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REGIE IM THEATER -
THEORIEN, KONZEPTE, MODELLE

Einfiihrung

Auftritt: Ein Regisseur kommt auf die Biihne

»Herzlich willkommeng, sagt Nicolas Stemann (*1968) zu Be-
ginn seiner Inszenierung von Goethes Faust bei den Salzburger
Festspielen 2011. Der Regisseur steht mit einem Mikrofon in
der Hand auf der Biihne und wendet sich direkt an das Publi-
kum. Die freundliche Begriiffung entpuppt sich rasch als veri-
table Moderation, mit der Stemann die Zuschauer kenntnisreich
auf die anstehende gut achtstiindige Auffiihrung beider Teile
der Faust-Tragodie vorbereitet. Er fithre in die Gliederung der
Inszenierung ein, weist auf die Pausen hin, macht witzige An-
spielungen auf den Probenprozess und locke die Zuschauer mit
dem Versprechen: »Gegen Ende wird es richtig gut.« Stemann
wird in jeden Teil der als Marathon angekiindigten Inszenierung
einfiithren. Der Regisseur macht dabei Interpretationsangebote
fiir Goethes Text, erldutert »in groben Ziigen das, was gleich
passiert, stellt dramaturgische Uberlegungen an und erklirt
einzelne Aspekte seiner Inszenierung wie z. B. den Ubergang von
Faust I'zu Faust II: »Nachdem es im ersten Teil um den Mikrokos-
mos, die kleine Welt, ging, geht es jetzt um die grofle Welt, die
Welt der Wirtschaft, der Politik und der Wissenschaft. Entspre-
chend wird es ein wenig komplizierter und uniibersichtlicher.«
Der fiir Zuschauerinnen und Zuschauer im Gegenwartstheater
notorischen Frage »Was wollte der Regisseur uns sagen?« wird
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gewissermaflen prophylaktisch begegnet, indem der Regisseur
es gleich selbst sagt.

Der Auftritt des Regisseurs im Rahmen seiner Inszenierung
stiftet im Publikum eine eigentiimliche Form von Aufmerksam-
keit. Erstauntes Schweigen und amiisiertes Gekicher 16sen im
Auditorium einander ab. Auch wenn ein Publikum heutzutage
weil3, dass im Theater mit Regisseuren zu rechnen ist, hatte man
diesen leibhaftig auf der Biihne wohl doch nicht erwartet. Niche,
was Stemann sagt, sondern dass er iiberhaupt vor die Zuschauer
trict und die eigene Arbeit erliutert, vermag zu verbliiffen. Zwar
ist es keine Seltenheit, dass Regisseure als Schauspieler in den ei-
genen Inszenierungen mitwirken, doch Stemann erscheint eben
nicht als Darsteller in der Rolle eines Conférenciers, sondern
verkorpert sich selbst in der Rolle des Regisseurs, die er ausstellc
und zu genieflen scheint. Zumindest kaschiert er nicht, dass
er entscheidende Verantwortung fiir die folgende Auffithrung
hat, auch wenn er stets vom »wir« spricht und damit simtliche
Beteiligte der Produktion vor und hinter den Kulissen meint,
deren Namen er am Ende der Auffiihrung auf der Biihne ver-
lesen wird. Stemann inszeniert sich als eine Figur, die genaue
Kenntnis iiber die folgende Inszenierung hat und insofern tiber
Mehrwissen gegeniiber dem Publikum verfiigt. Zugleich macht
er seine Interpretationshoheit tiber Goethes Text geltend, indem
er den Zuschauerinnen und Zuschauern vorab sagt, wie sie das
anschlieflende Geschehen auf der Biihne verstehen kénnen oder
aufzufassen haben. Da Stemann sich unmittelbar an das Publi-
kum wendet, setzt er sich als Mediator in Szene, der zwischen
dem Text, seiner Inszenierung und den Zuschauern vermiteelt.
So unkonventionell sein Aufritt auf den ersten Blick auch er-
scheinen mag, so spiegelt sein Verhalten doch auch ein gingiges
Verstindnis von der Titigkeit und Funktion der Regie im Theater.

10
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Dass Regisseure in ihren eigenen Inszenierungen auftreten
und dabei ihre Regiefunktion zeigen, thematisieren oder proble-
matisieren, ist keine Neuigkeit. Legendir sind die Auftritte von
Christoph Schlingensief (1960—2010), der auf die Biihne sprang
und mit Mikro- oder Megafon die Darsteller kommandierte, das
Publikum instruierte und gleichzeitig den reibungslosen Ablauf
der eigenen Inszenierung zu stéren schien (z. B. 100 Jahre CDU —
Spiel ohne Grenzen, Berlin 1993). Auch Einar Schleef (1944—2001)
ist in seinen Inszenierungen in Erscheinung getreten und hat
dabei seine Funktion als Regisseur thematisiert, so als er 1996
als Titelfigur von Bertolt Brechts Herr Puntila und sein Knecht
Matti am Berliner Ensemble wie ein Dompteur oder Dirigent
in der Mitte der Biihne die iibrigen Darsteller um sich kreisen
lie. Auch Stemann war bereits 2009 in seiner Inszenierung der
Urauffithrung von Elfriede Jelineks Die Kontrakte des Kaufmanns
am Schauspiel Kéln auf der Biihne erschienen. Diese Regisseure
verzichteten durch ihre Auftritte auf jene pathetische Distanz
zur eigenen Arbeit, die ein Regisseur wie Gustaf Griindgens
(1899-1963) Mitte des 20. Jahrhunderts noch exemplarisch als
Merkmal von Regiekunst stilisierte, als er feststellte, dass er sich
drei Stunden vor der Premiere von der Inszenierung zu lésen be-
ginne: »Ich kann ja nichts mehr tun. [...] Aber nun muf diese
Arbeit ohne mich leben. [...] Ich meide die Biihne, ich bin nicht
imstande, im Zuschauerraum zu sitzen. Am liebsten méchte ich
nie mehr etwas von dem, was da oben geschiceht, schen oder ho-
ren.« Unabhingig von den Vorlieben und Schwichen einzelner
Regiepersonlichkeiten wird hier ein bestimmtes Verstindnis von
Regie als einer kiinstlerischen Titigkeit kenntlich, die modellhaft
auch die Erwartungen von Zuschauern prigen kann. Regisseu-
rinnen und Regisseure sind demnach die Frauen und Minner
hinter den Kulissen oder eine Gréfle, die iiber allem schwebt

II
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oder sich im Publikum verborgen hilt oder sich in die Kantine
verzieht, falls sie oder er das Theater nicht ohnehin verlisst, wenn
die Zuschauer kommen. Diese Abwesenheit ist gleichzeitig die
Voraussetzung fiir die Auratisierung einzelner Personen wie des
gesamten Berufsstands. Damit einher geht die Zugrundelegung
eines bestimmten Schépfungsmythos, der Regie als Kunstform
in Analogie zu anderen Kiinsten setzt und die Regisseurin oder
den Regisseur als verantwortliches Kiinstlersubjeke stilisiert, das
hinter seinem »Werk« steht. Ein Regisseur wirkt demnach durch
seine Inszenierung, anstatt in ihr miczuwirken. Er gilt gleichsam
als Autor der Inszenierung oder als Schépfer, der das Material
des Theaters ordnet, bearbeitet und mafigeblich formt.

Ihre reale Abwesenheit hilt das Publikum allerdings selten
davon ab, Regisseurinnen und Regisseure zu zentralen Bezugs-
groflen der eigenen Rezeption zu machen. Man sicht zwar ein-
zelne Schauspieler auf der Biihne, betrachtet ihre Kérper, ver-
folgt ihre Bewegungen und hort ihre individuellen Stimmen in
einem eigens gestalteten Bithnenraum den Text eines bekannten
Autors sprechen und ist doch gewohnt, all dies als eine Leistung
zu begreifen, die aus der Arbeit der Regie hervorgeht und auf
ihre Intentionen oder Konzepte zuriickzufiihren ist. Diese Auf-
fassung ist nicht selbstverstindlich, sondern historisch bedingt.

Noch zu Beginn des 20. Jahrhunderts wurde diese Form der
Wahrnehmung durch das Publikum eher skeptisch betrachtet.
So urteilte der Theaterleiter Max Grube (1854-1934): »Wih-
rend der Vorstellung darf das Publikum an den Regisseur nicht
denken.«* Dass diese Regel allerdings schon damals nicht mehr
ohne Weiteres anwendbar war, belegt die Debatte, welche 1911 im
Berufsverband der Regisseure — der Vereinigung kiinstlerischer
Biihnenvorstinde — iiber die Frage gefiihrt wurde, ob Regisseure
sich am Ende einer Auffithrung beim Schlussapplaus dem Pu-

2
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blikum zeigen und sich verbeugen diirfen. Nachdem man im
Laufe des 19. Jahrhunderts damit begonnen hatte, die Namen der
Regisseure auf den Theaterzetteln zu drucken, war die Praxis des
Verbeugens in jenen Jahren durchaus maglich, aber keineswegs
tiberall iiblich. Der Regisseur Eugen Kilian (1862-1925) wies
diese Moglichkeit in seinem Beitrag weit von sich:

»Denn es liegt in der Natur der Regiekunst, daf§ ihr Wirken ge-
rade da, wo sie vielleicht ihr bestes geleistet hat, dem Publikum am
wenigsten zum BewufStsein kommt. Thre Schépfung erscheint als
etwas Selbstverstindliches. Fillt das Wirken des Regisseurs in die
Augen, so kann man in den weitaus meisten Fillen darauf schlie-
Ben, daf} die Regie zuviel getan und die Grenze des kiinstlerischen
Mafes bereits iiberschritten hat. Ein Regisseur, der auffallen will,
muf$ zu unkiinstlerischen Mitteln seine Zuflucht nehmen. In dem
Hervorrufen des Regisseurs liegt deshalb eine unleugbare Gefahr

fiir seine Kunst.<3

Das hier geforderte diskrete Zuriicktreten des Regisseurs hin-
ter die Inszenierung als seinem Werk beschreibt ein méogliches
historisches Verstindnis von der Stellung der Regie im Theater.
Heute hingegen kann die Wiedererkennbarkeit des Regisseurs
in seiner eigenen Inszenierung als Qualitdtsmerkmal gelten. Zu-
mindest hat sich diese Auffassungsweise in die Umgangsspra-
che des Theaters und seines Publikums eingeschrieben. Man
spricht vom Regieeinfall und bindet damit einen szenischen
Vorgang auf der Biihne zuriick auf den subjektiven Gedanken
im Kopf eines Regisseurs. Oder man spricht von der Regie-
handschrift und begreift den Regisseur damit als eine Art Autor
der Inszenierung, die sich durch wiedererkennbare individuelle
Merkmale auszeichnet. Diese Regiestile sind unabhingig davon,
welches Stiick gerade inszeniert wird. Die Musikalisierung von

13
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Szenen (Christoph Marthaler [*1951]), eine schnelle schnérkel-
lose Sprechweise (Michael Thalheimer [*1965]), der Einsatz von

Videoprojektionen und Mikrofonen (Stefan Pucher [*1965]), die

Zerlegung des Textmaterials (Frank Castorf [*1951]), das Spre-
chen von Regieanweisungen (Nicolas Stemann) und selbst Kar-
toffelsalat (abermals Castorf) kénnen so zu Markenzeichen wer-
den, die Regisseure und ihre Arbeiten identifizierbar machen, die

kritische Auseinandersetzung mit Theater prigen und mitunter

in polemischer Absicht die Eigenarten von Regietheater benen-
nen. Mit anderen Worten: Wer sich im Publikum Gedanken

tiber die eigene Theatererfahrung macht, kommt an der Regie

nicht vorbei. Ihre reale Abwesenheit macht Regisseurinnen und

Regisseure zur Imago, zu einer Art Vorstellungsfigur, auf die man

die eigene Betrachtungsweise, seine Begeisterung und auch seine

Abscheu angesichts einer Auffiihrung projizieren kann. Vielleicht
sind die Zuschauer auch deshalb so merkwiirdig beriihrt oder
irritiert, wenn ein Regisseur wie Stemann aus dem toten Winkel

der eigenen Inszenierung in das Rampenlicht tritt, leibhaftig vor
dem Publikum erscheint und selbstbewusst preisgibt, was er zu

sagen hat. Die ideale Vorstellung des Publikums von der Regie

wird so gespiegelt und zugleich gebrochen. Doch unabhingig

davon, ob man den Regisseur als missionarischen Performer in

eigener Sache sicht oder ihn als kreativen Kopf hinter der Szene

wihnt, in jedem Fall ist Regie fiir die Rezeption und die Pro-
duktion von Theater heute der relevante Fixpunkt. Wie wenig

selbstverstindlich diese zentrale Funktion der Regie sein muss,
wird kenntlich, wenn man sich die historische Entwicklung vor
Augen fiihrt.

14
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Vorgeschichte(n) der Theaterregie
Regie ist ein relativ junger Theaterberuf. Im deutschen Sprach-
raum ist die Berufsbezeichnung Regisseur als Beschreibung fiir
eine Titigkeit im Theater erstmals im letzten Drittel des 18.
Jahrhunderts nachgewiesen. In seiner Chronologie des deutschen
Theaters von 1775 erwihnt Christian Heinrich Schmid (1746—
1800), dass in Wien jemand 1771 »unter dem Titel Regisseur«*t am
Theater angestellt wurde. Die neue Berufsbezeichnung setzte sich
schnell durch, sodass an den groflen Hof- und Nationaltheatern
gegen Ende des 18. Jahrhunderts bereits durchgehend Regisseure
beschiftigt wurden.s Diese erste Generation von Regisseuren
waren ausnahmslos iltere Schauspieler, die neben oder statt ih-
res Auftretens auf der Biihne zusitzliche Funktionen hinter der
Biihne iibernahmen, die in erster Linie organisatorischer und
administrativer Art waren. So stellte der Intendant des Mann-
heimer Nationaltheaters 1785 klar, dass es die Aufgabe des Re-
gisseurs ist, »auf Ordnung und Piinkdichkeit nach Vorschrift
der Theater-Gesetze zu halten, und [dass] es seiner Schuldig-
keit gemifl ist, alle einreiflenden Mingel, Fehler, Gebrechen
und Unordnungen bei Kurfiirstlicher Intendanz bei Strafe der
Selbsthaftung anzuzeigen«.®

Eine kiinstlerische Titigkeit wurde mit Regie nicht in Ver-
bindung gebracht. Dieser verwaltungstechnische Ursprung
schligt sich auch in der Etymologie des Begriffs nieder. Das
Wort stammt aus dem Franzdsischen, wo die »régiec eine indi-
rekte Steuer war, die durch die Reformen Friedrichs II. Mitte der
1760er auch in Preuflen und damit im deutschen Sprachraum
eingefiihrt wurde. Als Verwaltungseinheit der Steuerkasse war
die Regie ebenso »verhal§t«” wie die mit ihrer Einnahme betrau-
ten Regisseure. Im allgemeinen Sprachgebrauch verstand man
unter Regie fortan Verwaltungs- und Aufsichtstitigkeiten.® Die

I5
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Arbeit, der jener Regisseur 1771 in Wien nachging, diirfte also
nur wenig mit dem heutigen Verstindnis von Theaterregie zu
tun haben. Und auch wenn der Begriff Regisseur in der zwei-
ten Hilfte des 18. Jahrhunderts im Theater gebriuchlich wurde,
war die damals damit gemeinte Titigkeit nicht neu gewesen. Zu
unterschiedlichen Zeiten hat es in verschiedenen Lindern und
Theaterkulturen einzelne Personen gegeben, die administrative
und organisatorische Aufgaben hinter der Bithne iibernommen
haben, welche es ihnen erméglichten, das Geschehen auf der
Biihne zu beeinflussen.

Dass das europiische Theater von der Antike bis zum Barock
diverse spektakulire Inszenierungsformen entwickelt hat, ohne
Regie als explizite T4tigkeit auszuweisen, wirft aufschlussreiche
Schlaglichter auf die Moglichkeiten, Theaterarbeit zu organisie-
ren. Fiir die Auseinandersetzung mit der (Vor-)Geschichte von
Regie sollte man sich deshalb nicht auf das Datum 1771 oder
die Berufsbezeichnung Regisseur kaprizieren, sondern nach den
spezifischen Formen der Organisation von Theaterarbeit fragen.
Es gilt zu kldren, wie man das Inszenieren bewerkstelligt hatte,
bevor Regisseure in den Stellenplinen der Theater auftauchten,
und zu fragen, welche Verinderungen ab dem letzten Drittel
des 18. Jahrhunderts dazu fiihrten, dass Regie als eigenstindige
und schliefSlich auch kiinstlerische T#tigkeit anerkannt wurde.
Es geht also nicht um die Person des Regisseurs, sondern um
die Funktion von Regie im Inszenierungsprozess.

Diese Funktion konnte im Theater der griechischen Antike
auf mehrere Personen verteilt sein. Ein gut situierter Biirger
wurde als Chorfiihrer (chorége) mit der Finanzierung und der
formalen Organisation einer Auffithrung beauftragt, wihrend
die eigentliche Einstudierung der Szenen der Tragddien- oder
Komédiendichter selbst besorgte, wobei Letzterer diese Aufgabe

16
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auch an einen Chorlehrer (chorodiddskalos) delegieren konnte.?
Aristophanes (um 450388 v.d.Z.) beispielsweise soll seine frii-
hen Komédien von einem erfahrenen Schauspieler einstudiert
haben lassen. Andererseits sind Dichter wie Aischylos (525—456
v.d. Z.) auch selbst immer wieder als Schauspieler aufgetreten.®
Da die Wiederholung von Tragédienauffiihrungen bis 386 v. Chr.
nicht iiblich war, konnte gewissermaflen jede Inszenierung als
Urauffiithrung gelten, was die Wahrscheinlichkeit erhéhte, dass
die Tragddiendichter an den Auffithrungen mitwirken konnten."

Die Teilung der Verantwortung fiir Schreiben, Darstellen und
Inszenieren bzw. die Tatsache, dass einzelne Personen diese Funk-
tionen in Personalunion auf sich vereinten, ist in der Theater-
geschichte immer wieder gegenwirtig. So lange Autoren am
Inszenierungsprozess beteiligt waren oder als Schauspieler daran
mitwirkten, eriibrigte sich die Ausdifferenzierung von Regie als
spezifische und individuelle Titigkeit, die von einer einzelnen
Person ausgefithrt wurde.

Auch die Theatertexte des Mittelalters zeigen, dass ihre mit-
unter anonymen Verfasser ein distinktes Verstindnis von der
szenischen Darstellung ihrer Texte haben konnten. Da die Kir-
che Triger des Theaterwesens war, iibernahmen Priester und
Diakone oder deren Schiiler die Inszenierung liturgischer Sze-
nen im Rahmen des Gottesdienstes. Die biblischen Erzihlun-
gen der Passion Christi, der Ostergeschichte und der Weih-
nachtsgeschichte wurden fiir diejenigen Gottesdienstbesucher
in szenische Handlung umgesetzt, die des Lateins nicht michtig
waren.” Die erhalten gebliebenen Theatertexte und spirlichen
Auffithrungsdokumente belegen, dass die Kleriker iiber ein be-
trichtliches Know-how szenischer Effekte verfiigten. Das plotz-
liche Verléschen oder Aufscheinen von Kerzenlicht® sollte die

Gliubigen ebenso zum Erstaunen bringen wie ein mittels einer

17
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Seilkonstruktion durch das Kirchenschiff gleitender beleuchte-
ter Weihnachtsstern* oder kiinstlich erzeugtes Donnern und
Grollen, das im Moment des Todes Christi das Erzittern der
Erde und das Zerreiflen des Tempelvorhangs akustisch verge-
genwirtigen sollte. Die entsprechenden Biithnenanweisungen
sind in den Manuskripten mitunter farbig hervorgehoben.’ Die
Verfasser konnen detaillierce Angaben zur Raumaufteilung und
Organisation des Schauplatzes” machen oder auch Hinweise fiir
die Mimik, Gestik und Rhetorik der Darsteller geben. So lautet
etwa die erste Anweisung fiir die Darsteller von Adam und Eva
im franzosischen Adamsspiel aus dem 12. Jahrhundert:

»Beide sollen vor Gott stechen, Adam etwas niher, mit ernstem Ge-
sicht, Eva jedoch mit weniger triiber Miene; und Adam soll genau
wissen, wenn er zu antworten hat, damit er es nicht zu frith, noch
zu spit tue. Aber so soll es nicht mit ihm allein, sondern mit allen
Personen sein, man lehre sie, bedichtig zu sprechen und der Sache
gemifl, von der sie reden, sollen sie die Bewegungen machen und
bei den Versen weder eine Silbe hinzufiigen, noch weglassen, son-
dern alles deutlich sprechen und am rechten Platze. Jeder, der das

Paradies nennt, soll es ansehen und mit der Hand darauf zeigen.«®

Dieser anonyme Verfasser sicht sich nicht nur fiir das Versmafl
des Textes, sondern auch fiir das Timing der Darsteller verant-
wortlich. Er iibernimmt damit Funktionen und Verantwortun-
gen, die man heute der Regie zuschreibt, ohne dass es im Mit-
telalter ein explizites Verstindnis oder einen entsprechenden
Begriff dafiir gegeben hitte.

Auch in jenen frithen Formen des Berufstheaters, die zu Be-
ginn des 17. Jahrhunderts von Grofbritannien ausgehend durch
Wandertruppen in Europa Verbreitung fanden, spielten die Ver-

fasser der Texte bei deren Inszenierung eine — im wahrsten Sinne
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des Wortes — wichtige Rolle, da sie als professionelle Schauspie-
ler mitunter selbst auf der Biithne erschienen. Im elisabethani-
schen Theater nahmen Autoren und Schauspieler wie Ben Jon-
son (1572-1637) oder William Shakespeare (1564-1616) Einfluss
auf die Einstudierung ihrer Stiicke.” Wie gut Shakespeare sich
mit Inszenierungsfragen auskannte, wird dann deutlich, wenn er
das Theater in seinen Stiicken thematisiert. So redet Hamlet mit
den Schauspielern, die am Hof von Helsinggr ein Theaterstiick
auffithren sollen, wie ein Regisseur auf der Probe. Er legt fest, wie
gesprochen werden soll, gibt Anweisungen, was zu tun und zu
lassen ist, und erldutert, worum es (ihm) eigentlich geht. Dem-
gegeniiber fallen die Regieanweisungen in Shakespeares eigenen
Werken duflerst knapp aus. Oft bezeichnen sie nur den Auftritt
und Abgang von Figuren. Solange Shakespeare an den Einstu-
dierungen seiner Stiicke beteiligt war, eriibrigten sich fiir den
Autor auch detaillierte Regieanweisungen in den Texten. Erstals
er nicht mehr aktiv in das Londoner Theaterleben eingriff, nahm
der Nebentext in seinen Dramen zu.>* Als Regisseur wiirde sich
Shakespeare aber nicht verstanden haben. Die entsprechende
englische Bezeichnung »director¢ taucht in Shakespeares Wort-
schatz nicht auf. Im elisabethanischen Theater spielte hingegen
der >book-keeper« oder »prompter« eine gewichtige Rolle. Er
verwaltete die Manuskripte, richtete sie fiir die Inszenierungen
ein, erginzte ggf. Regieanweisungen und schrieb die einzelnen
Rollenbiicher fiir die Schauspieler ab. Wihrend der Auffithrung
wachte er hinter der Biihne als Souffleur iber die Einhaltung
der Vorgaben und den reibungslosen Ablauf der Auffiihrung.
Der »prompter« war nicht der Autor, sondern der Sachwalter
des Textes. Seine Arbeit beschrinkte sich auf organisatorische
Aufgaben bei der Einstudierung und Auffiihrung eines Dra-
mas. Fiir die Form der Inszenierung iibernahmen hingegen die
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Schauspieler Verantwortung, zu deren Professionalitit es eben
gehorte, zu wissen, wie eine Rolle wirkungsvoll verksrpert wer-
den musste. Im angelsichsischen Theater hat dies den Typus des
»actor-managers< als dominierende Grofle des Theaterbetriebs
hervorgebracht. David Garrick (1717-1779) wurde hierfiir im
18. Jahrhundert zum Vorbild.

Als Schauspieler war Garrick der unumstrittene Star auf der
Biithne des Londoner Drury Lane Theatre, wo er durch seine
innovative Darstellung von Shakespeares Rollen einen neuen
realistischen Schauspielstil entwickelte.** Als Manager und Mit-
gesellschafter der Truppe war er zugleich hinter der Biihne einer
der einflussreichsten Theaterproduzenten seiner Zeit. Garrick
wihlte die Stiicke aus, in denen er und seine Kollegen auftraten.
Er schrieb selbst Dramen, bearbeitete die Texte Shakespeares und
hielt Kontakt zu den zeitgendssischen Autoren, die an seinem
Theater uraufgefiihrt werden sollten. Er war fiir den Spielplan
zustindig, entschied in Absprache mit den Autoren iiber die
Rollenbesetzung und war nicht zuletzt als Mitgesellschafter des
Privattheaters fiir den finanziellen Erfolg und Misserfolg sowohl
jeder einzelnen Inszenierung sowie des gesamten Unternehmens
verantwortlich. Die Machtfiille, die er auf sich vereinte, trug ihm
unter Zeitgenossen den Ruf eines »Theatrical Dictator« oder
»General Caesar«? ein. Die Funktion als Regisseur oder sstage
director« ergab sich beim »actor-manager« beinahe zwangsliufig
als Schnittmenge der Titigkeiten als Schauspieler, Autor und
Produzent. Eine individuelle Leistung oder gar ein eigenstin-
diger Beruf wurde in der Regie nicht erkannt.

Mit zwei Backstagecomedies hat Garrick einen farcenhaften
Blick auf die Theaterpraxis in London um die Mitte des 18. Jahr-
hunderts geworfen. In A Peep Behind the Curtain; or, The New
Rehearsalvon 1767 geht es um die Vorbereitung und den Ablauf
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der Proben zu einem noch gar nicht fertig geschriebenen Stiick.
Darin erscheint das Theater als ein hierarchisch strukturierter
und arbeitsteilig organisierter Betrieb. Von den Putzfrauen und
dem Theaterdiener iiber die Biihnenarbeiter, Beleuchter und
Maschinisten bis zum Souffleur, dem Manager, dem Autor und
den Schauspielern iibt jeder Mitarbeiter eine spezialisierte Funk-
tion aus. Ein Regisseur bzw. »director« tritt allerdings nicht auf,
wihrend die anderen Figuren auf ihren Anteil an der Inszenie-
rung pochen. So beklagt sich ein Biihnenarbeiter beim Souffleur
dariiber, dass sich der eitle Autor etwas darauf einbildet, dass sein
Stiick fliegende Teufel und tanzende Tiere enthalte, obwohl doch
eigentlich er fiir den Effeke verantwortlich sei, dass die Teufel
fliegen und die Tiere tanzen konnen: »The audience applauds,
the author is conceited, but the carpenter is never thought of.«*
Was die Verantwortung fiir die Inszenierungsarbeit angeht, kris-
tallisiert sich eine Trias dreier Figuren heraus. Neben dem auf der
Probe anwesenden Autor und dem Manager der Truppe steht
vor allem der Souffleur (prompter) im Zentrum des Geschehens.
Denn seine Aufgabe besteht nicht nur darin, den Text wihrend
der Auffithrung einzufliistern, sondern er ist auch fiir die ge-
samte Organisation und den dufleren Ablauf der Proben und
Vorstellungen verantwortlich. Der »prompter« wacht iiber den
piinkdlichen Beginn der Probe um 10.00 Uhr vormittags; wie ein
Inspizient sorgt er dafiir, dass die Biihne rechtzeitig hergerich-
tet ist und kommuniziert stets die (Personal-)Entscheidungen
des Managers gegeniiber der Truppe. Wihrend der Probe iiber-
nimmt dann der Autor das Regiment, indem er immer wieder
auf die Biihne springt und den Schauspielern erliutert, wie sie
ihre Rollen wirkungsvoller zur Geltung bringen kdnnen. Diesen
Einfluss des Autors auf die Inszenierung stellt Garrick auch in
The Meeting of the Company; or, Bayess Art of Acting von 1774
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heraus, in dem die Figur des Verfassers sich sogar herausnimm,
den Schauspielern Unterricht zu erteilen, wihrend sich der als
»General«* angesprochene Manager zu Probenbeginn geflissent-
lich zuriickzieht. Durch bissige Kommentare der Schauspieler
ldsst Garrick ironisch durchblicken, dass die Anwesenheit des
Autors auf der Probe zu Konflikten fiihrte. Gleichwohl zeigen
die beiden Dramen doch, dass der Verfasser des Dramas eine
Grofle war, mit der man zu rechnen hatte. Der Autor traf die
maflgeblichen isthetischen Entscheidungen der Inszenierung
und leitete die Probe, wihrend der >prompter« die organisatori-
sche Hoheit im Umfeld der Probe hatte. Der Manager schlief3-
lich vermittelte zwischen Autor, Ensemble und — mit Blick auf
die Einnahmen — dem Publikum.

Auch im franzésischen Theater spielten die Autoren bei den
Inszenierungen ihrer Stiicke eine erhebliche Rolle. Ein Vorbild
fiir diese Entwicklung wurde im 17. Jahrhundert Moliere (1622~
1673), der als Verfasser von Dramen, als Schauspieler und als
Leiter seiner eigenen Truppe eine mafigebliche Autoritit ge-
noss. Das erméglichte ihm, seine Anweisungen nicht nur im
Nebentext des Dramas zu formulieren, sondern ihnen bei der
Erarbeitung eines Stiickes auch auf der Bithne Geltung zu ver-
schaffen.*® Als Regisseur bzw. »metteur en scéne« wiirde sich
Moliere aber ebenso wenig bezeichnet haben wie die anderen
Autoren, welche die Inszenierung ihrer Texte selbst besorgten.
Auch Tragddiendichter wie Jean Racine (1639-1699) oder Pierre
Corneille (1606-1684) nahmen an Proben teil, um zum Beispiel
die Deklamation mit einer Schauspielerin genau zu erarbeiten,
wie Racine es mit der ersten Darstellerin seiner Phidra gemacht
hatte.”” Die Beteiligung des Autors am Inszenierungsprozess
und damit seine Integration in den Theaterbetrieb wurde sogar
in den Vorschriften der Comédie Francaise gefordert, die die
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Teilnahme des Verfassers an der Leseprobe, der Rollenverteilung
und an den Biihnenproben zwingend vorschrieben.?®
Im Gegensatz zu den Bedingungen in Frankreich und Grof3-
britannien musste sich in Deutschland ein zeitgendssischer Autor
wie Johann Gottfried Dyk (1750-1813) noch Ende des 18. Jahr-
hunderts gegen den Vorwurf wehren, dass Dichter keine Ahnung
davon hitten, »was zum Theater gehorte«®. Das deutschspra-
chige Theater wurde im 18. Jahrhundert von Prinzipalen und
Prinzipalinnen dominiert, deren Wandertruppen mit stidtischer
Konzession oder fiirstlichem Privileg fiir eine begrenzte Zeit in
unterschiedlichen Stidten auftraten.®® Prinzipale wie Friedrich
Ludwig Schréder (1744-1816) oder eine Prinzipalin wie Frie-
derike Caroline Neuber (1697-1760) regelten die skonomischen
und kiinstlerischen Belange ihrer Truppen, traten zumeist selbst
in den grofen Rollen vor Publikum auf und betitigten sich mit-
unter als Autoren und Ubersetzer. Gegeniiber diesen Autorititen
der Theaterpraxis pochte Dyk darauf, dass sich Dichter beim
Abfassen ihrer Texte konkret vorstellen wiirden, wie diese auf
der Biihne dargestellt werden sollten. Diese Vorstellungen seien
— so Dyk — weder beliebig noch belanglos, sondern miissten als
verbindliche Vorgaben gelten, mit denen spezifische Aussagen
getroffen werden. Dyk ging es um die Autoritit des Dichters,
dennoch lieferte er 1788 cine Definition, die bereits das T4tig-
keitsfeld der spiteren Regisseure umiriss: »Die theatralische Vor-
stellung ist ein fortschreitendes Gemilde einer interessanten oder
belustigenden Handlung. Ob eine Person im Vor- oder Hinter-
grunde, auf dieser oder jener Seite steht, kann daher so wenig
gleichgiiltig seyn, als bei einem Gemilde auf der Leinwand.«'
Die Kunst der Inszenierung wird hier in Analogie zur bilden-
den Kunst gesetzt. Jede einzelne Szene ist demnach zu entwer-
fen und zu gestalten wie ein Gemilde. Das erfordert Uberblick.
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Ebenso wie der Maler nicht Teil seines Bildes ist, kann auch der
Maler einer Inszenierung niche ein mitwirkender Schauspieler
sein. Vielmehr wird eine Instanz erforderlich, die distanziert auf
die Biihne blickt wie ein Maler auf seine Leinwand. Nicht der
Spielweise des Einzelnen, sondern dem Zusammenspiel aller
schenkte Dyk deshalb Aufmerksamkeit. Ein Schauspieler konnte

entscheiden, ob er in einer Szene nach vorne oder hinten ging,
ob er laut oder leise sprach oder ob er grofle oder kleine Bewe-
gungen machte. Er vermochte so — geplant oder spontan — das

eigene Spiel zu regulieren, auf das Zusammenspiel mit den Kol-
legen hatte er hingegen nur bedingt Einfluss, wenn jeder auf der
Biihne nach Gutdiinken, Routine und Konvention oder dem

Zufallsprinzip machen konnte, was er fiir angebracht hielt. Als

Zuschauer wusste Dyk nur zu gut, welches sinnwidrige Durch-

einander auf Biihnen maéglich war:

»Wenn dies nicht verabredet, nicht fest bestimmt, keine Strafe
darauf gesetzt ist, falls ein Schauspieler zu einer andern Scene
heraustritt, als zu der er heraus treten soll, so wird derjenige, wel-
cher auf der Biihne steht, zur Rechten hinsehen, um den Kom-
menden zu erwarten, wenn dieser zur Linken herein kommt, oder

er wird ihm in die Arme laufen, wenn er ihm ausweichen will.«3

Dem Dramatiker Dyk ging es als »Regisseur ohne Bithne« nicht
nur darum, widersinnige Bewegungen zu vermeiden, vielmehr
sprach er der Inszenierung die Funktion zu, im Dienste des
Dramas Sinn zu machen. Denn durch das szenische Arrange-
ment wurden Aussagen getroffen und Bedeutungen hergestellt,
wie Dyk u.a. am Beispiel einer Beaumarchais-Inszenierung ver-
deutlichte:
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»In der Verheiratung des Figaro soll, nach Beaumarchais' Anord-
nung, die Grifin neben ihrem Gemahl stehen, wenn er sich das
Patent fiir den Edelknaben ansieht, neben ihr Susanne, und Fi-
garo dem Grafen gegeniiber. Auf diese Weise kann der Graf nicht
begreifen, woher Figaros so richtige Antworten kommen, weil er,
indem er in das Patent hinein sieht, nicht bemerkt, dafd auch seine
Gemahlin mit hinein gucke, diese der Susanne, und Susanne dem
Figaro etwas zufliistert. Bei der hiesigen Vorstellung hat man das
Lauffeuer abgekiirzt, Figaro tritt dicht neben dem Grafen, und
durch diese falsche Stellung ist mit einmal aller Reiz, alles Komi-

sche des Gemildes verschwunden.«3+

Dieses Beispiel ist auch deshalb bezeichnend, weil sich bereits
Beaumarchais’ Text durch umfingliche Regicanweisungen im
Nebentext auszeichnete, die Figuren, Handlungen und Riume
detailliert beschrieben und festlegten, sodass fiir eine Inszenie-
rung des Stiickes an der Comédie Francaise 1783 bereits die
ungewdhnlich hohe Zahl von dreif$ig Proben notwendig war.»
Kein Wunder also, dass Dyks Vorbild das franzésische Theater
war, von dessen Inszenierungskunst unter Beteiligung der Au-
toren er auf Reisen Kenntnis bekommen hatte.?

Zu Beginn des 19. Jahrhunderts haben viele Theatermacher im
deutschsprachigen Raum bewundernd nach Frankreich geblicke
oder sind gleich selbst nach Paris gepilgert, um sich vor Ort einen
Eindruck zu verschaffen. In ihren Augen hatte sich die Kunst
der Inszenierung in Frankreich derart entwickelt, dass sie dem
allseits beklagten Schlendrian auf deutschen Bithnen zum Vor-
bild gereichen konnte. Tatsichlich bot das franzosische Theater
Arbeitsbedingungen, die die Professionalisierung von Regie und
die Etablierung eines Berufsbildes des Regisseurs begiinstigten.
Zentrum der Entwicklung war Paris, dessen Bevolkerung ein
schier unerschopfliches Reservoir an Zuschauern war, denen
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allabendlich ein duflerst differenziertes Theaterangebot offeriert
wurde.?” Einzelne Theater konnten sich auf spezifische Segmente
des Repertoires spezialisieren und ihre Inszenierungen en suite
spielen, d. h. ein Theater zeigte ein und dieselbe Inszenierung je-
den Abend iiber Wochen. Das kiinstlerische Renommee und der
wirtschaftliche Erhalt eines Theaters hingen damit unmittelbar
vom Erfolg jeder einzelnen Inszenierung ab. Ihrer sorgfiltigen
Vorbereitung und damit dem Probenprozess war deshalb inner-
halb des Theaterbetriebs ein hohes Maf$ an Aufmerksamkeit
sicher. Bereits 1760 hatte der franzssische Schauspieler Lekain
(1728 od. 1729-1778) das Projekt begonnen, ein grofd angelegtes
»Regickompendium«® anzulegen, das detaillierte Angaben fiir
idealtypische Inszenierungen von iiber fiinfzig Theaterstiicken
enthalten sollte und simtliche Gewerke des Theaters beriick-
sichtigte (u. a. Kostiimschneider, Maschinisten, Souffleure). Der
duflere Ablauf einer Inszenierung sollte minutiés planbar und
wiederholbar werden, wihrend sich die Schauspielerinnen und
Schauspieler diesem szenischen Rahmen anzupassen hatten.
Ende des 18. Jahrhunderts spezialisierten sich dann Theater-
agenturen in Paris darauf, von erfolgreichen Inszenierungen Re-
giebﬁcher anzufertigcn. Diese »programmes de mise-en-scéne«,?
die auch Kostiim- und Dekorationsentwiirfe enthielten, wurden
an Provinzbiithnen verkauft, welche die wirkungsvollen Pariser
Inszenierungen unter ihren Bedingungen zu kopieren trachte-
ten. Da fiir diese Arbeit Spezialisten notwendig wurden, hatte
der Theaterleiter Jean-Nicolas d’Hannetaire (1718-1780) bereits
in den 1770er Jahren in einer Reformschrift den Gedanken ent-
worfen, dass den Schauspielern eine Art »maitre«* gegeniiber-
zustellen sei, der ihr Spiel kontrollierte und regulierte, indem er
den Schauspielern wie ein Spiegel ihre Fehler aufzeigte. In der
Praxis wurde diese Funktion hiufig von Autoren iibernommen,
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sodass die ersten Berufsregisseure dieser Art zu Beginn des 19.
Jahrhunderts die Melodramendichter waren, die ihre Stiicke an
den Pariser Boulevardtheatern stimmungsvoll in Szene setzten.#
Einige dieser Autoren gaben ihre schriftstellerische Arbeit auf
und verlegten sich ganz auf das Inszenieren von Stiicken auch
anderer Autoren, sodass 1810 erstmals die Bezeichnung »régis-
seur en chef«* verwendet wurde.

Demgegeniiber waren die strukturellen Bedingungen der
Theaterarbeit im deutschsprachigen Raum deutlich verschie-
den. Im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts ging der Theaterbe-
trieb von den Wanderbiihnen auf sogenannte stehende Theater
mit festen Ensembles iiber. Von gewisser Bedeutung war da-
bei die Truppe des Prinzipals Abel Seyler (1730-1800), die 1775
nach Gotha zog, wo das erste stehende deutsche Hoftheater mit
namhaften Schauspielern wie Conrad Ekhof (1720-1778) oder
Karoline Schulze-Kummerfeld (1745-1815) und jungen Talenten
wie August Wilhelm Iffland (1759-1814) gegriindet wurde. 1779
wechselte die Truppe an das im Aufbau befindliche Mannheimer
Nationaltheater. Auflerdem gab es neben dem Wiener Burgthea-
ter noch in Miinchen, Bonn und Stuttgart fiirstlich alimentierte
Hofbiihnen; in Weimar wurde ab 1783 deutsches Theater gege-
ben, Berlin folgte 1786. Zu Beginn des 19. Jahrhunderts verfiig-
ten dann nahezu alle klein- und kleinststaatlichen Residenzen
der deutschen Fiirsten iiber ein eigenes Hoftheater.#

Im Gegensatz zu den Bedingungen in Frankreich bzw. in Paris
machte die Dezentralisierung der deutschsprachigen Theater-
landschaft eine andere Form der Spielplangestaltung notwendig.
Die flichendeckend iiber das Land verteilten Hofbiihnen iibten
innerhalb der Residenzstidte eine konkurrenzlose Dominanz
aus, verfiigten allerdings nur tiber ein begrenztes Publikum. Ein
Theater hatte deshalb das gesamte Spekerum des Repertoires
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(Oper, Schauspiel, Ballett) anzubieten und musste einen ab-
wechslungsreichen Spielplan anbieten, der méglichst an jedem
Spieltag der Woche ein anderes Stiick bot. Der Zwang, dem Pu-
blikum »tagtiglich etwas aufzutischen«,* brachte einen hohen
Produktionsdruck mit sich, der mitunter mehrere Premieren pro
Woche verlangte. Dass die Theater eine Vielzahl von Inszenie-
rungen logistisch vorhalten mussten, war ein kostspieliges Un-
terfangen. Zugleich machte es die sorgfiltige und zeitaufwendige

Vorbereitung einzelner Inszenierungen so gut wie unmaglich.

Regie und Hierarchie

Diese Theater wiesen eine hierarchische Struktur auf, die nicht
mehr der Willkiir eines mehr oder weniger charismatischen
Prinzipals unterworfen war, sondern verwaltungstechnischen
Notwendigkeiten mit streng reglementierten Zustindigkeiten
gehorchte. Die Zahl der Mitarbeiter an den institutionalisierten
Theatern stieg im Vergleich zu den Wanderbiihnen sprunghaft
an. Am Hoftheater in Karlsruhe beispielsweise waren 1840 be-
reits an die 250 Personen beschiftigt.# Dies fiihrte zu einer dif-
ferenzierten Arbeitsteilung, die jene an Stadt- und Staatstheatern
bis heute gingige Trennung zwischen einem verwaltungstech-
nischen, geschiftsfiihrenden und handwerklichen Teil und den
kiinstlerisch titigen Mitarbeitern (Schauspieler, Siinger, Musiker,
Tinzer) vornahm. An der Spitze eines Hoftheaters stand der vom
Fiirsten eingesetzte Intendant. Ahnlich wie der Begriff Regis-
seur stammt auch die Bezeichnung Intendant aus der franzs-
sischen Verwaltungssprache und bezeichnete urspriinglich eine
Hofcharge. Waren die Prinzipale noch Schauspieler, Regisseure,
Autoren, Ubersetzer und Verwaltungschefs in Personalunion,
stand einem Hoftheater mit dem Intendanten ein Mann vor,
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der in aller Regel keiner kiinstlerischen Titigkeit nachging und
bestenfalls ein kunstbeflissener Dilettant war. Verwaltungsbe-
amte konnten auf ihrer Laufbahn auch zum Intendanten eines
Hoftheaters werden. Wegen dieses »strukturellen Autorititspro-
blems, mit dem alle Hoftheaterintendanten zu kimpfen hat-
ten«,*® gewann die Funktion des Regisseurs als eine Art Mana-
ger und Mediator zunehmend an Gewicht. Als Teil der Leitung
bekam er vom Intendanten Fithrungs- und Aufsichtsfunktionen
iibertragen, wihrend er als mitunter noch aktiver Schauspieler
zugleich Teil des kiinstlerischen Personals war.

1842 beispielsweise wurde der Jurist und Offizier Ferdinand
von Gall (1807-1872) zum Intendanten des groherzoglichen
Hoftheaters in Oldenburg berufen. Von Gall bekannte sich
dazu, »mit Leib und Seele Theater-Intendant«#” zu sein, trat
seine neue Stelle jedoch mit der erniichternden Selbsterkennt-
nis an, dass er und seine Intendantenkollegen weder iiber das
notwendige Wissen der Literatur noch iiber die entsprechenden
theaterpraktischen Erfahrungen im Umgang mit Schauspielern
verfiigten. Von Gall legte deshalb ein Reformprogramm vor,
dessen Leitlinien er 1844 in der Schrift Der Biihnen-Vorstand
darlegte. Darin forderte er die Schaffung der Stelle eines Dra-
maturgen, der die literarischen Belange eines Theaters zu re-
geln hatte.# Die Umsetzung der konzeptionellen Vorarbeit des
Dramaturgen sollte hingegen die Aufgabe des Regisseurs sein.
Von Gall wendete sich ausdriicklich gegen die verbreitete Praxis,
dlteren abgestumpften Schauspielern die Regie als Altenteil vor
ihrer Pensionierung zu iibertragen, denn die »Spannkraft und
die Energie der Jugend machen sich auch bei der Regiefithrung
[...] auf das Beste geltend«.# Dem einzelnen Schauspieler sprach
von Gall es schlichtweg ab, jenseits seiner eigenen Rolle die In-
szenierung zu iiberblicken: »Seine vereinzelte Stellung wird es
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ihm unmdglich machen, ein Kunstwerk als Ganzes hervortre-
ten zu lassen.«*° Deshalb sah von Gall die Notwendigkeit, eine
Leitungsinstanz fiir die Inszenierung einzusetzen: »Es mufd also
Jemand als oberster Leiter vorhanden sein, welcher den Darstel-
ler iiber die Auffassung und Darstellung seiner Rolle, und noch
besonders im Zusammenhange mit dem Ganzen, aufzukliren
weif}, welcher alle Fiden des Ganzen in seiner Hand concen-
trirt, und so die einzelnen Theile zu einem Ganzen, im Sinne
seiner Anschauung, gestaltet.«” Damit skizzierte von Gall den
Aufgabenbereich fiir eine neue Instanz im Theaterbetrieb, wel-
che die bisherigen Zustindigkeiten und Gepflogenheiten der
Probenarbeit verinderte. Sein >oberster Leiter« sollte nicht nur
den dufleren Ablauf einer Vorstellung beaufsichtigen, sondern
auch die einzelnen Schauspieler iiber die Anlage und Darstellung
ihrer Rollen instruieren und dabei seine eigene Auffassung zum
MafSstab machen. Dabei lief der Intendant noch offen, ob der
Regisseur diese zentrale Leitungsfunktion alleine iibernechmen
sollte oder sich diese Aufgabe mit dem auf der Probe anwesen-
den Dichter oder Dramaturgen teilen kénnte. De facto besetzten
an den Hofbiihnen fortan die Regisseure diese Position, sodass
es im Allgemeinen Theaterlexikon von 1841 heiflen konnte: »Im
Allgemeinen ist das geschickte I[nscenesetzen] der Priifstein und
die eigentliche Wirksamkeit des Regisseurs, der eben dadurch die
kiinstler[ischen] und materiellen Mittel einer Biithne hinsichtlich
ihrer Fihigkeit zur lebendigen Darstellung des dra[matischen]
Gedichtes zur Anschauung bringt.«s* Erst jetzt wird der Begriff
Inszenierung, das >In-die-Szene-Setzen« also, als Ubertragung
der franzdsischen Vokabel »mise en scéne<im deutschsprachigen
Raum gebriuchlich. Die Verwendung des neuen Fachbegriffs
weist auf das gewandelte Verstindnis von Theaterarbeit in der
ersten Jahrhunderthilfte hin. Von einer Kunst der Inszenierung
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zu sprechen bedeutete, dass man in dem Geschehen auf der
Biihne nicht nur ein beliebiges Sammelsurium mehr oder we-
niger interessanter szenischer Einzeleffekte erkannte, sondern
dass durch das Arrangement simtlicher sinnlicher Mittel des
Theaters eine Gesamtwirkung oder ein Totaleindruck hervorge-
bracht wurde. Eine Inszenierung konnte sehr wohl spektakulire
Momente aufweisen, doch der iiberzeugende Vulkanausbruch
auf der Biihne oder der an der Rampe um die Gunst der Zu-
schauer buhlende virtuose Schauspieler sollten einem héheren
Zweck dienen. In diesem Sinne definiert auch das Allgemeine
Theaterlexikon »Inscenesetzen« als eine Technik, die im »Ord-
nen des Personals und Materials zum Ganzen der Darstellung
einer dram/[atischen] Dichtung« besteht.

Musterinszenierungen

Wihrend von Gall in Oldenburg und spiter in Stuttgart ein
bestehendes Hoftheater reformieren wollte, hatte bereits in
den 1830er Jahren in Diisseldorf der Versuch stattgefunden,
die neuen Maximen der Inszenierung literarischer Dramen an
einem privat finanzierten Stadttheater umzusetzen. Initiator
war der Jurist und Literat Karl Leberecht Immermann (1796—
1840), der ab 1832 Einfluss auf das professionelle Theater in
Diisseldorf nahm und von 1834 bis 1837 die Leitung des unter
seiner Agide formierten Stadttheaters innehatte. Immermann
wollte in Diisseldorf nicht irgendwie Theater machen, um beim
Publikum Erfolg zu haben, sondern eine neue Form literari-
schen Theaters entwickeln, die beim Publikum erst noch zum
Erfolg gefithrt werden musste. Das Theater sollte sich bilden,
um seine Zuschauer bilden zu kénnen. Die Referenz fiir dieses
Unternehmen war neben Schillers Idee des Theaters als mora-
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lischer Anstalt vor allem Goethes Weimarer Hoftheater.’* In
einer Denkschrift, der Promemoria iiber die Bildung einer neuen
Biihne zu Diisseldorf, wurde 1832 ein MafSnahmenkatalog for-
muliert, um vor allem »der anarchischen Willkiir der Schau-
spieler« entgegenzuwirken. Diese wurden zur »Reproduction
eines Dichterwerks verpflichtet«,’* wobei es nicht nur um den
Wortlaut eines Dramas ging, sondern auch um den »Sinn der
Dichtung«’. Zentrales Instrument zur Durchsetzung dieser
Ziele waren die sogenannten »Musterdarstellungen«® oder auch
Mustervorstellungen, auf deren Einstudierung »ganz besondere
Sorgfalt verwendet«® werden sollte. 1833 beispielsweise wurden
vier solcher Mustervorstellungen erarbeitet, nimlich Lessings
Emilia Galotti, Schroders Stille Wasser sind tief, Calderéns Der
standhafie Prinz und Kleists Prinz Friedrich von Homburg. Wenn
das Ideal dieser Mustervorstellungen darin bestand, dass sie den
Sinn des Dramas reproduzierten und reprisentierten, bedeu-
tete dies, dass jede Inszenierung bis ins Detail speziell fiir ein
bestimmtes Stiick erarbeitet werden musste. Ihre Asthetik war
abhingig vom Stil des Dramas und nicht mehr Konventionen,
Routinen oder gar dem Zufall iiberlassen. Fiir die Schauspie-
ler hief} dies, dass es nicht mehr darauf ankam, was sie mit
dem Text machten, sondern was der Text mit ihnen und aus
ihnen machte. In diesem Sinne bemerkte Immermann in ei-
nem Brief von 1837 kritisch: »Der Schauspieler stellt sich iiber
das Gedicht, und glaubt erst, Etwas aus demselben machen zu
miissen, statt das gerade umgekehrt das Gedicht aus ihm etwas
machen soll.«®° Doch nicht nur Rhetorik und Mimik, sondern
simtliche Darstellungsmittel der Biihne wie die Kulissen und
Kostiime waren auf das Drama zu beziehen bzw. aus ihm ab-
zuleiten. Hierdurch wurden die Mustervorstellungen auch zum
Vorbild fiir die Kunst der Inszenierung.
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