlussszene 48 wieder aufgegriffen. Das
Abbrennen der Villa wird allerdings theatertypisch auf eine abstraktere Ebene gehoben,
indem die Projektion von einem Black unterbrochen wird, in dem dann zunédchst nur Maria

von der Feuerprojektion erfasst wird, die anschlieend auf die Bithnenriickwand iibergreift.

454 Vgl. Abb. 61: , Marias Villa®.
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d) Kreation von Raumsituationen durch die Darsteller

Als ein beliebtes Stilmittel der Filmadaptation auf der Biihne hat sich bereits in den
vorangegangenen Analysen das Einbinden des Darstellers auch in biihnentechnische
Vorginge, wie die Produktion von Gerduschen oder offenen Umbauten u.a.,
herauskristallisiert. Der Effekt des Als-Ob-Spiels, der in der deiktischen Natur des

Theaterspiels bereits angelegt ist, wird dadurch verstarkt.

In der Biihneninszenierung der Miinchner Kammerspiele tritt dieses Stilmittel in
besonderer Weise auf: die Intervention der Darsteller nimmt hier eine raumgestalterische
Funktion ein. Zusitzlich etabliert sich in der Miinchner Inszenierung eine Art
Erzdhlinstanz auf nichtsprachlicher Ebene, indem die relevanten Aktionen hauptsidchlich
vom selben Schauspieler ausgefiihrt werden. Die folgenden Beispiele sind nur anhand der
3Sat-Aufzeichnung nachzuvollziehen, in der die Kamera in die Nahaufnahme, und auch

mit wechselnden Perspektiven in den Biihnenraum hineingeht.*

Die Projektionen im Prolog, die die auf der Biihne im Halbdunkel verteilten Darsteller mit
dem Riicken zum Publikum wie eine Diashow betrachten, werden von einem Darsteller auf
der Biihne betdtigt, den ich in Hinsicht auf die Mehrfachbesetzung aller mannlichen
Schauspieler den Bill-Darsteller nenne.

In der anschliefenden Standesamt-Szene dreht der Bill-Darsteller im Biihnenhintergrund
an einer Art Kurbelsirene, die den Fliegeralarm des imaginidren Aullenraums erzeugt, der
somit liber ein auf der Biihne erzeugtes Gerdusch in die Szene hereindringt. Erginzt wird
die Kriegsatmosphdre von den Explosionsgerduschen, die der Mutter-Darsteller am
Mikrofon macht. Spiter wirft der Bill-Darsteller in der typisch hochzeitlichen Reiswurf-
Geste Staub in die Luft, der dann im verdanderten Kontext des einstiirzenden Gebédudes als

Mortel von der Decke fallt.

Ein dhnliches Mittel wird auch in Szene 3 auf dem Bahnhof eingesetzt. Der Mutter-
Darsteller gestaltet die Atmosphidre des Bahnhofsraums mit einer transportablen

Nebelmaschine, deren weille Wolken den Lokomotivrauch darstellen.

3 Diese technisch-inszenatorischen Feinheiten entgehen sowohl dem Auge des Theaterzuschauers - im
Allgemeinen zwangsldufig aufgrund der Entfernung von der Biihnenhandlung - , als auch der Kamera der
internen Aufzeichnung aus gehdriger Entfernung in Frontalaufnahme.
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Punktuell werden die raumbildenden Aktionen auch auf das ganze Ensemble iibertragen,
wenn — dhnlich wie in der Miinchner Dogville-Inszenierung - die Darsteller in Szene 11,
dem Spaziergang von Maria und Bill, das illustrierende Gerdusch des Vogelgezwitschers

vom verdunkelten rechten Biihnenrand aus produzieren.

Die Raumsituation wird auch, teilweise ganz theaterklassisch, durch den Einsatz einzelner
Requisiten, oder mit ithnen verbundener Gesten definiert. In Szene 40-41 beispielsweise
definiert sich der Schauplatz allein iiber ein vom Darsteller eingebrachtes Requisit. Nach
Marias letztem Besuch im Gefdngnis erhélt sie einen Telefonanruf vom Anwalt, der
Hermanns Freilassung bekannt gibt. In der darauffolgenden Szene berichtet der
Geféangnispfortner Maria von Hermanns liberstiirzter Abreise. In der Adaptation gehen die
Szenen dieser Kurzsequenz ohne Ubergang ineinander iiber, und das Spiel verbleibt im
selben Spielraum. Die Zwischenszene des Telefonats hebt sich aus den sie rahmenden
Szenen im Gefangnis nur durch das Telefon hervor, das der Bill-Darsteller, in dieser Szene
der PfOrtner, Maria hin hélt. In der raschen Abfolge der Szenen- und mit ihnen
logischerweise einhergehenden Schauplatzwechsel definiert allein der Telefonapparat als
Requisit im ansonsten undefinierten Raum die eingeschobene Spielsituation und ihren

Raum.

An anderer Stelle wird der Spiel-Raum allein durch eine Geste plastisch. Zu Beginn von
Szene 21, in der Maria erster Klasse reist und den Fabrikanten Oswald trifft, komplettiert
sich das Bild des imagindren Zugabteils durch die Geste, mit der der Schaffner Marias
Aufforderung nachkommt, und ihren Koffer ins Gepécknetz legt. Dazu steht ein
biihnenlinks im Dunkeln sitzender Darsteller auf, und nimmt dem Schaffner den Koffer auf

456

Hohe des imagindren Gepicknetzes ab Die Bewegung wird in ihrer Dynamik

fortgefiihrt, und der Darsteller vom Schaffner als Passagier hinausgeleitet.

In Szene 18 ergibt das einfache spiegelbildliche Aneinanderhalten der Handflichen und
Unterarme mit einigen Zentimetern Distanz der sich gegeniibersitzenden Maria und
Hermann fiir ein paar Sekunden die imaginire Glasscheibe des Gefangnisbesucherraums.
Das raumbildende Mittel ist hier ganz auf eine Geste reduziert worden, und tridgt wohl am

ehesten die wahre Essenz des Theaterspiels in sich.

436 Vgl. Abb. 54: , Maria reist erster Klasse®.
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e Umsetzen der Aufsenaufnahmen

Im Gegensatz zur Umsetzung der eben beschriebenen ersten Bahnhofsszene (Szene 3) mit
Hilfe der transportablen Nebelmaschine, wird die zweite Bahnhofs-AuBenaufnahme der
Filmvorlage in Szene 19 der Miinchner Inszenierung mit Hilfe von Projektionen in Szene
gesetzt. Der Dialog zwischen Maria und dem Arzt {iber die vorgenommene Abtreibung ist
von bahnhofstypischen Zuggerduschen unterlegt. Ergéinzend zu dieser akustischen Kulisse
erscheint auf dem abgestellten Koffer zu ihren FiiBen die bewegte Projektion einer
historischen Bahnhofsszene, in der Menschen in einer groBen Bahnhofshalle hin- und

hereilen.*’

Abb. 62: Bahnhof 2 (Aufzeichnung 3sat, 2008: 0h35°41°’)

Diese Technik wird an verschiedenen Stellen der Inszenierung eingesetzt. Die Projektionen
auf Kostiim- oder Requisitenteile versetzt dabei die an der Szene beteiligten Figuren in den

jeweiligen AuBBenraum.

In der Szenenfolge 3-4 erscheint zum Beispiel die Projektion einer bewegten Stral3enszene
auf Marias Kleid. Das Suchschild um ihren Hals macht den Kontext bereits deutlich: sie
begibt sich auf der Suche nach ihrem vermissten Mann zu den heimkehrenden Ziigen. Das
Erscheinen der Projektion am Ende der Szene erzeugt dann auch auf bithnenbildnerischer
Ebene den Charakter einer Aullenszene, und deutet zudem Marias in der Vorlage

fehlenden Heimweg vom Bahnhof nach Hause an. Besonders interessant an diesem

#7Vgl. Abb. 62: , Bahnhof 2%,
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Beispiel ist aber die sich aus der Projektion ergebende Schauplatzverschrinkung: wéihrend
in der Biihneninszenierung die Innenraum-Szene 4 (Opa Berger) auf der linken
Biithnenhilfte mit dem Dialog zwischen der Mutter und Opa Berger beginnt, erscheint auf
Marias Mantel ein Projektions-Loop von immer gleichen Bewegungsablidufen einer
StraBenszene in lila-weillen Farbtonen. Maria kommt bithnenmittig nach vorne, und bleibt

dann dort mit der Straenszenenprojektion auf ihrem Kostliim stehen.

Abb. 63: Opa Berger (Aufzeichnung 3sat, 2008: 0h12°48’)

Die Projektion beschrinkt sich sowohl in ihrer Ausdehnung als auch in ihrer Bedeutung
auf Maria als Figur. Sie allein befindet sich demzufolge in der AuBenszene ihres
imaginierten Heimwegs, und somit in einem anderen Schauplatz als ihre Mutter und Opa
Berger in der heimischen Kiiche, mit denen sie aber auf der Biihne eine Figurengruppe
bildet.**®* Die beiden Schauplitze bestehen fiir einen Moment simultan nebeneinander, bis
der Ubergang in die reine Innenszene durch Marias direkten Einstieg in den Dialog und

dem gleichzeitigen Erloschen der Projektion stattfindet.

48 ygl. Abb. 63: ,,Opa Berger*.
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/) Verschrdnkung von Schauplitzen und Spielrdumen

Eine echte Verschrinkung ergibt sich in der Szenenfolge 45-46-47, in der der
urspriingliche Sprung zwischen den Schauplédtzen auf raumlicher Ebene aufgehoben wird.
In der Filmvorlage springt das Geschehen von der ersten Szene im Restaurant Bastei mit
Marias und Oswalds letztem gemeinsamen Essen in Marias Biiro, wo sie durch
Senkenberg von Oswalds Tod erfahrt, und dann wieder zuriick in die Bastei, in der Maria
nun allein ihr Essen einnimmt. In der Biihneninszenierung finden diese Geschehen alle im
selben Spielraum der Bastei statt, wobei Szene 46 als Parenthese allein durch Inhalt und
Figuren in einen anderen Schauplatz wechselt:

Maria und Oswald sind im Restaurant von drei Kellnern umgeben. Nachdem Maria zum
imaginidren Ausgang im Hintergrundvorhang gegangen ist, fdllt der allein gelassene
Oswald vorne biihnenlinks mit dem Gesicht in den Teller. Die Kellner tragen ihn auf die
rechte Biihnenseite, wo er wie eine ausrangierte Gliederpuppe liegen bleibt. Einer der
Kellner spricht sodann Senkenbergs Text aus Szene 46 zur hinten stehenden Maria, worauf
diese, bekleidet mit einem schwarzen Trauerhut, wieder nach vorne kommt, um in Szene

47 (Restaurant ,, Bastei ““ 1) einzusteigen.

Ein dhnlicher Fall von Zusammenlegen zweier Szenen der Filmvorlage in einen Spielraum
findet in der Abfolge von Szene 43 (Marias Villa I) und Szene 44 (Marias Biiro III) der
Biihneninszenierung statt. Allerdings bleibt in diesem Beispiel die inhaltliche Kohédrenz
auf der Ebene der spielinternen Realitdt erhalten. Das heifit, das Geschehen bleibt
inhaltlich in einem kausallogischen Zusammenhang:

Fiir die Biiroszene 44 wird der Schauplatz nicht gewechselt, sondern Marias Biiro auch auf
spielinterner Realitdtsebene kurzerhand in ihre Villa verlegt. Das wird auch deutlich an der
Tatsache, dass beide Szenen hindurch die Riickprospektprojektion von Marias Villa

bestehen bleibt.

Haufiger als Simultanszenen sind in der Miinchner Inszenierung allerdings Szenen, die
ohne Uberleitung oder wahrnehmbaren Lichtwechsel direkt ineinander iibergehen, und
aufgrund ihrer dsthetischen Gestaltung wie eine einzige Szene erscheinen. Ein oben
ausgefiihrtes Beispiel zeigt das sehr schon: die zweite Liebesszene zwischen Maria und
Oswald geht direkt in die darauffolgende Szene 34 zwischen Betti und Maria {iber. Zuerst

filmt der Betti-Darsteller die Szene mit der Livecam, dann {ibernimmt Oswald die Kamera,
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und richtet sie auf Betti und Maria, ohne irgendein klassisches Zeichen des

Szenenwechsels.

An ein paar Stellen schafft die Interaktion der Darsteller iiber die Grenzen des
Biithnenraums eines Schauplatzes hinaus eine Verbindung zu auf der Bithne anwesenden,
aber nicht spielbeteiligten Figuren. So zum Beispiel in Szene 6 (Schwarzmarkt), in der
Maria mit dem Schwarzmarkthdndler um einen gedffneten Koffer herumsteht. Auf die
Frage, fiir wen der Schnaps sei, schnippt die Mutter, die hinter dem Koffer sitzt, mit den
Fingern, und der Schwarzhéndler reicht ihn ihr, wihrend Maria antwortet: ,,Fiir meine

Mutter**>’.

Zusammenfassung

Das grofe Einheitsbithnenbild der Kammerspiele-Inszenierung weckt durch die
vorhangbewehrten Aussparungen mit abgerundeten Ecken in den Begrenzungswénden des
Biithnenraums gleich auf den ersten Blick Assoziationen zur Kinoleinwand. Zugleich stellt
das Biihnenbild durch diese Wandelemente eine Verbindung zum Fenstermotiv der
Vorlage her.

Der Riickgriff auf die Filmvorlage manifestiert sich hier also, neben der inhaltlichen
Auseinandersetzung natiirlich, auch in einer Thematisierung formaler Aspekte, und
dementsprechend kommen in dieser Adaptation, im Gegensatz zu den bisher behandelten,
nun auch erstmals audiovisuelle Medien in Form bewegter und unbewegter Projektionen
zum Einsatz.

Diese haben unterschiedliche Funktionen. Der Diavortrag im vorgeschalteten Prolog stellt
eine Beziehung zum historischen Kontext her, wihrend die restlichen Projektionen
vornehmlich illustrierenden Charakter haben. Punktuell heben sie auch eine Figur, auf die
beispielsweise eine Stralenszene projiziert wird, aus dem Einheitsraum heraus, und stellt
sie in einen Auflenraumkontext, wihrend die anderen Figuren im Innenraum-Schauplatz

verbleiben.

% Abschrift aus ,,Die Ehe der Maria Braun“ (Aufzeichnung 3sat, 2008: 0h17°41”’).
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Die Besonderheit an dieser Inszenierung ist, im Vergleich mit den anderen Beispielen, die
von den Darstellern selbst gefithrte Livecam. Sie erweitert den Bithnenraum um eine
rdaumliche Dimension, in der die in der Vorlage nicht gezeigten, und auch auf der

Theaterbiihne selbst im Dunkeln stattfindenden Liebesszenen angedeutet werden.

Ansonsten konzentriert sich die Theaterregie auch in dieser Adaptation vor allem auf rein
darstellerische Mittel zur Umsetzung filmischer Techniken: illustrierende Gerdusche
werden von den Darstellern selbst oder mit Hilfsmitteln wéahrend des Spiels erzeugt,
Requisiten wie der von der Decke fallende Mortel in der Standesamtszene oder das in die
Luft gehaltene Telefon in der Gefdngniszelle charakterisieren mit minimalem Aufwand
den jeweiligen Schauplatz. Einfache Gesten ersetzen Ausstattungsteile, wie das imaginére
Verstauen des tatsdchlich vorhandenen Koffers im Gepicknetz des Zuges. Auch der
Rollenwechsel vollzieht sich hier, wie in den anderen Inszenierungen ebenfalls beobachtet,

auf ausgesprochen theatrale Weise.
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1v.3.2 Die Ehe der Maria Braun (R: Burkhard C. Kosminski)

Die Urauffiithrung der Adaptation von Die Ehe der Maria Braun auf der Theaterbiihne fand
am 11.10.2003 am Diisseldorfer Schauspielhaus unter der Regie von Burkhard C.

Kosminski statt.

1v.3.2.1 Spielvoraussetzungen und Mediendiskurs

a) Das Einheitsbiihnenbild und seine Spielmoglichkeiten

Ahnlich dem Frankfurter Biithnenbild zu I Hired A Contract Killer, oder auch der
Miinchner Maria Braun - Inszenierung, prasentiert das Diisseldorfer Schauspielhaus dem
Zuschauer einen groflen Einheitsbithnenraum, in dem die Geschichte der Filmvorlage mit
Szenenumstellungen,  Uminterpretationen, = Umgewichtungen in  verschiedenen
Figurenkonstellationen und ihrer Verteilung im Raum nacherzihlt wird.

Das Diisseldorfer Biihnenbild dhnelt in seiner Funktion am ehesten dem in Frankfurt, oder
auch der Kammerspiel-Inszenierung, da die Erzdhlung ohne biihnenarchitektonische
Umbauten wihrend des Spiels auskommt. Es schlidgt aber eine Briicke zu den
Biihnenbildern mit Drehbiihne, wie in den Inszenierungen Dogville, oder [ Hired A
Contract Killer in Minchen, da der Biihnenraum auf der grofen Drehbiihne des
Schauspielhauses zu Beginn in den Theaterraum herein- und am Ende aus ithm wieder
hinausgedreht wird.

Die Stuttgarter Dogville-Inszenierung steht in dieser Hinsicht zwischen der kleinen
Drehbiihnenlosung und dem groBen Einheitsbithnenbild, da sich die Erzdhlung dort wie in
ersterer auf einem eng umzirkelten Bithnenpodest auf der ansonsten im Dunkeln liegenden
groflen Biihne vollzieht, zugleich aber im Verzicht auf jegliche biihnenbildnerische

Ausstattung die reinste Ausformung des Einheitsbiihnenbilds darstellt.

Das Biihnenbild der Diisseldorfer Adaptation vereint nun das Konzept der stehenden
Einheitsbiihne mit der Drehbiihne. Ohne bedeutende Umbauten spielen alle Szenen in
einem grofen Biihnenraum, der mit seinen Bistrotischen und —stiihlen und dem Bartresen
rechts unten sowie dem Holzboden vor allem an ein Lokal erinnert, durch seine weitldufige

Anlage jedoch gleichzeitig an eine Eingangs- oder Wartehalle. Ein Eindruck, der durch die
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beiden Drehtliren und die groBen Glasfenster im Hintergrund, sowie die umlaufende
Galerie aus Metall mit ihren Treppen noch verstirkt wird.

An der Riickwand erzeugt eine Fensterfront von jeweils fiinf hochen Fenstern auf zwei
Ebenen (auf der Galerie und an der Wand dariiber) den Eindruck eines groflen Innenraums,
wie beispielsweise den einer Fabrikhalle; andererseits erwecken diese Fensterreihen im
Zusammenspiel mit den Bistrotischen im Vordergrund die Assoziation mit einer

Hausfassade, die den Spielraum in einen AuBenraum verwandeln kénnen.*®

Der einzige Umbau der Inszenierung findet zu Beginn statt, als das Biihnenbild noch vom
Publikum weg in Richtung Hinterbiihne gedreht ist: die erste Szene auf dem Standesamt
spielt vorn auf der Galerie, die zu diesem Zeitpunkt noch dem Publikum zugewandt ist,
und unter der eine Treppe auf den Biihnenboden fiihrt. Im Black nach Zwischenszene 1
macht die grofle erhabene Drehbiihne des Diisseldorfer Staatsschauspiels mitsamt der
Galerie eine Vierteldrehung, sodass sich dann die Treppe links befindet. Sodann senkt sich
die Drehbiihne auf Biihnenniveau, und im Hintergrund fahren die unteren Glaswénde
herein, bis das oben beschriebene Biihnenbild steht, in dem sich folgende Haupt-

Spielrdume ergeben:

hauptsdchlich wird, wie angedeutet, der gesamte Raum der Biihnenmitte mit seinen
Tischen und Stiihlen bespielt, in den die Bar bithnenrechts teilweise einbezogen wird. Dies
ist der Fall in den Szenen 2, 3, 4, 5, 10, 11, 14a , und teilweise in der ldngeren
Szenenepisode 15, in 16.4 und in 19. Dialogweise ergeben sich auch einzelne Spielrdume
an der und um die Bar, die aber dann auf die ganze Spielszene gesehen wieder auf einen

groBeren Radius erweitert werden.

Die beiden Drehtiiren hinten, die in eine bis zum Boden reichende Fensterfront eingelassen
sind, sowie der Raum davor und dahinter dienen als Spielraum fiir die Szenen 5.5, 11, 14b,
16.1 und 16.2, die Szene mit Bills Heiratsantrag, die Szenen zwischen Maria und dem

Anwalt, sowie die intimen Szenen mit Oswald.

Auf der Galerie hinten und/oder seitlich, sowie hinten hinter den Fenstern auf Galerieebene
spielen vor allem die Szenen mit Hermann im Geféngnis, als da wéren die Szenen 6, 9, 13,

15a.3, 15a.6.

9 Die Verwendung der Abbildung von der Gesamtansicht der Bithne zur Veranschaulichung wurde mir vom
Theater mit Verweis auf rechtliche Griinde untersagt.
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Des weiteren spielen einzelne Szenen wie Szene 7 (Maria trifft Oswald), Szene 18 (Maria
und Oswald im Restaurant), sowie die erste Szene bei noch gedrehter Biihne, auf der
Galerie. Ergidnzend dazu ergibt sich auch die Treppe, die mittig rechts zur Galerie

hinauffiihrt, in den Szenen 12, 15a.2 und 16.3 als Spielraum.

Am Schluss der Inszenierung dekonstruiert sich das Biihnenbild wieder, indem die
Bewegung des Inszenierungsbeginns umgekehrt wird, und die Drehbiihne den

Biithnenraum wieder nach hinten verschwinden lasst.

b) Umsetzen filmischer Techniken auf der Biihne

Einen Medieneinsatz, wie beispielsweise in der Miinchner Kammerspiele-Inszenierung mit
dem zusidtzlichen Riickbezug auf Bildebene,*®' im Sinne von Projektionen,
Filmeinspielungen oder Ahnlichem, fehlt in dieser Inszenierung véllig. Dafiir ist der
Zeitbezug zur Nachkriegszeit mit ihrem gesellschaftlichen Selbst-Verstindnis des
Biirgertums iiber die musikalische Ebene umso plastischer gestaltet. Mit diesem Stilmittel
rekurriert die Adaptation auf die Vorlage, deren Musikeinsatz eine eigene Erzdhlebene
bildet. So unterliegt den Wendepunkten der Geschichte eine orchestrale Begleitmusik,
wobei der Film an sich ja grundsitzlich sehr viel mehr mit nonverbalen Bildern arbeitet,
die durch die Unterlegung einer entsprechenden Musik mit Bedeutung aufgeladen werden,

oder die die Erzdhlung inhaltlich vorantreiben.

Die Diisseldorfer Inszenierung zitiert das Stilmittel der pathetischen, an die Stummfilmzeit
erinnernden tuschidhnlichen Musikeinséitze, die der Filmvorlage an einigen Stellen
un‘[erliegen.462 Zum Beispiel findet sich ein solcher bereits am Ende der ersten Szene, auf
dem Standesamt: zu einer schrill-schrdgen und lauten, in zwei kurzen Bogen verlaufenden
Tonfolge in orchestraler Instrumentalisierung, die auch an das unter dem Bombenhagel
einstiirzende Gebdude der Filmvorlage erinnert, laufen die Frischvermihlten Maria und

Hermann lautstark die Metalltreppe herunter.

Den Schliisselmomenten der Inszenierung, die hdufig zum Szeneniibergang gelegen sind,
unterliegt allgemein eine orchestrale Instrumentalisierung. Diese vertont die

Gemiitsverfassung des Szenenprotagonisten. So z.B. am Ende des Gesprichs mit dem

1yl Punkt IV.3.1.1 ¢), S. 228 ff.
462 vgl. Ausfiihrungen zu Punkt IV.3.1.1b), S. 223 ff.
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Anwalt in Szene 16.1 (Hermann soll entlassen werden), wenn nach Marias Ausruf ,,Sie
haben mein Leben verindert!“**® filmische Musik einsetzt, die den Ubergang zur nichsten
Szene begleitet, in dem Maria Oswald ihre Ehe gestehen wird.

Die Musik setzt sich dann fort im Ubergang von Szene 16.3 auf 17, in dem Maria sich an
einen Tisch im mittigen Biihnenraum setzt, und nach vorne starrend zuerst Hermanns
Abschiedsbrief liest, und sich dann an ihre Biiroarbeit macht. Nach dem letzten Wort des
Briefs setzt die Musik ein, und begleitet Marias Schluchzen, sowie auch Oswalds
verzweifeltes Rufen nach ihr hinter den Glasfenstern auf der oberen hinteren Galerie. Die
Musik macht eine Pause fiir den Dialog zwischen Maria und Oswald, um dann wieder

einzusetzen und den Szenenbogen zu schlieen.

Ein weiteres Beispiel ist der Ubergang von Szene 15.2 (Maria und Betti) auf 15.3 (Oswald
und Hermann), in dessen langsamem Lichtwechsel zum von einem Streicher
melancholisch-getragen intonierten Motiv von ,,Nur nicht aus Liebe weinen® ertont. Mit
der Ubernahme des Liedes aus der Filmvorlage, die zum ersten Mal in Szene 5 der
Adaptation ertont, geht ein Ausbauen des Motivs einher. Themenartig wird es
beispielsweise in Szene 15.4 in der trostenden Umarmung von Maria und Betti in schiefem
Alltagsgesang aufgegriffen, und unterliegt in gesummter Version der darauffolgenden

Szene zwischen Oswald und Senkenberg.

Auch das schriag gespielte Deutschlandlied des Akkordeonspielers auf dem Schwarzmarkt
im Anfangsteil des Films wird in Diisseldorf in Szene 3 in abgewandelter Weise auf die

Biihne iibernommen.

Die Ubernahme der Technik der musikalischen Uberlappung kommt in der Diisseldorfer
Adaptation teilweise zur Anwendung, zum Beispiel in eben genannter Szene 15.5, wihrend
der das Summen der Frauen hinten auf der Galerie weitergeht, bis Maria sich aus der

Umarmung 16st und nach unten zur nichsten Spielszene lautft.

Auch im Biihnenbild ist ein deutlicher Riickgriff auf die filmische Vorlage zu erkennen.
Wie bereits in Punkt IV.3.1.1.b) des vorhergehenden Kapitels zur Umsetzung der
filmischen Techniken auf der Biihne erortert, spielt in der Filmvorlage der Durchblick

durch ein Fenster, durch eine Mauerdffnung oder Ahnliches eine groBe Rolle.

493 Abschrift aus ,,Die Ehe der Maria Braun® (Diisseldorfer Schauspielhaus, DVD o.J.: 1h38°00°°).
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Dieses wiederkehrende Fenstermotiv aus der Kamerafithrung der Filmvorlage wird in der
Diisseldorfer Adaptation im Biihnenbild aufgegriffen: die auffallige grole Fensterfront im
Hintergrund, bestehend aus zwei Reihen mit jeweils finf groBen Fensterrechtecken und
den beiden Drehtiiren in der verglasten StraBenfront darunter, evoziert die gedankliche
Verbindung zur Kamerafithrung der Filmvorlage, die hédufig durch Fenster oder
Mauerl6cher hindurch filmt.

In Szene 6 (Hermann im Gefingnis) entsteht durch eine Variation des Fensterelements ein
neuer Schauplatz: auf der linken Seitenwand hinter Hermann und auf der bithnenrechten
Seitenwand, wo Maria auf der Galerie auf ihrem Besucherstuhl sitzt, erscheinen durch den
entsprechenden Lichteinfall durch die hintere Fensterfront die entsprechenden Licht-
Rechtecke, die die Fensterreihe fiir die Dauer der Szene zu den Seiten perspektivisch

fortsetzen und an die fortlaufenden Tiirfluchten der Gefingnisarchitektur erinnern.*®*

1vV.3.2.2 Erzahlstruktur

a) Musik als Erzdhlinstanz

In Hinsicht auf das sehr hiufig bei Adaptationen von Filmvorlagen auf die Biihne
angewandte Stilmittel,’®> die Ubernahme von Regieanweisungen entweder in den
Sprechtext der spielinternen Figuren, oder in den Text einer spielexternen Sprecherinstanz,
fallt die Diisseldorfer Inszenierung aus dem Rahmen. Eine sprachliche Erzéhlinstanz, wie
sie sich in der Mehrzahl der Filmadaptations-Untersuchungen in der einen oder anderen
Art herauskristallisiert hat, gibt es in der Diisseldorfer Adaptation nicht. Die Szenen
greifen ohne auktoriale sprachliche Zwischenschaltung ineinander iiber, und die
Schauplétze ergeben sich in dem Einheitsbithnenbild aus dem szenischen Kontext heraus,

bzw. werden gar nicht ndher definiert.

%% Die Verwendung der entsprechenden veranschaulichenden Abbildung wurde mir vom Theater mit
Verweis auf rechtliche Griinde versagt.

3 Diese Technik spielt eine groBe Rolle sowohl in der Dogville - Inszenierung in Miinchen, den beiden /
Hired A Contract Killer — Inszenierungen, als auch in der Miinchner Adaptation von Die Ehe der Maria
Braun.
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Die Dialoge der Filmvorlage wurden teilweise modifiziert, und der Wortlaut bisweilen
anderen Figuren zugeteilt, als vorgesehen. Dadurch fallen Figuren der Vorlage einfach
weg, und mit ihnen auch erkldrungsbediirftige Schauplétze.

f,466 auf dem Maria nach

So tibernimmt den Text der Rotkreuzschwester auf dem Bahnho
dem vermissten Hermann sucht, ihre Freundin Betti. Die Legitimation ihres Auftritts in
dieser Szene ist die Suche ihrerseits nach ihrem verschollenen Mann. Das Umkonstruieren
der Szene funktioniert iiber die Modifikation des Textes, in dem aus dem gefallenen Mann
der Rotkreuzschwester Bettis Vater wird: ,,Gleich zu Anfang ist Vater gefallen, in
Norwegen.“467

Durch eine derartige Ausarbeitung der Nebenfiguren werden iiberfliissig gewordene
Figuren aussortiert, wie zum Beispiel der Schaffner in Szene 7. In der Filmvorlage ist es
der Schaffner der ersten Klasse, der Maria in einer eigenen Szene auf den Textilfabrikanten
Oswald aufmerksam macht. In der Disseldorfer Adaptation iibernimmt diese
Informationsvergabe wieder Betti, die Maria zu ihrer Abtreibung begleitet hat, auf sie

wartet, und Oswald im Restaurant ausfindig gemacht hat.

An die Stelle der gesprochenen Erzdhlinstanz tritt in der Diisseldorfer Adaptation eine
Dramaturgie der Musik. Der vielfiltige Musikeinsatz ist dhnlich wichtig wie der der
Filmvorlage, in dem die Tonebene sehr in den Vordergrund geriickt ist, und teilweise sogar
die Dialoge der Figuren in den Hintergrund treten ldsst. Bildlich verdeutlicht wurde dieses
Konzept beispielsweise in Szene 25 (Toast auf das gelungene Geschift)*® der
Filmvorlage, in der Maria, Senkenberg und Oswald auf die gelungenen Verhandlungen mit

dem amerikanischen Geschiftspartner anstof3en.

6 vgol. Szene 3 (Bahnhof I) der Filmvorlage, in: Szenenprotokoll ,,Fassbinder, Die Ehe der Maria Braun*,
Anhang S. 312.

%7 ygl. Brux / Kosminski 2003/2004, S. 3.

%% vgl. Szenenprotokoll ,,Fassbinder, Die Ehe der Maria Braun*, Anhang S. 312.
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Abb. 64: Toast auf das erfolgreiche Geschéft (Fassbinder, DVD 2009: 0h58°38°)

Die Kamera blickt aus Oswalds Musikzimmer durch die Tiire in das Esszimmer, im
Vordergrund steht der Fliigel angeschnitten im Bild, wéahrend im Hintergrund, ganz

unprominent, die eigentliche Spielszene stattfindet.*®’

Zu ihren Monologen treten
Senkenberg und Oswald nach vorne und somit in die Nihe der Kamera. Gegen Ende der
Szene setzt sich Oswald an den Fliigel, nimmt beildufig die Melodie des Underscoring
vorweg und tritt so in den Dialog mit der klassischen Musik, die die ganzen Szene begleitet

und beinahe die Dialoge iiberdeckt.

Die musikalische Bandbreite der Diisseldorfer Inszenierung reicht vom soundtrackartigen
Underscoring (vom Band oder durch den Pianisten im Biihnenhintergrund), tiber Live-
Musikeinlagen der Darsteller (bzw. handelnden Figuren), bis hin zur ouvertiirenhaften

Motiv-Verwendung.

Das folgende Beispiel veranschaulicht die kontinuierliche Musikbegleitung verschiedener
Auspriagung, die kaum jemals unterbrochen wird. Das Underscoring in Szene 2 besteht
beispielsweise aus leisem Klavierspiel im Hintergrund zu Marias Riickkehr vom
Schwarzmarkt, das von der Einspielung der Vermisstenmeldungen im Radio abgeldst wird.
In Szene 5 (Maria und Bill) erklingt nach Bettis Gesangseinlage ebenfalls Barmusik vom

Fliigel, der im hinteren linken Biihnenbereich aufgestellt ist. Die Hintergrundmusik aus

469 Vgl. Abb. 64: ,, Toast auf das erfolgreiche Geschaft™.
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Szene 5.1 (Maria und Betti) geht dann der Aktion folgend in langsame Tanzmusik fiir
Szene 5.2 (Maria tanzt mit Bill) iiber, um im darauffolgenden Szenenabschnitt 5.3 (Willi ist
zurtick) Marias Gesang zu begleiten. Im Abschnitt 5.4 (Bill lddt zum Essen ein) gehen dann
die Einspielung vom Band und die Livemusik eine Verbindung ein, denn die Boogie-
Tanzmusik kommt zunidchst vom Band, und wird dann nach den ersten Takten vom

Klavier iibernommen, wihrend Marias Mutter dazu singt.*”

Es sind in diese Inszenierung besonders viele Lieder mit gesungenem Text eingeflochten,
die von den Figuren selbst wihrend der Szene gesungen werden, und die Atmosphére der
Nachkriegszeit mit ihren Schlagern und der Form des Spottliedes aufleben lésst.

Die Schlagerlandschaft der Inszenierung reicht von: "Triume kann man nicht verbieten"*’,
in Szene 5.7 (Hermann kommt zuriick) vom Band eingespielt, liber Bettis Version von
"Kauf dir einen bunten Luftballon"*’* in Szene 7 (Maria trifft Oswald), und bis zur
Einspielung von "Ein Schiff wird kommen"*”, zu der Maria und Willi in Szene 19 (Willi

und Maria) tanzen.

Das Spottlied wird in Zwischenszene 2 zwischen den Szenen 5 und 6** von den beiden
Kindern vorgetragen, die eine interpretatorische Zusatzebene erdffnen: in Zwischenszene
1, direkt nach der Er6ffnungsszene im Standesamt, singt das weiB3gekleidete Madchen mit
den langen Zopfen das Kinderlied ,,Maikédfer, flieg!“. Wie schon in der Miinchner
Inszenierung von Die FEhe der Maria Braun durch die Projektionen auf den
Hintergrundvorhang, so wird auch hier eine Parallele zu Marias eigener Kindheit eroftnet.
In diesem Fall ist es auch der allgemeine Verweis auf die Nachkriegskindheit mit ihren
vielen (Halb-)Waisen und den desolaten Familienverhéltnissen, die ja auch Marias Leben
entschieden préagen.

Das Spottlied” nun bezieht sich auf Marias Verhiltnis zum schwarzen
Besatzungssoldaten Bill, und reiht sich ein in eine Reihe von Anfeindungen, denen sie,
reprasentiert durch die beiden Kinder, ausgesetzt sind. Durch den Raum, der dem Spottlied

eingerdumt wird — die Kinder positionieren sich hinter den Glasscheiben hinten unten und

470 ygl. Szenenprotokoll ,,Fassbinder, Die Ehe der Maria Braun (R: Burkhard C. Kosminski)*, Anhang S.
328.

! Von Friedrich Schroder, aus seiner Operette Néichte in Shanghai von 1947.

7 Aus dem Film Der weiffe Traum von 1943 (Regie: Géza von Cziffra)

7 Von Manos Hadjikadis, aus dem Film Sonntags... nie von 1959 (Regie: Jules Dassins)

7 Vgl. Szenenprotokoll ,Fassbinder, Die Ehe der Maria Braun (R: Burkhard C. Kosminski)*, Anhang S.
328.

475 Dick ist braun wie eine Kaffeebohne®, siche Szenenprotokoll ,,Fassbinder, Die Ehe der Maria Braun (R:
Burkhard C. Kosminski)®, Zwischenszene 2, Anhang S. 328.
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singen nach vorne die zwei Strophen -, erhilt diese gesellschaftliche Komponente der

Kritik und Anfeindung ein besonderes Gewicht.

Zwei Liedmotive sind von besonderer Bedeutung in dieser Inszenierung:

In Szene 5 singt Betti das Lied ,,Nur nicht aus Liebe weinen**’°. Das Lied zieht sich als
Motiv durch die ganze Inszenierung und begleitet die beiden Freundinnen Maria und Betti
auf ihrem Weg durch die schicksalhaften Verwicklungen ihrer Beziehungen:

In Szene 3 summen Maria und Betti die Melodie hinten auf der Galerie sitzend, wiahrend
unter ihnen die aktuelle Szene weiterlduft. Maria bewegt dazu ihre Finger auf der
Metallbriistung, als spielten sie auf Klaviertasten.

In Szene 15a.2, 15a.4 und 15a.5 unterliegt beispielsweise das Liedmotiv zunéchst in der
getragenen Version eines einzelnen Streichers, um dann von Maria und Betti in der
kommenden Szene gesummt zu werden. In der darauffolgenden Szene, in der sie selber

keine handelnden Figuren sind, bleibt ihr Summen als Underscoring bestehen.

Das zweite wichtige Liedmotiv, das sich durch die Inszenierung zieht, ist das Lied ,,Die
Capri-Fischer” von Siegel und Winkler,*”” dessen Eingangssequenz in Szene 12 zum ersten
Mal erklingt, in den Szenen 15a.7 / 15b zum Geburtstag von Marias Mutter gespielt wird,
und schlieBlich in Szene 18 (Maria und Oswald essen) in einer Walzerversion aufgegriffen
wird.

Der Refrain der ,,Capri-Fischer*: ,,Bella, bella, bella Marie, bleib mir treu, ich komm
zuriick morgen friih! Bella, bella, bella Marie, vergiB mich nie!*,*”® der im Ubergang
zwischen Szene 12 und Szene 13 erklingt, eroffnet eine neue Metaebene, die iiber den
Subtext transportiert wird. Die Namensdhnlichkeit zu Maria macht eine inhaltliche
Parallele zu Hermanns Text in Szene 13 (Maria zwischen Oswald und Hermann) evident.
Maria ist in der Dreieckskonstellation zwischen Oswald und Hermann gefangen, und
Hermanns Text: ,,Irgendwann werde ich wieder mit dir zusammen sein. Dann werd ich auf

«479

dich aufpassen. Bis dahin werde ich dir vertrauen’", erginzt die vorausgegangene

Andeutung des Treueappells an die ,,Bella Marie* im Refrain.

476 Aus dem Film Es war eine rauschende Ballnacht von 1939 (Regie: Carl Froelich)

477 Vgl. Szenenprotokoll ,,Fassbinder, Die Ehe der Maria Braun (R: Burkhard C. Kosminski)®, Szene 12,
Anhang S. 329.

478 Vgl. Szenenprotokoll ,,Fassbinder, Die Ehe der Maria Braun (R: Burkhard C. Kosminski)®, Szene 15b,
Anhang S. 329.

47 Vgl. Szenenprotokoll ,,Fassbinder, Die Ehe der Maria Braun (R: Burkhard C. Kosminski), Szene 13,
Anhang S. 329.
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Die ouvertiirenhafte Eroffnung schlieBlich verleiht der Inszenierung eine ganz eigene
Charakteristik. Sie begleitet den groflen Bithnenumbau nach Zwischenszene 1 (,, Maikdfer
flieg*) und vor Szene 2 (Maria kommt vom Schwarzmarkt), in dem wihrend 2’37 Minuten
die groBBe Drehbiihne dreht, der vordere Biihnenbereich mit den Stiithlen und Tischen
heraufgefahren, die Fensterfront im Hintergrund von der Hinterbiihne hereingefahren, und
die Seitenwinde zusammen mit der zweiten Ebene der Fenster in der Riickwand
herabgelassen werden.

Das schicksalhafte Musikmotiv, das bereits zu Beginn auf einen tragischen Ausgang der
Geschichte schlieBen lédsst, rundet die Inszenierung auch rahmend ab. Es setzt nach der
iiberraschenden Testamentserdffnung ein, und iiberdeckt beinahe die beiden letzten
Repliken von Hermann und Maria, die im Sog der Ereignisse ihre Liebe verloren haben,

und getrennte Wege gehen.

b) Szenenumstellung und Neufindung

Die auffallendste Neuerfindung der Inszenierung sind die beiden Kinder, die mit ihren
Kinderspielen in ein paar Szenen durch den Spielraum laufen.

Gleich zu Beginn der Inszenierung, in Zwischenszene 1 zwischen den Szenen 1 und 2,
steht der Auftritt eines weillgekleideten kleinen Méadchens mit blonden Zopfen, das auf
einer Bank sitzend das Kinderlied ,,Maikéfer, flieg!* singt. Sie reprédsentiert gleichsam
Marias Kindheit, die nun mit Beginn der Geschichte endgiiltig zu Ende ist, der sie aber
noch nicht so lang entwachsen ist, wenn man ihrer Mutter glaubt: ,,Wo die Maria das alles
schon gewusst hat, wo sie doch noch so jung ist.“**’

In Szene 5.2 laufen das Méadchen und ein Junge Fangen spielend um das tanzende Paar Bill
und Maria herum, und beschimpfen Maria als ,,Negerflittchen* und ,,Amihure*. Diesmal
bringen sie also den gesellschaftlichen Parameter zum Ausdruck, der auf die Beziehung
zwischen Bill und Maria angewandt wird. Im Spottlied ,,.Dick ist braun wie eine
Kaffeebohne“**' in Zwischenszene 2 (zwischen den Szenen 5 und 6) wird die
gesellschaftliche Verurteilung noch deutlicher gezeigt. Zunéchst spielen das Madchen und
der Junge in einem kleinen spielerischen Wechsel Ball, dann stellen sie sich hinter der
unteren Glaswand zum Publikum gewandt auf, und singen das Lied mit der Melodie und

dem Rhythmus eines unbeschwerten Kinderliedes.

480 Abschrift aus ,,Die Ehe der Maria Braun® (Diisseldorfer Schauspielhaus, DVD o0.J.: 0h14°36°)
*1 vgl. Szenenprotokoll ,Fassbinder, Die Ehe der Maria Braun (R: Burkhard C. Kosminski),
Zwischenszene 2, Anhang S. 328.
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Die Modifikationen, die den Text auf andere Figuren umverteilen, indem sie unwichtige
Nebenfiguren aussortieren und wichtigen Nebenfiguren mehr Gewicht verleihen, wurden
bereits anhand des Beispiels von Bettis gefallenem Vater in Szene 3 in Punkt 1V.3.2.2.a)
erortert.

Die Gerichtsszene 32 der Vorlage wird in dieser Adaptation gar in einen einzigen Satz
synthetisiert: ,,Ich habe den Neger erschlagen®, bekennt Hermann nach vorne gerichtet in

Szene 5.7 der Inszenierung, nachdem er sich in den Lichtspot neben Maria gestellt hat.

Die Art von Szenenumstellung, die sich als ,,Begleiterscheinung® der szenischen und
rdumlichen Verschrankung von Schauplitzen ergibt, wird in Punkt IV.3.2.3 d) gesondert
behandelt.

Auf inhaltlicher Ebene gibt es viele Anderungen und Umstellungen, wie zum Beispiel
unter anderem die Zwischenszene 16.2, in der Maria Oswald gesteht, dass sie verheiratet
ist. Erst danach féhrt sie ins Gefdangnis zu Hermann. Diese sind aber fiir eine &dsthetische

und formale Betrachtung wie in der vorliegenden Untersuchung nur bedingt wichtig.

c) Stilisierte Bewegung als retardierendes Moment

Die Diisseldorfer Adaptation gestattet sich viele retardierende Momente, die hauptséchlich
aus den zahlreichen, zum Grofiteil live gesungenen Musikeinlagen bestehen. Zu ihnen
gesellen sich Bedeutungselemente auf Bewegungsebene. Das wichtigste in dieser Hinsicht
ist Marias Rastlosigkeit, die sich durch die dynamische Bewegung des Laufens in den

Szenen mit Schliisselfunktion manifestiert.

Die erste diesbeziigliche Schliisselsituation ist die (falsche) Nachricht von Hermanns Tod
in Szene 5.3 (Willi ist zuriick), die Maria vor der schrecklichen Wendung in ithrem Leben
davonlaufen, und anschlieend in Bills Arme fliichten ldsst, die Biihne immer im Kreis
umrundend. Das wortlose, stete Laufen, diese die emotionale Erschopfung verkorpernde
Bewegung, ist ein wiederkehrendes Element der Inszenierung, und findet in diesem
Beispiel zunichst ein Ende am Mikrofon der Bar mit Marias atemloser Version von ,,In

einem kiihlen Grunde*.**

482 Vgl. Szenenprotokoll ,,Fassbinder, Die Ehe der Maria Braun (R: Burkhard C. Kosminski)®, Szene 5.3,
Anhang S. 328.
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Marias zweite Flucht vor dem Geschehen folgt auf Hermanns Riickkehr aus dem Krieg
und seine heftige Reaktion auf ihr Verhéltnis zu Bill. In Szene 5.7 (Hermann kommt
zurtick) schlagt Hermann sie mehrfach heftig ins Gesicht und zu Boden, bis Bill ihr zu
Hilfe kommt. Maria rennt los, im Uhrzeigersinn um die Biihne und die kdmpfenden
Minner herum, zu dem Lied ,, Trdume kann man nicht verbieten“**®. Sie steigt wieder in

das Geschehen ein, indem sie die Initiative ergreift und Bill mit einer Flasche erschlégt.

In diesen beiden Beispielen ist die Stilisierung der groflen Bewegung im mehrfachen
Umrunden der Biihne am stirksten ausgeprigt. Aber an vielen Stellen der Inszenierung
findet sich ein abgeschwichtes Aufgreifen dieses Hauptmotivs der Charakterisierung der
Protagonistin.

Bereits Marias Auftritt in Szene 2 (Maria kommt vom Schwarzmarkt) erfolgt mit ihrer
akustischen Ankiindigung durch ihr Stiefelstampfen, das lange vor ihrem Auftritt zu horen
ist. Sie ist eine rastlose Person, die gegen die Schicksalsschldge anrennt, und in dieser
frithen Szene noch als unbedarfte junge Frau durchs Leben stapft. Spater wandelt sich ihr

Laufen in eine Fluchtbewegung.

In Szene 13 (Maria zwischen Oswald und Hermann) beispielsweise flieht Maria vor
Hermann aus dem Besucherraum des Gefangnisses. Zugleich aber auch vor der in dieser
Szene durch Dialog- wund Schauplatzverschrinkung®™  sichtbar  gemachten

Dreiecksgeschichte mit Oswald, indem sie lautstark die Treppe hinunterlduft.

Vor der Enttduschung, die Maria erwartet, als sie Hermann in Szene 16.3 aus dem
Gefédngnis abholen will, 14duft sie in ihren Pumps die Metalltreppe lautstark hinauf, und

kommt sie zitternd lautlos wieder herunter, nachdem sie von seiner Abreise erfahren hat.

Auch auf die Nachricht vom Tod ihres Geliebten Oswald in Szene 20 reagiert sie ithrem
alten Muster entsprechend: sie lauft davon. Nachdem sie ein paar Schritte auf den
Uberbringer der Botschaft, den weinenden Senkenberg, zugemacht hat, und Anstalten zu
einer angebrachten Umarmung macht, dreht sie sich pldtzlich briisk weg und 14uft laut die

Treppe rechts zur Galerie hinauf und ab.

*3 Von Friedrich Schréder. Vgl. Szenenprotokoll ,,Fassbinder, Die Ehe der Maria Braun (R: Burkhard C.
Kosminski)®, Szene 5.7, Anhang S. 328.
*% Vgl. Ausfiihrungen in Punkt IV.3.2.3.d), S. 267 ff.
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SchlieBlich wird die Bewegung zum Ende der Inszenierung wieder grofl, wenn auch
weniger plakativ. Die erste Hilfte der Schlussszene mit Hermann in der Villa ist von
Marias hektischem Herumlaufen im ganzen Haus, respektive Biihne, geprégt. Sie lauft in
ihrer Geschiftigkeit zu seiner Ankunft von Hermann weg und auf ihn zu, und umkreist ihn,

wihrend er als Fixpunkt auf seiner Position in der Biihnenmitte stehen bleibt.

Weitere Elemente stilisierter Bewegung bergen ein retardierendes Moment in sich. Das
erste diesbeziigliche Beispiel besitzt zudem einen hohen Grad an Abstraktion vom
dargestellten Geschehen: Am Ende von Szene 11 (7oast auf das erfolgreiche Geschdift)
entsteht ein retardierendes Moment, in dem in einem zweiminiitigen Einschub
gemeinsames, sehr sinnliches Rauchen hinten an die Glastiiren gelehnt, das in der

filmischen Vorlage nicht ausgefiihrte Liebesspiel darstellt.

Retardierend wirken auch die verschiedenen Tanzeinlagen, die vor allem der Musik Raum
zur Entfaltung ihrer Bedeutung geben.

So tanzen Oswald und Maria auf Mutters Geburtstag in Szene 15b bis sie laut eigenem
Vorhaben ,,nicht mehr konnen®, was in einem knapp zweiminiitigen Tanz*® zu dem Lied
,Die Capri-Fischer* umgesetzt wird.

Maria, die duBerlich nicht resigniert, tanzt zu Beginn von Szene 19 mit Willi zu einem

486 . . .
“*® yom Band, bevor die beiden in

halbmintitigen Auszug aus ,,Ein Schiff wird kommen
thren Dialog einsteigen.

So wie Maria vor den Ménnern und den mit ihnen verbundenen Schicksalswendungen
davonlduft, so driickt sich ihr Verhéltnis zu ithnen durchgehend in Tanz aus. Auch mit Bill,
zu dem die Beziehung ja iiber den Tanz in der Bar geboren wird, und den sie nach
Hermanns vermeintlichem Tod mit den Worten ,,Will you dance with me, Mr. Bill? My
man is dead“**” zum Tanz auffordert, entsteht in Szene 5.4 (Bill lidt zum Essen ein) eine

gut zweil Minuten dauernde Tanzszene mit allen Beteiligten.

Wihrend in der Miinchner Maria Braun - Inszenierung der totale Zusammenbruch der
Beziehung, sowie des Hauses und letztlich auch des Lebens der Protagonisten am Schluss

der Inszenierung iiber das Licht ausgedriickt wird, inszeniert die Diisseldorfer Adaptation

5 Zur Dauer vgl. Szenenprotokoll , Fassbinder, Die Ehe der Maria Braun (R: Burkhard C. Kosminski)*,
Szene 15.7, Anhang S. 329.

486 Vgl. Szenenprotokoll ,,Fassbinder, Die Ehe der Maria Braun (R: Burkhard C. Kosminski)®, Szene 19,
Anhang S. 329.

7 Brux / Kosminski, 2003, S. 10.
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die endgiiltige Entfremdung und das Scheitern der Beziehung von Maria und Hermann
tiber die stilisierte Bewegung im Biihnenraum.

Die Inszenierung schlie8t, anders als die Filmvorlage mit der beabsichtigten oder
unbeabsichtigten Explosion des Hauses, mit dem stilisierten Abgang der beiden
Hauptpersonen, Maria und Hermann, die isoliert voneinander nebeneinander mittig nach
hinten gehen. Thre Wege kreuzen sich, ohne sich noch einmal zu treffen, und schlieBlich
gehen sie, die Endgiiltigkeit ihrer gescheiterten Beziehung in der Bewegung visualisierend,
in unterschiedliche Richtungen ab.

Wihrenddessen beginnt sich bereits das Biihnenbild abzumontieren, ein Pendant zur
ouvertiirenartigen Umbauszene zu Beginn der Inszenierung, in der das Gebdude (immer in
der Erinnerung an die Filmvorlage) unter dem Bombenhagel in Triimmer fallt. Hier nun
wird wieder ein Gebdude zerstort, wenn man die Filmvorlage vergleichend heranzieht,
wenn sich die Inszenierung auch auf das abstrakte Gebdude von Hermanns und Marias
Liebe konzentriert. Und wieder kommt Bewegung in das Biihnenbild, das sich in seine
beweglichen Einzelteile auflost. Die Drehbiihne dreht, der vordere Biihnenteil senkt sich,
der Riickprospekt mit den Seitenwénden fahrt nach oben, und die Glasfront fahrt zuriick

auf die Hinterbiihne.

1v.3.2.3 Raumbildung in der Adaptation

a) Raumgestaltung durch Licht

Das groBe Einheitsbiihnenbild ermdglicht das Entstehen diverser Spielrdiume durch
Ausstattungsteile wie die Bar biihnenrechts oder die Tische und Stiihle in der linken
Biihnenhilfte, durch die Biuhnenbildelemente der umlaufenden Galerie mit ihren
Metalltreppen, sowie durch die grofle Fensterfront im Hintergrund mit ihren Drehtiiren.
Unterstiitzt vom Lichtwechsel kann somit ein abrupter Ubergang zwischen den Szenen von

einem Schauplatz zum anderen stattfinden.
Das typisch filmische Springen zwischen Auflen- und Innenrdumen der Vorlage erfolgt in

der Biihnenadaptation durch eben dieses Eroffnen unterschiedlicher Spielrdume. Die

Darsteller wechseln so neben den tiblichen Auf- und Abtritten ins Off mit einigen Schritten
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von einem Schauplatz in den anderen, unterstiitzt durch den entsprechenden Lichtwechsel,

der die Abgrenzung der einzelnen Spielrdume voneinander evident macht.

Ein Beispiel dafiir ist der Ubergang zu Szene 14.b (Maria und der Anwalt): Maria geht aus
der Szene mit Willi nach hinten ab durch die Drehtiir, und befindet sich, unterstiitzt vom
entsprechenden Lichtwechsel, der vorher die vordere Mittelbiihne groBflachig beleuchtet
hat, gleich dahinter in der Szene mit ihrem Anwalt, die das Publikum durch die Glasfenster
in der Riickwand verfolgen kann, und in der die Figuren mit hellem Licht aus dem dunklen
Hintergrund herausmodelliert sind. Durch die Spot-Beleuchtung auf die Figuren werden
diese Nahaufnahmengleich evidenziert, obwohl sie sich in der groBtmoglichen rdumlichen

Distanz zum Publikum befinden.**

Dieselbe Szenerie wiederholt sich nach einem Black in Szene 16.1. Der Schauplatz
Anwaltsbiiro beschrinkt sich zwar durch den Lichtakzent und die Figurenzusammenhénge
auf den Bereich hinter der Glasfront, doch wird der Raum nach vorne hin durch ein blaues
Lichtrechteck aufgebrochen, das von hinten auf die mittlere Vorderbiihne fallt.

Dieses Stilmittel ist charakterisierend fiir das Licht- und Regiekonzept der ganzen
Inszenierung, denn meistens sind iiber den bespielten Spielraum hinaus auch andere
Biihnenteile teilweise beleuchtet. Meistens ergibt sich das so aus Szenen- und

Spielraumverschriankung.

Eine Ausnahme von diesem Konzept bildet die erste Szene auf dem Standesamt: Maria
und Hermann etablieren sich im Dunkeln auf der dem Publikum an dieser Stelle noch
zugewandten Galerie (wéhrend des weiteren Inszenierungsverlaufs befindet sich diese
Stelle hinter den Glaswinden auf den hinteren oberen Galerie). Das UV-Licht erzeugt den
Effekt eines Foto-Negativs, indem es vor allem das weille Brautkleid aus dem Dunkel
herausmodelliert, und die wichtigen Teile des Bildes wie die Gesichter, die Hénde etc.
schwarz ldsst. Die Uniform des Brautigams erzeugt den gegenteiligen Effekt, denn an ihm

erscheint alles schwarz, bis auf die weillen Handschuhe.

*¥ Die Verwendung der entsprechenden Abbildung wurde mir vom Theater mit Verweis auf rechtliche
Griinde untersagt.
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b) Akustische Raumgestaltung

Wie in den meisten der untersuchten Inszenierungen, so spielt auch in der Diisseldorfer
Adaptation Livemusik eine grofle Rolle. Auf einem festen Platz sitzt der Pianist hinten
links an einem Fliigel im Verhéltnis zur Gesamtbiihne in den Hintergrund geriickt, tritt
aber in ein paar Szenen auch in eine inhaltlich logische Beziehung zu den Darstellern. Zum
Beispiel begleitet er in der Einleitung zu Szene 5 Bettis Vortrag von ,,Nur nicht aus Liebe
weinen, oder spielt in Szene 5.4 zum Tanz mit Bill auf, wiahrend Marias Mutter dazu
singt. Und in Szene 15b gruppieren sich sie Geburtstagsgéste links um einen Tisch, Willis
Gesang wird vom Klavier begleitet, und das Akkordeon vervollstindigt das Ensemble. Die
restlichen Geburtstagsgiste, die zusammen mit Willi am Tisch sitzen, steigen schlieBlich
als Backgroundsinger ein.**

Neben der musikalischen Begleitung von Gesangs- oder Tanzeinlagen hat die
Klaviermusik natiirlich auch einen illustratorischen Gestaltungscharakter, der zum Beispiel
den Schauplatz in Szene 5 zur Bar / zum Tanzlokal macht.*”°

Eine entsprechende Funktion nehmen die Einspielungen ein, die beispielsweise mit den

Vermisstenmeldungen aus dem Radio der groBBen Halle in Szene 3 (Maria und die Liebe)

die Atmosphire einer 6ffentlichen Wartehalle geben.

Der ouvertiirengleiche Auftakt zum Umbau nach der ersten Szene, in dem die
Bithnenmaschinerie von den fahrbaren Wénden im Hintergrund und an den Seiten, iiber
die groBBe Drehbiihne bis zum hydraulisch versenkbaren Biihnenboden alle Register zieht,
fasst die Inszenierung in einen musikalischen Rahmen.

Die akustische Gestaltung erreicht in der Schlussszene im Wiederaufgreifen dieser
Titelmelodie eine eigene Qualitét, in der der Spielraum von der Musik eingenommen, und
die gesprochenen Worte der Darsteller von ihr verdringt werden.

Hermanns letzte Worte (,,Bitte vergiss nicht, ich habe dir alles geschenkt. Das ganze Geld.

Es interessiert mich nicht mehr.“*"

cc492)

) und Marias Antwort (,,Ich habe dir auch alles
geschenkt. Das ganze Leben. gehen in dem Crescendo der Titelmelodie beinahe unter.
Marias geschriene Worte schaffen es gerade noch, sich durch die Tonkulisse hindurch

Gehor zu verschaffen.

9 Vgl. Szenenprotokoll ,Fassbinder, Die Ehe der Maria Braun (R: Burkhard C. Kosminski)*, Anhang S.
329.

0 vgl. Ausfiihrungen in Punkt IV.3.2.2 a), S. 254.

1 Abschrift aus ,,Die Ehe der Maria Braun® (Diisseldorfer Schauspielhaus, DVD o.J.: 2h05°05”" —
2h05°10”%)

492 Abschrift aus ,,Die Ehe der Maria Braun* (Diisseldorfer Schauspielhaus, DVD o0.J.: 2h05°10*" —
2h05°16°%)
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Auf interpretatorischer Ebene kommt in diesem Stilmittel die Sprachlosigkeit der Figuren
zum Ausdruck, die Unmoglichkeit des Dialogs, die gleichzusetzen ist mit der Unféhigkeit,
die Beziehung (weiter-) zu fiihren.

Auf formaler Ebene rekurriert der Effekt, dass die Hintergrundmusik, bzw. die
Hintergrundgerdusche die Dialoge der Darsteller beinahe iiberdecken, auf die
entsprechende Technik der Filmvorlage.** Die Tatsache, dass dieses Stilmittel nur in der
Schlussszene aufgenommen wird, verleiht ihm eine gréfere Gewichtung, und vor allem
der gescheiterten Beziechung von Maria und Hermann einen addquaten Ausdruck neben der

oben erwdhnten stilisierten Trennung in der Proxemik.

c) Umsetzen der Auflenaufnahmen
Die Schauplitze in der Filmvorlage Die Ehe der Maria Braun sind durch das
Szenengeschehen, aber natiirlich auch durch das Szenenbild, als AuBBen- oder Innenraum

9% zahlenmiBig

definiert, wenngleich die 42 Innenaufnahmen in insgesamt 50 Szenen
iiberwiegen, vor allem, weil auch Aullenszenen entweder ambivalent sind (Szene 35 (Alfes
zerbombtes Haus) und 46 (Maria und Willi) spielen jeweils in halbgeschlossenen
Héauserruinen), oder innerhalb einer Szene von einem Innenraum in einen Aufenraum
wechseln, wie die Szenen 6 und 14 der Filmvorlage.

Die Diisseldorfer Adaptation kann mit diesen Vorgaben frei umgehen, da sie alle Szenen in
das per se nicht als Innen- oder AuBlenraum definierte Einheitsbiihnenbild mit seinen
vielseiti