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1.

Dieser Sammelband besteht aus zwei Teilen. In beiden geht es um das
19. Jahrhundert, aber unter völlig verschiedenen Blickwinkeln. Im
ersten Teil stehen genaue historische Recherchen zur Musik bei Schau-
spielaufführungen im Zentrum. Der zweite Teil dreht sich um aktuelle
Theaterinszenierungen, die sich mit Texten von Franz Grillparzer und
Friedrich Hebbel auseinandersetzen. Bei beiden Themen existieren gra-
vierende Lücken in der gegenwärtigen Forschung zum Theater. Über
das Theater vor allem in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts muss
neu nachgedacht werden. Lange genug ist es als unmodern und illusio-
nistisch verurteilt und damit ad acta gelegt worden. Man weiß nicht
mehr viel darüber, zumindest was die Aufführungspraxis betrifft. So ist
es beispielsweise aus theaterhistoriografischer Sicht in Vergessenheit
geraten, dass noch so gut wie jede Schauspielaufführung am Ende des
19. Jahrhunderts von einem Theatermusiker oder einer kleinen Orches-
terbesetzung begleitet worden ist. Mittlerweile jedenfalls ist das Urteil,
dass das Theater im späteren 19. Jahrhundert uninteressant für das
moderne geworden sei, selbst obsolet geworden – und spätestens mit
den neuen Inszenierungen wird das klar. Für die jungen Theaterleute
gilt das alte Vorurteil gegenüber dem Theater im 19. Jahrhundert nicht
mehr. Sie arbeiten aktuelle und existenzielle Positionen mit Grillparzers
Das goldene Vließ, mit Hebbels Judith oder auch mit dessen Maria Mag-
dalena durch, lakonisch und ohne dramatische Geste. Gerade in dieser
pragmatischen Zurückhaltung wirken sie besonders hart. 

Dass von all den möglichen Phänomenen, die für den Zusammen-
hang von gegenwärtigem Theater und Theater im 19. Jahrhundert
untersucht werden müssten, dieser Band ausgerechnet mit der Musik
bei damaligen Schauspielinszenierungen und aktuellen Theaterinszenie-
rungen junger Theaterleute beginnt, hat ganz pragmatisch mit dem Ort
zu tun, an dem dieses Buch entstanden ist, nämlich mit der Leipziger
Hochschule für Musik und Theater „Felix Mendelssohn Bartholdy“.
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Wir folgten zum einen der Idee, Fachkolleginnen und -kollegen zweier
mittlerweile getrennter Lehr- und Forschungsfelder zusammenzubringen
beim Nachdenken über eine Sache, bei der Theater und Musik nicht
voneinander zu trennen sind. Zum anderen zeigt sich im hiesigen Stu-
diengang Dramaturgie immer wieder, dass in der Zusammenarbeit mit
den Studierenden Theatergeschichte und Theatertheorie von der unmit-
telbaren Theaterpraxis überhaupt nicht getrennt werden können. 

2.

Der erste Teil dieses Bandes vereint Aufsätze, in denen es vor allem um
die Rolle der Musik bei Schauspielaufführungen im 19. Jahrhundert
geht. Hervorgegangen sind diese Texte aus den Vorträgen, die die Auto-
rinnen und Autoren im Januar 2008 auf dem Kolloquium Theater/
Musik im 19. Jahrhundert hier in Leipzig an der Hochschule für Musik
und Theater gehalten haben. Entstanden war die Idee zu diesem Kollo-
quium während meiner Recherchen zu den Inszenierungen des Meinin-
ger Hoftheaters unter Herzog Georg II. Diese Inszenierungen hatten am
Ende des 19. Jahrhunderts das gesamte europäische Theater beeinflusst,
alle Theateravantgardisten, die Anfang des 20. Jahrhunderts das Theater
neu entwarfen, hatten sie gesehen, und es ist später viel über die Meinin-
ger Inszenierungen geschrieben worden. Dass jedoch jede ihrer Auffüh-
rungen von mindestens einem Theatermusiker begleitet wurde und
welch gravierende Rolle die Musik in den Inszenierungen spielte, ist bis-
lang vergessen gewesen. Ich bin eher zufällig bei der Durchsicht der Mei-
ninger Rechnungsbücher darauf gestoßen. Maren Goltz hat sich auf die-
ses Thema eingelassen; ihr Aufsatz gibt zum ersten Mal Auskunft über
die in diesem Zusammenhang vorhandenen Meininger Materialien. 

Die bis ans Ende des 19. Jahrhunderts tatsächlich noch vorhandene
enge Einbindung von Musik in Aufführungen des Schauspieltheaters ist
von Seiten der Theaterforschung bislang kaum untersucht worden.
Sicher liegt das an einer Auffassung innerhalb der Theatergeschichts-
schreibung des 20. Jahrhunderts, die Theaterentwicklungen auf einer
Werteskala hierarchisierte und der zufolge das von ihr sogenannte dra-
matische und illusionistische Theater und auch die Beschäftigung mit
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demselben als antiquiert galten. Zweitens stand die Erforschung histori-
scher Aufführungspraxis des 19. Jahrhunderts lange unter dem Verdacht
naiver Rekonstruktion und drittens ist der Umstand auch der Ausdiffe-
renzierung von Theater und Musik sowie von Theaterwissenschaft und
Musikwissenschaft geschuldet. Rückwirkend haben die beiden Fächer
ihre eigene Ausdifferenzierung auf den historischen Gegenstand proji-
ziert und so ging man davon aus, dass bereits im Schauspieltheater des
19. Jahrhunderts Musik kaum mehr eine Rolle spielte. Wie wenig das
zutrifft und dass Musik aus Schauspielaufführungen im 19. Jahrhundert
nicht wegzudenken ist, wird in den letzten Jahren vor allem von Seiten
der Musikwissenschaft erforscht.1 Was liegt näher, als sich auch theater-
historiografisch damit auseinanderzusetzen. Der Aufsatz von Johann
Hüttner unternimmt es in diesem Buch am Beispiel von Grillparzer-
und Raimund-Aufführungen in Wien. Wie wenig das Musikalische aus
dem Schauspiel noch am Ende des 19. Jahrhunderts wegzudenken ist
und dass vor allem der Rhythmus innerhalb der Schauspieler-Ausbildung
noch am Ende des 19. Jahrhunderts eine Dominante war, ist bei der
Lektüre des Textes von Wolf-Dieter Ernst zu erfahren. Ein Glücksfall
für die Erforschung der Musik bei Schauspielaufführungen ist die Arbeit
von Susanne Boetius über Felix Mendelssohn Bartholdys Schauspielmu-
siken zu Sophokles’ Antigone und Ödipus in Kolonos. Gleichermaßen zu
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1 U. a. Susanne Boetius, Die Wiedergeburt der griechischen Tragödie auf der Bühne des
19. Jahrhunderts. Bühnenfassungen mit Schauspielmusik, Tübingen 2005; außerdem
das DFG-Projekt „Musik und Theater um 1800. Erfassung von ausgewähltem
Repertoire der Schauspielmusik (ca. 1770–1830)“, Teilprojekt C 8 unter der
Leitung von Detlef Altenburg im SFB 482 „Ereignis Weimar-Jena. Kultur um 1800“,
in diesem Zusammenhang entstanden die Publikationen von Beate Agnes Schmidt,
Musik in Goethes Faust. Dramaturgie, Rezeption und Aufführungspraxis, Sinzig 2006;
von Axel Schröter, Musik zu den Schauspielen von August von Kotzebue. Zur Bühnen-
praxis während Goethes Leitung des Weimarer Hoftheaters, Sinzig 2006; Thomas
Radecke, Theatermusik – Musiktheater. Shakespeare-Dramen auf deutschen Bühnen
um 1800, Sinzig 2007; außerdem das DFG-Projekt „Musik und Bühne am Stutt -
garter Hoftheater im 19. Jahrhundert“ unter der Leitung von Silke Leopold (Uni-
versität Heidelberg) und Dörte Schmidt (Musikhochschule Stuttgart). Für Hinweise
zur musikwissenschaftlichen Forschung auf diesem Gebiet danke ich Herrn Thomas
Schipperges.
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Hause in beiden Gebieten, dem Theater und der Musik, denkt sich die
Autorin die Schauspielmusik Mendelssohn Bartholdys zu Sophokles’
Antigone in den engen Raum im Potsdamer Theater im Neuen Palais
hinein, für den sie komponiert ist, und erklärt so wiederum plausibel die
musikalischen Strukturen als auf den konkreten Theaterraum gegründet.
Der Beitrag von Gesine Schröder, der sich ebenfalls mit Kompositionen
zu Sophokles’ Tragödien beschäftigt, und zwar mit denjenigen des klu-
gen Gymnasiallehrers Heinrich Bellermann, korrespondiert auf feine
Weise mit dem vorangegangenen. Bemerkenswert ist außerdem, dass
fast alle der hier versammelten Aufsätze früher oder später aufs Melo-
dram zu sprechen kommen. Neben den bereits genannten gehören in
diesen Zusammenhang auch der Aufsatz von Jörg Rothkamm zur Pan-
tomimen-Musik und die Überlegungen von Lars Gebhardt zu Berlioz’
Huit Scènes de Faust. Das Melodram ist zum einen jene pragmatische
Struktur, in der sich gerade die Trennung von Schauspiel und Musik
niederschlägt, denn es ist für Schauspieler gedacht, die nicht mehr
singen können. Andererseits hält das Melodram ein letztes Mal den
alten ungetrennten Zusammenhang von Schauspiel und Musik aufrecht. 

Eine Ausnahme in diesem ersten Buchteil macht der Text des Thea-
termusikers Fred Kerkmann. Zwar beschäftigt auch er sich mit der Rolle
der Musik beim Schauspiel, aber diesmal geht es um die Musik bei aktu-
ellen Inszenierungen aus den Jahren 2007 und 2008, unter anderem bei
einer Inszenierung von Kleists Das Käthchen von Heilbronn. So markiert
dieser Text einen Übergang vom ersten in den zweiten Teil des Buches. 

3.

Der zweite Teil dieses Buches ist unkonventioneller und kürzer als der
erste. Er ist Widerhall und Verarbeitung eines Workshops, der im
Dezember 2007 stattfand. Damals hatten die Studierenden des Studien-
ganges Dramaturgie gemeinsam mit mir Theaterleute eingeladen, weil
wir uns mit ihnen über ihre neuen Inszenierungen, die sich allesamt mit
Dramentexten aus dem 19. Jahrhundert beschäftigten, austauschen
wollten. Uns war aufgefallen, dass in den vergangenen Spielzeiten mehr
Stücke von Grillparzer und Hebbel auf den Spielplänen deutschsprachi-
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ger Theater erschienen als lange Zeit vorher und dass es vor allem sehr
junge Theaterleute sind, die diese Inszenierungen machen. Was ist es,
das die Auseinandersetzung mit diesen Texten wieder interessant macht?
Etwa die Lust, sich zu opfern oder sich umzubringen? Der Ausstieg aus
der Familie? Oder sind es die Produktionsweisen von Mythen und die
Sehnsucht nach großen Geschichten? Ein Semester lang bin ich diesen
Fragen gemeinsam mit den Studierenden nachgegangen: in einer Vorle-
sung zum Theater im 19. Jahrhundert, in Seminaren, auf Exkursionen
und eben in einem Workshop mit den Theaterleuten selbst.

Eingeladen waren dazu der Regisseur Roger Vontobel und der Dra-
maturg Thomas Laue, die in Essen Franz Grillparzers Das Goldene Vließ
erarbeitet hatten; die Regisseurin Jorinde Dröse und die Dramaturgin
Carmen Wolfram, die Friedrich Hebbels Maria Magdalena am Maxim
Gorki Theater in Berlin herausgebracht hatten, und Sven Miller (der
dann aber leider nicht kommen konnte) und Susanne Winnacker wegen
ihrer Inszenierung von Hebbels Judith in Weimar. Immer waren es die
Paare Regie/Dramaturgie, die wir eingeladen hatten, denn allen drei
Inszenierungen war die intensive Zusammenarbeit von Regie und Dra-
maturgie anzumerken. 

Die Texte, die hier im zweiten Teil des Buches abgedruckt werden,
sind allesamt von den Studierenden geschrieben. Sie sind keine Ausar-
beitungen von Redebeiträgen, sondern sie sind später entstanden,
ebenso wie das abgedruckte Interview mit Roger Vontobel, weil die Fra-
gen nach der merkwürdigen Aktualität des 19. Jahrhunderts noch nicht
beantwortet waren. Die ersten vier Texte nehmen die Auseinanderset-
zung mit Hebbel auf. Carolin Seidl ist in einem gleichermaßen inspirier-
ten wie präzisen Vergleich aufgefallen, dass die Techniken der Helden-
und Mythengenerierung in Hebbels Judith denen in Martin Scorseses
Film Taxi Driver bis ins Detail ähneln; Louisa Terzakis und Christine
Böhm beschäftigen sich mit dem Verschwinden familiärer, religiöser
und politischer Drucksysteme und Marie Senf spitzt die Sehnsucht zu,
die daraus erwächst, wenn sie titelt: Hätt ich nur einen Feind. Ja, meint
Roger Vontobel im Interview mit Sarah Reimann, man müsse die alten
Geschichten wiederholen, aber man müsse sie anhalten, um die eigenen
Punkte zu finden, an denen man ansetzen und sie neu erzählen könne.
Zum Schluss haben Lene Grösch und Michael Gmaj das, was ihnen an
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Vontobels Inszenierung von Das goldene Vließ aufgefallen war, hart und
konsequent durchdacht: Anders als bei Grillparzer steht in Vontobels
Inszenierung nicht Medea im Zentrum, sondern Jason. Anders als bei
Grillparzer, hat sich die Medea der Inszenierung in Korinth eingelebt.
Sie ist keine Fremde mehr.
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Aufführungspraxis 
im 19. Jahrhundert



Die Beschäftigung mit der Antike nimmt seit der „Wiederentdeckung“
der aristotelischen Poetik in der italienischen Renaissance eine zentrale
Stellung im theatertheoretischen Diskurs in Mitteleuropa ein. Im
Deutschland der Frühaufklärung führte die Rezeption der französischen
Klassik zu einer verstärkten Beschäftigung mit antiken Dichtungstheo-
rien. Produktions- und wirkungsästhetische Aspekte wurden beispiels-
weise in Gottscheds Versuch einer Critischen Dichtkunst mit Berufung
auf Horaz und Aristoteles diskutiert. Die Auseinandersetzung mit
antiker Kunst im Allgemeinen wurde jedoch vor allem durch das ideali-
sierende Bild geprägt, das Winckelmann Mitte des 18. Jahrhunderts von
der griechischen Antike entworfen hatte. Winckelmann bezog sich aus-
schließlich auf Griechenland – in bewusster Abgrenzung zum bis dahin
vorherrschenden Antikenverständnis der französischen Klassik, die sich
an Rom orientiert hatte. Seine Gedanken über die Nachahmung und
Vorbildlichkeit griechischer Kunstwerke ließen sich auch auf Literatur-
theorie und Dichtung übertragen.

Das Interesse am Theater der griechischen Antike war nicht allein auf
den literarischen Text beschränkt. Es erstreckte sich auf sämtliche Berei-
che der Aufführung, wie etwa Ausstattung, Deklamation und musikali-
sche Gestaltung. Daran schloss sich die Diskussion über die Aufführbar-
keit antiker Stücke auf der zeitgenössischen Bühne im Allgemeinen und
über den griechischen Chor im Besonderen an.

I

In seiner Funktion als Theaterleiter in Weimar hat sich besonders Goethe
darum bemüht, die griechische Tragödie auf die Bühne seiner Zeit zu über-
tragen. Auf dem Weimarer Spielplan finden wir zu Beginn des 19. Jahr-
hunderts August Wilhelm Schlegels heftig umstrittene Bearbeitung des
Ion, Schillers Braut von Messina und Friedrich Rochlitz’ Bearbeitung der
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Antigone, um nur einige Beispiele zu nennen. Als erfahrener Theaterprak-
tiker hielt Goethe die sprachliche und inhaltliche Umarbeitung antiker
Dramentexte für unabdingbar, um so dem modernen Publikum das Ver-
ständnis dieser Dichtung zu erleichtern. In den Bearbeitungen grie-
chischer Tragödien wurde häufig auf den Chor verzichtet, da er als ein der
modernen Bühne zu fremdes Element empfunden wurde. Goethes Büh-
nenexperimente fanden beim Publikum dennoch keinen sonderlichen An-
klang, sodass die Stücke schnell wieder abgesetzt wurden. 

E. T. A. Hoffmann hob in seinem Schreiben eines Klostergeistlichen
aus dem Jahr 1803 die Vergeblichkeit des Versuchs hervor, griechische
Musik nachahmen zu wollen. Die Inszenierung des Chors in Schillers
Braut von Messina kommentierte er dabei mit beißendem Spott: 

„So wie ich lese, wird das erwähnte neue Trauerspiel des Herrn Schiller dort
auf der Bühne aufgeführt, und unbezweifelt hat man daher die Deklamation
notiert, und sie wird von Klanginstrumenten begleitet. Schreibe mir, mein
Lieber, ob Herr Schiller selbst, oder ein anderer den Alten so glücklich auf
die Spur gekommen ist, und welche Mittel man angewendet hat, die Schau-
spieler und Tonkünstler in das Geheimnis der uns ganz fremd gewordenen
Melopöia einzuweihen. Jemand schreibt zwar im Freimüthigen, daß der
Chor von sieben Männern gesprochen worden sei, und daß es geklungen
habe, als sagten Schüler ihre Lektion auf, und ich kann mir in der Tat
nichts Läppischeres und Ungereimteres denken, als wenn mehrere Leute
auf dem Theater Verse hersagten, ohne an jene notierte Deklamation, die
sie zum Halten des Tons und des Rhythmus nötigt, gebunden zu sein; ich
kann es mir aber auch gar nicht denken, daß die gelehrten Herren in Wei-
mar jemals auf den Gedanken geraten sein sollten, den Griechischen Chor
wieder auf das Theater zu bringen, wenn sie nicht die Art seiner Darstellung
bei den Alten im ganzen Umfange inne hätten; bei der Vorstellung, die
jener tadelsüchtige Mann sah, waren die Tibiisten wahrscheinlich noch
nicht eingespielt.“1

Susanne Boetius

1 E. T. A. Hoffmann, Frühe Prosa, Briefe, Tagebücher Libretti, Juristische Schrift,
Werke 1794–1813, hrsg. von Gerhard Allroggen, Friedhelm Auhuber, Hartmut
Mangold, Jörg Petzel, Hartmut Steineke, Frankfurt am Main 2003 (Sämtliche
Werke in sechs Bänden, Bd. 1), S. 493. – „Tibiisten“, wie E. T. A. Hoffmann sie
nennt, sind Aulosspieler. Der Aulos (lat. tibia), der lange Zeit fälschlicherweise mit
„Flöte“ übersetzt wurde, gehört zur Familie der Rohrblattinstrumente und war das
bevorzugte Instrument der griechischen Tragödie.
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Der unbefriedigenden Lösung in der Braut von Messina eingedenk
schlug Hoffmann knapp fünf Jahre später vor, die Idee des griechischen
Chors zwar beizubehalten, aber die zeitgenössische Musik auf ihn anzu-
wenden. Dichter und Komponist müssten hierbei – wie er schrieb –
„kräftig und kurz“ sein, damit es nicht klinge „wie eine Oper, worin die
Hauptpersonen wegen Heiserkeit oder sonst ihre Rollen absprechen.“2

Hoffmanns Idee, den griechischen Chor mit zeitgenössischer Musik
zu verbinden, sollte allerdings erst 1841 verwirklicht werden. Hier hatte
der preußische König Friedrich Wilhelm IV. vorgeschlagen oder viel-
mehr angeordnet, im Potsdamer Theater im Neuen Palais eine grie-
chische Tragödie aufführen zu lassen unter bestmöglicher Berücksichti-
gung der antiken Aufführungsbedingungen. Der Dichter und
Dramaturg Ludwig Tieck, der kurz zuvor als „Vorleser des Königs“ an
den Hof berufen worden war, wurde mit der Leitung des Projekts beauf-
tragt. Tieck entschied sich für die Inszenierung von Sophokles’ Antigone,
die er zuvor am königlichen Hof vorgelesen hatte. Der Altphilologe
August Böckh, der an der Berliner Universität lehrte, war in beratender
Funktion für Fragen antiker Aufführungspraxis zuständig. Die Urauf-
führung fand am 28. November 1841 vor geladenen Gästen statt und
war ein ungeheurer Erfolg. Die Inszenierung wurde daraufhin im folgen-
den Jahr auf die große Bühne des Berliner Schauspielhauses übertragen.
Auch in zahlreichen anderen Städten, z. B. in Leipzig, Dresden, Mün-
chen, aber auch in London und Paris, wurde Antigone auf den Spielplan
gesetzt. In Potsdam gab Friedrich Wilhelm IV. in den folgenden Jahren
weitere Tragödieninszenierungen in Auftrag, unter anderem 1845 Ödi-
pus in Kolonos von Sophokles. Keine der nachfolgenden Inszenierungen
konnte aber nur annähernd den gleichen Erfolg wie Antigone erzielen.
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2 E. T. A. Hoffmann an Soden (23. April 1808), ebd., S. 189.
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II

Im Bereich des Textes und der Ausstattung waren Tieck und seine Mit-
arbeiter zwar wesentlich strenger auf Rekonstruktion bedacht als Goethe
und Schiller knapp vierzig Jahre zuvor. In Weimar war man, wie gesagt,
der Meinung gewesen, griechische Tragödie lasse sich nur in bearbeiteter
Form dem Publikum präsentieren. In Potsdam hingegen wählte man
mit der Übersetzung von Johann Jacob Christian Donner eine Text-
grundlage, die sprachlich zwar umstritten war, in ihrer metrischen
Genauigkeit aber dem wissenschaftlichen Stand der Zeit entsprach, da
sie in den Versmaßen des griechischen Originals verfasst war. Das
Metrum des Sprechverses in der griechischen Tragödie ist der jambische
Trimeter. In Situationen größerer Erregung findet sich auch der trochäi-
sche Tetrameter. Chorlieder, Sologesänge der Schauspieler sowie Wech-
selgesänge zwischen Chor und Schauspielern sind hingegen in unregel-
mäßigen, lyrischen Versmaßen verfasst. Auch bei der Gestaltung des
Bühnenraums wurde der aktuelle Forschungsstand berücksichtigt. 

Was aber die musikalische Gestaltung der Inszenierung betraf, so
waren sich alle Beteiligten einig, dass man hier neue Wege gehen müsse.
Entsprechend forderte Tieck:

„Nur nicht einen Takt wie barbarisches Unisono, wie in Braut v. Messina
und wie in der Klippschule die Kinder aufsagen.“3

Also wurde die Musik bei einem anerkannten zeitgenössischen Kompo-
nisten in Auftrag gegeben – und dies war Felix Mendelssohn Bartholdy.

Aufgrund der Eigentümlichkeit der ganzen Unternehmung war zwar
für Mendelssohn zunächst der Versuch naheliegend, sich kompositorisch
an die Klangvorstellung von antiker griechischer Musik anzunähern.
Nach damaligem Verständnis von antiker Musik hätte das eine rein ein-
stimmig rezitativische Gestaltung der Gesänge bedeutet. Nebenbei
bemerkt: Tieck hatte sich wohl eine derartige Umsetzung tatsächlich
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3 Tieck an von Willisen (14. April 1841), Bibliotheka Jagiellońska Kraków, Signatur:
Aut Ludwig Tieck, fol. 1v.
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gewünscht. Mit Mendelssohns Komposition war er nämlich gar nicht
zufrieden, ihm war diese Musik zu modern und zu laut.4 Nach anfäng-
lichen Versuchen in diese Richtung ließ Mendelssohn aber davon ab.
Mit dem richtigen Gespür sah er voraus, dass die Nachahmung antiker
Musik nur „zur Lächerlichkeit treiben“5 könne – von Monotonie und
Langeweile ganz abgesehen. Stattdessen wolle er also „die Chöre singen
lassen, wie wir die Rollen sprechen würden, […] wie man sich heut zu
Tage in Rede und Gesang auszudrücken pflege.“6

In seinen beiden Schauspielmusiken zu Antigone und Ödipus in Kolo-
nos vermied Mendelssohn archaisierende Melodie- und Harmoniebil-
dungen und verzichtete auch in der Instrumentation vollständig auf jede
antikisierend-folkloristische Farbgebung. Das heißt jedoch nicht, dass
der Komponist mit dem antiken Vorbild völlig willkürlich verfuhr. In
metrischer Hinsicht arbeitete er äußerst genau, obwohl er gegenüber
Freunden gestand, „mit den ziemlich holprigen Worten“7 der Donner’ -
schen Übersetzung seine liebe Not zu haben. Intensiv setzte sich Men-
delssohn mit den unterschiedlichen Versmaßen auseinander, was ihm
dank seiner hervorragenden Griechischkenntnisse nicht schwerfiel.
Dabei empfand er die Bindung an die antiken Metren durchaus nicht
als Einschränkung seiner kompositorischen Möglichkeiten. An den
befreundeten Historiker Johann Gustav Droysen schrieb er begeistert:

„[…] die Stimmung und die Versrhythmen sind überall so echt musikalisch,
daß man die einzelnen Worte nicht zu denken und nur jene Stimmungen
und Rhythmen zu komponieren braucht, dann ist der Chor fertig. Man
kann sich ja noch heut keine reichere Aufgabe wünschen […].“8
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4 Vgl. Tieck an Dingelstedt (15. Dezember 1851), Goethe- und Schiller-Archiv Wei-
mar, Signatur: 157/111.

5 Eduard Devrient, Erinnerungen an Felix Mendelssohn Bartholdy, Leipzig 1869,
S. 220.

6 Ebd. Auslassungen und Ergänzungen in eckigen Klammern von der Autorin.
7 Mendelssohn an Droysen (2. Dezember 1841), zitiert nach Ein tief gegründet Herz.

Der Briefwechsel zwischen Felix Mendelssohn Bartholdy mit Johann Gustav Droysen,
hrsg. von Carl Wehmer, Heidelberg 1959, S. 72.

8 Ebd.
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Mendelssohn vertonte jedoch nicht nur die Chorlieder, sondern sämtliche
Abschnitte der Tragödie, die in lyrischen Versmaßen verfasst sind, d. h. al-
le Teile, die auch in der Antike musikalisch gestaltet waren: Neben den
Chorliedern sind dies zum einen Sologesänge der Schauspieler, Monodien
genannt, und zum anderen die sogenannten epirrhematischen Szenen.
Hierbei handelt es sich um lyrische Dialoge zwischen dem Chor und einem
Schauspieler oder gelegentlich auch mehreren Schauspielern. Diese lyri-
schen Dialoge können sich auf zwei Arten vollziehen: Entweder wechseln
sich Sprechverse, die in der Regel der Schauspieler vorträgt, und lyrische
Verse, die vom Chor gesungen werden, ab oder beide Gesprächspartner
tragen Verse in lyrischen Metren als Wechselgesang vor. 

Alle zu vertonenden Abschnitte, die keine reinen Chorlieder sind,
also Monodien und Wechselgesänge, hat Mendelssohn melodramatisch
behandelt. In Schauspiel und Oper des 19. Jahrhunderts war die melo-
dramatische Technik, d. h. die Kombination von gesprochener Sprache
und Instrumentalmusik, weit verbreitet. Als spartenübergreifendes Aus-
drucksmittel war für Mendelssohn das Melodram in besonderem Maße
geeignet, Übergänge zwischen der gesprochenen Sprache der Schauspie-
ler und dem singenden Chor zu schaffen.

Bei der Komposition der Melodramen hat sich Mendelssohn von
dem Schauspieler Eduard Devrient beraten lassen. Devrient spielte in
der Antigone die Rolle des Haimon. Er berichtet über die Zusammenar-
beit Folgendes:

„Felix bemühte sich auch mit eingehender Sorgfalt um die genaue Ueberein-
stimmung von Musik und Rede. So mußte ich ihm – da ich an dem ersten
Entwurf Manches auszustellen hatte – die Textstellen mit vollem scenischen
Ausdruck recitiren, er verlangte dann so viel rhythmische Nachgiebigkeit,
als er musikalisch bedurfte, und nachdem wir mit Ab- und Zugeben den
declamatorischen Ausdruck in Accenten und Rhythmus festgestellt, fixierte
er den musikalischen.“9

Auch andere Beschreibungen des Arbeits- und Probenprozesses sowie
Korrekturen und Anweisungen zur Ausführung machen deutlich, dass
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9 Devrient, Erinnerungen an Felix Mendelssohn Bartholdy, S. 222.
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Mendelssohn um die bestmögliche Verbindung von Sprache und Musik
bemüht war. 

Aber nicht nur innerhalb der Melodramen war der Komponist auf
eine enge Verzahnung von gesprochener Sprache und Musik bedacht;
auch die Übergänge zwischen musikalischen Nummern und Dialogsze-
nen wollte er möglichst fließend gestaltet wissen. So bezeichnet Devrient
seine Melodramen schließlich als „Meisterwerke ihrer Gattung“10. Diese
Aussage trifft nicht nur den Kern aller melodramatischen Teile in den
beiden Schauspielmusiken, sie lässt sich auch auf den musikalischen
Reichtum ausweiten, zu dem Mendelssohn in dieser Kompositionsart
fähig war. In den berühmten Melodramen Georg Bendas, Ariadne auf
Naxos und Medea – um zwei Kompositionen zu nennen, die Mendels-
sohn gekannt haben dürfte –, bildet der ständige Wechsel zwischen
gesprochener Sprache und musizierter Phrase den allergrößten Teil der
Kompositionen. Mendelssohn hingegen verwendete in seinen Melodra-
men reichere, variabler eingesetzte Techniken. Zwei Beispiele dazu
sollen an dieser Stelle genügen.

Das erste musikalische Beispiel aus der Antigone ist wegen seiner
besonderen Verbindung von Sprache und Musik bemerkenswert.11 Der
Text der Antigone – „die fluchbeladen, unvermählt, nunmehr zu diesem
niedersteigt. O weh! Unselig war mir, o Bruder, dein Eh’bund auch! Du
stirbst, und mich raffst du fort vom Leben!“ – ist mit einer ausdrucks-
vollen Unisono-Linie der Streicher unterlegt. Die Worte „O weh!“, „Du
stirbst“, „und mich“ antizipieren, wenn sie metrisch gesprochen werden,
die punktierten Akkorde (Sechzehntel – Halbe/Viertel) der Flöten und
Klarinetten. Diese plötzlichen instrumentalen Einwürfe sind, wenn die
Sprache sie rhythmisch vorbereitet, von großer dramatischer Wirkung,
denn sie schaffen den Zusammenhang, der auf Antigones eigenen Tod
– bis „und mich“ – in einer dynamisch absteigenden Linie hinweist.

10 Ebd.
11 Felix Mendelssohn Bartholdy, Musik zu Antigone von Sophokles op. 55, Partitur,

Mendelssohns Werke. Kritisch durchgesehene Ausgabe von Julius Rietz, Serie 15,
No. 114, Breitkopf & Härtel, Leipzig o. J., S. 70.
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Plötzlich eintretende Emotion und gedankliche Zusammenfassung wer-
den gleichermaßen geleistet.

Das zweite melodramatische Beispiel aus dem Ödipus in Kolonos ver-
dient, unabhängig von der Frage nach metrischen Strukturen, Erwäh-
nung: Auf einem Halteakkord der Streicher spricht Ödipus die Worte:
„Des Zeus beschwingter Donner wird mich bald zum Hades führen:
zögert nicht, und sendet hin.“12 Jetzt setzt der übliche Theaterdonner
ein, ein über drei Takte von pianissimo bis fortissimo crescendierender
Paukenwirbel mit anschließendem fortissimo-Einsatz des ganzen Orches -

Auszug aus Felix Mendelssohn Bartholdy, Musik zu Antigone von Sophokles op. 55

12 Felix Mendelssohn Bartholdy, Musik zu Oedipus in Kolonos op. 93, Partitur, Men-
delssohns Werke. Kritisch durchgesehene Ausgabe von Julius Rietz, Serie 15,
No. 116, Breitkopf & Härtel, Leipzig o. J., S. 108.

22

Susanne Boetius



ters. Zu dieser Szene hatte Mendelssohn Folgendes an seinen Freund
Karl Klingemann geschrieben:

„[…] da ist noch ein entsetzliches Ungewitter hineingekommen, während-
dessen der alte Mann sterben will, und wo ich das ernsthafte Brummen des
Donners hätte nachahmen mögen, das mir lieber ist als das Krachen, das
gewöhnlich in den musikalischen Gewittern vorgezogen wird.“13

Und Klingemann, nicht mit der Komposition, wohl aber mit der grie-
chischen Tragödie gut vertraut, antwortete:

„Dein Donnern wird auch in den tiefen Ton des mystischen Grauens ein-
stimmen, der da im Hintergrund lauert, – es ist mir eben recht, wie Du ihn
beschreibst, murmelnd, nicht krachend.“14 

Um also das gewöhnliche „musikalische Gewitter“, das sich schließlich
an der genannten Stelle mit dem Stichwort „Donner“ entlädt, zu vermei-
den, baut Mendelssohn sein Gewitter schon in den 26 vorausgehenden
Takten allmählich auf. Das erste Grollen der Pauke, das zweimal leise
beginnt, sich dann zum fortissimo steigert und schließlich pianissimo ver-
klingt, setzt unerwartet mit dem Wort „erblüh’n“ ein. Der Chor reagiert
jedoch sofort auf das nahende Unwetter mit den Worten: „Hoch in der
Luft scholl’s! Hilf, Zeus!“ Donner (der Übersetzer!) hatte an genau der
Stelle, wo Mendelssohn sein erstes Donnern im piano beginnen lässt, als
Regieanweisung „Laute Donnerschläge“ angegeben. Das zweite, jetzt
nicht mehr überraschende, Donnern setzt dort ein, wo in der Überset-
zung „Wiederholte Donnerschläge“ vermerkt ist. Das Paukenmotiv
durchzieht als immer wiederkehrendes Element der Spannung, fließend
vom pianissimo zum fortissimo sich entwickelnd und schließlich im piano
endend – also „murmelnd, nicht krachend“ –, die gesamte Komposition
der Nr. 7.
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13 Mendelssohn an Klingemann (15. Februar 1845), zitiert nach Felix Mendelssohn
Bartholdys Briefwechsel mit Legationsrat Karl Klingemann in London, hrsg. von Karl
Klingemann, Essen 1909, S. 304.

14 Klingemann an Mendelssohn (7. März 1845), ebd., S. 305.
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Es mögen nicht zuletzt auch theaterpraktische Erwägungen gewesen
sein, die Mendelssohn zur Kompositionstechnik des Melodrams greifen
ließen. Es hätte ja auch denkbar sein können, die lyrischen Abschnitte
von den Schauspielern singen zu lassen. Allerdings war es wohl Mitte des
19. Jahrhunderts kaum möglich, szenisch und sprachlich so brillante
Sängerinnen und Sänger zu finden, die zugleich in der Lage gewesen
wären, die großen Anforderungen, die die Sprechrollen boten, bewälti-
gen zu können. Man denke nicht nur an die „holprige“ Sprache,
sondern auch an die ungewohnte Metrik der griechischen Tragödie.
Umgekehrt wird es im zur Verfügung stehenden Schauspielensemble
keine Darsteller gegeben haben, die die Hauptrollen in den Tragödien-
aufführungen übernehmen konnten und gleichzeitig über hervorragende
sängerische Qualitäten verfügten. Genügend Schwierigkeiten hatte
schon die Besetzung des Chorführers bereitet, der als Sänger nur eine
kleine Sprechrolle übernehmen musste. Diese Problematik erkennend
hatte sich übrigens Goethe schon 1827 hinsichtlich seiner Helena geäu-
ßert:

„Die Rolle der Helena kann nicht von einer, sondern sie muß von zwei großen
Künstlerinnen gespielt werden; denn es ist ein seltener Fall, daß eine Sängerin
zugleich als tragische Künstlerin von hinlänglicher Bedeutung ist.“15

Über die Arbeit an der Antigone schrieb Mendelssohn an Ferdinand
David etwa eine Woche vor der Uraufführung:

„[…] da componirte ich aus Herzenslust drauf los, […] und die Chöre knal-
len, daß es eine wahre Wonne ist. Die Aufgabe an sich war herrlich, und
ich habe mit herzlicher Freude gearbeitet.“16

Und zur Komposition der Chöre fährt er fort: 

15 Johann Wolfgang von Goethe, Gespräche, hrsg. von Woldemar Freiherr von Bieder-
mann, Leipzig 1889–1896, Band 6, S. 38.

16 Mendelssohn an David (21. Oktober 1841), zitiert nach Briefe aus Leipziger
Archiven, hrsg. von Hans-Joachim Rothe und Reinhard Szeskus, Leipzig 1972,
S. 168.
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„Es sind 16 Männer Stimmen, wie im damaligen Chor, in zwei Chöre abge-
theilt, die wechselnd Strophe und Gegenstrophe singen, und den Schluß
gewöhnlich zusammen 8stimmig.“17

Mit der Anzahl der Sänger orientierte sich Mendelssohn also am antiken
Tragödienchor. Darüber hinaus beschreibt er, wie er die Responsion
von Strophe und Gegenstrophe in den Chorliedern kompositorisch
umgesetzt hatte. Die Chorlieder in der griechischen Tragödie bestehen
in der Regel aus Strophenpaaren, wobei jede dieser Strophen eine
eigene metrische Form besitzt, die in der nachfolgenden Gegenstrophe
wiederholt wird. Es bietet es sich also an, Strophe und Gegenstrophe
auf zwei getrennt aufgestellte Chöre zu verteilen. Untersucht man nun
aber die Kompositionen der Chorlieder, so ergibt sich ein viel diffe-
renzierteres, abwechslungsreicheres Bild. Tatsächlich nutzte Mendels-
sohn nämlich verschiedenste Möglichkeiten, die auf zwei Chöre ver-
teilten Männerstimmen klanglich gegeneinander zu setzen und zu kom-
binieren. Für die kleine Chorbesetzung gab es, abgesehen vom antiken
Vorbild, auch einen theaterpraktischen Grund: Der Platz, der dem
Chor im Potsdamer Theater im Neuen Palais zur Verfügung stand,
war so beengt, dass eine größere Besetzung kaum vorstellbar gewesen
wäre. 

III

An dieser Stelle ist ein kleiner Exkurs in den Bereich der Ausstattung auf-
schlussreich: Die Rekonstruktion der antiken Aufführungsbedingungen
ließ sich am einfachsten im Bereich der Bühne bewerkstelligen. Maßgeb-
lich war für Tieck und seine Mitarbeiter das 1818 erschienene Buch Das
Theater zu Athen von Hans Christian Genelli. Genellis Untersuchungen
zum griechischen Theater basieren auf den Angaben, die Vitruv in sei-
nem zehnbändigen Werk De architectura zum antiken Theaterbau

Felix Mendelssohn Bartholdys Schauspielmusiken

17 Ebd., S. 169. Der griechische Chor bestand zur Zeit des Sophokles eigentlich nur
aus insgesamt 15 Sängern, d. h. 14 Sängern und einem Chorführer.
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machte. Man glaubte damals, Vitruv hätte hier das griechische Theater
aus sophokleischer Zeit beschrieben. Inzwischen weiß man jedoch, dass
Vitruv nur das hellenistische Theater vor Augen hatte.

Für die Gestaltung des Bühnenraums war in Potsdam der Dekora -
tionsmaler der Königlichen Schauspiele Johann Karl Jakob Gerst verant-
wortlich. Von ihm ist ein Bühnenbildentwurf erhalten, aus dem ersicht-
lich ist, wie das vorhandene Theater in ein antikes verwandelt worden
war.18 Allerdings ist dieser Entwurf nicht für das Theater im Neuen
Palais angefertigt worden, sondern für eine spätere Aufführung der Anti-
gone im Potsdamer Stadttheater. Die räumlichen Bedingungen im
Neuen Palais sind jedoch vollkommen andere. Auf welche Art und
Weise hier die Aufführungsbedingungen der alten Bühne wiederherge-
stellt worden waren, lässt sich daher nur mit Hilfe zeitgenössischer
Beschreibungen rekonstruieren:

Zunächst bot das Theater im Neuen Palais mit seinen amphitheatra-
lisch angeordneten Sitzreihen für die Rekonstruktion der antiken Bühne
gute Voraussetzungen. In der Mitte der Orchestra, die „im Halbrund in
das Parterre hineingebaut [war, …] erhob sich die Thymele (der Altar)
auf Stufen, dahinter die Doppeltreppe, die zur Bühne hinauf führte, die
das Logeion vorstellte.“19 Die nach hinten abschließende Dekoration,
so wird berichtet, „stellte das Innere der Königsburg dar, mit einem dori-
schen Portale und einem Haupt- und zwei Nebeneingängen.“20 Die
Architektur des Königspalastes nahm die gesamte Breite der Bühne ein
und schloss unmittelbar an das Portal an. Die Tiefe der Bühne wurde
nicht voll genutzt. Seitliche Auftrittsmöglichkeiten auf der Bühne fehl-
ten. Alle Darsteller, die nicht aus dem Palast kamen, konnten daher nur
durch die Orchestra über die Doppeltreppe auf die Bühne gelangen.
Das Auf- und Abtreten der Schauspieler auf diesem Wege wurde von
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18 Staatliche Museen zu Berlin, Kunstbibliothek, Inventar-Nr.: Lipp-HdZ 2448 (erst-
mals veröffentlicht in Susanne Boetius, Die Wiedergeburt der griechischen Tragödie
auf der Bühne des 19. Jahrhunderts, Tübingen 2005, S. 206).

19 Eduard Devrient, Geschichte der deutschen Schauspielkunst, Berlin 1929, S. 426.
20 Berlinische Nachrichten von Staats- und gelehrten Sachen, No. 254 (30. Okto-

ber 1841).
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vielen Zeitgenossen scharf kritisiert, weil es der antiken Theaterkonven-
tion widersprach.21 Im griechischen Theater nämlich waren die Räume
von Chor und Schauspielern streng getrennt. Der Chor hielt sich grund-
sätzlich unten in der Orchestra auf, während die Schauspieler oben auf
der Bühne spielten. 

Insgesamt stand den Akteuren in Potsdam relativ wenig Platz zur
Verfügung. Bei einer Portalbreite von etwa 8 Metern ergibt sich für die
Orchestra eine Fläche von etwa 25 Quadratmetern, wobei auch der
Altar in der Mitte einigen Raum in Anspruch genommen hat. In der
Orchestra hielten sich außer den 16 Sängern gelegentlich einzelne Schau-
spieler auf. Auch oben auf der Bühne wurde nach antikem Vorbild nur
ein relativ schmaler Streifen bespielt. Ein Rezensent schreibt über Moritz
Rott, den Darsteller des Kreon, man habe befürchten müssen, dass er
bei seinem gestikulationsreichen Spiel „das Gleichgewicht verlor, hinab-
stürzte und in Wahrheit elendiglich umkam.“22 Auch der Weg über die
Doppeltreppe, die steil zur Bühne hinaufführte, bereitete Unannehm-
lichkeiten. Das Auf- und Absteigen war „für diejenigen Personen, welche
in leidenschaftlicher Aufregung den Gang nehmen mußten, gefährlich
[…]. Derselbe Umstand machte sich beim Hinauftragen des Leichnams
Hämon bemerklich, indem die beiden Träger und der Todte selbst
große Unbequemlichkeiten zu bestehen hatten.“23

Trotz einiger Momente ungewollter Komik ist die Bühnenraumge-
staltung der Antigone-Inszenierung im Neuen Palais bemerkenswert:
Hier wurde aus konzeptionellen Gründen erstmalig der Versuch unter-
nommen, das architektonisch feststehende Verhältnis zwischen Bühne
und Zuschauerraum zu verändern. Die heute vielfach praktizierte Ein-
beziehung von Proszenium und Zuschauerraum in die Bühnenarchitek-
tur war damals absolut unüblich. Bei den Antiken-Inszenierungen unter
Goethe in Weimar hatte der unveränderte Theaterraum lediglich durch
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21 Vgl. August Böckh, Ernst Heinrich Toelken, Friedrich Christoph Förster, Über die
Antigone des Sophokles und ihre Darstellung auf dem königlichen Schloßtheater im
neuen Palais bei Sanssouci, Berlin 1842, S. 53 ff.

22 Zeitung für die elegante Welt 41, No. 218 (6. November 1841), S. 872.
23 Böckh, Toelken, Förster, Über die Antigone des Sophokles und ihre Darstellung auf

dem königlichen Schloßtheater im neuen Palais bei Sanssouci, S. IX.
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die Dekoration einen antikisierenden Anstrich erhalten. Für Tieck und
seine Mitarbeiter war dagegen die möglichst exakte Nachbildung des
antiken Theaterraumes unerlässlich. Die Teilung der Spielfläche in zwei
Ebenen, die eigentliche Bühne oben sowie die tiefer gelegene Orchestra,
machte erhebliche Eingriffe in die Theaterarchitektur notwendig.

Zeitgenossen berichteten weiter: Zu beiden Seiten der Orchestra
waren die Musiker so platziert, dass „die begleitenden Instrumente, so
wie der dirigierende Capellmeister […], möglichst verborgen“24 waren.
Raum für die Orchestermusiker boten vor allem die beiden Nischen
rechts und links vom Portal. Im heutigen Zustand des Theaters im
Neuen Palais – der Zuschauerraum wurde 1865 umgebaut – sind diese
beiden Räume seitlich des Orchestergrabens für das Publikum einzuse-
hen. Die alten Pläne des Theaters zeigen jedoch, dass der Blick auf diese
Nischen für einen Teil des Publikums durch die Geländer der beiden
Treppen, die an den Enden der Sitzreihen nach oben führten, verwehrt
wurde.

Der Platz, der dem Orchester zur Verfügung stand, war also äußerst
beschränkt, das Musizieren war unter solchen Bedingungen gewiss nicht
einfach. Die Teilung des Orchesters widersprach außerdem dem übli-
chen Orchesteraufbau der Mendelssohn-Zeit. Nicht einmal der Dirigent
konnte, wie gewohnt, von der Mitte aus dirigieren, sondern nur von der
Seite aus. Er hätte sonst dem König, der vorn in der Mitte saß, die Sicht
genommen. Zusätzlich mussten die seitlichen Orchestertüren für die
Auftritte von Schauspielern und Chor freigehalten werden. Die auftre-
tenden Darsteller mussten sich zwischen den Instrumenten hindurch
ihren Weg zur Orchestra bahnen. Den Musikern stand also insgesamt
eine Fläche von etwa 20 Quadratmetern zur Verfügung. Die räumliche
Enge sowie die Teilung des Orchesters wurden zwar überall in zeitgenös-
sischen Berichten erwähnt, verwunderlich ist aber, dass die für das
Orchester daraus resultierenden Folgen bisher unbeachtet geblieben
sind. 
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24 Ebd. – Diese geteilte Aufstellung des Orchesters wird in verschiedenen Berichten
bestätigt, z. B. Zeitung für die elegante Welt, No. 218 (6. November 1841), S. 872:
„In den Räumen zu beiden Seiten des Chors war das Orchester verborgen, von dem
man wenig sah.“
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Als Dirigent gehörte Mendelssohn zu den fortschrittlichen Musikern
seiner Zeit und war es gewohnt, sein Orchester von der Mitte aus zu lei-
ten. Für die genaue Aufstellung der Instrumente gab es unterschiedliche
Traditionen, „wobei unter anderem klangästhetische, raumakustische
oder auch rein lokale Gesichtspunkte eine Rolle spielten.“25 Jedoch
stand grundsätzlich der Dirigent in der Mitte und das Orchester wies
eine geschlossene Formation auf. Aber wie bereits erwähnt: Bei den Auf-
führungen in Potsdam war das alles nicht möglich. 

Die Kompositionen zu Antigone und Ödipus in Kolonos wird Men-
delssohn wohl kaum für irgendeinen normal großen Orchesterraum
konzipiert haben, um sich dann in der Praxis der Proben und Auffüh-
rungen im Neuen Palais vor möglicherweise unlösbare Probleme gestellt
zu sehen. An den Partituren lässt sich die Bewältigung der Raumfragen
eindeutig ablesen – mit verblüffenden Ergebnissen für den Klang der
Aufführungen. 

Zum einen ist zu beobachten, dass melodisch wichtige Phrasen der
Streicher häufig durch Holzbläser verdoppelt werden. Allein in der
Ouvertüre zur Antigone sind alle melodischen Einsätze der Streicher mit
Holzbläsern gekoppelt. Das verweist auf Folgendes: Die ohnehin nicht
besonders große Streicherbesetzung der damaligen Zeit musste aufgrund
von Platzmangel weiter ausgedünnt werden. Eine Besetzung von
drei 1. Violinen, jeweils zwei 2. Violinen, Bratschen, Celli und einem
Kontrabass kommt dem Klangbild und den räumlichen Möglichkeiten
der Potsdamer Aufführungen sicher näher, als jede größere Besetzung. 

Viel klangbestimmender ist aber noch etwas anderes: Auffällig an
den Partituren zur Antigone und zum Ödipus ist eine instrumentale
Mehrchörigkeit, die eigentlich erst mit Anton Bruckner Eingang in die
Musik findet und dort als klangliche Nachahmung der Orgelwerke im
großen Orchester beschrieben werden kann.26

Wie das Orchester im Neuen Palais auf die beiden Seiten verteilt wor-
den ist, beschreibt die Instrumentation eindeutig: So virtuos, wie die
Streicher – auch die Bratschen – oft rhythmisch ineinander verzahnt
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25 Christoph-Hellmut Mahling, „Orchester“, in: MGG2, Sachteil Bd. 7, Kassel u. a.
1997, Sp. 824.

26 Vgl. Friedrich Blume, „Bruckner“, in: MGG, Bd. 2, Kassel und Basel 1952, Sp. 372.
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sind, sind sie absolut unmöglich getrennt zu setzen. Die Harfe ist so in
die Partitur einbezogen, dass sie auf der Seite der Streicher platziert wer-
den muss. Also saßen auf der einen Seite Streicher und Harfe, auf der
anderen Seite die Bläser mit den Pauken. 

Diese Orchesteraufstellung ergibt einen besonderen Klangreiz. Liest
man daraufhin die Partituren beider Stücke, so erschließt sich ein stereo-
phones Klangbild, mit ständig wechselnden, räumlich angeordneten,
sich in immer neuen Kopplungen verändernden Klangfarben. Bedenkt
man zusätzlich, dass der Chor stets in der zentral gelegenen Orchestra
gesungen und agiert hat, so ergibt sich zusammen mit der räumlich-
klanglichen Trennung der Orchesterfarben ein Klangbild, das zu rekon-
struieren sich lohnen würde. 

Da diese aufführungspraktischen Aspekte bisher jedoch nicht wahr-
genommen worden sind, haben die vorliegenden Einspielungen weder
in der Besetzung der Streicher noch in der klanglichen Aufstellung der
Instrumentengruppen den besonderen Reiz der Partituren auch nur
annähernd beleben können. 

IV

Der unerwartet große Erfolg der Potsdamer Antikenaufführungen wird
im Wesentlichen auf die Kompositionen von Mendelssohn zurückge-
führt. Wie Zeitgenossen bestätigten, war es ihm gelungen, „eine Ver-
mittlung zwischen uns und der alten Tragödie“ zu schaffen.27 Seine
Musik trug erheblich dazu bei, das Publikum „für den etwas starren,
spröden Stoff der Dichtung empfänglich zu stimmen.“28 Die praktische
Umsetzung des eingangs zitierten Vorschlags von E. T. A. Hoffmann,
den griechischen Chor mit zeitgenössischer Musik zu verbinden, übertraf
also alle Erwartungen.

Der von Schiller mit der Braut von Messina zu Beginn des 19. Jahr-
hunderts unternommene Versuch, den antiken Chor für die zeitgenös-

27 Ferdinand Hiller, Aus dem Tonleben unserer Zeit, Bd. 1, Leipzig 1868, S. 227.
28 NZfM 9 (1842), Bd. 16, No. 24, S. 94. 
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sische Bühne zurückzugewinnen, scheiterte dagegen vor allem deshalb,
weil es nicht gelungen war, den Zuschauern musikalischen Zugang zu
dieser fremden Theaterform zu verschaffen. Für das Ausbleiben des
Erfolgs war einerseits das Fehlen geeigneter Komponisten, die sich dieser
schwierigen Aufgabe zu stellen vermochten, verantwortlich. Andererseits
musste der Versuch, sich mit dem Chor zugleich antiker Musik
annähern zu wollen, in die Irre führen. Wie jedoch die Potsdamer Auf-
führungen Mitte des 19. Jahrhunderts gezeigt haben, erwies sich gerade
die Musik als das entscheidende Mittel, die griechische Tragödie dauer-
haft auf der modernen Bühne zu etablieren. 

Die Art und Weise, wie auf der Weimarer Bühne mit dem antiken
Drama experimentiert worden war, hatte Ludwig Tieck immer ein
gewisses Unbehagen bereitet. Tieck hatte erkannt, dass bei Aufführungen
antiker Dramen nicht die wissenschaftliche Genauigkeit im Vordergrund
stehen dürfe. Vielmehr müsse es gelingen, die emotionale Wirkung der
griechischen Tragödie, „Begeisterung, Täuschung, Furcht u Schre-
cken“29, hervorzubringen. Gerade die Musik erweist sich als geeignetes
Mittel, um beim Zuschauer Emotionen zu wecken. Der Verzicht auf
dieses zentrale Element des antiken Theaters, wie es zum Beispiel in
Weimar mit der Eliminierung des Chors in Schlegels Ion geschehen war,
konnte für Tieck daher nicht infrage kommen.

Die Potsdamer Bühnenfassung der Antigone mit Mendelssohns
Musik prägte die Inszenierungen griechischer Tragödien in den nachfol-
genden Jahrzehnten entscheidend. Etwa ab den 1870er/1880er Jahren
entsprach dann aber diese Konzeption nicht mehr den Bedürfnissen des
zeitgenössischen Schauspieltheaters. Grundlegende Veränderungen und
Erneuerungstendenzen der Dramatik und Theaterpraxis führten unter
anderem zum Rückgang von Ouvertüre und Zwischenaktmusik. Der
Einsatz großer Orchester im Schauspieltheater wurde immer seltener.
Hervorragende Schauspielmusiken fanden hingegen den Weg in den
Konzertsaal. Dennoch sind der immense Erfolg der Potsdamer Antiken-
inszenierungen und die Aufmerksamkeit, die sie weit über den deutsch-
sprachigen Raum hinaus erregten, als Ursachen dafür zu betrachten,

Susanne Boetius

29 Tieck an von Willisen (14. April 1841), PL-Kj Aut. Ludwig Tieck.
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dass die antike Tragödie fester Bestandteil des Theaterrepertoires bis
heute werden konnte.

Der Erfolg der Antigone lässt sich aber noch an einer anderen Tatsa-
che festmachen: Die Diskussion über den Bühnenaufbau und sämtliche
Fragen antiker Aufführungspraxis fand sofort Eingang in Persiflage und
Komödie. Ein hervorragendes Beispiel ist Albert Lortzings Oper Der
Wildschütz, die Silvester 1842 in Leipzig uraufgeführt wurde.

Lortzing war am Leipziger Stadttheater als Solosänger und Schauspie-
ler engagiert und hatte dort in der Inszenierung der Antigone im Chor
mitgewirkt. Im Wildschütz veranstaltet nun die unter mangelnder Gat-
tenliebe leidende und daher der Graecomanie verfallene Gräfin eine Pri-
vataufführung der Antigone. Zahlreiche wörtliche Zitate durchziehen an
passenden wie unpassenden Stellen die Dialoge des Wildschütz. So trägt
beispielsweise der Dorfschulmeister Baculus den Beginn des ersten
Chorlieds vor. Darüber hinaus thematisiert die Oper sämtliche Fragen
zur Einrichtung der antiken Bühne, die in der Leipziger Öffentlichkeit
ebenso wie in Berlin heftig diskutiert worden waren. Nach der Auffas-
sung des bekannten Leipziger Altphilologen Johann Gottfried Herrmann
hätte zum Beispiel der Altar aus verschiedenen Gründen wegbleiben sol-
len.30 Außerdem hatte man in Leipzig entgegen der antiken Theaterkon-
vention auch Türen in die Seitendekoration gebaut, was von aufgebrach-
ten Kennern des griechischen Theaters scharf kritisiert wurde. 

Die Gräfin befragt also den für dieses Gespräch in keiner Weise gebil-
deten Baculus um seine Ansicht hinsichtlich der Positionierung der
Türen sowie des Altars. Mit beißendem Humor legt Lortzing gerade
dem ungebildeten Baculus, der kurz vor dieser Szene von der Existenz
eines Sophokles noch keine Ahnung gehabt hatte, aus purer Verwirrtheit
die richtige Antwort in den Mund. Diese korrekte Antwort erscheint im
Kontext der Szene überdies noch lächerlich:31
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30 Johann Gottfried Herrmann, Über Sophokles Antigone und ihre Darstellung auf dem
deutschen Theater, Leipzig 1842, S. 13.

31 Albert Lortzing, Der Wildschütz oder die Stimme der Natur, Klavierauszug, neu revi-
dierte Ausgabe hrsg. von Georg Richard Kruse, Frankfurt am Main u. a. 1920,
S. 122.
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„Gräfin. Herrlich, Also Ihre Meinung. Ich bin nämlich wegen
des Arrangements der Bühne zur Vorstellung, welche
zu Ehren des Grafen morgen Abend stattfindet,
noch etwas in Zweifel. – Stand der Altar mehr nach
hinten, oder in der Mitte der Orchestra?

Baculus (confus). Wo drin?
Gräfin. Ich frage Sie, ob der Altar des Bachus in der Mitte

stand.
Baculus. Wahrscheinlich; allerdings. Ich würde ihn jedenfalls

in die Mitte setzen.
Gräfin. Ganz meine Ansicht. Und – nicht wahr – drei Thü-

ren im Hintergrunde?
Baculus. Versteht sich, auch in die Mitte.
Gräfin. Wie, die Seitenthüren auch?
Baculus. Alles in die Mitte, das ist altgriechisch.“

34

Susanne Boetius



Ausgrabungen können unterschiedlich motiviert sein. Ich will nicht die
Musik eines „Kleinmeisters“ wiederbeleben. Auf einer Skala von kleine-
rer bis größerer Meisterschaft wäre Heinrich Bellermann ohnehin nicht
eintragbar. Er liegt irgendwie – daneben. Die Schauspielmusiken Beller-
manns lohnen wahrscheinlich keine Wiederaufführung, aber sie sind
Exempel einer jahrhundertealten Suche, und das lohnt jedenfalls die
musiktheoretische Beschäftigung mit ihnen.

Bellermanns Musik ist gediegen, sie ist niemals trivial, seicht oder gar
schlüpfrig, wie so viel mittlere Musik besonders des späten 19. Jahrhun-
derts. Sie ist auch nicht witzig oder gewitzt, ja, sie ist ein wenig
langweilig, so, wie man es wahrscheinlich erwartet von den Opera eines
komponierenden Gymnasiallehrers der Gründerzeit (ich sage besser: der
Wilhelm-Busch-Zeit). Mehr am Rande werde ich zeigen, was Beller-
mann komponiert hat. Denn das tatsächlich zu Papier Gebrachte ver-
deckt die Idee einer Musik, die ein Netz über die Zeiten hinweg spannt.
Diese möchte ich konturieren. Was hätte aus seiner Musik werden kön-
nen, hätte Bellermann gewagt, sich über kompositorische Gepflogenhei-
ten seiner Zeit, über allzu Gewöhnliches hinwegzusetzen? Was, wenn es
Bellermann gelungen wäre, sein Faible für die Antike, für die Renais-
sance und für Fragen der Intonation musikalisch radikal auszuleben?1
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1 Einer ähnlichen Fragestellung widmet sich Julia Kursell, Musiktheorie hören. Hermann
von Helmholtz und die griechische Antike, in: Musiktheorie 22, Heft 4/2007, S. 337 bis
348. Zu dem Instrument, das sich Helmholtz bauen ließ, um mehrstimmige Musik in
reiner Stimmung spielen zu können, siehe S. 348. Auch unter die etwa zeitgleich aufge-
kommenen Ideen des Leipziger Physikers Arthur von Oettingen zu seinem Orthotono-
phonium, einem Harmonium mit eigenartiger Tastatur, mischen sich Vorstellungen von
den antiken Tongeschlechtern. Vgl. z. B. das Kapitel „Harmonielehre“ in Oettingens Die
Schule der Physik besonders für das Selbststudium, Braunschweig 1910, S. 340 und 344 ff.
Bellermann interessierte sich Ende der 1880er Jahre für ein Reinharmonium des japani-
schen Musikgelehrten Shohé Tanaka und für Versuche, derartige Instrumente mit einer
praktikablen Tastatur zu versehen. Vgl. Werner Rackwitz, Händeliana in Briefen Fried-
rich Chrysanders an Heinrich Bellermann, in: Händel-Jahrbuch Bd. 45 (1999), S. 249. 



Die Chöre, Sologesänge und Melodramen Heinrich Bellermanns zu
Tragödien von Sophokles basieren auf der in der Mitte des 19. Jahrhun-
derts äußerst verbreiteten Übersetzung „in den Versmaßen der Urschrift“
von Johann Jakob Christian Donner2, die auch Felix Mendelssohn Bar-
tholdy benutzt hatte. Bellermanns Musiken dienten dem schulmusikali-
schen Gebrauch an Gymnasien, fanden aber auch in Konzertprogramme
von Männergesangvereinen und aller Wahrscheinlichkeit nach sogar in
Spielpläne professioneller Theater Eingang. Dabei sind sie alles andere
als zeitgemäß, weder modern noch gemäßigt modern oder auch nur kon-
servativ. Das gilt weniger für ihre Harmonik oder ihre musikalische Syn-
tax als für die Melodik und die Figuration: Bellermann wollte weitge-
hend ausschalten, was den Horizont von Vokalität überschritt. In der
Abwehr instrumentaler Schreibweisen konstruierte seine Musik eine
Verbindung zwischen renaissancistischem Komponieren und einem
imaginierten Sound der Antike.

Historikern der Musiktheorie noch heute ein Begriff, weil er die im spä-
ten 19. und frühen 20. Jahrhundert maßgebliche Lehre vom strengen
Kontrapunkt verfasste, war Bellermann Sohn eines bedeutenden Erfor-
schers der Musik der griechischen Antike, und er war Schüler Eduard
Grells, dessen Experimente mit von der gleichschwebenden Stimmung
abweichenden Intonationen ein Interesse bekunden, das im 19. Jahr-
hundert esoterisch bleiben musste.3

21-jährig wurde Bellermann 1853 Grells Nachfolger als 1. Gesang-
lehrer am Grauen Kloster, dem noch heute existierenden altsprachlichen
Berliner Gymnasium. 1861 zum Königlichen Musikdirektor ernannt,
war er ab 1866 – als Nachfolger von Adolf Bernhard Marx – außeror-
dentlicher Professor für Musik an der Berliner Universität, deren Ehren-
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2 Sophokles, Deutsch in den Versmaßen der Urschrift von J. J. C. Donner. Erster und
zweiter Band, vierte, verbesserte Auflage, Leipzig und Heidelberg 1856.

3 Grell experimentierte mit einem eigens für ihn hergestellten Stimmgabelset, dessen
genauer Verwendungszweck nach wie vor unbekannt ist. Das Set befindet sich heute
im Staatlichen Institut für Musikforschung Preußischer Kulturbesitz Berlin.
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doktorwürde er in diesem Zusammenhang erlangte. 1875 wurde er zum
Mitglied der Königlichen Akademie der Künste gewählt – eine vorzeig-
bare Karriere, zumal für jemanden, der kein Abitur gemacht hatte.4

Bellermann schrieb Schauspielmusiken zu drei Stücken von Sopho-
kles: zu Aias op. 32, am 6. Februar 1856 im großen Hörsaal des Grauen
Klosters uraufgeführt – Kostüme, Dekoration und Kapelle waren von
der Intendantur der Königlichen Schauspiele gestellt5 –, zu König Oedi-
pus op. 29, zuerst aufgeführt im Sommer 1858, und zu Oedipus auf Kolo-
nos op. 36, vielleicht schon 1860 entstanden;6 nach eigener Angabe hat
Bellermann diese Gesänge im Jahre 1874 zur dritten Säkularfeier des
Grauen Klosters in Musik gesetzt, „bei welcher Gelegenheit die Tragödie
von den Schülern der Anstalt in griechischer Sprache aufgeführt
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4 Vgl. einen Bericht Alfred Richters über den Versuch übler Nachrede durch den in
ähnlicher Position wie Bellermann an der Leipziger Universität lehrenden Oskar
Paul: „Wehe, wenn er von einem Gegner erfuhr, daß er nicht das Maturitätsexamen
bestanden hatte oder gar nur wie der ausgezeichnete Musikgelehrte Heinrich Beller-
mann bis nach Sekunda auf dem Gymnasium gekommen war“. Siehe: Stefan
Horlitz, Oskar Paul, Ein Gelehrtenleben in Leipzig, in: Musik und Bürgerkultur.
Leipzigs Aufstieg zur Musikstadt, hrsg. von Stefan Horlitz und Marion Recknagel
unter Mitarbeit von Janina Moelle, Leipzig 2007, S. 376, Anm. 35. In einem Gut-
achten hatte Bellermann davon abgeraten, für künftige Gesanglehrer an „höheren
Lehranstalten“ das „Abitur-Examen“ zur Voraussetzung eines Musikstudiums an der
Universität zu machen: Man würde „in uniformierender Weise einen ganz bestimm-
ten Gang der Vorbildung vorschreiben […], durch welchen die musikalisch Begab-
testen sehr leicht von einer segensreichen Thätigkeit ausgeschlossen werden würden“.
Siehe Gustav Jacobsthal, Vorläufige Gedanken zur Verbesserung der musikalischen
Zustände an den preußischen Universitäten. Memorandum an das preußische Kultus-
ministerium 1883, sowie die Gutachten von Heinrich Bellermann und Philipp
Spitta, ediert von Peter Sühring, Jahrbuch des Staatlichen Instituts für Musikforschung
preußischer Kulturbesitz, Berlin 2002, S. 317.

5 Vgl. Friedrich Chrysander, Aufführungen antiker griechischer Tragödien mit
moderner Musik, 6. Der Ajax des Sophokles, 7. Der König Oedipus des Sophokles,
in: AmZ (Allgemeine musikalische Zeitung) 1868, S. 369.

6 Dieses Datum übernehme ich von Joachim Draheim, Art. „Sophokles“ in MGG2,
Personenteil, Bd. 15, Kassel u. a. 2006, Sp. 1068.
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wurde“.7 Alle drei Schauspielmusiken sind sowohl mit griechischem als
auch mit deutschem Text unterlegt. Mit dem zuletzt genannten Stück
gelang Bellermann sein überhaupt großartigstes Hervortreten als Kom-
ponist; immerhin wurde sein Mut bewundert: „Am zwanzigsten Stif-
tungsfeste des A[kademischen]G[esang-]V[ereins, 1880,] wagte [Beller-
mann] kühn, neben Mendelssohns berauschender, selbst von Grell
hochgepriesener Musik zur Antigone mit der auf seinen geschichtlichen
Studien beruhenden [zu Oedipus auf Kolonos] hervorzutreten“:8 Als
„sehr eigenartig und der Form und dem Geist der alten Tragödien aufs
Beste angepasst, werden von Kennern die Chöre gerühmt, die Heinrich
Bellermann zum ‚Ajax‘ und zu anderen Stücken des Sophocles geschrie-
ben hat. In die weitere Oeffentlichkeit sind diese Arbeiten bis jetzt noch
nicht gedrungen“,9 war in dem weit verbreiteten Führer durch den Con-
certsaal zu lesen. Wie wirken sich Bellermanns „geschichtliche Studien“
kompositorisch aus? Was an seinen Stücken ist „sehr eigenartig“?

Susanne Boetius gibt in ihrer Arbeit über Mendelssohns Schauspielmu-
siken zu Sophokles einen Brief wieder, den Johann Friedrich Bellermann,
Heinrichs Vater, am 5. November 1841 an Mendelssohn schrieb und
der Verbesserungsvorschläge hauptsächlich zum Text der Antigone ent-
hält.10 Manche Änderungswünsche beziehen sich jedoch auch auf die
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7 Heinrich Bellermann, Chöre, Sologesänge und Melodramen aus dem Oedipus auf Kolo-
nos des Sophokles op. 36, Clavierauszug mit griechischem und deutschem Text,
Sr. Hoheit Bernhard Erbprinz von Sachsen-Meiningen ehrfurchtsvoll zugeeignet vom
Componisten, Berlin [1888], Vorwort, S. 2. Obwohl die Sologesänge bei dieser Auf-
führung nicht zu Gehör gebracht wurden, seien für die Rollen von Oedipus,
Theseus, Kreon, Antigone und Ismene schon damals die lyrischen Stellen für
Gesang gesetzt gewesen.

8 Otto Schneider, Heinrich Bellermann; Gedächtnisrede, gehalten bei der vom Akademi-
schen Gesang-Verein zu Berlin veranstalteten Feier 1903 von Dr. Otto Schneider, Pro-
fessor am Gymnasium zu Küstrin. Nebst einem Bilde Bellermanns in Heliogravüre und
einem Verzeichnis seiner Kompositionen und Werke, Berlin 1903, S. 6. Auslassungen
und Ergänzungen in eckigen Klammern von der Autorin.

9 Hermann Kretzschmar, Führer durch den Concertsaal. II. Abtheilung, zweiter Theil:
Oratorien und weltliche Chorwerke, Leipzig 1890, S. 341.

10 Susanne Boetius, Die Wiedergeburt der griechischen Tragödie auf der Bühne des
19. Jahr hunderts. Bühnenfassungen mit Schauspielmusik, Tübingen 2005 (Thea-
tron 44), S. 311 ff.
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Musik: Er möchte die „Tonarten der Alten“, die ja auch die der Kirchen-
musik seien (!), integriert wissen.11 Die Textform sollte auch musikalisch
umgesetzt werden. Strophe und Antistrophe hätten sich etwa durch
Wiederholung der Melodie zu dem neuen Text oder durch Wiederho-
lung der Begleitung aufeinander zu beziehen. Mendelssohn hat offenbar
auf Friedrich Bellermanns Kritik reagiert: In Ödipus auf Kolonnus griff
er dessen Vorschläge hinsichtlich einer Verdeutlichung und Berücksich-
tigung der strophischen Anlage auf.12

Die stilistische Stellung der Schauspielmusiken des Sohnes Heinrich
wurde gelegentlich so definiert: Er habe Mendelssohns Musiken zu
Sophokles’ Dramen (Antigone und Oedipus in Kolonnus) nur fortge-
setzt.13 Warum aber komponierte Bellermann dann Oedipus auf Kolonos
noch einmal? Es ist unwahrscheinlich, dass er Mendelssohns Stück nicht
gekannt hat. Will er Mendelssohn verbessern? Will er nur ermöglichen,
dass der griechische Originaltext ebenso gut passt wie der deutsche Text
Donners, der doch die griechischen Versmaße bereits berücksichtigt
haben will? Wenn auch die Solisten singen sollen – statt wie bei Men-
delssohn nur mit Melodramen versorgt zu sein –, warum hat Bellermann
nicht nur deren Gesänge nachkomponiert? Zur Beantwortung dieser
Fragen hole ich ein wenig aus.

Anstelle einer Einführung in seine Musik und Musikauffassung reka-
pituliere ich, wie Bellermann der musikalischen Wirksamkeit des
eigenen Vaters Friedrich, eines promovierten Theologen und Philoso-
phen, gedenkt:14 Zur Jugendzeit seines Vaters (kurz nach 1800) habe es
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11 Ebd, S. 313. Es hat nicht den Anschein, als werde damit an frühere Versuche ange-
knüpft, antike Modi in das Bühnenkunstwerk der Gegenwart zu integrieren, wie sie
beispielsweise Guiseppe Sarti in seiner Oper Nachalńoye upravleniye Olega unter-
nahm. Vgl. Bella Brover-Lubovsky, The early Reign of Oleg: Guiseppe Sarti and the
musica antica Revival, in: Early Music. Context and Ideas II. International Conference
in Musicology 11.–14. Sept. 2008, hrsg. vom Institute of Musicology. Jagiellonian
University, Kraków 2008, S. 272–285, insbesondere 280 ff.

12 Vgl. ebd, S. 172 f.
13 Hans Joachim Moser, Art. „Bellermann“ in: Musiklexikon, Berlin-Schöneberg 1935,

S. 67.
14 Vgl. Heinrich Bellermann, Friedrich Bellermann. Seine Wirksamkeit auf dem Gebiete

der Musik. Leipzig u. a. 1874 (Separatdruck aus AMZ 1874). Die folgenden Zitate
dort S. 11 und 12.
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„in Berlin überhaupt eine gesunde musikalische Bildung“ gegeben.
Gerade in jenen Zeiten, in welchen anderenorts, namentlich in Wien,
„das Instrumentalspiel überhand zu nehmen anfing“, sei Berlin „eine
Pflegerin und Förderin echter Vocalmusik geworden“. Friedrich, der –
wie die Geschwister Mendelssohn – zeitweise bei Zelter Unterricht in
„Theorie und Composition“ erhielt, machte als junger Mann eine Ita-
lienfahrt, von der er Noten von Palestrina mitbrachte. Dies sollte seinen
Sohn prägen, wie wir sehen werden, sowohl den Theoretiker, als auch
den Komponisten und Chorleiter. Selbst Lehrer am Grauen Kloster,
später auch dessen Direktor, habe Friedrich gewünscht, dass Musik zu
den antiken Dramen „auch auf den Schulen“ gesungen würde, möglichst
in griechischer Sprache. Das Unterlegen von Mendelssohns Musik mit
dem griechischen Text hätte aber „nicht ohne großen Zwang“ und „nur
mit den rücksichtslosesten Aenderungen und mit den ärgsten Verstössen
gegen den Rhythmus […] geschehen können“15. Im Wintersemester
1855/56 begann Heinrich daher auf Wunsch des Vaters mit der Kom-
position seiner ersten Musik zu Sophokles. Seine eigene unterschied sich
von Mendelssohns „ähnlichen Arbeiten“ zunächst vor allem durch die
Vertonung des griechischen Textes wie auch dadurch, dass die Solisten
nun zu singen hatten. Bereits darin nahm es Bellermann mit der
Historie genauer.

Ein Verzeichnis von Bellermanns Kompositionen enthält 48 Opera
plus 12 Lieder mit Begleitung des Pianoforte ohne Opuszahl.16 Nur ein
einziges Instrumentalwerk ist darunter, ein Präludium und Fuge für
Orgel, und wir erfahren beiläufig, dass es noch einen Satz einer unvoll-
endet gebliebenen Symphonie gegeben haben wird. Instrumentalmusik
galt dem Bewunderer und übrigens Herausgeber Palestrinas17 als etwas
für solche, die gern „pfuschen“. Sein Kontrapunktbuch ist als Lehre des
Palestrina-Satzes konzipiert; im Vorwort zu dessen erster Auflage
schreibt er, „der Mangel fliessender Stimmen“ werde häufig „durch ein
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15 Ebd., S. 27.
16 Schneider Heinrich Bellermann, Anhang.
17 Bellermann gab vierstimmige Motteten von Palestrina heraus, s. Werke I (1869)

von Friedrich Chrysanders Denkmälern der Tonkunst.
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Haschen nach ganz äusserlichen Effekten durch eine sogenannte ‚ele-
gante Instrumentation‘, eigentümliche ‚Klangfarben‘ u. dgl. verdeckt“.18

Die zweite Hälfte des 16. Jahrhunderts mit Palestrina und Orlando 
di Lasso aber sei zu einer „bewunderungswürdigen Klassicität“ des 
„A-capella-Gesangs“ gelangt: „An diese Zeit müssen wir daher das Stu-
dium der Stimmführung anknüpfen“. Zu diesem Anknüpfungspunkt
kam – davon nicht ganz unabhängig – ein weiterer hinzu. Ein Schüler
Bellermanns äußerte sich so: „Wollten wir selbst bei solchen [Aufführun-
gen] mitwirken, mussten wir vor allem hören lernen, uns rein stimmen
an den schwierigsten A-Capella-Gesängen der älteren italienischen Meis-
ter, vornehmlich Palestrina“.19 Bellermann hatte „ein äußerst feines
Gehör“. „Die leiseste Unreinheit beleidigte sein Ohr, konnte ihn heftig
erregen. Für einen Feind dieser Reinheit hielt er die Instrumentalbeglei-
tung, die, wie er in seinem Buch über Grell behauptet, stets mehr oder
weniger unrein ist“. Bellermann postulierte, dass „die Gesangskomposi-
tion [der unbegleitete Gesang] die Grundlage aller Musik bilden“20

müsse. Die gleichschwebende Temperatur war für ihn ein Notbehelf.
Akustische Verhältnisse – Fragen der Stimmung – hat Bellermann in
einer eigenständigen Schrift mit dem Titel Die Größe der musikalischen
Intervalle als Grundlage der Harmonie21 behandelt. Dort habe er „nach-
zuweisen versucht, dass eine in allen Konsonanzen wirklich reine Musik
nur im unbegleiteten Gesange möglich“22 sei. Man könnte bei Beller-
mann von einer speziellen protestantischen Richtung des Caecilianismus
oder einem zu spät gekommenen Nazarenertum sprechen, das sich hier
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18 Dieses und die folgenden beiden Zitate in Heinrich Bellermann, Der Contrapunkt.
Mit zahlreichen in den Text gedruckten Notenbeispielen und fünf lithographierten
Tafeln in Farbendruck, Berlin 1901. Nachdruck der 4. Auflage Hildesheim u. a.
2001, S. V f. Das Vorwort zur ersten Auflage ist mit November 1861 datiert.

19 Dieses und die folgenden beiden Zitate: Schneider Heinrich Bellermann, S. 3, 4 und
3 f. 

20 Bellermann in seinem Buch über Grell, zitiert nach Schneider, Heinrich Bellermann,
S. 10.

21 Berlin 1873.
22 Bellermann, Der Contrapunkt, S. 22 f. Es entspann sich daraufhin ein bemerkbar

rücksichtsvolles Hin und Her zwischen Hugo Riemann, der dem nicht so recht
Glauben schenken wollte, und Bellermann, der auf seiner Lösung intonatorischer
Probleme bestand.
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seltsam mit einem Interesse an der Akustik mischt.23 Flüchtig betrachtet
ist Bellermanns eigene Musik nicht eben auf der Höhe der Zeit, wenn
nicht gerade ein retrospektives Komponieren die Zeit des Historismus
in besonderer Weise kennzeichnete. Zwar meint er, keineswegs solle
„unsere Musik jene alte Gestalt wieder erhalten“,24 aber man müsse
„unter allen Umständen“ an jene Zeiten anknüpfen, „in denen sich die
Musik in den strengen Grenzen reiner Diatonik bewegte“. Man solle die
Schüler anhalten, die einfachsten intervallischen Verhältnisse „mit der
grössten Vollkommenheit und Reinheit auszuführen“. Der Staat habe
die Aufgabe, „ein Institut zu schaffen, welches gebildete junge Männer
zu tüchtigen Vocalkomponisten und Gesanglehrern […] ausbildete“,
anstatt „Schulen für virtuoses Instrumentalspiel zu gründen“: „Das
würde eine wahre Hochschule der Musik sein.“ (Ein Hieb natürlich
gegen Joseph Joachim und die Berliner Hochschule).

Erwarten würde man nach diesen Vorbemerkungen, dass Bellermann
„alte Tonarten“ nutzt – ich suche vergeblich nach phrygischen, (mixo-)ly -
dischen oder wenigstens dorischen Stücken –, dass er den Chor a cap-
pella singen lässt oder womöglich ein chromatisches oder ein enharmo-
nisches Genus erprobt. Und höchstens kann von dem die Rede sein, was
man Mitte des 19. Jahrhunderts für griechische Musik hielt, nicht aber
davon, wie dies sich zu dem verhält, was heute für griechische Musik
genommen wird. Die Suche nach einer auf drastische Weise antiquari-
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23 In welcher Beziehung Bellermann zu Siegfried Dehn stand, dem zeitweiligen
Herausgeber der Caecilia und ebenfalls Autor einer Kontrapunktlehre, bleibt ein
wenig unklar. In seinem Kontrapunktbuch hat Bellermann nicht durchweg positive
Äußerungen für ihn übrig. Zu Bellermanns Haltung zum Cäcilianismus vgl. Peter
Lüttig, Der Palestrina-Stil als Satzideal in der Musiktheorie zwischen 1750 und 1900,
Tutzing 1994 (= Frankfurter Beiträge zur Musikwissenschaft, Bd. 23), S. 188 ff.
Die Stellung, die Bellermann der Akustik beimisst, zeigt sein Wunsch, dass, wer an
einer Universität Musik(wissenschaft) studiere, „in seinen ersten Semestern nur
Gesang u. Contrapunkt, u. vielleicht daneben noch Akustik […] mit Fleiß treiben,
u. dann erst zu den musikgeschichtlichen Studien übergehen“ solle. Siehe Gustav
Jakobsthal, Vorläufige Gedanken zur Verbesserung der musikalischen Zustände an
den preußischen Universitäten, in: Sühring, Jahrbuch des Staatlichen Instituts für
Musikforschung preußischer Kulturbesitz, S. 316.

24 Dieses und die beiden folgenden Zitate: Bellermann, Contrapunkt, S. VI f., XII und
XIV.
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schen Musik bleibt ergebnislos. Doch seien nunmehr Beobachtungen zu
dem tatsächlich Komponierten angefügt, insbesondere aus dem Blick-
winkel des Vergleichs mit Mendelssohn. Dass Bellermanns Einleitungs-
musiken allesamt länger sind als Mendelssohns, mag vor dem Hinter-
grund seiner Feindschaft gegenüber Musik ohne die Vorherrschaft des
Vokalen erstaunen.25 Im Unterschied zu diesem, der seine Musik zu
Ödipus in Kolonnus mit einer nur dreizehntaktigen rein instrumentalen
Introduzione versieht, schreibt Bellermann für seinen Oedipus auf Kolo-
nos eine im Klavierauszug immerhin zweiseitige Introduzione, bestehend
aus einem Largo und einem Moderato poco allegro. Sie entspricht,
unter anderem mit den Punktierten im Largo, dem Typ der französi-
schen Ouverture. Die Ouverture zu Aias kommt im Klavierauszug auf
drei Seiten – einem Adagio folgt wieder ein Allegro –, während die für
Klavier vierhändig geschriebene Ouverture zu König Oedipus (der fol-
gende Auszug bleibt jedoch zweihändig) im Klavierauszug sogar vierzehn
Seiten füllt: Etwas einer auskomponierten langsamen Einleitung Ähneln-
dem schließt sich sehr bald ein Fugato an, und nach einer Durchführung,
die tonartlich weit um sich greift, erklingt eine echte Reprise. Eher an
einer klassischen Ouverturenform orientiert, handelt es sich um eine
Sonatenform ohne Wiederholung der Exposition. Für welches Orchester
hat Bellermann dieses Stück wohl komponiert? Eine Aufführung in Mei-
ningen (dem Erbprinzen Bernhard ist Oedipus auf Kolonos gewidmet)
oder eine Aufführung am Grauen Kloster mit dem königlichen Schau-
spielorchester (wie bei demselben Stück) hätten Anlass zu etwas Aufwän-
digerem gegeben, aber von derartigen Gelegenheiten ist bei König Oedi-
pus nichts zu erfahren. Statt der langen Ouverture kann alternativ die
bloß eine Seite umfassende Introduzione gespielt werden, „falls dieselbe
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25 Der keineswegs geringe Anteil des Instrumentalen an dem Werk wurde nicht
günstig beurteilt: „Was die äussere Anwendung musikalischer Mittel betrifft, so hat
der Komponist den Fehler gemacht, dass er ein vollständig besetztes modernes
Orchester hinzugezogen. Heutzutage würde er sich sicher, um den Gesang möglichst
in den Vordergrund zu stellen, mit einer kleinen Auswahl an Instrumenten begnü-
gen; jedenfalls hat er sich durch das glanzvolle Kolorit der Mendelssohn’schen Anti-
gone verleiten lassen, hierin denselben nachzuahmen.“ Friedrich Chrysander, Auf-
führungen antiker griechischer Tragödien mit moderner Musik, S. 370.
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[vorstehende Ouverture] bei Aufführungen am Clavier zu lang befunden
werden sollte“.26 Es gibt Anklänge an Händel.27

In Aias ist der Chor manchmal – ähnlich wie bei Mendelssohn – in
zwei Halbchöre geteilt. Die Teilung fehlt in Bellermanns Oedipus auf
Kolonos weitgehend (im Unterschied zu Mendelssohns Version des
Stücks). Nur an wenigen kurzen Stellen bleibt der Chor nicht einstim-
mig, dann ist er meist vierstimmig gesetzt. Gewöhnlich gibt es für die
Stimmen viele Tonwiederholungen. Ähnlich wie bei Mendelssohn sin-
gen die Choristen mehr rezitativisch als melodisch-gestalthaft.28 Ein Bei-
spiel aus Aias möge sowohl diese Behandlung des Chors als auch den
barockisierenden Stil einiger rein instrumentaler Stücke veranschauli-
chen (Notenbeispiel 1). Das nach einem zehntaktigen Chor-Rezitativ
einsetzende Fugato zeigt den Beginn eines der ganz wenigen längeren
musikalischen Abschnitte, die ohne Gesang auskommen, eine Art Ver-
wandlungsmusik. Den exponierten fünf Themeneinsätzen folgen als
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26 Heinrich Bellermann, Chöre und Melodramen aus dem König Oedipus des Sophokles
op. 29, Clavierauszug mit griechischem und deutschem Text, Berlin [1882], S. 18. 

27 Eine Ästhetik, die idealtypisch Gattungen mit Musterautoren verknüpft, rückt Bel-
lermanns Schauspielmusiken in die Nähe des Oratoriums, und in dieser Gattung
bringt Kretzschmar sie im Führer durch den Concertsaal auch unter. Der Gedanke,
Händel könne als letzter Vertreter einer Musik der klassischen Periode der Tonkunst
angesehen werden, findet sich beispielsweise in G[eorg] G[ottfried] Gervinus’
Schrift Shakespeare und Händel. Zur Ästhetik der Tonkunst, Leipzig 1868, die Chry-
sander gewidmet ist, der diesem seinerseits die eigene Händel-Biographie zueignete.
Doch mit der Widmung habe Gervinus „mich zu seinem Vertheidiger pressen“ wol-
len, fand Chrysander. Vgl. Friedrich Chrysander, Eduard Grell als Gegner der
Instrumentalmusik, der Orgel, der Temperatur und der Virtuosität, in: VfMW,
Bd. 4 [1888], Heft 1, S. 113, Anm. 1. Zu den höchst asymmetrischen Gelehrten-
freundschaften Bellermann – Chrysander – Gervinus vgl. Werner Rackwitz, Anmer-
kungen zum Verhältnis Friedrich Chrysanders zu Johannes Brahms und Joseph Joa-
chim, in: Brahms-Studien Bd. 12, Tutzing 1999, S. 41–60, sowie ders.: Händeliana
in Briefen, S. 220–252. Um die Jahreswende 1874/75 ging die Freundschaft zwi-
schen Chrysander und Bellermann endgültig in die Brüche.

28 Wie bereits Kretzschmar feststellte, unterscheiden sich Mendelssohns Antigone und
Oedipus in Kolonnus in der Methode der Behandlung der Chorstrophen: In Antigone
schreibe er „wesentlich melodisch und symmetrisch“, in Oedipus benutze er die „reci-
tativische Fassung viel eifriger“, vgl. Kretzschmar, Führer durch den Concertsaal. II.
Abtheilung, zweiter Theil: Oratorien und weltliche Chorwerke, S. 341.
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Notenbeispiel 1: Heinrich Bellermann, aus Aias op. 32

45

Gymnasiasten-Theater: Heinrich Bellermanns Musik zu Sophokles



hier nicht wiedergegebener Schluss lediglich wenige mit einem Orgel-
punkt versehene kadenzierende Takte. Dass sich eine längere Partie
ohne Gesang findet, ist freilich von der dramatischen Situation her nahe-
liegend. Bellermann fügt sich für dieses eine Mal in die Rolle, die dem
Komponisten von Schauspielmusik üblicherweise zukam. Das Fugato
erklingt zum Wechsel des Bühnenbildes und unmittelbar vor dem gro-
ßen letzten Monolog des Aias, an dessen Ende dieser sich in sein
Schwert stürzt. So setzt die Fuge direkt abbildend um, wie das Volk Aias
zu retten fortstürmt, wie es „flieht“. Zugleich bereitet sie durch den
Wechsel des Mediums den Boden für die Frische, mit der die Sprache
danach – zu dem zentralen tragischen Augenblick des Stücks – wieder
aufgenommen werden kann. Wie Fugenthemen zu beantworten seien,
hatte Bellermann in einem Hauptkapitel seines Kontrapunktbuchs breit
erörtert, und die Frage stellt auch einen Aspekt der 1860, also fünf Jahre
nach der Komposition des Aias, einsetzenden brieflichen Diskussion mit
Chrysander über das Werk Händels und die Edition desselben dar. Es
geht dabei um dessen historische Situierung zwischen „kirchentonartli-
chem“ und dur-moll-tonalem Usus der Beantwortung. Bellermann
beantwortet das Thema seines kurzen Fugatos noch ausgesprochen
modern – zwar, ohne Intervalle gegen nächstgrößere oder -kleinere aus-
zutauschen (was hier nicht nötig war), doch mit einer „tonalen“ Einrich-
tung der Halb- und Ganztonschritte.

In Oedipus auf Kolonos und in Aias finden sich sowohl Sologesänge
als auch Melodramen. Bellermann hat „alle lyrischen Verse des ganzen
Stückes […] für den Gesang componiert“.29 Er stellt sich damit der
„überaus schwierigen Aufgabe, eine würdige ausdrucksvolle Melodie zu
erfinden, welche nicht an die moderne Oper erinnert“.30 Zusätzlich
bringen beide Klavierauszüge im Anhang, alternativ zu manchen Solo-
gesängen, Melodramen für den Fall, dass die Schauspieler „der Gesangs-
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29 Vgl. Vorwort zum Klavierauszug des Aias, in: Heinrich Bellermann, Chöre, Sologe-
sänge und Melodramen aus dem Aias des Sophokles op. 32, Clavierauszug mit grie-
chischem und deutschem Text, Berlin [1883], S. 2.

30 Friedrich Chrysander, Aufführungen antiker griechischer Tragödien mit moderner
Musik, 6. Der Ajax des Sophokles, 7. Der König Oedipus des Sophokles, S. 371.
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kunst unkundig“ sind,31 ein „Notfall“, mit dem man sich dann „begnü-
gen“ müsse.32 „Besser, richtiger und wirkungsvoller“ sei es aber, hier den
Gesang eintreten zu lassen.33 Wie viele seiner Zeitgenossen hatte Beller-
mann ein gespaltenes Verhältnis zur Gattung Melodram: „Das gespro-
chene Wort wird sich niemals mit dem Instrumentenspiel, weder rhyth-
misch noch harmonisch, in wohlthuender Weise verbinden. Daher ist
das Melodrama eine vom musikalischen Standpunkte aus kaum zu
rechtfertigende Kunstform“.34 Und so habe er „von derselben nur an
einzelnen bedeutsamen Stellen des Dialoges […] Gebrauch gemacht“.

Aufschlussreich ist der Vergleich eines Gesangs mit dem alternativen
Melodram. Ich deute dies an einer Nummer Antigones aus Oedipus auf
Kolonos an (Notenbeispiel 2 und 3). Melodisch erinnert der Gesang wie-
der an Händel, besonders bei den Kadenzen. Was die Harmonik
anlangt, so bleibt das Stück insgesamt mild dissonant. Neue Regionen
werden stets „logisch“, niemals unvermittelt, erreicht: Überraschung als
harmonisches Ereignis ist ausgespart. Dass sich Bellermann für die melo-
dramatische Alternative zu dem kleinen Arioso, die ebenfalls von A-Dur
nach fis-Moll fortschreitet, mit der Umdeutung der Dominantseptime f’
zur leittönigen Terz eis’’ ein enharmonisches Ereignis leistet (Melodram,
T. 4–5), das die Gesangsnummer nicht bot, ist bezeichnend. Wo gespro-
chen wird, wird harmonisch mehr riskiert. Bellermann scheint der eige-
nen Polemik gegen die Temperatur mit dieser harmonischen Progression
den Boden zu entziehen. Zu den Worten „der Verlassenen, die nur um
ihn härmend sich“ (Arioso, T. 12–14) gelangt der Komponist in der ge -
sungenen Version mit etwas mehr Aufwand, immerhin vermöge einer
diatonisch ausgelegten Chromatik (bei der Tonfolge f’-e’-dis’ in der Mit-
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31 So zu dem Schlussabschnitt aus Nr. 1, Antigone – v. 237–253 – und zu dem Anfang
aus Nr. 9, dem Duett zwischen Antigone und Ismene, v. 1670–1750.

32 Beide Zitate aus: Bellermann, Aias des Sophokles op. 32, S. 2.
33 Vgl. Vorwort in Bellermann, Chöre, Sologesänge und Melodramen aus dem Oedipus

auf Kolonos des Sophokles op. 36, S. 2. Bei der Aufführung 1874 sprachen die Schüler
des Grauen Klosters den Text. 

34 Dieses und das folgende Zitat aus Bellermann, Aias des Sophokles op. 3, Vorwort,
ohne Paginierung.
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Notenbeispiel 2: Heinrich Bellermann, aus Ödipus auf Kolonos op. 36
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Notenbeispiel 2: Heinrich Bellermann, aus Ödipus auf Kolonos op. 36



telstimme, T. 13): Eine Sequenz, deren Fundamenttöne eine Quinte
und eine Terz fallen (D-G-e-a-F-H), weicht in die Variantklangregion
der Dominante aus (e-Moll statt E-Dur) und weist zugleich mit dem in
diesem Kontext neapolitanischen (d. h. auf der tiefalterierten II. Stufe
des avisierten e-moll gelagerten) Ton f’ auf das Vorzeichenfeld von 
C-Dur voraus, welches trugschlüssig – als VI. Stufe nach dem dominan-
tischen H-Dur – erreicht wird und gewissermaßen einen Quintenzirkel-
schritt zu weit ausgreift, wenn man das Ziel der angegangenen Kadenz
bedenkt, die Region mit einem Kreuz.

Wie Bellermanns Vater es in seinem Brief an Mendelssohn gefordert
hatte, wird die formale Anlage des Textes musikalisch stets übernommen.
Gewöhnlich schreibt Heinrich Bellermann für Strophe und Gegenstro-
phe die gleiche Musik, manchmal sogar mit Wiederholungszeichen,
manchmal mit ausgeschriebener, weil z. B. in den Orchesterstimmen
figurativ variierter, Wiederholung der Strophe in der Gegenstrophe. Die
Veränderung kann noch einen Schritt weiter gehen. Bei einer Nummer
aus Aias wird die Strophe in der Gegenstrophe im Großen und Ganzen
um eine Stufe aufwärts transponiert: von d-Moll nach e-Moll. 

Vergleicht man die Metren in Mendelssohns Oedipus in Kolonnus
und Bellermanns Oedipus auf Kolonos miteinander, so zeigt sich, dass
Bellermann auffällig häufiger Dreierteilungen der Takte nutzt: 6/8, 12/8,
⅜, in Nr. 7 auch 6/4 (= 3 + 3) – Unterschiede, die aus seiner Interpreta-
tion der textlichen Vorlage resultieren. Zu dieser nun etwas ausführlicher:
Am 12. März 1877 fand offenbar eine Aufführung von Bellermanns
Oedipus auf Kolonos in Straßburg statt, vermutlich durch den von
Gustav Jacobsthal begründeten Akademischen Gesangverein.35 Jacobs-
thal, Bellermanns wohl bedeutendster Schüler, lehrte an der Straßburger
Universität. Er sah in dessen kompositorischen Unternehmungen zu
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35 Damit wurde an die Tradition „des berühmten Straßburger Gymnasiums“ ange-
knüpft, das nach Scaligers Übersetzungen ins Lateinische bereits im 16. Jahrhundert
Sophokles aufführte: 1575 wurde Sophokles’ Aias aufgeführt, zunächst auf Grie-
chisch, dann in der lateinischen Übersetzung von Scaliger (1587 und 1608),
vgl. Hellmut Flashar, Inszenierung der Antike. Das griechische Drama auf der Bühne
der Neuzeit, München 1991, S. 36.
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Sophokles eine Nobilitierung des Genres Männerchor: Bellermann habe
„den Adel der Vokalmusik auch dem Gesang für Männerstimmen aufge-
prägt, sowohl im Styl als auch im Ausdruck […]. Die Kompositionen
antiker Chöre sind großzügige, machtvolle Werke mit einer den alten
Dramen würdigen Musik“.36

Die Unterschiede zwischen dem Straßburger Textbuch37 zu Beller-
manns Oedipus auf Kolonos und dem Berliner38, das 1880 für eine Auf-
führung des dortigen Akademischen Gesang-Vereins erstellt wurde, sind
minimal. Sie beschränken sich auf das Fehlen der Zwischentexte und auf
leicht veränderte Ausrufe (z. B. „Ach“ statt „O“). Von Donners Überset-
zung des Oedipus auf Kolonos ist in diesen Textbüchern bloß der
vertonte Text enthalten;39 zusammenfassende Überleitungen zwischen
den Nummern geben das dazwischen liegende Geschehen wieder,
sodass angenommen werden kann, es habe sich in beiden Fällen um kon-
zertante Aufführungen gehandelt. Einem kurzen Abschnitt aus dem
Straßburger Textbuch seien exemplarisch die entsprechenden Partien
aus Mendelssohns Textfassung und aus der Fassung Donners nach der
vierten Auflage von 1856 gegenübergestellt. In diesem Stück Beller-
manns gibt es keine Unterteilung in Chor I und II oder eine Absonde-
rung von Chorsolisten wie bei Mendelssohn. Der Text entspricht im
Großen und Ganzen der Version Donners, doch gibt es manche stark
abweichende Stellen, besonders am Anfang: 
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36 Jacobsthal nach Otto Schneider, Heinrich Bellermann; Gedächtnisrede, gehalten bei
der vom Akademischen Gesang-Verein zu Berlin veranstalteten Feier 1903 von Dr. Otto
Schneider, Professor am Gymnasium zu Küstrin, S. 8.

37 Oedipus auf Kolonos (op. 36), Straßburg 1877, nach Vermerk: Straßburg
12. März 1877.

38 Die Gesänge aus dem Oedipus auf Kolonos des Sophokles / nach der Musik von Heinrich
Bellermann / gesungen vom / Akadem. Gesang-Verein zu Berlin. / Berlin, den 6. Ju -
li 1880, Berlin 1880. 

39 Das gilt auch für ein weiteres, allerdings zweisprachiges Textbuch, in diesem Fall zu
König Oedipus: Gesänge aus dem König Oedipus des Sophokles (op. 29). Musik von
Heinrich Bellermann, Berlin [1899]. Ihm konnte keine Aufführung zugeordnet wer-
den. 
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Aus dem Straßburger Textbuch:

Nr. 1. Chor und Melodrama. Strophe 1. 
Chor.
Wer war’s? Er entfloh! Sagt, wohin?
Sagt mir, wo weilt er, enteilt von dieser Stätte,
der schamlose, der freche Mann?

Blick um rings, schau nach ihm!
Kein Laut tönt, kein Wort und kaum
Wagt ein flüsternd Gebet, wer hier vorbeieilt.

Mendelssohn:

Nr. 1. Strophe 1.
Chor I.
O schau! Er entfloh! Wer nur war’s? Wo
weilt, entschwunden, gescheucht von dieser Stätte,
Der schamlose, der freche Mann!
Chor II.
Blick’ um rings, schau nach ihm,
ohne Laut, und verstummend kaum Worte
Stillen Gebeten leih’n.

Donner (4. Auflage 1856):

Chor.
O schaut!
Er entfloh! Wer war’s? Wo
Weilt er, entschwunden, gescheucht von dieser Stätte, 
Der schamlose, der freche Mann?
Blick um rings, schau nach ihm,
Send’ allhin deinen Ruf!

Insgesamt erlangt das Wort bei Bellermann mehr Gewicht; dies zeigt
sich auch negativ: Anders als in Mendelssohns Version fehlt bei ihm eine
Auftrittsmusik für den Herrscher (Theseus): Wo der neu Erscheinende
durch seine Kleidung und durch die Bewegung – sein Eintreten – das
Prächtige ins bewegte Bild bringt und wo die Musik das Sichtbare ver-
doppeln könnte, nutzt Mendelssohn diese Chance. Bellermann aber hat
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allen musikalischen Ausdruck an das Wort gekoppelt. Ausgedrückt oder
verdoppelt wird nur, wovon auch geredet wird. 

Und: Mendelssohn schreibt erstaunlicherweise oft diatonischer, doch
entfalten vereinzelte chromatische Klangverbindungen derart umso grö-
ßere Wirkung. 

Eine offenbar beide Komponisten bewegende Frage war es, wie der
alte Vers musikalisch-syntaktisch zu handhaben sei. Er verführt oder
aber zwingt zu einer irregulären prosahaften musikalischen Syntax; ins-
besondere ein genauer Vergleich zwischen den beiden Ausführungen der
Nr. 3 würde dies zeigen. Beide Komponisten schreiben sie in F-Dur im
4/4-Takt, beide wählen die strophische Vertonung. Der Text wird bei bei-
den rhythmisch nahezu gleich deklamiert. Neben dem erstaunlichen
Umstand, dass Bellermann – der Gegner der Instrumentalmusik – den
Orchestersatz weit figurativer gestaltet, ist jedoch festzustellen, dass sich
Mendelssohn mehr ungeradzahlige Taktgruppen leistet und die Strophe
harmonisch weniger stabil hält.

Bei der Nr. 7, einem Chor, handelt es sich um eine Gewittermusik,
traditionell eine Domäne der malenden Instrumentalmusik. Hier finden
sich wieder bedeutende Textunterschiede. Ein Beispiel:

Bellermann:

Mit Krachen, mit mächtigem, fährt der Blitz
Her aus den Händen des Donnerers! Graus und Schreck
Sträuben mir das Haar hoch empor!

Mendelssohn hatte diesen Text vertont:

Von Zeus’ Händen geworfen, horch!
erscholl’s wieder, grausenhaft tosend! Hoch sträubt der Schreck
das Haar mir empor!

In der Gewittermusik schreibt Mendelssohn innerhalb der ersten Stro-
phe zwei verschiedene Tempi: Lento – Allegro molto. Für die Gegen-
strophe wird die Musik des langsamen Tempos in das schnelle Tempo
transferiert im Verhältnis 1:2. Sowohl Mendelssohn als auch Bellermann
setzen die Gewittermusik in c-Moll. Mehrfach taucht in Bellermanns
Klavierauszug „Donner“ als Bühnenanweisung auf, so vor Gegenstro-
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phe I und vor deren Ende, d. h. vor „Heiliger Aether, o Zeus!“.
Während Bellermann für die zweite Strophe Tempo und Tonart mit
einer gewissen zügelnden Wirkung wechselt – er geht in die parallele
Durtonart und nimmt ein langsameres Tempo (Allegro moderato nach
Allegro) –, setzt Mendelssohn den dramatischen Höhepunkt des Gesche-
hens hierher. Zwischen zweiter Strophe und Gegenstrophe liegt bei ihm
ein eingeschobener instrumentaler Abschnitt im Tempo I, sodass sich
wiederum das musikalische Geschehen gegenüber dem Wort verselbst-
ständigen kann und die komponierte Zeit diejenige dehnt, die zum Spre-
chen des Textes gebraucht würde.

Anfang bis Mitte der 1870er Jahre wurden zwei Bühnenmusiken Beller-
manns konzertant am Torgauer Gymnasium aufgeführt. Musiklehrer
des Gymnasiums (hauptberuflich Kantor) war Otto Taubert, vermutlich
ein Bruder von Wilhelm Taubert, der in Berlin bei der Fortsetzung des
Antikenprojekts gewissermaßen, wenn auch mit eher geringem künstle-
rischem Erfolg, für Mendelssohn und für Meyerbeer eingesprungen war.
Was man an der Torgauer Schule sonst sang, ist insofern nicht überflüs-
sig zu erfahren, als sich wiederum eine Zusammenführung von Renais-
sancemeistern mit Komponisten des 19. Jahrhunderts bemerklich macht:
Ein Programmzettel von 1881 führt Werke von Johann Eccard, dem im
16. Jahrhundert in Torgau geborenen Leonhard Schröter, Wolfgang
Frank, Julius Rietz, August Eduard Grell, Mendelssohn und Moritz
Hauptmann an. Zu Bellermanns Ajax und zu Oedipus auf Kolonos haben
sich Textbücher der Torgauer Aufführungen erhalten.40 Diese bringen
am Ende Besetzungslisten. Auch die Frauengestalten, z. B. Pallas Athene
und Tekmessa, wurden selbstverständlich von Knaben gesprochen bzw.
gesungen. In Aias war der Chor folgendermaßen besetzt: Für den ersten
Tenor sind 14, für den zweiten 15, für den ersten Bass 20 und für den
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40 Aufführung des Sophokleischen Ajax durch die oberen Schüler des Gymnasiums zu Tor-
gau am 19. Dez. 1872 / Dt. in den Versmassen der Urschrift von Donner, in Musik
gesetzt von Heinrich Bellermann, Torgau 1872; Aufführung des Oedipus auf Kolonos
durch die Schüler des Gymnasiums zu Torgau am 13. Februar 1875 in den Versmassen
der Urschrift nach Donner, in Musik gesetzt von Heinrich Bellermann, Torgau 1875.
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zweiten 16 Namen angeführt. In Oedipus auf Kolonos wurden Antigone
und Ismene ebenfalls von Jungen übernommen; nicht nach Stimmen
sortiert sind insgesamt immerhin 47 Choristen namentlich genannt. Ein
in der Landes- und Universitätsbibliothek Halle aufbewahrter Sammel-
band mit Dokumenten zur Geschichte des Torgauer Gymnasiums zwi-
schen 1822 und 1892 enthält als 63. Dokument eine Konzertkritik aus
einer nicht mehr identifizierbaren Zeitung. Die mit „W. L.“ gezeichnete
Kritik zitiert einen Bericht aus dem Hamburger Correspondent vom
22. Dezember 1872.41 Die Umstände der Schüleraufführung finden
dort besondere Erwähnung: Von 235 wöchentlichen Stunden gymnasia-
len Unterrichts (für sämtliche Klassen) entfielen ganze vier auf Musik,
was die hohe Qualität der Aufführung um so erstaunlicher mache. Tor-
gau war Garnisonsstadt, unter den Gästen lobt der Kritiker besonders
das anwesende Militär, „die sichtliche Theilnahme, mit welcher alte und
junge Krieger sich in das Griechenthum versenken.“ Der selbstgefällige
Ton unmittelbar nach dem deutsch-französischen Krieg ist nicht zu
überhören. 

Zur Aufführung selber: Sie sei mit der Berliner im Gymnasium zum
Grauen Kloster schon deshalb nicht zu vergleichen gewesen, „weil man
hier von der theatralischen Darstellung abgesehen hatte und die
Tragödie von den Schülern mit verteilten Rollen abgelesen wurde, auch
nicht wie dort in griechischer, sondern in deutscher Sprache […]. Dafür
concentrierte sich das Hauptinteresse auf die Bellermann’sche Musik 
[…], die mich […] in der Überzeugung bestärkte, dass eine Umbildung
der antiken Metren in modern=musikalische Formen für die musikali-
sche Production in hohem Grade fruchtbringend werden kann und
muß, wenn man sich mit derselben Liebe, demselben wissenschaftlichen
Ernst dieser Aufgabe widmet, wie es Bellermann gethan hat.“42 (Dieser
war für die Aufführung übrigens aus Berlin angereist.)

55

41 Es handelt sich vermutlich um Wilhelm Langhans, den Redakteur der Berliner
Musikzeitschrift Echo. Das folgende Zitat entstammt seinem Bericht.

42 Ebd.
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Zur Rezeption: Die Sicht eines Wagnerianers

Der Oberlehrer Dr. Hermann Seeliger schreibt eigentlich nur über Büh-
nenmusiken zu griechischem Text. Dennoch kommt er ausführlich,
dabei die wagnerschen Attacken repetierend, auf Mendelssohns Antigone
und Oedipus in Kolonnus zu sprechen. Seine Kritik setzt just an jenen
Punkten an, die Bellermanns Ansatz von Mendelssohns unterscheiden:
an der Textbehandlung und am Melodram. Seeliger bemängelt an Men-
delssohn das Übliche: „Niemals wird er durch einen elementaren Lei-
denschaftsausdruck unbequem, sondern bleibt […] immer konventio-
nell“.43 Die „eigentliche Schwäche“ fast aller Vokalwerke Mendelssohns
läge darin, dass er die Zäsuren falsch bringe. Donners Textfassung wird
mittlerweile keineswegs mehr für vorbildlich gehalten; er findet sie
„geschraubt und in ihrer ersten Auflage oft geradezu fürchterlich“.44

Besonders den „fortwährenden Wechsel zwischen gesprochenem und
gesungenem Wort, indem der Chor häufig mit ganz kurzen Fragen oder
Ausrufen die gesprochene Deklamation unterbricht“,45 bemängelt See-
liger an Mendelssohn. „Das logisch Richtige wäre gewesen, den Schau-
spieler auch singen zu lassen, wie es die Alten tatsächlich getan haben […]

56

43 Hermann Seeliger, Antike Tragödien im Gewande moderner Musik. Ästhetische
und metrische Studien von Dr. H. S., Oberlehrer. Wissenschaftliche Beilage zum
Programm des Realgymnasiums zu Landeshut. Ostern 1905, Leipzig 1905, Progr.-
Nr. 258, in: Deutsche Schulprogramme 1905, Nr. 209–350, S. 18.

44 Ebd., S. 20. Die entsprechenden Ausführungen Seeligers knüpfen engstens an
 Kretzschmars Mendelssohn-Kritik an: Jener bemerkt, „dass die Donner’sche Über-
setzung aus Treue gegen das Original […] ein Deutsch spricht, welches erst noch
einmal ins Deutsche übersetzt werden müsste. Und die […] grösste Schwierigkeit ist
die, dass die Mendelssohn’schen Melodien dieses Donner’sche Deutsch noch viel
unverständlicher gemacht haben. Es war eine Eigenheit des Componisten […], dass
er sich nicht viel um die Gesetze der Declamation kümmerte. […] Die Interpunktion
der Musik nimmt von der der Sprache nur selten eine eingehendere Notiz und eine
große Zahl der an und für sich schon schwer verständlichen Sätze klingt in diesen
Unisono-Melodien gesungen ähnlich, als wären sie mit verstellten Sylben-Accenten
gesprochen.“ Kretzschmar, Führer durch den Concertsaal. II. Abtheilung, zweiter
Theil: Oratorien und weltliche Chorwerke, S. 340.

45 Dieses und die folgenden Zitate aus: Hermann Seeliger, Antike Tragödien im
Gewande moderner Musik, S. 25, 27 und 28.
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und Bellermann in seinen Tragödienmusiken gelegentlich tut.“ Unter
den Musiken zu Sophokles verdienten dessen Arbeiten „besondere
Beachtung“, „weniger nach der Seite ihres musikalischen Wertes hin,
sondern weil Bellermann es zuerst unternahm, den griechischen Text zu
komponieren“. Einzeln auf dessen Musik einzugehen, lohne jedoch
nicht. Dafür sei die Musik „im Grunde zu unbedeutend“, erborgtes
Feuer, er beherrsche „die technischen Mittel, aber die Phantasie, die
Seele“ fehlten, „und der Quell der Erfindung fließe oft spärlich“. Beller-
mann sei „genauer in der antistrophischen Responsion“. Abweichungen
von den „eigentlich gebotenen“ griechischen Metren fänden sich jedoch
gelegentlich. Seeliger nennt Beispiele. Die künstlerische Bedeutung
anlangend kommentiert er eine Nummer aus Bellermanns Kolonos-
Musik vernichtend. Symptomatisch für Seeligers wagnernahe Ästhetik:
Dort, wo sich Oedipus dem Chor zu erkennen gibt, hätte die schroffste
Dissonanz gepasst, findet er. Die Entscheidung für Beschränkung leuch-
tet ihm nicht mehr ein.46 Und so höhnisch sich vermutlich eine Person,
die die Wagner-Rezeption heftig geprägt hat, der Altphilologe Friedrich
Nietzsche, zu Mendelssohns und zu Bellermanns Unternehmungen
geäußert hätte, so gerne mochten sich die Musiker eine explizite Eineng -
ung der Mittel für antike Sujets nur wenige Dezennien später wieder auf-
erlegen. Denken Sie an Igor Stravinskij!
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46 Dass die Chöre nur von Männerstimmen gesungen werden, hielt bereits Chrysander
für eine „freiwillige Beschränkung“, doch gäben Bellermanns Tragödienmusiken
„die einzige Rechtfertigung“ dafür, „nämlich wenn die Stücke von Schülern aufge-
führt werden, und zwar in der Ursprache“. Hier greift eine gewissermaßen soziale
Beurteilungskategorie, ein ästhetisches Urteil wird suspendiert. Siehe Friedrich
Chrysander, Werke von E. Lassen (Fortsetzung), 2. König Ödipus, in: AMZ 1870,
S. 58.
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Zur Zeit von Raimunds beruflichem Wirken und Grillparzers unmittel-
barem Schreiben für das Theater bis 1838 war Wien kaiserliche
Residenz, größte Stadt des deutschen Sprachraums, aber klein im Ver-
gleich zu Paris oder London. Es existierten fünf stehende Theater: zwei
Hoftheater in der noch mit Stadtmauern befestigten Inneren Stadt
(Burgtheater und Theater nächst dem Kärntnertor) und drei privilegierte
Privattheater in den Vorstädten Leopoldstadt, Josefstadt und an der
Wien.

Das vermittelte Bild biedermeierlicher Idylle im österreichischen
Polizeistaat täuscht. Jede öffentliche Äußerung in jedem Medium wurde
zensuriert – also neben dem gesprochenen und gedruckten Wort auch
Musik und jedwede bildliche Darstellung; auch die Künstler wurden auf
ihre politische Unbedenklichkeit hin überprüft. Ein Text hatte eine grö-
ßere Chance, als Druckwerk denn für die Bühne zugelassen zu werden.
Man wollte vor allem die unteren Schichten vor „gefährlichen“ Gedan-
ken abschirmen.

In den Vorstadttheatern kontrollierten die Behörden nicht nur vor
der Aufführung den eingereichten Text, sondern beauftragten von 1803
bis 1848 Theaterkommissare, welche auf etwaige Diskrepanzen zwischen
der Interpretation des Lesetextes durch den Zensor und der tatsächlichen
Wirkung auf das Publikum bzw. auf gewollte Fehldeutungen des Textes
durch den Schauspieler (besonders gefährlich in der Personalunion
Schauspieler/Autor), Veränderungen (z. B. Extempores, aufreizende
Wirkung der Kostüme der Darstellerinnen etc.) zu achten hatten.1
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1 „Instruktion für die Theaterkommissäre in den Vorstädten von Wien“, abgedruckt
in: Karl Glossy, Zur Geschichte der Theater Wiens. I. (1800–1820), in: Jahrbuch
der Grillparzer-Gesellschaft XXV, Wien 1915, S. 59–64.

Zur Aufführungspraxis im Wien des frühen 19. Jahrhunderts 
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Der Schaffensprozess des Lohnschreibers (fast jeder Autor der Vor-
stadtbühnen) wurde nicht nur in Hinblick auf Ensemble, Musik, Publi-
kum konditioniert, sondern der Autor selbst bezog auch die Bedenken
des Zensors von vornherein mit ein. Raimund rühmte sich, dass seine
Stücke fast genauso die Zensur verließen, wie sie eingereicht wurden2 –
nicht unbedingt ein Zeichen für die Harmlosigkeit seines Denkens, son-
dern vielmehr für Raimunds Anpassungsfähigkeit. Der Beamte Grillpar-
zer hingegen konnte es sich leisten, schlimmstenfalls für die Schublade
zu schreiben. 

Im Prinzip seit 1810, spätestens jedoch seit 1821, bildeten im Kreis
der Hofbühnen ausschließlich Sprechstücke, und nicht wie bisher auch
Opern und Ballette, die Domäne des Burgtheaters. Sprechstücke bein-
halteten in der Regel auch Ouvertüren, Zwischenaktmusik, z. T. melo-
dramatische Untermalungen des Textes.

Musik spielte in allen Theatern und allen Genres eine bedeutende
Rolle. Es erfolgte noch keine Trennung in Populär- und Kunstmusik,
man bewegte sich in beiden Bereichen. 

Die meisten Darsteller der heiteren Vorstadtstücke konnten Fähig-
keiten im Gesang vorweisen, oft auch im Tanz. Hausmusik mag eine
wichtige Vorschule gewesen sein. Johann Nestroy z. B. begann seine
Karriere als Opernsänger. Wie es um Raimunds Gesangskünste bestellt
war, wird unterschiedlich beurteilt. Ganz wichtig indes war guter
Gesang für die heiteren Frauenrollen im männerdominierten komischen
Theater. 

Franz Grillparzer am Burgtheater

Entscheidend für das Prestige des Burgtheaters zu jener Zeit war sicher
die Präsenz Franz Grillparzers, der mit so manchem Stück einen größe-
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2 Ferdinand Raimunds Briefe, in: Ferdinand Raimund, Sämtliche Werke, Hist.-krit.
Säkularausgabe in sechs Bänden, hrsg. von Fritz Brukner und Eduard Castle, Vierter
Band, Wien 1926, S. 353 f.
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ren Publikumserfolg erzielte als mit seinen gedruckten Werken3 – natür-
lich wurde die Fortune nachträglich getrübt durch das Premieren-Fiasko
von Weh dem, der lügt! Dennoch war Grillparzer auch danach am Burg-
theater immer angemessen vertreten.

Seine Dramen wiesen in die Moderne: durch sein Aufspüren
innerster seelischer Zustände, seine sprachliche und auch nonverbale
Bewältigung dieser Zustände, seine Sicht auf Geschichte und gesell-
schaftliche Entwicklungen, seine Darstellung der Frau in seinen Stücken
etc. Diesen Problemstellungen konnte die damalige Theaterpraxis kaum
genügen, was Grillparzers Popularität und Wertschätzung aber keinen
Abbruch tat.

Grillparzer konnte in aller Regel nicht nur Besetzungsvorschläge
machen, die meist akzeptiert wurden – sogar eine Altistin aus der Oper
für die Amme im Goldenen Vließ –, sondern man ließ ihn auch seine
Vorstellung von der Rolle den Darstellern mitteilten, sei es auf der
Probe oder im privaten Gespräch, brieflich oder über Dritte. Man akzep-
tierte selbst seine Vorschläge gegen das Rollenfach; etwa die Besetzung
der Melitta4 in Sappho oder die Anlage der Rolle des Naukleros durch
Ludwig Löwe5 in Des Meeres und der Liebe Wellen, was von anderen
Schauspielern als lustspielartig kommentiert wurde. Nicht uninteressant
ist, dass Grillparzer grundsätzlich bei den Proben nicht nur auf das
verbal Vermittelte achtete, sondern auch das Nonverbale für ihn von
großer Wichtigkeit zu sein schien. 
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3 Johann Hüttner, Das Burgtheaterpublikum in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts,
in: Das Burgtheater und sein Publikum, hrsg. Margret Dietrich, Österreichische Aka-
demie der Wissenschaften, Wien 1976, S. 123–184, hier: S. 168–181. O. Paul
Strau binger, „Prolegomena zu Grillparzer im Urteil seiner Zeitgenossen“, in: Vor-
träge. Forschungen. Berichte. Grillparzer-Forum Forchtenstein 1 P6P, Wien u. a.
1970, S. 106–110, hier S. 109.

4 Wilhelmine Korn, siehe: Franz Grillparzer, Selbstbiographie, in: Franz Grillparzer,
Sämtliche Werke. Hist.-krit. Gesamtausgabe, hrsg. August Sauer. Sechzehnter Band.
Prosaschriften IV (Erste Abteilung. Sechzehnter Band), Wien 1925, S. 129 f.

5 Ludwig Löwe, siehe: Apparat zur Melusina, zum Hannibal und zu Des Meeres und
der Liebe Wellen, in: Franz Grillparzer, Sämtliche Werke. Hist.-krit. Gesamtausgabe,
hrsg. August Sauer, fortgef. v. Reinhold Backmann, (Erste Abteilung. Neunzehnter
Band), Wien 1939, S. 125, Nr. 73 oder S. 127, Nr. 76.
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Üblicherweise wurden damals Inszenierungen am Burgtheater nicht
sehr häufig wiederholt. Man kann also ermessen, wie viel gerade die gro-
ßen Schauspieler aufgrund des umfangreichen Repertoires zu lernen
und zu spielen hatten, wie wenig Probenzeit zur Verfügung stand und
wie außergewöhnlich daher häufige Wiederholungen waren.

Grillparzer schreibt in seiner Selbstbiographie:

„Es kam zu den Proben. Damals war es mit diesen Vorübungen im Hof-
burgtheater sehr schlecht bestellt. Besonders bei Stücken wo nur drei oder
vier Rollen, und diese in den Händen von als vortrefflich anerkannten
Schauspielern, vorkamen, verliefen die beiden ersten Proben in Verabre-
dungen über das Rechts oder Links des Auftretens, die Feststellung der
Plätze und der Grade der Annäherung oder Entfernung. Die Rollen wurden
beinahe nur gemurmelt, um so mehr als die Schauspieler ihrer noch gar
nicht mächtig waren. Bei der dritten und letzten Probe endlich mußten sie
doch mehr aus sich herausgehen.“6

König Ottokars Glück und Ende als praktisches Beispiel 
Das Stück wurde vorerst aus politischen Gründen von der Zensur nicht
zur Aufführung zugelassen, während die Druckbewilligung aber ein hal-
bes Jahr später anstandslos erteilt wurde. Die Auslieferung geschah dann
zeitgleich mit der nach vielen Schwierigkeiten dennoch bewilligten
 Premiere am 19. Februar 1825. Der Amtsweg hatte sich ein Jahr hin -
gezogen.7 Aus den Schwierigkeiten für die Erlangung einer Aufführungs-
bewilligung lässt sich ableiten, dass die entscheidenden Rettungsmaß-
nahmen, bis hin zu Besetzungsfragen, von der obersten Leitung, nicht
jedoch vom Sekretär Josef Schreyvogel getroffen wurden.
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6 Franz Grillparzer. Selbstbiographie, S. 129.
7 Apparat zu König Ottokars Glück und Ende und zum Treuen Diener seines Herrn,

in: Franz Grillparzer. Sämtliche Werke. Hist.-krit. Gesamtausgabe, hrsg. August
Sauer, fortgef. v. Reinhold Backmann, (Erste Abteilung. Achtzehnter Band), Wien
1939, S. 3–57; Johann Hüttner, Divided Loyalties: Grillparzer on Stage in Habs -
burg Austria, in: Aneignungen, Entfremdungen. The Austrian Playwright Franz Grill-
parzer (1791–1872), ed. Marianne Henn, Clemens Ruthner & Raleigh Whitinger
(= Austrian Culture, vol. 37), New York u. a. 2007, S. 101–110, hier: S. 104–107.
Siehe auch: Franz Grillparzer. Selbstbiographie, S. 174–180.
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Die Einstudierung begann in der zweiten Januarhälfte 1825; die
große Eile war der Qualität durchaus abträglich. Da das Personal nicht
ausreichte, wurden einige Rollen gestrichen, nach der Premiere darüber
hinaus im Stück starke Kürzungen vorgenommen. Für das Burgtheater
sonst eher unüblich, betrieb man aber einen relativ großen Aufwand für
Dekoration und Kostüm.8

Der Burgschauspieler Carl Ludwig Costenoble spielte den Benesch –
und kannte das Stück drei Wochen vor der Aufführung noch gar nicht.9
Bei der Leseprobe Ende Januar, auf der alle Schauspieler vor Rührung wein-
ten, fehlte allerdings Nicolaus Heurteur, der den Rudolf spielte.10 In den
frühen Februartagen war Grillparzer stark in die Proben involviert.
Drei Tage vor der für den 19. Februar angesetzten Premiere, schreibt Cos-
tenoble: „daß Heurteur den Rudolf von Habsburg elend sprach – man
könnte einen ganz verbauerten Tölpel nicht ungebildeter hinstellen. Er ver-
stand den Charakter gar nicht – Gr[illparzer] und Schreyvogel mußten ihn
stets durch Fingerzeige zum leidlichen Ende führen. Aber spreche er noch
so erbärmlich – gefallen wird er doch, weil die Leute nun einmal glauben,
eine kaiserliche Majestät müsse von einem l a n g e n Schauspieler repräsen-
tirt werden und weil, was dieser Habsburg sagt, zu poetischschön ist, um
bei schlechtem Vortrage zu fallen. Auf solche Rollen darf Unser Einer nie
im Leben sich Hoffnung machen, wegen Kürze des Leibes …“11

Der Andrang zur Premiere war ungeheuer stark. Von einer „Schwitz-
presse“ war die Rede. Es gab viele Ohnmächtige. Mit Ausnahme von
Heinrich Anschütz (Ottokar) waren die Schauspieler schlecht.12 Die in
den nächsten Tagen immer wieder notwendigen Absagen wegen der
Heiserkeit von Anschütz erregten den Verdacht, dies könnte „von oben“
gesteuert sein. 13 Von 1826 bis 1856 gab es mit Ausnahme des Jahres
1839 auch tatsächlich keine Aufführungen.
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8 Apparat zu König Ottokars Glück und Ende, S. 21. Nr. 197.
9 Ebd., S. 20, Nr. 195.

10 Ebd., S. 21, Nr. 197 und 201. Siehe auch: Franz Grillparzer, Selbstbiographie,
S. 175 f.

11 Ebd., S. 22, Nr. 216 und 217. Auslassungen und Ergänzungen in eckigen Klammern
vom Autor.

12 Ebd., S. 24, Nr. 224 und 225.
13 Ebd., S. 32, Nr. 256 und S. 35, Nr. 279.
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Ouvertüren, melodramatische Stellen und Zwischenaktmusik waren
im Sprechtheater gang und gäbe. In unserem Beispiel stammte die
Ouvertüre von Ignaz Franz v. Mosel, die Musik der Zwischenakte von
Ignaz R. v. Seyfried, Operndirektor des Theaters an der Wien. 

Wieder Costenoble: „Hofrath Mosel hat eine schöne Ouvertüre zum
Ottokar komponirt und das Volkslied: Gott erhalte Franz den Kaiser,
mit hinein verwebt. Das wird rasend gefallen!“14 Das Morgenblatt
umschreibt das so: „… nach der Durchführung des mit kriegerischen
Akkorden beginnenden Thema’s in die Melodie“15 dieses Volksliedes
übergehend. Die Zwischenakte waren beispiellos lang. Seyfrieds Musik
stets zweisätzig (den vorigen Akt weiterführend, den nächsten vorberei-
tend mit Pausen dazwischen).16

Es wäre interessant zu wissen, was Grillparzer von Mosels Ouvertüre
hielt; vermutlich nicht viel, denn Mosel als Wortführer der Rossini-Geg-
ner war für Grillparzer der Inbegriff des Traditionalisten und Pedanten.
Für Grillparzer – unerwartet bei einem Poeten – hatte Musik einen
höheren Stellenwert als Poesie.17 Er verstand viel von Musik, spielte Kla-
vier, komponierte Lieder und besuchte Opern und Konzerte. Vor allem
fühlte er sich von der italienischen Oper angezogen, und im Streit Ros-
sini versus Weber bezog er eine klare Position. Wie Musik im Burgthea-
ter einstudiert wurde, mag Costenoble am Beispiel der letzten Probe
eines anderen schlecht vorbereiteten Grillparzer-Stücks, Des Meeres und
der Liebe Wellen, belegen: 

„Vor der Probe wurden heute die Musikstücke probirt […] Besonders cha-
rakteristisch schien mir die Darstellung des Meersturmes zwischen dem
vierten und lezten Akte. […] Es gehört mit unter die zahllosen Gebrechen
der Bühnendirektionen, daß alle Proben von Orchestermusik, wie von
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14 Ebd., S. 22, Nr. 219.
15 Ebd., S. 22, Nr. 219.
16 Ebd., S. 24 f., Nr. 225.
17 Clemens Höslinger, Grillparzer und die italienische Oper in Wien, in: The Other

Vienna. The Culture of Biedermeier Austria. Österreichisches Biedermeier in Literatur,
Musik, Kunst und Kulturgeschichte, hrsg. Robert Pichl und Clifford A. Bernd unter
Mitarbeit von Margarete Wagner (= Sonderpublikationen der Grillparzer-Gesell-
schaft, Bd. 5), Wien 2002, S. 243–256, hier: S. 243, 250 f.
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Schauspielen, abgehalten werden, während die Theaterleute Bretter zer-
schneiden, oder recht tapfer drauflos nageln, und sich wenig kümmern, ob
dem Künstler das Herz im Leibe wehe thut. Heute sägte man auch recht
anmuthig und gegen den Tackt, als der tüchtige Horschalka probiren ließ.
Auf der einen Seite der üble Humor des Orchesterdirektors [weil nicht er
mit der Komposition betraut wurde] , und auf der andern ein Dutzend lär-
mender Maschinisten!“18

Das Theater an der Wien war die ideale Stätte für die populären volks-
tümlichen Reiter- und Ritterspektakel. Hier wurden auch Werke der
Literatur als Reiterstücke eingerichtet, wie eben Grillparzers König Otto-
kars Glück und Ende. Durch den Druck war ein Werk für jedes Theater
frei. Das bewirkte, dass auch dieses Theater zur Verbesserung seiner
Finanzen König Ottokars Glück und Ende diesmal als Kavallerie-Spektakel
gegen den Willen des Autors inszenierte (Premiere am 4. April 1825).19

Die geräumigere Bühne dieses Theaters bot einen guten Rahmen für
das Stück. Die Rede Ottokars am Sarg Margaretes wurde leise von
Orgelmusik begleitet. Die Musik der Zwischenakte stammte von Kom-
ponisten wie Hummel, Clement oder Beethoven, Mehul, Mozart, Che-
rubini. Als Schlusskulisse sah man das Marchfeld in Panoramaform.
„Für die Schaulust war … an Spektakel nichts gespart, und im 5. Akt
wurde die entscheidende Schlacht zwischen Österreich und Böhmen …
en miniature zu Pferd und Fuß geliefert. Ottokars Kämpen fielen schaa-
renweise, zum großen Vergnügen der schaulustigen Menge.“ 20

Die Besucherzahlen waren immer gut, mit Ausnahme jener Tage, an
denen das Stück auch in der Burg gegeben wurde – da hatten dann beide
Häuser jeweils Einbußen.
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18 Apparat zur Melusina, zum Hannibal und zu Des Meeres und der Liebe Wellen, in:
Franz Grillparzer. Sämtliche Werke, S. 124 f., Nr. 73.

19 Zur Rollengestaltung des Ottokar vgl. Franz Grillparzer, Selbstbiographie, S. 179,
und Apparat zu König Ottokars Glück und Ende, S. 41, Nr. 316.

20 Apparat zu König Ottokars Glück und Ende, S. 38 f., Nr. 305.
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Ferdinand Raimund in der Vorstadt

Vorstadttheater sind nicht immer als Volkstheater im Sinne von einer
volkstümlichen bodenständigen Komik verpflichtet zu sehen. Interna-
tionalität des Angebots stand oft im Vordergrund: Spektakelstücke,
Opern und Pantomimen.

Im Gegensatz zum geräumigen modernen Theater an der Wien
wurde das kleine und sehr eingeschränkte Theater in der Josefstadt oft
als Sprungbrett für eines der anderen beiden Vorstadttheater genutzt.
Dennoch wurden zu bestimmten Zeiten dort auch Opern gespielt und
das Theater hatte als einzige Vorstadtbühne das Privileg für Pantomimen.
Am ehesten blieb das Theater in der Leopoldstadt bis zum Abgang Rai-
munds 1830 dem Ruf eines Theaters der Lokalkomiker, eines Lachthea-
ters, verhaftet. Es war bis zu einem gewissen Grad Fremdenverkehrsat-
traktion; vielleicht auch deshalb die umfangreiche Erinnerungsliteratur
darüber. Musik war dabei immer ein integraler Bestandteil. Raimund
wurde hier in den 1820er Jahren zum Star in einem starken Ensemble
von Schauspielerinnen, Schauspielern und Hausautoren. Man darf aber
nicht vergessen, dass im Komikertheater die wichtigen Rollen immer
Männerrollen waren. Raimund agierte bereits vor seiner Direktion in
einer Mehrfachfunktion als Schauspieler, Regisseur und Autor. Ob die
Temperamentsausbrüche Raimunds bei den (General-)Proben seiner
Stücke21 darauf schließen lassen, dass er auf intensivere und längere Pro-
ben insistierte, bleibt dahingestellt. In einem Brief aus München
von 1831, also nach seinem Abgang vom Theater in der Leopoldstadt,
heißt es jedenfalls: 
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21 Ferdinand Raimunds Nachlaß. Mit einem Anhang Aktenstücke zu Raimunds
Lebensgeschichte gesammelt von Franz Hadamowsky. Mit Bildbeilagen, in: Ferdi-
nand Raimund. Sämtliche Werke. Hist.-krit. Säkularausgabe in sechs Bänden, hrsg.
von Fritz Brukner und Eduard Castle, Dritter Band, Wien [1932], z. B. S. 36–365.
Laut eines Polizeirapports vom 12. Februar 1828 beruhe die „heftige Gemüthsart
des Ferdinand Raimund“ auf Beobachtungen „bey Gelegenheit der General-Pro -
ben“, doch waren die Ausbrüche nicht so schwerwiegend, dass sie zu einer Amts-
handlung geführt hätten. Karl Glossy (Hrsg.), Zur Geschichte der Theater Wiens II.
1821–1830 (= Jahrbuch der Grillparzer-Gesellschaft 26), Wien 1920, S. 97 f. 
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„Ich habe alle meine Stücke mit vieler Anstrengung in die Scene gesetzt und
es war nothwendig, obwohl man meine Acuratesse hier nicht gewohnt ist.
Ich habe aber auch einige sehr willige und gefällige Individuen getroffen,
und im Ganzen, werden die durch mich neu einstudierten Stücke gut und
fleißig gegeben.“22

Der musikalische Anteil der Raimundstücke ist sehr hoch, die Partituren
zu Barometermacher auf der Zauberinsel und Diamant des Geisterkönigs
sind übrigens die umfangreichsten seiner Theatermusiken. Die Musik
ist eng mit der Handlungsdramaturgie der Stücke verbunden. Mit
einem überwiegenden Teil ihrer musikalischen Nummern, den Chören,
Quodlibets, Melodramen und Tänzen, stehen Raimunds Stücke in der
Wiener Singspieltradition des ausgehenden 18. Jahrhunderts.23 Rai-
mund hat offenbar Melodien zum Teil erfunden und manche dieser Lie-
der wurden bereits beim Schreibprozess geformt. In der sogenannten
„Selbstbiographie“ schreibt Raimund, dass er beim Verfassen vieler Lie-
der gleich die Melodien hinschrieb. Aufgabe der Theaterkomponisten
war es dann oft nur noch, für das Arrangement des von Raimund vorge-
sungenen oder doch nur unzulänglich notierten Textes zu sorgen.24

Einige Autoren meinen, „Brüderlein fein“, das „Aschenlied“ und so
manches andere seien von ihm. In einem Brief an Antonie Wagner aus
dem Jahr 1823, betreffend den Barometermacher heißt es: „[…] ich
werde auch den Müller die Musikstücke aus meinem eigenen Kopf vor-
singen.“25
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22 Vgl. Ferdinand Raimunds Briefe, in: Ferdinand Raimund, Sämtliche Werke, 
S. 397–400, hier S. 398 f. 

23 Dagmar Zumbusch-Beisteiner, Die Musik in den Theaterstücken Ferdinand Rai-
munds, in: „besser schön lokal reden als schlecht hochdeutsch“. Ferdinand Raimund in
neuer Sicht, hrsg. v. Hubert Christian Ehalt und Jürgen Hein (= Wiener Vorlesungen.
Konversatorien und Studien, 18), Wien 2006, S. 85–94, hier: S. 85 f.

24 Dagmar Zumbusch-Beisteiner, Die Musik in den Theaterstücken Ferdinand Rai-
munds, S. 86; Walter Obermaier, „Brüderlein fein“. Anmerkungen zum Autograph,
in: Ferdinand Raimund. Brüderlein fein. Faksimile des autographen Notenblattes.
Zum 150. Todestag des Dichters hrsg. von der Wiener Stadt- und Landesbibliothek,
o. O. o. J., S. 33–42. Vgl auch Ferdinand Raimund, Die Gesänge der Märchendramen
in den ursprünglichen Vertonungen, hrsg. und eingeleitet von Alfred Orel, Wien
1924, S. XVIII–XX.

25 Ferdinand Raimunds Briefe, S. 103. 
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Neben Wenzel Müller war Conradin Kreutzer wohl der bedeutendste
Komponist für Raimund.26 In Kreutzers Wiener Zeit entstanden unter
anderem die Opern Melusina27 – 1833 nach einem Text von Franz
Grillparzer am Königstädtischen Theater in Berlin uraufgeführt, in
Wien 1835 am Theater in der Josefstadt gegeben –, Das Nachtlager in
Granada (1834) von Conradin Kreutzer sowie die Schauspielmusik zu
Raimunds Der Verschwender für das Theater in der Josefstadt (1834).
Seine übrigen Opern sind weitgehend vergessen.

Wie weit Raimunds musikalische Mitarbeit am Verschwender reicht,
kann derzeit nicht entschieden werden. Im Stück finden sich etwa
20 Musiknummern verschiedener Längen: Ouvertüre, mehrere Vokal-
stücke (Solos, Duette, Chöre), Zwischenaktmusik, Verwandlungsmusik,
Programmmusik (z. B. der Sturm, mit dem der zweite Akt endet), melo-
dramatische Musik (zu der gesprochen wird).28 Das Fehlen dieser viel-
fältigen musikalischen Eindrücke in heutigen Inszenierungen gibt
diesen einen anderen „Text“.

Wie bei anderen Wiener Possen mit Gesang kommt auch bei Rai-
mund eine Fülle von aktuellen Anspielungen auf das Wiener Leben
vor.29 Das beinhaltet auch die Musik. In den 1820er Jahren tobten die
Auseinandersetzungen im Publikum um die deutsche und die italieni-
sche Oper (Weber versus Rossini). Kolophonius, der Wächter des Zau-
bergartens im Diamant des Geisterkönigs, sagt dem singenden Baum, der

26 Die Komponisten der Raimundstücke: Philipp Jakob Riotte Moisasurs Zauberfluch,
Wenzel Müller Der Barometermacher auf der Zauberinsel, Die gefesselte Fantasie, Der
Alpenkönig und der Menschenfeind; Joseph Drechsler Der Diamant des Geisterkönigs,
Das Mädchen aus der Feenwelt, Die unheilbringende Krone; Conradin Kreutzer Der
Verschwender. 

27 Der Plan einer Zusammenarbeit von Grillparzer und Beethoven an Melusina wäre
Stoff für ein eigenes Kapitel. Zur Vertonung durch Kreutzer vgl. Till Gerrit Waide-
lich, Geisterreich und entfesselte Phantasie. Konradin Kreutzers Melusina, in: Rai-
mund. Nestroy. Grillparzer. Witz und Lebensangst, hrsg. v. Ilija Dürhammer und Pia
Janke, Wien 2001, S. 181–204. 

28 Dagmar Zumbusch-Beisteiner, Die Musik in den Theaterstücken Ferdinand Rai-
munds, S. 89–91. Raymond Erickson, Music in Biedermeier Vienna, in: The Other
Vienna, S. 227–241, hier: S. 240.

29 Dorothy Prohaska, Raimund and Vienna. A Critical Study of Raimund’s Plays in their
Viennese Setting (= Anglica Germanica Series 2), Cambridge 1970.
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Fremde anlocken soll: „lockt sie hinauf. Singt! bezaubernde Melodien
singt, singt Rossinische! Sie locken ja ins Schauspielhaus, so werden sie
auch hier ihre Wirkung nicht verfehlen.“ (I, 26)30

In der Gefesselten Fantasie singt diese eine „lustige Rossinische Melo-
die“ (I, 12)31. Quecksilber im Barometermacher auf der Zauberinsel
bezieht sich auf eine Rossini-Oper von 1819, La donna el Lago, wenn er
beim Auftreten der Nymphe Lidi sagt (I, 2): „Himmel! was ist das?
Welch eine krudelschöne Person? Nymphe des Waldes oder Donna del
Lago!“32

Potpourri-artige Verwendung beliebter Melodien, Szenen und Cha-
raktere aus bekannten Opern, Singspie len, Stücken macht das Wesen
des Quodlibets („was beliebt“) aus. Waren es zuerst nur Aneinanderrei-
hungen von Melodien, die ihre originale Texte behielten, sodass textlich
oft blühender Unsinn entstand, wurden später – wie bei Raimund – den
Melodien gänzlich neue Texte unterlegt, wobei aber auch textlich paro-
distische Beziehungen zwischen Original und Quodlibet bestehen.33 So
wurden im Quodlibet der Fantasie in der Gefesselten Fantasie der
Melodie aus Webers Freischütz mit dem originalen Text „Durch die
Wälder, durch die Auen, zog ich leichten Sinns dahin“ die Worte unter-
legt: „Durch den Äther, durch die Lüfte Schwebt ich leichten Flugs
dahin.“ (II, 11)34

Das parodistische Verfahren ist typisch für die Wiener Vorstadtko-
mödie, also auch für Possen, die sich nicht als Parodien bezeichnen; zu
den Werkzeugen gehört auch Lokalisierung, sprich „Verwienerung“
bzw. „Ver-Vorstädterung“. 
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30 (Ferdinand Raimund, Sämtliche Werke, Hist.-krit. Säkularausgabe in sechs Bänden,
hrsg. von Fritz Brukner und Eduard Castle, Erster Band, Erster Teil, Wien [1934],
S. 128), vgl. Dorothy Prohaska, S. 40.

31 (Ferdinand Raimund, Sämtliche Werke, Erster Band, Erster Teil, S. 341)
32 (Ferdinand Raimund, Sämtliche Werke, Erster Band, Erster Teil, S. 8), vgl. Dorothy

Prohaska, S. 40, Anm. 2.
33 Ferdinand Raimund, Die Gesänge der Märchendramen in den ursprünglichen Verto-

nungen, S. XXIX f.
34 (Ferdinand Raimund, Sämtliche Werke, Erster Band, Erster Teil, S. 376).

Zur Aufführungspraxis im Wien des frühen 19. Jahrhunderts



Grundsätzlich ist zu sagen: Komische und ernste Rollen im selben
Stück in der Vorstadt sprachen eine jeweils andere Sprache – und
wurden zur Zeit der Entstehung wohl auch schauspielerisch anders
gespielt. Nur die komischen sprachen „lokal“, spielten auf bekannte Ört-
lichkeiten, lokale Ereignisse, Gebräuche etc. an. Gesangseinlagen wurden
meist von den komischen Figuren gesungen. Anspielungen kamen übli-
cherweise gebündelt in den Couplets vor, die oft aus dem Rollenkontext
heraustraten, wodurch Anliegen jenseits der fiktionalen Ebene tradiert
werden konnten und sie damit wohl auch besonders wirksam und
aktuell waren. Mit dem Wegfall des Parodistischen und der lokalen
Anspielungen bei Raimund verschwand auch das Quodlibet aus seinen
Werken. In der Gefesselten Fantasie ist der Übergang thematisiert, als
eben die Fantasie in Fesseln liegt, singt sie: „Entsetzlich, entsetzlich!
Wenn Phantasie so weit es bringt, daß sie ein Quodlibet gar
singt.“(II, 11) 

Regiebegriff und der Beruf des Regisseurs entstanden zuerst in Paris.
Jene Theater, die auf ein bestimmtes Genre spezialisiert waren und in
der Regel en suite spielten, boten auch gute Voraussetzungen für gedie-
gene Probenarbeit. Die Entwicklung beispielsweise in Deutschland und
Österreich erfolgte zeitversetzt, u. a. bedingt durch das Mehrspartensys-
tem in den kleineren Städten, durch mangelnde Spezialisierung und
durch das Repertoiresystem, was eine größere Probenanzahl und damit
Perfektion verhinderte. Raimund bot sich wiederholt an, neben Text
und Partitur, Skizzen der Dekoration (bzw. bestimmter neuralgischer
Szenen), Kostüme und Modelle der Maschinerie bestimmter Aktschlüsse,
manchmal auch mit Zugkleidern im Kleinen gegen zusätzliches Honorar
(aber vermutlich zum Selbstkostenpreis) zu liefern.35 Vielleicht ist das
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35 „Geschäfts- und Reisebriefe“ in: Ferdinand Raimunds Briefe, S. 333–504, sowie
Nachträge in: Ferdinand Raimunds Nachlaß, S. 274–282; „Briefe zum Werk“ in:
Raimunds Werke in zwei Bänden. Band II, hrsg. und eingel. v. Franz Hadamowsky,
Salzburg u. a. 1971, S. 486–523 sowie S. 526 f.                 
Zugkleider sind besonders in Zauberpossen verwendete Konstruktionen, mit denen
durch einen Riss oder Zug das Kleid plötzlich von der Trägerin abgerissen und sie
in einem völlig anderem Kleid sichtbar wird.
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bereits ein Vorgriff auf die der Pariser Entwicklung abgeschwächt und
zeitversetzt folgenden Versuche einer „mise en scéne“.

Im Jahr 1837 weist August Lewald, Herausgeber der Stuttgarter
Theaterzeitschrift Allgemeine Theater-Revue, in dem Beitrag In die Scene
setzen unter anderem auf die mehrfache Urheberschaft eines Theater -
ereignisses hin: Der Dichter solle auch dem Schauspieler, dem Maschi-
nisten, kurz allen Mitwirkenden, Gelegenheit geben, ihre Poesie zu ent-
falten, er solle die Domäne der Poesie nicht bloß für sich allein in
Anspruch nehmen.36

Grillparzer und Raimund liegen nur ein Jahr auseinander. Beim Ver-
schwender glaubte Raimund noch, eine lange Karriere vor sich zu haben;
Grillparzers Novitäten verstummten bald fürs aktuelle Theater. Es ist
der Nachwelt vorbehalten, die vorhandenen Texte aus ihrer jeweiligen
Zeit weiterzu„schreiben“.
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36 August Lewald, „In die Scene setzen“, in: Allgemeine Theater-Revue 3 (1838), hrsg.
v. August Lewald, Stuttgart und Tübingen 1837, S. 308.
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„Sie wirkten vor allem epochemachend durch die Belebung der Kunst
der Regie, durch ihre Gestaltung der Volksszenen, durch die Dekoratio-
nen und ihre hohe Meisterschaft, Stimmungen durch Licht, Farben und
Geräusche zu erzeugen.“1 Soweit die von Alfred Erck und Volker Kern
1999 in ihrem Ausstellungskatalog herausgearbeiteten Charakteristika
der „Meininger“ zwischen 1874 und 1890. Nach knapp 200 Jahren
zum Teil hochrangiger Musik- und Musiktheaterproduktion im Her-
zogtum Sachsen-Meiningen hatten Georg II. und seine dritte Gattin,
die ehemalige Hofschauspielerin Helene Freifrau von Heldburg,
zunächst das Schauspiel mehr oder minder in die eigenen Hände genom-
men, wobei der von Publikum, Presse und Forschung gern aufgegriffene
Mythos vom „Theaterherzog“ als dem Schöpfer und Lordsiegelbewahrer
der Meininger Inszenierungs-Prinzipien noch intensiver Diskussion
bedarf.2 Im Spannungsfeld zwischen Weimar und Bayreuth etablierte

Die Praxis der Bühnen- und Zwischenaktmusik 
bei den Theateraufführungen der „Meininger“ 

während der Regierungszeit 
Herzog Georgs II. von Sachsen-Meiningen (1866–1914)

Maren Goltz

1 Volker Kern und Herta Müller (Red.), Die Meininger kommen! Hoftheater und Hof-
kapelle zwischen 1874 und 1914 unterwegs in Deutschland und Europa, Meiningen
1999, S. 8.

2 Stellvertretend sei Paul Lindau erwähnt, 1895–1899 Intendant des Meininger Hof-
theaters, der in seiner fast 5-seitigen Huldigung von 1898 die gesamte Leistung der
„Meininger“ auf den Herzog fokussiert, einen Vergleich Georgs II. mit Cäsar herauf-
beschwört, die Freifrau auf die „Gefährtin“ reduziert und Ludwig Chronegk mit kei-
ner Silbe würdigt. Siehe Paul Lindau, Zur silbernen Hochzeit Sr. Hoheit des Herzogs
Georg II. von Sachsen-Meiningen und der Frau Helene Freifrau von Heldburg
18. März 1898, Meiningen 1898. Vgl. Hannelore Schneider und Alfred Erck,
Georg II. von Sachsen-Meiningen. Ein Leben zwischen ererbter Macht und künstlerischer
Freiheit, Zella-Mehlis und Meiningen 1997, S. 348–151. Petra Stuber möchte ich
an dieser Stelle dafür danken, dass sie mich auf das Desiderat der Schauspielmusik
bei den „Meiningern“ aufmerksam gemacht hat.
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man ein Kunstparadies, von dem aus in exakt bestimmbaren Zeiträumen
die profilierten Ensembles Hoftheater (1874–1890) und Hofkapelle
(1880–1914) durch Deutschland und Europa tourten und die Residenz-
stadt Meiningen in künstlerischer Hinsicht zu einem „european player“
mit beachtlichem Aktionsradius avancieren ließen. Wie das eingangs
erwähnte Zitat deutlich macht, hinterlässt die rezeptionsgeschichtliche
Diskussion um die über zehn Jahre von Ludwig Chronegk geleitete Mei-
ninger Theatertruppe bislang den Eindruck, es habe sich im Gegensatz
zur allgemein üblichen historischen Praxis um ein eher musikfernes
Theater mit höchstens geräuschhaften Anteilen gehandelt.3 Die bis dato
vernachlässigte Praxis der Bühnen- und Zwischenaktmusik bei den Mei-
ningern steht deshalb im Mittelpunkt der folgenden Ausführungen.4
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3 Siehe u. a. Robert Prölß, Das Herzoglich Meiningen’sche Hoftheater, seine Entwicke-
lung, seine Bestrebungen und die Bedeutung seiner Gastspiele. Ein Führer durch das
Repertoire der Meininger, Leipzig 1887; John Osborne, Die Meininger. Texte zur
Rezeption, Tübingen 1980; Steven DeHart, The Meininger Theater 1776–1926, Ann
Arbor 1981; Kern und Müller, Die Meininger kommen! Immerhin berührt der Ber-
liner Journalist und Schriftsteller Hans Herrig das Thema Zwischenaktmusik, ohne
ihm jedoch eine Funktion innerhalb des theatralen Gesamtereignisses zuzubilligen.
Hans Herrig, „Die Meininger“, ihre Gastspiele und deren Bedeutung für das deutsche
Theater, Dresden 1879, S. 17. Petra Stuber erwähnt die Praxis ebenfalls. Vgl. Petra
Stuber: Kleists „Käthchen“ in der Inszenierung des Meininger Hoftheaters 1876, in:
KJb 2001, S. 184. Detlef Altenburg macht darauf aufmerksam, „daß Schauspielmu-
sik ein integraler Bestandteil der abendländischen Theatergeschichte ist“. Detlef
Altenburg, Von den Schubladen der Wissenschaft. Zur Schauspielmusik im klas-
sisch-romantischen Zeitalter, in: „Denn in jenen Tönen lebt es“. Wolfgang Marggraf
zum 65. Geburtstag, hrsg. von Helen Geyer, Michael Berg, Matthias Tischer,
Weimar 1999, S. 427.

4 Im Sinne einer quellennahen Beschreibung wird statt der Begriffe Inzidenz- und
Rahmenmusik mit den in Meiningen verwendeten Begriffen Bühnen-, Zwischenakt-
und Schauspielmusik gearbeitet. Bühnenmusik im engeren Sinne bezieht sich nach
Altenburg auf das Sprechtheater, als „Bezeichnung für die im Zusammenhang mit
dem Bühnengeschehen als Bestandteil der äußeren oder Ausdruck der inneren
Handlung aufgeführte Musik“, die u. a. Lieder, Ständchen, Signale, Märsche und
Tanzmusik umfasst. Vgl. Detlef Altenburg, „Bühnenmusik“, in: MGG2 Sachteil 2,
Kassel u. a. 1995, Sp. 255 f. Vgl. auch ders., Von den Schubladen der Wissenschaft,
S. 425–449. Unter dem weiter zu fassenden Begriff der Zwischenaktmusik werden
auch Ouvertüre und Schlussmusik subsumiert. Siehe außerdem ders., „Schauspiel-
musik“, in MGG2 Sachteil 8, Kassel u. a. 1998, Sp. 1036.
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Erste Weichen für die Meininger Theaterreform stellte Herzog
Georg II. bereits im Jahr seiner Regierungsübernahme 1866. Von Be -
ginn an entschlossen, sich auch auf künstlerischem Gebiet von seinem
Vater Herzog Bernhard II. abzugrenzen,5 wagte er sich an eine ambitio-
nierte Neuausrichtung des Schauspiels. Das noch im selben Jahr öffent-
lich postulierte Ziel der Schaffung einer deutschen Shakespeare-Bühne
in Meiningen war denn auch nicht ohne tief greifende Konsequenzen
für das Theaterleben in der Werrastadt vorstellbar. Die erforderliche
Kräfteverlagerung wies freilich eine unverkennbar persönliche Note auf,
bedurfte sie doch ausgerechnet der Aufgabe des vom Vater mit Hingabe
gepflegten Opernbetriebes. So schrieb Rossmann Ende 1866 im Jahr-
buch der Deutschen Shakespeare-Gesellschaft: „Ueberhaupt soll zu -
nächst das recitierende Schauspiel ausschliesslich gepflegt werden, und
um die Bühne für die zahlreicher und sorgfältiger anzustellenden
Proben frei zu haben, hat man sich entschlossen, die Oper einstweilen
ganz aufzugeben und dafür eine Reihe historischer Concerte eintreten
zu lassen.“6

Soweit die Konzeption. Allzu oft übersehen werden bei der Diskus-
sion um die spezifische Qualität des Meininger Theaters jener Zeit
neben dem vielseitigen Spielplan in der Werrastadt Aspekte der histori-
schen Aufführungspraxis des Theaters im 19. Jahrhundert, nämlich das
generelle Vorhandensein musikalischer Anteile im sogenannten „recitie-
renden Schauspiel“. Einerseits ließ sich die Reichhaltigkeit des Meininger
Spielplanes nämlich keineswegs auf das „recitierende Schauspiel“ der
Gastspiele reduzieren, denn die beim Publikum beliebten Possen, Sing-
spiele und Operetten standen weiterhin auf dem Spielplan. Andererseits
dürfen ebenso wenig die strukturellen Mischformen außer Acht gelassen
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5 Dass der junge Herzog damit einige Mühe gehabt haben dürfte, wird u. a. an der
spätestens 1846 erfolgten Einrichtung eines „Shakespeare-Saales“ im Schloss Elisa-
bethenburg deutlich. Vgl. Fourierbuch 1845–1848, in: Thüringisches Staatsarchiv
Meiningen (ThStAMgn.), Hofmarschallamt 1380, Eintragung Sonntag,
22. März 1846. Für den Hinweis danke ich Prof. Dr. Alfred Erck.

6 W. Rossmann, Über die Shakespeare-Aufführungen in Deutschland, in: Jahrbuch
der Deutschen Shakespeare-Gesellschaft 2 (1866), S. 299.
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werden, die das sogenannte Sprechtheater der damaligen Zeit grundsätz-
lich ausmachten. Im Unterschied zur heutigen Praxis bildeten die Büh-
nen- und Zwischenaktmusiken bis weit ins 19. Jahrhundert hinein
einen wesentlichen Bestandteil der Aufführung von Dramen. Heute ist
es fast nicht mehr vorstellbar, dass noch in der ersten Hälfte des 19. Jahr-
hunderts bei einer Schauspielvorstellung während der gesamten Vorstel-
lung ein Orchester im Orchestergraben saß.7

Die personelle Verantwortlichkeit für die Bühnen- und Zwischenakt-
musiken am Meininger Hoftheater lag während Georgs Regierungszeit
in der Hand des Musikdirektors. Für dieses Amt ausgewählt wurden in
der Regel sehr erfahrene Kapellmitglieder. So war der Klarinettist Wil-
helm Reif 8 (1868–1888) bereits 13 Jahre Mitglied des Ensembles, der
Klarinettist Richard Mühlfeld (1888–1907) 15 Jahre, der Violinist Al -
phons Abbass (1907–1911) 30 Jahre und der Violinist August Funk
(1911–1919) sogar 39 Jahre.

Wilhelm Reifs Ernennung durch Herzog Georg II. erfolgte 1868,
nachdem das Amt seit dem Tod Johann Andreas Zöllners im Jahr 1862
für 6 Jahre unbesetzt geblieben war, zunächst als „Titular-Musikdirek-
tor“, bis er am 2. April 1877 zum „wirklichen Musikdirektor“ ernannt
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7 Vgl. Arne Langer, Nur eine „Gewohnheit“? Der Zwischenakt in der Schauspiel-
musik der 1820er Jahre, in: Carl Maria von Weber und die Schauspielmusik seiner
Zeit. Bericht über die Tagung der Carl-Maria-von-Weber-Gesamtausgabe in der Staats-
bibliothek Berlin – Preußischer Kulturbesitz am 26. und 27. November 1998, hrsg.
von Dagmar Beck und Frank Ziegler (= Weber-Studien Bd. 7), Mainz u. a. 2003,
S. 243.

8 Der aus einem Dorf bei Meiningen stammende Wilhelm Reif (1832–1890) war seit
1855 Klarinettist in der Meininger Hofkapelle. Seinen Militärdienst leistete er bei
der Regimentskapelle des alten Regiments. Die Förderung durch Herzog Bernhard II.
ermöglichte ihm u. a. Klarinettenstudien bei Karl Bärmann sowie Kompositionsun-
terricht in München. Vgl. ThStAMgn., Hofmarschallamt 2396. Neben der am 18.
und 25. März 1860 in Meiningen aufgeführten romantischen Oper Abu Said ist die
Oper Die Vehmrichter überliefert, außerdem Sinfonien, Ouvertüren, eine Suite für
Orchester, Festmärsche, Konzertstücke für Soloinstrumente, Solowerke für Klavier
und Lieder.
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wurde.9 Ab 1. April 1878 erhielt Reif dafür eine jährliche Zulage von
250 Mark aus dem Theateretat.10 Die Situation in den Jahren 1868 bis
1877 liegt nahezu gänzlich im Dunkeln, weil sich der vom Herzog für
die Arbeit in Liebenstein entnommene Beginn der Personalakte nicht
wieder dort einfand.11 Bemerkenswert ist nicht nur, dass sich Reifs
Amtszeit nahezu gänzlich mit der Reisezeit des Meininger Schauspiels
deckt. Festzuhalten ist für den untersuchten Zeitraum auch die Zusam-
menarbeit der Meininger Hofkapelle mit dem Musikchor des sogenann-
ten alten Meininger Regiments sowie mit dessen Nachfolger, dem Mili-
tärchor des 1867–1918 in Meiningen stationierten Thüringischen
Infanterieregiments Nr. 32.12
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9 Brief Herzog Georg II. von Sachsen-Meiningen an Hofmarschall Stein,
16. März 1877. In: ThStAMgn., Hofmarschallamt 2396. Herzog Georg II. ergänzte:
„Ich wollte dies schon nach dem letzten Berliner Gastspiel thun, unterließ es aber
damals aus Rücksicht für Sie, weil Sie damals der Ansicht waren, er habe bei seinem
Weggange nach Berlin gegen Sie gefehlt.“ Gemeint ist das vom 1. Mai bis 18. Juni
dauernde Gastspiel im Berliner Friedrich-Wilhelmstädtischen Theater. Siehe Paul
Richard, Chronik sämmtlicher Gastspiele des Herzoglich Sachsen-Meiningen’schen Hof-
theaters während der Jahre 1874–1890, Leipzig 1891, S. 4.  
1869 erklang erstmals eine Zwischenaktmusik aus der Feder von Wilhelm Reif. So
gelangte in Oskar Freiherr von Redwitz’ Philippine Welser am 7. November 1869 als
Zwischenakt u. a. Wilhelm Reifs Feodoren-Marsch zur Aufführung.

10 Brief Hofmarschallamt an Wilhelm Reif, 11. April 1878. In: ThStAMgn., Hofmar-
schallamt 2396.

11 Ebd.
12 Das in Meiningen stationierte Regiment umfasste 1773 60 Mann. 1827 erfolgte die

Erhöhung auf 4 in einem Bataillon zusammengefasste Kompanien, 1849 die Aufsto-
ckung auf 6 Kompanien sowie 1855 die Verstärkung auf 2 Füsilierbataillone. Durch
den Gothaischen Erbvertrag von 1826, welcher die Hinzugewinnung des größten
Teils des vormaligen Herzogtums Hildburghausen, des Fürstentums Saalfeld sowie
einiger kleinerer Gebiete zur Folge hatte, vergrößerte sich die Landfläche des Her-
zogtums auf mehr als das Doppelte (2500 km2). Danach richtete sich die Größe des
Militärkontingentes für den Deutschen Bund. Nach der Militärkonvention
von 1867 wurde das I. Bataillon des preußischen, aus Mainz herangeführten Infan-
terieregiments Nr. 32 in Meiningen stationiert, ihm folgte später das II. Bataillon.
Siehe Dieter Zeigert, Militärbauten in Thüringen. Studien zu Kasernenanlagen in
Mitteldeutschland seit der Verabschiedung der Wehrverfassung des Deutschen Bun-
des 1821, in: Arbeitshefte des Thüringischen Landesamtes für Denkmalpflege 2 (1998),
S. 65–69.

Die Praxis der Bühnen- und Zwischenaktmusik der „Meininger“



Ein gewichtiger Grund für die bisherige Fehleinschätzung des musi-
kalischen Anteils an der Theaterpraxis der „Meininger“ in dem zu unter-
suchenden Zeitraum ist u. a. in der komplexen, nicht ohne Weiteres
zugänglichen und „lesbaren“ Quellenlage zu suchen. So lässt etwa die
Meininger Rezensionen-Sammlung bis auf drei Ausnahmen von der bri-
tischen Insel nahezu jegliche Äußerungen über die Thematik vermis-
sen.13 Im Folgenden werden die gedruckten Theaterzettel, die vollstän-
dig erhaltenen historischen Kataloge der Hofkapellbibliothek, die
Korrespondenz Georgs II. mit Hofkapellmeistern, Akten der Hofkapelle
sowie verschiedene überlieferte Musikhandschriften bezüglich ihrer Aus-
sagefähigkeit zur Verwendung von Zwischenaktmusik, der Fortführung
traditioneller Schauspielmusik und dem Einsatz eigens komponierter
bzw. arrangierter Bühnenmusik diskutiert.

Grundsätzlich sind die gedruckten Theaterzettel als Quelle bezüglich
der erklungenen Zwischenaktmusik nur zum geringen Teil bzw. bezüg-
lich der eingesetzten Bühnenmusik und der ausführenden Musiker über-
haupt nicht aussagekräftig. Zwar liefern die Zettel die detaillierte
Beschreibung der Verantwortlichkeit für einzelne theatrale Effekte – so
heißt es auf dem Theaterzettel zum Käthchen von Heilbronn vom
7. Januar 1877 (Theaterzettel aus den Beständen der Meiniger Museen)
beispielsweise: „Die Decorationen sind vom Hofdecorationsmaler
M. Lehmann in Pesth gemalt. Der Einsturz des brennenden Schlosses
ist vom Obermaschinenmeister Carl Brandt aus Darmstadt eingerichtet.
Die electrischen Apparate sind von Hugo Bähr aus Dresden gefertigt.
Die Costüme nach alten Bildern“ – Zwischenaktmusiktitel sind den
Theaterzetteln aber lediglich in den Zeiträumen von 1866 bis 1871
sowie von 1891 bis 1914 zu entnehmen.
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13 Ausführliche Rezensionen des „Daily Telegraph“ (6. Juli 1881), von „The Times“
(7. Juli 1881) sowie einer nicht näher bezeichneten Zeitung beleuchten die musika-
lische Ausführung von Pius Alexander Wolffs Preciosa durch Chor und Orchester
unter der Leitung von Wilhelm Reif Anfang Juli 1881 im Royal Theatre Drury
Lane. Zum „musikalisch ansprechenden“ Bardenchor in der Meininger Inszenierung
von Kleists Hermannsschlacht äußert sich außerdem lediglich R. E. in der Volkszei-
tung Berlin vom 18. April 1875.
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Während auch in der verbleibenden Zeit grundsätzlich von deren
Fortführung auszugehen ist, markierte Hans von Bülows Amtszeit als
Intendant der Hofkapelle die Infragestellung und in der Folge den zeit-
weiligen Verzicht auf die Zwischenaktmusik. Dem aus dramaturgischen
und sozialen Gründen erklärten Gegner der Praxis misshagte die Sonder-
stellung seines als ordentliches Mitglied des Meininger Hoftheaters
geführten Musikdirektors ohnehin.14 Schon in seinem konzeptionellen
Brief vom 1. März 1880 schrieb er bezüglich Besetzungsfragen der
40 Kapellmitglieder an den Herzog: „Der Musikdirektor ist gewißerma-
ßen wohl Direktor Chronegks Vasall. In diesem Falle geruhen
Ew. Hoheit Höchst dero Intendanten als vierzigsten zu rechnen, der
gern bereit ist, alternirend mit dem Kapellmeister bei modernen
Stücken Harfenparthien auf dem Piano zu übernehmen u. sonst auszu-
halten.“15 Konnte er mit dem Klarinettisten Reif vermutlich nahezu
nicht rechnen, mokierte sich Bülow von Beginn an über dessen dirigen-
tische Fähigkeiten.16 Das Interregnum bei der Ausführung der Zwi-
schenaktmusik zu Jahresanfang 1881 kommentierte er denn auch mit
den Worten „heaven, highness thanks!“.17 Während u. a. die Briefe vom
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14 Richard, Chronik sämmtlicher Gastspiele, S. 159.                 
Wie bereits in München, wurde im Laufe der Saison 1877/78 auch in Hannover die
Zwischenaktmusik im Schauspiel weggelassen und dem klassischen Drama stattdes-
sen eine Ouvertüre vorangestellt, die Bülow häufig selbst dirigierte. Siehe Hans von
Bülow, Briefe und Schriften, hrsg. von Marie von Bülow, Bd. 6, Leipzig 1904,
S. 475 f. Bülow prägende Musiker wie Liszt und Wagner sahen in der Zwischenakt-
musik bereits um 1855 einen „,Sklavendienst‘, der dem Kunstrang von Musik in kei-
ner Weise gerecht sei.“ Vgl. Altenburg, „Schauspielmusik“, Sp. 1044. Siehe auch
Franz Liszt: Keine Zwischenakts-Musik! (1855), in: Ders., Gesammelte Schriften,
hrsg. von Lina Ramann. Bd. 3/1. Leipzig 1881, S. 136–150.

15 Brief Hans von Bülow an Herzog Georg II, 1. März 1880. In: ThStAMgn., Hausar-
chiv 1264, 5.

16 Vgl. Brief Hans von Bülow an Herzog Georg II, 2. Januar 1880. In: ThStAMgn.,
Hausarchiv 1264, 3.  
Ab dem Frühjahr 1884 überschnitten sich die Gastspielreisen der Hofkapelle zuneh-
mend mit den Tourneen des Hoftheaters. Vgl. Richard, Chronik sämmtlicher Gast-
spiele, S. 159; Kern/Müller, Die Meininger kommen!, S. 95 f.

17 Brief Hans von Bülow an Herzog Georg II, 17. Januar 1881. In: ThStAMgn., Haus-
archiv 1268, 3.
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24. September 1882 und vom 2. Februar 1883 die Fortsetzung der Zwi-
schenaktmusik nahelegen, erwirkte Bülow danach vermutlich einen
gänzlichen Verzicht.18 Jedenfalls unterrichtet vom Wiedereinsetzen
zumindest in den „Mayentagen“ erst ein Schreiben des Hofmarschalls
Freiherr von Roepert vom 15. August 1886. Demnach befahl der
Herzog ab der Spielzeit 1886/87 die Fortführung unter Reifs Leitung,
allerdings mit den Einschränkungen, dass „zu derselben Concertpiecen
unter keinen Umständen ausgewählt werden“ und dass die Musiker zu
wechseln hatten. „Concertmusik“ in den Zwischenakten sei vom Hofka-
pellmeister selbst zu dirigieren und auf den Theaterzetteln zu erwäh-
nen.19 Die Kritik an Reifs Amtsführung verstummte freilich auch nach
Bülows Weggang aus Meiningen nicht. 1888 beispielsweise trat die Hof-
kapelle mit Pius Alexander Wolffs Preciosa in Sankt Petersburg auf. In
Vorbereitung dieses Auslandsgastspiels ordnete Georg II. eine Probe mit
dem Musikdirektor, der Hofkapelle und den singenden Theatermitglie-
dern an und begründete seine Anordnung, es sei „[…] von Wichtigkeit,
daß mein Theatermusikdirector lerne, wie dirigiert werden muß und
daß unser Theaterchor richtig gedrillt werde“.20 Wenig erbaut forderte
er von Fritz Steinbach: „Wollen Sie auch dem Musikdirector Anleitung
geben, wie er sich beim Dirigieren zu benehmen habe. Es kommt mir
so vor, als dirigiere er nicht die Kapelle, sondern diese ihn.“21 Dass auch
Auswahl und Ausführung der Musiken nicht in jedem Fall den herzog-
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18 Vgl. die Briefe Hans von Bülows an Herzog Georg II. von Sachsen-Meiningen vom
24. September 1882 (Ebd., Hausarchiv 1275, 11), 2. Februar 1883 (Ebd., Hausar-
chiv 1277, 9).

19 Schreiben Hofmarschalls Freiherr von Roepert an das Hofmarschallamt, 15. Au -
gust 1886. In: ThStAMgn., Hofmarschallamt 810.

20 Brief Herzog Georg II. von Sachsen-Meiningen an Fritz Steinbach vom 15. Ja nu -
ar 1888, in: Historisches Archiv der Stadt Köln, B I. 1., 7.

21 Ebd. Auslassungen und Ergänzungen in eckigen Klammern von der Autorin.
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lichen Geschmack trafen, zeigt Jahre später u. a. Steinbachs Antwort auf
eine Missfallensbekundung des Herzogs.22

Hinsichtlich ihrer dramaturgisch-ästhetischen Funktion dürfte sich
die in Meiningen praktizierte musikalische Zwischenakt-Gestaltung in
der verbleibenden Zeit kaum von der an anderen Häusern im deutsch-
sprachigen Raum unterschieden haben. Laut dem Katalog „Entre-Acts“
der Hofkapellbibliothek standen dem Orchester Ende des 19. Jahrhun-
derts etwa 350 Werke unterschiedlicher Couleur zur Verfügung, ange-
fangen von Eugène Dejazets Leiden eines Choristen über die von Franz
Kronberger gesammelten Obersteyrischen Tänze bis hin zu Kompositio-
nen von Wilhelm Reif, Johann Strauß, Franz von Holstein und Adolf
Jensen.

Neben Zwischenaktmusik ist die Ausführung von traditioneller
Schauspielmusik zu konstatieren. So erklangen die jeweiligen Ouvertü-
ren von Hector Berlioz zu William Shakespeares König Lear (9. Febru -
ar 186823), von Robert Schumann zu Johann Wolfgang von Goethes
Hermann und Dorothea (11. Februar 1868) sowie von Niels W. Gade zu
Shakespeares Hamlet (31. Januar 1869). Ausschnitte bzw. die gesamten
Bühnenmusiken gelangten bei Produktionen von folgenden Komponis-
ten zur Aufführung: Christopher Hatton (König Richard II.)24, Ludwig
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22 Richard Mühlfeld hatte in Eizaguirres Drama Galeotto am 7. Februar 1888 zwei sei-
ner Bravourstücke vorgetragen: neben Spohrs Adagio aus einem der beiden Klarinet-
tenkonzerte c-Moll op. 26 sowie Es-Dur op. 57 Ferdinand Hillers Ständchen, die
Bearbeitung des Klavierstücks für Klarinette und Klavier. Mühlfeld, der vor dem
geschlossenen Vorhang hatte musizieren sollen, spielte auf Anordnung der Bühnen-
leitung offenbar aus einem Zimmer in Bühnennähe heraus und war im Zuschauer-
raum vermutlich kaum zu hören. Steinbach hielt im nachhinein „keines der beiden
in Betracht kommenden Stücke für den Einzel-Vortrag geeignet“ – Spohrs Adagio
sei zu monoton, Hillers Ständchen viel zu unbedeutend – und in Absprache mit der
Intendanz auch nur deshalb in Kombination vorstellbar, weil beide zusammen die
Dauer einer gewöhnlichen Zwischenaktmusik nicht überschreiten. Vgl. Brief Fritz
Steinbach an die Intendanz der Herzogl. Hofkapelle, 10. Februar 1888, in: Histori-
sches Archiv der Stadt Köln, B I. 1., 7.

23 Die im Folgenden angeführten Aufführungsdaten beziehen sich auf die erste Mei-
ninger Aufführung des jeweiligen Werkes.

24 Bei der Premiere am 5. Januar 1868 ist auf dem Theaterzettel vermerkt: „Mit dazu
gehörender Musik“.

Die Praxis der Bühnen- und Zwischenaktmusik der „Meininger“



van Beethoven (Goethes Egmont), Anton Radziwill, Peter Joseph von
Lindpaintner und Charles Gounod (Goethes Faust), Felix Mendelssohn
Bartholdy (Shakespeares Sommernachtstraum), Carl Maria von Weber
(Pius Alexander Wolffs Preciosa), Peter Joseph von Lindpaintner (Fried-
rich Schillers Lied von der Glocke), Giacomo Meyerbeer (Michael Mey-
erbeers Struensee) sowie Adolph Müller (Johann Nestroys Lumpacivaga-
bundus). Ähnlich musikdramaturgisch untersetzt war nachweislich die
Vorstellung von Heinrich von Kleists Käthchen von Heilbronn am
5. Dezember 1869, in der Ausschnitte aus Wilhelm Reifs Vehmrichter
erklangen (Daten von den Theaterzetteln aus den Beständen der Mei-
ninger Museen)

Bezüglich der Frage der Meininger Bühnenmusiken erweist sich eine
in der Sammlung Musikgeschichte der Meininger Museen überlieferte
Mappe mit Abschriften (Partitur) der von Wilhelm Reif komponierten
und eingerichteten Bühnenmusiken als besonders aufschlussreich.25 Bei
den 20 Werken handelt es sich nahezu um das gesamte Reise-Repertoire
der „Meininger“:26

Björnstjerne Björnson Maria von Schottland
George Gordon Byron Marino Faliero
Arthur Fitger Die Hexe
Franz Grillparzer Die Ahnfrau
Karl Gutzkow Uriel Acosta
Heinrich von Kleist Die Hermannsschlacht
Molière Der eingebildete Kranke
Albert Lindner Die Bluthochzeit
Friedrich Schiller Wallensteins Lager
Friedrich Schiller Die Piccolomini
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25 Wilhelm Reif, Zwanzig Bühnenmusiken, Abschrift, Meiningen 1895. Meininger
Museen, XI/5-301/Nhs 779. In der Landesbibliothek Coburg sind Partituren
und/oder Stimmen der Reif’schen Bühnenmusiken zu den Räubern, zum Vehmrich-
ter sowie zur Jungfrau von Orleans erhalten. Siehe Rudolf Potyra, Die Theatermusi-
kalien der Landesbibliothek Coburg, Katalog, 1. Halbband, München 1995, S. 269,
sowie ebd. 2. Halbband, S. 462. 

26 Kern/Müller, Die Meininger kommen!, S. 88.

Maren Goltz



Friedrich Schiller Wallensteins Tod
Friedrich Schiller Die Braut von Messina
Friedrich Schiller Die Räuber
Friedrich Schiller Fiesco
Friedrich Schiller Die Jungfrau von Orleans
Friedrich Schiller Wilhelm Tell
William Shakespeare Julius Cäsar
William Shakespeare Maria Stuart
William Shakespeare Kaufmann von Venedig
William Shakespeare Ein Wintermärchen

Die enthaltende Notenhandschrift weist zahlreiche Benutzungsspuren
auf, darunter agogische Eintragungen und Zeitangaben.27 Wiederholt
wird an der Partitur deutlich, dass die musikalischen Ereignisse exakt auf
die Meininger Inszenierung abgestimmt waren. So sollte am Beginn des
1. Aufzugs vom Kaufmann von Venedig eine 16-taktige italienisch anmu-
tende Weise für Streichquartett wiederholt werden, bis Antonio die
Worte sprach: „Fürwahr ich kenn’ mich kaum selbst mehr!“28 Das auf
die Melodie von Gaudeamus igitur gesungene Räuberlied im 4. Akt der
Räuber wurde laut Anweisung „bei den Meiningern nur einstimmig und
möglichst wild gesungen. Die erste Strophe bei geschlossenem, die 2te
bei offenem Vorhange.“29

Charakteristisch für die musikalisch-sinnliche Impulse setzenden
Meininger Bühnenmusiken ist u. a. ihre Kürze. Keines der Stücke dau-
erte länger als ca. 2 Minuten. Die Bandbreite der Musiken reicht vom
„Realitätszitat“30, etwa unisono gesungenen Soldaten-Liedern, Signalen,
Märschen, Trommelwirbeln und einem für Bläser und eine Viola besetz-
ten Walzer der böhmischen Bergmusikanten im Wallenstein, bis hin zur
Schaffung einer eigenen Sphäre31, zu z. B. dem musikalischen Morgen-
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27 Reif, Zwanzig Bühnenmusiken, S. 21.
28 Ebd., S. 28.
29 Ebd., S. 49.
30 Altenburg, „Schauspielmusik“, Sp. 1037.
31 Ebd., Sp. 1038.
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erwachen am Beginn des 2. Aktes des Wintermärchens32. Neben diesen
für das Publikum leicht verständlichen koloristischen Elementen verar-
beitete Wilhelm Reif mit Vorliebe Bekanntes. So erklang in den Piccolo-
mini Schuberts Schiller-Vertonung Des Mädchens Klage (op. 58,
3/D 191) in einer Fassung für Streichquartett und Gesang33, im 5. Akt
des Kaufmanns von Venedig die anonyme Weise aus dem 15. Jahrhundert
Alta trinita beata in der Besetzung für Streichquartett34, in der Braut von
Messina die Giovanni da Palestrina zugeschriebene Motette Adoramus
Te Christe35 und in den Räubern Schuberts Hektors Abschied op. 58 Nr. 1
(D 312)36. Immer wieder wird zudem deutlich, dass hinsichtlich der
Werkauswahl großer Wert auf Originalität bzw. deren Anmutung gelegt
wurde. So ist der in Maria Stuart für Bläser und kleine Trommel
besetzte Hexenmarsch der musikalisch doch recht zahmen Hexe mit der
Bemerkung „(Historisch)“ überschrieben. Dazu wird erläutert: „So
genannt, weil er bei den Hexenverbrennungen in alter Zeit in England,
mit dem dazu gehörenden Text: ‚Sie hat einen Schlitz im Unterrock‘
gespielt wurde. Auch bei der Hinrichtung von Maria Stuart wurde er,
ihr zum Schimpfe, gespielt.“37. Zu dem exotisch klingenden Arabischen
Marsch beim Auftritt des Prinzen von Marocco im Kaufmann von Vene-
dig ist notiert: „Dieser Marsch ist Original. Er wurde bei Eröffnung des
Suez Canals von einem arabischen Musiker gespielt.“38

Die Ausführung der Zwischenaktmusik lag in Meiningen traditionell
in den Händen der durch Militärmusiker des in Meiningen stationierten
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32 Reif, Zwanzig Bühnenmusiken, S. 58 f.
33 Ebd., S. 8 f.
34 Ebd., S. 31 f.
35 Ebd., S. 39 f.
36 Ebd., S. 45 f.
37 Ebd., S. 22 f.
38 Ebd., S. 29. Es ist nicht ausgeschlossen, dass Vertreter des Hauses Sachsen-Meinin-

gen bei den Festlichkeiten zur Eröffnung des Kanals am 17. November 1869 anwe-
send waren, denn die Eröffnung fand im Beisein vieler Fürsten und vieler geladener
Europäer statt.
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Regiments verstärkten Hofkapelle.39 1867, im Zuge der Auflösung des
Herzoglich Sachsen-Meiningischen Infanterieregiments samt dessen
Musikkorps sowie der Stationierung des 32. Thüringischen Infanterie -
regiments, gab Herzog Georg II. der Forderung von Hofkapellmeister
Emil Büchner nach, für die der Hofkapelle für Zwischenaktmusik,
Orchesteraufführungen und kleine Konzerte potenziell entgehenden
Substitute 13 zum Teil pensionierte Musiker der alten Regimentsmusik
zu engagieren.40 Wie der ausdrücklichen Erwähnung zu entnehmen ist,
agierte man im Rahmen der Schauspiel-Aufführungen offenbar nur aus-
nahmsweise mit großem Orchester, so beispielsweise anlässlich der
Geburtstagsfeier von Herzog Georg II. am 2. April 1882, wobei man
„mit großem Orchester unter persönlicher Leitung des Intendanten“ der
Weber’schen Bühnenmusik zu Wolffs Preciosa ein brillantes Zwischen-
akt-Programm zur Seite stellte.41 Außer im Fall von Schauspielmusik
griff man ansonsten wohl auf arrangierte Zwischenaktmusik zurück.42

Über die Realisierung der Bühnenmusik im Untersuchungszeitraum
geben die Rechnungsbücher im Abschnitt Vorstellungskosten, Cap. 7
„Den Choristen u. Statisten“, Auskunft. Nach 1867 werden mit Exner,
Franz, Maasgruber, Wilhelm Muth sowie Richard Mühlfeld Mitglieder
des neu stationierten Musikkorps des 32. Thüringischen Infanterieregi-
ments als Ausführende benannt, bevor ab 1880 nur noch von den von
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39 Die Unterstützung der Militärmusik bei der Hofkapelle und der Harmoniemusik
lässt sich bis in das Jahr 1833 zurückverfolgen, wo eine Klage über die fehlende Ver-
gütung für die Dienstleistungen erfolgte. Vgl. Niederschrift Manderode, 21. Novem-
ber 1833, in: ThStAMgn., Hofmarschallamt 1780, Bl. 2.

40 Schreiben Georgs II. von Sachsen-Meiningen an die Hoftheater- und Hofkapell-
Intendanz, 5. November 1867. In: ThStAMgn., Hofmarschallamt 1780. Der auf
insgesamt 40 Musiker angewachsenen Hofkapelle gestattete der Herzog in dringen-
den Fällen Anfragen beim Musikkorps des 32. Thüringischen Infanterieregiments.

41 Nach der zu Beginn erklungenen Jubel-Ouvertüre spielte Mühlfeld im 1. Zwischen-
akt das Adagio aus Webers Klarinettenkonzert op. 73. Im 2. Zwischenakt wurde die
Aufforderung zum Tanz op. 65 in der Instrumentierung von Hector Berlioz gegeben,
im 3. Zwischenakt erklangen die Ungarischen Tänze von Johannes Brahms.

42 Vgl. Brief Hans von Bülow an Herzog Georg II. von Sachsen-Meiningen, 24. Sep-
tember 1882, in: ThStAMgn., Hausarchiv 1275, 11.
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Reinhold Olbrich (ab 1882)43, Ferdinand Liepe (ab 1894)44 oder auch
vertretungsweise Karl Müllich45 geleiteten „Mitgliedern der hiesigen
Militair-Kapelle“, vom „Musik-Corps des Infanterie-Regiments No. 32“
o. Ä. die Rede ist. Während bis zu seiner Pensionierung 1867 Militär-
musikmeister Gotthard Kützing46 als Musikdirektor für das Einstudieren
und Ausbilden der zur Mitwirkung in der Hofkapelle herangezogenen
Militärmusiker zuständig gewesen war, ging die Verantwortlichkeit ab
1868 an Wilhelm Reif über. Darüber hinausgehende instrumentale Dar-
bietungen, etwa durch den Gitarristen Thomas sowie den Gitarre spie-
lenden Karl Müllich und den Zitherspieler Ernst Creutzburg, wurden
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43 Der Klarinettist und Violoncellist Reinhard Olbrich (1849–1894) war als Militär-
musiker am Deutsch-Französischen Krieg 1870/1871 beteiligt und kam 1876 als
Dirigent des Militärchors des Thüringischen Infanterieregiments Nr. 32 nach Mei-
ningen. Siehe Maren Goltz, Musiker-Lexikon des Herzogtums Sachsen-Meiningen
(1680–1914), Meiningen 2008, <http://www.db-thueringen.de/servlets/Derivate-
Servlet/Derivate-14268/goltz_musikerlexikon.pdf>, April 2008.

44 Der Hautboist und Komponist Ferdinand Liepe (1866–1915) war Hautboist beim
Elisabetka-Regiment in Spandau, königlich preußischer Musikdirigent, Obermusik-
meister, ab 1894 Kapellmeister beim Militärchor des Thüringischen Infanterieregi-
ments Nr. 32 in Meiningen. Siehe ebd.

45 Der Cornettist, Waldhornist, Violinist Karl Müllich (1838–1923) nahm Musikun-
terricht bei Leonhard Mühlfeld in Salzungen, diente als Cornettist (Es-Piccolo) bei
der Militärmusik des alten Meininger Regiments und wechselte 1867–1897, infolge
der Zusicherung durch Herzog Georg II. von Sachsen-Meiningen, die aus dem Mili-
tärdienst entlassenen Militärhornisten „durch weitere Verwendung bei der Hofka-
pelle gegen Noth zu schützen“, als 2. Waldhornist in die Meininger Hofkapelle.
Müllich wurde am 1. Januar 1868 zum Hofmusikus und später zum Kammermusi-
kus ernannt. Er war ab 1867 Mitglied der Liebensteiner Kurkapelle, gehörte dem
von Leinhos geleiteten Meininger Waldhorn-Quartett an, das u. a. Konzertreisen
durch Thüringen und Bayern machte, war Mitglied im Bayreuther Festspielorchester
und leitete öfter in Vertretung die Bühnenmusiken des Meininger Hoftheaters, so
u. a. vom 11. Januar bis 4. März 1906 sowie vom 28. Oktober bis 25. Dezem-
ber 1906 und vom 13. Januar bis 11. April 1907 sowie vom 10. November bis
28. Dezember 1907. Siehe ebd.

46 Vgl. ThStAMgn., Hofmarschallamt 869, 1780, 2185.
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separat aufgeführt und honoriert.47 Erst die zum 15. Mai 1911 ergange-
nen Dienstvorschriften für die Hofkapelle verpflichteten die Orchester-
mitglieder auch zur Mitwirkung bei der Bühnenmusik, was jedoch auch
keine Garantie für eine andere Praxis war.48

Da man in Meiningen froh war, sich 1866 vom reinen Opernfach
samt dessen Sängern getrennt zu haben,49 und der vielbegabte singende
Schauspieler vom Format eines Ludwig Wüllner auch hier eine Ausnah-
meerscheinung blieb,50 wurden die fälligen Gesangspartien unter mehr
oder minder großen Mühen von stimmlich begabteren Schauspielern
selbst bewerkstelligt bzw. von eigens engagierten Sängern und Sängerin-
nen wie „Sondheimer u. Cons.“ (1869–1872), „Authenrieth u. Cons.“
(1869–1875), „Helmrich & Gen.“ (1884–1891), „Hermann & Gen.“
(1888–1900), „Rehs & Gen.“ (1895–1899), „Menzel & Gen.“ (1899
bis 1900), „Langguth & Gen.“ (1899–1903) übernommen. Später ver-
zichtete man auf die namentliche Nennung der Beteiligten.
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47 ThStAMgn., Neueres Rechnungswesen II, Hoftheater 1a, 1881, S. 97, ebd. 1882,
S. 75.      
Gitarre spielend trat der vielseitig begabte Müllich u. a. 1897 in Franz von Schönt-
hans Lustspiel Die goldene Eva und 1900 in Franz Grillparzers Drama Die Ahnfrau
auf.         
Creutzburg trat nachweislich in den Jahren 1884–1899 regelmäßig als Zitherspieler
in den Bühnenmusiken des Meininger Hoftheaters auf, darunter in Ludwig Gang-
hofers Volksschauspiel Der Hergottschnitzer, Carl Morres Volksstück s’ Nullerl, Gus-
tav von Mosers Schwank Reif-Reiflingen, Carl Immermanns dramatischem Gedicht
Das Trauerspiel in Tirol und Ludwig Ganghofers Drama Die Kreuzelschreiber.

48 Die Nichteinhaltung der Vorschrift beklagte Hofmarschall von Roeder in seinem
Schreiben an die Intendanz der Herzoglichen Hofkapelle vom 26. November 1917,
woraufhin der Herzog nochmals befahl, „daß alle Musik für Herzogl. Hoftheater
durch die Hofkapellmitglieder auszuführen, und daß die Ausgabe für etwa zu stel-
lende Ersatzmusiker auf Kosten der Hofkapelle zu erfolgen hat“. Vgl. ThStAMgn.,
Hofmarschallamt 823, S. 126 f.

49 Der Herzog schrieb anlässlich der Fidelio-Proben 1891 an Chronegk: „Gott sei
Dank, daß wir hier keine Oper haben. Ich würde mich über die Sänger u[nd] Sän-
gerinnen halb tot ärgern.“ Vgl. Brief Herzog Georg II. von Sachsen-Meiningen an
Ludwig Chronegk, 7. Januar 1891, in: ThStAMgn., Hausarchiv 227.

50 Siehe Schneider/Erck, Georg II. von Sachsen-Meiningen, S. 497.
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Hinsichtlich der Praxis der Bühnen- und Zwischenaktmusik auf den
Reisen ist den Rechnungsbüchern im „Cap. I. Gagen“ zu entnehmen,
dass Wilhelm Reif den Großteil der Gastspiele begleitete, um die Aus-
führung der Bühnen- und Zwischenaktmusik zu betreuen.51 Das
„Cap. VIII. Vorstellungskosten“ belegt indessen, dass die ausführenden
Musiker, entweder über die Theater oder als einzelne Musiker, vor Ort
engagiert wurden.52 Gegen 40 Prozent der Einnahmen hatte beispiels-
weise der Direktor des Londoner Theatre Drury Lane im Juli 1881 u. a.
die Bühnen- und Zwischenaktmusik für Wolffs Preciosa zu stellen.53

Ausnahmsweise wurde bei diesem in Richtung Singspiel bzw. Oper ten-
dierenden Werk54 von den Rezensenten des „Daily Telegraph“ und der
„The Times“ auch die musikalische Ausführung durch Chor und
Orchester unter der Leitung von Wilhelm Reif ausführlich bespro-
chen.55 Demnach ließ laut „Daily Telegraph“ die „the musical represen-
tation“ des „increased orchestra“, „very little to desire“.56 Im Ganzen soll
die Aufführung sogar einer der größten Triumphe der deutschen Saison
gewesen sein.57

Während für die Leitung der Orchesterstücke bei den Vorstellungen
im Leipziger „Carola-Theater“ vom 4. bis 23. Juli 1882 beispielsweise
ein gewisser „Georg Behrens“58 und beim Barmen-Gastspiel im April
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51 Bezüglich der Deutschland-Tournee im Frühjahr des Jahres 1883 ist ein aufschluss-
reicher Brief überliefert. Vgl. Brief Wilhelm Reif an Unbekannt, 6. April 1883, in:
Stadtgeschichtliches Museum Leipzig, A/4514/2005.

52 Siehe ThStAMgn., Neueres Rechnungswesen II, Hoftheater, 1874–1890.
53 ThStAMgn., Neueres Rechnungswesen II, Hoftheater, Frühjahr 1881, S. 9.
54 Im Brief vom 8. Mai 1820 schrieb Weber an Brühl, die Komposition sei „ein schwer

und bedeutend Stück Arbeit, über eine halbe Oper“. Siehe Frank Ziegler: Die Pre-
ciosa von Pius Alexander Wolff und Carl Maria von Weber im Kontext der Brühl-
schen Theaterkonzeption, in: Beck/Ziegler, Carl Maria von Weber und die Schau-
spielmusik seiner Zeit, S. 209.

55 Am Schluss der Rezension von „The Times“ (7. Juli 1881) heißt es: „A final word
is due to Herr Reiff, the conductor, under whose leadership the orchestral as well as
the choral music was performed with excellent effect. The charming overture espe-
cially was given with spirit and delicacy.”

56 Rezension des Daily Telegraph, 6. Juli 1881.
57 Ebd.
58 ThStAMgn., Neueres Rechnungswesen II, Hoftheater, 4. bis 24. Juli 1882, S. 31.
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1883 ein „A. Schneider“ für die Bühnenmusik honoriert wurde,59 stellte
das Stadttheater Magdeburg dieselbe beim Gastspiel 1883.60 Auch das
im Bildbestand der Sammlung Musikgeschichte der Meininger Museen
befindliche Foto des als Wallenstein’scher Dragoner-Trompeter aufge-
tretenen Breslauer Hornisten Theodor Groshek erhärtet die These vom
Engagement der Musiker vor Ort.61

Vermutlich verhielt es sich mit den sängerischen Leistungen anders.
Jedenfalls wurde an Solisten beim Londoner Gastspiel namentlich das
Meininger Ensemble-Mitglied Pauline Schweighofer in der Rolle der
Preciosa hervorgehoben. Sie „sang the song to which reference has
already been made with appropriate simplicity and charming expression.
Nothing could have been better than the effect of the little piece, as the
singer warbled it unaffectedly from her seat among the rocks far up the
stage, to the soft accompaniment of flute and horns stationed behind the
scenes.“62

Auch der aufwendige Theaterchor der Preciosa bestand ausnahmslos
aus Meiningern, denn der Kritiker des „Daily Telegraph“ schrieb: „The
perfomance of the music showed that the Meiningen Company hat not
neglected to qualify themselves for the generally efficient discharge of
suche a task.“ Wenn man auch keinen Vergleich mit einer der großen
Operntruppen wagen wollte, so war es dennoch „a duty to declare that
their rendering of Weber’s choruses was such as even fastidious critics
could enjoy.“63
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59 ThStAMgn., Neueres Rechnungswesen II, Hoftheater, 4. bis 29. April 1883, S. 29.
60 Vgl. ThStAMgn., Neueres Rechnungswesen II, Hoftheater, 1. bis 27. Juni 1883,

S. 22.
61 Versehen ist das Foto mit der Widmung: „Der Ton ist der Stoff aller Musik, / Der

Klang ihre Seele. / Wohl auf Kameraden, aufs Pferd aufs Pferd. / Zur Erinnerung
an den 3ten November 1884. / Theodor Groshek, Hornist vom Lobe Theater zu
Breslau, / als Wallenstein=scher Dragoner Trompeter. / Herrn Intendants Rath
Chronegk / hochachtungsvoll gewidmet.“ In: Sammlung Musikgeschichte/Max-
Reger-Archiv, A 200. Die Fotografie stammt vermutlich aus dem Nachlass von Wil-
helm Reif. Theodor Groshek zitiert das Reiterlied (Vers 1052 f.) aus Wallensteins
Lager: „Wohl auf, Kameraden, aufs Pferd, aufs Pferd! / Ins Feld, in die Freiheit gezo-
gen.

62 Rezension des Daily Telegraph, 6. Juli 1881.
63 Ebd.
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Festzuhalten bleibt, dass auch die Einarbeitung des musikalischen
Anteils in das Meininger Gesamtkunstwerk Teil der von Theodor Hem-
sen so bezeichneten „eminenten Ausbeutung des scenischen Effektes“64

war, die zur „Electrificirung“65 des Publikums beitrug. 
Dass der musikalische Anteil an den Inszenierungen der „Meininger“

bislang unterbewertet wurde, mag damit hinlänglich bewiesen sein.
Dazu beigetragen haben dürften neben dem von heute grundsätzlich
verschiedenen Selbstverständnis der Zeitgenossen gegenüber der allge-
mein üblichen Praxis der Bühnen- und Zwischenaktmusik66 die daraus
resultierende Nichterwähnung von Inhalten und Ausführenden67

sowohl auf den Theaterzetteln als auch in Rezensionen und die den Prin-
zipien des Meininger Theaterkonzeptes geschuldete immense Funktio-
nalität der Reif’schen Bühnenmusiken, die beispielsweise einer Auf-
nahme in Albert Schaefers Standardwerk im Wege standen.68 Nicht zu
unterschätzen ist darüber hinaus ihre Ausführung durch Angehörige der
Meininger Regimentsmusik, die unter Reinhard Olbrichs Leitung zwar
offenbar erstaunliche Leistungen bis hin zu kleineren Gastspielen nach
Thüringen und Bayern hervorbrachten, der Hofkapelle aber hinsichtlich
ihres sozialen und künstlerischen Ansehens nicht ebenbürtig waren.69

Hochinteressant ist gegenüber der anfangs erwähnten konzeptionel-
len Abkehr vom Opernbetrieb indessen, dass bereits zeitgenössische Kri-
tiker bei der Rückschau auf die Gastspielreisen nicht nur Ähnlichkeiten
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64 Theodor Hemsen, Das Meininger Hoftheater, in: Vorstadt-Zeitung Wien, 3. Okto-
ber 1875.

65 Paul Zademack, Die Meininger in Berlin, in: Didaskalia. Belletristisches Beiblatt des
Frankfurter Journals, 8. Juni 1875.

66 Hans Herrig schreibt zur Bedeutung der Zwischenaktmusik: „Das Drama entbehrt
indessen auch jene angebliche Vermittlung des Orchesters, denn die sogenannte
Zwischenactsmusik wird wohl Niemand dahin rechnen.“ In: Herrig, „Die Meinin-
ger“, S. 17.

67 Siehe die digitalisiert vorliegenden Würzburger Theaterzettel 1804–1904 unter
<http://theaterzettel.informatik.uni-wuerzburg.de/>.

68 Albert Schaefer, Historisches und systematisches Verzeichnis sämtlicher Tonwerke zu
den Dramen Schillers, Goethes, Shakespeares, Kleists und Körners. Nebst einleitendem
Text und Erläuterungen für Darsteller, Dirigenten, Spieler und Hörer der Werke, unter
besonderer Berücksichtigung der Zwischenaktmusik, Leipzig 1886.

69 Siehe Goltz, Musiker-Lexikon, 2008.
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und Unterschiede zum Vorgehen Richard Wagners in Bayreuth, sondern
auch die Übertragung bestimmter Praktiken aus dem Bereich der Oper
auf das Schauspiel feststellten.70 Erwähnt sei in diesem Zusammenhang,
dass das Niveau der Hofkapelle Richard Wagner dazu bewog, Herzog
Georg II. um die Entsendung von Musikern in das Orchester der Bay-
reuther Festspiele zu bitten, und dass, nachdem 1876 alle 26 festange-
stellten Musiker der Meininger Hofkapelle mitwirkten, daraus eine lang-
jährige Tradition entstand. Auch in anderer Hinsicht wurde die
Verbindung der Meininger Theaterkunst zum Genre Oper hergestellt:
Schon 1875 gab man der am 11. November 1875 wieder zu eröffnenden
Komischen Oper (Wien) das Erfolgsrezept an die Hand: „Sie sollte ein
abwechslungsreiches und von künstlerischen Gesichtspuncten zusam-
mengestelltes Repertoire verfolgen und sollte sich bestreben, das Haupt-
gewicht der Darstellung auf die Regie und das Zusammenspiel zu legen.
Sie sollte sich mit einem Wort die Meininger zum Vorbild nehmen, sie
sollte dahin streben, dasselbe auf dem Gebiet der Oper zu leisten, was
diese auf dem des recitirenden Dramas leisten“.71 Von einer leider unbe-
kannten sowie undatierten Wiener Zeitung wird berichtet, Direktor Jan-
ner habe für das ganze Chorpersonal der Wiener Hofoper Plätze für eine
Vorstellung der „Meininger“ reservieren lassen, „damit dasselbe aus eige-
ner Anschauung kennen lerne, zu welcher Vollkommenheit Massensze-
nen gebracht werden können“.72

Bedenkt man indessen, dass Wilhelm Reif mit 58 Jahren rund ein
halbes Jahr vor dem nur wenig jüngeren Chronegk relativ früh verstarb,
lässt sich Richard Mühlfelds im März 1891 geäußerter Respekt vor einer
Überforderung durch die geplante Übernahme der Leitung der Theater-
musik und die Befürchtung einer potenziellen Einbuße seiner Leistungs-
fähigkeit als Klarinettist nachvollziehen.73 Mühlfeld hatte hautnah mit-
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70 Robert Prölß, Das Herzoglich Meiningen’sche Hoftheater, S. 21–28, sowie „Die Mei-
ninger“, in: Die Gartenlaube (1890), S. 717 f.

71 Die „Komische Oper“, in: Illustriertes Musik- und Theater-Journal Wien, 20. Okto-
ber 1875.

72 Sammlung Theatergeschichte der Meininger Museen, Rezensionensammlung,
XV K 3.

73 Brief Fritz Steinbach an die Intendanz der Herzogl. Hofkapelle vom 22. März 1891.
In: Historisches Archiv der Stadt Köln, B I. 1., 7.
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erlebt, dass Reif zwar im Zuge der Ernennung zum „wirklichen Musik-
director“ 1877 von Herzog Georg II. befohlen worden war, dass er
„auch fernerhin die erste Clarinette zu spielen“ habe, wenn er nicht diri-
giere.74 Aber realistisch war dies nicht gewesen. Obwohl Mühlfeld die
Festanstellung als erster Klarinettist in der Hofkapelle offiziell erst zum
1. Oktober 1879 erhielt,75 dürfte der Amtswechsel bereits deshalb
früher interimistisch vollzogen worden sein, weil die Theatermusik
intensiver Vorbereitung bedurfte und sich Reif jährlich mehrere Monate
der Hofkapell-Saison mit dem Theaterensemble auf Reisen befand.76

Der bereits seit März 1888 vertretungsweise als Musikdirektor agierende
Mühlfeld77 machte bei seinem offiziellen Amtsantritt 1891 denn auch
zur Bedingung, nur die Zwischenaktmusik und die Bühnenmusik im
Schauspiel zu dirigieren, von aufwendig vorzubereitenden Gesangspos-
sen und Liederspielen aber abzusehen.78

Wie lange Reifs Bühnenmusiken nach dessen Tod 1890 noch in Mei-
ningen erklangen, ist schwer zu sagen. Tatsächlich standen die Inszenie-
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74 Dekret des Hofmarschallamtes für den Herzogl. Musikdirektor Reif vom
2. April 1877. In: ThStAMgn., Hofmarschallamt 2396.

75 Laut Christian Mühlfeld erfolgte die Festanstellung zum 1. Oktober 1879. Proviso-
risch hatte er die Position des ersten Klarinettisten jedoch bereits vor Beginn seines
Militärdienstes übernommen. Siehe dazu Christian Mühlfelds „Biographische
Skizze“ in: Maren Goltz und Herta Müller, Der Brahms-Klarinettist Richard
Mühlfeld. Einleitung, Übertragung und Kommentar der Dokumentation von Christian
Mühlfeld / Richard Mühlfeld, Brahms’ Clarinettist. Introduction, Transcription, and
Commentary of the Documentation by Christian Mühlfeld, Balve 2007, S. 78.

76 Siehe Richard, Chronik sämmtlicher Gastspiele, S. 1–14.
77 Herzog Georg II. von Sachsen-Meiningen schrieb Ende März 1888: „[Kammervir-

tuos Mühlfeld soll für seine Vertretung des Musikdirektor’s Reif eine Remuneration
von 200 Mk aus Th. erhalten. – ] – (Der neue Musikdirektor soll mit seinem
Gehalte zur Hälfte auf Hoftheater-, zur Hälfte auf Hofkapell-Etat stehen, damit er
an der Wittwen- und Waisenkasse der Hofkapelle participieren könne.“ […] In:
ThStAMgn., Hofmarschallamt 1880. Nahezu zeitgleich, ab 20. März 1888, wurde
für drei Jahre Julius Böse als Chordirektor des Meininger Hoftheaters engagiert. Im
ersten Jahr erhielt er eine Gage in Höhe von 130 Mark monatlich, im zweiten und
dritten Jahr von 150 Mark. Vgl. Mitteilung Ludwig Chronegk vom 5. April 1888.
Ebd.

78 Siehe Brief von Fritz Steinbach an die Intendanz der Herzogl. Hofkapelle vom
22. März 1891, in: Historisches Archiv der Stadt Köln, B I. 1., 7.
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rungen der meisten der Reisezeit-Werke nur noch selten auf dem Mei-
ninger Spielplan und einzelne Werke wie Björnsons Maria von Schott-
land (14. Februar 1897) und Schillers Räuber (28. März 1897) wurden
in teilweise neuer Ausstattung präsentiert. Die vom November 1895
datierende und 1913 nochmals erneuerte Urheberrechtspassage auf dem
Titelblatt von Reifs Bühnenmusiken spricht jedenfalls dafür.79 Dass die-
ser kleinformatigen Bühnenmusik – wie zahllosen ähnlich gelagerten
„Gelegenheitswerken“ – im Unterschied zu herausragenden Werken wie
Mozarts Musik zu Geblers Thamos, König in Ägypten, Beethovens Musik
zu Goethes Egmont oder auch Mendelssohns Musik zu Shakespeares
Sommernachtstraum kein rezeptionsgeschichtliches Nachleben beschie-
den war, ist ihrer Funktionalität geschuldet, d. h. der szenischen Einbin-
dung in die Meininger Aufführungen und der daraus resultierenden
mangelnden künstlerischen Eigenständigkeit. – In welchem Maße für
die neuen Inszenierungen eigene Bühnenmusik entstand bzw. arrangiert
oder eventuell wieder verwendet wurde, muss bis zur Auffindung ent-
sprechender Quellen offen bleiben.
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79 Darin heißt es: „Das Aufführungsrecht dieser Bühnenmusiken von W. Reif kann
nur von mir, durch Ankauf der Partitur, erworben werden. Unbefugtes Abschreiben
der Partitur oder einzelner Theile derselben, sowie unbefugtes Aus- und Abschreiben
der Stimmen, wird streng nach den Gesetzen bestraft werden. / Meiningen, im
November 1895. / Henriette Reif / Herzogliche Musikdirectors Witwe.“ Vgl. Reif,
Zwanzig Bühnenmusiken, Titelblatt.
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Schauspielerausbildung an der Königlichen Musikschule
in München ab 1874 

Die Schauspielausbildung in Deutschland zwischen 1870 und 1930 ist
von der Gründung zahlreicher Ausbildungsstätten, der Institutionalisie-
rung und Pädagogisierung eines Berufsbildes geprägt. Vor dieser Zeit
vollzog sich die Ausbildung überwiegend in Privatunterricht oder prag-
matisch als ein „learning by doing“. Die Professionalisierung der Schau-
spielausbildung wurde bislang in der Theatergeschichte eher marginal
betrachtet. Dies mag umso mehr erstaunen, als für die angesprochene
Zeit eine intensive Erforschung von Stimme, Sprechen und Bewegungs-
vokabular in der Gesangs- und Instrumentalausbildung nachzuweisen
ist, welche direkten Einfluss auf die Schauspielausbildung ausübte.
Methoden wie die rhythmische Gymnastik von Jacques Dalcroze, die
Alexander-Technik, das Delsarte-System oder die Sprecherziehung von
Julius Hey, die ab 1900 das Methodenspektrum der Schauspielausbil-
dung bereichern und verschieben, sind musikalischer Provenienz. Die-
sem Wissenstransfer zwischen der Musik und der Erneuerung der Schau-
spieltechniken soll in diesem Beitrag nachgegangen werden. 

Die Interdependenz von Schauspiel und Musik wird jedoch weniger in
Hinsicht auf historische Werkkonstellation oder eine spezifische Koopera-
tion von Komponist, Dramatiker und einem Ensemble aufgezeigt werden.
Es geht vielmehr darum, herauszuarbeiten, mit welchem (musikalischen)
Wissen insbesondere szenisches Sprechen im späten 19. Jahrhundert neu
und anders positioniert wurde, welches Wissen tatsächlich zu einer Neu-
bestimmung der Deklamation von Versen nach deren vielfach beklagter
Erstarrung führte. Die Geschichte dieses Wissens ist heterogen, es umfasst
Teile der Rhetorik, die nach der „Umwandlung der literarischen Rede“1

„… dann wurde zu kleineren Scenen geschritten“ 
Wolf-Dieter Ernst

1 Vgl. hierzu Rüdiger Campe, Affekt und Ausdruck. Zur Umwandlung der Literarischen
Rede im 17. und 18. Jahrhundert, Tübingen 1990.
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in die Anwendungsliteratur verdrängt wurden, ebenso wie Erkenntnisse
der Psychophysik und Akustik (der menschlichen Stimme) und nicht zu-
letzt Modelle der Phonetik. Mit diesen Wissensfeldern ist ein diskursiver
Rahmen skizziert, der zugleich die Trennung von Theorie und Praxis um-
fasst, die sich in diesen Jahren in Institutionen verfestigte und die die Zu-
ordnung jeweils verschiedener Kompetenz- und Wissenbegriffe ermög-
licht. 

Andeutungen der Verkörperung – 
Eine Lektüre von Ausbildungsprotokollen

Zu Beginn der Ausführungen zur Diskursgeschichte der Schauspielaus-
bildung steht eine Lektüre „von unten“, nämlich die der Jahresberichte
der Königlichen Musikschule 1876 bis 1881 in München.2 Diese Berichte
werden zeigen, auf welchen Wegen sich die Schaupielausbildung zwi-
schen der „alten“ Rhetorik und der „neuen“ Musiktheorie positionierte.
Eine Lektüre von Texten, die eher peripher dem theoretischen Diskurs
zugedacht waren, ist vielleicht erklärungsbedürftig. Es steht zu vermuten,
dass diese Berichte zumindest zwei Lesarten initiieren: Es handelt sich
um Protokolle, die Aufschluss darüber geben können, was und wie
unterrichtet wurde; zugleich fungierten sie als Legitimation der Schule
gegenüber der Öffentlichkeit und den Finanziers. In dieser Zuspitzung
sind diese Texte eines jedenfalls nicht: Es sind keine Quellen der
Geschichte des Trainings und der Formung von Schauspielerkörpern!
Genau diese randständige Position im Wissenschaftsdiskurs spiegelt die
Position, die „der Körper“ innerhalb der Theatergeschichtsschreibung
einnahm und einnehmen musste. Es gibt schlicht keine verlässlichen
Quellen, welche die Prozesse der Verkörperung „wiedergeben“ könnten,
keine schriftlichen, keine Realaufzeichnungen auf Wachsplatte oder Cel-
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2 Jahresberichte der Königlichen Musikschule in München. München 1875–1883. (Im
Folgenden angegeben mit der Sigle Jahresberichte, Jahr); vgl. auch Stephan Schmitt,
Geschichte der Hochschule für Musik und Theater München von den Anfängen
bis 1945, Tutzing 2005.
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luloid vermögen dies zu leisten. Und just aus diesem heuristischen Man-
gel heraus sind die Berichte geeignet, die Geschichte, Praxis und Theorie
der Schauspielausbildung neu und anders zu erforschen und nicht
bereits von begrifflich expliziertem Wissen und ästhetischen Normen
ausgehend nur wieder Bekanntes zu reproduzieren. 

Im Jahre 1876 wurde das Fach „Schauspiel“ an der Königlichen
Musikschule in München eingerichtet. In den Berichten findet sich fol-
gende Beschreibung des Unterrichts im Fach Schauspiel: „Durchnahme
einer Reihe Schiller’scher und Goethe’scher Gedichte mit specieller
Berücksichtigung des Vortrages in den verschiedenen Versarten. Dann
wurde zu kleineren Scenen geschritten …“3 Mehr stand dort nicht zu
dem, was man sich doch als Studium einer Rolle vorstellen möchte.
Man könnte diese Stelle als defensive Strategie gegenüber den Kontroll-
organen der Institution auslegen: Je weniger schriftlich fixiert ist, desto
freier kann unterrichtet werden. Dagegen steht aber die geradezu über-
wältigende Zahl und Bandbreite an öffentlichen Darbietungen eben des
hier mit Goethe und Schiller markierten klassischen Literaturkanons:
Wie den Jahresberichten weiter zu entnehmen ist, präsentierte die dra-
matische Klasse im ersten Jahr ihrer Arbeit bereits Szenen aus Torquato
Tasso, Minna von Barnhelm, der Jungfrau von Orleans, Kabale und Liebe
und Wallensteins Tod. Man war also durchaus produktiv und konnte
Ergebnisse vorweisen, die sich sicherlich nicht mit dem Hinweis auf jene
„kleineren Scenen“ erschöpfend beschreiben lassen.

Die Präsentationen, die auch der Einwerbung von Stipendiengeldern
dienten, steigerten sich bis 1878/79 zu sechs dramatischen Abenden mit
unterschiedlichen Programmen: 

23. Dezember 1878
Don Carlos (Schiller), 3. Akt 8–10 Auftritt
Maria Stuart (Schiller), 3. Akt
Emilia Galotti (Lessing), 4. Akt, 2. und 3. Szene
Die Rosen des Herrn von Malesherbes (Kotzebue)
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3 Ernst von Possart, zitiert in: Jahresberichte, 1877, S. 31.
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19. April 1879
Nathan der Weise (Lessing), 3. Akt 5.–7. Aufzug
Zwischen Thür und Angel (de Musset)
Sie hat ihr Herz entdeckt (von Königswinter)

26. April 1879
Wiederholung des Programms vom 19. April

19. Mai 1979
Die Jungfrau von Orleans (Schiller), 4. Akt
Eine Tasse Thee (Franz. Lustspiel, N. N.)
Faust (Goethe), Schülerszene
Die Eifersüchtigen (Benedix)

5. Juni 1879
Don Carlos (Schiller), 5. Akt, 1.–5. Auftritt
Deborah (Mosenthal), 3. Akt, 10. und 11. Szene
Mama muß heirathen (Günther) 

11. Juli 1879
Des Goldschmied’s Töchterlein (Blum)
Komm her! (Eltzholz)
Die Braut von Messina (Schiller), 2. Aufzug, 1. Szene
Der Vetter aus Bremen (Körner)
Der Weiberfeind (Benedix).4

Wie aber ging die Erarbeitung der Szene vor sich?
„Dann wurde zu kleineren Scenen geschritten …“ ließe sich mit eini-

gem Recht auch auf die ganz anderen Proben- und Trainingsbedingun-
gen des Schauspiels im 19. Jahrhundert beziehen, also jenem von
unserer Vorstellung ganz verschiedenen Interesse an schauspielerischer
Ausbildung und Professionalisierung, wie es uns etwa durch Berichte
von den wenigen „Pflanzschulen“ her überliefert ist. Schauspielschulen
waren, wie Peter Schmitt in seiner „Sozialgeschichte des Schauspieler-
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4 Vgl. die genauen Angaben zur Besetzung in: Fünfter Jahresbericht der Königlichen
Musikschule in München. München, 1879, S. 37–52. 
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standes“ zeigt, nicht selten Versorgungseinrichtungen für Waisenkinder,
die zudem eine billige Ressource für den Bedarf an Statisten der Haupt-
und Staatsaktionen garantierten.5 Auch das Eingangsalter von 13 Jahren
für die Königliche Musikschule weist noch diese sozialgeschichtliche
Besonderheit auf. Jedoch haben wir es hier nicht mit einem jener kurz-
fristigen Experimente zu tun, wie sie von Conrad Ekhof in Schwerin,
von der Hohen Karlsschule (1774–93) oder der „Teatralpflanzschule“ in
Wien (1779/80) her bekannt sind. Die Gründung der Königlichen
Musikschule als Nachfolgeeinrichtung des Hauserschen Conservatori-
ums stellt vielmehr den finanzpolitisch seriösen Vorschlag dar, die Aus-
bildung als Staatsangelegenheit zu definieren und den Staat auch zur
Übernahme und Förderung der Schüler und ihrer Kunst zu verpflichten. 

„Absolventen der Anstalt, welche während ihrer Studienzeit durch Fleiß,
Fortschritte und Betragen in jeder Beziehung vollständig befriedigt haben,
werden von Seite der Direction sowohl als des k. Staatsministeriums in der
Verfolgung ihrer künstlerischen Laufbahn thunlichst gefördert werden.“6

Man beabsichtigte also eine Institutionalisierung der Ausbildung analog
zu der sehr angesehenen Akademie für bildende Kunst und zudem unab-
hängig von der durch Wagner-Aufführungen und Bauprojekte arg stra-
pazierten Kasse des Königs zu werden. 

Einen ersten Anhaltspunkt für das Wissen, welches in die Erarbeitung
der goetheschen und schillerschen Rollen einfließen mochte, liefern die
Hinweise auf die Rhetorik als Unterrichtsfach. Die Rhetorik war ja noch
vor der Entwicklung der Schauspieltheorie im 18. Jahrhundert jener
Bereich, in dem sich medizinisches Wissen, Körpertechnik und Ästhetik
zu einem Kosmos ergänzten und in welchem die Affektenlehren nicht
nur ihren festen Platz hatten, sondern auch ihre umfassende Begründung.
Im Zuge der Suche nach einer „Grammatik der Schauspielkunst“ ein
aufs andere Mal infrage gestellt und mit Diderots Paradox des Schauspie-
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5 Peter Schmitt, Schauspieler und Theaterbetrieb. Studien zur Sozialgeschichte des Schau-
spielerstandes im deutschsprachigen Raum 1700–1900. Tübingen 1990.

6 Statut 1874 VI. § 28, zitiert nach Schmitt, Geschichte der Hochschule für Musik und
Theater München, S. 129. 
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lers7 endgültig kontrovers geworden, tritt die Rhetorik 1874 in ganz
anderer Weise auf den Lehrplan. Das Fach wurde vertreten durch den
Dramaturgen des Gärtnerplatztheaters Dr. Hermann von Schmid.
Wie den Ausführungen seines Artikels zur Geschichte der Rhetorik
aus dem Jahre 1875 zu entnehmen ist, wird aus der „dunkel, unheim-
lichen Kunst der Alten“ nun eine Lehre des Kunstschönen, welche
zum feierlichen Ornat eines auf allgemeine Bildung bedachten Künst-
lers gereicht. 

„Alle Kunst, ob sie nun durch Wort oder Ton, Farbe oder Gestalt oder
durch mehrere dieser Mittel zusammenwirke, hat nur dieses eine Ziel [die
Schönheit]. Ihm streben alle Künste zu, von ihm gehen sie aus wie die
Strahlen einer Centralsonne. Sie zu begreifen, sie in der Natur zu erkennen
und dann in seinen Werken nachzuschaffen, ist der Beruf eines Jeden, der
mit Recht den Namen Künstler tragen will.“8

Und nach dieser kunsttheoretischen Bestimmung der Rhetorik als eine
Lehre im Dienste der Schönheit überführt der Dramaturg Schmid
diesen Gedanken mit einem Platen-Zitat auf den Körper:

„Meisterlich sagt dies Platen:
‚Schönheit ist das Weltgeheimnis, das uns lockt in Bild und Wort:
Wollt Ihr sie dem Leben rauben, nehmt Ihr mit die Liebe fort.
Was noch athmet, zuckt vor Abscheu, Alles sinkt in Nacht und Graus
Und des Himmels Lampen löschen mit dem letzten Dichter aus.‘“9

Nachdem er den Dichter selbst bemüht hat, steht Schmid nicht nach,
wiederum in alter rhetorischer Manier in einen gedachten Dialog zu tre-
ten, um den Nutzen der Rhetorik zu dazulegen. 

„Aber diesen begeisternden Worten gegenüber ist es mir, als ob aus dem
Munde des einen oder anderen Zuhörers die Frage ertönte: ‚Das ist Alles
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7 Denis Diderot, Das Paradox über den Schauspieler, in: Ästhetische Schriften II,
Berlin 1984, S. 481–538.

8 Hermann Schmid, Ueber Entwicklung und Bedeutung der Rhetorik (= Einleitung
zu den Vorträgen über Rhetorik). In: Jahresberichte, 1875, S. 3–8, S. 7. Auslassungen
und Ergänzungen in eckigen Klammern vom Autor.

9 August von Platen (1796–1835), zitiert nach: Schmid, Entwicklung der Rhetorik, S. 7.
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recht schön – aber was thu’ ich damit? Ich will mir einen Lebensunterhalt
verdienen, ich will bloss irgend ein Instrument lernen […]?‘“10

Schmid nimmt also die Frage nach dem praktischen und materiellen
Nutzen auf, nur, um sodann aus der Rhetorik das Rüstzeug einer allge-
meinen Bildung zu machen, welche unerlässlich sei. 

„Wie angenehm wird es sein, wenn Sie, und wäre es auch nur in geselligen
Kreisen, ein Gedicht gut vorzutragen, ein Buch gehörig vorzulesen im
Stande sind, wenn sie über irgend eine künstlerische oder literarische
Erscheinung sich mindestens im Allgemeinen ein eigenes, selbstständiges
Urtheil bilden können.“11

In dieser Passage ist die Rhetorik endgültig Ornat, welches ein geselliges
Beisammensein rahmt. Keine Rede ist mehr von einem „athmenden“
und „zuckenden“ Körper im Ringen um die Wirkung der Schönheit.
Schmid zementiert gleichsam jene zuvor postulierten zwei Teile, in wel-
che die Rhetorik „zerfalle“ – in Theorie und Praxis –, um sodann die
Praxis der Verkörperung nur noch im Salon stattfinden zu lassen, wel-
cher von allgemein gebildeten Subjekten bevölkert sei. 

„[D]ann wurde zu kleineren Scenen geschritten“ – also die Bewegung
eines Gesellschaftstanzes, welche zum harten Brot des Schauspielers, der
Deklamation der Verse von Goethe und Schiller, gleichsam den Feier-
abend darstellt? Es gibt – so ein erstes Fazit – keine direkt sichtbaren
Hinweise auf das „Wie?“ der Verkörperung in der Schauspielausbildung,
keine szenischen Aufgaben, keine Imaginationsübungen, keine Angabe
zu einer Methode. Wenige Dokumente können tatsächlich belegen, wie
man im Unterrichtsraum und auf der Probebühne zu Werke ging.
Ändert man jedoch die Perspektive und setzt eine Geschichte des Wis-
sens an die Stelle von Vermutungen über das, was sich in jenen Studier-
zimmern und auf den Bühnen der Königlichen Musikschule hat ereig-
nen können und was hier mit der Chiffre „dann wurde zu kleineren
Szenen geschritten“ angedeutet wurde, so ergeben sich neue Einsichten. 
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Wissensgeschichte der Verkörperung

Eine Wissensgeschichte der Verkörperung in der Schauspielausbildung
wäre freilich nicht chronologisch zu entwickeln, sondern ganz im Sinne
jener wichtigen Studie The Players Passion zur Wissensgeschichte der
Schauspieltheorie des amerikanischen Literatur- und Theaterwissen-
schaftlers Joseph Roach durchzuführen.12 Roach konzipiert seine Ge -
schichte nicht wie üblich in Anlehnung an die literaturtheoretischen
und theaterhistorischen Debatten um den „heißen“ und „kalten“ Schau-
spieler. Vielmehr liest er diese Schauspieltrakte auf die in ihnen anklin-
genden Körperkonzepte und Episteme bzw. Paradigmen des Wissens
hin. 

Roach zeigt, dass die antiken und mittelalterlichen Rhetoriklehren
zum Ende des 16. Jahrhunderts allmählich an Wirkung verlieren. Dieser
Relevanzverlust betrifft vor allem die Lehren von den Affekten und
deren medizinische Begründung, denn die Prozesse der Verkörperung
wurden in dieser Zeit auf eine neue wissenschaftliche Basis gestellt und
mit gewandelten Körperkonzepten, namentlich dem psycho-physischen
Dualismus von Descartes, betrachtet. Die Vorstellungen von Körper-
lichkeit und Affekten, wie sie noch in der Renaissance in Blüte standen
und wie sie etwa von Galen formuliert hat13, wurden in dem Maße brü-
chig, wie in den neueren Disziplinen der Anthropologie und der Erfah-
rungsseelenkunde Körper und Geist wissenschaftlich bestimmt wurden. 

Im Verlaufe der schauspieltheoretischen Debatten des 18. Jahrhun-
derts tritt nun, wie Roach anschaulich macht, an die Stelle der „animal
spirits“ das Wissen um mechanische und elektrische Gesetzmäßigkeiten,
das „elektrische Feuer“, mit welchem versucht wird, die Motivation und
die Empfindsamkeit des Schauspielers zu erklären. 
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12 Joseph Roach, The Players Passion. Studies in the Science of Acting, Ann Arbor 2004
(1985).

13 Vgl. Franjo Kovačić, Der Begriff der Physis bei Galen vor dem Hintergrund seiner Vor-
gänger (= Philosophie der Antike, Bd. 12), Stuttgart 2001.
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„[W]hile rhetoricians were still busily elaborating a theory of performance
on what was essentially the same model of the body available to Quintilian,
a profound paradigm shift was under way in physiology, particulary in the
explanation of the relationship between the nervous system and emotional
responses. This revolution would not only overturn the ancient authorities
on which the rhetoric of the passions had rested its case, but also remove
many of its ambiguities by proposing a far more streamlined model of the
human body and its passion: the machine.“14

Das Wissen über körperliche Vorgänge unterliegt also einem Wandel
und dies sei nach Roach auch für das späte 19. Jahrhundert relevant,
wobei nun an die Stelle des Mechanismus und der Elektrizität die
Gesetze der Thermodynamik und ihre Rückübertragung auf die Psyche
treten. Roach proklamiert also, die Geschichte der Schauspieltheorie im
Verhältnis zur Wissens- und Ideengeschichte der jeweiligen Zeit zu ent-
wickeln, um nach den jeweils gültigen Paradigmen zu fragen, denen
gemäß bestimmt wird, wie Verkörperung und Emotion zu erklären und
zu erlernen sind. 

Es wäre also zu fragen, wie das Thema der Affekte und der Verkör-
perung in der Zeit der Schauspielschulengründung ab 1870 behandelt
wird, wenn man von einem Wissenstransfer ausgeht, mit welchem die
Idee der Verkörperung jeweils auf das bezogen wird, was man vom Kör-
per weiß. Ich möchte diesen Wandel des Wissens in einer zweiten Lek-
türe von Ausbildungsplänen der Königlichen Musikschule aufzeigen. 

Wirft man einen Blick auf die Berichte von 1874 bis 1881, so lässt
sich zunächst festhalten, dass wir es überhaupt nicht mit einer originären
Schauspielschule zu tun haben, wie sie später etwa von Max Reinhardt
und Berthold Held in Berlin oder von Louise Dumont und Gustav Lin-
demann in Düsseldorf gegründet wurde. Vielmehr handelte es sich bei
der dramatischen Klasse um eine Abteilung innerhalb eines primär musi-
kalischen Ausbildungsprofils. Die Ausbildung von Schauspielern entwi-
ckelte sich also als Erweiterung der originären Schulung von Sänger und
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„… dann wurde zu kleineren Scenen geschritten“ 



Operndarstellern in szenischer Kompetenz.15 Es wurde keine Schau-
spielschule gegründet, noch wurden bestehende bekannte Vorbilder wie
etwa die Schauspielausbildung am Pariser Konservatorium kopiert16,
wie dies etwa Heinrich Theodor Rötscher oder Eduard Devrient für die
Schulung der Schauspieler gefordert haben.17
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15 Innovationen in der Schauspielausbildung scheinen überhaupt weniger von den zahl-
reichen Beiträgen zur Debatte um den „heißen“ und „kalten“ Schauspieler, als vielmehr
aus dem Bereich der Musik, insbesondere der Gesangspädagogik, zu kommen. Vgl.
hierzu parallele Entwicklungen in England – etwa den Einfluss von William Poel auf
die Arbeit von Elsie Fogerty an der Central School for Speech and Dramaab 1906, Rosina
Fillipi an der Academy of Dramatic Art und Kate Rourke an der Guildhall School of Mu -
sic –, in der Schweiz und in Frankreich – hier sind es insbesondere die Herkunft der
rhythmischen Gymnastik von Emile Jaques-Dalcroze aus dem Umfeld des Berner Kon-
servatoriums und der „Delsarte-Methode“ des Schauspielens aus der Lehre des Pariser
Konservatoriums und der Ästhetik der Opéra Comique. Dieser Wissenstransfer wird
vom Autor in einem größeren Forschungsprojekt bearbeitet. 

16 Der Ruf nach einer Theaterschule reicht bis ins 18. Jahrhundert zurück und stets ist
Paris Modell und Ansporn zugleich. Bereits 1781 schreibt der Schauspieler Johann Frie-
del in dem Beitrag Philantropin für Schauspieler: „Der Beschluss zu einem Schauspiel-
philantropin ist nicht erst neu ausgebrütete Erfindung. Paris hat schon einige Zeit eine
solche Pflanzschule. Man kennt die Verdienste, die Dorat und Preville, praktisch dieser,
theoretisch jener, sich in der Bildung junger Zöglinge fürs Theater erwarben; und der
Nutzen, der für das Schöne und Vollkommene der Kunst daraus entsprang, liegt jedem
Kenner der französischen Schaubühne vor Augen.“ Johann Friedel, Philantropin für
Schauspieler, in: Theater-Journal für Deutschland, Gotha 1781, 18. Stück, S. 15–27,
S. 20. Auch der kulturkritische Gestus, mit welchem die Bildung des Schauspielerstan-
des immer wieder beklagt, die Ausbildung aus ethischen Gründen gefordert wird, spart
das Ausland nicht aus. So schreibt Friedel an anderer Stelle: „Es ist – zur Schande jeder
Nation, und zum wesentlichen Verderb der guten Sache der theatralischen Kunst – eine
betrübte Wahrheit, die von der täglichen Erfahrung unterstützt wird, dass der größte
Troß unserer Schauspieler, (ihr meine Herrn in Drury Lane und an den Ufern der Seine
und des Po nicht ausgenommen) Köpfe von sehr mittelmäßigen Kenntnissen sind, von
denen der Fuchs sagte; schade, dass sie kein Gehirn haben.“ Johann Friedel, Theaterre -
censionen, in: Theater-Journal für Deutschland. 18. Stück, Gotha 1781, S. 67–81, S. 69.

17 Vgl. hierzu: Eduard Devrients Bericht aus Paris in seinem Achten Brief vom 4. April
1839, in: Ders., Dramatische und dramaturgische Schriften. Bd. 4, Leipzig 1846,
S. 105–194, und seine Schlussfolgerungen daraus, in: Ders., Ueber Theaterschule.
Eine Mittheilung an das Theaterpublikum. Leipzig 1894; vgl. ferner Heinrich Theo-
dor Rötscher, Plan zur Errichtung einer Theaterschule für darstellende Künstler, Berlin
und Frankfurt an der Oder 1848; August Lewald, Entwurf zu einer praktischen
Schauspielerschule, Wien 1851; Hippolyt von Bothmer, Deutsche Theaterschulen,
deren Werth und Nothwendigkeit, Braunschweig 1861. 
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Von 1874 bis 1876 war nur für die Solosänger eine dramatische Aus-
bildung eingerichtet worden. Unter dem Einfluss des Hofschauspielers
und Regisseurs Ernst von Possart wurde daraus die „dramatische Klasse“,
die später von Heinrich Richter geleitet wurde und bis 1892 bestand.
Danach wurde allein auf das Musiktheater bezogen noch bis 1905 dra-
matischer Unterricht erteilt. Entsprechend dieser Zusatzfunktion, die
der szenische Unterricht hier zum musikalischen Unterricht übernahm,
gestaltete sich die Stoffvermittlung eher heterogen. 

Bis 1876 unterrichtete der Dramaturg des Gärtnerplatztheaters
Dr. Hermann von Schmid das Fach Rhetorik für 58 Studenten aller
Fachrichtungen, Instrumentalklassen, Operngesang, Chor- und Lehrer-
ausbildung, im Rahmen dessen, was als „Schule der allgemeinen Bil-
dung“ bezeichnet wurde. Das Fach umfasste eine Einführung in die
Ästhetik, die Theorie der Rezitation und, wie Schmid ausführte, „fort-
laufende Übungen im Lautlesen und in Betonung“.18 Schmid führt
Roderich Benedix’ Lehrbuch Katechismus der Redekunst an.19 Ein Blick
in dieses 1840 erschienene Buch bestätigt die normative Sprachauffas-
sung: Zwei Drittel des Werkes sind der korrekten Aussprache von Kon-
sonanten und Vokalen gewidmet, es gibt nur wenige Hinweise auf
Atmung, Tonansatz, Toneinsatz, Stimme und überhaupt keine metho-
dischen Hinweise zum Stimm- und Sprechtraining. Ein kleiner Passus
gegen Ende, betitelt mit „Die Emphase (Ausdruck der Phantasie) in der
Redekunst“,20 befasst sich kursorisch mit der Darstellung von Emotio-
nen und dem Rollenspiel. Es muss offenbleiben, welchen Stellenwert
dieses Lehrbuch hatte. War es tatsächlich für den Unterricht maßgeblich
oder wurde es lediglich der Ordnung halber erwähnt? Gab es ein münd-
lich tradiertes Wissen der Rede- und Vortragskunst, welches den Stellen-
wert dieses Lehrbuchs relativieren konnte? Mit Sicht auf Schmids Vor-
trag zur Geschichte der Rhetorik und die gängige Pädagogik der
Repetitien mag man seine Zweifel daran haben, ob tatsächlich von
einem körperlichen Studium der Schüler die Rede sein kann. 
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18 Schmid, zitiert in Jahresberichte, 1875/76, S. 14.
19 Roderich Benedix, Katechismus der Redekunst. Anleitung zum mündlichen Vortrage,

Leipzig 71913 (1840).
20 Benedix, Katechismus der Redekunst, S. 110.
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Dies bestätigen auch die Ausführungen zum Thema „Atmung und
Vokale“ in Irmgard Weithases Geschichte der Vortragskunst .21 Dort
heißt es, dass Benedix, wie später noch Possart, die Ansicht verträte, die
Brustatmung und nicht die kombinierte Atmung sei angemessen für
Sprecher und Sänger. Auch die Ordnung der Vokale divergiere, sie leite
sich mal vom Vokal „a“ als Anfang des Alphabets her, übertrüge also ein
sprachtheoretisches Konstrukt auf das Sprechen und Singen, andere Sys-
teme würden auf die physiologisch und akustisch begründeten Ver-
wandtschaften der Vokale abheben.22 Eine Zuordnung zu Resonanzräu-
men und Frequenzbereichen gibt es nicht. Es ist überhaupt vor der
Verbreitung des Kehlkopfspiegels und damit seiner medizinischen
Abbildung ab 1850 unklar, wie der Ton erzeugt wird. Possart etwa geht
mit Helmholtz von einem physikalischen Modell aus, dem gemäß das
menschliche Organ analog zu einer Orgelpfeife funktioniere – er spricht
von der Lunge als Windwerk, den Kehlkopf sieht er analog zum Pfeifen-
kopf und die Resonanzräume fungieren nach ihm in der Weise der
Schalltrichter einer Orgelpfeife. Damit bedient er sich einer Analogie,
die die Stimmbänder lediglich als passiv in Schwingung gebracht
denken lässt. Das Zwischenspiel von Eigenelastizität der Stimmbänder
und ihrer nervlichen Steuerung, von Spannung und Entspannung sowie
von Kontraktion und Weitung der Atemräume als Faktoren der Ton -
erzeugung kann hingegen als nicht bekannt gelten.23

Bei derart divergierendem Wissen zu körperlichen Prozessen in der
Ausbildung nimmt es wenig Wunder, wenn in den Angaben zu Stoff
und Inhalt der Fächer „Tanz, Gymnastik und Mimik“ – ab 1876 dann
„Körperliche Ausbildung“ genannt – sogar die Zimmergymnastik nach
Dr. Schreber aufgeführt wird: „Anstandslehre. Übungen in der Elastizität
des Körpers. Lehrmittel: Zimmergymnastik von Dr. Schreber.“24 Es
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21 Irmgard Weithase, Die Geschichte der deutschen Vortragskunst im 19. Jahrhundert,
Weimar 1940, S. 7. 

22 Vgl. hierzu Weithase, Geschichte der Vortragskunst, S. 16–23. 
23 Vgl. hierzu: Ernst von Possart, Die Kunst des Sprechens. Ein Lehrbuch der Tonbildung

und der regelrechten Aussprache deutscher Wörter, Berlin 1907, S. 6; Ulrich Michels,
DTV-Atlas zur Musik. Bd. 1. Systematischer Teil, München 1977, S. 22, S. 57; vgl.
auch Weithase, Geschichte der Vortragskunst, S. 55 f. 

24 Jahresberichte, 1880.
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handelt sich also ganz allgemein um körperliche Ertüchtigung, welche
keinerlei Hinweis auf spezifische Körper-, Atem- und Stimmübungen,
auf Rollenspiel, Improvisation etc. zulässt oder gar Rückschlüsse auf
Kenntnisse einer spezifischen Bewegungsschule (etwa das Delsarte-Sys-
tem) für mimischen Ausdruck gewährt. 

Wenn 1877 Professor Possart seinen Unterricht im Fach „Schauspiel“
beginnt und zu besagten „kleineren Scenen“ schreitet, wird die Situation
noch heterogener. Denn Schmids Rhetorik-Kursprogramm zerfällt nun
in die Kurse „Geschichte des Theaters“, „Poetik“ und „Allgemeine
Schönheits- und Kunstlehre“. 

Zugleich bekommen die Schauspielschüler Unterricht im Fach „Aus-
sprache und Vortrag“ bei Hermann Nolandt, wobei laut dessen Bericht
folgende Themen berührt werden:

„1.) Reinigung der Sprache vom Dialecte. 2.) Vortrag eines Gedichtes, Fin-
den der richtigen Betonung. – Vortrag der verschiedenen Rhythmen und
Versarten. – Freier selbststudierter Vortrag eines Gedichtes.“25

Wo aber fanden eigentlich der Unterricht in Verkörperung und 
die Arbeit mit Affekten statt, wie sie noch als actio ein fester Bestandteil
der Rhetorik sind? Oder ging man davon aus, dass – wie Possart ja
schreibt – die Durchnahme einschlägiger Gedichte auf ihr Versmaß hin
gleichsam hinreichende Orientierung in der Ausbildung in schauspiele-
rischer Darstellung bietet, so, als gäbe es einen Code der Darstellung
und Affekte, der mit den literarischen Referenzen aufgerufen wird und
das Schreiten hinfällig machen könnte? 

Eine mögliche Antwort findet sich außerhalb des Curriculums und
könnte exemplarisch an der Person Possarts entwickelt werden. Dessen
Erfolg als Schauspieler, Rezitator, Regisseur und Intendant lässt ihn
gleichsam zum Experten in Sachen schauspielerischer Verkörperung
werden. Der Name steht hier gleichsam für eine Methode der Ausbil-
dung und verdeckt diese zugleich. In seinen Memoiren Erstrebtes und
Erlebtes geht Possart auf sein Engagement an der Königlichen Musik-
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schule nicht ein. Jedoch schildert er eine für ihn prägende Erfahrung in
seiner eigenen Ausbildung.26

„Aber wie warm muß ich ihm [Wilhelm Kayser] heute diese Konsequenz
seiner Erziehung danken? Mein glückliches Gedächtnis, das mir in späteren
Jahren umfangreicherer Arbeit die Last des dreifachen Berufes als Intendant,
Regisseur und Darsteller so wesentlich erleichtern half, war das Resultat
einer einzigen beschämenden Minute, die mir nimmer aus dem Gedächtnis
kam. […] Ich hatte nicht genau genug gelernt und deklamierte: ‚Nur nach
der Wesen Tiefe trachtet.‘ Kaiser blickte auf und, anstatt mir das nächstfol-
gende Stichwort zu bringen, sagte er ruhig: ‚Noch einmal die Stelle!‘ Ich
meinte, in der Betonung geirrt zu haben, und wiederholte den Satz mit der
gleichen Variante. Er verzog keine Miene. Noch immer glaubte er an eine
Gedankenlosigkeit. ‚Bitte, sprechen Sie die vier Zeilen einmal still für sich
durch! Überdenken Sie jedes Wort! Und wenn Sie sicher sind, dann fangen
Sie wieder an. Ich warte gern.‘ – Noch immer ahnte ich nicht, worauf er
hinzielte. Andere Betonungen, als ich gebracht, schienen mir nicht gerecht-
fertigt. Ich begann zum dritten Male. Da war’s aus. Er schlug das Buch zu
und erhob sich: ‚So, nun gehen Sie nach Hause! Und wenn Sie den Text
regelrecht gelernt haben, wie sich’s gehört, dann dürfen Sie am nächsten
Sonntag wiederkommen.‘ – Ich schaute den Meister verwundert an – hatte
ich denn nicht jedes Wort gebracht? – ‚Es heißt »in der Wesen Tiefe trach-
tet«, nicht »nach der Wesen Tiefe trachtet«. Der Text ist von Goethe, ver-
stehen Sie? Johann Wolfgang Goethe! Und jede Silbe ist heilig!‘“27

Deutlicher kann man die Zentrierung auf die Sprache, das Dichterwort,
eigentlich nicht vor Augen führen. Der Lehrer mit dem Buch in der
Hand, mitlesend, zuhörend vor einem Schüler, der sich nur eine gerecht-
fertigte Prosodie der Zeile vorstellen kann. Dies ist das Gegenteil von
jeder Arbeit mit Subtext oder mit Improvisation über eine Situation, die
just solche Ereignisse des Nicht-Verstehens zu provozieren trachtet. So
ist also die Schauspielausbildung unter Possarts Ägide wahrscheinlich
auf die Arbeit an der Verlautbarung eines (Dichter-)Gedankens konzen-
triert und folgt entsprechend einer auf einen Gedanken hin bereinigten
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26 Ernst von Possart, Erstrebtes und Erlebtes. Erinnerungen aus meiner Bühnentätigkeit,
Berlin 1916. 

27 Possart, Erstrebtes und Erlebtes, S. 48. 
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Aussprache und Verkörperung. Dies wäre zumindest auch ganz im
Sinne der pädagogischen Schriften Die Kunst des Sprechens und Der Lehr-
gang des Schauspielers 28 von Possart. Beide verfahren in bestechender
Weise normativ und „regelrecht“ wobei etwa die „Kunst des Sprechens“
in dem Verzeichnis „der gebräuchlichsten deutschen Wörter mit Angabe
ihrer Aussprache und Betonung“29 gipfelt. 

Stimme und Sprechen: Wo die Rhetorik überwintert

Von ganz anderer Seite, nämlich der der Ausbildung in Sologesang, kün-
digen sich Hinweise auf die Verkörperungspraxis dieser Zeit an. Hier
wäre der Ort, an dem das rhetorische Wissen um die Affekte in ganz
anderer Gestalt, nämlich der der Lautübungen und Tonkurven, wieder
in Aktion kommt. Die musikalische Ausbildung als Inspiration für
Schauspielmethodik? Dies mag dann nicht verwundern, wenn man
bedenkt, dass Schauspieler in dieser Zeit selbstverständlich auch Darstel-
ler in der Oper und im Musikdrama waren, dass zudem die Impulse zur
Schauspielausbildung überhaupt von der Musiktheorie und der Musik-
praxis profitierten, wie etwa im Falle des Sängers und Komponisten
Delsarte, später bei Dalcroze. Auch Stanislawski widmete weite Teile sei-
nes Werkes dem Problem der Stimme und griff immer wieder auf seine
Erfahrungen als Sänger und Opernregisseur zurück. 

In der Münchner Musikschule war um die Ausbildung der Sänger
der Hofsänger und Mediziner Franz Martin Haertinger, seit 1843 erster
Tenor der Hofoper, besorgt. Haertinger widmete sich nach seiner akti-
ven Laufbahn medizinisch-stimmphysiologischen Studien im Anschluss
an seine Dissertation „Das Grundgesetz der Stimmbildung für den
Kunstgesang“.30 Damit ist eine maßgebliche Tendenz in der Stimm-
und Sprechausbildung dieser Zeit genannt: der Versuch, die Kunst des
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28 Ernst von Possart, Der Lehrgang des Schauspielers, Stuttgart 1901.
29 Possart, Kunst des Sprechens, S. 65–114. 
30 Martin Härtinger, Das Grundgesetz der Stimmbildung für den Kunstgesang. Versuch

einer gemeinfasslichen Darstellung der Vorgänge und des Verhaltens des singenden bei
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Gesangs und des Sprechens auf eine neue wissenschaftliche Grundlage
zu stellen. Hier sind Einflüsse des Physiologen Emil Heinrich du Bois-
Reymond, von Hermann von Helmholtz und der Wundt-Schule
unübersehbar. Ein Kollege Haertingers, der Professor für Dirigat und
Klavier Berthold Kellermann, hatte medizinische Vorlesungen bei du
Bois-Reymond und dem Pathologen Rudolf Virchow gehört. Er nutzte
auch Vorlesungen von Helmholtz in seinem Unterricht in Musikge-
schichte und griff auf das von Professor Georg Schafhäutl der Musik-
schule vermachte akustische Kabinett zum Zwecke des Experiments
zurück.31 Man kann also von einem Ideentransfer und der Integration
naturwissenschaftlicher Erkenntnisse in die Ausbildung an der Musik-
schule ausgehen. 

Eine weitere wichtige Tendenz besteht in dem Versuch, eine sprach-
theoretische und phonetische Bestimmung von deutschem Gesang und
Sprechen zu begründen. Ab 1867 wird der von Wagner geprägte Sänger
Julius Hey Professor an der Musikschule. Beeinflusst von Wagners Pole-
mik gegen das Künstliche und das „Virtuosenthum“ schreibt Hey das
Kompendium Deutscher Gesangs-Unterricht. Lehrbuch des sprachlichen
und gesanglichen Vortrags32, welches auch für die Sprecherziehung von
bleibender Wirkung sein sollte und ab 1913 in der Kurzfassung Der
kleine Hey33 bis heute Generationen von Schauspielschülern geprägt hat.
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31 Vgl. Schmitt, Geschichte der Hochschule für Musik, S. 138; Franz Fuchs, Der Aufbau
der technischen Akustik (Musikinstrumente) im Deutschen Museum (= Abhandlungen
und Berichte des Deutschen Museums, Jg. 31, Heft 2), München 1963; das „Kabi-
nett“, von dem Schmitt spricht, besteht freilich aus zwei Instrumenten, einer Metall-
klarinette und einer Holzklarinette, zum Nachweis des Materialeinflusses auf den
Klang. Vgl. Franz Fuchs, Der Aufbau der technischen Akustik, 1963. 

32 Julius Hey, Deutscher Gesangs-Unterricht. Lehrbuch des sprachlichen und gesanglichen
Vortrags. Mainz 1887. 

33 Julius Hey, Der kleine Hey. Die Kunst des Sprechens (Nach dem Urtext von Julius
Hey neu bearbeitet und ergänzt von Fritz Reusch), Mainz 1971. Revidierte Neuauf-
lage des Bandes bei Schott aus dem Jahre 1956. Zuvor war 1912 eine Auflage von
Fritz Volbach erschienen, die Reusch zufolge jedoch die „Lautordnung und die Aus-
wahl der Kapitel“ (Vorwort des Herausgebers, S. 3) entstellt habe. Er, Reusch, orien -
tiere sich, abgesehen von den „notwendig gewordenen Umarbeitungen der stimm-
physiologischen Grundlagen“ (Ebd.) – gemeint sind wohl neuere medizinische
Erkenntnisse über die Funktion der Stimme –, wiederum am „Urtext“ (Ebd.). 
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Wagner hatte bekanntlich gefordert, die Musik solle sich dem Darge-
stellten unterordnen, soll Mittel für den Ausdruckszweck (Drama) sein.
In der italienischen und französischen Tradition und „unter der Zucht
der Gesangsvirtuosen“34, werde hingegen „ein Mittel des Ausdrucks (die
Musik) zum Zwecke, der Zweck des Ausdruckes (das Drama) aber zum
Mittel gemacht.“35 Hey, wie übrigens auch Haertinger, der nie Wagner-
Partien gesungen hat, war entschiedener Befürworter von Wagners Pro-
gramm des Musikdramas. Zwar hielten beide am Belcanto-Prinzip fest,
legten jedoch entsprechend eigene Akzente. Bei Haertinger fällt hier die
Ausrichtung auf die Wissenschaft der Physiologie auf. In seiner Darstel-
lung des Lehrstoffs für die zweite Klasse schreibt er: 

„Altitalienische Schule. Die empirisch-praktischen Vorschriften derselben
rationell dargestellt und basiert auf die durch die Wissenschaft festgesetzten
Thatsachen der Physiologie mit Benützung der Inaugural-Dissertation ‚Die
menschliche Stimme‘ 1840 und eines größeren Leitfadens ‚Das Grundgesetz
der Stimmbildung für den Kunstgesang‘ von Dr. Haertinger.“36

Im vierten Jahr wird dann der Wagner-Einfluss deutlich: 

„Lehrstoff: Reproduction des Geistes des Composition. […] Vortrag musi-
kalischer Werke im Geiste der Sprache und Dichtung, besonders des musi-
kalischen Dramas. Die Tonfarbe, der Affect, die Charakteristik. Lehrmittel:
Progressive Studien, entsprechend deutschem Wesen und deutscher Auffas-
sung, bedingt durch den Genius der deutschen Sprache und Dichtung in
Liedern von Schubert, Schumann, Teubert etc. in Arien und Recitativen
aus Oratorien. Scenen aus Opern von Gluck und Mozart etc. und den
Opern der Neueren (Weber, Richard Wagner etc.). Die großen dramati-
schen Aufgaben.“37
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34 Richard Wagner, Über die Benennung „Musikdrama“, in: Musikalisches Wochen-
blatt. 8. November 1872. S. 719–721, S. 720. 

35 Richard Wagner, Oper und Drama, hrsg. u. kommentiert von Klaus Kropfinger,
Leipzig 1984 (1852), S. 19. 

36 Jahresberichte, 1875, S. 15.
37 Jahresberichte, 1875, S. 16.

„… dann wurde zu kleineren Scenen geschritten“ 



Was unter den großen dramatischen Aufgaben zu verstehen wäre, wird
deutlich, wenn Hey den Begriff eines „Deutschen bel canto“38 einführt,
mit welchem die wagnerschen Musikdramen entsprechend zu interpre-
tieren seien. Ein neuralgischer Punkt ist in diesem Zusammenhang die
„Behandlung der Consonanten und Vokale“ und deren Aussprache. So
schreibt ein namenloser Rezensent der Prüfungskonzerte der Klassen
von Hey: 

„Verbesserung und Kräftigung der Sprache, gewissenhafte Behandlung der
Vokale und Consonanten […], klangvolles Organ und Deutlichkeit der
Artikulation und Aussprache ist es, was [die Schule Heys] anstrebt, und was
sie als unbedingt nothwendige Grundlage eines klaren, kräftigen und schö-
nen Gesanges befordert. […] Wagner selbst stellt in seiner, an den König
in Bayern gerichteten Schrift über die Errichtung einer Opernschule als
eine der ersten Anforderungen die, daß unser heutiger Gesang mit der
äußersten Sprachvervollkommnung zu beginnen habe, weil er mit Recht in
ihr alles Heil für die Gesangskunst erblickt.“39

Klar, kräftig und schön: Im Versuch einer Mischung von Klang und
Klanghemmung durch Körpergeräusche kehrt das Problem der Beherr-
schung, der Deklamation also auf einer neuen Ebene zurück. Jedoch in
veränderter Gestalt, denn nun macht sich das Wissen der Psycho-Physik
und Phonetik bemerkbar: In dem Maße nämlich, wie nicht mehr der
Wortlaut des Dichters das Klangideal vorgibt, sondern die Sprache
selbst in ihre phonetischen und stimmphysiologischen Elemente zerlegt
wird, kann die Ausbildung auf eine neue methodische Basis gestellt wer-
den – die Übung, die Atmungsgymnastik. Der Unterschied zur Methode
Possarts ist evident. Hey nämlich etabliert eine Propädeutik und
Methode des Trainings im modernen Sinne. Er entwirft dafür sinnfreie
Silbenfolgen und Verse, die allein der körperlichen Ausbildung dienen.

„Nach Vorübungen mit anlautendem W (wa-wo; wi-wü; we-wö, wie-weu)
spreche man den nachstehenden Vers, erst langsam und gut rhythmisch,
dann etwas schneller und lauter:
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Wie wär’s wohl, wenn wir weilten, 
Wo wogende Wellen weich winken,
Wo wonniges Wehen im Walde,
Wenn Westwinde wiegen und weben?
Wohl werden wir weilen, wo Waldweh’n,
Wo wallende Wellen sich wiegen, 
Weil Waldwonnen Wunder wohl wirken.“40

In solchen Übungen gibt Hey keine Regel vor, welche zu befolgen, zu
erinnern und zu bewahren wäre, sondern er gibt eine Aufgabe für eine
tägliche Dietetik, eine Aufgabe ohne tieferen Sinn, deren Wortlaut der
Eleve nach erfolgreicher Abarbeitung tunlichst vergessen sollte. Damit
aber sind Kunst und Körpertechnik, Aufführung und Ausbildung wie-
wohl immer aufeinander bezogen, als zwei getrennte Verfahren markiert.
Mit Blick auf die Bewegungsschulen, Schauspielmethoden und Gesangs-
lehren des 20. Jahrhunderts besteht kein Zweifel, dass dies für lange Zeit
so bleiben sollte.
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Das Thema dieses Beitrags bedarf der Rechtfertigung und Präzisierung.
Was meint gattungsspezifisch? Warum wurde exakt dieser Zeitraum
gewählt, warum fiel die Wahl auf diese drei Gattungen? Warum wurde
keine regionale oder wenigstens nationale Eingrenzung vorgenommen?
Die angesprochenen Genres sind innerhalb der fraglichen Zeitspanne
im westlichen Abendland alles andere als präzise definiert und einheitlich
ausgeprägt. Es handelt sich aber insofern um einen zusammenhängenden
und relativ überschaubaren Zeitraum, als sich das Ballett in Frankreich
und von Frankreich ausgehend zur separat aufgeführten, abendfüllenden
Gattung entwickelte und im Zuge dessen auf pantomimische Vermitt-
lung in noch stärkerem Maße angewiesen war als bisher. Dies erkennt
man nicht zuletzt an der häufigen Gattungsbezeichnung Ballet-panto-
mime. Diese Entwicklung ging zeitlich ziemlich genau einher mit der
Ausprägung der repräsentativen Gattung der Grand opéra in – auch
institutioneller – Abgrenzung von der in der Regel leichteren Opéra
comique mit ihren gesprochenen Dialogen. Die Schauspielmusik ist im
fraglichen Zeitraum trotz aller stilistischen Unterschiede insofern recht
einheitlich zu fassen, als erst um 1850 ein konzeptioneller Wandel weg
von einer vorrangigen Funktionalität hin zu freieren Formen gefordert

Gattungsspezifisch komponiert?
Französische und deutsche Musik zur Pantomime 

in Ballett, Oper und Schauspiel zwischen 1828 und 18411

Jörg Rothkamm

1 Dieser Beitrag steht im Zusammenhang mit einem von der VolkswagenStiftung
geförderten Tandem-Forschungsprojekt über „Die Beziehung von Musik und Cho-
reographie im Ballett des 16. bis 20. Jahrhunderts“. Ich danke Nina Stoffers
herzlich für ihre Mitarbeit bei Recherche und Übersetzungen sowie Michael Mal-
kiewicz für seine kritische Durchsicht.
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und realisiert wurde.2 Während dieser Musiktyp erst in den letzten Jah-
ren allmählich in den Fokus der Forschung rückte, ist seine Bedeutung
für die Theaterpraxis des frühen 19. Jahrhunderts unumstritten. Aller-
dings sind kaum ausdrückliche Musiken für Pantomimisches bekannt –
dazu später mehr. An „integrierten Musiken“, also „Bühnenmusiken“,
„Musikszenen“, „Melodramen“ und „Instrumentalstücken“3, die in
Zusammenhang mit der Handlung erklingen und Bühnenrealität hörbar
machen, ist jedenfalls einiges überliefert: mit Tendenz zur Pantomime
insbesondere aus den Jahren 1829 bis 1835 (zu Goethes Faust) von vor
allem deutschsprachigen Komponisten4 mit einem Vorläufer von 1810
(Beethovens Musik zu Goethes Egmont). 

Schwieriger scheint es, die europäische Oper der ersten Hälfte des
19. Jahrhunderts als geschlossene Gattung zu akzeptieren, selbst wenn
man das italienische Musiktheater ausklammert. Während sich in
Deutschland trotz herausragender Einzelwerke keine eigene Tradition
ausbilden konnte, war die französische Oper, in der gesangs- und damit
textlose Passagen enthalten waren, international prägend. Jene Früh-
phase der Grand opéra, die sich aus der Opéra comique entwickelte,
integrierte mit ihrer Tendenz zum Tableau jedoch nicht nur Märsche
und Ballette, sondern durchaus auch Pantomimisches. Für den Zeitraum
zwischen 1828 (La muette de Portici) und 1841 (Rienzi) können mehrere
Beispiele ausgemacht werden: u. a. von Daniel F. E. Auber, Giacomo
Meyerbeer, Hector Berlioz und Richard Wagner.5 Dass hier ein natio-
naler Brückenschlag zwischen Frankreich, Italien und Deutschland the-
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2 Vgl. Detlef Altenburg und Lorenz Jensen, „Schauspielmusik“, in: MGG2, Sachteil 8,
Kassel 1998, Sp. 1035–1049, hier Sp 1044. Gemeint ist die eigens komponierte
oder zumindest arrangierte Musik für das Sprechdrama, die mitunter auch Bühnen-
musik genannt wird, seit Beginn des 20. Jahrhunderts Schauspielmusik heißt und
bereits per Szenenanweisung vom Autor verschiedentlich verlangt wird – also nicht
die Musik für jene als eigene Gattung bekannte Pantomime (eine typenhafte, meist
stumme Komödie), die in der Regel aus verschiedenen bekannten Melodien zusam-
mengesetzt war, sowohl in Paris als auch in London, Wien und in Amerika. 

3 Ebd., Sp. 1035.
4 U. a. von Hector Berlioz, Carl Eberwein (beide 1829), Philipp Jakob Röth/Joseph

Hartmann Stuntz/Ignaz von Seyfried (1830), Peter Joseph von Lindpaintner
(1832) und Julius Rietz (1835).

5 Einen Vorläufer konzipierte Carl Maria von Weber mit Silvana (1810).
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matisiert wird, liegt in der Operngeschichte mit ihren gegenseitigen Ein-
flüssen begründet.6 Nun lässt sich aber die Notwendigkeit, Pantomimen
in die Oper zu integrieren, nicht nur durch die zu garantierende Ver-
ständlichkeit innerhalb von Massenszenen erklären.7 Vielmehr gab es
auch Experimente zwischen den Gattungen, die ein Aufeinandertreffen
singender und rein pantomimisch agierender Protagonisten realisierten,
etwa in Aubers La muette de Portici (1828) und Le dieu et la bayadère
(1830). Diese Werke deuten bereits auf die engen Verknüpfungen zwi-
schen Opéra comique und Ballet-pantomime hin. Die Musik zur soge-
nannten Ballet-pantomime wurde häufig von denselben Komponisten
der Opéra comique erstellt, wobei thematische Übernahmen üblich
waren und das Verständnis der allein tänzerisch und pantomimisch ver-
mittelten Stücke erleichterten.8 Wie der Titel bereits sagt, setzte sich die
Ballet-pantomime aus zwei verschiedenen, annähernd gleichwertigen
Komponenten zusammen, was sich auch auf die Musikkomposition aus-
wirkte. Anfangs bestand die Musik, wie jene der populären Boulevard-
Pantomime, aus Potpourris und Melodieübernahmen. Dann setzte sich
im Zuge der Erfindung des Erinnerungsmotivs, das wortlose Semantisie-
rung ermöglichte, die Neukomposition durch. Diese sich zwischen
1828 (Ferdinand Hérolds La fille mal gardée) und 1841 (Adolphe
Adams Giselle) vollziehende Entwicklung kann außer an französischen
Werken für das Ballett der Pariser Oper auch an einer Neukomposition
der Sylphide Jean-Madeleine Schneitzhoeffers (1832), nämlich an der in
Kopenhagen entstandenen Sylphiden (1836) von Herman Løvenskjold,
deutlich gemacht werden.9
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6 Vgl. Sieghart Döhring und Sabine Henze-Döhring, Oper und Musikdrama im
19. Jahrhundert, Laaber 1997 (= Handbuch der musikalischen Gattungen, 13).

7 Vgl. Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, Laaber 1980 (= Neues Hand-
buch der Musikwissenschaft, 6), S. 103.

8 Marian Smith, Ballet and opera in the age of Giselle, Princeton und Oxford 2000. 
9 Auch hier gibt es Vorläufer, bei denen die Zuordnung der Handlung zur Musik

allerdings oft nicht im Detail gesichert ist. Vgl. dazu Monika Woitas, Im Zeichen
des Tanzes. Zum ästhetischen Diskurs der darstellenden Künste zwischen 1760 und
1830, Herbolzheim 2004 (= Beiträge zur Kultur- und Sozialgeschichte der Musik, 6).
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Angesichts der Prämisse, dass die Gattungsspezifika mittels Analyse
der Werke ermittelt werden sollen, möge für diese erste kleine Untersu-
chung bereits ein aussagekräftiger Werkkorpus für die drei ,Gattungen‘
mit Beispielen verschiedener Komponisten als Grundlage dienen. Nur
so können für die zu untersuchende Zeitspanne Traditionsbezüge
sowohl innerhalb derselben als auch zwischen den unterschiedlichen
Gattungen nachgewiesen werden.10 Die pro Gattung chronologisch zu
betrachtenden Partituren stammen aus der Zeit zwischen 1828 und
1841, wobei punktuell Vorläufer aus dem zweiten Jahrzehnt des
19. Jahrhunderts dazugenommen werden. Es galt zunächst, repräsenta-
tive Werke zu finden, die Musik für Pantomime enthalten. Dabei ergab
sich für Oper und Ballett11 eine Auswahl französischer Werke mit deut-
schen (und dänischen) Einzelbeispielen, die wiederum von Pariser Ein-
flüssen geprägt sind. Im Bereich der Schauspielmusik stehen Werke
deutscher Komponisten im Mittelpunkt, ihnen ist ein französisches Bei-
spiel zum Vergleich an die Seite gestellt. Um jedoch den theoretischen
Diskurs der Zeit zu vermitteln, der möglicherweise die Komponisten
ebenso beeinflusste wie sogenannte Vorläufer, wird den Werkanalysen
der jeweils pantomimisch relevanten Passagen der fraglichen Stücke
auch eine Kurzdarstellung der diesbezüglichen zeitgenössischen Musik-,
Tanz- und Theatertheorie beigefügt. Mittels Konfrontation der analyti-
schen Befunde und der theoretischen Vorgaben wird versucht, überre-
gional, für Deutschland und Frankreich gar ,übernational‘ gültige Gat-
tungsspezifika der Zeit zu ermitteln und diese wiederum miteinander in
Beziehung zu setzen. Sieghart Döhring und Sabine Henze-Döhring
haben für denselben Zeitraum innerhalb der Oper bereits die „Krise der
nationalen Gattungen“ konstatiert.12 Man darf annehmen, diesen
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10 Vgl. den entsprechenden Ansatz von Döhring und Henze-Döhring, Oper und
Musikdrama im 19. Jahrhundert, S. 3 f.

11 Hier wird der Begriff Ballett (und nicht Ballet-pantomime) gewählt, um Werke wie
Sylphiden einzubeziehen. Entsprechendes gilt für die Termini Oper und Schauspiel-
musik.

12 Döhring und Henze-Döhring, Oper und Musikdrama im 19. Jahrhundert, Teil I.
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Befund im Spezialfall der Pantomime auch bei den anderen verwandten
Gattungen zu ermitteln. Als gattungsspezifisch seien hier – mit Carl
Dahlhaus – „Struktur“, „Funktion“ und „Kompositionstechnik“, vor
allem aber natürlich die „musikalische Form“ und der „ästhetische Cha-
rakter“ der jeweiligen Komposition gemeint.13

Ballett 

Nachdem Ende des 18. Jahrhunderts mit den Tanztheaterreformen Gas-
paro Angiolinis und Jean-Georges Noverres die Pantomime wieder
einen größeren Stellenwert im Bühnenschautanz erlangt hatte, war es
insbesondere Salvatore Viganò, der zu Beginn des 19. Jahrhunderts
innerhalb seines Choreodramma die Pantomime integrierte und mit so
bedeutenden Komponisten wie Beethoven zusammenarbeitete. Aber
erst die Epoche des sogenannten romantischen Balletts führte ab etwa
1826 zu einer Herausbildung dessen, was sich ausdrücklich als Ballet-
pantomime bezeichnen lässt. 

Carlo Blasis verlangt 1828 in The Code of Terpsichore, dass der
Tänzer in der Pantomime exakt dem Rhythmus der Melodie, dem Takt
und der Kadenz der Musik folgen müsse.14 Dies deutet auf eine entspre-
chende Differenziertheit der zeitgenössischen Komposition hin. Damit
folgt Blasis ausdrücklichen Theorien zur Pantomimischen Tanzkunst,
etwa jener des Jakob von Zepharovich, der 1799 schrieb: 

„Das Geberdenspiel muß […] verzüglich jene Tactpuncte beobachte[n], auf
welchen ein besonderer Ausdruck von der Musik gesetzt wird […]; mit
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13 Carl Dahlhaus, „Gattung“, in: Brockhaus Riemann Musiklexikon, hrsg. von Carl
Dahlhaus und Hans Heinrich Eggebrecht, Mainz und München 31990, Bd. 2,
S. 102.

14 C.[arlo] Blasis, The Code of Terpsichore: A practical and historical treatise, on the
ballet, dancing and pantomime; with a complete theory of the art of dancing […], Lon-
don 1828, Nachdruck New York o. J., S. 123.
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einem neuen Ausdruck in der Musik muß auch ein anderer Ausdruck in der
Pantomime anheben.“15

Solche Ideen einer Verdopplung der jeweils erzählenden Absicht haben
natürlich Konsequenzen für die Komponisten. Noch 1835 heißt es im
Artikel „Ballett“ in Schillings Encyclopädie der gesammten musikalischen
Wissenschaften: 

„[…] insofern der Mime stets nur in einer Geberden- und Zeichensprache
redet […], darf auch der Componist einer Ballettmusik sich mehr als jeder
andere sogenannte Tonmalerei erlauben […]“.16

Peter Lichtenthal verlangt darüber hinaus in seinem Dictionnaire de
Musique (1836/39) von pantomimischer Ballettmusik, dass sie zugleich
objektiv sein möge, da sie die physikalischen Phänomene darstellen
müsse wie beispielsweise einen Sturm, aber auch subjektiv, da sie die
Gefühle der Protagonisten widerspiegeln müsse.17

In ihrer Untersuchung des Repertoires an Ballett-Pantomimen der Pa-
riser Oper zwischen 1825 und 1850 kommt Marian Smith zu dem Fazit,
dass „dramatic music“ (hier im Sinne von Musik zur Pantomime) unter an-
derem folgende Aufgaben erfüllt: Sie reflektiert die Stimmung der Figuren
und spezifischer Bühnenaktionen. Sie imitiert Geräusche. Sie vermittelt
einen Eindruck von der Anzahl der Personen auf der Bühne. Und sie gibt
einen Eindruck von der Persönlichkeit der Figuren.18 Die Musik erreicht
dies alles durch häufige Änderung von Taktart und Metrum, durch viel-
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15 Jakob Edlen von Zepharovich, Versuch über die Pantomimische Tanzkunst, o. O. o. J.
(= Pantomimisches Theater, 1), S. 26. Die Sächsische Landesbibliothek datiert das
Werk auf „ca. 1850“, Monika Woitas jedoch – einer Bleistiftangabe des Exemplars
der Derra de Moroda Dance Archives folgend, die sie mir freundlicherweise mitteilte
– auf 1799. Letzteres ist wahrscheinlicher, da Zepharovich auf Raoul-Auger Feuillets
Chorégraphie als „zu Anfang dieses Jahrhunderts“ erschienen Bezug nimmt (ebd.,
S. 56). Auslassungen und Ergänzungen in eckigen Klammern vom Autor.

16 Gustav Schilling (Hrsg.), Encyclopädie der gesammten musikalischen Wissenschaften,
oder Universal=Lexicon der Tonkunst, Bd. 1, Stuttgart 1835, S. 414–421, hier S. 418.

17 Art. „Ballo“, in: Pietro Lichtenthal, Dizionario e bibliografia della musica, Bd. 1,
Milano 1836, S. 78–81, hier S. 81. Marian E. Smith, Music for the Ballet-
Pantomime at the Paris Opéra, 1825–1850, Diss. Yale University 1988, S. 77 f.,
zitiert die französische Fassung, die 1839 erschienen ist.

18 Smith, Music for the Ballet-Pantomime at the Paris Opéra, S. 100.
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fach unterbrochene Phrasierung, durch gelegentliche bedeutungsschwere
Pausen und durch gleichsam ,erzählende‘ Melodiebruchstücke, die soge-
nannten „airs parlants“.19 Manuela Jahrmärker hat diese Beobachtungen
in ihrer Studie über die Epoche der Grand opéra u. a. am Beispiel von Ha-
lévys Manon Lescaut (1830) konkretisiert: Sie spricht von einer musikali-
schen „Dialogstruktur“ in „kleingliedrigen Szenen“.20

Um diese ausschließlich an französischen Quellen gewonnenen Er-
kenntnisse überregional und historisch zu erweitern, ist insbesondere ein
Vergleich der beiden Sylphide-Musiken aufschlussreich. Die epochema-
chende Pariser Produktion Filippo Taglionis mit der Musik Jean-Made-
leine Schneitzhoeffers aus dem Jahr 1832 war Vorbild für die Kopenhage-
ner Neufassung von 1836 durch den Choreographen August Bournonville
und den Komponisten Herman Løvenskjold. Løvenskjold, der schon an-
satzweise erinnerungsthematisch arbeitet, kannte die Musik Schneitzhoef-
fers nicht. Quellen für den analytischen Vergleich sind neben den Partitu-
ren vor allem die Répétiteur-Parties bzw. Parties de Ballet. Hierbei handelt
es sich um eine spezielle Reduktion der Partitur für zwei Violinen und/oder
Violine plus Violoncello, die entsprechend den später gebräuchlichen Kla-
vierauszügen für die Proben verwendet wurden. In beiden Fällen sind diese
wenig beachteten Quellen mit verbalen Anmerkungen zur Choreographie
in überwiegend französischer Sprache versehen.21 Diese zeitgenössischen
Anmerkungen notieren in den Tanzszenen vorwiegend Positionen und
Schritte, in den pantomimischen Szenen hingegen die Handlungsaktio-
nen, bei Bour nonville/Løvenskjold teilweise sogar den pantomimisch dar-
zustellenden Dialog in direkter Rede.
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19 Ebd., S. 77. 
20 Manuela Jahrmärker, Comprendre par les yeux. Zur Werkkonzeption und Werkrezep-

tion in der Epoche der Grand opéra, Laaber 2006 (= Thurnauer Schriften zum
Musiktheater, 21), S. 323 f. 

21 Nicht immer sind die Autorschaft und der Zeitpunkt der choreographischen Ein-
tragungen eindeutig zu bestimmen. Bei La Sylphide finden sich in der Partie de Bal-
let diverse Handschriften, in der Partitur stammen die geringfügig variierten Ein-
tragungen von einer Hand. Bei Sylphiden sind fast alle Eintragungen zur
Choreographie in den Répétiteur-[Parties] von Bournonville. Vgl. Jörg Rothkamm,
Dialogähnliche und aktionsbezogene Musik im Ballett „Sylphiden“ von Herman
Løvenskjold und August Bournonville (1836), in: Die Tonkunst 2 (2008), S. 20–33.
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Als Beispiel wurde jene aufgrund graphischer Darstellungen
berühmte Szene des ersten Aktes gewählt, bei der das Geisterwesen Syl-
phide dem männlichen Protagonisten Toms bzw. James im Fensterrah-
men erscheint.22 Die Sylphide erfährt von seiner geplanten bürgerlichen
Heirat mit Effie, ist darüber zu Tode betrübt und versucht, ihn in ihr
Reich zu locken. 

Bei Schneitzhoeffer und Taglioni entsprechen vier vergleichsweise
lange, weitgehend periodisch gegliederte Abschnitte der Musik den vier
inhaltlichen Aspekten der Szene, jeweils markiert durch Taktart-, Tempo-
und Tonartwechsel (vgl. Tabelle): 31 Takte lang wird Toms Reflektion
der vorangegangenen Ereignisse dargestellt (2/4, C-Dur, Andante/Andan-
tino), 9 Takte das stürmische, gewittrige Geräusch beim Öffnen des
Fensters und das Eintreten der Sylphide (2, C-Dur ’ E-Dur, Più
mosso/Andantino), 20 Takte ein Duetto (also ein Pas de deux), in dem
die Sylphide ihrer Liebe zu Toms Ausdruck verleiht (C, A-Dur, Cantabile
poco adagio), und schließlich 8+2 Takte das Erschauern der Sylphide,
als sie erfährt, dass Toms Effie sehr liebt (12/8, E-Dur, Adagio/Largo +
Sosten[uto]). Bis auf die 9-taktige, weitgehend chromatisch gehaltene
„Gewitter“-Musik („orage“) ist weder Tonmalerei zu entdecken noch
eine näheres Ausdeuten pantomimischer Details. Ansätze zu einer Dia-
logstruktur sind im vierten Abschnitt in der Partitur auszumachen, wenn
Toms Antwort mit zwei die Achttaktperiode erweiternden Takten bei
neuer Motivik realisiert wird. Toms sagt, dass er Effie Liebe geschworen

Tabelle: Vergleich I/4 von Schneitzhoeffer: La Sylphide [Angaben nach 
Partie de Ballet (F-Po Mat. 19[302(25)) und Partitur (F-Po A 501-1); 
Erstveröffentlichung] und Løvenskjold: Sylphiden [Angaben nach 
Répétiteur[-Partie] (DK-Kk MA ms 2970a) und Partitur (DK-Kk C II, 117d)]
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22 In der Bournonville-/Løvenskjold-Quelle (DK-Kk MA ms 2970a) in der Regel
„James“, in den Schneitzhoeffer-/Taglioni-Quellen zunächst „Tom“ und „Toms“,
dann „Jems“, „Jem“ und schließlich „Jams“ (Partitur [F-Po A 501-1] 1. Akt, f. 159,
385, 2. Akt, f. 429, 438 und 520). In der Tabelle ist bei La Sylphide vor dem Schräg-
strich die Version der Partie de Ballet, anschließend jene der Partitur notiert.
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Schneitzhoeffer/Taglioni (1832) Løvenskjold/Bournonville (1836)
Choreographie Phrasen Takt-

anzahl
Choreographie Phrasen Takt -

anzahl
[Réflexions de
Toms]

2+2+2+2
2+2+2+2
2+2+2+2
2+2+2+1

31 Réflexions de James 3
3 

12 T. + ⅛

3
3 T. + ⅛

N° 4
Orage

9 9 [James] Qu’en-
tends[-]je?

1 4 T. + 4/8

La fenêtre s’ouvre 1 T. + 2/8
James à la vue de la
Sylphide 

1 T. + 3/16

1 T. + 1/16
Douleur de
la Sylphide 

2
2

8 T.

James la prie de des-
cendre

2

2
[dänisch:] [Sylphi-
de] glider ned

1 [bzw. 
1 T.+ ⅜]

1 T.

2
2

8 T.

Duetto
(La/la Sylphi-
de/Silp exprime
son amour à
Toms)

2+2+2+2
2+2+2
2+2+2

20 J.[ames] parle[,]
explique toi. 

2
2

S. oh non[,] laisse
mon [recte: ma] 
plume 
J. je l’erïge

2

2

4 T.

(la Sylphid/
Silph frissonne
apprenant que
Toms aimer [!]
beaucoup Effie)

1+1+1+1
1+1+1+1

8 [S.] Eh bien[.] 
Effy
[est] a toi[,]
l’amand [l’amant]
(les yeux)

1
1
1
1
1

8 T.

–/(Tom[s] dit
qu’Effie a reçu
ses serments) 

2 2 J. Effy [?]

qu’est[-]ce que 
cela te fait [?]

1
1
1



hat, was Sylphide anschließend in Verzweiflung stürzt. Die deutliche
Grobgliederung durch Tempo-, Taktart und Tonartwechsel setzt sich
auch anschließend fort.

Løvenskjold und Bournonville gestalten die Szene in modifizierter
Form vier Jahre später wesentlich differenzierter (vgl. Tabelle). Das Ein-
treten der Sylphide etwa wird in sechs verschiedenen Abschnitten ver-
tont, die allesamt Handlungsmomenten entsprechen. Zunächst fragt
sich James pantomimisch, von einem im sul ponticello der Streicher
reflektierten Geräusch aufgeschreckt, mit (der Intonation entsprechend)
aufwärtsführender Motivik, was er hört; dann öffnet sich tonmalerisch,
den Tonraum zum Kammton fis’’’ erweiternd, das Fenster; James sieht
die Sylphide. Ein seufzerartiges Motiv illustriert den Schmerz der Syl-
phide; James bittet sie, vom Fenstersims herunterzukommen, was wie-
derum in einem stufenweise abwärtsführenden Flötensolo tonmalerisch
verdeutlicht wird. Der anschließende Dialog ist nun entsprechend Vor-
der- und Nachsatz in Frage und Antwort sinngemäß unterteilt. Aber
Løvenskjold und Bournonville gehen sogar noch einen Schritt weiter.
Im letzten, 8-taktigen Abschnitt wird jede in fünf zweisilbige Ausrufe
gegliederte Pantomime der Sylphide, die gleichsam stockend feststellt,
dass James Effy liebt, durch fz und Motivwiederholung akzentuiert.
Anschließend weist James im p morendo in drei Takten diesen Vorwurf
zu anderer Motivik fragend zurück: „Effy, was macht Dir das aus?“ Die
ungewöhnliche Gliederung der Achttaktperiode in 5+3 Takte folgt hier
also genau der Dialogstruktur, und auch der harmonische Verlauf und
der Tonhöhenverlauf entsprechen diesem fiktiven, nur in Pantomime
dargestellten Frage-Antwort-Schema. Die Pantomime endet, dem Frage-
gestus entsprechend, mit einem Halbschluss (Dominantseptakkord),
bevor dieser im anschließenden Tanzsolo der Sylphide aufgelöst wird.
Pantomimische Szene und Solotanzszene verhalten sich also hier bereits
zueinander wie Accompagnato-Rezitativ und Arie in der Oper. 

Während bei Schneitzhoeffer die Szenentypen noch nicht so deutlich
voneinander zu trennen waren, schafft Løvenskjold eine Partitur, die
nicht nur eine deutliche Trennung von Pantomime und Tanzszene
erlaubt, sondern in der Pantomime-Musik eine wesentliche Hilfestellung
für das Verständnis der detaillierten Vorgänge ermöglicht. Diese dialog-
ähnliche und aktionsbezogene Komponierweise – mit all ihrer ungleich-
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mäßigen Binnengliederung und ihrer Kleingliedrigkeit – geht mit einem
weitgehenden Verzicht auf „air parlants“ einher. War Ferdinand Hérolds
Partitur zu Jean-Louis Aumers La fille mal gardée 1828 noch überwie-
gend ein Arrangement u. a. aus Volksliedern (wie „La jeune et gentille
Lisette“) und Opernmelodien (u. a. aus Gioacchino Rossinis Il Barbiere
di Siviglia und La Cenerentola),23 hat Schneitzhoeffer zumindest punk-
tuell noch „air parlants“ verwendet, etwa aus Christoph Willibald
Glucks Orphée et Euridice und François-Adrien Boieldieus Le Calife de
Bagdad.24 Mit der konsequenten Einführung von Erinnerungsmotiven
durch Adolphe Adam in Giselle ereignete sich dann fünf Jahre nach Syl-
phiden der entscheidende weitere Schritt: hin zu einer die Pantomime
nicht nur illustrierenden, sondern verknüpfenden und subtil kommen-
tierenden Ballettmusik.25 Als besonders markantes Beispiel sei hier nur
die Wahnsinnsszene im Finale des ersten Aktes erwähnt (Nr. 8,
T. 172 ff.). Giselles zerbrechende Erinnerung wird durch das zuneh-
mend fragmentierte und zugleich augmentierte Motiv des Erntefest-Pas-
de-deux dargestellt, der die glücklichen gemeinsamen Zeiten mit
Albrecht symbolisiert.26

Oper

Von der Verbindung zwischen Opéra comique und der Ballet-panto-
mime im Paris der 1820er und 1830er Jahre war bereits kurz die Rede.27

Librettisten, die für beide Genres tätig waren, experimentierten auch
mit Mischformen, wo größere pantomimische Teile oder gar stumme
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23 John Lanchbery und Ivor Guest, The Scores of „La Fille Mal Gardée“, in: Theatre
Research 3 (1961), S. 121–134.

24 Smith, Music for the Ballet-Pantomime, S. 151. 
25 Vgl. Smith, Ballet and opera, S. 8 ff.
26 Adolphe Adam, Giselle. Ballet en deux actes. Reduction pour piano par Daniel Stirn

d’après le manuscrit autographe conservé à la Bibliothèque Nationale de Paris, Paris
1978, S. 92.

27 Vgl. hierzu ausführlich Jahrmärker, Comprendre par les yeux, S. 167–171, und
Smith, Ballet and opera, Kap. 2.
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Protagonisten, in die Oper integriert wurden. Dies galt insbesondere für
die Institution Grand opéra, die auf das seinerzeit wohl profilierteste Bal-
lettensemble der Welt zurückgreifen konnte. Dessen Einbeziehung
unter fortwährender Entwicklung des Spitzentanzes innerhalb der Oper (!)
hat die glanzvolle Epoche der gleichnamigen Gattung Grand opéra, mit
ihren Massenszenen überhaupt erst möglich gemacht. Zudem dürfte
auch die musikbegleitete Pantomime der Pariser Boulevardtheater
erheblich zur Inspiration beigetragen haben. Es gibt aber außerdem ein
dramaturgisches Argument für die Pantomime in der Grand opéra
abseits des reinen Sensations- und Schauwertes. Carl Dahlhaus wies
darauf hin, dass die „Dramaturgie einer Oper, deren Zentrum das
Tableau bildet, notwendig zur Pantomime tendiert: Die dramatischen
Vorgänge müssen […] als sichtbare Aktion […] so verständlich sein wie
die Handlung eines Balletts“.28 Dies insbesondere, da in den Massen -
szenen der Dialog und damit das Argument als „Substanz des Dialogs“
kaum Platz hat.29 Dies nimmt Bezug auf den viel zitierten Ausspruch
Louis-Désiré Vérons, des Direktors der Pariser Opéra der 1830er Jahre,
vom „comprendre par les yeux“, also vom Verstehen durch die Augen,
für die Oper wie für das Ballett.30 Dass diese Notwendigkeit des Opti-
schen nicht zwingend eine verstärkte Integration des Balletts in die Oper
bedeutete, belegt das Diktum Richard Wagners, der in der Pantomime
zunächst eine „edlere Intention“ erkannte als im Ballett.31

Abgesehen von einem Vorläufer Carl Maria von Webers, der bereits
1810 in Silvana eine stumme Protagonistin jeweils im Duett mit einem
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28 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, S. 103.
29 Ebd.
30 Louis-Désiré Véron, Mémoires […], Bd. 3, Paris 1854, S. 252, zit. n. Jahrmärker,

Comprendre par les yeux, S. XIII.
31 In: Eine Mitteilung an meine Freunde (1851), zit. n. Richard Wagner, Dokumente

und Texte zu „Rienzi, der Letzte der Tribunen“, hrsg. von Reinhard Strohm, Mainz
1976 (= Sämtliche Werke, 23), S. 20. Diese Bemerkung wird allerdings in Oper und
Drama (1852) relativiert, wenn Wagner behauptet, dass die Ballettpantomime nur ste-
reotype Bewegungen und Gebärden benutze (hrsg. von Klaus Kropfinger, Stuttgart
1984 und 2000, S. 334) und „von der Tanzmelodie beherrscht“ sei (ebd., S. 82). Auch
stellt Wagner Ballett und Pantomime auf die gleiche (niedrige) Stufe, wenn er ahisto-
risch postuliert, die Oper habe von beiden Simplizität übernommen (ebd.).
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Sänger auftreten ließ,32 findet sich das früheste Beispiel für die Einbezie-
hung einer rein pantomimisch-tänzerisch agierenden Solistin in die
Grand opéra in Daniel F. E. Aubers La muette de Portici von 1828 nach
einem Libretto von Augustin E. Scribe in Zusammenarbeit mit Germain
Delavigne. Die stumme Protagonistin Fenella wurde einst von Prinz
Alphonse verführt. In der vierten Szene des ersten Aktes berichtet sie des-
sen Braut Elvire von ihrer Flucht aus dem Kerker, in dem sie auf Veran-
lassung des Prinzen seither inhaftiert war.33 Bis auf einen kurzen
Einwurf einer Hofdame und eines Offiziers entsteht ein Dialog zwischen
der singenden Elvire und der stumm nach Anweisung des Librettos agie-
renden Fenella.

Längere rein instrumentale Passagen dienen zum einen der Verdeut-
lichung von Fenellas Anrufung des Himmels zum Zeugen ihrer
Unschuld, zum anderen ihrer Erklärung, „que l’amour s’empara de son
cœur, et qu’il a causé tous ses maux“.34 Während ersteres sowohl von
der intendierten Gestik wie von der Musik verständlich scheint, wird die
zweite Passage weniger deutlich vermittelt. Einem choralartig anheben-
den, leisen Klarinetten-Viertakter folgt hier eine weitgehend periodische,
auftaktig leidenschaftliche, teils chromatische und crescendierende
Musik von 18 Takten (T. 54–72). Die Fragen Elvires sind allerdings
von den Librettisten bereits so formuliert, dass man die Antworten
Fenellas nicht zwingend verstehen muss. Ein Beispiel: Wenn es heißt
„Elle fait signe qu’elle l’ignore; mais il jurait qu’il l’aimait, il la pressait
contre son cœur; puis montrant l’écharpe qui l’entoure, elle fait
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32 U. a. in Nr. 7 und 12: Carl Maria von Weber, Silvana. Romantische Oper in drei
Aufzügen (1808–10), München o. J. (= Opera Explorer Study Score, 14), S. 79 ff.
und 126 ff.

33 D.[aniel] F. E. Auber, Die Stumme von Portici. [Partitur], Berlin 1953, S. 202 ff.
Die ausschließlich deutsche Textfassung dieser Ausgabe ist allerdings stark verkür-
zend und teilweise sinnwidrig, weshalb in den folgenden Anmerkungen nach dem
französischen Original neu übersetzt wird: Daniel-François-Esprit Auber, La
Muette de Portici. Kritische Ausgabe des Librettos und Dokumentation der ersten Insze-
nierung, hrsg. von Herbert Schneider und Nicole Wild, Tübingen 1993 (= Erlanger
romanistische Dokumente und Arbeiten, 11), S. 147. 

34 „dass Liebe sich ihres Herzens bemächtigte und die Ursache ihrer Schmerzen sei“. 
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entendre qu’elle l’a reçue de lui[ ;] mais il partit et ne revint plus“35, ant-
wortet Elvire in gut verständlichem Rezitativton a cappella: „Par cet
ingrat tu fus abandonnée [?]“36 Spätestens wenn Fenella dies in ihrer
nächsten pantomimischen Aktion bestätigt, hat das Publikum die
wesentliche Information verstanden, anhand derer Elvire bewusst wird,
dass ihr Ehemann der Protagonist der Erzählung sein muss. Amüsant ist
der integrierte Kommentar, mit dem die beiden Librettisten und der
Komponist ihre dramaturgische Neuerung untermauern wollen: So las-
sen sie die singende Protagonistin feststellen: „Que ses gestes parlants
ont de grâce[s] et de charmes!“37 Dies bezieht sich vor allem auf die
vorangegangene längere Passage, in der Fenella ihre Rettung schildert,
wobei das Herabgleiten vom Fenster durch eine trillerartig absteigende
Notenkette (T. 126–130) sowie das Verriegeln der Kerkertür durch
zwei auftaktige 32stel-Skalenausschnitte tonmalerisch umgesetzt wird
(T. 106–108). Während bei Løvenskjold die formale und stilistische
Nähe der Ballettpantomime zum Opernrezitativ auffiel, haben wir es in
dieser Szene also mit einer Synthese von Gesangsrezitativ und Panto-
mime zu tun.

Noch einen Schritt weiter ging das Autorengespann Scribe/Auber bei
Le dieu et la bayadère von 1830. Wie der Titel schon sagt, ist die weibli-
che Protagonistin eine indische Tempeltänzerin (names Zoloé), sodass
entsprechende Tanzszenen für die Dramaturgie des Werkes unverzicht-
bar sind. Interessant aber ist, dass die „konventionelle Divertissement-
funktion des Balletts“ hier weitgehend zurückgenommen wurde; Scribe
und Auber waren nun vielmehr an „der solistisch ausgestalteten Panto-
mime interessiert“.38 Allein sechs rein pantomimische Szenen gibt es in
der Oper, darüber hinaus kombinierte Szenen, sodass Zoloé fast die
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35 „Sie macht durch Zeichen deutlich, dass sie ihn nicht kenne; aber er schwur, dass
er sie liebe, er drückte sie an sein Herz; dann, auf die Schärpe zeigend, die sie trägt,
gibt sie zu verstehen, dass sie diese von ihm erhalten habe[;] aber er sei
verschwunden und nicht wiedergekehrt.“

36 „Von diesem Undankbaren bist Du verlassen worden[?]“ 
37 „Wie sind doch ihre Gesten von Anmut und Charme!“
38 Thomas Betzwieser, Tanz und Pantomime in den Opern Aubers, in: Meyerbeer und

der Tanz, hrsg. von Gunhild Oberzaucher-Schüller und Hans Moeller, Paderborn
1998, S. 107–134, hier S. 117.
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gesamte Oper über präsent ist. Zum Vergleich: In La muette de Portici
hatte Fenella nur zwei Soloszenen. Der Dramaturgie einer solchermaßen
auf die Pantomime aufgerichteten Konzeption entspricht, wie Thomas
Betzwieser bemerkt hat, dass „diese Oper keine Vergangenheit kennt“39,
die sich in Pantomime bekanntlich nicht darstellen lässt. Über die Syn-
these von Rezitativ und Pantomime (wie in La muette de Portici) hinaus-
gehend, werden in Le dieu et la bayadère Arie und Pantomime integriert. 

Ein Jahr später komponierte Giacomo Meyerbeer mit Robert le diable
ein weiteres Libretto Scribes. Dieses ist – wenn auch ohne stumme Pro-
tagonistin konzipiert – in wesentlichen Szenen punktuell auf Pantomi-
misches angewiesen, nicht zuletzt in dem tanzhistorisch bedeutenden
Nonnenballett im 3. Akt. Der Prozession und dem Bacchanale der Non-
nen folgen hier drei „Airs de Ballet“, die allesamt mit pantomimischen
Anweisungen versehen sind. Die Musik unterstützt diese wiederum
durch tonmalerische Verfahren. Im ersten Air beispielsweise lachen die
Nonnen „heimlich unter sich“40, als sie sehen, dass Robert den magi-
schen Zweig vom Grabmahl der heiligen Rosalie brechen wird, weswe-
gen er endgültig dem Teufel verfallen soll. Dieses Lachen deutet Meyer-
beer durch kurze Vorschläge und (staccato-)Achtel an, zuletzt
crescendierend in den hohen Holzbläsern. Dass Robert entsetzt „zurück“
„schaudert“, erkennt man an rhythmisch wie harmonisch gleichsam
ruckweise versetzten ff-Achteln des gesamten Orchesters.41 Diese Passa-
gen werden im zweiten Air in Pantomime wie Musik variiert wieder-
holt.42

Beide Werke enthalten also erneut tonmalerisch unterstützte Aktio-
nen jeweils stummer Protagonisten. Aber auch eine Pantomime im Stil
der Commedia dell’arte mit ihrem typenhaften Personal, das zusätzlich
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39 Ebd., S. 119.
40 Giacomo Meyerbeer, Robert der Teufel. Klavierauszug mit Text, Leipzig: Breit -

kopf o. J. (Platten-Nr. 7960), S. 253. Vgl. ders., Robert de Diable: The Manuscript
Facsimile, hrsg. von Robert Letellier, Newcastle 2005, S. 363, zur exakten Platzie-
rung und originalen Schreibweise der verbalen Angaben; hier: „les Nonnes rient à
part entr’elles“.

41 Meyerbeer, Robert der Teufel, S. 253, bzw. ders., Robert de Diable, S. 363 f.
(„Robert recule épouvante“).

42 Vgl. ders., Robert der Teufel, S. 256, bzw. ders., Robert de Diable, S. 373.
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zu den historisch verankerten Figuren der eigentlichen Handlung tritt,
findet sich in der Oper der 1830er Jahre. Hector Berlioz lässt 183843 in
seiner Grand opéra Benvenuto Cellini eine „Pantomime du roi Midas ou
les oreilles d’âne“ (Pantomime von König Midas mit den Eselsohren) im
Rahmen eines Karnevals als Theater auf dem Theater aufführen
(Libretto: Arnand François Léon de Wailly und Henri Auguste Barbier).
„Wie König Midas, dem der Sage nach Eselsohren wuchsen, als er sich
im Kunstwettstreit zwischen Apollo und Marsyas gegen den Gott ent-
schied, so wird nun“ das „selbstgefällig-ignorante ästhetische Urteil“ des
päpstlichen Schatzmeisters Balducci „symbolisch bestraft“.44 Colombine
verkündet, dass zwei berühmte ,Sänger‘, Arlequin und Pierrot, sich
ihrem Richter stellen und um die Siegespalme streiten wollen. Der fal-
sche Schatzmeister befiehlt den Auftritt der beiden und schlägt später
den Takt Pierrots gegen das Metrum mit.45 Da der falsche Schatzmeister
trotz wesentlich schwächerer Darbietung nun aber Pierrot belohnt, ver-
prügelt Arlequino alle beide. Als das Volk jubelt, stürzt der echte Schatz-
meister, der die Pantomime mit angesehen hat, wütend auf die Bühne
und kämpft mit den Gauklern. Dieser inszenierte Tumult dient der
Ablenkung des echten Schatzmeisters und der Entführung seiner
dadurch unbewachten Tochter. Berlioz integriert die Pantomime also
aus dramaturgischen und musikalischen Gründen in eine tableauartige
Massenszene, die von großen Chören geprägt wird. Die Kommentare
des Volkes erklären und kommentieren dabei das Geschehen. Paradoxer-
weise stellen die kurzen rein instrumentalen Pantomimemusiken eben-
falls Gesang dar. 
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43 Zumindest in der sog. ersten Pariser Fassung, die jener Version entspricht, „die Ber-
lioz der Opéra Anfang 1838 vorlegte und aus der die Instrumental- und Vokalstim-
men“ zur Uraufführung abgeschrieben wurden (vgl. Hector Berlioz, Benvenuto Cel-
lini. Klavierauszug nach dem Urtext der Neuen Berlioz-Ausgabe von Eike
Wernhard und Martin Schelhaas, Kassel u. a. 1999, S. IV).

44 Gabriele Brandstetter, „Berlioz: Benvenuto Cellini“, in: Pipers Enzyklopädie des
Musiktheaters, hrsg. von Carl Dahlhaus u. a., München 1986, S. 304–307, hier
S. 306. 

45 Hector Berlioz, Benvenuto Cellini [Partitur]. Acte 1 – Deuxième Tableau, hrsg. von
Hugh Macdonald, Kassel u. a. 1994 (= New Edition of the Complete Works, Ib),
S. 627 und 640.
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Die gemimte Ariette Arlequins wird im Stil einer Belcanto-Arie vom
Englischhorn regelgerecht imitiert (T. 596 ff.), während die Cavatine
Pierrots mit ihrer erst stumpfsinnig, dann fehlerhaft repetierten Acht-
Takt-Periodik von der schwerfälligen Ophikleide gewissermaßen scher-
zando vorgetragenen wird (T. 626 ff.). Man kann beides als Parodie auf
die italienische Oper verstehen und damit als Verweis auf die Entste-
hungszeit von Benvenuto Cellini.46 Über die Ebene der stumm agieren-
den Sänger hinaus, etwa bei den zwischenzeitlichen Reaktionen des fal-
schen Schatzmeisters, verzichtet Berlioz auf allzu deutliche und
ausführliche Tonmalerei. Die pantomimischen Aktionen der Gaukler-
truppe sind – anders als die komplizierten Erzählungen der stummen
Mimen Aubers und Meyerbeers – so verständlich wie eben die Aktionen
der Commedia dell’arte in der Regel verständlich sind. Hier beschränkt
der Komponist seine Pantomimemusik also auf ein „Realitätszitat“47

und verzichtet auf die zusätzliche Ebene des Illustrierens. Dennoch kann
man anschließend kurze musikalische Illustrationen der pantomimischen
Gestik entdecken wie etwa den singulären ,falschen‘ pizzicato-Ton in
T. 694 zur Verdeutlichung des einzigen Talers, den der falsche Schatz-
meister nach einer langsamen Geste (Larghetto/un peu retenu) aus dem
Geldsack zieht und Arlequino übergibt, oder die in ihrer lakonischen
Kürze schon wieder lächerlich wirkende doppelt punktierte Maestoso-
Akkordik nach Fermatentriller in hoher Lage zur Symbolisierung der
Bekränzung Pierrots mit dem Lorbeer (T. 712–715). 

Vielleicht überrascht es ein wenig, dass die ausgedehnteste pantomi-
mische Szene in der Grand opéra ausgerechnet von Richard Wagner,
dem späteren Verächter jeglicher Tanzkunst auf der Musiktheaterbühne,
stammt.48 Bei dem Verehrer antiker Dramenkonzeptionen verwundert
jedoch nicht, dass er weder auf die Pariser Ballet-pantomime noch auf
die Commedia dell’arte rekurrierte, sondern – passend zum Sujet des im
antiken Rom spielenden Rienzi (1841) – auf die altrömische Pantomime.
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46 Vgl. Brandstetter, „Benvenuto Cellini“, S. 306.
47 Ein Begriff von Altenburg und Jensen, „Schauspielmusik“, Sp. 1037; hier vermut-

lich ahistorisch, da die Zeit der Handlung bereits um 1530 angesiedelt ist, also kurz
vor Entstehen der Commedia dell’arte.

48 Vgl. Wagner, Dokumente und Texte zu „Rienzi“, S. 50. 
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Wagners 497-taktige Pantomimen musik zu Rienzi war zusätzlich zu
einem mehrteiligen Ballett im zweiten Akt gedacht, in dem u. a. Waf-
fenspiele und Gladiatorenkämpfe gezeigt werden.49 Sie ist – anders als
das Ballett – zu Wagners Lebzeiten jedoch nie erklungen und die Instru-
mentierung gilt als verschollen.50 Obwohl die Musik zur Pantomime als
Klavierauszug erschienen ist,51 wurde sie meines Wissens in der Wagner-
Forschung bislang noch nicht analysiert. Das Thema der Pantomime
wird von einem Herold angekündigt: „Erfahret, wie einst Lucretias Tod,
durch Brutus’ Heldentat gerächt, Tarquinius’ Tyrannei vertrieb und
Romas Söhnen Freiheit gab.“52 Während des folgenden Theaters auf
dem Theater, dramaturgisch ähnlich subtil wie in Benvenuto Cellini mit
der eigentlichen Handlung in Beziehung gesetzt, wird ein Mordversuch
an Rienzi verübt. In Dialogform unterlegte Wagner seiner Musik weit
dichter als in vergleichbaren Pantomimen den Handlungstext, wobei
ein pantomimeloser „Tanz der Frauen“ integriert war. Über weite Stre-
cken der fast halbstündigen53 Szene sind recht komplexe Aktionen
notiert, vielfach auch (indirekte) Rede und Gegenrede. Im Vergleich zur
Kleinteiligkeit der musikalischen Umsetzung von Pantomimen etwa bei
Auber (oder Løvenskjold) denkt Wagner hier weitgehend noch in kon-
ventionellen kleinformalen Kategorien. Er realisiert den Großteil seiner
Musik in gerad-, oftmals achttaktiger Periodik.54 Diese entspricht hier
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49 Die gesamte Nummer umfasst 686 Takte, davon bilden T. 85–274 einen „Tanz
der Frauen“.

50 Vgl. ebd., S. 303, und ders., Rienzi, der Letzte der Tribunen. […] Ouvertüre und Ers-
ter Akt, hrsg. von Reinhard Strohm und Egon Voss, Mainz 1974 (= Sämtliche
Werke 3, I), S. V.

51 Ders., Rienzi, der Letzte der Tribunen. […] Anhang und Kritischer Bericht, hrsg. 
von Reinhard Strohm und Egon Voss, Mainz 1991 (= Sämtliche Werke 3, V),
S. 24–40.

52 Ebd., S. 24.
53 Vgl. die Angabe Wagners (32 Minuten inklusive Ballett; Dokumente und Texte zu

„Rienzi“, S. 48) sowie die BBC-Aufnahme einer orchestrierten Fassung unter Lei-
tung von Edward Downes aus dem Jahr 1976 (38’55 inklusive Ballett; CD Ponto
PO-1040, Mitridate 2005). 

54 Diese „‚Quadratur‘ der ‚konventionellen Tonsatzkonstruktion‘“ (Wagner, Oper
und Drama, S. 418) hat er bekanntlich später vehement bekämpft und weitgehend
vermieden. 
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zum einem dem Rede-Gegenrede-Schema, z. B. eingangs ab T. 26
(8+4+4+8+16+12 Takte). In dieser schematischen Strenge ist aber z. B.
auch das Ringen zwischen Tarquinius und Lucretia gestaltet (T. 339 bis
346) oder die Verfolgung des Tarquinius (T. 621–636). Einzig ab der
ersten tätlichen Berührung des Tarquinius, die Lucretia abzuwehren
sucht, erlaubt sich Wagner siebentaktige und damit verkürzte Phrasen
(T. 318–338 und 347–381), die den dramatischen Konflikt verdeutli-
chen. Dennoch bleibt Wagner insofern innerhalb vertrauter Konventio-
nen, als er insgesamt acht (!) solcher Siebentakter aneinanderreiht.55

Wenngleich die großformale Reihungstechnik wegen der linearen Hand-
lungsentwicklung auf übergeordnete Formmodelle wie Rondo oder
Variation verzichtet, lässt sich – nicht zuletzt aufgrund der besonders
großen Dimensionen – eine Nähe der Rienzi-Pantomimemusik zu Pro-
grammsymphonik und symphonischen Dichtungen nicht leugnen.
Allerdings gilt dies auch für die allein musikalisch vergleichsweise einge-
schränkte Verständnismöglichkeit der Handlung. Tonmalerei etwa wird
hier nur punktuell genutzt – z. B. beim tödlichen Niedersinken
Lucretias (harmonische Vorhaltsbildungen und decrescendo T. 448 f.
und 452 f.). Insofern ist es nicht verwunderlich, dass Wagner forderte,
die besten Schauspieler müssten seine Pantomime spielen56 – vermutlich
war er sich bewusst, dass sie allein mit Hilfe der Musik wohl kaum hätte
verstanden werden können.

Schauspiel

Wie steht es nun im Unterschied zur Oper mit Pantomime in der Schau-
spielmusik des frühen 19. Jahrhunderts? Während es in Frankreich zwi-
schen 1827 und 1860 keine theoretischen Abhandlungen und auch
kaum überlieferte Werke zur Schauspielmusik zu geben scheint,57 sind
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55 Unterbrochen von dem schon erwähnten Ringen; ansonsten finden sich nur bei
Codabildungen vereinzelt Siebentakter (T. 78 ff., 545 ff., 657 ff. und 680 ff.)

56 „Promemoria“ Richard Wagners für die Dresdner Aufführung des „Rienzi“, in:
Dokumente und Texte zu „Rienzi“, S. 39–41, hier S. 41.

57 Vgl. u. a. Jahrmärker, Comprendre par les yeux, S. 155 ff. 
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zumindest im deutschsprachigen Raum einige ältere und zeitgenössische
theoretische Positionen bekannt. Johann Christoph Gottsched hatte in
seinem Versuch einer Critischen Dichtkunst (1730) bereits ein Jahrhundert
zuvor gefordert, dass „sich Musik billig nach dem Gedanken des
Dichters richten sollte“.58 In Anlehnung an Johann Adolf Scheibes Cri-
tischen Musicus (1738) sollte dann bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts
unter anderem nach Gotthold Ephraim Lessings Hamburgische[r] Dra-
maturgie (1767/69), „Musik, welche vor und zwischen und nach dem
Stücke gespielt wird, mit dem Inhalte desselben […] übereinstimmen“.59

1841 forderte Ferdinand Hand jedoch in seiner Aesthetik der Tonkunst,
dass Rahmenmusiken „die Grundidee des Ganzen ohne specielle Bezie-
hung“ enthalten sollten.60 Pantomimenmusiken dürften sich also, so -
fern sie denn in der Schauspielmusik überhaupt vorkommen, weniger in
der Rahmenmusik als in der sogenannten „integrierten Musik“61 verber-
gen, die eben „specielle Beziehungen“ herstellt – sei es in Form von Inzi-
denzmusik (also Bühnenmusik im engeren Sinn wie etwa Trinklieder,
Jagdmusik oder Tafelmusik), Musikszenen oder Instrumentalstücken.
Tatsächlich aber lässt sich auch bei diesen Musikarten in den bekannten
Partituren eine als „Pantomime“ ausgewiesene Nummer im untersuch-
ten Zeitraum nur schwerlich entdecken. Unter den fünf von Detlef
Altenburg benannten Funktionen der Schauspielmusik käme insbeson-
dere die fünfte für Pantomimen in Frage: nämlich „ganze Szenenkom-
plexe aus dem dramatischen Kontext herauszuheben“.62 Altenburg
nennt hier zum Beispiel „Traumszenen“ und „Sphären des Numinosen
und Übersinnlichen“.63 Schaut man sich solche Szenen an, findet man
zwar mitunter Tänze und Märsche (wie etwa den Elfenmarsch in Men-
delssohns Sommernachtstraum), häufiger jedoch Melodrame. Diese
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58 Johann Christoph Gottsched, Versuch einer Critischen Dichtkunst, Berlin und New
York 1973 (= Ausgewählte Werke 6/1), S. 376, vgl. auch S. 570.

59 G.[otthold] E.[phraim] Lessing, Hamburgische Dramaturgie, Berlin 1952, 26. Stück
(28. 7. 1767), S. 100.

60 Ferdinand Hand, Aesthetik der Tonkunst, 2. Theil, Jena 1841, S. 344.
61 Altenburg und Jensen, „Schauspielmusik“, Sp. 1035.
62 Ebd., Sp. 1038.
63 Ebd. 
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Kombination von deklamierter Sprache und Musik hatte sich erst in
den 1770er Jahren losgelöst von dem gleichnamigen Bühnengenre etab-
liert und ist in der Oper in Webers Freischütz (1821) in der Wolfs-
schluchtszene und in Beethovens Fidelio (1814) in der Kerkerszene pro-
minent vertreten. Im Artikel „Melodram“ von Monika Schwarz-Danuser
in der Enzyklopädie Die Musik in Geschichte und Gegenwart werden
auch die schon erwähnten Opernszenen in Aubers La muette de Portici
und Webers Silvana als „stummes Melodram“ bezeichnet.64 Läge es
umgekehrt nicht nahe, Melodrame in der Schauspielmusik, zumal wenn
sie denn einen Dialog mit einem stummen ,Gesprächspartner‘ zum
Inhalt haben, einmal – analog zur Oper und zum Ballett – als Pantomi-
men zu lesen? Historisch legitim erscheint ein solcher Deutungsversuch
auch aufgrund H. A. Pierers Universal-Lexikon von 1835. Dort heißt es,
„Pantomimische Musik“ sei „die Musik, die in einer Pantomime, einem
Ballette [oder] Melodrama […] die Geberden u. stummen Handlungen
der Personen näher verdeutlichen und deren Empfindungen ausdrücken
soll.“65

Der Versuch, Pantomime-Musik im Melodram nachzuweisen, soll
seinen Ausgang bei einer äußerst prominenten Schauspielmusik nehmen,
die bereits 1809/10 für das Wiener Burgtheater entstand: Beethovens
Partitur zu Goethes Egmont. Im fünften Aufzug wird Graf Egmont vor
seiner nahenden Hinrichtung vom Schlaf übermannt, was er monolo-
gisch voll innerer Ruhe und Sicherheit zum Ausdruck bringt. Zu diesem
Monolog hat Goethe bereits in der Regieanweisung seines Dramas
Musik gefordert, was Beethoven in Form eines „Melodrams“ umsetzte.66

Der anschließende Traum Egmonts, in dem ihm die „Freiheit in himm-
lischem Gewande“, „die Züge [des geliebten] Clärchens“ tragend,
erscheint, soll laut Goethes Regieanweisung ebenfalls von Musik beglei-
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64 Monika Schwarz-Danuser, „Melodram“, in: MGG2, Sachteil 6, Kassel 1997,
Sp. 67–99, hier 76 und 78.

65 Art. „Pantomimische Musik“, in: Universal-Lexikon, hrsg. von H. A. Pierer, Bd. 15,
Altenburg 1835, S. 613.

66 [Ludwig van] Beethoven, Musik zu Egmont und andere Schauspielmusiken, hrsg. von
Helmut Hell, München 1998 (= Beethoven Werke, IX/7), S. 118, T. 1–14.



tet werden.67 Beethoven komponierte hier entgegen der Partiturüber-
schrift „Melodram“ eine 75-taktige Instrumentalmusik ohne Sprache,
die man durchweg als Musik zur Pantomime verstehen kann.68 Die aus-
führlichen Regieanweisungen Goethes, von Beethoven sinngemäß fast
vollständig übernommen, fordern nämlich mehrere pantomimische
Aktionen, die musikalisch illustriert werden. Dies kann man auch einer
verbalen Information der Partitur entnehmen: „Von hier an geht die
Musik mit den von dem Dichter vorgeschriebenen Gebärden und Aus-
drücken.“69 Diese Gebärden und Ausdrücke werden von Beethoven ver-
bal nur teilweise angedeutet, lassen sich aber mit Hilfe der von Beethoven
benutzten Ausgabe des goetheschen Dramas leicht ermitteln:70

Zunächst neigt sich die Erscheinung eine Zeitlang gegen den schla-
fenden Helden, was man an arpeggierenden, wiegenliedartigen Strei-
cherfiguren und dem Gleichmaß in den Bläsern erkennen mag (T. 26
bis 29). Mit Einsatz der elegischen Flötenmelodie und Übergang nach
h-Moll wird eine „Bedauernde Empfindung“ deutlich (T. 29), die bei
Goethe etwas präziser beschrieben ist: „Sie drückt eine bedauernde Emp-
findung aus, sie scheint ihn zu beklagen.“71 Es folgt ein Stimmungs-
wechsel, musikalisch durch Tempowechsel dargestellt: „Aufmunternd
etc.“ heißt es bei Beethoven in dieser Allegro-ma-non-troppo-Passage
(T. 36 f.). Goethe schreibt ausführlicher (wieder das Pantomimische
ausdrücklich einschließend): „und mit aufmunternder Geberde zeigt sie
ihm das Bündel Pfeile, dann den Stab mit dem Hute. Sie heißt ihn froh
seyn […]“.72 Aufmunternd klingt auch der auftaktige und punktierte
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67 [Johann Wolfgang von Goethe], Egmont, Tübingen 1807 (= Goethe’s Werke, 5),
S. 303.

68 Vgl. Harry Goldschmidt, Das Wort in Beethovens Instrumentalbegleitung, hrsg. von
Hanns-Werner Heister, Köln 1999 (= Beethoven-Studien, 3), S. 380 ff., der dies
ebenso versucht, sich jedoch daran stört, dass sich nicht durchweg eine eindeutige
musikalische Illustrierung der Handlung nachweisen lässt. Vgl. auch bereits Eugen
Kilian, Goethes Egmont auf der Bühne, München 1925, S. 209 ff. („Pantomime mit
Musik“). 

69 Beethoven, Musik zu Egmont, S. 120.
70 Laut ebd., S. 199 f., verwendete Beethoven die Cotta’sche Ausgabe von 1807 (wie

in Anm. 67 angegeben). 
71 Goethe, Egmont, S. 304.
72 Ebd.
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Rhythmus der neuen Melodie, die zunächst in Klarinetten und Hörnern
zu hören ist. Erst als die personifizierte „Freiheit“ Egmonts Tod
andeutet (T. 51/4–55/1), wird musikalisch mit 16tel-Skalen aller Strei-
cher ein anderer, dramatischerer Gestus angeschlagen (f/sf). Beethoven
selbst erklärt den anschließenden Klangfarben- und Charakterwechsel
hin zu reiner Bläserakkordik und gleichsam militärisch siegesgewisser
Fanfarenrhythmik in der dreiklangbrechenden Trompete: „Der Eintritt
der Trompete deutet auf die für das Vaterland gewonnene Freiheit“
(T. 55 ff.). Laut Goethe reicht die „Freiheit“ Egmont bereits hier einen
Lorbeerkranz.73 Interessant ist, dass Beethoven anschließend die Todes-
verkündigungsmusik wiederholt, die laut Helga Lühning „keinen pro-
gram matischen, sondern ausschließlich einen musikalischen Sinn hat“74

(T. 64/4–75 wie T. 52/4–63/3). Erkennt man jedoch die motivische
Ähnlichkeit mit der Passage „himmelhochjauchzend, zu Tode betrübt“
(T. 18 f.) aus dem zweiten Lied Klärchens, kann deutlich werden, dass
Egmonts Tod die Bedingung für die Erlangung der Freiheit ist.75 Da es
sich hierbei nicht bloß um die tonmalerische Schilderung des Todes,
sondern um eine komplexe erinnerungsmotivische Verknüpfung handelt,
macht es Sinn, dass diese wiederholt wird. Erst als sich „die Freiheit mit
dem Kranze dem Haupte Egmonts“ nähert (Beethoven, T. 76), ändert
sich deutlich der Charakter der Musik hin zu in hoher Lage krönendem
f-Klang. Goethe hat hier auch für Egmont Bewegungen vorgesehen,
„wie einer[,] der sich im Schlafe regt, dergestalt, daß er mit dem Gesicht
aufwärts gegen sie liegt.“76 Während man „ganz von weitem eine kriege-
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73 Ebd.
74 Helga Lühning, Beethovens Egmont zwischen Schauspiel, Oper und Symphonischer

Dichtung, in: Carl Maria von Weber und die Schauspielmusik seiner Zeit, hrsg. von
Dagmar Beck und Frank Ziegler, Mainz 2003 (= Weber Studien, 7), S. 180. Vgl.
auch bereits Goldschmidt, Das Wort in Beethovens Instrumentalbegleitung, S. 387 f.,
der sich allerdings daran stört, dass Egmont der Musik zufolge T. 63–67 ein zweites
Mal stirbt, während bereits die Freiheit musikalisch versinnbildlicht wird.

75 Vgl. Andreas Ballstaedt, Musik zu „Egmont“ op. 84, in: Beethoven. Interpretationen
seiner Werke, hrsg. von Albrecht Riethmüller, Carl Dahlhaus und Alexander L. Rin-
ger, Bd. 1, Laaber 1994, S. 658 f.

76 Goethe, Egmont, S. 304.
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rische Musik von Trommeln und Pfeifen“77 hört (Goethe), was Beetho-
ven in Bezug auf die Trommeln umsetzt (T. 84), hat die Erscheinung
bereits zu verschwinden. Beethoven komponiert dieses Verschwinden –
in sinnfälliger musikalischer Verwandtschaft mit der Erscheinungsmusik
T. 15–19 – erst im Anschluss an das Realitätszitat der Trommeln
(T. 85 ff.). Merkwürdigerweise verzichtet er darauf, den Schluss der
Szene zu vertonen, der bei Goethe folgendermaßen beschrieben ist:
„Egmont erwacht; das Gefängnis wird vom Morgen mäßig erhellt. Seine
erste Bewegung ist, nach dem Haupte zu greifen: er steht auf und sieht
sich um, indem er die Hand auf dem Haupte behält.“78 Beethoven
scheint also die pantomimische Musik (abgesehen von dem Realitätszitat
der Trompete und der Trommeln in T. 84) ausschließlich der übersinn-
lichen, irrealen Erscheinung vorbehalten zu wollen. 

Dass Goethes Dramen aber auch außerhalb eines Melodrams im
engeren, hier zu untersuchenden Zeitraum Anlass für kürzere Pantomi-
memusiken gaben, beweisen vier Schauspielmusiken zu Faust, die den
Geisterchor in der Studierstubenszene und die Pantomime in der
Hexenküche begleiten.79 Die Rede ist von Vertonungen durch Carl
Eberwein (Weimar 1829), Philipp Jakob Röth/Joseph Hartmann
Stuntz/Ignaz v. Seyfried (München 1830), Peter Joseph Lindpaintner
(Stuttgart 1832) und Julius Rietz (Elberfeld und Düsseldorf 1835), die
Beate Agnes Schmidt in ihrer 2006 publizierten Dissertation untersucht
hat.80 Kurz sollen auch – als französischer Beitrag – die Huit scènes de
Faust (1829/46) von Hector Berlioz einbezogen werden, die zwar einen
Geisterchor, allerdings keine Hexenküchen-Pantomime enthalten.
Zunächst zur Studierstubenszene: Eberwein81 etwa brachte dort einen
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77 Ebd.
78 Ebd.
79 Inwiefern hier bereits Pantomime im Sinne einer komplexen Zeichensprache reali-

siert wurde oder lediglich einzelne pantomimische Gesten angedacht waren, lässt
sich freilich heute kaum noch beurteilen.

80 Beate Agnes Schmidt, Musik in Goethes ,Faust‘. Dramaturgie, Rezeption und Auffüh-
rungspraxis, Sinzig 2006 (= Musik und Theater 5). Notenbeispiele der ansonsten
nicht edierten, hier angesprochenen Passagen ebd. 

81 Carl Eberwein, 1786–1868, ein Schüler Zelters und Weimarer Musikdirektor
1826–49.
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„Allegorischen Tanz (fis, ¾) statt des Geisterchores (V. [1447–]1525)“.82

Mephisto hatte die Geister herbeigezaubert, um Faust „die Zeit […]
würdig zu vertreiben“ (V. 1432 f.) und ihn zu „ergetzen“ (V. 1442).
Erstaunlich ist zwar, dass die Musik Eberweins nur eine 19-taktige rein
instrumentale Passage vorsieht, bevor Mephisto in Form eines Melo-
drams bereits berichtet, dass Faust eingeschlafen sei.83 Dem stehen die
59 Verse des Geisterchores in Goethes Originalfassung gegenüber. Auch
wenn die herrschende Bühnenpraxis,84 die diverse Kürzungen auch in
den gesprochenen Passagen vornahm, hier ausschlaggebend gewesen
sein mag: Dass die Musik für die „süßen Traumgestalten steht“, die
Faust „in ein Meer des Wahns“ versenken (V. 1510 f.), ist unbestreitbar.
Nach einer fünftaktigen tanzartigen ⅜-Einleitung unterstützt der zu
wiederholende siebentaktige Folgeteil mit seinem „typischen chromati-
schen Sechzehntelmotiv“85 dramaturgisch das Einschlafen Fausts. Da es
sich der Überschrift nach um einen „Allegorischen Tanz“ handelt, den
ein „als Amoretten verkleidetes Sataniskensemble mit Fledermausflügeln“
ausführt,86 kann man diese Musik schon als eine pantomimische auffas-
sen, auch wenn über den grundsätzlichen Charakter hinaus keine
genaueren Verbindungen mit der Textvorlage ausgemacht werden kön-
nen und auch nicht in der Partitur notiert sind.87
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82 Schmidt, Faust, S. 313; Alle Faust-Zitate und -Versangaben nach Johann Wolfgang
von Goethe, Dramatische Dichtungen I, hrsg. von Erich Trunz, München 1998
(= Werke 3, I), S. 9 ff.

83 Auf der CD Franz Carl Adelbert Eberwein, Entreactes und Gesänge zu Goethes Faust,
AMU 120-2 [2002] (= Weimarer Klassik, 4) beginnt Mephistos Bericht bereits vor
Anfang des „Allegorischen Tanzes“. Ich danke Beate Agnes Schmidt herzlich für
ihren Hinweis auf diese Einspielung.

84 Der Weimarer Intendant von Spiegel erwarb Klingemanns Faust-Einrichtung für
die Festaufführung zu Goethes 80. Geburtstag. „Riemer bekam den Auftrag, den
Text gründlich zu prüfen, wobei ihn Eckermann und der Regisseur Durand unter-
stützten. […] Schon Klingemann hatte einige ihm bedenklich scheinende Verse
getilgt […]. In Weimar aber glaubte man den empfindsamen Teil des Publikums
noch weit schonender behandeln zu müssen.“ Klaus Brock, Goethes „Faust“ auf dem
Weimarer Theater von der Erstaufführung bis zur Jetztzeit, mschr. Diss. Jena
1934/35, S. 20 und 23.

85 Schmidt, Faust, S. 327.
86 Ebd., S. 326.
87 Schmidt bezeichnet die Nummer als „Ballett“ (ebd., S. 327). 
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Auch die von drei Komponisten erstellte Musik für die Münchner
Erstaufführung des Faust 183088 enthielt an dieser Stelle einen Allegori-
schen Tanz, komponiert von Philipp Jakob Röth.89 Dieses Stück wurde
erneut bei einer Regensburger Aufführung wenig später verwendet.
Röth geht in seiner vierteiligen Musik, „deren beide Mittelteile sich wie-
derholen“,90 ein wenig genauer auf die Atmosphäre ein: Gewissermaßen
aus dem Nichts kommend im p-Sekundwechsel der Streicher in
zunächst tiefer Lage wird der Auftritt der Geister dargestellt (T. 1).
Außerordentlich zarte Gestalten wiegen Faust im Andante con grazia
diatonisch in F-Dur ab T. 10 in den Schlaf. „Erst mit den letzten
Takten (ab T. 48) geht diese Nummer in eine melodramatische Passage
über“.91 Insofern ist der pantomimische Anteil etwas näher präzisiert als
bei Eberwein.

Die in Stuttgart 1832 aufgeführte Musik Peter Joseph Lindpaintners
hingegen bringt einen Tanzchor unter Beibehaltung von Goethes Geis-
tertext (Inszenierung: Carl Seydelmann). Eine 35-taktige Einleitung
deutet hier rein tonmalerisch das Hinhuschen der Geister an, bevor
durch das Wort zusätzliche Konkretion gegeben ist.92

Berlioz schließlich hat in seinen acht Faust-Szenen zwar als Nr. 3 ein
„Concert de Sylphes“ komponiert, verzichtet jedoch weitgehend auf
Pantomime.93 Lediglich die 10 Takte der Adagio-Orchestereinleitung
mag man aufgrund ihres filigranen Streicherarrangements als hin- und
herhuschende Bewegungen der irrealen Wesen verstehen, wobei die
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88 Die Inszenierung basierte auf dem unter Ludwig Tiecks Regie verfassten Textbuch
(Hanns Horn, Die Geschichte der Münchener Faustaufführungen, Diss. München
[1928], S. 141).

89 Schmidt, Faust, S. 351. „Röth [1779–1850] war als Kgl.-Bayr. Hofkapellmeister
für kurze Zeit ein Schüler Peter von Winters und machte sich als Komponist vor
allem nach der Jahrhundertwende durch Operetten, Possen und Ballette einen
Namen“ (ebd., S. 373). 

90 Ebd., S. 373.
91 Ebd.
92 Vgl. ebd., S. 398 f.
93 Hector Berlioz, Huit scènes de Faust, hrsg. von Julian Rushton, Kassel u. a. 1970

(= New Edition of the Complete Works, 5), S. 26 ff. Vgl. Wolfgang Dömling,
Hector Berlioz und seine Zeit, Laaber 1986, S. 101, der dieses Werk nicht als Schau-
spielmusik gelten lässt.
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Holzbläserfiguren für allegorische Zeichensprache stehen könnten.
Bemerkenswert ist die Verwendung einer Glasharmonika (T. 11, 13, 15,
17, 19),94 deren Klang jedoch weniger gestisch zu deuten ist als das sig-
nalartige (Quarten-)Motiv und die auffahrenden Streicherfiguren zwi-
schen den „Disparaissez“-Rufen des Chores (T. 12, 14, 16, 18).

Eine weitere Gelegenheit für Pantomimemusik in Goethes Faust bie-
tet die Szene in der Hexenküche. Die szenischen Angaben Goethes lau-
ten (nach V. 2531): „Die Hexe, mit seltsamen Gebärden, zieht einen
Kreis und stellt wunderbare Sachen hinein; indessen fangen die Gläser
an zu klingen, die Kessel zu tönen, und machen Musik.“ Während Eber-
wein (nach einem ausgedehnten Rahmenmusik-Entr’Acte als Einleitung
zu dieser Szene) das Gläserklingen nur mit einem zehntaktigen Bläser-
klang im Sinne einer Inzidenzmusik darstellte,95 finden wir in der Par-
titur von Julius Rietz96 für die Elberfelder und Düsseldorfer Aufführun-
gen unter Karl Immermann 1835 eine längere „integrierte Musik“.97 In
Rietz’ Vertonung ist „mit dem immer wiederkehrenden, hochschwin-
genden Flötensolo, das durch chromatische Bassläufe Paukenkesseln
ähnlich kontrapunktiert wird“98, die Illustration der Szene sehr plastisch.
Die pantomimisch-tänzerischen Momente, das „Ziehen der Kreise“ mit
„seltsamen Gebärden“ jedoch, vermag man allein in der Basslinie ab T. 7
erkennen, als das Gespräch zwischen Faust und Mephisto schon melo-
dramatisch fortgesetzt werden soll. 

Klanglich anders erfindet Joseph Hartmann Stuntz99 für die Münch-
ner Kollektivkomposition von 1830 zunächst eine Musik, die mit Glo-
ckenspiel und Bassrepetitionen Gläser und Kessel illustriert, wobei chro-
matische Sechzehnteltriolen (T. 11) das Ziehen der Kreise andeuten
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94 Vgl. hierzu auch den Beitrag von Lars Gebhardt in diesem Band.
95 Schmidt, Faust, S. 334–336.
96 Julius Rietz, 1812–77; Assistent Mendelssohns und später Musikdirektor in Düs-

seldorf, ab 1847 in Leipzig Gewandhauskapellmeister und Professor für Komposi-
tion, später in Dresden.

97 Altenburg und Jensen, „Schauspielmusik“, Sp. 1035: „die in Zusammenhang mit
der Handlung erklingende Musik“.

98 Schmidt, Faust, S. 306.
99 Joseph Hartmann Stuntz, 1793–1859; Schüler Peter v. Winters und Salieris, Diri-

gent an der Münchner Hofoper.
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mögen.100 Lindpaintner101 hingegen verzichtete in seiner Musik von
1832 „auf außergewöhnliche Klangeffekte, die mit unkonventionellen
Instrumenten auf diese fremdartige Geräuschkulisse anspielen. Er griff
bei seiner Hexenmusik vielmehr auf die für Geisterszenen charakteristi-
schen auf- und abhuschenden Sechzehntelbewegungen in den Streichern
sowie chromatische Tremoli und Tonleiterläufe zurück.“102 Hierbei
scheinen – wie schon bei seinen den Faust vertonenden Kollegen –
innermusikalische Formgesetze eine große Rolle gespielt zu haben.
Einen exakten Bezug zu den pantomimischen Angaben Goethes jeden-
falls liefert von den erwähnten Komponisten nur Julius Rietz. 

Resümee

Kehrt man auf Basis der Beispielanalysen und theoretischen Überlegun-
gen zur Ausgangsfrage nach dem gattungsspezifischen Komponieren für
die Pantomime zurück, lässt sich folgende – freilich vorläufige –
Antwort geben: 

Im Ballett ist das Verständnis der Pantomime zwingend erforderlich,
um einer abendfüllenden Handlung folgen zu können. Die Musik ist
dabei der entscheidende Partner der Gebärde und fungiert gewisserma-
ßen als Übersetzer der stummen Monologe, Dialoge und Aktionen. Die
Komponisten nutzen – neben der schon früher verwendeten Tonmale-
rei103 – zunehmend zuverlässigere Mittel der Klangrede: 1. die Technik
der „air parlants“, der aus Oper oder Lied entlehnten, nun textlosen,
aber semantisch konnotierten Melodien (z. B. Hérold und Schneitz -
hoeffer); 2. kleinteilige, aus dem accompagnato-Rezitativ der Oper abge-
leitete, dialogähnliche Strukturen (z. B. Løvenskjold) und 3. Erinne-
rungsmotivik, um unabhängig von Vorlagen Musik und Inhalt
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100 Vgl. Schmidt, Faust, S. 375 ff.
101 Peter Joseph Lindpaintner, 1791–1856; Schüler Peter v. Winters, Kapellmeister in

Stuttgart.
102 Schmidt, Faust, S. 405.
103 Nach Vorläufern im 17. Jahrhundert insbesondere im Reformballett Glucks, z. B.

in Don Juan (1761).
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verknüpfen zu können (z. B. Adam). Analog zu der Zeichenhaftigkeit
der gestischen Pantomime werden eindeutig dechiffrierbare musikalische
Gesten entwickelt.

In der Oper hingegen sind zwei äußere Faktoren für den eigentlich
paradoxen Vorgang der Integration von Pantomime, also einer stummen
Zeichensprache, bestimmend. Erstens führt die Existenz des damals
bedeutendsten Ballettensembles und seiner mächtigen Mäzene an der
Pariser Oper zur Einbeziehung der Spitzenkräfte in die neue Gattung
der Grand opéra. Zweitens ist im Gesamtkunstwerk der Grand opéra
zumindest in den polyphonen Massenszenen der Gesangstext nur
schwer zu verstehen. Es bedarf ergänzend einer durch Optik und Musik
verständlichen Kunst wie der Pantomime. Daher erklären sich auch die
verschiedenen beobachteten Kombinationsformen zwischen Rezitativ,
Arie, Chor, Ballett und Pantomime. Es wird insofern gattungsspezifisch
komponiert, als – etwa bei Auber und Berlioz – neue, hybride Formen
erfunden werden unter Einbeziehung der im Ballett entwickelten Panto-
mimemusiktechniken.104 Wo die Integration der Pantomime in beste-
hende operntypische Formmodelle jedoch nicht angestrebt wird (wie
bei Wagners Rienzi), sind auch keine gattungsspezifischen Besonderhei-
ten zu beobachten, sondern allenfalls Bezüge zu theaterfernen Gattungen. 

Im Schauspiel schließlich kommt die musikbegleitete Pantomime –
wenn überhaupt – bei übersinnlichen Phänomenen (vor allem in Geis-
ter- und Traumszenen) zum Einsatz. Formal ist die Pantomimemusik in
eine Melodram-, eine Chor- oder eine Tanzszene integriert. Gattungs-
spezifisch an dieser Art der Komposition ist also wiederum die Integra-
tion verschiedener musiktheatraler Formen, wobei für Schauspielmusik
typische Musiknummern mit Pantomimemusiktechniken wie Tonmale-
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104 Während Auber plastische Tonmalerei mit dialogähnlichen Strukturen entspre-
chend dem accompagnato-Rezitativ auch für den jeweils stummen Konversations-
partner verwendet, bringt Berlioz originellerweise im Stil der italienischen Oper
erdachte „air parlants“. Demnach ist die Beobachtung von Smith, Ballet and opera,
S. 10 f., zu relativieren, wonach Melodie-,übernahmen‘ nur in den reinen Tanztei-
len, nicht aber in den Pantomimemusiken erfolgten. Dies gilt auch für den engeren
Bereich des Balletts, da z. B. Løvenskjold in der oben erwähnten Szene eine kleine
Anspielung auf Webers Freischütz bringt (vgl. Rothkamm, Dialogähnliche und akti-
onsbezogene Musik, S. 28).
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rei (z. B. Rietz) oder Erinnerungsmotivik (z. B. Beethoven) kombiniert
werden. Häufig ist allerdings die Grenze zur bloß atmosphärischen Ein-
leitungsmusik, die auf konkret nachweisbare pantomimische Gestik in
der Partitur verzichtet, nicht klar zu ziehen. 

Man kann Pantomimemusik im untersuchten Zeitraum also zumeist
anhand neu entstandener, partiell gattungsspezifischer Mischformen
und Kompositionstechniken erkennen. In allen drei Gattungen –
Ballett, Oper und Schauspiel (und zwar sprachraumübergreifend) – war
die Pantomimemusik wiederholt Anlass für innovative kompositions -
geschichtliche Lösungen. Es würde sich lohnen, diesen im Rahmen
einer größer angelegten Studie vertieft nachzugehen.
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Aus der Vielzahl von Faustbearbeitungen für die Musiktheaterbühne
und den zahlreichen Vertonungen von Ausschnitten aus Goethes
Drama sticht ein Werk hervor, das merkwürdig zwischen den Gattungen
steht. Ein Werk, das vielleicht gar keine Schauspielmusik ist und so gut
wie gar nicht aufgeführt wurde, ein Werk, das in seiner Entstehung und
Rezeption durchaus als symptomatisch für die Verknüpfung von Sprech-
theater und Musik bzw. deren Ausdifferenzierung im 19. Jahrhundert
betrachtet werden kann: Hector Berlioz’ Huit Scènes de Faust, die heute
fast nur noch als eine Vorstufe zu einem eigenständigen musiktheatralen
Werk rezipiert werden, nämlich zu Berlioz’ dramatischer Legende La
damnation de Faust.

Man kann Hector Berlioz durchaus als Prototypen des literarischen
Komponisten sehen. Als einer der ersten romantischen Komponisten,
noch vor Schumann, Liszt, Wagner oder Wolf, zog er Zeit seines
Lebens entscheidende Anregungen für seine Stücke aus literarischen,
vor allem dramatischen Werken. Seine Musik hat eine enge Verbindung
zur Sprache. Sei die Sprache nun als vertonter Text in den Liedern
und Opern ganz konkret hörbar oder auch als nicht vertonter, aber
zum Werk gehöriger Programmtext anwesend. Dabei kann der Text
explizit ausformuliert sein wie in der Symphonie fantastique, nur ange-
deutet wie in Harold en Italie oder auf der Bühne als Monolog gespro-
chen werden wie in Lélio. Berlioz’ Musik hat diese enge Verbindung
zur Sprache schließlich auch als konkreten literarischen Bezugspunkt
wie in den Ouvertüren und in den Instrumentalsätzen von Roméo et
Juliette. Ganz abgesehen davon war Berlioz auch selbst Literat. 

In den nicht seltenen Zeiten finanzieller Knappheit arbeitete er als Kri-
tiker und Feuilletonist für verschiedene Pariser Zeitungen, veröffentlichte
Reiseberichte und – noch weit vor seinem Tod – überwachte er genau die
Herausgabe seiner Memoiren. Nicht zu vergessen ist, dass er den Grand
Traitè d’instrumentation schrieb, eine Instrumentationsstudie, die für lan-
ge Zeit Lehrbuch und Bezugspunkt für Komponisten bleiben sollte. 
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„… eine Abgeburt, welche aus gräulichem Inceste entsteht …“
Hector Berlioz’ Huit Scènes de Faust als Schauspielmusik?

Lars Gebhardt



Lars Gebhardt

Immer wieder waren Werke Shakespeares Inspirationsquellen für
Berlioz’ Schaffen, davon zeugen zum Beispiel die Ouvertüre Roi Lear,
die Fantaisie sur la Tempête und eben auch Roméo et Juliette. Er notierte
in seinen Briefen und auch in den Memoiren, wie ihn die Werke Shake-
speares faszinierten. Seine Begeisterung für Shakespeare war keineswegs
eine Ausnahmeerscheinung, seit dem Gastspiel einer englischen Schau-
spieltruppe 1827 in Paris brach eine regelrechte Shakespeare-Manie aus.
Das lag vor allem an der Darstellerin Harriet Smithson, deren Ophelia-
Pantomime und Julia-Darstellung nicht nur Berlioz in den Bann zogen.
Vollkommen fasziniert von ihrem Spiel, träumte sich Berlioz in eine
Beziehung zu Smithson. Hier lag wohl einer der Anfangspunkte für
seine idèe fixe, die zur Symphonie fantastique führen sollte. 

Die Huit Scènes de Faust stehen zeitlich an erster Stelle von Berlioz’ Aus-
einandersetzungen mit Literatur und deren musikalischer Verar beitung.
Im September 1828 begann Berlioz mit der Komposition. Bis dahin war
er als Komponist in Paris kaum wahrgenommen worden. Das 1821 auf
Bitten des Vaters begonnene Medizinstudium hatte er schon bald abgebro-
chen und besuchte ab 1826 das Conservatoire. Er schulte sich an seinen
Vorbildern, zum einen waren das Gluck, Spontini und Le Sueur (bei dem
er Komposition studierte), zum anderen Beethoven und Weber. Fasziniert
war er also einerseits von den großen Heroen der französischen klassischen
Oper – vor allem mit Glucks Partituren beschäftigte er sich ausgiebig –, an-
dererseits konnte er sich der allgemeinen Beethoven-Begeisterung in Paris
nicht entziehen und schuf mit seiner Symphonie fantastique dann auch den
ersten wirklichen Meilenstein in der Sinfonik nach Beethoven.

In seinen Memoiren notierte Berlioz: „Als bemerkenswertes Ereignis
meines Lebens muß ich noch den Eindruck bezeichnen, welchen ich
von Goethes Faust erhielt, als ich ihn zum erstenmal in der französischen
Übersetzung von Gèrard de Nerval las. Das wunderbare Buch bannte
mich sogleich; es verließ mich nicht mehr; ich las es beständig, bei Tisch,
im Theater, auf der Straße, überall. Die Übersetzung in Prosa enthielt
einige gereimte Bruchstücke, Lieder, Gesänge usw. Ich konnte der Ver-
suchung nicht widerstehen, dieselbe in Musik zu setzen.“1 Im September

1 Hector Berlioz, Literarische Werke in 10 Bänden. Band 1: Memoiren (Teil 1), hrsg. v.
Matthias Brzoska, Laaber 2004, S. 120.
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1828 begann Berlioz mit der Komposition der Huit Scènes de Faust,
zuerst mit der Vertonung von Gretchens Lied vom König von Thule in
Form einer Ballade im style gothique. Wie die weiteren Arbeitsetappen
Berlioz’ aussahen, ist nicht klar. Sicher ist, dass das Werk im Februar
1829 nahezu fertig war und Anfang April die gestochene Partitur
erschien. Berlioz hat das Werk auf eigene Kosten und, wie er selbst in
den Memoiren schreibt, „ohne eine Note meiner [seiner] Partitur gehört
zu haben“2, drucken lassen und es dann als sein Opus 1 veröffentlicht. 

Nun darf man nicht außer Acht lassen, dass der Fauststoff damals
nicht nur in Paris „in der Luft“ lag. Es gab schon mehrere Opernbear-
beitungen und französische Theaterversionen und Parodien auf Goethes
Werk. 1823 wurden die ersten französischen Übersetzungen von Frédé-
ric-Albert-Alexandre Stapfer und Louis Clair de Beaupoil veröffentlicht.
1828 erschien dann die Übersetzung Gérard de Nervals, die größtenteils
in Prosa geschrieben ist und sich dadurch weit vom goetheschen
Original entfernte, dafür aber einen größeren künstlerischen Eigenwert
aufwies als die fast wortwörtlichen und dadurch holprig klingenden
Übersetzungen Stapfers und Beaupoils. Im Herbst 1828 wurde ein
Faust-Stück am Théâtre de Nouveautés von Etienne Théaulon gespielt,
zur selben Zeit gab es am Théâtre de la Ponte Saint-Martin eine Faust-
Inszenierung von Charles Nodier und 1829 eine Version von Antony
Béraud als ein von Musik begleitetes Drama imité de Goethe. Als Opern
kamen um diese Zeit die Version von Louis Spohr und der Fausto von
Louise Bertin in Paris zur Aufführung. Ebenso beschäftigten sich
Rossini und Boieldieu mit dem Stoff. Die Théaulon-Bearbeitung setzte
vor allem auf großen Theatereffekt und war mit musikalischen Happen
aus aktuellen Opern (u. a. Webers Euryanthe und Freischütz) gespickt –
sie wurde ein großer Publikumserfolg. Berlioz, der zu dieser Zeit Chor-
sänger am Théâtre de Nouveautés war und die Théaulon-Version gut
kannte, entwickelte nun, neben seiner gerade erst begonnenen Shake-
speare-Begeisterung, eine Faust-Euphorie. Die Opéra plante ein Faust-
Ballett und Berlioz bewarb sich um die Komposition. In einem Brief an
seine Schwester notiert er: 
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„Ich war durch Auber so lebhaft empfohlen worden, daß Monsieur Lubert
[der Direktor der Opéra] keine Schwierigkeiten machte, mir die Musik zu
dem ,Faust‘-Ballett anzuvertrauen. Ich hatte damit angefangen, als der
Erfolg des Faust an der Ponte S.-Martin alles verdarb. Man entschied an der
Opéra, daß das Sujet, das damit vergeben sei, nicht noch ein Ballett
abgeben könne; und man wies mich an, die Partitur nicht zu liefern.“3

Wahrscheinlich führte dieser Rückschlag zu einer noch stärkeren
Beschäftigung mit dem Faust-Stoff und Ende 1828 entstanden die Huit
Scènes de Faust. Gleichzeitig notierte er auch Gedanken und Skizzen zu
einer beschreibenden Faust-Symphonie – ein Prozess, der dann in die
Symphonie fantastique münden sollte. Ob eventuell motivisches Material
aus der begonnenen Ballett-Komposition in diesen Entstehungsprozess,
besonders des Ronde du Sabbat, eingegangen ist, bleibt ungewiss.4

Berlioz nahm acht gereimte Bruchstücke, die auch schon bei Goethe
originär als Lieder stehen und die Berlioz offenbar von Anfang an wegen
ihrer Verse und Reime in der sonst in Prosa verfassten Übersetzung de
Nervals aufgefallen waren: die beiden Gretchen-Lieder Der König von
Thule und das Spinnradlied Meine Ruh’ ist hin, das Lied der Faust prei-
senden Bauern unter der Linde aus Vor dem Tor, den Osterchor Christ
ist erstanden, der Faust vom Selbstmord abhält, Branders Lied von der
Ratte und Mephistos Lied aus Auerbachs Keller sowie den Chor der
Geister aus der ersten Studierzimmerszene und Mephistos Serenade zur
Drehleier aus der Valentin-Szene. Im Grunde vertonte er also die wich-
tigsten und sowieso schon in die Szenen eingebetteten Lieder. 

Die acht Einzelszenen bilden somit kein einheitliches Ganzes, keine
eigenständige Handlung. Vielmehr scheinen sie Vorschläge für eine
mögliche musikalische Begleitung des Schauspiels zu sein. Das liegt
zumindest bei der Szenenauswahl nahe. In der Reihung folgt Berlioz
auch Goethes Szenenabfolge:

Nummer 1, der Chants de la fête de Paques (Chorgesang zum Oster-
fest), entspricht Goethes Chor der Engel aus „Nacht“. Nummer 2, Pay-
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sans sous les tilleuts (Bauern unter der Linde), ist der Gesang der Bauern
aus Vor dem Tor. Nr. 3, das Concert de Sylphes (Chor der Geister),
vertont die Stelle in der ersten Studierzimmerszene. Die Nummern 4
und 5, Ècot de joyeux compagnons (Zeche lustiger Gesellen) und Chanson
de Méphistophélès (Lied des Mephistopheles), sind Branders Lied von der
Ratte und Mephistos Lied vom Floh aus „Auerbachs Keller“. Nummer 6
ist Marguerites Le Roi de Thulé (König von Thule) aus der Szene
„Abend“. In Nummer 7 weicht Berlioz ein einziges Mal von Goethes
Szenenfolge ab, zwar kommt als nächstes Gretchens Lied am Spinnrad
(Meine Ruh ist hin) als Romance de Marguerite, doch lässt Berlioz darauf
den Chor der Soldaten unter dem Fenster Marguerites vorbeiziehen,
den Text entnimmt er aus Vor dem Tor. Als Nummer 8 folgt schließlich
die Serenade des Mephistopheles aus der Valentin-Szene „Nacht“. Diese
chronologische Reihenfolge und das strikte Halten nur an Gesangssze-
nen aus dem Originaldrama legt die Vermutung nahe, dass es sich bei
den Huit Scènes tatsächlich um eine Schauspielmusik im Sinne vertonter
Lieder des Dramas handelt. Dafür spricht auch, dass Berlioz den jewei-
ligen Nummern die ein- und ausleitenden Dialogzeilen beigegeben hat,
sodass die Lieder wirklich in den dramatischen Zusammenhang der
Goethe-Dichtung eingebunden werden.

Gegen diese Vermutung spricht indes Berlioz’ Instrumentierung: Sie ist
extrem abwechslungsreich und komplex und für eine stark wechselnde Or-
chesterbesetzung. Sie schwankt zwischen einer Sologitarre für Mephistos
Serenade und großem Orchestersatz mit vierfach besetztem Fagott und
zwei Harfen. Im marschartigen Soldatenchor, der in Nr. 7 an Marguerites
Romance gekoppelt ist, werden ein einziges Mal Trompeten gefordert und
der komplexe Paukenrhythmus verlangt vier Spieler mit jeweils verschiede-
nen Schlegeln. Außerdem ist für den Geisterchor, Nr. 3, eine Glasharmoni-
ka vorgesehen, ein damals äußerst ungewöhnliches Instrument. Alternativ
dazu schlug Berlioz ein Glockenspiel oder eine Celesta vor. Neben dem üb-
lichen vier- bis fünfstimmigen Streichersatz sind für fast jede Nummer
wechselnde solistische oder obligate Holz- und Blechbläser bestimmt. 

Worauf lässt diese durchaus unpraktische und unökonomische
Orchestrierung schließen? Ging es Berlioz gar nicht um eine konkrete
Aufführung als Schauspielmusik? Schließlich zeichnete sich nirgends ein
Plan ab, die Goethe-Übersetzung von Nerval in Paris aufzuführen, erst
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recht gab es keinen Kompositionsauftrag für Berlioz. Komponierte Ber-
lioz nur für die Schublade? Ging es ihm vielleicht um eine eigene künst-
lerische, musikalische Auseinandersetzung mit Goethes Faust, der ihn,
den Memoiren nach, „sogleich bannte“?5 Diese acht Szenen müssen für
Berlioz mehr als eine Kompositionsübung, mehr als eine Studie oder
eine Probe seines Könnens gewesen sein: Er ließ sie nicht nur drucken,
sondern er musste sich das Geld dafür von verschiedenen Freunden und
Förderern mit einigem Aufwand leihen. 

Zwei dieser gedruckten Partituren übersandte er Goethe mit den
Worten:

„Obgleich ich fest entschlossen war, niemals meine schwachen Akkorde mit
Ihren erhabenen Versen zu vereinen, wurde die Versuchung doch nach und
nach so stark, der Reiz so mächtig, daß sich die Musik zu den meisten Sze-
nen beinahe gegen meinen Willen einstellte.“6

Goethe nahm das Schreiben und die Noten freundlich auf, äußerte sich
im Gespräch mit Eckermann wohlwollend, versuchte, die Noten mit
den Augen zu lesen und „hatte den lebhaften Wunsch es vorgetragen zu
hören“. Bevor Goethe aber Berlioz dankend antwortete, hielt er Rück-
sprache mit Carl Friedrich Zelter, seinem Freund und Berater in musi-
kalischen Angelegenheiten. „Von Faust habe ich noch ein Exemplar“,
schreibt er ihm, „deswegen Dir dieses erb- und eigenthümlich gewidmet
sey. Dagegen wirst Du aber die Freundlichkeit haben, mir ein Zeltersches
Wort über dieses Werk zu sagen, und mich über die im Anschauen so
wunderlichen Noten-Figuren nach Deiner Weise beruhigen.“ Zelter,
der immerhin meinte, „für heutige Componisten“ sei das Faust-Thema
„wie erfunden“, fällte ein hartes und böses Urteil: 

„Gewisse Leute können ihre Geistesgegenwart und ihren Antheil nur durch
lautes Husten, Schnauben, Krächzen und Ausspeyen zu verstehn geben;
von diesen Einer scheint Herr Hector Berlioz zu seyn. Der Schwefelgeruch
des Mephisto zieht ihn an, nun muß er niesen und prusten, daß sich alle
Instrumente im Orchester regen und spuken – nur am Faust regt sich kein
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Haar. Übrigens hab Dank für die Sendung; es findet sich wohl Gelegenheit
bey einem Vortrage Gebrauch zu machen von einem Absceß, einer Abge-
burt, welche aus gräulichem Inceste entsteht.“7

Goethe hat daraufhin nicht an Berlioz geschrieben. 
Wieso stieß die Musik bei Zelter auf solche Ablehnung? Vermutlich

wurde dem damals 71-Jährigen hier wohl bewusst, dass ihm ein Werk
einer neuen Generation, eines neuen musikalischen Weltbildes vorlag.
Berlioz hielt sich nicht mehr sklavisch an klassische Formbildungen; sein
stürmerischer Impetus, das Hervorbrechen von immer wieder neuen
Ideen, Themen und eine extrem abwechslungsreiche Instrumentierung
waren hier spürbar und stießen in einer für uns heute kaum noch nach-
vollziehbaren Weise auf Ablehnung. Auch am Conservatoire in Paris
traf Berlioz auf Widerstände, zwar berief er sich auf Gluck und die gro-
ßen französischen Vorbilder, aber er distanzierte sich immer mehr vom
klassischen Formideal. Der unmittelbare Ausdruck, das Situative, das
Genie standen bei ihm im Mittelpunkt. Zeit seines Lebens hatte Berlioz
mit Vorwürfen und Unverständnis von Kollegen und vor allem
Kritikern zu leben. Sie vermissten die Melodie, die Einheitlichkeit, die
geregelte Form – und gerade in dieser Ablehnung und Kritik wird deut-
lich, wie weit Berlioz für seine Zeit ging.

Zelter vermisste wahrscheinlich auch ganz einfach Faust. Denn, das
legt Berlioz’ Anlage als Vertonung goethescher Lieder nahe, die Haupt-
figur selbst kommt bei ihm singend nicht zu Wort. Vielleicht wurde
nicht klar, dass es sich nicht um ein eigenständiges musiktheatrales
Werk oder einen Liederzyklus handelte, sondern um eine Schauspielmu-
sik. Durch diese Verständnisprobleme wird aber auch deutlich, dass hier
einer der Geburtsmomente des Orchesterliedes liegt.

Berlioz sieht seine Musik nicht als dienendes und bebilderndes Hilfs-
mittel. Von einem tonmalerischen Realismus wendet er sich ab, wenn
er z. B. zu Beginn des Osterchores auf Glocken verzichtet und nur Piz-
zicati in den tiefen Streichern in den Auferstehungshymnus einleiten
lässt. An Marguerites Romance (Une amoureuse flamme, Nr. 7) lässt sich
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nachvollziehen, wie genau und aus dem Text heraus Berlioz komponiert
hat, ohne dabei platt zu bebildern: Das Zentrum des Spinnrad-Liedes
bildet eine zehntaktige Melodie, die am Anfang vom Englischhorn kla-
gend solistisch über lang gehaltenen Streicherakkorden vorgestellt wird.
Die einfache Melodie wird durch vier Fermaten unterbrochen und
bleibt immer wieder auf harmonischen Reibungspunkten, u. a. einem
verminderten Dominantseptnonakkord in Takt 3 und einem Domi-
nantseptakkord in Takt 5, stehen, auf Tönen also, die nach einer Auflö-
sung verlangen und in ihrer Spannung einen tiefen Schmerz ausdrücken
(Notenbeispiel 1). 

Berlioz zeichnet so schon im Vorspiel das Seelenbild eines gebroche-
nen Charakters. Dieselbe Englischhornmelodie wird dann zum Auftakt
in der Gesangsstimme wiederholt, nur die Streicherbegleitung ist durch
aufgebrochene Akkorde in den Violinen und Bratschen und Pizzicati in
Celli und Bässen variiert. Der Fokus wird so ganz auf den Gesangstext
gerichtet, nichts lenkt ab. Ab Ziffer B, Poco più animato, beginnt sich
die Gesangsmelodie zu beleben, sie wird sprunghafter, kleinteiliger und
die synkopischen Viertelnoten in den Violinen und Bratschen lassen die
Musik vorandrängen. Auch kommen Spitzentöne wie g’’ (Takt 24) und
as’’ (T. 35) in der Gesangsstimme hinzu, doch die Wiederholung des
Englischhornsolos bringt vorerst wieder Ruhe in Marguerites „verrück-
ten Kopf“. Ab Ziffer D gerät die Singstimme in der Beschreibung des
Geliebten in eine Art Dialog mit dem Englischhorn, während die beglei-
tenden Streicher mit einer gleichmäßig pulsierenden und fließenden
Achtelnotenfigur Akzente setzen. Die Antworten des Englischhorns auf
Marguerites Bewunderung der „edlen Gestalt“ Fausts in parodistischer
Manier in Takt 53 f. laden das Soloinstrument in diesem Dialog als
gleichberechtigten Partner, als imaginierten Faust auf (Notenbeispiel 2).

Notenbeispiel 1
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Vom „Hélas“-Seufzer im Forte wird die Gesangsmelodie mit der
Wiederholung des Anfangsverses wieder zurück zur Ausgangsmelodie
geführt. Bei Ziffer G wird das Englischhornsolo aber von aufgeregten
Sechzehntelakzenten in den Streichern unterbrochen, die Gesangsmelo-
die ist durch viele Pausen gleichsam zerhackt, eine starke Unruhe wird
nicht zuletzt durch die Vortragsvorschrift Più animato e agitato erreicht.
Die ersten Violinen stehen mit ihren synkopischen Sechzehnteln zusam-
men mit den Akzenten auf den unbetonten Taktzeiten in der Sing-
stimme gegen die Begleitung in den restlichen Streichern und illustrieren
so, noch bevor Marguerite es formuliert, das „Drängen des Busen“, das
Schlagen des Herzen, das ganz merkwürdig aus dem Takt gekommen zu
sein scheint (Notenbeispiel 3).

Ab Takt 91 wird die Aufgeregtheit in Singstimme und Streichern ins
Crescendo getrieben und mündet im Lento appassionato assai ab Zif-
fer H in den finalen Wunsch Marguerites, an den Küssen des Geliebten
vergehen zu wollen.

Am Ende erklingt wieder das klagende Oboen-Thema, das durch
den gekoppelten Soldatenchor, mit zuerst hinter der Szene erklingenden
Pauken und Trompeten, kontrastiert wird. Mit dieser Kopplung schuf
Berlioz eine ganz eigene Form der Dramatik – die plastische Komposi-
tion der vorbeimarschierenden Soldaten, das Sich-Nähern und Entfer-
nen, ist eine typische Form musikalischer Spannungserzeugung und
Kontrastierung.

Berlioz selbst wurde nach anfänglicher Begeisterung zunehmend
unzufrieden mit seiner Komposition. Er bereute den Druck – viele der

Notenbeispiel 2
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ca. 50 gedruckten Exemplare weisen handschriftliche Notizen und Kor-
rekturen auf. 

Zu einer Aufführung der kompletten Huit Scènes kam es nie – nicht
auf dem Schauspieltheater, auch nicht auf dem Konzertpodium. Nur
die dritte Szene, das Concert de Sylphes, wurde von Berlioz in ihrer Ori-
ginalgestalt aufgeführt. Am 1. November 1829 fand das Konzert mit
sechs Studenten als Sänger der Solopartien im Pariser Conservatoire
statt. Anfänglich noch begeistert über die Aufführung schmetterten die
Kritiken Berlioz bald nieder. Ein Rezensent findet nur „sonderbare, ver-
zerrte Formen; Harmonien ohne Auflösung, ohne Kadenzen; Effekte
immer nur Effekte […] Gibt es denn keinen einzigen melodischen

Notenbeispiel 3
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Gedanken im Kopf des Monsieur Berlioz? Scheint die Musik für ihn
keine andere Bestimmung zu haben, als Erstaunen zu erregen?“8

Es gab also wieder nur Unverständnis und Ablehnung, obwohl die
Partitur anfänglich positiv besprochen worden war, und die Huit Scènes
verschwanden in der Schublade.

Fast 20 Jahre später, 1845/46, widmete sich Berlioz wieder dem
Fauststoff. Auf einer Dirigatreise durch Österreich, Ungarn, Böhmen
und Schlesien begann er mit der Komposition der „dramatischen
Legende“ La damnation de Faust (Fausts Verdammnis). Alle Teile der
Huit Scènes gingen in diese groß angelegte konzertante Oper ein, 20 Sze-
nen in 4 Teilen entstanden. Auch hier schuf Berlioz keine herkömmliche
Oper – es gab auch keinen Kompositionsauftrag –, sondern vielmehr
eine merkwürdige Mischung aus Oper, Oratorium und programmati-
scher sinfonischer Musik. Die lose Szenenfolge zeichnet Faust als roman-
tischen Träumer, Existenzflüchtling, der von einem diabolischen Me -
phisto verführt und letztendlich durch den Pakt in die Hölle, in die
Verdammnis, gezogen wird. Das Werk war kein Erfolg, die Konzerte in
Paris waren nur mäßig besucht, es brachte Berlioz an den Rand des
Ruins. Im Ausland wurde La damnation de Faust dagegen freundlich,
zum Teil euphorisch, aufgenommen. 

Neu und bemerkenswert an Berlioz’ Arbeit mit dem Faust-Stoff ist,
dass hier allein aus der künstlerischen Rezeption und Anregung heraus
ein musik-theatrales Werk entstand. Zwar gab es anfänglich den Auftrag
für eine Ballettmusik, aber selbst nachdem schon klar war, dass das Bal-
lett nicht zustande kommen würde, beschäftigte sich Berlioz weiter mit
dem Stoff und vertonte die Lieder aus dem Faust. Der Entstehungspro-
zess der Huit Scènes, der dann in La damnation de Faust münden sollte,
ist auch Ausdruck eines neuen Kunstverständnisses, das den Komponis-
ten als Künstler im Sinne eines Schöpfers sieht und nicht mehr nur den
Handwerker, der seine Aufträge abliefert. Nicht zuletzt deshalb ist Ber-
lioz’ Leben beispielhaft für den genialen Künstlerkomponisten des
19. Jahrhunderts geworden. Es zeigt sich am nachvollzogenen Entste-
hungsprozess und an der Rezeption, wie sich Musik- und Schauspiel-
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theater ausdifferenzieren: Der Versuch einer Schauspielmusik zu Faust
scheiterte ganz pragmatisch an der fehlenden Aufführungsmöglichkeit,
aber er scheiterte auch an der Modernität der Musik, und Berlioz musste
eine neue, größere und eigenständigere Form finden. Die Huit Scènes de
Faust und La damnation de Faust stehen genau zwischen Oper und
Schauspiel, zwischen Szene und Konzert, zwischen Dramatik und Epik.
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Mieze stirbt. Blutig getreten von Reinholds schweren Stiefeln. Vergewal-
tigt. Ermordet. Verscharrt im Wald von Bad Freienwalde. Sie hat nicht
verstanden, warum sie sterben muss. Es ist ein Akt roher, weder durch
Moral, noch durch gesellschaftliche Repressionen begrenzter Gewalt.
Die alte Geschichte vom Tier und dem Mädchen, nur dieses Mal geht
sie nicht gut aus. Und genau deshalb ist sie kein Märchen. 

Es ist ein anderes Leben am Alexanderplatz, damals wie heute. Für
Poesie ist hier kein Platz, für Märchen ist keine Zeit. Zumindest nicht
dafür, sie zu erzählen. Geschichte ereignet sich hier und wird so schnell
gemacht, dass die, die sie betrifft, Mühe haben, sie zu begreifen. Erzählt
werden sie vom Leben, nicht vom Theater, hundertfach, tausendfach.

Und hundertfach sind sie zu erleben, die Franz Biberkopfs, die Rein-
holds: ausgespuckt von einer Gesellschaft, der sie dringend angehören
wollen, die ihnen jedoch Tag für Tag vor Augen führt, dass sie nicht
dazugehören. 

Die Miezes flanieren hier. Mit all ihren Träumen, Wünschen, Illu-
sionen. Sie sind laut, sie sind bunt, sie sind provozierend, sie sind schön,
sie sind Opfer. Damals wie heute.

Döblins expressionistischer Großstadtroman erschien im Jahre 1929.
Wir kennen die Geschichte der verzweifelten Suche des Franz Biberkopf
nach dem kleinen Glück, dem „Guten“, dem „Richtigen“, und sein
Scheitern daran.

Ich bin Teil einer neuen Inszenierung dieses Stoffes am Deutschen
Theater Göttingen in der Regie von Tilman Gersch. Eine Schauspielmu-
sik ist zu schreiben und viele Stücke sind bereits fertig. Es ist keine reine
Work-in-Progress-Arbeit, denn ich habe das Glück, mit einem Regisseur
zusammenzuarbeiten, der recht genau weiß, was er inszenieren will. An
vielen Stellen gab es konkrete Musikwünsche, die ich relativ schnell
komponieren oder arrangieren konnte. Andere Bereiche/Szenen gestalten
sich schwieriger, weil sie freier, offener, diffuser sind. Völlig normale
Widrigkeiten im künstlerischen Prozess.
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Und ich bin Teil der Inszenierung als Figur – ich bin einer der Lemuren
am Alexanderplatz, nicht wirklich durchschaubar, nicht berechenbar, la-
tent gefährlich, Alkoholiker, gewaltbereit, kaputt. Ich habe meinen ange-
stammten Platz am Kiosk und begleite das Kaleidoskop der Suche nach
Glück und Geld mit meiner Gitarre. Der Regisseur hat ein Lied mitge-
bracht, vom Alexanderplatz – ein Obdachloser sang es als Mantra stunden-
lang vor sich hin: „Zwei kleine Engel fliegen durch die Welt“. Ich greife es
auf und baue es ein. Es wird der kleine Traum des Lemuren vom Glück. In
sei ner ganzen Schlichtheit ist dieses kleine Lied beeindruckend beängstigend.

Ich verstehe die Aufgabe der Schauspielmusik, ähnlich wie des Schau-
spiels selbst, nicht als eine kommentierende bzw. illustrierende. Regisseur,
Bühnen- und Kostümbildner und auch der Komponist und Musiker sind
nicht zuletzt Übersetzer eines zunächst literarischen Stoffes in eine andere
Wirklichkeit. Es hilft nicht viel, in einer Inszenierung einen Realismus im
Sinne des historischen Kontextes zu beschwören, wenn dieser mit der ak-
tuell erfahrbaren Realität nichts oder wenig zu tun hat. Das würde dem
Theater allenfalls einen musealen Charakter verleihen – der Wunsch nach
dieser historisch-realistischen Sichtweise wird so oft an das moderne Thea-
ter herangetragen, wie es sich ihm erfolgreich verweigert.

Im Jahre 2007 war ich Schauspielmusiker in Mark Zurmühles Insze-
nierung des „Käthchen von Heilbronn“, ebenfalls am Deutschen Theater
Göttingen. Dieser Stoff ist in Theaterkreisen berüchtigt. Kleists Ritter-
schauspiel macht es uns wirklich nicht einfach: Nicht nur, dass es von
Schlachten, Pferden, Rittern und hehren Gefühlen wimmelt im zweifels-
ohne grandiosen Sprachkunstwerk; vor allem die dramatische Ausrich-
tung auf das Telos, die „Bestimmung“, und dies auch noch im genealo-
gisch-aristokratischen Sinne, lässt uns nach dem ersten Lesen einigerma-
ßen ratlos zurück. Doch der Regisseur findet einen Impuls in Kleists
Aufsatz „Über das Marionettentheater“: „Doch das Paradies ist verriegelt
und der Cherub hinter uns. Wir müssen die Reise um die Welt machen,
und sehen, ob es vielleicht von hinten irgendwo wieder offen ist.“1 Dieser

1 Heinrich v. Kleist: Über das Marionettentheater,               
www.kleist.org/texte/UeberdasMarionettentheater.pdf – S. 5, Zugriff: 15. Okto-
ber 2008.
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Satz wird zum Programm. Mit einem nicht geringen technischen Auf-
wand machen wir den Weg um die Welt – gemeinsam mit dem Publikum,
das sich während der Vorstellung auf einer Drehscheibe auf der Bühne
des Theaters befindet. Die Perspektive ist vertauscht. Spielorte sind Sei-
ten- und Hinterbühne und der Zuschauerraum. Wir sind auf der Suche
nach dem Paradies, der Erfüllung, der Erlösung – oder wie auch immer
wir diese Godot’sche Metapher füllen wollen. Wir sind auf der Suche nach
Liebe.

Es ist unsere Aufgabe, den Text semantisch neu zu füllen. Nicht, was
dort steht, gilt es darzustellen, sondern, was es bedeutet und vor allem,
was es uns bedeutet. Gilt es, die deutsche Wirklichkeit des Jahres 1929
möglichst genau nach- und abzubilden, mitsamt aller ästhetischen
Implikationen wie Kleidung und Musik, gilt es Pferde und Ritter über
die Bühne zu jagen, und wenn, was soll das bedeuten? Oder ist es nicht
vielmehr spannender zu fragen, was dies alles mit unserer Wirklichkeit
zu tun hat? 

Die Figuren aus Döblins Werk finden sich auch heute noch am Ale-
xanderplatz, die innergesellschaftlichen Konflikte erreichen vergleichbare
Ausmaße vor dem Hintergrund einer zunehmenden Kluft zwischen
Arm und Reich, und während ich dies schreibe, wird die Welt von einer
globalen Finanzkrise erschüttert, die in den Medien mit der des Jah-
res 1929 verglichen wird. Wenn wir noch weitergehen wollen: Vieles
von dem, was jetzt zutage tritt, hat ein Renaissance-Genie in seinen
Königsdramen als Planspiel vorgeführt – die Könige haben wir abge-
schafft, die Gier und das Streben nach uneingeschränkter Macht offen-
bar nicht. Und ist es wirklich nötig nachzuweisen, dass die Liebe alles
ehemals sicher Geglaubte in Windeseile ad absurdum führt? Es hat den
Anschein, als könnten diese Stücke auch heute noch etwas über unsere
Natur erzählen, aber brauchen wir dafür heute auch Ritterrüstungen
und zwingend Musik im Stile John Dowlands?

Oder brauchen wir vielmehr neue Übersetzungen?
Im Gegensatz zum Musiktheater greift die Schauspielmusik nicht

unbedingt auf bereits komponierte Musik zurück, sondern schafft sie oft
neu und stellt sich damit einer großen ästhetischen Verantwortung.
Natürlich ertönt die Frage nach der Interpretation auch im Kontext des
Musiktheaters, ABER:
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Schauspiel- oder Filmmusik agiert ungleich mehr auf der Grundlage
des Gewordenseins, der Rezeptionsgeschichte und des jeweiligen gesell-
schaftlichen Kontextes. Das meint nicht, Konventionen zu erfüllen, son-
dern vielmehr, sie zu brechen und Formen des Ausdrucks zu finden, die
sich vielleicht gerade nicht in bekannten Mustern ergehen.

Allerdings, und das ist wichtig, liegt hierin ganz und gar keine Belie-
bigkeit. Das Meinen ist ein wesentliches Paradigma. Suchend bewegen
wir uns auf ein Schlaglicht unserer selbst zu. Hierin gibt es keine aufge-
setzte Form, nur gemeinte. Einen Stoff zu „aktualisieren“ mit aktuellen
Zitaten, mag vorübergehend komisch oder „hip“ erscheinen, allein,
wenn dieses Stilmittel nicht beglaubigt wird, gerät der ganze Vorgang
zur Peinlichkeit. Es gehört zum Alltag eines Schauspielmusikers, Insze-
nierungen scheitern zu sehen, die sich allzu schnell und allzu vordergrün-
dig um eine aufgesetzt stilistische, nicht inhaltliche „Aktualisierung“ der
Vorlage bemühen. Fast jeder dekonstruktivistische Ansatz wird scheitern,
wenn es der einzige Ansatz ist, der dieser Neubewertung zugrunde liegt.
Es gilt, semantische Felder zu besetzen, die den Text nicht verraten, son-
dern ihn erweitern. Im Sinne Walter Benjamins gilt es zu unterscheiden
– zwischen dem Gemeinten und der Art des Meinens, dem Sichtbarmachen
und der Art des Mitteilens : „Wie nämlich die Übersetzung eine eigene
Form ist, so läßt sich auch die Aufgabe des Übersetzers als eine eigene
fassen und genau von der des Dichters unterscheiden. Sie besteht darin,
diejenige Intention auf die Sprache, in die übersetzt wird, zu finden, von
der aus in ihr das Echo des Originals erweckt wird.“2 Aufgabe unserer
Übersetzung ist, die Art des Meinens zu erfassen, nicht das Gemeinte,
was für das Käthchen von Heilbronn bedeuten kann, Pferde, Ritter und
alles mittelalterliche Kolorit zu vernachlässigen, bzw. zu transformieren,
die immanente Suche nach Sinn allerdings nicht. Wenn wir versuchen,
einen Text neu und heutig zu sehen, müssen wir trotzdem künstlerisch
rechtfertigen, was wir tun. Es geht um einen Schaffensprozess. Nicht um
Geplänkel. Und das setzt voraus, dass wir den Text erschließen, ihn
durchdringen. Im Gegensatz zum oben erwähnten historischen Realis-
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mus ist dies ein künstlerischer Akt – und damit nicht messbar, sondern
nur diskutierbar.

Mieze stirbt. Ein Akt bestialischer Gewalt. Was ist das Grauen? Die
Bässe dräuen in Achteln, Akzente auf der Eins, der Zwei-Und und der
Vier, die Hörner bereiten sich auf ein langes Crescendo vor, es hagelt
kleine Sekunden – ist das das Grauen? Oder ist es nur die Konvention
des Grauens? Welche semantischen Platzhalter können und müssen wir
neu füllen, damit es uns etwas bedeutet? Döblins Welt ist nicht unmit-
telbar unsere, die Kleists auch nicht, so wenig wie die Shakespeares, aber
vielleicht haben diese Autoren etwas unmittelbar Menschliches formu-
liert – und deshalb berichtet ihr Werk natürlich auch von dem Wesen
unserer Welt. Mit anderen ästhetischen Vorzeichen.

Das Käthchen steht vor der Burg des Grafen vom Strahl, in süß duf-
tenden Holunderbüschen. Dann wird sie eingelassen. Während die
Feinde Feuer an die Burg legen und das Gemetzel beginnt, finden sich
drinnen das Käthchen und der Graf in einem musikalischen Liebesakt:
„Come break my arms, I’ll never need ’em, because I touch you with my
heart, send me disease, throw me in madness, I carry you within my
blood“.3 Es singt ein neunjähriger Junge, während die Schwerter klirren
und der Brandlärm langsam anschwillt und ihn nach und nach übertönt.
Es ist ein Text, den ich, inspiriert von Rilkes Briefen an Lou Andreas
Salome, geschrieben habe, um einen szenischen Perspektivenwechsel zu
bedienen – nicht das Draußen interessierte uns, die Pferde, das Blut, die
Gewalt, sondern die Innenwelt der beiden Hauptdarsteller. Die Macht
des Textes erforderte eine extreme Reduktion: Aus dem Kampflärm der
vorangegangenen Szenen verkürzt sich die musikalische Perspektive auf
eine stark verzerrte Gitarre, spröde, unprätentiös. Und die Stimme eines
Kindes. Dieses Bild entwickelte eine große Kraft – es ist ein Umschnitt
innerhalb der explodierenden Außenwelt. Es ist ein Blick in Innenwelten,
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die nicht unsere sind, deren künstlerische Ausgestaltung aber sehr wohl
auf unseren Erfahrungen beruht. 

Döblin lässt die Faschisten aufmarschieren, Biberkopf selbst Propa-
ganda für sie machen, aber sie hatten 1929 noch nicht die Macht ergrif-
fen. Wir kennen den Fortgang. Wir sind Gewordene, die ein naives
Ideal von Liebe und Telos nicht mehr uneingeschränkt glauben wollen
– und das ist gut so. Es ist nicht unsere Aufgabe, zu beantworten, wie
etwas ist, sondern darzustellen, wie wir es sehen. Die Frage „Was ist das
Grauen?“ muss also lauten: „Wovor graut es uns?“ Was ist grauenhafter,
als in die Träume derer zu schauen, die das Grauen anrichten? Kinder
werden verlassen, vergessen, zu Tode geprügelt, eingefroren; frisch Ver-
mählte sterben, weil ihre Verwandten mit Gewehren in die Luft schie-
ßen; Menschen verabreden sich über das Internet, um sich gegenseitig
zu verspeisen – und das Radio spielt „So a Stückerl heile Welt“. Oft ist
es ein stilles Entsetzen, in das wir schauen, wenn es öffentlich geworden
ist. Privat. Sehr privat. Eingemauert im Keller. Trotzdem spielt man
Familie am Samstagabend. Zum „Grand Prix der Volksmusik.“

Die halbseidene Welt der Biberkopfs, Reinholds, Dealer, Kleinkrimi-
nellen und Prostituierten folgt heute am Alexanderplatz sicher einer
Ästhetik, die mehr mit synthetischen Klängen und Viertel-Bassdrums zu
tun hat als mit klassischem Bänkelsang. Es ist nicht „schön“ in diesem
Sub-Universum. Es ist kalt hier – sozial wie musikalisch.

Die Welt der Ritter und zu errettenden Jungfrauen kann uns nicht
mehr ungebrochen berühren. Der Gang um die Welt und die Suche
nach dem Paradies mögen sicher ein wenig zu pathetisch erscheinen für
uns als Heutige, die Übersetzung „Suche nach Sinn“ vielleicht nicht.
Das ist durchaus auch musikalisch zu beglaubigen. Ich arbeite leitmoti-
visch, aber schließt sich der Kreis? Es ist nicht zu übersehen, was das in
Bezug auf das Käthchen von Heilbronn bedeuten würde: Die Inszenie-
rung, musikalisch zu rahmen mit einem Anfangs- und Schlussmotiv,
muss erzählen, dass die Reise um die Welt gemacht ist, das Paradies
seine Hintertür offenbart hat und die Suchenden ihr Telos gefunden
haben. 

Ich habe bislang jede Arbeit mit einem musikalischen Konzept
begonnen, das sich im Laufe des Produktionsprozesses ständig erweiterte.
Vor allem die Klassiker im Vorfeld vollständig durchzukomponieren,
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erscheint mir im modernen Regietheater nahezu unmöglich, weil dieses
Vorgehen mir selbst viel zu viele Selbstbeschränkungen auferlegen
würde. Die Probenphase ist ein Findungsprozess, der, wenn er gelingt,
meinen Blick auf den Stoff erweitert – und manchmal auch widerlegt.

Im Probenprozess des „Alexanderplatz“ betont Tilman Gersch die
Gleichzeitigkeit der Künste. Es geht um Lautstärken, um Dynamik, um
das Verhältnis von Text und Musik. Um die Wirkung des Ganzen.

Wir streben im besten Fall nach dieser Gleichzeitigkeit der Künste.
Wir erklären nicht, wir erschaffen. Es ist kein Kommentar, es ist ein
künstlerischer Schöpfungsakt. Meine Kunst ist Teil einer anderen
Kunst, sie wird, von ihr absorbiert, zu etwas Neuem. Wir arbeiten und
agieren komplementär – Virtuosität bedeutet in dieser Komplementari-
tät nicht unbedingt nur instrumentale und kompositorische Kompetenz,
sondern auch semiotische und dynamische. Eitelkeit ist für einen Schau-
spielmusiker ein kontraproduktiver Wesenszug, Demut ein hilfreicher,
Selbstbewusstsein auch. Im Wechselspiel der Farben entwickelt sich das
vollständige Bild. Mieze stirbt. Ich spiele ein Liebeslied.

Von der Gleichzeitigkeit der Künste



Gegenwärtige
Inszenierungen



Workshop mit Roger Vontobel, Thomas Laue, Carmen Wolfram, Jorinde Dröse,
Susanne Winnacker in der Hochschule für Musik und Theater „Felix Mendelssohn
Bartholdy“, Fotos: Fiona Ebner
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„Judith“, Deutsches Nationaltheater Weimar
Regie: Sven Miller, Dramaturgie: Susanne Winnacker
Im Foto: Eve Kolb (Judith), Jürg Wisbach (Holofernes)
Foto: Maik Schuck
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„Maria Magdalena“, Maxim Gorki Theater Berlin
Regie: Jorinde Dröse, Dramaturgie: Carmen Wolfram
Im Foto v. l. n. r.: Anika Baumann (Klara), Wolfgang Hosfeld (Gerichtsdiener), 
Ruth Reinecke (Mutter), Andreas Leupold (Meister Anton)
Foto: Thomas Aurin
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Guntram Brattia (Jason), Christoph Finger (Milo)

Barbara Hirt (Medea), Anja Boche (Kreusa)
„Das Goldene Vließ“, Schauspiel Essen
Regie: Roger Vontobel, Dramaturgie: Thomas Laue, Fotos: Carola Hölting
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Judith erlöst Bethulien von der Belagerung. Sie kehrt zurück mit Holo-
fernes’ Kopf im Gepäck. „Judith Heil!“1, segnen sie die Ältesten. Doch
Judith fühlt ihre Befreiungstat als bleischwere Bürde. Holofernes hat sie
in seinem Lager vergewaltigt, aus persönlicher Rache schlachtet sie dann
den Schlafenden. „Mich triebs, die Tat zu tun; an euch ists, sie zu recht-
fertigen! Werdet heilig und rein, dann kann ich sie verantworten!“2 Sie
bittet um ihren eigenen Mythos. Priester und Volk von Bethulien sollen
sie jetzt von ihrer Tat entlasten, sollen die Mörderin zum Werkzeug
Gottes erhöhen. Wenn Judith nicht heilig wird, wird sie schuldig.

Travis Bickle, Vietnamveteran, benimmt sich wie ein Held. Der
Taxi-Fahrer will New York vom Abschaum, den „whores, skunkpussies,
buggers, queens, fairies, dopers, junkies“, erretten. Er pumpt Muskeln
auf und probt vor dem Spiegel flotte Sprüche. Schließlich befreit er Iris,
eine minderjährige Prostituierte, aus dem Bordell, erkämpft sich durch
reichlich Blut einen Weg auf ihr Zimmer und lässt die bösen Männer,
den Portier, Zuhälter und Kunden, tot im Treppenhaus zurück. Die
Schießerei hat sich gelohnt. „Taxi Driver Battles Gangsters“, liest man in
der New Yorker Presselandschaft. Dort ist Travis jetzt ein echter Held.

Judith und Travis sind Mörder. Ihre schnöde Tat kann jedoch im
richtigen Licht gelesen auch heroisch schillern. Sie wird einfach umge-
deutet, wird in einen größeren Zusammenhang gestellt. 

Taxi Driver (1976) von Martin Scorsese und Friedrich Hebbels
Drama Judith spielen Mechanismen durch, die Mythen machen, die
Menschen in Helden, in Protagonisten von Geschichten verwandeln.
Sie beschreiben Technik und Thema des Mythos. Sie benutzen eine
Methode und entlarven sie dabei gleichzeitig: die Strategie der Mythos-
macher.
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„Zu Beginn muß jedoch deutlich festgestellt werden, daß der Mythos
ein Mitteilungssystem, eine Botschaft ist.“3

Ohne Kommunikation stirbt ein Mythos. Er muss fortwährend kon-
kretisiert und verbreitet werden. Roland Barthes beobachtet die „Mythen
des Alltags“. Er spricht von einer schriftlichen und einer mündlichen
Öffentlichkeitsmaschine, die einen Mythos auf den Weg bringen: „Alles
kann also Mythos werden? […] Jeder Gegenstand der Welt kann von
einer geschlossenen, stummen Existenz zu einem besprochenen, für die
Aneignung durch die Gesellschaft offenen Zustand übergehen, denn
kein […] Gesetz verbietet, von den Dingen zu sprechen.“4

Erst, wenn etwas nennens- und erzählenswert ist, hat es Mythospo-
tenzial, erst, wenn es Bilder- und Sprachwelten auslöst. Geschichten
brauchen ein Publikum. „Die Verwaltung des gemeinschaftlichen
Gedächtnisses“5 nennt Marcel Detienne noch eine wichtige Hausauf-
gabe für den Mythenmacher. Er muss (Denk-)Räume erschließen,
damit eine Erzählung kontinuierlich weiterdiskutiert, um- und neufor-
muliert werden kann.

Hebbel entwirft öffentliche Räume und Menschenansammlungen für
die Bühne. Seine Regieanweisungen choreographieren die Bewegungen
von Statistenmassen im Raum. Einmal sind es Soldaten, die Holofernes’
Anweisungen entgegennehmen, dann wieder ist es das Volk Bethuliens,
das sich auf einem Platz versammelt, die Kriegslage diskutiert und
Geschichten erzählt. In der ersten Szene hat Hebbel Bühnenelemente
und Darsteller präzise räumlich arrangiert: „Vorn, zur rechten Hand,
das Zelt des Feldhauptmanns. Zelte. Kriegsvolk und Getümmel. Den
Hintergrund schließt ein Gebirge, worin eine Stadt sichtbar ist.“6

Zwischen Prospekt und Rampe versammeln sich also Zuhörer und Zeu-
gen, die Multiplikatoren von Geschichten. Der Wirkungsraum dieser
mündlichen Dokumente wird jedoch nicht nur szenisch vorgeführt, er
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funktioniert tatsächlich und arbeitet sich über den Bühnenrahmen
hinaus. Für die Öffentlichkeit im Parkett wie für die Leserschaft des
Dramas hat Hebbel den Mythos von Judith und Holofernes szenisch
aufbereitet. Gezielt füttert er dieses gemeinschaftliche Gedächtnis und
buhlt um ungeteilte Aufmerksamkeit. Viele Akte strukturiert er so, dass
sie vom ersten Bild an das Mitdenken fördern und fordern. Der Beginn
des Stückes beispielsweise lenkt Ohren und Augen gezielt auf Holofernes.
Seinen großen Auftritt montiert Hebbel nahezu filmisch mit Musik aus
dem Off: „Der Feldhauptmann Holofernes tritt mit seinen Hauptleuten
aus dem offnen Zelt hervor. Musik erschallt. Er macht nach einer Weile
ein Zeichen. Die Musik verstummt.“7

Im zweiten Akt wird Judith eingeführt. Ihr erster Satz ist eine Frage:
„Was sagst du zu diesem Traum?“8, will sie von Mirza wissen. „Ach, höre
lieber auf das, was ich dir sagte“9, rät ihr die Magd. Hebbel beginnt die
Szene mitten im Gespräch. Er deutet einen Konflikt an. Er überfordert
den Rezipienten mit unbekannten Fakten und richtet erst im weiteren
Szenenverlauf die Figuren und ihre Handlungsmotive ein. Um die
inhaltlichen Zusammenhänge nachzuvollziehen, verfolgen die Zuschauer
den Verlauf der Szene nun umso wissbegieriger. Ein Mythos muss
schließlich aktiv ge- oder erhört werden. Und es sind viele Geschichten,
die Hebbel innerhalb der Dramenstruktur erzählen lässt: In Bethulien
berichtet man sich beispielsweise von Holofernes’ Gräuel taten. Samuel
beschreibt sein Schicksal. Er spricht über die Ereignisse wie über das
Leben eines Fremden. Längst hat Samuel vergessen, dass er es war, der
Aaron erschlug und mit dessen Weib Ham zeugte. Seine Lebensge-
schichte ist religiöser Mythos geworden. Judith schildert Mirza einen
Traum. Hebbels Regieanweisungen platzieren die Frauen dabei am
Webstuhl. Dort spinnen sie Geschichten und Handlungsfäden. Im wei-
teren Verlauf holt Judith zur großen Erzählung aus, sie erinnert sich an
ihre erste Begegnung mit Manasses, ihrem verstorbenen Ehemann. 
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Hebbel rhythmisiert Judiths mündlichen Bericht und legt ihr Wort-
dopplungen in den Mund, beispielsweise „fort, fort“10, „ich ging und
ging“11 oder „laß, laß“12. Ihr Monolog bekommt eine akustische, fast
singbare Qualität, auf dem Papier posiert das Buchstabendoppel als
 graphisch auffällige Struktur. Der Erzählvorgang wird zur rhetorischen
Kunst stilisiert. Hebbels Drama zelebriert das Ritual der mündlichen
Überlieferung. Die Figuren werden zu Protagonisten ihrer eigenen
Anekdoten. Sie führen ein Doppelleben, teilen es mit der Gegenwart
und den tausend Legenden, in denen sie Sieger und Verlierer spielen.
Ihre Geschichten überbrücken den (Zeit-)Raum zwischen Realität und
der Welt der Mythen. Für den Moment ihrer Erzählung jedoch überla-
gern sich beide Wirklichkeiten. 

Travis steht im Publikum. Auf einem kleinen Podium im Hintergrund
wird „wahlgekämpft“. Senator Charles Palantine bewirbt sich und seine
flotte Losung für das Amt des Präsidenten: „We are the people“. Der
Wahlspruch schreit von Buttons und Bannern, Plakaten und Fähnchen
und schließt formelhaft jede seiner Propagandareden. Scorsese spielt mit
den Posen und Parolen der Politik. Er betont die Öffentlichkeitswirkung
einer Rede: Großaufnahmen von Lautsprechern unterbrechen den
Rhythmus der Bilder. Die Kamera fliegt vogelperspektivisch, fast im Stil
einer Luftreportage, über eine mittelgroße Menschenansammlung. Der
Senator reißt enthusiastisch die Arme in die Luft, hinter seiner Sieger -
silhouette eine Statue, welche die gleiche Körperhaltung eingenommen
hat. Palantines Pose wird als Kopie entlarvt.

Für Travis hat der seitengescheitelte Held im Anzug ausgedient. Auf
Palantines zweiter Wahlkampfrede trägt er demonstrativ Irokesenschnitt
und spielt den Straßenkämpfer im olivgrünen Parka. Die Verkehrswege
der Stadt sind sein Spielfeld. Jede Nacht chauffiert er dort den
Abschaum souverän durch düstere Winkel. Der Blick in den Rückspiegel
führt ihm dabei fremde, mögliche Versionen vom Leben vor. Einmal
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sitzt Senator Palantine selbst auf der Rückbank, dann breitet sich dort
wieder eine betrunkene Prostituierte aus oder eben Martin Scorsese als
eifersüchtiger Ehemann, der seine untreue Frau erschießen will. Travis’
eigenes Leben wartet Ampel um Ampel auf eine Geschichte. Sein
Gesicht reflektiert die schrillen Neonreklamen, die hohlen Illusionsma-
schinen. Das Pornokino bleibt elendig inhaltsleer. Die kleinen nächtli-
chen Episoden im Taxi hinterlassen auch nur Sehnsucht und Geld. Tra-
vis muss sein Geschichtenvakuum auffüllen. Er schreibt sich zum
Helden und formuliert täglich Gedanken und Ereignisse für sein Tage-
buch. Schließlich „haben wir von Anfang an Geschichten erfunden, die
unser Leben in einen größeren Zusammenhang stellen.“13 Travis lebt
ein mögliches Leben auf dem Papier. In Off-Kommentaren liegen seine
Reflexionen über den Bildern:

„May 10th. Thank God for the rain which has helped wash away the
garbage and the trash off the sidewalks. I’m working long hours now. […]
All the animals come out at night. Whores, skunkpussies, buggers, queens,
fairies, dopers, junkies, sick, venal. Someday a real rain’ll come and wash all
this scum off the streets.“

Einmal zitiert Travis in flapsiger Umgangssprache den Held des Alltags,
dann bedient er sich wieder bei biblischen Formulierungen und be-
schwört die Sintflut herauf. Auch Scorsese leiht sich bisweilen den Gestus
eines Film Noir: Wenn Travis im licht-/schattengemusterten Halbdun-
kel seiner Wohnung verweilt oder sich das Taxi im Vorspann zeitlupen-
langsam durch zähen Nebel kämpft und ihm dabei der Filmsoundtrack
dramatisch zur Hilfe dröhnt. Im blutigen Finale mimt Travis den kalten
Rächer mit dem heißen Colt. Als er das Bordell überfällt, stattet die
Soundabteilung jeden seiner Schüsse mit scharfem Echo aus, ebenso
pfeifend wie man den Kugelhagel aus Westernverfilmungen kennt.

Travis verhält sich wie eine Filmfigur. Scorsese liefert dazu die genre-
spezifischen Mittel und überträgt Travis` Haltung auf die äußeren
Klang-, Bild- und Licht-Welten des Films.

175

13 Karen Armstrong, Eine kurze Geschichte des Mythos, Berlin 2005, S. 8.

Es war einmal



Auch Judith will eine Heldin sein. Sie tritt vor den Spiegel und besinnt
sich auf ihre Superwaffe, ihre Schönheit. Mirza solle sie schmücken wie
zu einer Hochzeit. Ihrem Gesicht befiehlt Judith zu strahlen: 

„Sei mir gegrüßt, mein Bild! Schämt euch, Wangen, daß ihr noch nicht
glüht; ist der Weg zwischen euch und dem Herzen so weit!“14

Doch handelt Judith nicht wie sie fühlt, sie spielt eine Rolle. Ein Abzieh-
bild löst sich von ihr los, das mit einstudierter Anmut und Liebreiz den
Feind methodisch zur Strecke bringen will. In schöner, gewählter Spra-
che tritt sie gegen Holofernes’ simple Ausdrucksweisen an. Judiths
Mund verlassen nur große, glatte Schlagwörter, ehrbare Begriffe wie
„Blut“, „Mut“ und „Leben“, „Rache“, „Tod“ und „Helden“, „Schwert“
und „Herz“.15 Sie häuft diese Worte in einer Dichte an, dass jeder Satz
schon verdächtig künstlich klingt, wiedergekäut aus Gebeten und poli-
tischen Reden, aus der Poesie und der Sprache von Mythen erzählungen,
z. B. „Er dankt es dir dadurch, daß er dein Bild in Blut malt und dir
jedes Herz abwendig macht.“16 Oft wiederholt sie Satzstrukturen, wie
im Gesang oder im Gedicht: 

„Wie könntest du hassen, die du gar nicht kanntest, die du nur zufällig auf
deinem Weg antrafst und die dir nur darum nicht auswichen, weil die
Angst sie erstarrte und ihnen Leben und Besinnung raubte?“17 Oder: „Ich
dachte an den Tod, der diese Kinder erwartet, ich dachte an die Schmach,
die diese Jungfrauen bedroht; ich malte mir das Gräßliche aus, und ich
glaubte, niemand könne so stark sein, daß er vor solchen Bildern nicht
zusammenschauderte.“18
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Holofernes bleiben zur Antwort nur kurze, pragmatische Worte. Er ist
rhetorisch geschlagen. Judith hat sich vor seinen Augen in eine Heldin
verwandelt, weil sie die große Sprache der Mythen spricht.

Auch Travis steht vor seinem Spiegel. Wie Judith probiert er die Hel-
denpose, schmückt sich mit allerlei Schusswaffen und improvisiert einen
Text. „You talkin’ to me? You talkin’ to me?“, pöbelt er sein Abbild an.
Er richtet den Revolver auf die eigene Reflexion und drückt ab. Travis
gegen Travis. 

Für Georg Seeßlen ist Travis ein zerrissener Mensch: „Nein, als
‚ganze Person’ können wir Travis Bickle schon mit dieser […] Teilung
von Bild und Stimme nicht mehr begreifen.“19 Auch Betsy aus dem
Wahlkampfbüro gibt sich fasziniert von dieser geteilten Persönlichkeit.
Bei einem Rendezvous beschreibt sie Travis mit einem Songtext von
Kris Kristofferson: „He´s a walking contradiction, partly truth and
partly fiction“. Er sei ein Gegensatz, halb wahr und halb erfunden.
Beide, Georg Seeßlen und Betsy, formulieren einen grellen Kontrast,
zwei Welten, zwischen denen sich die Figur bewegt. Vor dem Spiegel
steht Travis an einer scheinbaren Schnittstelle von Wunsch und Wirk-
lichkeit. Doch die vermeintliche Teilung von Sein und Schein bewirkt
im Film zunächst eine schlichte Verdopplung seiner Pose. In der Refle-
xion findet Travis sich selbst noch einmal: Nachdem er einen Satz ver-
schiedenster Waffen am Körper angelegt hat, mustert er seine Statur.
Der Bildausschnitt rahmt einen zweifachen Travis, zeigt gleichzeitig den
Menschen im Raum und dessen Spiegelung. Beide Figuren zielen mit
dem Pistolenlauf simultan in die Zimmerecken. Travis ist zufrieden. Er
gibt dem Spiegel vor, was er sehen möchte, und dieser imitiert daraufhin
jede seiner Bewegungen. Als er sich einige Szenen später erneut vor dem
Spiegel aufbaut, verschmilzt er gänzlich mit seinem Bild. In dieser zwei-
ten Gegenüberstellung entscheidet sich die Kamera stets für Original
oder Kopie, bildet also Travis und dessen Spiegelbild getrennt voneinan-
der ab. „I´m the only one here“, bestätigt er da seinem imaginären
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Gesprächspartner. Travis identifiziert sich inzwischen zu hundert Pro-
zent mit dem Helden hinter dem Spiegel. Ab diesem Moment sind
Wirklichkeit und Wunschbild deckungsgleich. Schließlich hat er seine
Geschichte gefunden. Er hat aus Worten Taten gemacht, bis das Tage-
buch im Off verstummt. Es ist überflüssig geworden. Die Teilung von
Bild und Stimme, auf die Georg Seeßlen hingewiesen hat, wird am Ende
des Films aufgehoben. Jetzt verbreiten sich die Ereignisse durch die
Münder vieler Menschen, neue Medien haben Travis den Erzählvorgang
abgenommen: „Taxi Driver Battles Gangsters“, liest sich da eine Zei-
tungsschlagzeile. Statt Travis’ gewohntem Kommentar liegt nun eine
fremde Stimme über den Bildern. Man hört Iris’ Vater, wie er einen
Dankesbrief an den Retter formuliert. 

In der letzten Szene steuert Travis wieder ein Taxi. Auf der
Rückbank sitzt Betsy. Scorsese inszeniert sie als Engel, unschuldig und
wohlwollend, genauso wie sie sich Travis stets imaginiert hat. Ihr Haar
weht leicht und verführend, das Bild wird begleitet von einem langsamen
Saxophonmotiv. Betsys Voreingenommenheit und die Skepsis Travis’
Person gegenüber sind einem sanften Tonfall in ihrer Stimme gewichen.
Travis beobachtet sie durch den Rückspiegel. Sie ist seinen Blicken aus-
geliefert.

Scorsese zeigt Betsy ausschließlich als Spiegelbild. Lichtreflexe von
Straßenlaternen und Autoscheinwerfern huschen über ihr Gesicht, das
vom Spiegel gerahmt wird. Die Kameraeinstellung zitiert Elemente aus
Travis’ früherem Leben. Sie erinnert noch einmal an jede einzelne Szene,
in der es Travis’ Augen waren, die verstohlen seine Fahrgäste beobachtet
haben, und verweist auf all die Lichter der Stadt, die sie bereitwillig
geschluckt haben. Dieses Bild integriert Betsy in Travis’ Welt. Jetzt ist
sie Teil seiner Geschichte.

Auch die Grenzen zwischen Judith und ihrer mythisch aufgeladenen,
göttlichen Mission verschwimmen. Vor dem Spiegel legt sie das Kostüm
einer atemberaubenden Schönheit an. So verkleidet begegnet sie Holo-
fernes in seinem Lager. Es fällt ihr zunehmend schwer, zwischen Realität
und Rolle zu differenzieren. Überwältigt von Holofernes’ körperlichem
Übergriff und ihren persönlichen Gefühlen, wirkt sie bisweilen mario-
nettenhaft fremdgesteuert: „Ich mögt ihn sehen! Für sich. Was sagt ich
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da!“20 In solchen Sätzen kollidiert die Mythosfigur mit der einfachen
Frau, da reagiert Judith verblüfft, weil sich etwas ihrer Sprache bemäch-
tigt, sich über sie stülpt und sie zum Handeln vorantreibt. Jäh unter-
bricht ein Befehl ihren Redefluss. Eine innere oder äußere Stimme ver-
anlasst sie zum Mord: 

„Töt ihn, Judith, er entehrt dich zum zweiten Mal in seinem Traum, sein
Schlaf ist nichts, als ein hündisches Wiederkäuen deiner Schmach. Er regt
sich. Willst du zögern, bis die wieder hungrige Begier ihn weckt, bis er dich
abermals ergreift und / Sie haut des Holofernes Haupt herunter.“21

Ebenso abrupt verstummt die Stimme wieder, sie bricht in dem
Moment ab, als Judith Holofernes enthauptet.

Welches menschliche Gefühl, welcher göttliche Befehl Judith zu die-
ser letzten, grausamen Konsequenz auch bewogen haben mögen, es exis-
tieren stets zwei Versionen derselben Geschichte – die Geschichte einer
Kriegerin im Auftrag Gottes, die unerschrocken ihr Volk befreit hat,
und gleichzeitig das Schicksal einer Frau, die blutige Rache an ihrem
Vergewaltiger nimmt.

Judith und Travis sind trotzdem Helden. Man hat ihnen einen Heiligen-
schein aufgesetzt. Aus einer schnöden Tat ist je eine Geschichte zum
Weitererzählen geworden, ein Mythos. Scorsese und Hebbel haben ihre
Protagonisten durch eine Mythosmaschine geschickt und deren Mecha-
nismus offenbart. Das funktioniert beide Male gut, das desillusioniert
aber auch. Hebbel hat eine biblische Figur um psychologische, individu-
elle Handlungsmotive ergänzt. Er hat Judith teilweise entzaubert und
vermenschlicht. Scorseses Hauptfigur haust in einem finsteren Loch,
kaum Wohnung zu nennen. Travis, der unerschrockene Rächer, ver-
bringt seinen Feierabend im Kino für Erwachsene. So ernüchternd die
vorgeführte Welt der Protagonisten auch aussieht, die schalen Bilder
denunzieren ihre Helden noch lange nicht, sie können den Mythos
nicht dekonstruieren. Vielmehr bestätigen der Film und das Drama die
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beiden Geschichten durch ihr jeweiliges Medium Bild, Sprache und
Schrift immer wieder neu. Das eine erzählt Judiths Leben nach und das
andere gewährt einem Antihelden einige hundert Meter Film zur unzen-
sierten Selbstverwirklichung. Sie haben ihre Geschichten konsumierbar
und wiederholbar gemacht. Taxi Driver und Judith werden Teil eines
Verbreitungskreislaufes und bauen bei jeder Wiederaufführung, jeder
Lesung des Stückes, jeder Filmvorführung am Mythos mit.

Die Konkurrenz ist groß und so buhlt jede Legende um Aufmerksamkeit.
Jedes gesprochene, gelesene Wort, jedes Bild wird rezipiert, jeder neue
Satz verdrängt den alten und verhallt wieder. Die Wortketten zwingen
zum Hinhören, wollen festgehalten oder wenigstens wiederholt werden.
Darum wissen wir, dass Travis und Judith nicht gestorben sind. Sie
leben noch heute.
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Expansion

Holofernes hat ein Problem: Alle Völker unterwerfen sich ihm. Das
dürfte für ihn aber eigentlich keines sein, denn er ist Feldherr und Erobe-
rer von Beruf. Aktuell steht er vor den Toren der Stadt Bethulien, der
nächsten Stadt, die er einzunehmen gedenkt. Seine Untergebenen fürch-
ten ihn, denn was Holofernes als nächstes tun oder lassen wird, weiß kei-
ner. Das ist Holofernes’ Methode, er selbst spricht es aus: 

„Da lauern sie um mich herum und kucken in die Ritzen und Spalten mei-
ner Seele hinein und suchen aus jedem Wort meines Mundes einen
Dietrich für meine Herzenskammer zu schmieden. Doch mein Heute paßt
nie zum Gestern, […] ich hacke den heutigen Holofernes lustig in Stücke
und geb ihn dem Holofernes von morgen zu essen; […]“2

Boten und Verhandlungsführer von Völkern und Staaten geben sich die
Klinke in die Hand, nur um ihm ihre Unterwerfung im Voraus anzutra-
gen. Er muss niemanden mehr besiegen, man unterwirft sich freiwillig:
„Man kann die Namen all der Könige, die sich vor dir demütigen,
unmöglich behalten.“3 In dieser Situation sehnt sich Holofernes nach
einem Gegenüber: 

„Hätt’ ich doch nur einen Feind, nur einen, der mir gegenüberzutreten
wagte! Ich wollt ihn küssen, ich wollte, wenn ich ihn nach heißem Kampf
in den Staub geworfen hätte, mich auf ihn stürzen und mit ihm sterben!“4
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Woher kommt dieser Wunsch nach einem Gegner? Die Philosophin
Judith Butler beschreibt in Psyche der Macht, dass niemand ein Subjekt
sein oder werden kann, wenn es nicht eine Autorität gibt, die anfangs
Macht und Druck auf ihn ausübt. Macht ist es, die Subjekte zuallererst
bildet und formt und die, „dem Subjekt erst seine schiere Daseinsberech-
tigung“ gibt. So betrachtet „ist Macht nicht einfach etwas, gegen das wir
uns wehren, sondern zugleich im strengen Sinne das, wovon unsere Exis-
tenz abhängt“.5 Das hieße, dass die Voraussetzung dafür, überhaupt als
Subjekt, als Ich zu existieren, eine grundlegende Abhängigkeit von etwas
ist, das wir nicht selbst bestimmen können, das wir uns nicht ausgesucht
haben, das aber unsere Handlungsfähigkeit erst ermöglicht und erhält.
Dann würde das, was wir Ich nennen, überhaupt erst ins Leben gerufen
durch eine ursprüngliche Unterwerfung unter irgendeine Form von
äußerer Macht. So betrachtet ist Holofernes kein Subjekt, sondern –
Gott. Er kann alles tun, alles haben, was er will und sein, wer er will:

„Die Menschheit hat nur den e inen großen Zweck, einen Gott aus sich zu
gebären; und der Gott, den sie gebiert, wie will er zeigen, daß er’s ist, als
dadurch, daß er sich ihr zum ewigen Kampf gegenüberstellt, daß er all die
törichten Regungen des Mitleids, des Schauderns vor sich selbst, des
Zurückschwindelns vor seiner ungeheuren Aufgabe unterdrückt, daß er sie
zu Staub zermalmt […].“6

Holofernes kann alles, nur eines kann er nicht: Er kann – wie Gott –
nicht sterben und arbeitet deshalb von Anfang an an seiner eigenen
Abschaffung. Dazu benötigt er Hilfe, er kann es nicht allein, er kann
sich nicht selbst abschaffen. Um sich selbst abzuschaffen, müsste er erst
einmal ein Selbst, ein Ich haben.

Das Ich braucht als Bedingung seiner Existenz auch ein Nicht-Ich,
etwas, das nicht Ich ist, also letztendlich die Welt. Diese fungiert als
Begrenzung, die das nach Ausdehnung strebende Ich begrenzt und auf
sich selbst zurückwirft. Erst dadurch, durch die Auseinandersetzung mit
dem und Selbstspiegelung im Nicht-Ich, kann es zum Ich, zum Subjekt
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werden. Ohne die Bedingung des Nicht-Ich gäbe es kein Ich. Das heißt,
eine grenzenlose, nicht beschränkte Ausdehnung bedeutet die Auflösung,
die Vernichtung des Ich, bzw. es macht die Entstehung desselben von
vornherein unmöglich. Es ist genau diese Begrenzung der eigenen Aus-
dehnung, die Holofernes fehlt. Er wird soweit gehen, bis sich ihm ein
echter Feind entgegenstellt, einer, der ihm gewachsen ist. Der Feind,
den er als solchen respektieren kann: „Ich will ihm die Welt unterwerfen,
und wenn er sie hat, will ich sie ihm wieder abnehmen!“7 Das erste Wort
in Hebbels Stück kommt von Holofernes und es heißt: „Opfer!“ Nur
ein Gott fordert Opfer, ein Herrscher nicht. Und Holofernes muss
selbst das Opfer sein, das er fordert. Doch wer könnte ihn opfern? Seine
eigenen Leute haben Angst vor ihm, seine Feinde fallen reihenweise in
den Staub, ohne überhaupt angegriffen worden zu sein. Die einzige
Hoffnung ist Bethulien, die eingekesselte Stadt, die sich nicht ergeben
will. Es ist Judiths Stadt.

Begrenzung

Die Figur der Judith scheint auf den ersten Blick das genaue Gegenteil von
Holofernes zu sein. Sie ist eine Kandidatin für die Selbstabschaffung: Zu
Beginn des dritten Aktes hat sie drei Tage lang weder gegessen noch getrun-
ken. Ihre Amme Mirza ist überzeugt: „[…] sie will, daß man sie in einen
Sarg packen, den Deckel über sie nageln und sie forttragen soll.“8

Wo Holofernes sich der Entgrenzung verschrieben hat, versucht
Judith, sich selbst zu begrenzen, indem sie sich Gott unterwirft. Außer
ihm gibt es für sie keinen, dem sie sich guten Gewissens unterwerfen
könnte. Selbst Ephraim, der sie liebt, weigert sich, auf ihr Geheiß ins
Lager des Holofernes zu gehen und diesen zu töten. Und damit kann sie
ihn nicht mehr achten: „O Gott, ich achte so gern, mir ist, als schnitt’
ich in mein eignes Fleisch hinein, wenn ich jemanden verachten muß!“9

Auch Judith braucht dringend jemanden, den sie anerkennen und dem
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sie sich unterordnen kann: Auch Judith braucht einen Feind. Sonst wird
es ihr gehen wie den Bürgern Bethuliens, deren Lage immer desaströser
wird. Es gibt weder Nahrung noch Wasser, die wenigen Brunnen
werden vom Feind überwacht. In ihrer Verzweiflung fangen die Men-
schen bereits an, die Toten zu essen, und die Gewalt greift um sich. Die
Individuen und die ganze Gemeinschaft stehen kurz davor, sich selbst
zu vernichten. Der Bürger Ben in Bethulien bringt es auf den Punkt: 

„Man kommt so weit, daß man sich selbst wegen der paar Blutstropfen
beneidet, die einem noch in den Adern sickern. Ich möchte mich anzapfen,
wie ein Faß.“10

Im entgegengesetzten Lager befindet sich Holofernes, von dem sich
seine Soldaten erzählen: 

„Weißt du, daß Holofernes in der letzten Nacht nahe daran war, sich selbst
zu töten? […] Ihn drückt der Alp, und er glaubt im Schlafe, daß sich
jemand auf ihn wirft und ihn würgen will. Er greift, in seinen Traum ver-
strickt, nach dem Dolch, und meint den Feind hinterrücks zu durchbohren
und stößt ihn in die eigne Brust. Glücklicherweise gleitet das Eisen an den
Rippen ab, er erwacht und sieht’s, und ruft, als der Kämmerer ihn verbinden
will, lachend aus: ’Laß laufen, mich kühlt’s, ich hab des Blutes zuviel!‘“11

Die Situation im jeweiligen Lager verhält sich komplementär zur ent-
sprechenden Figur: hier Judith im eingekesselten Bethulien, dort Holo-
fernes, der ein Volk nach dem anderen bezwingt. Der springende Punkt
an diesem entgegengesetzten Verhältnis von Judith und Holofernes, von
Einkesselung und Belagerung, ist die Tatsache, dass beide nicht mitei-
nander in Berührung treten. Das Ich muss, um ein Ich zu sein, mit dem
Nicht-Ich konfrontiert sein, das dieses auf sich selbst zurückwirft. Das
Subjekt muss, um Subjekt zu werden, unter eine äußere Autorität unter-
worfen sein, seine Existenzbedingung ist das Wechselspiel von Unter-
werfung und Aufbegehren. Aber bis zum dritten Akt gibt es in Judith
keine Wechselwirkung, weil es keinen Kampf gibt. Dadurch stehen die
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Eingekesselten, Judith u n d der Eroberer Holofernes, dem sich alle
kampflos unterwerfen, vor einer einzigen Option: der Selbstvernichtung.
Sie sind in ihrem jeweiligen Kontext keiner Autorität oder Macht unter-
worfen, es besteht nicht einmal die Möglichkeit dazu. Was zeichnet eine
Macht als solche aus? Und wie gelingt es ihr, das Subjekt zu unterwerfen
und damit zum Subjekt zu machen? Was macht die Macht? Sie droht
mit der physischen Vernichtung. Denn erst die Möglichkeit des Todes
macht die Macht zur Macht, durch die drohende Vernichtung entsteht
erst das Bedürfnis nach Selbsterhaltung. 

Vernichtung

Judith verlässt Bethulien, um sich in Holofernes’ Lager zu begeben und
ihn inmitten seiner eigenen Leute zu töten. Sie will die „Toten rächen
und die Lebendigen beschirmen“.12 Wenn das nicht klappen sollte,
wird sie sich zumindest für ihr Volk geopfert haben. „Ich bin doch für
ein Opfer schön genug?“,13 heißt es am Ende des dritten Aktes. Was
aber die Eignung zum Opfer angeht, da hat sie ihren Gegner unter-
schätzt. Sie wird einen treffen, der die Arbeit an der eigenen Abschaffung
ebenso ernsthaft betreibt wie sie. Der ebenso wie sie jemanden sucht,
dem er sich guten Gewissens unterwerfen kann. Sie ist so etwas wie eine
letzte Hoffnung, nachdem sich Holofernes’ Feinde bisher als unfähig
erwiesen haben. Sie ist die letzte Hoffnung auf Begrenzung oder Ver-
nichtung. Doch in diesem Fall wird der, der vernichtet wird, der Sieger
sein. Hier treffen sich zwei ebenbürtige Gegner in einem Wettstreit, in
dem es nicht ums Gewinnen geht, sondern ums Verlieren. Nicht ums
Überleben, sondern darum, endlich sterben zu können – der Kampf der
beiden ist ein Kampf um die Selbstvernichtung. Hier stehen sich zwei
gegenüber, die alles tun würden, damit der jeweils andere sie endlich
abschafft. Die Szenen zwischen Holofernes und Judith sind, unter die-
sem Aspekt gelesen, von einer absurden Komik:
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„Holofernes Du hassest mich. 
Gib mir deine Hand und erzähle mir von deinem Haß! […]

Judith Ja, ich hasse dich, ich verfluche dich, und ich muß dir
sagen, du mußt wissen, wie ich dich hasse, wie ich dich ver-
fluche, wenn ich nicht wahnsinnig werden soll! Nun töte
mich!

Holofernes Dich töten? Morgen vielleicht; heute wollen wir erst mitei-
nander zu Bett gehen.“14

Holofernes legt es darauf an, von Judith vernichtet werden, und Judith
legt es darauf an, von Holofernes vernichtet zu werden. Diese Pattsitua-
tion könnte nur dadurch aufgelöst werden, dass entweder der Kampf
endet oder die Gegner aufhören zu existieren. Aber noch ist es nicht
soweit.

Judith tötet Holofernes nicht, als er ihren Verehrer Ephraim, der zu
ihrer Rettung gekommen ist, anstelle eines Affen, der kürzlich sein
Leben ausgehaucht hat, in einen Käfig sperrt und ihm Kunststücke bei-
bringen lassen will. Sie tut es auch nicht, als er ihr en detail seine Greu-
eltaten schildert: 

„Siehe, Weib, diese meine Arme sind bis an den Ellenbogen in Blut
getaucht, jeder meiner Gedanken gebiert Greuel und Verwüstung, mein
Wort ist der Tod; die Welt kommt mir so jämmerlich vor, mir deucht, ich
bin geboren, sie zu zerstören, damit was Besseres kommen kann. Die Men-
schen verfluchen mich, aber ihr Fluch haftet nicht an meiner Seele, sie rührt
ihre Schwingen und schüttelt ihn ab, wie ein Nichts; ich muß wohl also im
Recht sein. ‚Oh, Holofernes, du weißt nicht, wie das tut!’, ächzte einmal
einer, den ich auf glühendem Rost braten ließ. ‚Ich weiß es wirklich nicht’,
sagte ich und legte mich an seine Seite. Bewundere das nicht, es war eine
Torheit.“15

Sie tötet ihn nicht, als er ihren Gott verhöhnt und sich an dessen Stelle
setzt: „Stürz hin und bete mich an!“16 Stattdessen unterläuft sie seine
Position, indem sie selbst keine bezieht: 
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„Ich weiß nicht, ob man dir etwas antworten kann. […] Selbst mein Herz
versteh ich nicht mehr.“17

Beide Parteien nehmen nicht nur bewusst die eigene Vernichtung in
Kauf, sie versuchen sogar sie zu forcieren. Judith verhandelt das Problem
der Wechselwirkung von Macht und Subjekt, denn die Kontrahenten
suchen jemanden, dem sie sich unterwerfen können und dürfen. Judith
verhandelt diese Problematik im Extrem, da beide sich nur einer Macht
unterwerfen könnten und würden, die die Todesdrohung tatsächlich
realisiert. Das ist das „Judith-Paradox“, das da heißt: Erst wenn ich nicht
nur versuche, mich abschaffen zu lassen, sondern tatsächlich abgeschafft
werde, kann ich mich gewinnen, wenn auch nur in der eher kurzen Zeit-
spanne zwischen Sterben und Tod. Dieser Kampf könnte ewig so wei-
tergehen und dadurch beide am Leben erhalten. Doch dann greift Holo-
fernes zum Äußersten, dem Angriff auf den Körper. Bei Hebbel wird
nicht ganz klar, ob es sich hier um eine Vergewaltigung handelt oder
nicht. Die in Klammern gesetzte Regieanweisung lautet lediglich: „Er
führt Judith mit Gewalt ab“.18 Die Judith, die danach wieder erscheint,
wird Holofernes köpfen. Diese Judith, die ihren einzigen wirklichen
Gegner vernichtet hat, wird nun, wie am Anfang Holofernes, nicht
mehr sterben können: 

„Glaubst du wirklich, daß man sterben kann? […] Ich weiß wohl, daß alle
das glauben und daß man’s glauben soll. Sonst glaubt’ ich’s auch, jetzt
scheint mir der Tod ein Unding, eine Unmöglichkeit.“19

Mit dem Tod des Feindes verschiebt sich der Feind. Bei Judith Butler
heißt es: „Der Herr, der dem Knecht zunächst äußerlich zu sein scheint,
taucht als das eigene Gewissen des Knechts wieder auf. Das Unglück des
entstehenden Bewußtseins liegt in dessen Selbstvorwürfen, die sich aus
der Verwandlung des Herrn in eine psychische Wirklichkeit ergeben.“20

Diese Verschiebung von außen nach innen ist bei Judith ganz wörtlich
zu nehmen: Den neuen Gegner, das nächste Nicht-Ich, trägt sie
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vielleicht in sich – sie könnte schwanger sein. Ihr weiterer Weg wird der
der weiteren Suche nach jemandem sein, der sie endlich abschafft, und
die Priester Bethuliens, die sie darum bittet, sie zu töten, wenn sie es ver-
langt, werden es nicht tun. Schließlich ist Judith durch den Mord an
Holofernes, durch den sie die Stadt befreit hat, zur Heldin geworden, zu
einer Ikone, wie Holofernes zuvor eine war. Sie ist jetzt unangreifbar
und damit selbst Gott. Aber wenn ihr Kind der nächste Holofernes wird,
dann besteht doch noch Aussicht, dass das endlich etwas wird mit der
Selbstabschaffung, respektive Selbsterhaltung. Es besteht noch Hoffnung
auf den nächsten ernstzunehmenden Gegner.

188

Marie Senf



Friedrich Hebbels Maria Magdalena entstand in einer Zeit, in der das
bürgerliche Trauerspiel begann, nicht mehr die redliche Tugendhaftig-
keit des bürgerlichen Standes zu preisen, sondern dieselbe bürgerliche
Familie zunehmend als einen Ort der starren Regelhaftigkeiten, der aus-
gehöhlten christlichen Dogmen und der unterdrückenden Zwänge aus-
zuweisen. War Emilia Galottis Tod fast hundert Jahre zuvor noch ein
Musterbeispiel bürgerlicher Moralität, so begleitete Klaras Freitod zur
Rettung der Familienehre in Verbindung mit Hebbels Titelgebung nach
der „heiligen Sünderin“ der Beigeschmack von Ungerechtigkeit und
Sinnlosigkeit. Wie in Emilia Galotti und anderen thematisch verwandten
Stücken des bürgerlichen Trauerspiels, spielt sich der Kern der Tragödie
auch hier in erster Linie zwischen Tochter und Vater ab. Klaras Vater
treibt sie in den Tod, wenn auch ohne direkte Absicht und selbst aus
einem Verpflichtungszwang gegenüber „den Leuten“ seines gesellschaft-
lichen Milieus heraus. Dagegen wird Emilia sogar eigenhändig von
ihrem Vater getötet. Wie der Akt der Kindstötung in so unterschiedli-
chem Licht dastehen kann, hat nicht nur mit den sich verändernden
Begriffen von Schande und Ehre zu tun, sondern auch mit einem Rück-
gang der patriarchalen Macht innerhalb der Familie. 

Der Vater galt über Jahrhunderte hinweg als Familienoberhaupt,
Beschützer und Ernährer und als die tragende Säule der Familie. Diese
patriarchale Ausrichtung der Gesellschaft hatte nicht zuletzt mit dem
Glauben zu tun, dass ausschließlich der zeugende Vater seine Merkmale
und Eigenschaften an die Kinder weitergab, während die Mutter nur das
austragende Gefäß darstellte. Der Wirkungskreis des Vaters ging soweit,
dass er bekanntlich über die Eheschließung seiner Kinder und damit die
Neugründung von Familien verfügen konnte. Die eigenen Kinder wur-
den damit aus heutiger Sicht zu rechtlosen Besitztümern des Vaters
degradiert. Ob ein Kind das Kind seines Vaters war, hing allein von der
öffentlichen Bezeugung seiner Vaterschaft ab und konnte sogar die bio-
logische Verwandtschaft mit dem Kind überstimmen. „Der Vater als
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Held, der Vater als Krieger – der Vater früherer Zeiten war in der
Familie die Verkörperung Gottes, ein wahrer Wundertäter, ein Herr-
scher über die Familie. Er verkörperte das Erbe des Monotheismus,
herrschte über den Körper der Frauen und entschied darüber, auf
welche Weise die Kinder gezüchtigt werden sollten“, schreibt die Histo-
rikerin Elisabeth Roudinesco in Die Familie ist tot – Es lebe die Familie1.
Die um die mythische Vaterfigur gruppierte Familie kann damit auch
als Spiegelung des monarchistischen Staatsmodells verstanden werden,
das wiederum das Abbild eines theozentristischen Weltbildes war. Der
Vater hatte seine Macht wie der König von Gottes Gnaden erhalten.

Dieses Rollenbild begann sich gegen Ende des 18. Jahrhunderts als
eine der Konsequenzen der französischen Revolution zu verändern. Rou-
dinesco setzt den Beginn dieser Entwicklung noch früher an, indem sie
in dem 1757 misslungenen Attentat auf Ludwig XV. eine erste Andeu-
tung auf den „Zerfall des Bildes vom Vatergott“ sieht.2 Zwar blieb der
Vater als zentrales Familienoberhaupt bestehen, allerdings wurde der
Macht über seine Kinder die Willkür entzogen; er durfte sie weiterhin
bestrafen, jedoch konnte auch er bestraft werden, wenn er seine Macht-
position ohne Rechtfertigung ausnutzte: „Der Vater als Abbild Gottes
war durch den pater familias ersetzt worden“.3

Vielleicht trug der im Innersten ins Taumeln geratene christliche
Glaube nicht wenig dazu bei. Das antireligiöse Klima der Aufklärung
brachte den Monarchen ebenso wie die damals noch unweigerlich mit
der Religion verbundene Kirche ins Wanken. Hinzu kam, dass im
18. Jahrhundert andere, außereuropäische Religionen auch in Europa
bekannt wurden und mit dem abendländischen Glauben in vermeintli-
che Konkurrenz getreten sein mögen. Mit dem indirekten Zweifel an
eine göttliche Autorität büßt auch der Vater an Einfluss ein. 

1 Elisabeth Roudinesco, Die Familie ist tot – Es lebe die Familie, Stuttgart 2008, S. 22.
Franz. Originalausgabe: La famille en désordre, Paris 2002. 

2 Ebd., S. 33.
3 Ebd., S. 42.
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In diesem Licht lässt sich die unterschiedliche Bewertung der Väter und
des Ehrentods bei Lessing und Hebbel nachvollziehen. Hinzu kommt,
dass die Bedrohung in Maria Magdalena nicht mehr von der jahrhun-
dertealten Adelsinstitution ausgeht, sondern in der Zukunft, in einem
sich gerade neu formierenden Bürgertum, liegt. Hebbels Text klagt
darüber hinaus die auf ihr Ansehen versessenen Männer an: den verhär-
teten Vater, den opportunistischen Leonhard, den im entscheidenden
Moment feigen Sekretär. Ehre und Schande nehmen hier wie noch zu
Lessings Zeiten einen hohen Stellenwert ein und sind die Dreh- und
Angelpunkte, an denen sich das dramatische Geschehen vollzieht. Mit
der im Übergang zum 19. Jahrhundert stattfindenden Aufspaltung des
Lebens in Privatsphäre und Öffentlichkeit hat sich die Angst um
Gesichtsverlust vom Hof auf die öffentliche Meinung der Bürgergesell-
schaft verlagert. Ehre und Schande sind gleichfalls zwei stark mit der
männlichen Welt konnotierte Begriffe. Das zeigt sich, abgesehen von
Meister Antons Verhalten, auch an den Neben- und Vorgeschichten des
Stücks. Klaras Bruder Karl wird fälschlicherweise des Juwelendiebstahls
beschuldigt, weil der Juwelier Wolfram Angst hat, der Öffentlichkeit
gegenüber einzugestehen, dass seine wahnsinnige Frau den Schmuck
versteckt hat. Der Gerichtsdiener Adam will sich an Meister Anton für
sein beschädigtes Ansehen rächen, indem er ihn an Karls Schuld glauben
lässt. Dieser Schock versetzt der kranken Mutter den Todesstoß. Klaras
und ihrer Mutter Tod steht so nicht nur für das Scheitern des Individu-
ums an der Gemeinschaft, sondern auch für das Zerbrechen des Weib-
lichen am Männlichen.

Indirekt weist Hebbel so die Absurdität des sozialen Regelkanons auf:
Eine Gesellschaft, in welcher jeder vor jedem versucht, die Fassade
seines Ansehens aufrecht zu erhalten, läuft zur Künstlichkeit verkomme-
nen Ritualen hinterher.

Elisabeth Roudinesco sieht die Vaterfigur im 19. Jahrhundert einem
ständigen Wechselspiel aus Demontage und Neuerfindung unterworfen.
Damit korreliert Roudinescos Beobachtung, dass in dieser Zeit eine
„Invasion des Weiblichen in Familie und Gesellschaft“ stattfand, die als
Gefahr für die väterliche Autorität angesehen wurde. „Bald wurde die
Herrschaft des Matriarchats als Quelle für Chaos […] und fehlende

191

Maria Magdalena und der Wandel von Familie und Vaterfigur



Ordnung gesehen, ein Zustand, der dem Patriarchat, das für Vernunft
und Kultur steht, diametral entgegengesetzt ist; bald wurde das Matriar-
chat als das natürliche und ursprüngliche Paradies beschrieben, zerstört
vom Patriarchat und seinem autoritären Herrschaftsstil.“4 Macht man
einen Abstecher in Thomas Manns Buddenbrooks, erscheint es geradezu
sinnbildlich, dass am Ende der Familiengeschichte und des Jahrhunderts
von der Familiendynastie nur noch weibliche Mitglieder an einem Tisch
zusammensitzen, weil alle Buddenbrook-Männer wie aus Überlebens-
schwäche zu früh aus dem Leben getreten sind. 

Roudinesco bemerkt, dass „die meisten Europäer in dem jeweiligen
Herrscher einen Vater sahen und ihre Nation als Familie im erweiterten
Sinn betrachteten“.5 Unter diesem Blickwinkel ist die Relativierung der
väterlichen Macht nach der Französischen Revolution eine konsequente
Entwicklung. Trotzdem begann die Familie als Lebensmodell in den Wir-
ren der Zeit zur rettenden Insel im Sturm idealisiert zu werden. Das mag
erst recht im von weiteren Umbrüchen und Unsicherheiten geprägten
Deutschland des 19. Jahrhunderts so gewesen sein. In Hebbels Maria Mag-
dalena präsentiert sich die Familie als eine in sich morsche Institution.
Auch die über die Familie wachenden Ehepartner stehen für eine veraltete
Einrichtung: Als Klaras Mutter Meister Anton in ihrem alten Brautkleid
mit den Worten „Kennst mich noch?“ entgegen tritt, antwortet dieser „(auf
das Hochzeitskleid deutend): Den Rahmen, ja wohl, der hat sich gehalten,
das Bild nicht recht. Es scheint sich viel Spinnweb darauf gesetzt zu haben,
nun, die Zeit war lang genug dazu!“6 Die Ehe ist zu einem Rollenkostüm
verkümmert, das nicht mehr zu dem Menschen passt, der es trägt. Das
Hochzeitskleid deutet aber auch einmal mehr auf die Parallele zwischen
Familienvater und Heiligem Vater hin; einst hat die Mutter den Vater in
diesem Kleid geheiratet, jetzt trägt sie es in Vorausahnung ihres Todes, also
ihrer Vermählung mit Gott: „mein Brautkleid ist´s nicht mehr, es ist nun
mein Leichenkleid.“7

4 Ebd., S. 43. Auslassungen und Ergänzungen in eckigen Klammern von der Autorin.
5 Ebd., S. 210. Roudinesco zitiert hier wörtlich (und ohne Seitenangabe) Lynn Hunt,

The Family Romance of the French Revolution, London 1992.
6 Friedrich Hebbel, Maria Magdalena, Stuttgart 2006, S. 54. 
7 Ebd., S. 35.
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Auch wenn der bedingungslose Glaube an Gott mit der Aufklärung
tiefe Risse davongetragen hat, muss er doch im traditionsbewussten All-
tag der kleinbürgerlichen Familie des 19. Jahrhunderts nach wie vor
einen festen Platz gehabt haben. Wirft man einen Blick in den hebbel-
schen Text, wird man ihn durchwebt mit Anspielungen auf biblische
Geschichten finden. „Zank am Sonntagmorgen? Schäme dich, Karl!“8 –
Das gesamte Leben der Familie ist nach christlichen Koordinaten ausge-
richtet. Liebe und Ehrfurcht sind dabei die obersten Prämissen, mit
denen man Gott begegnen muss. Und Liebe und Ehrfurcht sind auch
die Gefühle, die Klara ihrem Vater gegenüber zu empfinden hat. Wes-
halb sie pflichtbewusst zur Bewahrung seines Lebens ihrem eigenen ein
Ende setzt. „Barmherziger Gott, was soll ich tun!“, ruft Klara einmal im
Dialog mit ihrem Vater aus, worauf dieser, als hätte sie ihn angesprochen,
antwortet: „Nichts, nichts, liebes Kind, ich bin zu hart gegen dich, ich
fühl´s wohl […]“.9 Die Gleichsetzung von Vater und Gott geschieht
hier ganz subtil.

An Meister Anton führt Hebbel vor, wie widersprüchlich und unre-
flektiert dessen Regelgläubigkeit ist, denn dieser selbst missachtet die
wichtigsten christlichen Grundsätze von Mitleid und Barmherzigkeit.
Seine Strenge spricht von dem Versuch in einer sich verändernden Welt
Stabilität zu bewahren. „Ich verstehe die Welt nicht mehr.“10 In den
exemplarischen Schlussworten schwingt Hebbels persönliche Wahrneh-
mung von einem „Brechen der Weltzustände“ mit, von dem er im Vor-
wort zu Maria Magdalena schreibt.11

Und heute? Heute müssen sich schwangere Mädchen ohne Ehemann
nicht mehr in den Brunnen stürzen, um die Familienehre zu retten. Der
patriarchalische Vater ist demontiert, Religion als Druckmittel in der

8 Ebd., S. 37.
9 Ebd., S. 64.

10 Ebd., S. 95.
11 Friedrich Hebbel, Vorwort zur „Maria Magdalena“, betreffend das Verhältnis der

dramatischen Kunst zur Zeit und verwandte Punkte, in: Hebbel, Maria Magdalena,
S. 7.

193

Maria Magdalena und der Wandel von Familie und Vaterfigur



Familie der westlichen Gesellschaft unwirksam, der Begriff der Schande
nahezu bedeutungslos. Jorinde Dröse hat für ihre Berliner Inszenierung
von 2007 deshalb konsequent alle religiösen Bezüge aus Hebbels Text-
vorlage gestrichen und die das Heute betreffenden Aspekte herausmodel-
liert. Wo vorher Gottes- und Vaterfurcht war, ist nun die reine Angst
Klaras vor dem möglichen Selbstmord des Vaters zurückgeblieben. Das
Religiöse wurde durch das Psychologische ersetzt. Um die Angst als
Motor für Klaras Handeln auf der Bühne zu verbildlichen, hat Dröse
pantomimenhafte Traumszenen eingefügt, die damit in der Sprache der
Psyche schlechthin sprechen.12 Die Szenen zeigen die vergangenen
Ereignisse gefiltert und interpretiert aus Klaras Subjektive. So verarbeitet
beispielsweise die erste Traumsequenz zwischen dem ersten und zweiten
Akt den vorangegangenen Tod der Mutter und zeigt den Vater deutlich
als Machtfigur. In der Szene zuvor hat dieser die Leiche der Mutter lapi-
dar in eine quadratische Öffnung im Bühnenboden geschoben und ent-
sorgt. In nachtblau gedimmtem Licht sehen wir nun, wie sich ihre Beer-
digung vor Klaras Augen in traumsymbolisch verfremdeter Form noch
einmal vollzieht: Der Vater schiebt die Mutter in das Loch, doch sie
richtet sich wieder auf in ihrem Grab, während der Bruder Karl mit bau-
melnden Beinen daneben sitzt und unbekümmert zusieht. Und im Hin-
tergrund sitzt der Gerichtsdiener. Mit seiner Hand auf ihrem Kopf
drückt der Vater die sich wiederholt aufrichtende Mutter immer wieder
in das Grab zurück. Ist es ein Bild für die Verdrängung des Todes seiner
Frau, oder versucht er sie sogar zu ertränken? 

In der Schlussszene – Leonard und der Sekretär haben sich in einem
absurden Duell gegenseitig erschossen – öffnet sich auf Klaras „Jetzt!“
die Hinterwand des Bühnenkastens und gibt den Blick auf die Schwärze
des schmucklosen Bühnenraums frei. Dort tanzt die Mutter zu Spieluh-

12 Jorinde Dröse dazu im Gespräch zum Workshop „Theater im 19. Jahrhundert und
Theater heute“ am 11. Dezember 2007 an der Hochschule für Musik und Theater
„Felix Mendelssohn Bartholdy“ Leipzig: „Wir haben einfach nach etwas gesucht,
[für] die Worte, die der Vater zu ihr sagt, […] ein Bild zu finden. […]
Traumsequenz ist richtig, wir haben surreale Bilder gesagt. [Sie sind immer aus ihrer
Perspektive.] Die Arbeitshypothese war: Angst ist ein großer Motor für jede Ent-
scheidung.“
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renklängen mit dem Gerichtsdiener, der zuvor wie der personifizierte
Tod ihr Ableben verursacht hat, Walzer. Klara macht einen Schritt aus
ihrem ehemaligen Zuhause heraus und übertritt damit die Grenze zum
Totenreich. Doch statt tatsächlich in den Tod zu gehen, packt Jorinde
Dröses Klara die Koffer und läuft zwischen den beiden Welten aus dem
Bild, aus dem System Familie, dessen individuelle Regelungen außerhalb
seiner Grenzen keine Gültigkeit mehr besitzen. Der Freitod ist nur eine
von vielen Möglichkeiten und Klaras Geschichte unter Dröses Regie zu
einem Emanzipationsprozess geworden. Die Rolle der bis zur Selbstauf-
gabe ehrfürchtigen Tochter ist wie das Hochzeitskleid der Mutter zu
einem Rollenkostüm, einer abstrakten Maske geworden, die Klara nur
überzieht, wenn sie sich in Anwesenheit ihrer Eltern befindet. Dann
lässt Dröse sie auffällig kindlich und puppenhaft agieren. Sieht man am
Ende des Abends nach Klaras Weggang Meister Anton am Boden krie-
chen und verwirrt überall verstreute Papierscheine zusammenklauben,
ist hier – anders als in Hebbels Original – das Männliche am Weiblichen
gescheitert.

In seinem Tagebuch notiert Hebbel: „Unsere Zeit ist eine schlimme
Zeit. Das große Geheimnis, die letzte Ausbeute alles Forschens und Stre-
bens, die ,Einsicht in das Nichts‘ war ehemals hinter Schlösser und
Riegel versteckt, und der Mensch sah sich und das Rätsel zu gleicher
Zeit aufgelöst.“13 Liest man diese Zeilen heute, scheinen sie an
Aktualität nichts eingebüßt zu haben. Das gelöste Rätsel hat den christ-
lichen Glauben zum Aderlass gezwungen, wenn nicht umwälzend zu
Hebbels Lebzeiten, dann spätestens durch den erlittenen Vertrauensver-
lust in die Kirche während der Zeit des Nationalsozialismus. Die Sezie-
rung und Auflösung des Menschen und seines Geistes ist zur Jahrtau-
sendwende mit der Entschlüsselung des DNA-Codes mehr denn je
vorangeschritten. Das menschliche Moralempfinden hat sich von einer
Frage des freien Willens in einen rein physiologischen Baustein verwan-

13 Aus Friedrich Hebbels Tagebüchern, so zit. in: Friedrich Hebbel, Ergründe die Welt,
und nicht die Bücher – Einfälle, Reflexionen, Beobachtungen, ausgewählt und mit einem
Vorwort von Egon Friedell, Zürich 1992, S. 49.
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delt; böse handelt heute der, der die falschen Gene in sich trägt. Aus
einer auf Wissenschaft und Evidenz basierenden Weltsicht heraus befin-
det sich hinter den „Schlössern“ und „Riegeln“ tatsächlich das Nichts.
Umso größer der Hunger nach letzten Geheimnissen, Mystery-Fernseh-
serien, Fantasy-Romanen und Ersatzreligionen von Wellness bis Kon-
sum.

In einem Staatssystem, das einem jeden Glaubensfreiheit zugesteht,
jedoch selbst offiziell weltanschaulich neutral bleiben soll, ist die Analo-
gie zwischen Staat und Familie aufgehoben. Nach welchem Modell man
sein Privatleben gestaltet, ist einem heute selbst überlassen und wird
weniger von Staat und Kirche als von Film und Werbung beeinflusst.
Der propagierte Individualismus steht dabei dem traditionellen Familien -
modell gegenüber. Die Vorbehalte gegen dieses Modell und sein gleich-
zeitiges Fortbestehen mögen einen Widerspruch darstellen. Für Elisabeth
Roudinesco ist es der Verlust der väterlich-göttlichen Autorität, der aus-
schlaggebend für den weiterbestehenden Wunsch nach einer Familie ist:
„Deshalb weckt die Familie heute, angesichts des weitläufigen Friedhofs
patriarchaler Bezugspunkte – Armee, Kirche, Nation, Vaterland oder
Partei –, so große Sehnsüchte. Obwohl selbst in prekärer Notlage,
scheint sie doch imstande zu sein, ein Ort des Widerstandes gegen die
Aufspaltung der globalen Gesellschaft in organisierte Stämme zu werden,
in denen Recht und Gesetz nicht respektiert werden.“14 Diese zuneh-
mend wegfallenden Grenzen von Recht, Gesetz und ethischen Koordi-
naten, die lähmende Vielfalt an Möglichkeiten der Lebensführung,
wecken das Bedürfnis nach neuen Abgrenzungen und Konstanten, wie
die Familie sie im Kleinen darstellt. Vielleicht ist auch die anwachsende
Singlegesellschaft ein Grund, weshalb die Familie immer noch oder wie-
der ein erstrebenswertes Ideal ist. Die neuartigen Gefahren, Unsicherhei-
ten und Unübersichtlichkeiten unserer Zeit jedenfalls, scheinen ihre
Funktion als rettende Insel reanimiert zu haben. Die ausgeprägte Aus -
einandersetzung des Theaters heute mit Stoffen des 19. Jahrhunderts
mag ein Indiz dafür sein. 

14 Roudinesco, Die Familie ist tot, S. 204.
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„Was kann ich wissen? – Was soll ich tun? – Was darf ich hoffen?
Was ist der Mensch?“

Immanuel Kant

Mit dem Erscheinen von Maria Magdalena im Frühjahr 1844 veröffent-
licht Hebbel auch ein Vorwort zu jenem Trauerspiel. Während das
Drama die praktische Umsetzung seiner Auffassung zum Tragischen des
Menschen darstellt, das „einen Widerspruch im Sein selbst“ bezeichnet
„einen ‚Dualismus‘ ohne die Möglichkeit ausgleichender Versöhnung“1,
erläutert Hebbel im Vorwort seine Überlegungen zu den Aufgaben der
dramatischen Kunst: „Die Poesie soll nicht bleiben, was sie war und ist:
Spiegel des Jahrhunderts und der Bewegung der Menschen im Allgemei-
nen, sie soll Spiegel des Tags, ja der Stunde werden.“2 In dieser Beschrei-
bung, mit der die Abbildung der Gegenwart zur Bestimmung der Kunst
wird, zeichnen sich aber nicht nur grundlegende Überlegungen Hebbels
ab, die in der Folge sein Schaffen beeinflussten: Sowohl seine theoreti-
schen Schriften als auch die Ausrichtung seiner dramatischen Werke auf
das Individuum bilden eine grundlegende gesellschaftliche Wende im
Denken nach, die mit Kant ihren Anfang nahm.

Als Immanuel Kant 1781 in der Kritik der reinen Vernunft den meta-
physischen Anthropomorphismus, der die Erde als für den Menschen
erschaffenes System darstellt, widerlegt, gerät das bis dahin existierende
Weltbild ins Wanken: Die Welt muss neu vermessen werden. Denn
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2 Friedrich Hebbel, Vorwort zur „Maria Magdalena“, betreffend das Verhältnis der
dramatischen Kunst zur Zeit und verwandte Punkte, in: Friedrich Hebbel, Maria
Magdalena, Stuttgart 2002, S. 15.
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während bisher Naturwissenschaften und Philosophie danach trachteten,
das eine, allgemeine, übergeordnete Prinzip zu finden, das das Weltge-
schehen bestimmt, wird dies nun mit der Kritik der reinen Vernunft
undenkbar. Laut Kant wird es dem Menschen nie möglich sein, solch
ein allgemeines Prinzip zu erkennen: die Begrenztheit der menschlichen
Vernunft macht das Auffinden einer endgültigen Wahrheit für den
Menschen unmöglich. Unsere Erkenntnisfähigkeit ist durch die Grenzen
der menschlichen Wahrnehmungsfähigkeit beschränkt; der Mensch
kann nicht über sich hinauswachsen. Doch Kant leugnet mit seiner
Argumentation nicht nur jeglichen Versuch eines Gottesbeweises, er
ermöglicht auch eine neue Weltanschauung: Im Fokus philosophischer
Überlegungen steht fortan das Wesen Mensch und dessen subjektiv
erfahrene Erkenntnis. Mit der Formulierung seiner vier philosophischen
Grundfragen Was kann ich wissen? – Was soll ich tun? – Was darf ich
hoffen? und – vor allem – Was ist der Mensch? justiert Kant die philo-
sophischen Eckpunkte der Aufklärung. 

In jenem Zeitalter der Vernunft sieht Charles Taylor den Ausgangs-
punkt für das heutige Ideal der Authentizität. Die Wirkungen jenes
Umbruchs bleiben bis in die Moderne spürbar: der Wechsel von einem
gemeinschaftlich bestimmten Leben hin zu einer verstärkt individuell
orientierten Lebensführung. Die Grundlage jener im 18. Jahrhundert
aufkommenden Hinwendung zur Individualität bildet die „Vorstellung
[…], die Menschen seien mit einem moralischen Sinn ausgestattet,
einem intuitiven Gefühl für das, was richtig und was falsch ist.“3 Die
Urteilsfähigkeit des Menschen, die sich nun weniger an einem durch
transzendente Macht gesetzten Wertesystem orientiert, wird zum Aus-
gangspunkt philosophischer Überlegungen: Die Fähigkeit zum rationa-
len Denken macht den Menschen einzigartig, so die Grundannahme.
Allerdings blieben die philosophischen Ideen des ausgehenden 18. und
beginnenden 19. Jahrhunderts keine theoretischen Gedankenkonstruk-
tionen; sie beeinflussten die gesellschaftliche Lebensrealität und reflek-
tierten den Wandel einer sich im Umbruch befindenden Gesellschaft. 

3 Charles Taylor, Das Unbehagen an der Moderne, Frankfurt am Main 1995, S. 34.
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Eben jene sich verändernde Zeit spüren wir auch heute in den Dra-
men von Friedrich Hebbel: sei dies nun Judith in der gleichnamigen
Tragödie, die sich als Frau zu eigenständigem Handeln entschließt, um
ihr Volk zu retten, oder sei es in Maria Magdalena Leonhard, der mit
seinen fragwürdigen Moralvorstellungen die Veränderungen einer Gesell-
schaft symbolisiert. Doch nicht nur der Wandel wird deutlich, wie alle
Veränderungen bringen auch jene im 19. Jahrhundert – individuelle –
Ängste mit sich. Die gedankliche Ausrichtung auf das Subjekt rückt
auch den Konflikt des Menschen mit seinem Selbst in den Mittelpunkt,
Kierkegaard beschreibt diesen 1849 in Die Krankheit zum Tode.

„Über sich verzweifeln, verzweifelt sich selbst loswerden wollen, ist die For-
mel für alle Verzweiflung, so daß infolgedessen die zweite Form der Ver-
zweiflung, verzweifelt man selbst sein zu wollen, auf die erste zurückgeführt
werden kann […]. Ein Verzweifelnder will verzweifelt er selbst sein. Aber
wenn er verzweifelt er selbst sein will, so will er sich selbst ja nicht
loswerden. Ja so scheint es; sieht man aber näher hin, so sieht man doch,
daß der Widerspruch derselbe ist. Das Selbst, das er verzweifelt sein will, ist
ein Selbst, das er nicht ist. […] So aber will er ja doch sich selbst loswerden,
das Selbst loswerden, das er ist, um das Selbst zu sein, das er selbst erdacht
hat. […]
In diesem Sinne ist die Verzweiflung, diese Krankheit im Selbst, die Krank-
heit zum Tode. Der Verzweifelte ist todkrank. […] Der Tod ist nicht das
Letzte bei der Krankheit, sondern der Tod ist ständig das Letzte. Von dieser
Krankheit durch den Tod befreit zu werden, ist eine Unmöglichkeit, denn
die Krankheit und ihre Qual – und der Tod bestehen gerade darin, nicht
sterben zu können.“4

Auch Friedrich Hebbel, der sich mit den philosophischen Schriften sei-
ner Zeit, vor allem denen von Schelling, intensiv auseinandersetzte,
kannte jene Todeskrankheit als ein Gefühl der eigenen Zerrissenheit
angesichts der Umbrüche und Veränderungen in der Welt. In einem
Brief an Elise Lensing vom 11. April 1837 beschreibt er jenes Gefühl:

4 Sören Kierkegaard, Die Krankheit zum Tode, übers., mit Einleitung und Kommentar
hrsg. von Hans Rochol, Hamburg 1995, S. 17 f.
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„Es giebt nur einen Tod u nur eine Todeskrankheit, und sie lassen sich
nicht nennen; […] es ist die, die das Blut zugleich erhitzt u erstarrt; es ist
das Gefühl des vollkommenen Widerspruchs in allen Dingen […]. Es ist
das Zusammenfließen alles höchsten Elends in einer einzigen Brust; es ist
die Empfindung, daß die Menschen so viel von Schmerzen u doch so wenig
Schmerz wissen; es ist Erlösungs-Drang ohne Hoffnung u darum Qual
ohne Ende. […]5

Unsere Zeit ist schlimme Zeit. […] Die Weltgeschichte steht jetzt vor einer
ungeheuren Aufgabe; die Hölle ist längst ausgeblasen und ihre letzten Flam-
men haben den Himmel ergriffen und verzehrt; die Idee der Gottheit reicht
nicht mehr aus, denn der Mensch hat in Demuth erkannt oder geahnt, daß
Gott ohne Schwanz, d. h. ohne eine Menschheit […] Gott und selig seyn
kann […]. Woher soll die Weltgeschichte eine Idee nehmen, die die Idee
der Gottheit überragt, oder nur ersetzt?“6

Das Gefühl der Zerrissenheit – also Kierkegaards Krankheit zum Tode
– ist die Basis der Hebbel’schen Werke. 

„Es läuft, wie man sieht, alles darauf hinaus, […] daß der Weltprozeß an
sich eine ungeheure Tragödie ist, die sich aus Milliarden kleiner, partieller
Tragödien, als welche alle Lebens- und Entwicklungsprozesse alles und
jedes Leben sich darstellen, zusammensetzt […]“7

In seinem Sein ist dem Individuum die Tragödie seines Lebens bereits
eingeschrieben. Diese, von Arno Scheunert als „transzendenter Pantra-
gismus“ bezeichnete Weltanschauung Hebbels, zieht sich durch sein
gesamtes Werk.8 Georg Lukács erweitert den Begriff des Pantragismus

5 Friedrich Hebbel, Briefwechsel 1829–1863. Wesselburger Ausgabe. Historisch-kritische
Ausgabe in 5 Bden., hrsg. v. Otfried Ehrismann, Band 1: 1829–1848, bearb. und
hrsg. von U. Henry Gerlach, München 1999, S. 169.

6 Ebd., S. 171.
7 Arno Scheunert, Der Pantragismus als Norm für Hebbel’s gesammtes Denken, in:

Kreuzer, Friedrich Hebbel, S. 32. 
8 Als „Pantragismus“ wird die in Hebbels Werk vorliegende Weltanschauung bezeich-

net, die den Konflikt des Individuums zwischen seinem ganz persönlichem Empfin-
den und Wollen und den Bedingungen der Welt beschreibt. Dieser Konflikt ist dem
Leben des Menschen eingeschrieben, das Individuum wird quasi a priori durch seine
Existenz zum Schuldigen. So wird der Weltprozess zu einem Konglomerat unendli-
cher Tragödien.
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von Friedrich Hebbel zur: „Dualität des Allgemeinen und des Einzel-
nen“, zum „Kampf zwischen dem Individuum, das seinen inneren Mög-
lichkeiten Geltung verschaffen will, und der Außenwelt, die das verhin-
dern will; der ewige Kampf des Menschen und der Menschheit.“9

Eben jenes Grundgefühl, das Gefühl der Zerrissenheit, schreibt Heb-
bel auch Judith und Klara, den beiden Protagonistinnen aus Judith und
Maria Magdalena, ein. Während Judith von ihren Gefühlen für Holo-
fernes überrascht wird und in der Folge an ihrer Zerrissenheit zwischen
individuellem Schuldgefühl und gottgewolltem Handeln leidet, so ist
der Zwang zur Verheimlichung der eigenen Schande das Zentrum von
Klaras emotionalem Zwiespalt. Klaras Komplexe sind an ein antiquiertes
Wertesystem gebunden, dem sie nicht entkommen kann. Judith wie-
derum ist sich selbst die moralische Instanz: Sie verurteilt sich für ihre
Begierde.

Diesem Menschenbild, personifiziert durch die beiden tragischen
Figuren, sind Elemente der zeitgenössischen philosophischen Gedanken
immanent: Das Ich steht zwar im Zentrum, doch es erfährt seine Gren-
zen im Bezug zur Umwelt und begreift die eigene Gefangenschaft inner-
halb seiner Existenz als Teil einer Gesellschaft. Die Tragik des Individu-
ums konstituiert sich ironischerweise vor allem durch sein Bewusstsein
für jene Tragik – die Protagonisten wissen um die Aussichtslosigkeit
ihrer Existenz. „Schwöre mir, dass du bist, was du sein sollst“10, heißt es
in Maria Magdalena bereits im ersten Akt. Klara aber, der zu diesem
Zeitpunkt bereits ihre – schandhafte – Schwangerschaft bewusst ist,
gerät hiermit endgültig in die Verstrickung ihrer Schuldkomplexe: „Ich
– schwöre – dir – dass – ich – dir – nie – Schande – machen – will!“11,
erwidert sie ihrem Vater. Zu ihrer Annahme, sie sei schuld an der schwe-
ren Krankheit ihrer Mutter, kommt nun noch die Unfähigkeit, die
eigene Schande zuzugeben – nicht primär aus Scham, sondern aus
Pflichtgefühl gegenüber dem Vater bleibt ihr dies versagt; und Leonhard,

9 Georg Lukács, Hebbel und die Grundlegung der modernen Tragödie, in: Kreuzer,
Friedrich Hebbel, S. 55.

10 Friedrich Hebbel, Maria Magdalena, Stuttgart 2002, S. 60.
11 Ebd.
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der ihr die Aussicht auf Heirat mit den Worten „Tausende haben das
vor dir durchgemacht, und sie ergaben sich darein, Tausende werden
nach dir in den Fall kommen und sich in ihr Schicksal finden […]“12

verwehrt, erkennt die Schwere der Schuld, die Klara fühlt, nicht, ver-
schlimmert ihre Selbstvorwürfe stattdessen. Klara, als dramatische Illus-
tration des menschlichen Wesens, bleibt gefangen in ihrem Sein, allein
mit ihrer Schuld, mitten im Zentrum der Tragödie: „Mir ist, als wär ich
auf einmal tausend Jahr alt geworden, und stünde die Zeit über mir still,
ich kann nicht zurück und auch nicht vorwärts.“13

Gleichzeitig zeigt sich in der Figur der Klara die Vormachtstellung
der Vernunft gegenüber den Leidenschaften und rein menschlichen
Emotionen, die mit der Glorifizierung des (absoluten) Ich einhergeht.
Klara versucht bewusst, ihre Gefühle zu unterdrücken und nach den
Regeln der Vernunft zu handeln: Entgegen ihrem inneren Verlangen
geht sie zu Leonhard, um diesen zur Heirat zu überreden. „Zu! Zu, mein
Herz! Quetsch dich in dich ein, dass auch kein Blutstropfe mehr heraus
kann, der in den Adern das gefrierende Leben wieder entzünden will.“14,
wird zu Klaras Grundsatz – bezeichnenderweise bildet die sechste Szene
im zweiten Akt auch eine Kernsequenz von Maria Magdalena. Klaras
Konflikt resultiert aus der Unfähigkeit, dem eigenen Fühlen und
Wollen nachgeben zu können – sie ist die Gefangene eines außenstehen-
den Wertesystems, eine öffentliche Positionierung und daraus folgend
eine Verwirklichung ihres Selbst bleiben ihr verwehrt, folglich auch eine
Auflösung der individuellen Tragik.

Auch Judith ist gefangen in sich selbst, doch hat diese im Gegensatz
zu Klara die Möglichkeit zu handeln, hat die Möglichkeit zur befreien-
den Tat. Doch eben jene Tat wendet sich gegen sie: Der Mord an Holo-
fernes war nicht der heroische Akt, den ihre Umgebung darin sehen will,
sondern bloßer Egoismus, bloße Flucht vor der eigenen Begierde: „[…]
nichts trieb mich, als der Gedanke an mich selbst.“15 Während Klaras
Schuldgefühle das gesamte Drama bestimmen, begibt sich Judith erst

12 Ebd., S. 81.
13 Ebd., S. 73.
14 Ebd., S. 76.
15 Friedrich Hebbel, Judith, Stuttgart 1993, S. 71.
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gegen Ende der Tragödie in das Labyrinth der Selbstzweifel, aus dem sie
nicht entkommen kann: „Was jetzt an mir nagt, wird ewig nagen, das
ist nicht wie Zahnweh oder ein Fieber, es ist schon eins mit mir selbst,
und es reicht aus für immer.“16 Judith zerbricht, weil sie selbst ihren ver-
meintlichen Heroismus entlarvt. Als das Individuum im Zentrum
nutzte sie zwar die Möglichkeit zur öffentlichen Positionierung, zur
Selbstverwirklichung – doch auch Judith leidet an Kierkegaards Krank-
heit zum Tode: 

„Die Verzweiflung, die sich bewusst ist, Verzweiflung zu sein, die sich also
bewußt ist, ein Selbst zu haben, worin immerhin etwas Ewiges ist, und die
nun entweder verzweifelt nicht sie selbst sein will, oder verzweifelt sie selbst
sein will.“17

Die Stellung innerhalb der Gesellschaft, in der sie leben und der sie letzt-
lich nicht gerecht werden können, lässt sowohl Klara als auch Judith ver-
zweifeln. Das eigene Selbst urteilsfrei auszuleben, bleibt beiden Charak-
teren verwehrt. Die Bewertung durch Außenstehende bestimmt letztlich
das eigene Handeln und Fühlen. „Wie andere ihn betrachten und wofür
sie ihn halten, das ist die Atmosphäre, worin der Mensch lebt und der
beste kann in der schlechtesten ersticken“,18 schreibt Friedrich Hebbel
im Februar 1838 in sein Tagebuch. Die Beurteilung und Reflexion
unseres Selbst durch Außenstehende ist bis heute essenzieller Bestandteil
unserer Identitätsbildung. Nur der Dialog, die Abgrenzung von unserer
oder Bestätigung durch unsere Umwelt, ermöglicht es uns, eine eigene
Position, unsere Identität innerhalb der Gesellschaft zu finden. Das
Ideal der Selbstverwirklichung, das unser heutiges Menschenbild
bestimmt, wurzelt in den (philosophischen) Überlegungen des 19. Jahr-
hunderts. In den Dramen Hebbels sind sie für uns heute präsent. Eben
jene Parallele ermöglicht uns auch Erklärungsansätze für die Faszination,
die eben jene Texte derzeit auf die deutschsprachige Theaterlandschaft

16 Ebd., S. 73.
17 Kierkegaard, Die Krankheit zum Tode, S. 40.
18 Friedrich Hebbel, Tagebücher. Vollständige Ausgabe in drei Bänden, hrsg. V. Karl

Pörnbacher, Band 1: 1835–1848, München 1984, S. 185.
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ausüben: So fern auch die gesellschaftlichen Reglements des 19. Jahr-
hunderts unserem aufgeklärten liberalen Denken erscheinen mögen – in
der Problematik des Individuums, sich selbst zu verwirklichen, finden
wir uns wieder.

Im Gegensatz zu einer Klara oder Judith sind es allerdings keine
gesamtgesellschaftlichen Werte, die uns eben jene Selbstverwirklichung
verwehren, im Gegenteil: Selbstverwirklichung wird uns zum einzigen
idealisierten Fixpunkt innerhalb unserer liberalen Gesellschaft. Die
Möglichkeiten des eigenen Tuns sind – ein entsprechender Schulab-
schluss vorausgesetzt – nahezu unbegrenzt; es gilt, die eigene Bestim-
mung zu finden, um die Fähigkeiten des Selbst optimal auszunutzen.
Die idealisierte Selbstverwirklichung entspricht letztlich einem gemein-
schaftlich eingeforderten Selbstoptimierungszwang, der sich als liberaler
Relativismus tarnt. Charles Taylor beschreibt jene „Kultur der Authen-
tizität“:

„Jeder habe das Recht, seine eigene Lebensweise zu gestalten und sich dabei
auf sein eigenes Gefühl für das wirklich Wichtige oder Wertvolle zu stützen.
Man sei aufgefordert, sich selbst treu zu bleiben und nach Selbstverwirkli-
chung zu streben. Worin diese Selbstverwirklichung besteht, müsse jeder
einzelne in letzter Instanz eigenständig herausbekommen. Kein anderer
könne oder soll Vorschriften über den Inhalt der Selbstverwirklichung
machen.“19

Die absolute gesellschaftliche Freiheit ist uns gegeben, sofern es die
Selbstverwirklichung betrifft. Wir allein sind für uns verantwortlich,
wird uns suggeriert. Allerdings wird „unsere Identität […] im Dialog
mit anderen gebildet, in der Übereinstimmung oder Auseinandersetzung
mit ihrer Anerkennung unserer Identität.“20

An jenem Punkt eröffnet sich das Paradoxon unserer Zeit: Die „Kul-
tur der Authentizität“ erfordert die Verwirklichung des Selbst durch uns
selbst. Wir sind unsere eigenen Wegweiser, unser Schicksal ist keiner
übergeordneten Macht in die Hände gelegt. Doch eine monologische

19 Taylor, Das Unbehagen an der Moderne, S. 20.
20 Ebd., S. 55.
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Identitätsbildung ist uns nicht möglich: Um die eigene Identität definie-
ren zu können, benötigen wir Richtlinien und Werte, an denen wir uns
und unseren Erfolg der Selbstfindung messen können. Nur mit Hilfe
des Spiegels Mitmensch, in dem wir uns selbst erkennen, können wir
uns letztlich selbst verwirklichen. Doch die „Kultur des Narzissmus“21

verlangt eine reine Konzentration auf das Selbst, unabhängig von ande-
ren. Statt in einer moralisierenden Wertegesellschaft befinden wir uns in
der Gemeinschaft liberaler Egomanen. Auch Eva Illouz, israelische
Soziologin, knüpft in ihrer Vorlesung Leiden, emotionale Felder und emo-
tionales Kapital an dieses Dilemma an: Die heutige Kultur der Selbstver-
wirklichung erschaffe im Gegenzug eine Therapiekultur, mit deren
Hilfe alle, die Selbstverwirklichung behindernden Faktoren ausgeschaltet
werden sollen. Das Ziel des „therapeutischen Narrativs“ bleibt dabei
stets die Selbstverwirklichung:

„Zu den auffälligsten Merkmalen der Therapiekultur zählt aber wohl, dass
sie in dem gleichen Augenblick, in dem sie Gesundheit und Selbstverwirk-
lichung ins Zentrum der Selbstnarration stellte, viele Verhaltensformen als
Zeichen und Symptome für ein ‚neurotisches‘, ‚ungesundes‘ oder ‚selbstzer-
störerisches‘ Selbst behandelte. […] Das Ideal der Gesundheit oder Selbst-
verwirklichung definiert e contrario eine Vielfalt von Dysfunktionalitäten.
Mit anderen Worten: Emotional ungesunde Verhaltensformen werden aus
impliziten Bezügen zu und Vergleichen mit dem Modell und Ideal des ‚voll-
ständig selbstverwirklichten Lebens‘ abgeleitet.22

Das therapeutische Narrativ setzt Normalität und Selbstverwirklichung als
Ziel des Selbstnarrativs fest, aber weil dem Ziel nie ein klarer und positiver
Inhalt gegeben wird, kann es de facto eine ganze Reihe nicht selbstverwirk-
lichter und daher kranker Menschen hervorbringen. Selbstverwirklichung
wird eine kulturelle Kategorie, die ein sisyphoshaftes Spiel Derridascher
Differenzen produziert.“23

Das Selbstbild der Gegenwart befindet sich in der Krise. Die zeitweise
Orientierungslosigkeit, der das Individuum heutzutage auf der Suche

21 Ebd., S. 66.
22 Eva Illouz, Gefühle in Zeiten des Kapitalismus. Frankfurter Adorno-Vorlesungen 2004,

Frankfurt am Main 2007, S. 72 f.
23 Ebd., S. 75 f.
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nach der eigenen Identität begegnet, erschwert das Auffinden derselben.
Sowohl mit Holofernes’ Ausspruch „Hätt ich doch nur einen Feind, nur
einen, der mir gegenüberzutreten wagte!“24 als auch mit Judiths Frage
„[…] und eine die sich immer fragt: Wozu bist du da?“25 können wir
uns identifizieren. Das Fehlen jeder Reibungsfläche führt zur Frage nach
dem Sinn des eigenen Selbst – gleichzeitig sehen wir uns einem gesamt-
gesellschaftlichen Druck zur vollkommenen Selbstverwirklichung ge -
genübergestellt. Das Labyrinth der Selbstzweifel ist dem heutigen
 Indi viduum kein abstraktes Problem der Vergangenheit, sondern allge-
genwärtig. 

24 Hebbel, Judith, S. 6.
25 Ebd., S. 19.
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Roger Vontobels Inszenierung des Stücks Das goldene Vließ
von Franz Grillparzer am Schauspiel Essen

Medea schweigt. – Sie schweigt nach dem Mord an Phryxus, dem Gast-
freund; sie flieht die verbale Auseinandersetzung mit ihrem Vater, sie
gibt kein Wort von sich während ihrer ersten Begegnung mit Jason –
und sie bricht dieses Schweigen erst im allerletzten Augenblick, vor die
Wahl gestellt zwischen Aietes und Jason, zwischen dem Vater und dem
Mann, zwischen der Heimat und dem Fremden. Sein Name aus ihrem
Mund, ein einziges Mal – Jason fordert kategorisch dieses eine Wort als
Liebesbeweis, den Medeas Körper ihm schon längst gegeben hat: „(Er
hat sich ganz gegen sie gewendet. Ihr Auge trifft das seinige. Sie schaut
ihm mit einem tiefen Blick ins Auge.)“ – Jason: „Dein Auge hat’s gesagt,
nun auch der Mund! Sprich’s aus, Medea, sprich es aus: ich liebe!“1 Dass
Jason das Aussprechen des Offensichtlichen in Anwesenheit ihres Vaters
und seines Freundes Milo braucht, um die gemeinsame Flucht aus Kol-
chis nach innen und nach außen zu legitimieren, eröffnet das Span-
nungsfeld zwischen Gesagtem und Ungesagtem, das Grillparzer in Das
goldene Vließ sukzessive aufbaut. Ein Wort verändert alles. Und ab die-
sem Moment verflucht Medea die Sprache, die die Vergangenheit
benennen will und doch nur das Unaussprechliche tarnen kann. Sie hat
sich nach dem Schweigen gesehnt seit Phryxus’ Tod, der den Fluch um
das Goldene Vlies ausgelöst und eine unausweichliche Kette an unheil-
vollen Ereignissen in Gang gesetzt hat. Sie flieht ins Exil im eigenen
Land und versucht dabei verzweifelt, die Sprache in sich wegzuschließen,
damit nichts nach außen dringen kann. 
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Wenn Grillparzer Medea zwingt zu reden, schwingt immer auch ihre
existenzielle Angst vor dem ausgesprochenen Wort mit. „Schweig!“2,
herrscht sie ihre Amme Gora an, die Jasons Eindringen in ihre Welt
beim Namen nennen will. „Ich sage dir, sprich nicht davon! / […] Du
hast’s mir entrissen / Aus der Brust gerissen das zagende Wort, / Ich bin
dein, führe mich wohin du willst / Aber kein Wort mehr von jenem
Vließ“3, fleht sie Jason an, der Taten von ihr fordert. „Still, still. Hinab
wo du herkamst, Gedanke, hinab in Schweigen, hinunter in Nacht“,4
fordert sie von sich selbst und verhüllt ihr Gesicht, weil das Gedachte
unaussprechlich scheint. Aber all ihre Bemühungen, sich selbst und den
Menschen, die ihr nahestehen, das Sprechen zu verbieten, sind umsonst.
„Schweigen kann ich wenn du’s gebietest, / Einst mein Pflegling, jetzt
meine Frau. / Aber drum ist’s nicht anders als ich sagte“, erwidert Gora
ihr. Darauf Medea: „Kein Wort mehr, kein Wort, o Gora! (Wirft sich
ihr an den Hals und verschließt mit ihrem Munde Goras Lippen.)“5

Medea kämpft mit aller Gewalt mit ihrer Sprache und mit ihrem Körper
gegen die Worte, sie ringt mit dem Schweigen und verliert und gewinnt
zugleich, bis sie am Ende dasteht, allein, mit dem Verlust ihrer eigenen
Wörtlichkeit und einer Tat, die keiner Worte mehr bedarf. 

„Mit Worten sprich, sie sind ja längst entweiht / Doch brauche nicht
der Unschuld stumme Sprache“6 – was Grillparzer 1817 seiner Figur
Sappho im gleichnamigen Stück in den Mund legt, trägt sein Echo auch
in die ersten Arbeiten am Stück Das goldene Vließ, die ein gutes Jahr spä-
ter beginnen. Über 80 Jahre vor Hugo von Hofmannsthal, dessen Lord
Chandos und der berühmten Sprachkrise schreibt Grillparzer in und
mit einer Sprache, die er längst als unzulängliches Medium, als unzuver-
lässige Trägerin der Wahrheit erkannt hat. Nicht nur in Sappho und Das
goldene Vließ arbeitet er sich ab an seiner schwierigen Beziehung zum
Wort. Auf der einen Seite die Zunge als „falschester Zeuge des Herzens“,
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3 Ebd., S. 90. Auslassungen und Ergänzungen in eckigen Klammern von der Autorin.
4 Ebd., S. 158.
5 Ebd., S. 54 f.
6 Franz Grillparzer, Sappho, Stuttgart 1985, S. 43.
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auf der anderen Seite als „des Herzens Dolmetsch“7 – was wie ein Para-
dox klingt, muss Grillparzer in seinen Texten nicht auflösen, weil er die
Sprache allein mit ihr selbst konfrontiert. Zwischen der Sprache der
Weimarer Klassik und der Sprache der Moderne sucht Grillparzer in die-
sem Sinne einen Weg, die Schwierigkeiten des Benennens zu artikulieren,
das Wort nach seinem Wahrheitsgehalt zu befragen und die „Grenze des
Unsagbaren“8 auszuloten. Das Theater als Ort, der permanent zwischen
Lüge und Wahrheit oszilliert und dabei nicht nur beides in sich aufhebt,
sondern auch die Unterscheidung selbst obsolet werden lässt; dieser Ort
bietet ihm mehr als nur die Ebene der Verbalsprache. Grillparzer sucht
die „Gewalt des uneigentlichen Ausdrucks“9 deshalb in erster Linie
nicht auf verbaler Ebene, sondern auf bildlicher. Das Wort braucht bei
ihm immer auch die Unterstützung, die Reibung, die Konfrontation
mit dem szenischen Körper. Fast jedes Zögern, jedes Stocken, jede Dis-
kontinuität des Sprachflusses in Das goldene Vließ geht einher mit einer
Erweiterung des rein sprachlichen Ausdrucks in die Szene hinein und
wird von Grillparzer in den Bühnenanweisungen zum Teil bis ins Detail
übersetzt in körpersprachliche Signale. 

Das Schweigen gehört nicht Medea allein. Auch Jason schweigt,
stockt im Gespräch mit Medea, als die Sprache darauf kommt, dass die
Gastfreundschaft des Königs ihm und den Kindern, aber möglicherweise
nicht Medea gilt. Die Kinder schweigen, trotz oder gerade wegen
Medeas verzweifelten Versuchen, sie zum Mitkommen zu bewegen.
Und unter all dem liegt das unheimliche Schweigen der Götter, die
nicht auf Medeas Anrufe antworten. Grillparzer vertraut diesem physi-
schen Bild des Schweigens und ergänzt es mit Gesten und Gebärden,
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7 Grillparzer zitiert nach Urs Helmensdorfer, Theorie und Praxis von Grillparzers Büh-
nenkunst, Solothurn 1959, S. 104.

8 Alexander Stillmark, „‚Prosa spricht, die Dichtung singt‘ – Sprachskepsis bei Grill-
parzer als Zeitproblem“, in: Franz Grillparzer, hrsg. von Robert Pichl und Hubert
Reitterer, (= Jahrbuch der Grillparzer-Gesellschaft, 3. Folge, 18. Band. Jubiläums-
band. Zum 200. Geburtstag Franz Grillparzers und zum 100-jährigen Bestehen der
Grillparzer-Gesellschaft), Wien 1992, S. 311.

9 Franz Grillparzer, Sämtliche Werke, Historisch-kritische Gesamtausgabe, Abt. II,
Bd. 11, hrsg. von August Sauer, Wien 1924, S. 177.
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„die den Wahrheitsgehalt des intuitiv Poetischen“10 steigern sollen. Eine
Inszenierung der Trilogie um Medea und die Argonauten wirft damit
immer auch die Frage auf, in welches Verhältnis das wortlose Verhalten
zur Sprache gesetzt wird. 

Roger Vontobels Inszenierung von Das goldene Vließ im Jahr 2007
am Schauspiel Essen geht dieser Frage nicht nur nach, sondern findet
auch einen Weg, die Abhängigkeit von Sprache und Körper heutig zu
denken und zugleich die Probleme des 19. Jahrhunderts auf der Bühne
zu formulieren. Vontobel beansprucht weder für die verbale noch für
die nonverbale Kommunikation das alleinige Anrecht auf Wahrheit,
sondern lässt beides gleichberechtigt für sich selbst sprechen. An
zentraler Stelle fragt die Inszenierung dabei, welchen Einfluss die Assi-
milierung fremder Kommunikationsformen auf die eigene Authentizität
besitzt und welche Rolle dabei der gestische Körper spielt. 

Roger Vontobel verändert an entscheidender Stelle das dramaturgi-
sche Gefüge und setzt Medea einem verschärften Prozess der Identitäts-
konstruktion aus, der eng verbunden mit ihrem Verhältnis zum gespro-
chenen Wort gedacht werden muss. Sowohl inhaltlich als auch formal
setzt sich die Inszenierung in der Schlüsselszene mit den zwei wichtigsten
Leitmotiven des Stücks auseinander und verhandelt in diesem Sinne Das
goldene Vließ sowohl als Tragödie der Worte als auch der Zeit. 

In der Leierszene – in der Kreusa, die Tochter des Korinther Königs
und Jugendfreundin Jasons, der Ausländerin Medea ein Lied und damit
ein Stück griechische Kultur beibringen will, das diese im entscheiden-
den Moment doch wieder vergisst und damit ihren Status als fremde
Barbarin bestätigt – findet Vontobel äquivalent zum Schweigen eine
Kommunikationsform für Medea, die verbales und nonverbales Verhal-
ten sehr spezifisch miteinander verschränkt. Die Essener Fassung von
Vontobel und Dramaturg Thomas Laue radikalisiert die Szene – in die
der üblichen Lesart entgegengesetzte Richtung. Medea darf in dieser
Inszenierung singen, sie darf sich erfolgreich integrieren, es darf Intimität

210

10 Wolfgang Bender, „Das Drama lügt eine Gegenwart“ – „Versinnlichung“ in Franz
Grillparzers Trilogie „Das goldene Vließ“, in: Hilde Haider-Pregler und Evelyn
Deutsch-Schreiner (Hrsg.), Stichwort Grillparzer, Wien u. a. 1994, S. 105.

Lene Grösch



zwischen ihr und Jason entstehen und der Zuschauer darf an ein Happy
End denken – bis von außen mit unvermittelter Wucht eine Anschuldi-
gung kommt, eine Schuldzuweisung, die Medea zu einem Zeitpunkt zur
Fremden und Feindin macht, zu dem sie es eigentlich schon nicht mehr
ist: Ein korrumpierter Milo bezichtigt Medea des Mordes an Pelias und
liefert damit König Kreon den erkauften und erwünschten Grund,
Medea endlich ausweisen zu können.11 Vontobel setzt hier eine Leer-
stelle, die die Mythenbildung erst ermöglicht. In der Konsequenz wird
Jason zum Teil einer Gruppe, die das Ich bzw. Wir neu definiert, indem
sie nicht nur sich selbst neu erfindet, sondern auch gleich den Feind
dazu. Innerhalb kürzester Zeit durchläuft Medea auf diese Art und
Weise unterschiedlichste Konstruktionsstadien von Identität. Dreh-
und Angelpunkt für diesen dramaturgischen Bogen bildet Medeas Lied,
ihre Performance, der Akt der Aneignung der fremden Kultur. Vontobel
hebt das Stück also genau an dieser Sollbruchstelle auf eine Ebene, die
nur noch sekundär auf Sprache angewiesen ist. 

Die Essener Inszenierung beginnt direkt nach der Pause mit dem
zweiten Aufzug von Medea, setzt also dort ein, wo Kreusa Medea ein
Lied für Jason beibringen will. Was für Grillparzer die Leier ist, ist für
Vontobel die Karaokemaschine. Also drückt Kreusa Medea ein Mikrofon
in die Hand, startet das Programm und sucht den Song aus. An dieser
theatralen Übersetzung in die heutige Gegenwart ist zweierlei bemer-
kenswert: In beiden Fällen findet auf der Bühne etwas statt, das nur
bedingt den Grenzen der Sprache unterworfen ist. „Wo die Poesie auf-
hört, fängt die Musik an“12 – Grillparzers Sprachskepsis und seine Fas-
zination für das Potenzial von Musik werden an dieser signifikanten
Stelle durch den Medienwechsel versinnbildlicht. Ebenfalls in beiden
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Fällen geht es für Medea um Assimilierung, geht es um die Aneignung
von etwas Fremdem. Mit der Kenntnis des jeweiligen Liedes soll zualler-
erst kulturelle Anschlussfähigkeit gewonnen werden, die Wiederholung
von etwas Bestehendem fungiert in diesem Sinne quasi als inoffizieller
Einbürgerungstest. Der Unterschied aber zwischen dem schlichten Lied
mit Leierbegleitung und dem Pop-Song aus dem Karaoke-Computer
besteht darin, dass dem Medium Karaoke das Spiel mit der eigenen Kul-
tur als Folie bereits inhärent ist. Es ist Teil dieser Spielkultur, die Zusam-
menführung zweier unterschiedlicher Spuren – der Konservenmusik
und der Live-Stimme – als solche zu kennzeichnen. Die Differenz zwi-
schen Original und Wiederholung bleibt dabei immer sichtbar und soll
auch sichtbar bleiben. Wenn Roger Vontobel Medea also im Halbplay-
back singen lässt, lässt er sie zugleich lernen, dass sich in Kreons und
Kreusas Welt Authentizität dann am überzeugendsten herstellt, wenn
die Nicht-Authentizität ausgestellt wird. In dieser Welt, die Medea so
fremd ist, haftet allen kommunikativen Handlungen ein „Unglaubwür-
digkeitsstigma“13 an, weil sich jede Aussage verbaler und nonverbaler
Natur grundsätzlich dem Verdacht ausgesetzt sieht, den Empfänger hin-
ters Licht zu führen. Dabei geht es schon lange nicht mehr um die Frage
nach Wahrheit oder Lüge, sondern vielmehr um die Frage nach Authen-
tizität oder das Fehlen derselbigen. Der weiche Faktor Glaubwürdigkeit
lässt sich nicht durch eine bloße Behauptung der Glaubwürdigkeit wie-
derherstellen, im Gegenteil: Jede Behauptung von Authentizität ist
unzertrennlich verbunden mit einem instinktiven Misstrauen des jewei-
ligen Empfängers. Nur durch die kategorische Negation der Möglichkeit
von Authentizität lässt sich in der Konsequenz überhaupt etwas herstel-
len, das ihr nahekommt. Medeas Performance und die Offenlegung des
Karaoke-Prinzips trifft damit den Kern des sozialen Habitus, der gemäß
Essener Lesart in Korinth vorherrscht. Nur durch die erfolgreiche Assi-
milierung, die Roger Vontobel in seiner Inszenierung zulässt, ist es
Medea überhaupt möglich, ein letztes Mal zu Jason durchzudringen. 
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Wenn Medea und Kreusa bei Vontobel in der Leierszene zunächst
gemeinsam Karaoke singen, hat das Gesungene für beide dieselbe Gül-
tigkeit. Dabei nimmt der Song – „Geile Zeit“ der deutschen Popband
Juli – inhaltlich auch das Gespräch zwischen Jason und Kreusa vorweg,
das kurz darauf stattfindet:

„Hast du geglaubt, hast du gehofft, dass alles besser wird / Hast du geweint,
hast du gefleht, weil alles anders ist / Wo ist die Zeit, wo ist das Meer / Sie
fehlt, sie fehlt hier / Du fragst mich, wo sie geblieben ist / … / Du willst
hier weg, du willst hier raus / du willst die Zeit zurück / Du atmest ein, du
atmest aus / doch nichts verändert sich / Wo ist die Nacht, wo ist der Weg
/ Wie weit, wie weit noch / Du fragst mich, wo wir geblieben sind / 
Wird alles anders? 
Wird alles anders? 
Wird alles anders?“14

Jasons emotionale Flucht in die Vergangenheit kollidiert mit seinem
Pragmatismus. In Kreusa, die von sich behauptet: „Ich selber bin die-
selbe, die ich war“15, sieht Jason seinen ganz persönlichen Konjunktiv –
was hätte werden können, wenn. Die Intimität zwischen Kreusa und
ihm erzählt dabei von Vertrautheit ebenso wie von der überbordenden
Sehnsucht danach, endlich glücklich sein zu dürfen. Die Unterbrechung
dieser Zweisamkeit durch Medea, die durch ihre bloße Anwesenheit
Jason immer daran erinnert, dass seine Realität doch kein unheimlicher
Traum ist, steht daher unter keinem guten Stern. Trotzdem, und das ist
das Außergewöhnliche an Vontobels Lesart dieser Szene, entsteht direkt
nach dem intimen Moment Jasons mit Kreusa ein ebensolcher intimer
Moment mit Medea, der einzige mit ihr überhaupt im gesamten letzten
Teil der Vließ-Trilogie. Während Jason mit Kreusa in der verklärten
Erinnerung schwelgt, hat sie alleine an der Karaokemaschine geübt, hat
sie für alle sichtbar ein zweites, ebenfalls von Kreusa ausgewähltes Lied
für ihn einstudiert.16 Dass dieses Lied Jason auch tatsächlich erreicht,
verdankt Medea eben jener distanzierten Unmittelbarkeit, die dem
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Medium Karaoke bzw. Playback eingeschrieben ist. Sie kommuniziert
mit ihm nicht nicht nur in seiner Sprache, sondern kann die paradoxe
Logik seiner Kultur für sich nutzen, dass fremde Worte mehr Authenti-
zitätspotenzial enthalten als die eigenen – frei nach Grillparzer: „Poetisch
wahr ist, wovon man überzeugt ist“17.

Singen bedeutet immer Selbstpräsentation. Wenn es noch dazu eine
Theaterfigur ist, die in einem Theaterstück für eine andere Theaterfigur
singt, dann bedeutet das eine Performance zweifacher Ordnung, eine
Referenz auf das eigene Medium. Die Leierszene in Das goldene Vließ
zeigt exemplarisch, dass die Selbstreferentialiät des Theaters, die heute
so selbstverständlich scheint, in der Dramatik Grillparzers schon lange
angelegt ist. Die eigene Präsentation als Prüfstein nicht nur für Fremde
– dafür scheint das Prinzip Karaoke denkbar geeignet, dessen Spezifikum
zwar das Nicht-Originäre ist, das aber gerade deshalb die Möglichkeit
eröffnet, in der Differenz das jeweils Eigene zu finden und zu präsentie-
ren. Dabei geht es nicht nur um das Singen als solches, sondern mindes-
tens ebenso sehr um die jeweilige Körpersprache. Bewegt sich Medea
direkt nach der Pause in neuem Kostüm und auf hohen Absätzen noch
steif und ungewohnt, findet sie beim gemeinsamen Karaoke-Singen mit
Kreusa spätestens beim zweiten Refrain eine neue Körperlichkeit. Sie
trinkt mit Kreusa Schwesternschaft und wirkt gelöst, mit Energie und
Spaß an etwas Neuem, Ungewohntem, zumindest rational gewillt, ihre
Vergangenheit loszulassen. Wo Grillparzer in seiner Zeit die wortlose
Kunst der theatralischen Darstellung weiterentwickelte,18 kanalisiert
Vontobel Medeas Verhalten neu. Dass sie in ihrer Performance dabei
nicht perfekt ist, sondern sich sichtbar abmüht, macht sie konsequenter-
weise nur noch authentischer. Durch diese kulturelle Aneignung, die
über das reine Lernen von Text und Bewegung weit hinausgeht, zeigt
sich Medea in weitaus größerem Maße integriert, als sie zu diesem Zeit-
punkt wahrgenommen wird. Durch das Singen erfährt sie eine Form der
Befreiung, die bei Grillparzer analog dazu erst dann stattfindet, wenn sie
die Leier zerbricht. Ist es im Original ein destruktiver Akt der Verzweif-
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lung, mit dem sich Medea diese Befreiung erkämpfen muss, wird bei
Vontobel das wortlose Zerschmettern des Symbols der fremden Kultur
umgewandelt in einen positiven, beinahe schon affirmativen Akt. Den
daraus resultierenden erhöhten psychologischen Einsatz zerstört Kreon
allerdings umso brutaler und unvermittelter, indem er Medea in genau
dem Moment als Feindin konstruiert, als sie endgültig im Dazwischen
zweier Kulturen angekommen ist. Dass Jason direkt nach diesem
gemeinsamen Moment der Hoffnung gegenüber Kreon nicht zu ihr
steht, dass er ihr nicht glaubt oder nicht glauben will, was Pelias’ Todes-
umstände betrifft, muss Medea umso radikaler den Glauben an eine
gemeinsame Sprache nehmen. Jason spricht seinen Zweifel offen aus –
und nimmt ihr damit ein Stück Identität. Auch wenn die Beschuldigun-
gen rein fiktiv sein mögen – der Wahrheitsgehalt der erlogenen Gegen-
wart ist es naturgemäß nicht. Jason bricht sein Versprechen, Medea nie
zu verlassen, bricht sein Wort, konfrontiert sie mit der Unzulänglichkeit
der Sprache. 

Wenn Sprache, wie Derrida annimmt, eine Form von Heimat ist, die
man an seinen Fußsohlen mit sich herumträgt, eine „mobile Heim-
statt“19, dann verliert und verlässt Medea ihre Heimat in der Essener
Inszenierung endgültig in dem Moment, in dem sie in ihrer Performance
kommunikative Mechanismen Jasons bedient und trotzdem noch in
Kategorien von Wahrheit und Lüge denkt, trotzdem noch an dem Glau-
ben an das Wahrheitspotenzial von Sprache festhalten will, an einem
Denken, das von Grillparzer umso radikaler und essenzieller zerstört
wird. Ihre spezifische Wörtlichkeit verliert Medea dabei nicht, weil sich
das Verhältnis ihrer Worte zum Bezeichneten verändert – das tut es wäh-
rend des gesamten Stücks kein einziges Mal –, sondern einzig und allein
deshalb, weil sich ihr Verhältnis zur Sprache und ihrer sinnstiftenden
Funktion grundlegend geändert hat. Von nun an denkt sich Wörtlich-
keit nicht mehr in Analogie zur Ehrlichkeit und die Dichotomie von
Lüge und Wahrheit ist unwiederbringlich aufgelöst. Es bleibt im wahrs-
ten Sinne des Wortes nichts mehr zu sagen. Radikal gekürzt überantwor-
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ten Roger Vontobel und Thomas Laue deshalb das Ende der Tragödie
dem kollektiven Wissen um den Ausgang. Der Entfremdung ihres
Selbst kann Medea nur eine erneut wortlose Gebärde entgegensetzen.
Durch den stummen Akt des Tötens der gemeinsamen Kinder schreibt
sie sich eine neue Identität zu, die nicht die alte ist und trotzdem etwas
von dem sucht, was verloren gegangen ist. Die Tat auszusprechen aber
bleibt Tabu, bleibt tiefstes Trauma derjenigen, die eigentlich schweigen
wollte und daran gescheitert ist: „Hinab in Schweigen, hinunter in
Nacht!“20

Das Lied, das Kreusa und Medea gemeinsam singen, während Jason
am Bühnenrand sitzt und Zeitung liest, fungiert bei Vontobel als insze-
natorische Klammer zwischen Wort und Zeit. Schon das Wort „Play-
back“ macht dabei auf die Ambivalenz des Mediums aufmerksam. Im
Dazwischen von „Wiedergabe“ und „Zurückspielen“ betont es die zeit-
liche Differenz, die durch die Wiederholung von etwas Bekanntem not-
wendigerweise entstehen muss. Im Hinblick auf die Romantik, die als
Epoche der literarischen und historischen Aneignungen geprägt ist von
inhaltlichen und formalen Wiederholungen, funktioniert der Song
daher auch als intertextueller Baustein und die Karaokemaschine in die-
sem Sinne als Spiel mit medialer Wirklichkeitsinszenierung. Es gibt
nichts Neues in der Welt – und trotzdem kehrt das Alte nicht zurück.
Auch inhaltlich greift das Lied dieses Motiv auf, verweist es auf die Tra-
gödie der Zeit, auf die Erinnerungsspur der Vergangenheit, die alle Figu-
ren unaufhörlich begleitet.

„Hast du geglaubt, hast du gehofft, dass alles besser wird / Hast du geweint,
hast du gefleht, weil alles anders ist / Wo ist die Zeit, wo ist das Meer / Sie
fehlt, sie fehlt hier / Du fragst mich, wo sie geblieben ist / … / Du willst
hier weg, du willst hier raus / du willst die Zeit zurück / Du atmest ein, du
atmest aus / doch nichts verändert sich / Wo ist die Nacht, wo ist der Weg
/ Wie weit, wie weit noch / Du fragst mich, wo wir geblieben sind / 
Wird alles anders? 
Wird alles anders? 
Wird alles anders?“21
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Grillparzers Figuren sind immer auch Figuren der gebrochenen Zeit -
erfahrung. Nicht nur Medea leidet darunter, dass sie die Vergangenheit
nicht vergessen kann. Die Essener Inszenierung fokussiert den Kampf
um das Goldene Vlies als nicht enden wollenden kriegerischen Ausnah-
mezustand und zeigt die Soldaten Jason und Milo als zutiefst traumati-
siert von der Vergangenheit. Physisch und psychisch versehrt reichen bei
beiden bestimmte Schlüsselreize aus, um die Erinnerung an das zurück-
liegende Trauma wachzurufen und sie in die Vergangenheit zurückzu-
versetzen. Die beiden ersten Teile der Trilogie, die Vorgeschichte der
Ereignisse in Korinth, erzählt Vontobel deshalb in Form eingeschobener
Flashbacks, die den letzten Teil Medea immer wieder unterbrechen. Die
Zeitdramaturgie des gesamten Abends lebt so von der permanent dro-
henden Unterbrechung der Sicherheit simulierenden Kontinuität. Trotz-
dem ist es nicht nur der Krieg, der das Verhältnis zur Vergangenheit pro-
blematisiert. „Ich bin nicht, der ich war“22 – Jasons Worte formulieren
ein Leitmotiv Grillparzers, das in seinem Werk unaufhörlich wiederholt
und variiert wird. Die Sehnsucht danach, den Status quo der Vergangen-
heit wieder herstellen zu können, auf der einen Seite, die Sehnsucht
nach dem Vergessen auf der anderen. – Jason: 

„Mach, dass ich nie der Väter Land verlassen, / Daß ich bei euch hier in
Korinthos blieb, / Daß ich das Vließ, ich Kolchis nie gesehen, / Ich nie gese-
hen sie, die nun mein Weib, / Mach, daß sie heimkehrt in ihr fluchbeladnes
Land / Und die Erinnrung mitnimmt, daß sie dagewesen, / Dann will ich
wieder Mensch mit Menschen sein.“23 – Medea: „Der Augenblick, / wenn
er die Wiege einer Zukunft ist / warum nicht auch das Grab einer Vergan-
genheit?“24

Das Denken aber, das müssen alle Figuren letztlich am eigenen Körper
erfahren, funktioniert nicht ohne die Erinnerung. 
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S. R.: Im Jahr 2005 hast du dein Regiestudium an der „Theaterakademie
Hamburg“ abgeschlossen und dich daraufhin mit verschiedenen Texten
aus dem 19. Jahrhundert beschäftigt. Bei den „Salzburger Festspie-
len 2006“ hast du im Rahmen des „Young Directors Project“ und in
 Zusammenarbeit mit dem Deutschen Schauspielhaus in Hamburg Scherz,
Satire und Ironie. Ein Grabbe Experiment inszeniert. Darauf folgte das Das
goldene Vließ von Franz Grillparzer am Schauspiel Essen, worüber wir im
Workshop zusammen mit dem Dramaturgen Thomas Laue gesprochen
haben. Für diese Arbeit hast du den „Gertrud-Eysoldt-Förderpreis für jun-
ge  Regie“ erhalten. Des Weiteren hast du im Frühjahr 2007 an den Münch-
ner Kammerspielen Familie Schroffenstein von Kleist auf die Bühne
 gebracht und Anfang diesen Jahres hast du am Deutschen Schauspielhaus
Hamburg bei der Inszenierung von Henrik Ibsens Helden auf Helgeland
Regie geführt. In  diesem Jahr hast du deine Auseinandersetzung mit Thea-
tertexten, die eine starke Tradition beinhalten, fortgesetzt. Im Septem-
ber 2008 hatte die Orestie des Aischylos Premiere. Wie ist dein Interesse
an diesen Texten entstanden und was interessiert dich an diesen Geschich-
ten?

R. V.: Grundsätzlich habe ich immer gemerkt, dass ich das Abarbeiten an
großen Stoffen spannend finde. Dabei steht für mich im Vordergrund, ei-
ne große Geschichte ins Kleine zu verdichten. Beim Stück Das goldene
Vließ war es mein Ziel, die Geschichte nicht auf ihren Weltgehalt zusam-
menzufassen, sondern ganz nah an die Figuren heranzugehen und einen
Zoom auf sie zu setzen. Der Text hatte genau die Struktur und die Größe,
die ich gesucht hatte. Es sind drei Stücke in einem und es ist eine fast epi-
sche Geschichte, die ein ganzes Leben umspannt. Inhaltlich haben wir uns
an dem Thema Krieg und den Kriegsrückkehrern abgearbeitet. Wir haben
uns die Fragen gestellt: Wonach suchen wir? Was bringt uns dazu zu han-
deln? Was bringt uns dazu, irgendwohin zu gehen und uns für etwas ein-
zusetzen, was uns vielleicht danach als nichtig erscheint?

„Ganz nah an die Figuren heran“
Sarah Reimann im Gespräch mit Roger Vontobel

am 27. Juni 2008 in Essen
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Auch bei meiner ersten Arbeit Filotas, einem Klassiker von Lessing,
habe ich versucht, diese komische Geschichte, mit der man nicht mehr
viel anfangen kann, auf etwas Kleines und auf einen kleinen Raum zu
verdichten. Es wird immer angenommen, dass große Geschichten auch
in einem großen Raum stattfinden müssen, für mich ergibt sich das erst
jetzt, dass ich es wage, sie auf einer großen Bühne zu erzählen. Beim
Vließ gab es durch die Hinterbühnensituation die tolle Möglichkeit, nur
einen Meter von Medea entfernt zu sitzen. Ich musste es nicht für 500
oder 600 Leute vergrößern und trotzdem wurde die Geschichte dadurch
nicht klein.

S. R.: Ein Anliegen von dir ist demnach, die Geschichte zwar intim zu
erzählen, aber nicht so stark zu komprimieren, dass sie ihre Ausdrucks-
kraft und inhaltliche Qualität verliert. Mich interessiert besonders dieser
Arbeitsprozess. Wie entwickelst du dir einen Zugang zu dem Stück und
wie würdest du infolgedessen deine Herangehensweise bei der Verdich-
tung des Stoffes beschreiben? Das heißt: Mit welchen Mitteln hast du in
deiner Beschäftigung mit dem Vließ, in dem u. a. die Themen Krieg und
Migration verhandelt werden, deine persönlichen Akzente gesetzt? 

R. V.: Zuerst muss man den Text mit sich herumtragen. Ich arbeite sehr
gerne mit Veränderungen von Erzählstrukturen im Text selber. Man
fängt an einem anderen Punkt als die Geschichte an, geht dann zurück
und erzählt die ganze Geschichte noch einmal und hat dadurch eine
andere Perspektive. Diese ist wie eine Einflugschneise, die es einem
erlaubt, dahin zu gehen, wo man sonst nicht hätte hingehen können.
Man findet irgendwo einen Punkt, den man kennt und an den man
andocken kann, um dann eine Schlaufe zu bauen. Ich stelle dann die
Fragen: Mit wem gehe ich mit und wer ist mein Angelhaken? Das heißt:
Ich muss einen Punkt finden, an dem ich anknüpfen kann, der etwas
mit mir zu tun hat und an dem ich eine persönliche Erfahrung oder eine
Anschauung von der Welt wiederfinden kann. Theater hat für mich mit
Lebenserfahrung und einer Wahrnehmung von der Welt zu tun. Und
meine Wahrnehmung ist die, dass ich kein Flüchtling bin und nicht
weiß, wie es denen ergangen ist. Aber ich kann mich an Jason hängen
und an seine Gefühlslage. An dieser Figur kann ich ansetzen, die kann
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ich menschlich verstehen, die bekomme ich emotional gefasst. Dann
erzählt diese Figur mir ihre Geschichte, ihre Sichtweise auf die Gescheh-
nisse – und das ist dann schon fast das Stück. Mit dieser Vorgehensweise
unterläuft man im Theater die Behauptung Theater, denn man sagt: Es
ist eigentlich nur eine Erzählung, die mir gerade jemand liefert, und
diese wird immer von der gewählten Perspektive beeinflusst.

Bei der Inszenierung von Das goldene Vließ haben wir versucht, die
ganze Geschichte in Richtung Jason zu ziehen. Sein Lebensweg und die
Begegnung mit Medea in der Extremsituation des Krieges haben mich
am meisten interessiert. Aber ich kenne die Beziehung von Jason und
Medea nicht. Keiner weiß, wie es damals war. Wir können nur die
Erzählungen von denen abbilden, die es erlebt haben, und die sind auch
nur subjektiv, denn wenn ich in die Vergangenheit zurückschaue, ist
diese immer eingefärbt von der Jetzt-Situation. Jason erzählt die
Geschichte und dann hat diese natürlich eine Einfärbung. Vielleicht
denkt er, er hätte in der Vergangenheit einen Fehler gemacht, und
daraus entsteht dann die Sehnsucht nach dem Zusammenkommen mit
Medea. Allerdings wissen Jason und Medea schon, dass sie nicht
wirklich zusammenkommen können oder vielleicht waren sie sogar rich-
tig zusammen und können es nicht mehr sehen.

Die Hauptfaszination lag auf dem Prinzip der Erzählung und dem
Prinzip der Erinnerung. Die Erinnerung, die genauso Fiktion ist wie
irgendeine andere Fiktion. Erinnerung nicht verstanden als Faktum,
sondern als völlig auslegbare Ware. Die Erinnerung ist genauso
Geschichte wie eine Erzählung und das Theater.

Aber in Das goldene Vließ haben wir nicht nur die Perspektive einer
Figur gewählt, sondern auch die Perspektive des Zuschauers verändert.
Zuerst saßen die Zuschauer auf der Tribüne und die anderen waren die
Ausgesetzten, die Flüchtigen, die Flüchtlinge. Medea und Jason waren
vor dem eisernen Vorhang und somit ausgesperrt. In der Inszenierung
gab es einen Rückblick, in dem sich die Zuschauer auf der Drehbühne
drehten und so in die Vorgeschichte einstiegen. Im zweiten Teil erlebten
die Zuschauer noch einen Perspektivwechsel. Sie setzten sich vor die Tri-
büne, wo zuvor Jason und Medea waren, und nun spielte der griechische
Königshof auf den Rängen. Es veränderte sich damit nicht nur der
Raum, sondern auch die Perspektive.
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S. R.: Zweifelsohne ist es spannend, sich an komplexen Strukturen abzu-
arbeiten und durch eine spezifische Perspektive von einer individuellen
Sichtweise auf die Welt zu erzählen. Allerdings sind die attischen Tragö-
dien, worauf u. a. auch Das Goldene Vließ zurückgeht, in einer Zeit ent-
standen, die unseren Erfahrungshorizont weit verlässt, und darüber
hinaus beruhen sie auf komplizierten Glaubenstraditionen, die wir nur
schwer nachvollziehen können. Gibt es eine Verbindung der mythischen
Vorlagen zum Heute und wo liegen für dich die Möglichkeiten, die sich
durch diese zeitliche Distanz ergeben?

R. V.: Dieser Mythos ist schon seit Tausenden von Jahren unser Kultur-
gut. Wir leben in den Figuren weiter oder wir tragen sie mit uns.
Ähnlich wie die Figuren, die ihre eigene Geschichte kennen. Man muss
immer vorsichtig sein, wie man das formuliert, aber es scheint bei den
Figuren eine Kenntnis des eigenen Schicksals vorhanden zu sein. 

Mich haben bei der Orestie, wie auch beim Goldenen Vließ, das Prin-
zip der Erinnerung und vor allem das Prinzip der eigenen Geschichte
interessiert. Die Geschichte trägt man mit sich und wird sie nicht mehr
los. Sie ist einfach da, wie die Toten oder die Tat von Orest.

Der Vorgang ist dieser: Man muss sich seine eigene Geschichte
anschauen, um sein Leben oder das, was man getan hat, verstehen zu
können. Das tut Orest als Hauptakteur mit seiner eigenen Geschichte,
die nun mal dieser Mythos ist. Er stellt noch einmal die Frage an seine
eigene Tat. In dem Moment, in dem ich die Perspektive von Orest ein-
nehme, formuliere ich genauso eine Fragestellung, nämlich zu unserer
Betrachtung des Mythos.

Durch diesen Vorgang haben alle Figuren eine Kenntnis ihres eigenen
Schicksals, denn sie haben die Geschichte schon erlebt. Dann passiert es
noch einmal und dann noch einmal, so lange, bis man diesen Teufelskreis
durchbricht. Das Interessante daran ist, dass dieser Mythos auch eine Art
von Blaupause sein will. Man versteht es als Blaupause und geht trotzdem
nicht erleuchtet raus. Das ist das Schicksal, welches Orest ganz persönlich
betrifft. Wie verarbeitet er diese Geschichte? Wie geht er damit um? 

Insofern beschäftige ich mich immer wieder mit der eigenen Erinne-
rung, der eigenen Geschichte und dem eigenen Mythos des Selbst.

Sarah Reimann
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In der Orestie gibt es keine eigentlichen Spielszenen, die Leute berich-
ten immer über eine Szene, sodass der Mythos immer eine Distanz in
sich trägt. Von daher arbeiten wir mit den Zuständen der Öffentlichkeit
und der Nichtöffentlichkeit. Was ist eigentlich dieses „dritte Auge“?
Wer ist eigentlich diese dritte Person? Ich, du, aber die eigentlich wich-
tige Person ist der Dritte, das ist eigentlich der Hauptpunkt.

„Ganz nah an die Figuren heran“



Thomas Laue, Roger Vontobels Dramaturg bei der Inszenierung von
Das goldene Vließ, erzählte beim Workshop in Leipzig von Flüchtlings-
strömen. Von Bildern die man sich einprägt, die einem in Erinnerung
bleiben aus dem Fernseher oder aus der Zeitung, von Bildern, die zeigen,
wie Flüchtlingsmassen an Italiens Küste ankommen. So sieht man das
Fremde, das typisierte Fremde, das einen bedroht und in den eigenen
Lebensraum eindringt. Diese Realität wurde zum Beginn des 21. Jahr-
hunderts im Theater schon oft als Interpretation für den Medea-Mythos
verwandt. Die Essener Inszenierung verzichtet darauf. Die starke Frau
aus der Wildnis, die Kolcherfürstin, hat mittlerweile ausgedient. Eine
Beschäftigung mit dieser Verkörperung des Fremden ist überholt. 

Der Regisseur Roger Vontobel ist Schweizer, aufgewachsen in Süd-
afrika, studierte auch in den USA. Ein Weltbürger; wahrscheinlich
würde er sich selber nicht so bezeichnen wollen. Für ihn ist eine klare
Differenzierung zwischen dem Eigenen und dem Fremden in der Reali-
tät nicht mehr auszumachen. 

Die Schweiz berichtet heute, dass sich zum ersten Mal mehr als eine
Million EU-Bürger dauernd im Land aufhalten, ein Sechstel der gesam-
ten Bevölkerung.1 Die polemische „Blick“-Zeitung, das Pendant zur
deutschen „Bild“, die bekannt dafür ist, hinter den Namen der Protago-
nisten ihrer Geschichten in Klammern deren Nationalität zu benennen,
beschäftigt sich seit Längerem mit dem Ansturm der Deutschen. Die
Folge dieser Zeitungskampagne ist, dass sich der serbokroatische Nach-
bar beim Schweizer in perfektem Schweizerdeutsch über die neuen deut-
schen Geschäftsführer seiner Firma beklagt.

Warum es Medea nicht mehr braucht
Michael Gmaj

1 „Das Abkommen über den freien Personenverkehr zeigt Folgen. […] Über 1,6 Mil-
lionen Ausländerinnen und Ausländer leben insgesamt in der Schweiz. Davon
stammt mehr als eine Mio. aus den EU- und EFTA-Staaten. Die Gruppen der Deut-
schen und der Portugiesen in der Schweiz sind am stärksten gewachsen.“ 
www.swissinfo.org, 14. Oktober 2008.
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Mehr und mehr verschwimmen die beiden Sphären des Fremden
und Eigenen ineinander und werden ununterscheidbar. Die Probleme,
die früher über ein solches Gegensatzpaar beschrieben worden sind, kön-
nen heute nicht mehr oder nur zu Teilen anhand dieses Modells gefasst
und verstanden werden. Vontobel interessierte am Vließ nicht mehr das
Fremde oder das Eigene, sondern das Prinzip der Erinnerung, der eigene
Mythos, den jemand in sich trägt, und das Berichten über diesen
Mythos, das Weitererzählen.

In der Zeit der Globalisierung, in der ein grobschlächtiges Denken
in großen Zusammenhängen dominiert, wird für ihn der Rückbezug auf
das Kleine zum Wesentlichen; der genaue Blick auf die Figur, auf die
Details eines Ichs in Konfrontation zu seiner Welt. 

Wie definiert eine Figur ihr Erlebtes über das Erzählen? Wie positio-
niert sich jemand in einer Gesellschaft über das, was er erzählt, wie
berichtet er über sich selbst, was verschweigt oder verdrängt er? Das sind
nichts anderes als Fragen nach der eigenen Identität – ein Stoff, der auch
Grillparzer selbst lange beschäftigt hat. In seinem berühmten Epigramm
von 1849 schrieb er:

„Der Weg der neuern Bildung geht
Von Humanität
Durch Nazionalität
Zur Bestialität.“2

Als ein Bürger des österreichischen Kaiserreichs zu Zeiten der Restaura-
tion übte Grillparzer schon früh Kritik an den aufkeimenden nationalis-
tischen Bewegungen im deutschsprachigen Raum. Er erkannte die
Gefahren und die Problematik dieser Tendenz. Dazu aus seinen Korres-
pondenznachrichten aus dem Lande der Irokesen (1820):

2 Franz Grillparzer, Sämtliche Werke. Historisch-kritische Gesamtausgabe, hrsg. von
August Sauer und Reinhold Backmann, 1. Abteilung, Bd. 12, Wien 1909–1948,
S. 213/1182.
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„[…] wo ich gefunden habe, was ich so lang vergebens suchte, und wovon
sich in Deutschland kaum noch die ersten Spuren zeigen: ächt nazioneller
Sinn, ächt volkstümliche Bildung, ächt vaterländisches Leben […] Ich weiß
wie dies Volk in Europa verschrieen ist. Man nennt sie roh, barbarisch,
abscheulich. Warum? Weil sie ihre Nazionalität bewahrt, sich verschlossen
haben dem entnervenden Einfluß fremder Kultur, weil sie nicht Weltbürger
und Menschen sein wollen, sondern Irokesen! […] denn man muß die
Menschen von allen Seiten eindämmen, wenn man sie aus Ihrer Universa-
lität wieder in den eigentlichen Volkssinn hineinkriegen will. […] Weit ent-
fernt, den Fremden einen Vorzug einzuräumen, schlagen sie dieselben viel-
mehr tod, wenn sie sie inner ihrer Gränzen betreten, und da sie die erste
Nazion der Welt werden wollen, so sind sie übereingekommen, bis sie es
wirklich geworden sind, vorläufig schon jetzt sich untereinander dafür zu
halten.“3

Die beiden Gesellschaften, die er in Das goldene Vließ beschreibt, die
Kolcher und Korinther, kann man als verschiedene Stadien dieser, von
ihm noch gedachten, nationalen Entwicklung verstehen. Die Kolcher,
ein barbarisches, den Naturgewalten gehorchendes Volk, völlig abge-
schottet von der restlichen Welt, repräsentieren eine Gemeinschaft,
deren Zusammenhalt allein über den nationalen Gedanken von Vater
und Vaterland getragen wird. Ihr Anführer Aietes ist gierig, hinterlistig,
nur auf seinen eigenen Vorteil bedacht. Als er seine Tochter Medea
wegen ihrer Liebe zu Jason aus seiner Welt verbannt, erklärt er mehr als
deutlich, wie eng deren Grenzen gespannt sind.

„Ohne Vater, ohne Heimat, ohne Götter!
[…] Ausgestoßen sollst du sein, wie das Tier der Wildnis,
Sollst in der Fremde sterben, verlassen, allein.
Folg ihm, dem Buhlen, nach in seine Heimat,
Teile sein Bett, sein Irrsal, seine Schmach;
Leb im fremden Land, eine Fremde,
Verspottet, verachtet, verhöhnt, verlacht;
Er selbst, für den du hingibst Vater und Vaterland,
Wird dich verachten, wird dich verspotten,
Wenn erloschen die Lust, wenn gestillt die Begier;

3 Ebd., Bd. 13, S. 90.Auslassungen und Ergänzungen in eckigen Klammern vom
Autor.
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Dann wirst du stehn und die Hände ringen,
Sie hinüberbreiten nach dem Vaterland,
Getrennt durch weite, brandende Meere,
Deren Wellen dir murmelnd bringen des Vaters Fluch!“4

Korinth wiederum ist ein aufgeklärter Stadtstaat, dessen Grundprinzi-
pien auf vermeintlicher Humanität gründen, auf einem allgemein gel-
tenden Bild des eigenen Verständnisses vom Menschen und von
Mensch lichkeit, welchem sich nicht nur das eigene Volk, sondern, im
Idealfall, die ganze Welt unterzuordnen hat. Diese Allgemeingültigkeit
wird von den Korinthern jedoch nicht als Beschneidung von Humanität
angesehen, sondern, ganz im Gegenteil, als ein wichtiger Bestandteil der-
selben, der zu ihrer Erhaltung nötig ist. Beim Treffen auf das Barbarische
werden die negativen Folgen einer solch absolut verstandenen Humani-
tät aufgezeigt und deren gefährliche Entwicklung, wenn aus ihr nationa-
listische Tendenzen entwachsen. Jason zum Korinther König über
Medea:

„Wenn sie nicht ruhig ist, so treib sie aus,
Verjag’ sie, töte sie, und mich – uns alle.
Doch bis dahin gönn’ ihr noch den Versuch,
Ob sie’s vermag zu weilen unter Menschen.“5

Die Korinther gehen nicht davon aus, dass der Mensch durch seine kul-
turellen, geschichtlichen und sprachlichen Prozesse die Idee einer Auf-
fassung von sich selbst als Mensch erst schafft und diese Idee sich in
einem anders entstandenen, kulturellen Kontext von der eigenen unter-
scheiden könnte.

Medea wird schon kurz darauf aus Korinth verjagt. Der Prozess, der
schlussendlich zur Verbannung führt und in der Szene mit der Leier
(Medea; 2. Aufzug, 1. Szene) auf den Punkt gebracht wird, basiert auf
der Fremdheit Medeas, ihrer anderen Sprache, der Unmöglichkeit, sich
anzupassen: 

4 Franz Grillparzer, Das goldene Vließ, Stuttgart 2005, S. 87–88.
5 Ebd., S. 132.
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„Kreusa. Laß sie’s doch singen. Sie hat sich geplagt
Bis sie gewußt und nun – 

Jason. So singe, sing!
Kreusa. Die zweite Saite, weißt du noch?
Medea. (mit der Hand schmerzlich über ihre Stirne streichend)

Vergessen.
Jason. Siehst du, ich sagt’ es wohl, es geht nun nicht!

An andres Spiel ist ihre Hand gewohnt,
Den Drachen sang sie zaub’risch in den Schlaf.
Und das klang anders als dein reines Lied.“6

Ein Bote berichtet anschließend von Medeas Umgang mit diesen
befremdlichen Zaubern, beschuldigt sie, dass sie Pelias, den Oheim
Jasons, so umgebracht habe und bringt ihr damit das Todesurteil.
Medea wird unter Berücksichtigung von Humanität genau aus dieser
ausgeschlossen. Das Verständnis von Humanität einer Mehrheit wird
über das des Individuums gestellt, das sich diesem ihm fremden, jedoch
von den Korinthern geforderten Verständnis nicht unterordnen kann.
Medea wird der Dialog genommen.

Vontobel bringt diese Ansicht vom Aufgeklärten und der Barbarei in
unsere Zeit, indem er in seiner Inszenierung nur noch einen Ort,
Korinth, auf der Bühne existieren lässt. Die Geschehnisse in Kolchis fin-
den nicht mehr tatsächlich statt, es wird lediglich darüber berichtet; Der
Gastfreund ist vollkommen gestrichen. Es werden auch keine klaren
Unterschiede zwischen den beiden Kulturen der Kolcher und Korinther
herausgearbeitet, keine zwei Völker definiert, stattdessen wird eine ein-
zelne Gesellschaft gezeigt, die sich in verschiedenen Zuständen befindet:
Krieg und Frieden. Die Identität wird nicht, wie bei Grillparzer, über
eine nationale Zusammengehörigkeit und Abgrenzung gesetzt, sondern
über die eigene, erlebte Geschichte beschrieben. Jeder ist ein Weltbürger
und zu allem fähig. Die Barbarei ist schon lange Teil der aufgeklärten
Gesellschaft, kann nicht mehr von ihr gesondert gedacht werden und
die Figuren beziehen allein nur mehr Position zum Geschehenen. Es
gibt kein großes Ganzes, keine Ideologie, die den Figuren als Resonanz-

6 Ebd., S. 144.
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boden, als Ent-Schuldigung für ihre Taten dienen könnte. Vontobels
Regiestil, der Zoom auf die Figuren, das Verdichten von großen
Geschichten auf kleinem Raum, begünstigt und stützt dieses Abbilden
der heutigen Wirklichkeit.

Zwangsläufig verliert in einer solchen erzählerischen Strukturierung
der von Grillparzer angelegte Konflikt von Medea an Härte und somit
verliert auch die Frage nach dem Fremden an Bedeutung. 

Der Verlust des eigenen Selbst durch das Verlassen von Kolchis und
die Verbannung aus Korinth findet für Medea so nicht mehr statt. Da
die Geschehnisse in Kolchis vollständig über Rückblenden erzählt wer-
den und es Vontobel dabei um das Wiedererzählen aus der Sicht der
Figuren geht, wird über den Krieg und die Barbarei nurmehr reflektiert.
Der Verlust von Medeas alter Heimat ist einzig eine Rückblende und
somit ist ihr oder vielleicht auch Jasons Bericht über diese Vergangenheit
Teil ihrer immer wieder neu erzählten, neu geschaffenen, gemeinsamen
Identität. Beide können, wie jeder globalisierte Bürger, mit verschiedens-
ten Zuständen umgehen. Sie greifen auf eine gemeinsame Vergangenheit
zurück und bilden darüber ein gemeinsames Selbst, egal, wo sie sind,
egal, wohin sie gehen, egal, von wo sie verjagt werden.

Es ist jedoch Jason, der in seine frühere Heimat zurückkehrt. Hier
wird er, als einziger von beiden in dieser Inszenierung, mit seinem kul-
turellen Hintergrund, mit seinen Ursprüngen konfrontiert. Medea legt
dagegen schon zu Beginn des Abends alles von Kolchis ab:

„Zuerst den Schleier und den Stab der Göttin
Ich werd euch nicht mehr brauchen, ruhet hier.
Die Zeit der Nacht, der Zauber ist vorbei
Und was geschieht, ob Schlimmes oder Gutes,
Es muss geschehn am offnen Strahl des Lichts.
So. Ruhet hier verträglich und auf Immer!“7

Der Anlass für Medeas Verbannung ist in diesem globalisierten Korinth
nicht mehr, wie bei Grillparzer, ihr Fremdsein, ihre andere Sprache, die
Unmöglichkeit sich anzupassen. Auf dieses Negative verzichtet Vontobel

7 Ebd., S. 111.
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vollständig. Medea ist hier zuallererst Mensch, nicht Barbarin, der gnädig
Asyl gewährt wird. Das Erniedrigende des Originaltexts taucht nicht mehr
auf. Vontobel macht aus der Leier-Szene schon fast einen Lobgesang auf
eine gelungene Integration. Kreusa übt mit Medea in einer harmonischen
und glücklichen Szene das Lied ein, welches sie Jason anschließend zusam-
men vortragen. Beide Frauen schaffen in spielerischer Form gemeinsam et-
was Neues. Der Anlass für die Verbannung ist hier nur noch die Aussage
des Boten, dass Medea Pelias vergiftet habe, was Vontobel ohne dramati-
schen Aufbau plötzlich aus dem Nichts geschehen lässt. Jason braucht nach
der Ankunft in Korinth Medea nicht mehr. Er kann mit Korinth seine krie-
gerische Vergangenheit ablegen und will die Erinnerung daran verbannen.
Medea ist für die Konstruktion eines neuen Selbst nur noch Störfaktor und
nicht mehr, wie bis dahin, ein unabdingbarer Teil seiner Existenz. Die
Nachricht des Boten dient Jason lediglich als Aufhänger, um Medea, als
Teil seiner Selbst, endgültig loszuwerden. Hier könnte Vontobels Insze-
nierung enden. 

Bei Grillparzer ist Medea noch gezwungen, den Kindsmord zu bege-
hen. Der Verlust von jeglichem identitätsstiftenden Halt ist das, was sie
schlussendlich in den Gewaltstrudel zieht. Nicht nur das gemeinsam
Erlebte mit Jason wird ihr genommen, auch die eigenen Kinder, die die
reale Verkörperung dieser gemeinsamen Identität sind, entziehen sich
Medea. Damit konstruiert Grillparzer die tragische Entwicklung einer
Figur, die aus jedem System gewaltsam herausgebrochen wurde, aber
nur über den Halt eines solchen überleben kann. 

„Allein wer gibt Medeen mir, wer mich?
Hab’ ich dich aufgesucht in deiner Heimat?
Hab’ ich von deinem Vater dich gelockt?
Hab’ ich dir Liebe auf-, ja aufgedrungen?
Hab’ ich aus deinem Lande dich gerissen,
Dich preisgegeben Fremder Hohn und Spott?
Dich aufgereizt zu Freveln und Verbrechen?
[…] Denn ich bin ein entsetzlich, greulich Wesen,
Mir selbst ein Abgrund und ein Schreckensbild,
Die ganze Welt verwünsche mich, nur du nicht!“8

8 Ebd., S. 150–151.
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Kolchis findet bei Grillparzer für Medea statt. Sie war zu Beginn der Tri-
logie die frei über sich bestimmende Königstochter; geprägt durch eine
Gemeinschaft, die einem wahnhaften Nationalgedanken verhaftet war.
Diese Identität musste sie jedoch ablegen, um überhaupt ein Gemeinsa-
mes mit Jason entstehen lassen zu können. Wenn nun dieses Gemein-
same wegfällt, bleibt ihr kein Halt. Ein Zustand, in dem Grillparzers
Medea nicht überleben kann. Erst der Mord an den Kindern, die voll-
kommene Ausradierung der Gemeinsamkeit mit Jason, und das Schaffen
eines neuen, wieder autonomen Selbst, ermöglicht es ihr weiterzuleben.
Die daraus entstehende Schuld, die sie auf sich nehmen muss, ist ihr
neuer Lebenssinn. Der ermöglicht es ihr wiederum, das Vlies nach Del-
phi zurückzutragen und für das Getane zu büßen. Es ist auch das letzte,
was sie Jason mit auf den Weg geben kann: „Trage! – Dulde! – Büße!“9

Vontobel braucht dieses dramatische Ende nicht mehr. Zwar wird
die Möglichkeit des Kindsmords noch zugelassen, jedoch nicht mehr
durchexerziert. Es ist nicht relevant. Die Trennung von Medea und
Jason, die Verbannung Medeas, ist das eigentlich dramatische Finale.
Medea ist hier, in Vontobels Inszenierung, nur mit Jason ein Jemand
und wird nie als autonome Figur gezeigt. Die Königstocher gab es hier
nie. Für regelmäßige Theatergänger ein Novum. Nicht stark und wild,
nicht unzähmbar oder grobschlächtig ist Medea hier – keine klischeehaft
dargestellte Kämpferin wird gezeigt, sondern ein junges Mädchen, das
fast verloren wirkt zwischen den Geschehnissen. Nach der Verbannung
wirken ihre Handlungen, es sind Versuche, mit einer neuen, ungewohn-
ten Situation umzugehen, fast wie die ersten Schritte eines Kindes. Die
Begegnung mit den sie fliehenden Kindern, das Sinnieren über den
Kindsmord machen hier keinen Sinn mehr. Sie sind lediglich Erzählun-
gen, Annahmen der anderen Figuren über Medea. Und im Äußersten
auch Annahmen des Publikums davon, wie sich Medea, dem Mythos
nach, zu verhalten hat. Das Spannende dabei ist, dass Medea hier prob -
lemlos weiterexistieren kann. Sie hatte in Vontobels Inszenierung nie
eine Identität, so muss sie auch weder eine ablegen, noch eine neue
annehmen. Sie versucht sich einfach an dem, was noch da ist und was

9 Ebd., S. 198.
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kommen wird. Die Bitte, nach Kolchis zurückkehren zu dürfen, ist
nicht mehr als die Sehnsucht nach einer Gewohnheit. Es gibt kein Fle-
hen um eine Existenzgrundlage. Somit kann Medea auch als Metapher
für den Menschen gesehen werden, der in unserer Zeit der Orientie-
rungslosigkeit gegenübersteht. Medea hat durch die Struktur des Abends
die Freiheit oder die Unfreiheit, sich immer wieder neu zu erfinden. Aus
Grillparzers Medea-Figur schafft Vontobel eine postdramatische, die
keine Entscheidungen mehr treffen muss, eine, die keine Nöte hat, die
über das ihr Zugestoßene lediglich reflektiert und es abwägt. Die Insze-
nierung endet mit Medeas Worten:

„Morgen wenn die Sonne aufgeht,
Steh ich schon allein,
Die Welt eine leere Wüste,
Ohne Kinder, ohne Gemahl
Auf blutig geritzten Füßen
Wandernd ins Elend. – Wohin?“
Das Kind erwidert: 
„Ich fürchte mich.“10

„Ich fürchte mich“ kann genauso als Nachhall ihrer eigenen Worte ver-
standen werden. Nicht das zu mordende Kind spricht, sondern das Kind
in Medea selbst.

In einem Gespräch mit Auguste von Littrow-Bischoff (1866/67) soll
Grillparzer zu Das goldene Vließ gemeint haben:

„[…] es sind ja nicht verschiedene Menschen, sondern Charaktere, die sich
weiter entwickelt haben. Er, der sinnliche, von Phantasie beherrschte Mann,
sie, das denkende, von Leidenschaft ergriffene Weib; er neigt zur Verände-
rung, sie zum Bestand.“11

Bei Vontobel ist es genau umgekehrt. Jason drängt zum Bestand,
braucht diesen gerade in Korinth zum Überleben und Medea, frei von

10 Ebd., S. 189.
11 Franz Grillparzer, Werke in sechs Bänden, hrsg. von Helmut Bachmaier, Bd. 2:

Dramen 1817–1828, Frankfurt am Main 1986, S. 799.
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jeglicher übergestülpter kultureller Identität, ein künstlich geschaffenes
Wesen aus Nacherzählungen, ist fähig zu jeder Veränderung. 

Medea, wie wir sie bis dahin gekannt haben, braucht es nicht mehr
zur Auseinandersetzung mit unserer Identitätsfrage. Jason ist Protagonist
dieser Verhandlung. Im Gegensatz dazu steht, losgelöst von allen Wur-
zeln, Medea bei Vontobel zwar für einen sehr schmerzhaften, aber mög-
lichen Neuanfang. 
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