«Faust beriihrt das Zentralthema unserer Existenz»

Ein Gesprdch mit Wilfried Hammacher

Aus Anlass des 80. «Geburtstages» von Rudolf Steiners «Dramatischem Kurs» (Sept. 1924)

Gesamtauffiihrungen von Goethes Faust sind Raritdten. Die
erste ungektirzte Auffiihrung beider Teile der Dichtung wurde
1938 von Marie Steiner in Dornach auf die Blihne gebracht.
Seither ist in unregelmdBigen Abstdnden immer wieder der
gesamte Faust in Dornach inszeniert worden. Vor ein paar
Jahren wagte sich der deutsche Regisseur Peter Stein an die
Auffiihrung des gesamten Werkes. Der Européer machte aus
diesem Anlass ein Interview mit ihm (siehe Der Europdier,
Jg. 6, Nr. 5, Mdrz 2002).
Stein ist von einer grolRen Bewunderung fiir Goethes Werk er-
fiillt, hat aber kein positives Verhdltnis zu dessen spiritueller
Dimension. Anders Wilfried Hammacher, der dieses Jahr den
ganzen Faust am Goetheanum neu inszenierte.
Wir bringen Ausztige aus einem Gesprdch, das Thomas Meyer
im Juli 2004 mit ihm gefiihrt hat.

Die Redaktion

Kurze Skizze des kiinstlerischen Werdeganges von
Wilfried Hammacher

TM: Herr Hammacher, Thre Liebe zum Theater war in
gewissem Sinne eine Gabe Ihres Elternhauses. Ihr Vater
war ja schon Theatermensch ...

WH: Mein Vater war Regisseur und Schauspieler. Er war
nach dem Tode Rudolf Steiners (1925) mit den Haaf3-
Berkows titig und hat auch mit Marie Steiner gearbeitet.
Er hat sich dann aber dazu entschlossen, ans Theater
zurlickzugehen. Zuletzt war er, als ich zum (Theater-)
Studium kommen sollte, in Berlin und leitete die dortige
Schule des Deutschen Theaters, die heutige Ernst-Busch-
Schule. Ich habe mich dann aber fiir das Studium der
Eurythmie entschieden und bin nach diesem nach Dor-
nach gegangen, zum Studium der Sprachgestaltung.
TM: In Dornach kamen Sie mit den Impulsen Marie Stei-
ners in Beriihrung. Wie Sie in Threm Buch iiber Marie
Steiner schildern, gehorte es zu den groflen Eindriicken
Ihres Lebens, in Stuttgart 1946 eine Auffiihrung der Braut
von Messina zu erleben, die Marie Steiner inszeniert hatte.
Was war fiir Sie das Besondere an dieser Auffithrung?
WH: Es waren zwei Dinge: Das Eine war der Sprechchor.
So etwas hatte ich nie gehort und habe es in dieser Art,
wie der Chor das ganze Drama aufbaute, auch nie mehr
spater gehort. Das Zweite war vor allem die Darstellung
von Hendewerk, der einen in seiner Erzdhlung die gan-
ze Biihne vergessen lie3. Man sah die Szenen, die er als
Don Manuel schilderte, real vor sich.

Der Européer |g. 8 / Nr. 12 / Oktober 2004

TM: Hendewerk spielte spdter auch den Faust...

WH: Schon in der ersten Gesamtauffithrung 1938 und
dann auch in der Auffithrung von 1949, unmittelbar
nach dem Tode Marie Steiners. Auch diese noch von
Marie Steiner inszenierte Auffiihrung von 1949 war in
ihrer Art unvergleichlich.

TM: Sie schildern in Ihrem Buch die grofie Plastizitit, et-
wa in der Klassischen Walpurgnisnacht, die einen tief
eintauchen lief in die dargestellten Griechenland-Sze-
nen. Worauf beruhte dieser Eindruck?

WH: Das war das Geheimnis von Marie Steiners Sprach-
kunst. Durch die Eurythmie, aber vor allem durch die
Chore bekam man nicht nur die Inhalts-Eindriicke des-
sen, was gesagt wurde, sondern man hatte das Gefiihl,
man erlebt die Substanz der griechischen Lebensverhalt-
nisse. Das ganze Mythologisch-Atherisch-Lebensméfige
konnte sie durch die Kunst der Sprache mit vermitteln.
Das war in dieser Form spdter nicht mehr zu erleben.
TM: Was hatte Sie zum Studium der Eurythmie moti-
viert?

WH: Eurythmie studierte ich, um mehr in das Wesen
der Sprache hineinzukommen, um das Sprachliche so-
zusagen mit dem ganzen Leib zu erfahren und auch, um
die Beweglichkeit zu {iben.

TM: Haben Sie im Faust auch selbst Rollen iibernom-
men?

WH: Schon wéhrend der Ausbildung, aber auch danach
hat man nattirlich immer eine Menge kleinerer Rollen
gespielt. Es gibt ja nur vier Hauptrollen im Faust, das an-
dere sind begleitende Rollen.

TM: Was hat Sie dazu bewogen, 1970 Ihre eigene Biih-
ne, die Novalis-Biithne in Stuttgart, zu begriinden?

WH: Es bot sich mir die Moglichkeit, die Einsichten, die
ich in das Wesen der Schauspielkunst gewonnen hatte —
wie Rudolf Steiner sie 1924 in seinem Dramatischen Kurs
dargestellt hatte — sowohl in der Schule wie auch in der
Bithnenarbeit zu realisieren. Und diese Moglichkeit hat
meine Frau und mich dazu veranlasst, die Novalisbiihne
als eine Privatbiihne in Stuttgart zu griinden und fiinf-
undzwanzig Jahre zu leiten. Danach musste sie aus rein
wirtschaftlichen Griinden wieder geschlossen werden.
TM: Was waren Ihre Schwerpunkte in Bezug auf Auf-
fihrungen?

WH: Wir haben erst alles Mogliche gespielt, dann eine
Faust-Auffithrung realisiert, erster Teil sechs Stunden,
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zweiter Teil acht Stunden. Mit dieser Auffithrung sind
wir auch gereist. Zum Jahre 1979 habe ich dann alle vier
Mysteriendramen Rudolf Steiners zu inszenieren begon-
nen und im Lauf von vier Jahren einstudiert. Damit
sind wir durch Deutschland, Holland, die Schweiz und
Osterreich gefahren. Dadurch haben viele Menschen,
die gar nicht die Gelegenheit hatten, nach Dornach zu
kommen, durch mehrere Jahre die Mysteriendramen se-
hen kdnnen. Ich habe immer wieder Menschen getrof-
fen, die durch diese Auffithrungen ihre Beriihrung, ih-
ren Impuls fiir die Anthroposophie bekommen haben.
TM: An solch einer Gruppe, die mit den Mysteriendra-
men durch Europa reist, scheint es derzeit leider zu feh-
len.

WH: Christopher Marcus reiste auch mit einer solchen
Gruppe, allerdings in den 80er und 90er Jahren.

TM: Haben Sie in den von Ihnen inszenierten Myste-
riendramen auch selbst gespielt?

WH: Ich habe die Stimme des Gewissens und den Hiiter
dargestellt, alles, was von hinten zu sprechen war. Spa-
ter musste ich einspringen und habe auch den Benedic-
tus gespielt.

Zur Komposition des Faust

TM: Sie wurden darum gebeten, dieses Jahr den ganzen
Faust zu inszenieren und wurden dadurch wieder nach
Dornach zuriickgefiihrt. Der Faust ist ja ein so viel-
schichtiges Werk, dass man als Regisseur wohl eine Art
roten Faden wird entwickeln miissen. Gab es ein gestal-
terisches Grundkonzept fiir diese Inszenierung? Gab es
eine Art organisches Prinzip Threr Regie?

WH: Der Faust hat ja eine ganz ausgeprigte Komposi-
tion. Sie ldsst sich in drei Teile gliedern. Erstens die Er-
kenntnistragodie, das Scheitern an den Grenzen der Er-
kenntnis. Dann hat er die Tragodie des Gemiites, des
Herzens, der Liebe — Gretchen/Helena (diese verkdrpern
im Grunde nur zwei Seiten derselben Wesenheit); dies
ist die eigentlich menschliche Tragddie. Und dann gibt
es drittens die Alterstragodie. Das ist die Tragodie des
Willens, des Willens Fausts, der das grofe Werk herstel-
len will, aber auch wieder scheitern muss. Und so haben
wir es im Grunde mit drei Tragddien zu tun, die aus den
drei Seelenkrdften des Menschen kommen.

Vorchristliche und christliche «Tragodie»

TM: Ist der von Ihnen damit gewissermafien verdrei-
fachte Begriff der Tragodie aber im Hinblick auf die
ganze Dichtung nicht in gewissem Sinne auch etwas
fragwiirdig? Trotz des Waltens Mephistos lduft diese
dreifache «Tragddie» ja in ein positives Entwicklungs-
geschehen aus. Dieses hat von Faust aus gesehen, einen

mehr passiven und einen mehr aktiven Aspekt: Es tritt
die «Liebe von oben» rettend hinzu, allerdings unter der
bei ihm erfiillten Bedingung seines immerwdhrenden
eigenen Sich-Bemiihens. Hat Goethe damit dem klassi-
schen Charakter der Tragodie nicht eine Wendung ins
Christliche verliehen? Das Stiick endet ja trotz allen
Schuldhaften Fausts mit dessen Weiterentwicklung in
hohere Sphiaren hinein. Das Starre, Fatalistische im Sin-
ne eines nur Verhdngten der griechischen Tragodie fehlt.
WH: Und doch gibt es bis zum Ende ausgesprochen tra-
gische Ereignisse, zum Beispiel die Ermordung von Phi-
lemon und Baucis und dem Wanderer. Und Faust selber
spricht ja dann den Monolog

«Kénnt ich Magie von meinem Pfad entfernen,
Die Zauberspriiche ganz und gar verlernen,
Stiind ich, Natur, vor dir ein Mann allein,

Da wir’s der Miihe wert, ein Mensch zu sein!»

Aber er ist umgeben von Magie und von Gespenstern,
zuletzt von der Sorge. Und diese Krifte hat er nicht
iiberwunden. Das Streben ist durch die «Liebe von
oben» in die Moglichkeit des Weiterstrebens gekom-
men. Das Tragische liegt im Scheitern am Ideal, das
durch die ganze Entwicklung geht.

TM: Aber es geht trotz allem weiter, wenn auch nur mit
Hilfe «von oben». Also hat diese «Tragodie» doch einen
christlichen Entwicklungscharakter.

WH: Aber es bleibt gefahrlich ...

TM: Allerdings.

Was das Werk «im Innersten zusammenhilt»

TM: Was ist es, was das Werk fiir Sie «<im Innersten zu-
sammenhilt», um ein Faust-Wort zu verwenden? Dieses
Wort wird ja im folgenden Kontext geduflert, nachdem
Faust die Unfruchtbarkeit des gewohnlichen intellek-
tuellen Wissens beklagt hat:

«Drum hab ich mich der Magie ergeben,
Ob mir durch Geistes Kraft und Mund
Nicht manch Geheimnis wiirde kund;
Dass ich nicht mehr mit saurem Schweifd
Zu sagen brauche, was ich nicht weif3;
Dass ich erkenne, was die Welt

Im Innersten zusammenhiilt,

Schau alle Wirkenskraft und Samen

Und tu nicht mehr in Worten kramen.»

Sie haben von dieser Passage einmal gesagt, sie sei wie

ein Keim der ganzen Dichtung fiir Sie. Kobnnten Sie das
etwas erlautern?
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WH: Wenn Goethe einmal sagte, der Faust sei eine «bar-
barische» Komposition, so ist das ein Understatement
von dem, was er wirklich geleistet hat. Diese Dichtung
ist in Wahrheit ein Organismus, der in sich zusammen-
hiangt. Die Frage, die Faust anfangs stellt, ist die nach
der Magie. Sie wird sehr differenziert gestellt. Es geht
von Erkenntnis («dass ich erkenne...») in das Schauen
uber: «Schau alle Wirkenskraft...». Und dann kommt die
hochste Stufe: «..und Samen». Das, was «die Welt zu-
sammenhdlt», ist die innere Zielsetzung unserer ganzen
Menschheitsevolution. Wenn sie nicht erreicht wird,
zerbricht die Welt. Die Evolution muss aber solange
dauern, bis diese Zielsetzung erreicht ist. Die «Wirkens-
kraft», die man «schauen» muss, das sind die geistigen
Wesen in ihrer Tatigkeit. Das ist die hierarchisch-ele-
mentarische Tatigkeit, wie sie etwa in der klassischen
Walpurgisnacht vorgefiihrt wird.

Und der «Same» ist das, was Faust in der Hexenkiiche
zum ersten Mal erfihrt, an dem Frauenbild im Zauber-
spiegel, wo er ausruft:

«Muss ich an diesem hingestreckten Leibe
Den Inbegriff von allen Himmeln sehen?»

Damit deutet er auf die Urgestalt des Menschen. Sie er-
lebt er an Gretchen, aber von innen heraus, an Helena
erlebt er diesen Inbegriff im Werden ihrer Gestalt selber.
Im Wechselgesprdch mit Chiron, der Helena gekannt
hat, sagt Faust:

«...sollt ich nicht sehnsiichtigster Gewalt,
Ins Leben ziehn die einzigste Gestalt?
Das ewige Wesen, Gottern ebenbiirtig.»

Und das vollendet sich dann nach der Begegnung mit
Helena im dritten Akt (Burghof), wo Faust zu Helena sagt:

«So ist es mir, so ist es dir gelungen.»
Die Frage ist, was ist gelungen? Und Faust fihrt fort:

«Vergangenheit sei hinter uns getan!
O fiihle dich vom hochsten Gott entsprungen!
Der ersten Welt gehorst Du einzig an.»

Da ist man angelangt bei der Urgestalt des Menschen.
Das bringt Faust in einer Art Minnelied am Schluss des
dritten Aktes zum Ausdruck. Und mit diesem Keim, den
er dann wieder vergisst, wie er im vierten Akt sagt, geht
Faust durch den Tod. Und durch Gretchen wird dieser
Keim wieder auferweckt, und Faust steht vor der Mater
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Gloriosa. So ist der «Same» die Urgestalt des Menschen,
wie sie Faust im Laufe seiner Entwicklung aufgeht.

Der Sonnencharakter der Mater Gloriosa
TM: In diesem Schlussbild mit der Mater Gloriosa ha-
ben Sie etwas zur Darstellung gebracht, was in den an-
deren Dornacher Auffithrungen unterblieb...
WH: Als Rudolf Steiner die Szene der Himmelfahrt am
15. August 1915 erstmals inszenierte, machte er zu-
gleich in einem Vortrag [16. August, 1915, GA 272] die
Bemerkung, dass die Mater Gloriosa wie das Weib aus
der Apokalypse [12,1] dargestellt werden miisse — «das
Weib, mit der Sonne bekleidet, den Mond unter ihren
Fiaflen». Er selbst hat es aber gar nicht so dargestellt,
und auch Marie Steiner tat dies nie, auch Roggenkamp
nicht. Niemand hat diesen Hinweis bisher aufgegriffen.
Es war mir sehr wichtig, dass man hier die Motivierung
dieses Bildes sieht. Es kommt aus der Sphdre, in der die
Sonne «nach alter Weise tont». Das ist die Sphére, aus
der der Mensch im Wechselgesprach Gottvaters mit den
Hierarchien und mit Mephisto in Erscheinung tritt. Der
Mensch steigt aus dieser Sphdre herunter, iibernimmt
seine Aufgabe. Dann kommt der Moment, wo er auf die
Sonne verzichtet. Dies geschieht in der Mitte des Dra-
mas, in der Peripetie: der Arielszene zu Beginn des zwei-
ten Teiles. «So bleibe denn die Sonne mir im Riicken»,
sagt Faust. Nur so kann er iiberhaupt weiterleben.

Und nun am Schluss kommt durch Rudolf Steiners
Regiehinweis die Sonne wieder zum Vorschein. Und

Wilfried Hammacher
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zwar bekleidet sie den Menschen. Das, was kosmischer
Ursprung ist, was eine Weile zuriickgelassen werden
muss, wird in der Mater Gloriosa erneut Wirklichkeit. In
dieser organischen Komposition der Dichtung zeigt sich
also — dank des Hinweises Steiners — das Erden-Ziel: dass
die Sonne Mensch wird. Das Christusmysterium, wie es
Rudolf Steiner in manchen Werken und vielen Vortra-
gen entwickelt, das zeigt Goethe im Grunde in dem
Wurf des Faust.

«...nur durch Rudolf Steiner moglich»

TM: Dieser bis heute unbeachtet gebliebene Hinweis
Steiners zeigt allerdings auch, dass das Verstandnis die-
ser Dichtung, vor allem des zweiten Teils, in der Tat
schwierig ist. Und wie will man inszenieren, ohne zu
verstehen? Steiner hat als Faust-Kommentator in ge-
wissem Sinne die Vorarbeit seines Lehrers Karl Julius
Schrdéer fortgesetzt, dessen Faust-Ausgabe ja nun wieder
vollstindig vorliegt [Verlag Werner Kornmann]. Ver-
danken Sie auch Schroer wertvolle Verstandnishilfen?
WH: Schroer macht unzidhlige Einzelheiten verstdnd-
lich, zum Beispiel in Bezug auf die Gestalten der My-
thologie oder auch auf Worter und Ausdriicke, die in
Vergessenheit geraten sind oder mit denen man gar
nicht mehr vertraut ist. Schroer hat uns mit ungeheurer
Kenntnis, mit einem riesigen Fleif$ und einer nie versie-
genden Liebe all dies zu erkldren gesucht. Den grofien
Zug der Dichtung zu verstehen, ist aber eigentlich nur
durch Rudolf Steiner moglich.

Mephistopheles und die Zwienatur des Bosen

TM: Zum groflen Zug dieser Dichtung gehort gewiss
auch die Auseinandersetzung mit dem Bosen [siehe
auch den Aufsatz «Den Teufel spiirt das Vélkchen nie»
in der Sommernummer 9/10, S. 3ff.]. Und auch hier hat
Steiner kldrende Hinweise gegeben. Wiahrend Schiller
ein deutliches Bewusstsein vom doppelten Bésen hatte
(siehe Kasten), das dann in der Geisteswissenschaft mit
den Begriffen Ahriman und Luzifer wesenhaft bestimmt
wurde, hat Goethe im Faust Ahrimanisches und Luzife-
risches in der Gestalt des Mephisto durcheinanderge-
mischt. Allerdings zeigt das merkwiirdige Zwitterwesen
Zoilo-Thersites in der Mummenschanzszene des zwei-
ten Teils, dass auch Goethe die Doppelnatur des Bosen
nicht ganz verborgen war. Als der Herold die «Doppel-
zwerggestalt» entzweischlégt,

«...féllt ein Zwillingspaar heraus:

Die Otter und die Fledermaus.

Die eine fort im Staube kriecht,

die andere schwarz zur Decke fliegt.»

Friedrich Schillers Wissen um die Zwienatur
des Menschen

Der Mensch kann sich aber auf eine doppelte Weise ent-
gegengesetzt sein: entweder als Wilder, wenn seine Gefiihle
uber seine Grundsatze herrschen; oder als Barbar, wenn sei-
ne Grundsitze seine Gefiihle zerstoren. Der Wilde verachtet
die Kunst und erkennt die Natur als seinen unumschrank-
ten Gebieter; der Barbar verspottet und entehrt die Natur,
aber verachtlicher als der Wilde fahrt er haufig genug fort,
der Sklave seines Sklaven zu sein. Der gebildete Mensch
macht die Natur zu seinem Freund und ehrt ihre Freiheit,
indem er blof} ihre Willkiir ziigelt.

Uber die dsthetische Erziehung des Menschen, Vierter Brief

Wir konnen hier wohl von einer Imagination des Luzi-
ferischen (Otter) und des Ahrimanischen (Fledermaus)
bei Goethe sprechen. Dieser differenzierten Imagina-
tion entsprechend kann Mephisto kein wirklich ein-
heitliches Wesen sein; er trdgt daher einmal mehr luzi-
ferische, dann wieder mehr ahrimanische Ziige. Wie
haben Sie dies als anthroposophisch orientierter Regis-
seur gestalterisch nuanciert? Gibt es da auch Inszenie-
rungshinweise von Steiner fiir die differenzierte Darstel-
lung Mephistos?

WH: Da habe ich mich sehr genau an Rudolf Steiners
Ausfiihrungen gehalten. So zeigte er, wie es im Prolog
im Grunde Luzifer ist, der antritt, wahrend Ahriman
erst ganz am Schluss des Prologes erscheint. Steiner
stellte es frei, ob man zwei Schauspieler nimmt. Er sel-
ber hat im Prolog nur Mephisto-Ahriman auffiithren las-
sen, immer schwarz-gefliigelt, fledermausartig. Das ist
wieder eines der Rétsel. Nicht alles, was dann gemacht
wurde, geht auf seine Angaben zurtick.

Es gibt ein Tagebuch, eine Art Chronik der Faust-In-
szenierungen von 1915 bis in die 30er Jahre, von Clason
angefangen, da kann man von jeder Auffithrung sehen,
was die Einzelnen anhatten, was fiir Dekorationen da
waren, wer Krank war, wer umbesetzt wurde etc. Und da
kann man sehen, wie frei und schopferisch und keines-
wegs dogmatisch das zugegangen ist. Es war eine Zu-
sammenarbeit ganz genialer schopferischer Art, zu der
Viele beigetragen haben.

TM: Eine weitere Anregung Steiners, die bisher aller-
dings in keiner Inszenierung umgesetzt wurde, bezieht
sich auf die Schiilerszene. Steiner meint, dass Faust im
Geiste der ganzen Dichtung die Szene, wo ihn Mephisto
vertritt, selbst miterleben miisste, da sie ein Stiick
Selbsterkenntnis Fausts enthielte. Steiner schreibt in sei-
ner kleinen Schrift Goethes Geistesart: «Mir scheint (...),
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dass in dieser Szene von einer fritheren Ausarbeitung
seines Faust Goethe etwas stehen gelassen hat, was er
wohl umgearbeitet hitte, wenn er sich tiberhaupt in ei-
ne vollstandige Umarbeitung der élteren Teile in den
Geist hinein, den jetzt das Ganze zeigt, hatte finden
konnen. Im Sinne dieses Geistes miisste, was Mephisto-
pheles mit dem Schiiler treibt, auch von Faust erlebt
werden.» Ich habe das immer so aufgefasst, dass Faust
wihrend dieser Szene also in der einen oder anderen Art
auf der Biithne prisent sein miisste, auch wenn dies kei-
ner Goetheschen Regieanweisung entspricht. Dies ist
bis heute nicht gemacht worden.

WH: Mit dem Text, so wie er von Goethe vorliegt, kann
man es in der Tat nicht machen, da der Dichter Faust sa-
gen lasst: «Mir ist’s nicht méglich, ihn zu sehen.» Und
dann wird er von Mephisto weggeschickt, um sich fiir
die Reise umzukleiden. Man miisste den entsprechen-
den Text weglassen, wenn man das machen wollte. —
Ich habe stattdessen eine andere Modifikation auspro-
biert: In Auerbachs Keller ist Mephisto der Akteur und
Faust langweilt sich daneben. Im Urfaust wird, was spd-
ter von Mephisto gesagt und getan wird, nur von Faust
gesagt und getan. Wir haben mit der einen Besetzung,
die das sehr befriedigend fand, eine Mischung daraus
gemacht und immer beide agieren lassen. Faust hat
Laute gespielt, Mephisto hat gesungen. Die Magie wur-
de von beiden ausgeiibt etc. Die andere Besetzung wollte
das nicht. Auf diese Weise bekommt aber die Szene erst
wirkliche dramatische Spannung und wirkt schauspie-
lerisch befriedigender.

TM: Es wird auch deutlicher, dass Faust eben bereits un-
ter dem Einfluss Mephistos steht und daher manches
mitmachen muss.

WH: ... und es zeigt auch, dass Faust
die Magie ausiiben kann. Die Frage
ist, warum Goethe dies einmal so
und einmal ganz anders gestaltet
hat.

Fragen des Ensembles

TM: Sie haben fiir diese Inszenie-
rung ein Ensemble tibernommen,
das zuvor gewissermaflen wie ein
Mikadospiel auseinandergefallen war.
Teils hatte es Kiindigungen gegeben,
teils sind die Leute selbst gegangen.
Ich denke da etwa an den begabten
Darsteller des Johannes Thomasius,
Branco Ljubic oder den Eurythmi-
sten Michel Vitales, der im Wechsel
mit Werner Barfod wadhrend vieler

Der Européer Jg. 8 / Nr. 12 / Oktober 2004

Faust in Dornach

Jahre die Phorkyas dargestellt hatte. Wie war das fiir Sie
als Regisseur, ein derart dezimiertes Ensemble zu iiber-
nehmen?

WH: Ich hatte noch versucht, diese Menschen wieder
zuriickzuholen -, allerdings nicht Herrn Vitales, den ich
auch nicht kannte, das war auch nicht meine Sache.
Aber das ist mir nur in einem Fall gelungen. Da hat man
eben andere Menschen hinzuziehen miissen.

TM: Wie sehen die Besetzungen einer ndchsten Gesamt-
auffithrung aus?

WH: Dartiber ist iiberhaupt nichts beschlossen.

Differenz zur Inszenierung von Peter Stein

TM: Was die Auffithrungs-Kritiken betrifft, so habe ich
mir eine Kritik von Reinhard Stumm angeschaut, die
ja sehr positiv ist. Andere Kritiken waren offenbar
nicht so wohlwollend. Im Theater heute soll etwas Ent-
sprechendes erschienen sein. Was hatte man da aus-
zusetzen?

WH: Die Kritikerin mag die Anthroposophen nicht.
Warum man sie dann schickt, ist eine andere Frage. Als
Kritik des Faust vollig belanglos.

TM: Wie beurteilen Sie die Inszenierung von Peter
Stein? Im Spiegel und anderswo stand zu lesen, er sei der
Erste tiberhaupt, der den gesamten Faust ungekiirzt auf
die Biithne bringt, was ja nicht den Tatsachen entspricht
und Stein auch bewusst ist. Was ist in [hren Augen das
Verdienstvolle an Steins Leistung? Und wo sehen Sie die
Differenz zu Threr anthroposophisch inspirierten Insze-
nierung?

WH: Zunichst ist das Phidnomen festzuhalten, dass
sich ein Mensch seit seinem 14. Lebensjahr mit Faust
beschiftigt hat und dieses Werk im Alter dann einmal

Wilfried Hammacher
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aufgefiihrt haben will, und zwar wortwortlich, ohne
jegliche Weglassung. Stein hat der erste Teil wenig
interessiert, ihn interessierte der zweite Teil, den er
auch selber vorgelesen hat, ein Akt pro Abend. Die
griindliche Kenntnis, die Stein von allen Texten hatte,
die er auf die Bihne gebracht hat, die hatte er auch
vom Faust. Er hat aber von vornherein gesagt: Das wird
schauspielerisch keine grofie Sache werden, das wird
eine provinzielle Unternehmung werden. Warum er
das so hat laufen lassen, habe ich bei seinen Fahigkei-
ten nie verstanden. IThm war wichtig, dass der Text
kommt. Sein Hauptdarsteller Bruno Ganz hat dann in
einer Reportage tiber ihn und seine Tétigkeit allerdings
gesagt: «Mit Faust hatte ich nichts zu tun» oder: «Vie-
les habe ich gesprochen, aber ich hatte keine Ahnung,
was ich da sage.» Soweit ist es also nicht gekommen.
Peter Stein hat ja auflerdem immer eine Grenze gezo-
gen: Bis da, wo die Grammatik hinreicht, fiihlte er sich
mit dem Faust einig. Da, wo der Rhythmus die Worte
in eine andere Sphdre nimmt, wie er das nennt, da
geht man seiner Ansicht nach vom Verstehen weg. Die
Leistungen, die in der Braut von Messina und im Faust
und vielem Anderem von Marie Steiner erbracht wur-
den, lagen aber gerade da, wo der Rhythmus in die
poetische Sprache fiithrt und wo der Inhalt ein anderer
zu werden beginnt.

Das Geheimnis des Meisters war ja nach Schiller: Die
Vertilgung des Stoffes durch die Form. Der Stoff wird
durch die Form selbst zu einem neuen. Er wird, kurz ge-
sagt, vollsaftig. Und in diesem Punkt, dass die poetische
Sprache viel realistischer ist als die Prosasprache, weil
sie nicht nur Bedeutung gibt, sondern auch Erlebnisele-
ment ist — da liegt der Unterschied zwischen der Bemii-
hung — wohlgemerkt — der Dornacher Auffithrung und
der Auffithrung von Stein.

TM: Man kann es in diesem Zusammenhang als sehr
symptomatisch erleben, dass Stein trotz seiner Faszina-
tion durch die Dichtung nicht davor zurtickgeschreckt
ist, unzdhlige Verse rhythmisch zu verdndern, das
heif3t in den poetischen Gesamtrhythmus doch erheb-
lich einzugreifen. So machte er zum Beispiel in Auer-
bachs Keller aus «Ein garstig Lied! Pfui! Ein politisch
Lied» usw. «Ein garstiges Lied. Pfui ein politisches
Lied», mit der in meinen Augen philistrésen, unhalt-
Das
scheint ein Zeichen dafiir zu sein, dass er iiber den ver-
standesmaéflig-abstrakten Bedeutungsinhalt nicht hin-
aus will und sich an ihm festhilt, indem er sogar den

baren Begriindung besserer Verstandlichkeit.

poetischen Wortrhythmus verdndert. Die tiefere spiri-
tuell-poetische Schicht der Dichtung schiebt er auch
damit zur Seite.

WH: Er sagt ja selbst, dass er das ganze Religios-Spiri-
tuelle ablehnt, dass er davon nichts hilt. Und doch be-
hauptet er, dass Goethes Dichtung, als Sprachkunstwerk
gesehen, das Hochste sei, das wir haben.

TM: Ein merkwiirdiges, vielleicht auf viele Menschen
zutreffendes Paradox: Einerseits eine gewisse Goethe-
Verehrung, andererseits der Unwille, sich auf den spiri-
tuellen Gehalt der Dichtung ernsthaft einzulassen, etwa
mit Hilfe der Geisteswissenschaft. Hat sich Stein die
Dornacher Auffiihrungen Ihres Wissens einmal ange-
schaut?

WH: Das nehme ich nicht an. Aber er hat sicher Men-
schen gesprochen, die solche Auffiihrungen gesehen
haben.

TM: Haben Sie selbst mit ihm personlichen Kontakt ge-
habt?

WH: Ich habe ihm, als er den Entschluss zur Gesamt-
auffithrung fasste, einen Brief geschrieben, in dem ich
meine Freude dariiber ausdriickte, dass er das macht
und dass er es ungekiirzt und zum Anfang dieses Jahr-
tausends macht. Ich habe ihm mein Buch tiber Marie
Steiner geschickt und ihm geschrieben: «Vielleicht
interessiert es Sie, Thre Vorgidngerin in diesem Unter-
nehmen kennenzulernen.» Ich weif3, dass es in seine
Hénde gelangt ist, habe aber nie eine Antwort bekom-
men.

Warum Faust fasziniert

TM: Eine abschlieffende Frage zum Faust: Wieso sind
die Menschen von diesem Werk so fasziniert, selbst bei
Faust-Inszenierungen, in denen Mephisto personlich
Regie zu fithren scheint?

WH: Faust beriihrt das Zentralthema unserer Existenz.
Er rihrt an die Grenzen der Erkenntnis, die wir {iber-
schreiten miissen, sonst werden wir auch unsere sozia-
len und wirtschaftlichen Probleme nicht l6sen kénnen.
Auch die Anerkennung einer anderen Weltanschauung
wie zum Beispiel die des Islam kann nur errungen wez-
den, indem man in Goethescher Weise weiter sieht als
an seine eigenen Grenzen.

TM: Insofern ist die Faust-Gestalt fiir den Menschen,
insbesondere den Mitteleuropéer, eine Art Anti-Kant —
wir sind ja noch bis Ende Jahr im «Kant-Jahr». Kants
Denkweise hat eigentlich wie Weniges sonst in der deut-
schen Kulturentwicklung das Faustische Streben des
Menschen nach stetiger Uberwindung der ihm von der
Natur und seinen gewdhnlichen Geisteskraften gezoge-
nen Grenzen gelihmt. Uberwindung der von Kant dog-
matisch festgelegten Erkenntnisgrenzen und tieferes
Eindringen in «die grofte Strebensdichtung der Welt»,
wie Steiner den Faust einmal nannte, sind von diesem
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Gesichtspunkt aus gesehen, zwei Seiten ein und dersel-
ben Medaille.

Vom Faust zu den Mysteriendramen

Rudolf Steiners

TM: Sie inszenierten auch die Mysteriendramen Rudolf
Steiners, wie wir bereits erfahren haben. Sie haben
ferner einen Werkkommentar veroffentlicht, der alle
Erkldrungen aus dem Werkganzen selbst schopft und
nicht wie andere Kommentare auf Vortragszyklen ver-
weist.

Wie wir von Rudolf Steiner selbst wissen, hat er mit
seinem ersten Mysteriendrama bewusst an das Mrchen
Goethes angekntipft. Die Gestalten des ersten Dramas
tragen ja in den Entwiirfen sogar noch Namen der Ge-
stalten dieses Marchens. Es gibt aber auch in den weite-
ren Dramen Beziehungen zu Goethes dichterischem
Schaffen, ndmlich zur Faustdichtung. So gibt es im vier-
ten Mysteriendrama, Der Seelen Erwachen, eine Stelle, die
an den Prolog des Faust erinnern kann. Im zwolften Bild
dieses Dramas will Ahriman Reinecke dazu verwenden,
den Doktor Strader aus der Bahn zu werfen. Steiner ldsst
Ahriman die Seele Reineckes berufen und dann zu ihr
sagen:

«Kennst Du den Doktor Strader?»

Ahriman schliipft hier gleichsam in die Rolle des Herrn,
der im Prolog des Faust zu diesem sagt:

«Kennst du den Faust?»
Das scheint mir keine zufillige Ahnlichkeit zu sein.

Steiner charakterisiert damit Ahrimans Bestreben, selbst
Herr der Welt zu sein. So erscheinen die Mysteriendra-

Wilfried Hammacher in seiner Wohnung
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men in gewisser Hinsicht auch als eine Weiterentwick-
lung des Goetheschen Faust-Dramas. Haben Sie selbst in
Steiners Dramen «Faustisches» entdeckt?

WH: Fiir mich sind die Mysteriendramen eine Individu-
alisierung des platonisch-ideell angelegten Charakters
von Faust. Faust ist ein ins Allgemeine gehender Cha-
rakter und ist sehr schwer zu spielen, weil er nicht Kon-
turen hat als Charakter, wie Gretchen oder wie Mephi-
sto, die ganz stark konturiert sind. Faust kann man
nicht recht fassen. Rudolf Steiner hat den Faust-Anfang
—die Erkenntnistragodie und die Gretchen-Tragddie — in
vollig anderer Weise in Johannes Thomasius dargestellt.
Er hat das ganze «Unternehmen» Griechenland-Helena,
das Ringen um diese Urgestalt, in Capesius dargestellt.
Und den alten Faust, der mit der sozialen und techni-
schen Problematik ringt, hat er in Strader dargestellt.
Strader ist nach Steiners eigenen Hinweisen «alt in sei-
ner Seele» — der alte Faust. Bei Maria und Benedictus ist
es komplizierter, da spielen noch andere Krifte eine Rol-
le. Und doch: Wir haben fiinf Faustische Gestalten, aber
individualisiert. Goethe hatte das platonisch-groflartig,
menschheitlich, vor allem bildhaft gefasst, wihrend
Rudolf Steiner wirkliche Charaktere préagte. Er hat die
Entelechie bis zum Charakter der Individualitdt ver-
dichten kénnen.

«Von» und «durch» Rudolf Steiner geschaffene
Dramen

TM: Dass Rudolf Steiner dabei besonders in seinen er-
sten Dramen an Impulse ankniipfte, die nicht von ihm
selbst, sondern von anderen «Entelechien» ausgingen,
zeigt sich ja daran, dass er die beiden ersten Dramen
nicht als «von» ihm, sondern als «durch» ihn geschrie-
bene Werke erscheinen lief3. Erst das dritte und vierte
Drama hat er als «von» ihm stammend bezeichnet. Wie
erleben Sie diese Differenz im Cha-
rakter der Autorschaft? Also die Diffe-
renz zwischen den «durch» und den
«von» ihm geschriebenen Dramen.
WH: Um im Vergleich zu antwor-
ten: Auch Goethe hitte den ersten
Teil des Faust als «durch» ihn ver-
fasst bezeichnen konnen, kniipft er
doch an die historische Faust-Fabel
usw. an.

Den zweiten Teil hat niemand
gedacht aufler Goethe. So geht auch
der Anfang der Mysteriendramen
zuriick auf das, was Goethe von den
geistigen Ereignissen um die Wende
vom 18. zum 19. Jahrhundert wahr-
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genommen und dann in seinem Mérchen zur Darstel-
lung gebracht hat. Das hat Rudolf Steiner aufgegriffen,
und in diesem Sinne sind die ersten Dramen zundchst
«durch» ihn entstanden. Das Weitere hat nur er selber
schreiben kénnen.

Die Siegel zu den Mysteriendramen

TM: Sie haben zum Verstdndnis der Mysteriendramen —
wie mir scheint zum ersten Mal in solcher Form - auf
die Struktur der den Dramen von Steiner jeweils beige-
fiigten Siegel grofien Wert gelegt. Rudolf Steiner hat in
ihnen ja gewissermaflen das jeweilige Drama «versie-
gelt».

Denn es ist wohl anzunehmen, dass die Siegel am
Schluss hinzukamen und nicht vor den Dramen ent-
standen. Weif man das?

WH: Ich kann das nicht mit Sicherheit sagen, nehme
aber ebenfalls an, dass das so war.

Was das ganze Drama ist, ist in dem Siegel wirklich
wie in einen Samen zusammengezogen.

«Das Drama der Reinkarnation ist das neue
Drama»

TM: Rudolf Steiner hat ja durch seine Mysteriendramen
die ganze dramatische Kunst erneuert, insofern in ih-
nen der Karmagedanke erstmals konkret als strukturbil-
dendes Element titig wird, konstitutionsbildend wird -
worauf ja bereits Adelheid Petersen in ihren wertvollen
Kommentaren aufmerksam gemacht hat. Bei Shakespe-
are und auch noch bei Goethe kann nie im tieferen Sin-
ne nachvollzogen werden, warum die Schicksale sich so
oder so gestalten. Es scheint, dass Sie durch die langjah-
rige Beschiftigung mit diesen Dramen und aufgrund ei-

DiePlorteder Einweihung.

(Iniliation)

Ein Rosenkreuzermysferium

Der Seelen Erwachen

Seelische und geistige Vorginge

ner Vertiefung in Rudolf Steiners Karmaforschung dazu
angeregt worden sind, eigene Mysteriendramen zu ver-
fassen. So haben Sie tiber Strindberg wie auch tiber
Charles Darwin unter Einbeziehung der jeweiligen kar-
mischen Hintergriinde Dramen verfasst. Gab es dafiir
auch noch einen direkteren Anstof3?

WH: Das ist eine Anregung, die ich Albert Steffen ver-
danke. Ich hatte mit ihm ein einziges Gesprach in mei-
nem Leben, ein halbes Jahr vor seinem Tod. Ich bat ihn
um die Genehmigung, sein Drama Die Manichder auf-
fiihren zu diirfen. Da wurde Vieles, sehr Interessantes
besprochen.

In diesem Gesprédch erzdhlte er mir, dass Shakespeare
zuerst Charaktere darstellte, die das Wesen der Bewusst-
seinsseele entwickeln. So entstanden die Koénigsdra-
men. Nachdem er das gelernt hatte, nachdem er den da-
mals modernsten Seelenzustand kennengelernt und
dargestellt hatte, begann er seine eigenen Dramen zu
schreiben. Da sagte Steffen: Und wir haben die Aufgabe,
das Geistselbst und das Wirken der Entelechie durch ih-
re Verkorperungen hindurch zu studieren, an den Kar-
mavortrdgen und -forschungen. Wir miissen uns in dies
einleben, um herauszufinden, was das eigentlich bedeu-
tet. Dann kdonnen wir auch eigene Dramen schreiben.
Er sagte: Ich habe getan, was ich konnte. Er hat den Chef
des Generalstabs*, er hat Alexanders Wandlung geschrie-
ben, unter Zugrundelegung des Reinkarnationsgedan-
kens. Das hat mir ungeheuer eingeleuchtet. Ich hatte
aber zundchst gar nicht die Absicht, selber zu schreiben
und suchte immer nach Menschen, die dies machen
wiirden, fand aber niemand. Dann habe ich es nach
zwanzig Jahren selber versucht. Das Drama der Reinkar-
nation ist das neue Drama, alles andere sind Nachziig-
ler, gabrielische Nachziigler. Aber
das wirklich in die Zukunft gehende
Drama der Moderne, das michaeli-
sche Drama, muss den Menschen
im Durchgang durch die Inkarna-
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tion erlebbar machen. Eigentlich
miissten, gleichsam um die Myste-
riendramen Rudolf Steiners herum
tausend Dramen geschrieben wer-

* Albert Steffen versuchte im Chef des
Generalstabs das Schicksal Helmuth von
Moltkes d. J. zu Beginn des Ersten Welt-
kriegs darzustellen, aufgrund von dessen
Vorinkarnation im 9. Jahrhundert. Siehe
dazu die erstmals im Europder, Jg. 5, Nr. 8,
veroffentlichte kritische Beurteilung des
Dramas durch Eliza von Moltke.
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den, auch Komodien. So dass dieser Gedanke und das
entsprechende Lebensgefiihl in der Begegnung mit dem
anderen Menschen Selbstverstindlichkeiten werden.
Die zwei erwdhnten Dramen konnte ich eben schrei-
ben, solange meine Bithne noch existierte.
TM: Gibt es noch Dramenideen dieser Art, die Sie nicht
verwirklicht haben? In Bezug auf bestimmte Personlich-
keiten?
WH: Ich habe lange Vorbereitungen und Studien ge-
macht fiir eine Drama tiber Hermann Grimm und Ralph
Waldo Emerson. Ich habe mich sehr lange mit beiden
beschiftigt und wollte etwas schreiben, auch {tiber das
in ihnen zutage tretende deutsch-amerikanische Ver-
héltnis. Ich fand aber bei beiden den dramatischen An-
satz nicht.

Ein neues Buch iiber Sprachgestaltung und
Schauspielkunst

TM: Sie schreiben gegenwirtig an einem Buch mit dem
Titel Grundelemente der Sprachgestaltung und Schauspiel-
kunst. Sie ziehen mit diesem Buch wohl auch eine Art
Summe Ihres eigenen Bemiihens um die neue Sprach-
kunst, wie sie Marie Steiner entwickelt hat?

WH: Wir hatten ja zundchst ein Fiille von Anregungen
empfangen. In Bezug auf die von Marie Steiner und Ru-
dolf Steiner gegebenen Impulse und Hinweise hatte ich
dabei von vornherein die Frage: Wo ist der Schliissel, wo
ist die Methode, das praktisch zu eriiben? Rudolf Steiner
hat nicht erwartet, dass man aus seinem Dramatischen
Kurs allein schon arbeiten kénne, sondern in durch ihn
geleiteten Einstudierungen. Doch dartiber starb er. Und
es sind nun 42 Jahre her, seit mir das dreigliedrige
Wesen seiner Methodik aufgegangen ist. Das Handwerk
des Schauspielers ist das Erleben, die Gestik und die
Sprache. Das sind die drei Mittel. Und von diesen ldsst
Rudolf Steiner jedes einzeln ertiben, um sie dann zu-
sammenzufiigen.

Diese drei Ausdrucksmittel entsprechen den drei See-
lenkrédften. Am siebten Bild des ersten Mysteriendramas
mit den drei Seelenkriften Astrid, Philia und Luna wur-
de das paradigmatisch eriibt. Ja, dieses Bild ist eigentlich
die Methodik des Dramatischen Kurses. Man bt die drei
Seelenkrifte getrennt, jenseits der Schwelle, und fiigt sie
dann zusammen, holt sie wie zuriick in das Leben. Doch
jedes Wort ist dann Erlebnis, aus der Gebdrde heraus ge-
boren, willensgeboren.

Steiners Antwort auf Artaud, Brecht und
Stanislawsky

Dass das Intellektuelle durch den Willen eine ganz an-
dere Qualitdit bekommen soll, das hat auch Artaud in
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seinem «Theater der Grausamkeit» angestrebt, aber iiber
alle Dimensionen des Ich hinausgehend.

Dann forderte Rudolf Steiner, dass die Sprache poe-

tisch etwas Objektives werde, sie muss fahig werden,
Imaginationen der geistigen Welt zu offenbaren. Das
Objektivwerden der Sprache hat Brecht auf anderer Stu-
fe gesucht, indem er gesagt hat: Die Sprache muss so
sein, dass sie «verfremdet» ist, dass man zuhoren kann
ohne Affekte, dass man Gesellschaftsbilder entwickelt,
die sachlich anregen. Und der dritte und bedeutendste
Theaterreformator des vorigen Jahrhunderts ist Stanis-
lawsky, der bis heute iiberall die Schulen prigt und des-
sen grof3e Frage als Russe war: Wie erlebe ich und stelle
ich so dar, dass das echt ist, dass das dem Leben gemaif}
ist? Diese Frage beantwortet Rudolf Steiner so, dass man
das Erlebnis fiir sich aufsucht, dass aber die Beriihrung
mit dem Laut die Seele unmittelbar in Bewegung brin-
gen muss. Er hat also die drei Fragestellungen der drei
groflen Theaterreformatoren alle behandelt, jedoch aus
einem Gesamtbild des Menschen heraus, das heifit so-
wohl vom Diesseits wie vom Jenseits der Schwelle aus
gesehen.
TM: Wie sehen Sie den Stellenwert von Michael Cechov?
WH: Er hat den methodischen Hinweis Steiners, Gebar-
de und Sprache zunidchst zu trennen, sofort aufgegrif-
fen. Das war mit ein Grund, dass er als Anthroposoph
verschrieen wurde und iiber Nacht fliehen musste. Sein
Ideal war eine neue spirituelle Sprache, in der der Laut
seine Kraft hat, und er meinte sogar: «Die Russen wer-
den das zuerst machen.»

Eine Hoffnung

TM: Ich mochte mit einer Hoffnung beziiglich der
Mysteriendramen schlieflen: Sie sind wohl derjenige
Mensch mit dem besten Uberblick tiber die Szenen-,
Regie- und Kostlimangaben R. Steiners zu diesen Dra-
men.

Es wire wichtig, dass diese heute nur zerstreut und
teilweise verdffentlichten Angaben systematisch gesam-
melt werden, bevor niemand mehr lebt, der sie aus er-
ster oder zumindest zweiter Hand kennt. Die Auffiih-
rungspraxis der Zukunft braucht die Orientierung an
den urspriinglichen Regie- und anderen Angaben. Sonst
droht die historische Kontinuitdt abzureiflen. Es wird
immer noch genug Raum fiir Innovationen bleiben.
Aber Innovationen, die nicht auf Tradiertem wachsen,
haben ebenso geringe Uberlebenschancen wie Tradier-
tes, das sich nicht fortbilden lassen will.
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