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Die Menschen sind am Hofe, in der Stadt und auf dem Lande
Menschen,; Geschopfe, bei welchen das Gute und Bose einander
die Waage hdlt. Schwachheiten und Laster zu fliehen, muss man

nicht den Hof, sondern das Leben verlassen.’

! Lessing, Gotthold Ephraim, zitiert nach: Booklet Emilia Galotti, Gotthold Ephraim Lessing. Michael
Thalheimer/ Hannes Rossacher. ZDF Theaterkanaledition, DVD 79 min. 2008, S. 11.
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1. Einleitung

Im Laufe meines Theater-, Film und Medienwissenschaftsstudium habe ich mich wiederholt
mit dem deutschen Regisseur Michael Thalheimer auseinandergesetzt. Fasziniert von seinem
Werdegang — vom Musiker zum Schauspieler und vom Schauspieler zum Regisseur — und
seinen facettenreichen Inszenierungen war es mir ein Anliegen, den Regisseur und seine
Theaterarbeit zum Inhalt meiner Diplomarbeit zu machen. Dass die Wahl des Stiickes auf
Michael Thalheimers Inszenierung der Emilia Galotti von 2001 gefallen ist, ldsst sich
dreifach begriinden. Erstens erntete Michael Thalheimer mit seiner Inszenierung von Gotthold
Ephraim Lessings Emilia Galotti neben nationalen Erfolgen auch in der internationalen
Theaterszene vorwiegend positive Kritiken seitens Theaterliebhabern,
Theaterwissenschaftlern und Kritikern. Zweitens war es mir personlich ein grofles Anliegen,
eine Inszenierung zu wiahlen, die mit dem Einsatz von Musik arbeitet und experimentiert.
Mein dritter Beweggrund, mich fiir diese Inszenierung zu entscheiden, bezieht sich auf den
Klassiker Emilia Galotti von Gotthold Ephraim Lessing. Das Trauerspiel von 1772 war nicht
nur Gegenstand meiner ersten Seminararbeit im Zuge des Theater-, Film- und
Medienwissenschaftsstudiums, sondern hat durch seine  Vielschichtigkeit und
Bedeutungsoffenheit meine Aufmerksamkeit im Laufe des Studiums immer wieder auf sich

gezogen.

1.1 Problemaufriss und Zielsetzung

Liasst sich auf der einen Seite in den letzten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts eine
aufsteigende Tendenz von Klassiker-Inszenierungen in den Spielpldnen groBer Theaterhduser
verzeichnen, ist auf der anderen Seite eine abnehmende Tendenz von sogenannten
werktreuen” Inszenierungen zu erkennen. Die Reduktion werktreuer Inszenierungen auf dem

Theater der Gegenwart kann darauf zuriickzufiihren sein, dass die Inszenierungspraxis

* Der Begriff der Werktreue hat den allgemeinen Konsens zur Voraussetzung, da3 die Worte der

Dichter zeitlos giiltig sind, dafl sie ewige Werte verkorpern. Deswegen zielt dieser Begriff auf die
Unantastbarkeit des Dichterwortes, (...).
Fischer-Lichte, Erika: Was ist eine ,,werktreue® Inszenierung? Uberlegungen zum ProzeB der
Transformation eines Dramas in eine Auffithrung. In: Fischer-Lichte, Erika / Weiler, Christel /
Schwind, Klaus (Hrsg.): Internationales Literatur- und Theatersemiotisches Kolloquium ,,1983,
Frankfurt, Main*“: Das Drama und seine Inszenierung: Vortrdge des internationalen Literatur- und
Theatersemiotischen Kolloquiums Frankfurt am Main, 1983, Tiibingen: Niemeyer 1985, S. 40.



aufgrund experimenteller Einfliisse und neuen Darstellungsformen auf dem Theater an sich

einem kulturellen Wandel unterliegt.’

Gerade bei der Inszenierung von Klassikern sehen sich Regisseure vor das Problem gestellt,
auf der einen Seite das altbekannte Stiick neu und zeitgerecht zu inszenieren, die Aktualitdt
des Stiickes herauszuarbeiten und den eigenen Stil der Arbeit erkennbar zu machen®, auf der
anderen Seite jedoch die Intentionen des Autors zu wahren und somit den urspriinglichen Stil

des Autors nicht zu dekonstruieren.

Das Aufkommen des Regietheaters’ im 20. Jahrhundert bildet die Grundlage dieser Debatte.
Die Ziele und Intentionen der Regie konnen divergieren, langst wird das Dichterwort jedoch
nicht mehr als unverdnderbare GroBle angesehen. Das Metzler Literatur Lexikon fasst die

Intentionen des Regietheaters wie folgt zusammen:

»3ie reichen von Versuchen einer in allen Einzelheiten originalgetreuen Interpretation
iiber die Umsetzung und Ubertragung der vom Autor festgelegten Méglichkeiten und
Absichten auf die Gegebenheiten einer bestimmten Biihne, einer bestimmten Zeit, an
einen bestimmten Ort, fiir ein bestimmtes Publikum, fiir ein bestimmtes Medium, bis
zur kritischen Neuinterpretation eines Werkes nach bestimmten, sozialen,
okonomischen, dsthetischen und ideologischen Gesichtspunkten, schlieflich zur freien
Produktion, fiir die der Text nur noch (oft ein unverbindlicher) Ausgangspunkt ist
(Regietheater).*

So viele Beflirworter das Regietheater hervorgebracht hat, so viele Gegner hat es sich
gemacht. Begriindeten die Gegner des Regietheaters ihre Ablehnung mit der Geringschitzung
und Verletzung des Dichterwortes und der Verfilschung der Intentionen des Autors’, sahen

die Befiirworter den geschriebenen Text als eine sich dem Theater unterzuordnende Instanz

3 Vgl.: Sammt, Barbara: Der deutbare Dramatiker: eine Studie zu Michael Thalheimers

Biihnenrealisierung der Biichner-Werke Leonce und Lena und Woyzeck. Dissertation Wien 2005, S.
2.

4 Vgl.: Bruggaier, Johannes: Deutsche Klassiker auf der Biithne: Tendenzen im Theater der Gegenwart.
Bremen: Edition Lumiére 2006, S. 11.

3 Regie fungiert als ,,Bezeichnung fiir die Einrichtung, Einstudierung, und Leitung von Schauspielen,
Opern, Filmen, Fernseh- und Horspielen.* Konitzer, Michael: ,,Regie” [Schlagwort]. In: Schweikle,
Giinther u. Irmgard (Hrsg.): Metzler-Literatur-Lexikon: Begriffe und Definitionen. 2. {iberarbeitete
Auflage. Stuttgart: Metzler 1990, S. 380.

% Ebenda.

7 Vgl.: Gutjahr, Ortrud: Spiele mit neuen Regeln? Rollenverteilungen im Regietheater. In: Gutjahr,
Ortrud (Hrsg.): Regietheater! Wie sich iiber Inszenierungen streiten lasst. Wiirzburg: Konigshausen
& Neumann 2008, S. 14.



an. Hier stellt sich die Frage, welche Funktion und Rolle dem Regietheater zuteil wird.

Verbunden wurde und wird mit dem Regietheater:

»(R)adikale Kiirzung, Fragmentierung oder gar Umschreibung von (...) Texten. Es
wird verstanden als ein Theater des Eingriffs, wenn nicht gar des Ubergriffs. Als ein
Theater, das die Achtung vor dramatischen Texten, insbesondere aber den
kanonischen Dramen der Biihnenliteratur verloren hat, kurz: als ein Theater, das ,,die
Klassiker in den Schweinekoben® herabdriickt.«®

Mit der Entwicklung des Regietheaters kam die Frage auf, worin die Aufgabenbereiche und
die Funktionen eines Regisseurs liegen.

Die Eingriffe der Regisseure beziehen sich ldngst nicht mehr nur auf den Text, es werden
auch das Biihnenbild, die Kostiime und die Sprache in die heutige Zeit transferiert und
modernisiert. Vorwiegend &lteres Publikum klagt die Forderung nach werktreuen
Inszenierungen ein und stiitzt sich auf die Begriindung einer Bewahrung der Intention des
Autors. Hans Thies-Lehmann erklirt sich die Ablehnung gegeniiber dem Regietheater durch

den ,,Unwillen (...), sich auf ungewohnte Theatererfahrungen iiberhaupt einzulassen.*’

Im Zuge dieser Debatte kommt die Frage auf, welche Kriterien eine Inszenierung im Theater
der Gegenwart beinhalten beziehungsweise erfiillen muss, um als ,,werktreu* gelten zu
konnen. Worin besteht das Wesentliche, der Kern eines Stiickes? In seinem Inhalt, seiner
Form oder seiner Zeit? Verwirft ein Eingriff in den Text automatisch das Pradikat einer den
Intentionen des Autors entsprechenden werktreuen Inszenierung? Darf der Regisseur in die
Textvorlage eingreifen und diese verdndern? Darf der Regisseur das Stiick seiner

urspriinglichen Zeit entledigen und es in eine andere Zeit transferieren?

Untersuchungsgegenstand der vorliegenden Diplomarbeit ist der Klassiker Emilia Galotti
unter der Regie von Michael Thalheimer. Es handelt sich hier um die Auffiihrung vom 27.
September 2001 am Deutschen Theater Berlin. Der Regisseur Michael Thalheimer hat
Gotthold Ephraim Lessings Emilia Galotti erfolgreich fiir die Bithne der Gegenwart adaptiert

und inszeniert.

8 Gutjahr, Ortrud: Spiele mit neuen Regeln? Rollenverteilungen im Regietheater. In: Gutjahr, Ortrud
(Hrsg.): Regietheater! Wie sich iiber Inszenierungen streiten lasst, 2008, S. 14.

K Lehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage. Frankfurt am Main: Verlag der
Autoren, 2011, S. 83.



In dieser Diplomarbeit soll untersucht werden, ob die Inszenierung von Michael Thalheimer
trotz der zahlreich getétigten Eingriffe des Regisseurs in den Originaltext den Anspruch einer
werktreuen Inszenierung erheben und erfiillen kann. Da es sich um einen Klassiker aus dem
Jahre 1772 handelt, muss vor allem der Frage nach der Aktualitit dieses Stiickes
nachgegangen werden. Was faszinierte den Theatermacher am Stoff des Klassikers? Worin

besteht seine Bedeutung, seine Aktualitit dieses Werkes fiir die heutige Zeit?'”

Der Titel meiner Diplomarbeit , Keine Zeit fiir Gefiihle — eine Auffithrungsanalyse von
Michael Thalheimers Emilia Galotti 2001 impliziert bereits die Schwerpunkte der
Inszenierung. Der Zeitfaktor, préiziser die Zeitknappheit stellt ein wesentliches Element
Thalheimers Umsetzung des Klassikers von Gotthold Ephraim Lessing dar und spiegelt sich
als Leitmotiv in der gesamten Inszenierung wider. Um Gefiihle, Liebe und Vertrauen geht es
in Thalheimers Umsetzung von Emilia Galotti. Die Zeit als groften Gegner und die
Unfdhigkeit, Liebe zu zeigen, steuern die Figuren unaufhaltsam einem tragischen Ende

entgegen.

Gliederung der Arbeit:

Zu Beginn der Arbeit soll unter Beriicksichtigung der ,,Tendenzen von Klassiker-
Inszenierungen auf der Biihne der Gegenwart“'' dem Begriff und der Definition der
Werktreue nachgegangen werden.

Im zweiten Teil der Arbeit wird ein kurzer Uberblick iiber Gotthold Ephraim Lessings Emilia
Galotti von 1772 gegeben, wobei der Fokus hier auf der Entstehungsgeschichte und dem Stoff
einerseits und dem Inhalt des Stiickes andererseits liegt.

Im Hinblick auf die Auffiihrungsanalyse von Emilia Galotti soll in meiner Arbeit auf die
wesentlichen Unterschiede zwischen dem Originaltext und der Bearbeitung des Textes von
Michael Thalheimer eingegangen werden.

Den Hauptteil der Diplomarbeit bildet die Auffithrungsanalyse des Stiickes, welche die
Analyse der Figuren, des Biihnenraumes, Biihnenbildes und Beleuchtung, der Kostiime,
Maske und Requisiten beinhaltet. Weiterfiihrend mochte ich den Schwerpunkt meiner

Untersuchung auf die Sprache der Figuren einerseits und auf das theatralische Mittel der

10 Vgl.: Schermann, Pamela: Sind moderne Klassiker-Inszenierungen ,,werktreu*?: Eine
Untersuchung anhand von Andrea Breths Inszenierung von Schillers Don Carlos am Wiener
Burgtheater. Diplomarbeit Wien, 2005, S. 1-2.

Vgl.: Bruggaier, Johannes: Deutsche Klassiker auf der Biithne: Tendenzen im Theater der
Gegenwart 2006.

11
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Musik andererseits legen, da diese beiden Punkte eine wichtige Rolle in Michael Thalheimers

Inszenierung darstellen.

Es soll festgehalten werden, dass im Zuge des Gender-freundlichen-Schreibens ausschlieBlich
die ménnliche Bezeichnung von Personen in dieser Diplomarbeit Verwendung findet. Diese
Schreibweise schlieBt jedoch sowohl die weibliche als auch die médnnliche Bezeichnung der

Termini mit ein.

1.2 Materialien

Da Michael Thalheimers Inszenierung der Emilia Galotti bereits 2001 am Deutschen Theater
Berlin seine Premiere feierte, war es mir leider nicht moglich, die Auffiihrung live zu sehen.
Nichtsdestotrotz habe ich mich dazu entschlossen, diese Inszenierung zum Thema meiner
Diplomarbeit zu erheben. Die Analyse der Auffiihrung stiitzt sich auf die Analyse der
Videoaufzeichnung'? der ZDF Theaterkanaledition der Vorstellung.

Als weitere Arbeitsunterlagen dienen das vom Deutschen Theater Berlin zur Verfiigung
gestellte zweite Souffleusenbuch, sowie der Text Emilia Galotti von Gotthold Ephraim

Lessing in der Ausgabe Reclam 2001, herausgegeben von Jan-Dirk Miiller"’.

Aktueller Forschungsstand:

Die Forschungsliteratur zur Unterstiitzung meiner Analyse ist vielfdltig. Herangezogene
Sekundarliteratur sind theoretische Schriften, Interviews, Kritiken und Aufsitze. Schermann
Pamelas Diplomarbeit'*, die sich ebenfalls mit dem Begriff der Werktreue in Bezug auf
Klassikerinszenierungen beschiftigt, sowie eine Dissertation'” von Barbara Sammt iiber
Michael Thalheimer flieBen ebenfalls in meine Untersuchung mit ein. Die fiir die vorliegende
Diplomarbeit wesentlichen theoretischen Werke sind ,,Die Semiotik des Theaters Band 1 und
3 von Erika Fischer-Lichte, ,,Der theatralische Blick. Einfiihrung in die Auffiihrungsanalyse*

von Guido Hifl und ,Deutsche Klassiker auf der Biihne: Tendenzen im Theater der

2 Emilia Galotti, Gotthold Ephraim Lessing. Michael Thalheimer / Hannes Rossacher. ZDF
Theaterkanaledition, DVD 79 min. 2008.

13 Miiller, Jan-Dirk (Hrsg.): Gotthold Ephraim Lessing: Emilia Galotti. Durchgesehene Ausgabe.

Stuttgart: Reclam 2001.

Schermann, Pamela: Sind moderne Klassiker-Inszenierungen ,,werktreu*?: Eine Untersuchung

anhand von Andrea Breths Inszenierung von Schillers Don Carlos am Wiener Burgtheater.

Diplomarbeit Wien 2005.

Sammt, Barbara: Der deutbare Dramatiker: eine Studie zu Michael Thalheimers

Biihnenrealisierung der Biichner-Werke Leonce und Lena und Woyzeck. Dissertation Wien 2005.

15
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Gegenwart“ von Johannes Bruggaier. Gutjahr Ortruds ,,Regietheater! Wie sich {iber
Inszenierungen streiten ldsst?* dient ebenfalls zur Unterstiitzung der vorliegenden

Untersuchung.

1.3 Methodische Voriiberlegungen und Begriffsbestimmungen

Um den Begriff der ,,Auffilhrungsanalyse® definieren zu konnen, empfiehlt es sich, die
zusammengesetzten Worter getrennt voneinander zu betrachten.

Nach Gero von Wilpert definiert die ,,Auffiihrung® die ,,Wiedergabe eines Biihnenwerkes vor
Zuschauern, meist durch Schauspieler unter der Leitung eines Regisseurs nach einer Reihe

von Proben*'®. In Bezug auf die ,,Auffithrung® fiihrt er weiter aus:

,Die Auffilhrung setzt die literarische Vorlage mit Hilfe der reproduzierenden

Interpreten erst in die ihr angemessene Erscheinungsform um, kann sie zur
«l7

Anschauung und kiinstlerischen Vollendung bringen.
Interessant zu sehen ist, dass Gero von Wilpert den Prozess der Umsetzung in seine
Definition von Auffiihrung integriert.

Zusitzlich unterschiedet er zwischen der einmaligen Urauffiihrung, der (deutschen
beziehungsweise deutschsprachigen) Erstauffiihrung — auch Premiere genannt — und der

wiederholten Auffiihrung (Serienspiel).'®

Das Metzler Lexikon Theatertheorie definiert ,,Auffiihrung™ nicht als Prozess einer
Umsetzung, sondern hebt gerade die Einmaligkeit und Gegenwiértigkeit einer Auffithrung in

den Mittelpunkt:

»Mit Auffilhrung wird ein Ereignis bezeichnet, das aus der Konfrontation und
Interaktion zweier Gruppen von Personen hervorgeht, die sich an einem Ort zur selben
Zeit versammeln, um in leiblicher Ko-Prisenz gemeinsam eine Situation zu
durchleben, wobei sie, z.T. wechselweise, als Akteure und Zuschauer agieren. Was
sich in einer Auffilhrung zeigt, tritt immer hier und jetzt in Erscheinung und wird in
besonderer Weise als gegenwirtig erfahren.*'”

16 »Auffiihrung® [Schlagwort]. In: Wilpert, Gero von: Sachworterbuch der Literatur. 8. verbesserte

und erweiterte Auflage. Stuttgart: Kroner 2001, S. 53.

'7" Ebenda.

18 Vgl.: Ebenda.

19 Fischer-Lichte, Erika: ,,Auffiihrung* [Schlagwort]. In: Fischer —Lichte, Erika / Kolesch, Doris /
Warstat, Matthias (Hrsg.): Metzler Lexikon Theatertheorie. Stuttgart (u.a.): Metzler 2005, S. 16.
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Weisen die zwei Definitionen von ,,Auffithrung* minimale Unterschiede auf, stimmen beide

jedoch darin liberein, eine Theaterauffithrung als ,,gegenwértig” und ,,einmalig* anzusehen.

Der Begriff ,,Analyse* kommt aus dem Griechischen und bedeutet Auflosung und
Zergliederung. Ganz allgemein ldsst sich der Begriff als ,,Zergliederung, Zerlegung, Trennung
eines Ganzen in seine Teile, Untersuchung eines Sachverhalts unter Beriicksichtigung seiner
Teilaspekte*” verstehen. Das Metzler Literatur Lexikon definiert ,Analyse” als eine
,objektivierende werkbezogene Methode, mit deren Hilfe ein (...) Gegenstand dadurch genau
erfaBt werden soll, daB er in bestimmte Komponenten zerlegt, ,analysiert“ wird.“>' Ein
wesentliches Merkmal der Verfahrensweise der ,,Analyse* beschreibt Gero von Wilpert.
»(ndem sie (die Analyse) die einzelnen Komponenten fiir sich sowie im Zusammenwirken

betrachtet und Zusammenhinge erhellt***

gelingt es ihr zu einer genauen Erkenntnis der
Beschaffenheit eines literarischen Werkes oder einer Theaterauffiihrung zu gelangen. Nach

Gero von Wilpert stellt die Analyse die Grundvoraussetzung der Interpretation dar.>

Das Ziel der Analyse von Michael Thalheimers Inszenierung der Emilia Galotti besteht darin,
Zusammenhidnge herauszuarbeiten und in der Analyse sichtbar zu machen, sodass am Ende
der vorliegenden Diplomarbeit die einzelnen Teile der Auffiihrung sinnvoll zu einem Ganzen

verschmelzen.

In der Theaterwissenschaft existieren viele verschiedene Methoden der Auffithrungsanalyse.**
In der vorliegenden Diplomarbeit soll das Augenmerk jedoch einerseits auf Erika Fischer-
Lichtes ,,S‘[rukturanallyse“25 und andererseits auf Guido Hif3 ,,Trans’forma‘[ionsanalyse‘‘26
gerichtet werden. Eine genaue und detailgetreue Untersuchung dieser beiden
Auffithrungsanalysen wiirde den Rahmen dieser Diplomarbeit iibersteigern. Um eine eigene

Methode der Auffiihrungsanalyse dieser Arbeit zugrunde legen zu konnen, mochte ich

20 »Analyse* [Schlagwort]. In: Brockhaus-Enzyklopédie: in 24. Bénden. 19. vollig neu bearbeitete

Auflage. Mannheim: Brockhaus 1986, A-Apt, S. 529.

Schweikle, Giinther: ,,Analyse* [Schlagwort]. In: Schweikle, Giinther u. Irmgard (Hrsg.): Metzler-
Literatur-Lexikon: Begriffe und Definitionen, 1990, S. 13.

»Analyse* [Schlagwort]. In: Wilpert, Gero von: Sachworterbuch der Literatur, 2001, S. 26.

Vgl.: Ebenda.

Siehe auch: Wille, Franz: Abduktive Erkldrungsnetze: zur Theorie theaterwissenschaftlicher
Auffiihrungsanalyse. Frankfurt am Main; Wien (u.a.): Lang 1991.

Vgl.: Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters: Eine Einfilhrung. Band 3: Die Auffiihrung als
Text. 2. durchgesehene Auflage. Tiibingen: Narr 1988.

Vgl.: Hif, Guido: Der theatralische Blick: Einfiihrung in die Auffiihrungsanalyse. Berlin: Reimer
1993.

21

22

23

24

25

26
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dennoch in den folgenden Unterkapiteln die wichtigsten Punkte und die markantesten

Unterschiede dieser beiden Analysen erldutern.

Die Strukturanalyse nach Erika Fischer-Lichte:

Erika Fischer-Lichte definiert ,,Auffithrung in dem Buch ,,Semiotik des Theaters. Die
Auffiihrung als Text* (1988) als einen ,strukturierten Zusammenhang von Zeichen**’. Sie

erklirt wie folgt:

»Wir konnen (...) die Auffithrung in epistemologischer Hinsicht als Text, und da wir
ihre Zeichen als theatralische Zeichen qualifiziert haben, genauer als theatralischen

Text bestimmen. Auffithrungsanalyse 148t sich folglich als ein besonderer Modus der
«28

Textanalyse begreifen und durchfiihren.
Erika Fischer-Lichte versteht ,,Auffiihrungsanalyse* somit als eine spezielle Art der
Textanalyse, in der alle in einer Inszenierung beziehungsweise Auffiihrung verwendeten
Zeichen vereint sind. Hervorzuheben ist hier, dass sich der Textbegriff nach Fischer-Lichte
nicht nur auf sprachliche Texte, sondern auf ,,a) alle Texte, b) alle Arten &sthetischer Texte
und ¢) alle Arten multimedialer Texte* bezieht. Mit Hilfe des allgemeinen Textbegriffs von
Coserius und Lotmanns Begriff des kiinstlerischen Textes versucht Erika Fischer-Lichte dem
Begriff und der Definition des ,,theatralischen Textes*, den sie auch als multimedialen Text
bezeichnet, auf den Grund zu gehen.’® Multimediale Texte, beziehungsweise auch theatrale

Texte, lassen sich dadurch definieren, dass sie

»(-..) gleichzeitig mit Hilfe unterschiedlicher Medien — wie Filmbild und Ton, Schrift
und Bild, Schauspieler, Bithnenraum und Ton etc. — kommuniziert werden. Jedes
beteiligte Medium kann Zeichen eines oder auch mehrerer Zeichensysteme

{ibermitteln.«!

In Bezug auf den multimedialen Text betont Erika Fischer-Lichte explizit, dass er mindestens

zwei Medien bendtigt: ,,(D)e(n) Schauspieler, der iiber optische und akustische Kanile

Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters: Eine Einfiihrung. Band 3: Die Auffiihrung als Text,
1988, S. 10.

Ebenda.

Ebenda.

Vgl.: Ebenda, S. 19.

Ebenda.
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Zeichen iibermittelt, und de(n) ihn umgebende(n) Raum, der die unterschiedlichen Arten
visueller Zeichen zu iibermitteln imstande ist.“*>
Zentrale Komponenten zur Ubermittlung von Zeichen sind nach Fischer-Lichte also der

Schauspieler und der Raum.

Ein weiteres Merkmal des theatralischen Textes verortet Fischer-Lichte in seiner Entstehung.
Der theatralische Text wird nicht nur von einer einzelnen Person erschaffen, sondern an seiner
Produktion sind auBer dem Regisseur, auch die Schauspieler, die Kostiim-, Masken- und
Biihnenbildner und weitere Mitarbeiter integriert. Die Zusammenarbeit eines Kollektivs stellt
also die Voraussetzung des theatralischen Textes dar. Jedoch ergibt sich aus dieser
Zusammenarbeit auch ein entscheidendes Problem. Hier stellt sich die Frage nach dem
Subjekt. Da viele verschiedene Subjekte am Produkt des theatralischen Textes beteiligt sind,
ist es nachtrdglich schwer feststellbar, welches Subjekt welche Position inne hatte und tiber

wie viel Mitspracherecht dieses Subjekt verfiigt hat.*

Die Transformationsanalyse nach Guido Hif3:

Im Gegensatz zu Erika Fischer-Lichte geht Guido HiB3 in seinem Werk ,,Der theatralische
Blick: Einflihrung in die Auffiihrungsanalyse* (1993) von dem Begriff des ,,Simulacrums*
aus. Hil3 borgt sich den Begriff des ,,Simulacrums* von Roland Barthes: ,,Ein Simulacrum
entsteht als Endprodukt der von Barthes beschriebenen ,,strukturalistischen Téi‘[igkeit“34 der

Analyse.*>

Diese Analyse ldsst sich nach Roland Barthes, so Guido HiB, als Rekonstruktion
eines Objekts beschreiben. ,,Das Ziel jeder strukturalistischen Tatigkeit (...) besteht darin, ein
,Objekt* derart zu rekonstruieren, dafl in dieser Rekonstruktion zutage tritt, nach welchen
Regeln es funktioniert (...).“*° Die Analyse hat nicht das getreue Abbild des Objekts als Ziel,

sondern schafft etwas Neues, Eigenes:

32 Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters: Eine Einfiihrung. Band 3: Die Auffiihrung als Text,
1988, S. 20.

Vgl.: Ebenda, S. 22.

»Der Strukturalismus ist (...) eine Tétigkeit, das heil3t die geregelte Aufeinanderfolge einer
bestimmten Anzahl geistiger Operationen. (...) Man kann also sagen, der Strukturalismus sei im
wesentlichen eine Tétigkeit der Nachahmung.* In: Schiwy, Giinther: Der franzosische
Strukturalismus: Mode, Methode, Ideologie. Mit einem Anhang mit Texten von de Saussure/ Lévi-
Strauss/ Barthes/ Goldmann/ Sebag/ Lacan/ Althusser/ Foucault/ Sartre/ Ricoeur/ Hugo Friedrich.
Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1969, S. 154.

HiB, Guido: Der theatralische Blick: Einfithrung in die Auffithrungsanalyse, 1993, S. 13.

Schiwy, Giinther: Der franzosische Strukturalismus: Mode, Methode, Ideologie. Mit einem Anhang
mit Texten von de Saussure/ Lévi-Strauss/ Barthes/ Goldmann/ Sebag/ Lacan/ Althusser/ Foucault/
Sartre/ Ricoeur/ Hugo Friedrich, 1969, S. 154.

33
34

35
36
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»(...) dieses Neue ist nichts Geringeres als das allgemein Intelligible: das Simulacrum, das
ist der dem Objekt hinzugefiigte Intellekt (...). Schopfung oder Reflexion sind hier nicht
originalgetreuer ,,Abdruck® der Welt, sondern wirkliche Erzeugung einer Welt, die der
ersten dhnelt, sie aber nicht kopieren, sondern verstindlich machen will.«’

Nach Roland Barthes und Guido Hif3 hat die Analyse, in der vorliegenden Diplomarbeit im
Zuge der Auffiihrung, das Ziel, ihren Mechanismus offenzulegen und sichtbar zu machen,

jedoch nicht Eins zu Eins abzubilden.

1. Stufe:

,,Was zwischen zwei Buchdeckeln steht**® bezeichnet Guido HiB als dramatischen Text.
Durch den Prozess des Lesens des gedruckten Textes verwandelt sich der dramatische Text in
ein Drama. Dieser dramatische Text beinhaltet nach Hif} sogenannte ,,eingefrorene Zeichen®,

3 Triadische

die im Drama in den Kopfen der Leser Gestalt annehmen.
Zeichenzusammenhénge gerinnen zu Handlungen, chronologische Verweise zu Zeitabldufen,
Ortsmarken zu Riumen, Sitze werden zu AuBerungen, AuBerungen verdichten sich zu
Charakteren (...)“*’ Die Homophonie des dramatischen Textes geht in eine Polyphonie des

Dramas iiber. Somit ist das Drama das erste Simulacrum des dramatischen Textes.*!

2. Stufe:

In der Theaterarbeit des Regisseurs mit seinem Ensemble ist die ndchste Stufe verortet. ,,.Die

“*? Die imaginierten Zeichen

imaginierte Polyphonie des Dramas materialisiert auf der Biihne.
beim Lesen des Dramentextes werden nun ,,zum Leben* erweckt. ,,Die Biihne interpretiert das
Drama, indem sie es bebildert, sie versieht die imaginierten Charaktere mit Korpern,
verdichtet (...) den Sinn der Worte durch gestische, farbige, musikalische, rdumliche

w43

Aquivalenzen.“*® Diese szenische Textur stellt das zweite Simulacrum dar und kann

gegebenenfalls vom ersten Simulacrum beeinflusst werden.**

37 Schiwy, Giinther: Der franzésische Strukturalismus: Mode, Methode, Ideologie. Mit einem Anhang

mit Texten von de Saussure/ Lévi-Strauss/ Barthes/ Goldmann/ Sebag/ Lacan/ Althusser/ Foucault/
Sartre/ Ricoeur/ Hugo Friedrich, 1969, S. 154.

HiB, Guido: Der theatralische Blick: Einfithrung in die Auffithrungsanalyse, 1993, S. 155.

Vgl.: Ebenda.

Ebenda, S. 156.

Vgl.: Ebenda.

Ebenda.

Ebenda.

Vgl.: Ebenda.
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3. Stufe:
Die dritte Stufe ist in der Auffiihrung, nach Hif} auch szenische Textur genannt, selbst zu
verorten. Bei diesem dritten Simulacrum sind ,,rdumliche, zeitliche, handlungsspezifische

4

Ebenen® bereits gegeben, die vom Zuschauer in Korrespondenzbeziehungen zu setzen

sind.*

»Auf der Biihne korrespondieren Worte mit Kdrpern, Korper mit Bildern, Bilder mit
Klingen, Klidnge mit Bewegungen. Requisiten koénnen zu  wichtigen
Bedeutungsfaktoren werden, ebenso Frisur, Bekleidung, Stimmfirbung und vieles
andere mehr.*“*’

Der erste wesentliche Unterschied zwischen der Strukturanalyse nach Fischer-Lichte und der
Transformationsanalyse nach Hif3 stellt die Art der Untersuchung der verschiedenen Medien,
die auf der Biihne ihre Entsprechung finden, dar.

Der Begriff der Multimedialitédt, den Erika Fischer-Lichte dem theatralischen Text zur Seite
gestellt hat, wird von Guido Hil in ,Der theatralische Blick: FEinflihrung in die
Auffiihrungsanalyse* aufgegriffen. Hil macht gerade die Multimedialitit der
Theaterauffiihrung fiir die Schwierigkeit einer Analyse verantwortlich.*® Fiir HiB geht es in
der Analyse einer Auffiihrung darum, ,,Wege durch den Dschungel der Zeichen (zu) bahnen,
die Sinnpfade (zu) entwickeln und beschreiben, die wir unserem Vorgehen zugrunde legen

o 49
konnen.“

Laut Guido HiB ist ,,ein(e) ritselhafte Instanz in unseren Kt')pfen“50 dafiir verantwortlich, dass
die Zuschauer die Zeichen auf der Biihne nicht einzeln, sondern automatisch als

. . 51
zusammenhdngendes Zeichenensemble wahrnehmen.” So sagt er:

»In jedem Augenblick einer Theaterauffiihrung werden Ausdruckselemente, die
verschiedenen (...) Zusammenhéngen angehdren, von den Zuschauern gleichzeitig
wahrgenommen und Zu einem Gesamteindruck verarbeitet, zur

45
46

HiB, Guido: Der theatralische Blick: Einfithrung in die Auffithrungsanalyse, 1993, S. 157.
Vgl.: Ebenda.

47 Ebenda, S. 11.

* Vgl.: Ebenda, S. 24f.

¥ Ebenda, S. 25.

50 Ebenda, S. 32.

31 Vgl.: Ebenda, S. 31f.
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Korrespondenzbedeutung. Was wir als Zuschauer realisieren, ist indes nicht die

Bedeutung der Einzelzeichen, sondern die des Zusammenklangs.*>

Ziel der Transformationsanalyse von HiB ist es, Relationen und Zusammenhinge zwischen
unterschiedlichen Zeichen zu untersuchen, ,,ohne sich im Dschungel der Einzelbestandteile zu

verlieren.*>® Statt die verschiedenen Einzelzeichen einer Analyse zu unterzichen, plidiert Hi

darauf, ,,den Zusammenklang von symbolischen und ikonischen Zeichen (zu) untersuchen.**

Erika Fischer-Lichte vertritt in ihrer ,,Semiotik des Theaters. Band 1. Das System der
theatralischen =~ Zeichen eine =zu HiBl entgegengesetzte Meinung. Um einen

zusammenhédngenden Sinn der Einzelzeichen, eine Korrespondenzbedeutung, zu ermoglichen:

»miissen wir iiber die allgemeine Aufzéhlung hinausgehen und jedes Zeichensystem
en detail darauthin iiberpriifen, welche spezifische Leistung es fiir das Theater zu
erbringen imstande ist. (...) Denn nur wenn hinreichend gekléart ist, auf welche Weise
sich die primédren Zeichen beschreiben, analysieren und deuten lassen, wird es mdglich
werden, die Leistung derjenigen Zeichen zu bestimmen, die sie als ikonische Zeichen
auf dem Theater denotieren. Eine Semiotik des Theaters muf3 also z.B. durch eine
Semiotik der Geste, eine Semiotik des Kostiims, eine Semiotik der Musik u.a. — kurz
durch eine Semiotik der kulturellen Systeme fundiert werden.*>

In dem Buch ,,Semiotik des Theaters. Band 3. Die Auffiihrung als Text* betont Erika Fischer-
Lichte erneut, dass der ,,Schritt der Segmentierung*® fiir die Analyse ein unverzichtbares

Element darstellt:

»Die Segmentierung des theatralischen Textes stellt eine fiir jede Analyse
fundamentale Operation dar. Denn wenn der Text nicht gegliedert und in Einheiten
geringer semantischer Kohérenz, als seine Gesamtheit sie bildet, zerlegt werden kann,
ist eine Analyse als derjenige Proze3, welcher einzelnen Elementen und Teilstrukturen
eine Bedeutung und dem gesamten Text einen Sinn zuschreibt, {iberhaupt nicht
durchzufiihren.*>’

52
53
54
55

HiB, Guido: Der theatralische Blick: Einfithrung in die Auffithrungsanalyse, 1993, S. 39.

Ebenda, S. 58.

Ebenda.

Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. Band 1: Das System der theatralischen Zeichen. 2.
durchgesehene Auflage. Tiibingen: Narr 1988, S. 28f.

Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters: Eine Einfiihrung. Band 3: Die Auffiihrung als Text,
1988, S. 76.

>’ Ebenda.

56
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Guido Hil} kritisiert die Vorgehensweise Erika Fischer-Lichtes in ,,Der theatralische Blick:
Einfiihrung in die Auffiihrungsanalyse®. Fiir ihn stellt die Analyse der einzelnen Zeichen

keine Relevanz dar. Entscheidend ist nur die Bedeutung des Zeichenensembles:

»Korrespondenzbedeutung bleibt im dunkeln, wenn wir uns, zwangsldufig
dilettantisch, zum  Experten fiir jedes Einzelsystem machen wollen.
Korrespondenzbedeutung fassen wir auch dann nicht, wenn wir uns an
klassifikatorischen Scheidungen des Begrifflichen/Unbegrifflichen,
Ikonischen/Symbolischen oder des Textlichen/Bildlichen entlangtasten.“®

Der zweite markante Unterschied zwischen der Transformationsanalyse von Hil} und der
Strukturanalyse von Fischer-Lichte betrifft  die Textvorlage der Auffiihrung. Hif
Transformationsuntersuchung gliedert sich in zwei Teile. Der erste Teil der Analyse
beinhaltet eine Untersuchung der Textvorlage. In einem weiteren Schritt wird bereits im
Hinblick auf die Auffiihrung eine Interpretation sowie eine mdgliche Umsetzung des Dramas,
der Textvorlage, vorgenommen. Die Transformationsanalyse ,,setzt also das erste und dritte
Simulacrum iiber das zweite in Beziehung.«’

Unter Voraussetzung dieses Fundaments erfolgt in einem zweiten Schritt die Analyse der
Auffiithrung selbst. Hil betont jedoch, dass die Analyse der Auffiihrung ,einerseits als
weitere(r) Schritt der Interpretationsgeschichte des Dramas, zugleich als eigenstindige

61
“0% angesehen werden kann.

theatralische Grof3e
Die  Strukturanalyse von Erika  Fischer-Lichte bedarf im  Unterschied zur
Transformationsanalyse weder einer textlichen Vorlage als Ausgangspunkt, noch einer
bestimmten Reihenfolge der einzelnen Analyseschritte. Es kann also an jedem beliebigen
Punkt mit der Analyse gestartet werden. Hier bezieht sie sich auf das wesentliche Merkmal
der ,,Strukturiertheit“®* der Auffiihrung. Jedes Zeichen geht mit einem bezichungsweise
mehreren Zeichen eine Beziehung ein und steht in Relation zu anderen Zeichen.”’ Aufgrund
der Strukturiertheit der Auffithrung geht Erika Fischer-Lichte davon aus, ,,dass es prinzipiell
moglich sein muB, von jedem beliebigen Textelement auszugehen, um die dem Text

zugrundeliegende Ordnung zu rekonstruieren. Sowohl die Wahl des ersten Analyseschrittes

58
59
60
61
62
63

HiB, Guido: Der theatralische Blick: Einfithrung in die Auffithrungsanalyse, 1993, S. 62.
Ebenda, S. 158.

Ebenda, S. 159.

Vgl.: Ebenda S. 158f.

Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. Band 3: Die Auffiihrung als Text, 1988, S. 109.
Vgl.: Ebenda.
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als auch die Wahl des ersten zu untersuchenden Textelements steht also grundsitzlich frei.«®

Die Strukturanalyse bietet nicht nur in Bezug auf die Reihenfolge der Analyse, sondern auch

auf die Setzung der Schwerpunkte innerhalb der Untersuchung einen groen Spielraum.

Angelehnt an die Strukturanalyse von Erika Fischer-Lichte und die Transformationsanalyse
von Guido HiB soll im weiteren Verlauf dieses Kapitels eine eigene Methode zur Analyse der
Auffiihrung Emilia Galotti unter der Regie von Michael Thalheimer entwickelt werden. Diese
Methode setzt sich einerseits aus Teilen der Strukturanalyse Fischer-Lichtes und andererseits
aus Bereichen der Transformationsanalyse von Hil}, wie auf den folgenden Seiten gezeigt
werden soll, zusammen. Guido Hill betont in seinem Buch ,,Der theatralische Blick:
Einflihrung in die Auffiihrungsanalyse* mehrmals, dass es die eine, beziechungsweise richtige

Auffiihrungsanalyse nicht gibt. So sagt er:

,»Es gibt nicht die isotopische Strategie, die ein fiir allemal einer Auffiihrungsanalyse
als besonders sinnversprechend vorgeschrieben werden kann und darf.“®> |Es gibt
nicht den Begriff vom Theater, und ihn einzufordern hiefe, das Eigene und Besondere
der einzelnen Spielarten zu vergewaltigen. ,,Aktivieren wir die Differenzen!” — diese
Forderung Lyotards kdnnen wir in der Auffiihrungsanalyse nur einldsen, wenn wir auf
die Pluralitit der Gegenstéinde mit einer Flexibilitit der Methoden reagieren.

Die Behauptung von Guido Hif3, dass eine Analyse der Einzelteile irrelevant, ja sogar den
falschen Weg der Analyse darstellt, mochte ich widersprechen. In diesem Punkt stimme ich
mit der Methode Erika Fischer-Lichtes iiberein und mdchte sie meiner Diplomarbeit auch
zugrunde legen. Nur eine Untersuchung der einzelnen Zeichen gewéhrleistet die Moglichkeit,

diese auch in Relation, in Korrespondenz, zu bringen.

Als Beispiel der Anwendung beziehungsweise der Praxis einer Transformationsanalyse wéhlt
Hif} in seinem Buch ,,Der theatralische Blick: Einfiihrung in die Auffiihrungsanalyse® eine
Klassikerinszenierung, Goethes ,Tasso“ unter der Regie von Peter Stein.” 67
,» I ransformationsuntersuchung weist indes, indem sie theatralische Bedeutung in Differenz

zur dramatischen Vorlage bestimmt, Vorteile auf fiir die Analyse des Sprechtheaters und

64 Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. Band 3: Die Auffiihrung als Text, 1988, S. 109.
% HiB, Guido: Der theatralische Blick: Einfiihrung in die Auffiihrungsanalyse, 1993, S. 80.
66
Ebenda, S. 28.
%7 Vgl.: Ebenda, S. 155.
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gerade fiir solche Auffiihrungen, die mit historischen Dramen arbeiten.“®® Nach Erika
Fischer-Lichte ist fiir die Strukturanalyse ,,(p)rinzipiell (...) jede beliebige Auffithrung

«6

geeignet.“” Als Beispiel ihrer Analyse zieht Erika Fischer-Lichte Luigi Pirandellos , Heinrich

der Vierte“, deutsch von Georg Richert, heran.«”

Gegenstand meiner Auffiihrungsanalyse ist Gotthold Ephraim Lessings Emilia Galotti unter
der Regie von Michael Thalheimer. In diesem Sinne folge ich dem Beispiel einer
Textbearbeitung im Sinne von Guido Hill. Bevor ich die Auffilhrungsanalyse der
Inszenierung Thalheimers darstelle, soll das Trauerspiel Lessings in den Mittelpunkt riicken.
Hier wird auf die Entstehungsgeschichte und den Stoff einerseits, auf die Struktur und die
Handlung des Stiickes andererseits eingegangen. Die Methode nach HiB3 setzt voraus, auch die

Interpretationsmoglichkeiten der Textvorlage in die Analyse miteinzubeziehen.

o8 HiB, Guido: Der theatralische Blick: Einfithrung in die Auffithrungsanalyse, 1993, S. 155.
69 Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. Band 3: Die Auffiihrung als Text, 1988, S. 119.
70 Vgl.: Ebenda.
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2. Klassiker auf der Biihne der Gegenwart

Um in dem folgenden Kapitel der Frage nachzugehen, warum in den Spielplédnen grofer
Theaterhduser eine aufsteigende Tendenz von Klassiker-Inszenierungen zu verzeichnen ist,
auf der anderen Seite werktreue Inszenierungen jedoch eine abnehmende Tendenz zu

verzeichnen haben, soll zunédchst der Begriff des ,,Klassikers* ndher betrachtet werden.

In Bezug auf die unterschiedlichen Bestimmungen des Begriffs ,,Klassiker scheint keine
einheitliche Definition zu bestehen. Gero von Wilpert versteht unter ,,Klassiker* ,,die groB3ten
Dichter einer Nation, die in die Weltliteratur hineinragen und deren Werke durch vollendete
Gestalt mustergiiltig sind“’'. Dabei ist jedoch hervorzuheben, dass Wilpert den Begriff des
,Klassikers® nur fiir den Autor, nicht aber fiir das Stiick beziehungsweise fiir das Werk
vorsieht. Das Metzler Literatur Lexikon hingegen definiert die Bezeichnung des Wortes
,,Klassiker* Weitléiuﬁger72: ,.Das Wort ,,Klassiker kann sowohl eine Person als auch ein
Werk meinen.“” Aufgrund der Uneinigkeit einer Definition des Begriffs ,,Klassiker”
orientiert sich diese Arbeit an der Definition Klassiker als ausschlieliche Bezeichnung fiir

das Werk.

Gerade im zeitgenOssischen Theater ldsst sich eine Tendenz zu Klassiker-Inszenierungen
verzeichnen. In jedem namhaften Theater, auf jeder renommierten Bithne und in jeder
anspruchsvollen Spielzeit st6t man auf eine Vielzahl von Klassikern. Auffallend ist jedoch,
dass sich gerade bei der Interpretation und Inszenierung von Klassikern die Meinungen der
Kritiker, der Theaterwissenschaftler und des Publikums spalten.”* Johannes Bruggaier

beschreibt sein Verstindnis liber die Regie von Klassikern folgendermafen:

»Insbesondere die sogenannten Klassiker stellen Regie und Publikum vor immer
groBere Herausforderungen — sind sich doch beide dariiber einig, dass ein ,,Vom Blatt
spielen” nach der gewdhnlich langen Rezeptionsgeschichte der Dramen nicht mehr
gerechtfertigt erscheint.”

71
72

»Klassiker [Schlagwort]. In: Wilpert, Gero von: Sachwdrterbuch der Literatur, 2001, S. 415.
Vgl.: Bruggaier, Johannes: Deutsche Klassiker auf der Biithne: Tendenzen im Theater der
Gegenwart, 2006, S. 12.

Schweikle, Giinther: ,,Klassik* [Schlagwort]. In: Schweikle, Giinther u. Irmgard (Hrsg.): Metzler-
Literatur-Lexikon: Begriffe und Definitionen, 1990, S. 240.

Vgl.: Bruggaier, Johannes: Deutsche Klassiker auf der Biithne: Tendenzen im Theater der
Gegenwart, 2006, S. 11.

™ Ebenda.

73
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Auch Regisseure werden dabei vor immer grofler werdende Probleme gestellt. Er sieht sich
mit zwei Problemen konfrontiert: Bei der Inszenierung von Klassikern besteht einerseits die
Gefahr, das Stiick zu texttreu und zu langweilig zu inszenieren, andrerseits wird im Gegenzug
dazu oft der Vorwurf erhoben, dass das Werk dadurch verfilscht wird.”® Klassiker-
Inszenierungen gleichen somit einer Gratwanderung mit dem Ziel, einerseits das altbekannte
Stiick in die aktuelle Zeit zu {ibersetzen, es modern und zeitgerecht zu inszenieren,
andererseits die Grundstruktur des Stiickes und die Grundintentionen des Autors

beizubehalten.

Gerade in Bezug auf die Inszenierung von Klassikern gewinnt die Forderung nach Werktreue
eine neue Dimension. Das néchste Kapitel widmet sich der Definition und Bedeutung dieses
umstrittenen Begriffs und gibt einen Einblick in die hitzige Diskussion, die ihm zugrunde

liegt.

2.1 Werktreue

Dem Begriff der ,,Werktreue* wird bis heute mit Skepsis und Unsicherheit begegnet. Dies
mag zum einen darauf zuriickzufiihren sein, dass der Begriff an sich keine befriedigende
Definition hervorbringt und zweitens, dass viele verschiedene Meinungen beziiglich der
,»Werktreue* und ,,werktreuen Inszenierungen® existieren. In diesem Kapitel soll der Begriff
der ,,Werktreue*“ ndher untersucht und eine fiir diese Arbeit weiterfiihrende Definition

bestimmt werden.

Der Grundanstofl zum heutigen Begriff der ,,Werktreue® geht bis zur Romantik zuriick. Das
romantische Kunstverstindnis ging davon aus, dass das Werk eines Autors sozusagen ,,heilig*
sei und somit als unantastbar galt. Trotz dieser frithen Auffassung einer ,,Heiligkeit” des
Dichterwortes setzte sich der Begriff der ,,Werktreue® erst relativ spit und in Bezug auf ein
anderes Genre durch: ,,Begriffsgeschichtliche Forschungen zeigen, dass sich ,,Werktreue* erst

Mitte des 20. Jahrhunderts, und zwar in der Musikkritik etabliert’’ hat. Interessant zu sehen

76 Vgl: Bruggaier, Johannes: Deutsche Klassiker auf der Biihne: Tendenzen im Theater der
Gegenwart, 2006, S. 11.

Balme, Christopher: Werktreue: Aufstieg und Niedergang eines fundamentalistischen Begriffs. In:
Gutjahr, Ortrud (Hrsg.): Regietheater! Wie sich {iber Inszenierungen streiten lasst, 2008, S. 45.

77
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ist, dass der Begriff hier nicht mit dem Regietheater in Verbindung gebracht, sondern als

BeurteilungsmaBstab der Arbeit eines Dirigenten verwendet wurde.”®

Nach Christopher Balme impliziert das Regietheater automatisch die Frage nach ,,Werktreue®.
Diese beiden Begriffe, Regietheater und ,,Werktreue sind wie ,,siamesische Zwillinge eines
Diskurses, der bis an die Anfdnge des 20. Jahrhunderts, als die Regie als kiinstlerische

Titigkeit definiert wurde, zuriickreicht.«”

Mit der Bezeichnung Regietheater assoziiert man
automatisch Begriffe wie ,,Einfélle, Provokation, Konfrontation mit Tradition*™. Der Begriff
der ,,Werktreue® hingegen ist weit weniger positiv behaftet.*' , Die Forderung danach hat
immer einen imperativen Gestus und beansprucht implizit den Status eines elften Gebots: Du

sollst dich nicht am Werk versiindigen***

, meint Christopher Balme.

Der Begriff der Werktreue stand fiir ,,die Unantastbarkeit des Dichterwortes“®’. Striche
beziehungsweise jegliche Eingriffe in den Text galten als Verstof3 des Dichterwortes. Ziel war
nicht nur dem Publikum die Bedeutung des Stiickes und die Intentionen des Autors zu
vermitteln, ,,sondern ihren moglichst ungekiirzten —Wortlaut, der allein ihre Zugehorigkeit zu

den ,.,ewigen Werten“ beglaubigte***

Diese Forderung hatte auch politische Konsequenzen.
Dem Dichterwort waren keine Grenzen mehr gesetzt. AuBerungen, die urspriinglich zensuriert
wurden, konnten so dem Publikum und auch der Offentlichkeit ungehindert vermittelt

85
werden.

Mit den Regiearbeiten von Bertolt Brecht, Erwin Piscator und Leopold Jessner verdnderte
sich der Umgang mit der Textvorlage. Erwin Piscator forderte den Einsatz neuer

kiinstlerischer Mittel auf der Biihne. Bei der Inszenierung von dramatischen Vorlagen

7 Vgl.: Balme, Christopher: Werktreue: Aufstieg und Niedergang eines fundamentalistischen

Begriffs. In: Gutjahr, Ortrud (Hrsg.): Regietheater! Wie sich tiber Inszenierungen streiten ldsst,
2008, S. 43-45.
7 Ebenda, S. 43.
% Ebenda.
81 Vgl. Ebenda.
52 Ebenda.
8 Fischer-Lichte, Erika: Was ist eine ,,werkgetreue* Inszenierung? Uberlegungen zum ProzeB der
Transformation eines Dramas in eine Auffithrung. In: Fischer-Lichte, Erika / Weiler, Christel /
Schwind, Klaus (Hrsg.): Das Drama und seine Inszenierung, 1985, S. 40.
Ebenda, S. 39.
Vgl.: Ebenda, S. 39f.
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arbeitete er unter anderem mit dem Verfahren der Montage.*® Die Regisseure scheuten sich
nicht davor, ihre eigenen Interpretationen der Textvorlagen auf die Bithne zu bringen und zum
Teil als politische Sprachrohre zu verwenden.’ Die Empérung iiber die Verachtung des
Dichterwortes war so groB, dass bereits der ,Klassikertod *® hervorgesagt wurde.
Hervorzuheben ist, dass der Begriff und die Forderung nach ,,Werktreue* in der Avantgarde

nicht verstummt, sondern eine der heutigen Zeit angepasste Verdnderung erfahren hat:

,Er hat vielmehr eine Bedeutungsverdnderung erfahren, die seinen Gebrauch bis auf
den heutigen Tag zu rechtfertigen scheint. ,,Werktreue* meint nun nicht mehr in erster
Linie die Unantastbarkeit des Dichterwortes, sondern die Vorbildlichkeit einer
bestimmten Inszenierungsform, deren in einer spezifischen historischen Situation
entwickelte Prinzipien dergestalt als zeitlos giiltig postuliert und proklamiert
werden.“*

An dieser Stelle muss jedoch betont werden, dass ,,die Diskrepanz zwischen Dichterwerk und

Theaterauffiihrung eigentlich viel alter ist.«”

Hervorzuheben ist, dass nicht nur heutige
Regisseure Texte bearbeiten, streichen beziehungsweise ergéinzen, sondern bereits Autoren zu

Goethes Zeit Texte zu ihren Zwecken verindert haben.”!

Bereits Johann Wolfgang Goethe und Friedrich Schiller setzten sich fiir die Bearbeitung und
somit den Eingriff in den Text beziechungsweise fiir eine zeitgemédfle Bearbeitung des Stoffes
ein’?: ,Der einnehmende Stoff, der anerkannte Gehalt solcher Werke sollte einer Form

angendhert werden, die teils der Biithne iiberhaupt, teils dem Sinn und Geist der Gegenwart

86 Vgl.: Balme, Christopher: Werktreue: Aufstieg und Niedergang eines fundamentalistischen

Begriffs. In: Gutjahr, Ortrud (Hrsg.): Regietheater! Wie sich iiber Inszenierungen streiten ldsst,
2008, S. 46.

Vgl.: Schermann, Pamela: Sind moderne Klassiker-Inszenierungen ,werktreu?: eine
Untersuchung anhand von Andrea Breths Inszenierung von Schillers Don Carlos am Wiener
Burgtheater, 2005, S. 6-10.

Balme, Christopher: Werktreue: Aufstieg und Niedergang eines fundamentalistischen Begriffs. In:
Gutjahr, Ortrud (Hrsg.): Regietheater! Wie sich {iber Inszenierungen streiten lasst, 2008, S. 46.
Fischer-Lichte, Erika: Was ist eine ,,werkgetreue* Inszenierung? Uberlegungen zum ProzeB der
Transformation eines Dramas in eine Auffithrung. In: Fischer-Lichte, Erika / Weiler, Christel /
Schwind, Klaus (Hrsg.): Das Drama und seine Inszenierung, 1985, S. 40.

Balme, Christopher: Werktreue: Aufstieg und Niedergang eines fundamentalistischen Begriffs. In:
Gutjahr, Ortrud (Hrsg.): Regietheater! Wie sich {iber Inszenierungen streiten ldsst, 2008, S. 46.
Vgl.: W/ Zalfen, Sarah (Hrsg.): Werktreue: was ist Werk, was Treue? Miinchen: Oldenbourg; Wien
(u.a.): Bohlau 2011, S. 100f.

Vgl.: Fischer-Lichte, Erika: Was ist eine ,,werkgetreue® Inszenierung? Uberlegungen zum ProzeB
der Transformation eines Dramas in eine Auffithrung. In: Fischer-Lichte, Erika / Weiler, Christel /
Schwind, Klaus (Hrsg.): Das Drama und seine Inszenierung, 1985, S. 38.
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. . 93
gemil wire.*

Von dem Begriff ,,Werktreue* im Sinne einer ,,Unantastbarkeit des
Dichterwortes“”* kann zu dieser Zeit nicht die Rede sein. Im Gegenteil war man der
Auffassung, dass Eingriffe in den Text, wenn sie der Vermittlung der wesentlichen Botschaft

des Textes galten, als legitim angesehen wurden.”

Dass der Begriff der ,,Werktreue* immer wieder Gegenstand hitziger Diskussionen wurde und
wird, ldsst sich auch auf eine verdnderte Schreibweise der Autoren des 20. Jahrhunderts
zuriickfithren.”® Dazu zihlen: ,,Sprachexperimente, Aufbruch der Figurenidentitit, konkreter
Status des Wortes und des Textgesamts usw. — das sind alles Indizien einer neuen, am

9 . . .
“7und auch Ausloser fiir eine neue Art der

medialen Transfer orientierten Asthetik (...)
Inszenierung. Jorg von Brincken, einer der zwei Herausgeber des Buches ,,Einfiihrung in die

moderne Theaterwissenschaft” argumentiert folgendermalen:

»Das heutige Theater antwortet darauf mit einer Inszenierungspraxis, die den Text
nicht als fehlerfrei umzusetzendes Sinnkontinuum, sondern als unter den Bedingungen
von Theatralitit neuerlich zu bearbeitendes Material ernst nimmt und ihn als

Ansatzpunkt neuer szenischer Transformationsverfahren jenseits der Texttreue-Norm
«98

nutzt.
Bei zahlreichen gegenwirtigen Inszenierungen steht die Forderung nach Texttreue nicht mehr
an oberster Stelle.
,Der alte Text ist eine Komponente aus einer anderen Zeit. Aber wir sind hier und heute, und
die Frage ist, wie man ihn lebendig macht.“” Andreas von Studnitz, ein deutscher
Theaterintendant, Regisseur und Schauspieler, spricht hier auf den kulturellen Wandel an, der

. o . 100
gezwungenermallen Verdnderungen mit sich bringe.

> Uber das deutsche Theater, in: Morgenblatt fiir gebildete Stinde 10./11.4.1815, in: Goethe Werke,

I. Abt., 40. Bd., 1901, 89f, zitiert nach: Fischer-Lichte, Erika: Was ist eine ,,werkgetreue*

Inszenierung? Uberlegungen zum ProzeB der Transformation eines Dramas in eine Auffiihrung. In:

Fischer-Lichte, Erika / Weiler, Christel / Schwind, Klaus (Hrsg.): Das Drama und seine

Inszenierung, 1985, S. 38.

Ebenda, S. 40.

Vgl.: Ebenda, S. 38.

Vgl.: Brincken, Jorg von / Englhart, Andreas: Einfiihrung in die moderne Theaterwissenschaft.

Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 2008, S. 16f.

97 Ebenda, S. 17.

% Ebenda.

% Andreas von Studnitz: Interview vom 3. Miérz 2004. In: Bruggaier, Johannes: Deutsche Klassiker

auf der Biihne: Tendenzen im Theater der Gegenwart, 2006, S. 64.

Vgl.: Bruggaier, Johannes: Deutsche Klassiker auf der Biihne: Tendenzen im Theater der
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Auch der Opernregisseur Peter Konwitschny vertritt in seinem Aufsatz ,,Was ist ein Werk?
Was ist Treue? Was Werktreue?* die Auffassung, dass ein Werk in einer neuen Bearbeitung
andere Aspekte hervorbringen kann, als zu seiner Entstehungszeit.'”' So fiihrt er weiter aus:
,Beil einem Kunstwerk geht es um die Erhaltung des Sinns, nicht des Buchstabens; einige
Buchstaben miissen sogar verdndert werden, um das Potential an Bedeutungen zu

entdecken.*!%?

Thomas Zabka, unter anderem Herausgeber des Buches ,Dichter und Regisseure:
Bemerkungen iiber das Regie-Theater vertritt die Annahme, dass Werke nicht in ihrer
urspriinglichen Form wiedergegeben werden konnen, da sie dem Wandel der Zeit unterliegen.
Er duBlert sich beziiglich der Klassiker folgendermallen: ,,Dafl diese mit der Zeit sich
verindern, dall der Faust von 1994 ein anderer ist als der von 1807 — so lautet eine
Grundeinsicht der Rezeptionstheorie.«'*

,Die Werke werden umso reicher, je linger sie leben“'® folgert er weiter. Thomas Zabka
sieht nur einen moglichen Weg, die Werke vor den ,,Ubergriffen” der Regisseure zu schiitzen:
,Nur ein geschlossener Sarkophag, ein strenges Lese- und Auffiihrungsverbot, konnte sie
wirklich schiitzen vor den unvermeidlichen aktualisierenden Zugriffen der Ausleger und
Auffiihrer.«'”

Die angefiihrten Positionen in Bezug auf ,,Werktreue® zeigen, wie aktuell und brisant die
Werktreue-Diskussion gerade in der heutigen Zeit ist. Nach Christopher Balme hat sie sogar
eine neue Dimension erreicht, ,,weil sie nun politisch und juristisch instrumentalisiert
wird.«!%

Balme spricht hier einerseits auf die Ausfithrungen des ehemaligen Bundesprésidenten Horst
Koéhler zum Schillerjahr 2005 und andererseits auf den Dresdener Weber-Skandal von 2004
an.

Der Regisseur Volker Ldsch integrierte in seine Weber-Inszenierung im Jahre 2004 einen

Chor mit 33 Personen, der unter anderem Anschuldigungen und Vorwiirfe gegen Politiker

und Personen der Offentlichkeit, vor allem gegen die Fernsehmoderatorin und Journalistin
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Sabine Christiansen, dullerte. Die mit Sabine Christiansen befreundete Enkelin von Gerhart
Hauptmann kémpfte mit dem Theaterverlag ,Felix Bloch Erben“ fiir ein Verbot der
Auffiihrung. Letztendlich wurde vor Gericht entschieden, dass ein Verbot der Auffiihrung
nicht gerechtfertigt sei.'”’

Horst Kohler bezieht sich in seiner Rede anldsslich der Schillermatinee im Berliner Ensemble
auf die Lage der Kultur in Deutschland.'® Ein kleiner Ausschnitt der Rede zeigt, wie

vehement Texttreue In Bezug auf Klassiker noch immer eingefordert wird:

,»Es hat gewiss eine Zeit lang einmal die Notwendigkeit gegeben, die Klassiker zu
entstauben und zu problematisieren. Aber das heute noch immer fortzusetzen,
erscheint mir wie der Ausweis einer neuen arroganten Spiefigkeit. Ein ganzer Tell, ein
ganzer Don Carlos! Das ist doch was! Natiirlich stellt uns die hohe Sprache, auch das
Pathos Schillers heute vor Schwierigkeiten. Aber soll man ihn deswegen auf kleines
Maf reduzieren?*'"”

Der Ausschnitt der Rede Horst Kohlers zeigt, wie vehement die Begriffe ,, Texttreue* und

,, Werktreue* verstanden werden.

Erika Fischer-Lichte ersetzt in ihrem Aufsatz ,,Was ist eine ,,werkgetreue® Inszenierung?
Uberlegungen zum Prozess der Transformation eines Dramas in eine Auffiihrung® den
Begriff der ,,Werktreue® durch den Begriff der ,,Adéiquatheit““o. Laut Fischer-Lichte kann
eine Inszenierung als ,werktreu” beziehungsweise ,,addquat verstanden werden, wenn

folgende Punkte eingehalten werden:

,»1. das Werk, so wie es ist, auf die Bithne gebracht wird; oder wenn

2. die Inszenierung den Aufbau- und Gliederungsprinzipien des Dramas folgt; oder
wenn

3. die theatralischen Zeichen der Auffithrung die gleichen Bedeutungen haben wie die
entsprechenden sprachlichen Zeichen des Dramas.*'"!

107 Vgl.: Balme, Christopher: Werktreue: Aufstieg und Niedergang eines fundamentalistischen

Begriffs. In: Gutjahr, Ortrud (Hrsg.): Regietheater! Wie sich tliber Inszenierungen streiten lésst,
2008, S. 49f.

Vgl.: Ebenda, S. 48.

GruBBwort von Bundesprésident Horst Kohler anlésslich der Schillermatinee im Berliner
Ensemble. 17.04.2005. http://www.theaterforschung.de/mitteilung.php4?ID=107. 12.10.2012.
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Gegen Ende des Kapitels kommt Erika Fischer-Lichte jedoch zu dem Schluss, dass diese drei
Kriterien im Hinblick auf die Beurteilung einer ,,werkgetreuen* beziehungsweise ,,addquaten‘
Inszenierung nicht relevant sind. Diese Schlussfolgerung erkldrt sie folgendermafBlen: Zu
Punkt Eins hebt Fischer-Lichte hervor, dass es sich bei einem Werk nicht um eine
,2unverdnderliche GroBe handle. Es bestehen viele verschiedene Moglichkeiten einer
Bearbeitung und Umsetzung eines Textes, was somit zur Folge hat, dass ein Werk ,,so wie es
ist“!'? nicht auf die Bithne gebracht werden kann. Weiters betont sie, dass die Beurteilung der

Interpretation ,,ausschlielich subjektiven Kriterien, die keinerlei intersubjektive Giiltigkeit

beanspruchen koénnen*' " folgt.''*

Beziiglich Punkt Zwei soll hervorgehoben werden, dass ein Drama meistens in Haupt- und
Nebentext gegliedert ist, dies jedoch fiir eine Theaterauffithrung nicht zutrifft. Hier gilt laut
Fischer-Lichte das Prinzip ,der linearen, der strukturellen und der globalen

. 115
Transformation.*

Das Hauptaugenmerk der linearen Transformation liegt auf dem dramatischen Dialog und hat
das Ziel, diesen in einer Auffilhrung getreu wiederzugeben. Im Gegensatz dazu ist die
strukturelle Transformation darauf ausgerichtet, ihren Fokus auf die Teilstrukturen, wie Figur,
Raum und Szene zu legen und diese in den dramatischen Text zu transferieren. Im Gegensatz
zu den beiden ersten Transformationen steht bei der globalen Transformation der Sinn des
gesamten dramatischen Textes im Vordergrund, und nicht die Teilaspekte.''® Diese drei
Prinzipien der Transformation verifizieren den Punkt zwei, also die Forderung nach einer

Gliederung des Dramas.

Im dritten Punkt wird davon ausgegangen, dass die theatralischen Zeichen die gleichen
Bedeutungen wie die sprachlichen Zeichen des Dramas haben. Nach Erika Fischer-Lichte ist

dies nicht méglich, da jede sprachliche AuBerung und Beschreibung subjektiv ist und somit

2 Fischer-Lichte, Erika: Was ist eine ,,werkgetreue* Inszenierung? Uberlegungen zum ProzeB der

Transformation eines Dramas in eine Auffithrung. In: Fischer-Lichte, Erika / Weiler, Christel /
Schwind, Klaus (Hrsg.): Das Drama und seine Inszenierung, 1985, S. 40.

Ebenda, S. 41.

Vgl.: Ebenda, S. 41.

Ebenda, S. 42.

Vgl.: Ebenda, S. 41ff.
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von der Interpretation des Einzelnen abhingt, jedoch nicht als allgemeingiiltig angesehen

werden darf.'"’

Diese drei Kriterien kdnnen somit nicht zur Beurteilung einer ,,werktreuen* beziehungsweise
»addquaten* Inszenierung herangezogen werden. Erika Fischer-Lichte geht davon aus, dass
,werktreue* Inszenierungen nicht durchfiihrbar seien und der Begriff sehr subjektiv behaftet
ist.'"® Aufgrund dieses Ergebnisses definiert Fischer-Lichte eine ,,werktreue® Inszenierung

folgendermaf3en:

»Addquatheit ist dann gegeben, wenn die Auffiihrung sich als Interpretant fiir die
mdgliche(n) Bedeutung(en) des zugrunde liegenden Dramas verstehen lasst.! "

Diese Definition von Erika Fischer-Lichte fiir ,,Werktreue® wird auch in der vorliegenden

Arbeit bei der Auffithrungsanalyse von Michael Thalheimers Emilia Galotti herangezogen.'*’

17 Vgl.: Fischer-Lichte, Erika: Was ist eine ,,werkgetreue® Inszenierung? Uberlegungen zum Prozef

der Transformation eines Dramas in eine Auffithrung. In: Fischer-Lichte, Erika / Weiler, Christel /
Schwind, Klaus (Hrsg.): Das Drama und seine Inszenierung, 1985, S. 44f.

Vgl.: Ebenda, S. 46.

Ebenda, S. 46.

Vgl.: Schermann, Pamela: Sind moderne Klassiker-Inszenierungen ,,werktreu*?: eine
Untersuchung anhand von Andrea Breths Inszenierung von Schillers Don Carlos am Wiener
Burgtheater, 2005, S. 14-17.
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3. Gotthold Ephraim Lessing: Emilia Galotti

Das folgende Kapitel soll einen kurzen Uberblick iiber die Entstehungsgeschichte und den
Stoff von Gotthold Ephraim Lessings Emilia Galotti (1772) geben. In einem weiteren Schritt
stehen die Aspekte ,,Struktur”, , Handlungsorte und ,Handlung* des Trauerspiels im
Vordergrund, um im letzten Teil dieses Kapitels auf die Interpretationsmoglichkeiten des

Klassikers zu verweisen.

3.1 Entstehungsgeschichte und Stoff

Das folgende Kapitel soll einen kurzen Uberblick iiber die Entstehungsgeschichte und den
Stoff von Gotthold Ephraim Lessings Emilia Galotti (1772) geben. Aufgrund der zahlreich
erhaltenen Briefe Lessings an seinen Bruder Karl, an Freunde (u.a. Friedrich Nicolai und
Moses Mendelssohn) und an seinen Verleger Christian Friedrich Vof lassen sich die

unterschiedlichen Schaffensperioden sehr genau rekonstruieren.

Entstehungsgeschichte:

Die Entstehungsgeschichte der Emilia Galotti 1asst sich in drei Schaffensperioden unterteilen:
Die erste Phase zeigt Gotthold Ephraim Lessings seit Jugendjahren bestehendes Interesse an
dem dramatischen Stoff der Virginia-Geschichte, auf die ich im Laufe des Kapitels noch
ndher eingehen werde. In einer zweiten Phase tétigt er bereits erste eigene Ansdtze einer
Bearbeitung des Stoffes und in einer dritten Phase erfolgt die endgiiltige Ausarbeitung seines

ege . . . 121
Dramas Emilia Galotti, wie wir es heute kennen.

1. Phase:
In der ersten Phase der Entstehungsgeschichte der Emilia Galotti setzt sich Lessing mit den
bereits vorhandenen Bearbeitungen des Stoffes auseinander, um sie in einem weiteren Schritt

zu studieren und mit eigenen Kommentaren zu versehen.

»Wahrscheinlich war ihm das Virginia-Drama von Jean Gilpert de Campistron (1686)
bekannt, mit Sicherheit aber kannte er die spitere Fassung von Augustin Montiano y
Luyando (die er 1754 ausfiihrlich paraphrasierte), die von Johann Samuel Patzke (die

2! Vgl.: Bohnen, Klaus (Hrsg.): Gotthold Ephraim Lessing: Werke 1770-1773. Frankfurt am Main:
Dt. Klassiker-Verl., 2000, 7 Werke und Briefe, S. 829f.
122 Vgl.: Ebenda, S. 830.
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er 1755 rezensierte) und die von Samuel Crisp (deren Eingangsdialog er in den
fiinfziger Jahren iibersetzte)“123

Lessings Auseinandersetzung mit den verschiedenen Bearbeitungen des Virginia-Stoffes

bewirkt sein fortwihrendes Interesse an dieser Thematik.'**

2. Phase:

Die zweite Phase der Entstehung des Stiickes kennzeichnet seine 1756 entworfene und an den
Virginia-Stoff angelehnte Lucretia-Geschichte, welche den Titel Das befreite Rom tragen
sollte, jedoch nicht vollendet wurde. Von hier zeichnet sich weiterfiihrend eine Entwicklung

iiber Philotas (1759) hin zu Emilia Galotti (1772) ab.'*

Obwohl Lessing bereits 1757 Moses Mendelssohn und Friedrich Nicolai seinen Plan eines
eigenen, auf dem Virginia-Stoff beruhendes Drama zu schreiben, mitteilte, sollte es noch

etliche Jahre dauern, ehe er mit einer Niederschrift begann.'*

Zu welchem Zeitpunkt Lessing mit der Niederschrift der Emilia Galotti begann, lisst sich
nicht genau feststellen. Am 19.11.1771 erwéhnt Karl Lessing in einem Brief an seinen Bruder

erstmals das neue Stiick:

,»Auf Deine neue Tragddie freue ich mich auBerordentlich. Wirst Du Veridnderungen in
Deiner Sara machen?*'*’

Die dritte und letzte Phase der Entstehung des Dramas erfolgt wihrend Gotthold Ephraim
Lessings ersten Jahren in Wolfenbiittel. Im Mai 1770 tritt Lessing als Bibliothekar sein neues
Amt in Wolfenbiittel an. Alle Pléne fiir weitere Dramen treten vorerst in den Hintergrund, da
sein neues Amt Reisen nach ,,Hamburg, Dresden, Leipzig, Berlin, Prag, Wien oder Italien'*®
fordert. Obwohl er mit den Reisen (auch nach Braunschweig) der Einsamkeit, die ihn in

Wolfenbiittel begleitet, immer wieder zu entflichen versucht, bleibt diese Stétte bis zu seinem

123 Nisbet, Hugh Barr: Lessing: eine Biographie. Aus dem Englischen iibersetzt von Karl S. Guthke.

Miinchen: Beck 2008, S. 638f.
' Vgl.: Bohnen, Klaus (Hrsg.): Gotthold Ephraim Lessing: Werke 1770-1773, 2000, S. 831.
12 Vgl.: Ebenda.
126 Vgl.: Ebenda, S. 832f.
177 Kiesel, Helmuth (Hrsg.): Briefe von und an Lessing 1770-1776. Frankfurt am Main: Dt. Klassiker-
Verl. 1988, S. 268.
Sternburg, Wilhelm von: Gotthold Ephraim Lessing. Dargestellt von Wilhelm von Sternburg.
Original Ausgabe. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt-Taschenbuch-Verlag 2010, S. 111.
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“12 " sowie Entstehungsort der Emilia

Tod iiber ein Jahrzehnt sein ,, Lebensmittelpunkt
Galotti.”’’ Die ersten drei Akte der Emilia Galotti schrieb Lessing in Wolfenbiittel Ende 1771
beziehungsweise Anfang 1772, vollendet hat er FEmilia Galotti schlieBlich in

Braunschweig."”'

In einem Brief an Lessings Verleger Christian Friedrich Vo3, der mit dem 1.12.1771 datiert

ist, heif3t es:

»Das neue Stiick soll unfehlbar in Thren Hénden sein, noch ehe die alte Materie ganz
abgedruckt worden. Es geht alles recht gut; und wenn ich vollends ganz ruhig werde
sein konnen, daB3 mich gegen Weihnachten nicht meine Schulden wild machen: so

: 2
wird es noch besser gehen.“"?

In einem weiteren Brief an Christian Friedrich Vo3 vom 24.12.1771 verspricht er seinem

Verleger, ihm bald den ersten Teil der Emilia Galotti zukommen zu lassen. Im gleichen Brief

konkretisiert Lessing den Anlass und den Ort der Auffiihrung seines neuen Stiickes'>*:

»Mit meinem neuen Stiicke hétte ich vor, es auf den Geburtstag unsrer Herzogin,
welches der 10" Mirz ist, von Débblinen hier zum erstenmale auffithren zu lassen.
Nicht Dobblinen zu Gefallen, wie Sie wohl denken kénnen: sondern der Herzogin, die

mich, so oft sie mich noch gesehen, um eine neue Tragodie gequilt hat.«'*

Spriithen die ersten Briefe Lessings nur so von Enthusiasmus und Tatendrang, erwéhnt er in

einem Brief vom 15.1.1772 an Christian Friedrich Vo8, dass er enorme Schwierigkeiten den

Schluss des Stiickes betreffend hatte:

»Die erste Hilfte meiner neuen Tragddie, werden Sie nun wohl in Handen haben. Ich
habe Thnen eine neue Tragddie versprochen; aber wie gut oder wie schlecht — davon
habe ich nichts gesagt. Je néher ich gegen das Ende komme, je unzufriedner bin ich
selbst damit. Und vielleicht gefallt Ihnen auch schon der Anfang nicht.*'**

%% Sternburg, Wilhelm von: Gotthold Ephraim Lessing. Dargestellt von Wilhelm von Sternburg.

Original Ausgabe. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt-Taschenbuch-Verlag 2010, S. 111.

130 Vgl.: Ebenda, S. 111.

B Vgl.: Nisbet, Hugh Barr: Lessing: eine Biographie, 2008, S. 640.

132 Kijesel, Helmuth (Hrsg.): Gotthold Ephraim Lessing: Briefe von und an Lessing 1770-1776, 1988,
S.2717.

'** Ebenda, S. 304f.

"** Ebenda, S. 305.

%> Ebenda, S. 334f.
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Lessing wendet sich mit seiner Ungewissheit das Ende der Emilia Galotti betreffend an
seinen Bruder Karl, welcher von nun an seinem Bruder mit Verbesserungsvorschligen und
hilfreichen Kommentaren zur Seite steht.'*® Ein Brief vom 1.3.1772 deutet darauf hin, dass
Lessing sehr viel Wert auf die Meinung und das Urteil seines Bruders legt: ,,Hier kommt
endlich der SchluB8. Ich will wiinschen, dal er Dich in Deiner Erwartung nicht betriigen
moge. "’

Am 3.2.1772 lobt Karl, in einem Brief an seinen Bruder, den Ton in der Emilia Galotti, ,,den

«138

ich in keiner Tragddie, so viel ich deren gelesen, gefunden habe.”“ " Er schwidrmt von der

., Wahrheit der Charaktere “/*’, kritisiert jedoch den Charakter der Emilia.'*

Anfang Mirz 1772 schreibt Lessing einen Brief an den Herzog Karl von Braunschweig, in
dem er dem Herzog das Manuskript des Stiickes bis in den vierten Aufzug verspricht, da, wie
er betont, das vollstdndige Stiick noch nicht gedruckt sei. Dieser Brief Lessings ist besonders
deshalb von Interesse, da er dariiber Auskunft gibt, wie brisant das Ende der Emilia Galotti
zur damaligen Zeit aufgrund seiner Fiirstenkritik tatsdchlich war und erkléren wiirde, warum
er dem Herzog den letzten Aufzug vorenthélt. Nach der Freigabe des Herzogs zur Auffiihrung
wird Emilia Galotti, wie urspriinglich vorgesehen am 13.3.1772 am Braunschweiger
Hoftheater uraufgefiihrt. Weder die Herzogin, zu dessen Geburtstag das Stiick uraufgefiihrt

wurde, noch Lessing selbst nahmen an der Urauffiihrung teil.'*!

Stoff:

Im folgenden Abschnitt soll auf den Ursprung der Virginia-Geschichte, die auf zwei wichtige
Quellen zuriickgeht, eingegangen und eine kurze Einfilhrung in den Inhalt der Geschichte
gegeben werden. In einem weiteren Punkt soll versucht werden, die markantesten
Verdnderungen und Bearbeitungen, die Gotthold Ephraim Lessings Emilia Galotti von den

beiden urspriinglichen Quellen unterscheidet, anzufiihren.

136 Vgl.: Bohnen, Klaus (Hrsg.): Gotthold Ephraim Lessing: Werke 1770-1773, 2000, S. 834.
7 Kiesel, Helmuth (Hrsg.): Briefe von und an Lessing 1770-1776, 1988, S. 361.

138 Ebenda, S. 343.

%% Ebenda, S. 344.

% Vgl.: Bohnen, Klaus (Hrsg.): Gotthold Ephraim Lessing: Werke 1770-1773, 2000, S. 834.
1 Vgl.: Ebenda, S. 836.
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Gotthold Ephraim Lessings Auseinandersetzung mit der Virginia-Geschichte zdhlt zu einer
langen Reihe von Bearbeitungen dieses Sujets, ,,die bis in das Mittelalter zuriickreichen und
nachweisbar sind.*'**

Der Stoff geht auf zwei Quellen zuriick.

»Der Stoff ist iiberliefert als (vorgeblich) historisches Ereignis der rdmischen
Friihgeschichte durch Titus Livius'(59 v. Chr. — 17 n. Chr.) Darstellung der Anfinge
Roms in Ab urbe condita (Von der Griindung der Stadt) III 44-49 (erschienen 27-25 v.
Chr.) und bei dem griechischen Rhetor Dionysios von Halikarnassos (1. Jahrhundert
v. Chr.) im II. Buch seiner Antiquitates Romanae XI (...).""

Abgesehen weniger Unterschiede zielen beide Quellen auf dasselbe Ziel. '** Obwohl die
urspriingliche Fabel selbst kein Drama war, wurde sie doch zwischen dem sechzehnten und
dem achtzehnten Jahrhundert bereits mehrfach dramatisiert beziechungsweise in den bildenden

Kiinsten oft verwendet.'*’

Die Geschichte:

Virginia, die bereits verlobte Tochter des Plebejers Lucius Virginius, reizt mit ihrer Schonheit
den Dezemvir Claudius Appius, wiahrend ihr Vater mit den Truppen unterwegs ist. Da sich
die fromme und tugendhafte Virginia Claudius Appius jedoch verweigert, beruft er einen
Prozess ein, in dem er einen Zeugen aussagen ldsst, Virginia sei nicht Lucius Virginius’
Tochter sondern eine entlaufene Sklavin. Als Lucius Virginius heimkehrt und sieht, dass der
Prozess gegen die Unschuld seiner Tochter entschieden hat, rettet er sie vor der Entehrung,
indem er sie totet und erldst sie somit aus den Fiangen des Appius Claudius. Der Bericht
Lucius Virginius” liber die Ungerechtigkeit gegeniiber seiner Tochter verursacht unter den
Menschen heftige Emporung, die zur Folge einen politischen Umsturz hat und somit das Ende

der Patrizierherrschaft mit sich bringt.'*®

Meiner Meinung nach ist es interessant zu sehen, dass Lessing bereits bestehende
Bearbeitungen eines Stoffes, einerseits freiwillig, andererseits gezwungenermallen, zumeist

nur als Anregung versteht, um im Zuge dessen ein dhnliches jedoch verdndertes, immer aber

"2 Vgl.: Dane, Gesa: Gotthold Ephraim Lessing: Emilia Galotti. Stuttgart: Reclam 2002, S. 35.

' Bohnen, Klaus (Hrsg.): Gotthold Ephraim Lessing: Werke 1770-1773, 2000, S. 837.

" Vgl: Ebenda.

% Vgl.: Schnierle-Lutz, Herbert: Gotthold Ephraim Lessing. Salzburg: Andreas 1981, S. 240.
16 ygl.: Ebenda, S. 240f.



35

mit eigener Handschrift gekennzeichnetes Werk schreibt. 'Y So ist es auch nicht
verwunderlich, dass Lessing bei seiner Emilia Galotti in Bezug zu den Quellen von Titus
Livius einerseits und von Dionysos von Halikarnassos andererseits Verdnderungen
vorgenommen hat. In einem Brief Lessings vom 12.1.1758 an seinen Freund Friedrich

Nicolai heif3t es:

»dein jetziges Sujet ist eine biirgerliche Virginia, der er den Titel Emilia Galotti
gegeben. Er hat nemlich die Geschichte der romischen Virginia von allem dem
abgesondert, was sie fiir den ganzen Staat interessant machte; er hat geglaubt, da3 das
Schicksal einer Tochter, die von ihrem Vater umgebracht wird, dem ihre Tugend
werter ist, als ihr Leben, fiir sich schon tragisch genug, und fahig genug sei, die ganze
Seele zu erschiittern, wenn auch gleich kein Umsturz der ganzen Staatsverfassung
darauf folgt.«'**

Verinderungen:

Die erste Anderung Gotthold Ephraim Lessings an dem urspriinglichen Stoff betrifft

gezwungenermallen eine zeitliche und ortliche Verdnderung. ,Lessing iibertrigt in Emilia

Galotti die Geschichte in das Milieu eines italienischen Duodezstaates.«'*’

der Handlung in einen ,,italienischen Kleinstaat der Renaissance*'*’ ist deshalb von groBer
g g

Diese Ubertragung

Bedeutung, da sie dariiber Auskunft gibt, wie wichtig eine zeitliche und ortliche Distanz, ein
Abstand zu den damaligen politischen Verhiltnissen in Deutschland war und zeigt, dass sich
Gotthold Ephraim Lessing mit seinem Stiick von etwaigen gesellschaftspolitischen

Anspielungen bewusst distanziert."”'

,Die Figur eines Hettore Gonzaga ist erfunden, jedoch sind einige Ziige aus der Geschichte
der Gonzaga iibernommen.“'>> Obwohl die Familie Gonzaga tatsichlich im siebzehnten
Jahrhundert in Sabionetta und auch Guastalla an der Macht war, und alle Namen
ausschlieBlich italienischer Art sind, steht jedoch fest, dass die Figuren Lessings einheitlich

fiktiver Natur sind.'>>
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Obwohl Gotthold Ephraim Lessings Emilia Galotti der urspriinglichen Quelle Titus Livius in
vielen Punkten dhnlich ist, sticht gerade Emilia Galottis Schluss, der von der urspriinglichen
Quelle abweicht, deutlich hervor. Wie bereits Friedrich Nicolai in einem Brief an Lessing
vom 7.4.1772 hervorhebt, hat Gotthold Ephraim Lessing mit dem Mord Odoardos an seiner
Tochter Emilia, im Gegensatz zur urspriinglichen Geschichte, aufzuzeigen versucht, dass das
Biirgertum fiir den Schritt der Auflehnung gegen die Machthaber noch nicht bereit war.
Nicolai zitiert den ,,Prediger Eberhard*: ,,Die Emilia ist ein Rock auf den Zuwachs gemacht,

. ) . 154
in den das Publicum noch hinein wachsen muf3.

3.2 Struktur, Handlungsorte und Handlung

Struktur:
Emilia Galotti gliedert sich in fiinf Akte. Das Stiick spielt in Italien in einem ,,italienischen

155

Kleinstaat der Renaissance und erstreckt sich, nach der aristotelischen Wahrung der

Einheit der Zeit, zwischen dem friihen Morgen und dem Abend desselben Tages.

Handlungsorte:

Steht der erste Akt des Stiickes ganz im Zeichen des Prinzen und seinem Hofgefolge, ist der
zweite Akt wiederum der Familie Galotti gewidmet. Diese vorldufige Trennung der beiden
Parteien spiegelt sich auch in den Orten der Handlung wider. Spielt der erste Aufzug am Hof
des Prinzen, wobei die acht Auftritte des ersten Aktes im Kabinett des Prinzen stattfinden,
siedelt sich der zweite Akt in einem Saal im Stadthaus der Familie Galotti an. Die Akte drei

«156

bis fiinf finden auf dem ,,Lustschlosse Dosalo des Prinzen Hettore Gonzaga statt.

Handlung:
Das Stiick Emilia Galotti handelt von dem biirgerlichen Madchen Emilia Galotti, deren

Schicksal eine fatale Wendung nimmt, da sie von dem Prinzen Hettore Gaonzaga begehrt

wird.
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1. Aufzug:

Der absolutistische Prinz Hettore Gonzaga des Duodezstaates Guastalla, der seiner Métresse
Griéfin Orsina {iberdriissig geworden ist, verliebt sich in die Biirgerstochter Emilia Galotti. Als
der Prinz jedoch von seinem Kammerherrn Marinelli erfdhrt, dass die von ihm angebetete
junge Dame noch an diesem Tag mit ihrem Verlobten Graf Appiani verheiratet werden soll,

tragt er ihm auf, diese Hochzeit zu verhindern.

2. Aufzug:

Als Odoardo Galotti, Emilias Vater, die letzten Vorbereitungen fiir die Hochzeit seiner
Tochter mit dem Grafen Appiani treffen will, erfdhrt er von seiner Frau Claudia, dass der
Prinz Hettore Gonzaga Emilia Komplimente gemacht hat. Odoardo, der die
Hemmungslosigkeit des Prinzen kennt, wird dem Prinzen und seinen Absichten seiner
Tochter gegeniiber sofort misstrauisch. Bald darauf kehrt Emilia von dem Gottesdienst nach
Hause zuriick und berichtet ihrer Mutter Claudia, dass der Prinz sie in der Kirche
angesprochen und in Verlegenheit gebracht hat.

Parallel dazu erfahrt man, dass Odoardos Diener Pirro von dem bereits steckbrieflich
gesuchten Verbrecher Angelo Besuch bekommt und nach den Einzelheiten der Hochzeit von

Emilia und dem Grafen befragt wird.

3. Aufzug:

Der Prinz und Marinelli schmieden den Plan, einen Raubiiberfall vorzutduschen, das heif3t
Emilias Hochzeitskutsche zu iiberfallen, Appiani zu téten und die Braut zu entfiihren. Der
Verbrecher Angelo wird auf den Auftrag angesetzt. Wie geplant, flicht Emilia nach dem
Ubergriff auf die Kutsche in das nahe Lustschloss, um dort Schutz zu suchen. Der Prinz

Hettore hat nun die Gelegenheit sich vor Emilia als Wohltéiter und Beschiitzer zu beweisen.

4. Aufzug:

Emilias Mutter Claudia, die in das Schloss geeilt ist, um ihrer Tochter beizustehen, beginnt
nach und nach die schrecklichen Zusammenhiinge des Uberfalls auf ihre Tochter und deren
Verlobten zu ahnen. Zufillig kommt gerade an diesem Tag auch Gréifin Orsina nach Dosalo,
um den Prinzen zu besuchen. Orsina, die die Skrupellosigkeit des Prinzen kennt, durchschaut
dessen Plan auf Anhieb. Sie ist es auch, die den herbeieilenden Odoardo iiber die Vorfille

informiert und ihn iber die Tatsachen aufklirt. Thr eigenes Leid, verursacht durch den
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Prinzen, bewegt Orsina dazu, Odoardo einen Dolch zu iiberreichen und ihn zu ermutigen, die

Schande, die der Prinz iiber seine Familie gebracht hat, zu réchen.

5. Aufzug:

Als Odoardo von dem Prinzen und seinem Kammerherrn Marinelli empfangen wird, hat er
seinen Plan, sich an dem Prinzen zu ridchen, bereits niedergelegt, da er dies mit seinen
Moralvorstellungen als ehrenwerter Biirger nicht vereinbaren kann. Odoardo, der kurzzeitig
an der Unschuld seiner Tochter gezweifelt hat, verwirft diesen schrecklichen Gedanken
sogleich, als er ihr gegeniibersteht. Um dem Prinzen nicht ausgeliefert zu sein, fleht Emilia
ihren Vater an, sie von ihren Qualen zu befreien und ihr das Leben zu nehmen. Odoardo, der
keinen anderen Ausweg mehr sieht, ldsst sich von seiner Tochter zu dieser schrecklichen Tat

uberreden und sticht Emilia den Dolch in ihr Herz.

3.3 Interpretationsmoglichkeiten

Im Kapitel ,,Methodische Voriiberlegungen® wurde die Strukturanalyse nach Guido Hif3
vorgestellt. Als Anwendungsbeispiel seiner Transformationsanalyse wéhlt Hifl Goethes
,» Tasso®. Er hebt hervor, wie wichtig die Analyse der Textvorlage, der Interpretation und einer
moglichen Umsetzung bei historischen Dramen ist. Da auch meiner Auffithrungsanalyse ein
Klassiker, ndmlich Gotthold Ephraim Lessings Emilia Galotti von 1772, zugrunde liegt, folge
ich in diesem Punkt dem Beispiel der Transformationsanalyse. Das folgende Kapitel widmet

sich verschiedenen Interpretationsarten und einer mdglichen Umsetzung des Klassikers.

Die Beziehungen der Figuren in Gotthold Ephraim Lessings Emilia Galotti ist gepriagt von
Machtmissbrauch, Gewalt und Intrigen. Der absolutistische Herrscher steht der Institution
Familie gegeniiber. Das Trauerspiel vereint zahlreiche Gegensdtze: Macht — Ohnmacht,

Laster — Tugend, Verfiihrung — Versuchung.

In der deutschsprachigen Literatur z&hlt Gotthold Ephraim Lessings Emilia Galotti zu den
bekanntesten Trauerspielen und wurde Gegenstand zahlreicher Interpretationsversuche. Ziel
war und ist es bis heute, Lessings Motive zu rekonstruieren, um sich einer richtigen Les- und
Interpretationsart anzundhern. Dabei erscheint das Trauerspiel Emilia Galotti auf Anhieb

einfach und logisch motiviert. Die genaue Analyse offenbart jedoch die Vielschichtigkeit des
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Stiickes."”” Hugh Barr Nisbet hat in seiner 2008 erschienenen Biographie iiber Gotthold
Ephraim Lessing die Bedeutungsoffenheit des Trauerspiels treffend hervorgehoben. Nach
Nisbet ist das Trauerspiel Emilia Galotti:

,»ein Drama der Vieldeutigkeiten, offenen Fragen und Widerspriiche, zerrissener und
inkonsequenter  Gestalten, strenger Kausalitdit und verbliiffender Zufille,
verstandesklaren Dialogs und hochst unklarer Psychologie.“'>®

Es erschienen zahlreiche Forschungen, die auf der Suche nach der Logik des Stiickes, vor
allem aber der Motivation fiir Odoardos Tat im fiinften Akt sind. Eine umfassende
Darstellung der verschiedenen Interpretationsversuche in der deutschsprachigen Literatur
wire fiir diese Diplomarbeit zu umfangreich. Ein Auszug einzelner Interpretationsansitze ist

im Zuge der Auffiithrungsanalyse nach Guido Hif fiir meine Diplomarbeit jedoch unerlésslich.

Eine politische Interpretation folgt der Auffassung, dass Lessing mit seinem Trauerspiel nicht
nur Kritik gegen ein absolutes Herrschaftssystem &ufert, sondern sich gleichzeitig auch gegen
das Biirgertum wendet. Im Gegensatz zur urspriinglichen Quelle, findet bei Lessing kein
Aufstand der biirgerlichen Figuren gegen den absoluten Herrscher und sein System statt.
Lessing zieht in Emilia Galotti den Kampf gegen die eigenen Verbiindeten vor.'” Dieser

Interpretationsmoglichkeit folgt auch Sanna Simonetta:

»Das Feld der Moral ist fiir die Galotti wie flir Appiani {liberdeterminiert durch
Normen, Verbote, Vorbilder, Beispiele, Tabus, Rigorismen. (...) Die anti-hofische
Opposition speist sich aus der Fiille der Moral und wandelt sich zur Starrheit, die sich
jedoch gegen sie selbst wendet und zur Selbstaufgabe fiihrt. Von daher die Mitschuld
der Privatpersonen an Emilias Tod. Unféhig, den Prinzen zu bekdmpfen, und erdriickt
von dem Verdikt ihrer Moral, bleibt ihnen kein anderer Ausweg als das
Unmenschliche des Selbstmordes. Fiir Lessing entspricht das Fehlen einer politischen
Dimension bei den Privatpersonen einem politischen Verhalten, das dem Prinzen die
Initiative {iberlaft.'*

Eine weitere Interpretationsmoglichkeit stellt die Opposition von Herrscher und Untertanen in

den Mittelpunkt ihrer Analyse. Viele Forscher, wie zum Beispiel Hugh Barr Nisbet, verstehen
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Lessings Motivation, die Macht in die Hand einer einzigen Person zu legen, als eine Kritik am

absolutistischen Herrschaftssystem. '’

» (...) ist er jedoch ein absolutistischer Herrscher mit Gewalt iiber Leben und Tod, und
die Ungeduld, mit der er ein Todesurteil ohne ndheres Zusehen zu unterschreiben
bereit ist, ist ein Indiz fiir die Gefahrlichkeit dieser Gewalt, wenn sie nicht
verantwortungsbewullt ausgeiibt wird (...). Doch die Schroffheit, mit der Rota
weggeschickt wird, und das viel engere Verhéltnis zu dem skrupellosen Marinelli (...)
beseitigen schon bald jeden Zweifel daran, da3 der Absolutismus in Guastalla Vorrang
vor der Aufklarung hat: (...) findet Hettore Gonzaga nichts dabei, die Macht des Staats
seinen unerlaubten Begierden dienstbar zu machen.*'%*

Schlussfolgerung dieser Interpretation ist, dass die Tragddie am Ende des Trauerspiels nur
aufgrund der ungerechten Machtverteilung, ndmlich die Macht in die Hand einer einzelnen

Person zu legen, zustande kommt.'®?

Fir Gilinther Safle spielt die Erziechung Emilias fiir die Motivation der Schlussszene eine

ausschlaggebende Rolle. Emilia definiere sich ausschlieBlich iiber ihre Aufgabe als Tochter.

»In dieser Verabsolutierung der Familie zur einzigen Bezugsgruppe gewinnt Emilia
eine ausschliefliche Rollenidentitdt als Tochter im Familienverband. Sie spielt nicht
die Rolle der Tochter in der Familie, sondern sie ist diese Rolle.«!**

Die Grundwerte, die Emilia in ihrer Erziehung vermittelt wurden, tragen zum tragischen Ende
groBtenteils bei: Diese Grundwerte sind ,,(z)um einen, dass die Welt auBlerhalb der Familie
lasterhaft sei, zum anderen, dass sie selbst als Frau des Schutzes der Familie bediirfe, um ihre

165 . . .
“2? Dies wiederum wiirde

Unschuld zu bewahren, dass sie allein dazu nicht féhig sein werde.
bedeuten, dass Emilia nie gelernt hat, sich auBlerhalb des Schutzes der Familie zu bewegen
und selbststéindig zu handeln.

Verworren wird Emilias Situation aber erst durch Odoardos Missachten seiner Rolle als

Vater. Erst als Emilia ihren Vater bittet, sie zu erlosen, hilft sie ihm, seiner Rolle als Vater
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166 Wenn man Giinther SaBes

und Hiiter ihrer Ehre und Tugend wieder gerecht zu werden.
Interpretation zustimmt, dass Emilia Opfer ihrer Erziehung wurde, liegt die Schlussfolgerung,

dass nicht der Prinz, sondern Emilias Vater Odoardo der Schuldige ist, nahe.

Eine weitere Interpretation in Bezug auf Odoardo Galotti vertritt Benno von Wiese.

Betrachtet man Emilia Galotti als ,,ein Drama sittlicher Autonomie*'®’

gelangt man zu der
Uberzeugung, dass Lessings Schluss des Trauerspiels als Sieg der Tugend, in Bezug auf das
Verhéltnis Tugend — Laster zu deuten ist. Bereits die Worte Emilias ,,Reifit mich? bringt
mich? - Will mich reilen; will mich bringen: will! willl — Als ob wir, wir keinen Willen
hitten, mein Vater!“'®® zeugen von einem neuen Wunsch nach Selbstbestimmung.

Benno von Wiese vertritt in seinem Kapitel Emilia Galotti, die Tragodie der sittlichen
Innerlichkeit ebenfalls die Meinung, dass Odoardo der eigentliche Held des Stiickes sei, da er

durch den Tod an seiner Tochter die ganze Schuld auf sich nehme.'®’

,,Nicht die sterbende Emilia, sondern der die Schuld auf sich nehmende Vater ist das
eigentliche Opfer der zum Tragischen verdichteten Situation. Seine Tat ist
Verbrechen, Mord an der eigenen Tochter. Er geht und liefert sich selbst ins Gefangnis
und erwartet den Prinzen als seinen Richter.«'”

Folgt man dieser Interpretationsmoglichkeit, erklirt sich der Mord Odoardos an Emilia als

seine einzige Moglichkeit, Emilia vor den Fiangen des Prinzen zu beschiitzen.

Eine weitere Interpretationsmoglichkeit folgt der These, dass ,nicht der Sieg iiber die

«171

Leidenschaft, sondern die Warnung vor ihr (...) das Thema der Tragodie® " sei. Fiir Moses

Wessely vermittelt das Stiick folgende Botschatft:

»Seht wohin unsre Seelenkrifte uns verleiten kdnnen, wenn wir nicht dafiir sorgen,
dafl wir unter allen Zufillen kalt bleiben, und unser Herz von unserm Verstande
regieren; und letztern nicht durch eine jede Aufwallung davon wallen lassen.*' >
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Die Frage, ob beziehungsweise inwieweit es Gotthold Ephraim Lessing gelungen ist, den
Mord Odoardos an Emilia im letzten Akt des Trauerspiels zu motivieren und das Stiick zu

einem logischen Abschluss zu bringen, spaltet die Meinungen der Autoren bis Heute.

Anhand des Kapitels , Interpretationsmoglichkeiten* hat man gesehen, dass unzihlige, vor
allem aber divergierende, Les- und Interpretationsarten des Trauerspiels Emilia Galotti
existieren.

Im Zuge der weiteren Analyse stellt sich die Frage, ob Sujets wie Schicksal, Zwang,
Unterdriickung, Intrige und Liebe, die wir mit der Tragddie in Verbindung bringen nicht
lingst veraltet und vor allem ungeeignet sind unsere Gegenwart zu beschreiben?'” Die
vorliegende Diplomarbeit versucht unter anderem der Frage nachzugehen, was Michael
Thalheimer an dem Stoff von Gotthold Ephraim Lessings Emilia Galotti fasziniert hat und

worin die Aktualitdt dieses Trauerspiels fiir die Gegenwart liegt.

173 Vgl.: Lehmann, Hans-Thies: Michael Thalheimer, Gestenchoreograph. In: Tiedtke Marion /

Schulte, Philipp (Hrsg.): Die Kunst der Biihne: Positionen des zeitgendssischen Theaters. Berlin:
Theater der Zeit 2011, S. 86.
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4. Michael Thalheimers Inszenierung der Emilia Galotti

Michael Thalheimers Inszenierung der Emilia Galotti feierte am 27. September 2001 am
Deutschen Theater Berlin seiner Premiere. Der zustidndige Dramaturg war Hans Nadolny. Das

Biithnenbild und die Kostiime stammen von Olaf Altmann.

Dieses Kapitel widmet sich einerseits der Person Michael Thalheimer, wobei hier auf seinen
Werdegang — Vom Schauspieler zum Regisseur — eingegangen wird und andererseits steht der

Regiestil des Regisseurs im Vordergrund der Analyse.

4.1 Der Werdegang von Michael Thalheimer: Vom Schauspieler zum Regisseur

Michael Thalheimer wurde 1965 bei Frankfurt am Main geboren und studierte Schauspiel in
Bern. Engagements als Schauspieler folgten unter anderem in Bern, Mainz, Bremerhaven und
Chemnitz. 1997 stellte er am Stddtischen Theater Chemnitz seine erste Inszenierung,
Fernando Arrabals Der Architekt und der Kaiser von Assyrien, vor. Schnell wurde man auf
den unverkennbaren Stil des Autors aufmerksam. Es folgten weitere Inszenierungen an
deutschsprachigen Theatern, unter anderem in Basel, Leipzig und Freiburg. Seit seiner
Theaterarbeit in Chemnitz arbeitet der Regisseur mit dem Biihnenbildner Olaf Altmann als

staindigem Begleiter zusammen.

Seinen Durchbruch erlangte Michael Thalheimer 2000 mit seiner Liliom-Inszenierung am
Thalia Theater Hamburg und mit seiner Inszenierung von Das Fest, nach dem gleichnamigen
Film, am Schauspielhaus Dresden. Seine Regiearbeiten ,,machten sein besonderes Interesse an
Menschen und ihren Beziehungen deutlich.“'"* Es folgten Inszenierungen wie Gotthold
Ephraim Lessings Emilia Galotti, Anton Pawlowitschs Tschechows Drei Schwestern, Gerhart
Hauptmanns Einsame Menschen, Johann Wolfgang Goethes Faust (Teil 1 und 2), Jan Fosses
Schlaf, Aischylos Die Orestie und Die Ratten von Gerhart Hauptmann. Im Oktober 2012

folgte die Inszenierung von Hugo von Hofmannsthals Elektra am Burgtheater Wien.

Seit 2005 war Michael Thalheimer nicht nur leitender Regisseur sondern auch Mitglied der

Kiinstlerischen Leitung am Deutschen Theater Berlin. Mit seinen Inszenierungen gewann der

7% Booklet Emilia Galotti, Gotthold Ephraim Lessing. Michael Thalheimer/ Hannes Rossacher. ZDF

Theaterkanaledition, DVD 79 min. 2008, S. 22.
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Regisseur zahlreiche Auszeichnungen, wie zum Beispiel die Moskauer ,,Goldene Maske* und
den Wiener-Nestroy Preis fiir Lessings Emilia Galotti. Auch international erzielten seine

Inszenierungen groBe Erfolge beim Publikum.'”

4.1.2 Der Regiestil von Michael Thalheimer

Betrachtet man Michael Thalheimers Regiearbeiten seit seiner Liliom- Inszenierung (2000),
fallt auf, dass seine Inszenierungen meistens relativ kurz dauern und die zwei Stundengrenze
kaum iiberschritten wird. Parallel dazu erscheint die Tatsache interessant, dass es sich jedoch
in den meisten Inszenierungen um umfangreiche dramatische Textvorlagen handelt. Michael
Thalheimers Inszenierung von Gotthold Ephraim Lessings Emilia Galotti (2001) erstreckte
sich nur iiber achtzig Minuten, Georg Biichners Leonce und Lena (2001) dauerte nur
fiinfundachtzig Minuten, auch Friedrich Schillers Kabale und Liebe (2002), Arthur
Schnitzlers Lieblei (2002) und Gerhart Hauptmanns Einsame Menschen (2003) kiirzte der
Regisseur radikal. Auch Lulu (2004) von Franz Wedekind, ein Stiick flir einen mindestens
vierstiindigen Theaterabend, kiirzte Michael Thalheimer auf hundertzwanzig Minuten. Diese
drastischen Verkiirzungen der Auffiihrungsdauer bringen automatisch umfangreiche Eingriffe

in den Originaltext mit sich.'”®

Diese umfangreichen Eingriffe in den Originaltext erfolgen nicht willkiirlich, sondern sind ein
wichtiger Teil Thalheimers Arbeitsweise. Der Regisseur versucht bei seinen Inszenierungen
das Wesentliche eines Stiickes herauszuarbeiten, den Kern der Geschichte herauszuschilen
und sichtbar zu machen.'”’ Er vertritt die Meinung, ,, (...) nur eine solche Spurensuche macht
auch die Inszenierung eines Regisseurs unverwechselbar. Was mich interessiert, ist die

Stringenz des Erzihlens, die Klarheit einer Geschichte.*'”®

175 Vgl.: Booklet Emilia Galotti, Gotthold Ephraim Lessing. Michael Thalheimer/ Hannes Rossacher.

ZDF Theaterkanaledition, DVD 79 min. 2008, S. 22.

Vgl.: Sammt, Barbara: Der deutbare Dramatiker: eine Studie zu Michael Thalheimers
Biihnenrealisierung der Biichner-Werke Leonce und Lena und Woyzeck, 2005, S. 10.

Vgl.: Gutjahr, Ortrud: Michael Thalheimer. ,,... diese Arbeit am pulsierenden Zentrum der
Stiicke®. In: Gutjahr, Ortrud (Hrsg.): Regietheater! Wie sich iiber Inszenierungen streiten lésst,
2008, S. 189.
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Michael Thalheimers Vorgehensweise:

Bevor Michael Thalheimer mit der Arbeit der Idee, der Konzeption einer Inszenierung

beginnt, verwendet der Regisseur sehr viel Zeit in die Auseinandersetzung mit dem Stiick:

»Bevor ich mit der Konzeption einer Inszenierung beginne, lese ich das Stiick, auch
wenn es mir bereits bekannt ist, mitunter bis zu flinfzig Mal. Ich will mich dabei
vergewissern, dass meine Ideen nicht von meiner Tagesform abhingig sind.*'"”

Bei den Probenarbeiten wird mithilfe der Schauspieler der Text genau studiert. Ohne
Berticksichtigung der Zeit, in der das Stiick entstanden ist, beziechungsweise der kulturellen

Einbettung der Geschichte, soll herausgearbeitet werden, was der Text grundsitzlich

180

beinhaltet und erzihlt.™ ,,Wenn wir das Gefiihl haben, einen Zipfel von ,,Wahrheit* erwischt

zu haben, stelle ich mir iiberhaupt erst die Fragen: Wie zeigen wir das? Worin besteht die

Zeitgenossenschaft?«'®!

Nach John von Diiffel vernimmt man bei Proben von Michael Thalheimer oft den Ausdruck,

182

dass ,,gethalheimert™ ** wird. Verstanden wird darunter: ,, (...) die immer weiter getriebene,

radikale Reduktion eines Textes (...) und eine Spielweise, die sich mit minimalen Gesten und

Zeichen auf das Wesentliche konzentriert.«'5

Die Arbeit mit den Schauspielern steht bei dem deutschen Regisseur an erster Stelle. Im
Laufe der Jahre und der wiederholten Zusammenarbeit mit einzelnen Schauspielern, hat sich
zwischen dem Regisseur und seinen Mitarbeitern eine richtige ,Ensemble-Familie*'®
entwickelt. Obwohl gerade das Wechselspiel zwischen neuen Ensemblemitgliedern und
alteingesessenen Schauspielern die Theaterarbeit Michael Thalheimers bereichert, haben die
im Ensemble bereits bekannten Darsteller eine besondere Stellung. ,,Auf ihr Urteil oder auch

«185

ihren Instinkt hort und reagiert Thalheimer sehr.* ™ Im Gegensatz zu Regisseuren, die ihre

Position am Theater ausniitzen und die Probenarbeiten in ihre gewiinschte Richtung lenken,

179 Gutjahr, Ortrud: Michael Thalheimer. ,,... diese Arbeit am pulsierenden Zentrum der Stiicke®. In:

Gutjahr, Ortrud (Hrsg.): Regietheater! Wie sich {iber Inszenierungen streiten ldsst, 2008, S. 190.
Vgl.: Ebenda.

Ebenda.

Diiffel, John von: Michael Thalheimer — Das Bauchsystem. Ein Essay. In: Hinz, Melanie / Roselt,
Jens (Hrsg.): Chaos und Konzept: Proben und Probieren im Theater. Berlin: Alexander 2011, S.
51.

Ebenda.

Ebenda, S. 63.

Ebenda.
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rdumt Michael Thalheimer seinen Schauspielern ein gewisses Mafl an Eigenverantwortung

186

und Mitspracherecht ein. ™ Diese Offenheit kann darauf zuriickzufiihren sein, dass Michael

Thalheimer selbst {iber das Schauspiel zur Regie gekommen ist:

»deine Schauspieler-Vergangenheit merkt man ihm als Regisseur deutlich an. Er ist
nicht nur ein Regisseur, der den schauspielerischen Organismus von innen kennt, die
Handwerklichkeit und die Korperlichkeit des Spiels, seine Sprache, er wirkt manchmal
auch wie ein Schauspieler, der Regisseur spielt.«'®’

Dieses Vorwissen des Schauspielerberufs kommt dem Regisseur bei seiner Probenarbeit
zugute: ,,Mitunter spiir ich schon, dass ich weil}, wie es da oben auf der Biihne ist. Das hilft,

wenn man es selbst schon einmal erlebt hat, (...), diese Erfahrung stiitzt mich.«'*®

Ohne Schauspieler kann es kein Theater geben. Sie sind gewissermallen das Sprachrohr jedes
Regisseurs. Gerade Michael Thalheimer erkennt in seiner Theaterarbeit die Wichtigkeit des
Schauspielers an und integriert diese in den Probenprozess.'® In gewisser Weise sind ,,(d)ie
Grenzen seiner Schauspieler (...) die Grenzen seiner Theaterwelt, genauso wie ihre
Moglichkeiten — insbesondere die ungeahnten! — die Moglichkeiten seiner Inszenierung

darstellen.*'*°

In Bezug auf die Wahl seiner Stiicke vertritt Michael Thalheimer die Meinung, dass es auf der
Welt nur wenige gute Geschichten gibt, die es lohnt immer wieder neu und verdndert zu
erzahlen.'”!

Wenn man die Liste der Inszenierungen Michael Thalheimers nédher betrachtet, fillt auf, dass

der Regisseur immer wieder auch Klassiker inszeniert hat.

186 Vgl.: Diiffel, John von: Michael Thalheimer — Das Bauchsystem. Ein Essay. In: Hinz, Melanie /

Roselt, Jens (Hrsg.): Chaos und Konzept: Proben und Probieren im Theater. Berlin: Alexander
2011, S. 55-58.

Ebenda, S. 58.

Affenzeller, Margarete: ,,Ich bin kein Freund von wilden Improvisierereien. Klassik-Spezialist
Michael Thalheimer inszeniert Hofmannsthals ,,Elektra® am Burgtheater. In: Der Standard,
23.10. 2012, S. 25.

Vgl. Diiffel, John von: Michael Thalheimer — Das Bauchsystem. Ein Essay. In: Hinz, Melanie /
Roselt, Jens (Hrsg.): Chaos und Konzept: Proben und Probieren im Theater, 2011, S. 68.
Ebenda.

Vgl.: Gutjahr, Ortrud: Michael Thalheimer. ,,... diese Arbeit am pulsierenden Zentrum der
Stiicke®. In: Gutjahr, Ortrud (Hrsg.): Regietheater! Wie sich iiber Inszenierungen streiten lésst,
2008, S. 198.
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,» Thalheimers Interesse gilt den klassischen Dramen: Lessing, Schiller und Schnitzler
hat er inszeniert, ,,Emilia Galotti*, ,, Kabale und Liebe®, ,,Liebelei®, eine Trilogie des
biirgerlichen Trauerspiels. Dazu Biichner, Horvath, Tschechow. Er wihle Stiicke, die
ihn personlich interessierten, hat Thalheimer in einem Interview erklirt: ,,Ein Stiick
muss mir zufliegen. Ich muss aus meinem Leben heraus das Gefiihl haben, das beriihrt
mich.“'*?

Michael Thalheimer hat nicht nur eine Vorliebe fiir die Inszenierung von klassischen Dramen,
bei ihm steht das personliche Interesse einer Thematik bei der Auswahl seiner Stiicke an
erster Stelle. Mit seinen Klassiker-Inszenierungen begibt sich der Regisseur jedoch auf eine
Gratwanderung, die nicht bei jedem Publikum Anklang findet. So folgert Christina Tilmann

richtig, wenn sie sagt:

»Gerade der Regisseur, der sich wie kein anderer der klassischen Theaterliteratur
widmet, wird von einem Publikum, das eben jene Theaterliteratur immer einfordert,
oft vehement abgelehnt. Wer seine Klassiker wiederfinden will in seinen
Inszenierungen, erkennt sie nicht wieder. Wer sie kennenlernen will, versteht sie nicht.
Doch wer sie kennt und meint, verstanden zu haben, der sieht sie neu.*'**

Die Auffiihrungsanalyse von Michael Thalheimers Emilia Galotti von 2001 am Deutschen
Theater Berlin soll Auskunft dariiber geben, wie ein Klassiker auf der Biihne zeitgemif3
umgesetzt werden kann. In einem Interview Carmen Ellers mit Michael Thalheimer erzihlt

der Regisseur, was ihn an dem Stoff der Emilia Galotti fasziniert hat:

»Dieses Stiick ist eine unglaubliche Partitur von Lessing. Es ist hei3 und kalt zugleich.
Heil3, weil es anscheinend um Liebe geht, und kalt, weil die Mechanik des Stiickes
zwangsldufig in eine Katastrophe fiihrt, die eiskalt aufgebaut ist von Lessing, fast ohne
Gefiihle. Dagegen immer die groBen Sehnsiichte und diese grofe Liebe von Emilia
Galotti. Das hat mich hochgradig gereizt. AuBerdem auch das unglaubliche Tempo des
Stiicks, dass es innerhalb von einem Tag von einem gliickseligen Zustand, man ist

kurz vor einer Hochzeit, zur absolut diisteren Katastrophe kommt.*'**

Diese Aussage Michael Thalheimers gilt es unter anderem anhand der Auffithrungsanalyse zu
untersuchen. Dabei werden Fragen zu beantworten sein, wie ,,Was versteht der Regisseur

unter den Begriffen ,,Hei3* und ,,Kalt“?, ,inwiefern gleicht Emilia Galotti einer Partitur und

192 Tilmann, Christina: Michael Thalheimer: Liebe in Zeiten der Beziehungslosigkeit. In:

Diirrschmidt, Anja (Hrsg.): Werk-Stiick: Regisseure im Portrat. Theater der Zeit 2003, S. 165.
Ebenda, S. 164f.

Eller, Carmen: Ich jongliere nicht mit dem Zuschauer. 03.05.2006. http://www.n-
ost.de/cms/index.php?option=com content&task=view&i1d=909&Itemid=605. 31.05.2012.
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warum?“, ,,Wie aktuell ist das Stiick von 1772 heute noch?*. Die Analyse der Auffiihrung soll
dazu beitragen, die Arbeit des Regisseurs im Theater der Gegenwart besser verstehen und

einordnen zu konnen.
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4.2 Die Analyse der Strichfassung

Aufgrund Michael Thalheimers Aussage ,,Ich liebe Texte geradezu, obwohl man mir immer

wieder unterstellt, ich wiirde zuviel streichen®'®

gehe ich von der Annahme aus, dass die
Strichfassung der Emilia Galotti in Zusammenarbeit von Michael Thalheimer und dem
Dramaturgen Hans Nadolny entstanden ist.

Die Analyse der Strichfassung stiitzt sich einerseits auf den Text Emilia Galotti von Gotthold
Ephraim Lessing in der Ausgabe Reclam 2001, herausgegeben von Jan-Dirk Miiller.
Samtliche Seitenangaben beziehen sich auf diese Ausgabe. Als Arbeitsunterlage dient
andererseits das vom Deutschen Theater Berlin zur Verfiigung gestellte zweite

Souffleusenbuch, welches mit der Videoaufzeichnung'*® der Auffiihrung in Einklang gebracht

wurde.

Im folgenden Kapitel wird die Strichfassung Emilia Galotti mit dem Originaltext von
Gotthold Ephraim Lessing verglichen. Wird im ersten Schritt der Analyse der Strichfassung
auf die Biihnenfiguren und auf die Orte des Biihnengeschehens in der Thalheimer-Fassung
eingegangen, sollen im zweiten Teil dieses Kapitels die Verdnderungen und Bearbeitungen

des Originaltextes durch Michael Thalheimer aufgezeigt werden.

4.2.1 Biithnenfiguren und Orte des Bithnengeschehens

Gotthold Ephraim Lessing setzt fiir die Handlung seines Trauerspiels zehn namentlich
erwdhnte Personen ein, weiters einige Bediente. Nahezu alle von Lessing im
Personenverzeichnis namentlich angefiihrten Personen finden sich bei Michael Thalheimer
auf der Biihne wieder. Gestrichen wurden in Thalheimers Inszenierung drei Rollen: Camillo

Rota einer von des Prinzen Riten, Conti der Maler und der Verbrecher Angelo.

Die Biihnenfiguren:

Emilia Galotti
Odoardo Galotti

193 Gutjahr, Ortrud: Michael Thalheimer. ,,...diese Arbeit am pulsierenden Zentrum der Stiicke®. In:

Gutjahr, Ortrud (Hrsg.): Regietheater! Wie sich {iber Inszenierungen streiten ldsst, 2008, S. 192.
Emilia Galotti, Gotthold Ephraim Lessing. Michael Thalheimer/ Hannes Rossacher. ZDF
Theaterkanaledition, DVD 79 min. 2008.
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Claudia Galotti
Hettore Gonzaga
Marinelli

Graf Appiani
Grdfin Orsina

Hervorzuheben ist, dass die Reden der gestrichenen Figuren, bis auf eine Ausnahme im
vierten Akt, keine anderen Figuren des Stiickes libernehmen, sondern diese auch aus den
jeweiligen Szenen gestrichen wurden.

Michael Thalheimer iibernimmt die Struktur der Personenauftritte, getreu der Vorlage

Lessings von 1772, in seine Inszenierung des Trauerspiels.

4.2.2 Verianderungen und Bearbeitungen des Textes

Die Kiirzungen, die Michael Thalheimer am Originaltext vorgenommen hat, sind enorm und
beziehen sich auf nahezu jeden Aufzug des Stiickes. Mehr als ein Drittel der urspriinglichen
Auftritte sind vollstdndig gestrichen. Dies fiihrt wiederum zu groen Verdnderungen in den
verbleibenden Auftritten. Die Striche am Originaltext bewirken automatisch eine
Verminderung der Spielzeit. Dies ist auch ein Hinweis dafiir, dass sich Klassiker-
Inszenierungen im letzten Jahrzehnt dahingehend entwickelt haben, sich den medialen
Tendenzen anzupassen. Ein wichtiger Aspekt dazu ist die Reduktion der Auffiihrungsdauer.
Michael Thalheimer kiirzt seine Stiicke, so auch Emilia Galotti auf neunzig Minuten, ,,die
klassische Spielfilmlinge*'®’. Viele Regisseure sind seinem Beispiel gefolgt.'”® ,,So nimmt
Stephan Kimmig fiir seine ,,Stella® (2002), im Deutschen Theater Berlin aufgefiihrt, 90
Minuten in Anspruch. (...) Mammut-Produktionen wie Laurent Chétouanes ,,Don-Carlos*-
Inszenierung im Hamburger Deutschen Schauspielhaus (2004), die nahezu flinf Stunden in
Anspruch nimmt, sind lingst die Ausnahme.“'”” Der Theaterkritiker Gerhard Stadelmaier

bringt diese Tendenz auf den Punkt, wenn er sagt:

197 Tilmann, Christina: Michael Thalheimer. Liebe in Zeiten der Beziehungslosigkeit. In:

Diirrschmidt, Anja (Hrsg.): Werk-Stiick: Regisseure im Portrét, 2003, S. 165.

Vgl.: Bruggaier, Johannes: Deutsche Klassiker auf der Biihne: Tendenzen im Theater der
Gegenwart, 2006, S. 93.
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,.Ein Kurzstreckenweltmeister

Uberhaupt ist das deutsche Theater, das ob seiner in der Welt einzigartigen, 6ffentlich
subventionierten Struktur sich gern als ,,Theaterweltmeister selbst bewundert, vor
allem ein Theaterkurzstreckenweltmeister. Kaum noch eine Inszenierung, die auch bei
grofiten, schwierigsten alten Stiicken ldnger als neunzig Minuten dazu brauchte, das
Zielband zu zerreiBen, und nicht den Text mit Hochgeschwindigkeit abnudelte.«**

Die Striche in Michael Thalheimers Inszenierung der Emilia Galotti filhren zwar zur
Verminderung der Spielzeit, der Inhalt und die Struktur des Stiickes werden jedoch nicht
beeintrdchtigt. Im folgenden Abschnitt des Kapitels werden nun die auffilligsten und

aussagekriftigsten Kiirzungen und Bearbeitungen des Originaltextes angefiihrt.

Erster Aufzug
Michael Thalheimer verkiirzt Gotthold Ephraim Lessings ersten Aufzug der Emilia Galotti

mit acht Auftritten im Original in seiner Inszenierung auf zwei Auftritte. Der erste auffillige
Strich befindet sich im ersten Auftritt des ersten Aufzuges. Nicht nur in Bezug auf die Lénge
wurde dieser Auftritt des Prinzen und seines Kammerherrn Marinelli verdndert, auch die
Charakterisierung des Prinzen am Anfang des Stiickes findet in der Thalheimer/ Nadolny
Fassung keine Entsprechung.

Lessings Original beginnt mit des Prinzen Worten:

»Klagen, nichts als Klagen! Bittschriften, nichts als Bittschriften! — Die traurigen
Geschifte; und man beneidet uns noch!**"!

Diese Textstelle verdeutlicht die Schwierigkeiten eines Herrschers. Die Umgebung des

202 Da Michael Thalheimer diese Textstelle

Prinzen ist ein Ort, der von Klagen gezeichnet ist.
in seiner Bearbeitung des Trauerspiels gestrichen hat, entzieht er uns die Begebenheiten und
Schwierigkeiten, unter denen der Prinz herrscht.

Aufgrund der von Thalheimer gestrichenen Charaktere und deren Figurenreden fallen der
zweite, der dritte, grofBitenteils der vierte, der fiinfte und der achte Auftritt weg. Wenn man
bedenkt, dass im Original urspriinglich acht Auftritte verzeichnet sind, und der Regisseur

diese auf zwei verringert hat, merkt man bereits, wie sehr sich das Stiick in der Thalheimer-

200 Stadelmaier, Gerhard: Wohin treibt das Theater? In: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 21.10.2004.

http://www.faz.net/aktuell/politik/kommentar-wohin-treibt-das-theater-1189511.html.
25.05.2012.

Miiller, Jan-Dirk (Hrsg.): Gotthold Ephraim Lessing: Emilia Galotti, 2001, S. 5.

Vgl.: Sanna, Simonetta: Lessings ,,Emilia Galotti“: Die Figuren des Dramas im Spannungsfeld
von Moral und Politik, 1988, S. 30.
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Fassung zu seinem Original verdndert hat. Andererseits erzeugt der Regisseur damit eine

schnellere Dynamik, die dem Regiekonzept zugute kommt.

Hettore Gonzagas Aussage im zweiten Auftritt bezliglich der Gréfin Orsina ,,Nun ja; ich habe
sie zu lieben geglaubt! Was glaubt man nicht alles? Kann sein, ich habe sie auch wirklich
geliebt. Aber — ich habe!“*” transferiert Michael Thalheimer in den sechsten Auftritt des
ersten Aufzuges. Die Begebenheit, dass der Maler Conti dem Prinzen zwei Bilder bringt, ein
Portrét der Griafin Orsina und ein Portrdt Emilia Galottis, fillt in dieser Inszenierung weg. In
Gotthold Ephraim Lessings Original erzdhlt der Prinz dem Maler Conti von der ersten

Begegnung mit der von ihm angebeteten Emilia:

,,Es ist einige Wochen her, als ich sie mit ihrer Mutter in einer Vegghia traf. — Nachher
ist sie mir nur an heiligen Stéitten wieder vorgekommen, - wo das Angaffen sich
weniger ziemet. — Auch kenn ich ihren Vater. Er ist mein Freund nicht. Er war es, der
sich meinen Anspriichen auf Sabionetta am meisten widersetzte.**%*

Michael Thalheimer transferiert diese Erzéhlung des Prinzen iiber seine Begegnung mit
Emilia Galotti in den sechsten Auftritt des ersten Aufzuges in ein Gesprich mit dem
Kammerherrn Marinelli.

Der fiinfte Auftritt fallt weg. Im Original spricht der Prinz hier liber Emilia Galotti
beziehungsweise liber ihr Portrdt. Dieses Detail hat Thalheimer nicht in die Strichfassung
iibernommen. Der sechste und siebente Auftritt bleiben jedoch grdoftenteils bestehen, wie
Lessing es 1772 abgefasst hatte. Der achte Auftritt mit den Figuren Rota und dem Prinzen
wird von Thalheimer zur Gidnze weggelassen. Wie der erste Auftritt, der gestrichen wurde,

gibt auch dieser iiber den Charakter des Prinzen Auskunft:

,,Der Prinz
Was ist sonst? Etwas zu unterschreiben?
Camillo Rota
Ein Todesurteil wire zu unterschreiben.
Der Prinz
Recht gern. — Nur her! geschwind.
Camillo Rota (stutzig und den Prinzen starr ansehend)
Ein Todesurteil, sagt ich.
Der Prinz

203
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Ich hore ja wohl. — Es konnte schon geschehen sein. Ich bin eilig.

Camillo Rota (seine Schriften nachsehend)

Nun hab ich es doch wohl nicht mitgenommen! -- Verzeihen Sie, gnidiger
Herr. (...)

Camillo Rota (den Kopf schiittelnd, indem er die Papiere zu sich nimmt und abgeht)
Recht gern? — Ein Todesurteil recht gern? — Ich hétt es ihn in diesem
Augenblicke nicht mdgen unterschreiben lassen, und wenn es den Morder
meines einzigen Sohnes betroffen hitte. — Recht gern! recht gern! — Es geht mir
durch die Seele dieses grissliche Recht gern!**”

An der Auslassung dieser nicht unbedeutenden Szene merkt man, dass die Charakterisierung

des Prinzen, die Doppelfunktion , Fiirst-Mensch**%°

- darauf werde ich spidter noch genauer
Bezug nehmen - nicht in den Mittelpunkt der Inszenierung von Michael Thalheimer riicken

soll.

Zweiter Aufzug

Die auffilligsten Eingriffe in den Text im zweiten Aufzug betreffen die Striche des ersten, des
dritten und des flinften Auftrittes und die Zusammenlegung des zweiten und des vierten

Aulftrittes.

Der erste Auftritt des zweiten Aufzuges fillt weg, da die Figur des Pirro von Michael
Thalheimer gestrichen wurde. Da es sich hier jedoch um eine sehr kurze und unbedeutende
Szene handelt, bleibt die Struktur des Stiickes bestehen. Anders verhélt es sich jedoch mit
dem dritten Auftritt. In dieser Szene erfahrt man im Original, dass Odoardos Diener Pirro von
dem bereits steckbrieflich gesuchten Verbrecher Angelo Besuch bekommt und nach den
Einzelheiten der Hochzeit von Emilia und dem Grafen befragt wird. Angelo bekommt in der
Lessing-Fassung von dem Kammerherrn Marinelli den Auftrag, die Kutsche, in der sich der
Graf Appiani und Emilia Galotti befinden, zu iiberfallen, den Grafen zu beseitigen und die
Braut zu entfiihren. Wie geplant flieht Emilia nach dem Ubergriff auf die Kutsche in das nahe
Lustschloss, um dort Schutz zu suchen. Der Prinz Hettore Gonzaga hat so die Gelegenbheit,
sich vor Emilia als Wohltéter und Beschiitzer zu beweisen.

In der Inszenierung von Michael Thalheimer fallen die beiden Figuren Angelo und Pirro weg;
somit ist auch hier Marinelli der Handlanger fiir den Uberfall. Waren Pirro und Angelo in

Lessings Original die Helfershelfer des Kammerherrn Marinelli, wird in Michael Thalheimers
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Inszenierung auf die Ausfiihrer des kriminellen Plans Marinellis nicht weiter eingegangen,
wenn er sagt: ,,Die Ausfithrung ist Leuten anvertrauet, auf die ich mich verlassen kann.“*"’

Mit der Auslassung des flinften Auftrittes verhélt es sich wie mit dem Strich des ersten. Weil
es sich hier um eine sehr kurze und relativ unbedeutende Szene handelt, in der sich Claudia
Galotti liber ihre Tochter und ihren Ehemann Sorgen macht, und dies im weiteren Verlauf der

Handlung keine Rolle mehr spielt, hat der Regisseur diese Szene gestrichen.

Eine weitere Besonderheit im zweiten Aufzug stellt die Zusammenlegung des zweiten mit
dem vierten Auftritt dar, da der dritte Auftritt gestrichen wurde.

Im Folgenden mochte ich das Augenmerk auf die Analyse des sechsten Auftrittes legen und

eine Gegeniiberstellung der Szene im Original mit der Thalheimer-Fassung zeigen.

ORIGINALTEXT

Emilia

Eben hatt ich mich — weiter von dem Altare, als
ich sonst pflege, - denn ich kam zu spit — auf
meine Knie gelassen. Eben fing ich an, mein Herz
zu erheben: als dicht hinter mir etwas seinen Platz
nahm. So dicht hinter mir! — Ich konnte weder
vor, noch zur Seite riicken, - so gern ich auch
wollte; aus Furcht, dass eines andern Andacht
mich in meiner storen mochte. — Andacht! das
war das Schlimmste, was ich besorgte. — Aber

es wihrte nicht lange, so hort ich, ganz nah an
meinem Ohre, - nach einem tiefen Seufzer, -

nicht den Namen einer Heiligen, - den Namen,

- ziirnen Sie nicht, meine Mutter — den Namen
Ihrer Tochter! — Meinen Namen! — O dass laute
Donner mich verhindert héitten, mehr zu horen!

- Es sprach von Schonheit, von Liebe — Es klagte,
dass dieser Tag, welcher mein Gliick mache, -
wenn er es anders mache — sein Ungliick auf
immer entscheide. — Es beschwor mich —

hoéren musst ich dies alles. Aber ich blickte nicht

um; ich wollte tun, als ob ich es nicht horte. —

207

STRICHFASSUNG

Emilia

Ich hatte mich eben vor dem Altare
auf meine Knie gelassen. Eben fing
ich an, mein Herz zu erheben: als
dicht hinter mir etwas seinen Platz
nahm. Ganz dicht hinter mir! -

Ich konnte weder vor noch zur Seite

riicken — so gern ich auch wollte,

aber es wihrte nicht lange, so hort
ich, ganz nah an meinem Obhre -

nach einem tiefen Seufzer -

meinen Namen! — Emilia.

Es sprach von Schonheit, von Liebe -
Es klagte, daB3 dieser Tag, welcher
mein Gliick mache — wenn er es
anders mache — sein Ungliick auf
immer entscheide. — Es beschwor

mich — héren muf3t” ich dies alles.

Strichfassung: 2. Souffleusenbuch Emilia Galotti Deutsches Theater Berlin, Berlin 2001, S. 17.



Was konnt ich sonst? — Meinen guten Engel

bitten, mich mit Taubheit zu schlagen; und wann
auch, wann auch auf immer! — Das bat ich; das
war das Einzige, was ich beten konnte. —
Endlich ward es Zeit, mich wieder zu erheben.
Das heilige Amt ging zu Ende. Ich zitterte,
mich umzukehren. Ich zitterte, ihn zu

erblicken, der sich den Frevel erlauben

diirfen. Und da ich mich umwandte, da ich ihn

erblickte -

Aber ich blickte nicht um; ich wollte

tun, als ob ich es nicht horte.

Endlich ward es Zeit, mich wieder
zu erheben. Ich zitterte, mich
umzukehren. Ich zitterte, ihn zu
erblicken, der sich den Frevel
erlauben diirfen.

Und da ich mich umwandte, da ich

ihn erblickte —
Claudia
Wen, meine Tochter?
Emilia

Raten Sie, meine Mutter; raten Sie — Ich glaubte

in die Erde zu sinken — Ihn selbst. Ihn selbst.
Claudia

Wen, ihn selbst?

Emilia

Den Prinzen.”™ Den Prinzen.””

Beim Lesen der beiden Fassungen féllt auf, dass Michael Thalheimer in der Strichfassung
Abstand von den zahlreichen religiosen Anspielungen — Andacht; den Namen einer Heiligen;
guten Engel; heilige Amt - Lessings in Bezug auf Emilia Galotti nimmt. Karl Lessing
kritisiert den Charakter der Emilia in einem Brief vom 3.2.1772 an seinen Bruder Gotthold

Ephraim Lessing dahingehend:

»Nur wider die Emilia Galotti habe ich etwas auf dem Herzen. Ich wollte zwar gar
nicht mit meiner Kritik herausriicken; denn vermutlich wird Emilia in den letzten
Acten titiger sein, und sich also auch ihr Charakter deutlicher entwickeln. (...) Noch
hast du Sie nur als fromm und gehorsam geschildert. Aber ihre Frommigkeit macht
mir sie — aufrichtig! — etwas veréchtlich, oder, wenn das zu viel ist, zu klein, als da3
sie zum Gegenstand der Lehre, des edlen Zeitvertreibs und der Kenntnis fiir so viele
tausend Menschen dienen konnte.*“*'°

208 Miiller, Jan-Dirk (Hrsg.): Gotthold Ephraim Lessing: Emilia Galotti, 2001, S. 28f.
209 Strichfassung: 2. Souffleusenbuch Emilia Galotti Deutsches Theater Berlin, Berlin 2001, S. 7.
210

Kiesel, Helmuth (Hrsg.): Briefe von und an Lessing 1770-1776, 1988, S. 344.
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Wie aus dem Brief von Karl Lessing an seinen Bruder ersichtlich wurde, kritisiert er den
tugendhaften Charakter der Emilia. Auch in der Sekundérliteratur wurde der Charakter der
Emilia stark kritisiert.

Auch Simonetta Sanna empfindet das Streben nach einem ehrenwerten und vorbildhaften
Leben der Emilia als einen Makel, wenn sie sagt: ,,Wenn man hier von ,,Schuld* sprechen

kann, so von der, unbedingt unschuldig sein zu wollen.“*!"!

Wie Karl Lessing in seinem Brief
vom 3.2.1772 bereits vorhergesehen hat, revidiert er seine Meinung beziiglich der Figur der

Emilia, als er auch den Schluss des Stiickes zu lesen bekommt:

,»Du erinnerst Dich doch noch, da mir die Emilia im Anfange nicht so vorziiglich
gefallen. Du hast mir daher einige Deiner Griinde angefiihrt, von denen aber keiner
Stich zu halten schien, als der letzte, da Du sagtest: ,,Am Ende wird dann auch freilich
der Charakter der Emilia interessanter, und sie selbst tdtiger.” (...) der Schluf3 hétte
nicht so werden konnen, wenn du Sie nicht vom Anfange so geschildert héttest.

Hochst religios, die Tugend der Keuschheit fiir die hochste Tugend haltend ist
«212

Emilia.
Es scheint, als ob der Charakter der Emilia in Michael Thalheimers Inszenierung durch diese
Striche nicht nur bodenstidndiger, sondern auch glaubwiirdiger als in Gotthold Ephraim
Lessings Original gezeichnet wurde. Plotzlich haben wir es nicht mehr mit einer Heiligen,
einem Engel, sondern mit einer jungen Frau aus Fleisch und Blut zu tun, ein Madchen, mit

dem sich ein Publikum der heutigen Zeit eventuell besser identifizieren kann.

Die Auftritte sieben bis elf wurden, abgesehen von einigen stilistischen Verdnderungen und
minimalen, unbedeutenden Strichen, der Originalvorgabe getreu in die Strichfassung

ubernommen.

Dritter Aufzug

Im dritten Aufzug des Stiickes steht das Lustschloss des Prinzen Hettore Gonzaga
beziehungsweise Emilia Galottis Entfiihrung in das Schloss Dosalo im Mittelpunkt der
Geschichte. Von den urspriinglich acht Auftritten bleiben in Michael Thalheimers
Bearbeitung lediglich vier Auftritte bestehen. Die gravierendsten Bearbeitungen betreffen die

Streichung des gesamten sechsten und siebten Auftrittes. Von dem zweiten Auftritt bleibt

21 Sanna, Simonetta: Lessings ,,Emilia Galotti“: Die Figuren des Dramas im Spannungsfeld von

Moral und Politik, 1988, S. 40.

212 Kiesel, Helmuth (Hrsg.): Briefe von und an Lessing 1770-1776, 1988, S. 371f.
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lediglich ein einzelner Satz bestehen. Weiters hat Michael Thalheimer in die Strichfassung

nur Teile des finften Auftrittes ibernommen.

Michael Thalheimer hat den ersten Auftritt, einen Satz des zweiten Auftrittes - namlich
Marinellis Aussage ,,Ha, Herr Graf, der Sie nicht nach Massa wollten, und nun noch einen
weitern Weg miissen! — Wer hatte Sie die Affen so kennen gelehrt? (Indem er nach der Tiire
zugeht.) Jawohl sind sie hamisch*“*"” - und nahezu den gesamten dritten Auftritt zu einem
Auftritt vereint. Der zweite Auftritt, ein Gesprich zwischen Marinelli und dem Verbrecher
Angelo tiber den Angriff auf die Hochzeitskutsche und den Tod des Grafen Appiani, wurde
drastisch verkiirzt, da die Figur des Angelo in der Thalheimer-Fassung génzlich gestrichen

wurde.

Wihrend in Lessings urspriinglicher Fassung im ersten Auftritt der Prinz und Marinelli den
fiir den Grafen Appiani todlichen Schuss vernehmen, hat Thalheimer dieses Detail in seiner

Bearbeitung der Emilia Galotti weggelassen.

Der dritte Auftritt wurde, abgesehen von einigen stilistischen Modernisierungen, getreu in die
Strichfassung tibernommen. Der vierte Auftritt, in dem Emilia erfahrt, dass sie sich nach dem
Uberfall in das Schloss des Prinzen retten konnte, bleibt in der Strichfassung bis auf die
Figurenrede des Bediensteten Battista, dessen Figur ebenfalls von Michael Thalheimer

gestrichen wurde, groftenteils getreu der Vorlage bestehen.

Radikal gestrichen wurden grofle Teile des fiinften Auftrittes, in dem das Zusammentreffen
Emilias mit dem Prinzen stattfindet. Meiner Meinung nach wollte sich der Regisseur hier auf
die Vermittlung des Wesentlichen konzentrieren, ndmlich auf Emilia und den Prinzen.
Bestehen bleibt hier lediglich Emilias verzweifelter Ausruf ,,Was soll ich tun!“?'* und die
Offenbarung des Prinzen hinsichtlich seiner Gefiihle fiir die junge Frau beziehungsweise liber

die ,,unumschrinkteste(n) Gewalt*"

, die Emilia iiber den Prinzen besitzt. Der gesamte
sechste Auftritt mit dem Gesprich zwischen Marinelli und Battista wurde gestrichen.
Genauso verhilt es sich beziiglich des siebenten Auftrittes. Hier bleibt lediglich Claudia

Galottis Aussage ihre Tochter betreffend ,,Wo ist sie??!% bestehen.
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Der achte Auftritt wurde von Michael Thalheimer, abgesehen von einigen unbedeutenden
Strichen, der Vorgabe Lessings getreu in die Strichfassung iibernommen. Auffallend ist auch
hier, wie ich bereits in Bezug auf die Darstellung des Charakters des Prinzen erwéhnt habe,
dass der Regisseur Aussagen den tieferen Charakter der Figuren betreffend gestrichen hat.

Claudia Galotti ist eine der wenigen Figuren, die im Laufe des Stiickes eine grofle
Entwicklung durchmacht. Die zwei Charaktere, Claudia und Orsina, um die Lessing sein
Stiick im Hinblick auf die urspriingliche Quelle erweitert hat, sind die Einzigen, die die
Intrige des Prinzen und seines Kammerherrn Marinelli im Lustschloss Dosalo aufdecken.?'’
Erst im Schloss des Prinzen, im achten Auftritt des dritten Aufzuges, wird die Entwicklung
der Mutter und ihre Besorgnis um ihre einzige Tochter ersichtlich, als sie in einem Gespriach
mit Marinelli duBert: ,,Was kiimmert es die Lowin, der man die Jungen geraubet, in wessen
Walde sie briillet?*'® Warum Michael Thalheimer diesen Aspekt der weiterfithrenden

Charakterisierung in seiner Bearbeitung der Emilia Galotti nicht iibernimmt, bleibt unklar.

Vierter Aufzug

Die Ereignisse des vierten Aufzuges von Lessings Werk tragen maf3geblich zu dem tragischen
Ende der Emilia Galotti im flinften Aufzug bei. Wie ich bereits erwdhnt habe, beginnen
Claudia Galotti und die Grifin Orsina die schrecklichen Zusammenhinge des Uberfalls auf
die Hochzeitskutsche des Grafen Appiani und Emilia Galotti zu ahnen. Orsina, die die
Skrupellosigkeit des Prinzen kennt, durchschaut seinen Plan auf Anhieb. Sie ist es auch, die
den herbeieilenden Odoardo iiber die Vorfille informiert und ihn iiber die Tatsachen aufklrt.
Ihr eigenes Leid, verursacht durch den Prinzen, bewegt Orsina dazu, Odoardo einen Dolch zu
iiberreichen und ihn zu ermutigen, die Schande, die der Prinz {iber seine Familie gebracht hat,
an Hettore Gonzaga zu réchen.

Obwohl sich die Ereignisse auch in diesem Akt liberschlagen, kiirzt Michael Thalheimer die
urspriinglich von Lessing geplanten acht Auftritte auf sieben. Die Zusammenlegung des
ersten und zweiten Auftrittes fiihrt zu einem schnelleren Handlungstempo, passend zu den
sich iiberschlagenden Ereignissen im vierten Aufzug. Gestrichen wurden die Passagen im
ersten Auftritt, die die Figur des Verbrechers Angelo betreffen. Weiters ldsst Thalheimer zwei

Sitze des Bediensteten Battista von Marinelli dem Kammerherrn sprechen, da die Figur des

217 Vgl.: Ter-Nedden, Gisbert: Lessings Trauerspiels: Der Ursprung des modernen Dramas aus dem

Geist der Kritik. Stuttgart (u.a.): Metzler 1986, S. 215f.

218 Miiller, Jan-Dirk (Hrsg.): Gotthold Ephraim Lessing: Emilia Galotti, 2001, S. 53.
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Bediensteten zur Génze gestrichen wurde. Inhaltlich folgt der zweite und dritte Auftritt der
Vorlage Lessings.

Die vierte Szene, in der sich die Grifin Orsina und der Prinz gegeniiberstehen, beschrinkt
sich in der Strichfassung lediglich auf die Aussage Hettore Gonzagas gegeniiber der Grifin
Orsina, in der er ihr erklért, dass er im Moment fiir ihren Besuch keine Zeit aufbringen kann.

Die Figurenrede der Gréfin wird nicht in die Strichfassung iibernommen.

Der vierte Auftritt wird von Thalheimer nahezu identisch mit der Vorlage der Emilia Galotti
von 1772 in die Strichfassung tibernommen. Diese Szene, ein Gespriach zwischen der Gréfin
Orsina und Marinelli ist deswegen von groB8er Bedeutung, weil Thalheimer gerade diejenigen
Passagen, die liber den Charakter der Griafin Auskunft geben, im Gegensatz zu denen den

Prinzen betreffend, nicht gestrichen hat.

Innerhalb des Handlungsgefiiges steht die Gréfin Orsina alleine. Dies konnte eine Erklérung
dafiir sein, dass sie sich, als sie die Intrige des Prinzen aufdeckt, gegen den Prinzen und fiir
ihre Nebenbuhlerin Emilia Galotti einsetzt. Dieser Sinneswandel zeugt von einem starken
Charakter ihrerseits.”'” Gerade die folgende Aussage der Grifin ldsst einen Einblick in ihre

Person erkennen:

,,Orsina:

Horen Sie! ganz in geheim! ganz in geheim! (Und ihren Mund seinem Ohre ndhert, als
ob sie ithm zufliistern wollte, was sie aber sehr laut ihm zuschreiet.)

Der Prinz ist ein Morder!

Marinelli:
Gréfin, - Grifin — sind Sie ganz von Sinnen?

Orsina:

Von Sinnen? Ha! ha! ha! (Aus vollem Halse lachend.)

Ich bin selten, oder nie, mit meinem Verstande so wohl zufrieden gewesen, als eben
itzt. — Zuverldssig, Marinelli; - aber es bleibt unter uns — (leise) der Prinz ist ein
Morder! des Grafen Appiani Morder! — Den haben nicht R&uber, den haben
Helfershelfer des Prinzen, den hat der Prinz umgebracht!***

Bis auf den letzten Satz hat Michael Thalheimer diese Passage getreu iibernommen.

219 Vgl.: Sanna, Simonetta: Lessings ,,Emilia Galotti*: Die Figuren des Dramas im Spanungsfeld von

Moral und Politik, 1988, S. 44.

220 Miiller, Jan-Dirk (Hrsg.): Gotthold Ephraim Lessing: Emilia Galotti, 2001, S. 65f.
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Eine weitere Funktion der Gréifin benennt Sanna Simonetta, indem sie Orsina als ,,Sprachrohr
der Kritik am Hofe und der Ethik der Gleichberechtigung der Geschlechter***' beschreibt. Die
Figur der Gréifin iibernimmt in Emilia Galotti eine Art ,,Auﬂ<léirungsfunkti0n“222: »(...) Orsina
sucht die Ursachen, benennt sie, zeigt deren Wirkungen auf und benennt diese ebenfalls.«**
Diesem Beispiel der Charakterisierung der Gréifin Orsina ist der Regisseur in der

Strichfassung gefolgt.

Der sechste und siebte Auftritt wurden in der Thalheimer-Fassung umfangreich gestrichen.

Die zentralen Aspekte sind von dem Regisseur in die Strichfassung iibernommen worden.

Fiinfter Aufzug

Der fiinfte Aufzug verzeichnet einen erheblichen Eingriff in den Originaltext. Von den
urspriinglich acht Auftritten bleibt in der Strichfassung lediglich ein Auftritt tibrig. Gestrichen
hat der Regisseur hier die Auftritte eins bis sechs, einen groen Teil des siebenten Auftrittes
und den ganzen achten Auftritt.

Keine Entsprechung in der Strichfassung findet der erste Auftritt, in dem Marinelli und der
Prinz tber weiterfiihrende Maflnahmen und Handlungen Odoardos seine Tochter Emilia
betreffend, rétseln. Sieht Marinelli der weiteren Verfahrensweise Odoardo Galottis positiv

entgegen, stuft der Prinz Emilias Vater weitaus realistischer ein, wenn er sagt:

,Wenn er nun aber so zahm nicht ist? Und schwerlich, schwerlich wird er es sein. Ich
kenne ihn zu gut. — Wenn er hochstens seinen Argwohn erstickt, seine Wut verbeif3t:
aber Emilien, anstatt sie nach der Stadt zu fiihren, mit sich nimmt? bei sich behalt?
oder wohl gar in ein Kloster, auBer meinem Gebiete, verschlieBt? Wie dann?****

Marinelli versucht die Zweifel des Prinzen zu zerstreuen und macht ihn auf seine Position als

Prinz und somit auf seine Macht als Inhaber dieses Amtes aufmerksam:

,uUnd wenn auch! Wenn er es auch wollte, der alte Neidhart, was Sie von ihm

fiirchten, Prinz: - (Uberlegend.) Das geht! Ich hab es! — Weiter als zum Wollen, soll er

es gewiss nicht bringen. Gewiss nicht!***

221 Sanna, Simonetta: Lessings ,,Emilia Galotti“: Die Figuren des Dramas im Spannungsfeld von

Moral und Politik, 1988, S. 42f.
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Sanna Simonetta hat den Charakter des Prinzen sehr treffend beschrieben, als sie sagt: ,,.Der
Prinz ist die etwas diffuse Sonnenseite, Marinelli der Schatten ein und desselben Systems, die

Entscheidungsgewalt und die Exekutive.***°

Marinelli ist somit der Handlanger des Prinzen.
Représentiert wird die Herrschaft in Guastalla durch zwei Personen: Auf der einen Seite der
Prinz Hettore Gonzaga, auf der anderen Seite Marinelli, der nicht davor zuriickschreckt, sich

die Hande fiir den Prinzen zu beschmutzen.

Der Monolog Odoardos im zweiten Auftritt des fiinften Aufzuges und die
Auseinandersetzung zwischen Marinelli und Odoardo im dritten Auftritt wurden von Michael
Thalheimer nicht in die Strichfassung iibernommen. Gestrichen wurde also der Versuch
Marinellis, Odoardo mit seiner Tochter zum Verweilen zu liberreden. Auch der vierte Auftritt,
ebenfalls ein Monolog Odoardos, in dem er sich iiber den Prinzen und Marinelli briiskiert,
findet sich nicht mehr in der Thalheimer-Fassung. Weggelassen wurden auflerdem der flinfte
und sechste Auftritt, die eine Auseinandersetzung der drei Herren in Bezug auf Emilias
Zukunft zum Inhalt haben und fiir den weiteren Verlauf der Handlung keine Konsequenz

darstellt.

Im siebenten Auftritt wurde Emilias Satz ,,Ich will doch sehn, wer mich halt, - wer mich

. . . . 22
zwingt, - wer der Mensch ist, der einen Menschen zwingen kann‘**’

nicht in die Strichfassung
iibernommen. Wie ich in dem Kapitel ,,Interpretationsmdglichkeiten angefiihrt habe, kann
man das Trauerspiel Emilia Galotti beziechungsweise Emilias Aussage als einen Wunsch nach
Selbstbestimmung lesen. Es ist unklar, warum Thalheimer diese Aussage Emilias gestrichen
hat, da sie ihre Mdoglichkeit darstellt, gegen ihre Eltern und gegen den Prinzen, gegen das

System in dem sie gefangen ist, zu rebellieren.

Den siebenten Auftritt hat der Regisseur radikal gekiirzt. Wird im Original Lessings der
Wunsch von Emilia, von ihrem Vater durch den Dolch erlost zu werden, ausgesprochen und
auch durch den Text ersichtlich durchgefiihrt, finden sich diese Begebenheiten in der
Strichfassung nicht wieder. Michael Thalheimer hat den Dolch durch eine Pistole ersetzt. Aus
der Pistole 16st sich kein Schuss. Michael Thalheimer bedient sich hier der symbolischen
Ebene, denn plétzlich tauchen am Schluss aus den unzédhligen Tiiren in Schwarz gekleidete

Paare auf, die einen Walzer in Begleitung einer wunderschonen Musik tanzen. Auf das

226 Sanna, Simonetta: Lessings ,,Emilia Galotti“: Die Figuren des Dramas im Spannungsfeld von

Moral und Politik, 1988, S. 31.

227 Miiller, Jan-Dirk (Hrsg.): Gotthold Ephraim Lessing: Emilia Galotti, 2001, S. 84.
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theatralische Mittel der Musik werde ich in einem eigenen Kapitel ndher eingehen. Inmitten

der tanzenden Paare steht Emilia Galotti. Hinsichtlich des Schlusses der Inszenierung spalten

sich die Meinungen der Kritiker. Silke Cinja Vierlin interpretiert Thalheimers Schlussszene

dahingehend:

,»Wéhrend Lessings ,,Emilia® als braves biirgerliches Méadchen an der Besessenheit des
zugrundegehenden Adels des 18. Jahrhunderts zerbricht, und ihr Vater glaubt, durch
thren Tod die biirgerliche Ehre zu retten, zeigt das Schlussbild Thalheimers etwas
anderes — Emilia (...) taucht zwischen Walzer tanzenden Paaren unter, als werde sie
von der Gesellschaft verschluckt. Was zu Beginn des Theaterabends durch zwei
aufflackernde Flammen, zwei hohen Holzwianden und den leeren Biihnenraum, den
Emilia wie ein Laufsteg zum Biihnenrand hin beschreitet, angedeutet wird, bestitigt
sich im Schlussbild.****

Eine entgegengesetzte Meinung vertritt Nadine Szymanski, da sie Michael Thalheimers

Schlussszene als symbolisches Zeichen fiir eine positive Zukunft Emilias deutet:

»(-..) denn Emilia wird nicht von ihrem Vater umgebracht, der seine Ehre durch sein
Todesurteil iiber die lasterhafte Tochter nicht mehr hétte retten konnen. ,,Eine Rose
gebrochen, ehe der Sturm sie entbléttert heildit es bei Lessing. Emilia bleibt aber am
Leben. (...) Ein Omen fiir eine Zukunft, die Lessing fiir seine Emilia nicht vorgesehen
hatte. (...) die Tiiren stehen jetzt alle offen.***

Ich personlich vertrete die Meinung, dass Emilia Galotti in Michael Thalheimers Inszenierung

gemidll der Vorlage am Ende des Stiickes stirbt. Die Walzer tanzenden Paare und die

offenstehenden Tiiren symbolisieren in meinen Augen die Tatsache, dass Emilia
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schlussendlich Frieden mit der Welt und den Menschen, die diese Ausweglosigkeit erst

ausgelost haben, geschlossen hat.

Der achte Auftritt, der in Lessings Original mit dem Tod Emilias endet, wurde nicht in die
Strichfassung libernommen. Interessant zu sehen ist, dass somit das Schuldgestindnis
Odoardos und die Schuldzuweisung gegen den Prinzen keine Entsprechung in der Thalheimer

Fassung findet.

,,Emilia
Nicht Sie, mein Vater — Ich selbst — ich selbst —

Odoardo
Nicht du, meine Tochter; - nicht du! — Gehe mit keiner Unwahrheit aus der Welt.
Nicht du, meine Tochter! Dein Vater, dein ungliicklicher Vater!

Emilia
Ah — mein Vater — (Sie stirbt, und er legt sie sanft auf den Boden.)

Odoardo

(...) Hier! (Indem er ihm den Dolch vor die FiiBe wirft.) Hier liegt er, der blutige
Zeuge meines Verbrechens! Ich gehe und liefere mich selbst in das Gefangnis. Ich
gehe, und erwarte Sie, als Richter. — Und dann dort — erwarte ich Sie vor dem Richter
unser aller!*“**°

Ist nach Benno von Wiese Odoardo Galotti der Schuldige des Trauerspiels (vgl. Kapitel 3.3
Interpretationsmoglichkeiten), wird in Thalheimers Inszenierung weniger eine Person

beschuldigt, als ein System angeklagt.

Zusammenfassung:

»Werktreue* wird in Bezug auf Klassiker immer auch mit ,, Texttreue* verwechselt. Dabei soll
hervorgehoben werden, dass meiner Meinung nach ,, Texttreue keine Voraussetzung fiir eine

,werktreue* Inszenierung darstellt. Diese Meinung vertritt auch Michael Thalheimer:

,,Werktreue hat nichts mit Texttreue zu tun. Werktreue kann auch aus der Reduktion
einer Arbeit entstehen, indem man nachvollzieht, in welcher Zeit ein Stiick entstanden
ist und aus welcher Haltung heraus. Das hat mit Texttreue iiberhaupt nichts zu tun.*“**!

230
231

Miiller, Jan-Dirk (Hrsg.): Gotthold Ephraim Lessing: Emilia Galotti, 2001, S. 87.
Tilmann, Christina: Michael Thalheimer. Liebe in Zeiten der Beziehungslosigkeit. In:
Diirrschmidt, Anja (Hrsg.): Werk-Stiick: Regisseure im Portrét, 2003, S. 165.
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Dem Regisseur wird oft vorgeworfen, den Text so radikal zu streichen und zu kiirzen, dass
davon nichts mehr {ibrig bliebe. Thalheimer widerspricht diesem Vorwurf jedoch, als er sich

selbst verteidigt:

,»Viele sagen, ich wiirde einen Text bis auf die Knochen skelettieren. Aber das stimmt
«232

nicht. Ich lasse die ,,inneren Organe® sichtbar werden, auf die es ankommt.
Die Bearbeitung des Textes hilft dem Regisseur, die wesentlichen Aspekte eines Werkes
herauszuarbeiten. In Bezug auf das Regietheater und die Debatte von ,,Werktreue* und

,» Lexttreue® vertritt Michael Thalheimer folgende Meinung:

,»Denn ohne im engeren Sinn texttreu zu sein, kann ein Regisseur doch seine
Werktreue zeigen. Meiner Beobachtung nach finden sich gerade bei alten Texten viel
hiufiger tberfliissige Passagen als bei zeitgendssischen. Hier konnen durchaus
Textstellen weggelassen werden, die lediglich das Zeitkolorit einer fritheren
Gegenwart treffen und uns heute zu wenig erzihlen.“*>’

Michael Thalheimer tdtigt keine FEingriffe, die das Theaterstiick in seiner linearen
Erzéhlstruktur verdndern. Er verschiebt also keine ganzen Szenen, er transferiert lediglich
zweil Textstellen in andere Aufziige, wobei dies die logische Abfolge der Handlung und der
Struktur nicht beeinflusst. Nicht zu iibersehen ist jedoch, dass in Lessings Emilia Galotti
zahlreiche Streichungen vorgenommen wurden. Gestrichen sind der zweite, dritte, vierte,
fiinfte und achte Auftritt des ersten Aufzuges, der erste, dritte und fiinfte Auftritt des zweiten
Aufzuges, der sechste Auftritt des dritten Aufzuges, der erste, zweite, dritte, vierte, fiinfte,

sechste und achte Auftritt des fiinften Aufzuges, sowie grof3e Teile der verbliebenen Auftritte.

Die Striche und Bearbeitungen des Trauerspiels Emilia Galotti zeigen auf, dass bei Michael
Thalheimers Inszenierung zwischenmenschlichen Beziehungen im Vordergrund stehen. Die
vielen Striche weisen auflerdem auf eine radikale Arbeitsweise des Regisseurs hin. Hier
gelange ich zu demselben Ergebnis, das bereits Barbara Sammt in ihrer Dissertation ,,Der
deutbare Dramatiker: eine Studie zu Michael Thalheimers Biihnenrealisierung der Biichner-
Werke Leonce und Lena und Woyzeck® hervorgehoben hat. Michael Thalheimers

Vorgehensweise ist in diesem Sinn radikal, als er den Text damit dem historischen,

232 Gutjahr, Ortrud: Michael Thalheimer. ,,... diese Arbeit am pulsierenden Zentrum der Stiicke®. In:

Gutjahr, Ortrud (Hrsg.): Regietheater! Wie sich iiber Inszenierungen streiten ldsst, 2008, S. 192.

233 Ebenda, S. 192.
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234

geographischen und poetischen Kontext entledigt.”" In Bezug auf die radikalen Eingriffe in

den Text duBert sich der Regisseur dahingehend, als er sagt:

»Aber das Streichen passiert nicht aus Faulheit und nicht, weil ich etwas nicht
inszenieren mochte. Die Reduktion des Textes 16scht das Uberfliissige und hilft, die
Geschichte, die wir im Text entdeckt haben, stringent zu erzdhlen.“*

Michael Thalheimer zielt damit auf eine Reduktion ab, er streicht all jenes Material, das ihm

fiir seine zu iibermittelnde Botschaft iiberfliissig erscheint.>*

Bestehen bleibt ein Lessing von
1772, transferiert in die Gesellschaft des 21. Jahrhunderts und reduziert auf seine wesentliche

Botschaft.

234 Vgl.: Sammt, Barbara: Der deutbare Dramatiker: eine Studie zu Michael Thalheimers
Biihnenrealisierung der Biichner-Werke Leonce und Lena und Woyzeck, 2005, S. 45.

235 Gutjahr, Ortrud: Michael Thalheimer. ,,... diese Arbeit am pulsierenden Zentrum der Stiicke®. In:

e Gutjahr, Ortrud (Hrsg.): Regietheater! Wie sich iiber Inszenierungen streiten ldsst, 2008, S. 192.

Vgl.: Sammt, Barbara: Der deutbare Dramatiker: eine Studie zu Michael Thalheimers
Biihnenrealisierung der Biichner-Werke Leonce und Lena und Woyzeck, 2005, S. 45.
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4.3 Auffithrungsanalyse

Die Auffiihrungsanalyse von Emilia Galotti, welche die Analyse der Figuren, des
Biihnenraumes, Biihnenbildes und Beleuchtung, der Kostiime, Maske und Requisiten
beinhaltet, bildet den Hauptteil dieser Diplomarbeit. Weiters wird der Schwerpunkt der
Untersuchung auf die Sprache der Figuren einerseits und auf das theatralische Mittel der
Musik andererseits gelegt, da diese beiden Punkte eine wichtige Rolle in Michael

Thalheimers Inszenierung darstellen.

Die Besetzung:

Emilia Galotti Regine Zimmermann

Odoardo Galotti Peter Pagel

Claudia Galotti Katrin Klein
Hettore Gonzaga Sven Lehmann
Marinelli Ingo Hiilsmann
Graf Appiani Henning Vogt
Grdfin Orsina Nina Hoss

4.3.1 Bithnenraum, Biihnenbild und Beleuchtung

Die Inszenierung der Emilia Galotti entstand fiir die Biihne des Deutschen Theater Berlin. Fiir
das Biihnenbild und die Kostiime war Olaf Altmann®’, mit dem Michael Thalheimer bereits
eine jahrelange Zusammenarbeit verbindet, verantwortlich. Michael Thalheimer beschreibt

den Prozess der Zusammenarbeit mit dem Biihnenbildner wie folgt:

37 Olaf Altmann wurde 1966 in Chemnitz, Deutschland, geboren. Urspriinglich absolvierte er eine

Ausbildung zum Stukkateur in Berlin und Leipzig. Arbeitete er zunéchst als Bithnentechniker im
Stadtischen Theater in Karl-Marx-Stadt, avancierte er dann zum Kostiim- und Biihnenbildner u.a.
am Thalia Theater in Hamburg, am Deutschen Theater Berlin, am Burgtheater Wien, in Basel,
Ké6ln, Frankfurt und Dresden. Es folgten unzihlige Zusammenarbeiten mit dem deutschen
Regisseur Michael Thalheimer, wie zum Beispiel in ,,Faust I und II* (2004) von Johann Wolfgang
Goethe, ,,.Die Ratten (2007) von Gerhart Hauptmann und ,,Die Wildente* (2008) von Henrik
Ibsen, um nur einige wenige zu nennen. Im Jahr 2008 gewann Olaf Altmann den Faust-
Theaterpreis und wurde von der Zeitschrift ,, Theater heute® zum Biihnenbildner des Jahres mit
Gerhart Hauptmanns ,,Die Ratten* gewahlt.

Siehe: http://www.schaubuehne.de/de DE/ensemble/stage. 02.06.2012.
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,»Es hat sich {liber die Jahre eine Art symbiotischer Zusammenarbeit entwickelt, sodass
es schon Inszenierungen gibt, bei denen ich bis zur Vorstellung des
Biihnenbildentwurfs nicht mit dem Biihnenbildner rede. Ich fordere den
Biithnenbildner am meisten — und umgekehrt er mich -, wenn es zunéchst tiberhaupt
keine Absprache gibt und nur der Titel des Stiickes bekannt ist, das auf die Biihne
kommen soll. Ich lasse ihn allein mit seinen Gedanken, denn nur so bekomme ich die
kiinstlerisch wertvolle Arbeit. Der Biihnenbildner entwickelt das, was er sich vorstellt,
und nicht das, was ich mir vorstelle. Dann wird dariiber gesprochen, manches wird
modifiziert, manches wird natiirlich auch verworfen.

Beide Biihnenbildner bauen sehr klare, architektonisch durchkomponierte Rdume, die
fiir mich im besten Sinne schlicht, ergreifend und mit Bedeutung aufgeladen sind. Das
sind Réume, die ich im Theater liebe, und die ich fiir meine Arbeit auch brauche.«**®

Bei der Herangehensweise von Olaf Altmann an ein neues Biihnenbild wird in einem ersten
Schritt die Biihne vermessen. Weiters setzt sich der Biihnenbildner mit dem Stiick
genauestens auseinander, um in einem dritten Schritt ein Konzept fiir die Biihne zu
erstellen.””

Olaf Altmanns Biihnenbilder sind durch drei Merkmale gekennzeichnet:

»durch abstrakte, geometrische Formen, durch Einfachheit und Klarheit in den
Materialien und durch eine bestimmte Idee, eine Erfindung, die sich als eine Idee fiir
Biihne und Inszenierung erinnern ldsst, also eine Idee fiir ein Stiick. Idee heiflt in
diesem Fall auch, dass jede seiner Biihnen eine spezifische technische Moglichkeit in
sich birgt, die das leistet, worum es am Theater geht: Verwandlung. Als
Biithnenbildner erfindet er Verwandlungsmoglichkeiten, und jede ist fiir sich ein
kleines Patent.***

Das Biithnenbild:

Das Biihnenbild der Emilia Galotti verdndert sich zwischen den einzelnen Aufziigen nicht.
Wihrend sich die ersten zwei Auftritte des ersten Aufzuges im Kabinett des Prinzen
ansiedeln, spielen die sechs Auftritte des zweiten Aufzuges in einem Saal im Haus der
Familie Galotti. Steht der erste Auftritt ganz im Zeichen des Prinzen und seinem Hofgefolge,
ist der zweite Auftritt wiederum der Familie Galotti gewidmet. Diese vorldufige Trennung der
beiden Parteien spiegelt sich also auch in den Orten der Handlung wieder. Die Aufziige drei

bis finf finden auf dem Schloss Dosalo des Prinzen statt.

238 Gutjahr, Ortrud: Michael Thalheimer. ,,... diese Arbeit am pulsierenden Zentrum der Stiicke®. In:

Gutjahr, Ortrud (Hrsg.): Regietheater! Wie sich {liber Inszenierungen streiten lédsst, 2008, S. 194.
Vgl.: Koberg, Roland: Die leere Biihne, nur besser: Auf Olaf Altmanns Biithnen kann sich keiner
verstecken. In: Theater Heute, Oktober 2006, S. 32.

Ebenda.
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Das Biihnenbild fiir Emilia Galotti von Olaf Altmann gleicht einem trichterahnlichen Gebilde,
das sich gegen das hintere Ende der Biihne zuspitzt. Die Tatsache, dass Regisseur und
Biihnenbildner einen Einheitsraum geschaffen haben, verstirkt meine Beobachtung, jegliche
Verbindung an die Zeit beziehungsweise an das Milieu, in welches Lessing seine Geschichte
eingebettet hat, aufzuheben. Durch den Einheitsraum muss der Zuschauer allein aus der
Figurenrede die verschiedenen Schauplitze des Stiickes ermitteln. Aufgrund des raschen
Tempos der Sprache — darauf gehe ich in Kapitel 4.3.3 ,Keine Zeit fiir Gefiihle — Sprache,
Stimme, Korper* ein — erhdht sich die Schwierigkeit fiir das Publikum, den Schauplétzen der
Geschichte zu folgen. Verena Meis beschreibt in ihrer Kritik ,,Provokantes Tempo in Sprache
und Handlung. Thalheimers Inszenierung gastierte bei den ,,Duisburger Akzenten““ das

Biihnenbild wie folgt:

,Leere: Man schaut auf eine kahle, trichterformige Biihne (Olaf Altmann), die ihr
Ende in einem schwarzen bedrohlichen Loch findet.«**!

Altmanns Biihnenbilder sind gekennzeichnet von Leere. Auf die Frage, wie er seine Arbeit als
Biihnenbildner beschreiben wiirde, antwortet Olaf Altmann: ,,Es ist schwer, eine bessere

«242 Man konnte seine Arbeit als Biihnenbildner

Biihne zu bauen, als die leere Biihne es ist.
folgendermallen zusammenfassen: ,,Aus einer leeren Biihne eine bessere leere Biihne (zu)
machen, oder wenigstens eine andere leere Bithne.***> Michael Thalheimer und Olaf Altmann
sind ein gutes Team, weil Thalheimer zu den wenigen Regisseuren zéhlt, der seine Stiicke

24 Dieser Wunsch nach einem minimalistischen

auch auf leeren Biihnen inszenieren kann.
Biithnenbild kann aus Thalheimers Vergangenheit als Schauspieler herrithren. Durch das
minimalistische Bithnenbild steht nicht die Geschichte, sondern der Schauspieler als Erzdhler

der Geschichte im Vordergrund der Inszenierung.

Das Biihnenbild der Inszenierung Emilia Galotti besteht iberwiegend aus Holz. Nicht nur der
Bithnenboden, auch die Winde des von Olaf Altmann geschaffenen Raumes sind

holzvertéfelt. Olaf Altmann kreiert Biihnen, ,,die es Schauspielern unmdéglich machen, sich zu

24 Meis, Verena: Provokantes Tempo in Sprache und Handlung: Thalheimers Inszenierung der

»~Emilia Galotti* gastierte bei den ,,Duisburger Akzenten®. In: Kritiken zu Michael Thalheimers
Inszenierung der ,,Emilia Galotti“ von G.E. Lessing am Deutschen Theater Berlin, gezeigt bei den
27. Duisburger Akzenten (SS2003), 02.06.12, online, a.a.O.

Koberg, Roland: Die leere Biihne, nur besser: Auf Olaf Altmanns Biithnen kann sich keiner
verstecken, 2006, S. 31.

Ebenda.

Vgl.: Ebenda, S. 33.
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verstecken. «?%

Neunundsiebzig Minuten lang sind sich die Schauspieler gegenseitig und auch
dem Publikum ausgeliefert. Olaf Altmann hat die Seitenwinde mit intergierten Tiiren

konzipiert, die sich jedoch nicht von jeder Figur 6ffnen lassen:

»Wie auf einem Laufsteg schreiten die Beteiligten iiber das edle Parkett (...). Die
Winde werden im Laufe der Inszenierung (...) zu Klapptiiren, die sich aber nicht fiir
jeden 6ffnen, der hinein will. So irrt Nina Hoss als Gréfin Orsina von Tiir zu Tiir, um
zu dem geliebten Prinzen (Sven Lehmann) zu gelangen. Aber keine 6ffnet sich.***

Olaf Altmann ist in der Thalheimer-Inszenierung auch fiir das Licht verantwortlich. Die
Konstruktion des Lichtes gewidhrt den Figuren keinen Riickzug — es gibt keine Nischen, in die
sich die Figuren zuriickziehen kdnnen. Die ganze Biihne ist hell beleuchtet und die Figuren
stehen permanent im Mittelpunkt. Und weil Olaf Altmann auch mit der Ausstattung
minimalistisch verfdhrt und keine Mdbel in sein Biihnenbild integriert, gibt es fiir die Figuren
nicht einmal Moglichkeiten zum Ausruhen.**’ Diese Verfahrensweise Altmanns kommt dem

Regiekonzept Thalheimers entgegen, so erzéhlt er:

»Aber das Spannendere und Wichtigere ist, dass der Schauspieler auf sich selbst
zuriickgeworfen wird, weil er nichts anderes hat auBer sich selbst, den Text und den
Spielpartner. Denn oft gibt es nicht einmal einen Stuhl oder einen Tisch, an dem er
sich festhalten konnte.***®

Olaf Altmann hat fiir die Inszenierung der Emilia Galotti eine laufstegdhnliche Biihne
geschaffen, die sich schlussendlich durch wahllos 6ffnende beziehungsweise schlieBende

Tiiren zu einem ausweglosen Labyrinth fiir die Figuren entwickelt.

In Bezug auf die Aufgabenverteilung von Michael Thalheimer und Olaf Altmann scheint es

keine Missverstindnisse zu geben. Altmann ist fiir die Biihne, die Kostiime und das Licht

245 Koberg, Roland: Die leere Biihne, nur besser: Auf Olaf Altmanns Biithnen kann sich keiner

verstecken, 2006, S. 33.

Graefe, Annette: Obsession der Kiirze: Michael Thalheimers preisgekronte ,,Emilia Galotti* bei
den Duisburger Akzenten. In: Kritiken zu Michael Thalheimers Inszenierung der ,,Emilia Galotti*
von G.E. Lessing am Deutschen Theater Berlin, gezeigt bei den 27. Duisburger Akzenten
(§S2003), 02.06.12, online, a.a.0.

Vgl.: Koberg, Roland: Die leere Biihne, nur besser: Auf Olaf Altmanns Biithnen kann sich keiner
verstecken, 2006, S. 33.
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verantwortlich. ** Priziser ausgedriickt: ,,Olaf Altmann ist fir die Sichtbarkeit
g

verantwortlich.**>°

4.3.2 Kostiime, Maske und Requisiten

Olaf Altmann war neben dem Biihnenbild der Thalheimer-Inszenierung auch fiir die Kostliime
verantwortlich. Er hat fiir jede Figur ein Kostiim entworfen, welches fast alle Schauspieler

wihrend der fiinf Aufziige hindurch tragen.

Erika Fischer-Lichte bezeichnet in ihrer ,,Semiotik des Theaters: Eine Einfiihrung. Band 1:
Das System der theatralischen Zeichen* das Kostiim als eines der wichtigsten Elemente der
duBeren Erscheinung des Schauspielers.”' Das Kostiim erlaubt dem Zuschauer normalerweise

die Einordnung in eine gewisse Epoche und Stilrichtung:

,Die erste Identifizierung der Rollenfigur durch den Zuschauer erfolgt daher auch in
der Regel aufgrund des Kostiims: der Purpurmantel 16t den Schauspieler als Konig,
die Kutte ihn als Monch, die Riistung als Ritter, das Flickenkostiim als Herlekin
erkennen. Kostliim und Rolle sind in dieser Konstellation in ganz besonderer Weise
aufeinander bezogen.“*>*

Der Kleidungsstil in Michael Thalheimers Inszenierung vermeidet eine Identifikation mit
Stand, Klasse oder Epoche. In Thalheimers Emilia Galotti handelt es sich eher um eine
klassische Alltags- beziehungsweise Abendmode, die jegliche Identifikation beziehungsweise
Zuordnung in eine Epoche verhindert. In Bezug auf die Kostiime wird deutlich, dass der
Regisseur das Trauerspiel Emilia Galotti in eine zeitlose Ara transferiert hat und es somit dem

historischen Kontext Lessings entzieht.

Auffallend erscheint die Farbwahl der Kostiime. Es handelt sich hier vorwiegend um

Kostliime in Erdtonen, in allen mdglichen Variationen und Schattierungen von braun bis

249 Vgl.: Koberg, Roland: Die leere Biihne, nur besser: Auf Olaf Altmanns Biithnen kann sich keiner

verstecken, 2006, S. 33.

>% Ebenda.

21 Vgl.: Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. Band 1: Das System der theatralischen
Zeichen, 1988, S. 120.

252 Ebenda.
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beige. Farblich lehnt sich Olaf Altmann mit seinen Kostiimentwiirfen an sein in Holz
gehaltenes Biihnenbild an.

Im Folgenden werden die einzelnen Figuren anhand ihrer Kostiime beschrieben.

Emilia Galotti

ist die einzige Figur, die innerhalb der Inszenierung zwei verschiedene Kostiime trigt. Bei
ihrem ersten Auftritt hat Emilia Galotti ein griin-wei} kariertes, drmelloses und knielanges
Kleid an. Im dritten und vierten Aufzug hingegen ist sie mit einem weillen, d&rmellosen und
knielangen Seidenkleid, welches ihr Hochzeitskleid signalisieren soll, und weillen
Stockelschuhen bekleidet. Der kurze blonde Haarschnitt verleiht der Figur ein kindliches und

unschuldiges Aussehen, das durch eine Spange in ihrem Haar noch verstirkt wird.

Odoardo Galotti

tritt in einem erdbraunen, dreiteiligen Anzug mit beiger Krawatte und braunen Schuhen auf.

Unter seinem Gilet trigt er ein weies, mit schwarzen Streifen durchzogenes Hemd.

Claudia Galotti

ist mit einem beigen, drmellosen und knielangen Kleid und dunkelbraunen Stéckelschuhen

gekleidet. Sie trigt einen Lippenstift in derselben Farbe und eine Hochsteckfrisur.

Prinz Hettore Gonzaga

ist weniger edel gekleidet, als man es von einem Prinzen zur damaligen Zeit erwarten wiirde.
Er tridgt einen grau-schwarzen Anzug, darunter ein weiles Hemd mit Verzierungen aus

weillen Spitzen, dazu braune Herrenschuhe.

Marinelli
prisentiert sich in einer beigen Anzugshose, einem beigen Hemd und braunen Schuhen. Uber

seinem Hemd trigt Marinelli zu Beginn der Auffithrung einen olivgriinen Trenchcoat.

Graf Appiani

tritt in einer hellbeigen Anzugshose, einem hellrosa Hemd und in hellbraunen Schuhen auf.
Uber seinem Hemd triigt er ein weiBes Sakko. Graf Appiani ist einer der wenigen Figuren, die
am wenigsten zur schrecklichen Tat am Ende des Stiickes beitragen. Dies spiegelt sich auch

in seinem Kostiim wieder. Einerseits steht das weille Sakko fiir sein Hochzeitsgewand,
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andererseits konnte man die Intentionen Thalheimers und Altmanns dahingehend deuten, dass

der Graf Appiani eine ,,weille Weste* besitzt.

Gréfin Orsina
triagt ein beiges, knielanges mit weillen Blumen besticktes Kleid und dazu braune passende
Stockelschuhe. Die streng zuriickgeknoteten Haare verleihen der Gréfin ein edles und

vornehmes Aussehen.

Die Maske und die Frisuren der Schauspieler wurden iiberwiegend duBerst dezent und
natiirlich gehalten, was den Figuren in Lessings Emila Galotti von 1772 kaum entsprochen
hat. In diesem Sinn distanzieren sich Michael Thalheimer und Olaf Altmann von einem fiir
heutige Verhiltnisse altmodischen Aussehen und verleihen ihren Figuren einen modernen und

zeitgerechten Look.

Requisiten findet man bei Inszenierungen von Michael Thalheimer nur selten. Auch bei seiner
Inszenierung der Emilia Galotti lassen sich nur zwei Requisiten ausmachen. Zum einen der
Brief, den die Grifin Orsina an den Prinzen schreibt, den er getreu der Vorlage Lessings,
jedoch nicht liest und somit von der Gréfin Vorhaben, ihn auf dem Lustschloss Dosalo zu
besuchen, nicht informiert ist. Zum anderen die Pistole, die Odoardo Galotti von der Gréfin

Orsina bekommt, mit dem Aufruf, sich fiir die Intrige an dem Prinzen zu rachen.

Zusammenfassend ldsst sich festhalten, dass Michael Thalheimer auch durch die Kostiime,
die Maske und die Requisiten die Aktualitdt des Stiickes, die Transformation in eine zeitlose
Ara unterstrichen und hervorgehoben hat. Nichtsdestotrotz erscheinen die Figuren in ihren
Kostiimen nicht wie Menschen aus dem Hier und Jetzt, sie wirken eher wie Charaktere aus
einer Seifenoper, die sich durchaus iiber ihre Kiinstlichkeit im Klaren sind. ,In aktuellen
Designerkleidern stolzieren die Frauen auf ,Highheels® iiber die Biihne und die leger
gekleideten Herren wirken wie ,,Businessmen®, die gerade aus einer Seifenoper gesprungen

Sind «253

233 WeiBenbach, Helen: ,,Emilia Galoppi“ — Ein Klassiker im Zeitraffer! Eine rasende Lessing

Inszenierung von Michael Thalheimer. In: Kritiken zu Michael Thalheimers Inszenierung der
»Emilia Galotti“ von G.E. Lessing am Deutschen Theater Berlin, gezeigt bei den 27. Duisburger
Akzenten (SS2003), 02.06.12, online, a.a.O.
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Die beiden Kapitel 4.3.1 Biihnenraum, Biihnenbild und Beleuchtung und 4.3.2 Kostiime,
Maske und Requisiten haben gezeigt, wie minimalistisch der Regisseur mit der Ausstattung
der Biihne einerseits und der Ausstattung des Schauspielers andererseits verfahrt. Diese
Verfahrensweise kann darauf zurlickzufiihren sein, dass die Komponenten ,,Sprache®,
»Stimme* und ,,Kdrper* einen gesonderten Stellenwert in dieser Inszenierung genieBen und in

den Vordergrund riicken sollen.

4.3.3 Keine Zeit fiir Gefiihle — Sprache, Stimme, Korper

In diesem Kapitel soll unter Beriicksichtigung der Tendenzen im zeitgendssischen Theater
dem Stellenwert der Aspekte ,,Sprache®, ,,Stimme* und ,,KSrper in Michael Thalheimers
Inszenierung der Emilia Galotti auf den Grund gegangen werden. Es soll unter anderem
untersucht werden, in welcher Relation ,,Koérper und ,,Sprache® bei Thalheimer stehen.
Dabei scheint es mir unerlédsslich, auch das Original von Gotthold Ephraim Lessing in die
Untersuchung dieser von mir ausgewihlten Aspekte miteinflieBen zu lassen. Was versucht
uns der Regisseur mit seiner Inszenierung der Stimme, der Sprache der Figuren in Bezug auf
Lessings Originaltext von 1772 mitzuteilen? Anhand dieses Kapitels soll weiterfiihrend der
Frage nachgegangen werden, welche Ursache fiir die Tendenz einer Kommunikationsstorung
im Theater der Gegenwart verantwortlich ist und welche Gedanken ihr zugrunde liegen.

Nach Johannes Bruggaier ldsst sich in den meisten zeitgendssischen Inszenierungen eine

Unfahigkeit zur Kommunikation erkennen. Er beschreibt den Trend folgendermalfen:

»In der jlngsten Zeit scheint sich ein Trend zur Darstellung von
Kommunikationsstorungen abzuzeichnen. Regisseure wie Thomas Bischoff oder
Laurent Chétouane, lassen ihre Figuren mit groBer Strenge und vor kaltem Biihnenbild
deklamieren. (...) Alle Figuren konnen sich lediglich strategisch bewegen. Echte
Kommunikation ist somit nicht mdglich, was ein Scheitern der interkulturellen
Verstindigung zur Folge hat.**>*

Die logische Antwort auf das Versagen der Sprache ist die Hinwendung zu einer
Kommunikation durch den Korper, einer ,,Korper-Sprache im wahrsten Sinne des Wortes.
Das, was die Sprache nicht mehr fahig ist mitzuteilen, wird nun mithilfe des Korpers

vermittelt.

234 Bruggaier, Johannes: Deutsche Klassiker auf der Biihne: Tendenzen im Theater der Gegenwart,

2006, S. 32f.
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Die Frage nach der Relation zwischen Kdrper und Sprache auf der Biithne beschéftigte bereits
zahlreiche Theoretiker im achtzehnten Jahrhundert. Lessing, Lichtenberg oder Diderot, um
nur einige zu nennen, setzten sich in ihren theoretischen Schriften mit dieser problematischen
Beziehung von Korper und Sprache auseinander. Diderot geht in seiner 1751 verfassten
Schrift Lettres sur les sourds et les muets unter anderem der Frage nach, welche Gegenstinde
beziehungsweise Zustinde sich besser durch die Sprache und welche sich besser durch den
Korper, beziehungsweise welche sich von beiden gleich gut darstellen lassen. In einer ersten

Analyse kommt Diderot zu folgendem Schluss:

»Philosophische Gedankenginge, an den Ablauf der Zeit gebundene Erzdhlungen (wie
Erinnerungen), Abwigen von Moglichkeiten lassen sich daher prinzipiell nicht mit
Gesten vollziehen, da sie sich dem Postulat der Ahnlichkeit entziehen. Sie sind allein
in der Sprache darstellbar. Dagegen gebiihrt den Gesten gegeniiber der Sprache in
gewisser Weise Vorrang, wenn es sich um ,,erhabene Gebdrden* handelt. (...) Den
Gegenstand, den solche erhabenen Gebédrden darstellen, bilden auBerordentliche
Empfindungen und extreme seelische Zustinde. Sie lassen sich also von Gesten weit
vollkommener als von der Sprache ausdriicken.**>

Weiterfithrende Analysen Diderots und Lessings zu dieser Problematik haben jedoch ergeben,
dass sich ein Individuum am besten durch die Sprache darstellen ldsst. Das biirgerliche
[llusionstheater geht somit von einer Dominanz der Sprache iiber den Korper aus. Nicht zu
iibersehen ist jedoch, dass Diderot trotz dieser Schlussfolgerung der Dominanz der Sprache
darauf aufmerksam macht, dass sich manche Gesten beziehungsweise Gefiihle besser durch
den Kérper iibermitteln lassen, da sie die Mdglichkeiten der Ubermittlung durch Sprache
iibersteigern.**°

Die Auffassung einer Herrschaft der Sprache iiber den Korper bleibt bis zur Wende des 19.
und 20. Jahrhunderts bestehen. In der Avantgarde ldsst sich jedoch eine vollig
entgegengesetzte Meinung beziiglich der Relation von Korper und Sprache erkennen. Im
Vordergrund steht das Argument, dass Bilder, im Gegensatz zur Sprache, universell
verstdndlich seien. Antonin Artaud vertrat die Meinung, dass das Theater mit der

Vorherrschaftsstellung der Sprache brechen und der Dominanz des Dialogs entgegentreten

255 Diderot, Denis: Lettres sur les sourds et les muets, 1751, zitiert nach: Fischer-Lichte, Erika: Die

semiotische Differenz. Korper und Sprache auf dem Theater — Von der Avantgarde zur
Postmoderne. In: Schmid, Herta / Striedter, Jurij (Hrsg.): Dramatische und theatralische
Kommunikation: Beitrige zur Geschichte und Theorie des Dramas und Theaters im 20.
Jahrhundert. Tiibingen: Narr 1992, S. 124.

256 Ebenda, S. 125.
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»7  Wichtigstes Resultat (...) ist die Entdeckung des Korpers als Material und

miisse.
Grundlage fiir die Entwicklung einer eigenstindigen ,,Sprache des Theaters*.“*>® Er forderte:
,»die artikulierte Sprache durch eine von ihr abweichende Natursprache zu ersetzen, deren
Ausdrucksmdglichkeiten der Wortersprache ebenbiirtig sein werden, deren Ursprung aber an
einem noch verborgeneren und weiter zuriickliegenden Punkt des Denkens erfaft werden
wird.**”

Welcher Stellenwert Korper und Sprache auf dem Theater der Gegenwart zuteil wird, soll in
die Untersuchung der Relation der Kommunikationsmittel in Michael Thalheimers

Inszenierung miteinflieBen.

Die Biihne in Thalheimers Inszenierung der Emilia Galotti ist in der Anfangsszene dunkel,
fast schwarz gehalten. Zwei spirlich leuchtende Fackeln, eine auf der linken und eine auf der
rechten Seite der hinteren Biihne bilden die einzige Lichtquelle. Aus dem hinteren Ende der
Biihne tritt Emilia Galotti aus dem Nichts, aus einem schwarzen Loch, heraus und schreitet
wie auf einem Laufsteg langsam die Biihne entlang nach vorne. Plotzlich erhellt ein schier
unertrdglich grelles Licht den Biihnenraum, verstirkt durch einen goldenen Lichtregen.
Abermals wird es fiir einen kurzen Augenblick auf der Biihne stockdunkel, Emilia Galotti
schreitet den Laufsteg zurlick und der Prinz betritt die Biihne. Auf gleicher Hohe verweilen
die beiden Figuren, schauen sich tief in die Augen, der Prinz streckt seine Hand nach Emilias
Gesicht aus, beriihren kann er sie jedoch nicht, eine schier unbezwingbare Kraft macht es ihm
unmoglich die unsichtbare Kluft zwischen ihnen zu iiberwinden. Nach dem Abgang Emilias
bleibt der Prinz alleine auf der Biithne zuriick. Mit seinem Korper signalisiert er die
unbezwingbare Begierde, die ihn mit Emilia Galotti verbindet. Er windet sich mit seinem
ganzen Korper, driickt seine Hand auf sein Herz und scheint von unermesslichen Qualen
beziehungsweise Verlangen gepeinigt. Dies ist die Anfangsszene von Michael Thalheimers
Emilia Galotti. In diesen Anfangsminuten, die dem Betrachter wie eine Ewigkeit erscheinen,
wird kein einziges Wort zwischen Emilia und dem Prinzen gewechselt.

Die ersten Worte des Prinzen, beziehungsweise der Inszenierung tiberhaupt, ,,Ich habe zu friih

Tag gemacht. Der Morgen war so schon. — Ich habe zu frith Tag gemacht. Der Morgen war so

237 Vgl.: Fischer-Lichte, Erika: Die semiotische Differenz. Korper und Sprache auf dem Theater —

Von der Avantgarde zur Postmoderne. In: Schmid, Herta / Striedter, Jurij (Hrsg.): Dramatische
und theatralische Kommunikation: Beitrdge zur Geschichte und Theorie des Dramas und Theaters
im 20. Jahrhundert, 1992, S. 125f.

Ebenda, S. 132.

Opl, Eberhard: Versuch einer Anndherung an Artaud. Die Theaterkonzeption Antonin Artauds
vor dem Hintergrund seines Weltbildes. In: Maske und Kothurn, Jahrgang 32, S. 85.
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schon, <26

wirken geradezu wie in Zeitlupentempo gesprochen, wenn man den weiteren
Dialog zwischen dem Prinzen Hettore Gonzaga und seinem Kammerherrn Marinelli, praziser
den weiteren Verlauf der Inszenierung liberhaupt, betrachtet. Michael Thalheimer begibt sich
mit seiner Inszenierung auf eine Gratwanderung, die einerseits im Zeitlupentempo und

andererseits im Zeitraffer zum Ausdruck kommt, so Szymanski:

»Wie im Zeitraffer wird der Zuschauer durch das tragische Geschehen geschleudert.
Schnell, hastig und monoton reiflen die Darsteller ihre Texte herunter, Schlag auf
Schlag fallen die Worte. Ohne Ausdruck, wird nur so viel gesprochen wie notig, um
den Zuschauer beim roten Faden der Handlung zu halten '

Die Inszenierung von Michael Thalheimer wechselt zwischen dem mit enormem Tempo
gesprochenen Text auf der einen Seite und den minutenlangen wie in Zeitlupe abgespielten
Szenen auf der anderen Scite, die von einem harmonischen Walzer, darauf komme ich in
einem weiteren Kapitel 4.3.5 Die Macht der Musik: ein theatralisches Mittel genau zu
sprechen, begleitet werden. Michael Thalheimer bedient sich hier eines dramaturgisch
effektiven Mittels, Spannung auf- und wieder abzubauen. Die Stimme, die von einem enorm
schnell gesprochenen Text begleitet wird und pldtzlich in eine ebenso ausgeprigte Stille
1"1bergeht,262 ,veranschaulicht die Intensitdt, in der stimmliche Verlautbarung in besonderer
Weise priasent werden (kann). Zudem zeigt diese Sequenz, welchen Widerhall diese
Artikulationen, kommen sie einmal und zudem ganz unvermittelt zu einem (...) Ende, im
Theatersaal und im Gehdr wie auch im spiirenden Korper des Zuschauers hinterlassen

o 263
konnen.“

»Stimme und Schweigen als Atmosphéren sind insbesondere dann effektiv, wenn sie
kontrastiv zur Rede wirken. Dabei ist Stimme und Schweigen gemeinsam, dass sie
physische Prdsenz erfahrbar machen, und auch, dass sie dies in realzeitlicher
Anwesenheit tun.“*%*
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Strichfassung: 2. Souffleusenbuch Emilia Galotti Deutsches Theater Berlin, Berlin 2001, S. 2.
Szymanski, Nadine: Gefesselte Gefiihle: Michael Thalheimer iiberrascht mit einer
ungewOhnlichen Inszenierung des Lessing-Klassikers ,,Emilia Galott®. In: Kritiken zu Michael
Thalheimers Inszenierung der ,,Emilia Galotti* von G.E. Lessing am Deutschen Theater Berlin,
gezeigt bei den 27. Duisburger Akzenten (SS2003), 19.06.2012, online, a.a.O.
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Horspiel und Film. Bielefeld: Transcript Verlag 2012, S. 79.
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Die langen, manchmal mit Musik gefiillten Pausen zwischen den Auftritten, die den
Schauspielern die Moglichkeit geben, sich zu erholen und wieder zur Ruhe zu kommen,
dienen auch dazu, den Schauspielern selbst die Gelegenheit zu geben, das Gesagte zu
reflektieren. Die Stille, die dadurch entsteht, ist ein wichtiger Teil der Inszenierung
Thalheimers, da sich dadurch die sich zuspitzenden Konflikte wihrend des Stiickes
iiberdenken und weitere Handlungsmoglichkeiten in Betracht ziehen lassen. Oft scheint es

auch, als wiirde Thalheimer versuchen, den Moment einzufangen und die Zeit stillzulegen.**

Auffallend erscheint mir in der Analyse auch, dass fast alle Figuren das rasche Tempo der
Sprache den Grofteil der Inszenierung hindurch anwenden. Eine Ausnahme stellt Emilia
Galotti dar. Spricht sie einerseits in abnormal langsamen Tempo, verfillt sie plotzlich wieder

in den schnellen Redefluss der iibrigen Figuren.

Doris Kolesch geht in threm Aufsatz Szenen der Stimme. Zur stimmlich-auditiven Dimension
des Gegenwartstheaters von einer ,,Tendenz einer Dissoziation von Koérper und Stimme**¢°
aus. Um die Aspekte ,,Stimme®, ,Sprache“ und ,Korper* in Michael Thalheimers
Inszenierung zu untersuchen, werde ich zuerst ebenfalls auf die Aspekte im Einzelnen
eingehen, um dann eine Relation zwischen den Begriffen herstellen zu konnen. Michael
Thalheimer hat sich in einem Interview beziiglich der Herangehensweise an die Sprache
beziehungsweise die Kdrperlichkeit bei seinen Inszenierungen dahingehend gedufert, als er
sagt: ,,Mir ist das schon bei meiner ersten Regie aufgefallen, dass ich mich auf den Proben
einerseits auf den Text, die Sprache und die Gedanken konzentriere und andererseits auf den

. 267
Korper.*

Wie bereits erwéhnt, ist ein charakteristisches Merkmal der Thalheimer-Inszenierung die
Sprache, beziehungsweise das schnelle Tempo der Sprache. Verena Meis charakterisiert die

Sprache bei der Emilia Galotti-Inszenierung folgendermalien: ,Jede Figur scheint allzeit

263 Vgl.: Pinto, Vito: Stimmen auf der Spur: zur technischen Realisierung der Stimme in Theater,

Horspiel und Film, 2012, S. 80.

Kolesch Doris: Szenen der Stimme. Zur stimmlich-auditiven Dimension des Gegenwartstheaters.
In: Arnold, Heinz Ludwig / Dawidowski, Christian: Theater fiirs 21. Jahrhundert. Miinchen:
Edition Text & Kritik 2004, S. 158.

Gutjahr, Ortrud: Michael Thalheimer. ,,... diese Arbeit am pulsierenden Zentrum der Stiicke®. In:
Gutjahr, Ortrud (Hrsg.): Regietheater! Wie sich iiber Inszenierungen streiten ldsst, 2008, S. 193.
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bereit, ihr Bekenntnis als komprimierten Text maschinengewehrschnell heraus zu schleudern
(....). 8

Die Schauspieler werden im Laufe des Auffiihrung an ihre Grenzen gebracht und laufen zu
Hochstform auf, was eine unheimliche Spannung bei den Zuschauern erzeugt. Achtzig
Minuten lang wird man in den Sog dieser Inszenierung gezogen, was ein unbewusstes
Anhalten des Atems mit sich bringt und einen erst nach der Vorstellung Gelegenheit zum
Durchatmen gibt. Michael Thalheimer hat sich in seiner Inszenierung nicht fiir den
gewOhnlichen, préziser alltiglichen Sprachduktus entschieden, sondern setzt seine
Schauspielerinnen und Schauspieler einer ,,Art verbalen Sprint“*®” aus.””® Nach Kolesch steht
nicht mehr der archetypische Dialog im Vordergrund vieler Inszenierungen des

«271

Gegenwartstheaters, sondern das Phdnomen des ,,Polylog(s)“*"", der sich aus vom Korper

herausgeschossenen Wortfetzen bildet.*”

Ein Beispiel fiir das Aufbrechen starrer Dialogformen in Michael Thalheimers Inszenierung
stellt die erste Szene des zweiten Aufzuges dar - ein Gespriach zwischen Claudia und Odoardo
Galotti. Als Odoardo Galotti, Emilias Vater, die letzten Vorbereitungen fiir die Hochzeit
seiner Tochter mit dem Grafen Appiani treffen will, erfahrt er von seiner Frau Claudia, dass
der Prinz Hettore Gonzaga Emilia Komplimente gemacht hat. Odoardo, der die
Hemmungslosigkeit des Prinzen kennt, wird dem Prinzen und dessen Absichten seiner

Tochter gegeniiber sofort misstrauisch.

In den meisten Dialogszenen dieser Inszenierung, so auch in dieser Szene, stehen die
Schauspieler tiberwiegend nebeneinander statt sich gegeniiber. Starr verharren sie und rattern
ihren Text herunter. Wahrend der ganzen Szene treffen sich die Blicke der Eheleute nicht. Die
Blicke der beiden Figuren richten sich in den Zuschauerraum, etwa auf die Hohe des ersten
Ranges. Obwohl sich die miteinander kommunizierenden Figuren in dieser Inszenierung

beinahe nie direkt in die Augen blicken, findet trotzdem ein Dialog im herkdmmlichen Sinne

%% Meis Verena: Provokantes Tempo in Sprache und Handlung. In: Kritiken zu Michael Thalheimers

Inszenierung der ,,Emilia Galotti“ von G.E. Lessing am Deutschen Theater Berlin, gezeigt bei den
27. Duisburger Akzenten (SS2003), 19.06.2012, online, a.a.O.

Roselt, Jens: In Ausnahmezustidnden: Schauspieler im postdramatischen Theater. In: Arnold,
Heinz Ludwig / Dawidowski, Christian: Theater fiirs 21. Jahrhundert, 2004, S. 174.

Vgl.: Ebenda.

Kolesch, Doris: Szenen zur stimmlich-auditiven Dimension des Gegenwartstheaters. In: Arnold,
Heinz Ludwig / Dawidowski, Christian: Theater fiirs 21. Jahrhundert, 2004, S. 158.

Vgl.: Ebenda.
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statt. Es wird miteinander kommuniziert, zugehdrt, abgewogen, entschieden und gehandelt.””

Das Nebeneinanderstehen der Figuren im Dialog bewirkt jedoch den Effekt, dass die
Adressierung der Reden nicht mehr klar auszumachen ist. Der Text und der Inhalt
verdeutlichen zwar, dass die Figuren miteinander kommunizieren, jedoch offnet diese
Anordnung der Figuren neue Moglichkeiten der Adressierung. Die Figuren konnen
miteinander sprechen, der Adressierung des Publikums dienen oder aber auch nur zur eigenen
Vergewisserung im Hier und Jetzt Erinnerung leisten. Diese verdnderte Art der

Kommunikation beschreibt Hans-Thies Lehmann in seinem Buch Postdramatisches

274 275
al 13

Theater s ,.Sprechakt als Ereignis. Darunter versteht Hans-Thies Lehmann eine

Abspaltung des Sprechenden von seiner Sprache:

»Es entzieht sich der gewoOhnlichen Wahrnehmung, dal das Wort nicht dem
Sprechenden gehort. Es wohnt seinem Kdorper nicht organisch inne, bleibt ein Fremd-
Korper. Aus den Liicken der Sprache tritt ihr Angstgegner und Doppelgénger hervor:
Stottern, Versagen, Akzent, fehlerhafte Aussprache skandieren den Konflikt zwischen
Korper und Wort.*“*"

Ein weiteres Charakteristikum der Sprache in zeitgendssischen Inszenierungen stellt die
Vielfalt seiner Ausdrucksformen dar. Johannes Bruggaier betont, dass sich die Sprache
nunmehr in ,exaltierten Formen wie Schreien, Fliistern oder Stottern“®’’ duBert. Diese
exaltierten Sprachformen kommen auch bei Michael Thalheimers Inszenierung der Emilia
Galotti zum Einsatz. Doris Kolesch geht in ihrem Aufsatz Natiirlich kiinstlich. Uber die

Stimme im Medienzeitalter sogar soweit zu behaupten, dass es zu einer ,,Leiblichkeit des

Sprechens?’® kommt, die im ,,Atmen, Stéhnen, Fliistern und Schreien vorgefiihrt wird.**”
P g

273 Vgl.: Roselt, Jens: In Ausnahmezustinden: Schauspieler im postdramatischen Theater. In:

Arnold, Heinz Ludwig / Dawidowski, Christian: Theater fiirs 21. Jahrhundert, 2004, S. 168.

Der Bezug zu Michael Thalheimer wird von Hans-Thies Lehmann selbst nicht hergestellt. Der
von ihm geprigte Begriff ,,postdramatisches Ereignis* ldsst sich jedoch auch auf Teile der
Inszenierungspraxis von Michael Thalheimer anwenden, wie zum Beispiel die
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Tendenzen im Theater der Gegenwart, 2006, S. 67.
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Johannes Bruggaier geht in seiner Analyse von der Tendenz aus, dass Klassiker,
beziehungsweise alte und fiir Laien moglicherweise schwieriger zu verstehende Texte im
Gegenwartstheater auch flir Theaterneulinge verstiandlich gemacht werden. Nicolai Sykosch
sieht darin die Moglichkeit, die Inszenierungen von Klassikern weiterhin auf der Biihne
moglich zu machen: ,,Ganz viele Wendungen und Tropen iibersteigen einfach die Fahigkeit
von modernen Menschen, abends drei Stunden da zu sitzen und zuzuhoren. Das schafft man
nicht.“**” Auch Andreas von Studnitz ist der Meinung, man miisse die Sprache bei Klassiker-
Inszenierungen ,,ganz oft ausdiinnen‘**'

Dieser Tendenz folgt Michael Thalheimer mit seiner Emilia Galotti-Inszenierung nicht. Das
schnelle Tempo der Sprache erhoht die Schwierigkeit dem Handlungsverlauf zu folgen. Fiir
Zuschauer, denen das Stiick bis zu Thalheimers Inszenierung neu war, diirfte die Verfolgung
der Geschichte und des Inhalts unmdoglich gewesen sein. Auch Maike Rose geht in ihrer
Kritik Lessing mal anders. Thalheimers eigenwillige Inszenierung der ,, Emilia Galotti* von
der Tatsache aus, dass ,Textkenntnis (...) in dieser tiefgehenden Inszenierung

vorausgesetzt* 282

wurde. Deshalb stellt sich mir personlich die Frage, was Michael
Thalheimer dazu bewogen hat, seine Inszenierung mit einer derart schnell gesprochenen

Sprache auszuzeichnen?

Es sollte nicht auler Acht gelassen werden, Michael Thalheimers Inszenierung der Emilia
Galotti mit dem Original von Gotthold Ephraim Lessing in Verbindung zu bringen. Ist das
Trauerspiel von 1772 bereits so veraltet, dass die Botschaft der Geschichte in der heutigen
Gesellschaft keine Wirkung mehr zeigt und keinen Anklang mehr findet und daher nur durch
eine Verdnderung der Sprache wieder lebendig wird? Oder versucht uns der Regisseur zu
vermitteln, dass Sprache in ihrer Mitteilungsfunktion begrenzt ist und wir unseres Korpers
und unserer Gesten bediirfen, um das zu erzdhlen, ,,was die Figuren mit ihrem Text allein

nicht sagen (kénnen)“.*

280 Nicolai Sykosch: Interview vom 4. Februar 2004. In: Bruggaier, Johannes: Deutsche Klassiker

auf der Biihne: Tendenzen im Theater der Gegenwart, 2006, S. 64.

Andreas von Studnitz: Interview vom 3. Mérz 2004. In: Ebenda.
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Die Figuren in der Thalheimer-Inszenierung werden nicht nur auf der sprachlichen Ebene zu
Hochstleistungen getrieben, auch der Korper kommt hier stark zum Ausdruck. Der starke
korperliche Einsatz der Schauspieler auf der Biihne ldsst das Stiick glaubhafter wirken.
Verrenkungen, Windungen, auf den Boden schmeiflen, jeder Korperteil wird gefordert. Hans-
Thies Lehmann spricht in Bezug auf Michael Thalheimers Inszenierung von einer

gestische(n) Kérperlichkeit***:

»Wie oft in seinen Arbeiten erfindet er auch hier eine gestische Korperlichkeit: die
erwdhnten Zuckungen, Tics, Verbiegungen und plotzlich unkontrolliert ausbrechenden
wiitigen Verkrampfungen der Akteure. Jeder trégt in seiner Physis, in seinem Korper,
seinen Nerven, Muskeln, in der Haut bei sich seine Geschichte der Demiitigung, des
angetanen Leids, der Angste und unterjochten Triebe. Die Tragddie wohnt im Kérper;

in der Physiologie.**™

Diese innewohnende Tragddie zeigt sich etwa, als Emilia Galotti im ersten Aufzug, erste
Szene, die Biihne verlédsst und der Prinz, unter Beobachtung seines Kammerherrn Marinelli,
Emilia nachgeht. Er streckt den Arm nach seiner Geliebten aus mit der Hoffnung, sie zu
beriihren. Er taumelt ihr nach, versucht mit aller Gewalt seine Angebetete zu erreichen, stiirzt
beinahe und erkennt, dass alle Miihe vergebens ist, die Kluft zwischen ihnen zu durchbrechen.
Auf allen Vieren klettert er zu Marinelli zuriick, fillt, windet sich am Boden, versucht
aufzustehen, fillt erneut auf den Boden, bis er es endlich schafft, seinen Kd&rper unter

Kontrolle zu bekommen und seinem Kammerherrn aufrecht gegeniiber zu stehen.

So unkontrolliert die Figuren mit ihren Koérpern umzugehen imstande sind, so vorsichtig
verhalten sie sich, wenn es um das Ausdriicken und Vermitteln von Gefiihlen geht. Unendlich
viel Leidenschaft, Verlangen und Gefiihl steckt in jeder einzelnen Geste, und doch wagen sie
es kaum, sich gegenseitig zu beriihren: Emilia, die sich immer wieder von den Blicken des
Prinzen beschamt abwendet und es nicht wagt, seinen Blick zu treffen, geschweige denn zu
streifen. Graf Appiani, Emilias Verlobter, der seine Angebetete wie ein Tier umstreicht und
sich doch nicht traut, Emilia, die die Trénen nicht mehr zuriickzuhalten vermag, zu beriihren.
Odoardo und Claudia Galotti, die sich niemals, nicht zur BegriiBung noch zum Abschied,

einen Kuss geben oder eine Umarmung wagen. Die Sehnsucht, sie ist immer allgegenwirtig.

284 Lehmann, Hans-Thies: Michael Thalheimer. Gestenchoreograph. In: Tiedtke Marion / Schulte,

Philipp (Hrsg.): Die Kunst der Biihne: Positionen des zeitgendssischen Theaters, 2011, S. 93.
Ebenda, S. 93.
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Die Sehnsucht danach, den anderen zu beriihren, zu der es jedoch niemals kommt.** Die
unendlich vielen verpassten Gelegenheiten, sich gegenseitig Zuneigung und Liebe zu zeigen,
die Figuren wissen darum, gestehen es sich jedoch erst in ihrer Einsamkeit ein. Das
Zuriickhalten der Gefiihle ist demnach kein unbewusster, sondern eher ein gefiirchteter, ein

gefahrlicher Akt.

,»Die Fesseln fallen, wenn sie alleine sind. In korperlichen Ausbriichen wird den
unterdriickten Gefiihlen freien Lauf gelassen, wahnsinnige Verrenkungen und wilde
Schreie fahren durch die Leiber. Und sind sie doch einmal versehentlich mit ihren
Fingern tiber fremde Haut gestrichen, durchfdhrt es sie wie ein Blitz. Erschrocken
weichen sie zuriick und vergelten es ihrem Kérper mit strafenden Schligen.“*®

Hans-Thies Lehmann widerspricht meiner These, dass der Korper Ausdruck dessen wird, was

die Figuren mit der Sprache allein nicht mehr in der Lage sind zu kommunizieren. So sagt er:

»Indem der Korper nichts anderes als sich selbst vorzeigt, erweist sich die Abkehr vom
Korper der Signifikanz und die Hinwendung zu einem Korper sinnfreier Geste (Tanz,
Rhythmus, Anmut, Kraft, kinetischer Reichtum) als die duB3erste denkbare Aufladung
des Korpers mit einer das gesamte gesellschaftliche Dasein betreffenden
Bedeutsamkeit. Es wird zum einzigen Thema.“**®

Hans-Thies Lehmann geht also hier, im Vergleich zur Rolle des Kdrpers im dramatischen

Theater, von einer génzlich neuen Rolle des Korpers aus, wenn er sagt: ,,Nicht als Trager von

Sinn, sondern in seiner Physis und Gestikulation wird der Korper zum Zentrum.“*®

Die Féhigkeit mit Bewegungen und Gesten eine Geschichte zu erzéhlen, ist ein wesentlichen

Merkmal vieler Inszenierungen Thalheimers:

»Zu den auffallenden Kennzeichen seiner ,,Handschrift* als Regisseur gehort einerseits
ein ,,choreographisch® zu nennendes Interesse an einer kunstvollen, und sogar, wenn
man von dem Begriff jeden kritischen Unterton abstreift, hochkiinstlich organisierten
Bewegungs- und Gestensprache. Paradoxerweise ist sein Theater, obwohl es dicht an
der analytischen Erkundung der menschlichen Beziehungen bleibt, niemals
,hatiirlich®, geschweige denn naturalistisch. Dem Zuschauer wird stets die Geste, ja

286 Vgl.: Szymanski, Nadine: Gefesselte Gefiihle: Michael Thalheimer {iberrascht mit einer

ungewoOhnlichen Inszenierung des Lessing-Klassikers ,,Emilia Galotti“. In: Kritiken zu Michael
Thalheimers Inszenierung der ,,Emilia Galotti* von G.E. Lessing am Deutschen Theater Berlin,
gezeigt bei den 27. Duisburger Akzenten (SS2003), 19.06.2012, online, a.a.O.

27 Ebenda.

288 Lehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theater, 2008, S. 164f.

¥ Ebenda, S. 163.



83

fiir jede Inszenierung ein eigenes entwickeltes kinisthetisches, gestisches und
mimisches Repertoire der Akteure zu ,lesen” gegeben; man gleitet nicht in den

mimetischen Spiegel hinein, auch das starke Expressive wird deutlich wahrgenommen
«290

als ,,ausgestellt und hochbewusst eingesetzt.
Jede einzelne Geste wirkt wie in Zeitlupentempo vollfiihrt, dngstlich welche Reaktionen diese

nach sich ziehen konnte.

Es ist die Grifin, die treffenderweise erkennt: ,,Soviel Worte, soviel Ll'igen.“291 So stellt sich
die Frage, welchen Stellenwert die Sprache auf der einen Seite und der Korper auf der
anderen Seite als Vermittlungsinstanz auf der Biihne genieft? Wem darf man Glauben
schenken, der Sprache oder dem Korper? Der deutsche Regisseur Andreas Kriegenburg

begriindet sein Misstrauen gegeniiber der Sprache folgendermalen:

,Die wortlose Kommunikation beglaubigt sich eher als die wortbenutzende
Kommunikation. Es gibt ganz viele Situationen in der Literatur oder auch im Film, in
denen die Sprache endet und nur noch die reine Geste den anderen iiberzeugt. Das ist
das, worauf der Versuch, von der Wortsprache wegzukommen, abzielt (...).“*"?

« 2% vermittelt nach Andreas Kriegenburg also die

Die ,wortlose Kommunikation
glaubwiirdigere Form der menschlichen Kommunikation. Der deutsche Intendant, Regisseur
und Schauspieler Andreas von Studnitz folgt Kriegenburgs Misstrauen gegeniiber der
Sprache, indem er sagt: ,, Korper liigen nicht, Sprache liigt. Ein Korper macht so (greift nach
dem Aschenbecher). Das ist immer richtig. Sprache hingegen ist eine Ubersetzung.«***

Jan Bosse, ein deutscher Theaterregisseur, vertritt eine abweichende Meinung beziiglich
Sprache und Koérper, als er beiden Kommunikationsmoglichkeiten — Sprache und Kdorper, mit
Misstrauen begegnet. ,,Der Korper kann liigen, die Sprache kann liigen, selbst die Gedanken

«295 296

konnen liigen. Die Gedanken konnen sogar einen selber beliigen. Fiir Bosse gibt es

keine allgemein giiltige Regel beziiglich der einen wahren Kommunikationsform.

290 Lehmann, Hans-Thies: Michael Thalheimer. Gestenchoreograph. In: Tiedtke Marion / Schulte,

Philipp (Hrsg.): Die Kunst der Biihne: Positionen des zeitgendssischen Theaters, 2011, S. 87.
Strichfassung: 2. Souffleusenbuch Emilia Galotti Deutsches Theater Berlin, Berlin 2011, S. 25.
Andreas Kriegenburg: Interview vom 26. August 2004. In: Bruggaier, Johannes: Deutsche
Klassiker auf der Biihne: Tendenzen im Theater der Gegenwart, 2004, S. 144.

Ebenda.

Andreas von Studnitz: Interview vom 3. Mirz 2004. In: Ebenda, S. 146.

Jan Bosse: Interview vom 6. Mirz 2004. In: Ebenda, S. 147.
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Diese widerspriichlichen Positionen sollen aufzeigen, wie unterschiedlich die Meinungen
beziiglich des Wabhrheitsanspruchs im Zuge der Kommunikation von Sprache
beziehungsweise durch den Korper ausfallen und wie eng diese Bereiche miteinander
verbunden  sind.  Welchen  Stellenwert  misst  Michael = Thalheimer  den

Kommunikationsinstanzen Kdrper und Sprache auf der Biihne bei?

Als das Korperliche definiert Michael Thalheimer ,,Pantomime, Tanz und Gesten.“?’” Der
deutsche Regisseur beschreibt sich selbst als einen korperbewussten Menschen, der gerne
jegliche Art von Sport treibt und ausprobiert. Gerade deswegen verlangt er seinen
Schauspielern jegliche Art von korperlicher Anstrengung ab.””® Die Tatsache, dass die
Sprache einerseits und der Korper andererseits in dieser Thalheimer-Inszenierung ein
iibergeordneter Stellenwert zugeschrieben wird und er sich im Probenprozess mit Hilfe der
Schauspieler den hier beschriebenen Bereichen getrennt anndhert, erkldrt der Regisseur

folgendermal3en:

»lch glaube, dass unsere Korper mitunter eine ganz andere Geschichte erzéhlen als
unsere Gedanken. Und da gilt es oft in den Theaterstiicken zu iiberpriifen, was die
Figuren in welchem Augenblick denken und ob dies eine Liige oder wahrhaftig ist.
Und so macht uns der Korper oft darauf aufmerksam, dass das, was gesagt wird, nicht

schmerzfrei oder gar eine Liige ist. Dagegen wehrt sich der Kérper.“*”

Auch Michael Thalheimer steht der Sprache der Figuren kritisch gegeniiber und sieht das
Korperliche als einen Instinkt an, der sich gegen die Sprache, die Liige — wie die Gréfin

Orsina treffend bemerkt hat — mit ganzer Kraft wehren mochte. Es scheint fast so, als ob die

Figuren ihren eigenen Gedanken nicht mehr trauen.

,Erst recht nicht, wenn sie sie in Worte fassen wollen. (...) Doch Worte sind nicht
wichtig, es zdhlt allein die Korpersprache. Wenn der Prinz von seiner Liebe zu Emilia
spricht, glaubt ihm niemand ein Wort. Wenn er aber seine Hand zdgernd und
gleichzeitig gierig nach ihr ausstreckt, dann glauben wir ihm.**"

297 Gutjahr, Ortrud: Michael Thalheimer. ,,... diese Arbeit am pulsierenden Zentrum der Stiicke®. In:

Gutjahr, Ortrud (Hrsg.): Regietheater! Wie sich {iber Inszenierungen streiten ldsst, 2008, S. 193.
Vgl.: Ebenda.
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Es féllt auf, dass Sprache und Korpersprache selten synchron eingesetzt werden, die
Korpersprache kommt erst nach beziehungsweise zwischen den Sédtzen zum Einsatz.

Der Regisseur folgert weiter: ,,Ich glaube, wir haben es in ,,Emilia Galotti“ mit Menschen zu
tun, deren Weltbilder, mit Ausnahme der Titelfigur, nur noch durch die Sprache existieren.
Sie besitzen keine Werte mehr im eigentlichen Sinne, sie behaupten sich nur noch
sprachlich“**! und wehren sich gegen diese Resignation korperlich. ,,Ich glaube es gibt eine
Sehnsucht nach Werten, nach Glauben, nach etwas auflerhalb von uns selbst, was uns sagt,

. . 302
was gut und bose ist*

und darum kédmpfen die Figuren korperlich.
Die Diskrepanz zwischen Sprache und Korper soll im nédchsten Kapitel anhand der Analyse

der einzelnen Figuren ndher untersucht werden.

4.3.4 Figurenanalyse

Im vorigen Kapitel wurde herausgearbeitet, wie eng die Komponenten Sprache und Korper
auf der Biihne miteinander verwoben sind. Die eine Komponente bedingt der anderen, um
Gefiihle, Emotionen und Geschichten dem Publikum zu vermitteln. In manchen Féllen dient
jedoch die Sprache dem Korper beziehungsweise der Korper der Sprache nicht zur
Verstirkung der Vermittlung von Emotionen, sondern im Gegenteil, als innere, reflexartige
Zur-wehr-setzung der eigenen Gefiihle, Sehnsiichte und Wiinsche. In diesen Fillen kommt es
zu einer erheblichen Diskrepanz dieser Vermittlungsinstanzen. Michael Thalheimer hebt

gerade die Untersuchung dieser Diskrepanz in den Vordergrund, wenn er sagt:

»Ich glaube, dass unsere Korper mitunter eine ganz andere Geschichte erzéhlen als
unsere Gedanken. Und da gilt es oft in den Theaterstiicken zu {iiberpriifen, was die
Figuren in welchem Augenblick denken und ob dies eine Liige oder wahrhaftig ist.
Und so macht uns der Korper oft darauf aufmerksam, dass das, was gesagt wird, nicht
schmerzfrei oder gar eine Liige ist. Dagegen wehrt sich der Korper.**

Der Schwerpunkt der Analyse liegt auf dem Charakter der einzelnen Figuren. Aullerdem soll

auf die Relation von Wahrheit und Liige eingegangen werden, auf die Verbindung zwischen

%1 Eller, Carmen: Ich jongliere nicht mit dem Zuschauer. 03.05.2006 http://www.n-

ost.de/cms/index.php?option=com content&task=view&i1d=909&Itemid=605. 21. 06.2012.
Ebenda.
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302
303



86

dem, was ausgesprochen wird, dem was der Korper vermittelt und dem, was eigentlich

gefiihlt wird.

Wie bereits angefiihrt steht der erste Akt des Stiickes ganz im Zeichen des Prinzen und
seinem Hofgefolge, wihrend der zweite Akt der Familie Galotti gewidmet ist. Zwei
Gegenparteien treffen im Laufe des Stiickes aufeinander, die ein unterschiedliches Ziel
verfolgen. ,Die eine Partei will Aufschub erzwingen, die andere keinen Aufschub

3% Hofische Figuren — Biirgerliche Figuren: Diese vorlidufige Trennung der beiden

erdulden.
Parteien findet in der Thalheimer-Inszenierung ebenfalls seine Entsprechung. Auch ich werde
im Zuge dieses Kapitels die Analyse der Figuren in drei voneinander getrennten Bereichen
behandeln. Widmet sich der erste Teil der Analyse den hofischen Figuren, dem Prinzen und
Marinelli, wird im zweiten Teil des Kapitels auf die biirgerlichen Figuren, die Familie Galotti
und den Grafen Appiani, eingegangen. Grifin Orsina bildet den dritten Teil der Analyse, da
sie im Handlungsgefiige, im Unterschied zu den iibrigen Figuren, alleine steht.’”’

Herbert Schnierle-Lutz, der Autor des Buches ,,Gotthold Ephraim Lessing* hat in Bezug auf
Lessings Emilia Galotti hervorgehoben, dass Emilia selbst nicht aktiv handelt, da sie in nur
sechs der insgesamt dreiundvierzig Auftritte priasent ist. Auch Odoardo Galotti, dem im
letzten Aufzug eine wichtige Aufgabe, ndmlich die Entscheidung iiber Revolution gegen den
Prinzen und somit der Wahrung der Ehre seiner Tochter, zuteil wird, kommt nur in wenigen

306

Auftritten vor.” ,,Die Handelnden sind eindeutig der Prinz und sein Kammerherr Marinelli,

also die Vertreter des Feudalabsolutismus. Solchermafen spiegelt das Stiick in der Struktur
der Personenauftritte getreulich die damaligen gesellschaftlichen Machtstrukturen wider.“*"’
Michael Thalheimer iibernimmt die Struktur der Personenauftritte, getreu der Vorlage

Lessings von 1772, in seine Inszenierung des Trauerspiels.

4.3.4.1 Hofische Figuren

Hettore Gonzaga

Die Rolle des Prinzen Hettore Gonzaga wurde von Michael Thalheimer mit Sven Lehmann

besetzt. Auf den ersten Blick ldsst sich schwer nachvollziehen, warum der Regisseur den

39 Ter-Nedden, Gisbert: Lessings Trauerspiele: Der Ursprung des modernen Dramas aus dem Geist

der Kritik, 1986, S. 179.

Vgl.: Sanna, Simonetta: Lessings ,,Emilia Galotti“: Die Figuren des Dramas im Spannungsfeld
von Moral und Politik, 1988, S. 44.

Vgl.: Schnierle-Lutz, Herbert: Gotthold Ephraim Lessing,1981, S. 231.

7 Ebenda.
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Schauspieler Sven Lehmann fiir die Rolle des Prinzen gewéhlt hat, da er seines &ufBleren
Erscheinungsbildes nach nicht dem Bild eines Prinzen entspricht, doch folgert Sanna
Simonetta richtig, wenn sie sagt: ,, Tatsdchlich der Prinz ist kein ,,Monstrum®; er braucht es

auch nicht zu sein. Die schmutzige Arbeit besorgt Marinelli.**%"

Der erste Auftritt Hettore Gonzagas spielt im Kabinett des Prinzen, es kommt zu einer
Unterredung Hettore Gonzagas mit seinem Kammerherrn Marinelli. Wirkt der Prinz zu
Beginn des Stiickes korperlich und geistig ruhig und ausgeglichen, fiir einen Augenblick wird
sogar die Illusion einer entspannten Atmosphére vermittelt, dndert sich das Auftreten des
Prinzen und seine Stimme schlagartig, als Marinelli die Biihne betritt. P16tzlich erscheint der
Prinz nicht als Mensch, sondern als Herrscher, wenn er sagt: ,,Aber Was haben wir Neues,
Marinelli?**® Sachlich und ohne Emotionen nimmt das Gesprich der zwei Ménner seinen
Lauf, bis Marinelli dem Prinzen von der Verlobung des Grafen Appiani erzdhlt. Auf des
Prinzen Frage, mit wem sich der Graf zu verloben gedenkt, antwortet der Kammerherr: ,,Es ist

«310 Die Antwort Marinellis stellt insofern einen Schliisselsatz

eine gewisse Emilia Galotti.
dar, als sich das Auftreten und der Blick des Prinzen schlagartig verdndern. Pl6tzlich betritt
Emilia Galotti die Biihne. Wie hypnotisiert schreitet sie die Biihne entlang, dreht sich
plotzlich um und verlésst sie sogleich wieder. Der Prinz taumelt Emilia nach, versucht sie zu

fassen, festzuhalten, stiirzt, windet sich am Boden und erreicht sie letztendlich nicht.

Bereits in der ersten Szene zeichnet sich die innere Zerrissenheit der Figur des Prinzen ab. Die
Gespaltenheit des Charakters des Prinzen lieferte bereits in der Rezeption von Gotthold
Ephraim Lessings Emilia Galotti von 1772 viel Stoff fiir Diskussion. Karl Lessing, Gotthold
Ephraim Lessings Bruder, hebt treffend hervor, was fiir die weiterfilhrende

Charakterzeichnung des Prinzen von groBer Bedeutung ist:

»Er nimmt sich der Regierung an, er ist ein Liebhaber von Wissenschaften und
Kiinsten, und wo seine Leidenschaften nicht ins Spiel kommen, da ist er gerecht und
billig; er ist iiberdies fein, und hat allen Schein eines wiirdigen Fiirsten.«*!!

308 Sanna, Simonetta: Lessings ,,Emilia Galotti“: Die Figuren des Dramas im Spannungsfeld von

Moral und Politik, 1988, S. 31.

Strichfassung: 2. Souffleusenbuch Emilia Galotti Deutsches Theater Berlin, Berlin 2001, S. 2.
Ebenda.
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Das tragische Ende des Stiickes zeichnet sich bereits in dieser Doppelfunktion Prinz —
Mensch von Hettore Gonzaga ab.’'? Wie in der Lessing-Forschung immer wieder
hervorgehoben wurde, ist Hettore Gonzaga als Prinz und Herrscher, in seiner gewohnten
Umgebung und sich seiner Macht durchaus bewusst, ein guter Mensch, gerecht und
sympathisch. Erst zu dem Zeitpunkt als er in Lessings Original Emilias Portrdt zu Gesicht
bekommt, bezichungsweise in Michael Thalheimers Inszenierung von Marinelli iiber die
Verlobung von Emilia mit dem Grafen informiert wird und sich seine Gefiihle fiir Emilia
eingesteht, zeigt er sich als Mensch. Als Mensch droht seine Figur in der Schwebe zu sein,
das bedeutet, weder ganz Mensch noch ganz Prinz sein zu kénnen. Hieraus ergeben sich zwei
bedeutende Probleme. Als Mensch bewirkt seine Liebe zu Emilia eine Distanz zur héfischen
Lebensform und seiner Position als Herrscher. Da ihm als Prinz seitens Odoardo Galotti
iiberwiegend negative Urteile anhaften, ergibt sich auf der anderen Seite die Unmoglichkeit,
Teil der Welt der Familie Galotti zu sein. Der Zugehorigkeit zu der einen beziehungsweise
der anderen Funktion seiner Person beraubt, erkennt man ecine innere Zerrissenheit seiner

Figur.

Als der Prinz den Auftrag zur Verhinderung der Hochzeit von Emilia Galotti mit dem Grafen
Appiani an seinen Kammerherrn Marinelli iibertrdgt, ahnt er bereits, dass er sich dem falschen
Freund anvertraut hat, wenn er sagt: ,,Marinelli, wie konnt” ich Thnen anvertrauen, was ich
mir selbst kaum eingestehen wollte?*’"* Die Hoffnung, dass den Prinzen Zweifel angesichts

314 .
“>** und somit der

seiner Aussage ,,Alles, Marinelli, alles, was diesen Streich abwenden kann.
Ubertragung freier Verfiigung an seinen Kammerherrn zur Verhinderung der Vermihlung des
Grafen und Emilia plagen, wird im dritten Aufzug des Stiickes vehement zerschlagen. Man
bekommt einen Prinzen zu sehen, dem plotzlich jedes Mittel, sein Ziel zu erreichen, ndmlich
Emilia fiir sich zu gewinnen, recht ist. Ist der Prinz verérgert, dass Marinellis erster Plan, den
Grafen in den Dienst des Prinzen zu stellen und die Hochzeit somit zu verzogern, misslungen
ist, gibt er sich bestlirzt, als Marinellis neuer Plan, die Hochzeitskutsche von Emilia und dem
Grafen zu iberfallen und Emilia dann einen Zufluchtsort im Schloss zu bieten, bereits

ausgefiihrt wird. Abermals schleichen sich Zweifel an der Richtigkeit der Verhinderung der

Hochzeit ein, wenn er sagt: ,,Und eine Bangigkeit iiberfdllt mich — Marinelli.“315, die im

312 Vgl.: Sanna, Simonetta: Lessings ,,Emilia Galotti*“: Die Figuren des Dramas im Spannungsfeld

von Moral und Politik, 1988, S. 30.

Strichfassung: 2. Souffleusenbuch Emilia Galotti Deutsches Theater Berlin, Berlin 2001, S. 3.
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ndchsten Augenblick jedoch wieder vergessen scheint, als der Prinz einen kldglichen Versuch
tatigt, seinem Kammerherrn mit einer zdgerlichen, fast korperlich schmerzenden Umarmung

dankt und fréhlich springend die Biihne verldsst.

Kurz darauf kehrt der Prinz siegessicher mit in die Luft ausgestreckten Armen auf die Biihne
zurlick. Plotzlich tiberfdllt ihn das Gefiihl, falsch gehandelt zu haben. Er sackt korperlich in

sich zusammen, legt eine Hand auf die Stirn und schiittelt nachdenklich seinen Kopf.

Im dritten Aufzug offenbart der Prinz Emilia seine wahren Gefiihle, indem er sagt: ,Nur
krinke mich nicht Thr MiBitrauen. Nur zweifeln Sie keinen Augenblick an der

unumschrinktesten Gewalt, die Sie iiber mich haben.**'®

Zum ersten Mal scheinen Sprache
und Korper des Prinzen miteinander in Einklang zu stehen, wenn er sich seiner Angebeteten

aufrichtig und ehrlich 6ffnet.

Im vierten Aufzug wird die Aussage des Prinzen vom dritten Aufzug ,,Und eine Bangigkeit
{iberfallt mich — Marinelli®"’ bestitigt, als er von Marinelli erfihrt, dass der Uberfall auf die
Hochzeitskutsche dem Grafen Appiani das Leben gekostet hat. Pltzlich wacht der Prinz aus
seiner Trance, permanent sein Ziel vor Augen, auf und erkennt, dass er, beziehungsweise
Marinelli zu weit gegangen sind. Obwohl er Marinelli freie Hand in Bezug auf die
Verhinderung der Vermdhlung Emilias mit dem Grafen gegeben hat, ist der Prinz sichtlich
erschrocken iiber den tragischen Ausgang des Plans. Bereits im dritten Aufzug, erster Auftritt
macht der Prinz seinen Standpunkt in Bezug auf die Gefdhrdung von unschuldigen Personen
durch die Ausfiihrung seines Plans gegeniiber Marinelli klar. ,,Und es ist nicht meine Art, daf3

«318 stellt er fest. Um nichts in der

ich Leute Dinge verantworten lasse, wofiir sie nicht konnen
Welt hitte er ein Menschenleben fiir die Erfiillung seines Wunsches in Kauf genommen. So
sagt er: ,,Bei Gott! Ich bin unschuldig an diesem Blute. — Wenn Sie mir vorher gesagt hétten,

1’1 Die Erkenntnis, dass man ihn

daB3 es dem Grafen das Leben kosten werde — Nein, nein
selbst, den Prinzen, fiir diese schreckliche Tat verantwortlich machen kénnte, 16st in ihm die

Angst aus, nun auch Emilia schlussendlich verloren zu haben:

316 Strichfassung: 2. Souffleusenbuch Emilia Galotti Deutsches Theater Berlin, Berlin 2001, S. 20.
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»(-..) was wird man denn glauben? — Sie zucken die Achsel? — Mich wird man fiir den

Tater halten — (...) Mich! mich selbst! — Oder ich mufl von Stund” an alle Absicht auf
«320

Emilien aufgeben -.
Heftig distanziert sich der Prinz von dieser schrecklichen Tat und klirt den Kammerherrn
iiber seine Ansichten der Dinge auf: ,auch ich erschrecke vor einem kleinen Verbrechen
nicht. Nur, guter Freund, mufl es ein kleines Verbrechen, ein kleines stilles, heilsames

Verbrechen sein. %!

Michael Thalheimer legt den Schwerpunkt des Prinzen Hettore Gonzaga auf die innere
Zerrissenheit dieser Figur. Schlussendlich ist es nicht nur die Doppelfunktion Mensch —
Prinz’** des Hettore Gonzaga, sondern auch die Unvereinbarkeit zweier unterschiedlicher

Lebensstile, die das tragische Ende heraufbeschworen.

Marinelli
Der Schauspieler Ingo Hiilsmann spielte die Rolle des Kammerherrn Marinelli. Er hilt die

323

Féden aller in der Hand und spinnt sie zu einem ausweglosen Ende.” ,,Er kann giftig wirken

«324 Bereits in

wie eine Schlange, hdmisch wie ein Teufel oder unschuldig wie ein Lamm.
Lessings Original wurde die Figur des Kammerherrn auBlerordentlich gelobt. So folgert
Friedrich Nicolai, ein enger Freund Lessings: ,,Die Feinheiten in diesem Charakter sind allein

ein paar ganze Schauspiele anderer Schriftsteller wert.*>

Der erste Auftritt Marinellis erfolgt im Kabinett des Prinzen in einer Unterredung mit Hettore
Gonzaga. Marinelli hat bereits hier eine zentrale Funktion inne, denn er ist es, der dem
Prinzen von der auf diesen Tag angesetzten Hochzeit des Grafen Appiani mit dem jungen
Midchen Emilia Galotti erzéhlt. Der Prinz, der die Hochzeit seiner Angebeteten unbedingt

verhindern will, sucht bei seinem Kammerherrn Rat und iibertrdgt auf Marinellis Frage
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,Wollen Sie mir freie Hand lassen, Prinz? Wollen Sie alles genehmigen, was ich tue?**?® die
Verhinderung der Hochzeit in die Hinde des Kammerherrn. Bereits hier plagen den Prinzen
Zweifel an dieser Entscheidung, die sich schlussendlich als gerechtfertigt erweisen, wenn er
duBert: ,,Marinelli, wie konnt” ich Thnen anvertrauen, was ich mir selbst kaum eingestehen

wollte?*?

Innerhalb kiirzester Zeit hat Marinelli einen ausgeheckten Plan parat, den er dem Prinzen

selbstsicher darlegt:

,Fahren Sie sogleich nach ihrem Lustschlosse, nach Dosalo. Der Weg nach Sabionetta
geht da vorbei. Wenn es mir nicht gelingt, den Grafen augenblicklich zu entfernen: so
denk ich — Sie wollen ja, Prinz, wegen Threr Verméhlung einen Gesandten nach Massa

schicken? Lassen Sie den Grafen Appiani dieser Gesandte sein; mit dem Bedinge, daf3

er noch heute abreiset. — Verstehen Sie?***8

Marinellis nichster Auftritt findet im Haus der Familie Galotti statt, wo er den Grafen
Appiani aufsucht und versucht, seinen Plan in die Tat umzusetzen. Mit einem hémischen
Lachen bewaffnet betritt Marinelli die Biihne. Selbstsicher unterbreitet er dem Grafen das
Anliegen des Prinzen, ihn als Gesandten nach Massa zu schicken, und wihnt sich bereits
siegessicher. Doch der Graf ldsst sich von diesem verlockenden Angebot nicht verfiihren,
steht die Hochzeit mit Emilia Galotti fiir ihn an hochster Stelle. Versucht Marinelli seinen
Groll gegen den Grafen anfangs zu verbergen, kann er seinen Arger iiber die Ablehnung des
Angebotes des Grafen nicht zuriickhalten. Das zu anfangs hofliche Gespriach der beiden
Herren ufert in einen Schreikampf zweier Rivalen aus. Als Marinelli schlussendlich ganz
ruhig duBert ,Nur Geduld, Graf, nur Geduld!“’* ahnt der Graf Appiani wie auch das
Publikum bereits, dass sich der Kammerherr Marinelli mit der Abfuhr des Grafen nicht

zufrieden geben wird.

Auf dem Lustschloss des Prinzen zeigt Marinellis Korperhaltung bereits, dass sich sein
urspriinglicher Plan nicht in die Tat umsetzen lie. Mit gebiicktem Riicken und hingenden
Armen betritt der Kammerherr die Biihne. Auch Hettore Gonzaga ahnt bereits, dass Marinelli

gegen die anstehende Hochzeit nichts hatte ausrichten kénnen, wenn er sagt: ,,So bleibt es
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dabei? Emilia wird noch heute die Seinige?“330 Der Prinz, der zutiefst davon enttiduscht ist,
dass Marinelli den Grafen von dem Plan nicht {iberzeugen konnte, ist {iberrascht, als dieser
bereits seinen zweiten Plan darlegt. Noch {iberraschter gibt er sich jedoch, als Marinelli ihm
offenbart: ,,Kurz: wovon ich gesprochen, geschieht.***!

Ohne Riicksicht auf Verluste beziechungsweise Zwischenfille, ist Marinelli fest davon
iiberzeugt, dass sein néchster Plan funktionieren wird. So sagt er: ,,Aber fiir den Ausgang
miiBte man nicht stehen sollen. - Es konnten sich Ungliicksfille dabei ereignen.«**

Als der Prinz die Biihne verldsst und Marinelli alleine zuriickbleibt, 14sst er alle Hiillen fallen.
Auch die Figur des Marinelli ist zwiegespalten. Er reif3it sich sein Gewand vom Leib, schreit,
springt, gibt unkoordinierte Laute von sich, stiirzt auf den Boden, um kurz darauf seine
Fassung wieder zu erlangen. Ruhig und schnell wieder gefasst droht er laut ,,Ha, Herr Graf,
der Sie nicht nach Massa wollten, und nun noch einen weitern Weg miissen! — Wer hatte Sie

die Affen so kennen gelehrt?**>

Als Emilia bereits auf dem Weg zum Schloss ist, sieht sich der Prinz auler Stande, sie zu
empfangen und bittet Marinelli, dies fiir ihn zu libernehmen. In der folgenden Szene klirt
Marinelli Emilia iiber die heroischen Taten des Prinzen auf, der Emilia nach dem Uberfall auf
die Kutsche sogleich Eintritt in das Schloss Dosalo gewéhrte und ldsst sie dann mit dem

Prinzen allein.

Kurz darauf erscheint auch Claudia Galotti auf dem Schloss, um ihrer Tochter zur Hilfe zu
eilen. Im Gesprach mit Marinelli erkennt sie die schrecklichen Zusammenhénge. Sie setzt die
einzelnen Puzzleteile zusammen: Der Streit zwischen Marinelli und dem Grafen am selben
Morgen, die letzten Worte des sterbenden Grafen, die da waren ,,Marinelli“. Pl6tzlich erkennt
sie, mit welcher Intrige man es auf ihre Tochter abgesehen hat. Wild entschlossen, sich fiir
ihre Tochter einzusetzen, scheut sie sich auch nicht davor, die Wahrheit laut auszusprechen.
Marinelli, der sich und den Prinzen schiitzen will, kann seine Wut auf Claudia Galotti nicht
mehr verbergen und erwidert schreiend, jedes Wort genau betonend, auf die Anschuldigungen
Claudias: ,,Sie schwirmen, gute Frau. — Aber miBigen Sie wenigstens Thr wildes Geschrei,

und bedenken Sie, wo Sie sind.“** Claudia Galotti, die sich von Marinelli nicht
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einschiichtern, geschweige denn das Wort verbieten ldsst, geht ab und ldsst einen
verunsicherten Kammerherrn zuriick. Kurz darauf erscheint der Prinz personlich. Dariiber
informiert, dass der Graf bei dem Uberfall auf die Kutsche gestorben ist, iiberhiuft er
Marinelli mit Vorwiirfen. Sichtlich getroffen von den harten Worten des Prinzen versucht
Marinelli die ausufernde Situation zwischen dem Prinzen und ihm mit folgenden Worten zu
retten: ,,O daB er noch lebte! Alles, alles in der Welt wollte ich darum geben — (bitter) selbst

die Gnade meines Prinzen.**>>

Marinelli und Hettore Gonzaga iiberhdufen sich gegenseitig mit Vorwiirfen und streiten
dariiber, wer mit welcher Tat mehr zu dem ungliicklichen Ausgang des Planes beigetragen
hat. Nach einem kurzen Augenblick der Stille, Marinelli und Hettore Gonzaga stehen ganz
dicht beieinander, legt Marinelli seinen Kopf auf die Schulter des Prinzen. Dies ist eine der
wenigen Gesten der Zuneigung, die die Figuren sich zu zeigen gestatten. Beide Ménner
erstaunen, als plotzlich die Grafin Orsina im Schloss ankommt. Da der Prinz die Grifin nicht
empfangen mochte, erklédrt sich Marinelli bereit, Orsina zu empfangen und sich im Namen
des Prinzen aufgrund der chaotischen Zustinde des Tages zu entschuldigen. Alle Versuche
Marinellis, die Gréfin zu iiberzeugen, dass der Prinz sie trotz des Briefes nicht erwartet, weil
er den Brief nicht gelesen hat und heute leider keine Zeit fiir ihren Besuch aufbringen kann,
scheitern. Nicht gewillt dem Kammerherrn seine offensichtlichen Liigen abzukaufen, beharrt

die Gréfin darauf, den Prinzen personlich zu sprechen.

Wie so oft in Thalheimers Inszenierung klopfen Hidnde gegen die Herzen der Dialogpartner.
Jedes mal kommen die Figuren zu demselben Ergebnis. Auch die Gréfin klopft Marinelli mit
harten Schldgen auf sein Herz, hélt einen kurzen Moment inne und erkennt, dass dieser
herzlos ist. Plotzlich erscheint der Prinz und erklért der Grifin personlich, dass er sie heute
leider nicht empfangen kann. Zuriick bleiben eine aufgewiihlte und verletzte Gréfin und ein
sichtlich erleichterter, den Liigen miide gewordener Marinelli. Da auch die Gréfin die
schrecklichen Zusammenhédnge des Planes erkennt, gewinnt sie plotzlich die Oberhand im
Gespriach mit Marinelli und kiisst diesen, bis er auf dem Boden liegt. Als Marinelli alleine auf

der Biihne zuriickbleibt, erkennt er, dass er diesen Kampf verloren hat.
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4.3.4.2 Biirgerliche Figuren

Emilia Galotti

Im Gegensatz zu Lessings Emilia Galotti von 1772 wird die Figur Emilia in Thalheimers
Inszenierung bereits im Vorspann des Stiickes eingefiihrt. Obwohl Gotthold Ephraim Lessing
seinem Trauerspiel den Namen Emilia Galotti gegeben hat, verzeichnet die Figur der Emilia
im Gegensatz zu den hofischen Figuren relativ wenige Auftritte. Gotthold Ephraim Lessing

erklirt dies folgendermaRen:

,»Weil das Stiick Emilia heifit, ist es darum mein Vorsatz gewesen, Emilien zu dem
hervorstechendsten, oder auch nur zu einem hervorstechenden Charakter zu machen?

Ganz und gar nicht. Die Alten nannten ihre Stiicke wohl nach Personen, die gar nicht
«336

aufs Theater kamen.
Nichtsdestotrotz fungiert Emilia Galotti als Hauptcharakter und wird durch die Dialoge der
iibrigen Figuren das ganze Stiick hindurch allgegenwirtig.
Der erste Auftritt Emilias, sie schreitet die Biihne wie einen Laufsteg entlang, kann als
Pendant zu Emilias Portrdt in Lessings Original von 1772 gesehen werden. Da Michael
Thalheimer den vierten Auftritt des ersten Aufzuges, indem Conti dem Prinzen zwei
Gemilde, eines mit dem Portrdt der Grifin Orsina und eines mit dem Portrdat Emilia Galottis
zeigt, gestrichen hat, fungiert der erste Auftritt Emilias hier sozusagen symbolisch als
lebendes Gemalde. Die Tatsache, dass sich Emilia in ihrem ersten Auftritt wie in Trance
bewegt und iiberdies stumm bleibt, verleiht ihrer Figur von Anfang an etwas Heiliges und
Engelhaftes. Thalheimer hilt sich also an die Vorlage Lessings, denn auch hier wurde die

Figur der Emilia von Karl Lessing dahingehend charakterisiert:

,Nur wider die Emilia Galotti habe ich etwas auf dem Herzen. (...) Noch hast du sie
nur als fromm und gehorsam geschildert. Aber ihre Frommigkeit macht mir sie —
aufrichtig! — etwas verdchtlich, oder, wenn das zu viel ist, zu klein, als dal} sie zum
Gegenstand der Lehre, des edlen Zeitvertreibs und der Kenntnis fiir so viele tausend

Menschen dienen konnte. >’

Im zweiten Auftritt des zweiten Aufzuges kommt Emilia gerade von der Messe nach Hause

zurlick und berichtet ihrer Mutter von der Begegnung mit dem Prinzen in der Kirche.

3¢ Kiesel, Helmuth (Hrsg.): Briefe von und an Lessing 1770-1776, 1988, S. 352.
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,Ich hatte mich eben vor dem Altare auf meine Knie gelassen. Eben fing ich an, mein
Herz zu erheben: als dicht hinter mir etwas seinen Platz nahm. Ganz dicht hinter mir!
— Ich konnte weder vor noch zur Seite riicken — so gern ich auch wollte, aber es wihrte
nicht lange, so hort” ich, ganz nah an meinem Ohre — nach einem tiefen Seufzer —
meinen Namen! Emilia. Es sprach von Schonheit, von Liebe — Es klagte, dafl dieser
Tag, welcher mein Gliick mache — wenn er es anders mache — sein Ungliick auf immer
entscheide. — Es beschwor mich — héren muft” ich dies alles. Aber ich blickte nicht
um; ich wollte tun, als ob ich es nicht horte. (...) Und da ich mich umwandte, da ich
ihn erblickte — Thn selbst. Den Prinzen. Er sprach; und ich hab ihm geantwortet. Aber
was er sprach, was ich ihm geantwortet — féllt mir es noch bei, so ist es gut, so will ich
es sagen. Jetzt weif ich von dem allen nichts. Meine Sinne hatten mich verlassen.****

Die Rede Emilias steht hier in totalem Widerspruch zu ihren Korperbewegungen. Sie
berichtet ihrer Mutter Claudia von dem Vorfall in der Messe, der sie in ihrer Ehre beschamt
hat. Verschlossen hat sie ihre Ohren, um die Nachstellungen des Prinzen nicht vernehmen zu
miissen. Und doch geht sie beim Erzdhlen dieses unangenehmen Vorfalles aufrechten Ganges,
hebt beide Arme in die Luft und 6ffnet diese, wie als hiefle sie jemanden willkommen. Keine
Miene wird verzogen, nur die Stimme Emilias, die immer wieder in ein Fliistern iibergeht,
wenn sie nicht mehr auszusprechen wagt, wie sich der Prinz ihr gegeniiber verhalten hat und
inwiefern er sie damit in Verlegenheit gebracht hat, steht in Kontrast zu ihrer aufrechten
Korperhaltung und ihrer selbstsicheren und ruhigen Miene. Die selbstsichere Kdrperhaltung
symbolisiert, dass sich Emilia selbst keine Fehler bei der Begegnung des Prinzen vorzuhalten
hat. Die Stimme, beziehungsweise das Fliistern, das zu ihrer Korperhaltung in Kontrast steht,

setzt sie bewusst ein, weil die Gesellschaft und ihre Familie es so von ihr erwarten.

Claudia Galotti rét ihrer Tochter Emilia diesen unangenehmen Vorfall vor ihrem Verlobten,

Graf Appiani, geheim zu halten. Emilia erwidert daraufhin: ,,Der Graf mufl das wissen. Thm

«339

mul} ich es sagen.”“””” und signalisiert dem Publikum dadurch abermals das fromme und

«340 méchte.

gewissenhafte Méddchen, dass ,,vor ihm nichts auf dem Herzen haben
Im néchsten Aufzug betritt Graf Appiani die Bithne und schreitet wie in Zeitlupe von hinten
auf seine Verlobte zu, die ihm den Riicken zukehrt. Wirken Emilias Bewegungen anfangs

tanzerisch, versteift sich ihr Korper mehr und mehr, je ndher der Graf auf sie zukommt. Sie
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ballt ihre Fauste mit einer Kraft, die die weilen Kndchel der Finger durchscheinen lassen,
versteift sich mit dem ganzen Korper und zieht die Schulter in Richtung Kopf, wie um sich
vor etwas schiitzen zu miissen. Sie winkelt ihre Arme an und fleht korperlich darum, dass der
Graf sie nicht berithren moge. Als Appiani ihren Arm zértlich von der Schulter bis zum
Handgelenk hinunterstreicht und sie schlussendlich an der Hand nimmt, kann Emilia ihre
Trdnen nicht mehr zuriickhalten. Wie dicke, schwere Perlen schieBen Trinen aus Emilias
Augen. Kann sie einerseits die Beriihrung des Grafen korperlich kaum ertragen, sagt sie
andererseits frohlich: ,,Ich wiinschte Sie heiter, Herr Graf, auch wo Sie mich nicht vermuten.
— So feierlich? so ernsthaft? — Ist dieser Tag keiner freudigern Aufwallung wert?***' Obwohl
sich Emilia Galotti ihrem Schicksal, den Grafen Appiani zu heiraten, zu fiigen scheint,
signalisiert ihr Korper das Gegenteil, ndmlich ihre wahren Gefiihle. Der Korper kdmpft hier

fiir den Wunsch nach Erlosung, den mit Sprache Emilia niemals auszusprechen wagen wiirde.

Der Plan des Prinzen und Marinellis, Emilia nach dem Uberfall auf die Hochzeitskutsche in
das Schloss Dosalo zu bringen, gelingt. Nichtsahnend wo sie sich befindet, beziehungsweise
wem sie ihre Rettung zu verdanken hat, wirkt sie &dngstlich und verloren, als sie die Biihne
betritt. Erst von Marinelli, dem Kammerherrn des Prinzen, erfihrt sie, dass sie sich auf dem
Lustschloss des Prinzen befindet. Als Emilia und der Prinz sich pldtzlich gegeniiberstehen,
wirkt sie wie versteinert. Es scheint, als hitte sie Angst sich zu bewegen und einen falschen
Schritt zu wagen. Der Prinz hebt zogerlich seine Hand, will Emilia beriihren. Doch plétzlich
dreht sich Emilia abrupt um und verldsst die Biihne. Kurz darauf, kehrt sie, wie verwandelt,
festen Schrittes, mit entschlossener Miene, zuriick, steuert auf den Prinzen zu, rennt ihn fast

. .. : 342
um, um dann verzweifelt zu fliistern: ,,Was soll ich tun?*

Emilia signalisiert durch ihre
Stimme und ihre Sprache die Ausweglosigkeit und Hoffnungslosigkeit in der sie sich
befindet. Thr Korper scheint dagegen zu rebellieren, andauernd von ihren Mitmenschen
gelenkt zu werden. Heif3t es in Gotthold Ephraim Lessings Original ,,Ich will doch sehn, wer
mich hilt, - wer mich zwingt, - wer der Mensch ist, der einen Menschen zwingen kann***®,
kann der Wunsch Emilias nach Selbstbestimmung hier aus Emilias Ko&rperhaltung
herausgelesen werden.

Der Rede des Prinzen, in der er Emilia seine Liebe beteuert und ihr offenbart ,,Nur zweifeln

Sie keinen Augenblick an der unumschrinktesten Gewalt, die Sie iiber mich haben**** kann
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und will Emilia schlussendlich nicht widerstehen. Und als sie ihren Kopf sanft auf die
Schulter des Prinzen legt, weill man bereits, wie sie sich entscheiden wird. Der Prinz verldsst
die Biithne und Emilia folgt ihm.

Im letzten Auftritt des Stiickes, in dem Gespriach Emilias mit ihrem Vater Odoardo Galotti,
scheint Emilie endlich ihren Frieden gefunden zu haben. Korper und Sprache stellen
schlussendlich eine Einheit dar, wenn Emilia aus voller Inbrunst schreit: ,,Ich bin aus Fleisch
und Blut. Auch meine Sinne sind Sinne. Ich stehe fiir nichts. Ich bin fiir nichts gut. Was
zogern Sie?**> Anders als bei Lessings Emilia Galotti von 1772 wird Emilia in Michael
Thalheimers Inszenierung nicht von ihrem Vater getotet, sie wird von Walzer tanzenden

Paaren, von der Gesellschaft verschluckt.

Odoardo Galotti

Peter Pagel spielt in Thalheimers Inszenierung der Emilia Galotti den Vater Emilias, Odoardo
Galotti. Thalheimer charakterisiert Odoardo als Figur, die sich hin- und hergerissen fiihlt,
zwischen dem Wohl seiner Tochter auf der einen Seite und den moralischen Vorstellungen als
gewissenhafter Biirger auf der anderen Seite. Bestimmt und selbstsicher gibt er sich, ratlos
und schwach handelt er.

Odoardo Galotti ist gekennzeichnet von schlechter Menschenkenntnis und Misstrauen
gegeniiber seinen Mitmenschen. Sein Misstrauen gilt in erster Linie nicht seiner Tochter,
sondern den Absichten anderer Menschen gegeniiber seiner Tochter. Dies spiegelt sich in der
ersten Szene des zweiten Aufzuges wieder, als er von seiner Frau Claudia erfahrt, dass sie die

gemeinsame Tochter alleine in die Messe hat gehen lassen:

,,Claudia: Sie ist in der Messe.

Odoardo: Ganz allein?

Claudia: Die wenigen Schritte - -

Odoardo: Einer ist genug zu einem Fehltritt!*>*°

Obwohl Claudia Galotti das Misstrauen ihres Mannes belédchelt, behdlt Odoardo mit seiner
Angst und seinem Argwohn schlussendlich Recht.

In seiner Figur spiegelt sich das Verhéltnis der Familie Galotti zu dem Grafen Appiani
wieder. Er verfehlt die Riickkehr seiner Tochter aus der Messe - trotz der Bitte Claudias, auf

die Tochter zu warten - da es ihn auf schnellstem Weg zu dem Grafen zieht:
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,»lch muf} auch bei dem Grafen noch einsprechen. Kaum kann ich’s erwarten, diesen

wiirdigen jungen Mann meinen Sohn zu nennen. Alles entziickt mich an ihm. Und vor
«347

allem der Entschluf3, in seinen viterlichen Télern sich selbst zu leben.
Odoardo Galotti und den Prinzen verbindet kein gutes Verhiltnis. So ahnt Odoardo bereits,
dass die Hochzeit Emilias mit dem Grafen seine Beziehung und die des Grafen zu dem
Prinzen abermals verschlechtern wird. Er erklért seiner Gemahlin: ,,Dazu bedenkst du nicht,
Claudia, daf} durch unsere Tochter er es vollends mit dem Prinzen verderbet. Der Prinz haf3t
mich.“***Als er von seiner Frau Claudia erfihrt, dass der Prinz Gefallen an seiner Tochter
gefunden hat, bemiiht er sich seine Beherrschung nicht zu verlieren. Weil dieser Tag ein
freudiges Ereignis bereithdlt, ndmlich die Verméhlung seiner Tochter mit dem Grafen, zwingt
er sich, Claudia seinen Argwohn nicht anmerken zu lassen. Obwohl er {iber die Absichten des
Prinzen seiner Tochter gegeniiber im Bilde ist, kann er seinen Abschied nicht ldnger

aufschieben. So sagt er wenig iiberzeugt: ,, Kommt gliicklich nach!***

Der niichste Auftritt Odoardos erfolgt, als seine Tochter nach dem Uberfall vermeintlicher
Réuber auf die Hochzeitskutsche bereits im Schloss des Prinzen in ,,Sicherheit* gebracht
wurde. Den Schein eines ehrenhaften Biirgers wahrend stiirzt er herein und fragt
augenblicklich nach seiner Tochter: ,,Vergeben Sie, mein Herr, einem Vater, der in der
duBersten Bestiirzung ist — daB er so unangemeldet hereintritt. Wo ist meine Tochter?>°
Anstatt eine Antwort auf seine Frage zu bekommen, vertrostet ihn der von dem Kuss der
Grifin verstorte Marinelli und l4sst Odoardo schlussendlich mit der Gréifin Orsina alleine
zuriick.

Durch die Grifin werden Odoardo die Zusammenhénge offengelegt und der schreckliche Plan
des Prinzen und seines Kammerherrn aufgedeckt. Bestiirzt muss Odoardo erfahren, dass der
Graf bei dem Uberfall auf die Kutsche sein Leben verloren hat und dass es seine Tochter,
zwar lebendig, aber als Ziel der Begierde des Prinzen noch schlimmer als mit dem Tod
getroffen hat. Sanna Simonetta, die Autorin des Buches Lessings , Emilia Galotti*: Die
Figuren des Dramas im Spannungsfeld von Moral und Politik bezeichnet die Grifin als
positive Gegenfigur zu Odoardo. Sieht sich Odoardo Galotti im letzten Akt des Stiickes

unfdhig zu handeln, ist es Orsina, die ihm die Pistole iiberreicht und ihn in der Rettung der
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Ehre seiner Tochter mit der Rache an dem Prinzen bestirkt:*>' ,,Der festen Entschlossenheit

Orsinas steht die Unentschlossenheit Odoardos gegeniiber, die den Verlauf des gesamten V.

Aktes bestimmt.**>

Unwillig den Tatsachen ins Auge zu blicken, wiederholt Odoardo immer lauter werdend, fast
briillend ,,Ich kenne meine Tochter*>> bis zur verzweifelten Resignation. Schlussendlich sicht
sich Emilias Vater jedoch nicht in der Lage, die Waffe gegen den Prinzen zu erheben. Im
Gegensatz zu Lessings Originaltext wird der Dolch, der in der Thalheimer-Fassung durch eine
Waffe ersetzt wird, an diesem Abend nicht mehr eingesetzt. Auf der in schummriges Licht
getauchten Biihne strauchelt Odoardo mit der Waffe die Biihne entlang und 6ffnet eine Tiir
nach der anderen. Plotzlich betritt Emilia die Biihne. Verzweifelt strecken beide die Hénde
nacheinander aus. Bevor sie sich gegenseitig beriihren konnen, zieht Odoardo seine Hand
zuriick und Emilia tut es ihm verzweifelt gleich. Auf Emilias Wunsch nach der Waffe
antwortet Odoardo: ,,Auch du hast nur ein Leben zu verlieren,«*>*

Anders als in der Originalfassung ist es in Michael Thalheimers Version des Trauerspiels ein

symbolischer, durch die Gesellschaft verursachter Tod, den Emilia zu sterben bereit ist.

Claudia Galotti

Die Figur der Claudia Galotti wird in Thalheimers Inszenierung von Katrin Klein verkdrpert,
die zudem Ensemblemitglied des Deutschen Theaters Berlin ist. Der Charakter der Mutter
Emilias ist eine der wenigen Figuren, neben der Gréfin Orsina und Emilia selbst, die im Laufe
des Stiickes eine enorme Entwicklung durchlebt. Im Hinblick auf die Funktion ihrer Figur im
Stiick, neben der Grifin Orsina hat auch sie die Intrige des Prinzen und seines Kammerherrn
auf Dosalo durchschaut, {iberrascht die Tatsache, dass Gotthold Ephraim Lessing sein Stiick
Emilia Galotti im Hinblick auf die urspriingliche Quelle durch diese zwei Charaktere, Claudia

Galotti und Grifin Orsina, erweitert hat.>>

Der erste Auftritt Claudia Galottis erfolgt im ersten Auftritt des zweiten Aufzuges und dufert

sich in einem Gesprach zwischen ihr und ihrem Ehemann Odoardo. Dieser ist am Tag der
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Hochzeit Emilias vom Land zuriickgekehrt, um sich zu vergewissern, dass alle notigen
Hochzeitsvorbereitungen getan sind, um sich danach getrost wieder seinen Vergniigungen am
Land widmen zu konnen. Bereits die Tatsache, dass Claudia und Emilia in der Stadt wohnen,
Odoardo Galotti jedoch jede freie Minute auf dem Land verbringt, zeugt davon, dass Claudia
die Erziehung Emilias selbst libernommen hat. Obwohl Claudia und Odoardo sich wéhrend
dieses Dialogs an der Hand halten, geht von dieser zirtlich anhaftenden Geste etwas

Unnatiirliches, ja sogar Gekiinsteltes aus.

Wie in Lessings Originaltext von 1772 charakterisiert auch Thalheimer die Figur der Claudia
als fiirsorgliche, dngstliche Mutter, die im Glauben zum Wohl ihrer Tochter zu handeln,
ebenso zum tragischen Ausgang der Geschichte beitrigt, als diesen zu verhindern. Uberwiegt
einerseits die Freude, in dem Grafen einen anstindigen und tugendhaften Schwiegersohn
gefunden zu haben, fiirchtet sie den Moment, an dem ihre einzige Tochter nunmehr ein
eigenstindiges Leben flihren wird. ,,Das Herz bricht mir, wenn ich hieran gedenke. — So ganz
sollen wir sie verlieren, diese einzige, geliebte Tochter?** uBert sie ihre Bedenken
gegeniiber ihrem Gemahl. Dieser kann jedoch in der Verbindung Emilias mit dem Grafen

nichts Negatives entdecken:

»Was nennst du, sie verlieren? Sie in den Armen der Liebe zu wissen? Vermenge dein
Vergniigen an ihr nicht mit ihrem Gliicke. — Du mdchtest meinen alten Argwohn
erneuern: - daB3 es mehr das Gerdusch und die Zerstreuung der Welt, mehr die Ndhe
des Hofes war als die Notwendigkeit, unserer Tochter eine anstindige Erziehung zu
geben, was dich bewog, hier in der Stadt mit ihr zu bleiben — fern von einem Manne
und Vater, der euch so herzlich liebet?**’

Sogleich versucht Claudia ihren Gemahl zu beschwichtigen und dufert:

»Wie ungerecht, Odoardo! Aber 1a3 mich heute nur ein einziges Wort fiir diese Stadt,
fiir diese Nédhe des Hofes sprechen, die deiner strengen Tugend so verhaf3t sind. — Hier,
nur hier konnte die Liebe zusammenbringen, was zusammen gehort. Hier nur konnte
der Graf Emilien finden; und fand sie.**>®

Uberdies berichtet Claudia ihrem Mann in fast heiterem Tonfall, dass Emilia aufgrund ihrer

makellosen Schonheit die Aufmerksamkeit des Prinzen Hettore Gonzaga auf sich gezogen
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hat. Da Odoardo keine guten Beziehungen zu dem Prinzen hegt, erregt ihn der Zwischenfall

derart, dass er tiberstiirzt das Haus verlésst.

Im ndchsten Auftritt kehrt Emilia von der Messe zuriick und berichtet ihrer Mutter von einer
unangenehmen Begegnung in der Kirche. Wihrend der gesamten Erzdhlung Emilias kehrt
Claudia ihrer Tochter den Riicken zu. Erst als Emilia offenbart, dass es sich bei der
Begegnung um den Prinzen Hettore Gonzaga gehandelt hat, reagiert Claudia schlussendlich
und dreht sich in Richtung Emilia. Auf Emilias Wunsch, dem Grafen von dem unliebsamen
Vorfall in der Kirche zu erzdhlen, riat Claudia ihrer Tochter vehement ab: ,,Um alle Welt
nicht! — Wozu? warum? Willst du fiir nichts und wieder fiir nichts ihn unruhig machen?***
Am tragischen Tod Emilias ist Claudia Galotti auch nicht ganz von Schuld befreit. Denn hitte
Emilia auf ihr Herz, ihren Verstand oder ihren Instinkt gehdrt und ihrem Verlobten, dem
Grafen Appiani von dem zufélligen Treffen mit dem Prinzen in der Messe berichtet, wie sie
es urspriinglich vorgehabt hatte, wire es womdglich zu dem tragischen Ausgang der

Geschichte nicht gekommen, so Gisbert Ter-Nedden.**

Die Tatsache, dass Emilias Eltern gliicklicher mit dem Grafen als ihren Verlobten als Emilia
selbst sind und sich in dem Biindnis viel eher eine Verbindung der Eltern Galotti mit dem
Grafen abzeichnet, bestdtigt die ndchste Szene. Der Graf ist bereits im Hause der Galottis
eingetroffen und gibt sich entziickt, als er Emilias Mutter erblickt: ,,Ha! auch Sie hier, meine
gnidige Frau! — nun bald mir mit einem innigern Namen zu verehrende!“*®' Auch Claudia
kann es kaum erwarten, den Grafen als Schwiegersohn in der Familie aufzunehmen: ,,Der

14362 Diese Szene ist ein

mein grofiter Stolz sein wird! — Wie gliicklich bist du, meine Emilia
Beispiel dafiir, dass Emilia selbst keine handelnde Funktion inne hat,363 sondern dass fiir sie,

hier von Claudia, gehandelt, bestimmt und gefiihlt wird.

Emilia und ihrer Mutter entgehen nicht, dass der Graf an dem Tag der bevorstehenden
Hochzeit ernster als gewohnlich ist. Sogleich befiirchtet Claudia, dass der Graf seine Meinung
beziiglich der Hochzeit mit Emilia womdglich gedndert hat: ,,Sie sind heut ernster als

gewoOhnlich. Nur noch einen Schritt von dem Ziele Ihrer Wiinsche — sollt” es Sie reuen, Herr
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Graf, da es das Ziel Threr Wiinsche gewesen?°® So bangt Claudia um einen gliicklichen
Ausgang in Bezug auf den Grafen und Emilia, wenn sie offenbart: ,,Sie machen mich unruhig,

Herr Graf.«*%

Der starke Charakter der Figur Claudias zeichnet sich groBtenteils durch ihre
Menschenkenntnis aus. Nach dem Gespriach zwischen Appiani und Marinelli ahnt Claudia,
dass die Hochzeit von Emilia und dem Grafen moglicherweise geféhrdet ist. In der Tat behalt
Claudia mit ihrer Skepsis recht, denn der Graf verschweigt ihr, sich dem Befehl des Grafen
als dessen Gesandter widersetzt zu haben.

Nach der Entfiihrung Emilias bei dem Uberfall auf die Hochzeitskutsche eilt Claudia auf das
Lustschloss des Prinzen, um ihre Tochter zu retten. Im Gespriach mit Marinelli erkennt sie
plotzlich die schrecklichen Zusammenhédnge, wie bereits Grifin Orsina zuvor und

durchschaut dessen Plan.

»Waren Sie es — nicht? — der den Grafen diesen Morgen in meinem Hause aufsuchte?
mit dem ich ihn allein lieB? mit dem er Streit bekam? (...) Und Sie heilen Marinelli?
(...) Marinelli war — der Name Marinelli war — Der Name Marinelli war das letzte
Wort des sterbenden Grafen.«*®°

Sie beginnt die einzelnen Puzzlestiicke zusammenzusetzen und bringt die Begegnung des
Prinzen und Emilia in der Messe mit dem Uberfall auf die Hochzeitskutsche, dem Tod des
Grafen und seinen letzten Worten in Verbindung. Threm Instinkt folgend klagt sie den Prinzen
und seinen Handlanger an : ,Ha, Mdrder! feiger, elender Moérder!*“*®” Marinelli versucht
Claudia Galotti zu beruhigen und ermahnt sie zu bedenken, wo sie sich aufhélt. Hier erwacht
Claudia Galotti aus ihrer Trance und ihr Mutterinstinkt kommt zum Vorschein. Thre einzige
Sorge gilt von nun an ihrer Tochter Emilia.

Im vierten Aufzug, siebter Auftritt, eilt Claudia zu ihrem Mann, der sich mittlerweile auch in
Dosalo eingefunden hat und beteuert: ,,Wir sind unschuldig. Ich bin unschuldig. Deine
Tochter unschuldig. Unschuldig, in allem unschuldig!“**® Sie erkennt, dass ihr Mann Odoardo
mit seiner Skepsis gegeniiber dem Prinzen und seiner Vorsicht in Bezug auf Emilia im Recht

war. Als er gehort hat, dass Emilia alleine in die Messe gegangen ist, hat er seine Frau
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gewarnt: ,,Einer (Schritt) ist genug zu einem Fehltritt! (...) - Aber sie sollte nicht allein

gegangen sein.“>®” Schlussendlich behielt Odoardo mit seiner Vorahnung Recht.

Graf Appiani
Die Rolle des Grafen Appiani hat Michael Thalheimer mit dem Schauspieler Henning Vogt

besetzt. Neben Emilia Galotti hat auch seine Figur nur relativ wenige Auftritte zu

verzeichnen, die sich ausschlielich auf den zweiten Aufzug des Stiickes beziehen.

Fiir Claudia und Odoardo Galotti stellt der Graf Appiani den idealen Schwiegersohn dar.
Handelt es sich bei dem Grafen einerseits um einen ehrenwerten und tugendhaften Mann,
kidme die Hochzeit Emilias mit dem Grafen auflerdem einem gewissen sozialen Aufstieg der
Familie Galotti gleich. Sieht der Graf nicht nur seiner Verbindung mit Emilia positiv
entgegen, kann er die somit automatisch vollzogene Verbindung mit Emilias Eltern vor

Vorfreude kaum erwarten.

Am Tag der Hochzeit betritt der Graf ernst das Haus der Familie Galotti. Langsam und mit
nachdenklicher Miene néhert er sich zogerlich seiner Verlobten. Ganz dicht hinter ihr stehend,
versucht er Emilia nahe zu kommen und sie zu beriihren, wagt es jedoch nicht, ihre Haut zu
beriihren. Liebevoll schnuppert er an ihrem Haar, iiberwindet seine Angst und streicht Emilias
Arm sanft von der Schulter bis zum Handgelenk hinunter, um sie dann ganz vorsichtig an der
Hand zu nehmen. Sogleich umspielt ein sanftes Lacheln die Lippen des Grafen. Auf Emilias

Frage: ,,Ich wiinschte Sie heiter, Herr Graf, auch wo Sie mich nicht vermuten. — So feierlich?

944370

so ernsthaft? — Ist dieser Tag keiner freudigern Aufwallung wert , antwortet der Graf: ,,Er

«371

ist mehr wert als mein ganzes Leben.””"" Die Gefiihle des Grafen fiir seine Verlobte kommen

aus tiefstem Herzen. In der Verbindung der beiden scheint sich jedoch eher eine Verbindung

des Grafen mit Emilias Vater abzuzeichnen, wenn der Graf Odoardo mit hochsten Ténen lobt:

,»Eben habe ich mich aus seinen Armen gerissen: - oder vielmehr, er sich aus meinen.
— Welch ein Mann, meine Emilia, Ihr Vater! Das Muster aller ménnlichen Tugend! Zu
was fiir Gesinnungen erhebt sich meine Seele in seiner Gegenwart! Nie ist mein
Entschluf3, immer gut, immer edel zu sein, lebendiger, als wenn ich ihn sehe — wenn
ich ihn mir denke.**”

369 Strichfassung: 2. Souffleusenbuch Emilia Galotti Deutsches Theater Berlin, Berlin 2001, S. 5.

370 Ebenda, S. 8.
371 Ebenda.
372 Ebenda, S. 9.



104

Von der Richtigkeit seiner Verlobung mit Emilia Galotti ist der Graf iiberzeugt. So sagt er:

,Ich werde eine fromme Frau an Thnen haben.«*”

Der Graf sieht Emilia jedoch nicht als
Mensch aus Fleisch und Blut, sondern er hat in seinem Kopf viel eher ein festes Bild von
Emilia fixiert, dass er sich seinen eigenen Vorstellungen entsprechend geformt hat, wenn er
von ihr spricht: ,,Ich sehe Sie in Gedanken nie anders als so; und sehe Sie so, auch wenn ich

Sie nicht so sehe.«*’™

Er sieht Emilia zwar, doch nimmt er sie niemals als den Menschen
wahr, der sie wirklich ist. Seine Liebe gilt also nicht Emilia aus Fleisch und Blut, sondern der

Vorstellung von ihr.

Im Gespréch des Grafen mit Claudia offenbart er ihr, dass er auf das Drangen seiner Freunde
hin und keinesfalls aus eigenem Entschluss den Prinzen von seinem Vorhaben, Emilia zu
seiner Frau zu nehmen, unterrichten muss. Umso {iberraschter ist der Graf, als ihn plotzlich
Marinelli im Hause der Galottis aufsucht. Marinelli informiert den Grafen dariiber, dass er auf
Wunsch des Prinzen als Gesandter unverziiglich abreisen muss. Der Plan Marinellis wird
jedoch vom Grafen selbst durchkreuzt. Da der Graf seine Hochzeit mit Emilia weder
verschieben, verzogern oder aufschieben mochte und er sich dem Kammerherrn als auch dem
Befehl des Prinzen wiedersetzt, kommt es zwischen den beiden Ménnern zu einer heftigen
Auseinandersetzung. So liefern sich die beiden verhassten Minner einen unerbittlichen
verbalen Kampf, bei dem der Graf eindeutig bis zum Schluss die Oberhand behilt. Als
Marinelli abgeht, fillt plotzlich die ganze Spannung von Appianis Korper ab. Selbst
iiberrascht tber die Hirte, die er dem Kammerherrn und somit auch dem Prinzen

gegeniibergestellt hat, fliistert er ungliubig: ,,Das hat gut getan, das hat gutgetan...**”

Auf Claudia Galottis Frage nach dem Anliegen Marinellis antwortet der Graf: ,Nichts,
gnidige Frau, gar nichts. Der Kammerherr Marinelli hat mir einen groen Dienst erwiesen. Er

hat mich des Ganges zum Prinzen erhoben.«>’

Der Antwort des Prinzen skeptisch
gegeniiberstehend fragt Emilias Mutter erneut nach: ,Kann ich ganz ruhig sein, Herr
Graf?"" Bereits zu diesem Zeitpunkt ahnt Emilias Mutter, dass der Graf ein wichtiges
Detail, das die Hochzeit ihrer Tochter mit Appiani gefdhrden konnte, vor ihr verschweigt.

Den Schein wahrt der Graf nur in Anwesenheit Claudias. Denn als er alleine ist, ldsst er die
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Hiillen fallen. Fliistert er sichtlich erleichtert ,,Das hat gut getan®,”’® iiberfallen ihn plétzlich

Zweifel an der Richtigkeit seiner Handlung, sich dem Auftrag des Prinzen zu widersetzen.
Innerlich zitternd entledigt er sich seines weilen Sakkos und reif3t sich das Hemd gewaltsam
auf. Lachelnd rauft er sich die Haare und ahnt, dass es falsch war, sich dem Befehl des

Prinzen zu widersetzen.

4.3.4.3 Grifin Orsina

Nina Hoss spielt die Rolle der Grifin Orsina in Michael Thalheimers Inszenierung Emilia

Galotti. Die Rolle der ,,betrogene(n), verlassene(n) Orsina“”’

scheint der Schauspielerin wie
auf den Leib geschnitten. Brillant zieht Nina Hoss alle Register der Schauspielkunst,
emotional und verletzlich, stark und unbarmherzig, gekrdnkt und ehrlich. Sie ist die

Schliisselfigur in einem Drama, aus dem es keinen Ausweg gibt.

Ganz langsam schreitet die Grifin bei ihrem ersten Auftritt den Laufsteg der Biihne entlang,
etwas Majestdtisches liegt in ithrem Gesichtsausdruck. Lissig lédsst sie auf gleicher Hohe mit
dem Prinzen den Brief, der zum tragischen Ausgang der Geschichte nicht unerheblich
beitrdgt, vor dessen Fiile fallen. Bereits zu diesem Zeitpunkt ahnt man, welche Rolle diese

Figur in dem ausweglosen Drama spielen wird.

Mit einer Pistole bewaffnet betritt die Gréfin im vierten Aufzug, vierter Auftritt, die Biihne.
Vollig gefasst hebt sie langsam den Arm und driickt sich die Pistole an die Schlédfe. Gewillt
abzudriicken, verldsst sie plotzlich der Mut. Trinen schieen der sichtlich gebrochenen Frau
in die Augen, verzweifelt ldsst die den Arm mit der Pistole in der Hand sinken und legt die
Waffe schlussendlich auf den Boden. Als Marinelli die Biihne betritt und sich Orsina nach
dem Prinzen erkundigt, wird man Zeuge einer zutiefst unsicheren und traurigen Frau, die sich
zwingt, trotz allem mutig und entschlossen aufzutreten. Aufgrund des Briefes, den die Gréfin
dem Prinzen hat zukommen lassen, indem sie ihn von ihrem Besuch auf dem Schloss
unterrichtet hat, war sie liberzeugt, dass man bereits auf ihre Ankunft am Hof vorbereitet
widre. Nichtsahnend von den Zwischenfillen des Tages, wundert sie sich iiber die

Verzogerungsversuche des Kammerherrn, ihr zu dem Prinzen Zugang zu gewéhren. Doch
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sogleich durchschaut sie die Taktik des Kammerherrn und bringt die Essenz des Stiickes mit
einem Satz auf den Punkt, wenn sie sagt: ,,O sagen Sie mir doch, sagen Sie mir — wenn ich
anders IThre liebste, beste Grafin bin — Soviel Worte, soviel Liigen!“3 80

Entschlossen eilt sie zu den holzvertifelten Wénden, damit rechnend, dass sich die Tiren
offnen und sie zu ihrem geliebten Prinzen gelangen konnte. Doch keine der unzihligen, in die
Winde integrierten und zugleich versteckten Tiiren 6ffnet sich. Eine Tiir nach der anderen
wird von der Grifin, die bereits den Trénen nahe ist, angesteuert. Keine einzige gewdéhrt ihr
jedoch Zugang, keine einzige gewéhrt ihr Erlosung. Die Fassung wieder gewonnen kehrt sie
zu Marinelli zuriick. ,,Wohin?¢*%! fragt Marinelli die Gréfin kokett. ,,Wo ich lingst sein sollte.
— Denken Sie, dal3 es schicklich ist, mit Ihnen hier einen elenden Schnickschnack zu halten,
indes der Prinz auf mich wartet?**** antwortet die Grifin mit einem gezwungenen Licheln
auf den Lippen. Keine Gefiihle zu zeigen, scheint das Motto der Figuren dieser Inszenierung
zu sein. Und als sich die Grifin selbst eingesteht, dass die Liebe des Prinzen verloren ist,

kehrt die Stirke ihrer Person von selbst zuriick, die sie plotzlich vom Aufgeben hindert und

zum Handeln zwingt.

»Verachtung! Verachtung! Mich verachtet man auch! mich! — (Gelinder, bis zum Tone
der Schwermut.) Freilich liebt er mich nicht mehr. Das ist ausgemacht. Und an die
Stelle der Liebe trat in seiner Seele etwas anders. Das ist natiirlich. Aber warum denn
eben Verachtung? Es braucht ja nur Gleichgiiltigkeit zu sein. Nicht wahr,
Marinelli?**%

Worte und Gedanken sprudeln nur so aus der Gréfin heraus:

,»QGleichgiiltigkeit! Gleichgiiltigkeit an die Stelle der Liebe? — Das heil3t, Nichts an die
Stelle von Etwas. Denn lernen Sie, dass Gleichgiiltigkeit ein leeres Wort ist, dem
nichts, gar nichts entspricht. Gleichgiiltig ist die Seele nur gegen das, woran sie nicht
denkt; nur gegen ein Ding, das fiir sie kein Ding ist. (...) — das ist soviel als gar nicht
(384

gleichgiiltig.

Marinelli zeigt auf, was ein Mann an Frauen fiirchtet, ja sogar verachten kann: ,,Wem ist es

nicht bekannt, gnidige Grifin, daB Sie eine Philosophin sind?**™
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,,Ist es wohl noch Wunder, da3 mich der Prinz verachtet? Wie kann ein Mann ein Ding
lieben, das, ihm zum Trotze, auch denken will? Lachen soll es, nichts als lachen, um
immerdar den gestrengen Herrn der Schopfung bei guter Laune zu erhalten.**

Ein hdmisches Lachen imitierend steuert sie zielgerichtet auf den Kammerherrn zu, pocht ihm
mit der Hand auf sein Herz und streicht ihre Trine in sein Auge. Diese Geste wiederholt sich
im Zuge der Inszenierung und stellt meiner Meinung nach den verzweifelten Versuch, einen
Austausch von Gefiihlen zustande zu bringen, dar. Plotzlich erscheint der Prinz selbst und
entschuldigt sich bei der Gréfin, dass er an diesem Tag keine Zeit fiir ihren Besuch aufbringen
kann. Sichtlich erleichtert, die Worte aus des Prinzen Mund selbst vernommen zu haben, fragt
sie Marinelli, weswegen beziehungsweise aufgrund welchen Besuches sich der Prinz nicht um
sie annechmen kann. Als sie von Marinelli vernimmt, dass es sich um den Besuch von Emilia
Galotti handelt, hat die Grifin die Intrige des Prinzen und des Kammerherrn bereits
durchschaut. Und weil sie den Plan durchschaut hat, scheut sie sich nicht davor, die

Verantwortlichen laut anzuklagen:

»Wohl — so will ich Thnen etwas vertrauen — etwas, das lhnen jedes Haar auf dem
Kopfe zu Berge strduben soll. — Horen Sie! ganz in geheim! ganz in geheim! (und
thren Mund seinem Ohre néhert, als ob sie ihm zufliistern wollte, was sie aber sehr laut
ihm zuschreiet.) Der Prinz ist ein Mérder! (...) des Grafen Appiani Mérder!**®’

Mit dieser Aussage wendet sich das Blatt, nun gewinnt die Gréifin die Oberhand. Die
Tatsache, den Plan durchschaut zu haben, verleiht ihr plotzlich neuen Mut und unermessliche
Kraft. Voller Leidenschaft fillt sie Marinelli um den Hals und kiisst ihn inbriinstig. Somit
bestitigt sich die Vermutung der Anklage Orsinas: ,,Kiissen mocht” ich den Teufel, der ihn
dazu verleitet hat! (...) Ja, kiissen, kiissen mocht” ich ihn. — Und wenn Sie selbst dieser Teufel
wiren, Marinellj.**®®

Es ist die Figur der Orsina, die Emilias Vater Odoardo {iiber die schrecklichen

Zusammenhinge und die Intrige des Prinzen beziehungsweise Marinellis aufklrt.

»Da nehmen Sie! Nehmen Sie! Mir — wird die Gelegenheit versagt, Gebrauch davon
zu machen. Thnen wird sie nicht fehlen, diese Gelegenheit, und Sie werden sie
ergreifen, die erste, die beste — wenn Sie ein Mann sind. — Wir konnen uns alles
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vertrauen. Denn wir sind beide beleidiget, von dem ndmlichen Verfiihrer beleidiget. -
Ah, wenn Sie wiiten — Kennen Sie mich? Ich bin Orsina, die betrogene, verlassene
Orsina. — Zwar vielleicht nur um ihre Tochter verlassen. — Doch was kann Ihre
Tochter dafiir? — Bald wird auch sie verlassen sein. — Und dann wieder eine! — Und
wieder eine! Welch eine himmlische Phantasie! Wann wir einmal alle — wir, das ganze
Heer der Verlassenen — wir alle in Furien verwandelt, wenn wir alle ihn unter uns
hitten, ihn unter uns zerrissen, zerfleischten, sein Eingeweide durchwiihlten — um das
Herz zu finden, das der Verriter einer jeden versprach und keiner gab! Das sollte ein
Tanz werden! Leben Sie wohl!“*™

Der Racheakt, den sie aufgrund ihres gebrochenen Herzens geplant hatte, wird plotzlich zum
Racheakt all der betrogenen, verlassenen und hintergangenen Frauen. Kdrper und Stimme
sprechen im Fall der Grifin ein- und dieselbe Sprache. Die Gréfin Orsina ist eine der wenigen

Figuren der Inszenierung, die aufrichtig, ehrlich und aus tiefster Uberzeugung handeln.

Zusammenfassung:

Gotthold Ephraim Lessing hat seine Figuren in eine Zeit und eine Gesellschaft eingebettet, die
von Ungerechtigkeit, Gewalt, Intrigen und Machtmissbrauch gepréigt sind. Denn obwohl die
Figuren um Liebe, Ehre, Tugend und Gerechtigkeit kimpfen, haben sie lingst resigniert und
die Hoffnung auf einen positiven Ausgang bereits verloren.

Mit der korperlichen und sprachlichen Zur-Wehr-Setzung der Schauspieler bricht Michael
Thalheimer mit der resignierten Haltung der Figuren. Gerade die Figur Emilias sticht aus dem
Figurenensemble heraus: Mit ihrer naiven Haltung und wenig Lebenserfahrung verliert sie

den Glauben an das Gute und die Kraft, sein Leben zu dndern, nicht.*”

4.3.5 Die Macht der Musik — ein theatralisches Mittel

Das Metzler Theatertheorie Lexikon erkennt in der Symbiose von Musik und Theater eine
neue Dimension: ,,(...) ist in jlingerer Zeit eine Tendenz zu beobachten, Theater und Musik in
einer noch anderen Weise aufeinander zu beziehen, ndmlich Theater als Musik zu begreifen

und zu beschreiben.**!
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Betrachtet man Inszenierungen von Michael Thalheimer, Christoph Marthaler oder Frank

Castorf, die Musik als festen Bestandteil in ihre Arbeiten integrieren, ldsst sich die Funktion

der Musik genau bestimmen: Es handelt sich hierbei um Musik,

»die der Ausdruckssteigerung dient, d.h. nicht als Realitdtszitat fungiert, sehr wohl
aber intensiv an der Erzeugung einer Atmosphére mitwirken oder sogar erzihlerische

Funktionen iibernehmen und in das Bedeutungsgefiige einer Auffiihrung eingreifen
«392

Neben den sieben Charakteren, die in dem Kapitel ,,Figurenanalyse* ausfiihrlich beschrieben

wurden, integriert Michael Thalheimer eine weitere Figur in seine Emilia Galotti-

Inszenierung: Die Musik als Figur des Erzihlers.*”

Wie man an den folgenden Kritiken zu Emilia Galotti unter der Regie von Michael

Thalheimer sehen kann, kommt der Musik, die aus Wong Kar-Wais Liebesfilm In the Mood

for Love stammt, in dieser Inszenierung eine gro3e Bedeutung zu:

,»ragisch-schon schafft die Musik eine Atmosphire, die starke Emotionen
hervorruft, aufwiihlt, dem Stiick Grofle verleiht. Sie steht im Kontrast zu der
beildufigen Art und Weise, in der sich die Handlung vollzieht.****

»(...) aus treibender Musik und Stille, die sich zu einem verhidngnisvollen
System verbinden, in dem der Einzelne keine Chance hat.*>*

»Den Soundtrack zu diesem Befund hat er in Wong Kar-Wais Film ,,In the
Mood for Love* gefunden, ein kreiselnder Violinwalzer, der als Endlosschleife
den stummen Sequenzen der Inszenierung unterlegt ist.<*”°

,Lange Pausen sind mit Musik gefiillt, mit sehr emotionalen Klidngen, die in
eindringlicher Lautstéirke bis in die obersten Ringe der Tribiinen schallen.***’
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e ,Und immer miissen sie auch mitanhdren, wie er zu ihrem vergeblichen

Liebes- und Lebensspiel die Geige streicht.«**®

* ... cine Laufstegtragddie ohne Ausflucht, ein Melodram, vorangepeitscht vom
Geschluchz der Violinen aus dem Off, von hdmmernden Rhythmen:
Herzschlagmusik nach Motiven aus dem Film ,,In the Mood for Love.«*”

Bevor untersucht wird, welche Funktion der Musik als Erzdhler in dieser Inszenierung
anhaftet, wird auf die unterschiedlichen Formen von Musik im Theater und auf ihre
Bedeutung eingegangen. Nach Erika Fischer-Lichte lassen sich grundsitzlich zwei

Moglichkeiten von Bedeutungen unterscheiden:

»(1) Musik, die durch die Tétigkeit des Schauspieler A erzeugt wird und (2) Musik,
die von Musikern im Orchestergraben bzw. von Musikern oder Technikern off-stage
hervorgebracht wird. Die Tatigkeit des Schauspielers, welche Musik erzeugt, kann als
a) Singen und b) als Musizieren bestimmt werden.“*"’

Die Genre Oper und Musical sind von dieser Analyse ausgenommen. Untersucht wird
ausschlieBlich der Einsatz von Musik im Sprechtheater. Zu Fischer-Lichtes Punkt 2 ldsst sich
hervorheben, dass sich die Musik auf der Biithne der Gegenwart einerseits in Form von
eingespielten Musikstiicken entfaltet, andererseits bedienen sich jedoch viele Regisseure der
Moglichkeit, die Musik in die Handlung auf der Biihne live zu integrieren. Dies kann zum
Beispiel durch den Einsatz von Live-Djs, Live-Bands oder einem Chor auf der Biihne
erfolgen. Die Live-Integrierung der Musik auf der Biihne erzielt ,,eine (...) coole Distanz zum
Dargestellten, das Gefiihl, hier werde eher etwas diskutiert als dargestellt (...)“*"!

Das Theater der Gegenwart inspiriert also zahlreiche Regisseure und Theaterschaffende dazu,
Musik als Experiment in ihre Inszenierung zu integrieren. Doch stellt sich hier die Frage, was
den Trend zu einer Musikalisierung im Theater der Gegenwart auslost. Zahlreiche Regisseure,
deren Inszenierungen durch musikalische Inputs geprdgt sind, haben eine musikalische
Ausbildung vorzuweisen, spielen oft verschiedenste Instrumente oder stammen aus

musikalischen Familien. ,, Thalheimer ist klassisch ausgebildeter Schlagzeuger, Niibling ging

%% Pressestimmen: Frankfurter Allgemeine Zeitung. In: Booklet Emilia Galotti, Gotthold Ephraim

Lessing. Michael Thalheimer/ Hannes Rossacher. ZDF Theaterkanaledition, DVD 79 min. 2008,
S. 27.

Pressestimmen: Die Zeit. In: Ebenda, S. 29.

Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. Band 1: Das System der theatralischen, 1988, S.
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Diederichsen, Diedrich: Fiille des Wohllauts. Von der Rolle der Musik bei Michael Thalheimer,
Christoph Marthaler, Alain Platel, Frank Castorf, Meg Stuart und anderen. In: Theater Heute,
Oktober 2003, S. 23.
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durch die freie Schule des intensiven Pophdrers und die akademische des griechischen Chors,
beide inszenieren mittlerweile auch in der Oper. Und der Vater von Friederike Heller ist

Dirigent, lange wollte sie selbst Musikerin werden.“**®

Michael Thalheimer sagt tiber sich
selbst:

,»Es steckt in mir, dass ich Dinge auch musikalisch betrachte. Ich sage oft: Mal horen,
was wir sehen. Oder: Mal sehen, was wir horen (...). Auf den Proben liebe ich
geradezu die Wiederholung, bin aber dabei auch sehr vorsichtig. Denn die
Wiederholung darf bei den Schauspielern nie zur Abniitzung fiihren.“*"?

Fakt ist, dass die Dominanz des gesprochenen Wortes auf der Biihne abnimmt. Die
Integration der Musik in das Sprechtheater ist die logische Schlussfolgerung einer Abkehr der

Alleinherrschaft des gesprochenen Wortes.*%*

Auch die Inszenierungen Michael Thalheimers zeichnen sich durch eine musikalische Note
aus. Den Regisseur verbindet eine sehr enge Kooperation mit dem freien Musiker Bert
Wrede. Michael Thalheimer lésst nicht nur seinem Biihnenbildner Olaf Altmann einen gro3en
Freiraum fiir das Gestalten szenischer Rdume, auch die Arbeit zwischen Thalheimer und Bert
Wrede ist von gegenseitigem Freiraum gepréigt. Bert Wrede erzihlt iiber die Zusammenarbeit
mit dem deutschen Regisseur: ,Im Vorfeld einer Inszenierung spreche ich mit Michael
Thalheimer iiber den Charakter*”” und eine mogliche Instrumentierung. Er macht dann bereits

. . . 406
konkrete Vorschlidge, von denen ich aus weitersuche.*

Bert Wrede und Michael Thalheimer haben in enger Zusammenarbeit fiir jede Inszenierung
Thalheimers einen eigenen, unverwechselbaren Klang geschaffen. ,,Wrede ist von Haus aus in
der improvisierenden Post-Free-Jazz-Improv-Kultur anzusiedeln, hat aber als Theatermusiker

an der Seite von Thalheimer ganz eigene Wege bestritten und trdgt einen guten Teil

402 Miiller, Tobi: Rdume aus Sound. Wie man Theater und Musik neu denken kann — eine Recherche.
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Verantwortung fiir dessen viel beachtete, elegante Irrealisierungseffekte.“*"” Bei Gerhart
Hauptmanns ,,Die Weber* kamen Streicher zum Einsatz, die Stiicke ,,Oedipus/ Antigone* und
,Orestie* wurden von E-Gitarren begleitet und bei der ,,Heiligen Johanna der Schlachthofe®
lieB sich eine Kirchenorgel vernehmen.**® Auch Emilia Galotti ist von einem unverkennbaren

Klang gezeichnet: dem Walzer.

Bernd Wredes Arbeit mit Michael Thalheimer unterschiedet sich von den Werken, die er fir
andere Regisseure, wie zum Beispiel flir Andrea Breth oder Martin Kusej komponiert hat. Bei
Thalheimer schafft er einen Einheitsklang, der sich nicht auf einzelne Figuren, sondern auf
das ganze Stiick bezieht. Hier entwirft er eine flichendeckende Melodie und verzichtet auf
durchrhythmisierte Klinge*”: | Bei ihm vermeide ich klare Rhythmen oder Drum-Loops.
Man muss fldchigere Sachen einfiihren, die zehn Minuten laufen kdnnen, ohne dass sie zu

wichtig werden.«*'°

Dieser Aussage Wredes mochte ich wiedersprechen. Denn die Musik in
Michael Thalheimers Inszenierung ist von groBer Bedeutung und fungiert auf keinen Fall als
entspannte Hintergrundmusik. Ganz im Gegenteil ist der Walzer in der Auffiihrung

allgegenwirtig, immer présent und beinahe unverschimt aufdringlich.

Der Walzer:

Nach Aenne Goldschmidt gilt der Walzer als Inbegriff aller Gesellschaftstinze. Der Walzer
fungiert als Hochzeitstanz, zdhlt zu den Grundtinzen in Tanzschulen und wird auf jedem
Tanzturnier ge‘[anzt.411 Der Walzer, der auch als ,,Dreher, Schleifer, Deutscher, Léndler,

Schwibischer“*!? bezeichnet wurde, findet seinen Ursprung im Lindler:
prung

,sunter Léndler wird eine gewisse Tanzart, Tanzausfilhrung und eine bestimmte
Tanzmusik verstanden. Es handelt sich dabei um einen Figurentanz, der sich bis in das
20. Jahrhundert in Osterreich und in Siiddeutschland erhalten hat. Der Landler ist

407 Diederichsen, Diedrich: Fiille des Wohllauts. Von der Rolle der Musik bei Michael Thalheimer,

Christoph Marthaler, Alain Platel, Frank Castorf, Meg Stuart und anderen. In: Theater Heute,
Oktober 2003, S. 21.
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bedeutend élter als seine Literatur; erst um 1800 taucht die Bezeichnung auf, und die
Autoren schenken dem Lindler in Worterbiichern erst Beachtung, nachdem der
Walzer bereits die Tanzsile erobert hat.“*"?

Dass der Landler erst nach der Etablierung des Walzers in die Literatur eingegangen ist, hat
dazu gefiihrt, dass die verschiedensten Meinungen der Herkunft des Walzers existieren.

Divergierten die Meinungen, ob der Walzer aus dem Léandler, oder der Lindler aus dem

Walzer hervorgegangen ist, gab es auch die Ansicht, dass der Walzer ein ,,Kunstprodukt**'*

sei und ihm keine anderen Ténze vorausgingen. Fest steht jedoch, dass sich der Walzer aus
dem Lindler entwickelt hat.*"?

,»Als die Wiege des Walzers wird oft Schwaben genannt.“416 Auf dem Land war der Walzer,
unter einem anderen Namen, bereits in der Mitte des 18. Jahrhunderts als begehrter Tanz sehr

weit verbreitet. 1754 liest man in einer Osterreichischen Komddie bereits von ,,walzen

« 417

umatum , etabliert hat sich der Begriff ,,Walzer jedoch erst gegen Ende 1800.

Hervorzuheben ist, dass der Walzer keineswegs gleich Einzug in die hofische Gesellschaft

hielt, sondern vorrangig als beliebter Tanz eines jungen Biirgertums galt.*'®

,»Mit dieser Feststellung ist zugleich das seltsame Schicksal des Walzers begreiflich
gemacht: seine herzliche und rasche Aufnahme in den deutschen Biirgerkreisen, das
langsame Eindringen in die auBerdeutsche Bourgiosie — (...) — und die grofe, zum Teil
unerschiitterliche Zuriickhaltung der Hofe, denen nichts daran lag, gutbehiitete
Prinzessinnen mit Offizieren ,,liebestrunken im Taumel der Freude dahinschweben® zu
lassen; der Hofball des deutschen Kaiserhauses hat noch unter Wilhelm II. den Walzer
ausgeschlossen. Aber gerade dies ist das Bezeichnende: zum ersten Mal seit langen
Jahrhunderten erobert ein Tanz die Welt ohne Sanktion der bisherigen Méchte, der
Hofe, der Tanzlehrer und Frankreichs.«*"’

Das erste Buch tiber den Walzer erschien 1782 mit dem Titel ,,Etwas iber das Walzen* von

C. G. v. Zangen™’ und der Walzer galt bereits Ende des 18. Jahrhunderts als der beliebteste

3 Witzmann, Reingard: Der Léndler in Wien: ein Beitrag zur Entwicklungsgeschichte des Wiener

Walzers bis in die Zeit des Wiener Kongresses. Wien: Arbeitsstelle fiir den Volkskundeatlas in
Osterreich 1976, S. 27.
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Gesellschaftstanz {iberhaupt. Einzug in die Gesellschaft des Adels hielt der Walzer nur

. . 421
schleppend, wurde er zeitweise am Hof sogar verboten.

Merkmale des Walzers:
Der Walzer tritt im %- Takt auf und gliedert sich in sechs Schritte:

»(..) ein Dreiviertelrhythmus mit starkbetonter Eins, nach dem sich in je zwei Takten
die enggeschlossenen Paare um sich selbst und gleichzeitig auf kreisdhnlicher Bahn
entlangdrehen, so daf der Tanz dem doppelten Kreislauf der Gestirne dhnelt; der linke
FuB} greift aus, der rechte folgt schleifend in einem riickwirts gerichteten Bogen, und
der linke vollendet die Halbdrehung; im zweiten Takt spielt sich das gleiche mit
Vortritt des rechten FuBes ab.****

Interessant fiir meine Analyse ist weniger der Tanzschritt des Walzers als seine Tanzhaltung:

»Die Dame legt ihre linke Hand auf den auf den rechten Arm des Mannes, mit dem er
sie um die Taille faf3t, oder auf seine Schulter, oft sogar um den Hals. Die linke Hand

des Herrn und die rechte der Frau halten sich fest; die Arme werden dabei meist

abgewinkelt.“***

424 . 4251 . .
“**“und ,,Verschlingen der Arme*"” beim Walzer wurde zur damaligen

Das ,,Umschlingen
Zeit von Moralpredigern stark kritisiert. So galt diese Haltung als Revolutiondr und Ordindr

und wenig schicklich fiir junge Frauen.**

Die Inszenierung Emilia Galotti wird von einer wunderschonen Walzermelodie begleitet, die
von Wrede zu einer Endlosschleife umfunktioniert wurde und das ganze Stiick hindurch
immer wieder ohrenbetdubend im ganzen Theatersaal erklingt. Michael Thalheimer versteht
es, die Musik als theatralisches Mittel wirkungsvoll einzusetzen.

Ganz leise ertont die wunderschone Walzermelodie zu Beginn der Auffithrung und verstummt
letztendlich erst mit Emilias Tod. Sie ist das ganze Stiick hindurch préasent. Mal erklingt sie

ganz leise und dann wieder ohrenbetdubend laut. Wenn die Figuren schweigen setzt die

1 Goldschmidt, Aenna: Handbuch des deutschen Volkstanzes: systematische Darstellung der

gebrauchlichsten deutschen Volkstinze, 1967, S. 167.

Sachs, Curt: Eine Weltgeschichte des Tanzes, 1992, S. 289.

Witzmann, Reingard: Der Landler in Wien: ein Beitrag zur Entwicklungsgeschichte des Wiener
Walzers bis in die Zeit des Wiener Kongresses, 1976, S. 61f.

Ebenda, S. 61.
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Musik ein und manchmal vernimmt man sie auch ganz dezent als Hintergrundmusik wihrend
den Dialogen. Ganz selten herrscht absolute Stille. Thalheimer benétigt diese Stille, um die
Wirkung der einsetzenden Musik danach ins unermessliche zu steigern. Diese wirkungsvolle

Dramaturgie soll anhand eines konkreten Beispiels dargestellt werden.

Ertont bereits in der Anfangssequenz, der Prinz Hettore Gonzaga und Emilia Galotti befinden
sich auf der Biihne, die Melodie, verstummt die Musik ganz pldtzlich als Marinelli auftritt.
Ein unglaublich rasantes Tempo begleitet den Dialog zwischen dem Prinzen und seinen

Kammerherrn:

,,Der Prinz
Ich habe zu friih Tag gemacht. Der Morgen war so schon. — Ich habe zu friih Tag
gemacht. Der Morgen war so schon. — Aber Was haben wir Neues, Marinelli?

Marinelli
Die Gréfin Orsina ist gestern zur Stadt gekommen.

Der Prinz

Ja. Hier liegt auch schon ihr guter Morgen (auf ihren Brief zeigend) oder was es sonst
sein mag! Ich bin gar nicht neugierig darauf. Meine nahe Verméhlung mit der
Prinzessin von Massa will durchaus, daB3 ich alle dergleichen Héndel fiirs erste
abbreche. So und nun, genug von ihr. — Von etwas andern! — Nun ja; ich habe sie zu
lieben geglaubt! Was glaubt man nicht alles? Kann sein, ich habe sie auch wirklich
geliebt. Aber — ich habe! Geht denn gar nichts vor in der Stadt? —

Marinelli
Nichts so gut als gar nichts. — Denn dal3 die Verbindung des Grafen Appiani heute
vollzogen wird — ist nicht viel mehr als gar nichts.

Der Prinz
Des Grafen Appiani? und mit wem denn?

Marinelli

Ein Midchen ohne Vermodgen und ohne Rang hat ihn in ihre Schlinge zu ziehen
gewuft — mit ein wenig Larve, aber mit vielem Prunke von Tugend und Gefiihl und
Witz — und was weil3 ich?

Der Prinz
Und wie heiit denn die Gliickliche? Denn bei alledem ist Appiani — ich hitte sehr

gewiinscht, ihn mir verbinden zu konnen.

Marinelli
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Er will mit seiner Gebieterin nach seinen Téilern von Piemont — Gemsen zu jagen, auf
den Alpen, und Murmeltiere abzurichten. — Was kann er Besseres tun? Hier ist es
durch das MiB3biindnis, welches er trifft, mit ihm doch aus.

Prinz
Aber so nennen Sie mir sie doch, der er dieses so gro3e Opfer bringt.

Marinelli

Es ist eine gewisse Emilia Galotti.**’

Einen kurzen Moment herrscht Stille auf der Biihne. Der Prinz richtet seinen Blick auf den
Kammerherrn Marinelli. Und dann setzt die Musik ein, noch eindringlicher und lauter als

428
Zuvor.

Der Regisseur Sebastian Niibling bringt die Wirkung dieser Setzung von Musik auf der einen
Seite und den stillen Momenten auf der anderen Seite auf den Punkt: ,,Vieles, was sich auf der
Biihne in hoher Geschwindigkeit entfaltet, dient dem kostbaren Moment der Stille danach.
(...) Ohne das Forte ist das Pianissimo nur halb so stark.“**” Genau diesen Effekt erreicht Bert
Wrede mit seiner Musikkomposition fiir die Emilia Galotti- Inszenierung. ,.Die Motive
wiederholen sich stark. Wrede nimmt Loops auf, wiederholbare Klangschleifen, die wenig
Information transportieren und erst mit ihrem Verschwinden und Auftauchen die gewliinschte

«430

Wirkung entfalten.“™" Michael Thalheimer selbst hat diese Melodie fiir seine Inszenierung

der Emilia Galotti ausgewihlt. Dabei handelt es sich um den Soundtrack ,,Yumeji’s Theme*,

komponiert von Shigeru Umebayashi, des Films In the Mood for Love.

,,Thalheimer hatte sich in diesen Film verliebt und die Musik ohne mein Wissen auf

den Proben gespielt. Das Original dauert blo zweieinhalb Minuten, da kriegt man

nach zwei Mal horen bereits Haare auf den Zihnen.“*!

432

Wrede ersetzt die Solovioline durch einen Orchesterpart™” und kreiert damit eine Melodie,

die auch in Endlosschleife seine Wirkung, den Zuschauer zu beriihren, aber auch Spannung
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zu erzeugen, nicht verfehlt. Auch Michael Thalheimer geht von dieser Rolle der Musik aus,
wenn er sagt: ,,Die Musik hilft, die Zuschauer in das Biihnengeschehen hineinzuziehen. Das

. . .. . . . .. 433
ist etwas, was wir kaum verstehen konnen, geschweige denn richtig erkliren.*

Rhythmus:

Ein weiterer wichtiger Punkt in Bezug auf die Analyse der Musik in Michael Thalheimers
Inszenierung stellt der Begriff des Rhythmus dar. Das Metzler Theatertheorie Lexikon

erkennt in vielen zeitgendssischen Inszenierungen die Tendenz einer neuen Dramaturgie:

»Statt Handlung und Psychologie organisieren hier vornehmlich Rhythmus und
motivische Arbeit — mit musikalischen wie aufBlermusikalischen Elementen — die
Dramaturgie der Auffithrung; sogar dann, wenn sich die Inszenierungen bisweilen auf
dramatische Texte als Material beziehen und durchaus auf Figuration und narrative
Dispositive einlassen.*”

Der Begriff Rhythmus kommt von rhéo beziehungsweise rhein, was so viel wie ,,flieBen*
heiflt und wurde seit der Antike als Bezeichnung fiir die ,,Organisation der Zeit — als Ordnung
von Elementen wie Bewegungen, Silben, Tonen, Bildern etc. im zeitlichen Ablauf**®
verwendet. Findet der Begriff des Rhythmus vor allem in der Musik- und
Literaturwissenschaft seine Entsprechung und Definition, gilt der Rhythmus heutzutage auch

als eine flir die Analyse von Theaterauffiihrungen wichtige Komponente.

Kombiniert man die Worter rhéo oder rhein mit seiner Nachsilbe thmos heillt das ,,ein FlieBen

«436

im Duktus der RegelméaBigkeit. Der Rhythmus ist also durch ,,die stetige Wiederholung

struktureller Ahnlichkeiten und durch seine Prozessualitiit***’

gekennzeichnet. Hervorzuheben
ist jedoch, dass der Begriff des Rhythmus jedoch nicht nur die Struktur der RegelmiBigkeit
miteinbezieht, sondern gerade auch Eingriffe, die den Rhythmus in seiner RegelmaBigkeit

storen, beinhaltet:

432 Vgl.: Miiller, Tobi: ,,Rdume aus Sound*“. Wie man Theater neu denken kann — eine Recherche,

2011, S.10.

Gutjahr, Ortrud: Michael Thalheimer. ,,... diese Arbeit am pulsierenden Zentrum der Stiicke®. In:
Gutjahr, Ortrud (Hrsg.): Regietheater! Wie sich {iber Inszenierungen streiten ldsst, 2008, S. 195f.
Risi, Clemens / Sollich, Robert: ,,Musik* [Schlagwort]. In: Fischer-Lichte, Erika / Kolesch, Doris
/ Warstat, Matthias (Hrsg.): Metzler Lexikon Theatertheorie, 2005, S. 213.

Ebenda, S. 271.

Ebenda.

7 Ebenda, S. 272.
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,Der Begriff des Rhythmus impliziert also nicht nur RegelméaBigkeit, sondern auch
Storung, Bruch, Pause, Differenz und Diskontinuitdt, und zwar im Wechselspiel, in
der gegenseitigen Bezugnahme.“**

Der Begriff des Rhythmus dient also in der Theaterwissenschaft beispielsweise dem
Regisseur als Gliederung und Strukturierung eines Theaterstiickes, einer Theaterauffiihrung,
andererseits fungiert der Begriff als Schliissel zur Analyse desselben Stiickes.**’

Die Musik in Michael Thalheimers Inszenierung der Emilia Galotti verleiht dem Stiick einen
unverkennbaren Rhythmus. An dieser Stelle soll auf Michael Thalheimers Ausbildung als
Schlagzeuger verwiesen werden. ,,(...) der Schlagzeuger prizisiert den Takt, treibt den
Rhythmus voran. Und das ist neben der radikalen Reduktion auf das Wesentliche eines der
Stilmerkmale von Michael Thalheimer: die hochgradige Musikalitit seiner

440

Inszenierungen. Natalia Kaninskaia erkennt in der Musik der Inszenierung eine alle

iibrigen Elemente strukturierende Kraft:

,»Ein zentrales Prinzip von Michael Thalheimers Inszenierung ist die Rhythmisierung
und Musikalisierung aller Grundelemente der Darstellung. So sind die Sprache, die
Bewegung, die akustischen sowie die visuellen Mittel durch eine rhythmische
Organisation gekennzeichnet.**'

Zusammenfassung:
Die von Natalia Kaninskaia beschriebene Kraft der Musik und des Rhythmus ldsst sich in

Michael Thalheimers Inszenierung wiederfinden. Michael Thalheimer integriert die Sprache
und die Korperlichkeit der Figuren, den Raum und die Handlung in einen Kontext, der von
der Musik umhiillt und zusammengehalten wird. Die Geschichte wird nicht nur mit Hilfe der
Sprache, sondern auch mit Hilfe von Emotionen der Figuren und vor allem {iber die Musik,
einer Art Universalsprache vermittelt, die den Zuschauer in den Sog der Gefiihle hineinzieht.
,,Bin guter Theaterabend ist ja vor allen Dingen einer, der uns sinnlich beriihrt. Erst wenn eine

Inszenierung klug und sinnlich zugleich ist, haben wir ein Theatererlebnis.“***

438 Risi, Clemens / Sollich, Robert: ,,Musik* [Schlagwort]. In: Fischer-Lichte, Erika / Kolesch, Doris
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Vgl.: Ebenda, S. 271ff.

Diiffel, John von: Michael Thalheimer — Das Bauchsystem. Ein Essay. In: Hinz, Melanie / Roselt,
Jens (Hrsg.): Chaos und Konzept: Proben und Probieren im Theater, 2011, S. 67.
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Wie ich in diesem Kapitel bereits erldutert habe, ist ein Kennzeichen des Walzers die innige

443 444 -

Beriihrung des Tanzpartners. Von ,,Umschlingen“™" und ,,Verschlingen der Arme*“""" ist die
Rede beim Tanzen des Walzers. Diese Korperhaltung steht in groBem Kontrast zu den
Korperbewegungen der Figuren in Thalheimers Inszenierung. Das Verlangen der Figuren sich
gegenseitig zu berithren und Zuneigung zu zeigen ist groB3, doch eine unsichtbare Kraft lasst
sie bei jedem Versuch der Beriihrung scheitern. Meiner Meinung nach verstirkt dieser
Kontrast die Ausweglosigkeit, in der die Figuren in Emilia Galotti gefangen sind.

Die Musik fungiert in Michael Thalheimers Inszenierung als Erzdhler. Sie erzdhlt uns die
Liebesgeschichte von Emilia Galotti und nimmt den Ausgang bereits vorweg. Wir wissen wie

die Geschichte endet. ,,Bam, bam, bam* — gnadenlos fallen die Takte, immer schneller. Doch

es bleibt keine Zeit.

4.3.6 Begrifflichkeit: ,,Heil}* und ,,Kalt“

In einem Interview ,Ich jongliere nicht mit dem Zuschauer* mit Carmen Eller antwortet
Michael Thalheimer auf die Frage, was ihn an dem Stoff der Emilia Galotti fasziniert und

interessiert habe, folgendes:

»Dieses Stiick ist eine unglaubliche Partitur von Lessing. Es ist hei3 und kalt zugleich.
Heil3, weil es anscheinend um Liebe geht, und kalt, weil die Mechanik des Stiickes
zwangsldufig in eine Katastrophe fiihrt, die eiskalt aufgebaut ist von Lessing, fast ohne
Gefiihle. Dagegen immer die groBen Sehnsiichte und diese grofle Liebe von Emilia
Galotti. Das hat mich hochgradig gereizt. AuBerdem auch das unglaubliche Tempo des
Stiicks, dass es innerhalb von einem Tag von einem gliickseligen Zustand, man ist
kurz vor einer Hochzeit, zur absolut diisteren Katastrophe kommt.***

Michael Thalheimer bezeichnet das Stiick Emilia Galotti als ,heil3, weil es anscheinend um
Liebe geht. In der Lessing-Forschung wurde die wahre und bodensténdige Liebe des Prinzen
Hettore Gonzaga zu Emilia Galotti immer bezweifelt. Doch beinhaltet das Stiick Zeichen

dafiir, dass seine Verbindung zu Emilia, im Gegensatz zu seiner Métresse, der Grifin Orsina,

3 Witzmann, Reingard: Der Léandler in Wien: ein Beitrag zur Entwicklungsgeschichte des Wiener

Walzers bis in die Zeit des Wiener Kongresses, 1976, S. 61.

Ebenda.

Eller, Carmen: Ich jongliere nicht mit dem Zuschauer. 03.05.2006 http://www.n-
ost.de/cms/index.php?option=com content&task=view&id=909&Itemid=605. 21.
06.2012.21.06.12.
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fiir den Prinzen etwas in dieser Auspragung noch nicht Gefiihltes, etwas Wahrhaftiges, mit

Liebe durchaus Vergleichbares, darstellt:

,»Als ich dort liebte, war ich immer so leicht, so frohlich, so ausgelassen. — Nun bin ich
von allem das Gegenteil. — Doch nein; nein, nein! Behéglicher, oder nicht behéiglicher:
ich bin so besser.«**°

Auch lésst sich meiner Meinung nach eine Entwicklung des Prinzen zumindest in Bezug auf
die Wahl seiner Geliebten erkennen, wenn er iiber Orsinas Portrit beteuert: ,,Und vielleicht
find ich in dem Bilde wieder, was ich in der Person nicht mehr erblicke. — Ich will es aber
nicht wiederfinden.“*’ Die Sehnsucht nach erfiillter Liebe der Figuren ist groB. Und doch
konnen sie, trotz dem Wunsch nach Nihe, aus unerfindlichen Griinden nicht iiber ihren
Schatten springen, kdnnen die Distanz, die zwischen ihnen steht, nicht iiberwinden und so
bleibt es bei der urspriinglichen Ausgangsposition, ,,eisige Entfernung und scheinbare Nihe —
,,Jchs®, nicht L Wir**® taumeln verloren durch das Leben. Das Stiick ist ,.kalt“, weil es keine
Chance auf ein Happy End, auf Erlésung durch Liebe gibt. Das grole Thema in Gotthold
Ephraim Lessings Emilia Galotti ist die Liebe, das zweite Sujet die Gesellschaft. Michael
Thalheimer fiihrt uns mit seiner Inszenierung ein Bild vor Augen, das uns mitteilt, dass die

Liebe in unserer Gesellschaft keine Zukunft hat.**’

Besonderheiten des Stiickes:

Viele Lessing-Forscher haben den dramaturgischen Aufbau der Handlung zu dem Interesse
ihrer Analyse gemacht. Dabei wird immer wieder hervorgehoben, dass Lessing die Wahrung
der Einheit des Ortes und der Zeit vorbildhaft eingehalten habe. **° Gisbert Ter-Nedden hat
sich in seiner Emilia Galotti-Analyse den Zeitfragen gewidmet. Dabei vertritt Ter-Nedden die
Auffassung, dass die Handlung an jedem Punkt auch hétte anders verlaufen kénnen und dass

Zeit und Zufall dabei eine wesentliche Rolle spielen.451 »Die dargestellte Zeit umfasst nur

446 Miiller, Jan — Dirk (Hrsg.): Gotthold Ephraim Lessing: Emilia Galotti, 2001, S. 7.

*7 Ebenda.

448 Meis, Verena: Provokantes Tempo in Sprache und Handlung. Thalheimers Inszenierung der
,»Emilia Galotti* gastierte bei den Duisburger Akzenten. In: Kritiken zu Michael Thalheimers
Inszenierung der ,,Emilia Galotti“ von G.E. Lessing am Deutschen Theater Berlin, gezeigt bei den
27. Duisburger Akzenten (5SS2003), 21.06.12, online, a.a.O.

Vgl.: Rose, Maike: Lessing mal anders: Thalheimers eigenwillige Inszenierung der ,,Emilia
Galotti“. In: Ebenda, online, a.a.O.

Vgl.: Fick, Monika: Lessing-Handbuch: Leben-Werk-Wirkung, 2010, S. 394.

Vgl.: Ter-Nedden, Gisbert: Lessings Trauerspiele: Der Ursprung des modernen Dramas aus dem
Geist der Kritik, 1986, S. 177.
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wenige Stunden: zwischen Morgen und Nachmittag verkehren sich auf katastrophale Weise

Gliick in Ungliick, Hoffnung in Verzweiflung, Vernunft in Wahnsinn.“*?

Zeit:

Gotthold Ephraim Lessing bedient sich in seinem Trauerspiel Emilia Galotti dem
dramaturgischen Mittel der Zeitkiirze und der Zeitknappheit. Der Hinweis auf zu kurze
,Zeitspannen® durchzieht das ganze Stiick: ,,Heute sagen Sie? schon heute?**>, fragt der
Prinz verzweifelt. Darauf antwortet Marinelli: ,,Erst heute“*”. Diese Zeitknappheit, die das
ganze Stiick durchzieht, fiihrt natiirlich zu einem schnellen Handlungstempo und zu einem
enormen Handlungsdruck. Folgert Gisbert Ter-Nedden, dass ,Zeitknappheit (...) das

entscheidende Handlungsmotiv, Zeitgewinn das entscheidende Handlungsziel des Prinzen*’

ist **° | interpretiert auch der Regisseur Michael Thalheimer Zeitknappheit als die

ausschlaggebende Handlungsessenz">’. Wihrend die eine Seite, der Prinz und Marinelli, einen
Zeitaufschub erreichen will (Prinz: ,wunderbarste(r) Aufschub meiner endlichen

«458

Verurteilung“™"), versucht die Gegenseite, die Familie Galotti, einen Zeitaufschub (Odoardo:

459 . 460
“*”) zu verhindern.

,,Kaum kann ich’s erwarten
Gisbert Ter-Nedden geht davon aus, dass die Tragédie am Ende des Stiickes auf den
verpassten Zeitpunkt zurlickzufiihren ist: ,,Was geschieht, wirkt sich verhéngnisvoll aus, weil
der rechte Zeitpunkt verfehlt wird, weil es zu frith oder zu spit, jedenfalls nicht im rechten
Augenblick geschieht.“**! Gleich zu Beginn des ersten Auftrittes kommt der Prinz Hettore

Gonzaga zu der Erkenntnis, ,,Ich habe zu friih Tag gemacht“462. Das Portrit der Grafin Orsina

2 Ter-Nedden, Gisbert: Lessings Trauerspiele: Der Ursprung des modernen Dramas aus dem Geist

der Kritik, 1986, S. 177.

Miiller, Jan — Dirk (Hrsg.): Gotthold Ephraim Lessing: Emilia Galotti, 2001, S. 17.

Ebenda.

Ter-Nedden, Gisbert: Lessings Trauerspiele: Der Ursprung des modernen Dramas aus dem Geist
der Kritik, 1986, S. 178.

Vgl.: Ebenda.

Vgl.: Graefe, Annette: Obsession der Kiirze: Michael Thalheimers preisgekronte ,,Emilia Galotti‘
bei den Duisburger Akzenten. Kritiken zu Michael Thalheimers Inszenierung der ,,Emilia
Galotti“ von G.E. Lessing am Deutschen Theater Berlin, gezeigt bei den 27. Duisburger
Akzenten (SS2003), 19.06.12, online, a.a.O.

Miiller, Jan — Dirk (Hrsg.): Gotthold Ephraim Lessing: Emilia Galotti, 2001, S. 49.
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bringt Conti, der Maler, zu spét: ,,warum kamen Sie nicht einen Monat frither damit?***, Nur
weil Emilia zu spidt in die Kirche kam, ,denn ich kam zu spat® 464 , kommt das
Zusammentreffen mit dem Prinzen iiberhaupt erst zustande. Es sind die unzéhligen verpassten
Gelegenheiten, die laut Gisbert Ter-Nedden erst zu Odoardos schrecklicher Tat an seiner

Tochter Emilia und zu der Verkehrung von Gliick in Ungliick fiihren.*®

Zufall:
Andere Lessing-Forscher, wie zum Beispiel Erich Schmidt, machen wiederum die
,planmdfigen* Zufille, die sich im Trauerspiel Emilia Galotti ansammeln, fiir die

Katastrophe am Schluss des Stiickes verantwortlich:

»Gerad an diesem Tag muBl der Prinz wieder an Emilia erinnert werden, muf3
unmittelbar darauf Conti thr Bild und wieder unmittelbar darauf Marinelli die
Nachricht ihrer gerad auf diesen Tag anberaumten Vermidhlung bringen, gerad an

diesem Tag mul} Orsina ihren Brief schreiben; und so fort, nichts friiher, nichts spiter,
«466

damit jeder Zufall planmiBig in dem aufgezogenen Réderwerk arbeite.
Michael Thalheimer behélt nicht nur den dramaturgischen Aufbau des Trauerspiels nach
Gotthold Ephraim Lessing bei, sondern er verstirkt und unterstreicht die Zeit-Komponente in
seiner Emilia Galotti-Inszenierung sogar. Einerseits ist das rasante Tempo der Sprache in
Thalheimers Inszenierung ein Symbol fiir das schnelle Tempo der Handlung des Stiickes.
Andererseits symbolisiert gerade die Musik, der Rhythmus der Musik, das unaufhaltsame
Fortschreiten der Zeit in eine ausweglose Tragddie. Diese Aspekte sind Begleiterscheinungen
dessen, dass sich die Welt von zwei Familien an nur einem einzigen Tag vom Guten ins Bose,

von einem Maérchen in einen Alptraum verwandelt.
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5. Resiimee

Die Analyse eines mdglichen Lese- und Interpretationsweges von Gotthold Ephraim Lessings
Trauerspiel Emilia Galotti aus dem Jahr 1772 war fiir das Ziel beziehungsweise fiir die zu
erarbeitenden Fragen dieser Diplomarbeit im Hinblick auf die Auffilhrungsanalyse von
Michael Thalheimers Emilia Galotti am Deutschen Theater Berlin 2001 unabdingbar. Erst in
Relation zu dem Original ldsst sich die Regiearbeit von Michael Thalheimer verstehen und

einordnen.

Die Aufgabe des Regisseurs im Theater besteht nicht darin, die Intentionen des Autors, die
Klassiker aus lidngst vergangenen Zeiten zu missachten beziehungsweise zu deformieren,
ganz im Gegenteil kann der Regisseur dazu verhelfen, ein ,,altes* Stiick weiter leben und
weiter wirken zu lassen. Bei der Bearbeitung und Adaption von Stiicken fiir das Theater
handelt es sich keineswegs um ein junges Phdnomen oder gar um eine moderne Erscheinung.
Wie aus der Diplomarbeit ersichtlich wurde, sahen bereits Autoren wie zum Beispiel Johann
Wolfgang Goethe in der Bearbeitung und zeitgemédfBen Verdnderung des Textes die
Voraussetzung einer der Gegenwart entsprechenden Auffiihrung, die fiir das Theater

unerlisslich ist.*’

Im Zuge meiner Diplomarbeit wurde deutlich, wie umstritten und unklar definiert der Begriff
der Werktreue war und noch immer ist. Dies zeigt vor allem auch die sehr vage und
weitldufig interpretierbare Definition der Werktreue im Sinne von Adéquatheit von Erika

Fischer Lichte, die meiner Arbeit zugrunde liegt:

»Addquatheit ist dann gegeben, wenn die Auffiihrung sich als Interpretant fiir die
mogliche(n) Bedeutung(en) des zugrunde liegenden Dramas verstehen lasst.**®

Dem Irrtum, bei der Wahrung der Einheit des Textes, des Ortes oder der Zeit des Stiickes
werde man automatisch Teil einer werktreuen Inszenierung, muss ich widersprechen. Die

Wahrung des Textes, des Ortes oder der Zeit versichert dem Publikum nicht Teil einer

467
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werktreuen Inszenierung zu sein, sondern Teil einer der Vergangenheit gemiflen Vorstellung

zu werden.

Michael Thalheimer sieht sich mit seinen Inszenierungen liberwiegend groBer Kritik seitens
des Publikums ausgesetzt. Sonja Anders, Chefdramaturgin und stellvertretende Intendantin
des Deutschen Theaters in Berlin hat in ihrem Aufsatz ,,Mitte-Rampe-Vorn: Jedem sein
Regietheater. ~ Uber  Zuschauerreaktionen  auf  Thalheimer-Inszenierungen  die
Zuschauerreaktionen bei Inszenierungen Michael Thalheimers zum Gegenstand ihrer

Untersuchung gemacht und kommt zu folgender Erkenntnis:

»lch glaube, dass Thalheimer mit seinem Theater Bilder und Traditionen vieler
Zuschauer angreift und diese sich dadurch bedroht fiihlen. Sie wollen den Schmutz der
Gegenwart nicht vermengt sehen mit ihren Klassikern, wollen die Kunst gerne heilig
sprechen, in Ruhe gelassen und nicht in Frage gestellt werden.“*®

Auf dem Theater gibt es weder Verbote des Inszenierens, die iibertreten werden kdnnen, noch
Gebote des Inszenierens, die eingehalten werden miissen; es gibt keine Grenzen, die

gesprengt werden konnen.*”

Theater bietet dem Regisseur, dem Ensemble und dem Publikum
neue Wege des Sichtbaren, neue Pfade der Erkenntnis, vor allem neue Moglichkeiten
Altbekanntes zu entdecken, vielleicht wieder zu erkennen, vielleicht aber auch neu zu

entdecken.

Michael Thalheimer hat im Zuge seiner Inszenierung nicht nur den Text von Gotthold
Ephraim Lessings Emilia Galotti verdndert, er hat das Stiick auch seinem poetischen,
geographischen und zeitlichen Kontext entledigt und trotzdem eine ,,werktreue* Inszenierung
im Sinne von Erika Fischer-Lichte der Emilia Galotti auf die Biihne gebracht. Die Eingriffe in
Lessings Original dienen nicht der Verdnderung der Kernbotschaft des Stiickes, der
Intentionen des Autors, sondern stellen die Voraussetzung dar, die wesentliche Botschaft des

Autors in der heutigen Zeit dem jetzigen Publikum zu vermitteln.

469 Anders, Sonja: Mitte — Rampe — Vorn: Jedem sein Regietheater. Zuschauerreaktionen auf

Thalheimer-Inszenierungen. In: Gutjahr, Ortrud (Hrsg.): Regietheater! Wie sich tiber
Inszenierungen streiten l4sst, 2008, S. 121.

Vgl.: Sammt, Barbara: Der deutbare Dramatiker: eine Studie zu Michael Thalheimers
Biihnenrealisierung der Biichner-Werke Leonce und Lena und Woyzeck, 2005, S. 4.
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Gutjahr Ortrud folgt dieser Ansicht, als sie der Meinung ist: ,,Das Regietheater gibt mithin
trotz aller Kiirzungen und Streichungen im besten Falle dem Text mehr zuriick, als es ihm
nimmt, indem es Zusammenhinge, Konflikte und Konstellationen unter zeitgendssischer

Perspektive lesbar macht.“*"!

Ziel des Theaters ist es nicht aufzuzeigen, welche Konflikte und Schwierigkeiten die
damalige Gesellschaft ausgezeichnet hat, sondern mit welchen Konflikten und

Schwierigkeiten sich die gegenwirtige Gesellschaft konfrontiert sieht.

Das Stiick Emilia Galotti, vor allem seine Botschaft, ist auch im 21. Jahrhundert noch hoch
aktuell und brisant. Michael Thalheimer spielt auf die Aktualitit des Stiickes an, indem er

sagt:

,Der einzige Mensch, der in diesem Stiick einen Glauben besitzt, dass das Leben auch
anders sein konnte, ist eben Emilia Galotti. Sie ist zum Scheitern verurteilt, weil die
Gesellschaft es nicht zulésst, dass jemand seinem freien Willen folgt, und das haben
wir heute noch genauso.“*’?

Die Inszenierung von Michael Thalheimer ist gesellschaftskritisch, weil sie uns einen Spiegel
der Gesellschaft vor Augen filihrt. Eine Gesellschaft, die sich keine Zeit fiir Kommunikation
nimmt, eine Gesellschaft, die die Sprache der Liebe und Zuneigung verloren und verlernt hat,
eine Gesellschaft, die Werte wie Liebe, Treue und Ehrlichkeit nicht mehr als hochste Prioritét
ansieht. Nicht nur Thalheimers Figuren wehren sich gegen diese Resignation, auch die Musik
von Bert Wrede und der vom Regisseur verdnderte Schluss des Stiickes signalisieren dem
Publikum Hoffnung auf Verbesserung. Die Aufgabe des Theaters besteht langst nicht mehr
nur aus Unterhaltung, es geht auch darum, mit dem Theater die Gesellschaft aufzuriitteln und

den Anstof} zu setzen, Gegebenheiten zu bewegen, zu verbessern und zu éndern.

47 Gutjahr, Ortrud: Spiele mit neuen Regeln? Rollenverteilungen im Regietheater. In: Gutjahr,

Ortrud (Hrsg.): Regietheater! Wie sich {iiber Inszenierungen streiten ldsst. Wiirzburg:
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Eller, Carmen: Ich jongliere nicht mit dem Zuschauer. 03.05.2006. http://www.n-
ost.de/cms/index.php?option=com content&task=view&i1d=909&Itemid=605. 15.07.2012.

472




126

6. Verwendete Literatur

Primiirliteratur:

Bohnen, Klaus (Hrsg.): Gotthold Ephraim Lessing: Werke 1770-1773. In: Barner, Wilfried
(Hrsg.): Gotthold Ephraim Lessing. Werke und Briefe in zw6lf Banden. Band 7. 1. Auflage.
Frankfurt am Main: Deutscher Klassiker Verlag 2000.

Kiesel, Helmuth (Hrsg.): Gotthold Ephraim Lessing: Briefe von und an Lessing 1770-1776.
In: Barner, Wilfried (Hrsg.): Gotthold Ephraim Lessing. Werke und Briefe in zwolf Bénden.
Band 11,2. 1. Auflage. Frankfurt am Main: Deutscher Klassiker Verlag 1988.

Miiller, Jan-Dirk (Hrsg.): Gotthold Ephraim Lessing: Emilia Galotti. Durchgesehene
Ausgabe. Stuttgart: Reclam 2001.

Miiller, Jan-Dirk (Hrsg.): Gotthold Ephraim Lessing: Emilia Galotti. Bibliographisch ergénzte
Ausgabe. Stuttgart: Reclam 1989.

Sekundirliteratur:

Affenzeller, Margarete: ,Ich bin kein Freund von wilden Improvisierereien. Klassik-
Spezialist Michael Thalheimer inszeniert Hofmannsthals ,,Elektra® am Burgtheater. In: Der
Standard, 23.10. 2012.

Arnold, Heinz Ludwig / Dawidowski, Christian: Theater fiirs 21. Jahrhundert. Miinchen:
Edition Text & Kritik 2004.

Braun, Julius W.: Lessing im Urtheile seiner Zeitgenossen. 1747-1772. Hildesheim: Olms
1884.

Brincken, Jorg von / Englhart, Andreas: Einfiihrung in die moderne Theaterwissenschaft.
Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 2008.

Brockhaus-Enzyklopadie: in 24. Bénden. 19. vollig neu bearbeitete Auflage. Mannheim:
Brockhaus, A-Apt. 1986.

Bruggaier Johannes: Deutsche Klassiker auf der Biihne: Tendenzen im Theater der
Gegenwart. Bremen: Edition Lumicre 2006.

Brunner, Gerhard / Zalfen, Sarah (Hrsg.): Werktreue: Was ist Werk, was Treue? Miinchen:
Oldenbourg; Wien (u.a.): Bohlau 2011.



127

Dane, Gesa: Gotthold Ephraim Lessing: Emilia Galotti. Stuttgart: Reclam 2002.

Diederichsen, Diedrich: Fiille des Wohllauts. Von der Rolle der Musik bei Michael
Thalheimer, Christoph Marthaler, Alain Platel, Frank Castorf, Meg Stuart und anderen. In:
Theater Heute, Oktober 2003, S. 18-25.

Diirrschmidt, Anja (Hrsg.): Werk-Stiick: Regisseure im Portrét. Theater der Zeit 2003.

Fick, Monika: Lessing Handbuch: Leben — Werk — Wirkung. 3. neu bearbeitete und erweiterte
Auflage. Stuttgart (u.a.): Metzler 2010.

Fischer-Lichte, Erika / Weiler, Christel / Schwind, Klaus (Hrsg.): Internationales Literatur-
und Theatersemiotisches Kolloquium ,,1983, Frankfurt, Main“: Das Drama und seine
Inszenierung: Vortrage des Internationalen Literatur- und Theatersemiotischen Kolloquiums
Frankfurt am Main, 1983, Tiibingen: Niemeyer 1985.

Fischer-Lichte, Erika (Hrsg.): Metzler Lexikon Theatertheorie. Stuttgart (u.a.): Metzler 2005.

Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters: Eine Einflihrung. Band 3: Die Auffithrung als
Text. 2. durchgesehene Auflage. Tiibingen: Narr 1988.

Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. Band 1: Das System der theatralischen Zeichen.
2. durchgesehene Auflage. Tiibingen: Narr 1988.

Goldschmidt, Aenna: Handbuch des deutschen Volkstanzes: systematische Darstellung der
gebrauchlichsten deutschen Volkstinze. Berlin: Henschelverlag Kunst und Gesellschaft 1967.

Gutjahr, Ortrud (Hrsg.): Regietheater! Wie sich iiber Inszenierungen streiten ldsst. Wiirzburg:
Konigshausen & Neumann 2008.

Hinz, Melanie / Roselt, Jens (Hrsg.): Chaos und Konzept: Proben und Probieren im Theater.
Berlin: Alexander 2011

HiB3, Guido: Der theatralische Blick: Einfithrung in die Auffiihrungsanalyse. Berlin: Reimer
1993.

Kaninskaia, Natalia: Postmoderne Groteske — groteske Postmoderne?: Eine Analyse von vier
Inszenierungen des Gegenwartstheaters. 1. Auflage. Berlin — Miinster — Wien — Ziirich —
London: Literatur Verlag 2012.

Koberg, Roland: Die leere Biihne, nur besser: Auf Olaf Altmanns Biihnen kann sich keiner
verstecken. In: Theater Heute, Oktober 2006, S. 28-33.



128

Kolesch, Doris / Schrodl, Jenny (Hrsg.): Kunst-Stimmen. Berlin: Theater der Zeit 2004.

Kolesch, Doris / Krdmer, Sybille (Hrsg.): Stimme: Anndherung an ein Phanomen. 1. Auflage,
Original-Ausgabe. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2006.

Lehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage. Frankfurt am Main: Verlag der
Autoren 2011.

Miller, Tobi: Rdume aus Sound. Wie man Theater und Musik neu denken kann — eine
Recherche. In: Theater Heute, Februar 2011, S. 6-13.

Nisbet, Hugh Barr: Lessing: eine Biographie. Aus dem Englischen {iibersetzt von Karl S.
Guthke. Miinchen: Beck 2008.

Opl, Eberhard: Versuch einer Anndherung an Artaud. Die Theaterkonzeption Antonin
Artauds vor dem Hintergrund seines Weltbildes. In: Maske und Kothurn, Jahrgang 32.

Pinto, Vito: Stimmen auf der Spur: zur technischen Realisierung der Stimme in Theater,
Horspiel und Film. Bielefeld: Transcript Verlag 2012.

Sachs, Curt: Eine Weltgeschichte des Tanzes. 3. Nachdruck d. Ausgabe. Berlin 1933.
Hildesheim (u.a.): Olms 1992.

Sammt, Barbara: Der deutbare Dramatiker: eine Studie zu Michael Thalheimers
Biihnenrealisierung der Biichner-Werke Leonce und Lena und Woyzeck. Dissertation Wien
2005.

Sanna, Simonetta: Lessings ,,Emilia Galotti“: Die Figuren des Dramas im Spannungsfeld von
Moral und Politik. Tiibingen: Niemeyer 1988.

SaBe, Giinther: Die aufgekldrte Familie: Untersuchung zur Genese, Funktion und
Realitatsbezogenheit des familialen Wertsystems im Drama der Aufkldrung. Tibingen:
Niemeyer 1988.

Schermann, Pamela: Sind moderne Klassiker-Inszenierungen ,,werktreu*?: eine Untersuchung
anhand von Andrea Breths Inszenierung von Schillers Don Carlos am Wiener Burgtheater.
Diplomarbeit Wien 2005.

Schiwy, Giinther: Der franzoésische Strukturalismus: Mode, Methode, Ideologie. Mit einem
Anhang mit Texten von de Saussure/ Lévi-Strauss, Barthes/ Goldmann/ Sebag/ Lacan/
Althusser/ Foucault/ Sartre/ Ricoeur/ Hugo Friedrich. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1969.



129

Schmid, Herta / Striedter, Jurij (Hrsg.): Dramatische und theatralische Kommunikation:
Beitrdge zur Geschichte und Theorie des Dramas und Theaters im 20. Jahrhundert. Tiibingen:
Narr 1992.

Schnierle-Lutz, Herbert: Gotthold Ephraim Lessing. Dargestellt von Herbert Schnierle.
Salzburg: Andreas 1981.

Schweikle, Giinther u. Irmgard (Hrsg.): Metzler-Literatur-Lexikon: Begriffe und
Definitionen. 2. iiberarbeitete Auflage. Stuttgart: Metzler 1990.

Sternburg, Wilhelm von: Gotthold Ephraim Lessing. Dargestellt von Wilhelm von Sternburg.
Original Ausgabe. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt-Taschenbuch-Verlag 2010.

Ter-Nedden, Gisbert: Lessings Trauerspiels: Der Ursprung des modernen Dramas aus dem
Geist der Kritik. Stuttgart (u.a.): Metzler 1986.

Tiedtke Marion / Schulte, Philipp (Hrsg.): Die Kunst der Biihne: Positionen des
zeitgenOssischen Theaters. Berlin: Theater der Zeit 2011.

Wiese, Benno von: Die deutsche Tragddie von Lessing bis Hebbel. Hamburg: Hoffmann &
Campe 1964.

Wilpert, Gero von: Sachworterbuch der Literatur. 8. verbesserte und erweiterte Auflage.
Stuttgart: Kroner 2001.

Witzmann, Reingard: Der Lindler in Wien: ein Beitrag zur Entwicklungsgeschichte des
Wiener Walzers bis in die Zeit des Wiener Kongresses. Wien: Arbeitsstelle fiir den
Volkskundeatlas in Osterreich 1976.

Zabka, Thomas / Dresen, Adolf: Dichter und Regisseure: Bemerkungen iiber das Regie-
Theater. Gottingen: Wallstein-Verlag 1995.

Weitere Quellen:

Strichfassung: 2. Souffleusenbuch Emilia Galotti Deutsches Theater Berlin 2001.

Booklet Emilia Galotti In: Emilia Galotti, Gotthold Ephraim Lessing. Michael Thalheimer/
Hannes Rossacher. ZDF Theaterkanaledition, DVD 79 min. 2008.



130

Emilia Galotti, Gotthold Ephraim Lessing. Michael Thalheimer/ Hannes Rossacher. ZDF
Theaterkanaledition, DVD 79 min. 2008.

Internetquellen:

Eller, Carmen: Ich jongliere nicht mit dem Zuschauer.
URL:
http://www.nost.de/cms/index.php?option=com_content&task=view&id=909&Itemid=605.

Zugang:
31.05.2012.

Theaterforschung.de: GruBwort von Bundesprdsident Horst Kohler anlédsslich der
Schillermatinee im Berliner Ensemble.

URL:

http://www.theaterforschung.de/mitteilung.php4?1D=107.

Zugang:
12.10.2012.

Kritiken zu Michael Thalheimers Inszenierung der "Emilia Galotti" von G.E. Lessing am
Deutschen Theater Berlin. Kritiken Heynen SS2003.

URL:

https://docs.google.com/viewer?a=v&qg=cache: Tt40CxOjsJAJ:www.phil-fak.uni-
duesseldorf.de/fileadmin/Redaktion/Institute/Germanistik/Abteilungl V/Schriftlichkeit/Bilder/
Schreibschule/KritikenHeynen/KritikenHeynenSS200311.doct+michael+Thalheimer+Kritiken
+Emilia+Galotti&hl=de&pid=bl&srcid=ADGEESgHtrl687QRhzFZ10yKbZ8 SMXNwMGQ
TtKE700G_9NPS5aBtif VZt-

[IqdASuSP_ WPM1MCFTS65al4Qvj4xvos1qTapll WXjabsjoloHN9k1xvOf-
EQZdMnSOkFX2xAeWwL-Ps&sig=AHIEtbRf27NN8N-f9H44 XudkilRRjWokOg.

Zugang:
02.06.2012.

Seidler, Ulrich: Liebe geht durch die Hand. Michael Thalheimers Emilia-Galotti-Destillat am
Deutschen Theater.

URL:
http://www.berliner-zeitung.de/newsticker/michael-thalheimers-emilia-galotti-destillat-am-
deutschen-theater-liebe-geht-durch-die-hand,10917074,9939364.html.

Zugang:
05.07.2012.

Stadelmeier, Gerhard: Wohin treibt das Theater? In: Frankfurter Allgemeine Zeitung. Online
Ausgabe.

URL:

http://www.faz.net/aktuell/politik/kommentar-wohin-treibt-das-theater-118951 1 .html.

Zugang:
25.05.2012.




131

Werdegang von Olaf Altmann.
URL:
http://www.schaubuehne.de/de_ DE/ensemble/stage.

Zugang:
02.06.2012.

Weiterfiihrende Literatur:

Kapusta, Danijela: Personentransformation: zur Konstruktion und Dekonstruktion der Person
im deutschen Theater der Jahrtausendwende. Miinchen: Utz 2011.

Pfister, Manfred: Das Drama: Theorie und Analyse. 11. Auflage. Miinchen: Fink 2001.

Poschmann, Gerda: Der nicht mehr dramatische Theatertext: aktuelle Biihnenstiicke und ihre
dramaturgische Analyse. Tiibingen: Niemeyer 1997.

Riihle, Giinther: Anarchie in der Regie? Theater in unserer Zeit. Zweiter Band, Erste Auflage.
Suhrkamp: Frankfurt am Main 1982.

Sarkis, Mona: Blick, Stimme und (k)ein Korper: der Einsatz elektronischer Medien im
Theater und in interaktiven Installationen. Stuttgart: M & P Verlag fiir Wissenschaft und
Forschung (u.a.), bei Metzler 1997.



7. Anhang

132

Mitwirkende Emilia Galotti, Deutsches Theater Berlin 2001

Regie
Biithnenbild
Kostiime

Musik
Dramaturgie

Emilia Galotti
Odoardo Galotti
Claudia Galotti

Hettore Gonzaga

Marinelli

Graf Appiani

Gréfin Orsina

Michael Thalheimer
Olaf Altmann

Olaf Altmann

Bert Wrede

Hans Nadolny

Regine Zimmermann
Peter Pagel

Katrin Klein

Sven Lehmann

Ingo Hiilsmann
Henning Vogt

Nina Hoss*”

473

Vgl.: Seidler, Ulrich: Liebe geht durch die Hand. Michael Thalheimers Emilia-Galotti-Destillat
am Deutschen

Theater. 29.09.2001. http://www.berliner-zeitung.de/newsticker/michael-

thalheimers-emilia-galotti-destillat-am-deutschen-theater-liebe-geht-durch-die-

hand,10917074,9939364.html. 08.07.2012.




133

Abstract

Die vorliegende Diplomarbeit beschiftigt sich mit der Auffiihrungsanalyse von Michael
Thalheimers Inszenierung der Emilia Galotti von 2001 am Deutschen Theater Berlin. Anhand
der Auffiihrungsanalyse, die ihren Schwerpunkt auf die Analyse der Figuren, des
Biihnenraums, Biihnenbildes und Beleuchtung, der Kostiime, Maske und Requisiten legt, wird
der Frage nachgegangen, inwiefern Michael Thalheimers Emilia Galotti das Pridikat einer
werktreuen Inszenierung verdient. Weiterfilhrend wird der Schwerpunkt der Untersuchung
auf die Relation Sprache-Korper der Figuren einerseits und auf das theatralische Mittel der
Musik andererseits gelegt, da diese Punkte eine wichtige Rolle in Michael Thalheimers
Inszenierung darstellen. Ziel der Arbeit ist es, neben der Untersuchung der Werktreue der
Emilia Galotti, vor allem der Frage der Aktualitdt dieses Stiickes nachzugehen. Worin besteht

seine Bedeutung, seine Aktualitdt im 21. Jahrhundert?

Die Analyse der Auffiihrung stiitzt sich einerseits auf die Videoaufzeichnung®’* der ZDF
Theaterkanaledition der Vorstellung. Als Arbeitsunterlage dient andererseits das vom
Deutschen Theater Berlin zur Verfiigung gestellte zweite Souffleusenbuch sowie der Text
Emilia Galotti von Gotthold Ephraim Lessing in der Ausgabe Reclam 2001, herausgegeben
von Miiller Jan-Dirk. Die Fragestellungen werden mithilfe einschldgiger Fachliteratur
einerseits, mittels Interviews und Artikeln in fachspezifischen Zeitschriften andererseits

diskutiert und untersucht.

Im Ergebnis der Arbeit wird deutlich, wie umstritten und unklar definiert der Begriff der
Werktreue war und noch immer ist. Nichtsdestotrotz handelt es sich bei Michael Thalheimers
Inszenierung der Emilia Galotti um eine werktreue Inszenierung, die die Intentionen des
Autors weder verletzt noch verfélscht. Die Aktualitdt des Stiickes von 1772 ist noch immer
gegeben, da das Stiick Konflikte wie Liebe, Verrat oder gesellschaftliche Ungleichheit
aufwirft, die in unserer Gesellschaft des 21. Jahrhunderts noch immer hochst aktuell und

brisant sind.

7% Emilia Galotti, Gotthold Ephraim Lessing. Michael Thalheimer/ Hannes Rossacher.

ZDF Theaterkanaledition, DVD 79 min. 2008.
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