Abschlussarbeit

zur Erlangung des Magister Artium

im Fachbereich 10 — Neuere Philologien

der Johann Wolfgang Goethe-Universitdt Frankfurt am Main

Institut fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaft

Thema:

Das Off-Broadway-Musical und seine
Rezeption im deutschsprachigen Raum

vorgelegt von Benjamin Baumann
aus 63454 Hanau

Einreichungsdatum: 10. Februar 2011



Ein herzliches Dankeschon geht an Prof. Dr. Hans-Thies Lehmann, der die Wahl
dieses Themas begriifite und hilfreiche Anregungen zur Gliederung dieser Arbeit
gegeben hat.

Bedanken mdchte ich mich auBBerdem bei den Verlegern Bettina Migge-Volkmer
(Gallissas) und Uwe B. Carstensen (S. Fischer) sowie der ehemaligen Geschéfts-
fithrerin von Musik und Biihne, Barbara Bohme-Berthold. Sie alle haben wichtige
Impulse beigesteuert.

Besten Dank auch an Dr. Michael Kunze fiir die hilfreichen Informationen und
das zur Verfligung gestellte Material; dies gilt auch fiir Jasmin Schmid (Gesang),
Stefan Niemeyer (Tontechnik) und den Deutschen Biihnenverein.

Aullerdem mochte ich mich bei allen anderen bedanken, die mich wéihrend der

Arbeitsphase sehr konstruktiv unterstiitzt haben.

Benjamin Baumann



Inhalt

Abkiirzungsverzeichnis

1. Opening

2. There’s No Business Like Show Business

2.1 Musical
2.2 Broadway
2.3 Off-Broadway

3. Merkmale des Off-Broadway-Musicals

3.1 Buch

3.2 Musik

3.3 Darstellung
3.4 Raum

3.5 Ausstattung
3.6 Technik

4. Stiickbeispiele

4.1 The Fantasticks (1960)

4.1.1 Werkdaten
4.1.2 Besetzung und Inhalt
4.1.3 Analyse und Interpretation

4.1.4 Hintergriinde
4.1.5 Medien

12
17

20

20
23
25
30
32
34

37

37

37
38
43
47
48



4.2 Little Shop of Horrors (1982)

4.2.1 Werkdaten

4.2.2 Besetzung und Inhalt

4.2.3 Analyse und Interpretation
4.2.4 Hintergriinde

4.2.5 Medien

4.3 Nunsense (1985)

4.3.1 Werkdaten

4.3.2 Besetzung und Inhalt
4.3.3 Analyse und Interpretation
4.3.4 Hintergriinde

4.3.5 Medien

5. Off-Broadway-Rezeption im deutschsprachigen Raum

5.1 Entwicklung einer Gattung
5.2 Textfassungen

5.3 Darstellersuche

5.4 Fragen an Verleger

5.5 Werkstatistik

5.6 Chancen und Probleme

6. Finale

Abbildungsverzeichnis

Literatur- und Quellenverzeichnis

50

50
51
57
60
61

64

64
65
71
74
75

77

77
79
82
84
87
90

94

98
99



Abkiirzungsverzeichnis

a.a.O.
AAD
Abb.
AG
Aufl.
Ausg.
Bd.
bzw.
ca.
CD
d.h.
DM
dt.
DVD
engl.
etc.

f. (ff.)
GmbH
Hg.
1.d.R.
Kap.
Nr.
0.4.
o.l.
0.0.
od.
Orig.
S.

S.0.
TV

u.
u.a.
USA
USW.
vgl.
VHS
wg.
z.B.
z.T.

am angegebenen Ort
Analog-Analog-Digital
Abbildung
Aktiengesellschaft
Auflage

Ausgabe

Band

beziehungsweise

circa

Compact Disc

das heiB3t

Deutsche Mark
deutsch

Digital Versatile Disc
englisch

et cetera

folgende Seite(n)
Gesellschaft mit beschréankter Haftung
Herausgeber

in der Regel

Kapitel

Nummer

oder dhnliche(s)

ohne Jahr

ohne Ort

oder

Original

Seite

siche oben

Television

und

unter anderem/und andere
United States of America
und so weiter

von

vergleiche

Video Home System
wegen

zum Beispiel

zum Teil



1. Opening

Fast alle Platze sind besetzt. Ein paar Nachziigler schldngeln sich durch die engen
Sitzreihen, wihrend Platzanweiser energisch rufend letzte Zuschauer delegieren
und dabei Playbill-Hefte' verteilen. Langsam wird das Licht heruntergezogen und
eine Ansage, die auf Urheberrechte hinweist, erklingt. Von drau3en, durch die
diinn wirkenden Notausgangstiiren, kann man noch immer etwas Straenlédrm
horen: Autohupen, entfernte Sirenen und einen bellenden Hund. Es ist abends,
Punkt halb acht, irgendwo im unteren Teil Manhattans. Erwartungsvolle Span-
nung erflillt den kleinen Saal, der, schitzungsweise, kaum mehr als 200 Personen
fassen diirfte. Jetzt ist es dunkel. Die ersten Tone der Ouvertiire erklingen, ge-
spielt von einer kleinen Live-Band. Laut und klar ertont der Sound aus den Bo-

xen. Die Off-Broadway-Auffiihrung hat begonnen ...

»Another op’nin’, another show* — mit diesen Zeilen ldsst Cole Porter die erste
Musiknummer seines berithmten Musicals Kiss Me, Kate (1948) beginnen. Auch
heute noch, gut 60 Jahre spiter, illustrieren diese Worte sehr treffend die Span-
nung und die Erwartungshaltung der Darsteller und der Zuschauer gleichermafen.
Jedoch wird im Fokus dieser Arbeit nicht das grof3 angelegte Broadway-Spektakel
stehen. Es geht vielmehr um kleinere, eher unetabliert wirkende Shows, um Wer-
ke, die durch das Pridikat ,,Off-Broadway* zu etwas ganz Besonderem werden.
Das 2. Kapitel wird sich — als eine Art Einleitung — dem Begriff Musical widmen.
Einleitend mochte ich eine Gattungsdefinition vornehmen, um anschlieend auf
die historische Entwicklung dieser relativ modernen Theaterform nidher eingehen
zu konnen. Was es mit der Bezeichnung Off-Broadway, im Gegensatz zu Broad-
way, liberhaupt auf sich hat, wird ebenso dargestellt, wie die Methoden der ein-
flussreichen New Yorker Produzenten, die sich dem kommerziell ausgerichteten
Unterhaltungstheater verschrieben haben.

Im 3. Kapitel werde ich anschlieBend sechs kiinstlerische Bereiche beleuchten, die
ich Merkmale des Off-Broadway-Musicals genannt habe: Buch, Musik, Darstel-
lung, Raum, Ausstattung und Technik. In diesen Abschnitten formuliere ich Krite-

rien und Auftilligkeiten, die ich dann im Anschluss, im 4. Kapitel, auf drei repré-

' Die monatlich erscheinenden Heftchen haben eine lange Tradition, insbesondere in New York.
,,Playbill* ist ein kostenloses Theatermagazin, das gleichzeitig als Programmbheft dient.



sentative Werke anwenden werde. Meine Auswahl sieht im Mittelteil folgende
Off-Broadway-Musicals vor: The Fantasticks (1960), Little Shop of Horrors
(1982) und Nunsense (1985). Anhand dieser Stiicke mochte ich Merkmale und
Besonderheiten dieser Theaterform verdeutlichen und an konkreten Beispielen
belegen. Es werden jeweils die wichtigsten Werkdaten sowie Besetzung und In-
halt angegeben; dann folgt eine Analyse des jeweiligen Stiicks auf unterschiedli-
chen Ebenen und eine kurze Interpretation. Abschliefend werden Hintergriinde
zur Werkentstehung angefiihrt und bekannte Tontrdger und Verfilmungen vorge-
stellt.

Das 5. Kapitel schldgt dann den Bogen zum deutschsprachigen Raum und thema-
tisiert verschiedene Aspekte der Rezeption. Die zentrale Frage lautet dabei: Ist das
Off-Broadway-Musical auf deutschen Biihnen angekommen? Hier gibt es sechs
verschiedene Abschnitte, die unterschiedliche Bereiche behandeln. Neben einer
kurzen Entwicklungsgeschichte der Gattung im deutschsprachigen Raum, werden
Textbeispiele aus Ubersetzungen angefiihrt und Aspekte der hiesigen Musicalaus-
bildung erldutert. Zwei Bithnenverleger stehen anschlieBend Rede und Antwort
und empirische Zahlen des Deutschen Biihnenvereins untermauern, was sich an-
fangs von mir nur vermuten lie. Das Kapitel endet mit der Erwdhnung moglicher
Chancen und Probleme, mit denen diese (Unter-)Gattung weiterhin konfrontiert
sein wird.

Im letzten Abschnitt wird es eine kritische Schlussbetrachtung des Dargestellten
geben und es wird der Versuch unternommen, einen Ausblick in die Entwicklung
des Off-Broadway-Musicals zu wagen.

Grundsitzlich moéchte ich noch anmerken, dass ich rund 15 Jahre als Regisseur
und Ubersetzer, teilweise auch als Darsteller, mit der Produktion von (eher klein-
formatigen) Musicals und Theaterstiicken betraut war. Daher erschien es mir rich-
tig und wichtig, praktische Berufserfahrung, an der einen oder anderen Stelle, mit
einflieBen zu lassen.

Dieser Arbeit ist eine CD mit neun Musiktiteln aus den vorgestellten Musicals
beigefiigt. Sie ist dazu gedacht, meine Ausfiihrungen durch Gesang, Liedtexte,

Komposition und Arrangement auf auditiver Ebene zu ergédnzen.



2. There’s No Business Like Show Business

2.1 Musical

Was ist eigentlich ein Musical? Und gibt es vielleicht Elemente, die es unbedingt
enthalten sollte? Es ist nicht ganz einfach, eine schliissige Definition des Begriffs
zu liefern. Die Literatur und das Internet verwenden ziemlich unterschiedliche
Bezeichnungen, sie sprechen von einer Gattung, von einem Genre, einer Sparte
etc. Daher mochte ich an dieser Stelle eine — flir mich stimmige — Definition aus
einem traditionellen Nachschlagewerk als Grundlage nehmen, um sie dann durch
weitere Aspekte zu ergénzen.

Musical ist eine ,,heute international gebrauchliche Bezeichnung fiir eine ameri-
kanische Gattung des musikalischen Unterhaltungstheaters [...].

Zwar konnte man bemingeln, dass die Konzentration auf den amerikanischen
Raum eine Einschrinkung ist, jedoch wird man im Folgenden sehen, wie jene
Kunstform aus sehr unterschiedlichen Einfliissen entstand, die heutzutage vor
allem den GroBteil des US-Unterhaltungstheaters ausmacht.

Das Wort ,,Musical* bildete sich erst mit der Zeit heraus und ist im Grunde eine
Kurzform der englischen Bezeichnung fiir ,,Musik-Theater. Neben dem Adjek-
tiv ,,musical* gab es in erster Linie in den Anfingen ein zusitzliches Hauptwort
fiir die jeweilige Ausrichtung des Werkes (engl. musical theatre, musical comedy,
musical play, musical farce u.a.). Ab Mitte des 20. Jahrhunderts wurde die sub-
stantivierte Kurzform Musical zuerst in den USA verwendet, um dann spéter als
Gattungsbegriff in vielen Sprachen und Landern als Fremdwort iibernommen zu
werden.*

Schauen wir uns nun die spezifischen Merkmale etwas genauer an: Ein Musical
besteht in den meisten Féllen aus zwei Akten und ist ein Biihnenstiick, das neben
gesprochenen Dialogen auch Musik (z.B. Sologesang, Ensembles, instrumentale
Passagen) und Tanz enthilt. Es gibt sehr unterschiedliche Ausprdagungen dieser
Gattung und auf einige werde ich im Verlauf dieser Arbeit noch genauer zu spre-

chen kommen. Zwei bekannte Ausspriiche finden sich recht oft in der Literatur

? Riemann, Hugo: Musik-Lexikon. Sachteil. 1. Aufl. 1882. Mainz: Schott 1967, S. 598.
’Vgl. Miiller, Ulrich: Andrew Lloyd Webbers Musicals. Miinchen: C.H. Beck 2008, S. 21 ff.
* Vgl. ebenda, S. 21.



und spiegeln eine gewisse Ratlosigkeit, etwas Humor, aber auch eine Offenheit
gegeniiber dem damals noch recht jungen Genre wider. Der Textdichter Oscar
Hammerstein II. befand, es sei Unsinn, iiber das Musical an sich zu streiten:

Es sollte alles sein, was es mochte. Wer es nicht mag, soll zu Hause bleiben.
Es gibt nur ein Element, das ein Musical unbedingt haben muss — Musik!”

Und Leonard Berstein meinte verschmitzt: ,,Das Musical ist das Ding an sich.«
Als Theatergattung hat das Musical eine ziemlich starke Entwicklung erlebt. Inte-
ressanterweise taucht eine sehr frithe Auspriagung bereits 1728 in London auf.
Damals erlebte die Opern-Parodie The Beggar’s Opera von Johann Christoph
Pepusch (Musik) und John Gay (Libretto) ihre Urauffiihrung. Das Stiick machte
sich liber die damalige etablierte Opernmusik lustig und besal3 schon einige wich-
tige Elemente des spiteren Musicals, namlich Satire und Gesellschaftskritik.” Auf
selbigem Werk basierte dann zweihundert Jahre spiter Die Dreigroschenoper,
jenes musikalische Schauspiel von Brecht und Weill, das 1928 in Berlin zur Ur-
auffiihrung kam — vielleicht war dies sogar das erste typisch deutsche Musical?
Die genaue Geburtsstunde ist nicht genau auszumachen, aber es fillt auf, dass
sogar Shakespeares Werke Elemente dieser Gattung aufweisen, ebenso wie die
Biithnenwerke Johann Nestroys im Wien des 19. Jahrhunderts. Nestroy verkniipfte
Volksstiick, Posse und Parodie mit scharfziingigen Gesangseinlagen und schlitter-
te nicht nur einmal an den Klippen der Zensur vorbei.® Er fiihrte viele seiner Wer-
ke im heute noch existierenden Theater an der Wien auf, auf dessen Biihne spiter
auch viele erfolgreiche Musicalproduktionen zu sehen waren.

Die eigentliche Entwicklung des Musicals (wie wir es heute kennen) begann etwa
um 1900 als nach und nach verschiedene Arten musikalisch-theatralischer Unter-
haltung miteinander kombiniert wurden.’ Es waren dies vor allem: Wiener Ope-
rette, Comic Opera, Music-Hall, Minstrel-Show, Vaudeville, Burleske, Zirkus,
Extravaganza, Pantomime, Ballett und Revue. Nach und nach verkniipften die
jeweiligen Autoren die urspriinglich lose aneinandergereihten Show-Elemente mit

einem roten Faden. In den folgenden Jahren wurden diese ,,Shows* immer stérker

5 Bartosch, Giinter: Das ist Musical! Eine Kunstform erobert die Welt. Bottrop, Essen: Pomp 1997,
S. 7.

® Ebenda.

7 Vgl. Bartosch, Giinter: Das Heyne Musical-Lexikon. Erweiterte Ausg. Miinchen: Heyne 1997, S.
8 f.

¥ Vgl. ebenda, S. 8.

? Vgl. Riemann, Hugo: Musik-Lexikon, a.a.0., S. 598.



von einer mehr oder weniger durchgehenden Handlung bestimmt. Unter Hebung
des literarischen und musikalischen Niveaus gelang es so, eine eigenstindige Gat-
tung zu entwickeln. '’

Heute lassen sich nach Schmidt-Joos — und das finde ich personlich sehr plausibel
— zwei Hauptlinien des Musicals unterscheiden: eine ,,européische®, die mit Wer-
ken begann, die der etablierten Operettentradition entstammten und eine ,,ameri-
kanische®, die einen (damals) modernen Gegensatz dazu bildete. Erstere verwen-
det oft exotische oder historische Sujets und wihlt in den meisten Fillen eine Lie-
besgeschichte als Hauptthema. Diese Tradition reicht von den Komponisten Vic-
tor Herbert (1859-1924) iiber Jerome Kern (Showboat, 1927) bis hin zu Frederick
Loewe (My Fair Lady, 1956). Bei vielen dieser Werke lésst sich eine Neigung zu

romantisch-sentimentalen Melo-

dien ausmachen sowie eine der
europdischen Operettentradition
entsprechende Orchestrierung.
Im Gegensatz dazu hat die ame-
rikanische Variante einen Hang
zu gegenwartigen und grofstadti-

schen Sujets. Sie enthélt sehr oft

landestypische, satirische und

S WestSiderstorys

parodistische Ziige und verwen-

det neben moderner Tanz- und ‘ _jﬁﬂﬁmﬁﬁ-
. wecs LEONARD BERNSTEIN
Unterhaltungsmusik vor allem e STEPHEN SONDHEIN

CAROL LAWRENCE URRYHM CHIYA RIVERA - ART SMITH

ein Element, welches die gesam- ise o

te Gattung nachhaltig beeinflus- |
! olvek i ua(mn AN TOSETIAL

sen sollte: den Jazz."' Aus den e........m R GENNARD e STV DRLE
Orchestergriben der Theater war WINTER GAR D E N
nun immer haufiger Big-Band- — =

Sound zu vernehmen. Diese Linie fiihrte von George Gershwins Folk-Oper Porgy

and Bess (1935) tiber Frank Loessers Guys and Dolls (1950) bis hin zu Leonard

12 Vgl. ebenda, S. 598.
"'Vgl. Axton, Charles B./Zehnder, Otto: Reclams groBes Musical-Buch. Einfiihrung von Siegfried
Schmidt-Joos. Stuttgart: Reclam 1997, S. 14 ff.
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Bernsteins Meisterwerk West Side Story (1957), um auch hier nur einige wichtige
Werke zu nennen.

In einigen Biichern beginnt die Zeitrechnung der modifizierten Musical-Form, der
,Musical Comedy* bzw. des ,,Book Musical* (vgl. Kap. 3.1) mit Werken wie

No, No, Nanette (1925); Lady, Be Good (1926) oder, wie bereits erwahnt, mit
Showboat. Ein rund 15 Jahre spiter entstandenes Werk sollte die Entwicklung des
Genres aber nachhaltig beeinflussen und verdndern: Oklahoma! (1943).

Das Musical von Richard
Rodgers (Musik) und Oscar
Hammerstein (Buch) setzte
eine Art Meilenstein, da es
alle Elemente des Musicals

» (Musik, Text und Tanz — als
handlungstragende Elemente)
zu vereinen wusste (siche
Abb.). Ironischerweise kniipf-
Wl te das Stiick in vielen Punkten
jedoch an eine eher europdisch

anmutende Stilistik der Ope-

rette an, obwohl es Country-,
Folk- und Westernmusik sowie einen US-Bundesstaat auf die gewinnorientierte
Broadway-Biihne brachte. Das Werk war fiir die damalige Zeit {iberaus erfolg-
reich (2.122 Shows der New Yorker Originalinszenierung) und etablierte einen
Trend, der fortan die Unterhaltungsmaschinerie der USA bestimmen sollte: das
Erzielen von moglichst langen Laufzeiten im En-suite-Spielbetrieb.

Anfang der 1960er Jahre tauchte zum ersten Mal Rock’n’Roll in den Partituren
der groflen Musicals auf (z.B. in Bye Bye Birdie von Charles Strouse). Zu Rock
gesellte sich sehr bald schon Pop, Disco, Rap, Hip-Hop usw. — eine Entwicklung,
die bis heute anhilt. Kurioserweise war es in den 1980er Jahren aber ein Brite, der
das amerikanische Unterhaltungstheater mit seinen Stiicken so richtig aufmischte:
Andrew Lloyd Webber. Der studierte klassische Musiker brachte es schon mit
seinen frithen Werken zu beachtlichen Erfolgen (u.a. Jesus Christ Superstar,
1970). Vermutlich hing dies auch mit dem iiberaus versierten Textdichter Tim

Rice zusammen, der Webbers Musik oftmals konterkarierte. Webbers Werke

11



wurden zudem weltweit so erfolgreich, weil er, zusammen mit dem Produzenten
Cameron Mackintosh, eine durch und durch professionelle Vermarktungsstrategie
kreierte. Das Musical Cats (1981), nach Gedichten von T.S. Eliot, leitete diese bis
dahin neue Entwicklung ein, auch im Musicalbereich ein komplettes ,,Corporate
Design“ fiir alle Bereiche (Logo, Biihne, Regie etc.) zu verwenden.

Der Komponist und Autor Stephen Sondheim, der bereits mit Mitte Zwanzig die
Liedtexte zu West Side Story verfasste, wird in der Literatur immer gerne als
kiinstlerisch-musikalischer Gegenpol zu Webber angefiihrt. Er setzte mit vielen
seiner Stiicke neue und kreative Impulse flir das gesamte unterhaltende Musikthe-
ater (u.a. mit Company, 1970; Sweeney Todd, 1980 und Sunday in the Park with
George, 1984). Einige seiner Werke entfalteten ihren Reiz besonders durch die
kongenialen Inszenierungen von Harold Prince. Mit thm zusammen prégte er den
Begriff ,,Concept Musical“ (eine eher offene Form der Dramaturgie, vgl. Kap.
3.1).

Webber hingegen ist — was die Auffithrungszahlen angeht — der erfolgreichste
lebende Komponist unserer Tage'?, sein The Phantom of the Opera (1986) wurde
ein internationaler Kassenschlager und erreichte die bis dato lingste Laufzeit am
Broadway.'* Jedoch steht auch dieses Werk — dhnlich wie damals Rodgers und
Hammersteins Oklahoma! — einer europdischen Opern- und Operettentradition

ndher als zeitgendssischem Musiktheater.

2.2 Broadway

Bevor ich im nidchsten Abschnitt auf mein Hauptthema ,,Off-Broadway-Musical*
zu sprechen komme, mochte ich zundchst am Beispiel der gro3en und etablierten
Broadway-Musicals erldutern, wie stark diese Musiktheater-Gattung durch ein

kommerziell ausgerichtetes Produktions- und Vermarktungssystem gestaltet und

gepragt wurde.

12 Vgl. Schifer, Hubert: Musicalproduktionen. Marketingstrategien und Erfolgsfaktoren. Wiesba-
den: Gabler 1998, S. 54 f.

" Vgl. Miiller, Ulrich: Andrew Lloyd Webbers Musicals, a.a.0, S. 14 ff.

' Laut Internetseite IBDB.com (Internet Broadway Database; siche Quellen) brachte es das Musi-
cal seit seiner Broadway-Premiere im Januar 1988 auf tiber 9.531 Auffiihrungen; Stand:
26.12.2010.

12



Das ,,Zauberwort™ Broadway, das bereits ab und zu erwéhnt wurde, ist grundsitz-
lich erst einmal der Name jener Stralle, die wie ein schrdg gezogener Strich durch
die exakt angeordneten Blocks von Midtown auf der Insel Manhattan in New Y-
ork, USA, verlauft. Sie ist ca. 25 Kilometer lang und gibt, und das ist fiir dieses
Thema von Interesse, dem Theaterbezirk (theatre district) seinen Namen, der im
Stiden in etwa mit der 40. Strafle beginnt und ungefidhr am Lincoln Center im
Norden an der 71. Stra3e endet, dort wo heute u.a. die Metropolitan Opera behei-

matet ist. Frither war das Gebiet wesentlich kleiner und lag zwischen der 42. und

57. Stra3e, wo sich an der 7. Avenue die Carnegie Hall befindet. Der Dreh- und

| DY A NI g
P ANTOM:

§ { ~_4 »

[ eSarro LSTaId T A
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seinen unzdhligen Lichtreklamen ein schillerndes Ambiente bietet. Dort findet

man auch einen der TKTS Discount Booths, an deren Schalter man reduzierte
Theatertickets fiir den jeweiligen Vorstellungstag erwerben kann. Heutzutage sind
es rund 50 Theaterls, die auf dichtem Raum, achtmal pro Woche im En-suite-
Spielbetrieb, in 6 Abendvorstellungen und 2 Matineen, um die Gunst der Zu-
schauer ringen. ,,Die Betreiber und Produzenten dieser Broadway-Theater sind in

(3

der League of American Theatres organisiert.“ > Der Broadway ist einerseits ein

'3 Vgl. Internetseite: Playbill.com (Listings/Tickets, Broadway; siche Quellen).
'S Siedhoff, Thomas: Handbuch des Musicals. Die wichtigsten Titel von A bis Z. Mainz: Schott
2007, S. 682.
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Mythos, andererseits aber auch knallhart kalkuliertes Business und verkorpert
aullerdem das ,,amerikanische Theater®, wie der Dramatiker Arthur Miller einmal
lakonisch anmerkte.'”’

Um die Maschinerie Broadway besser verstehen zu konnen, muss man sich den
,Fertigungsprozess® dieser kommerziell ausgerichteten Bithnenproduktionen
(vorrangig Musicals und zugkréftige Theaterstiicke) genauer betrachten. Eine
Schliisselfunktion fillt dabei dem Produzenten zu, der eine Produktion — bleiben
wir beim Musical — von der Auswahl des Werkes, iiber die notwendige Finanzie-
rung bis hin zur letzten Auffiihrung zu verantworten hat.'® Der Produzent erstellt
1.d.R. eine aufwendige Werbebroschiire, mit der er kiinftige Finanziers gewinnen
mochte. Bevor diese Akquisition beginnen kann, muss er bereits fiir Biirokosten,
Anwilte, Finanzberater, eventuell beauftragte Autoren usw. autkommen. Diese
Broschiire muss sogar einen behordlich vorgeschriebenen Text enthalten, der die
potentiellen Geldgeber auf die Risiken einer groen Theaterproduktion aufmerk-
sam macht."’

Der Produzent griindet in den meisten Fillen eine eigene Produktionsgesellschaft,
eine sogenannte ,,limited partnership®, welcher er als ,,general partner* vorsteht.
Er sucht sich nun private Investoren (eher bei kleineren Produktionen) oder Kon-
zerne”, die als , limited partner* in das Finanzierungsgeschift einsteigen. Gelangt
das Musical zur Auffiithrung, so erhilt der Produzent die von ihm ausgelegten Be-
trage und einen gewissen Prozentsatz der Einnahmen durch die Ticketverkiufe.
Erst wenn die vorfinanzierten Kosten wieder eingespielt wurden, erreicht das Mu-
sical seine Gewinnzone, iiberschreitet den sogenannten Break-even-Point, und der
Produzent sowie die Geldgeber erhalten ihre vorher festgelegten Anteile. Beteili-
gungen erhalten neben den Autoren (Komponist, Texter) mittlerweile auch das
»creative team* (Regisseur, Choreograf, Biihnenbildner etc.) in Form von Tantie-
men. Selbst Stars, und davon gibt es am Broadway nicht wenige, sind oft an den

Einnahmen beteiligt.”'

17 Vgl. Bartosch, Giinter: Das ist Musical!, a.a.O., S. 31.

18 Vgl. Schifer, Hubert: Musicalproduktionen, a.a.O., S. 58 ff.

' Vgl. Marx, Henry: Die Broadway Story. Eine Kulturgeschichte des amerikanischen Theaters.
Miinchen: Econ 1988, S. 162.

20 Bereits 1994 wagte sich Walt Disney Theatrical Productions als einer der ersten Multikonzerte
an den Broadway und produzierte erfolgreich eine Musicalversion des Zeichentrickfilms Beauty
and the Beast. Spéter zogen andere nach, u.a. finanzierte Universal Pictures einen Grof3teil von
Wicked (2003).

1 Vgl. Schifer, Hubert: Musicalproduktionen, a.a.0., S. 58 ff.

14



Um tiberhaupt geniigend Finanziers fiir solch ein risikoreiches Unterfangen ge-
winnen zu kdnnen, muss der Produzent von Anfang an ein erfolgversprechendes
Team, bestehend aus Komponist, Autor, Regisseur, Musikalischem Leiter, Cho-
reograf, Hauptdarstellern, Ausstattern, Licht- und Ton-Designern etc., zusammen-
stellen und einen geschéftsfiihrenden General Manager sowie einen Werbeleiter
verpflichten. Musicals sind — besonders in dieser GroBenordnung — minutios ge-
plantes Teamwork.

Nach dieser finanzorientierten und organisatorischen Vorarbeit kommt es dann
schlussendlich zur Umsetzung des jeweiligen Projekts, natiirlich nur unter der
Voraussetzung, dass Buch und Musik sowie das ausgesuchte Team den Vorstel-
lung des/der Produzenten entsprechen. Die Darsteller werden anschlieBend in
»Auditions®, meist in mehreren Auswahl-Runden, ,,gecastet. Danach wird das
Stiick geprobt, ca. vier bis sechs Wochen, um danach in einer Serie von ,,Tryout*-
Auffithrungen in der Provinz getestet zu werden. An Broadway-MalBstdben ge-
messen, gehort beinahe alles andere zur Provinz, und so sind es Stdadte wie Bos-
ton, Washington D.C. und Philadelphia, die zur ,,tryout town* werden. Es gibt
einige Musicals, die iiber diese Erprobungsphase nicht herauskamen und daher nie
am Broadway landeten; die Amerikaner verwenden dafiir die amiisante Bezeich-
nung ,,lost in Boston*.*?

Wihrend dieser Testvorstellungen fiihrt das Kreativteam stéindig Anderungen an
der Show durch, was fiir alle Darsteller, Musiker und sidmtliche Mitarbeiter eine
nervliche ZerreiBBprobe darstellt. Erst nach dieser Phase kommt die Produktion
zuriick nach Manhattan und richtet sich in dem dafiir angemieteten Broadway-
Theater ein. Nun folgen die sogenannten ,,Previews®, rund 20 weitere Shows, vor
teilweise ausgewdhltem Publikum, bis es endlich zur sogenannten ,,opening
night®, der eigentlichen Premiere kommt. Selbst bei einer Ur- oder Erstauffiihrung
gibt es diesen mehrwochigen Entwicklungsprozess, um von Produzentenseite
moglichst ,,auf Nummer sicher* zu gehen. Heutige Musical-GroBproduktionen
kosten in New York oft mehrere Millionen US-Dollar. Deshalb versucht man im
Vorfeld alle moglichen Risiken auszuschliefen, um einen Flop zu vermeiden.
Eine Produktion in dieser Gréf8enordnung braucht oft viele Monate und manchmal

. . . . 23 . .
sogar iiber ein Jahr, um schwarze Zahlen schreiben zu konnen.”” Dabei muss die

2 Vgl. Axton, Charles B./Zehnder, Otto: Reclams gro3es Musical-Buch, a.a.O., S. 22.
» Vgl. Schifer, Hubert: Musicalproduktionen, a.a.0., S. 59 f.
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kalkulierte Platzauslastung natiirlich moglichst hoch sein, was bei tiber 1.000

Sitzpldtzen (so groB sind die meisten Broadway-Theater) und acht Shows pro

Woche kein leichtes Unterfangen ist.

Zwei Aspekte sind fiir den Erfolg eines Musicals in New York, neben der Zu-
stimmung des Publikums, noch besonders wichtig: gute Presse und moéglichst
viele Preise. Die Kritiker haben, laut Aussage einiger Quellen, eine unglaubliche
Macht. Erst wenn sie ein Musical ab der offiziellen Premiere gut besprechen, kann
es zum Hit werden.?* Es gibt in der Tat nur wenige Produktionen, die trotz
schlechter oder miBiger Rezensionen langfristig erfolgreich wurden.”

Die Theaterpreise sind ebenso sehr begehrt wie gute Kritiken. Allen voran der
,,Tony Award“?®, der seit 1947 jihrlich vergeben wird und bis heute (neben dem
,Pulitzer Prize for Drama“) die wichtigste amerikanische Auszeichnung im The-
aterbereich darstellt. Viele Musicals schmiicken sich zuerst mit den Nominierun-
gen und dann mit den gewonnenen Preisen. Diese Entwicklung ist in etwa mit der
des Filmgeschifts vergleichbar, wo der ,,Oscar* auch ein wirtschaftlich relevantes

Werbemittel geworden ist. Die Anzahl der Tonys und weiterer Preise (u.a. Drama

2 Vgl. Bartosch, Giinter: Das ist Musical!, a.a.0., S. 34.

25 Das bereits erwihnte Musical Wicked (2003), das die Vorgeschichte zum ,,Zauberer von Oz*
erzéhlt, ist solch ein Beispiel.

26 Antoinette Perry Award for Excellence in Theatre, kurz ,,Tony* genannt. Vgl. auch Siedhoff,
Thomas: Handbuch des Musicals, a.a.O., S. 685.

16



Desk Award, Outer Critics Circle Award) zieren sémtliche Werbematerialien so-
wie die Plakatwénde der Musical-Produktionen. Die meisten Tonys, ndmlich 12,
gewann interessanterweise das ziemlich schrille und satirisch angelegte Nazi-Mu-
sical The Producers (2001) von Autor und Komponist (!) Mel Brooks, der bis
dahin vor allem mit Genre-Parodien im Filmbereich auf sich aufmerksam gemacht

hatte.?’

2.3 Off-Broadway

Kommen wir nun zu den Spielstitten, die aullerhalb dieses etablierten Theaterbe-
zirks liegen, die also nicht ,,on* Broadway sind, sondern ,,0ff*. Natiirlich wird von
allen aufwendigen Musical-GroBproduktionen erwartet, dass sie am New Y orker
Broadway herauskommen (bzw. im Londoner West End). Alles andere gilt, wie
bereits erwéhnt, als provinziell. Jedenfalls aus der Sicht der Produzenten, der Ju-
rys und der einflussreichen Theaterkritiker. Es gibt aber auch zahlreiche und — wie
ich finde — oftmals interessantere Produktionen, die in Manhattan als ,,Off-
Broadway*“, ,,Off-Oft-Broadway* oder sogar ,,Garage* deklariert werden. In
GroBbritannien gibt es diese Entwicklung ebenfalls, dort firmieren diese kleineren
und unetablierteren Shows unter den Begriffen ,,Fringe* und neuerdings auch
,,Non West End“?

Im weiteren Verlauf dieser Arbeit mochte ich vor allem den Fokus auf die Beson-
derheiten des Off-Broadway legen und auf einige wichtige Musicals, die dort ent-
standen sind. Mit drei Wortern konnte man die dortige Auffiihrungspraxis kurz
beschreiben: kleiner, giinstiger, frecher.

Es waren in den 1960er Jahren in erster Linie die enorm gestiegenen Produktions-
kosten am Broadway, die einige Theatermacher zum Umdenken aufforderten. Auf
diesem Weg etablierte sich eine anfangs sehr bunte und etwas alternativ anmu-
tende Off-Broadway-Szene, die mit bescheideneren Mitteln und viel Innovation in
kleineren Héusern ein Forum fand.*’ Dies waren vor allem iiberschaubare und

engagierte Ensembles, die mit viel Elan neue Wege beschreiten wollten. Da sich

7 Vgl. Internetseite: TonyAwards.com (Tony Legacy, Facts & Trivia; siche Quellen).

2% Vgl. Bartosch, Giinter: Das Heyne Musical-Lexikon, a.a.0., S. 11.

*Vgl. Wildbihler, Hubert: Musicals! Musicals! Ein internationaler Fiihrer. 1. Aufl. Passau: Musi-
calarchiv Wildbihler 1992, S. 9.
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diese Gruppen und ihre Produzenten die groen und teuren Theater nicht leisten
konnten (und aus Uberzeugung oftmals auch gar nicht dorthin wollten), suchten

sie nach geeigneten Alternativen und siedelten sich vorzugsweise im Kiinstler-

viertel Greenwich Village an.*

z Bis heute bringt der New

4 Yorker Off-Broadway jihr-
lich kleine, durch ihr be-
schrinktes Budget leicht
spielbare Musicals, Revuen
und Theaterstiicke hervor.
Diese Produktionen verbinden

Einfallsreichtum und Kreati-

vitit oftmals mit einer gewis-
sen Art von Improvisation. Dennoch darf man keinesfalls ausblenden, dass Off-
Broadway-Stiicke, in den meisten Fillen ebenfalls, eine Auspriagung des kommer-
ziellen Theatersystems sind und ihre Produktionsbedingungen auf Broadway-
Traditionen fullen — nur geschieht hier alles viel kleiner und weitaus bescheidener.
Zum Beispiel am Cherry Lane Theatre (siche Abb.). Aber auch im kleinen Rah-
men gelten die sehr hohen professionellen Anforderungen des amerikanischen
(Unterhaltungs-)Theaters. Daher sind alle Beteiligten an kleineren Biihnen iiber-
aus empfindlich gegeniiber Dilettantismus auf handwerklichem Gebiet.

Nicht alle Off-Broadway-Spielstétten befinden sich im sogenannten ,,Village®,
viele sind heute sogar ,,uptown‘ und manch kleines Theater befindet sich damit in
unmittelbarer Nachbarschaft der groBen Broadway-Biihnen. Mittlerweile bilden
sich auch andere kreative Musicalzentren in der ,,Provinz* heraus: das La Jolla
Playhouse in San Diego, Kalifornien, machte ebenso von sich reden wie das
Goodspeed Opera House und das Norma Terris Theatre, beide in Connecticut.’’
Die Produktionsabldufe der Off-Broadway-Shows sind prinzipiell vergleichbar
mit denen von Broadway-Musicals, allerdings gibt es i.d.R. keine Tryout-Phase.
Das Stiick wird vor Ort getestet und daher sind friihe Entwicklungsstadien der
Produktion in Form von ,,Readings* (Lese-Prdsentationen vor meist ausgesuchtem

Publikum bzw. potentiellen Geldgebern, sogenannten ,,Angels‘) und

30 Vgl. Bartosch, Giinter: Das Heyne Musical-Lexikon, a.a.0., S. 11.
3 Vgl. Axton, Charles B./Zehnder, Otto: Reclams groes Musical-Buch, a.a.O., S. 10.
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,»Workshops® (minimalistische, szenische Prasentationen; bei Musicals meist nur
mit Klavier) von besonderer Bedeutung. Heute sind es weit tiber 50 Theater, die
offiziell mit der Bezeichnung ,,Off-Broadway* werben, die etabliertesten von ih-
nen haben sich mittlerweile auf einer eigenen Internetseite organisiert.>

CHERRY LANE THEATRE O ProtdwavTheaerhabenzw

schen 100 und 499 Sitzplitze, Off-

a STAIGE - Off-Broadway-Theater dagegen ma-
B
g E ximal 99. Diese Angaben findet man
E E
é E in diversen Quellen. Die League of
H
é é Oft-Broadway Theatres and Produ-
& L
E | { E cers etablierte sogar 1986 eine eigene
fi 3 Auszeichnung, den ,,Lucille Lortel
ORCHESTRA Award®, der fiir besondere Leistungen

und Verdienste im Bereich des Off-Broadway vergeben wird. Viele namhafte
Kiinstler konnten den Preis bis heute in Empfang nehmen, u.a. Edward Albee,
Tony Kushner, Nathan Lane und Arthur Miller.”

Interessanterweise gehoren viele ,,Long-Runs“ zu den Off-Broadway-Musicals.
Geschiftstiichtige Produzenten holten immer wieder kleinere Erfolgsstiicke an
den Broadway, wo sie dann erst wirklich Kasse machten. Der Off-Broadway ist
damit bis heute (immer mal wieder) kreative Geburtsstitte des Mainstream-Thea-
ters. ,,Dem Musical tut das gut, denn es bleibt dadurch frisch und erhilt stindig
neue Impulse.***

Zum Beispiel bracht es Jonathan Larsons zeitgendssische Adaption von Puccinis
La Boheme am Broadway zwischen 1996 und 2008 auf 5.123 Auffiihrungen. Das
Musical Rent wurde mit Auszeichnungen regelrecht tiberhduft (und erhielt sogar

den Pulitzer-Preis als bestes Drama), nachdem die Off-Broadway-Version des

New York Theatre Workshop (NYTW) im East Village aus allen Néhten platze.*”

32 Vgl. Internetseite: OffBroadway.com/The Off-Broadway League (siche Quellen).
33 Vgl. ebenda.

3% Bartosch, Giinter: Das ist Musical!, a.a.0., S. 31.

> Vgl. Bering, Riidiger: Musical. Orig.-Ausg. Koln: DuMont 1997, S. 172 f.
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3. Merkmale des Off-Broadway-Musicals

3.1 Buch

Die Autoren von Off-Broadway-Musicals werden durch sehr unterschiedliche
Quellen und Vorlagen fiir ihre Textfassungen inspirieren. Dennoch lassen sich
thematische Vorlieben und Verdichtungen aufzeigen. Bestimmte Sujets tauchen
vermehrt auf; dazu folgen am Ende des Abschnitts ein paar Beispiele.

Die Texter und Liedtexter liefern in den meisten (mir bekannten) Fillen hand-
werklich solide verfasste Libretti ab. Da stehen konventionell geschriebene Book
Musicals neben eher offenen Formen (Concept Musicals, Revuen); besonders oft
findet man jedoch, und das ist aus heutiger Sicht vielleicht etwas verwunderlich,
die gute alte Musical Comedy. Ich werde an dieser Stelle nun etwas ausfiihrlicher
auf drei wesentliche Bauformen des Musicals eingehen, da ich im weiteren Ver-

lauf hin und wieder auf diese Begriffe zuriickgreifen werde:

Book Musical — Dem Buch-Musical liegt ein durchgéngiges Libretto zugrunde,
das auf (logisch-)dramaturgischen Handlungen basiert. Diese eher traditionell
gebauten Stiicke propagieren i.d.R. eine in sich geschlossene Form™, sie sind
Handlungsstiick mit existierender vierter Wand, d.h. es erfolgt keine direkte An-
sprache an das Publikum. Das sogenannte Musical Play ist mit dieser Form eng
verwandt, es basiert oftmals auf einer literarischen Vorlage (dramatisch oder e-
pisch) und konnte als Schauspiel mit Musik bzw. Musikalisches Schauspiel iiber-
setzt werden. Die Ubergange zum Book Musical sind nahezu flieBend, eine Ab-
grenzung ist in vielen Féllen schwierig.

Concept Musical — Das Konzept-Musical zeichnet eine eher offene Form der
Dramaturgie aus. Es liegt i.d.R. keine durchgéngig erzihlte Handlung zugrunde,
sondern eher ein Konzept, eine alles verbindende Grundidee. Diese Stiicke integ-
rieren sehr oft Motive der Nummernrevue. Ein Erzdhler bzw. Moderator fiihrt in
vielen Féllen durch das Stiick und kommentiert — ganz im Sinne Brechts — das
Dargestellte. Auf die vierte Wand wird hierbei natiirlich verzichtet, denn es erfolgt

eine direkte Ansprache an das Publikum.

%% Vgl. Asmuth, Bernhard: Einfithrung in die Dramenanalyse. 7. Aufl. Stuttgart: Metzler 2009, S.
48 ft.
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Musical Comedy — Die Musikalische Komddie bzw. das Musikalische Lust-
spiel’’, wobei dieser Ubersetzung eher an deutsche Singspiele der Nachkriegszeit
denken lasst, ist entweder ein Book Musical oder ein Concept Musical (oftmals
mit Nummerncharakter). Ausschlaggebend ist jedoch der komddiantische Inhalt.
Sie stellt sozusagen die Urform des heutigen Musicals dar (vgl. Kap 2.1) und ent-
héilt in den meisten Fillen klassische Entertainment-Elemente wie Vaudeville,
Burleske, Varieté, Revue, (Show-)Tanz u.a. Die Musical Comedy ist auch heute
noch eine der beliebtesten Formen des Musicals.

AbschlieBend lisst sich noch erginzen, dass aus allen drei Bauformen auch immer

Mischformen entstehen konnen.

Kommen wir zu den ,,lyrics“, den Liedtexten, die natiirlich fester Bestandteil der
Textbiicher sind. In den Versen der Songs finden sich nach wie vor klassische
Reimschemata wie Endreim (z.B. Paarreim: aa bb cc; Kreuzreim: a b a b) Binnen-
reim (z.B.: Bei stiller Nacht, zur ersten Wacht), Kehrreim (Refrain-Prinzip) etc.
Hier zeigt sich deutlich, wie stark die Amerikaner mit der Tradition des Song-
schreibens verbunden sind. Oft sind die Zeilen und Strophen der Nummern sehr
versiert und kreativ gebaut. Da findet sich Wortakrobatik im Stile Cole Porters
und bisweilen sogar Intellektuelles wie bei Stephen Sondheim. Aber natiirlich gibt
es auch viele Plattitiiden, die dem Rezipient nicht besonders viel abverlangen.
Dennoch wiirde ich fast sagen, dass die Autoren des Off-Broadway auch in die-
sem Bereich innovativere Pfade beschreiten, als viele ihrer Kollegen in GroB3pro-

duktionen.

Bestimmte, teilweise etwas ungewdohnliche, Sujets tauchen bei dieser Theaterform
verstdrkt auf. Hier gibt es diverse Auffilligkeiten bei der Stoffauswahl, die der
,Marke‘ Off-Broadway, meiner Meinung nach, bis heute einen bestimmten Ruf
und ein gewisses Image eingebracht haben.

Besonders auffillig ist die Vorliebe fiir B-Movies, Horror(-Parodien) und jegliche
Form von ,,Trash®, u.a. in Little Shop of Horrors (1982, auf das ich im Mittelteil
noch ausfiihrlich eingehen werde), Eating Raoul (1992), Zombie Prom (1996),

" Vgl. Siedhoff, Thomas: Handbuch des Musicals, a.a2.0., S. 684 f.
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Bat Boy (2001) und Evil Dead (2006) nach Sam Raimis gleichnamigen Kult-
Schocker (dt. Filmtitel Tanz der Teufel).

In diesem Zusammenhang ist natiirlich auch The Rocky Horror Show (1973) von
Richard O’Brien zu nennen. Allerdings stammt dieses Stiick aus GroBbritannien
und erlebte in London seine Urauffiihrung. Da es aber zu den absoluten Kult-Mu-
sicals der Off-Szene gehdrt, hier ein paar (kuriose) Fakten: In England war es mit
2.960 Auffiihrungen der Originalinszenierung ein grof3er Hit, am Broadway aller-
dings zwei Jahre spéter ein unglaublicher Flop — nur 45 (!) Shows. Die Verfil-
mung The Rocky Horror Picture Show (1975) erlangte zunichst an US-Univer-
sititen Kultstatus und trat dann erst ihren weiteren Siegeszug an.”®
Off-Broadway-Musicals thematisieren auch oft gegenwirtige Themen wie Part-
nerschaft und (Homo-)Sexualitdt, z.B. in Sondheims Marry Me A Little (1981),
Closer Than Ever (1989), Falsettoland (1990), Rent (1994, vgl. Kap. 2.3) und
Bare (2004). Das Vier-Personen-Musical I Love You, You 're Perfect, Now
Change (1996) von Jimmy Roberts (Musik) und Joe DiPietro (Buch) brachte es
auf 5.003 Auffithrungen und erreichte somit die zweitlingste Laufzeit eines Off-
Broadway-Musicals (nach The Fantasticks, auf das ich noch ausfiihrlich eingehen
werde).

Adaptionen literarischer Vorlagen sind u.a. Godspell (1971) nach dem Neuen Tes-
tament, The Fantasticks (1960) nach Edmond Rostand, Romance/Romance (1987)
nach Arthur Schnitzler/Jules Renard, Hello Again (1994) ebenfalls nach Schnitz-
ler, Bernarda Alba (2006) nach F.G. Lorca und I Love You Because (2006) nach
Jane Austen. Spring Awakening (2006) nach Frank Wedekinds Friihlings Erwa-
chen, schaffte noch im selben Jahr den Sprung an den Broadway und gewann u.a.
8 Tony Awards.

Wie bereits erwihnt, ist die Musical Comedy nach wie vor die beliebteste Form
der Off-Broadway-Musicals. Einige der aufgezéhlten Titel gehdren bereits in die-
se Sparte. Es ist vor allem der angloamerikanische ,,schwarze Humor*, der von
den Autoren immer wieder aufs Neue bedient wird. Typische Vertreter dieser
Richtung sind vor allem Nunsense (1985) mit seinen Fortsetzungen (auf das ich

ebenfalls noch ausfiihrlich zu sprechen komme), Lucky Stiff (1988), Forbidden

** Vgl. Miiller, Ulrich: Andrew Lloyd Webbers Musicals, a.a.0, S. 26.
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Broadway (1982) mit seinen Fortsetzungen, die ,,Peanuts“-Musicals You re A
Good Man, Charlie Brown (1967) und Snoopy! (1982), Ruthless! (1992),
Urinetown (2001), Altar Boyz (2005) sowie Avenue Q (2003), das, inspiriert von
der Sesamstrafie, mit seinen satirisch-bissigen Texten und auf der Biihne sichtba-

ren Puppenspielern, neue Malistdbe im Musicalbereich setzte.

3.2 Musik

Musikalisch findet sich eine sehr grof3e Bandbreite bei Off-Broadway-Musicals.
Sie reicht von Klassik tiber Jazz und Swing bis hin zu Rock, Pop und moderneren
Klangen. Der Komponist verstirkt mit der jeweiligen Musikrichtung und Stilistik
die Grundatmosphére des Stiicks, er bestimmt oftmals den Pulsschlag, den
Rhythmus. Uberzeugende und in sich stimmige Musik, mit teilweise eingéingigen
Melodien, ist essentiell wichtig fiir den Erfolg eines Musicals. Ein Musical mit
einem schwachen Buch aber schliissiger Musik hat immer noch Uberlebenschan-
cen, wogegen ein Musical mit schwacher Musik kaum zu iiberzeugen weifl. Da
Musik wesentlich emotionaler und intuitiver erfasst wird als Text, ist die Kompo-
sition iiberaus entscheidend fiir die Rezeption eines Werkes. Das sieht man auch
am klassischen Musiktheater (Oper, Operette): Fast jeder verbindet die Werke mit
den jeweiligen Komponisten, die Librettisten sind i.d.R. nur Fachleuten oder ei-
nem ausgewéihlten Publikum bekannt.

Im Mittelteil — bei den drei représentativen Musicals — werde ich ausgiebig auf
musikalische Besonderheiten eingehen; dennoch mochte ich an dieser Stelle ein
paar Song- und Nummerntypen®® erldutern, die fiir die musikalische Struktur der

meisten Shows von Bedeutung sind:

11 o’clock Song — Ein Song von besonderer Wirkung, meist kurz vor dem
Schluss, wobei die Uhrzeit (23 Uhr) etwas iibertrieben ausfallt.
Ballad — Die groBe und meist eingdngige Ballade, oftmals der ,,Hit*.

Closer — AbschlieBende Programmnummer.

** Vgl. u.a. Cabaret Songbook: Piano, Vocal, Guitar. Milwaukee: Hal Leonard 1991.
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Comedy Song — Ein Song, der sprachliche Pointen enthélt und musikalisch meist
nicht besonders komplex ist, auch wg. der Textverstiandlichkeit.

Encore — Die (geplante) Zugabe.

Finale — Das Finale; oft gibt es bereits ein (kleineres) Finale am Ende von Akt 1.
Grabber — Ein Song, oftmals gegen Ende, der das Publikum ,,packt®, vgl. 11
o’clock Song.

I am Song — Ein (meist selbstbewusstes) Auftrittslied einer (Haupt-)Figur.
Opener bzw. Opening — Die Er6ffnungsnummer, sehr oft fiir das gesamte En-
semble.

Patter Song — Eine Gesangsnummer mit vielen Silben Text auf meist kurzen No-
tenwerten, oft temporeich.

Reprise — Wiederholung eines Songs (oder eines Themas), meist leicht verdndert.
Showstopper — das Publikum applaudiert nach dieser Nummer so stark, dass der
Fluss der Show fiir einen Moment unterbrochen wird, ihn sozusagen stoppt.

Torch Song — Ein eher ruhiger, sentimentaler Song, meist ein Liebeslied.

In Musicals gibt es fast immer Sologesang, Duette sowie Ensemblegesang (bis hin
zu Choren in gro3en Musicals). Aber es gibt natiirlich auch rein instrumentale
Parts wie Ouvertiire (engl. overture), Zwischenspiel (intermezzo), Playoft (kurzes,
meist instrumentales Nachspiel nach Gesangsnummern), Entreakt (entr’acte; Auf-
taktmusik nach der Pause), Reprise (s.0.), Applausmusik (bows) und Ausgangs-
musik (exit music; eine Art Nachspiel beim Hinausgehen der Zuschauer, oft als
instrumentales Medley, ziemlich typisch flir amerikanische Musicals).

Die musikalische Vielfalt und Stilistik driickt sich natiirlich auch in der jeweiligen
Instrumentierung des Werkes aus. Bei Off-Broadway-Musicals féllt diese jedoch
weitaus bescheidener und iiberschaubarer als bei groBen Broadway-Shows aus.
Oftmals sind es nur wenige Musiker, die aus dem Orchestergraben (wenn iiber-
haupt vorhanden) oder ,,on stage* die Darsteller begleiten. Musikalische Basis
aller Werke ist der Klavierauszug (piano vocal score), mit dem auch die Beglei-
tung der Proben, die Korrepetition, stattfindet. In manchen Féllen gibt es dariiber
hinaus noch einen ,,piano conductor score®, der neben Klavierparts auch oft weite-
re Orchesterstimmen enthélt. Dieser dient dem jeweiligen Musikalischen Leiter
als Partitur und Klavierauszug zugleich, denn in den meisten Féllen muss der MD

(musical director) auch selbst mitspielen. Fiir die Sédnger/Darsteller gibt es in vie-
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len Fillen nur sogenannte ,,vocal/chorus books®, die alle Gesangsparts enthalten,
jedoch keine Klavierbegleitung.

Musicals werden oft von Spezialisten arrangiert bzw. orchestriert. Das gilt auch
fiir Werke der Komponisten Bernstein, Sondheim und Webber. Von klassischer
Kammerbesetzung bis hin zu moderner Rockband ist alles denkbar — hier ist i.d.R.
das Sujet und die musikalische Stilistik entscheidend. Auffillig ist, dass in Off-
Brodway-Musicals die Anzahl von fiinf Musikern selten tiberschritten wird. Meis-
tens gibt es nur einen Pianisten/MD, der mit 1-2 weiteren Spielern das ,,Orches-
ter* bzw. die Band bildet.

Bei der Instrumentierung von Musicals sticht eine Besonderheit immer wieder ins
Auge, gemeint sind die sogenannten ,,Reeds*. ,,Eine Reed-Stimme fasst meist
mehrere, von einem einzigen Musiker gespielte Holzblasinstrumente in eine
Stimme zusammen.“*’ D.h. solch ein Musiker spielt z.B. Saxophon, Querfléte und
Klarinette — natiirlich nacheinander und abwechselnd, so wie in seiner Reed-
Stimme notiert. Auf diesem Wege sparen sich Musicalorchester schlichtweg Per-
sonal. Die engagierten Reed-Spieler miissen duflerst flexibel und sehr gut ausge-

bildet sein, allerdings werden sie auch etwas besser bezahlt.

3.3 Darstellung

Ein professioneller Musicaldarsteller sollte drei Bereiche beherrschen: Gesang,
Tanz und Schauspiel. Diese Darsteller sind (im Idealfall) Allround-Talente*', sie
besitzen eine gut ausgebildete Gesangsstimme, kdnnen tanzen bzw. sich sehr gut
bewegen und warten zudem noch mit schauspielerischem Koénnen auf. Die Kom-
bination dieser drei unterschiedlichen Darstellungsformen erfordert jahrelanges
Training. Denn hinter der oft beschriebenen ,,Leichtigkeit* des Entertainment
steckt besonders viel Disziplin und harte Arbeit. Aber gerade weil diese unterhal-
tenden Theaterformen (Musical, Show, Revue etc.) so unangestrengt iiber die
Rampe kommen, werden sie von klassischen Séngern, Tanzern und Schauspielern

oft bloB milde belédchelt. Jedoch ist dies leider vor allem ein deutsches bzw. mit-

40 Axton, Charles B./Zehnder, Otto: Reclams grofles Musical-Buch, a.a.O., S. 7.
4 Vgl. Bartosch, Giinter: Das ist Musical!, a.a.O., S. 32.
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teleuropéisches Phianomen, auf das ich in Kap. 5.3 noch etwas genauer eingehen
werde.

Die Darstellungsbereiche des Musicals (und da gelten die hohen Anforderungen
gleichermafien, egal ob Broadway oder Off-Broadway) habe ich in drei Abschnit-
te gegliedert:

Gesang — Ein besonders wesentlicher Bereich ist der Gesang. Ich werde nun, da
ich im weiteren Verlauf auf die Begriffe zuriickkommen werde, eine Unterteilung
in zwei Richtungen machen: Lyrischer Gesang und ,.Belting***.

Besonders die Musicals der 1930er-50er Jahre waren in vielen Punkten noch an
klassische Operetten angelehnt. Es gab dementsprechend gro3e Orchester und
eher traditionell ausgebildete Singstimmen, die es schafften, ein groles Broad-
way-Theater ohne Mikrofon zu fiillen. Mit dem Einzug von Jazz und Swing én-
derte sich allerdings Grundlegendes in der Stilistik der amerikanischen Musicals
(vgl. Kap. 2.1) und man suchte zunehmend nach modernen Stimmen, die mit we-
niger Vibrato® sangen und deren gesungener Text besser zu verstehen war. Die
Stunde des Beltings war gekommen. Zwar war diese Gesangstechnik keine vollig
neue Erfindung, denn immerhin sangen viele Schauspieler schon immer mit einer
lauten Sprechstimme (u.a. in der Dreigroschenoper), jedoch war das Autkommen
des Beltings als Gesangstechnik ein markanter Einschnitt. Durch den Einfluss des
Jazz kamen vermehrt schwarze Darsteller an den Broadway. Einen entscheiden-
den Impuls gab dafiir George Gershwin mit seinem bereits erwahnten Werk Porgy
and Bess (1935), das auch heute noch, in szenischer Form, nur von Schwarzen
aufgefiihrt werden darf. Die farbigen Darsteller waren mit Spirituals, Gospel-
Musik und Blues aufgewachsen und es scheint, aus heutiger Sicht mehr als plau-
sibel, dass jene Kultur die Stilistik des Broadway nachhaltig beeinflusst hat.

Ich hatte anfangs den Begriff ,,lyrisch* ins Spiel gebracht. Damit beziehe ich mich
auf eine vom Operngesang abgeleitete Richtung, die die Amerikaner ,,legitimate
singing* (dt. etwa: traditionell erlernten Gesang) nennen. Die sogenannte ,,legit
voice* betont vorrangig die Kopfresonanz des Mittel- und Kopfregisters und geht

in ithrer Klangvorstellung eindeutig vom klassischen Gesang aus. Allerdings sind

2 Vgl. Pinksterboer, Hugo: Singing Voice. Das komplette Know-how fiir die Singstimme. Ubers.
v. Herrmann Martlreiter u. Heike Briihl. Orig.-Ausg. v. 2002. Mainz: Schott 2009, S. 99 ff.
# Vgl. ebenda, S. 83 ff.
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solche lyrischen Musicalstimmen i.d.R. viel leichter und ,kleiner* als herkdmmli-
che Opernstimmen. Jedoch verlangen einige Musicals eher klassisches Singen und
daher gehort diese Gesangstechnik bis heute zum Handwerkszeug jedes guten
Musicaldarstellers. Es gibt zudem einige (weibliche) Partien, die zum leichteren
Sopranfach des Operngesangs gehoren konnten, u.a. Kunigunde in Candide
(1956), Maria in West Side Story (1957) oder Christine in The Phantom of the
Opera (1986).**

Im Gegensatz dazu verkorpert Belting eine ganz andere Asthetik des Singens. Es
ist eine Technik, die vor allem dazu dient, laute, hohe T6ne und verstindliche
Texte zu singen. Sie wird besonders oft mit Sdngerinnen (und einigen Sidngern) in
Broadway-Musicals in Verbindung gebracht. Allerdings ist sie ,,auch in vielen
anderen Musikrichtungen iiblich, von Gospel iiber Rock, Pop und Jazz bis hin zu
Folk.“* Die Gefahr, diese Technik falsch anzuwenden, ist ziemlich gro8. Oft wird
Belting mit einem bloflen Forcieren und Hochtreiben des Brustregisters verwech-
selt, dies meint zumindest Jasmin Schmid, eine bekannte Pop-, Jazz- und Soul-
sdangerin aus der Schweiz, die
sich schon seit einigen Jahren als
Gesangspiddagogin umfassend
mit dem Thema beschiftigt.
Auftillig ist, das Belting vor
allem bei (tieferen) Frauenstim-
men wirkungsvoll zur Geltung
kommt. Viele weiblichen Belter
sind (nach traditioneller Stimm-
einteilung) Mezzosopran oder
Alt. Warnungen vor dem Belting
kommen besonders oft aus dem
klassischen Gesangsbereich, wo

es in erster Linie fiir Sdngerinnen

allgemein uniiblich ist, mit gro-

Bem Brustanteil in der Stimme zu singen. Dennoch konnen gut ausgebildete Bel-

* Vgl. Siedhoff, Thomas: Handbuch des Musicals, a.a.0., S. 683 f.
* Pinksterboer, Hugo: Singing Voice, a.a.0., S. 99.
* Vgl. Internetseite von Jasmin Schmid (siche Quellen).
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ter in der Ubergangslage des sogenannten ,,Passaggios* und sogar dariiber singen.
Weibliche Belter erreichen so das ¢’’, d”> oder sogar héhere Téne.*” Minnliche
Belter fallen fiir gewdhnlich weniger auf, da ihre Brustresonanz in den hohen T6-
nen, im sogenannten Mittelregister, ohnehin viel prisenter ist als bei Frauenstim-
men. Dennoch gab und gibt es welche: u.a. Frank Sinatra und Elvis Presley (Bari-
tone, im klassischen Sinne) sowie Freddy Mercury, George Michael und Phil
Collins (Tenore). Die ,,typische* Musical-Stimmlage ist bei Frauen {ibrigens Mez-
zosopran und bei Mannern (hoher) Bariton. Es ist beachtlich, welch Klarheit,
Lautstdrke und Textverstidndlichkeit eine gut gefiihrte Beltstimme erreichen kann.
Dies belegen natiirlich auch zahlreiche Aufnahmen, u.a. von Broadway-Legende
Ethel Merman (1908-1984) in Irving Berlins Annie Get Your Gun (1946). Auch
viele zeitgendssische Belter starteten am ,,Great White Way* ihre Karriere, allen
voran natlirlich Barbra Streisand (sieche Abb.) in Funny Girl (1964); aber auch
Patti LuPone in Evita (1979) oder Linda Eder in Jekyll & Hyde (1997) wussten

mit ithrem kraftvollen Gesang zu liberzeugen.

Tanz — Tanz und Bewegung sind weitere wichtige Komponenten fiir die Aus-
druckmoglichkeit der Darsteller. Eine umfassende Musicalausbildung deckt auch
diesen Bereich ab und beinhaltet neben klassischem Ballett, auch Jazzdance, Mo-
dern und Stepptanz. Der moderne Allround-Darsteller muss sich auf der Biihne
unbedingt gut bewegen konnen. Zwar ist (vor allem fiir Solisten) nicht immer
gleich richtiges Tanzen angesagt, aber gutes ,,Moving* wird i.d.R. von allen En-
semblemitgliedern gleichermallen verlangt. Oftmals gibt es eine starke Untertei-
lung zwischen Hauptdarsteller (engl. principal), Nebendarsteller (supporting ac-
tor) und Tanz- und Gesangsensemble (ensemble/company). Besonders jene Dar-
steller, die in der Gruppe singen und tanzen, miissen tdnzerisch und gesanglich
(vor allem auch chorisch) sehr gut ausgebildet sein. Sie tragen unmittelbar zum
Gesamteindruck der Produktion bei, denn in den meisten Musicals gibt es grof3e
(Show-)Nummern (production numbers), bei der das komplette Ensemble singend
und tanzend auf der Biihne ist. Im modernen Musical gibt es unglaublich viele
Tanz- und Bewegungsformen. Die Choreografie bzw. das ,,Musical Staging* ori-

entiert sich natiirlich vorrangig an der Musik und da gibt es, wie bereits erldutert,

7 Vgl. Pinksterboer, Hugo: Singing Voice, a.a.0., S. 101.
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eine sehr groBe Bandbreite. In dlteren Musicals gab es bisweilen sogar klassische
Tanzeinlagen, wie in Brigadoon oder Finian’s Rainbow (beide 1947). Nach und
nach tauchten aber modernere Bewegungs-Elemente auf, z.B. in Guys and Dolls
(1950) oder in West Side Story (1957). Spitestens seit dem Einzug der Rockmusik
in den 1960er Jahren sind zeitgendssische Choreografien aus Broadway- bzw.
Off-Broadway-Musicals nicht mehr wegzudenken. Eine besonders charakteristi-
sche und sehr akzentuierte Tanz-Stilistik prigte — bis heute — der Choreograf und
Regisseur Bob Fosse (1927-1987), u.a. in den Originalinszenierungen von Sweet
Charity (1967) und Chicago (1975) sowie in der Verfilmung von Cabaret
(1972).8

Schauspiel — Die Gestaltung einer Biihnenfigur im Musicaltheater setzt vor allem
auch schauspielerisches Kénnen voraus. Die bewusste Beherrschung von Korper
und (Sprech-)Stimme verlangt ebenso konstantes Training, wie dies Gesang und
Tanz tun.

Jedoch wird es im Schauspiel-Bereich immer wieder Personen geben, die sich
aufgrund ihres Aussehens und ihrer physischen Priasenz ,,durchmogeln®. Das be-
legen einige durchaus attraktive Film- und Fernsehschauspieler, die zwar nicht
vollig untalentiert sind, aber noch nie eine Theaterschule von innen gesehen ha-
ben. Neben einer umfassenden Ausbildung in Sprechtechnik sollte, meiner Mei-
nung nach, ein Schauspieler vor allem das nétige Einfiihlungsvermdgen und die
Korperlichkeit fiir die darzustellenden Rollen besitzen. Dafiir gibt es natiirlich
sehr unterschiedliche (und auch unzédhlige) Herangehensweisen, wobei ein geziel-
tes Korpertraining mit Improvisationen und Tanz sicherlich nie schadet. Das
Schauspiel in Musicals kommt (besonders im deutschsprachigen Raum) oft zu
kurz. Zu sehr sind die hiesigen Darsteller mit den groBen Gesangs- und Tanz-
nummern beschiftigt, sodass dialogische Verbindungsszenen sowie das generelle
Durchhalten einer Figur oftmals stark abfallen. Das muss aber nicht sein. An die-
ser Stelle wird noch einmal plausibel, wie komplex und niveauvoll eine solide
Musicalausbildung (auch hierzulande) sein sollte.

d 49

Viele US-Schauspieler sind noch immer stark von ,,the Metho beeinflusst,

jener Schauspieltechnik, die Lee Strasberg (1901-1982) nach Motiven Konstantin

* Vgl. Bering, Riidiger: Musical, a.a.0., S. 121 ff.
* Vgl. Kotte, Andreas: Theaterwissenschaft. Eine Einfiihrung. Koln: UTB 2005, S. 169.
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S. Stanislawaskis in New York entwickelte. Das ,,Method Acting* wird auch heu-
te noch von vielen (Film-)Darstellern verwendet und brachte sogar einigen von
Strasbergs Schiilern Weltruhm: Marlon Brandon, Dustin Hoffman, Robert De
Niro u.a. Diese dem ,,geistig-seelischen Naturalismus® von Stanislawaki ange-
lehnte Methode geht davon aus, dass der Schauspieler seine Rolle ,erlebt”. Im
Gegensatz dazu fordern andere Methoden den Schauspieler dazu auf, dass er seine
Rolle eher ,,zeigt™, um so dem Zuschauer mit einer gewissen Leichtigkeit und
Distanz einen Rest von Entscheidungsfreiheit zu lassen.”® Beide dieser, oft als
rivalisierend angesehenen, Richtungen sind auch auf der Musicalbiihne zu finden.
Je nach Stiick und Inszenierungskonzept ergeben sich fiir die Darsteller unter-
schiedliche schauspielerische Anforderungen. AbschlieBend ist unbedingt anzu-
merkend, dass in der heutigen Auffithrungspraxis immer gern von Sianger-
Darstellern bzw. Ténzer-Darstellern gesprochen wird. Damit sollen die Schwer-
punkte der jeweiligen Darsteller hervorgehoben werden. Interessant dabei ist, dass
der schauspielerische Aspekt jedoch immer betont bleibt, denn es ist fiir ein Musi-
cal essentiell wichtig, auch iiberzeugende Schauspieler auf der Biihne zu haben.
Die Amerikaner sprechen in diesem Zusammenhang gerne von etwas ,,in charac-
ter zu tun bzw. zu spielen, singen oder tanzen. Diese Formulierung stellt noch
einmal heraus, dass es immer die (dargestellte) Figur ist, die etwas auf der Biihne
tut. Es gibt in diesem Zusammenhang auch den Begriff ,,character singing®, der
betont, wie wichtig es ist, etwas ,,in der Rolle* zu machen. Gerade Siangern fillt es
anfangs schwer, auf den erlernten Schongesang zu verzichten, falls dies eine Rolle
verlangt. Der gleiche Ansatz ldsst sich auch auf den Tanz ausweiten. Dort tanzt
ebenfalls die Figur und nicht der eigentliche Ténzer, der es vielleicht noch viel

besser machen konnte.

3.4 Raum

Auf folgende Aspekte mdchte ich nun als Néchstes eingehen: Die Raumkonzepti-
on des Theaters und den dazugehdrigen Bithnenraum. Nach Fischer-Lichte lassen

sich zwei Arten von Spielorten unterscheiden: Raume, die ausdriicklich als Thea-

* Vgl. ebenda, S. 174 f.
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terbau errichtet worden sind und Rdume, die urspriinglich keine Theater waren, in
denen aber Theaterauffiihrungen stattfinden.”' Beide Raumkonzepte finden wir
auch am New Yorker Off-Broadway. Mit maximal 499 Sitzplatzen sind diese
Theater i.d.R. sehr iiberschaubar und bieten fiir die Auffiihrungen einen oftmals
intimen Rahmen. Es finden sich sowohl klassisch geschnittene Rdume mit anstei-
gendem Parkett, Balkon und Guckkastenbiihne (z.B. Orpheum Theatre), als auch
Studiobiithnen mit eher offenen Bithnenrdumen (z.B. Cherry Lane Theatre). Es
gibt kleine Theater mit Arena-Charakter (z.B. Jerry Orbach Theatre), Dinner-
Theater und Comedy-Clubs
(z.B. Midtown Theatre),
minimalistische Black-Box-
Theater sowie modern
wirkende Loft-Theater. Die
Zuschauerrdume des Off-
Broadway fallen

grundsitzlich weniger

- prunkvoll aus als die der
groflen Broadway-Theater, in denen auch heﬁte noch Gold, Samt, Kristallliister
und Ornamente (meist im Stil der Jahrhundertwende bzw. des Art Déco) vorherr-
schend sind.

Es existieren zudem unterschiedliche Biihnenformen (Biihnenrdume), wobei man
klar sagen muss, dass in den meisten (mir bekannten) Fallen, die klassische Kon-
frontationsbithne™ zu finden ist, bei der Auffiihrungsraum und Zuschauerraum
klar voneinander getrennt sind. Es gibt zwar auch andere Konzepte, wie man in
Kap. 4.1 bei The Fantasticks sehen wird, aber fiir gewdhnlich hilt sich das US-
Unterhaltungstheater an dulerst konventionelle Raumkonzepte, wie sie schon das
INlusionstheater des 18. und 19. Jahrhunderts kannte. Jedoch wird, da durch die
rdumliche Trennung die gleichzeitige Anwesenheit von Akteuren und Publikum
weniger zur Geltung kommt als bei anderen Bithnenformen, mit der Form der

Darstellung in Off-Broadway-Musicals die ,,vierte Wand* oft durchbrochen, z.B.

indem das Publikum direkt angesprochen bzw. mit einbezogen wird.

> Vgl. Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. Bd. 1. Das System der theatralischen Zei-
chen. 2. Aufl. Tiibingen: Narr 1988, S. 137 ff.

> Vgl. u.a. Balme, Christopher: Einfithrung in die Theaterwissenschaft. Berlin: Schmidt 1999, S.
136 ft.
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3.5 Ausstattung

In diesem Abschnitt mochte ich kurz auf simtliche Bereiche der Ausstattung zu
sprechen kommen. Neben weiteren Zeichen des Raumes, wie Dekoration und
Requisite, sollen hier auch die Darsteller betreffenden Zeichen® (Kostiim, Maske
und Frisur) erwdhnt werden.

In Off-Broadway-Musicals gibt es sehr oft ein Einheitsbiihnenbild, das wihrend
der gesamten Auffithrung (1. und 2. Akt) den jeweiligen Bithnenraum definiert.
Dieses Einheitsbithnenbild kann durchweg einen bestimmten Ort etablieren, oder
aber durch Elemente einer Verwandlungsdekoration immer wieder aufs Neue mo-
difiziert werden. In manchen Fillen wird auch ein sogenanntes Simultanbiihnen-
bild verwendet, das mehrere Orte gleichzeitig zeigt und nicht umgebaut werden
muss. Grof3e Umbauten werden in Off-Broadway-Musicals weitgehend vermie-
den. Das hat zum einen etwas mit den schmaleren Budgets zu tun, zum anderen
etwas mit den technischen Mdoglichkeiten auf und hinter der Biihne der kleineren
Theater. Vermutlich ist der Kostenaspekt in den meisten Féllen ausschlaggebend
dafiir, weshalb die Biihnenbildner auf eine Einheits-Losung zuriickgreifen. Den-
noch sind viele Dekorationen des Off-Broadway auf ihre Art aufwendig und du-
Berst detailgetreu, da fast immer eine moglichst lange En-suite-Spielserie ange-
strebt wird. Zum Beispiel verwendet das satirische Puppen-Musical Avenue Q bis
heute eine New Yorker Stra3enfassade mit Hauseingéngen, Fenstern etc. als Ein-
heitsbiihnenbild — eindeutig ein Verweis auf die legendire TV-Serie Sesamstrafse.
Das Musical Rent hingegen verwendete ein wesentlich abstrakteres Simultanbiih-
nenbild, das nur in Andeutungen die Backsteinfassaden und Lofts von East Villa-
ge darstellte. Man darf an dieser Stelle nicht vergessen, dass die begleitenden Mu-
siker — auch aus Platzgriinden — sehr oft ,,on stage* in die Dekoration integriert
werden und dadurch z.T. sichtbar sind. In dem erfolgreichen Revuemusical / Love
You, You’re Perfect, Now Change befanden sich z.B. die beiden Musiker (Klavier
und Violine) fiir das Publikum sichtbar iiber der schlichten und ziemlich neutralen
Einheitsdekoration.

Requisiten, die von den Darstellern zum Spielen verwendet werden, sind hingegen

oft zahlreich vertreten und eher naturalistisch gestaltet. Hier dominiert eindeutig

53 Nach Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters, a.a.O.
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eine Form des szenischen Realismus, der sich auch in vielen Alltagsgegenstdnden
(wie Telefon, Speisen, Geschirr, Zeitung usw.) ausdriickt. Dies hat einerseits et-
was mit den oft alltdglichen Sujets zu tun, andererseits mit einer gewissen (eher
naturalistischen) Detailverliebtheit der Amerikaner, die oft auch in den Text-
Anhingen verlegter Libretti zum Ausdruck kommt. Dort werden Requisiten und
Kostlime héufig in Form von ausfiihrlichen Listen minutids beschrieben.

Im Kostiimbereich findet man ebenfalls viel Aufwand und Detailtreue, allerdings
gibt es auch Stiickbeispiele, in denen die Darsteller mit einem Einheitskostiim

auskommen miissen. Zum Beispiel verwendete man in Rent Alltagsklamotten der

spaten 1980er Jahre (siche Abb.) und sah fiir die Schauspieler nur sehr wenige

Wechsel vor. Auch Snoopy! arbeitete mit dem Einheits-Look der Comicfiguren
,Peanuts® und sah dariiber hinaus nur kleinste Kostiim-Ergénzungen wie Sonnen-
brillen etc. vor. Aber es gibt auch Gegenbeispiele: U.a. verwendete die in Wien
angesiedelte Schnitzler-Adaption des 1. Akts von Romance/Romance viele Um-
ziige fiir die Darsteller, recht opulent im Stil der Jahrhundertwende. Und im oben
erwédhnten I Love You, You 're Perfect ... gab es rasendschnelle Kostiimwechsel
von der einen auf die andere Szene, alles sehr detailgerecht, teilweise sogar mit
Perticken, passenden Schuhen, Requisiten, Accessoires etc.

Broadway-Musicals sind aufwendige Handarbeit. Das gilt auch fiir ihre kleineren
Vertreter im Off-Bereich. In groen Shows werden (wie in Opern) sehr oft viele

handgekniipfte Echthaarperiicken verwendet. Dieser Aufwand hilt sich im Off-
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Broadway-Musical natiirlich in Grenzen. Auch gibt es nur selten aufwendige
Make-ups, wie in Webbers Phantom of the Opera. Allerdings kommt ab und an
auch ein kleines Musical daher, das fiir seine Darsteller aufwendige, eigens ge-
gossene Latex-Zombie-Masken benotigt. Die Horrorfilm-Parodie Evil Dead war

solch ein Fall.

3.6 Technik

Im letzten Abschnitt mochte ich auf kiinstlerisch-technische Aspekte zu sprechen
kommen, die aus der gegenwirtigen Auffithrungspraxis im Musicalbereich nicht
mehr wegzudenken sind: Licht- und Ton-Design.

Der Einsatz von Licht bzw. Beleuchtung kann, nach Fischer-Lichte, auch zu den
Zeichen des Raumes gezéhlt werden, es akzentuiert den Ort der Darstellung (die
jeweilige Dekoration und Spielfliche) oder kann selbst einen Ort bedeuten.’*

Der Einsatz von modernster Lichttechnik gehort in den meisten Theatern mittler-
weile zur Standardausstattung. Im Bereich des amerikanischen Musicals, so auch
des Off-Broadway-Musicals, ist eine aufwendige Lichtprogrammierung durch
einen sogenannten ,,lighting designer* meist unabdingbar. Eine ausgefeilte Licht-
regie, die mit einer Reihe von Beleuchtungsproben erarbeitet wird, unterstiitzt die
Wirkung des Dargestellten ungemein. Das computergesteuerte Beleuchtungspro-
gramm wird wéhrend der Show von einem Beleuchter (meist aus einem hinteren
Bereich des Zuschauerraums) bedient. Eine Musicalauffiihrung hat oft mehrere
hundert Licht-Einsitze, die alle punktgenau auf bestimmte Zeichen, die ,,cues®,
gestartet werden miissen. Das moderne Licht-Design ist in den USA schon lange
ein kiinstlerisch anspruchsvoller Ausbildungsberuf bzw. ein Studium. Der Einsatz
unterschiedlichster Scheinwerfer, Moving lights, Projektionen etc. bringt mittler-
weile eine nahezu unbegrenzte Fiille an Moglichkeiten fiir Effekte und Atmosphé-
ren.”” Der Einsatz von (oft unscharf gestellten) ,,followspots*, die die jeweiligen
Darsteller auf der Biihne verfolgen, unterstiitzt die meist satte und intensive Farb-
wirkung des Biihnenlichts und bringt dennoch die Agierenden zur Geltung. Diese

Praxis hat sich auch im Bereich des Off-Broadway bewédhrt und durchgesetzt,

* Vgl. ebenda, S. 155 ff.
53 Vgl. Siedhoff, Thomas: Handbuch des Musicals, a.a.0., S. 684.
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obwohl anzumerken ist, dass diese kleineren Theater nicht iber solch bombasti-
sche Beleuchtungsmoglichkeiten verfligen, wie die groen Broadway-Biihnen.
Heutzutage werden fast alle Musicalauffithrungen tontechnisch verstérkt. Dafiir
gibt es mehrere Griinde: Zum einen wurden, aus 6konomischen Griinden, die Or-
chester immer kleiner und zum anderen brachte der Einsatz moderner Rock-
Instrumente nicht nur neue Klangfarben sondern auch Lautstérke. Die Dynamik
und Textverstiandlichkeit der Darsteller kann heute durch kleinste Mikrofone, die
iiber Funksignal mit dem Mischpult des Tontechnikers verbunden sind, bis in die
letzten Reihen der Theater gewihrleistet werden. Auch bei Off-Broadway-
Musicals gehort die diffizile
Technik des ,Miking*
mittlerweile zum Standard. Es
gibt so gut wie keine
Ausnahmen. Die sogenannten
Mikroports werden meist am
Haaransatz bzw. unter der
Periicke der Darsteller

angebracht und sind {iber ein

Kabel mit einem kleinen Funksender verbunden, der in einer Tasche unter dem
jeweiligen Kostiim verborgen ist. Das winzige Mikrofon ist meist hautfarben (z.B.
das Modell MKE 2 der Firma Sennheiser, siche Abb.) und schon aus den vorderen
Sitzreihen des Zuschauerraums kaum noch zu erkennen. Mittlerweile werden auch
alle Instrumente, egal ob akustisch oder elektronisch, iiber Mikrofone abgenom-
men und verstédrkt. Ein Tontechniker ,,fahrt* dann am Mischpult, das sich meis-
tens im hinteren, unteren Teil des Saals befindet, die Show. Auch er hat oft unzih-
lige ,,cues“ zu befolgen und muss den Ablauf der Auffithrung mit den Einsédtzen
der singenden Darsteller exakt beherrschen. Fiir die perfekte Abmischung und
Ubertragung sowie die Raumakustik ist, #hnlich wie beim Licht-Design, ein spe-

ziell ausgebildeter ,,sound designer* zusténdig.

> Vgl. Miiller, Ulrich: Andrew Lloyd Webbers Musicals, a.2.0, S. 44.
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Nachdem wesentliche Merkmale des Off-Broadway-Musicals genauer erldutert
wurden, folgen im néchsten Kapitel drei unterschiedliche und — wie ich finde —

reprisentative Stiickbeispiele.

36



4. Stiickbeispiele

Deep in December, it’s nice to remember:
Without a hurt the heart is hollow.
El Gallo

4.1 The Fantasticks (1960)

4.1.1 Werkdaten

Das Off-Broadway-Musical The Fantasticks wurde von Harvey Schmidt (Musik)
und Tom Jones (Buch und Liedtexte) geschrieben. Es basiert frei auf dem franzo-
sischen Schauspiel Les Romanesques (1894) von Edmond Rostand, auf das ich
noch genauer eingehen werde. Die Premiere fand am 3. Mai 1960 im Sullivan
Street Playhouse in New York statt.

Nach mehr als 40 Jahren erreichte die Originalinszenierung die unglaubliche Zahl
von 17.162 (!) Auffithrungen.”” Am 13. Januar 2002 wurde der En-suite-
Spielbetrieb mit einer feierlichen letzten Vorstellung beendet — das kleine Musical
hatte flir immer Theatergeschichte geschrieben.

Die Originalproduktion umfasste als Kreativteam Word Baker (Regie), Julian
Stein (Musikalische Leitung und Arrangements), Lathan Sanford (Choreografie)
und Ed Wittstein (Biihnenbild, Kostiime und Licht). Die Produzenten waren ne-
ben Lore Noto Sheldon Baron, Dorothy Olim und Robert Alan Gold.*®

Die deutschsprachige Erstauffithrung fand am 1. Dezember 1965 in Wien statt
(Neues Theater am Kérntnertor) und verwendete eine Textfassung von Hans-
Dieter Roser, Michael Harnisch und Gerhard Bronner.”’

Die Auffiihrungsrechte des Werkes liegen bei Music Theatre International, New
York, und werden fiir Deutschland von Musik und Biihne, Wiesbaden, vertreten.
Neben der dlteren Textfassung von Friedhelm Lehmann (dt. Titel Die Roman-
ticks) wird heute vorrangig die neuere Fassung von Nico Rabenald (dt. Titel Die

Fantasticks) lizenziert.

>" Vgl. Farber, Donald C.: The Amazing Story of The Fantasticks. America’s Longest-Running
Play. Donald C. Farber and Robert Viagas. New Jersey: Limelight Editions 1991, 2005, S 233 ff.
> Vgl. ebenda, S. xi.

> Vgl. Siedhoff, Thomas: Handbuch des Musicals, a.a.0., S. 193 ff.

37



Bereits am 23. August 2006 feierte in New York ein Revival Premiere und spielt

seitdem im Jerry Orbach Theater des Snapple Theater Center.®

4.1.2 Besetzung und Inhalt

Die Besetzung des Musicals ist,

wie bei den meisten Off-
New York’s
longest running hit
in
its
seventh
musical

Broadway-Musicals, recht
iiberschaubar. Folgende
Personen sind zu Beginn des
Librettos®' aufgelistet:

The Narrator/Der Erzédhler (El
Gallo; Stimmfach: Bariton&),
The Girl/Das Médchen (Luisa;
Sopran), The Boy/Der Junge
(Matt; hoher Bariton), The Boy’s

Father/Der Vater des Jungen

(Hucklebee; Schauspieler mit

—”W 7 | [guter] Singstimme), The Girl’s
M Father/Der Vater des Méddchens

Sullivan Street Playhouse

151 (Bellomy; Schauspieler mit
Sullivan Street
OR-4-3838

[guter] Singstimme), The [Old]
Actor/Der [alte] Schauspieler
(Henry; Schauspieler), The Man Who Dies/Der Mann, der stirbt (Mortimer;
Schauspieler) und The Mute/Der Stumme (Pantomime). Insgesamt also acht
Personen: 1 Dame und 7 Herren.

Die Orchestrierung sieht nur zwei Instrumente vor: Klavier und Harfe. Optional
gibt es jedoch zwei weitere Stimmen flir Kontrabass und Schlagzeug. Der Pianist
spielt wihrend der Show aullerdem ein paar Schlaginstrumente, wie kleine

Trommel etc. Die Auffithrung dauert gut zwei Stunden.

5 Vgl. u.a. Internetseite: Playbill.com (Listings/Tickets, Off-Broadway; siche Quellen).

" The Fantasticks. Libretto/Vocal Book. New York: Music Theatre International 0.J.

%2 Bei den Stimmfichern beziehe ich mich, auch im weiteren Verlauf, auf Siedhoff (Handbuch des
Musicals, a.a.0.) sowie auf eigene Einschétzungen.
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Im folgenden Abschnitt mchte ich auf den Aufbau und den Inhalt des Werkes zu
sprechen kommen. Ich werde das Stiick, anhand der mir vorliegenden Biihnenma-
nuskripte®, Abschnitt fiir Abschnitt durchgehen und alle wichtigen Musiknum-
mern (mit englischen und [aktuellsten] deutschen Titeln) nennen.

The Fantasticks wird in 2 Akten gespielt, allerdings gibt es keine weitere Szenen-
einteilung, alles verlduft sehr flieBend. Die rund 15 Musiknummern geben daher
dem Stiick eine gewisse Struktur und sorgen an vielen Stellen fiir dynamische
Wechsel.

Das (engl.) Textbuch beginnt mit einem sehr ausfiihrlichen Einfiihrungstext iiber
die Stilistik der moglichen Inszenierung. Der Autor gibt an, dass sein Stiick teil-
weise auf einer Art Podest spielen konnte. Dies ist sozusagen eine weitere (kleine)
Biihne auf der eigentlichen Spielfldche, die immer wieder darauf hinweisen soll,
dass diese Darstellung Theater ist. Der Autor wiinscht sich auf der einen Seite
eine realistische und glaubwiirdige Spielweise der acht Darsteller, weist aber auf
der anderen Seite darauf hin, wie wichtig ihm eine gewissen Stilisierung des Gan-
zen ist. Dartiber hinaus beschreibt er die Anordnung wesentlicher Dinge auf der
Biihne: eine Bank und eine grofB3e Kiste, in der alle wichtigen Requisiten sichtbar
autbewahrt werden. Es gibt keinen Biihnenvorhang und so ist das Podest schon
beim Einlass des Publikums zu sehen. Lediglich ein etwas ausgefranstes Tuch mit
der Aufschrift ,,The Fantasticks*, welches zwischen zwei diinnen Pfosten auf dem
Podest aufgehingt ist, verdeckt z.T. die obere Spielfldche. Dariiber hinaus be-
schreibt der Autor in seinem Einleitungstext noch sehr genau einzelnen Figuren,

thre Kostiime etc.

1. Akt: Im Licht des Mondes. Das Stiick beginnt mit einer temporeichen Ouvertii-
re (Musiker: Overture / Ouvertiire). Dabei treten — bis auf Henry und Mortimer —
alle Personen auf und bereiten sich sichtbar, in der jeweiligen Rolle, auf die Auf-
fithrung vor. Gegen Ende der Musik wird das Spruchband abgehéingt und der Er-
zahler, der zuletzt aufgetreten ist, setzt sich auf die vordere Kante des Podests; alle

andere bleiben im Hintergrund auf der Biihne.

% In diesem Fall: The Fantasticks. Libretto/Vocal Book, a.a.0. und Die Fantasticks. Deutsches
Textbuch (Fassung: Nico Rabenald). Wiesbaden: Musik und Biihne o.J.
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Das erste Lied beginnt (Erzdhler, Ensemble: Try To Rembember / Denk an die
Zeit) Track 1%, Ell Gallo singt nun frontal ins Publikum und die anderen stimmen
an wenigen Stellen mit ein. Es geht inhaltlich um Erinnerungen an eine vergange-
ne Liebe. Ein, wie ich finde, ziemlich ungewo6hnliches und ruhiges Opening fiir
ein Musical (vgl. Songtypen, Kap. 3.2). Interessanterweise avancierte dieses Lied
zum absoluten Hit der Show, dazu aber spéter mehr.

Der Erzéhler berichtet anschlieBend, um was es grundséatzlich geht: ,,Ein Junge;
ein Midchen; zwei Viter; und eine Mauer. Die 16-jidhrige Luisa wiinscht sich
nun in der ndchsten Passage eine aufregende Zukunft. Es folgt ihr [ am Song
(Médchen: Much More / Viel mehr).

Dann erzdhlt EI Gallo von dem Jungen, einem fast 20-jdhrigen Biologiestudenten,
namens Matt. Matt ist in Luisa verliebt, aber beide sind durch eine Mauer ge-
trennt, die ihre Véter schon vor vielen Jahren errichten lieBen. Diese Mauer deutet
der Stumme wihrend der ndchsten Gesangsnummer mit einem Stab an. Es folgt
ein schwirmerisches und leicht komddiantisches Liebesduett mit musikalisch un-
terlegten Dialogen (Junge, Madchen: Metaphor / Metapher).

Matt und Luisa kommunizieren iiber die Mauer hinweg, solange, bis sie von ihren
beiden streitsiichtigen Vitern nachhause geschickt werden. Die beiden Viter,
Bellomy und Hucklebee, begriien sich jedoch freudig iiber die Mauer hinweg
und der Zuschauer erfihrt, dass dieses Hindernis bewusst errichtet wurde, um das
Interesse der beiden Kinder flireinander zu wecken. Der Plan scheint aufgegangen
zu sein und die beiden Viter singen bestitigt einen Comedy Song (Viter: Never
Say No / Sag niemals nein).

Allerdings stehen die beiden nun vor einem Problem, sie wissen nicht, wie sie den
bewusst angezettelten Streit beenden sollen. Hucklebee hat die rettende Idee. Er
engagiert daraufhin einen ,,professionellen Entfiihrer* — und dieser ist, man kann
es ahnen, der Erzdhler El Gallo, der nun als feuriger ,,Spanier die ,,Jungfrau in
Schwierigkeiten* (Luisa) entfiihren soll. Wahrend der anschlieBenden Nummer
debattieren die drei nun iiber die Varianten des ,,Raubes®. Auch dies ist eine Art
Comedy Song, jedoch flotter und mit spanischem Touch (Erzdhler, Viter: It
Depends On What You Pay / Das, was man zahlt).

% Die Tracks der CD sind bei den betreffenden Nummern vermerkt.
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Die Viter bestellen einen ,,Raub First Class* und singen eine kurze Reprise des
vorangegangenen Liedes. El Gallo beschlief3t, fiir diese ,,gro8e Produktion* weite-
re Schauspieler anzuheuern. Gliicklicherweise treffen genau in diesem Moment
die beiden — recht heruntergekommenen — Akteure Henry und Mortimer ein. Hen-
ry, der sich mit groBer Geste als Shakespeare-Mime ausgibt, verweist auf seinen
treuen Gefdhrten Mortimer, der angeblich auf das Spielen von Sterbeszenen spe-
zialisiert sei. Mortimer redet kaum, ist ziemlich einfiltig und trégt ein Indianer-
kostiim. E1 Gallo weiht nun beide in den Plan der inszenierten Entfiihrung ein.
Das verliebte Paar trifft sich heimlich, dabei zieht Regen auf (Junge, Madchen:
Soon It’s Gonna Rain / Regnen wird es bald). Der Stumme ldsst dabei auf beide
Papier-Regen rieseln. Ein Lied mit Torch Song-Charakter, beide Hauptfiguren

genieflen die etwas unheilvolle Ruhe vor dem Sturm.

Gleich im Anschluss beginnt das ,,Raub-Ballett* (siche Abb.), in das alle Figuren

mehr oder weniger pantomimisch eingebunden sind (Musiker, Henry: The Rape
[Abduction] Ballet / Raub-Ballett).

Nachdem die arrangierte Entfithrung mit Matts ,,geplantem® Sieg gliicklich endet,
sind die Viter und die beiden Liebenden hocherfreut. Sie erstarren zu einem stili-
sierten Tableau (Junge, Madchen, Viter, Erzahler: Happy Ending / Happy End).
Das ,,Fantasticks*“-Tuch vom Beginn wird vor die Gruppe gehingt und El Gallo

nimmt den stilisierten Mond mit hinaus und sagt die Pause an.
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2. Akt: Im Licht der Sonne. Nachdem alle Zuschauer ihre Plitze eingenommen
haben, gibt es ein ,,Blackout* und die vier Darsteller nehmen ihre Positionen vom
Ende des ersten Aktes ein. El Gallo tritt auf und bringt den abgehdngten Mond
wieder mit hinein (Musiker: Opening Act Il / Opening zweiter Akt). Er dreht den
Mond um. Auf der anderen Seite ist die Sonne. Die Musik verdndert sich, als E1
Gallo sie authidngt. Die romantischen Gefiihle der Liebenden scheinen etwas ab-
geflaut zu sein.

Im hellen und grellen Tageslicht sieht plotzlich alles anders aus: Das Paar und
thre Viter beklagen das abrupte Erwachen (Junge, Méddchen, Viter: This Plum Is
Too Ripe / Diese Pflaume ist zu reif) Track 2. Ein swingender, ziemlich zynisch
wirkender Song.

Matt und Luisa vermissen das Mondlicht und ihre Sehnsucht flireinander. Sie
miissen zudem erkennen, nachdem EI Gallo auftaucht und seine Bezahlung ver-
langt, dass sie blof3 ,,Marionetten* im Spiel ihrer Viter waren. Es entfacht ein
Streit und sie beschlielen, sich zu trennen.

Matt bricht nun auf, um die Welt kennen zu lernen (Matt, Erzahler: I Can See It /
Ich kann’s sehen), wihrend El Gallo dies sarkastisch kommentiert. Nach einem
jazzigen Intro entwickelt sich ein temporeicher Song mit Patter-Elementen und
sich gegen Ende tliberschneidenden Gesangslinien.

Es folgt eine kurze und leicht kuriose Zwischenszene, in der Henry und Mortimer
erneut auftauchen und Matt hinaus ins ferne Abenteuer begleiten (sie tragen ihn
wortwortlich durch den Zuschauerraum hinaus).

Die beiden Viter beschlieen, die voreilig abgetragene Mauer wieder aufzubauen.
Wihrend der Stumme die Mauer errichtet, beobachten ihn beide und ihre Freund-
schaft erwichst aufs Neue (Viter: Plant A Radish / Pflanzt du Bohnen®). Ein wei-
terer Comedy Song, diesmal sogar mit einer kleinen Tanzeinlage im altmodischen
Vaudeville-Stil.

Es folgt eine kurze Reprise von Luisas erstem Song (Méddchen, Erzdhler: Much
More — Reprise / Viel mehr — Reprise).

El Gallo schliipft nun in seine frithere Banditenrolle und nimmt die unterneh-

mungslustige Luisa mit auf Reisen. Immer wieder treffen sie auf Henry, Mortimer

% In Friedhelm Lehmanns Fassung taucht an dieser Stelle das Wort ,,Radieschen® auf. Eigentlich
ist ja ,,Rettich* gemeint.
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und Matt in schwierigen (Not-)Situationen. Allerdings reicht El Gallo Luisa drei-
mal eine alles verfialschende Maske, durch der sie nur Schones erblicken kann
(Erzéhler, Mddchen, Chor: Round And Round / Rundherum) Track 3. Musikalisch
gesehen ist dies die komplexeste Nummer der Partitur, mit Koloratur-Passagen fiir
Luisa, sich liberlagernden Gesangslinien und Chor. Eine wichtige Production
Number des Stiicks, sozusagen der Grabber kurz vor dem eher stillen Ende.

Matt kommt angeschlagen und erschopft nach Hause zuriick (Erzihler, Junge:
Beyound That Road / Dort driiben).

Luisa hat sich in E1 Gallo verliebt, aber dieser verlésst sie. Matt versucht thn auf-
zuhalten, erfolglos. Das ehemalige Liebespaar findet wieder zueinander, beide
sind nun viel ehrlicher zueinander (Junge, Médchen: They Were You / Das warst
du). Das einfiihlsam gestaltete Liebesduett des Musicals, sehr schlicht gehalten.
Es folgt musikalisch untermalter Dialog mit kurzem Gesang von Matt und Luisa
(Junge, Méadchen: Metaphor — Reprise / Metapher — Reprise). Der Winter hilt
plotzlich Einzug und das junge Paar kehrt schlieBlich heim.

Die Viter sind gliicklich und Bellomy schlédgt vor, die Mauer erneut einrei3en zu
lassen. Doch El Gallo warnt ausdriicklich davor und stimmt noch einmal sein Er-
offnungslied an (Erzdhler, Chor: Try To Remember — Reprise / Denk an die Zeit —
Reprise). Wie bereits am Ende des ersten Aktes hingen der Stumme und El Gallo
das ausgefranste Tuch vor die Liebenden und ihre Viter.

Es folgt Applausmusik zum Verbeugen der Darsteller. AnschlieBend erklingt

Ausgangsmusik flir die Zuschauer beim Verlassen des Theaters.

4.1.3 Analyse und Interpretation

In diesem Abschnitt mdchte ich jeweils auf die spezifischen Merkmale der aus-
gewihlten Off-Broadway-Musicals eingehen (vgl. Kap. 3). Dariiber hinaus werde
ich ein paar dramaturgische Aspekte (Aufbau, Erzihlsituation etc.) ins Spiel brin-
gen. AbschlieBend folgt dann eine kurze (und vollig subjektive) Interpretation des
betreffenden Stiicks.
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In Form einer Parabel zeigt das Musical, dass romantisches Erleben auch heute
noch geeignet ist, das Gefiihl zu intensivieren, sich zu bewdhren und Selbstbesté-
tigung zu finden.®

The Fantasticks stellt auf vielen Ebenen eine Mischform dar. Episches trifft wéh-
rend des Musicals fortwéhrend auf Dramatisches. Das Buch ist eine Kombination
aus Book Musical und Concept Musical und enthilt auBerdem noch wesentliche
Elemente der Musical Comedy. Obwohl die Story auf den ersten Blick eher ernst
und etwas getragen daherkommt, wird durch die agile Erzahlerfigur sowie durch
die komddiantisch angelegten Viter- und Schauspielerrollen ein kontinuierliches
Auflockern der melancholisch-sentimentalen Grundstimmung erreicht. Die Auto-
ren steuern diesen Kontrast bewusst an, sie mochten anscheinend verhindern, dass
sich der Zuschauer vollig der theatralen Illusion hingibt. Vielmehr soll er wach
und kritisch bleiben und neben romantischen Gefiihlen auch Witz und etwas geis-
tige Uberlegenheit empfinden. Wir finden in dem Stiick Ansitze sehr unterschied-
licher Theaterformen. Es gibt einen Erzéhler, der sehr unterschiedliche Erzdhlmo-
di verwendet (u.a. beschreibend, kommentierend) und so in der Tradition der grie-
chischen Dramen steht, aber auch eindeutig von Thornton Wilder (Our Town,
1938) bzw. Bertolt Brecht inspiriert sein konnte. Zum Beispiel erzahlt EI Gallo
ganze Passagen, dann kommentiert er Dinge (meist in den Songs) und spricht in
den Dialogen auch mit den anderen Personen, hat also seine eigene Figurenrede.
Zusitzlich gibt es kurze lyrische Passagen, in denen er, meist von Musik unter-
malt, dem Publikum kurze Gedichte (als eine Art Gleichnisse) vortragt.

Es finden sich Elemente der Commedia dell’arte (Podest, plakativ angelegte Rol-
lentypen), des chinesischen Theaters (stumme [Diener-]Rolle, einfache Symbolik
bei Requisiten) sowie des elisabethanischen Theaters (Sprachpoesie, Schauspieler
als Shakespeare-Mime)."’

Auf musikalischem Sektor hat das Werk ebenfalls einiges zu bietet. Neben dem
Ohrwurm ,Try To Remember’ bietet es, vor allem mit seinen Balladen, einneh-
mende aber dennoch schlichte Melodien (Soon It’s Gonna Rain, They Were You).
Die Comedy Songs der Viter sind dagegen in bester, herkdmmlicher Broadway-

Show-Tradition gehalten (Never Say No, Plant A Radish) und zeigen Schmidts

% Pflicht, Stephan: Musical-Fiihrer. Erginzte Aufl. Mainz: Schott 1980, 2001, S. 307.
57 Vgl. Booklet des Original Cast Albums: The Fantasticks, 1960 (siehe Quellen).
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Talent fiir gute Minnergesangsnummern.®® Die Ensemblenummern (allen voran
,Round And Round’) liberzeugen durch Komplexitdt und Anspruch.
Auch gesanglich wird einiges verlangt, wobei sich in dem ganzen Stiick nur drei
richtige Sangerparts befinden (Erzédhler, Maddchen, Junge). Ell Gallo ist fiir eine
versierte Baritonstimme geschrieben, mit der schon Jerry Orbach® in der Premie-
renfassung zu iiberzeugen wusste. Luisa ist — interessanterweise — die einzige
Frauenrolle des Stiicks und fiir eine sehr junge Darstellerin geschrieben. Ihre eher
klassisch angelegten Parts sind fiir einen leichten und wendigen Sopran kompo-
niert, der ein paar Koloraturen und Spitzentone bis h’” bewiltigen kann. Die Rolle
des Matt wurde fiir einen hohen Bariton (bzw. fiir einen Tenor, wg. des Timbres)
komponiert und ist weniger anspruchvoll als die beiden anderen Partien. Die Vi-
terrollen sind fiir zwei gut singende Schauspieler angelegt, allerdings ist auch hier
an manchen Stellen zweistimmiger Gesang vorgesehen. Die restlichen Rollen sind
fiir Schauspieler (ohne Singstimmen) konzipiert. Tanz bzw. Bewegung gibt es nur
ganz selten, ein einfaches Musical Staging ist fiir diese Produktion ausreichend.
Das Arrangement flir Klavier und Harfe wirkt durchweg iiberzeugend und biswei-
len sogar extravagant, insbesondere wenn die Harfe lyrische Sprechpassagen un-
termalt. Das Werk steht eher in der Tradition européischer Operetten und wirkt
dabei recht konventionell, obwohl es auch Jazz, Swing, Show-Musik und einige
Blue Notes enthilt.
Das Theater der Originalproduktion (Sullivan Street Playhouse) hat nur 149 Sitze
und bildete so einen duflerst
SNAPPLE THEATER intimen Rahmen fiir die
3RD FLOOR Inszenierung. Au3erdem saf} das

Publikum (ansteigend) auf drei

STAGE kleinen Triblinenblocken, die
a a dem Raum, mit seiner im unteren
[ C
g g Bereich gelegenen Biihne, etwas
110-101
& Arena-Charakter gaben. Das war
ORCHESTRA fiir die Rezeption des Stiicks

sicherlich von Vorteil, denn die Zuschauer sa3en sehr nah an der Spielflache und

68 Vgl. Siedhoff, Thomas: Handbuch des Musicals, a.a.0., S. 195.
% Orbach landete nach den Fantasticks direkt am Broadway und iiberzeugte mit Hauptrollen in
Carnival, Chicago sowie Promises, Promises.

45



empfanden sich beinahe als Teil des Konzepts. Die Musiker salen im hinteren
Biithnenbereich und waren sichtbar. Zudem sangen alle Darsteller ohne elektroni-
sche Verstirkung, was dem Ganzen zusitzlich eine Direktheit verlieh.”

Seit 2006 wird das Musical erneut in New York gespielt, diesmal ,,uptown* in
einem kleinen Theater des Snapple Theater Center (siche Abb.). Auch dort gibt es
ein sehr dhnliches Raum- und Biihnenkonzept.

Die Ausstattung ist denkbar einfach: ein Podest, eine Kiste, eine Bank, acht Kos-
tiime, wenige Requisiten — das war’s. Alles ist reduziert und (fiir ein Musical)
duBerst minimalistisch. Dekorationen sind blo3 Andeutungen, ein Stab wird zur
Mauer, etwas Konfetti zu Regen, eine gelbe Holzscheibe ist die Sonne, die Riick-
seite der Mond.”' Die Kostiime sind ebenfalls nicht besonders aufwendig. Jeder
Darsteller trigt nur ein einziges. Alle Maske und Frisuren sind dezent gehalten
(bis auf den alten Schauspieler, der ein dementsprechendes Make-up mit Glatzen-
Periicke bendtigt).

Das (Holz-)Podest ist die zentrale Biihne auf der eigentlichen Spielflache, dort
konzentriert sich das Dargestellte, dort werden Schlussbilder und Tableaus arran-
giert, sitzen Figuren an der Rampe etc.

Die Lichtgestaltung konnte hingegen etwas aufwendiger gestaltet sein. Mit ihr
kann man Tag und Nacht atmosphérisch verdeutlichen und mit Hilfe eines Ver-
folgers Solisten in bestimmten Momenten einfangen. Sicherlich wére das unter-
stiitzend, zwingend notwendig scheint es hingegen nicht zu sein. Falls das Stiick
in einem grofBeren Rahmen aufgefiihrt werden sollte, konnte man Mikroports fiir
die Darsteller verwenden, auch Mikrofone fiir die beiden Instrumente bzw. fiir
Bass und Drums, falls man diese zuséitzlich einsetzten mochte. Jedoch scheint
auch hier zu gelten: weniger ist (bei diesem Stiick einfach) mehr.

Bevor ich in den néchsten beiden Punkten auf Hintergriinde sowie auf Einspie-
lungen und Verfilmungen zu sprechen komme, mdchte ich das Werk aus meiner
Sicht kurz interpretieren:

The Fantasticks ist ein sehr kleines und — vielleicht erst auf den zweiten Blick —
ziemlich eigenwilliges Off-Broadway-Musical. Es wollte damals anders sein,

ganz anders sogar. (Man darf aus heutiger Sicht keinesfalls vergessen, dass es

7 Gliicklicherweise sah ich die Auffiihrung zweimal vor Ort.
" Sonderhoff, Joachim: Musical. Geschichte, Produktionen, Erfolge. Joachim Sonderhoff u. Peter
Weck. Braunschweig: Westermann 1986, S. 126 f.
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schon tiber 50 Jahre alt ist.) Die beiden Autoren wollten neue Wege gehen, sie
hatten dem groen Musical den Kampf angesagt — allerdings einen sehr stillen
und poetischen Kampf. Das Stiick spielt mit der Fantasie seiner Zuschauer, es regt
innere Bilder an, fordert zum Mitdenken auf etc. Dariiber hinaus ist die Musik von
Harvey Schmidt immer noch verzaubernd. Aus heutiger Perspektive betrachtet,
vielleicht ziemlich ,,0ld fashioned* — aber sie war auch damals nicht modern. Sie
verwendete gingige Musical-Muster und verkniipfte sie dennoch neu. Dieses
Stiick ist so pur, so direkt, es kiimmert sich nicht um Stile oder Genres, es mochte
einfach nur Theater sein. Theater — mal erzdhlend, mal dramatisch, mal musika-
lisch und mal lyrisch. Fiir mich ist dieses Werk ein kleines helles Licht. Ein

Lichtblick abseits des Broadway und des Mainstream.

4.1.4 Hintergriinde

Das Werk basiert frei auf einem franzdsischen Lustspiel von Edmond Rostand
(1868-1918), einem Autor, der insbesondere mit Cyrano de Bergerac (1897) auf
sich aufmerksam machte. Sein erstes erfolgreiches Stiick war Les Romanesques,
das 1894 an der Comédie Frangaise zur Urauffithrung gelangte und spéter dem
Musical als Vorlage diente. Rostands Werk wiederum basierte frei auf Shakes-
peares Romeo and Juliet, sah aber anstelle der Montagues und Capulets zwei
streitende Viter vor. Bereits die Originalvorlage enthielt einen Bandit, turbulente
Schwertkidmpfe und eine arrangierte Entfithrung.”* Die englischen Ubersetzung
von Julia Constance Flechter, die unter dem Pseudonym George Fleming publi-
zierte, verwendete schon 1900 den Titel The Fantasticks und spielte damit auf
Personen an, die fantastische Talente fiir Manipulationen und Verwandlung besit-
zen.”

Das Musical kam 1959 zunichst als Einakter am Barnard College in New York
heraus. Produzent Lore (Lorenzo) Noto sah das Stiick, fand es interessant und
regte eine Uberarbeitung an. Am 3. Mai 1960 erlebte es als abendfiillendes Werk
seine Premiere im Sullivan Street Playhouse und lief dort tiber 40 Jahre. Es wurde

das am langsten gespielte Werk einer Originalinszenierung in der amerikanischen

> Vgl. Farber, Donald C.: The Amazing Story of The Fantasticks, a.a.0., S. 24 .
¥ Vgl. ebenda, S. 25.
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Theatergeschichte, ging auf Tournee durch die USA und Japan und war in mehr
als 68 Landern zu sehen. Aullerdem war bemerkenswert, dass der Profit der Pro-
duzenten, die damals lediglich 16.500 US-Dollar eingesetzt hatten, 10.000 Pro-
zent betrug.”* 1992 erhielt das Stiick, neben zahlreichen fritheren Auszeichnun-
gen, einen Ehrenreis bei der Tony-Verleihung. Allerdings sollte man diese Er-
folgszahlen auch immer in Relation zu den 149 Plitzen des Theaters sehen.
Viele berithmte Darsteller waren in ihren Anfangsjahren in dem Musical zu erle-
ben: Liza Minnelli, Kevin Kline, Richard Chamberlain, F. Murray Abraham und
Clenn Close — um nur einige zu nennen. Auf vielen Tontrdgern sind Songs aus
dem Musical zu finden, allen voran natiirlich ,Try To Rembember’. Unter den
Plattenkiinstlern war damals auch eine gewisse Barbra Streisand, die 1963 zwei

Songs der Show auf ihrem Debiitalbum verewigte.””

4.1.5 Medien

Dieser letzte Punkt wird fiir jedes der drei beschriebenen Musicals wichtige Ton-
trager und Verfilmungen enthalten, wobei ich mich jeweils auf ein Werk

y

festlegen mochte: Die Original

| Fantasticks-Originalbesetzung

-

, 7‘ ) / Cast Aufnahme der Off-
f 'f' “} ‘ 9 Broadway-Produktion und die
"v T f Wwichtigste Film- oder TV-
o > Adaption des Werkes.
\{ / ' Die Einspielung der

7 (siche Abb.) von 1960 gilt als

gelungene Produktion.”® Har-

vey Schmidts liebenswiirdige
und rhythmische Kompositionen sowie die poetischen Liedtexte von Tom Jones
wurden allseits gelobt. Die Aufnahme ist mit Klavier, Harfe, Cello, Kontrabass

und Perkussion etwas grofer angelegt als die Bithnenversion. Das bringt zusétzli-

b Vgl. Bartosch, Giinter: Das ist Musical!, a.a.0., S. 399.

” Vgl. Bordman, Gerald M.: American Musical Theatre. A Chronicle. New York: Oxford Univer-
sity Press 1978, 1986, S. 617.

7% The Fantasticks. 1960 Off-Broadway Cast. (CD 49:14, AAD) Polydor 821 943-2.
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che Farbe in die 16 Titel, ist aber nicht zwingend notwendig. Der Bariton Jerry
Orbach scheint ebenso ideal besetzt wie die jungen Liebenden Rita Gardner und
Kenneth Nelson.”” Orbach singt mit Schmelz und mannlichem Timbre, ihm gehort
auch der Hitsong der Show. Gardner kann in der anspruchsvollen Gesangsrolle
iiberzeugen, obwohl ihre Stimme in einigen hohen Passagen eine gewisse Schérfe
aufweist.”®

Die Filmadaption von 1995 weist dagegen einige Schwachpunkte auf.”” Obwohl
dem Projekt angeblich ein Budget von 10 Millionen US-Dollar zur Verfligung
stand und u.a. Musicalstar und Oscarpreistriger Joel Grey™ als Luisas Vater en-
gagiert wurde, kann es nicht durchgingig {iberzeugen. In den USA war das Ein-
spielergebnis sogar ein richtiges Desaster. Musikalisch gibt es zwar schone und
ergreifende Momente, auch wegen der bombastisch wirkenden Arrangements von
Jonathan Tunick — er orchestrierte fast alle Sondheim-Musicals. Aber trotz teil-
weise ideenreicher Umsetzung reichte das nicht aus, dieses kleine und eher stille
Werk iiberzeugend auf die Leinwand zu bringen. Die Kritiker-Stimmen waren
dementsprechend. A.O. Scott schrieb u.a. in The New York Times:

The Fantasticks is, at bottom, a tribute to the transformative power of theater, and
the theater is where it should have been allowed to remain. The movie version
overflows with affection and good intention, but unwittingly turns a bauble of
cheerful fakery into something that mostly feels phony.*'

" Vgl. Wildbihler, Hubert: Das internationale Kursbuch Musicals. Ein kritischer Begleiter durch
500 Werke. Passau: Musicalarchiv Wildbihler 1999, S. 103.

78 Vgl. Walker, Mark (Editor): Musicals. Good CD Guide. Suffolk: Clowes Limited 0.J., S. 156.
" The Fantasticks. USA 1995. United Artists. DVD: MGM Home Entertainment 2001, Color/87
min.

% Er war u.a. der ,,Conférencier” in Cabaret (Broadway und Filmversion).

8! Farber, Donald C.: The Amazing Story of The Fantasticks, a.a.O., S. 244.
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But whatever they offer you,
Don’t feed the plants!
Dead Faces

4.2 Little Shop of Horrors (1982)

4.2.1 Werkdaten

Little Shop of Horrors ist ein Off-Broadway-Musical von Alan Menken (Musik)
und Howard Ashman (Buch und Liedtexte). Es basiert auf dem Kult-Horrorfilm
The Little Shop of Horrors (1960) von Roger Corman, der spiter noch genauer
beschrieben wird. Die Premiere des Musicals fand am 27. Juli 1982 im Orpheum
Theatre in New York statt.

Die Originalinszenierung war bis November 1987 insgesamt 2.209 mal zu sehen.
Das Kreativteam bestand aus Autor Howard Ashman (Regie), Robert Billig (Mu-
sikalische Leitung und Gesangsarrangement), Robby Merkin (Bandarrangement),
Edie Cowan (Musical Staging), Edward T. Gianfrancesco (Biihnenbild), Sally J.
Lesser (Kostlime), Craig Evans (Licht-Design), Otts Munderloh (Ton-Design) und
Martin P. Robinson (Puppen-Design). Die Produzenten waren David Getfen, Ca-
meron Mackintosh, The Shubert Organization und das WPA Theatre.*

Die deutschsprachige Erstauffithrung fand am 7. Mai 1986 in Wien statt (Theater:
Szene Wien) und verwendete die deutsche Fassung von Michael Kunze.®

Die Auffiihrungsrechte des Werkes liegen bei Music Theatre International, New
York, und werden fiir den deutschsprachigen Raum von Gallissas, Berlin, vertre-
ten. Es wird die Fassung von Michael Kunze (dt. Titel Der kleine Horrorladen)
lizenziert.

Eine Revival-Produktion, die 2003 am Broadway herauskam, brachte es im

Virginia Theatre (nur) auf 372 regulire Vorstellungen.**

%2 vgl. Internetseite: Lortel.org (Little Shop of Horrors; siche Quellen)
%3 Vgl. Siedhoff, Thomas: Handbuch des Musicals, a.a.0., S. 336 ff.
% vgl. Internetseite: IBDB.com (Little Shop of Horrors), a.a.O.
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4.2.2 Besetzung und Inhalt

iy

~ LITTLE SHOP
OF HORRORS

Book and Lyrics by
HOWARD ASHMAN
Music by
ALAN MENKEN
based on the film by ROGER CORMAN
screenplay by CHARLES GRIFFITH

Originally Produced by the WPA Theatre (Kyle Renick, Producing Director)
Originally Produced at the Orpheum Theatre, New York City
by the WPA Theatre, David Geffen, Cameron Mackintosh and the Shubert Organization

Die Besetzung des Musicals ist
ebenfalls recht tiberschaubar.
Folgende Personen sind im Libretto
des ehemaligen Verlags®
aufgefiihrt:

Chiffon (Mezzosopran/Beltstimme),
Chrystal (Sopran/Beltstimme),
Ronnette (Alt/Beltstimme),
Mushnik (Schauspieler mit
Singstimme), Audrey (Sopran od.
Mezzosopran/Beltstimme),
Seymour (hoher Bariton od.
Tenor/Pop-Rockstimme), Orin,
Bernstein, Snip, Luce and everyone
else/und jeder andere (Bariton/Pop-
Rockstimme), Derelict/Obdachloser
und Audrey I —

Manipulation/Bedienung (Puppenspieler), Audrey II — Voice/Stimme (Bassbari-

ton, [schwarze] Soulstimme). Insgesamt also neun Personen: 4 Damen und

5 Herren.

Das Arrangement sieht flinf Musiker vor: Piano/Conductor’s Score (Klavier und

Musikalische Leitung), Gitarre (elektrisch und akustisch), Keyboards (Synthesizer

etc.), E-Bass und Drums (Schlagzeug, Perkussion). Die Auffiihrung dauert gut

zwel Stunden.

Im néchsten Abschnitt mochte ich erneut auf den Aufbau und Inhalt des Werkes

zu sprechen kommen. Auch hier halte ich mich wieder an die mir vorliegenden

Biihnenmanuskripte.*®

% Little Shop of Horrors. Libretto. New York: Samuel French 1985. Heutzutage wird das Werk
allerdings von MTI (Music Theatre International) lizenziert.

% In diesem Fall: Little Shop of Horrors. Libretto. New York: Samuel French 1985

und Der kleine Horrorladen. Deutsches Textbuch (Fassung: Michael Kunze). Berlin: Gallissas

Theaterverlag o.J.
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Little Shop of Horrors wird in 2 Akten gespielt. Es gibt insgesamt 7 Szenen und
einen Prolog.

Auch hier beginnt das (engl.) Textbuch mit Anmerkungen des Autors. Howard
Ashman weist ausdriicklich darauf hin, dass das Stiick viele Dinge sehr satirisch
betrachtet, u.a. B-Movies, Musical Comedies und selbst die Faust-Legende. Er
wiinscht sich von den Darstellern, trotz des bizarren Stoffes, eine ehrliche und
einfiihlsame Herangehensweise. Der spatere Witz auf der Bithne kommit, seiner
Meinung nach, durch das Ernstnehmen der Figuren besser zur Geltung.®” AuBer-
dem beschreibt er ebenfalls alle Personen im Anschluss recht ausfiihrlich. Dann
folgt sogar eine genaue Skizze des Bithnenbilds (Aufsicht) mit Beschreibungen
der drei Handlungsorte: Der Blumenladen (sehr detailreich, das eigentliche, ver-
wandelbare Grundbiihnenbild), die Vorbiihne (als ,,Skid Row* mit Hauseingéngen
an den Seiten und Blech-Miilltonnen), die bemalten Zwischenvorhénge (u.a. um
den Shop zu verbergen) und eine Falltiir im Boden der Vorbiihne, aus der ein al-

tertiimlich aussehender Zahnarztstuhl nach oben gefahren werden kann.

Prolog: Diisteres Licht, Nebel und ein Schriftzug ,,Little Shop of Horrors*, dazu
pathetisch-feierliche (Orgel-)Musik (Musiker: Prologue / Prolog). Aus dem Off
ertont eine gottesdhnliche Stimme und verkiindet, dass die Menschheit von einem
,unheilvollen Widersacher heimgesucht wurde. Danach verschwindet die Schrift
nach oben und die drei StraBengdren Crystal, Ronnette und Chiffon tauchen auf
(Girls: Little Shop Of Horrors / Kleiner Horrorladen). Sie singen in Alltagskla-
motten — der 1960er Jahre — vor dem geschlossenen Zwischenvorhang den
schmissigen Show-Opener. Die Rollen waren in der Originalproduktion mit drei
farbigen Darstellerinnen besetzt, die die Zuschauer als ,,Motown“-Trio88 kom-
mentierend durch das Stiick fiihrten. Da sich diese Girls als eine Art ,,griechischer
Chor** durch das ganze Stiick ziehen, sei hier noch angemerkt, dass Komponist
Menken fiir die Sédngerinnen vieles dreistimmig schrieb. Er verwendete die Stilis-
tik der 60er und verband Soul, Gospel und Rock mit typischen Backup-Geséngen
der damaligen Zeit. Die Girls sprechen und singen die Zuschauer direkt an und

wirken durchgéngig allwissend.

87 Vgl. Little Shop of Horrors. Libretto, a.a.0., S. 7 ff.
% Die Motown Record Company brachte viele R&B- und Soul-Kiinstler heraus, u.a. Diana Ross &
The Supremes (eine mdgliche Inspirationsquelle fiir die drei ,,Girls* des Musicals).
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1. Akt, 1. Szene: Mushniks heruntergekommener Blumenladen auf der Skid Row,
in einer ziemlich tiblen Gegend der New Yorker East Side. Der Laden lauft
schlecht und Mr. Mushnik droht damit, seine Angestellten zu entlassen: den toll-
patschigen, aber liebeswerten Seymour und die attraktive blonde Floristin Audrey,
die durch ihren brutalen Boyfriend Orin tdglich ein neues korperliches Gebrechen
zu haben scheint. Mushnik tritt vor den Laden und trifft auf die drei Girls (Crystal,
Ensemble: Skid Row [Downtown] / Vorstadt) Track 4. In dieser grof3ten

Nummer der Show werden Orte und wichtige Personen etwas priziser etabliert.
Ein Lied, die mit einem Gospel-Intro beginnt und sich zum pulsierenden En-
semblestiick entwickelt. Mit Sicherheit ist dieses zweite Opening ein (recht frith
gesetzter) Hohepunkt der Partitur.

Zuriick im Laden erfihrt der Zuschauer, dass Seymour eine ,,merkwiirdige und
interessante Pflanze ziichtet, mit der er den Laden vor dem Ruin retten will. Er
kaufte sie bei einem alten Chinesen wéhrend der letzten Sonnenfinsternis. Mush-
nik ist skeptisch, ldsst Seymour die Pflanze aber ins Schaufenster stellen. Pl6tzlich
taucht ein Kunde aufund zeigt sich interessiert (Girls, Seymour: Da-Doo), ein fast
gesprochenes Lied mit Backup-Chor. Der Kunde ist von der Geschichte begeistert
und kauft sogar fiir 100 Dollar Rosen. Audrey und Seymour jubeln, aber als die
kleine Pflanze den Kopf hdngen ldsst, wird Mushnik wiitend. Er fordert von Sey-
mour das Gesundpflegen der Ziichtung. Seymour bleibt alleine im Laden zuriick
und redet auf die Pflanze ein (Seymour: Grow For Me / Wachs filir mich). Ein
zaghafter | am Song. Dabei sticht er sich achtlos in den Finger und die Pflanze
reagiert darauf. Seymour tropft ihr etwas von seinem Blut in das gierige Maul-
chen. Dann verldsst er den Shop. Wihrend seiner Abwesenheit wéchst das Griin-
zeug ein Stiickchen.

2. Szene: Auf der Strale. Seymour gibt ein Interview im Radio und Mr. Mushnik
und die drei Girls horen zu. Plotzlich taucht Seymour mit der nun grofer gewor-
denen Pflanze aufund alle, bis auf den Chef, sind begeistert (Mushnik, Girls,
Seymour: Ya Never Know / Wunder gibt es doch). Ein siidamerikanisch ange-
hauchter Comedy Song mit Backup-Gesang. Seymour verschwindet wieder und
Audrey erscheint. Sie trdgt nun ihren verletzten Arm in einer Schlinge. Die Girls
empfehlen ihr dringend einen neuen Freund und schlagen ihr den schiichternen
Seymour vor. Audrey sagt, sie sei ,,ein Mddchen mit Vergangenheit* und daher

nicht geeignet fiir solch einen lieben Mann, der eindeutig besseres verdiene. Vor
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den Girls gerit sie ins Traumen (Audrey: Somewhere That’s Green / Im Griinen
irgendwo). Ein pointenreicher Torch Song, der Audreys Sehnsucht nach einem

besseren Leben ausdriickt (siche Abb.).

Y IN ;(‘ R ;“;_ 3. Szene: Ein paar Tage spéter
. LY N 4

3 4 ¥
at WY 5 k { {8 im Laden (Seymour, Audrey,
}.E. P“‘ (3 "l“f”. 4

R

% ;. Mushnik: Closed For Renovation

y / Wir miissen renovieren). Ein

" kurzer Comedy Song, der im

Marschrhythmus das Renovieren
i anfeuert. Die Pflanze, die Sey-

mour ldngst Audrey II taufte, ist

L  enorm gewachsen. Die Skid Row
hat endlich eine Attraktion. Aud-
rey und Seymour unterhalten
sich im Laden, wihrend drauf3en
auf der Stra3e ein cooler Typ in

Lederklamotten auftaucht. Es ist

Audreys Fend und die Girls nehmen ihn in Empfang. Er erzdhlt ihnen, dass er
wegen seiner sadistischen Neigungen Zahnarzt wurde (Orin, Girls: Dentist /
Zahnarzt). Eine softe Rock-Nummer mit viel Backup und Wortwitz, wieder ein
Comedy Song.

Anschliefend geht Orin in den Laden um Audrey abzuholen. Als er die Pflanze
erblickt ist er begeistert und schldgt Seymour vor, er mége es mit dem ,,Blumen-
topf* woanders versuchen. Mushnik belauscht das Gesprach und gerit in Panik.
Nachdem Orin und Audrey auf dem Motorrad davongefahren sind, schldgt er
Seymour plétzlich eine Adoption vor (Mushnik, Seymour: Mushnik & Son /
Mushnik & Sohn). Seymour ist erstaunt, aber hocherfreut: Mushnik mdchte ihn
als Sohn und gleichzeitig zum Teilhaber machen. Ein witziger Song mit Klezmer-
Elementen. Seymours Schicksal scheint sich zu wenden, aber plétzlich beginnt
Audrey II zu sprechen und fordert mehr Blut. Seymour ist verzweifelt (Audrey II,
Seymour, Girls: Feed Me [Git It] / Gib’s mir). Die Pflanze schligt Orin, der mit
Audrey just in diesem Moment zuriickkommt, um deren Jacke zu holen, als Blut-
opfer vor. Seymour willigt schlieBlich ein. Eine sehr soulige Nummer, die sich

immer stérker aufbaut, teilweise mit gesprochenen Dialogen. Auch hier liefern die
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Girls wieder eine stimmige Ergénzung, eine Art Grabber kurz vor Ende des ersten
Aktes. Die Stimme der Pflanze kommt {ibrigens aus dem Off und wird von einem
Soulsdnger interpretiert.

4. Szene: Die Zahnarztpraxis. Vor dem Zwischenvorhang befindet sich nun ein
altmodischer Behandlungsstuhl. Seymour setzt sich daraufund ziickt eine Pistole.
Orin ist blol amiisiert und sagt, dass er zur Behandlung noch etwas Lachgas holen
mochte (Seymour, Orin: Now [It’s Just The Gas] / Jetzt). Seymour muss aller-
dings erkennen, dass das Gas gar nicht flir ihn bestimmt ist. Orin mochte seinen
sadistischen Rausch besonders auskosten und beginnt daher iiber eine Maske tief
zu inhalieren. Pl6tzlich 14st sich die Maske nicht mehr abnehmen und Orin veren-
det lachend zu Seymours Fiilen. Eine duflerst bizarre Nummer mit schnellgesun-
genem Text, eine Art komischer Patter Song, der in ein grausig-beschwingtes
Lach-Lied miindet.

Zu unheilvollen Akkorden erklingen die bedrohlich wirkenden Stimmen der Girls.
Wihrend des kurzen musikalischen Anhéngsels sieht man, wie Seymour Leich-

tenteile an die Pflanze verfiittert. Ende des ersten Aktes.

2. Akt, 1. Szene: Vor und im Laden, welcher total floriert. Telefone klingeln und
im Fester steht ,,Mushnik & Sohn*. Es herrscht Trubel. Audrey II ist nun viel gro-
Ber. (Audrey, Seymour: Call Back In The Morning / Heute nicht mehr). Wahrend
des Songs klingeln andauernd Telefone (erneuter Patter Song mit Comedy-
Elementen). Beide, Seymour und Audrey, haben dann Feierabend und sind vollig
erledigt. Audrey erkennt plotzlich ihre starke Zuneigung zu ihrem Kollegen
(Seymour, Audrey, Girls: Suddenly, Seymour / Jetzt hast du Seymour) Track 5.
Das groB3e und leidenschaftliche Liebesduett der Show, allerdings ist auch hier
alles sehr iiberzogen und auf amiisante Weise melodramatisch. Mushnik ertappt
das Paar und Audrey macht sich aus dem Staub. Vor allem ein blutbefleckter
Zahnarztkittel in der Miilltonne hat den Chef misstrauisch werden lassen. Nun
fordert er Seymour auf, mit ihm zur Polizei zu gehen. Wéhrenddessen beginnt die
Pflanze mit einem Beschworungs-Gesang (Audrey 11, Girls: Suppertime / Essens-
zeit) Track 6, der seine Wirkung nicht verfehlt. Eine einschmeichelnde Soul-
Nummer mit kraftiger Rhythmusbetonung im Mittelteil. Suggestiv bringt die

Pflanze Seymour dazu, Mushnik auszutricksen. Mushnik wird abschlieBend von
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der Pflanze verschlungen als er in ihrem Maul nach der angeblich dort versteckten
Kasse sucht.

2. Szene: Auf der Strale. Seymour wird von den Girls und nacheinander von Mr.
Bernstein, Mrs. Luce und Skip Snip (alle gespielt vom Darsteller des Orin) be-
dréngt, Werbevertrdge etc. zu unterschreiben. Er ist tiberfordert, aber alle reden
auf ihn ein (Girls, Agenten, Seymour: The Meek Shall Inherit / Die Letzten wer-
den die Ersten). Eine Ensemblenummer mit einer Art Sprechgesang in den Stro-
phen (Agenten) sowie einem mehrmals auftauchenden Refrain (Girls). Seymours
Mittelteil ist eine Art Gefiihlsausbruch und miindet in einen Balladen-Teil, bis am
Ende wieder der fordernde Refrain (alle auler Seymour) erklingt.

3. Szene: Ein paar Tage spéter, im Laden, ein ndchtliches Gewitter. Die Pflanze
ruft ,,Hunger!*, aber Seymour will es nicht mehr horen. Audrey taucht auf, die
Pflanze schweigt. Seymour ist nervlich am Ende und bittet Audrey, nicht weiter
nachzufragen. Sie geht nach Hause und er lauft fort, um etwas Hackfleisch fiir die
Pflanze zu kaufen. Audrey taucht schlielich auf der Vorbiihne auf, in einem wei-
Ben Nachthemd. Die Pflanze ruft verfiihrerisch nach ihr (Audrey, Audrey I1:
Suppertime — Reprise / Essenszeit — Reprise) und gibt vor, dass ihr Wasser fehle.
Die erstaunte Audrey holt die Giekanne und wird von dem Nimmersatt halbwegs
verschlungen. Seymour kommt zuriick und rettet sie; allerdings ist es schon zu
spat. Audrey stirbt in seinen Armen (Audrey: Somewhere That’s Green — Reprise
/ Im Griinen irgendwo — Reprise). Seymour iiberldsst Audreys Kérper — das war
ihr ausdriicklicher Wunsch — der bosartigen Pflanze. Seymour ist untréstlich.
Patrick Martin, der Marketing-Boss eines botanischen Imperiums, mochte Sey-
mour einen weiteren Vertrag anbieten. Dieser hat aber nur einen Wunsch: er will
die Pflanze vernichten, sie notfalls von innen zerstoren. Schlussendlich spuckt
Audrey II scheppernd die Machete aus und Seymour bleibt verschwunden. Die
drei Girls hatten Mr. Martin ldngst Ableger der Pflanze verkauft und daher bewegt
sich das Pflanzen-Monster nun auf das Publikum zu; an vier grof3en Bliiten er-
kennt man die Gesichter ihrer Opfer (Ensemble: Finale [Don’t Feed The Plants] /
Finale). Blackout und Ende. Applaus- bzw. Ausgangsmusik sind nicht vorgese-

hen, werden aber meistens — je nach Produktion — gespielt.
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4.2.3 Analyse und Interpretation

Little Shop of Horrors ist ein Book Musical, das seine (mehr oder weniger logi-
sche) Story kontinuierlich erzdhlt. Die einzelnen Szenen und der Prolog folgen
einer Chronologie und alle wesentlichen Momente der Geschichte werden fortlau-
fend aus einer dramatischen Handlung entwickelt. Diese wird jedoch immer wie-
der von einzelnen Songs und Einwiirfen durchbrochen. In erster Linie sind es die
Nummern der drei Girls, die epische Elemente liefern und das Geschehen als Er-
zahlerfiguren vorantreiben. Die Texte dieser Dreiergruppe sind einerseits berich-
tend, andererseits aber auch stark kommentierend und machen deutlich, dass diese
Figuren mehr zu wissen scheinen als die restlichen Personen des Stiicks und die
Zuschauer. Der Librettist beschreibt sie in seiner Einfiihrung als ,,griechischer
Chor*. Das ist vermutlich etwas ironisch gemeint, verdeutlich aber, welche Funk-
tion die drei Figuren wihrend der Auffiihrung haben sollten. Sie sind gréBtenteils
auBBenstehend und kommentieren ,,singend*.

Das Musical bewegt sich thematisch ganz klar auf dem Terrain von Off-
Broadway-Musicals (B-Movie, Horror, Parodie, schwarzer Humor, Trash usw.,
vgl. Kap. 3.1). Obwohl es vom Autbau her zu den Book Musicals gezédhlt werden
kann, enthilt es unglaublich viele Merkmale einer Musical Comedy, der Uber-
gang ist in diesem Fall sehr flieBend. Die Komik ist vorherrschender Grundtenor
des Stiicks, jedoch ist sie stets in den Handlungsfluss integriert; die Figuren sind
zwar komisch und duflerst bizarr, scheinen es aber nicht zu wissen. Eine Sonder-
stellung haben auch hier wieder die drei Girls, die in ihrer Erzéhlerfunktion zwar
in Dialogen mitwirken, aber scheinbar stdndig die Ebenen wechseln konnen. Eine
besondere Erwdahnung verdienen die ausgefeilten und originellen Liedtexte. Ho-
ward Ashman lieferte unglaublich witzige und originelle Zeilen, z.B. in Audreys
Tagtraum:

He rakes and trims the grass
He loves to mow and weed.

I cook like Betty Crocker
And I look like Donna Reed.*

% In der deutschen Fassung von Michael Kunze wurde das zu: ,,Er médht vorm Haus das Gras, / das
macht er gern allein. / Und ich steh in der Kiiche / und schneide Zwiebeln klein.” Daran wird deut-
lich, wie schwierig solche Adaptionen sind, besonders wenn sie starke Beziige zu Personen, Orten
etc. enthalten. Ich werde in Kap. 5.2 noch genauer darauf eingehen.
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Ashman konnte Alan Menkens Melodien wunderbar konterkarieren, er verstand
es, eine starke Spannung zwischen Musik und Text aufzubauen, um diese dann
schon im ndchsten Moment wieder aufzuldsen.

Menken ist ein musikalischer Tausendsassa; er verwendete in diesem Musical
sehr unterschiedliche Stilrichtungen wie Pop, Rock, Gospel, Motown, Rhythm
and Blues, Broadway usw. Diese Begabung fiel bereits bei seinen frithen Werken
auf, konnte sich aber erst in seiner langjihrigen Karriere als Disney-Komponist
voll und ganz entfalten.”

In Little Shop of Horrors gibt es auffillig viele gute Musiknummern. Ich werde
daher an dieser Stelle nur auf einen Song etwas genauer eingehen. ,Suddenly,
Seymour’ beginnt — fast zu Beginn des zweiten Aktes — als sanfte Ballade, ganz
pur mit einer Klavierbegleitung und baut sich nach und nach zu einem wahren
Showstopper auf. Seymour versucht die verstorte Audrey zu trosten, aber sie kann
es scheinbar kaum zulassen. Plotzlich erkennt sie, dass ihr langjdhriger (und ziem-
lich unscheinbarer) Kollege der Mann fiirs Leben ist. Vollig geldutert ,,schreit®
Audrey ihre neue Erkenntnis heraus. Die ganze Welt darf es nun wissen. Seymour
und die Girls stimmen mit ein — bis zum groB3en Schluss der Nummer. Natlirlich
steckt in Musik, Text und Aktion sehr viel Humor und Ironie, dennoch ist das
Lied in dieser Situation vollig schliissig und dramaturgisch gut gesetzt. Der Zu-
schauer empfand bisher Mitleid fiir Audrey (und auch Seymour) und ,,génnt* da-
her beiden diesen Moment kurzzeitigen Gliicks.”'

Alle Rollen (auBBer Mushnik und der Puppenspieler) erfordern versierte und vor
allem moderne Singstimmen, die mit Pop, Rock, Soul und Belting keine Beriih-
rungsédngste haben.

Auch bei diesem Stiick ist ein Musical Staging ausreichend, ausschlieBliche
Tanzpassagen oder stark tanzbetonte Nummern gibt es nicht.

Das Arrangement ist fiir eine 5-kopfige (Rock-)Band vorgesehen, die meist an der
Seite oder hinter der Szene platziert wird. In der Originalproduktion saflen die
Musiker unten rechts vor der Biihne. Alle Instrumente und Darsteller werden

i.d.R. mit Mikrofonen bzw. Mikroports verstarkt.

% Alan Menken (geb. 1949 in New York) gewann u.a. 8 Oscars fiir seine Arbeit mit Disney, z.B.
fiir The Little Mermaid (1989), Beauty and the Beast (1991) und Aladdin (1992). 2010 kam mit
seiner Musik Tangled (dt. Titel Rapunzel) in die Kinos. Er komponierte bis heute 7 Musicals.

! Audrey-Originaldarstellerin Ellen Greene begeisterte iibrigens Publikum und Presse gleicher-
maflen. Sie iiberzeugte mit lispelnder Stimme, facettenreichem Spiel, sexy Figur und starker
Beltstimme und spielte den Part auch in London sowie in der Verfilmung des Musicals.
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Das Orpheum Theatre, in dem die Show damals lief und das zur Zeit gerade
Stomp zeigt, hat iiber 300 Sitzpldtze und bietet mit Parkett und kleinem Rang ei-
nen eher konventionellen Rahmen fiir die jeweiligen Inszenierungen.

ORPHEUM THEATRE 2003 gab es von Little Shop of

STAGE Horrors ein an manchen Stellen

leicht verdndertes Revival, das nun

am Broadway gezeigt wurde, aber

weit weniger erfolgreich lief. Von

2004-2006 ging zudem eine

Produktion auf Tournee durch die

¥E<CNDE 1022 A Imonme

7 ‘:fﬂ:::11 ZE% [} USA.

1161 2214 . . .

O ORCHESTRA Die Ausstattung des Musicals ist
sa wesentlich aufwendiger als dies bei
cCC

E %’g The Fantasticks der Fall war. Das

B5o Ever gilt fiir die Dekorationen, die

BALCONY

EALCONY ROW AA OVERHANGS OrcHEsTRA ROW J  Requisiten und die Kostiime bzw.
die Maske der 9 Darsteller. Vor allem gilt es aber fiir die 4 (!) verschiedenen Ver-
sionen der Pflanzen-Puppe, von klein bis gigantisch, die extra von Spezialisten
angefertigt und von einem versierten Spieler bedient werden muss.”

Die Dekoration sieht in erster Linie einen Blumenladen im East Village von New
York vor. Dieses Einheitsbiihnenbild wird, wie bereits beschrieben, im Stiick
leicht verdndert. Ein gewisser Realismus bei Dekoration und Requisite verstirkte
in der Originalproduktion den Effekt eines aufgefiihrten B-Movies.

Fiir die Darsteller sind nur wenige Kostiimwechsel vorgesehen und eigentlich
fallen blo3 Audreys Garderobe mit der platinblonden Periicke sowie die drei gla-
mourdsen Showkostiime der Girls (wéhrend ,The Meek ...", 2. Akt) etwas aus
dem Rahmen. Alle anderen Teile sind mehr oder weniger Alltagsklamotten, im
Stil der 1960er. Das Licht kann den dargestellten Realismus betonen, aber auch
stark verfremden und die beinah schon surreal anmutenden Situationen (z.B. wie
Seymour den Zahnarzt verfiittert) unterstreichen. Ein Verfolgerscheinwerfer fiir

einzelne Akteure ist an vielen Stellen sinnvoll.

%2 Im Textbuch findet sich iibrigens ein ausfiihrlicher Anhang zur Pflanzen-Thematik (vom Bau bis
zur Bedienung). Vgl. Libretto, a.a.O., S. 104 ff. Den ,,Prototyp* kreierte Martin P. Robinson, der
sich u.a. bei der Sesamstrafie einen Namen gemacht hatte.

59



Auch hier wieder eine kurze Interpretation des Stiicks:

Little Shop of Horrors ist — flir mich — eines der Vorzeigestiicke schlechthin, viel-
leicht sogar das Vorzeigestiick, wenn es um Off-Broadway-Musicals geht. Es ver-
bindet alle wesentlichen Elemente zu einer stimmigen Einheit und kann mit poin-
tierten Texten und mitreiBender Musik fiir sich einnehmen. Es kniipft als Book
Musical an traditionelle Seh- und Horgewohnheiten der Zuschauer an, geht aber
einen Schritt weiter und fiihrt die anfangs noch recht konventionell wirkende
Handlung immer stérker ins Absurde. Dennoch steht im Mittelpunkt eine Liebes-
geschichte, eine Geschichte, die trotz ihrer schragen Charaktere (Seymour und
Audrey) beriihrt und einen an vielen Stellen des Stiicks mitfiebern lédsst. Es sind
zwar stark liberzeichnete Figuren, aber es sind keine Karikaturen — das ist der fei-
ne Unterschied. Zudem wirkt die Musik der frithen 80er mit ihren Synthesizer-
Sounds (obwohl es ja eigentlich um die 60er ging) heute besonders schon
»trashig®. Das macht einen weiteren Reiz aus. Diese Musical ist immer noch und

immer wieder eine Entdeckung wert.”

4.2.4 Hintergriinde

Das Musical basiert auf dem (fast) gleichnamigen US-Horrorfilm von Roger
Corman aus dem Jahr 1960. The Little Shop of Horrors avancierte, was aus heuti-
ger Sicht (flir mich) kaum nachvollziehbar ist, zum Kultfilm unter den Horror-
Parodien. °* Der duBerst giinstige Film, je nach Angaben kostete er blof3 27.000
bis 34.000 US-Dollar, wurde in der ,,ungenutzten Dekoration* eines Studios in
nur zwei Tagen abgedreht, nachdem Charles B. Griffith in nur fiinf Tage das
Drehbuch fertiggestellt hatte. Der Film begeistert allerdings mit einem 23-jdhrigen
und damals vollig unbekannten Darsteller, der sich als masochistisch veranlagter

Patient auf die Schmerzen beim Zahnarzt freut: Jack Nicholson.”” Regisseur Ro-

%3 Ich mochte an dieser Stelle nicht verheimlichen, dass ich das Stiick schon einmal inszeniert
habe. Es lief von 1997-1999 ca. 75 mal im Culture Club Hanau und auf einigen Gastspielen. Ob-
wohl es ein recht kniffeliges Unterfangen war, spielte ich selbst die Rolle des Seymour (ca. 50
mal). Das war ein schones und allabendlich, in Bezug auf das Stiick und die Figur, bewegendes
Erlebnis.

% The Little Shop of Horrors (dt. Titel Kleiner Laden voller Schrecken). USA 1960. DVD: Best
Entertainment 2005, Deutsch/Englisch, Schwarzweil}/ca. 70 Min.

% Vgl. Hahn, Ronald M./Jansen, Volker: Lexikon des Horrorfilms. Bergisch Gladbach: Bastei
1985, S. 266 ft.
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ger Corman (geb. 1926 in Michigan), der u.a. mit zahlreichen Edgar Allan Poe-
Adaptionen in den 1960er Jahren auf sich aufmerksam machte, hilt sein frithes
Machwerk iibrigens fiir ,,die Rocky Horror Picture Show seiner Zeit*, was wie-
derum sehr gut eine Briicke zu den Off-Brodway-Shows schlagen wiirde.”®

Das Musical kam bereits 2 Monate vor der eigentlichen Premiere als eine Art
Tryout am WPA Theatre (Works Progress Administration) heraus, an dem Ho-
ward Ashman seit 1977 Kiinstlerischer Leiter war. Danach zog die Produktion in
das groflere Orpheum Theatre um und lief dort iiber 5 Jahre en suite. Produzent
Cameron Mackintosh brachte das Stiick auch ins Londoner West End, wo es im-
merhin ein Jahr aufgefithrt wurde.”’

Das Musical gewann 1983 einige wichtige Preise, darunter den Drama Desk
Award und den Outer Critics Circle Award, beide auch als bestes Off-Broadway-
Musical.

Howard Ashman verstarb bereits 1991 mit erst 41 Jahren. Alan Menken machte
(anfangs noch zusammen mit Ashman als Songtexter) als Komponist zahlreicher
Zeichentrick- und Realfilme bei Walt Disney in Hollywood Karriere. Auch bei
der gleichnamigen Verfilmung ihres Musicals arbeiteten die beiden 1986 erneut

als bewahrtes Autorenteam zusammen.

4.2.5 Medien

Bevor ich auf die populdre Filmadaption eingehen werde, mochte ich wieder kurz
das Original Cast Album des Musicals vorstellen.”®

Alle 9 Darsteller interpretieren die 16 Songs dieser Einspielung mit viel Drive und
die 5-kopfige Band, unter der Leitung von Robert Billig, tut es ihnen gleich.
Menkens Partitur (mit Ashmans originellen und bissigen Texten) wirkt auch heute
noch kraftvoll und farbig und iiberzeugt mit schwungvollen Nummern, die oft-
mals mit typischem Backup-Gesang akzentuiert sind. Die Ballade ,Somewhere

That’s Green’ wird zum ironisch-satirischen Highlight der Aufnahme und der

% Vgl. ebenda, S. 268.
o7 Vgl. Bartosch, Giinter: Das ist Musical!, a.a.0O., S. 385 f.
% Little Shop of Horrors. 1982 Off-Broadway Cast. (CD 42:30) Geffen 2020.
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farbige Soulsénger Ron Taylor begeistert als Stimme der nimmersatten Pflanze.
Auch beide Hauptdarsteller wissen ihre Biihnenfiguren gut zu transportieren:

Lee Wilkof gibt auf dem dynamischen New Yorker Cast-Album einen erstklassi-
gen Mochtegern-Helden Seymour, Ellen Greene eine herrlich naive Blondine
schlichten Gemiits [...].”

Die gleichnamige Verfilmung des Musicals war ein groBer Erfolg.'” David Gef-
fen, der schon das Musical co-produzierte, mobilisierte 25 Millionen US-Dollar
fiir diese Hollywood-Adaption, die allerdings in England gedreht wurde und fiir
die ein komplettes Downtown-Set in den Pinewood Studios errichtet wurde. Frank
Oz (u.a. The Muppet Show) fithrte Regie und eine prominente Besetzung mit Rick
Moranis (sieche Abb.), Steve
Martin und Bill Murray
verkorperte die schrillen
Charaktere auf der Leinwand.
Ellen Greene, die den Part der
Audrey in der Originalversion
kreierte hatte, durfte ihre Rolle
wiederholen und tliberzeugte (als
so gut wie unbekannte
Darstellerin) erneut auf ganzer
Linie. Allerdings besitzt der Film
einen stark verdnderten Schluss.
Angeblich waren Zuschauer in
Testvorfiihrungen derart

enttduscht, dass man auf eine Art

Happy End setzte und beide
Protagonisten am Leben lief3. Diese ,,Weichspiilung* ist fiir die wahren Fans des
Musicals ein ziemlich grober Fehler. Lustigerweise findet man heute den ,,echten®
Schluss in einer SchwarzweiBfassung im Internet'”’, denn Frank Oz hatte dieses
Ende natiirlich bereits gedreht. Die Partitur wurde einerseits etwas gekiirzt, ande-

rerseits aber auch etwas aufgebldht, mit grofem Filmorchester, neuen Songs etc.

% Wildbihler, Hubert: Das internationale Kursbuch Musicals, a.a.0., S. 182.

1% Der kleine Horrorladen (engl. Titel Little Shop of Horrors). USA 1986. Musical. VHS: Warner
Home Video 1992, Deutsch, Farbe/94 Min.

1% Zum Beispiel auf YouTube: Little Shop of Horrors original ending.
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Dem Werk tat dies allerdings keinen Abbruch und so erlangte auch der Musical-
film Kultstatus.

Composer Alan Menken furnishes gleefully exact tune-parodies to which Howard
Ashman, the late and sadly-missed lyricist, fits some gloriously extremist
words.'”

192 Walker, Mark (Editor): Musicals, a.a.0O., S. 121.
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I see the spotlight, and though it’s not right,
I simply can’t resist it’s call.
Reverend Mother

4.3 Nunsense (1985)

4.3.1 Werkdaten

Nunsense ist ein Off-Broadway-Musical von Dan Goggin (Musik, Buch und Lied-
texte). Die Premiere des Stiicks fand am 12. Dezember 1985 im Cherry Lane The-
atre in New York statt.

Bis Oktober 1994 war die Originalinszenierung insgesamt 3.672 (!) mal zu sehen.
Das Kreativteam bestand aus Autor und Komponist Dan Goggin (Regie), Michael
Rice (Musikalische Leitung und Arrangement), Felton Smith (Musical Sta-
ging/Choreografie), Barry Axtell (Bithnenbild) und Susan A. White (Licht-
Design). Die Produzenten waren die Nunsense Theatrical Company, Joseph
Hoesl, Bill Crowder und Jay Cardwell.'®?

Die deutschsprachige Erstauffiihrung war am 1. Oktober 1989 in Wien
(Graumann Theater) und verwendete eine deutsche Fassung von Michael Mohapp
und Rupert Henning. '

Die Auffiihrungsrechte des Musicals liegen bei Samuel French, New York, und
werden flir den deutschsprachigen Raum von S. Fischer/Theater & Medien,
Frankfurt am Main, vertreten. Nachdem es deutsche Fassungen von Thomas
Woitkewitsch und Markus Weber gab, wird heute nur noch die iiberarbeitete Fas-
sung von Benjamin Baumann (dt. Titel Non/n/sens bzw. Non[n]sense) lizenziert,
die auch Passagen aus den beiden dlteren Versionen enthélt.

Eine New Yorker Produktion, die ausschlieB3lich mit Madnnern besetzt war, kam
1998 heraus und brachte es im 47th Street Theatre (nur) auf 231 reguldre Vorstel-

105
lungen.

193 Vgl. Internetseite: Lortel.org (Nunsense; siche Quellen).
1% vgl. Siedhoff, Thomas: Handbuch des Musicals, a.a.0., S. 406 ff.
19 vgl. Internetseite: Lortel.org (Nunsense A-Men!; siehe Quellen).
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4.3.2 Besetzung und Inhalt

..WW 1S HABIT FORMING!" Die Besetzung des Musicals

"DELIGHTFUL HIGH-SPIRITED ENTERTAINMENT! ist recht klein. Folgende Per-
A HAIL OF FUN AND FROLIC! WACKY AND Lo )
OUTRAGEOUS WITH A HYSTERICAL ANYTHING-GOES sonen sind im Libretto des

SENSE 0F F””!” Stephen Holden, New York Times

Originalverlags'® aufgelistet:
y \ . .
V(/’,(‘ WINNER o Sister Mary Regina, Reverend

&
W 4 ciRcLE AWARDS \\ | Mother/Schwester Maria

Including
Regina, Mutter Oberin
(Schauspielerin mit guter
Singstimme), Sister Mary
Hubert, Mistress of Novi-
ces/Schwester Maria Hubert,

Vorsteherin der Novizen

(Alt/Beltstimme, oft farbige

Darstellerin), Sister Robert

JANKS THEATRE
w2 T AR TN cow Anne/Schwester Robert Anne

BOX OFFICE: (21?) 239-4321 CHARGIT: (212) 944-9300 ~ .
(Mezzosopran/Beltstimme),

Sister Mary Amnesia/Schwester Maria Amnesia (Sopran/Beltstimme) und Sister
Mary Leo/Schwester Maria Leo (Sopran und gute Ténzerin). Insgesamt also

5 Damen.

Das Arrangement sieht vier Musiker vor: Piano/Conductor’s Score (Klavier und
Musikalische Leitung), Synthesizer (inkl. Bassstimme), Reed (Altsaxophon,
Klarinette, Flote) und Drums (Schlagzeug, Perkussion). Die Auffiihrung dauert
gut zwei Stunden.

Im folgenden Abschnitt mochte ich wieder auf den Aufbau und Inhalt des Werkes
eingehen. Zugrunde liegen auch hier die Bithnenmanuskripte.'®’

Nunsense wird in 2 Akten gespielt; es gibt einen Prolog, aber keine Szeneneintei-
lung.

Wiederum beginnt das (engl.) Textbuch mit ein paar Anmerkungen des Autors.

Dan Goggin berichtet, bevor er jede Figur kurz beschreibt, dass er wundervolle

1% Nunsense. Libretto. New York: Samuel French 1986 bzw. 1994.
%7 In diesem Fall: Nunsense. Libretto. New York: Samuel French 1994 und Non(n)sens. Deut-
sches Textbuch (Fassung: Benjamin Baumann). Frankfurt am Main: S. Fischer Verlag 2003.
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Erinnerungen an seine Schulzeit mit Nonnen und deren Humor hat und auf diese
Weise zu diesem Stiick inspiriert wurde:

Though it may be hard to believe after you read this script, each of the Little
Sisters of Hoboken is based on a real-life nun.'®

Die Mutter Oberin, Maria Regina, ist eine lebhafte und etwas iibergewichtige Per-
son, die verborgene Starqualitdten besitzt. Schwester Hubert ist die Zweite in der
Hierarchie und steht mit Regina stédndig im Wettstreit. Schwester Robert Anne
scheint abgebriiht zu sein, da sie in den Stra3en Brooklyns groBgeworden ist.
Schwester Amnesia hingegen ist sehr naiv aber liebenswert, leider hat sie ihr Ge-
déchtnis verloren. Und Schwester Maria Leo ist die Novizin, die im Kloster die
erste Nonnen-Ballerina der Welt werden mochte. Soweit Goggins Charakterisie-

rungen in Kurzform.
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PEDESTAL  (MARY) PEDETAL. IOSEPH) LG

| STARS Yo AUUIENCE

— SCENE DESIGN —
"NLNSENSE

Das Musical spielt in der Gegenwart — gerade jetzt — und Ort der Handlung ist die
Aula der Mount Saint Helen-Schule in Hoboken'?”, New Jersey. Dort proben die
Schiiler gerade an ihrer Version des 50er-Jahre-Musicals Grease und daher miis-
sen die Schwestern in diesem etwas improvisiert wirkenden Biihnenbild auftreten.
Auch in diesem Textbuch findet sich wieder eine Aufriss-Skizze des Originalbiih-
nenbilds (siche Abb.). Die kleine Band saf3 erhoht im hinteren Teil und drei we-

sentliche Elemente, die alle bewegbar waren, dienten als Grund-Mdobel: eine Bar

1% Vgl. Nunsense. Libretto, a.a.0., S. 8 ff.
1 U.a. der Geburtsort von Frank Sinatra; das ist nur eine von vielen Anspielungen und Beziigen
in dieser Show.
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mit vier Hockern (links), ein Autoriicksitz (hintere Mitte) und ein Bett (rechts).
Ansonsten gibt es eine wilde Mischung aus Devotionalien, 50er-Jahre-Kult (Tro-
ckenhauben, Musikbox, Poster) und Schuleinrichtung (Trimmfahrrad, Wasser-
spender, Spinde).

Zwei Anmerkungen noch, bevor ich die inhaltliche Struktur aufzeige: Bis auf ein
Lied sind alle Nummern des Stiicks mehr oder weniger Comedy Songs, ich werde
daher nicht mehr ndher darauf eingehen und auch vor die Namen der fiinf Nonnen

nicht jedes Mal Schwester (bzw. Schw.) schreiben.

Prolog: Die Band spielt etwas Untermalungsmusik und Robert Anne, Leo und
Hubert betreten den Zuschauerraum. Sie begriiBen das Publikum und Robert Anne
startet ein Warm-up zur Begriifung der Oberin. Diese betritt anschlieend die
Biihne. Das Publikum springt ,,spontan® von den Sitzen und jubelt. Nach ein paar
Aufforderungen sind schlieBlich alle Nonnen auf der Biihne versammelt, auch
Amnesia, die den Auftritt scheinbar vergessen hat bzw. zu schiichtern ist. Die
Show kann endlich beginnen.

1. Akt: Die Oberin begriif3t alle Anwesenden und entschuldigt sich fiir das unpas-
sende Bilihnenbild der Schiilerauffiihrung, nach einem kurzen Gebet erklingt das
Opening (Ensemble: Veni Creator Spiritus; Nunsense Is Habit-Forming /
Non[n]sens [kann selig machen]). Diese erste Shownummer macht bereits klar,
wo das Stiick hinmdchte. Es geht um (gut gemachte) kurzweilige Unterhaltung,
sehr viel Humor und etwas Tanz. Der erste Song stellt alle Schwestern kurz vor
und endet mit einer typischen Kick Line''’. Im Anschluss daran erkliren die Obe-
rin und Hubert den Grund fiir die heutige ,,Benefizvorstellung®. Die Nonnen
mochten Geld sammeln, um die letzten vier von 52 verstorbenen Schwestern be-
erdigen zu konnen, die bei einer Fischvergiftung mit einer Bouillabaisse''! im
Kloster ums Leben kamen. Die Kochin des Klosters, Schwester Julia' 12, servierte
jenes teuflische Mahl, wihrend der Rest des Ordens beim Bingo spielen war. Al-
lerdings kaufte die Oberin fiir das Kloster erst noch einen Videorekorder' " und so

wurde das Geld knapp — die vier toten Schwestern wanderten erst einmal in die

" Eine Reihe Beine schmeiBender (Revue-)Girls.

"'Im Original seltsamerweise eine ,,Vichyssoise®, eine Lauch-Kartoffel-Suppe.

"2 Wieder eine der vielen Anspielungen: ,,Sister Julia — Child of God“. Gemeint ist die bekannte
US-Fernsehkdchin und Kochbuchautorin Julia Child (1912-2004).

'3 Mitte der 1980er Jahre eine weitaus grofere Investition als heutzutage.
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Tiefkiihltruhe. An diesem Wirrwarr voller schwarzer Humor wird schon deutlich,
dass diese (konstruierten) Umstidnde nur der Aufhdnger sind, eine Show auf die
Beine zu stellen. Die ziemlich fadenscheinige Handlung dient fortan nur als locke-
rer roter Faden; die musikalischen (Show-)Nummern und die komischen Verbin-
dungsszenen, die neben derben Humor und Slapstick auch subtile Gags und viel
Makaberes enthalten, sind die eigentliche Attraktion des Stiicks und machen ein-
deutig seinen Reiz aus.

Die fiinf Nonnen berichten nun von ihrer Arbeit in einer Leprakolonie (Ensemble:
A Difficult Transition / Eine gefahrliche Mission). Diese Nummer steckt erneut
voll schwarzem Humor und berichtet von missionarischen Taten in Afrika. Da-
nach folgt ein Quiz, welches sich auf das gerade gehorte Lied bezieht. Amnesia
befragt dabei Zuschauer und wird schlieBlich von einer empdrten Oberin von der
Biihne gejagt. Im Anschluss berichtet Leo von ihren tinzerischen Ambitionen im
Kloster (Leo: Benedicite), um dann von Hubert zu erfahren, dass man ,,sich selbst
erniedrigen muss, um erhéht zu werden (Hubert, Leo: The Biggest Ain’t The
Best / Die GrofBten sind oft klein). Danach stort Robert Anne den Ablauf im
,Latino-Look* mit Obst auf dem Kopfund wird von der Oberin deutlich darauf
hingewiesen, dass sie die Zweitbesetzung ist — und sonst nichts. Robert Anne iibt
Widerstand (Robert Anne, Oberin: Playing Second Fiddle / Die zweite Geige) mit

einem Patter Song tliber das triste Los von Ersatzleuten, aber die Oberin méchte

bereits Amnesia ansagen. Amnesia hat jedoch ihre vorlaute Nonnen-Handpuppe
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Maria Annette mitgebracht, welche die Oberin wenig erfreut (Amnesia: So You
Want To Be A Nun/ Eine Nonne willst du sein) Track 7. Das Lied kann zu den
Hohepunkten der Show gerechnet werden und entwickelt sich meist zum Show-
stopper, denn hier muss die Darstellerin alle Register ihres Kénnens ziehen. Wih-
rend die kleine Nonnenpuppe, die mit der Hand bedient wird (siehe Abb.), ordinir
briillt und mit dreckig klingender Beltstimme singt, entpuppt sich Amnesia — im
standigen Wechsel — als glockenheller (Koloratur-)Sopran und zitiert virtuos Mo-

zarts Zauberflote und Gershwin.''*

Im Anschluss folgt ein Lied, das Goggin erst
1994 in die Partitur einfligte (Alle auBer Amnesia: One Last Hope / Die letzte
Hoftnung). Hier wird noch einmal zum Spenden aufgerufen. Danach gehen alle ab
und die Oberin berichtet den Zuschauern von ihrer Kindheit in einer Seiltdnzer-
familie (Oberin: Turn Up The Spotlight / Ich steh im Spotlight); sie stellt damit
klar, dass sie von Anfang an ins Rampenlicht gehorte. Eine nostalgisch wirkende
Nummer, die Elemente der Burleske heraufbeschwort. AnschlieBend bringt Leo
einen Fliederstrauf3 mit auf die Bithne und behauptet, dass der Duft Erinnerungen
wecke. Amnesia ist begeistert, aber es ist hofnungslos (Alle au3er Robert Anne:
Lilacs Bring Back Memories / Flieder weckt Erinnerungen). Robert Anne platzt
storend als ,,Hexe* herein und bringt ein mysteridses Flaschchen mit. Die Oberin
priift, nachdem alle anderen abgegangen sind, den Inhalt und schniiffelt daran.
Schlagartig versetzt sie ,,Rush“'"” in einen hysterischen Rauschzustand — ein gro-
Ber Comedy-Monolog mit vielen Pointen. Der erste Akt endet nun mit der kurz-
fristig vorgezogenen Steppnummer (Hubert, Ensemble: Tackle That Temptation
With A Time Step / Der Time-Step), in welche die Oberin wild rufend einfillt.
Das Show-Chaos scheint perfekt und die steppenden Nonnen leiten, zusammen

mit einer tanzenden Oberin im ,,Latino-Look*, die Pause ein.

2. Akt: Leo, Hubert und Amnesia betreten den Zuschauerraum und erzihlen zwi-
schen den Besuchern Witze, wihrend Robert Anne die Biihne betritt und berich-
tet, dass die Mutter Oberin ,,verhindert* sei. Robert Anne muss — als Zweitbeset-
zung — einspringen und macht gleich auch ein paar Kunststiicke mit ihrem Schlei-

er. Sie parodiert bekannte Figuren wie Heidi, Pippi Langstrumpf und Prinzessin

1% Semina De Laurentis wurde fiir diese Rolle mit dem Outer Critics Circle Award ausgezeichnet.
Unglaublicherweise beherrschte die Originaldarstellerin sogar das ,,echte* Bauchreden.
"% Eine kurzzeitig wirksame (Sex-)Droge, bei uns eher als ,,Poppers* bekannt.
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Leia aus Star Wars. Die Einlage miindet in einen ernsteren Monolog, der Robert
Annes Herkunft (als Straenkind in Brooklyn) thematisiert und ihre Erfahrungen
in der Klosterschule Saint Clare’s. Das anschlieBende Lied ist kein Comedy Song,
sondern eine sentimental-vertrdumte Ballade mit Chor (Robert Anne, Chor:
Growing Up Catholic / Katholische Erziehung) Track 8.''° Hier offenbaren sich
Goggins Songschreiber-Qualititen besonders, denn er weil} eine eingdngige Me-
lodie mit stimmigen Zeilen gut zu verkniipfen. Danach stiirzt die Oberin mit einer
behordlichen Anordnung herein und macht klar, dass die vier Nonnen augenblick-
lich aus der Tiefkiihltruhe miissen (Ensemble: We’ve Got To Clean Out The
Freezer / Sie miissen raus aus der Truhe) — ein schmissiger Marsch. Auflerdem
kann Schwester Julia nicht auftreten und daher mochte die Oberin das zu verkau-
fende Kochbuch dem Publikum présentieren. Zuvor glinzt sie aber noch mit Hu-
bert im Duett (Oberin, Hubert: Just A Coupl’a Sisters / Nur ein paar Schwestern).
Vor der Buchvorstellung mit Hindernissen platzt Leo als ,,sterbende Nonne* her-
ein (Musiker: Soup’s On — The Dying Nun Ballet / Nonnensee). Das kuriose
Kochbuch erfreut vor allem die Zuschauer, aber als sich dort auch das Rezept der
vergifteten Suppe findet, bricht die Oberin ab und gestattet Robert Anne endlich
ihr einstudiertes Solo (Robert Anne: I Just Want To Be A Star / Ich wér’ nur mal
gern ein Star). Das Lied ist ein richtiger 11 o’clock Song, auch wenn es nicht kurz
vor dem Schluss liegt; hier zeigt sich Robert Annes gesangliches und ténzerisches
Showtalent. AnschlieBend iiberzeugen die ,,Saint Andrews’ Sisters* mit Swing

und typischer Close Harmony'"’

(Amnesia, Leo, Robert Anne: The Drive-In / Das
Autokino). Es folgt der besungene Film (eine Art Diashow), der als letztes Bild
die Oberin im Badeanzug zeigt. Entsetzt verscheucht diese alle von der Biihne.
Amnesia bleibt jedoch zuriick und trdumt davon, ein grof3er Country-Star zu sein
(Amnesia: I Could’ve Gone To Nashville / Auf dem Weg nach Nashville). Plotz-
lich wird ihr klar: sie war eine singende Nonne namens Maria Paul — ihr Erinne-
rungsvermogen ist zuriick. Freudig ruft sie ihre Mitschwestern herein und der

Oberin fallt siedend heif} ein:

Schwester Maria Paul hie} die Nonne, die damals den groBen Jackpot bei der
Fernsehlotterie geknackt hatte, aber nie gefunden wurde. Gott sei’s getrommelt
und gepfiffen — wir sind reich!'"®

" Fiir viele der Hit der Show.
"7 Hier: eng gesetzter, mehrstimmiger Gesang,
"8 Val. Non(n)sens. Deutsches Textbuch, a.a.0., S. 66.
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Die fiinf Schwestern freuen sich riesig iiber die himmlische Wendung und stim-
men ein kurzes ,,Gloria in excelsis deo* an. Die Oberin mahnt aber, dass keine
ihre eigentliche Aufgabe vergessen diirfe, denn schlieBlich hitte jede die Chance,
eine Heilige werden. Hubert stimmt darauthin ein Lied iiber derartige Vorbilder
an (Hubert, Ensemble: Holier Than Thou) Track 9. Der Song beginnt mit einem
Intro ad libitum und baut sich nach und nach zu einer fetzigen, auch chorisch
gestalteten Gospel-Nummer mit groBem Ende auf. Ein effektvoller Grabber als
Finale der Show. Nach einer kurzen Reprise (Ensemble: Nunsense — Reprise /

Non[n]sens — Reprise) beenden Applaus- und Ausgangsmusik die Vorstellung.

4.3.3 Analyse und Interpretation

Nunsense wird als Musical Comedy angekiindigt, u.a. im Libretto oder auf Plaka-
ten der Originalproduktion. Diese Einstufung ist mit Sicherheit richtig, obwohl
dieses Stiick viele Elemente einer (Comedy-)Show enthélt und von der Bauform
mehr Musical Revue als handlungsorientiertes Musical ist. Ein Book Musical ist
das Stiick am wenigsten, denn die Grundsituation (die Nonnen miissen Geld
sammeln und veranstalten eine Benefizshow) ist mehr Gertist als Story und liefert
blof3 den Rahmen fiir die musikalischen Nummern und komddiantischen Szenen.
Diese ,,acts* sind, neben den liebevoll entworfenen Figuren, die eigentliche Att-
raktion des Stiicks. Goggin''® gestaltete die fiinf Schwestern nach echten Vorbil-
dern. In seiner Heimatstadt Alma ging er auf eine katholische, von Nonnen gelei-
tete Schule. Dort begegnete er jenen ,,sisters of inspiration®, die er sogar spéter in

b.'?° Die ziemlich

einem Jubildumsprogrammheft mit Namen und Fotos preisga
diinne Handlung des Musicals folgt dennoch einer strikten Chronologie, denn al-
les, was der Zuschauer sieht und erlebt, geschieht gerade ,,jetzt* im jeweiligen
Moment. Es gibt keinerlei zeitliche Spriinge wie Vor- oder Riickblenden etc. Die-
ser Umstand verstérkt die [llusion, dass es sich bei den dargestellten Figuren um

echte Nonnen handeln konnte, die wirklich eine Show auf die Beine stellen miis-

sen. Unterstiitzt wird dieser Eindruck auch durch sehr authentisch wirkende Kos-

"% Dan Goggin (geb. 1943 in Michigan) wollte urspriinglich Priester werden, studierte dann aber
an der Manhattan School of Music. Er tourte mit einem Folk-Duo und schrieb mehrere Shows und
Revuen, bis er 1985 mit Nunsense seinen bisher grofiten Erfolg landen konnte.

120 Vgl. Nunsense. Souvenir brochure. The 20™ Anniversary All Star Tour. New York 2003.
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tiime, dazu spéter mehr. Der enge Kontakt mit dem Publikum wird wahrend der
gesamten Auffithrung aufrecht gehalten, es wird moderiert und kommentiert, der
Zuschauerraum wird als Spielort mit einbezogen usw. Natlirlich gibt es auch nie-
mals eine vierte Wand, denn das Publikum ist von der ersten bis zur letzten Minu-
te Teil des Ganzen und fungiert sogar relativ oft als Ansprech- bzw. Anspielpart-
ner.

Inhaltlich ist das Stiick in den ,,guten alten Zeiten* der Musical Comedy zuhause,
es hat, wie gesagt, Revuecharakter und greift viele urspriingliche Formen (wie
Vaudeville, Burleske, Show) ganz bewusst auf. Zudem verwendet es viel schwar-
zen Humor und bedient Stilmittel wie Parodie, Satire, (Stand up-)Comedy, Kaba-
rett und Slapstick. All dies findet sich wiederum sehr oft in Off-Broadway-
Produktionen jeglicher Art. Goggin, der zugleich Komponist und Texter ist, hat
ein gutes Gespiir fiir Wortwitz und Pointen. Er verwendet sehr viele Bezilige zu
bekannten Personlichkeiten oder Orten und erschafft auf diesem Weg eine zweite
Ebene, sozusagen einen komisch wirkenden Subtext. Es ist unglaublich schwierig,
beim ersten Sehen oder Horen, diese ganzen Beziige wahrzunehmen und zu ver-
stehen. Meist erschlief3t sich ein Witz oder ein Verweis erst auf den zweiten oder
dritten Blick. Dieser Umstand macht dieses Musical, trotz aller Effekthascherei,
meines Erachtens nach tiefgriindiger und intelligenter als manch andere Unterhal-
tungsshow. Gestiitzt wird diese These auch durch die fiinf glaubwiirdigen
Nonnenfiguren, die trotz aller Plakativitit, liberzeugend angelegt sind.

Goggin schreibt konventionell gebaute Songs (oft mit Strophe, Refrain und
Bridge), die sich irgendwo zwischen Broadway und den Muppets bewegen. Er
verwendet eingéngige Melodien und setzt auf musicaltypische Muster wie Tonart-
und Rhythmuswechsel, lang gehaltene Schlusstone etc. Allerdings weist seine
Partitur eine groBBe Vielfalt sehr unterschiedlicher Stile auf, denn er verwendet
Swing, Pop, Klassik, geistliche Musik, Country & Western, Gospel, Broadway
u.a. Dieser Mix kommt besonders in der bereits erwidhnten Bauchredner-Nummer
,So You Want To Be A Nun’ von Schwester Amnesia zum Ausdruck. Das Lied
springt stdndig zwischen Dreivierteltakt (Amnesias Stimme) und Viervierteltakt
(Stimme der Puppe) hin und her. Wiahrend sich die Nonne bemiiht, anstéindig zu
klingen und mit lyrischer Sopranstimme singt, einschlieBlich Koloraturen und
Tonen bis zum hohen C, plirrt die Puppe ihren etwas anstoBigen Text in einer

tiefer gesetzten Melodie heraus. Dariiber hinaus zitiert der Komponist noch ein
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paar Takte aus der Arie der Konigin der Nacht sowie aus ,Summertime’; eine
sangerische und darstellerische Tour de force.

Uberhaupt erfordern alle Rollen gut geschulte Singstimmen (lyrischer Gesang und
Belting). Einzige Ausnahme ist die Mutter Oberin, die von einer gut singenden
Schauspielerin gespielt werden kann.

Das Stiick benotigt fiir einige Nummern ein ausgefeiltes Musical Staging und ver-
langt daher Bewegungstalent und sogar tdnzerisches Kénnen von allen Darstelle-
rinnen. Es gibt z.B. die erwihnte Steppnummer am Ende des ersten Aktes und
Schwester Leo sollte ihre beiden Soli sogar auf Spitze tanzen kdnnen.

Das Arrangement ist fiir vier Musiker vorgesehen, die oftmals im hinteren Bereich
(teilweise sichtbar) auf der Biihne sitzen und Monchs- bzw. Nonnen-Gewénder
tragen. Der Reed-Spieler bringt mit Saxophon, Klarinette und Flote verschiedene
Akzente in die Partitur, diese Vielfalt wird durch verschiedene Synthesizer-
Sounds, u.a. Kirchenorgel, Streicher, Blechbliser, noch unterstiitzt. Auch in dieser
Show werden meist alle Instrumente und Darsteller mit Mikrofonen bzw. Mikro-
ports verstarkt.

Nunsense erdffnete im Dezember 1985 im Cherry Lane Theatre und zog im dar-
auffolgenden Februar in das Sheridan Square Playhouse um. Von September 1986

DOUGLAS FAIRBANKS THEATRE bis Oktober 1994 lief das Stiick

dann durchgédngig im Douglas

Al STAGE Fairbanks Theatre. Alle Theater
(=]
s _{% ; hatten um die 200 Plidtze und
= . .
E eine ansteigende Bestuhlung,
5 zudem waren es schlicht wirken-
1—>16

de Hauser, die eher Studiocha-
rakter hatten. Das Musical war auch auf Tour und im Ausland sehr erfolgreich,
vgl. Punkt 4.

Das bereits beschriebene Einheitsbiihnenbild stellte die Biihne einer Schulaula
dar. Alles war in der Originalproduktion sehr realistisch angelegt, das gilt auch fiir
Requisiten und die Kostiime der Darstellerinnen. Die flinf Nonnenkutten sind
i.d.R. sehr authentisch gestaltet (mit Schleier, Visier, Skapulier, Rosenkranz etc.).
Sie sind komplett schwarz mit grolen weillen Tellerkragen und weill gefiitterten,
schwarzen Schleiern; nur die Novizin trigt einen komplett weilen Schleier. Ein

paar wenige Accessoires wie Facher, Hiite, farbige Steppschuhe etc. akzentuieren
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das Grundkostiim der Darstellerinnen. Die Illusion, dass dies echte Nonnen sein
konnten, soll dadurch noch einmal verstérkt werden. Die Beleuchtung sorgt meist
fiir ein paar Showmomente, teilweise gibt es, je nach Produktion, einen typischen
Lauflicht-Effekt, der das gesamte Biihnenportal einrahmt. Der obligatorische Ver-
folgerscheinwerfer verstarkt den Nummerncharakter des Stiicks und bekommt
sogar eine inhaltliche Funktion (u.a. im Solo der Oberin ,Turn Up The Spotlight’).
AbschlieBend auch hier wieder eine kurze Interpretation:

Nunsense ist ein eigenwilliges Stiick. Auf den ersten Blick kommt es unglaublich
plakativ und sogar platt daher, auf den zweiten Blick aber, und das miissen auch
seine schdrfsten Kritiker zugeben, ist es eine dulerst abwechslungsreiche und un-
terhaltsame Mischung aus Comedy und Show. Dieses Nummern-Musical hat trotz
Albernheiten dennoch einen gewissen Tiefgang, denn es sind beinahe schon grup-
pendynamische Prozesse, die der Zuschauer dort, natiirlich sehr liberspitzt, vor die
Nase gehalten bekommt. Es gibt eine strenge Oberin und ihre ehrgeizige Stell-
vertreterin, es gibt eine kumpelhaft und etwas burschikos wirkende Schwester und
eine ,,dumme*, aber extrem liebenswerte Nonne sowie eine Novizin, die etwas
jiinger und noch recht unerfahren ist. All dies verkorpert eine Art Mini-
Gesellschaft, zeigt hierarchische Strukturen, natiirlich am Rande der Parodie —
jedenfalls habe ich das immer so empfunden. Der Zuschauer findet fiir sich seine
Identifikationsfigur, er sucht sich bewusst oder unbewusst den passenden Typus.
Jeder bekommt auf diese Weise augenzwinkernd einen Spiegel vorgehalten. Und
muss dariiber — mehr oder weniger — lachen. Das ist heilsam und macht Spal3. Die
Zuschauer lachen viel in diesem Stiick, manche sogar sehr viel. Humor als Bot-

schaft kann funktionieren.'!

4.3.4 Hintergriinde

Die Entstehung und Entwicklung des Musicals ist ungewodhnlich und auf seine Art

einzigartig: Goggin entwarf eine Reihe von humoristischen Gruflpostkarten, fiir

die eine Schauspielerin in Ordenstracht posierte. Der Verkauf war sehr erfolgreich

121 Anmerkend sollte ich vielleicht sagen, dass das Stiick in meiner Inszenierung von 1995-2010
im Culture Club Hanau und auf zahlreichen Gastspielen zu sehen war (rund 120.000 Zuschauer in
544 Auffithrungen).
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und inspirierte ihn zu einer Kabarettshow, die 1983 in The Duplex in Greenwich

Village gezeigt wurde und 38 Wochen lief. Aus diesem Programm entwickelte er
das abendfiillende Musical Nunsense, in dem das Modell der Postkartenserie, Ma-
'22 Die Show startete

1985 und war in New York neun Jahre lang in 3.672 Auffiithrungen zu sehen. Sie

rilyn Farina, die Hauptrolle der Mutter Oberin ibernahm.

erhielt vier Outer Critics Circle Awards, u.a. auch als bestes Off-Broadway-
Musical.

Damit aber nicht genug, das Stiick erlebte bis heute zahlreiche Fortsetzungen, die
zwar nicht mehr Off-Broadway Premiere feierten, aber teilweise ziemlich erfolg-
reich wurden und groBtenteils mit Starbesetzung als TV-Produktion und Kaufvi-
deo herauskamen: Nunsense II: The Second Coming (1993), Sister Amnesia’s
Country Western Nunsense Jamboree (1995), Nuncrackers: The Nunsense
Christmas Musical (1998), Meshugga-Nuns: The Ecumenical Nunsense (2002),
Nunsensations: The Nunsense Vegas Revue (2005), Nunset Boulevard:

The Nunsense Hollywood Bowl Show (2009) sowie eine Médnnerversion des ersten
Teils Nunsense A-Men! (1998) und die Soloshow Sister Robert Anne’s Cabaret
Class (2009).'?

Der erste Teil der Musicals erlebte mehrere gro3e Tourneen durch die USA, z.B.
startete 2003 The Nunsense 20th Anniversary All-Star National Tour. Allein der
erste Teil des Musicals erlebte bis heute mehr als 5.000 Inszenierungen auf der

ganzen Welt und wurde in iiber 20 Sprachen iibersetzt.'**

Goggin ,,postet™ regel-
maifig im Internet auf seiner personlichen Facebook-Seite und erinnert mit Fotos
an besondere Darstellerinnen, er schrieb z.B. am 24. Dezember 2010:

Today we celebrate and thank all of the 40,000 nuns of Nunsense Companies
around the world. You have made it all possible! Bless us all!'*

4.3.5 Medien

Bevor ich auf eine TV-Produktion des Musicals eingehen mochte, werde ich wie-

der kurz das Original Cast Album vorstellen.'*®

122 Vgl. Bartosch, Giinter: Das ist Musical!, a.a.O., S. 400 f.

123 Vgl. Internetseite: Nunsense.com (siche Quellen).

124 Vgl. Nunsense. Souvenir brochure, The 20" Anniversary ..., a.a.0. Allerdings stammen diese
Angaben bereits von 2003, die Zahlen liegen vermutlich wesentlich hoher.

12 Eintrag auf der Facebook-Seite von Dan Goggin, 24.12.2010, 16:17 Uhr.
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Die Einspielung von 1986 iiberzeugt auch heute noch durch unglaubliche Di-
rektheit und présentiert 16 Nummern aus Goggins Partitur mit viel Drive und
Elan. Alle fiinf Interpretinnen kdnnen iiberzeugen, aber Semina De Laurentis als
naiv-iiberdrehte Amnesia (mit extrem flexibler Stimme) und Christine Anderson
als bodenstéindige Robert Anne (mit besonders vielen Farben) begeistern ganz
besonders. Die farbige Darstellerin Edwina Lewis singt als Hubert das gro3e Fina-
le der Show und iiberzeugt mit ihrer kraftvollen Gospel-Stimme.

Dan Goggin’s music is performed by a small band — the tunes are simple and u-
nexceptional, but accompanied by his wonderfully funny lyrics, and of course it
is the situation itself that brings on much of the humour.'”’

1993 gab es eine Fernsehproduktion des Musicals, in der Rue McClanhan (u.a.
Blanche in The Golden Girls) die Rolle der Mutter Oberin iibernahm.'*® Diese
stimmige Umsetzung — es ist im Grunde eine gefilmte Theaterauffithrung mit
Publikum — gibt Einblick in Goggins gut getimte Originalregie und Felton Smiths
iiberzeugende Choreografie und kann mit neuen Einfdllen und Gags fiir sich ein-
nehmen. Anderson und De Laurentis liberzeugen erneut, als die einzigen Origi-
nalbesetzungen, aber auch Terri White als sarkastisch aufspielende Hubert und
Christine Toy als leichtfiifige Leo haben, neben dem Star McClanahan, die La-
cher auf ihrer Seite. Diese DVD macht zudem deutlich, dass es mehr gutes Vi-
deomaterial von Musicals und Theaterauffithrungen geben sollte. Die TV-
Produktion gilt in Fachkreisen als gelungen und war bei der Erstausstrahlung du-
Berst erfolgreich.

Nunsense [...] airs on the A& A network receiving the second highest rating ever
for a musical program on the network.'”

126 Nunsense. 1986 Off-Broadway Cast. (CD 46:49, AAD) DRG Records. CDSBL 12589.

127 Walker, Mark (Editor): Musicals, a.a.0., S. 70.

128 Nunsense. USA 1993. TV-Production. DVD: Bristol-Myers Squibb Company 1993/1998, Co-
lor/112 min.

129 Vgl. Nunsense. Souvenir brochure, The 20™ Anniversary ..., a.a.0.
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5. Off-Broadway-Rezeption im deutschsprachigen Raum

5.1 Entwicklung einer Gattung

In den letzten 25 Jahren hat es auffillige Verdnderungen im deutschen Theatersys-
tem gegeben. Es wurden zunehmend privatwirtschaftlich finanzierte Hauser eroff-
net und sogar ausschlieliche Musicaltheater gebaut, um importierte Produktionen
nach angloamerikanischem Vorbild auffiihren zu konnen. Diese Spielstdtten und -
formen trafen auf ein Theatersystem, das vollig andere Strukturen aufwies und auf
etablierten Mechanismen und Traditionen beruhte. Deshalb mochte ich an dieser
Stelle ein paar grundlegende Begriffe kldren, um dann die Entwicklung der Gat-
tung Musical im deutschsprachigen Raum kurz aufzuzeigen.

Die gegenwértigen Theater der Bundesrepublik Deutschland werden zu einem
sehr groBBen Teil durch staatliche Beteiligung finanziert. Dieses System beruht auf
der Grundlage, Theater als Kulturaufgabe zu verstehen und einem 6ffentlichen
Dienstleistungsbetrieb entsprechend mit 6ffentlichen Geldern zu unterhalten.'*
Das in den letzten drei Jahrhunderten gewachsene Theatersystem ldsst sich in un-
terschiedliche Betriebstypen einteilen: Offentliche Theater (stehende Stadt- und
Staatstheater sowie mobile Landestheater) und private Theater (stehende private
Biihnen und mobile Tourneetheater). Freie Gruppen und Ensembles, die teilweise
auch staatlich gefordert werden, stellen eine zusitzliche Sonderentwicklung dar.
Die offentlichen Theater beherrschen eindeutig die deutsche Theaterlandschatft,
allerdings erhalten private Theater, und dazu zéhlen auch die gro3en Musicalthea-
ter, immer mehr Zuspruch."*! Die privaten Theater konnen vollig auf sich gestellt
sein oder sie beziehen direkt bzw. indirekt ebenfalls 6ffentliche Zuwendungen.
LIndirekte Subventionen erhalten sie oft durch Engagements von stéddtischen
Kulturdmtern, die bei der Bezahlung auf ihre Haushaltbudgets zuriickgreifen. 132
Die Etablierung des Musicals als eigenstindige Theaterform auf deutschsprachi-
gen Biihnen begann nicht, wie in manchen Quellen angeben, mit der sicherlich
bahnbrechenden Erstauffiihrung von My Fair Lady, die 1961 im Theater des Wes-

tens in Berlin stattfand. Schon vor dem Zweiten Weltkrieg gab es, neben der voll-

130 vgl. Schifer, Hubert: Musicalproduktionen, a.a.0., S. 62.

B Vgl. ebenda, S. 63.

132 vgl. Wahl-Zieger, Erika: Theater und Orchester zwischen Marktkriften und Marktkorrektur.
Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht 1978, S. 110.
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standig etablierten Operettentradition, eine starke Stromung, die Revuen, Kaba-
retts und satirisch angelegte Liederprogramme hervorbrachte. Neben der bereits
erwahnten Dreigroschenoper (1928) ist hier mit Sicherheit auch das Singspiel Im
weiflen Rossl (1930) zu nennen, das zwar in den Nachkriegsjahren sehr oft zur
,Kitschoperette* mutierte, jedoch schon damals viele ironische Anspielungen ent-
hielt und sich nicht wirklich ernst nahm."** Viele Kiinstler waren durch die
Machtergreifung der Nationalsozialisten 1933 zur Emigration gezwungen worden.
Und so profitierte das unterhaltende Musiktheater in den USA von Autoren und
Regisseuren wie Kurt Weill, Friedrich Hollaender, Erik Charell u.a. Im deutsch-
sprachigen Raum begann man Mitte der 1950er Jahre, auch weil es kaum eigene
Werke dieser Art gab, Musicals zu importieren. Eine Schliisselfunktion iibernahm
hierbei der Opernkenner Marcel Prawy, der ein wahrer Musicalspezialist wurde
und an der Wiener Volksoper Werke wie Annie Get Your Gun (1957) und West

Side Story (1968) in eigener Ubersetzung herausbrachte.'**

Die aufwendigen Stii-
cke lieBen sich jedoch selten in die abgezirkelten Strukturen des deutschen Drei-
spartentheaters integrieren und wurden daher eher ,,schlecht als recht* auf der
Biihne umgesetzt. Das Musical verlangte auf allen Ebenen nach Spezialisten und
diese waren zu diesem Zeitpunkt noch nicht bzw. nur sehr selten vorhanden. Ich
werde auf diesen Umstand noch etwas genauer eingehen, wenn ich auf die Aus-
bildung von Musicaldarstellern zu sprechen komme. Lange Zeit wurde von den
Verantwortlichen der enorme Nachholbedarf und die Begeisterung des Publikums
fiir diese neue Kunstform unterschétzt. Als eine Art Durchbruch kann man aus
heutiger Sicht daher die deutschsprachige Erstauffiihrung des Musicals Cats von
Andrew Lloyd Webber (in der deutsche Fassung von Michael Kunze) am 24. Sep-
tember 1983 in Wien betrachten. Die Produktion der Vereinigten Biihnen brachte
es auf insgesamt 2.040 En-suite-Vorstellungen und loste auch in Deutschland eine
Art , Musical-Boom* aus. 1986 erdffnete ebenfalls Cats, im eigens dafiir umge-
bauten Hamburger Operettenhaus, und galt, angesichts deutscher Subventionsthe-
ater-Verhiltnisse mit Produktionskosten von 8,5 Millionen DM, als undurchfiihr-

bar. Bereits 10 Monate nach der Premiere begann das Musical aber schwarze Zah-

len zu schreiben und der Produzent Friedrich Kurz, der mit groBer Miihe private

133 vgl. Bering, Riidiger: Musical, a.a.0., S. 164 f.
134 Vgl. Bartosch, Giinter: Das ist Musical!, a.a.0., S. 457.
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Investoren akquiriert hatte, fiihlte sich auf ganzer Linie bestitigt.'*> Doch was in
Wien galt, war auch in Hamburg so: die komplette Produktion musste eins zu eins
reproduziert werden. Mit diesem ,,Mega-Musical“ (so wurden Webbers Shows oft
bezeichnet) begann tibrigens der erwihnte weltweite Trend allumfassender Li-
zenzproduktionen, der teilweise bis heute anhélt. Es entstanden viele weitere
Long-Run-Musicals, die grofitenteils von der Unternehmensgruppe Stella Musical
AG betrieben wurden. Aber auch an 6ffentlichen Biihnen begann sich die Kunst-
form weiterzuentwickeln und es gab und gibt Hiuser, die sich mit Musical-
Erstauffiihrungen einen Namen gemacht haben. In Deutschland waren und sind
dies u.a. Theater in Berlin, Gelsenkirchen, Heilbronn, Kaiserslautern, Hagen und
Saarbriicken. In Osterreich ist nach wie vor Wien federfiihrend, aber auch Graz
und diverse Sommerfestspiele haben regelmif3ig Musicals im Programm. In der
Schweiz konnte sich vor allem das Theater in St. Gallen mit hochwertigen Pro-
duktionen profilieren."*® Das Off-Broadway-Musical als kleinerer Ableger der
grof3en Broadway-Musicals konnte sich, anfangs noch sehr zdgerlich, seit Mitte
der 1960er Jahre u.a. mit The Fantasticks etablieren. Einen Hohepunkt erlebte
dieses Format sicherlich in den frithen 1990er Jahren, wie es die Statistik des
Deutschen Biihnenvereins noch zeigen wird. Das Berliner Schlossparktheater ver-
suchte ab 2004, als kleines Haus der Stage Entertainment GmbH, mit kleinforma-
tigen Musicals und Operetten neue Akzente zu setzen, jedoch musste das Konzept
2006 aufgrund schwacher Besucherzahlen wieder eingestellt werden. Ein &hnli-
ches Los ereilte 2010 das Off-Broadway Musicaltheater Miinchen, das nach nur
einem Jahr in Musical & Theater Keller2 umbenannt wurde und in seiner 100-
Platze-Spielstétte, nun unter neuer Leitung, verstarkt auf Kabarett- und Lieder-

macher-Abende setzt.'>’

5.2 Textfassungen

In diesem Abschnitt werde ich das Erstellen geeigneter deutscher Texte themati-

sieren. Mit dem Einzug des Musicals auf deutschsprachigen Bithnen wuchs natiir-

133 Vgl. Schifer, Hubert: Musicalproduktionen, a.a.0., S. 71 ff.
136 Vgl. Siedhoff, Thomas: Handbuch des Musicals, a.a.O., S. 19.
B7Vgl. Internetseite: Musicalzentrale.de (siehe Quellen).
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lich der Bedarf an adéiquaten Ubersetzungen. Diesen Aspekt mochte ich zum An-
lass nehmen, auch von meinen eigenen Erfahrungen in diesem Bereich zu berich-
ten. Bereits 1997 bekam ich durch den S. Fischer Verlag die Chance, eine Fortset-
zung des Musicals Nunsense vom Amerikanischen ins Deutsche zu {libertragen.
Das Wort ,,Ubersetzung* beschreibt den Vorgang nicht ausreichend, denn es sind
in erster Linie die Liedtexte, die groBes Kopfzerbrechen bereiten. Der bekannte
Autor und Textdichter Michael Kunze'*® spricht daher generell von Adaptionen.
Silbe fiir Silbe und Note flir Note miissen die Texte der einzelnen Nummern
nachgedichtet werden. Dafiir hort man sich unzéhlige Male die Musik an, studiert
den Klavierauszug, probiert verschiedene Wortkombinationen und Silben aus
usw. Dies alles ist eine ziemliche Fleiarbeit und man sitzt Stunde um Stunde an
neuen Versen, die hoffentlich irgendwann einmal fliissig und selbstverstéandlich
klingen. Hat man seine Version endlich ,,zurechtgebastelt®, steht man immer noch
vor der Aufgabe, unter die jeweiligen Gesangsnoten den deutschen Liedtext zu
schreiben. Auch das ist eine ziemliche ,,Sisyphosarbeit®, die allerdings heute oft
von Verlagsmitarbeitern per Notensatzprogramm tibernommen wird. (Friither
wurde der zuvor iiberklebte Originaltext meist per Hand iiberschrieben!) Mittler-
weile durfte ich einige Musicals ins Deutsche iibertragen und habe dadurch we-
sentlich mehr Ubung bekommen. Aber eine zeitintensive und herausfordernde
Aufgabe ist das Adaptieren von Buch und Liedtexten dennoch geblieben.

Im Anschluss mochte ich gerne zwei Songtext-Beispiele aus Off-Broadway-
Musicals etwas genauer vorstellen. Zuerst die Anfangspassage der Nummer

,Dentist’ aus Little Shop of Horrors:

When I was younger, Schon als ich klein war,

Just a bad little kid, war Mama oft schockiert,

My Mama noticed funny things I did — denn ich hab immer alles massakriert.

Like shootin’ puppies with a B.B. gun. Ich schoss auf Puppen mit dem Schie3-Bumbum.
I’d poison guppies, and when I was done, = Und streute Gift in das Aquarium.

I’d find a pussycat and bash in its head. Ich schmiss die Katze aus Spal an die Wand,
That’s when my Mama said — da hat Mama erkannt —

She said, my boy I think some day Sie hat erkannt, dass ein Talent

You’ll find a way tief in mir brennt,

To make your natural tendencies pay! sie sprach: Du machst die Familie solvent!
You’ll be a dentist! Du wirst ein Zahnarzt!

You have a talent for causing things pain Du hast kein Mitleid, dein Herz wird nicht weich.

% Dr. Michael Kunze (geb. 1943 in Prag) adaptierte zahlreiche internationale Musicalerfolge,
darunter Evita (1981), Cats (1983) und The Lion King (2001). 1986 erstellte er die deutsche Fas-
sung von Little Shop of Horrors. Elisabeth (1992), fiir das er das Libretto schrieb, wurde zum
erfolgreichsten deutschsprachigen Musical. (Internetseite: siche Quellen.)

80



Son, be a dentist! Sohn, du wirst Zahnarzt!

People will pay you to be inhumane Das macht dich gliicklich und obendrein reich.

Your temperament’s wrong for the Du taugst ganz bestimmt nicht zum
priesthood Lehrer

And teaching would suit you still less! und wirst nie zum Priester geweiht.

Son, be a dentist! Sohn, du wirst Zahnarzt,

You’ll be a success! dann bringst du es weit!

Michael Kunze hilt sich sehr eng an den Inhalt der Vorlage und setzt die Reime
versiert an die Stellen, wo sie auch im englischen Original zu finden sind. Dariiber
hinaus fiangt er den Wortwitz des Songs ein, wobei man allerdings sagen muss,
dass Originalautor Ashman einen sehr bissigen und umgangssprachlichen Text
ablieferte, der es dem Bearbeiter mit Sicherheit nicht leicht gemacht hat. Gerade
in Off-Broadway-Musicals sind textliche Pointen iiberaus wichtig und diese weifl
Kunze stimmig ins Deutsche zu transportieren.

Das zweite Beispiel ist der Anfang der Nummer ,I Could’ve Gone To Nahville’

aus Nunsense:

Sometimes in the morning Manchmal frith am Morgen,

Before the first bell rings. vorm ersten Glockenschlag,

I lie here wide awake Lieg ich hier 6fters wach,

Wonderin’ all kinds of things. weil ich mich so vieles frag.

Like who I am, or what I’d be Was tit ich wohl und was wér’ ich?
If I were not a nun. Ich kénnt so vieles sein.

I suppose I could be anything Ja, wenn ich nun keine Nonne wér’,
But if I could be anyone — dann fiel mir nur ein Wunsch noch ein.
I’d like to be a country singer Ich wér’ so gern ein Country-Topstar,
Like Loretta Lynn. wie Loretta Lynn.

With a deluxe Winnebago In *nem groBen Straflenkreuzer,

That I could travel in. fahr ich dann lassig hin.

I’d have wigs like Dolly Parton. Die Frisur wie Dolly Parton,

I might even pierce my ears. das Talent von Patsy Cline.

I’d have rhinestone studded cowboy boots ~ Hitte Nieten auf den Cowboyboots
And a sequined gown from Sears. und viel Glitzer, das wir’ fein.

In der urspriinglichen Textfassung des deutschen Verlags tauchten so gut wie gar
keine Bezlige zur amerikanischen Country & Western-Szene auf. Das empfand
ich personlich als unpassend und falsch, denn die Musik ist eindeutig in dieser
Stilistik komponiert worden. Daher dnderte ich den Text in meiner Bearbeitung
vollig und ersetzte Namen wie ,,Nicole* und ,,Nina Hagen* durch die urspriingli-
chen Originalnamen bzw. Dinge, die zum Genre passten. Das Lied wird im Stiick
von Schwester Amnesia gesungen, daher war mir ein kindlich-naiver Ausdruck

besonders wichtig. Goggin bringt im Original sehr viele Gags und Anspielungen,
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die man jedoch ins Deutsche nicht eins zu eins ,retten* kann, da kaum einer die
Beziige verstehen wiirde.

Vor diesem Problem stehen Ubersetzer sehr oft. Sie miissen passende Aquivalente
finden, was manchmal ziemlich schwierig ist. Meiner Ansicht nach sollte ein
deutscher Liedtext vor allem fliissig und in sich schliissig klingen. Leider ist nicht
jede Adaption von amerikanischen Musicals gelungen. Manchmal gibt es ziemlich
unschone und holprige Texte und auch sehr unmusikalische Stellen, die kaum
singbar sind. Ein deutscher Bearbeiter sollte sich daher viel Zeit und Mufle gon-
nen, wenn er die Nummern reimt. Gute musikalische Kenntnisse sind absolut von
Vorteil sowie ein selbstkritischer Blick und die Bereitschaft fiir mehrmaliges

Uberarbeiten.

5.3 Darstellersuche

Auch heute noch, gut 50 Jahre nach den ersten Auffiihrungen amerikanischer Mu-
sicals in Deutschland, ist es nicht ganz einfach geeignete Allround-Darsteller zu
finden, die singen, tanzen und spielen konnen. Wie in Kap. 3.3 beschrieben, er-
fordert das professionelle Mitwirken in Musicals eine umfassende Ausbildung in
Gesang, Tanz und Schauspiel. Mittlerweile gibt es einige seridse Ausbildungswe-
ge auf staatlich geforderten Privatschulen und an entsprechenden Hochschulen,
z.B. in Berlin (Universitit der Kiinste: Studiengang Musical-Show), Essen
(Folkwang Universitét der Kiinste: Studiengang Musical), Wien (Konservatorium:
Studiengang Musikalisches Unterhaltungstheater). Die Absolventen versuchen
vorrangig, in geeigneten Long-Run-Produktionen unterzukommen, also in Pro-
duktionen, die en suite gespielt werden und in ihrer Konzeption an das Broadway-
System angelehnt sind. Die Vereinigten Biihnen Wien begannen, wie bereits er-
wiahnt, in den 1980er Jahren nach amerikanischem Vorbild Musicals auf die Biih-
ne zu bringen. Kurz darauf wurde auch in Hamburg nach entsprechenden Darstel-
lern gesucht. Heutzutage sind es in Deutschland vor allem Produktionen der inter-
national agierenden Stage Entertainment GmbH, die stindig nach Darstellern su-
chen. Das Unternehmen wurde 1998 von Joop van den Ende in den Niederlanden

gegriindet und beschiftigt heute weltweit etwa 4.000 Mitarbeiter, davon allein in
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Deutschland ca. 1.800."* Die kommerziell ausgerichteten GroBproduktionen wer-
den i.d.R. achtmal pro Woche gespielt, z.B. Disneys Der Konig der Lowen in
Hamburg oder in Berlin das neue Udo Lindenberg-Musical Hinterm Horizont
(2011). Die Darsteller in diesen Produktionen werden relativ gut bezahlt und sind
regelmdfig beschéftigt, deshalb ist dieser Weg fiir viele Kiinstler erst einmal sehr
erstrebenswert. Jedoch wird vielen von ihnen schnell klar, dass diese ,,Maschine-
rie* viel Energie raubt und man korperlich und mental schnell an seine Grenzen
stoBen kann. Alle Kiinstlervertrége sind daher i.d.R. auf ein Jahr begrenzt; danach
stehen flir Darsteller und Theater gleichermaB3en Auditions auf dem Programm fiir
den anstehenden ,,cast change®. Der Vorteil an diesen, oft eins zu eins aus dem
Ausland tibernommenen, Produktionen ist, dass sie sehr professionell sind und im
darstellerischen Bereich oft die angesprochenen Allrounder bendtigen. An allen
anderen Theatern (6ffentlich od. privat) sieht es hingegen vollig anders aus. Das
Musical etablierte sich dort vor allem in mittleren und kleineren Dreispartenhiu-
ser, denn dort konnte man am leichtesten aus drei Ensembles die bendtigten Dar-
steller zusammenstellen.'*” Dort werden ausgesprochene Musicaldarsteller meist
nur als Giste fiir bestimmte Inszenierungen dazuengagiert. Eine groBe Ausnahme
war in Deutschland das Theaters des Westens in Berlin, in dem u.a. Helmut Bau-
mann viele Jahre erfolgreich Musicals auf die Biihne brachte (in mehrmonatigen
En-suite-Serien). Heute gehort das renommierte Haus jedoch ldngst zu den Spiel-
stitten der Stage Entertainment. Eine Besonderheit stellt heutzutage das Theater
fiir Niedersachen Hildesheim Hannover dar, das sich als fusionierte Biihne eine
eigene ,,Musical Company* leistet. Fiir die mittlerweile auch im deutschsprachi-
gen Raum vorhandenen Musicaldarsteller ist das tégliche Brot nach wie vor das
Vorsingen, Vortanzen und Vorspielen — fast so wie fiir die Mimen in den Metro-
polen New York oder London. Schade ist, dass der ,,Spezialist* Musicaldarsteller
an den meisten deutschsprachigen Theatern wenig geschdtzt wird, da immer noch
eine strikte Spartentrennung in Oper, Ballett und Schauspiel vorherrschend ist.
Der bekannte Opernregisseur Harry Kupfer, der u.a. das Musical Elisabeth in
Wien und fiir eine Tournee inszenierte, dulerte sich in einem Interview iiber die

Arbeit mit Musicaldarstellern hingegen sehr positiv:

139 vgl. Internetseite von Stage Entertainment Deutschland (siehe Quellen).
140 Vgl. Siedhoff, Thomas: Handbuch des Musicals, a.a.O., S. 19.
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Sie sind begeisterungsfahig, sind noch nicht von Routine verschlissen. Ich arbeite
unheimlich gern mit Musicaldarstellern. [...] Was von ihnen verlangt wird, ist fast
unmenschlich. Aber die schaffen das. Und deshalb bekommt man da meiner Mei-
nung nach auch konsequentere Ergebnisse. In der Oper schaffe ich das nur mit
Leuten, die wirklich Doppelbegabungen sind und nicht blof3 ausgesucht werden,
weil sie eine schone Stimme haben.'*!

5.4 Fragen an Verleger

Als Nichstes mochte ich einen Einblick in die Arbeit von Verlagen geben, die u.a.
Rechte von Off-Broadway-Musicals vertreten. Freundlicherweise haben sich zwei
Biihnenverleger bereit erklért, mir fiir diese Arbeit, im Dezember 2010 einen Fra-
gebogen zu beantworten. Dies waren Bettina Migge-Volkmer (im Folgenden mit
BM abgekiirzt) von Gallissas und Uwe B. Carstensen (hier UC) von S. Fischer.
Der von mir entwickelte Fragebogen zu Off-Broadway-Musicals wurde von Frau
Migge-Volkmer in Berlin ausgefiillt und dann per E-Mail an mich tibermittelt. Mit
Herrn Carstensen konnte ich in Frankfurt am Main ein persénliches Gespréch fiih-
ren. Im Anschluss nun die Fragen mit den, wie ich finde, aufschlussreichen Ant-

worten:

Welche kleinformatigen amerikanischen Musicals, sogenannte Off-Broadway-
Musicals, aus IThrem Programm wurden in den letzten Jahren mehrfach aufge-
fiihrt?'

BM: Es wurde von uns vor allem Little Shop of Horrors aufgefiihrt. Und es gab
ein paar Inszenierungen von Bat Boy.

UC: Nunsense, Teil 1.

Gab es ein hdufig gespieltes Werk, einen ,,Hit“, oder vielleicht sogar mehrere?
BM: Eindeutig Little Shop of Horrors. Bat Boy wurde nur ein paar Mal aufgefiihrt.
Das waren kleinere, teils sehr hiibsche Produktionen, die aber nicht dazu beitragen
konnten, ein breites Interesse fir das Werk zu finden.

UC: Ebenfalls Nunsense.

141 Rupfer, Harry: Zwinge des Lebens und die Liebe zum Tod. Interview v. Wolfgang Sandner. In:
Frankfurter Allgemeine Zeitung, SaitenSpiel, 30.11.2009, Nr. 278, S. B 3

2 Um die Frage zu prizisieren, erwihnte ich noch, dass die jeweiligen Stiicke in Manhattan, New
York, ihre offizielle Premiere erlebt haben miissen.
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Wie oft wurde das Werk/wurden die Werke in den letzten fiinf Jahren lizen-
ziert?

BM: Little Shop of Horrors wurde in den letzten fliinf Jahren 46 mal lizenziert.
Bat Boy brachte es seit seiner deutschsprachigen Erstauffithrung hingegen auf
sechs Produktionen.

UC: 29 mal, ab der Spielzeit 2006/2007 gerechnet.

Wie beurteilen Sie die Vorlieben
des deutschsprachigen
Publikums in Bezug auf
/ | = bestimmte Sujets bzw. Inhalte?
HE MUS BM: Das deutschsprachige

{
‘ \ ¢ Publikum bekommt oft fertige
-

Inszenierungen aus dem Ausland

-

vorgesetzt. Das ist etwas schade.
Ich denke, dass die konventionel-

S len, traditionellen Shows mit

5 entsprechenden Themen nach

DUND e wie vor die Renner sind. Selbst

B
3
)

wenn die Sujets dieser Shows oft
angestaubt wirken, funktionieren
G sie dennoch nach wie vor. Soge-

Sensual World, Inc. nannte neuere Shows, die auch

trashige Sujets haben, finden zwar auch ihr Publikum, jedoch ist dieses eher be-
grenzt, die Stoffe entsprechen meistens nicht dem Geschmack der Masse.
UC: Das deutsche Musical-Publikum mdochte sich vorrangig amiisieren, zu schwe-

re Stoffe sind daher ungeeignet.

Wie beurteilen Sie die Vorlieben des deutschsprachigen Publikums in Bezug
auf Humor?
BM: Ich denke, dass das deutschsprachige Publikum schon sehr gerne lacht, aber

ich denke nicht, dass humorvolle Stiicke den ernsten den Rang ablaufen. Das diirf-
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te sich so ungefiahr die Waage halten und natiirlich ist die Musik auch sehr ent-
scheidend dafiir, dass man sich ein Musical anschaut.

UC: Das hiesige Humorversténdnis ist in meinen Augen weniger komplex, die

Witze miissen eher direkt sein. Schwarzer Humor wird nicht besonders gut ver-

standen.

Vertritt Ihr Verlag Musical-Rechte im gesamten deutschsprachigen Raum
(Deutschland, Osterreich, Schweiz)?

BM: Wir vertreten die Rechte an unseren ausldndischen Musicals in der Regel im
deutschsprachigen Raum, in vielen Fillen jedoch auch in Benelux, Skandinavien,
Litauen, Estland, Russland, Tschechien, Ungarn und Ruménien. Unsere eigenen
Werke vertreten und vermarkten wir weltweit.

UC: Ja.

Welches Off-Broadway Musical hiit-

P L A i B I L L ten Sie personlich gerne auf deut-

NEW WORLD STAGES schen Biihnen gesehen?

BM: Sehr gerne hitte ich das von uns
vertretene Musical Evil Dead auf un-
seren Biihnen gesehen, aber es ist
vielleicht doch zu diister fiir das nor-
male Publikum und kommt daher fiir
eine Produktion durch ein subventio-
niertes Theater nicht in Frage. Warten
wir also weiter, bis wir einen geeigne-
ten privaten Produzenten finden, der
bereit ist, sich auf dieses Stiick einzu-
lassen.

UC: Rent mochte ich immer. Ich hétte

WWW FLAYBILLCON

es anfangs lieber in deutschen Stadt-
und Staatstheatern gesehen, als in der amerikanischen Originalinszenierung, die

lediglich kopiert wurde.
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Bettina Migge-Volkmer ist Geschiftsfithrerin der Gallissas Theaterverlag und
Mediaagentur GmbH in Berlin. Sie hat den Verlag 2005 gegriindet, nachdem sie
bei Felix Bloch Erben das Geschéft von der Pike auf gelernt hatte. Sie vertritt vor-
rangig Musicals, aber auch Komddien und Boulevardstiicke.

Uwe B. Carstensen, der frither als Dramaturg und Regisseur am Theater arbeitete,
ist langjéhriger Verlagsleiter bei Theater & Medien der S. Fischer Verlag GmbH
in Frankfurt am Main. Der Schwerpunkt liegt hier auf Sprechtheater, aber auch
ein paar kleinere Musicals und musikalische Programme werden vertreten.

Der neue Geschéftsfiihrer von Musik und Biihne in Wiesbaden, Stephan Kopf,

konnte mir aus zeitlichen Grinden leider keinen Termin einrdumen.

5.5 Werkstatistik

Der Deutsche Biihnenverein in Koln bringt jedes Jahr seine Werkstatistik ,,Wer
spielte was? heraus.'* In diesen Biichern, die jeweils eine komplette Spielzeit
behandeln, findet sich auch immer ein umfassendes Kapitel iiber Musicals. Dieses
Kapitel sortiert unter Punkt 1 alle Musicals alphabethisch nach Komponisten,
dann werden Musicals mit Arrangements diverser Komponisten aufgelistet sowie
Musicals in Ausschnitten (sogenannte Galaprogramme). Unter Punkt 2 findet sich
eine Liste der Musicals mit den hdchsten Auffithrungszahlen. Dort gibt es eine
regelrechte Hitliste mit Platzierungen von 1 bis ca. 60. Im Anschluss finden sich
unter Punkt 3 Musicals mit den héchsten Inszenierungszahlen, dort werden eben-
falls Ranglisten erstellt. AbschlieBend finden sich unter Punkt 4 Musicals mit den
hochsten Besucherzahlen. Alle Angaben werden in Gesamtzahlen und einzeln fiir
Deutschland, Osterreich und die Schweiz dargestellt. Die Zahlen der drei von mir
vorgestellten Musicals (The Fantasticks, Little Shop of Horrors und Nunsense)
habe ich mir daher genauer angesehen und ausgewertet. Die untersuchten Werke,

hier in der Sortierung des Biihnenvereins, sind mit ihren deutschen Titeln aufge-

'3 Deutscher Bithnenverein (Hg.): Werkstatistik des Deutschen Bithnenvereins. ,,Wer spielte
was?“ fiir den gesamten deutschsprachigen Bereich. Jahrgénge 45. bis 62. Kéln/Bensheim: Myke-
nae: 1992 bis 2009.
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listet: Goggin, Dan: Non(n)sense; Menken, Alan: Der kleine Horrorladen und

Schmidt, Harvey: Die Romanticker'**.

Ich habe iiber insgesamt 18 Spielzeiten'*’ eine Tabelle erstellt sowie ein Dia-

gramm angefertigt, das die Zahlen kompakt und iibersichtlich darstellt (siche

Abb.). Die Zahl hinter den Stiicktiteln in Klammern zeigt an, auf welcher Platzie-

rung der Gesamtliste sich das jeweilige Werk in der Spielzeit befand.

Jahr/ Werke in der Anzahl der Anzahl der
Spielzeit jeweiligen Spielzeit Inszenierungen Auffiihrungen
1991/1992 | Non(n)sense (5) 10 389

Der kleine Horrorladen (6) 17 378
Die Romanticker (16) 5 137
1992/1993 | Non(n)sense (3) 13 433
Der kleine Horrorladen (5) 22 383
Die Romanticker (45) 3 22
1993/1994 | Non(n)sense (6) 16 423
Der kleine Horrorladen (9) 18 302
Die Romanticker (62) 1 16
1994/1995 | Der kleine Horrorladen (10) 15 327
Non(n)sense (12) 17 287
1995/1996 | Der kleine Horrorladen (19) 8 226
Non(n)sense (26) 10 163
1996/1997 | Der kleine Horrorladen (21) 8 163
Non(n)sense (26) 8 134
Die Romanticker (0.P.) 1 22
1997/1998 | Der kleine Horrorladen (21) 10 162
Non(n)sense (30) 9 110
1998/1999 | Der kleine Horrorladen (5) 11 277
Die Romanticker (42) 2 50
Non(n)sense (58) 1 29
1999/2000 | Der kleine Horrorladen (23) 4 119
Non(n)sense (37) 4 55
2000/2001 | Der kleine Horrorladen (19) 4 131
Non(n)sense (30) 4 95
Die Romanticker (0.P.) 1 12
2001/2002 | Non(n)sense (46) 3 35
Der kleine Horrorladen (0.P.) 4 24
2002/2003 | Non(n)sense (20) 6 108
Der kleine Horrorladen (28) 5 72
2003/2004 | Non(n)sense (36) 2 62
Der kleine Horrorladen (37) 6 61
Die Romanticker (49) 2 42
2004/2005 | Der kleine Horrorladen (24) 6 115
Non(n)sense (41) 4 73
2005/2006 | Non(n)sense (25) 4 109
Der kleine Horrorladen (32) 6 75
2006/2007 | Der kleine Horrorladen (21) 8 122
Non(n)sense (51) 5 41

144 Seltsamerweise wird in den vorliegenden Ausgaben auf diesen veralteten dt. Stiicktitel zuriick-

gegriffen.

15 Auf diese Biicher konnte ich dank Hilfe des S. Fischer Verlags zuriickgreifen.
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2007/2008 | Der kleine Horrorladen (15) 11 145
Non(n)sense (37) 5 60
2008/2009 | Der kleine Horrorladen (25) 8 111
Non(n)sense (31) 4 85

Das Gesamtergebnis ergab: Von 1991/1992 bis 2008/2009 brachte es Der kleine
Horrorladen in 171 Inszenierungen auf insgesamt 3.193 Auffithrungen, relativ
dicht gefolgt von Non(n)sense mit 125 Inszenierungen und 2.691 Auffithrungen.
Die Romanticker konnten dagegen nur 15 Inszenierungen und 301 Auffithrungen
verzeichnen. Anmerkend muss man allerdings sagen, dass hier nur professionelle
Theater beriicksichtigt werden und auch nur, wenn diese ihre Zahlen zur Verfii-
gung stellen. Amateure und semiprofessionelle Ensembles werden in dieser Statis-
tik 1.d.R. nicht berticksichtigt. Daher kann man davon ausgehen, dass alle Zahlen

in Wahrheit noch etwas hoher liegen.

Anzahl der Inszenierungen und Auffiihrungen je Werk
iiber die Spielzeiten 1991/1992 bis 2008/2009
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Der kleine Horrorladen Non(n)sense Die Romanticker

@ Summe der Inszenierungen
O Summe der Auffithrungen

Die Zahlen zeigen nun schwarz auf weif3, was ich anfangs nur vermutete: die bei-
den Oft-Broadway-Shows Little Shop of Horrors und Nunsense konnten sich mit
grofBem Abstand als die beliebtesten und erfolgreichsten dauerhaft etablieren.
The Fantasticks konnte sich langfristig leider nicht durchsetzten, obwohl das

Stiick durchaus gelungen ist und in den USA unglaublich erfolgreich war.
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Auch andere interessante Beobachtungen konnte ich durch die Statistik des Biih-
nenvereins machen, z.B. fillt auf, dass die unverwiistliche Rocky Horror Show
(vgl. Kap. 3.1) ziemlich oft gespielt wurde und iiberaus erfolgreich war; sie passt
vom Sujet her perfekt in die Gattung, ist aber kein Off-Broadway-Musical. Das
Gleiche gilt fiir das Kultmusical Grease, das 1971 zuerst in Chicago herauskam
und daher ebenfalls eine andere Entstehungsgeschichte aufweist.

Obwohl Nunsense so erfolgreich war (und teilweise noch ist), konnte sich Nun-
sense Il und weitere Fortsetzungen langfristig nicht durchsetzen. Vereinzelt gab es
Auffithrungen von Godspell und You 're A Good Man, Charlie Brown sowie von
dem englischen Musical Blood Brothers, das thematisch auch gut ins Bild passt.
Das Stiick / Do! I Do! der beiden Fantasticks-Autoren taucht als ,,musikalisches
Himmelbett* hin und wieder in der Statistik auf. Allerdings wurde es 1966 gleich
am Broadway produziert, obwohl es nur eine Zwei-Personen-Besetzung aufweist.
Rent (vgl. Kap. 2.3) war 1999 erstmalig in Deutschland en suite zu sehen, aller-
dings in einer (zu) grof3 angelegten Reproduktion der Broadway-Produktion in
Diisseldorf. Relativ erfolgreich sind auch die Biografie-Musicals der Englédnderin
Pam Gems Piaf und Marlene, die vom Format her ebenfalls in das Schema pas-
sen. Ungefdhr ab der Spielzeit 2005/2006 tauchen, neben Linie 1, vermehrt klein-
formatige deutschsprachige Musicals in den Spielpldnen auf, sie alle orientieren
sich konzeptionell an Off-Broadway-Musicals: Heifse Ecke, Miitter, Sekretdirin-
nen, Baby Talk etc.

5.6 Chancen und Probleme

An dieser Stelle soll der Fokus erneut starker auf kleinformatige Shows bzw. auf
Oft-Broadway-Musicals gesetzt werden. Wie sichtbar wurde, konnten sich in ers-
ter Linie zwei Vertreter besonders gut im deutschsprachigen Raum etablieren:
Little Shop of Horrors und Nunsense. Auch wurde klar, dass die beiden befragten
Verleger diese kleinere Form von Musiktheater eher als ,,Nischenprodukt* anse-
hen und vermutlich ihren Schwerpunkt in erster Linie auf bekanntere und auch
groBere Werke setzen. In grofBen Theatern mit entsprechend vielen Sitzplidtzen
und hoheren Eintrittspreisen lassen sich natiirlich mehr Tantiemen einnehmen.

Das Biihnenverlagsgeschift ist in erster Linie auch ein Verkaufsgeschift, das soll-
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te man nicht ausblenden. Dennoch weif} ein guter und erfahrener Verleger, wie
man auch unbekannte und ungefalligere Stiicke erfolgreich platzieren kann.

,Das Musical in seiner besten Ausprigung hat es geschafft, Unterhaltung, Kunst
und Geschift auf einen Nenner zu bringen.“'*® Dafiir haben die Amerikaner den
Begriff Entertainment geprégt, der iberhaupt nichts Anriichiges besitzt. Das deut-
sche Wort Unterhaltung ist hierzulande jedoch anders konnotiert und 16st in intel-
lektuellen Kreisen oftmals ein Naseriimpfen aus, da es allzu gern mit Oberflich-
lichkeit gleichgesetzt wird. Entertainment im Theater heillt — im urspriinglichen
Sinne — sdmtliche Sinne der Zuschauer mit einzubeziehen. Leider ist dies zu eini-
gen Stadttheater-Intendanten und entsprechenden Dramaturgen bis heute noch
nicht durchgedrungen, denn sie versuchen in erster Linie ,,anspruchsvolles* Thea-
ter zu machen und degradieren das Musical lediglich zur ,,Cashcow* — um Auslas-
tungszahlen aufzubessern, Abonnentenwiinsche zu befriedigen o0.4. Dieser Um-
stand wird auch dadurch beglinstigt, dass u.a. die GEMA (Gesellschaft fiir musi-
kalische Auffiithrungs- und mechanische Vervielfialtigungsrechte) noch immer
Wert auf strenge Unterteilungen der Sparten E ,,ernste Musik* und U ,,Unterhal-
tungsmusik® legt.'*’ Das alles zieht sich wie ein roter Faden durch die deutsch-
sprachige Kultur- und Theaterlandschaft. Aber selbst Adorno, der das Musical als
,Leichte Musik* einstufte, konnte der Gattung eine gewisse fortschrittliche Kom-
ponente attestieren:

Das Musical ist, ohne dass kiinstlerisch, nach Gehalt und Mitteln, viel sich geédn-
dert hitte, gegeniiber der Operette und der Revue streamlined."*

Er meinte aufBerdem, dass das Musical die ,,technologische Verdinglichung des
Films gewissermaBen auf das musikalische Theater zuriick iibertrigt.“'* Er bezog
dies in erster Line auf die kalkulierte Perfektion in den ,,auf Hochglanz polierten*
Shows der Amerikaner, die ja den Prototyp der Gattung ausmachen.

Die kleineren Formate laden hingegen regelrecht zum Experimentieren ein. Wih-
rend in einem Grof3en Haus i.d.R. viele Mitwirkende und ein Orchester bendtigt
werden, konnen in kleineren Hausern bzw. auf Studiobithnen modernere Varian-

ten des (Kammer-)Musicals wesentlich leichter umgesetzt werden. Fiir diesen

"6 Wildbihler, Hubert: Musicals! Musicals!, a.a.0., S. 10.

147 Vgl. Internetseite der GEMA (siehe Quellen).

148 Adorno, Theodor W.: Einleitung in die Musiksoziologie. In: Gesammelte Schriften. Bd. 14.
Rolf Tiedemann (Hg.). 2 Aufl. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1973, 1980, S. 202.

' Ebenda.
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kompakteren Ansatz bieten sich Werke von Off-Broadway-Autoren geradezu an.
Und damit meine ich nicht die beiden vorgestellten ,,Hits*, die es ldngst auf die
deutschsprachigen Biihnen geschafft haben. Ich meine vielmehr die unentdeckten
und teilweise noch uniibersetzten Stiicke, die in den Regalen der Verlage liegen
oder bei amerikanischen Agenten auf neue Produzenten warten. Gerade das Oft-
Broadway-Musical hat dem grof3formatigen Broadway-Musical immer wieder
viele kreative Impulse geben konnen, Impulse, die auch das deutschsprachige un-
terhaltende Musiktheater gut gebrauchen konnte. Wie man an den drei vorgestell-
ten Beispielen erkennen konnte, sind diese Stiicke auf kleinstem Raum mit {iber-
schaubarem Aufwand gut umzusetzen (eine Ausnahme ist wg. der Pflanzen und
der Dekorationen vielleicht der Horrorladen). Warum wird also immer wieder
derselbe Stiicke-Kanon repetiert? Gerade das Musical braucht hierzulande, um
sich als Kunstform vollstdndig — auch an 6ffentlichen Biihnen — etablieren zu
konnen, neue Ideen und Impulse. Geeignete Stiicke gibt es genug. Leider fehlt
(noch) der Mut, sie zu entdecken.

Auch das deutschsprachige
' | Musical hat durch die
}

kompakteren Off-Formate immer
wieder neue Anregungen
bekommen. Das zeigten u.a.
gelungene Urauffithrungen des
Hamburger Schmidt Theaters
oder Produktionen der
Neukollner Oper in Berlin.
Dennoch steckt das
deutschsprachige Musical — egal
ob klein oder gro3 — noch
halbwegs in den Kinderschuhen.
Bis jetzt konnten nur sehr wenige
Stiicke, u.a. das grof3 angelegte

Werk Elisabeth, nationale oder

sogar internationale Beachtung
erlangen. Im Bereich der kleineren Stiicke gibt es bis heute blof3 ein einziges

Werk, das sich als ,,musikalische U-Bahn-Revue* (siche Abb.) nachhaltig etablie-
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ren konnte: Volker Ludwigs Linie I feierte im April 1986 seine Premiere im Ber-

liner Grips-Theater und konnte bis heute auf vielen deutschen Biihnen, im Aus-

land und sogar im Kino groBe Erfolge feiern.'™

0'vgl. Bering, Riidiger: Musical, a.a.0., S. 167.
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6. Finale

Das unterhaltende Musiktheater hat, insbesondere im angloamerikanischen Raum,
eine eigene Gattung hervorgebracht, die mittlerweile international als Musical
bezeichnet wird. Aus zwei Hauptlinien, einer europdischen und einer amerikani-
schen, konnte sich eine eigenstindige Theaterform entwickeln, die vorrangig
durch kommerziell ausgerichtete Produktionen représentiert wird. Der Produzent
spielt dabei, unterstiitzt von potentiellen Geldgebern, eine zentrale Rolle bei der
Planung und Umsetzung. Das gilt in erster Linie flir gro3 angelegte Broadway-
Musicals in den USA. Im Gegensatz dazu verkdrpert das Off-Broadway-Musical
eine Art ,alternative Entwicklung®, da es wesentlich kleinformatiger ist und dem-
entsprechend kostengiinstiger produziert werden kann. Es stellt sozusagen eine
Art Untergattung des musikalischen Unterhaltungstheaters dar. Allerdings sind
auch Off-Broadway-Stiicke i.d.R. sehr professionell und werden mit hohem kiinst-
lerischen und handwerklichen Anspruch umgesetzt. Drei wesentliche Bauformen
des Musicals haben sich auch hier etablieren konnen: Book Musical, Concept
Musical und Musical Comedy, wobei Letztere auch heute noch verstarkt zu finden
ist. Die oftmals skurrilen und etwas schrigen Sujets verleihen diesen Werken ei-
nen besonderen Anstrich, allein dadurch unterscheiden sie sich grundlegend von
den Broadway-Musicals, die grundsdtzlich ein sehr breites Publikum ansprechen
wollen und auch miissen. Off-Broadway-Musicals sind in jeglicher Hinsicht un-
konventioneller, das gilt fiir Buch, Musik, Darstellung, Ausstattung etc. Vor allem
in der Musik sind verstérkt zeitgendssische Tendenzen zu finden; sie tauchen dort
auch schneller auf. Dies wird auch durch kleine (Rock-)Besetzungen begiinstigt,
die den musikalischen Background der Auffiihrungen bilden. Jedoch finden sich
in diesen Werken ebenfalls klassische Song- und Nummerntypen, die sich an
Konventionen zu halten scheinen. Gesang, Tanz und Schauspiel zeichnen die be-
ndtigten Allround-Darsteller aus, das gilt im Kleinen wie im GroBlen. Die Sénger
verwenden sehr oft Belting bzw. singen mit modernen Rock- und Popstimmen.
Lyrischer Gesang ist in Off-Broadway-Musicals weniger anzutreffen, allerdings
gibt es auch hier Ausnahmen, z.B. in The Fantasticks.

Die Theater sind wesentlich kleiner als die groBen Hiuser des Broadway, sie ha-
ben kaum mehr als 200 Plitze und bieten so einen eher intimen Rahmen fiir die

Auffithrungen. Das Publikum sitzt wesentlich ndher am Geschehen, da es auch
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(fast) nie Orchestergraben gibt. Auf den Biihnen wird sehr oft ein Einheitsbiih-
nenbild verwendet. Umbauten und aufwendige Dekorationen gibt es selten und
auch die Kostiimausstattung ist in den meisten Fillen sehr iiberschaubar und we-
niger prunkvoll, wenn man sie mit Groproduktionen vergleicht. Jedoch ist der
Anspruch an Licht und Ton auch dort sehr hoch. Entsprechende Fachleute entwer-
fen ein geeignetes Design und programmieren viele unterschiedliche Lichtstim-

mungen bzw. statten die Darsteller mit Mikroports aus.

Die Rezeption von amerikanischen Musicals im deutschsprachigen Raum begann
Mitte der 1950er Jahren, als die ersten Shows fiir Deutschland, Osterreich und die
Schweiz adaptiert wurden. Allerdings traf jene Musiktheater-Gattung, die in ei-
nem kommerziell orientierten Theatersystem entstanden war, hierzulande auf vol-
lig kontrdre Produktionsbedingungen. Die 6ffentlich geforderten Stadt- und
Staatstheater verkorperten mit ihrem Kulturauftrag eher eine aufklarerische Tradi-
tion und hatten daher andere Formen hervorgebracht. Zudem schien der Bedarf an
geeigneten Allround-Darstellern, die schlichtweg nicht vorhanden waren, eine
weitere Hiirde darzustellen. Selbst heutzutage bedugen viele (6ffentlich geforder-
te) Theatermacher die Gattung skeptisch und sehen in ihr blof3 einen Auswuchs
des Showgeschifts.

Dass das unterhaltende Musiktheater auch unzweifelhaft Kunstwerke hervor-
brachte, dndert wenig am Hautgout einer minderwertigen Theaterform, der dem
Musical in Deutschland immer noch anhaftet.''

Allerdings setzte etwa Mitte der 1980er Jahre erstmalig ein Umdenken ein, als
Webbers Cats in Wien und Hamburg im En-suite-Betrieb ungeahnte Erfolge er-
zielen konnte. Das Stiick 10ste eine Art ,,Musical-Boom aus und nach und nach
begannen privatwirtschaftlich betriebene Theater geeignete Werke zu produzie-
ren. Das Musical schien plotzlich im deutschsprachigen Raum angekommen zu
sein — und zwar ganz nach angloamerikanischem Vorbild. Immer hédufiger ent-
standen geeignete Text-Adaptionen und die benotigten Musicaldarsteller wurden
plotzlich auch hierzulande ausgebildet. Zu diesem Zeitpunkt entstanden verstérkt
auch Inszenierungen von Off-Broadway-Musicals. Die ,kleine Form* stellte
plotzlich eine gute und kostengiinstige Alternative dar, vor allem fiir Stadttheater

und Landesbiihnen. Selbst das subventionierte Theater entdeckte allméhlich Sti-

! Bering, Riidiger: Musical, a.a.0., S. 165.
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cke wie Little Shop of Horrors (siche Abb.) und Nunsense, die sich, wie die Zah-
len zeigen konnten, zu Hits mauserten. Dennoch betrachten selbst heute noch vie-
le Entscheidungstriger die gesamte Gattung sehr skeptisch, so auch das Oftf-
Broadway-Musical. Autor und Ubersetzer Michael Kunze sieht gerade an dieser

Stelle einen wichtigen Ansatzpunkt:

Es wire eine genuine Aufgabe von subventionierten Hausern, auch kleinere, ori-
ginelle Musicals zu machen, die ein bisschen kiithner sind, ausgefallenere Themen
und interessantere Musik haben.

152

Natiirlich sind nicht alle
Stoffe kompatibel. Die
befragten Verleger
erwahnten u.a., dass
schwarzer Humor im
deutschsprachigen Raum
weniger gut verstanden
wiirde. Zudem wolle

sich das hiesige

Publikum in Musicals
vor allem amiisieren und Biihneneffekte erleben. Tiefgang wird von vielen gar
nicht erst vermutet. Die GroBproduktionen privater Anbieter wurden zu ,,Events®,
inklusive Hotel-Arrangement und Busfahrt. Das warf leider auch auf die kleinen,
und oftmals interessanteren Werke, ein ganz bestimmtes Licht.

Ganz allméhlich beginnt sich nun auch hierzulande das Musical neu zu sortieren
und auszurichten. Zu dieser Entwicklung haben einige Off-Broadway-Musicals
einen sehr wichtigen Beitrag geleistet. Fiir den deutschsprachigen Raum sind Im-
pulse aus dem Off-Bereich nach wie vor von Bedeutung, ebenso wie fiir die gro-
Ben Bithnen New Yorks. Tom Jones, der Autor der Fantasticks, formulierte seine
Vision einmal so:

I had a dream of belonging to a new theatre, a theatre which I, and others like me,
would create.'*

Das Musical-Spektakel Spiderman — Turn off the Dark von Regiestar Julie

152 Kunze, Michael: Briickenbauer zwischen Kunst und Kommerz. Interview. In: EBlinger Zei-
tung, Kultur, 09.11.2010, S. 8.
153 Jones, Tom: Making Musicals. First Edition. New York: Limelight Editions 1998, S. 188.
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Taymor und der Band U2, das angeblich schon 68 Millionen US-Dollar (!) ver-
schlungen hat, sollte in diesen Wochen am Broadway Premiere feiern, aber es
kommt stdndig zu Verzogerungen und es gab sogar Unfille bei den Vorauffiih-
rungen, wie in diversen Medien zu erfahren war. '>* Aber vielleicht muss gar nicht
immer alles groBBer und noch bombastischer werden?

Viele Jugendliche sind von Musicals sehr fasziniert. Das belegen u.a. aktuelle
Erfolgszahlen der US-Fernsehserie Glee, die nun auch bei uns gezeigt wird.'>
Diese Zuschauer sind zum Teil unser zukiinftiges Theaterpublikum.

In den Schulen wird zunehmend Darstellendes Spiel als Fach angeboten und sogar
im ndchstem Jahr als miindliches Priifungsfach im Abitur zugelassen; auch dort
wird die Gattung, den schulischen Umstédnden entsprechend in ihrer kleineren

Form, thematisiert. Sind dies Umpulse?

Fiir mich personlich stellte das Off-Broadway-Musical auf jeden Fall schon
immer eine wichtige Inspirationsquelle dar, denn dort konnte ich mich als

Regisseur, Darsteller und Ubersetzer ganz besonders entfalten.

13* vgl. Moll, Sebastian: Faden verloren. In: Frankfurter Rundschau, Magazin, 67. Jahrgang,
01.02.2011, S. 40.
133 Zur Zeit montags um 20:15 Uhr aus Super RTL.
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