Iversitat

DIPLOMARBEIT

Titel der Diplomarbeit

JINGMAR BERGMANS THEATER & FILME
IN DEUTSCHLAND*

Kammerspielasthetik in
Aus dem Leben der Marionetten (1980)
und Dom Juan (1983)

Verfasserin

Catharina May

angestrebter akademischer Grad

Magistra der Philosophie (Mag.phil.)

Wien, 2015
Studienkennzahl It. Studienblatt: A 317
Studienrichtung It. Studienblatt: Theater-, Film- und Medienwissenschaft

Betreuerin: Univ.- Prof. Dr. Elisabeth Bittner






INHALT

l.

EINLEITUNG

HISTORISCH-BIOGRAPHISCHE ANNAHERUNG

2.1
2.2
2.3
2.4
2.5
2.6
2.7

Kindheit

»Lebensbegleiter” Strindberg
Erster Aufenthalt in Deutschland
Weg ans Theater

Durchbruch als Filmregisseur
,,Now I will leave Sweden”

Das Miunchner Residenztheater

BERGMANS THEATER- UND FILMARBEIT IM EXIL

3.1
3.2

Inszenierungen am Residenztheater

Filme in der Zeit von 1976 — 1985

THEATER VERSUS FILM

4.1
4.2
4.3
4.4

The magic Triangle
Vorbereitung
Nahaufnahmen

Das Kammerspiel als Bindeglied

VERGLEICHENDE INTERMEDIALE ANALYSE

AUS DEM LEBEN DER MARIONETTEN (1980) & DOM JUAN (1983)

5.1

5.2

Entstehungszusammenhang

5.1.1 DOM JUAN

5.1.2 AUS DEM LEBEN DER MARIONETTEN
Analyse des Narrativen

5.2.1 Das Drehbuch von MARIONETTEN
5.2.2  Die Stickfassung von DOM JUAN

5.2.3 Themen

5.2.4 ,Focal point of energy”

10
10
12
13
18
23
24
26

29
29
41

48
48
52
53
53

60

61
61
64
66
66
69
70
76



5.3 Analyse des Visuellen 78

5.3.1 Bild/ Bihne 79

5.3.2  Kostiime 84

5.3.3 Licht 87

5.3.4 Musik 90

5.4 Exkurs: Kleist UBER DAS MARIONETTENTHEATER 91

CONCLUISO 93

BIBLIOGRAPHIE 96

7.1 Literaturverzeichnis 96

7.2 Kiritiken 98
7.3 Filmographie 104
7.4 Auffihrungsnachweis 106
7.5  Internetquellen 106
7.6 Abbildungsverzeichnis 107
7.7 Abstract 111

7.8 Curriculum Vitae 113



I. EINLEITUNG

., The thing I like most about a theater performance is that it exists for a few
evenings, perhaps a season. And then it's gone, (...).*!

Da Ingmar Bergmans Worte oft von einem ironischen Unterton getragen werden,
vermutet man ihn auch in dieser AuBerung Doch was viele Theaterregisseure
bedauern, namlich die Fluchtigkeit ihrer Inszenierungen, ist fiir Bergman offenbar
der starkste Anziehungspunkt. Ein Leitgedanke dieser Arbeit ist, dieser recht
auflergewohnlichen Einstellung auf den Grund zu gehen, denn hinter der zitierten
AuBerung des schwedischen Theater- und Filmregisseurs Ingmar Bergman (1918-
2007) verbirgt sich weit mehr als nur die Feststellung, dass Theater im Gegensatz
zum Film ein flichtiges Medium ist.
Nur wenige Regisseure arbeiten so fortdauernd parallel bei Film und Theater wie er
es tat. Damals waren zwar fast alle Filmregisseure auch am Theater beschaftigt,
haben sich dann aber auf ein Medium spezialisiert. Bergman tat dies nicht. Sein
Werk kann als der fortdauernde Prozess gesehen werden, die perfekte Symbiose
beider Medien zu erzielen. Diese Arbeit versucht diesen Prozess sichtbar zu machen.
Welche filmischen Stilistiken transplantiert Bergman in seine Theaterarbeiten?
Welche Eigenschaften des Theaters macht sich Bergman bei seiner Filmarbeit zu
Nutze?

,Die Wahrheit unserer Interpretation ist (...) zeitgebunden. (...) Die Filme

legen von der grausamen Veranderbarkeit der kiinstlerischen Wahrheit
Zeugnis ab.””

Bergman schaut nicht gern auf seine Produktionen =zuriick. Jede seiner
kiinstlerischen und privaten Entscheidungen steht in einem zeitlichen und
raumlichen Kontext. Da sich dieser permanent verandert, ist es fiir ihn
uninteressant, seine vergangenen Entscheidungen zu rekonstruieren und sogar

mitunter eine regelrechte Qual, sie noch einmal rekapitulieren zu mussen.”

! Marker, Frederick. J./ Lise-Lone Marker, Ingmar Bergman, A Life in the Theater, Cambridge: Cambridge University
Press®1992. S. X Viii.

? Bergman, Ingmar/ Hans-Joachim Maas (Ubers.), Laterna Magica. Mein Leben. Autobiographie, Berlin: Alexander
Verlag 2011; (Orig. Laterna Magica, Stockholm: Norstedts Forlag 1987). S. 346-347.

* Vgl. Assayas, Olivier/ Stig Bjérkman, Gespréche mit Ingmar Bergman, Berlin: Alexander Verlag 2002. S. 36.
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Inzwischen sind jedoch zahlreiche Biicher erschienen, sowohl wissenschaftliche als
auch von Bergman selbst verfasste, die eben aus solchen Reflektionen schopfen. Es ist
ein ambivalentes Verhaltnis: einerseits scheut sich Bergman vor der Riickschau,
andererseits ist es eben gerade die Vergangenheit, besonders seine Kindheit, aus der
Bergman immer wieder seine Inspiration bezieht:

,,Die Welt der Kindheit ist immer die unterste Schublade meiner Werkstatt
gewesen.”*

Fir einen sich standig verandernden Blickwinkel ist der Arbeitsprozess im Theater
fir ihn ideal. So sagt er uber seine Profession: ,,Das Filmemachen ist nur mein
Hobby. Mein Beruf ist Theaterregisseur.> Um die Verkniipfung von Bergmans Beruf
und Hobby soll es in dieser Arbeit gehen. Neben allgemeinen Schlussfolgerungen, die
das gesamte Werk betreffen, wird dies anhand von zwei ausgewahlten Produktionen
vertiefend dargestellt: dem Film AUS DEM LEBEN DER MARIONETTEN (1980)
und der Theaterinszenierung DOM JUAN (1983).

Der Einfachheit halber werde ich im Folgenden den Film AUS DEM LEBEN DER
MARIONETTEN in abgekurzter Form mit MARIONETTEN betiteln.

Bergman inszenierte viele Theaterstiicke mehrmals, wobei jede Inszenierung in
einem neuen zeitlichen und biographischen Kontext entstand. Er hat im Verlauf
seiner Karriere viele unterschiedliche Asthetiken und Stilmittel ausgeschopft,
wodurch sein Werk schwer zu kategorisieren ist. Aus dem Drang, sich immer wieder
neu zu erfinden, resultiert, dass es keine typische Filmasthetik gibt, die seinem Werk
zuzuordnen ist. Der Journalist und Filmkritiker Hanns-Georg Rodek schrieb in

seinem Nachruf®:

,»Direkt auf die griblerischen Szenen emer Ehe folgte die zuckerwatteleichte
Lauberflite, auf das existenzielle Schweigen der spottische Ach, diese Frauen, auf
das komodiantische Ldcheln emner Sommernacht das metaphysische Siebente Siegel.
Nein, dieser Bergman ist bis zum heutigen Tage Respekt einfloBend
geblieben, unkategorisierbar, nicht zu fassen.*’

! Bergman, Ingmar/ Jorg Scherzer (Ubers.), Bilde; Koln: Kiepenheuer & Witsch 1991; (Orig. Bilder, Stockholm:
Norstedts Forlag 1990). S. 38.

> Miiller, Andreas. ,,Ein neues Leben in Deutschland: Gespriach mit dem schwedischen Regisseur Ingmar
Bergman”, Kolner Stadtanzeiger, 26. Juni 1976.

% Bergman starb am 30. Juli 2007 auf der Insel Faro.

” Rodek, Hanns-Georg, ,,Ingmar Bergman - Der weile Clown ist tot”, Die Welt, 30. Juli 2007.
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Um den Rahmen etwas enger zu fassen, werde ich mich vorrangig mit Bergmans
Arbeiten wahrend seines selbst gewahlten Exils in Deutschland beschéftigen. Er lebte
und arbeitete von 1976 bis 1985 in Minchen, nachdem er in seinem Heimatland
Schweden zu Unrecht der Steuerhinterziehung beschuldigt wurde und daraufhin das
Land verlieB3. In diesen knapp zehn Jahren hat er tiberwiegend am Residenztheater
Miinchen gearbeitet und dort elf Inszenierungen® zur Premiere gebracht. In dieser

Zeit entstanden auch ein paar seiner (vor allem in Deutschland) bekanntesten Filme,

so auch MARIONETTEN.

Diese Eingrenzung erscheint mir sinnvoll, da er am Residenztheater auf bewdéhrte
Arbeitsweisen zuruckgriff, insofern sind diese Musterinszenierungen durchaus
aufschlussreich iiber Bergmans Stil per se. Dies gilt auch fiir seine Filmarbeit, gerade
fur seinen Film MARIONETTEN;, in dem er zum ersten Mal ohne sein gewohntes
schwedisches Schauspielensemble drehte, sondern auf Schauspieler vom

Residenztheater zuriickgriff.

Bei der Beschiftigung mit den Arbeiten von Bergman fallt eine weitere interessante
Verbindung zwischen Film und Theater auf: In den letzten Jahren wurden Bergmans
Filme tber 200 Mal auf der ganzen Welt auf die Bihne gebracht. Ein Schwerpunkt
zeichnet sich dabei wiederum in Deutschland ab.” Zu den Klassikern, die immer
wieder zu sehen sind, zdhlen PERSONA (1966), SCENER UR ETT
AKTENSKAP (1973; SZENEN EINER EHE)", HOSTSONATEN (1978;
HERBSTSONATE)"” und MARIONETTEN".

Aus dieser Entwicklung schlussfolgere ich, dass Bergmans Filme als theatral gelten, in

dem Sinne, als dass sie leicht fiir die Bithne adaptiert werden konnen.

8 DAS TRAUMSPIEL (1977), DREI SCHWESTERN (1978), HEDDA GABLER (1979), TARTUFFE (1979),
YVONNE DIE BURGUNDERPRINZESSIN (1980), NORA (1981), FRAULEIN JULIE (1981), SZENEN
EINER EHE (1981), DOM JUAN (1983), AUS DEM LEBEN DER REGENWURMER (1984), A HEARSAY
(1984).

? http://ingmarbergman.se/en/sets, letzter Zugriff am 10. Januar 2015.

' zum Beispiel in der Inszenierung von Amélie Niermeyer am Residenztheater Miinchen, Premiere 20. Juli 2012.

"' zum Beispiel in der Inszenierung von Jan Bosse am Schauspiclhaus Stuttgart, Premiere 25. Oktober 2013.

12 zum Beispiel in der Inszenierung von Jan Bosse am Schauspielhaus Stuttgart, Premiere 20. Dezember 2014.

'* zum Beispiel in der Inszenierung von Philip Tiedemann am Theater in der Josefstadt Wien, Premiere am 5.
Marz 2009.



Abgesehen davon scheinen sie auch noch typisch deutsche Themen zu verhandeln.
Anders ist die "Bergomanie” in Deutschland zu Beginn der achtziger Jahre nicht zu
erklaren. Doch was ist typisch deutsch? Gibt es typisch deutsche Themen? Der
Journalist Rodek sieht die europaische Euphorie um Bergman in seinem Verstandnis

fir die Gefithlswelt des Biirgertums begrindet:

,2Durch Bergmans Werk zieht sich ein tiefes Verstandnis fur die
Gefiihlswelt des Biirgertums; und weil dieses von Schweden bis Italien, von
Deutschland bis Spanien dhnlich fithlte und — obzwar zeitlich verschoben — in
die gleichen Krisen schlidderte, fand sich ganz Europa in Bergmans Filmen
wieder.“"*

Ein weiterer zentraler Begrift' fiir die Analyse von Bergmans Arbeiten ist der des
Kammerspeels. Interessant ist, das dieser von Strindberg verwendete Begriff fiir eine
Reihe seiner 1907 geschriebenen und im Stockholmer Intima Teatern aufgefihrten
Stiicke””, sowohl in Bergmans Theaterproduktionen, als auch, und das ist das
besondere, in einigen seiner Filme verhandelt wird. Sowohl auf narrativer, als auch
auf visueller Ebene ist die Konstruktion der Kammerspiele als Leitgedanke zu
verstehen. Dies wird in der vorliegenden Arbeit ergrindet und folglich begrundet.
Stig Bjorkman, schwedischer Autor, Filmkritiker und Regisseur, hat 1990 zusammen
mit Olivier Assayas, einem franzosischen Regisseur und Drehbuchautor, ein
mehrtagiges und spiter in einem Buch verdffentlichtes Interview mit Bergman
gefithrt.'® Bjorkman bezeichnet darin den ersten Kammerspielfilm SASOM 1 EN
SPEGEL (1961; WIE IN EINEM SPIEGEL) als den markantesten Wendepunkt im
filmischen Schaffen Bergmans. ,,Sie erfinden hier eine neue Art Filme zu drehen...“"
sagt Bjorkman.

Neben WIE IN EINEM SPIEGEL gehéren NATTVARDSGASTERNA (1962;
LICHT IM WINTER) und TYSTNADEN (1963; DAS SCHWEIGEN) zu der so

'* Rodek, Hanns-Georg, ,,Ingmar Bergman - Der weile Clown ist tot”, Die Welt, 30. Juli 2007.

" WETTERLEUCHTEN (Premiere 30. Dezember 1907), GESPENSTERSONATE (Premiere 21. Januar
1908), BRANDSTATTE. (Premiere 5. Dezember 1907), DIE. GROSSE LANDSTRASSE (Premiere 19.
Dezember 1907), TOTENTANZ (Premiere 8. Oktober 1905) in: Riihle, Glinther, Theater in Deutschland 1887-
1945: Seine Ereignisse, seine Menschen, Frankfurt am Main: Fischer 2007. S. 481.

1% Assayas, Olivier/ Stig Bjorkman, Gespréche mit Ingmar Bergman, Berlin: Alexander Verlag 2002.

7 Assayas, Olivier/ Stig Bjorkman, Gespréche mit Ingmar Bergman, S.78.
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genannten Kammerspiel-Trilogie'®, deren Filme sich vordergriindig mit

Glaubensfragen beschéftigen.

Im zweiten Kapitel mochte ich auf einzelne wichtige Punkte in Bergmans Leben
eingehen und diese mit seinem Werk verkniipfend darstellen. Im Zuge dessen wird es
auch um August Strindberg (1849-1912) gehen, seinen ,,Lebensbegleiter"”. Er ist der
von Bergman am haufigsten inszenierte Autor.”” Bei der vergleichenden Lektiire der
Biographien offenbaren sich etliche Parallelen, sowohl auf kiinstlerischer, als auch

auf privater Ebene.

Bevor ich im Hauptteil der Arbeit die Inszenierung DOM JUAN (1983) am
Residenztheater Minchen und MARIONETTEN (1980) vergleichend analysiere,
werde ich einleitend einen Uberblick tiber seine Theater- und Filmproduktionen
wahrend seines Exils in geben. Ausserdem mochte ich im vierten Kapitel auf die
konstituierenden Elemente von Film und Theater, deren Gemeinsamkeiten und
Unterschiede, sowie die bereits angesprochene Kammerspielthematik eingehen, die

als verbindender Grundgedanke zu verstehen ist.

Hinweis zur sprachlichen Gleichstellung:
Alle Begrifflichkeiten und Formulierungen schlieBen die weibliche Form mit ein,

auch wenn dies nicht extra gekennzeichnet wird.

'® Bergman sagt, es gibt keine Trilogie: ,,Die Trilogie war eine Erfindung fiir die Meiden.” in: Assayas, Olivier/
Stig Bjorkman, Gespriche mit Ingmar Bergman, Berlin: Alexander Verlag 2002. S. 79ff.

' Miiller, Andreas. ,,Ein neues Leben in Deutschland: Gespriach mit dem schwedischen Regisseur Ingmar
Bergman”, Kolner Stadtanzeiger, 26. Juni 1976.

* Bergman inszenierte insgesamt 20 Mal Strindberg fiir die Bithne. Vgl.: Steene, Brigitta, Ingmar Bergman: A
Reference Guide, Amsterdam: Amsterdam University Press 2005. S. 473-762.
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2. HISTORISCH-BIOGRAPHISCHE ANNAHERUNG

In den folgenden sieben Unterkapiteln zeichne ich Bergmans Biographie und deren

Interaktion mit seiner kiunstlerischen Arbeit nach.
2.1 Kindheit

Geboren an einem Sonntag, dem 14. Juli 1918 in Uppsala, erfuhr Ernst Ingmar
Bergman als Sohn von Erik Bergman (1886-1970), einem lutherischen Pastor, und
Karin Bergman (1889-1966), geborene Akerblom, eine streng religiése Erziehung.
Fir ihn, seinen éalteren Bruder Dag (1914-1984) und seine jiingere Schwester
Margareta (1922-2006) gehorten Bestrafungen, wie das Schlagen mit dem Rohrstock
oder das Einsperren in einen Kleiderschrank, zu den gangigen Erziehungsmethoden
des Vaters’. Das dadurch hervorgerufene Gefiihl der Demiitigung® wird Bergman
in zahlreichen Filmen verarbeiten.

Schon in jungen Jahren beginnt Bergman sich fur die darstellenden Kinste zu

begeistern.

o F | LOT'Til'LYST- . ””””“””:“u

Abb. 1: Bertil Guve (4lexander) in FANNY OCH ALEXANDER (1982; FANNY
UND ALEXANDER)

! Vgl. Bergman, Ingmar, Laterna Magica. S. 144Y.

2 In einem Interview mit der Abendzeitung vom 25.6.1976 sagt Bergman tiber die Demiitigung: ,,Unsere ganze
Erziehung ist doch eine Demiitigung und war es in meiner Kindheit in noch héherem Grade. Eine der
Wunden, mit denen ich in meinem Leben als Erwachsener am schwersten zu schaffen gehabt habe, ist die
Furcht, gedemiitigt zu werden, das Gefiihl, gedemiitigt zu sein.” In: Miiller, Wolf Dietrich, Der Theaterregisseur
Ingmar Bergman: dargestellt an seiner Inszenierung von Strindberg’s “Traumspiel’, Miinchen: Kitzinger 1980. S. 113.
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In FANNY OCH ALEXANDER (1982; FANNY UND ALEXANDER), dem 1981
in Uppsala (!) gedrehten Familienepos, sechen wir dem kleinen Alexander (Bertil Guve)
dabei zu, wie er eine Vorstellung mit seinem Puppentheater gibt.” Bergman setzt
hier in seinem letzten Kinospielfilm offensichtlich seine eigene Kindheit in Szene. Bis
hin zur detailreichen Ausstattung der Wohnung gleicht alles seinen Erinnerungen
und alten Fotos aus seiner Kindheit.”* Die Szenenbildnerin Anna Asp baute
»unzdhlige Modelle fir samtliche Sets, jedes Ausstattungsdetail wird mit Bergmans
Erinnerungen abgeglichen.”*

Wie sehr die Handlung des Films und die Erinnerung Bergmans sich decken, wird an

folgendem Zitat deutlich:

,JIch kann nicht behaupten, daf3 es sonderlich weh tat, es waren das Ritual
und die Demitigung, die wirklich schmerzten. (...) Nachdem die Schlage
verabreicht waren, multe man Vater die Hand kissen, worauf einem die
Vergebung erteilt wurde. Die Sundenlast fiel zur Erde, es kam zur Befreiung
und Gnade, man mufite zwar ohne Abendessen und Abendlektiire ins Bett
gehen, fiihlte sich aber dennoch betrachtlich befreit.”*

Was Bergman hier in seiner 1987 erschienenen Autobiographie Laterna Magica
beschreibt, gleicht eins zu eins der Sequenz aus FANNY UND ALEXANDER.”
Nicht zuletzt durch diese Kindheitserfahrungen gepragt, kehrt Bergman schon bald
jeder Religion den Rucken.

,Die Idee von einem Gott Vater, der Gewissheit habe, [hat] er mit

NATTVARDSGASTERNA (1963; LICHT IM WINTER) endgiiltig

tiberwunden.”?*

Nachdem Bergman seinen ersten Film, den Stummfilm BLACK BEAUTY (1921)”,

im Kino gesehen hatte, wurde er von einem Fieber angesteckt, ,,das [thn] seitdem nie

5 Fanny und Alexander, Regie: Ingmar Bergman, DVD-Video, Universum Film GmbH 2005; (Orig. Fanny och
Alexander, SE/DE/FR 1982). 00:00:30f.

* Jaspers, Kristina (Hg)/ Nils Warnecke (Hg), Ingmar Bergman: von Liige und Wahrheit, Berlin: Bertz + Fischer. 2011.
S. 102.

» Ebenda, S. 103.

* Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 15.

7 FANNY UND ALEXANDER, 2:06:50 Min. - 2:09:30 Min.; Alexander wird von seinem Stiefvater Vergérus fiir
eine Liige mit 10 Stockschlagen bestraft, muss danach um Entschuldigung bitten und die Hand des Stiefvaters
kiissen.

% Jaspers, Kristina (Hg)/ Nils Warnecke (Hg), Ingmar Bergman: von Liige und Wahrheit, S. 55.

¥ Bergman schreibt in Laterna Magica, er habe im Sture-Kino in Stockholm einen Film gesehen, der DER
SCHONE RAPPE hieB, Vgl. Bergman, Ingmar, Laterna Magica., S. 23.; Tatsichlich lief ab dem 08.01.1938
VACKRA SVARTEN (BLACK BEAUTY) in diesem Kino,

Vgl. http://wwwi.sfi.se/en-GB/Swedish-film-database/Item/?itemid=23298&type=MOVIE&iv=PdfGen
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mehr losgelassen hat. (...).“” Seinen ersten Kinematographen ertauschte er sich von
seinem alteren Bruder Dag, der diesen zu Weihnachten geschenkt bekommen hatte.
Eine kleine Armee, bestehend aus 100 Zinnsoldaten, opferte Bergman fur den
Kinematographen ,,mit seinem gekrimmten Schornstein, seiner fein geformten
Messinglinse und dem Gestell fiir die Filmrollen”.”’ Die Regiekarriere konnte
beginnen: auf einem kleinen Puppentheater inszenierte er fortan Dramen von

Strindberg und im abgedunkelten Kleiderschrank begann er das bewegte Bild fur

sich zu entdecken.

22 ,Lebensbegleiter” Strindberg

,,Ich glaube schon, dafl mein Lebensgefiihl dem Strindbergs sehr ahnlich ist -

aber ich bin viel gliicklicher, als er war.«*

Schon frih trat der Schriftsteller und Verfasser theatertheoretischer Schriften Johan
August Strindberg in Bergmans Leben:

,»Ich habe mit 12 Jahren angefangen Strindberg zu lesen, mit 14 das Stiick
(Traumspiel, Anm. des Verfassers) zum ersten mal gesehen.*”

Auch wenn er den Sinn des Gelesenen damals wohl kaum verstand, spiirte er, dass
dieser Schriftsteller wichtig fiir thn war:

,»Ich will keinen Vergleich anstellen, aber Strindberg war mein Gott, und ich
fiihlte seine Vitalitit, seinen Zorn in mir, (...).“**

Er ist nicht nur der am héufigsten inszenierte Autor von Bergman, sondern bildete
auch die Vorlage fiir sein gesamtes Leben. Er kopierte Strindberg. Wolf Dietrich

Miiller schreibt in seinem Buch Der Theaterregisseur Ingmar Bergman:

”Bergman widmet sich einem Autor, der ithm zu einem zweiten Ich geworden
zu sein scheint, bei dem bloBe Faszination durch Identifikation verdrangt
wird.”?

% Bergman, Ingmar, Laterna Magica., S. 23.

*! Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 26.

%2 Kayser, Beate, ,,Ingmar Bergman: Ich bin gliicklicher als Strindberg®, Tageszeitung, 23. Miarz 1977.

% Ebenda.

** Assayas, Olivier/ Stig Bjérkman, Gespriche mit Ingmar Bergman, S. 13.

% Miiller, Wolf Dietrich, Der Theaterregisseur Ingmar Bergman: dargestellt an seiner Inszenierung von Strindberg’s “Traumspiel’,
Miinchen: Kitzinger 1980. S. 151.
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Miiller betreute als Regieassistent am Minchner Residenztheater Bergmans
Inszenierung vom TRAUMSPIEL (1976). Er hat ihn also im sonst unzuganglichen
und geschtitzten Rahmen der Proben erlebt, weshalb seine Beobachtungen einen
wertvollen Bestandteill meines analytischen Kapitels ausmachen werden. Seine
Magisterarbeit umfasst eine detaillierte Analyse der Inszenierung und geht
vorwiegend auf den Probenprozess und Bergmans Arbeitsweise ein. In einem
umfangreichen Kapitel (,,Die Strindberg-Identitiat”*®) beschiftigt er sich auBerdem
mit dem starken Einfluss, den Strindberg offensichtlich nicht nur auf Bergmans
Werk, sondern auch auf sein Leben ausiibte. Unter anderem weist sein klar
strukturierter Tagesablauf erstaunliche Parallelen zu dem von Strindberg auf.”’

Mit seiner letzten Frau Ingrid von Rosen (1930-1995) zog Bergman sogar in ein
Haus in Stockholm, an dessen Stelle einmal ein Haus stand, in dem Strindberg mit
seiner Frau Harriet Bosse (1878-1961) gewohnt hatte. Bergmans Erinnerung an die

erste Nacht in diesem Haus klingt so:

»In der ersten Nacht erwachte ich von leiser Klaviermusik, die durch die
Zwischenboden an mein Ohr drang. Es war Schumanns Aufschwung, eins von
Strindbergs Lieblingsstiicken. Moglicherweise ein freundlicher Gru3?”*

23 Erster Aufenthalt 1in Deutschland

Fir Bergman war die phantasievolle Beschaftigung mit Geschichten und Abenteuern
eine Zuflucht vor der harten Hand des Vaters. ,,Ich glaube, ich kam noch am besten

davon, weil ich mich zum Liigner ausbildete””

, schreibt Bergman in Laterna Magica.
Damit meint er neben den taglichen Schwindeleien, ohne die er die strengen Regeln
seiner Erziehung nicht ertragen hatte, die Fahigkeit, sich eine andere Welt zu

erschaffen. Bergman verfremdete sogar die Realitat durch seine Phantasie.

% Vgl. Miiller, Wolf Dietrich, Der Theaterregisseur Ingmar Bergman, S. 101-111.
7 Ebenda.

* Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 312.

% Ebenda S. 17.
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Um diese These zu erlautern, mochte ich auf ein einschneidendes Erlebnis in

Bergmans Jugend eingehen.

,»Ich fragte den Pastor, ob ich wie alle anderen den Arm ausstrecken und Heil
Hitler sagen sollte. Er erwiderte: «Lieber Ingmar, das wird als mehr als eine
Geste der Hoflichkeit betrachtet.» Ich streckte den Arm aus und sagte Heil
Hitler. Es war ein lustiges Gefithl*“*

In der Familie jenes Pastors, der Bergman in die Bedeutung des HitlergruB3es einwies,
verbrachte er 1936 als junger Erwachsener sechs Sommerwochen als Austauschkind.
Seine Gastfamilie, eine zwolfkopfige Groffamilie, lebte in drmlichen Verhaltnissen in
dem kleinen thiiringischen Dorf Haina. Dies ist der erste langere Aufenthalt in
Deutschland, von dem Bergman neben seinen gefestigten Deutschkenntnissen eine
Fotografie Hitlers mit nach Hause brachte; ein Geburtstagsgeschenk der
Gastfamilie."!

Die Stimmung in Deutschland ist gepragt vom Aufstieg der Nationalsozialisten, dies
bleibt auch dem jungen Ingmar nicht verborgen. Spater restmiert er in Laterna

Magica Gber diese Zeit:

,»Als ungeimpftes und unvorbereitetes Austauschkind torkelte ich in eine
Wirklichkeit hinein, die vor Idealismus und Heldenverehrung glitzerte. (...)
Der @auBere Glanz blendete mich. Ich sah nicht die Dunkelheit.”**

Diesem Restimee ist eine sehr eindrucksvolle Beschreibung von einem Aufmarsch der
Nationalsozialisten bei einem Parteitag in Weimar® vorangestellt, bei dem Bergman
Hitler sogar aus nichster Nahe erlebte.” Diese Schilderung ist sehr aufschlussreich
hinsichtlich Bergmans Umgang mit Wirklichkeit, weshalb ich ihr einen genaueren

Blick widmen mochte:

,, Wir kamen gegen zwolf in Weimar an. Die Parade und Hitlers Rede sollte
um drei Uhr beginnen. Die Stadt brodelte schon vor festlicher Erregung.
Menschen in feierlicher Kleidung oder in Uniform zogen durch die Strafen.
Uberall spielten Orchester, die Hduser waren mit Blumengirlanden und

Y Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 166.

* Ebenda, S. 170.

# Ebenda, S. 171.

* Bergman schreibt in Laterna Magica, dass er 1934 in Deutschland war. In jenem Jahr fand jedoch kein
Parteitag in Weimar statt. Meinen Recherchen zufolge muss es das Jahr 1936 gewesen sein, Bergman ist also
bereits 18 Jahre alt. Eine detaillierte Darstellung meiner Recherche ist weiter unten nachzulesen.

* Vgl. Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 169.
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Soruchbandern geschmiickt. (...) Ich und die Pastorenfamilie wurden in der
Nahe der Ehrentribiine untergebracht.

Wihrend wir in der schwiilen Sonnenhitze warteten, tranken wir Bier und
alen Butterbrote aus einem fettigen Paket, das die Pastorin wahrend der

Fahrt an ihre schwellenden Briiste gedriickt hatte. Punkt drei Uhr war etwas
zu horen, was einem naher kommenden Orkan glich. (...) Das Brausen wurde
starker und tibertonte das Gewitter, das inzwischen begonnen hatte.

Der Regen fiel wie ein durchsichtiger Vorhang, (...). Niemand nahm von dem
Gewitter Notiz, alle Aufmerksamkeit, alle Hingerissenheit, all diese Seeligkeit
konzentrierte sich auf eine einzige Gestalt. (...) Jetzt wandte der Mann sich
um und sah tiber die heulenden, weinenden und besessenen Menschen hin.
Der Regen lief uber sein Gesicht, und seine Uniform wurde dunkel vor

Nisse. (...) Plotzlich wurde es still. Nur der Regen schlug gegen Pflastersteine
und Balustraden. Der Fuhrer sprach. Es war eine kurze Ansprache. Ich

verstand nicht viel, aber die Simme klang manchmal feierlich, manchmal

spottisch, die Gesten waren synchronisiert und sorgfaltig berechnet. Als die
Rede zu Ende war, riefen alle ihr «Heil», das Gewitter horte auf, und

zwischen blauschwarzen Wolkenformationen brach das heile Sonnenlicht

durch.”®

Was Bergman hier beschreibt geht iiber die Wiedergabe einer Erinnerung hinaus. Er
baut bewusst eine dramatische Handlung auf. Obgleich es sich nicht tberprifen
lasst, ob der Ablauf der Ereignisse tatsachlich so in seiner Erinnerung existierte, ist
durchaus annehmbar, dass er das Erlebte ausschmiickte. So bricht just bei der
Ankunft Hitlers ein Gewitter vom Himmel: ,,der Regen fiel wie ein durchsichtiger
Vorhang“*. Durch die Wahl des Wortes ,,Vorhang”"’ stellt Bergman sofort eine
Assoziation zum Theater her. AuBlerdem ldsst er den jungen Ingmar die
,,Dunkelheit” leibhaftig erfahren, von der er spater sagen wird, dass er sie nicht sah.*
Die Schilderung des Erlebten liest sich wie die shot list" einer Filmsequenz.

An jede Einzelheit kann sich Bergman noch rund ein halbes Jahrhundert spiter
genau erinnern. Die zahlreichen kleinen Details, das Regenwasser auf Hitlers

Gesicht,” die ,,Butterbrote aus einem fettigen Paket*'

und die festtagliche
Dekoration der ihm fremden Stadt, sind Uberhohung und Ausschmiickung des

Erlebten.

* Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 168-169.

* Ebenda, S. 169.

7 Ebenda.

* Ebenda, S.171.

¥ shot list = detaillierte Auflésung einer Szene in einzelne Einstellungen
0 Vgl. Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 169.

*! Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 168.
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Bergman wechselt in seiner Darstellung sogar in den Einstellungsgroflen, einem per
se filmischen Verfahren: von einer Totalen - der Ankunft der Wagen - springt er in
eine Nahaufnahme - Hitlers Gesicht. Bergmans auBerordentliche Fahigkeit als
Schreibender liegt darin, allein mit seinen Worten die Bilder zu erschaffen, die er
sonst mit visuellen Mitteln vor den Augen der Zuschauer entstehen lasst: Hitler als
schwarze Gestalt im Regen, begleitet von Donner und prasselndem Regen. Er findet
im geschilderten Wolkenbruch ein Bild, das einerseits der Stimmung des Kindes von
damals entsprach, andererseits wie der Versuch klingt, die selbst zugegebene

Blindheit in dieser Zeit in der Erinnerung zu verschleiern.

Die offensichtlich falsche Datierung seines Aufenthalts in Deutschland bekraftigt
diese Vermutung. Bergman schreibt in Laterna Magica, dass er 1934, ,[ijln dem
Sommer, in dem [er] sechzehn wurde, (...)”, als Austauschkind in Deutschland war.
In jenem Jahr fand jedoch kein Parteitag in Weimar statt. Hitler hielt allerdings am
17. Juni 1934 eine Rede in Gera™, allerdings nicht um drei Uhr nachmittags, wie
Bergman sich erinnert”, sondern zu spiterer Stunde.”* Zwei Jahre spiter wiederum,
am 4. Juli 1936, hielt Hitler anldsslich der 10-Jahresfeier des ersten Parteitags in
Weimar tatsachlich eine Rede.” Nun konnte es sein, dass Bergman sich entweder im
Ort geirrt hat, oder aber im Datum. Letzteres scheint der Fall zu sein, wenn man ein

weiteres Detail seiner Erinnerungen heranzieht:

,In der Oper kiindigte man Wagners Rienzi als Festauffihrung mit
anschlieBendem niachtlichen Feuerwerk an.”

Am 5. Juli 1936, also einem Tag nach Hitlers Rede in Weimar, wurde in der Tat im

Nationaltheater Weimar eine Festauffiihrung von Wagners Rienzi gegeben.”

52

http://www.hitlerpages.com/pagina60.html, letzter Zugriff am 12. Januar 2015.
% Vgl. Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 169.

" http://www.hitlerpages.com/pagina60.html, letzter Zugriff am 12. Januar 2015.

% Ebenda.

% Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 168.

°7 http://archive.thulb.uni-jena.de/ ThHStAW /rsc/viewer/ ThHStAW _derivate 00044257/032056.4if, letzter
Zugriff am 12. Januar 2015.
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Abb. 2: Theaterzettel Deutsches Nationaltheater Weimar,
RIENZI (5. Juli 1936)

Bergman war demnach nicht sechzehn, sondern bereits achtzehn Jahre alt, als er der
Rede Hitlers beiwohnte, von der er, wie er selbst sagt, ,,nicht viel verstand””",
Irrtum oder Manipulation: derartige Ungereimtheiten begegnen einem immer
wieder, wenn man sich mit Bergman naher auseinandersetzt. Selbst in seiner
Autobiographie gibt er dem guten Aufbau einer Geschichte den Vorrang vor der
Realitéit. Er ist sowohl ein groBartiger Geschichtenerzahler, als auch viel mehr noch
ein phantasievoller Geschichtenerfinder.
Die Fahigkeit durch die Vergangenheit zu wandeln ist ein entscheidender Bestandteil
seines Schaffensprozesses.

In einem Interview wehrt er sich vehement gegen den Ausdruck Inspiration:

,»Ich glaube nicht an die Inspiration. (...) Ich glaube, dass die Inspiration eine
romantische Idee ist, die Vorstellung, dass die Dinge von Gott kommen. Doch
wenn man an keinen Gott glaubt, wenn man einfach an seine Arbeit und
nicht an die Inspiration glaubt, dann glaubt man an die eigene schopferische

*% Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 169.
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Phantasie, an seine Erfahrung, seinen FleiB3. Ich glaube an den Flei3. Ich bin
sehr pedantisch und versuche wenigstens bei meiner Arbeit ehrlich zu sein.*”

Es bleibt festzuhalten, dass die Vergangenheit eine Quelle fiir viele seiner Ideen war.
Es ist interessant, wie sich seine Biographie und die Themen seiner Filme
vermischten und somit ein kaum zu entwirrendes Geflecht aus Realitat und Traum,
Erinnerung und Wirklichkeit entstand. Undurchschaubar fiir den Betrachter,

undurchschaubar wahrscheinlich auch fiir Bergman selbst.
24  Weg ans Theater

Es ist nicht so, dass Bergman wiahrend seines Sommers in Deutschland auf eine thm
fremde Stimmung und Gesinnung traf. Auch in Schweden eiferte man dem Vorbild
Deutschland nach, ebenso im Hause Bergman: Sein Bruder Dag war einer der
Grunder der schwedischen nationalsozialistischen Partei, der Vater stimmte
mehrmals fiir die Nationalsozialisten® und auch ,,die engsten Freunde der Familie

auBerten starke Sympathien fiir “das neue Deutschland*.«'

Nach dem Abitur 1937 nahm er ein Studium der Literatur- und Kunstgeschichte an
der Stockholmer Universitat auf, brach dieses jedoch nach drei Jahren aus

Geldmangel wieder ab.”

Abb. 3: Bergman als Zwanzigjahriger (in der Mitte), umringt von
seinem Ensemble am Méster Olofsgdrden (1938)

% Assayas, Olivier/ Stig Bjorkman, Gespriche mit Ingmar Bergman, S. 83.
% Vgl. Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 170.

%' Ebenda.

52 Ebenda, S. 81.
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Am 23. April 1938 hatte seine erste Regiearbeit OUTWARD BOUND® am Medister

Olofsgarden, einem kleinen Amateurtheater in Stockholm, Premiere.

Hier und auf vielen anderen kleinen Bithnen in Stockholm inszenierte er in den
kommenden Jahren rund dreiBig kleine Stiicke®. Weitere Erfahrungen im Regiefach
sammelte er als Regieassistent an der Ropal Opera” in Stockholm und als
Drehbuchautor bet der Svensk Filmindustr, fir die er ab 1943 fir zwei Jahre im seript
department arbeitete. 1944, mit gerade einmal 26 Jahren, wurde Bergman zu einem
von vier Kiunstlerischen Leitern am Helsingborger Stadttheater. Im selben Jahr
drehte der damals schon sehr erfolgreiche Regisseur Alf Sjoberg (1903-1980) HE'TS
(1944; DIE HORIGE); es war die erste Verfilmung eines Drehbuchs von Bergman.
Sjoberg arbeitete, wie spater auch Bergman, als Theater- und Filmregisseur.
Bergman selbst hatte als scripthoy und Regieassistent beit HE'TS die Moglichkeit, dem
bedeutenden Regisseur® iiber die Schulter zu schauen. Er erhielt sogar die
Gelegenheit, einige Szenen selbst zu drehen® - sein Debiit als Filmregisseur:

,,] was told to shoot these last exteriors, since Sjoberg was otherwise engaged.

They were my first professionally filmed images. I was more excited than I
can describe.”®

Uber das Drehbuch zu dem mit gleich acht Charlies” ausgezeichneten Film, sagt
Bergman: ,,] want to describe the universal activity of evil, (...).””" Fiir diesen Ansatz

wiahlte Bergman einen klaren Bezug zum Nationalsozialismus.

% Duncan, Paul (Hg)/ Bengt Wanselius (Hg), The Ingmar Bergman Archives. Hong Kong: Taschen 2008. , S. 576.

% Bergman inszenierte von 1938 bis 1944 am Meister Olofsgdrden, am Stockholm Student Theater, am Fairy Tale Theater,
am Civic Theater, an der North Latin High School, am Dramatist Studio, am Folksparksteatern, am Boulevard Theater/
Scala Theater. Vgl. Steene, Brigitta, Ingmar Bergman: A Reference Guide, Amsterdam: Amsterdam University Press
2005. S. 473-762.

% Vgl. Duncan, Paul (Hg.)/ Bengt Wanselius (Hg.), The Ingmar Bergman Archives, S. 576.

% Neben Olof Molander (1892-1966) und Victor Sjéstrom (1879-1960) war Alf Sjéberg der bekannteste
schwedische Regisseur in dieser Zeit.

% Duncan, Paul (Hg)/ Bengt Wanselius (Hg), The Ingmar Bergman Archives, S. 577.

% Bergman, Ingmar/ Jérg Scherzer (Ubers.), Bildes S. 128.

% Der Charlie war damals das schwedische Aquivalent zum Oscar. Vel. http://www.sueddeutsche.de/kultur/zum-

tode-von-ingmar-bergman-der-subversive-pennaeler-1.428833, letzter Zugriff am 12. Januar 2015.

"0 Bergman, Ingmar, Filmnyheter, no.11, 1949. Siehe: Duncan, Paul (Hg)/ Bengt Wanselius (Hg), The Ingmar
Bergman Archives. S. 19.
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Abb. 4: Bergman als scripthoy (ganz links) am Set von HETS (1944),
Sj6berg an der Kamera

In den zwei Jahren am Helsingborger Stadttheater (1944-1946) realisierte Bergman
beachtliche neun Inszenierungen, bevor er 1946 mit KRIS (1946; KRISE) sein
eigenes Debtt als Filmregisseur gab.
In dem bereits erwahnten Interview mit Assayas und Bjorkman erlauterte er, dass er
die Inszenierungen anderer Regisseure von schwedischen Stiicken meist misslungen
finde; wahrscheinlich liegt darin sein Antrieb begrindet, seine literarischen
Landesvater vorrangig selbst zu inszenieren.”!

,,All but three were works by modern Swedish dramatists (...) - a fact that in

itself reflects a commitment to native Swedish writing that remained
characteristic of his work in the theater."”

Eine der drei nicht-schwedischen Inszenierungen war MACBETH und feierte im
November 1944 Premiere, im letzten Kriegsjahr Im Programmbuch bezeichnet
Bergman das Stuck als Anti-Nazi-Drama™ - von der zukinftigen Abkehr von
politischen Themen war zu diesem Zeitpunkt also noch keine Rede.

In den kommenden Jahren wird Bergman seinen Arbeitseifer beibehalten und sogar
noch steigern. Ab 1946 drehte er zusitzlich zu seinen Arbeiten am Theater jedes
Jahr mindestens zwei Filme; ausgenommen 1951, in diesem Jahr legte eine Krise die

gesamte schwedische Filmproduktion lahm.”

! Assayas, Olivier/ Stig Bjorkman, Gespréche mit Ingmar Bergman, Berlin: Alexander Verlag 2002. S. 73.
" Marker, Frederick. J./ Lise-Lone Marker, Ingmar Bergman, a life in the theatre, S. 35.

7 Marker, Frederick. J./ Lise-Lone Marker, Ingmar Bergman, a life in the theatre, S. 36.

" Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 229.
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Nach Ende des Krieges war die Gesellschaft in zwei Lager gespalten, oft jedoch
zwangslaufig auf’ engem Raum vereint durch Arbeit. In diesem Klima, das auch am
Goteborger Theater vorherrschte, an das Bergman 1946 kurz nach Kriegsende kam,

fasste er einen gewaltigen Entschluss:

,Ich verschwieg meine Verirrungen und meine Verzweiflung. Langsam reifte
ein eigentimlicher Entschluss heran: Ne mehr Politik! Ich hatte selbst-
verstandlich etwas vollig anderes beschlieBen miissen.“”

Bergman unterschrieb einen Dreijjahresvertrag am Goteborger Stadttheater, das zu
jener Zeit bereits einen sechr guten internationalen Ruf genoss und zu den fithrenden
Theatern Schwedens gehorte - unter anderem durch die starke politische
Ausrichtung und Auffiihrung erster amerikanischer Dramen.”® Bergman inszenierte
neben Klassikern wie CALIGULA (1946), MACBETH (1948) und ENDSTATION
SEHNSUCHT (1949) viele seiner eigenen Stiicke. Bei den Zuschauern sorgten diese

Arbeiten jedoch fiir wenig Zuspruch:

,,Clearly, reviewers preferred Bergman as a director of works authored by
others, and Bergman himself soon became skeptical about his role as an
instructor of his own plays. Once he had established himself as a scriptwriter,
he would stop writing stage plays.””’

Auch Bergman selbst duBlerte sich in einem Interview nicht sehr enthusiastisch iiber

seine eigenen Stiicke:

,»Ich habe meine eigenen Stiicke nicht oft inszeniert. Sie mi3fallen mir sehr,
daher erlaube ich auch keine Auffiihrung davon.””®

Nach einem elfmonatigen Aufenthalt in Paris 1949”, wo er Moliére und die
Spielweise der Comédie-Francaise fur sich entdeckte™, inszenierte er wieder zurtick

in Stockholm ein paar Stiicke am neu gegriindeten Intima Teatern.

7 Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 172.

0 Vgl. Steene, Brigitta, Ingmar Bergman: A Reference Guide, S. 35.

77 Steene, Brigitta, Ingmar Bergman: A Reference Guide, S. 36.

78 Assayas, Olivier/ Stig Bjorkman, Gespréche mit Ingmar Bergman, S. 16-17.

70 Mit seiner Geliebten Gun Hagberg flieht er fiir elf Monate nach Paris. Die Umstinde dieses Aufenthaltes
verarbeitet Bergman spater in SZENEN EINER EHE (1973).

% Vgl. Marker, Frederick. ]./ Lise-Lone Marker, Ingmar Bergman, a life in the theatre, S. 53.
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Auflerdem drehte er, um sich finanziell iiber Wasser halten zu konnen, Werbefilme,
bevor er schlieBlich 1952 Direktor des Malmoer Stadttheaters wurde - der
Hohepunkt seiner bisherigen Laufbahn. Neben seiner Theaterkarriere hatte sich
Bergman zu diesem Zeitpunkt einen bedeutenden Ruf als Filmemacher erarbeitet -
zehn Spielfilme waren bereits unter seiner Regie entstanden, darunter MUSIK I
MORKER (1948; MUSIK IM DUNKELN), TILL GLADJE (1950; AN DIE
FREUDE) und SOMMARLEK (1951; EINEN SOMMER LANG), den Jean-Luc

981

Godard als ,einen der schonsten Filme tberhaupt bezeichnete und der

kommerziell sehr erfolgreich war.

Die sechs Jahre seiner Intendanz in Malmoé zahlen zu Bergmans produktivster Zeit.
Im Winter inszenierte er am Theater, im Frithling schrieb er Drehbticher und in der
Sommerpause” verfilmte er diese. Seit seiner Direktion in Malmé wird Bergman
fortan die Schauspieler aus dem Theaterensemble auch in seinen Filmen besetzen.
Ein einzigartiges Kiinstlerkollektiv entstand: Max von Sydow, Ingrid Thulin, Bibi
Andersson, Harriet Andersson, Ake Fridell - all jene groBartigen Schauspieler, die
von nun an immer wieder in Bergmans Filmen spielten, waren damals im Malmoéer
Ensemble. Bergman avancierte zu einem der fiihrenden Regisseure in Schweden.
Vor allem seine Klassikerinszenierungen von FAUST, DON JUAN, DER
EINGEBILDETE KRANKE, GESPENSTERSONATE und PEER GYNT stieBen
bei Publikum und Kiritik auf groBe Resonanz. In Ihrem Buch Ingmar Bergman. A Life
in the Theater” benennen Lise-Lone und Frederick J. Marker jene drei Autoren -
Ibsen, Moliere und Strindberg - als die drei Konstanten in Bergmans Werk. Sie
scheinen wie die rettende Bucht, in die er sich bei jeglicher Verunsicherung
zurtickzog. Jedem der drer Autoren widmen Lise-Lone und Frederick Marker ein
umfangreiches Kapitel und analysieren ausgewdhlte Inszenierungen - vorrangig

verschiedene des gleichen Stiickes.

8 Jean-Luc Godard: Bergmanorama in Godard on Godard: Critical Writings, Secker & Warburg, London 1972, zitiert
nach der Webseite der Ingmar-Bergman-Stiftung,
http://ingmarbergman.se/en/production/summer-interlude, letzter Zugrift am 31. Oktober 2014.

# Theater haben in der Regel feste sechs Wochen Theaterferien im Sommer, in denen alle Mitarbeiter frei haben.
Bergman drehte in diesen Wochen seine Filme.

% Marker, Frederick. J./ Lise-Lone Marker, Ingmar Bergman, a life in the theatre, Cambridge: Cambridge University
Press? 1992.
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25 Durchbruch als Filmregisseur

Parallel zu seiner Theaterkarriere gelang Bergman auch als Filmregisseur der
Durchbruch auf dem internationalen Markt. Seine Filme SOMMARNATTENS
LEENDE (1955; DAS LACHELN EINER SOMMERNACHT), DET SJUNDE
INSEGLET (1956; DAS SIEBENTE SIEGEL), SMULTRONSTALLET (1957;
WILDE ERDBEEREN), und ANSIKTET (1958; DAS GESICHT) wurden
international besprochen. Der Name Bergman steht seitdem als Inbegrift fiir das so
genannte Autorenkino®.

Er war nun so bekannt, dass er sich die Themen und Produktionsorte aussuchen
konnte, ohne seine Kreativitit durch finanzielle Mittel begrenzen zu miissen.

Von 1956 bis 1975 drehte er 19 weitere Filme und inszenierte rund 30 Theater-
produktionen in Schweden®, Norwegen®, Danemark” und GroBbritannien®. Viele
Filme feierten internationale Erfolge, wurden zu wichtigen Filmfestspielen rund um
den Globus eingeladen und erhielten zahlreiche Auszeichnungen - darunter 2 Oscars
fir den besten fremdsprachigen Film JUNGFRUKALLAN (1961; DIE
JUNGFRAUENQUELLE) und WIE IN EINEM SPIEGEL. Ein detaillierter
Uberblick dieser erfolgreichen Periode seines Schaffens ist in zahlreichen
Publikationen nachzulesen und soll hier nicht weiter vertieft werden.

Ausgespart wird hier ebenso seine Entdeckung der Insel Far6 als den ”Ort der Orte”,
seine T'V-Produktionen, seine fiinf verschiedenen Ehefrauen und insgesamt neun
Kinder und vieles mehr, um wieder auf Bergmans Weg nach Deutschland

zuruckzukommen.

¥ Vgl. Steene, Brigitta, Ingmar Bergman: A Reference Guide, S. 38.

% Malmé Staatstheater THE POOR BRIDE (28. 01.1956), DIE KATZE AUF DEM HEISSEN BLECHDACH
(19.10.1956), ERIK XIV (7.12.1956), PEER GYNT (8.3.1957), DER EINGEBILDETE KRANKE
(6.12.1957), THE LEGEND (12.5.1958), URFAUST (17.10.1958), THE PEOPLE OF VARMLAND
(19.12.1958)

Kénigliches Dramatisches Theater DIE MOWE (6.1.1961), WER HAT ANGST VOR VIRGINA WOOLF?
(4.10.1963), THE LEGEND (20.12.1963), THREE KNIVES FROM WEI (4.6.1964), HEDDA GABLER
(17.10.1964), TINY ALICE (4.12.1965), DIE ERMITTLUNG (13.2.1966), SCHULE DER FRAUEN
(20.11.1966), WOYZECK (14.3. 1969), TRAUMSPIEL (14.1.1970), SHOW (20.3.1971), DIE
GESPENSTERSONATE (13.1.1973), NACH DAMASKUS (1.2.1974), WAS IHR WOLLT (7.3.1975)
Royal Opera THE RAKE'S PROGRESS (22.4.1961)

China Theater DON JUAN (24.2.1965)

% Nationaltheater Oslo SECHS PERSONEN SUCHEN EINEN AUTOR (1.4.1967)

% Royal Theater Copenhagen DER EINGEBILDETE KRANKE (6.4.1973)

% National Theater London HEDDA GABLER (29.6.1970)

23



26 LNow 1 will leave Sweden™

Auch wenn Bergman sich in seinen Arbeiten zunachst von politischen Themen
abwendete, in seinem Leben musste er sich immer wieder mit politischen
Rankespielen auseinandersetzen - besonders durch seine wachsende Bekanntheit und
dem damit verbundenen Prestige. Erfolg zieht immer Neider auf den Plan, das muss
er schmerzlich erfahren, als er 1975 in Schweden der Steuerhinterziehung
beschuldigt und wahrend einer Probe zu Strindbergs TOTENTANZ zum Verhor
mitgenommen wurde.” Die erhobenen Anschuldigungen erwiesen sich jedoch schon
bald als unbegriindet und die Untersuchungen wurden nach kurzer Zeit eingestellt.

Diese Erfahrung der Justizwillkiir wird nach dem Nationalsozialismus zum zweiten

einschneidenden Erlebnis, von dem sich Bergman mental nie richtig erholen wird.

,»Die Verhaftung, das war doch eine enorme Erfahrung, eine phantastische
Erfahrung, das hat ja mein ganzes Leben verwandelt, (...).«""

Und an anderer Stelle:

,»,Die Demiitigung, plotzlich abgefithrt und eingesperrt zu werden, ohne sich
wehren zu kénnen, ist unbeschreiblich. “”

Infolge der Verhaftung und den heftigen Reaktionen der Offentlichkeit™ erlitt er
einen Nervenzusammenbruch” und verbrachte drei Wochen in der Psychiatrie im
Karolinska Krankenhaus in Stockholm™, bevor er am 21. April 1976 seinem
Heimatland den Riicken kehrte™, da er sich nicht noch einmal in einem politischen
Zustand verirren wollte, der fur thn unbegreiflich war. Einen Tag spater, am 22.

April 1976, veroffentlichte er in der schwedischen Zeitung Expressen einen Artikel mit

¥ Vgl. http://ingmarbergman.se/en/production/now-i-will-leave-sweden, Zugriff' 31. Oktober 2014.
% Vgl. Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 115fT.

' Miiller, Andreas, ,,Ein neues Leben in Deutschland: Gespriach mit dem schwedischen Regisseur Ingmar
Bergman”, Kolner Stadtanzeiger, 26. Juni 1976.

% Miiller, Wolf Dietrich, Der Theaterregisseur Ingmar Bergman, S.113.

% Vgl. Salzer, Michael, ,,Gesund vor Wut”, Die Zeit, no. 19, 30. April 1976.

% Vgl. Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 1244F.

% Schober, Siegfried., ,,Ich fiihlte mich wie im Tunnel”, Der Spiegel No. 20/21, 17. Mai 1976. S. 185-188.

% Duncan, Paul (Hg)/ Bengt Wanselius (Hg), The Ingmar Bergman Archives, S. 581.
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dem Titel Now I Will Leave Sweden”, indem er in bitter-ironischem Ton seinen
Entschluss darlegte.”

Nach Stationen in Paris und Hollywood folgte Bergman bereits im September 1976
dem Ruf des damaligen Intendanten Kurt Meisel (1912-1994) ans Minchner
Residenztheater und zog mit seiner mittlerweile fiinften Ehefrau Ingrid von Rosen in
die Titurelstrasse” im Miinchner Stadtteil Bogenhausen.

Ausgerechnet Deutschland, wo es schon in seiner Jugend zu ersten Verwirrungen
kam, wahlte er als sein Exil.

In einem 1976 erschienenen Artikel im Spiegel, kurz nach Bergmans Weggang aus
Schweden, fragte man ihn, ob er sich Deutschland als Exil vorstellen kénnte.

Er antwortete:

,BERGMAN: Ich wiirde mich nicht so ungezwungen fithlen kénnen, aus rein
personlichen Grinden. Als Kind war ich 1934 oder 1935 als Austauschjunge
in Thiringen in einem kleinen Dorf. (...)

SPIEGEL: Da haben sie schlechte Erinnerungen?

BERGMAN: Nein, tiberhaupt nicht.”'"

Zunachst standen in Munchen ab Oktober die Dreharbeiten zu THE SERPENT’S
EGG (1976; DAS SCHLANGENEI) an, nach THE TOUCH (1971; DIE
BERUHRUNG) seine zweite internationale Koproduktion, zu der die deutsche
Filmforderung die bis dahin héchste vergebene Summe von 4,5 Millionen DM
beisteuerte.'” Diese enorm hohe Forderung zeugt davon, wie sehr Bergman schon
damals in Deutschland geachtet wurde. Auch hier war er vor allem als Filmregisseur
sehr bekannt und beliebt. Filme wie GYCKLARNAS AFTON (1953; ABEND DER
GAUKLER), DAS LACHELN EINER SOMMERNACHT (1955), DAS
SIEBENTE SIEGEL (1957), PERSONA (1966) und SZENEN EINER EHE (1973)
hatten zu diesem Ruhm beigetragen. Doch wie in Schweden waren auch in

Deutschland schon vereinzelt negative Kritiken zu lesen. Sein neuester Film -

ANSIKTE MOT ANSIKTE (1976; VON ANGESICHT ZU ANGESICHT) -

7 Duncan, Paul (Hg)/ Bengt Wanselius (Hg), The Ingmar Bergman Archives, S. 581.

% Vgl. http://ingmarbergman.se/en/production/now-i-will-leave-sweden, Zugriff 31.Oktober 2014.
% Vgl. Duncan, Paul (Hg)/ Bengt Wanselius (Hg), The Ingmar Bergman Archives , S. 581.

1% Schober, S., ,,Ich fithlte mich wie im Tunnel”, Der Spiegel Nr. 20/21, 17. Mai 1976. S. 185-188.

1! Jaspers, Kristina (Hg)/ Nils Warnecke (Hg), Ingmar Bergman: von Liige und Wahrheit, S. 92.
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wurde weder vom Publikum, noch von der Kritik gut aufgenommen.'” Die immer
wiederkehrenden Themen wurden als abgenutzt kritisiert:
., Er riskiert kiinstlerisch nichts mehr und tritt auf der Stelle; wo er vor zehn
Jahren Avantgardist war, ist er heute Konformist. Seine einst aufstorenden

Streifztige ins Unbewusste und Verdriangte und Verborgene sehen jetzt so
routiniert und gleichférmig aus (...).«'"

Vor dem Hintergrund dieser Kritik scheint es unwahrscheinlich, dass Bergman sich
in Deutschland ein neues Publikum zu erobern hoffte. Vielmehr zeugt der
Entschluss, Schweden zu verlassen, davon, wie sehr er unter dem ihm
entgegengebrachten Misstrauen gelitten haben muss. Er berichtet nicht nur in seiner
Autobiographie Laterna Magica ausfithrlich dartiber'”, er kommt auch immer wieder
in Gesprachen und Interviews darauf zu sprechen. Es ist ein entscheidender
Wendepunkt in seinem Leben, den er auch in seinen kinstlerischen Arbeiten
thematisiert und der wichtige neue Impulse geliefert hat. Das Motiv des
Aussenstehenden, tber den ein Urteil gesprochen wird, findet sich in deutlicher

Form in MARIONETTEN wieder.

27 Das Minchner Residenztheater

,»Die Beziehung zwischen Bithne und Zuschauerraum ist so gut wie nicht
vorhanden, die Bihne fangt nie an, und der Zuschauerraum hort nie auf,
oder umgekehrt.”'*”

Auch wenn es in diesem Zitat von Bergman anders klingt, fand er im Minchner
Residenztheater das ,,bayerische Gegenstiick zum Koniglichen Schauspielhaus in
Stockholm™'. Es verfiigte iiber drei Biihnen, in etwa die gleiche Anzahl an
Mitarbeitern, Produktionen und finanziellen Mitteln. Bergman wird in den
kommenden zehn Jahren an diesem Haus elf Produktionen zur Premiere bringen,

mit Schauspielern, die nach seiner Ansicht ,,neben den russischen (...) die besten der

Welt sind.”!'"’

12 Vgl. Schober, Siegfried, ,,Schaf im Wolfspelz”, Der Spiegel, no. 23, 31. Mai 1976.
' Ebenda.

' Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 1151Y.

1% Ebenda, S. 332.

1% Ebenda.

17 Assayas, Olivier/ Stig Bjérkman, Gespréche mit Ingmar Bergman, S. 63.
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Im vorletzten Jahr des zweiten Weltkrieges, am 18. Marz 1944, wurde das von
Francois Cuvilliés (1695-1768) erbaute Residenztheater von mehreren Spreng- und
Brandbomben getroffen. Das Rokkokotheater brannte vollstindig nieder.'”

Eine erste Interimsspielstatte, das Theater am Brunnenhof, wurde am 18. Mai 1946 mit
der Premiere von NATHAN DER WEISE in der Regie von Arnulf Schroder (1903-
1960) erdfinet. Der erste Leiter des Bayerischen Staatsschauspiels nach dem Krieg
war Paul Verhoeven (1901-1975). Da jedoch die GroBe und Ausstattung dieser
Interimsspielstatte nicht lange dem damaligen Anspruch geniigte, wurde der
Wiederaufbau des Residenztheaters ab 1948 starker vorangetrieben. Es entstand am
alten Fleck. Obwohl die noch erhaltenen Grundmauern in den Neubau integriert
wurden, erinnerte bei der Er6ffnung kaum etwas an den pomposen Rokokobau des
Alten Residenztheaters, was stark kritisiert wurde.'” Das Neue Residenztheater ist ein 1951
eroffnetes Haus, das nach nur zweijahriger Bauzeit am Ort des alten, barocken
Hoftheaters entstand, jedoch mit diesem rein optisch nicht mehr viel gemein hatte.
Deshalb wurde 1958 auch das Cuwvilliéstheater, das Alte Residenztheater, an anderer Stelle
wiedererofinet. Als dritte, ebenfalls kleinere Spielstitte, konnte aulerdem der Marstall
bespielt werden.

Die Eroffnungsinszenierung des Neuen Residenzitheaters war DER VERSCHWENDER
(1951; Regie: Bruno Hiibner). Bis heute gilt das Haus als eine der richtungs-

weisenden Bithnen im deutschsprachigen Theaterraum.

Kurt Meisel (1912-1994), der Bergman 1976 ans Haus holte, war von 1972 bis 1983
Intendant des Hauses und bestrebt, dessen internationalen Ruf zu festigen und zu
pflegen.'"” Beide verband die gleiche Herangehensweise an Klassikerinszenierungen:

,»Er [Kurt Meisel, Anm. des Verfassers] wollte grundsétzlich Theater fir das

Publikum machen und war nicht bereit, einer Anerkennung zuliebe Klassiker

zu morden. !

Aufgrund Bergmans hoher Bekanntheit wurden steigende Zuschauerzahlen erwartet.

Meisel gehorte zu den Direktoren, die stets die hochste Auslastung der

1% Faber, Monica/ Loni Weizert, ... Dann spielten sie wieder. Das Bayerische Staatsschauspiel 1946-1984, Miinchen:
Bruckmann 1986. S. 11.

1% Ebenda.

1 Vgl. Faber, Monica/ Loni Weizert, ... Dann spielten sie wieder: S. 68.

! Ebenda, S. 68.

27



Zuschauerkapazititen anstrebten, unter anderem durch ein breit gefachertes
Repertoire:
,»Es lag thm daran, eine reprasentative Mischung von klassischen, stiddeutsch-

osterreichischen und modernen in- und auslandischen Stiicken im Repertoire
zu haben.“'"

Frank Baumbauer trat 1983, mit erst 38 Jahren, die Nachfolge von Meisel als
Schauspieldirektor an. Er arbeitete aber bereits seit elf Jahren in verschiedenen
Positionen am Haus, begann als Regieassistent und leitete dann acht Jahre das
Kiinstlerische Betriebsbiiro. Er konnte Bergmans Arbeiten am Haus also bis dato gut
verfolgen.'” Baumbauers Leitung stand fiir einen neuen kiinstlerischen Wagemut am

Haus.

,Kinstlerisch viel zu riskieren, halt er bei unserem subventionierten

Theatersystem fiir wiinschenswert und wichtig.“'"*

Von dieser Neuorientierung wurden auch die kommenden Arbeiten Bergmans

beeinflusst.

"2 Faber, Monica/ Loni Weizert, ... Dann spielten sie wieder: S. 68.
% Ebenda.
" Ebenda, S. 72.
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3. BERGMANS THEATER- UND FILMARBEIT
IM EXIL

Bergman inszenierte wahrend seines Exils in Miinchen von 1976-1985 sowohl fur die
Hauptspielstatte, das Residenztheater, bis heute liebevoll Res: genannt, als auch fir die
kleineren Spielstitten, das Cuvilliéstheater und den Marstall.

Neben den Theaterproduktionen entstanden in gewohnt bergmanscher Weise in den
Sommermonaten insgesamt sechs Filme. Nur zwei davon wurden jedoch de facto in
Deutschland gedreht: DAS SCHLANGENEI (1977) und MARIONETTEN (1980).
Das quantitative Verhaltnis von Theater- und Filmproduktionen spricht daftr, das er
auch in Deutschland seine Arbeitsgewohnheiten beibehielt, auch wenn er in
Schweden wesentlich produktiver war. In der Regel inszenierte er dort vier Stiicke
pro Spielzeit und drehte ein bis zwei Filme in den Theaterferien. In Minchen kam
er nur auf ein bis zwei Stiicke pro Spielzeit, wobei zu erwédhnen ist, dass er ab 1984
auch wieder parallel in Schweden am Theater inszenierte.'”

Dieses Kapitel umfasst einen Gesamtiiberblick seiner Arbeiten dieser Periode, dabei
werde ich jedoch starker auf seine Tatigkeit am Theater eingehen, da die Filme
bereits in zahlreichen Publikationen detailliert besprochen worden sind. Bei der
Betrachtung seiner Theaterarbeit muss ich mich in erster Linie auf die Kritiken

stutzen. Sein Wirken wurde sehr aufmerksam und kontinuierlich von der Presse

verfolgt.

31 Inszenierungen am Residenztheater

Von den elf Inszenierungen am Residenztheater sind neun auf der grofen
Hauptbihne herausgekommen, sowie eine, der DOM JUAN (1983), im Cuvilliés-
theater'® und die Adaption von seinem eigenen Film SZENEN EINER EHE (1981)
auf der kleinsten Bithne, dem Marstall. Im Schnitt ist das eine Inszenierung im Jahr,

selten zwei. Bergman hat sich also Zeit genommen fiir seine Arbeiten in Miinchen.

' So zum Beispiel den KING LEAR am Koéniglichen Dramatischen Theater in Stockholm, Premiere 9. Mirz
1984.

"% Nach der Premiere bei den Salzburger Festspielen am 27.7.1983 wurde die Inszenierung ans Cuvilléstheater
iibernommen.
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Abb. 5: Christine Ostermayer (4gnes), Nikolaus Paryla (Advokat),
Annemarie Wernicke (Lina), Kurt Meisel (Offizier) in EIN
TRAUMSPIEL (1977) am Residenztheater Miinchner

Die meisten der elf Stiicke hat er schon einmal inszeniert, manche sogar schon
mehrfach. EIN TRAUMSPIEL (Premiere 19. Mai 1977), in der Ubersetzung von
Peter Weiss, ist bereits Bergmans dritte Inszenierung dieses Stiicks.'"” Schon der
Probenprozess dieser ersten Inszenierung wurde von der ,anbetungsbereiten”'"
Offentlichkeit genau verfolgt. Das Interesse an dem berithmten Schweden war
enorm, die erste Premiere wurde mit Spannung erwartet. Bergman sorgte schon im
Vorfeld fiir ausreichend Diskussionsstoff, denn das Minchner Publikum bekam zum
ersten Mal die Gelegenheit, Einblicke in die Probenarbeit am Theater zu erlangen.
Seit seiner Inszenierung von WOYZECK (1969) am Dramaten in Stockholm gehorte
es fur ihn zum ublichen Prozedere, mehrere 6ffentliche Proben abzuhalten; die erste
manchmal schon einen Monat vor der Premiere. Bergman wollte damit den Vorgang
Theater transparenter machen - ,zeigen wie die Illusion auf der Bihne
handwerklich erarbeitet wird.”'"

Zu Bergmans Inszenierungsansatz in EIN TRAUMSPIEL schreibt die Munchner
Kritikerin Ute Fischbach:

oEr will (...) das 1901 entstandene und metaphysisch hochinterpretierte
Strindbergstiick wieder auf realistischere Ebenen zuriickholen.”'™

''71963 verfilmte Bergman das Stiick fiirs Fernsehen mit Ingrid Thulin in der Hauptrolle; Premiere der ersten

Theaterinszenierung am 14.1.1970 am Koéniglichen Dramatischen Theater in Stockholm.
1% Seidenfaden, Ingrid, ,,Ein nordisches Klagelied*, Bayerische Staatszeitung, 27. Mai 1977.
"k A, Traumspiel-Probe bei halboffener Tiir*, Miinchner Merkur, 22. April 1977.
12 Fischbach, Ute, ,,Bergmans erste Miinchner Premiere, Miinchner Merkur, 18. Mai 1977.
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Die Erwartungen des Publikums, von Bergmans metaphysischen und oft sogar
surrealistischen Filmmotiven beeinflusst, wurden also jah enttauscht.
Auch konnten sich nicht alle Schauspieler mit der neuen Situation der offentlich

abgehaltenen Proben, die in den Zeitungen als ,,spektakular”'*!

angepriesen wurden,
arrangieren: Walter Schmidinger (1933-2013), in der Rolle des Advokaten besetzt, gab
sogar nach der ersten 6ffentlichen Probe seine Rolle zuriick.'” Er war offenbar in
eine Depression gestiuirzt. In einer Zeitungsmeldung hief3 es: ,,Strindbergs Traumspiel
regt thn [Walter Schmidinger, Anm. d. Verfassers] auf. Er bezieht alles auf seine

Person, auf seine Situation.”'

Durch diese Komplikationen vorgewarnt erbat sich Bergman fiir die nachste
Produktion ungewohnlich viel Probenzeit: insgesamt 14 Wochen'** probte er
Tschechows DREI SCHWESTERN (Premiere 22. Juni 1978); in den Titelrollen
besetzte er Christine Ostermayer (Mascha), Ursula Lingen (Olga) und Christine

Buchegger (Irina).

Abb. 6: Ursula Lingen (Olga) , Christine Buchegger (Irina), und
Christine Ostermayer (Mascha) in DREI SCHWESTER (1978)
am Residenztheater Miinchen

Bergman inszenierte das Stiick zum ersten Mal - wahrscheinlich veranschlagte er

auch deshalb diese lange Probenzeit, in der es wieder drei 6ffentliche Proben gab.

'?! Fischbach, Ute, ,,Bergmans offene Proben®, Miinchner Merkur, 16. Mai 1977.
122 Fiir ihn iibernahm Nikolaus Paryla.

% kA, ,Das ,, Traumspiel“ wurde Wahrheit“, 9. Mai 1977.

' In der Regel wird eine Inszenierung in 6-8 Wochen erarbeitet.
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Jedoch auch diese dreieinhalb-stiindige Inszenierung'® fiel bei Kritik und Publikum

durch. Zwar wurden die drei Hauptdarstellerinnen lobend hervorgehoben, aber

Beschreibungen wie textlastig, spannungslos und pathetisch tiberwogen weitgehend:
,»,INein, Bergman ist mit Tschechow ganz und gar nicht zu Rande gekommen.

Er sucht ihn symbolisch zu vertiefen, wo es nichts zu vertiefen gibt. Und er
miBtraut ihm da, wo ihm nicht zu miBtrauen ist.”'*

Mit TARTUFFE (Premiere 13. Januar 1979) zog sich Bergman wieder auf bekanntes
Terrain zurtck. Es ist seine sechste Inszenierung eines Molieres. Sie erwies sich ,,als
eine leichthin komodiantische, auf harmlos spaBlige Unterhaltung gezielte
Interpretation, der eigentlich nicht ganz so harmlosen Komodie.”, schrieb George

Salmony nach der Premiere.'”” Weiter schrieb er, es fehle an ”Gewicht, Hintergrund

[und] Profil.”"® Bergman inszeniert den TARTUFFE ganz historisch, mit

,,seidenknisternden Stadttheaterkostiimen”'*’

und karger Wanderbiihne.'”’

Abb. 7: Susanne Uhlen (Marianne), Walter Schmidinger (Orgon) und Gaby
Dohm (Dorine) in TARTUFFE (1979) am Residenztheater Miinchen

1% Bergman hat in der Ubersetzung von Peter Urban keine Striche vorgenommen!

1% Schmidt-Miihlisch, Lothar, ,,Bezweifeltes erneut bezweifelt, Die Welt, 24. Juni 1978.
127 Salmony, George, ,,Schiumende Schurkenposse®, Abendzeitung, 15. Januar 1979.

12 Ebenda.

12 Ebenda.

1% Biithne und Kostiime entwarf Charlotte Flemming.
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Einmal mehr brach er mit dem Illusionismus der deutschen Theaterkultur jener Zeit,
indem er die Vorgange hinter der Bithne sichtbar machte: Techniker und
Requisiteure richteten vor den Augen der Zuschauer die Szenerien ein, unbenutzte
Stellwande wurden einsehbar an den Seiten abgestellt, sogar die Scheinwerfer waren
deutlich sichtbar an der Buhnenrampe platziert.
Man koénnte vermuten, Bergman blieb seinem Inszenierungsstil treu, indem er sich
an Moli¢res Auffihrungspraxis orientierte. Doch Lise-Lone Marker verzeichnet
vielmehr ,,a new, deconstructive impulse in his interpretative approach to this
playwright. (...)[H]Jis production of Zartuffe can be seen as his most extravagantly
farcical Moliére revival.”"”' Doch am interessantesten ist folgende These:

»»(...), the extremeness of the interpretation was clearly deliberate, intended

(and taken up) as a challenge to accepted critical and popular assumptions
about these two contrasted but related comedies.”'*

In Bergmans Inszenierung wird nicht der hinterhéltige Betriiger 7artuffe entlarvt und
bloBgestellt, sondern die Absurditat einer Gesellschaft angeklagt, in der so ein
Heuchler iiberhaupt erst aufblithen kann'” - auf die Spitze getrieben durch die
Motivik des theatrum mundi. Bergman versuchte also mitnichten dem Publikums-
geschmack zu entsprechen, er forderte ihn im Gegenteil regelrecht heraus.
Auch wenn ihn die Krititken abermals sehr enttduscht haben mussten, zeugten sie
auch von den extrem hohen Erwartungen, die man an ihn stellte. Bergman selbst
schreibt tber die Situation:
,Ich habe in meinem Leben nie so viele schlechte Kritiken erhalten wie
wahrend meiner neun Jahre in Munchen. Inszenierungen, Filme, Interviews

und andere 6ffentliche AuBerungen wurden mit einer Verachtung und einer
gelangweilten Infamie behandelt, die fast schon faszinierend war.”'**

Doch das Blatt wendete sich mit seiner nachsten Inszenierung. HEDDA GABLER

feierte am 11. April 1979 eine umjubelte Premiere. Bergman inszenierte auch dieses

Stiick bereits zum dritten Mal.'”

%! Marker, Frederick. J./ Lise-Lone Marker, Ingmar Bergman, a life in the theatre, S. 144.

%2 Ebenda, S. 145.

1% Vgl. ebenda, S. 146.

1% Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 340.

'% Premiere der ersten Inszenierung am 17. Oktober 1964 am Dramaten in Stockholm, Premiere der 2.
Inszenierung am 29. Juni 1970 am Royal National Theatre in London.
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Im Gegensatz zum TARTUFFE orientierte er sich hier jedoch sehr stark an seiner
vorherigen Inszenierung desselben Stiicks, aufgefithrt 1964 am Dramaten in

Stockholm. '

Abb. 8: Gertrud Fridh in der Titelrolle in Abb. 9: Christine Buchegger in der Titelrolle in
HEDDA GABLER (1964) am Dramaten HEDDA GABLER (1979) am
in Stockholm Residenztheater Miinchen

Die Fotografien belegen, wie sehr sich die Inszenierungen &hnelten. Der
Besetzungstyp der Hauptrolle ist identisch, ebenso wie das Kostiim und die Maske.
Auch wenn die Nahaufnahme nicht viel von der Ausstattung offenbart, kann man
erkennen, das auch diese sich in ihren geraden Formen und Linien glichen. Die
Ausstattung fiir diese Inszenierung tibernahm Max Goldberg (genannt Mago), ein
schwedischer Szenenbildner, der schon in Schweden zu Bergmans festem Team

zahlte."”

Der Theaterkrittker Armin Eichholz nennt Bergman in der Premierenkritik im

»138ynd fithrt aus:

Miinchner Merkur einen ,liebende[n] NachlaBverwalter
”An nichts anderem interessiert als an Ibsens unendlicher Genauigkeit der
Seelenausmalerei, prasentiert er eine psychoanalytische Sieben - Personen-
Studie von hohem schauspielerischen Rang (...) Von den Miinchner
Bergman-Premieren ist dies die schauspielerisch ergiebigste.”'™

1% Vgl. Duncan, Paul (Hg,)/ Bengt Wanselius (Hg,), The Ingmar Bergman Archives, S. 503.

1% Max Goldberg stattete auch Bergmans Stockholmer HEDDA GABLER (1964) aus.
Vgl. http://ingmarbergman.se/en/collaborators/mago, lezter Zugrift am 13. Januar 2015.

'% Eichholz, Armin, ,,Der Ibsen-Mensch ist aufregend genug, wenn man ihn aus der Nihe betrachtet”, Miinchner
Merkur, 14./15./16. April 1979.

1% Ebenda.
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Fir diese psychoanalytischen Studien war Bergman bekannt und geliebt - was bisher
nur in seinen Filmen zu sehen war, konnte nun auch im Theater erlebt werden.

,»Mit dieser Ibsen-Inszenierung am Residenztheater hat Ingmar Bergman
endlich an die Intensitit seiner groBen Filme angekniipft.”'*

Da sich die Seelenzustande nach Bergmans Ansicht am eindricklichsten im Gesicht
widerspiegeln, agierten die Schauspieler vorrangig an der Rampe'*'. Fiir ihn, der es
vom Film gewohnt war, die Regungen im Gesicht durch Nahaufnahmen
einzufangen, war diese "Rampen-Inszenierung” typisch.

Er lieferte mit dieser Inszenierung endlich das Bild ab, das die Offentlichkeit schon
vor seiner ersten Premiere von ithm hatte. Kritik und Publikum reagierten nahezu
erleichtert. Die in der Titelrolle brillierende Christine Buchegger, die ,,noch kein
Regisseur zu solcher Intensitit und Konzentriertheit gefiihrt [hat] wie Ingmar
Bergman”'*?, wird ein Jahr spater die Hauptrolle in MARIONETTEN tibernehmen.
HEDDA GABLER wurde 43 Mal gespielt.

Von diesem Erfolg verfithrt wagte Bergman sich mit seiner nachsten Inszenierung
wieder auf wunerprobtes Terrain: Sein erster Gombrowicz YVONNE DIE
BURGUNDERPRINZESSIN hatte am 10. Mai 1980 mit Andrea-Maria Wildner in
der Titelrolle Premiere. Robert Atzorn war in der Rolle des Prinz Phillipp zu sehen,
nach TARTUFTE seine zweite Besetzung bei Bergman.

Eine zweite Inszenierung der YVONNE wird Bergman 1995 in Stockholm
machen.'” DreiBig Jahre zuvor wurde es von Alf Sjoéberg auf der gleichen Biihne fiir
Schweden uraufgefithrt.'**

Nachdem das Stiick 1964 am Theater Dortmund in deutscher Sprache uraufgefithrt
wurde (Regie: Walter Czaschke), ist es in den sechziger und siebziger Jahren in ganz
Europa gespielt worden. Viele Inszenierungen setzten sich auf politisch- und

gesellschaftskritischer Ebene mit dem 1938 erstmalig publizierten Stuck auseinander.

Ganz anders Bergmans Zugang. In seiner burlesken Inszenierung standen die

0 Gliewe, Gerd, ,,Filmische GroBaufnahmen im roten Samt-Salon®, Tageszeitung, 14.-16. April 1979.

"' Vgl. Eichholz, Armin, ,,Der Ibsen-Mensch ist aufregend genug, wenn man ihn aus der Nihe betrachtet”
Miinchner Merkur, 14./15./16. April 1979.

"2 Gliewe, Gerd, ,,Filmische GroBaufnahmen im roten Samt-Salon®, Tageszeitung, 14.-16. April 1979.

145 Premiere am 24. November 1995 am Dramaten in Stockholm.

" Die schwedische Urauffithrung von YVONNE DIE BURGUNDERPRINZESSIN in der Regie von Alf
Sjoberg fand 1965 am Koniglichen Dramatischen Theater in Stockholm statt.
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verschiedenen Formen und Ausdrucksmoglichkeiten von Theater im Mittelpunkt,
inspiriert von Gombrovicz selbst, der in seinem Stiick Anlethen an viele grof3e
Dichter wie Shakespeare und Biichner machte, so der Kritiker Hans Schwab-
Felisch."* Durch die ausgestellte und iiberhohte Spielweise, unterstiitzt durch den

»16 agsoziieren

Einsatz von Masken, die die ,versteinerte, gesichtslose Gesellschaft
lieBen, ruckt die Form in den Vordergrund und gibt der Inszenierung Zuge einer

Groteske, einer Farce.'"

< R AL S
Abb. 10: Gaby Dohm (Kénigin Margarethe), Hans Zander (Kammerherr),
Klaus Guth (Konig Ignaz) und Robert Atzorn (Prinz Philipp)
umringen die sterbende Andrea-Maria Wildner (Yoonne) in
YVONNE DIE BURGUNDERPRINZESSIN (1980) am

Residenztheater Miinchen

Karl Ude schreibt in seiner Kritik, dass die Schauspieler in YVONNE wie

99148

»Marionetten”* agieren; eventuell ist die Inszenierung von Bergmans gleichzeitiger

Vorbereitung fiir seinen Film MARIONETTEN beeinflusst?

' Schwab-Felisch, Hans, ,,Unter Larven ein fiihlend Herz*, Frankfurter Allgemeine Zeitung, 20. Mai 1980.
16 Ebenda.

""" Ebenda.

8 Ude, Karl, ,,,,Yvonne* muB3 an einer Grite sterben, Siiddeutsche Zeitung, 10./11. Mai 1980.
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Die Gestaltung des Buhnenbilds - der ,makaber dunkle[n] Szenerie”- und der
Kostiime tibernahm die Schwedin Gunilla Palmstierna-Weiss. Wie Mago hatte auch
sie schon mehrfach mit Bergman in Schweden zusammengearbeitet; sie wird spater
auch seine Inszenierung von DOM JUAN (1983) ausstatten!

Schlagzeilen machte YVONNE durch die Umbesetzung der drei Hauptrollen (Aonig
Ignaz, Komgin Margarete, Prinzessin Yoonne), ausgelost durch ,.kinstlerische Meinungs-
verschiedenheiten” zwischen Bergman und Walter Schmidinger (besetzt als Aonig
Ignaz), worauthin dieser abermals eine Bergman-Produktion verlieB,' was diesen
Umbesetzungsreigen zur Folge hatte.

YVONNE markiert die Halbzeit von Bergmans Wirken am Residenztheater - die
Kritik zieht Restimee. Auffallend ist dabei die gespaltene Reaktion: Was einige
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Kritiker als ,,glanzvolle Wiederkehr”™ und ,,iiberragende, formal zwingende und in

ihrer Aussagekraft bannende Theaterarbeit””' des ,,Meisterregisseur[s]”"”

99153

bezeichnen, wird bei anderen zur ,,oberflichliche[n]| Inszenierung”” ohne ,,Regie-

Konzept”"™*

abgewertet. Rose-Marie Borngidsser verzeichnet eine Diskrepanz
zwischen den ,,hochstilisierten”, ,,symbolisch uberhéhen Momentbildern” und dem
Fortgang des Geschehens, das ihrer Meinung nach in den Hintergrund rickt,

99155

wodurch der ”Gesamtzusammenhang (...) verloren””” geht. Die Auffihrung wird

nur 32 Mal gespielt.

Am 30. April 1981 kam Bergmans groBangelegte Trilogie von NORA, FRAULEIN
JULIE und SZENEN EINER EHE heraus. Strindberg und Ibsen wurden
nacheinander auf der groBen Buhne gespielt, die dreieinhalb Stunden Version seines
erfolgreichen und beliebten TV-Films SZENEN EINER EHE (1976) auf der
nahegelegenen Bithne des kleinen Marstalls. Drei Sticke an einem Abend, drei
Stiicke aus schwedischer Feder, drei Stiicke mit weiblichen Heldinnen, vereint durch

den Konflikt mit sich, den Méannern und der Gesellschaft.

9 Rei, ,,Residenztheater: Proben-Probleme mit Ingmar Bergmans ,,Yvonne*“, k.A., 21. Mirz 1980.

1% Vgl. Schwab-Felisch, Hans, ,,Unter Larven ein fithlend Herz*, Frankfurter Allgemeine Zeitung, 20. Mai 1980.

P"'K.R., ,,Die Magie des Ingmar Bergman®, Bayerische Staatszeitung, 16. Mai 1980. S.80fT.

12 Kaiser, Joachim, ,,Wie Bergmans Kunst Faszination erzwingt*, Siiddeutsche Zeitung, 16. Mai 1980.

1% May, Rolf, ,,Nichts als ein opulenter Scherz. Residenztheater: Ingmar Bergman inszeniert Gombrowicz
”Yvonne””, Az Miinchen, 12. Mai 1980.

1% Gliewe, Gerd, ,,Ein hatschertes Deppenkind®, Abendzeitung, 12. Mai 1980.

1% Borngisser, Rose-Marie, ,,Griiten fiir die Krote®, Die Welt, 14. Mai 1980.
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Bergman war nun bereits seit finf Jahren am Haus und riskierte mit diesem Abend
viel - letztlich kam es zum Bruch mit dem damaligen Intendanten Kurt Meisel.

Obgleich Bergman sowohl die Figuren, den Text und die Handlungsorte aller drei
Produktionen extrem minimierte, kam es zu finanziellen Problemen, die Bergmans

Kiindigung nach sich zogen.

,»Das Haus, dem Du loyal verbunden bist, wahrend du dem Chef gegeniiber

diese Verbundenheit nicht aufbringen kannst, ist in einer katastrophalen Lage
- entstanden durch die Ausweitung und durch die zusatzlichen Bedingungen

Deiner drei Inszenierungen, die unsere finanziellen Mdglichkeiten tiber die

MaBen tberfordert haben.”"

In den Spielzeiten 1981/82 und 1982/83 inszenierte Bergman nichts am

Residenztheater.

,Jm Juni 1981 wurde ich fristlos gefeuert. Meine Vorstellungen wurden aus
dem Repertoire genommen, und ich erhielt Hausverbot. (...) Nach einem
halben Jahr war ich wieder im Hause. Der alte Chef war zurtickgetreten.”"”’

Erst mit DOM JUAN (1983) kehrte Bergman ans Residenztheater zuriick, das seit
Beginn der Spielzeit 1983/84 von dem neuen Schauspieldirektor Frank Baumbauer
geleitet wurde. Das urspringlich fiir die Salzburger Festspiele inszenierte Stuck
feierte dort am 27. Juli 1983 Premiere und zog dann nach neun Vorstellungen auf
die kleine Bithne des Cuvilliéstheaters (Premiere am 18. September 1983), wo es weitere

64 mal gespielt wurde.

Eine absolute Ausnahme bildet Bergmans vorletzte Arbeit am Resi. Zum ersten Mal
inszenierte er dort ein zeitgenossisches Stick. Der Zweiakter AUS DEM LEBEN
DER REGENWURMER seines Landsmannes Per Olov Enquist feierte am 4. Mai
1984 auf der groflen Buhne die deutsche Erstauffihrung.

1% Kurt Meisel an Ingmar Bergman, Miinchen, 13. Juni 1981, In: Jaspers, Kristina (Hg)/ Nils Warnecke (Hg),
Ingmar Bergman: von Liige und Wahrheit, Berlin: Bertz + Fischer 2011. S. 91.
' Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 339-340.

38



Abb. 11: Heinz Bennent (Andersen) und Christine Buchegger ( Johanne
Luise Heilberg) in AUS DEM LEBEN DER REGENURMER
(1984) am Residenztheater Miinchen.

Das Stuck erzahlt die historisch belegte Begegnung des Schriftstellers Hans Christian

Andersens (Heinz Bennent)"™ mit der Schauspielerin und Regisseurin Johanne Luise

Heilberg (Christine Buchegger)." Das ,,Puppenstuben-Biihnenbild”'® entwarf Marik
Vos, die zuvor die Ausstattung bei1 FANNY UND ALEXANDER gemacht hatte und
schon bei vielen fritheren Bithnenproduktionen Bergmans beteiligt war.

Waihrend das Stick bei der Presse durchfiel - der Krittker G. Bernd Sucher
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bezeichnet es als ,lappisches Konversationsstiick” und ,,mageres Sticklein”® - wird

besonders die Leistung von Christine Buchegger lobend hervorgehoben:
,Bergman hat dem Text zuviel aufgebiirdet. Dal3 die Auftithrung, die mit

durchaus konventionellen Theatermitteln auskommt, dennoch nicht zerfiel,
verdanken wir Christine Buchegger.”'*”

Bei Gert Gliewe ist auBBerdem zu lesen:
»Des Autors Dreier reduziert der Regisseur zum Solo. Eine galant-

gonnerhafte Hommage an die Kraft der Frau. Echter Bergman, so
gesehen.”'"’

%% Wieder einmal verkrachte sich Bergman vor Probenbeginn mit Schmidinger, der deshalb wieder nicht in dieser
Inszenierung zu sehen war. Nachzulesen in: May, Rolf, ,,Am liebsten auf einem Berg sitzen®, Tageszeitung, 4.
Mai 1984.

1% Gliewe, Gerd, ,,Wenn einer sein GebiB3 verliert, Abendzeitung, 20. Mérz 1984.

1% Gliewe, Gerd, ,,Unterwegs zu sich selbst, Abendzeitung, 7. Mai 1984.

1 Sucher, C. Bernd, ,,Ingmar Bergman inszeniert Frauen®, Siiddeutsche Zeitung, 7. Mai 1984.

12 Ebenda.

1% Gliewe, Gerd, ,,Unterwegs zu sich selbst*, Abendzeitung, 7. Mai 1984.
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Bergmans ,grandioser SchluBpunkt'®, die Inszenierung von JOHN GABRIEL
BORKMAN (Premiere 31. Mai 1985), war wieder ein Ibsen. Neben Hans-Michael
Rehberg in der Titelrolle - ,,eine Sternstunde seiner an Hohepunkten nicht armen
Schauspielkarriere”'®- besetzte er Christine Buchegger (Gunhild Borkman), Tobias
Moretti (Erhart Borkman), Rita Russek (Fanny Wilton) und Heinz Bennent (Vilhelm
Foldal). Abermals entwarf Palmstierna-Weiss das Bithnenbild und die Kostiime.

Die neue deutsche Fassung (Dramaturgie: Heinrich Gimmer) des selten gespielten
Stiickes hatte Bergman durch zahlreiche Striche zu einem ,,Skelett eines biirgerlichen

Faustus-Dramas” !

verknappt.
Die Kritik nahm die Abschiedsinszenierung hochst unterschiedlich auf. Wahrend die

Kritikerin Eva-Elisabeth Fischer verhalten bleibt -

»(-..)[V]on ,,Nora” einmal abgesehen, verliel man nach Bergman-Abenden
im Staatsschauspiel das Theater stets mit dem Gefithl, er sei doch ein

wesentlich besserer Film- als Theaterregisseur. Auch ,,John Gabriel Borkman”
bewirkte keine Abschiedstranen.”'®” -

findet Ingrid Seidenfaden, wenn auch nicht alle Inszenierungen des Schweden, diese
doch durchaus gelungen:
»oelten hat man Ibsen so spannend erlebt und als so gegenwartsnah
empfinden konnen. (...) Die Erinnerung an seine ein knappes Jahrzehnt

umspannende Minchner Theaterarbeit bleibt zwiespaltig. Aber der
SchluBpunkt, den er nun setzte, hat GroBe.”'®

Joachim Kaiser relativiert da noch einmal:

,»Es war kein ganz groBer Abschied, doch fir brillante Theatralik dankte das
Publikum beeindruckt.”'®

" KR, ,,Bergmans grandioser SchluBpunkt*, Bayerische Staatzeitung, 7. Juni 1985.

1% Ebenda.

1% Seidenfaden, Ingrid, ,,Kein Verstandnis fiir Gescheiterte, Abendzeitung, 3. Juni 1985.

' Fischer, Eva-Elisabeth, ,,Im Tragédienstadl®, Rheinischer Merkur, 8. Juni 1985.

1% Seidenfaden, Ingrid, ,,Kein Verstindnis fiir Gescheiterte®, Abendzeitung, 3. Juni 1985.

19 Kaiser, Joachim, ,,Wilde Traume von spiten Triumphen®, Siiddeutsche Zeitung, 3. Juni 1985.
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32 Filme 1in der Zeit von 1976-1985

Bergman drehte sechs Filme wahrend seines Exils. Bis auf AFTER
REPETITIONEN (1983; NACH DER PROBE) waren die Filme dieser Periode,
abgesehen von dem kommerziellen Misserfolg von DAS SCHLANGNEI (1977), im
In- und Ausland sehr erfolgreich gewesen.'’ Auch Bergman selbst zéhlt sie zu seinen

besten.!”!

Liegt das an der mittlerweile tber vierzigjahrigen Erfahrung des
routinierten Regisseurs? Fur Bergman, der in Schweden vorrangig mit immer
demselben kiinstlerischen und technischen Ensemble arbeitete, waren es in
Deutschland durchaus erschwerte Produktionsbedingungen, denn er brauchte einige
Zeit, bis er ein vergleichbares Team um sich aufgebaut hatte.

DAS SCHLANGENEI (1977), Bergmans erste Arbeit in Deutschland, wurde von
Oktober bis Dezember 1976 zu einem groflen Teil in den Bavaria Filmstudios in
Miinchen gedreht. Die eigens dafiir erbaute Bergmanstrafe, ein kompletter Berliner
StraBenzug, ist auch in Fassbinders BERLIN ALEXANDERPLATZ (1980) zu
sehen.

Es war bereits Bergmans vierzigster Film. Ursprunglich sollte er in Schweden
realisiert werden, durch seinen Weggang anderten sich diese Plane jedoch.'”

Da es sich um eine Deutsch-Amerikanische Koproduktion handelte, war der Cast
international besetzt. Der Amerikaner David Carradine tibernahm die méannliche
Hauptrolle (4bel Rosenberg), die ”Bergman-Schauspielerin™ Liv Ullmann die weibliche
(Manuela Rosenberg) und zahlreiche deutsche Theaterschauspieler waren in
Nebenrollen besetzt. Der Beginn von Bergmans Engagement am Residenztheater
und die Vorbereitungen fir DAS SCHLANGENEI tuberschnitten sich. Mit der
Besetzung von Walter Schmidinger (Solomon), Heinz Bennent (Hans Vergérus), Gaby
Dohm (Frau mit Rind) und weiteren Ensemblemitglieder vom Res: verfuhr Bergman
also gemall seiner bisherigen Arbeitsweise in Schweden und besetzte “seine”

Theaterschauspieler auch in seinen Filmen.

'" Vgl. Duncan, Paul (Hg)/ Bengt Wanselius (Hg), The Ingmar Bergman Archives. S. 460-496.

"' Vgl. Assayas, Olivier/ Stig Bjorkman, Gespréche mit Ingmar Bergman, S. 60fY.

12 Vgl. Térnqvist, Egil, Between Stage and Screen. Ingmar Bergman Directs, Amsterdam: Amsterdam University Press
1995. S. 154.
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DAS SCHLANGENEI thematisiert die prekdaren wirtschaftlichen und sozialen
Zustande in Berlin zur Zeit der Inflation Ende 1923. Die Handlung ist zeitlich
prazise auf die turbulenten Tage zwischen dem 3. und 11. November eingegrenzt,
die letzten Tage vor dem Novemberputsch, Hitlers gescheitertem Versuch der
Machtergreifung,
Die judisch-amerikanischen Artistenbrider Max (Toni Berger) und Abel Rosenberg
(David Carradine) versuchen sich im von Armut und Arbeitslosigkeit iiberschatteten
Berlin uber Wasser zu halten. Nach Max" Ermordung gerat Abel mit Max' Witwe
Manuela (Liv Ullmann) in die Hande des Arztes Vergérus, der ihnen zwar eine
Wohnung auf seinem Klinikgelinde besorgt, jedoch nur, um sie fir seine
wissenschaftlichen Experimente zu missbrauchen. Bergman thematisiert hier wie so
oft seine eigene Situation. Mit dem Zustand in Berlin, gezeichnet durch die Inflation
und der zusammenbrechenden Ordnung der Dinge, erschafft Bergman ein Bild vom
damaligen Schweden, aus dem er floh. Die Realitidt kam ihm wie ein Traum vor, aus
dem er nicht mehr aufwachen konnte.

., Das Wichtigste ist, dal3 ich litt, ich war in einer schwierigen Situation, weit

von meinem Land entfernt, in das ich nicht zurtickkehren wollte. In

Schlangenei hatte ich bereits versucht, dieses Leiden auszudriicken,
doch das war unméglich. Der ganze Film war ein gigantischer Irrtum.*'”

Bergman benennt diesen Irrtum genauer: mit dem Voyeur Fergérus hat er neben den
Kinstlern mit ihren finanziellen Problemen eine Ebene zuviel im Drehbuch
untergebracht.'* Anstatt sich auf eine Problematik zu konzentrieren, vermischt er

diese zwei Handlungsmotive zu einem konstruierten Gefiige.

,»,Jn Aus dem Leben der Marionetten fand ich dagegen eine Moglichkeit, eine
Form, meine Leiden kunstlerisch préazise umzusetzen, meine Angst und

meine Schwierigkeiten in einer prazisen Form zu verarbeiten. Ich mag diesen
Film 175

7 Assayas, Olivier/ Stig Bjérkman, Gespréiche mit Ingmar Bergman, S. 60.
" Vgl. Duncan, Paul (Hg)/ Bengt Wanselius (Hg), The Ingmar Bergman Archives. S. 461.
' Assayas, Olivier/ Stig Bjérkman, Gespréche mit Ingmar Bergman, S. 60.
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Auch wenn DAS SCHLANGENEI ein kommerzieller Misserfolg war'’®, so machte
Bergman hier seit HET'S einen Film, der in einem klaren politischen Kontext stand.

In einem Interview sagte er:

,»,Ich habe vielleicht ein Gefiihl von dem, was kommen wird, und das zeigt der
Film.”m

In Laterna Magica beschreibt er einen surrealistischen Traum, in dem er durch Berlin
wandelt."”® DAS SCHLANGENEI bezeichnet er als einen Versuch, diese Stadt aus
seinem Traum zu gestalten. Er resimiert:

,Im Schlangenei begab ich mich in ein Berlin, das niemand wiedererkannte,
nicht einmal ich selbst.”!”®

Der Rammerspielfilm DIE HERBSTSONATE (1978), von September bis November
1977 in Oslo gedreht, wurde nicht zuletzt durch die herausragende schauspielerische
Leistung von Ingrid Bergman (1915-1982) ein groBer Erfolg. In Laterna Magica
beschreibt Bergman den nicht immer von Harmonie begleiteten Entstehungsprozess
dieses Films,'® denn die bereits international sehr bekannte Ingrid Bergman hatte
thre ganz eigenen Vorstellungen von der Umsetzung ithrer Rolle und hielt damit

nicht hinterm Berglgl.

Nach einer eher zufalligen Begegnung der zwei
Namensvettern bei den Filmfestspielen in Cannes 1973'®, bei der sie sich fiir einen
gemeinsamen Film verabredet hatten, vergingen noch gut vier Jahre, bis beide ihr
Vorhaben in die Tat umsetzten.

Das Setting bewegt sich in einem eng abgesteckten Rahmen und wird von den
tiblichen ,,Motive[n] und Konflikte[n]”'* vorangetrieben. In einem kleinbiirger-
lichen Haus in Norwegen lebt Eva (Liv Ullmann) mit ihrem Mann Viktor (Halvar

Bjork), einem Pastor, und ihrer behinderten Schwester Helena (Lena Nyman), um die

sich Fva schon seit Jahren allein kiimmert. Fva holte ihre Schwester aus einer

176

Vgl. Toérnqvist, Egil, Between Stage and Screen, S. 155.

77 Miiller, Andreas, ,,Ein neues Leben in Deutschland: Gespriach mit dem schwedischen Regisseur Ingmar
Bergman”, Kilner Stadtanzeiger, 26. Juni 1976.

'8 Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 181.

' Ebenda, S. 182.

1% Vgl. Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 248fY.

'*! Ebenda.

18 Vgl. Jaspers, Kristina (Hg)/ Nils Warnecke (Hg), Ingmar Bergman: von Liige und Wahrheit, Berlin: Bertz + Fischer
2011. S. 84.

'% Blumenberg, Hans C., ,,Katzenjammer”, Die Zeit, 27.Oktober 1978. S. 56fF.
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Privatklinik zu sich, in der sie von ihrer Mutter Charlotle (Ingrid Bergman)
untergebracht wurde, da sie sich ausschlieBlich auf ihre Karriere als Pianistin
konzentrieren wollte. Als Charlotte nach sieben Jahren auf Evas Drangen zu Besuch
kommt und mit dieser Situation konfrontiert wird, entfaltet sich ein Konflikt
zwischen Fva und Charlotte, der eine komplizierte Mutter-Tochter-Beziehung
offenbart und einhergeht mit Anschuldigungen und Vorwiirfen, die weit in die

Vergangenbheit zuriickreichen.

Der beklemmende, beengende und offenbar aussichtslose Zustand, in dem sich die
Figuren im Film befinden, wird durch die vielen Gro3- und Nahaufnahmen visuell
unterstiitzt. Die Kamera'®* kommt den Gesichtern der Figuren teilweise so nah, als
wolle sie die Gedanken und Erinnerungen abbilden, die in den Kopfen

herumgeistern.

Abb. 12, 13, 14: Ingrid Bergman (Charlotte) und Liv Ullmann (Eva) in HERBSTSONATE (1978)

HERBSTSONATE, den Hans Blumenberg in seiner mit ,Katzenjammer”'®
betitelten Kritik in der Zeit als ein ,,Wunschkonzert, ein Potpourri beliebter und
bewihrter”'® Klange bezeichnet, schlieBt visuell und thematisch also an Bergmans
frihere Filme an:

,»INicht ein einziges der diisteren Motive, mit denen Bergman je seinen

Exegeten qualte, fehlt in diesem Film, der manchmal so aussieht, als habe ithn
ein besonders brillanter Bergman-Parodist gedreht.”'’

Nicht nur fir diesen Film kehrte Bergman aus seinem Exil nach Skandinavien
zuriick, auch den Sommer verbrachte er immer wieder auf “seiner” Insel Faro, wo

er sein kleines abgeschiedenes Domizil errichtet hatte.

% Der Kameramann war auch hier wieder Sven Nykvist (1922-2006).

'% Blumenberg, Hans C., ,,Katzenjammer”, Die Zeit, 27. Oktober 1978. S. 56fT.
1% Ebenda.

187 Ebenda.
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1979 entstand dort FARO-DOKUMENT, sein zweiter Dokumentarfilm iiber diese
Insel. Im Vergleich zum 1969 entstandenen ersten Teil ist er im Grundton viel
optimistischer. Der Film zeigt einen Querschnitt des Lebens auf der Insel und
thematisiert aktuelle Entwicklungen, wie das zunehmende Verbleiben der jungen

Faroer auf ihrer Insel.

In den Theaterferien 1982 drehte Bergman AUS DEM LEBEN DER
MARIONETTEN. Da ich im 5. Kapitel detailliert auf den Film eingehen werde,
soll er hier nur der Vollstandigkeit halber in der Aufzdhlung nicht fehlen.

Bergmans Abschied als Spielfilmregisseur konnte fulminanter kaum sein, als mit dem

1983 erschienenen und mit vier Oscars ausgezeichneten Familienportrat FANNY

UND ALEXANDER.

wAfter Fanny and Alexander there'll be no more feature films for me. I have
never enjoyed myself so much and have never worked so hard. Fanny and
Alexander 1s the sum total of my life as a filmmaker. Feature films are for the
young, both physically and mentally. If I write something, someone else will
have to direct it. But I have nothing against directing for TV - 60 minutes or
$0. %

Der finnlandschwedische Schriftsteller, Filmregisseur und Schauspieler Jorn Donner,
damaliger Leiter des Schwedischen Filminstituts und ausfithrender Produzent von
FANNY UND ALEXANDER, erinnert sich, dass Bergman den Film in den Bavaria
Studios in Minchen drehen wollte. Die gesamte schwedische Crew und die
Schauspieler sollten dafiir nach Minchen geholt werden. Fir das Schwedische
Filminstitut war eine Produktion solchen Ausmalies jedoch nicht finanzierbar. Auch
Bergman begann an seiner Idee zu zweifeln und lie sich, geleitet von der
aufkommenden Sehnsucht nach Schweden, davon tberzeugen, dass Stockholm der
bessere Drehort fiir den Film sei.'™ Die Drehzeit dauerte von September 1981 bis
Marz 1982, fiel also genau in jene Zeit, in der Bergman nicht am Residenztheater
inszenieren konnte, da er von Meisel entlassen worden war. Der dreistiindige Film
(die T'V-Version ist sogar tber fiinf Stunden lang) erzahlt einen Ausschnitt aus dem

Leben der gro3birgerlichen Theaterfamilie Ekdahl.

'% Duncan, Paul (Hg)/ Bengt Wanselius (Hg), The Ingmar Bergman Archives, S. 496.
1% Ebenda, S. 485.
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Im Mittelpunkt steht das Schicksal von Emilie Ekdahl (Ewa Froling), die nach dem
plotzlichen Tod ihres Mannes Oscar (Allan Edwall) den Bischof TVergérus (Jan Malmsjo)
heiratet und daraufthin mit ihren Kindern Fanny (Pernilla Allwin) und Alexander (Bertil
Guve) zu thm zieht. Doch der enthaltsame und streng religiose Lebenswandel der
Familie Vergérus stellt sowohl Emalie als auch die Kinder auf eine harte Probe.

In FANNY UND ALEXANDER gibt es offensichtliche Parallelen zu Bergmans
eigener Familie. Wie bereits erwahnt ist der kleine Alexander als Alter Ego von
Bergman zu betrachten. Elemente und Motive wie das Theatermilieu, Bergmans
Geburtsstadt Uppsala, sowie der streng religiose Stiefvater Tergérus verweisen
natiirlich eindeutig auf Bergmans Biografie. Der Film ist eine Symbiose aus
Erinnerung/Wahrheit und Sehnsiichten/ Traumen. Bergman inszeniert seine
Erinnerung und fiigt jenes hinzu, woran er sich vermutlich gern erinnert hatte. So
erschafft er in seiner Erinnerung ein neues Bild und macht es auf ewig abrufbar.

,Wie ein SchloBherr fiihrt er uns noch einmal durch seine Welt, spielt alle
seine Leitmotive an, ausgefiihrt von vielen seiner Lieblingsschauspieler.”'

In seinem letzten Exil-Film NACH DER PROBE (1984) setzte sich Bergman mit
seinem Beruf auseinander.

,»Nach der Probe hat viel mit meiner Haltung, meiner Beziehung zur Bihne, zu
diesem schmutzigen, zwielichtigen, grausamen Beruf zu tun.”""

Neben wenigen Kommentaren in Interviews, seiner Autobiographie Laterna Magica
und seinem Buch Bilder'” ist NACH DER PROBE eine wertvolle Quelle, aus der
man mehr uber die theoretischen und theaterpraktischen Ansichten des
Theaterregisseurs Bergman erfahrt. In dem Film sieht man den Regisseur Henrik
JVogler (Erland Josephson) zwischen zwei Proben zum Traumspiel (1) auf der leeren
Biihne sitzen, in Gedanken versunken tuber sich selbst, seine Proben, seinen Beruf.
Das plotzliche Auftauchen der jungen Schauspielerin Anna Egerman (Lena Olin) - sie
spielt die Hauptrolle im Traumsprel - reilit ihn aus seinen Gedanken. Unter einem

Vorwand sucht sie die Nahe zu ihrem Regisseur. Es entspinnt sich ein Gesprach

1% Blumenberg, Hans C.,,,Am Abend der Gaukler”, Die Zeit, no. 38, 16. September 1983.

191 Assayas, Olivier/ Stig Bjérkman, Gespréiche mit Ingmar Bergman, S. 28.

192 Bergman, Ingmar/ Jorg Scherzer (Ubers.), Bilde; Kéln: Kiepenheuer & Witsch 1991. (Orig, Bilder, Stockholm:
Norstedts Forlag 1990).
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zwischen ihnen, in dem sich Gegenwart, Vergangenheit, Traum und Realitat
vermischen. Bergman reflektiert hier tiber eine Situation, die er selbst immer wieder
erlebt hatte:

,,On the dark, empty stage of a theater during quiet hour between four and
five in the afternoon, much can return to haunt you.”'”?

NACH DER PROBE wurde eigentlich fiirs Fernsehen produziert, kam jedoch gegen
den Wiederstand von Bergman sowohl in Deutschland, als auch den USA, in die
Kinos. Es war der letzte Film, den er gemeinsam mit seinem langjahrigen

Kameramann Sven Nykvist drehte.

,If once in a while I miss working in film, it really is just the collaboration
with Sven that I miss.”'"*

Abb. 15: Sven Nykvist (Kamera), Lena Olin (dnna Egermann), Exland
Josephson (Henrik Togler) und Ingmar Bergman am Set von NACH
DER PROBE (1984)

' Duncan, Paul (Hg)/ Bengt Wanselius (Hg), The Ingmar Bergman Archives, S. 518.
19 Ebenda, S. 519.
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4. THEATER VERSUS FILM

,» T'here has always been a short distance between my work in the theater and
my work in the film studio. Sometimes it has been an advantage and
sometimes it has been a burden, but the distance had always been small.«'?®

Diese kurze Distanz birgt fir Bergman die Moglichkeit, seine Erfahrungen, die er
am Theater machte, auch fur seine Filme zu nutzen. Ebenso umgekehrt: fir
bewdhrte filmische Stilmittel versucht er eine Entsprechung im Theater zu finden.
So erzielt er zum Beispiel die Wirkung der fiir seine Filme typischen Nahaufnahmen
im Theater durch die Position der Figuren im Raum oder durch den Einsatz des
Lichts. In den nachsten Abschnitten geht es um eben jene Parallelen, die Bergmans
Werk so einzigartig machen, da kaum ein anderer Regisseur so gezielt Film und
Theater zu verbinden verstand, wie er. Dabei wird es auch um seine grundsatzlichen

Ansichten zu den beiden Medien gehen und deren konstitutive Elemente.

41 The magic Triangle

Der offensichtlichste Unterschied zwischen Film und Theater besteht in der Prasenz
und Funktion des Zuschauers. Wie Lise-Lone und Frederick Marker im ersten
Kapitel ithres Buches ,,/ngmar Bergman. A Life in the Theater herausarbeiten, betrachtet
Bergman das Verhiltnis von Zuschauer, Darsteller und Text als ,, Triangle*."”®

Durch die leibliche Anwesenheit des Zuschauers kommt die Auffiihrung erst zu
Stande. Ein Film muss natiirlich auch gesehen werden, um seine Botschaft zu
verbreiten, jedoch kommt es nicht zu einer in diesem Sinne aktiven Interaktion
zwischen Zuschauer und Dargestelltem. Die Zuschauer haben nicht wie im Theater
die Moglichkeit in das Geschehen einzugreifen. Damit ist kein Eingreifen im Sinne

von Unterbrechung gemeint, sondern in Form von korperlicher, leiblicher

Antizipation und folglich Beeinflussung der darstellenden Korper.

19 Vgl. Marker, Frederick. J./ Lise-Lone Marker, Ingmar Bergman, A Life in the Theaer, S. 1.
1% Ebenda, S. 3.
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Dennoch weist Bergman auch dem Kinozuschauer eine mitwirkende Rolle zu:

,Ich glaube, es ist sehr wichtig, auch im Kino mit dem Publikum zu

kommunizieren, es mitwirken zu lassen.”""’

Interessant ist in diesem Zusammenhang ein Gedanke der Schauspielerin Gunnel
Lindblom, die in zahlreichen Filmen von Bergman spielte.'” Sie sagt, die Resonanz,
die der Schauspieler im Theater vom Publikum bekommt, wird beim Dreh von

Bergman selbst geleistet. Bergman ersetzt das Publikum.'”

In dem von Bergman definierten Triangle wird der Regisseur als konstituierendes
Element vernachlassigt. Der grofle Einfluss Strindbergs, der dem Regisseur gleichfalls
nicht zwangslaufig eine tragende Rolle bei einer Inszenierung zuwies™”, macht sich
auch hier bemerkbar.
”LISE LONE MARKER: (...) Strindberg thought the actors ought to be able
to do their own.

INGMAR BERGMAN: Yes. Sometimes it is very good to have a director, but

sometimes it is not necessary.”*""

Allerdings bilden die Stiicke von Ibsen, Strindberg und Moli¢re eine Ausnahme fur
ihn: ,,For them you must have a director, I think.”*”* Es sind jene Autoren, die er
selbst mit Vorliebe inszenierte.

Wie bereits angesprochen gehorte es zu Bergmans Inszenierungsablauf offentliche
Proben abzuhalten. Dies untermauert, dass er das Publikum als einen der drei
Hauptbestandteile von Theater ansah. Viele Tage, manchmal sogar Wochen®” vor

der Premiere fand bereits eine erste offentliche Probe statt.

197 Assayas, Olivier/ Stig Bjérkman, Gespriche mit Ingmar Bergman, S. 55.

19 Unter anderem zu sehen in DAS SIEBENTE SIEGEL (1956) als Médchen, in WILDE ERBEEREN (1957) als
Charlotta Borg, in DIE JUGFRAUENQUELLE (1959) als Inger, in DAS SCHWEIGEN (1963) als Anna und
in SZENEN EINER EHE (1973) als Eva.

19 Gunnel Lindblom: ,,Er ist ein wunderbarer Zuhérer. Und zuhoren bedeutet nicht nur auf die Worte zu
achten, die du aussprichst, sondern auch auf das was du ausdriicken willst, mit deinem Gesicht und mit
deinem Koérper und was immer du hast. Im Theater bekommt man durch die Zuschauer eine Reaktion. Aber
mit Bergman als Filmregisseur, da wusstest du, dass es von ihm kommt. Er war unser ganzes Publikum. Und
ein sehr gutes dazu.” In: Die Frauen in Ingmar Bergmans Filmen. Dokumentation, Regie: Raganelli, Katja, VHS-
Video 1993.

20 Vgl. Strindberg, August, ,,Abhandlungen. ,,Friaulein Julie” 19887, In: Strindberg, August/ Emil Schering
(Verdt.), Elf Eimnakter; Minchen: Miiller 1917.

2! Marker, Frederick. J./ Lise-Lone Marker, Ingmar Bergman, A Life in the Theater, S. 15.

22 Ebenda.

2% Die erste 6ffentliche Probe zu EIN TRAUMSPIEL (1977) in Miinchen fand am 23. April, also einen Monat
vor der Premiere am 19. Mai, statt. Vgl. Miller, Wolf Dietrich, Der Theaterregisseur Ingmar Bergman, S. 1321f.
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Die Reaktionen des Publikums konnten dann in die noch laufenden Proben
einbezogen werden. Manchmal fanden die 6ffentlichen Proben sogar ohne Kostiime
und Requisiten satt, da dies laut Bergman noch interessanter fiir die Zuschauer
war.”*
Zum ersten Mal hielt er wihrend seiner Inszenierung von WOYZECK (1969) am
Dramaten in Stockholm 6ffentliche Proben ab. In einem Artikel der {eit war damals
folgendes zu lesen:

,Ingmar Bergman verlangte, daf3 kiinftig alle Plitze einheitlich nur 5 Kronen

kosten, daf3 die Proben offentlich und frei zugéanglich sein sollten und daB3 die
Trennung zwischen Publikum und Biithne aufgehoben werde.”*”

In der Probe von WOYZECK am 27.2.1969 fanden die taglich abgehaltenen
offentlichen Proben jedoch ihr jahes Ende, als Bergman den Theaterkritiker Bengt
Jahnsson ohrfeigte. Dieser hatte mehrere schlechte Kritiken tiber Bergmans Arbeiten
veroffentlicht.”” Als Bergman ihn nun im Zuschauerraum sitzen sah, nahm er seine
Forderung - die Authebung der Trennung zwischen Bihne und Zuschauerraum -
formlich selbst in Hand:

,, I suddenly thought that it would feel great to hit him. He was sitting in the

auditorium and I was sitting on stage during the Woyzeck rehearsals at

Dramaten. He has always asked for dedicated theater; now he knows what it's
about.”*”’

Von nun an veranderte sich der Charakter der offentlichen Proben. Es wurden nun
einzelne Termine festgesetzt, an denen ein Durchlauf zu sehen war, der in der Regel
nicht unterbrochen wurde. Bergman sal3 dabei meist inmitten des Publikums und
nahm die Regungen desselben wie ein Seismograph auf*”® Wihrend seine
Schauspieler in Schweden dieses Verfahren schon gewohnt waren, musste sich das
Miinchner Ensemble erst an diese Praxis gewohnen. Fir einige wurde es zur

regelrechten Tortour.

2" Vgl. Marker, Frederick. J./ Lise-Lone Marker, Ingmar Bergman, A Life in the Theater, S. 14.

% yvon Vegesack, Thomas, ,,Stockholm-das Theater probt den Aufstand”, Die Zeit, 11. - 14. Mérz 1969.
26 Vgl. Duncan, Paul (Hg)/ Bengt Wanselius (Hg), The Ingmar Bergman Archives, S. 451.

27 Ebenda.

28 Vgl. Kayser, Beate, ,, Theater findet im Herzen des Publikums statt“, Tageszeitung, 25. April 1977.
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Michael Degen, der in der Rolle des Dichters in EIN TRAUMSPIEL besetzt war,
schrieb tber seine Erfahrungen der ersten offentlichen Probe folgendes:
”Ja, das Publikum hat uns schon - na, irritiert will ich nicht sagen -, aber es
war schon eine zusatzliche nervliche Belastung. Aber das gehort eben zu
Bergmans Arbeitsweise. Er wird sicher in den néachsten Tagen noch viel
andern, und das will er dann immer wieder durch den Backofen jagen.

Bergman muf3 diese Distanz offenbar moglichst frith haben: Wir halten es fir

zu frih, uns dem auszusetzen. Aber die Karten fiir nachsten Samstag sind

schon gedruckt.... .“*"”

Bergman wollte jedoch ungern darauf verzichten. Zu dieser Zeit war dies durchaus
keine gangige Theaterpraxis. Ganz im Gegenteil wurde die Meinung des Publikums
sogar heruntergespielt, schlieBlich sollte man nicht firs Publikum inszenieren, die
Befriedigung des Publikumsgeschmacks wurde eher als Anbiederung betrachtet.

Lag gerade in diesem hohen Stellenwert, den er dem Publikum zuwies, der Schliissel
fir seinen Erfolg? Die Inszenierungen bekamen zwar vorwiegend schlechte Kritiken,
im Riickblick werden sie dennoch als weltweit bedeutende Arbeiten gefeiert. Er selbst

sagte folgendes zu den 6ffentlich abgehaltenen Durchlaufen:

,,I like that very much. I almost die and the actors, too, almost die, but we
have found it is very healthy. Because slowly the actors acquire an unneurotic
relationship to the spectators, to the audience.“*"

In der starken Einbeziehung des Publikums ging er aus heutiger Sicht einen groB3en
Schritt in Richtung des postdramatischen Theaters. Der Zuschauer ist bei thm nicht
nur abgeschottet im dunklen Raum zu denken, nur eine rezeptive Haltung
einnechmend. Die klare raumliche Trennung blieb zwar bestehen, jedoch war er stets
daran interessiert, einen kleinen, intimen Raum zu schaffen, indem sich Zuschauer
und Schauspieler naher kommen konnten als gewohnlich. Die Theatermaschinerie

war fir das Publikum einsehbar, die Illusionswirkung trat in den Hintergrund.

2 Degen, Michael, In: Kayser, Beate, ,, Theater findet im Herzen des Publikums statt, Tageszeitung, 25. April
1977.
219 Marker, Frederick. J./ Lise-Lone Marker, Ingmar Bergman, A Life in the Theater, S. 14.
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42 Vorbereitung

Charakteristisch fir die Arbeit beim Film ist eine genaue und langwierige
Vorbereitung. Durch den hohen technischen, personellen, finanziellen und
organisatorischen Aufwand wird jede Einstellung bis ins Detail vorher bedacht und
geplant. Diese griundliche Vorbereitung war bei Bergman beinahe zwanghaft. Auch
fir seine Inszenierungen am Theater bereitete er sich in dieser ausfiihrlichen Weise
vor, was zweifelsohne nur die wenigsten Regisseure machten.

,Ich bereite mich bis ins kleinste Detail vor, zwinge mich, jede Szenerie

aufzuzeichnen. Wenn ich zu einer Probe gehe, mufl mir jeder Augenblick der

Vorstellung klar vor Augen stehen. Meine Anweisungen miissen deutlich,

brauchbar und nach Moglichkeit anregend sein. Nur wenn man gut
vorbereitet ist, bleibt Raum fiir Improvisation.*""

Durch seine Theaterarbeit wusste Bergman, dass ein langwieriger Probenprozess
einen intensiven Austausch iiber das Verstindnis einer Rolle und deren Situation
ermoglichen konnte. So probte er auch beim Film jede Szene eines Drehtags schon
vorher mit den Schauspielern durch. Manchmal wurde nur kurz vor dem Dreh am
Set geprobt, manchmal begannen die Proben aber auch schon Wochen vor
Drehbeginn, wie bei HERBSTSONATE.”"” Er probte dafiir jede Szene in einem
Ausmall, wie es sonst nur im Theater tblich war. Aufgrund des finanziellen
Aufwands waren Proben zwar bei jedem Filmdreh tblich, - jeder Meter Film war
schlieBlich teuer - normalerweise waren das aber nur kurze Proben am Set, bei dem
sich die Schauspieler einen Uberblick iiber die Situation verschaffen sollten.
Bergman jedoch besprach jedes Detail ganz genau. Es wurde sowohl iiber den
technischen Ablauf gesprochen - welchen Bildausschnitt die Kamera zeigt, wo der
Kopf hingedreht werden muss et cetera - als auch tuber die Motivation der Figuren.
Die Schauspieler hatten dadurch die Moglichkeit, sich ein umfassendes Bild ihrer
Figur und deren Entwicklung zu machen. Da Filme in der Regel nicht chronologisch

gedreht werden, ist es fur die Filmschauspieler schwer, die Entwicklung ihrer Figur

' Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 210.

212 Auf der beigefiigten DVD zu dem Buch The Ingmar Bergman Archives ist ein Making Off von dem Film
HERBSTSONATE zu sehen: Behind the scenes of Autumn Sonata. In diesem Making Off ist Bergmans
Arbeitsweise zu sehen - seine langen Proben vor Drehbeginn.
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nachvollziehen zu kénnen. Diese Form des Rollenstudiums ist am Theater tblich,

beim Film bis dahin ungewohnlich.
43 Nahaufnahmen

Die Seele einer Figur spiegelt sich fiir Bergman am deutlichsten im Gesicht wieder.””®
Im Film konnte er sie durch Nahaufhahmen in den Fokus riicken; auf der Buhne
musste er daftir andere Mittel finden. Er bevorzugte deshalb stets kleine Spielstatten
fir seine Inszenierungen. Zwischen Publikum und Schauspieler sollte Nihe
herrschen, sonst konnten die Zuschauer nicht jede Regung im Gesicht wahrnehmen.
Die Hauptachse der Schauspieler war in seinen Inszenierungen nach vorn gerichtet,
so konnten die Gesichter mittels spezieller Lampen, die extra in der letzten

Parkettreihe installierter waren,”?

moglichst hell ausgeleuchtet werden. Ausserdem
positionierte er die Schauspieler auf kleinen Podesten, um sie so in den Mittelpunkt

des Geschehens zu rucken.

Abb. 16: Podest im TRAUMSPIEL (1970) am Dramaten in Stockholm in

einer Inszenierung von Ingmar Bergman
g £ g

4.4 Das Kammerspiel als Bindeglied

Sowohl fiir den Film, als auch fur das Theater, fand Bergman in der Dramenform
des Kammerspiels die Entsprechung fur seine theoretischen Ansichten. Unter der
Intendanz von Max Reinhardt wurden am 8. November 1906 die Kammerspiele als

kleinere Spielstatte des Deutschen Theaters in Berlin er6finet.

23 Vgl. Marker, Frederick. J./ Lise-Lone Marker, Ingmar Bergman, A Life in the Theater, S. 17.
2 Vel. Miiller, Wolf Dietrich, Der Theaterregisseur Ingmar Bergman, S. 38.
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Gleichzeitig wird der Begriff des Kammerspiels als ein Gattungsbegriff fiir die deutsche
Dramatik von ihm eingefiihrt. Als Subgenre des Stummfilms weitete sich der Begriff
des Kammerspiels in den zwanziger Jahren des letzten Jahrhunderts auch auf den
Film aus; Bergman war gerade geboren.
Die Kammerspiele des Deutschen Theaters sollten einen direkteren Kontakt zwischen der
Bihne und dem Publikum erméglichen. Bereits drei Jahrzehnte zuvor, um 1890, ist
zum ersten Mal die Rede von einem ,Intimen Theater”.”” Und Strindberg
formulierte wiederum schon 1888 seine Uberlegungen zu einer ,,neue[n] Form fiir
den Inhalt“?"® in der Dramatik in dem Vorwort zu seinem Stick FRAULEIN
JULIE?”. Marianne Streisand liefert mit ihrer Habilitationsschrift Intimitt.
Begriffsgeschichte und Entdeckung der Intimitiit awf dem Theater um 1900°"" eine detaillierte
begrifflich-diskursive Analyse von Intimitit, in der sie darauf verweist, dass
»«Intimitat» einen kulturgeschichtlich wichtigen Zeitraum der Moderne besetzt und
als eine kunsttheoretische Kategorie mitgepragt hat, (...).”*" Nicht nur in allen
Stilrichtungen der Literatur ist von dem als modern postulierten Begrift der Intimutat
die Rede, auch im Theater wird der Terminus auf etliche Bereiche angewendet:

,Fur die Kommunikation uber Inhalte, einzelne Momente, Strukturen und

Wirkungen des Dramas ebenso wie fiir Stimmungen, Spielweisen und

Macharten von Auffithrungen, fir Buhnenverhaltnisse, fiir

Theaterarchitektur wie fur das Publikum wurde der Terminus «intim»
anwendbar.” 2%

Doch zuriick zu Strindbergs Uberlegungen: Er sprach sich fiir eine neue
Dramenform aus, die den sich andernden Anspriichen an Literatur und Theater
gerecht werden sollte.””! Er betonte, dass er nicht versucht hat ,,etwas Neues zu
machen — denn das kann man nicht — sondern nur die Form nach den Forderungen
zu modernisieren, die nach meiner Meinung, die neuen Menschen der Zeit an diese

Kunst stellen werden. “**

21 Streisand, Marianne, Intimitdt. Begriffsgeschichte und Entdeckung der ,,Intimitiit” auf dem Theater um 1900, Miinchen:
Wilhelm Fink Verlag 2001, S. 133.

?1% Strindberg, August, ,,Abhandlungen. ,,Friulein Julie” 1988, S. 308.

7 Strindberg, August, ,,Abhandlungen. ,,Friulein Julie” 1988, In: Strindberg, August/ Emil Schering (Verdt.),
Llf Einakte; Miinchen: Miiller 1917.

18 Streisand, Marianne, Intimitdt. Begriffsgeschichte und Entdeckung der ,,Intimitiit” ayf dem Theater um 1900, Miinchen:
Wilhelm Fink Verlag 2001.

219 Ebenda, S. 11.

20 Ebenda, S. 134.

21 Vgl. Strindberg, August, ,,Abhandlungen. ,,Friulein Julie” 1988, S. 307ff.

22 Strindberg, August, ,,Abhandlungen. ,,Friulein Julie” 1988, S. 308.
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Kammerspuele sollen Gefithle beim Zuschauer erwecken. Er soll sich vordergriindig in
die Lage des Protagonisten hineinversetzten koénnen. Dies geschieht durch
psychologisch genaue Beobachtung von Situationen und deren Darstellung in einem
so genannten intimen Raum.

Strindberg griindete zusammen mit dem Schauspieler August Falck (1882-1938)
1907 das Intima Teatern**’ in Stockholm, welches sich sowohl durch eine kleine Biihne
(bm x 6m) als auch einen kleinen Zuschauerraum (150 Platze) auszeichnete, auf der
diese Art der Darstellung, reduziert auf meist nur einen Schauplatz und eine geringe
Anzahl von Darstellern, am Besten verwirklicht werden konnte. Konzentration durch

Reduktion sind hier die Schlagworter.

Bergman orientierte sich sowohl stark an den theoretischen Uberlegungen
Strindbergs, als auch an der Form der Umsetzung. Oft bevorzugte auch er kleine

Spielstatten fiir seine Inszenierungen. Streisand schreibt tiber den Bithnenraum:

»(-..) [M]an sprach vom Zuschauerraum als von einem Raum, der die
«Intimitat und Intensitiat der Biihnenwirkung erhéhen» sollte.”**!
Bergman ging sogar so weit, dass er durch aufwendige UmbaumalBnahmen grof3en
Bithnen den Charakter eines intimen Theaters verlieh, wie beispielsweise bei seiner
Inszenierung des TRAUMSPIELS am Residenztheater. Dafur liel er sich in den
groen Bithnenraum eine Kopie des Kammerspielraumes vom Marstall
hineinbauen. **
Neben der Form ist es vor allem der thematische Schwerpunkt der Kammerspiel-
dramatik, der sich bei Bergman nicht nur in der Wahl seiner Theatertexte, sondern
auch besonders deutlich in seinen Filmen wiederfindet. Im Mittelpunkt stehen bei
thm oft psychologische Vorgange, sowie die Konfrontation und Auseinandersetzung
von Personen mit sich selbst und/oder ithrer Umgebung.
Die folgenden Worte Strindbergs konnten somit ebenso gut aus Bergmans Feder

stammen:

,,Ich finde die Lebensfreude in den starken, grausamen Kampfen des Lebens,
und es ist mir ein GenuB, etwas zu erfahren, etwas zu lernen.“**

* Vel. http://www.strindbergsintimateater.se/om-teatern, letzter Zugriff am 14. Januar 2015.
2t Streisand, Marianne, Intimitdt, S. 134.
2 Vgl. Miiller, Wolf Dietrich, Der Theaterregisseur Ingmar Bergman, S. 150.

% Strindberg, August, ,,Abhandlungen. ,,Friulein Julie” 1988, S. 309.
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»<«AuBer sich» und «in sich» sollte nicht nur der Schauspieler, sondern die gesamte,
komplexe Institution des Theaters nun das «Intime» suchen”, heilt es bei
Streisand. Das «AuBer sich» konnen andere Menschen sein, aber auch abstraktere
Dinge wie die Gesellschaft, die Natur oder die Zeit.

Als einen der zeitgendssischen Anspruche, denen Strindberg mit seinen Dramen
gerecht werden will, stellt er die Mannigfaltigkeit der Motive heraus. Eine Handlung
28

resultiert fiir ihn immer aus dem Zusammenwirken von zahlreichen Einfliissen.?

Auch diese Auffassung spiegelt sich in Bergmans Arbeiten wieder.

Strindberg lehnte fiir seine Dramen den Begriff des Charaklers einer Figur ab.*”
Unter Charakter verstand man damals den “fertig” ausgebildeten Menschen, unter

250 Diese

charakterlos wurden jene mit einem unsteten Lebenswandel bezeichnet.
Begrifflichkeit hat sich bis heute sehr gewandelt; heute versteht man darunter die
Gesamtheit aller psychischen Eigenschaften. Diese sind nicht als starres Gebilde wie
einst zu verstechen. Der Charakter eines Menschen ist fortwahrend in der
Entwicklung, mit jedem Erlebnis verandert er sich. Dem steht der von Strindberg so

genannte ,,biirgerliche Begriff von der Unbeweglichkeit der Seele**!

gegentuber, der
damals auf das Theater iibertragen wurde. In ablehnender Haltung demgegentiber

zieht Strindberg folgendes Fazit:

,Ich glaube darum nicht an einfache Theatercharaktere.***

Die Beschreibung eines Charakters ist dadurch gekennzeichnet, dass ein Individuum
tiber ein anderes urteilt; es ist demnach eine hochst subjektive Einschatzung, die sich
in dem Begriff’ des Charakters manifestiert. Daraus resultiert, dass der Charakter aus
jeweils verschiedenen Blickwinkeln auch anders wahrgenommen werden kann.

Dies macht eine allgemeine Charakterbeschreibung zu einem hoéchst fragwurdigen,
aber dennoch umso spannenderen Unterfangen. Ein Mensch besitzt nicht nur eine
Charaktereigenschaft, sondern wird im Gegenteil durch die unterschiedlich starke
Auspragung vieler Eigenschaften charakterisiert. In jedem Menschen stecken

Anlagen zu sowohl “positiven”, als auch negativen” Eigenschaften.

27 Streisand, Marianne, Intimitit, S. 135.

8 Vgl. Strindberg, August, ,,Abhandlungen. ,,Friaulein Julie” 1988, S. 310.
9 Vgl. ebenda, S. 311.

#0Vgl. ebenda.

#! Ebenda.

%2 Ebenda.
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Ohne dieses Grundverstandnis sind die Charaktere in Bergmans Filmen und
Stiicken nicht zu denken. Gerade das Hin- und Hergerissen sein zwischen diesen
beiden Polen macht die Figuren bei ithm so interessant, wie sie sich da so schwankend
und wankend an ithrem Dasein abmiihen, stets im Kampf mit einem Extrem des
Charakters.

Besonders deutlich wird dies in seinem Film MARIONETTEN. In den
Traumdarstellungen darin werden folgende Worte von Strindberg ins Bild gesetzt:

,»Alles kann geschehen, alles ist moglich und wahrscheinlich, Zeit und
Raum existieren nicht.”*”

o
~

Abb. 17: Traumdarstellung in AUS DEM LEBEN DER
MARIONETTEN (1980)

Zuriickkommend auf Strindbergs Uberlegungen zu einem intimen Theater mochte ich
weitere Uberschneidungen mit Bergmans #sthetischen Ansichten darlegen, wobei
besonders interessant ist, was Strindberg in dem kleinen Absatz zur Dekoration und

Beleuchtung sagt:

,»Was nun die Dekorationen angeht so habe ich der impressionistischen
Malerei das Unsymmetrische, das Abgeschnittene entlehnt, und glaube
damit im Hervorbringen der Illusion etwas gewonnen zu haben; denn
dadurch, da3 man nicht das ganze Zimmer und das ganze Meublement sieht,
wird einem die Gelegenheit gegeben es zu ahnen; will sagen, die Phantasie

wird in Bewegung gesetzt und vervollstandigt.****

,»S0llte nicht gentigend starkes Seitenlicht (mit Reflektoren oder dergl.)
dem Schauspieler dieses neue Hilfsmittel schenken: die Mimik durch das
groBte Vermogen des Gesichts zu unterstiitzen: das Augenspiel?“**

3 Strindberg, August, ,, Traumspiel”, In: Strindberg, August/ Artur Bethke (Hg.), Ausgewcihlte Dramen in Drei
Binden, Band 3, Rostock: VEB Hinstorftf Verlag 1983. S. 267.

#* Strindberg, August, ,,Abhandlungen. ,,Friulein Julie” 1988, S. 319.

25 Ebenda, S. 320.
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Bergmans Inszenierungen sind eindeutig von Strindbergs theoretischen Schriften
beeinflusst: sowohl sein naturalistischer Ausstattungsstil, als auch die Art der
Beleuchtung mit Fokus auf die Gesichter der Schauspieler zeugt davon. Bereits in
einer Krittk zu seiner Inszenierung von MACBETH (1944) am Helsingborger
Stadttheater wird seine Arbeit mit dem Begriff des Kammerspiels in

Zusammenhang gebracht.”’

Marianne Streisand bringt Strindbergs Formulierungen auf den Punkt:

,,Der Blick auf das Seelische war fur ihn das «Moderne» an seinem Werk.
Darin duBlerte sich ein neues, differenziertes Interesse fur die Probleme und
Themen des individuellen Erlebens, fir die Nuancen und Disparatheiten
gedanklicher und emotionaler Prozesse. Er sprach von seinem «modernen
psychologischen Drama», weil er wahrgenommen habe, daB3 «der psycho-
logische Verlauf die Menschen unserer Zeit am meisten interessiert». In
diesem psychologischen Drama, das er geschaffen hatte, seien die «Seelen
(Charaktere) Konglomerate vergangener und gegenwdrtiger Kultur-
stufen.»”?

Die Erzihlstruktur von MARIONETTEN erreicht jenen ,,Blick auf das Seelische**®
durch die zahlreichen Vor- und Ruckblicke, die das Handlungsmotiv der Hauptfigur
investigativ beleuchten. Bergman formuliert im Vorwort seines Drehbuchs folgende
Frage:

,Warum entsteht bei einem in jeder Hinsicht wohlangepaliten und
etablierten, saturierten Menschen eine KurzschluBreaktion?**

Bei Strindberg konnte Bergman dazu einen Hinweis finden:

,»Ein Ereignis im Leben - und dies ist eine ziemlich neue Entdeckung! - wird
gewohnlich von einer ganzen Reihe mehr oder weniger tief liegender Motive
hervorgerufen.”**

Aktualitat gewinnt diese IFragestellung aufgrund der zunehmenden medialen

Auswertung von Gewalttaten.

6 Vgl. Marker, Frederick. J./ Lise-Lone Marker, Ingmar Bergman, A Life in the Theater, S. 36.

»7 Streisand, Marianne, Intimitdt, S. 136.

%% Ebenda.

239 Bergman, Ingmar/ Hans-Joachim Maas (Ubers.),Szenen einer Ehe / Herbstsonate / Aus dem Leben der Marionetten -
Filmszenarien, Berlin: Volk & Welt 1983. S. 284.

0 Strindberg, August, ,,Abhandlungen. ,,Friulein Julie” 1988, S. 310.
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Nicht nur in dem Vorwort zu seinem Skript zu MARIONETTEN formulierte
Bergman seine Absichten; es war uiblich fir seine Film- und Theaterarbeit, dass er
dem Ensemble vor Beginn einer neuen Produktion seine Konzeption mitteilte und
Uber seine Motive sprach.**' Im Theater gibt es dafiir die Konzeptionsprobe, auf der
dem Ensemble iiblicherweise ein umfassendes Bild tiber die verschiedenen Bereiche
der Inszenierung prasentiert wird. Anhand eines Biithnenbildmodells und durch
Kostiimskizzen werden die Ideen veranschaulicht. Auf diesen Proben legte Bergman
seine Herangehensweise und Motivation fiir den jeweiligen Stoftf' dar. Wie wichtig

Bergman diese Konzeptionsproben waren wird in folgender Erinnerung an die,

Probe vom TRAUMSPIEL deutlich:

,»Als ich nach Minchen kam, glaubte ich der deutschen Sprache
einigermaflen machtig zu sein. Ich wurde eines besseren belehrt. (...) Ich
stotterte, suchte nach Worten, rthrte Artikel und Syntax durcheinander,
errotete, schwitzte und dachte, wenn ich das hier uberlebe, werde ich mit
allem fertig.”*"*

Was die Funktion des Zuschauers anbelangt vertreten Bergman und Strindberg
unterschiedliche Ansichten. Strindberg wollte in dem intimen Raum die Zuschauer
visuell ganz verschwinden lassen.”” Sie sollten das Geschehen auf der Biihne in
keiner Weise beeinflussen. Die Schauspieler sollten nicht ins Publikum spielen und
auch sonst so tun, als ob der Zuschauer wirklich nicht da wére. Streisand schreibt:

,,Iis 1st der Tendenz nach der Versuch, die physische Prasenz des Zuschauers
abzuschaffen.“***

Konnte Strindbergs Vorstellung vom Verschwinden des Zuschauers schon auf das
neue Medium Film vorausweisen? Zu dem Zeitpunkt, als Strindberg seine Ansichten
formulierte, 1st der Film ja noch im Geburtsvorgang.

In den Filmen Bergmans wiederum richten sich die Schauspieler oft direkt in die
Kamera, als ob sie durch das Objektiv direkt zu den Zuschauern sprechen wiirden.

Bergman denkt das Publikum immer mit, egal ob an- oder abwesend.

' Vel. Bergman, Ingmar, Laterna Magica.

**2 Ebenda, S. 334-335.

3 Vgl. Strindberg, August, ,,Abhandlungen. ,,Friulein Julie” 1988, S. 321.
2 Streisand, Marianne, Intimitdt, S. 138.
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d. VERGLEICHENDE INTERMEDIALE ANALYSE
AUS DEM LEBEN DER MARIONETTEN (1980) & DOM JUAN (1983)

Fir die vergleichende Analyse von MARIONETTEN und DOM JUAN habe ich
folgende Schwerpunkte gesetzt:

Nach dem Entstehungszusammenhang der Werke und dem Inhalt des Films/Stticks
werde ich in der Analyse des Narrativen auf das Drehbuch/die Stiickfassung, die
Figuren und Figurenkonstellationen, sowie die Themen- und Motivwahl eingehen.
AnschlieBend beschaftige ich mich in der Analyse des Visuellen mit dem Aufbau des
Bildes/dem Buhnenraum, der Lichtgestaltung und den Kostiimen. Die Wahl der
Schwerpunkte richtet sich nach dem Hauptanliegen der Arbeit: filmische Elemente

im Theater und theatrale Elemente im Film aufzuzeigen.

Von der Auffiihrung des DOM JUAN wurde im Auftrag des ZDF 1984 eine
Aufzeichnung im Fernsehstudio Miinchen angefertigt. Bergman selbst fiihrte Regie.
Finf Kameraménner sind im Abspann zu lesen; ein technischer Aufwand, der tiber
die ublichen Aufzeichnungspraktiken von Theaterproduktionen weit hinausging, wie

auch Bergman bestatigt:

,»Das ist nicht so eine der tblichen Aufzeichnungen, sondern wird eine
Fernsehfassung, denn ich finde die tiblichen Aufzeichnungen nicht besonders
schon, weil die Schauspieler nicht wissen: spielen sie fiir die Kamera oder
spielen sie fiir die Leute, die so ungefihr 20 Meter weit wegsitzen.”*"
Heutzutage werden Inszenierungen in der Regel mit maximal zwei Kameras
aufgezeichnet, eine fiir die Totale und eine fiir Nahaufnahmen. Die Auftithrung wird
dabet an ihrem regularen Auffithrungsort abgefilmt und nicht extra wie bet DOM
JUAN in einem Studio aufgebaut. Da Bergman die Aufzeichnung selbst einrichten
konnte, resultiert etwas sehr Interessantes daraus: Er verfremdet seine eigene
Inszenierung, arbeitet vorrangig mit Nahaufnahmen und klammert somit den
ganzheitlichen Blick des Zuschauers weitgehend aus. Er inszeniert seine Inszenierung
erneut. Die Organisation der Figuren im Raum und auch ihre Blickrichtung ist

augenscheinlich nach dem Bildausschnitt und dem Kamerastandpunkt ausgerichtet.

¥ Bergman, Ingmar, in: TSR, ,,Von den Freuden des Voyeurs*, Siiddeutsche Zeitung, 23. April 1985.
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Die Schauspieler spielen hier nicht fir die Zuschauer, sondern fir die Kamera -

immer wieder blicken sie direkt in diese hinein.

Die Aufzeichnung ist also je nach Gesichtspunkt der Analyse differenziert zu
betrachten. Sowohl die Arrangements und Aktionsrichtungen der Figuren, als auch
die Lichtgestaltung werden in der Aufnahme mitunter stark verfalscht sein. Ebenso
werden durch die Moglichkeit des Schnitts die Umbauten in der Aufnahme

ausgespart. Im Theater sind jene Mechanismen sichtbar.

510 Entstehungszusammenhang

Bei den Dreharbeiten von MARIONETTEN entsprachen die Produktions-
bedingungen in vielerlei Hinsicht denen, die Bergman sonst in Schweden hatte. Er
hatte seinen bewidhrten Kameramann Sven Nykvist an seiner Seite, kannte seine
Besetzung aus vorheriger Zusammenarbeit am Theater und mittlerweile konnte er
sich auch gut auf Deutsch verstandigen.

Ebenso war es mit seiner Inszenierung von DOM JUAN vier Jahre spater. Es war
bereits seine achte Produktion in Miinchen.

Beide Arbeiten standen nicht mehr unter dem Druck, der Kritik und Offentlichkeit

etwas bewelisen zu mussen.
5.1.1 DOM JUAN

DOM JUAN am Residenztheater war bereits Bergmans dritte Inszenierung dieses
Stiicks. Er hatte es zuvor schon zweimal in Schweden inszeniert, 1955 am Intiman
Teatern in Malmé und 1965 am China Theatre in Stockholm. Die urspriinglich fiir die
Salzburger Festspiele inszenierte Auffihrung (Premiere am 27. Juni 1983), wurde
nach neun Vorstellungen ans Bayerische Staatsschauspiel ubernommen und hatte
dort am 18. September 1983 in der kleinen Spielstatte des Cuvilliéstheaters Premiere.
Dort wurde sie insgesamt 64 Mal gespielt und landete somit auf Rang 28 von 478
der meist gespielten Sticke in den Jahren zwischen 1946 bis 1985 am

Residenztheater.”*® Es war also eine sehr erfolgreiche Produktion.

26 Vgl. Ubersicht im Anhang von: Faber, Monica/ Loni Weizert, ... Dann spielten sie wieder; S. 262.
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Es ist fur Bergmans Arbeit in Miinchen nicht ungewohnlich, dass er auf Stiicke

zurtickgreift, die er schon einmal in seinem Heimatland inszeniert hatte.

,»I have plays that follow me, that pursue me through the years, and my view
of these changes. I discover new attitudes toward the text and create new

performances.“24’

Neben den im Zitat beschriebenen Beweggriunden spielte sicher auch der Aspekt des
Fremd-Seins eine entscheidende Rolle in der Stiickwahl. Es ging thm wohl weniger

darum, es neu zu betrachten, als sich auf sicherem Terrain zu bewegen.

Wihrend den ersten Inszenierungen am Residenztheater hatte er noch grofe

Probleme mit der ihm fremden Sprache. Auch wenn er selbst sagte, dass er ganz gut

248

deutsch sprechen und verstehen konnte®™, so gelang es thm dennoch nicht in

gewohnt assoziativer Weise mittels Wortbeitragen auf’ den Proben einzugreifen:

,Die ersten Jahre wurden schwierig. Ich fithlte mich wie ein Invalide, den
man seiner Arme und Beine beraubt hat, und sah ein, daf3 das rechte Wort
zum sekundenschnell vortiberfliegenden rechten Augenblick mein bestes
Instrument bei der Schauspielerfithrung gewesen war. Das Wort, das den
Arbeitsrhythmus nicht durchbricht, das die Konzentration des Schauspielers
und mein eigenes Zuhoren nicht stort. Das schnelle, effektive Wort, das
intuitiv geboren wird und genau pafit. Mit Zorn, Trauer und Ungeduld
muBte ich einsehen, daf} sich dieses Wort in meinem geplapperten
Konversationsdeutsch nicht hervorbringen lieB.“**

0 Gber die Arbeit am

In einer Dokumentation des Bayrischen Rundfunks
TRAUMSPIEL (1976), Bergmans erster Inszenierung in Miinchen, ist dieses Suchen
und Kiampfen um das ,,effektive””' Wort wunderbar zu beobachten. Immer wieder

helfen die Kollegen ”ihrem” Regisseur mit den richtigen Worten aus.

7 Kayser, Beate, ,,Ingmar Bergman: Ich bin gliicklicher als Strindberg®, Tageszeitung, 23. Marz 1977.

8 Vgl. Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 334.

9 Ebenda, S. 335.

20 Ingmar Bergman inszeniert "Ein Traumspiel” von August Strindberg. Dokumentation. Regie: Fritz Schuster.
Bayerischer Rundfunk 1977.

»! Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 335.
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Mit den Stiicken Molieres setzte sich Bergman zum ersten Mal wahrend seines
elfmonatigen Aufenthaltes in Paris 1949 intensiv auseinander:
., Am einschneidendsten war die Begegnung mit Moli¢re. Ich hatte mich in
literaturgeschichtlichen Seminaren miithsam durch einige seiner Stiicke
hindurchgekampft, hatte aber nichts verstanden und fand alles verstaubt und
gleichgiltig, (...)
Das Erlebnis war unbeschreiblich. Die trockenen Alexandriner erblithten und
lieBen einen frischen Wind wehen. Die Menschen auf der Bithne gingen
direkt in meine Sinne hinein, in mein Herz. (...) Mein seelischer Blutkreislauf,

der fruher an Strindberg angenabelt gewesen war, 6ffnete auch Moliere eine
Arterie.“*”

Tief beeindruckt und begeistert wird Bergman nun neben Strindberg, Ibsen und
Shakespeare auch immer wieder Moli¢re inszenieren; insgesamt acht Mal: drei Mal
den DON JUAN, drei mal DER EINGEBILDETE KRANKE*” und jeweils ein
Mal TARTUFFE”* und DIE SCHULE DER FRAUEN*”.

In der Miinchner Inszenierung besetzt Bergman in den mannlichen Hauptrollen
Michael Degen als Dom Juan und Hilmar Thate als seinen Diener Sganarelle, sowie in
den weiblichen Birgit Doll als Elvire und Gundi Ellert als Charlotte. Das Bithnen- und
Kostimbild entwirft Gunilla Palmsterna-Weiss. Sie ist bereits eine langjahrige
berufliche Wegbegleiterin von Bergman, die neben vielen Theaterstiicken auch

schon zahlreiche Filme von thm ausgestattet hatte.

Im Mittelpunkt der Handlung steht der adlige Frauenheld Dom Juan, der jedes junge
Herz in seinem Umfeld erobert, egal ob darin adliges Blut flieBt oder nicht. Dabei
geht er skrupel- und gewissenlos ans Werk; sobald ein Herz gewonnen ist, lasst er es
ebenso schnell fiir ein nachstes fallen. So ergeht es auch Donna Elvire, die zuvor von
Dom jJuan aus einem Kloster entfiihrt und anschlieBend geheiratet wird. Nachdem
auch sie von thm verlassen wurde, fordern ihre Brider Dom Jfuan zum Duell heraus.
Auch aus diesem geht er als Sieger hervor, soll es jedoch nicht mehr lange bleiben.

Seine letzte Herausforderung naht: Bei einem Essen mit dem Standbild des

»? Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 222-223.

3 6. Dezember 1952 Malméer Staatstheater, 6. April 1973 am Kéniglichen Theater Kopenhagen,
17. Februar 1995 am Dramaten in Stockholm.

#*13. Januar 1979 Residenztheater Miinchen.

% 25. Dezember 1983 als TV-Schauspiel.
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Komturs, der ebenfalls von Dom juan getotet wurde, wird sein Schicksal besiegelt. Er

fahrt mit ihm in die Holle hinab.

5.1.2  AUS DEM LEBEN DER MARIONETTEN

,ZAus diesem totgeborenen Riesen [Love without Lovers, Anm. des Verfasser]

schnitt ich ein Beefsteak heraus, das zu einem Fernsehfilm wurde und Aus dem
Leben der Marionetten hieB3. Er stie3 weitgehend auf’ Ablehnung, gehort aber zu
meinen besten Filmen, eine Ansicht, die von wenigen geteilt wird.«**

Zweifelsfrei sind es nicht nur ,wenige”, die diesen Film fir besonders gelungen
halten. Er drehte ihn in der Spielzeitpause 1979, ausschlieBlich mit Schauspielern
aus dem Ensemble des Residenztheaters. Die wenigsten von ihnen hatten zuvor
schon einmal vor der Kamera gestanden; auch der Hauptdarsteller Robert Atzorn
feierte hier sein Filmdebiit.
,, I found it was fascinating, not only to work with actors who had not been
before the camera before, but also to have a film without a plot. Just to make

an invesigation, like an operation: very, very clear, very simple, very sterile,
but not to find the truth.«*”

Bergman muss sich an den Beginn seiner Filmkarriere versetzt gefiihlt haben, doch

diesmal fiihrte er die Schauspieler als erfahrener Hase vor der Kamera.

Die Hauptfiguren des Films, das Ehepaar Peter und Katarina Egermann, erschienen
schon in SZENEN EINER EHE in einer kleinen Sequenz zu Beginn des Films.
Eingeladen zu einem Abendessen bei johan (Erland Josephson) und Marianne (Liv
Ullmann) sind sie wahrend des gesamten Abends in einen Streit verwickelt. Peler
zitiert in dieser Szene folgenden Satz von August Strindberg, der die Beziehung von
Peter und Katarina auf den Kopf trifft:

,»Ich frage mich, ob es etwas gibt, das schrecklicher ist als ein Mann und eine
Frau, die einander hassen.”*”"

6 Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 357.

»7 Jones, G. William, Talking with Ingmar Bergman, Dallas: Southern Methodist University Press 1983. S. 65.

8 Zitat aus Szenen einer Ehe, Regie: Ingmar Bergman, DVD-Video, Universum Film GmbH 2005 ; (Orig. Scener
ur ett dktenskap, Schweden 1973). 00:15:50 Min.
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Abb. 18: Katarina (ganz rechts) und Peter Fgermann (2. von links) bei
Johann und Marianne zu Gast in SZENEN EINER EHE (1973)

In LOVE WITHOUT LOVERS (1977), einem nie realisierten Drehbuch von

Bergman, tauchen die Egermanns erneut auf:

,In einem groBangelegten und insgesamt miBlungenen Drehbuch (Liebe ohne
Liebhaber) erscheint die eheliche Katastrophe Peters und Katarinas als eins
von mehreren Motiven.“*’

SchlieBlich sind sie die Hauptfiguren in MARIONETTEN, ,,von deren gegenseitiger

Zerstorung”*” der Film erzahlt.

Die Handlung des Films erstreckt sich iiber einen Zeitraum von 2 Monaten.

Sie beginnt mit dem Mord an der Prostituierten ARatharina Rraffi (Rita Russek),
genannt Ka, durch Peter Egermann (Robert Atzorn), einem Geschiaftsmann um die
Vierzig, der auf eigenen Wunsch tiber Nacht mit ihr in einem Bordell eingeschlossen
wird. Nach einem kurzen Liebesspiel und FPefers Versuch einen Ausgang aus dem
Bordell zu finden, erwtirgt er Aa brutal und vergewaltigt sie anschlieBend.

Danach ruft er seinen Psychater (und Freund der Familie) Mogens Jensen (Martin
Benrath) an und gesteht die Tat. Dieser kommt sofort zum Bordell und leitet die
weiteren Schritte ein.

Es folgt eine auBergewohnliche Investigation, die die Ursache fir den Mord in der

psychischen Konstitution von FPeter Egermann zu ergriinden versucht.

9 Bergman, Ingmar/ Hans-Joachim Maas (Ubers.),Szenen einer Ehe / Herbstsonate / Aus dem Leben der Marionetten -
Filmszenarien, Berlin: Volk & Welt 1983. S. 283.
%0 Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 357.
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Dabei steht in erster Linie das soziale Umfeld im Fokus der Ermittlungen.
Angehorige, Freunde und der Psychiater werden verhort. AuBlerdem werden in
Riickblenden die letzten Wochen vor der ,Katastrophe”®' gezeigt - vor allem
Situationen und Gesprache zwischen FEgermann und seiner Frau, die ja ebenfalls
Katarina heiB3t (!), nur ohne das stumme h geschrieben. Wir sehen eine Beweisfithrung
die besagt, dass ein Individuum unter dem Einfluss der gesellschaftlichen Umwelt

bestimmte Verhaltensmuster aufbaut.

Der Film ist in deutscher Sprache gedreht und hat eine Spieldauer von 103 Minuten.

52 Analyse des Narrativen

Neben dem Drehbuch von MARIONETTEN und der Stiickfassung von DOM
JUAN werde ich in diesem Kapitel auf die Themen und Motive der zu

vergleichenden Werke sowie Bergmans Inszenierungsansatz eingehen.

52.1 Das Drehbuch von MARIONETTEN

Das Drehbuch®? zu MARIONETTEN verfasste Bergman, wie bei fast allen seinen
Filmen, selbst. Er schrieb es 1979 abgeschottet auf der schwedischen Insel Faro, auf
die er sich regelmaBig in den Theaterferien zurtickzog, so auch wahrend seines Exils
in Deutschland. Es umfasst 100 Seiten und ist in 13 Kapitel unterteilt, wovon jedes
mit einer Kapiteliiberschrift versehen ist:
Ein Gesprach auf hohem Niveau

Peter geht zum Arzt

Gesprach mit Cordelia Egerman, Peters Mutter
Die Stunde des Wolfs

oo =

! In den Zwischentiteln im Film wird die Tat als ,, Katastrophe " betitelt: ,,Vierzehn Tage vor der Katastrophe
besucht Peter Egermann Professor Mogens Jensen in dessen Praxis.” in: Aus dem Leben der Marionetten, Regie:
Ingmar Bergman, DVD-Video, Universum Film GmbH 2005; (Orig. Ur marionetternas liv, Deutschland/
Schweden 1980).

In dem Interview-Buch Gespriche mit Ingmar Bergman bezeichnet Bergman den gegen ihn erhobenen Verdacht
der Steuerhinterziehung und die sich daran anschlieBende Untersuchung ebenfalls als Katastrophe.

Vgl.: Assayas, Olivier/ Stig Bjérkman, Gespréiche mit Ingmar Bergman, Berlin: Alexander Verlag 2002. S. 64.
Diese begriffliche Gleichsetzung ldsst eine Parallele zwischen Peters Situation in MARIONETTEN und
Bergmans Situation wihrend der Steueraffare vermuten.

2 Bergman, Ingmar/ Hans-Joachim Maas (Ubers.),Szenen einer Ehe / Herbstsonate / Aus dem Leben der Marionetten -
Filmszenarien, Berlin: Volk & Welt 1983.
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d. Zwischenspiel

6. Katarina und Tim

7. Gesprach mit Tomas Isidor Mandelbaum

8. Peter Egerman diktiert ein Memorandum

9. Peter Egerman schreibt an Professor Jensen

10.  Szene

11.  Katarina Egerman besucht ihre Schwiegermutter

12. Peter und Ka
13. AbschlieBendes Gesprach auf hohem Niveau

Neben der ausfiihrlichen Beschreibung der Raumlichkeiten, der Einrichtung und der
Requisiten geht er in seinem Drehbuch auch auf das Aussehen seiner Charaktere
und deren Gefihlszustand ein. Diese Beschreibungen sind in Kursivschrift
abgedruckt und vermischen sich teilweise mit Absdtzen, die spater im Film

gesprochen werden und wiederum in Normalschrift geschrieben sind.

Diese in Prosa verfassten Absatze sind vereinzelt von poetischer Qualitat:

1 versucht vergebens von dem seltsamen Augenblick zu erzdhlen, i dem er zum ersten
mal emnsah, daf er semme Frau toten wollte. Die schmalen Lippen formen Waorte, die
ungesagt bletben.”**

Auflallig ist, das Bergman manchmal sogar innerhalb eines Satzes von Normal- in

Kursivschrift wechselt:

,»INicht jetzt, jetzt ist es etwas anderes, ein vollkommenes Schweigen, eine
vollkommene - wch stehe hinter thy; nicht nahe, zwischen uns sind sicher emn paar Meter.
Ste hat sich dem grofen Spiegel zugewandt, der die ganze Wand rechts vom Fenster
bedeckt.”***

Es erscheint wie ein Wechsel vom gesprochenem Wort zur bildlichen Illustration.
Bergman legt in seinem Drehbuch die Figurenzeichnung fest und gibt auch den
Rhythmus der Szenen vor, indem er zum Beispiel Sprechpausen in den Dialogen

angibt.

263 Bergman, Ingmar/ Hans-Joachim Maas (Ubers.), Szenen einer Ehe / Herbstsonate / Aus dem Leben der Marionetien -
Filmszenarien, Berlin: Volk & Welt 1983, S. 290.
%' Ebenda, S. 296.
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Im Vergleich zwischen Drehbuch und Film sind einige Unterschiede festzustellen.

Auch im Film werden am Beginn eines neuen Kapitels Uberschriften eingeblendet,

wobei sich diese von den urspriinglichen im Buch unterscheiden. AuBerdem stellt

Bergman den eigentlich 13 Kapiteln einen Prolog voran, in dem der Mord an der

Prostituierten Aa gezeigt wird. Im Buch wird der Mord sowie die anschlieBende

Vergewaltigung nicht naher beschrieben. Die Begegnung von Feter und Ra findet im

Drehbuch erst im vorletzten Kapitel statt und endet mit dem Satz von Aa: ,Jetzt

sollst du schlafen.”””. Die Tat im Anschluss wird nicht erzahlt. Der Film jedoch

beginnt mit diesen Worten und der sich anschlieBenden Gewalttat.

Die Reihenfolge der Kapitel im Film ist also eine andere als die im Buch. Die

folgende Aufstellung gibt die Kapitel des Films wieder und dahinter in Klammern

die des Buchs zum Vergleich:

Prolog (Ermordung von Ka)

Zwanzig Stunden nach dem Mord spricht Mogens Jensen, Professor der
Psychiatrie, mit dem Vernehmungsleiter.

Vierzehn Tage vor der Katastrophe besucht Peter Egermann Professor
Mogens Jensen in dessen Praxis.

Eine Woche nach dem Mord fithrt der Vernehmungsleiter ein Gesprach mit
Peter Egermanns Mutter.

Finf Tage vor der Katastrophe verbringen Katarina und Peter Egermann
eine schlaflose Nacht.

Peter diktiert einen Brief an seine Sekretarin.

Vier Tage vor der Katastrophe bereitet Katarina Egermann ihre
Modenschau vor.

Drei Tage nach dem Mord findet ein Gesprach zwischen Tim und dem
Vernehmungsleiter statt.

Peter Egermann hat einen Brief an Professor Jensen geschrieben (der Brief
wurde nie abgeschickt).

10.(10) Zwei Tage vor der Katastrophe droht Peter Egermann Selbstmord zu

begehen.

11.(11) Drei Wochen nach der Katastrophe besucht Katarina Egermann Peters

Mutter.

12.(12) Peter und Ka
13.(13) Nach vier Wochen diktiert der Professor der Psychiatrie Mogens Jensen

spatabends eine vorldufige Zusammenfassung

14. (5) Epilog (Egermann in der Psychiatrie)

25 Bergman, Ingmar/ Hans-Joachim Maas (Ubers.), Szenen einer Ehe / Herbstsonate / Aus dem Leben der Marionetien -
Filmszenarien, Berlin: Volk & Welt 1983, S. 376.
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Sowohl im Buch, als auch im Film sind die Kapitel nicht chronologisch angeordnet.
In jedem Kapitel wird eine abgeschlossene Situation verhandelt, die fiir sich selbst
stehen kann. Diese offene Form erlaubte es Bergman, die Reihenfolge der Szenen im
Film erneut umzustellen. In Abhangigkeit von der Reihenfolge erscheinen die
Handlungen und Aussagen der Personen in einem neuen Zusammenhang.

Im Vergleich von Drehbuch und Film wird deutlich, dass etliche Passagen im Film

fehlen, die Dialoge stark gekuirzt und teilweise auch umgestellt sind.

522 Die Stuckfassung von DOM JUAN

DOM JUAN (Originaltitel: Dom jJuan ou le Festin de pierre) ist eine franzosische
Komédie in finf Akten von Jean-Baptiste Poquelin Moliere (1622-1973), die den
ausschweifenden Lebenswandel des Fraueneroberers Dom Juan thematisiert, der
durch sein Benehmen schlieBlich in der Holle landet.

Die Vorlage fiir Molieres Dom fuan ist das Stick El Burlador de Sevilla y Conbidado de
predra®® (Der Verfiibwer von Sevilla oder Der steinerne Gast), verfasst von dem spanischen
Monch Gabriel Téllez, der unter dem Pseudonym Tirso de Molina bekannt wurde.
Auch italienische und franzosische Bearbeitungen des Don-Juan-Motivs sind damals
schon gespielt worden.*”

Das Stiick wurde am 15. Februar 1665 im Palais-Royal in Paris uraufgefiihrt. Nach
nur fiinfzehn Vorstellungen wurde auch dieses Stiick, wie schon viele andere von
Moli¢re vorher, verboten. Es war in erster Linie die Bettlerszene und der darin

geauBerte Atheismus Dom Juans, die diese scharfe Reaktion ausloste.””

Die unterschiedliche Schreibweise des Stiicks, DON JUAN & DOM JUAN;, beruht

auf den vielen Bearbeitungen des Don Juan - Motivs. Im franzosischen Original wird

6 Vgl. Bulgakow. Michail, ,,Das Leben des Herrn de Moliére”, In: Programmbheft zu Dom Fuan (1983),
Residenztheater Miinchen.

*7 Ebenda.

28 Dom Fuan trifft in dieser Szene auf einen Bettler am Wegesrand, der den ganzen Tag unerlasslich fiir das
Wohlergehen der guten Menschen zu Gott betet, ndmlich fiir jene Menschen, die thm Almosen geben. Als
Dom Juan sagt, dass es dem Bettler doch dann sehr gut gehen miisse, verneint er dies jedoch, er lebe im
Gegenteil in groBter Armut. Da ihm seine Bemtihungen so schlecht gelohnt werden, will Dom Juan ihm ein
Goldstiick schenken, jedoch nur, wenn der Bettler auf Gott fluchen wiirde. Als der Bettler das verweigert, gibt
ihm Dom Juan dennoch das Goldstiick, ,,aus Liebe zur Menschheit” wie er sagt. Vgl. Moliére, Jean-Bapliste,
Komadien. Don Juan oder der steinerne Gast . Die Léstigen. Der Arzt wider Willen. Ziirich: Diogenes-Verlag 1975.
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Don Juan mit einem "m" geschrieben. In der von Heinz Schwarzinger bearbeiteten

Fassung tibernimmt Bergman diese Schreibweise.

Bereits in den ersten Kritiken nach der Premiere in Salzburg ist zu lesen, dass von
dem ,,mythischen Frauenverfiihrer” und den ,,Mechanismen erotischer Strategien”**
kaum noch etwas zu sehen ist:

,»Drastisch und ordinér tilgt Bergman schon zu Beginn jeden Verdacht, er

werde in der Folge von Verfiihrung erzahlen, von der Unwiderstehlichkeit
eines Herzensbrechers.”*”’

1

In seinem Buch Moliere. Don Fuan®”' arbeitet David Whitton unter anderem die

wesentlichen Unterscheide und Gemeinsamkeiten der drei DON JUAN -
Inszenierungen von Bergman heraus. Natiirlich ist jede von den vorigen beeinflusst,
die Miinchner bezeichnet Whitton jedoch als die diisterste.””* Don Fuan tritt als leere

Hiille seiner selbst auf, ein ,tired seducer”””

, der sich mithsam dahinschleppt.
Wihrend seine vorherigen Bearbeitungen das possenhafte und ironische des Stiicks
heraushoben, konnte diese Inszenierung ein Abbild von Bergmans wechselhafter und
von Problemen begleiteter personlicher Situation gewesen sein. Nicht nur aus seinem
Heimatland wurde er vertrieben, auch vom Residenztheater musste er sich 1981 fiir

zwel Jahre verabschieden, nachdem er sich wie bereits erwdhnt mit dem damaligen

Intendanten Kurt Meisel iberworfen hatte.

523 Themen

Die Themen, mit denen sich Bergman wahrend seines Exils in Deutschland
beschaftigt, schlieen an seine vorherigen an, es kommen jedoch auch neue hinzu.
Bemerkenswert ist, dass die Filme immer aktuell wirken, auch wenn sie schon

Jahrzehnte alt sind. Wie bereits erwahnt sind es die groBen Themen des Lebens, die

9 Kruntorad, Paul, ,,Ein Zyniker als Jedermann”, Theater Heute, 9/83, S. 14.

4" Ebenda, S.15.

7' Whitton, David, Moliére: Don Juan (Plays in Production), Cambridge: Cambridge University Press 1995.

2 Die erste Inszenierung 1955 am Malmoer Staatstheater bezeichnet Whitton als ironisch, die zweite im
Stockholmer Dramaten als possenhafte, ganz in der Tradition der commedia dell' arte. Vgl. Whitton, David,
Moliere: Don Juan (Plays in Production). Cambridge: Cambridge University Press 1995. S. 124.

7 Ebenda.
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er in erster Linie verhandelt: Beziehung, Liebe, Tod, Eifersucht, Sex, Kontrollverlust,
Traum/Wirklichkeit, Wahrheit/Liige, Maske/Demaskierung, Religion/Glaube.

Als eines der wichtigsten neuen Themen im Exil wird fiir Bergman die Sprache als
Mittel zur Verstandigung und das Misslingen der Verstandigung trotz sprachlicher
Vollkommenbheiten. So etwa ergeht es den Figuren in MARIONETTEN. Es dreht
sich vermehrt um den Menschen an sich, um seine Funktions- und
Handlungsweisen, die bis ins kleinste Detail auseinandergenommen und seziert

werden.

Um die Liebe und ihre Bedingungen kreisen Bergmans Filme und Inszenierungen
per se. Wie sie in Hassliebe ausarten kann, zeigt er in MARIONETTEN bei Peter
und Aatarina. Es geht nicht ohne Liebe, es geht nicht mit thr Man glaubt den
anderen zu kennen und steht plotzlich vor einem Fremden.

In DOM JUAN leidet die Titelfigur unter dem Anblick eines frisch verliebten Paares
(Pierrot & Charlotte). Da thm selbst das Gluck einer harmonischen Beziehung verwehrt
bleibt, intrigiert er in diese, obwohl er eigentlich nie ernsthaft an Charlolte interessiert
ist. In Bergmans Inszenierung instrumentalisiert er dazu seinen Diener Sganarelle, der
nun statt seiner die beruhmte Szene - ein Mann nimmt es mit zwel Frauen
gleichzeitig auf - darbietet und die Dorfmadchen mit diesem Verstellspiel an der
Nase herumfiihrt. Das die Liebe ein oft ermiidendes, weil immer prasentes Thema
abgibt, wird in einem Gesprach zwischen Pierrot (Gerd Anthoft) und Charlotte (Gundi
Ellert) deutlich. Sie unterhalten sich ausfihrlich iber ihre Liebe zueinander, was
jedoch in einem fur beide ermiidenden und qualvollen Dialog kulminiert. Pierrot ist
von dem immer gleichen Thema so gelangweilt, dass ihm sogar ein Gahnen entfahrt,
obgleich er derjenige war, der das Thema uberhaupt zur Sprache brachte. Es ist wie
ein Zwang: man will nicht, aber man muss dariiber reden.

Die Ehe als ehrbare Instanz wird weder im DOM JUAN noch in
MARIOENETTEN anerkannt; im Vordergrund steht Triebbefriedigung - Liigen
und Betrtigen gehort zum Alltag. Dom jJuan wechselt die Frauen wie Bettwasche, egal

ob er verheiratet ist oder nicht, und auch die Egermanns nehmen es nicht so ernst mit

ithrem ehelichen Gelubde:

71



,»Katarina hat mich betrogen, und ich habe sie betrogen. Das hat mit der
Sache nichts zu tun. (...) Am besten ist es gewesen, wenn jeder den anderen
betrogen hatte.”*”*

Allerdings ist Dom fuans Erscheinung bei Bergman alles andere als die eines
flammenden Verfithrers wie Moliere thn erdachte; er ist gezeichnet vom Alter und
Uberdruss des Lebens. Die Titelfigur ist mit ihrem Regisseur gealtert. Der
expositorische Lobgesang auf das Leben und das Lieben klingt Dom fuan nur in den

»20 st hier

Mund gelegt. Sganarlles Replik ,,Ihr habt das wohl auswendig gelernt
bitterernst gemeint, so wenig passen die Worte aus dem Mund Dom Juans zu seinem
Verhalten. Sein Blick ist nicht im Diesseits. Verschwommen, fast schon somnambul
blickt er durch alles was thn umgibt hindurch. Er hat den Glauben an Alles verloren,
nichts ist thm mehr wichtig, nicht einmal seine geliebten Frauen. Willenlos lésst er
sich im 4. Akt sogar von seinem Diener fiittern. Jeglicher Don-Juanismus wird in

Bergmans Inszenierung von Sganarelle tbernommen, beide tauschen an den

entscheidenden Stellen sogar ihre Rollen!

Was Dom jjuan nicht verloren hat, ist sein Hang zum Lugen. Kaum ein anderer
Charakter der Weltliteratur liigt sich so schonungslos durchs Leben wie er, egal ob er
dabei sich selbst oder seine Mitmenschen hinters Licht fithrt. Kein Wunder also, das
Bergman sich fir diesen Charakter interessierte.

In MARIONETTEN tritt das Liigen sehr viel subtiler in Erscheinung, auch wenn es
kompositorisch direkter kaum sein konnte: Als der Psychiater Mogens im Verhor
danach gefragt wird, ob Pefer Egermann zu Depressionen neige, oder ob familiare Félle
in dieser Richtung bekannt waren, verneint Mogens dies und gibt zu Protokoll, dass
keine besonderen Auffilligkeiten aufgetreten seien, die nicht mit den tblichen
Behandlungsmethoden kuriert werden konnten (Cognac vor dem Schlafengehen und

2 Durch einen harten Schnitt wird der Zuschauer direkt mit dem

Spaziergéinge).
Gegenteil konfrontiert: Wir sehen wie FPeter seinem Psychiater Mogens davon erzahlt,

dass er seit geraumer Zeit den Wunsch verspiire, seine Frau Katarina umzubringen -

7 Bergman, Ingmar/ Hans-Joachim Maas (Ubers.), Szenen einer Ehe / Herbstsonate / Aus dem Leben der Marionetten -
Filmszenarien, S. 290-291.

7 Zitat aus DOM JUAN.

776 Vgl. Aus dem Leben der Marionetten, Regie: Ingmar Bergman.
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als Ubertitel wird eingeblendet: ”Vierzehn Tage vor der Katastrophe besucht Peter
Egermann Professor Mogens Jensen in dessen Praxis.”"”.

Warum erwahnt Mogens das nicht im Verhor? Hat er es vergessen? Stuft er es
tatsachlich als normale Phantasie und als nicht weiter erwahnenswert ein?

Bereits ab dieser Szene beginnt man sich als Zuschauer zu fragen, ob dem Bild oder

dem Wort zu trauen ist. Eines muss Liigen.

Ein Hinweis auf den Umgang mit Wahrheit und Liige wird wenig spater von
Katarinas bestem Freund 7Tum (Walter Schmidinger) nachgereicht:

,Dann haben Sie zwei widerstreitende Eindriicke erhalten. Ist das nicht
wahnsinnig interessant?“*’*

Diesen Konter liefert 7um, nachdem ithn der Polizist im Verhor darauf hinweist, dass
im Gegensatz zu seiner Aussage, dass Pefer und Katarina Fgermann ein gutes Verhaltnis

miteinander gehabt haben, Peters Mutter das Gegenteil behauptete.

Diese provozierenden Gegendarstellungen sind auch ein wiederkehrendes Motiv in
Bergmans autobiographischen Schriften. Nicht selten begegnet man in zwel
unterschiedlichen Quellen gegensatzlichen Darstellungen von Ereignissen.

Vor allem Einschitzungen und Meinungen hinsichtlich kinstlerischer Ent-
scheidungen und Ansichten divergieren zum Teil extrem. Auch hier stellt sich die
Frage, ob Bergman dies bewusst oder unbewusst konstruiert hat. Tat er es, um sich,
wie Tum sagt, "interessanter" zu machen? Oder ist es wie mit seiner Distanz zu seinen
kiinstlerischen Produkten: Die Sichtweise auf die Dinge andert sich, somit andert
sich auch die Erinnerung an Geschehnisse. Hiermit wiederum ist der Bogen
geschlagen zu den Aussagen der Angehorigen. Ist das, was sie zu Protokoll geben
tiber die Beziehung der Egermanns, iber den Gesundheitszustand von Peter und ihrer
eigenen Beziehung zu ihm identisch mit dem, was sie vielleicht vor dem Mord zu
Protokoll gegeben hitten? Inwiefern beeinflusst der Mord an der Prostituierten und

die sich daran anschlieBenden Vorgange die Sicht auf Peter?

2" Vgl. Aus dem Leben der Marionetten, Regie: Ingmar Bergman.
778 Zitat aus: Aus dem Leben der Marionetten, Regie: Ingmar Bergman, 00:54:00 Min.
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,Das, was ich jetzt erzihlt habe, ist vielleicht auch nicht die Wahrheit.“*”

Indem 7um diesen Satz ganz offen ausspricht, bei einem Verhér, bei dem man fiir
gewohnlich dazu angehalten wird, genau diese, eben die Wahrheit, zu sagen, spielt er
einerseits mit der Situation, andererseits mit dem Verstandnis von Geschichte und
Vergangenbheit.

Geschichte kann durch Erinnerung gebildet werden. Fakten spielen dabei wenn
moglich eine wesentliche Rolle. Bei einer Befragung, deren Ziel die soziale/
emotionale Einschitzung eines Menschen ist, kann auf keine Fakten zurtickgegriffen
werden.

Bergman thematisiert damit, inwiefern ein Urteil tber andere durch &auBlere
Einflisse, in diesem Fall Aussagen von Angehorigen und Freunden, verandert
werden kann. Dies steht fir mich in einem engen Zusammenhang zu seiner
Erfahrung, eines Vergehens beschuldigt worden zu sein und sich der Kritik dartiber
ausgesetzt gefithlt zu haben.

Ein Unterschied gibt es allerdings: Es besteht kein Zweifel, dass Peter Egermann den
Mord begangen hat, Bergman jedoch wurde zu unrecht der Steuerhinterziehung
beschuldigt. Der entscheidende Punkt liegt also nicht in der Schuld an sich, sondern
in ihrer Verhandlung. Allein durch die Beschuldigung kann das Leben derart aus den
Fugen geraten, dass die soziale Stellung einer Person in Gefahr gerit.

Das Thema des Rufmords ist im heutigen Medienzeitalter von wachsender und
uneingeschrankter Aktualitat. Hierin liegt begrundet, warum die Filme von Bergman
niemals an Aktualitit verlieren: Sie verhandeln Grundmotive gesellschaftlichen

Miteinanders.

Was Peter FEgermann und Dom fuan verbindet, ist ithr Hinwegsetzen tber tradierte
Normen der Gesellschaft. In diesem Zusammenhang ist es erstaunlich zu
beobachten, wie emotionslos die Personen in Fgermanns Umfeld auf den Mord
reagieren. Die Tat an sich lasst keinen Grund zur Beunruhigung erkennen. Es sind

also nicht die Normen und deren Grenzen die hier befragt und falsifiziert werden.

79 Zitat aus: Aus dem Leben der Marionetten, Regie: Ingmar Bergman, 00:59:00 Min.
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Sowohl in DOM JUAN als auch in MARIONETTEN wird keine Handlung

entfaltet, sondern ein Zustand beleuchtet.

Ein immer wiederkehrendes Motiv in Bergmans Filmen ist die Darstellung von
theatralen Praktiken. In fast allen Filmen wird frither oder spater ein kleines
Schauspiel dargeboten. Sie haben immer eine zentrale Bedeutung, unabhingig
davon, ob sie das Grundthema des Films motivisch aufgreifen und zusammenfassend
darstellen, oder ob sie fiir den Fortgang des Films tiberhaupt keine Rolle spielen.
Nicht selten kommen die Charaktere in den Filmen tberhaupt aus dem Theater-
oder Zirkusmilieu, manchmal ist sogar der ganze Film in diesem angesiedelt.

Jedoch auch in Filmen ohne generellen Bezug zum Theater agieren die Figuren

frither oder spater auf einer Bithne. So zum Beispiel in WIE IN EINEM SPIEGEL:

Abb. 19: Gunnar Bjérnstrand (David), Harriet Andersson (Karin) und Max von
Sydow (Martin) auf der Bithne im Garten in WIE IN EINEM SPIEGEL (1961)

Ganz spontan wird hier ein Schauspiel auf einer kleinen Bretterbithne im Garten
aufgefiihrt. Was fiur den Zuschauer vorerst eine Irritation darstellt, scheint fir die
Filmcharaktere nichts auBergewohnliches zu sein. Es ist wie ein allabendliches
Ritual, das nichts besonderes verheifit. Indem die Charaktere in eine Rolle schliipfen,
wird eine weitere Dimension eroffnet. Ohne dass weitere Figuren auftreten missen,
werden Gegenpositionen geschaffen. Durch die gespielten Rollen konnen zusatzliche
Sichtweisen und Meinungen dargestellt werden. Durch dieses Spiel im Spiel kénnen

die Figuren ihre Antagonisten selbst erschaffen.
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In MARIONETTEN findet die Ermordung der Prostituierten Aa ebenfalls auf einer
Biihne statt, zumindest in erweiterter Form, namlich auf einem Podest, auf dem sich
sonst die Prostituierten prasentieren. Durch die Form, die GroBe und die
Positionierung im Raum erhalt das Bett den Charakter einer Bithne. Auf diesem
spielt sich der entscheidende “Akt” ab, der im restlichen Verlauf des Films untersucht

wird. Ebenso ist der Laufsteg fir Ratarinas Modenschau eine Biithne.

Abb. 20: Rita Russek (Katharina Kraffi) kurz vor ithrer Abb. 21: Models in Katarinas Modenschau in
Ermordung in MARIONETTEN (1980) MARIONETTEN (1980)

Sowohl fiir Peter, als auch fir Katarina, spielen sich demnach entscheidende Dinge auf
einer Bithne ab. AuBlerdem sind beide Szenen verfremdet dargestellt: Pefers Biihne ist
durch die Farbe rot hervorgehoben; die Bilder vom Laufsteg sind in Zeitlupe gefilmt.
Ein weiterer Gegensatz fallt auf: Ka ist die ganze Zeit nackt, wahrend die Models auf
dem Laufsteg in die schonsten Stoffe gehtllt sind. Der Unterschied dieser beiden
Welten konnte drastischer nicht sein - bilden sich hier zwei vollig divergierende
Phantasien ab?

25280

524 ,Focal point of energy

Laut Bergman gibt es auf jeder Biihne einen so genannten ,,focal point of energy*.
Das ist jener Punkt, an dem die Schauspieler ,,best and most affectively located*
sind.””' Dieser ,,magic point™” liegt auf jeder Bihne an einem anderen Fleck.

Es ist ein Punkt, den Bergman genau bestimmen kann. Ist dieser Punkt erst einmal

lokalisiert, richtet Bergman die ganze Inszenierung auf ihn aus, beziehungsweise um

20 Marker, Frederick. J./ Lise-Lone Marker, Ingmar Bergman, a life in the theatre, S. 16.
! Ebenda.
2 Ebenda.
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thn herum. In Laterna Magica beschreibt er, wie er am Malmoer Stadttheater zum

ersten Mal auf diesen vorteilhaften Bereich der Bithne gestof3en ist:

,2Durch Experimente fanden wir heraus, dall der Bihnenraum etwa einen
Meter hinter dem Soffleurkasten einen akustisch wie optisch vorteilhaften

Punkt besal3. Von diesem Punkt aus konnte man sich ein paar Meter zur Seite
und einige Meter in die Tiefe bewegen: Wir erhielten somit ein Rechteck von
knapp sechs Metern Breite und vier Metern Tiefe. AuBerhalb dieser

Spielfliche nahm die Moglichkeit des Schauspielers rasch ab, auf den

Zuschauer einzuwirken.“**

Es liegt nicht an einem einzigen Effekt, der diesen Punkt ausmacht - wie zum
Beispiel der Akustik - es handelt sich eher um eine Art Aura, die von diesem Platz
ausgeht.”™ Sehr hiufig ist dieser Bereich in den fertigen Inszenierungen von
Bergman auch dadurch zu erkennen, dass dort ein kleines Podest platziert ist.

Nicht unwesentlich ist hierbei der Effekt, der eintritt, sobald eine Figur dieses Podest
betritt. Sie wird herausgehoben aus dem Rest des Geschehens und ist hierdurch wie
durch eine Nahaufnahme in das Zentrum gertickt. Die Akzentuierung mittels der

Podeste war zu einem Stilmittel in den Inszenierungen Bergmans geworden.285

Fir ihn steht das gesprochene Wort klar im Mittelpunkt seiner Arbeit. Daneben ist
fir ihn als Regisseur die Choreographie der Figuren im Raum die Hauptaufgabe, so
auch in DOM JUAN:

,,Jn Moliere, you see, you must be very precise — at every moment, at all times
you must be absolutaley precise. And at the same time you must be very
open, direct, vulgar, brutal, and sensitive. It has to be all of that. And you
must forget about psychology; everything comes from the choreography, from
the rhythm. Moli¢re is almost impossible to translate, you know. When you

translate Moliére you have to be very free.**

Durch die Positionierung im Raum wird die Motivation der Figuren beeinflusst,

denn dadurch wird bestimmt, welche Figur was hort und sieht.

5 Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 241.

#* Marker, Frederick. J./ Lise-Lone Marker, Ingmar Bergman, A Life in the Theater, S. 16.
2 Ebenda, S. 124.

%% Ebenda, S. 10.
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Die Beziehung zwischen Sganarelle und Dom jfuan ist ein Schliisselmoment im Stuck.
Bei Bergman wird diese durch die erste Szene bestimmt, in der Sganarelle Dom Juan

nackt sieht.?’

Diese Szene steht so nicht im Text, Bergman hat sie erfunden. Er
bestimmt das Verhdltnis zwischen den beiden Figuren: Sganarelle kennt den
Unmaskierten Dom fuan, er kann ihn mit seinem Benehmen nicht mehr blenden.
Durch diesen Beginn wird die ganze Beziehung der beiden Figuren in ein anderes

Licht geriickt. Auch der Zuschauer ist in das Geheimnis eingeweiht. Und ebenso

weild auch Dom jfuan, das Sganarelle sein wahres Ich kennt.

In Bergmans Filmen findet die Demaskierung oft in Form von gespaltenen
Personlichkeiten ithren Ausdruck. Solche Charaktere sind zum Beispiel in WIE IN
EINEM SPIEGEL und SOMMAREN MED MONIKA (1953; DIE ZEI'T MIT
MONIKA) zu finden. Nicht selten gibt es zwei Charaktere, die jeweils einen
extremen Pol einer Personlichkeit verkorpern. In SZENEN EINER EHE sehen wir
dies zum Beispiel an den Charakteren von johan/Marianne und Peter/Ratarina bei dem
bereits erwahnten Abendessen. Anders in MARIONETTEN: Hier wird die
gespaltene Personlichkeit durch das Umfeld erzeugt. Peter Egermanns Krankheitsbild

entsteht erst durch die Reaktionen der uber ithn Urteilenden.

53 Amnalyse des Visuellen

Besonders auf der visuellen Ebene sind bei Bergmans Filmen und Theater-
inszenierungen zahlreiche Uberschneidungen auszumachen, die seinen Stil
entscheidend pragen. Um einen angemessenen Vergleich herstellen zu kénnen habe
ich mich fiir drei Schwerpunkte entschieden, die sowohl im Film, als auch im
Theater visuell entscheidend sind: Zunachst gehe ich auf die Gestaltung der Bihne/
des Bildes ein, anschlieBend auf die Kostime und zuletzt auf die Beleuchtung
Weitere Faktoren, wie beispielsweise den Filmschnitt, vernachlassige ich aufgrund der
mangelnden Vergleichsméglichkeit zum Theater. Dafiir mochte ich einen kurzen

Abschnitt zum Einsatz von Musik anfligen.

%7 Whitton, David, Moliére: Don Juan, S. 129.
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53.1 Bild/Buhne

Die Franzosen Louis Jouvets (1887-1951) und Jean Meyer (1914-2003) waren zwel
der bedeutendsten Regisseure, Schauspieler und Theaterleiter in der ersten Halfte
des zwanzigsten Jahrhunderts. An den Pariser Theatern (zum Beispiel am Comédie-
Francaise, Théatre du Palais-Royal und der Comédie des Champs-Elysées)
inszenierten sie neben anderen Autoren immer wieder Moliére.”®® Was Bergman bei
seinem Besuch 1949 in Paris von ihnen sah, muss ihn stark beeindruckt haben,?*’
denn stilistisch sind seine DOM JUAN-Inszenierungen an diese Arbeiten
angelehnt.”” Wie bereits erwidhnt kam Bergman zu jener Zeit erstmalig mit Moliéres
Dramen in Berthrung. Wie seine franzosischen Kollegen stattete er seine kiinftigen
Inszenierungen dieser Stiicke stets in einem klassisch-historischen Stil aus. Die
Hinwendung zu einem an die elisabethanische Theaterkultur angelehnten
Inszenierungsstil schwebte Bergman allerdings schon wihrend seines Studiums vor.”!
Durch die Reduktion des Biihnenbilds und die offenen Umbauten zwischen den
Szenen wollte er in erster Linie eine grofere Transparenz des Geschehens
hinsichtlich der Illusionswirkung erreichen. ***

Wie in den meisten seiner Filme war die Ausstattung auch in seinen Inszenierungen
weitgehend naturalistisch. Bergman verwehrte sich jeglichem Symbolismus. Er wollte
den Stiicktext nicht in einen neuen Zusammenhang stellen, ihm ging es um die
Intention des Autors. Bergman bezeichnete den Hang zum Symbolismus als
Stilmerkmal der damaligen Theaterproduktion in Deutschland.*” Durch ihn fithren
die Regisseure tber die Kopfe der Schauspieler und Zuschauer hinweg eine
Konversation mit den Kritikern. Dieser Symbolismus resultierte nach seiner Ansicht
aus einem Uberangebot an Theater.” Durch die zahlreichen Vergleichs-

moglichkeiten mit anderen Inszenierungen entstand bei dem Publikum eine Art

8 In Laterna Magica erinnert sich Bergman an eine Auffithrung von DER MENSCHENFEIND am Comédie-

Francaise 1949, wahrscheinlich hat er jedoch DER GEIZIGE (1949) in der Regie von Jean Meyer (1914-2003)

dort gesehen, im Spielplan der Comédie-Francaise ist diese Auffihrung fir das Jahr 1949 aufgefiihrt.

Vgl.: http://www.comedie-francaise.fr/histoire-et-patrimoine.php?id=381, letzter Zugrift am 12. Januar

2015.

Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 162.

20 Whitton, David, Moliére: Don Juan, S. 134.

' Marker, Frederick. J./ Lise-Lone Marker, Ingmar Bergman, A Life in the Theater, S. 42.

#2 ITn DOM JUAN werden die Mobel sogar wihrend der Szene von den Schauspielern selbst von der Biihne
weggetragen.

2% Vgl. Marker, Frederick. J./ Lise-Lone Marker, Ingmar Bergman, A Life in the Theater, S.19.

#* Ebenda.
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Uberdruss, der stets mit neuen Ideen gefiittert werden wollte. Bergman jedoch reihte
sich in diesen Trend nicht ein, fur ihn gehorte Symbolismus nicht ins Theater.

,,My intention is not to be a renewer. I want only to present the plays and to

make them live in the heart of the audience. That is my only intention.*“*”
Die Raume in MARIONETTEN sind sehr iibersichtlich gehalten: Bett, Tisch,
Stuhl, Couch, Teppich, Glaser, Lampen et cetera. Da die EinstellungsgroBe
vorrangig eine Nahe oder Halbnahe ist, ist generell nicht viel vom Hintergrund zu
sehen. Meist sind nur Personen im Bildausschnitt: Oberkorper, Kopfe oder
Detailaufnahmen der Gesichter. Bei groBeren Bildausschnitten fallen die vielen

kahlen Wande auf, vor denen oft ein einzelnes exponiertes Mobelstiick steht.

Abb. 22: Robert Atzorn (Peter Egermann) in AUS Abb. 23: Heinz Bennent (Arthur Brenner), Christine
DEM LEBEN DER MARIONETTEN Buchegger (Katarina Fgermann) und Robert
(1980) Atzorn (Peter E.) in AUS DEM LEBEN DER
MARIONETTEN (1980)

Bergman versucht nicht durch aufwendige Details den Eindruck zu vertuschen, dass
es sich lediglich um ein aufgebautes Filmset mit unechten Wanden und leeren
Schrianken handelt. Wie im Theater tritt die Illusionswirkung in den Hintergrund.
Uberhaupt ist MARIONETTEN ganz im Stil des bereits diskutierten Kammerspiels
gedreht. Der Film besteht fast ausschlieBlich aus Interieurszenen.”® Ohne Probleme
kann die Ausstattung jeder Szene auf einer Biithne eins zu eins nachgebaut werden.
Auch bei DOM JUAN befinden sich keine tberfliissigen oder unbenutzten
Gegenstande auf der Buhne. Sobald Sganarelle zu Beginn des ersten Akts seine
Mabhlzeit beendet hat, wird sein Geschirr sogar samt Tisch wahrend der Szene von

zwei Miagden abgeraumt.”” Nur einzelne Elemente bestimmen den Handlungsort.

¥ Vgl. Marker, Frederick. J./ Lise-Lone Marker, Ingmar Bergman, A Life in the Theater, S.19.

2 Gegen Ende des Films sehen wir Katarina mit dem Auto an dem Haus von Peters Mutter vorfahren. Es ist die
einzige AuBlenaufnahme des Films.

*7Vgl. DOM JUAN, Studioaufzeichnung, Regie: Ingmar Bergman, ZDF 1984.
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Abb. 24, 25: Die Schauspieler Hilmar Thate (Sganarelle), Michael Degen (Dom jfuan) und Birgit Doll (Elvire) auf
dem kargen Bretterboden in DOM JUAN (1983) am Residenztheater Minchen

Nicht die Dekoration, sondern die Worte schmiicken ithn aus - es entsteht eine
Waortkulisse. Diese Fokussierung auf den Text ist ein wesentliches Merkmal in
Bergmans Arbeiten. Im Theater stehen die Schauspieler durch die Reduktion der
Ausstattung im Mittelpunkt, beim Film wird dieser Effekt durch die Nahaufnahmen
der Gesichter verstarkt.

Bei dem Arrangement der Fernsehaufzeichnung von DOM JUAN schopft Bergman
diese zusdtzliche Moglichkeit aus. Es gibt nur wenige Momente, in denen die
gesamte Bithne zu sehen ist, meist werden die sprechenden Personen in
Nahaufnahmen gezeigt, wodurch andere Figuren vollkommen ausgeklammert
werden, obwohl sie weiterhin auf der Bithne sind und eigentlich am Geschehen
teilnehmen. Dieser Eingriff in den Blickwinkel des Zuschauers verfilscht den

Eindruck der Inszenierung enorm und erschwert zudem die Analyse.

Abb. 26, 27, 28: Der Blick in die Kamera; Michael Degen (Dom Juan) und Hilmar Thate (Sganarelle) in DOM
JUAN (1983)

Auch in MARIONETTEN lasst Bergman die Personen direkt in die Kamera
blicken. Im Theater bezeichnet man das Spiel ins Publikums als Durchbrechen der
vierten Wand. Noch deutlicher kann die Verabredung des als-ob nicht gestort
werden. Der Zuschauer wird aus seiner Illusion herausgerissen und gleichzeitig direkt

mit in das Geschehen einbezogen.
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Dieses Stilmittel auch im Film einzusetzen ist fiir die achtziger Jahre noch sehr

ungewohnlich, wenn auch nicht ganz neu.

~

2

Abb. 29, 30, 31: Christine Buchegger (Katarina E.) und Robert Atzorn (Peter E.) in MARIONETTEN (1980)

Abb. 32: Jean Seberg in ABOUT  Abb. 33: Anthony Perkins in Abb. 34: Malcolm McDowell in
DE SOUFFLE (1960) PSYCHO (1960) A CLOCKWORK
ORANGE (1971)

Der tatsachliche Ort der Handlung konstituiert sich fiir Bergman im Theater nicht
durch das reale, materielle Buhnenbild, sondern in erster Linie durch die

Vorstellungskraft der Zuschauer.

Diese Zuriickhaltung hinsichtlich der Ausstattung ist wiedermal von Strindberg

inspiriert:

»o(-..) Strindberg himself realized it. He wrote about it to August Falck at the
Intimate Theatre: ,,Couldn’t we play A Dream Play with just a curtain.?* And
of course we can play it that way (...) .“*”

Neben dem im Zitat erwahnten Vorhang ist bet DOM JUAN dann doch noch das
ein oder andere Mobiliar hinzugekommen. Wenn der rote spanische Stoffvorhang
(bemalt mit Saulen und Masken) zu Beginn des Stiicks zur Seite gezogen wird,
kommt eine Wanderbiithnen-Spielfliche - eine circa 4x3 Meter gro3e Bretterbiihne -

zum Vorschein, die hinten mit einer roten Wand begrenzt ist.

2% Marker, Frederick. J./ Lise-Lone Marker, Ingmar Bergman, a life in the theatre, S. 21.
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Abb. 35.: Vorhang in DOM JUAN (1983) Abb. 36: Bretterbiihne in DOM JUAN (1983)

An den AuBenmauern der Biihne sind vier Balkone zu sehen, zwei links und zwei
rechts. Der gesamte Hintergrund ist in ein dunkles rotes Licht getaucht, wodurch das
holzfarbene Podest inmitten des leeren Raumes stiarker in den Vordergrund tritt. Fir
Bergman ist so ein Podest ,,[the] absolutely archetypal theater, the very oldest form of
theater”.” Auf ihm stehen je nach Handlungsort ein paar Mobel: ein Bett, ein
Tisch, Stithle oder Kleiderstander. Szenenwechsel werden durch verschiedene
Prospekte an der hinteren Bihnenwand sowie weitere einzelne Dekorationselemente
realisiert. Der Fluss im zweiten Akt ist beispielsweise durch ein blaues Bodentuch
markiert und wird erst durch Charlottes (Gundi Ellert) Spiel zum kithlen Nass

bestimmt.

Abb. 37, 38: Gundi Ellert (Charlotte ) wascht sich im Fluss die Beine in DOM JUAN (1983) am Residenztheater

David Whitton kommt hinsichtlich des Bithnenbildes von DOM JUAN zu folgendem
Schluss:

,Less constrained by the motif of historical reconstruction, it supplied a
y , it supp
timeless and highly flexible theatrical space.”"

29 Marker, Frederick. J./ Lise-Lone Marker, Ingmar Bergman, A Life in the Theater, S. 24.
% Whitton, David, Moliére: Don Juan, S. 134.
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Historisch betrachtet geht Bergmans Bretterbiithne auf die Wanderbtiihnen zu
Molieres Lebzeiten zuriick. Der schnelle Auf- und Abbau war damals oberstes
Interesse, jedes zusatzliche Requisit und Mobelstiick musste von einem Ort zum
nachsten transportiert werden, weshalb die Ausstattung aus so wenig wie moglich

bestehen musste.

Eine auffillige Uberschneidung zwischen MARIONETTEN und DOM JUAN ist
die dominante Verwendung der Farbe Rot. In beiden Fallen 16st sie Assoziationen zu
Liebe, Sex, Blut und Bedrohung aus. In MARIONETTEN ist das Bordell und der
darin stattfindende Mord in Rot getaucht. Nur diese erste Szene des Films und der
Schluss sind tberhaupt in Farbe gedreht, wodurch das Rot vom Beginn lange in
Erinnerung bleibt und eine tragende Rolle einnimmt. Das tiefe, dunkle Rot des
Bihnenhintergrunds bet DOM JUAN erinnert sehr stark an diesen komplett roten
Raum im Bordell von MARIONETTEN. In beiden Fallen wirkt die starke
kiinstliche Farbung wie eine Warnung; sofort ist klar: es wird etwas tragisches
geschehen. Sowohl Dom Juan, als auch Peter Egermann sind Moder; und in beiden

Fallen hat ihr Morden etwas mit Triebbefriedigung zu tun.

53.2 Kostume

Die Kostime in DOM JUAN sind historisch gehalten. Jede Figur tragt ihrem Stand
entsprechende Kleidung. Dom jfuan wird von seinem Diener in ein prachtiges
barockes Kostiim aus goldener Seide und Satin gekleidet. Zu der Kniehose und der
ebenfalls goldenen Strumpthose tragt er eine iiber und tuber bestickte und mit Spitze
verzierte Jacke. Den kahlen Kopf schmiickt eine herrliche Perticke. Sowohl Sganarelle,
als auch Charlotte, Pierrot und die anderen Figuren niederen Standes tragen einfache

Gewander aus Leinen und Baumwolle in gedeckten, unauftalligen Farben.
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A\
Abb. 39: Michael Degen (Dom Jfuan) in der Mitte im Abb. 40: Gundi Ellert (Charlotte) und Gerd Anthoff

gelben Barockkostiim in DOM JUAN (1983) (Peerrot) in einfachen Gewéndern in
DOM JUAN (1983)

Seine Noch-Ehefrau Elvire (Birgit Doll) tragt ein bodenlanges, schweres, schwarzes
Samtkleid mit Tullkragen. Bis oben hin verschlossen erscheint sie in der Farbe der
Trauer. Sie trauert um ihren Vater, den Dom fuan ermordet hat und um ihre Liebe zu
Dom fuan, den sie trotz allem vergottert, der seinerseits jedoch schon die nachste

Eroberung vor Augen hat.

Abb. 41: Birgit Doll (Elvire) in schwarzem Gewand in Abb. 42: Birgit Doll (Elvire) wird von Michael Degen
DOM JUAN (1983) (Dom juan) entkleidet in DOM JUAN (1983)

Wenn Dom fuan Elvire im vierten Akt wie aus alter Gewohnheit ganz nebenbei
entkleidet, steht sie als Sinnbild seines einstigen Begehrens in einem tief
ausgeschnittenen roten Kleid vor ihm. Gleichsam gehort sie bereits der
Vergangenheit an und verschmilzt farblich mit dem Hintergrund, 16st sich formlich
in thm auf.

In recht kurioser Kostiimierung erscheinen die Brider von Elvire. Sie tragen bunte
Strumpfhosen und Rockchen, kombiniert mit einem verzierten Ritterpanzer vor der
Brust und langen bunten Federn an den Helmen. Die alberne Wirkung dieser
Figuren wird durch die franzosischen Bartchen und die tbertrieben ausgestellte

Spielweise noch verstarkt.
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Abb. 43, 44: Erich Hallhuber (Dom Carlos) und Michael Degen (Dom Juan) in DOM JUAN (1983)

Insgesamt entstammen die Kosttime keiner klaren historischen Epoche. Die Farb-
und Stoffwahl unterstreicht meist den Charakter und Stand der Figur und tragt
mallgeblich zu deren Wirkung bei. Die uneinheitliche Zusammenstellung erinnert
an die Kostimierung zu Moliéres Zeiten - damals wurde alles zur Verkleidung

verwendet, was gerade zur Verfiigung stand.

In MARIONETTEN tragen die Figuren zeitgenossische Mode. Die Manner tragen
Anztge, die Frauen kleiden sich je nach Geschmack und beruflicher Position. Die
erfolgreiche und selbststandige Geschiaftsfrau Ratarina Fgermann tragt einen
Hosenanzug; Peler Egermanns Sekretarin hat ein biederes Blumchenkleid an.

Peter selbst tragt bei der Arbeit einen Anzug, in der Freizeit eine legere Bomberjacke.
Katarina Egermann tragt meistens einen Rollkragenpullover, der die Unnahbarkeit

ithres Wesens unterstreicht. Fur ithre Modenschau wiederum entwirft sie

ausschlieBlich elegante Abendkleider!

Abb. 45: Robert Atzorn (Peter E.) im Anzug in Abb. 46: Die Sekretarin von Peter Egermann
MARIONETTEN (1980) in MARIONETTEN (1980)
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Abb. 47: Christine Buchegger (Katarina E.) im Abb. 48: Christine Buchegger (Katarina E.) im
Hosenanzug in MARIONETTEN (1980) Rollkragenpullover in MARIONETTEN
(1980)

Sowohl im Film als auch im Theater bestimmen die Kostiime wesentlich den
Charakter der Figuren. Die Farben und Stoffe sind aufeinander abgestimmt. Ein
umgebundenes Tuch bedeutet mehr als nur einen praktischen Schutz vor Kalte. Bei

Ratarina Egermann bedeutet es zugleich Verschlossenheit, emotional, wie korperlich.

5.3.3 Licht

Durch die technischen Vorraussetzungen einer Kamera, dem Einfallwinkel des
Lichts in die Linse, ist bereits jedem Hobbyfotograf die Bedeutung einer kiinstlichen
Lichtquelle bewusst. Bevor das Filmbild das Auge des Zuschauers erreicht, muss es
erst mit einer kunstlichen Linse eingefangen werden. Besonders durch die
Zusammenarbeit mit seinem langjihrigen Kameramann Sven Nykvist lernte
Bergman, dass durch das Licht ein Motiv nicht nur ausgeleuchtet wird, sondern eine
ganz eigene Wirkung kreiert werden kann. Wahrend den Dreharbeiten zu LICHT
IM WINTER (1962) versuchte Nykvist zum ersten Mal durch den Einsatz von
kiinstlichem Licht ganz bewusst eine bestimmte Wirkung zu erzielen. Seine Art der

Beleuchtung wird in den weiteren Jahren zu seinem Markenzeichen.

Uber die Zusammenarbeit mit Nykvist und die Bedeutung des Lichts fiir Beide

schreibt Bergman in Laterna Magica:

,,Es kommt gelegentlich vor, daB ich das Ende meiner Filmarbeit betrauere.
Das ist ein nattirliches Gefiihl und geht schnell voriiber. Am meisten vermisse
ich die Zusammenarbeit mit Sven Nykvist. Das liegt moglicherweise daran,
daf3 wir beide restlos von der Problematik des Lichts gefesselt sind. Das milde,
gefahrliche, traumhafte, lebendige, tote, klare, diesige, heille, heftige, kahle,
plotzliche, dunkle, frihlingshafte, einfallende, nach auBlen dringende, gerade,
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schrage, sinnliche, bezwingende, begrenzende, giftige, beruhigende, helle
Licht. Das Licht.“*"!

Besonders eindriicklich gestaltet Nykvist die Traumszenen in MARIONETTEN.
Peter und KRatarina schweben darin wie in einem Vakuum. Das Bild scheint
vollkommen Uberbelichtet, dennoch sind die Personen deutlich zu erkennen. Der

Raum besteht aus nichts anderem als einem gleiBenden Licht.

I &".'. 8

Abb. 49, 50, 51: GleiBendes Licht in den Traumen in MARIONETTEN (1980)

Interessant ist, dass die Raume in MARIONETTEN oft so gestaltet sind, dass sie
auch von oben Licht bekommen, wie im Theater. Das Wohnzimmer, das Biiro von
Peter, sowie das Atelier von Katarina sind mit beleuchtenden Deckenelementen

versehen.

Abb. 52, 53, 54: In jedem dieser Raume in MARIONETTEN (1980) kommt Licht von oben

Im Theater spielt die Beleuchtung eine gleich bedeutende Rolle. Sie kann den Fokus
der Aufmerksamkeit lenken, vergleichbar mit der Ausrichtung der Kamera beim
Film. Das Licht bestimmt maflgeblich den Blickwinkel des Publikums. Dunkel
ausgeleuchtete Stellen treten in den Hintergrund, Spots lassen Personen und
Situationen hervortreten. Aufgrund der arrangierten Fernsehaufzeichnung von
DOM JUAN ist es schwierig, gesicherte Riickschlisse auf die Beleuchtung zu ziehen.
Mit Sicherheit hat Bergman die einzelnen Einstellungen erneut ausgeleuchtet, zumal
die Lichtquellen durch den eingeschrankten Bildausschnitt anders positioniert

werden konnten. Das einzige, was mit Sicherheit der Originalbeleuchtung entspricht,

' Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 311.
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ist der mit einem kraftigen rubinrot vollstandig ausgeleuchtete Bihnenhintergrund.
Die Figuren, die meist aus der Bithnentiefe auftreten, scheinen wie aus der Holle zu

kommen.

Interessante Gesichtspunkte zur Bedeutung des Lichts im Theater sind in Miillers
Aufzeichnungen zu Bergmans TRAUMSPIEL - Proben am Residenztheater

nachzulesen. Miiller schreibt dort unter dem Kapitel Beleuchtung:

»Ausgehend von der Praferenz des Filmregisseurs soll auch die Beleuchtung
der Buhne Gesicht und Augen des Schauspielers hervorheben und damit
nahebringen.”*”

Wie Strindberg experimentierte auch Bergman mit neuen Scheinwerferpositionen -
immer auf der Suche nach der bestmdglichen Ausleuchtung des Gesichts, denn in
ihm spiegelt sich die Regung der Seele am Besten wieder™™ Da sowohl die
Rampenbeleuchtung als auch das Licht von oben Schatten um die Augen erzeugt,
lie3 Bergman extra ,,sechs Scheinwerfer in der letzten Parkettreihe [aufstellen], deren
Lichtbiindel sehr flach direkt tber den Kopfen der Zuschauer auf die Bithne
zielen.”””" Die helle Ausleuchtung des Gesichts hat demnach sowohl im Theater als
auch beim Film fir ihn oberste Prioritit. Im Theater soll dadurch auBerdem der
fehlende Effekt der Nahaufnahme substituiert werden.

Bergman bendétigt fiir insgesamt 54 Beleuchtungseinstellungen beim TRAUMSPIEL
gerade einmal 2 Beleuchtungstage. Seine umfassenden Kenntnisse iiber die Wirkung
und Einrichtung des Lichts resultierten nicht zuletzt aus seinen Erfahrungen als
Filmregisseur. Schon bei seinem ersten Drehtag lernte er, dass es von Vorteil ist, die
technischen Aspekte beim Film auch selbst zu verstehen und moglichst sogar zu
beherrschen.

,,Die ersten Drehtage waren wie ein Apltraum. Mir ging schnell auf, daf3 ich
in einem Apparat gelandet war, den ich keineswegs im Griff hatte.”*”

%92 Miiller, Wolf Dietrich, Der Theaterregisseur Ingmar Bergman, S. 38.
% Ebenda, S. 37.

% Ebenda, S. 38.

5 Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 94.
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534 Musik

Auch wenn Bergman sich selbst als unmusikalisch bezeichnete®

, legen seine
Arbeiten vom Gegenteil Zeugnis ab. Der Einsatz von Musik ist zwar oft minimal

gehalten - dennoch ein extrem wichtiger Bestandeteil seiner Asthetik.

,»Rhythm is the most important. That is the most important of all. Also in
ﬁlm.44307

Bergmans Rhythmus-Begriff ist nicht per se an Musik gebunden - er meint damit in
erster Linie das Zusammenspiel von Bewegung und Sprache des Schauspielers.

% erzahlt er, dass beim Dreh

In einem Seminar mit amerikanischen Filmstudenten®
im Studio kaum gesprochen wird. Bei der Fihrung der Schauspieler verlasst er sich
ganz auf seine Intuition und sein Gehor; er schliet sogar die Augen und beurteilt

nach dem Gehorten, ob die Szene gelungen ist oder nicht.

Er benutzte in seinen Filmen vor allem bereits vorhandene klassische
Kompositionen, vorrangig von Johann Sebastian Bach. Musik ist fiir thn keine
zusétzliche Ebene, die unter dem Gesprochenen liegt, sondern steht fiir sich allein,

ersetzt die Sprache, wo diese nicht ausreicht, die Emotionen auszudricken.

»»(-..) I think that film itself is music, and I can't put music in music. ..., I think

everything on the sound track must complete the image - voices, noises,

music, all are equal.”*"

In MARIONETTEN, der um die Problematik der Sprache und Kommunikation
kreist, verzichtet Bergman fast ganzlich auf Musik. Lediglich ein paar Szenen, sowie
die Zwischentitel und der Abspann, sind mit Musik unterlegt. Innerhalb der Szenen
wird Musik fast immer innerdiegetisch eingesetzt. Im Bordell kommt sie von einem
Tonbandgerat, bei der Modenschau und in einer Bar spielt ein Pianist im
Hintergrund. Ausnahmen bilden Peters Schilderung eines Traumes in der 9. Szene

("Peter Egermann hat einen Brief an Professor Jensen geschrieben”) und das letzte

% Vgl. Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 295.

%7 Marker, Frederick. J./ Lise-Lone Marker, Ingmar Bergman, A Life in the Theater, S. 10.

308 https://www.youtube.com/watch?v=9tR4qFsyp1 O, Zugriff am 01.09.2014.

9 Kaminsky, Stuart, bearbeitet von Ingmar Bergman, Essays in Criticism, London/ Oxford/ New York: Oxford
University Press 1975, S. 112.
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Bild des Films, in dem ein kleiner Teddybar in Pelers Hand gezeigt wird. In Szene 9
erzahlt Peter von einem Traum, in dem er traumte, zu traumen. Diese Traumbilder

sind mit extradiegetischer Musik unterlegt, die der in den Zwischentiteln dhnelt.

Auch bei DOM JUAN beschrankt sich der Einsatz von Musik fast ausschlieBlich auf
die kurzen Pausen zwischen den Szenen. Wenn der rote Vorhang fiir einen schnellen
Umbau vorgehalten wird, treten Musiker mit Trommeln und Trompeten vor ihn und
spielen einen Tusch. Wie in MARIOENETTEN kommt keine zusatzliche Musik
vom Band. Die einzige weitere Musik spielt Sganarelle im dritten Akt auf einer

Mundharmonika.

54 Exkurs: Kleist: UBER DAS MARIONETTENTHEATER

Heinrich von Kleists Essay Uber das Marionettentheater’’, 1810 erstmals in den Berliner
Abendblittern abgedruckt, thematisiert den Verlust von Anmut und Grazie der
Schauspieler, die sich ihrer selbst bewusst geworden sind. Auf gut sieben Seiten gibt
Kleist ein fiktives Gesprach mit einem Herrn C., einem Ténzer, wieder.

,,Er versicherte mir, daf3 thm die Pantomimik dieser Puppen viel Vergniigen

machte, und lie(3 nicht undeutlich merken, dal3 ein Tanzer, der sich ausbilden
wolle, mancherlei von ihnen lernen kénne. “*!!

Das Gesprach dreht sich um die Regulierung von Bewegungen. Was Kleist hier an
Marionetten vorfiihrt, soll auch fiir die Schauspieler aus Fleisch und Blut gelten.
Herr C. sagt tiber die Regulierung folgendes:
,Jede Bewegung, sagte er, hitte einen Schwerpunkt; es wire genug, diesen, in
dem Innern der Figur, zu regieren; die Glieder, welche nichts als Pendel

waren, folgten, ohne irgend ein Zutun, auf eine mechanische Weise von
selbst.**"

Der Versuch, den Schwerpunkt einer Figur zu finden, wird von Bergman durch die

Arbeit an MARIONETTEN auf verschiedenen Ebenen dargestellt: sowohl das

310 Kleist, Heinrich von, ,,Uber das Marionettentheater”, In: Sembdner, Helmut (Hrg.): Heinrich von Kleist. Simtliche
Werke und Brigfe. Miinchen: dtv- Verlag 2001.

811 Kleist, Heinrich von, ,,Uber das Marionettentheater”, S. 339.

2 Ebenda.
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Verhaltnis von Regisseur und Schauspieler, als auch von Schauspieler und Rolle sind
vom Suchen und Finden eines solchen Schwerpunktes bestimmt.

Einerseits will Bergman den Schauspieler Robert Atzorn "regieren", andererseits will
Robert Atzorn seine Rolle, also FPeter Egermann, "regieren". Noch dazu kommt, dass
der Charakter Peter Egermann selbst verzweifelt versucht, seinen Schwerpunkt zu
finden. Fur thn manifestiert sich dieser im gewohnten Alltag, aus dem er, wie von
unsichtbarer Hand gelenkt, ausbricht.

Peters Ausruf zu Beginn des Films ,,Alle Wege sind verschlossen.”", den er kurz vor
threr Ermordung zu Aa sagt, zeugt von seinem Gefiihl, passiv einem Schicksal
ausgeliefert zu sein. Interessant ist in diesem Zusammenhang das Erscheinen von
Peters Psychiater Mogens Jensen als erster am “Tatort”; Peler hatte ihn telefonisch tiber
die Tat informiert. Wie ist er so problemlos in das Bordell hineingekommen, wo doch

alle Turen verschlossen sind?

Es ist auffallend, dass die Figuren in Bergmans Filmen den Schauspielern oftmals wie
auf den Leib geschrieben sind. Zwischen ihm und seinen Darstellern herrscht in der
Regel eine groBe Vertrautheit, mit zahlreichen weiblichen Darstellerinnen fithrte
Bergman sogar ein intimes Liebesverhaltnis.”*

Ist die Nédhe zu seinen Schauspielern eine Bedingung fir die filmischen
Bestleistungen? Will Bergman den Schwerpunkt seiner Schauspieler regieren, sowie
sie eine Figur regieren sollen?

Es ware interessant Bergmans Ansichten zur Schauspieltheorie mit Kleists
AuBerungen eingehender zu vergleichen. Es bleibt festzuhalten, dass Bergmans
Umgang mit den Schauspielern und seine Arbeitsweise von einer Art Zuriickhaltung
und Sensibilitit geprigt war, die seine besonders eindriickliche Asthetik entscheidend

beeinflusst hat.

313 Zitat aus Aus dem Leben der Marionetten, Regie: Ingmar Bergman.
4 Vgl. Bergman, Ingmar, Laterna Magica.
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6. CONCLUSIO

Stilistisch greifen die Arbeiten von Ingmar Bergman die Konzeption des Kammerspiels
auf, so wie August Strindberg es in seinem Vorwort zu Frdulemn jfulie entworfen hat.
Bergman lieB3 sich nicht nur kiinstlerisch von seinem Landsmann leiten, auch sein
personlicher Lebenswandel weist auffillig viele Gemeinsamkeiten mit Strindbergs
auf. Aus diesem Blickwinkel betrachtet, ist Bergmans Streben nach der
bestmoglichen Umsetzung der Kammerspielform als beinahe zwanghaftes Credo zu

sehen, aus dem eine einzigartige und eindriickliche Asthetik resultiert.

”Bergman widmet sich einem Autor, der ihm zu einem zweiten Ich geworden
zu sein scheint, bei dem bloBe Faszination durch Identifikation verdrangt
Wird.”315

Wie in Schweden inszenierte er auch in Deutschland vorrangig Strindberg, Ibsen
und Moliere. Neben der Stuckauswahl sind auch die Inszenierungen selbst sehr
ahnlich zu seinen bisherigen, auch wenn sie hier bei Kritik und Publikum meist auf

Ablehnung stieBen:

,Bergman bewies, versteckt hinterm Buch, wie ein Stick lebendiger Literatur
exckutiert und in ein totes Literaturtheater verwandelt werden kann.*'°
Bergman, der sich trotz ablehnender Kritiken kiinstlerisch immer treu geblieben ist,

schreibt uber seine Zeit in Deutschland:

,,Jch habe nie in meinem Leben so viele schlechte Kritiken erhalten wie
wahrend meiner neun Jahre in Miinchen. (...) Es gab jedoch Ausnahmen!"**"

Mit seinen Filmen schien er beim deutschen Publikum den richtigen Nerv getroffen
zu haben, auch wenn er sich bei ihnen stilistisch ebenso treu blieb, wie bei seinen
Theaterarbeiten. Die ideale Umsetzung fiir Strindbergs Forderung nach einer

,»heue(n) Form” fand Bergman schon frith in der Nahaufnahme.

31> Miiller, Wolf Dietrich, Der Theaterregisseur Ingmar Bergman: dargestellt an seiner Inszenierung von Strindberg’s ©
Traumspiel’, Minchen: Kitzinger 1980. S. 151.

316 Kaiser, Joachim, ,,Von der Belanglosigkeit zur Ballade*, Siiddeutsche Zeitung, 24./25. Juni 1978.

7 Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 340.
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Sie ist fiir ithn das ideale Mittel fiir eine psychologisch genaue Beobachtung von

Situationen.

,,] would like once in my life to make a 120-minute picture with just one
close-up. (...) Perhaps I'm wrong, but to me the great gift of cinematography is
the human face.”"®

Im Theater findet er die adaquate Entsprechung der Nahaufmahmen in der

Konzentration auf den Text.

,Faszination und Suggestion der Nahaufnahme werden mit Hilfe der

Kammerspielform “transplantiert”.”*"

Durch die einfache Bretterbithne und das karge Bithnenbild in DOM JUAN stellt er
zwischen Bihne und Zuschauerraum ein dhnlich intimes Verhiltnis her, wie durch

die Nahaufmnahmen im Film.

Eine weitere Gemeinsamkeit seiner Film- und Theaterarbeit ist das Zuruckwerfen
des Publikums auf sich selbst. Im Theater durchbricht er die Illusion durch
Offenlegung der Mechanismen derselben; im Film lasst er die Schauspieler direkt in

die Kamera spielen, was einen ahnlich aufrittelnden Effekt hat.

»(...) the true theatrical creation must always remind the audience that it is
watching a performance.**’

AuBlerdem betont Bergman immer wieder, dass das Publikum generell einen
wichtigen Bestandteil fir die Entstehung seiner Produktionen ausmacht. Besonders

im Theater war dies damals eine ungewohnliche Sichtweise.

Seine Arbeiten erweisen sich als ein Kaleidoskop von Situationen, die Bergman selbst
erlebt hat. In kaum einem Werk ist nicht mindestens ein Bergman vertreten. In seinem
Exilfilm AUS DEM LEBEN DER MARIONETTEN sehen wir ithn in Peter
Egermann, dem Angeklagten, uber dessen Schuld verhandelt wird; in DOM JUAN

*"“Duncan, Paul (Hg)/ Bengt Wanselius (Hg), The Ingmar Bergman Archives. Hong Kong: Taschen 2008. S. 477.
*19 Miiller, Wolf Dietrich, Der Theaterregisseur Ingmar Bergman, S. 98.
0 Marker, Frederick. J./ Lise-Lone Marker, Ingmar Bergman, A Life in the Theater; S. 4.
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tritt er uns als gealterter Dom jfuan vor Augen, seiner Libido iiberdrissig geworden,

fast sogar dem Leben selbst.

Als Bergman sich 1976 in Miunchen niedergelassen hat war er 56 Jahre alt. Ein
grofler und sehr erfolgreicher Teil seiner Karriere lag bereits hinter thm. Diese ging
einher mit einer Veranderung der Sicht auf den Sinn des Lebens, begleitet von der
Abwendung vom Glauben. In Laterna Magica beschreibt er diesen Prozess, der thm,

ausgelost von einer zu starken Narkose, mit voller Wucht bewusst geworden ist:

,Vor zwanzig Jahren mufBite ich mich einer Operation unterzichen. (...)
Wegen eines Fehlers erhielt ich eine zu kraftige Betaubung. Sechs Stunden
meines Lebens sind weg. Ich kann mich nicht an Traume erinnern, die Zeit
horte auf zu existieren: sechs Stunden, sechs Sekunden oder die Ewigkeit. (...)
Die verschwundenen Stunden gaben einen beruhigenden Bescheid: Du wirst
absichtslos geboren, lebst ohne Sinn, das Leben ist sein eigener Sinn. Wenn
du stirbst verloschst du. Aus einem Sein wirst du in ein Nicht-Sein
verwandelt.”**!

Aus dieser Einsicht resultiert nicht zuletzt Bergmans fortwiahrende Thematisierung

der Bedingungen menschlichen Miteinanders, oder wie Joachim Kaiser es ausdriickt:

,,Er entspringt einem Lebensgefiihl, das sich, weil es dem Himmel nicht mehr
trauen kann, umso verzweifelter um die Menschen bemiiht.”**?

21 Bergman, Ingmar, Laterna Magica, S. 277.
922 Kayser, Beate, ,,Ingmar Bergman: Ich bin gliicklicher als Strindberg®, Tageszeitung, 23. Miarz 1977.
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7.7 Abstract deutsch

Die Arbeit beschaftigt sich mit stilistischen und asthetischen Parallelen zwischen Ingmar
Bergmans (1918-2007) Theaterinszenierungen und seinen Filmen. Sein Werk kann als
der fortdauernde Prozess gesehen werden, die perfekte Symbiose beider Medien zu
erzielen. Dieser soll durch die vergleichende Analyse seines Films AUS DEM LEBEN
DER MARIONETTEN (1980) und seiner Theaterinszenierung DOM JUAN (1983)
am Minchner Residenztheater beleuchtet werden. Welche filmischen Stilistiken
transplantiert Bergman in seine Theaterarbeiten? Welche Eigenschaften des Theaters
macht sich Bergman bei seiner Filmarbeit zu Nutze? Beide Werke sind in Deutschland
entstanden - er lebte und arbeitete hier knapp zehn Jahre (von 1976 bis 1985), nachdem
er sein Heimatland Schweden nach einer (fallen gelassenen) Anklage der
Steuerhinterziehung verlassen hatte.

Nach einem Uberblick zu Bergmans Leben und Werk, riicken im dritten Kapitel seine
Arbeiten in Deutschland in den Fokus. Im vierten Kapitel werden konstitutive Elemente
von Film und Theater im Allgemeinen erldutert, wobei der Schwerpunkt auf der
Darstellung stilistischer Parallelen von Bergmans Film- und Theaterarbeit liegt. Es wird
auflerdem die These aufgestellt, dass er in beiden Medien die Konzeption des
Kammerspiels sowohl auf narrativer, als auch auf visueller Ebene aufgreift. Es ist ebenfalls
Teil des vierten Kapitels diese Behauptung in Bergmans Werk zu ergriinden und folglich
zu begrinden. Im funften Kapitel wird die aufgestellte These schlieBlich durch die
Analyse von AUS DEM LEBEN DER MARIONETTEN und DOM JUAN
untermauert und abschlieBend mit einem Exkurs zu Heinrich von Kleists 1810

erschienenem Aufsatz Uber das Marionettentheater erganzt.
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Abstract english

The thesis deals with the stylistic and aesthetic parallels of Ingmar Bergman's (1918-
2007) directorial work in the theatre and the cinema. His oeuvre can be regarded as an
ongoing search for a symbiosis of these two medias. This pursuit will be made evident in
the comparing analysis of his movie AUS DEM LEBEN DER MARIONETTEN
(1980) and his version of the play DOM JUAN (1983) at the Minchner Residenztheater.
What cinematic devices are transplanted into his theatre work? What attributes of the
theatre does he use in his movies? Both productions were developed during his almost
ten year long 'exile' in germany (1976 — 1985) — Bergman had left his homeland sweden
after being wrongfully accused of committing tax fraud.

Following an overview of his life and work, chapter three will concentrate on his time in
germany. Chapter four deals with general constitutive elements of both theatre and film,
with a focus on the stylistic parallels of Bergman's work in both medias and their
respective symbiotic relationship.

It will also establish the assumption that Bergman applied the concept of the Kammerspeel
in both narrative and in visual form to film as well as to the theatre. This hypothesis will
be provided with evidence in chapter five during the comparison and analysis of AUS
DEM LEBEN DER MARIONETTEN and DOM JUAN, and will be supplemented

with an excursion to Heinrich von Kleist's essay Uber das Marionettentheater from 1810.
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