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Einleitung

Zwei voll gekritzelte Hefte, eines mit Inhaltsangaben, Analysen, Zusammenfassungen, eines
mit Beobachtungen, Beschreibungen und Zitaten, vier kleine Reclambticher, in denen Zeilen
unterstrichen, andere ausgestrichen und mit Bemerkungen kommentiert waren,
Zeitungsausschnitte mit Interviews und Vorberichten, ein Programmbheft, ein Laptop: Der
Tisch bog sich vor der Last des gesammelten Wissens. Davor sal? ein junger Kritiker, zugleich
Student der Theaterwissenschaft im sechsten Semester, und war ratlos. Wie sollte er die
zahllosen Eindriicke der Auffiihrung in nur 66 Zeilen pressen? Was musste der Leser wissen,
um die Auffihrung zu verstehen? Wie hart durfte das Urteil ausfallen? Nach welchen
MaRstaben sollte er Uberhaupt urteilen? Wie den Leser dabei an den Text fesseln, dass er bis
zum Schluss durchhielt? Und vor allem: Wie alle diese Fragen in nur wenigen Stunden bis
zum Redaktionsschluss druckreif beantworten? Tausend Fragen qualten den Rezensenten. Die

Uhr tickte. Die Maske fiir den Artikel am Laptop war noch immer leer.

Trotz aller Zweifel erschien meine Kritik von Luk Percevals Moliére-Compilation Moliere.
Eine Passion am 1. August 2007 in den Oberésterreichischen Nachrichten® — wie in
dutzenden andere Medien auch. Kein Mensch hatte mir, dem Lokal-Journalisten, der in seiner
Freizeit der Theaterwissenschaft fronte und fur eine Kollegin eingesprungen war, erklért, wie
man eine gute Kritik schreibt. Wie denn auch? Ein Regelwerk fur das Abfassen von Kritiken
gibt es nicht. Was blieb, war der Stolz (iber die erst zweite selbst verfasste Rezension, aber
auch die zweifelnde Frage, alles richtig gemacht zu haben. Wahrend ich die Sprache als
,2wunderbar wandelbar® lobte, wurde sie von anderen verrissen. Ich schimpfte Gber den
mangelnden Bezug des Stiickes zu Moliére, andere sahen die Themenwahl gerade in Hinsicht
auf die Vorlagen gegliickt. Durfte das sein? Wie war es mdglich, dass es derart

unterschiedliche Standpunkte zu ein und demselben Stiick gab?

Diese Fragen gaben den Anstol? fiir die vorliegende Diplomarbeit. Die zeitgendssische
oOsterreichische printmediale Theaterkritik wird darin anhand von zwei Aspekten behandelt:
einer Analyse vorliegender Kritiken zum Stiick Moliere. Eine Passion von Luk Perceval,
Feridun Zaimoglu und Gunter Senkel, das am 30. Juli 2007 bei den Salzburger Festspielen in

der Regie von Luk Perceval uraufgefuhrt wurde, und anhand der Frage, nach welchen

1vgl. Schorn, Oberésterreichische Nachrichten, 1. August 2007, S. 16
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Kriterien die Kritiker zu ihrem Urteil finden. Somit ergeben sich zwei Forschungsfragen, die

in drei Schritten beantwortet werden sollen.

In Teil eins wird die erste Forschungsfrage untersucht: ,,Wie wird Moliére. Eine Passion in
den Osterreichischen printmedialen Kritiken dargestellt?** Als Forschungsinstrument wird
dafir ein Kriterienkatalog erstellt, anhand dessen die Kritiken analysiert werden. Basis daftr
bildet die einschlagige Fachliteratur, wobei der aktuellen Sichtweise mit wenigen Rickgriffen
auf geschichtlich bedeutende Standpunkte der VVorzug gegeben wird. Der Kriterienkatalog
fulRt somit auf drei wesentlichen Sdulen: Zum einen wurden Werke herangezogen, die sich
lehrbuchartig mit Aufbau und Charakteristik von Theaterkritiken verfassen und Anleitungen
zum Verfassen geben. Hier sind vor allem Stephan Porombkas Trainingsbuch ,,Kritiken
schreiben“? (2006) sowie ,,Rezension und Kritik* von Edmund Schalkowski® zu nennen.
Porombka, Professor fur Literatur und Kulturjournalismus an der Universitat Hildesheim,
versucht in seinem Werk Schritt fuir Schritt — auch anhand konkreter Ubungen —
Kompetenzen fir das Schreiben von Kritiken zu vermitteln. Er legt groRen Wert auf
Kontextualisierung, betont die Bedeutung des Gegenwartsbezugs der Kritik, ist aber auch ein
Freund launig-pointierter Formulierungen, etwa wenn er die Kritiker in Kategorien vom

“4 ginteilt. Edmund Schalkowski, der als Dozent fiir

»lassigen Kenner“ bis zum ,,Missionar
Journalistik am Deutschen Institut flr publizistische Bildungsarbeit ,,Haus Busch* in Hagen
tatig ist, betrachtet die Kritik ausgehend vom Kunstbegriff, definiert Grundbegriffe der Kunst

und erarbeitet Bausteine, nach denen Kritiken aufgebaut werden kénnen.

Zweitens basiert der Kriterienkatalog auf grundsatzlichen Uberlegungen von Personen, die fiir
vergangene Perioden bedeutsam waren. Hier sind Gotthold Ephraim Lessing (1729 bis 1781),
der mit seiner ,,Hamburgischen Dramaturgie“ die Kritik in neue Dimensionen fiihrte, der
,Kritik-Papst* des friihen 20. Jahrhunderts Alfred Polgar (1873 bis 1955) und Piero
Rismondo, der von 1954 bis 1970 als Kritiker bei der Tageszeitung Die Presse arbeitete und
dort zum Grand Senieur der 6sterreichischen Theaterkritik wurde, zu nennen. Drittens wurde
Positionen zeitgenossischer Kritiker eingebunden, etwa Benjamin Henrichs, der ab 1973
jahrzehntelang Theaterkritiker fur Die Zeit war, oder Eva Behrendt, Redakteurin im Fachblatt

Theater heute. Grundlegend fiir die gesamte Arbeit ist ein Begriff von Theater, das seine

2 Porombka, Stephan. Kritiken schreiben. Ein Trainingsbuch. Konstanz: UVK Verlagsgesellschaft, 2006
¥ Schaolkowski, Edmund. Rezension und Kritik. Konstanz: UVK Verlagsgesellschaft, 2005
*Vgl. Porombka, 2006, S.194
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Elemente wie Fabel, Text, Sprache, Schauspieler und Buhnenbild im herkémmlichen Sinn

verwendet.

Der Kriterienkatalog ist in eine Kurz- und eine Inhaltsanalyse unterteilt. Erstere berticksichtigt
vor allem formale Kriterien wie die Anzahl der Worter oder Fremdwdrter und den ersten
Eindruck, der durch Uberschrift, Vorspann, Uber- oder Unterzeile, Bild, Bildtext und
Zwischentitel entsteht. Zweitere untersucht anhand von neun Kriterien wichtige Aspekte der
Analyse von Beschreibung, Deutung und Beurteilung von Theaterauffihrungen. VVor den
sieben Analysen gibt Kapitel 1.3. Informationen zu den Vorlagen Der Menschenfeind, Don
Juan, Tartuffe und Der Geizige, vier Komddien von Moliére, beschreibt die Neufassung
sowie das Konzept von Luk Perceval und stellt die dsterreichischen Kritiken vorab in einen
internationalen Rahmen, indem wesentliche Aussagen aus deutschen und Schweizer Kritiken
zusammengefasst werden. Fir die Analyse in Kapitel 1.4. werden Rezensionen in sieben
Osterreichischen Zeitungen ausgewdhlt: Die Kronenzeitung als auflagenstérkstes Blatt und
Boulevardzeitung, Der Standard und Die Presse als Qualitdtsmedien, Die Furche und News
als Wochenzeitschriften, die Salzburger Nachrichten und die Kleine Zeitung als
Regionalblatter. Die ebenfalls angedachten Wochenzeitschriften profil und Falter

veroffentlichten interessanterweise keine Kritiken.

Teil zwei greift anhand der zweiten Forschungsfrage einen wesentlichen Aspekt fir das
Erstellen von Kritiken auf: ,,Nach welchen Kriterien beurteilen die Kritiker?“ Diese Frage
wird versucht anhand von Interviews mit jenen sieben Kritikern zu beantworten, deren
Rezensionen zuvor analysiert werden. Dazu werden Bernhard Flieher (Salzburger
Nachrichten), Anton Thuswaldner (Die Furche), Margarete Affenzeller (Der Standard),
Norbert Mayer (Die Presse), Werner Krause (Kleine Zeitung), Renate Kromp (News) und
Thomas Gabler (Kronenzeitung) anhand von telefonischen Experteninterviews® befragt.® Im
Mittelpunkt stehen dabei die grundsétzliche Herangehensweise, personlichen Mal3stabe, die
Gewichtung und die Subjektivitat des Urteils. Zur besseren Vergleichbarkeit werden die
zentralen Aussagen vom Autor in Thesen umformuliert. In einem zweiten Schritt werden die

Thesen den Kritiken, also Theorie und Praxis, gegeniibergestellt.

Im dritten Teil wird versucht, die bis dahin individuell beantworteten Forschungsfragen
globaler zu sehen: Die Analysen der Kritiker werden miteinander in Beziehung gesetzt, um

> Vgl. Flick, 2007, S. 214ff, AyaB, Bergmann, 2006, S. 104f
® Die Interviews werden im Anhang angefiihrt.
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Tendenzen der zeitgendssischen dsterreichischen printmedialen Kritik zu finden. Die Thesen
der einzelnen Kritiker werden ebenfalls zusammen gefiihrt, um die dahinter stehenden

Arbeitskonzepte zu erkennen.

Vielleicht wird der junge Kritiker bald wieder vor einem Berg von vollgekritzelten
Unterlagen sitzen und angestrengt seine Eindriicke ordnen, um Lesern eine Auffiihrung in
Form einer Kritik nahe zu bringen. Zdgern und Zweifel werden noch lange seine Begleiter in
dieser Tétigkeit sein. Und doch hat ihn die intensive Auseinandersetzung mit dem Thema
Kritik verandert. Das Studium der Fachliteratur erweiterte den Horizont. Das gezielte
Zerlegen vorhandener Kritiken in ihre Einzelteile und Betrachten unter neuen Blickwinkeln
eroffnete das Erkennen, wie Profis Wissen, Erfahrung und Gefiihl zu kleinen Kunstwerken
zusammenfiigen. Jede der sieben analysierten Kritiken hat eine Vielzahl an Starken und so
manche Schwéche. Jede der sieben Kritiken erdffnet eine Unzahl an Ansatzpunkten, aus
denen gelernt werden kann. Jede der sieben Kritiken ist getragen vom Bestreben, fundiert eine
ehrliche Meinung abzugeben, und vom Bewusstsein, dass kein Wort mehr, erst einmal

tausendfach gedruckt, zuriickgenommen werden kann.

Am meisten gelernt hat der Student aber aus den direkten Gesprachen mit den Kritikern. In
der Transkription wurde sichtbar, dass wunderbare Dialoge entstanden, die eine eigene, je
besondere Sprache entwickelten und in exakten Definitionen und reflektierenden
Ausfiihrungen genauso wie im Ringen nach Worten, humorvollen Missverstdndnissen und
Versprechern das breite Erfahrungswissen offen legen, aus dem die Kritiker ihre Rezensionen
schreiben. Bereits mit dem ersten Satz entstand eine Beziehung zwischen den Dialogpartnern,
die auch Auskunft daruiber gab, wie die Kritiker als Person an ihre Téatigkeit herangehen. In
diesen Interviews hat der Student das Wichtigste erfahren, was es hier zu lernen gibt: Wer ein
gutes Urteil abgeben will, muss zuvor sich selbst kennen. Erst dann kann er zwischen
personlichen Vorlieben und kiinstlerischer Ausfiihrung unterscheiden und Kritiken verfassen,

die von der eigenen Subjektivitat gepragt, aber vom Wissen um Qualitat getragen sind.
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Teil |

Die Analyse

Der erste Teil stellt die Analyse von sieben Kritiken zu Moliére. Eine Passion in den
Mittelpunkt. Zuvor werden die Grundlagen dafiir geschaffen: Das erste Kapitel definiert den
Begriff Theaterkritik. Kapitel zwei stellt den Kriterienkatalog vor, anhand dessen die
Analysen durchgefiihrt werden. Kapitel drei widmet sich schlie3lich den vier Vorlagen,
Molieres Komoédien Der Menschenfeind, Don Juan, Tartuffe und Der Geizige, gibt
Informationen zum Stlick Moliere. Eine Passion sowie den Intentionen von Co-Autor und
Regisseur Luk Percevals und zeigt auf, wie die Auffuhrung von der deutschsprachigen Kritik

aufgenommen wurde.

1.1. Der Begriff Theaterkritik

Es ist eine bemerkenswerte Tatsache, dass dem Begriff ,,Kritik* im deutschen
Sprachgebrauch vor allem eine negative, abwertende Wortbedeutung innewohnt. Das zeigt
ein Blick ins Synonymwarterbuch. ,,Kritik* wird dort an erster Stelle mit Wortern wie
»,Beanstandung®, ,,Beméangelung”, ,,Missbilligung* umschrieben, erst spater folgen Begriffe
wie ,,Begutachtung®, ,,Beurteilung®, ,,(kritische) Wiirdigung“.” Auch beim Wort , Kritiker*
fallen den Duden-Autoren zuerst Umschreibungen wie ,,Beckmesser” und ,,Norgler* ein,
bevor sie sich mit Begriffen wie ,,Begutachter oder ,,Besprecher® auf neutraleres Terrain
begeben. Besonders deutlich werden die negativen Tendenzen bei den Wortern , kritisieren*
und ,,kritisch*: Bei ersterem stehen neun positive 22 negativen Synonymen entgegen, bei

zweiterem liegt das Verhéltnis sogar bei 4:24.

Dem gegenuber erklart das dtv-Lexikon das Wort ,,Kritik“ als ,, Tatigkeit und Ergebnis der

Beurteilung eines Gegebenen nach bestimmten MaRstaben, auch ungiinstiges Urteil, Tadel“®,

Im weiteren Sinne bedeute es das ,,Unterscheidungsvermdgen und die Grundeinstellung,

"Vgl. Duden — Das Synonymw®érterbuch, 2004, S. 564
& Dtv-Lexikon 10, 1999, S. 162 (Abgekiirzte Worte wurden ausgeschrieben)
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Eindriicke und Meinungen einer distanzierten Priifung zu unterziehen*®.

Grundvoraussetzungen einer objektiven Kritik seien demnach das Ersichtlichwerden der
Voraussetzungen, von denen aus Kritisiert wird, eine nachweisbare Begriindung und das
Einschliel3en von positiven wie negativen Aspekten. Kritik in 6ffentlichen Medien dient laut
dem Lexikon der freien Meinungsbildung. Kunstkritik wird weiters als ,,beschreibende und
Kritisch analysierende Betrachtung von Werken und Tendenzen der zeitgendssischen Kunst
und von Erscheinungen des Kunstlebens in Zeitungen, Zeitschriften, Rundfunk und

«10

Fernsehen*“~" erklart.

Die Theaterkritik im speziellen wird im Lexikon als die ,,Auseinandersetzung mit dem

«1 yvermerkt. Dazu

Theater im Feuilleton der Tageszeitungen und in kulturellen Zeitschriften
gehdren die inhaltliche ,,Wirdigung* des Stiickes sowie Charakterisierung und Beurteilung
der Auffihrung und des Zusammenspiels von Ausstattung, Regie und Schauspiel. Gero von

Wilpert sieht die Theaterkritik als das ¢ffentliche Echo auf eine Auffiihrung.*

Edmund Schalkowski fasst Kommentar, Glosse und Kunstkritik als kritisch-analytische Texte
zusammen. Allen drei ist gemeinsam, dass sie sich nicht fur einen Sachverhalt als solchen
interessieren, sondern ihn zum Anlass nehmen, um zu reflektieren, ihn in Beziehung zu
setzen. Diese Texte bestehen aus einer kurzen Nachricht und einer ausfihrlichen
Stellungnahme.™® Kommentar und Glosse verfahren mittels Erklarung und Bewertung, die
Kritik hat nach Schalkowski mehr zu leisten: Sie muss versuchen, den Gegenstand aus seinem
Innersten heraus zu verstehen und daher die Kriterien flr die Bewertung aus ihm selbst

ableiten.**

Kaum abgegrenzt zum Begriff ,,Kritik* ist das Wort ,,Rezension®. Diese wird im dtv-Lexikon
als ,,kritische Besprechung wissenschaftlicher und literarischer Verdffentlichungen,
klnstlerischer und publizistischer Darbietungen in Zeitungen, Zeitschriften und in bestimmten
Programmen von Rundfunk und Fernsehen“*® definiert. Piero Rismondo, der von 1954 bis
1970 Kritiker bei der Tageszeitung Die Presse war und dort zu einem der ersten
Theaterkritiker des Landes aufstieg, schl&gt vor, den Begriff Rezension im Sinne einer

® Dtv-Lexikon 10, 1999, S. 162

19 Dtv-Lexikon 10, 1999, S. 193 (Abgekiirzte Worte wurden ausgeschrieben)
1 Dtv-Lexikon 18, 1999, S. 168

2v/gl. Schulze in Nickel, 2007, S. 366

3 vgl. Schalkowski, 2005, S. 14

Y vgl. Schalkowski, 2005, S. 21f und Kapitel 1.2.2.5.

> Dtv-Lexikon 15, 1999, S. 157 (Abgekiirzte Worte wurden ausgeschrieben)
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wertenden Information zu gebrauchen, wie sie in den (Tages-)Zeitungen Gblich ist. ,,Sie
informiert rasch tber das Stiick, wertet die Auffiihrung.“*® Die Kritik soll anhand von

ausfihrlichen Beweisverfahren und Begriindungen ein Urteil féllen.

Gotthold Ephraim Lessing (1729 bis 1781), der mit seiner Hamburgischen Dramaturgie das
Diskutieren iber Kunst nachhaltig pragte, umschreibt das Wesen der Kritik mit einem Bild:
Die Kiritik sei wie eine Kriicke, die dem Lahmen zwar helfe, sich von einem Ort zum anderen
zu bewegen, ihn aber nicht zum Laufer machen kénne.*” Damit bringt der Dichter und
Kritiker die Problematik auf den Punkt: Ein Kritiker kann seine Eindriicke zwar umschreiben,
aufgrund des transitorischen Momentes des Theaters werden diese allerdings immer subjektiv
bleiben.'® Christopher Balme beschreibt in seiner ,,Einfiihrung in die Theaterwissenschaft*
(2003) die Theaterkritik als hoch tendenziés, weil sie mehr wertend als analytisch-
interpretatorisch konzipiert sei: Ihr liegt ,,(...) implizit Stuck- und Theaterverstandnis des
Rezensenten zugrunde, was aber selten deutlich artikuliert wird“*°. Stephan Porombka nennt
in seinem Trainingsbuch ,,Kritiken schreiben* (2006), wo er versucht, Schritt fir Schritt
Anleitungen zum Verfassen von Kritiken zu geben, Grundbedingungen der zeitgendssischen
Kritik: ndmlich ihre Ausrichtung fur die Gegenwart als Erzeugnis der Gegenwart, geringe
Textmenge, die Ambivalenz zwischen definitiver Formulierung und vorlaufiger
Positionierung sowie die Dualitdt zwischen dem gleichzeitigen Erzeugen von Orientierung

und Orientierungslosigkeit.?’

Ob und welche Wirkung die Kritik haben kann, dartiber gehen die Meinungen in der Literatur
weit auseinander. Marietheres List, Intendantin der stadtischen Biihnen in Regensburg, glaubt
etwa, dass der Anteil jener, die eine Auffihrung aufgrund einer Kritik besuchen oder sich
davon abhalten lassen, gering sei.?* Achim Thorwald, Intendant am Hessischen Staatstheater
in Wiesbaden, hingegen meint, dass Kritiker Karrieren machen oder vernichten kénnen®, der
Dramaturg Frank Wilmes spricht davon, dass Kritiker die Stimmung einer ganzen

Stadtbevolkerung dem Theater gegentiber beeinflussen kdnnen* und Stephan Porombka sieht

16 Rismondo in Greinert, 1999, S. 130

7vgl. Lessing, 1981, S. 506

8 vgl. dazu auch Kapitel. 1.2.2.7.

9 Balme, S. 87, 2003, vgl dazu auch Kapitel 1.2.2.5.
20\/gl. Porombka, 2006, S. 241

2Lyl List in Stuke, 1997, S. 24

22\/gl. Thorwald in Stuke, 1997, S. 39

2 Vgl. Wilmes in Stuke, 1997, S. 51
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die Kritik als Teil jenes Wirkungszusammenhangs, den sie kritisiert.?* Hier ist anzumerken,
dass in diesem Punkt auch die Rahmenbedingungen, innerhalb derer Theater gezeigt wird,
mitbetrachtet werden missen: Auf groRe Biihnen, die mit Abo-Systemen arbeiten und sich
daher einer gewissen Zuseherzahl relativ sicher sein kénnen und zusatzlich vom Staat
grolRziigig mit finanziellen Ressourcen ausgestattet werden, haben Kritiken weniger
Auswirkungen als auf kleinere Theater und Biihnen in jenen Léndern, wo Theater vom Staat

nicht subventioniert wird.

Nicht zu Ubersehen ist, dass die Kritik in einer Zeit des rasanten Wandels der Medien, die sich
einer steten Boulevardisierung ausgesetzt sehen, in eine Krise geraten ist. ,,Kulturkritik
verdrangt Kunstkritik, befindet Werner Schulze-Reimpell, der von 1993 bis 2000 erster
Vorsitzender des Verbandes deutscher Kritiker war.?> Der haufig genannte Grund, dass ein
offentliches Bewusstsein flr die Notwendigkeit einer kritischen Reflexion fehle, sei aber
weniger Ursache als bereits Folge einer gesellschaftlichen Entwicklung. Er kritisiert, dass
vielfach Werbung statt Kritik geboten werde und letztere langsam wieder als zersetzend,
negativ und unseridse gelte.? Trotz aller Kritik an der Kritik halt Gunther Nickel, Professor
fiir neuere deutsche Literaturgeschichte an der Universitat Mainz, an ihrer Bedeutung fest: Es
»(...) muss auch betont werden, dass Kritik als Ferment fiir ein kulturelles Leben
unverzichtbar bleibt, will sie sich vom Ideal einer rasonierenden Offentlichkeit nicht restlos

verabschieden“?’.

#\/gl. Porombka, Splittgerber, 2005, S. 229
% Schulze-Reimpell, 2005, S. 127

% \/gl. Schulze-Reimpell, 2000, S. 17

27 Nickel, 2007, S. 8
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1.2. Der Kriterienkatalog

Der Kriterienkatalog soll als Forschungsinstrument die Analyse von Theaterkritiken
ermoglichen. Er besteht aus zwei Einheiten: Die Kurzanalyse dient anhand von z&hl- und
objektivierbaren Daten einer erste Orientierung. In der Textanalyse werden neun Kriterien

inklusive Fragen zur inhaltlichen Untersuchung der Kritiken entwickelt.

1.2.1. Kurzanalyse
Anhand verschiedener Fakten wird versucht, einen ersten Uberblick tiber die Kritik zu geben.
Dadurch werden formale Unterschiede, die sich aber wesentlich auf die inhaltliche Struktur
auswirken, sichtbar. So hat etwa die zur Verfugung stehende Wortanzahl Auswirkungen auf
die Ausfihrlichkeit der Argumentation. Zu beachten ist, dass meist nicht unterschieden
werden kann, wie viel Einfluss die Kritiker selbst auf die Gestaltung ihrer Artikel nehmen
konnten. In der Kurzanalyse werden folgende Aspekte berticksichtigt:
e Textlange: Anzahl der Worter
e Satzlédnge: Anzahl der Worter pro Satz
o Anteil der Fremdwdrter und Fachausdricke im Verhéltnis zur Textlange
e Komplexitat des Satzbaus
e Aspekte der ersten Aufmerksamkeit: Hier ist erstens zu hinterfragen, ob und in
welcher GroRe Bilder verwendet werden — nicht aber, welche Bilder zum Einsatz
kommen, weil diese in den meisten Féallen vom Produktionsteam selbst zur Verfiigung
gestellt werden. Zweitens werden Verhaltnis, Informationswert und Wertungskraft
von Schlagzeile, Bildunterschrift, Vorspann/Uberzeile/Unterzeile, Zwischentitel und

eventuell optisch hervorgehobenen Zitaten analysiert.

1.2.2. Die Textanalyse

1.2.2.1. Kriterium 1: Wie ist die Kritik aufgebaut?

Nach Bernhard Reitz, Professor fiir englische Philologie an der Universitat Mainz, bietet die
gegenwartige Auffihrungskritik gemessen am Grundschema international ein weitgehend

einheitliches Bild.?® Bei Urauffiihrungen wird vom Kritiker das Anfiihren der Handlung in

2 \/gl. Reitz in Nickel, 2007, S. 117f
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Grundziigen und der thematisierten Konflikte erwartet, bei Neuinszenierungen statt dessen
das Thematisieren der Relevanz des Stiickes fiir das Theater der Gegenwart. In der
Auseinandersetzung mit der Inszenierung werden Regiekonzept, Eingriffe in die Textsubstanz
und visuelle Umsetzung im Biihnenbild diskutiert. Dritter Schwerpunkt ist nach Reitz die
»~Wurdigung® der Leistungen der Darsteller.

Die Literatur erwéhnt in diesem Zusammenhang meist ein Arsenal von Elementen, deren
Einsatz und Aneinanderreihung variiert wird. Irene Béhme, Theaterkritikerin und
Dramaturgin, nennt etwa ,,Autor, Fabel, Regiekonzeption, Auffiilhrung, Schauspieler,

Biihnenbild, Kostiime*“?®

als landlaufige Methode. Dieses Grundschema kremple sie je nach
Anforderung um, begonnen werde ,,mit dem, was mir am meisten gefallen oder was mich am
meisten geargert hat“*. Hier ist ein sehr subjektiver Zugang bemerkbar.®* Auch Matthias
Matusseks Schema ist nach eigener Aussage nur handhabbar, wenn es immer wieder
gebrochen wird: ,,Die Handlung des Stiickes (knapp), den biihnen-asthetischen Rahmen
(ausfuhrlicher), die Schauspieler in ihren Rollen (noch ausfihrlicher), die Intentionen des
Regisseurs (sehr ausfihrlich oder ganz knapp)“*?, beschreibt der Komponist und Berater an

der Komischen Oper Berlin.

Edmund Schalkowski schlagt als Grundschema Beschreibung — Beurteilung — Informationen
uber Autor und Werk vor, weil es der nattrlichen Wahrnehmung des Anschauens, geistig
Durchdringens und in den Kontext Stellens folgt.** Dieses Modell ermdgliche dem Leser eine
gute Orientierung im Text, lasse aber dem Kritiker keinen Spielraum fir die individuelle
Gestaltung der Kritik. Daher kann es in ein flexibles Schema aufgeldst werden, indem die
einzelnen Bausteine in ihre Einzelteile zerlegt (etwa die Beurteilung in Urteil und
Argumentationsschritte) und neu montiert werden.** Dabei sollten die journalistischen
Dramaturgie-Regeln angewendet werden, etwa der Wechsel zwischen Detail und Ganzem,
Pendeln zwischen sinnlicher Anschauung und rationaler Argumentation sowie das Erzeugen
von Spannung mittels Fallhohe und Aufmerksamkeit durch Kontrast. Zu beachten sind
weiters eine klare Prioritatensetzung (Beschreibung und Urteil haben Vorrang vor den
Informationen zu Autor und Werk) und eine strikte Trennung von Urteil und Beschreibung.

2 Bghme in Pietzsch, Schenk, 2004, S. 19
30 Bohme in Pietzsch, Schenk, 2004, S. 19
1 v/gl. dazu auch Kapitel 1.2.2.4.

32 Matussek in Stuke, 1997, S. 145

¥ vgl. Schalkowski, 2005, S. 109

# vgl. Schalkowski, 2005, S. 109f
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Die Einstiege in die Kritik lassen sich nach Porombka in zwei Kategorien unterteilen. Der
kontextualisierende Einstieg sei einem filmischen Verfahren &hnlich: ,,Man zoomt sich aus
der Totalen immer néher an ein Detail heran (...). Erst sieht man die Landschaft (...), dann
bewegt man sich auf einen bestimmten Punkt zu, an dem die Szene beginnt.“ * Ein derartiger
Einstieg beginnt etwa mit einem allgemeinen Reizwort, das das Thema umreif3t, um sich dann
zum Kritisierten Stuck hinzuarbeiten. Er fuhrt also vom Allgemeinen zum Besonderen. Der
symptomatisierende Einstieg beginnt mit einem symptomatischen, also typischen Element,
einem Ausschnitt, einer Szene oder einem Bild und geht dann auf allgemeine
Zusammenhange Uber. Dieses Symptom kann sowohl aus dem Stiick selbst stammen und fr
die ganze Auffihrung sprechen oder vom Thema bzw. dem Kontext herriihren, den es
behandelt.

Edmund Schalkowski erkennt vier Typen von Einstiegen®: Der Einstieg mit einer Szene,
einem Detail oder einem Zitat fuhrt ganz nah an das Werk heran, der Einstieg mit dem Urteil
schittelt den Leser mit einer pointierten Stellungnahme durch“®’, der Einstieg mit einem
Detail aus Werk oder Leben bringt das Stiick tber das biografische oder werkgeschichtliche
Interesse nahe und der Einstieg mit einer Sentenz schlégt eine Briicke zwischen allgemeinen

Tendenzen und dem Kunstwerk.

Kriterium Aufbau — Fragen fur die Analyse
e Wie ist die Kritik aufgebaut — nach einem starren Schema oder durch locker und
logisch miteinander verbundene Elemente?
e Gibt es Elemente, die fehlen? Werden einzelne Elemente tber- oder unterbewertet?
e Werden die journalistischen Dramaturgie-Regeln nach Schalkowski beachtet?
e Wie steigt der Kritiker ein? Ist der Einstieg Beginn eines roten Fadens? Reizt er zum
Weiterlesen? Sind Typen nach Porombka oder Schalkowski zu erkennen?

1.2.2.2. Kriterium 2: Was ist das Ziel der Kritik?

Die Aufgaben einer Kritik lassen sich unter drei Gesichtspunkten sehen: Als Dienstleistung
fiir den Leser, der Berichterstattung und Beurteilung erwartet, als Rlickmeldung fir das
Produktionsteam und als allgemeine Einordnung des Stlickes und der Inszenierung in den

kulturellen oder gesellschaftlichen Kontext.

% vgl. Porombka, 2006, S. 184
% vgl. Schalkowski, 2005, S. 112ff
%7 Schalkowski, 2005, S. 113
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Benjamin Henrichs, ab 1973 langjéhriger Kritiker fur die Wochenzeitung Die Zeit, sieht den
Kritiker als Boten fir das Publikum, der zu den Premieren reist und dann davon erzéhit.
»,Menschen, die an diesem Abend nicht im Theater waren, sind durch meine Kritik dann
trotzdem irgendwie dabei.“*® Die Kritik soll nach dem Rezensenten Konrad Schmidt
zwischen Biihne und Parkett vermitteln®® und sich gemaR Intendantin Marietheres List als
Aufforderung an den Leser verstehen, sein eigenes Urteil zu bilden*. Publizist Dieter Kranz
sieht den Kritiker als Anwalt des Publikums®, laut Kritiker-Legende Hellmuth Karasek leistet
der Rezensent Kundendienst*’. Nach Peter Meier, ab 1963 Kritiker beim Ziircher Tages-
Anzeiger, soll die Tageskritik auf die priméren Fragen des Publikums, etwa, ob die
Auffiihrung empfehlenswert oder langweilig ist, direkt antworten, damit der Leser aus der

Kritik praktischen Nutzen ziehen kann.*®

Vertreter des Theaters fordern hingegen vehement, die Produktionsbedingungen zu
berucksichtigen. Fur Dramaturgin llka Seifert kann eine aufmerksame Kritik beim
Bewusstmachen jener dramaturgischen Kleinigkeiten helfen, fur die der Blick des
Produktionsteams verstellt ist. Dadurch ist die Kritik in der Lage, den Beteiligten konkrete
Schwachen aufzeigen.** Fiir den Komponisten Siegfried Matthus ist der Kritiker im besten
Fall objektiver Ratgeber*®, Intendant Frank Wilmes fordert vom Kritiker Mithilfe bei der
Férderung von Entwicklungsmdglichkeiten des Theaters*. Bereits Ludwig Tieck (1773 bis
1853) war Uberzeugt, dass Kritik notwendig sei, ,,(...) um die Schritte des Theaters zu

«d7

begleiten oder zu bewachen“"". Aufgabe der Kritik ist es somit auch, an der VVerbesserung der

Praxis mitzuwirken.

Vor allem die Wissenschaft erwartet von der Theaterkritik noch einen Schritt mehr. Stephan
Porombka sieht den Kritiker als ,,(...) Navigator, der sich wegeskundig und zielsicher durch
die hyperkomplexen Netzwerke der Kultur bewegt (...)“*, fir Siegfried Melchinger ist die

Aufgabe der Kritik die Rangbestimmung der Kunst. ,,Genauer: die Bestimmung, ob ein

*8 Henrichs in Maurer, 1992, S. 55

¥ v/gl. Schmidt in Stuke, S. 129
“O\/gl. List in Stuke, 1997, S. 22
*'\vgl. Kranz in Pietzsch, Schenk, 2004, S. 99
*2\/gl. Karasek in Hamm, 1968, S. 49
*\gl. Meier, 1987, S. 132

Vgl Seifert in Stuke, 1997, S. 35
*V/gl. Matthus in Stuke, 1997, S. 58
*®vgl. Wilmes in Stuke, 1997, S. 52
*"'\vgl. Strobel in Nickel, 2007, S. 98
“8 porombka, 2006, S. 166
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Produkt in Ténen, Farben oder Worten den Rang der Kunst erreicht oder nicht““®, beschreibt
der Kritiker, der ab 1963 Theater heute herausgab und gleichzeitig Professor an der
Staatlichen Hochschule fir Musik und Darstellende Kunst in Stuttgart war. Fur Piero
Rismondo besteht die Rolle der Kritik darin, ein MaR zu setzen und dieses zur Diskussion zu

stellen.>®

Kriterium Ziel der Kritik — Fragen fur die Analyse
e Welches Ziel verfolgt der Kritiker mit seinem Text?
e Wie sieht er die Aufgabe seiner Kritik: vorwiegend Dienstleistung, Ruckmeldung oder
Einordnung?
e Wie definiert er sich selbst — als Bote fiir das Publikum, als Begleiter des Theaters
oder als Navigator?

1.2.2.3. Kriterium 3: Wie wird die Kritik sprachlich formuliert?

Aufgabe des Kritikers ist es, asthetische Erfahrungen in Sprache umzusetzen®, was ihn nach
Erika Fischer-Lichte, die als Theaterwissenschaftlerin vor allem mit ihrem dreibandigen Werk
zus Semiotik des Theaters bekannt wurde, vor betrachtliche Schwierigkeiten stellt®2. Er muss
fiir die Kunstsprache des Theaters, die aus visuellen und auditiven Eindriicken besteht, eine
adaquate Sprache finden.>® Plattitiiden und Leerformeln sind zu vermeiden.>* C. Bernd
Sucher, Kritiker der Stiddeutschen Zeitung und Leiter des Aufbaustudiengangs flr Theater-,
Film- und Fernsehkritik an der Bayerischen Theaterakademie, ist der Meinung, dass sich die
Sprache dem Stiick selbst anpassen und daher offen fir Experimente sein sollte. Er nennt als
Beispiel eine Inszenierung, in der hdufig Kraftausdricke wie ,,Scheil3e” oder ,,Sack* zu horen
waren. ,,In meiner Kritik kam dann eben neunzig Mal das Wort ,,ScheiRe* und vierzigmal
(sic!) das Wort ,,Sack* vor“>, beschreibt er, ohne allerdings eine Belegstelle zu nennen. Dirk
Pilz, Kritiker von Theater der Zeit, fuhrt diesen Gedanken weiter: ,,Die unterschiedliche Form
von Theater, die ich da sehe, sollte sich auch in unterschiedlichen Formen des Schreibens
ausdrucken. (...) Ich meine eine andere Syntax, eine andere Metaphorik, eine andere (...)

Dynamik.“*®

* Melchinger, 1959, S. 17

% \/gl. Rismondo in Greinert, 1999, S. 131

*L\/gl. Pilz in Porombka, Splittgerber, 2005, S. 80

*2V/gl. auch Kapitel 1.2.2.7.

> V/gl. Rennings in Stuke, 1997, S. 95

>*\/gl. Porombka, 2006, S. 16, Pilz in Porombka, Splittgerber, 2005, S. 102
*® Sucher in Porombka, Splittgerber, 2005, S. 37

% pilz in Porombka, Splittgerber, 2005, S. 98
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Fur C. Bernd Sucher darf die Kritik nicht in Blocke zerfallen. Die grofite Kunst sei es, einen
roten Faden zu haben, ohne dass es der Leser sofort bemerkt.>” Auch fiir Eva Behrendt,
Redakteurin von Theater heute, ist jene Phase entscheidend, in der geklart wird, welche
Aspekte behandelt, wie sie verknotet und welche zusétzlichen Details von aul3en flr einen
guten Knoten gebraucht werden.®

Fiir Stephan Porombka ist jede Kritik ein ,,kleines Erzahlstiick“>®. Die Offensichtlichkeit des
Erzahltseins ist fur ihn Grundbedingungen der Kritik, weil sie ihren Gegenstand nicht
umfassend darstellen kann und Objektivitat nicht méglich ist. Dadurch gibt sie zu erkennen,
dass mit der Kritik ein VVorschlag gemacht wird, der zwar einen Anspruch auf Wahrheit stellt,
trotzdem aber relativ ist, weil er im kulturellen Diskussionsprozess ein Beitrag unter vielen
ist.%

Erzahlen heil3t fir ihn, die einzelnen Techniken, etwa Beobachtung, Kontextualisierung oder

Wertung als Wegmarken eines einzigen, exemplarischen Lektireweges zusammenzufligen.

»Erzahlen heiflt damit also auch, den Wegverlauf zu entwerfen, die Einzelteile zu
platzieren, Zusammenhange herzustellen, Ubergange zu bauen (oder Spriinge und
Bruche einzuplanen), Hohepunkte zu bestimmen — und nicht zuletzt die
Geschwindigkeiten zu definieren, mit denen man durch die einzelnen Abschnitte kommt
und auf das Ende zulauft.“®*

Auch die Tonlage kann wechseln, etwa von referierend bis witend. Gut erzahlte Kritiken
werden nach Porombka als &sthetische Einheit wahrgenommen. Sie haben den Anspruch
etwas am Gegenstand als kulturellem Artefakt sichtbar zu machen und signalisieren, dass

theoretisch auch ganz anders erzahlt werden kénnte.

Kriterium Sprache — Fragen fir die Analyse
e Mit welchen sprachlichen Mitteln arbeitet der Kritiker?
Werden die dsthetischen Erfahrungen adaquat in Sprache umgesetzt?
Gibt es einen roten Faden? Werden die einzelnen Blécke miteinander verknotet?
Gibt es Wechsel in Tempo und Tonlage?
Gibt es Anzeichen fur eine Selbstrelativierung?

>"\/gl. Sucher in Porombka, Splittgerber, 2005, S. 35

*% \/gl. Behrendt in Porombka, Splittgerber, 2005, S. 119
9 v/gl. Porombka, 2006, S. 18

8 v/gl. Porombka, 2006, S. 184

81 porombka, 2006, S. 193
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1.2.2.4. Kriterium 4: Wie wird beschrieben?

Die Beschreibung in der Kritik wird in der Literatur vielfach als Annéherung an Objektivitét
betrachtet. Sie soll den Leser am Geschehen teilhaben lassen, ihm eine Vorstellung von der
Auffiihrung geben und ein Urteil ermdglichen.® Edmund Schalkowski versteht unter
Beschreibung das Bezeichnen des Kunstwerkes von der Seite der objektivierbaren Daten und
Fakten.®® Fiir viele Autoren ist die Beschreibung die erste Aufgabe des Kritikers. ,,(...) und
auch wenn die Welt, die er dort sieht, ihm nicht geféllt, zuerst sollte er versuchen, sie zu
verstehen und zu beschreiben, damit der Leser sich sein eigenes Urteil machen kann®, schreibt
Georg Diez, Kritiker fiir die Frankfurter Allgemeine Sonntagszeitung und den Spiegel.**
Dieser Punkt ist auch flr den erfahrenen Kritiker oft nicht einfach zu l6sen: ,,(...) der Grat ist
schmal, der zwischen der leeren Beschreibung liegt und der subjektiv gekaperten

Kapselwahrnehmung.“®®

Diese Frage nach der Subjektivitat von Kritiken und deren Grenzen wird in der Literatur
héufig diskutiert. Die meisten Autoren tendieren dazu, diese Subjektivitat offen

einzugestehen, etwa Eva Behrendt:

,»Als Zuschauer guckt man von aullen auf das Resultat. Und man entscheidet durchaus
subjektiv, was man damit anfangen kann. Dariiber schreibe ich: meine subjektive
Wahrnehmung maoglichst prazise beschreibend, mit einer gewissen Seherfahrung, mit
einem gewissen rhetorischen Aufwand.“®®

Robin Detje, Kritiker (Theater heute), Ubersetzer von Theaterstiicken und Regisseur, spricht
in diesem Zusammenhang vom subjektiven Zeugnis-Ablegen dessen, was mit ihm wahrend
einer Auffithrung passiert.®” Und Peter Meier ist der Meinung, dass es keine objektive Kritik
gibt, weil es immer ein Subjekt ist, das dem Kunstwerk begegnet. Dieses wirke auf jeden
Betrachter anders. Willkur in der Kritik werde durch objektivierende Faktoren wie
Seherfahrungen und Kenntnisse von historischen und aktuellen Zusammenhéngen

verhindert.%®

62 \/gl. dazu zum Beispiel Kranz in Pietzsch, Schenk, 2004, S. 99
8% \/gl. Schalkowski, 2005, S. 105

% Diez in Schalkowski, 2005, S. 305

® Diez in Schalkowski, 2005, S. 305

% Behrendt in Porombka, Splittgerber, 2005, S. 113

%7 Detje in Porombka, Splittgerber, 2005, S. 139

% vgl. Meier, 1987, S. 131
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Verkurzung und Pointierung sind nach Stephan Porombka unmittelbar an die Person des
Kritikers gebunden. Wenn er sich durch die Signatur oder das Wort ,,ich* in der Kritik
sichtbar macht, zeigt er auf, dass es sich dabei nur um eine mdgliche, nicht die letztgultige
Interpretation handle: ,,Hier wird aus der Perspektive dieses einen Autors ein Vorschlag
gemacht, wie der jeweilige Gegenstand zu verstehen sei.“*® Somit wird klar, dass jede
Beschreibung allein schon durch die Auswahl subjektiv ist. Diese Subjektivitat muss der

Kritiker in seinem Text ausweisen.

Zweck der Beschreibung ist es, nachvollziehbare Grundlage fiir das Urteil des Kritikers zu
sein. Sie stemme sich gegen das Transitorische des Theaters, schreibt Henning Rischbieter,
der 1960 Theater heute griindete und ab 1977 Professor fur Theaterwissenschaft an der Freien

Universitat Berlin war:

»(...) sie sucht dessen meist eklektisches Gemisch aus verschiedenen Kunst-Sphéren, aus
Literatur, Schauspielkunst, bildender Kunst, Musik — sie sucht all diesem Vielerlei,
Mancherlei durch Auswahl von kennzeichnenden Details, durch Fixierung von
Momenten, durch Formulierung von hindurchgehenden asthetischen Tendenzen, durch
Summierung in eine Charakterisierung des Ganzen als Ganzes zu begegnen.“"

Aus dieser Beschreibung entstehe Analyse, die durch Sondern, Abwagen der gesonderten
Teile und Prifen des Konnex zum Urteil werde. Nach Stephan Porombka soll die
Beschreibung einen Text zum Leuchten bringen. Die Tétigkeit des Kritikers bestehe darin,
den Gegenstand so genau zu beschreiben, dass an ihm durch das Arrangement der

Beschreibung etwas erkennbar werde, was er selbst nicht auf den ersten Blick zeige.”

Kriterium Beschreibung — Fragen ftir die Analyse
e Gibt es im Text beschreibende Passagen?
Wie préazise beschreibt der Autor?
Gibt es Hinweise auf die Subjektivitat der Beschreibung?
Welche Funktion hat die Beschreibung im Text? Fihrt sie zum Urteil?

Kann die Beschreibung flr den Leser nach Georg Diez zur Grundlage eines eigenen
Urteils werden?

% Porombka, 2006, S. 156
"0 Rischbieter in Hamm, 1968, S. 58, Hervorhebung durch Rischbieter
™ vgl. Porombka, 2006, S. 67
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1.2.2.5. Kriterium 5: Wie kommt der Kritiker zu seinem Urteil?

Das ist die Konigsfrage jeder Kritik: Nach welchen MaRstédben entscheidet der Kritiker, ob
die Auffuhrung gelungen ist? Einen ersten Hinweis dazu gibt — im Einklang mit vielen seiner
Kollegen — Siegfried Melchinger: ,,Kein Urteil ohne Begriindung!“’? Fiir Piero Rismondo ist
die Beweisfilhrung weit wichtiger als das Urteil selbst” und Stephan Porombka sieht genau
im Argumentationsgang den eigentlichen Beurteilungsvorgang. ,,Der Kritiker muss sich die
Glaubwiirdigkeit und Wirksamkeit seiner Wertung vorher erarbeiten.“’* Er ist sogar der
Meinung, dass eine Kritik durchaus auch ohne explizite Wertung auskommen kann. Diese sei
eher ein rhetorischer Kniff, der in der Pointierung des Argumentations- und Erzahlweges
bestehe. ,,Steht die Wertung am Schluss, fiihrt sie noch einmal zusammen und bringt auf den
Punkt, was den gesamten Text tiber impliziert worden ist.“”® Er sieht die explizite Wertung als

Pointierung der Pointierung®, als ,,Verkiirzung der Verkiirzung*.”

Diese Ubereinstimmend starke Betonung der Bedeutung einer nachvollziehbaren, logischen
Beweisfiihrung hat ihren Grund in der Beschaffenheit der Kriterien fir die Urteilsfindung. Sie
sind subjektiv und liegen weitgehend im Ermessen des Kritikers. ,,Das Mal3, nach dem er (der
Kritiker, Anm. H. S.) misst, kann er nur aus sich selbst schépfen“’’, beschreibt etwa Piero
Rismondo. Aus dem Leben, Lieben, Leiden und der Theatererfahrung des Kritikers bilde sich
instinktiv die Reaktion heraus, die das Mal setze. Dieses Mal? entstehe aus der Konfrontation
des Kritikers mit einem Produkt, das ebenfalls aus Lebenserfahrung und Lebenserleiden
entstanden sei. Edmund Schalkowski kritisiert allerdings diese Subjektivitat der Kritiker.
»Zwar stellen sie Zusammenhénge her und legen Kriterien an, aber es sind ,,ihre*
Zusammenhange, weil sie ihnen richtig erscheinen, und ,,ihre” Kriterien, weil sie ihnen richtig
vorkommen.“’® Das Kunstwerk verlange aber eine der Beliebigkeit entzogene Lesart, weil es
von sich aus etwas sei und fordere. Es misse sich daher aus sich selbst erkléren, die
erschlieBenden Kriterien selbst bereitstellen. Schalkowski pladiert fiir eine ,,eindringende,
verbindende Analyse®: ,,Zum einen die innere Logik und innere Wertigkeit des Kunstwerkes

nachzeichnen, zum anderen die erklarenden und bewertenden Kriterien aus dem Kunstwerk

2 Melchinger, 1959, S. 77

" \vgl. Rismondo in Greinert, 1999, S. 131

™ Porombka, 2006, S. 164 (Hervorhebung durch Porombka)
> Porombka, 2006, S. 165

"® Porombka, 2006, S. 165

" Rismondo in Greinert, 1999, S. 131

"8 Schalkowski, 2005, S. 21
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selbst nehmen.“"® Dirk Pilz spricht in diesem Zusammenhang von der ,,Generierungsformel*:
Aufgabe des Kritiker ist es, die Formel zu finden, nach der ein Kunstwerk funktioniert.° Die

Kriterien missen aus jenem Anspruch abgeleitet werden, den die Inszenierung selbst stellt.

Da der Rezensent in einer Kritik niemals den gesamten Verstehensakt wiedergeben kann,
muss sich das Urteil nach Schalkowski auf einen einzigen starken Argumentationsstrang, der
natlrlich einseitig, stilisiert und konstruiert sei, stitzen: ,,Die Rezension legt eine von vielen
méglichen Sonden auf gradlinigem Weg ins Innere des Kunstwerkes.“®! Diesen Gedanken
fiihrt Porombka weiter. Jede Kritik sei ein VVorschlag aus der Persepktive eines Autors, wie
der jeweilige Gegenstand zu verstehen sei. Durch ihre Signatur haben die Kritiker zu
signalisieren, ,,dass sie nur vorlaufige Lektire zur Diskussion stellen und lediglich einen Text
als Teil eines groRen, dynamischen Hypertextes vorstellen, den die literarische Offentlichkeit

fortschreibt*®2.

So subjektiv die Kriterien, so unkonkret sind sie — auch im Wandel der Zeiten: Theodor
Fontane (1819 bis 1898), Schriftsteller und ab 1870 Theaterkritiker, vertraute blind auf die
Richtigkeit seines Empfindens®. Das Ziel von Alfred Polgar (1873 bis 1955), Kritiker,
Kabarett-Autor und Ubersetzer von Theaterstiicken, war es, jene Schwingungen
aufzuzeichnen, in die Herz und Hirn durch die lebendigen Gedanken- und
Empfindungsstrome des Kunstwerkes versetzt wiirden.* Wolfgang Gersch (Theater- und
Filmkritiker in der DDR von 1960 bis Ende der 1980er-Jahre, spater Regierungsberater) nennt
als Kriterien die Uberzeugungen des Kritikers, die er mit Wissen, Erfahrung und der
Entziindbarkeit“ des Kritikers, seiner Sensibilitat und Subjektivitat, umreift.®® Fiir C. Bernd

Sucher muss das Urteil auf ,,Beobachtung, Analyse und Wissen“ beruhen.®

Benjamin Henrichs schliel3lich spricht von einer Mischung aus Wissen und Gefuhl: ,,Nur
Emotionen sind 8de, nur intellektuelles Gefasel geht den Lesern auch auf den Geist.“®’ Bereits
Gotthold Ephraim Lessing forderte vom Kritiker, sich im Tadel nicht blof3 auf sein Empfinden

zu berufen, sondern es auch zu begrinden: ,,Was sind die Griinde des Kunstrichters?

" Schalkowski, 2005, S. 22

8 \/gl. Pilz in Porombka, Splittgerber, 2005, S. 86

8 Schalkowski, 2005, S. 107

8 porombka, 2006, S. 158 (Hervorhebung durch Porombka)
8 vgl. Stiissel in Nickel, 2007, S. 172

# vgl. Nickel in Nickel, 2007, S. 194f

8 vgl. Gersch in Pietzsch, Schenk, 2004, S. 63

8 \/gl. Sucher in Porombka, Splittgerber, 2005, S. 39

8 Henrichs in Maurer, 1992, S. 54
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Schlusse, die er aus seinen Empfindungen, unter sich selbst und mit fremden Empfindungen
verglichen, gezogen und auf die Grundbegriffe des Vollkommenen und Schénen
zuriickgefiihrt hat.“®® Die Regeln diirfen, so Lessing, sich nicht nach dem Geschmack des
Kritikers richten, sondern der Geschmack muss nach den Regeln der Natur der Sache gebildet
werden.®® Daher miissen die Kriterien immer wieder den kritisierten Stiicken angepasst
werden. Diese Flexibilitat schlieRt aber keineswegs Lessings Absicht aus, in jedem Kritischen
Text zugleich allgemeine Maximen aufzustellen, die die Literatur im Allgemeinen verbessern
sollen. Denn nach Bernhard Spies, Professor fiir Neuere deutsche Literaturgeschichte an der
Universitat Mainz, hat Lessings Methode zwei Implikationen: Der Kritiker hat erstens im
Auftrag der Allgemeinheit zu agieren, weil die Entwicklung von Trauerspiel und Komddie
eine gemeinschaftliche Aufgabe sei. Zweitens zielt jede Kritik auf eine Verallgemeinerung;
da aber die Stiicke selbst nicht autoritativen Regeln unterworfen werden sollen, darf dies auch
bei den Kriterien nicht geschehen.*

Im Bereich des Urteils gibt es drei Formen. Beim Verriss unterscheidet Stephan Porombka
drei Spielarten, indem er ihn mit einem Boxkampf vergleicht: In Variante eins muss der erste
Niederschlag, von dem sich der Gegner nicht mehr erholen wird, sehr genau sitzen, um den
Gegenspieler dann nach Belieben bearbeiten zu kdnnen. In Taktik zwei legt sich der Kritiker
den Gegner zurecht: Zahlreiche unscheinbare Treffer entfalten am Ende ungeheure Wirkung.
Die dritte Mdglichkeit lasst den Gegner zuerst stark werden, um dann — quasi mit einem k.o.-
Schlag — dessen Starke als wirkungslos zu zeigen. Diese Variante ist riskant, aber aul3erst
effektvoll.®* Auch das Lob teilt Porombka in mehrere Formen ein: Das Fachgutachter-Lob
zielt auf Unpersonlichkeit und grot mogliche Objektivitat ab. Im Gegensatz dazu legt das
Lob im Affekt den Schwerpunkt auf die persdnliche Wirkung der Auffiihrung auf den
Rezensenten. Diese Lob-Gattung ist nach Porombka allerdings schwierig durchzuhalten,
wichtig sei zu zeigen, woran sich die Leidenschaft entziindet. Beim Lob als Heiligsprechung
stellt sich der Kritiker unter das Kunstwerk. Hier muss ein Uberblick tiber die Leistung
gegeben werden. Das kulinarische Lob kann nur von einem Kenner, der tber Zutaten, Regeln
und Zusammenspiel Bescheid weif, gegeben werden.*? Peter Meier empfiehlt, beim Lob das
Geflhl der Begeisterung spontan und madglichst nachvollziehbar zu Papier zu bringen — ohne

% |essing, 1999, S. 10

8 | essing, 1981, S. 102

% \/gl. Spies in Nickel, 2007, S. 86f
*1v/gl. Porombka, 2006, S. 201ff
°2v/gl. Porombka, 2006, S. 203ff
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falsche Angst, die Grenze zum PR-Artikel zu iiberschreiten.”® Zu den gemischten Formen
zahlt Porombka schlieBlich die Verteidigungsrede, das Streitgespréch, das Pro- und

Contragesprach und die verdeckte Kritik.*

Kriterium ,,Urteilsfindung* — Fragen fur die Analyse

e An welchen Stellen im Text finden sich explizit und implizit wertende Passagen?

e Wie werden diese Wertungen vor- oder nachbereitet? Gibt es eine nachvollziehbare
Beweisfuihrung? Ist die Kritik ein Verriss, ein Lob oder eine gemischte Form? Gibt es
ein Konzept, nach dem die Beurteilung aufgebaut ist?

Kann aus dem Text auf die Beurteilungskriterien geschlossen werden?
Beruht das Urteil nach Sucher auf ,,Beobachtung, Analyse und Wissen*?
Grindet sich das Urteil nach Henrichs und Lessing auf Emotion und Wissen?
Legt das Urteil nach Schalkowski ,,eine Sonde auf dem Weg ins Innere des
Kunstwerkes*?

1.2.2.6. Kriterium 6: Wird ein grofRerer Zusammenhang erschlossen?

Edmund Schalkowski weist darauf hin, dass ein Kunstwerk immer in einem
Spannungsverhéltnis zwischen Abstraktion und Konkretion entsteht.*® Ein Kiinstler habe
theoretisch zwei Wege, sein Werk zu erstellen: Im Abstrahieren wird das Charakteristische
der Realitat verdichtet und der Gegenstand ohne stérende Beimischung dargestellt, namlich in
seiner Essenz. ,,Kunst zeigt auf diese Weise den Kern dessen, was ist.“* In der Konkretion
setzt der Kinstler beim Geistig-ldeellen an und beseitigt ihren allgemeinen Charakter. ,,Indem
er die Idee mit ihrem Gegenteil konfrontiert, ihr damit Grenzen und Differenzierungen gibt,

sattigt (er, Anm. H. S.) sie mit der Empirie der Zeit und der Gesellschaft.“%’

Neben den Fragen nach dem Form-Inhalt-Zusammenspiel und der Reflexion ist die
Abgrenzung von Zeitspiegelung zur Zeitessenz fur Schalkowski ein wesentliches Merkmal
fur die Differenzierung zwischen Kunst, Handwerk und Kitsch.*® Wird in einem Werk die
Zeit perfekt gespiegelt, entsteht solide Unterhaltung. Wenn die Zeitspiegelung bewusst
durchbrochen wird, um die Zeit und ihre Geschdpfe in ihrer Essenz zu erfassen, dann entsteht

— unter der Bedingung, dass auch die Form dieser Absicht entspricht — ein Kunstwerk. Kitsch

% \gl. Meier, 1987, S. 136

* Vgl. Porombka, S. 207ff

% vgl. Schalkowski, 2005, S. 58
% Schalkowski, 2005, S. 58

°7 Schalkowski, 2005, S. 58f

% Vgl. Schalkowski, 2005, S. 85
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ist das Ergebnis, wenn die Zeitspiegelung nur deshalb durchbrochen wird, um Zeitklischees
zu erzeugen. Zeitklischees sind fiir Schalkowski ,,eindimensionale, leicht fassliche Typen

ohne Leben und Glaubwiirdigkeit“*.

Damit wird deutlich, dass Kunst immer eine Auseinandersetzung mit der Gegenwart bedeutet.
Die Qualitat dieser Reflexion muss somit auch in der Kritik Uberprift werden.
Kontextualisierung bedeutet aber mehr als die Eingliederung eines Stiickes in den Lebens-
und Werkzusammenhang des Autors. Stephan Porombka unterscheidet dabei zwischen

Kontextualisierung und Symptomatisierung:

»Zielt das Kontextualisieren in erster Linie darauf, den Gegenstand mit Komplexitat
anzureichern, so erscheint das Symptomatisieren als gegensatzliches Verfahren.
Komplexitat wird symptomatisierend derart reduziert, dass sie als handhabbare Formel
vorgestellt wird. Fuhrt das Kontextualisieren also (...) in unendliche Weiten, so fuhrt
das Symptomatisieren auf den Punkt zuriick.“'%

Beim Kontextualisieren wird das Stiick im Zusammenhang groRerer Strukturen betrachtet.
Der innertextuelle Kontext einer Inszenierung sind dabei die Details wie Bihnenbild,
Beleuchtung, Spielweise und die Inszenierung als Ganzes. Den intertextuelle Kontext bilden
alle anderen Inszenierungen (etwa des Regisseurs), aber auch Filme, Bilder und Texte, die mit
der Inszenierung in Bezug gesetzt werden konnen. Der extratextuelle Kontext umfasst alle
semantischen Bezugsfelder, vom kulturellen tber den produktionsasthetischen bis zum

rezeptionsasthetischen Kontext.'%*

Aus der Kontextualisierung heraus wird dann pointiert, d. h. symptomatisiert. Der Blick wird
vom Besonderen auf das Allgemeine gelenkt. Das Symptom ist dabei fur den Kritiker ein
Signal, an dem komplexe Vorgange auf einen Blick fassbar werden — so wie der Arzt das
Symptom als Zeichen sieht, durch das er Riickschlisse auf eine Krankheit ziehen kann. Somit
lassen sich durch das Symptomatisieren Mehrschichtigkeiten bestimmen. Nach Porombka
nimmt der Kritiker Artefakte als verdinglichten Ausdruck objektiver Verhéltnisse wahr, deren
geistiger Kern aber iber diese Verhéltnisse hinaus weist. Der Rezensent muss daher zum
einen die Rahmenbedingungen, in denen die Artefakte entstanden, als symptomatischen
Ausdruck berticksichtigen, zum anderen Symptome herausfiltern, die weiterreichen.

»Symptomatisieren heifdt in diesem Sinn: Den Artefakten ihre Grundformel ablesen, sie genau

% vgl. Schalkowski, 2005, S. 98ff
1% porombka, 2006, S. 114f
191 \/gl. Porombka, 2006, S. 106ff
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auf den Punkt bringen, an dem sie als Artefakte Auskiinfte tiber den Zustand der Kultur

gebenluloz

Dieses Offnen des Blickes auf den Kontext und die Gesellschaft wird in der Literatur als einer
der zentralen Aspekte der Kritik gesehen. ,,(...) ich denke die gesellschaftliche Situation
immer mit, jedenfalls versuche ich es. Das Theater steht ja in keinem luftleeren Raum (...)“%,
beschreibt etwa der Kritiker Dirk Pilz. Sie habe den Ehrgeiz, durch Theater etwas uber die
Gesellschaft zu erfahren, sagt die Kritikerin Eva Behrendt: ,,Also, wie verhalt sich in einer
Inszenierung die Fragestellung zum Ergebnis?“'* Georg Diez sieht die Kritik als einen
weiteren Weg, uns die Welt zu erkléren, in der wir leben.'® Das Reflektieren der Zeit sei
jenes gemeinsame Projekt, das Theater und Kritik miteinander verbinde. Henning Rischbieter
verweist auf die Bedeutung, Stticke vor ihrem geschichtlichen Hintergrund zu sehen. ,,Nur das
historische Bewusstsein, das die Vergangenheit kennt, die Gegenwart prift, die Zukunft
antizipiert, vermag den dsthetischen Prozess mit dem gesellschaftlichen in Wechselwirkung
zu setzen.“'® Piero Rismondo schlieBlich sieht das Theater als Bestandteil des Lebens; seine

Stiicke reflektieren das Leben. Daher ist fiir ihn auch die Kritik ein Spiegel der Zeit.**’

Kriterium Kontextualisierung — Fragen fur die Analyse
e An welchen Textstellen wird vom Stiick auf gréRere Zusammenhange geschlossen?
Welche inner-, inter- und extratextuellen Kontexte sind das?
e Wird aus dem Kontext auf das Allgemeine geschlossen? Werden Symptome
herausgearbeitet? Sind sie nachvollziehbar?
e Wird die gesellschaftliche Situation in der Kritik mitbedacht?

1.2.2.7. Kriterium 7: Wie wird das Regiekonzept dargestellt?

Grundsatzliche Schwierigkeiten, eine Auffiihrung — und somit auch ein Regiekonzept — zu
verstehen und zu versprachlichen, zeigt Erika Fischer-Lichte auf. *°® Sie fuhrt aus, dass der
Zuschauer zielgerichtete Bemihungen, eine Auffiihrung zu verstehen, erst nach deren Ende
beginnen kann. Denn Prozesse der Bedeutungserzeugung wahrend der Auffiihrung kénnen

nicht in Distanz zur Vorstellung, sondern nur involviert vollzogen werden.

192 porombka, 2006, S. 123

193 pjlz in Porombka, Splittgerber, 2005, S. 105

104 Behrendt in Porombka, Splittgerber, 2005, S. 113
1% v/gl. Diez in Schalkowski, 2005, S. 295

106 Rischbieter in Hamm, 1968, S. 60

197 Rismondo in Greinert, 1999, S. 129

198 \/gl. Fischer-Lichte, 2004, S. 270ff
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»ES ist dem Zuschauer zu keinem Zeitpunkt der Auffihrung moglich, sie — wie ein Bild
— als Ganzes in den Blick zu nehmen und einzelne theatrale Elemente, die er
wahrnimmt, auf dieses Ganze zu beziehen. Auch kann er nicht vor- und zurtckblé&ttern.
Er vermag immer nur die jeweils neu auftauchenden Elemente mit den bereits
erschienenen und noch erinnerten in einen Zusammenhang zu bringen.“*%°
Erst im Nachhinein kann der Besucher versuchen, alle wahrgenommenen Details in der
Erinnerung auf das Ganze zu beziehen, sie zu verkniipfen und so die Auffihrung zu
verstehen. Doch diese nachtréglichen Versuche stellen den Zuschauer vor zwei
Schwierigkeiten. Das erste Problem besteht darin, dass er dabei auf sein Gedéachtnis
angewiesen ist. Dabei ist das episodische Gedéchtnis fur das Erinnern der konkreten
Erscheinungen, etwa von Details des Bilhnenraums, Stellung der Schauspieler im Raum,
deren Bewegungen, Lichtverdnderungen, zustandig. Das semantische Gedachtnis erinnert
sprachliche Bedeutungen, ndmlich die gesprochenen Worte und die eigenen Gedanken des
Zuschauers, inklusive die wahrend der Auffiihrung erzeugten Ubersetzungen. Beide Teile des
Gedachtnisses interagieren miteinander. Doch das Geddchtnis ist nicht immer zuverl&ssig.
Erinnertes wird nicht neutral gespeichert, sondern je nach Situation und Kontext anders
konstruiert; es konnen sogar Erinnerungen an Erlebnisse entstehen, die sich niemals
zugetragen haben. Das zweite Problem ist die Versprachlichung. Nicht-Sprachliches wie
Vorstellungen, Bilder, Gefiihle oder Phantasie sind nur schwer in Sprache ubersetzbar.

,»Die konkreten wahrgenommenen Korper, Dinge, Laute, Licht werden ihres besonderen
phanomenalen Seins, als das sie in der Wahrnehmung in Erscheinung treten, allein
schon dadurch beraubt, dass ich es nachtréglich — wenn auch noch wahrend der
Auffiihrung — auf den Begriff zu bringen versuche. Auch der genauesten sprachlichen
Beschreibung wird dies nie gelingen. Sie wird lediglich imstande sein, bei dem, der sie
hort oder liest, Imaginationen in Gang zu setzen, die von dem Wahrgenommenen, das
beschrieben wird, in kaum vorstellbarer Weise abweichen kénnen.“*°

Die Erinnerungen des episodischen Gedachtnisses sind somit sprachlich nur schwer
zugénglich. Die Inhalte des semantischen Gedachtnisses sind im Gegensatz dazu von
vornherein sprachlich strukturiert. Durch genau diese Leistung entstehen allerdings
Deformationen, weil die Sprache als Medium Uber eine nur ihm eigene Materialitat und als

Zeichensystem Uber eigene Regeln verfugt.

,»Indem sie bei der Beschreibung (...) befolgt werden, verselbstandigt sich der
Schreibprozess; er entwickelt eine eigene Dynamik, die ihn durchaus in eine gewisse
Né&he zu den erinnerten Wahrnehmungen bringen mag, ihn jedoch zugleich mit

199 Fischer-Lichte, 2004, S. 270. Alle in dieser Arbeit zitierten Texte werden in die Neue Rechtschreibung
ubertragen.
10 Fischer-Lichte, 2004, S. 279



Herbert Schorn: Analyse der zeitgendssischen 6sterreichischen Theaterkritik in Printmedien 27

Notwendigkeit von ihnen fortfiihrt. Jede sprachliche Beschreibung, jede Deutung, kurz:
jeder Versuch, eine Auffuihrung nachtraglich zu verstehen, tragt zur Hervorbringung
eines Textes bei, der eigenen Regeln gehorcht, sich im Prozess seiner Erzeugung
verselbstandigt und sich so von seinem Ausgangspunkt, der Erinnerung an die
Auffithrung immer weiter entfernt.'*!
Fur Henning Rischbieter hdngen die MaRstébe des Kritikers ebenfalls eng mit der Sprache
zusammen. Er ist zwar von der grundsatzlich Mdglichkeit des Kritikers, beim Leser exakte

Imaginationen auszulésen, Uberzeugt, weild aber um die Schwierigkeiten. Es gilt zu fragen:

,»Ist dieses oder jenes Wort tauglich, den oder jenen Biihnenmoment, diese Art der
Verknupfung von Licht, Geste, Wort zu bezeichnen, im Leser zu evozieren? Das
Vokabular ist der Mafstab, und er wiederum ist anzulegen an die Auffuhrung, ihr
miussen die Worter entsprechen, mit ihr massen sie in erhellender Weise
korrespondieren.“**?
Bedeutungserzeugung und Versprachlichung einer Auffiihrung durch den Kritiker sind somit
von vornherein begrenzt. Das Verstehen des Regiekonzeptes gelingt nur tiber das
nachtragliche Verkniipfen von Bedeutungen und Ubersetzungen, die zum Teil wihrend des
Zuschauens geleistet wurden. Schon zu diesem Zeitpunkt muss der Kritiker daher auswahlen
und die Aufmerksamkeit auf die als wichtig erachteten Elemente fokussieren. Aus dieser

Tatsache entsteht erneut Subjektivitat.

Das ist den Kritikern durchaus bewusst."** Dieter Kranz, ab 1956 Kritiker und Publizist fiir
Schauspiel und Oper, etwa richtet seine Beurteilung nach der Frage aus: ,,Schafft es der
Regisseur, in dem Stiick etwas zum Klingen zu bringen, was auf mich tibergeht?“*** Nach der
Vorstellung tberprife er, ,,(...) ob es tatsachlich die interessantesten, wichtigsten Aspekte des
Werkes sind, die der Regisseur in den Mittelpunkt gestellt hat“**°. Das erste Kriterium ist fiir
Kranz das Werk selbst, an zweiter Stelle steht der Gegenwartsbezug. Henning Rischbieter
misst eine Interpretation ebenfalls zuerst daran, ob sie dem Text entspricht. Dabei kann sich
aber gerade das nicht Entsprechen aller Forderungen als richtig erweisen. ,,Interpretieren auf
dem Theater heiRt auswéhlen. Dem Beschreibenden wiederum ist aufgegeben, die Prinzipien
der Auswahl zu erkennen (...).“**® Fiir Piero Rismondo bedeutet Regie, ,.etwas, alles aus dem

Stlick herauszuholen und nicht, wie viele Regisseure es tun, Eigenes auf das Stlick

11 Eischer-Lichte, 2004, S. 280

112 Rischbieter in Hamm, 1968, S. 58f

3 v/gl. auch Kapitel 1.2.2.4.

114 Kranz in Pietzsch, Schenk, 2004, S. 91
115 Kranz in Pietzsch, Schenk, 2004, S. 91
116 Rischbieter in Hamm, 1968, S. 59
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aufzusetzen. (...) Der Regisseur ist unbedingt notwendig, um geheime Zusammenhénge

aufzudecken.“*’

Kriterium Regiekonzept — Fragen fur die Analyse
e Wird auf die Subjektivitat der Eindriicke hingewiesen?
e Wird die Beurteilung des Regiekonzeptes vom Stuck her begriindet?
e Wie wird mit eigenstandigen, den Text erweiternden Ideen des Regisseurs
umgegangen?
e Werden Zeitbezlige erkannt und gutgeheiflen?

1.2.2.8. Kriterium 8: Wie werden die Schauspieler beurteilt?*8

,Sei streng gegen den Autor, aber nachsichtig gegen den Schauspieler.“**® So kann mit Piero
Rismondo in einem Zitat Ludwig Ullmanns, der ab 1912 herausragender 6sterreichischer
Theaterkritiker, Publizist, Regisseur und Dramaturg war, die grundlegende Einstellung der
Literatur in Bezug auf die Darstellung der Schauspielerleistungen umrissen werden. Der
Grund, so Rismondo: Das Werk des Autors liegt vor, ein Fehlurteil des Kritikers kann von
spateren Generationen revidiert werden — bei der Beurteilung des Schauspielers, dessen
Leistung eine fllichtige ist, ist das nicht mehr mdéglich. Vorsicht ist in der Urteilsfindung nach
Rismondo auch deshalb geboten, weil das Material, mit dem der Schauspieler gestaltet, er
selbst ist. Eine Kritik ist somit immer auch eine personliche Kritik, im Unterschied zu allen
anderen Produktionsmitgliedern.® Berthold Viertel (1885 bis 1953), Schriftsteller, Essayist,

Regisseur und Ubersetzer von Theaterstiicken, verdeutlicht:

»,Niemand hat je so Zeitung gelesen, wie der Schauspieler jene Rubrik, in der er, noch
einmal, nackter als nackt, aller Offentlichkeit preisgegeben ist (...). Das Zittern und
Zahneklappern, mit denen die Kritik erwartet wird, gleicht oft der Todesfurcht, ist
Todesfurcht — denn der Buchstabe zerstort die Illusion, die hier eins und alles ist, der
Buchstabe verleiht dem Auge der Zuschauer den bdsen Blick, der tot sieht, was noch um
Leben kampft (...).“!?!

Fur Lessing hatte der Darsteller, so Alexander Weigel, der ab 1963 jahrzehntelang als Kritiker

und Redakteur (Theater der Zeit) sowie als Dramaturg am Deutschen Theater in Berlin

17 Rismondo in Greinert, 1999, S. 129

18 Anzumerken ist, dass die Literatur fiir die Beurteilung von Biihnenbild und Requisiten keine gesonderten
Hinweise gibt. Diese flieRen im Allgemeinen bei den Themen ,,Aufbau und ,,Beschreibung“ ein.

119 Rismondo in Greinert, 1999, S. 129

120 \/gl. Rsimondo in Greinert, 1999, S. 129f

121 Viertel, 1970, S. 473, Hervorhebung durch Viertel
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arbeitete, zentrale Bedeutung als lebendiger Mittler zwischen Dichter und Zuschauer. Fir ihn
war er der wichtigste Partner des Dichters, ,,(...) von dessen kiinstlerischen und intellektuellen
Fahigkeiten es entscheidend abhing, ob Gberhaupt und wie ein Drama auf dem Theater zur
Wirkung gelangen konnte“*??, Kernfrage fiir Lessing war, so Weigel, das Verhaltnis von
Empfindung und deren gestischen und mimischen Ausdruck. Lessing schreibt im dritten

Stlick seiner Hamburgischen Dramaturgie:

,Die Empfindung ist Gberhaupt immer das streitigste unter den Talenten eines
Schauspielers. Sie kann sein, wo man sie nicht erkennet; und man sie zu erkennen
glauben, wo sie nicht ist. Denn die Empfindung ist etwas Inneres, von dem wir nur nach
seinen auReren Merkmalen urteilen kénnen.“'?*

Auf Empfindungen geschlossen wird nach Lessing durch den unwillkirlichen gestischen und
mimischen Ausdruck des Korpers. Diesen druckt ein Schauspieler am besten aus, der die
Empfindung, etwa Zorn, in der Seele spurt. Sie kann allerdings auch durch Beobachtung von
einem Schauspieler dargestellt werden, der sie nur nachahmt. Denn dadurch wird seine Seele
vom Zorn befallen, der wiederum auf den korperlichen Ausdruck zurtckwirkt — somit wird

der Schauspieler glaubwiirdig.

Im modernen Regietheater ist nach Rismondo die Bedeutung der Interpretation der Darsteller-
Leistung im Vergleich zur Regie-Deutung gesunken, ,,weil der Schauspieler auch ein
Ausiibender des Willens des Regisseurs ist“*?*. Fiir Alfred Polgar ist die Kunst des
Schauspielers kaum beschreibbar: ,,Im Nicht-mit-Sinnen-Wahrnehmbaren, in dem, was sich

nicht wégen, messen, isolieren l&sst, liegt sein Entscheidendes. Dort, wo Wirkung ist ohne

erkennbare Ursache.“'?°

Kriterium Schauspieler — Fragen far die Analyse
e Welche Schauspieler werden beurteilt?
e Wie wird die Leistung der Schauspieler beschrieben? Wie wird ihnen
Glaubwurdigkeit bescheinigt?
e Wird versucht, nach Polgar das ,,Nicht-mit-Sinnen-Wahrnehmbare* auszudriicken?

122 \Weigel in Nickel, 2007, S. 39

123 | essing, 1981, S. 23f

124 Rismondo in Greinert, 1999, S. 129
125 polgar, 1997, S. 77
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1.2.2.9. Kriterium 9: Denkt der Kritiker an seinen Leser?

Eine Kernfrage: Hat der Kritiker den Adressaten im Hinterkopf? ,,Ich befinde mich mit den
Lesern in einem Dauerflirt. Ich muss sie dauernd bei der Stange halten, damit sie zu Ende
lesen“*?®, beschreibt Robin Detje sein Verhaltnis zur Zielgruppe. Peter Meier hat sich einen
idealen Zuschauer zurecht gelegt: Dieser ist prinzipiell an Theater interessiert, hat einige
Kenntnisse in diesem Bereich und mochte sich iber aktuelle Ereignisse und Tendenzen
informieren. Er will die Kritik ohne Fachworterbuch lesen kdnnen, eine simplifizierende
Schreibweise wird ihm aber nicht gerecht."?” Spiegel-Reporter Matthias Matussek fordert,
dass der Leser nicht gleichgultig bleiben darf'?®, Frank Wossner, ehemaliger

Vorstandsvorsitzender der Bertelsmann Buch AG, will als Leser unterhalten werden.?®

Im Gegensatz zu historischen Vorbildern — etwa Friedrich Schlegel, Alfred Kerr oder Alfred
Polgar —, die Kritiken als Kunstwerke sahen, werden kritische Texte heute vor allem als
Gebrauchstexte rezipiert. ,,Eine Kritik ist dann gut, wenn sie literarische Qualitét in sich birgt.

Sie muss nicht Literatur sein. Sie sollte in gestalteter Sprache die Intentionen des Autors
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widerspiegeln (...)“, beschreibt Benjamin Henrichs.™ Kritik muss fur ihn ,,ein gutes Stlick

Prosa“ sein, in dem der Leser bei Laune gehalten wird, Vergniigen empfindet oder

wachgertittelt wird.***

Kriterium Leser — Frage fur die Analyse
e Hat der Kritiker den Leser im Hinterkopf?
e Was ist seine Intention? Will der unterhalten, wachritteln, belehren oder seine eigene
Kompetenz in den Mittelpunkt riicken?
e Fordert er eine Reaktion des Lesers heraus?

126 Detje in Porombka, Splittgerber, 2005, S. 157
27\/gl. Meier, 1987, S. 139

128 \/gl. Matussek in Stuke, 1997, S. 145

129'y/gl. Wéssner in Schulze-Reimpell, 2000, S. 25
30 Henrichs in Maurer, 1992, S. 64

B1v/gl. Henrichs in Maurer, 1992, S. 54
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1.2.2.10. Zusammenfassung: Kriterien fir die Analyse

Kriterium 1: Aufbau

Wie ist die Kritik aufgebaut — nach einem starren Schema oder durch locker und
logisch miteinander verbundene Elemente?

Gibt es Elemente, die fehlen? Werden einzelne Elemente Uber- oder unterbewertet?
Werden die journalistischen Dramaturgie-Regeln nach Schalkowski beachtet?

Wie steigt der Kritiker ein? Ist der Einstieg Beginn eines roten Fadens? Reizt er zum
Weiterlesen? Sind Typen nach Porombka oder Schalkowski zu erkennen?

Kriterium 2: Ziel der Kritik

Welches Ziel verfolgt der Kritiker mit seinem Text?
Wie sieht er die Aufgabe seiner Kritik: vorwiegend Dienstleistung, Riickmeldung oder
Einordnung?

Wie definiert er sich selbst — als Bote fir das Publikum, als Begleiter des Theaters
oder als Navigator?

Kriterium 3: Sprache

Mit welchen sprachlichen Mitteln arbeitet der Kritiker?

Werden die asthetischen Erfahrungen adaquat in Sprache umgesetzt?

Gibt es einen roten Faden? Werden die einzelnen Blocke miteinander verknotet?
Gibt es Wechsel in Tempo und Tonlage?

Gibt es Anzeichen fur eine Selbstrelativierung?

Kriterium 4: Beschreibung

Gibt es im Text beschreibende Passagen?

Wie prazise beschreibt der Autor?

Gibt es Hinweise auf die Subjektivitat der Beschreibung?

Welche Funktion hat die Beschreibung im Text? Flhrt sie zum Urteil?

Kann die Beschreibung fir den Leser nach Georg Diez zur Grundlage eines eigenen
Urteils werden?

Kriterium 5: Urteilsfindung

An welchen Stellen im Text finden sich explizit und implizit wertende Passagen?
Wie werden diese Wertungen vor- oder nachbereitet? Gibt es eine nachvollziehbare
Beweisfuhrung? Ist die Kritik ein Verriss, ein Lob oder eine gemischte Form? Gibt es
ein Konzept, nach dem die Beurteilung aufgebaut ist?

Kann aus dem Text auf die Beurteilungskriterien geschlossen werden?

Beruht das Urteil nach Sucher auf ,,Beobachtung, Analyse und Wissen*?

Grindet sich das Urteil nach Henrichs und Lessing auf Emotion und Wissen?

Legt das Urteil nach Schalkowski ,.eine Sonde auf dem Weg ins Innere des
Kunstwerkes*?
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Kriterium 6: Kontextualisierung
e An welchen Textstellen wird vom Stiick auf grélRere Zusammenhange geschlossen?
Welche inner-, inter- und extratextuellen Kontexte sind das?
e Wird aus dem Kontext auf das Allgemeine geschlossen? Werden Symptome
herausgearbeitet? Sind sie nachvollziehbar?
e Wird die gesellschaftliche Situation in der Kritik mitbedacht?

Kriterium 7: Regiekonzept
e Wird auf die Subjektivitat der Eindriicke hingewiesen?
e Wird die Beurteilung des Regiekonzeptes vom Stiick her begriindet?
e Wie wird mit eigenstandigen, den Text erweiternden Ideen des Regisseurs
umgegangen?
e Werden Zeitbezuge erkannt und gutgeheil3en?

Kriterium 8: Schauspieler
e Welche Schauspieler werden beurteilt?
e Wie wird die Leistung der Schauspieler beschrieben? Wie wird ihnen
Glaubwirdigkeit bescheinigt?
e Wird versucht, nach Polgar das ,,Nicht-mit-Sinnen-Wahrnehmbare* auszudriicken?

Kriterium 9: Leser
e Hat der Kritiker den Leser im Hinterkopf?
e Was ist seine Intention? Will der unterhalten, wachrditteln, belehren oder seine eigene
Kompetenz in den Mittelpunkt riicken?
e Fordert er eine Reaktion des Lesers heraus?
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I. 3. Das Stiick Moliére. Eine Passion

1.3.1. Die Vorlage: Vier Komddien von Moliere

Dem Stiick Moliére. Eine Passion liegen vier Komddien von Jean-Baptiste Poquelin, der von
1622 bis 1673 lebte und sich ab 1644 Moliére nannte, zugrunde. Die Stiicke wurden zwischen
1665 und 1669 uraufgefiihrt — gespielt von seiner Truppe im Theatersaal des Pariser Palais
Royal mit dem Autor selbst in den Hauptrollen. Don Juan wurde am 15. Februar 1665
erstmals aufgefiihrt, Der Menschenfeind am 4. Juni 1666, Der Geizige am 9. September 1668

und Tartuffe, von dem es zwei friihere, nicht erhaltene Fassungen gibt**, am 5. Februar 1669.

Die Stiicke entstanden somit in der Epoche der franzdsischen Klassik. Moliére gilt neben
Pierre Corneille und Jean-Baptiste Racine als einer der wichtigsten Autoren dieser Zeit. Sie ist
gekennzeichnet durch den hofischen Absolutismus, der mit Ludwig XIV, dem Sonnenkdnig,
seinen Hohepunkt erreichte. Die Forderung von Kunst, Literatur und Wissenschaft war in der
absolutistischen Struktur Selbstzweck, wie Hilde Haider-Pregler im Skriptum ihrer VVorlesung

Uber das Theater der franzdsischen Klassik an der Universitat Wien beschreibt:

»Wenn der Konig die profiliertesten Personlichkeiten auf diesen Gebieten tatkraftig
forderte, so tat er es keineswegs nur aus Mdzenatengesinnung, sondern um das
Kunstleben unmittelbar zu bestimmen, aus den Kiinsten ein Mittel zur Durchsetzung
seiner Politik zu machen und damit Kulturpolitik im Dienste des Absolutismus zu
betreiben. Die Kunst affirmiert die Wertordnung der héfisch-absolutistischen
Gesellschaft und dient damit deren eigener Reprasentation, dazu aber auch der
Reprasentation nach auf3en: sowohl im eigenen Land als auch auRenpolitisch. Zu
besonderen Anlassen veranstaltete Feste représentieren und dokumentieren zugleich
politische Macht (...)“**

Zu berucksichtigen sind daher die gesellschaftlichen Strukturen, innerhalb derer die
Komddien entstanden sind. In dieser Zeit galten die Begriffe ,,Runm* und ,,Ehre* als
Schlusselwdrter, der ,,honnéte homme* war mit seinen an das Rittertum angelehnten Idealen
wie Heroismus, Treue, Mal3, Haltung und Hoflichkeit die gesellschaftliche Idealfigur. Diese
wurde nach und nach nicht nur fur den Adel, sondern fir die gesamte Gesellschaft
postuliert.*** Zeremoniell und Etikette bestimmten neben dem héfischen Leben alle Bereiche

des Adels, der nach seiner Entmachtung durch den absolutistischen Kénig von ihm abhangig

32 \/gl. Hartau, 1976, S.142f
133 Haider-Pregler, 2007, S. 11 (eigene Seitenzahlung)
34 v/gl. Haider-Pregler, 2007, S. 12
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war. Jede Nuance der in der Etikette vorgeschriebenen Verhaltensnormen hatte zugleich
Aussagekraft Uber die Gunst, in der jemand zu anderen Personen stand. Diese war nicht nur in
der Beziehung des Adels zum Kénig wichtig, sondern auch innerhalb der Adelsgesellschaft
zwischen den einflussreichen Personen und jenen, die empor kommen wollten. Der Verlust
der Ehre bedeutete das Ende der gesellschaftlichen Zugehorigkeit und damit der personlichen
Identitat. Die Fahigkeit zur Fremd- und Selbstbeobachtung war somit unabkémmlich, jede
Interaktion wurde zur Strategie, spontane Affekthandlungen konnten lebensentscheidende
Ziele verhindern. Etikette und Zeremoniell sind aufgrund dieser elementaren Funktion auch
als konstitutiv fiir das Theater der franzésischen Klassik zu verstehen.'®

Die Komddien dieser Epoche lehnten sich an die in der Renaissance entwickelten Grundsétze
an: Frei erfundene Geschichten sollten das alltdgliche Leben des VVolkes darstellen und ihm
damit einen Spiegel vorhalten. Sprachlich war neben der Versform auch die Prosa méglich.**

Don Juan

Von Ehre und Treue halt Don Juan nicht viel: So hat er die junge Donna Elvira aus dem
Kloster geholt, ihr versprochen sie zu heiraten und nach kurzer Zeit wie eine heille Kartoffel
fallen gelassen. Zwei jungen Médchen, die er nach einem Bootsunfall trifft, verspricht er
ebenfalls die grolRe Liebe und die Hochzeit, um an sie heranzukommen. Doch nun droht
Unheil: Er hort, dass er von zwoIf Reitern gesucht wird. Diesen will er durch einen

Kleidertausch mit seinem Diener Sganarell entgehen.

In dieser Verkleidung kommt Don Juan einem Reiter zu Hilfe, der gerade Uberfallen wurde
und schléagt die Rauber in die Flucht — ohne zu wissen, dass der Reiter Don Carlos, ein Bruder
von Elvira, ist. Dieser sucht Don Juan, um seine entehrte Schwester zu rachen. Don Juan gibt
sich als sein eigener Freund aus. Diese Tarnung muss er allerdings aufgeben, als Elviras
zweiter Bruder, Don Alfonso, hinzukommt. Dieser erkennt ihn und will ihn téten. Doch Don
Carlos stoppt ihn, schliel3lich habe ihn Don Juan vor dem sicheren Tod gerettet. Um diese Tat

zu belohnen, will er die Rache um einen Tag aufschieben.

135 \/gl. Haider-Pregler, 2007, S. 13 (eigene Seitenzahlung)
136 \/gl. Haider-Pregler, 2007, S. 25 (eigene Seitenzahlung)
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Wieder zuhause im Schloss werden die Folgen von Don Juans Lebenswandels sichtbar: Nur
mit Tricks kann er seine Glaubiger zuriickhalten, seinem Vater, der am Lebensstil seines
Sohnes verzweifelt, wiinscht er den Tod und Donna Elvira, die ihn zu einem besseren,
religiésen Leben berreden will, verachtet er insgeheim. Ebenfalls ohne mit der Wimper zu
zucken, hat er das Grabmal jenes Komturs besucht, den er ermordet hatte, und dessen

Standbild aus SpalR zum Abendessen eingeladen.

Um seine Haut zu retten, tduscht Don Juan seinem Vater eine Wandlung zum Religitsen vor,
die ihm dieser in seiner grenzenlosen Liebe nur zu gerne glaubt. Denn auch vor der Heuchelei
scheut Don Juan nun nicht mehr zurtick, diese sei ein Modelaster. Er will nach aul3en ein
anstandiges Leben fihren und im Geheimen seiner ,,stiiRen Gewohnheiten* fronen. Mit diesem
Vorwand schlégt er auch das Friedensangebot von Don Carlos aus, Elvira doch zur Frau zu
nehmen: Er habe sein Leben gedndert und entsage von nun an allen irdischen Verlockungen.
Als er selbst die Warnungen eines Gespenstes, das ihn zur Umkehr bewegen will, in den
Wind schlagt, ist die Stunde des Standbildes gekommen: Wahrend es ihn abholt, verbrennt

Don Juan innerlich.

Moliére macht Don Juan zum Antihelden schlechthin und tberschiittet die Figur mit
negativen Eigenschaften: Fur eine kurze Liebschaft verspricht er Frauen mit flotten Spriichen
alles, was sie hdren wollen, mit dem Standbild eines von ihm Ermordeten treibt er seine
SpaRe, er verspottet Donna Elvira, die aus Liebe zu ihm das Kloster verliel3, und ihren Bruder,
der die notwendige Satisfaktion verhindern will, er nltzt die Liebe seines Vaters schamlos
aus. Moliére génnt ihm nur eine einzige gute Tat, das Erretten des Don Carlos vor den
Réaubern — und auch diese wohl nur deshalb, um in Don Carlos einen inneren Konflikt
auszuldsen und so die Handlung voranzutreiben. Den ,,Gipfel der Schandlichkeit* setzt, so
Diener Sganarell, die Heuchelei auf: Um sich vor seinen Gegnern zu schiitzen, spielt Don
Juan den religios Gelduterten. ,,Heuchelei ist ein Modelaster, und alle Modelaster gelten fir
Tugenden. Die Rolle des ehrbaren Mannes ist die beste von den Rollen, die man spielen
kann*, erklart er seinem Diener und ist somit bei der Kernaussage des gesamten Stiickes

angelangt:

»Was meinst du, wie viel Leute ich kenne, die (...) sich aus dem Mantel der Religion
einen Schild verfertigen und unter diesem Ehrfurcht heischenden Gewand die
Genehmigung erhielten, die gemeinsten Menschen auf Gottes Erdboden zu sein?“**’

187 Moliere, 1964, S. 58f
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Daher sein neuer Plan: Seinen ,,sliRen Gewohnheiten* wird er ab nun eben im Verborgenen

fronen. Sollte das entdeckt werden, sei die Verteidigung leicht:

»Ich werde mich zum Richter der Handlungen anderer aufspielen, werde alle aufs
strengste verurteilen und nur von mir selbst guter Meinung sein. (...) Ich werde mich
zum Récher des Himmels aufspielen und unter diesem bequemen VVorwand meine
Feinde zu treffen wissen.“*®

Im schrecklichen Ende, das Don Juan ereilt, zeigt Moliere, was seiner Ansicht nach mit den
Heuchlern passiert, wenn sie sich nicht wandeln: ,,Don Juan, das Verharren in der Siinde fuhrt
zu einem grauenhaften Tod“**, warnt das Standbild wohl eher die Zuseher als Don Juan, der

unmittelbar nach diesen Worten von einem unsichtbaren Feuer verbrannt wird.

Als zweiter wichtiger Themenkreis wird der Ehrbegriff thematisiert. Donna Elviras Bruder

Don Carlos klagt an:

.»(...) all unsere Lebensweisheit und Ehrenhaftigkeit kdnnen uns nicht helfen — wir sind
durch die Gesetze der Ehre von dem liderlichen Tun anderer abhéngig, sehen unser
Leben und unseren Besitz durch die Einfalle des ersten besten Raubers gefahrdet, der
uns jederzeit eine jener Beleidigungen zuftigen kann, die einen Ehrenmann zugrunde
richten miissen.“'*

Die Tatsache, dass ihm Don Juan, den er aufgrund der Gesetze der Ehre toten misste, das
Leben rettet, bringt Don Carlos in seinem Ehrbegriff in einen Zwiespalt: Was wiegt hoher —
die Dankbarkeit oder die Ehre? Fir seinen Bruder ist die Lage klar: ,,Die Ehre ist unendlich
viel kostbarer als das Leben, und wir sind zu nichts verpflichtet, wenn wir unser Leben einem
Mann verdanken, der uns der Ehre beraubt hat.“'*! Die Rachetat zu verschieben, wie es Don
Carlos vorschlégt, heilRe, sie ganz in Frage zu stellen, weil die Moglichkeit dazu vielleicht nie
wieder komme. Don Carlos entscheidet sich trotzdem fiir diesen Mittelweg, indem er Don
Juan noch einen Tag Zeit gibt — in der Hoffnung, dieser wirde zur Besinnung kommen und

ihm die schwierige Entscheidung letztendlich ersparen.

138 Moliere, 1964, S. 59
139 Moliére, 1964, S. 63
140 Moliére, 1964, S. 36
141 Moliére, 1964, S. 38f
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Der einzige Vertraute von Don Juan ist sein Diener Sganarell, der ihm — teilweise versteckt —
deutlich seine Verfehlungen vor Augen fiihrt und gleich zu Beginn im Gesprach mit dem

Stallmeister Donna Elviras die Losung des Stlickes ausgibt:

»(...) aber vorsorglich will ich dir ganz im Vertrauen mitteilen, dass du in Don Juan,
meinen Herrn, den allergroBten Verbrecher sehen musst, den die Erde jemals getragen
hat, (...), einen Teufel, einen Ketzer, der an nichts glaubt. (...) Er ist ein mit allen
Wassern gewaschener Heiratsschwindler.“'*?

Somit wird deutlich, dass selbst Sganarell kein VVerbiindeter Don Juans ist. Der Grund, warum
er bis zum Ende bei ihm bleibt, wird in seinen letzten Sétzen, als Juan verbrennt, deutlich:
Ich allein bin der Ungliickliche. Mein Lohn, mein Lohn, mein Lohn!“** Friedrich Hartau
sieht in Moliéres Don-Juan-Figur die unverkennbaren Ziige von dessen ehemaligen Protektor
Prinz Conti, der nun eine Schmahschrift gegen Schauspieler, und vor allem Moliére, verfasst
hatte. AuRerdem seien der Schauplatz Spanien und die Rolle des Lustlings auf dem Weg zur
Holle ein Vorwand fur Aussagen, die eine zeitgendssische Figur niemals machen hatte

konnen.'**

Der Menschenfeind

Gleich zu Beginn fihrt Alceste, der Menschenfeind, in einem Gesprach mit seinem besten
Freund Philinte mitten ins Thema des Stilickes: die Heuchelei. Er wirft Philinte vor, einen
Mann, den er kaum kenne und der ihm nichts bedeute, mit Freundlichkeiten umschmeichelt
zu haben. Das sei ein Verrat am Innersten, er pladiert fur Aufrichtigkeit: ,,Ein Mann von Ehre
soll kein Wort, das nicht von Herzen kommt, verlieren.“!** Er verabscheue es, wenn man
»Redlichen und Gecken* gleich begegne: ,,Nein, nein, wer eine feine Seele hat, will keine
Achtung, die verschleudert wird. (...) Wer alle Welt schatzt, schétzt am Ende keinen.“**® Er
hasse die Menschen — die einen weil sie bose seien, die anderen, weil sie den Bdsen schon
tun. Doch Philinte kontert: ,,Vollkommene Vernunft ist nie extrem; sie will, dass man mit

MaRen weise sei.“**’

142 Moliere, 1964, S. 5

143 Moliére, 1964, S. 64

Y4 \v/gl. Hartau, 1976, S. 84
145 Moliere, 1993, S. 6

146 Moliere, 1993, S. 6

147 Moliére, 1993, S. 9
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Seinen eisernen Grundsatzen zum Trotz ist er mit Céliméne liiert, die in dieses Schema so gar
nicht passt. Seine Cousine Eliante ware die weitaus bessere Wahl, meint Philinte. In diesem

Punkt stimmt ihm Alceste zu: ,,Doch der Verstand kann nicht die Liebe lenken.“*

Oronte, ebenfalls ein Verehrer von Célimene, bittet Alceste um seine Meinung zu einem
Gedicht, das er selbst verfasst hat. Nach anfanglicher Weigerung und dem Hinweis, dass er
den Fehler habe, ehrlicher zu sein als nétig, zerpfliickt er dessen Gedicht schamlos; es kommt
zum Streit zwischen ihm und Oronte, der gelobt werden wollte und die Sache vor Gericht
bringt. Auch mit Céliméne klappt es nicht recht: Alceste ist eiferstichtig auf ihre zahllosen
Verehrer und verargert dariiber, dass sie deren Werbung zulasst. Er fordert eine Entscheidung

von ihr.

In einem Dialog zwischen Céliméne und ihrer Freundin Arsinoé l&sst Moliére deren
Lebenskonzepte aufeinanderprallen — beide kritisieren die Lebensart der anderen, indem sie
ihr vertraulich erzahlen, was Uber sie hinter vorgehaltener Hand gesprochen wird. Arsinoé (bt
so Kritik an Célimenes allzu freiziigigen Lebenswandel, letztere kontert mit dem Vorwurf,
Arsinoé bete zwar regelméafig, wirde ihre Leute jedoch schlagen, statt zu bezahlen. Arsinoé
ist es auch, die die Beziehung zwischen Aleceste und Célimene aktiv hintertreibt: Célimene
sei seiner nicht wirdig, erklart sie Alceste, ihre Neigung nur vorgespielt, sie hintergehe ihn.
Als Beweis lasst sie ihm einen an Oronte gerichteten Brief von Céliméne zukommen. Darauf
angesprochen besénftigt ihn Céliméne mit der Behauptung, der Brief sei nicht an Oronte,
sondern an eine Frau gerichtet, und mit der Feststellung, dass es keinen Grund gebe, es

Alceste nicht zu sagen, falls sie ihn nicht mehr lieben wirde.

Wahrenddessen verliert Alceste den Prozess in der Sonett-Affare gegen Oronte und sieht
dieses Urteil als Bestatigung fur die Schlechtigkeit der Welt. Er will sich gemeinsam mit
Célimene von der Welt zuriickziehen. Nun kommt es zur Gegenuberstellung, denn auch
Oronte will sie flr sich gewinnen. Sie versucht, mit Ausreden die Entscheidung
hinauszuzogern. Doch als zwei weitere VVerehrer mit einem Brief an einen flinften auftauchen,
in dem sie ihre wahre Meinung tber die ersten vier Herren verrat, wenden sich alle bis auf
Alceste von ihr ab. Erst als sie seine Bitte, ihm in die Einsamkeit zu folgen, ablehnt, erlischt
auch seine Liebe. Er beschliel3t, sich alleine, verraten und ungerecht behandelt, von den

Menschen abzuwenden.

148 Moliere, 1993, S. 12
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Auch die Figur des Menschenfeinds zeichnet Moliére nicht als Sympathietrager. Er setzt sich
zwar fur (zumindest aus heutiger Sicht) erstrebenswerte Ideale wie Aufrichtigkeit und
Ehrlichkeit ein und kdmpft gegen jede Form der Heuchelei, doch engagiert er sich derart
verbissen und engstirnig, dass er seine Umwelt ununterbrochen vor den Kopf stof3t. Sein
fanatischer Kampf fuhrt ihn in die gesellschaftliche Isolation. Gerade aus dieser
Uberzeichnung entsteht die Komik: Ein gnadenloser Kampfer fiir die Aufrichtigkeit, der kein
Fettnapfchen auslasst, muss — weil das Herz leider nicht dem Verstand gehorcht — eine
Heuchlerin lieben, die sich aus Prinzip stets alle Wege offen lasst. Johannes HOsle meint, dass
die fur das 17. Jahrhundert ungewohnliche Forderung Alcestes, dass Reden und Tun ohne

Riicksicht auf die Konvention tbereinstimmen missen, damals flir Heiterkeit sorgen musste:

»Eine Gesellschaft, die von jedem ein hohes Mal3 an Selbstverzicht und ein untrugliches
Gespur fur das jedem Magliche und Erlaubte verlangte, konnte keinen Menschen
ertragen, der mit Nachdruck sein ,Ich will’ gegen eine Epoche schleuderte, die sich in
Schleichreden und Verlogenheit kriimmte.“*°

Hartmut Kohler sieht in der Demontage Alecestes eine ,,grof3e, wertvolle Lektion in
Antidogmatismus“**°. Friedrich Hartau meint, dass Moliére die Menschen generell aus dem

Blickwinkel eines Karikaturisten sieht.*!

Es wird angenommen, dass sich im Stiick viele autobiographische Hinweise auf Moliére, der
selbst die Hauptrolle spielte, finden lassen.™ Seine eigene wackelige Beziehung zu seiner
Gattin Armande, die die Célimene gab, kdnnte als VVorbild gedient haben. Der urspriingliche
Untertitel ,,Der Verliebte mit der schwarzen Galle* ist ein Hinweis auf die S&ftelehre, die der
Charakterisierung Alcestes zugrunde liegen durfte. Demnach wurde durch die schwarze Galle
Melancholie verursacht, was die Reinheit des Geistes triibte und zum Hass gegen die
Menschen und sich selbst fiihrte.>* Alcestes Gegenspieler ist der maRvolle Philinte, der nach
den medizinischen Ratschlagen der Epoche handelte: Durch freundliches Zureden sollte der

Melancholische abgelenkt werden.*

19 Hosle, 1992, S. 202

10vgl. Kéhler, 1993, S. 76

1 v/gl. Hartau, 1976, S. 93

52v/gl. Hartau, 1976, S. 70, Kohler, 1993, S. 92, Hésle, 1992, S. 200, 210
153 v/gl. Hésle, 1992, S. 201

B vgl. Hosle, 1992, S. 209
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Der Geizige

Die Geschwister Cléante und Elise haben es in der Liebe nicht leicht: Cléante liebt die arme
Mariane und Elise den besitzlosen Valére, der als Verwalter in den Dienst ihres Vaters
getreten ist und ihm gleiche Gesinnung vorschwindelt, um Elise spéter heiraten zu kénnen.
Die Geschwister wissen, dass diese Wahl bei ihrem habgierigen und tber alle MaRen geizigen
Vater Harpagon wohl nicht auf Zustimmung stoRen wird und halten sie geheim. Die Lage
spitzt sich zu, als Harpagon seine eigenen Heiratspléne verkiindet: Er selbst will Mariane
heiraten, firr Elise sieht er Herrn Anselme vor, der zwar ihr Vater sein konnte, aber reich ist
und keine Mitgift verlangt, und fiir Cléante eine Witwe. Auch als Cléante dem Vater seine

Liebe zu Mariane gesteht, lasst dieser sich nicht von seiner Brautwahl abbringen.

Um Cléante die Flucht mit Mariane und damit ein neues Leben zu ermdglichen, stiehlt sein
Diener eine Kassette mit Geld, die Harpagon im Garten vergraben hat. Harpagons Koch nennt
Valére als Téter, der ihn bei einem Streit schlecht behandelt hat. Um die geplante Hochzeit
von Elise mit Anselme zu verhindern, unterschreibt Valére heimlich ein Eheversprechen.
Harpagon fordert Anselme daraufhin auf, die Hochzeit einzuklagen. Dieser weigert sich: ,,Ich
habe nicht die Absicht, mich mit Gewalt zu verheiraten und Anspruch auf ein Herz zu

erheben, das bereits vergeben ist.“*>

Nun kommt die wahre Geschichte ans Licht: Mariane und Valere sind Geschwister, Anselme
ist ihr Vater. Sie alle entstammen einem Adelsgeschlecht aus Neapel, mussten bei Unruhen
fliehen und wurden nach einem Schiffbruch getrennt. Jeder glaubte vom anderen, dass er
umgekommen sei. Nun, da alle wieder vereint sind, l6st sich alles auf: Unter der Bedingung,

dass Anselme alles zahlt, diirfen Mariane und Cléante sowie Valére und Elise heiraten.

Bis zum letzten Satz halt Harpagon an seinem Geiz fest, nicht einmal das Glick seiner Kinder
durch die Hochzeit kann ihn von den Gedanken an Geld und Besitz abhalten. Cléantes Diener
La Fleche bringt seinen Charakter auf den Punkt: ,,Kurzum, er liebt das Geld mehr als
Ansehen, Ehre und sittliches Verhalten (...).“™*® Auch in diesem Stiick erwachst die Komik
aus der satirischen Uberzeichnung und dem Gegentiberstellen von Gegensatzen. Hauptthema
des Stiickes sind die Geldgier, die den Charakter verdirbt, und die Heuchlerei, etwa wenn

Valere seinen Charakter verstellt, um Harpagon fir sich zu gewinnen. Im Vordergrund steht

155 Moliére, 1987, S. 82
156 Moliére, 1987, S. 33
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allerdings weniger eine inhaltliche Botschaft als viel mehr die pointenreichen Wendungen der

Handlung.

Tartuffe

Wie einen Sektenfiihrer verehrt der wohlhabende Orgon Tartuffe, den er von der Strale
geholt und bei seiner Familie aufgenommen hat: Keine Entscheidung Orgons, die nicht mit
dem anscheinend tief Religiosen besprochen wird. Dass seine Familie die Lehren Tartuffes
verweigert, beeindruckt den verblendeten Orgon nicht. Er wirke, als sei er beschrankt,
beschreibt die Zofe von Orgons Tochter Mariane: ,,Er nennt ihn Bruder, liebt ihn hei8 und
innig, viel mehr als Mutter, Tochter, Sohn und Frau.“"*” Das bestatigt Orgon selbst im
Gesprach mit seinem Schwager Cléante, der ihn zur Vernunft bringen will: ,,Ich werd ein
anderer im Gesprach mit ihm; er lehrt mich, dass ich mich an nichts mehr hénge. Aus jeder
Bindung 16st er meine Seele; und stiirben Bruder, Mutter, Kinder, Frau, es wiirde mich nicht
im Geringsten kiimmern.“**® Tartuffe sei ein Heuchler, kontert Cléante, einer jener, die
Frommigkeit zum Beruf machten, die versuchten, Glauben und Laster in Einklang zu bringen.
Die wahrhaft Frommen seien leicht zu erkennen: Sie briisten sich nicht mit ihrer Tugend, so
Cléante. Als Orgon seiner Tochter Mariane die versprochene Hochzeit mit ihrem Geliebten
Valére verbieten und sie stattdessen mit Tartuffe verheiraten will, hangt der Haussegen

endglltig schief.

Dass Tartuffe es mit einem siindenlosen Leben nicht so genau nimmt, zeigt sich, als er mit
Orgons Frau Elmire zarte Bande zu kniipfen versucht: Er umschmeichelt sie, legt ihr die Hand
aufs Knie, macht Andeutungen. Elmire will den VVorfall verschweigen, wenn Tartuffe seinen
Einfluss auf Orgon dafur verwendet, Mariane mit Valere zu verheiraten. Sohn Damis, der die
Szene beobachtete, glaubt nun, den endgltigen Beweis fir die Heuchelei Tartuffes gefunden
zu haben und erzéhlt seinem Vater Orgon, was passiert ist. Dieser glaubt ihm nicht, sogar als
Tartuffe selbst ihm dazu rat. Er tate besser, ihm zu glauben: ,,Nein, nein, Sie lassen sich vom
Schein betrugen. (...) In mir sieht alle Welt den Ehrenmann; die reine Wahrheit ist, dass ich
nichts tauge.“™ In seiner Wut jagt Orgon seinen Sohn aus dem Haus. Er besteht auf die

Hochzeit und macht Tartuffe zu seinem Erben.

57 Moliere, 1989, S. 10
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Nun greift Elmire zu einer List, um Orgon die Augen zu 6ffnen: Sie l4sst ihn versteckt
belauschen, wie Tartuffe um sie wirbt, wenn sie alleine sind. Sein einziges Ziel sei, ihr zu
gefallen, erklart er, als er sich mit EImire unbeobachtet glaubt. Ihre Frage, ob er diese Liaison
denn mit seinem religiésen Gewissen vereinbaren kdnne, bringt ihn nicht ins Wanken. Mit

dem Himmel kdnne man sich schon einigen, meint er:

,»ES gibt so eine Lehre, nach Bedarf

Die Bande des Gewissens leicht zu lockern,

Um dann das Schlechte einer Handlung durch

Die Reinheit unsrer Absicht gleich zu lautern. (...)
Seien Sie versichert, alles bleibt geheim.

Das Bose liegt im Aufsehen, das man macht;

Das 6ffentliche Argernis ist Stinde;

Wer im geheimen siindigt, stindigt nicht.“*®

Als Tartuffe die Leichtglaubigkeit Orgons, den man an der Nase herumfiihren konne, offen
ausspricht, ist jener von seinem Fuhrer schlagartig geheilt: ,,Das ist ja wirklich ein gemeiner
Kerl! Ich bin erschlagen; ich kann’s gar nicht fassen.“*** Doch als er Tartuffe des Hauses
verweisen will, muss er seine Fehler bitter blfen: Sein Heim gehdért ihm nicht mehr und
Tartuffe ist nicht gewillt, freiwillig zu verzichten. Als der Familie die Vertreibung durch den
Gerichtsvollzieher droht, kann nur mehr der Konig als deus ex machina helfen: Er hat den
Betrug erkannt und die Gultigkeit des Erbschaftsvertrages aufgehoben. Tartuffe wird

verhaftet.

Moliere zeichnet Tartuffe als Heuchler, der fiir seinen persénlichen Gewinn (ber Leichen
geht: Er nimmt das Unglick der Familienmitglieder in Kauf, macht sich schamlos an Orgons
Gattin heran, lasst sich dessen Besitz Uberschreiben — er beraubt Orgon unter dem
Deckmantel der Religion somit um alles, was er besitzt. Moliére zeigt dabei auch die
Mechanismen eines Macht-Ohnmacht-Verhaltnisses auf: Ist der Despot erst einmal horig,
kann der Fiihrer sogar ohne Konsequenzen die Wahrheit sagen — etwa als Tartuffe Orgon

ganz unverblimt rat, seinem Sohn und nicht ihm zu glauben.

Moralisch stehe die Komddie allerdings auf schwankendem Boden, meint Hartmut Kéhler in
seinem Nachwort zur Reclam-Ausgabe. Zum einen, weil die Heuchlerei den

Anpassungsdruck an Normen und Ungleichheit als Folge von Macht mildern wolle und daher

160 Moliere, 1989, S. 57
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nicht nur verwerflich sei.'®® Zum anderen sei mit der Compagnie du Saint-Sacrement eine
katholische Laienbewegung Zielscheibe von Molieres Spott geworden, die keineswegs ein
Frommler- oder Heuchlerverein gewesen sei. Das Verbot der ersten Fassung des Tartuffe
1664 sei ihr letzter Erfolg gewesen.'®® Friedrich Hartau sieht den Grund des Verbotes
allerdings im Lebenswandel Ludwig XIV, der eine auRereheliche Beziehung flhrte, und mit
dem Entzug der Auffihrungsrechte die Kirche besanftigen wollte.*** Auch fiir eine zweite

Fassung unter dem Titel ,,Der Betriiger* gab es 1667 keine Genehmigung.'®®
Der lange Kampf um die Auffihrungsrechte zeigt, welch heiles Eisen Moliére mit dem

Thema Heuchelei, das er mit der Kirche in Verbindung brachte, aufgriff. Deutlich wird damit

auch ihre Macht und ihr Einfluss auf den Konig.

Zusammenfassung

Der rote Faden, der sich durch alle vier Stiicke zieht, ist neben jeweils einer dominanten,
méannlichen Hauptfigur das Thema Heuchelei. Gemeint ist dabei das VVorspielen von falschen
Tatsachen und Werthaltungen gegeniiber anderen, um daraus personlichen Gewinn zu ziehen.
Die Stiicke kreisen um die Dialektik von Wahrheit und Liige, Ehrlichkeit und
Unaufrichtigkeit, Moral und Unmoral, Anstand und ungemaRem Verhalten. Sie stellen
Extrempunkte im menschlichen Verhalten dar und fragen nach der richtigen Balance dieser
Pole. Am schlimmsten sind fur Moliére wohl die religidsen Heuchler, die trotz 6ffentlich
gezeigter Frommigkeit in ihrem Handeln gegen die Lehren der Religion verstoRen. Hier
kritisiert Moliére mit Vorliebe die Gesellschaft, die diese Mechanismen durchschaut, aber die
handelnden Personen nicht zur Verantwortung zieht. Diese Zusammenhénge stellt er durch
Uberzeichnung von Protagonisten und Gegenspielern dar. Er zeigt menschliches Handeln
quasi durch ein Vergrolierungsglas und macht so die Auswirkungen deutlich. Aus dieser

Uberzeichnung entstehen notgedrungen extreme Handlungsweisen, oft aber auch Komik.

Werktreue in einer zeitgendssischen Inszenierung dieser vier Stiicke wirde — selbst in einem

sehr weit gefassten Sinn — daher aus inhaltlicher Sicht bedeuten, das Thema der Heuchelei

162 \/gl. Kohler, 1989, S. 73
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aufzugreifen, weil es die zentrale Problematik aller vier Stuicke darstellt. Weitere
Schwerpunkte betreffen die Themenkreise Liebe/Heirat/arrangierte Ehe, Familie und Eltern-
Kind-Beziehungen, Ehre/Anstand/geziemendes Verhalten und der ,,honnéte homme* sowie
die Religion. Moliére befasst sich also mit zentralen gesellschaftlichen Problemen. Es geht
zum einen um zwischenmenschliche Beziehungen in der Mikrostruktur Familie, wobei sich
der Konflikt oft an der Partnerwahl der Kinder entzlindet und meist die Extremposition des
Vaters eine Reaktion der Restfamilie herausfordert; zum anderen werden

gesamtgesellschaftliche Muster wie der Ehrbegriff oder religidses Verhalten in Frage gestellt.

1.3.2. Moliére. Eine Passion: Inhalt und Themenkreise

Die Stiicke Der Menschenfeind und Don Juan bilden die Grundlage fur die fiinf Akte des
ersten Teils der Spielfassung*®, aus Tartuffe und Der Geizige entstand Teil zwei mit sechs
Akten. Dabei wird aus Zigen der vier Hauptfiguren ein Protagonist, der mit ER bezeichnet
wird, zusammengefugt. Inhaltlich stehen weniger die vier Stiicke im Vordergrund, als viel
mehr die Entwicklung und Wandlung der Hauptfigur auf ihrer Suche nach Liebe. Das
Personal aus den Ursprungsstiicken wird deutlich reduziert, die meisten Figuren sind in der

Neufassung kaum mehr zu erkennen.

Das Stiick beginnt programmatisch, wie es enden wird — mit einer Definition von Liebe.
Damit wird gleich zu Anfang die zentrale Frage des Stlickes aufgeworfen: Was ist Liebe?
Was kann Liebe bedeuten? Ohne Umschweife fuhren die Autoren Feridun Zaimoglu, Glinter
Senkel und Luk Perceval in den Kern der Handlung, indem sie einen Mann, genannt ,,ER* auf

der Suche nach Liebe zeigen.

Nun trifft ER seinen besten Freund, den er gleich ordentlich beschimpft: ,,Freund sagst du?
Du bist die Sau unter Schweinen.“**” Grund fiir seinen Zorn ist dessen heuchlerisches
Verhalten: Er grif3e Bekannte auf der Stral3e Uberschwénglich und herzlich, um danach Gber
sie zu schimpfen und den eigenen Ekel zu bekunden. Dieser verteidigt sich mit den
gesellschaftlichen Regeln: ,,Wer nicht gedibt ist im Herzen- und im Armumfassen, ist fir den

offentlichen Verkehr nicht zugelassen.“*®® Dann erzahlt ER vom Rechtsstreit mit einem

1% Dje Spielfassung liegt dem Autor als unveroffentliches Exemplar vor.
167 Zaimoglu, Senkel, Perceval, 2007, S. 4
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»Dreckskerl“, der zwar als hoch geachtet gelte, in Wirklichkeit aber Witwen und Waisen
bestehle. Niemand bringe die Wahrheit ans Licht. Der Freund wirft ihm ,,Salonfanatismus*
vor, dieser Streit bringe nichts. Unvermittelt schwenkt er Gber auf ERs Freundin Céliméne,

die ,,bose, dumm und platt“ sei. ER besttigt: ,,... Ich bin ihr verfallen, ich brenne fir sie.“**®

Nun gerat er mit Oronte in einen Streit, der verziickt von seinem Verliebtsein berichtet. ER
beschimpft ihn als ,,Emotionsfaschisten. Seine eigene emotionslose Sicht der Liebe: ,,Liebe
ist die Reue nach der Geilheit. (...) Liebe ist Palaver. Liebe ist Paperlapapp. (...) Liebe will

ich sehn, cash auf die Kralle.“1"™

Es kommt zum Streit zwischen Célimene und ER, weil er wegen ihrer mangelnden
Bereitschaft, sich festzulegen, an ihrer Liebe zweifelt: ,,Ich will doch nur, dass du mich
liebst.“*™ Er verlangt nach einem Zeichen ihrer Zuneigung, sie serviert ihn kalt ab.

Nun nimmt ER die Zige des Don Juan an. Er verdammt in einem Monolog Treue und
Monogamie: ,,Schon ist die Liebe beim ersten und zweiten und dritten Fick! Dann aber
Schluss. Dann aber zum néchsten schénen Ding.“*"? Eine Freundin von Céliméne warnt ihn
vor seiner Geliebten, die ihren Korper jedem Schmeichler schenke, und gibt als Beweis einen
Brief Célimeénes an ihren Bruder an. Darauf angesprochen gibt sie zu, den Brief geschrieben
zu haben und den Empféanger zu lieben. Mit ER verschwende sie nur ihre Zeit: ,,Du verdienst
meine Liebe nicht. (...) Du willst mich doch nur unterwerfen.“*” Sie schlagt die Trennung

Vor.

Diesen Bruch kann ER nicht akzeptieren: ,,Ich bin ihr verfallen.“*"* Es kommt zur
Gegenlberstellung, denn auch Oronte, der sie ebenfalls liebt, will von Céliméne eine
Entscheidung. Sie kann sich nicht festlegen: ,,Reicht es nicht, dass eine Frau euch alle
schatzt? (...) Ihr zwingt mich, nach euren beschissnen Regeln zu leben? Ich soll mich fur

meine Lust schamen?“!"® Diese Antwort macht fiir ER alles klar: Er hat verloren. Er resigniert

169 Zaimoglu, Senkel, Perceval, 2007, S.
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und beschliefit, sich zurlickzuziehen: ,,Schluss heif3t Schluss. Ich suche mir ein Erdloch. Sie

hat in allen Punkten recht — ich bin ein Kriippel.“"®

Der vierte Akt beginnt erneut mit einer Liebesdefinition: ,,Liebe ist der harte Kern, der (brig
bleibt. (...) Liebe ist, Liebe war, Liebe ist gewesen — Geht Liebe immer nur in drei
Schritten?“*”” Mit diesem Hinweis auf den Kreislauf der Liebe leiten die Autoren iiber auf
den Plot von Don Juan. Der Ubergang zeigt sich auch darin, dass ER einen bereits friiher
gehaltenen Monolog ubernimmt, den er wieder mit dem Satz ,,An der ewigen Liebe bin ich

ein Verrater“'’® beschlieRt.

Donna Elvira und ER streiten. Sie wirft ihm vor, nicht zuhéren zu kénnen, er sei ein Egoist,

habe sie stdndig verlassen. Plotzlich ist die alte Geschichte in der Gegenwart:

»Immer wenn du aus der TUr gingst, dachte ich: Jetzt ist es

Aus. Dann riefst du an, und da hattest du Lust, mit mir zu reden,
aber es waren keine schonen unschuldigen Gespréache — es war
Telefonsex.“*™

Er gibt sein verwerfliches Verhalten offen zu: ,,Jawohl, ich bin Menschenmiill (...)“*¥,

verfallt in eine Depression: ,,Ich bin schon tot (...). Ich bin so richtig im Arsch“*®!. Das driickt
sich auch in den neuerlichen Liebesdefinitionen aus: ,,Liebe ist die Verzweiflungstat eines
truben Onanisten. (...) Liebe ist die Feindin, die mir den Krieg erklart. (...) Liebe ist, dass mir

die Halfte nach jedem Liebestode bricht.*!#?

Kurz danach ist er wieder der Alte, flirtet und verspricht die Ehe. Als ein Glaubiger von ihm
sein Geld zurtickverlangt, folgt wiederum eine Liebesdefinition — diesmal materialistisch:
.Liebe ist die Gravur auf dem Golde der Sklavenschelle.“*® Nach einem Streit mit seinem
Vater, fur dessen intensive Unterstiitzung er nur Sarkasmus Ubrig hat, definiert er erneut die
Liebe: ,,Liebe sind die verdammten Bilder, die meinen Schéadel sprengen.“*®* Der Streit mit
Donna Elvira endet in einem resignierten Gebet, das Ahnlichkeiten mit dem katholischen
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Vater Unser“ aufweist: ,,Gottvater im leeren Himmel, der du nicht bei mir bist.“*®® Es fiihrt

erneut zu einer tiefen Depression ERs:

. Willst du nicht endlich den Todesddamon schicken?
Los mach. Los jetzt: Breche mich, wiirge mich, téte mich.
Leben Liebe sind vorbei — Ich warte auf den Todesstich. 8

Diese Depression fuhrt nun zu einer Wandlung: ER wendet sich der Religion zu und findet
darin seine Heilung. Mit dieser Uberleitung zu Tartuffe, die das schreckliche Ende des Don
Juan in Moliéres Vorlage auslasst, endet der erste Teil.

Der zweite Teil beginnt mit einem Gespréch von Orgon, der von einer Geschéftsreise nach
Hause gekommen ist, mit seinem Schwager tber ER, den Orgon tber die MaRen schétzt:
,Gott spricht durch ihn (...).“*®" Er sei ihm vollstandig ergeben, wirft ihm der Schwager vor.
»Die Heilige héatte alles haben kdnnen, du verstehst nicht. Doch er teilt sein Leben und seine
Gnade mit uns, mit mir, einem Wicht.“*¥ Doch, so berichtet der Schwager, bose Geriichte
seien im Umlauf: ,,Dein fremder Gast kiimmert sich rithrend um deine Frau.“**® Diese
Andeutung wischt Orgon ebenso vom Tisch, wie die Frage des Schwagers nach der Hochzeit
von ERs Stieftochter Charlotte, der er die Vermahlung mit ihrem Geliebten versprochen hatte.
Im Gesprach mit ihr er6ffnet er ihr seinen Plan: Sie soll ER heiraten. Das lehnt sie ab: ,,Ich

kann nicht auf Befehl lieben.“** Sie verzweifelt und droht, sich umzubringen.

ERs erster Auftritt im zweiten Teil beginnt wie der erste Abschnitt mit einer Liebesdefinition:
,Liebe ist der Gott, der unsrer Liebe nicht bedarf.“'** Spater treffen Orgons Frau und ER
aufeinander, was er fur Annéherungsversuche ausnitzt. Sie verspricht diesen Vorfall zu
verschweigen, wenn er sich bei Orgon dafur einsetzt, dass Charlotte ihren Verlobten heiraten
darf. Doch Sohn Damis hat die beiden beobachtet und berichtet es dem Vater. Mit einer
Liebesdefinition weist ER die VVorwirfe zuriick: ,,Liebe ist: Der Sohn muss die Schonheit
zerschandeln, dass er, allein auf seinem Feld, die Einsamkeit fiirchten lernt.“**? 1hm selbst

seien die Triebe abgestorben. Orgon glaubt ihm, verweist Damis des Hauses und tiberschreibt
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ER seinen gesamten Besitz. In einer neuerlichen Liebes-Definition preist ER das immaterielle
Leben: ,,Liebe ist, wenn dich ein rdudiger Koter verbellt, weil du in Fetzen und verwirrt durch
die StraRen gehst. (...) Es spannt dich kein Teufel vor seinen Karren, wenn du Geld und

Gaben weise verschmahst (...).“!%

Als der Streit um die Hochzeit von Charlotte und ER eskaliert, zeigt Orgons Gattin ihrem
Mann das wahre Gesicht von ER, indem sie ihn ein Treffen mit ER versteckt beobachten
lasst. Dabei verrat er sich mehrfach: Er gesteht ihr seine Liebe, behauptet, Stinde sei nur dann
eine Stinde, wenn er es verkinde, ihr Mann sei keine Gefahr, weil er in seinem Bann stehe.
Das ist Orgon zu viel. Mit dem Worten ,,Du willst ficken, Gottes Prophet?*** stiirmt er aus
seinem Versteck und will ihn aus dem Haus jagen. ER weigert sich: ,,Du willst dich gegen
mich aufbaumen? Nicht hier! Nicht in meinem Haus!“**® Er will hier Tempel errichten, in
dem er selbst angebetet werden soll und definiert wieder die Liebe: ,,Liebe ist nicht Mich und
Dich, nicht Wir und Ihr.*%

Mit der Regie-Anweisung ,,einige Jahre spater wird auf Der Geizige tbergeleitet. ER ist in

seinem neuen Leben nicht glicklich geworden, wie aus der Liebes-Definition sichtbar wird:

,Liebe ist: Hier bin ich, und mach es mir sofort.
Liebe ist: Wichse mich, und sprich kein einziges Wort.

Liebe ist Eiszeit —, wo krieg ich die verdammte Warme her?*%’

Er ist zum Pflegefall geworden, dem nicht einmal mehr sein eigener SchlieBmuskel gehorcht.
Er ist frustriert. ,,Liebe piss ich an den néchsten Stamm. (...) Liebe ist, dass ScheilRe Liebe
lebt und ScheiBe liebt.“**® Sein Lobpreis auf das Leben ohne materielle Giiter ist langst
vergessen, das von Orgon geerbte Geld, das er sicher vergraben hat, bedeutet ihm alles: ,,Geld
ist der umgemiinzte Wert der Liebe.“**® Er will Charlotte verheiraten und definiert Liebe im
Gesprach mit ihr explizit sexuell: ,,Liebe kommt und Liebe geht, du blihst und welkst, wenn

du nicht den Kerl in deim Bett ordentlich melkst,“?%
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Er selbst traumt trotz seiner korperlichen Unzulénglichkeiten von einer Liebesnacht: ,,Liebe
ist, wenn ich mich im Traum verwandle: zum fleischbesessnen Tier. (...) Liebe bin ich, wenn
ich bumsen kann wie ein Tyrann (...)*“*°* Weitere Liebes-Definitionen werden aus der
allerersten Definition zu Beginn des Stiickes tibernommen — somit beginnt sich der Kreis
langsam zu schlielRen. In einer Replik erinnert ER sich an den Geschlechtsverkehr mit seiner

Geliebten als kleinem Médchen.

In einem letzten groRen Monolog definiert er noch einmal die Liebe, die er ein Leben lang
suchte und doch nie fand: ,,Liebe ist ScheiRe. Liebe ist Geilheit.“*"* Sein Resiimee: AuRer der
korperlichen Liebe, die dem Freier kérperliche Befriedigung verschafft, gibt es keine Liebe.
Doch das Suchen nach einer endgltigen Antwort nimmt kein Ende. Auch als ihm keine
Definitionen mehr einfallen, spricht er weiter. Er, der nie genug bekommt, wiederholt den
Satz ,,Liebe ist ...“ ununterbrochen, bis sein Suchen in einem — wieder an das ,,Vater Unser*
angelehnten — Gebet endet. Er weil} um seine Verfehlungen, fleht um die Liebe Gottes und
um Antworten, auf die er schon so lange wartet. Damit steht ER wieder am Anfang, suchend

und fragend.

Das Stuick ist als Entwicklungsdrama zu sehen, das die schleichende VVerénderung der
Hauptfigur vom potenten, wortgewandten, wohlhabenden Idealisten zum hilflosen, von
aulerer Hilfe abhéngigen Wrack drastisch vor Augen fiihrt: Die Enttauschung tber eine
heuchlerische Welt und eine unerfullte Liebe versucht er mit schnellen Affaren zuzudecken.
Doch sein Dasein als Lebemann gibt ihm keinen Halt, er verféllt in Depressionen und wendet
sich der Religion zu. Hier entwickelt er sich zum Guru, zum Sektenfiihrer, der eine ganze
Familie tyrannisiert. Erneut wird ihm die Liebe zum Verhangnis, denn die Gattin seines
Verehrers erwidert seine Avancen nicht. Sein Schwindel, sich die Lehren seiner Religion nach
Belieben zu verbiegen, fliegt auf. Er endet als Kriippel, den nur mehr die Erinnerung, aber
auch das Verlangen nach korperlicher Liebe am Leben halt. Er bleibt Zeit seines Lebens ein

Suchender, dem sein Verlangen nach immer mehr zum Verhéngnis wird.

Obwohl die Autoren in der Hauptfigur Moliere selbst darstellen wollten, mochten sie sie
verallgemeinernd auch als Mann schlechthin, als ,,Jedermann* gesehen wissen, was im
Namen ,,ER" deutlich wird. Die Autoren bewegen sich in dieser Neudeutung weit von den

Vorlagen weg, von denen nur grobe Handlungsziige und die Hauptfiguren geblieben sind.

201 7aimoglu, Senkel, Perceval, 2007, S. 71
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Molieres Humor, die Leichtigkeit der Stiicke und die typischen Intrigenhandlungen wurden
gestrichen, sein Leibthema, die Heuchelei, wird nur gestreift. Im Zentrum steht nun ein Mann

auf der Suche nach Liebe.

Diese Suche, aber auch die personlichen Veranderungen des ER werden in den konsequent
eingestreuten Liebesdefinitionen sichtbar gemacht. Sie ergeben einen roten Faden, eine
Konstante im Stuck. Damit wird deutlich, wie sich ERs Sicht der Liebe unentwegt veréndert.
Die einzelnen Szenen deuten nur das Notigste an; sie sind lose und bruchsttickhaft
miteinander verbunden. Trotzdem ist ein Verstehen des Inhalts vermutlich auch ohne
Vorkenntnis der vier Vorlagen moglich. Die Sprache ist von kurzen, kraftvollen Satzen
geprégt. Eine Neigung zu deftiger, fakaler Ausdrucksweise ist nicht zu Gibersehen, etwa mit

«203

Begriffen wie ,,dreckige, durchgefickte Sau*“~™, ,,Ich bin die Knackwurst im

«“204 " Ich bin so richtig im Arsch“?®® oder ,,Bald fickt dein Scheil Heiliger

Porzellanbecken
dich so richtig durch“?®. In Reimen sprechen nur ER und jene Personen, die ihm nahe stehen

oder von ihm abhéngig sind.

1.3.3. Die Urauffihrung

Das Stiick wurde erstmals am 30. Juli 2007 auf der Pernerinsel in Hallein aufgefihrt. Im
Rahmen der Salzburger Festspiele wird dort im ehemaligen Salzlager eine groRe Halle
bespielt, in der vor jeder Auffiihrung Biihne und Zuschauertribline aufgebaut werden mussen.
Hier sind vor allem zeitgendssische Stiicke oder moderne Klassiker-Neubearbeitungen zu
sehen. Bedingungen wie in einem reguldarem Theater, etwa Dreh- und Versenkbiihne,
Probebiihne oder Schniirboden, gibt es nicht. Nach den zehn Auffihrungen in Hallein wurde
die Koproduktion ins Repertoire der Berliner Schaubiihne am Lehniner Platz ibernommen.

Das Buhnenbild von Kathrin Brack war sehr reduziert: Das Stiick spielte in einem dunklen
Raum, in dem es — bis auf eine Ausnahme — fortwéhrend schneite. Gegen Ende des Stiickes
erzeugten Windmaschinen Schneestiirme. Abgesehen von fahrbaren Lautsprecherboxen

wurden kaum Requisiten verwendet. Gerade dieser Minimalismus lieR das Erzeugen von

2% 7aimoglu, Senkel, Perceval, 2007, S. 16
2% 7aimoglu, Senkel, Perceval, 2007, S. 19
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starken Bildern zu: der weil3-kalte Schnee als Gegensatz zum schwarzen Raum, ER als in
Windeln gewickelter und mit Sakko sowie Sonnenbrille aufgetakelter Pflegefall, angedeutete
sexuelle Handlungen wie Onanieren oder das Trinken von Urin als ,,Natursekt“. Die
musikalische Untermalung von Laurent Simonetti, die von Songs wie ,,Ein Schiff wird
kommen* Giber Kinderlieder wie ,,Der Bi-ba-butzemann* bis zu dréhnender Orgelmusik
reichte, gewann in der kargen Ausstattung ebenfalls an Bedeutung. Fur die Kostime war llse

Vandenbussche verantwortlich, die Licht-Inszenierung stammte von Mark Van Denesse.

Die durch zwei Pausen unterbrochene, insgesamt etwa funfstindige Auffihrung wurde von
Mit-Autor Luk Perceval inszeniert, der das Stiick auf den Hauptdarsteller Thomas Thieme
konzentrierte. Tragende Rollen spielten Partycia Ziolkowska (,,Célimeéne*) und Karin
Neuhduser (,,Donna Elvira Arsinoé alias Dorine*) als Gegenspielerinnen. Alle anderen Rollen
fiel mindere Bedeutung zu. Sie fungierten eher als Stichwortgeber und waren kaum bedeutend

fur die weitere Entwicklung im Stiick. Zu sehen waren laut Textbuch®®’

Thomas Bading
(,,Dimanche Philinte alias Orgon*), Christina Geil3e (,,Charlotte Eliante), Felix Rémer (,,Don
Carlos Oronte®), Kay Schulze (,,Alcaste alias Cléante La Fleche*) und Ulrich Hoppe
(,,Clitandre alias Valére®) als Zwillinge, Stefan Stern (,,Gardist” und ,,Damis*) und Horst
Hiemer (,,Don Luis* und ,,Frau Pernelle®).

Die Urauffilhrung wurde im Vorfeld von einigen Medien als skandaltrachtig®®

eingestuft. Ein
Grund dafir liegt wohl in der Reaktion des Schauspieldirektors der Festspiele, Thomas
Oberender, auf eine Szene im Stuck. Oberender habe Perceval gegen den Willen von
Festspiel-Intendant Jirgen Flimm durchgesetzt, schreibt Max Glauner am 29. Juli in der FAZ

am Sonntag:

»Nach dem Durchlauf aber bekommt er kalte FuRRe: Es liege an der Onanierszene, sagt
Perceval. Aber: ,Ich bin nicht bereit, stumpfsinnige Unterhaltungskultur zu machen. So
gesehen, ist fiir mich die Wichsszene Kunst. Wir machen weiter wie bisher.“**

Wolfgang Hobel berichtet in einem Portrét Gber Hauptdarsteller Thomas Thieme fur das
Nachrichtenmagazin Der Spiegel am 30. Juli ebenfalls von Unstimmigkeiten zwischen dem

27\/gl. Zaimoglu, Senkel, Perceval, 2007, S. 2 und 33, Fassung vom 25. Juli

28 \/gl. Laudenbach, Peter, Siiddeutsche Zeitung, 31. Juli 2007, zitiert nach: Salzburger Festspiele,
Pressespiegel, S. 24 (eigene Zahlung), Jeannée, Michael, Kronen Zeitung, 2. August 2007, zitiert nach:
Salzburger Festspiele, Pressespiegel, S. 9 (eigene Z&hlung) und Kuimmel, Peter, Die Zeit, 2. August 2007, S. 35
2% Glauner, Max, FAZ am Sonntag, 29. Juli 2007, zitiert nach: Salzburger Festspiele, Pressespiegel, S. 52
(eigene Z&hlung)
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Direktorium und den Produktionsmitgliedern. Laut Thieme hatten die ,,Festivalmacher* das
Stilck ,,zu kraftig geraten oder zu deftig” gefunden: ,,In ,schockierte, blasse Gesichter’ habe er
gesehen. Die Probe fiir Pressefotografen ist erst mal abgesetzt, um den Boulevardblattern
keine Bilder zu liefern, die sich zum Skandal hochschreien lassen.“?!° Allen Kritikern ist
aulRerdem noch das epochale Werk ,,Schlachten!* in Erinnerung, in dem Perceval bei den
Salzburger Festspielen 1999 aus acht Shakespeare-Stiicken mit 93 Szenen und 225 Figuren

eine zwolfstlindige Neufassung schuf.

1.3.4. Die Intentionen des Autors

Luk Perceval auf3erte sich wiederholt in Interviews und Programm-Publikationen zum Stick.
Demnach standen fur den Co-Autor und Regisseur vor allem vier Zielsetzungen im
Vordergrund. Erstens wollte er einen Mann zeigen, der an seiner utopischen Weltsicht, vor
allem aber an seiner Sehnsucht nach Sex und Liebe scheitert.?!* Es gehe, so Perceval, um
»eine Sehnsucht, die sich nie einldst, nicht durch die Liebe, nicht durch die Sexualitat” und
um ,,die Konfrontation mit der unverschleierten, ungeschminkten Existenz*“**2. Der
Protagonist entwickle im Lauf seines Lebens Selbsthass, werde in den ersten beiden Stiicken
von der Gesellschaft manipuliert und ausgeschlossen. ,,Aber er beschlief3t, die Religion zu
benutzen. Er macht er (sic!) die Gesellschaft zum Instrument und siegt (...). Und es endet mit
,Der Geizige’, wo Moliére einen alten Mann zeigt, der nur noch einen Wert hat: das Geld.*“**?
Ein zentraler Punkt dieser vier, wie aller Stlicke Molieres ist flr Perceval, ,,(...) wie die
Hauptfigur mit Liebe umgeht und dabei gleichzeitig von der Macht abhangig ist. Das ist
letztlich Molieres eigenes Lebensproblem und die tragische Seite der Figuren, in denen er sich

spiegelt.“#*

Damit spricht Perceval seine zweite Intention an: In der Zusammenschau der vier Werke
kdnnen — quasi als Jedermann-Geschichte — Aussagen uber den Mann im Allgemeinen und

uber Moliére selbst im Besonderen gemacht werden. Es sei méglich, in dieser

219 Hbel, Max, Der Spiegel, 30. Juli 2007, zitiert nach: Salzburger Festspiele, Pressespiegel, S. 8 (eigene
Zahlung)

21 \/gl. Thomas Irmer, Programmbuch, Salzburger Festspiele 2007, S. 19

12| uk Perceval im Interview mit Peter Laudenbach, Siiddeutsche Zeitung, 31. Juli 2007, zitiert nach:
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Uberschneidung die ,,heimliche Autobiografie* Moliéres zu erkennen.?® Hier komme der
verhinderte Tragddienschreiber Molieére zum Vorschein, der von der Gesellschaft zur Komik
gezwungen worden sei.?!® Das Stiick zeige Bruchstiicke von Erlebnismomenten: ,,Es ist ein
Rdntgenbild, das sichtbar macht, was in diesem Menschen drin war — an Wut auf die Welt, an
Hass, an Selbsthass und immer auch diese Sehnsucht, die nie, nie genug kriegt.“*’

In diesem unablassigem Streben nach Gliick, Reichtum, Macht, Sex, aber auch menschlicher
Warme und Liebe wird Percevals Moliére-Figur zum allgemein glltigen Mann, zum
Jedermann. Er verfangt sich in seiner Widerspriichlichkeit, die mit einer standigen
Neudefinition dieser Werte einhergeht. Die Folgen der quédlenden Suche: Enttduschung, Hass
und ein Verlangen nach immer mehr. Diese Figur hat fiir Perceval einen besonderen Reiz:
»Etwas Derartiges suche ich schon sehr lange: dass eine Figur sich nicht von Punkt A nach
Punkt B entwickelt und dort scheitert oder verzweifelt, sondern dass es um ein Tier geht, das
in allen méglichen Farben und Ténen um seine Existenz kdmpft — in seiner ganzen
Widerspriichlichkeit.“?*® Auch im Vorab-Interview mit der Siiddeutschen Zeitung vergleicht

Perceval die Hauptfigur mit einem Tier, um den Kern des Stiickes zu erklaren:

,»,Das ist flr mich die Essenz dieses Abends: Wir sitzen vier Stunden zusammen in
diesem schwarzen Raum, und wir schauen dem Stier zu, wie er vier Stunden lang mit
dem Ié%pf gegen die Wand rennt. Er will leben, das ist das Ritual: Ein Sieg tiber den
Tod.“*

Percevals drittes Ziel ist die inhaltliche Erneuerung der VVorlagen, indem er Komik und
Intrigenhandlung streicht. Fur ihn seien die einzelnen Stlicke wenig reizvoll gewesen, erklart
Perceval: ,,Wer Molieres Sticke liest, erkennt auch das Bedrfnis, die Leute mit

Kneipenwitzen zu unterhalten. Ich habe versucht, die Maske des Witzes wegzukratzen.“?%°

Viertens sollte die Sprache die im Stiick notwendige Entwicklung anzeigen. Grundsétzlich
spreche nur die Hauptfigur in Versen, um zu zeigen, dass sie sich in Sprachmustern bewege,
denen sie nicht entrinnen kdnne, sagt Perceval. Zu Beginn, beim Menschenfeind, gehe es um
ein Spiel der Eloquenz; als er einen Gerichtsprozess trotz seiner Beredsamkeit verliere,

zweifle er an dieser Fahigkeit. Bei Don Juan wird die Eloquenz, das Talent dieses Mannes
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»(---) zu einer Art Wahnsinn, denn er ist bereits isoliert — und keiner reimt mehr mit.
Nur noch die am unmittelbarsten Abhéngigen. Als Tartuff wird seine Sprache dann
Verkundigung und Werkzeug der Beherrschung seiner Umwelt. Hier geht er zwar als
vermeintlicher Sieger hervor, aber am Ende, als dementer Geiziger, ist seine Sprache
letztlich zur Beschrankung geworden. Sie reimt sich nur noch auf Sex und Geld.“**

1.3.5. Reaktionen der internationalen, deutschsprachigen Printmedien

Inszenierung und Stiick wurden von den Kritikern aus Deutschland und der Schweiz
uberwiegend ablehnend aufgenommen, fiir die Leistungen der Schauspieler — allen voran fir
Hauptdarsteller Thomas Thieme — und zumeist fiir Kathrin Bracks Schneefall-Biihnenbild gab

es anerkennendes Lob.

Am deutlichsten driickt Gerhard Stadelmaier fiir die Frankfurter Allgemeine Zeitung?? seine
Ablehnung aus: Er wischt die medial breit angekiindigte und monatelang einstudierte
Premiere mit einem 32 Zeilen langen Mini-Einspalter in der unteren Blatthélfte der
Feuilleton-Aufmacherseite vom Tisch und zeigte damit seine Ansicht von der
Bedeutungslosigkeit der Auffuhrung. GroRe und Position des Artikels stellen bereits die
eigentliche Kritik dar, die er im Text mit acht S&tzen ausfihrt. Darin kritisiert er, dass die
dargestellte Problematik den Zuschauer nicht bertihre (,,Armer Kerl. Will unaufhorlich Liebe
und kriegt nicht mal Sex. Aber was geht das uns an?*) und dass die derbe, auf Provokation
ausgerichtete Sprache nicht mehr zeitgemal sei. Besonders stort ihn Percevals groRziigige
Neuinterpretation der vier Stiicke (,,Dass der Oberdurchgeknallte (...) etwas mit Moliéres
Menschenfeind, Don Juan, Tartuffe oder Geizigem zu tun haben soll (...), ist die Frechheit

der Saison.”) und die Fokussierung auf das Thema der (korperlichen) Liebe.

Diese Neudeutung sehen die meisten Berichterstatter kritisch. Was Perceval zeige, sei nur ein
schlechter Witz, schreibt Paul Jandl fur die Neue Zircher Zeitung (NZZ). Perceval beweise
sich zwar erneut als ,,Zertrimmerer der Traditionen®, interessiere sich aber ,,in Wahrheit
keinen Deut filr das Werk Moliéres“.?* Er unterschlage die subtilen Nebendiskurse. ,,Der bei
Moliere monstrése, mit Blut durchpulste Korper der Gesellschaft ist bei Perceval nur noch ein

schlapper Schwanz.“?** Christine Dossel sieht in der Siiddeutschen Zeitung (SZ) nur eine

221 |_uk Perceval im Interview mit Thomas Irmer, Programmbuch, Salzburger Festspiele 2007, S. 20f
222 \/g|. Stadelmaier, Gerhard, Frankfurter Allgemeine Zeitung, 1. August 2007, S. 31
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»Verhackstliickung* von Moliéres Vorlagen, ,,aus denen allenfalls noch Motive und
Figurenverschnitte durch das Kunstschneegestober auf Kathrin Bracks Biihne geistern??>.
Aufgrund der starken Zentrierung auf den Hauptdarsteller hatte man die Inszenierung in
,»homas Thieme. Eine Passion“ umbenennen mussen. Peter Kimmel von Die Zeit empfindet
das Stick als ,,Familienaufstellung im Geiste Hellingers: der Dichter, umringt von den
Geburten seiner Fantasie“*®, Die Erkenntnis sei: ,,Man kommt nicht weiter, man schichtet nur
neues Ungliick auf den Schmerz.“??” Wolfgang Kralicek (Theater heute) erkennt eine
»,monstrosen Ménnerfigur®, die Protagonisten der VVorlagen seien ,,nur verschiedene Facetten

eines schwanzfixierten Mannes, der Liebe nicht von Lust unterscheiden kann“%%,

Ebenfalls auf wenig Zustimmung stoRt die sprachliche Ausarbeitung. Besonders Peter
Michalzik geht in der Frankfurter Rundschau mit dem Text hart ins Gericht, von dem ,,man

lieber schweigen® wirde:

»Was Feridun Zaimoglu und Gunter Senkel Moliéres Stiicken abgepresst haben, ist voll

klappernder Reime, die ein paar Mal befreiende Wirkung haben kénnen, auf Dauer aber
furchtbar nerven. Liebe wird zum scharf gewirzten Storchbraten, weil sich das auf Tod

in Raten reimt. Kein Kalauer ist zu billig, keine Ferkelei wird ausgelassen (...). Thiemes
Radikalitat wird durch diesen Kinderkram unterlaufen.“??°

Weder eine Entwicklung, noch die angekindigte Charakteristik Molieres seien erkennbar.
,»Von Charakterzeichnung, Figurenperspektive, Entwicklung oder auch nur Gberlegtem
Aufbau scheinen die Autoren noch nie gehort zu haben.“**° Paul Jandl fragt sich unter dem
Zwischentitel ,,Reimender Terrorgeist” in der NZZ, ob es im Text ,,um etwas anderes als um
die Komposita des Wortes Ficken oder viel mehr ,Figgen’“?** geht. Der Text bleibe

vollkommen spannungsfrei. Er erlebt ihn als ,,endlos gleich klingenden Wortschwall des

50232

grossen Themas ,Liebe ist ... , wahrend ihn Wolfgang Kralicek in Theater heute als ein

233

»langes, litaneiartiges Gedicht““** empfindet.
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Die Leistung Thiemes wird im Gegensatz dazu honoriert, etwa bei Paul Jandl in der NZZ:
»Seine Erschopfung ist vollkommen, denn er ist Gott in diesem Stick, er ist das Ekel und der
Held. Der Rest des Biithnenpersonals (...) ist dabei nur bessere Statisterie.“*** So wie Jandl in
seiner Nebenbemerkung kritisiert auch Christine Dossl in der SZ die extreme Zentrierung auf
Thieme: ,,Neuh&user ist die einzige, die zur schauspielerischen Grofimacht Thieme einen
massiven Gegenpart bilden kénnte, wenn man sie denn spielen (...) lieBe. Alle um Thieme

herum sind nichts als Satelliten, schauspielerische Begleiterscheinungen.“**®

Als einer der wenigen Kritiker findet Wolfgang Kralicek fiir Theater heute fir die
Inszenierung insgesamt maRig positive Worte. Das ,,auf dem Papier interessante Konzept*
gehe auf der Biihne ,,nur bedingt” auf: ,,Aber in seiner brachialen Arsch-ins-Gesicht-Attitlide
hat der Abend auch etwas Imponierendes. Wer will, kann diese groRe Macho-Oper als
unmoralische Version des ,Jedermann’ lesen: das Spiel vom Sterben des geilen Mannes.“?*
Christine Dossel spricht in der SZ dagegen von einem ,,heillos leeren Theaterabend®, an dem
,»uns ein grofRes Nichts als des Kaiser neue Kleider und sabbernde Ménnerfantasien als
Wahrheitssuche*“**" verkauft wiirden. Karin Neuhauser bringt den Abend auf den ,,G-Punkt*:
.’ Bisschen quatschen, bisschen wichsen. Das Ubliche.” Man geht ratlos heraus und versteht

Percevals Welt nicht mehr.“%8

2% Jandl, Paul, Neue Ziircher Zeitung, 2. August 2007, S. 25
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l. 4. Die Analysen

1.4.1. Bernhard Flieher, Salzburger Nachrichten

Kurzanalyse

Der Produktion Moliere. Eine Passion wird in den Salzburger Nachrichten die grote
Bedeutung im Vergleich der sieben Zeitungen beigemessen: Mit 1060 Wortern und 224
Zeilen ist diese Kritik die langste, sie erstreckt sich als einzige uUber eine gesamte,
grolRformatige (rechte) Seite, ist der Aufmacher des Kulturressorts und — aufgrund der

ublichen Positionierung dieses Ressorts in der Zeitung — bereits auf Seite neun platziert.

Der erste Eindruck spiegelt den provokativen Charakter der Inszenierung. Auf den zwel
grol3flachigen Bildern im Hoch- und Querformat sind nur sparlich bekleidete Menschen zu
sehen, einer (Hauptdarsteller Thomas Thieme) halt die linke Hand am Schritt, eine (Patrycia
Ziolkowska) spricht oder singt in ungewoéhnlicher Pose liegend, den Kopf Richtung Boden
gestreckt, mit einem Mikrofon in der Hand. Der Gegensatz zwischen dem Schneefall, der auf
den beiden Bildern zu sehen ist, und der Nacktheit der Schauspieler korrespondiert mit der

ArtikelUberschrift ,,Sehnsucht nach der Schneeschmelze.

Die ersten Informationen aus Uberschrift, Vorspann, Zwischentiteln und Bildtexten geben vor
allem Atmospharisches, wenig Fakten und kaum Wertungen wieder. Der Autor setzt zum
Beispiel das Wissen des Lesers voraus, dass es sich um eine Produktion der Salzburger
Festspiele handelt und erwéhnt nicht, dass es dabei um eine Neufassung aus vier Moliere-
Werken geht. Der Einstieg muss also entweder tiber die durch VVorwissen geweckte Neugierde
oder aufgrund der auf den provokativen Aspekt der Auffiihrung ausgerichteten

Seitengestaltung gelingen.

Die Uberschrift stellt eine grobe thematische Zusammenfassung der Produktion aus Sicht des
Autors dar und spricht anhand der Woérter ,,Sehnsucht* und ,,Schneeschmelze® die
Themenkreise Liebe/Warme, Ende/Tod an. Der Bezug zu den Bildern durch den Begriff
»Schnee* kdnnte potenzielle Leser neugierig machen, die vordergriindige Banalitat der
Uberschrift allerdings auch zum Umblattern reizen. Der sechszeilige Vorspann gibt dem
Leser mit dem ersten Satz (,,Unerfillt bleiben alle Trdume, weil Leere regiert”) ein Rétsel auf
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(Wieso l&sst Leere Traume nicht erfiillen?) und macht den Einstieg damit nicht leicht, gerade
diese Rétselhaftigkeit konnte aber auch zum Weiterlesen motivieren. Im zweiten Satz folgen
erste Informationen und eine erste Wertung (,,beeindruckt”, ,,gewaltig”). Die zwei
zweizeiligen Zwischentitel deuten Themenkreise an, ohne sie exakt zu benennen. Der zweite
Zwischentitel (,,Nutzen, benutzen, ausnutzen, sterben*) gibt ahnliche Informationen wie einer
der beiden Bildtexte (,,(...) nutzt und benutzt, wie es ihr gefallt*). Beide Bildtexte beginnen
mit einer Wortgruppe vor einem Doppelpunkt und geben vor allem Atmosphére und

Thematisches wieder.

Die 67 Satze der Kritik sind mit durchschnittlich 16 Wortern pro Satz eher lang, aber
trotzdem gut verstandlich. Es gibt keine Schachtelsétze, die Lange entsteht meist durch
Einschiibe in Klammern oder zwischen Bindestrichen, die Gesagtes néher erldutern sollen. Es
werden kaum Fremdworter oder Fachausdriicke verwendet, eine Hurde im Lesefluss konnte
das Erwéhnen von Musikgruppen, Musikrichtungen und einer Liedtextzeile auf Englisch

darstellen.

Inhaltsanalyse

Kriterium 1: Aufbau

Bernhard Flieher wahlt als Einstieg in die Kritik (Zeilen 1 bis 52) die Beschreibung einer
konkreten Szene. Er erzédhlt in kurzen Worten, wie Hauptdarsteller Thomas Thieme mitten auf
der Biihne eine Masturbation zeigt. Diese Schilderung wird mehrmals durch die Darstellung
der Geflhlswelt, der Weltsicht und der persénlichen Lebenssituation der Hauptfigur
unterbrochen. Mit einer zusammenfassenden Analyse (,,Wem die Eigenliebe nicht einmal
mehr korperlich gelingt, der hat das Endstadium erreicht®, Zeilen 47ff) wird der Ausstieg aus
der Szene vorbereitet und ihre Existenz in der Kritik begriindet: Damit gelinge dem Regisseur

ein ,,unerbittliches Bild fir die Ausweglosigkeit” der Figur.

Nun schildert Flieher Reaktionen des Publikums: Manche Zuseher verlieRen an dieser Stelle —
wie andere bereits zuvor — die Auffiihrung. Das kommentiert der Autor mit einer Bemerkung
uber die Lebensnahe der Inszenierung. Im dritten Teil der Kritik (Zeilen 65 bis 113) nutzt er
insgesamt dreimal den Vergleich mit einer friiheren Produktion Percevals (Schlachten), um
den Entstehungszusammenhang der Inszenierung und deren inhaltliche Weiterentwicklung
darzustellen, eine Kurzzusammenfassung des Stuickes (,,(...) wachst eine Lebens-, Leidens-
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und daher Liebesgeschichte tiber den Zerfall eines Menschen®, Zeilen 78ff) zu geben und fur
Bemerkungen Uber die Sprache, den Bezug zur Realitat sowie die Entwicklung der Figur

anhand der Vorlagen.

Anhand des Veranderungsprozesses der Hauptfigur leitet der Autor Gber auf Teil vier (Zeilen
114 bis 181), der die Frage der Werktreue und des Umgangs Percevals mit den VVorlagen
behandelt. Darin begriindet der Autor seine Ansicht, dass das Herausgreifen von Molieres
Themen aufgrund ihres Zeitbezugs wichtiger sei als die Komddien selbst. Die Beziehung
zwischen Neudeutung und Wiederbearbeitung sieht Flieher ahnlich wie bei groen Pop-
Songs, die ebenfalls ,,die ewigen Themen variieren®. Percevals Umgang mit den
Nebenfiguren aus Molieres Komddien gibt ihm Anlass zur Kritik, aber auch zur Darstellung
von Schauspielerleistungen. Die Nebenfiguren leiten den Autor in einer weiteren Passage
(Zeilen 182 bis 202) zur Analyse tiber den Einsatz der Sprache und der Dramaturgie und zur
Beschreibung des Spiels von Thomas Thieme.

Ab Zeile 202 wird der Schluss eingeleitet. Dabei wird erneut die Unféhigkeit der Hauptfigur,
Liebe zu definieren und zu finden, thematisiert. Nun ist Flieher beim finalen Gedanken
angelangt: Der Schnee, der wahrend der gesamten Vorstellung féllt, decke diese Fragen zwar
bequem zu (ein indirekter Hinweis auf einen eingangs zitierten Song von Bob Dylan) — das
habe aber nichts mit der Intention Percevals zu tun. Somit wird noch einmal die Arbeit der

Regie gewiirdigt.

Insgesamt ist ein gut durchdachter Aufbau festzustellen. Als roter Faden zieht sich das
Aufgreifen von Pop-Songs durch die Kritik: Am Beginn beschreibt Flieher den Song
Desolation Row von Bob Dylan, um die Lebenssituation der Hauptfigur deutlich zu machen,
in Teil vier benttzt er den Song Hurt, um anhand von dessen Interpretationsgeschichte das
Spannungsfeld zwischen Neudeutung und Bearbeitung eines bereits existierenden Werkes
aufzuzeigen. Im Schlussteil greift Flieher noch einmal auf den zu Beginn erwéhnten Song
durch einen Hinweis zurilick, womit sich der Bogen schlief3t. Die geschickt gewahlten
Uberleitungen filhren den Autor wie von selbst von einem Thema zum néchsten und machen
das Lesen flussig. Kontraste, Spriinge oder Briiche vermeidet der Autor weitgehend, ihm geht
es um ein lockeres, aber stringentes Erzahlen. Der von Edmund Schalkowski geforderten
Wechsel zwischen Detail und Ganzem ist nur in der Schilderung der Einstiegssequenz zu
bemerken. Diese regt durch die lebendige Beschreibung einer durchaus provokativen Szene
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aus dem Stiick zum Weiterlesen an. Dabei nimmt sich der Autor fiir das Erzdhlen gentigend
Platz.

Kriterium 2: Ziel der Kritik

Beschreiben und Erkléren stehen in dieser Kritik im VVordergrund. Der Autor will zum einen
die wesentlichen Ereignisse des Abends darstellen, zum anderen versucht er sie — aufbauend
auf die Beschreibung — zu analysieren und zu deuten. Er mdchte verstehbar machen, in
welcher Situation und in welchem Umfeld sich die Hauptfigur befindet, wie sie denkt, welche
Motive sie zu ihren Handlungen bewegen, welche Entwicklungen sie aus welchen Griinden
durchmacht. Vergleiche sollen diese Gedanken klarer werden lassen. Auf Bewertungen wird

vergleichsweise wenig Wert gelegt.

Flieher will aber nicht nur die groRen Themen des Stlickes abstecken, sondern auch Fragen
der Bearbeitung der Moliere-Vorlagen durch Perceval beantworten: Wie legitim ist es, die
Stlicke derart zu verdndern? Zusétzlich ordnet er die Neuproduktion durch den Vergleich mit
Schlachten in das Werkschaffen des Kinstlers ein und zeigt Verdnderungen und
Entwicklungen auf. Kein Anliegen ist es dem Autor allerdings, den Stellenwert der
Urauffuhrung in aktuelle oder historische Stlicktraditionen bzw. das Stiick als Moliére-

Bearbeitung in die Interpretationsgeschichte einzubetten.

In seiner Funktion sieht sich der Autor wohl als Bote, der auch denen, die nicht in der
Auffuhrung waren, vom Stuck berichtet, und diese Erzahlung mit einer ausfuhrlichen

Analyse, aber kaum eigenen Urteilen ausstattet. Er ist Vermittler, nicht Bewerter.

Kriterium 3: Sprache

Bernhard Flieher bedient sich mehrerer sprachlicher Mittel. In der Einstiegsszene arbeitet er
mit der Beschreibung eines konkreten Beispiels, das er nicht nur beniitzt, um einen zentralen
inhaltlichen Aspekt darzustellen, sondern das ihm auch zur Beschreibung der Hintergriinde in
Bezug auf die Figur und die Themenbereiche des Stiickes dient. Dabei wird die Beschreibung
dreimal von der Analyse unterbrochen, was aber den Lesefluss nicht stért. In den Zeilen 13ff
und 124ff verwendet Flieher Vergleiche. Mittels Pop-Songs werden inhaltliche Aussagen
vorbereitet. In den Zeilen 59ff vergleicht er die Auffihrung mit einem Ringkampf, um den
inneren Kampf der Hauptfigur, aber auch das Kampfen des Produktionsteams mit dem Stiick

zu verdeutlichen. Er bleibt im Bild, wenn er das vorzeitige Verlassen von Zuschauern als ,,das
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Handtuch werfen beschreibt. Die Vergleiche sind schliissig und helfen dem Leser beim

Verstehen des Gesagten.

Besonders im hinteren Teil der Kritik neigt der Autor zu Aufz&hlungen. Sie dienen vor allem
der Zusammenfassung (etwa Zeilen 158ff) und der Darstellung der Leistungen von
Schauspielern (etwa Zeilen 178ff, 199f). Im zweiten Fall verliert der Text dadurch an Scharfe,
weil das Verwenden einer typischen Szene aussagekraftiger ist als die Aufzahlung des
Leistungsspektrums. Ebenfalls Verwendung finden sprachliche Bilder wie ,.er winselt um die
Gnade des Endes* (Zeilen 112f) oder ,,er reimt sich um Kopf und Kragen* (Zeilen 207f).

Vor allem zu Beginn des Textes setzt der Autor die asthetischen Erfahrungen sehr prézise und
pragnant sprachlich um. Wenige Worte gentigen ihm, um ein aussagekraftiges Bild im Kopf
des Lesers zu erzeugen: ,,Die fleischige Hand legt an zu einer finalen Erlésung in der
Unterhose. Bauchfett und Brustwarzen schwappen in wichsender Bewegung.* (Zeilen 1ff).
Die grole sprachliche Stérke der Kritik liegt in ihren exakten Verknotungen, die dem Text
Harmonie verleihen und als groRes, rundes Ganzes aus einem Guss wirken lassen. Der Autor
erz&hlt kompetent in der ihm eigenen Sprache und verzichtet auf Briiche, Wechsel der
Tonlage, sprachliche Experimente und auf die Moglichkeit, seine Sprache jener des Stilickes

anzupassen.

Kriterium 4: Beschreibung

Die Beschreibung ist fur Flieher oft der Ausgangspunkt fur Analyse und Urteil, etwa wenn
aus der Beschreibung von Johnny Cashs Interpretation des Songs ,,Hurt” die Bedeutung von
Percevals Arbeit abgeleitet wird (Zeilen 133ff). Zur Beschreibung werden — neben dem
bereits erwahnten Erzahlen einer konkreten Szene und dem Anfiihren von Aufzahlungen —
h&ufig Adjektive verwendet, wenn zum Beispiel Cash ,,beriihrend und schmerzhaft* vom
Ende singt (Zeilen 136f) oder eine Rolle als ,,gieriges, geiles Zuckerpippchen (Zeile 159f)
dargestellt wird. Auch in der Beschreibung wird mit Bildern gearbeitet, etwa um die
Auswirkung einer Tatigkeit moglichst kurz und pragnant darzustellen: So ,,hdmmert*
Industrial Rock den Song Hurt ,,ins Hirn“ (Zeilen 130ff).

Weniger deutlich gelingt Flieher die Beschreibung eines ,,grolen Momentes* der
Schauspielerin Karin Neuh&user, die durch das wiederholte Anstimmen des Liedes ,,Ein
Schiff wird kommen* aus diesem ,,Billig-Schlager* einen ,,Sehnsuchts-Klassiker* werden
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lasse. Klar ist, dass nach Meinung des Autors durch dieses Lied die Sehnsucht gut
versinnbildlicht wurde — aber wie kann sich ein Lied durch eine einmalige VVorfuhrung, der
der Autor beiwohnte, von einem Schlager zu einem Klassiker verwandeln? Floskelhaft wirkt
auch die Beschreibung der Spielweise von Patrycia Ziolkowska, die ,,pure Zuschaulust
bereitet”. Hier wére es sinnvoller, ein konkretes Bild fiir das Auslésen der Lust am Zuschauen

zu finden, was den Vorteil hatte, dass sie sich von selbst erklaren wiirde.

Verstéarkt werden Beschreibungen durch Mehrfachnennungen. So trichtert Flieher insgesamt
dreimal seinen Lesern ein, dass Thieme seine Rolle nicht spiele, sondern lebe: Die Figur ,,ER*
werde ,,(...) bis ins letzte Extrem nicht gespielt, sondern gelebt von Thomas Thieme (...)"
(Zeilen 6ff), er agiere ,,jenseits von Schauspielerei (Zeilen 196f) und seine Stimme komme
»aus Abgriinden, die keiner spielen kann, sondern leben muss“ (Zeilen 200ff). Hier ist
anzumerken, dass das von Flieher breit hervorgehobene ,,Leben* einer Rolle durch den
Schauspieler weder mdglich noch wiinschenswert ist. Es ist unmdéglich, dass der Schauspieler
fiir die Zeit der Vorstellung das Leben eines anderen annimmt, daher kann er selbst bei
realistischster Darstellung immer nur so agieren, als ob er wie die dargestellte Figur handeln

wirde.

Kriterium 5: Urteil

Definitive Urteile sind in der Kritik vergleichsweise selten zu finden. Wie erwéhnt, werden
fast alle Elemente, die die erste Aufmerksamkeit des Lesers erregen, nicht fiir Bewertungen
genltzt. Nur im Vorspann findet sich im Satz ,,’Moliére. Eine Passion’ von Luk Perceval auf
der Pernerinsel beeindruckt als gewaltiger Kampf ums Uberleben durch die Worter
»beeindruckt* und ,,gewaltig* die persdnliche Meinung des Autor. Damit wird der Leser sanft

Uber das positive Gesamturteil informiert.

Im Text selbst ist das erste, ebenfalls positive Urteil erst in den Zeilen 50ff zu finden:
»Regisseur Luk Perceval gelingt in dieser Szene ein unerbittliches Bild fir die
Ausweglosigkeit seines Protagonisten.” Damit wird gleichzeitig die Existenz der zuvor
beschriebenen Szene in der Kritik begrindet. Im Lob der gelungenen Veranschaulichung
einer inneren Befindlichkeit neigt der Autor allerdings zur Ungenauigkeit: Ein Bild kann —im
Gegensatz zur Ausweglosigkeit — nicht unerbittlich sein. Uber die Beschreibung der
Publikumsreaktion kommt Flieher dann zu einer indirekten Bewertung. Weil das Stlick zu
lebensnah sei, hatten manche Zuseher die Auffiihrung verlassen. Damit lobt er zum einen den



Herbert Schorn: Analyse der zeitgendssischen 6sterreichischen Theaterkritik in Printmedien 63

Realitatsbezug der Auffiihrung, zum anderen kritisiert er mittels der Doppeldeutigkeit des
Begriffes ,,ein Theater vorspielen” die Tatsache, dass manche Besucher im Theater
Unterhaltung und Hlusion der Konfrontation mit der Wirklichkeit vorziehen. Die in den
Augen des Autors stimmige Darstellung der Gegenwart wird in den Zeilen 87ff noch ein
zweites Mal positiv hervorgehoben:

»Wahrend bei ,Schlachten’ noch Hoffnung keimte, wird mit ,Moliére. Eine Passion’ in
die komplette Finsternis einer Welt getaucht, in der Egomanie siegt. Ein blinder Lugner,
wer diesen Zerfall nicht auch zwischen Supermarkt und Hitparade, zwischen
Hedgefonds, Immobilienreichtum und mancher Festspielparty ortet.” (Zeilen 87ff)

Damit stellt sich Flieher hinter die dlstere Weltsicht Percevals im Stiick und weist jene
ungewohnlich scharf zuriick, die diese Sichtweise als einseitig und zu negativ empfinden.
Handwerklich fuhrt er dazu einen (nicht vorhandenen) Kritiker dieser These ein und
bezeichnet ihn als ,,blinden Luger*. Wirklichkeitsnah empfindet er auch die Sprache des
Stilickes, die er als ,,hart und drastisch* (Zeile 81) bezeichnet: Das Verwenden von
Vulgérausdriicken bewertet er als der Darstellung eines Uberlebenskampfes angemessen. Als
Lfurios* (Zeile 111) bezeichnet er den Schlussmonolog der Hauptfigur.

Ebenfalls positiv schétzt er die Bearbeitung der VVorlagen ein, die er vor allem Perceval
zuschreibt: Um Entwicklung und Befindlichkeit der Hauptfigur zu verstehen, sei die Kenntnis
von Stiicken und Lebensgeschichte Moliéres, die sich nach Perceval in der Hauptfigur

2% nicht notwendig. Wichtiger als die Stiicke selbst sind fur ihn die Themen, die

spiegelt
Moliére in seinen Komddien verwendet. Diese miissen nach Flieher so bearbeitet werden,
dass ihre Relevanz fir die Gegenwart von den Zusehern verstanden wird. Die Bedeutung der
Arbeit Percevals liege im ,,Spannungsfeld zwischen Recycling und Neudeutung® (Zeile 144).
Sehr deutlich formuliert er die Absage an eine eng definierte Werktreue, indem er die Stiicke
im Zusammenhang mit der Neubearbeitung als ,,theaterhistorischen Ballast” (Zeile 116f)

bezeichnet.

Das Regiekonzept kritisiert Flieher an zwei Stellen: In der Analyse entwickelt er ab Zeile 153
die These, dass die Nebenfiguren der VVorlagen, deren Anzahl und Bedeutung stark gekdirzt
wurde, ,,(...) quasi allegorische Figuren (verkorpern, Anm. H. S.), die in einem Lebenslauf

auftauchen, genutzt und benutzt werden, und die nutzen und benutzen* — &hnlich wie im

29 v/gl. Kapitel 1.3.4.
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Stlick Jedermann von Hugo von Hofmannsthal. Daran schlief3t er das Urteil an: ,,Hier verliert
die Inszenierung Kraft, schert aus dem Zentrum und franst aus.” (Zeilen 167ff) Die
Bedeutung dieser Formulierung ist allerdings unklar: Wie kann eine Inszenierung bei Figuren
ausfransen? Und muss sie nicht gerade bei Nebenfiguren aus dem Zentrum ausscheren?
Ebenfalls diffus bleibt Flieher in seinem Urteil tiber den dramaturgischen Ablauf, den er
»Sporadisch® (Zeile 191) nennt. Hier l&sst er den Leser im Ungewissen: Sind nun die
dramaturgischen Eingriffe sporadisch oder ist der dramaturgische Ablauf nicht straff genug?
Beide Deutungen lassen allerdings auf gewisse Langen schliel’en. AbschlieRend positiv wertet
der Autor die Inszenierung in der Schlusssequenz, wo er die ,,Macht und Gewalt, mit der Luk
Perceval hinlangt” (Zeilen 223f) insofern lobt, als er sie in Gegensatz zur ,,billigsten,
einfachsten und konsumfreundlichsten“ Variante des Umgangs mit der Brutalitat der Welt,

dem Wegschauen, setzt.

Zusammenfassend ist festzustellen, dass sich das positive Gesamturteil von Bernhard Flieher
auf drei Fakten stltzt: Der wichtigste Grund ist fir ihn die Nahe der Auffiihrung zur Realitat
und ihr starker Gegenwartsbezug. Zweitens sieht er die Entscheidung als richtig, die
Handlungsverlaufe und Figuren der VVorlagen stark zu kirzen, um dadurch die Entwicklung
der Hauptfigur in den VVordergrund stellen zu kdnnen. Die Darstellung der Gegenwart ist,
drittens, durch das Aufzeigen der Egozentrik der Gesellschaft, durch die drastische Sprache
und durch die Wucht der Inszenierung gelungen. Kritisiert werden dagegen der Einsatz der
Nebenfiguren und Langen in der Dramaturgie. Auffallend ist, dass der Text gerade in den
Phasen der Beurteilung teilweise an Klarheit und Prazision verliert.

Urteilskriterien, die aus dieser Kritik herausgelesen werden kénnen, betreffen die Forderung
nach Nahe zur Wirklichkeit, nach dem Aufgreifen von Themen von zeittbergreifender
Bedeutung und nach einer authentischen Sprache. In der Klassikerbearbeitung liegt fiir
Flieher das Hauptaugenmerk nicht auf der Werktreue, sondern auf dem Zeitbezug und der
Aktualitat.

6. Kriterium: Kontextualisierung

Die innertextuellen Kontextualisierung hat — abgesehen von der Inszenierung — in der Kritik
wenig Stellenwert. Flieher bezieht sich dabei vor allem auf die Sprache, die Spielweise von
drei Schauspielern und das Biihnenbild. Alle drei Aspekte werden aber in nur wenigen Sétzen
diskutiert. Die Intertextualisierung hat im Gegensatz dazu besonderes Gewicht: Mehrmals
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wird auf Pop-Songs zu ahnlichen Themen verwiesen und die Einordnung des Stiickes in das
Werk Percevals bietet Raum, um mehrfach bedeutsame Aspekte des Stiicks aufzugreifen.
Flieher legt also besonderen Wert darauf, das Stlick in sein erweitertes thematisches Umfeld
einzugliedern, um es dadurch besser erklarbar zu machen. Auf eine extratextuelle
Kontextualisierung verzichtet der Autor hingegen insofern vollstandig, als zwar der Bezug zur
Gegenwart und zur Gesellschaft in hohem MalR mitgedacht wird, die Inszenierung aber nicht

Ausgangspunkt fiir weiter gefasste Uberlegungen zur Gesellschaft darstellt.

Das Mittel der Symptomatisierung verwendet Flieher gleich zu Beginn beim Einstieg: Die
dargestellte Szene steht nicht fir sich selbst, sondern ist typisch flr die gesamte Auffiihrung.
Von ihrem Beispiel ausgehend stellt der Autor in weiterer Folge Uberlegungen an, die
Themen und Entwicklungen des ganzen Stuickes betreffen. Somit findet er vom Symptom

zum Allgemeinen.

7. Kriterium: Regiekonzept

Die Verbindung aus der Neubearbeitung der Vorlagen und dem Regiekonzept stellen die
Basis fiir die Uberlegungen des Autors dar. Die Arbeit der Regie wird an mehreren Stellen
explizit erwahnt, etwa im Lob fur das Bild der Onanier-Szene (Zeilen 50ff), in der Kritik am
Einsatz der Nebenfiguren (Zeilen 167ff) und der Dramaturgie (Zeilen 189ff) sowie in der
Analyse der Beobachtung der Interaktionsformen der Figuren untereinander, die er als
»akustisches Abbild einer torkelnden Welt“ (Zeilen 187f) deutet. Die Regie ist flr ihn der
zentrale Bezugspunkt, deren Ideen in der Kritik beschrieben, analysiert und, wenn nétig,
beurteilt werden. Flieher erwartet sich von der Regie eigenstandige Ideen, mit denen das
Stlick den Zuschauern nahe gebracht wird. Dieser formende Eingriff ist ihm wichtiger als
strenges Verhaftet-Sein in der textlichen Vorlage. Zeitbezuge, die Anbindung des Theaters an
die Gegenwart und Hinweise auf die gesellschaftliche Situation sind fur ihn Grundlage fur ein

zeitgemalies Theater.

Nicht extra ausgewiesen wird die Subjektivitat der Beobachtungen. Es finden sich keine
expliziten Hinweise, die die Relativitat der Beobachtungen, Analysen und Urteile ansprechen.
Hier liegt die Vermutung nahe, dass der Autor davon ausgeht, dass das journalistische Format

,Kritik” ohnehin die Subjektivitat des Inhalts impliziert.

Kriterium 8: Die Schauspieler
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Insgesamt erwéhnt Flieher die Leistungen von drei Schauspielern. Wie bereits oben bemerkt,
streicht er die Leistung von Hauptdarsteller Thieme, die Rolle nicht gespielt, sondern gelebt
zu haben, besonders heraus. Daher ist davon auszugehen, dass er diese lebensnahe,
authentische Spielweise besonders schatzt. In der weiteren Charakterisierung beschreibt er ihn
selbst als ,,monolithisch* (Zeilen 197f) und die Wandlungsféhigkeit seiner Stimme, die
»achzt, schreit, wispert, fleht und befiehlt” (Zeilen 199f). Als positive Eigenschaften kommen
also eine gewisse Festigkeit und Zielsicherheit in der Darstellung und ein nuanciertes Spiel,

das am Beispiel der Stimme beschrieben wird, hinzu.

Karin Neuhdusers Qualitat zeigt er am Beispiel des Liedes ,,Ein Schiff wird kommen* auf: Sie
beherrsche es, aus einem billigen Schlager einen Klassiker zu machen. Die von Patrycia
Ziolkowska ausgeldste ,,pure Zuschaulust® zeigt er mittels Aufzahlung, durch die ihre
Fahigkeit des Variierens demonstriert werden soll. Generell wird — wie tblich — den
Schauspielern im Vergleich zu anderen Elementen der Auffiihrung wenig Bedeutung
beigemessen. Dennoch versucht Flieher, die Qualitaten durch markante Beispiele oder
Aufzahlungen ihrer Fahigkeiten zu beschreiben — was nicht immer gelingt. Besprochen
werden nur jene Personen, die durch eine besondere Leistung in den Augen des Autors
hervorstechen. Der Name der Biihnenbildnerin etwa bleibt — trotz kurzer Auseinandersetzung

mit ihrer Arbeit — ungenannt.

Kriterium 9: Der Leser

Flieher hat den Leser beim Schreiben durchaus im Hinterkopf: Er will beschreiben,
analysieren, vermitteln. Ziel der Kritik ist es fiir ihn, dem Leser die Hintergriinde der
Inszenierung zu erkléaren und sie auch jenen Lesern erfahrbar zu machen, die die Vorstellung

nicht besucht haben.

1.4.2. Anton Thuswaldner, Die Furche

Kurzanalyse

Die Kritik nimmt als Aufmacher etwa zwei Drittel des Platzes einer rechten Seite ein. Die
Platzierung auf Seite 13 zeugt von einer generell hohen Bedeutung des Kulturressorts
innerhalb der Zeitung. Der erste Eindruck lasst auf eine seridse, gediegene, duf3erst
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intellektuelle Aufmachung schlieRBen. Der Titel besteht aus einem Eigennamen und einem
Fremdwort (,,Moliere monstrés®) und richtet sich somit an ein gebildetes Publikum. Thm wird
— gemessen an der Gesamtgestaltung des Artikels — in Bezug auf Lange (er erstreckt sich tiber
drei von funf Spalten) und GroRe (einzeilig) ein geringer Stellenwert beigemessen. Titel-
Unterzeilen, Zwischentitel und Bildtext sind vor allem auf das Vermitteln von Information
ausgerichtet. Der Leser erfahrt daraus bis auf den Sticktitel alle wichtigen Fakten, inklusive
abwégendem Urteil (,,faszinierend und dennoch fragwirdig*, Unterzeile, ,,Autor auf den Kopf
gestellt”, Zwischentitel). Er ist damit schon vor Beginn des Lese-Prozesses schon gut
informiert — was allerdings auch die Entscheidung herbeifiihren kann, den Artikel nicht zu

lesen, nach dem Motto: ,,Ich weifl? ohnehin schon alles.*

Das querformatige Bild zeigt im VVordergrund zwei Hauptdarsteller in einer frohlichen
Umarmung, auffallend ist der Schneefall. Der Bildtext versaumt die Chance, Neugierde zu
wecken: Er besteht aus einer Namensliste der fiinf, teils nur unscharf erkennbaren
Schauspieler. Die zwei einzeiligen Zwischentitel geben Wertung und Information und sind
daher als gute Einstiegsmdglichkeit fiir einen abspringenden Leser zu betrachten. Das Initial
hilft dem Leser, den Textbeginn sofort zu finden, eine MaRnahme, die angesichts der
Tatsache, dass der Titel nicht Gber dem gesamten Text steht, den Lese-Komfort sicher erhoht.

Der Autor verwendet in den 175 Zeilen seiner Kritik 844 Worter und 51 Sétze. Das entspricht
einer durchschnittlichen Satzlange von 17 Woértern. Trotz dieser Lange sind sie gut
verstandlich, kaum verschachtelt. Der Satzbau besteht zumeist aus Hauptsatzen, die mit einem
Nebensatz oder Nennformgruppe kombiniert werden. Langen entstehen aus Erlauterungen,
meist in Form von wiederholten Nennform- oder Wortgruppen, die aber den Lesefluss durch
das Faktum der Wiederholung nicht storen. Fremdwarter werden so gut wie gar nicht

verwendet.

Inhaltsanalyse

Kriterium 1: Aufbau

Anton Thuswaldner steigt mit dem Schluss des Stiickes in die Kritik ein. Er schildert die
Auswirkungen der Handlung nach funf Stunden Spielzeit: Nach einem zerstorten Leben ist
die Hauptfigur tot, sein Umfeld wirkt mitgenommen. Die Schilderung wird fur eine erste,

negative Gesamtwertung und das Herstellen eines Bezugs zu den Vorlagen genutzt: ,,Nach
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funf Stunden ist, was einmal Moliére gewesen ist, gnadig unter einem milden weiRen Flaum

verschwunden. (...) zu lernen gibt es nichts.” (Zeilen 2ff)

Im zweiten Teil der Kritik (Zeilen 16 bis 70) diskutiert der Rezensent ausfihrlich das
Verhéltnis von Ursprungswerk und Neudeutung. In mehreren Schritten versucht er den
Gegensatz zwischen Molieres und Percevals Herangehensweise herauszuarbeiten. Wéhrend
ersterer in seinen Stiicken die Mdglichkeit des Wandels und der Besserung vorgesehen habe,
zeichne Perceval, der an der Méglichkeit der Verdnderung des Menschen durch das Theater
zweifle, eine Figur, die sich und andere ins Ungliick reif}e. Moliéres Intention seien
Unterhaltung, das Vorhalten eines gesellschaftlichen Spiegels, auch der Drang zu gefallen
gewesen; seine Geschichten seien nie ins Hoffnungslose abgeglitten. Perceval habe aus den
Stlicken das ,,Grauen des Menschenmaoglichen® (Zeilen 64f) herausgefiltert. Abgeschlossen
wird diese Sequenz mit einem abwéagenden Urteil: Es sei zwar faszinierend, Moliére neu zu

denken, aber auch zugleich fragwiirdig.

Teil drei (Zeilen 71 bis146) widmet sich nach dieser Uberleitung den positiven und negativen
Aspekten von Percevals Konzept, aus vier Komddien eine Tragddie zu machen und die
Hauptfigur dem Dichter gleichzusetzen. Zuerst werden die positiven Seiten aufgezahlt: Die
vier Hauptfiguren wirden quasi als vier Ausformungen einer Person betrachtet, was Moliéres
Zerrissenheit als Darsteller seiner eigenen Figuren durchaus charakterisieren kénnte. Das
Zusammenfassen von vier Charakteren zu einem nitzt Thuswaldner zu einem Exkurs tber die
intellektuelle Beschéftigung mit der Identitat, aber auch zur impliziten Abwertung der
Neufassung gegeniber den Vorlagen. Den Pluspunkten stellt er jedoch nun einen monstrésen
Nachteil entgegen: Das Konzept gehe nicht auf, weil die Individualisierung und
Differenzierung der Figurenzeichnung verloren gegangen sei. Beschlossen wird diese Passage
mit einer Beschreibung des Charakters der Hauptfigur und ihres Verhaltnisses zum Umfeld.

Teil vier (Zeilen 147 bis 164) greift Giber die Beschreibung der schauspielerischen Qualitat
von Patrycia Ziolkowska einen Nebenaspekt auf: Das standig auf der Buihne anwesende
Kollektiv des Ensembles wird als Abbild der gegenwirtigen Uberwachungsgesellschaft
gedeutet. Dies konnte allerdings auch als historische Kontextualisierung des Regisseurs
verstanden werden: Auch in der hofischen Gesellschaft war kein Platz fir Privatheit. Diener
und Adel lebten auf engstem Raum beisammen. Ein Einschnitt, der Riickgriff auf den im
Einstieg bereits erwéhnten Schneefall, flihrt zum Schluss (Zeilen 165 bis 175) und zu einer
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finalen Zusammenfassung des Stuckes in einem Satz: ,,Es handelt sich um das alte und doch
junge Drama des von allen guten Geistern verlassenen Menschen.” (Zeilen 170ff) Mit einer —
wohl verséhnlich gemeinten — positiv-negativ Wertung beschliet Thuswaldner seine Kritik:
Dieser Entwurf sei zwar kihn, habe aber auch das Publikum nicht tiberzeugt. Damit hebt sich
die Plus-Minus-Wertung nicht auf, denn dem Wortchen ,,kiihn“ steht ein gesamtes,
ablehnendes Auditorium gegeniiber. Damit verwendet Thuswaldner die in Kritiken nicht
unibliche Methode, das Publikum und dessen vom Autor selbst beobachtete Reaktion zum

Zeugen des eigenen Urteils zu machen.

An diesen Aufbau fallt auf, dass sich der Autor nur auf einige, wenige Aspekte der
Auffiihrung konzentriert, diese aber umso umfassender durchdenkt. So beanspruchen die
beiden Hauptelemente der Kritik, die Besprechung der gegensétzlichen Sichtweisen von
Vorlagen und Neudeutung sowie der Konzeptidee, 129 von 175 Zeilen und somit rund drei
Viertel des vorhandenen Platzes. Andere, als weniger bedeutend erachtete Elemente der
Auffiihrung wie Spielweise der Schauspieler, Bihnenbild oder selbst Regiekonzept finden
dagegen kaum Erwéhnung. Ein roter Faden, der den Leser durch die Rezension fuhrt, ist dabei
insofern angedeutet, als die Kritik am Ende wieder zu jenem Bild des Schnees zurtickfindet,
das bereits zu Beginn gebraucht wurde. Ebenfalls als roter Faden kénnten die

Gesamtbewertungen gesehen werden, die den Text sowohl eréffnen als auch beschlieRen.

Handwerklich exakt gearbeitet sind die Verknotungen, die logisch von einem Aspekt zum
nachsten fuhren. Thuswaldner leitet zum Beispiel von der Darstellung der unterschiedlichen
Sichtweisen der Autoren zum Abschnitt Gber Percevals Konzeptidee so Uber, dass er erstere
Sequenz mit einem Positiv-Negativ-Urteil von Percevals Herangehensweise (,,faszinierend
und dennoch fragwirdig®) abschlielt und zweitere mit der Darstellung der positiven Aspekte
beginnt. Damit ist ein kantenloser Ubergang gesichert, der den Leser ohne es zu merken in ein
neues Kapitel leitet. Der einzige Schnitt findet sich in der Einleitung des Schlusses, der mit
dem Satz ,,.Der Biihnenschnee deckt vieles zu* (Zeilen 165f) beginnt. Hier ist die Intention des
Autors sichtbar, den Anfangsgedanken aufzugreifen und dadurch die Kritik mit einem grol3en
Bogen zu beschlielen.

Der Einstieg erfolgt Gber die Schilderung der Schluss-Situation auf der Biihne, die aber nicht
anhand einer konkreten Szenenbeschreibung verfasst wird, sondern sofort als Ausgangspunkt
fur Wertung und Verhaltnisdefinition zur VVorlage beniitzt wird. Mit diesem Einstieg kommt



Herbert Schorn: Analyse der zeitgendssischen 6sterreichischen Theaterkritik in Printmedien 70

der Autor ohne Umschweife zur Sache, indem er das Ende des Stlickes und somit seine
Conclusio mit einem Streich abwertet: Ein starker, wenn auch betont intellektueller Einstieg,
der den an der Sache interessierten Leser sicher zum Weiterlesen reizt, weil er ihn bei der

Neugierde nach dem weiteren Argumentationsgang fiir dieses klare Urteils packt.

Kriterium 2: Ziel der Kritik

Die Kiritik ist eine theoretisch-thematische Abhandlung tber das Stiick, sein Konzept und
dessen Wirkungsweise. Das wird auch am sprachlichen Ausdruck sichtbar: Bis auf eine
Ausnahme beginnt jeder Absatz mit einer Behauptung des Autors, die im weiteren Verlauf
begriindet und oder naher erldutert wird. So startet etwa der zweite Absatz mit dem Satz: ,,Das
Individuum, ein Biest, die Gesellschaft ein Moloch: Wir befinden uns nicht langer im Reiche
Moliéres (...)* (Zeilen 16ff), der vierte Absatz beginnt mit der Aussage ,,Luk Perceval aber ist
einer vom Schlage der Untrostlichen* (Zeilen 60f) und der letzte Absatz wird mit dem Satz
»Der Blhnenschnee deckt alles zu“ (Zeilen 165f) eingeleitet. Durch diesen Aufbau erinnert
der Text an ein wissenschaftliches Dossier, bei dem Thesen und deren Begriindung zur

offentlichen Diskussion gestellt werden.

Thuswaldner geht es vor allem um eine intellektuelle Auseinandersetzung. Emotionen bleiben
im Hintergrund, was sich auch daran zeigt, dass kaum konkrete Szenen der Auffiihrung
beschrieben werden. Ziel der Kritik ist es, die Gegensétzlichkeit der Sichtweisen der beiden
Autoren auf die Stuicke, die Auswirkungen von Percevals Veranderungen auf die in den
Vorlagen prasentierten Themen und die Starken und Schwachen des neuen Stiickes
darzustellen. Der Autor selbst sieht sich in seiner Funktion wohl als Bote fiir das Publikum,
der die Inhalte und Themen Punkt fir Punkt analysiert und bewertet, aber auch als Navigator,

der versucht, die Auffiihrung in neue Zusammenhange zu stellen.

Kriterium 3: Sprache

Den Intentionen des Autors passt sich auch die Sprache des Textes an. Die einzelnen Punkte
werden in geordnetem, sachlichem, trockenen Ton vorgetragen, emotionale Formulierungen
oder gar Kraftausdriicke unterbleiben. Wechsel von Erzahltempo und Tonlagen gibt es nicht.
Der Autor in seinem subjektiven Empfinden wird ausgespart, bis auf eine Ausnahme, wo er
zur Erklarung des geistigen Schauplatzes der Auffiihrung (namlich das ,,Reiche Molieres®)
die Zuschauer, Darsteller und sich selbst einschlieende Formulierung ,,wir befinden uns*
beniitzt. Weil die eigenen Erlebnisse, Empfindungen und Eindriicke wéhrend des Abends so
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stark in den Hintergrund treten, ist zu vermuten, dass Thuswaldner nicht darauf abzielt,

asthetische Erfahrungen sprachlich umzusetzen.

Die verwendeten sprachlichen Mittel sind — neben Bildern wie ,,mit Haut und Haaren
einstehen® (Zeile 92) oder ,,aus Molierschem Holz geschnitzt* (Zeilen 104f) — jene, die in
sachlichen Texten hdufig zum Einsatz kommen: Thesen und ihre Begriindung, Darstellung
von Gegensatzen. Bemerkenswert ist die Formulierung des Satzes ,,Die Ideen der Komddie
haben hinter die Idee des Regisseurs gefalligst zuriickzutreten* (Zeilen 130ff): Hier steht die
sprachliche Ausarbeitung durch die Ausdriicke ,,haben zuriickzutreten* und ,,geféalligst” fur

die Art selbst, mit der Perceval seine Ideen in den Augen des Kritikers durchsetzte.

Ab der Zeile 71 wird der Hohepunkt des Textes vorbereitet: Hier legt der Autor knappe 40
Zeilen lang dar, warum Percevals Konzept bestechend erscheint, um dann mit dem simplen
Séatzchen ,,Das war’s dann schon* (Zeile 110) alles wieder zunichte zu machen. Erhéht wird
die Wirkung dieses Hohepunktes dadurch, dass in den Zeilen davor das Lob der Idee durch
das Darstellen von Mangeln zu bréckeln beginnt. Die Botschaft dieser Sequenz lautet: Die

Idee ist faszinierend, die Ausfiihrung mangelhaft — also in Summe ein mittleres Desaster.

Kriterium 4: Beschreibung

Im Text finden sich vergleichsweise wenige beschreibende Passagen, weil sich der Inhalt der
Kritik kaum auf konkrete Erfahrungen, Szenen oder Geflihle des Autors bezieht. Selten
beschreibt er mit Adjektiven, wie die ,,wunderlich, windigen Gestalten“ (Zeile 47) in Moliéres
Komddien. Der Einstieg (Zeilen 1 bis 13) beschreibt nur schemenhaft, ohne ein konkretes
Bild zu erzeugen, die Auswirkungen des Stiickes: Zu erfahren gibt es einzig, dass es ohne
Unterlass schneit, die Hauptfigur am Boden liegt und alle weiteren Personen beschédigt
aussehen. Selbst diese Schilderungen sind wohl bildlich, als Darstellung des inneren
Zustandes der Figuren, gemeint. Am Schluss wird das Bild des Schnees, der alles zudeckt,
noch einmal aufgegriffen: ,,Vier Stiicke verschwinden unter ihm, um verschwommen
Konturen eines einzigen, allerdings ganz neuen anzunehmen. (Zeilen 166ff) Dabei wird das
neu entstandene Stlick charakterisiert, das nur ,,verschwommen* seine Konturen unter dem
Schnee sichtbar werden l&sst, also trotz der funfstiindigen Dauer Inhalte und Themen nur

wenig klar werden lief.
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In den Zeilen 135 bis 146 charakterisiert Thuswaldner die Hauptfigur aus Percevals Stiick: Er
ist ein ,,Fiesling” (Zeile 137), ein ,,gebrochener Charakter* (Zeilen 137f), der fir sich allein
stehe (Zeilen 139f):

»Er hat die anderen im Blick, die anderen haben ihn im Blick, er ist der Solipsist, die
anderen bilden die Masse. Er leitet und lenkt, die anderen begeben sich in Abhéngigkeit
auch dann noch, wenn sie gegen ihn opponieren.” (Zeilen 140ff)

Hier wird die Figur anhand ihres Verhaltnisses zur Gesellschaft beschrieben: Durch die
Abgrenzung zu anderen kommt ein Bild zum Vorschein. Eine weitere Beschreibung findet
sich schlieBlich in der Darstellung der schauspielerischen Leistung von Patrycia Ziolkowska.
Durch das Gegenuberstellen von Gegensatzen (Kunst der Verfuhrung/Selbstzerstérung,

derb/zértlich) soll ihre grol’e Wandlungsfahigkeit dargestellt werden.

Beschreibende Passagen werden somit in dieser Kritik gezielt und sparsam eingesetzt. Sie

fihren zur Analyse und zum Urteil, sind aber nicht Voraussetzung fir diese.

Kriterium 5: Urteil

Bereits die Unterzeile wird fur eine erstes abwégendes Urteil benditzt: Der Plan, Moliere nicht
nur umzuschreiben, sondern neu zu denken, sei faszinierend und dennoch fragwirdig. Diese
Aussage hat das Ziel, den Leser neugierig zu machen und ihn in die Rezension zu locken: Wie
kann etwas faszinierend und fragwurdig gleichzeitig sein? In Bezug auf Analyse und Wertung
wird mit diesem Statement die offizielle Devise des Autors ausgegeben: Das neue Stick ist
mehr als eine Bearbeitung der Vorlagen (Analyse), die Idee fasziniert, die Ausfiihrung ist

mangelhaft (Urteil).

Im Text selbst startet der Autor ohne Umschweife in die Wertung:

,»ES schneit ohne Unterlass. Nach flinf Stunden ist, was einmal Moliere gewesen ist,
gnadig unter einem milden weien Flaum verschwunden. Der Geizige oder vielleicht
sogar Moliere selbst ist tot, zu lernen gibt es aus diesem Ende nichts.” (Zeilen 1ff)

In dieser kurzen Passage finden sich mehrere Bewertungen. Die offensichtlichste: ,,zu lernen
gibt es aus diesem Ende nichts“. Damit stellt der Autor gleich die Fronten klar. \Von seiner
inhaltlichen Seite her ist das Stiick ein Fehlschlag und komplett misslungen. Denn mit dieser

Aussage impliziert er zweierlei: Wenn es erstens aus dem Ende, der Conclusio der
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Auffihrung, nichts zu lernen gibt, dann auch nicht aus dem restlichen Stuck. Zweitens: ,,Es
gibt nichts zu lernen* heif3t, dass die Produktion es nicht schafft, dem Publikum auch nur
irgendeinen sinnhaften Aspekt naher zu bringen. Damit ist das vollstandige Versagen deutlich
ausgedruckt. Da der Autor aber offensichtlich keinen Verriss schreiben wollte, versteckt er
diesen Satz so gut als méglich: Er steht nicht fir sich alleine, sondern wird quasi als
Nebensatz angehangt. AulRerdem ,,versteckt* der Schnee im Satz zuvor ,,gnadig” und die
versohnliche Bedeutung des Wortes wirkt auch auf den nachsten Satz noch nach. Dennoch
erzeugt gerade dieses Wort im Satz zuvor ebenfalls eine indirekte, negative Wertung. Denn
Gnade braucht nur derjenige, der zuvor etwas verbrochen oder zumindest etwas angestellt hat
— so wie Perceval mit dem, ,,was einmal Moliere gewesen ist*. Eine dritte Bewertung findet
sich im Ausdruck ,,der Geizige oder vielleicht sogar Moliére selbst”, in dem angedeutet wird,

dass das Konzept, die Hauptfigur mit dem Autor selbst gleichzusetzen nicht aufgegangen ist.

Im nédchsten Absatz wird der Umgang Percevals mit Moliere abgeurteilt: ,,Wir befinden uns
nicht mehr langer im Reiche Moliéres” (Zeilen 15ff) heif3t, dass die Neudeutung am Geist des
Autors der Vorlagen vorbeigegangen ist, der Satz ,, es wird gerade das beliebte Klassikertéten
ausgetibt” (Zeile 36) sagt dasselbe noch einmal mit deutlich negativerem Beigeschmack aus:
Die Neudeutung geht also nicht nur an Moliére vorbei, sondern lasst auch vom Stiick selbst

nichts mehr tbrig.

Zwei Absatze spater findet Thuswaldner wieder zur Losung, die er in der Unterzeile
ausgegeben hat, zuriick: Moliére neu zu denken sei faszinierend und dennoch fragwiirdig
(Zeilen 69f). Mit diesem Positiv-Negativ-Urteil leitet er Gber, um das positive Urteil, ndmlich
die ,,bestechende Idee, die lasterhaften Figuren Molieres mit dem Autor gleichzusetzen*
(Zeilen 72ff) zu begriinden. Die vier Charaktere der VVorlagen sind — fur Perceval, offenbar
nicht fur den Kritiker — vier Ausformungen einer Person. Der Menschenfeind werde dadurch
zum Beispiel gleichzeitig zu einer ,,Spielfigur Molieres*. Diese Aufsplitterung des Charakters
passe gut zu einem Autor, der nie ganz bei sich sei, weil er standig im Kopf mit anderen
Figuren beschéftigt ist. Allerdings ist der Kritiker in dieser Passage etwas unklar: Was
bedeutet es, wenn der Menschenfeind zu einer Spielfigur Molieres wird? Ist er eine Figur, die
Moliere, der Schauspieler, selbst gespielt hat? Oder ist er eine Spielart von Moliéres
Charakter? Der darauf folgende Satz (,,Der Autor Moliére ist nie ganz bei sich, weil er immer
gleichzeitig fir das ganz andere, das er auf die Buihne zu stellen trachtet, mit Haut und Haaren
einsteht”, Zeilen 88ff) lasst eher auf Zweiteres schlieRen.
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Die im Vergleich zu den Vorlagen als wenig gelungen empfundene handwerkliche
Ausfihrung des Stiicktextes wird in Zeilen 102ff kritisiert:

»Vage Andeutungen einer Figur, die wie Don Juan aussieht, aber nicht aus dem
Molierschen Holz geschnitzt ist, tobt (sic!) als Verfiihrungsmonster tber die Biihne. Die
Aura des Menschenfeindes umweht ihn, ein paar Zitate erinnern an Moliérsche
Eleganz.”

Abgesehen von der sprachlichen Ungenauigkeit, dass vage Andeutungen schlecht tber die
Biihne toben kénnen, urteilt der Autor eindeutig: Die neu entstandene Figur erreicht die
Qualitat der Vorlage nicht. Aus der zu wenig deutlich gezeichneten Figur des Don Juan wird

ein ,,Verfiihrungsmonster* und Eleganz erreichen die Figuren nur durch Originalzitate.

Auf diese Darstellung des Konzeptes lasst der Kritiker die zweite General-Aburteilung des
gesamten Stuckes folgen: ,,Das war’s dann schon. Was so einleuchtend wirkt (...), geht im
Ganzen nicht auf.” Mit dem ersten Satz wird die Durftigkeit auf der Haben-Seite (gutes
Konzept, aber schlecht ausgefiihrt) vor Augen geflihrt und Satz zwei bringt dann auch den
Rest noch zu Fall. Mit dem Zusammenschnitt der vier Charaktere zu einem wird er zu einem
»planen Wesen* (vgl. Zeilen 116ff), die Ursprungsfiguren verlieren ihre Identitit. Damit habe

Perceval aber ein Ziel des Theaters insgesamt verfehlt:

,»Denn eigentlich ist die Biihne ein Ort der Individualisierung, der Differenzierung.
Charaktere sind nicht nur plane Wesen, sie verstéren durch ihre Widerspruchlichkeit,
durch ihre Abgrunde, durch ihre geheimen Leben, die sie mit sich allein austragen.”
(Zeilen 114ff)

Perceval missachte, so Thuswaldner weiter, die Ideen der Komédie und schaffe ein ,, Theater
der Grobschlachtigkeiten* (Zeilen 133f). In der Begriindung, warum das Konzept nicht
aufgehe, holt der Kritiker somit weit aus. Durch die unscharfe Charakterisierung der Figur
verabsadume Perceval ein wesentliches Anliegen des Theaters, die Differenzierung. Die
Begriindung, warum Perceval die Ideen der Komddie missachtet, bleibt er allerdings schuldig.
Zwar sind Humor und Intrigenhandlung weitgehend aus dem neuen Stiick verbannt, aber das
Vorhalten eines Spiegels der gegenwartigen Gesellschaft gehdrte — zumindest zur Zeit
Moliéres — ja ebenfalls zum Auftrag der Komddie. Und dass Perceval dieses Ziel wenigstens
in Teilaspekten erreicht hat, arbeitet der Autor in den Zeilen 156ff heraus, wo er die standige
Anwesenheit des Ensembles auf der Biihne als Darstellung der heutigen

Uberwachungsgesellschaft deutet.
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In einer letzten Wertung l&sst er die Zuschauer noch einmal das eigene Urteil bestétigen: ,,So
ganz wollte auch dem Premierenpublikum der kithne Entwurf nicht einleuchten.” (Zeilen
173ff). Damit soll noch einmal der abwéagende Charakter der Kritik herausgestrichen werden.
Der Entwurf ist zwar kiihn, aber auch flr die Zuschauer nicht einleuchtend. Abgeschwacht
wird das Negativurteil durch die Formulierung ,,so0 ganz*. Insgesamt fallt das Urteil aber
trotzdem negativ aus. Worauf der Rezensent diese Einschatzung der Zuseherreaktion stltzt —
etwa auf die Beobachtung des Applauses oder eigene Gesprache mit Zusehern — bleibt er dem

Leser schuldig.

Zusammenfassend ist in der Beurteilung zu bemerken, dass Anton Thuswaldner zwar den
Schein eines abwagenden Urteils vorgibt, indem gute und schlechte Punkt gegeniiber gestellt
werden. In seiner Grundaussage ist die Kritik allerdings ein Verriss, der mit vielen, fundiert
begriindeten, teilweise weit ausholenden Argumenten unterlegt ist. Es bleibt die Frage, warum
der Autor nicht weit offener zu seinem Urteil steht. Seine Hauptkritik: Das Konzept klingt
zwar einleuchtend, geht aber nicht auf, weil durch den Zusammenschnitt von vier Charakteren
auf einen die Figur ihre Differenzierung verliert und damit ein Hauptmerkmal des Theaters
verloren geht. Zweitens gelingt es dem Stiick nicht, sinngebende Aspekte zu transportieren,
drittens werden Moliéres Intentionen nicht respektiert. Als Urteilskriterien sind festzustellen:
Die Forderung nach Werktreue, die als das Bewahren von Themen und Inhalten des Originals
verstanden wird, das Einmahnen von Differenziertheit und Widersprichlichkeit der Figuren

und die Nachvollziehbarkeit von neuen Konzeptideen.

Kriterium 6: Kontextualisierung

Thuswaldner kontextualisiert innertextuell kaum, nur selten finden sich Beziige auf
Buhnenbild oder die Inszenierung selbst. Einzig die Deutung des stdndig auf der Bilihne
anwesenden Schauspielerensembles griindet sich auf eine Beobachtung innerhalb des
Auffiihrungskontextes. Weit mehr Bedeutung haben inter- und extratextuelle Betrachtungen.
Hier spielen der Vergleich Percevals Werk mit seinen Vorlagen, (kurz) die Einordnung des
Werkes in Percevals Schaffen durch die Nennung des Schlachten-Projektes und die
Eingliederung in die allgemeinen Zielsetzungen des Theaters und der Komddie eine Rolle.
Mit dem Satz ,,Uber die Identitat ist wieder einmal der Ausnahmezustand ausgerufen worden*
(Zeilen 93ff) bettet er das Stlick weiters in eine Tradition der Auseinandersetzung mit der

menschlichen Identitat ein und erklart dem Leser, was den Neuigkeitswert in diesem Fall
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ausmacht: ,,Ich ist nicht nur ein anderer, sondern mehrere, die einander ins Gehege kommen.*
(Zeilen 95ff)

Der Kiritiker legt also mehr Wert darauf, das Stiick anhand eines weiten Bogens zu
analysieren, als mittels der eigenen innertextuellen Beziige. Die Voraussetzung dazu, ein
breites Wissen, bringt er kompetent und sachlich ein. Das Mittel der Symptomatisierung

verwendet der Autor kaum.

Kriterium 7: Regiekonzept

Wie bereits erwéhnt, findet die Inszenierung selbst in der Kritik eher wenig Beachtung. Die
Grinde daflr durften zum einen darin liegen, dass sich der Autor auf einige wenige Punkte
beschrankte und in diesem Selektionsprozess das Stiick selbst und dessen Verhaltnis zu den
Vorlagen als wichtiger erachtet. Zum anderen liegt die Vermutung nahe, dass durch den
engen Zusammenhang von Stiick und Inszenierung durch das Konzept und die Person des

Autors diese als Einheit betrachtet wurden.

Dezidiert Erwahnung findet die Regie nur zweimal. Aus der Bemerkung, dass die lIdeen der
Komddie hinter jene des Autors zurtickzutreten hétten (Zeilen 130ff), kann allerdings nur die
Vehemenz geschlossen werden, mit der Perceval nach Meinung des Kritikers seine
Sichtweise durchsetzte. Uber das Regiekonzept selbst lassen sich daraus keine neuen
Erkenntnisse erzielen. Mit der Bemerkung vom ,, Theater der Grobschlachtigkeiten* (Zeilen
134f) wird vage die Ausarbeitung charakterisiert, die beim Kritiker wenig Zuspruch erhalten
haben durfte. In der Bemerkung Uber die standige Anwesenheit des Ensembles auf der Biihne
(Zeilen 156ff) wird diese Beobachtung als Darstellung der heutigen

Uberwachungsgesellschaft gedeutet.

Kriterium 8: Die Schauspieler

In der Rezension werden zwei Schauspieler erwahnt. Als ,,grofRartig” (Zeile 80) wird
Hauptdarsteller Thomas Thieme beschrieben, der ,,die Grenze zwischen dem Autor und
seinen Kunstfiguren auflost” (Zeilen 80ff). Die Aussage ,,einer, wie ihn Thomas Thieme
verkorpert” (Zeilen 138f) lasst weiters darauf schliefien, dass ihm Thuswaldner eine sehr
eigenstandige Spielweise bescheinigt, die seine Art der Darstellung von anderen abhebt.
Insgesamt wird also Thiemes Spiel als authentisch, nachvollziehbar, einfuhlend und
individuell charakterisiert. Patrycia Ziolkoswka wird unter dem Motto ,,wunderbare
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Theatermomente* erwahnt: Sie trete als ,,luftig weiches Wesen in Erscheinung, das sich auf
die Kunst der Verfuhrung versteht und zur Selbstzerstérung neigt, derb und zartlich
gleichermalien auftritt” (Zeilen 149ff). Mit diesen Worten wird zum einen die Rolle selbst

beschrieben, zum anderen die Wandlungsféhigkeit der Schauspielerin dargestellt.

Deutlich wird, dass Thuswaldner nur wenige Schauspieler anfuhrt und dieses Hervorheben
durch charakteristische Beispiele untermauert. Weitere Mitglieder des Produktionsteams

werden, abgesehen von den beiden Co-Autoren, nicht erwahnt.

Kriterium 9: Leser

Thuswaldner ist zwar um Verstandlichkeit fir seine Leser bemiht, im Prinzip geht es ihm
aber mehr um eine in sich logische, theoretische Abhandlung uber die Auffiihrung. Sein Ziel
ist es, mit der Kritik einen fundierten Beitrag fur die 6ffentliche Diskussion zu schaffen, der
wichtige zu bedenkende Aspekte kurz und pragnant zusammenfasst.

1.4.3. Margarete Affenzeller, Der Standard

Kurzanalyse

Die Kritik umfasst die obere Halfte einer linken Seite; die Platzierung auf der zweiten von
zwei taglichen Kulturseiten weist auf die Bedeutung, die der Produktion von der Redaktion
beigemessen wurde, hin. Sie ist im — flir diese Zeitung typischen — Schachtel-Layout gestaltet:
Die letzten beiden Spalten sind um 14 Zeilen langer als die tbrigen vier. Das beinahe
quadratische Bild ist in den Text eingeschnitten, die zentrierte Uberschrift zieht sich tiber alle
sechs Spalten. Als erster Eindruck springt die ungewodhnliche Kérperhaltung der Schauspieler
am Bild ins Auge: Hauptdarsteller Thieme singt oder spricht in ein Mikrofon, dessen Stéander
er mit dem rechten Arm hoch in die Luft jagt, im Hintergrund liegen zwei Schauspieler
b&uchlings mit dem Kopf Richtung Boden Uber einer Lautsprecherbox, zwei weitere
Schauspieler sitzen in geduckter Haltung unter einem Regenschirm ebenfalls auf einer
Lautsprecherbox. Diese Bild kdnnte im Leser die Assoziation ,,Na, da geht’s zu!* auslésen.
Die Uberschrift ,,Falsche Liebe bringt neuen Schnee* fiihrt eine Wertung (,,falsch®) ein und

leitet zum Bild Uber, auf dem dichter Schneefall zu sehen ist. In einer ersten Reaktion dirfte
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der Leser daher eine provokante, aber wenig gelungene Theaterauffiihrung als Inhalt des

Artikels vermuten.

Die ersten Informationen aus Uberschrift, Vorspann, Bildtext und Zwischentitel geben alle
wichtigen Fakten zur Produktion, bringen erste deutliche Wertungen (,,falsche Liebe* in der
Uberschrift, ,,diirftiger Spruchband-Abend* im Vorspann, ,,Auch noch so verrenkt — wird
einem von Moliere nichts geschenkt” im Bildtext) und machen neugierig (,,Die Inkontinenz-

Windel* im Zwischentitel). Damit ist die Funktion dieser vier Elemente voll erfillt.

Im Vorspann arbeitet die Autorin mit einem Gegensatz, um die eigene Wertung besser zur
Geltung zu bringen: Obwohl der Mannschaft fiir die Proben die aulRergewdhnlich lange Zeit
von funf Monaten zur Verfugung stand und obwohl die Produktion nach Angabe der Autorin
im Vorfeld als Highlight angekiindigt worden war, entsprach das Stuck nicht den
Erwartungen. Der Bildtext ist mit zwei Zeilen und 29 Woértern ungewohnlich lang. Er beginnt
mit der oben zitierten, etwas holprig gereimten und mit einem Bindestrich getrennten
Wertung vor einem Doppelpunkt. Sie nimmt auf den Bildinhalt Bezug und deutet diffus-
ironisch an, dass trotz der Anstrengung das Ziel des Abends nicht erreicht wurde. Der zweite
Satz gibt Informationen zum Stiick, wobei der unklare Begriff ,, Typenkomddiant* und die
spitze Bemerkung Uber die korperliche Erscheinung des Hauptdarstellers (,,breite Schultern*)

auffallen.

In den 165 Zeilen der Kritik finden 610 Warter in 36 Sétzen Platz, was einer
durchschnittlichen Satzldnge von 17 Wortern entspricht. Die teilweise sehr langen Satze
erhalten ihr Ausmal durch Aufzéhlungen, die wiederholte Verwendung etwa von
Relativsatzen oder Wortgruppen innerhalb eines Satzes, um Eindriicke zu schildern und zu
prazisieren, und durch Zitate oder Informationen in Klammern. Die Autorin verwendet
mehrmals Fremdwdrter ohne Erklarung (etwa ,,bonne société*, Zeile 16f, ,,Embonpoint”,
Zeile 58) und setzt die Kenntnis von historischen Namen wie Pierre Corneille oder Jean
Racine (Zeile 44f) sowie von Fachbegriffen (der ,,Blichner’sche leere Tanzsaal®, Zeile 89)

voraus. Sie wendet sich offenbar an eine sehr gebildete, kulturaffine Leserschicht.
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Inhaltsanalyse

Kriterium 1: Aufbau

In ihrer Dramaturgie tastet sich die Kritik immer ndher an das Stiick heran. Die Autorin
arbeitet sich in vier Schritten vom Umfeld zum Kern des Stiickes vor: Sie gelangt von Moliére
uber das Stiickkonzept und Beschreibung/Analyse schlussendlich zum Urteil. In Schritt eins
(Zeilen 1 bis 24) stehen Moliere, seine Zeit und seine Umstande im Mittelpunkt. Darin
werden biografische Details (Moliére als Tapezierersohn, der Jurist werden sollte, Zeilen 1ff)
erwahnt, seine Person (,,leidenschaftlicher Mensch®, Zeilen 15f, ,,atemloser K&émpfer®, Zeile
23), seine Gesinnung (,,humanistische Verpflichtungen®, Zeilen 19f), seine Arbeitsweise
(,feurige Feder“, Zeilen 12ff) und das gesellschaftliche Umfeld (Zensur, Zeilen 12f, ,,bonne
société”, Zeile 16, ,,Muhlen hofischer Vergnigungssucht®, Zeilen 20f) dargestellt sowie sein
innerer Konflikt (humanistische Gesinnung versus hofische Vergnugungssucht) aufgegriffen.
Moliére wird damit als leidenschaftlicher Verteidiger des Humanismus dargestellt, der
aufgrund seiner Gesinnung mit dem koniglichen Hof in Konflikt geriet. Bereits ab Zeile 14
wird die Uberleitung auf die Konzept-Darstellung vorbereitet, indem die Kritikerin ihre
Vermutung preisgibt, dass sich Perceval in genau diesen Moliére, den sie noch néher

beschreibt, ,,verliebt haben muss“.

Auch in den drei Absétzen des zweiten Schrittes (Zeilen 25 bis 67) bleibt sie ihrer
Arbeitsweise treu: vom Allgemeinen zum Detail. Absatz eins informiert, dass im Sttick
»Leben und Werk in eins geschoben* werden, Absatz zwei erldutert, dass die Hauptfiguren
von vier Stlicken mit dem Autor selbst zu einer Figur verschmolzen werden. Der dritte Absatz
beschreibt schlieBlich, welche Figuren miteinander verbunden wurden. Zusatzlich wird der
zweite Teil dazu verwendet, um in Nebensatzen weitere Informationen zur Produktion (etwa
die Co-Autoren, die Co-Produktionsbiihne) und zu Moliéres personlicher Situation (die
Konkurrenz mit Schriftstellerkollegen) zu geben, allgemein die Spielweise von Schauspieler
Thomas Thieme zu beschreiben und das Stiick durch die Erwahnung des Schlachten-Projektes
in Percevals Schaffen einzugliedern. Damit hat Affenzeller nun alle VVoraussetzungen

geschaffen, um zu Beschreibung, Analyse und Urteil zu gelangen.

In den beschreibenden Teil steigt sie in Schritt drei (Zeilen 68 bis 123) (iber die Darstellung
der Hauptfigur ein, die sich gut an die Erwéhnung ihrer Ursprungsfiguren anschlieBen I&sst,
die Abschnitt zwei beendete. Damit gelingt eine elegante Uberleitung. Anhand der in den
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Stiicken beschriebenen sozialen Umfelder zeigt sie die Unterschiede zwischen Moliére und
Perceval auf. In der Analyse-Phase deutet sie das Blihnenkonzept (die ,,dumpfe
Unendlichkeit” des Raumes als Moliéres Gehirn, Zeilen 82ff) und zeigt anhand von Kurz-
Charakterisierungen der Nebenrollen zum einen auf, wie Perceval kirzte, und zum anderen, in
welchem gesellschaftliche Umfeld sich die Hauptfigur bewegt: von ,,ddmlichen
Hofschranzen* (Zeilen 99f) bis zu ,,dummen Goéren® (Zeilen 107f). Im letzten Absatz wird
das Stiick insgesamt charakterisiert: als ,,Abgesang auf die ,beschissene Liebe’* (Zeilen
113f), der ,,reichlich Mannerfantasien befordert* (Zeilen 109f) und als ,,Passionsgeschichte*
(Zeilen 118f), die einzig von der Liebe handelt. Bereits am Ende dieses Teils gibt die Autorin
erstmals die General-Losung fur das Urteil aus, die sich erstaunlicherweise in einem
Nebensatz (Zeilen 119ff) findet: Die Geschichte schielRe weit Uber Moliére hinaus und treffe

mit ihrer ,,Spruchband-Lyrik* ins Leere.

Diese Behauptungen werden in Schritt vier (Zeilen 124 bis 165) erlautert. Zunachst wird der
nach Meinung der Rezensentin einzige Fall geschildert, in dem die ,,Spruchband-Lyrik*
treffend eingesetzt wurde. In der Auseinandersetzung mit dem Text Kritisiert sie dessen
Umformung zum Rap, der mehr mit dem Rapper Xavier Naidoo als mit Moliére zu tun habe,
und die mangelhaften Reime. Die Chance, den Kontrast zwischen der schlechten Qualitét des
Textes und dem tragischen Ausmal der Geschichte bewusst zu nutzen, wurde von der Regie
in den Augen der Kritikerin nicht genutzt. Inszenierung und Text wirden insgesamt zu wenig
die Emotionen der Zuschauer wecken, dadurch entstehe keine Tiefe. Mit dem letzten Satz
»Alles bleibt, wie bei Spriichen Ublich, an der Oberflache kleben* (Zeilen 163ff) schliel3t die

Autorin die Klammer zum Ausgangspunkt der Urteilsphase in den Zeilen 119ff.

Insgesamt erweist sich der Aufbau als wohl geordnet, in sich stimmig. Der
kontextualisierende Einstieg mit historischen Fakten zu Moliére hat allerdings einen Nachteil:
Er erzeugt aufgrund seines Lehrbuchcharakters wenig Neugierde und reizt wenig gebildete
Leser kaum zum Einstieg in die Kritik. Die Verknupfungen sind handwerklich gut gearbeitet
und erzeugen ein flissiges Lesen; ein Aspekt ergibt sich bruchlos aus dem nédchsten.
Bemerkenswert ist etwa die Uberleitung vom ersten zum zweiten Schritt, die bereits zehn
Zeilen zuvor vorbereitet wird. Briiche oder Gegensétze werden nicht verwendet. Aufgrund
des von aufRen nach innen gefiihrten Aufbaus ist ein roter Faden nicht unbedingt notwendig.
Der Text entwickelt sich logisch von A nach B, eine Ruckfiihrung zum Ausgangspunkt ist
daher nicht notwendig.
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Kriterium 2: Ziel

Intention des Textes ist eine sachliche, logische, weitgehend emotionslose Darstellung der
Auffiihrung. Dabei stehen vor allem Erklarung von Konzept und Hintergrund, Einordnung in
den Moliere-Horizont und in Percevals Schaffen sowie das Aufzeigen von Stéarken und
Schwéchen des Abends im Vordergrund. Ziel ist wohl auch, dem Produktionsteam eine
begriindete Riickmeldung fur das Versagen der Auffiihrung zu geben. Es geht um Analyse,
Erklarung, Bewertung — das Erzeugen von Neugierde oder Skandal- und Sensationslust sind
eindeutig nebensachlich. Der Text buhlt nicht um die Aufmerksamkeit des Lesers. Die
Kritikerin selbst sieht sich in ihrer Aufgabe vermutlich als Botin fiir Leser und Produzenten,
die zum einen die Auffihrung beschreibt und analysiert, zum anderen zu erklaren versucht,

warum das Stiick bei ihr wenig Anklang gefunden hat.

Kriterium 3: Sprache

Wie bereits erwahnt verwendet die frankophile Autorin zahlreiche Fremdworter, historische
Namen und Fachbegriffe, deren Kenntnis sie bei ihren Lesern voraussetzt. So muss der Leser
wissen, dass die ,,bonne société” als feine Adelsgesellschaft den Sonnenkdnig Ludwig X1V
umgab, dass mit ,,Embonpoint* die Korperfille des Hauptdarstellers hoflich umschrieben
wird, dass Pierre Corneille und Jean Racine sich zur Zeit der franzosischen Klassik als
Schriftsteller betétigten, und dass sich der Ausdruck ,,Biichnerscher leerer Tanzsaal*, mit dem
Affenzeller in den Zeilen 88f ihren Lesern die Weiten im Denken der Hauptfigur nahe zu
bringen trachtet, auf den Monolog tber die Liebe aus ,,Leonce und Lena“ von Georg Buchner

bezieht, in dem Leonce meint:

,»Mein Kopf ist ein leerer Tanzsaal, einige verwelkte Rosen und zerknitterte Béander auf
dem Boden, geborstene Violinen in der Ecke, die letzten Tanzer haben die Maske
abgenommen und sehen mit tod<t>muiden Augen einander an.“**

Dieser Gebrauch von Fremdwdortern und Fachbegriffen l&sst neben dem historischen Einstieg
eindeutige Schlusse auf die intendierte Zielgruppe zu: das gebildete, kulturaffine, lese- und

denkfreudige Lesersegment.

Sprachlich geht es der Kritikerin um eine flissige, bruchlose, in sich geschlossene
Darstellung. Gegensatze und Kontraste werden nicht verwendet, die Sprache ist einem

Sachtext mit hohem Informationswert angepasst. Die Dramaturgie des Textes wird vom

240 Biichner, 2003, S. 16
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Aufbau, dem Fortschreiten von auflen nach innen, bestimmt. Es wird nicht auf einen
Hohepunkt hingeschrieben. Das Mittel des Tempowechsels setzt Affenzeller einmal ein, um

den Gegensatz zwischen den Vorlagen und dem Stiick herauszuarbeiten:

,»oind die Ursprungsherren in ihren angestammten Stiicken noch im sozialen Gefuige des
heiteren Intrigenpersonals aufgehoben — hier ist Sense. Nichts mehr, keine Luft mehr.
Schluss mit lustig, Spiel verloren. Kein Dialog, kein In-die-Augen-Schauen, die Welt ist
menschenleer. Es schneit.” (Zeilen 71ff)

Wahrend der erste Teil des ersten Satzes, in dem das Interaktionsumfeld der Figuren aus den
Vorlagen beschrieben wird, noch der bis dahin angewendeten Ausdrucksweise entspricht,
steigert die Kritikern — angekindigt mit dem Satz ,,Hier ist Sense.” und den Bruch
kennzeichnend durch einen Bindestrich — das Tempo. Fur die Beschreibung der Atmosphare
im Perceval-Stlick verwendet sie ausschlie3lich kurze Satze, die sich staccatoartig
aneinanderreihen und teilweise ohne Pradikat auskommen mussen. Damit werden einerseits
der Gegensatz, andererseits die Radikalitdt der Veranderung durch Perceval ausgedriickt. Die
Sprache dient hier als Verstarkung der inhaltlichen Aussage. Hohepunkt ist der Abschlusssatz
der Sequenz ,,Es schneit®. Damit deutet die Autorin erstens die inhaltliche Aussage des
Biihnenbildes als &uleren Ausdruck der inneren Befindlichkeit der Hauptfigur, bremst sich
zweitens aber auch wieder sanft auf das Ursprungstempo des Textes ein. Hier wird das

Geschick sichtbar, mit dem sie dsthetische Erfahrungen in Sprache umzusetzen vermag.

In den Zeilen 114ff wird eine Aufzahlung als Mittel zur Steigerung eingesetzt: ,,\VVon nichts
anderem als der falschen, unerreichbaren, missratenen, perfide gottgewollten Liebe handelt
diese Passionsgeschichte (...).” Dabei steigert sich der Inhalt der die Liebe beschreibenden
Adjektive von Wort zu Wort — von der aus dem Alltag durchaus bekannten falschen und
unerreichbaren zur Liebe, die missrét, und schliellich zur Liebe, die hinterhaltig und von Gott
hdchstpersonlich so gewollt ist. Auch hier hilft die Wahl des sprachlichen Ausdrucks, den
Inhalt zu vermitteln: Das Stuck handelt von der Liebe, die in allen Varianten und immer
drastischer auf die Biihne gebracht wird.

Die Vorliebe der Autorin fir kreative Sprachverwendung wird im Neuschdpfen von
Wortkreationen zum schnellen Prézisieren sichtbar. So ,,versinkt der Raum unter Hauben von
Schneeschnipseln® (Zeilen 84ff), womit nicht nur das Buhnenbild, sondern gleichzeitig die
technischen Mittel angedeutet wird, die Windel, die der Hauptdarsteller gegen Schluss

umgebunden bekommt, ist nicht nur griin, sondern ,,Krankenhaus-grin‘ (Zeile 127), die
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wiederholten Liebes-Definitionen werden zum ,,Liebes-Mantra* (Zeilen 131f), womit die
Wirkung des gebetsmiihlenartigen Wiederholen beschrieben wird. Ein treffendes Bild
versucht sie auch fur den Hauptkritikpunkt zu finden: Den Text empfindet sie als
»opruchband-Lyrik* (Zeilen 122f). Damit sollen dessen mangelnde handwerkliche Qualitét
und Oberflachlichkeit ausgedriickt werden.

Kriterium 4: Beschreibung

Bereits der erste Absatz ist intensiv der Beschreibung gewidmet. Darin stellt die Rezensentin
Moliére und seine Zeit dar. Dabei fallt auf, dass der Dichter ausschlielich positiv besetzt
charakterisiert wird: er schreibt mit ,,feuriger Feder” (Zeile 12), ist ein ,,leidenschaftlicher
Mensch* (Zeilen 15f) und ein ,,atemloser Kampfer* (Zeile 23), der ,,innerste humanistische
Verpflichtungen (Zeilen 18ff) fuhlt. Diesem positiven Bild des Schriftstellers wird
kontrastierend die Schilderung der gesellschaftlichen Verhéltnisse entgegengesetzt: Die
Gesellschaft, die er sich ,,wie einen Nagel eingetreten” (Zeilen 17f) hat, ist ,,verlogen“ (Zeile
9), ,,vergniigungssuchtig“ (Zeile 21) und ,,kontrolliert* ihn ,,leider feurig” (Zeilen 12ff). Das
Verhaltnis erscheint daher als Kampf Gut gegen Bose. Dazu werden die Bilder der
Gerichtsverhandlung — in Anlehnung an Moliéres vorgesehenen Beruf als Jurist — und der
Muhle, die als Symbol der Gesellschaft die Werte des einzelnen zermahlt, verwendet. Die
Schwarz-Weil3-Darstellung der Interaktion zwischen dem Dichter und der ihn umgebenden
Gesellschaft ist allerdings einseitig und simplifiziert die historischen Tatsachen durch den
Blick auf die VVergangenheit ausschlie3lichen aus der Gegenwart, ohne zu berticksichtigen,
dass die von Moliere kritisierten gesellschaftlichen Strukturen damals durchaus auch ihren

Sinn hatten.?*

Die Rollentypen werden zusammenfassend durch Kurz-Charakterisierungen, meist aus zwei
Wortern bestehend, beschrieben. In der Darstellung der vier Figuren-Bestandteile des
Protagonisten wird etwa Alceste als ,,dickkdpfiger Norgler* (Zeilen 60f) oder Don Juan als
,»Zum rasenden Kopulierer verdammt* (Zeilen 62ff) beschrieben. Die Zeichnung der
Nebenfiguren wird mit der Wortneuschopfung ,,abgewrackt* (Zeile 97) quasi unter ein
Generalmotto gestellt. Mit dieser etwas vagen Formulierung will die Autorin wohl die
massive Kirzung der Rollen kritisieren und zwischen den Zeilen andeuten, dass aus den
Figuren Wracks wurden. Dann fasst sie sie zu vier Typen zusammen: Sie findet ,,damliche

Hofschranzen* (Zeilen 99f), ,,lachhafte Besserwisser* (Zeile 102), ,,verschwiegene

21 y/gl. Kapitel 1.3.
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Eminenzen® (Zeilen 103f) und ,,dumme Goéren* (Zeile 107). In beiden Féllen sucht

Affenzeller nach moglichst kurzen, treffenden, wenn maoglich sarkastischen Formulierungen.

Die Beschreibung, die als groRBer Block gemeinsam mit der Analyse ihren fixen Platz in der
Kritik hat, dient ganz wesentlich als Grundlage des Urteils. Damit hat sie allerdings weniger
die Funktion der neutralen Charakterisierung, sondern mehr der Hinfiihrung und Fundierung
der Bewertung. Ziel ist es also nicht vorrangig, zu beschreiben, um dem Leser ein

selbstandiges Urteil zu ermoéglichen, sondern um das eigene Urteil zu untermauern.

Kriterium 5: Urteil

Aufgrund des klaren Aufbaus sind im ersten Teil der Kritik kaum Urteile zu finden. Eine
Ausnahme macht, wie bereits erwéhnt, der Einstieg, in dem Moliére als Autor der Vorlagen
im Kontrast zu seiner Zeit ausnehmend positiv gezeichnet wird. AuBerdem wird der Dichter
in dieser Passage auch zum Autor/Regisseur des neuen Stlickes in Beziehung gesetzt, wenn
Affenzeller schreibt: ,,(...) in diesen atemlosen Kémpfer muss sich Luk Perceval verliebt
haben.” (Zeilen 22ff) Die Formulierung ,,muss (...) verliebt haben* verleiht dem Satz einen
zweideutigen Beigeschmack, als wollte die Autorin durch die Blume andeuten, dass diese
Liebe wohl einseitig und, falls der ,,Angebetete* noch lebte, nicht erwidert wiirde. Damit wird
— nach den bereits eindeutigen Urteilen in Uberschrift, Vorspann und Bildtext — das folgende

Urteil nun im Textteil unterschwellig angekiindigt.

Ab Zeile 119 steigt die Autorin mit ihren beiden wichtigsten Argumenten in die Urteilsphase
der Kritik ein: Perceval ,,schiele Gber Moliere hinaus®, die ,,Spruchband-Lyrik* treffe nur ins
Leere. Sie kritisiert damit, dass Perceval die Aussagen der VVorlage ungebiihrend verengt
habe, indem sie ,,von nichts anderem* als der Liebe handelt. Damit wird, nachdem bereits in
der Analyse die unterschiedlichen Sozialgefuige von Vorlagen und Neufassung (Zeilen 71ff)
diskutiert wurden, das neue Stiick nun wertend von den VVorgéngern abgegrenzt: Perceval hat
es in den Augen der Kritikerin zu gut gemeint. Mit der ,,Spruchband-Lyrik* wird die
Klammer fiir die Textkritik ge6ffnet, deren Argumentation im Wesentlichen den Rest der
Kritik flllt.

Zuvor wird noch der nach Affenzeller einzige Fall genannt, in dem die Liebes-Definitionen
treffend eingesetzt wurden. Dies ist fur den Leser insofern verwirrend, als die Erklarung fir

ihre Kritik am Text erst im folgenden Absatz nachgereicht wird und damit das erste negative
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General-Urteil (Zeilen 119ff) zun&chst unbegrindet stehen bleibt. Also: Auf die Behauptung,
dass der Text ins Leere greift, folgt ein Beispiel, wo er nicht ins Leere greift, um dann zu
erklaren, warum er sonst sehr wohl ins Leere greift. Das Beispiel greift jene Szene auf, in der
die bereits zum Pflegfall verkommene Hauptfigur noch einmal die Liebe definiert. Hier
triumphiere das ,,Liebes-Mantra®“ Gber sein Schicksal. Textgestaltung und Inhalt stehen also

nach Meinung der Autorin in einer funktionierenden Wechselbeziehung.

Im nachsten Absatz geht Affenzeller wieder zur Textkritik Gber. Sie vergleicht erneut VVorlage
und Neufassung und kommt zum Schluss, dass letztere mehr mit dem Rapper Xavier Naidoo
zu tun habe als mit Moliére (Zeilen 137ff), und bezeichnet ihn sogar verallgemeinernd als Rap
(Zeile 146). Eingriffe ins Textbuch und Aktualisierung gehen ihr also zu weit. Die Sprache
selbst beurteilt sie als ,,halsbrecherisch gereimt* (Zeilen 144) als ,,Billigreim* (Zeile 155) und,
durch die doppelte Erwahnung verstarkt, ,tief* (Zeile 145). Fir diese mangelnde sprachliche
Qualitét verlangt sie eine Begriindung durch die Inszenierung: ,,Den (...) Rap lasst der
Regisseur in seiner Inszenierung jedenfalls tragddisch verebben, er negiert ihn. Er stellt aber
auch nichts an seine Stelle. Wenn Perceval damit die Fallhéhe zwischen Billigreim und
Tragddie nutzen wollte, so hat er die Gelegenheit verpasst.” (Zeilen 142ff) Im ersten Satz
driickt sich die Kritikerin undeutlich aus: Was hat sich der Leser vorzustellen, wenn Rap in
einer Inszenierung tragodisch verebbt? Klar ist jedenfalls, dass sie eine Wechselwirkung
zwischen Text und Inszenierung vermisst. Ihrer Ansicht nach greift Perceval die
Maglichkeiten der Sprache nicht auf, der Kontrast zwischen Text und Inhalt erzeuge keine
Wirkung beim Zuschauer. Insgesamt weckt die Inszenierung zu wenig Emotionen: Perceval
.(...) gelangt mit der mikrofontechnisch jammerlich unprazisen Uberbringung bei auch noch
so viel Schnee nicht an den Gefrierpunkt dieses vertanen Lebens* (Zeilen 158ff). Nun kehrt
sie wieder zur Generalkritik zuriick: Durch die schlechte Textqualitat und verpasste Chancen

der Inszenierung entstehen wenig Emotionen und kaum Tiefe.

Die Inszenierung selbst wird in den Zeilen 139ff ebenfalls mit Molieres VVorlagen verglichen.
Sie hat fur die Autorin mehr Nahe zu Moliére als der Text. Die Begriindung, auf welche
Beobachtung sie diese Behauptung stutzt, bleibt sie dem Leser allerdings schuldig. Mit dem
Zusatz, die Inszenierung habe aber wohl am allermeisten mit Perceval selbst zu tun, greift sie
die Bemerkung aus dem Analyseteil (Zeilen 109ff) wieder auf, dass das Stiick ,,reichlich
Ménnerfantasien* befordere. Sie deutet damit an, dass Perceval die Vorlage fur eigene
Zwecke ge-, wenn nicht sogar missbraucht habe. Die akustische Qualitat der Buhnensprache
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wird ubrigens zwei Mal kritisiert: In den Zeilen 121f spricht Affenzeller die Sprechweise der
Schauspieler an (,,vielfach unverstandlich gebrabbelt®), in den Zeilen 158ff die schlechte

Lautsprecheranlage.

Zusammenfassend lehnt die Autorin die Auffiihrung weitgehend ab, ohne aber einen Verriss
zu schreiben. Ihre Argumentation fult auf drei Aspekte: Der Text ist erstens qualitativ
mangelhaft, zu sehr aktualisiert und hat zu wenig Bezug zu den Vorlagen. Die Inszenierung
nltzt zweitens die Wechselwirkung mit dem Text nicht, dadurch entstehen drittens wenig
Emotionen und kaum Tiefe. Die einzelnen Aspekte werden meist begriindet und sind in sich
logisch. Der Aufbau der Argumentationsganges ist allerdings nicht immer nachvollziehbar
und bedarf wiederholter konzentrierter Lektlre. Es ergeben sich folgende Urteilskriterien:
Wechselwirkung zwischen Text und Sprache, Offenheit fiir Regie-ldeen unter der
Voraussetzung einer nachvollziehbaren Begriindung, das Wecken von Emotionen, Tiefe des
Inhalts und Textverstandlichkeit. Affenzeller versucht zwar nach Edmund Schalkowski einen
Weg ins Innerste des Kunstwerkes zu finden, scheitert aber insofern daran, als sie selbst an

der Tiefe des Kunstwerkes zweifelt.

Kriterium 6: Kontextualisierung

GemaR der Idee des Aufbaus, sich von auflen an den Kern der Auffiihrung zu néhern, beginnt
Affenzeller mit einer intertextuellen Kontextualisierung, indem sie mit Moliere in die Kritik
einsteigt. Damit blickt sie vorerst aus einem vom konkreten Stlick weit entfernten Standpunkt
auf die Auffihrung. Spéter stellt sie weitere intertextuelle Bezlige her, indem sie
Hauptdarsteller Thomas Thieme und gleichzeitig Luk Perceval anhand des Stiicks Schlachten
in ihr bisheriges Schaffen einordnet und eine Beziehung zwischen der inneren Befindlichkeit
der Hauptfigur und dem Begriff vom ,,leeren Tanzsaal* aus Blichners Leonce und Lena
herstellt. Da dieser Bezug allerdings nicht erklart wird, dirfte er fur einen GroRteil der Leser
wohl unverstandlich bleiben. Extratextuell kontextualisiert Affenzeller nicht, Beziige zur
gegenwartigen gesellschaftlichen Situation werden anhand der Auffiihrung nicht hergestellt.

Ebenso verzichtet sie auf das Mittel der Symptomatisierung.

Das Hauptaugenmerk legt die Rezensentin auf die innertextuellen Kontexte. Die Text-
Inszenierung-Interaktion ist eines ihrer Hauptargumente fiir die Bewertung, Hauptdarsteller
Thomas Thieme wird intensiv beschrieben und genau charakterisiert. Das Buhnenbild wird
zweimal dazu herangezogen, um Ideelles zu beschreiben. In Zeile 81 schliel3t der Satz ,.es
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schneit* die Beschreibung der Atmosphére in der Neufassung ab, in Zeile 161 wird der

Schnee direkt mit der inneren Befindlichkeit der Hauptfigur in Bezug gebracht.

Kriterium 7: Regie

Das Regiekonzept hat neben der textlichen Neufassung in der Bewertung der Autorin groRes
Gewicht. Die Beurteilung erfolgt allerdings nur aus dem Stiick selbst bzw. den VVorlagen
heraus, Zeitbeziige werden nicht hergestellt oder eingefordert. So hatten etwa die
Mannerphantasien, die Affenzeller im Stlick ortet, oder die beobachtete Leere der Welt nach
ihrer Richtigkeit in der Darstellung der heutigen Gesellschaft befragt werden konnen.

Kriterium 8: Schauspieler

Auf die genaue Charakterisierung der schauspielerischen Leistung wird in der Kritik viel
Wert gelegt — allerdings nur beim Hauptdarsteller. Alle anderen Schauspieler werden — so wie
die Bihnenbildnerin — zwar erwahnt, aber nicht charakterisiert. Damit wendet auch sie das

Prinzip an, nur jene Darsteller zu erwahnen, die es in den Augen des Kritikers verdient haben.

Bemerkenswert ist der Superlativ, mit dem Thieme in der Beschreibung geehrt wird: Er sei
ein ,,séchselnder Schauspielgigant™ (Zeilen 50f), der ,,fir immer und ewig zu den groRten
Raumverdrangern seiner Zunft gezahlt wird* (Zeilen 55ff). Im Gegensatz zum Lob der
historischen Dimension seines Spiels lasst sich allerdings daruber streiten, wie erstrebenswert
es ist, als Schauspieler als ,,Raumverdranger gesehen zu werden. In den Zeilen 90ff
beschreibt Affenzeller anhand der Stimme erneut seine Spielweise: ,,Hier wohnt die
dédmonische Stimme, hier tanzt sie aus dem Mund Thiemes hart am Mikrofon ihren
Totentanz.” Damit versucht sie herauszuarbeiten, wie sehr sich Thieme mit seiner Rolle

verbindet und in ihr aufgeht.

Kriterium 9: Leser

Wie erwéhnt, spricht die Kritik vor allem die gebildete, am Thema interessierte Leserschicht
an. Diesen Leser hat die Autorin im Hinterkopf und versucht in Beobachtung und Analyse die
Auffuhrung verstandlich zu machen. Allerdings macht sie es dem Leser durch Fremdwodrter,
Namen und historischen Einstieg auf der einen Seite und den komplizierten Aufbau der
Begriindung auf der anderen Seite nicht unbedingt leicht. Ziel ist daher weder Unterhaltung
oder das Ansprechen neuer Leserschichten noch das Ansinnen, den Leser, etwa durch

Provokation, zu einer Reaktion herauszufordern.
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1.4.4. Norbert Mayer, Die Presse

Kurzanalyse

Die Kritik umfasst als Aufmacher des Feuilletons etwa drei Viertel einer rechten Seite, was
auf eine sehr hohe Bedeutung der Urauffiihrung in den Augen der Redaktion schlieRen l&sst.
Durch die strikte Abfolge Bild — Uberschrift — Unterzeile — Text erhalt der Textblock eine
enorme Wucht, die durch einen Infokasten und zwei Zwischentitel aufgelockert wird. Die
Seitengestaltung wendet sich offenbar an ein sehr lesefreudiges Publikum.

Als erster Eindruck sticht die Uberschrift ,,Ein richtig fettes Schwein* ins Auge, wobei das
Wort . fettes* kursiv gedruckt ist. Die deftige Wortwahl ist besonders flr den Kulturteil einer
serifsen Tageszeitung ungewdhnlich und stellt den Leser vor die Frage, warum der Autor zu
einer derartigen Ausdrucksweise greift. Sie macht daher neugierig und reizt zum Weiterlesen
— umso mehr, als sie in der Unterzeile nicht erklart wird. Da in der Produktion selbst h&ufig
Kraftausdriicke verwendet wurden, ist diese Uberschrift durchaus angemessen; sie gibt dem
Leser einen ersten Eindruck Gber die durch den Text erzeugte Atmosphare der Auffiihrung.
Erst auf den zweiten Blick fallt das querformatige Bild auf, das durch die Kérperhaltung der
Schauspielerin, die auf einer Lautsprecherbox am Riicken liegend in ein Mikrofon singt oder
spricht, den provokativen Charakter der VVorstellung hervorkehrt. Dass auf dem Bild Patrycia
Ziolkowska und nicht Hauptdarsteller Thomas Thieme zu sehen ist, liegt wohl am Bestreben
der Redaktion, die Assoziation ,,fettes Schwein* nicht allzu deutlich auf den Hauptdarsteller

zu lenken.

Die ersten Informationen aus Uberschrift, Unterzeile, Bildtext, Zwischentitel und Infokasten
geben alle wichtigen Informationen zum Stuck und zum Regisseur/Autor, bieten durch die
Uberschrift Einblick in die Stimmung, bewerten (,,treibt das Komische aus* in der Unterzeile,
»,Moliére gesucht — und nicht gefunden® im Zwischentitel) und machen neugierig. Die
wesentlichen Kriterien dieser Elemente sind damit erfillt. Mit dem Ausdruck ,,Moliére in
XXX-Large* in der Unterzeile wird ironisch-zeitgeistig auf die Uberlange der Produktion
hingewiesen, die fettgedruckte Wortgruppe ,,Spielwiese fir ménnliche Perversion® im
Bildtext hebt einen thematischen Aspekt heraus, dem der Name der Schauspielerin sowie
Rollen- und Stiickbezeichnung folgen. Wahrend der erste Zwischentitel wie erwéhnt eine
Wertung abgibt, soll der zweite (,,Das Tier an sich, der Klaffer, der Mensch*) wohl in die
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thematischen Weiten des Stlickes einfuhren, die unkonkrete Aussage lasst den Leser aber
ratlos zurtick und stellt daher keinen Anreiz zum Wiedereinstieg flr einen abspringenden

Leser dar.

Die Rezension erstreckt sich tber 147 Zeilen, 889 Worter und 69 Satze. Die durchschnittliche
Satzlange liegt somit bei nur 13 Wortern. Teils lange Satze stehen im Wechsel mit kurzen
Satzen, die mitunter durch rhetorische Fragen ausgeldst werden. Durch diese Abwechslung ist
der Text gut zu lesen. Langen entstehen durch Aufzahlungen und die wiederholte
Verwendung von zum Beispiel Relativsatzen, um Aussagen zu prézisieren. Fremdworter
(etwa ,,brillieren®, Zeile 99f, oder ,,Tour de force®, Zeile 129) werden meist so verwendet,
dass sie von der gebildeten, belesenen Zielgruppe verstanden werden, zusétzlich finden sich
aber auch Begriffe im Text, die nur selten im allgemeinen Sprachgebrauch Verwendung
finden (Apoplexie, Zeile 52, sodomisieren, Zeilen 116f).

Inhaltsanalyse

Kriterium 1: Aufbau

Als Einstieg (Zeilen 1 bis 13) wahlt Norbert Mayer die Schilderung einer konkreten Szene. In
kurzen Worten beschreibt er jene Sequenz, in der Thomas Thieme den vergeblichen Versuch
der Hauptfigur darstellt, sich selbst zu befriedigen. Diese Begebenheit dient ihm in erster
Linie als Ausgangspunkt fiir einen Dialog zwischen einer Mutter und deren Tochter, den der
Kritiker im Auditorium aufgeschnappt hat. Mit der sarkastisch-ironischen Frage, wie
kindgerecht die Auffiihrung sei, leitet er die Urteilsphase dieser Kritik (Zeilen 14 bis 46) ein.
Ja, sie sei durchaus fir Kinder unterhaltsam, beantwortet er sich die Frage selbst, weil in der
Auffiihrung immer wieder gezeigte Verhaltensweisen wie Fluchen oder Furzen im
Kindergarten besonders gut ankamen. Weitere allgemeine Kritikpunkte betreffen den Verlust
der Komik, die zahlreichen sexuellen Andeutungen und die Sprache, positiv werden die

,»Schone Musikalitat” (Zeile 44) und die Intensitat (Zeile 46) der Inszenierung vermerkt.

Nach dieser Generalkritik an Sprache und Inszenierung widmet er sich im dritten Teil der
Rezension (Zeilen 47 bis 54) der Erklarung des Konzeptes und der Darstellung der
Hauptfigur. Teil vier (Zeilen 55 bis 70) schildert die ersten Momente der Auffiihrung, darin
eingebettet sind Beschreibung und Analyse von Raum, Biihnenbild sowie Requisiten. Breiten
Raum, ndmlich mehr als ein Drittel des zur Verfligung stehenden Platzes, widmet Mayer in
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den Zeilen 71 bis 127 dem Charakteristieren von Figuren und Schauspielern. Uber diesen
Zugang versucht er, anhand teils wertender Beschreibung das Stiick darzustellen: Handlungen
und Verhaltensweisen der Figuren und ihrer Interaktion sollen das Stiick selbst fur den Leser

transparenter machen.

In der Endphase der Kritik (Zeilen 128 bis 147) wird die Neufassung zu den Vorlagen in
Bezug gesetzt. Ausgangspunkt ist dabei ein Zitat Percevals aus dem Programmbheft, wonach
Moliére zu sehr im Sinne seines Arbeitgebers geschrieben habe: ,,Die Stlicke von Moliere
finde ich grundsétzlich zu sehr mit der Absicht geschrieben, dem Brotherren zu gefallen und
das Publikum zu unterhalten.“?*? Mayer setzt dem entgegen, dass einerseits Perceval selbst
die Winsche seines Dienstgebers erfulle und zum zweiten gerade die daraus entstandene
Subversivitat die Qualitat von Molieres Werken ausmache. Die Hauptfrage der Neufassung,
die vergebliche Suche nach Liebe, ist fir den Kritiker bei Moliére besser beantwortet, wie er

mit einem Zitat aus Der Geizige darzulegen versucht.

Dieser Aufbau ist ungewohnlich. Bereits der Einstieg ist als Einleitung fir die Urteilsphase zu
sehen, die damit vergleichsweise friih angesetzt wird. Erst dann folgen Konzepterklarung
sowie Figuren- und somit Stlickbeschreibung. Ende und Conclusio der Kritik bilden die
Abgrenzung zu Moliére, indem der Vorganger gelobt und Neufassung sowie deren
Regisseur/Autor kritisiert werden. Der Einstieg ist als Lese-Anreiz gedacht, indem eine
konkrete, kontroverse Szene anschaulich beschrieben wird. Damit versucht Mayer, den Leser
in seine Geschichte hineinzuziehen. Die provokant-ironische Frage, wie kindgerecht die

Auffiihrung sei, entspricht dem Zweck, den Leser nicht zu verlieren.

Der Aufbau kommt ohne einen roten Faden aus. Bis auf eine Ausnahme in Zeile 55, wo der
Autor von der Figurencharakterisierung des Protagonisten zur Beschreibung der
Anfangsszene wechselt, hantelt er sich bruchlos von einem Aspekt zum néchsten. Die
Ubergénge sind geschickt verknotet, etwa wenn Mayer am Ende des sechsten Absatzes
Thomas Thieme in den Mund legt, er erwarte sich von den Zusehern die nétige Andacht, und
mit diesem Ausdruck im néchsten Absatz in die Rollenbeschreibung der weiteren Figuren
einsteigt. Die von Edmund Schalkowski aufgestellten journalistischen Dramaturgie-Regeln

finden insofern Beachtung, als mehrmals ein Wechsel vom Konkreten ins Allgemeine (etwa

242 perceval in Irmer, Programmbuch zu Moliére. Eine Passion, S. 13
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Zeilen 1ff und Zeilen 55ff) zu beobachten ist. Fur sprachliche Experimente ist der Rezensent

nicht zu haben.

Kriterium 2: Ziel

Norbert Mayer geht es vor allem ums Bewerten und Beschreiben. Erstes Ziel ist es, in
kraftiger, deutlicher Sprache, die keine Zweifel offen l&sst, dem Leser mitzuteilen, was von
der Auffiihrung zu halten ist. Die Wertungen, die sich auch in den beschreibenden Phasen der
Rezension finden, lassen darauf schlieRen, dass es dem Autor nicht darum geht, ein neutrales
Bild des Abends zu vermitteln oder auch dem Leser ein eigenes Urteil zu ermdglichen.
Wertende Beschreibung zeigen dem Leser zwar, wie der Kritiker die Situation empfunden
hat, nehmen ihm aber gleichzeitig die Maglichkeit, sich ein eigenstandiges Bild zu machen.?*
Er sieht die Kritik wohl vor allem als Dienstleistung am Leser und als Riickmeldung fiir das
Produktionsteam, sich selbst als Bote fur das Publikum, dem er das Stlick und dessen

Bewertung néher bringen will.

Kriterium 3: Sprache

Die Sprache ist von einem zynisch-wertenden, angriffslustigen Grundton gepragt. Bereits die
ersten beiden Absatze der Kritik entbehren eines gewissen Sarkasmus nicht, wenn Mayer die
Tatsache des wiederholten Fluchens und Furzens in der Auffuhrung zum Anlass fiir die Frage
nimmt, ob der Abend kindgerecht sei, und sich selbst mit Ja beantwortet. Dahinter steckt
folgender Mechanismus: Beschreibung der Onanier-Szene — Dialog zwischen Mutter und
Tochter — rhetorische Frage: Ist das Stiick kindgerecht? — Antwort: Ja, weil Furzkissen und
Vulgéarausdriicke Funfjahrige besonders erheitern — Conclusio: Perceval will das Theater zum
Kindergarten oder zur VVorschule machen, aber die Zuschauer sind schlau und erwachsen
genug, diese Art der Unterhaltung nicht lustig zu finden. Mayer verzichtet mit dieser
Vorgangsweise darauf, die Verwendung drastischer Mittel in der Inszenierung etwa anhand
eines Beispiels konkret zu kritisieren, sondern wandert tiber die Beschreibung einer Szene und

eines erlebten Dialogs zur bissigen Fragestellung und deren Antwort.

An die Grenze zur Feindseligkeit schreibt sich Mayer in der Darstellung der Spielweise von

Hauptdarsteller Thomas Thieme:

23 \/gl. Kapitel 1.2.2.5. Kriterium 5
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»Er signalisiert: Achtung, hier spielt Thieme, der Kraftlackel, der schon in Percevals
Zwolf-Stunden-Spaktakel ,,Schlachten und in Othello (sic!) schockiert hat, einst
Schauspieler des Jahres, also seht gefalligst mit der nétigen Andacht zu! Und glotzt
nicht so damlich, ihr Spieler, ich bin ein richtig fettes Schwein.” (Zeilen 76ff)

Auch wenn diese Darstellung das Spiel Thiemes treffend charakterisiert, hat sie einen
entscheidenden Nachteil: Sie vermischt Personliches mit der Rolle. Die beschriebenen
Eigenschaften der Arroganz (,,glotzt nicht so ddmlich®), Drastik und Intensitét (,,ich bin ein
richtig fettes Schwein*), mit denen Thieme die Figur darstellt, werden nicht seinen
Fahigkeiten als Schauspieler zugeschrieben, sondern seinen bisherigen Erfolgen (Schlachten,
Othello, Schauspieler des Jahres). Damit wird seine Leistung im aktuellen Stiick drastisch
reduziert, als ob sie nur deshalb darauf begriindet wére, dass Thieme bis dato erfolgreich war.
Verstarkend wirkt, dass diese Aussagen Thieme selbst in den Mund gelegt werden, und daher
wirken, als ob Mayer die wahren Gedanken Thiemes kennen wiirde und ihn auf diese Weise

entlarvt.

Unterschwellig bissig ist die bereits erwéhnte Darstellung der schauspielerischen Téatigkeiten
unter dem Aspekt des Mussens. Hier dringt eine wertende Botschaft durch, nach dem Motto:
,»Die Schauspieler sind bemitleidenswert, weil sie flr jeden auch noch so unniitzen Klamauk
des modernen Regietheaters herhalten missen.“ Insgesamt richtet sich die subversiv-bissige
Sprache gegen die Regie und den Hauptdarsteller; die weiteren Schauspieler, Bihnenbildnerin
und Moliére bleiben davon ausgespart.

Ein weiteres Merkmal der Sprache ist das intensive Kampfen um die Neugierde des Lesers,
die vor allem in der ersten Hélfte des Textes zu bemerken ist. Denn Mayer weil3 — wie
Perceval —, mit welchen Mitteln Publikum und Leser zu locken ist: mit Sex, einer gewissen
Derbheit und Provokation. Diese Faktoren niitzt er auch flir seinen Text. Den Sex bringt
Mayer mit der Onanier-Szene und der Beschreibung, wie Patrycia Ziolkowska mit Wasser das
Pinkeln in den Mund des Hauptdarstellers andeutet, ins Spiel. Derbheit wird durch die
Uberschrift ,,Ein richtig fettes Schwein* und das Aufzahlen von Dialektausdriicken fiir den
Geschlechtsverkehr (,,es wird getitschgert, genulpert und gerattert, gestoRen, gerihrt und
gerdttelt (...)", Zeilen 34ff) angeboten. Das Aufzeigen von Sex-Szenen im Stiick wird dabei
sofort einer doppelten Negativ-Wertung unterzogen, indem zuerst die angesehene, moralisch
integere Opernsangerin Christa Ludwig mit der Vermutung ,,Die Truppe hat wohl Probleme
mit dem Sex*“ (Zeilen 31f) zitiert, ihr damit eine ,,prazise Zusammenfassung der

Grundstimmung* (Zeilen 29ff) bescheinigt und dann die Aussage vom Autor bestétigt wird
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(Zeile 34). Provokativ wird der Text zum Beispiel durch den indirekten VVorwurf, Perceval
mache das Theater zum Kindergarten, oder das erwahnte In-den-Mund-Legen eines erdachten
Zitats, um die in den Augen des Kritikers wahre Gesinnung des Zitierten ans Licht zu bringen.
In diesen drei Punkten passt sich die Sprache der Rezension dem Stiick an — ein Mittel, das
teilweise bewusst (,,Ich bin ein richtig fettes Schwein®, Uberschrift) eingesetzt worden sein
dirfte.

Rhetorische Fragen dienen dem Autor hdufig (Zeilen 14f, 71f, 130f, 139f) als Einleitung und
Ausgangspunkt fur thematisch wichtige Aussage, die meist in der Folge eine personliche
Einschétzung darlegen. Die Aufzéhlungen in den Zeilen 34ff und 53f sollen die Intensitat des

Dargestellten sprachlich verstérken.

Kriterium 4: Beschreibung

In der Kritik finden sich lange beschreibende Phasen. Sie dienen meist nicht der
Urteilsfindung, sondern dazu, einerseits Einschatzungen zu bestétigen (zum Beispiel in den
Zeilen 34ff) oder selbst zu werten (etwa in den Zeilen 59ff) und andererseits die Vorgénge des

Abends nachvollziehbar zu machen.

Zwei Mal wird anhand konkreter Situationen beschrieben. Damit soll der Leser einen direkten
Eindruck von den Ereignissen und der Atmosphére des Abends erhalten. In die Onanier-Szene
steigt Mayer mit einer Zeitangabe ein, um die Lange des Stiickes transparent zu machen
(,,Nach fast zwei Stunden, kurz vor der ersten Pause®, Zeilen 1f). Er erzahlt in kurzen,
treffenden Worten, die dem Leser eine klare VVorstellung der Situation ermdglichen (,,Es
schwabbelt der Bauch des unférmigen Mannes, er schwitzt und stéhnt und gibt dann
unbefriedigt auf.”, Zeilen 7ff) und so ein Bild in seinem Kopf entstehen lassen. Dann leitet er
uber auf den Dialog, indem er den Blick weg von der Situation auf der Biihne hin zum
Zuschauerraum richtet. Auch der Dialog besteht nur aus dem Allernotwendigsten — zwei

Séatzen.

In den Zeilen 55ff beschreibt der Rezensent die VVorgange zu Beginn der Vorstellung aus der
verallgemeinerten Sicht des Zuschauers (,,man*). Die Wertung im ersten Satz (,,man ist
ausgesetzt“, Zeile 55) druickt dabei subjektive Gefiihle aus. Anhand einer
Situationsschilderung wird das Buhnenbild beschrieben: schwarze Biihne, kein VVorhang, statt
dessen ein Scheinwerfer, dessen Lichtkegel ins Publikum gerichtet ist, Schneefall setzt ein. In
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die Beschreibung wird eine Wertung eingebettet (,,Wunderwerk an Atmosphare®, Zeile 60),
bevor zur Dekoration (,,schwarze Lautsprecher®, Zeile 63) und Positionierung der
Schauspieler auf der Bihne (,,auf den Lautsprechern drapiert”, Zeilen 63) tibergegangen wird.
Mit dem Wort ,,drapiert” soll die Arrangiertheit der Situation auf der Biihne ausgedriickt
werden. Nach einer Kurz-Charakteristik der Schauspieler (,,Ballerinas, Herren im Anzug,
Zeilen 63f) kehrt der Kritiker zurtick zur Situationsschilderung und beschreibt mit drei Satzen
die ersten VVorgéange auf der Blihne, wobei ein Satz (,,Das Tier an sich, der Klaffer, der
Mensch®, Zeilen 66f) eine Deutung darstellt. Zusatzlich wird das Mittel der
Gerduschsimulation (,,klopfklopf, klopfklopf*, Zeile 69) zur Anregung der Phantasie des
Lesers verwendet, inklusive Deutung (,,das evoziert den Herzschlag®, Zeilen 69f). An diesem
Beispiel wird sichtbar, wie Beschreibung, Deutung/Analyse und Wertung in der Kritik immer

wieder ineinander Ubergehen.

Diese Mixtur findet sich auch in den Rollen-/Schauspieler-Beschreibungen (Zeilen 71 bis
127), die mehrfache Funktionen haben: Charakterisierung und Analyse der Figuren und
dadurch des Stiickes an sich, Bewertung der Schauspieler, Kritik an der Inszenierung. So wird
zum Beispiel die Hauptfigur in drei Schritten gezeigt. Erstens anhand von direkten Aussagen
mittels zweier Textzitate, zweitens durch eine Beschreibung (,,speit Worte der Verachtung
aus“, Zeilen 74f), drittens durch die Darstellung der Spielweise von Thomas Thieme, indem
ihm Gedanken in den Mund gelegt werden. Bei Karin Neuhduser fiihrt eine wertende
Beschreibung (,,routiniert”, Zeile 90, ,,dass es einem ganz kalt ums Herz wird*“, Zeilen 93f)
zur Analyse. Der Einsatz von sprachlichen Bildern gelingt Mayer dabei unterschiedlich gut.
Die Phrase ,,Sie singt, dass es einem ganz kalt ums Herz wird* macht in Abwandlung eines
Sprichwortes die Atmosphére auf der Bihne perfekt und leicht humorvoll spirbar. Das Bild
»Neuhauser fihrt nicht nur den Stoffhund zum AuRerln, sondern duRerlt auch routiniert die
weiblichen Altersrollen bei Moliére.” (Zeilen 88ff) wackelt hingegen, weil es verwirrend ist
und dem Leser keine Hilfen flr das Imaginieren gibt. Das bereits erwahnte Verwenden des
Wortes ,,muss* in der Beschreibung von Schauspielertatigkeiten (Zeilen 99f) ist als Kritik an

der Inszenierung zu verstehen.

Doppelbddig charakterisiert Mayer das Stiick in den Zeilen 42f, wenn er vom ,,neudeutschen
,Moliére’* spricht. Dabei wandelt er den Modebegriff ,,neudeutsch®, der eigentlich die
Aufnahme von Anglizismen in den deutschen Wortschatz meint, ab. Die neue Bedeutung
kann sich nun simpel auf die Neufassung des Stlickes beziehen oder als Anspielung auf die
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Verwendung moderner Sprachformen wie den Rap gemeint sein. Die Verwendung eines
Modebegriffes charakterisiert aber auch das Stuick selbst: einer aktuellen Mode unterworfen —
eine Ansicht des Autors, die er am Schluss der Kritik noch einmal deutlich ausdrickt (Zeilen
137f). Das Unter-Anfiihrungszeichen-Setzen des Wortes Moliére diirfte als Hinweis gemeint

sein, dass hier nicht die Person, sondern sein Werk gemeint ist.

Kriterium 5: Urteil

Urteile und Wertungen sind tber den ganzen Text verteilt. Die grobe Struktur ergibt sich
dabei aus dem inhaltlichen Aufbau: Zu Beginn stehen Inszenierung und Sprache im
Mittelpunkt der Beurteilung, anschlieRend Biihnenbild, Schauspieler und erneut die

Inszenierung, am Ende diskutiert Mayer die Frage nach der Werktreue.

Die erste Wertung findet sich bereits im ersten Satz, wenn Mayer schreibt: ,,(...) er spielt
wahrscheinlich gerade den ,,Don Juan® (...)* (Zeilen 2f). Damit wird implizit Kritik an der
Unkenntlichkeit der VVorlagen in der Neufassung gelibt. Weitaus starker wiegen aber die

folgenden Urteile:

»Wer erlebt hat, welche Heiterkeit die Kampfworte ,,Kaka®“, ,,Lulu® und ,,Wipfi* in
fuhrenden Kindergarten hervorrufen kénnen, wer die Wirkung eines Furzkissens auf
Funfjahrige kennt, weil die Leistung des flamischen Berserkers zu schatzen. Es wird
ohrenbetaubend gefurzt, unflatig geflucht, doch die VVorschule auf der Perner-Insel
bleibt mucksmauschenstill. Immerhin versprach Perceval, das Tragische an Moliere zu
zeigen.* (Zeilen 16)

Diese Passage sagt wortreich nichts anderes aus, als dass Percevals Theater das Niveau eines
Kindergartens habe. Furzen und Fluchen unterhalte Kleinkinder, nicht aber Erwachsene. Die
im Vorfeld geweckten Erwartungen werden dadurch nicht erfillt. Hier, wie auch im néchsten
Kritikpunkt, wird das Publikum als Zeuge fir das eigene Urteil herangezogen: Das
Auditorium hat, so die Beobachtung, die Auffiihrung emotionslos zur Kenntnis genommen
und sich von der kindischen Darbietung nicht beeindrucken lassen. Mayers Cobclusio: Das ist

nicht witzig (,,Er treibt ihm das Komische wirklich aus.”, Zeile 26).

Kritikpunkt Nummer drei l&sst der Rezensent gleich eine Zuschauerin vorbringen, indem er
die Sangerin Christa Ludwig aus einem ORF-Interview zitiert. Damit dreht er den Spiell um:
Nicht die Zuschauer sind die Bestéatiger, sondern der Kritiker selbst. Die unterschwellige
Botschaft: Was in der Kritik behauptet wird, ist nicht nur die Meinung des Rezensenten,
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sondern des gesamten Publikums, das durch die namentliche Zitierung sogar noch
personalisiert wird. Es folgt eine Aufzéhlung von Dialektausdriicken fur Beischlaf: ,,Es wird
getischgert, genulpert und gerattert, gerthrt, gestoRen und geruttelt, gedrangt (...)“ (Zeilen
34f) Inhaltlich geht es im dritten Punkt um die Sexszenen. Die Kritik bleibt allerdings an der
Oberflache: Mayer spricht von ,,vier Weihestunden (exklusive Pause) fur jene, die in der
Postmoderne verklemmt geblieben sind“ (Zeilen 27ff) und — in der Bestétigung des Ludwig-
Zitates — davon, dass ,,die Truppe (...) wohl Probleme mit dem Sex* (Zeilen 31f) habe. Das
Urteil wird nur diffus angedeutet, nicht ausformuliert und nicht begriindet. Mit der Aussage
wird auBerdem suggeriert, dass es dem Produktionsteam nicht um das Darstellen eines
Themas ging, sondern — unbewusst — um die L6sung eigener Probleme. Das Team wird damit
als Selbsthilfegruppe abqualifiziert, nach dem Motto: ,,Die bringen ihre Psycho-Probleme auf
die Bihne und wir mussen daftr zahlen.* Die Sprache wird als ,,zeitgemafRer Gossenjargon*
(Zeilen 37f) und ,,SprachsoRe* (Zeile 38) abqualifiziert. Abschluss der ersten Urteilsphase
bilden zwei Positiv-Bewertungen der Inszenierung: Sie habe ,,eine schone Musikalitat“ und
sei ,,trotz beachtlicher Lénge intensiv* (Zeilen 44ff). Auffallend sind dabei wiederkehrende
Muster: deftige Wortwahl, wenig Konkretion, Verstarkung durch Zuschauerreaktionen, kaum

Begriindungen.

In Phase zwei des Urteilsprozesses sind die Urteile vor allem in (wertende) Beschreibungen
eingebettet oder in diesen enthalten. Das Biihnenbild wird dabei nicht gedeutet, sondern nur
bewertet: ,,Katrin Brack hat mit simplen Mitteln ein Wunderwerk an Atmosphare geschaffen
(...)* (Zeilen 59f), wobei das Urteil durch den Gegensatz von ,,simpel* und ,,Wunderwerk*
noch einmal verstéarkt wird. In der Rollenbeschreibung (Zeilen 99 bis 117) werden dann noch
einmal die Drastik und Sexualisierung der Inszenierung Kritisiert: Patrycia Ziolkowska
»muss* als ,,junges Ding“ fiir ,,Perversion und exhibitionistische Szenen* ,,herhalten®, ,,muss*
»ihrem schonen Korper gewagte Stiirze, Posen und irre Lacher zumuten* und ,,muss Thieme
mit stillem Mineralwasser in den Mund pinkeln®. Thomas Bading sei nicht nur gehérnter
Ehemann, sondern ,,muss sich auch noch von Thieme mittels einer Kerze sodomisieren
lassen®. Die mitschwingende moralische Entrustung des Autors Uber das Geschehen auf der
Buhne wird nun deutlich gemacht: ,,Auch das ist nicht lustig.” Die abschlieRend
zusammenfassende Bemerkung uber die Schauspieler (,,Allesamt aber haben sich bis zum
AuRersten hergegeben fiir diese Tour de force. Hut ab vor so viel Willen zur EntbloBung.) in
den Zeilen 128ff gilt nur vordergrindig den Schauspielern, sondern leitet die Kritik an der
Werktreue ein, indem die folgende Frage ,,Haben Perceval und sein Team Moliere
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gefunden? vorbereitet wird. Die unterschwellige Botschaft lautet: Das Zwang der Regie zur
Selbstentbl6Bung der Schauspieler hat nichts gebracht, weil Moliére — wie Mayer im

folgenden Text zu belegen versucht — nicht gefunden wurde.

Nun wendet sich der Autor im Urteilsprozess der Beziehung zwischen Vorlagen und
Neufassung zu. Er untersucht dabei, ob das von Perceval selbst gesteckte Ziel, in der
Hauptfigur Moliere selbst zu zeigen, erreicht wurde. Im Verneinen der oben gestellten Frage
gibt er sein Urteil bekannt, das in der Folge erldutert wird. Im ersten Teil wird dazu nicht das
neue Stiick selbst herangezogen, sondern die Aussage Percevals, die Stiicke Moliéres sei zu
sehr mit der Absicht geschrieben, dem Brotherrn zu gefallen. Dieses Zitat kontert Mayer mit
dem Vorwurf, Perceval erfiille mit seinem Stiick selbst die ,,gefallige Mode* (Zeile 138)
seines Dienstgebers, der Salzburger Festspiele. Diese Ansicht des Kritikers kdnnte aber auch
anders gesehen werden: Perceval macht nicht, was die Salzburger Festspiele wollen, sondern
die Salzburger Festspiele wollen, was Perceval macht. Auch aufgrund der in mehreren
Medien berichteten heftigen Diskussionen zwischen der Fuhrung der Salzburger Festspiele
und dem Produktionsteam um die Absetzung der Onanier-Szene®**, die auf Wunsch Percevals
nicht verboten wurde, ist nicht anzunehmen, dass Perceval seinen Regie-Stil fur seinen
Dienstgeber verandert hat. Moliére sei nicht angepasst, sondern seine Stlicke zeichne
Subversivitat aus, fuhrt Mayer in der Kritik weiter aus (Zeilen 139ff). Zusammengefasst: Die
Neufassung entspricht nicht dem Geist und der Gesinnung von Moliére, ist also nicht
werktreu, weil Perceval von falschen VVoraussetzungen (zu angepasst) ausgegangen sei und
daher ein Wesensmerkmal (Subversivitét) nicht beachten konnte. Daraus ist zu schlie3en, dass

Mayer das neue Stiick als nicht subversiv einschatzt.

Im zweiten Teil dieser Urteilserlauterung zeigt Mayer an zwei Beispielen, was Moliére in
seinen Augen besser gemacht habe: Erstens wecke er Emotionen anhand der Stiicke und nicht
durch Schauspieler (,,Der brauchte keinen gewaltigen Thieme, um zu schockieren.”, Zeilen
141ff), zweitens sei das Hauptthema der Neufassung, die Suche nach der Liebe, bei Moliére

in einem Satz besser zusammengefasst als bei Perceval in vier Stunden:

,»Was aber ist nun wirklich die Liebe, die so lang vergeblich gesucht wurde? ,Eine
Gottheit, die alles, was sie uns tun heif3t, entschuldigt’, sagt Valére in ,der Geizige’.
Solche Tone werden in Hallein brutal ignoriert.” (Zeilen 143ff)

24 \/gl. Kapitel 1.3.3.
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Diese Satze beschliel3en die Kritik mit einer kréaftigen Negativ-Wertung, wobei das Wort
Lbrutal* im letzten Satz wohl als erneuter Hinweis auf die drastische Darstellungsweise des

Stlickes zu sehen ist. Damit entlasst der Kritiker seine Leser mit einem unversohnlichen Ende.

Insgesamt orientiert sich der Urteilsprozess an zwei Strangen: Zum einen werden
Inszenierung, Stlick und Sprache im GroRen und Ganzen negativ bewertet und auch im Bezug
auf die Vorlagen als wenig gelungen betrachtet. Zum anderen wird die Leistung von
Schauspielern und Bihnenbild positiv hervorgehoben. Eine Ausnahme bildet hier
Hauptdarsteller Thomas Thieme, von dem ein zwiespaltiges Bild gezeichnet wird.
Argumentativ werden die Inszenierung als kindisch und Beschaftigungstherapie fiir die
sexuellen Probleme der Produktionsmannschaft und die Sprache als ,,Gossenjargon®
abgewertet sowie die Drastik und Exzentrik der Darstellungsweise kritisiert. Stiick und
Inszenierung werden als nicht werktreu betrachtet, Musikalitit und Intensitat aber positiv
vermerkt. Die Schauspieler werden anhand von Beispielen dargestellt und teils bewertet,
Thomas Thieme wird an der Grenze zur Beleidigung kritisiert, aber auch gelobt. Das
Biihnenbild wird als ,,Wunderwerk an Atmosphére* herausgestrichen. VVor allem im ersten
und zweiten Teil fallen deftige Wortwahl, wenig Konkretion, Verstarkung durch
Zuschauerreaktion und kaum Begriindungen auf. Als Kriterien sind Angemessenheit der
darstellerischen Mittel, Prazision der Sprache, dramaturgische Intensitat und Werktreue als

dem Geist des Klassikers angepasste Neubearbeitung herauszulesen.

Kriterium 6: Kontextualisierung

Die Rezension bleibt vor allem im innertextuellen Rahmen. Themen und Wertungen beziehen
sich auf Inhalte des Stiickes (Inszenierung, Sprache, Blihne, Schauspieler, Zuseher), bis auf
notwendige Intertextualisierungen (durch den Bezug auf die VVorlagen und die Einordnung des
Schaffens von Luk Perceval und Thomas Thieme) wird der Blick nicht auf erweiterte
gesellschaftliche Beziige gerichtet. Es wird nicht vom Stiick auf das Allgemeine geschlossen
oder gepruft, ob das Stlick die Gegenwart angemessen abbildet. Auf eine Symptomatisierung,
also das Sehen von dargestellten Themen als Anzeichen einer gréf3eren Problematik, wird

ebenfalls verzichtet.

Kriterium 7: Regiekonzept
Norbert Mayer lehnt sowohl Neufassung als auch Inszenierung dezidiert ab. Der drastische,
exzessive und betont sexualisierte Einsatz der darstellerischen Mittel ist in seinen Augen nicht
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begrundet. Das neue Stlck orientiert sich zu wenig an den Vorlagen, die in seinen Augen
weitaus gelungener sind. Zwischen den Zeilen ist vor allem anhand der Wortwabhl
herauszulesen, dass er an der Sinnhaftigkeit dieser Neubearbeitung zweifelt, weil die
Vorlagen die Inhalte besser, also subversiver, mehr Emotionen weckend und treffsicherer
bearbeiten. In diesem Fall wére daher ihm wohl eine klassische Neuinszenierung lieber

gewesen.

Kriterium 8: Schauspieler

Den Schauspielern wird im Rahmen der Rollencharakterisierung breiter Raum gegeben. Es
werden alle Schauspieler namentlich erwahnt, oft werden — infolge der zahlreichen, teils nicht
den Vorlagen zuordenbaren Rollen — die Namen der Schauspieler mit den Rollen
gleichgesetzt. Christina Geil3e ist zum Beispiel ,,geradezu sensibel®, sie ist ,,das Tochterl*
(Zeilen 108f). Dezidiert bewertet werden flinf Schauspieler. Thomas Thieme wird wie
erwahnt zwiespaltig beschrieben: als arrogant, derb und hésslich auf der einen Seite,
andererseits wird ihm bescheinigt, zu ,,brillieren*. Deutlich wird dabei, dass er das
unumstrittene Zentrum der Auffihrung darstellt: ,,Die nétige Andacht bringen die Ubrigen
neun Darsteller mit, sie lassen Thieme brillieren (...).” (Zeilen 84ff) Karin Neuhduser
beschreibt Mayer als ,,routiniert” (Zeile 90) und ,,wunderbar verbraucht wirkend* (Zeilen
64f). Dabei fallt auf, dass eine an und flr sich negative Eigenschaft (verbraucht wirkend) mit
einer positiven Beschreibung (wunderbar) verbunden wird und somit die gute Spielweise von
der Charaktereigenschaft der Figur abgegrenzt wird. Der ,,abgrindige” Wiener Dialekt von
Felix Romer wird als ,,erfrischend” dargestellt, zwei floskelhafte und gerne gebrauchte
Formulierungen, die wenig Konkretes aussagen. Kay Bartholomaus Schulze und Ulrich
Hoppe beschreibt Mayer als ,,(...) exzellente Hofschranzen, manchmal liebenswirdig tuntig,
manchmal bloR Erfullungsgehilfen des Thiemeschen Zornes* (Zeilen 125ff). Hier gehen
Rollenbeschreibungen (Hofschranzen, Erflillungsgehilfen) mit Wertungen (exzellent,

liebenswirdig, tuntig, bloR) einher.

Insgesamt wird das Ensemble als ,,erstklassig” beschrieben, der Autor anerkennt die
gewaltigen Anstrengungen der Vorstellung (,, Tour de force*, Zeile 129), die Leistung des
EntbloRens (Zeile130) und nimmt sie quasi vor den exzentrischen Wiinschen des Regisseurs

durch die erwahnten ,,muss*“-Formulieren (Zeilen 99 bis 117) in Schutz.
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Kriterium 9: Leser

Die Kritik ist durch die bereits angesprochene Verwendung der ,,Lockmittel* Sex, Derbheit
und Provokation vom Willen gekennzeichnet, den Leser in der Kritik zu halten. Mayer kdmpft
um den Leser und will ihn — einmal gewonnen — nicht mehr loslassen, bis er die Kritik zu
Ende gelesen hat. Er will unterhalten, die Auffiihrung erklaren und seine eigene Meinung
dezidiert ausdruicken. Der provokative Stil des Autors fordert eine Reaktion des Lesers

heraus: Ablehnung oder Zustimmung. Nicht unwesentlich ist fiir Mayer aber auch die eigene
Performance als kompetenter, mit allen Wassern gewaschener, zynischer, kampferischer und
nicht vor Beurteilung zuriickschreckender Kritiker.

1.4.5. Werner Krause, Kleine Zeitung

Kurzanalyse

Obwohl die Kritik nur 64 Zeilen hat, verleiht ihr das Layout ein gewichtiges
Erscheinungsbild: Sie ist so Uber eine Doppelseite der kleinformatigen Zeitung gezogen, dass
Vorspann und erste Spalte auf der linken Seite, Bild und zweite Spalte auf der rechten Seite
Platz finden. Links neben der zweiten Spalte, unter dem Bild, ist ein Zweispalter zu einer
weiteren Auffiihrung in Salzburg zu finden. GréRe der Uberschrift, die sich vierspaltig Gber
Text und Bild zieht, und Seitengestaltung zeigen die Bedeutung der Auffiihrung an, die ihr
von der Redaktion beigemessen wurde. Bild und Uberschrift lenken die erste Aufmerksamkeit
auf sich. Das bereits bei Margarete Affenzeller beschriebene Bild streicht die
Provokationsabsicht der Inszenierung heraus, die Uberschrift (,,Sali, Salzburger FlockerIn®)
greift mit einer Alliteration und einem Wortspiel (Salzburger Flockerl/Salzburger Nockerl)
das Schneethema auf und gibt einen Hinweis auf den Ort der Produktion. Der Begriff ,,Sali“
ist nach dem Fremdwdrter-Duden sowohl als Grul3- als auch als Abschiedsformel zu
verstehen?”® und wurde vom Autor wohl auch aus der Not heraus gewahlt, ein kurzes, nicht
uber die Seitenmitte laufendes Wort finden zu mussen. Der Titel fihrt aber zu keiner
eindeutigen Wertung, weil nicht klar ist, ob Krause die ,,Flockerl* nun begriiRt und daher

begriRenswert findet oder verabschiedet und somit ablehnt.

5 \/gl. Duden — Das Fremdworterbuch, 1990, S. 697
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Die ersten Informationen aus Uberschrift, Vorspann, Bildtext, Zwischentitel und den beiden
Hinweisen geben die Fakten nur zaghaft bekannt, indem sie in einen relativ kleinen Hinweis
am Textende versteckt werden; im Vordergrund stehen atmosphérische (,,singende und
klagende Jammergestalt” im Bildtext) und thematisch-skandaltrachtige Bemerkungen
(,,Sexmonster* im Zwischentitel). Der VVorspann bezieht sich im ersten Satz auf Biihnenbild
und Dauer der Inszenierung — mit einer Formulierung (,,Viel Schnee kam auf die Biihne, fast
fiinf Stunden lang®), die ironisch auch so verstanden werden kann, als ob der flinfstlindige
Schneefall das einzig Bemerkenswerte des Abends gewesen sei. Diese mogliche Vermutung
des Lesers wird am Schluss der Kritik bestatigt (Zeilen 62ff). Im zweiten Satz holt Krause
weit aus und ordnet das Stiick wertend vor dem Gesamthorizont des Theaters ein: In der
Produktion riesle das alte Regietheater nieder. Die exakte Bedeutung der Bewertung bleibt
allerdings unklar: Wird der Ausdruck ,rieselt nieder im Sinne von ,,rasselt nieder*
verwendet? Vermutlich ist gemeint, dass die Inszenierung den Niedergang des Konzeptes
»Regietheater* aufzeigt, was sich im weiteren Verlauf des Textes mit dem Satz ,,(...) darin
darf das langst marodierende Regietheater nochmals kreuchen und keuchen.* (Zeilen 39ff)
wohl bestétigt. Der Zwischentitel besteht nur aus dem Wort ,,Sexmonster* und hat das Ziel,
Skandallust und Neugierde zu wecken. Als einzige der sieben Kritiken bietet sie eine Service-
Dienstleistung an, indem die Termine der weiteren Auffiihrungen und eine Telefonnummer
fiir die Kartenreservierung angefiihrt werden. Ein weiterer Hinweis zeigt dem Leser, wo er auf
der Homepage der Zeitung zusétzliche Berichte der Redaktion tber die Salzburger Festspiele
findet.

In den 64 Zeilen wurden vom Autor 272 Worter in 17 Séatzen verwendet. Damit liegt die
durchschnittliche Satzlange bei 16 Wartern. Lange und kurze Sétze wechseln einander ab,
Langen im Satzbau entstehen vor allem durch Aufzdhlungen. Dadurch bleiben die Satze

trotzdem gut verstandlich. Fremdworter werden kaum verwendet.

Inhaltsanalyse

Kriterium 1: Aufbau

Bereits im Einstieg (Zeilen 1 bis 12) geht es um eine Bewertung: Krause stellt Percevals
Inszenierung ein Lied von Peter Weibel gegentiber — kombiniert mit der Behauptung, Weibel
habe in ein paar Minuten Ahnliches besser ausgesagt wie Perceval in funf Stunden. Die
beiden Werke werden dabei kontrastierend und wertend gegenuber gestellt. Zusatzlich wird
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das — nach Meinung des Rezensenten zentrale — Thema von Moliére. Eine Passion in einem
Satz genannt: Die Liebe ist katastrophal. Im zweiten Abschnitt der Kritik (Zeilen 13 bis 29)
wird das Konzept erklart und die Hauptfigur als Sexmonster charakterisiert. Dabei wird der
Inhalt des Stiickes in einem Satz zusammengefasst: Moliére halt Gericht Uber sich selbst. Die
Darstellung der Hauptfigur fihrt direkt zu Teil drei (Zeilen 25 bis 49), dem Kern der Kritik:
Es werden die Kritikpunkte an Inszenierung, Stiick und Biihnenbild angefiihrt, die vor allem
die Wahl der darstellerischen Mittel fir die Inszenierung, das Berlihren von Emotionen und
die Darstellung des Themas betrifft. Aulerdem ordnet Krause das Stiick vor dem Horizont
theatral-historischer Entwicklungen ein, indem er es als quasi letztes Aufbdumen des
Regietheaters (Zeilen 39ff) sieht. Der letzte Teil (Zeilen 50 bis 64) beschreibt noch einmal die
Hauptfigur anhand einer Aufzahlung und durch jenes Beispiel, indem die Hauptfigur durch
das angedeutete Pressen einer Kerze in Orgons After eine homosexuell-sadomasochistische
Tatigkeit anzeigt. Dabei kritisiert er indirekt die verwendeten theatralen Mittel (,,Das mag zu
Erkenntnisgewinn fuhren*, Zeilen 59f) und deutet ironisch-bissig die inhaltlichen Absichten
(,,Die Welt ist, was der Phall ist*, Zeilen 60f). Der Schluss (Zeilen 61ff) umfasst ein

abschlieBendes Generalurteil: Bis auf den Schnee bleibt vom Stiick nichts in Erinnerung.

Insgesamt l&sst sich der Aufbau als bestandiger Wechsel von Urteils- und Erklarungs-
/Beschreibungsphasen sehen: Einstieg als Kritik an der minimalen inhaltlichen Aussage —
Erklarung des Konzeptes, Beschreibung der Hauptfigur — Kritik an Inszenierung, Stiick und
Bihnenbild — erneute Beschreibung der Hauptfigur — Kritik am Einsatz der theatralen Mittel
und Generalurteil. Somit verflgt die Kritik tiber einen inhaltlichen roten Faden, der sich durch
den Text zieht. Die Ubergange sind unterschiedlich gearbeitet: Zweimal bietet die
Beschreibung der Hauptfigur den Ausgangspunkt fiir Verknotungen (Zeilen 25, 50), im
Ubergang vom Einstieg zur Konzepterklarung erfolgt ein bewusster Schnitt (Zeile 13), der
aber nicht zu einem stilistischen Bruch fiihrt. Interessant ist der Ubergang innerhalb des
dritten Abschnittes (Zeile 43): Er beginnt mit einem vor einem Beistrich gesetzten Nein, das
die folgende wertende Beschreibung einleitet und diese vom Vorhergehenden abgrenzen soll.
Das Problem dabei ist allerdings, dass diese Abgrenzung insofern unnétig ist, als zuvor von
einem anderen Thema, dem Regietheater, gesprochen wird. Um das Nein zu rechtfertigen,
musste die vorhergehende Passage etwa davon handeln, wie die Inszenierung sein sollte oder
was vom Stiick im Vorfeld erwartet wurde oder werden kdnnte, um dann dem Leser

mitzuteilen, dass es so eben nicht ist.
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Der Einstieg beginnt mit der Zeitangabe ,,Lang, lang ist’s her* (Zeile 1), erinnert ein wenig an
ein Marchen und erweckt dadurch den Eindruck, dass hier an die ,,gute, alte Zeit* erinnert
werden soll. Durch die Stellung im Satz und im Text wird der Aspekt der VVergangenheit
intensiv betont, was der Passage den Eindruck der Unaktualitat verleiht. Damit wird die
(unausgesprochene) journalistische Regel ,,Gib deinem Leser nie den Eindruck, dass deine
Geschichte alt ist* bewusst gebrochen. Das kontrastierende Darstellen von Peter Weibels Lied
und Luk Percevals Stiick/Inszenierung fhrt direkt zum ersten Urteil. Das Beispiel des Liedes
soll kurz und pragnant die Kritik Krauses auf den Punkt bringen: Die inhaltliche Aussage ist
in Relation zur Lange der Auffiihrung dirftig.

Kriterium 2: Ziel

Ziel der Kritik ist vor allem das Abgeben von Urteilen. Krause geht es weniger darum, das
Stlick beschreibend darzulegen und so dem Leser ein Bild der VVorstellung zu geben, sondern
darum, das Stuck kurz zu charakterisieren, einzuordnen und ausftihrlich zu bewerten. Diese
Arbeitsweise ergibt sich wohl aus dem geringen Umfang der Kritik, der keinen Platz fiir das
erschopfende Behandeln beider Elemente bot und so den Kritiker zwang, ein Element
deutlicher zu betonen. Daraus ergibt sich anhand des Textes die Selbstdefinition des Kritikers
als erfahrener Navigator, der dem Leser sagt, wo das Stlick einzuordnen ist, ohne ihm ein

eigenes Urteil zu ermdglichen.

Kriterium 3: Sprache

Sprachlich lebt der Text vom Darstellen grof3er Linien und allgemeiner Zusammenfassungen,
was ihn mitunter aber schwammig, unprézise und diffus erscheinen lasst. Fragen bereitet etwa
der Satz ,,Die Figuren treten als Zeugen der Anklage auf, aber auch als erneute Opfer.”
(Zeilen 22ff): Von welchen Figuren spricht der Autor? Im Satz davor werden nur die Werke
erwahnt, die als VVorlagen dienten, und die Hauptfigur ,,ER", die mit dem Dichter Moliére
gleichzusetzen ist. Ums Eck denken muss der Leser in der Passage ,,sie treten als Zeuge der
Anklage auf, aber auch als erneute Opfer*. Damit Gbernimmt Krause zwar das Bild des
vorhergehenden Satzes (,,,ER’ halt Giber sich selbst Gericht*), der Leser muss sich aber
zusammenreimen, dass die vier Hauptfiguren der VVorlage zu einer vereinigt wurden und dass
diese auf der Suche nach Liebe Opfer und Tater gleichzeitig ist. Fir einen Leser, der nicht in

der Aufflihrung war, ist dieser Satz kaum zu verstehen.
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Ebenfalls ungenau eingesetzt wurde der Vergleich, den der Kritiker in den Zeilen 56ff fur die
Hauptfigur in der Tartuffe-Passage der Neufassung verwendet: ,,(...) Tartuffe, der daherwalzt
wie ein Gebrauchtwagenhéndler — teils Buddha, teils Bonze — (...)* Dass ein
Gebrauchtwagenhandler Ziige eines Bonzens haben kann, ist gut verstandlich, die
Charakterisierung als Buddha allerdings uniblich. Sie passt nur in Bezug auf die Perceval-

Figur, nicht aber hinsichtlich des verwendeten Bildes.

Schwer zu verstehen ist schlie3lich das Wortspiel am Schluss der Kritik: ,,Das mag zu
Erkenntnisgewinn fuhren. Die Welt ist, was der Phall ist. Oder Schneephall, soll sein.
Zumindest der bleibt haften: im Gedéachtnis oder sonst wo.* (Zeilen 59ff) Unklar ist erstens
der Ausdruck ,,soll sein“ nach dem Wort ,,Schneephall®, der mdglicherweise eine Bedeutung
wie ,,von mir aus* oder ,,mir soll’s recht sein“ ausdriickt. Zweitens erschliel3t sich die diffuse
Andeutung des Haftenbleibens des ,,Schneephalls® dem Leser nicht: Da dieser Ausdruck am
Textende platziert wurde, liegt die Vermutung nahe, dass ihm besondere Bedeutung
beigemessen und der ,,Schneephall* nicht an einer beliebigen Stelle haften bleiben wird. Doch

eine Erklarung gibt es nicht.

In den Zeilen 46ff ist eine Tendenz zur groben Verallgemeinerung festzustellen: die
Auffiihrung sei nie um Tiefgang, stets um Flachlegung bemtiht (Zeilen 46ff), die Hauptfigur
wolle nur Liebe (Zeile 48), Thieme sei stets mit einem Miko bewehrt (Zeilen 52f). Dass die
Auffiihrung an keinem einzigen Augenblick um Tiefgang nicht einmal bemiht war, sondern
sich zu jedem Zeitpunkt um die Darstellung von sexuellen Handlungen drehte, dass die
Hauptfigur ausschliel3lich Liebe anstrebte und nicht etwa auch Anerkennung oder Reichtum,
dass Thieme nicht auch ab und zu ohne Mikrophon sprach — das alles ist selbst flr einen
Leser, der nicht bei der Auffuhrung anwesend war, kaum anzunehmen. Diese Aussagen sind

unprézise und oberflachlich — umso mehr, als sie nicht mit Beispielen untermauert sind.

Ein weiteres Kennzeichen der Sprache Werner Krauses zeigt sich in einer gewissen Ironie. So
spricht er im Einstieg davon, dass Perceval fir ahnliche Aussagen wie in Peter Weibels Lied
»etwas mehr Zeit“ (Zeile 9), ndmlich ,,nur* funf Stunden (Zeile 10), bendtigt habe. Mit diesen
Bemerkungen soll der Gegensatz zwischen der Zeitstruktur in Percevals und Weibels Werken
herausgearbeitet und die aulergewohnliche Lange von Moliere. Eine Passion unterstrichen
werden. Hier setzt Krause allerdings — sehr optimistisch — voraus, dass der Leser weil3, wer

Peter Weibel ist. Im letzten Absatz analysiert der Kritiker zynisch, dass die Szene, in der die
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Hauptfigur Orgon angedeutet eine Kerze in den After drickt, zu Erkenntnisgewinn flhren
»mag" (Zeilen 59f): ,,Die Welt ist, was der Phall ist.* Damit werden zum einen die
verwendeten darstellerischen Mittel, zum anderen der in den Augen des Kritikers minimale
Sinngehalt kritisiert. In beiden Féllen dient die Verwendung der Ironie dazu, subtil die
Meinung des Autors wiederzugeben. Das eher uniibliche Wort ,,Phall“ diirfte dabei eine

Abkrzung fur den Begriff ,,Phallus* sein.

Sehr viel Wert legt der Autor auf den kreativen Umgang mit Sprache. Immer wieder wird
versucht, mit Wortspielen, Alliterationen oder Wortneuschopfungen den Text beleben und fir
den Leser interessant und kurzweilig zu gestalten. So wird in den Zeilen 41f mit dem
alliterativen Ausdruck ,,kreuchen und keuchen* das Sprichwort ,,kreuchen und fleuchen*
abgewandelt. Mit den Neuschdpfungen ,,Unterleibs-Obsession* und ,,Exhibitionismus-
Exzess* (Zeilen 43f) und durch das Spiel mit dem Gegensatz zwischen dem Begriff
,»riefgang® und dem doppeldeutigen Wort ,,Flachlegung* (Zeilen 47f) versucht er die
Kritikpunkte kreativ zu umschreiben, der Ausdruck ,,Salzburger Flockerl-Gericht” (Zeile 46)
soll in Anlehnung an die locker-luftige Mehlspeise die inhaltliche Oberflachlichkeit der

Auffihrung demonstrieren.

Insgesamt fallt der Gegensatz zwischen dem sehr bewussten, kreativen Einsatz und dem
oberflachlich-verallgemeinernden Umgang mit der Sprache auf. Wechsel von Tempo und

Tonlage werden vermieden, auch Anzeichen von Selbstrelativierung sind nicht zu finden.

Kriterium 4: Beschreibung

Im Text finden sich vergleichsweise wenig beschreibende Phasen. Ihre Funktion ist die
Hinfuhrung zur Wertung (25ff, 34ff, 50ff) oder selbst zu werten (43ff). Die Hauptfigur wird
in zwei Phasen beschrieben: In den Zeilen 22 wird zuerst die Widersprichlichkeit seiner
Personlichkeit (Zeugen der Anklage, Opfer) aufgezeigt und dann als ,,vom Weltekel
geplagtes, ekelhaftes Sex-Monster* dargestellt. Die Begriffspaarung ,,vom Weltekel geplagt*
— .ekelhaft” zeigt erneut den wechselseitigen Bezug zwischen der Téter- und der Opferseite
bei der Hauptfigur: sie ist ekelhaft, aber es gibt auch einen Grund dafiir. In Phase zwei wird
sie zundchst anhand des Ausdrucks ,,Jammergestalt” (Zeilen 50f) und einer Aufzahlung
(,,singt, stéhnt, schmatzt und Chapeau! letztlich auch furzt*, Zeilen 53ff) beschrieben. Die
erwéhnten Tatigkeiten ergeben eine leicht negative Wertung, indem vorwiegend

gesellschaftlich wenig anerkannte Verhaltensweisen angefiihrt werden. Der Zwischenruf
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»,Chapeau!* gibt der Passage erneut einen ironischen Unterton, nach dem Motto: Wie kénnte
es anders sein — natdirlich furzt er. Abschlielend wird die Figur anhand der Kerzen-Szene
noch einmal charakterisiert. Diese Szene dient aber, wie erwahnt, auch der ironischen Kritik
an den verwendeten darstellerischen Mitteln und dem nach Krause zu geringen Sinngehalt des
Stlickes. Die Figur wird insgesamt hauptsachlich negativ beschrieben, allerdings nicht ohne

auf den Einfluss von negativen Erlebnissen auf ihr Verhalten hinzuweisen.

Buhnenbild, Requisiten und Atmosphére werden in den Zeilen 33ff beschrieben: ,,Unentwegt
rieselt Schnee, die Akteure und Akteurinnen lungern auf méchtigen Lautsprecherboxen herum
(sie sind die einzigen Requisiten) — kein kaltes, sondern ein kalt lassendes Ambiente.” In
einem Satz wird hier das Notwendigste beschrieben und mit einer Bewertung abgeschlossen.
Bei der Beschreibung des Stlickes bzw. der Inszenierung in den Zeilen 43ff ist hingegen die

Bewertung bereits inkludiert.

Kriterium 5: Urteil

Bereits im ersten Absatz (Zeilen 1 bis 12) ist das erste Urteil zu finden, indem die Auffiihrung
mit einem Lied von Peter Weibel verglichen wird. Dieser habe in wenigen Minuten Ahnliches
besser ausgesagt wie Perceval in funf Stunden. Erwéhnt werden die mangelnde Prazision der
Aussage und die Peinlichkeit des Dargestellten. Der Vergleich wird in einen historisierenden
Kontext (,,lang, lang ist’s her) gestellt, der sich gut in den Gesamtzusammenhang der Kritik
mit der Erwahnung des ,,alten” und ,,marodierenden* Regietheaters im Vorspann und zwei

Absatze spater einfiigt. Der ironische Unterton unterstreicht die Wertung.

Unklarheit kennzeichnet das Urteil in den Zeilen 29ff: Die Darstellung der Hauptfigur als
Sexmonster gelinge zwar. ,,Allein mit welchen Mitteln. Die Auffuhrung, lange vorab als
Skandalstuck gehandelt, erleidet den raschen Erstickungstod.* Hier erwéhnt der Kritiker
weder die Mittel, die seiner Ansicht nach ungebihrend eingesetzt wurden, noch fuhrt er aus,
warum die Auffihrung den ,,raschen Erstickungstod* erleidet. Unerklart bleibt auch, warum
er das Bild des Todes durch Ersticken flr das Missgliicken der Auffiihrung wéhlt. Beide
Urteile bleiben unbegriindet. Die Erwahnung, dass das Stiick im Vorfeld als Skandalstiick
bezeichnet wurde, soll darauf hinweisen, dass diese Erwartungen nach Meinung des Autors

nicht erfullt wurden.
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Die Inszenierung bzw. das Stiick werden in den Zeilen 43ff kritisiert: ,,Nein, diese Passion ist
eine lahmende Unterleibs-Obsession, ein Exhibitionismus-Exzess, ein Salzburger Flockerl-
Gericht, nie um Tiefgang, stets um Flachlegung bemiiht, denn ER will nur eines: ,,Liebe,
Liebe, Liebe, ... Kritisiert wird hier erstens der intensive und freiziigige Einsatz von Sex-
Szenen, zweitens die inhaltliche Oberflachlichkeit und drittens die starke Konzentration auf
das Thema Liebe. Betont werden die Aussagen durch Verallgemeinerungen, begriindet

werden sie nicht.

Die Kritik am Buhnenbild (,,ein kalt lassendes Ambiente®, Zeile 39) ist indirekt auch eine
Kritik an der Inszenierung: Sie weckt in den Augen des Kritikers keine Emotionen, sondern
lasst ihn kalt. Den dritten Kritikpunkt hebt sich der Autor fir den Schluss auf. ,,Zumindest der
(Schneephall, Anm. H. S.) bleibt haften: im Geddachtnis oder sonst wo.” (Zeilen 62ff) Damit
kritisiert Krause den Mangel von Substanz und Sinngehalt im Stuick: Was nach der

Auffihrung in Erinnerung bleibt, ist der Schnee.

Insgesamt geht die Bewertung Krauses in die Richtung eines Verrisses. Seine Argumente: Die
inhaltliche Aussage des Stiickes ist — besonders im Verhéltnis mit der langen
Auffuhrungsdauer — durftig, bleibt an der Oberflache, enthélt keine Substanz. Die theatralen
Mittel beziehen sich zu stark auf sexuelle Inhalte und werden zu exzessiv eingesetzt. Die
Auffiihrung bertihrt nicht die Emotionen und bietet keinerlei Anreize zum Nachdenken.
Einzig die Darstellung der Hauptfigur als Sex-Monster wird als gelungen angesehen. Nicht
enthalten sind in der Kritik Bewertungen der Sprache, der Schauspieler und —
erstaunlicherweise — Uberlegungen zur Bearbeitung der Vorlagen durch Perceval und zur
Textgestaltung. Auffallend ist auch, dass der Autor auf eine Begriindung seines Urteils
durchgehend verzichtet. Folgende Kriterien fir das Urteil sind herauszulesen: Das Verhéltnis
von Inhalt und Zeit muss stimmen, Emotionen sollen angesprochen werden. Eine Auffiihrung

sollte inhaltlich Tiefgehendes bieten und zum Nachdenken anregen.

Kriterium 6: Kontextualisierung

In der Diskussion bezieht sich der Autor zum einen auf innertextuelle Kontexte (Inszenierung,
Biihnenbild und Requisiten), zum anderen auf Extratextuelles. Er gliedert die Auffihrung in
den Gesamtzusammenhang des Theaters ein, indem er das ,,alte* und ,,marodierende*
Regietheater in dieser Auffiihrung noch einmal ,,kreuchen und keuchen* sieht. Damit wird die

Inszenierung als Symptom dafur verwendet, dass das Konzept Regietheater nicht mehr
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zeitgemal? ist. Intertextualisiert wird anhand des Liedes von Peter Weibel. Die
Kontextualisierung und Symptomatisierung sind die groRen Starken des Kritikers, in denen er
seine Erfahrung durch das Herstellen von Beziigen und weitmaschigen Vernetzungen nitzen

kann. Hier ist die Kritik am besten fundiert.

Kriterium 7: Regiekonzept

Krause lehnt die Inszenierung und das Stilick dezidiert ab. Sie wird vor allem intertextuell
begrundet, Abgrenzung und Vergleich zu den Vorlagen fehlen, Unterschiede in den Zugangen
von Moliere und Perceval werden nicht herausgearbeitet. Damit wird ein wesentlicher Aspekt
der Produktion vernachlassigt, was wohl mit dem geringen Umfang und der daher

notwendigen Schwerpunktsetzung zusammenhéngt.

Kriterium 8: Schauspieler
Aus dem Ensemble wird nur Thomas Thieme durch eine namentliche Erwéhnung
hervorgehoben. Seine Tétigkeiten auf der Buhne werden anhand einer Aufzahlung in den

Zeilen 51ff beschrieben, auf eine Wertung wird verzichtet.

Kriterium 9: Leser

Werner Krause will die Leser besonders durch kreative Sprachverwendung unterhalten, er
schreibt vor allem fir Menschen, die das Stiick bereits gesehen haben, oder flr jene, die eine
rasche Einordnung und Bewertung des Sttickes wollen. Die eigene Kompetenz betont der
Kritiker insofern, als er von einer Begrundung seiner Urteile absieht und damit impliziert,
dass die Urteile aufgrund seiner Erfahrung einer ndheren Argumentation nicht bedirfen. Ziele
der Kritik sind somit wertende Beschreibung, Kontextualisierung, Bewertung. Auf ein

eigenstandiges Urteil des Lesers wird nicht abgezielt.

1.4.6. Renate Kromp, News

Kurzanalyse

Die Rezension in der Wochenzeitung News ist als Kurzkritik verfasst, die gemeinsam mit
weiteren Kritiken zu den Salzburger Festspielen unter dem Titel ,,Kontrastreiche erste
Woche* zusammengefasst wurde. Alle Kritiken sind in Bezug auf das Layout gleich
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aufgebaut: In einer Hinterlegung tber dem einspaltigen Text finden ein Stichwort, ein Bild,
eine zweizeilige Kurzbeschreibung und eine Bewertung nach Sternen Platz. Manchen
Kritiken wurde ein zweites Bild oder ein Freisteller (d. h. eine vom Bildhintergrund
freigestellte Person) inklusive Bildtext beigestellt. Die ersten Worte jeder Kritik sind in
halbfetten GroRbuchstuben gedruckt. Der Autor wird am Ende jeweils nur mit Kirzel

erwahnt.

Die Aufmachung der Moliere-Kritik lenkt — noch dazu in Konkurrenz mit mehreren
gleichwertig gestylten Rezensionen — nicht die Aufmerksamkeit auf sich. Die beiden Bilder
wirken statisch, gezeigt werden jeweils mehrere Menschen in liegender, sitzender oder
stehender Position. Auf die eine Nahaufnahme eines Gesichtes, die erfahrungsgeman
Neugierde weckt, oder einer provokanten Geste wurde verzichtet. Das fett gedruckte
Stichwort ,,Moliére-Projekt* umrei3t das Thema grob, die Unterzeile nennt Titel und Ort, die
Bewertung liegt mit vier von sechs Sternen im oberen Mittelfeld. Diese Elemente
signalisieren MittelmaR oder Neutralitat, geben aber ein Mindestmal} an erforderlichen
Informationen. Einzig der Bildtext ,,Gutes Theater, die erhofften Tumulte sind abgesagt*

bringt Wertung und macht durch den Hinweis auf den erwarteten Skandal neugierig.

In den 34 Zeilen finden 167 Worter Platz, die die Autorin zu elf S&tzen mit einer
durchschnittlichen Lange von 15 Wértern fiigt. Sie sind gut verstandlich, nicht verschachtelt
sowie hin und wieder ohne Verb konstruiert. Die S&tze stehen teils unverbunden
nebeneinander, wirken dadurch etwas unvermittelt, geben der Kritik aber einen
schnorkellosen Charakter. Es werden einige Fremdwdrter, etwa ,,rapportieren (Zeile 3) oder

»kopulieren“ (Zeile 24) verwendet.

Inhaltsanalyse

Kriterium 1: Aufbau

Die Kritik l8sst sich in finf Teile gliedern: Im Einstieg (Zeilen 1 bis 14) beschéftigt sich die
Autorin mit dem Skandal, der im Vorfeld durch Medienberichte angekindigt worden war,
bzw. mit der Erwartungshaltung des Publikums durch den grof3en Erfolg des
Vorgangerprojektes Schlachten. Beides sei nicht erreicht worden, schreibt die Kritikerin:
Weder sei es zum Skandal gekommen, noch sei die Hoffnung auf Spektakul&res erfullt
worden. Im zweiten Teil (Zeilen 14 bis 19) wird das Biihnenbild beschrieben und gedeutet, in
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Teil drei (Zeilen 19 bis 21) gibt Kromp die Kernaussage des Stlickes wieder: Es werde ,,der
Mensch Moliere* gezeigt, ,,der zerfressen von Selbsthass ist” (Zeilen 19ff). Teil 4 (Zeilen 21
bis 28) beschéftigt sich mit dem Verhaltnis von Sprache und Inhalt, der in Ausschnitten
dargestellt wird. Den Schluss der Kritik (Teil 28 bis 34) widmet die Rezensentin
Hauptdarsteller Thomas Thieme, den sie verh&ltnismaRig ausfuhrlich beschreibt und

abschlieBend mit der einzigen Wertung des Lauftextes bedenkt.

Insgesamt fallt auf, dass Kromp dem Einstieg mit 14 von 34 Zeilen fast die Halfte des zur
Verfligung stehenden Platzes widmet. Erst dann arbeitet sie mit dem Beschreiben von
Biihnenbild, Kernaussage, Sprache, Inhalt und Spiel der Darsteller die verschiedenen Aspekte
der Auffiihrung ab. Der Text ndhert sich dabei von auBen an: Uber die Erwartungshaltung und
das Buhnenbild dringt die Autorin zum Stlick selbst vor. Der Einstieg hat die Aufgabe, den
Leser neugierig zu machen und zum Weiterlesen zu animieren. Worter wie ,,blutrinstig*
(Zeile 1), ,,Skandal* (Zeile 2), ,,bluttriefend” (Zeile 7) und ,,spektakular (Zeile 12), der
teilweise auf Pradikate verzichtende Satzbau und die inhaltliche Darstellung der hektischen
Politiker, die beruhigt ob des nicht eingetretenen Skandals die Auffiihrung vorzeitig verlassen,
sollen das Gefuihl von Dramatik simulieren. Es geht um das Erzeugen einer
spannungsgeladenen Atmosphére, inhaltlich bietet diese relativ lange Passage aul3er der

Abgrenzung des Stiickes zum Vorgangerwerk als ,,unspektakular” wenig konkrete Aussagen.

Die einzelnen Abschnitte der Kritik stehen meist unverbunden nebeneinander, wohl auch
aufgrund der Tatsache, dass die Teile mitunter nur aus einem einzigen Satz bestehen und der
vorgegebene Platz keinerlei Moglichkeit fiir kunstvoll gestrickte Uberleitungen bietet. Mit
dem gleichen Argument wird vermutlich auch die fehlende Auseinandersetzung mit dem
Regie-Konzept und Molieres Vorlagen begriindet sein. Details, wie die ungewoéhnlich lange
Auffiihrungsdauer oder der Name der zugrunde liegenden Sticke, fehlen. Umso mehr
Uberrascht allerdings die GroRzlgigkeit, mit der der Einstieg in Hinsicht auf die Platzreserven
ausgestattet wurde. Durch das Verzichten auf Uberleitungen erhalt die Kritik den Charakter

einer ausfihrlichen Notiz, die knapp, Punkt fur Punkt das Wichtigste auflistet.

Der Aufbau kénnte aber auch ausgehend vom Satz ,,Erwartungen (...) werden nicht
befriedigt” (Zeilen 8ff) als zentraler Botschaft der Kritik betrachtet werden: Im Text zuvor
wird erklért, warum das Publikum hohe Erwartungen hat, im Text danach wird — quasi wie

auf einer Punkteliste — erklart, warum sie nicht erfullt wurden. Damit kann die Kritik vorerst
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auf zwei Arten gelesen werden: kontextualisierend, also von auflen (Erwartungshaltung des
Publikums) nach innen (Auffiihrung und Botschaft des Stiickes), und bezogen auf den Inhalt,

indem ein zentraler Satz die Kritik in ein Davor und ein Danach gliedert.

Kriterium 2: Ziel

Die Kritik verfolgt zwei Ziele: zum einen ausfuhrlich einen Lese-Anreiz zu schaffen, indem
auf den (ausgebliebenen) Skandal und die nicht erfiillten Erwartungen eingegangen wird, zum
anderen verschiedene Aspekte der Auffuhrung Schritt fir Schritt abzuhandeln. Damit soll der
Leser zum einen unterhalten, zum anderen durch Beschreibung und Analyse informiert
werden. Eine wertende Einordnung ist definitiv nicht intendiert. Kromp geht es daher vor

allem um eine Dienstleistung am Leser durch Unterhaltung, Information und Analyse.

Kriterium 3: Sprache

Die Sprache eroffnet die dritte Sichtweise auf die Kritik. Der Text erinnert in seiner
sprachlichen Erscheinung an einen Film, konkret an eine Kamera, die unterschiedliche
Elemente der Auffiihrung filmt und dann geschnitten wiedergibt. Verwendet werden dazu
h&ufig Sétze ohne Préadikat. Besonders intensiv wird diese Methode beim Einstieg verwendet:
In den ersten beiden Satzen (Zeilen 1ff) wird die Situation geschildert: ,,Ein Publikum in
blutrinstiger Erwartung.* Schnitt, die Kamera schwenkt weiter: ,,Politiker, die in der Pause
,Vom Skandal weit entfernt’ ins Telefon rapportieren und sich davonstehlen.* Damit wird
beim Leser wie beim Opening eines Filmes Spannung und das Gefiihl der Dramatik erzeugt.
Nun will er wissen, wie es weiter geht. Doch Kromp halt ihn hin. Sie weil3, dass sie ihn einen
Satz lang auf die Folter spannen kann, ohne dass er ungeduldig wird. Es folgt die Erkl&rung,
dass Percevals Stiick hart mit dem Ruf seines VVorgangerprojektes zu kampfen hat (Zeilen
4ff). Nun ist der Hohepunkt tberschritten, Kromp l6st die Spannung auf: Die Erwartungen,
schreibt sie, werden nicht erfillt (Zeilen 8ff). Noch bevor der Leser nun enttauscht
beschlieRen kann umzublattern, geht der Film mit einer neuen Einstellung weiter: das
Biihnenbild (Zeilen 14ff). In den Zeilen 28f greift die Autorin noch einmal das filmische
Moment auf, indem sie einen Satz ohne Verb verwendet: ,,Auf der Biihne zehn Akteure, alle

im Bann von Thomas Thieme.*

Neben der an filmische Methoden angelehnten Sprache verwendet Kromp noch weitere
sprachliche Mittel: Durch die Voranstellung der Wortgruppe ,,den Menschen Moliére* betont

sie diese ganz besonders, indem sie den Rhythmus und den Lesefluss dadurch bewusst
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unterbricht. Zweimal greift Kromp zu Aufzahlungen, einmal um Ausschnitte aus dem Inhalt
aneinanderzureihen (Zeilen 23f), einmal um die Rolle der Hauptfigur zu beschreiben (Zeilen
30ff). Beide Aufzéhlungen haben die Aufgabe, mehrere Aspekte exemplarisch auf wenig

Platz zusammenzufassen.

Kriterium 4: Beschreibung

Beschreibende Phasen stehen in Renate Kromps Kritik meist nicht fur sich alleine, sondern
werden mit Analysen oder Deutungen kombiniert. Sie erzeugen meist eine Vorstellung im
Leser, sind aber nicht allzu exakt gearbeitet und bleiben daher oft an der Oberflache.

Ausfuhrlich ausgearbeitete Beispiele, die eine Aussage treffend charakterisieren, fehlen.

Die Beschreibung in den Zeilen 14ff fuhrt direkt zur Analyse: ,,Ein kihler Bihnenraum mit
endlosem Schneefall schafft kristallene Distanz, wo es um Kdorperliches geht.” Die
Beschreibung ,,kiihler Blihnenraum* erzeugt zwar ein Bild im Leser, aber eine exakte
Vorstellung vermittelt sie nicht. Ahnliches gilt fir die Beschreibung der Sprache in den Zeilen
21ff: ,,Die Reime sind drastisch, doch kommentieren sie Andeutungen.” Sie mindet in die
Analyse und erzeugt ein diffuses Bild. Unklar ist hier der Einsatz des Wortes ,,doch*: Wo ist
der Gegensatz zwischen den drastischen Worten und ihrer Verwendung als Kommentatoren
von Andeutungen? Abgesehen davon, dass die Andeutungen auf der Buihne — wie auch den
weiteren Kritiken zu entnehmen ist — doch ziemlich eindeutig waren. Die Beschreibung in den
Zeilen 23ff soll die erwédhnten Andeutungen konkretisieren, indem inhaltliche Aspekte
wiedergegeben werden. Damit soll auch der Verlauf der Handlung geschildert werden.
Unprazise ist in diesem Zusammenhang der Ausdruck ,,tdnzerische Distanz*, weil der Begriff

des Tanzens Néhe suggeriert, hier aber gegenteilig gebraucht wird.

Kriterium 5: Urteil

Auffallend ist, dass sich die Kriterien bis auf drei Ausnahmen der Bewertung verweigert. Das
erste Urteil findet sich anhand der Sterne-Bewertung im Grafikelement. Hier gibt Kromp vier
von sechs Punkten, reiht die Auffiihrung also in das obere Mittelfeld. Der Bildtext spricht von
»gutem Theater*, ohne dieses Urteil nédher zu charakterisieren. Im letzten Satz lobt die
Kritikerin die Leistung von Hauptdarsteller Thomas Thieme: ,,Durch ihn wird der Abend zum
Ereignis.” (Zeilen 33f) Auch diese Bewertung ist floskelhaft und unprazise. Sie lasst den

Leser ratlos zuriick: Ware der Abend ohne Thieme komplett im Desaster versunken? Oder
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war der Hauptdarsteller das beriihmte Tlpfelchen auf dem i, um einen nahezu perfekten

Abend endgltig unvergesslich zu machen?

Auch aus den Analysen l&sst sich wenig Meinung herauslesen: In den Zeilen 4ff erféhrt der
Leser, dass das Stiick ,,schwer an der Bleiweste des Ruhms* des VVorgangerprojektes leide
und kann daraus schliel3en, dass dieses offensichtlich in irgendeiner Form besser war. Und der
Satz ,,Erwartungen, bei seiner Paraphrase tber vier Moliere-Stiicke wiirde es so spektakular
zugehen, werden nicht befriedigt” (Zeilen 8ff) legt nahe, dass das Stuick unspektakular, also
maoglicherweise ziemlich langwierig oder sogar fad gewesen sein konnte. Als wertende
Kernaussage bleibt also zuriick, dass Perceval die hohen Erwartungen nach dem Schlachten-
Projekt nicht erfullen konnte, dennoch aber mittelméaRiges bis gutes Theater bot und

Hauptdarsteller Thomas Thieme den Abend rettete.

Damit erfullt Kromp eine nach tibereinstimmender Meinung der Fachliteratur wesentliche
Aufgabe der Kritik nur knapp und mangelhaft. Es bleibt die Frage, was die Autorin
veranlasste, die eigene Meinung zurtickzuhalten. Als Antwort liegen drei Vermutungen nahe:
Entweder steht die Kritikerin selbst dem Produkt ratlos gegentiber und wertet aus diesem
Grund lieber gar nicht. Oder sie will den Leser so wenig als moglich beeinflussen, sondern
Uberl&sst es ihm, aus den Beschreibungen und Analysen selbst ein Urteil zu fallen. Die dritte
Madglichkeit wére, dass sie die Produktion wirklich neutral einschatzt, was aber durch ein

abwégendes Diskutieren von positiven und negativen Aspekten besser verdeutlicht wirde.

Kriterium 6: Kontextualisierung

Wie erwéhnt, zoomt sich der Text von auBBen immer naher an den Kern der Auffiihrung heran.
Kromp geht vom intertextuellen Kontext, also dem im Vorfeld erwarteten Skandal und dem
vergangenen, sehr erfolgreichen Projekt Percevals, aus und beschaftigt sich dann mit dem
innertextuellen Kontext, indem sie Aspekte der Auffiihrung von der Sprache bis zu den
Schauspielern durchgeht. Wohl aufgrund des minimalen Platzangebotes werden in beiden
Bereichen wesentliche Elemente ausgeklammert: Im Bereich der Innertextualisierung wird
auf eine Besprechung der Regie, im Bereich der Intertextualisierung auf eine

Auseinandersetzung mit den VVorlagen verzichtet.
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Kriterium 7: Regie-Konzept

In diesem Punkt hillt sich die Kritikerin in Schweigen. In den Zeilen 19ff findet sich zwar
eine Zusammenfassung der Kernaussage des Stiickes, doch eine Beschreibung des Konzeptes,
eine Diskussion der Ideen oder eine Auseinandersetzung mit dem Umgang der VVorlagen
fehlen. Bezlige zur Gegenwart und zur heutigen gesellschaftlichen Situation werden nicht

hergestellt.

Kriterium 8: Schauspieler

Aus dem Ensemble wird nur Hauptdarsteller Thomas Thieme durch eine namentliche
Erwahnung hervorgehoben. Die folgende Beschreibung seiner Tatigkeiten dient vor allem der
Charakterisierung der Rolle, die den unermidlichen, aber vergeblichen und schlieBlich
todlichen Kampf um die Liebe beschreibt. Moliere wird als Urvieh beschrieben, was wohl die
Fundamentalitat der Figur ausdruicken soll, aber eher an den ,,Hias* aus dem Musikantenstadl
erinnert. Thieme wird durch das einzige Lob des Lauftextes ausgezeichnet.

Kriterium 9: Leser

Die Leserbindung an den Text ist ein wichtiges Element im Text von Renate Kromp. VVor
allem die Einleitung ist durch Reizworter, Satzbau und die an filmische Elemente angelehnte
Sprache auf das Wecken von Neugierde beim Leser gerichtet. Die Autorin will ihm das Lesen
so leicht, so angenehm und so unterhaltsam wie méglich machen. Die neutrale, von
Beschreibung und Deutung gekennzeichnete Berichterstattung erméglicht auch jenen Leser
eine gute Verstehbarkeit, die nicht bei der Auffiihrung waren. Ebenso unterstiitzt sie das

Bilden eines eigenstandigen, von der Meinung des Kritikers unabhangigen Urteils.

1.4.7. Thomas Gabler, Kronenzeitung

Kurzanalyse

Die Kritik umfasst die gesamte (rechte) Seite 49. Das l&sst darauf schliel3en, dass einerseits
die Kultur im Blatt einen eher geringen Stellenwert hat, andererseits die Moliére-Inszenierung
innerhalb des Kulturteils hohe Aufmerksamkeit erfuhr. Der erste Eindruck wird durch die
Seitengestaltung auf das Bild und die Uberschrift gelenkt. Das bereits bei Anton Thuswaldner
beschriebene Foto zeigt die beiden Hauptdarsteller in frohlicher Umarmung, auf eine
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provokative Bildauswahl wurde verzichtet. Die Uberschrift (,,Nur Schreie nach Lust statt
Liebe™) wertet (,,nur Schreie*) und stellt das Liebesthema in den Mittelpunkt. Die Begriffe
LLust®, , Liebe“ (Uberschrift) und ,,Sex-Hunger“ (Zwischentitel) lenken die Aufmerksamkeit

des Lesers rasch auf den sexuellen Aspekt des Stiickes und sollen zum Lesen animieren.

Die erste Informationen aus Uberschrift, Vorspann, Bildtexten und Zwischentitel geben —
teilweise sogar doppelt — alle wichtigen Informationen, zeigen thematische Aspekte auf,
werten (vor allem im Vorspann: ,,schwache Reime®, ,,fades Buhnenprodukt, das viele im
Publikum in die Flucht schlug®, ,,verzichtbar!*) und wecken die Neugierde. Die Uberzeile
nennt ausschlieBlich die Fakten, der Bildtext des groRRen, querformatigen Fotos erwéhnt
Stilcktitel, Schauspielernamen und Hintergrund (,,aus 4 Stlicken eines gemacht*). Der Bildtext
des kleinen Bildes, das — eingeschnitten zwischen der zweiten und dritten Spalte — Regisseur
und Autor Luk Perceval zeigt, setzt den die Téatigkeit Percevals erklarenden Begriff

,» I heatermacher* unter Anfiihrungszeichen. Der Grund daftr ist unklar, weil diese

Bezeichnung fiir Regisseure durchaus tblich ist.

Der Vorspann ist mit 16 Zeilen und 48 Wortern ungewohnlich lang. Er beginnt mit der nicht
einfach zu lesenden, unter Anfiihrungszeichen gesetzten Wortgruppe ,,”’hormonelle
Selbstentziindungen’ rund um die Liebe“, die wohl auf die Onanier-Szene hinweisen soll, und
geht sofort in eine Bewertung (ber, bevor noch einmal die bereits in der Uberzeile erwahnten
Fakten angefihrt werden. Auch der zweite Satz wertet, indem der Vergleich zu einer friiheren
Produktion gezogen und die aktuelle Inszenierung in Relation dazu beschrieben wird. Der
Hinweis auf Zuschauer, die das Stuick noch wahrend der Vorstellung verlieRRen, zielt darauf
ab, das negative Urteil des Autors quasi durch Zeugen zu bekraftigen. Hohepunkt des
Vorspanns ist der das Urteil zusammenfassende, mit einem Rufzeichen bestatigte Ein-Wort-
Satz ,,Verzichtbar!®.

Die 150 Zeilen der Kritik fassen 483 Worter und 28 Sétze, was einer durchschnittlichen
Satzldnge von 17 Wdrtern entspricht. Trotz des meist durchaus einfachen Satzbaus weisen die
Satze eine mitunter beachtliche L&nge auf, die aber vor allem durch Aufz&hlungen und
Informationen oder Zitate in Klammern entsteht und so den Lesefluss wenig beeintréchtigt.
Bis auf das Zitat ,,Emotionsfaschist” werden keine Fremdworter verwendet, auffallend ist

neben Rechtschreibfehlern, dass Gabler trotz einer Bemerkung tber die ,,bundesdeutsche
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Redeweise* Worter wie ,,Gequatsche” (Vorspann, Zeile 14), ,,Kumpels® (Zeile 58) oder

»quasseln* (134) benutzt.

Inhaltsanalyse

Kriterium 1: Aufbau

Die Kritik lasst sich in vier Teile gliedern. In den Zeilen 1 bis 33 beschreibt Thomas Gabler
Konzept und Idee des Stiickes, charakterisiert die Hauptfigur und gibt eine erste
Generalbewertung ab. Diese wird dann im zweiten Teil (Zeilen 34 bis 74) n&her erlautert: Das
Konzept klinge interessanter als die Realisierung, es gehe nicht so ,,gescheit” und
»philosophisch® (Zeile 41) zu, wie einzelne Zitate vermuten lieRen. In der Begriindung dieses
Urteils geht der Kritiker auf die Sprache, die er als qualitativ schlecht, bundesdeutsch und am
Sexuellen orientiert charakterisiert, und die Inszenierung ein, die vom VVorwand der
Liebesthematik flr die Darstellung verschiedener sexueller Praktiken gepragt sei. Teil drei
(Zeilen 75 bis 135) ist den Schauspielern und der Rollenbeschreibung gewidmet. Zu Beginn
wird die Hauptfigur anhand von Zitaten dargestellt. Mit dieser Vorgangsweise soll auch die
Drastik und Anzuglichkeit der Sprache des Stiickes dargestellt werden. Anhand der
Beschreibung verschiedener Téatigkeiten auf der Buhne, dem Hinweis auf die Onanier-Szene
und einem Zitat aus den Liebes-Definitionen wird die Hauptfigur erneut beschrieben. Mit
einer Deutung des Stoffhundes, der das ,.tierische Verlangen* (Zeile 115) zeige, leitet Gabler
uber auf die zusammenfassende Charakterisierung der weiteren Figuren: Durch die starke
Zentrierung auf die Hauptfigur treten diese nur noch als ,,Randbemerkungen® (Zeile 123) und
,Objekte der Begierden® (Zeile124) auf. Die Choreographie auf der Biihne beschreibt der
Autor als Chaos: ,,Und jeder macht (sic!) was er/sie will und kann.* (Zeilen 132ff). Im
Schluss der Kritik (Zeilen 136 bis 150) wird anhand des Endes des Stiickes die Conclusio
aufgezeigt: Aus dem Stlick gebe es nichts zu lernen (Zeile 149f).

Damit ergibt sich ein in sich logischer Aufbau: Erklarung des Konzeptes — Kritik an
Inszenierung, Stlick und Sprache — Rollenbeschreibung — Conclusio. Beschreibungs-,
Deutungs- und Urteilsphasen finden sich in allen Teilen der Kritik, sie gehen ineinander tber,
teilweise ohne Trennung. Inhaltlich fallt auf, dass Gabler auf eine Diskussion Uber die
Beziehung der Neufassung zu den Originalstiicken verzichtet. Eine Auseinandersetzung mit
der Werktreue des Stlickes findet nicht statt. Der Aufbau kommt ohne roten Faden aus, der

Text arbeitet sich locker und flissig von einem Aspekt zum ndchsten vor. Kunstvolle
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Uberleitungen werden nicht verwendet, die einzelnen Teile werden ohne verbindende Knoten

nebeneinander gestellt.

Als Einstieg wahlt der Autor die relativ trockene Erklarung der Hintergriinde des Stuckes. Er
beginnt aber gleich im ersten Satz mit einer versteckten Wertung (,,m0chte uns (...)
verkaufen®, Zeilen 2ff), der im zweiten Satz in ein eindeutiges, hartes Negativ-Urteil mundet.
Mit diesen starken Aussagen soll beim Leser Neugierde geweckt werden, nach dem Motto:

Wenn die Kritik schon so heftig beginnt, wie geht sie dann erst weiter?

Kriterium 2: Ziel

Vorrangige Intention des Autors ist die Bewertung: In jeder Phase des Textes (Uberschrift,
Vorspann und allen vier Elementen des Lauftextes) finden sich wertende Passagen. Gabler
will prononciert seine Sichtweise des Stuckes darstellen und dem Leser wissen lassen, was er
davon hélt. Er sieht seine Kritik wohl zum einen als Dienstleistung am Publikum, indem er
ihm dezidiert darlegt, was aus seiner Sicht vom Stiick zu erwarten ist, zum anderen als
Rickmeldung an das Produktionsteam, dem er ausfihrlich mitteilen will, wie das Stiick

ankam.

Kriterium 3: Sprache

Sprachlich fallen zuerst mehrere Grammatik- und Rechtschreibfehler auf. In den Zeilen 20
und 133 fehlen Beistriche, um einerseits eine Beifligung zu beenden und andererseits einen
Relativsatz einzuleiten, in Zeile 48 wurde das Wort Schniedel falsch geschrieben und in Zeile

137 die Buhnenbildnerin Katrin Brack in Karin Brack verwandelt.

Kennzeichnend fur die verwendete Sprache ist vor allem die derb-volkstiimliche
Ausdrucksweise: So gebraucht der Autor den Begriff ,,Fotze, Arsch und Schnidel” (Zeilen
47f), um den hohen Anteil an Sex-Szenen im Stiick zu beschreiben, er verwendet das Wort
»Birne* (Zeile 90) synonym fiir den menschlichen Kopf und spricht von ,,Wichserei* (Zeile
112). Hier gibt sich der Kritiker beton volksnah und schreibt in einer der Mundart
angendherten Sprache. Damit soll auch im Ausdruck der inhaltliche Anspruch sichtbar
werden, ndmlich das zu sagen, ,,was sich die Leut’ halt denken®. Dieses Ansinnen wird an
weiteren Beispielen sichtbar: In den Zeilen 40ff spricht Gabler davon, dass es nicht ,,ganz so
gescheit” zugehe, wie die vorangestellten Zitate vermuten lassen. Er verzichtet bewusst auf
einen sprachlich abgegrenzteren Begriff wie ,,klug* und impliziert mit dem gewahlten
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Ausdruck die Nebenbedeutung des ,,G’scheitelns®, was so viel heil3t wie ,,klug daherreden,
aber wenig im Kopf haben*. VVolksnahe soll auch das schonungslose, undiplomatische,
unverblimt-ruppige Darbringen der Kritikpunkte, die zwischen den Zeilen spirbare
Empdrung ber die Drastik der sexuellen Andeutungen im Stiick, das explizite Erwahnen der
»bundesdeutschen Redeweise* (Zeile 51) und der suffisante Hinweis ,,Antwort gefallig?*
(Zeilen 102ff) suggerieren, mit dem auf eine rein sexuelle Deutung der Liebe in den immer
wieder kehrenden Liebes-Definitionen hingewiesen wird. Die auf diese Weise vom Autor
implizierte N&he zur Denk- und Redeweise des einfachen Volkes l&sst spiirbar werden, dass
es sich um die Kiritik eines Boulevardblattes handelt.

Ein weiteres sprachliches Merkmal ist das Verwenden von Zitaten aus der Auffihrung, um
Stiick und Figuren zu beschreiben (Zeilen 35ff, 76ff, 102ff). Damit soll zum einen die
Sprache des Stiickes, zum anderen aber auch die Kritik an ihrer Drastik und Anziglichkeit
transparent gemacht werden. So wird in den Zeilen 76ff die Hauptfigur mit mehreren,

verschiedenen Zusammenhé&ngen entnommenen Zitaten charakterisiert:

»(...) als ,Meister der Bekehrungswut’, als ,perverser Rammler’, ,Gammler’, falscher
Prophet (sic!), ,reimender Terrorgeist’ (in dessen Eingeweiden es ordentlich rumort)
und ,triber Onanist mit Schwabbelbauch’ (der nach ,weiblichen Naschpaketen’ lechzt)

(.)"

Durch das Mittel der Aufzihlung soll zudem der Eindruck erweckt werden, dass sich Sprache
und Inhalt ausschlie3lich um das Verwenden von Kraftausdriicken und sexuellen
Andeutungen drehen. Dies wird durch die Tatsache verstarkt, dass der Autor unter den
dutzenden Liebesdefinitionen, die die Hauptfigur im Laufe des Abends aufgezahlt hat,
ausgerechnet jene zitiert, die die Liebe dezidiert sexuell-aggressiv beschreibt: ,,Liebe ist,
wenn ich bumsen kann wie ein Tyrann® (Zeilen 101ff). Hier wird sichtbar, dass der Autor auf
eine ausgewogene Berichterstattung verzichtet. Die Darstellung von Moliere. Eine Passion
bleibt an der Oberflache, ndmlich der drastisch-deftig-anziiglichen Darbietung des Themas,
hangen, ein Hinterfragen und Diskutieren der Griinde fur die Wahl der Mittel passiert nicht.

Charakteristisch fir Gablers Sprache ist weiters die Vorliebe fur Anfihrungszeichen, die fiir
Wortneuschopfungen (,,hormonelle Selbstentziindungen®, VVorspann, Zeilen 1ff), fur
Mundart-Ausdriicke (etwa ,,Fotze, Arsch und Schnidel*) oder Deutungen (etwa der Stoffhund
als , tierische Veranlagung®, Zeilen 115f) verwendet werden. Abwertung impliziert der

Gebrauch des Wortes ,,Kumpels“ fiir die Co-Autoren Feridun Zaimoglu und Gunter Senkel
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im Satz ,,Auch 6ffnet Perceval mit seinen Kumpels erneut sein kleines Handlexikon uber
sexuelle Praktiken aller Arten® (Zeilen 56ff). Damit werden die beiden Schriftsteller als reine
Befehlsempfénger degradiert und die Gruppe quasi als Bande dargestellt, die einen Streich

ausgeheckt hat.

Die asthetische Erfahrung wird damit wertend in Sprache umgesetzt. Das wahrend der
Auffiihrung vermutlich sehr schnell gefasste Urteil wird durch die Art der Beschreibungen,
Aufzahlungen und die Auswahl der Zitate bestatigt. Auf neutrales Erz&hlen und das Wahren
einer bewussten Distanz wird verzichtet. Tempo und Tonlage der Sprache wechseln nicht.

Seine Starke ist eine drastische, volksnahe Sprache, die ohne Umschweife zum Punkt kommt.

Kriterium 4: Beschreibung

Beschreibende Phasen sind in Deutungen eingebettet, fuhren zum Urteil — zumeist aber
werten sie selbst. Die Hauptfigur wird insgesamt dreimal, jeweils durch Aufzahlungen,
beschrieben. In den Zeilen 22ff als ,,alternder Bock®, der ,,(...) lUstern und mit den
Erzeugnissen seiner Windungen vom Darm bis ins Gehirn die Umwelt verbal drangsaliert,
korperlich foltert, vergewaltigt und erniedrigt®. Hier wird das Spektrum seiner
Charaktereigenschaften inklusive Hinweis auf die drastische Darstellungsweise gezeigt. Der
folgende Satz beschreibt die Intention Percevals, die Figur als ,,Jedermann®, der ewig auf der
Suche nach Liebe ist und nie genug bekommt, zu sehen. In den Zeilen 75ff wird er mit der
bereits erwahnten Reihe von Zitaten aus dem Stiicktext charakterisiert, in den Zeilen 94ff

anhand seiner Téatigkeiten:

»Er kréchzt ins Mikro, stéhnt und furzt, schreit sich den Menschenhass aus dem Leib
und versucht mit der Litanei ,Liebe ist ...” (Antwort gefallig? ,... wenn ich bumsen
kann wie ein Tyrann’) dem Zwischenmenschlichen auf die Spur zu kommen. Was meist
in ermudenden Selbstversuchen fur den Schauspieler endet — und in mihsam gespielter

,Wichserei’.

Hier wird die Figur zum einen in ihrer wahnsinnigen, rastlosen Suche nach
»Zwischenmenschlichem*, zum anderen in der Gier nach Sex dargestellt. Die verwendeten
Aufzihlungen sollen dabei jeweils einen Uberblick geben, auf das Ausfiihren eines konkret
ausgearbeiteten Beispiels wird verzichtet. Unklarheit erzeugt der Begriff ,,Selbstversuche®,
weil aus dem Zusammenhang nicht deutlich wird, was gemeint sein kénnte, wenn es nicht das

nahe liegende — aber spéater explizit erwahnte — Onanieren ist.
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Hé&ufig greift der Autor auf wertende Beschreibungen zuriick. So dauert etwa die Auffiihrung
»Knappe, aber endlos langweilige vier Stunden* (Zeilen 42ff), die ,,Selbstversuche* sind
»ermudend* (Zeilen 108f), die ,,Wichserei* ist ,,mihsam gespielt” (Zeilen 111f). Damit wird
immer wieder auf die La&ngen der Auffuhrung hingewiesen. Die Beschreibung des
Inszenierungsstils als Offnen von Percevals ,,kleinem Handlexikon tiber sexuelle Praktiken
aller Arten* (Zeilen 56ff) beschreibt oberflachlich, aber eindriicklich das in den Augen des
Rezensenten zentrale Thema, miindet in eine wertende Deutung (der Schrei nach Liebe ist nur
ein geiler Ruf nach Lustbefriedigung, Zeilen 63ff) und in eine Vermutung an der Grenze der
Beleidigung: Der Lustling (Don Juan) siege offensichtlich im Denken der Produzenten
(Zeilen 73f), was — auch im Zusammenhang mit der in Richtung Perceval personalisierten
Bemerkung Uber dessen ,,kleines Handlexikon* — nichts anderes heif3t, als dass das
Produktionsteam nur Sex im Kopf habe. Damit wird der Vorwurf suggeriert, die Mannschaft
missbrauche das Theater fiir die Befriedigung der eigenen sexuellen Bedurfnisse. Eine
Auseinandersetzung mit moglichen Grinden fir die Drastik und Vielzahl der sexuellen
Andeutungen gibt es nicht. Wertend wird auch die Biihnen-Choreographie in den Zeilen 132ff
beschrieben: ,,Und jeder macht was er/sie will und kann: singen, quasseln und Thiemes Verse
storen.” Damit impliziert Gabler, dass moglicherweise verwirrende Biihnenvorgénge nicht
bewusst geplant, sondern durch Zufall entstanden sind. Er spricht dem Regisseur ab,
zielgerichtet und geplant inszeniert zu haben. Die Beschreibung am Schluss der Kritik stellt
das Ende des Stiickes dar, nicht ohne die Lange des Schluss-Monologes zu kritisieren
(,,nervende Endlos-Tirade®, Zeile 143) und die sexuellen Andeutungen des

Biihnengeschehens noch einmal zu erwahnen. Sie miindet in ein Urteil.

Zusammenfassend ist festzustellen, dass vielfach anhand von Aufzahlungen oberflachlich
beschrieben wird. Beschreibungen haben meist die Aufgabe, direkt zu werten oder

Nebenbedeutungen mitzutransportieren.

Kriterium 5: Urteil

Bereits im ersten Satz kommt es mit dem Ausdruck ,,mdchte uns Perceval (...) verkaufen®
(Zeilen 2ff) zu einer indirekten Wertung. Hier schwingt der Unterton des ,,unterjubelns* mit,
als ob Perceval bewusst einen anderen als den angekindigten Inhalt transportieren wiirde, um
das Publikum zu tauschen. Der zweite Satz deckt dann auf, was die dem Publikum als
Autobiographie ,,verkaufte® Auffuhrung nach Meinung des Autors wirklich ist: ,,(...) ein
weniger kunstvoll kreiertes als auf einen Kulturschock getrimmtes und letztlich nur plattes,
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banales, ja 6des Stiick fur einen Schauspieler und Ensemble.* (Zeilen 9ff) Damit wird in
starken Worten quasi das Generalmotto des Urteils ausgegeben, das im weiteren Verlauf der
Rezension néher ausgefihrt wird: Perceval geht es nicht um kunstvolle Bearbeitung der
Thematik, sondern um das Schockieren des Publikums, was Banalitat und Oberflachlichkeit

zur Folge hat.

Nach der Darstellung des Konzeptes wird dieses mit einem einzigen Satz zunichte gemacht:
»Klingt interessanter als es ist.” (Zeilen 34f) Damit wird noch einmal die erste Wertung
wiederholt: Das von Perceval ,,verkaufte* Produkt hélt nicht, was es verspricht. Die zwei
folgenden Zitate (,,,Nur ja keine dumme Spriiche aufs Sofakissen hegeln’ soll Percevals
Egomane. Und den ,Menschenmill zum Haufen kehren.’*, Zeilen 35ff) leiten dann eine
wertende Beschreibung ein, die dem Stlick jene Klugheit und N&he zur Philosophie abspricht,
die aus den Zitaten herauszulesen sei. Begriindung: Es gehe nur um Sex (,,Fotze, Arsch und
Schnidel*, Zeilen 47f), ,,sexuelle Praktiken* (Zeilen 61f) bzw. ,,Lustbefriedigung in
Varianten® (Zeilen 68f). An dieser Stelle sieht Gabler abermals einen Inhalt falsch verkauft:
Der ,,Schrei nach Liebe* ist ,,nur ein geiler Ruf nach Lustbefriedigung in Varianten* (Zeilen
65ff) — was den Vorwurf impliziert, dass Perceval das Thema Liebe nur dazu benutzte, um
Szenen sexuellen Inhalts auf die Buhnen zu bringen und sich nicht um eine tiefer gehende
Bearbeitung des Themas kiimmerte. Diese Aussage wird durch die in den darauf folgenden
Zeilen (70ff) angestellte Vermutung betont, der ,,Listling Don Juan® siege nicht nur in der
Darstellung der vier Charaktere, sondern auch ,,im Denken der Produzenten®. Im
Umkehrschluss ergibt sich nach Darstellung von Thomas Gabler — tberspitzt formuliert —
folgender Zugang des Produktionsteams: Weil im Denken des Produktionsteams der Listling
siegt, suchten sie nach einer Moglichkeit, das Thema Sex auf die Biihne zu bringen, fanden
diese im Stiick Moliére. Eine Passion und versteckten diese Absicht geschickt hinter dem

Thema ,,Suche nach Liebe“ bzw. klugen, philosophischen Formulierungen.

Weiters wird das Stiick als ,,langweilig* (Zeile 44) bewertet, was durch das Suggerieren einer
nicht aufhérenden Zeitstrecke im Begriff ,,Endlos-Schneefall* (Zeile 46), spater anhand der
Begriffe ,,ermidend (Zeilen 109) und ,,muhsam gespielt* (Zeile 111) in der
Rollenbeschreibung der Hauptfigur und an Ende in der Beschreibung des Schlussmonologes
als ,,nervende Endlos-Tirarde” (Zeile 143) verstarkt wird. Die Sprache wird als ,,schwach
gereimte Wortspielerei in bundesdeutscher Redeweise (womit es (sic!) vorzuglich an den
Koproduktionsort (...) passt* (Zeilen 49f) bewertet. Diese Bemerkung impliziert, dass das
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Stiick vor allem flr deutsche Zuseher konzipiert worden sei — ein unterschwelliger Appell an
die alte Feindschaft Deutschland-Osterreich, wenn nicht sogar der Vorwurf, dass mit

oOsterreichischem Steuergeld deutsches Theater finanziert werde.

Das starke Zentrieren auf die Hauptfigur wird zweimal Kritisiert: Zum einen im Hinweis in
den Zeilen 14f, dass es sich um ein Stuick ,,fur einen Schauspieler und Ensemble® handle, zum
anderen in der Beschreibung der weiteren Rollen in Zeile 123, die ,,nur noch
Randbemerkungen* seien. Die Inszenierung der Nebenrollen wird, wie erwéhnt, als Chaos
(Zeilen 132ff) beschrieben. Ebenfalls kritisiert wird, dass die Inszenierung die Emotionen
nicht berthre (,,(...) ein Herzschlag fur die Auffiihrung wird nicht daraus®, Zeilen 99ff, ,,ein
Winterbild ohne Idylle, Zeilen 129f) und dass es nichts zu lernen gebe (,,(...) aber man ist

nicht kliiger als zuvor, Zeilen 149f).

Insgesamt ist die Kritik als Verriss zu bewerten, der kein einziges positives Detail aus der
gesamten Auffiihrung erkennen kann. Der Beurteilungsprozess folgt dem Schema
Stlick/Generalurteil — Sprache — Inszenierung — Conclusio. Die Argumente: Der Vorwand der
inhaltlichen Beschaftigung mit dem Thema Liebe dient nur dazu, Sex-Szenen mannigfaltig
darzustellen, der geplante Kulturschock entpuppt sich als Oberflachlichkeit. Die Sprache ist
qualitativ schlecht, die Inszenierung langweilig und chaotisch und berihrt die Emotionen
nicht. Es gibt keinen Sinngehalt aus dem Stiick zu entnehmen. Die Urteile werden aus einem
Gemisch von wertenden Beschreibungen, Behauptungen, Beobachtungen, Zitaten und
implizierten Nebenbedeutungen begriindet. Als Kriterien fiir die Bewertung sind
herauszulesen: Die Darstellung von sexuellen Inhalten muss begriindet sein, die Inszenierung
soll die Emotionen berlhren, einen Lerneffekt bewirken, darf aber nicht langweilig und zu

gesprachszentriert sein.

Kriterium 6: Kontextualisierung

Die Rezension bleibt vor allem im innertextuellen Kontext und bezieht sich auf Inszenierung,
Stlick, Sprache, Biihnenbild und Schauspieler. Aus diesen Elementen werden Besprechung
und Beurteilung gespeist. Ein intertextueller Hinweis ergibt sich aus dem wertenden
Vergleich des Stiickes mit Percevals VVorgangerprojekt Schlachten im Vorspann, wodurch
einerseits eine Einordnung in das Werkschaffen des Regisseurs, andererseits eine Wertung

(,, Theatermarathon wie einst ,Schlachten’ ist keiner daraus geworden (...)", Vorspann, Zeilen
9ff) erfolgt. Erstaunlicherweise verzichtet der Autor auch auf eine Auseinandersetzung mit
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dem Verhéltnis von Neufassung und Vorlagen. Der Leser erféahrt zwar, dass vier Stiicke
Molieres bearbeitet und deren Hauptfiguren zu einem, mit Moliére gleichgesetzten
Protagonisten zusammengefasst wurden, wie dieser Entwurf aber im Verhéltnis zu seinen
Vorgangermodellen oder friiheren Moliére-Inszenierungen einzuschatzen ist, wird nicht
thematisiert. Damit fehlt ein wesentliches fir die Kritik wesentliches Element. Dies kdnnte in
der Tatsache begruindet sein, dass die Neufassung in den Augen der Kritikers derart weit vom
Original entfernt ist, dass eine Besprechung dieses Zusammenhangs nicht mehr zwingend

erscheinen.

Auf eine Ausweitung der Argumentation auf gesellschaftliche oder kulturelle Strukturen und

auf eine Symptomatisierung wird ebenfalls verzichtet.

Kriterium 7: Regie-Konzept

Aus der Kritik ist deutlich die Ablehnung des Rezensenten gegentiber Stuick und Inszenierung
herauszulesen. Er sieht die Regie-ldeen als unbegrindet (vor allem das Darstellen von
sexuellen Handlungen), erkennt weder Lerneffekt noch emotionales Berlhrtwerden bei den
Zuschauern und findet keine Ansatzpunkte, um das Stiick tiefer gehend zu betrachten. Gabler
sieht auch keinen Anlass, die Inszenierung in ihrer Fahigkeit zur Darstellung der

gegenwartigen Gesellschaft zu diskutieren.

Kriterium 8: Schauspieler

Namentlich erwéhnt werden neben Thomas Thieme noch Patrycia Ziolkowska, Karin
Neuhé&user und Thomas Bading. Ihre Leistung wird aber weder beschrieben noch bewertet.
Die Erwéhnung der Schauspieler steht im Zusammenhang mit der Charakterisierung und

Deutung ihrer Rollen im Sttick und mit der Kritik an der Inszenierung.

Kriterium 9: Leser

Die Nahe zum Leser ist ein wichtiges Anliegen fir Thomas Gabler. Durch scharfe Urteile
versucht er den Leser neugierig zu machen und durch den Text zu fihren. Dialektahnliche
Ausdriicke und die direkte Art der Beurteilung driicken N&he zum ,.einfachen Volk* aus und
sollen unverblimt das sagen, was sich der ,,kleine Mann* denkt. Die Kritik selbst gibt die
Meinung des Autors pointiert wieder, ist aber nicht darauf ausgerichtet, dass sich der Leser
selbst ein Urteil bildet. Eine Leserreaktion ist daher nur insofern intendiert, als ein Leser, der

das Stiick selbst gesehen hat, anderer Meinung als der Kritiker sein kénnte.
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Teil 11

Der Prozess der Urteilsfindung:

Thesen der Kritiker und ihre Umsetzung in der Kritik

Nach der allgemeinen Analyse der Kritiken steht im zweiten Teil ein weiterer zentraler
Aspekt fur die Arbeit der Rezensenten im Mittelpunkt: die Frage, wie der Kritiker zu seinem

24% Dazu befragte der Autor jene sieben Kritiker, deren Rezensionen analysiert

Urteil kommt.
wurden, anhand von Experteninterviews®*’ nach der eigenen Sichtweise ihres Prozesses zur
Urteilsfindung. Die sieben Interviews haben vor allem Fragen der persdnlichen Mafstabe,
ihrer Gewichtung, der Subjektivitét des eigenen Urteils und der grundsatzlichen
Herangehensweise zum Inhalt. Das Nachdenken Uber das konkrete, alltdgliche Tun fuhrte zur
Selbstreflexion. In der Phase der Analyse formulierte der Autor die zentralen Aussagen der
Kritiker mit dem Ziel einer besseren Vergleichbarkeit in Thesen um. Im zweiten Schritt
werden diese Thesen jeweils den eigenen Kritiken gegentbergestellt, um zu vergleichen, in

welchem Mal die eigene Theorie mit der Praxis Ubereinstimmt.

Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang, dass Luk Percevals Stlick bei nur einer von
sieben Zeitungen zur Chefsache erklart wurde, obwohl es eine von nur drei Urauffihrungen
der Festspiel-Saison 2007 war und medial breit angekiindigt wurde: Norbert Mayer besuchte
als Leiter des Kulturressorts der Presse die Auffihrung. Er studierte Deutsch, Englisch und
vergleichende Literaturwissenschaften und beschaftigt sich seit 1971 mit dem Thema
Theaterkritik. Als Journalist schreibt er seit sechs Jahren Theaterrezensionen. Alle weiteren
Medien, die zur Analyse herangezogen wurden, entsendeten Kritiker mit langjahriger
Erfahrung, davon finf angestellte Journalisten und einen freien Mitarbeiter. Bernhard Flieher
arbeitet als angestellter Redakteur bei den Salzburger Nachrichten. Dort ist er seit 16 Jahren
fiir ,,Pop-Kultur” zustandig, was er als Gegenbegriff zur ,,Hochkultur* verstanden wissen will.
Er beschéftigt sich dabei mit Bereichen wie Architektur, Musik, Comics und verfasst in
diesem Rahmen auch Theaterkritiken. Margarete Affenzeller ist angestellte Redakteurin beim
Standard und beschéftigte sich bereits wahrend ihres Studiums der Theater-, Film- und
Medienwissenschaft, der Geschichte und der Germanistik mit Theaterkritiken. Beim Standard

28 \/gl. Einleitung, S. 4ff
27 \/gl. Flick, 2007, S. 214ff, AyaB, Bergmann, 2006, S. 104f



Herbert Schorn: Analyse der zeitgendssischen 6sterreichischen Theaterkritik in Printmedien 125

ist sie seit 2000 auf diese Thematik spezialisiert. Werner Krause ist in der Kulturredaktion der
Grazer Kleinen Zeitung fur Theater und Literatur zustandig. Seine universitare Beschaftigung
mit Germanistik und Soziologie bezeichnet er als ,,Studienversuche®, Theaterkritiken schreibt
er seit 30 Jahren. Von 1989 bis 1995 war er Programmbeirat fir Theater beim steirischen
herbst. Renate Kromp ist — derzeit karenzierte — stellvertretende Leiterin des Kulturressorts
der Wochenzeitung News. Sie hat Geschichte und ein Facherbiindel (aus Volkerkunde,
Psychologie und Publizistik) studiert und arbeitet seit 2002 in der Kulturredaktion von News.
Hier gibt es keine strikten Trennungen der Arbeitsbereiche, Kromp verfasst daher Berichte
und Kritiken aller Art. Thomas Gabler ist angestellter Redakteur der Kronenzeitung. Er
verfiigt ber ein (nicht abgeschlossenes) Studium der Kunstgeschichte und Germanistik und
beschaftigt sich seit mehr als 28 Jahren mit bildender Kunst, sowie Musik- und
Theaterkritiken. Derzeit arbeitet er vor allem im Bereich Theater. Anton Thuswaldner, der die
Kritik fur die Furche verfasste, war der einzige freie Journalist innerhalb der sieben
analysierten Medien. Er arbeitet unter anderem flr die Salzburger Nachrichten, die FAZ, die
Frankfurter Rundschau, die Stuttgarter Zeitung, den Deutschland-Funk und den ORF. Seit
seinem Studium der Germanistik und der Geschichte befasst er sich mit dem Thema Kritik. Er

rezensiert vor allem Literatur, immer wieder auch Theaterauffihrungen.

11.1. Funf Thesen von Bernhard Flieher, Salzburger Nachrichten
,,Die Wahrheit ist auf dem Platz*

These 1: Kritik ist die Suche nach dem Kern der Auffiihrung

Im Zentrum von Bernhard Fliehers Herangehensweise steht die Suche nach einer
Generierungsformel, nach der die Auffuhrung funktioniert. Sein Ziel ist es, den Kern des
Stiickes zu erkennen: ,,(...) warum lassen die da, keine Ahnung, Hamlet Rockmusik spielen?
Und das versuche ich am néchsten Tag lieber zu erklaren, als zu sagen ,Es ist blod, es zu tun.’
Oder ,Es ist gut, es zu tun.” Die Frage Warum beschéftigt mich viel mehr als die Frage
Wie.“?*® Kritik heift fur ihn, die zentralen Ideen der Regie und die Wirkung des Abends zu
erklaren, anstatt die eigenen Vorstellungen Uber das Stiick mit den in der Auffiihrung

prasentierten zu vergleichen und zu bewerten.

8 Die Zitate stammen aus den vom Autor gefiihrten Interviews, die im Anhang angefiihrt werden.



Herbert Schorn: Analyse der zeitgendssischen 6sterreichischen Theaterkritik in Printmedien 126

These 2: Die Kritik hat mehr erklarende, beschreibende, analysierende als wertende Funktion
Handwerkliche Standards und die eigene, im vorhin gefasste Meinung Uber das Stiick sind fiir
Flieher zweitrangig, es geht ihm ein Einlassen auf die Ereignisse des Abends, die er moglichst
voraussetzungslos erleben will: ,,Es interessiert mich nicht, ob es da vorher was gegeben hat
oder nachher. Im FuBball sagt man ,Die Wahrheit ist auf dem Platz.” Und der Platz fangt um
acht Uhr am Abend im Theater an und hort um zehn Uhr auf.” Fachwissen, etwa die Kenntnis
des Stiickes, der Werkgeschichte oder der Biographie des Regisseurs, muss als Basis
vorhanden sein, um die Ideen und deren Umsetzung einordnen zu kénnen, zentrale Bedeutung
erlangt es aber erst beim Schreiben der Rezension. Wéhrend der Auffiihrung steht das
subjektive Erleben, ,,das totale Einbringen von sich selbst” im Vordergrund. Seine Kritik Gber
Moliére. Eine Passion beschreibt er selbst als ,,Reportage mit Bewertung*, was wohl generell

seiner Sicht der Kritik entspricht.

These 3: Der Anteil am Gelingen einer Auffiihrung liegt zu 75 Prozent beim Regisseur

Es geht in der Kritik darum, Inhalt und Art der Erzahlweise des Regisseurs zu erkennen. ,,Ich
will wissen, was ist die Idee des Regisseurs und scheitert er an der Idee oder bringt er die Idee
riber.” Ein Gespréch im Vorhinein, etwa bei einer VVorab-Pressekonferenz, hélt Flieher daher
fur eine gute Maglichkeit. Vor allem am Einldsen dieser Idee misst er den Erfolg des Abends.
Daher hat fur ihn der Regisseur groRe Bedeutung: Seinen Anteil am Gelingen einer
Auffiihrung schatzt er auf 70 bis 75 Prozent. Den Ansatz, die eigene Meinung Uber Ziele,
Inhalte und Themen des Stlickes mit der Auffiihrung zu vergleichen, halt er fir falsch. Ihm
geht es um die Frage, ob das Thema, das sich der Regisseur gestellt hat, ,,plausibel und
nachvollziehbar* gemacht wurde. Ein weiterer Mal3stab ist die emotionale Ebene, das
»Ergriffen-Werden* durch die Auffihrung: ,,Ich will an dem Abend in irgendeiner Weise

bewegt werden.*

These 4: Der Rhythmus der Sprache ist von entscheidender Bedeutung

Der Rhythmus einer Auffiihrung wird nach Flieher vor allem durch die Sprache transportiert.
Durch diesen sprachlichen Rhythmus wird auch die Abfolge einzelner Teile erkennbar. Der
Text erhdlt dadurch entscheidende Bedeutung: Der Einsatz der Sprache entscheidet darber,
wie das Stiick transportiert wird. ,,(...) wenn man die Sprache ins Zentrum rlckt, ist meiner
Meinung nach automatisch der Rhythmus, den so ein Stiick hat, (vorhanden, Anm. H.S.).“

Auch hier hat der Regisseur wieder entscheidende Bedeutung: Uber Streichungen oder
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Textveranderungen steuert er nicht nur den Inhalt, sondern auch den Rhythmus, etwa das

Tempo des Fortschreitens der Handlung.

These 5: Eine Kritik zu verfassen bedeutet, den Punkt zu finden, fur den es sich lohnt, eine
Geschichte zu schreiben

Flieher, der sich selbst vor allem als Pop-Kritiker versteht, sieht seine Rezensionen nicht als
Kritiken im klassischen Sinn. ,,Ich versuche Geschichten zu erzahlen und in diesen
Geschichten maoglichst viel von dem zu erzéhlen, was ich gesehen habe.* Daflr braucht er
den Punkt, flr den es sich lohnt, diese Geschichte zu schreiben. Sein Ziel ist es, auch
Menschen zum Lesen der Kritik zu bewegen, die nicht in der Auffihrung waren. Ihnen fallt
das Nachvollziehen einer klassisch gebauten Geschichte leichter als einer konventionellen
Kritik. Daher vermeidet Flieher auch den oft in Rezensionen verwendeten groRen Uberblick
uber die Leistungen der einzelnen Produktionsmitglieder. Umso wichtiger ist dagegen das
Begriinden des eigenen Urteils: ,,Das ist der Sinn der Rezension.” Dennoch hat die Kritik
»keinen Anspruch auf Weisheit*, weil jeder Besucher aufgrund seiner Erfahrungen das Stiick
anders sieht — selbst wenn Einigkeit dartiber herrscht, dass die Auffiihrung gelungen sei. Die
Kritik kann im besten Fall Sonden legen, durch die ein besseres Gesamtbild auf das
Kunstwerk entsteht. Aber: ,,Das ist nur (...) ein kleiner Teil (...), wie man das Theaterstuck

sehen kann.*

Thesen und Rezension im Vergleich

Die theoretischen Gedanken von Bernhard Flieher finden sich in der Praxis durchaus wieder.
Seine Kritik kann als Suche nach dem Kern der Auffihrung verstanden werden (These 1).
Gerade der Einstieg (Zeilen 1 bis 52) mit jener Schliisselszene, in der der Protagonist heftige
Onanier-Bewegungen ausfuhrt, soll Atmosphare und Hintergriinde des Stlickes beleuchten.
Flieher untersucht ihre Berechtigung im Stiick, analysiert stickimmanente Zusammenhénge,
sucht nach intertextuellen Zusammenhangen. Bewertet wird hier — wie in der gesamten Kritik
— kaum. Damit l0st er auch These zwei ein. Beschreibung, Analyse und Deutung wird in
dieser Kritik bei weitem der VVorzug gegenuber der Beurteilung gegeben. Die vergleichsweise
seltenen Bewertungen werden durch Analysen vor- oder nachbereitet (zum Beispiel in den
Zeilen 143ff oder 167ff).
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Die Rezension kann weiters als ein standiges Uberpriifen gesehen werden, ob die
Inszenierung plausibel funktioniert, ob sie tragfahige Aussagen fur die Gesellschaft bietet
oder gegenwartige gesellschaftliche Tendenzen abbildet (zum Beispiel in den Zeilen 91ff).
Wie in These 3 formuliert, wird dem Aspekt der Regie die weitaus hdchste Bedeutung
beigemessen. Selten wird allerdings die emotionale Ebene angesprochen, die von Flieher als
MaRstab genannt wurde. Mit der Sprache (These 4) setzt sich der Kritiker zweimal
auseinander: In den Zeilen 81ff wird die Harte und Drastik der Sprache aufgrund ihrer
Realitatsbezogenheit gelobt, in den Zeilen 202ff analysiert er die Wirkung der Liebes-
Definitionen und des Schlussmonologes.

These 5 kann ebenfalls als erfiillt angesehen werden: Mit dem Einstieg, der Beschreibung und
Analyse der Onanie-Szene, hat der Autor fur sich einen Punkt gefunden, anhand dessen er
lohnend seine Geschichte erzahlen kann. Die Kritik kann durchaus, wie von Flieher
beschrieben, als Geschichte tiber den Abend gesehen werden, die, vor allem durch das breite
Diskutieren der Thematik, auch fur Menschen Lese-Anreize bietet, die nicht in der
Auffiihrung waren. Einen groRen Uberblick gibt es, wie im Interview dargestellt, nicht.
Begrindung und Urteil stehen in einer Wechselwirkung — auch hier 16st der Rezensent seine

eigene Forderung ein.

11.2. Vier Thesen von Anton Thuswaldner, Die Furche

,» 1 heater ist immer Verhandeln mit Ideen und Vorstellungen*

These 1: Theater ist immer Verhandeln mit Ideen und Vorstellungen

Jede gelungene Inszenierung ist fir Thuswaldner mit einem intellektuellen Anspruch
verbunden: ,, Theater ist immer Verhandeln mit Ideen und Vorstellungen.” Eventhaftes soll
sich dem Regiekonzept, der Ideen- und Gedankenarbeit des Regisseurs unterordnen, eine
unverwechselbare Handschrift soll erkennbar sein. Ziel ist es, dass der Regisseur durch
handwerkliches Konnen diese Ideen den Zuschauern so vermittelt, ,,(...) dass sie bis zum
Ende mit offenem Mund zuhéren und zuschauen®. Um die Sichtweise des Regisseurs
einordnen und Abweichungen von Traditionen feststellen zu kdnnen, braucht der Kritiker in
erster Linie Fachwissen: ,,Und das eigentlich Interessante ist die Abweichung.* Das Gefuihl

des Kritikers ist nach Thuswaldner zweitrangig, weil es ohnehin mitschreibe.
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These 2: Der Kritiker muss aus einem anderen Kopf denken

Eine der grolRen Schwierigkeiten der Kritikerarbeit ist flr Thuswaldner, dass sich der Kritiker
in die Denkweise des Regisseurs versetzen muss, um dessen Vorstellungen nachvollziehen zu
kénnen. ,,Also ich muss aus einem anderen Kopf denken.” Dieser Anspruch verbunden mit
der Tatsache, das Gesehene auf’s erste Hinschauen, ohne Mdéglichkeit des Uberpriifens,
bewerten zu muissen, macht den Kritiker fehleranféllig: ,,(...) ich kann mich irren, weil ich auf
den ersten Blick (...) nicht bemerke, dass etwas einsichtig ist, was ich vielleicht auf den
zweiten Blick bemerke (...).” Ziel der Kritik ist es, in das ,,Zentrum eines Bewusstseins*

vorzudringen, also die Kernaussage zu finden.

These 3: Der Kritiker leistet Vermittlungsarbeit

Um eine Inszenierung wirklich durchdringen zu kdnnen, ist meist viel an VVorwissen
notwendig, das das Publikum im Normalfall nicht besitzt. Ihm bleibt dann, so Thuswaldner,
nur die Moglichkeit, sich mit den optischen Bildern und Eindriicken zu begniigen, ohne die
Ideen im Hintergrund zu verstehen. Aufgabe der Kritik ist es in diesem Fall, Erklarungen und
Interpretationen quasi nachzuliefern, damit sich der Zuschauer im Nachhinein durch das
Lesen der Kiritik ,,(...) doch noch mal ein Ganzes bilden kann®. Fir Thuswaldner gliedert
sich das Schreiben einer Kritik in zwei Stufen: Das Pflichtprogramm besteht im Beschreiben
von Handlungen und Ideen. In der Kir geht es darum, den Text so spannend zu formulieren,
dass der Leser trotz der darin verpackten, teilweise wissenschaftlichen Theorie bis zum
Schluss dran bleibt. ,,Das ware eigentlich das Ideal, von dem ich immer ausgehe.” Das heil3t,
der Kritiker gelangt auf Basis der Beschreibung zur Reflexion, zur Analyse. Beide Teile sind
nach Thuswaldner notwendig subjektiv, weil jeder Mensch eine Auffihrung mit den ihm
eigenen Seherfahrungen betrachtet. Diese Subjektivitat sei von grof3er Bedeutung, ,,(...) weil
wir keine Regelasthetiken mehr haben, zum Gliick, drum missen wir uns auf so was wie das
Individuum verlassen®. AuRerdem betont Thuswaldner den diskursiven Charakter der Kritik:

Intention ist es nicht, das letzte Wort zu haben, sondern ein Gesprach in Gang zu bringen.

These 4: Eine gelungene Auffiihrung regt zum Nachdenken an

Eine Auffiihrung bezeichnet Thuswaldner dann als gelungen, wenn sie den Zuschauer
emotional oder intellektuell beriihrt oder neue Méglichkeiten aufzeigt, ,,mit unserer
Wirklichkeit umzugehen®. Sehr viel hangt fir ihn auch von der ,,Kraft der Schauspieler ab.
Insgesamt geht es um das Anregen zum Nachdenken, um das Erzeugen tberraschender
Bilder, neuer Einsichten oder von etwas, das ,,mich beruhrt oder aufwihlt oder nicht in Ruhe
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lasst*. Negativ empfindet er es, wenn der Regisseur seine Ideen nur mangelhaft umsetzen
kann oder eine Diskrepanz zwischen den Intentionen des Autors und des Regisseurs

bemerkbar ist.

Thesen und Rezension im Vergleich

Anton Thuswaldner 16st die theoretischen Forderungen weitgehend in der Praxis ein. Die in
These 1 erwéhnte Suche nach dem intellektuellen Anspruch durchzieht die gesamte Kritik
(zum Beispiel in den Zeilen 93ff, 130ff), die, wie erwéhnt, &hnlich einem wissenschaftlichen
Papier aufgebaut ist: Thesen zu Beginn eines Absatzes werden in weiterer Folge erléutert. Die
Abwesenheit eines intellektuellen Anspruches (,,(...) zu lernen gibt es aus diesem Ende
nichts.”, Zeilen 7f) ist eines der Hauptargumente der Rezension. Gefuhle finden, wie im
Interview gefordert, kaum Erwé&hnung. Im Bemuihen, positive Aspekte zu finden und die
inhaltliche Konzeption des Stiickes nachzuvollziehen (etwa ,,Feridun Zaimoglu und Gunter
Senkel haben sich ihm zugesellt, um Moliére nicht nur umzuschreiben, sondern neu zu
denken.”, Zeilen 65ff), wird der Versuch sichtbar, die Auffiihrung aus der Sichtweise der

Autoren zu sehn — und damit These 2 eingeldst.

Das exakte, durchdachte Abarbeiten von positiven und negativen Punkten, weitgehend ohne
Einfluss der eigenen Gefiihle, ist als Versuch zu sehen, die Auffiihrung im Nachhinein
transparent und verstandlich zu machen. Begrilindete Urteile, die Auseinandersetzung mit der
Beziehung von Vorlagen und Neubearbeitung und die Kontextualisierungen sollen den
Horizont, vor dem der Leser das Stuick betrachtet, erweitern. Die in These 3 besprochene
Vermittlungsarbeit der Kritik wird damit geleistet. Die Ambition, spannend zu schreiben,
gelingt vor allem fiir Leser, die an einer intellektuellen Auseinandersetzung interessiert sind.

Fluchtigen Lesern ist der Text wohl zu inhaltsschwanger.

These 4 wird nur zum Teil eingel6st. Die Kritik untersucht zwar die Auffuhrung auf ihren
geistigen Anspruch, die emotionale Ebene wird aber weitgehend ausgeklammert. Das im
Gesprach geforderte emotionale Beriihrt-Werden wird kaum bis gar nicht thematisiert.
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11.3. Vier Thesen von Margarete Affenzeller, Der Standard

,.Kunst ist dazu da, etwas zu behaupten**

These 1: Kunst ist dazu da, etwas zu behaupten

Jede Kunst stellt nach Affenzeller Behauptungen auf: ,,Kunst ist dazu da, etwas zu
behaupten.” Eine Theaterauffihrung gelingt fiir sie daher dann, wenn die aufgestellten
Behauptungen glaubwirdig, entsprechend stark, aber auch intellektuell anregend sind. Die
Inhalte der Behauptungen werden (iberzeugend dargestellt, wenn das Zusammenspiel der
theatralen Elemente auf der Biihne — vom Schauspieler bis zum Biihnenbild und den
Lichtverhaltnissen — funktioniert. Dabei ist es nicht notwendig, dass die Gesamtheit der
Behauptungen ein harmonisches, rundes Ganzes ergibt: ,,Ich glaube, es genligt, wenn die
Einzelteile fur sich glaubwirdig sind.” Verantwortlich fiir die Behauptungen ist die Regie,
die Zuschauer wie Kritiker von der Sinnhaftigkeit des Behaupteten wie des Weges der
Umsetzung tberzeugen muss: ,,(...) ich mdchte eben von der Regie sehen, warum’s so sein
muss, die Argumente, warum der Regisseur das so und so gemacht hat.” Eine Kernfunktion
des Theaters ist fir Affenzeller somit, dass es ,,etwas zu sagen hat*“, also eine intellektuelle
Auseinandersetzung mit einem Thema ermdéglicht. Der Kritiker wiederum hat diese
Behauptungen und ihre Realisierung auf der Buihne zu prufen. Fir die Umsetzung sind auch
»relativ banale Kriterien* wie Zeitkonzept, Tempo der sich entwickelnden Handlung oder die

Fahigkeit des Regisseurs, das Publikum bei der Stange zu halten, von Bedeutung.

These 2: Emotionen des Kritikers haben ihren Platz in der Rezension

Emotionen gehdren nach Affenzeller zur theatralen Kunst, sind von ihr beabsichtigt. Somit
kann auch der Kritiker eine Auffiihrung nicht emotionslos, nur aus fachlicher Sicht
betrachten. Theater ist eine ,,sinnliche Angelegenheit®, ,,sehr von den Momenten, die in einer
Vorstellung passieren, gepragt®. Aufgabe des Kiritikers ist es daher auch, dieses
»Momenthafte” zu ersplren und in die Kritik ,,hiniberretten®, ,,(...) dass es eben fir den
Leser bruzelt noch®. ,,Personliche Beleidigtheiten* des Kritikers sind allerdings
auszuschalten. Der Kritiker soll in der Rezension auch das erkennbar machen, was fir den
Zuseher zu ersplren war. Die Subjektivitat des Urteils ist fir Affenzeller ein Wesensmerkmal
der Textform ,,Kritik“, die fur sie unter die Kategorie ,,Kommentar* féllt, und somit
unvermeidbar. Unabdingbar ist fir sie allerdings die Begriindung des Urteils: Die Argumente

fur ein Urteil sind fir sie interessanter als das Urteil selbst.
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These 3: Bewertet wird, was live passiert

Im Mittelpunkt des Theaters steht nach Affenzeller das, was als Performance live realisiert
wird, die Einmaligkeit des Geschehens, die Augenblickskunst. Alles andere sei rundherum zu
betrachten. Am wichtigsten ist das Gliicken des Moments, der dann auch bewertet werde.
Schlechte Auffiihrungen passieren demnach dann, wenn es ,,zwischen Publikum und Biihne
auseinanderdriftet”, wenn es ,,nicht ankommt*“. Die Flichtigkeit der Theaterkunst stellt den
Kritiker auch vor Schwierigkeiten: Manche Eindriicke wirken wéhrend der Vorstellung
anders als am Tag danach in der Reflektion, andere arbeiten nach, manche Erkenntnisse
werden erst eine Woche spater sichtbar oder, im Gegenteil, weniger bedeutsam. ,,Es gibt nie
den Punkt der totalen Kritik (...), wo jetzt alles richtig ist, wo man das Gefuhl hat, es ist jetzt
abgeschlossen®. Das alles betreffe allerdings nur Nuancen, nicht die Beurteilung im
Gesamten. Ein weiterer Kernbereich in der Arbeit des Kritikers ist die Selektion, das heil3t die
Entscheidung, bestimmt Aspekte in der Kritik anzuftihren, andere iberhaupt nicht zu

bemerken.

These 4: Der Kritiker versucht, einen Schlussel fiir die Auffiihrung zu finden

Es sei ein ,,ganz normales Bedurfnis*, nach einem Schliissel zu suchen, nach dem eine
Auffihrung zu verstehen sei. ,,(...) man versucht, da so einen Generator zu finden, mit dem
man das aufknacken kann (...).“ Anhand dieses Schllssels oder Generators werde dann in der
Kritik versucht, die Auffiihrung den Lesern verstandlich zu machen. Dennoch sieht auch sie
jede Kiritik als eine von vielen Sichtweisen ohne Absolutheitsanspruch. Das bewertet sie
positiv, weil es ,,nicht verengt” und gerade die Widerspruchlichkeit der Ansichten ein

weiteres Nachdenken ermdgliche.

Thesen und Rezension im Vergleich

Margarete Affenzeller I6st die in der Theorie geforderten Punkte groRteils in ihrer Kritik ein.
Vor allem die Urteilsphase (Zeilen 119 ff) kann als Abklopfen des intellektuellen Anspruches
der Auffiihrung gesehen werden. In den Zeilen 142 bis 159 fordert die Kritikerin weiters die
Begriindung der verwendeten Sprache durch die Inszenierung ein und — damit, dass der
Regisseur, wie im Interview erwahnt, Zuschauer und Kritiker von der Sinnhaftigkeit des
Behaupteten und des Weges der Umsetzung tiberzeugen muss. Damit ist These 1 in der Kritik

erfullt.
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Mit der Behauptung, dass Perceval ,,nicht an den Gefrierpunkt dieses vertanen Lebens*
gelange (Zeilen 158ff) werden These 2 (das erkennbar machen, was fur den Zuschauer zu
ersplren war) und These 3 (eine schlechte Auffiihrung passiert dann, wenn es ,,zwischen
Publikum und Buhne auseinanderdriftet”) abgearbeitet. Als ,,sinnliche Angelegenheit” wird

Theater in dieser Kritik dennoch kaum spirbar.
Das Bestreben, einen Schlissel zu finden, nach dem eine Auffiihrung zu verstehen ist, wird in

der Suche nach einem Generalmotto der Kritikpunkte (,,Spruchbandlyrik, die ins Leere trifft*,
Zeilen 122f) bemerkbar. Damit wird These 4 erfiillt.

11.4. Vier Thesen von Norbert Mayer, Die Presse

,,» Theater mochte belehren und unterhalten*

These 1: Theater mdchte belehren und unterhalten

Mayer erhofft sich vom Theater — wie schon in der burgerlichen Aufklarung gefordert —
Belehrung und Unterhaltung und zugleich das Hervorrufen eine Wirkung im Zuschauer, die
man mit der griechischen ,,Katharsis* gleichsetzen konnte. Belehrung heif3t fiir ihn, im
Theater ,,etwas zu erfahren”, nach der Auffiihrung ,,vielleicht klliger als zuvor* zu sein.
Unterhaltung bedeutet fir ihn das sinnliche, emotionale Element des Theaters. Aus beiden
zusammen entstehen ,,magic moments®, ,,(...) etwas, wo man bemerkt, dass die Schauspieler
aufeinander so eingehen, dass sie den Geist des Sttickes in diesem Augenblick, in diesem
Fokus transportieren, wenn auch das Publikum spdrt, fihlt, erkennt, dass es da um eine ganz
wesentliche Sache geht. Im Moment der Katharsis wird dem Zuschauer nach Mayer die
eigene Involviertheit klar, er bemerkt, dass das Geschehen auf der Buhne auch ihn selbst
betrifft. Das Gelingen einer derartigen Auffiihrung liegt grof3teils am handwerklichen
Geschick: Die Schauspieler mussen die Rolle authentisch darstellen, Bewegungen exakt
abstimmen und als Ensemble zusammenwirken. Eine Atmosphére von Routine und
Lustlosigkeit sind zu vermeiden. Der Regisseur soll den Text in eine schlissige Bildsprache
ubersetzen und das Stiick so umsetzen, dass der im Stiick angesteuerte Hohepunkt erkennbar
wird. Es darf nach Mayer keine Langeweile aufkommen, der Regisseur soll den Zuseher
~immer wieder neu Uberraschen“ und das Kunstwerk ,,zur VVollendung bringen®. Trotzdem

darf aber die Auffiihrung nicht mit Regie-Ideen tberfrachtet werden.



Herbert Schorn: Analyse der zeitgendssischen 6sterreichischen Theaterkritik in Printmedien 134

These 2: Kritiker sind Ubertreibungskiinstler

Fur Kritiker gibt es nach Mayer zwei Gefahren: Zum einen das Vergleichen mit bereits
gesehenen Auffiihrungen desselben Stiickes oder des gleichen Regisseurs, zum anderen das
Agieren des Kritikers als Ersatzdramaturg oder Ersatzregisseur — nach dem Motto ,,Ich weil}
es besser.* Er selbst geht in drei Schritten vor: Beobachtung, Beschreibung und
Analyse/Urteil. Aufgabe des Kritikers ist es, das Geschehen auf der Biihne in einfacher
Sprache zu beschreiben. ,,Die Kunst ist dann, dass man relativ einfach schreibt und dass da
trotzdem viel Substanz drin ist.“ Die Begrundung des Urteils selbst komme in vielen Kritiken
zu kurz, werde meist nicht definitiv ausgeftihrt, sondern sei bereits in Schritt eins, der
Beschreibung, enthalten. Eine logische, immer giltige Begriindungen kdénne es gar nicht
geben, so Mayer: ,,Weil dann wiird’s ja die ideale Vorstellung geben, von der man nicht
abweichen durfte.” Gerade der letzte Schritt, Analyse und Urteil, darf nach Mayer durchaus
subjektiv sein. Der Kritiker neige dabei zu Extremen, dem Veriss oder der Hymne: ,,Wir sind
da Ubertreibungskiinstler. In beiden Richtungen.“ Das Einerseits-Andererseits habe in der
Kritik wenig Platz, denn ,,(...) alles, was mittendrin ist, ist flr den Leser wahrscheinlich gar
nicht mal so interessant”. Schwierigkeiten flr die Arbeit des Kritikers sieht er zum einen in
der ungleichen Rollenverteilung zwischen dem Produktionsteam, das sich mehrere Wochen
mit der Auffiihrung auseinandersetzt, und dem Kritiker, dem aufgrund seines Arbeitspensums
pro Stlick nur einige Stunden bleiben. Ein zweites Problem ist flr ihn die Diskrepanz
zwischen Né&he und Distanz: Der Kritiker muss sich zwar auf das Stiick einlassen, es
gleichzeitig aber auch distanziert betrachten. ,,Also man ist ja fast schizophren. Man
beobachtet ein Stuick und beobachtet sich dabei, wie man spéter formulieren wird, was man

gesehen hat.*

These 3: Die Bedeutung der Regie wird iberschéatzt

Das wichtigste Element einer Auffiihrung ist fir Mayer die Sprech- und Sprachkunst. Die
Regie sei zwar ebenfalls von Bedeutung, werde aber oft Giberschatzt. VVor allem
Klassikerbearbeitungen, die den Text stark verandern und den Intentionen des Autors
widersprechen, sieht er als ,,Wichtigmachen von Regisseuren*. Werktreue bedeute eben auch,
sich als Regisseur zu deklarieren: So sei etwa ein Stiick, das ,,nach Richard I11* gespielt
werde anders zu beurteilen, als ein Stlick mit dem Titel Richard I1l. Letztere Fassung dirfe
nur Inhalte und Themen umfassen, die im Text vorhanden seien. Hier gehe es um die

richtigen Ideen, mit denen ein Stuick wiederbelebt werde. Denn jede Auffiihrung ist nach
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Mayer ein Wiederbelebungsprozess, in dem ein Stiick durch das Spiel der Schauspieler

wieder neu zu leben beginnt.

These 4: Kritik bedeutet die Konfrontation zwischen den Vorstellungen des Regisseurs und
jenen des Kritikers tber das Stiick

Beide Seiten, Regie und Kritik, machen sich, so Mayer, im Vorfeld Gedanken (ber das Stiick:
»(...) (Ich) (Anm. H. S.) hab meine Vorstellung davon, was die Hauptaussage des Stiickes ist,
was das Ganze soll, was das fiir uns immer noch zeitgeméal macht (...).“ Dann frage er sich,
womit ihn der Regisseur ihn tberraschen werde: ,,Das ist ein gewisser naiver Zugang, aber
das ist der einzig mogliche Zugang, meiner Meinung nach. Dass man Uberrascht wird, dass
man dazulernt.” Diese Offenheit sei allerdings mitunter schwierig zu bewahren, weil sich der
Kritiker von einem Regisseur, dessen Arbeiten er schon 6fter gesehen hat, bereits eine
grundsatzliche Meinung tber seine Arbeitsweise gebildet habe. In der weiteren Beantwortung
formuliert Mayer diese Beziehung zwischen Regisseur und Kritiker noch scharfer: Er
bezeichnet die Auseinandersetzung zwischen den Vorstellungen des Kritikers und den
Uberzeugungen des Regisseurs als ,,Konfrontation, aus der eine spannende Beziehung, eine

Dialektik entstehe, weil die Ansichten meist nicht deckungsgleich seien.

»(-..) wenn das gut gemacht ist, wird er mich tiberzeugen davon, dass meine Sicht des
Stlickes relativ naiv war oder eben nicht das Ganze gesehen hat oder genau diesen
Teilaspekt, den der (Regisseur, Anm. H. S.) betont nicht gesehen hat. Wenn’s schlecht
gemacht ist, werde ich wahrscheinlich in meinen zuvor gefallten Urteilen tber das Stlick
bestéarkt werden und sagen ,Ich weil} das eigentlich besser als der Regisseur’.”

Auch Mayer betont den Diskurscharakter der Textform Kritik: ,,Wenn’s da absolute
Wahrheiten geben wirde, das wére ja todlich. Da kénnten wir Messen auffiihren, da

brauchten wir keine Theaterstiicke.*

Thesen und Rezension im Vergleich

Norbert Mayer erfullt die theoretischen Behauptungen teilweise in der Praxis. Die in These 1
erwahnte Suche nach einer intellektuellen und emotionalen Auseinandersetzung mit dem
Stiick wird in der Kritik angestrengt. So wird zum Beispiel in den Zeilen 14ff das in den
Augen des Kritikers mangelnde geistige Niveau der Auffihrung durch die ironische Frage
nach ihrer KindgemaRheit kritisiert. Die Gefuhlsebene wird in den Zeilen 60 (das Buhnenbild

als ,,Wunderwerk an Atmosphare®) und 91ff (Karin Neuh&user singt, ,,dass es einem ganz kalt
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ums Herz wird*) angesprochen. Die geforderte Auseinandersetzung mit dem Faktum der

Langeweile wird in den Zeilen 45f besprochen.

Als Ubertreibungskiinstler erweist sich der Kritiker in der Ironie, Deftigkeit und Harte seiner
Aussagen. Hier —und im Begrunden des Urteils durch wertende Beschreibungen (etwa in den
Zeilen 99ff) — wird These 2 erflllt. Als Ersatzdramaturg betatigt sich Mayer allerdings schon,
wenn er Percevals Sichtweise von Moliere entschieden zurtickweist. These 3 wird in der
Ausfuhrung umgekrempelt: Die als wichtigstes Element einer Auffiihrung genannte Sprech-
und Sprachkunst findet in der Rezension kaum Erwahnung, hingegen wird die als Uberschatzt
bewertete Regie breit diskutiert. Werktreue wird der Neufassung in den Zeilen 130ff

abgesprochen.

Der Sichtweise der Kritik als Konfrontation zwischen den Vorstellungen des Regisseurs und
jenen des Kritikers bleibt Mayer durchaus treu, indem er in den Zeilen 130ff begriindet,
warum Perceval Moliére ,,nicht gefunden* hat. Hier wird klar, dass Perceval durch die
Neufassung Mayer nicht von seiner vorher gefassten Meinung ber Moliere abbringen

konnte.

Somit ergeben sich als Ubereinstimmung zwischen Theorie und Praxis die Forderung nach
dem Abklopfen einer intellektuellen und emotionalen Auseinandersetzung im Stiick, die
Sichtweise des Kritikers als Ubertreibungskiinstler und der Kritik als Konfrontation zwischen
Kritiker und Regisseur. Entgegen den Forderungen der Theorie arbeitete Mayer, indem er sich

als Ersatzdramaturg erwies und die geforderte Gewichtung von Sprache und Regie umkehrte.

11.5. Drei Thesen von Werner Krause, Kleine Zeitung, Graz

Weg vom Betroffenheitstheater: ,,Theater muss bertihrend sein“

These 1: Theater muss berlihrend sein

Eine gelungene Auffiihrung vermittelt fir Krause ,,etwas Bleibendes*, das sich vor allem
atmospharisch manifestiert. Er wehrt sich aber gegen das ,,Betroffenheitstheater: Theater
habe nicht mehr die Mdglichkeit, betroffen zu machen. Es musse viel mehr beriihren. Den
Unterschied sieht er im Grad der Direktheit der Vermittlung: Betroffenheitstheater zeigt eine
konkrete Absicht, ebenso wie ,,das platte, versuchte, bemuhte Theater, das provozieren will,
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aber nicht kann*. Theater, das berthren will, bedient sich unterschwelliger Mittel, die oft erst
spater, dafiir umso stéarker greifen — nach dem Motto: ,,Da war doch eigentlich mehr

dahinter.” In diesem Sinn beschreibt er auch den Stil von George Tabori:

»(-..) viele Inszenierungen beginnen sehr, sehr locker und irgendwann kommt der
beriihmte Strick, den man zuerst gar nicht spirt und irgendwie zieht er ihn immer enger
und enger und enger. Und wenn man hinausgeht, hat man das Gefiihl, man hat den
Strick noch immer um den Hals.*

Dieses Berlhrtwerden ist flir Krause dann schlissig, wenn es Intellekt und Emotion
gleichermalien betrifft. Theater darf zum einen nicht ,,zu kopflastig“ sein, muss sich aber

trotzdem ,,im Kopf weiterspinnen* und die Zuschauer geistig herausfordern.

These 2: Der Regisseur ist Dirigent und Motor

Die Regie bezeichnet Krause als das ,,Um und Auf*. Der Regisseur sei der Motor und ,,(...)
der Dirigent des Ganzen und wenn er sich im Ton véllig vergreift, dann bin ich nach einer
Viertelstunde sehr verstimmt (...).“ Seine Arbeit sieht er vor allem aus zwei Aspekten: Die
Sorgfalt des Regisseurs werde im Bereich der Schauspielerfiihrung vor allem durch die Arbeit
mit Darstellern von Klein- und Kleinstrollen sichtbar. Gute Regisseure schenken der
Ausgestaltung gerade dieser Rollen besondere Aufmerksamkeit, damit deren Darsteller ,,eben
nicht herumstehen wie die beriihmten Krippenfiguren®. Als Kritiker sei schnell zu spuren, mit
welcher Ambition und Intention die Schauspieler dabei seien. Der zweite Blickwinkel fir die
Arbeit des Regisseurs betrifft dessen Zugang zum Stiick. Dieser misse plausibel und
nachvollziehbar sein — ,,fir jeden, der da im Theater sitzt“. Unter dieser Voraussetzung kénne
auch ein Klassiker, solange er Wiedererkennungswert habe, sehr frei bearbeitet werden —
allerdings ohne intellektuelle Kriicken strapazieren zu mussen. Hier nennt Krause als Beispiel
die Jugoslawien-Krise der 1990er-Jahre, ohne deren Bezug zu dieser Zeit in Graz kein Stiick
auskam. Es mdisse eine Intention erkennbar sein, warum der Regisseur gerade dieses Stiick

zeige und was er ausdriicken wolle.

These 3: Der Kritiker darf den Blick auf das Eigentliche nicht verlieren: das, was auf der
Biihne passiert

Um den Blick auf das Wesentliche, ndmlich die Ereignisse auf der Biihne, nicht zu verlieren,
versucht Krause, so unbelastet als mdglich in eine Auffihrung zu gehen. Daher, und um nicht
mehr zu wissen als der Rest der Zuschauer, liest er den Stucktext nicht mehr vorab. Denn

dadurch sei man geneigt, sich im Kopf bereits eine Vorstellung vom Stiick zu machen und
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eine eigene Inszenierung erstellen. Das Extrembeispiel seien Kritiker, die mit Textbiichern die
Vorstellung besuchen. Sie verlieren, so Krause, ,,den Blick auf das Eigentliche, ndmlich auf
das, was auf der Biihne ist“. Das Ausmal} der Verdnderung einer Strichfassung ist fir ihn
weniger relevant. Das Urteil des Kritikers und dessen Begriundung stehen nach Krause in
einer Wechselwirkung: Das eine ergibt sich aus dem anderen. Der zeitliche Abstand zwischen
Auffiihrung und Abfassung der Kritik ist ihm wichtig, Nachtkritiken lehnt er ab, weil sie
héaufig zu Fehleinschatzungen fuhren. Der Diskurscharakter der Kritik ist ihm wichtig, er sieht
sie ,,wie bei einem Mosaik oder einem Puzzle ein Teil unter vielen“, das durch die Meinung
des Publikums erganzt wird. In der Rezension selbst ist allerdings nach Krause kein Platz fur
die Beschaftigung mit der Reaktion des Publikums, auRer wenn es die Vorstellung durch sein
Verhalten beeintréchtigt. Ebenfalls unzulanglich sind Vergleiche, etwa von Auffuhrungen der
Salzburger Festspieler mit Grazer Theatern. Das sei unlauter und unfair: ,,Das sind zwei Paar
Schuhe, die haben auch nichts verloren als Vergleich.*

Thesen und Rezension im Vergleich

Werner Krause l0st seine theoretischen Positionen zum Teil in der Praxis sein. Er klopft die
Auffuhrung danach ab, ob sie Bleibendes vermittelt wird — und stellt fest, dass hochstens der
»Schneephall* im Geddachtnis haften bleibt (Zeilen 62ff). Die emotionale Ebene wird in den
Zeilen 38f (,,kein kaltes, ein kalt lassendes Ambiente*) zumindest angesprochen. Dass im
Stiick wenig Unterschwelliges verwendet wird, wie er von einem Theater, das bertihren will,
fordert, stellt er am Beispiel jener Szene dar, in der die Hauptfigur Orgon angedeutet eine

Kerze in den After presst. Damit wurden die Punkte der These 1 untersucht.

These 2 findet sich in der Kritik nur teilweise wieder: Wahrend die Plausibilitat und
Nachvollziehbarkeit der Inszenierung verhaltnisméaRig breit besprochen wird (etwa in den
Zeilen 25ff, 43ff), sind die Schauspielerfiihrung des Regisseurs und, bis auf die Erwahnung
von Hauptdarsteller Thomas Thieme, die Schauspieler selbst kein Thema. Die in These drei
erwéhnte Wechselwirkung zwischen Begriindung und Urteil kann in der Analyse nicht
gefunden werden, da Krause generell auf Begriindungen verzichtet. Auf die Beschaftigung

mit dem Publikum und auf Vergleiche verzichtet der Kritiker wie im Interview gefordert.

Damit ergibt sich aus dem Vergleich folgendes Bild: Die Auffihrung wird nach Bleibendem,
Emotionalem, Beriihrendem und Nachvollziehbarkeit untersucht, nicht diskutiert werden die
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geforderten Punkte Schauspielerfihrung und Intention der Darsteller. Auf die Begriindung des

Urteils wird ebenfalls verzichtet.

11.6. Drei Thesen von Renate Kromp, News

Eine Sonde in den Bauch des Kunstwerkes

These 1: Text und Ensemble sind wichtiger als die Regie

Fur Kromp stellt ,,das Imaginieren mit der Kraft des gesprochenen Wortes und der Darsteller*
die eigentliche Kunst des Theaters dar. Daher sind der Mensch auf der Biihne und der Text,
den er spricht, die zentralen Elemente einer Auffiihrung. Erst an dritter Stelle reiht sie die
Arbeit der Regie: Basis ist der Text, fur sie ,,Ursubstanz®, auf deren Grundlage die
Schauspieler agieren. Ein guter Regisseur sei zwar in der Lage, aus einem ,,rettbar schlechten*
Stiick noch wertvolle Elemente und bei einem Klassiker neue Facetten herauszuarbeiten, aber
.»(...) auch der beste Regisseur kann mit einem schwachen Ensemble keine Meisterleistung
setzen“. Ein Ensemble ist fiir sie dann gut, wenn es bis in die kleinsten Rollen mit ,,wirklichen
Darstellern* besetzt ist und nicht — wie es auch in grof3en Hausern immer wieder zu sehen sei
— mit Leuten, ,,denen man das einfach nicht abnimmt, was sie sagen*. Eine schlechte
Auffiihrung erkennt sie, wenn selbst ein ,,Spitzenensemble planlos wirkt”. Der erste Malistab
fiir die Bewertung einer Auffuihrung sind fiir sie daher ,,Schauspielerpersonlichkeiten, die
mich besonders ansprechen®, gefolgt von der Inszenierung, von der sie ,,etwas Neues
erfahren” und nicht ,,zehnten Aufguss irgendeiner Inszenierungsmode* erleben will. Auf
Biihnenbild und Ausstattung legt sie ebenso wie auf Werktreue wenig Wert. Diese ist flr sie
gegeben, wenn Idee, Handlungsablauf und Themen vorhanden sind; ein gednderter Schluss

musse mit einer ,,sehr bezwingend guten Idee” verbunden sein, um sie zu tiberzeugen.

These 2: Das Geflihl fur Qualitat entsteht aus der Erfahrung

In der Beurteilung einer Auffiihrung spielt fir Kromp das Gefiihl eine groRe Rolle. Mit der
Anzahl der gesehenen Stiicke — oder auch Filme — werde die Wahrnehmung geschérft. Daraus
entwickle sich ein Gefiihl fir kinstlerische Qualitat. Da dieser Grundstock der gesehenen
Stlicke und Filme auch als Wissen, namlich als eine Art Erfahrungswissen, zu betrachten sei,
ist fir sie die Trennung zwischen Gefiihl und Fachwissen flieBend. Somit ist jedes Urteil in
der Kritik subjektiv. Dieses Faktum muss nicht extra ausgewiesen werden, weil das Format
ohnehin impliziert, dass hier die personliche Meinung des Autors wiedergegeben wird. Umso
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wichtiger ist fir Kromp die Begriindung: Die intellektuelle Auseinandersetzung, und damit
die Begriindung des gefallten Urteils, ist im Wesen der Kritik enthalten und stellt Gberhaupt
die Rechtfertigung fiir ihre Existenz in der Zeitung dar. Die Rezension legt eine Sonde ins
Innere des Kunstwerks und versucht, nachzuspiren, wo die Beweggriinde liegen und was sich
»im Bauch des Kunstwerkes* abspielt. Die Rezension sei aber nur eine von vielen
Madglichkeiten, sich von einem Kunstwerk beriihren zu lassen. Kromps Arbeitsweise besteht
aus der Beschreibung der Ereignisse flr Leser, die nicht in der VVorstellung waren, im ersten
Schritt und aus der Begriindung des Urteils im zweiten Schritt. Eine Generierungsformel oder
einen Schlussel, aus dem sich die Auffuhrung selbst erklart, sucht sie nicht.

These 3: Der Kritiker darf sich nicht von der Vorliebe des Lesers fur eindeutige Urteile
verleiten lassen

Eine Kritik zu schreiben bedeutet fiir Kromp die Gratwanderung zwischen pointierten, auch
harten Urteilen und dem Anliegen, fair zu bleiben, um dem Bemiihen des Produktionsteams
sowie der Auffuhrung selbst gerecht zu werden. Die Versuchung sei, auf eine schnelle Pointe
hinzuschreiben, sich in gelungenen Formulierungen zu ergehen und der Vorliebe des Lesers
fiir eindeutige Urteile zu sehr nachzugeben. Aufgabe des Kritikers ist es nach Kromp, ein
abwagendes Urteil zu fallen und bei durchwachsenen Auffiihrungen nicht nur negative,

sondern auch positive Aspekte herauszuarbeiten.

Thesen und Rezension im Vergleich

Renate Kromp wendet die theoretischen Punkte teilweise in ihrer Kritik an. Dass Ensemble
und Text die zentralen Elemente einer Auffiihrung sind, ist aus ihrer Kritik nicht
herauszulesen: Regie, Blihnenbild und Inhalt sind in Bezug auf Lange und Stellung innerhalb
der Kritik bedeutsamer als die Besprechung von Text, der nur in einem Satz erwahnt wird,
und Schauspielern. Der Verzicht auf die Auseinandersetzung mit der Werktreue hingegen fiigt
sich in die theoretischen Positionen Kromps gut ein. Die in These zwei geforderte
Begrindung des Urteils ist in der Kritik kaum vorhanden: Zwei Bewertungen finden in einem
Grafik-Element bzw. im Bildtext statt, wo Erklarungen kaum méglich sind, erst die dritte
wird durch eine Beschreibung vorbereitet. Der Forderung nach einem abwégenden Urteil

kommt Kromp ebenfalls kaum nach: Sie wertet beinahe gar nicht.
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Im Vergleich von Theorie und Praxis ergibt sich folgendes Bild: Mit dem Verzicht auf eine
Diskussion des Bezuges zwischen Original und Bearbeitung erfillt seine theoretische
Position, die Forderungen nach begriindeten und abwégenden Urteilen kaum, weil sie im
Lauftext auf Bewertungen grofteils verzichtet. Die Wertigkeit von Text/Ensemble und Regie

werden im Vergleich zum Gespréch umgekehrt.

11.7. Drei Thesen von Thomas Gabler, Kronenzeitung

,» 1 heater muss vom ersten Augenblick an packen*

These 1: Das Schauspiel ist wichtiger als die Regie

Eine gegliickte Auffiinrung hangt fiir Gabler vor allem mit der Uberzeugungskraft der
Schauspieler zusammen, die den Text weder abspulen noch ihre Rolle tibertrieben darstellen
(;outrieren®) sollen. Sprachliche Qualitat misst er am Vermeiden von bundesdeutschen
Sprechfloskeln, etwa das Wort ,,mal* als verkirztes ,,einmal* bei Schiller. Dialektverwendung
muss durch die Rolle begriindet werden. Die Bedeutung der Regie, die er vor allem an der
Quialitat der Schauspielerfiihrung misst, liegt fir Gabler erst an zweiter Stelle: ,,Also
manchmal hat man das Gefuhl, dass sich der Regisseur mehr in Szene setzt und oft seine
wirklich guten Leute vergisst.” Positiv bewertet er in der Ideenarbeit des Regisseurs
Phantasie, aus der Eigenstandigkeit entsteht (zu sehen etwa in der Arbeit von George Tabori),
negativ, wie im Fall von Percevals Moliere. Eine Passion, das Zertrummern von ,,etwas
Gutem* und die beharrlich wiederholte Verwendung von Vulgérausdriicken, etwa dem Wort
»ScheilRe®. Inhalt ist ihm wichtiger als ,,schlechter Effekt”. Drittes wichtiges Element in der
Bewertung einer Auffiihrung ist fur Gabler die Optik, vor allem Biihnenbild und Kostiime.
Ein gelungenes Bild schafft einen besonderen Ort, Stimmung, Atmosphare, die sich im besten
Fall aus der Situation der Figuren entwickeln. Wiederholung erzeugt bei Gabler Langeweile,
er fordert vom Theater Uberraschung: ,,immer wieder und immer aufs Neue.“ Das Wecken
von Gefuihlen, das Bertihren der Zuschauer, die Unterhaltung sind legitime Zielsetzungen des
Theaters. Ebenfalls von enormer Bedeutung ist flr ihn der erste Eindruck: ,,(...) Theater muss

einen vom ersten Augenblick an packen.*

These 2: Das Urteil entsteht durch eine Mischung aus Intuition, Wissen und Gefihl
Der Schreibprozess einer Kritik darf nach Gabler nicht nur vom Fachwissen und dem

Einlassen auf das Gefiihl Gberdeckt werden, sondern muss auch von der Intuition, ,,vom
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inneren geistigen Schauen entfacht™ sein. Diese Intuition ergibt sich aus seiner Arbeitsweise:
Gabler schreibt wéahrend der Auffiihrung nicht mit, sondern ruft beim Schreiben die Notizen
im Geist ab, wie er schildert: ,,(...) es entsteht ein Schreibfluss, ich verbinde das Neue mit
dem, was ich gelesen habe, was ich gesehen habe, eben was ich im Kopf habe. Das kommt
dann denkmechanisch dazu.“ Die Geflhle des Kritikers haben aber durchaus Platz in der
Kritik: ,,(...) man muss sich ja nicht dafiir schamen.” Das Urteil ist fiir Gabler aufgrund der
Unterschiedlichkeit von Charakter, Personlichkeit, Wahrnehmung und Seherfahrungen ,,in
gewisser Weise” immer subjektiv und relativ. Dennoch sei der Kritiker um Objektivitat sowie
um Offenheit bemiiht und danach bestrebt, VVorlieben entweder ganz zu verhindern oder
zumindest nicht auszuspielen. Das Urteil muss begrundet oder zumindest mit Hilfe von
Beispielen, Bewahrtem und — wenn moglich — mit dem Stlicktext erklart werden. Begriindung
und Urteil stehen in einer Wechselwirkung: ,,Das eine hangt mit dem anderen zusammen.*
Kritik heif3t fir Gabler aber auch, das Bemiihen des Produktionsteams um die Auffiihrung

wert zu schétzen und selbst bei negativer Beurteilung positive Aspekte zu finden.

These 3: Je kirzer eine Kritik ist, desto pragnanter ist sie

Gabler pladiert fur das kurze, feuilletonistische Schreiben, das viele Kritiker verlernt hatten:
»Je Kirzer eine Kritik ist, desto pragnanter wird sie.” Die Kirze zwinge bei trotzdem
fundierter Position zu Prézision und Schérfe, zu viel Platz verleite zur Verwasserung und
dazu, ,,(...) dass man sich in eine Gedankenflucht hineinschreibt, was dann fiir den Leser
unverstandlich werden kann.” Zur Wirkung meint er, dass die Rezension im besten Fall den
Leser — und sogar den Kritiker selbst — ins Stiick hineinfiihre, im schlechten Fall auf einen

Irrweg, quasi vor die Wand im Labyrinth leite.

Thesen und Rezension im Vergleich

Theorie und Praxis decken sich bei Thomas Gabler teilweise. Dass die Regie in ihrer
Bedeutung erst nach den Schauspielern an zweiter Stelle gereiht wird, ist in der Kritik nicht
herauszulesen: Die Inszenierungskritik ist der wesentliche und beherrschende Part der
Rezension. Die ,,Uberzeugungskraft“ der Darsteller wird nicht diskutiert, da es keinerlei
Bewertungen von schauspielerischen Leistungen gibt. Ihre Erwéhnung gilt mehr der Rollen-
und damit der Stlickcharakterisierung. Ebenfalls kaum Widerhall findet in der Kritik die
besprochene Wichtigkeit optischer Elemente: Das Bihnenbild wird nur zweimal kurz
angefihrt (Zeilen 45f und 136ff), Kostime und Requisiten gar nicht. Dagegen entsprechen
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folgende Punkte der These 1: Das Abklopfen nach bertihrenden Elementen (Zeilen 89ff), das
Kritisieren von Vulgér- und Dialektausdriicken (etwa in den Zeilen 47ff, 51, 75ff, 104ff) und
das Thematisieren des Unterhaltungswertes der Auffihrungen (etwa in den Zeilen 43f, 143).

Das in These 2 geforderte ,,geistige Schauen* als wesentlicher Punkt fir die Urteilsfindung ist
zwischen den Zeilen herauszulesen, was allerdings den Nachteil hat, dass Begriindungen
teilweise schwer fassbar sind, weil sie aus einem Mix aus wertenden Beschreibungen,
Behauptungen, Beobachtungen, Zitaten und implizierten Nebenbedeutungen bestehen. Das im
Gesprach angestrebte Wertschétzen des Bemuhens des Produktionsteams durch den Kritiker
ist in der Kritik nicht feststellbar: Gabler fand keinen einzigen positiven Aspekt an der
Auffiihrung. Schérfe und Prazision durch Kirze (These 3) sind nur teilweise feststellbar: Zum
einen ist die Kritik selbst nicht unbedingt kurz, zum anderen bleibt die inhaltliche
Auseinandersetzung mit den Themen der Auffiihrung grofteils an der Oberflache, d. h. an den

drastischen theatralen Mitteln.

Im Vergleich von Theorie und Praxis ergibt sich damit folgendes Bild: In der
Auseinandersetzung mit Emotionen, Vulgdr- und Dialektausdricken und dem
Unterhaltungswert und dem Anwenden des ,,geistigen Schauens® entspricht die Kritik den
theoretischen Positionen. Nicht erfullt werden die Forderungen nach dem Hervorkehren der
Schauspielerleistungen und der Optik, nach wohlwollender Bewertung und nach Prazision

durch Kiirze.



Herbert Schorn: Analyse der zeitgendssischen 6sterreichischen Theaterkritik in Printmedien 144

Tell 111

Zusammenschau

Der dritte Teil fihrt die Ergebnisse der ersten beiden Teile zusammen. Es wird versucht,
Tendenzen der zeitgendssischen osterreichischen printmedialen Kritik zu finden und die

Arbeitskonzepte der Kritiker sowie ihre Umsetzung in die Praxis zu durchleuchten.

111.1. Kurzanalysen

Die hochste Bedeutung wird der Produktion Moliere. Eine Passion in den Salzburger
Nachrichten zuteil: Diese Kritik ist mit 1060 Wortern die langste, umfasst eine ganze,
grolRformatige, rechte Seite und ist als Aufmacher der wichtigste Artikel des Kulturressorts.
Mit der Positionierung auf Seite neun genief3t die Kritik auch innerhalb des Blattes eine hohe
Bedeutung. Diese hohe Aufmerksamkeit ist wohl auch durch die Tatsache begriindet, dass die
Salzburger Festspiele direkt im Verbreitungsgebiet der Zeitung liegen. In der Presse erschien
mit 889 Wortern die zweitlangste Kritik, der auch hier als Feuilleton-Aufmacher und mit
gewichtigem Layout ein hohes Mal3 an Bedeutung beigemessen wurde. Die Rezension in der
Furche umfasst nur 45 Worte weniger (844), Gestaltung und Platzierung zeugen auch hier
von einem hohen Aufmerksamkeitsgrad. Deutlich abgeschwacht ist die Positionierung der
Kritik im Standard: Margarete Affenzeller musste mit 610 Wartern auf der zweiten (von
zwei) Kulturseiten auskommen. Die flinftlangste Kritik stammt mit 483 Wortern aus der
Feder von Thomas Gabler, somit rdumte auch die Kronenzeitung als Boulevardblatt der
Auffiihrung &uRerst viel Platz ein. Abgeschlagen dagegen ist Werner Krauses Kritik in der
Kleinen Zeitung, die zwar aufgrund des Layouts hohe Bedeutung signalisiert, aber nur 272
Worter umfasst. Die geringste Bedeutung erfuhr die Auffiihrung in der Wochenzeitschrift

News, wo nur eine Kurzkritik mit 167 Wortern erschien.

Bei den Tageszeitungen liegen somit die so genannten ,,Qualitatszeitungen* Salzburger
Nachrichten, Die Presse und Der Standard vorne, bemerkenswert ist, dass die Boulevard-
Zeitung ebenfalls eine ganze Seite zur Verfligung stellt. Bei den Wochenzeitungen ist der

Unterschied enorm: In der Furche umfasst die Kritik 844 Worter, in News nur 167.
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Anzumerken ist, dass die Produktion in anderen Wochenmagazinen, etwa profil oder Falter,

Uberhaupt nicht kritisiert wurde.

Beim Layout fallt allgemein die konventionelle Seitengestaltung auf. Es gibt keine
freigestellten oder halbfreigestellten Bilder (etwa, wenn eine Person oder ein Korperteil aus
dem restlichen Bildhintergrund ,,ausgeschnitten* wird), keine Bildreihen, die zum Beispiel
eine Bewegungsstudie zeigen, und kaum auflockernde Elemente. Selbst die heute gangigen
Infoké&sten werden in nur zwei von sieben Fallen verwendet. Ebenso ist der mangelnde
Service-Charakter der Kritiken zu bemerken: Nur in einer werden die weiteren

Auffiihrungstermine und die Nummer des Karten-Telefons genannt.

Der erste Eindruck, der beim Leser durch Bild, Bildtext, Uberschrift, Vorspann, Uber- oder
Unterzeile, Zwischentitel und Infoké&sten hinterlassen wird, zielt entweder auf Information
(Die Furche), Neugierde (Die Presse, Kronenzeitung), Darstellen der Atmosphére
(Salzburger Nachrichten, Der Standard), Wertung (Kronenzeitung, Der Standard) oder

bewirkt eine unbestimmte, eher neutrale Reaktion (News, Kleine Zeitung).

Im Satzbau sticht generell die durchschnittliche Lange der Satze ins Auge, die meist bei 17
Wortern liegt, was sich oft aus Aufzahlungen, dem Einfiigen von Zitaten oder dem
wiederholten Verwenden von Wortgruppen, Nebensétzen oder Nennformgruppen, um
Gedanken zu préazisieren, ergibt. Die Sétze sind kaum verschachtelt und daher trotzdem meist
leicht verstandlich. Interessant ist, dass die kirzeste durchschnittliche Satzlange mit 13
Wortern in der Presse zu finden ist, wéhrend in der Kronenzeitung jeder Satz im Schnitt 17

Worter umfasst. Fremdwaorter werden meist in verstandlichem Kontext gebraucht.

111.2. Inhaltsanalysen

Kriterium 1: Aufbau

Anhand der Einstiege lassen sich drei verschiedene Gruppen feststellen: Norbert Mayer und
Bernhard Flieher steigen mit der Beschreibung der Onanier-Szene in die Kritik ein. Allerdings
hat die Sequenz eine jeweils unterschiedliche Funktion im Aufbau: Bei Flieher dient die
Passage als Symptom fur die gesamte Auffiihrung, anhand der Gefiihlswelt, Weltsicht und
Lebenssituation der Hauptfigur dargestellt werden, bei Mayer als Uberleitung zur Schilderung

einer weiteren Szene (Dialog zwischen Zuschauerin und deren Tochter) und zur Urteilsphase.
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Die zweite Gruppe steigt — ahnlich wie Mayer — mit einem Urteil ein: Werner Krause stellt
der Inszenierung ein Lied von Peter Weibel gegentiber, um damit die minimale inhaltliche
Aussage zu kritisieren, Anton Thuswaldner schildert den Schluss als Auswirkung der
Biihnenhandlung und kritisiert damit den geringen Sinngehalt und Thomas Gabler verwendet
Darstellung von Konzept und Hauptfigur flr eine erste Generalbewertung. Die dritte Gruppe
geht von auBen nach innen vor: Margarete Affenzeller startet mit einer Charakterisierung von
Moliere in ihre Kritik, Renate Kromp mit dem Skandal und der Erwartungshaltung des

Publikums.

Damit werden auch die unterschiedlichen Herangehensweisen an die Kritik sichtbar:
Affenzeller und Kromp arbeiten sich schrittweise an den Kern heran. Die Standard-Kritikerin
gelangt Uber die Darstellung Moliéres zur Konzepterklarung, weiter zu Beschreibung,
Analyse sowie Deutung und schlieBlich zur Beurteilung. Die News-Rezensentin beginnt mit
den Vorab-Erwartungen, die durch Percevals VVorgangerprojekt und Medienberichte zum
Stlick ausgeldst wurden, geht weiter zum Biihnenbild und endet mit den Bereichen Sprache,
Inhalt, Schauspielerbeschreibung und Kurzbewertung. Ein roter Faden ist auch bei Bernhard
Flieher sichtbar: Er greift immer wieder Pop-Songs auf. Inhaltlich geht er von der erwéhnten
Onanier-Szene uber Publikumsreaktionen zum dreimaligen Vergleich mit der Schlachten-
Produktion (als Ausgangspunkt fur Bemerkungen tber Inhalt, Sprache, Realitatsbezug und
Figurenentwicklung) zur Diskussion uber die Werktreue, bevor er Uber die Schauspieler
erneut zu Analysen tber Sprache, Dramaturgie und Regie gelangt. Als roter Faden kann bei
Werner Krause der bestdndige Wechsel von Urteils- und Erklarungs-/Beschreibungsphasen
gesehen werden: Einstieg als Kritik an der minimalen inhaltlichen Aussage des Stlickes —
Erklarung des Konzeptes und Beschreibung der Hauptfigur — Kritik an Inszenierung, Stiick
und Bihnenbild — erneut Beschreibung der Hauptfigur — Kritik am Einsatz der theatralen
Mittel und Generalurteil. Die restlichen Kritiken arbeiten Schritt fur Schritt nach individuell
gesetzten Bedurfnissen Aspekte der Auffiilhrung ab. Bemerkenswert ist, dass sich drei der
sieben Kritiker (Kromp, Gabler, Krause) nicht mit der Beziehung zwischen Vorlagen und

Bearbeitung auseinandersetzen.

In fast allen Kritiken wird auf gelungene, fiir den Leser kaum merkbare Uberleitungen von
einem Aspekt zum néchsten geachtet. Dadurch entsteht eine flussige, gut lesbare, bruchlose
Sprache. Edmund Schalkowskis journalistische Dramaturgie-Regeln finden dabei kaum

Beachtung.
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Kriterium 2: Ziel

Hier sind zwei Gruppen erkennbar.?*® Bei Werner Krause, Thomas Gabler und Norbert Mayer
steht vor allem die Bewertung im Mittelpunkt ihrer Kritik. IThnen geht es weniger um eine
neutrale Darstellung der Auffiihrung, sondern in erster Linie um das Einordnen und Werten.
Ihnen gegenuber stehen die restlichen Kritiker, die ihre Hauptaufgabe vor allem im
Analysieren, Erklaren und Deuten sehen. Der Text von Anton Thuswaldner geht sogar in
Richtung einer wissenschaftlichen Abhandlung: Fast jeder Absatz beginnt mit einer
Behauptung oder einer These, die in weiterer Folge erklart wird. Um sie genau ausfihren zu
kénnen, nimmt er auch in Kauf, andere, als weniger wichtig erachtete Punkte unerwéhnt zu

lassen.

Kriterium 3: Sprache

Die zwei in Kriterium 2 erkannten Gruppen sind auch im Bereich der Sprache feststellbar. Bei
Werner Krause, Norbert Mayer und Thomas Gabler treten gewisse Ahnlichkeiten auf: Krause
und Mayer verbindet die sprachliche Ironie, der allerdings bei Mayer bissiger, aggressiver und
mitunter verletzend ausfallt. Mayers und Gablers Sprache hat in ihrem Hang zur Derbheit und
Volkstiimlichkeit Ahnlichkeit. Trotz der Ablehnung der sexuellen Anziiglichkeit der
Auffuhrung verwenden alle drei Rezensenten gerade diesen Punkt dazu, den Leser neugierig

zu machen und zum Weiterlesen zu animieren.

Sachlichkeit und Nuchternheit bis zur Trockenheit kennzeichnet dagegen die Texte von
Margarete Affenzeller, Anton Thuswaldner und Bernhard Flieher. Hier geht es um das prazise
und pragnante Umsetzen von asthetischen Erfahrungen, die mit Beispielen transparent
gemacht werden. Auf das Wecken von Neugierde, Kraftausdriicke oder gar Skandalisierung
wird groRteils verzichtet, Affenzeller verwendet zusatzlich zahlreiche Fremdwdrter ohne
Erklarung. Kreative Sprachverwendung soll den Leser unterhalten. Angesprochen werden vor

allem interessierte, kulturaffine Leser.

Betont werden muss, dass es bei den Gruppen naturgemaR Uberschneidungen gibt: So legt
zum Beispiel Werner Krause groRen Wert auf das kreative Verwenden der Sprache, wahrend
Bernhard Flieher eine sexuell provokative Szene ausfihrlich beschreibt. Renate Kromp nimmt
in diesem Bereich eine Sonderstellung ein: Sie néhert sich sprachlich vor allem im ersten Teil

der filmischen Darstellungsweise an und versucht so, den Leser fur die Kritik zu erwérmen.

29 v/gl. Kapitel 111.3.
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Kriterium 4: Beschreibung

Beschreibungen dienen inhaltlich zur Charakterisierung von Stlick oder Figuren. Strukturell
haben sie zwei Funktionen: Entweder fiihren sie zu Analyse, Deutung und Beurteilung oder
sie bewerten selbst. Bei Kromp, Flieher, Thuswaldner und Affenzeller dienen beschreibende
Phasen meist als Grundlagen fir die Analyse oder das Urteil. Wertende Beschreibungen oder
ein Vermischen von Beschreibung, Deutung und Bewertung kennzeichnen die restlichen
Kritiken. Auch hier sind naturgemaB Uberschneidungen zwischen den beiden Gruppen
festzustellen. Neutrale Beschreibungen, die dem Leser ein selbstandiges Urteil ermdglichen
sollen, finden aufgrund der oben angefiihrten Funktionen kaum Verwendung.

Kriterium 5: Urteil

Funf der sieben Kritiken kénnen in ihren Grundaussagen als Verriss gesehen werden, eine
Kritik (Kromp) bleibt eher neutral, eine (Flieher) sieht die Auffuhrung grundsatzlich positiv.
Besonders haufig werden die Drastik und sexuelle Anzuglichkeit der Inszenierung kritisiert,
die vielfach als extrem und unpassend empfunden wird. Gleich drei Kritiker (Affenzeller,
Mayer, Gabler) kdnnen sich dabei eine Bemerkung nicht verkneifen, diese intensive
Auseinandersetzung mit dem Thema Sex habe wohl mit Perceval oder dem Produktionsteam
selbst zu tun. Vier Kritiker bewerten die Sprache als mangelhaft, Bernhard Flieher empfindet
sie in ihrer Wirklichkeitsnéhe als angemessen, Renate Kromp als ,,drastisch* und Werner
Krause lasst das Thema Sprache unerwahnt. Mayer, Affenzeller, Gabler und Thuswaldner
kritisieren teilweise scharf den geringen Sinngehalt und die Oberflachlichkeit des Stuickes.
Nur vier der sieben Autoren beschaftigen sich mit der Frage der Werktreue: Mayer,
Affenzeller und Thuswaldner sehen die Neubearbeitung als zu weit von den Vorlagen
entfernt, Flieher empfindet die Bearbeitung aufgrund der Themenwabhl als gelungen. Gabler,
Affenzeller und Krause sind der Meinung, dass die Auffuhrung zu wenig die Emotionen der
Zuschauer berthrt habe. Gewisse Langen im dramaturgischen Ablauf bemerken Gabler und
Flieher. Drei Kritiker (Mayer, Gabler und Thuswaldner) verwenden das Publikum, um eigene
Urteile zu verstarken, Flieher kritisiert die Zuschauer indirekt, indem er jenen, die das Stiick
vorzeitig verlieBen, vorwirft, im Theater Unterhaltung und Illusion der Konfrontation mit der

Wirklichkeit vorzuziehen.

Kriterium 6: Kontextualisierung
Fast alle Autoren legen das gréfite Gewicht auf die innertextuelle Kontextualisierung, indem
sie sich in der Kritik auf Aspekte wie Sprache, Inszenierung, Text, Schauspieler und
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Biihnenbild beziehen. Flieher und Thuswaldner legen einen starken Akzent auf die
Intertextualitit. Die meisten Kritiker arbeiten in diesem Zusammenhang die Beziehung
zwischen Vorlagen und Bearbeitung bzw. die Relation zu Percevals VVorgangerwerk
Schlachten auf. In einen groReren Zusammenhang stellen nur zwei Kritiker die Auffiihrung:
Thuswaldner greift auf die Ideen des Theaters im Allgemeinen und der Komaddie in Speziellen
sowie auf die Tradition der intellektuellen Auseinandersetzung mit dem Thema ,,Identitat”
zuriick, wahrend Krause die Inszenierung vor dem Hintergrund des Regietheaters sieht.
Bemerkenswert ist, dass keine einzige Kritik einen Zusammenhang zwischen der aktuellen

Neubearbeitung und bestehenden Inszenierungstraditionen herstellt.

Kriterium 7: Regiekonzept

Bis auf Kromp beschaftigen sich alle Kritiker mit dem Regie-Konzept. Fiinf von ihnen lehnen
es vor allem aufgrund des drastischen und betont sexualisierten Einsatzes der darstellerischen
Mittel, der mangelnden Nahe zu den Vorlagen und dem geringen Sinngehalt ab. Mayer und
Thuswaldner finden aber zumindest positive Aspekte, Flieher sieht das gesamte Konzept
aufgrund seiner Realitatsndhe als geglickt. Er ist auch der einzige, der das Konzept vor dem

Hintergrund aktueller gesellschaftlicher Entwicklungen betrachtet.

Kriterium 8: Schauspieler

Bei allen Kritiken sticht Hauptdarsteller Thomas Thieme heraus, seine Leistung wird, wenn
Schauspieler bewertet werden, durchgehend positiv bewertet. Mayer zeigt allerdings auch
negative Aspekte auf. Das starke Zentrieren der Inszenierung auf Thieme kritisieren Gabler
und Affenzeller. Neben Thieme finden vor allem Patrycia Ziolkowska und Karin Neuhduser
Erwahnung. Kein einziger Schauspieler wird negativ kritisiert, die Leistung des Ensembles
meist positiv vermerkt. AuRer bei Gabler und Krause fand das Biihnenbild, vor allem der
durchgéngige Schneefall, Anklang.

Kriterium 9: Leser

Die Kritiker verfolgen in Hinsicht auf den Leser zwei unterschiedliche Ziele: Affenzeller,
Thuswaldner, Kromp und Flieher intendieren vor allem Information und Analyse. Bewertung
und Einordnung stehen bei Mayer, Gabler und Krause im Vordergrund, weiters zielen sie auf
Volksnahe/Derbheit (Gabler, Mayer), Unterhaltung durch Wortwitz/Ironie (Mayer, Krause)

und Provokation (Mayer) ab.
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111.3. Die Arbeitskonzepte der Kritiker

In der Herangehensweise der sieben Kritiker an ihre Tatigkeit sind zwei gegensatzliche
Grundhaltungen festzustellen. Auf der einen Seite stehen die ,,Vermittler”: Sie sehen ihre
Aufgabe vorwiegend im Erklaren, Analysieren und Vermitteln. Ihnen geht es darum, die
Performance des Abends auf sich wirken zu lassen, Konzept- und Ideenarbeit der Regie zu
ergrunden, mit dem eigenen Erfahrungs- und Fachwissen zu verkniipfen und so dem Leser ein
rundes Bild der Vorstellung zu vermitteln. Ihnen gegentiber stehen die ,,Bewerter. Sie haben
eine relativ konkrete Vorstellung davon, was sie von der Auffiihrung — abgesehen von einer
Urauffuhrung ohne Textvorgabe — erwarten. Diese Vorstellungen betreffen vor allem
Schwerpunkte der Themensetzung sowie Eingriffe ins Textbuch und ergeben sich aus dem
Studium des Stlcktextes, Wissen uber die Auffiihrungstraditionen und eigene
Seherfahrungen. Die eigenen Erwartungen werden mit der konkreten Inszenierung verglichen.
Die daraus entstehende Bewertung soll dem Leser in Verbindung mit einer sachlichen
Beweisfiihrung helfen, die Auffiihrung einordnen zu kénnen. Eine weitere Differenz besteht
im Analyse-Verfahren: Wahrend die ,,Vermittler” versuchen, fir die Auffihrung eine Art
Generierungsformel, einen Schlissel, ein Erklarungsmuster zu finden, nach dem die
Inszenierung aufgeschliisselt werden kann, gehen die Bewerter haufig nach dem bewéhrten

Schema Beobachtung — Beschreibung — Analyse vor.

Diese zwei Haltungen werden in verschiedenen Abstufungen vertreten; Extrempositionen
nehmen Bernhard Flieher von den Salzburger Nachrichten und Werner Krause von der
Kleinen Zeitung auf der Seite der ,,Vermittler* und Norbert Mayer, Die Presse, auf der Linie
der ,,Bewerter ein. Flieher will die Ereignisse des Abends mdglichst voraussetzungslos
erleben, Inhalt und Art der Erzahlweise des Regisseurs verstehen und diese Erkenntnisse in
der Rezension dem Leser erklaren. Krause lehnt es ab, den Stlicktext vorab zu lesen, um so
unbeeinflusst als mdéglich in die Vorstellung zu gehen. Mayer wiederum geht es um eine
Konfrontation zwischen den Vorstellungen des Regisseurs und des Kritikers tiber das Stilick —

quasi um einen Wettstreit der Ideen, bei dem der bessere tberzeugt.

Different wird auch die Wertigkeit der Regie gesehen: Zwar gehen alle Kritiker naturgemafn
von einer grundsétzlich tragenden Bedeutung des Regisseurs als Leiter der Produktion aus.
Manche Rezensenten schatzen diese allerdings besonders hoch ein, etwa Bernhard Flieher,
der von einem Anteil von bis zu 75 Prozent am Gelingen spricht, oder Werner Krause, der ihn
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als ,,Um und Auf“, Dirigent und Motor bezeichnet. Demgegeniber reihen andere Kiritiker bei
den Beurteilungsmalistdben Schauspieler (Thomas Gabler, Kronenzeitung) beziehungsweise
Text und Ensemble (Renate Kromp, News) vor oder sprechen von einem derzeitigen
Uberschatzen der Bedeutung der Regie (Norbert Mayer). Grundsatzlich muss der Regisseur
gemal den Rezensenten das Thema plausibel und nachvollziehbar auf die Biihne bringen
(Flieher), eine unverkennbare Handschrift entwickeln (Anton Thuswaldner, Die Furche),
glaubwirdige und starke Behauptungen aufstellen (Margarete Affenzeller, Der Standard),
einen flr jeden Zuschauer nachvollziehbaren Zugang zum Stiick ohne die Verwendung
intellektueller Kriicken entwickeln (Krause), etwas Neues erfahrbar machen (Kromp) und

»Phantasie fir Eigenstandiges” (Gabler) haben.

Konsens herrscht unter den Kritikern in der Auffassung, dass das Ziel einer Auffuihrung
grundsétzlich in einem intellektuellen und emotionalen Beruhrt-Werden besteht. Nach Anton
Thuswaldner soll sie neue Wege, ,,mit unserer Wirklichkeit umzugehen®, aufzeigen und zum
Nachdenken anregen. Insgesamt wird — mit Akzentverschiebungen — von der Wichtigkeit
dessen ausgegangen, dass beide Ebenen vorhanden sind. Abgelehnt werden
Inszenierungsmoden, also das gesteigerte Wiederholen oder Variieren von Regie-ldeen.
Ebenfalls unumstritten ist unter den Kritikern der Diskurscharakter der Rezensionen, die als
jeweils Kkleiner Teil in der universalen Auseinandersetzung mit dem Werk gesehen werden
und keinesfalls einen Absolutheitsanspruch stellen. Ebenso wird auch die Subjektivitét des
Urteils betont, die aufgrund der Unterschiedlichkeit von Personlichkeit, Wissen und
Seherfahrungen der Zuseher entsteht. Umso wichtiger ist fast allen Kritikern die Begriindung
des eigenen Urteils, die manche sogar bedeutender als das Urteil selbst (etwa Affenzeller),
manche in Wechselwirkung mit dem Urteil (Gabler, Krause) sehen. Norbert Mayer meint im
Gegensatz dazu, dass die Begriindung oft zu kurz kommt und meist im beschreibenden Teil

der Ereignisse der Auffiihrung bereits impliziert werde.

Das Urteil selbst entsteht nach Meinung aller Kritiker aus einer Mischung von Gefiihl und
Wissen, wobei Anton Thuswaldner mehr Wert auf den Intellekt legt, Thomas Gabler hier
noch die Intuition hinzufligt und Renate Kromp die Schwierigkeit des Trennens dieser
Bereiche erwéhnt, weil aus Seherfahrung zum einen ein Geflhl fur kinstlerische Qualitat,
zum anderen aber auch Erfahrungswissen entstehe. Alle Kritiker erachten es als
erstrebenswert, eigene Emotionen in die Rezension einzubringen. Margarete Affenzeller sieht
zum Beispiel das Theater als ,,sinnliche Angelegenheit”, wodurch es auch Aufgabe des
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Kritikers sei, das ,,Momenthafte“ zu ersplren und in die Kritik ,,hinliberzuretten“. Das
Vergleichen einer Inszenierung mit friheren Auffihrungen eines Werkes sehen alle Kritiker
als Gefahr, vor der aber gerade Kritiker nie restlos gefeit sind. Alle Rezensenten versuchen

trotz der hohen Frequenz an Auffiihrungsbesuchen, Offenheit zu bewahren.

Wie eindeutig der Kritiker sein Urteil Gbermitteln soll, ist umstritten: Wéhrend Norbert Mayer
davon ausgeht, dass die Rezensenten Ubertreibungskiinstler sind und aufgrund der Vorliebe
des Leser fiir unmissverstandliche Bewertungen zu Hymne oder Verriss neigen, ist Renate
Kromp der Meinung, dass der Kritiker gerade dieser Versuchung widerstehen muss und ein
abwégendes Urteil zu finden hat. Auch Thomas Gabler versucht selbst bei negativer
Gesamtbeurteilung positive Aspekte in der Kritik zu erwéhnen. Als einziger Kritiker pladiert
er Ubrigens fir Kirze: Je kiirzer eine Kritik sei, umso pragnanter und schérfer werde sie, zu

Uppige Platzreserven kdnnten zu Verwasserung und Unverstandlichkeit flhren.

Grundsatzliche einig sind sich die Kritiker hingegen tiber die Bedeutung der Sprache fur eine
Auffiihrung. Besonders wichtig schétzen sie Bernhard Flieher, der davon ausgeht, dass ber
die Sprache Rhythmus und Gliederung des gesamten Stlickes erzeugt wird, Renate Kromp,
die den Text als ,,Ursubstanz* bezeichnet, und Norbert Mayer ein, der die Sprech- und
Sprachkunst als wichtigstes Element bezeichnet. Thomas Gabler verabscheut bundesdeutsche
Sprechfloskeln, die nicht aus dem Sttick motiviert sind. Fir Werner Krause ist das Ausmal}

der Textbearbeitung durch Striche wenig bedeutend.

Schauspieler miissen nach Meinung der Kritiker ihre Rolle authentisch spielen (Kromp,
Mayer), als Ensemble zusammenwirken (Mayer) und dirfen den Text nicht abspulen oder
Ubertrieben sprechen (Gabler). Die Qualitét eines Regisseurs wird nach Krause besonders an
der Schauspielerfihrung und der Sorgfalt sichtbar, mit der er selbst kleinste Rollen erarbeit.
Die Qualitat einer Auffiihrung zeigt sich nach Kromp an der Besetzung auch von Nebenrollen

mit ,,wirklichen Darstellern®.

Werktreue wird als unterschiedlich wichtig eingeschéatzt, allgemein aber als Vorhandensein
von Themen, Inhalten und den wesentlichen Textpassagen verstanden. Fir Norbert Mayer ist

wesentlich, die Intention des Autors beizubehalten.
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I11.4. Thesen und Rezensionen im Vergleich

Am engsten liegen Theorie und Praxis bei Bernhard Flieher (Salzburger Nachrichten)
beisammen: Bis auf die kaum vorhandene Auseinandersetzung mit der emotionalen Ebene
werden alle theoretischen Forderungen in der Kritik eingelst. Zu einem GroRteil schaffen
dies Anton Thuswaldner (Die Furche) und Margerete Affenzeller (Der Standard): Wéhrend
bei Thuswaldner wie bei Flieher die emotionale Ebene weitgehend ausgeklammert und der
Vorsatz des ,,spannenden Schreibens® nur fir kulturell interessierte, informationshungrige
Leser eingel6st wird, ist bei Affenzeller das Theater ,,als sinnliche Angelegenheit* kaum

splrbar — womit sie eine ihrer theoretischen Punkte vernachlassigt.

Nur zum Teil I6sen die restlichen vier Kritiker ihre Forderungen ein: Norbert Mayer (Die
Presse) erflllt sie im Diskutieren von intellektuellen und emotionalen Anspriichen im
Stiicken, im Abfassen der Kritik als ,,Ubertreibungskiinstler* und als Konfrontation zwischen
Regisseur und Kritiker, beachtet sie aber nicht, indem er sich als Ersatzdramaturg erweist und
die geforderte Gewichtung von Sprache und Regie umkehrt. Bei Werner Krause (Kleine
Zeitung) wird die eigene Theorie im Abklopfen der Auffiihrung nach Bleibendem,
Bertihrendem, Emotionalem und Nachvollziehbarkeit in der Kritik ausgefihrt, nicht
untersucht werden aber die Schauspielerfiihrung durch den Regisseur und die Intention der
Darsteller. Auf ein Begriinden des Urteils wird ebenfalls verzichtet. Renate Kromp (News)
erfullt ihre theoretischen Positionen durch den Verzicht auf die Auseinandersetzung mit der
Beziehung von Vorlagen und Bearbeitung, setzt sie aber kaum im Punkt des geforderten
begriindeten und abwagenden Urteils (weil sie fast nicht bewertet), und gar nicht durch das
Umkehren von der im Interview erwahnten Wertung von Text/Ensemble und Regie um. Bei
Thomas Gabler (Kronenzeitung) entspricht die Auseinandersetzung mit Emotionen, Vulgér-
und Dialektausdriicken, dem Unterhaltungswert und im Anwenden des ,,geistigen Schauens®
der Theorie, die Forderungen nach dem Hervorkehren der Schauspielerleistungen und der
Optik, nach wohlwollender Beurteilung und nach Prézision durch Kirze bleiben aber

unerfullt.
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Schlusswort

Diplomand®°:; Wann ist fur Sie eine Auffiihrung gelungen?

Flieher: Wenn’s sowohl intellektuell als auch emotional irgendwelche Regungen hervor ruft.
Diplomand: Das heil3t Regungen in jeglicher Hinsicht?

Flieher: Ja, genau.

Diplomand: Zum Beispiel?

Flieher: Na ja, Provokation, Angst, Lust, was auch immer.

*k*k

Diplomand: Wann ist fiir Sie eine Auffiihrung gelungen?

Thuswaldner: Wenn ich rausgehe und fange zum Nachdenken an, ich habe ganz
uberraschende Bilder, Einsichten, bin auf Mdglichkeiten, mit unserer Wirklichkeit
umzugehen, gestoRen. Wenn irgendwas mich beruhrt oder aufwiihlt oder nicht in Ruhe l&sst.
Jedenfalls darf ich nicht aus dem Theater gehen und so weiter tun, als ware Gberhaupt nichts
gewesen.

Diplomand: Das heif3t, Sie mssen in irgendeiner Form emotional berihrt sein.
Thuswaldner: Oder im Kopf, intellektuell.

Diplomand: Aber irgendwas muss sie bertihren. Es muss was passieren.

Thuswaldner: Ja.

*k*k

Diplomand: Wann ist fiir Sie eine Auffiihrung gelungen?

Affenzeller: Es gibt keinen Punkt, wo man sagen kann, dass es jetzt nicht gelungen sei oder
gelungen sei. Das setzt sich immer aus verschiedensten Kriterien zusammen, so ein Gelingen.
Gelungen ist es dann, wenn viele dieser Kriterien gliicken, wenn Behauptungen, die
aufgestellt werden, auch halten.

Diplomand: Also eine Auffuhrung ist dann gelungen, wenn die Behauptungen gegluckt sind,

die aufgestellt wurden?

0 Entommen und gekiirzt aus den vom Autor gefiihrten Interviews mit den Kritikern, zu finden im Anhang
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Affenzeller: Genau, wenn die Behauptungen halten, was sie behaupten. Wenn man’s nicht
glauben kann oder wenn die Behauptungen dumm sind oder wenn man durchblickt und sieht,
da ist ja nix, dann wiirde ich sagen, es ist nicht gegluckt.

Diplomand: Hat jede Auffihrungen Behauptungen?

Affenzeller: Ja. Jede Kunst hat Behauptungen.

Diplomand: Was sind flr Sie Behauptungen?

Affenzeller: Kunst selbst ist fir mich eine Behauptung. Kunst ist dazu da, etwas zu

behaupten.

Drei Ausschnitte aus sieben Interviews, die eines deutlich machen: So viele Kritiker, so viele
Meinungen gibt es auf die Frage, wann eine Auffiihrung gelungen ist. Genau das macht die
Besché&ftigung mit dem Thema Theaterkritik so problembehaftet, aber auch so vielféltig. Denn
Kritik beruht neben fundiertem Wissen und thematischer Einsicht eben auch auf subjektiven

Eindriicken, personlichen Vorerfahrungen — und persénlichen Geschmack.

Innerhalb dieser Grenzen bewegt sich auch die vorliegende Arbeit. Aus ihren Ergebnissen
lassen sich einige Tendenzen ableiten. Rein &uRerlich féllt eine Tendenz zum konventionellen
Layout auf, das etwa auf freigestellte oder halbfreigestellte Bilder und zumeist auf Info-
Késten verzichtet. Selten werden Service-Informationen, wie zum Beispiel
Auffiihrungstermine oder Info-Nummern, angeboten. Das verwundert, weil beide Formen als
Tendenzen aktueller Zeitungsentwicklungen zu sehen sind. Diese kdnnten helfen, jlingeres
Publikum anzusprechen, das aufgrund der Affinitat zum Internet kleinere Einheiten und
kreatives Layout bevorzugt. Offenbar wird als Zielgruppe der Theaterkritik noch immer eine

gesetztere, konservative Leserschicht avisiert.

Unterschiede sind in den Herangehensweisen der einzelnen Autoren an die Kritik
festzustellen: Wahrend eine Gruppe mit einer konkreten Szene einsteigt, beginnt eine andere
Gruppe mit einem Urteil. Beide Varianten sind gute Mdglichkeiten, einen Lese-Anreiz zu
schaffen. Eine dritte Gruppe arbeitet sich von auRen nach innen vor und dringt somit immer
weiter zum Kern des Stiickes vor. Fast alle Kritiker achten, trotz teils langer Sétze, auf leichte
Lesbarkeit und fliissige Ubergange. Hier fallt —im Gegensatz zur Seitengestaltung — die
Tendenz zum Kampf um den Leser auf: Die Kritiker sind sich bewusst, dass sie ihre Leser

schnell verlieren kdnnen. Die Einstiege sollen sie zum Lesen animieren, die sprachliche
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Gestaltung (die von Derbheit und Ironie bis zur trockenen Sachlichkeit reicht) bis zum

Schluss fesseln.

In Bezug auf die Kontextualisierung ist beachtenswert, dass sich knapp die Halfte der Autoren
(drei von sieben) nicht mit einer so maf3geblichen Frage wie dem Verhaltnis von Vorlage und
Neudeutung auseinandersetzen. Nur zwei Rezensenten erarbeiten einen grof3eren
Zusammenhang, indem sie ausgehend von der Auffiihrung Uberlegungen zu den Ideen des
Theaters im Allgemeinen bzw. zum Regietheater anstellen. Nur einer setzt sich intensiv mit
dem Bezug des Stiickes zur Gegenwart auseinander, kein einziger betrachtet die Neudeutung
vor dem Hintergrund bestehender Inszenierungstraditionen. Daraus lasst sich eine Tendenz
zur eher konkreten, innertextuell kontextualisierten Kritik ablesen, die den Leser nicht mit
langwierigen theoretischen Abhandlungen belasten will, sondern méglichst anschaulich die
Geschehnisse des Abends schildert und beurteilt.

In der Gegenlberstellung der Kritiken mit den theoretischen Positionen fallt vor allem auf,
dass das mehrfach genannte Uberschétzen der Regie und Unterschatzen von Text, Sprache
und Schauspielern in den Kritiken selbst keine Entsprechung findet: Fast alle Kritiker neigen
dazu, in erster Linie die Inszenierung zu besprechen. Erst danach werden das Stiick selbst,
Sprache und Schauspieler erwahnt. Biihnenbild, Kostliime und Requisiten finden meist nur in
Nebenbemerkungen Beachtung. Auch das vielfach geforderte emotionale Bertuhrt-Werden
durch eine Auffiihrung und das Einbringen dieser Emotionen in die Kritik wird in den

Rezensionen selbst kaum spurbar.

In ihren Arbeitskonzepten kristallisierten sich zwei Gruppen innerhalb der Kritiker heraus:
Den ,,Vermittlern®, die ihre Aufgabe vorwiegend im Erklaren, Analysieren und Vermitteln
sehen, stehen die ,,Bewerter* gegenuber, die eine relativ konkrete Vorstellung davon haben,
was sie von einer Auffiihrung zu erwarten und die Ubereinstimmung der Auffiihrung mit

diesen Erwartungen beurteilen.

Klar ist, dass diese Arbeit die Problematik der zeitgendssischen dsterreichischen Theaterkritik
in Printmedien mit ihrem winzigen Sample von sieben analysierten Rezensionen nur in einem
bescheidenen Ausmal darstellen kann. Die aufgezeigten Tendenzen sind daher nur bedingt zu
verallgemeinern. Andererseits erlaubte das aufwéndige, quantitativ-mehrstufige

Analyseverfahren einen intensiven Einblick in Arbeitsweise und Arbeitskonzepte der Kritiker
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und deren Korrelationen — und sicherte so Erkenntnismdglichkeiten, die mit einem
quantitativen Verfahren nicht erzielbar gewesen wéren. Die Grundidee der vorliegenden
Arbeit ermdglichte zudem Einsichten, wie sie flr zeitgendssische osterreichische
Kulturredaktionen typisch sind. Denn die Auswahl des bearbeiteten Ausschnittes bestand zu
einem gewissen Teil auch im Zufallsprinzip. Die untersuchten Medien wurden zwar genau
nach GroRe, Bedeutung und inhaltlicher Ausrichtung ausgewahlt. Doch als Experten, die ihre
Sichtweise des Themas darstellten, wurden nicht Kritiker herangezogen, die nach
wissenschaftlichen Kriterien ermittelt worden waren, sondern eben genau jene, die von den
Medien zu dieser Urauffiihrung gesendet wurden. Damit war es moglich, zuféllig ausgesucht,
Einblick in die Arbeitskonzepte typisch dsterreichischer Kritiker — vom Ressortleiter bis zum

freien Mitarbeiter — zu geben.



Herbert Schorn: Analyse der zeitgendssischen 6sterreichischen Theaterkritik in Printmedien 158

Bibliographie

Affenzeller, Margarete. ,,Falsche Liebe bringt neuen Schnee.” Der Standard, 1. August 2007,
S. 28

Ayal}, Ruth; Bergmann, Jorg. Qualitative Methoden der Medienforschung. Reinbek bei
Hamburg: Rowohlt Taschenbuch Verlag, 2006

Balme, Christopher. Einfihrung in die Theaterwissenschaft. Berlin: Erich Schmidt Verlag,
2003

Biichner, Georg. Leonce und Lena. Studienausgabe. Stuttgart: Reclam-Verlag, 2003.

Diez, Georg. ,, Theater.” Rezension und Kritik. Hg. Edmund Schalkowski. Konstanz: UVK
Verlagsgesellschaft, 2005, S. 295-306

Ddossel, Christine. ,,Das grol3e, eisige, sabbernde Nichts.* Sliddeutsche Zeitung, 1. August
2007, S. 13

dtv-Lexikon. Band 10. Miinchen: Deutscher Taschenbuch Verlag, 1999
dtv-Lexikon. Band 15. Miinchen: Deutscher Taschenbuch Verlag, 1999
dtv-Lexikon. Band 18. Miinchen: Deutscher Taschenbuch Verlag, 1999

Duden - das Fremdwdrterbuch. Mannheim: Bibliographisches Institut und F.A. Brockhaus,
1990

Duden — das Synonymwodrterbuch. Mannheim: Bibliographisches Institut und F. A.
Brockhaus, 2004

Fischer-Lichte, Erika. Asthetik des Performativen. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag,
2004

Flick, Uwe. Qualitative Sozialforschung: Eine Einflihrung. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt
Taschenbuch Verlag, 2007

Flieher, Bernhard. ,,Sehnsucht nach der Schneeschmelze.” Salzburger Nachrichten, 1. August
2007, S.9

Frausing VVosshage, Frauke. Moliere: Der eingebildete Kranke. Hollfeld: Bange Verlag, 2006

Froschauer, Ulrike; Lueger, Manfred. Das qualitative Interview. Wien: Facultas Verlag,
WUV-Universitatsverlag, 2003

Gabler, Thomas. ,,Nur Schreie nach Lust statt Liebe.” Kronen Zeitung, 1. August 2007, S. 49



Herbert Schorn: Analyse der zeitgendssischen 6sterreichischen Theaterkritik in Printmedien 159

Greinert, Wolff A. (Hg.). Piero Rismondo: ,,... Der Zeit am Wort den Puls zu flhlen ...*.
Wien: Osterreichischer Kunst- und Kulturverlag, 1999

Haarmann, Hermann. ,, Theaterkritik.“ Die lange Geschichte der kleinen Form: Beitrége zur
Feuilletonforschung. Hg. Kai Kauffmann und Erhard Schutz. Berlin: Weidler Buchverlag,
2000, S. 205-211

Hamm, Peter (Hg.). Kritik/von wem/fiir wen/wie: Eine Selbstdarstellung der Kritik. Miinchen:
Hanser Verlag, 1968

Hartau, Friedrich. Moliére. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt Taschenbuch Verlag, 1976

Hosle, Johannes. Moliere: Sein Leben, sein Werk, seine Zeit. Miinchen, Zirich: Piper Verlag,
1992

Irmer, Thomas. ,,Perceval — Moliére. Eine Annéherung.” Programmbuch zu Moliere. Eine
Passion, Salzburger Festspiele, 2007, S. 13ff

Irmer, Thomas. ,,Molieres heimliche Autobiographie: Luk Perceval im Gesprach mit Thomas
Irmer.* Programmbuch zu Moliére. Eine Passion, Salzburger Festspiele, 2007, S. 19ff

Jandl, Paul. ,,Die grosse Liebesblddigkeit.” Neue Zircher Zeitung, 2. August 2007, S. 25
Kainberger, Hedwig. ,,Marathon mit Moliére.” Salzburger Nachrichten, 28. Juli 2007, S. 30
Karasek, Hellmuth. ,,Finf Antworten auf flnf Fragen zur Theaterkritik.” Kritik/von wem/fr
wen/wie: Eine Selbstdarstellung der Kritik. Hg. Peter Hamm. Munchen: Hanser Verlag, 1968,

S. 49-56

Kdohler, Hartmut. ,,Die Facettierung der Moral.” Der Menschenfeind. Moliere. Stuttgart:
Reclam, 1993, S. 67-76

Krause, Werner. ,,Salll, Salzburger FlockerIn.” Kleine Zeitung, 1. August 2007, S. 66f
Kralicek, Wolfgang. ,,Powered by Pampers.* Theater heute, Oktober 2007, S. 18ff
Kromp, Renate. ,,Moliere-Projekt.” News, 2. August 2007, S. 99

Kroger, Wolfgang. Gotthold Ephraim Lessing. Stuttgart: Reclam, 1995

Kimmel, Peter. ,,Das kalte Fest der Gegenwart.” Die Zeit, 2. August 2007, S. 35

Lessing, Gotthold Ephraim. Kritik und Dramaturgie: Ausgewahlte Prosa. Stuttgart: Reclam,
1999

Lessing, Gotthold Ephraim. Hamburgische Dramaturgie. Stuttgart: Reclam, 1981

List, Marietheres. ,,Qualifikation der Kritiker.“ Alles Theater? Biihne, Offentlichkeit und die
Kritik. Hg. Franz R. Stuke. Munster: Daedalus Verlag, 1997, S. 21-24



Herbert Schorn: Analyse der zeitgendssischen 6sterreichischen Theaterkritik in Printmedien 160

Matthus, Siegfried. ,,Der Autor und der Kritiker.* Alles Theater? Biihne, Offentlichkeit und
die Kritik. Hg. Franz R. Stuke. Minster: Daedalus Verlag, 1997, S. 57-59

Matussek, Matthias. ,,Ein Kraftwerk fiir Verdi: Die New Yorker Met, del Monaco und die
Produktion ,Stiffelio’.“ Alles Theater? Biihne, Offentlichkeit und die Kritik. Hg. Franz R.
Stuke. Minster: Daedalus Verlag, 1997, S. 148-159

Maurer, Alexander. Jedem Kritiker sein Theater: Der Theaterkritiker Benjamin Henrichs und
seine Arbeit. Ein Kritikervergleich unter der besonderen Bericksichtigung des
Anforderungsprofils eines Wochenzeitungs-Journalisten. Wien: Diplomarbeit, 1992

Mayer, Norbert. ,,Ein richtig fettes Schwein.” Die Presse, 1. August 2007, S. 29

Meier, Peter. ,,Schlagt ihn tot, den Hund! Es ist ein Rezensent.*“: Theater- und Literaturkritik.
Bern: Zytglogge Verlag, 1987

Melchinger, Siegfried. Keine Mal3stabe? Versuch einer Selbstkritik der Kritik. Zirich,
Stuttgart: Artemis-Verlag, 1959

Moliere. Der Geizige. Stuttgart: Reclam, 1987

Moliere. Der Menschenfeind. Stuttgart: Reclam, 1993

Moliere. Don Juan. Stuttgart: Reclam, 1964

Moliere. Tartuffe. Stuttgart: Reclam, 1989

Nickel, Gunther. ,,\Von Fontane zu lhering. Die Ausdifferenzierung und Professionalisierung
der Theaterkritik zwischen 1870 und 1933.* Beitrage zur Geschichte der Theaterkritik. Hg.
Gunther Nickel. Tubingen: Narr Francke Attempto Verlag, 2007, S. 185-207

Pietzsch, Ingeborg; Schenk, Ralf. Schlagt ihn tot, den Hund ...: Film- und Theaterkritiker
erinnern sich. Berlin: Parthas-Verlag, 2004

Polgar, Alfred. Handbuch des Kritikers. Wien: Zsolnay Verlag, 1980

Porombka, Stephan. Kritiken schreiben: Ein Trainingsbuch. Konstanz: UVK
Verlagsgesellschaft, 2006

Porombka, Stephan, Splittgerber, Kai. Uber Theater schreiben: Werkstattgesprache mit
Theaterkritikern. Hildesheim: Gliick & Schiller Verlag, 2005

Reitz, Bernhard. ,,Die englische Theaterkritik um 1800. Elizabeth Inchbald und Leigh Hunt.“
Beitrage zur Geschichte der Theaterkritik. Hg. Gunther Nickel. Tibingen: Narr Francke
Attempto Verlag, 2007, S. 117-140

Rennings, Ulrike. ,,Kritik den Kritikern.” Alles Theater? Biihne, Offentlichkeit und die Kritik.
Hg. Franz R. Stuke. Munster: Daedalus Verlag, 1997, S. 93-99

Rischbieter, Henning. ,,Beschreiben, was war.” Kritik/von wem/fiir wen/wie: Eine
Selbstdarstellung der Kritik. Hg. Peter Hamm. Munchen: Hanser Verlag, 1968, S. 57-61



Herbert Schorn: Analyse der zeitgendssischen 6sterreichischen Theaterkritik in Printmedien 161

Schalkowski, Edmund. Rezension und Kritik. Kontanz: UVK Verlagsgesellschaft, 2005

Schmidt, Konrad. ,,Zwischen den Feuern.*“ Alles Theater? Biihne, Offentlichkeit und die
Kritik. Hg. Franz R. Stuke. Munster: Daedalus Verlag, 1997, S. 125-132

Schorn, Herbert. ,,Dichterfirst als Pflegefall.” Oberdsterreichische Nachrichten, 1. August
2007, S. 16

Schultze, Brigitte. ,, Theaterkritik als permanente Herausforderung: Ludwik Flaszens
Engagement im Echo Krakowa in den 1950er und 1960er Jahren.* Beitrage zur Geschichte
der Theaterkritik. Hg. Gunther Nickel. Tibingen: Narr Francke Attempto Verlag, 2007, S.
359-387

Schulze-Reimpell, Werner. Zwischen Rotstift und Spallzwang: Ist das Theater noch zu retten?
Hamburg: von Bockel Verlag, 2005

Schulze-Reimpell, Werner (Hg.). ,,Schlagt ihn tot den Hund ...* Fragen und Antworten zur
Kritik in der Erlebnisgesellschaft. Hamburg: von Bockel Verlag, 2000

Seifert, llka. ,,Alles Theater.“ Alles Theater? Biihne, Offentlichkeit und die Kritik. Hg. Franz
R. Stuke. Minster: Daedalus Verlag, 1997, S. 31-35

Simon, Anne-Catherine. ,,Eine qualvolle Hautung.” Salzburger Festspiele 2007 Daily, 29./30.
Juli 2007, S. (eigene Zahlung)

Spies, Bernhard. ,,Lessings kritische Bemiihungen um die Komddie.* Beitrage zur Geschichte
der Theaterkritik. Hg. Gunther Nickel. Tibingen: Narr Francke Attempto Verlag, 2007, S. 71-
88

Stadelmaier, Gerhard. ,,Politik und Feuilleton: Korrumpel und Kurtisane.” Frankfurter
Allgemeine Zeitung, 12. November 2004, S. 33

Stadelmaier, Gerhard. ,,Beschneite Pleite.” Frankfurter Allgemeine Zeitung, 1. August 2007,
S.31

Strobel, Jochen. ,,Romantische Theaterkritik. Ludwig Tieck, der Dramatiker, Dramaturg,
Publizist und Editor.” Beitrage zur Geschichte der Theaterkritik. Hg. Gunther Nickel.
Tibingen: Narr Francke Attempto Verlag, 2007, S. 89-116

Stlssel, Kerstin. ,,Fontanes Theaterkritik — Ansétze zu einer kommunikations- und
mediengeschichtlichen Analyse.* Beitrage zur Geschichte der Theaterkritik. Hg. Gunther
Nickel. Tubingen: Narr Francke Attempto Verlag, 2007, S. 167-184

Thorwald, Achim. ,,Kritische Forderung und Realitat.* Alles Theater? Biihne, Offentlichkeit
und die Kritik. Hg. Franz R. Stuke. Miinster: Daedalus Verlag, 1997, S. 36-45

Thuswaldner, Anton. ,,Moliére monstrds.* Die Furche, 2. August 2007, S. 13

Tsalikoglou, Nicole. Journalistische Qualitat von Theaterkritiken: Die Bewertung der
Qualitat von Theaterkritiken in deutschsprachigen Tageszeitungen am Beispiel der



Herbert Schorn: Analyse der zeitgendssischen 6sterreichischen Theaterkritik in Printmedien 162

Inszenierungen ,,Die Fledermaus‘ bei den Salzburger Festspielen und ,,Maria Stuart* am
Wiener Burgtheater. Wien: Diplomarbeit, 2002

Viertel, Berthold. Schriften zum Theater. Minchen: Kdsel, 1970

Wilmes, Frank. ,, Theaterkritik — provinziell.* Alles Theater? Biihne, Offentlichkeit und die
Kritik. Hg. Franz R. Stuke. Miinster: Daedalus Verlag, 1997, S. 46-56

Wassner, Frank. ,,Was ich vom Kritiker erwarte.” ,,Schlagt ihn tot den Hund ...*“: Fragen und

Antworten zur Kritik in der Erlebnisgesellschaft. Hg. Werner Schulze-Reimpell. Hamburg:
von Bockel Verlag, 2000, S. 23-25

Unveroffentlichte Literatur

Haider-Pregler, Hilde. Theater der franzdsischen Klassik. Skriptum zur Hauptvorlesung am
Institut fur Theater-, Film- und Medienwissenschaft der Universitat Wien, Sommersemester
2007

Salzburger Festspiele. Pressespiegel zu Moliére. Eine Passion. 2007

Zaimoglu, Feridun; Senkel, Gunter; Perceval, Luk. Moliére. Eine Passion. Fassung vom 25.
Juli 2007



Herbert Schorn: Analyse der zeitgendssischen 6sterreichischen Theaterkritik in Printmedien 163

Anhang

Interview mit Bernhard Flieher, Salzburger Nachrichten

Erste Frage ist: Wann ist fur Sie eine Auffuhrung gelungen?
Eine Theaterauffiihrung?

Ja.
Wenn’s sowohl intellektuell als auch emotional irgendwelche Regungen hervor ruft.

Das heif3t Regungen in jeglicher Hinsicht?
Ja, genau.

Zum Beispiel?
Na ja, Provokation, Angst, Lust, was auch immer. Sehr unwissenschaftlich und sehr
untheoretisch, wurde ich jetzt mal sagen.

Das heil3t, Sie wollen nicht emotionslos wieder hinausgehen.
Ja, genau.

Was sind fur Sie die drei wichtigsten MaRstabe, an denen Sie eine Auffiihrung messen?
Ja, das sind’s wahrscheinlich eh. Zum einen die Art und Weise, wie, was immer das Thema
ist, flr mich plausibel und nachvollziehbar gemacht worden ist und zum anderen die ... Art,
nein, zum anderen die ... wie soll man das sagen ... zum anderen die emotionale Ebene, auf
der so etwas stattfinden muss, und die einem in irgendeiner Weise ergreift ... also auf welche
Weise das mich ergriffen hat, ist mit Sicherheit auch ein Kriterium fur die Nachbetrachtung
und die Ausflhrung.

Und wann ist flir Sie ein Thema plausibel dargestellt? Was muss da passen?
Das kann man einfach nicht sagen. Weil es ungefahr 400.312 verschiedene Zugangsweisen zu
jedem Stick, das ich jemals auf einer Bilhne gesehen habe, gibt.

Aber ... Tschuldigung?

Ich halt auch nichts davon, sozusagen Theaterkritiker zu sein, der sich hineinsetzt und nichts
weil3, auller dass er das Stlick gelesen hat. Ich will wissen, was ist die Idee vom Regisseur und
scheitert er an der Idee oder bringt er die Idee ruber. Aber ich bin ja auch kein Theaterkritiker,
sondern Journalist.

Woran ... woran machen Sie die Idee fest, wie stellen Sie die fest?
Eben indem ich mit denen rede vorher, zum Beispiel.

Das heil3t, Sie gehen vorher auf die Pressekonferenzen, um das festzustellen.
Klar.

Und am eigenen Anspruch des Regisseurs messen Sie das dann, ob das dann auch ...
Nicht nur am eigenen Anspruch des Regisseurs. Aber ich gehe mal davon aus, dass, wenn
einer sagt ,,Ich inszeniere Hamlet” und hat damit eine Idee und verbindet das mit irgendeiner
Idee, dann kann man halt feststellen, ob er der Idee gerecht wurde oder nicht. Sich
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hinzustellen als Theaterkritiker und zu sagen ,,Das ist das Stiick und so soll es sein!* halte ich,
um Herrn Stadelmeier zu zitieren, fir eine Frechheit.

Hm. Das heif3t, wie schaut’s bei Ihnen mit Werktreue aus?

Das Wort gibt’s gar nicht in meinem Dasein. Ich kenne die Diskussionen, die seit langer Zeit
um das gefuhrt werden, ich sprach mit Regisseuren, die mir das sehr gut erklaren haben
konnen, wo ich mir dann denke ,,Aha, verstehe* — aber wes heif3t Werktreue? Werktreu
kann’s meist sowieso nicht sein, weil’s meistens 200 Jahre alt ist. Ich bewege mich in einer
anderen Zeit, ich hab vollig andere ... es muss vollig andere Blickwinkel auf Theaterstlicke
geben und werktreu wiirde unter Umstanden heif3en, ich bete das Satz fur Satz herunter, dann
haben wir siebenstlindige Theaterauffiihrungen, das ist auch langweilig ... also ich will ja
sagen, das Wort werktreu ist eins, das fir mich nicht fassbar ist. Es gibt auch so viele
Interpretationen dieses Wortes und so viele verschiedene Sichten ... die einen sagen
»~Werktreu ist, wenn er sich an die Sprache halt.“ Toll, der andere sagt, ,,Werktreu ist er, wenn
er alle Schauplatze in einem Drama vorkommen lasst.“ Werktreu gibt’s nicht.

Und lesen Sie vorher die Stticke und sagen sich ,,So und so soll ...* oder ,,Das sind die
Themen, die vorkommen missen*?

Wenn ich das richtig verstanden habe: Ich lese das Stuck und denke mir ,,Wenn er das
auslésst, ist es blod ...“ oder so?

Genau ja.

Nein, das denke ich mir eigentlich nicht. Ich lese die Stiicke, habe aber nicht das Gefiihl, dass
ich um Stellen betrogen werde, die mir wichtig sind, die dann vielleicht nicht vorkommen.
Héngt natdrlich von der Inszenierung ab. Wenn die Inszenierung super ist, kann er sozusagen
meine zwei Lieblingsstellen weg lassen oder so und es kann trotzdem funktionieren. Aber ich
habe nicht das Gefihl, dass, wenn ich ein Buch lese, ich dann ... also, um es kurz zu
beantworten: Ich lese das, bestehe aber nicht darauf, dass Teile vorkommen, die ich jetzt fur
wichtig halte.

Wie subjektiv darf das Urteil eines Kritikers sein?

Total ... Also auf der Basis von Fakten von einer nachvollziehbaren Geschichte, die mir ein
Kritiker erzahlt, darf das komplett subjektiv sein. Das Wesen der Pop-Kulturrezension ist die
Subjektivitat, das totale Einbringen von sich selber in gewisser Weise. Und so gehe ich auch
an Theaterrezensionen heran. Darum habe ich auch vorher gesagt, ich bin kein Theaterkritiker
in irgendeinem traditionellen Sinn, ich bin Pop-Kritiker. Wenn ich Uberhaupt Kritiker wére.

Und das heil3t, wenn Sie Theaterkritiken schreiben, schreiben Sie Pop-Kritiken?

Genau. Und der Perceval ist das beste Beispiel daftir. Das kann man einfach mal so sagen. Ich
besteh ja auch darauf, dass dieses Ereignis nur fur diesen einen Abend gilt. Also es interessiert
mich nicht, ob es da vorher was gegeben hat oder nachher. Im Ful3ball sagt man: Die
Wahrheit ist auf dem Platz. Und der Platz fangt um acht Uhr am Abend im Theater an und
hort um zehn Uhr auf. Und mir ist es egal, ob das ein Repertoire ist oder was weif3 ich was.
Ich will an dem Abend in irgendeiner Weise bewegt werden.

Wirden Sie sagen, Ihr Urteil beruht aus einer Mischung aus Gefuhl und Fachwissen?
Ja, genau. Das ist schon gesagt, das ist es. Ich wirde es vielleicht in der umgekehrten
Reihenfolge sagen. Weil ich glaub, die Bedingung, dass man unter Umstanden und unter
Anflihrungszeichen so etwas wie die ,,richtigen Gefuhle* entwickelt, n&mlich im Sinne von
»Was will der mir erz&hlen und erreicht er das? dazu muss ich nattrlich im vorhinein schon
etwas wissen. Und ich halte es, wie iberhaupt im Journalismus so auch im Theater, fur
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gescheit, viel (iber das zu wissen, was man sieht und mit dem man sich beschaftigt, also sprich
das Stiick lesen, vielleicht noch irgendwie die Werkgeschichte sich anschauen, vielleicht noch
biographische Sachen zum Autor, zum Regisseur, zu den Schauspielern, also von dieser
Warte aus, das ist das Wissen und das angereichert durch Gefiihl ergibt eine Geschichte bei
mir, ja genau.

Also dieses Fachwissen muss im Hintergrund da sein, aber was zahlt im Endeffekt sind
dann die Emotionen.

Ja, genau. Ich glaube auch ganz fest daran, dass man die Emotionen, nicht um sie zu haben,
haben tut man die immer ... aber um sie in einer journalistischen Geschichte erzéhlen zu
konnen, ist das Fachwissen einfach ganz dringend notwendig.

Woran erkennen Sie eine schlechte Auffihrung?

Blod ist’s, wenn’s fad ist ... ich meine ... es gibt naturlich irgendwelche Kriterien, nach
denen ich beurteile, nattrlich nicht, wenn ich was schreibe meistens ... aber es kdnnen miese
Schauspieler sein, es kann ein mieses Blhnenbild sein, es kann einfach nichts
zusammenpassen, ich glaube, wirklich schlechte Auffiihrungen sind die, wo nichts
zusammenpasst, wo nichts zusammengeht, wo weder die Idee vom Regisseur erkennbar wird,
noch die Schauspieler in der Lage sind, tberhaupt irgendeine Idee zu vermitteln, noch das
Bihnenbild in irgendeiner Weise dazupasst. Das wirde ich als schlechte Auffiihrung ganz
grob gesagt, einstufen.

Was sind fur Sie die wichtigsten Elemente einer Auffihrung?

Der Rhythmus ist glaube ich von einer grof3en, entscheidenden Bedeutung, wie sozusagen
dieses ... wie soll man das beschreiben ...ja ... dass man einen Rhythmus erkennen kann,
dass man erkennen kann, verstehe, es wird schneller, es wird langsamer, es veréndert sich
was, aber nicht nur immer flr sich selber, sondern im Sinne des Inhalts, der erz&hlt wird, das
glaube ist schon ein entscheidender Punkt, den man viel Gber Rhythmus und viel Gber
Sprachmelodie, Verwendung der Sprache sagen kann ... ich glaube schon ein entscheidender
Punkt im Theater, wie der Einsatz der Sprache erfolgt

Mhm. Und mit Rhythmus meinen Sie jetzt den Rhythmus einzelner Teile oder den
sprachlichen Rhythmus?

Nein, ich glaube im Idealfall ergénzen sich die beiden, weil sehr viel Rhythmus im Theater
Uber Sprache transportiert wird, wenn man sich zum Beispiel Jelinek-Stlicke oder so etwas
anschaut oder auch gut gemachte Bernhard-Stiicke, da finde ich, dass man tber die Sprache
enorm in das Stlick hineinkommen kann. Ich halte weniger davon, wenn jetzt grofartig
irgendwelche Interpretationen tber Kostlime oder so ... das interessiert mich dann schon
auch, aber der erste Blick gilt dem, wie wird mit dem Text umgegangen. Das ist wirklich so
das entscheidende, fur mich entscheidende Kriterium.

Und Rhythmus, heil3t das dann Gegensatz zwischen, sag ich, Monolog und schnellem
Dialog oder was heif3t das?

Ja, es kann das sein, es kann auch sein wie man die Sprache ... wie soll ich das beschreiben
... wie man die Sprache einsetzt, um das Stiick zu transportieren, also welche Wichtigkeit die
Sprache hat, weil alleine dadurch, dass, wenn man die Sprache in den Vordergrund riickt,
sagen wir im Gegensatz zu Schnick-Schnack auf der Biihne und Biihnenbild und wahnsinnig
tollen Kostiimen oder so etwas, sondern wenn die Sprache ins Zentrum riickt, ist meiner
Meinung nach automatisch der Rhythmus, den so ein Stiick hat, automatisch, weil es ist
entweder Reim oder Prosa, es ist entweder, wie Sie sagen, kurze Dialoge, lange Monologe,
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aus dem ergibt sich eine Mischung und wenn das gut gelungen ist, dann finde ich das schon
ein relativ wichtiges Kriterium fur ein Theaterstlck.

Das liegt dann vorwiegend beim Autor?

Ja, oder wie der Regisseur verstanden hat, dass er den Autor schnappt und umgeht ... weil
man jetzt von Werktreue spricht: Es macht ja keiner mehr ein Stlick vom ersten bis zum
letzten Satz, sondern er streicht halt logischerweise, wenn’s ihm zu lang ist, und ich glaube,
dass man Uber diese Variante den Rhythmus von einem Stiick schon extrem steuern kann, also
nicht nur inhaltlich, weil ich kann natlrlich auch sagen, die zehn Szenen sind uninteressant
fiir mich, sondern einfach nur so, wie schnell bin ich in der Handlung, wie schnell geht das
voran oder wie langsam und wie wichtig ist das fur das, was ich erz&hlen will. Weil ich kann
einen Hamlet auch als Todeselegie erzahlen, ich kann ihn aber auch als Horrorvideo erzéhlen,
und das funktioniert, glaube ich, nicht nur (ber die Bilder, es funktioniert bei mir zumindest
schon massiv Uber das, wie die Sprache eingesetzt wird, also ist es sozusagen stark auf den
Reim und die Musikalitat hin verwendet oder werden die Sachen einfach nur gesagt, da gibt’s
... €s ist so schwer zu beschreiben ... wenn wir jetzt in einem Theater sitzen wirden, dann
konnte ich sagen ,,Ja, so ist es das jetzt.*

Klar, das ist nicht einfach. Ahm, wie ... wie hoch ist fUr Sie der Anteil des Regisseurs
uberhaupt am Gelingen einer Auffiilhrung?

Das ist eine schwierige Frage. Ich beantworte das jetzt mal so und sage ,,Bei den Sachen, die
ich mag, ist er sehr hoch.” (beide lachen) Bei den Sachen, die mir gefallen, ist der Anteil der
Regisseure, glaube ich, sehr hoch. Ich glaube, man kann schon sagen, wenn man das in
Prozent sagt, wirde ich schon den Regisseur bei 70 Prozent ansetzen oder so, 70, 75 Prozent
ansetzen mittlerweile, nicht nur wegen Regietheater oder so was, das sowieso, ich glaube
schon, dass die Personlichkeit des Regisseur sich stark auswirkt, wie ein Theaterstiick
funktioniert.

Das heil3t, konnte ein Regisseur aus einem schlechten Stiick auch eine akzeptable
Auffihrung machen?
Jetzt habe ich die Frage nicht verstanden, Tschuldigung.

Heil3t das, konnte ein Regisseur aus einem schlechten Stiick eine halbwegs akzeptable
Auffuhrung machen?

Ich glaube sogar, er kann sogar eine brillante Auffiihrung daraus machen aus einem
schlechten Stick, glaube ich. Doch, das glaube ich schon. Da gibt’s halt nur eine Handvoll,
die das konnen, aber ich glaube schon, dass ein Regisseur, der mit einer Idee, die er von
einem Stiick hat, herangeht, auch aus einem schlechten Theaterstiick, das vielleicht
dramaturgisch schlecht durchdacht ist, was Klasses machen kann. Das glaube ich schon, ja.

Ahm, néachste Frage: Muss das Urteil, das Sie eben gefallt haben, muss das begriindet
werden?

Natdrlich, klar, also das ist der Sinn einer Rezension, finde ich. Also sich hinzustellen und zu
sagen ,,Es ist schlecht.”, ist gemein. Das muss man verstehen, warum das so ist.

Wo liegen fur Sie die Schwierigkeiten in der Beurteilung einer Auffihrung?

Einer der gro3ten Schwierigkeiten, die man hat, ist, dass man fur die Geschichte, die man in
der Zeitung schreibt, den Punkt herausfindet, fr den es sich lohnt, dass man die Geschichte
schreibt. Also, ich halte nichts von diesem groRen Uberblick: Ich schreibe ein bisserl, was der
Regisseur gemacht hat, ich schreibe ein bisserl, was der Schauspieler, was der, was der, und
auch noch, was mit dem Bihnenbild gemacht worden ist, das ist nicht das, was mich ... das
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interessiert mich eigentlich nicht in einer Theaterrezension, sondern ich finde, der Versuch
soll sein, sozusagen eine Geschichte Uiber das zu erzahlen, wie der Abend war und um diese
Geschichte zu erzéhlen, braucht man irgendeinen Punkt, an dem man sich aufhédngen kann,
weil — und das ist vielleicht die noch viel grofRere Schwierigkeit — der Platz in der Zeitung
meist sehr gering ist. Ich glaube, dass das tatsachlich ein Probl ... Problem ist es keines, aber
es ist halt einfach nur ein Faktum: Der Platz ist gering, den man zur Verfiigung hat, um sich
uber manche Sachen auszulassen, und von daher muss man sich sehr oft auf einen kleinen
Punkt einer Auffiihrung beschranken. Das finde ich eigentlich schon die Schwierigkeit.

Verliert die Kritik dadurch?

Nein, muss nicht automatisch. Es gibt lange Kritiken, die sind fad, und es gibt kurze Kritiken,
die sind fad. Ich meine die Kritik jetzt tatsachlich im Sinne als eigenstandige Geschichte,
nicht im Zusammenhang mit dem Theaterstiick, das ist schwierig zu beurteilen, weil wenn ich
nicht drinnen sitze, fallt mir ja Uberhaupt schwer zu sagen ,,Hat er Recht? Ist das so? Hat er’s
richtig verstanden?* Das, glaube ich, ist vielleicht auch ein Punkt, dass ich es zumindest so
sehe, dass ich meine Theaterkritiken auch fir die Leute schreibe, die nicht dort waren, also
der, der dort war, kann sich eh sein eigenes Bild machen, ich versuche ja eher nicht fir die zu
schreiben, sondern die Menschen, die das nicht gesehen haben, auch zu bewegen, das zu
lesen. Die Schwierigkeiten ... die Schwierigkeiten sind sicher ... die gro3te Schwierigkeit ist
sicher die Platzfrage in der Zeitung.

Und dieses Auswahlen.
Ja, genau und sozusagen vor dem Hintergrund der Platzfrage das auswéhlen, was ist mir denn
so wichtig gewesen an diesem Abend, dass ich es erzéhlen will.

Aber auch wenn Sie, ich weil3 nicht, eine Seite Platz haben, mussen Sie ja trotzdem
auswahlen.

Ja eh, das bleibt eh gleich. Es ist bei einer Seite manchmal sogar schwieriger, weil man sich
denkt, man hat eh viel Platz und stellt nach zwei Drittel fest, der Platz ist zwar zu zwei Drittel
verbraucht, und denkt sich ,,Eigentlich habe ich drei Punkte, die eigentlich ganz interessant
waéren, immer noch nicht erledigt.”

Woirden Sie ... ahm ... Sind Sie fertig?
Bitte?

Sind Sie fertig mit der Beantwortung gewesen?
Ja, ja passt schon.

Warden Sie sagen, Sie suchen nach einer Art Generierungsformel, nach der das Stiick
funktioniert, und beurteilen die?
Ja, das wiirde ich schon sagen.

Letzte Frage. Ich gebe Ihnen ein Zitat. Was sagen Sie zum Satz: ,,Eine Rezension legt
eine von vielen moglichen Sonden auf dem Weg ins Innere eines Kunstwerkes*“? Soll
ich’s noch mal wiederholen?

Nein, den unterschreiben wir, den Satz, so wie er ist. Das kann man so sagen, ja. Die
Rezension hat keinen Anspruch auf Weisheit. Wenn ich recherchiere, dass morgen die Steuer
erhoéht wird, und ich habe recht, dann ist es das, dann war’s das, dann wird gesagt, die Steuer
wird um zehn Prozent erh6ht. Alleine der Umstand, dass dort Menschen drinnen sitzen, die
irgendeinen eigenen Erfahrungsschatz in das Theater mit hinein nehmen und nach dem das
Theaterstuck ja selbstverstandlich auch anschauen, bedeutet schon, dass es nur eine von
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vielen Maglichkeiten ist, namlich eine von genauso vielen Mdglichkeiten, wie Menschen im
Theater drinnen sitzen, dieses Theaterstlick zu sehen. Und manchmal einigt man sich darauf,
mit wahrscheinlich allen im Theater sogar, wenn man einen ganz tollen Abend gesehen hat,
und dann fragen Sie nach, warum er so toll war, und Sie werden mindestens 30 verschiedene
Antworten kriegen. Und so gesehen stimmt dieser Satz einfach, dass es bestenfalls ... wie,
eine Sonde ist das gewesen oder so?

Ja, Sonde.

Eine Sonde. Und dann legen wir zehn hinein, zehn Sonden, und kriegen vielleicht ein besseres
Gesamtbild. Das ist nur ein Kleiner Teil, Wahrheit gibt’s eh nicht, ein kleiner Teil, wie man’s
sehen kann, wie man das Theaterstiick sehen kann.

Super, das war’s.
Ich hoffe, Sie treffen jetzt noch auf Menschen, die wirklich Theaterkritiker sind (lacht).

Ja, aber ich finde jetzt nicht, dass, wenn Sie das jetzt nicht gesagt hatten, dass ich da
jetzt einen Unterschied gemerkt hatte.

Ja, ich weil} nicht, keine Ahnung. Flr mich ist es schwierig, ich kenne das nattrlich, und mit
dem werden Sie, wenn Sie diese Arbeit machen, natirlich viel zu tun haben, ich kenn schon
diese Ideen, die man, wenn man traditionelle Kritiken liest, wo einem vorgeworfen wird ...
manchmal kommt halt dann der Satz: ,,Bei dir ist von keinem einzigen Schauspieler die
Rede.” Dann sage ich ,,Die waren unwichtig* vielleicht ... keine Ahnung ... vielleicht sind sie
mir gar nicht aufgefallen, tibertrieben gesagt ... Wir haben gerade eine VVoluntérin da und ich
versuche, ihr zu erkléren, dass es im Journalismus, und das ist halt Journalismus und nicht
Kritik, was ich mache, oder ich versuche es zumindest so ... ich versuche, Geschichten zu
erzéhlen und in diesen Geschichten moéglichst viel von dem zu erzahlen, was ich gesehen
habe. Das ist der Punkt. Ich nehme das auch nicht so wichtig, wie wahrscheinlich andere
Menschen. Also, andere Menschen wiirden wahrscheinlich sagen, die Theaterkritik ist so
etwas von essentiell. Ich finde auch, dass das super ist, dass man das hat und dass man das
machen kann, aber mein Leben hdngt jetzt nicht daran, ob ich jetzt ein Theaterstiick richtig
oder falsch beurteilt habe.

,.Kritik* hei3t dann fur Sie mehr dieser Beurteilungscharakter oder mehr diese ...
Nein, gar nicht, mit Kritik meine ich die Form, also die Rezension sozusagen, also ... ich
habe gelernt in meinen Anfangen, allein der Platz, den sie bekommt in der Zeitung, ist schon
die erste Bewertung, der Text ist dann die ndchste und ich halte weder was davon, etwas zu
verdammen, noch in den Himmel hinauf zu loben. Mir ist wichtiger ... wie haben Sie das
vorher genannt? Generierungsfaktor, oder wie?

Generierungsformel, ja.

So was. Das finde ich interessant. Herauszufinden, auf welche Weise auch immer, was ist
eigentlich der Kern dieses Dingsda, warum lassen die, keine Ahnung, den Hamlet Rockmusik
spielen. Und das versuche ich am né&chsten Tag lieber zu erklaren, als zu sagen ,,Es ist blod, es
zu tun* oder ,Es ist gut, es zu tun®. Die Frage Warum beschaftigt mich viel mehr als die
Frage Wie sozusagen und das unterscheidet ... und das ist der Unterschied zu einem ganz
klassischen Theaterrezensenten. Der tragt 423 bisherige Inszenierungen von Hamlet mit sich
herum und sieht dann die 424. und sagt ,,Und so kann man das nicht und das hat der schon so*
Das ist mit eigentlich vollig egal, weil ich ja am nachsten Tag, wenn die Geschichte erscheint,
Leute dazu bewegen mdchte, dass sie meine Geschichte lesen und sich denken ,,Aha, der war
da gestern am Abend oder vorgestern am Abend und so war’s und warum haben die das
getan“ So ungeféhr. Das ist viel mehr meine Idee von dem, als wie jetzt die Rickschau auf
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eine grol’e Werkgeschichte, das ist mir eigentlich wurscht. Das spielt, fur das, was ich mache,
keine Rolle. Genau, das ist eigentlich ein guter Satz, den muss ich mir merken. (beide lachen)
Man gibt ja selten Interviews als Journalist.

Ja ja, eher umgedreht, gell.

Ja ja. Es ist sehr ungewohnt, weil man ... eben, weil ich vorher gesagt habe, wir haben eine
Voluntédrin: Da kommt man halt jeden Tag drauf, dass man Sachen nicht erkl&ren kann, weil
man tut die einfach, weil sie einfach tiber die 20 Jahre, die man den Beruf macht ... das weil3
man halt dann irgendwann. Ich weif3 halt dann irgendwann, dass eine Meldung, wo sagen wir
... banal gesagt, wenn ich noch eine Kurzmeldung habe, wo die Beatles vorkommen, dass wir
die eher nehmen, wenn sie gleichwertig ist mit einer Meldung, wo ein russischer Literat
vorkommt, wenn’s von der Wichtigkeit her ungefahr gleich ist, weil ich weil3, Beatles, das
interessiert viele Leute. Da denkt man gar nicht so viel dariiber nach und so &hnlich ist es bei
mir bei diesen Sachen auch. Ich bin halt pop-sozialisiert. Von dem her ergibt sich halt der
Blickwinkel, dass ich mir denke ,,Ich will diesen einen Abend erzahlen und mir ist eigentlich
wurscht, wenn wir beim Perceval bleiben, wie oft der Moliere schon aufgefuhrt worden ist.”
Ich versuche herauszufinden, was will mir denn der Herr Moliére, ah der Herr Perceval
mitgeben. Was versucht er denn zu erzahlen, mit welchen Mitteln macht er das und
funktioniert das? Das widerspricht der Idee, dass man sagt ,,Irgendetwas muss werktreu sein
oder muss nicht werktreu sein“, das widerspricht der Idee von dem, dass man sagt ,,Das
Ensemble muss jetzt das und das leisten kdnnen®, weil unter Umstanden kann auch ein
schlechtes ... manchmal kann ein schlechtes Ensemble viel mehr dazu beitragen, dass die
Idee des Regisseurs verwirklicht wird, als wie ein gutes, wenn die Hauptdarsteller in ihrer
Deklamation so Gberragend sind, dass eigentlich die Idee des Regisseurs verloren geht. Es ist
schwierig (beide lachen). Es ist vor allem schwierig zu erklaren, wirde ich mal sagen. Nicht
nur in der Bewertung dessen, was man sieht, sondern schon in dem Herangehen an das, was
man sieht, (wo man, Anmerkung H. S.) schon so unglaublich viele verschiedene
Madglichkeiten hat. Es gibt nicht eine Mdglichkeit, sich ins Theater zu setzen und zu sagen
,»Jetzt schaue ich mir das Stlick an und genau nach dieser Mdglichkeit schaue ich mir das alles
an.” Gehen Sie mit zehn Leuten hin, fragen zehn Leute, was sie interessiert, Sie werden zehn
Antworten bekommen.

Aber das ist wahrscheinlich auch das, was es interessant macht.

Das ist zumindest das, was flr mich meinen Job interessant macht. Auch zu schauen, wie
reagieren die Leute. Und ich kann sagen, die Perceval-Rezension ist gepriigelt worden, auch
von Theaterkritikern, weil sie keine Theaterkritik ist. Und da habe ich gesagt, weil zwei habe
ich getroffen bei den Festspielen ,,Ja ihr habt’s das eh richtig erkannt, das ist keine
Theaterkritik* namlich in dem Sinne, wie die Theaterkritik verstehen. Es ist eine Geschichte,
vielleicht eine Reportage sogar eher mit Bewertung dessen, was da stattfindet. Das kann man
halt ganz schwer sagen. Und andere Leute, die nicht in dem Stlick waren, die dann gesagt
haben ,,Ja, super, ich brauch eh nicht hingehen, weil er hat mir alles erzahlt.* Ja, so irgendwie,
diese Bandbreite hat man. Sie sind eh Journalist, das kennt man nachher, die einen sagen
,»Bist du wahnsinnig, das war ja komplett langweilig.” und du sagst ,,Ja, in diesem
Langweiligen war es ja auch so und so lustig.” Und die sagen dann ,,Ja, eigentlich stimmt
das.” Also, es ist sehr schwierig. Was ist eigentlich das Thema lhrer Arbeit genau?

Na, mein Thema ist, diese verschiedenen Kritiken zu analysieren. Habe ich aber noch
nicht gemacht. Ich habe mir eben vorher aus der Literatur einen Kriterienkatalog
zusammengestellt, nach denen ich die Kritiken analysieren will und das werde ich dann
machen. Der zweite Teil ist eben dann, mir einen Aspekt von Kritiken herauszunehmen,
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namlich wie kommt der Kritiker zum Urteil, und das einfach abzufragen. Und es soll
eben gehen um Analysen zeitgendssischer Theaterkritik.

Ich muss mir jetzt meine Geschichte noch einmal durchlesen, was ich da tiberhaupt
geschrieben habe. Ich glaube, da ist es viel um Rock’n’Roll gegangen, wenn ich mich recht
erinnere.

Es werden zumindest einige Pop-Songs zitiert.

Ja, genau, ich weil3 schon wieder. Das ist naturlich: Was schreibt einer hinein? Nattrlich das,
wo er sich auskennt. Wenn ich nattrlich ein bildender Kunstler bin oder aus der Bildenden
Kunst komme und mich dort auskenne und meine Rezension geschrieben hatte, dann ware
dort, wo Bob Dylon oder wer vorkommt, keine Ahnung, oder irgendein Popsong vorkommt,
wirde nattrlich wahrscheinlich ein Maler vorkommen, bei dem es in seinen Bildern auch
schneit, so wie es auf der Buhne geschneit hat. Und von daher ist es wahnsinnig schwierig.
Ich halte es ja schon fir ein, bitte jetzt nicht falsch verstehen, ein literarisches Tun, was man
in der Kritik macht und sehr oft im Kulturteil macht. Es bietet so den Freiraum, dass man
diese Maglichkeit hat, so wirde ich das mal sagen. Also man muss sich nicht so beinhart an
Fakten ... also, man muss sich schon an die Fakten halten, aber die Fakten sind nicht so das
Entscheidende, ob ich hineinschreibe, wann der Moliere die Stiicke geschrieben hat oder
nicht, ist unter Umstanden vollig egal, wéhrend wenn ich hineinschreibe, dass der
Bundeskanzler zurlcktritt, ware es nicht schlecht zu wissen, wann das war. Wenn er gestern
zurlickgetreten ist und wir haben heute keinen mehr, spielt das doch eine gewisse Rolle ... ja,
S0 ist das ist.

Ja, super.

Muss ich mir noch mal durchlesen. Wenn Sie noch etwas brauchen, dann riihren Sie sich. Ich
bin jetzt einige Tage auf Urlaub, aber wahrend der Festspiele bin ich eigentlich rund um die
Uhr erreichbar. (beide lachen)

Ja, super, da melde ich mich! (lacht) (...) Herzlichen Dank!
Bitte.
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Interview mit Anton Thuswaldner, Die Furche

Erste Frage: Wann ist fur Sie eine Auffiihrung gelungen?

Wann ist eine gelungen? Wenn ich rausgehe und ich fange zum Nachdenken an, ich habe
ganz tberraschende Bilder, Einsichten, bin auf Mdglichkeiten, mit unserer Wirklichkeit
umzugehen, gestofRen, wenn irgendwas mich berlhrt oder aufwihlt oder nicht in Ruhe l&sst.
Jedenfalls darf ich nicht aus dem Theater gehen und so weiter tun, als ware Uberhaupt nichts
gewesen.

Das heil3t, Sie missen in irgendeiner Form emotional berdhrt sein.
Oder im Kopf, oder intellektuell.

Aber irgendwas muss sie bertihren. Es muss was passieren.
Ja.

Welche sind fur Sie die drei wichtigsten Mal3stabe, an denen Sie eine Auffihrung
messen?
Es ist aus dem Stand schwierig zu sagen ...

Warten Sie, ich verstehe Sie jetzt gerade ganz schlecht ...
Es ist deshalb ganz schwer, weil das immer vom individuellen Fall abhangt, um das sagen zu
kdnnen. Es gibt ... Was haben Sie gesagt, die drei ...

Die drei wichtigsten Mal3stébe, an denen Sie eine Auffiihrung messen.

MaRstédbe ... ja ... Also, wichtig ist, dass ich mich jedenfalls nicht von dem, was das
Publikum an sich da ausmacht, dass ich mich da mitreiRen lasse. Ich mag’s, sobald ich meine
Distanz hab, dass ich mir selber mein Bild mache. Dass ich nicht der Euphorie auf den Leim
gehe oder so. Das ist einmal fur mich eine VVoraussetzung.

Das heil3t unbeeinflusst zu sein?

Das sollte man eigentlich sein, ja. Dann ... also Mal3stébe ... es ist einmal wichtig, dass ich
die eigene Handschrift von jemanden erkenne von einem Regisseur, oder, ganz wichtig, wo
ist der Schauspieler, der mich zum Staunen bringt.

Nachste Frage: Wie subjektiv darf das Urteil eines Kritikers sein?

Subjektiv ist es sowieso. Nur brauche ich halt Argumente dafiir, um das Ganze halt plausibel
zu machen. Subjektiv bin ich einfach mit meinem eigenen Aha und meinen Seherfahrungen,
da kommt dann der Hintergrund von jedem einzelnen dazu und dieses Subjektiv und darum
kénnen wir bei Auffiihrungen so viele Zugénge finden, weil einfach das Individuum stéandig
mitschreibt. Aber die Subjektivitat ist ungeheuer wichtig auch im Schreiben, weil wir keine
Regelasthetiken mehr haben, zum Glick, drum mussen wir uns halt auf so was wie das
Individuum verlassen.

Das heil3t es geht fur Sie vorwiegend ums Beschreiben?
Beschreiben? Ja, und um das, was angerichtet wird in einem Individuum mit einer
Auffiihrung. Beschreiben alleine ware mir zu einfach, das was der Fall ist.

Ist das der erste Schritt, das Beschreiben?
Ja. So fangt das Ganze an und dartber muss man zur Reflexion kommen.
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Und diese Beschreibung darf durchaus subjektiv sein. Ist das der subjektive Teil?
Ja.

... auf den aufbauend dann die Reflexion kommt und auch das Urteil.

Ja, denke schon. Aber es genauso die Reflexion, sobald ich mal eine Spur hab, fangt eine
Reflexion an, die mit dem einen Menschen, der dartiber schreibt, zu tun hat, und daher ist
auch die Reflexion etwas Subjektives.

Weil sie auf der subjektiven Wahrnehmung und Beschreibung beruht.
Ja.

Da sind wir eh schon beim néchsten: Beruht Ihr Urteil aus einer Mischung zwischen
Gefuhl und Fachwissen?

Also ich wirde das Wissen an die erste Stelle riicken, weil ich mit manchen Traditionen auch
vertraut sein muss, um zu wissen, wo was drauf3en passiert, wo die Abweichung ist. Und das
eigentlich Interessante ist die Abweichung ... und das Gefuhl, das weil ich ganz genau, dass
das mitschreibt, aber es nicht das, was ich in erster Linie im Spiel haben will, sobald ich die
Kritik mache.

Sondern das Erste soll das Wissen sein, oder was?

Ja...ja...Ja

Woran erkennen Sie eine schlechte Auffiihrung?

Eine schlechte Auffiihrung erkenne ich ... erkennt man zum Beispiel dann, wenn die Idee, die
einer hat, er nicht zustande bringt. Wenn die Diskrepanz zwischen dem, was einer will, oder
noch schlimmer, das, was der Autor will, und das, was der Regisseur will, nicht kompatibel
ist. Also wenn ... also sehr viel kdnnen naturlich Schauspieler immer wieder retten, aber
Schauspieler kdnnen auch total viel verhauen ... und so, wie wir reden, kdnnen wir von
Schauspielern einmal gar nichts sagen, weil wir von unterschiedlichen Fiktionen auf der
Biihne reden, also héngt’s vom Regiekonzept ab, Giber das man sich am ehesten Gedanken
machen kann, und wenn ich da aber keine schliissige Idee finde, sondern ... wenn Theater
mehr Event ist und keine Ideen im Hintergrund, dann ist es verkorkst fir mich. Also Theater
ist immer Verhandeln mit Ideen und Vorstellungen. Das will ich eigentlich sehen.

Welches sind fur Sie die wichtigsten Elemente einer Auffiihrung?
Die wichtigsten Elemente ... ich meine, da spielt so unglaublich viel zusammen ...

Tschuldigung, das habe ich jetzt nicht verstanden.

Es spielt so unglaublich viel zusammen ... und da jetzt die Elemente herauszuholen ...ah ...
ja naturlich kann dir ein Schauspieler das Blaue vom Himmel erzéhlen, wenn er die Féhigkeit
dazu hat, also von der Kraft eines Schauspielers hédngt unglaublich viel ab. Dann kommen wir
wieder zum Konzept einer Regie, zur Gedankenarbeit eines Regisseurs, dass sich einer
uberlegt, um ein klassisches oder vielleicht auch ein neues Stiick so umzusetzen ... da sind
wir bei der Ideenarbeit, wie dem Publikum etwas vermitteln, das mir wichtig ist und zwar so
wichtig ist, dass sie bis zum Ende mit offenem Mund zuhéren und zuschauen ... und natirlich
spielt so etwas wie ein Biihnenbild eine Rolle, weil ich dann ja einmal etwas verstarken oder
brechen kann und die Atmosphére, die etwas auffiihren lasst ... also in der Reihenfolge wirde
ich das sagen.

Muss das Urteil begriindet werden?
Ja. Alles andere hat keinen Sinn, alles andere ist Bluff.
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Das heil3t, es gentigt nicht, nur zu sagen ,,Die Auffihrung ist gut.” oder ,,Die
Auffuhrung ist schlecht.”, sondern man muss das auch ...
Ja, das ware nicht fair.

Wirden Sie sagen, das Begrinden ist sogar der Hauptteil oder ... oder ... ist wichtiger
als das Urteil?
Ja, ja, damit man die Gedankengénge nachvollziehen kann, ja.

Wo liegen flr Sie die Schwierigkeiten der Beurteilung einer Auffiihrung?
Naja, die Schwierigkeit ist das, dass du im Grunde immer in einen anderen Kopf
hineinkommen musst.

Dass du immer in einen anderen Kopf hineinkommen musst?

Mhm. In einem anderen Kopf ... also wir lesen zum Beispiel das gleiche Theaterstiick und da
stellen sich andere Vorstellungen ein und ich muss da jetzt in den Kopf von jemanden
hineinkommen, der mir ein Theaterstlick prasentiert, dass ich herausbekommen muss, was er
will und was er sich vorstellt und warum das jetzt so aussehen muss und nicht anders. Also
ich muss aus einem anderen Kopf denken. Das macht’s vielleicht manchmal schwierig, ja.
Und darum kann ich mich irren, weil ich muss immer auf den ersten Blick reagieren, ndmlich,
weil ich nicht, so wie in der Literatur, die Moglichkeit hab, das noch einmal zu Uberpriifen
und ich kann mich irren, weil ich auf den ersten Blick etwas nicht bemerke, dass etwas
einsichtig ist, was ich vielleicht auf den zweiten Blick bemerke, dass da einer ... dass etwas
S0 aussehen muss, dass sich der etwas uberlegt hat, was ich ... ja ...

Aber ist es nicht insofern gerechtfertigt, dass es ja jedem anderen Zuschauer auch so
geht und der Regisseur, wenn er seine Ideen vermitteln will, sie so vermitteln muss, dass
sie auf das erste Hinhoren verstandlich sind?

Das ist schon so, ja. Wobei ich immer wieder glaub, dass manche Gedankengange so
kompliziert sind, dass man ... dass man ... einfach sehr viel wissen muss im Vorfeld auch
von den Traditionen, um das nachvollziehen zu kénnen ... die eine Méglichkeit ist als
Zuschauer, wenn ich gar nichts weil3, dass ich mich erschlagen lasse von den Bildern und
Eindriicken. ,,Ich hab’s zwar nicht verstanden, um was es geht, geh aber hinaus und bin
glucklich.” Aber das ware mir fir einen Kritiker zu wenig, weil ich mit diesen Gedanken und
Ideen handeln will und mich mit ihnen auseinandersetzen will und das muss ich zwangslaufig,
sobald ich schreibe drtiber. Und ich glaube, dass das beim Publikum sehr oft, dass sie
glucklich sind, wenn sie was Opulentes und was Buntes und was Artistisches sehen und da
geht’s dann gar nicht mehr so viel darum, wo eigentlich die Ideen im Hintergrund stehen und
das ist die Aufgabe der Kritik, dass ich mir dann diese Ideen heraushole und dass ich ...und
darum glaube ich, dass Kritiken, wenn sie gut sind, schon auch Interpretationen und
Erklarungen auch liefern und dass ich dann als Theaterzuschauer im Nachhinein, wenn ich
hinausgehe, und mir kein ganzes Bild machen kann, was immer wieder der Fall sein wird bei
Zuschauern, doch noch mal ein Ganzes bilden kann.

Das heil3t, die Arbeit des Kritikers ist auch eine Vermittlungsarbeit.

Ja, unbedingt, ja. Das war das Erste, was ich gedacht hab, wie ich rausgekommen bin von der
Uni, flr ein Publikum zu schreiben, musst du es eigentlich in zwei Schritten machen, das erste
ist das Pflichtprogramm, du musst wissen, was da los ist auf der Biihne, was im Theaterstlick
los ist und dann kommt das Kirprogramm. Du schreibst halt einen Text, der so spannend ist,
dass du bis zum Schluss dran bleibst als Leser und dass die Informationen und die ganze
Theorie, die du mitvermittelst als Kritiker und als Wissenschatftler, als
Literaturwissenschaftler, dass du die so verpackst, dass ein Leser bis zum Schluss dran bleibt,
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weil der Text zu gut geschrieben ist. Das ware eigentlich das Ideal, von dem ich immer
ausgehe.

Wirden Sie sagen, Sie suchen nach einer Art Generierungsformel, nach der das Stiick
funktioniert, und beurteilen diese dann?

Ja, das funktioniert aus dem Stiick selbst, nicht dass ich mit bestimmten Erwartungen rangehe,
weil ich den Shakespeare schon kenne, jetzt muss der so funktionieren, das Stuck muss auf
der Buhne jetzt noch einmal in eigener Weise sich entwickeln, ja, das macht’s ja spannend.

Letzte Frage: Was sagen Sie zum Satz: ,,Eine Rezension legt eine von vielen mdglichen
Sonden auf dem Weg in das Innere des Kunstwerkes*?
Gefallt mir gut. Damit kann ich mit gut auseinandersetzen. Das ist gut, ja.

Das wurden Sie unterschreiben.

Ja. Und zwar alleine, wenn ich sage, das ist eine von vielen Sonden, dann deshalb, weil ich als
Kritiker nicht unbedingt das letzte Wort haben will, um zu sagen, so ist es und das ist der
Stand der Dinge. Ich will ein Gesprach ...

Tschuldigung, Sie wollen ein Gesprach ...?
Ein Gespréch in Gang bringen und von daher gefallt mir das sehr gut, ja.

Sie sehen die Kritik also durchaus als etwas Diskursives?
Ja, ja. Es geht nicht darum, das letzte Wort zu haben.

Und es ist fur Sie die Suche ahm ... nach dem Inneren des Kunstwerkes?
Ja, in das Zentrum eines ... sagen wir ... Bewusstseins, ja.

Also die Kernaussage des Stuickes, der Inszenierung zu finden?
Ja. Darum geht’s doch eigentlich, ja.

Ok, Herr Thuswaldner, das wér’s gewesen.
Dann hoffe ich, dass ich Ihnen geholfen habe.

Ja, auf alle Falle. Sehr viel.
Gut.

Herr Thuswaldner, ich sage herzlichen Dank.
Bitte, gerne.
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Interview mit Margarete Affenzeller, Der Standard

Erste Frage ist: Wann ist fur Sie eine Auffihrung gelungen?

Ah, es geht jetzt ums generelle Gelingen. Es gibt jetzt keinen Punkt, wo man sagen kann, dass
es jetzt nicht gelungen sei oder gelungen sei. Also das setzt sich immer aus verschiedensten
Kriterien zusammen, so ein Gelingen, und das muss man ja bei jedem Stiick anders
betrachten. Also gelungen ist es dann, wenn sozusagen viele dieser Kriterien gliicken, wenn
eben die Behauptungen, die halt aufgestellt werden, auch halten. Ich finde, Kunst ist halt
immer eine Behauptung und auch ein Text behauptet etwas, ein Schauspieler behauptet etwas,
genauso wie ein Blhnenbild etwas behauptet und je glaubwirdiger und je schoner letztlich,
das darf man ja auch nicht vergessen, umso mehr ist es gegliickt.

Also eine Auffiihrung ist gelungen, wenn die Behauptungen gegliuckt sind, die aufgestellt
werden?

Genau, wenn die Behauptungen sozusagen halten, was sie behaupten. Wenn man’s nicht
glauben kann, oder wenn die Behauptungen auch dumm sind zum Beispiel, oder wenn sie, ja,
einfach dem, was sie uns entgegenbringen, nicht standhalten, wenn man durchblickt und sieht,
da ist ja nix, dann wirde ich mir sagen, es ist nicht gegliickt. Wenn das aber halt und wenn die
Behauptungen stark genug sind und wenn das eben mit den Mitteln, die dem Theater zur
Verfligung stehen, eben funktioniert, dann, denke ich, kann man vom Gelingen sprechen.

Ah, hat jede Auffiihrung Behauptungen?

Ja. Jede Kunst hat Behauptungen. Schon wenn das Licht aufgeht oder ein Mensch auf die
Biihne kommt, ist das schon eine Behauptung. Von dem spreche ich jetzt, also nicht von, ah,
irgendwelchen inhaltlichen konkreten Behauptungen.

Kdnnen wir das noch konkreter machen: Was sind fuir Sie Behauptungen?
Kunst selbst fir mich ist eine Behauptung. Kunst ist dazu da, etwas zu behaupten. Zu sagen,
die Familie ist kaputt oder so was zum Beispiel, wenn man jetzt ein Familiendrama hernimmt.

Das ist jetzt eigentlich etwas Inhaltliches und Sie haben aber vorher gesagt, es muss
nicht unbedingt um Inhaltliches gehen.

Genau, vom Text zum Beispiel, das war jetzt ein einfacheres Beispiel, um es so einmal zu
sagen. Natdrlich muss dann dieser Inhalt, wenn man das behaupten will, oder wenn der Text
das behauptet, dann auch im Buhnenbild behaupten oder in den Darstellern behaupten oder in,
keine Ahnung, Lichtverhaltnissen, das spielt ja alles zusammen und so meine ich das. Das ist
relativ abstrakt.

Das ist schon gut so. Und diese Behauptungen mussen in sich stimmig sein und eine
stimmige Gesamtbehauptung ergeben?

Ja, also stimmig wére mir jetzt zu sduselnd, es muss da jetzt kein harmonisches rundes Ganzes
herauskommen. Ich glaube, es genugt, wenn die Einzelteile fir sich glaubwuirdig sind. Ich
glaube, von dem Theater sind wir weg, dass man sagt ,,Das Blihnenbild, weif3 ich nicht, ist
jetzt nicht modern, aber der Text ist es.” Also, das sind Anspriiche, die nicht unbedingt dazu
fiihren, dass Theater wirklich gliickt, dass man sagen kann ,,Das entspricht jetzt den
asthetischen harmonischen Bedurfnissen.” Da wirde ich es ein bissl einschrénken, aber es
muss halt ein Zusammenwirken erkennbar sein, eine Sinnhaftigkeit, warum man diese und
diese Wege wahlt.

Welche sind fur Sie die drei wichtigsten Mal3stébe, an denen Sie eine Auffihrung
messen?
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MaRstabe. Also wie gesagt, das ist bei jeder Auffiihrung anders, weil jeder Abend andere
Kriterien erfordert. Es gibt da jetzt keinen Kriterienkatalog, den man da so mit sich
herumschleppt und dann immer anwendet. Ich glaube, dass jeder Abend auch andere
Anspriiche an uns stellt und wenn ich jetzt in die Kammerspiele gehe und eine Komddie von
Neil Simon schau, habe ich ganz andere Kriterien als bei, keine Ahnung, den Salzburger
Festspielen oder der Berliner Schaubiihne oder so was. Das sind einfach auch andere
Zusammenhange, unter denen das Theater kommuniziert wird und insofern ist es sehr schwer
das generell zu sagen. Mal3stabe. Da wollen Sie jetzt drei Sachen horen.

Genau (beide lachen).

Na ja, es ist ... natlrlich, wenn jetzt die Schauspieler komplett versagen und das einfach nicht
schaffen, keine Prasenz und keine Uberzeugung haben, ist natiirlich fast nix mehr zu retten,
insofern muss man schon sagen, dass Schauspieler das Ganze tragen im Wesentlichen, und
ich finde natirlich auch, wenn — diesen Anspruch habe ich natirlich generell auch, in den
Kammerspielen wére es wieder etwas anderes, weil es hier mehr um Entertainment geht,
weniger jetzt um groRe Diskurse, die prasentiert werden oder in die man involviert wird als
Zuschauer — naturrlich mdchte ich, dass das Theater was zu sagen hat, dass man das Gefiihl
hat, man wird angesprochen und man hat hier etwas, womit man sich auseinandersetzen kann.
Das wirde ich schon als ... ja, unter diesen Mal3stdben betrachte ich gewiss auch ein Stiick
oder eine Produktion, das muss ich auch sagen, ist auch eher generell. Nattrlich kommen
auch andere Sachen dazu, wie der Text, den schaut man sich auch an, sofern’s geht, das ist
aber auch wieder unterschiedlich, manchmal bekommt man den Text nicht, entweder spater
oder nie, ahm, dann natirlich gibt’s Bearbeitungen, da schaut man, inwiefern diese
Ubersetzung gegliickt ist. Also das ist jetzt sehr schwierig, das jetzt auf drei einzugrenzen.
Also sicherlich ist der Anspruch fiir mich in erster Linie, dass das Stlick einen Grund hat, also
dass ich den erkenne, dass es etwas gibt, was mich anspricht und sich auf mich zubewegt,
wenn ich das nicht erkenne, dann ist es eigentlich nur langweilig, dann ist ein wesentlicher
Punkt am Theater fur mich nicht erfallt. Das ist jetzt eigentlich der Hauptpunkt. Ich tu mir
schwer, das jetzt auf drei einzugrenzen (lacht).

Es mussen eh nicht drei sein, aber so die wichtigsten Mal3stabe.

Ja, das ist das Generelle, und dann ist, dass die Schauspieler das auch auf glaubwirdige Art
transportieren kdnne, das ist jetzt konkret bei einer Auffiihrung, wo man das am ehesten
scheitern sieht, und natdrlich ist es auch die Form, also dieser, wie soll ich sagen ... alles, was
zum formalen Gelingen beitragt, also eben diese ganze Temposachen, das Dramaturgische,
wie entwickelt sich das, baut sich das auf, bleibt man da dran, ist das klug so, das so zu
machen, das sind schon Dinge, die dann auch eigentlich wesentlich sind, weil da kénnen die
tollsten Ideen fléten gehen und das unterschétzt man dann eigentlich auch oft, wie es zum
Beispiel bei diesem Perceval so war, dass eigentlich grolRe Ansage war und eigentlich dass
dann irgendwie zerstaubt ist. Also da kommen dann auch durchaus relativ banale Kriterien
oder Mal3stébe ins Spiel, wodurch das dann zu Fall gebracht wird. So, bevor ich mich jetzt
verplappere, wenn das jetzt genlgt als drei MaRstdbe ... vielleicht fallt mir auch noch
irgendeine Trias ein ...

Nein, es missen nicht unbedingt drei sein, das war ftir mich auch, um das ein bissl
einzugrenzen. Im Prinzip geht’s mir um die wichtigsten MaRstabe und das haben Sie fur
mich auf alle Falle sehr plausibel genannt. Ahm, wie subjektiv darf das Urteil eines
Kritikers sein?

Darf ... es ist auf alle Falle immer subjektiv. Das ist, ahm ... ich finde, dass Rezensionen ...
das ist so eine Textkategorie ,,Kommentar*, ahm, das wird auch oft nicht wirklich so gesehen,
aber es ist eigentlich immer eine sehr subjektive Sicht und subjektive Wahrnehmung ... ahm
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... wie weit ... das kann man auch sehr schwer sagen, auf alle Félle sollte man sich schon
bemihen, die Sichten auch ein bissl zu wechseln, nicht nur aus seinem engen
Kritikerkabduschen da rauszuschauen, weil man naturlich schon ein sehr spezifisches Leben
fiihrt (lacht) in diesem Kritikerkontext, weil man einfach wahnsinnig viel sieht und auch
Uberfordert ist, also von der Menge auch an Dingen. Ja, es ist, es gibt keine Grenze, wo man
sagen kann, das ist jetzt ,,zu* oder ... also zu sehr personlich, natdrlich finde ich es immer
schlimm, wenn dann so aus dem Text ganz individuelle Befindlichkeiten tiberhand nehmen,
so, wo dann personliche Beleidigtheiten herauslesbar sind, das finde ich, war mir dann auch
zu viel ...

Beruht Ihr Urteil aus einer Mischung zwischen Gefiihl und Fachwissen?
Auf alle Félle, ja, das kann man nicht abstellen. Das ist auf alle Félle so, ja.

Was kann man nicht abstellen?

Dass man sagt, man will da jetzt nur fachlich dabei sein und mdglichst objektiv das jetzt fur
viele Zuseher das vermitteln, sondern da sitzt natlrlich ein Mensch, ein Individuum drinnen
und man hat auf alle Félle, also, sind da Emotionen im Spiel und das ist ja auch beabsichtigt,
also das gehort ja auch zu dieser Kunst dazu.

Mhm, wie sehr bringen Sie selbst Ihre Emotionen ein in die Kritik?

Ja, eigentlich, das traut man sich oft nicht, oder ich habe mich das lange nicht getraut, aber ich
glaube, dass ... dass mir das immer mehr ... also es wird immer mehr und das finde ich auch
nicht so schlimm, muss ich sagen, also da geht’s jetzt nicht um diese Befindlichkeitspose, wo
eben Leute die Wehwechen, die sie personlich versplren, da reinbringen, das meine ich jetzt
nicht, sondern es ist ja eine sehr sinnliche Angelegenheit und sehr von Momenten, die in so
einer Vorstellung passieren, geprégt, also sehr das Momenthafte und das muss man halt auch
erspiren, das finde ich schon, das muss man hinliberretten, das gehort auch in eine Kritik
hinein, dass es eben flr den Leser bruzelt noch ... ich weil nicht, wie sehr ich das mache,
aber ich finde, man muss das irgendwie wieder erkennen, was sozusagen zu ersplren war
auch fur den Zuseher.

Woran erkennen Sie eine schlechte Auffiihrung?

Dass es langweilig wird, ahm, das man eben auch merkt, konkret, wie dieses Zusammenspiel
nicht mehr tragbar ...also, dass es sie nicht mehr trégt, die ... also wenn die Schauspieler
selber eben vollig aus dem Ruder laufen, wenn man merkt, hier ist jetzt ... das Zeitkonzept
rinnt den Bach hinunter, das ist etwas, wo man schon ein bissl Bauchweh kriegt ... es ist
generell auch ... wenn jetzt nur mehr Klamauk herauskommt und eigentlich ... ja, wenn man
nur mehr billig unterhalten wird, das ist etwas, was mich personlich nicht mehr so fesselt, da
kann man jetzt nicht sagen ,,Das ist jetzt nicht gelungen* das ist jetzt eher sozusagen etwas
Personliches von mir, was ich einfach nicht so wahnsinnig schétze ... Woran erkenne ich das?
Also eigentlich daran, dass es eigentlich langweilig wird und man nicht mehr interessiert ist
an dem Ding, dass es einen nicht mehr halt, dass man merkt, das driftet jetzt zwischen Biihne
und Publikum auseinander. Das ist auf alle Félle etwas, wo man wahrend der VVorstellung
merkt, tut mir leid, da kénnen wir jetzt nicht mehr mit.

Das heil3t, wenn das Zusammenspiel der einzelnen Elemente auch nicht
zusammenpasst?

Wenn es sich sozusagen verliert, wenn vor allem so Zeitkonzepte, die dann nicht aufgehen,
auch wenn alles Bemuihen da wére von der Schauspielerseite, von der Regie, von der
Dramaturgie, aber wo man merkt, das klappt einfach nicht, also das sind dann einfach
subtilere Angelegenheiten, im Tschechovschen Bereich, also da kann so was naturlich sehr
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schnell sich zerstduben, und ja, einfach nicht mehr gliicken, auch wenn’s der selbe Text ist,
auch wenn die Schauspieler im Einzelnen durchaus also gut sind, also da kann so etwas sehr
schnell kippen, also es ist immer ... ich tu mir sehr schwer, da jetzt generell Antworten zu
geben, weil’s eben wirklich fiir jede Auffiihrung ganz andere Kriterien gibt und man misste
da eigentlich immer eine spezielle Auffiihrung nehmen und sagen ,,Ok, an der und der Stelle
war das deshalb und an der war das deshalb.” ... also, da gibt’s so eine riesige Bandbreite,
dass es da sehr schwer ist, generell Misslingensgriinde auszusprechen. Es ist nattrlich auch
misslungen, wenn man das Gefuhl hat, es ist nur Palaver, was da abgeht, wo man sich auch
nicht auskennt, also gestern Abend beispielsweise, in dieser ,,Casanova“-Premiere, das war
eine sehr réatselhafte Neudichtung, die sich mir halt leider nicht erschlossen hat. Da wirde ich
dann auch sagen ,,Das ist nicht gegluckt.”, wenn’s einfach nicht ankommt, dann ist es nicht
gegliickt, das ist zwar sehr generell, aber vielleicht kann man das sagen.

Und fad heif3t fur Sie, wenn Sie emotionell oder intellektuell nicht berthrt werden?
Kann man das so zusammenfassen?
Noch mal, das habe ich jetzt akustisch nicht verstanden.

Tschuldigung: Fad heil3t fur Sie, wenn sie emotional oder intellektuell nicht berthrt
werden?
Genau, das kann man so sagen.

Ok. Welche sind fur Sie die wichtigsten Elemente einer Auffihrung?

Ahm, generell gesagt (lacht), ist das wieder sehr schwierig, ahm, es ist jetzt nicht so der Text,
es ist schon so das reale Biihnengeschehen, also, das heif3t, eigentlich das, was als
Performance realisiert wird. Das ist es eigentlich am Theater, natirlich ist der Text auch
wichtig, ah, und es ist sicherlich ... und es gibt andere Griinde dann, aber eigentlich geht’s im
Theater wirklich um diese Einmaligkeit, um diese Augenblickskunst sozusagen. Alles andere
muss man rundherum betrachten, aber es ist am wichtigsten das, was live passiert, und das
wird auch bewertet. Nattrlich schaut man sich auch den Text an, weil das ist auch ein
Bestandteil des Gesamten, aber es ist einfach das Gliicken des Moments sozusagen, das ist
das Allerwichtigste ... mehrere Elemente ... da wiederhole ich mich vielleicht ...Es ist, &hm,
geht immer darum, eben diese Behauptungen zu Uberprifen, oder als Zuschauer tberpriifen
zu konnen und zu bemerken ,,Ja, diese Behauptungen haben Anspruch.” Das ist generell fur
mich am Theater das, was der Grund ist, warum man’s machen muss, warum man sich’s
anschauen muss. Sie wollen aber wahrscheinlich was anderes héren bei Elementen, nehme ich
an, also wahrscheinlich Buhnenbild oder solche Sachen ...

(lacht) Das steht da in Klammer, ja (beide lachen).

Ja, ich meine, ich bin da leider offenbar nicht so ... also diese Einzelteile sind naturlich immer
wichtig, aber das ist recht langweilig, das zu beantworten, weil das ist einfach eh logisch,
natlrlich ist Licht auch wichtig, aber Licht allein kann keinen Abend zu Fall bringen, aul3er es
geht nie an (beide lachen), aber das sind weniger wichtige Elemente. Wichtige Elemente sind
natlrlich die Schauspieler, die’s transportieren, und ist eben auch die inhaltliche Behauptung,
die da erstellt wird und mit der ich mich auseinandersetzen mdochte.

Das heil3t die Regie.

Die Regie, ja genau. Natirlich, klar. Sehen Sie, das sind Dinge (lacht), die nehme ich schon
gar nicht mehr in den Mund, weil sie fur mich (lacht) selbstverstandlich sind. Also ich méchte
erkennen, warum der Regisseur dieses und dieses Stiick oder auch nicht Stiick, je nachdem,
Roman, was auch immer, flr interessant findet, warum er das auf die Buhne bringt, also
diesen Grund mdchte ich erkennen und verstehen und, ahm, es muss da keine Moral damit
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verbunden sein, nicht einmal eine Sinnhaftigkeit, also ich stelle diesen Anspruch jetzt nicht so
wahnsinnig intellektuell. Also ich sehe schon, dass da auch viel an Sinnlichkeitsleistung vom
Theater erfullt werden muss, da muss nicht immer nur Diskurs, Diskurs, Diskurs geschoben
werden, aber ich mdchte eben von der Regie sehen, warum’s so sein muss, die Argumente,
warum der Regisseur das so und so gemacht hat. Das ist nattrlich ein Hauptargument, klar.
Also das ist vielleicht das Hauptargument, aber das habe ich eben schon anders beschrieben,
aber vielleicht nicht als Regie genannt, ja, klar, das ist das Zentrale an dem Ganzen. Das ist
mir wurscht, ob das Tschechov oder, ich weil3 nicht, Wilhelm Busch ist, oder auch
irgendetwas anderes, ich brauche sozusagen die Uberzeugtheit des Regisseurs oder der Regie
und eben die Behauptung, die er aufstellt, muss fir mich eben erkennbar sein und auf alle
Félle wert zu Uberprifen.

Muss Ihr Urteil begrindet werden?
Muss mein Urteil ...?

... begrindet werden? Oder: Muss generell das Urteil des Kritikers begriindet werden?
Ja, natrlich, es muss argumentiert werden. Auf alle Félle.

Wirden Sie sagen, das ist eines der wichtigsten ... Oder: das ist wich ... Oder: Das
Urteil zu begrtinden ist wichtiger als das Urteil selber?

Ja, wurde ich auf alle Falle sagen. Also das Urteil selber ist eigentlich nicht so interessant wie
die Argumente fur dieses Urteil.

Wo liegen fir Sie die Schwierigkeiten der Beurteilung einer Auffihrung?

Ahm, schwierig ist es natirlich, weil das Theater eine fliichtige Kunst ist, die am Abend unter
Umsténden ganz anders aussieht als am Tag danach, die Erfanrung mache ich selber immer
wieder, auch dann noch spéter ...

Das heil3t, dass Sie am Abend von etwas begeistert sind, was Sie am Tag danach in der
Reflexion nicht mehr so begeistert oder wie?

Ja genau, also dass sich da ... dass das einfach noch arbeitet, also es gibt sozusagen nie den
Punkt, wo man sagt ,,Das ...* ... man muss naturlich einen Punkt haben, weil der wird von
der Redaktion vorgeschrieben, hier und hier muss jetzt der Text raus, aber das Theater belebt
ja etwas in einem und das ist unter Umstdnden am Tag danach anders ... oder eine Woche
spater ... also da gibt’s dann einfach Dinge, die noch sichtbarer werden, die vielleicht weniger
bedeutsam werden, als man das unmittelbar danach empfunden hat, das setzt sich
gewissermalien ab oder ein ... irgendwie lagert sich ein, und arbeitet einfach weiter. Das ist
natlrlich etwas, das zu so einer Rezension dann, wo man das Gefiihl hat, ja, komisch, es gibt
nie den Punkt dieser totalen Kritik, das ist nattrlich die Schwierigkeit auch, ich mein,
natlrlich sind das jetzt nur Nuancen und es féllt und steht damit jetzt nicht, aber es ist halt
einfach ein Problem, oder die Problematik halt dessen, dass man ... alles einen aktiviert und
man nicht ... aber es gibt keinen Punkt, wo jetzt alles richtig ist, wo man das Gefuhl hat, es ist
jetzt abgeschlossen, sondern es arbeitet in einem weiter, aber die Rezension muss trotzdem
geschrieben werden, und gerade beim Tagesjournalismus ist das eine Schwierigkeit ... und
natlrlich auch, natirlich es ist jede Kritik Selektion, da tu ich mir auch immer schwer, die
Dinge zu nennen und andere wegzulassen, aber gut, das sind Banalitéten.

Wirklich?
Ja, flir unseren Job halt.
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Aber ich denke mir, gerade das auszuwahlen, das kommt jetzt in die Kritik, oder was ist
wirklich der Punkt, an dem ich die Kritik aufhénge, ich glaube, das ist ja einer der
wichtigsten Punkte, oder nicht?

Ja, natlrlich, ich meine jetzt nur generell, man hat halt nicht unendlich Platz, es gibt einfach
... eben es ist, wie gesagt, jede Kritik Selektion, auch wenn sie (iber eine halbe Seite in der
FAZ geht, ist es auch Selektion, das ist naturlich ganz wichtig, eh klar. Es mussen halt immer
Dinge drauf3en bleiben und es ist keine Banalitét, aber es ist sozusagen aus meiner Sicht, fur
meinen Beruf, das ist mein tagliches Brot, ich kann damit einigermalRen umgehen, darum
habe ich das jetzt vielleicht als banal beschrieben. Aber es ist naturlich auch der Kern, jetzt zu
sagen ,,Was nehme ich rein? Was bemerke ich iberhaupt nicht?“ Das ist einfach so das
Wesensmerkmal dieser Textform.

Ok. Wirden Sie sagen, Sie suchen nach einer Generierungsformel, nach der das Stlick
funktioniert, und beurteilen diese?

Eigentlich schon. Man versucht ja zu verstehen und es gibt ja keine Anleitung zum Verstehen
und auch nicht wirklich eine Anleitung fiir Rezensionen, ich glaube, mittlerweile gibt’s so
Schulungssysteme, wo man halt so was lernt, in Deutschland gab’s das eh schon l&anger oder
gibt’s schon langer, in Osterreich ja nicht. Ich glaube einfach, dass jeder versucht, einen
Schlussel zu finden fir eben eine Theaterproduktion. Und das ist einmal ein ganz natirlich
Bedrfnis und natiirlich versucht man auch, das nach einem Schlussel abrollen zu lassen,
damit andere das auch dann noch ... dass man das tbertragen kann, oder dass man es anderen
noch mal verstandlich machen kann. Insofern ist es richtig, ja. Man hat da ein ... ja, man
versucht da so einen Generator zu finden, mit dem man das aufknacken kann und, ah, so einen
Generalschlissel.

Was sagen Sie zum Satz ,,Eine Rezension legt eine von vielen méglichen Sonden auf dem
Weg ins Innere des Kunstwerkes.*?

Ja, da kann ich mich anschlieRen, kann ich mich sehr wohl anschlieen. Das ist eine von
vielen Mdglichkeiten, also das sieht man ja auch tagtaglich (beide lachen), die, mit denen man
das Gefuhl hat, da ist man vom Anspruch, vom Interesse, vom Geschmack, da fiihlt man sich
irgendwie einig, aber auch da gibt’s die allergréfiten Widerspriche und, &h, ist man immer
wieder Uberrascht, wie unterschiedlich das landen kann.

Sehen Sie das positiv?
Ja, absolut.

Weil es die Mdglichkeit eines Diskurses erlaubt?

Genau. Es ist nicht eng, es verengt nicht. Es birgt natdirlich auch in sich Widerspriiche und es
eroffnet ein weiteres Nachdenken dartiber und das ist immer positiv. Also, es zeichnet ja auch
die besten Produktion aus, dass da eigentlich nicht sofort das grof3e Ja, die groRRe Zustimmung
kommt, natlrlich gibt’s das auch, aber das ist eigentlich ganz, ganz selten, da gibt’s vielleicht
eine Auffuhrung im Jahr oder zweli, und die Dinge, die jetzt wirklich sich erst erarbeitet
werden mussen, das finde ich dann immer am positivsten.

Gut, Frau Affenzeller, das war’s von mir aus gewesen.
Ja, gut.

(...) Es folgt ein kurzes Gesprach uber die Grunde fur diese Diplomarbeit. Bemerkung des
Interviewers, dass man da viel lernen kann.

Ja, ich glaub’s eh, dass es da ganz andere Anspriiche gibt oder auch Interessengebiete oder
auch Praktiken, die sich dann einnisten. Ich glaube, man hat ja auch selber einen Werdegang
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und ist ja auch selber beeinflusst von ganz vielen Dingen, also, und es ist halt wirklich sehr
schwierig, also ich find’s nicht einfach, man kommt, je langer ich das mach — ich mach das
jetzt doch schon fast zehn Jahre — kommt man drauf, dass es immer wieder sehr, sehr
schwierig ist und immer komplizierter, weil man einfach merkt, wie komplex das ... also am
Anfang tut man sich gar nicht so involvieren und denkt sich ,,Ok, man muss halt jetzt seine
Meinung absondern.* Aber wie komplex das in Wahrheit wirklich sein kann, das steigert sich
leider Gottes immer mehr (beide lachen) (...)
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Interview mit Norbert Mayer, Die Presse

Die erste Frage ist: Wann ist fUr Sie eine Auffihrung gelungen?

Eine Auffiihrung ist gelungen, wenn der Regisseur es geschafft hat, den Text so in eine
Bildsprache zu ibersetzen, dass sie schlissig ist, wenn die Schauspieler so
zusammenarbeiten, dass, pathetisch gesagt, so etwas wie ein magic moment entsteht, wenn
der Regisseur es schafft, wieder einen alten Text interessant zu machen, nicht als Museum
abzuspielen, und wenn eine gewisse handwerkliche Geschicklichkeit auch da ist, die man
auch spurt.

Mhm. Wie wichtig ist, dass sie selbst emotional berihrt werden?

Das ist sehr, sehr wichtig. Weil der Kritiker ja auch ein Teil des Publikums ist, der artikuliert
dann, was er spirt und das ist eine ungemein wichtige Komponente. Ich glaube nicht, dass
man sich da hineinsetzen kann und da kalt analytisch das Ganze abspielen kann.

Was ist fir Sie ein magic moment?

Ein magic moment ist etwas, wo man bemerkt, dass die Schauspieler aufeinander so
eingehen, dass sie den Geist dieses Stlickes in diesem Augenblick, in diesem Fokus
transportieren, wenn auch das Publikum das sprt, fihlt, erkennt, dass es da um eine ganz
wesentliche Sache geht. Da musste man sehr weit zurlickgehen in die Antike. Was méchte
Theater? Theater mochte belehren und unterhalten und es gibt auch, das wissen Sie auch, den
Moment der Katharsis, dass man erkennt ,,Das konnte auch ich sein auf der Biihne.“ Das
allgemein Menschliche. Aber da brauche ich eh nicht ins Detail gehen, das wissen Sie, wie
die griechische Tragddie funktioniert.

Und, ah, Belehrung und Unterhalten, das sind fur Sie nach wie vor zwei wichtige
Komponenten.

Auf jeden Fall, wenn ich mich nicht unterhalten wiirde im Theater, wiirde ich nicht hingehen,
dann lese ich ein Buch, eine Abhandlung. Das sinnliche Element ist ja das wichtige. Das
meine ich auch mit dem magic moment, das ist so ein ganz spezieller sinnlicher
Erfahrungsmoment.

Und was heil3t Belehrung?
Belehrung ist, das ist jetzt ein bisschen schwierig, dass man nachher vielleicht kluger ist als
zuvor. Dass man etwas erfahren hat.

Welches ... welche sind fur Sie die drei wichtigsten Mal3stébe, an denen Sie eine
Auffuhrung messen?

Ja, das handwerkliche Geschick. Das fangt mit ganz banalen Sachen an. Ob es dem
Schauspieler gelingt, seine Rolle authentisch riiber zu bringen, noch primitiver, dass er den
Text beherrscht, sich gut artikulieren kann, dass die Bewegungen stimmen ... Das sind einmal
die einfachsten Sachen. Dann ist natirlich, dass es im Drama immer einen gewissen Ablauf
gibt, das steuert auf einen Hohepunkt zu, und das muss gebaut sein, das ist eher die Sache des
Regisseurs, dass man sich nicht beginnt zu langweilen nach einer Stunde, sondern dass er
einen immer wieder neu tiberrascht und das Kunstwerk dann, das ist auch wieder sehr
pathetisch, zu einer Vollendung bringt. Das sind wichtige Sachen. Was ist noch wichtig? Ja,
was ich vorher angedeutet hab: Dass man merkt, dass das keine Egotrips sind von Leuten an
der Rampe, sondern dass man merkt, dass die miteinander spielen, da entsteht dann mehr,
wenn Leute miteinander spielen.
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Wie merkt man das, dass da Leute miteinander spielen? Kann man das in Worte
fassen?

Das ist dann die Kunst der Kritik, dass das durchkommt (Interviewer lacht). Das ist dann das,
wo Sie vorher gefragt haben, ob die Gefuihlsebene wichtig ist. Ich glaub, dass man da so
Sensoren hat, die das bemerken.

Wie subjektiv darf das Urteil eines Kritikers sein?

Es gibt zwei Kippen. Das eine ist, also ich hab’s ja schon gesagt, der Kritiker ist vor allem
Beobachter, Zuschauer. Seine Kunst ist, das aufzuschreiben, was er sieht. Das ist gefahrlich,
wenn man beginnt, zu vergleichen und zu sagen ,,Ja, vor sieben Jahren habe ich einen Goétz
von Berlichingen gesehen, der war ganz, ganz anders gemacht.” oder so. Also dieses
Vergleichen, davon halte ich nicht so viel. Die andere Gefahr ist, dass man versucht, der
Ersatzdramaturg, der Ersatzregisseur zu sein und standig durchdringen lasst ,,Das hétte ich
aber anders gemacht.” Also ich seh das viel bescheidener, pragmatischer. Ich beobachte, was
ich seh, ich versuch das zu beschreiben, ich versuche, die Atmosphére sprachlich umzusetzen
und ich zieh dann meine Schlisse draus, ob’s ein gutes oder schlechtes Stiick ist. Das kann
dann sehr subjektiv sein. Ich wiirde sogar sagen, da ist man dann eher geneigt, zu tbertreiben.
Es tendiert dann eher zum Verriss oder zur Hymne, alles, was mittendrin ist, ist fur den Leser
wahrscheinlich gar nicht mal so interessant. Das Einerseits-Andererseits hat in einer Kritik
relativ wenig Platz. Das klingt jetzt ein bissl unfair, aber ... es ist so. Ich beobachte das auch
bei Kollegen. Wir sind da irgendwie Ubertreibungskiinstler. In beiden Richtungen.

Um den Leser an der Stange zu halten?

Ja, er muss ja auch was Interessantes lesen. Da gibt’s ja zwei Ebenen, worliber man berichtet,
und der Text selbst hat ja in sich gewisse Gesetzmé&ligkeiten. Den man selber produziert, das
ist sozusagen eine Skizze von dem, was man da in zwei, drei, vier Stunden gesehen hat. Und
das ist eben das Schwierige dran, weil das sind ja nur, wenn’s gut geht, 100, 120 Zeilen und
Sie kdnnen sich’s ja ausrechnen, wenn man 15 Darsteller hat, und jeder kriegt 'nen Satz, dann
ist das schon wieder zu Ende geschrieben. Also es ist immer ein absoluter, weil Sie sagen
subjektiv, ein absoluter Selektionsprozess. Das ist schwierig. Langere Kritiken sind viel
leichter zu schreiben als kiirzere.

Beruht Ihr Urteil auf einer Mischung aus Geftihl und Fachwissen?

Ja, wirde ich schon sagen. Naturlich ist das eine Sparte, aber ich bin im Journalismus ... ich
war lange Zeit politischer Journalist, vom Studium her habe ich Literatur studiert und Theater
und seh meine Aufgabe als die eines Journalisten. Man darf das nicht verwechseln, der
Fachmann an der Theaterwissenschaft, am literarischen Seminar hat ganz, ganz andere
Parameter als ein Journalist. Unsere Aufgabe ist, das, was passiert, in einer relativ einfach
erscheinenden Sprache mitzuteilen. Die Kunst ist dann, dass man relativ einfach schreibt und
dass da trotzdem viel Substanz drin ist.

Woran erkennen Sie eine schlechte Auffiihrung?
Eine schlechte Auffiihrung?

Ja.

Atmosphérisch an einer gewissen Lustlosigkeit und zu viel Routine, an zu ehrgeizigen
Regisseuren, die zu viel hineinpacken, die Sachen fir zehn, Ideen flr zehn Stiick in die Sache
hineinpacken. Meistens ist es ein zu groRer Ehrgeiz. Und das andere ist halt Dilettantismus,
das kennt man: Leute, die sich einbilden, Schauspieler zu sein, wo man merkt, die kénnen das
nicht. Oder auch ganz handwerklich, sprachlich, da lauft nichts synchron. Das, was gesagt
wird, und das, was getan wird, die Gestik, das passt nicht zusammen. Das ist dann schlecht.
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Wenn die einzelnen Elemente nicht zusammenpassen.
Ja.

Welche sind fur die ... flr Sie die wichtigsten Elemente einer Auffihrung?
Die wichtigsten Elemente?

Genau.
Die Frage verstehe ich nicht ganz. Also, die Hohepunkte einer Auffiihrung?

Nein ...

Also, da bin ich jetzt mal konservativ. Ich sag, man sollte die Sprech- und Sprachkunst nicht
unterschatzen. Die hat wahrscheinlich in den letzten 20 Jahren ein bissl gelitten, da hat man
eher Wert gelegt auf technische Spielereien und Métzchen. Da bin ich gerne ein einfaches
Gemdit. Mir ist eine Auffiihrung von Peter Brooks, wo ein einzelner Mann auf die Biihne tritt,
schwarz gewandet vor einem schwarzen Hintergrund, der spielt den Konig Lear als One-Man-
Show ohne irgendwelche Matzchen und das ist authentisch und kommt riiber, das ist mir
lieber als ein grofer Zirkus, wo man eigentlich nur abgelenkt wird, von dem, was der
vielleicht gar nicht zu sagen hat. Die technischen Méatzchen sind schon auch wichtig, und
wenn sie gut gemacht sind, sind sie schon auch erstaunlich. Es gibt Theatergruppen, die sind
fantastisch in dem, was sie parallel alles vollfiihren kdnnen. Jetzt einmal war die Toneelgroep
aus den Niederlanden bei den Festwochen. Die kdnnen wahnsinnig viele Register ziehen.
Aber das ist schon sekundér zu dem, was wichtig ist, die Sprache und ob der Schauspieler
einen anspricht und ob der Regisseur die richtigen lIdeen gehabt hat, um das Stiick wieder zu
beleben. Das ist immer ein Wiederbelebungsprozess. Da hat man einen Text und der ist recht
gut, das hat mir jetzt vor kurzem ein Burgschauspieler gesagt, Shakespeare ist recht gut, und
dann fangen wir an zu spielen und dann beginnt er wieder zu leben. Das ist jetzt eine
Metapher, aber um das, glaube ich, geht’s.

Und wie wichtig ist Regie in dem Ganzen?

Die Regie ist sehr, sehr wichtig, wird aber meiner Meinung nach ein bisschen tberschatzt in
den letzten Jahren. Man redet immer, ich nehm das Schlagwort nicht gerne in den Mund, vom
Regietheater, aber wenn das ein Text ist, zum Beispiel von Shakespare, von Moliére, von
Goethe und da heif3t’s heute Iphigenie auf Tauris und dann schaut man sich das an und denkt
sich ,,Ich kenn doch den Text, ich hab den nicht wieder erkannt.” Dann ist das ein
Wichtigmachen von Regisseuren, relativ oft. Was nicht heif3t, dass es auch Produktionen gibt,
die relativ weit weg sind vom Original, die auch gut sind. Aber das ist eher die Ausnahme ...
Also: Ohne Regisseur geht nix.

Das heil3t: Werktreue ist Ihnen wichtig?

Man muss das richtig deklarieren: Wenn da Richard I11 steht, erwarte ich mir schon, dass das
Richard 111 ist. Wenn da steht ,,Nach Richard 111“, dann ist das eine andere Sache. Aber
Auswabhl ist es immer. Das wissen Sie ja, wenn man ein normales klassisches Stuick jede Zeile
spielen wirde, dann wéren das sehr, sehr lange Stiicke ... Auffiihrungen.

Aber das heil3t, das hangt vom Anspruch ab, das ... den der Regisseur sich selber stellt.
Ja ... ja, ich komm noch einmal zuriick. Ich glaube, es geht da um Werktreue. Also nehmen
wir an ...ganz berihmtes Stiick, ja, den Faust. Da gibt’s gewisse Sachen, die der Goethe darin
ausdriicken wollte. Und wenn da jetzt jemand kommt und sagt, Faust ist der typische
Vorkampfer des Marxismus und der presst dann in diese Form Dinge hinein, die nicht
drinstehen, dann finde ich das ein bisschen lappisch. Werktreue heif3t, nicht gegen die
Intentionen des Autors zu verstol3en.
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Da soll sich der Regisseur lieber ein eigenes Stiick schreiben, in Klammer lassen.
Ja, genau.

Ok. Muss das Urteil begrindet werden?

Warum ein Kritiker das und das schreibt? Das kommt relativ oft zu kurz. Weil, wie gesagt,
mit der Beschreibung ... in der Beschreibung ist ja auch schon das Urteil auch drin. Ich
glaube nicht, dass wir da so brav Aufsatze schreiben sollen, die dann einem Gerichtsprotokoll
gleich kommen. Aber es ware nattrlich schon gut, wenn man so seine Eindriicke schon auch
begrindet, warum das so und so ist. Aber das kommt, glaub ich, so im Vergleich, ich red jetzt
nicht nur von mir, sondern von allen Kritiken, die ich in letzter Zeit so les, kommt das eher
recht kurz.

Mhm.
Also nehm ich an, wird das nicht so wichtig sein.

Das heil3t, Sie schreiben zum Beispiel ,,Das Stuick ist schlecht.* ... Aber dann begriinden
Sie’s ja auch, oder?
Das begrunde ich ja durch die Schilderung.

Mhm. Das heil3t, es geht nicht so sehr um eine definitive Begrindung ,,Das ist schlecht,
weil so und so*, sondern das wird implizit ... zwischen den Zeilen ... in der Kritik Kklar.
Ja.

Das wird nicht immer definitiv ... ah ...

Das kann man nicht logisch abhandeln. Das waér ein bissl seltsam. Weil dann wird’s ja die
ideale Vorstellung geben, von der man nicht abweichen diirfte. Und das glaube ich nicht, das
sind ja nur Varianten zu einem Block, der schon da ist.

Wo liegen fir Sie die Schwierigkeiten der Beurteilung einer Auffihrung?

Da gibt’s ein ganz einfaches Prinzip. Der Kritiker geht, nehm ich einmal an, mindestens 100
Mal pro Jahr ins Theater und wenn er das ernst nimmt, sind das nicht nur diese 100 Abende,
sondern das ist der Tag danach, wo er das schreibt, die Zeit davor, wo er das Stiick liest, sich
informiert und sich Gedanken macht, das heil3t man kann ... man hat nur begrenzte Zeit fur
ein Stlck, die Vorbereitung ... Man muss sich ja vorbereiten auf so einen Theaterabend. Und
wenn das, sagen wir, 20 Stunden sind, ist das sehr, sehr viel. Eher sind’s vielleicht zehn
Stunden insgesamt, also alles, das Schreiben, das Anschauen und davor, das VVorbereiten.
Wenn ich mir aber anschaue, wie lange ernsthafte Regisseur und Theatertruppen an einem
Theaterstiick Giben, dass das oft sechs, acht, zehn Wochen gelibt wird, dann ist die
Rollenverteilung sehr, sehr ungleich, weil da sind auf der einen Seite die Profis, die in allen
Finessen das Stuck kennen, vielleicht auch ein bisschen betriebsblind werden dadurch, aber
die kennen das. Aber dann kommt der Kritiker, und der kennt das nur sehr oberflachlich. Der
hat aber wieder den Vorteil, dass der wahrscheinlich schon den zehnten Wallenstein sieht.
Aber das ist schwierig. Das zweite ist natlrlich die Tagesform. Theater ist am Abend, man hat
meistens schon einen ganzen Arbeitstag hinter sich, es ist schwierig, diese Konzentration
aufzubringen, weil das ist dann wirklich Arbeit, das ist ja nicht nur ein genussliches
Anschauen, wo ich sag ,,Jetzt unterhalte ich mich und erg6tz mich und lass mich belehren.”,
sondern da ist ein bissl mehr dahinter. Also man ist ja fast schizophren. Man beobachtet ein
Stlick und beobachtet sich dabei, wie man spater dann formulieren wird, was man gesehen
hat. Das ist wahrscheinlich das Schwierige daran.

Das heil3t, die notwendige Distanz dann auch wieder zu bekommen.
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Ja. Man soll einerseits involviert werden, andererseits muss man eine kritische Distanz haben.
Das ist nicht so leicht. Flr mich. Vielleicht gibt’s auch Leute, denen das leicht fallt.

(Interviewer lacht) Ja, Schizophrene.
Bitte?

Ja, Schizophrene zum Beispiel.
Ja (lacht).

Wirden Sie sagen, Sie suchen nach einer Generierungsformel, nach der das Stuick
funktioniert, und beurteilen diese?

Im Vorheinein, dass ich mir tberleg ... Nein, da bin ich ganz naiv. Ich lass mich Gberraschen.
Das ist ... Ich kenn das Stiick und mache mir Gedanken. Und dann denke ich mir, womit wird
der oder die ... Regisseurin mich jetzt Gberraschen. Das ist ein gewisser naiver Zugang, aber
das ist der einzig mogliche Zugang, meiner Meinung nach. Dass man Uberrascht wird, dass
man was dazulernt. Aber ... wie soll man sagen, je vorbelasteter man da hineingeht ... es gibt
auch Leute, die sagen ,,Ich les das Stlick vorher nicht. Ich mdchte mich nicht sozusagen
prajudizieren.” Das finde ich ein bissl falsch, weil Gedanken macht man sich ja immer, auch
wenn da nur steht ... was weil ich ... ,,Gusenbauers Ende* (Interviewer lacht). Da Stiick
kennen wir beide nicht, aber da macht man sich so seine Gedanken, aber wahrscheinlich, das
Schwierige ist, wenn man sich schon seine Vorurteile gebildet hat, was weil3 ich, man hat
schon zehn Mal eine Auffuhrung vom Marthaler gesehen und, nehmen wir mal, man mag ihn
sehr gern, dann ist es sehr schwierig, dann aus der Schiene herauszukommen, dass man ihn
groRartig findet und umgekehrt, man mag den Marthaler iberhaupt nicht, dann ist es relativ
schwierig, bei der siebten, achten Auffiihrung zu sagen ,,Das finde ich zwar toll und neu und
interessant.” Das habe ich gemeint mit der Naivitat. Man misste eigentlich immer als Kritiker
ganz, ganz offen und wach hineingehen. Was bedeutet mir dieser Abend? Was bedeutet mir
dieses Stiick, diese Inszenierung?

Mhm.
Und das tiber lange Zeitstrecken zu behalten, ist wahrscheinlich schwierig.

Mit der Generierungsformel hab ich eigentlich gemeint, aber wahrscheinlich schlecht
formuliert, die Auffihrung selbst, alles eingeschlossen, also Schauspiel, Regie, ah,
Buhnenbild und so weiter. Suchen Sie da eine Generierungsformel, nach der eine
Auffuhrung funktioniert?

Ah, dartber mache ich mir keine Gedanken. Also ich brech’s wieder auf was ganz Einfaches
herunter. Ich wére mir selber suspekt, wenn ich einmal in einer Auffiihrung alles schlecht
finde, wissen Sie was ich meine? Da spielt der Hauptdarsteller schlecht und dann sagt man
»Auch die Beleuchter waren schlecht und die Kostiime waren schlecht” Aber ich hab die
Frage nicht ganz verstanden.

Ahm, die Frage ist die, ob Sie danach suchen, so was Ahnliches wie einen Schlissel zum
Stuick oder einen ... das Zentrum, den Kern, oder den Plan, nach dem das Stiick
funktioniert, ahm, weil3 nicht, ob man das sagen kann, die Hauptaussage, so in die
Richtung. Ob Sie versuchen, das herauszufinden und das an den Leser weiterzugeben.
Das habe ich mit Generierungsformel gemeint.

Das ist eine dialektische Frage. Ich geh ja hin und habe wahrscheinlich schon, ich hab’s ja
beschrieben vorhin, dass ich mich mit den Stticken beschéftige, hab meine Vorstellung davon,
was die Hauptaussage des Stiickes ist, was das Ganze soll, was das fur uns noch immer
zeitgemal macht, und dann présentiert mir jemand, der wahrscheinlich noch viel, viel stirkere
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Uberzeugungen von diesem Stiick hat, sonst wiirde er’s ja nicht inszenieren, und der
anscheinend eine ganz starke Beziehung, ganz starke Geflihle zu diesem Stiick hat, wenn man
nicht davon ausgeht, dass das lauter Zyniker sind, die Regisseure und die Journalisten, aber
das ist dann eine Konfrontation, weil der wird wahrscheinlich nicht deckungsgleich sein mit
mir. Und aus dieser Dialektik ... das ist eine spannende Beziehung nattrlich, weil, wenn das
gut gemacht ist, wird er mich tiberzeugen davon, dass meine Sicht des Stiickes relativ naiv
war oder eben nicht das Ganze gesehen hat oder genau diesen Teilaspekt, den der betont,
nicht gesehen hat. Wenn’s schlecht gemacht ist, werde ich wahrscheinlich in meinen zuvor
gefallten Urteilen Gber das Stiick bestarkt werden und sagen ,,Ich weil3 das eigentlich besser
als der Regisseur.” Das ist, glaub ich, jetzt ungefahr beantwortet.

Genau. Letzte Frage: Was sagen Sie zum Satz ,,Eine Rezension legt eine von vielen
moglichen Sonden auf dem Weg ins Innere des Kunstwerkes.“?
Das ist ein schoner, poetischer Satz. Da kann man nichts dagegen sagen.

Wirden Sie unterschreiben.
Ja. Ich wiirde sogar sagen ,,Die Wahrheit ist symphonisch.” Es gibt verschiedene Wahrheiten.

Mhm. Und eine Rezension stellt nicht den Anspruch auf die absolute Wahrheit.

Um Gottes Willen, nein. Auf keinen Fall, da mussten Sie mal wissen, wie Kritiker
untereinander reden. Da wird dann auch danach noch gestritten und da rauft man sich
zusammen. Das Interessante ist ja, dass man Kollegen niemals ausrechnen kann, selbst wenn
man glaubt, ich weiB jetzt, wie der Ronald Pohl schreiben wird oder ... die tiberraschen einen
immer wieder am ndchsten Tag. So ist das.

Das heil3t, das ist das diskursive Element.

Ja, ja. Das ist ja das Spannende dran, um Gottes Willen. Wenn’s da absolute Wahrheiten
geben wirde, das ware tddlich. Da konnten wir Messen auffiihren, da brauchen wir keine
Theaterstiicke (lacht).

Gut, Herr Mayer, das war’s gewesen.
Gut. Und das verwenden Sie jetzt in Ihrer Diplomarbeit?

Ganz genau so ist es.
Ok.

Herr Mayer, herzlichen Dank.
Sie arbeiten fir die Oberdsterreichischen Nachrichten?

Ganz genau so ist es.
Das muss ich mir mal anschauen. Wann schreiben Sie als nachstes?

Ahm. Ich bin aber nicht in der Kulturabteilung, sondern im Lokalen.
Ok, viel Spal’ im Job noch. Auf Wiederhoren.
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Interview mit Werner Krause, Kleine Zeitung, Graz

Erste Frage: Wann ist fur Sie eine Auffiihrung gelungen?

Ah, wenn sie in sich schlissig ist, stimmig, ja, irgendetwas Bleibendes vermittelt, etwas, was
ich als Kritiker mitnehmen kann, wo ich dem Publikum auch sagen kann. ,,Da ist was eher
Bleibendes.” Wenn man so will, eine gewisse Halbwertszeit des Ganzen ... wenn man
draufBen ist aus dem Theater ... Aber bin ich laut genug?

Ja, ich hor Sie gut. Was Bleibendes, was kann das zum Beispiel sein?

Mein Gott, das kann in alle Richtungen gehen. Ich glaube, da misste man wirklich eher vom
Stiick ausgehen. Bleibend ist flir mich immer eine Atmosphare, eine, ja, in sich stimmige
Auffiihrung, ob das jetzt eine Tragddie oder Komddie ist, wiirde ich eigentlich gar nicht so
unterscheiden.

Und was Bleibendes heil3t, es muss in irgendeiner Form einen Eindruck hinterlassen.
Auf jeden Fall. Wobei ich gleich dazusagen kann, es ist leider ein abgedroschenes Wort, aber
ganz speziell meine ich damit nicht im weitesten Sinne das Betroffenheitstheater. Ich bin der
Meinung, aber das kommt vielleicht spater, dass das Theater gar nicht mehr die
Maglichkeiten hat, wirklich betroffen zu machen, sondern es muss auf andere Weise
funktionieren. Das meine ich vielleicht auch mit dem Bleibenden.

Ahm, aber wenn’s nicht betroffen machen kann oder soll, was kann es dann?
Es kann, es ist vielleicht ebenso abgedroschen, es kann sehr beriihrend sein.

Wo ist der Unterschied?

Betroffenheit kommt mir immer zu direkt daher, man merkt meistens die Absicht dahinter
und ich bin eher fur das Unterschwellige, was wirklich greift, auch spéater erst greift, wo man
sich sagt ,,Hoppla, da war eigentlich doch eigentlich viel mehr dahinter — um bei einer
Komddie zu bleiben — als irgendein Geblodel*

Dieser Eindruck, den es hinterlassen soll, muss nicht sofort, vordergriindig gleich
spirbar sein, er kann auch sickern?
Ja, ja. Naturlich.

Aber kann man das zusammenfassen, ein emotionaler oder intellektueller ...
intellektuelles Beruhrtsein?

Ja, ich wirde sagen, eine Mischung aus beiden. Das meine ich auch mit schliissig. Damit
begebe ich mich zwar selber auf ein niedrigeres Niveau, indem ich sage ,, Theater soll nicht zu
kopflastig sein.”, aber das meine ich schon damit, aber vielleicht kommen wir auch noch
spater drauf, dass ich das prézisieren kann, was ich damit meine.

Stimmig heil3t fur Sie, dass es keine Briche geben darf?
Tschuldigung, jetzt war’s bei mir ...

Stimmig heil3t fur Sie, dass es keine Briiche geben darf?

Durchaus. Das eine schlie3t das andere nicht aus, Stilbriiche noch und noch, aber, ja, sie
mussen einfach nachvollziehbar sein, ja, da kommen wir auch spater drauf, nicht nur jetzt fur
ein paar Einzelne, sondern, das meine ich jetzt nicht populistisch, fiir jeden, der da im Theater
sitzt.
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Mhm. Welche sind fur Sie die drei wichtigsten Mal3stébe, an denen Sie eine Auffihrung
messen?
Mhm, jetzt muss ich wirklich ein bissl nachdenken ...

Gern.

Naja, ein Hauptkriterium ist sicher der Zugang des Regisseurs zum Stiick, wobei ich auf
Werktreue Gberhaupt keinen Wert lege, aber es sollte nattirlich Wiedererkennungswert haben
das Ganze, ah, naja, dann sind wir wieder beim eh schon friilher Angesprochenen, (dass es,
Anm. H. S.) wenn der VVorhang nieder geht, nicht wirklich zu Ende ist, insofern sollte es
natlrlich auch intellektuelles Theater sein, das sich eben dann noch weiterspinnt oder
weiterspielt im Kopf, also, es soll durchaus schon herausfordernd sein, das Publikum fordern
und naturlich auch den Kritikern fordern.

Im Sinne von Provokation?
Tschuldige?

Im Sinne von Provokation?

Nein, Uberhaupt nicht. Ich glaube auch da, das ist langst, langst Vergangenheit ... das war mal
eine Funktion des Theaters, die vielleicht wichtig war in den 70ern, aber von da ist es ... gilt
fur mich, man merkt die Absicht und ist verstimmt.

Ist das das Betroffenheitstheater, von dem Sie gesprochen haben?
Bitte?

Ist das das Betroffenheitstheater, von dem Sie gesprochen haben?
Nein, das platte, versuchte, bemiihte Theater, das provozieren will, aber wirklich nicht kann.

Ok, wir waren ...
Soll ich Ihnen zwischendurch konkretere Beispiele nennen?

Ahm ...
Muss nicht sein, gell.

Muss nicht sein, nein, wir kénnen durchaus beim Abstrakten bleiben. Ahm, wir waren
bei den Mafstaben. Wollten Sie da noch was anfiihren?

Naja, mit ein Kriterium ist immer, also es soll schon ein Gesamtes ergeben. Damit meine ich
nicht ein Gesamtkunstwerk, sondern fir mich ist ganz wichtig, die Komponenten, die fur
mich im Theater entscheidend sind, wie die zusammenspielen, das ist ja nicht nur die Arbeit
mit Protagonisten, das ist die ... die ... gesamte Arbeit mit dem Ensemble, das sich der
Regisseur wéhlt, das ist naturlich auch Licht, fir mich, da bin ich im Gegensatz zu vielen
anderen Kritikern Gberhaupt nicht der Meinung, zum Beispiel Einsatz zusatzlicher Mittel wie
Musik ... also, es besteht ja da noch immer ein Grubenkampf: Darf’s Musik im Theater
geben? Ich sag schlicht ,,Ja, wenn’s dem Stiick dient, warum nicht? Beziehungsweise auf
jeden Fall.” Also es muss auch hier ein Ganzes ergeben. Da steht’s und fallt’s mit der Arbeit
des Regisseurs und nicht mit dem Stiick selber.

Wie wichtig ist in dem Ganzen dann die Regie fir Sie?

Naja, hab ich jetzt zum Teil eh beantwortet. Sie ist das um und auf. Wobei, ja, jeder Regisseur
—wenn man jetzt bei groReren Theatern bleibt — die manchmal schon sehr undankbare
Aufgabe hat, dass er irgendwas Neues finden muss, oder glaubt, finden zu mussen, er kriegt ja
gut bezahlt dafir, und muss halt immer einen neuen Zugang finden, wogegen grundsétzlich ja
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auch nichts zu sagen ist, weil man will nicht das zehnte Mal, keine Ahnung, den Nestroy oder
Raimund sehen in traditioneller Auffiihrung ... aber wie gesagt, dieser Zugang muss flr mich
plausibel sein, nachvollziehbar. Insofern habe ich Uberhaupt kein Problem mit dem viel zu
weiten Begriff Regietheater. Mir ist das grundséatzlich relativ egal, ob das zeitgetreu ist, ob’s
im Mittelalter spielt oder in der Gegenwart, nur muss auch das nachvollziehbar sein und
schlussig.

Und das ist auch der Grund, warum Sie auf Werktreue keinen Wert legen, weil Sie
sagen ,,Der Regisseur soll aus dem Stiick was Zeitgemalf3es holen, was er fur wichtig
halt.“?

Na ja, bei zeitgemal oder ... es gibt das grauenhafte Wort heutig ... gerade da ist bei mir ein
Punkt, wo als Kritiker eher die Alarmglocken lauten, weil einfach ... das ist etwas, was sich
fur mich selbstverstandlich versteht, dass, wenn man ein Stuck macht, dann will man damit
natlrlich auch irgendetwas — wenn man nicht in einem, das meine ich jetzt nicht abwertend, in
einem Komddienstadl ist, wo man halt einfach Unterhaltungstheater macht, fréhliches — da
muss halt irgendeine Intention dahinter stecken, warum er das Stlick macht. Nur, wenn man
dann irgendwelche Kriicken strapazieren muss, mit Kriicken meine ich jetzt intellektuelle, um
zu erklaren, warum das Stuick, wie es oft heif3t, so heutig wie noch nie war, ahm, fangen bei
mir eher die Alarmglocken zu schrillen an. Ich nenne nur wirklich ein Musterbeispiel: Anfang
der 90er-Jahre, in dem Fall kann man es ja dazu sagen, ich komme aus Graz, die N&he zu
Jugoslawien war gegeben, die N&he zum Jugoslawien-Konflikt, und jedes Stiick, das in Graz
gezeigt wurde ... damals haben wir noch ab und zu Regisseure interviewt oder
Regisseurinnen, und das war eigentlich schon eine Spalifrage, dass man gesagt hat ,,Welche
Rolle spielt der Jugoslawien-Konflikt?* und dann ist als Antwort gekommen ,,Ja, der ist
bedeutend wie nie!* Und das war ganz wurscht, ob es ein Nestroy war oder was auch immer,
ein Anzengruber ... ah, wie gesagt, ich glaube auch, da ist eher die Aufgabe des Kritikers,
dass er sagt ,,Hoppla, so aufpfropfen kann man das jetzt auch nicht unbedingt.*

Wie subjektiv darf das Urteil eines Kritikers sein?

Ah, also grundsatzlich ist es ja in jedem Fall subjektiv. Was eine objektive Kritik ware, dass
ich den Inhalt nacherzéhle und dass ich vielleicht darauf hinweise, ob da oder dort Kiirzungen
sind, ob’s originalgetreu ist und, wenn’s ein auslandisches Stiick ist, ob die Ubersetzung gut
war oder schlecht war oder welche gewéhlt wurde. Alles dartiber hinaus ist natdirlich eine
Bewertung und ist subjektiv und ich glaube, von dem lebt ja ... man kann den Beruf
Uberhaupt in Frage stellen, eines Kritikers, aber er hat halt eine Funktion ... ah, was sie nicht
sein soll, ist klarerweise verletzend, in keiner Weise, also weder den Schauspielern
gegenuber, noch dem Regisseur gegentiber.

Beruht Ihr Urteil aus einer Mischung zwischen Gefihl und Fachwissen?

Ja, wirde ich auf jeden Fall sagen. Also ich vertrau ... oder versuche eigentlich immer mehr,
vielleicht kann man das dazusagen, ich mache das jetzt bald 30 Jahre ... ich versuche
eigentlich immer mehr, meinen Gefiihlen zu vertrauen dabei und ...

Warum?
Bitte?

Warum?

Das kann ich eh vielleicht am Beispiel von Urauffiihrungen nehmen ... ah, vor allem am
Beginn habe ich sehr, sehr viele Texte vorab gelesen, einmal, zweimal, ah, bis ich mir gedacht
habe ,,Eigentlich ist es fast unfair den ... wie viel Leute da auch immer drinnen sind ... 500,
700, den anderen Leuten gegentber, weil warum soll ich mehr wissen als die?* Und das
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zweite Problem ist, dass, wenn ich einen Text lese, ah, vor allem, ich bleibe jetzt noch einmal
bei den Urauffihrungen, dass man sich natirlich, vor allem, wenn man den Beruf langer
macht, eine Vorstellung macht vom Stiick, und das Wort Vorstellung ist fiir mich da sehr
zweischneidig, weil zwangslaufig, wenn man den Text liest, inszeniert man im Kopf schon
ein bissl mit, man kriegt ein ungefahres, zumindest auch wieder subjektives Bild, wie die
Figur ausschauen kann und geht eigentlich nicht mehr unbelastet hinein und mir ist das
Unbelastete immer wichtiger, dass man sagt ,,Ok*, noch mal, ,,da sind hunderte Leute im
Saal, die wissen auch nicht viel, was sie erwartet, warum soll ich mehr wissen?*

Aber Sie wissen wahrscheinlich auch deshalb mehr, weil sie mehr Theatererfahrung
haben.

Natdrlich. Nattrlich kommt das dazu, natirlich bleibt das auch nicht aus, dass man im Lauf
der Jahre, wenn man jetzt im Gegenwartstheater ist, Autoren, Autorinnen hat, die man lieber
hat als andere, das spielt schon wieder ins Subjektive hinein, das man dann nach Mdglichkeit
zuriickstecken oder -stellen sollte, aber es geht nattrlich nicht immer, nicht.

Aber ist die Kenntnis des Sttickes auch nicht ein bissl Hilfe, ah, um das Stiick besser
bewerten zu kénnen?

Ah, nein, nein, es ist nicht so, dass es unwichtig ist, ich habe jetzt einmal speziell vom
Gegenwartstheater gesprochen, aber auch da bin ich der Meinung ... um jetzt doch noch mal
ein aktuelles Beispiel zu nennen, ich habe diese zwei Wallenstein-Versionen gesehen, diese
lange in Berlin und ... und ... sowohl da, wie auch dann in Wien, die Leute sind im Theater
gesessen mit den Textblchern und das ist ... wobei da jetzt auch ein wichtiger Aspekt schnell
kommt, weil ich glaube, es tGberhaupt nicht Aufgabe des Kritikers ist es, sich mit dem
Publikum auseinanderzusetzen, in keiner Weise, es sei denn, es stort einfach unheimlich die
Auffiihrung durch irgendwelche Sachen, aber es ist Gberhaupt nicht die Aufgabe von uns
Kritikern, das Publikum zu belehren, ihm vielleicht vorzufuhren, wie naiv ... oder ... oder ...
unter Anfiihrungszeichen ,,dumm* es jetzt gewesen ist, das ist tberhaupt nicht unsere
Aufgabe ... aber genauso dumm ist es nach meiner Meinung nach, da jetzt zu sitzen, wie’s
uberall Kollegen tun, noch viel stérker in der Musik, die auch mit den Partituren hineingehen,
und eigentlich auf das Eigentliche vergessen, namlich auf das, was auf der Biihne ist.

Aber es konnte auch eine Hilfe sein, um, ah, Veranderungen festzustellen.
Natdrlich, ja.

Aber fur Sie nicht.
Bitte?

Aber fur Sie nicht.
Ah, jetzt bin ich bei der Frage ein bissl hangen geblieben.

Ah, die ... die Veradnderungen ... also das Textbuch, das helfen kann, Veranderungen
festzustellen, ist fur Sie keine Hilfe. Oder das ist ...

Es ist nicht so relevant fiir mich. Man kann bei einem Shakespeare-Stiick stundenlang
debattieren, ob jetzt die gewahlte Ubersetzung die gute, die beste war oder schlecht war, aber
ich glaube auch da, man kann ja den Text nicht unabhangig von den Figuren sehen, wenn das
einen Sinn ergibt, warum soll man nicht, keinen Ahnung, noch einmal Shakespeare, nicht
etwas von Thomas ... Thomas Brasch nehmen oder ... oder von den jiingeren Ubersetzungen
den Erich Fried, die natirlich auch ihrerseits schon wieder abweichen von anderen
Ubersetzungen.
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Woran erkennen Sie eine schlechte Auffihrung?

Puh, fur mich ein Indikator sind da schon die Schauspieler. Ah, man sprt relativ bald, mit
welcher Intention, mit welcher Ambition sie dabei sind, ah, aber fir mich ganz, ganz wichtig,
das sage ich jetzt nur am Rande dazu, ich war funf Jahre lang, jetzt heif3t das sogar
Chefdramaturg beim steirischen herbst, hab also relativ viel, fur mich zum Gliick, mit der
anderen Seite zu tun gehabt, also mit der Entstehung von Stiicken, ah, bis hin zum Lesen von
Kritiken, wo man aber pl6tzlich auf der anderen Seite steht, namlich als mitverantwortlich fur
das Stiick, ah, wie gesagt, das war fiir mich sehr, sehr hilfreich als Kritiker, weil ich gesehen
hab, was man eigentlich anrichten kann und in Wahrheit richten wir eigentlich furchtbar viel
an, weil wir da oft mit 70, 80, 90 Zeilen durchaus sehr negativer Kritik eine Arbeit von zwei
Monaten oder mehr auch zunichte machen, zunichte ist tGbertrieben, aber sehr, sehr in Grund
und Boden schreiben, nicht, da habe ich schon sehr, sehr viel Respekt bekommen ... Aber wo
waren wir jetzt? (beide lachen)

Ahm, bei der schlechten Auffiihrung.
Schlechte Auffiihrung, ja.

Genau.

Also fiir mich ganz, ganz wichtig, da bin ich wieder geschult beim grof3en George Tabori, da
durfte ich oft Mé&uslein sein und zuschauen, fiir mich ganz wichtig ist immer, vor allem, wenn
es ein Mehrpersonenstick ist, ah, gar nicht so sehr, wie der Regisseur — naturlich ist’s wichtig,
die Arbeit des Regisseurs, das ist das um und auf, Schauspieler wollen gefthrt werden, bis zu
einem gewissen Grad, man kann sie wunderbar motivieren — aber flir mich ganz wichtig ist,
wie mit dem gesamten Ensemble gearbeitet wird, das heif3t, es ist eigentlich, und das habe ich
beim wunderbaren Tabori immer wieder gesehen, dass es fiir ihn eigentlich keine Nebenrolle
gibt, sondern ganz im Gegenteil, der hat oft in den ersten zwei Wochen nur mit den Leuten
geprobt, die vielleicht funf Satze zu sagen haben, und denen aber zu verstehen zu geben, dass
sie ganz, ganz wichtig sind, was ja auch stimmt, und eben nicht herumstehen, wie die
berihmten Krippenfiguren und warten, wo man schon drei Minuten vorher sieht, hoppla, jetzt
hat er dann seinen Einsatz wieder oder jetzt sagt er was (Interviewer lacht).

Das heil3t, Sie kennen das an den Nebenfiguren, eine schlechte Auffihrung?
Teilweise schon, ja, freilich.

Da erkennt man die Sorgfalt.

Das ist ein schones Wort, ja, einfach die kollektive Arbeit mit dem gesamten Ensemble.
Wobei das jetzt natrlich nur fiir Mehr-Personen-Stiicke gilt, aber ... schlechte Auffiihrung ...
sonst ... na ja, wie gesagt, fir mich steht und féallt das immer mit der Regie, nicht, der ist, der
... der ... Regisseur oder die Regisseurin ist der Dirigent des Ganzen und wenn er sich im
Ton vollig vergreift, dann bin ich nach einer Viertelstunde sehr verstimmt auch.

Welches sind fur Sie die wichtigsten Elemente einer Auffiihrung?
Tschuldigung, jetzt waren Sie wieder weit weg.

Oje. Welches sind fur Sie die wichtigsten Elemente einer Auffihrung?

Puh ... vieles ... ich misste eigentlich nur filtern, aus dem, was ich eh gesagt habe. Da gilt
noch einmal: Wie gut arbeitet der Regisseur? Was will er ausdriicken? Was ist der
Hintergrund des Stlickes? Was ist der Hintergrund der Auffuhrung? Warum macht er sie? Ja
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Das heil3t, die Hauptsache ist die Regie und alles andere ...

Nein, nein, um Gottes Willen, natirlich kommen die Akteure dazu, aber es liegt halt, noch
einmal, wie bei einem Dirigenten daran, dass er, jetzt rede ich nicht von der obersten Liga der
Schauspieler, da ist es ja oft umgekehrt, dass der Schauspieler das Stiick macht und nicht der
Regisseur, ich rede eher vom ... unter Anfuhrungszeichen ,,Stadttheater, naturlich steht und
fallt das auch oft mit den Schauspielern, unabhangig von der Regie.

Mhm. Aber der Regisseur ist praktisch das Zentrum, um den herum ...

Na ja, notgedrungen, wenn jemand sechs Wochen, oder je nachdem, was er fur
Arbeitsbedingungen hat, beim Herrn Perceval waren’s glaub ich vier Monate in Summe, ist
natdrlich der ... sollte der der Motor sein des Ganzen, der das voranbringt, in welche
Richtung auch immer.

Muss das Urteil begriindet werden?
Ja, auf jeden Fall.

Ist ... ist ... ist Ihnen das wichtig?
Ja, sehr.

Ist das vielleicht sogar wichtiger als das Urteil selbst?
Tschuldigung, jetzt habe ich schon wieder ...

Ah, ist das vielleicht sogar wichtiger als das Urteil selbst? Das Begriinden?
Die Begriindung?

Ja.
Ja, fiir mich ergibt sich das eine aus dem anderen.

Ah, wo liegen fur Sie die Schwierigkeiten der Beuteilung einer Auffiihrung?

Die Schwierigkeiten ... Ich kann’s eher mal umdrehen, mein Wunsch wére — aber dem kann
man leider nicht entsprechen, speziell eben bei einer Tageszeitung — ahm, mein Wunsch wére,
dass man eine Auffihrung zumindest zweimal, wenn nicht sogar dreimal sehen kann, kdnnte,
weil der ganze Tagesjournalismus einfach in so viel Sachzwénge, auch schon zeitlich,
hineingeht, dass ich einfach weder dem Stiick noch der Regie noch dem ganzen Theater in
irgendeiner Form noch gerecht werden kann, also, die weit, weit tber das Subjektive
hinausgeht. Damit meine ich das zunehmende Ad-hoc-Urteil, sprich die ... das
Uberhandnehmen von Sofort-, also von Nachtkritiken, die ja oft, oder des Ofteren zu
peinlichen Korrekturen dann fuhren, wo dann Kritikerkollegen dann am néchsten Tag
schreiben ,,Hoppla, bitte, da habe ich mich irgendwie vertan.“, nicht, haben wir durchaus
schon gehabt, das heil3t es muss, ah, um das Urteil halbwegs — jetzt sind wir wieder bei der
Begrindung — um das halbwegs zu beurteilen oder beurteilen zu kénnen, muss einfach ein
bissl ein Abstand sein, in einem Printmedium, beim Horfunk ist das wieder anders, da ist es
so, wie man weil3, dass sie in Wahrheit eh die Generalprobe anschauen, und dann so tun, als
wirden Sie ein Ad-hoc-Urteil ...

Also die Schwierigkeit ist, dass man nur eine Auffihrung ... oder die Auffihrung nur
einmal sieht und dann bewerten muss?

Natdrlich, ja, ja. Und wir natlrlich alle fernab von dem Klischee leben, dass ... das mag’s
vielleicht wirklich gegeben haben und war sicher eine wunderbare und kreative Zeit der ...
der Wiener Kaffeehausliteraten und wunderbaren Kritiker, die ... die ... tatsachlich oft sich
nur auf die Auffihrung konzentrieren haben kénnen. Ihnen brauch’ ich ja eh nix zu erz&hlen,
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unser Beruf schaut ja wirklich oft so aus, dass man funf Minuten vor der Auffiihrung da
hineinstolpert, auch das ist der Subjektivitét nicht grad dienlich, oft, weil man vollig gestresst
und geschlaucht da hineinsturzt und hineinstirmt, gerade dass man punktlich ist. Fiir mich ...
das ist nur ein frommes Wunschdenken, dass man sagt ,,Morgen mag ich noch nichts
schreiben, ich muss das noch tiberdenken.* Ist nicht machbar, nicht.

Weil Sie gesagt haben ,,Das ist der Subjektivitat nicht dienlich*, das heif3t, ahm, um
subjektive Eindricke auch wirklich aufnehmen zu kénnen.
Ja, ja.

Ok. Wirden Sie sagen, Sie suchen nach einer Art Generierungsformel, nach der das
Stuck funktioniert, und beurteilen diese? Oder: nach der die Auffihrung funktioniert
... und beurteilen diese?

Ich selber? Nein, nein. Ich versuche einfach, das, was ich sehe, zu bewerten, zu ... zu ... zu
beurteilen, zu beschreiben, aber ... aber nicht irgendwelche anderen Konzepte zu entwerfen.
Da vielleicht lehrer- oder oberlehrerhaft zu ...

Nein, das war auch nicht die Frage oder das, was ich meinte, sondern, ob Sie versuchen,
aus dem Stick heraus, um zum Zentrum zu gelangen, ahm, so eine Art Schlissel zu
finden, nach dem das Stuick funktioniert, so eine Art ...

Ja, natdrlich ...

Ok, letzte Frage: Was sagen Sie zum Satz ,,Eine Rezension legt eine von vielen
moglichen Sonden auf dem Weg ins Innere des Kunstwerkes*?
Ja, eins zu eins tbernommen. (beide lachen) Von wem ist er?

Oh Gott, weil} ich jetzt nicht mehr, kann ich Ihnen aber mailen ...
Nein, nein ...

Schalkowski heil3t er, glaube ich.
... das ist der Kern, da wird viel zu lang und zu kompliziert herumgeredet.

Was gefallt Ihnen besonders am Satz?

Nein, dass es wie bei einem Mosaik oder einem Puzzle ein Teil unter vielen sein soll, erganzt
natlrlich durch — das habe ich auch friiher gemeint — durch die Meinung des Publikums, aber
es ist Gberhaupt nicht, und darf nicht die Aufgabe von einem Kritiker sein, sich jetzt mit dem
Publikum zu beschéftigen, ob das jetzt moglicherweise an falschen Stellen lacht, ist halt auch
eine subjektive Reaktion. Ich glaube, wir sollten, wir Kritiker sollten uns nach vorne richten,
auller die Leute storen einfach wirklich die Auffuhrung durch irgendwelche Blodheiten.

Ahm, aber Sie meinen, dass eine Kritik, ahm, auch einen Diskurs-Charakter hat und
insofern nur eine von vielen moglichen ... Mdoglichkeiten ist.

Ja, ja. Wobel es naturlich ... ja, es gibt nattrlich immer wieder Inszenierungsmoden ... es gibt
ja wirklich Inszenierungstrends und jetzt geht’s halt in die Richtung, dass ... es gibt ja ein
paar schone Beispiele, es gibt ein paar ganz miserable, ein Stiick nach Marke des Films, jedes
Stlick kann in 90 Minuten gespielt werden und da sind wir schon wieder beim Subjektiven
und beim Vorabgroll, dass ich mir schon manchmal denk ,,Genau das muss es eben nicht.
Warum gibt man dem Sttick nicht die Mdglichkeit, sich zu entfalten? Was oft wichtig ist. Da
brauchen wir eh nicht reden, aber eher im klassischen Bereich. Aber ich habe ein paar sehr
schone, wie heilt er, vom Thalheimer, der halt alles auf 90 Minuten herunterskelletiert hat
und es funktioniert, aber das ist seine Handschrift geworden, und Die drei Schwestern war
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das, das hat halt wirklich funktioniert. Damit sollte man’s dann bewenden lassen. Das ist einer
der’s wirklich gut kann. (Informationen im Off) Aber Theater soll sich nicht an Filmlangen
orientieren.

Ok, Herr Krause, das war’s gewesen.
Ich hoffe, es ist dienlich und verstandlich.

Auf alle Falle.
Ja, interessieren wird mich, was dann dabei herauskommt.

(Infos im Off) Was mir wichtig gewesen ware, was mich bei Kritikerkollegen eigentlich so
argert, das ist, dass man eigentlich nie vergleichen darf. Mit Vergleichen meine ich jetzt, also
ich war friher relativ oft in Salzburg, und wenn ich jetzt dort in absoluter Paradebesetzung
den Theatermacher seh, dann halte ich’s flr absolut unfair, unlauter, was auch immer, wenn
ich das dann in Graz sehe, und dann einfach vergleiche. Das sind zwei Paar Schuhe, die haben
auch nichts verloren als Vergleich.

Ich denke, das bringt ja auch dem Leser nix, weil ...

Damit protzt der Kritiker ,,Ich habe, keine Ahnung, 1981 ...“ Ich habe ziemlich alle
Peymann-Bernhard-Inszenierungen in Salzburg gesehen, nur zum Teil ist es furchtbar, weil
manche Stticke gar nicht mehr nachgespielt werden, Heldenplatz wurde kaum mehr gespielt,
weil’s einfach da so eine Paradebesetzung gab (...) Nein, was ich mit dem ... gemeint habe
... fir mich war das in jeder Hinsicht ein Lehrmeister, beim George Tabori dabeisein zu
durfen, aber auch bei seinen Inszenierungen, das ware wahrscheinlich die prazisere
Formulierung gewesen, dass er bei fast jedem Stiick, fast unsichtbar, viele Inszenierungen
beginnen sehr, sehr locker, und irgendwann kommt der beriihmte Strick, den man zuerst gar
nicht spart und irgendwie zieht er ihn immer enger und enger und enger. Und wenn man
hinausgeht, hat man das Gefiihl, man hat den Strick noch immer um den Hals. Das meine ich
zum Beispiel bei Mein Kampf, was ja wirklich als Farce daher kommt und fast als Farce
endet, aber man merkt, dass da unendlich viel mehr drinnen ist, aber das kénnen halt nur
Wenige.
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Interview mit Renate Kromp, News

Die erste Frage ware: Wann ist fur Sie eine Auffihrung gelungen?
Wenn ich in irgendeiner Form das Gefuhl habe, etwas Neues erfahren zu haben, eine neue
Erfahrung gemacht zu haben.

Und, diese neue Erfahrung, wie kann die konkret aussehen, was kann die konkret
umfassen?

Das kann entweder sein, dass eine Personlichkeit auf der Blihne mich besonders angesprochen
hat, oder auch in einer Inszenierung, dass ich das Gefiihl habe, ich sehe nicht den zehnten
Aufguss irgendeiner Inszenierungsmode, sondern es ist eben ein neuer Eindruck fur mich.

Geht es um eine Art von Berihrt Werden?
Ja, auf jeden Fall, ich denke, das ist beim Theater ein wesentlicher Punkt.

Um ein emotionales oder intellektuelles Beriihrtsein? Oder beides?
Ich wirde sagen, auf jeder Ebene.

Welche sind fur Sie die drei wichtigsten Mal3stébe, an denen Sie eine Auffihrung
messen?

Ja, wie schon gesagt, die zwei Punkte, die ich schon gesagt habe, eigentlich, also, dass mich
eine Schauspieler- oder im Bestfall nattirlich viele Schauspielerpersonlichkeiten auf der
Buhne ansprechen und dass die Inszenierung ... erstens das Sttick gut erfasst und sich nicht
nur auf den neuesten Moden ausruht und bewegt.

Und ... kann man das sagen, wann erfasst eine Inszenierung ein Stiick? Gibt’s da
bestimmte Kriterien dafur?

Kriterien, das wirde ja heil3en, dass das Theater messbar ist, oder Kunst messbar ist. Ich
glaube nicht, dass es da wirklich Kriterien gibt.

Wie wichtig ist Ihnen Werktreue?
Nicht so wichtig eigentlich.

Wann ist fiir Sie ein Stuick noch werktreu?

Wenn die Idee oder der Handlungsablauf, das Ende, das der Autor sich ausgedacht hat, noch
da sind. Also, wenn ein Regisseur ein anderes Ende aufpfropft, weil ihm das jetzt
sympathischer ist, dann ... muss das schon eine sehr bezwingend gute Idee sein, damit mir
das ... gerechtfertigt ist jetzt zu stark gesagt, aber ... damit es mich iberzeugt.

Also Grundzige und Inhalte und Themen missen noch da sein?
Die sollten schon noch da sein, ja.

Wie subjektiv darf das Urteil eines Kritikers sein?

Ich glaube, dass ein Urteil auf jeden Fall subjektiv ist. Das ist eh schon ... das ist eh das, was
man in der ersten Stunde auf der Uni hort, dass es keine Objektivitét gibt und so gesehen ist
natlrlich jedes Urteil subjektiv. Also wer behauptet, dass er objektiv urteilen kann, sagt nicht
ganz die Wabhrheit.

Muss das ausgewiesen sein?
Ich glaub, dass das die Kritik sowieso beinhaltet. Also wer eine Kritik liest, ahm, glaube ich,
weil3 schon, dass der Autor seine persdnliche Meinung wieder gibt.
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Also allein das Format der Kritik impliziert ...
Ja.

Beruht ihr Urteil aus einer Mischung zwischen Gefiihl und Fachwissen?
Ja, wahrscheinlich schon.

Ist das 50 zu 507?
50zu 50 ...

Oder verandert sich das? Oder ist das unterschiedlich?

Das wird sicher unterschiedlich sein. Es gibt zwangslaufig Themen oder Stlicke, mit denen
man sich intensiver beschéftigt hat, die man zum Beispiel schon in mehreren Inszenierungen
gesehen hat. Da geht man dann mit einem anderen Wissen hinein, als in eine Urauffuihrung.
Da kann ich mich schon auch vorab intensiv damit beschéaftigen, wie ich es in dem Fall auch
gemacht hab, ich hab vorher das Gliick gehabt, mit dem Luk Perceval sprechen zu kdnnen
und hab die Stiicke natirlich vor dem Interview gelesen, also da ist nattrlich schon ein
Fachwissen vorhanden ...

Tschuldigung, Sie haben das Stiick vorab bekommen?
Nein, das basiert ja auf vier ...

Ok, und die Vorlagen haben Sie gelesen.

Die habe ich gelesen, um zu sehen, was davon im Konglomerat des Luk Perceval ich davon
auch wieder finden kann. Teilweise hab ich’s ja schon auf der Biihne gesehen, die Stiicke,
teilweise habe ich sie gelesen dann erst. Also insofern ist naturlich Fachwissen vorhanden.
Manchmal ist es natiirlich auch anders, man hat den Text nicht vorher bekommen, man kennt
vielleicht den Autor oder die handelnden Personen, da wiederum ist das Fachwissen wieder
anders gelagert.

Mehr Erfahrungswissen?
Ja, es ist dann Erfahrungswissen. Dass man den Text dann erst beim ersten Wahrnehmen
beurteilen kann ... oder muss.

Macht’s das schwieriger?
Ja, naturlich ist die Herausforderung eine andere, als wenn man gar nichts wei8 oder wenig
weil3, bevor man hineingeht. Also der Uberraschungseffekt ist naturlich groRier.

Das heif3t, man muss sich auch eher auf sein Gefiihl verlassen?

Ja, wurde ich schon sagen. Ich wiirde sagen, dass in dem Fall ja auch Gefuhl nichts Negatives
ist. Ich glaub, dass sich ja auch das Gefiihl und die Wahrnehmung scharft, je mehr Theater
man gesehen hat oder von mir auch aus Film ... oder gelesen hat. Da entwickelt sich ein
Geflhl fur das, was man kiinstlerisch gut findet oder nicht. Also man schérft ja seine
Wahrnehmung standig nach unten oder nach oben.

Das heil3t, je langer man im Geschaft ist, umso mehr kann man sich auf das Gefuihl auch
verlassen.

Ja, wobei ich jetzt nicht sagen kann, ob das Gefiihl dann auch zum Fachwissen wird (beide
lachen), weil man ja so viel gesehen hat. Die Trennung zwischen Gefiihl und Fachwissen ist,
wirde ich sagen, fast flieBend. Weil das, was man gesehen hat, ist naturlich auch ein
Fachwissen, das man sich angeeignet hat.



Herbert Schorn: Analyse der zeitgendssischen 6sterreichischen Theaterkritik in Printmedien 198

Woran erkennen Sie eine schlechte Auffihrung?

Ich wirde einmal sagen, daran, wie die Schauspieler agieren ... es gibt so Auffiihrungen, wo
gute Leute auf der Biihne stehen und man hat das Gefuhl, sie fuhlen sich bei der Sache
eigentlich nicht wohl, sie sind selber in der Sache nicht zu Hause. Da beginnt man dann ein
bisschen nachzudenken, oder genauer hinzusehen, warum die derart holpern und da kriegt
man dann ... also da geht’s dann in Richtung schlechte Auffiihrung, wirde ich sagen.

Also Sie machen das an den Schauspielern fest?

Nicht nur ... aber das ist jetzt, was mir als erstes eingefallen ist. Wenn ein Spitzenensemble
planlos wirkt, dann sind sie unter Umstanden, oder ziemlich sicher schlecht inszeniert
worden.

Gibt’s noch andere Punkte, an denen Sie das festmachen kénnen?
Das ist eigentlich der Hauptpunkt, wirde ich einmal sagen.

Welches sind die wichtigsten Elemente einer Auffiihrung?

Ich wiird mal sagen, auf jeden Fall das Ensemble, und was man oft bedauern muss, ist, dass
vielleicht nicht die Kapazitaten vorhanden sind oder die Liebe zum Detail, dass man wirklich
bis in kleine Rollen gut besetzen kann. Das war jetzt bei der Auffiihrung, die Sie untersucht
haben, nicht so der Fall, aber das hat man jetzt zum Beispiel in Wien am Burgtheater ... sogar
am grol3en Burgtheater fallt mir immer wieder auf, dass sie gerade noch die Kraft haben, die
drei, vier, funf wichtigsten Rollen wirklich gut zu besetzen und dann stehen auf einmal Leute
auf der Buhne, denen man das einfach nicht abnimmt, was sie sagen. Das ist fur mich
eigentlich ein Hauptkriterium. Buhnenbild, Garderobe, sonstige Dinge finde ich jetzt nicht so
wichtig. Die Kunst ist ja, das Imaginieren mit der Kraft des gesprochenen Wortes und der
Darsteller und insofern wirde ich sagen, dass der Mensch, der auf der Biihne steht ... ist
einfach das um und auf.

Wann ist ein Ensemble fur Sie gut?
Ja, wenn ich, wie gesagt, das Gefuihl habe, dass bis in die kleinsten Rollen wirkliche
Darsteller am Werk sind.

Und wie wichtig ist Text fur Sie?
Der ist natlrlich die Grundlage fur alles. (lacht) Also insofern ist natrlich ... also der Text ist
fiir mich ... den erwdhn ich nicht mal extra, weil der Text ist ja, sozusagen, die Ursubstanz.

Und die Regie?

Ist natlirlich, wenn ein Meister oder eine Meisterin ihres Faches am Werk ist, schon eine
spannende Sache. Das hdngt jetzt natlrlich auch davon ab, wenn das ein vollig neu
geschaffenes Stiick ist, und der Perceval hat ja das Stiick neu geschaffen, insofern gehen Text
und Regie Hand in Hand. Aber auch bei einem Klassiker kann man nattrlich noch einmal
neue Facetten herauspolieren als einfallsreicher und guter Regisseur.

Und wenn Sie’s jetzt reihen muissten, was war dann das Wichtigste, weil Sie eben gesagt
haben ... zuerst haben Sie die Schauspieler genannt, und dann haben Sie gesagt, dass
der Text so quasi die Basis des Ganzen ist.

Wenn Sie den Text in die Kriterien miteinbeziehen, dann wirde ich sagen, Text, Ensemble,
Regie. Weil, glaub ich, auch der beste Regisseur kann mit einem schwachen Ensemble keine
Meisterleistung setzen.
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Und dass ein sehr guter Regisseur ein sprachlich sehr schwaches Stiick, ahm, trotzdem
gut machen kann, glauben Sie das oder nicht?

Also kommt darauf an, wie schwach (beide lachen). Aber wenn es sozusagen noch rettbar
schwach ist, dann glaube ich, dass es mit einem guten oder sehr guten Regisseur, der schafft
das dann, eine Facette herauszuarbeiten, die’s wert ist. Und ich hoffe doch, dass absoluter
Schrott, der nicht einmal durch einen guten Regisseur rettbar wére, nicht unbedingt ... oder
nicht oft den Weg auf die Buhne findet (beide lachen).

Muss fur Sie ... oder muss das Urteil begrindet werden?

Ja. Also das ist ja schon ... darum hat man ja auch den Platz in der Zeitung, sonst kénnt ich ja
auf einem Einzeiler in der Zeitung schreiben ,,Das gefallt nicht.* mit Rufzeichen. Also
insofern ist natdrlich das Format Kritik ... erfordert eine intellektuelle Auseinandersetzung
und damit auch eine Begriindung des Urteils. Also einfach nur hinzuschreiben ,,Das hat mir
nicht gefallen.” ware ... wirde dem Format nicht entsprechen.

Also besteht die Kritik eigentlich eh vorwiegend aus der Begrindung?

Ja, also ich wiirde sagen, eine kurze ... oder die Gewichtung ist jetzt Ansichtssache, wie
man’s machen will, aber man muss schon flir denjenigen, der nicht drinnen war in der
Vorstellung, kurz schreiben, was war, und dann begriinden, warum man’s gut oder schlecht
findet.

Wo liegen die Schwierigkeiten der Beurteilung einer Auffiihrung?

Hm, die Schwierigkeit ... liegt vielleicht darin, dann doch nicht zu sehr ins Subjektive
abzugleiten ... also schon fair zu bleiben ... sich nicht verleiten zu lassen, auf eine schnelle
Pointe hinzuschreiben und dann vielleicht dem Stick und all dem Bemiihen darum nicht
gerecht zu werden. Also ich glaub schon, dass die Versuchung manchmal da ist, dass man
sich in gelungenen Formulierungen ergeht und vielleicht unfair wird. Ich weil3 gar nicht, ob
manche Leser das nicht sogar lieben an besonders pointierten Kritikern, dass die halt etwas in
der Luft zerreiBen. Und ich will nicht mal sagen, dass das nicht begriindet ist, aber ich hab
immer Sorge, dass ich versuch, nicht unfair zu werden. Aber diese Gradwanderung zwischen
pointierten und manchmal auch harten Urteilen, aber dabei immer versuchen, fair zu bleiben.

Also Sie glauben auch, dass der Leser es durchaus gern hat, wenn er ... ahm ... wenn
das Urteil sehr eindeutig ist.

Ich glaub schon, dass das Urteil sehr eindeutig sein kann, wenn es moglich ist. Dann ist ja
dem Leser nicht gedient, irgendwie so ein Einerseits-Andererseits herauszuarbeiten. Wenn’s
sehr gut war, dann kann man schreiben ,,Es war sehr gut.”, wenn’s sehr schlecht war, dann
muss man halt schreiben, dass es sehr schlecht war (lacht).

Aber meistens ist es doch dazwischen.

Ja, meistens ist es ja ohnehin dazwischen. Man erlebt ja leider oder Gott sei Dank das Extrem
in die positive oder negative Richtung ja ohnehin sehr selten. Leider wenig Sternstunden, aber
auch Gott sei Dank auch wenig wirkliche Desaster-Auffiihrungen.

Und da ist aber die Gefahr, dass man sich von der Vorliebe des Lesers leiten lasst, der
gerne Eindeutiges horen wirde ... oder lesen wiirde?

Nein, weil ich glaub, bei einem Extrem in die eine oder andere Richtung hat man ja auch die
Meinung in die eine oder andere Richtung. Da geht’s ja jetzt nicht um eine Leservorliebe. Ich
glaube, schwieriger ware es, wenn eine Auffliihrung durchwachsen ware und man wurde
versuchen, ein eindeutiges pointiertes Urteil zu fallen, nicht ein abwégendes. Bei den
Extremen ist es vergleichsweise eigentlich einfacher.
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Und bei den durchwachsenen neigen Sie auch nicht dazu, das dann eindeutig zu
formulieren, im Wissen, der Leser wird’s gern lesen?

Da versuche ich dann schon, die positiven und negativen Seiten herauszuarbeiten. Das und
das war gut, aber leider das war nicht gelungen.

Wirden Sie sagen, Sie suchen nach einer Art Generierungsformel, nach der das ... nach
der die Auffliihrung funktioniert, und beurteilen diese?
Was meinen Sie mit Generierungsformel?

Naja, so eine Art Schlissel oder zentrale Aussage oder ... ja ... nach dem ... so eine Art
Schlussel, nach dem die ganze Auffiihrung funktioniert oder mit dem man die
Auffihrung knacken kann.

Nein eigentlich nicht.

Das heil3t, wie gehen Sie vor? Beschreiben Sie, was wahrgenommen wurde und fallen
daraus Ihr Urteil?

Ja. Also, so hab ich’s eh vorher auch gesagt. Man gibt dem Leser, der nicht drinnen war,
einen Uberblick und erklart daraus dann sein Urteil.

Letzte Frage: Was sagen Sie zum Satz ,,Eine Rezension legt eine von vielen mdglichen
Sonden auf dem Weg ins Innere des Kunstwerkes.*?

Gemeint, dass es auch viele andere Maglichkeiten gibt, sich von einem Kunstwerk beriihren
oder ansprechen zu lassen?

Genau.

Das stimmt auf jeden Fall. Aber als Kunstliebhaber oder Leser wiirde ich mich nicht nur auf
eine Rezension verlassen. Aber wenn mich was interessiert, aber es ist schlecht kritisiert,
wirde ich ja trotzdem hingehen (beide lachen) und werde vielleicht bertihrt. Oder ich habe
unter Umsténde noch gar keine Rezension gelesen und geh wohin. Also es ist ein moglicher
Weg, ganz Klarer Fall.

Und ist fur Sie eine Rezension eine Sonde auf dem Weg ins Innere des Kunstwerkes?
Wirden Sie das so sagen?
Sonde? Ja, warum nicht.

Wo man versucht, nachzuspiren ...
... wo sind die, was sind die Beweggriinde, was spielt sich im Bauch des Kunstwerkes ab
(beide lachen).

Ja, Frau Kromp, das war’s gewesen.
Fein.
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Interview mit Thomas Gabler, Kronenzeitung

Machen wir die erste Frage?
Ja, bitte.

Wann ist fir Sie eine Auffiihrung gelungen?

Vor allem, wenn mich Schauspieler Giberzeugen kdnnen. Also bei mir kommt eigentlich die
Regie nach dem Schauspieler. Das ist auch, wenn man meine Kritiken liest, immer sichtbar.
Das Erste ist der Schauspieler und wie der Regisseur mit den Schauspielern umgeht. Also
manchmal hat man halt das Gefhl, dass sich der Regisseur mehr in Szene setzt und oft seine
wirklich guten Leute vergisst. Das Formende des Regisseurs ist manchmal nicht vorhanden.
Das Erste ist fur mich wirklich der Eindruck der ersten funf Minuten: Wie treten die
Schauspieler auf? Also, verstehen Sie mich jetzt nicht falsch, nicht im schlechten,
altmodischen Sinn mit Alllren, sondern im guten alten des Theaters: Wie kommt jemand Uber
die Rampe? Und dann spielt natrlich auch der optische Eindruck eine wichtige Rolle, wenn
sich etwas sehr oft wiederholt - was zur Zeit am Theater haufig der Fall ist, dass sich die
Bilder so wiederholen - da bin ich schon sehr gelangweilt. Klingt nach grober, ja banaler
Einschétzung, aber Theater muss einen vom ersten Augenblick an packen.

Das heil3t, Sie wollen Gberrascht werden?

Ja, schon sehr. Immer wieder. Immer wieder und immer aufs Neue. Ich gehe seit meinem
sechsten Lebensjahr ins Theater, auch in die Oper, ins Konzert, in Ausstellungen, ich habe
Kunstgeschichte studiert, ich will immer tberrascht werden und ich will auch bei
Ausstellungen tiberrascht werden und ich will im Theater Uberrascht werden. Immer!

Wollen Sie auch berihrt werden im Theater?
Auch, ja. Ich hab nichts dagegen, wenn Gefiihle geweckt werden im Theater.

Ist das auch ein Sinn von Theater?
Ich glaube schon. Theater darf Unterhaltung sein, muss aber auch bertihren. Muss aus der Zeit
heraus beriihren, ob das jetzt mit Moliére ist, ob das mit Neil LaBute ist ...

Welche sind fur Sie die drei wichtigsten Mal3stébe, an denen Sie eine Auffihrung
messen?

Mal3stébe. Also das eine habe ich schon gesagt, das ist die Qualitat der Schauspieler, die
Qualitat der Sprache, auch die Qualitat des Ausdrucks, Qualitat der Bilder, ob Blhnenbilder,
auch Kostiime, Ideen, Einfalle. Das sind meine Punkte.

Ahm, Qualitat der Sprache: Wie machen Sie die fest?

Die Qualitat der Sprache mache ich fest... da ich muss Ihnen das jetzt an einem einfachen
Beispiel versuchen zu erklaren. Ohne groRe Metapher mit intellektueller Attitlide: Wenn etwa
im Burgtheater ,,Ich gehe hoch.” bei Shakespeare zu horen ist. Oder ,,mal®, also das verkdirzte
»einmal* oder ,,ich guck mal* bei Schiller — das ist fur mich sprachliche Unqualitat. Dartber
sehen Dramaturgen und Regisseure hinweg, kommt aber seltsamerweise bei Autoren wie Gert
Jonke und Dimitré Dinev nicht vor: Die passen bei den Proben auf! Es kann sehr wohl einmal
wienerisch sein, es kann auch einmal berlinerisch sein, aber dann muss es sich wirklich
auszeichnen in der Auffuhrung: als Teil eines Stiickes, der Menschen und Charaktere darin.
Wenn ein Hamburger kommt, der im Stiick sich als Hamburger ausweist, dann finde ich das
okay. Auch Ravenhill-Typen haben eine andere, moderne Sprache. Aber ich mag es nicht,
wenn ich bei Shakespeare plétzlich ,,Ich geh”mal hoch.* oder ,,Das geht vor.* hore.
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Und was sind fur Sie gute Bilder?

Ja, gute Bilder sind ... in Verwandlungen zum Beispiel. Gute Bilder sind auch bei den
Rosenkriegen, da ist es nur ein Bild. Mir reicht manchmal, wenn ein VVorhang aus Glasperlen
uber die Biihne gezogen wird, wenn Bilder etwas entriicken, oder wenn Bilder sich plétzlich
entwickeln aus der Situation der Figuren. Bei Shakespeare im Burgtheater hat man das jetzt
ein paar Mal gesehen, diese Phantasie des Buhnenbildners, die pl6tzlich einen besonderen
Ort, eine besondere Stimmung oder Atmosphére schafft - das verstehe ich unter einem guten
Bild, ich brauche schon auch das Bild zum Schauspieler oder zum Stiick. Weil sonst kénnen
wir ja gleich alles, was manchmal besser wére, im dunklen Raum mit vier Stuhlen spielen
lassen ... das gab’s ja. Das ist eine Theatererfindung gewesen, funktioniert aber noch immer.

Wie subjektiv darf das Urteil eines Kritikers sein?

Wie subjektiv darf das Urteil eines Kritikers sein? Ich glaube, das Kritikerurteil ist immer in
gewisser Weise subjektiv, weil jeder sieht andere Dinge, jeder spirt andere Dinge, jeder ist
eine eigene Personlichkeit, ein eigener Charakter, kommt aus untscheidlichen
Vergangenheiten. Und ich glaub, man kann nur vermitteln, was man selbst sieht oder sehen
will oder aus einst Gesehenem einbringen kann. Man darf auch urteilen als Kritiker, aber ich
glaube sehr wohl, dass jedes Urteil relativ zu sehen ist. Jedenfalls versucht man objektiv zu
sein. Ich versuche auch meinem Leser das so zu vermitteln, dass er erkennt ,,Aha, das ...“ und
das weil3 ich aus Riickmeldungen von Lesern, die mich kennen: Die kénnen bei mir auch
zwischen den Zeilen lesen, das ist natlrlich auch wieder subjektiv. Und es wird eine Andrea
Breth meine Kritik, die kaum Kritiken liest (aber dann doch) vielleicht anders lesen als ein
Burgtheaterdirektor Bachler, es wird ein Michael Schottenberg das Ganze anders sehen als ein
Herbert Foéttinger. Diese bei Literatur- und Theaterwissenschaftlern so beliebte Frage méchte
ich endlich beantwortet haben. Ich tue mir schwer damit und wir haben diese Frage schon oft
diskutiert. Ich weil3 nicht, wenn Sie Kritiken vergleichen, wenn Sie das lesen oder jenes, jeder
Kritiker steht fur sich... also, was ich flr mich versuche, ist ganz offen zu bleiben. Ich habe
keine Vorlieben und wenn ich Vorlieben habe, dann spiele ich sie nicht aus in meiner Kritik.
Ich gehe nicht mit der Hacke auf jemanden los, weil mir der oder die nicht sympathisch ist,
das tue ich nicht. Das liest man manchmal anderswo, da hat man das Gefthl bei Kollegen (ich
will keine Namen nennen), dass die wirklich ,,Den mag ich nicht.” oder ,,Der gehort nicht in
unsere Clique hinein.” oder ,,Der passt nicht in mein Meinungsschema.* denken ... (Gesprach
wird durch eine Telefonstérung unterbrochen)

Herr Gabler, sind Sie wieder dran? Da hat’s irgendwas mit der Leitung jetzt gehabt.
Tschuldigung. Tut mir leid.
Kein Problem. Wo waren wir gerade?

Ahm, wir waren bei der Subjektivitat des Urteils.
Haben Sie den Markovich und den Michel Heltau noch mitgekriegt?

Nein, das hab ich nimmer gehort, nein.

Ich habe gemeint, bei mir ist es so, dass ich versuche, alle objektiv zu beurteile. Ich finde, ein
Kritiker ist auch ein Literat. Er schreibt ja und geht mit Sprache um und mit Bildern und
Symbolen und Metaphern und ich hab gemeint, dass ich einen Michel Heltau bei seinem
Soloauftritt genauso versuche, objektiv zu beurteilen wie einem Rainhard Fendrich in den
Kammerspielen oder einen Karl Markovich in Mein Kampf im Theater in der Josefstadt.

Beruht Ihr Urteil aus einer Mischung zwischen Gefiihl und Fachwissen?
Ja, und da fehlt noch eines: Intuition, die gehért dazu.
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Intuition gehdrt dazu?
Intuition gehort dazu, ja.

Was heil3t fur Sie Intuition?

Na ja, Intuition in diesem Sinn, dass das Schreiben nicht vom Fachwissen tiberdeckt wird,
sondern auch vom ,,inneren geistigen Schauen* entfacht. Also dass man sich auch nicht nur
auf das Gefihl einldsst, dass man versucht, ahm, ... ich kann lThnen das nur erkléren, wie ich
schreibe. Also ich schreibe und es beginnt ein Fluss, verstehen Sie mich, in den Gedanken ...
ich schreibe auch nicht mit im Theater, in der Premiere, wahrend Auffiihrung. Das habe ich
gelernt und ist vielleicht auch Talent. Wahrscheinlich? Da ich auch Musik rezensiere — ich
habe friiher viel mehr Konzerte und Opern gemacht — da schreibt man automatisch nicht mit.
Wahrscheinlich verstehe ich das unter Intuition, dass ich mich hinsetze ... ich kann dann
meine Notizen im Geist abrufen ... und es entsteht ein Schreibefluss, ich verbinde das Neue
mit dem, was ich gelesen habe, was ich gesehen habe, eben was ich im Kopf habe. Das
kommt dann denkmechanisch dazu. Das verstehe ich unter Intuition. Aber Gefiihl natirlich
auch, man muss sich ja nicht dafir schamen. Ein Kritiker kann ja auch Gefiihle haben. Das
finde ich sogar ganz wichtig: Der Leser merkt das sehr wohl.

Woran erkennen Sie eine schlechte Auffiihrung?

Puh, schlechte Aufflihrung ist ein groler, weiter Begriff. Weil Sie das alles auf Perceval
aufgehangt haben: Ich finde schlechte Auffiihrungen sind Auffiihrungen, die sich etwas Gutes
nehmen und das zertrimmern, das ist schon ein so ausgeleierter Ausdruck, aber er passt noch
immer. Ich meine etwa Theatermacher, die dann zu wenig Phantasie haben flr Eigenes. Im
Gegensatz dazu steht ein Tabori, der hat immer Phantasie gehabt fiir Eigenes, der hat —
wahrscheinlich auch durch seine ganze Lebensgeschichte — sich seine Stiicke erdacht und mit
Ironie in Szene gesetzt. Eine schlechte Auffiihrung ist, wenn Text abgespult, gesagt wird,
wenn die Schauspieler outrieren — mit outrieren meine ich jetzt das Ubertriebene —, wenn
schlechter Effekt vor Inhalt geht. Das findet fur mich in schlechten Auffiihrungen statt. Oder,
um auf Perceval zuriickzukommen, wenn sich etwas Uber vier Stunden hinweg zieht und es
wiederholt sich, es wiederholt sich, es wiederholt sich, es wiederholt sich, also wenn Ihnen
jemand dann 45 Mal hintereinander ,,Scheil3e” sagt, da vergehen dann auch schon zehn
Minuten, das finde ich furchtbar langweilig, 6d. Da denke ich mir immer, die haben Einar
Schleef nicht gesehen, der mit viel Poesie und Sprachliebe das Jelinek’sche Sportstiick Gber
Stunden umgesetzt hat (das interessiert!). Das verstehe ich unter schlecht.

Welche sind die wichtigsten Elemente einer Auffihrung?

Reihend: Schauspiel (= Darstellung), Regie, Blihnenbild, auch Kostlime. Ich bin immer ein
optisch beeinflussbarer Mensch gewesen und werde das wohl auch bleiben — ich habe Herwig
Zens als wirklich kritischen Mittelschulprofessor gehabt, habe Kunstgeschichte studiert und
das ,,verdirbt“ vielleicht auch ein bissl.

Ok. Muss das Urteil begrindet werden?

Ja, schon. Es muss schon begriindet werden. Oder zumindest erklart. Wenn ich sage ,,Das ist
ein Quatsch.” — aber warum ist es ein Quatsch? Dann nehme ich halt Beispiele zu Hilfe,
Bewadhrtes, (Bild-)Zitate. Ich versuche auch immer, vorher an die neuen Texte zu kommen,
besonders vor Urauffihrungen — was nicht immer so leicht ist, weil manche Autoren die
Texte unter Verschluss halten bis zur Premiere —, so ist es einfacher, das Urteil zu begriinden
oder zumindest dem Publikum, also dem Leser etwas darzustellen, damit sie erkennen, was
ich meine. Aber das hei3t wieder nicht, dass das die Meinung aller ist.

Ist es vielleicht wichtiger als das Urteil selbst ... das Begriinden?
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Wichtiger nicht, aber gleichgestellt. Ich finde, es hangt das eine mit dem anderen zusammen.

Wo liegen die Schwierigkeiten der Beurteilung einer Auffiihrung?
Meinen Sie jetzt als Fachmann oder meinen Sie als ... Mensch?

Als Fachmann ...
Nur als Kritiker?

Nur als Kritiker, ja. Also, wenn Sie dann eine Kritik schreiben.
Na ja, ich finde das Wort beurteilen nicht wirklich passend, also Urteil ... ich mag ja
eigentlich das Wort kritisieren auch nicht ... aber es l&sst sich nichts anderes finden.

Was waren lhnen lieber ... oder ...

Reslimieren Uber etwas, nicht rasonieren, restimieren (beide lachen). Wiirde mir besser
gefallen. Es ist natlirlich manchmal schwierig, weil es steckt oft so viel Arbeit hinter jeder
Inszenierung, das sieht man auch, es steckt viel Zeit dahinter, und da wird’s dann schwierig,
das zu beurteilen. Weil ja doch die Theatermenschen wirklich dafur leben. Und man merkt
das auch bei Premieren, wenn dann ein Buh-Konzert losgeht, das ist hart: diese Erschitterung
auf der Bihne! Ich gehe dann schon mit gemischten Gefiihlen ans Geschaft und denke mir
»,Na ja“. Und versuche das Ego auszuklammern, irgendetwas Positives zu finden. Zum
Beispiel beim Perceval, alle haben gesagt, man sieht, dass ihnen der Schneefall gefallen hat
... Ein Salzburger Wirt, der Krimpelstéatter, der hat einmal gesagt: ,,Eine Kuh mit acht Metern
ist zu lang.”, so in seinem direkten Salzburger Dialekt. Das stimmt flr vieles. Das stimmt
auch im Theater. Der schone Schneefall rettete nicht vor der Spannungslosigkeit.

Was war das Zitat, das hab ich jetzt nicht verstanden.

Ein Salzburger Wirt, der Krimpelstéatter, das war der Gunther Essl, der hat immer gesagt, mit
dem war ich ganz gut und im Sommer immer dort, und der hat immer gesagt ,,Eine Kuh mit
acht Metern ist zu lang.” (Interviewer lacht) Und das stimmt. Ich hab’s Ubersetzt, er hat’s in
seinem Dialekt gesagt. Das stimmt. Das stimmt auch im Theater. Das stimmt auch tbrigens
bei Kritik. Je kurzer eine Kritik ist, desto pragnanter wird sie. Das ist leider etwas, was viele
verlernt haben. Das kurze, feuilletonistische Schreiben.

Weil man gezwungen ist, sich kurz und pointiert auszudricken?

Ja. Man wird préziser und man trifft’s meistens, mir geht’s so, weil ich bin das gewohnt, wir
haben sogar bei der Wochenzeitung Die Furche manchmal wenig Platz gehabt. Bei kleinen
Spalten schreibt man préziser, auch schérfer. Und die Meinung muss trotzdem fundiert
bleiben.

Hallo?
Ja, bin dran.

Ah, sind Sie eh noch dran.
Ja, ich warte auf Ihre néchste Frage (beide lachen)

Ach so, ich hab geglaubt, es kommt nach was (beide lachen). Ok, man schreibt schéarfer,
aber brauchen manche Gedanken nicht auch eine gewisse Lange an Zeilen, um
ausgeftihrt zu werden?

Ja, schon, brauche sie schon, auf jeden Fall. Es ist immer die Gefahr dabei, dass man den
Gedanken dann verwaéssert, dass man sich in eine Gedankenflucht hineinschreibt, was dann
flr den Leser unverstandlich werden kann.
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Wirden Sie sagen, Sie suchen nach einer Generierungsformel, nach der die Aufflihrung
funktioniert, und beurteilen diese?

Nein, Formel gibt’s keine. Andere mdgen etwas anderes behaupten, aber ich glaube nicht,
dass es eine Formel gibt fur gute Auffuhrungen, flr schlechte Auffiihrungen. Das glaube ich
nicht.

Das heil3t, Sie beschreiben, was Sie sehen und ziehen ein Resiimee?
Ja.

Was sagen Sie zum Satz ,,Eine Rezension legt eine von vielen mdglichen Sonden auf dem
Weg ins Innere des Kunstwerkes.*“?

Na ja, aber eine Rezension kann auch in einen Irrweg fihren oder ... man kann’s sehen wie
ein Labyrinth, dass Sie pl6tzlich vor der Wand stehen und da ist nichts mehr. Aber sie kann
auch hineinfiihren, sie kann auch zum Theater fiihren, sie kann zur Oper fuihren, sie kann zur
Musik fuhren, sie kann zur Malerei fuhren, das glaub ich schon auch.

Gemeint war’s als eine Art Zielvorstellung fir eine gute Rezension ... dass sie eine von
vielen moglichen Sonden auf dem Weg ins Innere des Kunstwerkes legt. Also wenn alles
gut lauft, wenn alles ideal lauft bei einer Rezension.

Sie meinen, wenn der Abend gut war?

Nein, wenn die Kritik gut war, so quasi als Idealvorstellung fur eine gute Kritik.
Ach so, das fihrt sehr wohl zum Stiick ... ins Stiick hinein. Sogar den Kritiker selbst.

Ok, Herr Gabler, das war’s gewesen.
Ok, gut, ich danke Ihnen.

Ich sag auch ,,Herzlichen Dank*.
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Flieher, Bernhard. ,,Sehnsucht nach der Schneeschmelze.* Salzburger Nachrichten, 1. August

2007,S.9
Salburget Nachrichren

KULTUR

Mittwoch, 1. August 2007 Q)

Sehnsucht nach der Schneeschmelze

Unerfiillt bleiben alle Traume,
weil Leere regiert: , Moliére.
Eine Passion” von Luk
Perceval auf der Pernerinsel
beeindruckt als gewaltiger
Kampf ums Uberleben.

BERNHARD FLIEHER

HALLEIN (SN}, Die fleischige Hand
legt an zu einer finalen Erlésung in
der Unterhose. Bauchfett und
Brustwarzen schwappen in wich-
sender Bewegung. Einem Mann,
genannt ,Er®, und bis ins letzte Ext-
rem nicht gespielt, sondern gelebt
von Thomas Thieme, versagt alles,
Dafiir sorgt die Welt rund um ihn,
dafiir sorgt er aber auch selbst. Men-
schenmiill ist er, und von Men-
schenmiill wird er zugeschiittet.
Das Leben entpuppt sich als ,Deso-
lation Row®, wie ein mysteriGser
Song von Bob Dylan aus dem Jahr
1965 heiflt, in dem unter anderem
Postkarten von Hinrichtungen ge-
sendet werden und Cinderella viel-
leicht auch nur eine Hure ist. Da
schiitteln wir uns recht angeekelt
und schauen trotzdem hin, weil wir
die Nihe zur Realitit spiiren.
Hilflos gefangen in einem ekel-
haften Kérper, einem Leben, das
nicht die kleinste Sehnsucht erfiillt,
angewidert von den anderen und
von sich selbst, greift er zu, dieser
Mann-Mensch . Er®, mit dem wir
knapp finf Stunden lang ein ver-
gebliches Sehnen nach Liebe durch-
leiden. ,Er* sucht und flucht, weil
Amoklauf auch keine Losung ist.

Letzte Station
Selbsthearbeitung

.Liebe ist . . .* briillt er und erganzt
den Satz in Dutzenden Varianten
ohne je eine (Er)Losung zu finden.
Totale Sehnsucht nach wenigstens
irgendeiner Liebe driickt sich auf
der Bithne der Pernerinsel in totaler
Entiuferung aus. Vorletzte Station:
Ficken. Letzte Station: Selbstbear-
beitung. Aber selbst hier bleibt alles
unbefriedigt. Nicht einmal die Ei-
genliebe funktioniert. Abschuss?
Fehlanzeige! Der spitere — auch er-
folglose — Versuch, sich zu erwiir-
gen, wirkt da nur noch wie eine Li-
cherlichkeit. Wem die Figenliebe
nicht einmal mehr kirperlich ge-
lingt, der hat das Endstadium er-
reicht. Regisseur Luk Perceval ge-
lingt in dieser Szene ein unerbittli-
ches Bild filr die Ausweglosigkeit
seines Protagonisten,

Da verliefen — nach gut einer
Stunde dieser einzigen Theater-Ur-
auffithrung der heurigen Salzbur-
ger Festspicle — wieder ein paar Zu-
schauer die ehemalige Industriehal-

le in Hallein. Die ersten hatten
schon nach das

EntauBerung bis zum bitteren Ende: Thomas Thieme ist das Zentrum, um das sich die 'Flagﬁdie dreht.

Gut ﬁO, denn sie | beschreibt einen
Ube; und da denkt

Handtuch in einen Ring geworfen,
in dem ihnen offensichtlich zu viel
Leben und zu wenig Theater er-
kampft wurde,

Mit ,Schlachten”, einer epocha-
len, zwilfstindigen Zusammen-
fithrung von acht Shak Dra-
men, triumphierte Luk Perceval
hier vor acht Jahren. Mit den Auto-
ren Feridun Zaimoglu und Glnter
Senkel folgt er fiir ,Moliére. Eine
Passion” einem dhnlichen Muster.
Die drei packen ordentlich zu. Vier

kt‘ll‘]tl daritber nach, ob man nun
w~erficktes Arschloch® sagen darf
oder nicht.

Wihrend bei ,Schlachten® noch
Hoffnung keimte, wird mit ,Mo-
liére, Eine Passion” in die komplette
Finsternis ciner Welt getaucht, in
der Egomanie siegt. Ein blinder
Liigner, wer diesen Zerfall nicht
auch zwischen Supermarkt und
Hitparade, zwischen Hedgefonds,
]mmubﬂienreis_hlum und mancher

Dramen und dazu die tragische Fi-
gur ihres Schapfers selbst dienen
als Unterbau. Aus ,Der Menschen-
feind®, ,Don Juan®, JTartuffe” und
«Der Geizige® wichst eine Lebens-,
Leidens- und daher Liebesgeschich-
te iiber den Zerfall eines Menschen.
Die Sprache ist hart und drastisch.

Zappelnder Engel, zitternd und liebestoll: Patrycia Ziolkowska nutzt und benutzt, wie es ihr gefallt.

y ortet.
Als Rn_hard 111 stéhnte Thomas
Thieme im unwiderstehlichen

+Schlachten®-Schlussmonolog:

«Ein Kénigreich fiir ein Pferd.” Jetzt
beobachten wir, wie er einen Schritt
weitergeht. Nicht einmal mehr
nach einem Pferd fragt .Er". Es gibt
am Ende nichts aufer ihn selbst,

Bild: SNFORSTER

ein in Windel gewickeltes Hiuf
chen Leere. Vom Menschenfeind
voller Selbsthass wird einer zum zy-
nisch Liebenden, dann zum religis-
sen - Blender/Geblendeten  upd
schlieRlich zu einem greisen Geizi-
gen, der in einem furiosen Monolog
20 Minuten lang um die Gnade des
Endes winselt.

Um das zu verstehen, um hier 2u

can have it alljmy empire of dirt",
heifit es darin. In der Originalversi-
on von 1994 himmert Industrial
Rock diesen Song iiber die letzten
Dinge und die Sehnsucht nach Be-
freiung ins Hirn. Es gibt daven, als
eine der letzten Aufnahmen vor sei-
nem Tod im September 2003, auch
eine Version von Johnny Cash. Be-
rithrend und schmerzhaft erziihlt er
vom Ende, Folk und Country, diese
beiden Ewigkeitsgenres der Pop-
musik geben bei Johnny Cash die
Form, durch die der Song tiber jede
anbiedernde Zeit erhaben ist.

In diesem Spannungsfeld zwi-
schen Recycling und Neudeutung
liegt auch die Bedeutung von Perce-
vals Arbeit. Moliére, der Komédien-
reimer, verschwindet, Seine The-
men iiberleben, weil sie mit jener
Dringlichkeit in die Gegenwart klin-
gen, die ihre Historie filr den Mo-
ment des Hérens und Sehens un-
wichtig macht,

Nutzen, benutzen,
ausnutzen, sterben

Das Uppige Personal der Moliére-
Stitcke taucht dabei nur rudimentar
auf. Die Original-Charaktere wer-
den verdichtet zu Stichwortgebern,
zu Verstirkern der Stimmungen.
Sie verkiirpem, egal ob Mutter und
Vater, Geliebte, Richter oder gieri- -
ﬁes. geiles Zuckerplippchen, dhn-
ich wie Guter Gesell, Buhlschaft
oder Vetter beim ,Jedermann®, qua-
si allegorische Figuren, die in ei-
nem Lebenslauf auftauchen, ge-
nutzt und benutzt werden, und die
nutzen und benutzen.

Hier verliert die Inszenierung
Kraft, schert aus dem Zentrum und
franst aus. Allerdings gibt es auch
am Rand grofe Momente — etwa
wenn Karin Neuhdiuser immer und
immer wieder ,Ein Schiff wird
kommen und das bringt mir den ei-
nen” anstimmt und aus dem Billig-
Schlager einen Sehnsuchts-Klassi-
ker werden lisst. Pure Zuschaulust
bereitet die zweite Hauptfigur Pat-
rycia Ziolkowska, wenn sie hyste-
risch, liebestoll zitternd, zappelnd
um ,Thn" schwinzelt — und thn an
der Nase herumfithrt.

Immer wenn diese Figuren los-
plappern, wenn sie einander nieder-
schreien und fertig machen, dréhnt

ken in triste Seel
muss man nicht theaterhistori-
schen Ballast mitschleppen oder die
biografische Tragtidie der Gestalt
Mpligre kennen. Dieser Abend
funktioniert wie jene grofien Pop-
songs, die ewige Themen variieren
und sie als zeitgendssischen Aus-
druck der Gegenwart ins Gesicht
schleudern — wie einst , Desolation
Row* oder (inhaltlich noch besser
zum Abend in Hallein passend)
JHurt® von Nine Inch Nails. You

Bild: SNFORSTER

das wie babylonische Sprachverwir-
rung. Da entwirft Luk Perceval ein
akustisches Abbild einer torkelnden
Welt. Es breitet sich ein Weltenlirm
aus, die(Neben-)Figuren beleben ei-
nen sonst nur sporadischen drama-
tischen Ablauf, der um den einen
Mann kreist, der sich verausgabt bis
zu dem Moment, wo einen die
Angst iiberkommt, der Kopfkb:mle
thm platzen.

Alles liuft auf ,Ihn" zu. Jenseits
von Schauspielerei agiert monoli-
thisch Thomas Thieme. Seine Stim-
me — egal, ob sie lichzt, schreit, wis-
pert, fleht oder befiehlt — kommt
aus Abgriinden, die keiner spielen
kann, sondern leben muss. Immer
wieder fillt er (zunchmend verzwei-
felt) in die ,Liebe ist .. .“-Hymne.
Am Ende, bevor ,Er” in einem Anti-
vaterunser untergeht, dreht sich der
Satz um. Solange reimt er sich um
Kopf und Kragen, bis nicht mehr
.Liebe ist . . ." betont wird, sondern
.st Liebe . . .* {ibrig bleibt - und da-
mit ein Fragezeichen. Antworten
will keiner geben.

Der Schnee, den es hier unent-
wegt schneit, lisst einen deshalb
nicht nur frosteln. Er deckt mit ei-
nem schuldlosen Weif, wie es das
in der Realitit gar nicht gibt, alles
zu. Das mag jene tristen, die die
Augen gern zumachen, wenn es
brutal wird. Aber Wegschauen ist
die billigste, einfachste und kon-
sumfreundlichste Variante. Die
Macht und Gewalt, mit der Luk Per-
ceval hinlangt, ist das alles nicht.
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Thuswaldner, Anton. ,,Moliére monstrés.* Die Furche, 2. August 2007, S. 13

FEUILLETON

DIE FURCHE 13

NR.31/2. AUGUST 2007
s schneit ohne Unterlass.
Nach finf Stunden ist, was

Ecinrnnl Moli¢re pewesen

ist, gnidig unter einem milden
weiben Flaum verschwunden. Der
Geizige oder vielleicht sogar Mo-
ligre selbst ist cor, zu lernen gibo
es aus diesem Ende niches er
liegt am Boden, und zerscére isc
nicht nur ein Leben, sondern al-
le, die sich um ihn freiwillig oder
gezwungenermallen gruppierten,
sehen reichlich beschidige aus,
Das Inidviduum, ein Biest, die
Gesellschaft ein Moloch: Wir be-
finden uns nicht mehr Linger im
Reiche Moliéres, sondern in jencr
i n Zeir, die aus der
nzelnen die Tragidie
aller gemachr hat. Nicht die Er-
lisung von allem Ubel, nichr die
s Unholds von sei-
hen wird vorgefiihre,
sondern wie einer abstiirze und
jene Ungliicklichen mitreiBe, die
seine Lebensbahn kreuzen, Luk
Perceval ist in der Stade, und mit
ihm der Zweifel an der Maglich-
keit der moralischen Aufrilstung
mit den Mitteln des Theaters. Auf
der Halleiner Pernerinsel, die die
Salzburger Festspiele seit linge-
rem als Ore fiir Bithnenereignisse
der erwas monstrisseren Are ent-
decke haben, wird gerade das be-
liebte Klassikertiten ausgeiibe,

Autor auf den Kopf gestelit

Bei Luk Perceval, jenem Regisseur,
der vor Jahren schon mit seinem
Projeke  Seblachten  Shakespeare-
Dramen zu einem Gewalespeka-
kel eingedicke har, wird dieses
Mal Moli¢re auf den Kopf gestelle.
Frither stand er mit beiden Beinen
sicher auf dem Boden, er schrieb,
um zu gefallen, um zu unterhal-
ten, um der Gesellschaft zu zei-
gen, welch wunderliche, windige
Gesealten sich in threm Innersten
rummelten, Der Einzelne, der aus
der Rolle fiel, erregre sein Miss-
trauen, und am Ende fligre sich der
wieder harmonisch in das Ganee
ein. Das Getriebe war kurzfriseig
ins Stor geraten, aber dann
kam doch wieder alles bei
ins Lot. Das hatte ctwas
ches, auch wenn es mic den gesell-
schaftlichen Verhilenissen niche
so recht zusammenpassen wollee,

as Seiick sollee 1966 bei
I) den Salzburger Festspie-

len aufgefithre werden,
doch denen erschien der Inhale
fiir eine sommerliche Festspielauf
fiihrung 2u diister”. So wurde das
intensiv umgearbeitete Ein Fest
Jiir Boris 1970 im Hamburg unter
Claus Peymann uraufgefiiher und
zum Anfang der Zusammenarbeir
der beiden. Jiirgen Flimms Insze-
nierung 1973 in Miinchen bedeu-
tete wohl den endgiileigen Durch-
bruch des Stiickes. 34 Jahre spiter
wird es unter seiner Intendanz nun
endlich in Salzburg aufgefiihre
~und der einst befiirchtete Skan-
dalist schlicheweg unverseindlich.
Das liege niche nur daran, dass
Bernhard ein Klassiker geworden
1st, sondern schliche an der miss-
Bliickeen Inszenierung von Chris-
tiane Pohle.

Auf der Drehbithne des Salz-
burger Landestheaters  (Biihne:
Annetee Kurz) kreist ein einsames
Faureuil, dariiber zichen zwei Lus~
ter ihre sinnlosen Bahnen. So muss

Moliere monstros

Luk Perceval wollte fiir die Salzburger Festspiele Moliére nicht nur umschreiben,
sondern neu denken - faszinierend und dennoch fragwiirdig. VON ANTON THUSWALDNER

Luk Perceval aber ist einer vom
Schlage der Uneristlichen. Er
nimme sich vier Dramen Molires
vor und sieh er all der vorder-
griindigen Heiterkeit das Grauen
des Menschenmiiglichen. Feridun
Zaimoglu und Giinter Senke! ha-
ben sich ihm zugeselle, um Molié-
re nicht nur umzuschreiben, son-
dern new zu denken. Das ist faszi
nierend und dennoch fragwiirdig.

Bestechend  erweist sich die
Idee, die lasterhaften Figuren Mo-
lieres mir dem Autor gleichzu-
seezen. Der Menschenfeind, Don
Juan, Tartuffe und der Geizige, die
vier Gestalten, um die es Perce-
val geh, sind ihm nichts anderes
als vier Ausformungen der glei-

chen Person. Sie alle gehen auf im
groBartigen Thomas Thieme, der
die Grenzen zwischen dem Autor
und seinen Kunsefiguren auflést.
Der Menschenfeind ist dann niche
nur der Fremdkiseper der Gesell-
schaft, der gebeilt werden muss,
um die Gesellschaft zu retten, son-
dern auch eine Spielfigur Moligres
selbst. Der Autor Moliére ist nie
ganz beisich, weilerimmer gleich-
zeitig fiir das ganz andere, das er
auf die Bithne zu stellen crachrer,
mit Haut und Haaren cinstehr.
Ober die Identitiic ist wieder
einmal der Ausnahmezustand aus-
gerufen worden. Ich ist niche nur
ein anderer, sondern mehrere, die
alle einander ins Gehege kommen.

Deshalb geht es rabiar zu auf der
Bithne. Manchmal befinden wir
uns als Zuseher weit weg von dem,
wis Molitre einmal hat Licerarur
werden lassen. Vage Andeutungen
einer Figur, die wie Don Juan aus-
sicht, aber nicht aus dem Moli#re-
schen Holz geschnitze ist, tobe als
Verfilhrungsmonsteriiberdie Bith-
ne. Die Aura des Menschenfeindes
umweht ihn, ein paar Zitate erin-
nern an Moligrsche Eleganz.
Daswar'sdannschon. Wassoein-
leucheend wirke — Moliérsche Ko-
midien verkappt autobiogmbisch
zu lesen —, gehe im Ganzen niche
auf, Denn eigentlich ist die Biihne
ein Orc der Individualisierung, der

‘esen, sie versti-
ren durch ihre Widerspriichlich-
keit, durch ihre Abgriinde, durch
ihre geheimen Leben, die sie mic
sich allein austragen. Selbst Mo-
liersche Gescalten, leiche durch-
schaubar, wie sie nun einmal sind,
erhalren ihren Wirz-Bonus durch
die die Spaltung in eine Existenz
des Scheins und eine des Seins. Bei
Perceval aber wirken vier Stiicke
wie ein einziges, Vier literarische
Identititen werden auf eine zusam-
mengestaucht. Die Ideen der Ko-
mixdien haben hinter die Idee des
Regisseurs  pefilligse  zuriickzu-
ereten. So komme ein Theater der
Grobschlichrigheiten iiber uns.

nicht nur plane Wi

Vier Stiicke wie ein einziges

Ein einziger Typus bleibt iibrig
von den Moligrschen Schwiichlin-
gen, ein Fiesling als gebrochener
Charakter. Einer, wie ihn Thomas
Thieme verkiirperr, stehu fiir sich
allein. Er har die anderen im Blick,
dicanderen haben ihn im Blick, er
ist der Solipsist, die anderen bil-
den die Masse. Er leicer und lenkr,
die anderen begeben sich in Ab-
hingigkeit auch dann noch, wenn
sie gegen ihn opponieren.

Dabei entstehen  wunderbare
Theatermomente. Zu denken ist
an Pacrycia Ziolkowska, die als
luftig weiches Wesen in Erschei-
nung trite, das sich auf die Kunst
der Verfithrung verstehe und zur
Selbsrzerstorung neige, derb und
zirclich gleichermaBen auferice.
Die beiden stachen heraus aus
einem zehnképfigen Ensemble,
das nahezu stindig als Kollekriv
auf der Biihne anwesend ist. Das
ist als Gegenwartsanalyse auf der
Basis der literarischen Tradition
zu nehmen. So allein kann sich ei-
ner gar niche fithlen inmiteen all
der Leure, als dass er sich niche un-
rer stiindiger Uberwachung fishle.

Der Bithnenschnee decke al-
les zu. Vier Stiicke verschwinden
unter ihm, um verschwommene
Konruren eines einzngen, aller-
dings ganz neuen anzunchmen,
Es handelr sich um das so alte und
doch junge Drama des von allen
guten Geistern verlassenen Men-
schen. So ganz wollte auch dem
Premi blikum der kithne

Differenzierung. Charakrere sind

Behibig behindert

Warum Thomas Bernhards einstiges Skandalstiick ,,Ein Fest fiir Boris* in Salzburg nicht mehr weh tut
und die ,Jedermann“-Paraphrase ersatzlos entsorgt wird. VON CORNELIUS HELL

man ablenken, wenn der rasende
Stillstand der Bernhardschen Mo-
nologe sich niche (in dem von ihm
vorgesehenen leeren Raum!) aus
der Sprache vermirtelt. Die beiden
Vorspiele werden iiber die Ma-
fienr zerdehnt — vor allem mir ver-
schiedenen Interpretationen von

. Richard Wagners Wesendonk-Lie-

dern — dafiic wird das titelgebende
Fest schnell heruntergespule. Die
Hauptrolle der Guten” verkérpert
die hollindische Starschauspiele-
rin Viviane de Muynck — ihr fli-
mischer Akzent vernuschelr den
Texe .als wiire Vorabend auf RTL"
(Paul Jandl in der NZZ). Die Rol-
le der Johanna, Bedienstere und
Vorleserin, wird bei Nadine Gey-
ersbach zum . Selbstdemiitigungs-
kitsch einer Unterwerfungssiich-
tigen” (Gerhard Stadelmaier in der
FAZ) - geniisslich kiinnte man
weitere Verrisse namhafter Medien
zitieren. . \
Wer Marianne Hoppe in ihrer
Glanzrolle der Mutter in ‘Bern-
hards Am Ziel bei den Salib

Festspielen 1981 erlebr hat, der
weill, wie die Gure und Johanna
w sprechen und u agieren hiit-
ten. Doch Hale! Ist hier niche ei
dsterreichisch-deursche  Auffiih-
rungspraxis iibermiichtig gewor-
den? Wenn man sieht, wie die lah-
me Matrone statt der von Bernhard
geschenen  Handschuhe und
Hilre Striimpfe und Schuhe auf ih-
ren Armén probierr, begreift man,
dass ‘aus- einem unbekiimmert
neven - Zugang rum Stiick eine
Sternstunde hiitte werden kisnnen.
Dochi spiitestens wenn Johanna ih-
re Peinigerin umarme und kiisst,
ist klar: Hier iiberwuchere Psycho-
Kitsch den Bernhard-Text.
Und beirx abschlieBenden Fest

* sitzen nicht verstlimmelte Kriip-

pel; sondern limmeln Lahme Zi-
garren rauchend in Fauteuils her-
ummi;  vefertete Wohlstandsbiicger,
die sich selbst feiern” (Frombfurser

Riindschan). Das Suiick freilich ise

niche allein ~ dadurch  verstiim-
melc, sondern vor allem durch den
geiinderten  Schiuss: Boris stirbe

Enrwurf niche einleuchren.

nicht eines pliezlichen ritselhaften
Todes (Uberfressen? Erregt durch
seinen Pauken schlagenden Pro-
test?), sondern will unbedinge auf
die Beine kommen. Dabei zeige
Thomas Wodianka bewunderns-
werte Akrobatik, die am Sciick
vorbeitanzt, und wird schliefllich
von Johanna, mit der ihn ein Lie-
besverhiltnis verbinder, erwilrge.
Da kommen der Gueen, schluchz,
doch glatt die Triinen.

Boris war ja ihr Geschépf, sie hat
ihn aus dem Asyl herausgeheira-
tet” — ihn, den erbiirmlichsten und
hiisslichsten, wie es sich filr eine
richtige Wohltiterin gehiire. Doch
Wodianka ist als Boris ein junger
Feschak. Und zum Geburtstag
bekomme er, der (bei Bernhard)
Beinlose, keine Reitstiefel, sondern
eine Balkan-Combo spielt fiir ihn
auf, und die ehemaligen Kollegen
ausdem Asyl grilen , Happy Birch-
day”. Da bleibt einem nur das, was
die Gure am Schluss bei Bernhard
hiicte tun sollen: in fiirchterliches
Geliichter ausbrechen.
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Nach flinfmonatiger
Probenzeit entpuppte
sich Luk Percevals
prognostizieries
Festspiel-Highlight
«Moli¢re, Eine Passion”
als diirfliger
Spruchband-Abend aus
Liebe ist ... -Siitzen auf
der Perner-Insel.

ﬂfﬂﬂ rete Affenzeller

Hallein - Der Tapezierersohn
Jean-Baptiste Moligre sollte Ju-
rist werden, withite aber mit
fiir die Nachwalt
loch das Komddienfach. An-
klagen und Verteidigungsre-
den konnte er auch als Komo-
diendichter weiterfithren; der
Verlogenheit seiner in konzen-
trischen Kreisen um den Son-
nenkdnij siedelten  Ge-
sallschaft mit feuriger fund lei-
der auch feurig kontrollierter)
Fader entgegentreten. In die-
sen leidenschaftlichen Men-
schen, der sich die .bonne so-
cigté® wie einen Nagel einge-
treten hatte und dessen inners-
te humanistische Verpflich-
tungen in den Miihlen héfi-
scher Vergniigungssucht zor-
mahlen wurden — in diessn
atemlosen Kampfar muss sich

Luk Percoval verliebt haben.
Mit den ihm treu gesinnten

Autoren  Feridun  Zaimogl

.

und Giinter Senkel schiebt der
flimische issour [, Moin
Schreibanteil bestand fm Kiir-
zen und Verdichten®] in einer
Kopreduktion  der  Berliner
Schaubiihne mit den Salzbur-
ger Festspiclen Leben und
Werk des franzdsischon Ba-
rockdichters in eins.

In Molitre. Bine Passion kul-
minieren die Protagonisten
von vier Charakterkomidien
mit der getriechenen Existenz

Auch noch so

des Dichters selbst in einer
grofen tragischen Figur. So,
als wollte Perceval dem
Mbchtegern-Tragdon [Molii-
res Noid auf Comeille und Ra-
cine war groB] hisrmit seinen
Frieden schenken.

Aus vier Kombdien wird
aine Tragbdie. Einer nimmi sie
alle in sich auf: Thomas Thie-

mu;:lgder sﬂﬁhsel.n:lo Scht;\!.l-
spielgigant, der seit Percevals
historischem  Shakespeare-
Marathon Schlachten! 1999,
ehenfalls auf der Pamner-Insel,
fir immer und ewig zu den

sie aufeinander; den dickkop-
figen Norgler Alceste aus Dor
Menschenfeind, den zum ra-
senden Kopuli d

MiTTWOCH, 1. AUGUST 2007

Falsche Liebe bringt neuen Schnee

verrenkl - wird einem von Moliére nichis geschenkl: Thomas Thieme (re.) nimmi auf der Halleiner Perner-In-
sel als Mikrofonakrobat das Schicksal von gleich vier Typenkomddianten auf seine breiten Schultern.

Foto: Techl/APA

i 3 TP

ne

re Lautsprecherboxen. Auf ih-
nen hiingen die nb?wm:'lucu
Figuren des restlichen Komi-
dign-Personals, die damlichen
Hofschranzen [Ulrich Hoppe,
%Schulm. Felix Rimer), die
! hnﬂd-le:rl:g?essamiss?r [Tho-
mas Ba , die verschwi
nen Eminenzen [Karin Igﬁ.
hiiuser, Horst Hismer] und -
natiirlich allen voran - die
dummen Giren {Patrycia Ziol-
kowska, Christina Geissa).

Denn reichlich Minnorfan-
tasion befordert dieser vom
Vi en und Selbsthass, von
der Schmach des Ungeniigens
angetriebens Abgesang auf die
Jheschissene  Liebe", Von
nichts anderem als der fal-
schen, unerreichbaren, miss-
ratenen, perfide gottgewollten
Liebe handelt diese Passions-

schichte, die weit fiber Mo-
igre hinausschieft und mit
ihrer (vielfach unverstandlich

brabbelten)  Spruchband-
yrik ins Lecre trifft.

Die Inkoniinenz-Windel

Einmal, zum Schluss, passt
a5, Am Ende des Labens, wenn
ER [Thieme als .Der Geizige®],
in eine Krankenhans-griine In-
kontinenz-Windel gesteckt, in
dieser Welt rein gar nichts
mehr zu erhoffen hat, trinm-
phiert das kitschige Liebes-
mantra fiber sein Schicksal.
.Uehadiat Palaver. I,i%hn ist
Papperlapapp® [ .Liebe ist,
wenn jcgﬁé‘je Liebe verfehle,
ganz knapp® et cotera.

Der Text Molidre, Eine Pas-
ston hat mehr mit Xavier Nai-
oo zu tun als mit Moliire, Die
I i dann mehr mit

1
Schattenfigur (Thieme). Sind
die Ursprungsherren in ilren
Stiicken noch

ten Don Juan, den bigotten
Eindringling  Tartuffe  und
schlieflich den alten Harpa-

groften Raumverdringern sei-

ner Zunft gezihlt wird. Im  gon aus Der Gei:
Embonpoint seiner Die v i
nackten Erschei tirmt er Py (Zai

:rj'l?ﬁ.
ar argibt hai
llgorgi e

,Reggae ist Humanismus, nicht Politik"

Jazzpianist Monty Alexander erdffnet morgen den 1. Wiener Klaviersommer

Andreas Felber

Wien - Jazzpianist Monty Ale-
xander erdffnet morgen, Don-
nerstag, gemeinsam mit Stefan
Vladar den 1. Wiener Klavier-
sommer in der Spanischen
Hofreitschule. Mit dem Reggae
sel es, s0 Monty Alexan-
der, wie mit dem Wiener Wal-
zer: Nur die Menschen, in de-
ren Mitte jene Musik entstan-
den sei, konnten diese wirk-
lich spielen. .Natiirlich gibt s
auch %ulc Regﬁae-hlusiker au-
Berhalb Jamaikas®, so Alexan-
der, JAber du kennst Jamaika
und seine Musik nicht, bevor
du dort gelebt hast, bavor du
mit einer jamaikanischen Frau
zusammen warst, bevor du die
Luft, das Salzwasser, das Es-
sen geschmeckt hast.”

Die Erkenntnis, duss es folg-
lich zwischen ihm, dem bo-
dentendsten Jazzmusiker Ja-
maikas, und Regas, dem be-
deutendston Musikexpart der
Karihikinsel, eine besondore
Varbindung gebe, ist dennoch
eine relativ neue: Erst 1999 ar-
schienen mit dem Bob-Mar-
ley-Tribute Stir it Up Monty
ﬂegxandnrs erste jazzpianisti-
sche  Ganje-Rhythmus-Deu-
tungen, 2006 hat der 83-Jihri-
ge mit Conerete Jungle [Telarc
Jazz/Edel] eine zweite ein-
schlfigige Aufnahme nachge-
schoben, Diese erhilt ihren
authentischen  Mehrwert*
durch den Umstand, dass ihr
Urhebor dafiic nach 47 Jahren
erstmals wieder jene Studios
in Kingston betreten hat, in de-
nen 1958, als eine nevo Musik
nemens Ska gerade im Brut-
kaston steckte, 14-jahrig seine
ersten Aufnahmen entstanden
sind:  Dieselben Aufnahme-

raumlichkeiten, die Bob Mar-
ley einige Jahre vor seinem frii-
hen Tod 1961 kaufte und . Tuff
Gang Studios® genannt hat.
Monty Alexander verlief Ja-
maika bereits 1960 in Rich-
tung USA, um dort zum gefei-
erten, von Oscar Peterson ge-
forderten  Jazzpianisten zu
avancieren, Die Ende der G0ar-
ahre losbrechende Reggae-
Welle verfolgte er aus der Dis-
tanz, dem exakt acht Monate
ji!?mn Bob Marley ist er nie-
mals persinlich begegnet. An-
kniipfungspunkte gibt es fiir
den Pianisten dennoch zur Ge-
=
-Bob Marley harte alle Ar-
ten von Musik. Er war sehr ta-
lentiert, er spugte alles auf,
was er hiirte. Und verarbeitete
s in sciner Musik. Wenn du
Bob Marley zuhirst, kannst du
Jazzphrasierung héren, auch
den Blues, Etwas an seinem
Gesang erinnert mich an Billie

Holiday. Er phrasierte wie Ho-
liday, nach dem Beat."

Ob fiir Monty Alexander im
Rahmen seiner Marley-Bear-
beitungen — auf Concrede fung-
le ist anch der Antikriegs

einer Stufe mit Martin Luther
King, Maleolm X und Nelson
Mandela.*

Eleibt zu hoffen, dass Mon-
ty Alexander die gepflagte
Mai R

ting, die erim

gae ,No More Trouble® enthal-
ten - der Umstand eine Rolle
gespielt habe, dass sein Kolle-
ge in den Songs oft anch exg!l-
zit politische Botschaften
transportiert hat?

«Was Bob Marlay gesagt hat,
war eine Reflexi Bssan,

Rahmen seines letzten Wien-
Gastspiels im November 2006
walten lie, morgen im Trio
mit Hassan Shakur (Bass) und
Herlin  Riley  (Schlagzeung]
durch einige klingende State-
ments aus dem Oeuvre seines
o, piias

was alte, welse Menschen sa-
gen”, hiilt Alexander dem ent-
gegen. Fiir mi::hai::hl w5 dabei
weniger um Politik als um all-
gemeine Grundsitze wie: Free
your mind, free yourself. Fiir
mich geht es um die Idee von
Ligbe iiber die Grenzen der
Hautfarben hinweg, um Res-
pekt und Selbstrospokt, Das ist
wichtiger als Politik, das ist
Humanismus. Fir mich war
Bob Marley ein H auf

im sozialen Geftige des heite-
ren Intri ersonals  auf;
hoben - hs;?mann. Nichts
mehr, keine Luft mehr.
Schluss mitTustig, Spielverlo-
ren. Kein Dialog, kein In-die-
Augen-Schauen, die Welt ist
menschenleer. Es sehneit.

Die dumpfe Unendlichkeit
disses im Verlauf von vierein-
halb Stunden unter Hauben
von Schneeschnipseln versin-
kenden Roums (Bithne: Katrin
Brack] ist Molitres Kopf, seln
Gehirn, sein Bichner'scher
Jleerer Tanzsaal®,

Hier wohnt die dimonisch
keuchende Stimme, hier tanzt
sie ans dem Mund Thiemes
hart am Mikrafon thren Toten-
tanz. Folgerichtig sind dio ein-
zigen Requisiten verschisbba-

Moliére und am allermeiston
wohl mit Perceval selbst. Den
von Feridun Zaimoglu und
Giinter  Senkel  halsbreche-
risch gereimten, tiefen, tiefan
Rap [.Ich bin ihr verfallen, ich
brenne fiir sie. / In meinen Lie-
bestrinmen filhrt sie die Re-
gie”] lisst der Regisseur in
seiner Inszenierung jedenfalls
traghidisch verebben, er ne-

ihn. Er stellt aber anch
nichts un seine Stelle.

Wenn Perceval damit die
Fallhtihe zwischen Billigreim
und Tragidie nutzen wollte,
s0 hat er die Gelegenheit vor-
tasst. Er gelangt mit der mi-

rofontechnisch  jimmerlich
unprizisen Uberbringung bei
auch noch so viel Schnee
nichtan den Gefriorpunkt die-
sos vortanon Lebens. Alles
bletbt, wie bei Spriichen iib-
lich, an der Oborfliche kieben.

KULTURSCHAU

Filmfestival-Jubildum im Tessin
Locarno - Das internationale Filmfestival in Locarno [CH]
findet hever zum 60. Mal statt. Aus diesem Anlass versam-

2.-5. August: 1. Wiener Kla- melt etwa gine pektive bis 11. 8. [ Entd

viersommer in der Spani- kungen aus hied hrzel wie Claude Cha-
schen Hofreitschule, u. a. mit brol, Mike Leigh oder Catherine Breillat, wihrend die
Monty Alexander, Stefanc ichtlichen Froiluft 11 ditionell im Zeichen
Bollani, Gonzalo Rubalcab himicher Hollywood-N wie Paul G 0
und Stefan Viadar, Fazil Say, The Baurne Ulti oder Roberto Rodriguez' Planet Tars
Ferhan und Ferzan Onder, ror stehen., Die & ichische Produktion Frei k

Nelson Froire.
Karten und Info; (01) 960 96

DER STANDARD Webtipp:
i t

W, 3

Mit dem
Reggae sei es
wie mit dem
‘Wiener
Walzer, so
Jamaikas

Nur wer mit
ihm
aufwuchs,
kann ihn
spielen. Wie
er selbst.
Morgen in

Wien.
Fota: wildbikd

wvon Peter Payer tritt im Wettbewerb um den Coldenan Leo-
parden an. Eriffnet wird heute, Mittwoch, mit dem japa-
nischen Animationsfilm Vexille von Fumihiko Sori. [irr]

Rechtschreibung neu in Deutschland

‘Wien - Seit genau einem Jahr, seit 1. August 2006, wird an
Schulen in Deutschland, Osterreich und der Schweiz sine

fi Variante der Rechtschreibreform von 1996 ge-
lohrt, In Deutschland wird die neue Regelung von heute
an, also mit 1. August 2007, verbindlich umgesatzt. Damit
werden Schillern Fehler nach der neuen Rechtschreibung
angerechnet. An Osterreichs Schulon davert es noch ein
Jahr, in der Schweiz zwei Jahre, bis dis Ubergangsfrist an
Schulen endet. (red, APA]

Neue Orgel fiir Mozarteum

Salzburg - Der Grofe Saal des Salzburger Mozarteums be-
kommt eine neue Orgel. Finanziert wird das gut eine Mil-
lion Euro teure Instrument von Herbert Batliner und sei-
ner Sli{lungil.Pm ter Homines®, Das neue Instrument wird
von der sichsischen Orgelbaufirma Eule gebaut und wird
den Musikern ab Mai 2010 zur Verfiigung stohen. Dis Stif-
tung Mozarteum will so auch die Optik im Grofen Saal
wieder an das urspriingliche Erscheinungsbild des Bau-
jahres 1914 anpassen. 1914 war die so genannte Rieger-
Orgel mit 80 Registern gebaut worden. [APA]
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3! Warum Sex?
237 Griinde, von Psychologen
* analysiert. o
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Seite 32

' Splatwiess fir minnliche Parverson: Patrycla Ziotkowska als Colmbne {aus Mallbres Der Menschenfeing”),

Ein richtig fettes Schwein

- SALZBURG. Moliére in XXX-Large: Luk Perceval treibt dem Franzosen das Komische aus.

- VON NORBERT MAYER

uch fast s dlens, ke vor
der ersten Pause, er spiell wahr-
seheinlich gerade den JDon fuen”.

wiahe gleh der Schauspleler Tho-
a5 Thieme an der Bampe sitzend die Un-
rthose runter und beginnt zu

on, densr dle Sprachsofe wird von Ferldun
Zaimoght und Giinter Senkel gemixt. Deren
Tew ist zuwellen extraordindr, Possie gibis
our in homdopathischen MDdschen.

Nennech aher hat dieser neudeutsche
«Molidre™, van Perceval gekilrzs und in
Form gebrachi, eine schine Musikalitt, die

Schiff wird kommen®, dnas-ax.sinem
kalt ums Herz wird, sie ist die Ratio fir Mo-
litre, der in Gei: und Demens endes, (Fs
schnelt noch immer, Schoeetrelben sctat
cin.) Sie hat sogar Verstiindnis fir seine pi-
dophilen Neigungen,

Flie dicse Perversion und fiiy die exbihitia.

Wie verschwinden?
Filmregisseur Michelungelo
Antonioni ist (06w Seile 3

KRITIK: KAMMERMUSIK

Der Romantikfalle
Pathos entkommen

Plerre-Laurent Aimard und
Thomas Zehetmair verbriidern
Schumann mit George Criomb,

V0N DANIELS TOMASCYERY

Da gehirt schon Mut dazu: Gleich zwei
Zeitgenossen waren beim ersten Konzert
des  finfreiligen Kammermusik-Zyklus
JSchumann-Geenen® sy hiinen.  Hiise
Zungen unterstellen einer solchen Pro-
"} Impetes:
Ver Schumann will, muss sich auch mit
Helnz Holliger und George Crumb an-
freunden. Wer den Planisten Plerre-Lau-
rent Aimard kenng, weill, dags da durch-
aus etwas dran isi. Aber er meint es nicht
biise, sondern hewussiseinserwaiternd,
Moderne Musik au hilran sei wie eing
neue Sprache zu lesnen, und es sei Aul-
gabe von Interpreten, dem Publikum
dlese Sprache ndherzubringen, betont er
tmemer wieder in Interviews. Almard und
der Gelger Thomes Zehctmair tun das
mit System: laolligers ,Lieder ohne Wor.
te” beaichen sich nicht nur aufl das
gheick ige Werk von Mendelssol
Schumanns hestem Freund, sie lnssen
auch Schumanns Homantik als Inspirs.
tinnsquelle durchklingen,
Wik verhinder Sehumar
Crumb? In evster Lini
innere Welten i Musiz ausrudricken -
aul unkonventionelle Art. Zudem wid-
men sich dfe JFour Noctumes f)r Violine
und Klaviar™ einem tief remantischen
Sujer: jener ndchilichen Stimmung, dice
in der Musik und Literatur des 14, Jahr-
hunderts immer cinen mystischen oder
unheimlichen Beigeschmack ek,

Akrohatische {siel

e, Bs schwabbelt der Bauch des unlizmi-
gen Mannes, er selwiize und siihnt und
gibt dann unbefriedigt auf. Im Publikym
sagt leise eine clegante Salzburgerin 2o ihre
minderjsnrigen Tochter: .0as st alles nich
echt, nur gespiclt!”™ 1de erwidert .Aber
recht vuigir rodan she schon.”
z st Percevals Molikre, Line Passion” bei
en Salzburger Festspielen kindgerechi? Auf
jeden: Fail. w— erlebt kar, welche Heiterkeit
djeﬁK:mpFwor:e JKaka®, .Lulu® und Wipfi*
i Mhrenden Kindends

Tufen kin-

ist trota b icher Linge
intensiv. Geselpr wind die Entwicklung eines
Magnnes in vier Stationen. Thisme spielt die
Protagenisten Alceste L.Der Menschen-
feind®), Don Juan, Tarffe und [farpagon
{Der Gelzige”). JLiebe ist..." lautel sein
Mantra, von der Jugend his zum unziemli-
chen Abgang voller Apoplede und in Win-
delhosen. Thieme Distert, fieh, britll, enr-
dufiert sich In dieser Suche nach Liebe total,

Das Tier an sich, der Kidffer, der Mensch
dan Anfang aber ist man der schwarzen Bith-

nen, wer dic Wirkung cines Furzk aul
Filnlihrige kennt, welll die Lelstung des -
fhischen Berserkers zu schiitzen. Es wird oh-
renbetiubend  gefurzt, unilitig geflecht,
duch die Vorschule auf der Perner-Insel
bleibt raduschenstll. Immerhin versprach
Purveval, dus Traglsche an Molibne gu sgen.

Er treibt ilun das Kamische wirklich aus:
vier Waihestunden {exklusive Pausel Fir
Jene, dic in der Postmoderme verklemm ge-
blfeben sind, Prézis fasst Besucherin Christa
Ludwig nach der Auffillrung am Mantag In
Hallein die Grundstimmung zusammen, Die
Truppe habe wohl Probleme mit dem Sex,
sage die Kammersingerin einer ONF-Repor-
terin. Da hat sie recht. Es wird getitschgert,
genulpen und gerattert, gerthr, gestofien
und gerlittelt, iedﬂng:. erkannt und beige-
wohat, natiidich im zeigemiien Gossenjur-

! UIER_MOLI_ERES IN EINEM
«Der Monschenfeind®, .Oon Juan®,
JTartulfe*, Ger Geirige™; Der amische ™
Regisseur Lue Perceval varbindst glass

; KomGdien 2u ciner Entwicklungsgeschichte,

« Perceval ist seit 2006 Hausreglsseur an der

| Behaubihne Bedin. Die Zusammerarbeit

| mit seinem Lieblingsschauspiater, dem

- Deutschan Thomas Thisma, reicht 3ng

| puriick - etwa 2um Shakespeare-Warathon

* Schiachten”, der 1950 bal den Saimurger
Festepiolen uraufgefinr wurde.

v

ne ausg L stalt eines Vorhanges gib es
einen Scheinwerfer, der dus Publiom an-
strahlt. Dann wird es finster, auf der sithne
sciineil’s. Katrin Brack hat mil simplen Mit-
tein eln Wunderwerk an Atmosphire ge.
schaffen, die Dekoration besteht aus schwar-
zen Lavisprechern, suf denen die Schan.
spieler drapiert sind, Hallerinas, Herren im
Anzug, Eine Frau {die wunderbar verbraucht
witkende Karin Neuhduser) zieht ainen
Stoffhund im Wagelchen. Das Tier an sich,
der Kiiiffer, der Mensch. Thieme lehnt an
einem Barhocker, kKloplt sich mlll dem Mikro-

Szenen muss Patryeia
als junges Ding herbabien, Sie Vs sich von
Anfang an beschnGffeln und reckr dalvei den
Minnern ibren Unterlefb entgegen. Sie steht
Immer unter Betrugsverdacht und muss ih-
rem schilnen Kiirper gewage Stlirze, Posen
und irre Lacher zumuten. Sie muss Thieme
mit stillem Mineraiwasser in den Mund pin-
keln. Geradezu sensibel ist dagegen Chrlsti-
na Geifte, meist das Tochterl, das dann aber
umsa cffekiiver Biisartiges von sich gibr.

Im Veergleich zu den Frauen. den elgentdi-
chen Gegenspielern Maolibres, sind die Her.
ren harmiose Buben oder grantelnde Alte,
Thomas Rading ist im Tariuife nichi cur der
gehtirnte Ehemann, er muss sich auch
von Thieme mittels einer Keree sodomi
ren Jascen, Auch dae st nicht lustiy. F

oL

Ul o Schumianns e
he” passt Eugine Ysayes Morgendim-
merung” (Lavroze] - auch wenn cie zwei
stilistisch nicht viel verhindet, Laut Niko-
iaus Hamoncourt dhnein sich mech
Schumann und Aimard: .Eine Mischun
aus  lnwerpresgtorischem  Gend
‘Wahnsinn® nannte er den Maniscar
mal. Im Mozarieurmn lie® Almard a
schllellich seine geniale Seite walon;
nie tappte er in die der Romantik
drohende Parhosfalle: Die frat n
Feieeelichkeit im ersien JGesang der
Be" verstiirkie er durch kare, anpriin
tifse Interp fon, i den Scl
Sonaten filr Vieline und Klavier {Nr. !
a-moll und N2 in d-molil bestach e
dureh kturelle Dbersi. Earad

Hiemer splefr die il 5
Stefan Stern unauffllige Vide Sohoe, Erlri-
sehend mit seinem abgrindigen Wiener Dia-
lekt ist Felix Rtimer, meist als ein Freund des
Tiredhelden, Fr kommt in dieser Auffithrung
der Komildie am nichsten, Kay Rartholo-
mius Schulze geFEn und Ulrich Hoppe
sind exzellente Hofschranzen, manchmal
lieb Areliy i il BloR Eefdl-

fon an die Stimn, pikopl, das
evozlert den Hemv:hfag. Llebe st =
Der neve Moliene legt Jos, Was hat er uns
#0 sagent Von dicser Liebe wirst du sani™,
oder ,Dag Herz st nur en Muskelklump®,
Der Menschenleind speil Worle der Versch-
tung tber Schleimer und Angepasste aus, er
steigert sich in grenzenlose Wut. Er s -
sfert: Achtung, hier spieit Thieme, de
lackel, der schen in Percevals Zwli-Stun-
den-Spektakel Schlachten™ und in Otheilo
schockion b, wins Sehmspicler des [nkees,
also seht pefiilligst mit der nétigen Andacht
2u! Und glotzt nicht so d@mbich, ilr Spiciler!
tehs baire i g fettes Schwai
Dir nistige Andacht bringen die Obrigen
nean Sehauspleler min sie ssen Thieme
williesren, ofnwnli sie auch selbist erstlassi

ig tuntig.
lungsgehilfen des Thiemeschen Zornes,

Moliire gasucht - und nicht gefunden
Aliesamt aber haben sich bis zum AuBersten
nergegeben T diese Tour de losoe, Hul ab
vor so viel Willen zur EnthioBung! Haben
Perceval und sein Team Mefitre gefunden?
s it nbcht anzuntehmen. Die Sicke von
Moliere finde er grundsitzlich mu schr mit
der Absicht geschricben, dem Brothorrn ze
wefallen, s uns der Repissour m Pro-
grammhelt der Salaburger Pestsplele wissen
i deren Diensten er sich peeade bofindet
unad deren peflilpge Mode e el

Molitre ein Angepasster? W
tipmt Mein, men Herr! a8 Besh Milities
Komibdien st das Sub: ive. Dler breochie

Uarsteller cind. Vor allem die Fraven dber-
zeugen. Neuhduser fUbet nicht nur den Stefl-
hund zum Auforin, sondern JuBiart auch
routinier: dic weiblichen  Altessrell 3
Molire, Sie singl nach der ersten Pause Ir
mer wieder das ira:

Nuttenlied L

kelnen gewaltigen Thieme, ura 2u schockie-
e, Was aber 151 nun wirklich die Liche, die
0 lang vergeblich gesucht wurde?
Cottheit, die 2lies, was she uns tun |
schuldigt”, sz§l

che Tane werden In Hallein brotol ignorien

Ausdruck, pianistischue Bril

fwch Thomas Zehetmain
mit intelligenter  Interp
technischer Raffinesse, Letzieres beson
ders in  Ysayes  G.Dur-Violingonare
op. 27 Nr, 5} Much bei den tells akrol
tische Leistung fordernden zeiigendssi
schen Werken, sowohl bel Crumb als
auch bel Holliger, gelang e bei vielen
Zuhrern Neagiende 2o wecken, Diass
andere mit Kopisehititeln rea i
mit haben die Inwerpreren wohl lings zu
Tehen gelernt,

FUr Hamenegurt scorehl en G
franose Pere-Lovrent famand
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Kromp Renate. ,,Moliére-Projekt.” News, 2. August 2007, S. 99

Eugen Onegin
: - e 'a.: ?R " ,g\

GrofSartiger Tschaikowsky im
GrofSen Festspielhaus 4%k %%

AlCH PETER RUTICKA, Jiirgen Flimms Vorgénger,
hatte dieses Glilck: zu Beginn seiner
Amtszeit mit einer Konstellation - Hamon-
court und Kusej fir ,,Don Giovanni* - in
die Stilgeschichte einzugreifen. Flimms
Vertrauen in die Wiederherstellbarkeit
Andrea Breths und sein Gesplr, sie mit
Barenboim und den Wiener Philharmaoni-
ke zu assoziieren, zeitigen nun abermals
ein zutiefst begllickendes und versttren-
des Ergebnis. Barenboims ,Onegin® ist ein
Stilek sublimer Kammermusik in grofer
romantischer Besetzung, ein atemberau-
bendes Spiel mit den Farben des Dunkels.
Hier erebt man etwas wie musizierten
Tschechow, und genau dorthin bringt
Andrea Breth Puschkins Versdichtung. In
weiten, (ber die Drehbiihne 7
sténdig variierbaren Rdumen >

o
* GRANDIDS:

(Martin Zehetgruber) er-

zeugt sie eine von bizar- Daniel
ren Lichtern durchzuckte Barenboim
Welt der Todessucht und am Pult

des gesellschaftiichen
Zertalls. Ein junges En-
semble bliht unter Breths
Charakterisierungskunst auf.
Die wunderbare Anna Samuil als
Tatjana, der gleichrangige Peter Mattei
als Onegin, Joseph Kaisers Lenski -
keine Edelstimma, aber eine glaub-
hafte Gestalt —und Ferruccio Furla-
netto in prachtvollen stimmlichen
Umstanden: unvergesslich. L I8 B

307 mEws

Thomas Bernhard im Salzburger
Landestheater Kok ok ek

DIE POLITISCH KORRENTEN applaudierten, Kun-

dige wihnten sich bei Chiistiane Pohles

Inszenierung von Thomas Bernhards in-

genisem ,Fest fir Boris" in einer (iber

zwei Stunden wihrenden Folter. Uber An-
nette Kurzes karger Biihne rotiert ein Kris-
tall-Luster. Darunter thront die niederian-
dische Schauspielerin Viviane de Muynck
als wohlhabende, gehunfahige Witwe

(Die Gute") in einem schébigen Fauteuil,

legt Wagners Wesendonck-Lied , Treib-

haus" auf, radebrecht in flimischem Ak-
zent und zerjammert Bemhards Text zum
form- und harmlosen Lamento. Pohle ver-
félscht die Geschichte der gehunfahigen

Witwe, die ihren zweiten Ehemann Boris

(Thomas Wodianka) aus dem Beinlosen-

Asyl herausgeheiratet hat. Bernhards in-

fernalische Pointe, dem Bein-

losen Wanderutensilien zu

| schenken, ist gestrichen, die

Krippel sind keine. Am

Ende erwlirgt die Die-

nerin Johanna (Na-

, dine Geyersbach)
unmotiviert den
Hausherrn, der
sich im Wahnsinn

2u Tode trommeln

solite. Thomas Bern-
hard ohne Musikalitit,
ohne den Ansalz einer

Textarbeit - das-ist pu-
rer Widersinn. . L.

KULTURJ} ]

itrastreiche erste Woche

sky, mediokrer Haydn, glanzvolles Konzert, durchwachsenes Schauspiel.

;Moliére. Eine Passion® auf der

Pernserinsel. & d & de kK
EIX PUBLIXUM in blutriinstiger Erwartung. Poli-
tiker, die in der Pause Vo Skandal weit
entfernt” ins Telefon rapportieren und sich
davonstehlen. Luk Percevals ,Moligre. Eine
Passion" tréigt schwer an der Bleiweste des
Ruhms, den sich der Regisseur mit dem
bluttriefenden Shakespeare-Marathon
«Schiachten!” 1999 erarbeitet hat. Er-
wartungen, bei seingr
Paraphrase (iber vier
Moligre-Sticke wiirde
es so spektakulédr zu-
gehen, werden nicht
befriedigt. Ein kihler
Biihnenraum mit end-
losem Schneefall

GUTES THEATER, die

schafft kristallene Di-
erhofiten Tumulte
i - T
stanz, wo es um Kar- sind abgesagt.

perliches geht. Den
Menschen Moliére will Perceval zeigen, der
zerfressen von Selbsthass ist. Die Reime
sind drastisch, doch kemmentieren sie
Andeutungen: wenn Paare in tdnzerischer
Distanz kopulieren, Moliére von seiner Lieb-
schaft halbherzig befriedigt wird, letztend-
lich Hand an sich selbst legen muss und
am Ende als seniler Geiziger in Windeln
zum letzten Liebesakt wankt. Auf der
Bihne zehn Akteure, alle im Bann von
Thomas Thieme. Er ist das Urvieh Moliére,
schwitzt, schreit, keucht um Liebe, die ver-
sagt bleibt, und fallt tot um, wie einst der
echte Moliére auf der Bithne. Durch ihn
wird der Abend zum Ereignis. (N B



Herbert Schorn: Analyse der zeitgendssischen 6sterreichischen Theaterkritik in Printmedien

212

Gabler, Thomas. ,,Nur Schreie nach Lust statt Liebe.” Kronenzeitung, 1. August 2007, S. 49

Mittwoch, L Apgust 2807 Setre 4
Salzburger Festspiele: Luk Percevals ,Moliere. ﬁina Passion* auf der Perner-Insel in Hallein
ur Schreie nach Lust st b

~Hormonelle  Seibst-
entziindungen® rund um

Liebz in schwachen Rei-
mea priisentierte die drit-
te Schauspicipremiere der
Balzburper Festspiele auf
der Halleiner Perner-in-
sel, Luk Percevals ,Mo-
liére, Eine Passion®. The-
atermarathon wie einst
w3chlachten! ist keiner
dargus geworden, eher ein
fades Bifhnenproduki mit
viel Gequatsche, das viele
im Publikum in die Flucht
schlug. Verzichtbar!

Als  Moligres heimliche
Autobiographie®  mdchte
uns Perceval seine dreiteili-
ge Annitherung an den fran-

Folgs: Frinz Neum

zdsischen Kombdienschrei- -

ber verkaufen. Mit seinen
Autoren. Feridun Zaimoglu
und Gunier Senkel ge!ang

VON THOMAS GA‘BLER

thm dabei aber ein weniger
kunstvoll kreiertes als auf
einen Kulturschock ge-
trimmtes und letztlich nur
p!attes, banales, ja Odes-
Stlick iy einen Schauspxe~
ierund Enseinbie. -

Den  ,Mensc hemf’emd
oon  Juan®, . Tartuffe
und “den Gcmgen , - also
Alceste, Harpagon und die
a"ldcren vereinigt das Trio
in der Figur des’,Er®, in gi-.
nen alternden Bock der liis- -
tern und mit den Erzeugms;
sen seiner Windungen vom

- bundesdeut,

‘kon iiber.sexuel-

Darm bis  ins Gehirn - die

Umwelt verbal drangsaliert,
kbrperlich foltert, vergewal-

tlgt vad- ermedrlgt Auch-
ein ,, Jedermann - so Luk
Perceval’ = soll er .sein,
einer, der ewig- Lnehes~
schmerz spiirt und ,nie ge-
nug kriegen kann!“

Klipgt interessanter als es
ist. ,Nur ja Keine dummen.
Spriiche aufs Sofakissen

hegein® soll ’Pcrceva]s Ego-

mane. Und den ,Men-
schenmilll  zum Haufen
kehren“. Aber -
gescheit und philosophisch
geht es dann- die knappen
and dennoch unendlich

ganz. so -

WMOLERE. Eirie

langweiligen: vier 'Stﬁn‘dén

auf der:leeren. Bithne mit

Endlos-Schneefall nicht zu.
Dean Fotze,' Afsch .und
Schmdel“ sind di¢ ‘Haupt-
akfeure -in der - schwach

gereimten Wortspielerei in -
er Redeweise, -
ughch an den;
die,
'.‘, 'sein Mikropbon < ein Herz-

*“(womit e3>
~ Koproduktionsort; “an
- Berliner Schaubiilni
" Lehniner Platz
passt). Auch 6ff-
net Perceval mit’
seinen Kumpels
erneut sein kiei-
nes Handlexi-

le Praktiken al- hiass aus dem Leib -
ler Arter: der und versucht mit
immer wieder- der Litanei ,,Liebe
kehrende Schrei: | ist...*(Antwort
nach Liebe ist o HEATERMACHER: ... . Befallig? .
nureimgeiter - 7 aniwerpen: Lui; Percoval - ‘wenn ich bumsen
Ruf nach Lust- . : kann wic ein

befriedigung in Varianten.
Offensichtiich - siegt Liist-
ling Don Juan aus der Vie-
rerbande der Moliére-Cha-
raktere! "Und im Denken
der Produzenten,

Thomas Thieme als ,Er®,
als ,Meister. der Bekeh-
rungswui,  als. ,perverser
Rammier,

der Terrorgeist® (in dessen

~Gammler®;.
" falscher Prophet, ,reimen.

Stdd(en éines gemacht: mit Thomas Thieme und Patrycia Ziokowska

‘Emgewe:den es ordentlich
rumort} und ,.triiber. Gnanist

" mit Sclawabbalbauch“ {der

nach: ,weiblichen Naschipa-
keten® lechzt), ist umgeben

. von ,Knilchen“, , Emotions-

faschisten” und ,Harmonie-
produkten®.

Thigme schlagt zu Beginn
den “Takt mit der Birne auf

schiag fiir die Auf-
.~ Bibrung wird
nicht daraus. Er
krichzt ins Mik-

‘1o, sthnt und
furzt, schreit sich
-den Menschen-

Tyrann*) dem Zwischen-
menschiichen auf die Spur zu
kommeén. Was meist in er-
miidenden Selbstversuchen
fir den Schauspieler endet ~
und in miihsam gespieiter
»Wichserei®,

Ein liebevoll gehiitscheltes
Stoffhiindchen ist das Sym-
bol. fiir ,tierisches Verlan-
gen® in Percevals Inszenie-
rung. Er umgibt seinen

Hoheprigster, sein Bithnen-
Ego Thieme mit Typen, die
als Molitres Intriganten,
Leichtgifubige, Vertiebte
und ,,alte Schachteln® nur
noch Randbemerkungen und
Obiekte der Begierden wer- .
den: Patryciz  Ziolkowska,
Karin Nenhfiuser, Thomas
Bading und die anderen sind
menschliche  Versatzstiicke
fiir ein Winterbild ohne
Idyile: ,Verknalite Weib-
chen® und schwache, zahnlo-
se Ninnchen, Uad jeder
macht was epsie will und
Kann: singen, quasseln uad
Thiemes Verse stéren.

Sex-Hunger verlischi

fm kalton Schnes
Mehr als 20 em Kunsi-

" schnee (Biihne: Karin Brack)

schneit es an diesem Som-
merabend. Solange, bis Thie-
me in Windelhese und von
der polnischen Pllegerin Zi-
olkowska gestiitzt in elner
nervenden Endlos-Tirade
noch einmal nzch Antwort in
der Liehesfrage sucht - und
sein  sexhungriges ich im
Schneesturm verldscht: Die
Klappe falli, sein Lebensbin-
del reifit, aber man ist nicht
khiger als zuvor!
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Abstract

Die Arbeit analysiert ausgehend von der Urauffiihrung von Luk Percevals Moliére. Eine
Passion bei den Salzburger Festspielen 2007 die zeitgendssische printmediale Theaterkritik in
Osterreich. Als Grundlage fiir den qualitativen Arbeitsprozess werden sieben Kritiken
heimischer Tages- und Wochenzeitungen verwendet: Salzburger Nachrichten, Furche, Die
Presse, Der Standard, Kleine Zeitung, News und Kronenzeitung. Fir die strukturelle und
inhaltliche Analyse im ersten Teil wird ein Kriterienkatalog erstellt, dessen Basis zum einen
Werke, die sich mit Aufbau und Charakteristik von Kritiken beschéftigen, bilden und zum
anderen Uberlegungen von Kritikern, die in vergangenen Epochen bedeutsam waren oder
gegenwartig tatig sind. Daraus entstanden neun Kriterien, nach denen die Kritiken untersucht
wurden. Zuvor werden Uberlegungen zum Stiick, den Vorlagen und den Intentionen von
Regisseur und Co-Autor Luk Perceval angestellt. Anhand von Kritiken aus dem
deutschsprachigen Raum werden die Osterreichischen Rezensionen in einen internationalen
Rahmen gestellt. Im zweiten Teil steht die Frage im Mittelpunkt, nach welchen Kriterien die
Kritiker beurteilen. Interviews mit jenen Kritikern, deren Arbeiten analysiert wurden, geben
Einblick in personliche Herangehensweisen und zeigen ihre Meinung zu Mal3staben,
Gewichtung und Subjektivitat des Urteils. AnschlieBend werden die Kritiken miteinander

verglichen, bzw. die Rezensionen mit den Aussagen der Kritiker in Beziehung gesetzt.

In der Analyse fallen — trotz des kleinen Samples — mehrere Tendenzen auf: Erstens wird
durchgehend ein konventionelles Seiten-Layout verwendet und auf Service-Informationen
weitgehend verzichtet. Das legt den Schluss nahe, dass eine gesetzte, konservative
Leserschicht angesprochen werden soll. Zweitens versuchen fast alle Autoren durch gute
Verknotungen ihre Texte leicht lesbar zu machen. Hier ist ein Kampf um den Leser
festzustellen. Drittens ist eine Tendenz zur eher konkreten, intertextuell kontextualisierten
Kritik festzustellen, indem auf langwierige Abhandlungen verzichtet und stattdessen auf
Anschaulichkeit grolRer Wert gelegt wird. In der Gegeniiberstellung der Kritiken mit den
Aussagen der Rezensenten ist viertens bemerkenswert, dass das mehrfach genannte
Uberschitzen der Regie und das Unterschatzen von Text, Sprache und Schauspielerleistung in
den Kritiken keine Entsprechung findet. Auch das geforderte Einbringen eigener Emotionen
wird kaum ausgefhrt. In Bezug auf die Arbeitskonzepte sind innerhalb der Kritiker zwei

Gruppen festzustellen: ,,Vermittler” und ,,Bewerter*.
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