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Christiane Mangold und Tilmann Ziemke

Vorwort zur Fachtagung

Liebe Fachtagungsteilnehmerinnen
und Fachtagungsteilnehmer,

ein alter Witz: Zwei Abonnenten im Theater, der Vor-
hang &ffnet sich, sagt der eine zum anderen: ,Oh, S&u-
len - schon scheiBe!“ Der Witz sagt uns einiges liber The-
aterbesucher*innen, aber er macht auch deutlich: Das
erste, was die Zuschauer im Theater sehen, ist das Biih-
nenbild. Es versetzt sie in eine bestimmte Atmosphdre,
weckt Erwartungen, verspricht etwas. Es hat Bedeutung.

Theater kann {berall gespielt werden - in Staats-
und Stadttheatern, in kleinen Privattheatern oder der
Schulaulg, in Fabriken, Wirtshdusern, Zirkuszelten oder
an offentlichen Platzen wie in der U-Bahn, im Kaufhaus
oder auf dem Bahnhof. Egal, wo Theater stattfindet, im-
mer spielt der Raum, in dem gespielt wird, eine groBe
Rolle. Sei er selbst gestaltet oder gegeben wie im Site
specific theatre.

Mit dem Thema ,Raum® beschdftigt sich das
Schultheater der Lénder zum vierten Mal. Nach 1994 in
Frankfurt(Spielrdume), 1997 in Dresden (Theater auf der
StraBe) und 2009 in Hamburg (spiel:platz = stadt:raum
- Theater im &ffentlichen Raum) heiBt es in diesem Jahr
in Halle: Raum.Biihne. W&hrend es in Frankfurt, Dresden
und Hamburg vor allem darum ging, die Schulbiihne zu
verlassen und freie Spielorte zu entdecken, wendet sich
der Blick 2019 wieder verstdrkt dem Innenraum Biihne
zu: Es soll schwerpunktmdBig um den gestalteten Biih-
nenraum oder besondere Raumkonzeptionen gehen,
wobei das Spiel im &ffentlichen Raum nicht gdnzlich
ausgeschlossen ist.

In den 60er und 70er Jahren pragten aufwendig ge-
malte Kulissen und realistische Biihnenbilder mit gan-
zen Wohnzimmereinrichtungen - gerne kamen auch
immer wieder ausrangierte Sofas zum Einsatz - die
Schultheaterbiihne. Inzwischen ist die Abwendung von
der lllusionsbiihne léngst im Schultheater angekom-
men, mit der Tendenz im leeren Raum zu spielen. Eine
Entscheidung, die konzeptionell begriindet sein mag,

aber auch haufig der Not geschuldet ist, dass das
Schultheater mit geringen Mitteln auskommen muss
und dass oft die Zeit fehlt, um auch noch den Biihnen-
raum gestalterisch in die Konzeption miteinzubezie-
hen.

Die Fachtagung will Anregungen geben und er-
mutigen, den Biilhnenraum als eigensténdiges Gestal-
tungselement einer Inszenierung zu begreifen, um dem
Spiel damit zusatzliche Impulse zu erméglichen.

Die Vortrdge am Vormittag der Fachtagung be-
schaftigen sich schwerpunktmdBig mit gegensdatzlichen
Polen in der Auseinandersetzung mit Biihnenraum und
offentlichem Raum, professionellem Theater und Thea-
ter im schulischen Kontext.

Der Vortrag ,Raum bereiten: Szenographie im The-
ater“von PD Dr. Birgit Wiens (Ludwig-Maximilians-Univer-
sitdt Mlinchen) gibt einen Einblick in die zeitgendssische
Szenographie des Profitheaters, die sich zunehmend als
autonome Kunstform versteht und damit bereits in der
Stlickentwicklung zum entscheidenden Mitspieler wird.

Der zweite Vortrag aus dem schulischen Kontext be-
richtet von einem Theaterprojekt im &ffentlichen Raum.
Drei Hamburger Kolleg*innen zeigen mit dem fécher-
Ubergreifenden Performance-Projekt ,Als sie nicht mehr
deutsch sein durften’, wie sich Mittelstufenschiiler*innen
gemeinsam mit Historiker*innen, Performance-Kiinst-
ler*innen und Mitgliedern der jiidischen Gemeinde auf
Spurensuche begeben haben. Sie rekonstruierten aus
dieser Recherche wichtige Orte jlidischen Lebens in ei-
nem Hamburger Stadtteil.

In den acht Workshops werden die vielfdltigen As-
pekte des Themas ,Raum - Biihne - Szenographie” auf-
gegriffen und praktisch erforscht. Es geht um das Entwi-
ckeln von Biihnen(bildern), um Gestaltung mit Licht und
Projektionen, um Objekitheater, Rauminstallationen
und Theater im 6ffentlichen Raum.

Wir wiinschen lhnen viele Anregungen fiir lhre Thea-
terarbeit in der Schule!
Christiane Mangold und Tilmann Ziemke
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Ole Hruschka

Raumkonzepte im zeitgenodssischen Theater
und in der Theaterpadagogik -

Anregungen fiir die Diskussion beim Schultheater der Léinder in Halle

Landldufig verbindet man mit Theater noch immer
einen klassischen Theatersaal mit einer zentralper-
spektivisch angeordneten Biihnensituation, bei der
die erhdhte Spielfldche - durch eine Rampe, das
Biihnenportal und einen Vorhang getrennt - frontal
zum Publikum verl@uft. Die so genannte Guckkasten-
biihne, die das europdische Theater seit dem 18.
Jahrhundert geprégt und dominiert hat, kommt einer
kontemplativen Kunstbetrachtung entgegen. Dane-
ben gibt es jedoch noch viele weitere Blihnenformen,
die andere, weniger asymmetrische Spieler-Zuschau-
er-Konstellationen ermoéglichen.

Theater im 21. Jahrhundert zeichnet sich aus
durch die Nutzung der unterschiedlichsten Biihnen-
und Aktionsrdume. Auch im aktuellen Fachdiskurs der
Spiel- und Theaterpddagogik werden die besonde-
ren ,Bildungspotenziale aufgefiihrter RGume” beson-
ders hervorgehoben (Westphal 2012, 10). Demnach
entwickeln sich Bildungs- und Lernprozesse nicht
losgel6st von ihrem jeweiligen rdumlich-materiellen
Setting. Prinzipiell geht man davon aus, dass krea-
tive und pddagogische Prozesse aus dem Zusam-
menspiel mit der Umgebung entscheidende Impulse
erhalten: Raumgestaltung gilt manchem - etwa mit
Blick auf die Architektur und Ausstattung von Schulen
- sogar als eine Art ,dritter Pddagoge”. [vgl. Reinhard
Kahls www.archiv-der-zukunft.de]

In den letzten Jahren haben eine Reihe von The-
aterproduktionen auf sich aufmerksam gemacht, die
bewusst mit der Theatralitét des Schulbetriebs spie-
len und dabei von den jeweils vorgefundenen archi-
tektonischen Bedingungen ausgehen. Schauplatz ist
hier jedoch weder die klassische Schul-Aula noch das
Klassenzimmer, vielmehr wird die ganze Schule zum
Kunstort.

Solche innovativen Beispiele verstehen sich oft als
ortsspezifisches Theater, das sich aus der inhaltlichen
Auseinandersetzung mit dem Ort und der Institution
Schule entwickelt, an dem es stattfindet (site specific
theatre). Nicht selten handelt es sich dabei um einen
Parcours bzw. um eine Stationendramaturgie - um ein
Theater also, das Akteure und Zuschauer in besonde-
rer Weise konfrontiert, einbezieht oder in Bewegung
setzt: Nur durch wenige Eingriffe werden inmitten der
Schule theatrale Inseln der Aufmerksamkeit geschaf-
fen; der vertraute Alltagsort verwandelt sich in der
Auffiihrungssituation zu einem ,intimen Interaktions-
raum’, der ,die Wahrnehmung und das Erleben ei-
ner kérperlichen Gegenwart der Interaktionspartner
[steigert]” (Wartemann 2005, 104).

Der Sozialraum Schule tragt dazu bei, die theatral
bearbeiteten Themenstellungen, z.B. Trdume, Angste
oder Zukunftsvisionen der Spieler, zu beglaubigen.
Gescharft wird so das Bewusstsein fiir die Haltungen
und Hierarchien, die im System Schule eng mit den
vorherrschenden Raumordnungen korrespondieren.
Alltagsroutinen, eingespielte soziale Choreogrdfien,
Regeln und Rollen innerhalb der Bildungseinrichtung
werden im Zuge der Theaterarbeit hinterfragt.

Drei grundlegende Aspekte sind fiir die Diskussi-
on von Raumkonzepten im Schultheater besonders
hervorzuheben:

Erstens: ,Theater ist Raumkunst” (so der Begriinder
der Theaterwissenschaft Max Herrmann). Und das
heiBt: Die Entscheidung fiir einen Spielort, an dem
der Proben- bzw. der Aufflihrungsprozess stattfinden
soll, hat bei der Theaterarbeit weitreichende Konse-
quenzen. Vor allem gilt es sich immer wieder bewusst
zu machen, in welcher Weise das r&umliche Setting
die Zuschauer konfrontiert, einbezieht oder in Bewe-
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gung setzt. Theaterarbeit mit ,Laien’ kann von der
Experimentier- und Laborsituation eines geschitzten
Raums profitieren, aber auch Alltagsrdume, urbane
Architekturen oder Idndliche Gegenden erbffnen be-
sondere Moglichkeiten, Erfahrungen mit dem Medi-
um Theater zu machen. RGume prégen die jeweilige
Theaterform und deren Wirkung. W&hrend wir sie im
Alltag haufig einfach als ,gegeben’ erfahren, sollten
sie als Ausgangs- und Bezugspunkt des Theaterma-
chens besondere Beachtung finden. Ausgehend von
ihren réumlichen Bedingungen sind die theatralen
Vorgdnge und Situationen wdhrend der Proben zu
bedenken und zu bearbeiten (Produktion); schlieBlich
bestimmen diese auch die Kommunikationssituation
zwischen Zuschauern und Akteuren in der spdteren
Auffiihrung (Rezeption).

Zweitens [Historische Entwicklung]: Die hier nur
kurz angedeutete Entgrenzung des Theaterraums
geht auf eine variantenreiche theatergeschichtli-
che Entwicklung zuriick. Die Eroberung alternativer
Spielstatten durch Amateurtheater oder Gruppen
aus der Freien Szene seit den spaten 1960er Jahren
hat das Theatermachen belebt und bereichert: vom
Theater in Werkr&dumen, Studios oder Fabriken lber
StraBen-, Landschafts- oder Freilichttheater bis hin zu
den gegenwdrtigen Versuchen, die rdumliche Ge-
bundenheit von Theater durch die Einbeziehung neu-
er medialer RGume und Apparate zu lUberschreiten.
Theaterleute sind immer wieder fasziniert von der
Idee, die Grenzen zwischen Kunst und Leben aufzul6-
sen und unternehmen die verschiedensten Versuche,
ein gleichberechtigtes Verhdltnis zwischen Publikum
und Akteuren herzustellen.

Der experimentelle Umgang mit Biihnenr&umen
lasst sich zurlickverfolgen bis zu den europdischen
Theaterreformbewegungen im friihen 20. Jahrhun-
dert, die Theater als ,Gemeinschaftsraum” konzi-
pierten und ,statt des Guckkastentheaters mit seiner
Konfrontation von Biihne und Publikum das Arena-
und Rundtheater” forderten (Brauneck 1995, 64). Die
Wiederentdeckung und Neuerprobung tradierter
Biihnenformen der Antike, des Mittelalters oder des
elisabethanischen Zeitalters hat ebenfalls zur Plurali-
sierung theatraler RGume beigetragen. Und nicht zu-
letzt wird Theater als Raumkunst immer wieder auch
durch Autorinnen und Autoren herausgefordert, die

in ihren Texten Szenerien zwischen Realismus und Ab-
straktion entwerfen.

Drittens [Medialitét des Theaters]: Neue Raum-
konzepte wollen das Publikum auf ungewohnte Wei-
se ,adressieren’. In diesem Sinne reicht der Raum des
Theaters, wie der Theaterwissenschaftler Jens Roselt
sehr grundsdatzlich festgestellt hat, liber den engen
Bereich der Biihne hinaus: Er ,umfasst das Publikum
und die Spieler. Der Raum organisiert grundlegend
das Verhdiltnis von Akteuren und Zuschauern, macht
sie gar erst zu solchen, indem er ihnen einen Ort zu-
weist und sie zueinander in Beziehung setzt. Der Raum
organisiert die Blicke, macht sichtbar oder verstellt
die Perspektive” (Roselt 2012, 35). Rdume haben
demnach einen ambivalenten Charakter: Einerseits
geben sie bestimmte Blickachsen und Perspektiven
vor, verfligen also in gewisser Hinsicht liber Akteure
und Publikum. Andererseits entsteht der Raum des
Theaters erst durch die Wahrnehmung und Nutzung
der in ihm handelnden, beweglichen Subjekte.
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Raumwahrnehmung - ein subjektiver Prozess

Raummythos aus unterschiedlicher Sicht

Fir eine differenzierte Gesellschaft mit ihren vielfélti-
gen Interessenlagen haben ein und dieselben Orte,
Rdume oder Landschaften ganz unterschiedliche
Bedeutungen und Wertigkeiten. Wie ihre Potenziale
genutzt werden, hdngt in starkem MaBe davon ab,
wie einzelne gesellschaftliche Gruppen einen Raum
wahrnehmen und von welchem Interesse sie sich
leiten lassen. Treten am gleichen Ort Gruppen mit
unterschiedlichen Wahrnehmungen auf, mit jeweils
eigenen Bedeutungszuweisungen und eventuell
widerstreitenden Interessen, so entstehen Konflikte.
Der Raum wird zum Gegenstand von Auseinander-
setzungen und damit im Kopf quasi, in denen die
Frage geklart wird, wessen Interessen die Oberhand
behalten. Es sind also nicht Raum und Natur, die das
Handeln der Menschen determinieren. In erster Linie
entscheiden die Akteure einer Gesellschaft selbst
Uber die Nutzung natiirlicher M&glichkeiten. [...]

Die Ergebnisse der modernen Wahrnehmungsfor-
schung zeigen, dass jedes Individuum seine Umwelt
subjektiv wahrnimmt und daraus spezifische Vorstel-
lungsbilder entwickelt. Flir den einen ist die Wisten-
landschaft ein heiliger Ort, fiir den anderen eine
Uranlagerstatte. Diese Bilder der persdnlich wahr-
genommenen und damit im Kopf quasi transfor-
mierten Umwelt werden auch als ,kognitive Karten*
oder ,mental maps* bezeichnet. Mit ,Stimulus/Reiz*
bezeichnet man dabei die Informationen, die der
Wahrnehmende iiber einen bestimmten Raum, die
Lpotenzielle Umwelt’, aufnimmt. Nur geschieht dies
Aufnahme nicht objektiv, sondern stark persdnlich
gefiltert. Hierbei spielen u.a. auch Alter, Bildungsni-
veau und die Gruppen- bzw. Schichtzugehdrigkeit
des Wahrnehmenden eine wichtige Rolle. So ent-
steht schlieBlich bei ihm eine ,rezipierte Umwelt®, die
letzten Endes zu einer ,eigenen Welt im Kopf* fiihrt.
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Erika Fischer-Lichte

Performative Raume

[...] TheaterrGume, ganz gleich ob fest installiert oder
lediglich provisorisch errichtet, sind in diesem Sinne
immer performative RGume. (..) Ob die Zuschau-
er kreisférmig um das fir die Akteure vorgesehene
Raumsegment platziert werden, sodass sie es nahe-
zu umschlieBen, ob sie eine rechteckige oder qua-
dratische Biihne von drei Seiten umstehen oder sich
um sie herumbewegen oder ob sie der Biihne frontal
gegenliibersitzen, durch eine Rampe voneinander
getrennt, jeweils ist das Verhdltnis zwischen Akteuren
und Zuschauern anders konzipiert. [...]

Der performative Raum erdffnet Moglichkeiten,
ohne die Art ihrer Nutzung und Realisierung festzule-
gen.[..]

Die historischen Avantgardebewegungen tru-
gen dieser Einsicht insofern Rechnung, als sie radikal
mit der Vorherrschaft eines bestimmten Modells, in
diesem Fall der Guckkastenbiihne mit Rampe und
verdunkeltem Zuschauerraum, brachen. Stattdessen
experimentierten sie mit unterschiedlichen Arten von
Theaterrdumen, die das Verhdltnis zwischen Akteu-
ren und Zuschauern, Bewegung und Wahrnehmung
jeweils anders organisierten und strukturierten. Zum
einen griffen sie auf unterschiedliche historische Mo-
delle zuriick wie die Orchestra-Biihne, die mittelal-
terliche Marktplatz-Biihne oder den Hanamichi des
Kabuki-Theaters. [...]

Zum anderen schufen Theaterreformer und
Avantgardisten Auffiihrungen in RGumen und an
Orten, die eine thematische Beziehung zum jeweils
aufgefiihrten Stiick aufwiesen - sozusagen an den
»QOriginalschauplatzen«. So LieB Reinhardt den Som-
mernachtsraum in einem Féhrenwald in Berlin-Niko-
lassee (1910) spielen, das GroBe Salzburger Weltthe-
ater in der Salzburger Kollegienkirche (1922), den
Kaufmann von Venedig auf dem Campo San Trovaso
in Venedig (1934). Nikolaj Evreinov brachte das Mas-
senspektakel Die Erstirmung des Winterpalais auf
dem Platz vor dem Winterpalais sowie an den Fens-

tern des Winterpalais (Petrograd 1920) zur Auffiih-
rung, und Sergej Eisenstein wahlte als Auffiihrungs-
ort fiir die Inszenierung von Tretjakovs Gasmasken
(1923) eine Moskauer Gasfabrik. Jeder dieser Rume
hielt spezifische Mdglichkeiten fiir die Aushandlung
der Beziehungen zwischen Akteuren und Zuschauern
bereit, flir Bewegung und Wahrnehmung. Zugleich
waren sie so beschaffen, dass sie die Generierung
ganz neuer Moéglichkeiten erlaubten. [...]

In den sechziger Jahren setzte erneut - und nun
sehr viel massiver und radikaler - ein Exodus aus den
Theatergebduden ein. Neue Spiel-Rdume wurden
in ehemaligen Fabriken, Schlachth&usern, Bunkern,
StraBenbahndepots und Markthallen aufgesucht, in
Einkaufszentren, Messehallen und Sportstadien, auf
StraBen und Platzen, in B-Ebenen der U-Bahn und &6f-
fentlichen Parks, in Bierzelten, auf Milldeponien, in
Autowerkstatten, Ruinen, auf Friedhdfen. Uberwie-
gend wurden Rdume gewdhlt, die nicht als Auffiih-
rungsrdume konzipiert, gebaut und gestaltet waren,
die vollig anderen Nutzungszwecken dienten oder
gedient hatten und kaum klare Vorgaben fiir das Ver-
hdltnis von Akteuren und Zuschauern implizierten. [...]

Dabei treten vor allem drei Verfahren hervor, mit
denen die Performativitdt des Raumes intensiviert
wird:

1) Verwendung eines (fast) leeren Raumes bzw.
eines Raumes mit variablem Arrangement, der be-
liebige Bewegungen von Akteuren und Zuschauern
zuldsst;

2) Schaffung spezifischer r&umlicher Arrange-
ments, welche bisher unbekannte oder nicht genutz-
te Moglichkeiten zur Aushandlung der Beziehungen
zwischen Akteuren und Zuschauern, von Bewegun-
gen und Wahrnehmung eréffnen, und 3) Verwendung
vorgegebener und sonst anderweitig genutzter R&u-
me, deren spezifische Mdglichkeiten erforscht und
erprobt werden.

[.]



Intermediale Szenographie 9

Birgit Wiens
Intermediale Szenographie

Vorwort

An der Wende zum 21. Jahrhundert kamen vermehrt
Projekte auf, die die Frage nach den RGumen des
Theaters, als formales Problem, dringlich und in einer
dem Theater, wie man es bisher gewohnt war, gera-
dezu gegenldufigen Weise zum Thema machten. Seit-
her experimentieren Szenographen, Regisseure soso-
wie Performance- und Medienkiinstler in irritierender,
mithin fast waghalsiger Weise mit Rdumen. Projekte
von Penelope Wehrli beispielsweise setzen nicht nur
Akteure, sondern auch ihr Publikum in Bewegung - mit
der Aufforderung, sich in den dynamisch-komplexen
Verschachtelungen und Verschaltungen verschiede-
ner theatraler, realer und virtueller R&ume zurecht-
zufinden und neu erdffnete Kommunikationsmdéglich-
keiten und Wahrnehmungsweisen zu erkunden. Bert
Neumann Ulberforderte in Raumkonstellationen wie
seiner »Wohnbiihne« oder »Neustadt« alle Anwesen-
den durch die Uniibersichtlich der Raummodule und
Container - ein Effekt, der zudem durch die Projektion
von Live-Videos potenziert wurde, die Einsichten ga-
ben in RGume, die dem direkten Blick verstellt waren,
oder aber >Fenster« 6ffneten in ein schwer zu lokali-
sierendes »AuBen«. Christopher Kondek unternahm,
unter anderem, das Experiment, sein Publikum spiele-
risch online und»in Echtzeit«in die uniiberschaubaren

und sich eigentlich jeder Darstellbarkeit entziehen-
den Kommunikationsfllisse des globalen Bérsenhan-
dels einzuschalten. Und bei Stefan Kaegi, in einem
umgebauten Lkw, gerieten nicht nur die Akteure und
Zuschauer, sondern auch der Ort des Theaters selbst
in Bewegung - als ein mobiles Theatron, von dem aus
die Verkehrsadern, Knotenpunkte und Transitrdume
mit gleichsam sreisendem Blick« erkundet wurden. Mit
diesen Projekten wurden nicht nur die Rollen der Ak-
teure und des Publikums befragt und versuchsweise
neu definiert. Radikal befragt, entgrenzt und in sei-
nen gewohnten Ordnungen destabilisiert wurde vor
allem auch der Raum, der neben Akteuren und Zu-
schauern traditionell als dritte Grundkonstituente von
Theater gilt. Mit diesen Merkmalen zeichnet sich seit
der Jahrtausendwende ein ganzes Spektrum kiinstle-
rischer Vorgehensweisen ab, die - offenbar unter dem
Eindruck des gegenwdrtigen medialen Wandels, der
Vernetzung und der in vielen Bereichen spiirbaren
Globalisierung - die Frage nach dem >Raumc in neu-
er Weise stellen. Mit kiinstlerischen Mitteln erforschen
sie seine sich verdndernden Erscheinungsformen und
reflektieren ihn, unter verschiedenen Problemstellun-
gen, als dsthetisches und auch als soziales, politisches
und kommunikatives Phdnomen.
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Theater.Raum

Silke Koneffke

Theater.Raum

20er Jahre. Ergebnisse

[..] Die Dynamik ergriff dabei materielle wie im-
materielle Sphdren: Materielle Dynamik erfasst
beispielsweise den Zuschauerraum, in dem jahr-
hundertelang bestenfalls die Klappsitze beweglich
waren, und der nun in die Lage versetzt werden soll-
te, wahrend der Auffiihrung seine Beziehung zum
Spielgeschehen zu verdndern, ebenso wie Ausstat-
tung durch wandelbare Biihnengeriiste. Die imma-
terielle Dynamik wurde durch die flieBende Sugge-
stivitat des Lichts hervorgebracht, das I&dnger schon
als Ausdrucksmittel eingesetzt wurde und nun durch
die Konfrontation der Kiinste und des Theaters mit
dem neuartigen Massenmedium Film ungeahnte
Moglichkeiten dazu eroberte. Im Grunde leistete
von nun an der Film die angestrebte Dynamisierung
des Bildes. So war das Theater gezwungen, sich auf
seine r&dumlichen Ausdrucksmdglichkeiten zu besin-
nen und daraus resultierte konsequent die Einschdat-
zung gegenwartsoffener Kiinstler, dass die bild-
hafte Rezeption im Guckkasten-Theater, gar das
Biihnenbild oder auch die flache Reliefbiihne liber-
holt seien. Das konventionelle, traditionelle Theater
hingegen empfand das Kino bald als bedrohliche
Konkurrenz. Aber die Integration von Projektion
und Filmsequenzen ermdglichte auch die Dynami-
sierung der Szenographie [..] - denn Licht »flieBtc,
Film auch. Darliber hinaus waren Projektionen und
Filmpassagen nun zusdatzliche Zeichentrdger der
Inszenierungen [..] sie verfligen liber eine suggesti-
ve, immaterielle Uberzeugungskraft, die besonders
gerne von den politisch engagierten Theaterleuten
eingesetzt wurde. Hier bot sich die Chance, Teile
»authentischer« Realitdt in die Vorstellung einzu-
mengen. [...]

Diese dynamischen Raumentwiirfe arbeiteten
als Ganzes mit den Auffiihrungen mit. Als Spiegel
gesellschaftlicher Strukturen dhnelten sie eher ei-
nem Weltenrad, die statischen Konzepte pflegten die
»demokratische«, wenig differenzierende Amphithe-
ater-Gestalt. Ziel war die Vision einer kollektiven Ge-
sellschaft, einer engen sozialen Verflochtenheit bis
hin zu einer Art kreativen Kommunismus zu realisie-
ren. Diese Ansdtze reichten von der Bildung demo-
kratischer Produktionsteams - wie sie die Arbeit am
Bauhaus prégte - Uber kiinstlerische Bewegungen
und Ismen, die teilweise, dhnlich politischen Parteien,
Reformkonzepte vertraten, bis hin zu Projekten, die
sich unverhohlen als Instrumente zur Errichtung einer
besseren Gesellschaft betrachteten. (vgl. Piscator/
Meyerhold)

[...] Es stand angesichts der uniibersehbar wach-
senden Relevanz der Technik fir das alltagliche Le-
ben spdtestens seit dem Krieg an, das Verhdltnis des
Menschen zur Maschine als Abbild seiner selbst zu
definieren.[...]

Das Resultat solcher Bemiihungen war eine tech-
noide, auf sein Funktionieren fixierte Betrachtung des
Menschen und gleichzeitige Humanisierung der Ma-
schine als Protagonist.

Bei diesen theatralen Experimenten zeigte sich
dann die ganze Doppelbddigkeit einer technikzent-
rierten Sicht: Der Mensch, der durch die Darbietung
technischer Funktionen oder die rationalistische, ele-
mentare Betrachtungsweise seines Kdrpers befdhigt
werden sollte, mit der im Grunde verwandten Maschi-
ne vertraulich umzugehen, sie zu beherrschen, wurde
mit ihrer Hilfe beherrschbar, kdrperlich, psychisch,
physiologisch penetrierbar wie nie zuvor.



Site specific Theatre

Hans-Thies Lehmann

Site Specific Theatre

Site Specific Theatre bedeutet, dass der ,Site” selbst
in eine neue Beleuchtung rlickt.

Wenn eine Fabrikhalle, ein ElektrizitGtswerk, ein
Schrottplatz bespielt wird, so fdllt ein neuer ,astheti-
scher” Blick darauf. Der Raum prdsentiert sich. Er wird,
ohne auf eine bestimmte Signifikanz festgelegt zu
sein, Mitspieler. Erist nicht verkleidet, sondern sichtbar
gemacht. Mitspieler sind in solch einer Situation auch
die Zuschauer. Was durch das Site Specific Theatre in
Szene gesetzt wird, ist nédmlich auch eine Ebene der

Gemeinsamkeit von Spielern und Zuschauern. Alle
zugleich sind Gdste des Ortes, sie alle sind Fremdlin-
ge in der Welt einer Fabrik, eines Elektrowerks, einer
Montagehalle. Sie erleben die gleiche nicht alltég-
liche Erfahrung eines Riesenraumes, unwohnliche
Feuchtigkeit, vielleicht Verfall oder Verkommenheit,
in der man die Spuren der Produktion und Geschichte
Spiirt. In dieser gemeinsamen Raumsituation schldgt
sich wiederum das Motiv nieder, Theater als geteilte
Zeit, als gemeinsame Erfahrung zu denken.
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Birgit Wiens

Die intermediale Buhne

Eine Biihne neuen Typs?

Im einleitenden Kapitel wurde die Frage gestellt, ob
bzw. inwiefern die intermediale Biihne zu beschrei-
ben ware als »Bihne neuen Typs«. Ausgegangen
wurde dabei von einer Grundthese der Intermedi-
alitatsforschung, die besagt, dass das Theater die
Kapazitat hat (und historisch immer schon dazu ten-
diert hat), unterschiedliche Gestaltungsmittel, Kultur-
techniken, Technologien und andere Medien in sich
aufzunehmen und /oder zu thematisieren; ausgegan-
gen wurde zudem von der These, dass der Biihne - in
Bezug auf Medienreflexion bzw. der kiinstlerischen
Auseinandersetzung mit anderen Medien - heute
potentiell die Bedeutung eines ,zentralen dstheti-
schen Experimentierfelds® zukommt. Wie mit den in
der vorliegenden Studie besprochenen Beispielen
deutlich wurde, tritt die intermediale Biihne als eine
Biihne auf, die sich im Theatergebdude oder auch,
mobil und flexibel, im o6ffentlichen Raum verortet.
Dabei tritt Intermedialit&t, im Rahmen von Live-Ereig-
nissen (Auffiihrungen), dsthetisch im Spannungsfeld
zwischen Akteuren und Zuschauern hervor, die durch
die Szenographie, im jeweiligen Ablauf, zueinander
konfiguriert werden (Szenographie als »Raum-Parti-
turg, »Raum-Script« bzw. »Matrix«). Szenographie (im

Unterschied zum Biihnenbild) ist somit nicht gleich-
zusetzen mit Ausstattung oder Dekor (und definiert
sich auch nicht als Bildkunst), sondern fungiert als
raumbildendes Instrument, dessen Mittel komposito-
rischen Prinzipien und gestalterischen Optionen vari-
abel und vielfdltig sind. Eine so verstandene Szeno-
graphie experimentiert mit einer ganzen Bandbreite
von Biihnenformen und raumbildenden Verfahren
und bezieht, wie die Beispiele gezeigt haben, dabei
potentiell alle rezenten, heute zur Verfligung stehen-
den Medien und Kommunikationsmittel (TV, Film, Te-
lekommunikation, Internet etc.) mit ein. In diesem Sin-
ne kann die intermediale Biihne in der Tat als »Biihne
neuen Typs« interpretiert werden. Intermediale Biih-
nen fungieren als Ereignisorte von Intermedialitét,
d.h. als Konvergenzpunkte von simultanen, heteroge-
nen (materiellen performativen, virtuellen und auch
telematisch vernetzten) Raumph&nomen. Indem sie
die Heterogenitat dieser RGume dsthetische hervor-
treiben oder sie gar, wie z.B.in Christopher Kondeks
Produktion ,Hier ist der Apparat®, thematisch behan-
deln, fihren sie mit Mitteln der Kunst - implizit oder
auch explizit - einen Diskurs Gber R&Gume.

[..]



Das entfesselte Theater

Alexander Tairov

Das entfesselte Theater

[...] Der Schauspieler offenbart seine Kunst durch den
Kérper. Die Biihne muss folglich so beschaffen sein,
dass sie den Kdrper des Schauspielers in Bezug auf
die Formen, die er anzunehmen hat, unterstiitzt, sie
muss dem Rhythmus seiner Bewegungen und Gebdr-
den angepasst sein.

Daraus folgt, dass die Hauptaufmerksamkeit bei der
Ausgestaltung der Biihne sich in jeder Inszenierung
auf den Biihnenboden zu richten hat, auf die soge-
nannten »Bretter, denn auf ihnen hat der Schauspie-
ler sich zu bewegen und seine schdpferischen Absich-
ten in sichtbarer Form zu verwirklichen. Der bildende
Kiinstler hat sich deshalb, wenn er fiir die Blihne arbei-
tet, auf den Biihnenboden zu konzentrieren; das ihn
so sehr anziehende Hintergrundpanorama kommt
erst in zweiter Linie in Betracht.

Bis jetzt pflegte der bildende Kiinstler den Biihnenbo-
den vollkommen zu vernachldssigen und sich mit dem
ganzen Reichtum seiner Phantasie dem Hintergrunde
und den Kulissen zuzuwenden, die er so sorgsam und
prunkvoll ausgestaltete, dass man annehmen konnte,
die Biihne sei nicht fiir Schauspieler, sondern fiir Wun-
dervégel bestimmt gewesen, die in den Liiften ihr We-
sen trieben. [...]

Wie muss der Bilhnenboden aber gestaltet sein? Wel-
che Prinzipien liegen seiner Ausgestaltung zugrunde?
Zundchst muss eine gebrochene Ebene dargestellt
werden. Der Boden darf keine gleichmdaBige Fléche
bilden, sondern muss, im Zusammenhang mit den
Aufgaben der einzustudierenden Auffiihrungen, in
mehrere horizontale oder schiefe Fl&chen zerschla-

gen werden. Denn ein ebener Boden ist offenkundig
ausdruckslos: Er gestaltet keine Gliederung der Auf-
fiihrung, er gibt dem Schauspieler nicht die M&g-
lichkeit, seine Bewegungen zur vollen Entwicklung zu
bringen und sein ganzes Material auszunutzen. [...]
Das naturalistische Theater hatte eine derartige Aus-
gestaltung des Bilhnenbodens nicht nétig, denn im
gewdhnlichen Leben wandeln alle Menschen sittsam
auf ebenem Boden. Und wenn jemand auf Stiihle und
Tische springen wollte, wiirde man ihn ins Irrenhaus
sperren.

Die Stilblihne hat zwar zuweilen den gebrochenen
Biihnenboden benutzt, es geschah aber zufdllig und
mehr aus dekorativen denn aus schauspielerischen
Erwdgungen, ohne daB die sich daraus ergebenden
Méglichkeiten wirklich genutzt worden wdaren; denn
das gehdrte seinem Wesen nach nicht zu den grund-
legenden Aufgaben des dekorativen Komposition
des bildenden Kiinstlers. [...]

Diese Konstruktionen rufen natiirlich keinerlei lebens-
wabhre lllusionen hervor, dafiir sind es aber in Wahr-
heit freie und schépferische Formen, die keine an-
deren Gesetzte anerkennen, als die der inneren aus
der rhythmischen Handlungsstruktur der Inszenierung
geborenen Harmonie.

Vom Standpunkt der Lebenswahrheit aus kdnnen die-
se Konstruktionen als fiktiv erscheinen. In Wirklichkeit
sind sie aber real. Sie sind real vom Standpunkt der
Theaterkunst aus, denn sie bieten dem Schauspieler
eine reale Aktionsbasis und stehen in schénem Ein-
klang mit der Realit&t seines Materials.






Zeitraume

Hans-Thies Lehmann

Zeit-Raume

[...] Bei Pina Bausch ist der Raum eigenstandiger Mit-
spieler der Tdnzer, der ihre Tanzzeit zu markieren
scheint, indem er die kdrperlichen Abl&dufe kommen-
tiert: im ,Café Miller” zeugen die zum Environment
werdenden umgeworfenen Stiihle von den eben
stattgefundenen heftigen und leidenschaftlichen Be-
wegungen. Tanz und Raum stellen eine zusammen-
hdngende Dynamik dar. Das Feld von tausenden von
.Nelken” in der gleichnamigen Arbeit wird im Laufe
der Zeit zertrampelt, obgleich die Ténzer zu Beginn
noch sorgsam vermeiden, die Blumen niederzutreten.
Der Raum fungiert auf diese Weise chronometrisch.
Zugleich wird er ein Ort der Spuren: die Gescheh-
nisse bleiben in ihren Spuren prdsent, nachdem sie
bereits geschehen und vergangen sind, die Zeit ver-
dichtet sich. Eine andere M&glichkeit den Raum zum
Leben zu erwecken, ist das Verfahren mit Hilfe eines

Klangraums aus Mikrophonen und Lautsprechern die
kérperlichen Aktionen auditiv zu verrGumlichen. Der
gesamte Raum scheint zum Kérper zu werden, wenn
die von den menschlichen Leibern hervorgerufenen
Gerdusche - die stlirzenden Stiihle, das obstinate Ra-
scheln des toten Laubs, auf dem die Kérper rutschen,
kriechen, sich walzen (,Blaubart®) oder das organi-
sche Innenleben den Raum erfiillt. So wird mit einem
Herztonverstarker der Herzschlag von Tanzern laut
hoérbar, oder das heftige Ein- und Ausatmen, durch
ein Mikrophon verstdrkt, tont durch den Raum. Solche
unmittelbar verrumlichte Kdrper-Zeit, mit der Physis
aufgeladen, sucht die unmittelbare nervliche Uber-
tragung auf den Zuschauer, nicht seine Information.
Er betrachtet nicht, sondern erfahrt sich im Inneren
eines Zeit-Raums.

[.]




Biuhnenbild

Marcello Diaz

Bihnenbild

[..] Wenn man nun die M&glichkeiten zusammenstel-
len méchte, nach denen man ein Biihnenbild gestal-
ten kann, lassen sich die folgenden fiinf Varianten
ausmachen.

Abstraktes Blihnenbild

Ein abstraktes Bliihnenbild geht nicht von einem spe-
ziellen Ort oder einer speziellen Zeit aus und wird
deshalb fiir Stiicke oder Inszenierungen verwendet,
die keine bestimmten Angaben dazu haben oder
die ein Gefiihl von Zeitlosigkeit und Universalitét ver-
mitteln mdchten. Gut geeignet ist es beispielsweise
auch fiir Shakespearestiicke, da diese rasche Schau-
platzwechsel erfordern. Neben wenigen wichtigen
Gegenstanden bleibt viel Platz auf der Biihne, damit
sich die Schauspieler frei ausdriicken kdnnen. Auch
im Tanz findet man diese Art der Biihnengestaltung,
da fiir das Ambiente mehr dekorative als klare Ele-
mente vonnoéten sind. Der Zuschauer muss seine Fan-
tasie einsetzen, da das Biihnenbild selbst nicht viel er-
z&hlt. Text, Kostiim und Licht werden hervorgehoben
und das Publikum ist mehr auf das Schauspiel und das
kiinstlerische Aufgebot als auf die Biihne konzentriert.

Innerhalb der abstrakten Bihnenbilder lassen
sich zwei Formen unterscheiden:

a) Derleere Raum

Peter Brook war einer der groBen Vorreiter dieser
Biihnenform und erlangte damit groBen Einfluss auf
das zeitgendssische Theater. Der ,leere Raum® meint
einen Raum, der gar nicht oder nur mit dem Allerné-
tigsten ausgestattet ist. Als Blihnenform ist dies be-
sonders interessant fiir Stiicke mit vielen Szenen- und
Ortswechseln. Der Zuschauer wird eingeladen, in die
lllusion, die Welt des ,als ob" einzusteigen. Es kann
einen Teppich, ein Podium, ein Kreis aus Sand, ein
Quadrat aus Kreide oder Ahnliches geben, aber in

keinem Fall wird damit ein konkreter Ort definiert und
der Raum durchl@uft im Laufe des Stiicks auch keine
Verdnderungen. Es werden keine Elemente gréBeren
AusmabBes wie Wande, Mdbel, Stoffe oder eine gro-
Bere Anzahl an Podesten verwendet. Der Raum sollte
bei dieser Biihnenform gut lberlegt sein. Es ist nicht
das Gleiche, ob der Boden aus Holz oder aus Sand,
Lehm, Zeitschriften etc. besteht oder ob man die Ori-
ginalwdande des Theaters nutzt, mit schwarzem Stoff
abhdngt oder eine Operafolie verwendet.

b) Minimalistisches Blihnenbild

In diesem Fall bezieht sich ,minimalistisch” nicht
auf die Anzahl der egensténde auf der Biihne, son-
dern darauf, wie vereinfacht man ein Ganzes darstel-
len kann. Hier spielt es eine wichtige Rolle, die Essenz
eines Ortes zu finden, sei es Bibliothek, Wohnzimmer
oder Wald. Wie ein Maler, der mit wenigen Strichen
ein Objekt schafft, muss es dem Biihnenbildner gelin-
gen, komplexe Zusammenhdnge zu reduzieren und
mit wenigen Elementen darzustellen. Das gleiche
Podest kann je nach Verwendung verschiedene Din-
ge darstellen, eine Bank, ein Bett, einen Autobus etc.
Auch Stellwénde kénnen je nach Positionierung den
Raum veréndern und neu definieren. Dabei handelt
es sich aber immer um Assoziationen, die den Zu-
schauern vor allem durch das Spiel der Schauspieler
vermittelt werden miissen.

Naturalistisches Bliihnenbild

Dabei handelt es sich um den Versuch, die Realitét
eines konkreten Orts auf die Biihne zu lbertragen,
weshalb alle Elemente verwendet werden, die die-
sen Effekt am besten herstellen; fiir das Wohnzimmer
eines Landhauses also zum Beispiel alle Wénde, Ses-
sel, Lampen, Teppiche etc. Die Redlitdt wird unter
den Bedingungen der Biihne nachgebildet, es kann



Bihnenbild

aber keine vollsténdige Realitét hergestellt werden,
weil die Scheinwerfer, die Biihnendffnung etc. noch
sichtbar bleiben. Logisch ist es deshalb, auch die
Lichtgestaltung naturalistisch zu halten, die Szenen
also zu einer bestimmten Tageszeit anzusetzen und
die natirlichen Lichtver&dnderungen miteinzubezie-
hen. Das Problem, das diese Art von Biihnenbild mit
sich bringt, ist, dass es bei wenig Zeit und Budget ofi:
an der Umsetzung der Details scheitert, wodurch man
auf halbem Weg stehen bleibt und die Arbeit einen
unfertigen Eindruck bekommt.

Symbolistisches Biihnenbild

Bei dieser Biihnenform wird keine Vereinfachung un-
ternommen, sondern ein Symbol gesucht. Im Fall des
Waldes wiirde man nicht versuchen, seine Essenz mit
wenigen Elementen auszudriicken (Spiel von Licht
und Schatten, herunterh&ingende Stricke etc.), son-
dern seine Bedeutung; zum Beispiel der Wald als ver-
schlungene Freiwerdung der menschlichen Instinkte
und des Unbewussten. Ein symbolistisches Blihnenbild
versucht, diesem Aspekt Ausdruck zu verleihen, in-
dem verschlungene Formen verwendet werden, die
das Unbewusste des menschlichen Geists darstellen.

Biihnenbild mit Versatzstiicken

Im Fall dieser Biihnenform wird von einer Rahmen-
handlung der Inszenierung ausgegangen, bei der die
Figuren entscheiden, das eigentliche Stiick zu spie-
len. Die Entscheidung kann vor dem Publikum gefallt
werden oder schon vor Stiickbeginn. Im Fall der be-
reits erwdhnten Inszenierung von ,Heinrich V. habe
ich zum Beispiel einen Rahmen gewdhlt, bei dem die
Schauspieler zusammenkommen, um das Stiick zu
spielen, sich dann aber um die Hauptrolle streiten.

Sowohl das Biihnenbild, als auch die Kostiime hatten
einen sehr improvisierten Charakter. Die Figuren hat-
ten ein paar Stofffetzen aus dem Lager des Theaters
geholt und benutzten sie als Vorhdnge. Auch fiir die
Kostiime hatten sie den Fundus durchwihlt und aus
einfachen Kleidungsstiicken von heute Kleidung der
Epoche imitiert. Immer wieder ging ein Schauspieler
ab und kam mit irgendeinem Objekt zurlick, das erim
Fundus gefunden zu haben schien.

Diese Inszenierungsform erfordert grofie Konse-
quenz in den Details, die Art den Text zu spre-
chen, die Briiche, wenn die Figuren dauernd in
die Binnenhandlung ein- und aussteigen etc.

Btihnenbild an ungewdéhnlichen Orten

Ein Theaterstliick muss nicht zwingend an einem dafir
konzipierten Ort stattfinden. Viele der ersten Theater-
formen fanden auf der StraBe statt, in offenen R&u-
men, Marktpldatzen, Kirchen, Zimmern oder Gebdu-
den, die nicht flir theatrale Nutzung gebaut waren. In
diesem Fall sollten die Elemente, die zu den am Ort
bereits vorhandenen hinzugefiigt werden, minimal
sein, um nicht gegen den ausgewdhlten Raum zu ar-
beiten. Die Wahl eines Stalls, einer Halle, einer Stra-
Benbahn etc. I&sst annehmen, dass der Raum an sich
die passende Atmosphdre fiir die Inszenierung hat.
Ich bin mir bewusst, dass diese Biihnenbildtypen sel-
ten in Reinform zu finden sind, sondern dass sich h&u-
fig Mischformen bilden, bei denen unterschiedliche
Aspekte dominieren. Trotzdem denke ich, dass es hilf-
reich sein kann, die Kategorien zu finden, nach denen
sich die verschiedenen Mdglichkeiten klassifizieren
lassen, damit man sie spdter aufbrechen und mit ih-
nen spielen kann. Die Kunst an bestimmte Kategorien
festbinden zu wollen ware ihr Tod. Ohne sie daraufhin
zu analysieren, wdre aber kein Weiterdenken mog-
lich.[...]






Positionen

Positionen zeitgendssischer

Bihnenbildner*innen

Anna Viebrock, Biihnenbildnerin

Je extremer man eine Welt behauptet, in der die
Menschen sich aufhalten und je starker die Atmo-
sphdre dieser Welt sein soll, desto unméglicher finde
ich, wenn man sieht, wo das Biihnenbild zu Ende ist.
Das ist zum Beispiel auch der Grund, warum ich mich
beim Entwurf der Grundrisse eines Raumes immer
darum bemiihe, das Portal zu liberwinden und den
Raum in den Zuschauerraum hinein zu verléngern.
Meine R&ume sehen zwar aus wie eine geschlossene
Welt, in die der Zuschauer guckt, aber ich versuche
eigentlich immer, den Guckkasten aufzuheben. Das
widerspricht sich, denkt man, weil die RGume so kom-
plett sind, aber ich versuche immer lber das Portal
eine Verbindung zum Zuschauerraum herzustellen.
Die Asthetik des Zuschauerraums ist dabei sehr wich-
tig. Der Zuschauer soll fast das Gefiihl haben, im Biih-
nenraum mit drin zu sitzen, so als wiirde er nicht zu ei-
nem Raum gehen, sondern der Raum kdme aufihn zu.

Katrin Brack, Blihnenbildnerin

Selbst meine ganz frithen Arbeiten waren bereits
durch die Reduktion der Mittel geprégt. Architektoni-
sche Elemente und Requisiten reichten meist aus, um
eine bestimmte Raumvorstellung zu erzeugen. Mich
interessierten auf der Biihne immer Ver&nderungen,
die man mit relativ unaufwendigen oder bereits vor-
handenen Mitteln erreichen kann: beispielsweise die
Transformation von Objekten [...] Requisiten und Ein-
bauten wahrend des Ablaufs eines Stlickes, oder die
Konzentration auf die wesentlichen Merkmale eines
angestrebten Ereignisses. Wobei ich Licht und Ton
als gleichwertiges Material der Raumgestaltung be-
greife. Bei meinen Uberlegungen stellt sich immer die
Frage, wie man Konstruktionen, Materialien oder Ge-
genstdnde aus ihren spezifischen Kontexten und den
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sich aus diesen ergebenden Zuschreibungen I6st und
in die Produktion sinnvoll integriert. Dieser Prozess der
~Aneignung® ist in anderen kiinstlerischen Disziplinen
ja gdéngige Praxis. Verkiirzt kdnnte man sagen, es
ging bei mir immer auch darum, einen Biihnenraum
zu gestalten, der gerade aufgrund aller vorgenom-
menen Verdnderungen nicht vorgibt, etwas anderes
zu sein als eben ein Theaterraum.

Bert Neumann, Blihnenbildner

Das Biihnenbild soll eine Setzung sein, eine Haltung
haben, konkret sein, aber nicht zu Ende erzahlt. Das
ist entscheidend, es soll ja noch Raum lassen fiir das,
was sich wahrend der Proben ereignet. Also das, was
mir neben dem Prozess des Erfindens des Raumes, wo
ich erst mal allein arbeite, am Theater so gefallt: dass
Schauspieler die RGume dann tempordr bewohnen
und - zum Gliick meist anders, als ich dachte - dass
sich da Texte ereignen und K&rper bewegen, was
den Raum verdndert.

Barbara Ehnes, Blihnenbildnerin

Ich versuche fiir die Schauspieler Spielm&glichkei-
ten zu entwerfen, die sie vielleicht liberraschen und
manchmal in ungewdhnliche Situationen bringen. Ich
hoffe, dass sie sich den Raum aneignen, ihn zu ihrem
Raum machen, und unterstiitze sie dabei. Fiir mich ist
Raum immer total, also auch die Fragen: Was fiir ein
Theater ist es? Welches Verhdltnis Biihne - Zuschauer-
raum gibt es? Mit welcher Dimension haben wir es zu
tun? Und ich arbeite immer skulptural im Modell. Im
Prinzip schnitze ich so lange am Material - wie beim
LFaust® an so einem Polyeder - herum, bis ich eine
Form gefunden habe. Ich habe Bildhauerei studiert,
und manchmal denke ich, was ich damals ganz klas-



Positionen

sisch in Stein gehauen habe, steht heute bei meinen
Drehbiihnen als Raumkd&rper auf der Biihne. Das be-
greife ich als Gesamtform, und die ist fiir mich durch-
aus bildhauerisch.

Robert Wilson, Regisseur, Bliihnenbildner und
Lichtdesigner

Die Biihne ist etwas Besonderes, weil sie keinem an-
deren Raum gleicht. Wenn man »off-stage« ist, wenn
man sich auf der StraBe oder im Zuschauerraum be-
findet, verhdalt man sich anders als auf der Biihne.
Der Raum ist ein anderer, und er gleicht keinem an-
deren auf der Welt. Wie man geht, wie man spricht,
wie man sitzt, der Zustand des Bewusstseins, der Ort
des Bewusstseins: all das dndert sich, wenn man auf
der Biihne ist. Die Realitdt ist eine andere, sie ist et-
was Kiinstliches, etwas, das sich vom Alltagsleben vol-
lig unterscheidet. Ich bewege mich nicht so, wie ich
spreche, wenn ich umhergehe, ich sitze auf andere
Weise. Deshalb muss man Respekt haben vor diesem
Podium. Auf diesem Podium kann sich im Idealfall je-
der beteiligen, jede Stimme findet Gehor. Es bringt
alle Kiinste zusammen, Architektur, Poesie, Malerei,
Bildhauerei, Tanz, alle Kiinste sind auf dem Theater
versammelt. Raum ist Zeit. Indem man einen Zeit-Rah-
men setzt, erzeugt man einen bestimmten Raum. Ob
man jetzt eine Tir oder einen Stuhl entwirft oder eine
Figur auf die Blihne stellt, es ist immer eine Konstrukti-
on in Raum und Zeit. Raum wird durch die Zeit hervor-
gebracht. Etwas Horizontales, was aber nicht ohne
vertikale Ergénzung existieren kann. Und die vertikale
Linie ist die Zeit, sie ist kosmisch, sie verlauft von hier
(Erde) nach oben (Himmel). Und genau das erzeugt
Raum.

Katja Hal3, Biihnenbildnerin

Reduktion, Konzentration - das ist ein wesentliches
Element der Arbeit. Platz machen fiir die Fantasie, die
Figuren die eigenen Grenzen und R&ume bestimmen
lassen. Dabei starke Kontraste von gerade und rund,

2]

schwarz und weiB, Bewegung und Statik. [...] RGume
altern natirlich auch. Zeiten und Geschichten liber-
lagern sich. Da kommt dann die Frage von Materiali-
en und Oberfldchen dazu. Ich benutze gerne Stoffe,
denen man bereits eine eigene Geschichte ansieht.
Das nicht sofort Lesbare einer Biihne hat genau mit
dieser Zeit-Raum-Konstellation zu tun. Das Verrat-
seln, die Widerspriiche und Hindernisse schaffen
erst Bedeutungsrdume, die immer mehrdimensional
bleiben. Jeder Raum fiihrt auch ein Eigenleben und
beinhaltet Mdglichkeiten, die es noch zu entdecken
gilt. Die Biihne braucht einen eigenen Geist, an dem
man sich reiben kann. Etwas Widerstdndiges, Ent-
gegengesetztes. Ein heiBes, emotionales Anliegen
bedarf des kiihl Distanzierten. In solcher Komplexitét
sind Fragen nach Wahrheit und Liige viel scharfer
stellbar.

Johannes Schiitz, Biihnenbildner

Theater ist eine Versammlungsstatte und zundchst
auch ein Bau. Die Biihne selbst ist ein eigener Ort.
Man denkt immer, auf dem Theater geht alles. Falsch.
Da geht liberhaupt nicht alles, muss auch nicht alles
gehen. Man muss sich vor nachgebauten Welten hii-
ten, die dann keine mehr sind, Bahnhéfe und Flugha-
fen-Foyers etwa. Eine falsche Sehnsucht nach Frem-
dorten.

Andreas Kriegenburg, Regisseur und
Biihnenbildner

Ich nehme das Portal nicht nur an, sondern ich bin
davon abhdngig! Ich bin in dieser Hinsicht ein ganz
konventioneller Regisseur, der noch mit der Imagina-
tionskraft von Theater und dieser Trennlinie arbeitet.
Ich arbeite ja sehr bildhaft und das setzt eigentlich
diese Trennung voraus. Sie setzt aber auch voraus,
dass man sich den Glauben an die Imaginationskraft
erhdlt. Das istim Moment gar nicht mehr aktuell, aber
ich habe immer mit den Konventionen des Guckkas-
tens gearbeitet.






Raum und Buhne

Dorothea Hilliger

Raum und Buhne in der
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theaterpadagogischen Inszenierung

Entscheidungsfaktor fiir die Sttickdeutung und die Kommunikationssituation

Vorbereitet durch die Ideen der Theaterreformer
Adolphe Appia, Edward Gordon Craig und Antonin
Artaud, die bereits von der Notwendigkeit einer ra-
dikalen Verdnderung des Theaterraumes liberzeugt
waren, ist seit den 70er Jahren des 20. Jahrhunderts
eine Entwicklung eingetreten, die dem Biihnenbild
einen ganz eigenen Stellenwert innerhalb der The-
aterkiinste zuweist. Biihnenbildner sind heute nicht
ldnger Zuarbeiter fiir Inszenierungen oder lllustra-
toren fir Text und Handlung, sondern schaffen im
Kontext von Auffiihrungen verschiedenster Art selbst
Bedeutungen. ,Sein nachtraglichstes Echo hat das
Bihnenbild dort, wo es dazu beitragt, den Text an-
ders wahrzunehmen. (...) Die Phantasie des Biihnen-
bildners hat nicht nur eine regulative, sondern auch
eine konstruktive, wenn nicht sogar eine interpreta-
torische, mal texterweiternde und mal eine textver-
engende Funktion auf der Ebene des r&umlich Op-
tischen.!

Dabei sind Theaterrdume nicht l&nger kiinstliche
Reproduktionen von Wirklichkeit und brauchen auch
nicht unbedingt einen Symbolcharakter zu behaup-
ten?, sondern sie definieren ihr eigenes dsthetisches
Prinzip, oftmals in Anlehnung an die bildenden Kiins-
te. Wolf Vostell formuliert: ,,Die Kiinstler sollen ins The-
ater ihr Kunstprinzip bringen. Nicht in der Gestalt des
Biihnenbildes. Was ich dem Theater zufiige, dasiist ein
Verhaltensprinzip geprdagt durch Bildende Kunst.* 3

Peter Simhandl fiihrt als kennzeichnende Merk-
male dieser Theaterform, zusammengefasst unter
dem Begriff ,Bildertheater’, an:

- Es erzahlt keine kausallogisch aufgebauten Ge-
schichten, sondern reiht bewegte Bilder aneinander
und verkn{pft sie assoziativ;

- es stellt keine psychologisch ausdifferenzierten

Charaktere auf die Biihne, sondern Kunstfiguren’,
Objekte und Maschinen;

- es gibt keine illusionistischen Nachahmungen, son-
dern kreiert autonome Realitdten mit eignen r&umli-
chen und zeitlichen GesetzmdaBigkeiten;

- es vermittelt keine rational fassbaren Botschaften

in diskursiver Sprache, sondern schafft ganzheitliche
Bildwelten.”4

Als weitere gravierende Verénderung fand in der
zweiten Hdlfte des 20. Jahrhunderts eine Neudefini-
tion der Spieler-Zuschauer-Relation statt. Jerzy Gro-
towski sagt Uber sein Theaterlaboratorium: Wir ha-
ben die Biihne-Zuschauer-Anordnung aufgegeben:
Fir jede Produktion wird ein neuer Raum fiir Schau-
spieler und Zuschauer entworfen. Auf diese Weise ist
die Beziehung zwischen den Auffiihrenden und dem
Publikum unendlich variierbar. ®

Beide Entwicklungen haben heute zu einer nie zu-
vor gekannten Vielfalt von Stilprinzipien und Kommu-
nikationsformen an professionellen H&usern gefiihrt,
denen gemeinsam ist, dass sie ganz wesentlich von
Biihnenbildnern und ihrer kiinstlerischen Arbeit ge-
pragt sind.

Amateurtheater muss in der Regel ohne eigenen
Biihnenbildner auskommen. Zudem kann es hier nicht
das Ziel sein, neue kiinstlerische MaBstébe setzen zu
wollen, sondern das Schwergewicht liegt auf der An-
ndherung von nicht professionell ausgebildeten Spie-
lern an eine Kunstform, in der sie ihren persdnlichen
Ausdruck suchen und vermitteln wollen.

Trotzdem haben die weitgreifenden Verénderun-
gen an den professionellen Biihnen das Nachdenken
Uber R&ume und Biihnenldsungen auch hier grundle-
gend verdndert. Als wesentlich kristallisieren sich die
folgenden Bereiche heraus:



Raum und Bihne

Die gestalterische Eigengesetzlichkeit des
Biihnenbildes

Biihnenrdume haben ebenso wie Bilder per se
eine andere Grundstruktur als Texte: ,Auf Bildern ist
im Gegensatz zu Texten gleichzeitig alles sichtbar.
Unabhdangig von der Zeit kann man im Bild mit dem
Blick von Detail zu Detail wandern. Man erfdhrt beim
ersten Blick auf ein Bild von Anfang an ,irgendwie’
(und das irgendwie ist hier kein Modewort) alles. Text
dagegenist linear, zeitlich fortschreitend, ein Resultat
erzeugend.*¢

Mit dieser besonderen Struktur vermdégen Biih-
nenrdume einem Text einen Widerstand entgegenzu-
setzen, der zur Gestaltung genutzt werden kann: Ele-
mente des Blihnenbildes stellen eine Konstante dar,
die nur durch das Spiel eine Ver&nderung erfahren
kann - und die ihrerseits das Spiel verandert.

Diesen vielschichtigen Vorgang an einem
Beispiel zu erldutern, birgt immer die Gefahr der
Vereinfachung. Zur Veranschaulichung soll es
trotzdem versucht werden: Eine Jugendtheater-
auffiihrung von lonescos ,Der Kénig stirbt*” spielte
auf einer von BretterzGunen umgebenen Baustel-
le, auf der ganz offensichtlich schon lange nichts
mehr gebaut wurde.

Als Thronpodest diente ein fahrbarer Sockel, zu-
sammengezimmert aus alten Europaletten. Der Bo-
den war bedeckt von Sdgespdnen. Die Sagespdne
bildeten einen glatten Untergrund, der die Bewegun-
gen der Spieler wie auch die Stlickaussage formte.
Nach den ersten Szenen am Boden blieben die Sége-
spdne zudem an den Kostiimen der Spieler héngen,
Zeichen fiir den fortschreitenden Zerfall auch der
.Baustelle Mensch”. Die Spielmdglichkeiten, die das
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fahrbare Thronpodest bot - neben einer alten Schub-
karre der einzige Gegenstand im Stlick - mussten in
alle Richtungen hin ausgereizt werden, sodass es zu
immer neuen Funktions- und Bedeutungszuschreibun-
gen und zu immer neuen Bildeindriicken kommen
konnte.

Der Zugang auch zu einer fremden und schwie-
rigen Textvorlage oder Thematik kann jugendlichen
Amateuren besonders gut durch eine Verortung er-
schlossen werden, die bekannte (Assoziations-) RGu-
me im Spiel neu erschlieBt und zu einer (Neu-) Entde-
ckung und -gestaltung vielleicht alter Geschichten
fiihren kann.

Zudem ist es natiirlich auch im Amateurtheater
mdglich und reizvoll, im Sinne des Bildertheaters oder
anderer Présentationsformen, die sich aus der Erwei-
terung des Theaterbegriffes ergeben, ausschlieBlich
von formalen Gestaltungsaspekten in der Ausstat-
tung und Nutzung von RGumen auszugehen.

Anmerkungen:

'Heinz-Norbert Jocks, Die Freiheit des Biihnenbildners. In:
Das Bild der Biihne, Berlin 1998, S. 19

2vgl. hierzu beispielsweise Erika Fischer-Lichte, Kurze Ge-
schichte des Deutschen Theaters, Tibingen und Basel 1993,
S. 419 ff.

SWolf Vostel, zitiert nach Peter Simhandl: Bildertheater, Ber-
lin 1993,S.7 1.

‘ebd, S. 8

SJerzy Grotowski, Fiir ein armes Theater, Berlin 1994, S. 19
*Volker Pfiller, Bild und Text - eine ungliickliche Liebe, in:
Das Bild der Biihne, 0.0.0., 5.9

’Auffiihrung des 13. Jahrgangs an der Ulrich-von-Hut-
ten-Schule in Berlin-Lichtenrade 2005, Leitung: Dorothea
Hilliger, Biihne: Jirgen Nestler/Dorothea Hilliger
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Tilmann Ziemke

Bihnenbildmodule

Ein Biihnenbild zu entwerfen erscheint auf den ers-
ten Blick als I6sbare Aufgabe. Haufig gibt es im Text
schon detaillierte Beschreibungen des Raumes: ,Das
Esszimmer einer ziemlich groBen Villa, die einem
vermdgenden Fabrikbesitzer gehdrt: ein solide ge-
bauter quadratischer Raum mit den guten dauer-
haften M&beln jener Zeit ausgestattet. Rechts (vom
Schauspieler aus) ist eine Tiir. An der linken Wand ist
ein Fenster mit Gardinen davor. Rechts hinter der Tir
steht ein schwerer Schrank ...*

Dazu gibt es in diversen Biichern hilfreiche Tipps:
Jragen Sie alles verfligbare Material zusammen, das
Sie Uber die Epoche, in der das Stiick spielt, finden
kénnen. Biicher, Fotos, Verdffentlichungen, Bilder zu
Kostiimen und Architekturdetails vermitteln zusam-
men ein Bild der Zeit, das lhnen den geistigen Hin-
tergrund Ihres Stiickes erschlieBen hilft und deren Stil,
Geflihl und Erscheinungsform verdeutlicht. [...] Halten
Sie alle erreichbaren Gebd&ude und Orte der Epoche
in Skizzen oder Fotos fest.”

Man merkt hier aber auch recht schnell, dass sol-
che illusionistischen Biihnenbilder im Schultheater
nicht realisierbar sind. Meist werden dann irgendwel-
che Mébel zusammengetragen, die nicht zusammen-
passen, und tapezierte Wande aufgestellt, die kaum
héher sind als die Spieler groB sind. Wenn eine Tiir zu-
geschlagen wird, wackelt das ganze Biihnenbild.

Wie kann man stattdessen zu einem Biihnenbild
gelangen, das einfach ist, die Idee des Stlickes wider-
spiegelt und zudem noch Spielimpulse bietet?

Eine Moglichkeit, die sich besonders fiir den
DS-Unterricht anbietet, ist es, mit abstrakten Bliihne-
nelementen zu arbeiten, die sich modularisieren las-
sen. Es bieten sich Versatzstiicke wie Wiirfel, Quader,
schrdge Rampen, Treppen und Stellwénde an, die
man auf vielfdltige Art und Weise kombinieren und
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immer wieder verwenden kann. Solche auf geometri-
schen Grundformen basierende abstrakte Elemente
fiihren weg vom Realismus und erziehen zudem die
Schiiler dazu, die Biihne eher zu gestalten als sie mit
Tischen und Stiihlen vollzustellen.

Vielfach bekannt und verbreitet ist der Styro-
por-Wiirfel, schwarz oder wei oder farbig angemait.
Man kann ihn als Sitzgelegenheit, als Tisch oder Bett,
aber auch als Mauer oder Turm verwenden. Zusam-
mengestellt kdnnen Wiirfel eine zweite Spielebene
bilden oder einen Spielraum definieren.

Ein groBer Vorteil ist darin zu sehen, dass solche
Wiirfel leicht herzustellen sind und nur wenig Geld
kosten.

Nimmt man den Wiirfel als Ausgangspunkt, so
gelangt man schnell zu weiteren Formen wie dem
Quader oder der Rampe und erkennt, dass sich
solche Elemente modularisieren lassen. Durch un-
terschiedliche Kombinationen entstehen immer wie-
der neue bespielbare Kérper. Voraussetzung fiir ein
Modulsystem ist, dass die Elemente in ihren MaBen
systematisiert sind, d.h. dass ein Vielfaches der Kor-
perlénge eines kleinen Moduls immer wieder die
Kérperlange eines groBeren Elements erzeugt. Glei-
che Bauhdhen bei Wiirfeln, Quadern, Rampen und
Treppenelementen fiihren dazu, dass man sie zu-
sammenstellen und sinnvoll bespielen kann. Solche
Modulelemente sollten allerdings besser aus Holz
hergestellt werden, damit sie lange halten, stand-
fest und stapelbar sind.

Wenn man zundchst mit Wiirfeln, ein paar Qua-
dern und zwei schrdgen Rampen beginnt, hat man
geniigend Elemente, die vielfdltige Gestaltungs-
mdglichkeiten bieten. Mit der Zeit kdnnen immer
mehr Elemente dazu kommen, sodass irgendwann
ein Fundus an Modulteilen besteht, derimmer wieder
neue Biihnenbilder ermdglicht.:



Bihnenbildmodule

Ein paar Szenenbilder zu ,Mr. Pilks Irrenhaus” kén-
nen das Prinzip verdeutlichen. Das Stiick von Can
Campbell ist eine Collage aus absurden, phantasti-
schen und verriickten Szenen, angeblich geschrieben
von einem Mr. Pilk, einem versoffenenen Dichterge-
nie, der zeit seines Lebens am Rande des Wahnsinns
entlangbalancierte. Die hier abgebildeten Szenen-
bilder sind im Rahmen einer Klausur entstanden. Die
Umbauten zwischen den Szenen wurden inszeniert:
Zu einer passenden Musik wurden die Biihnenmodu-
le mit grotesk gesteigerten toc-artigen Bewegungen
umgestellt.

Die grotesken Umbauten zur Musik wurden so zum
roten Faden der Collage, der die verriickten Szenen
des Stiickes noch verstdrkte.
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