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El teatro es la poesia que se levanta del libro y se hace humana.
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Die Inszenierung vermag zwar die Zuschauer zu ergreifen; sie ist jedoch das
Kunstloseste und hat am wenigsten etwas mit der Dichtkunst (poietiké) zu
tun. Denn die Wirkung der Tragddie kommt auch ohne Auffihrung und

Schauspieler zustande.

Aristoteles1

Ein gutes Theaterstiick [kann] eigentlich kaum zur Halfte zu Papier gebracht
werden, vielmehr [bleibt] der grofkere Teil desselben dem Glanz der Bihne,
der PersoOnlichkeit des Schauspielers, der Kraft seiner Stimme, der
Eigentimlichkeit seiner Bewegungen, ja dem Geiste und der guten Laune
des Zuschauers anheim gegeben.

Goethe?

Das Verhaltnis zwischen dramatischem Text und seiner Aufflihrung, eine im Grunde
relativ unproblematische komplementdre Wechselbeziehung*®, wird durchaus
unterschiedlich betrachtet: Wo Aristoteles im dramatischen Text ein vollendetes
Kunstwerk sieht, dessen Wirkung sich auch ohne Auffihrung zeigt, ist er fur Goethe
ein durch die Buhne, den Schauspieler und vor allem durch den Zuschauer zu
erganzendes Artefakt. Dem halt Literaturnobelpreistrager Carl Spitteler in seinen
Uberlegungen "Uber den Wert des Theaters fiir das poetische Drama" entgegen:
,Die Annahme, das Theater erganze das Drama, setzt voraus, das Drama sei
unvollstandig oder liickenhaft. [...] Welch ein abenteuerlicher Gedanke: Poesie durch
Haut und Haare, durch Schneider und Tapezierer erganzen zu wollen!"* Wird im
Prozess der Transformation eines dramatischen Textes in seine Auffuhrung
tatsachlich etwas erganzt? Ist es dann noch das Werk des Autors? Was geht da vor
sich, wenn "die Poesie sich aus dem Buch erhebt" und zum Leben erweckt wird?

In dieser Arbeit werden Federico Garcia Lorcas dramatischem Text La casa
de Bernarda Alba zwei unterschiedliche Auffuhrungen des Werkes

gegenubergestellt. Dabei handelt es sich um eine Auffihrung vom 16.11.1984 unter

Aristoteles: Poetik. Eingeleitet, libersetzt und erlautert von Manfred Fuhrmann. Miinchen 1976, S.54.

Johann Wolfgang Goethe: Zur Farbenlehre. Das gesamte Hauptwerk von 1810. Herausgegeben von Manfred
Wenzel. Frankfurt a.M. 1991, S.18.

Erika Fischer-Lichte: Vorwort. In: Erika Fischer-Lichte (Hrsg.): Das Drama und seine Inszenierung. Vortrage
des internationalen literatur- und theatersemiotischen Kolloquiums Frankfurt am Main 1983. Tubingen 19853,
S.VIL.

Carl Spitteler: Drama, Buch und Biihne. Aus einem geplanten Werk. In: Carl Spitteler: Aus der Werkstatt.
Zurich 1950, S.477 — 558, hier S.497.
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der Regie von José Carlos Plaza im Teatro Espafiol und um eine Auffiihrung vom
02.12.1998 unter der Regie von Calixto Bieito im Teatro Maria Guerrero. Eine
eingehende Analyse aller drei "Gegenstande" soll sichtbar machen, wie die
Produktionsteams den Text theatralisieren und welche Uber den dramatischen Text
angestellten Uberlegungen die Auffiihrungen pragen. Denn alles, was auf der Biihne
geschieht, ist vom Textverstandnis seiner "Macher" beeinflusst — womit nicht nur der
Regisseur, sondern das ganze Ensemble gemeint ist — und ermdglicht dem
textkundigen Zuschauer, sich ein Bild von diesem Verstandnis zu machen. Dieses
Bild gilt es zu entwerfen. Kern der Analyse ist eine zwangslaufig individuell gepragte,
dennoch mdglichst nachvollziehbare Annaherung an das filmisch gegebene
Aussagespektrum der AuffUhrungen, indem die Synthese von dramatischer Sprache
und ikonischen Zeichen der Buhne aufgebrochen wird. Diesem analytischen Teil
gehen methodologische Uberlegungen voraus, die zum einen den Zugang zu dieser
Untersuchung offen legen, ihre Gegenstande naher bestimmen und Begrifflichkeiten
erortern, zum anderen das methodische Rahmenkonzept fundieren, in dessen
Formulierung die Uberlegungen am Ende des Kapitels minden. Dort soll die in
dieser Arbeit verwendete Vorgehensweise bei der anschliefienden Analyse dargelegt
werden.

DarUber hinaus soll diese Arbeit methodologische "Sinnpfade" zur Analyse
eines dramatischen Textes und zweier verschiedener Auffuhrungen vorstellen. Die
parallele Analyse zweier Auffihrungen des gleichen Werks stellt dabei eine
besondere Gegebenheit dar, konnte eine solche Untersuchung bei der Recherche zu
dieser Arbeit nicht ausfindig gemacht werden.

Letztlich ist diese Arbeit auch als facherubergreifend und —verbindend zu
verstehen, denn in der folgenden Untersuchung begegnen sich das Drama als
Teildisziplin der Literaturwissenschaft und die Auffihrung als ,erster Gegenstand des

Fachs*

der Theaterwissenschaften. In der Frage nach dem Verhaltnis zwischen
dramatischem Text und seiner Umsetzung auf der Buhne treffen beiden

Wissenschaften aufeinander.

®  Guido HiR: Der theatralische Blick. Eine EinfUhrung in die Auffihrungsanalyse. Berlin 1993, S.8.
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Wie geht man methodisch vor, um eine Theaterauffliihrung zu analysieren? Welche
Schritte sind zu unternehmen? Nach welchen Kriterien und mit welchem
Instrumentarium lassen sich ein dramatischer Text und eine Theaterauffuhrung
systematisieren, beschreiben und analysieren? Nachdem in der Einleitung das
Vorhaben dieser Arbeit skizziert wurde, geht es in den folgenden Uberlegungen
darum, wie dieses Vorhaben erreicht werden soll. Es sei vorweg genommen, dass
die folgenden methodologischen Uberlegungen zwar das Gerist fiir die Analyse
bilden, aber die Begrifflichkeiten, die dabei eingefuhrt, und die Sinnpfade, die
durchlaufen werden, in der Analyse nicht immer eine explizite Rolle spielen, sondern
implizit mitgedacht sind. Die Begriffe, um die es gleich geht, sind nicht unbedingt
Werkzeuge, mit denen gearbeitet wird, sondern ihr Verstandnis ist vielmehr
Voraussetzung, um zu arbeiten.

In der Theaterwissenschaft gelten zwei Auffihrungsanalysen als
" und Guido HiR’

Bei der Strukturanalyse spielt der dramatische Text

wegweisend:® Erika  Fischer-Lichtes  "Strukturanalyse
"Transformationsanalyse"®.
nicht zwingend eine tragende Rolle, da nach der Wahl der Segmentierungsebenen
an jedem beliebigen Punkt der Inszenierung angesetzt werden kann, um die
Auffiihrung zu analysieren.® Diese Beliebigkeit bedeutet auch Flexibilitit in Bezug auf
die dominanten Merkmale der Inszenierung, von welchen man sich leiten lassen
kann. Eine solche Vorgehensweise erweist sich besonders bei Auffuhrungen als
sinnvoll, die auf keiner textlichen Vorlage basieren oder in deren Inszenierung nicht
der Text im Mittelpunkt steht. Im zweiten Modell, der Transformationsanalyse,
erfolgt die Untersuchung einer Theaterauffuhrung Uber die vorhergehende
Interpretation des dramatischen Textes und ist daher fur die vorliegende Arbeit
pradestiniert. Die Analyse wird entlang der sprachlichen Komponente organisiert und

bestimmt ihren Fokus nach figuralen Gesichtspunkten. Denn die fiktive Figur stellt

6 Vgl. Christopher Balme: Einfiihrung in die Theaterwissenschaft. Berlin 1999, S.92.

4 Vgl. Erika Fischer-Lichte: Semiotik des Theaters. Eine Einfihrung. Band 3: Die Auffiihrung als Text. Tibingen
1983: Die Strukturanalyse wird hier vorgestellt und in spateren Publikationen angewendet und weiter
ausgefihrt. Siehe u.a. Erika Fischer-Lichte: Die Zeichensprache des Theaters. Zum Problem theatralischer
Bedeutungsgenerierung. In: Renate Méhrmann: Theaterwissenschaft heute. Eine Einflihrung. Berlin 1990,
S.233 — 260 und Erika Fischer-Lichte: Auf dem Weg ins Reich der Schatten. Robert Wilsons Frankfurter King
Lear-Inszenierung. In: Erika Fischer-Lichte; Harald Xander (Hrsg.): Welttheater — Nationaltheater —
Lokaltheater? Europaisches Theater am Ende des 20. Jahrhunderts. Tlbingen 1993, S.203 — 229.

8 Vgl. HiR 1993, S.156ff.

o Vgl. Fischer-Lichte 1990, S.247.
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eine in sich geschlossene Erzahleinheit dar, die ,unabhangig von ihrer
medienspezifischen Realisationsform und Merkmalausstattung als analoges

“1° und daher nicht nur in der

Bauelement der Narration gegeben st
Literaturverfilmung eine gemeinsame Schnittmenge von Textvorlage und szenischer
Umsetzung bildet. Bevor auf die Transformationsanalyse weiter eingegangen wird,
bedarf es jedoch einiger vorausgehender Uberlegungen.

Ausgehend von der Frage, was unter dem bereits mehrfach genannten Begriff
Analyse verstanden wird, wird zunachst aufgezeigt, auf welchen grundlegenden
Gedanken diese Arbeit basiert. Indem danach der Prozess der Transformation eines
dramatischen Textes in eine Auffihrung beleuchtet wird, werden beide soeben
genannten Gegenstande der Untersuchung eingeordnet und ihre Beziehung
zueinander reflektiert. Dabei werden Begrifflichkeiten definiert und wichtige
Gegenstandsbestimmungen durchgeflhrt. Der dritte Teil der methodologischen
Uberlegungen widmet sich den Vorgangen der Rezeption, d.h. der theatralischen
Wahrnehmung einer Theaterauffuhrung durch den Zuschauer. Indem aufgezeigt

wird, was auf der ,Biihne im Kopf''

vonstatten geht, lassen sich Aussagen uber die
divergierenden Eigenschaften einer Auffihrung zum Dramentext treffen und dadurch
SchlUsse fur das Vorgehen und die Positionierung des Auffihrungsanalytikers in der
Analyse ziehen. SchlieBlich werden die Uberlegungen zu dem methodischen
Rahmenkonzept zusammengefasst, das der Analyse zu Grunde gelegt wird: die

Transformationsanalyse.

1.1 Was heift "Analyse"?

In welchem Verhaltnis steht sie zu ihrem Gegenstand? Was kann sie Uber ihn
aussagen? Um diese Fragen zu beantworten, zieht Thomas Kuchenbuch in seiner
EinfGhrung zur Filmanalyse ein anschauliches Beispiel aus dem Labor heran: ,Eine
chemische Substanz zu analysieren bedeutet, den Schlissel zu ihrem Erfolg zu
suchen, in jedem Fall ihre Zusammensetzung kennen zu lernen, vielleicht sogar die
Méglichkeit ihrer Herstellung.“'® Der Analysierende hat demnach die Aufgabe, das

Funktionieren des zu analysierenden Gegenstandes zu erklaren, komplexe

Michaela Mundt: Transformationsanalyse. Methodische Probleme der Literaturverfiimung. Tibingen 1994,
S.50.

" HiR 1993, S.157.

2" Thomas Kuchenbuch: Filmanalyse. Theorien. Methode. Kritik. Wien, KéIn, Weimar 2005, S.23.
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Zusammenhange verstandlich zu machen, Sinnpfade zu entwickeln, von denen aus
der Gegenstand zu greifen und zu bewerten mdglich ist, und Eindricke zu
gewichten. Fur die vorliegende Arbeit bedeutet dies, sowohl den dramatischen Text
wie auch beide Auffihrungen einsehbar, nachvollziehbar, Uberschaubar und
kritisierbar zu machen. Besonders fur die Dramenanalyse bedeutet es auch, frihere
Ansatze zu benennen, zu kommentieren und Fixpunkte der Diskussion ausfindig zu
machen. Aus Sicht der Theaterwissenschaft stellt sich die Frage, ob "Analyse" ,nur
als Synonym fur die Interpretation als hermeneutischer Prozel3* verwendet wird oder

aber ob damit ein ,primar zerlegender Vorgang“'™

einer semiotischen Analyse
gemeint ist. Tatsachlich lasst sich heute eher eine Kombination beider Bedeutungen

beobachten, wie die weiteren Ausfuhrungen belegen.

1.2 Gegenstandsbestimmung

Wie man einen dramatischen Text und eine TheaterauffUhrung analysiert, hangt
zunachst davon ab, was man unter den Begriffen versteht und wie man sie
einordnet. Die folgenden Uberlegungen zum Prozess der Transformation eines
dramatischen Textes in eine Auffuhrung dienen der Annaherung an die beiden
Analyseobjekte, die in Relation gesetzt und naher bestimmt werden sollen, sowie der
Klarung von Begrifflichkeiten.

Um den Begriff der Auffiihrung naher zu bestimmen, muss zunachst zwischen
Auffuhrung und Inszenierung unterschieden werden. Eine Auffuhrung ist das
einmalige Ereignis, das sich beim Theaterbesuch abspielt. Sie ist ,transitorisch*'*: Mit
dem Fall des Vorhangs ist die AuffiGhrung vorbei, sie ist flichtig. Die Inszenierung
hingegen ist das ,theatrale Kunstwerk® oder semiotisch argumentiert die ,Struktur
asthetisch organisierter Zeichen*'*. Sie zeigt sich demnach als strukturales Skelett
einer jeden Auffuhrung. Die hier vorgenommene Unterscheidung ist keineswegs
standardisiert. Gerne werden beide Begriffe synonym verwendet. Selbst die beiden
als malgebliche Werke angefiihrten Publikationen auf diesem Gebiet — Die
Auffihrung als Text von Erika Fischer-Lichte und Der theatralische Blick von Guido

Hil} — setzen die Begriffe gleich. Man ist sich jedoch dahingehend einig, dass eine

¥ Balme 1999, S.72.

" Thomas Klinkert: Einflhrung in die franzosische Literaturwissenschaft. Berlin 2004° S.151.

5 Balme 1999, S.82.
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Theaterauffiihrung als eine Organisation von Zeichen, als "Text"'® zu lesen ist und
grundsatzlich drei Textebenen zu unterscheiden sind: Theater-, Inszenierungs- und
Auffihrungstext.'”” Dabei bezeichnet der Inszenierungstext die durch die
Theatermacher entworfene Struktur der szenischen Umsetzung und der
Auffiihrungstext letztlich die ,allabendliche Realisierung der Inszenierung“'®. Diese
ist streng genommen die einzige Ebene, die der Rezipient unmittelbar wahrnimmt,
wobei die Varianz von Inszenierungs- und Auffihrungstext in dem mit literarischen
Textvorlagen arbeitenden Theater meist gering ist. Der Theatertext bezeichnet
Jjegliche Art von Textvorlage, die auf einer Biihne zur Auffiihrung gelangt*'®. Er
unterscheidet sich in seiner Handhabung vom Auffiihrungstext vor allem durch seine
Rezeptionsbedingung. Wahrend man sich im Theatertext durch Zuruckblattern
nochmals "vergewissern" kann, gibt es kein zweites "Lesen" des Auffuhrungstextes.
Diese zunachst vereinfachten Darlegungen sollen anhand von Erlauterungen
zum Prozess der Transformation eines Theatertextes in eine Auffihrung vertieft
werden. Dafur scheint der von Guido Hil3 bei Roland Barthes gefundene Begriff
Simulacrum hilfreich zu sein. Auf diesen greift der mittlerweile als Professor und
GeschaftsfUhrende Direktor am Institut fur Theaterwissenschaften an der Ruhr-
Universitat Bochum tatige Hif3 in seiner Habilitationsschrift zurtick, um den Weg vom
Theatertext bis zu seiner Rezeption als eine Folge von Interpretationen zu
veranschaulichen.? Der lateinische Ausdruck Simulacrum bedeutet "Bild", "Abbild",
"Spiegelbild", "Traumbild", "Schatten eines Toten", "das dem Geist vorschwebende
Abbild eines Gegenstandes", "Charakterbild", "Nachbildung" oder auch "Trugbild".?'
Unter einem Simulacrum versteht man demnach ein wirkliches oder imaginares
Objekt, das mit etwas oder mit jemand anderem verwandt ist oder ihm ahnlich sieht.
Die Bedeutung kann sowohl negativ im Sinne eines Trugbildes gemeint sein als auch
positiv im Sinne eines produktiven Akts. Nach Roland Barthes entsteht das
Simulacrum als Ergebnis strukturalistischer Tatigkeit, deren Ziel darin besteht, ,ein

'Objekt' derart zu rekonstituieren, dass in dieser Rekonstitution zutage tritt, nach

'® vgl. Fischer-Lichte 1983, S.10.

7 vgl. Balme 1999, S.83.

'® Balme 1999, S.83.

¥ Balme 1999, S.74.

2 vgl. HiR 1993, S.15.

Vgl. Langenscheidts Grofes Schulworterbuch Lateinisch-Deutsch 2001 18
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«22

welchen Regeln es funktioniert Bei diesem Vorgang des Zerlegens und

“23 eine Welt, die zwar der ersten ahnelt, sie

Neuarrangierens entsteht etwas ,Neues
aber nicht kopiert, sondern vielmehr verstandlich machen will. Guido Hif} 16st Roland
Barthes’ Begriff des Simulacrums aus seinem engen strukturalistischen Kontext,
erweitert ihn um eine hermeneutische Konnotation und bezieht ihn auf das Verhaltnis
zwischen dramatischem Text und AuffUhrung. Dabei lasst er Barthes’ eigentliche
These, namlich dass es ,streng genommen keinerlei ‘technischen Unterschied'
zwischen wissenschaftlichem Strukturalismus einerseits und der Kunst andererseits,

im besonderen der Literatur®*

, gabe, beiseite. Sie ist weder fur Hi} noch flr diese
Arbeit von zentraler Bedeutung. Vielmehr bietet der Begriff des Simulacrums eine
Maglichkeit, die Rezeption des dramatischen Textes bis zu seiner Auffihrung
greifbar zu machen und damit den Gegenstand dieser Arbeit zu bestimmen.

Was zwischen zwei Buchdeckeln geschrieben steht, nennt HiR% nicht
"Theatertext", sondern dramatischen Text oder Dramentext. Erst durch den
Leseakt werden Satze zu AuRerungen, aus AuRerungen entstehen Charaktere,
chronologische Hinweise werden zu Zeitablaufen und aus Zusammenhangen werden
Handlungsstrange. Das Potenzial der gefrorenen Zeichen des dramatischen Textes
trifft im Leseakt auf den eigenen Erfahrungshorizont und wird zum Drama, womit Hif3
eine weitere, vierte Textebene einfuhrt. Das Drama ,realisiert sich, Synthese aus
Fremdem und Eigenem, grundsatzlich als Interpretation“. Mit "Eigenem" meint er

den ,dem Objekt hinzugefiigte[n] Intellekt**’

«28

des Analysierenden, was Gadamer unter
dem Begriff ,Applikation“” subsummiert hat: ,Im Verstehen [findet] immer so etwas
wie eine Anwendung des zu verstehenden Textes auf die gegenwartige Situation des

Interpreten statt.*® Das kiinstlerische Werk, so HiR, ware das Simulacrum der

2 Roland Barthes: Die strukturalistische Tétigkeit. Deutsch von Eva Moldenhauer. In: Glnther Schiwy (Hrsg.):

Der franzdsische Strukturalismus. Mode — Methode — Ideologie. Reinbek 1969, S.154.
? Barthes 1969, S.154.
* Barthes 1969, S.154.
% Folgende Ausfiihrungen nach Hi 1993, S.155ff.
® HiR 1993, S.156.
%" Barthes 1969, S.154.
% Hans Georg Gadamer: Wahrheit und Methode. GrundzUlge einer philosophischen Hermeneutik. Gesammelte
Werke Band 1. Tubingen 1990°, S.313.

2 Gadamer 1990, S.313.
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Weltanschauung des Autors, die Auffuhrungsinterpretation das der untersuchten
Auffihrung®, das Drama ,das erste Simulacrum des dramatischen Textes*.*’

In der Inszenierungsarbeit des Theaterregisseurs mit seinem Ensemble
verschmelzen die einzelnen Simulacren eines jeden in ein zweites. Die zuvor
imaginierten Vorstellungen beim Lesen des Dramentextes werden auf der Bihne
materialisiert. Sie werden konkret bebildert und verkorpert, musikalisch, farblich,
raumlich, gestisch sowie in Ausdruck und Intonation der Worte bestimmt — sie
werden theatralisiert. Diese vielschichtige szenische Textur ist Produkt und
Ausdruck von Lesarten des Produktionsteams und somit das zweite Simulacrum des
dramatischen Textes. In der Auffihrung erfolgt schlielllich die dritte
Interpretationsebene. Indem der Zuschauer der szenischen Textur — ahnlich dem
Leser des dramatischen Textes — das Zeichenangebot mit Eigenem fur die "Buhne
im Kopf" verknupft, entsteht das dritte Simulacrum. Allerdings sind hier im Gegensatz
zum Drama figurative, raumliche, zeitliche und auf3erliche Merkmale bereits gegeben
und nicht mehr imaginar zu erganzen. Dies ist auch etymologisch nachvollziehbar:
"Theater" ist wie "Theorie" auf das gr. Grundwort thea, was "Anschauen, Schau,
Schauspiel" bedeutet, zurlckzufihren. Daraus gehen einerseits theatron
"Schaustatte, Zuschauerraum®, andererseits theoros "Zuschauer, Betrachter" und
theoria "Betrachtung" hervor. Das Verb theaomai "anschauen" bezeichnet demnach
gleichsam eine konkrete wie auch mentale Wahrnehmung.*> ,Die Dialektik von
Eigenem und Fremdem, von Identitat und Alteritat scheint das Theater von jeher zu
definieren.*® Somit sei auch Stellung bezogen zu der in dieser Arbeit bisher nicht

problematisierten Diskussion der Werktreue.** Die theatralischen Zeichen kdénnen

% vgl. HiR 1993, S.15.
' HiR 1993, S.156.

52 Vgl. dazu Kluge. Etymologisches Worterbuch der deutschen Sprache. Berlin, New York 19997, $.823 und
Helga Finter: Identitat und Alteritat: Theatralitat der performativen Kiinste im Zeitalter der Medien. In: Walter
Bruno Berg u.a. (Hrsg.): Fliegende Bilder, fliehende Texte. Identitat und Alteritat im Kontext von Gattung und
Medium. Frankfurt a.M. — Madrid 2004, S.240.

* Finter 2004, S.237. Auf eine unter kommunikationstheoretischen Denkansatzen betrachtete Beantwortung der
Frage, was unter "Theater" zu verstehen ist, soll an dieser Stelle aus 6konomischen Griinden verzichtet
werden. Vgl. dazu: Arno Paul: Theaterwissenschaft als Lehre vom theatralischen Handeln. In: Klier, Helmar:
Theaterwissenschaft in deutschsprachigen Raum. Texte zum Selbstverstandnis. Darmstadt 1981, S.208 —
237 und Manfred Wekwerth: Theater und Wissenschaft. Uberlegungen fiir das Theater von heute und
morgen. Minchen 1974.

3 Vgl. dazu Erika Fischer-Lichte: Was ist eine ,werkgetreue® Inszenierung? Uberlegungen zum ProzeR der

Transformation eines Dramas in eine Auffiihrung. In: Erika Fischer-Lichte (Hrsg.): Das Drama und seine
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nicht das gleiche wie die sprachlichen bedeuten, da die ,von ihrer je spezifischen
Ikonizitat auf diese Weise hervorgerufenen zusatzlichen Bedeutungen darlber
hinaus [..] bestimmte Beziehungen eingehen, aus denen im Verlauf des
Transformationsprozesses ein ganz neues, in dieser Struktur einzigartiges

Bedeutungsgefiige entsteht**®

. Werktreue ist in dieser Hinsicht unmaoglich. Der Weg
des dramatischen Textes bis zu seiner Auffuhrung ist vielmehr als Simulacren-Kette

zu verstehen, die in folgendem Schaubild nochmals zusammengefasst dargestellt

wird:

Dramentext

(Theatertext)

Gefrorene

Zeichen

Homophonie

"Objekt"

Eine Lesart

Szenische
Textur

(Inszenierungstext)

Gegebenheiten
sind im Kopf zu

erganzen

Synthese
mehrerer

Lesarten

Auffiihrung

(Auffihrungstext)

Imaginierte

Polyphonie

Beschranktere
und bestimmtere
materielle

Gegebenheiten

Rezeption

("Bihne im Kopf")

1. Simulacrum

Materialisierte

Polyphonie

Gegebenheiten
sind nicht mehr
Zu erganzen,
nurin

Korrespondenz-

bedeutung zu

setzen

2. Simulacrum

Materialisierte
trifft auf
imaginierte

Polyphonie

3. Simulacrum

N2

(Abb. 1: Die Simulacren-Kette)

Inszenierung. Vortrage des internationalen literatur- und theatersemiotischen Kolloquiums Frankfurt am Main
1983. Tubingen 1985b, S.37-49; HiR 1993, S.157; Balme 1999, S.79.

% Fischer-Lichte 1985b, S.45.
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1.3 Theatralisches Wahrnehmen

In der vorangehenden Abbildung wurden Begrifflichkeiten vorweggenommen, die in
den folgenden Uberlegungen zum dritten Simulacrum aufgegriffen werden. Mit Hilfe

“36 \vird erlautert, was auf der "Biihne im

von Hil}’ Begriff ,Korrespondenzbedeutung
Kopf" passiert, d.h. wie theatralisches Wahrnehmen funktioniert. Aus diesen
Erkenntnissen ergeben sich nuitzliche Pfade fur die Vorgehensweise in der
Auffihrungsanalyse.

Das "Komplizierte" an einer Auffihrung ist das gleichzeitige Zusammenwirken
von potentiell eigenstandigen Ausdrucksformen. So wie sich in der Musik
unterschiedliche Stimmen eines Chorsatzes nach ihrer Klangfarbe, Stimmfihrung,
Melodie etc. unterscheiden lassen, so ist auch die Auffihrung ein intertextuelles

«37

Zusammenspiel von mehreren ,Korper- (und Raum-) texten Der konstitutive

Unterschied des Auffuhrungstextes zum dramatischen Text liegt in seiner
,Polyphonie* *. Theater ist ein polyphones Ereignis. Der Zuschauer vernimmt nicht
die homophonen Einzelzeichen, nicht die Laute als Sprache, die Gesten als
Pantomime und die Tone als Musik. Vielmehr nimmt er Uber unterschiedliche
Sinneskanale den Zusammenklang alles Dargebotenen wahr, der von einer

Jratselhaften Instanz®® in seinem Kopf zu einem Gesamteindruck, zu

«40

,Korrespondenzen“" verarbeitet wird. Dieser scheinbar naturliche Mechanismus

lasst sich fur die Auffuhrungsanalyse nutzen und soll ausgehend von einem Auszug

aus einem Gedicht von Rubén Dario anschaulich skizziert werden.

Era un aire suave, de pausados giros,
el hada Harmonia ritmaba sus vuelos,
e iban frases vagas y tenues suspiros

entre los sollozos de los violoncellos.*’

% HiR 1993, S.36.

¥ Fischer-Lichte 1983, S.32.
%8 Fischer-Lichte 1983, S.33. Die eigentliche Bedeutung stammt aus der Musik und bezeichnet eine
Mehrstimmigkeit mit eigenstandig linearem Verlauf jeder Stimme. Siehe dazu auch: Fischer-Lichte 1983,
S.189 und 191.

% HiR 1993, S.32.

“0 HiR 1993, S.31.

“" Rubén Dario: Era un aire suave. Aus: Prosas profanas y otros poemas. Edicion, introduccion y notas de

Ignacio M. Zuleta. Madrid 1983, S.89ff.
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In diesem kurzen Abschnitt kann man ein Onomatopoesie ausmachen: Wahrend in
der ersten Zeile vom sanften Wind gesprochen wird, imitiert der Klang der Worter vor
allem bedingt durch eine Akkumulation von "s"-Lauten beim Sprechen das Gerausch
des Naturschauspiels. Lautliche und klangliche Elemente Uberdeuten die inhaltliche
Ebene, der semantische Zusammenhang des Sprachmaterials und die Intonation
sind "aquivalent". Nehmen wir einmal an, das Gedicht wurde vertont, so entstinde
ein Lied. Gehen wir davon aus, dass die Musik nicht nur ein "muder Aufguss" der
Lyrik ist, sondern den Text interpretiert, z.B. durch einen mit Pauken, Trompeten und
"quietschenden" Geigen gespielten, "orkanahnlichen" Klangboden. Ohne genauer
auf eine Interpretation dieses konstruierten Beispiels eingehen zu wollen (Es geht
nicht eigentlich um dieses Lied!), bleibt festzuhalten, dass eine neue Dimension
hinzugekommen ist. Dennoch verarbeiten wir die uns angebotenen
Ausdrucksebenen gleichzeitig, obwohl sie unterschiedlicher Form sind (Sprache und
Musik) und uns uber unterschiedliche Sinnesorgane erreichen. Indem Musik und
Sprache sich gezielt zueinander verhalten, entstehen neue Bedeutungen.

Wo im Gedicht in der Horizontalen Aquivalenzbildungen vollfihrt werden
kdnnen, finden im Lied unterschiedliche Ausdrucksformen Platz. Diese sind nun nicht
mehr in der Reihe, in der Horizontalen angeordnet, sondern gehen in die Tiefe, in die

Transversale: Sie bilden ,Tiefenidquivalenzen“?.

Solche Tiefenaquivalenzen
kommen durch Selektion zustande. Die einzelnen Ausdrucksformen, Musik und Text,
werden bewusst zueinander in Relation gebracht. Dabei findet keine Doppelung statt,
sondern — bewusst oder unbewusst — eine gezielte, gegenseitige Gewichtung. Die
Teilsysteme interpretieren sich. Die daraus resultierende neue Bedeutung nennt Hil}
Korrespondenzbedeutung.

Die Theaterauffihrung ist mit dem Lied oberflachlich dahingehend verwandt,
dass auch dort potenziell eigenstandige Ausdrucksformen zusammenwirken.
Allerdings sind es im Theater wesentlich mehr, worin auch eine Schwierigkeit seiner
Analyse liegt. Global lassen sich die Ausdrucksformen jedoch in symbolische und
ikonische Zeichen aufteilen. Theater, so Finter, definiert sich auch als ein Ort, an
dem sich zwei Wahrnehmungen, Héren und Sehen, als Einheit erfahren lassen.*?

Das mit dem Auge zu erfassende, das Imaginare, verschmilzt mit der symbolischen

42 Hip 1993, S.35.

a3 Vgl. Helga Finter: Der subjektive Raum. Band 1: Die Theaterutopien Stéphane Mallarmés, Alfred Jarrys und

Raymond Roussels: Sprachraume des Imaginaren. Tubingen 1990, S.13.
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Ordnung des Textes. Das Theater ermdglicht die Einheit von Sprache und Kérper in
Form des Schauspielers. Das privilegierte Medium ist dabei seine Stimme. In ihr
treffen Sprache und Korper aufeinander, sie ist ein ,Zwischen“ *. Alle Elemente wie
Stimme, Gestik, Mimik, Intonation, Bewegung, etc., die auf ein solches "Zwischen"

verweisen, wirken als ,,Theatralitét“45, wobei dieser Definition Roland Barthes’

t.6 Die verschiedenen

Aussage, Theatralitat sei Theater minus Text, zu Grunde lieg
Elemente unterstreichen das Gesagte und den Prozess, der den Text auf der Buhne
korperlich prasent macht. Das, was "zwischen den Zeilen" steht, wird durch den
Schauspieler sichtbar gemacht und durch die Blhne geflllt. Theatralitat zeigt sich in
allen Phanomenen von korpersprachlichem Ausdruck, die den Text untermalen und
prasent machen. Letztlich flieRen hier auch das Buhnenbild, die Beleuchtung, Musik,
Requisiten, etc. mit ein. Dabei haben wir es mit Ausdrucksformen zu tun, die gezielt
zueinander positioniert werden: Tiefenaquivalenzen.

Auf der "Buhne im Kopf" des Zuschauers bei der Rezeption einer Aufflihrung
entstehen aus dem Angebot der szenischen Textur im dritten Simulacrum des
Dramentextes Korrespondenzbedeutungen als Synthese von Tiefenaquivalenzen.
Die Besonderheiten des Auffihrungstextes liegen im Zusammenspiel von
vielschichtigem, materialisiertem Ausdruck des dramatischen Textes auf der Blihne,
Theatralitat (konkretes Sehen bzw. Horen), und dem eigenen Erfahrungshorizont des
Zuschauers, das in dessen Wahrnehmung (mentales Sehen bzw. Horen) zu etwas
Neuem fiihrt.*” Auch hier treffen wie im Drama "Fremdes" und "Eigenes"
aufeinander. Der Zuschauer ist als ,aktiver Mitschopfer des asthetischen Objekts
gefordert“48. Der Analytiker einer Auffuhrung, der dem Zuschauer insofern ahnlich ist,
als dass beide das ihnen Dargebotene mit Eigenem zu einem dritten Simulacrum
verarbeiten, hat zur Aufgabe, den Prozess in umgekehrter Richtung zu verfolgen. Die
Selektion von Tiefenaquivalenzen und ihre Anordnung durch das Produktionsteam

soll nachempfunden werden, um so Bedeutungsimpulse aufzuspuren.

“ Finter 1990, S.14.

“* Finter 1990, S.14.

46 Vgl. Roland Barthes: Le théatre de Baudelaire. In Roland Barthes: Essais critiques. Paris 1964, S.41.
4 Vgl. S.21 in Kapitel 1.2 in dieser Arbeit: Das Verb theaomai "anschauen" bezeichnet gleichsam eine konkrete
wie auch mentale Wahrnehmung.

*® Herta Schmid: Das dramatische Werk und seine theatralische Konkretisation im Lichte der Literaturtheorie
Roman Ingardens. In: Erika Fischer-Lichte (Hrsg.): Das Drama und seine Inszenierung. Vortrage des

internationalen literatur- und theatersemiotischen Kolloquiums Frankfurt am Main 1983. Tiibingen 1985, S.25.
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1.4 Das methodische Rahmenkonzept

Das Hauptinteresse dieser Arbeit gilt der Analyse zweier Auffihrungen von Federico
Garcia Lorcas dramatischem Text La casa de Bernarda Alba. |hr methodisches
Rahmenkonzept — zweifellos nicht das Konzept — bildet die Transformations-
analyse. Sie bestimmt die ,theatralische Bedeutung in Differenz zur dramatischen

“49 und riickt dabei die Figuren in den Fokus. Sie arbeitet in zwei Schritten:

Vorlage
Die Dramenanalyse untersucht zunachst das Drama unter dramaturgischen
Gesichtspunkten im Hinblick auf denkbare Interpretationen, bevor die
Auffuhrungsanalyse die zu untersuchenden Auffuhrungen vor diesem Hintergrund
betrachtet. Das Sichten des Videomaterials findet bewusst erst nach der
Dramenanalyse statt, da sich der Autor dieser Arbeit seine eigene Leserimagination,
das ,eigene Entwerfen von szenischen Bildern“®, das Drama bewahren will.

Die Analyse eines dramatischen Textes setzt entweder beim ersten oder
dritten Simulacrum an. Ersteres liegt im Interesse der Literaturwissenschaft, letzteres
interessiert die Theaterwissenschaft. Dazwischen liegt eine weitere Analyse, die im
Hinblick auf die Auffuhrung durchgefuhrt wird: die dramaturgische Analyse. In ihr
werden maogliche Buhnenkonzeptionen abgetastet und das Drama auf sein
Auffuhrungspotenzial hin erforscht. Dies bildet den ersten Ansatzpunkt der
Transformationsanalyse: Im ersten Simulacrum sollen bereits Uberlegungen zum
zweiten miteinbezogen werden.

Die Dramenanalyse verbindet eigene, strukturelle Untersuchungen mit
rezeptionsgeschichtlichen Argumentationen. Mit den Augen eines Theaterregisseurs,
der im Begriff ist, La casa de Bernarda Alba zu inszenieren, soll der dramatische
Text gelesen werden. Um sich einen Uberblick Uber das Werk zu verschaffen, steht
zunachst das Herausarbeiten der Handlung und die Gestaltung einer Ubersicht der
Figuren im Vordergrund. Beides ist Ergebnis einer detaillierten Auseinandersetzung
mit der histoire des dramatischen Textes. Auf eine ausflhrliche, reine
Zusammenfassung und chronologische Nacherzahlung der einzelnen Szenen soll
verzichtet werden, da dies fur diese Arbeit nicht weiter von Belang ist. Zudem werden
einzelne Szenen und Aspekte des Stiuckes im Zuge der Analyse spater noch

ausgiebig erlautert. Stattdessen soll ein tabellarischer Szenentiberblick, das

4 Hip 1993, S.155.

80 Bachmann, Ueli: Theatertext im Blhnenraum. Dissertation an der Universitat Zirich 1984/85. Zirich und

Schwabisch Hall 1986, S.77.
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"Szenario", den dramatischen Text fur die Analyse zuganglich machen und
Orientierung fur weiterfUhrende Aufgaben bieten. Durch die Notiz von auftretenden
Figuren und stichpunktartigen inhaltlichen Bemerkungen mit dazugehoérigen
Seitenzahlangaben ist ein schneller Zugriff gewahrleistet. Neben der Funktion einer
Gedachtnisstlitze legt ein Szenario das "Bauprinzip" eines Textes offen und liefert so
erste Erkenntnisse Uber dessen Struktur. Auf dem Szenario aufbauend erfolgt das
Kernstick der Dramenanalyse: die Rollenprofile der einzelnen Figuren. Unter
Einbeziehung der vorhergehenden Schritte und der Forschungsliteratur entsteht eine
skizzenhafte Charakterisierung und Situierung der einzelnen Figuren, aus welcher
Facetten und Besonderheiten hervorgehen, die das Rollenverstandnis erlautern.
Darin enthalten ist eine Auseinandersetzung mit den bedeutendsten Szenen. Bevor
in einem ResUmee schlieBlich die wichtigsten Erkenntnisse zu einem
Interpretationsansatz zusammengefiihrt werden, wird auf die Raumstruktur
eingegangen, dessen Bedeutung sich bereits im Titel des dramatischen Textes
ankundigt. Gewunschter Nebeneffekt der Dramenanalyse ist eine gute Vorbereitung
des Analytikers auf die Auffuhrungsanalyse. Indem er sich intensiv mit dem Stlck auf
inhaltlicher und figurativer Ebene auseinandersetzt, werden ihm Szenen und Figuren
vertraut. Dies erlaubt ihm, mogliche Anderungen und Besonderheiten des
Auffuhrungstextes schnell zu erfassen und einzuordnen.

Die Auffuhrungsanalyse setzt am dritten Simulacrum des dramatischen
Textes an. Um sich nicht im exorbitanten Bedeutungskosmos des vielschichtigen
Auffihrungstextes zu verlaufen, geht es keineswegs darum, eine komplette
"Verlaufsanalyse™' der Auffiihrung durchzufilhren, wo in detaillierten und fast
undurchdringlichen Beschreibungen versucht wird, das szenische Geschehen zu
erfassen. Der Darstellungsaufwand ware schlicht zu hoch, die Gefahr, ein nicht zu
durchschauendes Aussagespektrum zu erhalten, zu gro. Vielmehr sollen die
Beobachtungen auf ausgewahlte Szenen beschrankt werden, an welchen gezeigt
wird, wie diese Auffihrung "funktioniert". Zweifellos birgt dies zwar die Gefahr, dass
Prozesse weggelassen werden, durch deren Fehlen sich die Aussagen anders
darstellen lassen. Andererseits ist es eine Moglichkeit, einen Uberschaubaren

Zugang zur Auffuhrung zu finden und trotzdem nahe am Auffuhrungstext zu arbeiten.

o Vgl. Franz Wille: Abduktive Erklarungsnetze. Zur Theorie theaterwissenschaftlicher Auffihrungsanalyse.

Frankfurt a.M. 1991, S.132 — 176, wo ein etwa einstlindiger Inszenierungsausschnitt detailliert protokolliert

wird.
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Die Analyse der Auffuhrungen gestaltet sich als Abfolge von funf Schritten:
Uberschaubar machen, Beobachten, Beschreiben, Analysieren und Interpretieren.
Es liegt auf der Hand, dass die verschiedenen Schritte nicht getrennt voneinander
gehalten werden kdnnen, sondern ineinander Ubergehen: ,...no description can do
other than radically modify the object it describes. To 'notate' the performance
inevitably means to interpret.“>? Umgekehrt ist aber auch klar: ,...there exists no [...]
interpretation without some pre-existing form of notation.“*®> Am Anfang der "notation"
steht zunachst die Erstellung einer Sequenzgraphik. Angelehnt an die Filmanalyse
bildet sie ein Instrumentarium fiir die visuelle Darstellung der filmischen Struktur. >*
Indem sie die formalen Einheiten systematisch darstellt, steht auch in der
Sequenzgraphik analog zum Szenario der Dramenanalyse die orientierungsgebende
Funktion im Vordergrund: Sie soll die Auffuhrung Uberschaubar machen. Der zweite
Schritt beinhaltet das Erstellen von Beobachtungsprotokollen® fiir einzelne,
ausgewahlte Szenen. Diese bestehen aus zwei Spalten: In der linken Spalte steht
der dramatische Text, dem in der rechten Spalte die Beobachtungen wahrend der
Sichtung der jeweiligen Szene gegenlber gestellt werden. Durch die
Beobachtungsprotokolle soll versucht werden, die Theatralitat zu fixieren. AuRerdem
bieten sie die Grundlage der folgenden Deskription ausgewahlter Szenen, in denen
das Geschehen in einem dritten Schritt detailliert beschrieben und dem dramatischen
Text gegenuber gestellt wird. Dadurch werden Eigenheiten der Figuren offenbart,
Ablaufe der Szene reflektiert und einsehbar gemacht und die vom Regisseur
ausgewabhlten Tiefenaquivalenzen offengelegt. Diese werden in einem vierten Schritt
in der Figurenanalyse zu Korrespondenzbedeutungen formuliert. Die ausgewahlten
und beschriebenen Szenen, in deren Mittelpunkt die Figuren stehen, bilden den
Ausgangspunkt fur die Figurenanalyse, die nach Bedarf auch auf andere, nicht
beschriebene Szenen verweist. Im flnften und letzten Schritt minden die
gewonnenen Erkenntnisse in eine abschlieBende Interpretation der AuffUhrung.
Neben der Analyse der Figuren wird auch auf das Buhnenbild eingegangen. Dessen
Beschreibung und Untersuchung findet parallel zu den eben beschriebenen funf

Schritten statt. Hier gilt nicht, was fur den Rest der Analyse zahlt: Beobachtung,

®2 patrice Pavis: Reflections on the Notation of Theatrical Performance. In: Erest W.B. Hess-Liittich (Hrsg.):

Multimedial Communication. Volium II: Theatre Semiotics. Tlubingen 1982, S.232 — 253, hier S.232.

% Ppavis 1982, S.233.

54 Vgl. Korte, Helmut: Einflihrung in die Systematische Filmanalyse. Ein Arbeitsbuch. Berlin 20012, S.39.

°® Die Beobachtungsprotokolle finden sich im Anhang.
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Beschreibung, Analyse und Interpretation werden in einem Arbeitsvorgang erledigt
und der Deskription der Szenen vorangestellt, da die Kenntnis des Buhnenbildes und
seiner Funktionen die folgenden Beschreibungen erleichtert.

In dieser Arbeit nicht dokumentierter Teil der Auffihrungsanalyse ist die
Auswahl der zu analysierenden Szenen. Diese richtet sich in erster Linie nach den
spezifischen Gegebenheiten der Auffuhrungen unter Berucksichtigung der
Erkenntnisse aus der Dramenanalyse. Im Zuge der Untersuchung dort kristallisieren
sich etwaige Kernszenen bereits heraus. Die Auswahl der Szenen wird nach den
ersten Sichtungen der Auffuhrungen getroffen. Die Kriterien sind folgendermalen zu
fassen: Es sollen mdglichst zu allen (Haupt-)Figuren aussagekraftige Szenen
verwendet werden, die zudem moglichst breit Uber das Werk verteilt sind und
Besonderheiten der Auffihrungen einfangen.

An dieser Stelle sei auch angemerkt, dass die Analyse der Auffihrungen
anhand von Video-Aufzeichnungen stattfindet, d.h. sie wird nicht am eigentlichen
Objekt vorgenommen, sondern an einer Ubersetzung in ein anderes Medium.
Dadurch unterliegt sie naturlich auch dessen Einflissen wie raumlichen
Verzerrungen, eingeschrankten  Wahrnehmungsperspektiven  aufgrund  der
Kamerafihrung oder der Qualitdt der Aufnahme, vor allem des Tons, etc. Ein
weiteres "Manko" ist, dass die Auffuhrungen selbst nicht besucht wurden und keine
sonstigen Informationen und Quellen wie Regiebucher, Programmhefte, Interviews
mit Beteiligten, Probenbeobachtungen, Kritiken oder Fotos vorliegen. Dies erfordert
eine hdhere Eigenleistung in der Analyse, da sich nicht auf andere Quellen gestitzt
werden kann und ergibt u.U. ein anderes Ergebnis. Darin ist aber auch ein Vorteil zu
sehen, denn die Analyse orientiert sich und arbeitet dementsprechend nahe am

Auffihrungstext.







2 Analyse des Dramas
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2.1 Handlung

Ausgangspunkt der Handlung ist der Tod von Bernardas zweitem Ehemann Antonio
Maria Benavides. Nach der Totenmesse ordnet die Witwe eine traditionell acht Jahre
dauernde Trauerzeit an, die mit einer strikten Isolation von der AulRenwelt
einhergeht. Damit ist der Grundstein fur den dramatischen Konflikt gelegt: Adela, mit
20 Jahren die jungste der fuinf Tochter, will sich mit dieser Abgeschiedenheit nicht
abfinden und erschuttert die starre Ordnung des Hauses mit ihren jugendlichen
Sehnstchten und ihrer Liebe zu Pepe el Romano, der ihre Liebe erwidert.

Der Konflikt wird vollends entfacht, als bekannt wird, dass der junge Mann
Angustias, die 39-jahrige und alteste der funf Tdochter, heiraten wird. Hinter dieser
Absicht verbergen sich in erster Linie finanzielle Griinde, derer sich alle Beteiligten
bis zur Umworbenen selbst absolut bewusst sind: Angustias, einziges Kind aus
erster Ehe, erbt den grolten Anteil des Vermachtnisses. Auf die Nachricht der
bevorstehenden Hochzeit reagiert Adela zunachst reserviert, dann aber mit einem
ersten Aufbegehren. Als sich schliel3lich herausstellt, dass Pepe sich nachts nicht
nur mit seiner Braut durch die Gitterstabe ihres Zimmerfensters unterhalt, sondern
sich auch mit Adela im Hof trifft, nimmt das Drama seinen Lauf und endet schliel3lich
tédlich. Bernarda, von der eiferstichtigen Martirio aus dem Schlaf gerissen, schiel3t
wutentbrannt auf Pepe. Martirio Iasst ihre Schwester glauben, ihr Geliebter sei tot,

worauf sich Adela in ihrem Zimmer erhangt.

2.2 Figuren

Als Einstieg in die nun folgende Erstellung des Szenarios und der Rollenprofile
werden zur Orientierung in einer tabellarischen Ubersicht alle Figuren kurz vorgestellt
und in "sichtbare", "nicht sichtbare" und "erwahnte" Figuren eingeteilt. "Sichtbare"
Figuren sind alle auf der Blhne auftretenden, "nicht sichtbare" hingegen sind nie auf
der Buhne zu sehen, nehmen aber von einem Nebenschauplatz aus Einfluss auf das
Geschehen und sind zumindest akustisch auf der Bihne wahrnehmbar. "Erwahnte"
Figuren sind all diejenigen, auf die in dem Stick durch andere Figuren, meist ohne
nahere Erlauterung, Bezug genommen wird und die zu der beschriebenen Welt
gehoren. Zudem sind die auftretenden Figuren in Haupt- und Nebenrollen eingeteilt
und teilweise durch Zusatze erganzt. So weisen die Zahlen in Klammern jeweils auf

das Alter der Figuren hin. Grundsatzlich werden alle Figuren kinftig in ihrer
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spanischen Original-Bezeichnung benannt. Auch wenn es sich wie bei "Criada" oder

“La hija de la Librada" u.a. nicht um Namen im eigentlichen Sinne handelt, werden

diese Bezeichnungen als solche benutzt. Im dramatischen Text wird auch ein "Coro"

angegeben, der fur die vorbeiziehenden Schnitter steht. In der Personenlbersicht

und damit auch in der gesamten Arbeit soll der "Coro" deshalb als "Los segadores"

oder in der deutschen Ubersetzung als "Die Schnitter" bezeichnet werden.

Sichtbare Figuren

Hauptrollen

Nebenrollen

Nicht sichtbare Figuren

Erwédhnte Figuren

Bernarda (60)
(Mutter)

Poncia (60)
(Magd)

Martirio (24)
(4.Tochter)

Adela (20)
(5.Tochter)

2.3 Szenario

Maria Josefa (80)

(Bernardas Mutter)
Angustias (39)
(1.Tochter)

Magdalena (30)
(2.Tochter)

Amelia (27)
(3.Tochter)

Criada (50)
(Magd)

Prudencia (50)
(Nachbarin)

Mendiga con su nifia

Mujeres de luto

Muchacha

Pepe el Romano (25)

La hija de la Librada

Los segadores
(Die Schnitter)

Antonio Maria
Benavides

(Bernardas 2. Mann)
Enrique Humanes

(Martirios Verehrer)

Paca la Roseta

Adelaida

Don Arturo
(Der Notar)

El hombre de los
encajes

El viudo de Darajali

Mujer vestida de
lentejuelas

Evaristo el Colorin

(Poncias Mann)

(Abb. 2: Tabellarische Ubersicht der Figuren in La casa de Bernarda Alba)

Das Szenario ist ein tabellarischer Uberblick (iber das Werk, der aus der intensiven

Lektlre zur besseren Orientierung entstanden ist. Der dramatische Text ist darin in
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seine drei Akte gegliedert, flr die jeweils eine Abbildung steht, und diese wiederum
in Szenen. Die vorgenommene Unterteilung der Akte in einzelne Szenen, die sich im
Wesentlichen nach den Abgangen der Figuren richtet, wie auch deren Betitelungen
stammen vom Autor dieser Arbeit (der dramatische Text besitzt keine
Szeneneinteilung) und sollen den Umgang mit dem Text erleichtern. Den einzelnen
Szenen werden die darin auftretenden Figuren zugeteilt und ihr Inhalt in kurzen,
stichpunktartigen Bemerkungen zusammengefasst. Dahinter finden sich die
Seitenangaben, die sich auf folgenden Primartext beziehen: Federico Garcia Lorca:
La casa de Bernarda Alba. Con cuadros cronolégicos, introduccion, bibliografia,
notas y llamadas de atencion, documentos y orientaciones para el estudio, hrsg. von
Miguel Garcia-Posada. Madrid 1991°. Das "Besondere" an dieser Edition ist neben
ihren Anmerkungen, dass sie sich — im Gegensatz zu der ersten Edition von 1945 —
auf das wahrscheinlich einzig erhaltene handschriftiche Manuskript stiitzt.® Das

Manuskript ist im Archiv von Garcia Lorcas Erben gelagert.

%6 Vgl. Federico Garcia Lorca: La casa de Bernarda Alba. Con cuadros cronolégicos, introduccion, bibliografia,

notas y llamadas de atencién, documentos y orientaciones para el estudio, hrsg. von Miguel Garcia-Posada.
Madrid 19913, S.47 (Nota previa) und S.32/33.




Akt

Sz

Szenentitel

Figuren

Inhalt

Seite

"Poncia — Criada I"

Poncia
Criada

Mendiga con nifia

Wahrend sie auf die Trauergesellschaft warten, fihren Poncia und Criada in die
Verhaltnisse ein und skizzieren ein tyrannisches Bild von Bernarda; Mendiga

bittet Criada um die taglichen Essensreste, diese beansprucht sie aber fiir sich;

"Die

Trauergesellschaft"

Bernarda, Hijas
Poncia, Criada,

Mujeres, Muchacha

Muchacha erwahnt die Anwesenheit von Pepe el Romano bei der Totenmesse;

Bernarda bittet zum Gebet, anschliel3end verlasst die Gesellschaft das Haus;

"Der geblimte Facher"

Bernarda
Hijas
Poncia
Criada

Adela gibt ihrer Mutter einen geblimten Facher und zieht damit deren Zorn auf

sich; Bernarda verkindet die achtjdhrige Trauerzeit; Criada berichtet, dass Maria

Josefa heiraten mochte; Angustias belauscht die Manner am Hoftor;

"Bernarda — Poncia I"

Bernarda

Poncia

Poncia berichtet Bernarda von den Gesprachen der Manner, die Angustias
belauscht hatte, und erzahlt die Geschichte von Paca la Roseta; Poncia spricht
mit Bernarda Uber deren Tdchter;

"Adelaida"

Amelia,
Martirio

Die beiden Schwestern unterhalten sich Uber Adelaida;

"Das grune Kleid"

Amelia, Martirio,
Magdalena, Adela
Criada

Magdalena schwarmt resignierend von der guten, alten Zeit; ebenso erzahlt sie
die Neuigkeit von Angustias’ Hochzeit mit Pepe el Romano; Adela prasentiert ihr

neues, grunes Kleid und erfahrt von der Neuigkeit;

"Die Erbschaft"

Bernarda
Poncia

Angustias

Bernarda ist erbost Uber die ungleiche Erbverteilung unter ihren Kindern
zugunsten von Angustias; Angustias betritt geschminkt die Szene, es kommt

zwischen den beiden zur Konfrontation;

"Das Meeresufer"

Bernarda, Hijas
Poncia, Criada

Maria Josefa

Magdalena stichelt Angustias wegen des Erbes; Maria Josefa betritt den Raum

und erklart ihre Absicht, zu heiraten;

(Abb. 3: Das Szenario 1.Akt)
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Sz

Szenentitel

Figuren

Inhalt

Seite

"Fenstergesprache"

Hijas
Poncia
Criada

Die Schwestern befragen Angustias zu Pepe und ihrer Konversation der
vergangenen Nacht, Poncia erzahlt von ihrem Ehemann; Adela betritt genervt

den Raum;

"Poncia — Adela"

Adela
Poncia

(Angustias)

Poncia gibt Adela zu verstehen, dass sie von ihr und Pepe weifd und rat ihr,

Pepe in Ruhe zu lassen;

"Das Lied der Schnitter"

Adela, Poncia,
Martirio

Amelia, Magdalena

Martirio will sich ein neues Hemd nahen; Die Schnitter ziehen singend durch die
Stralen;

"Die ungezahmte

Mauleselin"

Amelia
Martirio

Die beiden Schwestern unterhalten sich iber die nachtlichen Gerédusche, die im

Hof zu horen sind;

"Das verschwundene
Portrait"

Hijas
Bernarda

Poncia

Martirio stiehlt Angustias ein Portrait von Pepe und versteckt es in ihrem Bett;

Zwischen Martirio und Adela kommt es zur ersten kleinen Konfrontation;

"Bernarda — Poncia II"

Bernarda

Poncia

Poncia gibt Bernarda Hinweise in Bezug auf Adela und Pepe; Bernarda nimmt

diese nicht weiter ernst;

"Der Streit"

Bernarda
Poncia
Angustias
Martirio, Adela

Widerspriichliche AuRerungen (Poncia & Martirio vs. Angustias & Adela) zur

Dauer der nachtlichen Gesprache bringen Bernarda in Rage; Criada berichtet
von einem Menschenauflauf in der Straf3e; zwischen Martirio und Adela entsteht

ein zweites Streitgesprach;

"La hija de la Librada"

Martirio
Adela
Bernarda

Poncia

La hija de la Librada hat aus Scham ihr Kind getdtet, woraufhin das ganze Dorf

ihren Tod fordert — nur Adela ist dagegen;

(Abb. 4: Das Szenario 2.Akt)
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Sz

Szenentitel

Figuren

Inhalt

Seite

"Prudencia"

Bernarda
Poncia
Hijas
Prudencia

Prudencia ist zu Besuch und erzahlt von ihrem Mann; Angustias’ Aussteuer und

Ring werden begutachtet; Der Hengst im Stall tritt gegen die Wande;

"Bernarda — Angustias"

Bernarda
Angustias

Magdalena

Im Gesprach mit Angustias spricht Bernarda tiber Martirios Portrait-Diebstahl und
berat sie im Umgang mit Pepe, wobei Angustias anmerkt, dass Pepe ihr etwas

zu verheimlich scheint;

"Nacht"

Bernarda

Hijas

Adela schwarmt von der Dunkelheit der Nacht und den Sternen, bevor alle zu

Bett gehen;

"Bernarda — Poncia IlI"

Bernarda
Poncia
Criada

Poncia versucht ein weiteres Mal Bernarda klarzumachen, dass etwas ,GrofRes”

passieren wird;

100 - 101

"Poncia — Criada II"

Poncia
Criada
Adela

Die Magde kommentieren die Situation der Tdéchter, fassen sie zusammen; Adela

unterbricht sie, um Wasser zu trinken;

102 - 103

"Das Schaf"

Maria Josefa
Martirio

Maria Josefa konnte sich aus ihrem Zimmer befreien und méchte nun mit einem

Schaf fliichten; Sie redet dabei auf Martirio ein, die Adela sucht;

103 - 105

"Adela — Martirio"

Martirio
Adela

Adela und Martirio streiten, wahrend Pepe im Hof ist; Martirio ruft nach Bernarda;

106 - 108

"Adelas Tod"

Bernarda
Hijas

Poncia

Adela zerbricht Bernardas Stock und rebelliert nun offensichtlich gegen ihre
Mutter; diese holt ihr Gewehr; ein Schuss fallt; Martirio 1asst Adela glauben, dass

Pepe tot sei; Adela erhangt sich;

108 - 111

(Abb. 5: Das Szenario 3. Akt)
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2.4 Rollenprofile der einzelnen Figuren

Im Folgenden werden die verschiedenen Figuren naher charakterisiert. Im
Mittelpunkt stehen dabei die vier Hauptfiguren, flr die jeweils ein detailliertes
Rollenprofil erstellt wird, wie es am Theater als Vorbereitung der Schauspieler auf die
Rolle Ublich ist. Zusatzlich werden Angustias, Magdalena und Amelia naher
betrachtet. Auf Maria Josefa und die "unsichtbaren" Figuren Pepe el Romano und die
Schnitter wird ebenfalls kurz eingegangen. Alle weiteren Figuren werden zunachst
vernachlassigt. Die Rollenprofile dienen als Basis, auf die in der Auffuhrungsanalyse
vergleichend zuruckgegriffen werden wird. Sie sollen andeuten, auf welche Art und
Weise die Rollen angelegt werden kdnnten. Nebenbei fordert die Erstellung solcher
Profile eine intensive Auseinandersetzung mit dem dramatischen Text, dessen
Kenntnis fur die Auffuhrungsanalyse unabdingbar ist, um die Vorgange genau zu
verstehen.

Das Erstellen der Profile entsteht in erster Linie aus dem dramatischen Text
heraus. Zum Teil lasst der Autor seine Figuren sich selbst beschreiben, manche
werden auch durch andere Figuren charakterisiert. Dazu kommen Requisiten, die
den einzelnen Figuren zugeteilt werden und ihr Wesen untermalen. Schlussendlich
werden die Charaktere auch anhand ihres Handelns, ihrer Sprache und ihrer

Beziehung zu anderen Figuren beschrieben.

2.41 Bernarda und die Angst vor Nachrede

Die Figur der 60-jahrigen Bernarda ist nicht zuletzt auch wegen ihrer Erwahnung im
Titel zweifellos ,el eje de la telarafia“>’. Um sich herum spinnt sie, stets autoritar
auftretend, ein Netz voller Gefuhllosigkeit, Aussichtslosigkeit und Stillstand, dessen
Spannkraft sich in der aus Tradition angeordneten achtjahrigen Trauerzeit zeigt. Fur
die Tochter, deren einzige Beschaftigung in Zukunft das tagliche Nahen an der
Aussteuer sein wird, bedeutet dies vollige Abschottung von der Aul3enwelt. Bernarda

halt scheinbar alle Faden fest in der Hand:

5 Andrew A. Anderson: Unas aclaraciones a “La casa de Bernada Alba”, “Sonetos” y “Drama sin titulo”. In:

Andrés Soria Olmedo (ed.): Lecciones sobre Federico Garcia Lorca. Granada, Mayo de 1986. Granada 1986,
S.135.
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Aqui se hace lo que yo mando. (60) (Golpeando con el bastén en el suelo.) [...] jHasta

que salga de esta casa con los pies adelante mandaré en lo mio y en lo vuestro! (71) %8

In der Tat mischt sie sich in die Angelegenheiten ihrer Tochter ein und zieht — wenn
notig — auch hinter den Kulissen die Strippen. So wie bei Enrique Humanes, einem
Verehrer Martirios, dem Bernarda ohne das Wissen ihrer Tochter eine Absage flr ein
geplantes Treffen zukommen lasst. Gegenlber Poncia begrindet die Hausherrin
dies mit dem Klassenunterschied (88), denn Enriques Vater war Tagel6hner,
Bernarda hingegen gehort im Dorf zu den Wohlhabenderen. In ihrem Besitz befinden
sich scheinbar einige Landereien (53) und eine Viehzucht (95). Durch das Ableben
ihres Mannes sieht die Witwe sich mehr und mehr in der Rolle des Patriarchen (96).

Poncia bezeichnet ihre Herrin in der Eréffnungsszene als

tirana de todos los que la rodean. Es capaz de sentarse encima de tu corazén y ver
coémo te mueres durante un afo sin que se le cierre esa sonrisa fria que lleva en su

maldita cara. (53)

Bernardas Gewaltbereitschaft — korperlich wie verbal — zeigt sich immer wieder.
Wahrend sie einerseits die Tradition ihres Vaters fortsetzt, sperrt sie andererseits ihre
Mutter gegen deren Willen ein und bevormundet sie wie auch ihre Tochter, ohne
diese dabei als Personen wahrzunehmen. Sinnbild der Gewalt und Macht ist ihr
Stock, den sie standig mit sich fuhrt, ihn wie im obigen Zitat auf den Boden
aufschlagt, um sich nachhaltig Gehor zu verschaffen, oder mit welchem sie auf ihre
Tdchter einprugelt (64, 86). Hohepunkt ihrer Gewalt ist der Gewehrschuss auf Pepe.
Zu ihren Bediensteten hat Bernarda ein herrisches und herablassendes Verhaltnis.
Uber ihr Inneres ist kaum etwas zu erfahren. Zumindest scheint sie nicht einmal der
Tod ihres Mannes Antonio Maria Benavides weiter zu berthren, bezeichnet sie ihn
doch sehr distanziert nur als el muerto (64). Dass Garcia Lorca Bernardas
Innenleben verschlossen halt, passt zu deren nur um AuRendarstellung bemuhten
Charakter.

Bernarda: [...] Yo no me meto en los corazones, pero quiero buena fachada y armonia

familiar. 4 Lo entiendes? (97)

% Alle Zitate aus dem Primartext stammen von Federico Garcia Lorca: La casa de Bernarda Alba. Con cuadros
cronoldgicos, introduccién, bibliografia, notas y llamadas de atencién, documentos y orientaciones para el
estudio, hrsg. von Miguel Garcia-Posada. Madrid 1991°. Sie sind zur besseren Ubersicht eingerlickt. Die Zahl

in Klammer — auch im laufenden Text — verweist auf die Seitenzahl in dieser Quelle.
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Auch auf ihr eigenes Herz hort die Hausherrin nicht und ist dadurch selbst Opfer ihrer
eigenen Vorgabe, keinerlei Gefilhle zuzulassen und nur auf das AuBere zu achten.
Dies schimmert zumindest durch, als Bernarda sich selbst "zurechtweist" (87).
Gleiches erwartet sie auch von ihren Tochtern. Diese Gefuhlskalte und
Aulendarstellungsbezogenheit zeigt sich in ihrem Handeln, das in standiger

Abwagung zu einem moglichen Gerede der Nachbarn steht.

Bernarda: (Entrando con su baston.) ;Qué escandalo es éste en mi casa y con el

silencio del peso del calor? Estaran las vecinas con el oido pegado a los tabiques. (85)

Bernarda artikuliert, wie das Dorfleben funktioniert. Ein gegenseitiges Beaugen und
Belauschen ist selbstverstandlich, ja sogar eine Art Wettbewerb. Manche sind darin
so trainiert, dass sie, wie Poncia in einer Hyperbel ausdrickt, selbst aus der Ferne
verborgene Gedanken lesen kdnnen (89). Dies gilt genauso auch fur das Leben im
Haus. So z.B. beschwert sich Adela bei Poncia Uber die standigen Observationen
durch Martirio (77). Ebenso liegen alle auf der Lauer, wenn Angustias sich mit Pepe
unterhalt (74), was auch einer Aussage von Bernarda zu entnehmen ist: Als Pepe
sich eines Nachts nicht mit Angustias treffen wird, folgert Bernarda, dadurch wirden
alle friher zu Bett gehen. Es herrscht Angst vor dem Wissen der anderen Uber
eigene Abgrunde. Die Zunge wird, wenn sie ihr Schweigen bricht, zur Waffe.>® Der
allgemeinen Doppelmoral folgend ist Bernardas Verhalten in dieser Hinsicht
ambivalent: Zum einen handelt sie aus dieser Angst heraus, zum anderen lasst sie
durch Poncia ihre Nachbarschaft auskundschaften, um selbst anderen Angst zu
bereiten.

Welche Macht Wissen Uber andere haben kann, erfahrt man in der Szene "La
hija de la Librada", ,jene Episode der Voraussage des Schicksals von Adela“®®. Unter
dem TUrbogen stehend fordert Bernarda, nachdem sie von Poncia erfahren hat, dass

jenes Madchen ein uneheliches Kind aus Scham getotet haben soll, die

% In allen vier folgenden Aussagen wird das Reden mit einem Messer verglichen: Mujer 3: (Aparte y en baja

voz) jLengua de cuchillo! (58); Bernarda: Ya empiezas a sacar la punta del cuchillo. (87) [...] Habla. Te
conozco demasiado para saber que ya me tienes preparada la cuchilla. (88); Martirio: Clavame un cuchillo si
es tu gusto, pero no me lo digas mas (107).
0 carlos Rincon: “La casa de Bernarda Alba”. Symbol des gesellschaftlichen Hauptwiderspruchs. In: Carlos
Rincon: Das Theater Garcia Lorcas. Berlin 1975, S.319. Das beide Figuren Verbindende lasst sich auch
sprachlich ausmachen, indem fir beide das gleiche Verb benutzt wird. Adela duf3ert: ,He ido como arrastrada
por una maroma” (92). Kurz danach berichtet Poncia Uber La hija de la Librada: ,La traen arrastrando por la

“

calle abajo,...“ (92).
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Menschenmenge auf, La hija de la Librada zu téten, bevor die Polizisten eintrafen,
und den Ort ihrer Sinde in Brand zu stecken. Das vernichtende Urteil von der
"Nachbarin" Bernarda zeigt die Macht und Brutalitat, mit welcher zu rechnen ist,
wenn doch etwas durch die dicken Mauern dringen sollte. Ein zweites Beispiel wird
durch Martirio im Gesprach mit Amelia geschildert. Dort erzahlt sie von Adelaida und
deren Angst vor Bernarda, die als einzige von dem Verbrechen ihres Vaters in Cuba
und seinen "innerfamiliaren Frauengeschichten" weil3. Bernarda scheint ihr Wissen

zu nutzen, um Adelaida damit zu treffen.
Martirio: [...] Siempre que viene le tira pufialadas con el asunto. [...] (65)

Wie sehr Bernarda selbst Angst vor Nachrede hat, aufRert sich am brutalsten, als sie
Criada anordnet, aufzupassen, dass sich Maria Josefa bei ihrem Gang in den Hof
nicht dem Brunnen nahere. Dabei gibt sie zu verstehen, dass die Angst, die
Nachbarn konnten ihre "verrlckte" Mutter sehen, grolder ist als die Sorge, Maria
Josefa konnte in den Brunnen fallen (61). Deutlich zeigt sich, ,la tensiéon que la

anima viene de fuera, de los vecinos que nunca vemos™’

. Vor diesem Hintergrund
sind auch Bernardas letzte Satze des Stucks mit abermaliger Anordnung zum

Schweigen zu verstehen:

Ella, la hija menor de Bernarda Alba, ha muerto virgen. ;Me habéis oido? jSilencio,
silencio he dicho! jSilencio! (111)

Ihr erstes und letztes Wort umklammert das Geschehen: Silencio (56). Was
dazwischen geschieht, soll niemand mitbekommen. Allen verbietet sie das Wort: den
Tochtern, den Magden, den Besuchern. Es darf weder gelacht®® noch geweint®® oder
geschrien werden, Kinder dirfen nicht vor Erwachsenen sprechen®, die
erwachsenen Frauen durfen sich nicht mit Mannern unterhalten, solange sie nicht

einander versprochen sind. Man spricht nicht Uber Freiheit, nicht wirklich Gber

¢ Susana Degoy: En lo mas oscuro del pozo. Figura y rol de la mujer en el teatro de Garcia Lorca. Buenos

Aires 1996, S.174.
62 Vgl. Poncias Feststellung iiber die Nachbarskinder: Esas estan mejor que vosotras. jSiquiera alli se rie y se

oyen porrazos! (88). Siehe auch Ful3note 65.
 Bernarda untersagt Magdalena das Weinen um ihren Vater mehrmals (57, 59). Vermutlich ist sie auch in der
Schlussszene gemeint: Y no quiero llantos. [...] (A _otra hija.) jLas lagrimas cuando estés sola! (111).
Angustias rat sie in Bezug auf Pepe: [...] y, desde luego, que no te vea llorar jamas (98).

8 vgl. Muchacha (56).
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t.%° Selbst die Wahrheit will Bernarda nicht hoéren: Sie hort Poncia nicht zu,

Sexualita
als diese ihr in Bezug auf Adela und Pepe die Augen 6ffnen mochte (89). Genauso
wenig schenkt sie ihrer Mutter Maria Josefa Aufmerksamkeit, welche die
aussichtslose Lage der Tochter erkennt. Die Achtzigjahrige wird zum Schweigen
gebracht und kommt in "Einzelhaft" (72). Bernarda verbietet immer dann das Wort,
wenn ein Konflikt auszubrechen droht. Die anderen Figuren, sei es Martirio, Adela
oder Amelia, Ubernehmen diese Haltung, indem sie sich gegenseitig das Wort
verbieten (69, 78). Die Worte scheinen in den Figuren genauso eingesperrt zu sein
wie deren Korper im Haus. Die Téchter sind stumme Gefangene. Die Stille wird
lediglich durch Adela und Maria Josefa von innen und die Schnitter von aul3en
durchbrochen. Hinter Bernardas Aufforderung zum Schweigen steckt die Bemuhung,
das Ansehen des Hauses zu wahren und den "schonen Schein" aufrecht zu erhalten.

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass die Figur der Bernarda sich im
gewaltbereiten Umgang mit ihrer Umgebung auszeichnet, sei es korperlich, seelisch
oder verbal. Sinnbildlich dafur steht ihr Stock, mit dem sie "regiert", den sie als Prugel
benutzt oder ihn heftig aufstoRt, um sich Respekt und Raum zu verschaffen. Stets
auf die Auldenwirkung zu achten scheint ebenso tief in ihrer Mentalitat verwurzelt wie
das unreflektierte Festhalten an Traditionen. Da Bernarda nur Augen flr die
Aulendarstellung hat, ist sie blind in Bezug auf das, was im Inneren passiert und so
erfahrt sie erst am Ende von Adelas Liebe zu Pepe. Mit aller Macht versucht sie, die
"schone Fassade" zu wahren, gerne auch durch einen verbalen Gegenschlag
kaschierend. Die Herrschaft des Scheins Uber das Sein findet Ausdruck im Leugnen
der Realitat und Zusammenspinnen einer eigenen Wirklichkeit, die durch die Angst
vor Nachrede entsteht. Am Ende des Stucks treten diese Zuge noch einmal deutlich
zutage, als Bernarda wider besseren Wissens verkundet, Adela sei jungfraulich

gestorben (111).

2.4.2 Adela, die Getriebene

Katalysator und Motivation von Adelas Tun ist Pepe el Romano, ihr Antrieb ist die

Liebe zu ihm. Diese Liebe ist ,keine geistige Kraft, die sie veredelt und innerlich frei

%  Als Poncia vom ersten Gesprach mit ihrem Mann Evaristo berichtet und dessen erste, sexuell konnotierte

Worte (“jVen que te tiente!“ (75)) zitiert, lachen alle und Amelia geht zur Tir, um sicher zu gehen, dass nicht

ihre Mutter kommt.
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«66

macht“”, sondern prasentiert sich vielmehr ,als erdhafte Urgewalt und animalischer

Trieb, dem sich der Mensch nicht entziehen kann und der das Handeln wie ein

“67 Adelas Handeln beruht weniger auf einem

fatalistisches Schicksal bestimmt
Freiheitsstreben, wenngleich die Liebe immer wieder mit Freiheit in Verbindung
gebracht wird — man denke vor allem an Maria Josefas Fernsucht und an das Lied
der Schnitter. Es wird eher durch einen natlrlichen Instinkt, den Sexualtrieb,
angetrieben, dem sie genauso ausgeliefert ist wie ihre Mutter der
traditionsgebundenen Gesellschaftsordnung. Dies bringt Adela im Streitgesprach mit
Martirio gegen Ende des zweiten sowie in der Szene "Adela — Martirio" gegen Ende
des dritten Aktes zum Ausdruck, als ihre Beziehung zu Pepe kurz davor steht,

entdeckt zu werden.

Adela: Yo no queria. He ido como arrastrada por una maroma. (92) (En un arranque, y

abrazandola.) Martirio, Martirio, yo no tengo la culpa. (107)

Bereits Adelas erstes Auftreten deutet eine Gegenposition zu ihrer Mutter an. Als
diese nach einem Facher verlangt, gibt ihr Adela einen rot-grin gebliumten. Witend
wirft Bernarda ihn zu Boden. Sie will einen schwarzen, wie es sich fur eine trauernde
Witwe gehdrt (60). Noch ein zweites Mal "bringt" Adela stdérrisch und provozierend
"Farbe ins Spiel": Ihr neues, von Magdalena geschneidertes Kleid, das sie anlasslich
eines Ausflugs zum Schopfrad an ihrem Geburtstag zum ersten Mal anziehen wollte,
fuhrt sie mangels Gelegenheit und zur Erheiterung ihrer Schwestern trotzig den
Huhnern im Hof vor (66, 68). Beide "Farbtupfer" im sonst schwarz-weil} gehaltenen
Haus sowie ihr sprechender Name "Adela", der ,de caracter noble“®® bedeutet, aber
auch in adelanto (Fortschritt) und adelantar® (vorriicken, tiberholen) steckt, deuten
ihr Handeln an. Sie ist nicht gewillt, der Order ihrer Mutter Folge zu leisten und sehnt

sich genauso wie ihre GroBmutter danach, das Haus zu verlassen:’®

(Rompiendo a llorar con ira) jNo , no me acostumbraré! Yo no quiero estar encerrada. No

quiero que se me pongan las carnes como a vosotras. jNo quiero perder mi blancura en

% Wilfried Floeck: Federico Garcia Lorca. La casa de Bernarda Alba. In: Volker Roloff; Harald Wentzlaff-

Eggebert (Hrsg.): Das spanische Theater. Vom Mittelalter bis zur Gegenwart. Dusseldorf 1988, S.381.
®” Floeck 1988, S.380.
% Eduardo Galan Font: Claves para la lectura de “La casa de Bernarda Alba” de Federico Garcia Lorca. Madrid
— Barcelona — México 1986, S.48.
% Siehe Adelas Aussagen: [...JHe tenido fuerza para adelantarme. [...] (106) Hace la que puede y la que se
adelanta. Tu querias, pero no has podido (91).

0 vgl. Maria Josefa (72) und (105) mit Adela (81).
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estas habitaciones! jMafiana me pondré mi vestido verde y me echaré a pasear por la

calle! jYo quiero salir! (69)

Auf dem Hohepunkt des Dramas, als Adela Bernardas Stock zerbricht und damit fur
einen kurzen Moment ihre Regentschaft zu zerstéren glaubt, wiederholt sie, sich
Pepe unterwerfen zu wollen. Ganz will sie sich ihm hingeben bis zur Selbstaufgabe,

die sie bisweilen auch im Haus ihrer Mutter lebt.
Seré lo que él quiera que sea. (107) jEn mi no manda nadie mas que Pepe! (109)

Sie bricht zwar Bernardas Stock entzwei und durch die Vereinigung mit Pepe ,das

Gesetz der Ehre als Verhaltensnorm*’"

, doch scheinbar emanzipiert sie sich nicht,
sondern ist gewillt, abermals in Knechtschaft zu gehen. Dies wird untermalt, indem
Adela wie ein unterwiirfiger Hund auf Pepes Pfeifen’? reagiert (108).

Adela verkorpert die schone Jugend, die von einer inneren Kraft getrieben die
Ordnung des Hauses in ihren Grundmauern erschattert, um dann im Schlussakt
todlich zu scheitern. Sie ist keineswegs gewillt, das System umzustlrzen, ihre
Rebellion ist keine Revolution. lhre einzige Motivation ist die Vereinigung mit Pepe,

die zumeist im Hof stattfindet.”

Adela tut dies, weil sie nicht anders kann und weil sie
dazu getrieben wird. Sinnbildlich dafur steht ihr grines Kleid, das einerseits die
Farbe der Hoffnung tragt, andererseits bei Garcia Lorca jedoch auch immer ein Indiz

des Todes ist.

2.4.3 Martirio, "der Giftbrunnen"

Martirio ist Adelas Komplizin und Leidensgenossin und zugleich ihre Rivalin.
Gemeinsam leiden die beiden Frauen unter der frustrierenden Isolation, die sie von
der Mannerwelt abschneidet. Ihre Nahe zeigt sich im gemeinsamen Duett des

Schnitter-Liedes:

Martirio: (Con nostalgia.) Abrir puertas y ventanas las que vivis en el pueblo...

Adela: (Con pasién.) ... el segador pide rosas para adornar su sombrero. (82)

"' Rincon 1975, S.319.
2 Es ist nicht eindeutig, dass das Pfeifen von Pepe kommt, kann ihm aber mit aller Wahrscheinlichkeit nach
zugeordnet werden.

7 Folgende Aussagen deuten auf eine sexuelle Vereinigung Adelas mit Pepe hin: Criada: Hay quien cree que
hablé muchas noches con Adela. La Poncia: Es verdad. (En voz baja) Y otras cosas. (102) Regieanweisung
im 3.Akt: Aparece Adela. Viene un poco despeinada. (106) Martirio: (Sefialando a Adela.) jEstaba con él!

jMira esas enaguas llenas de paja de trigo! Bernarda: jEsa es la cama de las mal nacidas! (108).
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Wo Adela aber passend zu ihrem Charakter leidenschaftlich die sexuell konnotierte

"% ibernimmt’®

Zeile mit der ,naiven Symbolik (Frau-Blume, Mann-Hut) , schwingt in
Martirios nostalgischer Interpretation Uber freiheitliches Offnen von Tiren und
Fenstern bereits Resignation mit. Schon einmal hatte sich der Zweitjingsten flr
einen kurzen Moment "eine Tur gedffnet", namlich als Enrique Humanes um sie
warb. Diese Tur wurde von Bernarda wieder zugeschlagen (65, 88). So wie nun
Adela Opfer der Tradition (durch die Trauerzeit) ist, war Martirio es damals gewesen,
denn Bernarda begrundete ihr Handeln mit dem bestehenden Klassenunterschied.
Diese Erfahrung scheint Martirio gepragt zu haben. Amelia gegenuber, die dieses

Thema nochmals aufgreift, gibt sie zu verstehen:

Es preferible no ver a un hombre nunca. Desde nifia les tuve miedo. Los veia en el corral
uncir los bueyes y levantar los costales de trigo entre voces y zapatazos, y siempre tuve
miedo de crecer por temor de encontrarme de pronto abrazada por ellos. Dios me ha

hecho débil y fea y los ha apartado definitivamente de mi. (65)

In der Tat scheint Martirio krank zu sein, denn Amelia fragt sie, ob sie ihre Medizin
genommen habe (64). Doch Martirio leidet nicht nur unter kérperlichen Qualen, wie
es ihr sprechender Name (zu deutsch: Martyrium) schon vermuten lasst, sondern
auch unter fehlender Liebe. Das von ihr selbst gezeichnete Bild der hasslichen und
mannerscheuen Frau steht im Gegensatz zur heimlichen Zuneigung zu Pepe, die sie
mit Adela komplizenhaft teilt, wodurch die beiden aber auch gleichzeitig zu
Rivalinnen werden. Mit dem Diebstahl von Pepes Portrait, den Martirio als Spal}
deklariert, auert sie ihre Sehnsucht. Poncia scheint genauso Uberrascht wie der
Leser, als sie das Portrait unter Martirios Betttuch findet und nicht bei Adela. Sofort
entsteht ein Wortgefecht, in dem beide Schwestern sich gegenseitig damit drohen,
die andere zu denunzieren. Letztlich schweigen sie dann aber doch oder aul3ern sich
nur sehr vage (86). Erst als Martirio am Ende begreift, dass sie kaum Aussichten auf
eine Zukunft mit Pepe hat, ,vuelve al orden establecido: llama a la madre para que le

impida reunirse con Pepe“’®. Poncia sah ihr Verhalten voraus:

Esa es la peor. Es un pozo de veneno. Ve que el Romano no es para ella y hundiria el

mundo si estuviera en su mano. (102)

™ Rincon 1975, S.318.
® In der Textzuteilung wird Adelas generelles Bestreben veranschaulicht: Sie singt nicht die ersten Zeilen lber
Freiheit, sondern die letzten Uber sexuelle Vereinigung.

® Degoy 1996, S.164.
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Hier greift Poncia das Bild des vergifteten Brunnens auf, das zuvor schon Bernarda
abwertend benutzte, um das Dorf zu beschreiben (59). Wo der Fluss in Garcia
Lorcas Werk fur Leben und Erotik steht, symbolisiert der Brunnen den Tod. Indem
Martirio ihre Mutter ruft, mit ihr zusammen nach Pepe sucht und den Tod des
Liebhabers simuliert, zeigt sie ihren von Neid und Zerstdérungswut durchsetzten
,caracter firme y despiadado que somete a los débiles*’”. Im Angesicht ihrer toten

Schwester verrat sie letztlich ihr wahres Inneres:
Dichosa ella mil veces que lo pudo tener. (404)

Mit diesem letzten Satz zerstért Martirio ihr gegentiber Amelia und dem Leser
selbstauferlegtes Bild. ,Al ver a Adela muerta, comprende que ella también hubiera
dado la vida a cambio del amor de Pepe.””” Jedoch scheint ihre negative Erfahrung
mit Enrigue Humanes sie so gepragt zu haben, dass sie die Liebe anderer Frauen
ebenso zerstoren will. Zudem verfallt sie zusehends in das gleiche denunzierende
und tyrannische Rollenverhalten wie ihre Mutter.”® Aufgrund dieser Nahe ist es
Martirio auch maoglich, sich ihrer Mutter zu widersetzen. Als Bernarda in der Szene
des verschwundenen Portraits mit dem Stock auf Martirio einschlagt, erhebt diese

die Stimme gegen ihre Multter:

Martirio: (Fiera.) jNo me pegue usted, madre!
Bernarda: jTodo lo que quiera!

Martirio: |Si yo la dejo! Lo oye? jRetirese usted! (86)

Wird hier angedeutet, dass Martirio eines Tages Bernardas Nachfolgerin wird? lhre
Feststellung, dass alles eine schreckliche Wiederholung sei (65), wirde dann nicht
nur fur Adelaidas Familiensituation gelten, sondern auch fir ihre eigene. Zumindest
"eifert" Martirio ihrer Mutter schon nach, wenn es darum geht, eine unterkihlte und
skurrile Sicht auf die Dinge zu haben. Genauso wie ihre Mutter spater der unsicheren

t’°, entgegnet Martirio Amelia auf deren Unsicherheit, nicht zu

Angustias antworte
wissen, ob es besser sei, einen Mann zu haben oder nicht, mit grotesker

Gleichgdltigkeit:

Es lo mismo. (65)

" Degoy 1996, S.164.

® Siehe "La hija de la Librada — Szene", als sie es ihrer Mutter gleichtut und fordert: jQue pague lo que debe!
(92).

& Vgl. (98): Angustias auBert, dass sie eigentlich gliicklich sein misse, es aber nicht sei.




Analyse des Dramas 47

2.4.4 Poncia, die Dienerin

Poncia, die Magd, ist so etwas wie die "gute Seele" des Hauses und strahlt eine
gewisse herzliche Warme aus. So erlaubt sie Criada gleich zu Beginn, sich eine
Hand voll Kichererbsen aus der Vorratskammer zu holen — wohl wissend, dass
Bernarda dies nicht dulden wirde (52). Genauso schlagt sie vor, Kleidung des
Verstorbenen an Bedurftige zu spenden, stol3t damit bei Bernarda aber auf wenig
Verstandnis (64). Poncia ist die einzige Person, welche die Toéchter zum Lachen
bringt (75) und demonstriert ,una cierta complicidad a espaldas de Bernarda“®°. Ihr
scheinbar freundlicher Charakter birgt aber auch andere Seiten. So entlockt sie den
Tdchtern das Lachen u.a., indem sie erzahlt, wie sie die Stieglitze ihres Mannes mit

ihrem Morser grausam toétete und entpuppt sich damit als Schulerin Bernardas:
Yo tengo la escuela de tu madre. (76)

Das Verhaltnis zu Bernarda, ihrer Herrin, ist ambivalent. Zum einen empfindet die
Magd grofdte Abneigung ihr gegenuber und sehnt jenen Tag herbei, an dem sie diese

offen zeigen kann:
Ese dia me encerraré con ella en un cuarto y le estaré escupiendo un afo entero. (54)

Zum anderen ist sie Bernarda seit drei3ig Jahren eine treue Dienerin. Dadurch kennt
sie alle Geheimnisse ihrer Herrin — und umgekehrt (53). Sie ist zugleich Bernardas
Beraterin, ihr Ohr und Auge fur die Aullenwelt und ihr "Wachhund" (53). Von einem
Vertrauensverhaltnis zwischen den gleichaltrigen Frauen kann jedoch keine Rede
sein:

Poncia: Contigo no se puede hablar. ; Tenemos o no tenemos confianza?

Bernarda: No tenemos. Me sirves y te pago. jNada mas! (64)

Immer wieder ist die Bedienstete ihrer Herrin Uberlegen. Sie fordert Bernarda auf, die
Augen zu 6ffnen (88), doch diese ist — wie bereits geschildert — auf dem einen, dem
nach innen schauenden, Auge blind. Poncia sieht dafir umso besser, sie hat ,wie in

einer surrealistischen Malerei“®’

la cabeza y las manos llenas de ojos. (78)

8 Degoy 1996, S.173.
8 Rincon 1975, S.322.
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Dies erlaubt ihr, die Uberraschte Adela auf deren Beziehung zu Pepe anzusprechen,
um zu versuchen, den drohenden Konflikt im Keim zu ersticken (78). Obwohl Poncia
die einzige Figur ist, die das Haus, das sie als Kloster bezeichnet (81), verlassen
kann, wann immer sie will, und obwohl sie scheinbar keinerlei Zuneigung den
Tdchtern gegentber empfindet (79), will sie Bernarda Albas Haus nicht dauerhaft
verlassen (81). Im Gegenteil: Sie sorgt sich genauso wie Bernarda um das Ansehen
des Hauses, worin ihre Motivation, mit Adela Uber Pepe zu sprechen, zu suchen ist:

iVelo! Para que las gentes no escupan al pasar por esta puerta. (79)

2.4.5 Angustias, die Gebrechliche

Mit dem Tod ihres Stiefvaters andert sich die Situation fir Angustias vollig. So
schwer die anderen vier Geschwister unter den Folgen zu leiden haben, so befreiend
sind sie fur Angustias. Ausgenommen aus der Trauerzeit erwartet sie die Aufteilung
des Erbes, um dann durch Heirat das Haus zu verlassen. In der Tat erbt Angustias —
sehr zum Missfallen ihrer Mutter und ihrer Schwestern — als einziges Kind aus erster
Ehe den groRten Anteil des Vermachtnisses und sieht sich nun neidvollen
Kommentaren ausgesetzt (73). Diese intensivieren sich mit Bekanntgabe der Heirat
von Angustias und Pepe, wodurch Angustias nun ganzlich zur Aufenseiterin
degradiert wird. Magdalena bezeichnet ihre altere Schwester in einem ihrer

verbitterten Momente als

vieja, enfermiza, y que siempre ha sido la que ha tenido menos méritos de todas
nosotras, porque si con veinte afos parecia un palo vestido, jqué sera ahora que tiene
cuarenta! (67) [...] lo mas oscuro de esta casa, [...] una mujer que, como su padre habla

con la nariz.(68)

Trotz Angustias’ kdrperlicher Gebrechen, die im Kontrast zu Adelas Kraft und Vitalitat
stehen, und trotz ihres fortgeschrittenen Alters — mit 39 ist sie vierzehn Jahre alter als
Pepe — halt der junge Mann um ihre Hand an. Es sind sich alle — inklusive der Braut

— daruber im Klaren, dass er dies aus rein 6konomischen Grunden tut.
iMas vale onza en el arca que ojos negros en la cara! (73),

wirft Angustias ihren Schwestern als Reaktion auf deren neidische Kommentare
trotzig und kihl entgegen. Hier zeigt sich, wie in friheren Stliicken Garcia Lorcas, die

Macht des Geldes, welches ,wie schicksalhaft die Menschen beherrscht und seine
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destruktive Macht wiederum in der Heirat entauRert‘®®>. Angustias’ Heirat ist letztlich
ein "Kauf", dennoch — oder gerade deshalb — wird ihr Pepe nie ganz gehoren.
Genauso wie Martirio fur kurze Zeit, besitzt sie nur ein Bild von ihm. Sinnbildlich
gestaltet sich ihre Beziehung zu Pepe in einem vorgegebenen, festen "Rahmen”, ist
kihl, distanziert und frei von Emotionen und korperlicher Nahe. Auf den moglichen
Tod von Pepe reagiert sie Uberhaupt nicht. Stattdessen gelten kurz vor dem Schuss
ihre letzte Handlung und ihre letzten Worte Adela. Sich wehren wollend halt
Angustias ihre kleine Schwester neidisch, anklagend und hasserfullt fest, so als

konne gerade die Gebrechliche die vor Kraft strotzende Adela aufhalten.

2.4.6 Magdalena und Amelia, die Adjutantinnen

Magdalena ist fur Adela was Amelia fur Martirio — sie nehmen die Rolle der
Adjutantinnen ein. Magdalena, mit 30 Jahren die alteste der vier — Angustias einmal
ausgenommen —, ist die grol3e, liebevolle Schwester, die als einzige um ihren Vater

t83, zu dem sie offenbar ein gutes Verhéltnis hatte.®* Mit seinem Tod und der

wein
damit verbundenen Trauerzeit kehrt bei Magdalena Hoffnungslosigkeit und

Resignation ein:
Lo mismo me da. [...] Sé que yo no me voy a casar. (60) %

Resignierend fluchtet sie sich in Kindheitserinnerungen, in deren Gegenwart sie in
einem Anflug von Nostalgie und Wehmut den vergangenen, glicklicheren Zeiten
nachtrauert (66). Das Realisieren der aussichtslosen Lage und das Hochhalten
vergangener Tage hat Magdalena mit ihrer GroAmutter Maria Josefa gemein und
verbindet sie dadurch wiederum auch mit Adela. Zu ihrer kleinen Schwester pflegt
Magdalena ein wohlwollendes Verhaltnis, das ansatzweise als eine fast mutterliche
Zuneigung charakterisiert werden kann. So sieht sie nach Adela, wenn es dieser
nicht gut geht (76), bringt sie nach ihrem ersten Aufbegehren autoritar wieder zur

Raison (69) und schlagt sich immer wieder auf Adelas Seite:

jPobrecilla! Es la mas joven de nosotras y tiene ilusion. jDaria algo por verla feliz! (66)

8 Rincon 1975, S.309.

8 |hr Name weist bereits auf ihr weinerliches Wesen hin. So wird ihre Namenspatronin Maria Magdalena oft

weinend unter dem Kreuz Jesu dargestellt.
8 Siehe: La Poncia: Era la Unica que queria al padre (52). Bernarda: Ya no puedes ir con el cuento a tu padre
(60).

8 Siehe auch den Dialog zwischen Amelia und Magdalena (66).
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Auch in der Schlussszene ist Magdalena die einzige, die Adela beisteht (109,110).
Die Figur der Magdalena ist zum einen weinerlich und resignierend, zum anderen ftritt
sie als schnippische Wortfuhrerin gegentber Angustias auf, bei welcher sie kein Blatt
vor den Mund nimmt.?® In Adela sieht sie das zu behiitende Nesthakchen, dagegen
sie Martirios Heuchelei noch nie leiden konnte (68). Amelia nimmt sie nur in deren

Verbundenheit zu Martirio wahr:
Siempre cabeza con cabeza como dos ovejitas, pero sin desahogaros con nadie. (67)

In der Tat fuhren Amelia und Martirio sowohl im ersten als auch im zweiten Akt ein
Gesprach miteinander, wo es einmal um Adelaida, das andere Mal um die
nachtlichen Gerausche im Hof geht. Die siebenundzwanzigjahrige Amelia dient
Martirio als Gesprachspartnerin, wobei sie mit ihren teils naiven, teils komisch
wirkenden besorgten Kommentaren bisweilen skurril erscheint. So fragt sie Martirio
bemutternd, ob diese ihre tagliche Medizin genommen habe (64) und macht
Magdalena darauf aufmerksam, dass ihr Schuh offen sei (66). Amelias grof3te Sorge
ist aber, von ihrer Mutter, vor welcher sie scheinbar grolen Respekt hat, in einer
unsittlichen Situation entdeckt zu werden. Mit dieser Sorge kommentiert sie

regelmaldig das Geschehen:

iSi la hubiera visto madre! (66) |Si te ve nuestra madre te arrastra del pelo! (68), jAy!

iCrei que llegaba nuestra madre! (76)

Von allen Schwestern scheint Amelia sich am besten mit der Situation abzufinden,
weil sie kaum fahig ist, zu reflektieren. Wo sich Adela neugierig und wissbegierig

dem Himmel und seinen Erscheinungen gegenuber 6ffnet, verschliel3t sich Amelia:
Yo cierro los ojos para no verlas. (100)

Insgesamt spielt Amelia ebenso wie Magdalena eine untergeordnete Rolle, was sich
auch in der ereignisreichen Schlussszene deutlich zeigt. Lediglich durch eine

Regieanweisung erfahrt man von der Anwesenheit Amelias (109).

2.4.7 Maria Josefa und die Schnitter, die "poetischen" Figuren

Im Vergleich zu Garcia Lorcas vorhergehenden Stucken gibt es in La casa de

Bernarda Alba nur wenige lyrische Stellen. Neben dem Totengebet im ersten (58)

8 Vgl. Amelia: jDespués de todo dice la verdad! (68).
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und einem Sprichwort von Adela im dritten Akt (99) sind es die Schnitter mit ihrem
Lied im zweiten Akt (82) und Maria Josefas Verse am Ende (103/104), welche
lyrische Elemente einbringen.

Eingesperrt und fur verrickt erklart steht Maria Josefa aulerhalb der
Frauengemeinschaft und ist doch die einzige zutiefst menschliche Figur in diesem
Stuck. Sehnsuchtig erzahlt sie aus ihrer Jugend, wo das Leben nicht von Besitz und
el qué diran (66) bestimmt wurde, sondern man sich gegenseitig Aufmerksamkeit
und Zuneigung schenkte (105). Immer wieder entflieht die alte Dame ihrem
verschlossenen Zimmer mit dem Wunsch, heiraten zu wollen, zurtck in ihr Dorf und
an das Meeresufer zu gelangen. In diesen Absurditaten finden die Sehnsichte der
Frauen im Haus ihren Ausdruck, besonders jene von Adela. Mehr noch: ,Her absurd
request becomes a parody of the conditions in the Alba home.“®” Zudem teilt Maria
Josefa mit Adela die korperliche Starke® und das rebellierende und aufsissige
Durchbrechen des Schweigens. Die Figur hat weiterhin die Aufgabe, den
Handlungsablauf — im Besonderen die Situation der Tochter — offen und treffend zu
kommentieren. In dem "verrickten Haus" scheint nur diejenige Figur die Wahrheit zu
sagen, die von den Bewohnern fur verruckt erklart wird.

Die Schnitter haben insofern eine wichtige Funktion im Stlck, als ihr aus der
Ferne erklingendes Lied die unausgesprochenen Sehnsuchte der Frauen artikuliert,
die Sinne und lllusionen der im Haus eingesperrten Tochter anregt und damit deren
Eingesperrtsein erst recht unertraglich macht. Zudem verkérpern sie den
mannlichen, den freien Raum auflerhalb des Hauses, wo Musik, Tanz und
Prostitution  stattfinden (81), also das gegensatzliche Leben =zu den

Moralvorstellungen Bernardas.

2.4.8 Pepe el Romano, der Unsichtbare

Der vielleicht herausragendste "Kniff* Garcia Lorcas ist seine unsichtbare Figur Pepe
el Romano. Obwohl sie in aller Munde und aller Kopfe ist, tritt die Figur nie auf. lhre

einzige direkte Einwirkung auf das Geschehen ist ein Pfeifen, das ihr zugeordnet

8 Catherine Arturi Parilla: A reading of La casa de Bernarda Alba. In: Catherine Arturi Parilla: A theory for

reading dramatic texts. Selected plays by Pirandello and Garcia Lorca. New York, San Francisco, Bern,
Baltimore, Frankfurt a.M., Berlin, Wien Paris 1995, S.140.

Vgl. Criada: Me ha costado mucho trabajo sujetarla. A pesar de sus ochenta afios tu madre es fuerte como un
roble (61).

88
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werden kann (108). Pepe ist Ausléser und Motivation des Geschehens und
hinterlasst deutliche Spuren seines Handels, ohne dass er direkt auf der Buhne zu
sehen ist. Dort sieht man nur Frauen. Doch der junge Mann ist allgegenwartig und

nimmt bisweilen in der Vorstellung mancher Figuren eine mythische Gestalt an:

Maria Josefa: Pepe el Romano es un gigante. Todas lo queréis. Pero él os va a devorar,
porque vosotras sois granos de trigo. (96)

Adela: [...] Ahi fuera estd, respirando como si fuera un leén. (101)

Auch ein anderes Tier wird eng mit Pepe in Verbindung gebracht: Der Hengst. An

zwei Stellen wird Pepe explizit im Zusammenhang mit einem Pferd genannt:

Amelia: Lo senti toser y oi los pasos de su jaca. (74)

Martirio: jSalié corriendo en la jaca! (108)

Die Gegebenheit, dass Pepe zu Pferd unterwegs ist, fordert eine Assoziation der
Figur auch mit dem Hengst, der sowohl in der Szene "Prudencia", als er mit den
Hufen gegen die Mauer schlagt, als auch in der Szene "Nacht" erwahnt wird. Dort
schwarmt Adela von der Kraft des Hengstes, der ihr Ubergrofld inmitten des Hofes
erschien, weill und die Dunkelheit fullend (99). Fur die angstliche Amelia glich der
Hengst einer geisterhaften Erscheinung. Wird hier angedeutet, wie grol3 und machtig
Pepe auf Adela, aber auch auf die anderen wirkt? Einen wichtigen Hinweis auf diese
Interpretation gibt Miguel Garcia-Posada in seiner Anmerkung 31 zum Primartext
(95), indem er im handschriftlichen Original-Manuskript, das ihm als Vorlage zu
seiner Edition dient, folgende Text-Streichung (hier unterstrichen) erwahnt: In der
Szene "Prudencia” antwortet Bernarda auf die Frage Prudencias, ob sie dem Hengst

die neuen Stuten zufuhren werde, wie folgt: Al amenecer se le echaran cinco (95).

Dies kann als eine Anspielung auf die funf Téchter und so auf die vereinnahmende
Kraft Pepes gedeutet werden, die Uber die Metapher des Hengstes formuliert wird.
Die Korrelation des Hengstes mit Pepe unterstreicht auch Martirios entsprechende
Bezeichnung fur Adela, sie sei una mulilla sin desbravar (84), eine ungezahmte
Mauleselin.®® Hier wird die Liebe von Pepe und Adela, sofern man der Deutung
folgen will, als tierisch und instinktiv charakterisiert, und korreliert mit der

Einschatzung, die in Adelas Rollenprofil Gber ihren Trieb getatigt wurde.

89 Vgl. Ricardo Doménech: Simbolo, mito y rito en La casa de Bernarda Alba. In: Ricardo Doménech: (Hrsg.):

“La casa de Bernarda Alba” y el teatro de Garcia Lorca. Madrid 1985, S.187 — 209, hier S.197f.
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2.5 Raumstruktur

Im Titel des Werkes wird der Schauplatz bereits angekundigt: La casa. Doch wie wird
das Haus dargestellt? Welche Raume spielen zudem eine Rolle? Inwiefern kann
man anhand der Raumstruktur eine inhaltliche Bedeutungsebene hinzufigen? Diese
Fragen stehen nun bei der folgenden, kurzen Untersuchung der Raumkonzeption im
Mittelpunkt.

Die sparsamen Buhnenanweisungen beschreiben im ersten Akt zunachst
einen kargen Raum, in dem Stuhle stehen und ein paar Bilder mit unwirklichen
Landschaften an der Wand hangen. Zudem erfahrt man, dass die Raumlichkeit sehr

weild ist:
Habitacién blanquisima del interior de la casa de Bernarda. Muros gruesos. (51)

Das Zimmer, vermutlich der Empfangsraum am Eingang®, deutet die abgrenzende
Funktion des Hauses durch seine dicken Mauern bereits an. Im zweiten Akt befinden
wir uns in einem anderen Raum, vermutlich dem Arbeitsraum, der nur noch blanco
(73), nicht mehr blanquisimo ist. Er hat TUren, die zu den Schlafzimmern fihren, was
andeutet, dass der Raum weiter im Inneren des Hauses liegt (73). Der dritte Akt
spielt im weiRen Innenhof, der leicht blaulich getlincht ist und auf den durch die
Taren der erleuchteten Zimmer ein schwaches Licht fallt. Die immer schwacher
werdende weile Wandfarbe der Raume®' und das immer weiter ins Innere des
Hauses verlagerte Geschehen zusammen mit einem immer schlechter zu hérenden

Glockengeldute® und der fortschreitenden Tageszeit®

begleiten die Dynamik des
Geschehens.

Neben den beschriebenen Zimmern gibt es allerdings auch noch
"Nebenraume”, in denen verschiedene Handlungen vollfihrt werden, wovon der
Leser durch Botenberichte von Poncia oder durch eine Mauerschau erfahrt. Es

handelt sich um die Episoden von Paca la Roseta und La hija de la Librada sowie um

% Die Bettlerin "klingelt" und kommt von drauf3en in diesen Raum, ebenso die Trauergesellschaft.

" In den Regieanweisungen zu Beginn jedes Aktes finden wir Beschreibungen der Raumlichkeiten, die im

ersten Akt habitacion blanquisima (8), im zweiten habitacién blanca (42), im dritten cuatro paredes blancas

del patio interior (78).
%2 vgl. (51), (53), (54), (55): Suenan las campanas (0.4.) im Gegensatz zu (97): Se oyen lejanisimas unas
campanas.

% Im ersten Akt ist es etwa zwolIf Uhr (67), im zweiten nachmittags um drei Uhr (81), im dritten Nacht (94).
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Adelas Tod.** Zwischen diesen drei Frauen gibt es ein weiteres verbindendes
Element. Im Schicksal von La hija de la Librada® spiegelt sich womdglich die
drohende Bestimmung Adelas wider. Indem diese sich den Bauch halt, wahrend sie
sich lautstark auf die Seite der vom ganzen Dorf Gejagten stellt, kbnnte man

t.% Die verheiratete Paca la Roseta lebt

vermuten, dass Adela selbst ein Kind erwarte
ihre Libido bei moralisch verbotenen Liebestreffen mit fremden Mannern im
Olivenhain aus. Diese Szene spielt womoglich auf Adelas Treffen mit Pepe im Hof
an. Generell ist der Hof, zwischen Haus und Stral3e liegend, eine Art Zwischenraum,
Ort erotischer Begegnung, ob zwischen Criada und Bernardas verstorbenen
Ehemann oder zwischen Adela und Pepe. Ebenso wird der Hengst, der, wie gezeigt,
eng verbunden mit der Figur des Pepe betrachtet werden kann, in den Hof gelassen,
als er an die Mauern schlagt. Der Hof mit seinem Hoftor und das vergitterte Fenster
bilden die beiden Schnittpunkte zur Aulenwelt, sind jedoch Schauplatz versteckter
Handlung. So wird das Fenster von Angustias fur ihre Gesprache mit Pepe genutzt.
Ebenso wartet Martirio eine Nacht lang auf Enrique Humanes am Fenster. Zudem
laufen die Schwestern zum Fenster, als sowohl Pepe wie auch die Schnitter am
Haus vorbeiziehen.

Die von den Schnittern besungenen Unbeschwertheit aul3erhalb der Mauern
(82) steht dabei im Gegensatz zur Abgeschlossenheit und Enge des Hauses.
Deutlich ist eine oppositionelle Raumstruktur auszumachen, in der sich das Haus der
Aulenwelt gegenuber stellen lasst. In der folgenden Abbildung soll dies noch einmal

zusammenfassend dargestellt werden:

% Von Adelas Treffen und Angustias’ Gesprache mit Pepe erfahrt man zwar auch nur durch Botenberichte, sie

fallen aber in den ausgelassenen, nicht dargestellten Zeitraum zwischen den drei Tagen, die im jeweiligen Akt
gezeigt werden. Dass eine unbestimmte Zeit zwischen den einzelnen Akten vergangen sein muss, deutet
bereits das erste Wort jedes Aktes an: Ya... (51), (73), (94). Siehe Galan Font 1986, S.62 ff.

% Man beachte den sprechenden Namen: "Tochter der Befreiten".

% Enzensberger forciert in seiner Ubersetzung diese Interpretation, indem er Angustias’ letzte Worte ,De aqui

no sales con tu cuerpo en triunfo* (109) wie folgt Ubersetzt: ,So kommst du mir nicht davon mit deinem
triumphierenden Bauch!“ Vgl. Garcia Lorca, Federico: Bernarda Albas Haus. Tragddie von den Frauen in den

Dorfern Spaniens. Aus dem Spanischen von Hans Magnus Enzensberger. Frankfurt a.M. 1999, S.66.
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Bernarda Albas Haus Die AuRenwelt

Offene Handlung Versteckte Handlung

Geschlossener Raum Offener Raum
"Hass" "Liebe"
Frauen Méanner

Weille Zimmer Das Meer, der Olivenhain,

das Feld, der Hof, das Fenster

Aulerhalb, neben, hinter der Blihne

(Abb. 6: Die oppositionelle Darstellung der Raumstruktur)

2.6 Interpretationsperspektive

Das Zusammenleben in La casa de Bernarda Alba wird von Egoismus und Habgier,
von Neid und Misstrauen und von Verlogenheit und blindem Festhalten an
Traditionen bestimmt. Es zeigt sich deutlich das oppositionelle Prinzip der Autoritat
und der Freiheit, das Garcia Lorcas dramatischen Texten generell zu Grunde liegt.
Es kommt hier in den verschiedensten Varianten vor. Zivilisation vs. Natur, Moral vs.
Instinkt, Wirklichkeit vs. Wunsch. Jegliches Streben nach Individualitat und
Selbstbestimmung wird unterdriickt. Das AuRere, die schéne Fassade, ist wichtiger
als das Innere, die Gefuhlswelt. Ein Ausbruch aus den dicken Mauern bedeutet
entweder eine Flucht in den Wahnsinn wie bei Maria Josefa oder in den Selbstmord
wie bei Adela. Letztere ist eine stille Flucht, da Bernarda die schone Fassade erhalt,
indem sie sofort den Mantel des Schweigens Uber den Tod ihrer Tochter legt. Die
Mutter, von ihren Magden gehasst, von ihren Nachbarn verachtet und von ihren
Tdchtern gefurchtet, wird am Ende unter jenem Mantel zur Gefangenen ihrer eigenen
unnachgiebigen Moral. Bernardas Schweigen tragt mit dazu bei, dass sich ihre
Tochter das Leben nimmt. Aus jenem Schweigen resultiert am Ende abermaliges
Schweigen. Unfahig, aus den bereits gelebten und somit verinnerlichten Strukturen
auszubrechen, werden in Bernarda Albas Haus keine Mauern niedergerissen und
keine Grenzen dauerhaft Uberschritten. Der Hengst erschuttert symbolisch mit
seinem Hufschlag zwar kurzzeitig das Gemauer, bringt es aber nicht zum Einsturz.

Das Haus bleibt standhaft verschlossen.
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Der Tod und der Wahnsinn sind die tragischen Auswege aus verbotener, nicht
gesellschaftsfahiger, unmoralischer, unsittsamer Liebe in dieser Welt. Junge
Menschen werden ohne Zukunftsaussichten eingesperrt. Eine dermal3en unfreie
Jugend wird in der Folge die gleiche Unterjochung betreiben wie ihre Vorfahren —
allen voran Martirio. Die Schwestern treiben genau das gleiche Spiel voller Missgunst
und Misstrauen, das sie vorgelebt bekommen. Es geht nicht nur um Boshaftigkeit
und Despotismus, sondern auch um eine schreckliche Angst, die von Adela Besitz
ergreift, wenn ihr durch Mutter und Schwester der Ausweg versperrt wird. Bernarda
wird ihr Leben weiterflhren und nach aullen die Fassade wahren. Wie es in ihr
aussieht, kann man nur vermuten. Im Ohr bleibt der sich wiederholende Klang der
Glocken in einem in Erstarrung verharrenden Haus.

Jenseits der sicherlich — nicht zuletzt auch wegen des Untertitels Drama de
mujeres en los pueblos de Espafia — berechtigten feministischen Lesart im Hinblick
auf die Rolle der Frau und der unterdrickten weiblichen Sexualitat, erzahlt das Stuck
von unerfullten und vernichteten Lebenstraumen und Verddung des Einzelnen durch
den kollektiven Zwang. Es geht freilich nicht um folkloristische Ausmalungen von
modglicherweise rustikal erscheinenden Moralvorstellungen, vielmehr zeigt La casa
de Bernarda Alba Menschen am Abgrund, Gefangene im Kampf mit ihren
psychischen und physischen Bedurfnissen.

Wie aus der Analyse der Raumstruktur deutlich wurde, wird das Haus in
Opposition zur Aulienwelt durch klare raumliche Akzentuierungen semantisch belegt.
Bereits der Titel zeigt an, dass das Haus im Mittelpunkt steht, ein Raum, der von
seinen Bewohnern als sala oscura (60), infierno (73), convento (81) und casa de
guerra (102) bezeichnet wird. Der Untertitel suggeriert dadurch, dass es en los
pueblos und nicht en un pueblo heildt, einen allgemeingultigen Mikrokosmos, der
nicht nur in Garcia Lorcas Spanien existiert. Ein Nebenschauplatz in Barbara
Honigmanns Tatsachenbriefroman Alles, alles Liebe! verdeutlicht diesen Ansatz:

Eine Gruppe von Theaterleuten®” wahlt Mitte der siebziger Jahre in der
damaligen DDR La casa de Bernarda Alba fir eine private Wohnzimmerauffihrung

aus und transferiert den Text aus dem dorflichen Raum Andalusiens der dreil3iger

" Unter ihnen befindet sich auch der chilenische Doktorand Carlos Rincon, der in dieser Arbeit mehrfach zitiert

wurde und seinerzeit Uber Garcia Lorcas Theater in Berlin promoviert.
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Jahre in den Kontext der Gesellschaft des real existierenden Sozialismus der DDR.%®
Die Grunde, warum die Freunde ausgerechnet Bernarda Albas Haus zur Auffihrung
ausgewahlt haben, beschreibt Gabriele Eckart so: ,Es geht um die Befindlichkeit der
Protagonisten aus Honigmanns Text in der DDR, flr die sich Bernarda Albas Haus
mit den dicken Mauern als Metapher geradezu aufdrangt.“®® So echauffiert sich ein
Protagonist des Romans: ,Die ganze Misere! Die Schei3-DDR! Die Enge! Die Starre!
Das Ungliick! Die Ligen! Das ewige Runterschlucken!'® Eine andere Protagonistin
erkennt: ,Es ist so wichtig, dass wir etwas zusammen arbeiten, denn wir mussen
auch einmal Dinge nach unserem Maf tun und uns nicht weiter immer nur beugen
und alles runterschlucken, bis wir schliellich genauso eingesperrt und erstarrt leben

“11 Finem der Briefe im Roman ist ein Protokoll eines

wie in Bernardas Haus.
Treffens beigefugt, indem es um die Inszenierung von La casa de Bernarda Alba
geht. Dort wird deutlich, welchen Einfluss das "Eigene" auf die Erstellung der
Simulacren nimmt. ,Bernardas erstes Wort hei’t ‘Ruhe’ und das letzte heildt
‘Schweigen’. Das ist es, was wir spielen mussen, dieses Schweigen und die
unendlichen Entfernungen zwischen den Personen und die unendliche Entfernung

“102 "' meint eine Teilnehmerin am Treffen. Darauf erwidert ein anderer:

nach 'drauf3en
,Die Bewegungen also, bzw. die verhinderten Bewegungen in den
Zwischenrdumen.“'® Es ist verstandlich, warum die Gruppe Garcia Lorcas Werk
nicht offentlich auffuhren kann, sondern sich heimlich in einem Wohnzimmer trifft.
Bernarda Albas Haus als Metapher flr die DDR zu sehen, hatte auf einer offentlichen
Buhne in jenem Land kaum interpretiert werden kdnnen.

Dieser Exkurs veranschaulicht, wie das Werk und der Titel zu lesen ist: Es geht
um das Eingesperrtsein im Haus und die Unterjochung durch Bernarda. Die Syntax
des Titels verbindet die Besitzerin mit dem Besitz und zeigt somit Bernardas
Dominanz auf. Dabei scheint ihr nicht nur das Haus zu gehoéren, sondern auch sein

"Inhalt", sprich seine Bewohner. Mit brachialen Mitteln zeigt sich Bernarda als

% Barbara Honigmann erklart Gabriele Eckart in einem personlichen Brief, dass es dieses illegale Lorca-Projekt

tatsachlich gegeben habe. Vgl. dazu: Gabriele Eckart: Barbara Honigmanns Briefroman Alles, alles Liebe: ein
Beitrag zur Garcia Lorca-Rezeption in der DDR. http://www.dickinson.edu/glossen/heft14/geckart.html. 18.Mai
2007, Anmerkung 1.

% Eckart 2007, 0.S.

1% Barbara Honigmann: Alles, alles Liebe! Miinchen, Wien 2000, S.51.

%" Honigmann 2000, S.41.

192 Honigmann 2000, S.55.

1% Honigmann 2000, S.55.
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unnachgiebige Huterin des Hauses, in dem sich der "Schatz" einer langen Tradition
befindet. Im Original-Manuskript findet sich unter der Figurenauflistung die
durchgestrichene Zeile La accion en un pueblo andaluz de tierra seca, die durch

folgende Aussage ersetzt wurde:'%
El poeta advierte que estos tres actos tienen la intenciéon de un documental fotografico. (6)

Wenn Garcia Lorca sein Werk als Umsetzung eines ,fotografischen

«105

Dokumentarfilmes versteht, so haben wir es hier mit einer Momentaufnahme zu

tun, deren beobachtender und realer Charakter zum Ausdruck gebracht werden soll.
Dieser unterliegt jedoch der poetischen Sichtweise des Autors: ,As in all Lorca’s

work, however, the facts serve simply as a starting point.“'%®

104 Vgl. Garcia Lorca 1991, S.45 und 49.

% Das diccionario ‘Salamanca’ de la lengua espafiola definiert "un documental" wie folgt: Pelicula
cinematografica que tiene un argumento informativo o pedagégico. Vgl. dazu Arturi Parilla 1995, S.135.
Enzensberger lbersetzt es mit ,photographisch genaue Dokumentation®. Vgl. Garcia Lorca 1999, S.5.

1% Gibson 1989, S.437.
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Die erste hier zu untersuchende Auffiihrung von La casa de Bernarda Alba unter der
Regie von José Carlos Plaza wird am 16. November 1984 im Teatro Espariol in
Madrid aufgefuhrt. Von der bevorstehenden Inszenierung inspiriert findet zur
gleichen Zeit in diesem Theater das Seminar ‘La casa de Bernarda Alba’ y el teatro
de Garcia Lorca statt, hinter welchem die Idee eines verbindenden Brlckenschlags
zwischen Kunstlern und Forschern bzw. zwischen Theater und Universitat steht. Das
von Ricardo Doménech geleitete Seminar umfasst zehn offentliche Treffen der
Wissenschaftler und zwei Kolloquien. Das zweite Kolloquium am 14. Januar 1985, an
welchem José Carlos Plaza und sein nahezu vollstandiges Ensemble teilnehmen,
steht ganz im Zeichen Plazas Inszenierung. Ergebnis des Seminars ist u.a. das
gleichnamige Buch’”, in welchem die verschiedenen Vortrdge des Seminars
zusammengetragen wurden.

Calixto Bieitos Inszenierung, eine Produktion der in Barcelona ansassigen
Eventfirma Focus’, wird am 2. Dezember 1998 im Teatro Maria Guerrero in Madrid
aufgefuhrt. Dieses Theater ist ebenso wie das Madrider Teatro Valle-Inclan Sitz des
Centro Dramético Nacional (CDN)'®, einer Theatergesellschaft, welche das Instituto
Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica (INAEM), das dem Ministerio de
Cultura unterliegt, 1978 griindet. Das CDN, dessen Direktor von 1989-94 Plaza'"”
war, hat zur Aufgabe, die verschiedenen zeitgendssischen Theater-Stromungen mit
besonderem Augenmerk auf spanische Autoren des 20. Jahrhunderts zu
konsolidieren und zu verbreiten, indem seine Ensembles die Werke einer breiten
Offentlichkeit zuganglich machen oder — wie im vorliegenden Fall — Produktionen
eingeladen werden. Eine ahnliche Motivation liegt dem 1971 gegrundeten, ebenfalls

" zu Grunde.

dem INAEM angehorigen, Centro de Documentacion Teatral (CDT)
Seine Tatigkeit umfasst das Sammeln, Erhalten und zur Verfigung stellen von
Material rund um das spanische Theater, das in Madrid archiviert wird und gerade
auch fur die Forschung zuganglich ist. Aus dieser Institution stammen beide hier
verwendeten Video-Aufzeichnungen, auf welche in der Analyse der Auffuhrungen

immer wieder durch Recorder-Angaben verwiesen wird.

197 Ricardo Doménech (Hrsg.): “La casa de Bernarda Alba” y el teatro de Garcia Lorca. Madrid 1985.

108 Vgl. Internetprésenz dieser Firma: www.focus.es.

1% Die Informationen tiber das CDN stammen von ihrer Internetprasenz: www.cdn.mcu.es.

1o Vgl. Plazas Curriculum Vitae unter www.adeteatro.com/curricula/jcplaza.htm.

" Die Informationen (iber das CDT sind entnommen von: www.documentacionteatral.mcu.es.
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3.1 Auffiihrung am 16.11.1984 unter der Regie von José Carlos Plaza

3.1.1 Sequenzgrafik

Szenentitel

Recorderanzeige

Vorspann

0:00:00 — 0:01:34

"Ouvertlire"

0:01:35-0:01:59

"Poncia — Criada I"

0:02:00 — 0:11:20

"Die Trauergesellschaft"

0:11:21 - 0:19:51

"Der geblimte Facher"

0:19:52 — 0:24:28

"Bernarda — Poncia I"

0:24:29 — 0:29:30

"Adelaida"

0:29:31 - 0:35:05

"Das grune Kleid"

0:35:06 — 0:41:02

"Die Erbschaft"

0:41:03 — 0:42:24

"Das Meeresufer"

0:42:25 - 0:43:33

Umbau

0:43:34 — 0:45:58

"Fenstergesprache"

0:45:58 — 0:56:40

"Poncia — Adela"

0:56:41 — 1:00:40

"Das Lied der Schnitter"

1:00:41 — 1:06:36

"Die ungezahmte Maleselin"

1:06:36 — 1:09:05

"Das verschwundene Portrait"

1:09:06 — 1:13:02

"Bernarda — Poncia II"

1:13:03 - 1:18:05

"Streit"

1:18:06 — 1.21:28

NININININININ|IDN

"La hija de la Librada"

1:21:29 — 1:22:35

Umbau

1:22:36 — 1:23:04

"Prudencia"

1:23:05 - 1:29:58

"Bernarda — Angustias"

1:29:59 — 1:33:24

"Nacht"

1:33:25 - 1:35:50

"Bernarda — Poncia IlI"

1:35:51 — 1:38:23

"Poncia — Criada IlI"

1:38:24 — 1:40:43

"Das Schaf"

1:40:44 — 1:45:47

"Adela — Martirio"

1:45:47 — 1:50:28

W[ W[ W| W W W w|w

O |IN|O|Oa| A~ W|IN]| -~

"Adelas Tod"

1:50:29 — 1:55:05

(Abb. 7: Sequenzgrafik der Auffiihrung unter der Regie von José Carlos Plaza)

Applaus, Verbeugung

1:55:06 — 1:57:33
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Wie aus der Sequenzgrafik ersichtlich, entspricht die Struktur der Auffihrung
derjenigen des dramatischen Textes. Ebenso orientiert sich die Textfassung stark an
der literarischen Vorlage. In der Figurenauflistung im Vorspann erscheint als
zusatzliche "Figur" Voces, hinter denen zwei mannliche Namen aufgefihrt sind. Sie
sorgen fur die akustische Wahrnehmung der Manner im Hof in der Szene "Die

Trauergesellschaft" sowie der Schnitter.

3.1.2 Buhnenbild

Das Buhnenbild ist eine sehr aufwendig gestaltete Nachbildung eines Innenraumes
eines grolen Hauses. Die Kulisse erinnert wegen ihrer drei Turen an die klassische

Konstruktion der Biihnegebaude, der Skenen''

, wie man sie aus griechischen und
romischen Theatern kennt. Die rechte Tur fungiert als Hauseingang, durch welchen
im ersten Akt die Trauergesellschaft eintritt. Neben der rechten Tir sieht man ein
Zimmer, in dem ein Bett steht. Es ist das Zimmer des Verstorbenen und somit
vermutlich auch Bernardas Schlafraum. Auf der Seite befindet sich eine weitere Tur,
die zu Adelas Zimmer flhrt. Die linke Tur ist der Zugang zur Speisekammer. Ebenso
tritt aus dieser Tur meist Criada auf. Die mittlere Tur, die aus zwei Turfligeln besteht,
fuhrt in den Innenhof. Dieser befindet sich im Buhnenrtuckraum, ist einsehbar und
wirkt wie eine zweite Ebene in die Tiefe. Der Innenhof selbst hat eine weitere Tur, die
in den Hof fuhrt.

Im ersten Akt sind die Flugeltliren meist geschlossen, im zweiten gedffnet, im
dritten sind sie ganzlich entfernt, sodass der Innenhof mit dem bisherigen Innenraum
zu einem Ort verschmilzt. Das Zimmer ist in dunklen Holzténen gehalten, der
FuRboden verfiigt wie im dramatischen Text (iber eine Fliesenoptik.'*® Im ersten Akt
liegt vor der mittleren TUr auf dem Boden ein schwarzes Tuch, daneben steht eine
Vase mit gelben Blumen. Vermutlich soll damit der Platz angedeutet werden, an dem
der Tote aufgebahrt war, bevor er zur Totenmesse gebracht wurde. Links steht ein
Tisch mit einigen Stuhlen. Im zweiten Akt kommt eine Nahmaschine vor dem linken
Tarfligel der mittleren TUr hinzu, die Stuhle sind in einem Kreis aufgestellt. Als
Requisiten dienen hier vor allem viele grol3e, weilde Betttucher. Im dritten Akt steht
der Tisch mitten auf der Buhne vor der ganzlich gedffneten mittleren Tur. Dafur sind

die Bereiche des Innenraumes vor der rechten und linken TUur wie abgeschnitten.

12 gr., eigentlich "Hutte, Zelt", daher stammt etymologisch "Szene".
3 vgl. la soleria (59).
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Dieser neue Raum erfahrt seine Unterscheidung auch dadurch, dass in diesem
Bereich ein heller Belag auf den dunklen Fliesenboden gelegt wurde. Dieser Belag
begrenzt den Raum und zugleich die Bihne. Es spielt sich nun alles auf diesem
"Streifen" ab. Zugleich wird eine zweite Ebene in der Hohe installiert, erreichbar tUber
eine Leiter, die rechts hinten an der Wand lehnt. Die zweite Ebene ist der Ort, an
dem sich Adela und Pepe treffen, und soll vermutlich den Stall darstellen.

Das Buhnenbild bietet dem Zuschauer konkrete Gegebenheiten, die
wirklichkeitsgetreu abgebildet werden. Wenn auch die Gestaltung und Form des
Raumes speziell ist, so sind Komponenten wie Turen, Stlhle, ein Tisch, das Bett,
Glaselemente, der geflieste Fulboden etc. klar zu erkennen. Dadurch ist der Raum
ein kaum ablenkender Bestandteil der Auffuhrung, da der Zuschauer keine
Anstrengung unternehmen muss, den Raum vor dem geistigen Auge als Innenraum
eines Hauses zu "erschaffen". Gleichzeitig nimmt dies dem Raum etwas von seiner
metaphysischen Bedeutung, auf die noch eingegangen werden wird.

Stellt man das Buhnenbild der Beschreibung des dramatischen Textes
gegenuber, so bleiben zwei fundamentale Regieanweisungen untransformiert: Zum
einen haben wir es in der AuffiUhrung nicht mit einem "weiRen" Raum zu tun. Im
Gegenteil: Der braunliche Fullboden in Fliesenoptik erzeugt mit dem insgesamt
ebenso in dunklen Farbtonen gehaltenen Inventar eine warme und zugleich dustere
Atmosphare und entspricht Magdalenas Bezeichnung fur das Haus, es sei ,una sala
oscura® (60). Zum anderen sind keine dicken Wande zu sehen, was das
"Gefangnishafte" des Hauses untermalen konnte. Stattdessen wirkt die Kulisse mit
ihren hohen, glasernen Tiren und ihren geraden Linien sehr grofdzugig und

untermalt so die hohere soziale Schicht, der die Familie anzugehdren scheint.

3.1.3 Deskription ausgewahlter Szenen

Um ein mdglichst breites Spektrum der AuffUhrungen abzudecken, werden die
Ouvertire und folgende drei Szenen, auf deren Basis die Figurenanalyse entsteht,

t'" und beschrieben'®: aus dem ersten Akt der Anfang der ersten Szene

beobachte
"Poncia — Criada I", aus dem zweiten Akt "Das Lied der Schnitter" und aus dem
dritten Akt "Adelas Tod". Analog dazu werden in der anderen Auffuhrung die gleichen

Szenen untersucht. In den Fokus der Betrachtung ricken vor allem die vier

14 Vgl. Beobachtungsprotokolle im Anhang.

"% vgl. $.27 in Kapitel 1.4. in dieser Arbeit.
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Hauptfiguren Bernarda, Poncia, Martirio und Adela. Je nach Gegebenheit wird
flexibel auch auf andere Figuren eingegangen, wobei es nicht Ziel ist, alle Figuren zu

analysieren.

3.1.3.1 Die "Ouvertiire"

Ganz wie im dramatischen Text "vorgesehen" ist nur die schwach erleuchtete Kulisse
zu sehen, als sich der Vorhang hebt. Es sind Glockenschlage zu hoéren. Durch die
rechte Tur, also von drauRen kommend, tritt Poncia auf, setzt sich auf einen Stuhl
und kratzt sich an den Beinen. Eine Ouvertlre als solches ist kaum zu erkennen.
Nicht einmal eine halbe Minute nachdem sich der Vorhang gehoben hat erscheint

Criada und das Stiuck beginnt. Man ist unmittelbar im Geschehen.

3.1.3.2 "Poncia — Criada I"

Aus der linken Tur tritt Criada mit einem Stuhl, den sie offenbar gerade postieren will,
hervor, wahrend Poncia sich an den Beinen kratzt und zugleich wohlige wie
schmerzerflllte Laute ausstoflt. Poncia steht auf, geht auf Criada zu und gibt ihr
durch ein Handzeichen zu verstehen, dass sie sich um das am Boden liegende Tuch
kimmern solle. Danach verlasst sie die Buhne durch die linke Tur. Criada ignoriert
Poncias Aufforderung und stellt stattdessen den Stuhl an den Tisch links auf der
Bldhne. Sie lasst sich mit dem Ricken zum Publikum und der linken Tur zugewandt
darauf nieder. Poncia erzahlt lautstark und sich immer noch hinter der Kulisse
befindend von der Totenmesse, von der sie gerade kommt. Dann tritt sie aus der
linken Tur, gibt Criada abermals mit einer Handbewegung und sie ansto3end zu
verstehen, sie solle sich um das Tuch kimmern. Criada schnellt hoch, bekreuzigt
sich, nimmt das Tuch in die Hand und legt es zusammen. Poncia schwingt sich auf
den Tisch, baumelt mit den FuRen und isst etwas aus der Hand, woruber das
Publikum lacht. In Richtung AuRenwelt (hinten) schreiend schimpft sie auf Bernarda.
Im Kontrast dazu sagt sie mit leiser Stimme, dass sie den Einmachtopf mit den
Wirsten geoffnet habe. Dabei wuhlt Poncia in ihrer Tasche und zieht eine Wurst
heraus, worauf das Publikum erneut lacht. Criada fragt mit gedffneter Handflache
und energisch bittend, ob sie auch etwas haben kdnne. Poncia erlaubt es ihr in
wohlwollendem, ruhigem Tonfall. Criada geht durch die linke TUr ab. Poncia schreit
ihr nach, dass sie sich auch eine Hand voll Kichererbsen nehmen solle. Bernarda

wirde dies heute nicht bemerken, fahrt sie fort und schlagt wahrenddessen
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mehrmals ihren rechten Handricken auf die linke offene Handflache. Aus den
Kulissen ruft Maria Josefa laut nach Bernarda. Darauf reagiert Poncia, indem sie ein
"Ui" ausstolRt, wahrend sie wie ertappt herumfahrt und geschwind den Kopf in
Richtung linker Tar dreht, durch welche Criada abgegangen ist. In die linke Tur
hineinrufend kommuniziert sie mit Criada. Auf den abermaligen Ruf Maria Josefas
antwortet Poncia die Intonation imitierend mit einem ebenso lauten Schrei, dass
Bernarda gleich kame, wortber das Publikum lacht. Dabei realisiert sie, dass ihre
Herrin tatsachlich gleich kommt und macht dies durch ein zweites, leises
Wiederholen ihrer Worte deutlich. Sie steht vom Tisch auf, geht zu rechten Tar und
fordert Criada, die wahrenddessen essend die Bihne betritt, auf, alles sauber zu
machen. Sachlich stellt Poncia fest, dass Bernarda ihr alle Haare ausreil3en werden,

wenn nicht alles zu ihrer Zufriedenheit geschehe.

3.1.3.3 "Das Lied der Schnitter”

Adela sitzt mit dem Rucken zum Publikum auf einem Stuhl, wahrend Magdalena,
Amelia und Martirio die Buhne betreten. Poncia steht auf der rechten Seite etwas
abseits. Magdalena geht auf Adela zu und zeigt ihr verschiedene Spitzenbander, die
sie gerade von El hombre de los encajes gebracht bekommen haben. Hinter
Magdalena laufen Amelia und Martirio vorbei. Als Adela in Martirios Hand die Bander
entdeckt, fragt sie neugierig, was mit diesen geschehe. Martirio wendet sich von
Adela ab, ohne ihr die Spitzenbander zu zeigen und sagt, die Bander waren fur sie
selbst. Adela reagiert mit einem sarkastischen Ausspruch, wahrend Amelia neben ihr
kniet und ihr eine Spitze anlegt. Magdalena steht Adela immer noch gegentber und
zeigt ihr ein Band. Martirio steht neben der Nahmaschine und verteidigt sich
energisch gegen Adela. Auf Poncias entsetzten und zugleich fragenden Einwurf,
dass doch niemand irgendjemanden im Nachthemd sahe, reagiert Martirio so
aggressiv und schaut dabei Adela so scharf an, dass Amelia und Adela
zusammenzucken. Es entsteht eine kurze, spannungsgeladene Stille. Leise und sich
leicht zu Adela hinunterbeugend erklart Martirio mit einem genusslichen Lachen,
schone Unterwasche sei eine ihrer letzten Freuden, die ihr blieben. Poncia hat ein
Spitzenband von Magdalena in der Hand, geht einen Schritt zur Mitte und erinnert
sich wehmutig daran, dass sie solch schone Spitze nie fur ihre Kinder verwenden
konnte. Im Hintergrund geht Bernarda in ihr Zimmer und schliel3t die Tur hinter sich.

Einige Schritte umherlaufend und eine grolRe Armbewegung machend stellt Poncia
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mit einem Schmunzeln auf den Lippen den Toéchtern in Aussicht, sie mussten Tag
und Nacht nahen, wenn Angustias erst einmal Kinder bekomme. Magdalena, die mit
einer Handbewegung signalisiert, dass sie die Spitze von Poncia zurtck haben will,
gibt abfallig zu verstehen, sie werde keinen Finger rihren. Amelia, die sich neben
Adela auf einen Stuhl gesetzt hat, steht auf, geht zwei Schritte zum Innenhof und
zeigt hinein. Dabei macht sie mir ihrer schwachen, zarten Stimme deutlich, dass sie
auf keinen Fall auf fremde Kinder aufpasse wolle und bezieht sich auf die
vermeintlich schlechte Lage der Nachbarinnen in der Strale. Poncia geht auf Amelia
zu und wirft ein, dass es den Nachbarinnen besser ginge als ihnen. Martirio schlagt
gleichguiltig vor, Poncia solle doch zu denen ziehen. Poncia lehnt dies schnell ab. Sie
verkundet ironisch, dass sie glucklicherweise in diesem Kloster gelandet sei und
setzt sich dabei hin. Das Publikum lacht. Das Lachen halt noch an, als die
Schwestern suchend in den Buhnenrlckraum (nach drauf3en) schauen. Magdalena
bemerkt gleichgultig von der Seite, die Manner kdmen am Haus vorbei, um auf die
Felder zu ziehen. Adela steht auf und lauft eilends durch die mittlere Tar in den
Innenhof, schaut auf und ab springend scheinbar aus einem Fenster, so, als wolle
sie einen Blick auf die Manner erhaschen. Vor Kraft strotzend winscht sie sich,
wahrend sie zu den anderen zurtick kommt, ebenso auf die Felder gehen zu kénnen.
Magdalena kommentiert resignierend, dass jeder Stand seinen Bestimmungen
unterliege. Martirio stimmt ihr zu. Amelia, an der Saule zwischen beiden Flugeltiren
stehend, seufzt. Adela steht links neben ihr, Martirio in ihrem Ricken. Die Blicke der
Schwestern sind immer noch nach hinten (drauf3en) gerichtet. Magdalena befindet
sich am linken Rand. Poncia sitzt weiterhin auf ihrem Stuhl und erzahlt feurig von
den Schnittern, die am vorherigen Tag angekommen seien. Martirio und Amelia
horen Poncia aufmerksam zu, Adela schlendert scheinbar abwesend umher.
Nachdem sie sich kurz umgesehen hat, beugt sich Poncia etwas nach vorne und
erzahlt die Anekdote von der "mujer vestida de lentejuelas”, die sich fur die Schnitter
prostituiert habe. Amelia fragt zart nach, ob das stimme. Adela, die sich mittlerweile
rechts vorne auf eine Truhe gesetzt hat, antwortet nachdenklich und bedriickt, dass
es moglich sei. Martirio hat sich mittlerweile ebenso wieder hingesetzt. Angustias
betritt die Buhne und setzt sich auf einen Stuhl neben Martirio. Magdalena steht
immer noch auf der linken Seite, jetzt hinter Angustias. Amelia steht nach wie vor an
der Saule. Lapidar erzahlt Poncia, wie sie ihrem Sohn auch einmal Geld gegeben

habe, damit er dort hingehen konne. Das Publikum lacht. Die Manner brauchten
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solche Dinge, rechtfertigt Poncia ihr Verhalten. Adela wirft machtlos ein, man sehe
den Mannern sowieso alles nach. Amelia sinniert dariber, dass es das grofdte Leid
sei, als Frau geboren zu sein. Magdalena bemerkt verzweifelt von der Seite, den
Frauen gehorten nicht einmal ihre Augen. Leise setzt Manner-Gesang ein. Alle
lauschen. Poncia steht begeistert auf und geht in den Innenhof, scheinbar um den
Gesang besser horen zu konnen. Criada kommt von der Seite ebenso in den
Innenhof. Amelia geht zu Martirio. Nachdem das Lied einmal gesungen wurde,
beginnt nun ein Sanger, in fur den Flamenco-Gesang typischen Melismen zu singen.
Martirio vergrabt ihr Gesicht in Amelias Seite. Angustias stickt weiter vor sich hin.
Magdalena lasst ein Betttuch, an dem sie eben noch gearbeitet hatte, entmutigt zu
Boden fallen. Adela steht auf, greift sich den botijo und trinkt daraus. Den botijjo noch
immer in der Hand, dreht sie sich und klagt, dass auch sie gerne die Felder
bearbeiten wirde, damit sie das Haus verlassen und so ihre Sorgen vergessen
konne. Herablassend fragt Martirio, was sie denn schon zu vergessen habe. Jede
habe so ihre Sorgen, antwortet Adela und geht dabei zwei Schritte auf Martirio zu.
Nachdem das Lied zu Ende ist, setzt der Sanger von Neuem an. Martirio wiederholt
die ersten beiden Zeilen des Liedes trocken, wahrend sie ihren Kopf auf einen Arm
stutzt. Adela, die sich zu dem Gesang leidenschaftlich hin und her wiegt, singt die
letzten beiden Zeilen laut mit. Dabei halt sie beide Hande gefaltet neben den Kopf.
Als der Gesang ein weiteres Mal ansetzt, wird er von Rhythmusinstrumenten
begleitet. Adela beginnt daraufhin zu tanzen und palmas zu klatschen. Criada und
Amelia tanzen Flamenco. Poncia tanzt im Innenhof. Angustias, Martirio und
Magdalena sitzen nach wie vor teilnahmslos auf ihren Stuhlen. Als Poncia aufgeregt
sagt, die Schnitter bdgen jetzt um die Ecke, streckt Adela ihre Hand aus, als wolle sie
jemanden an die Hand nehmen, und sturmt hastig rechts zur Tdr hinaus.
Wahrenddessen fordert sie alle auf, mit ihr den Mannern von ihrem Zimmerfenster
aus zuzusehen. Es folgen ihr Criada, Magdalena und auch Poncia, die ihnen
mahnende Worte hinterher ruft. Angustias geht nach links ab. Amelia dreht sich in
der Tur um und sieht, dass Martirio sitzen geblieben ist, immer noch den Kopf

aufgestitzt. Leise verklingt der Gesang.

3.1.34 "Adelas Tod"

Bernarda betritt von der rechten Seite die Bilhne und steht mit dem Ricken zum

Publikum vorne in der Mitte. Martirio halt im Hintergrund Adela fest, die versucht, die
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Leiter hinaufzuklettern. Bernarda befiehlt ihren Téchtern in aggressivem Tonfall, die
korperliche Auseinandersetzung zu beenden. Ebenso aggressiv denunziert Martirio
ihre Schwester, sich mit Pepe getroffen zu haben. Bernarda hat sich auf die beiden
zubewegt und spricht nun Adela an. Inzwischen sind auf der linken Seite Angustias
und Magdalena erschienen und beobachten das Geschehen. Adela agiert sehr
kraftvoll, indem sie beide Fauste ballt und ihre Mutter anschreit. Diese lauft
explosionsartig auf Adela zu und holt mit ihrem Stock aus. Adela kommt ihr
entgegen, nimmt ihrer Mutter den Stock ab und lauft an ihr vorbei. Nun steht Adela
mit dem Rucken zum Publikum, zerbricht den Stock auf ihrem Oberschenkel und halt
ihn Bernarda drohend entgegen, als hatte sie einen Degen in der Hand. Von rechts
erscheint Amelia, der sich Adela zuwendet und ihr ebenfalls den Stock drohend
entgegenhalt, bevor sie gleiches bei Angustias tut, die links von ihr steht. Als Adela
Angustias auffordert, in den Hof zu gehen, um sich zu Uberzeugen, dass sie nun
Pepes Frau sei, halt sie Angustias abermals aggressiv den Stock entgegen.
Bernarda geht wahrenddessen kurz nach hinten rechts ab, kommt mit einem Gewehr
in der Hand zurlck, geht dann durch die Tar hinten ab. Martirio war zuvor ebenso
durch diese abgegangen. Amelia nahert sich Adela von hinten. Diese dreht sich
herum, worauf Amelia zurickweicht. Daraufhin ergreift Angustias Adela von hinten,
wodurch Adela den Stock verliert. Aggressiv und laut bezichtigt Angustias Adela der
Entweihung des Hauses. Nun schreit Amelia (nicht Magdalena!) von der rechten
Seite, dass sie Adela gehen lassen solle, damit man sie hier nicht wieder sehen
musse. Mittlerweile ist Poncia hinten links erschienen. Es ertont ein sehr lauter
Schuss. Criada erscheint hinten. Alle erstarren. Angustias lasst Adela nun langsam
los. Bernarda kommt mit dem Gewehr in der Hand und mit groRen Schritten durch
die TUur hinten herein und geht bis zur Mitte der Bihne. Martirio lauft von hinten bis
nach vorne, stellt sich hinter Adela, deren Korper nach rechts gerichtet ist, und sagt
ihr Gber die Schulter in einem sehr aggressiven Ton, es sei vorbei mit Pepe. Adela
beginnt zu weinen. Sie flichtet in ihr Zimmer, schlagt die Tur zu und schliel3t hérbar
ab. Angustias lauft nach hinten, um nach Pepe Ausschau zu halten. Martirio spricht
ruhig ihren Hass auf Adela aus. Man hort ein Gerausch aus Adelas Zimmer. Alle
drehen die Kopfe in Richtung Adelas Zimmer. Bernarda und Poncia gehen zur Tur,
klopfen und rufen laut nach Adela. Schweigen. Poncia fordert wortlos die nach vorne
gekommene Criada auf, ein Fenster der Tir einzuschlagen, was diese auch tut.

Poncia offnet die Tir und schreit. Die anderen schauen den in Raum, schreien
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ebenfalls und werfen sich zu Boden. Wahrend alle die Hande vor das Gesicht
schlagen und dem Publikum den Rucken zudrehen, kommt Bernarda langsam in die
Mitte, ebenfalls mit dem Ricken zum Publikum, und ruft pathetisch mit erhobener
Faust Pepe in Richtung Hof eine Drohung nach. Langsam dreht sie sich um und gibt
Anweisungen. Poncia geht in Adelas Zimmer, um Bernardas Anweisungen Folge zu
leisten. Martirio sitzt vorne links auf einem Stuhl und verkindet lauthals weinend ihre
Wut auf Adela. Bernarda dreht sich nun frontal zum Publikum und halt ihre

Schlussrede. |hr letztes Silencio flustert sie, dann fallt der Vorhang.

3.1.4 Figurenanalyse

3.1.41 Poncia

Entgegen Garcia Lorcas dramatischem Text erscheint zuerst Poncia auf der Buhne,
setzt sich auf einen Stuhl, zieht ihre Strimpfe nach unten und kratzt sich an den
Beinen. Es entsteht ein charakteristisches Bild der ungenierten Figur, das seine
schwungvolle Fortfuhrung erfahrt, als Poncia sich wenig spater auf den Tisch setzt
und in kindlicher Manier die Beine baumeln lasst, wahrend sie sich etwas zu Essen
aus der Hand in den Mund steckt. Fast lausbubenhaft zieht sie eine Wurst aus ihrer
Tasche, die sie soeben ihrer Herrin gestohlen hat. Zugleich erlaubt sie Criada
grofdzlgig, sich ebenfalls etwas zu holen und schreit ihr dabei nach, sie solle sich
auch noch eine handvoll Kichererbsen nehmen, denn Bernarda wirde an diesem
Tag sicher nichts davon mitbekommen. Feindselig schlagt Poncia dabei mehrmals
mit dem Handrucken auf die Handflache der anderen Hand. Das Lachen des
Publikums bestatigt Poncias skizzierten Auftritt als burleske Dienerin im sichtbar
fortgeschrittenen Alter, die in Abwesenheit ihrer Herrin ein aufsassiges Benehmen an
den Tag legt. Aus dieser Diskrepanz — das, im Kleinen, Uber die Strange schlagende
Verhalten einer alteren Dame — entsteht die Komik. Das burleske Gesamtbild der
Poncia-Figur wird durch ihre naturliche, unaufgesetzte Intonation der Satze, ihre
warme, tiefe Stimme und ihre kleine, beleibte Statur komplettiert. Mit scheinbar
belanglosen Satzen bringt Poncia das Publikum fortan immer wieder zum Lachen.
Hohepunkt ihrer komodiantischen Einlagen ist ihre Erzahlung von ihrem

116

Ehemann in der Szene "Fenstergesprache" (0:52:14) ™, als sie zusammen mit den

"8 In den folgenden Analysen der Auffihrungen beziehen sich Zitate oder Hinweise auf den "Auffihrungstext”,

so wie er sich fir die jeweilige Auffihrung auf dem Video befindet. Die Verweise erfolgen in Form der
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Tdchtern Leintlcher fir die Aussteuer naht und bestickt. Die Sequenz beginnt damit,
dass Poncia in ein Lachen ausbricht, als sie ihre Geschichte ankundigt. Ohne weitere
Worte steckt sie mit ihrem Lachen die Figuren auf der Buhne und das Publikum an.
Danach zelebriert sie ihre bizarre Geschichte, wahrend Amelia, Magdalena und
Criada sich um sie herum versammelt haben. Hier zeigt sich auch raumlich Poncias
herzliche Warme und Nahe zu den anderen Figuren. Die Sequenz endet schliel3lich
mit ausgelassenem Lachen auf der Buhne und einer "Betttuch-Schlacht".

Insgesamt strahlt Poncia mit ihrer markant-kraftigen Altstimme und ihrer
flapsigen Art viel Prasenz aus. Die Rolle folgt der Vorstellung, dass Poncia die "gute
Seele" des Hauses verkdrpert und bildet so ein klares Gegengewicht zu Bernarda.
Daruber hinaus gibt Poncias burleskes Auftreten in der ersten Szene der Auffuhrung
ihre Farbung: Auch andere Figuren wie Magdalena und Angustias (0:50:20) sind
komdodiantisch angelegt und bringen das Publikum zum Lachen. Indem das Publikum
durch Poncias Auftreten am Anfang offensichtlich zu heiteren Reaktionen angeregt

wurde, zeigt es sich auch in der Folge humorvoll aufgelegt.

3.1.4.2 Die Schnitter

Die Szene "Das Lied der Schnitter" steht ganz im Zeichen des Cante der Schnitter,
der Adela, aber auch Poncia, Criada und Amelia, zum Tanzen animiert. Im
Gegensatz zum dramatischen Text wird das Lied der Schnitter nicht nur einmal,
sondern gleich funfmal wiederholt. Der Gesang, der — wie aus dem Vorspann
hervorgeht — von zwei Mannern stammt, ist zunachst nur leise zu horen. Die zweite
Wiederholung des Liedes singt ein Sanger alleine. Das Lied wird nun im Stile eines
Flamencoliedes mit seinen typisch lang gezogenen Vokalen (Melismen) gesungen
und klingt schmerzhaft und resignativ. Die dritte Wiederholung singen die Sanger
jede Zeile abwechselnd und leiten so das "Duett" von Martirio und Adela ein. Im
vierten Durchgang ist ein begleitendes Rhythmusinstrument zu héren, wodurch aus
dem melancholischen Gesang — in der Folge wieder ohne Melismen gesungen — ein
aufbegehrendes und frohliches Lied wird. Der flinfte Durchgang ist wie der erste sehr
leise. Allein die funfmalige Wiederholung des Liedes zeigt, wie dominant die

Schnitter gestaltet werden.

Recorder-Anzeige (vgl. Sequenzgrafik) und werden — kongruent den Angaben aus dem dramatischen Text —

in Klammern angegeben. Verweise auf den dramatischen Text erfolgen wie in der Dramenanalyse.
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Die Reaktionen auf das Lied sind extrem. Auf der einen Seite stehen Amelia,
Poncia, Criada und — allen voran — Adela. Sie bewegen sich zur Musik und lassen
sich von ihr beruhren. Dagegen bleiben Martirio, Magdalena und Angustias vdllig
teilnahmslos sitzen. Entgegen der dramatischen Textfassung sind in dieser Szene
Angustias und Criada auf der Buhne. Die Grinde, warum die Figur der Criada hier
auftritt, scheinen darin zu liegen, dass die Schauspielerin Flamenco tanzen kann.
Einen "Vorgeschmack" ihres Konnens hat sie bereits in der Eroffnungsszene
gegeben, als sie vor dem Portrait des Verstorbenen tanzt (0:09:18). Angustias’
wortloser Auftritt ist so zu deuten, dass sie in ihrer "Nicht-Reaktion" die lebensfrohe
Adela und die Schnitter kontrastiert. So geht sie am Ende als einzige auch nicht
Adela hinter her, sondern zur anderen Seite ab.

Den Schnittern wird eine polarisierende und kontrastierende Funktion
zugeteilt. Ihr Flamenco-Gesang in Verbindung mit den Versen Garcia Lorcas
offenbart den typisch schmerzhaften Ausdruck des Flamencos, der sich dann mit
Einsatz des Rhythmusinstrumentes zu einem lebensfrohen und leidenschaftlichen
Gesang wendet. Damit reflektiert er beide emotionale Ebenen, die in Adela pochen.
Ihre Musik steht gerade im rhythmisch begleiteten Teil im Kontrast zu Bernardas
strenger Anweisung, an der Aussteuer zu nahen. Allerdings bleiben Martirio und
Angustias wie teilweise Magdalena von der Musik unbeeindruckt oder verhalten sich

zuruckhaltend. Vor allem Angustias ist weiterhin tief in ihre Arbeit versunken.

3.1.4.3 Magdalena

Magdalenas Rolle lasst sich an dieser Szene ebenso gut skizzieren. Sie ist weniger
die sich um Adela sorgende Schwester, sondern verkdrpert abfallig die Resignation
in Person, die mit ihren spottisch-derben Kommentaren und patzigen Reaktionen
besticht. In den Szenen "Prudencia“ und "Nacht" u.a. bringt sie das Publikum
dadurch zum Lachen (1:27:15, 1:35:05). Metaphorisch fur ihre Rolle steht das
entmutigte Hinwerfen eines Leintuchs, als der Gesang der Schnitter zunimmt. Meist
nimmt Magdalena eine Position am Rande der Gruppe ein, so wie auch in dieser
Szene, in der sie sich meist am linken Buhnenrand aufhalt, und greift dann aber
durch zynische und satirische Kommentare und Gesten sporadisch in das

Geschehen ein.
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3.1.4.4 Martirio

Die Figur der Martirio zeigt sich sehr dominant und aggressiv. Auf Adelas Spitze am
Anfang der Szene "Das Lied der Schnitter" reagiert sie energisch, wodurch eine
spannungsgeladene Stille entsteht. Uberlegen und mit einem Lachen unterstreichend
kokettiert sie mit den Worten. Ilhre Dominanz unterstutzt in dieser Szene die
Tatsache, dass Adela auf einem niedrigen Stuhl sitzt, Martirio hingegen steht und
sich leicht zu Adela hinunterbeugt. Klar wird ihre Opposition im "Duett" mit ihrer
Schwester und der Reaktion auf die Musik der Schnitter. Als wirde sie es vor
Schmerzen kaum aushalten, legt Martirio ihren Kopf in Amelias Seite. Als diese sich
von ihr entfernt, stltzt Martirio ihren Kopf auf den Arm. Ihre einzige aktive Reaktion
ist ihr trockenes, philisterhaftes Nachsprechen zweier Zeilen des Liedes, das nicht —
wie im dramatischen Text angemerkt (82) — nostalgisch interpretiert wird. Dies steht
im starken Kontrast zu Adelas Reaktion, auf welche unten noch eingegangen wird.
Martirios schroffe und kihle Art und ihre Aggressivitat zeigen sich schon in der
Szene "Das verschwundene Portrait". Entschlossen tritt sie ihrer Mutter entgegen
und verhindert, dass diese sie schlagt, indem sie Bernardas Stock festhalt. Trotzdem
weicht sie dann zur Seite und wird von der Mutter zurechtgewiesen. Als jedoch Adela
einen Kommentar einwirft, reagiert Martirio heftig. Mit gezielten, schnellen Schritten
geht sie auf Adela zu und schreit sie an. Beide Figuren stehen sich in der Folge
beinahe Stirn an Stirn gegenuber und disputieren. Martirio ist diejenige, die einen
weiteren Schritt auf Adela zugeht, sie somit zurtickdrangt und dann uberlegen die
Hande in die Huften stemmt (1:11:44). Fast in identischer Position stehen sich die
beiden wenig spater wieder gegenuber (1:20:45). Martirio gibt Adela mit Nachdruck
zu verstehen, dass sie deren Liebe zu Pepe zu unterbinden wisse. lhre dominante
Position gegenuber Adela zeigt sich auch in der Theatralitat. Adela lauft Martirio nach
und halt sie am Arm, flehend, sie in Ruhe zu lassen. Immer wieder bekraftigt Martirio
ihre zerstorerische Intention und wendet sich dabei ab, wahrend Adela ihr erneut
nachlauft. Diese demonstrierte Kalte und Brutalitat zeigt sich auch am Ende. In der
Szene "Adela — Martirio" kommt es zu einer handfesten Auseinandersetzung der
Schwestern, die den Hohepunkt ihrer Konfrontationen bildet. Lautstark ruft Martirio
dabei nach ihrer Mutter, um Adela zu denunzieren. Dabei schreit sie und zeigt mit
dem Finger auf ihre Schwester. Als Bernarda in der Schlussszene den Schuss
abgibt, kommt Martirio zielstrebig auf die Buhne gelaufen, stellt sich hinter Adela und

spricht ihr von hinten Uber die Schulter. Genusslich teilt sie Adela mit, dass es mit
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Pepe vorbei sei. Hier zeigt sich, was fur ihre Figur charakteristisch ist: Martirio ist
eine kampferische Rivalin, weniger eine Leidensgenossin Adelas. Insgesamt zeigt
die Figur deutlich ihre Wesensverwandtheit mit Bernarda und folgt damit der Idee,

Martirio kdnne eines Tages Bernardas Nachfolgerin werden.

3.1.4.5 Bernarda

Ihr erster Auftritt ist eher unscheinbar. Neben einer Frau der Trauergesellschaft betritt
sie mit Trauerschleier den Raum. lhr erstes Wort, das so charakteristische Silencio,
lasst sie fast beilaufig fallen. Im Zwiegesprach mit der Frau kommt jedoch bereits
Bernardas Gefuhiskalte zum Vorschein: lhr Tonfall ist monoton, ihr Sprechtempo
schnell und ihr Ausdruck sehr pathetisch.

Die Figur der Bernarda wird zweifellos als die autoritare Figur im Haus
dargestellt, auch wenn sie wenig Prasenz ausstrahlt. |hre Statur ist schmal und ihre
Stimme nicht besonders kraftvoll, was sie zusammen mit ihren ergrauten Haaren und
dem Stock, den sie meist bei sich fuhrt, korperlich schwach und alt erscheinen lasst.
Ihre Autoritat erlangt Bernarda in erster Linie durch eine emotionslose Kalte in der
Stimme, die haufig in ein — oftmals auch grundloses — Schreien mindet. So auch, als
Criada zu verstehen gibt, dass Bernarda sich keine Sorgen zu machen brauche, ihre
Mutter werde schon nicht in den Brunnen fallen. Darauf reagiert Bernarda
merkwdirdig Uberzogen, indem sie ihr nachbrillt, dies sei nicht der Grund, weshalb
sie nicht wolle, dass sich ihre Mutter dem Brunnen nahere (0:22:57). Diesen
schroffen Umgangston pflegt Bernarda nicht nur mit ihnrem Personal.

In der Schlussszene treibt sie die beiden raufenden Schwestern lautstark
auseinander. Als sie mit dem Stock auf Adela losgeht, kann ihr Adela diesen mit
einer fast tanzerischen Leichtigkeit entreiRen. Hier zeigt sich der Gegensatz
zwischen Bernardas Kihle und Bestimmtheit in ihrer Stimme und ihrer korperlichen
Erscheinung. Wie plakativ ihre Brutalitdt gezeigt werden muss, um eine Wirkung zu
erzielen, demonstriert die Tatsache, dass Bernarda nach ihrem Schuss auf Pepe mit
einem Gewehr auf die Bihne kommt. Das oftmals Ubersteigerte Schreien, das
Anfangs noch brutal wirkt, zeugt mit zunehmender Dauer der Auffuhrung von
mangelnder Souveranitdt und Hilflosigkeit. Dadurch wirkt die Figur teilweise
kinstlich. Dass auch ein ruhig gesprochenes Wort Autoritdt und Brutalitat
ausdrucken kann, zeigt die Figur der Bernarda lediglich ganz am Ende, als sie ihr

letztes Silencio in den Raum flistert.
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3.1.4.6 Adela

Eines ihrer ersten Worte ist ein nicht im dramatischen Text enthaltenes, unglaubiges
¢Que? (0:20:35) in der Szene "Der geblimte Facher", als Bernarda die achtjahrige
Trauerzeit ausruft. Gleich danach unterbricht Adela ihre Mutter ein weiteres Mal:
jPero madre! (0:20:41), und stellt sich verzweifelt vor sie, als wolle sie Bernarda
umstimmen. Schliel3lich lasst Adela den Kopf hangen und wendet sich ab. In diesem
ungehaltenen Protest zeigt sich bereits, wie lebendig sich die Figur der Adela
prasentiert. Als die Musik der Schnitter leise zu héren ist, springt Adela auf, lauft in
den Innenhof und hupft wie ein ungeduldiges kleines Kind auf und ab, als wolle sie
die Manner erspahen, doch kénne es nicht. Letztlich mindet ihr Freudenfeuer in
einen leidenschaftlichen Gesang, der das stumpfe Nachsprechen der ersten Zeilen
des "Duetts" ihrer Schwester Martirio stark kontrastiert. Vertraumt wiegt sich Adela
hin und her, bis sie schliellich mit Einsatz der Rhythmusinstrumente anfangt zu
tanzen und palmas zu klatschen. Damit scheint sie zumindest Amelia, Poncia und
vor allem Criada anzustecken, die in den Tanz mit einstimmen. Kurz vor ihrem
Gesang trinkt Adela entgegen dem dramatischen Text aus dem botjjo Wasser und
zeigt dadurch auch auf symbolischer Ebene, wie es um ihr loderndes Inneres bestellt
ist. Dies zeigt sie auch am Ende der Szene, als sie aufgeregt und voller
Enthusiasmus alle auffordert, den Schnittern von ihrem Zimmerfenster aus
zuzusehen.

In der Schlussszene sieht man eine andere Facette der Figur. Sie Ubernimmt
das aggressive Verhalten von Martirio und Bernarda und veranschaulicht ihre Kraft,
indem sie umherschreit. Als sie Bernarda deren Stock abnimmt, halt Adela nicht nur
ihr, sondern auch ihren daneben stehenden Schwestern ein Stiick des zerbrochenen
Stockes wie einen Degen entgegen. Durch diese Waffe halt sie alle auf Distanz.
Kraftvoll, aggressiv und wie ein Verruckte umherschreiend "kommuniziert" sie, bis sie
schliel3lich von Angustias koérperlich Gberrumpelt wird und letztlich weinend in ihr

Zimmer lauft.

3.1.5 AbschlieRende Interpretation

José Carlos Plazas Inszenierung scheint dem vielzitierten Ausspruch Garcia Lorcas,
den er seinem Freund und Nachbarn Adolfo Salazar wahrend seines

Schreibprozesses an La casa de Bernarda Alba entgegnet haben soll, Folge zu
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leisten: ,jNi una gota de poesia! jRealidad! jRealismo puro!”'" Die Auffiihrung
offenbart den realistischen und folkloristischen Charakter des Werks.

Durch die wirklichkeitsgetreue Abbildung des Innenraumes wird suggeriert,
dass es sich um keine artifizielle Umgebung handelt, sondern um einen alltaglichen
Raum. Ebenso férdern die Requisiten, die Kostime und auch die akustischen
Elemente diesen Eindruck. Da seien exemplarisch die eingespielten Hufschlage, die
das Vorbeireiten von Pepe horbar machen sollen (0:40:50) und die spater mit dem
Wiehern eines Pferdes gesteigert werden (1:25:14), oder das Gewehr genannt, das
Bernarda am Ende auf der Blhne prasentiert. Hinzu kommen die folkloristischen
Elemente, die sich hauptsachlich an den Flamenco-Einlagen festmachen lassen.
Damit scheint die Inszenierung auch dem eigentlich von Garcia Lorca im Original-
Manuskript durchgestrichen Zusatz La accién en un pueblo andaluz de tierra seca’’®
zu folgen. Bereits durch Criadas Flamenco-Tanz in der ersten Szene wird der Ort des
Geschehens situiert: Andalusien. Zudem hat Criada eine andalusische Aussprache,
was diesen Eindruck verstarkt, zugleich aber auch Garcia Lorcas andalusische
Einschlige im dramatischen Text widerspiegelt.'"

Den "folkloristischen Hohepunkt" bilden der Flamenco-Gesang der Schnitter
und die Tanzeinlage einiger Figuren. Der Flamenco reflektiert in gewisser Weise das
Leben innerhalb des Hauses und im Besonderen das von Adela. So ist die Polaritat
zwischen Mann und Frau ein unentbehrliches Element des Flamenco. Dies ist vor
allem an der Trennung von mannlichem Gesang und weiblichem Tanz zu sehen. In
extremer Form wird dies auch in der Szene "Das Lied der Schnitter" deutlich:
Wahrend die Schnitter drauRen singen, tanzen die Frauen im Haus. Somit greift der
Flamenco musikalisch die erotisch konnotierte Symbolik der letzten Zeilen ihres

Liedes (Frau-Blume, Mann-Hut)'?

auf. ,Wer immer Uber Flamenco schreibt,” so der
Romanist und Journalist Kersten Knipp, ,macht auf den schmerzhaften Charakter

dieser Musik aufmerksam, verweist auf ihren bitteren, gelegentlich aufbegehrenden,

" Salazars Aussage wurde in der kubanischen Zeitung "Carteles" am 10.April 1938 veroffentlicht. Vgl. dazu lan
Gibson: Federico Garcia Lorca. 2. De Nueva York a Fuente Grande (1929 — 1936). Barcelona 1987, S.438
und 588.

"8 Garcia Lorca 1991, S.45 und 49.

e Vgl. u.a. andalusisches Vokabular: nifios chicos (12), volunto (84).

120 vgl. S.45 in Kapitel 2.4.3. in dieser Arbeit.
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dann wieder resignativen Ton.“'*' Wie kénnte man die Situation der Téchter und
speziell die von Adela treffender beschreiben?

Neben den realistischen und folkloristischen Elementen ist die Auffihrung von
komdodiantischen Einlagen gepragt, die in der Figur der Magdalena, manchmal auch
bei Amelia und Angustias, vor allem aber bei Poncia auszumachen sind. Magdalena
zeichnet sich dabei durch einen von patziger Situationskomik lebenden, zynisch-
satirischen Humor aus. Poncias burleske Zige und ihre Prasenz auf der Bihne
fuhren dazu, dass sie das Geschehen oftmals an sich rei3t. Dagegen wirkt die
Darstellung der Bernarda partiell sehr skurril und artifiziell und steht insgesamt trotz
ihrer zentralen Funktion etwas im Schatten der starken Besetzung der Poncia.
Gerade wenn sich gegen Ende Adela, Martirio und Bernarda anschreien wird
deutlich, wie Uberdreht die Figuren stellenweise wirken — im Besonderen Bernarda.
Da sei z.B. auch die exaltierte Reaktion der Frauen auf Adelas Tod zu nennen, als
sie sich mit lauten Aufschreien dramatisch zu Boden werfen. Hier tut sich die
Inszenierung schwer, die komischen Elemente, die sauberlich herausgearbeitet
wurden, mit den tragischen zu verknupfen, wodurch die Aussage der Inszenierung
nebulds bleibt.

Insgesamt wird das gemeinsame Schicksal der Tochter, namlich dass sie alle
Gefangene in Bernardas Albas Haus sind, weniger herausgearbeitet. Ebenso wenig
legt diese Auffuhrung einen Schwerpunkt auf eine rdumliche Semantisierung, auch
wenn verschiedene Raume zugeordnet werden. Diese Zuteilung erfolgt aber aus rein
realitatssuggerierender  und abfolgelogischer = Motivation, = weniger  aus
bedeutungsgeladenen Ideen. Dafur ist die Raumaufteilung zu detailverliebt und nicht
klar genug strukturiert. Auch generell sind keine Uberraschenden, ideenreichen
Regieeinfalle zu erkennen. Der Zuschauer muss wenig eigene, aktive Mitarbeit
leisten, um die Auffihrung zu erschaffen, denn er wird an ein konkretes Geschehen
herangefiihrt, das von eindeutigen, realistischen Aquivalenzsetzungen gepragt ist,
wie z.B. die Umsetzung des Fliesenbodens erkennen Iasst. Dies lasst zwar eine sehr
genaue, scheinbar aber nur oberflachliche Lektlre von Garcia Lorcas dramatischem
Text vermuten. So wird der Titel des Werks etwas auler Acht gelassen: Weder der
Raum noch Bernarda bilden den merklichen Mittelpunkt des Geschehens. Dartber
hinaus werden zudem die poetischen und symbolischen Elemente, auch die, die

uber die Sprache hinausgehen, vernachlassigt. Hier sei als Beispiel das Weil3 der

12 Kersten Knipp: Flamenco. Frankfurt a.M. 2006, S.10.
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Raume genannt. Stattdessen wurde die komische Seite herausgearbeitet, wodurch
der folkloristische Charakter der AuffiUhrung verstarkt wird und mit ihr die Dominanz
der Figur der Poncia. Dadurch fuhlt man sich zeitweise inmitten eines
Bauernschwanks, wodurch das tragische Ende mit Adelas Tod und die bizarre

Darstellung der Bernarda eine seltsam unwirkliche Note erhalt.
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3.2 Auffiihrung am 02.12.1998 unter der Regie von Calixto Bieito

3.2.1 Sequenzgrafik

Szenentitel

Recorderanzeige

Vorspann

0:00:00 — 0:01:21

Ouvertlre (Trapezkiinstlerin)

0:01:30 — 0:02:33

"Poncia — Criada I"

0:02:34 — 0:10:01

"Die Trauergesellschaft"

0:10:02 - 0:15:34

"Der geblimte Facher"

0:15:35-0:19:59

"Bernarda — Poncia I"

0:20:00 — 0:23:39

"Adelaida"

0:23:40 — 0:27:14

"Das grune Kleid"

0:27:15 - 0:35:02

"Die Erbschaft"

0:35:03 - 0:37:15

"Das Meeresufer"

0:37:16 — 0:38:30

Trapezkinstlerin

0:38:31 — 0:39:05

Umbau

0:39:06 — 0:39:24

"Fenstergesprache"

0:39:25 - 0.47:11

"Poncia — Adela"

0:47:12 - 0:51:35

"Das Lied der Schnitter"

0:51:36 — 0:54:59

"Die ungezdhmte Maleselin"

0:55:00 — 0:58:29

"Das verschwundene Portrait"

0:58:30 — 1:02:50

"Bernarda — Poncia II"

1:02:51 - 1:08:26

"Streit"

1:08:27 — 1:11:20

NININININININ|IDN

"La hija de la Librada"

1:11:21 -1:12:31

Umbau

1:12:32 - 1:13:44

Trapezkulnstlerin

1:13:04 — 1:13:38

"Prudencia"

1:13:45-1:18:55

"Bernarda — Angustias"

1:18:56 — 1:20:52

"Nacht"

1:20:53 - 1:23:25

"Bernarda — Poncia IlI"

1:23:26 — 1:26:45

"Poncia — Criada II"

1:26:46 — 1:29:59

"Das Schaf"

1:30:00 — 1:35:00

"Adela — Martirio"

1:35:01 — 1:40:12

W[IW[W]| W W W w|w
O |IN|O|OaA || W|IN]| -~

"Adelas Tod"

1:40:13 — 1:44:25

Applaus, Verbeugung

1:44:26 — 1:45:51

(Abb.8: Sequenzgrafik der Auffithrung unter der Regie von Calixto Bieito)
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Wie aus der Sequenzgrafik ersichtlich, entspricht die Struktur der Auffihrung
derjenigen des dramatischen Textes, wird aber durch eine Ouvertire und durch
Zwischenspiele erganzt. Auch die Textfassung stimmt grofdtenteils mit der
dramatischen Textvorlage Uberein, sieht man von kleinen Auslassungen ab, die eher
zu unbeabsichtigten Versprechern zu zahlen sind. In der Figurenauflistung des
Vorspanns erscheint als letzte Figur "Trapecista" — "Mujeres de Iuto" sowie
"Muchacha" fehlen hingegen. Die wenigen Satze des Madchens werden von Criada
ubernommen (0:11:07), die Stimmen der trauernden Frauen ertdnen aus dem Off
uber Lautsprecher (0:11:38).

3.2.2 Buhnenbild

Das Buhnenbild folgt Garcia Lorcas Regieanweisung zum dritten Akt:
El decorado ha de ser de una perfecta simplicidad. (94)

Auf einem weillen Buhnenboden erhebt sich im Hintergrund eine riesige, weilke
Leinwand, an der Magdalena wie an einer Zimmerwand lauscht, als die Schnitter
vorbeiziehen. Dies suggeriert hinter der Leinwand die Au3enwelt. Die hohe Leinwand
nimmt somit die Funktion der dicken Mauern von Bernarda Albas Haus ein und
verleiht der zur Seite hin offenen Blhne ihre Abgeschlossenheit. Rechts und links
der Spielflache kontrastieren schwarze Vorhange mit dem Weil3 der Leinwand. Sie
konkretisieren zusammen mit den schwarzen Trauerkleidern der Frauen
szenographisch Garcia Lorcas Anweisung eines "fotografischen Dokumentarfilmes"
in schwarz-weill. Im dritten Akt andern sich die "Vorzeichen". Vor die weilde
Leinwand wird ein schwarzer Vorhang gezogen und der Buhnenboden ist ebenso mit
einem schwarzen Tuch ausgelegt. Nun kontrastieren die Figuren in ihren weil3en
Nachthemden mit dem schwarzen Hintergrund. Mit einfachen Requisiten wird das
Zimmer von Akt zu Akt unterschiedlich gestaltet. Im ersten Akt genigen sechs
Stlhle, um dem Raum die Dimension einer Empfangshalle zu geben. Im zweiten Akt
deuten die dazugestellte Nahmaschine und die grof3en, weilden Bettticher das
Arbeitszimmer an. Im dritten Akt steht anstelle der Nahmaschine ein grolRer Tisch.
Farblich ist die Buhne im ersten Akt in ein blauliches Licht getaucht, im zweiten ist sie
weild ausgeleuchtet. Im dritten Akt ist die Buhne nur schwach erleuchtet und
suggeriert zusammen mit der nun in schwarz gehaltenen Buhne die Dunkelheit der
Nacht.
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Das Buhnenbild besticht durch seinen artifiziellen Charakter. Der Raum bietet
wenig Konkretes und ist auf den ersten Blick nicht als Innenraum eines Hauses zu
erkennen. Erst indem die Figuren ihn als solchen wahrnehmen und deklarieren, wird
er fur den Zuschauer als Innenraum erkennbar. In Gegenuberstellung zum
dramatischen Text greift die Auffiihrung die Regieanweisung des weil’en Zimmers
auf. Diese abstrakte und konsequente Umsetzung verleiht dem Raum eine
besondere Akzentuierung, die den Zuschauer dazu anhalt, sich vor seinem geistigen
Auge Bedeutungen zurechtzulegen. Dagegen verzichtet die Kulisse auf jegliche
Taren, wodurch auch keine weiteren Raume um die Buhne festgelegt werden, es
aber auch keine direkte Verbindung zur hinter der Leinwand befindlichen AuRenwelt

gibt. Das Fehlen von Turen zeugt von der Abgeschlossenheit des Hauses.

3.2.3 Deskription ausgewahlter Szenen

3.2.3.1 Ouvertiire

Als zu Beginn des Stlcks das Licht angeht, steht eine nackte Frau mit dem Rucken
zum Publikum am rechten hinteren Bihnenrand (0:01:30). Die Buhne ist hell
erleuchtet. Nach wenigen Sekunden wird ein Seil von der Decke in die Buhnenmitte
herabgelassen. Langsam dreht sich die Frau um, nimmt das Seil wahr und geht
gemachlich, es nicht aus den Augen lassend, am rechten Buhnerand nach vorne.
Auf der Hohe des Seils bleibt sie stehen, wendet nun auch ihren Kérper dem Seil zu
und lauft plétzlich schnell los. Das Seil greifend springt sie vom Boden ab, schwingt
ihre Beine nach oben, verhakt sich kopfuber im Seil und bindet es sich um die Hufte.
Nun lasst sie die Hande baumeln. Glockengelaut ist zu horen. Das Seil schwingt von
rechts nach links, gerade so, als sei die regungslose Frau der Kloppel der Glocke.
Langsam wird das Seil nach oben gezogen. Die Frau — sie ist die im Vorspann
erwahnte Trapezkunstlerin — ist noch nicht ganz oben angelangt, da erscheint in der

hinteren linken Buhnenecke die Magd, wodurch das "eigentliche" Stlick beginnt.

3.2.3.2 "Poncia — Criada I"

Allein ein oberflachlicher Blick auf das Beobachtungsprotokoll genltgt, um
festzustellen, dass in dieser ersten Szene nicht viel "passiert". Die beiden Figuren
Poncia und Criada verharren wahrend ihres Dialogs fast statisch in der gleichen

Position. Criada kniet am vorderen Buhnenrand und putzt den Boden, Poncia steht
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rechts neben ihr und hat ein Messer und etwas Essbares in der Hand. Beide Figuren
gehen wahrend ihres Gesprachs Tatigkeiten nach, die ihre soziale Hierarchie
verdeutlichen sollen und zeichnen sich durch sehr zurtickhaltendes und gestenarmes
Spiel aus. Auch Intonation und Stimmlage sind sehr gleichmalig, sieht man von
Poncias beiden Schreien einmal ab. Die Hierarchie wird auch dadurch deutlich
gemacht, dass Criada auf dem Boden kniet und so immer zu Poncia aufsehen muss.
Auffallend ist der dominante und schnelle Glockenschlag, der die ganze Sequenz
uber zu horen ist. Das Tempo des Dialogs ist scheinbar dem Tempo der Schlage
angepasst. Das hohe Tempo bewirkt zum einen, dass es nicht immer leicht ist, dem
Gesprach der beiden Figuren zu folgen, zum anderen entstehen Ungenauigkeiten:
Als Criada Poncia traurig und flehend um etwas Essbares bittet, erhalt sie zwar von
Poncia die Erlaubnis, doch lasst sie keine "Taten" folgen. Aus dem Hintergrund
erfordern die Rufe Maria Josefas die Aufmerksamkeit der Figuren. Danach kniet sich
Criada, ihren Hunger scheinbar "vergessen", wieder hin und schrubbt weiter den
Boden. %

3.2.3.3 "Das Lied der Schnitter”

Die Szene beginnt mit dem Auftritt von Magdalena, Amelia und Martirio. Sie haben
sich gerade bei EI hombre de los encajes Spitze fur die Aussteuer von Angustias
ausgesucht. Adela auf der linken und Poncia auf der rechten Seiten sind bereits auf
der Bihne und flhrten gerade ein Gesprach, in dem Poncia Adela abriet, sich
weiterhin mit Pepe zu treffen. Adela nimmt neugierig ein Spitzenband in die Hand,
welches Angustias in der Szene zuvor an die Nahmaschine gelegt hatte. Martirio
prasentiert Poncia stolz und lachelnd eine Spitze, die sie sich wie ein neues Kleid vor
den Korper halt. Adela lacht hamisch als sie erfahrt, dass Martirio sich ein Unterhemd
nahen will. Martirios Stimmung schwenkt um. lhr Lacheln verwandelt sich in eine
ernste Miene. Sie geht auf Adela zu und wehrt sich verbal. Poncia interveniert. Adela
beginnt Gber die Blihne zu schlendern. Martirio schaut ihr nach, wahrend sie sagt,
dass schone Unterwasche eine ihrer letzten Freuden sei, die ihr blieben. Adela lacht

abermals. Poncia nimmt Martirio die Spitze aus der Hand und betrachtet sie

'22 Dies erscheint ebenso skurril wie am Ende von "Bernarda — Poncia III", als Criada die Biihne mit den Worten
betritt, sie sei soeben damit fertig geworden die Teller zu spilen, wahrend der Tisch sichtlich noch voller
Geschirr steht. Wahrend ihres Gespraches mit Poncia in der Folgeszene raumt Criada die Teller schlieRlich
ab (1:26:10).
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begeistert. Martirio verfolgt Adela noch immer mit einem finsteren Blick und geht
einen Schritt auf sie zu, als wolle sie Adela etwas sagen. Dann macht sie kehrt und
reil3t Poncia, die immer noch begeistert Uber die Spitze redet, diese aus der Hand
und setzt sich vorne rechts auf einen Stuhl. Adela ist in der Zwischenzeit mit einer
Hand vorm Gesicht in den Hintergrund gegangen. Martirio wirft ihr vom Stuhl aus
noch einmal einen giftigen Blick zu. Poncia, die nun nach links vorne lauft, versucht,
die gespannte Stimmung aufzulockern. Dann verfallt sie jedoch in einen bitteren
Tonfall, als sie den Schwestern ankundigt, sie mussten Tag und Nacht nahen, wenn
Angustias erst einmal Kinder bekomme. Adela dreht sich erstaunt um. Magdalena,
die die ganze Zeit Uber hinten in der Mitte an der Nahmaschine sitzt, bekundet ihr
Missfallen. Amelia, die links hinten auf einem Stuhl sitzt, erklart, dass sie auf keinen
Fall auf fremde Kinder aufpassen wolle und bezieht sich auf die vermeintlich
schlechte Lage der Nachbarinnen in der Stralde. Poncia dul3ert abwertend, dass es
den Nachbarinnen immerhin besser ginge als ihnen. Martirio wirft sarkastisch und
provozierend ein, Poncia solle doch zu denen ziehen. Poncia verneint nun ruhig,
flusternd und mehr zu sich selbst sprechend. Nach kurzer Zeit des Schweigens steht
Magdalena enthusiastisch auf und kommt einige Schritte nach vorne, weil sie die
Manner gehort hat, die zurick auf die Felder ziehen. Martirio steht auf, schaut nach
vorne und schliel3t die Augen. Adela wunscht sich weinend, ebenso auf die Felder
gehen zu durfen. Sie beginnt hin und her zu gehen. Poncia erzahlt von den
Schnittern, die am gestrigen Tag angekommen seien. Martirio wendet Poncia den
Kopf zu und hort ihr aufmerksam zu. Wahrend Poncia begeistert und schwarmend
von den Ankommlingen erzahlt, setzt leise rhythmische Musik ein. Auf die Erzahlung
uber die "mujer vestida de lentejuelas”, die sich fur die Schnitter prostituiert,
reagieren Adela, Magdalena und Amelia wutend. Die rhythmische Musik wird lauter
und es sind mehrere mannliche Stimmen zu héren. Magdalena steht auf, lauft nach
hinten und halt ihr Ohr an die Leinwand. Auch Martirio steht auf und lauft ebenso
nach hinten, kommt kurz darauf wieder zurick und setzt sich auf den Stuhl vorne
rechts. Amelia steht wie Poncia mit dem Ricken zum Publikum und lauscht den
Klangen. Adela hat sich in der Buhnenmitte mit Blickrichtung zum Publikum auf den
Boden geworfen und weint. Auf die Leinwand wird ein rotes Licht projiziert, das mit
zunehmender Lautstarke der Gerausche immer intensiver wird. Martirio "knetet" mit
beiden Handen ein zusammengelegtes Betttuch, das auf ihrem Stuhl lag, und legt

den Kopf in den Nacken. Die Rhythmen werden nun deutlich schwacher. Ihren
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Oberkoérper erhebend sagt die weinende Adela, auch sie wirde gerne die Felder
bearbeiten, damit sie das Haus verlassen und so ihre Sorgen vergessen konne.
Verwunderung ausdrickend fragt Martirio im Kontrast zur lauten, klagenden Stimme
Adelas in ruhigem Tonfall, was diese denn zu vergessen habe. Jede habe so ihre
Sorgen, antwortet Adela nun ruhig, aber immer noch weinend. Auf die Aufforderung
von Poncia, still zu sein, legt sich Adela wieder hin. Poncia stellt fest, dass die
Schnitter nun um die Ecke gebogen seien. Daraufhin springt Adela auf und lauft nach
hinten links ab, wahrend sie enthusiastisch und mitreiRend ruft, alle sollen
mitkommen, um die Manner aus ihrem Zimmerfenster zu beobachten. Magdalena
geht mit ihr ab. Poncia geht ihnen mahnend mit ruhigen Schritten hinterher. Amelia
zogert, dreht sich um und sieht, dass Martirio sitzen geblieben ist. Diese schlagt

weinend die Hande vors Gesicht.

3.2.3.4 "Adelas Tod"

Die Buhne ist dunkel und kaum ausgeleuchtet. Es sind keine Abgrenzungen mehr zu
erkennen und der Hintergrund Iasst sich nicht vom Boden unterscheiden. Dadurch
wirkt die Bihne wie ein "schwarzes Loch". Die weiten Nachthemden, die alle
Figuren tragen, stehen dazu in einem starken Kontrast. Bernarda erscheint aus der
linken, hinteren Ecke der Buhne und spricht, wahrend sie im hinteren Teil der Buhne
stehen bleibt, beruhigend auf Martirio und Adela ein. Die beiden haben gerade noch
am Boden auf der rechten Seite miteinander gekampft. Martirio geht zu ihrer Mutter
hin und denunziert Adela, worauf Bernarda Martirio zur Seite schiebt und energisch
auf Adela zuschreitet. Mit ihrem Gdartel in der Hand holt sie aus, um Adela zu
schlagen. Adela geht ihrer Mutter entgegen und hindert sie daran. Schliel3lich stof3t
sie Bernarda weg, greift sich den Gurtel, der bei der kurzen Auseinandersetzung auf
den Boden gefallen war und lasst Martirio und Bernarda stehen. Sie lauft in die linke,
vordere Ecke und wendet sich den beiden wieder zu. Bernarda und Martirio stehen
immer noch im hinteren Teil der Buhne. Als Bernarda Adela entgegentritt, schlagt
diese mit dem Gurtel auf den Boden und fordert Bernarda mit kraftiger Stimme auf,
stehen zu bleiben. Bernarda erstarrt. Nach kurzem Schweigen erklart Adela ihrer
Mutter mit nun ruhiger, leicht zitternder Stimme, dass allein Pepe Uber sie das Sagen
habe. Mit schnellen, hektischen Schritten kommt Magdalena von rechts hinten auf
die Buhne gelaufen und ruft Adelas Namen. In schleichendem Tempo folgt ihr

Angustias. Poncia tritt von links hinten auf. Als Adela sich nun, schwer atmend, mit
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immer noch leicht zitternder Stimme, aber pathetisch ihrer Familie offenbart und ihre
Liebe zu Pepe gesteht, bleiben zunachst alle in einem Halbkreis um sie herum
stehen. Nach einem kurzen Moment der Stille geht Bernarda ohne Worte in den Hof,
der sich nicht sichtbar rechts neben der Buhne befindet. Martirio folgt Bernarda. Als
auch Adela in den Hof will, stellt Angustias sich ihr energisch in den Weg und sagt,
sie werde sie hier nicht hinausgehen lassen. Doch Angustias’ anfanglich kraftvolle
Stimme geht schon im zweiten Satz ins Weinerliche Uber, als sie Adela als Schande
des Hauses bezeichnet. Magdalena, in Adelas Rucken stehend, fordert Angustias
mit ruhiger Stimme auf, Adela gehen zu lassen. Von der rechten Blhnenseite ertont
plétzlich ein Schuss. Angustias dreht sich um, Adela weicht zunachst einen Schritt
zuruck, dann weitere. Amelia tritt im Hintergrund auf. Bernarda kommt von rechts auf
die Buhne. Mit ruhigem und leisem, aber bestimmtem Tonfall gibt sie Adela zu
verstehen, dass sie es nicht wagen solle, nach Pepe zu schauen. Martirio kommt auf
die Buhne und bleibt vorne rechts stehen. Langsam teilt sie mit, es sei vorbei mit
Pepe, wobei sie eine Pause vor Pepes Namen setzt. Angustias dreht Adela den
Rucken zu und schaut nun in Richtung Hof. Adela steht die ganze Zeit Uber wie
gelahmt da. Dann beginnt sie zu weinen, lauft schnell nach hinten links und geht ab.
Bernarda geht ihr bis zum Bluhnenrand ruhigen Schrittes nach. Martirio kommt nun in
die Mitte der Buhne und kostet aus, dass sie Adela in dem Glauben gelassen hat,
Pepe sei tot. Bernarda ruft nach Adela und geht in die auRerste linke, hintere Ecke,
wo Adela abgegangen war. Als Criada vorne links erscheint und panikartig
verkundet, die Nachbarn seien aufgestanden, kommt Bernarda wieder nach vorne
und schaut in Richtung Criada, als wolle sie sich davon uberzeugen. Von oben "fallt"
plotzlich die Trapezklnstlerin in Adelas grinem Kleid an einem Seil in die Mitte der
BlUhne und stellt damit die erhangte Adela dar. Sie hat jedoch keine Schlinge um den
Hals, sondern halt sich mit dem rechten Arm am Seil fest. Die anderen Figuren
stehen im Kreis um sie herum. Kurze Aufschreie sind zu horen. Martirio reagiert von
allen am heftigsten, indem sie sich am Buhnenrand auf den Boden wirft. Bernarda
und Poncia drehen sich von Adela weg und schauen nach vorne. Bernarda
durchbricht das Schweigen, indem sie mit ruhiger Stimme befiehlt, Adela vom Seil zu
nehmen. Criada und Amelia folgen der Anweisung. Bernarda ordnet ohne
Gefuhlsschwankungen in der Stimme weiter an. Martirio erhebt sich vom Boden,
stellt sich vor Adela und schimpft weinend auf sie. Angustias und Magdalena nahern

sich und helfen Amelia und Criada, die Tote hinaus zu tragen. Martirio folgt ihnen.
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Bernarda, die sich kaum bewegt hat und immer noch frontal zum Publikum in der
Buhnenmitte steht, fordert nun bestimmt, energisch, aber zum Schluss sehr ruhig
zum Schweigen auf. Nach ihrem letzten Silencio fallt hinter ihr gerduschvoll das Seil

zu Boden, das Licht geht an.

3.2.4 Figurenanalyse

3.241 Die Trapezkinstlerin und das Seil

Der Regisseur Calixto Bieito hat dem Stlick mit der Trapezkinstlerin keine
eigentliche Figur hinzugeflgt, denn sie greift nicht in das Geschehen als solches ein.
Insgesamt tritt die Trapezkunstlerin viermal in Erscheinung, wobei sie bei ihrem
letzten Auftritt in der Szene "Adelas Tod" in die Rolle der Adela schllpft. Diese Szene
enthalt sicherlich die grof3te Abweichung zum dramatischen Text. Der laut diesem
eigentlich in Adelas Zimmer — und damit fir den Zuschauer nicht sichtbar —
stattfindende Selbstmord wird in dieser Inszenierung auf der Buhne gezeigt.
Dementsprechend wurde die Stelle des Eindringens in Adelas Zimmer gestrichen.
Indem die Trapezkulnstlerin in ihrem vierten Auftritt das grine Kleid tragt, wird
aus ihr zweifellos Adela, denn das griine Kleid kann nur dieser zugeordnet werden.
Zugleich interpretiert das im dramatischen Text an dieser Stelle nicht vorgesehene
Tragen dieses Kleides Adelas Freitod. Das Kleid, das Adela eigentlich beim Ausflug
zum Schopfrad anziehen wollte, und das fur Lebenslust, Freiheit und Vergnigen
steht, ist nun ihr Leichenkleid. Dies konnte man einerseits so auslegen, dass gerade
diese Lebenslust sie in den Tod getrieben hat. Andererseits wird hier deutlich
gemacht, dass Adela Uber den Tod einen "Weg zum Schopfrad" sucht, wo sie sich
Bernarda Albas Haus entziehen kann. Zweifellos wird hier mit der Kenntnis gespielt,
dass die Farbe Grin bei Garcia Lorca eng mit dem Tod verbunden ist. Adelas
Aussage in der Szene "Das grune Kleid", als sie in einem ersten Aufbegehren sagt,
sie wolle am nachsten Tag das grune Kleid anziehen und auf der Stral3e spazieren
gehen, und dass sie raus wolle (0:33:53), wird hier zu Ende gedacht. Der Tod ist
Adelas Maoglichkeit, "raus" zu kommen, was durch das Zeigen ihres Freitodes im
grunen Kleid deutlich gemacht wird. Verstarkt wird dieser Eindruck dadurch, dass der
Selbstmord auf der Buhne erkennbar eine akrobatische Leistung ist. Dies nimmt der
Darstellung zwar die Wucht des eigentlich Geschehenen, verleiht Adelas Tod aber

eine poetisch-akrobatische Note. Es verstarkt den Eindruck eines erldosenden Todes.
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Noch eine zweite, deutliche Abweichung zum dramatischen Text ist
auszumachen: Nach Bernardas letztem Silencio am Ende fallt hinter ihr das ganze,
lange Seil gerauschvoll vom Buhnenhimmel zu Boden (1:44:17). Das laute
Herunterfallen des Seils wirkt wie ein letztes Auflehnen gegen Bernardas Anordnung
zu Schweigen und schliel3t die Ouvertlire ab. Wo es am Anfang langsam in den
BUhnenraum hinabgelassen und dabei fast der Eindruck vermittelt wird, das Seil
hatte ein Eigenleben, bricht es am Ende in sich zusammen. Es hat seine Spannkraft
und seine Funktion verloren, Figuren aus dem Innenraum des Hauses nach oben zu
ziehen und verdeutlicht dadurch symbolisch den Verlust der Widerstandskraft im
Haus. Sie ist durch Adelas Tod verloren gegangen. Als die Schauspielerinnen nach
mehrmaligem "Vorhang", den es in dieser Auffuhrung nicht als solchen gibt, bereits
die BUhne verlassen haben, liegt das helle Seil immer noch "wie tot" auf dem dunklen
Buhnenboden.

Die Ouvertlre der Inszenierung erinnert stark an Adelas Aussage am Ende der

"Streit - Szene", als sie Martirio ihre Umarmung mit Pepe zu erklaren versucht:
Yo no queria. He ido como arrastrada por una maroma. (1:11:17)

Wie bereits in Adelas Rollenprofil erlautert'?®, spiegelt sich in diesem Bild ihre
Situation wider, welche nun gleich zu Beginn durch die Trapezkunstlerin gezeigt wird.
Wehrlos, die Hande baumelnd, Iasst sich die nackte Trapezkinstlerin am Seil von
einer nicht sichtbaren "Kraft" in einen nicht sichtbaren "Raum" ziehen. Ihre Nacktheit
betont die Ursprunglichkeit, Natirlichkeit und Menschlichkeit, aber auch die
Ausgeliefertheit und findet ihre Fortsetzung im Stlick dadurch, dass Adela als einzige
wahrend des ersten und zweiten Aktes barfuld ist, wahrend ihre Schwestern Schuhe
tragen. Nur Criada zu Beginn und Maria Josefa treten ebenfalls barful? auf.

Im dramatischen Text ist dieses "Vorspiel" nicht zu finden. Es ist eine
zusatzliche, sehr symbolbehaftete Ebene, die der Regisseur seiner Inszenierung
voranstellt. Es erfolgen ein zweiter und dritter Auftritt der Trapezklnstlerin jeweils als
Zwischenspiel am Ende des ersten und zweiten Aktes. Indem die Trapezkunstlerin
immer wieder auftritt, entwickelt sich ein Spiel im Spiel, das in der Schlussszene mit
ihrem vierten Auftritt aktiv in das "eigentliche" Geschehen eingreift und seine

Auflésung erfahrt.

128 vgl. S.42 in Kapitel 2.4.2. in dieser Arbeit.
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Zwischen Akt eins und Akt zwei sitzt die Trapezkunstlerin in einem langen,
weillen Kleid auf einem sich drehenden Trapez. Eine Stimme, die Uber ein Mikrofon
die letzten Worte Maria Josefas A la orilla del mar (0:38:31) wie ein Echo wiederholt,
und Meeresgerausche, die ebenso Uber Lautsprecher zu héren sind, begleiten die
kurze Szene akustisch und bilden eine Bricke zur zuvor gesehen Schlussszene des
ersten Aktes. Diese beinhaltet den ersten Auftritt von Maria Josefa und ihrem
Wunsch, am Ufer des Meeres zu heiraten. Die Trapezkunstlerin "kommentiert"
diesen Wunsch, indem sie wie ein Traumbild hoch Uber der Buhne erscheinend ein
weilles (Braut-) Kleid tragt und wie auf einer Schaukel sitzend ein idyllisches Bild
einer leichten, tanzerisch verspielten, glucklichen Braut skizziert. Dadurch wird der
Kontrast zwischen Bernarda Albas Haus und den sehnsuchtigen Winschen Maria
Josefas verstarkt.

Der dritte Auftritt der Trapezkinstlerin ist aufgrund der schwachen
Beleuchtung nur schwer zu erkennen. Scheinbar nackt schwebt sie Gber der dunklen
Szene. |hre Korperhaltung erinnert durch die ausgebreiteten Arme und den zur Seite
hangenden Kopf an Jesus am Kreuz. Auch hier "kommentiert" die Trapezkunstlerin
die zuvor gespielte Szene, in welcher Poncia berichtet, dass La hija de la Librada
wegen der Geburt eines unehelichen Kindes von der Dorfbevolkerung gejagt wird
und schliel3lich getotet werden soll. Bernarda und auch Martirio stimmen in die
Forderung ein, die Sunderin zu toten. Adela schlagt sich auf die Seite der Gejagten.
Indem die Trapezklnstlerin nun als "Gekreuzigte" erscheint, verknupft sie das
Gesehene vor dem geistigen Auge des Zuschauers mit der Leidensgeschichte Jesu,
an deren Ende ein von der Gesellschaft, dem Volk, geforderter Tod steht, der hier
verdeutlicht werden soll. Gleichzeitig wird durch Adelas Verbindung zu La hija de la

Librada und der Trapezkunstlerin ihr Tod bereits angedeutet.

3.24.2 Bernarda

Bernardas Auftritt zu Beginn der Szene "Adelas Tod" zeugt von deren starker
Prasenz, die sie das ganze Stick Uber ausstrahlt. Durch ihre tiefe, kraftige Stimme,
mit welcher sie ruhig, aber bestimmend anordnet, erlangt sie sofort Autoritat. Auf den
im dramatischen Text vorgesehenen Stock als Requisite fur Bernarda verzichtet
diese Inszenierung. Stattdessen benutzt sie als Symbol der Autoritat einen Glrtel,
den Bernarda stets umgeschnallt tragt und den sie, wie auch in dieser Szene, als

Zuchtigungsinstrument benutzt. Dies fuhrt zum einen dazu, dass die Figur der
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Bernarda nicht alt und gebrechlich wirkt, da sie nicht "am Stock geht". Zum anderen
lasst sich der Gurtel in spielerischer Art und Weise als Machtsymbol nutzen. So etwa
wirft Bernarda in der Szene "Bernarda — Poncia II" Poncia den Gurtel vor die Fule,
damit sie ihn ihr anziehe (1:06:39), nachdem Bernarda in der vorherigen Szene damit
Martirio geschlagen hatte. Mit dieser Erniedrigung — in der Tat kniet sich Poncia vor
Bernarda hin, um ihr den Gdurtel anzuziehen - zeigt sie ihrer Magd, die zuvor
versucht hatte, Bernarda Ratschlage zu geben, die Grenzen auf.'®

Als sich Adela Bernarda am Ende entgegenstellt, sie stodt, ihr den Gurtel
abnimmt und Bernarda damit droht, halt die Mutter nicht nur inne, sondern weicht
auch nach und nach drei Schritte zurlick. Im Gegensatz zum dramatischen Text fragt
sie nicht nach einem Gewehr, sondern verlasst wortlos das Geschehen in Richtung
Hof. lhren kuhlen und brutalen Charakter zeigt sie, als sie zurickkommt. Ganz ruhig
und mit leiser, aber Uberlegener Stimme gibt sie Adela zu verstehen, dass sie es
nicht wagen solle, nach Pepe zu sehen. Noch deutlicher zeigt sich Bernardas
Charakter in ihrer Reaktion, als die Tochter vor ihr am Seil hangt. Wahrend sich
Martirio auf den Boden wirft und so ihre Schuld demonstriert, steht Bernarda wenige
Sekunden regungslos da und schaut auf Adela. Dann wendet sie sich von ihr ab, hin
zum Publikum und beginnt mit ihren Anordnungen. Sie spricht in ruhigem Tonfall und
bewegt sich dabei kaum.

Bereits Bernardas erstes Auftreten zeigt, wie die Rolle interpretiert wird: Mit
einem Wort bringt sie die Eingangsmusik zum Schweigen. Majestatisch schreitet sie
durch den Raum. Mit klaren, deutlichen und bestimmenden Worten und Gesten gibt
sie zu verstehen, dass sie die Autoritat ist (0:10:35). Hinzu kommt eine grolde
korperliche Gewaltbereitschaft: Als Magdalena sich in der Szene "Der geblimte
Facher" weinend auf den Boden wirft, schlagt ihr Bernarda mit der Hand auf den
Rucken, greift ihr unter die Arme und zieht sie zurlick auf den Stuhl, auf welchem
Magdalena zuvor sald. Neben ihr stehend ruttelt Bernarda ihre Tochter und stof3t mit
ihrer Hufte dreimal gegen Magdalenas Seite, bis diese aufhért zu weinen (0:17:16).
Noch eine weitere Szene, die ebenso wenig im dramatischen Text explizit
beschrieben ist wie diese, veranschaulicht den harten, gewaltbereiten Charakter von
Bernarda: Als Angustias ihre Schwestern beschuldigt, ihr Pepes Portrait entwendet

zu haben, betritt Bernarda die Buhne und sorgt fur Ruhe. In der angespannten

124 Schon einmal zog Poncia ihrer Herrin den Giirtel wieder an. Vgl. "Bernarda-Poncia I", als Bernarda zuvor mit

dem Gurtel auf Angustias einschlagt, weil sie die Manner vor dem Hoftor belauscht hat (0:20:00).
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Stimmung beginnt Amelia mit gesenktem Kopf zu weinen, was in die Stille
hineinschneidet. Bernarda bemerkt dies, geht langsam auf sie zu, hebt mit ihrer
Hand Amelias Kopf an und verpasst ihr eine Ohrfeige (0:59:47). Die beklemmende
Gewalt, die von Bernarda ausgeht, wird vom Publikum durch ein Raunen

kommentiert.

3.2.4.3 Die Schnitter

In der Szene "Das Lied der Schnitter findet sich neben der Schlussszene und der
Ouvertiire eine der wenigen offensichtlichen Divergenzen zwischen dramatischem
Text und Auffuhrungstext. Im Gegensatz zum dramatischen Text fehlt im
Auffuhrungstext das Lied, das die Schnitter beim Vorbeiziehen am Haus singen. Dies
ist insofern beachtlich, da in diesem Lied auf lyrische Art und Weise das
gegensatzliche Leben zu den Moralvorstellungen Bernardas skizziert und die
Sehnsuchte der Tochter im Haus artikuliert werden, wodurch diesen ihr
Eingesperrtsein noch starker bewusst wird. Zudem ist im dramatischen Text ein
"Duett" zwischen Martirio und Adela verankert.

In der vorliegenden Auffihrung sind anstelle des Liedes die oben
beschriebenen rhythmischen Klange zu horen. Das rote Licht auf der Leinwand, das
mit zunehmender Lautstarke immer intensiver wird, strahlt in der kihlen Umgebung
der Buhne Warme aus. Es greift einerseits Poncias Beschreibung der Schnitter auf,
die wie "verbrannte Baume" seien (0:53:20), andererseits die Hitze, die (draullen) zu

herrschen scheint.'?®

Womaoaglich wird hier auch visuell das "innere Feuer" gezeigt,
das in Adela brennt und in ihrer explosionsartigen Reaktion am Ende der Szene zur
Geltung kommt."®® Die stark rhythmisch gepragte Musik wirkt einerseits sehr lebhaft,
bedingt auch durch die begleitenden Stimmen, andererseits baut sie durch ihre
Wucht zugleich eine angsteinfloiende Drohkulisse auf, da sie an die treibenden

Klange auf einer Galeere erinnert.'?’ Dies steht zwar im Gegensatz zu der Freiheit

125 \/gl. Martirio: jCon este sol! (0:52:59).

126 Adelas Durst nach Wasser greift ihre "innere Hitze" metaphorisch auf. Vgl. (96), (103).
27 Die Klange ahneln denen der einzigen weiteren musikalisch unterlegten Szenen "Die Trauergesellschaft", in
der das "geisterhafte" Eintreffen der Familie und der Trauergaste untermalt wird, und "La hija de la Librada".
Die dort immer schneller und lauter werdenden Rhythmen, die noch bedrohlicher wirken, stellen die
Verfolgung der Frau durch die Dorfbewohner akustisch dar bzw. setzen folgende Regieanweisung im

dramatischen Text um: Fuera se oye un grito de mujer y un gran rumor (92).
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der Schnitter, doch die Musik passt insofern, als sie die unterdriickte Situation der

Tochter im Haus musikalisch reflektiert.

3.244 Adela

Wahrend ihre Schwestern voller Sehnsucht der Musik lauschen, bewirken die
Gerausche bei Adela, dass sie sich auf den Boden legt und weint. Das Weinen ist
zum einen auf das in dieser Szene sehr deutlich werdende angespannte Verhaltnis
zu Martirio zurickzufuhren, das ihr bewusst zu machen scheint, wie alleine sie mit
ihrer Liebe zu Pepe dasteht. Optisch verstarkt wird dieser Eindruck dadurch, dass
Adela — wie bereits erwahnt — als einzige barful} ist, wahrend alle anderen Schuhe
tragen. Zum anderen druckt das Weinen auch das Hadern mit inrem Schicksal aus,
welches ihr nicht erlaubt, es den Schnittern gleich zu tun und auf die Felder zu
ziehen, wobei das Feld, wie der Olivenhain, sexuell konnotiert ist. Diesen Wunsch
artikuliert sie an zwei Stellen (0:53:00; 0:54:29). In starkem Kontrast dazu steht dann
ihr impulsives Aufstehen gleich darauf, als sie mitreiflend und enthusiastisch ihre
Schwestern auffordert, den Schnittern vom Fenster ihres Zimmers aus zuzusehen,
als diese um die Ecke biegen und die Musik leiser wird. Diese vor Kraft strotzende
Lebendigkeit, die sie antreibt, zeigt sich in der Figur der Adela im Wechselspiel mit
der innerlichen Zerrissenheit und durch Weinen ausgedruickte Niedergeschlagenheit,
die letztlich in der Schlussszene zur Eskalation fuhrt. Fir die Figur der Adela in
dieser Inszenierung ist dieses kontrastreiche Wechselspiel charakteristisch, das vor
allem uber ihre Stimme gesteuert wird.

Zu sehen ist dies z.B. auch in der Szene "Das grune Kleid", als Adela lachend
und mit schnellen Schritten die Buhne betritt und ihren Schwestern voller
Begeisterung das Kleid prasentiert. Sie tanzt in ausschweifenden Bewegungen
umher, fordert ihre Schwester Martirio zum Tanzen auf, lacht und reif3t alle mit ihrer
Freude mit (0:31:44). Als sie kurz darauf erfahrt, dass Pepe Angustias heiraten wird,
schwenkt ihre Stimme sofort in einen niedergeschlagenen Tonfall um (0:32:55). In
der Folge bewegt sich Adela kaum und ihre Stimme weist ein leichtes Zittern auf, bis
es aus ihr herausbricht und sie verzweifelt und aggressiv umher schreit — eine
Vorstufe ihres Verhaltens am Schluss. Am Ende der Szene schlagt Adela verzweifelt
auf ihr Kleid ein, bis ihr Weinen langsam in ein Lachen Ubergeht. An ihren

Gesichtszigen ist zu erkennen, dass sie augenscheinlich eine Idee hat. Schliel3lich
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verlasst Adela die Buhne, wie sie sie betreten hat — lachend und voller Elan — und
lasst den Zuschauer mit dem Spannung erzeugenden "Ratsel" um ihre |dee zurlck.

Wo Adela mit ihrer Schwester Martirio in dieser Szene noch eintrachtig tanzt,
ist das Verhaltnis der beiden in der Szene "Das Lied der Schnitter" bereits
angespannt. Die Konfrontation ist auch raumlich zu sehen. Adela und Martirio stehen
sich in der Mitte der Buhne gegenuber, wahrend Magdalena und Amelia eine
untergeordnete Rolle spielen und dementsprechend im Hintergrund positioniert sind.
Poncia steht auf der Seite, beobachtet Adela und Martirio und wirft gelegentlich einen
Satz ein (0:51:42). Die Szene ist von den beiRenden Kommentaren und giftigen
Blicken der beiden Rivalinnen gepragt, was zu einer bedrickenden Stimmung flhrt.
Fast unertraglich wird sie, als Martirio, nachdem sie Adela stechende Blicke
zugeworfen hat, Poncia die Spitze aus der Hand rei3t und die Magd dadurch
unterbricht und verstummen lasst. Beide Rivalinnen haben sich voneinander
abgewendet und es entsteht eine beklemmende Stille. Martirio wirft Adela abermals
einen Blick zu. lhre Konfrontation gipfelt schliellich in einer handfesten
Auseinandersetzung in der Szene "Adela — Martirio".

Bedingt durch Bernardas korperliche Brutalitat erhalt Adelas Konfrontation mit
ihrer Mutter in der Schlussszene eine gréfRere Legitimation im Kopf des Zuschauers.
Der korperliche Widerstand gegen Bernarda, den Poncia schon in der ersten Szene
fur sich ankundigt, wird nun durch Adela realisiert. Sie offenbart ihre Kraft und
Entschlossenheit, die in der Kampfszene zuvor mit Martirio noch nicht zum Vorschein
kommt. Da namlich scheint Adela ihrer Schwester zu unterliegen. Indem sie sich in
Einklang mit dem dramatischen Text ihrer Mutter entgegenstellt (108), diese sogar
zuruckstoldt, bricht Adela aus ihrem bisherigen Handeln auch koérperlich aus. In
diesem Moment ist ihre Stimme laut und aggressiv und ihre Korperhaltung
angespannt. Die Anspannung entladt sich, als Adela mit dem Gurtel ihrer Mutter auf
den Boden schlagt. Nach einem kurzen Schweigen findet Adela zurtck zu ihrer
ruhigen Art, die sich vor allem in ihrer Stimme manifestiert. Ihre Rolle definiert sich
anders als die von Bernarda nicht Uber kdrperliche Gewalt, auch nicht Gber eine sich
Uberschlagende Stimme, sondern Uber eine innere Kraft, mit welcher Adela die

anderen Figuren auf Distanz halt.
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3.24.5 Martirio

In der Figur der Martirio ist deutlich der Aspekt heraus gearbeitet, dass sie sich mit
zunehmender Spieldauer immer mehr zu Adelas Rivalin entwickelt. Dennoch bleibt
bis zum Schluss sichtbar, dass auch sie wie Adela leidet. Ihre Auseinandersetzung
mit Adela, die am Ende auch korperlich ausgetragen wird, findet vor dem Hintergrund
statt, dass sich beide gegenseitig aufgrund ihrer Liebe zu Pepe zu denunzieren
drohen. Eindrucksvoll theatralisiert Martirio ihre Rivalitdt zu Adela: Als Adela sie in
der Szene "Das Lied der Schnitter" auslacht, wirft Martirio dieser stechende Blicke
zu, die sie verstarkt, indem sie einen Schritt auf Adela zugeht und ihr nachschaut.
Wie auch in der nachfolgenden Szene "Die ungezahmte Mauleselin®, als Martirio
scheinbar kurz davor steht, Amelia Uber Adela und Pepe aufzuklaren, will sie sich
mitteilen, verkneift es sich aber im letzten Moment. Das gegenseitige verbale
Provozieren wird zum korperlichen "Spiel". Als Martirio in der Szene "Das
verschwundene Portrait" bei ihrem Seitenhieb auf Adela, das von Angustias
vermisste Portrait hatte sich vielleicht nachts in den Hof geschlichen, auf Angustias
zulauft, schaut sie Adela vielsagend an. Dies veranlasst Adela, einige Schritte auf sie
zuzulaufen, als wolle sie sie fangen. Doch Martirio wendet sich flink ab (0:58:50). Die
Figur der Martirio theatralisiert hier formlich die gro3e Entfernung zwischen den
Figuren und dieses "Schweigen", das Bernarda fordert.

Im Ringen mit sich selbst zeigt Martirio aber auch ihre verletzliche Seite, als
sie sowohl am Ende der Szene "Das Lied der Schnitter" wie auch in Amelias Armen
am Ende der folgenden Szene (0:57:58) und zuvor schon in "Fenstergesprache"
(0:47:02) weint. Demnach wird sie hier nicht als harte Rivalin gezeichnet, sondern
bleibt im Weinen mit Adela verbunden. Spatestens in der korperlichen
Auseinandersetzung mit ihrer Mutter in der Szene "Das verschwundene Portrait®
zeigt sich, dass die Figur der Martirio nicht als "Bernardas Nachfolgerin" angelegt ist.
In der Auffihrung lasst sie sich von Bernarda festhalten, kann sich zwar losreif3en,
weicht dann aber zurick (1:00:43). Im Drama demonstriert sie eine weitaus grof3ere
Gegenwehr (86).'%#

Insgesamt wird Martirio in dieser Auffuhrung nicht als gefuhllose Schwester
interpretiert, die Adela aus Hass und Eifersucht am Ende in den Tod treibt, sondern

sie tragt ebenso ihre inneren Konflikte aus. Dies ist z.B. an ihrem Korperausdruck

128 vgl. dazu S.46 in Kapitel 2.4.3 in dieser Arbeit.
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beim Lauschen der Musik der Schnitter zu sehen. Martirio ist wie Adela auch dem
Publikum zugewandt, wahrend alle anderen nach hinten sehen. Das "Kneten" des
Betttuchs und das in den Nacken legen des Kopfes druckt eine leidenschaftliche,
unterdrickte Sehnsucht aus. Es wird deutlich gemacht, dass Martirio eigentlich

Adelas Leidensgenossin ist.

3.24.6 Poncia

Die Figur der Poncia erscheint bereits in der ersten Szene sehr verbittert und behalt
diesen Wesenszug bis zum Ende bei. Mehrmals schreit sie Criada mit ihrer kehligen,
rauen Stimme an und fuchtelt dabei mit ihrem Messer in der Luft umher. Ebenso
spricht sie sehr rasch, laut, energisch, mit viel Pathos und Kkontrastiert ihre
Stimmfuhrung wenig. Dadurch wirkt Poncia sehr ernst, bisweilen verbissen und
brutal. Selbst ihr Lachen wirkt gequalt (0:03:31). Sie scheint in der Tat "Schulerin"
Bernardas zu sein, wie sie spater selbst bemerkt. Deutlich lasst sie Criada ihre
hdhere Position spuren, indem sie ihr in harschem Ton Anweisungen gibt. Durch den
schroffen Umgangston vermittelt sie eine beklemmende Atmosphare, die auf das
Folgenden bereits "einstimmt".

Insgesamt ist die Figur der Poncia in dieser Inszenierung weniger als "gute
Seele" gezeichnet. Selbst als sie zur Erheiterung der Tdchter Uber ihr erstes
"Fenstergesprach" mit ihrem Mann erzahlt, schafft Poncia keine wirkliche Nahe zu
den anderen Figuren, was sich in der raumlichen Distanz widerspiegelt (0:42:59).
Auch in dieser Szene halt sie ihr Klappmesser in der Hand. Die Waffe, in deren Bild
die brutale Gewalt des Redens verankert ist, dient Poncia als Requisite.'®® Bernardas

sprichwortliche Aussage,
Ya empiezas a sacar la punta del cuchillo (1:04:50),

wird hier in ein konkretes Bild umgewandelt. Schon am Anfang hat Poncia ein
Messer in der Hand, das ihre verbale Angriffslust vor allem gegenuber Bernarda
signalisiert. Deutlich werden ihre verbitterten Spitzen, die zum Teil auch hinter den
eigentlich gut gemeinten Ratschlagen stecken, herausgestellt. Ihre komplizenhafte
Verbundenheit zu den Téchtern hinter dem Ricken von Bernarda kommt weniger
zum Tragen. Vor allem ihre raue Stimme widerspricht dem Bild einer liebevollen,

sorgenden Magd.

129 vgl. dazu S.40, FuBnote 59 in Kapitel 2.4.1 in dieser Arbeit.
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3.2.5 AbschlieRende Interpretation

Calixto Bieitos Inszenierung akzentuiert vor allem den Titel des Werkes. Durch das
schlichte, aber effektvolle Buhnenbild ist es der Inszenierung gelungen, den
"eigentlichen Hauptdarsteller" des Werkes in den Mittelpunkt zu riicken: das Haus."*°
Durch die klare Akzentuierung des Raumes transformiert die Auffuhrung den
sichtbaren Gegensatz zwischen Haus und AuRenwelt im Drama.'' Die kihle, in
schwarz-weil} gehaltene Atmosphare zeigt die Leere, die in den Figuren herrscht und
stellt die endlose Entfernung nach "drauf3en" dar. Silhouettenhaft bewegen sich die
uniform gekleideten Figuren in der beklemmenden, kargen Atmosphare, deren
grolde, weilde Leinwand im Hintergrund einer uniberwindbaren Barriere gleichkommt.
Gesteigert wird die bedrickende Atmosphare, indem im letzten Akt das weille
BlUhnenbild in Schwarz gehlllt wird und die Figuren in ihren weillen Nachthemden
formlich darin unterzugehen scheinen. Kleine Akzentuierungen genigen, um
Mechanismen deutlich zu machen. Das grune Kleid Adelas und ihr roter Facher
bilden ebenso wie das rote Licht der Schnitter, das auf die Leinwand projiziert wird,
starke Kontraste. Bedingt durch die Uniformitat aller Figuren reicht es aus, Adela
ohne Schuhe auftreten zu lassen, um zu zeigen, dass sie nicht vollig angepasst ist.

Indem dem Zuschauer durch das sparlich eingerichtete Buhnenbild und den
reduzierten Gebrauch von Requisiten ein sehr abstrakter Raum dargeboten wird,
ricken die Schauspielerinnen und das gesprochene Wort zwar vordergriindig in den
Mittelpunkt, da dem Zuschauer scheinbar sonst keine konkreten raumlichen
Aquivalenzméglichkeiten geboten werden. Dennoch scheint man verstarkt dazu
geneigt, die Worte und Gesten in den Raum einzubinden, denn dessen symbolhaftes
Wirken ladt geradezu dazu ein, in Korrespondenz gesetzt zu werden. Der Zuschauer
ist aktiv gefordert, das asthetische Objekt mitzuformen. Die Inszenierung bietet
genugend Raum — im wahrsten Sinne des Wortes —, um das "Eigene" miteinflieRen
zu lassen. Dies beginnt schon mit der poetisch-akrobatischen Ouverttre.

Darlber hinaus wird das Publikum auch aktiv als "Dorfgemeinschaft" in das
Geschehen miteinbezogen und auf diesem Weg direkt mit der Begebenheit auf der
Buhne konfrontiert. Dies ist eine Besonderheit der Inszenierung im Vergleich zum
dramatischen Text. Es scheint eine Akzentuierung des Untertitels zu sein, denn dort

heildt es, das Stlick spiele ,en los pueblos” und nicht ,en un pueblo® (49), will heilen,

130 y/gl. S.56 in Kapitel 2.6 in dieser Arbeit.
¥ Siehe S.55, Abb. 6 in Kapitel 2.5 in dieser Arbeit.
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es "betrifft" alle und somit auch das Publikum. So tritt im ersten Akt keine
Trauergesellschaft auf. Stattdessen suggerieren ihre Gegenwart etwa 40 von der
Decke heruntergelassene, an Seilen hangende Stuhle, von deren Prasenz in hoher
Anzahl auch im dramatischen Text gesprochen wird (52). Am vorderen Buhnenrand
nehmen Bernarda und ihre funf Tochter auf sechs in einer Reihe stehenden, dem
Publikum frontal zugerichteten Stuhlen Platz. Von dort aus antwortet Bernarda den
Fragen und Bemerkungen der Trauergesellschaft, die aus dem Off Uber
Lautsprecher zu horen sind, wahrend sie stets dem Publikum zugewandt ist. Am
Ende des zweiten Aktes fordert Bernarda die Tétung von La hija de la Librada und
spricht dabei das Publikum an. Am Schluss, als sie verkiindet, Adela sei jungfraulich
gestorben, ist sie ebenfalls dem Publikum zugewandt. Der Eindruck, das Publikum
gehore zum Buhnengeschehen dazu, wird dadurch verstarkt, dass der Buhnenraum
vom Publikum zu keiner Zeit durch einen Vorhang getrennt wird.

Insgesamt distanziert sich die Inszenierung von einer folkloristischen
Interpretation und deutet auch nicht auf eine feministische Lesart des Werks hin,
sondern nahrt den Gedanken, dass La casa de Bernarda Alba vor allem durch das
weilde, leerstellenartige Blihnenbild ein universeller Ort ist, an dem eine autoritare
Instanz den Lebensraum der anderen eingrenzt. Indem das Publikum als
Dorfgemeinschaft miteinbezogen wird, wird ihm suggeriert, dass sie Teil dieses Ortes
ist, was das unbehagliche Wirken der Auffuhrung intensiviert. Nicht zuletzt wird die
Beklemmung auch durch die dumpfe, angsteinfléliende rhythmische Musik erzeugt,
die an mehreren Stellen einsetzt. Die starke Prasenz der Figur der Bernarda, der
man jederzeit abnimmt, dass sie zu allem bereit ist, um die Tradition ihrer Vorfahren
fortzusetzen, pragt die beklemmende Inszenierung. Es ist wirklich "ihr" Haus. An der
Figur der Adela werden psychische und physische Abgrinde deutlich. Ihr Kampf mit
unerflllten Lebenstraumen und ihre Verdédung durch den kollektiven Zwang werden
durch das kontrastreiche Spiel, das zwischen vitaler Frohlichkeit und qualender
Traurigkeit hin und her wechselt, theatralisiert. Das Schweigen wird gespielt. Die
Auffuhrung bietet, was Garcia Lorca fordert: ,El teatro necesita que los personajes
que aparezcan en la escena lleven un traje de poesia y al mismo tiempo que se les
vea los huesos, la sangre.“’*? Das "poetische Kostiim" zeigt sich in dieser Auffiihrung
nicht zuletzt auch in der symbolhaften Darstellung von Bernarda Albas Haus, das

"Blut" in den finsteren Blicken, die sich die Figuren zuwerfen.

%2 Garcia Lorca 1957, S.1634.
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3.3 Auffuihrungen im Vergleich

Wie aus beiden AuffiUhrungsanalysen — nicht zuletzt auch aus ihrer abschlielenden
Interpretation — hervorgeht, haben wir es mit unterschiedlichen Aussagespektren zu
tun. Wo lassen sich die Unterschiede festmachen? Inwiefern sind ihre Aussagen
unterschiedlich?

Halt man beide Auffihrungen gegeneinander, so lassen sich zunachst zwei
aulerliche Unterschiede feststellen: Zum einen liegen zwischen beiden
Inszenierungen 14 Jahre, die auch an der unterschiedlichen Aufnahmequalitat
deutlich werden. Zum anderen dauert, wie den Sequenzgrafiken zu entnehmen ist,
die "Plaza-Inszenierung" etwa 10 Minuten langer. Dabei ist kein konkreter Punkt
auszumachen, durch den die Diskrepanz ausgelost wird. Daraus lasst sich ableiten,
dass die "Bieito-Inszenierung" insgesamt ein hoheres Tempo anschlagt. Dies Iasst
sich allegorisch an der verschieden schnellen Taktung der Glockenschlage zu
Beginn beider AuffiGhrungen festmachen. Die unterschiedliche Dauer der
Auffihrungen ist insofern bemerkenswert, als beide Auffihrungen der Textfassung
des dramatischen Textes — was Dialoge und Abfolge der Szenen betrifft — ohne
groRere Abweichungen folgen.

Vergleicht man beide Buhnenbilder — sie sind das, was der Zuschauer als
erstes zu Gesicht bekommt —, so werden die unterschiedlichen Herangehensweisen
beider Inszenierungen bereits deutlich. Die realistische Umsetzung des Werks bei
Plaza wird durch die wirklichkeitsgetreue, konkrete Nachbildung von einem
Innenraum eines Hauses signalisiert. Dem steht bei Bieito die karge, weille
Spielflache gegenuber, die das Resultat einer poetischen, abstrakten Vorstellung des
Hauses ist. In dieser artifiziellen Umgebung vollzieht sich ein seltsames,
befremdliches Spiel: Eine nackte Frau schwingt an einem Seil baumelnd im Takt des
Glockengelauts hin und her und wird schlieBlich nach oben gezogen. Erst jetzt
beginnt das eigentliche Stick. Dem textkundigen Leser ist klar, dass hier das
Produktionsteam etwas hinzugefugt hat. Ganz anders bei Plaza: Kurz nachdem sich
der Vorhang gehobenen hat, treten die beiden Magde auf die Buhne und man ist
mitten im Geschehen. Die Nahe und Unmittelbarkeit dieser Aufflhrung zum
Zuschauer steht im Kontrast zur distanzierten Eroffnung bei Bieito. Dies setzt sich
auch in den Figuren fort.

Schnell hat der Zuschauer bei Plaza die Figur der Poncia "akzeptiert", denn

mit ihren komddiantischen Einlagen regt sie eine aktive und unmittelbare Reaktion
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des Zuschauers an und baut dadurch eine direkte Verbindung zu ihm auf. Anders
dagegen bei Bieito: Das schnelle Sprechtempo und die verbitterte Darstellung der
Poncia im kargen Buhnenbild fordert eine reservierte, eher beklemmende Reaktion
des Zuschauers. Bereits in den ersten Sequenzen der Auffihrungen werden durch
das Buhnenbild, die Ouvertlire und das Spiel in erster Linie der Figur der Poncia die
Weichen der Auffuhrungen gestellt. Die Vermittlung des dramatischen Textes kommt
bei Plaza komodienhaft daher, wahrend Bieito bereits mit der Ouvertlure tragisch-
poetisch einleitet. Anders ausgedruckt ist der Zuschauer bei Plaza eher geneigt, die

Auffilhrung aus ,theatralischer Perspektive*'®

zu verfolgen, d.h. er geniel3t das
Rollenspiel der Schauspieler. Die Kommunikation zwischen Schauspieler und
Publikum tritt in den Vordergrund. Bei Bieito blickt der Zuschauer eher in
.lebensweltlicher Perspektive” auf das Geschehen, d.h. er konfrontiert die auf der
BlUhne propagierten Normen mit seinen eigenen Vorstellungen. Es ist klar, dass wir
es hier mit sich Uberlagernden Kommunikationsebenen zu tun haben, die sich nicht
voneinander trennen lassen. Jedoch lasst sich diese grundsatzliche Ausrichtung
auch an der dominanten Prasenz der burlesken Poncia bei Plaza, die der
dominanten Prasenz der brutalen Bernarda bei Bieito gegenubersteht, festmachen.

In der Inszenierung von Bieito ist die Figur der Bernarda aufgrund ihrer
Prasenz auf der Buhne der Mittelpunkt des Geschehens. Von ihr geht die
beklemmende Atmosphare der AuffUhrung aus. Ohne unbedingt die Stimme erheben
zu mussen, verkdrpert sie die brutale Autoritat. Anders hingegen bei Plaza: Hier
versucht die Figur durch Schreien und durch einen Stock, den sie wie ein Zepter bei
sich tragt, und spater ein Gewehr, Brutalitat und Autoritat zu verkoérpern. Dabei wirkt
die Figur sehr plakativ und lange nicht so dominant wie bei Bieito, gerade auch im
Vergleich zur burlesken Poncia.

Ebenso lassen sich Unterschiede in der Darstellung der Schnitter feststellen,
die sich Uber ihre Musik charakterisieren lassen. In beiden Auffuhrungen
kontrastieren sie weniger das Leben im Haus, sondern reflektieren es auf
unterschiedlichem Wege. Bei Bieito geschieht dies mit beklemmender, rhythmischer

Musik, die die Verse aus dem dramatischen Text ausspart. Bei Plaza singen die

3 Andreas Mahler: Aspekte des Dramas. In: Helmut Brackert; Jorn Stiickrath (Hrsg.): Literaturwissenschaft. Ein

Grundkurs. Erweiterte Ausgabe. Hamburg 1995, S.73. Mahler beschreibt, dass der Zuschauer in einem
gewissen Rahmen wahlen kann, auf welche Kommunikationsebene er sich einlasst und unterscheidet dabei
drei Perspektiven: die dramatische (Interaktion der Figuren), die theatralische (Betrachtung des Schauspielers

in seiner Rolle) und die lebensweltliche (Konfrontation des Blihnengeschehens mit eigener Lebenswelt).
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Schnitter zwar den vorgesehenen Text, aber indem sie ein "Flamencolied" daraus

machen, ist es kein "Freiheitslied" mehr'*

, sondern ein resignatives Lied von
Unterdrickten. Die Frohlichkeit, die einige Frauen beim Tanzen ausstrahlen, ist zwar
sichtbar, steht allerdings im Gegensatz zum Ausdruck des Flamenco, der ,Musik der
tragischen Existenz*'>°.

Betrachtet man beide Martirio-Figuren, so zeigt sie sich bei Plaza sehr
dominant und offenbart ihre Zerstdérungswut im aggressiven Umgang mit Adela. Sie
erfiillt Poncias Bezeichnung eines "Giftbrunnens"'*®. Bei Bieito ist die Figur
wesentlich schwacher angelegt. Sie offenbart, dass auch sie unter der Situation im
Haus leidet. Am Ende wird sie Adela genauso in den Tod treiben wie bei Plaza, doch
lasst sich bei Bieito eine Entwicklung festmachen, die nicht zuletzt auch durch die
sich hochschaukelnden "Spielchen" mit Adela bedingt ist."”*” Bezeichnend ist das
unterschiedliche Verhalten, als Bernarda wegen des Diebstahls von Pepes Bild auf
sie losgeht. Bei Plaza tritt sie ihrer Mutter aggressiv entgegen wahrend sie bei Bieito
vor ihrer Mutter zurickweicht. Dieses Verhalten gibt auch einen Fingerzeig auf ihre
Beziehung zu Adela. Wahrend Martirio bei Plaza den aggressiven Umgangston ihrer
Mutter bereits adaptiert hat und klar die Position der Rivalin von Adela einnimmt, wird
dies bei Bieito erst gegen Ende deutlich. Zuvor zeigt Martirio durchaus, dass sie eine
Leidensgenossin Adelas ist, wie z.B. die Reaktion auf das Lied der Schnitter zeigt."®

Beide Adela-Figuren zeichnen sich durch den leidenschaftlichen Ausdruck ihrer
Sehnsucht aus. Allerdings wird bei Bieito auch die Gefangene im Kampf mit ihren
psychischen und physischen Bedurfnissen deutlich. Wahrend bei Plaza die Figur der
Adela am Ende in den gleichen aggressiven Ton verfallt wie Bernarda und Martirio
vor ihr, bricht sie bei Bieito nur kurzzeitig aus, um dann wieder mit zittriger Stimme in
die beklemmende Atmosphare der Auffihrung zurlckzufinden. Bei Bieito ist Adela
die rebellierende Unterdriickte, bei Plaza die unterdrickte Rebellin.

Wie in diesem kurzen Vergleich deutlich wurde, sind es in der Tat zwei
unterschiedliche  Auffuhrungen:  Der  komodiantischen,  aggressiven  und
folkloristischen Inszenierung von Plaza steht eine beklemmende, ruhige und

abstrakte Inszenierung von Bieito gegenuber.

134 vgl. S.51 in Kapitel 2.4.7 in dieser Arbeit.

3% Knipp 2006, S.10.

138 vgl. S.46 in Kapitel 2.4.3 in dieser Arbeit.

137 vgl. S.92 in Kapitel 3.2.4.5 in dieser Arbeit.
138 vgl. $.92/93 in Kapitel 3.2.4.5 in dieser Arbeit.
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Sowohl Garcia Lorcas dramatischen Text als auch beide Auffiihrungen einsehbar,
nachvollziehbar, Uberschaubar und kritisierbar zu machen, war Intention dieser
Arbeit. Dazu wurden zundchst methodologische Uberlegungen angestellt, die
einerseits Begrifflichkeiten klarten, andererseits dramatischen Text, Drama,
Inszenierung und Auffliihrung in eine Simulacren-Kette einbanden und so zueinander
positionierten. Im ersten Simulacrum die Moglichkeiten des zweiten abzutasten, war
Leitgedanke der Dramenanalyse, deren Kern aus der Erstellung von Rollenprofilen
fur die einzelnen Figuren bestand und die mit einer Interpretationsperspektive
abschloss. Die Auffuhrungsanalyse setzte am dritten Simulacrum an, dessen
Besonderheiten und Schwierigkeiten in den methodologischen Uberlegungen zum
theatralischen Wahrnehmen deutlich gemacht wurden. Beide Analysen sind
Teilaspekte der Transformationsanalyse, die die ,theatralische Bedeutung in

Differenz zur dramatischen Vorlage*'®

unter figuralen Gesichtspunkten bestimmt.
Auf der Grundlage der Rollenprofile in der Dramenanalyse wurden die Figuren in der
Auffuhrungsanalyse betrachtet und diskutiert, ihre Unterschiede zum dramatischen
Text wie auch zwischen den AuffiUhrungen aufgezeigt. Bedingt durch die bereits aus
dem Titel des Werks abzuleitende elementare Bedeutung des Hauses wurde zudem
sowohl auf die Raumstruktur in der Dramenanalyse, als auch auf das Buhnenbild in
den Auffihrungen eingegangen. Es bleibt festzuhalten, dass beide Auffuhrungen den
dramatischen Text unterschiedlich interpretiert haben. Bei Plaza bleibt die Aussage
durch die komddiantische Farbung seiner Inszenierung verworren, wohingegen bei
Bieito eine klare Transformation und Weiterentwicklung dessen zu erkennen ist, was
in der Interpretationsperspektive der Dramenanalyse angedeutet wurde. Wie ist es
madglich, dass ein und derselbe dramatische Text zu zwei so unterschiedlichen
Auffihrungen fihrt?

Um diese Frage zu beantworten, soll auf die beiden kontraren Meinungen von
Aristoteles und Goethe Uber das Verhaltnis zwischen dramatischem Text und
Auffiihrung, die diese Arbeit einleiten, zuriickgekommen werden."*® Goethe, der der
Theatralitdt und dem Zuschauer weitaus groRere Bedeutung zumisst als dem
dramatischen Text, kann nur bedingt zugestimmt werden. Es wurde zwar deutlich,

dass erst mit der Auffihrung, erst im dritten Simulacrum im "Geiste des Zuschauers",

39 HiR 1993, S.155.
0 Siehe S.12 in dieser Arbeit.
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«“11ist, La casa de

der als ,aktiver Mitschopfer des asthetischen Objekts gefordert
Bernarda Alba vollendet ist. Damit soll aber Garcia Lorcas dramatischer Text nicht
als unvollendet abgetan werden, sondern eine Starke darin gesehen werden, dass
das Werk geradezu daflr geschaffen ist und danach verlangt, "aus dem Buch
aufzustehen" und lebendig zu werden. Oder um es mit den Worten von Carl Spitteler
zu sagen'*? Theater ist genau das Abenteuer, Poesie durch Haut und Haare, durch
Schneider und Tapezierer "erganzen" zu wollen, womit auch Aristoteles’ Aussage
teilweise widersprochen werden muss: Die entfaltete Wirkung eines dramatischen
Textes zeigt sich erst in seiner AuffiUhrung. Aber kann ein gutes Theatersttick wirklich
kaum zur Halfte zu Papier gebracht werden?

Es sind doch die Elemente des Textes, welche die Grundsteine eines
weiterfuhrenden Verstehens in der Vorstellung des Lesers bilden (erstes
Simulacrum), einer Vorstellung, die bei der Regie dann wieder Basis der
Inszenierung wird (zweites Simulacrum) und letztlich im "Geiste des Zuschauers" bei
der Auffihrung das dritte Simulacrum bildet. Der dramatische Text enthalt nicht nur
den Dialog und die Regieanweisungen, sondern er ist selbst "Regieanweisung",
indem er Uber die Charaktere der Figuren, Uber die Motive ihrer Handlungen und
uber ihre Lage Aufschluss gibt. Dennoch zeigen die beiden Auffihrungen, welche
latenten Ausdruckspotenziale — man denke an die komddiantischen Zuge bei Plaza,
die in der Dramenanalyse nicht zum Vorschein kommen, oder den schlichten,
weilen Raum bei Bieito — im dramatischen Text schlummern. Aus dieser Uberlegung
heraus wird klar, dass beide AuffUhrungen immer noch La casa de Bernarda Alba
von Federico Garcia Lorca sind.

Das Theater ist der privilegierte Ort der Literatur, weil erst hier verborgene
Ausdruckspotenziale der Sprache entfaltet und theatralisiert werden. Die Blhne ist

«143

beileibe nicht ,das Kunstloseste“*°, was es gibt. Roland Barthes hat es treffend

resumiert: ,Qu’est-ce que théatraliser? Ce n’est pas décorer la représentation, c’est

illimiter le langage.“'**

1 Schmid 1985, S.25.

%2 vgl. S.12 in dieser Arbeit.

%3 Aristoteles 1976, S.54.

% Roland Barthes: Sade, Fourier, Loyola. Paris 1971, S.10.
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Beobachtungsprotokolle der Auffihrung unter der Regie von José

Carlos Plaza

"Poncia — Criada I"

(Sale la Criada)

Criada: Ya tengo el doble de esas
campanas metido entre las sienes.

La Poncia: (Sale comiendo chorizo y pan)

Llevan ya mas de dos horas de gori-gori.

Han venido curas de todos los pueblos.

La iglesia esta hermosa. En el primer
responso se desmayo la Magdalena.
Criada: Es la que se queda mas sola.
La Poncia: Era la unica que queria al

padre. jAy!

jGracias a Dios que estamos solas un

poquito!

Yo he venido a comer.
Criada: ;Si te viera Bernarda...!

La Poncia: jQuisiera que ahora, que no

Aus der linken Tur tritt Criada mit einem
Stuhl, den sie wohl gerade postieren will,
hervor;

Poncia kratzt sich an den Beinen;

Poncia geht auf sie zu, gibt ihr durch ein
Handzeichen zu verstehen, dass sie sich
um das Tuch kimmern solle und verlasst
die Buhne durch die linke Tr;

Geht zur linken Tdr hinaus; Criada
ignoriert Poncias Aufforderung, stellt
stattdessen den Stuhl an den Tisch links
auf der Bihne und lasst sich mit dem
Ricken zum Publikum und der linken Tar
zugewandt darauf nieder; Poncia "schreit"
aus dem Off, wahrend die Magd mit dem
Rucken zum Publikum auf dem Stuhl sitzt;
Poncia kommt aus der linken Tur heraus,
gibt der Magd abermals mit einer
Handbewegung, und indem sie sie vom
Stuhl stodt, zu verstehen, sie solle sich um
das Tuch kiimmern; Die Magd springt auf,
bekreuzigt sich, nimmt das Tuch in die
Hand und legt es zusammen;

Poncia schwingt sich bei ,un poquito® auf
den Tisch und baumelt mit den Beinen;
Das Publikum lacht;

Sie isst;

Criada faltet das Tuch zusammen;
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come ella, que todas nos muriéramos de

hambre! jMandona! jDominanta!

jPero se fastidia! Le he abierto la orza de
chorizos.

Criada: (Con tristeza, ansiosa) i Por qué
no me das para mi nifia, Poncia?

La Poncia: Entra

y llévate también un pufado de
garbanzos.

jHoy no se dara cuental

Voz (Dentro): iBernarda!

La Poncia: La vieja. ¢ Esta bien cerrada?

Criada: Con dos vueltas de llave.

La Poncia: Pero debes poner también la
tranca. Tiene unos dedos como cinco
ganzuas.

Voz: iBernarda!

La Poncia: (A voces) jYa viene! (A la

Criada) Limpia bien todo.

Si Bernarda no ve relucientes las cosas
me arrancara los pocos pelos que me
quedan.

Criada: jQué mujer!

,Mandona“ und ,Dominanta“ schreit sie
nach hinten;

Wihlt in ihrer Tasche und zieht eine Wurst
heraus; Das Publikum lacht;

Handflache,
energisch; Geht durch linke Tir ab;

Ruhig;

lhr nachschreiend;

Criada fragt mit offener

Schlagt mehrmals ihren rechten

Handricken auf die
Handflache;

linke offene

StoRt ein "Ui" aus, wahrend sie wie ertappt
herum fahrt, dreht schnell den Kopf in
Richtung linker Tar, durch welche Criada
ab ist;

Aus dem Off;

Die Stimmlage des Rufes imitierend; Steht
vom Tisch auf und geht zu rechten Tir;
Wahrenddessen kommt Criada aus linker
Tur;

Beide Figuren auf der Blhne;
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"Das Lied der Schnitter"

(Entran Martirio, Amelia y Magdalena)

Magdalena: (A Adela) ¢Has visto los
encajes?
Amelia: Los de Angustias para sus
sabanas de novia son preciosos.

Adela: (A Martirio, que trae unos encajes)
.Y éstos?

Martirio: Son para mi. Para una camisa.
Adela:

buen humor!

(Con sarcasmo.) jSe necesita

Martirio: (Con intencién)

Para verlos yo.

No necesito lucirme ante nadie.

La Poncia: Nadie la ve a una en camisa.
Martirio: (Con intencion y mirando a

Adela.) jA veces!

Pero me encanta la ropa interior.

Si fuera rica la tendria de holanda. Es uno
de los pocos gustos que me quedan.

La Poncia: Estos encajes son preciosos
para las gorras de nifio, para
mantehuelos de cristianar.

Yo nunca pude usarlos en los mios.

A ver si ahora Angustias los usa en los

suyos.

Adela sitzt mit dem Ricken zum Publikum
auf einem Stuhl;

Magdalena kommt auf sie zu und zeigt
Spitzenbander;

Hinter Magdalena;

Martirio steht vor Adela;

Sich abwendend;

Sarkastisch; Amelia kniet neben Adela
und legt ihr eine Spitze an; Magdalena
steht ihr immer noch gegenlber, beide
habe ein Band in der Hand;

Neben der Nahmaschine stehend;

Sich energisch verteidigend; Pause;

Leise

Poncia steht rechts abseits; Energisch;

Adela anschauend; Aggressiv; Amelia
und Adela

schauen Martirio an; Pause;

zucken zusammen und

Leise sich leicht zu Adela hinbeugend,

gemeines Lachen;

Poncia ein Spitzeband in der Hand, einen

Schritt zur Mitte gehend;

Traurig;

Nach hinten gehend; Eine grole
Armbewegung machend; Lacht; Im

Hintergrund geht Bernarda in das




Beobachtungsprotokolle der Auffihrung unter der Regie von José Carlos Plaza

Como le dé por tener crias vais a estar
cosiendo mafana y tarde.

Magdalena: Yo no pienso dar una
puntada.

Amelia: Y mucho menos cuidar nifios

ajenos. Mira tu como estan las vecinas

del callején, sacrificadas por cuatro
monigotes.
La Poncia: Esas estdn mejor que

vosotras. jSiquiera alli se rie y se oyen
porrazos!

Martirio: Pues vete a servir con ellas.

La Poncia: No.

iYa me ha tocado en suerte este
convento!

(Se oyen unos campanillos lejanos, como
a través de varios muros.)
Magdalena: Son los hombres que
vuelven al trabajo.

La Poncia: Hace un minuto dieron las
tres.

Martirio: Con este sol!

Adela: (Sentandose) jAy, quién pudiera
salir también a los campos!

Magdalena: (Sentandose) jCada clase
tiene que hacer lo suyo!

Martirio: (Sentandose) jAsi es!

Amelia: (Sentandose) jAy!

La Poncia: No hay alegria como la de los
campos en esta época. Ayer de mafnana
llegaron los segadores. Cuarenta o
cincuenta buenos mozos.

Magdalena: ;De dénde son este afio?

La Poncia: De muy lejos. Vinieron de los

Zimmer, in dem das Bett steht, und
schlief3t die Tur hinter sich;

Poncia wieder nach vorne kommend, mit
einem Schmunzeln auf den Lippen;
Magdalena die Spitze von Poncia
verlangend; Lassig;

Amelia, die sich neben Adela auf einen
Stuhl gesetzt hatte, steht auf und zeigt in

den Innenhof;

Amelia Kontra gebend;

Schnelle Antwort;

Setzt sich; Das Publikum lacht;

Die Schwestern schauen suchend in den
Blhnenrickraum (nach drauf3en);

Adela steht auf und lauft schnell durch die
mittlere Tdr in den Vorraum, schaut
scheinbar aus einem Fenster, springt auf

und ab

Zurickkommend, kraftvoll;

Resignierend;

Alle Schwestern stehen nach wie vor;
Sitzend;
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montes.  jAlegres! jComo  &rboles
guemados! jDando voces y arrojando
piedras!

Anoche lleg6 al pueblo una mujer vestida
de lentejuelas y que bailaba con un
acordeodn, y quince de ellos la contrataron
para llevarsela al olivar.

[Yo los vi de lejos.]
El que la contrataba era un muchacho de
ojos verdes, apretado como una gavilla
de trigo.
Amelia: ; Es eso cierto?
Adela: jPero es posible!
La Poncia: Hace afos vino otra de éstas
y yo misma di dinero a mi hijo mayor para
que fuera.
Los hombres necesitan estas cosas.
Adela: Se les perdona todo.
Amelia: Nacer mujer es el mayor castigo.
Magdalena: Y ni nuestros ojos siquiera
nos pertenecen.
(Se oye un canto lejano que se va
acercando.)

La Poncia: Son ellos.

Traen unos cantos preciosos.

Amelia: Ahora salen a segar.

Sich vorbeugend, etwas leiser sprechend
Adela sitzt mittlerweile vorne rechts; Auch

Martirio und Angustias sitzen wieder;

Erschreckt;

Ruhig, nachdenklich;

Das Publikum lacht;

Fragend;

Sinnierend;

Gesang setzt ein; Mannerstimmen sind zu
horen; Alle lauschen:
Ya salen los segadores
en busca de las espigas;
se llevan los corazones
de las muchachas que miran;
Steht auf und geht in den Vorraum;
Criada kommt dazu;
Sie singen weiter:
Abrir puertas y ventanas
las que vivis en el pueblo;
el segador pide rosas

para adornar su sombrero;
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Coro:

Ya salen los segadores

en busca de las espigas;

se llevan los corazones

de las muchachas que miran.

(Se oyen panderos y carrafiacas. Pausa.
Todas oyen en un silencio traspasado por
el sol.)
Amelia: |Y no les importa el calor!

Martirio: Siegan entre llamaradas.

Adela: Me gustaria segar para ir y venir.
Asi se olvida lo que nos muerde.
Martirio: ;Qué tienes tu que olvidar?
Adela: Cada una sabe sus cosas.
Martirio: (Profunda.) jCada una!
La Poncia: jCallar! jCallar!
Coro: (Muy lejano.)
Abrir puertas y ventanas
las que vivis en el pueblo;
el segador pide rosas
para adornar su sombrero.
La Poncia: jQué canto!
Martirio: (Con nostalgia.)
Abrir puertas y ventanas
las que vivis en el pueblo...
Adela: (Con pasion.)
... el segador pide rosas
para adornar su sombrero.

(Se va alejando el cantar.)

Ein Einzelner singt;

Der Sanger schliel3t an:

Abrir puertas y ventanas

las que vivis en el pueblo;

el segador pide rosas...
Adela steht auf und trinkt Wasser aus
einem botijo
...para adornar su sombrero;

Das Lied wird weiter wiederholt;
Dreht sich, den botijo noch in der Hand
umbher;
Einen Schritt auf Martirio zugehend;

Ruhig, nachdenklich;

Ein Sanger;

Wiederholt die Zeilen direkt, nachdem sie

gesungen wurden, trocken gesprochen,;

Adela singt mit dem Sanger die Zeilen

leidenschaftlich mit;

115




116

Mario Willersinn

La Poncia: Ahora dan la vuelta a la
esquina.

Adela: Vamos a verlos por la ventana de
mi cuarto.
La Poncia: Tened cuidado con no
entreabrirla mucho, porque son capaces
de dar un empujon para ver quién mira.
(Se van las tres. Martirio queda sentada
en la silla baja con la cabeza entre las

manos.)

Als der Sanger noch mal ansetzt (jetzt

sind auch Rhythmusinstrumente zu
hoéren), singt Adela das ganze Lied mit
und beginnt zu tanzen, Poncia und Criada
sowie Amelia tanzen auch; Martirio bleibt
an der Nahmaschine sitzen, ebenso
Angustias auf ihrem Stuhl; Magdalena
steht links abseits;

Hektisch, rechts zur Tur rausstirmend, es
folgen ihr alle nach, auer Angustias, sie

geht links ab,

Martirio bleibt sitzen, Amelia dreht sich in

der Tr um;
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"Adelas Tod"

(Aparece Bernarda. Sale en enaguas con

un mantén negro.)

Bernarda: Quietas, quietas. jQué
pobreza la mia, no poder tener un rayo
entre los dedos!

Martirio: (Senalando a Adela.) jEstaba
con él! {Mira esas enaguas llenas de paja
de trigo!

Bernarda: jEsa es la cama de las mal
nacidas! (Se dirige furiosa hacia Adela.)
Adela:

acabaron las voces de presidio!

(Haciéndole frente.) jAqui se
(Adela arrebata un bastén a su madre y lo
parte en dos.)

Esto hago yo con la vara de Ila
dominadora.

No dé usted un paso mas.

iEn mi no manda nadie mas que Pepe!
(Sale Magdalena.)

Magdalena: jAdela!

(Salen la Poncia y Angustias.)

Adela: Yo soy su mujer. (A Angustias.)
Entérate ti y ve al corral a decirselo. El
dominara toda esta casa. Ahi fuera est4,

respirando como si fuera un ledn.

[Angustias: jDios mio!
Bernarda: jLa escopetal
¢ Donde esta la escopeta?]
(Sale corriendo.)

(Aparece Amelia por el fondo, que mira

Bernarda steht mit dem Ricken zum
Publikum vorne in der Mitte; Tragt wie
vorgesehen einen schwarzen Mantel Uber
dem weilRen Nachthemd;

Aggressiv, laut;

Angustias und Amelia erscheinen links;

Sehr energisch;

Magdalena erscheint rechts vorne;

Den zerbrochenen Stock wie einen
Degen vor sich haltend und die anderen

so auf Abstand haltend, drohend;

Poncia kommt nicht;
Adela mit dem Stock auf Angustias

zeigend;

Bernarda und Martirio gehen nach hinten
ab;
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aterrada, con la cabeza sobre la pared.
Sale detras Martirio.)
Adela:

salir.)

iNadie podra conmigo! (Va a

Angustias: (Sujetandola.) De aqui no
sales con tu cuerpo en triunfo, jladronal
jdeshonra de nuestra casal

Magdalena: jDéjala que se vaya donde
no la veamos nunca mas! (Suena un
disparo.)

Atrévete a

Bernarda: (Entrando.)

buscarlo ahora.

Martirio: (Entrando.) Se acabd Pepe el
Romano.

Adela: jPepe! jDios mio! jPepe! (Sale
corriendo.)

La Poncia: 4 Pero lo habéis matado?
Martirio: jNo! jSalio corriendo en la jaca!
Bernarda: No fue culpa mia. Una mujer
no sabe apuntar.

Magdalena: ;Por qué lo has dicho
entonces?

Martirio: jPor ella! Hubiera volcado un rio
de sangre sobre su cabeza.

La Poncia: Maldita.

Magdalena: jEndemoniada!l

Bernarda: Aunque es mejor asi. (Se oye
como un golpe.) jAdela! jAdela!

La Poncia: (En la puerta.) jAbre!
Bernarda: Abre. No creas que los muros
defienden de la verglenza.

Criada: (Entrando.) jSe han levantado los

Sich zu Magdalena umdrehend;

Angustias fallt sie von hinten an und halt

sie fest;

Hier spricht Amelia(!), energisch;
Knall

Angustias halt Adela immer noch fest,

Ein sehr lauter ist zu horen;
lasst sie nun los;

Bernarda betritt mit einem Gewehr von
hinten kommend die Buhne, kommt nach
Adela;

angewurzelt immer noch nach

vorne zu Diese steht wie
rechts
gedreht;

Martirio kommt herein, stellt sich hinter
Adela uns spricht Uber ihre Schulter;
Beginnt zu weinen, geht nach rechts ab
und schlief3t sich horbar in ihr Zimmer ein;
Angustias geht zur Tlr, um nach Pepe zu
schauen, nachdem sie erfahren hat, dass

er noch lebt;

Man hort ein Gerausch; Poncia und
Bernarda gehen an die Tur von Adelas

Zimmer und klopfen mehrmals;

Criada hinten im Hof stehend, zuvor kurz
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vecinos!
Bernarda: (En voz baja, como un rugido.)
jAbre, porque echareé abajo la puerta!
(Pausa. Todo queda en silencio) jAdela!
(Se retira de la puerta.)
[{Trae un martillo! (La Poncia da un
empujon y entra. Al entrar da un grito y
sale.) 4Qué?]
La Poncia: (Se lleva las manos al cuello.)
iNunca tengamos ese fin!
(Las hermanas se echan hacia atras. La
Criada se santigua. Bernarda da un grito
y avanza.)
La Poncia: jNo entres!
Bernarda: No. Yo no! Pepe: iras
corriendo vivo por lo oscuro de las
alamedas, pero otro dia caeras.
iDescolgarla!
iMi hija ha muerto virgen! Llevadla a su
cuarto y vestirla como si fuera doncella.
iNadie dira nada! iElla ha muerto virgen!
Avisad que al amanecer den dos
clamores las campanas.
Martirio: Dichosa ella mil veces que lo
pudo tener.
Bernarda: Y no quiero llantos. La muerte
hay que mirarla cara a cara. jSilencio! (A
otra hija.) jA callar he dicho! (A otra hija.)
Las lagrimas cuando estés sola. jNos
hundiremos todas en un mar de luto! Ella,
la hija menor de Bernarda Alba, ha
muerto virgen.
¢ Me habéis oido?
iSilencio,
silencio he dicho!

iSilencio!

drauf’en gewesen;

Criada schlagt ein Fenster der Tir ein;

Weicht zuriick;

Poncia offnet die Tir und geht hinein;
Schreie; Alle aulRer Bernarda verdecken

ihr Gesicht und weinen;

In den Hof schreiend, mit Ricken zum
Publikum, hebt die rechte Faust;
Niemand rihrt sich;

Nach rechts sprechend;

Poncia geht in Adelas Zimmer ab;
Auf einem Stuhl sitzend, mit Ricken zum

Publikum, weinend;

Vorne, ins Publikum schauend;

Energisch, schreiend;

Jetzt ruhig; Alle nach wie vor erstarrt;

Verkindend; Lange Pause nach "Alba"

Flusternd,

etwas lauter

Flisternd
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Bieito

"Poncia — Criada I"

(Sale la Criada)
Criada:

campanas metido entre las sienes.

Ya tengo el doble de esas

La Poncia: (Sale comiendo chorizo y pan)
Llevan ya mas de dos horas de gori-gori.
Han venido curas de todos los pueblos. La
iglesia estd hermosa. En el primer
responso se desmayo la Magdalena.
Criada: Es la que se queda mas sola.

La Poncia: Era la unica que queria al
padre. jAy! jGracias a Dios que estamos
solas un poquito! Yo he venido a comer.
Criada: jSi te viera Bernarda...!

La Poncia: jQuisiera que ahora, que no
come ella, que todas nos muriéramos de
hambre! jMandona! jDominanta! jPero se
fastidia! Le he abierto la orza de chorizos.
Criada: (Con tristeza, ansiosa) ¢Por qué
no me das para mi nifa, Poncia?

La Poncia: Entra y llévate también un
puiado de garbanzos.

jHoy no se dara cuental

Voz (Dentro): iBernarda!

La Poncia: La vieja. ¢ Esta bien cerrada?
Criada: Con dos vueltas de llave.

La Poncia: Pero debes poner también la
tranca. Tiene unos dedos como cinco
ganzuas.

Voz: iBernarda!

Criada kommt mit einem Putzeimer aus
der linken, hinteren Ecke nach vorne, etwa
in die Mitte der Buhne und beginnt auf
Knien den Boden zu scheuern;

Poncia kommt von der rechten Seite auf
die BlUhne, steht vorne rechts, hat ein

Messer und etwas Essbares in der Hand;

Criada lachelt;

Mit dem Messer hantierend;

Poncia lacht;

Criada steht auf;
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La Poncia: (A voces) Ya viene! (A la
Criada) Limpia bien todo.

Si Bernarda no ve relucientes las cosas
me arrancara los pocos pelos que me
quedan.

Criada: jQué mujer!

In den Ruckraum der Buihne schreiend;
Criada anschreiend, diese kniet sich

wieder hin und putzt weiter;
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Mario Willersinn

"Das Lied der Schnitter"

(Entran Martirio, Amelia y Magdalena)

Magdalena: (A Adela) ¢Has visto los
encajes?
Amelia: Los de Angustias para sus
sabanas de novia son preciosos.

Adela: (A Martirio, que trae unos encajes)

.Y éstos?

Martirio: Son para mi. Para una camisa.
Adela:

buen humor!

(Con sarcasmo.) {Se necesita
Martirio: (Con intencién) Para verlos yo.
No necesito lucirme ante nadie.

La Poncia: Nadie la ve a una en camisa.
Martirio: (Con intencion y mirando a
Adela.) jA veces! Pero me encanta la
ropa interior. Si fuera rica la tendria de
holanda. Es uno de los pocos gustos que
me quedan.

La Poncia: Estos encajes son preciosos
para las

gorras de nifio, para

mantehuelos de cristianar.

Yo nunca pude usarlos en los mios.

A ver si ahora Angustias los usa en los
suyos. Como le dé por tener crias vais a

estar cosiendo mafana y tarde.

Sie haben Bander aus Spitze in der Hand;
Adela nimmt ein Band aus Spitze in die

Hand, das auf der Nahmaschine liegt;

Martirio zeigt Poncia ein Band aus Spitze,
indem sie es vor ihren Korper halt, als
prasentiere sie ein neues Kleid;

Zogert; Lachelnd;

Hamisch lachend;

Auf Adela zugehend;

Adela lacht;

Poncia nimmt Martirio das Band aus der
Hand
Martirio verfolgt Adela mit ihrem Blick;

und betrachtet es begeistert;
Adela lauft mit einer Hand vor dem
Gesicht in den hinteren Bereich; Martirio
reillt Poncia das Band aus der Hand;
Pause;
Leise weiter sprechend, von der
schlechten Stimmung bedriickt;

Versucht, die Stimmung aufzulockern;

Verfallt dann in scharfen Ton;
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Magdalena: Yo no pienso dar una
puntada.
Amelia: Y mucho menos cuidar nifios

ajenos. Mira tu como estan las vecinas

del callején, sacrificadas por cuatro
monigotes.
La Poncia: Esas estdn mejor que

vosotras. jSiquiera alli se rie y se oyen
porrazos!

Martirio: Pues vete a servir con ellas.

La Poncia: No. jYa me ha tocado en
suerte este convento! (Se oyen unos
campanillos lejanos, como a través de
varios muros.)
Magdalena: Son los hombres que
vuelven al trabajo.

La Poncia: Hace un minuto dieron las
tres.

Martirio: jCon este sol!

Adela: (Sentandose) jAy, quién pudiera
salir también a los campos!

Magdalena: (Sentandose) jCada clase
tiene que hacer lo suyo!

Martirio: (Sentandose) jAsi es!

Amelia: (Sentandose) jAy!

La Poncia: No hay alegria como la de los
campos en esta época. Ayer de mafiana
llegaron los segadores. Cuarenta o
cincuenta buenos mozos.

Magdalena: ;De dénde son este afio?
La Poncia: De muy lejos. Vinieron de los
montes. arboles

jAlegres!  jComo

quemados! jDando voces y arrojando
piedras! Anoche llegé al pueblo una mujer

vestida de lentejuelas y que bailaba con

Sitzt in der Mitte an der Nahmaschine;

Sitzt links hinten auf einem Stuhl und hat

ein Laken in der Hand;

Sitzt vorne rechts; Sarkastisch;
Pause;

Ruhig; Flusternd; Vorne links;

Steht auf;

Steht auf;

Dramatisch;

Resignierend;

Schliel3t die Augen;

Bleibt sitzen;

Rhythmische Musik ist zu horen;
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un acordeodn, y quince de ellos la
contrataron para llevarsela al olivar. Yo
los vi de lejos. El que la contrataba era un
muchacho de ojos verdes, apretado como
una gavilla de trigo.
Amelia: ;Es eso cierto?
Adela: jPero es posible!
La Poncia: Hace afios vino otra de éstas
y yo misma di dinero a mi hijo mayor para
que fuera. Los hombres necesitan estas
cosas.
Adela: Se les perdona todo.
Amelia: Nacer mujer es el mayor castigo.
Magdalena: Y ni nuestros ojos siquiera
nos pertenecen.
(Se oye un canto lejano que se va
acercando.)
La Poncia: Son ellos.
[Traen unos cantos preciosos.]
Amelia: Ahora salen a segar.
[Coro:
Ya salen los segadores
en busca de las espigas; se llevan los
corazones de las muchachas que miran.
(Se oyen panderos y carranacas. Pausa.
Todas oyen en un silencio traspasado por

el sol.) ]

Amelia: Y no les importa el calor!
Martirio: Siegan entre llamaradas.
Adela: Me gustaria segar para ir y venir.
Asi se olvida lo que nos muerde.
Martirio: ;Qué tienes tu que olvidar?
Adela: Cada una sabe sus cosas.

Martirio: (Profunda.) jCada una!

Eine Hand in die Hufte gestltzt;

Steht auf und wirft Betttuch zu Boden;

Stimmen und Trommelinstrumente sind
zu héren; Kein Gesang;

Magdalena halt ihr Ohr an die Leinwand,
Martirio steht auf und lauft ebenso nach
hinten, kommt kurz darauf wieder zurlick
und setzt sich auf den Stuhl vorne rechts;
Amelia steht ebenfalls mit dem Rucken
zum Publikum; Adela hat sich in der
BUhnenmitte ins Publikum blickend auf
den Boden gelegt; Auf die Leinwand wird
ein rotes Licht projiziert, dass zunehmend
mit der Lautstarke immer intensiver wird;
Die Rhythmen deutlich

schwacher;

werden

Ihren Oberkoérper erhebend in dramatisch-
weinerlichem, kraftigen Ton;

Verwundert; Ruhig;

Adela legt sich wieder hin;
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La Poncia: jCallar! jCallar!

[Coro: (Muy lejano.)

Abrir puertas y ventanas
las que vivis en el pueblo;
el segador pide rosas

para adornar su sombrero.
La Poncia: jQué canto!
Martirio: (Con nostalgia.)
Abrir puertas y ventanas
las que vivis en el pueblo...
Adela: (Con pasién.)

... el segador pide rosas
para adornar su sombrero.]

(Se va alejando el cantar.)]

La Poncia: Ahora dan la vuelta a la
esquina.

Adela: Vamos a verlos por la ventana de
mi cuarto.
La Poncia: Tened cuidado con no
entreabrirla mucho, porque son capaces
de dar un empujén para ver quién mira.
(Se van las tres. Martirio queda sentada
en la silla baja con la cabeza entre las

manos.)

Schnellt hoch,
enthusiastisch,
ab;

Poncia hinterher mit ruhigen Schritten;

nach hinten links ab,

mitreilend; Magdalena

Martirio sitzt weiterhin auf ihrem Stuhl,

schlagt weinend die Hande vors Gesicht;
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"Adelas Tod"

Aparece Bernarda. Sale en enaguas con
un manton negro.)

Bernarda: CQuietas, quietas. jQué
pobreza la mia, no poder tener un rayo
entre los dedos!

Martirio: (Sefialando a Adela.) jEstaba
con él! Mira esas enaguas llenas de paja
de trigo!

Bernarda: jEsa es la cama de las mal
nacidas! (Se dirige furiosa hacia Adela.)
Adela:

acabaron las voces de presidio!

(Haciéndole frente.) jAqui se

[(Adela arrebata un bastén a su madre y

lo parte en dos.)]

Esto hago yo con la vara de la
dominadora.

No dé usted un paso mas.

iEn mi no manda nadie mas que Pepe!
(Sale Magdalena.)
Magdalena: jAdela!
(Salen la Poncia y Angustias.)
Adela: Yo soy su mujer. (A Angustias.)
Entérate tu y ve al corral a decirselo. El
dominara toda esta casa. Ahi fuera est3,
respirando como si fuera un ledn.
[Angustias: jDios mio!
Bernarda: jLa escopetal
¢, Donde esta la escopeta?]
(Sale corriendo.)
(Aparece Amelia por el fondo, que mira

aterrada, con la cabeza sobre la pared.

Bernarda erscheint hinten links, die
Schwestern kampfen auf dem Boden
vorne rechts miteinander;

normale

Beruhigend einwirkend,

Lautstarke;

Geht mit dem Giurtel auf Adela los, Adela
geht ihr entgegen, greift ihr mit links in
den rechten Arm, stoRt sie weg, der
Gurtel fallt zu Boden; Adela hebt ihn auf;
Lauft nach links vorne; Dreht sich um;

Ihre Stimme ist kraftig;

Schlagt mit dem Girtel auf den Boden,
wahrend Bernarda auf sie zugehen will,
Bernarda bleibt dann stehen; Schweigen;
Adela spricht nun ruhig, aber bestimmt,
pathetisch, alle anderen Figuren sind

erstarrt;

Schweigen;

Bernarda geht schweigend dem Licht
entgegen, das rechts aus der Kulisse fallt;

Martirio geht hinterher;
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Sale detras Martirio.)
Adela:

salir.)

iNadie podra conmigo! (Va a

Angustias: (Sujetandola.) De aqui no
sales con tu cuerpo en triunfo, jladronal
jdeshonra de nuestra casal
Magdalena: jDéjala que se vaya donde
no la veamos nunca mas! (Suena un
disparo.)
Bernarda: (Entrando.) Atrévete a
buscarlo ahora.
Martirio: (Entrando.) Se acabd Pepe el
Romano.
Adela: jPepe! jDios mio! jPepe! (Sale
corriendo.)
La Poncia: ¢ Pero lo habéis matado?
Martirio: jNo! jSali6 corriendo en la jaca!
Bernarda: No fue culpa mia. Una mujer
no sabe apuntar.
Magdalena: ;Por qué lo has dicho
entonces?
Martirio: jPor ella! Hubiera volcado un rio
de sangre sobre su cabeza.
La Poncia: Maldita.
Magdalena: Endemoniada!
Bernarda: Aunque es mejor asi. (Se oye
como un golpe.) jAdela! jAdela!

[La Poncia: (En la puerta.) jAbre!

Bernarda: Abre. ]

No creas que los muros defienden de la
verguenza.
Criada: (Entrando.) jSe han levantado los
vecinos!

[Bernarda: (En voz baja, como un

Adela lauft in die Mitte der Bihne,
Angustias stellt sich ihr Abstand haltend
in den Weg; Sie stehen sich etwa einen
Meter entfernt gegenuber; Angustias
zunachst energisch, dann weinerlich;

Ruhig; Pause nach "déjala";

Ein Schuss ist zu horen; Adela weicht
langsam zurick;

Bernarda kommt zurick; Ganz ruhig
sprechend; Amelia tritt auf;

Tritt auf; Ganz ruhig sprechend;

Weinerlich; Lauft schnell hinaus;

Bernarda geht Adela nach;

In die Mitte der Bihne kommend; Mit

linkem Arm eine weite Bewegung
machend; Bernarda hinten links
angekommen;

Magdalena geht auf Martirio zu;

Angustias steht seit dem Schuss in

Blickrichtung des Lichtes;

Erst ruhig; Dann laut werdend;

In den Buhnenriickraum rufend;

Criada links vorne; Bernarda kommt nach
vorne;

Kurzes Schweigen, dann "fallt" die
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rugido.) jAbre, porque echaré abajo la
puerta!

(Pausa. Todo queda en silencio) jAdela!
(Se retira de la puerta.) jTrae un martillo!
(La Poncia da un empujon y entra. Al
entrar da un grito y sale.) ; Qué?]

La Poncia: (Se lleva las manos al cuello.)

iNunca tengamos ese fin!

[(Las hermanas se echan hacia atras. La
Criada se santigua. Bernarda da un grito
y avanza.)
La Poncia: jNo entres!
Bernarda:
No. jYo no! Pepe: iras corriendo vivo por
lo oscuro de las alamedas, pero otro dia
caeras. ]
iDescolgarla!
iMi hija ha muerto virgen! Llevadla a su
cuarto y vestirla como si fuera doncella.
iNadie dira nada! jElla ha muerto virgen!
Avisad que al amanecer den dos
clamores las campanas.
Martirio: Dichosa ella mil veces que lo
pudo tener.
Bernarda: Y no quiero llantos. La muerte
hay que mirarla cara a cara. jSilencio! (A
otra hija.) jA callar he dicho! (A otra hija.)
Las lagrimas cuando estés sola. jNos
hundiremos todas en un mar de luto! Ella,
la hija menor de Bernarda Alba, ha
muerto virgen.
¢Me habéis oido? jSilencio, silencio he

dicho! jSilencio!

Trapezkunstlerin im grunen Kleid sich am
Seil festhaltend von oben in die Mitte der
Bihne; Zwei Schreie sind zu horen;
Martirio 1auft nach vorne und wirft sich auf

den Boden;

Steht

abwendend; Schweigen;

vorne links, sich von Adela
Bernarda hat
sich ebenso von Adela abgewendet,

schaut nun ins Publikum;

Ganz leise und ruhig; Criada und Amelia
sind bei Adela;

Angustias und Magdalena gehen auf
Adela zu, zu viert tragen sie sie hinaus;

Martirio geht ihnen hinterher;

Pausen setzend zwischen den Satzen;

Nach letztem Silencio fallt das Seil auf die
Bihne;
Das Licht geht an, alle kommen auf die

Bihne;




