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1. EINLEITUNG

Seit Urzeiten spielt der Mensch Theater. Er drigi&h dadurch aus, reflektiert sich selbst,
erzahlt Geschichten, oder zeigt seinen Zuschauer@eésellschaft auf, in der sie leben. Seit
Jahrtausenden findet der Mensch im Theater Anlgénrund Anregungen zum Bewaltigen
seiner Alltagsprobleme. Vor allem zwischenmenstialjggesellschaftliche und soziale Prob-
lemstellungen wurden auf den Buhnen diskutiertdén neueren Zeit wird das Theater auch
innerhalb des Konzepts desbenslangen Lernerads Lernort genannt. Lebenslanges Lernen
soll verschiedenste Lernorte und Lernformen betehalvor allem jenseits der etablierten
Lehreinrichtungen wie Schule oder Universttat.

In der jiingeren Vergangenheit hat sich ein neués &efgetan: die BildmediénWahrend
sich Theaterautoren nur zégerlich auf inhaltlickeene mit neueren Medien wie Fernsehen
oder Internet beschéatftigen, werden Bildmedien gaufaler Bihne als theatrale Zeichen ein-
gesetzt. Diese Entwicklung begann schon mit danéithg des Kinos, wie im Verlauf dieser
Arbeit gezeigt werden soll. Die Kombination von @ater und Bildmedien ist also alles ande-
re als neu. Interessanter ist hingegen die Frageman diese Kombination beztglich des
Konzepts des Lebenslangen Lernens einsetzen kanmh&ater ein Lernort ist, stellt sich die
Frage, ob dort auch Medienpadagogik stattfinden. lmbardas Theater ein Ort ist, an dem man
Medienkompetenz erwerben kann.

Obwohl der Begriff der Medienkompetenz in der Pé&dglg oft fallt, gibt es keine einheitli-
che Definition, was darunter zu verstehen ist. @ehrwird die Medienkompetenz als zentra-
le Qualifikation fiir alle genannt, die an Lehr- ubernprozessen beteiligt sifdUnter Be-
ricksichtigung der Tatsache, dass viele medienmijilsche Texte im Hinblick auf eine Leh-
rer-Schuler-Interaktion verfasst werden, soll iesdir Arbeit ein weitreichenderer Kompe-
tenzbegriff verwendet werden. Der Medienpadagogegloser schlagt vor, dass man die
Medienkompetenz in eine technische, kulturellejaezind reflexive Kompetenz untertéilt.
Sein Kollege Stefan Aufenanger stellt fest, dasdag8ber hinaus noch eine Reihe medienpa-
dagogischer Kompetenzen gibt, namlich die Kompetenzie ein Medienpadagoge zum
Vermitteln medienpadagogischer Ziele aufweisertesdll

1vgl. WIESNER / WOLTER (2005), S. 231

2 Der Begriff Bildmedienwird in dieser Arbeit fiir technische, visuelle N die sowohl diskret wie auch
kontinuierlich sein kdnnen, verwendet. Weiterhimikén diese visuelle Informationen speichern, int&sh
generieren oder ubertragen. Die Bildmedien an dielmen zur Realisation von Kommunikation. Unter den
Bildmedien kann man ganz allgemein alle Texte, 8inifder und Bewegtbilder bezeichnen, die auf déhre
projiziert oder eingespielt werden bzw. in andettezatralischen Kontexten Verwendung finden. Siel sithe-
samt Tertiarmedien, also Medien, die sowohl aufRteduktions- als auch auf der Rezipientenseitdii@ogie
bendtigen. Im Verlauf dieser Arbeit wird der Befjdér Bildmedien immer im Zusammenhang von Medienei
satz auf der Bihne verwendet. Natirlich finden ®dldmedien, wie beispielsweise Videoprojektionanch
aullerhalb des Theaters wieder. Zur besseren Ahgrgnzerden diese Technologien in der vorliegenddreit

nur alsMedienbezeichnet. Unter einem Medium wird in dieser Atriganz allgemein etwas verstanden, das zur
Realisation von Kommunikation dient. Dazu gehdrthadas Theater. Eine grundlegende Auseinandergptzun
mit dem Begriff des Mediums und den verschiedendss¥hschaften, die darauf zugreifen findet sichvider-

ner Faulstich. Vgl. FAULSTICH (1995), S. 17 ff.

3 Vgl. KRON / SOFOS (2003), S. 57

* Unter technischer Medienkompetenz wird die akiiedienarbeit verstanden, also ein Medium technisch
bedienen zu kénnen. Bei der kulturellen Medienkoeqe geht es darum, Codes richtig interpretierekénu
nen, wahrend die soziale Medienkompetenz den Umganhiedien in der Kommunikation des Alltags forder
soll. Die reflexive Medienkompetenz soll es dem dsdaten ermdglichen, sich kritisch mit den Medieines
Alltags auseinanderzusetzen. Vgl. MOSER (1999218.ff.

® Dazu soll der Padagoge zunéchst selbst Uber giisggs MaR an Medienkompetenz verfiigen. Dariibeukin
sollten ihm padagogische und didaktische Konzeptabnt sein und er soll die Medienwelten seineeridils
kennen. Weiterhin miissen ihm die Bedeutung von &fediir Menschen sowie deren Umfeld bekannt sein.
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Immerhin herrscht in der Wissenschaft Einigkeituter, dass mehrere Adressaten beziglich
der Medienkompetenz existieren. Zunéchst warerMdidiennutzer zu nennen, die Uber eine
technische und inhaltliche Kompetenz verfligen eollSie sollen also nicht nur in der Lage

sein, die Medien ihres Alltags sinnvoll handhabew bedienen zu kénnen, vielmehr geht es
darum, dass sie auch um die Wirkungsweise und Rtioigprozesse einzelner Medien wis-

sen. Als nachstes ist die Kompetenz der Medienmmahaennen. Ein Medienproduzent soll-

te in der Lage sein, ein Medium so zu erstellessdach bei der Zielgruppe die gewtnschte
Wirkung einstellt. Zu guter Letzt missen auch Medédagogen Uber Kompetenzen hinsicht-
lich von Medien verfiigen. Nur so sind sie in degéaihre Lernziele zu erreichén.

Auf das Theater Ubertragen finden sich drei Zigggan von Medienkompetenz: die Theater-

schaffenden, die Produzenten von Bildmedien unddsehauer.

In der Padagogik wird schon seit Langerem gefordids die klassischen Bildungsinstitutio-

nen auf die durch moderne Medien verursachten \der&mgen in unserer Gesellschaft ein-

gehen’ Diese Arbeit beschéftigt sich mit der Frage, ob @heater als untypische padagogi-

sche Einrichtung fur Medienerziehung dennoch eBeitrag dazu leisten kann.

In diesem Zusammenhang muss beachtet werden,idastas medienpadagogische Arbeiten
im Theater auf mehrere Themenfelder ausdehnt:

a) Bildmedien als didaktisches Hilfsmittel
Wenn Bildmedien auf der Biihne eingesetzt werdenn kaan sie mit Unterrichtsmedien
in der Schule vergleichen. Ihr Einsatz soll einegstimmten Ziel dienen und beinhaltet
jeweils eine methodische, inhaltliche und orgaoissthe Komponent&Daher wird im
Verlauf dieser Arbeit immer wieder vom sinnvollem&atz von Bildmedien auf der Bih-
ne die Rede sein. Hiermit ist die Verwendung eBédmediums als theatralisches Ele-
ment gemeint. Es soll eine Inszenierung sinnvajéeeen und Ergebnisse produzieren,
die mit anderen theatralen Elementen nicht mogsicid. Wichtig ist hierbei, dass der
Gebrauch eines Bildmediums nicht zwingend eine littze Verknipfung mit dem
Theaterabend bedeutet. Es kdnnen beispielswedi@dreelle (gemalte) Theaterprospekte
durch Videoprojektionen ersetzt werden. VorbeizieleeWolken sagen bestenfalls etwas
Uber einen Ort aus, transportieren aber keine dragiach relevanten Informationen.
Hier geht es in erster Linie um die KompetenzenTderaterschaffendeh.

b) Optimale technische Integration von Bildmedien @eif Bihne
Neben der theoretischen Uberlegung, wie und welBfldsnedium sinnvoll auf der Biih-
ne einzusetzen ist, spielen viele technische Faktbei der Umsetzung eine Rolle. Oft
scheitern gro3artige Konzepte an kleinen techniséhieblemen, die sich in der Praxis als
unidberwindbar herausstellen. In der Jugendforsciwind) schon lange gefordert, dass
sich Jugendliche aktiv mit den Bildmedien auseirasetzen, um diese besser zu verste-
hen!® Diese Forderung kann auf das Theater iibertragetieweNur wer die technische
Seite der Bildmedien beherrscht, kann diese simawublder Bihne einsetzen. Es geht also
hauptsachlich um die Kompetenzen der Bildmedienmedtent*

Aufenanger betont, dass ein Medienpadagoge auahdiélsenttige Praxiswissen verfiigen muss, um medienp
dagogisch sinnvoll Handeln zu kénnen. Vgl. AUFENARIS (1999), S. 95

®vgl. HOFFMANN (2003), S. 31 f.

"Vgl. KERRES (2001), S. 27

8 vgl. HUTHER (1994), S. 296

® Je nach Produktion wird schon zu einem frihenpriekt der Produzent der Bildmedien hinzugezogen. In
einem solchen Fall hat er meist auch kunstleristhiespracherecht und seine Kompetenz ist gefragt.

10vgl. BAACKE (1994), S.53

1 Ein Theaterschaffender, der in diesem Bereich #loenpetenzen verfiigt, wird mit Sicherheit wenigeot?
leme bei der Integration der Bildmedien in seirgzémierung haben.
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c) Bildmedien als neues gesellschatftliches Problemfeld
Es gibt bisher nur wenige Sticke, die sich exphzit inhaltlicher Ebene mit modernen
Medien auseinandersetzen. Dennoch kénnen diesi@ltigelauf der Bihne thematisiert
werden. Diese Thematisierung kann einerseits ddrehVerwendung von Bildmedien
oder lediglich verbal erfolgen, indem Uber ein lmesttes Medium, wie beispielsweise
das Kino, auf der Blhne gesprochen wird. Das Theaeahrt dem Macher einen grof3en
Freiraum. So ware es beispielsweise denkbar, dasdegisseur eine Nachrichtensendung
in einen Klassiker des 19. Jahrhunderts einbagsdiinhaltliche Aspekt von Bildmedien
im Theater knipft an die Konzeption der Mediendraigg an, weil es dadurch mdglich
wird, sich im Theater kritisch mit den Medien ureeZeit und deren Nutzung auseinan-
derzusetzef¥
Der Hauptadressat der Mediennutzung ist hier desc@auer. lhm soll etwas tber die
Medien seines Alltags vermittelt werden. Im Gegénga den beiden zuvor genannten
Punkten geht es hier also nicht darum, die eigeadidhkompetenz zum Erreichen eines
theatralen Ziels einzusetzen, sondern um den Ausbaeigenen Medienkompetetiz.

Diese Arbeit will zeigen, dass das Theater einlate@rt zum Erlangen von Medienkompe-
tenzen ist. Diese schlielen sowohl die technisadisnauch die inhaltlichen Aspekte der
Bildmedien auf der Bihne mit ein. In der Medienggmgk ist ein so umfassendes Konzept
keine Selbstverstandlichkeit, da sich Teildisziptirwvie die Mediendidaktik und die Medien-
erziehung oft in Konkurrenz zueinander selfewegen der verschiedenen Felder beziiglich
der Bildmedien im Theater bietet es sich an, anfugiiversales Konzept der Medienpadago-
gik auszuweichen. Dafur spricht auch die Tatsadass inhaltliche und technische Eigen-
schaften von Bildmedien auf der Buhne nur schwereutander zu trennen sind. So kann es
beispielsweise innerhalb einer Theaterauffihruegniitisch wichtig sein, dass das Bildmedi-
um Film eingesetzt wird. Aufgrund von Budgetbesoktingen wird die entsprechende Se-
guenz aber auf Video gedreht. Video wird aber pshadisch anders wahrgenommen als
Film und der inhaltlich gewiinschte Effekt wird siofcht einstellert® Aus diesem Grund
waére es auch bedenklich, die vorliegende Arbeitaadheiner bestimmten medienpadagogi-
schen Disziplin aufzuarbeiten. Einerseits liegeméwei Erfahrungswerte beztglich des Zu-
sammenspiels von Medienpadagogik und professiondlteeaterproduktionen vor, anderer-
seits sind bestimmte Forschungsgebiete innerhallPddagogik selbst noch unzureichend
beschrieben, wie der Mediendidaktiker Michael Keiza berichten weil3:

.Die Mediendidaktik steht im Schatten einer Allgarmen Didaktik, die vorrangig schulischen Un-

terricht thematisiert und der Medienthematik dessvegergleichsweise wenig Beachtung ge-
schenkt hat. Die Allgemeine Didaktik ist in dem i@ nkeineswegs ,allgemein’, als dass sie sich
mit der Gestaltung von Lernangeboten an sich bé$gbé wirde — unabhangig von Institutionen

oder bestimmten Rahmenbedingungen. Faktisch isAliemeine Didaktik bis heute eine Didak-

tik des Schulunterrichts gebliebef?.

In dieser Arbeit wird die Medienpadagogik als eiessenschaft verstanden, die sich theore-
tisch und praktisch mit Tertidrmedien beschaft®je versucht zu klaren, wie Menschen et-

12y/gl. KERRES (2001), S. 26

13 Da sich sowohl der Theatermacher als auch demitienproduzent inhaltlich mit dem jeweiligen Thema
auseinandersetzen muss, wird deren Medienkompgteatizgsem Punkt auch angesprochen bzw. geférdert.

14 Wiahrend sich die Mediendidaktik eher mit der téstimen Seite der Medien beschéftigt, wird diese den
Medienerziehung eher abgelehnt. Vgl. KERRES (208126

15 Auf die spezifischen Eigenschaften der einzelnédniBedien wird im Verlauf dieser Arbeit noch eingeg
gen.

1 KERRES (2001), S. 27 f.



was uUber mediale Kommunikationsprozesse lernen éinam diesen gegenidber mindiger
zu werden. Der Schwerpunkt liegt dabei auf den Etedilm, Fernsehen und Computér.

1.1. THEATER IM KONTEXT UNSERER ZEIT

Es ist nicht Ziel dieser Arbeit, die gesellschafik Bedeutung von Theater in unserer heuti-
gen Zeit zu beleuchten. Dennoch steht aulRer Fdags, sich das Theater in den nachsten Jah-
ren auch neuen Publikumsschichten 6ffnen mUi&erade in diesem Punkt kénnen die Bild-
medien eine wichtige Rolle spielen. Allerdings &ssich bestimmte Zielgruppen nur dann
fur das Theater begeistern, wenn der Einsatz diggeémedien ihren Erwartungen und Ge-
wohnheiten entspricht bzw. eine Inszenierung digeneBesucher bei der Hand nimmt, um
ihren Horizont zu erweitern. Das Theater befindeh $edoch oft nicht auf dem aktuellen
Stand der Bildmedientechnik und —&sthetik. Dies dath der Kulturtheoretiker Diedrich
Diederichsen folgerichtig erkannt:

,ES ist also auf den ersten Blick kein formaler Akpdieses Mediums, der ausgestellten, bewegli-
chen Videohandkamera, der zéhlt, sondern seine ¥againdenheit mit einer neuen Alltagsas-
thetik und Alltagsperformativitat der Low Culture.. Was an der groRen Projektion wahrend
,Der Meister und Margarita’ etwa skandalisierte rwecht nur die LAnge und Ununterbrochenheit,
die ihr zugebilligt wurde, auch nicht, dass in gaschehen durfte, was sonst so selten geschehen
darf, dass eine Erzahlung unumwunden voranschrkgante und der Bihne das Drama wegzu-
nehmen drohte: Hatte eine lecker hochauflésended/idstallation oder ein 35mm-Film diesen
Job gemacht, ware das kein Problem gewesen. Derd8kaestand darin, dass es sich um eine
Fernseh-Ubertragung (...) handelte, keine Bill-®i&kierlichkeiten, sondern eine in jeder Kame-
rabewegung erkennbare RTL-II-AsthetiR.“

Da Theater in Deutschland subventionierte Betrgbd, wird die Entwicklung der Zuschau-
erzahlen von den Subventionsgebern aufmerksamlgerizemnach liegt es auch im Interes-
se der Theater, sich jingeren Zuschauerschichtéffizen. Diese interessieren sich aber oft
mehr flr andere Medien, wie beispielsweise das Kiier auch hier stehen grof3e Verande-
rungen bevor, die im ungunstigen Fall so weitremchsein kdnnen, dass in 20 Jahren die gro-
Ben Multiplexkinos nur noch hohle Erinnerungen are evergangene Kulturindustrie sind.
Auch wenn diese Zukunftsvision fur die Filmbrand®hr pessimistisch sein mag. Fakt ist,
dass die Filmwirtschaft (zumindest in Deutschlaadl) einem sehr sensiblen System basiert,
fur das kleinste Unregelmafiigkeiten schon das ,Auseuten kdnnte. So erschutterte ein
Aufschrei der Entristung die deutsche Filmwirtstheals die TWENTIETH CENTURY FOX
kurzerhand die Verleihbedingungen fir den erwamté€assenschlager ,Krieg der Sterne:
Episode 1 - Die dunkle Bedrohung* (1999%nderté! Ein weiteres Beispiel fiir den rigoro-

' Im Gegensatz zu der direkt-personalen Kommunikasimd bei der medialen Kommunikation materielle
Hilfsmittel notig. Durch sie wird es moglich, Kommikationsinhalte zu speichern und zu transferieBadurch
entsteht eine Trennung von Raum und Zeit im Komkationsprozess. Vgl. HOFFMANN (2003), S. 22

18 Die spezifischen Zielgruppen des Theaters werdeNeérlauf dieser Arbeit erlautert. Allerdings zeithon
der Altersdurchschnitt der Theaterzuschauer asf dée Theater nicht von allen Bevolkerungsschitbesucht
werden. In Deutschland gehen hauptsachlich altezasghen ins Theater. 2003 freute man sich in Bagnber
dass es voriibergehend gelang, das Durchschnittgaite60 Jahren auf 45 zu senken. Vgl. ROOS (2003)

9 DIEDERICHSEN (2004), S. 30

20 7ur besseren Unterscheidung sind die Titel neltrdien wie Filme, Musiktitel, Installationen odertérnet-
seiten in Anfiihrungszeichen eingebettet, wahrergaiérstiicke, Musicals und Buchtitel kursiv dardkster-
den. Firmennamen oder Produktbezeichnungen erfatg@mnol3buchstaben.

2L Konkret sollte die Abgabe pro Kinokarte entgegker &epflogenheiten auf 56,5% erhoht werden. Weite
sollten sich die Kinos verpflichten, den Film mistens vier Wochen lang zu spielen und ihn dabdinem
jeweils groRten Saal laufen zulassen, auch weneranBilme mittlerweile erfolgreicher sein solltepelbst
wenn die FOX nicht alle ihre Forderungen durchsetkonnte, hatte sie es schon im Vorfeld erreitass alle
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sen Umgang mit Mietkonditionen von Seiten der MBde verzeichnet die Internetseite
~Brennpunkt-Kino* am 20.8.2003:

,Das amerikanische Kinounternehmen UIP (Unitedrimaéional Pictures) hat nach seinem Film
HULK nun mit AMERICAN PIE - JETZT WIRD GEHEIRATET reeut die Mietkonditionen er-
hoht, was dazu fihrte das AMERICAN PIE 3 auf 144niméinden (oder auch Kinos) nicht ge-
spielt wird. Der Verband der Kinounternehmen béeitet, dass den ohnehin schon geschwéchten
Kinos (sehr gutes Sommerwetter, Raubkopien, (lejtdh drohen - kurz einige Kino werden
schlieRen mussen.

Fur den Kinobesucher hat dies auch Folgen: Prdikerfgen, nicht nur die Kinokarte, sondern
mehr der Verzehr, denn dort verdienen die Kinog sowie das nicht spielen des Kinofilms.

Somit kénnte AMERICAN PIE 3 hier in Deutschland dfmen, weil nicht geniigend Kinos den
Film zeigen.®

Nicht genug damit, dass sich die Filmverleihe eiaearbittlichen Preiskampf mit den Kino-
betreibern liefern, die gesamte Filmindustrie steureeine ungewisse Zukunft, denn das Ki-
no wird digital werden. Kein Experte geht ernsthaddt/on aus, dass der chemische Filmpro-
zess die nachsten Jahrzehnte Uberleben wird. Didsevhebliche Auswirkungen auf die ge-
samte Filmindustrie haben. Eine Firma wie KODAKdpéelsweise lebt mehr als gut vom
Verkauf von Filmmaterial. Der Umsatz des Unternehsnkegt im Milliardenbereich und
auch wenn der Wegfall des Verkaufs von Filmmaterieht zwangslaufig den Bankrott des
Konzerns bedeutet, so wird dieser Schritt erheblisbhswirkungen auf die Zukunft von KO-
DAK haben, denn au3er KODAK stellt nur noch FU3fpssionelles Filmmaterial her. Diese
beiden Firmen teilen sich also den Weltmarkt. Sonkanan die UmsatzeinbuRen der beiden
Giganten nur erahnen, wenn Film irgendwann nichimeistiert. Man stelle sich vor, inner-
halb von wenigen Jahren fahren Autos nicht mehrBaitzin. Wie werden die grof3en Mine-
ralélkonzerne darauf reagieren? KODAK hat schon eiaigen Jahren mit seiner Reaktion
auf den zuklnftigen Umschwung begonnen, dahersistueh kaum verwunderlich, dass der
Konzern an vorderster Front in der digitalen Weied. So hat das Unternehmen schon 1991
in weiser Voraussicht die Photo &Dauf den Markt gebracht. Im Kinosektor trumpfte das
Unternehmen 2003 mit der Vorstellung des COS (Bigitinema Operating System) auf.
Hierbei handelt es sich um ein digitales Netzwelds Werbefilme und Trailer innerhalb ei-
nes Multiplexkinos verwaltet und diese zwischen diezelnen Salen transferieren kann.
Auch der weltweit fuhrende deutsche Kameraherst@lRRI tut alles, um den Anschluss ins
digitale Zeitalter nicht zu verpassen. Mit der D-st@llte das Unternehmen, das schon Leni
Riefenstahl fur ihren berihmten Olympiafilm mit Karas ausgestattet hatte, den Prototypen
seiner ersten selbstentwickelten digitalen Kinokanwer. Wann diese Kamera auf den Markt
kommt, spielt eine untergeordnete Rolle, da mamarmusen mit dem Frauenhofer Institut die
Grenzen der digitalen Technik ausloten will. Dissain cleverer Schachzug: Denn solange
man im digitalen Bereich an der Spitze der Forsghuaitmischt, wei3 man alle Vorzige der
alten analogen Kameras noch lange genug zu verematktd kennt auch den richtigen Zeit-

anderen Filmverleihe davon absahen, ihre erfolgvechenden Filme zeitgleich mit ,Krieg der SterBpisode

1" ins Rennen zu schicken. Damit startete der Firaktisch konkurrenzlos. Genauere Informationen zum
Schachzug der FOX findet man unter HERMANNI (19%7)1 ff.

22 BRENNPUNKT KINO (2003)

% Die Photo CD ist eine CD, auf die man Bilder difjpeichern kann. Dabei gibt es verschiedene Rerfiia
verschiedene Anwendungen, angefangen bei einemgdiir den ambitionierten Hobbyfotografen, bis hin
Systemen zur Archivierung von Rontgenbildern, déarshochauflésend und damit speicherintensiv divid.
Einfihrung des CD-ROM-Laufwerks im Computer hat KlbDAK gewissermalfien einen ganzen neuen Markt
zerstort, welchen das Unternehmen gerade erst grdan 90er Jahre fir sich entdeckt hatte: Das PG&to
System war zunachst hardwarebasierend. KODAK liefspezielle CD-Player, die man zuhause am Fernsehe
anschlieBen konnte, um sich so eine Art ,digitaliaabend” zu ermdglichen. Die schnelle Entwickluang
dem PC-Markt machte diese Erfindung aber bald lissifj und KODAK nahm seine Gerate wieder vom
Markt. Weitere Informationen zur Photo CD untexw.photocd.de
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punkt zum Einstieg in die digitale Welt. Momentat Film immer noch viel besser als alle
digitalen Formate. Jedoch ist es nur eine Frag&eiérbis diese Ara ein Ende findfét.

In der Filmindustrie tut sich also einiges. Die lraichen Raubkopien machen den Filmema-
chern das Leben nicht gerade leichter, auch wessedion den meist jugendlichen Kopierern
immer noch nicht als wirkliches Problem bzw. Satafingesehen werden. Fir besonders viel
Aufsehen sorgte 2003 der Fall des 25jahrigen K&onzalez. Dieser erhielt von einem
Freund eine DVD-Arbeitskopie des HollywoodstreifgdULK" (2003) und stellte diese
komplett im Internet der ganzen Welt zur Verfigunhgor dem eigentlichen Filmstart. Be-
sonders pikant ist an dem Vorfall, dass der Filmhngar nicht fertig war. Einige Tonspuren
fehlten und die Spezialeffekte waren teilweise angedeutet, teilweise noch gar nicht vor-
handen. Dies fuhrte innerhalb der Fankreise wiadezu einer sehr schlechten Bewertung
des Films, so dass sich viele den Weg ins KinotepaKerry Gonzalez wurde nachgewiesen,
dass er mit dieser unbedachten Tat (er hatte sich=dm noch nicht einmal selbst angesehen)
die Filmindustrie nachweislich geschadigt hat undrerde dafiir rechtskraftig verurtefft.

Der Filmbranche geht es also bei weitem nicht dp\gie sie der Welt glauben machen will.
Hier tun sich Parallelen zu den Theatern auf, d&tats innerhalb schrumpfender Stadte- und
Landerhaushalte permanent gekirzt werden. Man KaniProbleme innerhalb der Filmin-
dustrie vielleicht noch in groRerem Mafe vor defedfichkeit kaschieren. Dennoch ist die
Zukunft ungewiss. Spinnt man den Faden ein wenitewdommt man an den Punkt, dass in
naher Zukunft jeder Amateurfilmer in der Lage seind, Kinofilme selbst zu produzieren.
Der immense technologische Unterschied zwischernPdefis und den Amateuren wird auch
in diesem Bereich verschwinden. Es wird zwar nashwer Unterschiede in der asthetischen
Qualitat der Gestaltung geben, aber alleine disakhie, dass jeder Amateur demnéachst sei-
nen eigenen Film im nachsten Multiplexkino vorfihie@ann, mag auf manchen Filmemacher
erschreckend wirken. Was wird die unmittelbare Eagin? Wird es eine viel gro3ere Anzahl
an qualitativ hochwertigen Filmen geben, weil nuchaFilmstudenten billig auf professio-
nellen Standards produzieren kbnnen oder wird d<der Sterne: Episode 1" dann in jedem
Bahnhofsimbiss gezeigt? Diese Fragen werden zunedtig innerhalb der Filmbranche dis-
kutiert und deren Antworten sind noch unklar. Washaimmer der digitale Umbruch fur die
Filmindustrie bedeuten mag, er wird eine grof3e Ahaa neuen Technologien mit sich brin-
gen, welche sich garantiert auch auf den UmgangBihitmedien innerhalb des Theaters
auswirken werden.

Bisher war nur die Rede von einer Veranderung deriidustrie. Das Kino ist aber langst
nicht mehr der einzige glitzernde Stern am Mediemhel. Die Konkurrenz wird immer star-
ker und manches Licht leuchtet schon erheblichehedlls das von Hollywood. Immerhin ha-
ben Theater und Kino eines gemeinsam, das beideeNle@rbindet, aber auch altmodisch
macht: Sie sind linear. Keines der neueren Mediehautzutage mehr linear. Das Internet ist
nicht linear, Computerspiele sind nicht linear uhditales Fernsehen ist auch nicht linear.
Der Zuschauer kann mittlerweile bei einem Form&ehnen zwischen zahlreichen Kamera-
perspektiven umschalten. Er ist sein eigener Regissnd jeder Zuschauer erlebt das Rennen
anders. Ein Film lauft immer von Anfang bis zum Emtlrch und ein Theaterabend funktio-
niert in der Regel nach dem gleichen Prinzip. Augnn man als Theatermensch das Kino
gerne als grol3e Konkurrenz bezeichnet, sollte namis eine ganz andere Zielrichtung ori-
entieren, denn den vermeintlichen ,Feind* findethnaort, wo man ihn am wenigsten erwar-
tet: In Kaufhausern und Spielwarenladen. 2002 kemulie Kinos in Deutschland einen Ge-
samterlés von 960,1 Millionen Euro verbuchen. Imicdien Jahr betrug der Gesamterlos der

24 vgl. KOPPETZ (2003), S. 4 ff.
% vgl. PATALONG (2003)
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Computerspielbranche 1414,28 Millionen Euro. Niobt, dass diese verhaltnismaRig junge
Branche jetzt schon umsatzmalflig das Kino tUberlab|tist der Computerspielemarkt bei wei-
tem noch nicht ausgeschopft. Sieht man sich dekiM@nauer an, wird man feststellen, dass
im Kindes- und Jugendalter noch beider GeschlechterFreude an den PC- und Konsolen-
Spielen haben. Gerade Formate Uber Mode und Tiéee looperationen mit bekannten
Spielwarenherstellern finden bei jungen MadcheRerden Absatz. Mit Einsetzen der Puber-
tat verlieren die weiblichen Spieler dann das kdse an dieser Art von Freizeitbeschaftigung
und gewinnen diese auch nicht mehr zurtick. Daragibtesich die einfache Schlussfolge-
rung, dass noch ein riesiges Marktsegment im Berégr Computerspiele existiert, welches
bisher noch nicht erschlossen ist. Gelingt es ddtw@reherstellern, dieses weibliche Markt-
segment zu erobern, dann werden die Umsatzzahkstrionomische Hohe schie@n.
Interaktive Spiele sind also jetzt schon im Tremdl wlieser wird sich in der Zukunft noch
verstarken. Damit wird nicht nur die Filmindustre k&mpfen haben. Immerhin hat man dort
schon gelernt, die Synergieeffekte aus der Comgpilbranche auszunutzen. Immer haufi-
ger zieht ein grofRer Hollywoodfilm auch ein Spielch sich, ahnlich wie man Anfang der
80er Jahre damit begann, die Soundtracks der Kimefprofessionell zu vermarkten. Beson-
ders aufschlussreich ist ein Spiel, dass 2003 anfMarkt kam: ,Enter the Matrix®. In die-
sem Spiel spielt der Spieler nicht einfach die Hamgl des Films nach, sondern das Spiel
erganzt die beiden Filme ,Matrix: Reloaded* (20Q@8)d ,Matrix: Revolutions* (2003). Das
Spiel stammt nicht nur aus der gleichen Feder weeddei Matrixfilme (1999, 2003, 2003),
sondern es wurden auch viele Millionen Dollar irtiggs, um mit den Originalschauspielern
aus den Filmen Zwischenszenen fir das Computerspidrehen, welche ausschliel3lich im
Computerspiel zu sehen sind und nicht im Kino. Bpel entfiihrt den Spieler noch tiefer in
die Welt der Matrix, welche er bisher nur aus demokkannte. Es greift Handlungsstrange
auf, die im Film absichtlich abgerissen werden,iom&piel ihre Vollendung zu finden. Somit
gelang es, erstmalig eine Geschichte Uber einen &ild ein Spiel zu erstrecken. Wer das
Spiel nicht gespielt hat, ist nicht in der Lages Bilme vollstandig zu verstehen.

Die Bedeutung solcher interaktiven Formate und@&svohnung der Zuschauer daran darf
auf keinen Fall unterschatzt werden. Im Theateyt immerhin die Veranlagung zur Interak-

tion verborgen. Das Kino hat diesbeziiglich nur sgshgeschrankte Mdglichkeiten. Dennoch
sehen schon seit vielen Jahren Theaterschaffené@rmeine fortwdhrende Bedrohung. Dies

ist auch einer der Grinde, warum sich diese Adngstuhrlicher mit der Beziehung zwischen
Theater und Kino beschétftigt. Viele der heutigenmwiwile gegentber Bildmedien auf der

Buhne stammen aus einer Zeit, in der der Film nactien Kinderschuhen steckte und an
unsere heutige computer- und medienbestimmte Weh nicht zu denken war.

Unsere Medienwelt befindet sich also im Umbruchahimngig von den schon beschriebe-
nen Phdnomenen wird es in den nachsten JahrenFkihe/on Neuentwicklungen geben.
Computer werden so klein und leistungsfahig seissdnan sie tberall dabei hat. Die Welt
wird sich verdndern und das in einer hoheren Geschigkeit, als dies den meisten Men-
schen lieb sein wird. Die Veranderung bekannteri®tednd die Erfindung weiterer Medien
wird zweifelsohne eine Neubestimmung aller andéfedien mit sich bringef’

Diese Neubestimmung verédndert wiederum die Bedgudieser Medien in unserer Gesell-
schaft. Weiterhin zeichnet sich ab, dass der Mdaiesum kontinuierlich zunimmt und fur
die Sozialisation immer wichtiger wird. Medienpadggn fordern, dass die Bildungsinstituti-

% |nformationen zu den Statistiken der Kinobranchreldt man bei der Filmférderungsanstalt (FFA). Vgl.
ZOLL (2002), S. 3. Die Statistiken der Computerbpéustrie veroffentlicht der Verband der Unterbalgs-
software (VDU). Vgl. VDU (2002a),VDU (2002b)

27vgl. HORISCH (2001), S. 226
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onen darauf eingehéfl.Das Theater ist ein Ort, an dem diese Veranderusgeohl inhalt-
lich behandelt als auch praktisch durch den Eingatz Bildmedien vermittelt werden kon-
nen. Vor diesem Hintergrund ist diese Arbeit zietesWill man im Theater Medienkompe-
tenz vermitteln, muss man beachten, dass sowohlurhauer als auch der Theatermacher
den Umgang mit Bildmedien nicht erst im TheatentieEr lebt in einer von Medien geprag-
ten Welt, die sich in einem andauernden Wandehbefi Von diesem Wandel kann das The-
ater profitieren, indem es beispielsweise neue f@dgien einsetzt, die fur die Filmindustrie
entwickelt werden. Es ist denkbar, dass irgendwdierntechnischen Unterschiede zwischen
einer Projektion in einem Kino und einer Projektiareinem Theater verschwinden werden.
DarlUber bringt dieser Wandel der Medienindustrigevinhaltliche Punkte mit sich, die im
Theater aufgegriffen werden kénnen. Momentan wieréll fiir die neuen HD-Fernsehgeréte
geworben. Letztendlich versuchen die grol3en Elaitkmnzerne, das Kinoerlebnis ins
Wohnzimmer zu transferieren. Wer geht dann abeh noe Kino? Was wird aus der sozialen
Funktion des Kinos, wenn niemand mehr in die Fillagte geht? Der technologische Um-
bruch wird also auch das Theater beriihren.

Im Gegensatz zu anderen theatralen Mitteln, wie deB kinstlichen Beleuchtung, streiten
sich die Gemduter Uber den Einsatz von Bildmediefimaater. Von der blinden Begeisterung
bis hin zur strikten Ablehnung sind alle Meinungamtreten. Die Medienwelt aul3erhalb des
Theaters fuhrt zu einem Spannungsfeld zwischennigttien und Bihne. Ohne dieses aus-
giebig zu beleuchten, macht eine Untersuchung vedienpadagogischen Elementen in The-
aterauffihrengen zum Erlangen von Medienkompeteinzek Sinn. Gerade weil wir in einer
Zeit des medialen Umbruchs leben, kann die Konvergsvischen Theater, Film und Com-
puter auch ein Schritt in eine neue Richtung fésdiMedien sein. Es geht um Mdglichkeiten
fur die sinnvolle Kombination von Theater, Film,déo und Computersoftware. Erst wenn
diese Grundvoraussetzung geschaffen ist, kann mamém nachsten Schritt Gberlegen, wie
diese Elemente auch einen medienpadagogisch slanwdutzen haben kdnnen. Die Kombi-
nationen der jeweiligen Medien sind aber immer yeweiligen Stiick bzw. Projekt abhangig
und sollten keinesfalls als Zwang zur ,Medialisiggti des Theaters verstanden werden. Es
gibt sicherlich viele Beispiele, in denen der Etmsaon Bildmedien auf der Bihne keinen
Sinn macht, und diese dennoch eingesetzt werdeheser Arbeit sollen vielmehr exemplari-
sche Mdoglichkeiten fir ein attraktives, zeitgemalRhkeater aufgezeigt werden, das sich so-
wohl inhaltlich mit Bildmedien beschaftigt, dieskeea auch sinnvoll als theatralisches Mittel
einsetzt, um sowohl dem Theatermacher wahrend degukionsprozesses, als auch dem
Zuschauer am Theaterabend selbst neue Erkenntibssainsere Medienwelt zu vermitteln.
Der Erwerb von Medienkompetenz im Theater schi&®i den Theatermacher selbst mit ein.
Letztendlich muss er sich mit einem bestimmten Themseinandersetzen und das so aufbe-
reiten, dass der Zuschauer seinen Gedanken folgen. Kheatermacher sind jedoch keine
ausgebildeten Mediendidaktiker. Dies ist ein weitenteressanter Aspekt dieser Arbeit. Wie
gehen Theatermacher ohne medienpéadagogische Kssmtmit den Bildmedien auf der
Buhne um? Nach welchen Kriterien werden bestimnildnizdien ausgewahlt?

1.2. ZUR VORLIEGENDEN ARBEIT

Diese Arbeit ist keine rein theoretische. Sie st These auf, dass man auf Theaterblhnen
wertvolle medienpadagogische Arbeit leisten kand dass das Theater fur den Erwerb von
Medienkompetenzen ein idealer Ort ist. Dieser Elowleann Uber alle Altersgrenzen hinweg
stattfinden und betrifft sowohl die Theatermachsraach die Zuschauer. Medienkompetenz

B yvgl. KERRES (2001), S. 27
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im Theater bedeutet aber nicht nur, Bildmediensfirauf der Blihne einzusetzen, sondern
auch die Auseinandersetzung mit den Medien unZaieinnerhalb theatraler Geschichten zu
verstehen.

Aufgrund seiner Téatigkeit fir das Nationaltheateariviheim kann der Autor von vielen Thea-
terproduktionen berichten und den Weg einer Ingang von ihrer Konzeption zu ihrer
Premiere beschreiben. Oft handelt es sich dabeawenverschiedene Dinge. Nicht alles, was
geplant wird, kann auch umgesetzt werden. So bieide stimmige Konzepte auf der Stre-
cke. Diesem Umstand wird in den wenigsten thearie¢is Arbeiten Rechnungen getragen, da
deren Autoren meist nur das Ergebnis eines langy@ierProbenprozesses kennen und Uber
die Intentionen der Theatermacher nur mutmal3enes@nille in dieser Arbeit aufgeflhrten
Produktionen hat der Autor von Anfang bis EndeddtrDaher kann er auch auf die inhaltli-
chen und technischen Probleme der einzelnen Priotiekt eingehen. Diese Arbeit soll pra-
xisnah sein und die Praxis beginnt mit dem obemrsarwéhnten Spannungsfeld zwischen
Theater und Bildmedien. Erst wenn man dieses Ubeetj kann man sich mit der Frage nach
der Medienkompetenz beschéaftigen. Medienpadagogiganzepte im Theater missen an
die Gegebenheiten des Theaters angepasst seirstén kinie heil3t das, sie mussen sich in
die normalen Arbeitsablaufe einer Theaterprodukeamgliedern lassen und auch mit den
technischen Voraussetzungen des jeweiligen Spéslodalisierbar sein. Aus diesem Grund
ist der Praxisbezug fur die vorliegende Arbeit \gval3ter Wichtigkeit. Nur wenn die techni-
schen Gegebenheiten und Schwierigkeiten, die dbsit&n mit Bildmedien im Theater mit
sich bringen, bekannt sind, besteht eine Chancdiemgddagogische Konzepte auch zu reali-
sieren.

Daher néhert sich diese Arbeit von einer anderée 8a diese Problematik an. Sie beschreibt
zunachst die Auswirkungen unseres Umfeldes aufrandahrnehmung. Anhand dieses Klei-
nen Kapitels soll gezeigt werden, dass sich deafEnmacher den medialen Einflissen seines
Alltags nicht entziehen kann und diese auch seirfmiAmit den Bildmedien auf der Bihne
beeinflussen. Anschliel3end wird das Medium Theaatysiert und dessen Funktionsweisen
aufgezeigt. Das darauf folgende Kapitel beschrexgimplarisch das Verhaltnis von Theater
zum Kino und Fernsehen. Hier soll die Grundprobl#men Hinblick des Einsatzes von
Bildmedien auf der Bihne erlautert werden. Es getleigt werden, welche Gemeinsamkeiten
die Medien aufweisen und wo das heutige Spannuldgafaschen Theater und Bildmedien
seinen Ursprung hatte. Ein weiteres Kapitel begigtafich mit den Bildmedien unserer Zeit
und deren Eigenschaften. Aufbauend auf dem Thedrigerden im Praxisteil zehn Produk-
tionen des Mannheimer Nationaltheaf®eads explorative Fallstudien besprochen, die praxis
bezogene Einblicke vermitteln. Die Produktionenaeur nicht nach dem Grad ihres Erfolges
ausgewahlt. Vor allem stand die Frage im Vorderdrumelche Bildmedien auf der Bihne
eingesetzt wurden und ob dieser Einsatz sinnvall #eer soll also auch geklart werden, ob
es innerhalb dieser Produktionen mdglich war, Meklenpetenz zu vermitteln und ob der
jeweilige Theaterabend durch den Einsatz von Bildierebereichert wurde.

Der groRe Anteil an Theaterproduktionen in diesdseft kommt nicht von ungefahr. Jede
Theaterproduktion ist einzigartig und hat ihre age Regeln. Im Gegensatz zu vielen ande-
ren Lernsituationen werden die meisten Paramet@iream Theaterabend neu definiert. Das
betrifft sowohl den Aufenthaltsort der Zuschauer Tineaterraum als auch das Verhaltnis
zwischen Schauspieler und Zuschauer. Anhand dechi@denen Produktionen sollen auch
verschiedene Vorgehensweisen erlautert werdenGippe der Bildmedien beinhaltet viele
Einzelmedien, die entweder allein oder in allenkib@men Kombinationen auf der Buihne ein-

% Das Mannheimer Nationaltheater ist ein Vierspdréeis mit den Sparten: Oper, Schauspiel, Balletiesow
Kinder- und Jugendtheater. Diese Arbeit beschadtigt hauptsachlich mit der Schauspielkunst, wetakgh im
Kinder- und Jugendtheater ihre Verwendung findéeé Bparten Oper und Ballett werden nur peripherabeh
delt.
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gesetzt werden kdnnen. Somit ergeben sich auchdliderviele Moglichkeiten, mit ihnen
umzugehen.

Im Gegensatz zu einer theaterpadagogischen Arbkéit € hier darum, wie man innerhalb
von Inszenierungen medienpadagogische Ergebnissdesr kann. Es geht nicht um den Ein-
satz von theatralen Mitteln innerhalb eines eramgswissenschaftlichen Kontextes. Daher
wurde den medialen und technischen Grundlagen ent$prechend viel Platz eingerdumt.
Weiterhin ist die Zielgruppe auch nicht im Beremdr Medienpadagogik zu finden. In der
vorliegenden Arbeit sollen vor allem Anhaltspunited Anregungen fiir die Praxis im Thea-
ter gegeben werden. Sicherlich ware es wiinschehsmenn Medienpadagogen in Theatern
aktiv ins Produktionsgeschehen mit eingebunden evevdirden. Leider sieht die Realitat so
aus, dass sich viele Produktionen noch nicht eireimen Musiker oder einen Kostumbildner
leisten kdnnen. Aufgrund des finanziellen Drucksrdea immer mehr Stellen eingespart.
Daher ist es zurzeit undenkbar, dass ein Mediemuigaan einem Theater engagiert wird.
Diese Arbeit richtet sich daher an TheatermacherRitdmedienproduzenten. Sie will ihren
Beitrag dazu leisten, dass diese Zielgruppen ibattiales Denken um eine medienpadagogi-
sche Komponente erweitern.

Diese Arbeit ist interdisziplinar, da es bishernkefacheribergreifenden Untersuchungen zu
der Frage gibt, wie Theater als Ort zur Vermittluran Medienkompetenzen dienen kann.
Die These, dass man in Theater etwas tUber den Umgdrden Medien unseres Alltags ler-
nen kann, wird einigen Theaterschaffenden ungevigihetscheinen, zumal es gerade um das
theatralische Mittel geht, das am jingsten und amstrittensten ist. Aus diesem Grund findet
man in der Theaterwelt auch nur eine handvoll feridr Texte Uber das Zusammenspiel von
Theater und Bildmedien. Dieses kann namlich nurjeamanden verstanden werden, der sich
sowohl auf dem Terrain der Theaterwissenschafesibawegt als auch ein Experte beziglich
der Bildmedien ist. Wie schon beschrieben, sindBiigmedien ein weites Feld, da es sich
um mehrere Einzelmedien handelt, die meist audrersantersucht werden. Da die vorlie-
gende Arbeit das Thema der Medienkompetenz im €hegtter dem Aspekt der Praxistaug-
lichkeit behandelt, wird neben aller Theorie aucisfahrlich auf die Konsequenzen in der
Umsetzung eingegangen. Dazu ist es nicht nur natigedie Produktionsbedingungen ein-
zelner Bildmedien zu kennen, diese missen auchrhalieeines Theaterbetriebs gegeben
sein bzw. auf diesen angepasst werden kdnnenwerst dieser Unterbau gegeben ist, kann
man darauf ein medienpadagogisches Konzept sté&lamer sind die meisten Quellen ande-
ren Wissenschaften entnommen.

Der Einsatz von Bildmedien auf der Bihne ist keBedbstverstandlichkeit, auch wenn die
Tendenz dazu steigend ist. Gleiches gilt fur diedxtanz von Bildmedien auf der Bihne.
Diese Arbeit will einen Beitrag dazu leisten, sowdar Medienpadagogik einen Anstol3 fur
ein neues Aufgabenfeld zu geben als auch TheateBudmedien einander anzunéhern. Je-
des neue Medium bringt Veranderungen mit sich. &oder Buchdruck das Theater auch
grundlegend veréandert. Diese Arbeit will zeigersdBildmedien auf der Buhne dazu genutzt
werden kdnnen, um dem Besucher wertvolle Hilfestglen fur sein Leben in der Medien-
welt zu geben.

16



A. THEORIETEIL

17



2. WAHRNEHMUNG VON THEATER

Um zu verstehen, wie sich medienpadagogische Koezeg Theater eingliedern lassen,
muss man an einem Punkt anfangen, der jenseitg keater und Medien liegt. Es geht um
die menschliche Wahrnehmung.

.Die Wahrnehmung, Grundvoraussetzung von Medieng@gi& (...), ist unsere Verbindung zur
Wirklichkeit, genauer die Kopplung zwischen mensittém Organismus und funktional relevan-
ten Aspekten der physikalischen Umwelt. Dabei besbh der Begriff der Wahrnehmung glei-
chermaRen den Prozess wie das Ergebnis des Walenstfth

Durch unsere Wahrnehmung werden also auch alletke verarbeitet, die wir durch Thea-
ter und Medien aufnehmen. In diesem Kapitel satleggt werden, dass es sich dabei keines-
wegs um eine objektive Verarbeitung von Sinneséicken handelt. Daher sollen die wich-
tigsten Faktoren fir die Konstruktion von Sinnedeilcken anhand des optischen Systems
exemplarisch beschrieben werden. Die Verarbeitumagier Sinneseindriicke erfolgt auf ahn-
liche Weise. Wie sich zeigen wird, spielt unserehvifeahmung eine wichtige Rolle fur die
Beziehung von Theater und Bildmedien. Diese Bezighst auch grundlegend fir jede me-
dienpadagogische Arbeit im Theater.

Zur Veranschaulichung der komplexen Vorgéange iretete Wahrnehmungssystem soll fol-
gendes Beispiel dienen:

Vornehme Damen zupfen ihre Blusen zurecht, MammeAmzug blattern interessiert im Pro-

grammheft. Der rote Vorhang verbirgt geheimniswdasts Bihnenbild. Das Stimmenwirrwarr

der Besucher erfullt den Zuschauerraum. Langsaiisefetr das Licht und die Stimmen ver-

stummen. Der Vorhang hebt sich und der Theaterabeguohnt. An dieser Stelle kdnnte man
mit einer Analyse des Bihnengeschehens beginneraliendhedialen Bihnenerscheinungen
des Abends in ihrem Kontext untersuchen. Aber dsizes noch zu frih. Zunachst missen
einige viel grundlegendere Fragen beantwortet werde

Woher wissen wir, dass der rote Vorhang wirklichist?
Warum verstummt das Publikum, wenn das Licht ausgeh

Um das Verhaltnis zwischen Theater und Bildmediessbr zu verstehen, ist es unabdingbar,
sich mit der menschlichen Wahrnehmung zu besclegitigenn erst diese ermoglicht es uns,
Theater und andere Dinge zu verarbeiten.

2.1. DAS OPTISCHE SINNESSYSTEM

Rot ist eine Farbe und Farben kann man mit den Asgéen. Daraus kdnnte man schliel3en,
dass das Auge die Welt wie ein Fotoapparat oder ¥ideokamera abbildet. Dem ist aber
nicht so, worauf gleich noch intensiver eingegang@a. Zuvor aber noch einige wichtige
Aspekte bezuglich der Geschichte unseres Augesstiesn hochspezialisiertes Sinnesorgan,
das sich in vielen Millionen Jahren der Evolutionseine Umwelt angepasst hat. So war es
auch den ersten Astronauten Neil Armstrong und Ed\ddrin nicht méglich, die Farbe des
Mondgesteins zu bestimmten. Auf dem Mond herrsc@ratere Lichtverhaltnisse als auf der

3 HOFFMANN (2003), S. 40
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Erde. Das Auge ist (wie die anderen Sinnesorgank)dur ein Leben auf der Erde und dort
insbesondere auf dem Land optimiert. Weltraumreigaren in der Evolution nicht vorgese-
hen®! So muss es auch beispielsweise Farben nicht exi&hnen kénnen. Es geniigt voll-
kommen, wenn es die einzelnen Farben gut voneimamderscheiden kanf.Ein Blick zu-
rick zum roten Vorhang lasst daher annehmen, dasMdnsch diesen zwar als rot wahr-
nimmt, dieses Rot physikalisthaber von dessen Augen nicht einwandfrei bestimnigtar
Diese Ungenauigkeit spiegelt sich in einem Grundgp der Evolution wieder: Effektivitat
ist entscheidend, nicht Perfektion! Man muss npghrtekt sein, nur besser als die Konkurrenz
— sowohl zwischenartlich als auch innerartfiéh.

Auch unsere anderen Sinnesorgane sind in denneliionen Jahren fur das Landleben
optimiert worden. Daher horen wir unter Wasser figmschlecht und verlieren beim Tau-
chen schnell das Gefuhl fur Oben und Unten. Gleattimimmt das visuelle System unter
allen Sinnen die Vormachtsstellung ein, denn denddb nimmt etwa 80% aller Informatio-
nen damit auf, und sein Korper verbraucht fur diegergang immerhin ein Viertel des ge-
samten Energiehaushalt8sDiese Energie wird nicht ausschlieRlich fiir diedea Augen
verwendet, sondern fir den gesamten Prozess demsSdbie Bilder, die man wahrnimmit,
entstehen nicht in den Augen, sondern im Gehirrs. Bage hat lediglich die Aufgabe, Licht
in Energieimpulse umzuwandeln und jene zum Gehirrsahicken. Diese Energieimpulse
werden unterwegs teilweise verstarkt, gedampfijtgegfoder voranalysiert. Es kommen also
im Gehirn andere Energieimpulse an, als die, d& Alage verlassen. Im Gehirn entstehen
dann Wahrnehmungserfahrungen aufgrund der Intatpetder eingetroffenen Energieim-
pulse. Diese lésen ihrerseits Empfindungen und fResn aus® Die Filterung der Energie-
impulse hat durchaus einen Sinn, den Christian k@oelie folgt beschreibt:

,Die Informationsfille der Welt ist so Uberwaltiggnda wir damit in unserer Wahrnehmung nur
selektiv umgehen kénnen. Unsere Sinne fungiereht mar als Verbindung zur Welt, sondern
auch als Filter, durch den ein groRer Teil vonghnfiationen’ unterdriickt wird®

Wirde also wirklich alles, was unsere Augen erldickim Gehirn ankommen, hatte dies un-
mittelbar einen ,Datenstau” zur Folge. Somit muss#e Besucher unseres Theaterabends
jede Falte des Vorhangs, jede Nuance im Rot unekj€gktail eines jeden Zuschauers, den er
gerade im Theatersaal erblickt, bewusst wahrnehrdem.dies zu verhindern, werden alle
visuellen Informationen zwischen Auge und Gehirmsedtiert und gefiltert, so dass lediglich
1/10%8 von dem, was auf der Netzhaut abgebildetlgyuins Kurzzeitgedéachtnis gelangen
kann:

2.1.1. REDUKTION DER SINNESEINDRUCKE

Da die Welt viel zu komplex ist, um als Ganzes wahommen werden zu kdnnen, muss also
eine Auswahl getroffen werden. Diese Wahl hangirof3em Ausmald von unseren personli-
chen Vorlieben ab. So entdeckt ein Autonarr safern Oldtimer an einer Ampel, wahrend

die alte Dame neben ihm eher auf das entzickendenafdelchen des Pudels auf der ande-
ren Stral3enseite achtet. Jeder nimmt primar digédwahr, fir die er sich interessiert und zu

3Lvgl. FISCHER (1997), S. 22 ff.

32yvgl. KUPPERS (1992), S. 26

% Rot ist eine Spektralfarbe mit einer Wellenlanga 800-650nm
3 vgl. VOLLMER (2001), S. 17

®vgl. KUPPERS (1992), S. 17

% vgl. PRIMBRAM (1992), S. 35 f.

3" DOELKER (1997), S. 40 f.

% vgl. BRUCE/GREEN (1990), S. 52
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denen er eine personliche Beziehung®Adis gibt natiirlich Ereignisse, denen sich niemand
entziehen kann: Ein Blitz in der Nacht, das Groliess Donners oder die schrillen Sirenen der
Feuerwehrautos, die am Sonntagmorgen die Luft zéefe Die Intensitat eines bestimmten
Wahrnehmungsereignisses ist also auch von Bedefftung

Ob Oldtimer oder Wollméantelchen, unsere Wahrnehmuomgs noch sehr viel leisten, bis
diese Objekte tatséachlich als solche auch ideigtifizverden. Es wéare sehr mihselig, wenn
man sich erst jedes glitzernde Schraubchen amrdtansehen misste, um diesen als sol-
chen zu erkennen. Ebenso verhalt es sich mit elBeaziergang durch den Wald: Wie viele
Baume misste man zahlen, wie vielen Hirschen mimate begegnen und Uber wie viele
Wurzeln misste man stolpern, um den Wald als Waldrewinehmen? Rufen wir uns ins Ge-
dachtnis zurick, dass die menschliche Wahrnehmunigaufe der Evolution entstanden ist.
Der Mensch wére heute ausgestorben, wenn er jedéséihe Umgebung ausgiebig nach
Hinweisen untersuchen musste, um festzustellen,ewsich Uberhaupt befindet. Da der
Mensch noch immer auf Erden wandelt, muss es meseMWahrnehmungsapparat also einen
Mechanismus geben, der es ihm ermdéglicht, extrdmedcDinge zu erkennen bzw. einzu-
ordnen — ohne diese sorgféltig studieren zu muid3enBiologen haben dies schon friih er-
kannt: Wahrnehmen hat mit Erwartungen und Erinnggarezu tun. Wenn man in den Wald
geht, dann erwartet man Baume und Hirsche oder Wlaizeln, die aus dem Boden ragen.
Somit gentgt ein flichtiger Blick auf einen Baunnsta, der in den Himmel schiel3t, um die-
sen tatsachlich als Baum zu erkennen. Man hateftifdh irgendwann einmal gelernt wie ein
Baum aussieht und dieses Wissen ist gespeicheadtedem Zusammenhang spricht man von
Schemata

»Schemata organisieren (...) Einzelheiten zu Gelsaitein, sie ermdglichen es dem Bewusstsein,
statt des miihsamen und langwierigen Durchmusteoms Details (Blattern, Zweigen, Asten,
Stamm, Rinde, usw.) ,auf einen Schlag’ etwas alerBavahrzunehmen und damit umzugehen.
Schemata verringern also die Komplexitat. Sie Veele unseren Vorstellungen Festigkeit und
Dauer. Und sie erlauben rasches Reagieten.”

Harald Kuppers bringt das Ganze auf den Punkt) ffian kann nur das erkennen, was man
kennt (...)*** Besonders gewichtig wird diese Aussage, wenn rianverdeutlicht, wie man
zu Erfahrungen kommt: durch Lernen. Seit geraunet Eeschéaftigen sich Kognitionsfor-
scher mit diesen Fragen. Wenn ein Mensch geboreh Wesitzt er zwar schon ein Gehirn,
allerdings ist dieses noch nicht verschditdbie Verschaltung erfolgt erst durch die Ausei-
nandersetzung des Kindes mit seiner Umwelt. Je Relre es aufnimmt, umso intensiver
wird sein Gehirn verschaltet. Je 6fter das Kindastwiederholt, desto besser und schneller
erfolgt die Verarbeitung der entsprechenden VorganmgGehirn. Irgendwann sind bestimmte
Ablaufe automatisiert und laufen ohne Anstrenguinghan kann diesen Vorgang mit dem
Trainieren eines bestimmten Muskels vergleichee. \Derschaltung des Gehirns endet in der
Regel mit dem zehnten Lebensjahr. Dadurch werdenalch die Weichen fur spatere intel-
lektuelle Prozesse im Gehirn gestellt, wie z.B. dasen in der Schul®. Interessanterweise
werden immer mehr Stimmen laut, die behaupten, maskerne Fernsehsendungen und Com-
puterspiele aufgrund ihrer Komplexitat diese Voggiauch forderf®

Das Wahrnehmen und Erkennen der Dinge muss alssamiigelernt werden und dient, ne-
ben der Orientierung des Menschen in der Welt, aech/erschaltung dessen Gehirns. Dem-

3vgl. NEISSER (1979), S. 26

“0vgl. MURCH (1978), S. 22

“1 SCHMIDT, WEISCHENBERG (1994), S. 213

2 KUPPERS (1992), S. 17

*3Vvgl. FISCHER (1997), S. 24

“vgl. AYRES (2002), S. 80ff.

> Einer der bekanntesten Vertreter dieser Meinungtsven Johnson, vgl. JOHNSON (2006), S. 13 f.
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nach erklart sich auch, dass ein Urwaldbewohneemsndahrnimmt als ein Mensch, der im
GrofRstadtdschungel aufgewachsen ist. Unsere Unweltinser Kulturkreis beeinflussen also
ebenfalls die Art und Weise, wie wir die Welt erfah. Joachim Hasebrook erlautert dies
anhand der Regeln des perspektivischen Zeichnens:

.Noch vor weniger als 100 Jahren berichteten Bétexcabendlandlicher Gemélde aus Fernost,
daR alle Gegenstande auf den Bildern merkwirdigreét und windschief dargestellt seien. Sie
teilten nicht unseren Sehgewohnheiten fiir perspisktie Darstellungen, in denen sie nur schréage
Linien erkennen konnten. Was wir sehen, beruht saafi Vorwissen, auf einmal erlernten Sche-
mata.Ohnediese Schemata sehen wir nichts Bedeutungsvsidesiern nur ,schréage Linien’ oder
FarbkleckseMit diesen Schemata sehen wir nicht mehr die ,Wirkigt, sondern eine Interpre-
tation von Umweltreizen, die auf diesen Schematahie Das bedeutet, dass die Wahrnehmung
nicht nur unser Denken beeinfluRt, sondern auctDagken unsere Wahrnehmuri§.©

Die Frage, warum der Vorhang rot ist, kann man iegsain Zeitpunkt schon teilweise damit
beantworten, dass wir im Laufe unseres Lebensmgeiaben, dass im Theater ein Vorhang
hangt, der eine bestimmte Farbe haben kann (nu)stDer rote Vorhang entspricht den Er-
wartungen eines Theaterbesuchs und wird vorerkt miel Aufmerksamkeit auf sich lenken.
Dies gilt naturlich nur fir Angehdrige unseres Kidkreises. Ein Mensch, der im Urwald auf-
gewachsen ist, kann weder mit dem Vorhang nochdemt Zuschauerraum etwas anfangen.
Fur ihn hat Theater wahrscheinlich eine ganz anBedeutung.

Dennoch sind zwei Aspekte der anfangs gestelltegd-noch ungeklart: Woher wissen wir,
was Rot Uberhaupt ist und kénnen wir davon ausgetess die Dame neben uns das gleiche
Rot sieht, wie wir selbst?

2.1.2. WAHRNEHMUNG, ERFAHRUNG UND ERWARTUNGEN

Der erste Aspekt, was Rot Uberhaupt ist, hat wiedierunserem Umfeld und insbesondere
unserer Sprache zu tun. Dazu schreibt Klaus Boeckma

~-Kommunikation beeinflusst (...) die Wahrnehmun¢pse So sehen wir vorwiegend Farben, fir
die unsere Sprache Namen bereithalt, wahrend Amigghénderer Kulturen teilweise andere Far-
ben sehen (...). Auch wenn ein Mensch ganz alleirklidhkeit wahrnimmt, tut er dies nicht ob-
jektiv, sondern durch die kommunikativ vermittelfafahrnehmungsmustet’

Rainald Merkert erklart in diesem Zusammenhangs giede Sprache ein bestimmtes Welt-
verstandnis enthélt und dass ein Kind somit in éestimmte kulturelle Wirklichkeit hinein-
geboren wird. Diese Wirklichkeit begreift es aufgidwon bestimmten Deutungsmustern und
Interpretationsvorgaben, die ihm durch die Sprasigebracht wurdet. Somit lernt der
Mensch schon friih, zwischen Rot und Gelb zu unteiden, indem man ihm immer wieder
Rosen und Bananen zeigt und ihm gleichzeitig erkliéas sie sind und wie sie aussehen. Ir-
gendwann hat das Kind schlie3lich gelernt, dasfkdige rot, die Banane gelb und der Apfel
grun ist. Nun kdnnte es aber sein, dass die Elieshaft sind und behaupten, Bananen sind
blau, der Himmel ist griin und die Wiese ist rot.A\Waie diese Behauptungen oft genug wie-
derholen, wird das Kind ihnen das auch glaubererdihgs gibt es neben den Eltern noch
andere Menschen, die das Kind standig in seinesagen korrigieren. Aufgrund dessen be-
ginnt es zu zweifeln und akzeptiert irgendwann,sdBananen doch gelb sind. Was der
Mensch erkennt und als wahr empfindet, hat vielilamtun, wie oft er seine eigene Inter-

“*HASEBROOK (1995), S. 26, Auszeichnung wie im Zitat
“"BOECKMANN (1987), S. 5
“8\vgl. MERKERT (1992), S. 74
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pretation der Welt von anderen bestétigt bekoffiBeharren seine Mitmenschen unnachgie-
big darauf, dass Bananen gelb sind und der Himral Ist, dann muss er seine eigene
Wahrnehmung der Dinge dementsprechend anpasseliciaarhélt es sich mit seinen eige-
nen Erwartungen und Erfahrungen:

“Die Ubereinstimmung zwischen aktueller Erfahrungl (Erwartungen macht uns sicher, daR wir
die Dinge und Vorgange so sehen, héren oder irgéepen, wie sie in Wirklichkeit sinc®

Man kann also nur sehen, was man erwartet. Das &ledd nicht, dass man an einem Ort, an
dem man noch nie war, nichts sehen kann, da mamhwaifl3, was einen erwartet. Man ordnet
die Dinge in gewisse Kategorien ein. So gehoren B&ime, Hirsche, Wurzeln zum Ober-
thema Wald. Diese Wahrnehmungsmuster werden stamgdigpasst. So wird ein Forster, der
uns bei einem Waldspaziergang begegnet, soforem Tthemenkomplex Wald mit aufge-
nommen. Diese Schemata sind also keine statischbild®, sondern sie sind dynamisch und
andern sich mit jeder neuen Wahrnehmungserfahtukgnkret bedeutet dies, dass wir auf-
grund unserer Erfahrung erwarten, dass Bananensgadb Durchstobern wir die Obstabtei-
lung unseres Supermarktes, werden uns die gelbaan®a nicht weiter auffallen, da wir
diese genau dort erwarten. Sind sie allerdings, lllann versetzt uns dies in erhdhte Auf-
merksamkeit, um nicht zu sagen, in Alarmbereitdchstf ein bestimmter Reiz neu (in diesem
Fall die blaue Banane), dann steigt die physisainegking, bis sich der Mensch vergewissert
hat, dass von dem neuen Reiz keine Gefahr auddaher dies begriffen, leitet bei einer er-
neuten Wahrnehmung des Reizes sein Korper keideahden MaBnahmen eifiDieses
Phanomen wird im Kino standig eingesetzt, um dabM&hmungssystem des Zuschauers zu
aktivieren: Kinematographische Bilder sind so abfyé, dass sie den Erwartungen des Zu-
schauers entsprechen. Der Kinobesucher sucht benads Anordnungen, die seinen Erwar-
tungen entsprechen. Der gewiefte Filmemacher vetaliese Erwartungshaltung zu hinter-
gehen, um den Zuschauer aus seirfgghkonzeptu bringen. Denn genau dieser Umstand
macht Filme so spannend.

Der Evolution kdnnen wir uns also nicht entziehamal ihre Mechanismen in Jahrmillionen
entstanden sind. Somit werden alle neuen, unbe&ariahrnehmungsereignisse zunachst
als mogliche Gefahrenquelle angesehen. Erst nackdeReiz eindeutig erkannt oder in be-
kannte Kategorien eingeordnet werden konnte, @btkdbrper Entwarnung. Dabei ist es vol-
lig unerheblich, ob dies im Stral3enverkehr, Kinerotheater passiert.

Der Vorhang ist rot, weil wir gelernt haben, wiee dtarbe Rot aussieht und weil wir einen
roten Vorhang im Theater erwarten. Besonders vgaisti dabei, dass wir nicht im Theater
gelernt haben, was Rot ist. Dieses Wissen brirtgri@esucher am Abend durch individuelle
Erfahrungen seiner Vergangenheit mit ins Theater Morhang, der aus Eisenketten besteht,
wirde den Besucher zunachst irritieren und damhrrdeifmerksamkeit abverlangen. Letz-
ten Endes konnte er diesen aufgrund seiner bigreigfahrungen ebenfalls in den Kontext
Theater eingliedern und als Vorhang identifizieren.

“9 Diese Bestatigungen miissen nicht unbedingt dutdbeAungen unserer Mitmenschen erfolgen. Auch Biicher
Fotos oder Filme kdnnen unsere Vorstellungen kgstit

* PRIMBRAM (1992), S. 53

*Lvgl. NEISSER (1979), S. 42

*2vgl. BIRBAUMER (1977), S. 284 ff.

>3 vgl. MIKUNDA (2002), S. 86
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2.1.3. GETEILTE WAHRNEHMUNG

Selbst wenn ein Besucher aufgrund seiner Erfahrudgerote Vorhangfarbe richtig identifi-
ziert hat: Kann er sicher sein, dass sein Platdractias gleiche Rot sieht? Wahrnehmungs-
psychologen haben sich schon lange mit dieser Ant Fragen beschéftigt, da diese ein
grundsatzliches Dilemma ihrer Wissenschatft beietiait/ie kann man die Wahrnehmung des
Menschen objektiv erforschen, wenn man selbst eamddh ist und auf das menschliche
Wahrnehmungssystem angewiesen ist? Mit andereneéf/okMan erforscht die Funktionen
des Sehens mit seinem eigenen Sehsyatem.

Dies klingt zunachst paradox. Daher wurde eine kaotion festgelegt: Da jeder Mensch nur
die Erlebnisse beschreiben kann, die er selbdtterteuss er schlicht annehmen, dass jemand
anderes das gleiche Ereignis genauso erlebt. Obavesé Aussage auf den ersten Blick et-
was durftig erscheint, basiert sie auf einer sdifigsm Annahme: Da alle Menschen in anato-
mischer, chemischer, physiologischer und auf3erlietnesicht gleich sind, mussen auch ihre
Wahrnehmungserlebnisse gleich s&in.

Geht man allerdings davon aus, dass alle Mensclegzthgvahrnehmen, steht man vor dem
Widerspruch, dass sich die Wahrnehmung innerhatbctieedener Kulturkreise unterschei-
det. Dazu schreibt Donald D. Hoffman:

,Die angeborenen Regeln des universellen Seher&gelzur biologischen Ausstattung des Kin-
des und ermoglichen ihm, durch visuelle Erfahrungis sich von Kultur zu Kultur unterscheiden
kénnen, die Regeln der visuellen Verarbeitung zvedven.®®

Demnach gibt es einen Teil des Sehens, der angeixtrend einen anderen Teil, der kultu-
rell abhangig ist, aber auf den angeborenen Rdggdrert. So gehdrt zu den angeborenen
Regeln z.B. das Erkennen von sich bewegenden @bjekies klingt zwar zunachst einfach,
ist aber eine schwierige Angelegenheit, wenn matteihle, dass sich der Beobachter oft
selbst bewegen muss, um ein Objekt nicht aus dgeau verlieren (Kopfbewegung). Dies
ist eine Glanzleistung des Gleichgewichtsinnesalygrmals ein Ph&dnomen, das in der Evolu-
tion verwurzelt ist: Egal ob Jager oder Beute, mmauss in der Lage sein, den Feind im Auge
zu behalten — selbst wenn man ihn verfolgt bzw.ikor gerade flieht. Demnach war in der
Evolutionsgeschichte das Erkennen von bewegtenk@jezunachst wichtiger als das Er-
kennen unbewegter Objekte. Dieses lernten die Lebewsehr viel spater. Somit verwundert
es auch nicht, dass Kinder in den ersten JahrerLe®en einfacher féallt, wenn sie mit den
Fingern die Buchstaben nachfahrén.

Die Regeln der visuellen Verarbeitung enthaltenkdikurell erworbenen Merkmale, wie bei-
spielsweise das Erkennen von Bildern — oder eingezogenen Theatervorhangs.

2.2. VERHALTENSWEISEN VON ZUSCHAUERN

Mit der Verdunklung des Zuschauerraumes und demeafides Vorhangs werden die Zu-
schauer schlagartig still. Der Saal, der eben moithStimmengewirr erfullt war, hat sich in
einen Ort der gespannten Stille verwandelt. Faldennoch ein Zuschauer wagen sollte, sei-
ne Unterhaltung mit seinem Nachbarn fortzusetzerd er sehr schnell von anderen Besu-
chern darauf hingewiesen, dass er ruhig zu seinvegleicht man diesen Vorgang mit ei-
nem Rockkonzert, findet man dort eine gegenteNigehaltensweise vor: Das Licht geht aus

*vgl. MURCH (1978), S. 12
*vgl. HAJOS (1980), S. 3

** HOFFMAN (2000), S. 32
*"Vgl. AYRES (1984), S. 58 f.
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und alle kreischen, klatschen und pfeifen so laikénnen. Warum kommt es zu so unter-
schiedlichen Verhaltensweisen? Mit Hilfe der Metké&nn man diese Frage klaren.

2.2.1. MEMETIK UND THEATER

Die Memetik ist eine junge Wissensch¥fSie ist verwandt mit der Genetik. ,In beiden Fal-
len geht es um Informationen, die aber verschiagepackt sind*® Meme sind hypotheti-
sche Konstrukte, durch die kulturelles Erbe mitletitation von Gehirn zu Gehirn kopiert
wird. Die religiose Uberzeugung eines MenschenaifitMem. Die menschlichen Meme sind
wie die Gene wahrend der Evolution entstanden. Afihdie Gene das Erbgut des Menschen
beinhalten, stehen die Meme fir das kulturelle Efeg Menschen. Sie werden von Mensch
zu Mensch mittels Kommunikation weitergegeben. B4 gine enge Beziehung zwischen
Memen und Genen. So kann die genetische Evolutesn Menschen durch die kulturelle
Entwicklung beeinflusst werdéfi. Auf der anderen Seite kann ein Mem die Uberletearsc
cen seines Tragerindividuums beeinflussen (Wissmm Krankheiten oder Gefahren). Man-
che Gene existieren nur aufgrund bestimmter Menitené

Wie kénnen uns die Meme aber mit der Frage nach£iesnhauerverhalten im Theater wei-
terhelfen? Immerhin kdnnte man schon mutmalien,eass Mem fur Verhalten im Theater
geben muss. Dieses muss aber auch irgendwannengatzelnen Zuschauer vermittelt wor-
den sein. An diesem Punkt kommt erneut eine deebdsfindungen der Evolution ins Spiel:
die Sprache. Dazu schreibt Lucie Salwiczek:

zunter Verwendung von Sprache macht die Memevetlmgieinen evolutiven Sprung nach vorn,
denn sie ist frei vom direkten (sichtbaren) Kontaktl von bestimmten Tageszeiten; Sprechen ist
auch ohne Licht Uber Mauern hinweg mdglich. AulRerdeann das Sprechen das Imitieren be-
schleunigen, da der Imitator nicht mehr darauf anggen ist, die wesentlichen Elemente gesehen
zu haben, sondern es kénnen mittels Worte direkteefsungen gegeben werden; dadurch wird
die Memweitergabe, das Kopieren, effizient&r.

Man kann also das Verhalten im Zuschauerraum emgrohne jemals da gewesen zu sein!
Nur durch sprachliche Vermittlung. Daraus folgtssidleme auch extern gespeichert werden
konnen. Wie man sich im Zuschauerraum verhdlt, kaan also auch aus Blchern wissen.
Was ist aber, wenn man gar keine Bicher liest, meih das Fernsehen viel spannender fin-
det und sich nur irrtimlicherweise ins Theatervehat? Man tut, was der Mensch schon seit
Jahrmillionen macht, man imitiert! So wird in deeMetik auch nicht die Erfindung der ers-

ten Werkzeuge als besonderer Meilenstein der médlseh Evolution angesehen, sondern

die Mdglichkeit, diese durch Imitation schnell zerbreiten. Wer namlich abschaut, spart sich
zum einen die Zeit, selbst eine Lésung fur einibeates Problem zu finden und riskiert zum

anderen nicht, sich zu verletzen, da er moglichial@en durch das Abschauen schon vorher
erkannt hat. Daher haben Imitatoren einen FitnessiVgegentber denen, die alles auspro-

%8 Zum ersten Mal werden die Meme 1976 in Richard KlasvBuchDas egoistische Gearwahnt. Vgl. DAW-
KINS (2004), S. 304 ff.

*9 SALWICZEK (2001), S. 130

% Es ist erwiesen, dass nur noch die Menschen Fnigci nach ihrer Sauglingszeit gut verdauen kénien,
deren Kultur Frischmilch mindestens 4000 Jahre EadNahrung fur Erwachsene gedient hat. Vgl. ébd148
®1 Ein Diabetiker kann nur aufgrund von Insulin Gileegn. Dieses wirkt aber nur, wenn es auf bestinvkfeise
zugefihrt wird (z.B. durch Injektion oder orale E&thme). Auch die Herstellung des Insulins ist anfvg:
Man gewinnt es aus der Bauchspeicheldriise von &tdtikren, bzw. aus spezieller Bakterienzucht. &ses
Wissen ist ein Mem. Ohne dieses Mem missten Digdresterben und hatten keine Chance, ihre defektare
an ihre Nachkommen weiterzugeben. Vgl. ebd., S.f141

®2Ebd., S. 153 f.
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bieren. Ein guter Imitator ist jemand, der eineardPerson nicht nur gut nachahmt, sondern
vor allem jemand, der gelernt hat, wann man diean&erson besser nicht nachafint.

Fur die Menschen heute bedeutet dies, dass sielaengen Tradition von Imitatoren angeho-
ren und deren Gene in ihnen stecken. Wir sind aleb Imitatoren und passen unser Verhal-
ten ohne zu uberlegen dem unserer Mitmenschen analdb zum ersten Mal in einem Thea-
tersaal sitzt, verhalt sich wie die anderen ZusehaBeim Verstummen des Publikums passt
man sich demnach an und wird auch ruhig.

Besonders interessant ist in diesem Zusammenhayehalten von Kindern im Theater:
Einige Theater bieten ein- oder zweimal im Jahr 8ehulklassen der Umgebung eine soge-
nannteTechnik-Shovan. Dabei zeigen alle Abteilungen, was sie koniMan sieht ein wenig
Rauch und Feuer, die Drehbiihne dreht sich, eegibtkleine Explosion vom Waffenmeister
initiiert, der Vorhang geht auf und zu, usw.. Egldoé keiner weiteren Worte, um den Larm-
pegel zu beschreiben, den 1200 Schiler verursagham sie unter sich sind. Die wenigen
Lehrer sind hilflos in ihren Sitzen zusammengesackt hoffen, dass der Spuk bald ein Ende
findet. Das Licht geht aus, der Vorhang 6ffnet sigherdings kommt es jetzt nicht zur ge-
wunschten Reaktion: Im Gegensatz zum erwachseneatdifvesucher kehrt keine Ruhe ein,
sondern ein ohrenbetaubendes Pfeifkonzert und Gekee beginnt. Das Verléschen des
Lichtes und Heben des Vorhangs initiiert bei Kimdemn Verhalten wie bei einem Rock- oder
Pop-Konzert - selbst wenn sie im Theater sind. Beamswert dabei ist vor allem, dass sich
die gleichen Jugendlichen, wenn sie vorwiegendemtachsenen im Theater sind, genau wie
diese verhalten. Sie verstummen, wenn das Liclgchitl Es muss also genau unterschieden
werden, wer wann wen imitiert.

Man kann also sagen, dass die Zuschauer aufgraed bestimmten Mems beim Offnen des
Vorhangs verstummen. Dieses Mem ist vor langer &giijrund einiger logischer Gesichts-
punkte entstanden: Wenn man selbst LaArm verurskahty man den Schauspieler schon rein
akustisch nicht verstehen. Weiterhin kann man seDwbietung nicht folgen, wenn man
gleichzeitig in ein Gespréach vertieft ist. Es gitgle Grinde, warum man wahrend einer The-
aterauffihrung still sein sollte. Aber wer denktidzer tatséchlich nach? Ein weiterer Beweis
fur die Existenz des Theater-Mems: Man hat eingirbeste Verhaltensweise unreflektiert
Ubernommen, die irgendwann einmal eingefuhrt wubidess die Zuschauer erst mit dem Ver-
I6schen des Lichts verstummen, ist eine weitertukell verwurzelte Begebenheit. Das Ver-
I6schen des Lichts ist fir uns heute ein Zeichdiirddass das Stiick nun beginnt. Auch dies
ist irgendwann einmal festgelegt worden. Denn iteraGriechenland wurde Theater am hell-
lichten Tage im Freien gespielt, d.h. das Verloaathes Lichts war fir die alten Griechen ein
denkbar ungunstiges Zeichen als Indikator eineskBtginns, da es dunkel wurde und man
keine kiunstliche Beleuchtung hatte.

Im Kinder- und Jugendtheater kann man sehr gutdigabn, was passiert, wenn man es mit
Zuschauern zu tun hat, die bisher noch keine Bedkahaft mit dem Theater-Mem gemacht
haben: Sie klettern wahrend der Auffihrung aufRiidne, zerren die Schauspieler an deren
Kleidern oder packen ihre Comics aus, wenn ihnen@anze zu langweilig wird. Mit Ge-
wissheit findet man hier noch die direkteste ArhvBublikumsreaktion auf das Buhnenge-
schehen.

2.2.2. THEATER UND ZUSCHAUERERFAHRUNG

Will man neue Medientechnologien auf der Buhneetiren, muss man sich dartber im Kla-
ren sein, dass die Zuschauer schon aul3erhalb @egefé Erfahrungen mit diesen gesammelt

®vgl. ebd., S. 127 ff.
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haben. Diesen Aspekt muss man als TheatermachacKserhtigen, denn gerade jlingere
Zuschauer sind im Umgang mit Medien viel erfahresserim Umgang mit Theater. Leider
wird diese Tatsache viel zu oft vergessen. KlauscBmann hat das gleiche Phanomen be-
zuglich der Verwaltung des gesellschaftlichen Wassgeschrieben: Das Bildungssystem ver-
korpert heute noch den Anspruch der Alten zu besem was fir die Jungen gut ist. Das hat
aber nichts mehr mit der Realitat zu tun, zumatéelie Jungen auch den Alten einiges bei-
bringen kénnen — man denke nur an das Intéfnet.

Man sollte daher auch im Theater den Faktoren Rewhtragen, die in unserem Alltag schon
selbstverstandlich sind. Es ist wichtig, dass Badmnen auf der Biihne den Erwartungen eines
Publikums, das jahrelange Erfahrungen damit haspeechen oder dass der Bruch dieser
Erwartungen in einem kausalen Zusammenhang mitideraterabend steht.

Einige Theaterschaffenden sehen dennoch im Einsatierner Medientechnologien ,Ratten-
fangerei*:

»Rattensind in diesem Sinne Zuschauer, deren Erwartunggsttalind rezeptive Kompetenz durch
eine ausdifferenzierte Medienlandschaft gepragt. siteben Kino gehéren u.a. Fernsehen, Videos,
Comic-Hefte und Internet zu den medialen Einflissié® der Theaterzuschauer selbstversténdlich
mit ins Theater bringt®

Sicherlich ist die Angst nicht ganz unbegrindetirdan Theater gilt der gleiche Grundsatz,
wie in der Medienpadagogik: Medien entfalten ihféizienz nur hinsichtlich des Gesamt-
konzepte$®

Medienerfahrungen betreffen aber nicht nur diegistbhe Qualitat bestimmter Medien, son-
dern auch die Vermittlung von Inhalten. Ein zetikdhes Theaterstiick setzt voraus, dass der
Zuschauer mit den Themen seiner Zeit vertrautDstse kennt er zumeist nur aus den Me-
dien. In diesem Zusammenhang stellt Gerhard Tubnttzifest, dass Ahnliches auch in der
Schule passiert: Wird im Unterricht beispielswailss Thema ,Afrika“ angesprochen, brin-
gen die Schuler schon einiges an Vorwissen zu deam& mit. Dieses haben sie gréf3tenteils
medial erlangt, denn nur ein geringer Anteil dehBer ist tatsachlich schon in Afrika gewe-
sen®’ Das Theater ist somit nur ein Ort von vielen, amdvir unsere (medial) gewonnenen
Vorkenntnisse zur Interpretation neuer Informatioransetzen.

2.3. ZUSAMMENFASSUNG

Es hat sich gezeigt, dass die Wahrnehmung des Mensaufgrund gewisser Schemata er-
folgt. Diese Schemata sind flexibel. Fir einen Tedeesuch bedeutet dies, dass wir alles,
was wir auf der Buhne sehen, zunachst mit Scheer&kennen und interpretieren, die wir

nicht im Theater gelernt haben. Diese Schematae&dawar durch unsere Theatererfahrun-
gen erweitert werden, bleiben aber dennoch Schenmsteres taglichen Lebens: Tische ken-
nen wir aus unserer Kiche oder dem Mébelladencledacht aus dem Theater. Letztendlich

bedeutet das aber auch, dass es heute fast nibintmndglich ist, Theater ohne den Einfluss
moderner Medien zu schafféh.

4 vgl. BOECKMANN (2003), S. 35f.

% BLAME, S. 49, Auszeichnung wie im Zitat

vgl. BONZ (2001), S. 111

7vgl. TULODZIECKI (1983), S. 43

% Als Ausnahme muss man das Erzahltheater nennee. Hieaterform, in der Emotionen und Handlungen
nicht gespielt, sondern erzahlt werden. Es werdeh &aum Requisiten und Dekorationen verwendet.
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Nach allem, was in diesem Kapitel zur menschlich&hrnehmung gesagt wurde, muss beim
Medieneinsatz auf der Bihne den bisherigen Mediahemgen des Zuschauers in dessen
Alltag Rechnung getragen werden. Gleiches gilfTiteaterstiicke, die sich inhaltlich mit mo-
dernen Medien befassen. Somit wird auch in jedeienpddagogische Arbeit im Theater ein
grol3es Stlick Alltagserfahrung mit einflie3en. Dagdter ist kein neutrales Medium. Sowohl
das Vorwissen und die Erfahrungen der Theatermaalseauch die des Publikums spielen
eine Rolle. Diese Tatsache ist aber keine spebh#igigenschaft des Theaters, sondern findet
sich auch an anderen Lernorten wie beispielswais&dhule wieder.
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3. THEATER

Nachdem im vorherigen Kapitel gezeigt wurde, dassete Wahrnehmung erheblich darauf
einwirkt, wie wir Theater erleben, konzentrierthsicun der Fokus auf das Medium Theater
selbst. Die folgenden Abschnitte sollen zeigen, Theater als Medium funktioniert und wel-
che Eigenschaften es hat. Ohne diese Voraussetgumine Frage nach medienpéadagogi-
schen Anknlpfpunkten im Theater nicht zu beantworte

3.1. DAS MEDIUM THEATER
Walter Uka beschreibt das Medium Theater wie folgt:

,Die urspringliche Wertbedeutung des wohl altedfediums der Welt, des Theaters (griechisch:
theatron’, lateinisch: ,theatrum’), ist ,Schauptat das meinte zunachst mehr den Zuschauer — als
den Spielort. Heute wird der Begriff ,Theater’ ténmlogisch mehrdeutig verwendet: 1. flr den
architektonischen Raum bzw. den engeren Buhnerdberiei dem das Theater-Spiel stattfindet; 2.
fir den dramatischen Text, der als Vorlage fiir e8eSpiel dient; und 3. fir den Ablauf der Thea-
ter-Handlung, das Schauspiel auf der Bihne.

Die Bezeichnung ,Schauspiel’ verweist einerseitisdae Auffihrung von Theaterstiicken vor Pub-
likum (den sinnlich-konkreten Bihnenvorgang) sowid die Textvorlage, nach der szenische
Handlungen inszeniert werden. Andererseits istaBspiel’ der Ober- und Sammelbegriff fur alle
Gattungen und Untergattungen des dramatischen I$fteeaters (im Unterschied zu Singspiel
und Op%g) sowie eine spezifische Gattenbezeichimudpgrenzung zur ,Tragddie’ und zur ,Ko-
maodie’.”

Der Begriff ,Theater* hat heute demzufolge unteredhche Bedeutungen. Die meisten Men-
schen setzen den Begriff mit dem Gebéaude gleicdem Theater stattfindet. Allerdings ist
das Theatermachen weder an ein bestimmtes Bauwebiknden, noch an einen besonderen
Theaterraum. Man braucht zum Theatermachen lediglrei Konstituenten: Schauspieler,
Zuschauer und die Bedingung, dass der Schauspieler er selbst ist, sondern eine andere
Person darstellt. Konkret bedeutet dies, dass d#&suh einen Mantel nicht tragt, weil ihm
kalt ist, sondern weil die Figur, die er darstdtigrt. Ebenso weint er nicht, welil er traurig, ist
sondern, weil die Figur die er darstellt, trausg Alles, was der Schauspieler tut, dient weder
einem bestimmten fur ihn bedeutsamen Zweck, noctvaist es auf seine eigene Person.
Sein Handeln ist einzig und allein auf die Figug ér darstellt, bezogen. Ein weiteres Merk-
mal von Theater besteht darin, dass Rezeption woduRtion gleichzeitig stattfinden. Dies
ist die grundlegendste Voraussetzung fur Theaterh#tupt. Eine Auffihrung, die nicht wéh-
rend der Produktion rezipiert werden kann, ist &eliheaterauffihrung. Damit hat Theater
auch immer einen Offentlichkeitscharakf®r.

Theater muss also vor Zuschauern stattfinden. Detnégs auch immer ,live“. In dieser Ei-
genschaft sehen viele Theateranhanger die Stamse® hediums, um nicht zu sagen sogar die
kulturelle Uberlegenheit gegeniuiber anderen Meddm:Live-Auffiihrung steht fir Authenti-
zitdt und Subversivitat. Sie ist die letzte Mogkelt zum Widerstand, in der von technischen
Medien gepragten Kultur. Damit ist sie scheinbartw@ler als alle anderen MediéhWei-
terhin fordert Theater die Gemeinschaft dadurcsdach viele Menschen am gleichen Ort

%9 UKA (1995), S. 303, Auszeichnung wie im Zitat

Ovgl. FISCHER-LICHTE (1998), S. 16 ff.

"L Erika Fischer-Lichte hat diese Aussage nicht anlieftlich auf das Theater bezogen, sondern aufFaltenen
von Live-Events. Vgl. ders. (2001), S. 12
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aufhalten’? Philip Auslander geht davon aus, dass Live-Vemnstgen im Allgemeinen fiir
viele Menschen ein symbolisches Kapital darsteN#er in Woodstock dabei war, kann sich
damit rithmen und wird von seinen Mitmenschen dg&achtet. Ebenso wird man beispiels-
weise unter den Beatlesanhangern daftr bewundertn wnan dem legendéaren Auftritt im
New Yorker Shea Stadium beigewohnt hatte. Diesesbelische Kapital sagt aber nichts
Uber die Qualitat einer Veranstaltung aus. In Womts erwartete die Besucher Dreck und
Hunger; von den Beatles konnte man durch das Gekreider Fans nichts horen. Also war
der Auftritt weit von dem entfernt, was man als lkgsnuss bezeichnen kafihwas dieses
symbolische Kapital auf das Theater bezogen betjedgmt der Grine Hugel in Bayreuth.
Die Wagnerfestspiele sind auf Jahre im Voraus alyauét. Karten kann man bestenfalls bei
EBAY zu astronomischen Preisen ersteigern. Fimjeder als Kulturkenner gelten will, sind
die Bayreuther Festspiele Pflichtprogramm. Inwidvagibei ein echtes Interesse an Wagner
von Bedeutung ist, sei dahingestellt. Es wird sdggrauptet, dass einige Besucher Wagner
nicht einmal kennen. Das Festspiel ist zum Everkoramen, bei dem die eigentliche Auf-
fuhrung eine untergeordnete Rolle spielt. Vielmed#inlt es, dabei gewesen zu sein, um bei
der Rickkehr aus der Opernwelt denjenigen, dieek&arten erkdmpfen konnten, von dem
Uberragenden Kunstereignis berichten zu korfen.

3.1.1. THEATER UND DRAMA

In der bisherigen Betrachtung des Mediums Theated& weitgehend vom Sprechtheater,
also vom Schauspiel, ausgegangen. Da dieses augrhireim Mittelpunkt steht, muss auf
die Bedeutung des Dramas eingegangen werden:

.Das griechische Wort Drama bedeutet Handlung, gxktDrama ist eine mimetische Aktion, eine
Handlung, die menschliches Verhalten nachahmt ddestellt (...). Wesentlich ist dabei, dal3 die
Betonung auf dem Wort Aktion liegt. Drama ist afgoht einfach eine Literaturform (obgleich der
Text, wenn er niedergeschrieben ist, als Literaemandelt werden kann). Was das Drama zum
Drama macht, ist gerade das Element, welches aaiBarhd jenseits des Textes liegt und welches
als Aktion in Erscheinung treten — agiert, gespielwerden muf3, um die Konzeption des Autors
voll zur Geltung kommen zu lasseft.”

Das Drama ist also der Text dem die Auffihrung zur@e liegt. Inwieweit und ob Uber-

haupt sich der Regisseur an diesen Text halt, tilemb Gberlassen. Im weiteren Verlauf die-
ser Arbeit werden auch Theaterstromungen beschmiebelche die Abschaffung des Textes
forderten und Theater ohne literarische Vorlagdigiesten. Dazu gehorten vor allem die
Avantgardisten in der ersten Halfte des 20. Jahtens’® Geht man allerdings von einem
Schauspiel mit literarischer Vorlage aus, danndtndan zwei Kommunikationsreihen vor:

a) Autor — Drama — Leser

2 Diese ,Verbriiderung“ kann aber auch durch andeeelidh geleistet werden. Im folgenden Kapitel wind i
diesem Zusammenhang auf den Tod von PrinzessiraBiamgegangen. Philip Auslander erlautert diesés Ph
nomen anhand der Olympischen Spiele. Vgl. AUSLANDEBRO1), S. 55 f.

3 Die Beatles sahen dies im Ubrigen genauso unémamendwann zu touren auf, da sie aufgrund deslst
gen Geschreis sich selbst nicht mehr héren korumtelnals Band immer schlechter wurden. Vgl. ebd0{20S.

57 f.

" In diesem Zusammenhang sei der Artikel von Eckhéedscheid zu erwahnen, der sich kritisch tiber die
Meistersingefinszenierung von Wolfgang Wagner auf3ert. Gerhdtzthiim berichtet, dass man dennoch um
eine Karte flr diese Inszenierung anstehen solitd,der Event mehr zahlt als die eigentliche Atffing. Vgl.
HENSCHEID (2001) und FITZTHUM (1999)

S ESSLIN (1978), S. 15

® Mehr dazu im folgenden Kapitel.
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b) Theaterapparat — Theaterauffihrung — Zuschauer

Die erste Kommunikationsreihe wird rein sprachienmittelt, wahrend die zweite auf einem
visuell-akustischen System basiert. Der Leser ebrasnas hat in der Regel keinen Einfluss
auf den Text, wahrend im Theater der Kommunikapoozess ein rickkoppelnder ist, d.h.
die Zuschauer reagieren auf das Spiel der Schaeispsgihrend diese wiederum auf das Ver-
halten der Zuschauer reagieren. Dies ist einzigalleth durch die Gleichzeitigkeit von Pro-

duktion und Rezeption moglich. Beim Drama hingegann zwischen dem Verfassen des
Werkes und dem Lesen durch den Rezipienten eirlbgér Zeitraum liegen. Man kann

demnach sagen, dass das Drama anders funktiolselieal heaterauffihrung oder in Anleh-

nung an die Zeichentheorie: Das Drama verwendegrar@odes als die Auffiihrurig.

Mark Fortier beschreibt ebenfalls zwei Kommunikasiceinen sowie die Rickkopplung des
Theaters auf die anwesenden bzw. beteiligten Penson

.There are any number of human beings involveddacfic capacities in making theatre. In
drama, there are the author, the reader and, tiorfal sense, the characters; in theatre, there are
the director, the actors, the technicans and tdéaoe. We can add the drama or theatre critic to
this mix. If we think collectively or relationallgf all those involved, then we need to consider
each human being not only in his or her partictdée but as part of a complex whole. And we can
posit this whole in larger or smaller ways: fromvhole society or cultural formation to those in
attendance at one theatre on one particular oataio

Beschaftigt man sich mit dem Drama und dessen foanation auf die Buhne, ist der Be-
griff der Werktreuevon zentraler Bedeutung. Kommt ein zeitgenossis&htiésk auf die Bih-
ne, kann diese Werktreue meist eingehalten werdierder Autor die Voraussetzungen der
Auffihrung kennt bzw. darauf Einfluss nehmen kdPmoblematisch wird der Begriff aber bei
Auffihrungen, die aus anderen Epochen oder Kultstammen. Erika Fischer-Lichte sieht
zunéch% drei Ansatzpunkte, ein Stiick aquivalentitirarischen Vorlage auf die Bihne zu
bringen:

a) Das Werk wird so, wie es ist, auf die Buhne geltrach
Dies ist insofern nicht moglich, da das Drama niabjektiv zu deuten ist. Die Rezepti-
onsbedingungen, die Vorerfahrungen, sowie der kellea Kontext des Rezipienten
bestimmen mal3geblich, wie er den Text interprefiayt Kapitel 2).

b) Die Inszenierung folgt den Aufbau- und Gliederungsppien des Dramas
Dramen sind in Haupt- und Nebentexte gegliedert. Haupttext beinhaltet den eigentli-
chen gesprochenen Text, wahrend im Nebentext weltdormationen (Angabe der Na-
men, Szenen, Regieanweisungen) zu finden sind.r@afstiert auf der Buhne keine Ana-
logie. Infolgedessen kann die Auffihrung auf dehBg&i auch nicht den gleichen Gliede-
rungsprinzipien wie denjenigen des Dramas folgen.

c) Theatralische Zeichen der Buhne entsprechen destdmhen des Dramas
Auch das ist unmdglich, da jeder Leser von den Hrédzenen Dingen in einem Drama
eine andere Vorstellung hat, unabhangig davon,gereu diese Dinge beschrieben sind.
Wie soll man objektiv einen in einem Drama besdieteen Baum fur die Buhne herstel-
len? Selbst wenn der Autor diesen noch so gut ansgiet hat: Wie viele Blatter hat der
Baum? Wie sieht jedes dieser einzelnen Blatter Wisund wo sind diese mit den Asten

"Vgl. PLATZ-WAURY (1999), S. 45 ff.
8 FORTIER (2002), S. 82
Vgl. FISCHER-LICHTE (1985), S. 40 ff.
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und die Aste wiederum mit dem Stamm verbunden?NDiglichkeiten sind unendlich.
Anhand dieser drei Mdglichkeiten folgert Erika Fisc-Lichte:

»Wir kommen also zu dem Schluf3, dal3 keine der eirejangs formulierten Bedingungen fiir die
Adéaquatheit einer Inszenierung hinsichtlich des Zbgrundeliegenden Dramas erfillt werden
kann. Insofern nun der Terminus ,Werktreue’ aufeetlieser Bedingungen zielt, muf} festgestellt
werden, dal ,werkgetreue’ Inszenierungen prinipieiméglich sind. Der Begriff der ,Werk-
treue’ kann folglich nicht als ein objektiv besabender Begriff gebraucht werden. Er stellt viel-
mehr einen subjektiv-normativen Wertungsbegriff, ddgr als ein Instrument zur Durchsetzung
der eigenen — meist Uberholten — &sthetischen &bmsgen und zur Abwehr bzw. Herabsetzung
jeder radikal neuen Inszenierungspraxis polemistgravendung findet. Als Instrument der Kritik
erscheint der Begriff der Werktreue daher vollkommebrauchbar, wenn nicht gar schadlith.

Obwohl es nicht mdglich ist, eine objektive Werkieeherzustellen, sollte nach Meinung von
Fischer-Lichte keinesfalls der Versuch einer exakigiedergabe des Dramas unterlassen
werden. Vielmehr vertritt sie die Auffassung, daskiquatheit dann gegeben ist, ,wenn die
Auffihrung sich als Interpretant fur die mdgliche@edeutung(en) des zugrungeliegenden
Dramas verstehen laft“Aber selbst wenn dies gelingen sollte, stellt si#h Frage, inwie-
weit eine solche Auffiihrung dem Zuschauer zumuitaDazu nennt Peter Brook ein scho-
nes Beispiel:

.In Frankreich gibt es zwei Schulen, die klassisthaegddien spielen. Eine ist unverblimt traditi-
onell, und das bedeutet eine besondere Stimmlagbéegsonderes Gebaren, einen edlen Blick und
eine gehobene musikalische Deklamation. Die anflereile bringt nicht mehr als eine etwas an-
dere und lauere Fassung derselben Sache. Majels&itgesten und kdnigliche Werte verschwin-
den schnell aus dem alltaglichen Leben; daher fijatke neue Generation den grofR3en Stil immer
hohler und sinnloser. Deshalb begibt sich der jubgeauspieler auf eine zornige und ungeduldige
Suche nach dem, was er Wahrheit nennt. Er willes®ierse realistischer ausspielen, will sie wie
echte, unverfalschte Rede klingen lassen, findakigk, dall das Geschriebene in seiner Formalitéat
so starr ist, dal3 es sich seinen Versuchen widérdat wird zu einem unbefriedigenden Kom-
promif3 gezwungen, dem weder die Frische der neliégni Rede eigen ist noch das trotzig Histrio-
nische dessen, was wir Schmiere nennen. Daher saikt Spiel schwach, und da die Schmiere
stark ist, gedenkt man ihrer mit einer gewissen iMeh Zwangslaufig verlangt jemand, dal3 die
Tragodie so gespielt wird, ,wie sie geschriebeh [Bas laRt sich durchaus héren, nur kann uns
leider das gedruckte Wort allein verraten, was &&#pier gesetzt wurde, nicht wie man es zum
Leben erweckt hat®

Genau hier lag auch die Schwierigkeit der avanighsdhen Theatermacher. Diese fanden
erst allgemeine Anerkennung, nachdem sie bewieattart) dass ihre Ideen auch mit einem
klassischen Drama funktionieren wirden. Es wurdeagtNeues geschaffen, indem das ur-
sprungliche Drama auf ein Mindestmalf3 reduziert wuFslgt man diesen Vorstellungen von
Theater, kann man den Haupttext auch soweit kurzisnlediglich der urspringliche Titel
erhalten bleibt. Auch auf dieses Phanomen triffbnmamer wieder in der Theaterwelt.

Der Grad der Abhangigkeit der Inszenierung vom Cxdann also variieren. Eine weitere,

heute Ubliche theatrale Form bildet das sog. Ptojg&bei geht man &hnlich wie die Expres-
sionisten von einer allgemeinen Idee aus und etathen Laufe des Probenprozesses das
eigentliche Stuck. Als Vorlage dient alles, was zubergreifenden Thema passt: Bicher,
Filme, Zeitungsausschnitte, Nachrichtensendungemp@terspiele, personliche Erlebnisse
der Beteiligten. So inszenierte beispielsweise iBeidDethier am Schnawi 2001 das Pro-

8 Ebd., S. 46 Auszeichnung wie im Zitat

8 Epd.

82 BROOK (2001), S. 13, Auszeichnung wie im Zitat

8 Schnawwl ist das Kinder- und Jugendtheater de®hktheater Mannheims
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jekt Systemfehlerdas sich mit dem Themenbereich ,Jugend und Géwaasieinander setzte.
Ein Theaterabend ist demnach nicht unabdingbaremém Drama verwoben, in der Regel
allerdings schon. Da das Drama ein weiterer eleanenBestandteil des Theaters ist, soll im
Folgenden davon ausgegangen werden, dass wir dagpénierungen zu tun haben, die auf
literarischen Vorlagen basieren. Denn ein Theabdligvohne Drama ist undenkbar und die
Dramen selbst sind von groRRer kultureller Wichtigkenerhalb einer Gesellschaft:

,Das Drama ist in seinen Symbolen und Bildern ebensldeutig wie die Realitat, die Welt, der
es den Spiegel vorhélt. Das ist seine Starke, deigenart als Ausdrucksmittel — und der Grund
dafiir, daR es seit jeher als die hochste Form d#tiing angesehen wurd® «

3.1.2. FUNKTIONEN VON THEATER UND PUBLIKUMSERWARTUNGEN

Der in der Kunstsoziologie am meisten verwendetgrifewelcher das Verhaltnis von Thea-
ter und Gesellschaft beschreibt, ist der der FonktHans Joachim Fuchs hat sieben mogliche
Funktionen fiir das Theater ausgemacht, die im FRolge kurz erlautert werden soll&h:

a) Die kritische Funktion
Das Theater als moralisch-politische Anstalt, imn®i von Lessing, Schiller, Piscator,
Brecht mit der Fahigkeit, die Gesellschaft zu vedein. Es wird zum Ort des Widerstan-
des gegen die gegenwartigen sozialen Zustéande.

b) Die integrative Funktion
Im Gegensatz zur kritischen Funktion soll hier Giesellschaft erhalten und stabilisiert
werden. Bekannte Normen, Ideologien und Haltungerden vor Augen aller bestéatigt.
Das Theater spiegelt also die Gesellschaft wieder.

c) Die indikative Funktion
Hier soll das Theater visionar den Blick nach voricaten, mogliche Verdnderungen der
Gesellschaft anzeigen. Es soll gewissermalien atsvigder zuklnftiger gesellschaftlicher
Veranderungen dienen.

d) Die konstruktive Funktion
Falls das Theater Uber die indikative Funktion tgaelbst vollig neue Lebensmdglich-
keiten aufzeigen kann, miusste man ihm auch einstikdiive Funktion zusprechen. Es
soll neue, utopische Gesellschaftsformen kreieren.

e) Die kompensatorische Funktion
Wie alle anderen Kunstformen auch, verfugt das fEneder eine Ersatzfunktion, die De-
fizite des Alltags kompensieren soll.

f) Die konservierende Funktion
Theatersticke sind Bestandteil der nationalen idgm@ines Landes. Daher mussen sie fur
spatere Generationen konserviert werden.

g) Die 6konomische Funktion
Das Theater bietet Arbeits- und Ausbildungsplai2za.der gréf3te Teil des finanziellen
Budgets eines Theaters die Lohne ausmacht, wadidses Geld in Form von Kaufkraft
in die heimische Wirtschaft zurtick. Weiterhin vévaift das Theater Zulieferern Auftrage

8 ESSLIN (1978), S. 116
8 vgl. FUCHS (1988), S. 31 ff.
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und somit Umsatz und damit wiederum seinem Standgronales, nationales oder inter-
nationales Prestige.

Keine dieser Funktionen ist unumstritten. Sie saollan dieser Stelle nur genannt werden, um
zu zeigen, wie Theater gesellschaftlich funktiommekann. In den meisten Fallen mischen
sich die einzelnen Funktionen miteinander. Augdigfédt bei dieser Zusammenstellung, dass
der Autor die Funktion der Unterhaltung nicht nenfrtteater ist nach wie vor eine ernste An-

gelegenheit — vor allem kulturpolitisch. Hans-Altne Harth hingegen nennt die Unterhal-

tungsfunktion des Theaters. Er fasst die anderarktieinen des Theaters unter dem Begriff

der ,Bildung” zusammen, unter dem er kulturellesl woziales Lernen versteht. Er weist al-

lerdings ausdrucklich darauf hin, dass er dabéitnrom traditionellen Bildungstheater aus-

geht, sondern eher von einer Art ,Weiterbildufg®.

Da die Funktionen des Theaters innerhalb der Gebelft sehr vielschichtig sind, sollen nun

die Motive des Publikums fiir einen moglichen Themsuch beschrieben werd&n:

a) Fulllung emotionaler Licken
Der Zuschauer sehnt sich nach dem Miterleben untkislien des Bihnengeschehens. Er
projiziert eigene, unerfillte Winsche hinein.

b) Orientierungsbedirfnisse
Man sucht nach Anleitungen, Vorbildern fir das egéeben.

c) Entwicklung geistiger Bedurfnisse
Man will als gebildet gelten. Theater soll das ag®restige steigern. Seit langem haftet
dem Theater schon der Ruf an, das Medium der B¥s8eeise zu sein.

d) Gewohnheit
Auch dies ist ein Motiv. Manche Zuschauer geheroscto lange ins Theater, dass sie
zwar jegliches Interesse daran verloren haben, @draroch den Theaterabend nicht mis-
sen wollen / kdnnen.

e) Verlebendigung der Vergangenheit
Gerade fur altere Besucher ist dies ein wichtiggpekt. Das Schwelgen in Erinnerungen.

Auch bei den oben genannten Funktionen bleibt dasviier Unterhaltung aul3en vor. Aber
gerade dieses ist ausschlaggebend fir das Ausbhleiye Zuschauern. Kann man daraus
schlieRen, dass alle Zuschauer, die sich unterhafdlen, diese Unterhaltung in anderen
Medien suchen und der heutige Theaterbesucherimers eler flinf Motive ins Theater geht?
Wohl kaum. Einerseits schlie3en die genannten Matie Unterhaltung nicht aus. Jemand,
der in Erinnerungen schwelgt, tut dies mit Sichérhiht, ohne sich dabei zu unterhalten.
Andererseits wurden die genannten Motive in eirtadi® aus dem Jahre 1965 erarbeitet. In
einer Zeit also, in der das Theater noch etwasrangdahrgenommen wurde als heute. Den-
noch geben diese funf Grinde einen guten Einblekum Menschen ins Theater gehen.
Vom Oktober 2002 bis Januar 2003 fand an den FuatekfBihnen eine Zuschauerbefragung
statt, deren Ergebnis eindeutig den Aspekt der tdateing in den Mittelpunkt stellte. Dem-
nach erwarten 84% der Zuschauer Unterhaltung viemirheaterabend, 51% Entspannung

8 vgl. HARTH (1982), S. 38 ff.

87vgl. MARPLAN (1965). Der Deutsche Biihnenverein B801 eine Untersuchung in Auftrag gegeben, die das
Thema von einer anderen Seite beleuchtet. Es isali® Motive gefunden werden, warum gerade junge Zu
schauer nicht ins Theater gehen. Vgl. DEUTSCHER BIBNVEREIN (2003)
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und lediglich 16% &sthetische Provokatf8man kann also den Unterhaltungsfaktor als ei-
nen der wichtigsten Motivationsgriinde in unserertigen Zeit fir einen Theaterbesuch nen-
nen.

Dessen ungeachtet sollte man solche Untersuchungentberbewerten. Susanne Berger hat
in den 70er Jahren eine reprasentative Publikumesdparig in Fellbach bei Stuttgart durchge-
fuhrt und kam zu einer aufschlussreichen Festsigilu

.0en hdchsten Stimmengewinn konnte die Eigensahatrhaltsanfur sich verbuchen. An zwei-
ter Stelle steht mit etwa funf Prozent Rickstkaliurell wichtig Gerade eine Aussage, wie Thea-
ter sei kulturell wichtig, wirft ein gewisses Lichuf die psychologischen Hintergriinde, die zu ei-
ner solchen Aussage fiihren. Die Bezeichnkmgurell wichtigist genauso wie der Ausdruge-
sellschaftlich wichtignvohlklingend. Jedoch stellt diese Formulierung den Bedeutung her eher
nichtssagende Schlagworte dar, die ihren eigesmttichinn verloren haben (...). Werden nun Ein-
richtungen als kulturell oder gesellschaftlich wighbezeichnet, sollte dies bedeuten, daR sie fir
fast jeden einzelnen Menschen Wichtigkeit besitkéan kénnte daher annehmen, daR die einzel-

nen Befragten bei der Fellbacher Umfrage ihre Megnaufgrund ihres tatsachlichen Verhaltens
vertreten.

Die starke Diskrepanz zwischen positiver MeinungnZliheater und tatsachlichen Theaterbesuch
legt jedoch den Verdacht nahe, dal3 sich die Befraguf einen wohlklingenden Allgemeinplatz
retteten, um sich keine Bl6Re zu geben und nichiraditionellen Kulturgut zu ritteln®®

Beim Theater handelt es sich also zweifelsfrei umMedium, das als besonders intellektuell
und elitar gilt. Da viele Menschen keine regelmaRidheatergéanger sind, basiert ihr Wissen
Uber das Theater nur auf Vermutungen. Sie sehafsegichtig an, ohne zu wissen, warum.

Es will sich niemand die BloRe geben und eingestetiass er keine oder wenig Erfahrung
mit dem Medium Theater hat, da dies in unserer Bebaft als Zeichen von Ungebildetheit

angesehen wird.

3.1.3. THEATER ALS ORT DER MEINUNGSFREIHEIT UND MEDIENKRITIK

In allen Betrachtungen Uber das Theater wird adgét gelassen, dass es sich hierbei um
einen der letzten Orte handelt, an dem man seiriauvig@ ohne Rucksicht auf 6konomische
oder gesellschaftliche Zwange aul3ern kann. In deidéhwelt sieht das anders aus:

,Die Medienlandschaft ist in weiten Bereichen dkmigschen Prinzipien unterworfen, insbesonde-
re dem Prinzip des Wettbewerbs. Dies &uf3ert siohEeil in dem Versuch, durch besonders auf-
merksamkeitserregende Darstellungen hohe Verkehltszaoder Einschaltquoten zu erzielen.
Dies gilt sowohl fir Giberzogene Schlagzeilen deulBeardpresse als auch fur erotische Bilder in
der Werbung sowie fiir dokumentarische und fiktier@ewaltdarstellung im Fernsehef.

Moderne Medien versuchen durch spektakulare Damsgegn auf sich aufmerksam zu ma-
chen. Dennoch gibt es einige Tabus, die im Theggbrochen werden kénnen. Dieser Um-
stand wurde der Offentlichkeit vor nicht allzu lan@eit wieder ins Gedachtnis gerufen, als
am Dresdener Staatsschauspiel eifieberinszenierung fur Furore sorgte. Im Laufe des
Abends fiel der provokante Satz ,Wen ich sehr stherschiel3en wirde, das ware Sabine
Christiansen”. Die genannte TV-Moderatorin fordettgaufhin die Streichung dieser Aussa-
ge vor Gericht und verlor den Prozess. Das Gestdilie die kiinstlerische Freiheit tber die
Personlichkeitsrechte von Frau ChristianSen.

8 \vgl. FAZ.NET (2003)

89 BERGER (1977), S. 60, Auszeichnung wie im Zitat

9 TULODZIECKI / SCHLINGMANN (1995), S. 11

1 vgl. RP ONLINE (2004). Es soll an dieser Stellehtiunerwahnt bleiben, dass diese Beschimpfung zwar
durch die gesamte Presse gegangen ist, der Satx@lhg aus dem Zusammenhang der Inszenierungggmi
wurde. Der Hass der Weber eskaliert unter dem E&efivon Alkohol in Gewaltausbriche. In dem bekamnte
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Besonders bemerkenswert an dieser Entscheidudgriétmstand, dass noch nicht einmal der
Staat das Medium Theater beschneidén der freien Wirtschaft wiirde es erst gar niaht z
einem Gerichtsurteil kommen. Die meisten populdveadien beschranken sich selbst, auf-
grund der Furcht vor 6konomischen Konsequenzenbgsies Beispiel gilt der Musiksender
MTV. Dieser hat schon mehrmals Videos, die gegenes&/erbekunden gerichtet waren,
nicht ausgestrahlt. Selbst wenn es sich dabei aiette Kinstler wie beispielsweise Neil
Young oder die Rolling Stones handelte. Offiziedghlindete der Sender sein Handeln damit,
dass die betreffenden Videos nicht in sein Prograpassen wirden. Dazu schreibt Axel
Schmidt:

»,MTV operiert zwar an der Oberflache mit dem Ansltrides Widerstandigen, Prioritat geniel3en
jedoch (werbe-) 6konomische Entscheidungsgrundlagenden schonen Schein zu wahren, laf3t
der Sender nichts unversucht, seine strategischestiieidungen zu verschleierfi.

Obwohl der Druck der Werbewirtschaft enorm ist, @véas imageschadigend, offentlich zu-
zugeben, dass dieser Uberhaupt besteht. Ein Fearadr wirde zweifelsohne an Glaubwiir-
digkeit verlieren, wenn sich herausstellt, dasatsgische Entscheidungen von der Werbe-
wirtschaft abhangig sind. Das Theater kann jensiéser 6konomischen Zwange tberleben -
jedenfalls der werbedkonomischen. Als subventidegeMedium muss es natirlich auch da-
fur Sorge tragen, dass Zuschauer ins Haus kommameriegt ein besonderes Augenmerk
bei der Spielplangestaltung eines Theaters aufEdemrtungen des Abonnentenpublikums.
Zynische Theaterschaffende behaupten sogar, dasgena Spielzeit mindestens eine ABC-
Oper* auffiihren muss, um die Abonnenten zufrieden Zieste

Obwohl man sich im Theater an gewisse Spielregaltein muss, gelten diese aber in erster
Linie fr die Auswahl der Stiicke. Auf der Buhne rseht nach wie vor Meinungsfreiheit.
Unter Berucksichtigung dieser Tatsache ist das fEhean hervorragender Ort fur medienpéa-
dagogisches Handeln, da man hier noch ungehindedigvikritik auf3ern kann und darf.
Blickt man auf die padagogische Medienkritik, woltese von Heinz Moser wie folgt be-
schrieben:

.Danach geht es insbesondere um die Vermittlung Maienwissen und um das Bewusstsein
von versteckten ldeologien und manipulativen Elatmemer Beeinflussung, die aufgedeckt wer-
den sollen (...). Daran anschlief3end geht es in mpdagogischen Konzepten oft darum aufzu-
zeigen, dal3 Medienereignisse ,Produktionen’ sifgh die Welt nicht einfach abbilden, sondern
ausgewahlte Ausschnitte und Situationen darstedlenunterschwellig ganz bestimmte Botschaf-
ten vermitteln.*®

Genau diese manipulativen Elemente der Medien KasnTheater auf der Bihne aufdecken.
Im Gegensatz zu MTV ist es in keiner Abhangigkeih \eventuellen Werbekunden. Auf der

Stiick Die Webervon Gerhard Hauptmann (Urauffihrung am 26. Febt@&3) geht es um eine Anklage von
Politik und Arbeitsbedingungen. Die TheatermacheDiesden haben den Stoff in unsere Zeit transtekier-
gessene ostdeutsche Arbeitslose klagen in derrieszeig das Establishment an. Frau Christiansemuistine
der Beschimpften. Allerdings die Einzige, die siffentlich zu der Inszenierung aulierte bzw. sogaswuchte
Schritte dagegen einzuleiten.

92 Als Gegenbeispiel kann der Fall Stadelmaier dietnFriihjahr 2006 entriss der Schauspieler Thobzas
winky dem bekannten Theaterkritiker Gerhard Stademdessen Spiralblock wahrend der Auffihrung bas
grof3e Massakerspiel oder Triumph des Taalas beleidigte den Kritiker. Dieser interpretiegiesen Vorfall als
Angriff auf seine Person und die Beschneidung desgefreiheit. Letztendlich wurde tber den Vordaisfuhr-
lich in der Presse berichtet und Thomas Lawinkysteudas Ensemble des Frankfurter Schauspielhaagas-v
sen. Vgl. KUMMEL (2006)

% SCHMIDT (1999), S. 124

% Es gibt eine Reihe von populéren Opern, die pektieder kennt. Dazu gehéren vor allem die Wedke v
Verdi und Puccini. Der Begriff ABC-Oper leitet sigbn den Operiida, La BohémaindCarmenab.

% MOSER (1999), S. 220

35



Buhne kdnnen Bildmedien dazu eingesetzt werden, deschauer seinen eigenen Medien-
konsum vor Augen zu halten. Man kann ihm aufzeigeém, er tagtaglich manipuliert wird,
oder zumindest ihn zum Nachdenken tber seinen engetedienkonsum anregen. Die Erfah-
rungen, die er im Theater macht, kann er in seféag mithehmen. Bedenkt man, dass es
sowohl Theaterstticke fur Kinder und Jugendlicheaalsh fur Erwachsene gibt, kann man in
diesem Zusammenhang den Umgang mit den Medienhalteeines spezifischen Alters auf-
zeigen. Fur die jingeren Zuschauer sind die Meshaen, die hinter einem Sender wie VI-
VA stecken, interessant. Fir Erwachsene hingegantkdman die Art und Weise zeigen, wie
Nachrichten fur das Fernsehen aufbereitet werdeamnARegisseure mit Padagogen zusam-
menarbeiten, kdbnnen so im Theater Kunstwerke dm@stedie den Menschen gleichermalRen
unterhalten und bilde?.

Die Verwendung von Bildmedien ist nicht zwingendivmendig, um medienpadagogische
Ziele im Theater zu verfolgen. Sie erleichtert démschauer den inhaltlichen Zugang zu dem
betreffenden Stlick, da er ja meist selbst dasdéeMedienkritik ist, oder mit diesem in di-
rekten Zusammenhang steht. Medienkritische Stliokéenen Uber bestimmte Medien gere-
det wird, ohne dass diese exemplarisch auf der 8ionsehen sind, sind eher selten, aber
dennoch denkbar. Eine kritische AuRerung Uber bestimmte Fernsehsendung impliziert
nicht unmittelbar, dass diese auch auf der Buhzeigewird. Gleiches gilt fir das Medium
Fernsehen insgesamt. Generell kann schon jetgefesiten werden, dass Medienkritik auf
der Buhne immer im Zusammenhang mit der VerwendumgBildmedien als theatralisches
Zeichen geschieff.

3.2. THEATER ALS ZEICHENSYSTEM

Wenn man sich mit Medienpadagogik im Theater bdtgea will, muss zunachst geklart
werden, wie sich Bildmedien ins Gesamtkonzept Tdraategrieren lassen. Zunachst sind das
zwei Dinge, die nicht unmittelbar etwas miteinangertun haben. Geht man davon aus, dass
man Bildmedien als theatrales Mittel auf der Bllenesetzt, kann die Semiotik helfen, die
Prozesse und Besonderheiten der theatralen Komationksichtbar zu machen.

Die Semiotik ist die Wissenschaft der ZeichensysteEin moégliches Zeichensystem, das
damit untersucht werden kann, ist das Theater.ilisager auch viele andere Zeichensyste-
me, wie beispielsweise die Sprache, der Film, diedtmgiiter oder die Okosysteme. Selbst
die Herstellung von Zahnpasta kann in einem Zeisygem beschrieben werden. Es kann
also alles in Zeichensystemen verpackt und davegeiiend analysiert werd&h.

Das theatralische Zeichensystem unterscheideti@itH-ischer-Lichte durch drei Dinge von
anderen Zeichensysteméh:

% Diese Forderung steht in der Tradition von BerRrecht, der mit seinem epischen Theater einerstits
Menschen unterhalten und andererseits ihnen zunriedenntnissen verhelfen wollte, vgl. FISCHER-LITH
(1999), S. 348

" Im Mannheimer Nationaltheater ist dies eine gragdhde Vorgehensweise. Dem Autor ist keine Insnemie
bekannt, in der moderne Medien einzig und alleifirzhaltlicher Ebene diskutiert worden sind. DaRraxisteil
dieser Arbeit ausschlie3lich Produktionen des Mammbr Nationaltheaters besprochen werden, solVéie
bindung aus Bildmedien als theatralisches ZeichgnUnterstiitzung einer inhaltlichen Medienkritiks tium
Ende dieser Arbeit beibehalten bleiben.

% Einen guten Uberblick tber die géngigsten Zeichistesne und den aktuellen Stand der Semiotik finaket
im Handbuch der Semiotiton Winfried N6th. Vgl. NOTH (2000)

9Vgl. FISCHER-LICHTE (1998), S. 8 ff. und 180
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a)

b)

Theater ist ein kulturelles Zeichensystem

Kulturelle Zeichensysteme sind vom Menschen ge$ehafSie erschaffen Bedeutung.
Dies tun sie aber nicht direkt. Zunéchst erschaffienetwas sinnlich Wahrnehmbares
(Handlungen, Gegenstande, Laute). Diesem wird ddiecEntstehung im kulturellen Sys-
tem eine Bedeutung zugewiesen. Bedeutung entdsghtlarch Produktion von Zeichen.

Theater verfiigt Uber eine denotierte Gebrauchsiomkt

Kulturelle Zeichensysteme werden in Systeme untézden, die bestimmte Gebrauchs-
funktionen denotieren und solche, die das nicht Hin Hammer beispielsweise denotiert
eine bestimmte Gebrauchsfunktion. Er erflllt eibestimmten praktischen Zweck und ist
speziell dafur hergestellt worden, namlich um eiNagel in die Wand zu hauen. Mit dem
Wort ,Hammer* ist dies allerdings nicht méglich. i lediglich ein Verweis auf das
Werkzeug und keinesfalls dazu geeignet, etwasarWdnd zu hauen. Das Wort hat also
im Gegensatz zum Werkzeug keine Gebrauchsfunktion.

Theater ist ein &sthetisches Zeichensystem

Nicht-asthetische kulturelle Systeme haben pringinkunikative Funktionen (Sprache,

Verkehrszeichen, Morsezeichen) oder praktische framdgn (Kleidung, Werkzeugherstel-

lung, Hausbau). Asthetische Systeme unterscheidarndavon durch die Aufhebung der
Dominanz ihrer primaren Funktionen und der Ersajalisser durch die Dominanz asthe-
tischer Funktionen, d.h. ein Hammer auf der Buhateeime asthetische Funktion. Er dient
nicht dazu, wirklich als Werkzeug eingesetzt zudeer

3.2.1. THEATRALISCHE ZEICHEN

Ein Zeichen ist etwas, ,was aufgrund einer vorkestdelegten sozialen Konvention als etwas

aufgefasst werden kandas fiir etwas anderes stéfit® Es spaltet sich auf in den Signifikan-
ten (Bezeichnendes) und das Signifikat (Bezeiclsheas Signifikat wird durch den Signi-
fikant bezeichnet. Wie dieser die Bedeutung desifthgts wiedergeben kann, hangt vom

betreffenden Zeichensystem ab. Man nennt dieseld\bigisvorschrift auch Cod&® Ein
Code bestimmt die Beziehung der einzelnen Zeichaerhalb eines Systems und legt fest,

welche Zeichen lUberhaupt dem System angehéremalgigthe Regeln). Selektiert der Code

lediglich die Zeichenkombinationen, spricht man \&@mantischen Regeln. Ein gutes Bei-

spiel dafir ist die Pegelanzeige eines StauseesCbBde daflr beinhaltet nur einige wenige
vorher festgelegte Pegelstande, wie ,Sattigungswivareicht” oder ,Sattigungsniveau noch

nicht erreicht“1%?

Martin Esslin erlautert, wie alles auf der Buhnen \®hakespearddamlet zu theatralischen
Zeichen wird:

.In other words, the real chair we might have hadur own lodgings the day before has now be-
come a symbol, a sign for a chair in Elsinore ahtha associations and significances that such a
chair, in tis humble way, must carry on the stageing the performance dflamlet And, of
course, the same applies to the actor who playsiédahte is a real person with his real looks, real
voice, real style of movement. The audience watghiis performance knows his real name, his
domestic circumstances, titbits about his priviat But he is also, by virtue of being on the stage
by virtue of his costume and make-up, the fictioohéracter of Hamlet. The real person has

10ECO (1987), S. 36, Auszeichnung wie im Zitat
101ygl. ders. (1994), S. 49
192ygl.ebd., S. 58
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turned himself into a sign, a symbol for that fictal person. He is himself, but he is also Ham-
let.”%3

Das Theater unterscheidet sich vom allgemeinemtallen System dadurch, dass die theatra-
lischen Zeichen immer auf andere Zeichen der Kulemveisen, d.h. sie sind Zeichen von
Zeichen. Wahrend Person A als kulturelles Zeichee &onnenbrille tragt (es scheint die
Sonne und er ist geblendet), tragt er als dardesteérson X die Sonnenbrille, um dem Zu-
schauer zu vermitteln, dass die Sonne auf der Bstimeint (was gar nicht stimmt). Die Son-
nenbrille ist schon bei A ein Zeichen. Bei X istaser nochmals ein Zeichen auf die reale
Situation von A. Im Theater findet also eine Verpeljping der Kultur, in der das Theater e-
xistiert, statt: Die theatralischen Zeichen demetiedie Zeichen des kulturellen Systems. Die
theatralischen Zeichen kénnen sogar identisch waekdlturellen Zeichen beschaffen sein,
d.h. der Schauspieler tragt eine echte Krone untekaeus Pappe. Hier wird der enge Zusam-
menhang zwischen Kultur und Theater aufgezeigt: Wt in der Lage ist, die kulturellen
Zeichen zu entschliusseln, wird auch die theattadiscnicht verstehen. Daraus ergibt sich
wiederum, dass diejenigen, welche die theatralis@echen verstehen, im Theater ihre Kul-
tur reflektiert und dargestellt bekommen. Das Taeatlaubt gewissermal3en von aul3en den
Blick auf die eigene Kultut®*

Wie sehr das Theater an seinen kulturellen unatisshen Kontext gebunden ist, beschreibt
Marion Lomax:

“The Elizabethans and the Jacobeans could appeeermblematic or symbolic staging because
they, unlike us, were familiar with the conceptet just in relation to drama or masques, but in
the emblematical way they viewed the world. Stggetcessions (...), the iconography associated
with their monarchy, the rituals of funerals andrmaaes, all had links with the emblematic tra-

dition. Often small, otherwise insignificant objedan, at vital points in a play, take on an imme-
diate symbolic importanceé®

Die Eigenschaft der theatralischen Zeichen, dasslsi Zeichen von Zeichen verschlisselt
sind, charakterisiert aber auch alle anderen asthein Systeme, wie die der Poesie, Malerei
oder Musik. Diese Kiinste verwenden die Zeichentrath Zeichen fur Objekte, sondern als
Zeichen fur die Bedeutungen der dargestellten Qéjek

.Deshalb wird eine Erscheinung, der gegenuber wrédthetische Einstellung einnehmen, zu ei-
nem Zeichen, und zwar zu einem Zeichen sui gerdgisn die Eigenschaft des Zeichens ist es ge-
rade, auf etwas aul3erhalb seiner selbst zu vemveidas asthetische Zeichen verweist auf alle
Wirklichkeiten, die der Mensch erlebt hat und necleben kann, auf das gesamte Universum von
Dingen und Geschehnissen. Die Art und Weise, irdéeiGegenstand, dessen sich die asthetische
Einstellung bemachtigt hat, der Gegenstand, der Etidger der &sthetischen Funktion geworden
ist, gestaltet ist, verleiht dem Blick auf die Wickkeit als solche eine bestimmte Richtung. In ei-
nem erhdhten Mal3e gilt das natirlich fir das Kuestywdas direkt zu dem Zweck geschaffen
wurde, im Beobachter die &sthetische Einstellunydreurufen. So winzig auch der Ausschnitt
der Wirklichkeit, den es darstellt, sein mag, jibsedann, wenn es tUberhaupt nichts darstellt — wie
z.B. ein musikalisches Werk -, immer ist durch damstwerk als asthetisches Zeichen der An-
spruch gegeben, auf die Wirklichkeit als Ganzeseamweisen und eine Beziehung des Menschen
zum Universum auszudriicken und herzustelt&h.*

Dennoch existiert hier noch ein Unterschied zumaidre In den anderen Kunstformen unter-
scheiden sich die jeweiligen Zeichen von den Zeaicke sie darstellen, in ihrer Materialitat.

13ESSLIN (1982), S. 5

194ygl. FISCHER-LICHTE (1998), S. 19
195 OMAX (1987), S. 34

1% MUKAROVSKY (1989), S. 63 f.
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So verweisen z.B. musikalische Zeichen in ihrerl@teauf andere Zeichen, die nicht musi-
kalisch sein mussen (z.B. ein Lied uUber einen Flulseatralische Zeichen kdnnen hinsicht-
lich ihrer Materialitat die gleichen Zeichen setiie sie auch darstellen. So kann eine Krone
auf der Buhne (originalgetreu) aus Gold und Edeistebeschaffen sein, wahrend die gleiche
Krone in der Malerei aus Farbe ist. Die Materialdar gemalten Krone stimmt mit der der
echten Krone also nicht tGberein. Jedes beliebigeh£r, das eine Kultur hervorbringt, kann
ohne materielle Verdnderung als theatralischesh2eidungieren; namlich als jenes Zeichen,
das es darstellt. Aufgrund dessen wird der kulk@édemeine Aspekt der theatralischen Zei-
chen (namlich Zeichen von Zeichen zu sein) besenbdedeutungsvoll: Ein Objekt, das im
allgemeinen kulturellen System eher praktische Eankhat (z.B. Stuhl), verweist durch sei-
nen Einsatz als theatralisches Zeichen ausdriicklifidiese praktische Funktion innerhalb
des kulturellen Systems. Wird ein theatralischest®n demnach auf der Bihne als solches
begriffen, kann der Rezipient daraus auch dessaktipthe Funktion im kulturellen System
ableiten. Dartber hinaus hat das theatralischeh2ajcaufgrund seiner Eigenart, Zeichen ei-
nes Zeichens zu sein, das weitere Merkmal eindsegraviobilitat, d.h. theatralische Zeichen
kénnen gegenseitig ausgetauscht werden. Regenitkafheater durch unterschiedliche Zei-
chen auf die Buhne gebracht werden: Gerédusche (Reagseln), Text (,Es regnet!”), Kos-
tum (Regenmantel), Filmprojektion (Tropfen, die Baden fallen), etc. Man kann die Zei-
chen also beliebig austauschen, um den gleichetriigik des Regens zu gewinnen. Dies ist
in keinem anderen Medium maglich!

Die anderen &sthetischen Systeme sind auf ganimminetst homogene Materialien festgelegt.
Sie kdnnen nur mit diesen ihre Zeichen erzeugendiege Materialien kdnnen nicht ersetzt
werden, d.h. ein Maler ist auf Farben und Pinssigidegt und kann seine Bilder nicht mit
Worten oder Musik malen. Fiur Nicht-asthetische Eeisysteme gilt das Gleiche: Sie sind
funktional und nicht austauschbar. Man kann dase8ysler Verkehrszeichen nicht durch das
Ausformulieren der Zeichen ersetzen; man kann eptelosophischen Vortrag nicht durch
Tanzen ersetzen und der Mantel im Winter kann rdcinth das Wort Mantel ersetzt werden.
Eng mit der Mobilitat ist die Polyfunktionalitat dé¢heatralischen Zeichen verbunden: Ein
Zeichen bekommt die Bedeutung, die ihm ein Schalsprzuweist. So kann ein Stuhl eine
Treppe, ein Auto, ein zorniger Vorgesetzter, einlafendes Kind, ein Berg oder einfach nur
ein Stuhl sein. Jedes theatralische Zeichen kammkhrere Funktionen und viele Bedeutun-
gen habert®’

Am Beispiel einer Krone aus Pappe fir Shakespdaidsard 1, erlautert Martin Esslin, die
verschiedenen Bedeutungsebenen, die dieser Gegemsteehaben kann:

~We thus have here a whole hierarchy of signifimasi in that one humble object of paper and
paint. On the first level it is merely itself, pagnd paint. On the second level, as soon a9ittis
onto stage it becomes the symbol of royalty: theahs raised to the status of a sign, an object i
side a fiction. On the third level, it becomes,rbgtonymy or synecdoche, the embodiment of the
whole of the kingdom. On the fourth and highestkleit concentrates upon itself the image of
hum?& existence and mortality on the most geneeshjpmorical level, the level of the lyrical im-
age.’

Eine Pappkrone auf der Buhne ist also keinesfalisein Gegenstand aus Papier und Farbe.
Sie zeigt vielmehr den Status der Person, dier&gt ain oder verweist auf das gesamte Ko-
nigreich.

197vgl. FISCHER-LICHTE (1998), S. 181 f.
18 ESSLIN (1982), S. 6
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Auch die Theatersemiotiker folgen der von Charlesders Peirce eingefiihrten triadischen
Unterscheidung von Zeichen. Dabei handelt es sictkiet um die Mdglichkeiten, wie sich
Signifikant und Signifikat aufeinander bezieh8h:

a)

b)

Icon

Hierbei handelt es sich um Zeichen, die mit demgBstellten eine Analogie aufweisen,
d.h. Signifikant und Signifkat sind sich ahnlichmberto Eco betont ausdriicklich, dass
diese ikonischen Zeichen nicht die Eigenschaften@egenstands besitzen, den sie dar-
stellen. Das Foto eines Meeres ist demnach wedsr mach windid® Auch Geréausche
kénnen ikonisch sein, z.B. wenn Kind mittels ,WawllV einen Hund imitiert. Alle Ge-
schehnisse auf einer Buhne sind grundsatzlich dabnmida sie eine fiktive oder direkte
Realitat imitieren.

Index

Ein indexikalisches Zeichen verweist auf etwas.iSobeispielsweise eine Pfiitze ein
Hinweis auf einen vergangenen Regenschauer und simindex. Auch das Zeigen in
eine bestimmte Richtung gilt als Index sowohl iralea@ Leben wie auch auf der Bihne.
Im Theater findet man dieses Zeichen somit hatfigige theatralische Technikeh be-
ruhen vollstandig darauf.

Symbol
Die Beziehung zwischen Signifikat und Signifikast durch eine Konvention geregelt.

Man kann ein solches Zeichen nur entschlisselnnwemn irgendwann zuvor gelernt hat,
was es bedeutet. Unsere Sprache basiert auf eigerhoBschen Zeichensystem. So
konnte das ,Auto” ebenso auch ,Bleistift* heiRemgdndwann wurde einmal definiert,
dass das Wort ,Auto” zu einem Fortbewegungsmitted das Wort ,Bleistift* zu einem
Schreibgerat gehort, und wir alle haben das gel&atSprache und Theater nur schwer
von einander zu trennen sind, findet man also zsldn§g auch viele symbolische Zei-
chen im Theater. Diese sind aber nicht auf die @@adeschrankt. Auch Gesten oder
Kostiime haben symbolischen Charakter. Neben ddwlimrellen System schon verwur-
zelten Symbolen, haben aber auch viele Theatefscligin ihre eigenen Symbole her-
vorgebracht. So steht in der Peking-Oper beispesvdas Ausblasen einer Kerze fir die
absolute Dunkelheft‘?

Der Theaterschaffende kann demzufolge auf einemheaitigen Schatz an Zeichensystemen
und Zeichen zugreifen — um genau zu sein auf dikeihm seine oder andere Kulturen anbie-
ten. Aufgrund der grol3en Mobilitat der theatralesclZzeichen kann er sie auch beliebig un-
tereinander austauschen. Welche Zeichen er nuteneliich auf der Bihne verwendet, be-
stimmt sein personlicher Geschmack, seine Kultar wor allem die theatralische Schule, der
er angehort. Von Seiten der Semiotik gibt es d&leere auch Einwande, moderne Bildme-
dien auf der Biuihne einzusetzen.

199y/gl. ders. (1987), S. 43 f.

10y/gl. ECO (1994), S. 202

11 Bei der sog. Mauerschau (Teichoskopie) gibt déra8spieler vor, etwas in der Ferne zu erblickes, dix
Zuschauer nicht sehen kann. Er berichtet dem Rubliknd den anderen Charakteren, was er dort etblick
Wabhrheit blickt er aber in die Zuschauer bzw. daf$keiten- oder Hinterbiihne. Mit diesem Kunstgt&hn man
Ortlichkeiten oder Geschehnisse beschreiben, diemuht auf der Biihne aufbauen kann, weil sie Zwendig
sind (z.B. Schlachtszenen). In anderen Fallenssdenkbar, dass ein Umbau des Bihnenbildes gergubesu
send ware oder den Spielfluss ins Stocken gerassh. IVgl. PLATZ-WAURY (1999), S. 30

H2ygl. FISCHER-LICHTE (1998), S. 191 f.
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Erika Ficher-Lichte vertritt ebenfalls die Meinurdgss alles als theatralisches Zeichen zulés-
sig ist:

»Aus dem riesigen Fundus der Theater- und Kultwchehte aller Volker und Zeiten hat sich das
Theater der westlichen Kultur bestandig neue Eléeneimverleibt und als seine Zeichen verwen-
det. Das Repertoire theatralische Zeichen — eieS8ppermarkt kultureller Praktiken und Objek-
te, die jederzeit abrufbar und beliebig verwendigworden sind. Daneben hat die moderne Tech-
nologie vollig neue Mdglichkeiten zur Schaffungdtralischer Zeichen eréffnet, wie sie mit com-
putergesteuertem Lichteinsatz, Videosizing, Lased Holographie verwirklicht werden kénnen.
Es gibt prinzipiell keine Kultur und in ihr kein kurelles System, aus dem das Theater der westli-
chen Kultur heute nicht Elemente ,ausborgen’ urglthkatralische Zeichen verwenden kénnte.

Die wichtigsten asthetischen Verfahren besteheerdahder Auswahl der Elemente sowie in der

Festlegung der Prinzipien ihrer simultanen und ss&wen Kombination**

Nach Fischer-Lichte ist es also nicht entscheidemadh auf die Suche nach neuen theatrali-
schen Zeichen zu begeben, sondern diese aus deigeneKonglomerat an Zeichen auszu-
wéahlen, die unsere Welt und unser Leben ohnehiorsbhreitstellt.

3.3. ZUSAMMENFASSUNG

In diesem Kapitel wurden grundlegende Aspekte deditvns Theater erlautert. Als wichti-
ger Punkt wurde auf den Live-Aspekt von Theategéwmesen. Eine Auffihrung findet im-
mer vor Publikum statt. Das Drama ist der Text, @& ein Theaterabend basiert. Es gibt
alle denkbaren Zusammenspiele zwischen Drama umdedigentlichen Theaterabend. Ange-
fangen von Produktionen, die den Texte Zeile fliteZ@iedergeben, bis hin zu Regisseuren,
die lediglich den Titel des Dramas Ubernehmen. Binektive Werktreue ist nicht mdglich,
da man niemals den genauen Kontext eines Dramasgsglieren und sich daher der Text-
fassung auf der Bihne nur bis zu einem bestimmtaa Gahren kann. Weiterhin wurde in
diesem Kapitel auf die Funktionen von Theater uredRUblikumserwartungen eingegangen.
So ist das Theater nach wie vor ein Medium, dadbesonders elitdr und intellektuell gilt.
Dennoch verspricht sich ein Grol3teil der Besucher ein kurzweiliges Erlebnis und besucht
das Theater der Unterhaltung wegen.

Fur Medienpadagogen sind zwei Eigenschaften deat@rsebesonders wichtig. Zunachst ist
das Theater ein Ort der Meinungsfreiheit, die psaktdurch nichts und niemanden beschnit-
ten werden kann. Somit bietet sich also die Mogkthjegliche Form von Kritik 6ffentlich
auf der Buhne zu auf3ern und an ein Publikum heteagen. Dies gilt demnach auch fur jede
denkbare Art von Medienkritik. So kann nicht nusanvon Medien gepragtes Leben hinter-
fragt werden, vielmehr ist das Theater auch daz&tamde, konkrete Missstande aufzuzeigen
und Mechanismen, die an anderer Stelle verheimligrten sollen, an den Tag zu bringen.
Die Medienkritik kann im Theater auf unterschiedécWeise erfolgen. So ist es denkbar,
dass ein Stick beispielsweise die FunktionsweisenGomputerspielen analysiert, ohne sich
im Verlauf des Theaterabends eines einzigen Bildumnes! zu bedienen. Dies ist aber in der
Praxis fast nie der Fall. Meist werden die Bildnegdhinzugezogen, um konkret kritisiert zu
werden, oder um innerhalb einer Produktion Aufgaheerfillen, die kein anderes theatrales
Zeichen erfiullen kann. Mittels der Semiotik kongezeigt werden, dass sich Theatermacher
aller Zeichensysteme aller Kulturen bedienen umdalifir ihre eigenen Zecke als theatrali-
sche Zeichen einsetzen. Somit sind Bildmedien nicht auf der Bihne denkbar, sondern
stammen aus dem gleichen Konglomerat an ZeicheraN@eanderen Elemente auch, die auf
der Buhne verwendet werden. Bildmedien kénnen amsdheater zur Erzielung medienpa-
dagogischer Ergebnisse in jeder denkbaren Art vatietewerden.

13 ders. (1999), S. 413
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4. CROSSOVER: WECHSELSPIEL DER MEDIEN

Obwohl im letzten Kapitel gezeigt wurde, dass Biédhen vollwertige theatrale Zeichen sind,
ist deren Verwendung auf der Bihne nicht selbst&ediich. Wahrend andere theatrale Ele-
mente wie beispielsweise die elektrische Beleuahtumumstritten sind, hat jeder Theaterma-
cher ein ganz individuelles Verhaltnis zu den Bighen. Auch hier wird das gesamte Spek-
trum an Mdoglichkeiten ausgeschopft, von der konsatgn Ablehnung bis zur blinden Be-
geisterung. Will man innerhalb eines Theaters mmadidagogisch arbeiten, dann ist man un-
willkirlich dem Spannungsverhéltnis zwischen Bildlie® und Theater ausgesetzt. Wenn
man dieses nicht begreift, werden alle medienp&glagioen Anséatze schon im Keim ersti-
cken, da die Beziehung zwischen Bildmedien und fEtedas Fundament ist, auf dem me-
dienpadagogische Konzepte stefih.

Vor einigen Jahren verabschiedete sich der dam&aauspieldirektor Bruno Klimek mit
der Inszenierung des Stiickes von Albert Ostermiagar Titusvon der Buhne des Mann-
heimer Nationaltheaters. Das Drama beschéftigte sit dem Verhdltnis des Dichters zu
seinem Werk. Die Inszenierung, die viel nacktessEleund eine gehdrige Portion Obsz6nita-
ten zu bieten hatte, entfachte Abend fir Abendan tlachgesprachen eine grundlegende
Auseinandersetzung zwischen Zuschauern und MacBarneben den optischen Provokatio-
nen auch der Inhalt umstritten bzw. fir einige Zfwaer unverstandlich war, kam es oft zu
heftigen Debatten. Im Verlauf einer solchen Diskussergab es sich, dass ein dem Stiick
wohlgesonnener Zuschauer Folgendes feststelltenj\Weh die Geschichte verstehen will,
dann kann ich ja gleich ins Kino gehen!* AuRerungiéeser Art waren keine Seltenheit bei
den Nachgespréachen der Schauspielproduktionen dgionidheater Mannheim.

Allgemein haftet dem Theater der Ruf eines intélleken Mediums an, das sich nur einer
kleinen elitdren Gruppe offenbart. Kino, und vdem das Fernsehen sind demnach fiir den
»=hormalen“ Menschen, dem der nétige Hintergrund Alenstehen eines Theaterabends fehlt.
Geht man von avantgardistischen TheatermachernTai®v aus, trifft diese intellektuelle
Erhebung des Theaters durchaus zu, denn diesesdRagihatte per Definition bestimmt,
welche Bedeutung bestimmten Verhaltensweisen auBdéne zugeordnet wird. Der Zu-
schauer, der diese Zuweisungen nicht vorher gelatté, war nicht in der Lage, dem Thea-
terabend zu folgen. Ihm blieb der Sinn des Thetitekes verborgef> Es ist unnétig, sich
daruiber zu streiten, ob Theater ein intellektuetlé&tulturgenuss als Kino ist, wenn die intel-
lektuelle Leistung lediglich aus dem Auswendiglerrestimmter Regeln besteht. Theore-
tisch gesehen kdonnte man Kinofilme auch bis zuolalbesn Unverstandlichkeit ,,aufwerten®.
Praktisch wird dies allerdings daran scheiternsdzgia Film weder staatlich subventioniert
wird, noch von einer einzelnen Person bezahlt wekden. Wéare dem so, wirde es bestimmt
eine Reihe interessanter Werke geben, die sicHidewbn etablierten Hollywoodschemata
abheben. Leider muss ein Film aber durch das KiwleMler seiner Zuschauer finanziert
werden. Daher kann er schon aufgrund der immensstel, nicht fur kleine elitare Gruppen
hergestellt werdeh'°

Als Ausnahmen seien die Produktionen zu nennenméigienpadagogisch arbeiten wollen, ohne dabei Bild
medien einzusetzen. Wie schon im vorherigen Kapitilutert, kommt es aber in der Praxis fast nie glass
Medien oder deren Folgen auf der Biihne thematisiertlen, ohne dass man dazu auch Bildmedien einsetz
15vgl. FISCHER-LICHTE (1998), S. 193f.

18 Fiir das Fernsehen gilt &hnliches: Trifft die Semgnicht den Geschmack der Masse, schaltet dethZusc
ab, was gleichermaf3en einem Verlust an Werbekuedtspricht.
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Diesen Umstand hat schon Walter Benjamin in seibekannten Aufsatbas Kunstwerk im
Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeschrieben:

.Bei den Filmwerken ist die technische Reproduzekkit des Produktes nicht wie z.B. bei den
Werken der Literatur oder der Malerei eine von auRer sich einfindende Bedingung ihrer mas-
senweisen Verbreitundie technische Reproduzierbarkeit der Filmwerkeuisiittelbar in der
Technik ihrer Produktion begriindet. Diese ermdglinfkcht nur auf die unmittelbarste Art die
massenweise Verbreitung der Filmwerke, sie erzwsigtvielmehr geradezisie erzwingt sie,
weil die Produktion eines Films so teuer ist, dafiEnzelner, der z.B. ein Gemalde sich leisten
kénnte, sich den Film nicht mehr leisten kant.*

Zentrales Element im Aufsatz von Benjamin ist degiff der technischen Reproduzierbar-
keit. Filme sind fur den Massenmarkt gemacht. Weran es genau betrachtet, flie3t das
meiste Geld aber in einen Film, den das Publikuemals zu Gesicht bekommen wird: Das
Originalnegativ. Von diesem werden spéter zahleidentische Kinokopien gezog&fi.Der
Film existiert also in vielen Kinos gleichzeitig diist somit nicht einzigartig wie beispiels-
weise ein Theaterabend. Auch wenn jede Theatetauffig an sich einzigartig ist, darf man
nicht vergessen, dass die Theater sich oft nichigee massenmedial als die Kinos verhalten:
1936 startete das Stiittkkcan’t Happen Herdn 18 Theatern der USA gleichzeitily. Heute
hat sich an der Taktik, erfolgversprechende bzfelgreiche Stiicke in vielen verschiedenen
Theatern gleichzeitig zu spielen, nichts geand8d. findet man zahlreiche Theater in
Deutschland, die Neil LaButes Erfolgskomodias Mald der Dingén der Spielzeit 2002/03
auffihrten. Auch wenn sich alle diese Inszenierangen einander unterscheiden mogen, die
Vorlage bleibt letztendlich dieselbe. Von Abwecimgjsreichtum kann also keine Rede sein.
Auch der Begriff der Reproduzierbarkeit ist auf dagater anwendbar. Denn: Was macht ein
Schauspieler denn anderes, als Abend fur Abendzalagproduzieren, was er irgendwann
einmal mihsam einstudiert hat?

Dennoch ist das Theater noch weit davon entfeintMassenmedium zu werden. Gerhard
Maletzke hat schon in den 60er Jahren festgestilis sich Massenmedien vor allem da-
durch charakterisieren, dass sie weitgehend frei@us- und Zeitfixierungen sind, d.h. man
kann sie zu einem beliebigen Zeitpunkt an einenebigien Ort nutzef?® Dies gilt fur die
Printmedien, das Radio und auch weitestgehendasiFérnsehen, aber nicht fur das Theater.
Man muss zu einer bestimmten Zeit an einem bes&mi®rt sein, um der Theaterauffihrung
beiwohnen zu kénnen. Folgt man strikt der Defimtion Maletzke, wére Kino auch kein
Massenmedium, da man nicht tiberall und zeitunabbaRigme konsumieren kanti! Es
bieten sich innerhalb eines Monats zwar mehreredgaheiten fir einen Theaterbesuch, aber
man muss dennoch zu einer bestimmten Zeit an ebestimmten Ort sein, wenn man eine
bestimmte Produktion sehen will.

Vielleicht sind sich die beiden Medien ahnliches ek auf den ersten Blick scheint. Zumin-
dest stehen sie in enger Beziehung zueinander,\aeich das nicht alle Theatermacher gerne
horen. Denn der Film hat das Theater mindestersesmflusst, wie umgekehrt das Theater
den Film. Ebenso gibt es viele Berihrungspunkte Bamsehen. Um diese Beziehungen

17BENJAMIN (1977), S. 17f. [FuBnote], Auszeichnunigwn Zitat

18 Da kein Filmstudio der Welt sein Originalnegativsaden Handen geben wird, miissen die Kopierwerke in
anderen Landern schon von Anfang an mit einer KdpgeNegativs arbeiten, dem sog. Internegativ.d3iesrd
dann mit der entsprechenden Tonspur zusammengefidgerneut kopiert fur die Lichtspielhauser. Diazei-

nen Schritte vom Kameranegativ zur endgultigen Kapee sind sehr umfassend und sollen an dieseleStel
nicht néher diskutiert werden. Einen guten Ubekbliber die Technik des Filmherstellungsprozessetefiman

in der Broschiré&odak. Motion Picture FilmVgl. KODAK (2002)

19vgl. AUSLANDER (1999), S. 47

120ygl. MALETZKE (1964), S. 35f.

121videobander oder DVDs erlauben allerdings denuwottt zeitunabhangigen Filmkonsum.
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besser verstehen zu kdnnen, muss man zundchsteadei schauen, in der das Kino ent-
stand.

4.1. FILM

Das Kino ist nicht an einem Tag erfunden worderr. D&rlaufer des Films war zweifelsohne
die Fotografie. Allerdings sollte es noch ein welgeg sein, um die eingefrorenen Bewe-
gungen zum Leben zu erweck€fDie Erfindung des Films war genauso wenig ein Fufa
wie die Erfindung der Fotografi€ - es war vielmehr die logische Konsequenz desutéis
die Fotografie zu erweitern. Denn die Abbilder wwilsich auch bewegen. Zunachst musste
dafur eine Mdglichkeit gefunden werden, die unfidein Glasplatten, die als Trager fur die
lichtempfindlichen Emulsionen dienten, durch eiexibles und vor allem rollbares Material
zur ersetzen. Dieses Verdienst wird George Easth@®84 zugeschrieben, der spater durch
verschiedene Innovationen im Kleinbildkameraselktein Unternehmen KODAK zu einem
Weltkonzern aufgebaut h&t Allerdings erhielt Eastman ,nur* das Patent fiin deollfilm.
Das Tragermateriaelluloid erfand 1870 John Wesley Hyatt. Urspringlich suentein neu-
es Material, um das (schon damals teure) Elfenibeillardkugeln zu ersetzen. Er behandel-
te dafur die hochexplosive Nitrozellulose mit véiisdenen Chemikalien. Dies war auch der
Grund dafir, warum einige der ersten synthetis@ikardkugeln explodierten und die ersten
Filme sehr leicht entflammbar war&f. Mit der Erfindung des Rollfilms waren aber noch
lange nicht alle Schwierigkeiten Uberwunden, deanTdansport des Filmmaterials war eine
ebenso kniffige Angelegenheit. Schliel3lich mussitsh der Film kontinuierlich durch die
Kamera bewegen, aber im Moment der Belichtung stithen. Martin Koerber berichtet ein-
drucksvoll, dass viele Menschen sich in der damealigeit mit diesem Problem beschattigt
hatten™*® Um dem Medium Film den Weg zu ebnen, mussten uigeatechnische Probleme
geldst werden. Interessanterweise beschaftigtdn\sale Menschen in verschiedenen Lan-
dern und Kontinenten damit, so dass man das Kisdameinschaftserfindung bezeichnen
kann. In Amerika war Thomas Edison die treibendafi{mahrend in Europa die Gebruder
Lumiere den Bildern das Laufen beibrachten. An ehed?unkt sollte man sich vor Augen
halten, dass

a) die ersten Wegbereiter des Kinos Techniker, Erfinhel Ingenieure waren und nichts
mit Kunst zu tun hatten. Sie hatten auch nie disi&ii, Kunst zu schaffen. Vielmehr
war es so, dass man eine Maschine konstruiert, haiteder man Geld verdienen
wollte - genau wie andere Leute mit Traktoren dgisenbahnschienen. Dass man flr
die Maschine belichtete Filme zum Vorzeigen bragicbtgab sich zwangslaufig aus
dem Konstruktionsprinzip. Daher entfachte schniellkampf um die Rechte an der
Erfindung Film. Edison versuchte sogar ein Paténtfe inhaltliche Komponente des
Films zu erhalten, damit niemand auf3er ihm Filmshdn konnte. Glucklicherweise
scheiterte et?’

122 g5 gab schon vor der Erfindung des Films bewedteB wie z.B. das von William Horner 1834 entwéttie
Zoetrop, in dem sich eine Scheibe drehte und soHEiedruck einer Bewegung erzeugte. Dennoch untenlag
diese und vergleichbare Erfindungen technischesdBirinkungen, die sich zumeist in einer extrem equrz
Laufzeit der bewegten Bilder zeigten. Vgl. MONACT®06), S. 71f.

123 Man kannte schon lange das Prinzip der Camerau®bsmd suchte nach einem Weg, deren Bilder zu kon-
servieren. Neben diesem technischen Aspekt waralmdr das geistige Zeitklima reif fiir diese spézialt von
Wirklichkeitsfixierung. Vgl. ZETZSCHE (1994), S. 93

124y/gl. REHM (2000)

125ygl. THE NATIONAL ACADEMIES (2003)

126y/gl. KOERBER (1996), S. 51 f.

127ygl. EZRA (2000), S. 17
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b) Film stets mit Technik zu tun hat. Dazu schreilmhda Monaco:

.(...) Der groRRe kinstlerische Beitrag des Indegtkitalters, die Protokollkiinste — Film,
Tonaufzeichnung und Fotografie -, beruhen wesdnélic einer komplexen, kunstvollen
und sich immer weiter entwickelnden Technik. Niechd@nn hoffen, jemals voll zu

erfassen, wie diese Kinste zu ihren Ergebnissenmam ohne ein Grundverstandnis
sowohl der zur Realisierung nétigen Technik alshader ihr zugrunde liegenden Wis-
senschaft!?®

Somit ist es auch nicht verwunderlich, dass man gieften Kameramannern der
heutigen Zeit nachsagt, dass sie nur deshalb gimte Fhachen konnen, weil sie den
technischen Aspekt ihrer Arbeit verinnerlicht haherd nicht mehr dariber nach-
denken mussen. Sie kénnen sich einzig und alleinhme asthetischen Vorhaben
konzentrieren. Conrad L. Hall war einer dieser ag8&0hnlichen Kameramanner.
Uber ihn sagte man, dass er in der Lage war, eifaahme zu fiihlen, anstatt sie
technisch durchzumess&.

Diese enge Verknupfung von technischer und kinstleer Tatigkeit ist ein markantes
Merkmal der Filmproduktion. Selbst im Videozeitalt@rd man nur dann zufriedenstellende
Ergebnisse erzielen, wenn man weil3, wie eine Karuerktioniert und die Grundgesetze der
Optik kennt. Diese hohe technische Zugangsvoraussgtexistiert im Theater nicht. Um
Theater zu machen, braucht man lediglich eine Reidie eine andere darstellt und jeman-
den, der ihr dabei zusieht. Man braucht noch regitnal die Institution Theater oder ein be-
sonderes Geb&ude mit einer BiififfeEs miissen daher auch keine technischen Vorausset-
zungen wie beim Film geschaffen werden, um ein #énsches Produkt zu kreieren. Schon
in den ersten Jahren des Kinos zeichnete sich ads dur diejenigen gute Filme schaffen
konnten, die einerseits Uber das technische Wigsdiigten, aber andererseits auch ein Fin-
gerspitzengefuhl fur den &sthetischen Umgang nmit Bedium Film entwickelt hatten. Denn
genau diese Eigenschaft fehlte Leuten wie Edisar bdmiere. Sie waren reine Techniker.
Daher waren die ersten Filme ambitionslos: Menschen eine Fabrikhalle verlassen. Ein
Zug, der in einen Bahnhof einfahrt. Babys, die geftiwerden. Die Faszination des Films
lag zu Anfang in dem Medium selbst. Es bedurftenéebesonderen Inhalte oder Bildspra-
chen, denn durch den Film konnte schlie3lich emdéimentales Merkmal des Lebens sicht-
bar gemacht werden: die Bewegur.

Hier findet sich ein wichtiger Bezug zu dem zweiteapitel dieser Arbeit Gber die Wahr-
nehmung: Solange der Mensch noch vom Film an sishirfiert war, spielten dessen Inhalte
keine wesentliche Rolle. Es bewegte sich etwaslauleinwand und alle Zuschauer waren
entzickt. Nachdem die Zuschauer aber den Umganglenit Medium Film gelernt hatten,
wurde der Inhalt zunehmend wichtiger. Der Rezipgarhmelte Erfahrungen. Die Faszination
der bewegten Bilder riickte zunehmend in den Hinterdj und die Zuschauer liel3en sich von
anderen Dingen, wie einer guten Geschichte odenesusgepragten Erzahlstil begeistern.

128 MJONACO (1996), S. 67

129ygl. FISHER (2003), S. 48

130vgl. FISCHER-LICHTE (1998), S. 16

131yvgl. HORISCH (2001), S. 286, so werden z.B. ireeiRilmaufzeichnung die Statisten in der Maskeszall

ne von Andrew Lloyd Webbers Erfolgmusidaas Phantom der Opeschnell als Schaufensterpuppen entlarvt.
Auf einer Fotografie hingegen gehen sie als reales@ller durch
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4.1.1. DIE FLEGELJAHRE DES KINOS

In den ersten Jahren musste sich das Kino ersezuestwickeln, was wir heute unter Kino
verstehen. Filmhistoriker sprechen in diesem Zusanitang auch von den Flegeljahren (ras-
cal years) des Kinos. Dieser Ausdruck bezieht altdrdings ausschlief3lich auf die Entwick-
lung des Films in Deutschland und wurde nachtrbghe Laufe des 20. Jahrhunderts fur die
Periode von 1895 bis 1910 vergeben:

»With this or similar metaphors, German film higtors have labelled the period before the full-
length feature film ever since, suggesting thatcinema first became mature and acceptable as an
art when eminent playwrights and famous stage scimnsentend to becoming involved. The term
‘rascal years’ emphasises the separation betwdeamdrentertainment, a divide initially policed
by the ‘intelligentsia of the printed word’ who Bermany wielded much cultural power. The
analogy with badly behaved rebellious youths autarally calls for the domestication of early
cinema, especially when with hindsight it becan@ackhat the rascal had indeed turned into a re-
spectable adult, and the cinema had metamorphosed serious art form . 1%

Diese Entwicklung von einer Jahrmarktsattraktioremer eigenstadndigen Kunstform, musste
das Kino nicht nur in Deutschland, sondern in alléandern durchlaufen. Dabei war der Ein-
fluss des Theaters nicht unerheblich. Einerseitshagten viele Schauspieler aufgrund der
besseren Arbeitsbedingungen und Bezahlung zum Bihahererseits orientierte sich der Film
an den schon vorhandenen Kunsten, wie Theatergfadte, Malerei oder auch dem Roman.
Gerade dem Roman war der Film sehr ahnlich, d&itelm Fallen komplexe Geschichten aus
der Sicht eines Erzahlers erzahlt werden. Der fkgmiteste Unterschied zum Film findet sich
aber in der Tatsache, dass ein Roman von einenr Autéhlt wird, d.h. wir héren und sehen
nur, das was wir horen und sehen wollen. Beim Fingegen héren und sehen wir nur, was
der Regisseur uns zugéanglich macht. Er wahlt zusammit seinem Kameramann die Bilder
aus, die spater uber die Leinwand flimmern. Jedesed ausgewahlten Bilder bedeutet aber
nur eine von unendlich vielen Méglichkeiten, diesunit dieser Wahl gleichzeitig verwehrt
bleiben. Auch mussen die Erzahlungen im Film kirzed detailarmer sein als im Roman,
schon aufgrund des engen Zeitraumes, in dem em ¥argefthrt wird. Dieser ist nicht zu
vergleichen mit den Tagen und Wochen, die man zaseh eines Romans bendtigt. Auf der
anderen Seite fehlt dem Roman die visuelle Kradtfibmes:*

In seinen ersten 15 Jahren charakterisierte sichFitl@ vor allem dadurch, dass die Film-
schaffenden versuchten, das Potential des Filmdhéabpt erst zu erfassen. Trotz des stetigen
Blicks auf die anderen Kunstformen gelang es déndfmachern schnell, eine eigene astheti-
sche Sprache zu entwickeln. Dies war auch im Sitemesrsten Filmtheoretiker. Hugo Mins-
terberg verlangte in seinem Buthe Film: A Psychological Stutf{f, dass der Film nicht die
anderen Kunstformen imitieren, sondern sich zureneeien, eigenstandigen Kunstform ent-
wickeln soll. Der Filmtheoretiker Rudolf Arnheim rngeichte 1932 in seiner abschlie3enden
Betrachtung des Stummfilms sogar den Beweis zungdm, dass Film nun Kunst sei. Er
ging dabei von dem Ansatz aus, dass Film nur dammsKware, wenn er keine Wirklichkeit
darstellen konn&®

32| OIPERDINGER (1996), S. 42

133yvgl. MONACO (1996), S. 45

134 Das Buch erschien urspriinglich 1916 und gilt aiereder ersten ernstzunehmenden Versuche einehpsy
logischen Filmtheorie. Vgl. MUNSTERBERG (1970)

135 Arnheim geht dabei von offensichtlichen Dingenewlier Zweidimensionalitat des Films oder der Begren
zung der Leinwand aus. Da diese Gegebenheitenlkinshd nicht real sind, muss der Film demnachhauc
Kunst sein. Vgl. ARNHEIM (1988), S.24 ff.
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4.1.2. GEORGES MELIES

Als am 28. Dezember 1895 die erste offentliche ¥rfinrung der Gebrider Lumiere im
Grand Café in Paris stattfand, war auch GeorgegMéahwesend. Der Sohn eines Schuhfab-
rikanten war zu diesem Zeitpunkt Besitzer einesatdrs, in dem er Zaubertricks, phantasti-
sche Pantomimespiele und selbstgebaute Apparageezédie das Publikum in den Pausen
unterhalten sollten. Seine Shows enthielten auctbiBangen detaterna Magica einem
weiteren Vorlaufer der Kinotechnik. Es ist dahectamicht verwunderlich, dass sich Mélies
brennend fur diese neue Technologie interessiaerte die Chance wahrnahm, an diesem
Abend dem Spektakel der Gebriider Lumiere beizuwnfitie

Leider wurde seine Begeisterung gedampft, da desr\teer Gebruder Lumiere sich weigerte,
die neue Wundermaschine an Méliés zu verkauferseDiwar der festen Uberzeugung, dass
sich das Medium Film nicht lange halten wiirde. Dahellte er die Erfindung innerhalb sei-
ner Familie belassen, um noch so lange Geld damverdienen, wie die Leute Interesse am
Film hatten. Erst im April des folgenden JahresrikerMélies einen nachgebauten Projektor
in England fiir 1000 Francs erwerben. Er zeigtesinean Theater erste Filme von der Edison
Company. Im Mai 1896 drehte er seinen ersten eig&ilm.**’ Viele weitere folgten. Aller-
dings sollten in den ersten Jahren diese Filmet diehHauptattraktion seines Theaters sein:

.For many years, films were slotted into variedgrammes of entertainment that included attrac-
tions as diverse as musical and dance numbersbasroand demonstrations of technological
marvels such as x-ray machines. Cinema’s lack ofuske billing among so many attractions

was mirrored to some extent in the absence of tredieither the beginning or the end of films.

Similarly, the first film stars, like the first fits, were anonymous®

Obwohl die Filme zunachst mit grofl3er Begeisteruag Wublikum aufgenommen wurden,
lie das Interesse an dem neuen Medium schnell aelzuschauer, die schon erste Erfah-
rungen mit dem Film gesammelt hatten, konnte manAuinahmen aus dem Park oder der
Stadt nicht mehr beeindrucken. Sie wollten Dingeese die sie noch nicht kannten und so
begann Méliés 1896 mit dem Bau des ersten bes&mdigmstudios®™, in dem er dann Ge-
schichten vor der Kamera inszenierte. Aufgrund eseifheatervergangenheit baute er das
Studio in den identischen AbmalRRen seiner TheatedGrundflache 17m x 6m) nach und
versah es auch mit allen Geheimnissen, die maZalberkinstler zur Jahrhundertwende
verwendete, um Menschen aus dem Nichts auftauchénmieder verschwinden zu lassen.
Mélies war nach wie vor an erster Stelle Zauberténsind versuchte nun, diese Kunst in
seine Filme zu transferieren. So erkannte er sthadads er im Film neben den bisher bekann-
ten Buhneneffekten auch Menschen verschwindenradssente, indem er die Kamera ein-
fach anhielt und nach dem Abgang des Schauspieleiterlaufen liel3. Daher gilt Mélies
heute als Erfinder der Spezialeffekte im Film, wiokredies wohl eher als konsequente Wei-
terfUhrung seiner Zauberkunst angesehen hatteen Jahren 1896-1912 drehte Georges
Méliesca. 520 Filme, von denen heute noch etwa 170 erhailhd. Die Laufzeit dieser Filme
war recht kurz, meist zwischen einer und zehn Mintf°

Seine Filme haben kaum Gemeinsamkeiten mit undezetnigen Filmen. In erster Linie han-
delte es sich um abgefilmtes Theater. Die Kameaadsunbeweglich in der Mitte vor der
Biuhne und die Schauspieler agierten davor. MeisitepVélieés selbst in seinen Filmen mit

136 y/gl. EZRA (2000), S. 9 ff.

137vgl. RICKITT (2000), S. 12 f.

138 EZRA (2000), S. 13

139 Das erste Filmstudio tiberhaupt wurde von EdisdrdanDrehscheibe eines Lokschuppens gebaut, dzmit
sich mit der Sonne drehen konnte. Weiterhin komnéem das Dach wegklappen, um optimale Beleuchtung zu
garantieren. Dieses Studio nam@&sck Mariastand allerdings nicht dauerhaft. Vgl. Americanney (1999)
140vgl. ebd., S. 14 ff.
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und interagierte durch die Kamera mit dem Publikiémn&aherte sich ihr und demonstrierte
dem Zuschauer vor der Leinwand, dass er nichtsiires Armel versteckt hatte, auf die glei-
che Weise, wie er es den Zuschauern in seinem dhdamonstriert hatte. Er verhielt sich
folglich so, als ob die Kamera seine Zuschauerastierte. Auch die Mdglichkeit des Film-
schnitte$* waren Méliés noch nicht bekannt. Er filmte lediglidas Geschehnis auf der Biih-
ne ab. Daher werfen ihm auch einige Historiker dasss er keine Filmkunst produzierte, son-
dern lediglich die Kunst der Schauspieler auf dahi dokumentiert hatte. Sie sprechen in
diesem Zusammenhang von theatralischen Filmenebigsgriff ist aber nicht ganz zutref-
fend, wie Ben Brewster und Lea Jacobs erlautern:

oIt immediately became clear that early filmmakdrsrrowed from whole series of sources
unlinked to the theatre (short stories, novel$p startoons, political caricatures, latern slideax
museums, pyrotechnic displays), and that the kofddheatre they drew on when those sources
were theatrical were so diverse (from vaudevillg dot to Shakespeare via conjuring trick, féerie,
and Grand Guignol) as to make ‘theatrical’ a viitigly term.”*

Wahrend in der heutigen Zeit der Begriff , Theateft'an ein bestimmtes Bauwerk gekoppelt
ist, in dem Theaterauffiihrungen stattfinden, wazteBeginn des 20. Jahrhunderts weitlaufi-
ger. Dennoch ist festzustellen, dass es schon ginBeler Kinogeschichte eine Verbindung
zwischen Theater und Film gab. Interessanterweiss diese in der Wissenschaft meist von
Theaterwissenschatftlern diskutiert. Von Seitenkenhistoriker wird der Einfluss des Thea-
ters kaum berucksichtigt. Vielleicht ist dies eieitgres Indiz fur die anfanglichen Minder-
wertigkeitskomplexe des neuen Mediums Fifth.

4.1.3. EDWIN S. PORTER

Obwohl die Kamera bei Méliés starr auf seine Th&atessen gerichtet war, ging er einen
kleinen, aber fur das Kino entscheidenden Scheitex. Er erfand daserbundene Tableau
d.h. er erzahlte eine durchgehende Geschichtelsnittehrerer miteinander verbundener Ein-
stellungen. So sieht man beispielsweise in seinefm Wwekanntesten Film ,Le Voyage dans
la Lune” (1902), wie eine Mondrakete in eine riesianone geschoben und (in der folgen-
den Einstellung) von dieser in Richtung Mond abgessen wird. Méliés hat als erster Fil-
memacher seine Geschichten in mehrere verschidgiestellungen gegliedert — auch wenn
diese Einstellungen fiir sich genommen abgefilmtesafer waren?*

Etwa zur gleichen Zeit arbeitete Edwin S. PorteNew York beim Edison Film Studio. Er
beschatftigte sich mit dem Schneiden der Negativeel damaligen Zeit verstand man darun-
ter vor allem, die einzelnen Aufnahmen wimmenrt*®. Allerdings erkannte Porter schon
schnell, dass man durch den Schnitt auch andemgel@reichen kann. Als er von Edison die
Vollmacht erhielt, neben dem Schnitt auch die digdren Aufnahmen anzufertigen, bewies
er der Welt, dass das neue Medium Film eine eigénstlerische Sprache entwickeln konn-
te. In seinem Kurzfilm tUber den Spanisch-amerikames Krieg ,Sampson-Schley Contro-
versy“ (August 1901) zeigte er drei Geschehnisgeglichzeitig an unterschiedlichen Orten
stattfanden. ,The Execution of Czologosz* (Novemi®01) begann mit einer Auf3enauf-
nahme von dem Gefangnis, in dem Leon CzologoszAtdentater von Prasident McKinley,
auf seine Hinrichtung wartete. Nach dieser AuRemastuhe wechselte das Geschehen ins
Innere des Gefangnisses. Auch wenn es bizarr engcheag, aber dieser Film tber den Pra-

141 Dje Begriffe Schnitt und Montage werden in die&dveit synonym verwendet.

142BREWSTER / JACOBS (1997), S. 5

43vgl. ebd., S. 5

144ygl. BORDWELL (2001), S. 23

145 Unter Trimmenversteht man das Zurechtschneiden einzelner Hinsgen. Man schneidet vorne und hinten
soviel ab, bis die Einstellung die gewlinschte Laangfaveist.
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sidentenmorder begriindete die Erzahlstruktur desgigen Hollywoodkinos. Porter hatte
durch seine Experimente mit der Aneinanderreihugrgchiedener Einstellungen den moder-
nen Filmschnitt erfundet{®

Beruhmt wurde Porter vor allem durch seinen FilnmgTGreat Train Robbery* (1905), in
dem er die Geschichte eines Uberfalls auf einemlzbgl erzahlte. Das Besondere an diesem
Film lag darin, dass es Porter gelang, Zeit- unts@iinge durchzufuhren, ohne dass seine
Geschichte dabei an Klarheit verf§f.Ein Jahr zuvor hatte er sein Interesse fiir dasif€he
entdeckt und damit begonnen, erfolgreiche Buhnekstfiir den Film zu adaptieren. Dazu
gehorten u.a.: ,The Ex-Convict® (1904), ,The Miller Daughter® (1905), ,Kathleen
Mavourneen® (1906), ,Daniel Boone* (1907) und ,TBevil* (1908). Eine weitere Verbin-
dung zum Theater tat sich in Porters Leben aufina@s ihm James Searle Dawley, einen er-
fahrenen Schauspieler und Theaterautor, zur Seilees Das Kinopublikum verlangte immer
mehr und immer bessere Filme, und daher holte Bdawley in sein Teart? Richard
Schickel behauptet sogar, dass Porter dringendr&tiateung von jemand brauchte, der sich
mit dem Erzahlen von Geschichten auskannte:

.(...) Porter was not casting, directing or takamy active part in finding stories fatl Edison pro-
ductions. Given the rapid expansion of the busireass its new emphasis on fictional material
(...), this is not surprising. For one thing, hisdituwas turning out at least two one-reel films a
week, more than he could attend to single-handddtyanother, Porter a one-time sailor, then a
newsreel cameraman, and always an inveterate imvefimechanical gadgets, had no training in
dramatic or literary construction an probably readi that, despite his lucky accident withe
Great Train Robberyhe needed strong assistance on a regularly sielitblasis.**

Daher kam Dawley mit in Edisons neues Studio inBhenx und arbeitete dort fur den Ty-
coon an etwa 300 Filmen. Er sollte auch langerdeeiCompany bleiben als Porter. Dieser
wurde 1909 entlassen, weil seine Filme beim Publikmehr und mehr in Ungnade gefallen
waren. Dennoch bleibt Porters Verdienst fur dieneklung des Kinos unbestritten, zumal er
1908 einen Schauspieler ins Filmgeschatft bracletezd einem der erfolgreichsten Regisseu-
re aller Zeiten werden sollte: D. W. Giriffith.

4.1.4. UNITED ARTISTS

D. W. Griffith wurde am 22. Januar 1875 als SohregiSudstaatenoffiziers auf einer Farm in
Kentucky geboren. Die Teilnahme seines Vaters armari@anischen Blrgerkrieg mag auch
seine Affinitat zu diesem Thema begrinden, die siakinigen seiner Filme widerspiegelt. In
den Jahren von 1896 bis 1908 versuchte er sich ou#ir weniger erfolgreich als Theater-
schauspieler. Meist tourte er mit fahrenden Grupgarch verschiedene Bundesstaaten der
U.S.A., immer das Ziel vor Augen, in New York, déterzen der amerikanischen Theater-
welt, Ful als Schauspieler fassen zu kdnnen. Tdishcogelang es ihm auch, bei einigen
kleineren Produktionen in der Theatermetropole mvicken. Da der Beruf des Schauspielers
kaum profitabel war, versuchte er sich bald alsaférautor. Sein erstes StugkFool and a
Girl konnte er Weihnachten 1906 an James K. Hacketreiehemaligen Heldendarsteller,
der im Alter auf die Seite des Theatermachers gesetwar, verkaufen. Immerhin bekam er
700 Dollar daftr, wovon man in der damaligen Zaiigee Monate leben konnte. Daher ver-
suchte Griffiths immer wieder neue Stiicke zu vefdu leider erfolglos™

148ygl. BRITISH FILM INSTIUTE (2002)

147vgl. DANCYGER (2000), S. 5

148y/gl. BRITISH FILM INSTIUTE (2002)

149 SCHICKEL (1996), S. 91 f., Auszeichnung wie imafit
10vgl. ebd., S. 16 ff.
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So ist es auch nicht verwunderlich, dass Griffif®8 eines seiner Theaterstiicke, das in der
Theaterwelt niemand wollte, den Filmstudios in @bleeiteter Form angeboten hatte. lhm war
zu Ohren gekommen, dass die EDISON COMPANY progia0 Dollar zahlen wtrde. Au-
Berdem hétte er als Filmautor anonym bleiben konDers war ein nicht zu unterschatzender
Vorteil, denn Theaterschauspieler, die von ihresdgo in Filmen entdeckt wurden, mussten
mit ihrer unmittelbaren Kindigung rechnen. Die TieedlUrchteten, dass alle Schauspieler
zum Film tberlaufen wirden, da man beim Film imnreBDollar am Tag verdiente, meist
im Freien drehte (was die meisten Schauspielesedls angenehm empfanden) und vor allen
Dingen kein Text lernen musste (Stummfilt).Gerade in New York spitzte sich in jener
Zeit die Lage zwischen der Theater- und FilmbrarheViele Filmproduktionen hatten ab-
sichtlich ihre Buros in der Nahe des Theaterbezekdgfnet, um genigend Schauspieler ab-
werben zu kdnnen. Die Kinstler hatten es auch #cheestanden, aus dem neuen Medium
Kapital zu schlagen: Mittags drehten sie heimligddimE und abends standen sie wieder auf
der Theaterbiihne — jedenfalls solange ihre Filgitatt unentdeckt bliel>?

Entgegen Griffiths Vorstellungen hatten Porter iwvley aber kein Interesse an seinem
Skript, sondern gaben ihm die Hauptrolle in denmFjRescued from the Eagle’s Nest* (Ja-
nuar 1908). Nachdem der Film abgedreht war, stanidits erneut auf der Stral3e. Ein Be-
kannter gab ihm den Rat, es bei einem anderen tithos dem BIOGRAPH, zu versuchen.
Dort wurde er erneut als Schauspieler und nichAatsr eingestellt. Immerhin konnte er sich
in der folgenden Zeit als Schauspieler etabliered wenig spater fand die Firmenleitung
auch Interesse an dem einen oder anderen Szetias® Griffith verfasst hatte. Doch Griffith
wollte mehr, er wollte Regie flihren. Ein nicht gasafach nachvollziehbarer Wunsch, denn
die Kameraleute genossen mehr Ansehen. Die leiztstlerische Entscheidung hatte dartber
hinaus der Produzent. Die Aufgaben des Regissasshkénkten sich lediglich darauf, dafur
zu sorgen, dass die Schauspieler wahrend der Hmalammen innerhalb des Bildausschnittes
blieben>® Dennoch filhlte Griffith, dass ein Regisseur mein &6nnte, und als bei der Bio-
graph schlie3lich der Hausregisseur Wally McCutohawasfiel, ging die Frage an Griffith, ob
er nicht einspringen woll&*

Griffith willigte ein und entwickelte als Regisseeinige Techniken, die das Kino revolutio-
nieren sollten. Dazu schreibt Ken Dancyger:

.D. W. Griffith is the acknowledged father of filmditing in its modern sense. His influence on
the Hollywood mainstream film and on the Russiarohgtionary film was immediate. His con-
tributions cover the full range of dramatic constion: the variation of shots for impact, including
the extrem long shot, the close-up, the cutawag,tha tracking shot; parallel editing; and varia-
tions in pace. All of this are ascribed to GriffitAorter might have clarified film narrtive in his
work, but Griffith learned how to make juxtapositiof shots have a far greater dramatic impact
than his predecessof®

Sein wohl wichtigster Film war , The Birth of a Nati“ (1915). Mit ihm begriindete er das
Prinzip derBlockbuster Dies sind Filme, die zwar sehr teuer sind, ma&h siber dennoch
aufgrund des dargebotenen Spektakels erheblicheakinen erhofft. ,The Birth of a Nation*®
kostete 110.000 Dollar und man schatzt, dass dispiiglergebnisse zwischen 50 und 100
Millionen Dollar lagen — wohlgemerkt 1915. Diesaln-war zugleich das erste Werk, wel-
ches in das Bewusstsein der Massen ruckte. Griffithde oft vorgeworfen, dass der Film

1ygl. ebd., S. 90 f.

152y/gl. MONACO (1996), S. 237

153 Auch im Theater hat der Regisseur erst mit demirBedes 20. Jahrhunderts an Bedeutung gewonnen. Bis
dahin wurde er lediglich als der verlangerte Armrs daitors angesehen. Mit der Entliterarisierung Tesaters
durch die Avantgardisten wurde ihm jedoch die Séinigp des Theaterkunstwerks zugesprochen. Diesen Ruf
geniel3t der Regisseur heute noch. Vgl. BRAUNECK20S. 63

154vgl. SCHICKEL (1996), S. 92 ff.

1DANCYGER (2000), S. 5
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rassistisch sei, was in Anbetracht der Tatsacles eime weil3e Frau durch den Ku-Klux-Klan
vor schwarzen Angreifern gerettet wird, nicht var ¢Hand zu weisen ist. Jedoch fand da-
durch zum ersten Mal in der breiten Offentlichlaite Auseinandersetzung uber einen Film
und dessen Themen statt. Damit war das Kino zutereMal in den Mittelpunkt des offent-
lichen Interesses geriickt

Im April 1909 kam eine weitere Person zu der Bipbradie Filmgeschichte schreiben sollte:
Mary Pickford. Obwohl erst 17 Jahre alt, blickte sthon auf eine zwdlfjahrige Theaterkar-
riere zurick. Im Alter von 5 Jahren stand sie zustea Mal auf der Bihne und mit 15 schaff-
te sie es an den Broadw&y.Da ihre Mutter auch Schauspielerin war, ergatigssdes Ofte-
ren, dass die beiden getrennt auf Theatertournee dlas Land zogen. Um diese permanen-
te Trennung zu umgehen, und wohl auch aus finderi€rinden, schickte die Mutter Mary
zum Film. Diese war davon alles andere als beggisk® sie sich als ernstzunehmende Thea-
terschauspielerin verstand und ihrer Meinung nachtsin einem Filmstudio zu suchen hat-
te. Die Mutter konnte Mary letztendlich mit demtersPaar Seidenstrimpfen und High Heels
davon tiberzeugen, dass das Filmgeschéft auch\¢eitele haben wiird&®

Innerhalb kiurzester Zeit wurde Mary Pickford zuegider beriihmtesten und reichsten Frauen
der Welt. Sie war der erste wirkliche Superstar ide®s. Dies lag daran, dass sie als erste
erkannt hatte, dass der Film an Schauspieler atdoederungen stellt als das Theater. Die
meisten Filmschauspieler kamen vom Theater undesetr der Kamera fort, was sie auf
der Buhne gelernt hatten: Grof3e Gesten und Ulsztree Mimik einzusetzen, damit auch die
Leute in der letzten Reihe noch verstanden, wasSdbauspieler ausdriicken wollte. Aller-
dings gab es im Film keine letzten Reihen. Die Kianvear viel naher am Geschehen als die
meisten Zuschauer im Theater, und so wirkten ci@gm Gesten oft holzern, Ubertrieben und
unrealistisch. Mary Pickford begriff, dass man @thauspieler vor der Kamera viel intimer
spielen musste. Die grofen Gesten waren unangébfithgentgte eine kleine Bewegung
oder ein Wimpernschlag, um die Gefihle der Charakta Film zu verdeutlichen. Das Pub-
likum liebte sie daftir, zumal diese Art der Schaelgpei sich perfekt mit Griffiths neuen
Filmtechniken (insbesondere der Nahaufnahme) etgahary Pickford wurde zum Vorbild
fur alle anderen Filmschauspieler, denn sie verdepreale Menschen und keine wild gesti-
kulierenden Kunstfiguren. Oft erklarte sie, dassibre Figuren nicht spiele, sondern fihlen
und leben wiirde. Sie arbeitete mit einem Systerss dpater den Naméte Methotf® er-
halten hat. Mary Pickford war auch die erste Scpi@lexin, deren Namen im Vorspann eines
Filmes genannt wurde. Fir dieses Privileg hattehare kampfen missen, da die Filmstudios
ihre Schauspieler anonym halten wollten. Sie figeht, dass die Filmschauspieler genauso
beriihmt wie ihre Theaterkollegen am Broadway wetkiamten und dann die gleichen Un-
summen an Gagen verlagen wirden. Dass berihmteisfobler aber auch mehr Leute ins
Kino locken wirden und man damit h6here Einnahmeielen konnten, erkannten die Film-
studios erst spatef®

1%6vgl. MONACO (1996). S. 239

157vgl. CUSHMAN (1998), S. 13 ff.

138\/gl. SCHICKEL (1996), S. 130

139 The Methodwurde von Lee Strasberg entwickelt und ist eirtibestes System, mit dessen Hilfe es Schau-
spielern ermdglicht wird, sich in ihre Rolle zudem. Prinzipiell geht Strasberg dabei von dem Amaas, dass
der Schauspieler die jeweilige Situation durchlebed sich in seinem Spiel so verhalten soll, wiesals realer
Mensch in der gleichen Situation auch tun wirdesBi Ansatz stammt urspringlich von Stanislawskass
berg ibernahm weiterhin die SchauspieltechnikenWawehtangow, der ein System zur Anndherung desuscha
spielers an historische Stoffe (fir die er keindeRmzsituationen aus seinem wirklichen Leben aatyvickelt
hatte. Dieses System beruhte auf eiwahrheitsgetreuerspielweise der Rolle. Weiterhin ist bEhe Method
noch daemotionale Gedéhtnis ein entscheidender Faktor. Der Schauspselkdamit all seine gelebten Emo-
tionen konservieren und jederzeit abrufen kdnneaibdD ist es von gréRter Wichtigkeit, dass der eonatie
Zustand wiederholt und nicht gespielt wird. VgIMBIANDL (1992), S. 135 ff.

180v/gl. CUSHMAN (1998), S. 18 ff.
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Um sich von den Filmstudios unabhangig zu machaimdgte 1919 Mary Pickford zusam-
men mit ihrem Lebenspartner, dem Actionhelden Dasiglairbanks, D.W. Griffith und Char-
lie Chaplin die UNITED ARTISTS, die erste Filmprddionsfirma, in der die Kinstler das
alleinige Sagen hatten. Die UNITED ARTISTS (welarst 1983 mit MGM fusionierte) be-
sald nie ein eigenes Filmstudio, dafur aber einganein Vertrieb. Eine solche Freiheit Gber
sein Werk hat seitdem nie wieder ein Filmschaffereldangt. Selbst Ikonen der heutigen
Zeit, wie Steven Spielberg oder George Lucas, geritiiber keinen Vertrieb. Daher wird im
Allgemeinen auch das erste Jahrzehnt der UNITED ISR® als das goldene Zeitalter des
Kinos bezeichnef®*

Ohne an dieser Stelle einen Abriss Uber das LelbenGharlie Chaplin und Douglas Fair-
banks vorzutragen, sollte nicht unerwéhnt bleiloss die kiinstlerische Karriere der beiden
ebenfalls im Theater begafif.Somit bleibt festzustellen, dass einige der wigdtén Wegbe-
reiter des neuen Mediums Kino ihre Wurzeln im Thaedtatten. Man kann dennoch nicht
davon sprechen, dass diese Leute ihre Arbeitsweisél echniken aus dem Theater auf den
Film kopiert haben. Sie haben diese bestenfallsstesiert und dariiber hinaus viele eigene
neue Techniken entwickeft®

4.1.5. DER FILMISCHE RAUM

Bisher wurde schon einiges zur Erfindung des Filmgts gesagt. Viele dieser Prozesse sind
zufallig oder durch Ausprobieren entstanden. Es dmtiber hinaus einen wichtigen Grund
fur die EinflUhrung des Schnittes: Der Umgang mindémischen Raum. Im Theater verhalt
es sich so, dass jeder Zuschauer einen anderdewiBliel auf das Geschehen hat. Wer rechts
vorne sitzt, sieht die Bihne aus einer anderenpBkiise als jemand, der links hinten sitzt.
Dies kann im ungunstigsten Fall dazu fuhren, daasame Zuschauer von einem Teil des
Buhnengeschehens ausgeschlossen werden. Im arieddrem haben Zauberkinstler damit
zu kampfen, dass die Zuschauer auf den duRerereRldes Ofteren Dinge sehen, die den
anderen Zuschauern in der Mitte verborgen bleilbeal, die eigentlich gar kein Zuschauer
sehen sollte. Wie dem auch sei, jeder Zuschauemhdtheater einen anderen Blickwinkel
auf die Buhne (man spricht auch von Sichtliniergndenziell liegen die Vorteile des Thea-
ters eher in der Nutzung der Breite des Buhnenrau®egenannte Vorbuhnenstiicke werden
sogar vor dem eigentlichen Biihnenbild aufgeb&uiier ist ein Arbeiten mit der Tiefe des
Raumes génzlich ausgeschlossen.

Im Film verhalt es sich mit der Tiefe anders. B3t giur eine einzige Sichtlinie, namlich die
der Kamera. Daher verschwindet auch ein Menschsidbrhinter einem Baum versteckt, fur
alle Zuschauer. Im Theater wirde dieser Menschfinuwenige Zuschauer verschwinden.
Der Rest des Publikums wirde die Person hinter Baom (wenigstens teilweise) sehen.
Dieses Grundprinzip des Verdeckens und der Wietlgtsarwerdung kann sich der Film zu-
nutze machen. Demgegenuber standen die erstennkdomer allerdings vor dem dramatur-
gischen Problem, dass des Ofteren auch Dinge whdlsh verdeckt wurden. Um dies zu
umgehen, mussten sie die Handlung in mehrere Hinsgen zerlegen.

161 Nahere Informationen (ber die Griindung und Entlwini der UNITED ARTISTS finden sich in den beiden
Blchern von Tino Balio. Vgl. BALIO (1976), BALIO @87)

162ygl. FAIRBANKS (1988), S. 15ff., MILTON (1996), 23 ff.

183vgl. BREWSTER / JACOBS (1997), S. 9

184 Dies hat den Vorteil, dass man mittags ein aufigasiStiick auf der Bilhne proben kann und diese f@eko
tion fUr die Abendvorstellung nicht abbauen mussnMaut vielmehr ein weiteres (natirlich viel kiies)
Bihnenbild vor der eigentlichen Bihne auf. Diesistnachsten Tag schnell wieder zerlegt und man kader
groRen Dekoration weiterproben, ohne lange Aufr dtebauzeiten in Kauf nehmen zu missen.
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Dazu schreibt David Bordwell:

.(...) wie vorteilhaft es fir den Filmemacher wadée Handlung aus nicht nur einem, sondern
mehreren verschiedenen Blickwinkeln zeigen zu kénkkbiquitat ware ideal; eine allgegenwarti-
ge Kamera kdnnte die Handlung von vielen PunktefRaum aus einfangen. Es heil3t, dies sei ei-
ner der Grinde fir die Entwicklung der Montage geswe mit ihrer Hilfe namlich kann diese
raumliche Allgegenwart erreicht werden. In der Wwat die Entwicklung der Montagetechnik von
Filmhistorikern als so entscheidend betrachtetsddie Geschichte des filmischen Stils der
Stummfilmzeit meist als die Geschichte der Monthgschrieben wird. Sie wurde von den Film-
historikern als der entscheidende Durchbruch getiNmun, da man nicht mehr auf die statische
Position einer einzigen Kamera festgelegt war, kwmman tatsachlich deren Einsatz in schneller
Folge von jedem Punkt im Raum aus anbiefén.*

Uber die Funktion des Raumes im Film weil3 Peterhdfaann dartiber hinaus zu berichten:

»Tatsachlich existiert der Raum unabhangig von idemeraperspektive gar nicht wirklich, son-
dern der imaginare Filmraum besteht aus einer désiten Montagefolge oder der Summe aller
Einstellungen. Erst durch die Mdglichkeit der belidgen Kamera entsteht eine asthetische Ver-
klammerung der Architekturformen und —elementeinera Filmraum.*®

Der Schnitt hing also in erster Linie mit der Skdnimachung des Raumes zusammen. Die
Art, wie Griffith geschnitten hatte, bezeichnet nigute als analytische Montage. Dabei geht
man von einem sogestablishing shoaus, der einen Gesamtuberblick tber ein bestimmtes
Gebiet, Gebaude, Zimmer oder Ort der Handlung veffic Dies ist meist eine Totale, also
eine EinstellungsgroRe, die moglichst viele Objeldigt. Hat sich der Zuschauer einen ersten
Uberblick verschafft, kann die EinstellungsgroReamelert werden. Man bewegt sich gewis-
sermal3en mit der Kamera in die Szene hinein ungr®@ert die Bildteile der Szene, die von
besonderer Wichtigkeit sind, d.h. in denen die Hiamgl ablauft:®” Auch wenn dieser Typ des
Filmschnitts heute noch der gelaufigste ist, héd nicht, dass es sich hierbei um die einzige
Maglichkeit handelt, einen Film zu schneiden. Die Russland entstandene konstruktive
Montage zeigt nur Teile eines Raumes, aus denbrdsicZuschauer dann selbst den Gesamt-
raum konstruieren muss. Ein tibergeordnestablishing shogxistiert nicht:®®

Auch wenn der Schnitt als das markanteste MerkraaFdmkunst immer wieder hervorge-
hoben wird, soll nochmals das Augenmerk auf den &hggnit der Raumtiefe im Film ge-
richtet werden. Die schon erwahnte einzige Sicietlster Kamera fuhrte nicht nur zur Ent-
wicklung des Filmschnitts, sondern auch zu eineandgéatzlich anderen Umgang mit dem
Raum. Neben dem Phanomen der Verdeckung von Scbkrepund Gegenstanden experi-
mentierten die ersten Filmschaffenden ausgiebigderitRaumtiefe. Wichtige Aktionen spiel-
ten sich im Vordergrund ab, Nebensachliches wundien Hintergrund verbannt. Da am An-
fang der Filmkunst die Kamera starr an einer Rasistand, konnte man das Element der
Bewegung nur dann sichtbar machen, wenn sich djek@bim Bild bewegten. Dies geschah
vornehmlich dadurch, dass Objekte aus der Fernle vame rickten oder sich leere Bildbe-
reiche mit Objekten flllten. So auch bei dem beri@mtilm der Gebrider Lumiere, in dem
ein Zug aus dem Hintergrund in den Vordergrundtfdhd dann Leute diesen Zug verlassen.
Manche Regisseure versuchten sogar ihre Filme dieohUmgang mit der Raumtiefe und
nicht durch den Schnitt zu erzahlen. Sie schnittendann, wenn es unbedingt nétig war.
Ansonsten bekamen die Objekte und Handlungen darehPosition in der Raumtiefe ihre

15BORDWELL (1999), S. 21

18 WEIHSMANN (1994), S. 45
167vgl. KERSTAN (2000), S. 101 ff.
188\v/gl. BORDWELL (1999), S. 28 f.
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Wichtigkeit zugewiesen. Als Beispiel sei der Filingeborg Holm* aus dem Jahre 1913 ge-
nannt.

Um den filmischen Raum noch tiefer wirken zu lasdeute man gern Dekorationen, in de-
nen die Grol3e der Objekte nach hinten hin abnatiner8elte man eine noch ausgepréagtere
Tiefenwirkung. Personen, die sich in der Ferne ieltm, wurden von Kindern gespielt, die
sich maRstabsgerecht in die verkleinerte Welt g >

Dessen ungeachtet, hat sich der Schnitt als daseatarste Gestaltungsmerkmal im Film
durchgesetzt. Dies lag vor allem an der groReredsgarnis, die das Schneiden von Filmen
mit sich brachte. Durch die Zergliederung der Ge$th in winzige Zeitabschnitte (Einstel-
lungen), konnte man diese schneller und effizieatsirehen als lang ausufernde Szenen.
Man musste weniger mit den Schauspielern probenkondte am Schneidetisch aktiv die
Handlung und das Tempo des Filmes beeinflus€en.

Es bleibt also festzuhalten, dass es dem Kino stchseinen friihen Jahren gelang, sich durch
den Umgang mit der Raumtiefe und der Erfindung®gmitts deutlich vom Theater abzuhe-
ben.

4.1.6. DER TONFILM

Ein weiterer tiefgreifender Einschnitt war die |Bdung des Tonfilms. Diese Neuerung wurde
von vielen Filmemachern zunéchst Gberhaupt nictif&. Dazu schreibt Charlie Chaplin in
seiner Autobiografie:

,Mit dem Erscheinen des Tonfilms waren der Charme die Sorglosigkeit Hollywoods ver-
schwunden. Uber Nacht war aus der Filmproduktioe &alte, rechnende und ernsthafte Industrie
geworden. Die Tontechniker bauten die Ateliers umd imstallierten komplizierte Aufnahmeappa-
raturen. Kameras von der Grofl3e eines ganzen Zimbesvegten sich wie urweltliche Monstren
durch die Szenenaufbauten, radioelektrische Gevétden installiert, die von Tausenden elektri-
scher Kabel abhingen. Mannern mit Kopfhorern, die Wlarsmenschen anzusehen waren,
schwebten wahrend der Aufnahme tber den Darstelierran Angelschniren. Das war alles sehr
kompliziert und niederdrickend. Wie konnte man nschopferisch arbeiten, wenn alle diese
technischen Dinge sich um einen hauften? Mir war alkes unertréglich. Schlie3lich entdeckte
jemand, dal? man diesen komplizierten Krimskramsspartabel und die Kameras beweglicher
machen koénnte. Die ganze Ausristung lie3 sich nurizem annehmbaren Preis mieten. Doch
trotz gileser Verbesserungen hatte ich immer noafeKeust, von neuem mit der Arbeit zu begin-
nen.’

Chaplin stand mit seiner Meinung nicht alleine \dile Filmtheoretiker sahen in der Einfih-
rung des Tonfilms das Ende der FilmkuhétDer Film hatte sich in den Augen vieler Regis-
seure durch die Einfihrung der Sprache auf bedrtodWeise dem Theater angenahert:

,Viele Regisseure machten sich mit der Ankunft @esfilms in den Zwanzigerjahren das Argu-
ment zu eigen, der Tonfilm drohe aus dem Kino fadfigrtes Theater zu machen. Sie bemuhten
sich daher, einem theaterhaften Eindruck entgegenzen und keinesfalls das Gefuhl aufkom-
men zu lassen, es handle sich bei ihren Filmemgliedium von der Kamera aufgezeichnete Thea-

189yv/gl. WEIHSMANN (1994), S. 39

170vgl. BORDWELL (1999), S. 16 ff.

L CHAPLIN (1964), S. 385 f.

172 50 sah Rudolf Arnheim den Tonfilm als Auftakt eifeihe neuer technischer Entwicklungen, die sieh g
genseitig verdrangen wirden. Er sah auch vorawss der Film irgendwann farbig werden wirde. Alleg$
ging er davon aus, dass diese neue Attraktion wisdeen Tonfilm ablésen wirde. Vgl. ARNHEIM (1988,
317 f.
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terstlicke. Sie versuchten, dem Sprechkino ein@pgtischer Dynamik mitzugeben, etwas optisch
Interessantes zu schaffe*

Aus diesem Grund begann man also damit, die Kameksewegen. Man schaffte eine weite-
re asthetische Abgrenzung zum Theater. Allerdingssten dafir zunachst entsprechende
Apparaturen konstruiert werden. Es gab zwar schem Klamerawagen, dieser diente aus-
schliel3lich dazu, die Kamera von einem Ort zum si@rhzu transportieren und wahrend des
Drehens nicht zu bewegéff.

Der Tonfilm war nicht einfach ein Stummfilm, der iI@asche machte. Vielmehr &nderte er
den gesamten Herstellungsprozess der bisherigere F$0 mussten beispielsweise aufgrund
der schlechten Mikrofone alle AuRenaufnahmen inmdiStgedreht werden. Dies hatte zur
Folge, dass man das Verfahren der Riickprojekfimerbessern musste. Da die Kameras sehr
laut waren, mussten sie nun in speziellen Kammedar schallschluckenden Gehausen (sog.
blimbs) untergebracht werden. Weiterhin wurden nearapen entwickelt, da die bisherigen
Lichtbogenlampen fiir den Tonfilm ebenfalls zu haren’® Es kamen auch neue Filmmate-
rialien auf den Markt, die schneller warh Dadurch konnte man wiederum die Anzahl der
Lampen im Studio verringert®

Die Filmstudios mussten auch umgebaut werden. \d$em durfte kein Krach eindringen
und im Studio selbst durften auch keine Geradusoltstehen. Knarrende Turen oder &chzende
Bdden waren hiermit passee. Selbst die Dekoratiomeéssten so gebaut werden, dass sie den
tontechnischen Anforderungen entsprachen. Es waongaltig darauf geachtet, ob ein Mate-
rial Schall schluckt oder ob es Schall reflektiétt.

Immerhin war es jetzt moglich, auch GeschehnisslEemHintergrund zu verlegen. Durch die
Gestaltungsmittel der Sprache und des Gerauschegdo somit wichtige Teile der Hand-
lung in der Tiefe des Raumes stattfinden, wahremd/ordergrund etwas anderes passierte.
Der Tonfilm er6ffnete den Filmemachern bei allemd€ehrankungen also auch eine Fiille
neuer kreativer Ausdrucksformen.

Fur die Schauspieler bedeutete der Tonfilm indess®m weitere Umstellung ihrer Spielwei-
se. Unabhangig davon, dass viele Stummfilmstarewdger Stimme den Sprung zum Ton-
film nicht schafften, hatten alle Schauspieler dah Tucken der neuen Technik zu kdmpfen.
Die Mikrofone waren noch nicht besonders empfirgliwas flr den Schauspieler bedeutete,
dass er laut sprechen musste, damit der Tonmarmhail® etwas aufzeichnen konnte. Nun
vertrug sich das laute Sprechen in vielen Fallehtninbedingt mit der Intention der Szene.

S BORDWELL (1999), S. 70

ygl. ebd., S. 71

7> Hierbei wird ein vorher gefilmter Hintergrund veinem Filmprojektor von hinten auf eine Leinwanavge
fen, vor der die Schauspieler agieren. Der Projektass einerseits mit der Kamera synchronisierdeser und
sich andererseits auf der gleichen optischen Aghealie Kamera befinden. Somit entsteht der Einklrdass
die Schauspieler tatsachlich sich an dem gefilmenbefinden. Dieses Verfahren wurde immer weitenfei-
nert und bis in die 70er Jahre hinein eingesetgt. RICKITT (2000), S. 66 ff.

178 Dieses Problem besteht z.T. heute noch. Da HMefBeterfer synchron zur Netzfrequenz (in Deutschland
50Hz) 50 mal in der Sekunde ein- und ausgescha#ieden, hat dies bei bestimmten Bildfrequenzerk@dane-

ra zur Folge, dass das HMI-Licht im Raum zu pumaeféngt. Um dies zu verhindern gibt es sog. flifrleer
HMI-Scheinwerfer. Diese werden mit einer weitausdr@n Frequenz betrieben, was dazu fuhrt, das¥atie
schaltgeréte laut pfeifen. Dieses Pfeifen ist ilmFiorbar. Daher muss man beim Drehen dafir sodpss die
Vorschaltgerate auRerhalb des Aufnahmebereichdeofone stehen. In manchen Féllen (z.B. Musikasle
spielt dieses Pfeifen aber keine Rolle, da kein dufgezeichnet wird.

Y7 Ein schnelles Material braucht weniger Zeit, urfidet zu werden. Da Filmkameras i.d.R. mit eifesten
Verschlusszeit von 1/48 Sekunde (bei Aufnahmen femnsehen 1/50 Sekunde) arbeiten, bezieht sich die
Schnelligkeit auf die Lichtempfindlichkeit des Fitmaterials, d.h. schnelle Materialien brauchen wemlgcht

als langsamere. Vgl. KODAK (2002), S. 102

178ygl. ALTMAN (1985), S. 47

19vgl. DANCYGER (2000), S. 41
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Daher wirken viele Szenen dieser Schauspieler hgekéinstelt oder Ubertrieben. Einige
Kinstler haben diese technische Einschrankung fetlegvusst in ihren Stil aufgenommen.
Marlene Dietrich oder Greta Garbo spielten aucleiimer Zeit der besseren Tonaufnahme
immer noch ein wenig tbertriebéff.

4.1.7. FILM ALS KUNSTFORM

Es gibt also einen deutlichen Einfluss seitensTde=aters auf das Kino. Wie stark dieser nun
letztendlich ist, darliber kann man streiten. Dasalér war aber nicht das einzige Medium,

an dem sich die Filmschaffenden orientierten. Aactere Einflisse kamen im neuen Medi-

um Film zur Geltung, angefangen von den grundlegeristhetischen Prinzipien, die schon

in der Antike bekannt waren (z.B. goldener Schnii$ zu den Kompositionsregeln der Foto-

grafie des 19. Jahrhunderts. Interessanterweisat@ien sich heute mehr Kameraméanner an
der klassischen Malerei als an der Fotogrifie.

Aufgrund vieler anspruchsvoller Werke wurde denfgchnell als eigenstandige Kunstform
akzeptiert. Vielmehr waren es jetzt die anderenmefbe etablierten) Kunstformen, die sich
angesichts des Films neu definieren mussten. D\ésgyang ist laut Patrice Pavis nichts Un-
gewodhnliches. Die Erfindung eines neuen Mediumsgdbrstets die Veranderung der bisheri-
gen Medien mit sich. Pavis unterscheidet dabei in:

a) Technologische Beeinflussung
Neue Technologien kénnen andere Medien beeinflu&ebrachte beispielsweise die Er-
findung des Internets fir das Radio neue Méglidiekein puncto Zuschauerbindung und
Distribution.

b) Asthetische Beeinflussung
Die Erfindung eines neuen Mediums kann dazu fiihdess etablierte Medien ihre Be-
deutung ,Uberdenken“ oder gar verandern. So gbeeipielsweise der Reiseroman mit
der Erfindung der Fotografie in Vergessenfi&it.

Auch das Theater reagierte auf die Erfindung deemélediums Kino.

4.2. THEATER

Mit der Erfindung des Films setze auch ein Wandipngzess im Theater ein. Die ersten
Veranderungen waren schon zu Beginn des 20. Jatehtsrspirbar und riefen unmittelbare
Reaktionen hervor. Diese waren zweigeteilt, sowmlden Theatermachern als auch beim
Publikum. Wahrend ein Teil der Bevolkerung den Fimnehin als verwerflich empfand,
fand ein anderer Teil sein neues Leitmedium d&mgab es auch Theaterschaffende, die als
Anhanger des Expressionismus den Film als theatZdehensystem in ihre Arbeit integrier-
ten.

180ygl. BORDWELL (1999), S. 113
181ygl. WARD (2003), S. 123 ff.
182ygl. PAVIS (1995), S. 113 f.
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4.2.1. THEATER UND BURGERTUM

Kaum hatte es das Kino geschafft an Bedeutung mingen, meldeten sich die ersten Ver-
treter des Blrgertums und andere konservative @mugp Wort und brachten ihr Entsetzen
Uber das neue Medium zum Ausdruck. Dazu schreiletrr Belavich:

,Die scharfsten Feinde des Kinos waren jedoch Rilteingsbirger, die zu den verschiedenen Re-
formbewegungen der spateren wilhelminischen Arageh: Padagogen, Professoren, Geistliche,
Mediziner, Juristen, Kriminalisten, Schriftstellde nach Einstellung betrachteten sie den Film als
Bedrohung religioser Werte, der sexuellen Moral, dientlichen Gesundheit, der politischen
Stabilitat und des guten Geschmacks. In den Jalmedem ersten Weltkrieg verdffentlichten sie
eine wahre Flut von Artikeln und Pamphleten, inafesie ihre Angste kundtatetf*

1910 veréffentlichte W. Conrad eine Analyse von Edfhen und konnte eine erschreckende
Bilanz vorweisen: 97 Mordszenen, 45 Selbstmorde:dbriiche, 22 Entfihrungen, 19 Ver-
fuhrungen, 35 Betrunkene und 25 Prostituierte. $oarar der Film als Medium des sittlichen
Verfalles abgestempéelt? 1912 verlangte der deutsche Bithnenverein vom ,Stmaf\usbrei-
tung des Kinos einzuschranken. Dies sollte durascleedene MalRhahmen wie héhere Be-
steuerung, hartere Zensur, Konzessionszwang une feexerpolizeiliche Verordnungen er-
reicht werden. Der Verband der deutschen Buhneffiistblier beflrchtete sogar, dass der
Film das deutsche Volk ,vergiften* wirde. Viele sl Anschuldigungen waren weniger aus
Besorgnis um den moralischen Zustand der Burgeragetrworden, sondern vielmehr auf-
grund der Tatsache, dass ein Grol3teil der Theaehauer von den billigen Platzen im Thea-
ter ins Kino abgewandert wdf’ Eine Studie, die 1912 in Mannheim verfasst wurdeger-
suchte dies genauer: Vor allem Kinder (beiderleschéechts) und Frauen aus der Arbeiter-
klasse besuchten das Kino regelmaRig. Die MannetJdeerschicht waren entweder in der
Partei oder der Gewerkschaft engagiert und haterdweniger Zeit fur Freizeitaktivitaten.
Dennoch gingen auch sie lieber ins Kino als insaidére Die mannliche, konservative Elite
des Kaiserreiches hingegen blieb dem Kino aus iriezn. Es ist eine eindeutige Ablehnung
der gebildeten Birgerschichten gegeniiber dem FEiftztisteller®

,Die Bildungsburger mannlichen Geschlechts, die18h0 die Kinos aufgesucht haben — sei's aus
Neugier, sei's wegen voreingenommener moraliscloan&felei — wurden schon beim Eintritt in
den Kinoraum verunsichert. Wahrscheinlich tratenisimitten der Vorfuihrung eines Filmstreifens
ein, da der Durchschnittskintopp keine festen Etageiten hatte; der Schaulustige durfte zu jeder
Zeit erscheinen. Schon dies gab dem biirgerlichestiauer einen Vorgeschmack der fragmen-
tierten und offenen Struktur des friihen Kinos -eestruktur, die birgerlichen Auffassungen von
asthetischer Koharenz, Eintritt und Geschlosserthiekt widersprach. Trat der birgerliche Be-
obachter in ein Arbeiterkintopp, dann wurde er d@m physischen Ambiente angeekelt: bis zu
drei- oder vierhundert Leute waren in engen, giiekiRdumen zusammengepfercht. Was den Bil-
dungsbiirger aber am meisten schockierte — auckrnin,liesseren Kinos — war die Dunkelheit.
Sie war emporend, da sie das Verhalten des Kindi#uis verschleierte — ein Publikum, das aus
Jugendlichen, Arbeitern und Frauen bestand, alsmdggene Gruppen, die nach birgerlicher Auf-
fassung am meisten der sozialen Kontrolle bedutft&n

Auch wenn der Begriff der Medienpéadagogik damalshnenbekannt war, gelten doch diese
Vorbehalte gegen das Kino als die Anfange dieseeiplin. Neben der sittlichen Verrohung
befurchtete man, dass Augen- und Haltungsschadeorigerufen werden wirden. Die Me-
dienpadagogik der damaligen Zeit verstand sictbelgahrende Instanz, deren Ziel darin be-
stand, Menschen von den medialen Genussen fertenhdlrotz aller Befiurchtungen der

183 JELAVICH (2000), S. 287

184ygl. HORISCH (2001), S. 290
185vgl. GRONEMEYER (2002), S. 130
186y/gl. LOIPERDINGER (1996), S. 43
187 JELAVICH (2000), S. 288
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Padagogen gingen die Menschen weiterhin ins Kiremrdch legten diese ersten Ideen des
Bewahrens den Grundstein fiir die moderne Mediergudgile, und aus ihnen ging letztend-
lich einige Jahrzehnte spéter die freiwillige Stibatrolle der Filmindustrie hervdf?

Die Filmindustrie war 1910 schon finanziell unabhign sodass sie die Angriffe der Theater-
schaffenden und das Ausbleiben der intellektuel&rgerschicht getrost hinnehmen konnte.
Diese blieb ihrem Theater zuné&chst treu. Dennodetge die Theater aufgrund der schrump-
fenden Besucherzahlen in finanzielle Note, so dessuf Subventionen angewiesen waren,
wie das Beispiel Nationaltheater Mannheim zeigt: fogende Text bezieht sich auf die Er-

héhung der Zuschusse fir das Theater in den 20ezildes letzten Jahrhunderts:

»,In einer komplizierten Situation waren Grundsatseheidungen gefallen, die in &hnlicher Weise
fast Gberall in Deutschlands Theaterstadten wiestevurden und bis heute die Entwicklung pra-
gen. Die Veranderungen wahrend der Weimarer RdpuliVergleich zum Kaiserreich waren
unibersehbar: Die Theaterkosten waren explodiest, das Personal aus sozialen Griinden we-
sentlich besser bezahlt wurde. Gleichzeitig warentdaditionell den Theaterbesuch pflegende
Schichten durch den Krieg und die Inflation wahesohch armer geworden. Zumindest hatte der
Theaterabend nicht mehr den friiheren Stellenwerindzum einen gab es kaum zu ibersehende
Alternativen — das Kino und den sehr auf kulturelfnspruch bedachten Rundfunk -, und zum
anderen hatte der Unterhaltungswert des TheatetBatlewahrnehmbar nachgelassen. Gerade die
neue Konkurrenz dirfte die Theaterverantwortlicnémlich dazu bewogen haben, sich starker
abzugrenzen. Und darin wurden sie durch die imrahlicher bewilligten Zuschiisse bestarkt.
Die alternativ denkbare Strategie, durch unterbalts Angebote neue Besucherschichten behut-
sam an das alte Medium heranzufiihren, war zuguestes pointierten Kunstanspruches verwor-
fen worden. Der demokratische Anspruch wurde sgisdsen nur als Deckmantel verwandt: Unter
dem Motto, soziale Preise beibehalten zu misserdemun wachsendem Mafd Subventionen ge-
leistet, die ein viel zu grofRes Angebot des stétéclien sicherten, das des ofteren kaum noch auf
die Publikumsinteressen Riicksicht nahm, und am Eodallem die Kosten fur die traditionellen
Theaterbesucher senkteff™

Das Theater versuchte sich also von den neuen Kladizugrenzen, indem es Kunst produ-
zierte. Dass diese Kunst nicht zwangslaufig vomliRuim angenommen wurde, wurde zu-

nachst ignoriert, da nach wie vor die theaterlieleenGesellschaftsschichten fir die Vergabe
der Zuschisse zustandig waren. Diese hielten daatdiham Leben, letztendlich auch ohne
Publikum.

4.2.2. NATURALISTEN UND AVANTGARDISTEN

Als erste Inszenierung des expressionistischenté&rsegilt Walter Hasenclevers Theatersttick
Sohndurch Richard Weichert am Nationaltheater Mannhéiasenclever war personlich zu
der Premiere seines Dramas am 18. Januar 1918 geiomnd offensichtlich begeistert von
Weicherts Inszenierung:

,<Gerichte waren zu mir gedrungen, man habe in Mainmieine szenische Lésung versucht, die
an Kuhnheit samtliche bisherigen Darstellungendmumh Theater in den Schatten stelle. Ein neuer
Theaterstil sei gefunden (...). Ich sal3 in der Loge Mlannheimer Hoftheaters und sah mit Herz-
klopfen auf die Buhne. Von Szene zu Szene steigégcte mein Erstaunen, meine Bewunderung,
meine Dankbarkeit. Ein Regisseur des Wortes, eichBzhopfer dichterischer Visionen hatte auf
den phantasielosen Brettern, die mir bis dahirvdédt bedeuteten, eine neue Wirkung erzielt (...).
Ein modernes Pathos, ein neuer Wille beseelte ciepieler und teilte sich samtlichen Horern
mit. Es war mir, als s&Re ich zum erstenmal im Tehea..).**

188 \/gl. HOFFMANN (2003), S. 23

189 DUSSEL (1998), S. 393

19 zitiert nach HERRMANN (1985), S. 12, Anmerkung:der Zeit Zwischen 1800 und 1925 wurde das Natio-
naltheater Mannheim aldof- und Nationaltheateoder schlicht alsloftheaterbezeichnet. Es handelt sich dabei
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Etwas war geschehen. Der Regisseur hatte mit dewvdfionen des etablierten Theaters
gebrochen. Er hatte es geschafft, ein Stick nachdbsalen des bis dato erst in der Malerei
und Literatur entstandenen Expressionismus auBdlene zu bringen. Was seine Inszenie-
rung auszeichnete, beschreibt Paul Schultes wge fol

.Hervorstechendstes Kennzeichen der Auffihrung wé neuartige Lichtgestaltung. Dem
Scheinwerfer oblag die optische Vergegenwartigueg gtundlegenden Regieeinfalls, namlich al-
les Licht auf den Protagonisten zu versammeln kdakrete Geschehen zu entmaterialisieren und
die schemenhaft vorbeiziehenden Bilder und Figaisndie ekstatisch aufleuchtenden Projektile
der Sohn-Seele zu entziffern. Der Lichtkegel setirteideelichen Akzente und zentrierte das Ge-
schehen auf den Sohn, der als Mittelpunkt und Sehd&einer eingebildeten Welt aus dem dunk-
len All herausgeschélt war. Durch diese in derB&tnbrechende Lichtbehandlung wurden starke
Bildeindriicke und Stimmungen erzielt, die Bildeudbteten auf und verglommen; das Fraulein
blieb im melancholisch dammernden Dunkeln zuriiekshdem der Sohn sie verlassen hdlfte.

Um zu verstehen, warum diese Inszenierung so dpditavar, muss man sich vergegenwar-
tigen, dass die Theatermacher in jener Zeit naciemé@usdrucksmoglichkeiten suchten. En-
de des 19. Jahrhunderts hatte der Naturalismuseatér seinen Hoéhepunkt erreicht:

,Die Bezeichnung ,Naturalismus’ wird fur verschiedetheatrale Erscheinungsformen des ausge-
henden 19. Jahrhunderts gebraucht, deren Uberemstig sich so umreien l1aRt: Alle Einzel-
kiinste des Theaters (Drama, Biihnenbild, Schausiistikorientieren sich am Prinzip der absolu-
ten Naturtreue. Das Biuihnengeschehen soll wie edigiis der Wirklichkeit gestaltet sein. Die Fi-
guren handeln und sprechen wie im Alltag; Buhnehbild Kostiim sind bis ins Detail der Realitéat
nachgestaltet; der Schauspieler soll — soweit robigli die Aktionen mit eigenem Erleben fillen.
Die Buhnengestalten bleiben ganz unter sich, bemwsgeh allein nach den Erfordernissen ihres
Raumes, dessen ,vierte Wand’ fur die Zuschauesparent gemacht wird. Diese sehen die Vor-
gange auf der Buhne wie durch die Scheibe eineagus. In der Art von Laienrichtern sollen
sie sich Uber die so objektiv wie moglich dargdtgel,Falle’ ein Urteil bilden. Das Blhnenge-
schehen selbst wertet nicht, sondern beschrariktasit die ,objektive’, detailgenaue Abbildung.
Es versteht sich als eine fotografische Momentaufrevon Ausschnitten der Wirklichkeit ,wie
sie ist’. Die herrschenden politisch-sozialen Znd& werden nur aufgezeigt; die Mdglichkeiten
ihrer Verdnderungen bleiben auf3erhalb des Blickfelder Zuschauer mufd aus eigenem Antrieb
die Nachahmung der Biihne hinterfragen; tut er das,rso bleibt ihm nur das Mitgefihl mit den
dargestellten Person®

Vor den Naturalisten hatte niemand versucht, daliale Leben auf der Bihne darzustellen.
Theater war stets ein vergniglicher Zeitvertreitvegen. Somit ist es auch kaum verwunder-
lich, dass die ersten naturalistischen Auffihrun@#andale ausldsten. Der Staat sah sich
dadurch veranlasst einzugreifen und zensierte tliek8 rigoros. Um dies wiederum zu um-
gehen, wurden Theatervereine gegrindet. So kortéeBticke unzensiert, gewissermalien
wahrend einer Mitgliedsversammlung des Vereinsgediihrt werden. Die Stiicke behandel-
ten sozial relevante Themen, welche die Regierufigbar aus dem BewuRtsein der Offent-
lichkeit gestrichen hatten. Dennoch waren die Ndigten selten sozial oder politisch moti-
viert. lhnen ging es vielmehr darum, die Wirklicitkeissenschaftlich exakt nachzubildEs.

nur um eine Benennung des Hauses in den Amtspapime sollte keinesfalls mit den furstlichen Hofitern
ab dem 16. Jahrhundert verwechselt werden. Vgl. BEBNIG (1998), S. 528 ff.

Y1SCHULTES (1981), S. 88

1925IMHANDL (1992), S. 11 f., Auszeichnung wie im &it

193 Nach heutigem Kenntnisstand wiirde dieses Vorgafeng Sinn machen, da es eine objektive Wirklichkei
voraussetzt. Im zweiten Kapitel dieser Arbeit wuddgauf eingegangen, dass eine objektive Wirklithdef-
grund der subjektiven Wahrnehmung des Menschen miéiglich ist.
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Der grof3e russische Theatermann Konstantin Starskiaging sogar soweit, dass die Gans
auf seiner Biihne frisch gebraten aus dem Ofen kammesste>*

Ruft man sich nun Hasencleves®hnPremiere zurtick ins Gedachtnis, offenbart sich die
trostlose Zukunft der Naturalisten: Mit dem Kino nte@ ein Medium erfunden, welches die

Wirklichkeit besser und realistischer abzubildennvechte als jeder Buhnenraum. Somit

konnte das Theater nur neue Impulse durch Abstrakind nicht durch Realismus schaffen.

Es ware vermessen zu behaupten, dass der Filmieieige Grund zur Abkehr des Theaters
von naturalistischen Darstellungen war. Mit dem iBagles 20. Jahrhunderts suchten viele
Kunstgattungen nach neuen Ausdrucksmdglichkeitea.Abchitektur verdnderte sich, neue
Malstile wurden etabliert. In dieser Zeit gab esleiKlinstler, die zwischen den verschiede-
nen Kunstgattungen umherwanderten. So wurden leé&ssgise Architekten flr Theaterin-
szenierungen angeheuert. Dies hatte einleuchtenited&: Die Erneuerung des Theaters soll-
te auBerhalb der bis dahin bekannten Raumlichkeitattfinden. Es wurden neue Bihnen-
formen gesucht, die bewusst ein Gegengewicht zumeanaturalistischen Theater verwende-
ten, Guckkastenbihne bildeten. Auch waren es gekeatatekten wie Peter Behrens, welche
die ausgetretenen Pfade der Klassik verlassennhattd die Erneuerung der Lebenskultur
forderten. Diese Leute waren demnach flr revolé@tienTheatermacher von gréf3tem Interes-
se. Zum erstenmal war der Traum von einer demakifan und sozialistischen Gesell-
schaftsform in greifbare Nahe gertickt. Engagieftealermacher in ganz Europa versuchten
ihre avantgardistischen Theaterformen in der ndbesellschaft zu verwurzeln. Vor allem
sollte ihr Theater eine neue, politische Funktiomaien und seine &sthetischen Ausdrucks-
maoglichkeiten an die einer modernen Industriegesedift anpassen. Das naturalistische The-
ater konnte diesen Ansprichen nicht gentigen. EsSnw@en Augen der aufstrebenden Thea-
terschaffenden nicht in der Lage, die neuen, kargstien gesellschaftlichen Veranderungen
darzustellen. Alle wichtigen theatralischen Strogem dieser Zeit haben gemein, dass sie
eine neue Beziehung zwischen Schauspieler undkeubletablieren wollten. Weiterhin fand
eine Entliterarisierung statt. Der Text war nicht mehr das unantastbaréigtien, sondern
bestenfalls noch Rohmaterial fur die Inszenieruvign ging bei der Inszenierung von einer
Idee aus und suchte dann nach den geeignetenrMitiel diese Idee umzusetzen. Hauptsach-
lich die elektrische Beleuchtung gewann stilistiachBedeutung:

,Das Licht nahm im modernen Theater eine immer tigetie dramatische Funktion ein und ent-
wickelte sich im futuristischen und expression@dten Theater zum formierenden Bestandteil der
Bihnengestaltung bzw. der Dramaturgie. Alle avandtigiischen Theaterkonzepte hoben seit der
Jahrhundertwende den dramatisch-expressiven unticgralen Wert des Lichtes hervor. Die Fu-
turisten benutzten die Lichtwirkung wegen ihrer asphérischen und dynamischen Eigenschatft.

Das Licht sollte auf der Buhne z.B. optisch veredbne Ebenen visualisieren und miteinander

verschmelzen®®

Licht wurde nicht langer dazu eingesetzt, die Diagé der Biuhne sichtbar zu machen. Es
wurde vielmehr als gestalterisches Mittel verwend@t dem man Raume und Situationen
erschaffen konnte.

Neben der neuen Bedeutung der Beleuchtung hateemwdintgardistischen Theatermacher
erkannt, dass dem technischen Fortschritt eineubedee Rolle in dem neuen Jahrhundert
zukam. Daher forderten sie auch den Einsatz dremezn Moglichkeiten auf der Bihne. Dazu
schreibt Laszlo Moholy-Nagy in einem seiner berigmBauhaus-Bulcher:

194 Stanislawski war auch derjenige, der mit seirdoskauer Kiinstlertheatezwischen 1898 und 1904 den
Autor Anton Tschechow weltberiihmt gemacht hattd. GRONEMEYER (2002), S. 118 ff.
1% HERBERT-MUTHESIUS (1985), S. 95
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,Mit der Tatsache, daf} auf der Bihne Gegenstandanésch bewegbar wurden, ist die bisher
im allgemeinen horizontal gegliederte Bewegungsaiggdion im Raum um die Moglichkeit ver-
tikaler Bewegungssteigerung bereichert worden. \Beewendung von komplizierten APPARA-
TEN, wie Film, Auto, Lift, Flugzeug und anderen Mhen, auch optischen Instrumenten, Spie-
gelvorrichtungen usw., steht nichts im Wege. Demargen unserer Zeit nach dynamischer Ges-
taltung wird in dieser Hinsicht, wenn vorlaufig &ua Anfangen, Geniige getaf?™

Neben diesen technischen Apparaturen fanden autt$tir Pantomime, Gesang und Tanz
Einzug auf die Theaterbihne. Der Theaterschafféodate gewissermal3en aus dem Vollen
schopfen. Was schon im Verlauf dieser Arbeit Ulbeatrale Zeichen gesagt wurde, prakti-
zierten die Avantgardisten meisterlich: Alles whsdn die reale Welt anbot, konnten die
avantgardistischen Theatermacher in ihre eigeném@&iwelten integrieren.

Unter Berlcksichtigung dieser Ideale leuchtet ewarum Richard WeichertsSohn
Inszenierung in Mannheim unter den Avantgardistegefeiert worden war’

4.2.3. THEATER ALS KUNSTFORM

Festzuhalten bleibt, dass sich das Theater zaitglsit der Entstehung des Kinos entschei-
dend verandert hatte. Aufgrund vieler Faktorendenen auch die Abbildungsqualitdten des
Films zahlten, verlagerte sich das Interesse vaereanaturalistischen Darstellung zu einer
abstrakteren Form. Viele Kritiker des Naturalismuexfen diesem vor, dass er keine eigen-
standige Kunst war, sondern sich damit begnigte, lkbpie und Abbild der Wirklichkeit zu
sein’®® Das ist eine ahnliche Diskussion, wie diejenige,im Kunst sei. Man kann also
sagen, dass zum Beginn des 20. Jahrhunderts eirsefit@tion des Mediums Theater statt-
gefunden hat und dabei die Befreiung von den Zwérmge Literatur eine wesentliche Rolle
spielte. Theater wurde zur Kunst der Inszenierumgl, diese lag nun in der Hand des Regis-
seurs. Somit wurde er zum Schopfer des Theaterabend

Der Film wurde von den Theaterschaffenden wenifgeKankurrenz angesehen, sondern als
neues, modernes Stilelement willkommen geheil}enBedenken des Birgertums gegenuber
dem neuen Medium teilte der avantgardistische Eneatcher nicht. Er wollte ohnehin den
alten burgerlichen Idealen entgegentreten. Somstamd vielerorts eine Verschmelzung der
beiden Medien. Fur den Einsatz moderner Bildmedighder Bihne gibt es also historische
Vorbilder.

Obwohl der Film fur die Avantgardisten ein weitei@simittel bedeutete, stand er auch in
direkter Konkurrenz zum Theaterbetrieb. Viele Mdmst verbrachten fortan ihre Freizeit

lieber im Kino als im Theatersaal (s.0.). Im Ladis 20. Jahrhundert wurden einige weitere
Medien erfunden, die dem Theaterschaffenden ihdilRub abwarben — allen voran das

Fernsehen.

4.3. FERNSEHEN

Schon in den 20er Jahren fanden erste Vorfuhrudgefernsehtechnik statt. Dennoch sollte
es noch ein Jahrzehnt dauern, bis der erste Fesarsédr regelmalfiig Bilder ausstrahlte. Sehr
zum Argernis der nationalsozialistischen RegierimBerlin geschah dies in Amerika. Daher
trieb man aus Nationalprestige die Entwicklung wonad schaffte es punktlich zu den olym-

1% MOHOLY-NAGY (1965), S. 54, Auszeichnung wie im it

7 Eine sehr gute Ubersicht tiber die Entwicklung @eeaters im 20. Jahrhundert bietet Manfred Brauneck
seinem BuciTheater im 20. Jahrhunde/gl. BRAUNECK (2001)

198 ygl. FISCHER-LICHTE (1999), S. 263
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pischen Spielen 1936 in Berlin, das erste Heimgarfitlen Markt zu bringen. Dieses war fur
die meisten Menschen jedoch noch unerschwinglidswegen man 6ffentliche Fernsehséle
einrichtete, in denen immerhin 150.000 Zuschauelirgigesamt 27 stiindigen Ubertragungen
von den Wettkampfstéatten verfolgen konnten. Edesalber noch bis nach dem zweiten Welt-
krieg dauern, bis das Fernsehen zu einem Massenmedirde'°

Aufgrund seiner technischen Eigenschaften war @assehen mit dem Rundfunk verwandt.
Die Kommunikation war nicht langer durch den Tramswon Medien (Blcher, Filme) ein-
geschrankt. Weiterhin machte das Fernsehen keidinvblr Grenzen. Man konnte es nicht
~einzaunen”. So war es zu spateren Zeiten der DDéh avesentlich einfacher, Westfernse-
hen zu empfangen als eine Schallplatte mit Rocloii*Riusik zu erwerben. Trotz dieser ver-
meintlichen Freiheit und Unabhéangigkeit war derchaier an das gebunden, was gesendet
wurde. Wollte er sich ein Buch kaufen, dann tadies in einer ganz bestimmten Absicht. Bei
der Rezeption einer Fernsehsendung war er immaemdalvhangig, was gerade im Fernsehen
ausgestrahlt wurde. Dies hat sich generell im LalgieZeit nicht verandert, auch wenn wir
heute viel mehr Sender als in den 50er oder 6daedaempfangen. Die wichtigste Eigen-
schaft des Fernsehens bezieht sich aber auf désssiCharakter: Fernsehen konzentriert
sich auf den Augenblick, auf das Hier und J&tzt.

Das Fernsehen gewann so schnell an Popularitéd,edader Filmindustrie das Furchten lehr-
te. Die grol3en amerikanischen Filmstudios reaqeatd fatale Weise auf das neue Medium:

.Die Einfihrung des Fernsehens Anfang der fiinfzigghre wirkte sich verheerend aus. Das
Fernsehen erwuchs eher dem Radio als dem Film eschiftigte daher Rundfunkleute. Statt zu
erkennen, dal3 sie ebensogut Filme fiirs Fernsetefuniie Kinos produzieren kdnnten, versuch-
ten die Studios zu kdmpfen. Jahrelang weigertemsiskg ihre riesigen Archive auszuwerten. Im
Gegenteil, sie zerstorten — kurzsichtig und unkaufnisch — alte Filme eher, als fiir ihre Lagerung
zu bezahlen. Die Auswirkung dieses Verhaltens daf die Fernseh-Produktionsfirmen Zeit ge-
wannen sich zu entwickeln, wodurch die taktischsitRm der Studios geschwacht wurd@:

In den folgenden Jahren hatte das Kino mit derclgéa Problemen zu kdmpfen wie das The-
ater einige Jahrzehnte zuvor: Ein neues, attralesv&ledium zog die Gunst der Zuschauer
auf sich. Die Folge davon: leere Kassen. Im Gederman Theater war der Film aber nie
staatlich subventioniert. Daher hatte diese MiskeeSchlie3ung vieler Kinos auf der ganzen
Welt zur Folge. Um sich gegen das Fernsehen duselizen, versuchten die Kinoleute die
Vorteile ihres Mediums auszubauen. Breitwandformvaieden erfunden, um das Kinobild
noch gréRer und brillanter gegentber dem kleinemd&hbildschirm erscheinen zu lassen.
Man experimentierte auch mit verschiedenen dreidsiomalen Techniken, um den Film
plastischer zu gestalten. Aber diese Ideen wurdknedl wieder verworfen. Inhaltlich wurde
auf neue, monumentale Themen gesetzt. Dies sathtenss0er Jahren fort. Filme wie ,Spar-
tacus” (1960), ,El Cid“ (1961) oder ,Cleopatra“ @®) dominierten die Leinwand. Filme, in
denen tausende von Statisten das Bild fullten onuitsall das demonstrierten, was Fernsehen
niemals sein konnte — ein monumentales Erlebnis.Kdao konnte aber erst in den 70er Jah-
ren wieder seine gesellschaftliche Bedeutung zwtidddern oder zumindest mit der des Fern-
sehens teilef?

Das Verhalten der Filmschaffenden wahrend des kgfstdes Fernsehens, weist frappieren-
de Ahnlichkeit mit dem der neuen avantgardistischbratermacher auf. Die Entwicklung

199vgl. SCHAFFNER (1995), S. 161
200y/gl. BOORSTIN (1992), S. 24 ff.
201 MONACO (1996), S. 248

202y/gl. RICKITT (2000), S. 24 ff.
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eines neuen Mediums zwang das bis dahin etabMethum, zu einer Umstrukturierung sei-
ner Inhalte. Dennoch wurde mit dem Fernsehen eidibde geschaffen, das fur das Theater
in gewisser Weise eine noch grol3ere Gefahr al&otasdarstellte.

4.3.1. FERNSEHEN ALS MEDIUM FUR DIE ALLGEMEINHEIT

Neil Postman veroffentlichte in den 80er Jahren s@lzitiertes BuchNir amisieren uns zu
Tode Er beschreibt darin, wie sich das Fernsehen iauGdsellschaft auswirkt und stellt fest,
dass man einen Fernsehapparat vielseitig einskézen

,Ein Bekannter von mir, ein eifriger Student, kam &ag vor einer wichtigen Prifung abends in
seine kleine Wohnung zuriick und mulfite feststetiaf, seine einzige Lampe kaputtgegangen war
und sich nicht reparieren lie3. Nach einem kurzefalAvon Panik gelang es ihm, seinen Gleich-
mut ebenso wie seine Aussichten auf eine befriedigéNote wiederherzustellen: Er schaltete den
Fernseher ein, drehte den Ton ab, und mit dem Rimlen Gerét nutzte er dessen Licht, um noch
einmal die wichtigsten Passagen nachzulesen, zndambefragt werden wiirde. So kann man den
Fernseher benutzen — zur Beleuchtung einer Bueh&&it

Postman erzéhlte diese Geschichte nicht ohne ldedanken. In seinen Augen ist das Fern-
sehen dazu in der Lage, das geschriebene Wortrduangen. Vor allem weil das Fernsehen
ein Medium ist, welches es wie kein anderes vetstih Menschen zu unterhalten. Es ist
nicht so abstrakt wie das Theater und man muss @abh wie flr den Theater- und Kinobe-
such, das Haus verlassen. In seiner Eigenschatirakrhaltungsmedium sieht Postman zu-
nachst nicht Schlechtes. Im Gegenteil, er gonntMenschen ihr Vergnigen vor der Flim-
merkiste, nach einem harten Arbeitstag. Was Postammmangert, ist die Eigenschaft des
Fernsehens, jedes erdenkliche Thema als Unterlgaturprasentieren. Selbst die taglichen
Nachrichtensendungen mussen einen bestimmten Wittergswert haben, sonst schaltet der
Zuschauer sie nicht mehr &,

Geht man von der Entwicklung der Fernsehlandsdhaten letzen Jahren aus, hat Postman
gar nicht so Unrecht. Aufgrund der verscharften téterbssituation sind viele Fernsehsen-
der darum bemduht, neben der unerlasslichen Bergthtaung der wichtigsten Tagsgescheh-
nisse auch Kuriositaten hervorzuzaubern, mit deheranderen Sender nicht dienen kdnnen.
Manche Nachrichtensendungen nutzen sogar ihre 3eibdem noch ein paar Worte mit dem
Moderator der nachfolgenden Unterhaltungsshow zchsain, damit der Zuschauer ja nicht
umschaltet. In Zeiten von ,No Angles” und ,Deutsaidl sucht den Superstar” versteht es
sich von selbst, dass die Berichterstattung Ubgsroffentliche Leben dieser Personen in den
Nachrichten derjenigen Sender Vorrang hat, in detie8tarsauch gemacht worden sif%.

Auch wenn Sendungen wie ,Big Brother* oder ,Supanst ganz offensichtlich enthdllen,
wie das Fernsehen die Offentlichkeit manipulieranrk wurde diesem Aspekt bis zum Ende
der 80er kaum Aufmerksamkeit geschenkt. Fernsetanglaubwirdig. Es war sogar zeit-
weise das glaubwuirdigste Medium von allen. Einege$aversuchten dann Politiker durch
Propagandaveranstaltungen und Schaunummern, daseRen fur ihre Zwecke zu instru-
mentalisieren. Dies hatte aber nicht zur Folges ales Politiker glaubwirdiger wurden, son-
dern dass die Medien, insbesondere das Fernseh&@iaabwiirdigkeit verloref’®

23pOSTMAN (1988), S. 105

24yvqgl. ebd., S. 109 ff.

2 Diese Art von Synergieeffekten gilt nicht nur fdachrichten. Auffalligerweise traten in der ,Har&dhmitt
Show" regelmafig Schauspieler von geringem Bekaitstrad auf, deren Filme oder Serien wenige Tage s
ter auf dem gleichen Sender (SAT 1) ausgestrahidemn

208 \/gl. HESSE (1989), S. 256. Ahnlich verhélt es sicih demDokumentarfilmvon Michael Moore ,Fahren-
heit 9/11“ (2004), der alles andere als ein Dokuianditm ist, sondern ein aktiver Bestandteil deshiampfes
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Somit gibt (oder zumindest gab) es eine Facette Femsehen, die tGber die reine Unterhal-
tung hinausgeht: Das Fernsehen als Vermittler varklishkeit®®”. Es zeigt den Menschen
vor den Bildschirmen, wie die Welt aul3erhalb iléshnzimmers aussieht. Auch wenn diese
mediale Wirklichkeitserfahrung von vielen Theoretik kritisch beaugt wird, begrif3t Chris-
tian Doelker diese Eigenschaft des FernsehenstEmiar auch der Meinung, dass an erster
Stelle das eigene Erleben stehen sollte, weilltddrauf hin, dass der Mensch an den meisten
Ereignissen nur medial teilnehmen kann. Wer hatsahe Mdglichkeit zur Besteigung des
Mount Everests oder zu einem Mondflug? Letztenddiighlt sich nur die Frage, welches Me-
dium diese Erfahrungen am besten vermitf&t.

Das Fernsehen bietet somit die Moglichkeit, unbat@aminge zu erleben, wie auch einen
Schutz vor mdglichen Gefahren. Sendungen zum sohéerhalten im Verkehr demonstrie-
ren Dinge, die ein normaler Autofahrer nicht Ubleele wirde. Verfolgt man das Geschehen
aber vor dem TV-Schirm, ist man auf der sichereiteS®ennoch kann das Fernsehen kein
Wissen vermitteln. Dazu schreibt die Erziehungsansshaftlerin Irmhild Wragge-Lange:

.Damit wird das Dilemma der filmischen Vermittlungn Botschaften im Vergleich zum Lesen
deutlich: In der Regel benutzen Filmemacher mogtichalitadtsnahe Bilder, die Informationsiiber-
schul enthalten. Um die intendierte Botschaft agaldiisseln, benutzen sie einen filmischen Co-
de — z.B. Kamerafuihrung, Musikuntermalung, Gerdesahd Sprache -, der aber im Gegensatz
zur gedruckten Sprache vom Rezipienten wenig odemkals solcher erkannt und damit beachtet
wird. Die Komplexitat des filmischen Codes, die Selfigkeit der Darbietung und die scheinbare
Eindeutigkeit der audio-visuell Gibermittelten Bdtaft erschweren eine Aktivierung von Wissens-
systemen und damit eine Uberpriifung der Botschadt mégliche Modifikationen von Wissens-
strukturen. So kommt es in der Regel nur zu eiberftichlichen Rezeptiorf®

Auch wenn in dem Text von einem filmischen Code Rlezle ist, so ist dieser nicht auf das
Kino beschrankt, sondern wird auch im FernsehentzerDas Fernsehen vermittelt Informa-
tionen, welche neuartig, vielseitig und zufalligai Sie sind daher auch jederzeit durch ande-
re Informationen ersetzbar. Wissen hingegen habdnele Bedeutung und wirkt langfristig.
Man kann es aus Bichern erlangen. Buchstaben massabrer zunéchst entziffern kénnen.
Fernsehen hingegen versteht jeder, unabhangig “en énd Schulbildung. Daher beschei-
nigt Daniel Boorstin dem Medium auch eine verstadeWirkung fur die Demokratie und
den Erhalt einer Gesellschaf?f.

Auf das Fernsehen haben die gebildeten und elitGolichten nicht weniger ablehnend rea-
giert als auf das Kino. War es doch das Fernsehelches letztendlich ihr Ansehen und ihre
Autoritat untergraben hat. Ein hoher Status berabk®n immer auf vielen Kenntnissen. Da-
her férdern Medien, die Spezialwissen férdern (avi2 Bicher), auch die Bildung von Auto-
rititen. Ebenso werden Hierarchien von Medien gestdie Privates von Offentlichen tren-
nen. Vor dem Fernsehen genossen Berufe wie Lefirete oder Geistliche ein hoheres An-

der USA. Die Zeit wird zeigen, welche Wirkung dies@m fur die amerikanische Politik und die Glaulndig-

keit der Filmdokumentation hat.

27 Die Werbeindustrie wirbt nach wie vor damit, dass Fernsehen eines der glaubwiirdigsten Medien ist.
Dazu ein Auszug aus der Broschdré-Werbung fir Einsteigeron IP Deutschland, dem TV-Vermarkter von
RTL, RTL I, Super RTL, VOX, RTL Shop und n-tv: ,Vidgend bei Intellektuellen die Tageszeitung als lgiau
wirdigstes Medium gilt, ist es fur die Gesamtbeedling das Fernsehen.

Fernsehen verkorpert die groRte Néahe zur Readitép, hdchste Authentizitat. Was Uber den BildscHiim-
mert, hat der Zuschauer ,mit eigenen Augen gesehliEen’'genieldt daher — ob bewusst oder unbewusst — di
héchste Glaubwirdigkeit. Auf die Werbung bezogeifithdies: Die strahlende Reinigungskraft eines \Wpsk
vers, die Ergiebigkeit eines Spulmittels oder dieirSicherheit eines Sportwagens lassen sich irekegnderen
Medium besser demonstrieren.”, ISENBART / KELLER@3), S. 7f.

208\/gl. DOELKER (1989), S. 25 f.

29\WRAGGE-LANGE (1996), S.24

#1%ygl. BOORSTIN (1992), S. 29 ff.
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sehen. Wie in diesem Kapitel schon erlautert wusdel das vornehmlich Berufsgruppen, die
dem Birgertum zuzuordnen sind. Das Fernsehen njmtth Privates und Offentliches und
untergrabt somit diese Autoritaten. In zahlreickemdungen werden Einblicke in das Privat-
leben der genannten Berufsgruppen gewahrt, wasirar &ntmystifizierung derselbigen
fuhrt.

Bis zur Einfuhrung des Fernsehens entschied eunmigalleine die Fahigkeit und die Ausbil-
dung eines Menschen, welches Medium er entschiugsginte. Lesen und Schreiben setzt
die Kenntnis eines abstrakten Codes voraus. Bigihdrmannigfach verschlisselt. Manche
Bicher versteht jeder Schuler, andere sind allem #erzchirurgen vorbehalten. Informatio-
nen aus dem Fernsehen versteht hingegen jederinéasem Buch diffizil verschlisselt ist,
offenbart sich im Fernsehen jedem; natirlich anéei anderen Niveau und in einem anderen
Detailreichtum. Ein Fachbuch Uber eine Organtraargption werden nur wenige verstehen,
einen vergleichbaren Fernsehbericht aber vermuditeh Auch wenn die Inhalte von Fern-
sehsendungen sehr verschiedenen sein kdnnen,daisinloch immer gleich verschlisselt,
namlich mittels Bild und Ton. Aufgrund dieser Veilitsselung hat das Fernsehen Informati-
onssysteme zerstort, die von den Druckmedien gefbsdorden sind. Durch das Fernsehen
sind Menschen verschiedenster sozialer Schichtenumterschiedlichstem Alters auf dem
gleichen Informationsstand. Ein Buch bietet seilmralt immer nur ganz bestimmten Leuten
an, das Fernsehen jedoch aftéh.

Da die Zugangsvoraussetzungen fur Bucher hoheramélir das Fernsehen, stellt sich die
Frage, wie Menschen, die Uber diese Zugangsvorausgen verfligen, diese tatsachlich
nutzen. Lesen also gebildete Menschen mehr undhsgéeiger Fernsehen? Eine Studie der
IP Deutschland belegt, dass Menschen mit Abituoéhdchulreife wirklich etwas weniger
Zeit vor dem Fernseher verbringen, als MenscherHaitptschulabschluss. Weiterhin lesen
die héher Gebildeten auch tendenziell mehr Tagesmgn. Dennoch verbringen auch sie
mehr Zeit vor dem Bildschirm als mit ihrer Zeitung:

.Betrachtet man den prozentualen Anteil der finiZeimedien [Fernsehen, Radio héren, Tages-
zeitung lesen, Zeitschriften insgesamt, InternehéEmail)] am Medienbudget in verschiedenen
Zielgruppen, zeigt sich, dass die hohe Bedeutund@¥eNutzung fur alle Bevolkerungsschichten
gilt (...). So unterschiedlich die Zielgruppen uddmit die Hoéhe des Medienbudgets auch sein
mogen: der TV-Anteil betrédgt immer mehr als 50% gesamten Medienbudgets.

Dies gilt auch fur Zielgruppen, die im Allgemeinals im Fernsehen schwer erreichbar gelten: so
z.B. leitende Angestellte, Personen mit besondeneim Haushalts-Nettoeinkommen oder Perso-
nen mit hoher Formalbildung. All diese Personengesphaben zwar eine unterdurchschnittliche
Mediennutzung und sehen daher in Minuten gemessetiger TV als der Durchschnitt der Be-
volkerung. Die anderen Medien werden jedoch eblsnéaiterdurchschnittlich genutzt, wodurch
der TV-Anteil letztlich doch wieder deutlich meHs 0% der Mediennutzung betragt. (...) Prak-
tisch jede Zielgruppe, egal wie gering ihr Mediengiom ist, wird mit dem Fernsehen immer noch
besser als durch alle anderen Medien errefcfit.

Dennoch heif3t das nicht, dass Zielgruppen, die @lman groRen Fernsehkonsum verfugen,
davon auch profitieren kdnnen:

,Die Erweiterung von Fernseh-Programmangebotent filairder Beobachtung, dal3 insbesondere
Arbeitslose, alte Menschen und Personen, die siginier sozialen Isolation oder Desorientierung
befinden, dazu neigen, das erweiterte Medienangabbt produktiv zur aktiven Orientierung o-
der Handlungsstimulierung zu nutzen, sondern ime@ggl unter zunehmenden Handlungsentzug
Ieider211.3Die Vermehrung der Programmangebote duristatfernsehen macht dies besonders deut-
lich.

Zlygl. MEYROWITZ (1987), S. 55 ff.
22 gCHAFFNER / GRAHN / BORINGER (2002), S. 22
Z3BAACKE (1997), S. 75
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Auffallig ist allerdings, dass das Alter eine ehisicdende Rolle bei der Mediennutzung spielt:
So sind es vor allem die Menschen ab 50 Jahrercheealie Zeitung am héaufigsten nutzen
undzgie 14 bis 29 Jahrigen nutzen sie am wenig&tensind dafur die starksten Fernsehnut-
zer:

Das Nationaltheater Mannheim hatte in der Spiel26@1 / 2002 eine unabhé&ngige Publi-
kumsbefragung durchgeftihrt, anhand der sich eiRmyallelen aufzeigen lassen: Das durch-
schnittliche Zuschaueralter lag bei 57 Jahren widdbn Befragten verfiigten mehr als 50%
iiber einen Hochschulabschluss oder das Abitur.

Man kann also durchaus einen Zusammenhang zwidBiéung, Alter und Theaterbesuch
herstellen. Augenféllig ist dabei, dass es sicladehier um die Bevoélkerungsschichten han-
delt, die seit der Erfindung des Fernsehens amtemean Ansehen verloren haben, namlich
alle hochgebildeten Menschen, die sich durch asgaks Wissen vom Rest abgehoben ha-
ben. Auf der anderen Seite ist die Gruppe der sti#EnkFernsehnutzer (14-29 Jahrige) am
schwachsten vertreten. Christian Horn, Sandra Uumnatbnd Matthais Warstat bringen die
Beziehung zwischen den Fernsehschauern und denefineanden auf den Punkt:

.Die beiden einander entgegengesetzten Grundhggdtyndie man zu Fernsehen und Video ein-
nehmen kann, markieren eine Frontlinie im kultenelLeben, die bis heute wirksam geblieben ist.
Alte Vorurteile und Animositaten zwischen ,couchgtioies’ und Theaterfreunden sind langst nicht
ganzlich abgebaut. Man kann sich entweder offemsm Fernsehen bekennen, auf der Florida-
Reise die Videokamera schwenken, im Biro tber 8tRfaab plaudern und nachts von Cybersex
traumen. Oder man schlagt sich auf die Seite deptiider und Sensiblen, die hdchstens die Ta-
gesthemen anschauen und ansonsten ins Theater, gediegie dort ein — selbstverstandlich be-
drohtes — Reservat intensiver Sinnlichkeit, unvectiter Phantasie, synasthetischer Korpererfah-
rung und Uberraschender Interaktion vermuten. Balehe ,Lagertheorie’ ist Uberspitzt, aber ne-
ben vielen Grenzgéngern lassen sich in der Kontsevam Fernsehen und Theater doch immer
noch zwei Parteien ausmachen, die ihre Sympathidnfutipathien fiir die neuen audiovisuellen
Ubertragungsmedien auf die unterschwellige Ubemrgggriinden, dass zwischen ,unmittelba-
ren’ und medialisierten Ereignissen klar unterstiewerden konne?*

Es gibt also nicht nur bei den Theatermachern scitézdliche Stellungen bezuglich der
Verwendung von Bildmedien auf der Buhne. Die Zusehdeilen sich auch hier in zwei La-
ger. Wie bei den Theaterschaffenden ist ebenfallbeachten, dass es zwischen den beiden
extremen Positionen, der absoluten Ablehnung umdudeeflektierten Begeisterung, samtli-
che Abstufungen beziglich der Praferenz von Bildereduf einer Theaterbiihne gibt. Dieser
Umstand ist von grol3ter Wichtigkeit, wenn man megéagogische Arbeit leisten will. Die
Verwendung von Bildmedien auf der Buhne gehdrt tnzchden theatralen Stilmitteln, die als
allgemein anerkannt gelten. Jeder Zuschauer hatgawisse Haltung dazu. Fur die medien-
padagogische Arbeit kann das von grofiem Nutzen daiBildmedien auf der Bihne kon-
zentrierter wahrgenommen werden als beispielswieidet oder Kostime. Medienpéadago-
gisch sinnvoll zu arbeiten heif3t nicht zwangslaudfigss der Zuschauer mit schénen Bildern
verwohnt werden soll. Eine ablehnende Meinung gélgenden Bildmedien im Theater kann
mitunter zu gréReren Lerneffekten fuhren als eiimedb Begeisterung fur diese. Fir medien-
padagogische Arbeit im Theater ist es auf jedehurarlasslich, dass man sich dartber be-
wusst ist, dass der Zuschauer eine sehr spezifideieung gegeniber den Bildmedien auf

Z4ygl. SCHAFFNER / GRAHN / BORINGER (2002), S. 30

215 Die Befragung wurde von der PROF. SCHELLHASE CONSING GMBH durchgefilhrt. Die genannten
Zahlen stammen aus der POWER POINT Prasentatiendeli Presse gezeigt wurde. Die eigentliche Studie
wurde nicht verdffentlicht und darf demnach aucthhizitiert werden. Weiterhin hat sich herausgésteass
vorwiegend Abonnenten an der Befragung teilgenomhadaen. Daher sind die Zahlen nur fur die ,Daudajas
des Hauses zutreffend.

ZIHORN / UMATHUM / WARSTAT (2001), S. 144
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der Buhne hat und diese die Art und Weise, wieimere Theaterabend erlebt, mafl3geblich
mitbestimmt.

4.3.2. BEZIEHUNGEN ZWISCHEN THEATER UND FERNSEHEN

Zu Beginn der Fernsehgeschichte wurde das neueulbetaufig mit dem Theater vergli-
chen. Das Fernsehen wurde entwickelt, um Dingeeryen, die gerade geschehen und nicht
(wie das Kino) zur Aufzeichnung und Speicherung f#oeignissen. Fernsehen war live. Ob-
wohl man inzwischen haufiger Sendungen aufzeichndtdiese erst zu einem spéteren Zeit-
punkt sendet, hat das Fernsehen auch heute nawmdeuf, ein Live-Medium zu sein, be-
wabhrt. In dieser Eigenschaft sieht Philip Auslandiere historische Beziehung zum Theater,
welche der Film nie hatte. Im Kino wurden zwar th@igsche Strukturen Gbernommen, aber
niemals dessen mediale Eigenschaften. Mit dem Ebspsel hatte man versucht, theatrali-
sche Erfahrungen im Wohnzimmer herzustellen. Dias en direkter Angriff auf die Thea-
terlandschaft. Denn wer sollte noch ins Theateegetvenn er das Gleiche in seinem Wohn-
zimmersessel erleben konnte? So waren die erstersdfespiele auch eher an die Sehge-
wohnheiten des Theaters als denen des Kinos argjefrast heater beobachtet man das Buh-
nengeschehen aus einer Totalen. Dies zu imitiergchte fir den neuen Fernsehmarkt aber
wenig Sinn, da alles zu klein auf dem ohnehin scklemen Bildschirm erschienen ware.
Man versuchte dennoch, die Wahrnehmung eines Zuscham Theater nachzuahmen, in-
dem man mehrere Kameras nebeneinander aufstefiteUmschalten zwischen den Kameras
wurde gleichgesetzt mit dem wandernden Blick desatérzuschauefs’ Oberflachlich be-
trachtet, &hnelte dieses Vorgehen dem Filmschiratsachlich handelte es sich aber um eine
andere Form des Schneidens. Da die Kameras nebadeinstanden und die Dekoration im
Fernsehstudio nicht dreidimensional (wie ein Filthssondern flach war, ergaben sich daraus
verschiedene Limitierungen fur die Aufnahme — irsslvelere flr eine Inszenierung in die
Breite und nicht in die Raumtiefe. Es verandertd gwar der Bildausschnitt, nicht aber der
Aufnahmewinkel. Und genau dies war und ist ein raatés Merkmal des Filmschnitts. Die
Fernsehsendungen ahnelten der Betrachtung einerdbpeh ein Opernglas, aber nicht der
raumlichen Erfahrung eines Kinofilms. Diese Feditstgen gelten wohlgemerkt fir die An-
fangszeit des Fernsehens. Mit Fortschreiten derdfaiachnik verlagerte sich die Diskussion
von den Gemeinsamkeiten von Fernsehen und Theaterz Gemeinsamkeiten von Fernse-
hen und Film. Die Beziige zum Theater blieben abstehen. In Amerika wurden die Fern-
sehspiele analog zum Buhnenstiit&ys genannt. Man Gbernahm auch die Aktstruktur vom
Theater beim Aufbau einer Geschichte. Obwohl maimeheater spéater in den 60er Jahren
hauptsachlich mit Zweiaktern zu tun hatte, verbham beim Fernsehen bei der alteren Vier-
aktstruktur, da sich diese besser fur die Werbebrdehungen eignete. Eine weitere M6g-
lichkeit zur Theatralisierung des Fernsehens bdstimin, dass man ,filmed before a live
studio audience” einblendete. Damit wurde unterstligvder Live-Charakter der Aufnahme
unterstrichen. Dass der Zuschauer vor dem BildstHurch den Schnitt einen vollig anderen
Eindruck von dem Stiick als der tatséchlich im Stumhwesende Zuschauer gewann, wurde
verschwiegen. Das Fernsehen verkaufte sich letz¢tdn@ls vollwertiger Theaterersatz.
Nichts geht verloren, es wird obendrein einigesudgawonnen und das Beste: Man kann da-

27 Dijese Aussage ist dahingehend problematisch, d&etesehzuschauer ja keinen EinfluR auf den wander
den Blick der Kamera hat. Im Theater kann jedet bmsehen, wo er will. Beim Fernsehen muss er kioge-

hen, wo der Regisseur will. Heutzutage ist diesbrissche Unebenheit weitgehend geldst. Digitalegatisen-

der wie PREMIERE erlauben es dem Zuschauer einr@nt@n aus vielen verschiedenen Kamerapositionen zu
sehen. Er kann dabei mit seiner Fernbedienungtselgisseur spielen und zwischen den einzelnenchAtesi
umschalten.
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bei zuhause bleiben. Das Fernsehen stellte si¢h ais eine Extension, sondern als ein ho-
herwertiger Ersatz des Theaters dr.

Die Verbreitung des Fernsehens ging mit einer wigiehen Geschwindigkeit einher. Ver-
gleicht man diese mit der Verbreitung der Schk#inn man sie als atemberaubend bezeich-
nen. Wahrend es Jahrhunderte dauerte, bis alle lesé schreiben konnten, bendtigte das
Fernsehen lediglich einige Jahre, um zum Massenmedii werde*® Die Geschwindigkeit
des Fernsehens bezieht sich aber nicht nur aubcheelligkeit seiner Ausbreitung. Die In-
halte selbst werden heutzutage kurz und knapp miiéseund erreichen u.a. durch die Erfin-
dung von MTV Geschwindigkeiten, die oft jenseiteaVerstandlichkeit liegeff°

Der Zuschauer selbst kann die Geschwindigkeit dagé&botenen auf der Mattscheibe noch
durch standiges Umschalten erhéhen. DiesesZappenerfreut seit der Einfihrung des Ka-
belfernsehens immer mehr Menschen. Sie werden Xiivea Programmgestalter. Es geht
darum, immer neuere, spannendere und ungewohrdiéhage zu finden. Dadurch, dass sich
der Zuschauer fur einen bestimmten Sender entstheiatscheidet er sich gleichzeitig gegen
alle anderen Angebote. Christian Horn, Sandra Unmatind Matthais Warstat untersuchten,
ob man dieses fernsehtypische Verhalten auch inat€heviederfinden kann. Sie wurden in
Hamburg findig. Im Jahr 2000 beispielsweise insagem dort Hannah Hurtzig und Anselm
Franke dig-iliale fir Erinnerungen auf ZeitBei dieser Inszenierung fanden im ganzen Thea-
terhaus Dialoge statt, die mittels Videokameras bwuf die Bihne tbertragen wurden. Auf
einer Projektionsflache waren 30 Felder zu sehenBidider des Hauses und 8 Dialoge zeig-
ten. Die Zuschauer konnten nun entweder im Hausewsphzieren und wurden somit Teil der
Projektion oder sie konnten sich mittels eines KOpérs und einer Fernbedienung in die Dia-
logereinzappenDieses Verhalten entsprach weitgehend den Geveitiemnh die sie im alltag-
lichen Umgang mit ihrem Fernsehgerat gelernt hattemt allen Konsequenzen. Entschied
sich der Zuschauer fur einen Dialog, verpasstelleramderen. In einem weiteren Beispiel
berichten die drei Autoren von dem Teatro Potlads im August 2000 die Raumlichkeiten
der mittelalterlichen Abtei im Dorf Farfa bespiel@bwohl keine elektronischen Medien zum
Einsatz kamen, gab es doch eindeutige ParallelenZapping: Dadurch, dass viele Raume
mit unterschiedlichsten Darbietungen (Musik, Tdresungen klassischer Monologe) aufwar-
teten, hatte das Durchwandern der Abtei Ahnlichksttdem Zappingvorgang: Man wurde
unverhofft von einem Kontext in den nachsten gesto®uch hier gab es zwischen den ein-
zelnen Darbietungen keine inhaltlichen Gemeinsatekeigenau wie beim Springen zwi-
schen verschiedenen Sendern. Die Tatsache dasP®alteetungen grell, leicht erfassbar,
repetitiv. und kurz waren, verstarkte den Eindruckee fernsehgerechten Erscheinung.
Verblieb man als Zuschauer langer in einem Raumgame das Ganze von vorne. Somit hatte
man es auch mit einer gewissen Reproduzierbarketz, wie sie von Videoaufnahmen be-
kannt ist.

Das Phénomen des Zappens lasst sich also nicdhalfernsehen beschranken. Man kann es
auch im Theater erzeugen und wiederfinden. Dietdekslung von Informationen war auch
schon vor dem Fernsehzeitalter eine Technik, di€lhmater eingesetzt wurde. Allerdings
geschah dies nicht aus der Absicht heraus, immes lidormationen zu erlangen, sondern als
Aufforderung an den Zuschauer, sich sein eigenesu@tild zu konstruieren. Verschiedene
Formen des Zappings finden wir demnach auch inrendglitagssituationen wieder, wie im
Supermarkt oder auf der Kirmes. Dort werden wirnéakés mit Informationsschnipseln kon-
frontiert. Dass man diese Rezeptionsweise dem €eemszuschreibt, hat lediglich damit zu
tun, dass das Fernsehen fur die meisten Menschamwzchtigsten Medium geworden ist.

Z8\/gl. AUSLANDER, S. 12 ff.

29ygl. BOORSTIN (1992), S. 23

220 Eine genaue Abhandlung (ber die Funktionsweisevtieg-Stils findet man bei DANCYGER (2002), S. 184
ff.
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Zapping kann man aber Uberall finden — auch oderalltem im Theater. Damit existieren
signifikante Ahnlichkeiten in der Rezeption diebeiden Medied®*

Selbst wenn sich das Theater und das Fernsehastimimten Punkten &hnlich sind, beruhen
sie auf verschiedenen medialen Bedingungen. Anaehisten entdeckt man dies bei der Auf-
zeichnung eines Theaterabends durch das Fernséhéman die Wirkung auf der Buhne
mit der auf dem Bildschirm vergleichen, muss mah gundchst dartber im Klaren sein, ob
die Bildschirmwirkung wirklich durch ein bestimmt&iihnenereignis oder durch eine film-
spezifische Komponente erreicht wurde. Die gleidfikung kann in unterschiedlichen Me-
dien mit unterschiedlichen Mitteln erreicht werd&a. kann beispielsweise eine Verfihrungs-
szene auf der Buhne durch eine ausgepragte Korperspoptimal dargestellt werden, wah-
rend sie im Fernsehen besser durch die Mimik zuagdm kommt. Alle Wirkungen, die im
Theater durch die kdrperliche Anwesenheit des Shalers erzielt werden, gehen im Fern-
sehen verloren. Ebenso kann die Atmosphére degeérhmams nicht fur den Zuschauer zu-
hause simuliert werden. Ihm fehlt das Gefuhl, wefchkich in dem besonderen Theaterraum
ausbreitet, genauso wie dessen bestimmter GerwthlisnEmpfindung, ein Teil der grof3en
Masse des Publikums zu séff.

Fernsehen ist aber durchaus in der Lage, grof3e i@schaften zu bilden, sogar Uber Lander-
grenzen hinweg. Als Prinzessin Diana tddlich veliickte, kam es zu einer weltweiten Mas-
sentrauer. Ein verwunderlicher Vorgang, bedenkt,ndass kaum einer der Trauernden die
Prinzessin personlich gekannt hatte. Die Menscie@®eh Geflhle zu, die sich in ihnen ange-
staut hatten. Der Tod der Prinzessin war nur desl@ser fur diese, aber nicht die Ursache. Es
bildete sich eine Art Fernsehgemeinde, die weltaritdtem Trauergottesdienst teilnahm. Den
meisten war der Tod der Prinzessin egal. Dennockmwsie von der Trauerfeier ergriffen. In
ihnen erwachte der Schmerz und die Erinnerung ganei Verluste. Und diese teilten sie mit
dem Rest der Welt — und zwar live. Somit kann Feiea auch ein Massenbewusstsein und
ein Zugehdrigkeitsgefihl zwischen Menschen aufbawdme dass diese sich kennen ge-
schweige denn sich im selben Raum oder am selbeauilralten. Auch grof3e Sportveran-
staltungen, wie beispielsweise eine FufRballwelttesshaft oder die Olympischen Spiele
kénnen zu vergleichbaren Kollektiven fihrén.

4.3.3. FERNSEHEN ALS KULTURFORM

Der ehemalige ZDF-Intendant Dieter Stolte hatteeeddr 80er Jahre die These aufgestellt,
dass Fernsehen durchaus Kultur sein kbnne. Dabgi gi selbstredend von den o6ffentlich-
rechtlichen Sendern ad%. Auch Stolte argumentierte damit, dass gerade @jerSchatt,
dass jeder Fernsehen verstehe, Informationen jedg@nglich macht. Das Fernsehen sollte
sich an alle richten und an keine elitdren Grupfolte sah es als besonderen Erfolg an, dass
die Sendung ,aspekte” hauptsachlich von Menschémiederer Bildung gesehen wurde. Als
staatlich subventionierter Fernsehsender konnteZB&sdamals noch eher auf Randgruppen
eingehen als heute. Man hatte auch ganz gezigueiet, bestimmte Themen aufzugreifen,
die den privaten Sendern aufgrund der mangelndgenaginen Interessen als zu unwirt-

21ygl. HORN / UMATHUM / WARSTAT (2001), S. 145 ff.

222y/gl. FISCHER-LICHTE (2001), S. 20 f.

22\/gl. VOLLBERG (1998), S. 99 f.

224 Neben den 6ffentlich rechtlichen Sendern miissen ®% SAT 1 im Rahmen ebenfalls hochkulturelle Sen-
dungen ausstrahlen. Dazu gehdéren Sendungen miriiddon Inhalten: Architektur, Ballett, Jazz, Kabanidas-
sische Musik, Kunst, Literatur, Malerei, Oper, Rigghfie und Theater. RTL und SAT 1 senden dieserEme
aber nur innerhalb ihrer auferlegten Fensterprogramund diese sind vernachlassigbar klein. Vgl. $&I
(2000), S. 91 und S. 158
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schaftlich erschienen. Diese Zeiten sind vorbethadie 6ffentlich rechtlichen Sender missen
sich dem Druck der freien Marktwirtschaft beugees@&nders interessant ist Stoltes Argu-
ment fur das Fernsehen als Kulturorganisation, @assicht nur in der Lage ist, Kultur zu

vermitteln, sondern diese auch zu erschaffen. M dkleinen Fernsehspiel“ wurden Pro-

duktionen auf den Weg gebracht, die man als kdlturertvoll einstufte. Ferner sah sich das
ZDF einer anderen kulturellen Institution verbundéem Theater. Durch Berichte Uber Thea-
terinszenierungen wollte man den Zuschauer dazmieren, sich ins Theater zu begeben.
Das Fernsehen muss also nicht zwangsweise der Kenkwes Theaters sein, wie der Thea-
terkanal beweist®®

4.4. ZUSAMMENFASSUNG

Am Anfang jeder medienpadagogischen Arbeit im Téreateht das grundlegende Konflikt-
potential, das durch Bildmedien auf der Bihne \sa&cint wird. Nicht nur die Theaterschaf-
fenden haben bezlglich der Verwendung von Bildnredig der Bihne eine bestimmte Mei-
nung. Gleiches gilt fir das Publikum. Im Gegensaizanderen theatralen Elementen, die
unumestritten sind, wie beispielsweise die kinsdi&eleuchtung, sind Bildmedien nicht wer-
tefrei. Schon in den ersten Jahren nach der Enfigdles Kinos hat sich gezeigt, dass dieses
neue Medium dem Theater einen Grof3teil der Zuschalugeworben hat. Weiterhin fanden
viele Theaterschauspieler beim Film eine neue Bd#8ghng. Das Theater reagierte auf den
Film, indem es sich vom Naturalismus entfernte, ide~ilm einfacher darzustellen ist. Es
entfernte sich aber auch von seinem Publikum, dares neuen Kunstanspruch propagierte,
der oft den Geschmack der Zuschauer verfehlte. ridaffyjvon Subventionen konnte das The-
ater dennoch weiter bestehen.

Zur Zeit des Expressionismus wurden Bildmedien deif Bihne als Selbstverstandlichkeit
erachtet. Man versuchte mdglichst viele Einflisse \#erschiedenen Bereichen des taglichen
Lebens auf der Biihne zu einem Kunstwerk zu verei@erwurde hier wirklich offen mit den
theatralischen Zeichen umgegangen. Dies geschadr iArt und Weise, wie es im vorherigen
Kapitel in Bezug auf die Semiotik erlautert wurde.

Wahrend das Theater eine bewusste Abgrenzung ZamsEchte, fanden immer mehr Thea-
terleute ihren Weg in die Filmbranche. Viele engsdbnde Neuerungen in der friihen Film-
geschichte wurden durch ehemalige Theaterleuteefihg. Die ersten Spielfilme waren
nichts anderes als abgefilmte Theaterauffihrun@@amnoch schaffte es der Film relativ
schnell, sich vom Theater zu emanzipieren und eigene asthetische Sprache zu entwi-
ckeln. Diese weist aber zweifelsohne theatralisgjnaren auf.

Im Gegensatz zum Kino fand beim Fernsehen die Alzgneg des Theaters nicht auf astheti-
scher Ebene statt, sondern auf sozialer. Das Thgatieht genau die Zuschauer an, die durch
das Fernsehen am meisten Schaden erlangt habdBildiliagsburger. Vor der Erfindung des
Fernsehens genossen bestimmte Berufsgruppen, wapiddseweise Geistliche, Padagogen
oder Arzte ein htheres Ansehen, da die Trennungchen Privatem und Offentlichem noch
nicht so ausgepragt war. Durch das Fernsehen wwblenauch Blicke hinter die Kulissen
der jeweiligen Berufsgruppen moéglich, was zu elBamystifizierung derselbigen fuhrte.

Aufgrund dieser historischen Beziehung wird offehdlich, dass schon seit der Erfindung

des Films bzw. Fernsehens ein SpannungsverhalinisTheater besteht. Dieses muss sich
aber nicht zwangslaufig negativ auf medienpadagbgisArbeiten im Theater auswirken.

Wenn man sich der historischen Zusammenhange bevstiskann man diese in Projekten

bearbeiten bzw. zum Erreichen medienpadagogisdktr &nsetzen.

22\/gl. STOLTE (1987), S. 230 ff.
70



5. MULTIMEDIA: BILDMEDIEN AUF DER BUHNE

Wie im vorherigen Kapitel gezeigt wurde, existiet@atorische Beziehungen zwischen den
Medien Theater und Film bzw. Fernsehen. Die Kesniimh diese ist unerlasslich, wenn man
das teilweise gespaltene Verhaltnis zwischen Theataffenden bzw. Zuschauern und den
Bildmedien auf der Biuhne verstehen will. Naturlgibt es daflr auch noch andere Grunde.
Einer der wichtigsten besteht darin, dass Bildmeditt falsch oder schlecht auf der Bihne
eingesetzt werden. Was nutzt die schénste Videektion, wenn sie das Spiel der Darsteller
stort oder gar behindert? Hier tut sich eine Palaltur Schuldidaktik auf, denn auch in der
Schule sollen moderne Medien nicht zum Selbstzveicgesetzt werden, sondern die Lehr-
Lern-Prozesse unterstitzen. Dabei richtet sichVdahl des Mediums ausschlie3lich nach
dem padagogischen Zigf

Will man Bildmedien im Theater einsetzen, solltennebenso vorgehen. Daher soll in diesem
Kapitel grundlegend auf die Bildmedien unserer igeumt Zeit und deren Funktionsweisen
eingegangen werden. Die folgenden Seiten richteim lsesonders an den Theaterpraktiker.
Hier soll der Grundstein fur einen sinnvollen Etaseon Bildmedien auf der Buhne gelegt
werden, indem diese ausfuhrlich beschrieben wertiererster Linie ist dies wichtig, um
Bildmedien auch tatsachlich auf der Buhne als Bemeng der theatralen Sprache einer In-
szenierung einzusetzen. Daher ist die Erlauterumzemer Bildmedien zum Teil auch sehr
technisch. Hier sollen konkrete Anregungen flr tiglichen Einsatz auf der Bihne gegeben
werden. Darlber hinaus kann man dieses technisdegeWauch zur Klarung von inhaltli-
chen Fragen nutzen. Wie schon mehrmals im Verlasged Arbeit erwédhnt wurde, kbnnen
Bildmedien auf der Buhne thematisiert werden, otatgéchlich benutzt zu werden. Dieses
Kapitel geht aber von der tatsachlichen Nutzung Bidmedien auf der Bihne aus und will
wertvolle Hilfestellung fir deren Einsatz geben.

5.1. BILDMEDIEN

Nochmals zur Erinnerung: Unter dem Begriff ,Bildnmeal' versteht diese Arbeit technische,
visuelle Medien, die sowohl diskret wie auch kouaigmlich sein kénnen. Weiterhin kénnen
diese visuelle Informationen speichern, in Echtzeijenerieren oder tibertragen. Die Bild-
medien an sich dienen zur Realisation von KommuimkaUnter Bildmedien kann man sich
also ganz allgemein alle Texte, Einzelbilder undvBgtbilder vorstellen, die in einem theat-
ralischen Kontext zu sehen sind. Alle Bildmediendsiertiarmedien, also Medien, die so-
wohl auf der Produktions- als auch auf der Rezipreseite Technologie bendtigen.

Wie schon in der Einleitung zu dieser Arbeit gesagtde, lernen Zuschauer und Theaterma-
cher den Umgang mit modernen Medien nicht im The&taher soll an dieser Stelle erwéhnt
werden, dass diese Medien auch andere Eigenscladdtdas Medium Theater haben:

.Medien sind insofern die entscheidenden TragerAlkagskultur, fir die sie eine untrennbare

Folie darstellen. Sie unterscheiden sich damit kdturellen Punkt-Ereignissen wie einem Thea-
ter- oder Opernbesuch, dem Anhéren eines KonzestesSolche Kulturereignisse stehen eher an
der lebenszyklischen Peripherie; sie sind aus datinisierten Lebensverlaufen herausgehoben.
Medien wirken somit an der Veralltaglichung von #w) und sie sind somit auch zentraler Be-

226BONZ (2001), S. 100

227 Echtzeitbedeutet, dass eine Handlung quasi ohne zeitligedgerung ausgefiihrt wird. Natiirlich braucht
ein Computer eine bestimmte Zeit, um auf eine breate Eingabe zu reagieren und diese umzusetzenn Wen
diese Zeit aber so gering ist, dass sie dem Mensaicht auffallt, spricht man von Echtzeit.
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standteil der vielzitierten ,Soziokultur’, weil libsie soziale Beziehungen sich regeln, ohne je als
Besonderes abgesetzt oder herausgehoben zit#€ein.*

Die elektronischen Medien unserer Zeit werden als;mormaler Bestandteil unseres Alltags-
lebens wahrgenommen, wahrend beispielsweise eiatdiesuct® eine Ausnahme bzw.
einen besonderen Anlass darstellt. Bildmedien kaan demnach als etwas Gewohntes, All-
tagliches innerhalb einer Theaterproduktion anseAeh diesem Ansatz bauen auch einige
medienpadagogische Uberlegungen im Praxisteil auf.

Da es sich bei den Bildmedien vorwiegend um Einlodb und Bewegtbilder handelt, soll
zunachst gezeigt werden, welche Eigenschaften BitdeAllgemeinen haben, unabhéngig
von ihrem Einsatz im Theatéf’

5.1.1. EIGENSCHAFTEN VON BILDERN

Die Darstellung von Bildern ist nicht auf die Buhmeschrankt. Bilder sind vielmehr ein ent-
scheidendes Merkmal unseres Lebens:

»Wir leben in einem visuellen Zeitalter. Schon memg beim Frihstiick bringt uns die Zeitung
Bilder von Prominenten, und schweifen unsere Auglenso blicken wir auf die buntbebilderte
Verpackung der Lebensmittel. Wir sortieren die Rost erfreuen uns an den Farbprospekten be-
zaubernder Landschaften oder sonnenbadender Biiluhen. Aul3er Haus gehen wir an Litfal3-
saulen und Anschlagtafeln mit bunten Plakaten viofech bei der Arbeit kdnnen wir selten ohne
bebilderte Informationen wie Photographien, Skiziéataloge, Lichtpausen, Karten oder graphi-
sche Darstellungen auskommen. Entspannen wir wrsdabsor dem Fernseher, so bringt uns der
Bildschirm Bilder der Freude oder des SchreckeadHaim. Selbst Bildwerke, die in alten Zeiten
oder fernen Landern entstanden, sind uns heutetdeizugéanglich als den Menschen, fir die sie
geschaffen wurden. Photoalben, Ansichtskarten, DigsFilme sammeln sich in der Wohnung an
und erinnern uns an Urlaubsreisen oder Familiegeisse.®**

Bilder sind Uberall, daher kdnnte es einem Theaehar auch in den Sinn kommen, diese
von der Buhne zu verbannen. Diese Entscheidungenéudh in ein intellektuelles Konzept
von Theater passen, denn das Bild an sich hatteriGeschichte schon immer einen zweifel-
haften Ruf - nicht erst seit der Erfindung von Koaer Fernsehen. Es begann schon in friher
Zeit mit dem Bilderverbot in den Religionen. Obwd@hbtt den Menschen nach seinem Ab-
bild geschaffen hatte, firchtete die Kirche, damsMensch ein mogliches Abbild Gottes mit
seinem Ursprung verwechseln kdnnte. Von Gott dwrfiedeshalb keine Ebenbilder geben.
Jochen Hoérisch sieht in dieser Aussage zu RechPanadoxon. Wenigstens die Christen
wussten sich zu helfen. Obwohl Gott nicht abgebiderden durfte, galt dieses Verbot nicht
fur seinen Sohn Jesus. Da dieser im christlichewl@n im Mittelpunkt steht, konnte somit
das Abbildungsverbot elegant umgangen werden. Dieh& hatte es schon immer verstan-
den, die Medien optimal fir ihre Zwecke einzusetzisus wurde gemalt, Luther hat ge-
druckt und Papst Johannes Paul Il. konnte durchFdassehen weit mehr Menschen errei-
chen als in einer Mes$& Letztendlich ware ein konsequentes Bilderverbotdié Kirche

228 BAACKE / SANDER / VOLLBRECHT (1990), S. 122

29 Dje Autoren verstehen unter dem Begfiifieaterbesucken Besuch eines Schauspielstiickes. Natiirlich fin-
det eine Oper auch im Theater statt und kann hiexiiTheaterbesuch bezeichnet werden.

230 Der Einsatz von Text auf der Biihne macht einehalerismaRig kleinen Anteil an Projektionen aus)ata
sollen hier keine weiteren theoretischen Uberlegarau diesem Thema angestellt werden. Meist haadedich
bei Texteinblendungen auf der Bilhne um Ubertitedichve lediglich das Stiick tibersetzen. In selteridlerr
werden auch Textpassagen aus dem Drama selbstibddvegriffe, welche die Handlung kommentierenjipro
ziert. Diese werden aber oft bis zur Unkenntlichkeirstimmelt, so dass man eher von Grafik in dieZe-
sammenhang sprechen sollte.

1 GOMBRICH (1984), S. 135

22ygl. HORISCH (2001), S. 50 ff.
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von Schaden gewesen, denn die wenigsten Menschetiekoin den vergangenen Jahrhun-
derten lesen und schreiben. Papst Gregor der Graifiee schon damals folgerichtig erkannt,
dass Bilder fiir die Analphabeten das Gleiche waméa die Schrift fiir die Gelehrtef® Die
Kirche entwarf daher fur die Armen und Ungebildetéme spezielle Bilderbibel, denn an der
Religion sollten schlieRlich alle teilhab&.

Von dem intellektuellen Geféalle zwischen Bicherrd dfernsehen wurde in dieser Arbeit
schon berichtet. Letztendlich handelt es sich dabeieine Konkurrenz zwischen dem ge-
schriebenen Wort und den Bildern, und diese isbisdhunderte von Jahre alt. Es ist darum
umso erstaunlicher, dass der béhmische Schriftgelaind Padagoge Comenius im Jahre
1658 ein Buch verfasste, das 150 Kupferstiche ehttdie fiir den Lateinschiler mutter-
sprachliche und lateinische Vokabeln miteinandeBéziehung setztefi> Die Padagogik
hatte also schon frih erkannt, dass Bilder Lerrggse vereinfachen konnen. Heutzutage ist
auffallend, dass gerade in der Wissenschaft digeB#unehmen:

~We must have scientific images because only imagesteach us. Only pictures can develop
within us the intuition needed to proceed furttewards abstraction. We are human, and as such,
we depend on specificity and materiality to leand anderstand. Pictures, sometimes alone, often

in sequences, are stepping stones along the patrds the real knowledge that intuition sup-
1236
ports.

Obwohl Bilder oberflachlich betrachtet einfacherkmgreifen sind, kann gerade diese Ein-
fachheit der Schlussel zur Erfassung komplexer @usanhange sein. Dartber hinaus kann
man sich an Bilder besser erinnern als an vergbeigh Informationen, die nur verbal tber-
mittelt werder?>” In der Schulpadagogik hat man diese Vorteile salmrgeraumer Zeit er-
kannt:

.Insgesamt zeichnet sich ein neues Verhaltnis wdorf’ und ,Bild’ ab: schlagwortartig vom
Konkurrieren zum Kooperieren, namlich in der Bemidyu_ernen anzuregen und zu unterstitzen
(...). Wort und Bild sind also in vielfaltiger Weisaifeinander bezogen und in gliickenden Lern-
prozessen ineinander verwobérf*

Diese bildliche Eigenschaft konnte man sich auchTimeater nutzbar machen, um kompli-
zierte Zusammenhange zu vereinfachen oder zu kotrenam Man muss sich dabei aber im
Klaren sein, dass es unterschiedliche Arten vodeBil gibt. Diese verfiigen Uber verschiede-
ne Realitdtsgrade in ihrer Darstellung. Der Medéglggoge Wolfgang Maier hat diese zu-
sammengetrageti’

a) Fotografie
Das fotografische Abbild gilt im Allgemeinen alsediealitatsgetreuste Wiedergabe von
Dingen und Personen. Man kann die Fotografie abeh &lnstlerisch einsetzen, um
abstrakte Bilder zu produzieren.

233y/gl. GOMBRICH (1984), S. 152
#4ygl. DOELKER (1989), S. 21
232\gl. HASEBROOK (1995), S. 176
e GALISON (2002), S. 300

Z7vgl. MAIER (1998), S. 54
Z8E|GLER (1983), S. 36

29vgl. MAIER (1998), S. 34 f.
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b)

d)

f)

Grafische Darstellung

Hier werden Objekte auf Linien und Flachen reduziBie grafische Darstellung wird
beispielsweise fur Landkarten, Tafelbilder, Comicsler Karikaturen verwendet.

Logische Bilder

Diese Bilder sind hochgradig abstrakt. Komplexail@tiren werden durch strenge Sche-
matisierung auf ein Minimum reduziert. Zu den latien Bildern zahlen unter anderem
Diagramme, Tabellen, Netzwerke und Baumgrafen.

Analoge Bilder

Hier werden Objekte, Ereignisse und Vorgénge iereAnalogie dargestellt. Bestes Bei-
spiel hierfir sind die grafischen Benutzeroberf&chinserer Computer. Die Funktion des
Mulleimers auf dem Bildschirm entspricht der Fuoktieines Mulleimers in einem Haus-
halt.

Symbolische Bilder

Die Symbolischen Bilder beruhen auf Konventionerr Busammenhang zwischen Bild
und Bedeutung muss gelernt werden (s. Kapitel @erSchliel3t sich die Bedeutung eines
Verkehrszeichens oder eines Wappens nur, wenn rasae dorher gelernt hat.

Piktogramme
Diese Bilder reduzieren etwas auf dessen idealthipi€igenschaft. Es findet eine Verein-

fachung statt. Bekannte Beispiele fur Piktogramatedie bildliche Darstellung der ver-
schiedenen Disziplinen bei den Olympischen Spieléer die Figuren auf 6ffentlichen
Toiletten, die zu einer geschlechtsspezifischeretdeheidung fuhren.

Jede der genannten bildlichen Darstellungen kach &aa Theater verwendet werden. Dar-
Uber hinaus ist es heutzutage mdglich, auch al@dBistellung in Bewegung zu versetzen.
Der Film bzw. das Video kann man als bewegte Eatdpmgen der Fotografie verstehen.
Aber auch alle anderen Arten von Bildern kénnemnéegrit werden.

Christian Doelker hat eine systematische Einscim@tzies kulturellen Zeichensystems ,Bild®
zusammengestelft®

a)

b)

1. Stufe: Magische Einheit von Bild und Wesen

Das abgebildete Wesen wird mit dem realen Gesajlépfhgesetzt. Ein Steinzeitmensch,
der auf einen an die Wand gemalten Hirsch schaasdiesen auch wirklich. Wurde im
alten Agypten ein Name weggemeiRelt, bedeuteteutigsttelbare Konsequenzen fir die
betreffende Person im Jenseits.

2. Stufe: Bilder als Spur

Bilder werden nicht dem Wesen gleichgesetzt, sondierd ein Teil davon. Laut der The-
orie des Methexis hat ein Bild einen Teil der Wingskraft des Abgebildeten. Heute fin-
det man diese Eigenschaft im semiotischen IndexevieEin Bild wird im Sinne von ei-
nem Anzeichen flr einen realen Gegenstand ents#itiis

3. Stufe: Bild als Zeichen
Mit der abstrakten Malerei begann die Loslosung vionitativen. Imitative Zeichen
(Icons) haben hingegen noch Ahnlichkeiten mit ihtespriinglichen Modell. Daher emp-

240vgl. DOELKER (1989), S. 38 ff.
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finden auch Vertreter der Schriftkultur diesen Zussenhang als minderwertig, denn die
Schrift ist ebenfalls losgeldst vom Imitativen. Matismus wird somit verpont.

d) 4. Stufe: Eigenwert des Bildes
Gemalde haben einen gewissen materiellen Wertsi@ilsman spatestens bei deren Ver-
steigerung fest. Bilder kbnnen aber auch immaterlerte besitzen. So zeigt das Fern-
sehen beispielsweise Bilder, die sozial nicht miagmtrollierbar sind. Bei der Sprache
verhalt es sich hingegen anders. Diese wird vorat$tlurch die Schule) kontrolliert.

e) 5. Stufe: Animismus des Bildes
Das Bildwesen an sich ist selbst eine wirkende &r&d wurden im Dritten Reich be-
stimmte Bilder vernichtet oder man schreibt demBehbildern heute eine gewisse Wir-
kung zu (Macht der Bilder).

Den Bildern werden also verschiedene kulturelle Kvterle zugeschrieben. Vor allem foto-
grafische Bilder (Foto, Film, TV) kann man grobzwei Kategorien aufteilen: Dokumentari-
sche Bilder, die den Anschein erwecken, die Wihit widerzuspiegeln (also in erster Li-
nie ikonisch sind) und fiktive Bilder, die der Phasie eines Kiinstlers entspringen bzw. auf
eine fiktive Welt verweisen. Aber auch diese Bil#énnen ikonisch sein, wie beispielsweise
im Fall eines Science Fiction Films wie ,Krieg d&erne” (1977). Die Bilder der Raumschif-
fe verweisen auf ein existierendes Objekt, dagdifigs kein reales Raumschiff ist, sondern
ein kleines Modell aus Plastikbauteilen. Die Tramelzwischen Dokumentation und Fiktion
verschwimmt zunehmend, da es sich um zwei untexdbbihe Mdglichkeiten handelt, sich
der Wirklichkeit anzunaherf{* Dennoch findet Klaus Boeckmann eine verniinftigeyush-
zung:

,Dabei handelt es sich um zwei verschiedene EbdpenVirklichkeitsbearbeitung. Auch fiktiona-
le Darstellungen sind als Arbeit an der Wirklichkeu interpretieren. Und auch dokumentative
Darstellungen sind nicht Wirklichkeit. Aber siedehn der kommunikativen Konvention, nach bes-
tem Wissen und Gewissen Tatsachen wiederzugebiiorféle Darstellungen beanspruchen dies
nicht, sie nehmen die Freiheit des Ausgedachtaesdbegenentwurfs zur Wirklichkeit fur sich in
Anspruch.?#

Im Folgenden soll ausfuhrlicher auf die Eigensdaraitiokumentarischer und fiktiver Bilder
eingegangen werden:

a) Dokumentarische Bilder
Vor der Erfindung der Schrift war das Bild die age Moglichkeit, Ereignisse zu
speichern; sie also iber Zeit und Raum hinweg nséwiererf*® Diese Eigenschaft
bekommen Bilder auch heute noch zugesprochen. @ografische Dokumentation
wirkt zwar objektiv, das ist sie aber ganz undmgaht. Je nach Aufnahmewinkel kann
man Abstande verkurzen oder verlangern. Somiteltiss die Beweiskraft eines Un-
fallfotos fraglich?** Die meisten Menschen halten Bilder fiir authentisighsie davon
ausgehen, dass man nur das fotografieren kannawas wirklich geschieht bzw. e-
xistiert. An die gestalterischen Mittel des Fotdgradenken sie dabei nicht — von di-
gitaler Bildmanipulation ganz zu Schweigen. Seldstander von Humboldt war von
der Fotografie angetan, denn im Gegensatz zur kfateischt dort seiner Meinung
nach kein Mensch mit. Es wird alles direkt gespaithso wie es ist. Eine Transfor-

241ygl. ders. (1979), S. 123
242BOECKMANN (1987), S. 6
243ygl. HORISCH (2001), S. 79
244vgl. WIEDMANN (1988) S. 44
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mation des Ereignisses durch den Kinstler siedabei nicht. Diesen Aspekt finden
viele Menschen an der Fotografie faszinierend. id wer Bruchteil eines Augen-
blicks fur die Ewigkeit festgehalten. Ein Foto ftiglie Zeit ein. So kann man auch
Dinge entdecken, die dem bloRem Auge verborgemdreiwie z.B. das Phanomen,
dass Pferde im Galopp zeitweilig den Kontakt zund@overliererf*> Dennoch kann
ein Bild niemals objektiv sein, denn der Menschtérirdem Foto entscheidet sich, in
einem ganz bestimmten Augenblick, auf den Knopfidicken. Auch der Nachrich-
tenkameramann muss sich entscheiden. Soll er intidlenmenden Haus die winkende
Frau am Fenster filmen oder ist das Eintreffenfererwehr interessanter? Wie auch
immer er sich entscheidet, eines der beiden Emsgnzieht er dem anderen vor, was
bedeutet, dass er ein Ereignis verpasst. Wie kaamimeinem solchen Fall von Ob-
jektivitat sprechen? Heinz-B. Heller definiert ddaspriiche einer dokumentarischen
Filmaufnahme daher auch nicht anhand des Kriteriden$Objektivitat:

“Dokumentarisches Filmen zielt nicht darauf, dierklichkeit um ihrer selbst willen filmisch zu repro
duzieren. Dokumentarisches Filmen liegt vielmehs Neotiv zugrunde, in konkreten historischen Zu-
sammenhangen Ausschnitte der Realitat dem tatshehlioder imaginierten Zuschauer in einem fir
ihn bedeutungsvollen Licht erscheinen zu las$&h.*

Also selbst in der Dokumentation wird noch gestalbéese Gestaltungsmdaglichkeiten
sollten aber nicht Gbertrieben werden, sondern dekamentierten Ereignis angemes-
sen sein. Christian Doelker berichtet von drei Ardes dokumentarischen Vorgehens:
Bei derProtokollierungwird ein Ereignis von Zeugen verfolgt und aufgehaet. Im
Gegensatz dazu berichten Augenzeugen besdiastdarstellungyas sie selbst erlebt
haben. Als dritte Variante des dokumentarischeng®¥loens sei di®ekonstruktion
genannt. Hier versucht man, ein Ereignis, das sdange zurlickliegt, nachzustel-
len?*" Ein Hauptproblem der dokumentarischen Berichttrsig und somit aller do-
kumentarischen Bilder besteht darin, dass die Aeniesit eines Fotoapparates oder
einer Kamera, das Ereignis selbst verandert. Mamsatie aufgenommen werden sol-
len, fihlen sich beobachtet und verhalten sichtnmecbhr normal. Sie verkrampfen
oder ziehen Grimassen. Dieses Verhalten ist auelndieren medialen Bereichen fest-
zustellen. Selbst im Horfunk klingen viele Mensclgektinstelt, weil sie beispielswel-
se versuchen Hochdeutsch zu spredien.

Ferner sollte man einen weiteren kritischen Bliok @as Verhaltnis von Ereignis und
Medien werfen. Nicht jedes Ereignis hétte auch ottiee(Massen-) Medien stattge-
funden. Eine FulRballweltmeisterschaft wirde woltdhaohne das Fernsehen ausgetra-
gen werden; allerdings nicht in der Form, wie w& lsennen. Hans Mathias Kepplin-
ger spricht in diesem Fall von einenedialisierten EreignisDementgegen héalt er das
genuine Ereigniswelches auch ohne Anwesenheit von Medien stamgiein hatte,
wie beispielsweise ein Vulkanausbruch. Die engstekiipfung zwischen Ereignis
und Medien sieht er in demszenierten Ereignjsalso einem Ereignis, dass Uberhaupt
nur wegen den Medien stattfindet, wie z.B. einesfekonferenZ’® Ein dokumentari-
sches Bild entsteht (wie alle Bilder) in einem besiten Kontext. Das heil3t aber
nicht, dass dieser Kontext von der Bildaufnahme @anombeeinflusst bleibt. Im Fall
eines Vulkanausbruchs mag das noch zutreffen,ialz@rderen Fallen kann die Forde-
rung nach dem dokumentarischen Bild Grund fir daggiis selbst sein.

243ygl. HORISCH (2001), S. 228
e HELLER (1990), S. 21

247vgl. DOELKER (1979), S. 74 ff.
248\/gl. MERKERT (1992), S. 81
#9vgl. KEPPLINGER (1992), S. 52
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b) Fiktive Bilder

Bilder haben nicht immer den Anspruch real zu seih, die Wirklichkeit abzubilden.
Es kann auch die Intention ihres Erschaffers ssime fiktive Wirklichkeit zu vermit-
teln, so z.B. im Kino. Damit umspannt der Begriélr d=iktion alle erfundenen Wirk-
lichkeiten. Ein wichtiger Gesichtspunkt aller Fatien ist ihre Anbindung an unsere
Wirklichkeit bzw. Lebenswelt. Dies gilt insbesoneetann, wenn die Fiktion in ho-
hem Male phantastisch ist, wie beispielsweise ienSe Fiction- oder Fantasy-
Filmen:

“All stories that contain supernatural elementsdeecreate the circumstances that lead the auslienc
suspend their disbelief willingly. In most supemnat stories we begin in our own recognizable world
then the supernatural element intrudes, and apribi@agonist comes to believe in it, the audience is
convinced as well?*

Auch fur den Umgang mit fiktiven Welten nennt Chaa Doelker drei Verfahren zu
deren Schaffung: Das Verfahren damlehnungzeigt eine perfekte Kopie der Wirk-
lichkeit. Die dargestellten Ereignisse hatten asehm realen Leben stattfinden kon-
nen. Dies entspricht auch der Herangehensweiseadesalistischen Theaters. Bei der
Typisierungwird die Wirklichkeit abstrahiert und tberhoht. fAdiese Weise kommt
man zu einer allgemeingiltigen Aussage. Es gibtietelund Bosewichte. Die einen
sind gut und die anderen heimtiickisch und gemesngiet demzufolge nur Schwarz
und Weil3. Dies erleichtert dem Zuschauer die Ogeamtg, da dieser genau weil3, was
er von den betreffenden Personen zu erwarten fzst.|€zte Verfahren bezieht sich
auf die beabsichtigtéerfremdungder Welt. In ,Superman® (1978) wird die Welt ver-
fremdet, denn Menschen konnen nicht fliegen. Ebevsag existieren die Dinosau-
rier aus ,Jurassic Park” (1993). Dennoch bestehdreiden Filmen viele Verbindun-
gen zu unserem Leben: Autos fahren umher und disvBke sind uns ebenso ver-
traut, wie die Kleidung der Nebendarsteller. Dierfkxedndung muss sich aber nicht
zwangslaufig auf etwas Ubernatirliches beziehenddn James-Bond-Filmen ent-
kommt der Titelheld so oft aus auswegslosen Sanat durch einen glucklichen Zu-
fall, dass der Zuschauer dies schon als bewussterung von der Realitét erfahrt.
H&aufig werden die drei Verfahren zur Herstellurgifier Welten gemischt. In einem
Film wie ,Stargate” (1994) ist zu Beginn der Gestité alles an unser alltagliches
Leben angelehnt. Ein Militaroffizier wohnt in eineEinfamilienhaus irgendwo in
Amerika. Spater kommen aul3erirdische Machte inglSpid es wird ganz klar zwi-
schen Gut (den Menschen) und Bdse (den Aulerireligalnterschieden. Wir haben
es also gleichzeitig mit einer Typisierung zu tula peide Parteien stereotypischen
Mustezrsq folgen) und obendrein mit einer Verfremdungil Aul3erirdische nicht exis-
tieren:

In fiktiven Bildern spielt der Realismus dennocheegrof3e Rolle. Ein AuRRerirdischer
muss realistisch aussehen. Darunter versteht mdiesem Fall: Ein Lebewesen, das
anders aussieht als die Lebewesen, die wir kerBieht es wie eine Puppe oder eine
Computergrafik aus, wird der Zuschauer unzufrieslgin. Da es besonders schwer ist,
im Computer ohne naturliche Vorlage ein realistescBild zu schaffen, hat Bill Fle-
ming dieZehn Prinzipien des Photorealismus fir 3D-Grafikerfigestellt. Hauptsach-
lich benennt er dabei Techniken, die in die undiatiiglatten Computerobjekte chao-
tische Strukturen und Gebrauchsspuren einbriAtfeMan versucht also auch in fikti-
ve Objekte, wie Raumschiffe, Realismus einzubrin@®ibst wenn noch niemand ein

ZOHOWARD / MABLEY (1993), S. 110
#lygl. DOELKER (1979), S. 98 ff.
2y\gl. FLEMING (1998), S. 3 ff.
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Raumschiff aus der Nahe gesehen hat, hat er dodewige Parallelen vor Augen, da
es sich um ein technisches Fortbewegungsmittel diarida Autos oder Flugzeuge
Dellen und andere Gebrauchsspuren aufweisen, ward drese auch an einem Raum-
schiff finden, gleich unter welchen Einwirkungeresik entstanden sein mogen. Wei-
terhin wird es irgendwo einen Motor oder eine aad@rm des Antriebs geben. Wenn
jemand das Raumschiff steuern soll, muss er aucBeckpit haben, aus dem er seine
Umgebung beobachten kann. So lasst sich die Railagllelen beliebig fortflihren.
Da ein Raumschiff irgendwann einmal die Weitereokiing unserer Flugzeuge sein
wird, kann man davon ausgehen, dass es auch geiistiehkeiten damit hat. Jeden-
falls geht der Zuschauer davon aus. Besonderseggant ist in diesem Zusammen-
hang, dass sich die Suche nach Realismus in fikBrklern nicht einmal auf Compu-
tergrafiken oder andere erkennbar artifiziellenhireken beschréankt: Obwohl Ameri-
kas Vorzeigefilm ,Citizen Kane® (1941) von Orson e auf den ersten Blick sehr
realistisch und wirklich erscheint, strotzt das Weur so von Kiinstlichkeit. Viele der
berihmten Aufnahmen sind durch Spezialeffekte antkgn. Das ging teilweise sogar
soweit, dass uUberhaupt keine reale Entsprechung waglag. Oft wurden Elemente
einzeln aufgenommen und spéter optisch zu eineneigsamen Bild kombinieft?
Fiktive Bilder streben also meist nach einer Ars &Realismus, der ihre Kinstlichkeit
verbirgt.

c) Mischformen
H&aufig vermischen sich dokumentarische und fiktidrklichkeit. In Filmen wie
.Forrest Gump* (1993) wurden fiktive Handlungenhistorische Ereignisse eingebet-
tet. Dies geschah ebenfalls auf der visuellen Ebepneder Protagonist in historisches
Filmmaterial einkopiert wurde. Spielfilme kénnenchudie Rekonstruktion histori-
scher Ereignisse zum Thema haben, oder fiktive i@&sen innerhalb eines histori-
schen Ereignisses ansiedeln. Hier seien ,Schindléste” (1993) und ,Titanic”
(1997) als jeweilige Beispiele genannt.
Andersherum koénnen aber auch fiktive Geschichtenldkumentarische Form ge-
bracht werden. Das bekannteste Beispiel ist Orseliéd/Horspiel ,Krieg der Wel-
ten” welches am 30. Oktober 1938 gesendet wurdeaufgtund seines dokumentari-
schen Charakters von den Menschen fiir real gehaitede. Daraufhin brach in Tei-
len Amerikas eine Massenpanik aus, da man die Anhlaufierirdischer Invasoren
vom Mars erwartet&*

Die ,Verpackung” fiktiver Ereignisse in dokumentohen Formaten kann ein Grund dafur
sein, warum Menschen mediale Inhalte fur real halt@ Fall von Orson Welles handelte es
sich um ein unbeabsichtigtes Ereignis. Anders iran8kl von ,Stern TV*, wo ein findiger
Filmemacher Videos, deren Inhalt er frei erfand,@dkumentationen an TV-Sender verkauf-
te?>® Hier handelte es sich um eine absichtliche TausghGerade dieses Ereignis macht
deutlich, wie trigerisch Bilder sein kénnen undsdegr letztendlich Uberhaupt keine Még-
lichkeit haben, deren Authentizitat zu prifen, eiauf der Theaterbiihne oder in der ,Tages-
schau”“. Wahrend bei Texten offensichtlich ist, das®inen Urheber der geschriebenen Zei-
len gibt, verbirgt das Bild diesen geschickt:

.Das Wort bedarf in einer modernen Kultur immer &echtfertigung durch viele Worte, die im-
mer wieder der Rechtfertigung bedurfen. (...) D&bill erscheint als seine eigene fraglose Be-
glaubigung, ein Stiick realster Realitat wie es isthdurch nichts vermittelt. Worte, erst recht

#3\gl. BRODWELL (1995), S. 144
#4vgl. GROEBEL (1989), S. 351
2> Mehr zum Fall des Medienfalschers Michael Bornléinman bei LILIENTHAL (1997)
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Satze, sind Konzeptionen, die immer mehr umfasalsnsich durch sinnliche Wahrnehmung je-
mals einlésen lieRe&™

Wie schon in dem Kapitel Uber die Wahrnehmung ésliuwurde, spielen das Vorwissen
eines Menschen und seine Erwartungen fir den Whhmegsprozess eine entscheidende
Rolle. Ahnlich verhélt es sich mit der Glaubhafégkvon Bildern. Die Informationen auf
einem Foto mussen nicht einmal vollstdndig sein.wiraden Umgang mit Bildern gelernt
haben, kénnen wir ein solches richtig entschlliisdeés geht sogar soweit, dass wir anhand
des Fotos die richtigen Schlussfolgerungen zielenn wenn man ein Schwarzweif3foto vor
sich liegen hat, geht man nicht davon aus, das8disme blau, der Himmel griin und die
Wiese rot ist>’

Aufgrund ihres Vorwissens halten Menschen SzenehSituationen fir real, die ihnen aus
ihrem Alltag bekannt sind und die sie auf Bilderiedererkennef>® Ganz besonders dann,
wenn diese noch einen Bezug zu aktuellen Themeenhaibsbesondere das Fernsehen profi-
tiert von dieser Eigenschaft. Wenn sich in ,Gutetefe/ Schlechte Zeiten" die Charaktere
Uber die aktuelle Rentenreform unterhalten, danmté@man als unbedarfter Zuschauer diese
Menschen fur reale Personen halten. Daher komrat@s gelegentlich vor, dass Fiktion mit
Dokumentation verwechselt wird. Wenn es in deribikigenigend Verweise auf das Leben
des Rezipienten gibt, halt er diese fur Realitdlerdings gehort schon ein grof3es Mald an
Realitatsferne dazu, um diesen Unterschied (jetlsnia Spielfilm) nicht zu bemerken.
Klaus Boeckmann behauptet sogar, dass dieser Ghiedsvon Dokumentation und Fiktion
bisher von jedem gelernt worden ist. Er bezieht silterdings dabei einzig und alleine auf
das Fernsehefi” Wenn man den Unterschied schon nicht anhand It Kriterien fest-
stellen kann, dann aber auf jeden Fall anhand stmetischen Kriterien. Ein Spielfilm sieht
vOllig anders aus, wie eine Dokumentation. Das féeg den Farben an und endet bei einem
anderen Einsatz von Kamerabewegungen. Daher ika@® verstandlich, wie sich in den
80er Jahren einige Menschen in den Schwarzwald bleegaauf der Suche nach der
~Schwarzwaldklinik® (Erstausstrahlung im ZDF 19898B) und ,Dr. Brinkmann“. Dabei
handelte es sich nicht nur um gewohnliche Fansgesonum reale Patienten, die sich vom
Arzz(;toaus dem Fernsehen behandeln lassen wollteihdieser so nett und kompetent wirk-
te.
Letztendlich hat der Mensch auch gar keine andeadlWals den Bildern (oder Medien im
allgemeinen) Glauben zu schenken. Friher warenfialleinen Menschen relevanten Infor-
mationen an einen bestimmten Ort gebunden, dés alas er zum Leben und Uberleben wis-
sen musste, konnte er in seiner unmittelbaren Uonggelbernen. Heute muss er erst einen
Zugang zu den Informationen finden. Und dies gedtthilber Medien. Durch sie erfahrt er
einerseits was in der Welt geschieht und lernt deits die Welt tiberhaupt erst kenA&n.
Das Wissen um diese Aneignungsprozesse kann ulé Beim Einsatz von Bildmedien auf
der Buhne berucksichtig werden.

Nachdem einiges zu Bildern, Medien und BildmedmnAillgemeinen gesagt wurde, soll nun
der Einsatz von Bildmedien auf der Blihne im Spéaiebeleuchtet werden. Dabei soll ein
Blick in die Vergangenheit die Tur zur Zukunft ddseaters 6ffnen.

Z°MEYER (1995), S. 56 f.

#7vgl. GOMBRICH (1984), S. 171
28\/gl. STOCKER (1990), S. 209
29ygl. BOECKMANN (1987), S. 6
20v/gl. GROEBEL (1989), S. 351
#1ygl. MEYROWITZ (1987), S. 37 f.
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5.1.2. GROSSE THEATERMACHER UND IHRE BILDMEDIEN

Wie schon erwahnt, wirkten seit der Erfindung desols viele Theaterschaffende an der
Entwicklung des neuen Mediums mit. Im Gegenzug detuaber auch der Film schnell den
Einzug auf die Bihne geschafft. Im Varieté wurde [éiém zunachst zur Uberbriickung von
Umbaupausen auf der Bihne eingesetzt. Schon 1986ockte man das Potential des neuen
Mediums, eindrucksvolle Naturaufnahmen, wie beispieise ziehende Wolken oder Feuer,
auf die Buhne zu bringen. Der Film auf der Buhnegehauch pragmatische Griunde. Aufgrund
der Materialknappheit wahrend des ersten Weltksegi@schloss sich mancher Theaterma-
cher seine Kulisse durch eine Projektion zu ersetaber erst 1921 wurden entscheidende
Durchbriiche beztglich eines projizierten Buhnemsildyemacht: Franz WerfeBpiegel-
menschwar ein Stick mit insgesamt 16 Bildern, das amQli&ober 1921 in Stuttgart Premie-
re feierte. Um die einzelnen Umbauten schnell diifalen zu kdnnen, entschied man sich
dazu, das gesamte Biihnenbild mittels Projektiomeralisiererf? Obwohl es sich dabei nur
um Glasdias handelte, die der Theatermaler A. Bicge¢malt hatte, war dies doch ein ent-
scheidender Erfolg fur die spatere Verwendung vidmen auf der Buhne. Richter malte le-
diglich die Landschaften und kaschte den Himmeddmen Dias mit Deckfarbe ab, da dieser
durch konventionelle Theaterbeleuchtung realisierden war®®

Um zu unterstreichen, dass Bildmedien auch in dggahgenheit nichts Ungewohnliches auf
der Buhne waren, soll nun kurz auf deren Einsathaad einiger Beispiele bekannter Thea-
terpersonlichkeiten, eingegangen werden:

a) Sergej Michailowitsch Eisenstein
Eisenstein gilt heute als einer der wichtigstemEinacher Gberhaupt. Tatsachlich kam er
ursprunglich vom Theater. Als Musterschiler von wed E. Meyerhold, arbeitete Ei-
senstein zunachst als Buhnenbildner fir diesedeimnSaison 1922/23 inszenierte er sein
erstes eigenes Stu&er Gescheitesteon Sergej Tretjakow. Schon bei dieser ersten Ar-
beit setzte Eisenstein das Medium Film auf der B#in, um den inneren Monolog eines
seiner Protagonisten aufzuzeigen. Es sollte Eisgrsserster Film tiberhaupt séfif.Bald
schon wendet sich der Kinstler ganz vom Theatenrabdreht fortan nur noch Filme.
Amos Vogel erklart warum:

“Die Essenz der Filmkunst besteht fiir Eisensteidar Schaffung einer neuen psychologi-
schen Wirklichkeit mit den Mitteln der schopferischMontage. Mehr und mehr unzufrie-
den mit dem allzu begrenzten (weil statischen) Rewmls des Theaters, hatte Eisenstein
einen letzten, missgliickten Versuch unternommen,Uimittelbarkeit herbeizuzwingen,
indem er das Stick ,Gasmasken’ in einer Fabrikidufé. Er wandte sich daraufhin dem
Film unter dem Schlagwort zu: Weg vom Realismusn-zur Realitat!"?®

Eisensteins Problem mit seinem Stilg&smaskeiag darin, dass sich der Realismus der
Fabrik mit den theatralischen Elementen (Kostiincbn8nke) nicht vertrug. Alles Theat-
ralische wirkte in dem Originalschauplatz absurdlbSt die fiktive Geschichte schien
nicht so recht an den realen Ort zu passen. Dattscldoss sich Eisenstein dazu, sich
ganz dem Film zu widmen.

%2 Dijes ist auch heute noch ein weitverbreiteter @Grzum Einsatz von Projektionen auf der Biihne. Degi®R
team der ProduktioBer gewissenlose Mérder Hasse KarlsgenPraxisteil) griff ebenfalls aufgrund der vielen
Szenen auf Projektionen zurlick.

23y/gl. MILDENBERGER (1961), S. 111 ff.

24ygl. WEISE (1975), S. 23 ff.

#°\OGEL (2000), S. 44
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b)

Erwin Piscator

Piscator wurde durch selpisches Theatdoekannt. Obwohl er diesen Begriff nie ein-
deutig definiert hatte, bezeichnete er damit wahl zeitgeméfies und vor allem politi-
sches Theater. Er sah im Theater hauptsachlictkrdische Funktion. Piscator war der
erste Theaterschaffende, der in Deutschland dasulkteBilm als unabh&ngiges drama-
turgisches Element einsetzte. Der Film sollte he nicht als Bliihnenhintergrund die II-
lusion von Wirklichkeit vermitteln, sondern gleicechtigtes Element des Theaterabends
sein. So setzte er den Film gerne ein, um Vorgangeeigen, die auf der Bihne nur
schwer oder gar nicht realisierbar gewesen wéréh [gassenszenerf® Allerdings soll-

te der Film, wie alle anderen eingesetzten Teclgi@toauch, einem bestimmten (sozia-
len) Zweck dienen:

“Wir sind Sozialisten, d.h. wir sehen in der Vesgkschaftung der Produktionsmittel und
in der Erreichung einer klassenlosen Gesellschaftroherlichen Voraussetzungen fir die
ungehemmte Entfaltung aller menschlichen Kréfte. dis ist das Buch, die Zeitung, der
Film und auch das Theater ein Mittel, die Welt Ymute zu kritisieren und die von morgen
vorzubereiten 2’

Es war auch ein Film, der zu Piscators Bruch mit\daksbihne Berlin im Jahre 1927

fuhrte. In seiner Inszenierur@ewitter Uber Gottlandvar ein Film vorgesehen, in dessen
Verlauf Asmus und Stdrtebecker durch das Wechsebr Kleider die Revolutionen der

Jahrhunderte durchschritten, bis sich Asmus inrLgarwandelt hatte. Die Theaterleitung
zensierte diesen Film, worauf Piscator die Volkstgiberlie2%®

Bertolt Brecht

Auch Brecht hatte seine eigene Version Bpschen Theaterentwickelt. Bei ihm stand
die Beziehung zwischen Schauspieler und Zuschaudiitelpunkt. Der Zuschauer soll-
te sowohl unterhalten als auch belehrt werden. Breenutzte zahlreiche Einzelbildpro-
jektionen innerhalb seiner Inszenierungen, dureh dér Zuschauer mit Hintergrundin-
formationen zu bestimmten Szenen versorgt wurdetedén wurden Zwischentitel, Bil-
der oder mathematische Gleichungen angeZ&gtber auch der Film war fiir ihn interes-
sant. Ohne auf die Dramaturgie des klassischen &amrickgreifen zu mussen, konnte
dieser verschiedene neue Méglichkeiten zur Datstglentfalten. Das faszinierte Brecht.
So setzte auch er schon bald das Medium Film ineselheaterarbeit ein. Allerdings
wollte Brecht mit der bloRen Darstellung von Widkikeit nichts zu tun haben. Er ver-
wendete den Film in einer intellektuellen Weise, dem Zuschauer auch die Unterschie-
de der beiden Medien Film und Theater vor Augeritiuwen. Weiterhin sah Brecht im
Film ein geeignetes Mittel, um dem Zuschauer detetdohied zwischen Naturgetreuheit
und fotografischer Abbildung zu vermitteln. Fur Biné war der Film eine Art padagogi-
sches Werkzeug, mit dem er dem Zuschauer etwasd@ssen eigene Wirklichkeit bei-
bringen konnté’®

Das Medium Film war also fur einige der wichtigstBneaterschaffenden des 20. Jahrhun-
derts von grol3er Bedeutsamkeit. Sergej Eisensagich ien Film so faszinierend, dass er das
Theater daflr aufgab. Selbstverstandlich gibt eseb viele Theaterschaffende, fur die der
Film oder andere Medien Uberhaupt keine Rolle spidletztendlich hangt die Entscheidung

#%y/gl. MILDENBERGER (1961), S. 141.
%7 PISCATOR (1968), S. 28

28 \/gl. FISCHER-LICHTE (1999), S. 334 f.
29yvqgl. ebd., S. 348 ff.

270ygl. KNOPF (2003), S. 109 ff.
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fur oder gegen die Bildmedien nur davon ab, wieTderatermacher seine theatralische Spra-
che definiert und welche Elemente er darin eine@tlibzw. ausgrenzt. Bildmedien beein-

trachtigen jedenfalls keinesfalls das Theater neg&ine der elementarsten Eigenschaften
von Theater ist immer noch der Live-Aspekt; alse glieichzeitige Anwesenheit von Produ-

zenten und Rezipienten im gleichen Raum. Damit sired Grundvoraussetzungen fir das

Theaterspiel geschaffen. Wirden die Bildmedien edibseinflussen oder zerstéren, dann
wurde dies fur alle anderen neueren Erfindungenttiesters auch gelten: Elektrisches Licht,

Drehbiihne, Gerauschproduktioi.

Der franzosische Theaterwissenschaftler PatriceasRmschreibt ausfihrlich das Verhaltnis
des Theaters zu den technischen Medien:

»~We would do theatre a disservice by measuringyéiast media grounded in a technological in-
frastructure that it has done without; we wouldoadsmdanger its specificity. On the other hand,
however, theatre practice happily moves into o#tieas, either by using video, television or sound
recording in the performance, or responding todiamand for television, film or video recording,
reproduction or archival preservation. Exchangasvéen theatre and the media are so frequent
and so diversified that we should take note ofeghsuing network of influence and interferences.
There is no point in defining theatre as ‘pure,at’in outlining a theatre theory that does n&éta
into account media practices that border on arehgfenetrate contemporary work on stefge.”

In der heutigen Zeit, stehen dem Theaterschaffemggtaus mehr Bildmedien als seinerzeit
Piscator oder Brecht zur Verfigung. Einige werdezitaus haufiger als andere eingesetzt.
Daher ist es an der Zeit, eine Auflistung der wgsten Bildmedien darzulegen.

5.2. BILDMEDIEN UNSERER ZEIT

Um Bildmedien auf die Bihne zu bringen, ist ein ger technischer und personeller Auf-
wand notig. Einige Dinge erscheinen zunachst eimda@ls im traditionellen Theaterhand-
werk. So sind beispielsweise vorbeiziehende Wolkehschneller mit der Videokamera ein-
gefangen, als sie ein Theatermaler auf einen Pkospalen kdnnte. Vergleicht man aller-
dings das Videoband mit dem Prospekt, wird man atheststellen, dass das elektronisch
gespeicherte Bild dem gemalten Kunstwerk qualitatit hinterher hinkt. Immerhin, es be-
wegt sich. Das ist aber auch schon alles. Die rasbel blass und die Auflésung von Video
ist viel zu gering, als dass dieses Medium ernstingtf dem Prospekt konkurrieren kénnte.
Um nun als Projektion etwas qualitativ Vergleicldsazu schaffen, ist der Aufwand schon gar
nicht mehr so gering wie es auf den ersten Blisklegint. Entweder man dreht auf Film oder
in einem sog. HDTV-Format, das bessere Eigenschaiie die gangigen Videoformate hat.
Vielleicht mag man die vorbeiziehenden Wolken neoh jeder Haustir finden, bei Bergen,
Meeresbuchten oder Dinen wird es, je nach Wohrsitmn schwieriger. Wahrend der Bih-
nenmaler sofort zu malen anfangen kann, muss diagelaim erst einmal (samt Ausriistung)
an einen bestimmten Ort transportiert werden. Riesiit Kosten verbunden. Hat man diesen
ersten Kraftakt hinter sich gebracht, kann es zitenen Problemen kommen, denn hochmo-
derne und komplexe Ausristungsgegenstande sind asghlig gegentber Hitze, Kalte,
Feuchtigkeit, Sand und Staub. Je nach Ortlichkatinkein defekter Ausriistungsgegenstand
das Aus fur die gesamte Aufnahme bedeuten. Edsistaberflachlich gedacht, wenn man
davon ausgeht, dass mit Film oder Video alles eldazu bewerkstelligen sei.

21 vgl. FISCHER-LICHTE (2001), S. 16
2ZPAVIS (1995), S. 99
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Lasst man Kosten und Dispositionsprobleme aul3et,Aobss die entscheidende Frage fur
den Theatermacher lauten: ,Was will ich erreicheln?éinigen Fallen mag es durchaus aus-
reichen, mit einer Videokamera die Wolken vor daubtir abzufilmen. Vielleicht soll ja nur
die Idee der Bewegung vermittelt werden. Oft istlesr so, dass das Buhnenbild, die Kostu-
me und auch alle anderen theatralischen Mittel volmer Qualitat sind, und dazu dann ein
kontrastarmer, unscharfer Videofilm lauft, der siebht in das Gesamtkonzept eines Theater-
abends einfiigt’®

Theatermacher verkennen oft die Tatsache, dad3rdauktion von Bildmedien in professio-
nelle Hand gehdrt. Sie sind der Meinung, dasstsashige® Filme genauso gut wie die Profis
produzieren kénnen. In anderen Abteilungen des t€heaviirden sie sich eine vergleichbare
Fahigkeit nicht zutrauen. Da aber praktisch jedboa einmal eine Videokamera in der Hand
gehalten hat, ist die Verlockung grof3, einen eigelfdm zu realisieren. Dass dieser aller-
dings wenig mit dem Trash zu tun hat, den wir a&rs &ino kennen, beschreibt der Journa-
list und Theaterkenner Stefan Keim treffend:

.Hier liegt das Missverstandnis der Theatermackéenn Kinofans mit leuchtenden Augen von
Trash-Granaten sprechen, meinen sie eben nichhdvggchen uninspirierten Videotheken-
Schrott, sondern Filme, die mit wenig Geld und Wakntasie gedreht sind. (...) Guter Trash be-
rilhrt emotional, das haben die Theaterleute nietgtanden®’*

Diese Emotionen entstehen aber, weil die Filmkénskre Profession beherrschen und wis-
sen, wie sie ihre filmischen Mittel am besten einse. lhnen fehlt lediglich das Geld, ihren
Film gemaf den bekannten Standards zu produziérelen Videokunstlern im Theater fehlt
es hingegen an dem Grundwissen Uber das betrefiitdteedium. Erstaunlicherweise ha-
ben in den vergangen Jahren einige BuhnenbildréiRegisseure am Mannheimer National-
theater Bildmedien selbst produziert, obwohl siesdiin ihrem Privatleben ablehnen. Wie
schon mehrmals im Verlauf dieser Arbeit erlauteurde, sind Bildmedien auf der Bihne
niemals wertfrei. Sowohl Regisseure als auch Zusmhhaben eine bestimmte, vorgepragte
Meinung dazu. Zu dieser kommt nun ein weiterer éiakhamlich die Frage, ob sich die
betreffende Person selbst dazu befahigt fihlt,rBddien zu produzieren. Die Ansicht, dass
Bildmedien gegenuber élteren Medien wie beispiglssv®uch oder Theater, minderwertig
sind, hat schon manchen Theaterschaffenden dalaitegrdiese selbst zu produzieren.

Das eben Gesagte bezog sich in erster Linie auEdesatz von Videos und Bildschirmpra-
sentationen. Fir alle anderen Bildmedien sind dahriischen Zugangsvoraussetzungen so
hoch, dass ohnehin nur Profis dazu in der Lage, sibdrhaupt ein Ergebnis liefern zu kon-
nen. Daher soll im Folgenden auf die einzelnenrBddien eingegangen und auch ihre tech-
nischen Eigenheiten beriicksichtigt werden.

5.2.1. FiLm

Er wird heute im Theater kaum mehr eingesetzt, @aseindeutiges Indiz fir das Unver-
standnis der Theatermacher gegentber diesem MadiuMaturlich ist Film sehr viel teurer

als Video, aber angesichts der géangigen Buhnenatkl@icht unbezahlbar. Die Krux liegt
eher darin, dass die meisten Buhnenbildner nicht deereit sind, einen Teil ihres Etats fur
die Filmproduktion auszugeben, wenn sie doch mitegivermeintlich das Gleiche praktisch
umsonst bekommen. Leider ist Video nicht annédhderd Film ebenburtig:

23 Ein gutes Beispiel dafir ist die neRéngInszenierung am Mannheimer Nationaltheater ausldaren 1999
und 2000
ZIYKEIM (2001), S. 48
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a) Kontrastumfang
Der Kontrastumfang eines Filmes ist viel gro3erdas einer Videoaufnahme. Wéhrend
Video gerade mal einen Kontrastumfang von 1 zur2@cht, kann man mit Film einen
Umfang von bis zu 1 zu 100 erhalten. Der Kontragamg gibt die darstellbare Differenz
zwischen dem hellsten und dem dunkelsten Bereitritalb eines Bildes &/

b) Auflésung
Ein Film hat eine sehr viel hohere Auflosung als ¥ideoband. Lasst man die speziellen

Breitwandformate aul3er Acht, digitalisiert man leeeinen 35mm-Film mit einer Aufl6-
sung von 2048 x 1556 Bildpunkten. Man spricht ieseim Fall von einer Auflosung von
2K. Dies ist fur professionelle Anwendungen in Bexgel ausreichend. Fur Spezialeffekte
erfolgt die Digitalisierung oft in der doppelten #isung (4K). Ist das Filmkorn klein ge-
nug, stellt dies kein gréReres Problem dar. Diéchibl Aufloésung eines Videobildes be-
tragt in Europa hingegen nur 720 x 576 Bildpurfite.

c) Farbe

Filmmaterial sollte nach Moglichkeit farbneutralrseDas ist es aber oft nicht. Daher tra-
gen schon die einzelnen Farbstiche der Filmmaikeniadu dem filmischen Eindruck bei.
Ein Kameramann weil3 genau, mit welchem Materiavelche Wirkung erzielen kann.
Unabhangig davon konnen die Farben entweder direlkt Erzeugen eines Kinopositivs
oder im Fall einer Abtastung (Digitalisierung) arar@puter verandert werden. Beim Film
missen die Farben verschiedener Einstellungen amd#n angepasst werden, da deren
Aufnahmen mitunter Wochen auseinander liegen konmerfertigen Film aber wie aus
einem Guss wirken missen. Wenn man drauf3en drehidramit verschiedenen Wetter-
lagen zu k&dmpfen. Je nach Helligkeit muss man auitlverschiedenen Filmmaterialien
drehen, die sich optisch wahrnehmbar voneinanderscheiden. Bei der abschlieRenden

Farbkorrektur werden diese ,Fehler” ausgemerztiiDsfehen zwei Verfahren zur Verfu-

gung?®’’

a. Der Film wird digitalisiert, um in Fernsehauflosunggiterbearbeitet zu wer-
den. Dieser Prozess nennt siadlecine Dabei verandert man solange die Far-
ben, bis man mit dem Ergebnis zufrieden ist. Dizeinen Farbveranderungen
werden in einem speziellen Computersystem abgdsreidn diesem Stadium
hat man es immer noch mit einem Film zu tun, deFarbmanipulation weit-
aus mehr Anderungen vertragt als ein Videobildt #enn die ganze Filmrol-
le farbkorrigiert ist und man alle gewiinschten Earbtellungen im Computer
abgespeichert hat, wird der Film auf ein beliebiga®fessionelles) Video-
format Uberspielt. Wahrend dieses Vorgangs ruftGenputer die gespeicher-

23\/gl. GLOMAN / LeTOURNEAU(2000), S. 87

278y/gl. KELLY (2000), S. 59 und S. 67

2’7 Die Verfahren der Farbkorrektur hangen eng mit Alerund Weise zusammen, wie der Film letztendlich
geschnitten wird. Man spricht in diesem Zusammeghaurch vom Onlineschnitt (Punkt a. -> Der Film wiind
voller Ausgabequalitat digitalisiert und dann wditarbeitet) und vom Offlineschnitt (Punkt b. ->rD&lm
wird in einer geringeren Auflosung digitalisiertduarst nach dem Schnitt am Computer, im Kopiervesrtkand
der EDL in voller Auflésung geschnitten). Die Idele hinter dem Offlineschnitt steckt, ist folgend#n ein-
zelnes Fernsehbild hat eine DatengréRe von etwdB.2ein Bild aus einem 35mm Film (entspricht invat
einem Kleinbildnegativ) in einer Auflésung von 2iva 9.3 MB. Unabhéngig von der fast achtfachen bate
menge pro Einzelbild, sollte man nicht vergessexssdein Computer dariiber hinaus 25 Bilder pro Sikun
ruckelfrei abspielen muss. Ein normaler Computéaft dies noch nicht einmal mit den 1.2 MB grolkein-
sehbildern. Daher missen diese nochmals verkle{kemprimiert) werden. Man spart also immense Kuoste
beziglich der benétigten Hardware, wenn man Officieneidet. Vgl. Bohm (2002), S. 192
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d)

f)

ten Farbeinstellungen ab und verandert den Filmetsprechend, so dass auf
dem Videoband anschlie3end eine farbkorrigiertesider des Films vorliegt,
ohne dass das Originalnegativ in irgendeiner Fargetastet worden ist. Sieht
man sich Musikvideos oder Werbespots an, bekommit emeen Eindruck da-
von, was man alles aus einem Film herausholen lsaliost wenn dieser spéater
,nur“ im Fernsehen zu sehen sein wifd.

b. Der Film wird mdglichst billig und ohne Farbkorraktabgetastet, um am
Computer komfortabel geschnitten zu werden. IstStgmitt fertig, wird eine
sog. EDL (Edit Decision List) erstellt. Mit dieserste fahrt man wieder ins
Kopierwerk und das Negativ wird anhand derselbigeachnitten. Mit dem
geschnittenen Negativ fihrt man anschliel3end eagelschtbestimmung aus.
Dabei werden die entgultigen Farben des spéaterems Festgelegt. Die Ma-
schine zur Lichtbestimmung erstellt einen Loch&rei der zusammen mit
dem geschnittenen Negativ in die Kopiermaschinegielvird. Dort werden
die Farben wéahrend des Kopiervorgangs auf eineftiWibs (Kinokopie),
gemaR den Vorgaben der Lichtbestimmung, korrigiért.

Zeichnung
Im Gegensatz zum linearen Video funktioniert Filmgdrithmisch, d.h. wenn bestimmte

Gegenstande in einer Aufnahme zu Uber- bzw. uritehbet sind, kann man auf einem
Film bis zu einem bestimmten Punkt immer noch Detikennen, weil die Helligkeits-
werte auslaufen und nicht (wie bei Video) einfabbrachen. Man spricht in diesem Zu-
sammenhang von der Zeichnung eines Films. Je mahraimen Film Uberbelichtet (un-
terbelichtet), desto mehr verblasst die Zeichnlmsyman schliel3lich nur noch eine weil3e
(schwarze) Flache vorfindet. Dieses Verblassen egbbei Video nicht. Wird ein Video
Uberbelichtet (unterbelichtet), reil3t es mit ein&chlag aus, d.h. alle Uberbelichteten
Bildteile werden sofort weil3 und alle unterbeli¢bte Bildteile schwarz. Viele Kamera-
leute sehen gerade in diesem Punkt den Hauptuhiedszwischen Film und Vide§?

Tiefenschérfe

Ein weiteres Merkmal, anhand dessen selbst derdaf@t eine Videoaufnahme erkennt,
ist die Tiefenschéarfe. Wahrend man beim Film sei@eharfebereich exakt wahlen kann
(und somit unwichtige Bildelemente unscharf austdenkann), ist bei einer Videoauf-
nahme immer alles scharf. Dies liegt daran, das$Bddchips, die in einer Videokamera
das Bild erzeugen, nur einen Bruchteil der GroResFilm-Negatives aufweisen und ge-
nau diese GrofRe der Aufnahmeflache ist entscheiflendie Tiefenschéarfe oder besser
gesagt die Tiefenunschad®.

Progressivitat
Ein Kinofilm zeigt 24 Vollbildef® pro Sekunde, wahrend Video mit 50 Halbbildern in

der Sekunde arbeitet. Was das technisch bedesttetn idieser Stelle irrelevant. Wichtig
ist hingegen, dass das menschliche Gehirn Videmalgals gespeicherte (erzahlte) Ge-
schichte interpretieren kann. Das liegt darin beddi, dass das Gehirn alle Geschehnisse,

278\/gl. HULLFISH / FOWLER (2003), S. 2 f.

29 \gl. BROWN (2002), S. 220 f.

20yv/gl. ebd., S. 116

2lygl. PROFESSIONAL PRODUCTION (2001), S. 38

282 Alternativ dreht man mit 25 Bildern in der Sekundenn der Film fir das Fernsehen bestimmt istiera
Transfer in das Medium einfacher ist.
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die es mit mehr als 40 Bildphasen pro Sekunde wewnmj als Gegenwart interpretiert.

Somit gib es eine klare wahrnehmungspsychologi$ceenlinie: Video liegt Uber den 40

Bildphasen und wird somit zwangsweise als gegemyeéhhformationen wahrgenommen,

Kino liegt mit den 24 Vollbildern darunter und widkmnach wie gespeicherte Erinne-
rungen wahrgenommeéti’

g) Zeitlupe
Selbst wenn die Hersteller von Videoschnittprogrannes versprechen, kann man mit

Video keine korrekten Zeitlupen erstellen. Zeitlupedeutet ndmlich nichts anderes, als
mit mehr als den tblichen 24 Bildern pro Sekundeunehmen. Dreht man beispielswei-
se mit 96 Bildern in der Sekunde, dann sind beiRtejektion alle Bewegungen viermal
langsamer, weil der Filmprojektor nach wie vor déim mit 24 Bildern pro Sekunde ab-
spielt. Bei einer Filmkamera kann man Zeitlupenabmen relativ einfach realisieren, da
diese nur schneller laufen muss. Ab 250 Bildern $etunde dies allerdings nicht mehr
realisierbar. Der Film wird in einer normalen Kameavahrend der Belichtung kurz an-
gehalten, was aber bei einer so hohen Geschwintigkdeiner akzeptablen Belichtung
des Filmmaterials mehr filhren kafit Will man ganz besonders beeindruckende Zeitlu-
peneffekte erzielen (z.B. riesige Explosionen),rdaenoétigt man eine sog. Prismarota-
tionskamera. Hier wird der Film nicht mehr angedraltsondern lauft kontinuierlich durch
und wird wahrend dieser Bewegung durch ein rot@esnPrisma belichtet. Mit dieser
Technik kénnen bis zu 2500 Bilder pro Sekunde hadicwerderf®® Gangige Videoka-
merad® sind noch nicht einmal in der Lage, die doppelteahl von Bildern innerhalb
einer Sekunde zu produzieren. ZeitlupenfunktiomeVideoschnittprogrammen verdop-
peln in der Regel die Bilder oder blenden diesénareder Uber. Mit diesen Techniken
lasst sich aber bestenfalls ein Videofilm halb sbnell abspielen. Wenn es dann noch
langsamer werden soll, werden die Bilder unschdefr deginnen zu wackeln. Video ist
fr Zeitlupenaufnahmen somit ungeeigffét.

Unter Berlcksichtigung dieser Punkte kann man anb@ersprechen, die diverse Kamera-
hersteller von der ,Videokamera mit Kinolook” maaheweifeln. Tatsachlich nahert sich die
Videotechnik immer mehr dem Film an und einige @een genannten Probleme kdnnen die

283 \/gl. PROFESSIONAL PRODUCTION (1998), S. 4. Zu digs Punkt ist allerdings anzumerken, dass in
letzter Zeit immer mehr Videokameras auf den Md&dinmen, die auch progressive Vollbilder aufzeichnen
kdnnen. Hier findet also allm&hlich eine Anpassstat.

%84 Dje Belichtung wiirde 1/500 Sekunde betragen. Kiamera, die mit 250 Bildern die Sekunde aufnimmit,
belichtet nicht nur 250 Bilder in dieser Zeit, seml muss diese auch durch die Kamera transportidrbnin
einer 1/250 Sekunde wird der Film ins Bildfenstesghoben, dort fixiert und belichtet. Transport &irderung
dauern genauso lange wie die Belichtung. In dieBalinalso 1/500 Sekunde.

25\/gl. SMITH (1986), S. 110 ff.

28 Eijr die Sportberichterstattung existieren spezigditlupenkameras, wie etwa die BVP-9500WS von $0ON
die in der dreifachen Geschwindigkeit Bilder aufmeim kann. Diese Bilder missen aber auch auf eimpem s
ziellen Speichermedium archiviert werden (meiseginvideo-Server), da auch die dreifache Datenm@nge
Sekunde anféllt. Diese Technologie ist fur Theatibbe aber unerschwinglich.

27 Mittlerweile haben einige findige Softwarehersgelhittlerweile eine Méglichkeit gefunden, eine entliche
Zeitlupe aus einem Videofilm zu erstellen. Der REER von REALVIZ (www.realviz.con) berechnet zwi-
schen zwei Bildern ein Referenzbild. Er tut diehaard spezieller Algorithmen, um die der Herstediergrof3es
Geheimnis macht. Mittels der Referenzbilder ist 8aftware dann in der Lage, weitere Bilder zwisclen
beiden Ausgangsbildern zu errechnen und so einte &ditlupe zu erstellen. Allerdings ist das Gasebr auf-
wendig, denn 30 Sekunden Zeitlupe bedeuten 720r&efbilder. Das ware nicht weiter problematiscHeAl
dings muss der Anwender jedes einzelne Bild ansshand gegebenenfalls nachbearbeiten, d.h. altkeild,
die der Computer bei der Erstellung der Refererdsgéat hat, miissen wieder sichtbar gemacht wenderst
handelt es sich dabei um feine Strukturen, wie HBare. Diese qualitativ bessere Zeitlupe bringb ainen
Mehraufwand an Arbeit mit sich, der in vielen Fallsicht akzeptabel ist.
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Videotechniker allmahlich beheben. Eine Videokammaiadem Tiefenscharfeverhalten einer
Kinokamera auszustatten, ist mittlerweile technistiglich. Die Mankos der Linearitat oder
des mangelnden Kontrastes hingegen wird Video Boeticnicht abstreifen kénnen. Hiermit
sollte ein fur alle Mal geklart sein, warum Videru(indest in absehbarer Zukunft) keine
Alternative zum Film darstellt, sondern als voligderes Medium anzusehen ist, das seinen
eigenen typischen Look h&t

Die Produktionskosten eines Films sind um ein Mighies héher als ein vergleichbarer Dreh
auf Video. Dafur bekommt man aber auch ein Vieléachn Qualitat bzw. Bilder, die man mit
Video nicht herstellen kann. In der Medienwelt ab@# des Theaters wirde mit Sicherheit
niemand mehr auf Film drehen, wenn man in dem kedduwilligeren Medium Video eine
asthetische Alternative sehen wiiffeIn diesem Zusammenhang stellt sich natirlich die
Frage, was am Film so teuer ist. Zum Einen musswwiarbeim (analogen) Fotoapparat zu-
nachst den Rohfilm und dessen Entwicklung bezal@aht man von 16mm aus, kann man
jeweils einen Euro pro Meter Rohfilm und Entwickiumeranschlageft® Hinzu kommt die
Miete fur die Kamera, die je nach Modell und Autistag zwischen 300 € und 1200 € am
Tag liegt. Weiterhin spielt es eine Rolle, wie &&m auf die Bihne gebracht werden soll.
Dazu bieten sich zwei Mdglichkeiten an:

a) Filmprojektor
Auch wenn man heute billig alte Projektoren erwarkann, bringen diese eine Menge

Schwierigkeiten mit sich. Zum einen muss fir eieeignete Belliftung gesorgt werden,
die in den meisten Féllen bauliche Veranderungeerhmalb des Theaters mit sich bringt.
Es handelt sich schlie3lich um keinen kleinen Ritoje der im Schulsaal einen Biologie-
film an die Wand wirft, sondern von einer Lichtkaeo die ein ganzes Buhnenportal er-
leuchten soll. Deswegen ist man im Theater auclda 35mm-Format gebunden, da

8 Unter Look versteht man im Allgemeinen das Aussehen einetiniragen Films. Spielt er vorwiegend am
Tag oder bei Nacht? Ist alles gut zu erkennen bdbindert Nebel oder Regen oft die Sicht? Wie siiedFar-
ben, d.h. ist der Film sehr bunt, oder eher mormohgehalten? Wie bewegt sich die Kamera und wiet sie
Bildkomposition aus? All diese Dinge zahlen zum k@&ines Films. ,Matrix“ (1999) hat den berihmteri@r
stich, wahrend ,Vom Winde verweht* (1939) in depigchen Technicolorfarben daherkommt. Einzelne lgledi
wie Video oder Film haben aber auch ihre eigenesdiemspezifischen Looks. Film stellt die Farberspiels-
weise anders als Video dar. Dazu weiter unten mehr.

89 Neuerdings versuchen einige Filmproduzenten itwstéh zu reduzieren, indem sie Produktionen in HDTV
drehen, in Verbindung mit einem Image-Converter3BrDigital. Bei dem Image-Converter handelt es sich
die schon erwahnte Tiefenschéarfen-Losung. Mit diesgerét, das zwischen Objektiv und Kamera angebrach
ist, kommt man auf eine vergleichbare Tiefenundehéines 35mm-Kinofilms. Leider benétigt man beim-E
satz eines solchen Gerates mehr Licht, da dasZBitdichst auf einer Mattscheibe (in der ungefahreil3&
eines 35mm-Negativs) abgebildet wird und von dag erst auf den Bildchip der Kamera gelangt. Alded-
system verwendet man ein beliebiges HDTV-Systefd. (BlDCam von SONY), das sich durch eine bessere
Aufldsung und einer progressiven Aufzeichnung hergbt. Die Produktionsfirmen sparen erheblich @Geld
durch diese Methode, da die Kamerahersteller ilystetne bekannt und beliebt machen wollen, d.hMiete

fur die Kamera tendiert im besten Fall gegen N&tmit ist ein solcher Dreh bedeutend billiger alé Rilm.
Geht man jedoch von realen Preisen aus, danndiegtliete einer HDCam heute bei ungefahr 1500€T@gQ
und somit weitaus héher als bei einer 16mm-Kamgltarnativ gibt es als neueste Entwicklung, die.46BV-
Kameras. Dies sind im Prinzip hochauflosende Kamed#é auf ein MiniDV-Band aufzeichnen. Eine solche
Kamera kann man schon fir 250€ am Tag leihen. dithgs kann man diese qualitativ nicht annahrend mit
HDTV-Kameras vergleichen. Das HDV-Format ist eligrden semiprofessionellen Markt entwickelt worden.
Diese Produktionsweise zeigt sicherlich den Weg, leernsehproduktionen in der Zukunft beschreiterdes
Dennoch hinken die HDTV-Systme qualitativ noch witter dem Film her. Jeder, der mit beiden Medien
schon gearbeitet hat, wird das bestatigen. Erfagjsterichte mit der neuen Technologie findet mafPRO-
FESSIONAL PRODUCTION (2001), S. 38 ff. und der€0@3a), S. 8 ff. und ders. (2003c), S. 4 f.

290 Film wird immer als Meterware berechnet. Ein Met6mm-Film entspricht 131 Bildern (also 5,2 Sekunde
bei 25 Bilder die Sekunde bzw. 5,6 Sekunden beéBitfern die Sekunde). Aufgrund der groReren Bilclfié ist

die Ausbeute bei einem 35mm-Negativ mit 52 Bild@iso 21 Sekunden bei 25 Bildern die Sekunde bzav. 2
Sekunden bei 24 Bildern die Sekunde) entsprechendggr.
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16mm, aufgrund seiner kleinen Negativgro3e, ausdeheAb einer gewissen Leinwand-
grof3e reicht die Leuchtkraft eines 16mm-Projektocht mehr aus und man kann nicht
einfach die Lampe heller machen, da deren HitzeFilem schmelzen lassen wirde. Man
kann und darf auch keinen Kinoprojektor in einenedter aufstellen, ohne fachkundiges
Personal zu haben. Unabhéngig von den Kosten,jmgeselche Schulung mit sich bringt,
findet man selten Freiwillige, welche diese Aufgaibernehmen wollen. Zunachst misste
daftr ohnehin geklart werden, welche Abteilung éenjektor bedient, denn weder die
Beleuchtungsabteilung, noch die Tonabteilung wereieen Filmprojektor in ihrer Ver-
antwortung sehen wollen.

Entscheidet man sich trotz aller dieser Hinderni@salen Filmprojektor, muss man den
Film offline schneiden und dann das Negativ im Koperk, anhand der EDL-Liste, zu-
sammensetzen lassen. Davon lasst man anschliefen@asitivkopie erstellen, welche
projiziert werden kann. Alternativ dazu kann maghaden gesamten Film in voller Auf-
|I6sung einscannen, am Computer schneiden und eu igeitizt wieder ausbelichten lassen.
Diese Technologie wird immer haufiger bei groliendfiimen eingesetzt, da sie die ab-
solute Kontrolle tber die Farben erlaubt und authSpezialeffekte" erhebliche logisti-
sche Vorteile mit sich bringt. Man spricht in dissusammenhang von einatgital in-
termediate kurz ID2% Diese Technologie ist aber selbst fiir die meistierfilmproduk-
tionen noch zu teuer, darum scheidet sie wohl &ir @heatereinsatz noch aus. Auch das
Ziehen einer Positivkopie ist nicht besonders wirédtlich, zumal man fur den Notfall
auch eine Sicherheitskopie bendétigt. Die folgen@eiante hingegen ist fur ein Theater
rentabel:

b) Videobeamer™

Diese Variante gehort in der Fernsehindustrie emiiteile zum Alltag. Werbeclips, Mu-
sikvideos, selbst Fernsehserien und Fernsehfilmidemeauf Film gedreht und danach auf
Video uberspielt. Somit sichert man sich alle Vibetbezuglich der Bildqualitat, kann den
Film dann aber im Videoformat, wie jeden anderedéedfilm auch, weiterverarbeiten. Da
das Fernsehen ohnehin eine sehr geringe Auflosunyargleich zum Film hat (s.0.),
kann man auf 16mm oder Supeftadrehen. Selbst dann hat man noch genug Méglich-
keiten, um Details einer Szene zu vergro3ern, @ass das Filmkorn dadurch sichtbar
wird. Ist das Negativ entwickelt, muss es zunagestaschen werden (ca. 20 Cent pro
Meter) und kann erst dann zur Abtastung. Hier gbtun nochmals einige Varianten.
Entweder man lasst den Film einfach durch einem$ghnnerdneligh) laufen, oder man

21 Da alle Spezialeffekte, die nach dem eigentlichesh entstehen, heute ausnahmslos im Computeremgef
tigt werden, miussen diese Einstellungen auf jeddindigitalisiert und nach der Bearbeitung wiedeslzelichtet
werden. Wenn nun der ganze Film digital vorliegidét die Ausbelichtung der Effekte erst mit denstRées
Filmes statt, was eine bessere Integration dekisffenen in den gesamten Film gewahrleistet.

292\/gl. KAUFMANN (2003), S. 80 ff.

293 videobeamer sind Gerate, die Fernseh- oder Comgiginele auf eine beliebige Flache projizieren lgimn
Die Helligkeit der projizierten Bilder hangt vonrdeeistung des Brenners (also der Lampe) im BeaheDa-

her sind Videobeamer, die fur Buroprasentationetwiekelt wurden, kaum fir den Einsatz im Theater zu
gebrauchen. Sie liefern nur gute Bilder in kleinepgedunkelten Rdumen. Im Theater muss man abgraf§e
Flachen ausleuchten und hat selten den Luxus dsiwbn Dunkelheit auf der Bihne. Man braucht derhna
leistungsstarkere Gerate. Empfehlenswert fir dienBisind Videobeamer ab 10.000 ANSI-Lumen. Die ver-
schiedenen Projektions-Technologien erlautert Adbr&iemer. Vgl. ZIEMER (2003), S. 240 ff.

2% Super 16 ist ein Format, das den Bereich, demdligk fiir die analoge Tonspur auf dem Filmnegagiser-
viert ist, fir das Bild mit benutzt. Es ist somitvas breiter als ein Ubliches 16mm Format. Geramddébodukti-
onen fir das Fernsehen verwendet man dieses Fgemag, da es noch mehr den Filmcharakter untegktrei
und der Ton ohnehin digital aufgenommen wird. Bsjpdteren Zusammenfiigen von Bild und Ton muss man
sich Uber die ,uberschriebene” Tonspur auf dem Régativ keine Gedanken mehr machen, da der Filmeja
mals ausbelichtet und in einem Kino gezeigt wirdrtDvare er dann zwar grof3, aber stumm. Vgl. WEBERS
(2000), S. 130 f.
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fuhrt wahrend der Abtastung eine Farbkorrektur.Ysdarch. Der Preis hangt auch maf3-
geblich von der Maschine ab, auf der abgetastet. Wiiir eine einfache Abtastung durch
einen normalen Scanner zahlt man etwa 90 € fir lestiee Stunde Film. Alle anderen
Maschinen werden (inklusive Farbkorrektur) stundeiser berechnet. Hier liegen die
Preise zwischen 250 € und 500 € die Stunde, imder, wenn man schnell arbeitet, auch
eine halbe Stunde Film abtasten und farbkorrigide@mn. Da Filme im Theater selten
wéhrend des ganzen Stuckes auf der Biuhne zu settenss eine halbe Stunde ein guter
Ausgangspunkt fur die Berechnung der Lauflange. Makommt also fur weniger als
2000 € eine halbe Stunde Film, der allerdings dwhen Vergleich zu einem Musikvi-
deo oder Werbeclip zu scheuen braucht. Bei dersilmg kann man sich fir ein gangiges
professionelles Videoformat entscheiden (Beta S§iBeta, DVCPro 50, ...) und dieses
anschlie3end, wie jeden anderen Videofilm, weitemeiten.

Ist dies geschehen, kann der Film mittels Videolegmojiziert werden. Man muss einen
Kompromiss bei diesem Verfahren eingehen: Der Rind nur noch in der Fernsehauf-
I6sung ausgegeben und nicht mehr in der weitaugreihAuflosung eines Kinofilms.
Was dies fur die Projektion bedeutet wird u.a. ashfolgenden Absatz erlautert.

5.2.2. VIDEO

Der groRe Vorteil der VideotechdiR liegt darin begriindet, dass sie Liveaufnahmen grmo
licht. Da das Theater selbst ja auch ein Live-Medist, dréngt sich der Einsatz dieses Bild-
mediums auf der Buhne geradezu auf. Raumliche iEnthgen konnen tberbrickt werden,
im Fall der Operninszenieruniglarmorklippenam Mannheimer Nationaltheater sogar die
zwischen Barcelona und Mannheim. Die Videotechrakrk Orte und Lander miteinander
verbinden oder einfach zeigen, was in einem Bereicter der Bihne, oder fir den Zuschau-
er verborgen, geschieht. So spielt die Mannhei@esmeninszenierung in einer Fabrik, in
der alles durch Uberwachungskameras unter stanBmvachtung steht.

Mit dem Beginn des Fernsehzeitalters entdeckte deater das neue Medium fir sich. Zu-
nachst einmal aber in einer pragmatischen und kighstlerischen Weise, wie Emil Buchen-
berger in deBuhnentechnischen RundschauMarz 1957 berichtet:

.~Jeder technische Leiter kennt die Sorgen, die it Chor-Dirigenten und Buhnenmusik-
Dirigenten durch das ewige Einschneiden von Léchedie Dekoration, durch die Besetzung der
Beleuchtungstiirme usw. machen. Diese Sorge istbmader Bayrischen Staatsoper los, weil der
Dirigent mittels des Fernseh-Schirmes Uberall Zweseist. Wie in allen anderen Zweigen der
Wirtschaft, ergibt es sich auch auf der Bihne, mafd in vielen Féllen um Ecken und durch Wéan-
de sehen mdchte oder aus der Ferne Einsicht imbatt VVorgange nehmen will. Diese Mdglich-
keit bzigeetet das Fernsehen heute in einem Maliegsieor einigen Jahren noch nicht vorstellbar
war.”

Videotechnik wird im Theater seit den 50er Jahrso aicht nur auf der Buhne eingesetzt,
sondern auch dahinter. Selbst das Publikum wirtefeiferngesteuerter Kameras beobachtet.
Nur so weiR der Inspiziefit, dass alle sitzen und kann das Startzeichen fiiTteaterabend

geben. Das Buhnengeschehen wird auch durch Videdrégen, was es den Schauspielern

2% Die Videotechnik beschaftigte sich urspriinglichi der Aufzeichnung von bewegten Bildern. Im Theaser
es aber ublich, auch die Bildibertragung mit Videobetiteln, welche, genau genommen, der Fernseth- u
Fernmeldetechnik angehort.

29°BUCHENBERGER (1957), S. 21

297 Der Inspizient garantiert fir den reibungsloseriafb eines Theaterabends. Er kontrolliert die Biikoe
Vorstellungsbeginn und sorgt dafiir, dass die Sqghiales ihre Auftritte nicht verpassen. Ebenso auftiber eine
Inspizientenanlage die Techniker ein und gibt diezednen Abteilungen ihre Einsatzzeichen vor, weiese
sich nicht auf Textpassagen oder optische Zeickereben.
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erleichtert, auf Stichworte aufzutreten. Durch d@nsatz der Videotechnik kbnnen Schau-
spieler auch auf visuelle Signale reagieren; seilesin sie keinen direkten Einblick auf das
Buhnengeschehen haben. Sie benotigen lediglicm éftanitor und diese sind heutzutage so
klein, dass man sie praktisch tberall anbringemkan

Neben dem Live-Einsatz von Kameras tritt die Vigebnik ebenso als Speichermedium in
Erscheinung. Vorproduzierte Filme werden zu eineestimmten Zeitpunkt eingespielt.
Selbst hier bleibt festzustellen: Video ist niclieigh Video. Der Markt ist Gberflutet von
zahlreichen Videoformaten, die sich alle voneinandgerscheiden. So sieht ein Interview,
das mit einer handelsuiblichen DV-Kanféfaaufgenommen wurde immer noch anders aus,
als ein Interview, das im Fernsehen ausgestramtt wnd mit Betacam SP oder einem der
neueren digitalen Formate (DigiBeta, DVCPro 50)gaatichnet wurde. Alle gangigen Vi-
deoformate mussen ihre Daten komprimieren, um d#eBauf das Band zu bringen. Das
DV-Format komprimiert beispielsweise seine Daten \fierhéltnis 5:1, wahrend DigiBeta
lediglich mit 2:1 komprimiert, d.h. mehr als doppsb viele Informationen letztendlich spei-
chert. Natirlich ist dies nur ein Aspekt, der deiden Formate voneinander abgrenzt und
sicherlich spielt auch die Qualitat des Algorithmaise Rolle, der fur die Kompression zu-
standig ist (und beim DigiBeta-Format mit SichettmEsser ist). Es ist jedenfalls ein eindeu-
tiger optischer Unterschied zwischen den beidemBten feststellbar. Und selbst wenn man
die ganzen elektronischen Komponenten innerhalbK@eneras beiseite lasst, wird jedem
einleuchten, dass das Bild einer Kamera, desseek@®bjschon das Vielfache einer DV-
Kamera kostet, zwangslaufig besser sein mifsalso sollte man sich auch hier im Klaren
darUber sein, dass der Einsatz einer minderwerNgéeotechnologie niemals wie professio-
nelles Fernsehen aussehen kann. Das DV-Bild rawsshinehr, ist unscharfer und die Far-
ben sehen ganz anders aus. Bedenkt man dies, lkeaadegdieser asthetische Unterschied
sehr reizvoll sein. Oft wird der Unterschied aber gicht berticksichtigt.

Im Theater werden die Videofilme haufiger durch &deamer auf die Buhne projiziert als
auf einem Monitor gezeigt. Gerade in diesem Fdltesauf die Bildqualitat geachtet werden,
da schon das Aufblasen des viel zu kleinen Fernigiglsbfir die Leinwand einen beachtli-
chen Qualitatsverlust mit sich bringt. Demnach kémman die Meinung vertreten, dass die
Bildqualitat bei einer Projektion nebenséchlich & auf der groRen Flache alles verloren
geht. Durch einige MaRnahmen kann man aber durcbelusnswerte Ergebnisse erreichen.
Wichtig ist vor allem ein schlussiges Lichtdesiguviel Licht auf der Leinwand beeintrach-
tige die Qualitat des Bildes. Es wird kontrastarmed damit schwieriger zu erkennen. Ein
weiterer, meist unbekannter Punkt, der zu matsaohBjkelern fuhrt, ist die Projektionsflache.
Die milchigweil3e Opera wird in fast allen Theatata Projektionsfolie benutzt, wirft aber
weniger als die Halfte des einfallenden Lichtedizkr Normale, weil3e Wandfarbe liefert fast
doppelt so gute Werte. Darliber hat sich aber inTHeaterwelt noch kaum jemand Gedanken
gemacht, da jeder diese Folie im Haus hat und sétzliche Investitionen vermeiden will.
Professionelle Videoformate arbeiten weiterhin dpéidau, d.h. man kann jedes Bild auf ei-
nem Videoband finden und anfahren, weil es gewnsaBen eine eigene Adresse hat (Time-
code). Dies ist besonders dann wichtig, wenn mehvateofilme synchron miteinander lau-
fen sollen oder ein Film in irgendeiner Weise netdBlhnengeschehen interagieren muss.
Denkbar ware beispielsweise, dass sich ein Schales@iuf der Bihne mit einem zuvor ge-
filmten Schauspieler im Video unterhalt. Dahereistnotwendig, dass man die Kontrolle tiber
das Videoband hat und sich auch sicher sein kass, ghan sich immer an der richtigen Stel-
le befindet. Verwendet man hingegen das ZahlwarkseMHS-Rekorders, landet man meist

2% Das DV-Format ist mit dem mini DV-Format identis@ts unterscheidet sich lediglich die KassettengroR
29 Eine vollstandige Auflistung aller gangigen Videohate und deren Eigenschaften findet man bei WEBER
(2000), S. 532 ff.
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schon beim zweiten oder dritten Spulen einige Sé&nnvom angepeilten Landepunkt ent-
fernt.

Zu guter Letzt sollte noch einiges tber HDTV gesagtden. Auch wenn diese Technologie
momentan noch unerschwinglich teuer ist, ist indier Zukunft der digitalen Medien begrin-
det. Immer wieder geisterte in den letzten Jahwactddie Presse, dass George Lucas seine
neuen ,Krieg der Sterne“-Filme auf Video gedrehttdhdWie kann das sein, wenn Video
doch so viele negative Eigenschaften hat? Mit demirB des neuen Jahrtausends schockier-
te die Firma SONY die Kinobranche, indem sie eidééformat auf den Markt brachte, dass
angeblich genauso gut wie Kino sein soll. Es ishiebt. Aber HDCam ist sicherlich besser
als alles andere, was es bisher in der Videotecpalik Konkret zeichnet es sich durch fol-
gende Merkmale au®

a) HDCam hat eine hohere Bildauflésung als Super &flich 1920 x 1080 (also fast
2K). Es nahert sich aber in diesem Punkt dem 35nmmofim.

b) Es kann sowohl mit Ganzbildern (progressiv) wie [éiém, als auch in verschiedenen
Fernsehformaten (PAL, NTSC) mit Halbbildern beteielwerden.

c) Die Farben sind kréftiger als bei anderen Videoften, erreichen aber immer noch
nicht die Brillanz vom Film.

d) HDCam liefert auch in dunklen Umgebungen noch @iliger.

e) Obwohl es in den Lichtern wie jedes andere Videufdrabbricht, l&auft es in den
Schatten sanft aus, wie ein Film.

Man kann also sagen, dass es sich um ein ,Zwisceéium®, angesiedelt zwischen Video
und Kino, handelt. Lasst man die beachtlichen Lestdn fiir die HDCam-Ausrustung beisei-
te und betrachtet ausschlief3lich die Materialkqsterd schnell klar, wovor die Filmindustrie
momentan zittert: Eine Videokassette mit der Laitifeen einer Stunde kostet weniger als
100€. Eine Stunde 35mm kostet ein Vielfaches. RidCallum, der Produzent von ,Krieg
der Sterne —Episode 2“ (2002), betitelt die gesarMaterialkosten der HDCam-Béander fur
den Film auf 48.000 $. Dies entspricht etwa 40@Kitter 35mm-Film. Allein die Einscann-
und Ausspielarbeiten fur den 35mm-Film hatten 1j8idmen Dollar gekostet; Rohfilm und
Entwicklung wurden dabei noch gar nicht eingeretfifeDiese Kostenersparnisse sind im-
mens. Man muss aber dazu sagen, dass McCallum mtand an davon ausging, dass der
komplette Film eingescannt und auf digitaler Ebesméterverarbeitet wirde, wo wir wieder
beim Digital Intermediate (DI) waren. Dieses Verfain wird zwar bei immer mehr grof3en
Filmen angewendet, ist aber noch nicht die Regelitékhin verfligt George Lucas mit seiner
eigenen Effektfirma ILM*? tiber die nétige Infrastruktur, um ein solches Maurtprojekt zu
realisieren. Tendenziell werden heute immer mebRgrHollywoodfilme digital produziert.
Dabei wird nicht nur das HDCam-Format von SONY veamaet. Andere Firmen haben ver-

30yvgl. KLOTZ (2002), S. 176 f.

301yvgl. PROFESSIONAL PRODUCTION (2002), S. 23

302|LM steht fiir INDUSTRIAL LIGHT AND MAGIC. Die Firma wurde urspriinglich von George Lucas fér d
Ausfiihrung der Effekte in ,Krieg der Sterne* (19%@8grindet. Aufgrund des unerwarteten Erfolgs wande
dem zusammengewiirfelten Haufen aus Bastlern urdkBten ein Unternehmen, das fortan unzéhlige Spezia
effekte fir Kinofilme herstellte und etliche Oscalafir erhielt. Eine genaue Abhandlung Uber diec@iebte
und Arbeiten von ILM findet man bei SMITH (1986)diNAZ / DUIGNAN (1996)
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gleichbare digitale Technologien entwick&t.Eine dieser neuen Technologien wird frither
oder spater den Einzug ins Theater schaffen. Dh#tie man ein Bildmedium, das sich vor
allen Dingen durch eine sehr hohe Auflésung aublpeic Man kann das Bild damit also rich-
tig grol3 machen und es wird weder unscharf nocéligixEs ist wohl nur noch eine Frage der
Zeit. Aufgrund des harten Konkurrenzkampfes auf déarkt flr Videotechnologie fangen
die Preise aber schon jetzt langsam zu fallen &icl@&s gilt fur die Videobeamer. Denn fir
die neuen hochauflosenden Formate braucht man ¥Yiggdobeamer, die diese darstellen
kénnen. Die meisten Gerate mussen die 1920 x 1080ia Grol3e ihres Bildchips von 1024
x 798 herunterrechnen. Von den Projektionsappardiendiese hohe Auflésung ohne dieses
Herunterrechnen darstellen kénnen, sind momentarine handvoll verschiedener Modelle
auf dem Markt. Aber hier wird sich mit Sicherheat den nachsten Jahren einiges tun. Die
Show von Celine Dion in Las Vegas arbeitet beispieise schon mit der HDTV-Technik,
sowohl mit Live-Kameras als auch mit vorproduziert@lmen. Allerdings handelt es sich
dabei auch um eine Produktion, bei der absehhattass sich die immensen Kosten in nachs-
ter Zeit wieder amortisiereft?

5.2.3. DVD

In den Wohnzimmern hat die DVD langst den Kampfegedas Videoband gewonnen. Bes-
sere Bildqualitat, einfacherer Bedienung und iheeirgge GrofRe waren fir den Endkunden
entscheidende Argumente. Fir den Einsatz der DVIDDTheater spricht demnach vieles. Al-
lerdings darf ein ausschlaggebender Unterschiduat awf3er Acht gelassen werden: Der pri-
vate DVD-Nutzer kauft die Filme, welche er sehelli,wahrend im Theater eigene DVDs
erstellt werden mussen. Es gibt zwar immer mehgfarame, mit denen man relativ einfach
DVDs selbst erstellen kann, das heil3t aber noalelancht, dass diese DVDs auch von guter
Qualitat sind. Um einen Film von einem Videobanerodiner Computerfestplatte auf eine
DVD zu bekommen, muss dieser zunachst umgewandettem. Das Zauberwort heil3t hier
Codec¢ denn auf einer DVD missen alle Filme in einentibeaten Datenformat (MPEG2)
abgelegt werden, damit jedes DVD-Abspielgerat diéblauch versteht und abspielen kann.
Leider definiert die MPEG2-Norm nur, wie diese Datif der DVD auszusehen haben, aber
nicht, wie man sie erzeugt. Dies hat zur Folges ables Markt mit vielen Programmen Uber-
flutet ist, welche Videofilme in MPEG2-Datenstrom@ndeln kdnnen. Neben reinen Soft-
warelésungen gibt es auch Hardwarelésungen. Aredmsss man lediglich einen Video-
zuspieler anschlielen und schon wird ein MPEG2+i3#item erzeugt oder, bei ganz ausge-
kligelten Geraten, eine fertige DVD produziert. Méglichkeiten zu einer DVD zu kommen
sind also vielfaltig und qualitativ recht untersatiich. Das heif3t nicht unbedingt, dass die
billigste Lésung auch am schlechtesten die Filméidad. Aber ein Vergleich der einzelnen
Verfahren ist dringend anzuraten. Auch Codecspdlannten Videoschnittprogrammen bei-
liegen, sollten einer ernsthaften Prifung untermogerden. Schlecht kodierte Datenstrome
erkennt man sofort an der fehlenden Gradation. Bife Wolke, die einst aus vielen ver-
schiedenen Blautdnen bestand, verfigt nach deredanly nur noch tber wenige Blautdne,
die nicht mehr sanft ineinander tberblenden, sondarch harte (sichtbare) Kanten getrennt
werden. Dieses Phanomen findet man auch bei JPE®BfBj die in einer zu geringen Quali-

303 50 wurde beispielsweise ,Superman Returns® (2@G08€)erster Film mit der PANAVISON Genesis HD-
Kamera gedreht. Bei der Kinoversion von ,Miami Vi¢2006) wurde die Viper von THOMSON verwendet. In
beiden Fallen handelt es sich um hochwertige Digitaeras, die Uber kein eigenes Aufzeichnungssystam
fugen, d.h. die Kamerabilder wurden auf verschiedeexternen Festplattensystemen aufgezeichnet. Vgl.
GRAY (2006), S. 28 ff. und HOLBEN (2006), S. 52 ff.

304vgl. PROFESSIONAL PRODUCTION (2003b), S. 4 ff.
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tatsstufe berechnet wurden. Hat man aber erst émimen guten Codec gefunden, kann man
mit der DVD hervorragende Ergebnisse erreictién.

Als Erstes sei ein wirtschaftliches Kriterium zunnen: Unter Verwendung eines guten Co-
decs kann man die DVD qualitativ kaum von einemfggsionellen Videoband unterschei-
den3® Professionelle Videorekorder sind preislich weiigeits der 10.000€-Grenze anzusie-
deln, wahrend DVD-Abspielgeréte teilweise schorlidal als manche Kauf-DVDs sind.
Selbst wenn man sich als Theaterbetrieb nicht && preiswerteste Plastikmodell aus dem
Supermarkt entscheidet: Ein professioneller DVDe&i® kostet maximal 1500€. Dies ist
ein beachtlicher Preisunterschied zu professiomalideorekordern; die meisten Theater ha-
ben dennoch auf das Konsumermodell aus dem Supgdrfiar50€ zurtickgegriffen. Argu-
mente wie Betriebssicherheit und Langlebigkeitieeeh schnell an Schrecken, wenn man bei
Ausfall eines Gerates einfach das nachste aus dbmarsk nehmen kann. Da dieser gewaltige
Preisunterschied den meisten Theatermacher eirtgut davon auszugehen, dass die DVD
ihren Siegeszug auch in der Theaterlandschaftefizes wird.

Der kunstlerische Vorgang einer Inszenierung mashtanchmal erforderlich, dass der Re-
gisseur eine bestimmte Anzahl an Filmen produzidisest und sich erst spater entscheidet,
wann diese eingespielt werden sollen. Auch hiemdtrdie DVD Vorteile gegentiber einem
Videoband, da man einzelne Filme in einer beliebiBeihenfolge abspielen kann. Ein Vi-
deoband hingegen muss zunachst an die richtigée Sfespult werden. Oft reicht die Zeit
wahrend der Proben aber nicht dafir aus. Der Tkehnder die Filme zuspielt, hat meist
auch keine Maoglichkeit, diese wahrend einer Prodehmals in die richtige Reihenfolge auf
dem Videoband zu bringen, da dieser Vorgang konaptizind zeitaufwendig ist. Weiterhin
bendtigen Videozuspieler ein paar Sekunden, umlantan. Man kann also nicht auf einen
Knopf driicken und unmittelbar danach startet dien HDiese Verzogerung ist darauf zuriick-
zufihren, dass ein Videorekorder erst dann ein Beiden kann, wenn das Band die richtige
Geschwindigkeit hat. Es muss also zunachst anfal@s sind auch in diesem Punkt im
Vorteil, da die Zeit zwischen dem Starten der DRI Wlem Erscheinen des Films kurzer ist
als bei einem Videorekorder. Diese Anfahrzeit issdnders dann von grofl3er Bedeutung,
wenn Zuspielungen in der Sprechpause von Schaaspialif der Buhne kommen sollen. Die
DVD liefert weiterhin ein perfektes Standbild, walllhman auch Texttafeln, Grafiken oder
ahnliches einblenden kann. Wenn man mit der genifpel-Auflésung®® zufrieden ist, wird
man auch hier sehr schéne Ergebnisse erzielen kokieweiterer Vorteil der DVD ist darin
zu sehen, dass diese mehrere Ton- und Bildspureitdtellen kann. Urspringlich sind diese
Funktionen fur verschiedene Sprachen bzw. versehizéKamerawinkel gedacht, aber kreati-
ven Theaterschaffenden fallt dazu bestimmt schmeklir ein.

Trotz alledem bedeutet das Erstellen einer DVD ehsteinmal mehr Arbeit. Geht man da-
von aus, dass beispielsweise zehn Filme fur eiseemerung gebraucht werden, befinden
sich diese irgendwann fertig geschnitten auf ei@mputer. Wirde man jetzt noch mit Vi-

305 Besonders interessant wird die DVD, wenn man voeilgen 16mm-Film auf ein professionelles Videofor-
mat Uberspielt hat (Telecine s.0.) und diesen nitremmem guten Codec auf eine DVD brennt. Die Bildkitat
des Filmes bleibt nahezu unverandert. Leider kdrer aicht jeder Codec jede Art von Filmen gleich gm-
wandeln. Besonders integrierte Codecs von Videddphogrammen liefern keine zufriedenstellendendbrg
nisse mehr, wenn sie Computeranimationen kodieyiens

3% Wenn man weik, wo man hinsehen soll, siecht manrsdch kleine Unterschiede. Auch wird jeder Video-
techniker an dieser Stelle sofort protestierenndmesstechnisch kann man auch Unterschiede ausmathe
ber: Wen interessiert das, wenn es dem normalechdugr nicht auffallt? Im Gegensatz zu einem dénekt
Vergleich zwischen einem VHS-Band und einem pradesdlen Videoformat kann die DVD diesem auf jeden
Fall das Wasser reichen.

307 professionelle DVD-Spieler zeichnen sich vor alldatlurch aus, dass sie synchronisierbar und eafern
steuerbar sind. Besonders etabliert hat sich mitdiée der PIONEER DVD-V7300D.

3% Die maximale Aufldsung der DVD liegt bei 720 x 5B8dpunkten, was dem PAL-Videoformat entspricht.
Fur die Projektion von Einzelbildern bietet sicchdaeher die Verwendung eines Computers an, deBittier

in einer héheren Auflésung darstellen kann.
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deo arbeiten, mussten die zehn Filme nur hinteneiagehangt und durch Schwarzpassagen
getrennt werden. Man wirde den Videorekorder egiseh und die Filme in einem Stlick
ablaufen lassen, um sie gleichzeitig dabei aufzoneeh Das wére alles. Die Anfertigung ei-
ner DVD ist aufwendiger. Zunachst muss jeder ddmdéieinzeln in einen MPEG2-
Datenstrom umgewandelt werden. Auch der Ton wirdimspezielles Datenformat gewan-
delt und separat geliefeff’ Beim sog.Authoringwerden nun Bild und Ton wieder zusam-
mengefugt. Darlber hinaus wird die Menustruktur O¥D angelegt und man hat auch die
Maglichkeit, einzelne Filme zu loopen, also spéteziner Endlosschleife abspielen zu lassen.
Das ware ein nicht zu unterschatzender Vorteil. Qidwlie einzelnen Filme nacheinander auf
der DVD abgelegt werden, heil3t das nicht, dassasah in dieser Reihenfolge abgespielt
werden mussen. So ist es beispielsweise ratsaendvgp auf der DVD ein schwarzes Bild
als Endlosschleife abzulegen, zu dem alle andeitere Springen, nachdem sie ausgelaufen
sind. Somit wird nicht versehentlich der nachstenFauf der Bihne eingespielt, sondern der
Monitor oder die Projektionsflache bleiben einfachwarz. Ist das Authoring beendet, muss
alles nochmals berechnet und eine sog. Image-Begtllt werden. Diese kann man nun end-
lich auf einen DVD-Rohling brennen. Es sind alsaigg Arbeitsschritte mehr als beim
Erstellen eines Videobandes nétig. Da diese abeschliel3lich denjenigen betrifft, welcher
die DVD produzieren muss, wird das im Theater aththzu Kenntnis genommen. Auch hier
bedarf es noch einiger Aufklarung, denn eine neu® st aus den genannten Grinden auch
nicht so schnell verfiigbar wie ein neues Videob&uwelbst die kleinste Anderung in nur ei-
nem der Filme bedeutet, dass dieser Film vollstinéu kodiert, im Authoring ersetzt und
dieses ebenfals neu berechnet werden muss, damitetzéendlich eine neue DVD brennen
kann. Also ein vollig anderer Prozess als bei ddreA mit Video, wo man im gunstigen Fall
den betreffenden Film einfach auf dem Originalbé@beérschreibt. Dennoch sprechen letzt-
endlich alle Argumente fiir die DVE°

5.2.4. FESTPLATTEN-ZUSPIELER

Alternativ zur DVD kann man auch Festplatten-Zukgrieinsetzen. Hierbei handelt es sich
um Abspielgerate, in denen die Filme auf Festplgétspeichert sind. Entweder schliel3t man
direkt einen Videorekorder an ein solches Geratranh digitalisiert so die Filme, oder man
Uberspielt sie durch ein Netzwerk. Je nach Gernén kaan die Platte Uber einen Wechselrah-
men austauschen oder muss mit einer internen BR#stplorlieb nehmen. Was den Festplat-
ten-Zuspieler vom DVD-Spieler unterscheidet, ist &bem die Moglichkeit, die Bildqualitat
frei zu wahlen. Einige Geréte arbeiten mit demajien Datenformat wie die DVD (MPEG2).
Es gibt auch Gerate, bei denen man die Bild-Kongwoesfrei bestimmen kann, bis hin zum
unkomprimierten Video. Dabei gilt: Je hoher diedgilalitat, desto niedriger die Kompressi-
on und desto geringer die Aufnahmezeit, die eiched System zur Verfugung stellt. Die
schnelleren Zugriffszeiten sprechen auch fir dersd&iz von solchen Systemen. Obwohl ein
DVD-Spieler relativ schnell von einem Film zum nét&n wechseln kann, ist dieser Vorgang
bemerkbar. Fir einen kurzen Moment friert das Bild Das ist auch nachvollziehbar. Denn
der Lesekopf des DVD-Spielers muss immerhin eimecBe von mehreren Zentimetern zu-
ricklegen, und das kostet Zeit. Bei Festplatterpi#&lisrn miussen auch (kurze) Distanzen
Uberwunden werden. Allerdings hat eine Festplatetrere Lesekopfe im Vergleich zum
DVD-Spieler. Festplatten-Zuspieler arbeiten abahamit einem Trick: Sie laden jeweils den
Anfang aller Filme in einen Festspeicher (RAM), woo aus sie unmittelbar jeden Film star-
ten kbnnen. In der Zeit, in welcher der Filmanfaug dem RAM ausgegeben wird, fahrt die
Festplatte an die richtige Stelle, um nahtlos destRles Films wiederzugeben. Auf diese

39 Wiirde der Ton zusammen mit dem Bild kodiert werdairen keine mehrsprachigen DVDs mdglich.
319 Detaillierte Informationen {iber die DVD-Technoledindet man untewww.mpeg.org
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Weise kommt es zu keinen bemerkbaren Verzégerum@nEilm startet in dem Moment, in
dem jemand auf den Knopf drickt. FUr bestimmte Amiumgen ist dies wichtig. Dartber
hinaus sind die besseren Festplatten-ZuspieleeinLdge, die Abspielgeschwindigkeit der
Filme in Echtzeit zu manipulieren. Man kdnnte deimFso z.B. mit einem Orchester syn-
chronisieren oder mit einem Fahrzeug. Gerade igM&ungsparks werden immer mehr
Fahrattraktionen mit Filmeinspielungen gekoppett.k&nn man beispielsweise in eine Ach-
terbahn, die im Dunkeln fahrt, Monitore einbauemnl dler Fahrgast sieht die Strecke nur vir-
tuell auf dem Bildschirm. Damit der Film von demifatrecke sich allerdings synchron zu der
tatsachlichen Fahrt der Achterbahn verhalt, muesedivon einer Festplatte kommen, die in
Abhangigkeit zur aktuellen Geschwindigkeit ihred&it ausgibt. Mehrere Attraktionen dieser
Art sind weltweit in Planung.

Wird von der externen Steuerung der Abspielgesathigieit einer Festplatte gesprochen,
sind wir wieder beim Thema Zeitlupe. Der Festplafeispieler berechnet keine Zeitlupe in
Echtzeit. Er spielt lediglich eine bestimmte Anzabh Bildern pro Sekunde ab und diese
erhoht oder verringert er auf Anweisung. Soll nugispielsweise eine Meeresbrandung
schneller oder langsamer laufen, funktioniert dies, wenn die eigentliche Filmaufnahme
schon in Zeitlupe gedreht worden ist. Spielt destplatten-Zuspieler nun den Film in der
Aufnahmegeschwindigkeit der Kamera (z.B. 48 Bildier Sekunde) ab, erscheint dessen Ge-
schwindigkeit dem Zuschauer normal. Erst wenn disléserate reduziert wird, werden die
Wellenbewegungen langsamer. Lauft der Spieler niir24nBildern pro Sekunde, ist die Be-
wegung nur noch halb so schnell bei weiterhin ogkem Bildqualitat, denn mit 24 Bildern
wird das Geréat regular betrieben. Somit fordert Eiesatz dieser Geschwindigkeitskontrolle
zwangslaufig den Einsatz von Film, da kein Vided gualitativ hochwertiger Zeitlupe mdg-
lich ist. Eine andere Mdéglichkeit ware die Verwendwon computergenerierten Animatio-
nen als Ausgangsmaterial. Hier kann man Zeitlugere@roReren Aufwand realisiergn.

5.2.5. COMPUTER

1977 revolutionierte ,Krieg der Sterne” die Filmustrie. Spezialeffekte, wie man sie vorher
noch nie gesehen hatte, begeisterten die Massersddépfer von diesem Epos, George Lu-
cas, galt als brillanter Visionar und dieser Ruftdétaihm heute noch an. Vielleicht nicht un-
bedingt aufgrund seiner Filme, Uber die man sidatterverschiedener Meinung sein kann,
aber sein Gespiir firr technische Neuerungen undvétionen revolutionierte das Kirid?
Was die Spezialeffekte in ,Krieg der Sterne” vomele anderer Filme unterschied, war die
Einfuhrung des Computers in die Filmproduktion. Mithn Dykstra holte sich George Lucas
einen Filmfan und Forscher ins Team, der vorherpdergesteuerte Kamerakrane fur das
Institut fur Urbanisierung in Berkeley entwickelt®iese Krane ermdglichten spektakulére
Filmaufnahmen von Modellandschaftén.in Hollywood hatte der Computer ein neues Zeit-
alter eingelautet. Die Effekte, die ,Krieg der Sl zum Kassenschlager machten, wéaren
ohne ihn nicht méglich geweséH.

Was der Einsatz des Computers fur das Theater teedkinnte, dariber haben sich nur we-
nige Leute Gedanken gemacht. Zugegeben, man fimgeem Theater unzdhlige Computer.

311 Unter www.digitalvideo.defindet man Informationen zu verschiedenen FestmiaZuspielern. Diese gibt es
auch in HDTV-Varianten, welche erheblich billigds aergleichbare Videozuspieler sind. Hergestebrden
solche Gerate unter anderem von DOREMIv{v.doremilab} oder FAST FORWARD VIDEOwww.ffv.com)
31230 ist es nicht verwunderlich, dass George Luoah der Vorreiter des digitalen Kinos ist. Nicht ndiass er
.Krieg der Sterne — Episode 2" (2002) vollstandig dem HDCam-Format von SONY gedreht hatte, etbstre
auch an, dass dieser Film Uberall digital projizieird. Allerdings verfligt bisher kaum ein Kino (ibdie not-
wendigen Abspielgerate und Projektoren. Vgl. DUNCE&Q02), S. 60 ff.

33vgl. RICKITT (2000), S. 122

314vgl. SALEWICZ (1998), S. 54 f.
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In der Verwaltung werden Briefe und Rechnungen d@eschrieben, Licht- und Tonabtei-

lungen haben mehr Komfort in der Bedienung ihrenglizierten Technik und der Pfortner

kann zwischen seinen Uberwachungskameras hin- ersthmalten. Computer haben alle und
das schon einige Jahre lang. Was hat er aberdOn@iterentwicklung theatralischer Formen
gebracht? Im Tanzbereich wurden schon frih vielpeimente mit der Computertechnik

gemacht®® Aber wie hat das Schauspiel darauf reagiert bisvndue Technologie adaptiert?

Wenn wir einen Blick zurtick auf die Zeichentheonierfen, darf man die Behauptung auf-
stellen, dass Computertechnologie ein nicht gerad#edeutender Teil unserer Kultur ist.

Dennoch findet er in Schauspielproduktionen fast\erwendung.

Was den Computer zu einem idealen Medium fur dasafEn macht, ist sein Live-Charakter.
Natdrlich ist er auch ein gutes Werkzeug, mit deemmuhause oder im Biro arbeiten kann.
Jedoch gibt es unendlich viele Mdglichkeiten, derm@uter live auf der Bihne einzusetzen,
d.h. er kreiert Bilder oder steuert Dinge in Echitda der Kunst hat man diese Moglichkeiten
schon erkannt. Karin Guminski schreibt Gber diedéddng des Computers:

.Die Gegenstéande der bildenden Kunst und unseigdithes visuelles Umfeld sind Themen der
Kunstpadagogik. Die visuellen Massenmedien sindl degi bildenden Kunst und unserer visuellen
Umgebung. Der Computer fungiert hierbei als einrzdes Medium.

Der Computer kann neben vielen anderen Dingen esaispnd unserer Anweisungen stille (Texte
und Bild) und bewegte Bilder produzieren. Zudemeistein Produktionsgerat fur multimediale
Vorhaben, wie z.B. die CD-Rom-Erstellung (Visuarsing bestimmter Themen, Computerspiele),
die stilles und bewegtes Bildmaterial, Ton und Trakteinbezieht. Weiterhin ist er eine Plattform,
auf der mit Bildmaterial, Ton und Text digital aefieitete Inhalte (unterschiedlichster Themenbe-
reiche, so auch kunstpaddagogische und kunsthish@jsetrachtet bzw. prasentiert werden kén-
nen. Der Computer ist eine der Hauptkomponentémémaktiven Kunstwerken®*®

Der Computer hat also in der bildenden Kunst s@®nen festen Platz. Auf der Bihne muss
er diesen noch finden. Im Hinblick auf die Bildmedlitut sich eine Grol3zahl von Einsatz-
maoglichkeiten auf, die nun erlautert werden sollen:

a) Computer als Zuspieler

Verbindet man einen Computer mit einem Videobeaikann man Bilder auf die Bihne
projizieren. Dies kbnnen Einzelbilder sein, dietareinander gereiht sind oder Filme. Da
der Computer eine Festplatte besitzt, kann er aiglrestplatten-Zuspieler genutzt wer-
den. Ganz so einfach ist es naturlich nicht, wedlnneine geeignete Software daftr
braucht und der Computer schnell sein muss. Denispeluch diese Anwendung denkbar
und wird ebenfalls aul3erhalb des Theaters schajesatzt. Der Computer kann also die
Aufgaben anderer Gerate Ubernehmen. Sei es alsutmodes alten, klapprigen Diapro-
jektors oder als Alternative zum DVD-Spieler. Aufgd seiner flexiblen Struktur kann
der Computer viele verschiedene Aufgaben losenstHetztendlich nur eine Frage der
Programme bzw. im Bewegtbildbereich der benutzerdare. Im Tonbereich sind sol-
che Anwendungen schon lange gang und gabe.

Allerdings muss man auch ganz klar die Nachteme®isolchen Systems sehen: Compu-
ter werden heute aus allen méglichen Komponentsarmmengesetzt, die alle von einem
anderen Hersteller geliefert werden (jedenfallsR@s). Ob das System dann fur wirklich
alle Anwendungen stabil lauft, ist reine Glickssadkommt es zu Problemen wird man
von einem Hersteller zum anderen geschickt. Jeglgt mit dem Finger auf den Konkur-
renten. An eine schnelle Hilfe ist in solchen Réllaeist nicht zu denken. Unabhangig
von der Kompatibilitdtsfrage stehen Computer, theliheater als Zuspieler dienen, meist

31> Nachzulesen in den beiden Biich@anz und Technologiend DancelLab Vgl. DINKLA / LEEKER (2002)
und EVERT (2003)
31 GUMINSKI (2002), S. 10
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an Orten, zu denen viele Personen Zutritt habess Bat praktisch immer zur Folge, dass
die Festplatte des Rechners schneller voll ist.

All diese Probleme lassen sich vermeiden, indem audrspezialisierte Systeme zurtck-
greift, die nur eine Anwendung ausfiuhren kdnnericieeman auch nicht verandern kann.
Computer als Zuspieler sollten gepflegt werden.rDaichts ist peinlicher als ein Absturz

wahrend der Vorstellung, in der das Publikum mind@esktop oder dem Begriif3ungs-
bildschirm anstatt der Kunst konfrontiert wird.

b) Virtuelle Welten
1984 erschien ein Roman, der in den Augen vieleMdelt verandertédeuromanceron
William Gibson. Dazu schreibt Jack Womack:

»Als ,Neuromancer’ erschien, kauften und verschiam es erst hunderte, dann tausende
jener Manner und Frauen, die in ihren Garagen uiidns Kdmmerchen dem zur nicht
ganz einfachen Geburt verhalfen, was man auch tigfz noch ,Neue Medien’ nennt.
Und diese paar Tausend lasen den oben zitierten&ageht um den Anfangssatz des Bu-
ches: Der Himmel Uber dem Hafen hatte die Farbeselernsehers, der auf einen toten
Kanal geschaltet war.] und dachten sich: ,Dasassq verdammt cool” — und fingen an,

nach Mdglichkeiten zu suchen, um aus dem Gold adestéllungskraft bare Miinze aus Si-

lizium zu schlagen®’

Das Buch erfand nicht nur Begriffe wie dégberspacesondern es beschreibt genau, was
dieser ist und wie dieser auszusehen hat. Auch wietmvon Gibsons Zukunftsversionen
noch auf3erhalb der technischen Maéglichkeiten liegenGro(3teil von dem, was er prog-
nostizierte, ist eingetreten bzw. wurde realisiesjl er den Menschen die Ideen von ei-
nem globalen Computernetzwerk eingepflanzt hattsckreibt von virtuellen Welten und
Menschen, die mit diesen interagieren. Dabei istldée deWirtuellen Realitatgar nicht

SO neu:

,Die Virtuelle Realitat wird heute von vielen a vollig neuartiges Phanomen betrachtet,
so wie allgemein der Diskurs um Neue-Medien-Teabgiel gegenwartig in einem imperi-

alistischen Gestus das Alte insgesamt fir obsaletrklaren droht, und auch die Zukunft
mit derselben Eindugigkeit autoritdr und gewaltzanentwerfen sucht. Die Idee aber, den
Betrachter in einen hermetisch geschlossenen,idhigh Illusionsraum zu versetzen (...),
wurde nicht erst durch die technische Erfindung potargestitzter Virtueller Realitaten

geboren. Im Gegenteil, die Virtuelle Realitét errée die Kernidee der Verbindung von

Mensch und Bild **®

Im Theater bieten sich hierfir mehrere Mdglichkein: Einerseits kénnen sich die
Schauspieler in dem bildlichen lllusionsraum bedindanderseits die Zuschauer. In einer
dritten Variante ware auch denkbar, dass sich (8thauspieler und Zuschauer) darin
aufhalten. Beim Fernsehen wird diese Technik sd¢éonger angewendet. Dort nennt man
sieVirtuelles StudioDie Darsteller / Moderatoren agieren in einemidaeRaum. Im spa-
teren Fernsehbild, das der Zuschauer gesendet latk@tehen sie aber in einem richti-
gen Fernseh-Studio oder einer anderen Umgebungirifachsten Fall wird dies durch
ein Foto erreicht, dass als Hintergrund dient. Aerfdiger sind detaillierte Raume, die
vollstandig im Computer entstanden sind. Somit hakie es mit einem kinstlichen Bih-
nenbild zu tun. Die Technik ist mittlerweile sowmttgeschritten, dass der normale Fern-
sehzuschauer das virtuelle Biihnenbild nicht melnreinem realen Studio unterscheiden
kann. Auch wenn diese Technologie manchem befrechdend unnatirlich erscheinen
mag, ist dieses Prinzip schon alt:

37 \WOMACK (2003), S. 12 f.
38 GRAU (2001), S .16
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»Schon zu Beginn der Film- und Fernsehgeschichtenian sich der kiinstlichen Gestal-
tungs- und Verfremdungsmaglichkeiten dieser Teclueiflient. Dafiir waren zwei Griinde
ausschlaggebend: Es konnten Effekte und lllusicerzeugt werden, die real nicht dar-
stellbar waren, und es konnten erhebliche Einsggubei den Produktionskosten erzielt
werden, wenn z.B. der Aufwand fiir Dekorationen,s@rizu entfernten Spielstatten usw.
weil der/die Akteure in einem kleinen Studio, fakhe Dekoration, aufgenommen werden
konnten.?*

Fir ein Theater ist das ein nicht zu unterschaeexdrteil. Im Mannheimer Nationalthe-
ater beispielsweise mussen die Biuhnenbilder audgiwer Gré3e aulRerhalb des Theaters
gelagert werden. Neben den Lagerkosten fallen fimaine Produktionen tber 20 Sattel-
schlepperladungen an Material an, die zwischen Aeflenlager und dem Theater trans-
portiert werden mussen. Ein vergleichbar umfangescvirtuelles Bihnenbild passt auf
eine CD und diese findet in jeder Jackentasche Ftat gab aber auch andere, viel prag-
matischer Grinde, fir den Einsatz kiunstlicher Hgriende im Film: In ,Casablanca“
(1942) spielt eine Szene in Paris. Diese Szen®vbabzudrehen ware fir ein amerikani-
sches Filmteam in dieser Zeit unmaoglich gewesen.

Zurick zum Computer und zum Theater: Man kann aldoelle Raume schaffen. Diese
kénnen auch durchschritten werden (s.u.). Dennouh se flach und zweidimensional.
Das ist ein Theater-Prospekt aber auch. Dreidinoeasitat konnte durch spezielle stereo-
skopische Verfahren hergestellt werdéh.

Der Vorteil einer projizierten kinstlichen Umgebuagf der Biihne liegt aber vielmehr in
deren Fahigkeit zur Abstraktion. Wahrend in demiirtschaft Millionen von Dollar in-
vestiert werden, um eine mdaglichst exakte Annargam die Wirklichkeit zu erreichen,
hat das Theater den grof3en Vorteil, innovativeuelte Welten zu schaffen, die weder
photorealistisch noch gigantisch sein missen. Ba$en, Deutschlands bekanntester Au-
tor in Sachen Spezialeffekte, fordert diese Tratetung vom Realistischen zum Kinst-
lerischen schon lange von der deutschen Filmwigatischeider lasst sich diese nach wie
vor von den Grol3produktionen Hollywoods blenden uwedsucht krampfhaft den grof3en
Bruder nachzuahmen, ohne tber dessen Manpower, Kilmovwund Ausristung zu verfi-
gen. Nur so sind Filme wie ,Das Biest vom Bodengd®98) zu erklaren, in dem ein vir-
tuelles Monster umherwandelt, das aus anatomisgicbt noch nicht einmal laufen kénn-
te 32! Wahrend sich also die deutsche Film- und Fernselsinie weiterhin in der Imitati-
on groRer amerikanischer Vorbilder versucht, komiate Theater einen wirklich produkti-
ven Beitrag in der Diskussion um virtuelle Weltemsten. Gerade die Mobilitdt und die
Polyfunktionalitat theatralischer Zeichen erméglieme grenzenlose Entfaltung virtueller
Welten, frei von allen kommerziellen Hintergedanken

Virtuelle Welten kénnen als Einzelbilder oder alsh&eit-Animationeff* dargestellt
werden. Entscheidet man sich fur die Echtzeit-Atioma hat man einen entscheidenden
Vorteil: Man kann alles auf Zuruf des Regisseuf®gaind unmittelbar verandern. Will
er den computergenerierten Raum von einer andezg@ Shen, dann bedarf dies ledig-
lich eines Tastendrucks. Im Fall eines vorproduereMediums musste man erst wieder
ins Studio, den betreffenden Film &ndern und diesethlielRend wieder auf Video oder
DVD ausspielen. Wenn man eine virtuelle Welt krigidann ,baut* man tatsachlich eine
dreidimensionale Landschaft aus Baumen, Gebauddmz&ugen und Figuren auf. Wenn
man mit einer virtuellen Kamera durch diese Landficféhrt, entsteht ein Film. Man

319 7IEMER (2003), S. 70

320 Eine Einfiihrung beziiglich géngiger 3D-Verfahren Fifm- und Videobereich gewéhrt DIGITAL PRO-
DUCTION (2001), S. 26 ff.

321ygl. GIESEN (2002), S. 199

322 Dje Animationen kann man natirlich auch vorherebbnen lassen und dann auf Video oder DVD iberspie-
len. In diesem Fall erhalt man zwar eine weitaussere Bildqualitat, verschenkt aber die Chancdi@mnima-
tionen interaktiv eingreifen zu kdnnen.
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kann dieser Kamera einen bestimmten Weg vorgelemsié haargenau abfahrt oder man
steuert sie selbst. Damit das Ganze nicht zu g@otvird, definiert man genau, wo die
Kamera nicht durchfahren darf. Ansonsten wirdedsieh jede Wand und jeden Baum
rasen. Es bedarf also erst einmal viel Arbeit, bewan mit seiner virtuellen Kamera los-
fliegen kann. Dabei wird in einem ersten Schrig gesamte Umgebung in einem han-
delstiblichen 3D-Programfi? erstellt und anschlieRend in eine Software impditiie es
einem ermdglicht, interaktive Elemente hinzuzufiigeas Programm VIRTOOL%' eig-
net sich beispielsweise hervorragend fur eine sokshfgabe. In einer solchen Program-
mierumgebung kann man auch ohne grof3en Aufwantwealehnell interaktive virtuelle
Welten erstellen. Ist diese Vorarbeit erst einmatiehtet, kann man sich frei durch die
vorgegebene Landschaft bewegen. Ab nun ist alles gmfach, da man jede erdenkliche
Position einnehmen und von dort aus in Windesaileréachsten gelangen kann. Dieser
Vorteil gegeniiber den Speichermedien ist nicht @otd aufzuwiegen, ganz besonders
dann, wenn die Schauspieler auf der Buhne mit iierellen Welt interagieren sollen. Bei
solchen Produktionen wird viel geandert. Dahedast flexible System der Echtzeitgrafi-
ken den unflexiblen Systemen wie beispielsweise DExuzieherf?

Was fur Landschaften gilt, gilt nattrlich im gleezhMal3e auch fir virtuelle Charaktere.
Diese kdnnen ebenso zum ,Leben* erweckt werdenhAuer ist die genannte Losung
am praktikabelsten, wenn die Schauspieler auf démB mit einem projizierten Charak-
ter interagieren sollen. So wirde der virtuelle I@kter wirklich auf die Schauspieler rea-
gieren und keine Reihe vorproduzierter Filme inTkxtpassagen der Schauspieler einge-
schnitten werden.

Die wohl spektakulérste Variante der Virtuellen el findet man im Zweig deAug-
mented RealityBei dieser Technologie wird mit einer Videokamet&as abgefiimt, was
der Computer in Echtzeit erkennt und mit weiteneforimationen versieht, welche eben-
falls in Echtzeit mit dem abgefilmten Bild Uberlageierden. So kénnte man beispiels-
weise einen Museumsraum filmen und bekommt aufCdenputeranzeige Informationen
zu den einzelnen Exponaten angezeigt. Das Bestedetandieser Technologie liegt dar-
in, dass die virtuellen Einblendungen immer amdsgtnden realen Objekt anhaften, un-
abhangig davon, wie der Betrachter gerade die Kamait**° Das Virtuelle verschmilzt
also mit der Realitat in Echtzeit. Hiermit tut siilr das Theater ein neues mediales For-
schungsgebiet auf, da es zum ersten Mal moglichlast reale Biihnengeschehen mit vir-
tuellen Elementen in Perfektion zu verschmefZén.

c) Computer als Simulator
Manch einer wird sich fragen, wie viel Rechenlaigfuidie Computerwelt noch braucht.
Kauft man heute einen Burocomputer, hat dieseNMatfaches von der Leistungsfahig-
keit, die er eigentlich fur seine Arbeiten bendtiytozu also immer neuere, noch schnelle-
re Computersysteme entwickeln? Ganz einfach: Fiulitionen! Diese Arten von An-

32 Die gangigsten Programme: MAYAvww.alias.con), 3D-STUDIO MAX (www.discreet.cor) LIGHT-
WAVE (www.newtek.cory SOFTIMAGE (vww.softimage.com

324 Nahere Informationen zu VIRTOOLS untgww.virtools.com

325 ygl. GAUTHIER (2002), S. 7 ff.

3% Das Verfahren, mit dem so etwas erreicht werdemkaennt siciracking Dieses wurde urspriinglich vom
Militar erfunden, um Raketen optisch in Luftsché&cloder dhnliches lenken zu kdnnen. Dabei analydirt
Computer einen bestimmten Bildausschnitt in Echized 1asst die fir ihn relevanten Daten nicht ders Au-
ge. Er verfolgt dieses regelrecht. Die Filmindstriachte sich diese Technik zu eigen, um die Bemgeginer
realen Filmkamera im Raum zu ermitteln. Verfolgtmm@mlich mehrere Punkte im Raum gleichzeitig, kann
man alle Aussagen beziiglich Position, Rotation Obgektiv der Kamera machen. Wahrend im Kino das Tra
cking noch sehr zeitintensiv ist, wird das Verfahie der Augmented Reality in Echtzeit durchgefiivgl.
RICKITT (2000), S. 83 f.

327 Als Ausgangspunkt zu Nachforschungen iiber AugntefReality bietet sich die Seiteww.augmented-

reality.organ.
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wendungen sind sehr rechenintensiv. Simulationemé&i vorproduziert oder in Echtzeit
ausgefuhrt werden. Gerade dann entscheidet dieeRketstung dartiber, wie flie3end sich
etwas bewegt oder nicht. Zunachst sollte aber gekirden, was man mit Simulationen
Uberhaupt anfangen kann. Im Bereich der 3D-Aninmasitellen sie eine Alternative zu
den ublichen Animationsverfahren her. Simulationearden immer dann eingesetzt,
wenn es keinen Sinn macht, eine bestimmte Sachélaod zu animieren. Eine gute Er-
klarung tber den Sinn von Simulationen (hier gleitshDynamics bezeichnet), findet sich
in einem der zahlreichen Handblcher fur die 3D\gafe MAYA:

“Dynamics in Maya uses rules of physics to let gimulate natural forces in your anima-
tion. Effects with complex motion such as smoké,rire, or colliding objects lend them-

selves well to dynamically con-trolled animatiorhig animation is typically achieved by

creating elements in a scene that react to theedoapplied to them. By creating an envi-
ronment of fields, expressions, goals, etc. thenator has artistic control over the affected
objects; balancing the need for realism and anomatquirements®

Entgegen anderen Animationsverfahren werden Gegmhstin einer Simulation nicht
durch Verschieben und Speichern ihrer jeweiligesitkm im Raum animiert, sondern
durch physikalische Gesetzmaligkeiten. Diese komnigrden physikalischen Gesetzen
unseres Universums ubereinstimmen. Das tun siesalten, denn an erster Stelle z&hlt in
einem Film, was gut aussieht und was nicht, wasighitsch korrekt ist. Dazu ein einfa-
ches Beispiel: Man konstruiert im Computer eineck&und platziert eine Kugel darauf.
Wird man nun die Flache bewegen, wird die Kugel digser Bewegung nicht beein-
flusst. Sie bleibt starr an ihrer aktuellen Positieerharren und wird ggf. ab und an von
der Flache durchdrungen. Anders sieht es aus, weam ein dynamisches System auf
beide Objekte anwendet und auf dieses eine Enewgeheispielsweise die Schwerkratft,
einwirken lasst. Bei der nachsten Bewegung derhglaard eine dynamische Simulation
gestartet. Wenn sich die Flache neigt, muss dieeKmgnachst ins Rollen kommen. Dies
ist gar nicht so einfach, denn sowohl die Kugelaaish die Flache verfligen utber eine be-
stimmte Reibung. Erst wenn die Flache so stark igeist, dass die Reibung die Kugel
nicht mehr festhalten kann, kommt diese ins RollRss Rollen selbst hangt auch wieder
von zahlreichen Parametern ab wie beispielsweis&davitation. Diese kann einen be-
liebigen Wert annehmen und ist nicht auf unsereckibh 9.8 m/s beschrankt. Im Fall ei-
ner solchen Simulation wird also nicht die Kugeinaiert, sondern lediglich die Flache,
auf der sie sich befindet. Wie die Kugel sich déber diese Flache bewegt, hangt von ei-
ner grofl3en Menge an Parametern ab, welche diekatigshe Welt beschreiben, in der
die Kugel und ihre Flache agieren. In diesem Belspiag eine Simulation noch keinen
besonderen Sinn machen, da sie recht einfach ias ¥ aber, wenn man es mit 5000
Dominosteinen zu tun hat? Man muss lediglich destearumwerfen, den Rest macht der
Computer. Simulationen vereinfachen also die Art&ibst wenn eine Animation fir ei-
ne DVD vorproduziert wird, macht es einen gravidem Unterschied, wenn die 5000
Dominosteine von alleine umfallen oder wenn maredinzelnen animieren muss. Hat
man es jetzt mit einem echtzeitfahigen Simulatotury dann kann es auf der Bihne rich-
tig spannend werden. Durch Verdnderungen einzétlaeameter (z.B. andere Erdanzie-
hungskraft oder dem Hinzufiigen von Wind) verandat auch die gesamte Simulation,
d.h. es wird nicht mehr voraussehbar, was passwirenund wie die Simulation verlauft.
Damit verleiht der Computer einer Inszenierung aunsétzliche Live-Komponente: Die
virtuelle Welt wird live und einzigartig jeden Ab@meu erfunden.

Im Fernsehen sind andere Simulationstechniken stdmoge verbreitet. Besonders be-
kannt ist die Spielanalyse bei Ful3ballspielen. ODemputer analysiert dabei ein beliebi-

322PATTON / GRAFT (2002), S. 11
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ges Fernsehbild und ersetzt die realen Spielehdurtuelle Spieler. Nun kann der Mode-

rator, mit Hilfe einer virtuellen Kamera, Uber dganze Spielfeld fliegen und die betref-
fende Situation aus jedem beliebigen Blickwinkealgisieren. Besonders trickreich ist
dabei, dass er auch alle wichtigen Entfernungerdant Spielfeld visualisieren kann. Ein

ahnlicher Simulator existiert mittlerweile fir dAnalyse beim Skispringen. Hier kann

man eine Hohenmessung durchfihren und zwei Sprihigekt miteinander vergleichen,

also im gleichen Bild darstellef?

Simulationen machen auf visueller Ebene also dust®inn. In der Industrie sind sie

schon seit langerem im Einsatz. Man kann daraysayes sein, was sich die Theaterma-
cher zu diesem Thema einfallen lassen.

d) Computer als Schiler
Es wurde in der Vergangenheit schon viel tGber Kiohst Intelligenz (KI) geschrieben.
Schreckensszenarien wie in den drei ,TerminatoifiEn (1984, 1991, 2003) berichten
von der Ubernahme der Erde und der Ausrottung derdehheit durch die Maschinen. In
»l, Robot" (2004) haben die Menschen nicht weniBeobleme mit den Robotern. Ernest
W. Adams, anerkannter Designtheoretiker fur Comgpiele, tat dies im Verlauf eines
Vortrages, den er auf der ,Ars Electronica“ 2002.inz hielt, als menschliche Wahnvor-
stellung ab. Machtstreben und Streitigkeiten unriiteren waren in der Geschichte im-
mer mit menschlichen Grundbedirfnissen wie beispieise Nahrungssuche oder Wohn-
raum gekoppelt. Da einem Computer solche Bedudrigsnd sind, wirde er aus diesen
Grunden auch keinen Angriff auf seine Nachbarn grtarAuf3erdem wirde ein solches
Verhalten voraussetzen, dass ein Computer ein esgBewusstsein entwickelt, was zu-
mindest aus heutiger Sicht Science Fiction ist. dfliche Intelligenz bedeutet heute vor
allen Dingen, dass sich Computerprogramme weitetekeln bzw. aus ihren Fehlern
lernen. In der Spieleindustrie hatte man schngjtitfen, dass sich viele Spieler durch ein
Computerspiel durchmogeln, indem sie das Verhalier Gegner auswendig lernen. In
einem modernen Computerspiel analysiert der Compuitderweile das Spielerverhalten
und lasst die virtuellen Gegner darauf reagierenwisd sich in einem Ballerspiel der vir-
tuelle Gegner nicht langer im freien Feld aufhglenn der Spieler ihn dort aus seiner
sicheren Deckung heraus erledigen kann. Aber au@iner Wirtschaftssimulation wird
mitgedacht. Baut der Spieler immer grol3ere Stadte keine Armeen, wird er irgend-
wann vom Computergegner angegriffen und seine &téidgeaschert. Wird der Spieler
hingegen sein ganzes Augenmerk auf den Aufbaurs@mneee legen und muss daher alle
Nahrungsmittel importieren, wird der Computer ihrgendwann den Nachschub ab-
schneiden und warten, bis die Soldaten des Spieleutern. Er tut dies aus reiner Logik,
ohne Genussempfindung, aber der Spieler argerirsidér Regel dann umso mehr.
Um eine richtige Form von Intelligenz handelt eshsilabei also nicht, vielmehr um eine
komplexe Analyse bestimmter Sachverhalte und eiflexiblen Geflige, darauf zu rea-
gieren. Da Schauspieler auf der Buhne darum besiitif ihre Kunst méglichst exakt zu
reproduzieren, ware es unsinnig fur den Computegud zu reagieren. Lasst man die tra-
ditionellen Theaterformen allerdings bei Seite,@nder Computer zum aktiven Mitspie-
ler werden. Es konnte auch eine Entwicklung Gbdmere Theaterabende stattfinden, d.h.
der Computer lernt jeden Abend etwas dazu und &wesomit seine Moglichkeiten.
Auch dies ist ein aufregendes Thema, mit dem sakeft kaum ein Theatermacher be-
schaftigt.

e) Computer als interaktive Schaltzentrale

329vgl. DIGITAL PRODUCTION (2002), S. 156
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Mit der Computertechnik wurde es zum ersten Mal lmbigProjektionen in Abhéangig-

keit von externen Impulsen zu steuern oder garrzaugen. Der Computer interagiert
somit mit seiner Umgebung. Zum Begriff der Interaktschreibt die Kunsthistorikerin

Soke Dinkla:

winteraktion’ ist ein Terminus der sozialwissehsadtlichen Handlungstheorie und bezeich-
net die Wechselbeziehungen zwischen Handlungenauésetzungen der Interaktion ist
ein minimaler Konsens tUber kommunikative Technikad Symbole sowie Uber bestimm-
te Verhaltensmuster. Der Begriff der Interaktiorr ¢h der Sozialwissenschaft vor allem
fur zwischenmenschliche Handlungen verwendet wingtde in den frihen sechziger Jah-
ren von der Computerwissenschaft entlehnt und beazet dort die Fahigkeit des Compu-
ters, auf Eingaben des Benutzers ohne grolRe Zsityerung zu reagiere>"

Auch wenn sich die zwischenmenschliche Interaktientlich von der mit dem Computer
unterscheidet, kann dieser auf externe Impulseieesagoder auch externe Impulse sen-
den, also sich nach auf3en hin bemerkbar machesellist kann dies naturlich nicht, son-
dern nur die Software, die irgendwann einmal vare Menschen programmiert wurde.
Um ans Ziel zu kommen, hat man auch hier zahlreitimgationen. Da gerade die Kom-
munikation mit der AufRenwelt nicht gerade zu derfamhsten Aufgaben im Computer-
handwerk gehdrt, muss hier solide Programmieradpaltistet werden. All denjenigen,
die nicht ganz so tief in die Materie einsteigerlerg sei der DIRECTO®' empfohlen;
ein Programm das urspringlich zum Erstellen vonidwensionalen Animationen er-
funden wurde, mittlerweile aber zu den Standardsdi@ Programmierung interaktiver
Anwendungen gehort. Uber entsprechende Zusatzhmei (sog. Xtras) kann der DI-
RECTORauch alle externen Schnittstellen des Computersradisen, wie z.B. die COM-
Schnittstellen, an die man professionelles Videgegant anschlieRen kann. Uber diese
Schnittstelle kann man Daten in den Computer sehickieren Auswertung allerdings
nicht so einfach ist. Es gibt glucklicherweise aedhe elegantere Mdglichkeit fur einen
Computer, mit der AuBenwelt Verbindung aufzunehméiDl**2. Diese Schnittstelle
wurde urspringlich konzipiert, um mehrere Synthersiniteinander zu verbinden oder
Uber andere Eingabegerate steuern zu kénnen. Eeltesich dabei meist um selbstge-
baute, futuristische Gerate. Aufgrund der Einfaghtler Schnittstelle war dies kein gro-
Reres Problem. So ist es auch nicht verwundertlals im Laufe der Zeit immer mehr
Hersteller Gerate anboten, mit denen man elekgistignale in MIDI-Signale umwan-
deln kanr’*® Dem Computer steht damit die Welt offen. Denn $edesammengelotete
Gerat kann durch ein solches Interface MIDI-Sigreateeugen und diese versteht mittler-
weile jedes Programm. Da der MIDI-Standard schaoigeiJahre in Gebrauch ist, muss
man einige Nachteile, wie die geringe Auflésung WRarametern (nur 128 Werte) oder
die langsame Ubertragungsrate, in Kauf nehmen. rDafier leicht zu handhaben und
reicht fir die meisten Anwendungen &tfs.

Fur das Theater bedeutet dies, dass Projektionenrmittelbare Interaktion mit den Er-
eignissen auf der Buhne treten kdnnen. Ein Schelespder Uber die Buhne lauft, kdnnte
S0 beispielsweise die Position eines virtuelleno&umit seiner Bewegung steuern. Ge-
nauso gut ware es maoglich, dass eine Schranktieinetn Sensor verbunden ist und sich
simultan mit dem Offnen der richtigen Tiir im Biihbié eine virtuelle Schranktir 6ffnet
und den Blick auf das Innere eines virtuellen Sckea freigibt. Ob sich nun im realen
Schrank etwas befindet oder nicht, sei dahin desi@le Mdglichkeiten beginnen sich

30DINKLA (1997), S. 14

31 74 finden untesvww.macromedia.de

332 MIDI steht fur Music Instrument Digital Interface

3337.B. DOEPFERWww.doepfer.dpoder INFUSIONSYSTEMSwww.infusionsystems.com
334 Mehr zum Thema MIDI findet man bei CHAPMAN / CHARW (2000), S. 404 ff.
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9)

aber zu potenzieren, denn was wéare, wenn sichriiPiagektion anstatt einer Schranktur,
die Eingangstir zum Weil3en Haus 6ffnet, oder sashRild der Mona Lisa zu einer Live-
Ubertragung von der Mondlandung verwandelt - natiirtynchron zu dem Bewegungs-
vorgang auf der Biihne. Das Ganze kann auf die &pgafrieben werden: Das Offnen der
Schranktir auf der Bihne startet eine Projektiondeér eine Milchflasche aus einem
Kihlschrank féllt. In dem Augenblick, wo diese demteren Bildrand der Projektionsfla-
che berthrt, 16st sich ein Mechanismus aus undrei@e Milchflasche fallt zu Boden. Sie
zerbricht, die Milch lauft aus und ein Feuchtigkeiesser auf dem Boden teilt dem Com-
puter mit, dass es nun an der Zeit ist, den Wediedgr Milchindustrie von DVD zu star-
ten.

Der Computer ist also ein machtiges Werkzeug, utardktionen zwischen der Bihne
und den Projektionen herzustellen. Dies ist bestimicht eine der einfachsten Anwen-
dungen, aber sicherlich eine der lohnenswertestedi¢ Blihne.

Computer als Wissensspeicher

Aufgrund seiner Fahigkeit Daten blitzschnell zu it@n und auszuwerten ist der Com-
puter das ideale Hilfsmittel fir die AufbewahrungduAuswertung umfangreicher Infor-
mationen. Lev Manovich hélt die Datenbank fur eimechtigen Bestandteil unserer Kul-
tur:

“After the novel, and subsequently cinema, priyde narrative as the key form of cultural
expression of the modern age, the computer agedimtes ist correlate — the database.
Many new media objects do not tell stories; theyndb have a beginning or end; in fact,
they do not have any development, thematicallyndly, or otherwise that would orga-
nize their elements into a sequence. Instead, dheyollections of individual items, with
every item possessing the same significance asthey.®*

Der Einsatz von Datenbanken bezlglich Theaterauffigen wurde bisher noch nicht

eingehend untersucht. Dennoch sind verschiedeneeAdmngen vorstellbar. Eine Daten-

bank muss nicht auf Textdatenséatze reduziert senkann auch Audiodaten, Bilddaten,

Videodaten oder alles zusammen verwalten. Dahemtkdsie elementares Merkmal einer
Inszenierung sein und die theatralischen Zeichenrdzenierung verwalten. Uber eine

externe Steuerung konnte sie ebenso die Requisifdagazinen verwalten und nur unter

bestimmten Voraussetzungen, dem Schauspieler zligggmgachen. Besonders interes-
sant ist an einer Datenbank die Moglichkeit derkvié@pfung einzelner Datensatze. Auf

diese Weise kbnnte man bestimmte Themengebietenmsastellen. Eine Datenbank

ware auch in der Lage, auf rein textlicher Ebetie,\&erke eines Autors zu verwalten, so
dass der Schauspieler wahrend der Inszenierungh@visden Werken springen kann oder
seine aktuellen Textpassagen sofort in Relatiorarmleren Werken gesetzt werden. Es
waére auch denkbar, dass die Zuschauer in einembBeaté& Datensatze hinterlegen oder
diese manipulieren. Dies konnte vor, wahrend odehmer Auffihrung stattfinden.

Vernetzte Computer

Heutzutage operieren Computer selten allein. Mgisd sie in Verbunden zusammenge-
schlossen, den sog. Netzwerken. Das Internet Istidan globales Netzwerk von Netz-
werken, das die verschiedenen Einzelnetzwerke dletéfon- oder Kabelfernsehleitun-
gen miteinander verbindet. Seit 1991 das Interneh diir kommerzielle Firmen geo6ffnet
wurde, wuchs es schneller als man es sich in dangtén Prognosen ausmalen konnte.
Das Internet hat mittlerweile den Status einesnfiitthen Datennetzwerks, analog zu dem
Netzwerk des Telefonsysteri8.Selbst die meisten Theater sind mittlerweile veine

33> MANOVICH (2001), S. 218
33¢vgl. CHAPMAN / CHAPMAN (2000), S. 53 f.
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jedenfalls die Verwaltungen der Hauser. Ab und &a wuch das Internet auf die Buhne
gebracht. Obwohl Stiicke wie beispielsweise IgoréBsimasNorway todayon der The-
aterwelt euphorisch aufgenommen wurden, verschesle@ber oft die Mdoglichkeiten,
die ihnen das Internet als konzeptioneller Ansaizeh

Dazu schreibt Lutz Hennrich:

.Begutachtet man die Sache im Theater selbst, daenkt man allerdings rasch, dass es
bei ,Norway today’ weniger um ein wirkliches multdiales Konzept, geschweige denn
um dessen kritische Reflexion geht, sondern eheeinan Marketing-Gag. (...) Das Inter-
net als Chiffre fir die mediale Welt bleibt in d8eschichte aber ein austauschbarer An-
lass, auch eine Kleinanzeige héatte gereicht. (..€)Chance, in der Interaktion verschiede-
ner Medien neue Wirklichkeitsstrukturen erfahrbanzachen, bleibt verschenkt*

Das Internet wird heute gerne als Schlagwort fine enoderne Gesellschaft benutzt.
Letztendlich ist es aber ein gigantisch groRer Dsieicher, aus dem man jedes kleine
Kdrnchen Erkenntnis mihsam herausquetschen musfernaman es findet. Es ermog-
licht auch Kommunikation in den letzten Winkel d&kelt und hat der Menschheit neue
Kommunikationsmoglichkeiten erdffnet. Vor allem @s Internet das demokratischste
aller Medien. Zensur ist praktisch unméglich. EicB zu zensieren ist hingegen sehr viel
einfacher. Einige Lander versuchten das Interndtandrollieren, scheiterten aber schon
im Vorfeld. So wurde beispielsweise in Syrien devgte Kauf von Modems verboten.
Da man diese aber aufgrund der Wettbewerbsfahigkeien Biros nicht verbieten konn-
te, surfen die Leute eben am Arbeitsplatz. Andereyyerstarkt das Internet das Gefalle
zwischen arm und reich auf drastische Weise: Watehkeinen Zugriff aufs weltweite
Netz hat, ist vom vielzitierte@lobalen Dorfausgeschlossen. Gerade Entwicklungslander
ohne Storm und Telefonleitungen werden durch désrriet noch mehr vom Rest der
Welt isoliert®*® Aus diesem Grund fand die ,Ars Electronica“ im &aB002 auch unter
dem treffenden Titel ,Unplugged — Art as the Sceh&lobal Conflicts” statt.

Gerade weil das Theater eine tiefverwurzelte Bigdzmr Demokratie hat, sollte man das
Internet auch in Theaterauffihrungen mit einbezalmed nicht nur oberflachlich dartber
philosophieren. Damit ist aber nicht gemeint, digfdhrung ins Netz zu stellen, sondern
sich die Kommunikationsstrukturen den Internetz@verleiben. Es kdnnten Teile eines
Stickes in verschiedenen Kontinenten stattfindesh enst im World Wide Web zu einer
Inszenierung verschmelzen. So haben beispielswege Tanaka und Kasper Toepilz in
ihrer Installation ,,Global String“ das Internet &&sonanzkorper fur ihre reale Stahlsaite
verwendet. Der angeschlagene Klang schwingt im Meier und vermischt sich mit den
Klangen anderer Stahlsaiten, die irgendwo auf deit Atfgebaut sindf®

Neben dem Internet gibt es auch andere Arten deméfaung. Zwei Computer, die mit
einem Nullmodemkabel verbunden sind, kdnnen aukbbrsmiteinander kommunizieren.
Wihrend in heimischen Kellern LAN-Part{&schon langst etabliert sind, wei3 der Thea-
terschaffende mit den neuen Mdoglichkeiten nur wamgufangen.

Im Einsatz von Computern auf der Buhne liegt eircimiges Potential und eine grof3artige
Chance fur das Theater, neue, unbekannte Terrasmil@ten. Gleichzeitig wirde eine kon-

sequente Interaktion mit der Maschine aber auah Eiachtverschiebung innerhalb des Thea-
ters bedeuten. Wenn der Computer wirklich unvoetdrare Ereignisse kreiert, konnen diese

37HENNRICH (2001), S. 52

338\/gl. HORISCH (2001), S. 375

339vgl. LEOPOLDSEDER / SCHOPF (2002), S. 108 f.

340 Mehrere Freunde treffen sich und vernetzen ihrehRer miteinander, um zusammen ein Spiel zu spiSlen
kénnen sie beispielsweise zusammen ein Autorenaiere oder als schwerbewaffnete Kampftruppe diet Wel
von einem machtbesessenen Gré3enwahnsinnigen. retten
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vom Regisseur nicht inszeniert werden. Dadurch s@&chicht nur die Aufgaben des Schau-
spielers, sondern auch seine kinstlerische Bedgurtaerhalb des Inszenierungsprozesses.

5.3. ZUSAMMENFASSUNG

Dieses Kapitel beschaftigte sich mit den BildmedmarAllgemeinen und den Bildmedien auf
der Buhne als Erweiterung eines theatralen Zeigfstasis. Vergleichbar mit der Anwendung
von Unterrichtsmedien in der Schule sollen diesd lmeater auch nur eingesetzt werden, um
ein bestimmtes Ziel zu erreichen.

Zunachst wurde ein Blick auf die Eigenschaft vold&in geworfen: Historisch betrachtet
hatten die Bilder in elitaren Kreisen schon immieee schweren Stand, da sie zunachst von
denjenigen benutzt wurden, die nicht lesen konrtlaten verschiedenen Eigenschaften von
Bildern wurde in diesem Kapitel gezeigt, dass setiiederne Medien wie die Fotografie oder
das Video nicht in der Lage sind, so etwas wie elnjektive Wirklichkeit abzubilden. Hinter
jedem Bild steht eine Person, die sich fur einibesates Bild entscheidet, indem sie alle an-
deren moglichen Bilder nicht realisiert. Somit ls$o jedes dokumentarische Bild einen
Schdpfer in gleicher Weise wie ein fiktives Bildegnders Interessant sind die Mischformen
zwischen Dokumentation und Fiktion. Hier werden shéktive Handlungen mit realen Er-
eignissen kombiniert, wie beispielsweise in demdfilm ,Titanic* (1997).

Weiterhin wurde in diesem Kapitel darauf eingegangkass auch beriihmte Theatermacher
der Vergangenheit, wie Eisenstein, Piscator odeclr Bildmedien in ihren Inszenierungen
benutzt haben.

Der grof3te Anteil dieses Kaptitels beschaftigté siber mit den Bildmedien unserer heutigen
Zeit. Hier wurden auf ihre Eigenschaften und den&li&nsatzmdglichkeiten auf der Buhne
hingewiesen. Es wurde unter anderem gezeigt, diaeo \Keinesfalls Film ersetzen kann und
dass nicht lineare Bildmedien wie die DVD gegenilyezaren Bildmedien, wie dem Video-
band, viele Vorteile im Vorstellungsalltag mit sibhingen. Es wurden also Anregungen zum
praktischen Umgang mit Bildmedien auf der Buhneetpeq, vergleichbar mit Unterrichts-
medien als Lehrmittel in paAdagogischen Institutiomée der Schule.
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6. NATIONALTHEATER MANNHEIM

Der Praxisteil dieser Arbeit soll mit einem Ubeckliliber das Mannheimer Nationaltheater
beginnen. Zum besseren Verstandnis der einzelnemBdienproduktionen an diesem Haus
sollen vorab Informationen Uber den Betrieb und Alie und Weise der dort entstehenden
Theaterproduktionen einen gréReren Kontext eréffnen

6.1. DIE GESCHICHTE DES NATIONALTHEATERS

Zunachst folgt ein kurzer historischer Abriss Ubr Institution des Nationaltheaters. Im An-
schluss daran wird spezifischer auf die Geschidete Mannheimer Nationaltheaters einge-
gangen.

6.1.1. DIE IDEE DES NATIONALTHEATERS

Die Idee des Nationaltheaters ist eng an die IdégedeBurgertums gekntpft. Im 18. Jahrhun-
dert wuchs der dritte Stand, das sog. Burgertungjrzer wirtschaftlichen Macht an, der aller-
dings keinerlei politische Bedeutung zukam. Manzteebteue Werte und Mal3stdbe gegeniber
der hofischen Dekadenz. So sollte die Gleichh&t allenschen nicht erst im Himmel, son-
dern schon auf Erden Realitat werden. Vor allemTdesater wurde vom Blrgertum zur Ver-
kiindung der neuen birgerlichen Weltordnung bzw. llegerlichen Machtanspruches in-
strumentalisiert®*

Nach Schillers Vorstellungen sollte im Theater hiobr der absolutistische Herrscher zum
weisen Vater seines Volkes erzogen werden, soralkrrvienschen sollten fir den Verlauf
der Theaterauffihrung gleich sein, unabhangig ilf8&ndes. Fursten und Burger sollten
durch das Theater erzogen, belehrt und verbessedew. Das Theater sollte als moralische
Anstalt dienen. Bevor dies jedoch geschehen kommtesste das Theater zun&chst einmal
salonfahig werden. Da im frihen 18. JahrhundertB#etlkerungszahlen in den deutschen
Stadten sehr gering waren, konnten Schauspieledureh ein Wanderleben ihren Lebensun-
terhalt bestreiten. Als fahrende Truppen zogerdsreh das Land und unterhielten die Men-
schen zunachst auf Marktplatzen oder spater in t€hgeusern, die sie fiur die Dauer ihres
Aufenthaltes mieten mussten. Die Furstenhauseiigh in der Regel Uber ein Theater; al-
lerdings bevorzugte der Adel die Oper oder Schalesjm franzésischer Sprache.

Da das friihe deutsche Schauspiel eher lustig uterhaltsam war, war die intellektuelle
birgerliche Elite darum bemuht, aus dem Theatex emsthafte und seriose Angelegenheit
zu machen. Wahrend der Gelehrte und Schriftstddeann Christoph Gottsched strenge Re-
geln fur ein burgerliches Drama aufstellte, erkar@otthold Ephraim Lessing, dass ein Thea-
terautor dem Zwecke seines Schauspiels und keestméifgestellten Regeln folgen sollte. Er
schrieb 1755 das erste deutsche Trauerspiel, tasS&indeklauseln hinter sich lieRliss
Sara SampsorDa sich aber gerade die intellektuellen Dramea,dén Idealen des Birger-
tums entsprachen, als finanzielles Fiaskos entgapfiam im Birgertum die Idee eines sub-
ventionierten Theaters auf. Dieses sollte frei v@eschmack des Publikums und den damit
verbundenen Einnahmen sein. Nur so konnte das dheatklich als unabhangige Sitten-
schule funktionieren. Mit dieser Idee vor Augen @eirl767 das erste Nationaltheater in
Hamburg gegrindet. 12 Kaufleute sollten den finasizigen Hintergrund bilden. Leider

341vgl. WALACH (1980), S. 6
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stie3 das ,Unternehmen Nationaltheater® auf wenegéhliebe von Seiten des Volkes. Die
Zuschauer wollten ins Theater gehen, um sich zerhalten und die Rolle der gelehrigen
Sittenschiler gefiel ihnen ganz und gar nicht. Sellessing, der in grol3ter Not als Drama-
turg ans Hamburger Nationaltheater gerufen wurdegsste in seineMinna von Barnhelm
Kunststicke in die Vorstellung einbauen, um mehschauer in die Vorstellung zu locken.
Als dann eine Wandergruppe in Hamburg die Gastspéelbnis bekam, fand tatsachlich
kaum ein Zuschauer mehr den Weg ins Nationalthe@tewurde das Theater nach nur zwei
Jahren 1769 wieder geschlossen. Bald darauf nakitlember Gberraschenderweise die Firs-
ten des Nationaltheaterkonzeptes an: Aufgrund ilesolaten Finanzlagen, wurde es ihnen
zu teuer, italienische Operistengesellschaften ddemzésische Schauspieltruppen nach
Deutschland einzuladen. So hatten sie nur die \&t&tdchen einem billigen deutschen Thea-
ter oder gar keinem Theater. Man richtete deshahleaschiedenen Orten Hoftheater ein, die
aus politischen Grinden als Nationaltheater bereiclvurden. Damit waren allerdings keine
Theater fur die ganze Nation gemeint, sondern lietidir den eigenen Kleinstaat. Weitere
Motive fur die Einrichtung der neuen Institutiorhsa die Firsten in einer besseren Kontrolle
des Spielplans und einem mdglichen Magneten flisdRele aus anderen Firstentimern —
heute wirde man diese Touristen nennen. In Wier6)l Mannheim (1777), Berlin (1786)
und Miinchen (1789) entstanden in rascher Folge enelNationaltheatef?

6.1.2. DAS MANNHEIMER NATIONALTHEATER

Der Bau des Mannheimer Nationaltheaters hatte hmmdene Griinde. Neben den ideellen
und sozialen winschte sich Kurfurst Karl Theodoeai Ort der angemessenen Reprasentati-
on. Seine Berater hingegen wollten eine sicherean&altungsstétte fir ihren Monarchen.
Von Karl Theodor weil3 man, dass er sich auch diestebungen der Wanderbihnen angese-
hen hat und dazu klapprige Holztribiinen erklimmarsste. Diesen Aspekt vor Augen, mag
das Argument der Sicherheit des Kurflirsten ein ltaws ernstzunehmender Grund flr ein
neues Theaterhaus gewesen sein. Da die Holztrigm&urflrsten auch nicht standesgemarf
vor seinen Untertanen in Szene gesetzt hatte,ngtdadieser selbstredend nach einem Thea-
terhaus, das ihn und seine Stellung reprasentiergéesoziale Funktion des Mannheimer Na-
tionaltheaters bestand darin, dass man samtlichieaBimen einem guten Zweck zukommen
lassen wollte. Man dachte dabei an die Unterstigtzam Waisen, Geisteskranken und Straf-
lingen. Der Empfanger dieser grof3zugigen Spendite slas Borromausspital sein, zu des-
sen Kommissaren Johann Lambert Babo gehorte. Diedte angeblich hervorragende Be-
ziehungen zum Firstenhof, da seine Schwester dieeb4& eines hochrangigen Beraters von
Karl Theodor gewesen sein soll. Folglich wurde dase Theater zunédchst dem Spital ge-
schenkt. Als Gegenleistung musste dieses jedoclBaligkosten tragen. Daflr hatte es die
Einnahmen aller Theatervorstellungen erhalten. Bezilder Baukosten muss erwahnt wer-
den, dass kein von Grund auf neues Gebé&ude etngbtden sollte, sondern man hatte damit
begonnen, das Zeug- und Schitthaus der Stadt Mamnirezubauen, welches bis dato als
Waffenlager und Fruchtspeicher diente.

Kurfirst Karl Theodor musste aber schnell einseddess ein Spital nicht der ideale Bauherr
fur ein solches Unterfangen war, zumal man sichdeiit Umbaukosten verkalkuliert hatte. Es
war fraglich, ob das Spital die anfallenden Kodgiberhaupt begleichen kdnne. Der Kurftrst
nahm daraufhin seine Schenkung wieder zuriick utstledigte das Spital fir die angefalle-
nen Unkosten. Das Theater war wieder in der offdreh Hand. Besonders bemerkenswert
ist die Tatsache, dass man das Theater gewissemmal@&funktional konzipiert hatte: Ne-
ben dem eigentlichen Theaterraum war noch ein &demRaum fur Versammlungen oder
kleinere Konzerte geplant, sowie ein Restaurantigjenigen Burger, die lieber Essen gehen

342\gl. FISCHER-LICHTE (1999), S. 86 ff.
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oder Billard spielen wollten, anstatt sich der Kiungs widmen. Obwohl die erste Vorstellung
schon am 6. Januar 1777 stattfand, wurden alledbem Malinahmen erst 1785 vollendet.
Das historische Theatergeb&dude befand sich auf@eadrat B3 und stand auch fahrenden
Kinstlern offen. Allerdings durften diese nur am degen auftreten, an denen das feste En-
semble nicht spielte (immerhin vier Tage in der We)¢ oder sie mussten eine Entschadigung
an die Theaterkasse entrichtén.

Was den ideellen Aspekt zur Griindung des Mannhehaéionaltheaters anbelangt, schreibt
Herbert Beierbach:

,Die Griindung des Nationaltheaters in Mannheimean zlveiten Halfte des 18. Jahrhunderts stand
unter dem Einfluf? der Aufklarung und der zunehmeri8esinnung auf die eigene, nationale Kul-
tur. Nach einer Zeit der starken Beeinflussung lduti® italienische und franzésische Theater-
kunst strebte man die Bildung zur Hebung und Vesbiesg der deutschen Sprache und Literatur
an. Sie sollten den einheimischen Kiinstlern eingen&/irkungsstatte vermitteln und dem hofi-
schen sowie dem biirgerlichen Publikum zugéngliam ‘Sé&*

Wie schon erwahnt, handelt es sich dabei um einwatr Griindung des neuen Theaters.
Politische und finanzielle Grinde waren mindestgesauso ausschlaggebend, wenn nicht
sogar wichtiger. Dies sollte man sich gerade in lgartigen Diskussion vor Augen halten,

wenn auf das kommerzielle Medium Kino von Seitem @ieeaterschaffenden geschimpft

wird.

Im Jahre 1853 wurde das Mannheimer Theater moderni&ine neue Buihnenmaschinerie
wurde eingebaut und sowohl der Zuschauerraum als die Buhne wurden vergrofRert. Zu
dieser Zeit wurde das Nationaltheater schon auss@deitischen Kasse bezuschii$sDie
Zuschiusse mussten in den 20er Jahren des daramfigg Jahrhunderts, aufgrund ausblei-
bender Zuschauer, erheblich erhéht werfébas Theaterhaus in B3 iiberstand zwar alle
finanziellen Krisen, der Verwistung des Krieges rkenes aber nicht standhalten. In der
Nacht des 6. September 1943 wurde es zerbomberIhachkriegszeit spielte das Ensemble
zunachst im UFA-Filmpalast und dem Schauburg-Kist in den Jahren 1955 bis 1957
wurde ein neues Nationaltheater nach den EntwiglésnArchitekten Gerhard Weber auf dem
Goetheplatz gebaut. Das neue Haus verfugt Uber Bislemen und eréffnete in der Oper mit
Carl Maria von Weber®er Freischitzdem Stiuck, das im alten Nationaltheater zuletzt v
dessen Zerstorung gespielt worden war. Das someklgaus, das dem Schauspiel vorbehal-
ten 3i457t, er6ffnete mit dem wohl traditionsreichstdannheimer Stick: SchillerBie Rau-
ber.

Im Laufe seiner tGber 200 Jahre andauernden Gesehiechrde das Mannheimer Nationalthe-
ater von vielen Grof3en der Theaterwelt besucht:18mJanuar 1782 wurdddie Raubernon
Friedrich Schiller uraufgefuhrt. Ein Jahr spéaterdeier als Theaterdichter eingestellt. Johann
Wolfgang Goethe war ebenso in Mannheim anzutreffenauch Wolfgang Amadeus Mo-
zart, der dort viele Monate verbrachte. Carl Martan Weber komponierte in Mannheim.
Johann StrauR Vater, Clara Schuhmann und Richagh&aastierten am Nationaltheat&t.

33ygl. HERRMANN (1999), S. 256 ff.

344 BEIERBACH (1998), S. 369

34> Mannheim war die erste Stadt, die 1839 ihr Thesgdtsst mitfinanzierte. Es sollte auch noch langeedn,
bis sich andere Kommunen diesem System anschloggerDUSSEL (1998), S. 384

34%yvgl. ebd., S. 393

347vgl. BEIERBACH (1998), S. 370 ff.

348 Eine ausfiihrliche Chronologie des Mannheimer Nuiitheaters findet man in dem Buglannheim und sein
NationaltheaterVgl. HOMERING (1998), S. 514 ff.
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6.2. DAS NATIONALTHEATER MANNHEIM HEUTE

Im Nationaltheater arbeiten Uber 650 Menschenindganz unterschiedlichen Bereichen tatig
sind. Neben den Kiinstlern auf der Buihne sorgt ginBe Anzahl an Mitarbeitern dafir, dass
sich abends der Vorhang hebt. Zu diesen Mitarbretéhlt zun&chst das technische Personal,
welches die Vorstellungen betreut. Daneben findeh werschiedene Werkstattbereiche, in
denen die Buhnenbilder gebaut werden. Kostime,cReniund Requisiten werden ebenfalls
innerhalb des Hauses angefertigt. Um ein so grélaes instand zu halten, ist ein entspre-
chender Verwaltungsapparat notig. Eine BesondedestMannheimer Nationaltheaters lag
von 1996 bis 2005 darin, dass es keinen Verwaltlingldor gab, der diesem Apparat vor-
steht. An anderen Theatern vergleichbarer Grof&sigiblich, dass die Leitung in den Handen
des Intendanten, der fur kinstlerische Fragen mdgidst und denen des Verwaltungsdirek-
tors liegt. Dass sich beide Stellen in der Persm@eneralintendanten Ulrich Schwab verein-
ten, war in der deutschen Theaterlandschaft einelifadl. Nach seiner Pensionierung im Jah-
re 2005 hat seine Nachfolgerin Regula Gerber widderAmt des Verwaltungsdirektors ein-
gefluhrt.

Von den 659 Mitarbeitern steht ein Grol3teil alschhiauf der Bihne. Insgesamt belauft sich
die Anzahl der Kunstler auf etwa ein Drittel derl&®gschaft, von der wiederum zirka 160
Mitarbeiter auf Orchester und Chor entfallen, unchg naturgemalfd den gréf3ten Anteil der
Kinstler bereitstellen.

Die Anzahl der Mitarbeiter mag auf den ersten Blsahr grol3 wirken. Es sollte aber nicht
vergessen werden, dass das Nationaltheater dagesigrol3e Theater in Mannheim ist und
obendrein Uber vier Sparten verfugt: Oper, SchalisBillett, sowie Kinder- und Jugend-
theater*® Zum Vergleich: Die Staatsoper in Berlin verfiigetif87 Beschéftigte, ist aber nur
ein Zweispartenhaus (Oper und Ballett) und niclst@lazige Haus seiner Art in der Stadt. Es
ist stets ein groRRer personeller Aufwand mit deozBss des Theatermachens verbunden und
dieser hat auch seinen Preis. Das jahrliche BudgetMannheimer Nationaltheaters belauft
sich auf zirka 43.300.000 € von denen zirka 37@00 € durch Subventionen von Stadt und
Land aufgebracht werden. In der Bevolkerung firddet Theater groRen Zuspruch. Pro Spiel-
zeit werden rund 350.000 Besucher begruf3t.

In der 226. Spielzeit 2004/2005 standen in den Sigarten 31 Premieren, sowie weitere 53
altere Produktionen aus dem Repertoire auf demr&mug.

6.2.1. FILM & VIRTUELLES DESIGN

Als eines der wenigen Theater in Deutschland uatedas Mannheimer Nationaltheater eine
Abteilung, die sich ausschlief3lich mit dem Einsain Bildmedien auf der Biihne beschétftigt.
Hierbei werden theoretische Ansétze ebenso wiendanaktische Umsetzung erforscht. Die-
ser fUr ein Theater relativ neue Bereich wurde 1988 dem stellvertretenden Intendanten
Markus Miller zusammen mit dem Autor dieser Arliest Leben gerufen. Seitdem wuchs die
Abteilung bestandig. Um unndétigen Verwaltungsaufivan vermeiden, ist der Bereich ,Film

& Virtuelles Design“ der Tonabteilung angegliederas durchaus Sinn macht, da die Ton-
techniker auch groR3tenteils die FilmzuspielungenMorstellungsbetrieb tGbernehmen. Mit
diesem Konzept konnte von Anfang an sichergestelftien, dass die Informationswege zwi-
schen Produktion und Vorstellungsbetrieb mogli¢hstz sind. Kooperationen mit der Fach-
hochschule fur Technik und Gestaltung in Mannhdimstitut fir Designtheorie) sowie der

Universitdt Mannheim (Institut fur Technische Infatik 11l), sorgen fir eine bestandige

theoretische Weiterentwicklung der Frage nach demsa@imenspiel zwischen Theater und

349 Bis auf das Ballett hat auch jede dieser Spatiem éigene Spielstatte. Das Ballett tanzt sowohBithau-
spiel- als auch im Opernhaus. Dartiber hinaus gliiaeh das Studio Werkhaus, eine kleine Studiohidunie
der alle Sparten zuhause sind. Diese wird aberiegemd vom Schauspiel genutzt.
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Bildmedien. Zahlreiche Kontakte in die Film- undrifgehindustrie sichern einen qualitativ
hochwertigen Produktionsstandard. Aufgrund deskijiileen Umstandes, dass die Abteilung
von Anfang an ernstgenommen wurde und der Thed#tarteauch viel daran lag, die Produk-
tionsstandards zu erreichen, welche der Zuschaisedem Kino und Fernsehen gewohnt ist,
verfugt der Bildmedienbereich im Nationaltheateeribine technische Ausstattung, die in-
nerhalb der Theaterwelt seines Gleichen sucht. @oevbeispielsweise der Tatsache Rech-
nung getragen, dass die Lichtsetzung im Film andlsrgm Theater funktioniert und man da-
her (teilweise) andere Geratschaften zur Realisaton Lichtkonzepten benétigt. Normaler-
weise leuchten bei Filmaufnahmen fur Theateringrengen die Theaterbeleuchter die Film-
szenen aus. Wer aber ein gutes Theaterlicht mdamren ist noch lange nicht in der Lage, ein
vernunftiges Filmlicht zu produzieren (und umgekehin Mannheim wurde Wert darauf
gelegt, dass man bei der Ausleuchtung fur Filmaufmen die gleiche Qualitat wie bei der
Beleuchtung auf der Biuhne erreicht. Deshalb gil®iespezielles Team mit eigener Ausrus-
tung fur diese Aufgabe. Diese strikte Trennung ehesm Theater- und Filmlicht hat sich in
den vergangenen Jahren bewahrt.

6.2.2. THEATER ALS ORT DER AKTIVEN MEDIENARBEIT

Professionelle Filmaufnahmen sind mit einem hoherséhalaufwand verbunden. Deshalb
folgt auch die Personalstruktur der Abteilung ,FiénVirtuelles Design® ihren eigenen Ge-
setzmaRigkeiten. Wahrend der Autor dieses Textealligl Konzeptions- und Produktionsfra-
gen verantwortlich ist, kimmert sich ein Bild- uldningenieur um die Instandhaltung der
Gerate sowie um grof3ere technische Einrichtungesitethin sorgt er fiir den guten Ton bei
den Filmaufnahmen, was wiederum zu einer Entlastderglonabteilung fuhrt. In ruhigeren
Zeiten kann es auch vorkommen, dass der Bild- wrdnfenieur bei einer Theaterprodukti-
on fur die Toneinrichtung verantwortlich ist. Et somit das Bindeglied zwischen den Bild-
medien und der Tonabteilung am Nationaltheater.

Produktionen, die von Seiten der Bildmedien nicktdnders aufwendig sind, werden wah-
rend der Vorstellung von der Tonabteilung gefahBxi.komplizierteren Produktionen ist es
fur einen Tontechniker aber nicht mehr mdglich, erebeinen Tonzuspielungen gleichzeitig
auch die Einspielungen der Bildmedien zu kontrogine Dafiir existieren im Nationaltheater
mehrere Aushilfsstellen. Der Bildmedien- und Tomdehr verfliigt zusammen Uber funf feste
Aushilfen, von denen sich drei ausschliel3lich neih dildmedien beschéaftigen. Diese Mitar-
beiter werden auch bei aufwendigen Medienproduktioaingesetzt. Aufgrund der Zusam-
menarbeit mit der Fachhochschule und der Univeysitélen sich darliiber hinaus immer Stu-
denten, die entweder ihr Praxissemester oder aiktikum in der Abteilung ,Film & Virtuel-
les Design* machen. Auf diese Weise werden allelfktionen durch Teams realisiert, die
zum Teil aus Medienprofis und zum Teil aus Studerdder Auszubildenden bestehen. Da
man bei einer Medienproduktion verhaltnismaRigevistute bendétigt, ergibt es sich zwangs-
laufig, dass die Studenten verantwortungsvolle tRosn ausfullen missen. So bekommen
sie unter fachlicher Anleitung Einblicke in versetdéne Berufe der Medienbranche und kon-
nen auf diese Weise ihr Vorwissen ausbauen. Diesgavige werden in der Didaktik auch
als Handelndes Lernehezeichnet. Die Lernenden (meist Schuler) bekomenes Problem-
stellung vorgegeben, die sie mdglichst eigenstatigign sollen. In der Schule geht es dabei
meist um die Verinnerlichung bestimmter Vorgangeniger um den Erwerb praktischer Fa-
higkeiten®*° Bei der konkreten Arbeit an einer Produktion steheders als in der Schule die
greifbaren Ergebnisse vor dem Lernerfolg. Dennacti giele der eingesetzten Technologien
so kompliziert, dass es undenkbar ist, dass eideBtudiese innerhalb des relativ kurzen Zeit-
raums einer Produktion lernt. In diesem Fall gahtielmehr darum, Fachwissen zu verinner-

#0vgl. AEBLI (1981), S. 103 ff.
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lichen und die Beherrschung neuer Technologientsebise zu lernen, so dass diese in einer
angemessenen Zeit eigenstandig eingesetzt werdemeRko So braucht man beispielsweise
einige Jahre, bis man die 3D-Grafik auf einem deenoNiveau beherrscht, dass diese profes-
sionellen Standards entspricht. Daher ist es irallerter Abteilung ,Film & Virtuelles De-
sign“ moglich, kleinere Arbeiten anzufertigen, dignachst nicht auf der Bihne gezeigt wer-
den. Diese werden auch professionell betreut. Ilge@eug miussen die Mitarbeiter dann aber
auch unattraktivere Arbeiten, wie beispielsweise AafrAumen des Geréatelagers, ausfihren.
Im Vorstellungsbetrieb tGbernehmen sie dhnliche Abén wie die Festangestellten. Sie er-
weitern damit nicht nur ihre fachliche Kompeterandern erfahren auch, was es heif3t, unter
professionellen Bedingungen zu arbeiten. Auch widieee Vorgehensweise einmalig in der
Theaterlandschatft ist, stellt sie doch ein guteisiel dar, wie man einerseits den Personal-
notstand im Theater entgegentreten und andererseittienpadagogisch arbeiten kann. Die
praktische Medienarbeit ist nach wie vor eine d&unl& der Medienpadagogik. Allerdings
findet sie in den meisten Fallen nicht auf einenpsdessionellen Niveau staft

6.3. VON DER IDEE ZUR PREMIERE

Es ist fur ein Theaterstlck ein langer Weg, bii sim Premierenabend der Vorhang hebt.
Schon in der vorherigen Spielzeit finden Diskussiokiber die Auswahl der Dramen fir die
folgende Spielzeit statt. Die Dramaturgen ermiti@lsammen mit dem Schauspieldirektor die
Stucke, die sie gerne auf die Bihne bringen wollEnkommt aber auch vor, dass man einen
bestimmten Regisseur unbedingt in der nachstenzegieerpflichten will und dieser einen
Waunsch beziglich eines Dramas &ufR3ert. Manchmalavicth eine gesamte Spielzeit unter ein
bestimmtes Motto gestellt (z.B. Brudermord) und reanht alle Stiicke, die in den vorgege-
benen Kontext passen. Man hat aber auch die Mdglithein Stiick schreiben zu lassen,
bzw. ein Projekt, das auf keinem dramatischen besiert, in Auftrag zu geben. Auch Lie-
derabende sind sehr beliebt. Es gibt also viel&ege, um eine Auswahl der Produktionen
fur die nachste Spielzeit zu treffen. Der Spielpkdnd meist im Fruhjahr bekannt gegeben
und gilt fiir die im Herbst beginnende SpielZ&it

Sind alle Stiicke ausgewahlt, missen die Regisseupdichtet werden. Diese sind nicht fest
an einem Haus angestellt, sondern werden als @amjeladen. In der Regel hat sich aber die
Zusammenarbeit mit einigen Regisseuren bewahrase diese auch mehrere Produktionen
pro Spielzeit an einem Haus realisieren kdnnenisEson der Grof3e der Produktion (und
damit des Budgets) abhangig, wen der RegissewimnTeam holt. Ein Bihnenbildner ist in
jedem Fall im Regieteam, bei groReren Produktiayedrort auch ein Kostiimbildner und oder
ein Komponist dazu. In seltenen Fallen wird eineegy Dramaturg oder Videoktnstler als
Gast fur den Regisseur unter Vertrag genommen. Mjigst fur die weitere Betrachtung vor
allem das Gespann von Regisseur und Buhnenbildregr diese zusammen ihr Konzept der
technischen Leitung vorstellen missen. Dies gebtimeeinem sogBauprobenvorgesprach
Hierbei sollten alle Abteilungsleiter und sonsti@ersonen von Seiten des Theaters teilneh-
men, die unmittelbar von der Produktion betroffexdsMeistens sind die Leiter der Schlos-
serei, Schreinerei, Dekoabteilung sowie der Atelier>® anwesend. Weiterhin sollte der
Lichtdesigner eingeladen werden, da Lichtkonzefitdwswirkungen auf den Bau der Deko-
ration haben bzw. diese spater beim Leuchten im S¥egt. Von der Tonabteilung ist nur in
seltenen Fallen und auf besonderen Wunsch desd$Regisjemand zugegen. Je nachdem, in

#1yvgl. HOFFMANN (2003), S. 412 ff.

%2 Eine Spielzeit erstreckt sich tiber einen Zeitratom einem Jahr, wobei die Sommerferien diesen aisitr
begrenzen, d.h. die Spielzeit beginnt im Herbstemdiet im darauf folgenden Jahr mit den Sommerferie

33 Der Atelierleiter ist fur alle kiinstlerisch techohen Abteilungen wie beispielsweise die Biihnetijkrs
zustandig.
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welchem Umfang Bildmedien eingesetzt werden solengd auch der Autor dieser Arbeit
zum Bauprobenvorgesprach hinzugezogen. Der Pramhdtéiter koordiniert alle Termine
und sorgt fur die Kommunikation zwischen Regietaeard Werkstéatten. Er ist spater auch fur
die Konstruktionsplane des Biihnenbilds verantwatflinach dem Ubersichtsplan und dem
Modell des Buhnenbildners.

Nachdem beim Bauprobenvorgesprach der RegisseurseindBihnenbildner ihr Konzept
erlautert haben, wird von den beteiligten AbteilenglieBauprobevorbereitet. Dabei handelt
es sich um einen Termin auf der Buhne, in dessetaMedas gesamte Buhnenbild markiert
wird. Allerdings wird es nicht aus den Originaldekmonsteilen aufgebaut, sondern aus alten
Buhnenbildelementen. Was man nicht aufbauen kaird,amgedeutet. Ziel der Bauprobe ist
es, herauszufinden, wie das Buhnenbildkonzept irallerdes Buhnenraumes wirkt und ob es
dort tGberhaupt funktioniert. An dieser Stelle kauth schon getestet werden, ob bestimmte
Mdoglichkeiten der Beleuchtung tiberhaupt mdglichdsias kommt nicht selten vor, dass ein
Buhnenbild vor einer groRen Anzahl Scheinwerferfyalbaut ist, so dass diese nicht mehr
eingesetzt werden kdnnen. Der Einsatz von Bildnmekiaan zu diesem Zeitpunkt auch tber-
pruft werden. Oft haben die ersten ProjektionsigcAusmalle, die man mit konventionellen
Videobeamern nicht ausleuchten kann. Ebenso afhtr@iuch der Projektionsabstand nicht
aus, bzw. ist zu grof3, so dass das projizierte &ilch aul3erhalb der gewiinschten Flache er-
scheint. Manche Konzeptionen sehen auch vor, desd duf das Buhnenbild projiziert wird.
Bei der Bauprobe kann man die Wirkung dieses Vahahiberprifen oder verschiedene
Materialien testen, auf die spéater projiziert werdell.

Ist die Bauprobe abgeschlossen, werden die einz&ibnenbildelemente in der Konstrukti-
onsabteilung vom Produktionsleiter gezeichnet uackd¢hnet. Er muss dabei auch bertck-
sichtigen, dass spater alles auseinandermontiettttamsportiert werden kari* Da die
Werkstéatten mehrere Blihnenbilder gleichzeitig baistres wichtig, dass der Produktionslei-
ter seine Teile so kalkuliert, dass die Werkstattmse auch in dem vorgegebenen Zeitraum
anfertigen konnen. Die soyVerkstattzeitersind hart umkampft und das Uberziehen einer
Produktion wird von den anderen Produktionsleitéamt gerne gesehen.

Parallel zu diesem Vorgang beginnen die Proben.Hdabenbeginn liegt je nach GroRe der
Produktion zwischen zehn und sechs Wochen vor demiere. Es gibt im Theater nichts
Kostbareres als Biihnenz&it.Deshalb wird dort erst kurz vor der Premiere, wdas Stiick
steht, geprobt und man nur noch kleinere Anderungenehmen muss. Bis dahin wird auf
einerProbeblhneyeprobt. Dies ist ein Raum, in dem das eigentlBtlenenbild, &hnlich wie
bei der Bauprobe, nur angedeutet ist. Entweder egranit alten Bahnenbildelementen oder
mit Standardpodesten aufgebaut. Oft gentigt auclveier Strich auf dem Boden, um dem
Schauspieler zu verdeutlichen, dass dort auf danBiginmal eine Wand stehen wird. Nicht
nur das Buhnenbild ist angedeutet. Gleiches gilKfistime und Requisiten. Man verwendet
Dinge aus alten Produktionen, die im Fundus lagPra. Originalkostime werden ohnehin
erst parallel mit dem Probenbeginn in der Schneidmngefertigt. Unabhangig davon ist das
Risiko zu grol3 mit den Originalkostimen zu prokaan diese alle malRgeschneidert sind und
man dadurch Beschadigungen wahrend der Probenugebewill.

Der Probenprozess selbst lauft recht unterschiedlic Jeder Regisseur hat seine eigene Me-
thode zu inszenieren. Seine Texte sollte der Sgiales allerdings schon vor Probebeginn
gelernt haben. Die Proben dienen also nicht zuntstieium, sondern zur Umsetzung des
Dramas in ein Buhnenstick. Je nach Stick kanniesdass die Schauspieler auch tanzen,
singen oder gar kampfen missen. Auch das musstgepsrden. Daher verlaufen Proben
niemals gleich und es sind auch nicht immer allbaBspieler zugegen. Entweder werden
nicht alle gebraucht, weil der Regisseur eine daestimmte Szene mit nur zwei Akteuren

%4|n Mannheim sind somit alle Produktionsleiter a#@mstrukteure.
%% B{ihnenzeit ist die Zeit, in der eine Produktiotsahlich auf der Biihne im Theater probt, auf géiter das
Stlick auch aufgefihrt wird.
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proben will, oder ein bestimmter Schauspieler naesgleich im Theater auf der Buhne ste-
hen. Es wird nicht nur morgens geprobt, sonderin albends. Die Morgenproben beginnen
meist zwischen 10.00 und 11.00 Uhr, wahrend mamdsewischen 18.00 und 19.00 Uhr
anfangt. Vor allem abends kann es zu Uberschne@ungt den Vorstellungen kommen, da
die Schauspieler ja nicht nur in einer, sondemméhreren Produktionen mitwirkérf

Ab und zu wird der Produktion eir@ihnenprobgewahrt, d.h. die Schauspieler kénnen in
der Originaldekoration auf der Bihne proben, fdlisse schon fertig ist. Manchmal sind nur
Teile davon fertig; dann probt man eben in die§amentsprechend wird auf einer Theater-
bihne auch immer gearbeitet, denn am Vorabend wardech ein anderes Stick gespielt.
Dieses muss am Morgen ab- und die Probendekoratitgebaut werden, so dass die Probe
um 11.00 Uhr beginnen kann. Wann diese endet, hiilegierum von der Produktion ab, die
am Abend gespielt wird. Meist endet die Probe zinesc14.00 und 15.00 Uhr. Wird abends
ein besonders aufwendiges Stick gespielt, dann dhiesBrobe auch schon friiher beendet
werden. Danach wird die Probendekoration wiederebhgt und die Dekoration fir die
Abendvorstellung aufgebaut. Steht das Biuhnenbddirimt die Beleuchtung mit dem Einrich-
ten ihrer Scheinwerfer und geht die einzelnen Szehech. Obwohl alle Szenen in einem
Computer abgespeichert sind, miussen jedes MaldtieiSverfer aufs Neue positioniert wer-
den. Schliel3lich wird jeden Tag etwas anderes gkapid die Scheinwerfer sind noch in den
Positionen der Auffihrung vom Vorabend. Die Tondbtg beginnt zeitgleich mit ihren
Vorbereitungen und macht ihre Sound- und Bildmeeisis, wenn die Beleuchtung fertig ist.
Am nachsten Tag beginnt das Spiel von vorne.

In der letzten Woche vor der Premiere wird fast moch auf der Bihne geprobt. Handelt es
sich um ein sehr aufwendiges Buhnenbild, kann eb &orkommen, dass es in den letzten
Tagen vor der Premiere zu keinen Abendvorstellumgehr kommt, weil man sich somit den
standigen Umbau ersparen Wil. Auf der anderen Seite kommen dann aber auch l&ine
schauer, sodass das Theater keine Einnahmen Heagr Rarsucht man Abendproben auf der
Buhne zu vermeiden. In der Zeit, in der nicht gbpneird, arbeitet die Beleuchtung an der
Lichtgestaltung des Theaterabends. Dies kann sienittdem fertigen und aufgebauten Blh-
nenbild. Tonabteilung, Requisite, Maske und Koshiahen jetzt erst die Chance, ihre vorbe-
reiteten Dinge auszuprobieren. Selbst das Umziehess gelibt werden, da wéahrend der Auf-
fuhrung dafir meist wenig Zeit ist. Werden intenaktBildmedien eingesetzt, ist jetzt der
Augenblick gekommen, wo sich alle Anwendungen, Bearg etc. bewahren missen. Oft
sind in der Probendisposition keine Zeiten fir Bilklmedien vorgesehen. Bei linearen Me-
dien, wie Film oder Video, ist das auch nicht weitagisch, da man oft nur einen Videobea-
mer einrichten muss, was relativ schnell geht. @akinrichtung einer interaktiven Anwen-
dung meist jedoch Stunden benétigt, bleibt meishtsi anderes Ubrig, als dies nachts zu tun.
In dieser Zeit sind die einzigen Stunden, wo manRlihne ganz fir sich alleine hat und in
aller Ruhe Sensoren kalibrieren oder andere Dingekénn. Will man Bildmedien wirklich
sinnvoll im Theater einsetzen, braucht man auchZeie gewisse Dinge ordentlich zu ma-
chen und das kann man oft nur nachts. Dies isiveiterer Grund, warum es unerldsslich ist,
dass man die Produktion vom Vorstellungsbetriebnredenn am néchsten Morgen ist schon
wieder die nachste Probe, und diese sollte nacHidhigit nicht das gleiche Team betreuen,
dass nachts schon téatig war.

%% |m Kinder- und Jungendtheater verhélt es sich nagidersherum, da die meisten Auffiihrungen morgins
(Schulklassen). Daher sind hier eher die Morgergmdditisch.

%7 In dieser Zeit werden auch vermehrt viele Vorbiitstiécke gespielt, soweit man welche im aktuellem Pr
gramm hat. Dies sind Theaterstlicke, die vor degrgiighen Biihne spielen. Dies hat den Vorteil, daas auf
der Buhne ein Biihnenbild stehen lassen kann undrdam anderes (nattrlich auch kleineres) Buhnédrdniif-
bauen kann.
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Grundsatzlich wird angestrebt, dass bis zur Geperaé alles perfekt funktioniert, damit die
Premiere nur noch eine Wiederholung der Generadprsth Manchmal kommt es aber auch
noch nach der Generalprobe zu Anderungen, was igesikinen von den technischen Abtei-
lungen nicht gerne gesehen wird. Letztendlich ggdicht nur die Schauspieler, die auf der
Buhne ihre einstudierte Kunst zum Besten geben.LBige hinter den Licht-, Ton- und Vi-
deopulten miussen den Ablauf des Abends genausao @beiches gilt fir schnelle Kleider-
wechsel oder neue Schminke. Wenn sich am Premiseadader Vorhang hebt, sind nicht
nur die Schauspieler nervos und versuchen ihr Beategeben, sondern viele andere Mitar-
beiter auch. Aus diesem Grund werden Produktionaarhalb eines Theaters oft anders be-
wertet als von aul3erhalb. Naturlich sind alle fralenn es zu einer tollen Premiere kommt
und das Publikum das Stick begeistert aufnimmtkdfsmt aber oft genug vor, dass man
sich selbst Gberhaupt nicht mit dem Stick idenéifen oder dem Drama etwas abgewinnen
kann. Ebenso kann es sein, dass dem Regisseur |ssgenierung entglitten ist. Dennoch
spricht nichts dagegen, dass eine solche Produlltebeste Arbeit einer bestimmten Abtei-
lung ist.

Ist die Premiere erstmal voriber, wird nichts mgddindert. Das ist ein ungeschriebenes Ge-
setz im Theater. Daher arbeiten alle MitwirkendareeProduktion immer auf diesen einen
Abend hin.

6.4. ZUSAMMENFASSUNG

1767 wurde das erste Nationaltheater in Hamburgligelgt. Urspringlich sollte damit ein
Ort geschaffen werden, an dem man burgerliche Wadmte den Zwang des finanziellen Er-
folges vermitteln konnten. Nachdem das Burgerturh drgsem Vorhaben scheiterte, Uber-
nahmen die Fiurstenhduser das Konzept des Natieatdtls. Dies bestand vor allem darin
feste Ensemble einzurichten, um auf diese Weisdndmensen Reisekosten der auslandi-
schen Wandergruppen einzusparen. Das Mannheimanigtiheater wurde 1777 gegrindet.
Neben der Urauffihrung der Rauber (13. Januar 1v@dYlierten auch Johann Wolfgang
Goethe und Wolfgang Amadeus Mozart in Mannheim.telaubeiten im Mannheimer Natio-
naltheater Uber 650 Menschen. Nur etwa ein Drtézl Belegschaft steht tatsachlich auf der
Buhne. Die ubrigen Mitarbeiter sind in den techhet Abteilungen und der Verwaltung be-
schaftigt. Weiterhin existiert eine Abteilung ,Filmnd Virtuelles Design®, die sich aus-
schlie8lich um den Einsatz von Bildmedien kimmBeren Mitarbeiter sind sowohl fur die
Erstellung der Bildmedien verantwortlich als audhdie Betreuung von Vorstellungen, falls
diese so aufwendig sind, dass sie die Ressoureehiodabteilung sprengen. In dieser Abtei-
lung arbeiten auch Schiler und Studenten. Sierdeme man unter professionellen Bedin-
gungen Bildmedien erstellt und diese auf der Biginsetzt.

Von der ersten Konzeption bis zur Premiere istiesveiter Weg. Zahlreiche Gewerke und
technische Abteilungen arbeiten Hand in Hand, uen\trstellungen des Regisseurs, sowie
des Buhnen- und Kostimbildners zur Realitat wemlelassen. An vielen Produktionen wird
noch bis zur letzten Minute gearbeitet. Erst weich ger Vorhang am Abend der Premiere
hebt, gilt eine Theaterproduktion als fertig gdsteild wird dem Publikum prasentiert.
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/. FALLSTUDIEN

In den folgenden Abschnitten werden zehn Produktiodes Mannheimer Nationaltheaters
beschrieben, bei denen Bildmedien als theatralss@®échen eingesetzt wurden. Diese Pro-
duktionen wurden in den Jahren 2000 bis 2004 pieduand aufgefihrt. Nattrlich stellen
diese nur einen kleinen Ausschnitt aus dem PrograesnNationaltheaters dar. Es wird so-
wohl auf die Griinde fur der Verwendung von Bildnegdeingegangen, als auch auf die Prob-
leme bei der Durchftihrung der jeweiligen Konzepte Produktionen werden in chronologi-
scher Reihenfolge beschrieben, so dass beachtdemwasollte, dass manche Technologien,
wie beispielsweise die DVD, bei friheren ProdukéionvieLeonce und Lenaderbashnoch
nicht zur Verfigung standen. Die technologischesMaiiung ist jedoch rasend schnell. Wah-
rend 2001, aldash auf die Bihne kam, ein DVD-Brenner noch tber @0.0OM gekostet
hat, ist ein solches Gerat heute fur unter 100 $iahen. Die beschriebenen Produktionen
erstrecken sich Uber die Jahre 2000 bis 2004. Weitenusste in der Anfangszeit zunachst
noch eine funktionierende Infrastruktur aufgebaatden. Daher sind die ersten Produktionen
verglichen mit den Produktionen der folgenden Jamtsprechend unaufwendiger. Trotzdem
sind diese friheren Produktionen fur diese Arbedhtig, wenn es um das Verstandnis des
sinnvollen Einsatzes von Bildmedien auf der BuhebtgDie wenigsten Theater verfligen
Uber die Mittel und Mdglichkeiten, die Bildmediem igrol3en Stil, wie in Mannheim, einzu-
setzen. Die frihen Produktionen sollen darum vehdeen, dass es auch bei kleineren Pro-
duktionen eine Rolle spielt, wie man die Bildmede@nsetzt, und dass deren Einsatz durch-
dacht sein muss.

Neben der Frage der Verwendung von Bildmedienhedattale Zeichen wird bei der Bespre-
chung der einzelnen Produktionen auch auf die Thsmaing von Medien im Theater ein-
gegangen. Diese setzt nicht unbedingt voraus, massBildmedien auch auf der Bihne ein-
setzt. Letztendlich kann man ein Sttck Uber Compptele konzeptionieren, ohne eine ein-
zige Projektion zu zeigen. Computerspiele basiardrbestimmte Prinzipiérf, die man auch
auf das Theater Ubertragen kann. Bei den bescheaberoduktionen ist dies aber nicht der
Fall. Hier besteht eine enge Verbindung zwischddrdedien, die als theatralisches Hilfsmit-
tel eingesetzt werden und den Aussagen der einz@reduktionen, also der Thematisierung
von Bildmedien innerhalb der Geschichte.

Wie oben schon erwéahnt wurde, sind alle Produktiagemeinsam von Fachleuten und Stu-
denten bzw. Praktikanten realisiert worden. DieagenVerteilung der Aufgaben ist im Rah-
men einer solchen Arbeit schwer aufzuzeigen. Nsditen kommt es vor, dass etwas Auf-
wendiges produziert wurde und dann aufgrund vonefumigen im Gesamtkonzept verworfen
wird. Dennoch Uberlebt in einem solchen Fall meise bestimmte Idee und wird in einem
anderen Zusammenhang wieder aufgegriffen. Weitesrden, wie in jedem Ausbildungs-
betrieb, bestimmte Aufgaben an Studenten bzw. iReaken abgegeben, die von diesen dann
eigenstandig bearbeitet werden mussen. Dies it memer im Sinne der Effizienz, da in
solchen Fallen durchaus mehr Arbeit anfallen katsiwenn man die Aufgabe einer erfahre-
neren Person uUbergeben hétte. Letztendlich ishesHeage des Prinzips. Wenn man als The-
ater kompetente Aushilfskrafte heranziehen willssiman auch gewisse Probleme oder Ver-
zbgerungen im Produktionsablauf in Kauf nehmen. def anderen Seite investieren die
Aushilfskrafte in Mannheim auch viel von ihrer Fzeit in das Theater. Somit ist der Umgang
miteinander ein Geben und Nehmen. Daher sollteh diec nun folgenden Produktionen als
Gemeinschaftsarbeit von Medienprofis und Aushiliflean angesehen werden.

%8 30 ist es bei Computerspielen blich, dass mafRdigeln erst wahrend des Spielens lernt und da® die
Gegensatz zu traditionellen Spielen, wie z.B. Skhatihrem Umfang nicht vorher bekannt sind. V@DHN-
SON (2006), S. 54 f.
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In allen Produktionen war der Autor an den kunstdreren Entscheidungen bezlglich der
Bildmedien beteiligt. Eine Analyse der Produktiodemn nur anhand von Fallstudien erfol-
gen, da empirische Daten bestimmter Produktionerscluver zuganglich sind. Es liegt nicht
im Interesse eines Theaters, empirische Daten wel&rt auch immer) zu veroffentlichen,
da die Theater in Deutschland nach wie vor Subwesketriebe sind und jeder Datensatz
einen Beitrag in der Diskussion Uber den Sinn un@ck der Theatersubventionierung dar-
stellt bzw. dazu hinzugezogen werden kann. Dierinégionen der folgenden Seiten stammen
aus personlichen Gesprachen mit den Beteiligteesasiligen Produktion.
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|. LEONCE UND LENA
Morphing im Theater

Konig Peter von Popo hat grol3e Plane: Sein Sohndeesoll Kénig werden und Prinzessin
Lena aus dem Land Pipi heiraten. Der Vater bestimm@eorg Buchners Werk lber die Zu-
kunft seines Sprosslings, ohne diesen in seineckeitdung mit einzubeziehen. Ebenso ergeht
es Lena. Um der bevorstehenden Hochzeit zu entgéledren beide aus ihren Elternhdusern,
begegnen sich zufallig auf ihrer Flucht und heimateérst nach der Hochzeit erkennt das
Brautpaar seine wahre Identitat und dass es lelttbndem Willen der Eltern entsprochen
hat.

In der Inszenierung von Stefan Nolte aus dem H&080 wirkt der Konig wie ein Manager,
der die Geschicke seines Sohnes emotionslos dgahisrert. So sieht Konig Peter auch in
der angestrebten Hochzeit weniger eine Bindungewdienschen, als die Fusion der Grol3-
unternehmen Popo und Pipi. Um dies dem Zuschawsehaalich zu vermitteln, bediente sich
Stefan Nolte einer Bildprojektion.

|.1. EINE HOCHZEIT ALS BILDPRASENTATION

Konig Peter hat seinen Staatsrat einberufen. Hrdigken von der bevorstehenden Hochzeit
bzw. Fusion unterrichten. Dazu zieht er eine Fettidming aus der Tasche und betétigt diese,
woraufhin eine Projektionsflache hinabfahrt. Kuezralf erscheinen die Portraits von Leonce
und Lena, inklusive der Erfolgsbilanz des Landes, sie vertreten. Zu guter Letzt prasentiert
der ehestiftende Konig die Gesamtbilanz beider egndie deutlich nach oben strebt. Die
Hochzeit wird sich also fur ihn auszahlen. Nebegséi Bilanz ist ein seltsam anmutendes
Mischwesen abgebildet. Dessen Gesicht enthélt oivatieile des Prinzen Leonce als auch
der Prinzessin Lena. Es stellt gewissermal3en discbe Fusion der beiden jungen Leute dar
und verdeutlicht die Absicht des Konigs nochmalsvisueller Ebene.

[.1.1. DAS SPIEL MIT DER TECHNIK

In Leonce und Lenast die eingesetzte Projektionstechnik ein Spialgkelihrer selbst. Sie
wird nicht in abstrakter Weise verwendet, um dischehnisse auf der Bihne um eine weite-
re Ebene zu erweitern oder zusatzliche (sonst radders darstellbare) Informationen zu
vermitteln. Hier geht es um die Prasentation vamEndaten. Dieser Vorgang wird auch als
solcher dargestellt. Konig Peter benutzt eine Reugsung, mit der er sowohl die Projekti-
onsflache als auch das Licht und die Bildprojeliorselbst steuert. Tatsachlich steuert der
Schauspieler natirlich nichts. Die Fernsteueruhghse jegliche technische Funktion. Dies
erleichtert einerseits dem Schauspieler die Arlvegi| er sich auf seinen Text und sein Spiel
konzentrieren kann. Andererseits miussen die eiamebechnischen Abteilungen keinem
~Fremdkorper® Zugang zu ihren Systemen gewahren hetthlten somit die Kontrolle tber
das Geschehen. So wird ausgeschlossen, dass dmusBiter entweder auf den falschen
Knopf driickt und nichts passiert oder zu frih dahtausschaltet. Also profitieren alle da-
von. Wenn Konig Peter demzufolge auf seine Fermmeofig driickt, lassen die Schnirmeister
die Projektionsflache hinab, die Beleuchter scinattas Licht aus und die Tonleute spielen
die erste Bildprojektion ein. Bei jedem weiterenitken des Koénigs fahrt ein Tontechniker
die nachste Projektion ab und wenn der Konig ameEsalner Prasentation angelangt ist,
schaltet die Tontechnik die Projektion ab, die Belger sorgen wieder fur Licht auf der

118



Buhne und die Schnurmeister lassen die Projekiécisd im Biuhnenturm verschwinden.
Eigentlich ganz einfach - vorausgesetzt der Schelesgpedient seine Fernbedienung so deut-
lich, dass auch alle Techniker dies gut erkennemé&b. Bedenkt man, dass die Beleuchtung
und die Tontechnik hinter dem Publikum sitzt, kanan eher von einem Winken mit der
Fernbedienung als von einem sanften Driicken spnedBi@ weiterer Grund, warum das
Spiel eines Theaterschauspielers in manchen Fétieas berzogen und tbertrieben anmu-
tet. Die technischen Abteilungen brauchen ein déebs Zeichen, damit sie ihre Aufgaben
gleichzeitig erfillen kdnnen. Obwohl dieser Vorgamight auf den Einsatz der Bildmedien
beschrankt ist, findet man hier eine Situation worder der Einsatz von Technologie auf der
Buhne das Spiel des Schauspielers dominiert. gt itieder Verantwortung des Regisseurs
dies zuzulassen, oder auf das visuelle Zeichenerzichten und eine bestimmte Textstelle
oder ein Zeichen des Inspizienten als Signal zwerden. Manche Regisseure sind so auf
ihre Arbeit mit den Schauspielern fixiert, dass Siche technischen Absprachen aul3er acht
lassen, was fur den Theaterabend zur Folge has, dixsSchauspieler in diesem Fall ganz
sanft und unmerklich die Taste seiner Fernbediergtgtigt, woraufhin das Herunterfahren
der Leinwand, das Verloschen des Buhnenlichts salereBeginn der Projektion weniger
genau koordiniert durchgefiihrt werden kann.

[.1.2. WIE MAN EINE HOCHZEIT PROJIZIERT

Bei Leonce und Lengat sich ein Problem auf, mit dem man bis datdiaser Weise noch
nicht konfrontiert gewesen war: EchtZ&it Wenn der Kénig seine Fernbedienung betétigt,
muss augenblicklich das projizierte Bild erscheirgaim nachsten Dricken muss sofort das
nachste Bild folgen. Bisher hatte man solche Voggamit Video gel6st, indem man einen
Film produzierte, in dem mehrere Standbilder hgiteander gehangt wurden. Jedes Bild hat-
te eine bestimmte Laufzeit und ein Schauspielersteusidglichst genau die Sekunden mit-
zahlen, um exakt in dem Moment, in dem er das nédBidd erwartete, darauf reagieren zu
konnen. Dieses Verfahren war nicht sonderlich éffeknd brachte viel Unmut unter den
Schauspielern hervor. Also schied diese TechnikL&once und Lenaus. Man Uberlegte
vielmehr, wie eine solche Projektion im Alltag isadrt wird: Bei einer Prasentation in einer
Firma verwendet man auch kein Video, sondern efdemputer mit entsprechender Soft-
ware. Daher wurde ein schon lange uberfalliger ®®Glfe Tonkabine im Schauspielhaus an-
geschafft und die EDV-Abteilung installierte einekannte Présentationssoftware namens
POWER POINT darauf. Der Computer wurde mittels  R&B-Kabels direkt an den Daten-
eingand®® des Videobeamers gehangt und es wurde somit rhodidder in Echtzeit per
Tastendruck abzurufen. Allerdings liel3 die Echtaafiangs zu wiinschen ubrig: Aufgrund der
recht grofR3en Bilder (1024 x 768 Pixel), erwies digls POWER POINT-Programm als zu
langsam, d.h. nach dem Starten der Prasentatiostenan einige Sekunden warten, bis das
nachste Bild erschien — von Echtzeit also keinerSpar die Prasentation allerdings einmal
vollstandig durchgelaufen, ging alles blitzschnEl.wurde die Vermutung gedul3ert, dass die
Bilder beim ersten Durchlauf zunachst in den Spawiactes Computers geladen werden und

39 Unter Echtzeit versteht man alle Anwendungen, atise merkliche Verzégerung ausgefiihrt live werden.
Somit ist das Bild einer Videokamera, die an eifemnsehapparat angeschlossen wird, auch ein Eifiidei
Wenn sich vor der Kamera etwas bewegt, kann mamaudfedem Fernseher sehen. Gerade im Hinblick ddf bi
verarbeitende Systeme am Computer ist dieser Begnif gro3ter Wichtigkeit, da viele Grafikanwendengso
aufwendig zu berechnen sind, dass man deren Eggebnur zeitverzogert sehen kann.

30 videobeamer verfiigen i.d.R. neben den obligatbescEingangen fiir Videosignale iber einen Datenein-
gang. Schlie3t man einen Computer an diesen Eingangann der Computer den Beamer mit einer héheren
Aufldsung (meist 1024 x 768) ansteuern, was gebaileler Projektion von Text wichtig ist. Mittlervieiverfi-

gen die meisten Computer auch Uber einen Videoagsgaeist S-VHS). Somit kdnnte man den Computehauc
an den Videoeingang eines Beamers anschlieRemaleasaufgrund des niederauflésenden PAL-Signal8 k72
576) zu schlechteren Ergebnissen fiihrt.
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erst danach in Echtzeit abrufbar sind. E&éonce und Lenantschied man sich, vor jeder Vor-
stellung zunachst die gesamte Prasentation dureheng damit diese dann ,startbereit” war.
Fur die ProduktiorEVITA welche einige Monate spater herauskam, war diesagip nicht
mehr akzeptabel. Daher wurde fEWITA eine andere Technologie eingesetzt, die Anfang
2001 auch fuleonce und Lenadaptiert wurde (s.u.). Letztendlich hatte POWEBRNPT
also nur einen kurzen Auftritt im Mannheimer Scimekaus.

Da man sich fur den Computer als Projektionsquefisschieden hatte, war es nicht mehr
maoglich, einen anderen Wunsch des Regieteams illeerf Der Einsatz einer Live-Kamera
wahrend Konig Peters Rede. Urspringlich sollteldé®, dass der Konig die bevorstehende
Hochzeit in Form einer Firmenprasentation abh&fuwich verstarkt werden, dass vor dem
Einspielen der Bilanzierungsgrafiken sein Gesialft der Projektionsflache zu sehen ware.
GewissermalRen wie bei der Vorstandssitzung eing$egr Industrieunternehmens, in deren
Verlauf die Redner grol3 gezeigt werden und zwisalemeinzelnen Kameraaufnahmen Ta-
bellen, Grafiken etc. projiziert werden. Im Fallnvbeonce und Lenacheiterte das Ganze an
einem technischen oder eher finanziellen Probleime Kideokamera arbeitet mit einer ande-
ren Auflosung als ein Computer. Das heil3t, dass amnVideobeamer zwei verschiedene
Eingdnge belegen muss. Dann misste man aber deneBe&hrend der Vorstellung um-
schalten. Dies ware fur den Zuschauer zu sehehegweu einem Signalabriss kommt und das
Bild flackert. Weiterhin stehen die Videobeamer stems irgendwo anders als die dazugeho-
rigen Zuspieler. Das bedeutet, dass der Tontechmiéhrend der Vorstellung seinen Platz
verlassen und in einen anderen Raum zum Umschaliéen misste, was inakzeptabel ist.
Leider hat sich auch bisher noch kaum ein Herstéler die Anforderungen dieser Geréte
im Theater Gedanken gemacht: Viele Gerate kannmmariber sogenanntén Screen Dis-
plays (OSD)umschalten, d.h. ein Menu klappt innerhalb degiziesten Bildes auf, damit
man nur dort den gewinschten Eingang auswahlen Kaages Verfahren ist aus offensicht-
lichen Grinden wahrend einer laufenden Vorstelloiogpt zu empfehlen. Andere Gerate be-
sitzen zwar einen eigenen Schalter zum UmschakerEohgange, allerdings sieht man am
Gerat selbst nicht, welcher Eingang gerade angeéwsihlDer Techniker misste also im
,Blindflug” ein paar Mal auf einen Knopf dricken dihoffen, dass danach alles stimmt. Un-
abhangig von dieser Unsicherheit projizieren viBeEamer unerwinschte Dinge, wahrend
man sie umschaltet: Von der Bezeichnung des gearéldlingangs, bis hin zu einem blauen
Bild ist so ziemlich alles zu sehen.

Das Umschalten eines Videobeamers wahrend einestélling kam also nicht in Frage. Es
blieb aber noch eine zweite Losung: Man hatte diasiComputersignal in ein Videosignal
(oder umgekehrt) konvertieren missen. Fur die &fateante bendtigt man einen sogenann-
ten Scan ConverterDiese Gerate sind aber sehr teuer und kamen $ianhieonce und Lena
nicht in Betracht. Grundsatzlich sollte man das @otarsignal in ein Videosignal wandeln
und nicht umgekehrt, da man hierbei ein niedrigméhdes Signal (Video) hochauflésend
(Computer) hochrechnet, was zwangslaufig zu Qusuigiluster® fiihrt.

Unter dem Strich bedeutete dies Ei@once und Lenalass sich das Regieteam zwischen den
Projektionsbilder aus dem Computer und dem Einsiagr Live-Kamera entscheiden musste.
Man entschied sich fir die Bilder. Dies ist einisghes Beispiel daftir, wie eine kiinstlerische
Idee einer technischen Unzulénglichkeit weichensnus

%1 pigitales VergroRern fiihrt immer zu Qualitatsvetén, da man in einem kleinen Bild nicht alle Imfatio-
nen hat, die man fir das groRRere Bild benétigt. Oemputer versucht diese fehlenden Informationdrand
der vorhandenen Daten anzunahren, d.h. er Ubenpdlfthe Informationen sich an den Randern einekélc
befinden und errechnet daraus die Information,dmiter die Licke fillt. Es gibt mehrere Verfahrem Berech-
nung von VergréRerungen. Zufriedenstellend ist &ieérs davon. Aus diesem Grund sollte man es velenei
niedrigauflésende Bilder zu vergréRern. Dieser \doigyhinterlasst immer wahrnehmbare Spuren.
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[.1.3. AuS zwWEI GESICHTERN WIRD EINS

Nachdem die technische Seite geklart war, musseeBittler fir die Prasentation angefertigt
werden. Der Regisseur und die Buhnenbildnerin whitescausdriicklich, dass auf jeder Gra-
fik sowohl der Kopf der betreffenden Person alshadie Bilanz des dazugehdérigen Koénig-
reichs zu erscheinen habe. Fur die Fusion der bdidader sollten sich die beiden Gewinn-
kurven addieren. Dies war kein Problem. Schwiengar die grafische Umsetzung der Fusi-
on zweier Menschen / Gesichter. Wie sollte man ceamd Lena innerhalb eines Bildes ver-
einen? Die erste Idee war, die beiden Bilder zulilbeden. Das Ergebnis sah aber mehr nach
einem Programmfehler aus, weil alle Versuche mgt@iklern unscharf wurden und man
nichts mehr erkennen konnte. Als nachstes wurdé&Jderlegung angestellt, das Bild in der
Mitte zu teilen und so Leonce’s rechte Gesichtsbéatiit der linken von Lena zu kombinie-
ren. Das Ergebnis sah gar nicht einmal schlecht exuseckte aber eher den Eindruck einer
Trennung zweier Lander und nicht deren Fusion. &etne einfache Losung fur das Prob-
lem zu geben schien, griff man auf eine Technolagigick, die zwolf Jahre zuvor einen ent-
scheidenden Schritt fur das digitale Zeitalter de®s brachte: Das Morphing. 1988 standen
Filmregisseur Ron Howard und sein Produzent Gebtxges vor einer schier unlésbaren
Aufgabe:

+Willow is a film full of mythic visions: two-head# dragons, luminous fairies inhabiting en-
chanted forests, fairy-tale villages, and sinistestles. But the most unusual effects image of them
all was the scene that unfolded when the hero,owijliwaved a magic wand and transformed a
bewitched possum back into the human form of Hig #ie sorceress Fin Raziel. To accomplish
the scene ILM had to perform a little magic ofatsn, and the new computer graphics department
got its first taste of big-time filmmaking - andhéeved an image-processing breakthrough in the
bargain.®®?

In dem Fantasy-Film ,Willow*(1988) muss eine verfluchte Zauberin ihre ExistenEorm
eines Tieres fristen. Jeder Versuch, sie wiedehna menschliche Gestalt zurtickzuverwan-
deln scheitert zunachst, und anstatt wieder Measictverden, wird sie in ein anderes Tier
verwandelt. Erst gegen Ende der Geschichte getisgtem Helden schlief3lich, eine Schild-
krote in einen Tiger und diesen letztendlich ineeate, verschrumpelte Zauberin zu verwan-
deln. Dieser Effekt war 1988 so sensationell, dads die gesamte Unterhaltungsindustrie auf
ihn stirzte: In Michael Jacksons Musikvideo ,Blaaakd White* verwandeln sich Menschen
aller Kulturen und Hautfarben ineinander. Zahlreidterbespots setzten fortan diese Technik
desMorphensg®® ein und zwar so oft, bis man sie Mitte der 90érdaicht mehr sehen konn-
te und sie scheinbar wieder von den Bildschirmiéméleinwanden verschwarid?

Neben dem mittlerweile etwas platten Effekt, eierBfin ein Auto verwandeln zu kénnen,
bringt die Technologie des Morphens aber einigetéiler mit sich, die sie unentbehrlich in
der taglichen Arbeit mit manipulierten Bildern madcWahrend bei einer normalen Uberblen-
dung zweier Bilder lediglich deren Transparenzeréndert werden, wird beim Morphing
zusatzlich auch deren Form verandert. So ist edichidgwei zunachst vollig unterschiedli-
che Objekte (z.B. Schildkréte und Tiger) ineinandertransformieren. Die Schildkréte be-
kommt erst lAngere Gliedmal3en, dann wachst ihgesfter Kopf usw. Mittlerweile findet
diese Technologie viel diffizilere Anwendungen. Berden beispielsweise Stuntdoubles be-
kannter Hollywoodstars in diese gemorpht, wenrsiile der Kamera zu sehr nahern.

Fur Leonce und Lenwavar kein vollstandiger Morphing-Effekt gefragt. Maendétigte nur ein
einziges Bild der Metamorphose — ndmlich exakt Bidd in der Mitte der Transformation.
Leonce sollte sich schliellich nicht in Lena verdein (oder umgekehrt). Man wollte gewis-

32\AZ/DUIGNAN (1996), S. 132

353 Der Begriff desMorphing ist mittlerweile international fiir diese Art derahsformation von Bildern giiltig.
Er leitet sich vom englischen Begriff fir Metamoggke (metamorphosis) ab.

34vgl. VAZ/DUIGNAN (1996), S. 134 f.
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sermal3en das Beste von beiden in einem Bild vgexiniNach wie vor stand die Idee der
Fusion beider Lander im Vordergrund. Es kam dal@ntnn Frage, aus dem Brautpaar ein
Mischwesen zu kreieren, das entstellt oder hasskam wirde. Die Fusion sollte ja (wenigs-
tens aus Sicht von Konig Peter) etwas Positives. gaif der anderen Seite war auch keine
aulRerordentliche Schonheit verlangt. Die FusiomdreGesichter durfte nur nicht als erstes
die Assoziation eines Monsters beim Publikum henfen.

Leider ist die Anschaffung einer speziellen MorghBoftware mit gré3erem finanziellem
Aufwand verbunden, und da es sich schlie3lich murein einziges Bild handelte, wére diese
Investition nicht zu rechtfertigen gewesen. Im Faller Filmsequenz héatte die Sache viel-
leicht anders ausgesehen. So musste aber von Hamorght werden, indem man samtliche
Verzerrungsfilter und Retuschewerkzeuge von PHOTOBHu Hilfe nahm. Die drei Bilder
wurden anschlieRend in POWER POINT importiert und_aufe der Vorstellung gezeigt.

|.2. MEDIENPADAGOGISCHE UBERLEGUNGEN

Zunachst einmal ist festzustellen, dass Konig Psstigre Bildprasentation in einer unterrichts-
ahnlichen Umgebung durchfihrt. Er will seinem Stesitkomplizierte Zusammenhange ver-
deutlichen. Diese Situation ist ein typisches Beisfiir den Einsatz von Medien im Unter-
richt bzw. der Weiterbildung. Konig Peter benutataz einen Videoprojektor mit einer PO-
WER POINT-Prasentation. Was er aber letztendlicjizpert, unterscheidet sich methodisch
kaum von Dias. Deren Vorteile in der Wissensvetonty hat die Medienpadagogik schon
langst erkannt:

.,Nach wie vor sind Dias eine bevorzugte Bildpraagohsform wegen ihrer Leuchtkraft, ihrer

Farben, Transparenz, der mdglichen groRen Projedtiche und der konzentrierenden Atmo-
sphére eines verdunkelten Raumes (...). Man kanme ditthode verwenden, um z.B. eine Ge-
schichte zu illustrieren, ein schwieriges Themapbashbar zu machen, einfach eine aktive und
kreative Phase einzuplanen und zu vielem mehr ¢%).

Die Projektion dient also nicht nur dazu, dem Zaseh die Professionalitat des Konigs auf-
zuzeigen, sondern ermdglicht es dem Konig auch,sdbwierigen Sachverhalt sinnvoll sei-
nen Untergebenen und dem Publikum zu vermittelm Kenn also sagen, dass es sich um
eine mediendidaktische Anwendung im klassischeneSirandelt.

Die EheschlieRung zweier Menschen als Firmenfudaraustellen, ist naturlich absurd. Aber
gerade die mediale und inhaltliche Uberspitzunghmdem Zuschauer noch einmal deutlich,
wie aberwitzig der Plan des Kdnigs Uberhaupt istbi3 zu diesem Zeitpunkt noch keine Pro-
jektion auf der Buhne zu sehen war, bekommt digse leesondere Wichtigkeit innerhalb der
Inszenierung. Die wird gewissermallen zu einem dpis Ausrufezeichen. Der Zuschauer
kann sich ihr nicht entziehen und somit stellt Regisseur sicher, dass diese wichtige Bot-
schaft innerhalb seiner Inszenierung nicht untergeh

.3. ZUSAMMENFASSUNG

Will man Medien im Theater einsetzen, muss man dafauf gefasst machen, dass die In-
dustrie ihre Gerate und Anwendungen zunachst eimncht fir Theater konzipiert hat. Im-

provisation ist also gefragt. Auch scheiden vialgfgssionelle Lésungen aufgrund der hohen
Kosten aus. Fur ein Theater ist es nicht rentabelComputerprogramm zu kaufen, das nur

3> HOFFMANN (2003), S. 366
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einmal eingesetzt wird. Dies ist ein sehr wichtifenkt im Umgang mit Bildmedien, der im
Verlauf dieses Praxisteils immer wieder zum Vorsclk®mmen wird. Obwohl die Produkti-
on von Bildmedien im Theater groRe Ahnlichkeit o Medienproduktion auf anderen Ge-
bieten hat, muss man sich auf der Produzentensaiter ber die Besonderheiten des Ar-
beitsfeldes Theater im Klaren sein. Fur eine Filndpktion ware es mitunter sinnvoll gewe-
sen, eine entsprechende Morphingsoftware anzuschatfh man diese auch in anderen Pro-
duktionen einsetzen kann. Im Theater hingegendimé@roduktionen so unterschiedlich, dass
es sehr unwahrscheinlich ist, dass man in den teicl¥shren auf eine entsprechende Soft-
ware nochmals zurickgreifen wird.

Auch wenn Bildmedien iheonce und Lenaur sehr sparsam eingesetzt werden, kann man an
dieser Stelle sagen, dass es im Theater immer weed8ituationen kommt, die medienpada-
gogische Kenntnisse auf der Produzentenseite erordn diesem Fall handelt es sich um
eine gespielte Unterrichtssituation. Aber auch sees wichtig, dass die Bildmedien einer-
seits didaktisch sinnvoll eingesetzt und andererske projizierten Bilder so aufbereitet sind,
dass man deren Inhalt schnell und logisch nachebkén kann. Konig Peter ist der Herrscher
eines riesigen Reiches. Es ist anzunehmen, dadadht Gber einen Stab von Leuten besitzt,
die ihm seine Dias bzw. Prasentationsfolien prodesdl vorbereiten. Schon um die Glaub-
waurdigkeit der Figur zu wahren, ist ein medienpadgsch richtiger Kontext notwendig.
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1. EVITA

Eine Diashow auf CD-ROM

Keneth W. Urmston ist Regisseur. Im Gegensatz zler@m Regisseuren inszeniert er aber
keine neuen Stlcke, sondern betreibt gewisserm@Ralitatssicherung. Er inszeniert vor-
wiegend ein Stick, aber dieses immer wiel&tTA Das Musical von Andrew Lloyd Weber
und Tim Rice erzahlt die Lebensgeschichte von Ese® der geistigen Fuhrerin Argenti-
niens. Es wird der Aufstieg eines ehrgeizigen Mé&dshaus den &rmsten Verhaltnissen zu der
machtigsten Frau des Landes gezeigt. Besonderem Ruangte die Produktion durch den
Song ,Don’t cry for me Argentinia®“. Das Musical katLl978 am Londoner Westend Premiere
und war dort sofort ein grof3er Erfolg. Ein Jahrtepgab es auf dem Broadway in New York
sein Amerika-DebUt und bereiste von dort aus diezgaNelt. In vielen LaAndern wurde und
wird EVITA gespielt und wenn auf den Plakaten ,Original-Bwag Produktion“ zu lesen
ist, war auch fast immer Keneth W. Urmston mit \d@n Partie. Er sollte daflir sorgen, dass
die Qualitat und die Atmosphare der Originalinseeimg von Harold Prince erhalten bleibt.
So erreichte Keneth W. Urmston im Winter 2000 aidnnheim. Mit dem Buhnenbild im
Gepéck, begann er dem Mannheimer Ensemble beigdorirwas er schon vielen anderen
Kunstler auf der ganzen Welt beigebracht hatte: Geschichte eines armen mittellosen
Madchens, das zur geistigen Fuhrerin Argentiniensle. Die Werkstatten des Nationalthea-
ters kimmerten sich um das schon etwas ramporétaenbild und brachten dieses wieder
auf Vordermann, so dass alles zur ersten Buhneapnoheuem Glanz erstrahlen sollte.

[I.1. BILDER AUS DEM LEBEN VON EVA PERON

Schon die Originalinszenierung von Harold Princesaine Parallelitat von Realitat und Fik-
tion auf. Wahrend der Komponist Andrew Lloyd Wehwd sein Texter Tim Rice es ge-
schickt verstanden hatten, den Anspruch auf Auihiéitt zu umgehen (indem sie die Figur
des Ches als kritischen Kommentator eingefuhrengttverwies die Inszenierung von Harold
Prince auf die echte Eva Peron. Im Verlauf der &uf@ing wurden historische Bilder aus
deren Leben eingeblendet. Von diesen Bildern Hastelahin noch nie jemand etwas im Na-
tionaltheater gehort und da es nur noch ein page b& zur Premiere waren, musste schnell
gehandelt werden. Nach einigen Nachforschungehessith heraus, dass der letzte Besitzer
desEVITABUhnenbildes vergessen hatte, die Bilder mitzukem. Diese wurden unverzig-
lich per Kurier nachgereicht. Allerdings solltennda die eigentlichen Probleme erst anfan-
gen, da man sich einer Kiste von mehreren hundieinkilddias gegenubersah, in der tat-
sachlichen Show aber nur knapp 100 Bilder vorkanidies erforderte weitere Nachfor-
schungen, um letztendlich die 100 richtigen Bildessortieren zu kénnen.

[1.1.1. Vom DIA zum COMPUTER

Nachdem diese mihselige Aufgabe schliel3lich vatliravar, stand man nach wie vor dem
Problem gegentiber, dass die Bilder deutliche Gebsspuren aufwiesen. Unabhangig davon
fehlten im Nationaltheater die entsprechenden Rtiojgsapparate. Die Dias sollten ineinan-
der Uberblenden, dafir hatte man EVITA zwei Diaprojektoren bendtigt. Es war aber nur
ein Gerat vorhanden und fur dieses gab es noch aiobmal einen Diawechsler, d.h. man
hatte jedes Dia von Hand austauschen missen. Useich héatte das bedeutet: Einen Dia-
projektor inklusive Wechsler, sowie einen zweiterdNsler flr das bereits existierende Gerat
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anzuschaffei®® An dieser Stelle sollte man nicht vergessen, dassich dabei nicht um Dia-
projektoren handelt, die man von zuhause her kesurtdern um grof3e Scheinwerfer, die
letztendlich eine geraumige Flache auf der BuhrteBildern ausleuchten kdnnen. Somit be-
wegte man sich schon wieder in einer recht hohersfgion.

Da die Bilder ohnehin ,kosmetisch® aufbereitet werdnussten, entschied man sich schnell
fur eine digitale Losung: Alle Bilder sollten eirsgannt, retouchiert und anschlieRend unter
Zuhilfenahme eines Videobeamers projiziert werdetzten Endes war auch dieses mit einer
gro3eren Investition verbunden. Allerdings konntennden Computer spater fir andere Pro-
duktionen nutzen, und ein Videobeamer ist heutaugage allemal sinnvollere Investition als
ein Diaprojektor.

[1.1.2. ECHTZEIT UND WEICHE BLENDEN

Um die Dias auf die Buhne zu bringen, waren dréirfle noétig: Als erstes mussten die 107
Dias digitalisiert (gescannt) werden. Dann mussierauffalligsten Kratzer / Flecken entfernt
bzw. die Teile, die nicht mehr vorhanden warenpnskruiert werden. Zu guter Letzt sollten
alle Dias mittels einer Diashow auf dem Computer Keopfdruck abrufbar sein. Wahrend
Teil 1 (Scannen) und Teil 2 (Bildbearbeitung) Félfiten waren, musste man sich fur die
Diashow etwas einfallen lassen. Varonce und Lenavusste man, dass POWER POINT
keine Losung fir das Problem sein konnte, weillas in Echtzeit erscheinen mussten, d.h.
bestimmte Noten innerhalb der Partitur waren besten Dias zugeordnet. Es war keinem
Mitarbeiter zumutbar, vor jeddeVITAVorstellung alle 106 Dias durchzugehen, zumal es
ohnehin zweifelhaft war, dass das Ganze danach dabtig funktionieren wirde. Also
musste eine andere Softwarelésung gesucht werdan. évitschied sich fir den DIREC-
TOR®®’, weil das Programm (ber eine flexible Programmpiershe verfiigt und man somit
auch fur spatere Produktionen gerustet ware. Leidgrdiese Programmiersprache kompli-
zierter, als man zunéchst vermutet hatte und sdasnAusblenden des Cursors stellte ein
ernstzunehmendes Problem dar. Unter ZuhilfenahmegegiBiicher und weiterer Tipps direkt
vom Hersteller nahm die Dia-Show aber langsam GestaLeider erschienen die einzelnen
Bilder am Anfang genauso langsam wie mit POWER PIOEst durch einige programmier-
technische Kniffe schaffte man es, dass alle Bitdésachlich auf Knopfdruck erschienen.
Kaum war dieses Problem beseitigt, tat sich eireaewf: Der DIRECTOR beherrscht keine
weichen Uberblendungen. Bei genauerer Betrachtliegia dieser Zeit verfiigbaren Prasen-
tationsprogramme wurde deutlich, dass kein Programsher Lage war, ein Bild sauber in ein
anderes Uberzublenden. Entweder l6sten sich doeBunregelmalRig auf oder sie wurden
verpixelt. BeiEVITAkam weder eine spektakulare Uberblendungsart, atweais Pixeliges in
Frage, weil man den Eindruck der Original-Show tioérfalschen wollte (und durfte). Der
Computer sollte lediglich die Arbeit zweier Diapgkforen verrichten. Glicklicherweise fand
sich im Internet eine kleine spanische Firma, die €rweiterundf® fir den DIRECTOR
anbot, welche das Uberblendungs-Problem behobZBitedrangte, aber das Internet erwies
sich als Segen: Zunachst konnte man eine Demowed&p Blende aus dem Netz laden und
sich von deren Qualitat Uberzeugen. Danach bestebin die Blende tUber Nacht und bezahl-
te diese auch gleich mit der Kreditkarte. Am naehstiorgen hatten die Spanier das ersehnte
Programm via Email geschickt. Ab diesem Zeitpunktktionierte alles tadellos und die Bil-
der wurden punktlich zur Generalprobe an den gehmtiStellen im Musical eingeblendet.

3¢ Da man bei einer Produktion nur sehr schwer va@gen kann, wie lange diese letztendlich lauftniats
sich fUr ein Theater fast nie, auf Leihgerate ziziigreifen. In den meisten Fallen tibersteigen éibdebihren
die Anschaffungskosten, zumal man nicht vergessef) dass die Gerate meist schon eine Woche (anfgr n
friiher) vor der Premiere fiir die Endproben angezhiserden missen.

%7 Naheres untemww.macromedia.de

3% gin sog. Plugln, das im Falle von DIRECT®Ra genannt wird
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11.2. MEDIENPADAGOGISCHE UBERLEGUNGEN

Die Bilder kdnnen inEVITA etwas leisten, das mit Theater alleine nicht mbghére. Sie
schaffen eine Verbindung zwischen der KunstweltEld A-Musicals und der realen Person
Eva Peron. Parallel dazu wird aber auch eine Alayneg zwischen der Sangerin und Eva
Peron geschaffen. Die Zuschauer kbénnen auf demmBildweifelsohne erkennen, dass es sich
um zwei verschiedene Personen handelt. Diese Abgngnist eine bewusste Regieentschei-
dung. Alternativ hatte man auch nur Bilder aus Zeit von Eva Peron ohne dieselbige zei-
gen, oder in allen historischen Aufnahmen die [Rdesin der Evita einmontieren kénnen.
Medien sind also nicht nur in der Lage, Gegeberheitu verfalschen, sondern auch die Din-
ge ins richtige Verhaltnis zu setzen. Sie kdnnexudfienen, ein Fenster in eine andere Welt
aufzumachen. In diesem Fall also in die Realiték girichzeitig in die Vergangenheit.

Dies hat aber zur Folge, dass man die EreignissdesBuhne fur die wahre Geschichte der
Eva Peron, halten kann. Aufgrund des Bezugs aufev@heignisse im Leben der Eva Peron,
wird eine Art von historischem Anspruch Uber dieszZenierung gelegt. Es handelt sich
schlie3lich um keine Phantasieperson. Sicherlitlliess im Interesse des Regisseurs. Den-
noch wird damit verschleiert, dass es sich um &terpretation des Lebens von Eva Peron
handelt. Letztendlich handelt es sich um ein Mdsloai dem der Unterhaltungswert im Vor-
dergrund steht. Gerade in den angelsachsischeretr@isthd Musicals ein grofRer Industrie-
zweig, bei denen einzig und allein die Einspielbrgese zahlen. Wird der Theatersaal nicht
voll, hebt sich bald der Vorhang nicht mehr. Malitealaher auch bedenken, dass Bildpro-
jektionen auf der Biihne 1978 auf gar keinen Fdbsteerstéandlich waren. Sie hatten einen
gewissen Attraktionscharakter und standen fur moeldtedienproduktionen auf der Bihne.
Der Einsatz von Bildmedien hat in diesem Fall adafgn Fall auch etwas damit zu tun, dem
Zuschauer eine spektakulare Show zu bieten, aunoh we das heute anders empfinden.

[1.3. ZUSAMMENFASSUNG

Diese Produktion zeigt deutlich, dass der Regissg@tunter Uberhaupt kein Interesse daran
hat, wie etwas spéater technisch auf der Bihne iomkten soll. Keneth W. Urmston war es
egal, ob die Bilder durch eine Diaprojektion odareeComputerzuspielung auf der Bihne
erscheinen. Hauptsache, sie erscheinen. Dassgiialeln Bilder aufgrund der Retouche bes-
ser aussehen, ist ein positiver Nebeneffekt. Dies¢breidung fir den Computer und den Vi-
deobeamer war vor allen Dingen eine wirtschaftliEméscheidung. Bei allen grof3eren Inves-
titionen muss man sich die Frage stellen, wasiftiNetzen diese auch flr andere Produktio-
nen haben kénnte. Im schlimmsten Fall ,floppt* &eduktion und man bleibt auf Gerat-
schaften sitzen, die man nie wieder einsetzen kKiinstlerische Entscheidungen sind im
Theater nie frei von finanziellen Zwangen. Es nmadgs Mal aufs Neue Uberpruft werden, ob
eine bestimmte Anschaffung wirklich den Theaterabaufwertet oder nur Spielerei ist. So-
mit ist also die didaktische Wahl eines Bildmediumg der Produzentenseite auch durch
einen finanziellen Rahmen begrenzt. Waren in delnERATA beispielsweise gentgend leis-
tungsfahige Diaprojektoren zur Verfiigung gestandéire die Wahl zweifelsohne auf diese
gefallen. Dies hatte aber auch bedeutet, dass idie icht (iberarbeitet worden warsn.
Somit hatte man eine deutliche Qualitatsminderangder Projektion hinnehmen missen.

Bei EVITAhelfen die Bildmedien, eine Verbindung zur Vergamugit herzustellen und somit
die Sangerin auf der Buhne von der realen PersenHevon abzugrenzen. Auf der anderen
Seite kann gerade der historische Bezug der gereRjtder dazu fuhren, dass der Zuschauer

39 Dje Uberarbeitung der Dias am Computer hatte Zeéme zuséatzlichen Kosten verursacht, allerdingseha
man im Anschluss daran aus jeder Computerdateiewigitt Dia herstellen lassen miissen, und dieseeBsast
teuer.
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vergisst, dass es sich um eine Interpretation ébeehs von Eva Peron handelt und um keine
Dokumentation.
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[Il. BASH - STUCKE DER LETZTEN TAGE

Zwischen Spiel und Film

Regisseur Marlon Metzen ist einer der Theatersehd#n, fir den der Film keine Bedrohung
seiner Kunst darstellt. Im Gegensatz zu einigemesd{ollegen spricht er dem kommerziellen
Kino eine kinstlerische Qualitat zu, die andereaitischaffende diesem aberkennen. Umso
spannender war es, dass gerade Marlon Melwesth von Neil LaBute im Juli 2001 am
Mannheimer Nationaltheater inszenieren sollte. ltaBst selbst ein Grenzgénger zwischen
Kino und Theater. Als Filmregisseur feierte er edmegroRe Erfolge wie als Theaterautdr.
Sein Stuckbashbesteht aus drei Monologen Uber drei Morde:

a) Ein Vertreter berichtet, wie er sein Kleinkind ekte, weil er um seinen Job flrchte-
te. Er hofft, dass man ihn aufgrund des schwerdnckgalsschlages nicht entlassen
wirde.

b) John und Sue erzéahlen von einem Ausflug mit Freandech New York. Ein ver-
gnuglicher Abend endet damit, dass John und seimep€l einem schwulen Yuppie
in einer Herrentoilette im Central Park auflauendl thn totschlagen.

¢) Ein junges Madchen berichtet von dem Verhaltnighrem Lehrer und wie dieser sich
absetzt, nachdem er erfahrt, dass sie ein Kindiwonerwartet. Jahre spater steht er
zum ersten Male seinem Sohn gegenuber und seingaébe Geliebte entdeckt einen
Funken Stolz in seinen Augen, woraufhin sie dasegesame Kind totet.

Alle Geschichten handeln von Morden, wie sie tdmgiic der Zeitung zu finden sind. Nicht

besonders spektakular oder aufsehenerregend. iviglist genau das eine der Starken von
LaButes Stuck. In der Mannheimer Inszenierung wurdie vier Rollen auf zwei Schauspie-

ler aufgeteilt: Tobias Randel beginnt den Theatmdbmit dem Monolog des Vertreters und
bekommt dann Verstarkung von Barbara Bauer, um gesa@ mit ihr von den Ereignissen

aus dem Central Park zu berichten. Danach erzamhada Bauer die Geschichte der junge
Frau, die um ihre Jugend betrogen wurde: zwei Shaler, drei Geschichten, vier Rollen

und ein Film.

[11.1. JOHN UND SUE ALS LEINWANDATTRAKTION

Der Film sollte einerseits die Verbindung zwisclilem Anfangsmonolog des Vertreters und
dem Schlussmonolog der jungen Frau schaffen, arsggi®e den Schauspielern die Gelegen-
heit geben, mit ihrem Alter Ego auf der Leinwandspielen. Der Film zeigt John und Sue in
ihrem Hotelzimmer. Sie erzéhlen von den Ereignisstie wahrend ihres New York-
Ausfluges stattgefunden haben. Verliebt liegerfasé regungslos auf ihrem Hotelbett, bis sie
sich gegen Ende des Films der Kamera und somit Rkgoikum immer weiter nédhren und
ihre Geschichte mit einer wilden Kissenschlachinblea.

370 50 fiihrte er beispielsweise Regie bei ,Nurse B2900) mit Renée Zellweger. Als Theaterautor asste
er eine der beliebtesten Boulevardkomddien deteetZeit:Das Mal der Dinge
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[11.1.1. FERNAB DER DRAMATURGIE

Man koénnte viele Argumente vortragen, um zu begeiindvarumbasheinen Film braucht.
Um der Wahrheit an dieser Stelle gentige zu tutersalie drei wirklichen Griinde genannt
werden:

1. LaBute ist Filmregisseur, somit zwang sich einebietung von Bihne und Film in
den Augen des Regisseurs Marlon Metzen geradezu auf

2. Im Stuck werden innerhalb von zwei Stunden aussBhth Monologe auf der Biihne
gehalten. Das mag zwar zeitweise interessant bairgt aber wenig Bewegung und
Action auf die Buhne. Ein Film wirde eine zusat#idynamik in das Stick bringen
und so im Kontrast zu den beiden ruhigen und stais Monologen des Versiche-
rungsvertreters und der jungen Frau stehen.

3. Der Regisseur hatte einfach Lust, einmal einen Eilnmachen.

Jeder dieser Griinde befindet sich jenseits eireatéinwissenschaftlichen oder dramaturgi-
schen Begrindung. Dennoch zeigt das Ergebnis,alassolches ,Konzept* aufgehen kann.
Gastspieleinladungen der Mannheimer Inszenierungrstneichen dies. Weiterhin wird hier
auch deutlich, dass der sinnvolle Einsatz von Béddien auf der Bihne nicht immer objektiv
messbar bzw. vorher bestimmbar ist. Aus Sicht desnas macht es zunachst wenig Sinn, fur
die Inszenierung des Sticks einen Film zu verwenBenicksichtigt man aber die Arbeits-
weise und die Interessen des Regisseurs, machireisadis Sinn, flUbashdas Medium Film
einzusetzen. Wie schon im dritten Kapitel besclamethat ein Regisseur eine grof3e Auswabhl
an Zeichensystemen, die er auf der Buhne einsdéi@en. Welche er davon auch wirklich
einsetzt, hangt von seinen Vorlieben und seinehebigen Erfahrungen ab. Somit ist der
sinnvolle Einsatz von Bildmedien auf der Bihne medim dem Regisseur als von dem Drama
abhangig.

[11.1.2. THEATER UND FILM

Fur bashstellte sich schnell heraus, dass der Film in kaifieash-Look(s. Kapitel 5) produ-
ziert werden durfte. Das Stiick beschreibt ein Hataher, in dem Sue und John von ihrem
Mord berichten. Da dieses fur den Dreh extra gebautien musste, sollte der Film auch die-
sen Qualitatsansprichen geniigen. Es gab aber adeteasriinde dafir:

a) Das Buhnenbild der Szene besteht aus einer Leinwandler die beiden Schauspie-
ler interagieren. Dies bedeutet, dass der Film ge#fs zu sehen sein wirde und dem-
nach ein Mindestmass an Bildqualitdt und Kamerafiigrunabdingbar ware, well
sich negative Elemente wie z.B. Bildrauschen odem&rawackeln bei dieser Grolie
schnell potenziert hatten.

b) Man wollte unnétige Ablenkung durch einen unproif@sslien Film vermeiden. Die
Geschichte von Sue und John steht im Mittelpunkt der Zuschauer soll sich nicht
Uber den Film Gedanken machen.

c) Die Schauspieler arbeiten ernsthaft und profesBjod Maske ist professionell,
ebenso das Set, in dem gedreht wird. Eashiger Film wirde im Widerspruch zu
dem restlichen Aufwand stehen und dies wiirde wiedatie Aussage des Films ver-
andern.
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Nachdem also beschlossen wurde, einen ,richtigént Eu drehen, musste zunachst geklart
werden, was denn ein ,richtiger Film* Gberhaupt Gtucklicherweise ist das Medium Kino
schon tber 100 Jahre alt und es hat sich letztdndin Prinzip durchgesetzt das beschreibt,
wie eine Geschichte in Bilder transferiert wird:einsichtbare Technikim Grof3en und
Ganzen handelt es sich dabei um ein System vors@ilen Zeichen, das es dem Filmema-
cher erméglicht, eine Geschichte zu erzahlen, alass der Zuschauer durch die eingesetzten
Mittel verwirrt, abgelenkt oder irritiert wird. Di&eschichte steht also im Mittelpunkt und es
gibt ssgilt fast 100 Jahren genaue Regeln, wie diaskino oder Fernsehen erzahlt werden
muss:

Dennoch soll das nicht hei3en, dass es ausschheBie unsichtbare Technik gibt. Dazu
schreibt Peter Ward:

It is important to understand the role the composiplays in sustaining ‘invisible technique’, but

it is equally important to remember that this idyoone type of visual language. There are alter-
natives to this system, although ‘invisible techuatjis the predominant code used in nearly every
type of film und television production. Its usesis widespread that many people in the industry
believe that it is the only valid set of convensoifhey suspect that anyone using alternative tech-
niques is either ignorant of the standard convestior is simply incompetent. To some extent
they are correct if the production is aimed at asmaudience who usually antipicipate and intui-
tively understand certain visual forms learnt oadifetime of watching popular story telling on
film and television. Unfamiliar codes of film makjrmay confuse and ‘switch-off’ a mass audi-

ence.®"?

In Werbefilmen oder Musikvideos gilt es vor allemn@en, den Zuschauer zu binden. Das
wird oft dadurch erreicht, dass die Regeln der amibaren Technik gebrochen werden.
Springende Bilder, unsinnige Schnitte sind einigetidden, um das Wahrnehmungssystem
des Menschen zu aktivieren und einen Anreiz zufeamasich dem Clip mit mehr Aufmerk-
samkeit zu widmen. Dennoch sollte nicht vergesserdan, dass der Mann mit der Filmklap-
pe, der ab und an in Musikvideos von Chris Cunranglauftaucht, nicht durch das Bild lauft,
weil er beim Schnitt vergessen wurde, sondern dieg beabsichtigt ist. Was fur alle anderen
Kinste gilt, gilt insbesondere fir den Film: Um onkentionell zu sein, muss man erst ein-
mal die Standards beherrschen. Seit der GrindungWbV in den 80er Jahren haben sich
immer mehr Kinoregisseure mit dem optischen Stdchéftigt, den der Musikvideosender
gepragt hat. Dieser wird von Ken Dancyger wie folgschrieben:

~Whereas linear narratives proceed by focusingeavei’s identification with a main character, the
MTV approach proceeds using a less specific fo@msequently, pace, subjectivity, and the
close-up are not used to build an identificatiothwhe main character. In the MTV style, they are
used to generate a less specific intensity. Padesalpjectivity in general are not used to move us
up as dramatic arc; instead, they are used tosifyein effect a set piece that may or may not con-
tribute to a dramatic arc. The MTV style is moreatly understood if the developmental narrative
structure of the linear narrative is set aside, i&nidstead the narrative is seen as a series tof se
pieces that each embody a dramaric arc of their. gwr) the MTV style shifts the focus from
character and structure of the narrative to thepmete itself. In a sense, the MTV style subverts
the linear experience and elevates the scene aaguence, an Act, or indeed the whole fiftf.”

Selbst Veteranen wie Steven Spielberg oder Oliten& bedienen sich der Moéglichkeiten
des MTV-Stiles’’® Zieht man in Betracht, dass der von MTV gepragseelle Stil viel mit

371 Einen guten Uberblick tiber die unsichtbare Tecffinitet man bei Brown. Vgl. BROWN (2002), S. 17f.
32\WARD (2003), S. 2

3 DANCYGER (2000), S. 196

37 n der Eréffnungssequenz von ,Der Soldat James\R§&098) nutzt Spielberg den MTV-Stil, um ein Ghffii
von dem Inferno zu vermitteln, dass die amerikdréscSoldaten bei ihrer Landung in der Normandiebéein.
Oliver Stone verwendet in ,Natural born Killers“9@4) alle Facetten des MTV-Stils, um seine ungewéha
Geschichte zu erzéhlen.
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dem Bruch der Linearitat im Geschichtenerzahletunuhat, wird firbashdeutlich, dass die-
ser Film umso mehr den Gesetzen der unsichtbargmikefolgen musste, weil ein Bruch der
Linearitat schon durch die Interaktion der Schaelspiauf der Bihne mit dem Film zu Stande
kdme. Wirde nun auch der Film keinen linearen bd&annten Strukturen folgen, hatte dies
eine Uberforderung des Zuschauers zur Folge. Witevurde viel iiber den Look des Fil-
mes diskutiert. Das Hotelzimmer sollte niichtern kal, aber zugleich modern wirken. Au-
Berdem war schon im Vorfeld abzusehen, dass eiffge R®n Spezialeffekten nétig sein
wurde. Diese mussten geplant und vorbereitet werdarRegisseur Marlon Metzen ein gro-
Ber Freund von Comics ist, sollte deren Zeichem$graowohl ins Spiel der Schauspieler als
auch in den Film einflieBen. Die Inszenierung stasifgebaut, dass der Film ernsthaft be-
ginnt, dann aber immer abstruser wird, um schiodfd einer sitcom-artigen Sequenz zu en-
den.

[11.2. DIE VORBEREITUNGEN FUR DIE DREHARBEITEN

Wenn man einen Film fUr eine Theaterauffihrung énelill, miissen viele Dinge organisiert
werden und zur richtigen Zeit am richtigen PlatimsBies gilt nicht nur fir die Kulisse oder
die Requisiten, sondern auch fir die Schauspi8erbashwar das weniger ein Problem.
Barbara Bauer und Tobias Randel mussten ohnehihriiProben anwesend séliMit der
Kulisse sah es etwas anders aus. Diese musstegextaait werden, und dies zu einem denk-
bar unginstigen Zeitpunkt.

[11.2.1. EIN IMPROVISIERTES HOTELZIMMER ALS FILMSET

Die Werkstatten des Nationaltheaters konnen thiscletlles bauen, was man fur einen Film
braucht. Allerdings missen sie auch die Zeit dafibben und diese ist stets knapp bemessen,
zumal die Produktiobashausgerechnet in den Zeitraum fiel, in dem pardiell 2. Interna-
tionale Schillertagean Mannheim stattfanden — ein Theaterfestival, da& ganze Woche
dauert und den gesamten Werkstattbereich als tatamgysort mitnutzt. Damit waren also
die Werkstatten eine ganze Woche geschlossen. &lheilsel war die Gegebenheit, dass fur
bashschon an dem Buhnenbild fir die Buhne gearbeitede: So kam es auch zu Wider-
stand von Seiten der Werkstétten, als plotzlichabek wurde, dass jetzt obendrein noch ein
Filmset gebaut werden sollte. Dartiber hatte sicliée Konzeptionsbesprechungen niemand
Gedanken gemacht und als dann der Drehtermin voil de stand, sahen die Werkstatten
kein Land mehr.

Es waren also keine Ressourcen mehr vorhandenjnar-gmkulisse neu zu bauen. Als Al-
ternative blieb nur, diese aus alten, schon voréiaen Teilen zusammenbauen zu lassen. Ein
Hotelzimmer ist glucklicherweise nicht so aufwendige es auf den ersten Blick erscheint:
Man braucht ein paar Wande, von denen eine Wanschigbbar sein sollte, um mit den
Scheinwerfern von der Seite hineinleuchten zu kanmxa im Theater grundsatzlich alles
transportabel sein muss, wirden die Wande ohnehgeartet sein, dass man sie schnell auf-
und abbauen kann. Nachdem man alte Wande im Lagegewahlt hatte, wurden diese tape-
ziert und mit kitschigen Borden verziert. Ein Femstar nicht vorgesehen, denn dieses ist ein

37> |m Normalfall ist die Verfiigbarkeit der Schauspiesehr problematisch, da diese sowohl am Tag pratie
auch abends auf der Biihne stehen miissen. Dahar félmaufnahme meist auf Sonntage, was wiederum fi
die Schauspieler eine Belastung mit sich bringtdda Sonntag der einzige probefreie Tag in der Wash
Umso mehr ist es dann erforderlich, dass die Fifm@tunmen gut organisiert und professionell durchiyefu
werden.
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Indikator fur die Tageszeit und man wollte diesehhivermitteln. Der Mord findet nachts statt
und man wollte offen lassen, wann der Bericht ighefTat erfolgten sollte.

Bei all den Problemen, die eine gebaute Kulissesioh bringt, kdnnte man die Uberlegung
anstellen, warum man nicht gleich in einem realetelzimmer dreht. Dazu hat Produktions-
designer Stuart Craig passend formuliert:

.Bei Notting Hill war die Realitdt des Drehortesrdi ein konfuses Gewimmel charakterisiert.
Wir héatten nun sagen kénnen ,Ja, so sieht es dmrt laasst uns hingehen und vor Ort drehen!
Schlief3lich entschlossen wir uns jedoch, den DrehoiStudio nachzubauen. Nicht, weil wir ihn
idealisieren wollten, sondern, weil wir so volle i€wlle Uber das Chaos, das wir prasentieren
wollten, erlangten. Alles, was wir zeigten, war dejl wir es so ausgewahlt und platziert hatten.
Wir kontrollierten das Wetter und das Licht. Meideinung nach ist die Arbeit im Studio stets
vorzuziehen, wenn man die Gelegenheit dazu ¥&t.

Auch wenn es paradox klingen mag, aber fur ein f#Enast ein Studiodreh nicht so aufwen-
dig, wie ein AuRendreh. Dies liegt an den Ressayrdie ein Theater ohnehin schon zur Ver-
fugung hat. Dazu gehoren unter anderem ScheinweRiér bash wurden grof3e HMI-
Apparate von der Beleuchtungsabteilung zur Verfigggestellt. Diese Gerate wirde im
Filmgeschéaft wohl niemand zur Ausleuchtung eineseldonmers verwenden. Die Schein-
werfer sind einerseits viel zu teuer im Verleih umdrden andererseits ein normales Strom-
netz sofort in die Knie zwingen. Fbashwurde ein ganzer LKW voll mit diesen Apparaten
angefahren, die zwar Uberdimensioniert waren, dhsrTheater nichts kosteten, weil sie fur
die Drehzeit entbehrlich fur die Beleuchtungsabtedl waren. Ware man in ein Hotel gegan-
gen, hatte man entweder kleinere Scheinwerfer eiden Stromgenerator mieten missen. Im
Studio hingegen ist Strom in Hulle und Fulle vorthkam. Nun besitzt nattrlich kein Theater
ein eigenes Filmstudio. Dafiur sind jedoch Probekahvorhanden. In diesen Raumen wird
normalerweise die Probedekoration aufgebaut. Dahben sie auch hohe Decken, an die
man Scheinwerfer hangen kann. Gleiches findet meh &n einem Filmstudio vor. Einen
weiteren Vorteil brachte die Wahl der Probebuhiselakhort hinsichtlich der Lichtstimmung
des Filmes: In einem echten Hotelzimmer mit FensaétmMman permanent mit den von auf3en
einwirkenden Lichtverhaltnissen zu kdmpfen. Im leadies Tages variiert das einfallende
Licht sowohl in seiner Helligkeit als auch in seif@rbe®’’ Firr die Filmaufnahmen waren
mehrere Drehtage angesetzt. Darum wollte man eserden, sich solchen unkalkulierbaren
Licht- und Wettereinfliisséff auszusetzen.

[11.2.2. EIN WANDBILD ALS VERBINDENDES ELEMENT

Anhand der Studie zahlreicher Hotelbroschiren kaan mu dem Schluss, dass in ein ordent-
liches Hotelzimmer auch ein Bild gehért. Nachdermmsich darauf geeinigt hatte, dass es
auch in diesem Hotelzimmer ein solches Bild an\Wand geben sollte, erkannte man, dass
man die Klammer, welche den Theaterabend zusamntentsollte, gefunden hatte: Da der

Film innerhalb der Dramaturgie den zweiten Teil &é®nds beschreibt, wirde in dem Bil-

derrahmen zu Anfang des Films das Abbild von ToBiasdel wahrend des ersten Monologs
zu sehen sein und am Filmende sollte dieses dumels gon Barbara Bauer als Uberleitung
fur den dritten Monolog ersetzt werden. Damit war weiteres Problem geldst, denn man
hatte sich lange den Kopf zerbrochen, wie man diierlditung in den dritten Teil des Abends

schaffen sollte. Es stand fest, dass Barbara Bansam auf einem Stuhl mitten auf der Bih-

S’ ETTEDGUI (2001), S. 77

377vgl. LYVER, SWAINSON (1999), S. 4 und S. 25

37 Dem Wetter musste man sich dennoch zweimal belimeffi beugen, da das Dach der Probebiihne aus Blech
besteht und zwei Sommerschauer sich in ein toseRdesseln verwandelten, welches jegliche Tonaufeahm
unmaoglich machte.
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ne sitzt und ihren Monolog vortragt. Ebenso staesl, fdass der Film genau mit diesem Bild
enden sollte. Denn das Ende des Films sollte ddashHerunterfallen der Leinwand markiert
werden. Das projizierte Bild von Barbara Bauertsafjewissermalden in ihre reale Erschei-
nung Ubergehen. Man wusste allerdings noch nidletywan aus dem Film von Sue und John
in das projizierte Bild der Schauspielerin kommeiits. Dies wurde durch das Wandbild
maoglich, denn die Kamera musste nur darauf zoonmehsghon hatte man ein leinwandful-
lendes Bild.

Leider musste ddrashFilm aus terminlichen und logistischen Grindergkne Zeit vor den
Buhnenproben produziert werden, d.h. die Bildee, shater den Film mit dem ersten bzw.
letzten Monolog verbinden sollten, existierten zdeitpunkt des Drehens noch nicht. Sie
sollten die beiden Schauspieler auf der Buhnenenilleweiligen Kostiimen zeigen, aber we-
der das Buhnenbild, noch die Kostime waren zu diegeitpunkt fertig. Daher blieb nichts
anderes ubrig, als diese beiden Bilder nach demdfdh aufzunehmen und in den Tagen vor
der Premiere in den Bilderrahmen im Film einzukogie Um diesen Vorgang zu vereinfa-
chen, wurde der Rahmen auf die Wand geklebt un@ifidivereich selbst ausgesagt. Dahinter
stellte man eine blaue Wan{.

Zu Beginn des zweiten Teils sollte also Tobias Raonad an dessen Schluss Barbara Bauer
im Rahmen erscheinen. Aber was die ganze Zeit dalwn? Man hétte sich darauf einigen
konnen, dass man Tobias Randel bis zur Mitte dessFabbildet und dann auf Barbara Bauer
Uberblendet. Allerdings war das technisch nicht limbgweil es bedeutet héatte, in allen Sze-
nen in dem Film in dem der Bilderrahmen zu sehgrdess entsprechende Foto einzukopie-
ren. Dieser Vorgang héatte aber den Zeitrahmen igrN&chbearbeitung gesprengt. Daher
suchte man nach etwas, dass man wahrend der Degearbnstelle der blauen Wand in den
Rahmen hangen konnte. Somit misste man diese Augramicht nachbearbeiten. Bald
schon kam man zu der nahe legenden Uberlegung<wistwerk einzusetzen. Allerdings
konnte man sich auf kein Werk einigen. Zu diesentpdekt riickte der Drehtermin schon
bedrohlich nahe.

In einem Designerkatalog fand man schlie3lich eoFson einem luxuriés eingerichteten
Zimmer. An der Wand hing in einem Rahmen kein Bsidndern eine weil3e Flachenleuchte,
die angenehmes Licht in das Hotelzimmer stromest.|&sn erster Test mit der Flachenleuch-
te verlief erfolgreich, bis diese ausgebaut wurde die blaue Wand zum Vorschein kam. Es
handelte sich dabei um ein besonders kraftiges @t@udamit man es auch in der Nachbear-
beitung erfolgreich entfernen konnte, musste ekalrismarig hell beleuchtet werden. Man
hatte es also praktisch mit einer blauen Flachehkeuzu tun und diese fand beim Regieteam
so grolR3en Anklang, dass nach kurzer Beratung diBemeeuchte wedgfiel. Dies war zwar
etwas befremdlich, weil dem Sachverstandigen augitta- und Fernsehbranche sofort auf-
fallt, dass die blaue Wand einem ganz anderen Zeiek#, aber das interessierte keinen der
Anwesenden ernsthaft. Die blaue Wand wurde kurperfrmm Bestandteil der Dekoration
erklart.

Die Begeisterung fir technische Spielereien sedizte Gber die gesamte Produktion hinfort.
So wurde mit Dingen experimentiert, bei denen diengehaffende mit Unverstandnis reagie-
ren wirde. Aber gerade dies zeichnet dashFilm aus: Es ist ein Film flr eine Theaterauf-
fuhrung, der zwar innerhalb eines gewissen filmteeschen und filmtechnischen Rahmen
entstehen sollte, allerdings immer noch fir die iigedacht war. Daher war es erlaubt, die
eine oder andere asthetische Konvention zu umgé&hes.war auch kein Bruch mit der oben
genannten unsichtbaren Technik, da sich diese &@hdich auf die Umsetzung einer Ge-
schichte in Bilder bezieht. Eine blaue Wand im &eten zu lassen ist ein klarer Hinweis
darauf, dass man es mit einem Film zu tun hat uad fir diesen gewisse technische Hilfs-

37 Die sog. Bluebox- oder auch Bluescreen-Techniktdi@zu, die blauen Anteile aus einem Bild zu entfa
und durch andere Bildelemente zu ersetzen. Nalkemsist im Abschnitt Gber die Produkti@estochen schar-
fe Polaroidsnachzulesen.
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mittel ben6tigt. Diese Offenbarung der techniscApparatur kann man wiederum als Anleh-
nung an das Theater von Brecht seff@n.

[11.3. DIE FILMAUFNAHME

Nachdem das Set aufgebaut war, musste es zundnbgsteeichtet werden. Wie schon er-
wahnt, standen dafiir einige HMI-Scheinwetterzu Verfiigung. Deren Helligkeit war aber
fur das kleine Hotelzimmer viel zu grof3. Eine pssienelle Beleuchtung heil3t nicht, dass
man es so hell wie mdglich macht, sondern dassemanverninftige Balance aus Licht und
Schatten findet. An diesem Punkt wurde allen Bigteth bewusst, wie grol3 der Unterschied
zwischen Film- und Theaterlicht wirklich ist. Obwahan auch beim Film bzw. Fernsehen
die gleichen HMI-Scheinwerfer einsetzt, bendtiginnakartiber hinaus viele andere Hilfsmit-
tel, wie Fahnen oder Diffusionsrahmen, die im Tae&eine Verwendung finden. So fehlten
alle Mdglichkeiten, das Licht so zu kontrollierevie man es gewiinscht hatfé.Die Schein-
werfer knallten in das Set und alles war voll mieowinschten Schatten. Glicklicherweise
findet man auf einer Probeblihne allerlei nitzli€hege, wie z.B. weil3e Bettlaken. Diese
wurden an die Decke gehangt und als Reflektor z&n8b war es wenigstens ansatzweise
maoglich, indirektes Licht zu setzen und das Zimmveicher auszuleuchten. Dies war gewis-
sermal3en die Geburtsstunde der professionellera&dl®uchtung am Nationaltheater, denn
von diesem Moment an fing man an, alle nétigengriittel fur Filmlicht anzuschaffen. Wei-
terhin arbeitete man fortan mit Filmbeleuchternazomen.

[11.3.1. SCHWIERIGKEITEN EINER MEDIENPRODUKTION IM THEATER

Wenn man mit Theaterregisseuren zusammenarbeigetitrman oft die Erfahrung, dass die-
se viel spontaner und experimentierfreudiger ae €ilmaufnahme gehen, als ihre Kollegen
vom Filmfach. Generell ist dagegen nichts einzuveendllerdings folgt ein Film anderen
Gesetzmaligkeiten als eine Theaterproduktion uatesfens, wenn man die Ausristung lei-
hen muss, beginnt die leidige Debatte um das Gaddhnisches Ger&f muss man in der
Regel pro Drehtag bezahlen. Wenn man beim Drehkaandiniert vorgeht, verdoppeln und
verdreifachen sich die Drehtage schneller als nmemkid Analog verringert sich das Budget.
Da in einem Theaterbetrieb meist davon ausgegawgen dass ein Film nichts kostet, fuhrt
dies zu erheblichen Problemen mit der Finanzattgiit!

380 Brecht stellte gerne seine technischen Hilfsmitieé z.B. Scheinwerfer aus, um explizit auf deeathali-
schen Charakter seiner Auffihrung hinzuweisen. FtBCHER-LICHTE (1999), S. 353

381 HMI steht fur Hydrargyum Medium arc-length lodides handelt sich dabei um eine Form der Lichterzeu-
gung durch einen Lichtbogen. Einen guten Uberbiibkr verschiedene Lampenarten, die zum Filmen kenut
werden, bietet Kris Malkiewicz. Vgl. MALKIEWICZ (1¥2), S. 22 ff.

382 Nach wie vor gilt das schon 1949 erschiene BRamting with Lightals Standardwerk fiir die Lichtsetzung
im Film. Hier findet sich auch eine ausfihrlichesBlereibung der fir das Filmlicht verwendeten Hiliteh
Vgl. ALTON (1995), S.6 ff.

383 Das technische Gerat zur Produktion eines Filrsesiélfaltig, dazu gehért Kameraausriistung, Torizsss
tung Scheinwerfer, Stativmaterial, Filter oder 8tgeneratoren. Wenn man professionell mit Film odieeo
arbeiten will, wird man zwangslaufig irgendetwaibiésm mussen, da es kein Theater gibt, das tUbekkemelet-

te Filmausristung verfugt.

34 |n vielen Fallen entscheidet sich das Regieteam Einsatz von Video/Film, wenn es schon seinenmesa
Produktionsetat aufgebraucht hat. Ohne einen gewifsanziellen Rahmen ist es unmdglich, profesdien
Ergebnisse zu liefern. Daher sollten fir Produldimnbei denen schon friih absehbar ist, dass telshedlien
eingesetzt werden, diese auch budgetiert werdesolis auch allen Beteiligten vor Augen gefiihrreden, dass
dies unabdingbar ist. Normalerweise wird sich déhiienbildner weigern, aus seinem Budget den Filrhezu
zahlen. So erklart sich auch, dass er diesen lgdlbst mit seiner Heimvideokamera dreht. Es obliegnit der
Produktionsleitung, entweder einen Sonderetat igidmaufnahmen einzurichten, oder die anderetsktat-

134



Um eine Uberziehung des Budgets zu vermeiden sistaer unumganglich, sich eine Me-
thode anzueignen, die im Filmgeschaft zum taglicBeot gehoért, und zwar das Erstellen
eines sorgféltig ausgearbeiteten Drehplans. StBvédatz erlautert warum:

,JUm Geld zu sparen werden Filme namlich fast austsbs nicht in ihrer chronologischen Sze-
nenfolge gedreht. Hinter dem Drehplan steht eimkeenlLogik: Nutze an jedem Tag jeden Schau-
spieler, jeden Set und jeden Drehort und auch gadiere Ressource so gut wie mdoglich! Da
Schauspieler pro Tag bezahlt werden, ware es hirfii, einen Schauspieler, der nur ein paar Zei-
len Text hat, an drei verschiedenen Tage auf deauBkolen, um die drei kleinen Szenen zu dre-
hen, in denen er mitspielt. Haufig wird der Dremplerschreiben, dal3 der Schauspieler alle Satze
an einem Tag los wird und somit die drei Szeneneatidin denen er vorkommt. Darum sieht sich
ein Regisseur regelméaRig vor die Aufgabe gestalitein und demselben Tag eine Szene aus der
Mitte des Films und eine vom Ende zu dreh&A.“

Der Produktionsetat vohashwar schon fast aufgebraucht, darum kam ledigliathe¥ als
Aufnahmemedium in Frage, weil dieses bedeutendyéillals Film ist. Auch wenn Film be-
deutend besser aussieht, entfallen beim VideodeeRrtwicklungs- und Digitalisierungskos-
ten. Das Aufnahmematerial ist ebenfalls ungleidhiger. So musste eine asthetische Not-
wendigkeit einer wirtschaftlichen Tatsache weichiemmerhin konnte die Produktion in ei-
nem professionellen Fernsehformat (DVCPro50) riestisverden.

[11.3.2. TONAUFNAHME

Im Gegensatz zu vielen anderen Filmen, solltebdstFilm als Erganzung zu den Aktionen
der Schauspieler auf der Biihne fungieren. Daherewauch noétig, einen einwandfreien Ton
aufzunehmen. Leider ist auch dies eine oft untétzehAufgabe. Jeder, der Erfahrungen mit
einer Videokamera aus dem Hifi-Laden gesammeltviiad, schon vor seinem Film gesessen
haben und sich gefragt haben, was ihm seine nodtisinen Bilder nutzen, bei dem Ge-
krachzte und Gequietsche, das aus den Lautspresbleatit. Entweder ist der Ton zu leise
oder man hat den Larm von vorbeifahrenden Autogatineines Dialogs auf dem Band.
Selbst im fernen Hollywood gelingt das nicht immed es wird mehr nachsynchronisiert, als
man zunachst vermuten wiirf8 Man kann es aber auch wie Fellini machen, derraban
seine Schauspieler bei den Dreharbeiten Zahleragesfslies und die passenden Dialoge erst
spater verfasst®’ Firbashwar das jedenfalls nicht die rechte Methode, obwiden Regis-
seur bestimmt daran Gefallen gefunden hatte. Daaluktion verfligte Uber keine Mittel
mehr, um eine Tonausridstung zu leihen. Darum mumate sich mit dem zufrieden geben,
was die Tonabteilung zur Verfigung stellen konhte Allgemeinen geht man bei der Ton-
aufnahme fiir einen Videofilm so vor, dass eine ¢tedas Mikrofon mittels einer Ang&f so
nah wie moglich an den Schauspieler bringt undTaassignal selbst abmischt. Der Angler
hat also ein tragbares Mischpult um den Bauch. & kommt das Signal dann direkt in die

sprechend zu kiirzen. In Mannheim wird das so pmiakti Weiterhin wurde im Laufe der Zeit das Noteys
angeschafft, um wenigstens professionelle Videditthne fremde Gerétschaften produzieren zu kdr8eemit
kann man auch auf spontane Winsche eingehen, aie mehr budgetiert werden kénnen. Regisseuremdie
Film arbeiten wollen, missen nach wie vor diesen&iin ihrer Kalkulation berlcksichtigen oder digspmne-
chende Spartenleitung davon Uberzeugen, dass iistleiisches Konzept nicht ohne den Film funktiosme
kann und dass diese demnach ein Sonderbudgetgémimuss.

35 KATZ (2000), S.142

3% Das heute gangige Verfahren zur Neuaufnahme vaslumigenen Tonaufnahmen heiRt ADR (Additional
Dialogue Recording). Dabei sieht ein Schauspielee bestimmte Einstellung als Endlosschleife undsweht
deren Rhythmus einzuverleiben, um dann lippensymcheeinen Text nachsynchronisieren zu kdnnen. Vgl.
MONACO (1995), S. 131

387vgl. Ebd.

38 Eine Angel ist ein langer Stab, an dem das Mikmdfo einer besonderen Aufhangung, die Erschiitteming
abfangt, befestigt ist.
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Kamera. Dieses Verfahren entbindet den Kameramannjeglicher Verantwortung gegen-
Uber eines guten Tons und gibt ihm die Freiheit) siusschlief3lich auf seine Bilder zu kon-
zentrieren. Der Angler tragt weiterhin einen Kop#r) damit er den Ton kontrollieren und
exakt aussteuern kann. Im besten Fall hort er dberKopfhérer nicht das Signal, das aus
dem Mischpult in die Kamera geschickt wird, sondden Ton, der tatsachlich schon auf der
Videokassette aufgezeichnet wurde und von der Kanmerder zurtick an das Mischpult ge-
sendet wird. Man spricht in diesem ZusammenhangHioterbandkontrolle Es gibt dabei
zwar eine theoretische Zeitverzégerung von einilybiisekunden, diese ist aber fur den
Menschen nicht feststellb3 Neben dieser absolut sicheren Uberpriifung des igiveais
ermdglicht das tragbare Mischpult weiterhin einegtrigb fernab jeder Steckdose. Dies ist
wohl das wichtigste Kriterium fir die Anschaffuniges solchen, nicht ganz billigen Geréates.
Fur bashkam ein solches Mischpult leider aus finanziell@riinden nicht in Frage. Aller-
dings wurde auf der Probebihne gefilmt. Man koratée problemlos die hochwertige Aus-
ristung der Tonabteilung des Nationaltheaters férFilmproduktion nutzen. Man schloss
einen kleinen Mischer an die Kamera an und steekten Kopfhorer direkt in die Kamera,
um auf diese Weise eine Hinterbandkontrolle zu gtiolden. Da der Angler nicht permanent
seinen Kopfhorer an die Kamera anschliel3en konmisste er regelmafig sein Tonsignal auf
dem Videoband Uberprifen. Dies war besonders mitsiv bei Einstellungen, in denen die
Schauspieler schreien mussten. Ein digitales Vtewdt verzeiht keine Ubersteuerung. Es
war deshalb unbedingt notwendig, jeden Schrei saidfrdem Band zu tberprifen.

Dieses Beispiel soll verdeutlichen, dass man algbleme durch Improvisation l6sen und
sich auch mit der im Theater ohnehin schon vorhaaad@usristung etwas zusammenbasteln
kann. Man macht sich das Leben dadurch aber neitititer. Es gibt beim Filmen so viele
schwer einschatzbare Faktoren, dass man nicht mmatitige hinzuerfinden sollte. Aus die-
sem Grund besitzt das Nationaltheater Mannheimgeegtumer Zeit auch eine professionelle
Tonausrustung fur Videoaufnahmen.

[11.4. DIE NACHBEARBEITUNG

Im Gegensatz zu einem normalen Kinofilm hatte &egisseur Marlon Metzen vorgenom-
men, moglichst viel Material zu produzieren, um méeim Schnitt eine gré3ere Auswahl zu
haben. Dieses Vorgehen widerspricht zunachst deaingr Kino- oder Fernsehproduktion,
da man dort versucht, mit einem Minimum an Mateaakzukommen. Im Fall vobash
machte dieser Mehraufwand jedoch Sinn. Es wurdéichst der gesamte zweite Teil des
Stucks gedreht. Wahrend der Dreharbeiten standictambch nicht hundertprozentig fest,
welche Passagen des Stlicks die Schauspieler livikeaBUhne auffihren, welche vom Film
kommen und in welchen Momenten der Film parallehZBihnengeschehen ablaufen sollte.
Somit wurde also zu viel gedreht um nachher, wahder Inszenierung, moglichst viel Frei-
raum fur die Gewichtung von Film und Schauspiehaben. Dementsprechend oft musste der
Film auch geandert bzw. komplett neu geschnitterdere Dieses Verfahren ware in der
Fernseh- und Filmindustrie undenkbar. In diesenzisfien Fall er6ffnete es dem Regisseur
aber den gro3ten Handlungsfreiraum fur seine Ineaamng.

Wie schon erwahnt, bestand eine schwierige Aufgabder Einkopierung des ersten bzw.
letzten Monologs in den Bilderrahmen im Hotelzimm8chwierig deshalb, weil sich die
Kamera wahrend dieser beiden Einstellungen bewagtAuRerdem hatte Marlon Metzen
einige Aufnahmen aus einer vélligen Uberbelichtimgin normales Bild (iberblenden lassen.
Gerade diese Aufnahme wollte er unbedingt fir defaAdg haben. Damit war das Thema
.pblaue Wand*“ abermals umschifft worden, denn ireeiiberbelichteten Aufnahme ist eine

39vgl. APPELDORN (1997), S. 196
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blaue Wand mehr weil3 als blau. Der Rahmen musstdidge Aufnahme von Hand ausge-
schnitten und das eingefligte Bild des Schauspielesprechend an den Verlauf der Uberbe-
lichtung angepasst werden. Die Kamerafahrt wurdiéetsieinesTrackersverfolgt. Dabei
analysiert der Computer die Bewegung einzelner feumk Raum und kann diese Bewe-
gungsinformationen anschlie3end auf ein anderes &iwenden. Konkret bedeutete dies,
dass der Tracker die Bewegung der Kamera analgsierti auf das Bild des Schauspielers
Ubertrug. Auf diese Weise befand sich das nachttagingefligte Bild immer im richtigen
Winkel und in der richtigen GroRe wéahrend der Kabewegung im Bilderrahmen. Im
Schlussteil sollte die Kamera so lange in den Bildemen zoomen, bis nur noch das Bild
von Barbara Bauer darin sichtbar ware. Das Traekiedahren funktionierte aber nur so
lange, wie der Bilderrahmen auch tatsachlich imn&ehbild sichtbar war. Da die Kamera
langsam auf den Rahmen zuzoomte, wich dieser ivgama aus dem Bild und man starrte
auf eine blanke blaue Flache. Deshalb musste ddsdBr Schauspielerin die letzten paar
Sekunden von Hand an die Ausrichtung der Kameraasst werden. Bedenkt man, dass ein
Fernsehbild aus 25 Bildern in der Sekunde bestrbgben diese paar Sekunden tUber 100
Bilder Handarbeit. Der Zeitaufwand fur diese Arbemirde dementsprechend unterschatzt
und man hatte einen ganzen Tag damit zu tun. Hiefagestaltete sich eine Mehrfachauf-
nahme von Barbara Bauer und ein Bild, in dem ToBiasdel in der Bewegung einfror, wah-
rend Barbara Bauer sich ganz normal weiterbewegte.

Zum Schluss wurden einige Comiczeichnungen eingeflijese wurden zunachst mit
schwarzem Filzstift auf Papier gemalt, um anschkelnel3eingescannt und im Computer kolo-
riert zu werden. Dies hatte den Vorteil, dass diebEn auch tatsachlich satt und flachig ge-
worden sind. Teilweise wurden die Bilder noch aeirfjiso wackelte beispielsweise ein klin-
gelndes Telefon, oder ein Herz entstand an deleStei der sich eben die beiden Protagonis-
ten noch gekisst hatten.

111.5. MEDIENPADAGOGISCHE UBERLEGUNGEN

Wie bei allen besprochenen Produktionen dieser ifkan manbashals Produktion be-
zeichnen, in der aktive Medienarbeit auf der Predtenseite stattgefunden hat. In diesem
Fall lernten konkret Regisseur und Buhnenbildnetimas Gber den Umgang mit Bildmedien.
In spateren Produktionen @olaroidg wurde dieses Wissen sinnvoll weiterverwendet.dbdab
handelt es sich nicht nur um das technische Wiskagnfir die Durchfihrung einer Filmpro-
duktion unabdingbar ist, sondern vor allem um dass@h, das die gesellschaftliche und sozi-
ale Funktionsweise von Medien beschreibt.

Auf der anderen Seite ibashein typisches Beispiel dafur, wie ein Medium uns dediums
Willen eingesetzt wird. Es gibt keinen notwendigemund, warum ein Teil des Stiicks in ei-
nem anderem Medium erzahlt werden dotishwar 2000/01 eines der meistgespielten Stu-
cke in Deutschland und nur in Mannheim wurde eiih de&r Geschichte durch ein Bildmedi-
um erzahlf®® Unter medienpadagogischen Gesichtspunkten mussaisarden Einsatz des
Films als auRRerst fragwirdig bezeichnen. Es wirdevein bestimmtes Medium kritisch hin-
terfragt, noch ist es zwingend notwendig dieserzediten Handlungsstrang mittels eines
Bildmediums zu erzéhlen. Die Videoproduktion bedeuthaltlich flr das Stick keinen Zu-
gewinn. Die Kommunikation mit dem Alter Ego brirmyvar einen formal spannenden Aspekt
in die Produktion, solche Kniffe waren aber auchelen Einsatz von Bildmedien méglich
gewesen. Im Film wird wohlgemerkt auch nur die Geste von zwei Personen rezitiert. Sie
wird nicht gezeigt, was im filmischen Sinne, dahtigere Ansatz ware. Unter dramaturgi-

39 Die bekanntestbashinszenierung wurde von Peter Zadek 2001 an denbideger Kammerspielen mit dem
bekannten Schauspieler Ben Becker realisiert.
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schen Gesichtspunkten macht der Film aber durcBeus Das Stlick besteht aus drei Teilen,
die keinerlei Handlung beinhalten. Es werden dreschichten von Sprechern auf der Bihne
vorgetragen. Der Film in der Mannheint&shinszenierung gibt dem Stiick eine andere Dy-
namik. Durch Schnitte und andere filmische Mitteterscheidet sich der zweite Teil von
bashvon dem Rest. Wahrend der erste und der letzteoMgngrof3te Konzentration von
Schauspielern und Publikum abverlangt, wird dieseweiten Teil aufgebrochen. Bunte Bil-
der und laute Musik ersetzten den ruhigen, intifvlerment in dem sich ein Schauspieler al-
leine auf einer leeren Bihne dem Publikum gegersiiet.

[11.6. ZUSAMMENFASSUNG

Diese Produktion war sehr komplex. Vor allem digs@ehe, dass man fast den ganzen dra-
matischen Text des zweiten Teils filmisch erfassie,spéater eine optimale Balance zwischen
Film und Buhne zu finden, verkomplizierte die Atb@ngemein. Filmen hat immer etwas mit
Planung zu tun und wenn diese entfallt, kann matielen Uberblick verlieren. An dieser
Stelle wird aber auch deutlich, dass es erhebligtierschiede fur die Produktion eines Fil-
mes fur die Buhne und der Produktion eines Filniesds Kino / Fernsehen gibt. Es hatte
sich aber bewéahrt, ddrashFilm nach den Mal3stdben einer Fernsehproduktianfartigen.
Die Schauspieler auf der Biihne und der Film agieasant miteinander. Filmkunst oder un-
professionelle Aufnahmen hatten dem Endproduktigitteen Schaden zugefigt. Manchmal
lasst Regisseur Metzen den Charakter auf der Leidveenen Satz sagen, welcher durch ei-
nen Satz des Schauspielers auf der Buhne ergandt Banach spricht der Filmcharakter
weiter, usw. Die Wechsel zwischen Buhne und Filndsalso extrem schnell. Daher wurde
auch im Film selbst die Geschwindigkeit des Schsithuf ein Mindestmald reduziert. Die
wahre Schnittgeschwindigkeit findet der Zuschauwedén Springen zwischen Bihne und
Film. Auch das musste man bei der Endfertigungkiess beachten und aufwendig anpas-
sen, weil der Film urspringlich viel zu schnell dastten war. Somit integrierte sich der
Film am Ende optimal ins Buhnengeschehen.

bashist ein gutes Beispiel dafir, dass medienpadagbgiskonzepte oft dramaturgischen
Ideen weichen mussen. Ein Regisseur konzipiertSeiok selbstredend nicht nach padagogi-
schen Vorgaben, sondern versucht einen gelungeheatdrabend zu gestalten. Im Fall von
bashmacht es schon aufgrund des Textes keinen SindjeMeu hinterfragen, weil diese
nicht zum Thema gehéren. Demnach steht weder disckie Auseinandersetzung mit einem
bestimmten Bildmedium zur Debatte, noch dessen tiamdweise in unserer Gesellschatft.
Dennoch verlangt ein Regisseur in einer solchemiktion nach einem Bildmedium. Dies
fuhrt zu dem Schluss, dass schon die Auswahl dam&s entscheidend fir den medienpada-
gogischen Bezug ist. Nicht jeder Text ist geeignetdienpadagogische Themen im Theater
sinnvoll wiederzuspiegeln. Gleiches gilt fir eineedienp&dagogisch sinnvollen Einsatz von
Bildmedien lasst man die aktive Medienarbeit beiRi®duktion aufer Acht. Diese ist fir das
Publikum letztendlich unerheblich.
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V. GESTOCHEN SCHARFE POLAROIDS

Bluebox auf der Biihne

Nach vielen Jahren Gefangnisaufenthalt kehrt Nickine medialisierte Welt zurtick, die er

nicht mehr versteht. Kinder wollen ihm Drogen verian, damit sie sich ihre Playstation fi-

nanzieren kénnen. Seine ehemalige LebenspartnexienHyehort mittlerweile zum Estab-

lishment und versucht sich in der Politik. Von ddten Ideen der Revolution fehlt jede Spur.
Nick flhlt sich verloren und verraten und versucheiner Zeit, in die er nicht gehért, sich

zurechtzufinden. Er begegnet dabei einigen sondembldlenschen, die sich in verschiedene
Phantasiewelten zurlickgezogen haben. Der homosexXetor durchlebt sein Leben als

einzigen Drogen- und Tanzrausch, wahrend sich Nadgne rosarote Welt aus esoterischen
Klangen und Duften zuriickgezogen hat. Letztendiiatiet sich Nick bei seiner alten Liebe

wieder und wird selbst zu einem Mitglied der Ges#lhft, die er solange bekampft hatte.

IV.1. DIE BLUEBOX

Wie schon inbashwollte Regisseur Marlon Metzen auch in dieser Pktidn neue Wege
gehen und die gewonnen Erfahrungen mit dem Mediished/ausbauen. Darum entschied er
sich, Mark Ravenhills Stiicksestochen scharfe Polaroids einer Bluebox zu inszenieren.
Diese Entscheidung ermoglicht es ihm, Nick undafideren Charaktere vor beliebige Hin-
tergrinde zu setzen und diese gegebenenfalls $auselutauschen.

Das Verfahren der Bluebox wird schon seit vielemrda im Kino eingesetzt. Zum ersten Mal
wurde es 1940 in dem Film ,Der Dieb von Bagdad‘weamdet. Prinzipiell ging es darum, ein
Vordergrundelement von seinem Hintergrund zu isetieund in einen neuen Hintergrund
einzufiiger’®® Aufgrund der Tatsache, dass in der damaligen &t Veranderungen des
Filmmaterials ausschlief3lich optisch bzw. chemisdiolgten, wéahlte man Blau als Hinter-
grundfarbe fiir den auszustanzenden Vordergfthmbiese Technologie wurde im Laufe der
Zeit im Kino immer weiter verfeinert. Ab den 70ehden wurde sie auch fur das Fernsehen
interessant. Mit Hilfe der Blueblox-Technologie wares beispielsweise mdglich, Nachrich-
tensprecher vor beliebige Hintergrinde zu setzerthAn dieser Zeit des analogen Fernse-
hens beschrankten sich die Mdglichkeiten auf blaots oder grine Wande. Rote Wéande
werden heute in Kinoproduktionen gern fur Aufnahrmeih Modellen verwendet. Fir das
Arbeiten mit Menschen ist die Farbe jedoch untahglda ein groRer Rotanteil in unseren
Hauttonen vorhanden ist, und damit eine exaktenineg einer Person von einem roten Hin-
tergrund schwierig ist. Interessanterweise wirdtbdaeim Fernsehen immer noch bevorzugt
mit blauen Wéanden gearbeitet, obwohl grine WandeSacht der Videotechnik sich besser
eignen wirden: Innerhalb eines Videosignals, bettégGrinanteil 59% der Helligkeit, wah-
rend Blau nur 11% ausmacht (und Rot demnach 38%Rein messtechnisch ist eine Person
vor einem grunen Hintergrund also einfacher vorsehe zu isolieren als eine Person vor ei-
nem blauen Hintergrund. Ein Argument, das gegesedigiine Wand spricht, ist die Aggres-
sivitat der grinen Farbe. Das Verfahren lasst sishdann einwandfrei durchfiihren, wenn

391ygl. RICKITT (2000), S. 44 ff.

392 Bej dem damals angewendeten Technicolorverfahtedewdas in die Kamera einfallende Licht mittetsesi
Prismas in drei Farbanteile (Rot, Grin, Blau) asfgdtet. Jeder Farbanteil wurde auf einem eigenegatiy
belichtet. Vgl. MONACO (1996) S. 576

393 vgl. WEBERS (2000), S.184. Fiir die Filmindustrieltgn hingegen andere Gesetze. Dort verwendet man
Blau, wenn der Vordergrund warme Farben, wie belspieise helle Hauttdne beinhaltet. Grin hingeged w
gern bei kalten Farben im Vordergrund eingesetgt. BROWN (2002), S. 267
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die Farbflache gleichmallig ausgeleuchtet wird und &uchtende blaue Flache ist fur das
Auge angenehmer als eine leuchtende grine, zumal meht irgendeine beliebige Farbe
verwenden kann, sondern eine Spezialfarbe bendegén Grinton mehr als gewéhnungsbe-
durftig ist. Daher entschloss man sich auch ®@estochen scharfe Polaroidér die blaue
Variante. Um auch die FuRRe der Schauspieler miBiltszu bekommen, wurde anstatt einer
einfachen blauen Wand eine Hohlkehle angefertighdd handelt es sich um eine 6m breite
Wand, die sanft in eine blaue Bodenflache ausl&sfist wichtig, dass der Ubergang von der
Wand zum Boden abgerundet und nicht rechtwinkligweeil dies unerwiinschte Schatten
produzieren wurde.

Die blaue Hohlkehle reprasentiert das gesamte Biltilae Lediglich eine ebenso breite Pro-
jektionsflache daruber, soll dem Zuschauer zeiges Nick in seiner fremden Welt erlebt.
Weiterhin sind auch alle Mobel auf der Buhne Blgie konnten im theatralischen Sinne abs-
trakt gehalten werden, da sie in der Projektiomingtchtbar sind, denn alle blauen Elemente
verschwinden im Film. Die Mdbel dienen lediglicts 8itz- und Liegegelegenheiten fur die
Schauspieler. So fungieren einfache blaue BlockdBalhocker oder eine Kiste als Bett. Fur
dieses gibt es selbstredend eine blaue Bettdeckaerl Projektion werden die blauen Bih-
nenmobel beispielsweise durch eine Parkbank oder Bieppe ersetzt. In den Krankenhaus-
szenen wird der Patient sogar von einer virtueBetidecke verdeckt.

Fur den Regisseur war diese Grundkonstellationl,idiesn ein abstrakter blauer Raum mit
einigen blauen Kisten hat sehr viel mit Theater wediig mit Fernsehen zu tun. Die Technik,
die hinter einem solchen Projekt steht, ist allegdi alles andere als theatral: Letztendlich
musste ein kleines Fernsehstudio eingerichtet werde

IV.1.1. BELEUCHTUNG EINER BLUEBOX

Das erste Problem bestand im Einleuchten der HoldkBolaroidswurde in Mannheim als
Raumbihnenstiick konzipiert, d.h. es sollte keimsdische Guckkastensituation geben, son-
dern die Zuschauer wirden im Halbkreis um die 8aae herum sitzen. Die Zuschauer
sitzen in diesem Fall auf Triblinen auf der eigeh#n Theaterbiihne, darum musste man auf
einige wichtige Dinge beim Beleuchten der Bluebexzichten. Grundsatzlich muss man die
blaue Flache so gleichmalig wie moglich ausleuchédxer gleichzeitig verhindern, dass
blaues Licht von der Wand auf den Schauspieler¥4lIAm Besten platziert man den Schau-
spieler weit weg von der Wand, damit erst gar Keaflexionslicht auf ihn fallen kann. Im
Theater ist dies aber nur begrenzt moglich beireiRaumbihnenstick wieolaroids tiber-
haupt nicht, weil der Schauspieler vor der eigehéin Bihne spielen misste. In einem Fern-
sehstudio wirde man weiterhin alle Lampen zur B#ilaing der Bluebox zwischen dieser
und dem Schauspieler hangen, um zu vermeiden,diln&chatten des Schauspielers auf die
Wand fallen. Auch das gestaltete sich schwierigerlttem blauen Biihnenbild erstreckt sich
der Buhnenturm des Nationaltheaters in die HoHe,\wbn dort kann man nur schwer leuch-
ten. Aus diesem Grund entschloss man sich dazen éiafond zwischen der Oberkante der
Bluebox und der Unterkante der Projektionsflachez@ziehen. In dieser kinstlichen Decke
konnte die Beleuchtungsabteilung immerhin einiganidre Scheinwerfer verstecken, um die
Wand hinter den Schauspielern separat auszuleudfiernien Boden blieb nichts anderes als
schweres Geschuitz aufzufahren: Mit grofen Einheied aus dem Bihnenturm auf den
Boden gestrahlt. So wirft der Schauspieler zwaemigchatten auf den Boden, dieser ist aber
naturlich, wahrend Schatten auf der Wand hinter éivar unnatirlich erscheinen. In den Pro-
jektionen stehen alle Personen auf dem Boden, dsthein Schatten auf diesem nicht weiter
verwunderlich. Wirde der Schauspieler aber eindratden auf die blaue Wand werfen, hatte
dies verheerende Folgen. Nicht alle virtuellen &nbilder werden durch eine Ruckwand

39 Dieses Reflexionslicht hei®pill
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begrenzt. Eine Szene spielt beispielsweise aufreidarkplatz und ein Schatten auf der blau-
en Wand hatte einen schwebenden, unmotiviertentt@chsgendwo auf dem Parkplatz zur
Folge.

Die nachste Herausforderung bestand in der akkuBg¢deuchtung der Schauspieler. Es gibt
keine einhellige Meinung, was das Helligkeitsvettal zwischen Schauspieler und Hinter-
grund betrifft. Erfahrungsgemald gelingt das Bluesoverfahren jedoch am Besten, wenn
Vorder- und Hintergrund gleichhell oder die blauaM etwas heller ist. Damit kommen
allerdings die oben erwéahnten Lichtreflexionen weieths Spiel: Wenn blaues Licht von der
Wand auf den Schauspieler fallt, wirkt sich dasatiegauf die Trennung von Vorder- und
Hintergrund aus. Man beleuchtet daher einen Sclelaspdealerweise von der Seite und
kann somit das ungeliebte blaue Licht auf ihm edieren. Leider funktionierte dies bieola-
roids nicht, da alle Zuschauer, die ihre Platze in utetiiairer Bihnennéhe hétten, von diesem
Seitenlicht geblendet worden waren. Letztendlickabe man sich darauf, dass man im Thea-
ter ist und gab dem Wohlbefinden der ZuschaueNerug vor einer etwas besseren Quali-
tat des Bluescreen-Ergebnisses. Im Hinblick aufpgofessionelles Videobild war die Ent-
scheidung alles andere als sinnvoll, sondern kpradaktiv. Dieses Beispiel sollte verdeutli-
chen, dass man Anspriche bezuglich der Profesgéniah Umgang mit Bildmedien nicht
verbissen vertreten darf. Nach wie vor stehen dhiealerproduktion und der Zuschauer im
Mittelpunkt.

IV.1.2. ZUSAMMENFUGEN VON BILDERN

Will man wirklich ernsthaft mit einer Bluebox arbem, kommt man kaum an professionellem
Fernseh-Equipment vorbei. Zunachst musstétilaroidsein Gerat besorgt werden, welches
den blauen Hintergrund vom Schauspieler entferdtdiasen anschliel3end mit einem belie-
bigen Hintergrund kombiniert. Das Ganze muss natiido schnell geschehen, dass der Zu-
schauer keinen merklichen Zeitversatz feststellemnk daher heil3t ein solches Gdtéht-
zeitkeyer Unglucklicherweise arbeiten fast alle professil@meEchtzeitkeyer mit einem digi-
talen Komponentensignal (abgekirzt SDI). Dies estigsermal3en die Profiversion von dem,
was der Heimvideokunstler als Firewire kennt. Leideeine SDI-Schnittstelle an vielen Ge-
raten nicht vorhanden. Darum musstenRotaroidszundchst alle Gerate, die mit dem Echt-
zeitkeyer in Berihrung kommen wirden, ,lernen“sé® Signal zu verstehen. Die professio-
nelle TV-Kamera des Nationaltheaters verflugt glietlkdrweise Uber einen solchen SDI-
Ausgang. Uber verschiedene Interfaces werden dasedgiundssignal (welches von einem
handelsiblichen PC stammt) sowie das fertige (koietie) Projektionsbild, in SDI bzw.
wieder zurtck in ein analoges Videosignal fur dexamer gewandelt. An diesem Punkt gilt
es, wieder zu Uberlegen, was langfristig die beskésung ist, d.h. soll man fir einen Video-
beamer ein SDI-Interface kaufen, das man direkkeim Beamer einbaut oder ist es ginstiger,
ein externes Gerat zu nehmen, welches das SDI{Sigmaandelt? Letztere Losung ist fle-
xibler, deshalb entschied man sich fir diese.

Ein guter Echtzeitkeyer ist in der Lage, auch lbiechten Lichtverhaltnissen noch gute Er-
gebnisse zu liefern. Dies liegt daran, dass dereKaicht einfach das Blau entfernt, sondern
sich ein Referenzblau sucht und anhand dessemBlkaigone, die eine gewisse Ahnlichkeit
mit diesem Referenzblau haben, transparent we kst 1>

Gerade der Umgang mit dem Keyer waPiolaroidsetwas schwierig, weil Gerate dieser Art
fur den Einsatz in Fernsehstudios entwickelt worslie. Dort sind die Lichtverhaltnisse in
der Bluebox immer gleich. Fir diese Produktionaiser ein regulares Theaterlicht vorgese-
hen, das sich sogar innerhalb einer Szene mehweadmdern kann. Weiterhin wurden so
viele verschiedene Hintergriinde angefertigt, dagsh aunzéhlige Farbkorrekturen in dem

3% vgl. ULTIMATTE (1996), S. 4ff.
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Gerat abgespeichert werden mussten. Wahrend dé@ikuhg muss dann standig von einem
Programm in das nachste gesprungen werden, eirawgrgler beim Fernsehen praktisch nie
vorkommt. Leider stellte sich bei den ersten Proberaus, dass der Keyer eine kurze Zeit
braucht, um ein neues Programm zu laden. Aus di&emd muss der betreffende Techniker
den Programmwechsel auch immer etwas friiher vblirieso dass das neue Programm zeit-
gleich mit dem neuen Lichtstand aktiviert wird umdht erst eine Sekunde danach.

Mit der grof3ten Schwierigkeit hatte aber niemancegenet — weder die Theaterleute noch
der Hersteller selbst: Echtzeitkeyer sind Geréteethmal in einem Fernsehstudio eingebaut
und dann nie wieder bewegt werden. In Mannheim wasd Gerét aber fur jede Vorstellung
in einem Rack auf die Bihne gerollt und danach aiéad einer Abstellkammer verstaut. Dies
hatte nach geraumer Zeit zur Folge, dass sich dipsG/on ihren Sockel I6sten und es somit
zu Fehlern im Processing kam. Daher musste vor jedroidsAuffihrung der Echtzeit-
keyer geoffnet und alle Chips festgedrtickt werden.

IV.1.3. VIRTUELLE RAUME

Bisher wurde schon mehrmals Uber den Hintergrursphrgehen, vor dem letzten Endes die
ausgestanzten Schauspieler agieren. Da der Keyechteeit arbeitet, entschloss man sich
schon in einer frihen Phase der Produktion, auohHietergrund in Echtzeit zu generieren.
Dies hat nicht von der Hand zu weisende Vorteilani man alle Hintergriinde in Echtzeit
verandern, bedeutet dies ein Hochstmall an Fld#ibilir den Regisseur und seine Inszenie-
rung. Das Stiuck verlangt nach vielen verschied€dgen/Raumen. Diese hatte man auch
genauso gut vorproduzieren konnen, allerdings rddten jede kleine Anderung entweder
eine Neuberechung des entsprechenden Hintergrudetsemen aufwendigen Nachdreh be-
deutet. Im schnellsten Fall ware der neue Hinterdgrm der nachsten Probe, also erst einen
Tag spater, zur Verfligung gestanden. Bei einenzeitbtzeugten Hintergrund hingegen ist
jede Anderung nur eine Frage von Sekunden. Priglzigeht man wie bei der Erstellung ei-
nes Computerspiels vor. Man erzeugt nicht nur emfain Bild, sondern konstruiert einen
kompletten Raum mit allen Mdbelstiicken, Wanden Tiacen. Soll die Szene Ubergangslos
in einen anderen Raum fuhren, missen entsprechemAndorderung weitere Raume bzw.
Géange angefugt werden. Alle diese Raume und Obye&tden in einer 3D-Software erstellt.
Damit hat man spéater die Moglichkeit, sich jedemeRbvon jedem Blickwinkel aus zu néa-
hern bzw. jede Ecke eines so erstellten Raumesfarsehen. Grundsatzlich hat der Einsatz
solcher dreidimensionalen Welten im Theater erbbbliVorteile fir eine Produktion: Oft
weild der Regisseur zum Probenbeginn beispielswesé nicht genau, welche konkreten
Kameraeinstellungen er spater auf der Buhne eiasetzll. Daher ist es wenig sinnvoll, zu
einem so frihen Zeitpunkt schon mit der Produktion Filmen / Videos zu beginnen. Spater
lauft den Regisseuren dann oft die Zeit davon.imereProduktion wiePolaroids hingegen
konnte die Zeit in den ersten Probewochen mit deteBung aller Raumlichkeiten genutzt
werden: Eine Designerwohnung, eine Flughafenhailee Parkbank vor einer Mauer, ein
Krankenhauszimmer, ein Sitzungssaal, ein Parkpkite Stral3e mit einer Bar sowie eine
Wohnung mit dem dazugehérigem Hausflur. Diese @tteden in einem 3D-Programm kon-
struiert, ohne dass man zu diesem Zeitpunkt wusste mit ihnen letztendlich passieren soll-
te. Parallel zu diesem Vorgang wurde eine Anwendanogirammiert, die es dem Benutzer
auf einfache Art und Weise ermdglichen sollte, gith einer virtuellen Kamera frei durch
diese verschiedenen Raume zu bewegen und inngeldaly Raums zehn verschiedene Kame-
rapositionen abzuspeichern. Manche Raume bekandtersmpch spezielle Funktionen dazu.
So kénnen z.B. Flugzeuge auf Knopfdruck an denteemsles Flughafens vorbeirollen oder
der Himmel in der AuRenszene auf der Parkbank swrfich gemaf Helens Stimmung. Das
Programm ist so aufgebaut, dass immer nur ein Rauder Anwendung lauft. Bei jedem
Szenenwechsel wird ein entsprechend neuer Raung@laden, inklusive des Datensatzes fur
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die zehn Kamerapositionen. Diese Funktion war leei Kbnzeption des Programms beson-
ders wichtig, weil spater verschiedene Objekte, avi2 ein Bett oder die Parkbank, genau
mit den blauen Mébeln Ubereinstimmen mussten. Raeditet konkret, dass man diese spe-
ziellen Kamerapositionen fir jede Vorstellung nestliegen und abspeichern muss, weil es
nicht moglich ist, die reale Fernsehkamera beinjedeifbau auf der exakt gleichen Stelle zu
positionieren. Dieser Vorgang dauert aber in degeReicht langer als finf bis zehn Minuten.

In den Endproben war es somit moglich, je nach Aldoung der Szene verschiedene Kame-
rapositionen auszuprobieren und auch verschiedaneekafahrten zu realisieren. So konnte
man gemeinsam mit den Schauspielern auf der Bilien&rgicht der Raume solange veran-
dern, bis sich die Schauspieler perfekt in die R&emflgten. Auf diese Weise wurden auch
Kamerafahrten erarbeitet. Nick kann so durch Gamgksogar um Ecken laufen, ohne dass
er an Wande sto3t. Weiterhin wurde ein echtzemg@hiPartikelsystem eingesetzt. Damit er-
stellte man wild pulsierende Farbwolken, in denenpdirtybesessenen Charaktere ihren Dro-
genrausch feiern.

IV.2. PROJEKTIONEN EINER WELT VON OBEN

Neben der schon beschriebenen Projektionswand déreBluebox wird ein weil3es Boden-
tuch vor der Bluebox ebenfalls als Projektionsfi&blenutzt. Hier sollte urspringlich ein opti-
scher Gegenpol zu den computergenerierten Bildetstehen. Leider stellte sich schon bald
heraus, dass sich die Projektion von oben schveieats angenommen gestaltete. Meist war
sie durch das Spiellicht kaum mehr zu erkennenh@lbshatte die Bodenprojektion nur bei
verdunkelter Bluebox eingesetzt werden konnen.idéisaein Fall ware aber das Keyen nicht
mehr mdglich gewesen. Der Regisseur musste dalmer Beszenierung an diese technische
Unzulanglichkeit anpassen, d.h. er musste sichcleaiden, wann er eine Bodenprojektion
wollte bzw. wann ihm die Bluebox wichtiger war. Bes zusammen war nicht praktikabel.
Darum wurden schon nach dem ersten Test einigg@@anten Bodenprojektionen gestri-
chen. Man beschrankte sich auf ein fur die Inszang notwendiges Minimum an Aufnah-
men. So blieben Filme vom Regen, einem Fluss, Enmaem, einem startenden Flugzeug
und einem Uberdimensionalem Anrufbeantworter. @azilischauer um diese Projektionsfla-
che herum sitzen und demnach von oben darauf schaotschied man sich, auf der Flache
tatsachlich auch die Welt von oben zu zeigen. Diikker sollten im Kontrast zu den virtuel-
len Welten der Bluebox stehen, d.h. nicht kiinstiictken. Die einzige Méglichkeit, dies zu
erreichen, bestand darin, tatsachlich alle Elemeateoben mit Video aufzuzeichnen. Dies
entpuppte sich als aufwendiges Unterfangen:

a) Regen
Zu Beginn des Theaterabends soll es regnen. Regéenr, die auf Asphalt platschern

von oben aufzunehmen, ist schwieriger als man hstdermuten mag. Auf echten Re-
gen zu warten kam nicht in Frage. Daher drehte demGanze im Studio. Als erstes
wurde ein Wassertank aus Teichfolie gebaut. Didsélte nicht zu hoch sein, weil man
die Tropfen nur dann gut erkennen kann, wenn sikcbeangestrahlt werden. Es ist aber
wichtig, dass man dabei wirklich nur die Tropferdumncht den Boden anstrahlt. Um eine
verzerrungsfreie Sicht auf den Boden zu bekommaerssndie Kamera nach Moglichkeit
zwischen dem herabfallenden Regen héangen. In Aatydétrdes beachtlichen Anschaf-
fungspreises des Gerats wurde diese Idee schredllewaufgegeben. Man entschied sich
daher, den Regen in einem grof3en Bogen von dex @mmen zu lassen, so dass er ei-
nige Meter unter der Kamera senkrecht zu Bodesrfalliirde. Aufgrund der durchdach-
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b)

d)

ten Beleuchtung sieht man im Film tatséchlich renabfallende Regentropfen. Die Trop-
fen, die seitlich ins Bild flogen, waren nicht hathtet.

Fluss

Nach dem Regen musste ein Fluss von oben aufgenomwerelen. Alle Versuche einen
realen Fluss aus dieser Perspektive zu filmen,itecten. Auch hier sollte sich der Tank
als nutzlich erweisen. Wasser konnte man zum Filmeimt verwenden. Das Problem be-
stand also darin, Gro3e zu vermitteln. Wasser gefutden Dingen, die man nicht einfach
in einen kleineren Mal3stab versetzen kann und amm dmmer noch grof3 und real wir-
ken. Gleiches gilt beispielsweise fur Feuer. Hati@n auf Film gedreht, wéare es eine
Maglichkeit gewesen, das Wasser in Superzeitlupeuaehmen. Aufgrund der Verlang-
samung ware die Flissigkeit gréRer und méachtiggrheenen. In Anbetracht der anderen
Kosten flr die Produktion (Echtzeitkeyer) schiedsei Variante aber aus. Man suchte da-
her nach einer Flussigkeit, die sich viel trdged langsamer als normales Wasser ver-
hielt, um so den Eindruck eines grof3en Stroms u&imizu kénnen. Nach zahlreichen
Versuchen mit verschiedensten Flissigkeiten unddigleungsmitteln wahlte man
schlie3lich eine besonders zahflissige SalatdleS@riese schwappte im Tank trage vor
sich hin, und die Kamera schoss ihre Bilder voremirgroRen Fluss. Auch hier musste
viel Sorgfalt auf eine exakte Ausleuchtung gelegrden. Salatol besitzt hervorragende
Spiegeleigenschaften, die bei Streulicht an dedi6tiecke dieselbigen sehr gut im Ol
sichtbar macht.

In der digitalen Nachbearbeitung wurden anschlidRanbeiziehende Wolken in das Ol
eingefugt, um einerseits eine weitere GrofReninftonabereitzustellen und andererseits
dem Zuschauer zu vermitteln, dass die Szene draufidtram Tage spielt. Auf Wunsch
des Regisseurs sollte nur Wasser im Bild zu seben Baher war eine zuséatzliche Refe-
renz entscheidend.

Erbrochenes

Im Verlauf des Stickes muss sich Nadia aufgrundreilurchfeierten Nacht Gbergeben.
Regisseur Marlon Metzen wiinschte ausdricklich,etiéforgang so realistisch wie mog-

lich darzustellen. Diese Aufnahme wurde ebenfalldem Tank realisiert. Nachdem man
mehrere Eimer Kantinenreste mit Milch und Orangé#rsaeinem zahflissigen Brei ver-

arbeitet hatte, wurde dieser durch ein dickes Riohden (nun leeren) Tank geschiittet.
Hierflir waren leider mehrere Versuche von Nétenshadb jedes Mal die ganze Masse
wieder aufgesammelt und der Tank geséaubert werdessten Letztendlich hatte man sie-
ben verschiedene Aufnahmen realisiert, von denerbesten drei am Computer zu einer
einzigen zusammengebaut wurden.

Flugzeug
Im Anschluss an die Aufnahmen mit dem Tank musseteN&ichbau eines Passagierflug-

zeugs gefilmt werden. Das Modell war knapp ein Mgtel3, und musste vor einer Blue-
box aufgenommen werden. Fur den Film war ein stdde Flugzeug geplant, welches
spater wiederholt an der Kamera vorbeiflog. Audr Bollte alles von oben zu sehen sein.
Dementsprechend wurde das Modell von oben gefiimt. den Vorgang des Abhebens
realistisch darstellen zu kdnnen, wurde das Moelgbs angehoben und leicht um seine
Querachse geneigt. Am Computer wurde anschlieRasdBthu entfernt und Abgasstrah-
len mit einer dreidimensionalen Partikelsimulateystellt. Diese wurden ebenso mit dem
Modell kombiniert wie das obligatorische Blinklickls Hintergrund verwendete man ei-

ne hochauflésende Luftaufnahme des Mannheimer Bfegh. So konnte das Flugzeug
starten. Wahrend es aus dem Bild flog, bewegte dielvirtuelle Kamera immer weiter

vom Flughafen weg durch animierte Wolkenfelder,das Flugzeug nochmals in grof3er
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Néahe an der Kamera vorbeiflog. Eine aufwendige Totpktion ergénzte diesen Film auf
der Buhne. Kaum war das Flugzeug aus der Projedtimihe herausgeflogen, wurde den
Zuschauern durch geschickte Platzierung des Toalsigm Raum die aktuelle Position

des Fliegers vermittelt.

e) Anrufbeantworter

Ohne aufwendige Videoaufnahmen konnte ein Uberdsroaaler Anrufbeantworter reali-
siert werden. Dazu wurde lediglich eine sich dreleeassette in einem Kassettenrekor-
der abgefilmt. Alle anderen Bildelemente wurden diversen Einzelbildern gewonnen.
So dienten beispielsweise die Tasten eines altanrtecs als Tasten des Anrufbeantwor-
ters und das Gehéause eines Monitors als Abdec&plas Kassettenfachs. Obwohl auch
dieses Gerat genau genommen konstruiert wordenhatte es keinerlei Bezug zu den
virtuellen Bildern auf der anderen Projektionsflachmmerhin dienten als Ausgangspunkt
Fotografien. Der Anrufbeantworter wurde auch nwshddb am Computer entworfen, weil
die Schauspieler in ihm interagieren und es keimdbEubliches Gerat gibt, mit dem der
Plan des Regisseurs realisierbar gewesen waére.

IV.3. ZUSAMMENSPIEL ALLER KOMPONENTEN

Fur den Regisseur bestand die HerausforderungesediProduktion vor allem darin, alle
Elemente sinnvoll zusammen zu bringen. Die Intépaktler Schauspieler mit der virtuellen
Welt sollte flieRend sein und nicht aufgesetzt eirk So lauft Nick beispielsweise nachts
durch eine verlassene Stral3e, bis er eine Barchtrdir lauft an dieser vorbei und wenn er
wieder ins Bild kommt, steht er plotzlich in derrBand nimmt auf einem virtuellen Barho-
cker Platz. Aufgrund einer Maskierungsfunktion 8estzeitkeyers ist es in diesem Fall mog-
lich, Nicks Beine auf der HOhe des Schaufenstersisihneiden, so dass der Eindruck ent-
steht, er wirde sich tatsachlich hinter der Schieésaden.

Fur die Schauspieler stellte diese Produktion gitfde Herausforderung dar. Sie mussten
nicht nur exakt darauf achten, wo sie sich gerad@®ild befinden, sondern auch die einzel-
nen Mobelstlcke bei den verschiedenen Szenenweahisden dafir vorgesehenen Markie-
rungen abstellen, sonst wiirden sie spater neberBaenocker in der Luft schwebé&ff Aber
nicht nur innerhalb der Bluebox kommt es zu Intacaden, auch die Bodenproduktion wird
ins Spiel mit eingebaut. So verfligt der eben béslbane Anrufbeantworter tber riesige Tas-
ten, auf welche die Schauspieler springen und dagtGomit ,steuern” kénnen. In einigen
Fallen konnten die Bodenprojektionen sogar Uberglasgmit den Projektionen Uber der
Bluebox verknipft werden. So fliegt beispielsweiss Flugzeug auf die Bluebox zu. Wenn
es auf der Bodenprojektion aus dem Bild entschwanste kann man es auf der Projektions-
flache Uber der Bluebox in die Ferne fliegen sehen.

IV.4. MEDIENPADAGOGISCHE UBERLEGUNGEN

In Gestochen scharfe Polaroidgird unter medienkritischen Aspekten eine Persereipt,

die sich in der heutigen Welt nicht mehr zurechk#ih Die Medienwelt wird dabei aber nicht
verteufelt. Nick wird in eine fremde Umgebung g&stio und macht sich dort auf die Suche
nach seinem Gliuck. Die abstrakte blaue Welt demBiikt ihm dabei genauso fremd wie die

39 Regisseur Marlon Metzen zieht es vor, die Umbaatgrder Biihne von seinen Schauspielern und nimnt v
BiUhnenpersonal durchfiihren zu lassen.
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bunte virtuelle Welt. Nick fehlen mehrere JahretZend Lebensgeschichte. Er ist Uberhaupt
nicht in der Lage, das neue mediale Angebot sinmvohutzen. Ganz im Gegensatz zu seinen
Mitmenschen, die ihre Drogenexzesse und ertrauzdéinchtsorte digital verstarkt erleben.
Durch Nick kann der Zuschauer lernen, dass eineré&gz der Medienwelt unter Umstanden
zum Ausschluss fuhrt, zumindest werden Barrierdgedaut, die auch zwischenmenschliche
Beziehungen belasten oder gar unméglich macherk Nickein Gegner der Medienwelt,
sondern jemand, der diese nicht mehr versteht. Dsteit er sicherlich nicht alleine da. In
Drogenexzesse spiegelt sich unsere Welt wiededekewvird kein Ausweg aufgezeigt. Dra-
maturgisch wird dies ausdrtcklich gewtinscht. Niekgt sich an, vertraut seiner ehemaligen
Vertrauten und wird Teil des Establishments, dasirst bekampft hatte. Von einer sinnvol-
len Eingliederung in die Mediengesellschaft karso&eine Rede sein. Unter medienpadago-
gischen Gesichtspunkten ware eine Annaherung aiMddenwelt sicherlich sinnvoller ge-
wesen. Dennoch bieten viele Dramen Ansatzpunktisheealie Medienpadagogik aufgreifen
kann.Gestochen scharfe Polaroidst ein gutes Beispiel dafiir und zeigt, wie Meeieae-
hung im Theater stattfinden kann.

IV.5. ZUSAMMENFASSUNG

Der ungewohnte Einsatz von Videotechnik demonstrier dieser Produktion nachdrticklich,
dass Theater und moderne Bildmedien sich nicht dinge ausschlie3en. Es kann dadurch
etwas Neues entstehen, was in den einzelnen Metnmater und Fernsehen, nicht méglich
ware. Allerdings hatte diese Produktion auch gé¢zdmss man moderne Fernsehtechnik nicht
unreflektiert im Theater einsetzen kann. Sie musknehr fir das Theater adaptiert werden.
Aufgrund der Blendung der Zuschauer musste manrishstan die Bildqualitdt machen. Ein
solches Problem besteht in einem Fernsehstudid, Mahentweder keine Zuschauer vor Ort
sind bzw. der Zuschauer vorm Schirm die hohererigtdat. Weiterhin sind technische Un-
zulanglichkeiten wie standige Programmwechsel wagifestdriicken der Chips des Echtzeit-
keyers auch Probleme, die in einem Fernsehstudiat miuftreten. Daher darf das Theater,
wenn es mit solchen Technologien arbeitet, &hnlighdas Kino in seinen Anfangsjahren, die
Maglichkeiten anderer Medien nicht kopieren, sondauss sie fir seine Zwecke adaptieren.
Ahnliches gilt fur die Medienpadagogik. Ein Theatéck wird in der Regel aus dramaturgi-
scher Sicht verfasst. Medienpadagogische AnknUpdeuwerden meist aul3er Acht gelassen
oder liegen nicht im Interesse des Autors. Denrfoatet man solche Ansétze in vielen Dra-
men. InGestochen scharfe Polaroidst man es mit einer Person zu tun, die sich nerei
neuen, medialisierten Welt wieder findet. Die Ansgidersetzung mit dieser Welt ist auch
ein grofRes Thema in der Medienpadagogik. Somiebaich das Theater Uber seine Dramen
dem Medienpadagogen die Méglichkeit, sich mit seimeemen in einem anderen Medium
zu beschaftigen.
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V. ZUR SONNE, ZUR FREIHEIT

Projektionen fir eine Rockshow

Was tun, wenn es in einer Gesellschaft nicht meimug Arbeit fur alle gibt? Zwangslaufig
steigt die Zahl der Arbeitslosen. Damit sich diest mehr schlecht fuhlen bzw. lernen, dass
die Arbeitslosigkeit auch ihre angenehmen Seiteéndrmawickelte Autor und Regisseur Man-
fred Weil fur seine Satif2ur Sonne, zur Freihedas Arbeits-EntwOhnungs-Programm, kurz
AEP. Er zeigt anhand einer Therapiegruppe, wiekdieftige Welt ohne Arbeit aussehen
kann: Durch ausgefeilte musikalische Ubungen (beten die Patienten ihre Angst vor der
Arbeitslosigkeit und schreiten einer Zukunft deshistun aufrechten Gangs entgegen. Da die
Arbeitsentw6hnung zur volligen Zufriedenheit debditsministeriums verlaufen ist, wird die
gesamte Truppe kurzerhand auf Tournee durch Ddatstigeschickt, um allen zu verkin-
den, wie schon doch ein Leben ohne Arbeit sein k8ortingeln die finf Probanten mit ihren
beiden Therapeuten von Stadt zu Stadt und geberirihdter Therapie gelernten Lieder zum
Besten. Die Tournee ist ein grol3er Erfolg, bis AB® vollig unerwartet vom Arbeitsministe-
rium aus Kostengriinden eingestellt wird.

Schon zu Beginn der Produktion stand fest, dassimder Inszenierung mit Videoeinspie-
lungen arbeiten musse, weil manche Problematikrand@erhaupt nicht I6sbar gewesen wa-
re. So sollte es beispielsweise ein Musikvideo geBennoch wurden es bis zur Premiere am
16.6.2002 viel mehr Projektionen, als man urspiighgieplant hatte.

V.1. EIN SCHAUSPIELER ALS ALTBUNDESKANZLER

Wahrend der erste Teil des Theaterabends sich eniT derapiesitzung beschéftigt, wird in
der Theaterpause das Therapiezentrum zu der AEReBiimgebaut. Danach beginnt sozusa-
gen der Showblock: Die AEP-Teilnehmer stirmen aafBilhne und stimmen zum AEP-
Song ein. Dieser wird in bester Stammtischlaungetagen. Fur einen kurzen Zeitraum ver-
stummen aber die Sanger, um dem Grul3wort des dgndBundeskanzlers zu lauschen.
Regisseur Manfred WeilR wollte die Ansprache in Feiner TV-Ubertragung auf die Bilhne
bringen. Konkret sollte diese an die Neujahrsardrales Kanzlers erinnern. Der Bundes-
kanzler stand selbstverstandlich nicht zur VerfigguDafir wurde Schauspieler Andreas
Schréders als Bundeskanzler besetzt. Anhand vodizeichnungen Ubte Andreas Schro-
ders die Gestik, Mimik und Aussprache von Gerhardr&ler. Der gespielte Bundeskanzler
sollte so real wie moglich wirken, daher war es gool3er Wichtigkeit, dass nicht nur alle
theatralischen Zeichen stimmten (Kostim, Maskegehayi des Schauspielers), sondern auch
die filmischen. Letztendlich zahlt der Gesamteinttrund eine TV-Aufnahme des Bundes-
kanzlers wird nur als solche akzeptiert, wenn s@igsen bildtechnischen Mindestanforde-
rungen entspricht. Daher kamen fur die Produkti@s @undeskanzlerflmes Amateur-
Formate wie VHS, S-VHS, aber auch MiniDV nicht ira§e3®” Um alle Kriterien eines pro-
fessionellen Fernsehbildes zu erfillen, wurde imaPvo50-Format gefilmt. Weiterhin ent-
sprach die Lichtsetzung der einer Interviewsituatielachiges, weiches Licht, das leicht seit-

397 Ohne sich dieser Stelle in technischen Detailgezlieren, sollte dennoch erwéhnt werden, dasiesfikan-

te Unterschiede zwischen den verschiedenen Videwfen gibt. So kann ein VHS-Band beispielsweisadgr
mal ein Drittel der Informationen eines TV-Bildgzeschern. Diese Unterschiede sind sowohl messtschrals
auch subjektiv messbar und betreffen sowohl dieli@uaer Farbdarstellung als auch die Bild- (zAteil des
Bildrauschens) und Tonqualitat. Eine gute Ubersidbdr verschiedene Videonormen findet man bei EISEN
KOLB/WEICKARDT, S. 18ff
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lich auf den Darsteller fiel. Schauspieler Andr&atiroders nahm auf dem Stuhl des damali-
gen Intendanten Ulrich Schwab Platz. Dessen Biradas einzige im Nationaltheater, das
dem Ambiente eines Bundeskanzlerbliros nahe komamdet befindet sich der Schreibtisch

vor einem Fenster, so dass das einfallende Tabeglimachst unerwinschte Effekte verur-
sachte. Dieses Problem konnte aber schnell dure@neveiteren Scheinwerfer behoben wer-
den. Wie in der Elektronischen Berichterstattung)(Eblich, wurde der Ton sofort auf das

Videoband mit aufgezeichnet. Im Schnitt musstegléch der beste Durchlauf ausgewéahlt

und an dessen Anfang und Ende ein wenig abgesehnvierden.

Dieser Film ist ein vortreffliches Beispiel dafiwvie das Medium Video eine Theaterinszenie-
rung bereichern kann. Die Ansprache des Bundesiewiar vor allen Dingen aus dramatur-
gischen Grinden wichtig: Dem Zuschauer soll veettitiverden, dass die Bundesregierung
voll und ganz hinter dem Projekt steht. Die Tateaatass der Bundeskanzler und nicht der
Arbeitsminister das Publikum begrif3t, unterstreigbiterhin den satirischen Charakter des
gesamten Theaterabends. Es wurde auch davon anggegaass der Kanzler bekannter als
der Arbeitsminister ist.

Im Fall dieser Ansprache konnte es keine alteredtiysung geben, als auf das Medium Vi-
deo zurlickzugreifen. Naturlich hatte man den Sgbiales Andreas Schréders auch live auf-
treten lassen kdnnen. Dies héatte aber nicht dieséibkung gehabt, wie ein Kanzler, der G-
berlebensgrol3 in seinem Buro sitzt und von derwaid hinab auf sein Volk blickt, um von
dem hervorragenden Konzept des AEPs zu berichemvuEde in diesem Fall ganz explizit
auf die Erfahrung des Publikums mit dem Medium Behen vertraut. Jeder wird irgendwann
einmal eine Neujahrsansprache vom Bundeskanzler Bdedesprasidenten im Fernsehen
gesehen haben, somit war die gezeigte Situatiomawerund etabliert. Die professionelle
Bildqualitat tragt das Ubrige dazu, dem Zuschawsr Bindruck einer Bundeskanzleranspra-
che im Fernsehen zu vermitteln.

V.2. EIN MUSIKVIDEO IM STIL EINES WOODSTOCKFILMS

Als néchstes stand ein Musikvideo auf dem PrograBimmBundeskanzleransprache erforder-
te ohnehin eine Projektionsflache und einen Vidaols. Deshalb lag die Uberlegung nah,
noch mehr Video einzusetzen. Besonders von Popgigamie Michael Jackson weil3 man
um die Wirkung seiner Videos. Dazu schreibt Kobklegcer:

»,MTV betrieb zu Anfang eine Politik des stillschwenden Ausschlusses schwarzer Kunstler. Erst
die Videos zu Michael Jacksons [Rriller haben diese Rassenschranke durchbrochen.

Zwei dieser VideosBilly Jeanund Beat it konzentrieren sich auf die Darstellung von Jackso
neuem Image. (...) Im Gegensatz zu Stars wie Lionehi® ist Jackson nicht den Weg eines
,Crossovers’ von schwarzen und weien Elementemmgan, um in einer Grauzone zu landen:
Vielmehr hat er mit Hilfe seines Umganges mit Image Stil, die fir die Vermarktung von Pop-
musik schon immer von extremer Wichtigkeit wareshvgarze Musik auf den weiRen Rock- und
Popmarkten popularisiert. Dadurch hat Jackson aned#gang das Rassenbegriffs verlaufenden
Grenzen einen Freiraum erdffnet, in dem sich nuhaeue Stars wie Prince tummeln konn&h.*

Anhand des Beispiels von Michael Jackson kann neastehen, was fur eine Bedeutung Mu-
sikvideos flur das Image und die Existenz eines Kéirsshaben. Somit war klar, dass auch die
AEP-Truppe ein Video brauchen wirde. Angelehntem\dideos von Rockgruppen wie Bon
Jovi oder Guns’n’Roses sollte das AEP-Video zeigeie anstrengend die Reise durch
Deutschland ftir die AEPIer ist, dass sie sich ttetz nicht den Spald an der Sache nehmen

398 MERCER (1999), S. 208 f.
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lassen und Freunde sind, die immer zusammenh&temvar unter anderem, die Ankunft in
einem Hotel geplant, ein Fotoshooting auf einer 3&jeeine Autogrammstunde im ortlichen
Hifi-Laden und viele einsame Landschaften, die ansker des Tourbusses vorbeiziehen, in
dem die erschopften AEP-Teilnehmer ihrem nachsigitri& entgegenfahren. Weiterhin soll-
ten die AEP-Teilnehmer als echte Musiker etabletden - Musiker, die ihre Musik noch
selbst spielen. Die Diskussion um die Authentizitéih Kinstlern ist im Musikbusiness von
heute ein elementarer GesichtspufikDie meisten Schauspieler v@ar Sonne, zur Freiheit
sind keine Musiker. Es mussten also viele instrualerPassagen vorproduziert werden. Um
dem Zuschauer dennoch zu vermitteln, dass es sichuthentische Musiker auf der Bihne
handelt, wollte man wenigstens im Video die Bandfgtler in ,unbeobachteten* Momenten
beim Spielen auf ihren Instrumenten zeig¥h.

Von der Disposition waren zwei Nachmittage zum [@relvorgesehen, die ersatzlos gestri-
chen wurden, weil die Schauspieler zusatzliche &ratum Einstudieren ihrer Lieder beno-
tigten. Was also tun? Die Schauspieler standemacte hicht zur Verfigung. Jedenfalls nicht
fur externe Filmaufnahmen. Zum Proben kamen sie waederhin ins Theater. Also wurde
die Idee eines imagebildenden Musikvideos aufgeyelne durch ein neues Konzept ersetzt:
Den Backstagefilm. Wenn es also nicht mdglich wla,Schauspieler auf3erhalb des Theaters
zu filmen, musste man die Filmaufnahmen zwangsidaiif das Theater beschranken. So war
der neue Plan, dass man die Vorbereitungen derekBE&M ihren Auftritt filmt: Schminken,
Aufwarmen, gegenseitiges Motivieren und so weleese Idee zerplatzte aber ebenfalls. Die
Schauspieler brauchten die Zeit, ihre Lieder eibenl Weiterhin stellte sich im Nachhinein
heraus, dass der Regisseur vergessen hatte sdinasfieler dartiber zu informieren, dass
man mit ihnen einen Film drehen wollte. SchlieRl@higte man sich darauf, die Biuhnenar-
beiter beim Aufbau der Kulisse fiur die Produktiam fimen und den einen oder anderen
Schnappschuss der Schauspieler wahrend des Sockslaimel der Probe zu verwenden. Dies
liel3 sich auch ganz gut einrichten, weil die Kartearte aul3erhalb der Reich- und Sichtweite
von Schauspielern und Buhnenpersonal agierterrebganterweise waren am Ende alle von
dem Film begeistert und hatten schwéren kénners des beriihmte ,Woodstock"-Film und
der weniger berihmte ,Isle of Wight“-Film die Patém den AEP-Film waren. Aufgrund der
Tatsache, dass der Film soviel Anklang fand, ergjeb ein anderes Problem: Niemand sah
mehr auf die Schauspielerin, die vor der Projeldil@iche sang. Daher entschieden sich Re-
gisseur und Lichtdesigner dazu, den Videofilm k&quéuchten. In vielen Fallen geschieht
dies ungewollt: Eine Projektion ist nur bei einestimmten Menge von Umgebungslicht gut
erkennbar. Wird diese Uberschritten, wird die Rdige kontrastarmer und bei noch héherer
Lichtintensitat erkennt man sie spater gar nichhm@ft wirken Projektionen auf der Buhne
nicht brilliant, weil das Theaterlicht zu hell ishd zuviel Streulicht auf die Projektionsflache
fallt. Im Fall vonZur Sonne, zur Freiheivurden ganz bewusst einige Scheinwerfer auf die
Projektionsflache gerichtet, um wahrend der Videsgielung den Film etwas undeutlicher
erscheinen zu lassen, damit die Schauspielerirt hmffnungslos dagegen ankampfen muss.
Dies ist aber ein Trugschluss, denn durch die Bblieung des Filmes wird dieser noch viel
interessanter fir den Zuschauer. Dies liegt dadass der Mensch stetig darum bemuht ist,
die Orientierung zu behalten. Dazu schreibt Petstan:

39vgl. AUSLANDER (1999), S. 92 ff.

00 Es st heutzutage kein Problem mehr, durch gekhieositionierung von Lautsprechern und Verandgrun
von Laufzeiten selbst dem Zuschauer in der erswheRglauben zu lassen, dass der Gitarrenspieleir Meter
von ihm entfernt wirklich live sein Instrument sipieDabei wird es von einer CD oder einem andereediMm
zugespielt. Daher stehen bei ,Zur Sonne, zur Fittibear permanent Musiker auf der Bihne und haatiean
ihren Instrumenten herum, was der Zuschauer aby&lieti hort, ist eine brillante Mischung aus einigairklich
gespielten Instrumenten und mehreren vorproduzidreaspuren.
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,Dal wir dieser genetisch festgelegten Verhaltemssvedllig ausgeliefert sind, beweisen die Auf-
enthaltsorte, an denen wir uns entspannt fiihlere @iese, auf der wir ausruhen; ein Strand, an
dem wir in der Sonne schlafen; ein Hiigel, der ubsrsicht verschafft, ein Wald der von der Son-
ne durchleuchtet wird, ein Platz mit einem Stra@é&ncnachdem wir endlos durch enge Gassen
gegangen sind, ein Wohnzimmer, das wir so einnighda® wir es auch nach einer Flasche Wein
noch als das unsere erkennen. Erst in der entgratimosphéare von Raumen, in denen wir Ori-
entierung haben, kdnnen wir ein ernstes Gesprédoferiii nachdenken, Probleme verstehen und
uns zu bewusstem Handeln entschlie@&h.*

Der Mensch verspurt grundséatzlich den Wunsch, sicbrientieren. Transferiert man dieses
Prinzip auf den Film, wird verstandlich, warum Hwofilme Unbehagen auslésen: Dunkelheit,
Nebel und Regen erschweren die Orientierung — sbinofrilm als auch im Leben. Richtet

man nun Scheinwerfer auf eine Projektionsflachewsd das Bild nicht einfach etwas un-

deutlicher, sondern veranlasst den Zuschauer el konzentrierter darauf zu starren, in
der Hoffnung, doch etwas erkennen und sich somi€ilm orientieren zu kénnen. Das Prin-

zip der Orientierung ist auch fur den Film von deildVichtigkeit, denn die Art und Weise,

wie einzelne Einstellungen miteinander verbunderdem, richtet sich maf3geblich nach der
Vorgabe, wie gut sich der Zuschauer innerhalb edzene orientieren sdff?

Dieses Beispiel ist kein Einzelfall fir den Umgand Bildmedien im Theater: Zunachst gibt
es eine schlissige Konzeption, dann wird dieseranfgvon Zeitmangel oder technischen
Problemen verworfen und eine Notlosung realisiertse kann im besten Fall so aussehen,
als ob sie von Anfang an geplant gewesen war.t®telh allerdings fest, dass der Schauspie-
ler nicht gegen die Projektion ankommt, leuchtenrdaese weg oder streicht sie ersatzlos.
Besonders den ersten Punkt sollte man immer imekkapf behalten, wenn man sich mit der
Analyse eines Medienprojektes auf der Bihne besghafVas geplant war und letztendlich
realisiert wird, sind oft zwei véllig verschiededenge. Vielmals werden Bildmedien nicht
aufgrund von konzeptionellen Schwachen auf der Bifalsch eingesetzt, sondern aufgrund
der Tatsache, dass sich das eigentliche Konzelpt wecwirklichen lasst. Dies kann verschie-
dene Grunde haben. Im Fall vdmr Sonne, zur Freihelag es an den engen Terminen der
Schauspieler. Ebenso haufig scheitern die Bildnmedieil ein Buhnenbildner erst das Bih-
nenbild entwirft und sich dann erst tberlegt, we Brojektion Platz haben soll. Mindestens
genauso oft wird versucht, auf schwarze Untergrimderojizieren, auf denen man nichts
erkennen kann oder man scheitert an den Grundgeseer Physik, weil das gewlnschte
Bild nur von einem bestimmten Platz mitten im Zuagérraum aus erzeugt werden kénnte
und dort kann man keinen Videobeamer aufbauen u&tneé und Larmbeléastigung durch
Beamergerausche).

Trotz dieses ,missgliickten* Musikvideos entschieahrsich zwei Wochen vor der Premiere,
die Projektionen fur die Produktion auszuweitenr Besamte zweite Teil des Stucks ist als
Konzert angelegt und urplétzlich wollte man dem chaier mehr bieten als tanzende und
singende Schauspieler.

‘01 KERSTAN (2000), S. 40

%2 |m Film kann zwischen der Raumorientierung und slEmmantischen Orientierung unterschieden werden. Im
ersten Fall wird festgelegt, wo sich etwas inndstehes Bildes befindet, bzw. wo sich Ein- und Airgge eines
Raumes befinden. Im zweiten Fall hingegen wird ®afnitt von einer toten Ratte zu einer Buschhigm d
Zuschauer etwas anderes vermitteln als ein Soloiteiner Palme zu der gleichen Hitte. Vgl. ebd425f.
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V.3. VIELE FILME IN KURZER ZEIT

So kam es, dass nun zu jedem vorgetragenen Liediéaofilm im Hintergrund laufen sollte

— und davon gab es zwolf, zuzuglich einer Eroffraamgmation fir den Konzertanfang und
einem weiteren Film fiir eine mogliche Zugabe. Fesnditen fur jede Stadt, in der die AEP-
Truppe auftritt ein kurzer Erkennungsfilm einge$ipieerden, damit der Zuschauer weif3, wo
er und die Musiker sich gerade befinden. Weil étngjektionsflache fur die Bundeskanzler-
ansprache ohnehin schon vorhanden war, wurde diesaeaheliegenden Grinden auch fur
alle anderen Projektionen verwendet. Sie bildete Aleschluss der Buhne. Produziert war
zum Zeitpunkt der Erweiterung des Videokonzeptdgyleh der Bundeskanzlerfilm. Selbst
das Musikvideo war noch in Planung. Es war lediglebsehbar, dass die Schauspieler fur
einen ausgedehnten Dreh nicht zur Verfigung stelieden.

Immerhin sah die Konzeption des Stticks vor, dasgesamte AEP-Tournee vom Arbeitsmi-
nisterium gesponsert werden sollte. Daher bestinmate, dass dieses zwar eine professionel-
le Firma fur die Ausstattung der Tour angeheuettehallerdings die billigste, die das Minis-
terium finden konnte. Uber die Qualitat der eingelBeitrage musste man sich fortan nicht
mehr den Kopf zerbrechen. Sie sollten nicht gerar der Heimarbeit eines ambitionierten
Amateurs aussehen, aber auch nicht viel bessen gfmade so, wie man es fur ein viel zu
kleines Budget verlangen kann. Weiterhin fiel di@d€heidung, das AEP-Logo so oft wie
maoglich in die Projektionen zu tGbernehmen. Selbshmwdie fiktive Produktionsfirma der
Videos kein Topanbieter ware, wirde sie gleichwohiSinne eines Cooperate Identity sich
an dem orientieren, was aul3er den Videos auf den®iéu sehen sein wird. Da das in erster
Linie das AEP-Logo ist (z.B. auf dem Buhnenbodearaden T-Shirts der Darsteller), hatte
dieses somit den Sprung auf die Leinwand geschafft.

V.3.1. PARTIKEL SPAREN ZEIT

Die Frage nach der Kunst und dem Konzept ist lezeagitrangig, wenn man nur wenige Ta-
ge hat, um Uber zehn Filme zu produzieren, wieZbeiSonne, zur FreiheiDas heil3t nattir-
lich nicht, dass man sich konzeptlos in die Arlsgitrzt. Es ist aber unabdingbar, dass sich
dieses Konzept den technischen Gegebenheiten (ielie zur Verfigung stehende Rechen-
leistung der Computer) unterwerfen muss. Daher kabe Zur Sonne, zur Freihekeine
Technologien zum Einsatz, die sehr aufwendig duteh wollte méglichst viele Filme in kur-
zer Zeit produzieren, die trotz allem noch anspeadhsein sollten. Daher entschied man sich
fur die Partikelanimation. Partikel haben einendoeleren Vorteil gegentber anderen Arten
der Animation: Sie folgen innerhalb genau defimeGrenzen ebenso definierten Gesetzma-
Bigkeiten. Sind die Grenzen und GesetzmaRigkeitsneetnmal definiert, muss nichts mehr
animiert werden. Diese Aufgabe Ubernimmt dann demg@uter und somit hat man Zeit ge-
wonnen, die man fur etwas anderes nutzen kann. \Wamdie Grenzen der Partikelsimulati-
on entsprechend absteckt, machen die Partikel geramuman von ihnen verlangt. Ansonsten
entwickeln sie ein chaotisches und unvorhersehb¥ezbalten, das in vielen Fallen ge-
wunscht ist (z.B. umherfliegende Schneeflockenitild sind zunachst nur einfache Punkte
im Raum. Diese kdnnen aber vor, wahrend oder rtaeh Simulation durch konkrete Objekte
ersetzt werden, wie z.B. dem AEP-Logo oder eineleReerksrakete.

Mithilfe dieser Technik konnte man relativ schregtlige der benétigten Filme erzeugen:

a) Eine blinkende Leuchtwand im Stile der 70er Jahre

b) Aufsteigende AEP-Logos, die wie Seifenblasen sclewaind zerplatzen

c) AEP-Logos, die standig ihre Farbe &ndern und siehSehallplatten drehen
d) Glitzernde Lichter, die Streifenmuster und Steriheeln

e) Ein Feuerwerk

151



f) Fudr die Zugabe: Aus dem Himmel fallende AEP-Lodoiese wurden jedoch nie ein-
gesetzt, weil die Zugabe geandert wurde (s.u.)

Damit war schon die Hélfte der Filme abgedeckt. bohmals Rechenzeit zu sparen, wurden
ausschlief3lich zweidimensionale Partikelsystemaerdet, die im Gegensatz zu dreidimen-
sionalen Partikelsystemen nicht so recheninterisi/*§

V.3.2. VIRTUELLE SCHEINWERFER

Da es sich beZur Sonne, zur Freiheitm ein Vorbuhnenstick handelt, stehen nicht adle B
leuchtungsapparate zur Verfugung. Auch die beweglidlovinglightsund Scannerhangen
hinter dem Buhnenbild und kénnen daher nicht eieigésverden. Gerade diese Scheinwerfer
sind besonders wichtig, um den Eindruck einer KarBéhnenshow zu erweck&f darum
sollten sie im Computer erzeugt werden — um geniasem, nicht die Scheinwerfer, sondern
deren Lichteffekte. Letztendlich stand dahinter Idiee, einem Rocksong, die noétige visuelle
Unterstitzung zu geben, bzw. in der Mannheimer igerson Bob Marleys Song ,No wo-
man, no cry*® fiir ein entsprechendes romantisches Ambienteomyes. Hier lieRen sich
aufwendige Rechenprozesse nicht vermeiden. Korerarstalter in der wirklichen Welt ha-
ben die Angewohnheit, ihre Biihne vollkommen in Nehetauchen. Dieser Effekt bewirkt,
dass man nicht nur einen Scheinwerfer und den zuiggm Lichtfleck auf dem Bihnenbo-
den sieht, sondern auch den gesamten Lichtkegelisigzen. Man spricht in diesem Zusam-
menhang von volumetrischem Licht. Dazu sagt Behedziw:

»volumetric lighting is very difficult to fake wittother tools because it actually creates a three-
dimensional substance to the light. The shadowshgalght affect the lighting of the fog in the
cone, creating a very realistic effect. A smoké&dilpool of light in a seedy bar is the classic ex-
ample of a volumetric light. The light affects bdhe objects below and the smoke itself, casting
shadows through the smoke if something entersighéd cone.*®

Zwei Filme von je vier Minuten Lange mit diesen wwoletrischen Lichtern zu erstellen, war
aufgrund des Rechenaufwands nicht méglich. ManHess daher, mehrere einzelne Licht-
bewegungen berechnen zu lassen und diese spasenmesnzuschneiden. So wirde es zwar
zu Wiederholungen kommen, aber dies ist auch Iner @chten Bihnenshow gang und géabe.
Fur den Bob-Marley-Song berechnete man zwei VaianZum einen Lichtkegel, die auf

“93 Der Unterschied zwischen einem zweidimensionalesh dreidimensionalen Partikelsystem liegt vor allem
darin, dass ersteres kein Volumen erzeugen kannnWn sich also beispielsweise durch ein einZigatikel
bewegen will, dann wird dieses bei einem zweidirmraen Partikelsystem irgendwann verschwinden,nven
man ihm zu nahe kommt. In einem dreidimensionalariklsystem besitzt es aber eine Tiefe. Man ksiah
das am besten als Wolke vorstellen, die man duegjtfl

04 Beleuchter trennen ihre Aufgabenfelder gerne inFilw, Theater und Rock’n’roll. Der Rock’n’roll ste
dabei fur alle Arten von Veranstaltungen, bei demam durch das Land fahrt und diese an verschied®@nien
auffiihrt. Meist handelt es sich dabei um KonzeBei. den erwéhnten Movinglights und Scannern harelt
sich um computergesteuerte Scheinwerfer. Das lkiahh durch programmierbare Filter verfarbt werdafei-
terhin konnen auch Muster (sog. Gobos) erzeugt evewhd man kann das Licht abkaschen und bewegen. Hi
liegt auch der markanteste Unterschied zwischenidtights und Scannern: Bei den erstgenannten besiely
der ganze Scheinwerfer. Fast jeder kennt dieseekEffon Gunther Jauchs beliebter Quizshow, wenn die
Scheinwerfer bei einer richtigen Antwort dramatisitiich die Gegend schwenken. Im Gegensatz dazubkéiss
den Scannern lediglich ein kleiner Spiegel das tLidier die Bihne wandern. Kleine Ausfiihrungen voans
nern findet man in vielen Diskotheken.

Diese beiden Technologien sind im TV- und Rock’'l*Aditag schon lange etabliert. Theater setzer siar
langsam mit diesen neuen Technologien auseinander.

05 Entsprechend den Leitsétzen des AEPs zur Arbéitéémung, wurde der Song in ,Koi Arbeit, koi Stress
umbenannt.

408 EEUW (1997), S. 99
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dem Boden langsam kreisen und zum anderen Lichikeigeschnell auf den Zuschauer zu-
und danach wieder langsam auf die Bihne zurtickstteve Beide Filme waren so angelegt,
dass man jeden flr sich problemlos loopen bzwemahderen ohne einen sichtbaren Schnitt
springen konnte. Farblich sind die Lichtkegel inrmva Rot- und Gelbtone getaucht. Dies
unterstreicht den Charakter des Reggaesticks,emtrdan unwillktrlich die warmen Aben-
de auf Jamaika assoziiert. Anders die kalten Guina- Blauténe, die fir den Rocksong ver-
wendet wurden. Man versuchte, die Kraft und Sclgiadlt des Songs durch kalte Farben zu
verstarken. Ferner drehen sich die Scheinwerfeiiesem Lied viel schneller — &hnlich dem
Blaulicht eines Polizeiwagens. Demnach musste gabheller geschnitten werden. Darum
war es auch sinnvoll, mehr als zwei verschiedeimad-zu produzieren. Es wurden insgesamt
sechs Animationen mit unterschiedlicher Ladnge. Bugeschickten Schnitt fiel es kaum auf,
dass sich diese das ein oder andere Mal wiederhd@a@ tiber hinaus blieb dieser Kniff von
den meisten Zuschauern unbemerkt, da vor der Leidwach wie vor die AEP-Band stand
und spielte.

Obwohl insgesamt nur acht kurze 3D-Filme mit dewdggen Scheinwerfern berechnet wur-
den, dauerte dieser Vorgang mehrere Tage. Aufgdesdvolumetrischen Lichtes lag die
durchschnittliche Rechenzeit eines einzigen Biloeistiber einer Minute. Dies ist noch ver-
haltnismaRig kurz, denn es wurden bis zu vier Soheifer auf einmal berechnet. Darum
konnte man auch die Anzahl der Scheinwerfer ddutteduzieren (verglichen mit einem
»-hormalen“ Rockkonzert). AuRerdem hatte dies demsetienswerten Nebeneffekt, dass die
Lichtkegel noch eine ordentliche Grol3e auf der éktipnsflache haben. Hatte man 40 Licht-
kegel darstellen miussen, ware deren DarstellunBegnicht akzeptabel gewesen.

Diese Projektionen erweiterten das Buhnenbild umgei Spezialscheinwerfer, die real nicht
zur Verfigung standen. Somit kénnen Projektionechaechnische Unzulanglichkeiten 16-
sen. Es ware vermessen zu behaupten, dass diei@iz#en Lichtkegel die gleiche Wirkung
auf den Zuschauer haben, wie reale Lichtkegeldteden Schauspielern interagieren kon-
nen. Obwohl es sich in beiden Fallen um Licht hétnggbt es signifikante Unterschied¥.

Es war auch nicht die Absicht, dem Zuschauer dedrick von realen Scheinwerfern auf der
Projektionsflache vermitteln zu wollen. Es sollielmehr die Idee transportiert werden, dass
es sich um ein grof3es Konzert mit groRem technisohefwand handelt. Interessanterweise
interpretierten die meisten Zuschauer diese Priojektollig anders: Das Bundesministerium
fur Arbeit hat sowenig Geld, dass selbst an deref@aferfern gespart wurde. Diese Ansicht
ist wenig verwunderlich, wurde doch die Projektitdcshe zuvor als reales Element der Kon-
zertsituation etabliert. Sie ist kein Ort, an demrweise oder Zusatzinformationen fir den
Theaterabend gezeigt werden, sondern Teil der Ktindee. Und in dieser Funktion kann
man auf ihr Filme sehen, die in einem realen Kanaach zu sehen sein wirden. Plotzlich
die Behauptung aufstellen zu wollen, dass es sehum ,echte” Scheinwerfer handelt, die
im hinteren Teil der Buhne umherschwingen, kanm lischauer nachvollziehen. So haben
diese beiden Filme den satirischen Charakter deat€habends viel besser unterstitzt, als es
eigentlich beabsichtigt war: Aus einer geplanterdiaen Erweiterung des Bihnenraumes
wurden fir das Publikum zwei weitere Filme, welche Geldknappheit des Arbeitsministe-
riums bildhaft vor Augen fluhren.

07 Reales Licht beleuchtet die Schauspieler und wiréth Schatten auf den Boden und die Wande. Pimijekt
kénnen den Schauspieler auch beleuchten und sarhitt®n erzeugen. Allerdings ist die Lichtqualitdtie
vollig andere: Reale Scheinwerfer sind meist helleat kbnnen Farben annehmen, die einer Projektifgrand
des Farbraums von Video verwehrt bleiben. Weiteghiahlt das reale Licht im Fall einer Konzertsiib@a von
schrag oben auf die Akteure. Eine Projektion dagegied von vorne oder hinten auf eine Projektiofsiie
geworfen, um perspektivische Verzerrungen in defd Bi vermeiden. AuRerdem ist sie zweidimensiotad,
sie entsteht auf einer planen Flache.
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V.3.3. EINZELBILDER

Neben den Filmen griff man auch auf mehrere Urlaildbsr zurtick. Entgegen der Vermu-
tung, dass diese aus Zeitersparnis eingesetzt wuna¢ten sie eine dramaturgische Aufgabe
zu erfillen: Sie sollten konkret die Sparpolitiksd&rbeitsministeriums und die Unprofessio-
nalitat der Projektionen fur die AEP-Tour betonBaher war Kitsch gefragt. Fur den bekann-
ten Sinatrasong ,Strangers in the Night* wurde @berdimensionales Bild eines Mondes
gewahlt, das auch von einem Plakat einer Kinderamimn der 80er Jahre stammen kénnte.
Der gleichen Tur hatte ebenso das Plakat einesmiisnhen Palmenstrandes entstammen
kénnen, dass wéhrend eines ,Beach Boys“-Songs @i@Mand ziert. Weiterhin gab es noch
das Bild eines Segelschiffes, welches Uber dieeRtignsflache geschoben wurde. Dieser
lacherliche Effekt einer Schiffsbewegdffybetont aber erneut den satirischen Charakter des
Stucks. Das Schiff wurde wahrend des Vortrags danmieimer Variante des schwabischen
Liedes ,Ma muss a faulenze kénne* durch den SchalespAndreas Domanski eingeblendet.
Da dieses Lied ein bekannter Stimmungsmacher @t,eme Ubersteigerung des Biihnenge-
schehnisses auf musikalischer Ebene kaum mdglidselerfolgte durch die Projektion, die
das Gezeigte, weg vom Karneval und MusikantenstadelLacherliche zieht.

V.3.4. ORTSANGABEN

Wie soll man auf einer Theaterbihne den EindruckreTournee erwecken? Schliel3lich kann
man nicht nach jedem Lied die Bihne ab- und wieddébauen. Daher erfolgt die Ortvermitt-
lung in Zur Sonne, zur Freihemmittels Projektionen. Vor jeder Gesangsdarbietwirg der
Veranstaltungsort eingeblendet und die Zuschaue exteinblendungen wie ,Hallo Schal-
ke“, ,Hallo Bitterfeld“, ,Hallo Rostock®, usw. begist. Um auch hier eine Uberziehung zu
erreichen, wurden zum einen ausschlief3lich rieSigeien oder Veranstaltungsorte ahnlicher
GroR3e in den entsprechenden Stadten gezeigt undamderen die Texteinblendung im Stile
einer Volksmusiksendung gewahlt. Dies ist wiederimgutes Beispiel fur die anfangliche
Devise ,professionell aber billig“. Von der Optilethsind die Einblendungen bewusst be-
kannten TV-Sendungen abgeschaut. Auch die WahGtigtte erfolgte nach einem bestimm-
ten Schema: Stadte im Osten sollten lGberwiegerdodadie Arbeitslosigkeit ein gréfl3eres
Problem ist und somit auch ein groRerer Bedarf &R Aesteht. Nichtsdestoweniger fanden
auch beziglich der Arbeitsentwicklung ,besonderiilgelete” westdeutsche Orte wie z.B.
Schalke Beachtung.

Man kann also Projektionen auch dazu einsetzeninfmnmationen zu vermitteln, die sonst
dem Zuschauer unzuganglich waren. In diesem besemdrall hat man durch die Projektio-
nen den weiteren Vorteil, dass man Bilder von dé&dt8n zeigen kann. So wird sich bei dem
einen oder anderen Zuschauer sogar ein Wiederarkgaarlebnis einstellen.

Um das Ganze auf die Spitze zu treiben, war gepteitder Zugabe ein ,Hallo Mannheim*
einzublenden. Diese ldee ging aber im Endprobemgsoxerloren. Urspriinglich sollte ein
neuer Song als Zugabe gespielt werden. Fir diesethevauch eine eigene Projektion erstellt.
Die Schauspieler hatten aber mit ihren regulareddin genug zu kampfen, deshalb verzich-
tete man auf ein neues Lied fir die Zugabe undHbess, nochmals den Bob-Marley-Song zu
spielen. Als dies zum ersten Mal bei einer der Ahgsproben geschah, war der Mann am
Videorekorder irritiert und spielte erneut die Rtdjon fir den Bob-Marley-Song und nicht

%8 SchlieRlich bewegen sich das Wasser und der Hinmitetlem Schiff. Somit wird sofort klar, dass eshsi
dabei nur um ein Urlaubsfoto handelt, welches jednam Seite schiebt und um keine realistische Aufrah
eines Schiffes, dass an der Kamera vorbeifahrgabslange Diskussionen, ob man nun mit einem Fdieitet
oder wirklich einen Sonntagssegler auf dem RhdmtfiDa Zeit immer knapper wurde und das Wetterhauc
nicht besonders ideal war, einigte man sich sclitiefgezwungenermafen) auf das Foto.
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die fur die Zugabe ein. Auf diese Weise ist derl@&dgag mit ,Hallo Mannheim* nicht um-
gesetzt worden. Pannen dieser Art kommen o6fterdaner sollte man genau darauf achten,
dass auch der richtige Film zur richtigen Zeit esygelt wird. Es ist namlich keine Seltenheit,
dass sich der Regisseur fir die Panne begeisténtnam ihm mihsam erklaren muss, dass es
keinen Sinn macht, mit der Panne weiterzuarbeiterden seltensten Fallen stellen solche
Pannen Verbesserungen fur den Ablauf dar.

V.3.5. THEORETISCHER EXKURS: FILM UND MuUSIK

Die Verknipfung von Handlung und Musik ist nichteués. Gerade im Kino wird immer
wieder die Musik dazu verwendet, um die Handluniz@awuerten. Dazu schreibt Chris Sale-
wicz Uber das konkrete Beispiel ,Krieg der Ster(fE377):

,Die Rohschnittfassung von Star Wars, noch ohneikjd&hrte Lucas befreundeten Filmleuten
vor: John Milius, Steven Spielberg, Matthew Robbidal Barwood, Bill Huyck und Gloria Katz,
Jay Cocks vom Time Magazin, Brian de Palma — atleew gekommen.

Keiner schien nach dem Film besonders UberwaltigtPalma riR Witze Uber die ,Macht’, nur
Spielberg und Cocks gaben Lucas hilfreiche Ratgehl®e Palma versuchte schlieBlich, sein
Verhalten wiedergutzumachen, und bot an, er unk€koénnten den etwas schleppenden Anfang
des Films (...) neu schreiben.

Doch der Film machte einen gewaltigen Sprung nawhe; nachdem kurz darauf die Filmmusik
von John Williams hinzugefiigt worden war. Williammztte fir den Soundtrack auf die Musik der
klassischen Fortsetzungsserien zuriickgegriffengl@&nzte mit dramaturgischen Kontrapunkten
und unerwarteten Spriingeff*

Wie man also sehen kann, ist es durchaus moéglads die Musik zu einer erheblichen Auf-
wertung eines Filmes fuhren kann. Daher kann eam&l Blick auf die gangigen Prinzipien
der VerknUpfung von Bild und Ton nicht schaden. ida®ell hat drei grundlegende Prinzi-
pien festgestelft™°

a) Playing the Action
Die Filmmusik spielt gemaR} der Handlung auf demiagind. Bei einer Actionszene
hei3t das demnach schnelle, aufwiihlende Musik, emihin langsamen, intimen Sze-
nen ruhige Tone bevorzugt werden.

b) Playing against the Action
Die Filmmusik spielt genau entgegen der Handlung) lgtont deren Wichtigkeit da-
durch umso mehr. Ein gutes Beispiel ist die Schildeln Romer gegen die Germanen
zu Beginn des Filmes ,Gladiator” (2000): Die Schiacst hart und erbarmungslos.
Ebenso verhalt sich die Musik (hier noch: Playihg Action). Als sich die Schlacht
zu Gunsten der Romer wendet, wird immer noch blutid unerbittlich gekampft, die
Musik wird aber sehr langsam und ruhig.

c) Playing the Subtext
Die Musik fungiert als indexikalischer Verweis. Sieschreibt etwas, dass nicht im
Bild zu sehen ist, wie z.B. den Eisberg, der sioauihaltsam der ,Titanic* (1997)
nahert, aber dennoch nirgends zu sehen ist.

19 SALEWICS (1998), S. 68
“%vgl. BELL (1994), S. 29 ff.
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Dieser Grundprinzipien sollte man sich immer bewssf, wenn man es mit einer Verknip-
fung von Bild und Musik zu tun hat, da eine Kombioa von beidem eine grof3ere Wirkung
erzielen kann als die Summe von Bild und Musikén BinzelrezeptioA™*

Auch wenn es sich b&ur Sonne, zur Freihetim keinen Film handelt, so hat man es den-
noch mit der Verkntpfung von Bild und Musik zu tdrsogar im doppelten Sinne. Einerseits
existiert eine offensichtliche Verbindung zwiscliEm Schauspielern auf der Bihne und ihrer
Musik, andererseits wirkt die Musik auf die Projeken. Entgegen eines Films musste nicht
die Musik an das Bild angepasst werden, sonderBittier an die Musik bzw. das Biuhnen-
geschehen. Dies heil3t aber nicht zwangslaufig, dasschliel3lich das Prinzip vétaying

the Actionzum Tragen kommt. Die Projektion des Segelsctuéspielsweise wahrend des
Vortrags von ,Ma muss a faulenze kénne“ durch Aadr®omanski, ist vielmehr ein Ver-
weis auf die Aussage seines Charakters im ersténDkt berichtet dieser, dass ein perfekter
Tag ein Segelausflug mit seiner Familie sei. AughRlinkwand im Tina Turner-Song ,Nut-
bush City Limits” ist lediglich ein Verweis auf di®er Jahre aus denen dieses Lied stammt
und nicht auf dessen Inhalt. In vielen Beispielatetstitzen die Projektionen den satirischen
Charakter des Stiicks, wenn das vorgetragene Ledricht tut. Sie kénnen aber auch, wie
im Fall der Bundeskanzleransprache, der Ortsangalendes Musikvideos, als nettes Bon-
bon fir den Zuschauer sein und ihn mit Zusatzin&gromen versorgen.

V.4. PROBLEME MIT VIDEOZUSPIELUNGEN

Nachdem alle Filme und Bilder fertig produziert warwurden diese auf ein Videoband ko-
piert. Jetzt kamen neue Schwierigkeiten ans TagesliKomponist Ali N. Askin hatte seine

Playbacksticke auf CD gebrannt und anhand diesggsSeurden alle Filme geschnitten. Bis
auf den Bob Marley-Song enthalten alle anderendridtlaybackanteile, deshalb waren die
Zeitangaben der CD-Songs als absolute Vorlage vetbga. So konnten die Filme auf be-
stimmte musikalische Merkmale innerhalb der einzelhieder geschnitten werden. Leider
lehnte es die Tonabteilung ab, die Playbackantktelieder von dem Videoband einzuspie-
len*'? Hatte man sich darauf eingelassen, so wére diehBgnitat zwischen Bild und Musik

gewahrt geblieben. Da dies aber nicht der Fall wausste der Videotechniker fur jedes Lied
das Videoband zu einer bestimmten Stelle fahrendamh auf gut Gliick versuchen, zum
richtigen Zeitpunkt den entsprechenden Videofilmstarten. Dies erwies sich in der Praxis
als Glucksspiel. Es war somit auch nicht weit hérdar Synchronitéat zwischen den Filmen
und der Musik. Obwohl man vorher schon toétsh &hnliche Erfahrungen gesammelt hatte
und zu diesem Zeitpunkt keine Mdglichkeit bestamd, ein anderes (benutzerfreundlicheres)
Medium umzusteigen, kristallisierte sich auch figsé Produktion heraus, dass ein linear
ablaufendes Videoband kein geeignetes Medium figreil heaterbetrieb ist. Zwischen den
einzelnen Liedern muss das Band gespult werdermartthmal ist die Zeit so knapp, dass

“1yvgl. BURT (1994), S. 6

*121m Theateralltag ist es (blich, dass es ein gessiMisstrauen zwischen einzelnen Abteilungen gibth-
nisch ware es beispielsweise kein Problem, Liclit Tlon von einem Steuerpult aus zu regeln. In dieBath
musste aber das Tonpult an das Lichtpult gehédngtlame(oder umgekehrt), was konkret bedeutet, diags e
Abteilung sich von der anderen abhéngig macht. Wiamm ein Beleuchter (oder im anderen Fall ein &dmt
niker) einen Einsatz verpasst, hat die andere Minigiebenfalls ihren Einsatz verpasst und dies@®laill sich
niemand geben. Ahnlich verhalt es sich mit der Rohatik Video und Ton. Auf einem professionellerd®o-
band kann man den Ton in der gleichen Qualitatganewie auf einem professionellen Tonzuspieler. aVvar
allerdings das Videoband defekt, ware es auch dar Daher wird sich kein Tontechniker dem Risikssat-
zen, seine Vorstellung von der Funktionalitat detedausstattung abhangig zu machen. Im FallZzumSonne,
zur Freiheitkommt ein weiterer ,Kontrollverlust® hinzu: Da mivielen Mikrofonen und Instrumenten auf der
Bihne gearbeitet wird, will der Tontechniker natiirlauch die Kontrolle tiber die Playbackspuren liehadie

er zu dem Gesang und den live gespielten Instrienentschen muss.
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man nur unter grof3er Anstrengung rechtzeitig deshstan Einsatz schafft. Weiterhin brau-
chen selbst die professionellen DVCPro-Videorekqgrdge im Nationaltheater Mannheim
eingesetzt werden, eine gewisse Zeit, um aus Paese in ein bewegtes Bild zu wechseln.
Ganz zu schweigen von der Tatsache, dass ein Batnid?ausenmodus das Schlimmste ist,
dass man einem Videorekorder und einem Videobahddw@mnn. Sowohl der Videokopf im
Rekorder als auch das Bandmaterial sind enormeasBelgen ausgesetzt und verschleil3en
daher schneller. Anders als beispielsweise beir dieensehanstalt muss im Theaterbetrieb
eine Videozuspielung standig unterbrochen und diefgnd fortgesetzt werden. Es lauft
schlie3lich in den meisten Féllen kein linearemFdb, sondern es kommt vielmehr zu einer
Interaktion mit dem Buhnengeschehen. Daher sdllie Sonne, zur Freiheidie letzte Pro-
duktion des Nationaltheaters werden, bei der Vidader im grof3en Stil eingesetzt wurden.

V.5. MEDIENPADAGOGISCHE UBERLEGUNGEN

Obwohl es sich betur Sonne, zur Freiheitm einen vergnuglichen Liederabend handelt, ist
die Produktion durchaus gesellschaftskritisch. #esifliert Sendungen wie ,Big Brother®
oder ,Deutschland sucht den Superstar®. Im Gegensatletzterem Format existiert kein
sinnvolles Auswahlkriterium mehr. Wer arbeitslog lsann mitmachen. Kénnen muss man
nichts. Wer ein Instrument spielt, ist willkommafer kein Instrument beherrscht, singt so
gut er kann. Die Verlierer der Gesellschaft werdilsnMedienstars aufgebaut. Das AEP findet
in keinen Gemeindensalen statt, sondern in denegr@adien des Landedur Sonne, zur
Freiheit zeigt, dass heutzutage jeder ein Star werden karabhangig von seinen Vorkennt-
nissen oder Talenten. Wer regelmaRig im Fernsehsheant, ist prominent. Wer nicht im
Fernsehen erscheint, verschwindet in der MassaseDibeaterproduktion zeigt die Macht des
Fernsehens und die damit verbundenen GefahrerSaufeistet also einen Beitrag zur Me-
dienerziehung des Publikums.

Durch den Einsatz von Bildmedien wird einerseits daftreten der Teilnehmer innerhalb
Medien wie dem Fernsehen aufgezeigt, anderersaiessatrichen, dass es sich um eine richti-
ge Show handelt, die versucht, einem professiomefl@spruch gerecht zu werden. Der Ein-
satz von Bildmedien auf der Buhne ist auch heutdhren Kriterium des Produktionspreises
einer Show. Videotechnik ist im Verleih teuer. Wias Geld dafir investiert, spielt automa-
tisch in einer hoheren Liga. Wenn also soviel Galchanden ist, um ganze Stadien video-
technisch auszustatten, dann kann es bei allentt@itssmus keine kleine, unbedeutende
Veranstaltung sein. Die Bildmedien werden dazu eexet ein unbedeutendes Ereignis zu
einem grofRen Event aufzuwerten. Da diese Veranstpkiber nach wie vor auf einer Thea-
terblhne stattfindet, ist das Vorhaben fir den Hager leicht zu durchschauen. Hier zeigt
sich, wie in allen Produktionen, dass der Einsatdenner Medientechnologie auf einer Thea-
terblhne etwas anderes bedeutet als aul3erhalthdatels. Die Art und Weise wie die Bild-
medien inZur Sonne, zur Freihegingesetzt werden, entspricht den Videozuspielungih-
rend eines Konzerts. Dadurch, dass das Ganze mb&heater stattfindet, werden die Bild-
medien anders wahrgenommen und reflektiert als &edul3erhalb des Theaters.

Neben der gut durchdachten Ebene der Medienerzieteigt die Produktion, dass der didak-
tische Einsatz von Bildmedien im Theater oft prachrsbedingten Einflissen unterliegt. Die
Partikel wurden als nicht als stilpragendes Elenaisigesucht, weil sie am besten dazu ge-
eignet sind, etwas Bestimmtes zu vermitteln. Siedem aufgrund ihrer kurzen Produktions-
zeit als Mittel gewahlt. Dies ist didaktisch gesetiegwuirdig. Gleiches qilt fir das Weg-
leuchten des Musikvideos. Wenn das Video eineatiestWirkung hat, dass der Schauspieler
dagegen nicht ankdmpfen kann, ist es von Anfanglas falsche Bildmedium fur diesen
Zweck gewesen. Die Entscheidung des Regisseurfalegihes Bildmedium dadurch zu ,ent-
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scharfen”, dass man es durch Scheinwerferlicht mmikieh macht, ist didaktisch ebenso
zweifelhaft.

V.6. ZUSAMMENFASSUNG

Letzten Endes bemerkt kaum ein Zuschauer, dasBrdjektionen nicht synchron zur Musik
auf der Buhne laufen, denn in manchen (zufalligauigenblicken kommt dennoch ein kurzer
(ungeplanter) Moment der Synchronitat zustandechezl man fur beabsichtigt halten kénn-
te. Daher ist es auch bedenklich, bei der Analysekedmbination von Bildmedien und Buh-
ne als Aul3enstehender Schliisse Uber Faktoren vgigiddeweise die Synchronitat zu ziehen,
da man diese gerade im Theater mit anderen Malstabesen muss als beispielsweise in
der Fernseh-Welt. Dort kann man davon ausgehes, alles perfekt und synchron ablauft.
Bei Zur Sonne, zur Freiheivar die Synchronitat auch gewtnscht, kam aberrantyvideo-
technischer Gegebenheiten nicht zustande, was msrhwer wiederum als kunstlerisch be-
absichtig abtun kdnnte, da aus Sicht des StickeBdadesministerium fir Arbeit auch an
dieser Stelle spart und aus unerfindlichen Gringlae Synchronitat zwischen Videos und
Musik nicht umsetzbar ist. In diesem konkreten &l das aber nicht so, obwohl es durch-
aus Sinn machen wirde. Bei der Beurteilung von emeiiezifischen Theaterkonzepten sollte
man daher immer im Hinterkopf behalten, dass ubl@istdnden etwas als kinstlerisches
Konzept bezeichnet wird, das zufallig oder ausnestdier Unzulénglichkeit entstanden ist.
Unabhangig von diesen technischen Unzulanglichkeitastriert Zur Sonne, zur Freiheit
dennoch hervorragend, dass heutzutage jeder eineMgdr werden kann. Das Starsein ist
kein Gut mehr, dass man sich durch harte ArbeitTeddnt erkaufen muss. Vielmehr genigt
einzig und allein das Vorhandensein in den Mediemer schafft es die Produktion dennoch
nicht Uber die plumpe Fernsehkritik heraus. Ahnlide einige medienkritische Autor&r
am Ende des 20. Jahrhunderts wird aber nur daiagéwiesen, dass Fernsehen schlechte
Eigenschaften hat. Diese werden gar unreflektiem&@f3 bekannter Sendeformate wiederge-
geben. Eine kritische Auseinandersetzung mit derdilvhe Fernsehen bleibt jedoch aus.

13 Marie Winn, Jerry Mander und Neil Postman geltsneaklarte Gegner des Mediums Fernsehen, vgl. WINN
(1980), MANDER (1981), POSTMAN (1988)
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V1. DAS MAR DER DINGE

Video als Filmersatz

Das Mal3 der Dinge ist fur jeden Kameramann Filndediwird nach Méglichkeit vermieden.
Das Mal3 der Dingest aber auch das Theaterstiick, das Neil LaButé bashverfasst hat.
Es ist witzig, intelligent, originell und war 20@® erfolgreich, dass es allerorts gespielt wur-
de. Daher entschloss man sich auch im Nationath&nnheim, diesen Erfolgsgaranten auf
den Spielplan zu setzen. Am 14.12.2002 sollte eStudio Werkhaus Premiere haben.

In dem Stlck selbst geht es um Kunst. Besser gasagin Kunstwerk, das erst ziemlich spat
begreift, was mit ihm geschehen ist: Adam. Diesgarsgs pummelige, unattraktive und un-
gestylte Mann wird von der attraktiven Kunststuderivelyn solange beeinflusst, bis aus
ihm ein hipper Typ geworden ist. Wahrend er diessn3formation (inklusive obligatorischer
Nasenoperation) aus Liebe Uber sich ergehen letstlie ganze Sache fir Evelyn eher prag-
matischen Nutzen: Sie geht in ihrer Diplomarbeit Beage nach, wie weit man einen Men-
schen nach seinen Vorstellungen modellieren kanes Eiihrt sogar soweit, dass sie von
Adam verlangt, dass dieser seine besten Freundemahr trifft.

Da die Kunst das uUbergeordnete Thema ist, sollleWeinheimers Inszenierung selbst zu
einem Gesamtkunstwerk aus Inszenierung, Buhnenigjk und Videofilmen werden. Und
genau das war das Problem: Wie realisiert man Kitmstmit Video?

VI.1. BUHNENBILD UND BILDMEDIEN

Die Buhnenbildnerin entwarf fir die Mannheimer lassierung vorDas Mal3 der Dingdalb-
runde, weil3e Wande, die sich zwischen den einzeéhzemen bewegen und so neue Raume
schaffen konnen. Die Wande dienen gewissermalRerodtangersatz. Sie kdnnen sich Uber-
lappen und so die Sicht auf den eigentlichen Bukmen verdecken. Fahren sie auseinander,
wird die Buhne wieder sichtbar. Manchmal sind daiswenige Zentimeter. So wird ein din-
ner Schlitz beispielsweise zum Eingang eines Lokails Wande sind von einem abgerunde-
ten schwarzen Rahmen umgeben. Da die Wande wabdendmbaus stets geschlossen und
ohnehin schon weil} sind, bot sich diese Konstrakgieradezu als Projektionsflache an.

Die vorherrschenden Farben sind somit Schwarz uai8\Whd weil sich die Filme in die As-
thetik einfigen sollten, ergab sich damit autonchtislass diese ebenfalls in Schwarz/Weil3
gedreht werden sollten. Inhaltlich sollten kurzervemte der Intimitat, die sich vor Adams
innerem Auge ungléaubig endlos wiederholen, geasggden. Die Intimitat der Videos, soll
den Zuschauer naher an Adam und seine Sichtwers®idge bringen. Dies ist dramatur-
gisch in mehrerer Hinsicht gut: Zum einen wird Adaimdeutig zum Protagonisten erhoben.
Der Zuschauer wird also an ihn herangefuhrt. Arelessvird dadurch die Kaltschnauzigkeit,
mit der Evelyn ihr Projekt durchzieht um ein Vialfees intensiviert. Weiterhin werden die
Filme wahrend des Umbaus gezeigt. Sie sollen addem ihrer dramaturgischen Funktion
auch dem Zuschauer die Umbauten verkurzen.

Die Frage nach der Filmasthetik ergab sich ebentals dem Stick: Da Evelyn eine durch
und durch gestylte Persdnlichkeit ist und Adam zysareise zu einem gestylten Menschen
mutiert, sollte der Look sich an Hochglanzmagazingém Cosmopolitanorientieren. Leider
ergibt sich dabei ein Problem: Was man so auf dégis€iten der besagten Magazine er-
blickt, sind Fotografien, die sehr aufwendig aufgamen werden. Anschliel3end werden die
Fotografien der Models im Computer retuschiert. Wideo hat das alles relativ wenig zu tun.
Einen solchen Look, kann Video unter normalen Undgé nicht bieten.
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VI.2. FILMASTHETIK DURCH SPEZIALEFFEKTE

Auf die Unterschiede zwischen Video und Film wusthon eingegangen. Der Produktions-
etat reichte nicht aus, um auf Film zu drehen. Mefand sich daher in Schwierigkeiten, denn
die angestrebte Asthetik war mit Video eigentlicbht zu realisieren. Zwei Punkte lieRen
aber hoffen: Keine Farbe und die extrem kurze Laitifter Filme. Hatten die Filme in Farbe

produziert werden mussen, ware das gesamte Ungeriaaussichtslos gewesen, weil man
den Farbraum eines Filmes mittels einer Videokanméht simulieren kann. Alle anderen

Probleme kann man durch Tiftelei und viel Arbeitsghiffen.

VI1.2.1. BLUESCREEN

Die erste Uberlegung galt der Aufnahme. Mit einefg@ssionellen Videokamera muss man
ohnehin erst in Farbe aufzeichnen, daher kam sctmeBluescreen-Technologie ins Spiel.
In der ProduktiorGestochen scharfe Polaroitl&itte man schon genug Erfahrung gesammelt,
um die Technik sicher anwenden zu kdnnen. Diesmlitesdie Sache nicht Echtzeit sein,
sondern nachtraglich am Computer bearbeitet werD&as machte es sogar leichter. Der
Vorteil der Bluescreen hinsichtlich der Produktidas Mal3 der Dingdiegt darin, dass man
einerseits den Hintergrund beliebig austauschenamd@rerseits sehr exakt mit den Kontras-
ten arbeiten kann. Da die blaue Wand spéater ausBilenentfernt werden wirde, kdnnte man
problemlos einen anderen Hintergrund einbauen,dieskn in anderen Kontrasten darstellen
als den Vordergrund. Weiterhin kénnte man die ilosder Tiefenunscharfe erwecken, indem
man den nachtraglich eingestanzten Hintergrund am@iter einfach etwas unscharf macht.
Diesen Trick wandte auch George Lucas an, der wédltdamit Aufsehen erregte, dass er
,Krieg der Sterne — Episode 2“ (2002) vollstandig sinem von SONY entwickelten hoch-
auflosenden Videoformat drehte (Sony HDCAM). Obwdidses Videoformat naher als an-
dere Videoformate am Kinofilm ist, besteht auctr loi@s Problem der grof3en Tiefenschérfe.
Besonders kritisch war dies bei Aufnahmen von Mimaodellen. Dazu Pat Sweeney, der
diese Aufnahmen leitete:

»-.- We had to shoot them in separate focal planessentially dividing each shot into close focus,
medium focus, and far-away focus, shooting eachseparately, and then combining thet{.”

VI1.2.2. DREHARBEITEN

Nachdem man bediashgelernt hatte, wie wichtig eine professionelle Filraleuchtung ist,
hatte man kontinuierlich damit begonnen, entspnedbeGeratschaften anzuschaffenPlor
laroids konnte man noch nicht davon profitieren, abeDas Mal} der Dingeahlten sich die
Investitionen zum ersten Mal aus. Man konnte ehr seeiches Licht setzen, wie es auch oft
fur Modeaufnahmen verwendet wird.

Die Aufnahmen selbst waren innerhalb weniger Stonalegedreht. Die Schauspielerinnen
Hannah von Peinen und Claude de Demo sowie dieuSplader Christian Baus und Roman
S. Pauls agierten vor der Kamera. Es wurden ausBtbh Nahaufnahmen (Close-Ups) ge-
dreht, weil diese unter filmasthetischen Gesichigpn am besten die Verbindung zwischen
Adam und dem Publikum etablieren:

»1he close-up may transport the viewato the sceneeliminateall non-essentailsfor the mo-
ment;isolate whateversignificantincident should receive narrative emphasis. A eriypchosen,
expertly-filmed, effectively-edited close-up candadramatic impact and visual clarity to the

414 zitiert nach DUNCAN (2002), S. 65
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event. When improperly used, the close-up can @enfbe audience and detract attention — thus
neutralizing its cinematic effectivenes$>

Passend zum Thema wurde das Gesicht von Chrsitias, Bler den Adam spielt, genau von
der Kamera ,untersucht”. Ebenso nah sieht man eless, der eine wichtige Rolle in dem
Stuck spielt und das Auge des betrogenen Menscleergavon Wind bekommt. Die unnah-
bare Schonheit Evelyn wird wie ein Fotomodell préiset.

V1.2.3. FILMASTHETIK AUS DEM COMPUTER

Nachdem alle Aufnahmen auf den Rechner Uberspmitien waren, begann die eigentliche
Arbeit. Der blaue Hintergrund wurde entfernt untztendlich durch eine weil3e Flache er-
setzt. Die Produktionsbeteiligten beschlossen, daesser am neutralsten ware, da die Filme
so mit dem weil3en Buhnenbild verschmolzen. Somitdi& Frage nach der Tiefenunscharfe
im Fall vonDas Malf3 der Dingeigentlich belanglos. Ebenso vernachlassigbar evdediurch
die Frage nach einem erweiterten Kontrastverhaltors Vorder- und Hintergrund. Dennoch
erwies sich die Bluescreen im Nachhinein als psakti weil man dadurch die einzelnen
Hauttone sehr hell machen konnte und dennoch vdrndiass diese im Weil3 des Hinter-
grunds untergingen. Diese Anpassung geschah jeslscbetztes. Zuerst mussten aus allen
Filmen die Farben herausgerechnet werden. Die dadygwonnenen Schwarz-Weil3-Filme
bekamen eine neue Helligkeitsverteilung. In erkieie wurden dabei die mittleren Grauwer-
te zusammengestaucht. Viele Filter, die Fotograi@nBearbeitung von Modellaufnahmen
verwenden, sind nur in PHOTOSHOP verfugbar. Dahassten alle Filme zunéchst in Ein-
zelbildsequenzen zerlegt werden, um anschlieBefthatoshop (automatisiert) weiterverar-
beitet werden zu kénnen. Dies flhrte dazu, dasdHdig der Schauspieler glatt und weich
wurde, aber andere Bereiche, wie beispielsweiséddgen, keine Zeichnung mehr aufwie-
sen. Daher mussten einige tausend Photoshopbédder Minute Film sind genau 1500 Ein-
zelbilder) anschlieRend wieder als Filme weiterbeet werden. Dadurch kam dann das
gewilnschte Ergebnis zustande: Weiche, helle Haatidd glasklare, leuchtende Augen.

Ein Film sollte sich als besonders schwierig eremisEvelyn schneidet sich im Laufe des
Stucks ihre Pulsadern auf. Einer der Filme soktigen, wie sie sich mit einem spitzen Ge-
genstand ins Fleisch schneidet. Um diesen Vorgasgrimers plakativ zu gestalten, sollte das
Blut tatsachlich rot sein, wahrend alles andemeinbekannten Schwarz-WeiR-Asthetik blieb.
Um dies zu erreichen, wurden einige Tests an despitamtin der Produktion durchgefihrt.
Diese durfte ihren Arm mit verschiedensten Gegeta ,verstimmeln®. Dazu wurde eine
spezielle durchsichtige Flussigkeit auf inrem Arofgetragen und auf den jeweiligen Ge-
genstand eine andere Flissigkeit. Kommen diesebédmponenten miteinander in Berlh-
rung, entsteht ein roter Farbton. Erste Versuchd=mgernageln und Nagelfeilen scheiterten.
Der Strich war einfach zu diinn um vor der Kamerstddeen zu kdénnen. Schlief3lich fand man
in einer Ecke des Aufnahmestudios einen dickeenalterrosteten Nagel, der sich am besten
fur das Vorhaben eignete.

Nach der Digitalisierung des Materials kam das Btweenverfahren erneut zum Einsatz.
Obwohl der Name eigentlich vermuten lasst, dass-dibe Blau im Spiel ist, ist das Verfah-
ren heute mit jeder beliebigen Farbe durchfihrbehé auclGestochen scharfe Polaroids
Also auch mit Rot. Damit war die Sache ganz einf@als dem Film wurde das Rot entfernt.
Uberall, wo vorher Blut zu sehen war, wurde demFdurchsichtig. An allen anderen Stellen
sah er ganz normal aus. Jetzt musste man den @figmnur noch kopieren und aus der
Version mit den Loéchern die Farbe entfernen. Nachdeide Filme Ubereinander gelegt

1> MASCELLI (1998), S. 173, Auszeichnung wie im Zitat
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wurden, erhielt man einen Schwarz-Weil3-Film, dutebsen Locher das rote Blut des darun-
ter liegenden Farbfilmes strahlte.

Der Demofilm mit der Hospitantin konnte auf dieseeig¢ problemlos hergestellt werden.
Beim eigentlichen Film mit der Schauspielerin Hamwan Peinen, liel3 sich das Verfahren
leider nicht anwenden. Niemand hatte sich beim BmeGedanken dartber gemacht, dass es
verschiedene Hauttypen gibt und eine rothaarigeu&ghielerin einen grofReren Rotanteil in
ihren Hauttonen als eine dunkelhaarige Hospitaatifweist. Der Rechner konnte das Blut
nicht mehr von der Haut unterscheiden: Entwederdearganze Arm weg, oder gar nichts zu
sehen. Also blieb nur eine Moglichkeit: Das Blutrmaell, Bild fur Bild, auf dem Arm nach-
zuzeichnen. Diese Arbeit benotigte ungefahr zwegjeTd etztendlich fiel die Szene dann auf
Wunsch des Regisseurs heraus. Man einigte siclufdatass anstelle des Blutfilmes noch
einmal Evelyn alleine zu sehen sein sollte. Dawtilass sich das Videokonzept dem Verlauf
des Stlicks an, denn Evelyns Verhalten fuhrt letittetm zu ihrer eigenen Isolation. Im letzten
Moment schaffte der Blutfilm doch noch den Sprunfdie Bihne. Er wird wenigstens teil-
weise in einer Filmcollage am Ende des Stiicks gezei

Da mittlerweile alle Spielstatten mit DVD-Zuspiagleausgestattet waren, wurden auch die
Einspielungen fiDas Mal3 der Dingaicht mehr auf Video, sondern auf DVD eingespielt.

VI1.3. MEDIENPADAGOGISCHE UBERLEGUNGEN

In dieser Produktion bringen die Bildmedien einatere Ebene ins Spiel. Da Schonheit das
Thema ist und dem Zuschauer dieses Thema vor dlleoh die Medien bekannt ist, liegt es
nahe, diese auch in diesem Zusammenhang auf dereBiihzusetzen. Jede Form von Wer-
bung, aber auch Spielfilme bringen dem ZuschauverStihdénheit nach Hause. Im Theater
lasst sich dies nur schwer darstellen, da der Aldst@n Schauspielern und Zuschauern zu
grol3 ist. Weiterhin wird in der Werbeindustrie sdvan den Bildern der Fotomodells und
Schauspieler retuschiert, dass der Theaterschéarsgiesem Vergleich in der Regel nicht
standhalten kann. Daher wurde fhas Mal3 der Dingeauf die gleichen Tricks wie in der
Werbeindustrie zurtickgegriffen. Die Aufnahmen deh&ispieler wurden solange manipu-
liert, bis sie sich in das géangige Schonheitshidgefligt hatten. Durch die riesigen Projektio-
nen wird wieder die Nahe zum Publikum hergestBlie Bildmedien stellen also in diesem
Fall etwas dar, was Theater alleine nicht leistannk Diese besondere Nahe ist sogar unan-
genehm. Man erlebt einen Kuss, der nicht sein dad,der gleichen aufdringlichen Nahe, aus
der man auch das Auge des Betrogenen beobachten Aach Evelyns Finger, die das un-
vollkommene Gesicht von Adam nachfahren, erschenmesig vor dem Publikum. Durch
standige Wiederholungen der kurzen Einstellungemkaan sich einerseits diesen intimen
Momenten nicht entziehen, andererseits bekommtgeatgend Zeit, um sich Gber den Sinn
der jeweiligen Bilder im Klaren zu werden. Alle Medeinspielungen beziehen sich ja auf
Szenen des Stlickes. Es gibt also einen unmittelbdameammenhang zwischen Bildmedien
und Erzahlung. Anders als im Kino wird man hierhimit zahlreichen Informationen uber-
flutet. Das standige Wiederholen der Bilder soletieBedeutung sichtbar machen, gleichzei-
tig aber auch ein anderes Reflexionsverhalten Biehlider gezeigten Bilder anregen. Ob-
wohl sich die einzelnen Einstellungen fur sich ganeen keineswegs von dem unterscheiden,
was der Zuschauer aus der Werbung kennt, bekommennerhalb des Stiickes eine vollig
andere Bedeutung. Das Stiick selbst kritisiertdetdtich den Schonheitswahn und fragt, wie
weit ein Mensch dafir gehen wirde. Da in diesemt&direalistische Schonheitsaufnahmen
gezeigt werden, werden auch diese in einer krigisaih Art und Weise dem Publikum naher
gebracht, als es dieses von heimischen Bildmedmlnt ist. Aus didaktischer Sicht wurde
also das richtige Bildmedium gewahlt, da es einersiem Inhalt des Stlickes entspricht und
andererseits dem Zuschauer Informationen vermidedt auf andere Weise nicht Ubertragen
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werden kénnen. Dartber hinaus wurde das Bildmednmarhalb der Inszenierung einge-
setzt, um einen kritischen Blick auf die Werbewaltwerfen. Somit kann durch diesen ge-
zielten Einsatz eines Bildmediums auch ein kleiBeitrag zur Medienerziehung geleistet
werden.

Fur die Produktiorbas Mal3 der Dingénat man aufgrund des kinstlerischen Gesamtkonzep-
tes versucht, eine Bildasthetik zu schaffen, dir sin die eines Films anlehnt. Eine gewohn-
liche Videodasthetik hatte das Gesamtkonzept zérdd@nnoch muss man die Frage stellen,
warum man das Ganze nicht gleich auf Film gedreht Man héatte auf jeden Fall eine noch
bessere Asthetik erzielt und sich eine ganze Wokdehbearbeitung erspart. Fiir den Einsatz
im Theater genugt letztendlich ein 16mm Film, whéser ohnehin digitalisiert werden wur-
de. Gegenuber den Ublichen 35mm Kinofilmen ist@&asnicht zu unterschatzender Kosten-
vorteil. Wie so oft, waren die Kosten dieser Prddukauch von entscheidender Wichtigkeit:
Das Mal3 der Dingeést ein sehr ruhiges Stiick, bei dem die Schaumpaich oft leise spre-
chen. Fur alle Produktionsbeteiligten war klar,sddge im Studio Werkhaus vorhandenen
Beamer aufgrund ihrer Lautstarke, fir diese Inszeimg inakzeptabel sind. Daher wurden
zahe Verhandlungen, beziglich der Anschaffung emee®n und sehr leisen Videobeamers
fur das Studio Werkhaus, gefiihrt. Diese endetethiefiith mit dem Beschluss: Ein neuer
Beamer wird angeschafft, wenn keine weiteren Kosterdie Videoproduktion entstehen.
Somit wurden in diesem Fall Kosten durch Arbeitskempensiert. Auch hier zeigt sich wie-
der, dass die Wahl des didaktisch sinnvollstenrBddiums, in diesem Fall Film, wiederum
finanziellen Auflagen unterworfen ist.

VI.4. ZUSAMMENFASSUNG

Die Bildmedien fiigen der Produktion eine weitereeli hinzu. Das Thema Schdnheit wird
in einer dem Zuschauer bekannten Form behandeke&t sich auch in seinem Alltag mit
diesem Thema hauptsachlich via Werbung oder Ahaticin Bildmedien auseinander. Da-
durch, dass diese aber in einem kritischen Theétdrgezeigt werden, &ndert sich deren Be-
deutung. Was einst als Ideal betrachtet wurde,lagsbim Kontext des Stickes zu einer
fragwirdigen Darstellung. Somit konnen also Bildieaddurch das Theater eine andere Be-
deutung erlangen und deren Funktion im Alltag &citi hinterfragt werderDas Mal3 der
Dinge ist demnach ein gutes Beispiel fir die kritischefl&ion von Bildmedien im Alltag
durch das Theater.

In dieser Produktion zeigte sich erneut, dass dahMéines Bildmediums oft von auf3eren
finanziellen Faktoren bestimmt wird. Da fas Mal3 der Dingein neuer Videobeamer an-
geschafft werden musste, wurde am Computer aufeeitie Werbeédsthetik nachgeahmit.
Man konnte es sich nicht leisten, auf Film zu dreHgies hatte der Vorgehensweise aul3er-
halb des Theaters entsprochen und man wére nodthegiies Stiick naher an die Werbereali-
tat gertckt. Auf der anderen Seite nehmen Mensameiheater aber Bildmedien anders
wabhr, als die Medien ihres Alltags. Daher reichtat die Andeutung einer Werbeasthetik
und die Videofilme in dieser Produktion kamen scheeht nah an professionelle Werbefilme
heran. Auf der Produzentenseite entsteht dadurehveditaus mehr Arbeit.
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VII. SCHILLERVISION

Eine interaktive Installation #®

Seit Jahren sind dimternationalen Schillertagein Begriff in der Theaterwelt. Das Festival
beschaftigt sich mit Schillers Werken und Theatgosgen aus ganz Europa kommen nach
Mannheim, um ihre eigenen Interpretationen dieserké/ darzubieten. Neben unzahligen
Theaterauffihrungen sind dieternationalen Schillertagaber auch ein Festival fur die gan-
ze Stadt. Ein umfangreiches Rahmenprogramm verbkéur mit Vergnuglichem und ver-
sucht somit auch den Menschen etwas zu bieterardiensten selten oder nie den Weg ins
Theater finden.

Schon in der ersten Planungsphase fir die Schifjer003 kristallisierte es sich heraus, dass
einige der eingeladenen Kunstler mit Bildmedieneddn wollten. Neben dem Einsatz von
Bildmedien auf der Buhne wurden auch einige unagig&nBildmedienprojekte initiiert, wie
z.B. eine Dokumentation Uber das Festival. Innérldak Nationaltheaters war man sich daher
schnell einig, ein eigenes Bildmedienprojekt awd Beine zu stellen. Es war aber wichtig,
sich eine eigene Nische dafiir zu schaffen. Nicti#eeviangweiliger als ein Festival, bei dem
der Zuschauer von allen Seiten mit Bildern bomleatdvird, die alle etwas aussagen wollen,
aber aufgrund der medialen Ubersattigung nicht medfirgenommen werden. Aus diesem
Grund beschloss man, sich im Malersaal zu prasenti®ort waren noch keine Projekte die-
ser Art geplant. Dartber hinaus wurde schnell deiséhluss gefasst, eine interaktive An-
wendung zu realisieren. Diese sind in der Regelandiger als andere Medienprojekte, und
daher konnte man auch davon ausgehen, dass dieeanderhaben sich eher im Bereich des
klassischen Videofilms abspielen wirden, was darh séatsachlich der Fall war.

VIl.1. VON SCHILLERS BRIEFEN ZUR INTERAKTIVEN INSTALLATION

Schiller war das grof3e Thema, darum sollte dieallsgton auch in einer Beziehung zu ihm
und seinem Werk stehen. Fur @ehillervisionwurde aber keines der Dramen als Ausgangs-
punkt gewahlt, sondern Schillers Kunsttheodber die dsthetische Erziehung des Men-
sche*’. Jedem war klar, dass es weder méglich noch sihmaw, das gesamte Werk bild-
medial umzusetzen. Aber man fand immerhin zwei Gelamente, die sich durchaus fiur ein
Medienprojekt anboterStofftrieb und Formtrieb. Dabei handelt es sich, vereinfacht ausge-
drickt, um die Unterscheidung zwischen Sinnlichkeitl Verstand. Daraus entwickelte sich
fur das Projekt die grundlegende Unterscheidungs@dwanbewussten Handeland unbe-
wussten HandelrDer BegriffFreiheit war fiir Schiller von grof3er Wichtigkeit. Darum wler
die Entscheidungsfreiheizum dritten Eckpfeiler der Installation. Aufgrums Interesses
einiger Mitarbeiter des Medienbereichs des Natibealters fir die Stopmotionanimationen
war schnell ein weiterer Eckpunkt gefunden. Derchasier sollte schlief3lich flr seine inter-
aktive ,Arbeit* belohnt werden. Diese Belohnungallten die Animationen werden. Dazu
wurden zahlreiche Gange und Raume des Theatermmain Digitalfoto aufgenommen — und
zwar Meter fur Meter. Nachdem man anschlielRendediesiderte von Bildern am Computer
kunstvoll ineinander Uberblendet hatte, entstane diel3ende Bewegung. Schon nach dem

“1® Teile dieses Abschnittes wurden schon in einergabe deBiihnentechnischen Rundscheroffentlicht.
Vgl. REISNER (2003), S. 44 ff.
“17vgl. Schiller (2003)
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ersten Versuchen kam die Idee auf, diese Animatieieenfalls mit Schiller in Verbindung
zubringen. Denn die schaurige Umkreisung einesemiiggften Eisbéren passte gut zu dem
Wilhelm TeliZitat: ,Eines Mannes Tugend erprobt allein diertsie der Gefahr”. Daher such-
te man zunachst eine Reihe von Zitaten, lUber dieseeinen Bezug zu den Raumlichkeiten
des Theaters herstellen konnte. Die Zitate solt@mn als animierte Schrift mit den Stopani-
mationen verwoben werden.

Auf diese Weise nahm das Projekt immer mehr GeataltMan hatte die Zutaten fir die
.Bildmediensuppe” gesammelt, jetzt galt es, eineguRezept dafiir zu finden. Dies war gar
nicht mehr so schwierig, wenn man bedenkt, dagdatersaal letztendlich eine Projektion zu
sehen sein sollte. Also musste die Installatiorerinptischen Output generieren wie auch
immer dieser aussehen wuirde. Aufgrund der Erfahiauny vergangenen Projekten einigte
man sich auf eine echtzeitgesteuerte 3D-UmgebueiggndParameter (und zwar alle) durch
Raumsensoren gesteuert werden sollten. HiermitdieaBeite des unbewussten Handels ab-
gedeckt, denn 20 Sensoren, die eine MenschennmasRaum auswerten, kann ein einzelner
Mensch nicht mehr gezielt beeinflussen. Weil diadtEeitanwendung einen optischen Input
bendtigen wirde, musste demnach das bewusste Handaéér Herstellung von Bildern be-
stehen. Um die Sache nicht unndétig zu verkompkziewollte man dafir auf handelsibliche
Eingabegeréate wie Scanner oder Webcams zuriickgré&ifese sollten wiederum auf irgend-
eine Weise mit den Zitaten der StopmotionanimatioimeZusammenhang gebracht werden.
Um dies zu erreichen, sollten die Eingabegeratéerdimensionierte Blcher eingebaut wer-
den: Eine Webcam ivilhelm Tel ein Visitenkartenscanner Maria Stuartund ein Flach-
bettscanner iWallenstein Jeweils vier bis flunf Zitate aus den jeweiligeleMén wurden den
entsprechenden Stopmotionanimationen zugewiesenZbate sollten dann als animierten
Text durch die Animationen gleiten. Fir alle Zitatie keinem der drei Werke zugeordnet
werden konnten, sollte es ein viertes Buch mit ddamenGastebuchgeben. In dieses sollte
der Zuschauer mit einem digitalen Sfiftseine Impressionen tiber das Festival zu Papier
bringen. Fir jedes Bild, das man mit Hilfe der Ebggerate erzeugen wirde, bekame man
einen Barcode ausgedruckt. Der Bondrucker sollteinem weiteren Buch name8sammel-
bandPlatz finden und Strichcodes drucken, wie marhsigte auf jedem Produkt im Super-
markt findet. Wenn man den Barcode anschlieRBengiaitt(also den Strichcode mit einem
speziellen Scanner, ahnlich dem an einer Superkam$e, einliest), sollte ein Wort in dem
entsprechenden Zitat aus dem zugehdérigen Buchefeigltet werden. Erst, wenn alle Woér-
ter freigeschaltet worden sind, wirde die jeweillggmation starten und das gesamte Zitat
zeigen. Zusatzlich sollten die freigeschalteterd&ilim Internet abgelegt werden, so dass
jeder Besucher sich sein Bild zuhause runterlademte. Da daflr eine eigene Webseite er-
stellt werden musste, sollte diese auch gleichemier Funktion zum Hochladen von Bildern
versehen werden. Pro Bild wirde der Besucher edsnode per Mail zugeschickt bekom-
men, welchen er dann abends im Malersaal als Jksetzen konnte, d.h. der Barcode aus
dem Netz schaltet ein Wort aus einem beliebigeatZiei und ware keinem bestimmten
Buch zugeordnet. Mit der Idee des Barcodes, wéeh das Element der Freiheit in der Instal-
lation verwirklicht gewesen, da es jedem Besuclk#yss in die Hand gelegt werden wirde,
ob er seine Bilder der Allgemeinheit zeigt odernhidVeiterhin hatte man einen Anreiz fir
die Leute geschaffen, aktiv zu werden. Denn siedesiiihre Bilder erst dann sehen, wenn sie
ihren Barcode auch aktivieren. Pro Barcode wirdeemu Wort freigeschaltet werden. Um
ein gesamtes Zitat freizuschalten, mussten alsaer®iMenschen im gleichen Buch Bilder
erzeugen und diese auch aktivieren. Als weitererei&nirennte man die Eingabegerate von
der Projektion, d.h. die Bucher wirden in der Laaisgehen, wahrend das Lesegeréat fur die

“18 Die Firma LOGITECH hat einen Kugelschreiber enkeit, in dem sich eine Kamera befindet. Schreibhma
mit diesem auf einem speziellen Papier, digitatisier Stift die Worte und Ubertragt diese spatezinen Com-
puter.
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Barcodes und die Projektionswand auf der die Bild&tendlich zu sehen sein sollten, im
Malersaal untergebracht werden wirden.

VIl.2. DIE UMSETZUNG

Das ganze Projekt war sehr aufwendig, weil es g@mmsallen aus mehreren ,Modulen® be-
stand, welche unabhangig voneinander entwickeltdammvaren. Es gelang auf Anhieb, alle
Komponenten deBchillervisionmiteinander zu vernetzen.

VIl.2.1. 3D-VISUALISIERUNG

Urspriinglich wollte man die VJ-Software ARKAOSAAir die Visualisierung de®chiller-
vision einsetzen. Dieses Vorhaben war aber nicht praigikdie Software setzte beim Im-
portieren neuer Bilder kurzzeitig aus. Von Echtad$io keine Spur. Auch die Anbindung an
die Sensoren funktionierte nicht wie gewunscht. @amtschloss man sich dazu, die gesamte
Anwendung selbst zu programmieren. Obwohl diesre@rbeblichen Mehraufwand an Arbeit
bedeutet hatte, lohnte sich die Eigeninitiatives Balbstgeschriebene Programm kann sich
eigenstandig die freigeschalteten Bilder aus dertzwirk ziehen. Weitere Merkmale sind
eine Aktivitdtsanzeige der Sensoren, die Darstgllder letzten drei freigeschalteten Bilder
im Kleinformat und eine ruckelfreie Echtzeitperf@ante aller anderen Bilder im dreidimen-
sionalen Raum. Das Programm wurde mit dem Programvaikzeug VVVV? der Frank-
furter Design- und Kinstlergruppe MESO realisiert.

VIIl.2.2. SENSOREN

Um die Ansteuerung der Software durch Sensoremmdglichen, beschritt man ausgetretene
Pfade: Schon seit langerer Zeit sind verschiedeegit®& auf dem Markt, die elektrische
Spannungen in MIDI-Signale umwandeln kdnnen. ImeFaérSchillervisionentschied man
sich firr den I-CUBE?.. Dieses Geréat ermdglicht auch eine etwas umfactyee2 Anpassung
der Eingangsspannungen. Obwohl MIDI in den 80erekafur die Kommunikation zwischen
elektrischen Musikinstrumenten geschaffen worderkidnnen mittlerweile die meisten Pro-
grammierwerkzeuge diese Schnittstelle ansprecleeaysh VVVV. Dennoch war die Anpas-
sung nicht ganz einfach, weil die mitgeliefertem&w&en nicht sehr zuverlassig ihre Dienste
verrichteten. Also musste man neue Sensoren arieohaid mittels kleiner Schaltungen mit
dem I-CUBE verdrahten. Besonders effektiv arbeitdBewegungsmelder, Infrarotsensoren
und Drucksensoren, die in mehrtagiger Arbeit udiem Teppichboden des Malersaals ver-
legt wurden. Bei den zuletztgenannten Drucksenskaemes gegen Ende der Schillertage zu
dem ein oder anderen unerklarlichen Ausfall. Spsitite sich heraus, dass tagstiber mit dem
Gabelstapler auf den kleinen Druckflachen mandiwierden war.

19 Dabei handelt es sich um sog. VJ-Software. Analog DJ (Discjockey) mixt der VJ (Videojockey) eiirze
Videos zusammen und versieht diese darlUber hindusestimmten Effekten. Mehr Informationen zu ARKA-

0S VJ unteiwww.arkoas.net
420 Mehr zu VVVV untewww.meso.net
421 Alles Uber den I-CUBE findet man untetvw.infusionsystems.com
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VI11.2.3. EINGABE

Ein weiteres Programm, das die eingegebenen Daewaiten und fir VVVV bereitstellen
sollte, wurde im DIRECTOR geschrieben. Hier trat enerwartetes Problem zu Tage: Die
Treiber der Eingabegerate (Scanner etc.) erwiembnats aulRert kompliziert in der Benut-
zung. Anstatt einfach ein Bild einzuscannen, spi@deag scannereigene Benutzerinterface auf
und verlangte Eingaben vom User. Die Anwendungesalber automatisiert ablaufen. Des-
halb waren diese Eingabefenster mehr als unerwtindch naheliegendsten war die An-
schaffung eines anderen Flachbettscanners. Abartaeckam es zu Problemen. Das Gleiche
galt fur den Visitenkartenscanner sowie den digrtebtift. So wurde mit viel Improvisations-
geist eine etwas ungewohnliche Loésung geschaffen\Whdowsskripten wurden die Einga-
ben des Benutzers simuliert, d.h. wenn das Benuotediace eines Gerates aufspringt, lenkt
ein Windowsskript den Mauszeiger auf die entspredbe Schaltflachen und klickt das Fens-
ter wieder zu. Auch wenn diese LAdsung nicht didgesionellste sein mag, bewahrte sie sich.
Es wurde ein kleines Netzwerk aus drei Rechnergedn#fut, da man sicherheitshalber nicht
mehr als zwei Eingabegerate pro Computer betrendite. An einem dieser Rechner war
auch der Barcode-Drucker angeschlossen, auf denaibeanderen Eingabegerate zugreifen
konnten. Schliel3lich sollte es ja fur jedes erzew@jtd auch einen Barcode geben. Ein Bar-
code ist nichts anderes als eine verschlisseltendrmDeshalb bekam jedes erzeugte Bild
die Nummer ihres zugehdrigen Barcodes als Dateinarugewiesen. Die Bilder wurden alle
in einem Ordner im Netzwerk abgelegt. Wurde eirtibester Barcode durch den Barcodele-
ser im Malersaal aktiviert, wurde das zugehdorigd Bugenblicklich in einen anderen Ordner
verschoben, auf den das VVVV-Programm Zugriff hait®VVV Uberprifte den besagten
Ordner standig und wenn die Software ein neues ®idand, wurde dieses sofort in die
Echtzeit-3D-Umgebung eingebaut und auf der Prajekfidche sichtbar.

Eine weitere Projektionsflache befand sich dirdk¢ridem Barcodeleser. Hier hatte der Be-
sucher die Gelegenheit, sich sein Bild nochmals. lgpmauer gesagt zum ersten Mal, in Ruhe
anzusehen. Innerhalb der 3D-Visualisierung waichBefilich standig in Bewegung.

VIl.2.4. GEBAUTE BUCHER

Die Buhnenplastiker des Nationaltheaters bauterBdher fir die Eingabegerate bzw. den
Barcodescanner. AulRerdem arrangierten sie die Bloh&wischenstockwerk der Werk-
hauslounge und sorgten fir eine angemessene, dtérssine Beleuchtung. Leider schnitten
sie aufgrund eines Missverstandnisses den untezgrdds Spezialpapiers im Gastebuch ab.
Wie schon in der Ful3note erwahnt, bendtigt dettalgiSchreibstift ein ganz besonderes Pa-
pier, damit er spater die aufgeschriebenen Wonte @emputer tbertagen kann. Dieses Pa-
pier ist mit winzig kleinen Punkten bedruckt, anthaerer der Stift den Vorgang des Schrei-
bens analysieren kann. Damit der Stift ,weil3“, deis® neue Seite beginnt, befindet sich auf
jeder Seite ein kleines Feld, dass man durchkreuaess, wenn die Seite fertig ist. Dieser
Vorgang ist fur den Stift das Signal, alle Datereiner Datei abzulegen und eine neue Seite /
Datei anzufangen. Leider befindet sich dieses Fetdner der unteren Ecken jeder Seite und
diese wurden von den Plastikern abgeschnitten wggeworfen, da das Buch ein anderes
Format als das Spezialpapier aufwies. Damit war Blash praktisch wertlos, denn das
Punktmuster in den Feldern, die das Seitenendéseptierten, unterscheidet sich vom Punk-
temuster auf dem Rest der Seite. Man héatte zwaalbarf Seiten im Buch schreiben kdénnen;
der Computer hatte aber alle Kommentare tbereimaindeine Datei aufgenommen, was
letztendlich zur Unleserlichkeit gefuhrt hatte. Agimfachsten ware es gewesen, einen neuen
Block mit dem Spezialpapier zu besorgen. Dies $etiei aber daran, dass das Papier nir-
gends vorratig war und sich die Lieferzeiten ddfigrin das Festival hinein verzdgerten. So-
mit musste leider das Gastebuch aus der Installamifernt werden, obwohl alle nétigen
Programmarbeiten daflr schon fertig gestellt waren.
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VI1.2.5. DIE INSTALLATION

Nach der langen Vorbereitung und dem nicht wenadwendigen Aufbau der Installation
konnte man gespannt sein, auf welche Resonanzrdgkfvon Seiten der Besucher stol3en
wuirde. Diese kamen prompt in solchen Scharen, diasBestplatte des Praktikantenrechners
schon am ersten Abend so voll war, dass man eimef3tél der schon abgelegten Bilder 16-
schen musste. Man konnte das Problem im Laufedtdrsten Tage durch eine Umstrukturie-
rung des Netzwerkes l6sen. Schlie3lich wollte nieth®aten von dem ,ausgeliehenen®
Rechner I6schen. Letzten Endes kann niemand melaugeagen, wie viele Bilder tatsachlich
erzeugt wurden. Einerseits wurden nicht alle Bildktiviert und andererseits fielen etliche
Bilder verschiedenen (beabsichtigten und unbeatigieh) Sauberungsaktionen der Festplat-
te des Intendanzrechners zum Opfer. Ins Internetrhas aber dennoch einige hundert Bilder
geschafft, welche unteyww.e-stage.dangeschaut werden kénnen.

VIl.3. MEDIENPADAGOGISCHE UBERLEGUNGEN

Genau betrachtet, wachillervisioneine Installation, mit deren Hilfe die Besucherigen
grundlegende Dinge Uber Bildmedien lernen konntea sollten. Zunachst wurde verdeut-
licht, dass hinter jedem Bildmedium ein ErzeugehstEin Foto ist keine objektive Abbil-
dung der Wirklichkeit, sondern die subjektive Ipi@tation eines bestimmten Augenblicks.
In den 80er Jahren war dies ein vieldiskutiertatk®u/Nenn man sich fur ein bestimmtes Bild
entscheidet, dann entgehen einem all die andetderBion denen man umgeben“&éDie-

ser Aspekt ist mittlerweile mehr in das Bewusstskin Menschen geriickt, da die Digitalfo-
tografie einen enormen Aufschwung erfahren hatGkegensatz zu der traditionellen Fotogra-
fie konnen Millionen von Bildern ohne grol3e Kostaoduziert werden. Selbst die meisten
Handys sind mittlerweile in der Lage, Bilder zuargen. Viele Menschen sind in den letzten
Jahren von der Seite des Mediennutzers auf die Ses$ Medienproduzenten gewechselt.
Wahrend in den 80er Jahren die Manipulation voddit ausschlie3lich einer kleinen Grup-
pe von Spezialisten zur Verfigung stand, sind so\hrgange heutzutage nichts Besonderes
mehr. Selbst mit einem Handy kann man schon Bi@eéndern. Weiterhin sind heute die
Transportwege fur Bilder durch das Internet erleébirereinfacht worden. Musste man vor
einigen Jahren noch die entwickelten Bilder mit Flest verschicken, gentigt heute ein Maus-
klick. Der Vorgang der Filmentwicklung fallt heuganz weg. Dies flhrte dazu, dass viel
mehr Bilder produziert und verteilt werden. Die Mathutzung beziglich der Fotografie hat
sich also in den letzten Jahren verandert.

Die Schillervisionhat den Benutzern aber noch neue Aspekte der Bildmeufgezeigt. Mit
Hilfe der Bicher mussten sich die Besucher zunéeimshal entscheiden, welche Art von
Bildmedium sie Uberhaupt erzeugen wollten. Die teeifBesucher probierten alle Eingabe-
gerate aus. Allerdings hatten sie dann die Wahkiebhre Bilder tatsachlich der Allgemein-
heit zuganglich machen wollten. Diese Wahl hat wiaterorts nicht. Paparazzi beispielswei-
se lauern Prominenten auf und veroffentlichen gedpgren Willen ihre Bilder. Im Privatbe-
reich hat die Entwicklung der Digitalfotografie einer weiteren Veranderung des Umgangs
mit Bildern gefuhrt. Nicht selten werden peinlidRartybilder oder &hnliches gegen den Wil-
len der Betroffenen Uber das Internet an alle netigh Freunde und Bekannte verteilt. Es ist
mittlerweile fur viele Besitzer von Digitalkameraslbstverstandlich, dass sie ihre Bilder an-
deren zuganglich machen, auch wenn die abfotografié®ersonen dabei nicht besonders gut
wegkommen. Man denke nur an die ganzen Homepagésieaen Bilder von Ausfliigen,
Sportlerbéllen, Betriebsfeiern etc. zu sehen shriher wurden diese Bilder nur in Kleiner,

22 MEYROWITZ (1987), S. 90
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ausgewahlter Runde gezeigt, heute kann sie dieegedt sehen. Di&chillervisionverstand
sich auch als Beitrag zur bewussteren Mediennutzuog allem flr Menschen, die selbst
permanent Bildmedien erzeugen.

VIl.4. ZUSAMMENFASSUNG

Bei derSchillervisionhandelte es sich um eine interaktive Installatiofésslich demterna-
tionalen Schillertag003. Der einzelne Besucher konnte mit den drehBin seine eigenen
Bilder produzieren: Entweder fotografierte er etwais der Webcam, malte etwas auf ein
kleines Stiick Papier und schob dieses in den Visstidenscanner oder er scannte etwas auf
dem Flachbettscanner ein. Fur jedes Bild bekaminemeZettel mit einem Strichcode. Mit
diesem konnte er im Malersaal den Strichcode ancdgi®leser aktivieren. Auf einer Projek-
tionsflache tber ihm wurde daraufhin sein Bild #ieln und ein Wort eines Schillerzitats aus
dem entsprechenden BudWdllenstein, Wilhelm Tell, Maria Stuaringeblendet. Gleichzei-
tig wanderte das Bild in die 3D-Echtzeitanwendund wurde durch die Sensoren im Maler-
saal in seinem virtuellen Raum bewegt. Hatte descHauer das Gluck, dass er das letzte
Wort eines Zitates mit seinem Bild freigeschaltattdy, dann wurde eine Animation auf einer
dritten Leinwand vor der Buhne gestartet. Diesgteegine Stopmotionanimation, verbunden
mit einer Textanimation des betreffenden Zitates.

Obwohl bei Schillervisionkein Drama der Ausgangspunkt war, ist es dennodhngen,
Bildmedien sinnvoll im Theater einzusetzen. Die lB#®r hatten sich neugierig mit der In-
stallation auseinander gesetzt, was auch darauickzufiihren ist, dass sie trotz massiven
Einsatzes von Computertechnologie keinen einzigemgliter zu Gesicht bekommen haben.
Die Sensoren waren im Raum gekennzeichnet und dgegitigung hat verschiedene Para-
meter in der Echtzeit-Visualisierung verandert. \annte zwar nie die ganze Visualisierung
beeinflussen, aber durch Experimentieren fand rohnedl heraus, dass ein Sensor beispiels-
weise die Farbe oder die Grol3e bestimmter Obje&tnBusst hat. Gerade wenn man mit
Sensoren arbeitet, ist es besonders wichtig, dasB8ekucher spielerisch die Auswirkungen
einer Betatigung herausfinden kann. Ansonsten ®iind solche Installation beliebig und man
koénnte sich den Aufwand ersparen und die FunktiaterVisualisierung zufallig verandern.
Die Schillervisionhat gezeigt, dass interaktive Bildmedien eine grAReiehungskraft auf
Besucher ausiben. Diese mussen nur entsprechepackeisein und sich in das Konzept
einer Veranstaltung einfiigen. Von der medienpadagbgn Seite betrachtet, sollte &ehil-
lervision auch zum kritischeren Umgang mit Medien anregenerSeits wurde aufgezeigt,
dass hinter einem Bild ebenso ein Verfasser stedthmter einem Text. Dartber hinaus
konnte sich der Verfasser ausdricklich dafir emisieim, sein Bild der Allgemeinheit zu-
ganglich zu machen bzw. es zu lassen. Diese Endgcigen haben Menschen heute immer
seltener. Es werden Unmengen an Bildmedien erz@ugth die Digitaltechnik und das In-
ternet kbnnen Bilder einfach erzeugt und versemndgtlen. Die betreffenden Personen wer-
den selten um ihre Zustimmung gebeten. DurclSdigllervisionsollte diese Tatsache in das
Bewusstsein der Nutzer gebracht werden.
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VIIlI. DER GEWISSENLOSE MORDER HASSE KARLSSON

Virtuelle Bihnenmalerei

Das StuckDer gewissenlose Morder Hasse Karlssdes schwedischen Autors Henning
Mankell erzahlt die Geschichte des jungen Hassestdadig von seinem Freund Schwalbe
zu Dingen angestiftet wird, die er nicht tun widlas Ganze findet seinen traurigen Hohepunkt
in dem Tod einer verwirrten Frau, welche in einsigen Nacht von den beiden Jungen auf
einen Bruckenpfeiler gelockt wird und dort oberrierf. Bei dem Stiick handelt es sich um
eines der wenigen Werke, die Mankell fir das Kinderd Jungendtheater geschrieben hat.
Regisseurin Andrea Gronemeyer verlangte nach emeglialen Unterstitzung fur ihre Kon-
zeption, weil die fast zwanzig Szenenwechsel aunfvkationelle Weise nur schwierig zu be-
waltigen gewesen waren. Weiterhin hoffte sie, dgee mediale Einspielung den Aufstieg
der verwirrten Frau auf die Eisenbahnbrtcke eindswall vermitteln konnte, ohne Iacherlich
zu wirken. Daher stand schon friih fest, dass eof3@il des Biuhnenbildes aus Projektionen
bestehen wirde und diese alle Informationen Ubeu@ Zeit vermitteln sollten. Ebenso war
zu diesem Zeitpunkt schon klar, dass Video als Mediir diese Aufgabe nicht in Frage ka-
me, weil das Stick gewissermalien als Hasses Bliskine Jugend angelegt ist, d.h. es spielt
in der heutigen Zeit und Hasse erinnert sich arEdeggnisse seiner Vergangenheit. Video ist
aber aufgrund verschiedener wahrnehmungspsycholmgishanomene immer ein Medium
der Gegenwart. Ein Zuschauer wird die ProjektioregiVideofilms immer als ein aktuelles
Ereignis interpretieren (s. Kapitel 5). Hier helfanch keine theatralischen Tricks, denn das
Interpretieren solcher Bilder lernen wir alle zubaworm Fernseher und nicht im Theater.
Als erste Idee stand im Raum, alle Orte auf Supar fimen und anschlief3end zu digitalisie-
ren. Dieses Filmformat ist billig und ,dreckig®. Fdie Visualisierung fast vergessener Orte
ware es ideal gewesen. Leider stellte man fesg éa®in Problem mit den vom Stiick gefor-
derten Landschaften gab: Weite, ausgedehnte Sdacieeh, verschneite Kisten und
Schneestirme sind in Baden Wirttemberg selten @it — schon gar nicht im Oktober.
Aus diesem Grund entschied man sich dazu, 3D-Anmomatinzusetzen. So fand man zwar
wiederum zu einer relativ ,sauberen® Asthetik zliidafiir konnte man sich aber auf eine
andere Stufe der Abstraktion begeben: Orte musstdnt mehr realistisch abgebildet, son-
dern konnten symbolisch angedeutet wertfén.

VIIl.1. 3D-MODELLE

Wie schon bei der ProduktidgBestochen scharfe Polaroidswies sich die Entscheidung fur
die 3D-Animation als Methode zur Erstellung derj@ktionen im Nachhinein als die prakti-
kabelste Losung. Im Theater steht man immer wigdedem Problem, dass ein Stiick erst in
der letzten Phase vor der Premiere seine wahrealGasnimmt. Bildmedien wie Film oder
Video mussen aber im Vorfeld exakt geplant werddanchmal ist es mdglich, zuerst den
Film zu produzieren und dann die Inszenierung dazurbauerf?* Bei Hasse Karlssomwar
dies aber nicht der Fall. Die Projektionen steb@men wichtigen Bestand des Buhnenbildes
dar und die meisten augenfalligen Animationen aplliviahrend der Szeneniubergange statt-
finden — diese Szenenlubergange wurden aber edst iletzten Woche vor der Premiere fest-
gelegt werden. Eine filmische Losung hatte einehtrzu unterschatzenden Aufwand an An-

2 Teile dieses Textes erschienen schon in abge@&ndedrm in derBihnentechnischen Rundschatgl.
REISNER (2004), S. 26 ff.
424 Als Beispiel sei an dieser StefSK 16genannt, s. Abschnitt IX.
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derungsarbeiten unmittelbar vor der Premiere rait gebracht. Da man sich aber fir die 3D-
Animation entschieden hatte, konnte man in allendRwéahrend der Probephasen alle nétigen
Objekte fertig stellen und diese dann in der Endpnavoche zu Filmen verarbeiten.

VIII.1.1. SYMBOLISCHE GEGENSTANDE

Das gesamte Stlick spielt in der ErinnerungsweltHtiesse Karlsson. Es war daher nicht un-
bedingt notwendig, alle diese Erinnerungen ikonialohubilden. Eine Abstraktion der Bilder

entsprache ohnehin eher einem theatralischem, iomd $0 sehr einem filmischen Ansatz.

Weiterhin wirde sich daraus ein einfacher, praguhér Vorteil ergeben: Die zu gestalten-
den Bilder waren weniger aufwendig. Folgende Symalrden festgelegt:

a)

b)

d)

Eine Gluhbirne fir Hasses Mutter

Man war lange auf der Suche nach einem Symboletesseits die Verbindung und
Warme zwischen Hasse und seiner Mutter zeigt, anskits aber auch den Bruch der
beiden am Ende des Stiicks visualisieren kann. Giakbirne erschien ideal, weil sie so-
wohl fur die matterliche Warme als auch fur dashtides Lebens, das Hasses Mutter ihm
geschenkt hat, steht. Wenn es zum Bruch kommtnbaar Gluhfaden durch.

Apfel fur Hasses Vater

Vom Vater wird zwar oft im Stlck gesprochen, eirfarftritt hat dieser Charakter aber
nicht. Er sitzt den ganzen Tag im Keller und zadpfel. Die Verbindung zwischen dem
Vater und den Apfeln ist schon im Stiick vorgegelshalb wurden die Apfel als Zei-
chen fur den Vater gewabhit.

Kerzen fir Janine

Eine sehr ungewohnliche Figur erschafft Mankell det nasenlosen Madchen Janine.
Obwohl sie keine Nase hat, gibt sie nie auf ungmsher guter Dinge. Sie ist der positivs-

te Charakter im Stiick. Daher wurden Kerzen zu ihZenichen. Sie spiegeln die Warme

und Hoffnung wieder, die Hasse bei Janine findet.

Ein Radio fur die Armut

Hasse kommt aus armen Verhdltnissen. Dies ist lessrwichtig, weil sein Freund
Schwalbe wohlhabend und dessen Vater der Vorgesetrt Hasses Vaters ist. Somit ist
schon viel Uber die Beziehung der beiden Jungeaggasnd so erklart sich vielleicht
auch, warum Hasse sich nie traut, die Stimme g&gemwalbe zu erheben. Des Ofteren ist
die Rede davon, dass Hasses Mutter in ihrer Kiohelem Radio sitzt. Der soll die fi-
nanzielle Situation der Familie widerspiegeln. Egde deshalb keine moderne Stereoan-
lage, sondern ein altes Radio aus den 50er Jabwedihi.

Ein Schiff fur Mutters Sehnsucht

Hasses Mutter ist friher zur See gefahren und hiatien Heirat von Hasses Vater alle
Traume hinter sich gelassen. Als einziges Relildseli Zeit ist ihr ein Modellschiff
geblieben, in welchem sie ihre gesamten Ersparrasfieewahrt. Da das Modellschiff
auch wirklich auf der Bihne zu sehen sein wirdede/won diesem Original ein Abbild
im Computer erstellt. Im Gegensatz zum echten Skbifnte man mit der Kamera in den
Bauch des Computermodells abtauchen und einen ngenben Schatz sichtbar machen.
Durch einen glucklichen Zufall stie3 man auf akkévwgedische Geldscheine mit Seemo-
wen. Diese Méwen versteckt im Schiffsrumpf sollterm Zuschauer einen Einblick in die
Gefuhlswelt der Mutter geben, welche sehr sparsamstaltete, um irgendwann mit ihrer
Familie ans Meer reisen zu kdnnen.
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Alle diese Objekte dienten als Verweise auf bestienfersonen oder Gefuhlszustéande. Es
war daher nicht nétig, sie innerhalb der Projeldioin einen bestimmten Kontext zu setzen,
d.h. alle Objekte schweben frei im Raum bzw. vaeei schwarzen Hintergrund. Somit wird
weder die Kiuche der Mutter noch Vaters Keller odier Wohnung von Janine gezeigt. Im
Theater ist es mittlerweile ohnehin untblich, nalistische Raume zu bauen. Warum sollte
man diese dann in einer Projektion einsetzen? [@igeBenheit, dass man die Mittel zur Er-
stellung eines solchen Naturalismus hat, rechtferticht dessen unreflektierten Einsatz. Die
Objekte an sich wurden durchaus naturalistisch laggeHier war es besonders wichtig, dass
sie eine eigene Asthetik aufwiesen. Sie sollteneweihem Comicstil, noch einer fotorealen
Abbildung eines bestimmten Objektes entsprechemjeso etwas Individuelles haben. Man
erreichte dies, indem man sich fiir jedes Objeke egale Vorlage besorgte, und anhand die-
ser das 3D-Modell im Computer erstellte. Anschlre3éotografierte man das reale Objekt
von allen Seiten und legte diese Fotos auf das 30ell**> Hatte man versucht, einen abso-
luten Fotorealismus zu erreichen, ware der Aufwimdie virtuelle Beleuchtung erheblich
gestiegen. In der Natur wird ein Objekt nicht nurah dessen direkte Beleuchtung sichtbar,
sondern auch durch indirektes Licht. Dazu z&hlém lakhtstrahlen, die vom Objekt selbst
oder anderen Objekten, wieder auf dieses zurlckdemwaverden. Da die Objekte bidasse
Karlssonin einem leeren Raum schweben, gibt es zunacbist wviel, von dem diese Licht-
strahlen zuriickgeworfen werden konnen. Aber saligstichtstrahlen, die das Objekt durch
seine Ecken und Kanten auf sich selbst reflekteetiphen den Grad des Realismus in einem
solchen Bild*?® Dadurch, dass bélasse Karlssomewusst auf den Einsatz dieser Technolo-
gie verzichtet wurde, konnte man sehr realistisBiiéer erzeugen, die dennoch nicht wie
Fotos aussahen.

VIII.1.2. WINTERLANDSCHAFTEN UND EINE EISENBAHNBRUCKE

Neben den symbolischen Bildern sollten auch restise Landschaften gezeigt werden. Die
Aulendarstellungen wurden daher nicht abstraktlggh#lasse Karlssorspielt im winterli-
chen Schweden. So finden sich auch alle FormerSatmee in den Winterlandschaften wie-
der. Dieser bedeckt die Berggipfel und hillt Tareseinen weilen Mantel. Umherwirbelnde
Flocken schranken die Sicht ein und versteckenesagater, der barfuss in einer bitterkalten
Nacht durch die weil3e Eindde stolpert. Mit Hilfesdgchnees konnte man dem Zuschauer
auch einen Hinweis Uber die Zeitspanne des Stiekerg Hasse und Schwalbe lernen sich
am ,Klippenthron“ kennen. Dies ist ein méchtigefséa, der sich vor einer Gebirgskette em-
porhebt. Die letzte Begegnung der beiden findehaad diesem Felsen statt. Mittlerweile
sind einige Monate vergangen und der Fruhling stehtder Tur. Auf den Bergen ist kaum
mehr Schnee zu finden, und der Klippenthron hah alén Grol3teil seiner weil3en Pracht ver-
loren. Der Bildausschnitt ist in beiden Szenen tideh. Darum kann der Zuschauer leicht
feststellen, dass zwischen den beiden Szenen ejarngen ist. Weiterhin wurde viel Wert
darauf gelegt, dass sich der Himmel in den beidesné&n voneinander unterscheidet. Wah-
rend er am Anfang noch freundlich und romantisctkiwbleibt nach dem Bruch der beiden
Jungen nur noch eine graue Leere zurlck.

Der wohl wichtigste Ort in dem Stiick ist die Eisahbbriicke. Dort treffen sich Hasse und
Schwalbe, um den Erwachsenen Streiche zu spielelchev letztendlich zum Tod der alten,
verwirrten Frau fihren. Am haufigsten ist die Brédu sehen, daher nahm ihre Modellierung
auch die meiste Zeit in Anspruch. Es wurde keinekkete Eisenbahnbriicke als Vorbild ge-

2> Man spricht in diesem Zusammenhang auchNexturierung
“2%1n der Fachsprache heif3t eine solche TecBiilbal lllumination Diese Technologie fiihrt zu absolut fotore-
alistischen Darstellungen, ist aber auch sehrregenintensiver. Vgl. BIRN (2000), S. 241 ff.
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nommen. Vielmehr wurden von mehreren Briicken dereressanteste Konstruktionsmerk-
male zu einer neuen (optisch interessanteren) BriiokHasse Karlssoiverarbeitet. Beson-
ders schwierig war auch hier der Schnee. DamitBdiecke glaubhaft erschien, misste sie
Uberall mit Schnee bedeckt sein. Dieser Schneeeaevmitldenselben Konstruktionswerkzeu-
gen erstellt wie die Briicke selbst. Darum nahmMadellieren des Schnees viel Zeit in An-
spruch, bis er wirklich so aussah, als ob er vomrHel auf die Briicke gefallen ware. Wie
komplex Schnee Uberhaupt ist, stellte sich ersh nam nach heraus. So verandert er bei-
spielsweise je nach Blickwinkel und FeuchtigkeiineeReflexionseigenschaften. All diese
Punkte mussten berticksichtigt werden, da sich dimé¢a des Ofteren um die Briicke herum
bewegt und der Schnee von allen Seiten gut aussetien

VIIl.2. VIDEOPROJEKTIONEN IM SPIELGESCHEHEN

Bei Hasse Karlssomsind die Projektionen dem Buhnenbild zuzuweiseiih& hatte man die
verschiedenen Orte auf Prospekte gemalt. Sie habaneine dramaturgische Bedeutung fur
die Inszenierung, diese ist aber bei weitem niohaussgepragt wie z.B. imash wo Teile der
Handlung in die Projektion ausgelagert werden. Mierden vielmehr Informationen tGber Ort
und Zeit vermittelt. Dennoch sollte auch in einesicken Fall die Wirkung des filmischen
Mittels auf der Buhne nicht unterschatzt werdemndsonst kann es schnell passieren, dass
der Zuschauer so stark von dem grof3en, bewegtdnrBAnspruch genommen wird, dass er
der Handlung nicht mehr folgen kann. Um dies zithwelern, wurden die Projektionen bei
Hasse Karlssoso angelegt, dass sie nur in bestimmten Situatidrevolle Aufmerksamkeit
des Publikums auf sich ziehen wirden.

VIIl.2.1. BEWEGTE BILDER AUF DER BUHNE

Wie bei vielen anderen Produktionen musste man &ecklasse Karlssordarauf achten,
dass die Projektionen nicht die Zuschauer von dprel@schehen auf der Bihne ablenken.
Immerhin hat die Leinwand auf der Buhne 8m Bref®t@bald dort eine schnelle Bewegung zu
sehen ist, wirde der Zuschauer unwillkirlich segesamte Aufmerksamkeit dieser zutell
werden lassen. Diesem Reiz kann sich der Zuschmacter entziehen, wie Christian Mikunda
erklart:

.Die erregende Wirkung des Reizwechsels ist Auskriner reflexartigen Reaktion des Zuschau-
ers. Dabei handelt es sich um ein entwicklungsgelstich sehr altes Verhaltensmuster, das ur-
spriinglich — in prahistorischer Vorzeit — dem Ubbdnskampf der Individuen diente. Es ermog-
lichte eine rasche Reaktion auf verdachtige Bewggnmund unerwartete Gerausche. Diese konn-
ten Hinweise auf potentielle Nahrungsquellen (jagbgere) oder auf die Bedrohung durch ande-
re Lebewesen sein. Reflexartig wandte sich dawithaim diesen Reizen zu, (.*3*

Der Mensch muss diesen augenfalligen Bewegungem Bésachtung schenken, da sein
Wahrnehmungssystem nach jahrtausendalten PrinZiprdtioniert. Wenn irgendetwas tber
die Leinwand huscht, schauen die Zuschauer autschatdorthin, weil der Bewegungsreiz
viel starker ist als der, den ein Schauspieler @dsen vermag. Genau in diesem Punkt liegt
oft das Problem im Umgang mit Bildmedien auf dehBeé.

Daher wurde beHasse Karlssorgenau darauf geachtet, dass die auffalligen Anamean
wahrend der Szenenwechsel stattfinden. Monotonenaimnen - wie fallender Schnee oder
flackernde Kerzen - waren wahrend der Szenen drlavdal diese nicht vom eigentlichen
Spielgeschehen ablenken. Ein weiteres Ziel der Ationen war es, die Szenen nahtlos mit-

“2" MIKUNDA (2002), S. 157 f.
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einander zu verknupfen. So schwingt beispielswaisé&lihbirne durch die Winterlandschaft
mit dem Klippenthron und zieht die neue Szene mmh dRadio hinter sicht her. Wahrend aller
dieser Szenenlbergange veréandert sich auch dasBiitth welches grél3tenteils aus fahrba-
ren Wéanden besteht, welche vor der Projektionsfidabfgebaut sind. Erinnerungen sind
bruchsttickhaft, darum sollte auch der ZuschaueremurBruchstick der Projektion sehen
kénnen, d.h. je nachdem wie die Wande fahren, tffiieh andere Fenster in Hasses Vergan-
genheit. Diesem Umstand musste natirlich schodreKonzeption der Animationen Rech-
nung getragen werden, denn im ungunstigsten Falefidie Animation hinter der zugefahre-
nen Wand statt.

Lediglich das Erklimmen der Briicke durch die vert@rFrau wurde als Animation wéahrend
einer Szene realisiert. Es handelt sich hierbeieimen Schlisselmoment in der Geschichte,
deshalb ist der Bruch der Regel, auffallige Animiaén nur wahrend der Szenenlubergange
einzusetzen, legitim. Dieser Bruch verstarkt digkig der Szene und betont auf visueller
Ebene deren Wichtigkeit. Fur die Regisseurin waseli Moment die Schlisselidee ihrer In-
szenierung: Wie sollte sie eindrucksvoll und glemhtg auf theatralische Weise darstellen,
dass die verwirrte Frau einen Bruckenpfeiler hadatiiert? Durch den Einsatz der Animation
war das aber kein Problem mehr. Die Schauspielerharrt in ihrer Position auf der Bihne,
wahrend die Kamera langsam den Stahltragern deskBridach oben folgt und schlielich in
den Himmel schwenkt.

VIIl.2.2. VERSCHMELZUNG DER PROJEKTIONEN MIT DER HANDLUNG

Im eben beschriebenen Fall kommt es zu einer kiierazwischen Projektion und Darstel-
lern. In dem Augenblick, in dem die verwirrte Fraigh mit erhobenen Handen auf ihren
Klappstuhl stellt und die Kamera gleichzeitig digiéke hinauffahrt, verschmilzt der proji-
zierte Hintergrund mit der realen Person. Die Rutoje ist kein statischer Hintergrundpros-
pekt mehr, welcher als Abschluss der Biuhne dientaAderer Stelle wird mit der Projektion
ein ahnliches Ziel verfolgt: Um dem Zuschauer zudeatlichen, dass die Gluhbirne das
Symbol fir die Mutter ist, steht die Mutter beiehrersten Auftritten meist direkt vor der Bir-
ne. Es wird somit eine raumliche Beziehung zwisclem Charakter und seinem Zeichen
etabliert. Bei dem Schiff kommt es zunachst zu reDeppelung. In der Projektion ist das
Modellschiff zu sehen und auf der Biuhne agierenStibauspieler mit dem Originalmodell.
Spater sieht man die Geldscheine, die im BauchSisffes versteckt sind, auf der Lein-
wand. Diese Perspektive kann man dem Zuschauetamtrichtigen Schiff nicht bieten. Eine
Kamerafahrt aus dem Bauch des Schiffes heraus lgtgse Zweifel Gber den Aufbewah-
rungsort von Mutters Ersparnissen schwinden. Hiar s besonders wichtig, eine genaue
Abstimmung mit den Geschehnissen auf der Buhneraicken, damit die Projektion keine
dramaturgischen Wendungen innerhalb der Geschidnteegnimmt.

VIII.2.3. FILMISCHE PRINZIPIEN IM THEATER

Auch wenn sich Filme auf einer Theaterbihne zurigaksTeil eines Gesamtkonzeptes dem
Stuck und den Schauspielern unterzuordnen habesgléen sie dennoch filmischen Prinzi-
pien folgen. Die Zuschauer haben das Sehen voreRkilm Kino und in ihren Wohnzimmern
gelernt und bestimmte filmische Gesetzmaligkeited fest in ihre Wahrnehmungsstruktu-
ren eingegangen, auch wenn sie diese meist nicatugeenennen kénnen. Es gibt bestimmte
Regeln, wie man eine Szene in Einstellungen autf8steist fangt man dabei mit einer Tota-
len an und geht immer ndher an die Schauspieler aate Objekt des Interesses heran, bis

%8 Diese Regeln werden im Kino immer wieder durctidnte Filmemacher gebrochen, was aber nur gelit, we
die Filmemacher die Regeln genau kennen und distengeit beachten.
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man sich am Ende der Szene wieder von allem entf@taichzeitig bewegt man sich dabei
um das Geschehen herum, sonst kommt es zu unscB@ni@mgen, wenn man spater die Sze-
nen zusammenschneiden wif? Dieses Prinzip kam béiasse Karlssomuch zum Einsatz.
Da im Gegensatz zum Film innerhalb einer Szenet giebchnitten wurde, hatte man dies auf
alle Szenen mit der Eisenbahnbriicke angewendetAAfang des Stlicks wird die Briicke
demnach in einer Totalen gezeigt und mit jederaveit Briickenszene nahert sich die Kame-
ra ein wenig, bis schliel3lich nur noch ein einzelaeiler das Bild flllt. Dann entfernt sich
die Kamera wieder ein wenig. In jeder Einstellunigdwdartiber hinaus der Blickwinkel auf
die Brucke verandert. Dramaturgisch ging diesesziéphauch aus einem anderen Grund auf.
Es transportiert wunderbar die Beziehung zwischassd und Schwalbe unterschwellig mit.
Hasse lasst sich standig von Schwalbe unterdridhkezu dem Punkt, an dem Schwalbe eine
Wette verliert und an einem gefrorenen Brickenefdiicken muss. In diesem Moment ist
die Bricke am nahesten zu sehen. Dies ist auchderent, wo es zum ersten offenen Bruch
zwischen den beiden kommt. Nun entfernt sich dien&a wieder, bis sie die Position er-
reicht hat, von der aus die Fahrt tGiber die Brickauf in den Himmel beginnt.

VI1II1.3. MEDIENPADAGOGISCHE UBERLEGUNGEN

Hasse Karlssotst ein vortreffliches Beispiel daftir, dass ein ategregisseur im Hinblick auf
den Umgang mit Bildmedien auf der Buhne die gleccEmtscheidungen treffen muss, wie
ein Lehrer, wenn er ein Unterrichtsmedium einsetz#éin Medien sind in der Schule hinder-
lich, wenn sie nicht ihren Zweck erfillen. In deah8le besteht der Zweck darin, dass sie der
jeweiligen Lernphase dienéf Im Theater miissen sie die Geschichte voran brinigeder
beschrieben Produktion ging es grundsatzlich damae die Geschichte erzahlt werden soll.
Aufgrund der vielen Schauplatze hatte die Regissekgine grol3e Wahl hinsichtlich ihrer
Konzeption. Sie hattélasse Karlssorauch auf einem sehr abstrakten Niveau inszenieren
kénnen. Aber sie entschied sich dagegen. DurclBiiignedien wurde es ihr moglich, alle
Orte des Stlicks auf der Buhne zeigen zu kdnnenib@athinaus hat sie an ein weiteres me-
dienpadagogisches Konzept angeknipft, denn sieglser® VVorwissen ihrer Zuschauer in die
Wahl ihrer Inszenierungsmethode mit ein. Schiled sier Computerspielwelt viel ndher als
dem Theater. Auch in der Schule ist es sinnvoll,das Vorwissen der Schiler einzugehen.
Dieses Wissen besteht auch hier grof3tenteils a@srsehulischen Medienerfahrungen. Be-
zieht man dieses Wissen im Unterricht mit ein, retrt man einerseits, dass Langeweile
aufkommt (weil die Schuler das Thema schon kennew) andererseits kann man daraus
nitzliche Synergieeffekte ableiten und ein hohéteterrichtsziel anstrebefi! Sich als Re-
gisseur fur ein Bildmedium zu entscheiden, das &erlikum von anderer Stelle schon be-
kannt ist, ist demnach nicht nur ein geschicktdra8bzug, um sein Publikum zu fesseln, son-
dern auch medienpédagogisch sinnvoll.

Mit der Wahl eines bekannten Bildmediums ist eg alleine nicht getan. Nicht alle Bildme-
dien eignen sich fur jede Situation gleich gut. Alnier tut sich eine Parallele zur Schule auf.
Man versucht als Lehrer einen Sachverhalt optinaazustellen und den Schuiler nicht mit
Reizuberflutung zu Uberfordern. Daher werdenHh@$se Karlssomlie Filme mit vielen Be-
wegungsreizen auch fast nur beim Umbau gezeigtBiddsedium soll das Theater nicht ins
Abseits riicken. Weiterhin miussen auch alle andEsdtoren beim Einsatz eines Bildmedi-
ums in Betracht gezogen werden. Wie ist das Li&lan man die Projektion also gut sehen,
oder ist sie eher schwierig zu erkennen? Untetshisik die gezeigte Animation, oder lenkt

“29\/gl. MASCELLI (1998), S. 54 ff.
“30vgl. EIGLER (1983), S. 37
“31yvgl. TULODZIECKI (1983), S. 43
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sie eher ab? Als die verwirrte Frau die Brickeiemkit, wird diese Regel ein einziges Mal
gebrochen. Somit bekommt diese Szene innerhald ldleaterabends eine besondere Bedeu-
tung.

Die Inszenierunddasse Karlssoteistet aber mehr, als einfach nur didaktischeZgian aus
der Schule ins Theater zu transferieren. Die Schidkommen auch den Umgang mit media-
len Codes aufgezeigt. Den Zusammenhang zwischeB@ldbbirne als Zeichen fur die Mutter
und der Mutter als Person mussen sie sich selbsbesten. Gleiches gilt fur alle anderen
symbolischen Zusammenhénge. Da das Theater fimeigten Schler ein sehr ungewdhnli-
cher Lernort ist, stehen sie diesen neuen Erfalemum@gich meist offener gegenuber als bei-
spielsweise in der Schule. Fiur die meisten Schéiexin Theater nach wie vor ein Kunsttem-
pel und daher ist die Erwartungshaltung beim Betretines Theaterraumes eine andere als
beim Betreten eines Kinos. Die Schuler erwartessas schwieriger wird. Solange sie nicht
Uberfordert werden, tUberwiegt bei ihnen sogar e#fiid des Triumphes und der Selbstsi-
cherheit, wenn sie alles verstehen. Gerade im Kinded Jugendtheater kann man diese Pro-
zesse sehr gut nachvollziehen, da die Stiicke ilRdgel nochmals nach dem Besuch aufge-
arbeitet werden. Dies geschieht auch oft im direl&aschluss an die Vorstellung an Ort und
Stelle. Anhand vomasse Karlssokonnen die jungen Zuschauer also auch lernen,dass
Gegenstande mit bestimmten Bedeutungen versehenittmzen bestimmte Personen zuwei-
sen kann. Diese Erkenntnis ist von enormer Wicleiigkn taglichen Umgang mit Medien.

VIll.4. ZUSAMMENFASSUNG

Die ProduktionHasse Karlssorwurde ein gro3er Erfolg fir die Kinder- und Jugiedter-
sparte des Mannheimer Nationaltheaters. Die Tagsatdss die jungen Besucher mit dem fur
sie bekannten Bildmedium der 3D-Animation in eingreatralen Kontext konfrontiert wer-
den, erleichterte ihnen den Zugang zu den absteakMorgangen auf der Buhne. Diese Pro-
duktion ist daher ein gutes Beispiel, wie man dés Medium Theater sinnvoll mit neuen
Errungenschaften der Medienwelt kombinieren kanmit®vhin ist sie ein hervorragendes
Beispiel daflr, dass das Theater als Lernort anderaussetzungen wie beispielsweise die
Schule bietet und das man medienpadagogische planzauf das Theater tbertragen kann
bzw. dort die gleichen Voraussetzungen wie beim aimggmit Medien im Unterricht gelten.
Ein Bildmedium darf niemals aus reinem Selbstzedgesetzt werden. Es muss eine be-
stimmte Aufgabe innerhalb eines Gesamtkonzeptédearfund dazu beitragen, ein Ergebnis
zu liefern, das ohne Bildmedium schlechter austgfakare. Neben der Wahl des richtigen
Mediums wird inHasse Karlssommlem jungen Publikum der Umgang mit symbolischen Ze
chen aufgezeigt; eine Erkenntnis, die fur den weitdviedienkonsum der Schiler von grol3er
Wichtigkeit ist. Die Inszenierung ist hiermit eireiteres Beispiel fir Medienerziehung im
Theater.
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IX. FSK 16

Zwischen Film und Video

Zwei Madchen und ein Junge warten in einem Kinoaaélden Beginn der Sneak Preview.
Sie kommen ins Gesprach. Irgendwann findet Stipause dass sich die beiden Madchen
Figen und Kirsten schon vorher gekannt haben. Dieaon spitzt sich zu, bis es die Mad-
chen letztendlich schaffen, Stipe zum Weinen zaodam. Das war ihr Plan. Doch irgendetwas
ist anders. Figen findet ihre smarte Freundin nmkhr so toll. In ihr ist etwas zerbrochen
und Stipe spielt seinen letzten Trumpf aus, indemes Madchen unter die Nase reibt, dass
er schon viel alter ist als er ursprunglich vordgeggehat. Obwohl er viele Demutigungen hat
einstecken missen, verlasst er dennoch als SiegeKidosaal. Figen folgt ihm und Kirsten
bleibt alleine im leeren Saal zurick.

Das Stiick von Kristo Sagor wurde in Bremen 2002uder Regie von Klaus Schumacher
uraufgefuhrt. Knapp ein Jahr spéter konnte der Asgtbst als Regisseur fur die Mannheimer
Inszenierung gewonnen werden. Neben dem Handlwngsikano weist das Stiick als weitere
Besonderheit mehrere sdgprachinselrauf. In diesen wird die eigentliche Handlung unter
brochen und die beiden Madchen erzahlen Persosli®ige selbst ist nicht in der Lage,
etwas von sich zu geben. Obwohl fur ihn auch zvpea&hinseln vorgesehen sind, bekommt
er dort kein Wort Uber die Lippen. Er ist ein Kidds jugoslawischen Burgerkriegs, der nicht
spurlos an ihm voruber ging.

Schon bei dem ersten Konzeptionsgesprach auReisto Ksagor den Wunsch, dass die
Sprachinseln medial umgesetzt werden sollten.

IX.1. EIN KINOSAAL IM THEATER

FSK 16spielt in einem Kino, daher war es nahelegends daan das Buhnenbild als Kinosaal
anlegt. Die Besonderheit an diesem Kinosaal libgt aarin, dass sich die Projektionsflache
bewegt. Zu Beginn des Stlcks befindet sie sich gahzvor der ersten Stuhlreihe des Publi-
kums und wandert im Verlauf des Theaterabends imveéer nach hinten. So wird ein enger
bedrickender Raum schlief3lich zu einem gerdumigeaddal. Da auf dieser Projektionsfla-
che Filme gezeigt werden sollten, stellte sich liage, wie man dies technisch realisieren
kann. Befindet sich die Leinwand ganz vorne beirhliRum, reicht bei einer Projektion von
vorne der Projektionsabstand nicht aus, um einMamdfillendes Bild zu erméglichen. Das
gleiche Problem ergibt sich aber auch im entgegerigten Fall. Projizierte man von hinten
und die Leinwand befénde sich ganz hinten, danme d&se nur noch einige Zentimeter vom
Projektionsapparat entfernt und die Bildgrof3e wikdem die Flache eines DIN A4-Blattes
Ubersteigen. Um dieses Dilemma zu umgehen, musatezmei Projektoren einsetzen. Wenn
sich die Leinwand noch bei den Zuschauern befingegty das Bild von hinten projiziert.
Nachdem die Leinwand dann die Mitte des Spielrapassiert hat, Gbernimmt ein Projektor
von vorne diese Aufgabe. Um unndétige Storungenezmeiden, muss der Videobeamer, der
jeweils nicht im Einsatz ist, abgedeckt werdendeeiist immer noch kein Gerét in der Lage,
ein richtiges Schwarzbild zu erzeugen. Bekommt\ldeobeamer ein schwarzes Signal, so
wirft er dennoch einen nicht unerheblichen AntailRestlicht auf die Projektionsflache. Die-
ser stort naturlich die eigentliche Videoprojektialarum muss die Linse verdunkelt werden.
Auch dies ist ein leidiges Thema, da es kaum Gewngtelem Markt gibt, die eine solche me-
chanische Verdunkelung per Fernsteuerung ermogliddbee wenigen Gerate, die diese Auf-
gabe erfiillen, sind so teuer, dass sich eine Affisctganicht lohnt. Schliel3lich braucht man
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nur eine Klappe, die per Knopfdruck ein zwanzig thaereter grol3es Brettchen vor die Linse

schiebt. Verschiedene Eigenkonstruktionen habesedi®roblem bisher mehr oder weniger
zufriedenstellend geldst. Im Fall véiSK 16wahlte man die einfachste Variante, indem die
Mitarbeiter, die sich ohnehin fir die Dauer des &theabends in der Nahe der Videobeamer
befinden, diese von Hand verdunkeln.

Ein besonderes Augenmerk bei dieser beidseitigejelion gilt der Wahl einer geeigneten
Projektionsflache. Es gibt zwar unzéhlige Mateeialidie fir eine Videoprojektion geeignet
sind, aber keines, das optimal bei einer Projektmmbeiden Seiten funktioniert. Projektions-
flachen, die fur Projektionen von hinten gedachtdssind dariber hinaus in den meisten Fal-
len anthrazitfarben und damit recht dunkel. Didsabton passt leider Uberhaupt nicht zu der
Vorstellung eines Kinosaals. Einige sehr gute Malien fiir eine Projektion von vorne hin-
gegen sind so dick, dass man tberhaupt nicht vaterhhindurchprojizieren kann. Daher war
das erste Kriterium fur die Projektionsfolie, dass von beiden Seiten ein akzeptables Bild
ermdglicht. Dass man dafir einen Verlust an Kontuasl Schéarfe in Kauf nehmen musste,
war allen Beteiligten klar. So entschied man sizghdine helle Operafolie. Dieses Material
wird im Theater oft verwendet und ist recht preisgfig, auch wenn es fir Videoprojektionen
meist nicht das geeigneteste Material ist.

Dies ist ein gutes Beispiel daflrr, dass die Konpeptines Biuhnenbildes von Anfang an eine
professionelle Losung beziglich der Projektionsitftahusschliel3t. Der Regisseur muss sich
also auch bei seiner Konzeption dartiber im Klaen,svas ihm wichtig ist. Zum Gltick sind
die Zuschauer in einem Theater bezlglich der Ptiojgggqualitat nicht so anspruchsvoll wie
in einem Kino. Daher ist die Qualitat der Projektiour ein Faktor von vielen, und es ist
durchaus vertretbar, diesem eine niedrigere Péditoginzurdumen.

IX.2. GEFILMTE SPRACHINSELN

Nachdem feststand, dass die Monologe der Sprad¢himseht auf der Biuhne, sondern im
Film gesprochen werden sollten, mussten einigedBetdungen getroffen werden. Da die
Sprachinseln innerhalb des Stlicks aus der eigeketliéGeschichte herausfallen, war es gar
nicht so einfach, Raume zu finden, die zu den Tegtssen. Vieles war denkbar. Auch muss-
te man sich vor dem Drehen genaue Vorstellungen dibeBildasthetik machen. Die Reali-
sierung der Sprachinseln wiirde demnach alles amdeteaufwendig werden.

IX.2.1. ORTE FUR DIE CHARAKTERE

Um nicht den Eindruck der Beliebigkeit zu erweckeersuchte man fur jeden Charakter ei-
nen Ort zu finden, der auch mit diesem in einentilm@sten Zusammenhang steht. Bis kurz
vor den Dreharbeiten war klar, dass Figen und &irgdich gegenseitig filmen sollten. Das
Madchen hinter der Kamera sollte dem anderen aetdgentlich Fragen stellen. Dem Zu-
schauer sollte auf diese Weise verdeutlicht werdass sich die Madchen gegenseitig filmen.
Stipe hingegen sollte sich selbst filmen. Kurz gem Drehtermin kam allerdings ein massi-
ver Denkfehler innerhalb dieser Konzeption zu Tagknn die Madchen sich gegenseitig
interviewen, wirde sofort auffallen, dass sie dtennen. Da der erste Film noch vor dem
Zeitpunkt dieser Offenbarung auf der Buhne eingdsmitrde, wirde der Film etwas vor-
wegnehmen. Es kann durchaus ein gutes Prinzip Beige im Film zu erzéhlen, welche die
Handlung auf der Buhne ergénzen oder vorantreibeirall vonFSK 16wére das dramatur-
gisch aber sehr ungeschickt gewesen, weil der Anfs Stlickes davon lebt, dass die Mad-
chen Stipe vorgaukeln, sich nicht zu kennen. Aesein Grund wurden kurz vor Drehbeginn
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alle Einwurfe der jeweiligen Kamerafrau wieder gesen. Ansonsten wurden folgende Orte
den einzelnen Figuren zugewiesen:

a)

b)

Figen

Figen wurde in einem Donerladen gefilmt. Da ihrslandische Herkunft eine wichtige
Rolle innerhalb des Stiicks spielt, fiel die Entsghieg beziglich eines Ortes auf ,ein
Stuck Turkei innerhalb von Deutschland®. Visuetl &n Donerladen fur den Zuschauer
einfach einzuordnen, weil dieser ihn aus seinertaglkennt. Mannheim ist obendrein ei-
ne Stadt mit einem sehr grof3en Anteil an turkiscBenwohnern. Daher fand die Idee,
diese auch durch einen typischen Ort zu reprasentisofort gro3en Anklang. Innerhalb
des Theaterabends entsteht so auch eine Verknugfungkulturellen Leben der Stadt.
Vom visuellen Standpunkt bot der ausgesuchte Déaden auch viele Mdglichkeiten. Ne-
ben einer traditionellen Sitzecke mit Wandteppiclgab es die Ubliche Essensausgabe
samt Donerspield sowie eine Kiche. Somit konntenFadgo durch den Laden gehen und
mit den verschiedenen Orten interagieren. Es wsormers wichtig, dass auch Figen ei-
nen starken optischen Platz bekam, damit sie gegentber den anderen beiden Orten
zuruckfiel.

Kirsten

Kirsten ist zunéchst das starkere Madchen im Stiok. ihr geht die Idee aus, Stipe in
die Enge zu treiben. Sie manipuliert Figen fur idngecke. Daher sollte sie auch den
starksten Raum bekommen. Man entschied sich fuDdeh in einem Hallenbad. Der Zu-
schauer sollte den Eindruck gewinnen, dass Kimstepemand anderem (ndmlich demje-
nigen, der die Kamera hélt) nachts in ein Schwinanbéimgebrochen ist, um dort ihren
Spald zu haben. Dieses Verhalten spiegelt nichKirstens Charakter wieder, sondern
unterstitzt auch ihre beiden Sprachinseln, in denenFischen und anderen Wasserlebe-
wesen die Rede ist. Glucklicherweise gibt es in iMemm ein schones Jugendstilbad,
womit schnell ein passender Drehort gefunden wafg@ind der riesigen Front aus Glas-
bausteinen war es aber nicht moglich, bei Tag ehefr, da der Eindruck einer nachtli-
chen Szene vermittelt werden sollte. Man hatteedgg®3en Fenster abhdngen missen,
was in Anbetracht des Aufwandes als nicht sinneadichien. Also beschloss man, erst
nach Einbruch der Dunkelheit zu drehen. Um ein Scimbad auszuleuchten, bedarf es
einer gehorigen Portion an Licht. Es lie3 sich daheht vermeiden, Schweinwerfer ins
Hallenbad zu transportieren. Obwohl man sich vodusgiebig Gber die Elektrik im Haus
informiert hatte, kam es permanent zu einer Ubengsdes Stromnetzes. Es existierten
zwar gentgend voneinander getrennte Stromkreigdimlgs war die Vorsicherung den
enormen Belastungen nicht gewachsen. Die Situatiande dadurch besonders kritisch,
da die Vorsicherung aus keinem Automaten, sondasr &chmelzsicherung bestand, de-
ren Anzahl vor Ort rapide zu Sinken begann. Andesider Tatsache, dass man am Sonn-
tagabend drehte, wurde kurzerhand das LichtkordgmpiStrombedingungen angepasst. In
einer solchen Situation mit etwa 20 Leuten vor @rtl einer Sondergenehmigung zum
Drehen, muss man kinstlerische Ideen schnell véewdinnen, sonst steht man bei der
Premiere ohne Film da.

Die aufwendigen Dreharbeiten zogen sich bis weitim Nacht hinein. Aufgrund der
GroRe des Raumes waren naturgemald die Umbauphiaségnger als die beim Drehen
im Donerladen. Obwohl das vorher schon bekannt k&mn der Zeitpunkt, an dem man
die ersten Leute nach Hause schicken musste, wedrs nachsten Tag Fruhdienst im
Theater hatten. Dies ist ein gutes Beispiel furKidlision einer Filmaufnahme mit dem
alltdglichen Theaterbetrieb. Wahrend beim Film Ndichtarbeit erforderlich ist, wird im
Theater in vielen Abteilungen nach einem bestimn8ehichtsystem gearbeitet. Beides
kollidiert des Ofteren, weshalb man in Mannheimhagerne auf externe Mitarbeiter fir

179



Filmaufnahmen zuriickgreift. Diese werden wie beimFiblich pro Drehtag bezahlt und
es kommt zu keinen Schwierigkeiten mit den einzelAbteilungen im Haus. Trotz der
Verzogerung durch diverse Stromausfalle konnte Hitenbaddreh noch vor drei Uhr
morgens beendet werden, und es musste auf keiseherdende Einstellung verzichtet
werden.

c) Stipe
Obwonhl fur Stipe explizit im Stick keine Sprachimsgorgesehen sind, hat sich Kristo
Sagor dazu entschlossen, ihm ebenso wie den bdiddohen zwei Sprachinseln zuteil
werden zu lassen — Stipe spricht aber nicht ineselilmen. Allerdings versucht er etwas
zu sagen. Er findet nur keine Worte bzw. schaffbieht, sich vor der Kamera zu auf3ern.
Hiermit ist schon sehr viel Uber seinen Charakesagt. Anfangs war vorgesehen, dass
Stipe auf einem Sofa sitzt und darauf versuchh salbst zu filmen. Das Sofa sollte ein
neutraler Ort sein. Dieser erschien dem Regisdeer zu beliebig. Daher verlegte er den
Handlungsort in eine StraRenbahn. Im Stick wiragnainerwahnt, dass Stipe von einem
der Madchen schon vorher in einem offentlichen ¥arkmittel gesehen wurde. Dort
wurde er wohl auch als Opfer ausersehen. Leidérdfee Entscheidung zugunsten der
Stral3enbahn erst wenige Tage vor dem Drehtermiresrnist einzig und allein der Hilfs-
bereitschaft der Mannheimer Verkehrsbetriebe zdamten, dass dieser Dreh tberhaupt
stattfinden konnte. Urspriinglich wollte man im Mheimmer StralRenbahndepot Stipe e-
motionslos erst aus dem Fenster und dann in dieekaschauen lassen. Nachdem man
dort angekommen war, erdffneten sich allerdingdiygleue Mdoglichkeiten: Die Ver-
kehrsbetriebe hatten schon einen StralRenbahnfabgestellt, der dem Filmteam zur Ver-
flgung stand. Da man in einer Stral3enbahn niche @heiteres Scheinwerfer anschliel3en
kann, kam es zu einer kurzen Diskussion Uber diatzerhaltnisse innerhalb der Bahn
und ob diese zum Filmen ausreichen wirden. Nachtienielligkeit gemessen und als
ausreichend befunden war, wurden die wichtigsteensilien in die Bahn verladen und
das Filmteam bekam eine Sonderfahrt durch Mannhiam nutzte vor allem die helle
Beleuchtung der Ful3gangerzone als zusatzlicheduelie von auf3en. Damit war es ohne
weiteres moglich, gute Aufnahmen von Stipe in deaf@nbahn zu erhalten.

1X.2.2. EIN FILM MIT VIDEOASTHETIK

Es gab zahlreiche Diskussionen im Vorfeld bezigteh Wahl des Aufnahmemediums fir
die Sprachinseln. Es sollte auf jeden Fall der Aesterweckt werden, dass sich die Charak-
tere gegenseitig filmen, was eindeutig fur Videadyg. Kein Jugendlicher bannt heutzutage
mehr Bilder auf Film. Andererseits ist die Gesclecln einem Kino angesiedelt, welches
auch im Buhnenbild gezeigt wird. Dieses Argumemniasp eindeutig fur den Einsatz von
Film.

Es wurde schon an anderer Stelle innerhalb diegsit*eingehend auf die Unterschiede zwi-
schen Film und Video eingegangen. Diese sind sB,gtass im Fall voRrSK 16 eine Ent-
scheidung zugunsten eines der beiden Medien dak 8tleine ganz bestimmte Richtung
gedrangt worden wéare. Entweder hatten die Zuspelirwie Kino ausgesehen, was gegen
das gegenseitige Filmen der Charaktere spricht, @@ hatte einen Videolook gehabt, der
in einem Kinoraum nichts zu suchen hat. Auch wesmuemaoglich ist, ein Medium zu er-
schaffen, das die Eigenschaft von Film und Videsi@h vereinigt, so ist es dennoch maoglich,
Film ein wenig in Richtung Video, insbesondere Aewavideo, zu verandern. Somit be-
kommt man fir den Buhnenraum Kino einen richtigeimleok, an dem dennoch etwas
Amateurhaftes, Selbstgemachtes klebt. Um dies michen wurden folgende Maflinahmen
ergriffen:
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a)

b)

d)

Material

Da Video weit weniger Kontrast als Film aufweistyrde firFSK 16ein Filmmaterial
gewahlt, das auch verhaltnisméaRig wenig Kontrasiehnet (Fuji 400T§>? Natiirlich ist
der Kontrast immer noch hoéher als der einer Videmachnung, jedoch flr einen Film re-
lativ gering. Eine weitere Verringerung des Kortieaserfolgte nach dem Dreh bei der
Abtastung (s. u.).

Zoomoptik
Ein typisches asthetisches Merkmal eines Amateeofiins besteht darin, dass der

Mensch hinter der Kamera standig zoomt. Im Kinadéinman dieses ,Stilmittel* selten.
Dies liegt daran, dass der Zuschauer ein standigesen auf Dauer als stérend und er-
muidend empfindet und dass Zoomobjektive weitadgdahwacher als Festbrennweiten
sind*** Fur FSK 16wurde aus naheliegenden Griinden ausschlieRlickzooimobjektiv
gedreht. So entsteht der Eindruck, dass hinteKdarera ein Amateur steht, der versucht,
sein ,Opfer* mit der Kamera zu verfolgen.

Bildwackeln

Auch das Wackeln der Kamera verstarkt die Anwesemiees Kameramannes. Gerade
hier sollte man aber sehr gut aufpassen, weil inene zu starken Wackeln der Zuschauer
sich nicht mehr wohl fihlt und nach einem Punkt®ehe sucht — und dieser liegt immer
aul3erhalb der Leinwand. BEBK 16war es notwendig, ein ertragliches Mal3 an Bildwa-
ckeln zu finden, denn wenn man es nicht tUbertrgibt] das Wackeln sowohl als beson-
dere Form der filmischen Authentizitat innerhalbes Films wahrgenommen, als auch als
dokumentarisches Merkm®t*

Scharfeverlust

Weiterhin ging ab und zu die Scharfe verloren uiedgefilmten Personen wurden einige
Sekunden lang unscharf abgebildet. Dieses Phandnittebei Videokameras heutzutage
eher selten auf, da es mittlerweile ausgezeichietefokussysteme gibt. Diese verlieren
fast nur noch in besonders dunklen Situationen dieerblick und lassen das Bild ver-
schwimmen. Dennoch ist der Verlust an Bildschaife fédmischer Code, den der Zu-
schauer aus dem Kino kennt. Vor allem, wenn sicar@itere selbst filmen, drehen sie zu
Beginn dieses Vorgangs kraftig am Scharferad dendfa, damit der Zuschauer genau
weil3, was gerade vor sich geht. Dieser Vorgangedmtijeder Logik, da sich Videokame-
ras von selbst einstellen und man bei einer Filnd@nadurch den Sucher schauen misste,
um die Scharfe zu Uberprifen. Dies tut naturlicinéeder Filmcharaktere. Wie dem auch
sei, der Code ist beim Zuschauer bekannt und kaharceingesetzt werden, um die Ama-
teurhaftigkeit der Filmaufnahme zu verstarken. Bsdelt sich um keine typische Eigen-
schaft von Video, sondern um eine kunstliche unaskérische Verstarkung des Gesamt-
konzeptes.

Abtastung
Nach der Entwicklung défSK 16Filme wurde eine professionelle Farbkorrektur an d

einzelnen Szenen vorgenommen. Zunachst wurde, chienserwéhnt, noch etwas Kon-

32\Wenn man mit Film arbeitet, hat man den Vortedlssiman eine groRe Auswahl an verschiedenen Fileamat
rialien hat. Diese unterscheiden sich nicht nuchuinre Lichtempfindlichkeit oder ihr Farbverhalt@funstlicht

/ Tageslicht), sondern auch in der Art und Weise, sie Kontraste, Lichter und Schatten darstellen.

33 Der erfahrene Kameramann wird daher immer eingbFermweite einem Zoomobijektiv vorziehen, weil
diese innerhalb ihrer speziellen Brennweite, degleéchbaren Brennweite eines Zoomobjektivs weirdgen

ist.

#34vgl. MIKUNDA (2002), S. 173 1.
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trast genommen und somit die Kornung des Matesalsas betont. Interessanterweise
rauscht Video viel weniger als Film, dennoch nindet Zuschauer Bildrauschen sofort
als amateurhaften ,Billigfilmlook” wahr. NachdemedBlautone des Schwimmbades und
die Gruntone der Leuchtstofflampen der StralRenleddamfalls betont wurden, kam Re-
gisseur Kristo Sagor wahrend der Abtastung die,Idea Dénerladen in ein leichtes Rot
zu tauchen. Fir ihn schloss sich hiermit ein werit&reis seiner InszenierufgGK 16mit
den Charakteren Figen (F), Stipe (S) und Kirstenuid den Grundfarben Rot, Grin und
Blau (RGB).

Der Schnitt gestaltete sich relativ einfach. Stgde ohnehin kein Wort von sich und schaut
nur gelangweilt aus dem StraRenbahnfenster. Didgse varen also schnell geschnitten. In
Kirstens Monologe wurden einige Zwischenbilder eipgut. Man sieht sie durch das
Schwimmbad laufen und ins Wasser springen. Diekelbalie langen Texte auf und zeigt
dariber hinaus Impressionen von dem schénen Jugsdasimmbad. Bei Figen wurden
einige Einstellungen unterschnitten, in denen Iste Narben, die auch in ihren Monologen
behandelt werden, untersucht.

Allem in allem also nichts Aufwendiges, bis es Ampassung der Filme an die fahrende
Leinwand kam. Ursprtnglich wurde fir jeden Filmeefeste Position festgelegt. Dann ergab
es sich aufgrund der Inszenierung, dass die Fimcd avahrend der Fahrt der Leinwand ge-
zeigt werden mussen. Da die Videobeamer aber tenfédatzen innerhalb des Studio Werk-
haus installiert sind, ergibt sich dadurch unwdiglerdas Problem, dass die Filme wahrend
der Fahrten gréRer oder kleiner werden. Werdem€iBer, rutschen die wichtigen Bildele-
mente nach und nach Uber die Grenzen der Leinwanadidrund sind entweder an der Decke
oder dem Boden zu sehen. Im Fall der Rickprojektierschwinden sie einfach und die
Schauspieler sind mitunter im Film nur von der Nasezur Oberlippe zu erkennen. Werden
die Filme kleiner, erscheinen sie irgendwann niaktr leinwandfillend, sondern als kleiner
Kasten in der Mitte der Leinwand. Da alle genanritélte unzufriedenstellend sind, mussten
die Filme entsprechend der Leinwandbewegung ih@&verandern. Die Leinwand fahrt
zwar elektrisch, aber nicht mit einer hundertprémem Genauigkeit. Aus diesem Grund
musste auch noch ein gewisses Spiel in der GroRasanng der Filme einberechnet werden.
Dies war ein viel gro3erer Aufwand als der eigeh#i Schnitt.

IX.3. NACHDREH

FSK 16lief in der Spielzeit 2003/2004 mit groRem Erfaigd es lagen schon einige Gast-
spieleinladungen fur die nachste Spielzeit auf desuh, als etwas Unerwartetes geschah: Die
Schauspielerin, die Figen spielt, verlangerte ilWerirag in Mannheim nicht und verliel3 das
Theater im Sommer 2004. Normalerweise lauft in eiselchen Fall die Produktion weiter
und der entsprechende Schauspieler bekommt einestvebiaag, um diese Rolle weiterzu-
spielen. In diesem Fall war das aber nicht mogldahdie Schauspielerin ins Ausland ging.
Nun tritt eigentlich ,Plan B* in Kraft: Die Umbesaing der Rolle mit einer anderen Schau-
spielerin. BeiFSK 16bedeutete dies aber die Monologe mit Figen nochrmaldrehen, da
man schlecht eine neue Figen auf der Bihne undltieparallel im Film zeigen kann. Ein
solcher Vorfall kann sich nur in einer Theaterpiktchn ereignen. Besonders problematisch
war dabei, dass ein Dreh auf Super 16mm mit nictgrheblichen Kosten verbunden ist.
Dennoch bestand die einzige Moglichk&EK 16auch in der folgenden Spielzeit zeigen zu
kénnen, darin, die Figen-Filme nochmals zu dreli@as geschah im Juli 2004 und die Ex-
trakosten konnten glucklicherweise durch Gasts@afgefangen werden.
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IX.4. MEDIENPADAGOGISCHE UBERLEGUNGEN

Der Einsatz von Film ifFSK 16ist ein Zugestandnis an das junge Publikum, welcimes-
fahren im Umgang mit Monologen ist. In ihrer filrbien Form fesseln sie die Aufmerksam-
keit der Zuschauer, da sie deren Lebenswelt emtsene Aufgrund der Projektionsgrof3e sind
die Zuschauer auch nédher an den Protagonisten Si@sind ihnen ganz nahe, praktisch wie
im Kino. Die Filme inFSK 16 bieten aber mehr als reine Effekthascherei. Wahber
Sprachinseln geben die Charaktere ihr Innerstas. @e erzéhlen ihre Gedanken einer Ka-
mera und nicht direkt einem Gegenuber. Obwohl eem#¢h vorhanden ist, der offensichtlich
die Kamera bedient, findet die Unterhaltung auf d&lbene Mensch/Kamera nicht
Mensch/Mensch statt. Dieses Phanomen findet maichdg zahlreichen Talkshows wieder.
Darin berichten Gaste einem Millionenpublikum vdmen tiefsten Geheimnissen. In der
Talkshow fiihlen sie sich anonym und sicher. Siesatishre Geheimnisse niemanden preis-
geben, dem sie nahe stehen. Die Millionen Zuschaoerdem Fernsehschirm sehen sie
schlie3lich nicht. Es sind lediglich ein paar fremfdesichter im Studio, die sie aufgrund des
Scheinwerferlichts ohnehin nur schemenhaft erkemédamen. Nach der Show spielt es keine
Rolle mehr, was gesagt oder getan wurde. Es gehé@dtatsache, im Fernsehen gewesen zu
sein. Gerade in Gesellschaftsschichten, in densr-densehen nur von der Rezipientenseite
her bekannt ist, geniel3t der Talkshowgast einerggdn Imagezuwachs. Auch wenn ihm
sonst niemand zuhort - wahrend des kurzen TV-Atsgtmiissen ihm Millionen lauschét.

Wie den Gasten einer Talkshow ergeht es auch RigdnKirsten. Sie gewéahren einer ver-
meintlich anonymen Kamera einen Einblick in ihresl8e Insofern ist dieser Einsatz von
Bildmedien durchaus medienkritisch. Auf der Bliheérgyt es den Charakteren nicht, sich zu
offnen und dem Publikum ihr Innerstes Preis zu gelggst in einer medialen Umgebung
trauen sie sich diesen Schritt zu. Da es sich umBéick fur ein Jugendtheater handelt und
dort die Sticke in der Regel nachbereitet werdgngjies ein guter Ansatzpunkt, mit den Zu-
schauern in einem Nachgespréch die Bedeutung MdmBdien zunéchst fur das Sttick und
danach fur deren Lebenswelt zu erlautern. Die kiispelungen fihren ifSK 16eine wei-
tere Handlungsebene ein. Weiterhin kann man antdeseér Produktion viel GUber Kommuni-
kation in unserer Gesellschaft bzw. der BedeutwrgBildmedien lernen.

IX.5. ZUSAMMENFASSUNG

In dieser Produktion werden von technischer SageMbrteile von Film gegeniber Video
deutlich. Die dramaturgisch wichtige Kinoasthet#t nur durch Film zu realisieren, selbst
wenn es dabei zu einer Anndherung an Video komrahrkte von der eigentlichen Handlung
losgeloste Sprachinseln gewahren Einblick in dagre der drei Hauptpersonen. Selbst Gber
Stipe sagen sie einiges aus, auch wenn dieser maikener Filme schweigt. Da Monologe
fur das jugendliche Publikum eine ungewohnte Komikatronsform darstellen, liegt es na-
he, diese in einem bekannten Medium zu ,verpacKkemierseits finden die jungen Zuschauer
einen Zugang zu diesen Monologen, andererseits masassich fragen, ob diese dann inner-
halb eines solchen Stiickes Uberhaupt sinnvoll avidide man dies verneinen, hiel3e das
aber, dass man Theaterstlcke zielgruppenorientefassen musste. Vor allem muisste man
jede Schwierigkeit des Publikums mit dem Text bksicghtigen und es den Zuschauern so
einfach wie mdglich machen. Dies wére aber nichtntaresse von Theater. Hier soll immer
noch ein aktiver Wahrnehmungsprozess stattfindanmui ist die Kombination des Bihnen-
geschehens iIRSK 16mit den Bildmedien durchaus erwiinscht.

3> ygl. MIKOS (1998), S. 84 f.
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X. DIE SCHONHEITSFALLE

Alptrdume eines Models

Bella ist jung und hibsch. Genau das richtige Ofiferdie uralte Vampirin, die sich ihre
ewige Jugend durch das Morden junger Schonheiteautr AnschlielRend badet sie in deren
Blut, um so ihren alten Korper wieder in Schénteitliihen zu lassen. Die clevere Bella
durchschaut aber den finsteren Plan und entkonmmtetellich aus der Schonheitsschule der
Vampirin.

Die Oper von Karin Rehnqgvist war in Schweden schiongrof3er Erfolg, bevor sie im Som-
mer 2004 im Mannheimer Nationaltheater unter degi&ke&on Claudia Gotta als deutsche
Erstauffihrung im Studio Werkhaus aufgefihrt wuider Schénheitsbegriff wird in unserer
Zeit nicht unerheblich von den Medien gepragt, datag es auf der Hand, auch Bildmedien
zur Realisation dieser Oper einzusetzen.

X.1. MEDIENMIX

In der Produktion werden ganz unterschiedliche Medingesetzt. Konzeptionell war die

Visualisierung von Bellas Alptrdumen am wichtigst®artber hinaus wurde aber auch eine
kleine interaktive Installation entwickelt, sowiaige weitere Filme produziert und eine Li-

vekamera eingesetzt.

X.1.1. WEITERFUHRUNG DES BUHNENBILDES IN DER PROJEKTION

Die Projektionsflache ist Bestandteil des Buhnat®hilSie dient als Rickwand von Bellas
Zimmer. So wird anfangs auch eine gestreifte Tagetaliese Wand projiziert. Es findet kei-

nerlei Abstraktion statt, denn das Muster ist daodte und wird von den Charakteren auch
als solche wahrgenommen. Es ist ein Verweis autGéiborgenheit und die Sicherheit inner-
halb Bellas Lebenswelt. Spater, wenn Bella in diage der Vampirin gerat, wandelt sich das
geometrische Streifenmuster in eine alptraumhattez&rung seiner selbst. Es wird wellig.

Die Farbigkeit hingegen wird beibehalten. Gleictigewerden schwarze Stoffbahnen vom

Boden gezogen und geben das gleiche Wellenmust&oalenmalerei frei. Somit gibt es eine

Doppelung zwischen realem Bihnenboden und der IRiaje Aus dem sicheren Zuhause ist
ein Ort der Verwirrung und Unsicherheit geworden.

Diese beiden Muster sind hauptsachlich im Verlaag @heaterabends auf der Projektionsfla-
che zu sehen. Lediglich die anderen Filmeinspiedungertreiben sie fir kurze Zeit von ihrem

Platz. Dadurch erhélt der Raum, auf dessen Ruckwangbrojiziert werden, eine gewisse

Kontinuitat innerhalb der Inszenierung. Die Art dégsters beschreibt den Raum und gleich-
zeitig Bellas Situation: Ihr wohlgehitetes Zuhausejem ihr Leben in geraden Bahnen ver-
lauft, steht dem Labyrinth der Vampirin gegentli@idem sie einer ungewissen Zukunft ent-
gegensieht.

X.1.2. LIVEKAMERA

Um einem Mann zu gefallen, strebt die Vampirin naalger Schonheit. Graf Thorko erwar-
tet von seiner Gefahrtin, dass sie immer hibschadinett an seiner Seite steht. Daher ist auch
er ihr strengster Kritiker. Mit einer Videokameracht er ihre Haut mikroskopisch genau
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nach Unreinheiten ab. Der Zuschauer kann das auPigektionsflache miterleben. Neben

der Eigenart, dass Video hier als Livemedium eiatgswird, sprechen auch &asthetische
Grinde fur die Wahl dieses Mediums. Video wirkt iemkiihl und distanziert. Im Gegensatz

zu einem Film, der aufgrund seiner Kérnung dazgthgjewisse Unregelmaliigkeiten (z.B.

die kleine Furchen in der Haut) zu verwischen, tzeige Videokamera unbarmherzig jede
Falte und jeden Pickel. Um einen Schauspieler ustggimussehen zu lassen, ist Video also
eine gute Wahl. Entsprechende Lichtsetzung unceedrVergrof3erungen von Gesichtern,
tragen ihren Teil dazu bei, die gefiimte Person Iotigt unattraktiv wirken zu lassen. Hier

funktioniert das Medium Video, als Bildmedium imé&dter, also ausgezeichnet.

X.1.3. DIGITALE BILDER

Schonheit ist ein Thema, das gerade heute vielgejutMenschen berthrt. Um eine Briicke
zwischen dem Blihnengeschehen und den jungen Zweschau schlagen, begibt sich Thorko
vor der Vorstellung ins Foyer und fuhrt mit den gsuern einen ,Schoénheits-Check” durch.
Er untersucht ihre Nasen, beurteilt ihre Kleidumgl immacht Fotos von ihnen. Diese digitalen
Fotos werden aber nicht in der Kamera gespeickentjern auf der Festplatte eines Compu-
ters abgelegt. Nach dem Beginn des Stiicks wirdlaof Computer eine Anwendung gestar-
tet, welche die Fotos in einer Endlosschleife assliSo ist jedes Bild etwa zwei Sekunden
lang zu sehen und wird dann vom nachsten verdr@igse Bilderschleife wird ganz am En-
de der Oper auf der Rickwand von Bellas Zimmereaspglt. Mit dieser Projektion ist die
Aussage verbunden, dass Bella auch nur ein gamzahes Madchen ist, wie Millionen ande-
re Jugendliche auch. Bei den jungen Zuschauerhthnille Begeisterung aus, wenn sie sich
auf der Leinwand wiedererkennen, bei anderen wigdBdihnenprasenz mit Scham quittiert.
Aber genau diese Vielfalt an Reaktionen war beiigic

Die Realisation dieser Projektion war nicht einfagh die Projektionsflache keine Standard-
malde hat. Das bedeutet, dass ein Drittel des Bilden wegfallt. Man musste also eine An-
wendung programmieren, welche die Fotos innerhetb@bmputerbildschirms auf die richti-
ge Position verschiebt, damit sie spater auf demvii@nd auch nicht abgeschnitten werden.
Der Computer selbst ist durch einen Scanconvéfterit einem Videomischpult verbunden.
Da in der Produktion ohnehin eine Videokamera esagg wird, sollte diese auch zum Foto-
grafieren im Foyer verwendet werden, sonst hatte exdra einen digitalen Fotoapparat an-
schaffen missen. Mit der jetzigen Losung kann manvor der Auffiihrung im Foyer Bilder
durch die Videokamera im Computer abspeichern wwathadeem die Bildschleife gestartet ist,
die Kamera auf der Buhne verwenden. So kommt mamunieinem teuren Aufnahmegerat
aus.

X.1.4. HORRORFILM

Die aufwendigste Projektion fibie Schonheitsfallast ein Horrorfilm. Bella geht schlafen
und im Traum hat sie erste Vorahnungen von denddindie sich zwischen Thorko und der
Vampirin abspielen. Bella weil zu diesem Zeitpumdth nicht, was mit all den jungen, hib-
schen Madchen passiert ist, die bei dem skurrilggr Rin neues Zuhause gefunden haben.
Wahrend ihres Alptraums manifestieren sich ihréndaigen Erfahrungen zu grausigen Bil-
dern. Um das Ganze auf eine etwas abstraktere Eloeheben, wurde in Schwarz/Weil3 ge-
dreht. Aus Kostengriinden kam als AufnahmemediumSuyer8 in Frage. Obwohl man bei
diesem Filmformat sofort eigene nostalgische Antétewabenteuer aus den 70er Jahren in
den Sinn bekommt, liefert dieses Format bedeutesddye Ergebnisse als bekannte Video-

3% Ein Scanconverter wandelt ein hochauflésendes @tergignal in ein niederauflésendes Video-PAL-Signa
um.
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formate. Einige professionelle Filmmaterialien sintmer noch auf Super8 zu erhalféh.
Namhafte Einsparungen kann man mit Super8 nurlerzisvenn man mit Umkehrfilfi®
arbeitet, da man sich auf die eine oder andere diet Abtastung ersparen kafifi.
Glucklicherweise gibt es eine kleine aber feine waisl an Schwarz/Weil3-Umkehrfilmen.
Die Wabhl fiel beiDer Schonheitsfalleauf TRI X 200 von KODAK, weil dieses ein wenig
lichtempfindlicher als die anderen Materialien Mach dem Entwickeln wurden die Super8-
Filme auf eine Milchglasplatte projiziert und voerdanderen Seite mit einer Videokamera
abgefilmt. Dieses ,Digitalisieren” flihrte zu einesithtbaren Dynamikverlust. Obwohl der
Kontrastumfang des Super8-Umkehrmaterials bei weitecht so hoch wie der eines Nega-
tivmaterials ist, war die Videokamera nicht in dege, die projizierten Bilder adaquat aufzu-
zeichnen. In diesem ganz speziellen Fall war das le&in Beinbruch, da man ohnehin einen
dreckigen Look erreichen wollte. Das AusbrennenLdghter hat diese Vorhaben vortrefflich
unterstutzt. Dartiber hinaus wurden die Filme stamerbelichtet, was neben der dusteren
Stimmung zu einem starken Bildrauschen fiihrte,atees in diesem Fall beabsichtig war. So
konnten trotz des Dynamikverlustes viele Eigengenafies Filmes auf das Videoband geret-
tet werden.

Inhaltlich wurde bei der Konzeption des Films aufhmoder weniger bekannte Strukturen
von Horrorfilmen zurtickgegriffen:

a) Rennende Bella
Bella rennt einen in die Dunkelheit fihrenden Léadsentlang, von dem sie schliel3lich in
die Tiefe sturzt.

b) Fliegende Bella
Bella fliegt nach ihrem Sturz mit wehendem Gewaed duschauern entgegen.

c) Schdnheitsoperation
Bella wird von Graf Thorko, der als Arzt gekleidst, ,operiert”. Thorko zerschneidet ihr
das Gesicht und begutachtet mit medizinischen &eiite Zunge und Zahne.

d) Bellaim Nebel
Die blutiberstromte Bella taucht aus dem Nebeluadf man sieht ihr zerschundenes Ge-
sicht.

e) Bella in Folie
Als weiteres Bild des Schonheitswahns wird einewitakur gezeigt. Auch wenn es frag-
lich ist, ob dieses Bild bei dem jungen Publikurhatin den Kopfen verankert ist, fand
es dennoch seinen Weg in den Film. Einerseitssistptisch sehr spannend und wie sich
zeigte, wussten zumindest die alteren Besucherisoéort, was gemeint ist. Bella ist

%37 S0 z.B. auch das Vision2-Material von Kodak, desté als einer der Standardmaterialien in der Kimef
produktion gilt.

“38 Bei Umkehrfilmen kommt es nach der Entwicklungeimem positiven Bild, das die Szene in ihrer uragrii
lichen Polaritat zeigt. Dies entspricht auch demfatgen, das bei Dias angewendet wird. Vgl. KODAK(@2),
S. 103

39 Das Negativmaterial ist meist teurer als vergleaes Material fir 16mm. Das liegt mitunter dadass die
meisten Super8-Kameras auch heute noch mit Filrek@ssarbeiten, und deren Herstellung kostet Gddl.
einer 16mm-Kamera wird der Film direkt ins Magagglegt. Negativmaterial ist weiterhin auch nicht éine
Projektion geeignet, d.h. man muss es auf jedehaBsdsten lassen. Die meisten Firmen, die solcleadie
anbieten, verlangen horrende Aufpreise fir SupdrBd; die nicht mit Profikameras und den damit wertbe-
nen 24 Bildern/Sekunde aufgenommen wurden. Eirghedkamera kostet auch heute noch einige tauserad Eu
Mit der Super8-Kamera aus Vaters Garage, wird n@naso zwangslaufig beziiglich einer Abtastunfdhe
Unkosten stiirzen, da diese nur mit 18 Bildern peeuide aufnimmt. Es gibt unseridse Firmen, die Eiém
einfach von der Leinwand abfilmen und dies dannAligastung” verkaufen.
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demnach von Kopf bis Ful3 in Frischhaltefolie eingpi&elt und versucht verzweifelt, die-
ser Fesselung zu entkommen. Spéater hangt sie vemém Spinnennetz, gefangen in der
Folie, von der Decke eines Raumes herab.

f) Vampir sammelt Blut
In einem Kellerverlies héangen die Kdpfe und Eingeleder ermordeten Madchen und
ein alter Vampir fangt das Blut fur das Verjunguveys der Gréafin in abstrusen Behéltnis-
sen auf.

g) Vampirin in der Badewanne
Die Vampirin badet im Blut ihrer Opfer. Sie waseith damit und erhéalt so ihre Jugend
zurtick. Gerade in dieser Aufnahme wurde zunéchisgamgigen Kinoklischees gespielt:
Eine nackte Frau in der Badewanne, ihre Hand hédbgt dem Wannenrand, Blut lauft
die Hand herunter. Spéater jedoch wandelt sich @aarinte Bild und das Blut lauft der
Gréafin in die Adern zurlick und sie erstrahlt in @e8chonheit.

Die Beschreibung des Filmes erscheint blutrinsedgedieser tatsachlich ist. Der Film verur-
sacht im Allgemeinen ein angenehmes Gruseln, was alch auf die recht beklemmende
Musik an dieser Stelle innerhalb der Oper zuridkiatdn ist. Aufgrund der Tatsache, dass
der Film Schwarz/Weil3 und tUberwiegend unterbeliciste wird er als surreal empfunden.
Fur viele Kinder ist er das eigentliche Highligler dper.

Das Arbeiten mit Super8 hat sich fie Schonheitsfall@usgezahlt. Allerdings darf nicht
verschwiegen werden, dass man sich damit zunaelst $n Schwierigkeiten gebracht hatte,
da Super8-Filme nur einmal die Woche entwickeltdeer Aufgrund des engen Probenplans
stand die Bella-Darstellerin nur zu bestimmten éeizu Verfiigung. Dies fiihrte zu einigen
ungunstigen Konstellationen bezuglich der Verfugbarder fertigen Filme. Glicklicherwei-
se konnte der Film dennoch rechtzeitig zu den Eoiok fertig gestellt werden.

X.1.5. SONSTIGE FILME

Neben dem Horrorfilm werden zwei weitere Filme eisyjelt. Diese beiden Filme wurden
auf Video gedreht, weil das oben beschriebene 8wgerfahren kein zufriedenstellendes
Ergebnis geliefert hatte und fir 16mm das Geldiéetder erste Film zeigt Bellas Mutter in
ihrem Hochzeitkleid. Dieser Film sollte die Mutts wunderschéne Frau zeigen. Hier ware
ein schones weiches Filmmaterial die erste Wahlegew. Leider war dies, wie schon er-
wahnt, aufgrund von Budgetgriinden nicht moéglichhedamusste man diese Aufnahme auf
Video drehen.

In der zweiten Aufnahme sucht Bella im Internetiédwoem verschollenen Vater. Da Bellas
Zimmer von einer schonen (aber leider virtuelletreifentapete geziert wird, musste man
diese Aufnahmen im Blueboxverfahren durchflihrerlaBidappt ihren Laptop vor ihrer Ta-
pete auf und tippt das Wort ,PAPA" in ihre Intersiethmaschine. Die Tapete lag nur als di-
gitale Bilddatei vor, daher konnte sie erst im Nankin mit dem Bild des aufgeklappten Lap-
tops kombiniert werden. Auch hier musste aus Kagterden auf Video (DVCPro 50) zu-
rickgegriffen werden.

X.2. MEDIENPADAGOGISCHE UBERLEGUNGEN

Bella sucht im Internet nach ihrem Vater. Aber egibélt keine Antwort. Trotz der unendli-
chen Weite des Datennetzes ist dieses nicht iLage, die Bedurfnisse eines kleinen Mad-
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chens zu befriedigen. Die Suche nach dem Vatertemidesinem einsam blinkenden Cursor.
Somit zeigtDie Schonheitsfalleden jungen Zuschauern die Grenzen des Internetsirauf
besten Fall werden diese dazu ermutigt, sich GagMkedium Internet Gedanken zu machen.
Aus ihrer eigenen Lebenswelt wissen die Zuschalass man im Internet nicht alles finden
kann. Jeder von ihnen hat schon die Erfahrung getndass selbst die beste Suchmaschine
irgendwann nicht mehr weiterhilft. Entweder war desuchte Begriff zu extravagant, unter
anderem Namen im Netz hinterlegt oder man hat egygaacht, das es nicht giblie Schon-
heitsfallemacht aber auch deutlich, dass man manche Dingeaisem Internet finden wird.
Damit leistet sie einen wichtigen Beitrag zum Véansinis dieses Mediums.

Der Horrorfilm wurde bewusst mit einem Bildmediugalisiert, das nur an einer Stelle wah-
rend des Theaterabends zum Einsatz kommt: Supendit §elingt der dramaturgische Kniff,
innerhalb der Geschichte einen Blick in die Zukunit werfen. Mit dem Wechsel von der
Buhnenebene zur Filmebene kann gleichzeitig aunh meue Zeitebene etabliert werden. Da
die Oper ab 10 Jahren freigegeben ist, durftenaBaflorrorvorstellungen einerseits nicht zu
blutriinstig sein. Auf der anderen Seite werden gdirige im Fernsehen standig mit ab-
scheulichen Bildern konfrontiert, so dass der Hditro auch kein Kinderfilm werden sollte.
Kinder werden im Theater oft unterschatzt, waskiiggnen Zuschauer den Theatermachern
Ubel nehmen. Daher ist man zumindest in MannheirKimder- und Jugendtheater auch im-
mer darum bemuht, diese Zuschauer genauso ernsthuen wie die Erwachsenen. Dennoch
musste beachtet werden, dass Kinder bezuglich rdfegevon Filmen weniger Wahrneh-
mungserfahrungen als Erwachsene haben — auch viesm Eilme fir sie einen grof3en Reiz
ausuben. Aus diesem Grund sollten die Bilder iniggsvSchemata passen, die aus dem Fern-
sehefi* bekannt sind. Es wurden also mediale Codes vermtedi® einerseits aus heimischer
TV-Erfahrung wieder erkannt werden kénnen, abeeesrdeits zielgruppengerecht sind. Da-
her findet man irDie Schonheitsfallatirlich keine Szenen, die grausam sind oderalarut
Gewalttaten zeigen. Es bleibt also festzuhaltess diie medialen Codes aus dem Fernsehen
ebenso im Theater funktionieren.

Ein weiterer wichtiger Denkanstol3 bringt die Bildjgktion am Ende des Stlicks. Bella ist ein
Madchen wie viele andere auch. Durch die Oper siedin den Mittelpunkt unserer Wahr-
nehmung gerickt. Mit den abfotografierten Zuschayessiert genau das Gleiche. Sie wer-
den vor der Vorstellung im Theaterfoyer aufgenomnidier sind sie noch Teil einer anony-
men Masse. Durch die Projektion ihrer Bilder awf Biihne werden sie aber aus dieser Masse
herausgehoben. Sie werden zu etwas Besonderenhatinelieser Masse, unabhangig davon,
wie die anderen Kinder auf diese Bilder reagieEengibt eine klare Trennlinie zwischen den
Kindern, die auf der Buhne zu sehen sind und detlienn der anonymen Masse bleiben. So
wird deutlich gemacht, dass die Menschen in denidhedich nicht von den anderen Men-
schen unterscheiden. Sie bekommen nur durch digeMexine andere Wichtigkeit. Kinder
kénnen diese Erfahrung iDie Schonheitsfalleselbst machen. Das Theater bietet somit die
Maglichkeit, sich in einer (kleinen) Offentlichkedtarzustellen. In anderen Medien, wie dem
Fernsehen oder dem Radio, ist dies nicht so einfaigich.

X.3. ZUSAMMENFASSUNG

Allem in allem findet man in dieser Kinderoper \@redenste Bildmedien wieder. Dies war
letztendlich auch ein Zugestandnis an das Themad@@wit’, welches medial gepragt ist
sowie an die Sehgewohnheiten des jungen Publikiieses bekommt den manipulativen
Charakter von Bildmedien vor Augen gefuhrt und kaefbst die Erfahrung machen, wie

40 Kinder konsumieren Horrorfilme ausschlieBlich imrfisehen, da im heimischen Wohnzimmer gewisse Al-
tersbegrenzungen einfacher unterwandert werdenekdals im Kino.
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Medien aus gewdhnlichen Menschen besondere Mensohehen. Auch das Medium Inter-
net wird kurz durchleuchtet und dessen Grenzeneaeigt. Bei der Opebie Schonheitsfalle
handelt es sich um eine moderne Komposition. Deshallte man den Zuschauern in Form
bekannter Dinge etwas Hilfestellung beim Einstiegein solches Thema geben. Wie schon
bei den 3D-Animationen vohlasse Karlssorhat sich diese Uberlegung im Nachhinein be-
wabhrt.
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8. SCHLUSSFOLGERUNGEN AUS DEN FALLSTUDIEN

Ziel dieser Arbeit war es zu zeigen, dass das Ehexan bisher kaum genutzter Ort der Me-
dienpadagogik ist. Neben der aktiven Medienarliethhische Medienkompetenz), die wohl
nirgends in dem Maf3e wie am Mannheimer Nationaltrdzetrieben wird, ist das Theater ein
idealer Ort zum Erwerb von kultureller, sozialedureflektiver Medienkompetenz. Dieser
Aspekt sollte auch vor dem Hintergrund gesehen &rerdass in klassischen Bildungsinstitu-
tionen wie beispielsweise der Schule, kein eigémeenbereich flr die Medienpadagogik be-
steht. Medienpadagogische Projekte miussen in SsihgEronen wie beispielsweise den Pro-
jektwochen oder innerhalb des Fachunterrichts adyefitnrt werderf** Somit kann das Thea-
ter als Erganzung zu den klassischen Bildungsirtgtiten verstanden werden. Auf den Blh-
nen herrscht auch heute noch Meinungsfreiheit uedi®h und Konzerne durfen ohne Angst
vor finanziellen Sanktionen kritisiert bzw. ihre Manismen offenbart werden. Bildmedien
kénnen dazu einen wertvollen Beitrag leisten, oldvdeinen Verwendung auf der Bihne auch
heute noch umstritten ist. Sie kdnnen einen Thabésrd bereichern oder zerstdéren, wie jedes
andere theatralische Zeichensystem auch. DieseitAnbe belegt, dass man Bildmedien
durchaus didaktisch sinnvoll auf der Bihne einsetzann. Die Frage ist nur: Will man das
auch? Als Theaterschaffender hat man die Auswahlaian Zeichen und Zeichensystemen
aller Kulturen. Daher liegt es an jedem einzelra@ner sich fur oder gegen die Bildmedien
entscheidet. Diese Entscheidung ist eine der k&nsthen Freiheiten, die das Medium Thea-
ter auszeichnet und von anderen Medien, wie zunspiggi dem Kino, unterscheidet. Der
Filmemacher ist auf seine Zeichensysteme beschrBnktann nicht einfach die Musik weg-
lassen oder an Stelle der Requisiten Worte benuBisimedien sind traditionsbedingt im
Theater unbeliebt und werden als Konkurrenz angeseldan versucht sich nach wie vor,
von den Medien Kino und Fernsehen abzugrenzen iehdsemit eine intellektuelle Nische
zu schaffen. Aktuelle Medien, wie Internet oder Aamnted Reality hat man fur das Theater
noch gar nicht entdeckt bzw. nicht verstanden. Tresater will die Welt und die Gesellschaft
reflektieren. Wie soll das aber moéglich sein, wemm sich den Technologien, die diese Welt
pragen, verschliel3t oder diese mit einem solchédettBintismus einsetzt, dass man sich der
Lacherlichkeit preisgibt? Gegeniiber dem alteingessesn Publikum gibt man sich dabei kei-
ne Bl6Re. Dieses ist dem Theater wohlgesonnen hndhin froh, wenn die Bildmedien der
Buhne fern bleiben, denn friher gab es diese aigttt. iDas ist offensichtlich genauso ein
Trugschluss, wie die Forderung nach den ,klassisdhezenierungen®. Bedenkt man, dass
der Hohepunkt des Naturalismus im Theater Endel@esahrhunderts anzusiedeln ist, stellt
sich die Frage, was mit den klassischen Inszermgemfiberhaupt gemeint ist. Wohl kaum die
abstrakten Inszenierungen der Avantgardisten imein(20. Jahrhundert. Auch Shakespeare,
Schiller und Goethe waren keine Kinder des 19.hlatderts. Somit wird immer unklarer,
was denn eine klassische Inszenierung Uberhauptsséi Dies bleibt genauso schleierhaft,
wie die Ausgrenzung der Bildmedien auf der Buhrezi@ogisch kdnnte man zwar mit dem
Schaden, den moderne, technische Medien gewisseltektuellen Schichten brachten, ar-
gumentieren; kinstlerisch ergibt das aber keineam.Sschliel3lich haben sich viele grolRe
Theatermacher mit den Bildmedien in der Vergangeér@useinander gesetzt und diese sinn-
voll eingesetzt. Regisseure wie Eisenstein odaraliis lebten in einer Zeit, in der der Einsatz
von Bildmedien viel teurer und komplizierter was dleute. Vielleicht hatte man in diesen
Zeiten deshalb auch mehr dariiber nachgedacht?

“1ygl. TULODZIECKI (1997), S. 34
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Besonders hat sich im Verlauf dieser Arbeit heragtMlisiert, dass der Einsatz von Bildme-
dien eine hohe kinstlerische und technische Kiigdtifordert. Obwohl es viele Parallelen
zwischen der Produktion von Bildmedien auf der Biibnd Medienproduktionen in anderen
Bereichen gibt, folgt die Bildmedienproduktion inhdater ihren eigenen GesetzméalRigkeiten.
Es ist ein gewaltiger Unterschied, ob man beispieise einen Film fur die Buhne oder fir
das Kino produziert. Auf der Buhne steht der Filim fiir sich, sondern wird immer in dem
Kontext der Inszenierung gesehen. Dieser Kontéxdush ausschlaggebend fur die anderen
Produktionsverfahren der Bildmedien. Daher mussMielienkompetenz eines Bildmedien-
produzenten oder Theatermachers eine andere saiieadines Filmemachers. Naturlich gibt
es viele Schnittmengen, aber auch ebenso vielesdhiede. Die Bildmedien missen sich im
Theater ihren eigenen Weg suchen. Dies ist abdr aucgrof3er Vorteil. Die Zuschauer sind
den Umgang mit Medien gewohnt. Dadurch, dass dtarbee Elemente auf der Bihne wie-
der finden, kann etwas Neues entstehen. Das Thisatein hervorragender Ort zum Errei-
chen medienpadagogischer Ziele, da es dem Zuschauéglicht wird, bekannte Medien als
Bildmedien auf der Buhne in einem anderen Kontexsehen. Diese Tatsache kann zur kriti-
schen Hinterfragung von Alltagsmedien und dereng8efohnheiten genutzt werden. Somit
kann die Medienkompetenz des Zuschauers im Thaasgebaut werden.

8.1. MEDIENKOMPETENZ IM THEATER

Im Theater gibt es mehrere Adressaten der Mediepktenzen, namlich die Theatermacher,
die Bildmedienproduzenten und die Zuschauer. Ime@Gsegtz zu einem eindimensionalen
Sender-Empfanger-Modell ist das Erlangen von Mddierpetenz im Theater also nicht nur
auf das Publikum beschréankt. Theater ist ein Medidas sich im standigen Dialog zwischen
Machern und Publikum befindet. Daher ist man alealérschaffender in einer ahnlichen
Position wie ein Lehrer: Man hat ein bestimmtesiiaecdas man seiner Klientel vermitteln
will. Dies ist nur moglich, wenn man sich selbst aem Thema auseinandersetzt und dieses
auch verstanden hat. Theatermacher werden oft toite8 konfrontiert, die ihnen bis dato
unbekannt waren. Wenn sie also ein Stick aufbereibe damit die Medienkompetenz des
Publikums zu fordern, erweitern sie damit gleictigeihre eigene Medienkompetenz. Wei-
terhin folgt diese Arbeit den Einteilungen der Madiompetenz gemald dem Vorschlag des
Medienpéadagogen Heinz Moser in eine technischeutalle, soziale und reflexive Kompe-
tenz**? Diese vier Teilbereiche werden im Folgenden etuasfiihrlicher beschrieben und die
wichtigsten Erkenntnisse des Praxisteils darinegfigdert.

8.1.1. TECHNISCHE MEDIENKOMPETENZEN

Die meisten Autoren bezeichnen die technischen dgdimpetenzen auch als aktive Me-
dienarbeit. Diese ist in Deutschland und andereopglischen Landern erst nach 1950 einge-
fuhrt worden. Zunéchst hat sie sich auf die Sclmi@ innerbetriebliche Weiterbildung kon-
zentriert?*® Menschen sollen den Umgang mit Medien am praktisdBeispiel lernen. Das
fangt bei der Bedienung einer Videokamera an umtkiebeim Durchschauen der grafischen
Benutzeroberflache eines Computerprogramms. Waitebllen auch die jeweiligen Fach-
ausdrucke verstanden werden. Der Anwender solfsgite begreifen, wie er die jeweiligen
Medien technisch richtig handhabt, andererseits esotleren Gestaltungsmaoglichkeiten be-
herrschen. Im Mannheimer Nationaltheater wird geftaumer Zeit eine besondere Art der
Vermittlung von technischen Medienkompetenzen ekémn: Schiler und Studenten lernen

#42\/gl. MOSER (1999), S. 216 ff.
“3\vgl. WIESE (1983), S. 65
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anhand realer Produktionen die professionelle Mgmnt@duktion kennen. Diese Arbeit be-
gann 1999 mit einem Projekt namens ,Bihne und $ithimi Zusammenarbeit mit dem Me-
dienzentrum der Stadt Mannheim kamen im Zeitraummehreren Jahren knapp 100 Schi-
ler aus Mannheim ins Nationaltheater und lernteée,man eine Liveaufzeichnung von einem
Theaterabend anfertigt. Sie wurden dabei in Kamehatik und Liveschnitt eingewiesen.
Einige dieser Schiiler und Studenten erreichten anifé.der Jahre ein so hohes Mal3 an Pro-
fessionalitat, dass sie mittlerweile an profesdieneFilm- und Fernsehproduktionen mitar-
beiten. Dartiber hinaus absolviert mindestens aidesit pro Spielzeit sein Praxissemester in
der Medienabteilung des Theaters. Oft sind es Buwlenten. Manche infiziert das Theater-
fieber so, dass sie im Nationaltheater bleitfén.

Neben den Mitarbeitern, die tagtaglich an der Meplieduktion teilnehmen, lernen auch die
Kinstler dazu. Auch wenn sie viele Dinge nicht selimachen, lernen medienunerfahrene
Regisseure, Buhnenbildner und Kostimbildner vialegP beztiglich der Medienproduktion.
Sie Ubernehmen eine aktive Rolle innerhalb desuktazhsprozesses. Schliel3lich werden die
Bildmedien fur ihren Theaterabend produziert und geschieht nicht hinter verschlossenen
Tldren. So muss ein Theaterregisseur beispielsvu&isen, dass Film ganz anders produziert
wird als Theater, und er muss sich diesen Produsiveisen anpassen. Kaestochen scharfe
Polaroidsmusste die Kostimbildnerin den Zusammenhang zers&ostimen und Bluebox
lernen. Dinge, mit denen sie sich sonst niemalsHigtgt hatte, und die sie letztendlich in
ihrem Berufleben auch weiterbringen. Regisseure Kyisto Sagor FSK 16 oder Marlon
Metzen pash / Gestochen scharfe Polargidersuchen mittlerweile sogar beim Fernsehen
und Film Ful3 zu fassen. lhre Erfahrungen in Marmh&nd ihnen dabei sicherlich hilfreich.
Die aktive Medienarbeit im Mannheimer Nationalteeaimfasst also nicht nur Schiler und
Studenten, sondern schliel3t auch die leitendentleiisshen Positionen einer Produktion ein.
Gerade fiur diese Theaterschaffenden sind die fdlgeispekte von Bildmedien fur die Pla-
nung neuer Projekte besonders interessant:

a) Professionalitat im Umgang mit Bildmedien

Wie im zweiten Kapitel berichtet wurde, beruht Watimung in erster Linie auf Erfah-

rung. Wir lernen den Umgang mit den Bildmedien hioh Theater, sondern Zuhause, bei
der Arbeit oder im Kino. Dieser Tatsache sollterabeim Einsatz von Bildmedien auf der
Biuhne Rechnung getragen werden. Man wird seinvgigehlen, wenn man ignoriert, wie

Bildmedien aul3erhalb des Theaters produziert wel@ienunges, medienerfahrenes Pub-
likum ist solchen Bildmedien im Theater gegenubied kritischer als ein alteres. Fur

Schiiler, die zum ersten Mal ins Theater gehenabgssich, was sie schon immer tber
das Theater gedacht haben und der alteingeseskeatefiganger wird ein solches Mittel
unter Umsténden fur tberflissig halten. Unabhéxgigon macht es keinen Sinn, jeden
Aspekt einer Theaterproduktion nach professioneMafdstdben zu verwirklichen, die

Bildmedien aber in die Hand eines Amateurs zu geRBanh hier muss in professionellen

Mafl3staben gedacht und gehandelt werden. Man kéRegjeln der Bildmedien brechen
oder auf den Kopf stellen, allerdings sollte magsdiauch kennen.

b) Bildmedien werden anders produziert
Der gro3te Konflikt zwischen Theater und Bildmedantsteht durch die verschiedenen
Arten der Produktion. Wahrend man im Theater wigbriovisieren kann und den Luxus
hat, auch noch kurz vor der Premiere sein Konzeg@gtrwlern, kann man sich diese Vorge-
hensweise im Umgang mit den Bildmedien nicht ergubjedenfalls nicht mit den Bild-
medien, die vorproduziert werden mussen, wie Fitlard/ideo. Daher sind auch interak-
tive Bildmedien fur die Bihne meist besser geeigber Regisseur weil3 oft erst in den

444 50 hat mittlerweile einer der ersten Schiiler vBilhne und Schnitt* eine BA-Ausbildungsstelle zurgdni-
eur fur Veranstaltungstechnik am Theater.
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letzten zwei Wochen vor seiner Premiere, was eagenf der Bihne sehen will und was
nicht. Bei vorproduzierten Bildmedien kommt manrsalhin Schwierigkeiten, wenn viele
kurzfristige Anderungen anstehen. Arbeitet manVidieo, kann man im Idealfall bei der
nachsten Probe neue Ergebnisse prasentieren, ldeinhiRgegen ist dies undenkbar. Da-
her sind echtzeitbasierte Bildmedien fir den Emgax Theater pradestiniert. Man kann
wahrend der ersten Probewochen seine Vorbereitutrgfien und dann wahrend der
Proben in Windeseile alle Parameter, gemald den ¥énsdes Regisseurs, &ndern. In
Gestochen scharfe Polaroidsar es so mdglich, alle Kameraperspektiven blitnsd
umzuprogrammieren.

Ein weiterer Punkt, der oft zur Kollision zwischéen Bildmedien und dem Theater fuhrt,
liegt in der Personalstruktur eines Theaters. Degstan Abteilungen arbeiten in Schicht-
systemen, welche wiederum mit der Produktion vddrBedien kollidieren. Im Fall der
ProduktionFSK 16wird das sichtbar: Wahrend bis tief in die Nachtligght wurde, muss-
ten einige Mitarbeiter schon wieder friih morgenmzbienst erscheinen. Leider ist es
nach wie vor so, dass Bildmedienproduktionen inakerieines Theaters als Fremdkorper
angesehen werden, d.h. die Mitarbeiter gehen ihéghchen Geschaft nach und missen
dartber hinaus noch eine Bildmedienproduktion, avi2 eine Filmaufnahme, betreuen.
Dieser Aspekt bezieht sich aber nicht nur auf deesénalpolitik. Meist stehen weder
Werkstattzeiten noch ein Budget fur die Bildmediealuktion zur Verfligung. Das liegt
sicherlich daran, dass das Regieteam in vielerefraich erst fir die Bildmedien ent-
scheidet, wenn es seinen Etat schon aufgebrauchiMe#erhin ist kaum ein Buihnenbild-
ner dazu bereit, einen Teil seines Etats fir didnBédien auszugeben. Es empfiehlt sich
daher, eine Bildmedienproduktion rechtzeitig annuthgeen und in die betreffende Pro-
duktion einzuplanen. Glicklicherweise sind nur REilmahmen so aufwendig, dass sie
viele Ressourcen eines Hauses beanspruchen. linterdkedien werden anders produ-
ziert. Daher gibt es hier weniger Uberschneidurggneffend Personalfragen oder Werk-
stattzeiten. Das Budgetproblem hingegen bleibt.

Bildmedien mussen effizient gehandhabt werden

Der Begriff der Effizienz bezieht sich auf zwei Akpe: Geld und Zeit. Wie des Ofteren
erwahnt wurde, mussen viele Ausristungsgegenstgeldshen werden. Die Leihpreise
werden in der Regel pro Tag kalkuliert. Daher iseestrikte Planung bei der Produktion
von bestimmten Bildmedien unumganglich. Jeder zlishe Drehtag kostet beim Film
gleich mehrere hundert, wenn nicht sogar tausemd.E30 gerne der Regisseur auch auf
der Buhne improvisieren mag, beim Drehen mussemedArbeitsweise tiber Bord werfen
und sich an einen strikten Zeitplan halten. Filmerden auch nicht chronologisch ge-
dreht, da dies viel zu zeitaufwendig ist.

Was die Zeit angeht, kann es zu zwei Extremen kamWée beiZur Sonne, zur Freiheit
beschrieben, kann die Zeit so knapp werden, dabsafie kiinstlerischen Entscheidungen
bedingungslos den technischen Mdglichkeiten dedrBddien unterwerfen missen. Ent-
weder setzt man die Technologien ein, die es em@ndglichen, zeiteffizient zu arbeiten
oder man wird bis zur Premiere nicht fertig werdBres passiert im Ubrigen ofter als
man vermuten mag. Auch das ist ein Grund, warum prafessionell mit Bildmedien
umgehen sollte. Nichts wirft dunkleres Licht aufieeiProduktion als die Bildmedien, die
erst einige Tage nach der Premiere fertig sindddresind trotz der fortschreitenden
Technik viele Prozesse noch so rechenaufwendig, esnitunter Tage dauern kann, bis
ein Computer die gewinschten Ergebnisse bereclatetrer hilft nur Erfahrung in der
Produktion von Bildmedien und entsprechende Reelstnhg der Computer. Leider fehlt
es oft an beidem. Im anderen Extrem spielt Zen&é&tolle. Daflr versucht man, das bes-
te Ergebnis mit einem bestimmten Bildmedium zuedezi. BeiDas Mal3 der Dingevur-

de mit einem enormen Aufwand daran gearbeitet, & mient mehr wie Video aussehen
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f)

zu lassen. Das Ergebnis ist Uberzeugend, desselk®ion hat aber auch entsprechend
viel Zeit vereinnahmt. Zeit kann man aber auch nagheine andere Art sparen: durch
Abstraktion. Da ein Theater nicht dem Naturalisrdas Filmindustrie folgen muss, kann
durch Abstraktion wertvolle Zeit gewonnen werden. Fall vonDer gewissenlose Mor-
der Hasse Karlssowerden alle wichtigen Gegenstande freischwebendige£s existie-
ren keine Raume dazu. Selbst die Gluhbirne schimeltichts. Dieses Konzept der frei-
gestellten Objekte fugt sich nahtlos ins Gesamt&phzler Inszenierung ein und spart
dariber hinaus viel Zeit bei der Produktion dedBiedien.

Technische Gerate werden meist nicht firs Theatenden

Auch wenn Deutschland eine Hochburg fur Theateféahde ist, im Bereich der Bild-
medien ist der Markt zu klein, als dass man dafimaeGeréte herstellen wirde. Wer also
mit Bildmedien im Theater arbeitet, muss sich daeastellen, dass die Technologien fir
deren Herstellung urspringlich fir andere Zweckezkmert worden sind. Im Fall der
ProduktionGestochen scharfen Polaroidard dies besonders deutlich. Der Echtzeitkeyer
ist weder darauf ausgelegt standig die Programnolsedn zu missen, noch tbersteht er
die zahlreichen Transporte unbeschadet. Fir viedel®me gibt es keine gangigen L6-
sungen. Man muss gerade hier ein besonderes Miaffoaovisationsgabe mitbringen.

Neue Technologien werden immer billiger

Der technologische Fortschritt wird immer schnelMittlerweile kann jeder Schuler auf
seinem Computer Filme schneiden, Musik komponieZeitungen setzen oder Internet-
seiten gestalten. All dies war vor einigen Jahrechrundenkbar. Daher ist es nicht tber-
trieben anzunehmen, dass in wenigen Jahren jedap@erbesitzer auch Kinofilme zu-
hause produzieren kann, vielleicht sogar funktidhgfe Computerspiele. Fur ein Theater
ist dies ein unschatzbarer Gewinn. Denn so wirdueh kleineren Theatern moglich sein,
auf technisch hohem Niveau Bildmedien einzuset@arade was die Projektion auf gro-
Be Flachen betrifft, ist anzunehmen, dass es daten nachsten Jahren zu einem Quan-
tensprung kommt und somit jedes Theater brillarmtgeRtionen in Kinoqualitat bieten
kann. Die Vergangenheit hat aber gezeigt, dasBelieitstellung einer neuen Technologie
noch lange nicht heil3t, dass man diese auch sinawdetzt. Selbst wenn Kino digital
wird, der Aufwand beim Drehen wird nicht geringeerden. Natirlich hat der Kamera-
mann weniger Arbeit mit dem Filmmaterial, weil etzf nur noch ein Videoband gibt.
Dennoch missen Schienen fir den Kamerawagen veréggen und an der Beleuchtung
wird sich auch nichts andern.

Technik ersetzen

Manchmal ist es sinnvoll, die Bildmedien einer @te Produktion nochmals neu zu pro-
duzieren. Gerade in der Oper kdnnen erfolgreicloeldidtionen mehrere Jahrzehnte lau-
fen, in denen sich die Technik rasant weiterentalickat. In vielen Fallen gibt es mitt-
lerweile bessere Methoden, um bestimmte Aufgaberealisieren. Schon alleine unter
dem Gesichtspunkt der Konservierung macht dasioft. 3m Fall vonEVITAwaren die
Originaldias so sehr beschadigt, dass man siealligitsbessern musste. Friher wurden
viele Projektionen mit Eiweil3farben auf Glasplatggmalt. Diese Kunstwerke verblassen
auch im Laufe der Zeit, zumal sie bei der Projekoheblichen Temperaturen ausgesetzt
sind. Sie zu digitalisieren, ware eine Moglichkair Erhaltung der Unikate. Digitale Da-
ten sind dariber hinaus einfacher zu transportienehnicht so anféllig, da man sie belie-
big oft kopieren kann.
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g) Unterrichtssituationen auf der Buhne

Wahrend einer Theaterauffihrung kann es zu unkgsétinlichen Situationen kommen.
In Leonce und Lenavurde beispielsweise eine Diaprasentation eingesan die Fusion
zweier Konigshauser zu visualisieren. Im Kinderd dngendtheater sind solche Situatio-
nen viel ofter denkbar, weil dort der Kontakt zwisn den Schauspielern und den Zu-
schauern viel direkter ist. Wann immer es auf dénri zu solchen Situationen kommt,
sollten diese medienpadagogisch korrekt aufbersgiet Auch wenn die Situation des di-
daktischen Medieneinsatzes nur gespielt ist, masZdschauer letztendlich in der Lage
sein, dem Prozess der Wissensvermittlung folgekbnnen.

8.1.2. KULTURELLE MEDIENKOMPETENZEN

Medien sind ein elementarer Bestandteil unseraag#lultur. Um mit ihnen sinnvoll umzu-
gehen, muss man in der Lage sein, ihre Codesgicltinterpretieren. Gleiches gilt fur ihre
gesellschaftlichen und asthetischen Ausdrucksforniee kulturellen Medienkompetenzen
schlieBen dartber hinaus auch die Entwicklung vaer@erungskonzepten in einer von In-
formationen Uberfluteten Welt mit ein. Obwohl dase@ter Teil unseres kulturellen Lebens
ist, ist es gleichzeitig ein Ort, der sich von dmsabgrenzt. Im Gegensatz zum Kino oder
Fernsehen stehen im Theater nicht die Bilder imd€mgrund, die unsere Wirklichkeit ver-
meintlich widerspiegeln. Auf der Buhne ist alleglvabstrakter und offener, was mitunter
darauf zurlickzufuhren ist, dass Naturalismus aufBi#gne viel schwieriger herzustellen ist
als im Film oder im Fernsehen. Die Starke des HEsdiegt in der Behauptung von Dingen.
Der Zuschauer muss einen Teil der erzahlten Gesehind der damit verbundener Orte -
ausgehend von seiner eigenen Lebenserfahrung trikmmen. Gerade deshalb kann er im
Theater leicht Bezlige zu seinem eigenen Lebenetlerst Dieses Umfeld ist ideal, um die
medialen Codes unserer Zeit zu untersuchen.

Im Theater kdbnnen aber kulturelle Medienkompetenzech auf eine ganz andere Art und
Weise erreicht werden: Menschen mit viel Erfahrunge Bildmedienbereich werden mit
einem anderem Medium konfrontiert. Das Theaterriatg nun mal anderen Gesetzen als
das Internet oder Computerspiele. Wenn man sichdeufibstrakte Welt des Theaters ein-
lasst, fuhrt dies zu einer anderen Sichtweise gemen Welt. Am Nationaltheater kann man
dies sehr gut nachvollziehen, da es seit Jahremdebhaften Austausch mit der Fachhoch-
schule Mannheim gibt. Die medienerfahrenen Desigigsiten bekommen im Theater neue
Impulse, die sie ihre eigenen medialen Codes neu aaders interpretieren lasst. Man kann
diesen Einfluss anhand von praktischen Arbeitertliddunachvollziehen. So werden bei-
spielsweise Filme in einer Guckkastenperspektiwelyiert, oder 3D-Figuren sprechen den
Zuschauer in einer Art an, wie man das nur aus teeater kennt.

a) Bildmedien erleichtern den Zugang zum Theater
Nicht jeder geht freiwillig ins Theater. Im Kindewmnd Jugendtheater kommen die Schul-
klassen geschlossen mit ihren Lehrern und auch mBneachsener sieht sich eher dem
Partner zuliebe eine Inszenierung an, als ausneiméeresse. Gerade fir solche Men-
schen, die wenig oder keine Erfahrung mit dem Meditheater haben, kénnen Bildme-
dien eine Hilfestellung sein. Sie nehmen den Zusehaei der Hand, indem sie ihm et-
was Bekanntes zeigen und fuhren ihn so weitererudbekannte Welt des Theaters. Bei
Die Schonheitsfalléunktioniert dies hervorragend, da Kinder wenigaBrung mit Opern
haben und schon gar nicht mit modernen Werken. Kinder finden sich in einer véllig
neuen Welt wieder, aber sie sind darin nicht veripmweil sie ,alte Bekannte* wiedertref-
fen.
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d)

Mediale Blendung

In der Schule war es oft so, dass alles als bemdn&ingestuft wurde, was die Arbeit des
Lehrers entlastete. Unter diesem Gesichtspunktaweh der Einsatz von Bildmedien im
Unterricht eine Kritik an der Qualitat des Lehreata, dieser verbal nicht alles leisten und
seinen Unterricht nur unter Zuhilfenahme von Medierchfiihren konnt&® In der Schu-

le hat sich diesbeziiglich inzwischen viel getalerdings kann diese Behauptung auf das
Theater Ubertragen werden. Auch wenn hier von kanesthaften Medienkritik die Rede
ist, kbnnte man Regisseuren den Vorwurf machers siasBildmedien auf der Biihne nur
deshalb einsetzen, weil ihre theatrale Sprache aiesgereift genug ist, ihre Geschichten
ohne technische Hilfsmittel zu erzahlen. Bildmedieauchen auf der Biihne heute keine
Existenzberechtigung mehr. Sie sind Teil des Aditdgr Menschen und somit kdnnen sie
auch im Theater eingesetzt werden. Dennoch solieser Stelle nicht ausgeschlossen
werden, dass Bildmedien auf der Buhne nur aus demd>eingesetzt werden, um von
einer schlechten Inszenierung abzulenken oder eilffesaterabend zu einem bunten, be-
wegten Ende zu verhelfen. Wie alle theatralen Efgenk6nnen auch Bildmedien zweck-
entfremdet eingesetzt werden.

Verteufelung von Medien

Leider kommt es auch heute noch vor, dass im Th&l@medien nicht neutral darge-
stellt werden. IrZur Sonne, zur Freiheivurden Arbeitslose zu TV-Stars gemacht. Diese
Beobachtung ist durchaus nachvollziehbar, d&im Brother vergleichbare Phanomene
auftreten. Dennoch kommt das Fernsehen fast imomecht weg, bzw. es wird gar nicht
auf die Eigenheiten des Mediums eingegangen. Lrethtd lautet die Aussage: Heute
kann jeder ein Star werden, dank des Fernsehens.Kftische Auseinandersetzung mit
dem Medium Fernsehen bzw. mit dessen Mechanisnednt pdoch aus. Eine solche ein-
seitige Darstellung ist weder unter medienpéadagbgis Gesichtspunkten sinnvoll, noch
unter dramaturgischen. Dennoch sollte nicht veegesgerden, dass sich das Stiick nicht
die Auseinandersetzung mit dem Medium Fernsehen lninalt gemacht hat, sondern
dass etwas uber die Arbeitslosen auf ihrem Wegli@uBihne erzahlt werden soll. Leider
passiert in vielen vergleichbaren Fallen das Gkeidhian verfolgt ein bestimmtes inhaltli-
ches Ziel und reduziert dabei ein bestimmtes Bildioma auf ein Klischee. In diesen Fal-
len sollte man besser gar keine Aussagen Uber Bdtgn machen.

Aufzeigen von Eigenschaften bestimmter Bildmedien

Die meisten Zuschauer bringen ein ausgepragtes ivaew bezlglich Medien wie Fern-
sehen oder Internet aus ihrem Alltag mit ins Thedert kann daher auf Aspekte dieser
Medien eingegangen werden, die im Alltag verborgksben, oder zumindest nicht of-
fensichtlich sind. IFFSK 16vertrauen sich die Protagonisten einer Kameranaglgicher
Weise, wie Gaste einer Talkshow die ,Anonymitat‘sdeéernsehens suchen. Die
Schonheitsfallaverden junge Zuschauer abfotografiert und spatBithnengeschehen
projiziert. Es wird eine kunstliche Barriere aufgabzwischen denen, die in den Medien
sind und denen, die nur zuschauen. Theater kase diedialen Eigenschaften aufzeigen.

Leben in der Medienwelt

Bildmedien sind elementarer Bestandteil unsereta@dl Eine der Aufgaben des Theaters
besteht darin, unseren Alltag widerzuspiegeln. $d¢iegt es auf der Hand, dass sich das
Theater auch mit Bildmedien beschéftigt. Auf dehBé& kann exemplarisch gezeigt wer-
den, was passiert, wenn Menschen auf BildmedidfetreGestochen scharfe Polaroids
ist ein gutes Beispiel dafiir. Ein Mann verpassigeidahre Alltagsleben und findet sich in

“>vgl. EIGLER (1983), S. 39
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einer veranderten Welt wieder. Inwieweit das Theditese Welt nur aufzeigt oder auch
dem Zuschauer Vorschlage fir das Uberleben in di&t unterbreitet, liegt in den
Handen des jeweiligen Regisseurs.

8.1.3. SOzIALE MEDIENKOMPETENZEN

In der heutigen Zeit wird unser Leben immer mehn t@chnischen Kommunikationsmitteln
bestimmt. Fir den Menschen ist daher der richtigeggghg mit diesen von grol3er Bedeutung,
weil er sich sonst isoliert. Er muss ein Gleichggwifinden zwischen realer Kommunikation
(von Mensch zu Mensch) und virtueller Kommunikatigfommunikation durch technische
Hilfsmittel). Weiterhin muss ihm klar sein, dasstsMenschen beispielsweise im Internetchat
anders verhalten, als wenn sie sich tatséachliclergduerstehen. Die Kommunikation mittels
technischer Kommunikationsmittel verlauft nach aedeMustern als die direkte zwischen-
menschliche Kommunikation. Man muss die Regelnkumktionsweisen jedes dieser techni-
schen Kommunikationsmittel kennen, um mit dessdfekinnvoll mit anderen Menschen
kommunizieren zu kdnnen. Die Beherrschung diesehi@ogien ist nicht nur im Privatle-
ben wichtig. Auch im Berufsleben ist sie heute tisslich. Nur wer mittels Technik sinnvoll
kommunizieren kann, kann mit den neuen Formen deeifsorganisation und neuen Arbeits-
inhalten Schritthalten. Zwischenmenschliche Bezigfem unserer heutigen Zeit haben somit
auch immer eine technische Komponente.

Unabhangig vom Umgang mit diesen ErkenntnissendaufBihne ist das Nationaltheater
Mannheim ein Arbeitsplatz wie jeder andere. Dieavbeiter der Medienabteilung missen
sich daher tagtaglich im Umgang mit modernen Komikationstechnologien bewéhren. So
spielt beispielsweise die Erreichbarkeit durch Mwbiltelefon im professionellen Arbeitsall-
tag eine ganz andere Rolle als in der Freizeitvieke Mitarbeiter au3erhalb von Mannheim
und der unmittelbaren Umgebung wohnen, werden faReg Projekte Technologien einge-
setzt, mit denen die meisten Mitarbeiter bishethniogine Erfahrungen hatten. So gibt es bei-
spielsweise ein internetgestutztes Organisatiotessysn dem alle Termine, Kontakte, wich-
tigen Informationen fir alle Mitarbeiter einsehlend veranderbar sind. Weiterhin wird mit
digitalen Werkzeugen gearbeitet, die es erlaukieh,direkt Uber das Internet zu unterhalten
und gleichzeitig den Computerbildschirm des Gegps@artners auf dem eigenen Monitor
abgebildet zu sehen. Somit ist auch eine sinnvhlammenarbeit Gber grof3e Entfernungen
maoglich.

a) Aufzeigen gegenwartiger Kommunikationsstrukturen

Kaum eine Beziehung funktioniert heute noch ohnadyaoder Internet. Schon friher
nutzten Menschen Medien, um zu kommunizieren. Soselaon immer der Brief als Mit-
tel, um Kontakt zu halten von grof3er Bedeutung nadh der Erfindung des Telefons
wurde dieses auch genutzt, um Beziehungen tUbeegr8 kleinere Entfernungen auf-
recht zu erhalten. IDie Schonheitsfallevird exemplarisch das Bildmedium Internet ein-
gesetzt, um den Vater zu finden. Das Theater késmEildmedien dazu nutzen, um all-
tagliche Kommunikationsprozesse aufzuzeigen uncizerfragen.

b) Technik verstecken
Menschen sind neugierig und experimentierfreudign omputer finden sie in ihrem
Freizeitkontext aber oft nicht spannend, da erasiehre Arbeit erinnert. Oft verschwen-
den Besucher noch nicht einmal einen Blick auf mi@®@mputer, der in einem Theater
aufgebaut ist. Hat man diesen aber hinter einerd¥Vansteckt und ein ansprechendes In-
terface entwickelt, dann wird der Spieltrieb desiBders geweckt. Weder Maus noch
Tastatur sind besonders attraktive Eingabegeréehaben sich zwar im Alltag durchge-
setzt, deshalb sind sie aber noch lange nichtmimale Eingabegeréate fir jede erdenkli-
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che Anwendung anzusehen. Fur manche Aufgaben eigieesich besser, flr andere
schlechter und manchmal sind sie ganzlich unbraarcibaher sollte man nicht nur im
Hinblick auf den Computer, sondern auf alle Tecbgmn, die mit dem Besucher in Kon-
takt kommen, Uberlegungen anstellen, wie diesed®it Technik sinnvoll interagieren
kénnen. Im Fall vorschillervisionwurde daflr eine gute Losung gefunden. Die Besucher
fanden Bucher vor, die sie untersuchen und mit mlegie interagieren konnten. Von
Computern war keine Spur zu sehen.

c) Durchleuchtung von Bildmedien
Gerade Medien wie das Fernsehen sind nicht besokdésch sich selbst gegeniber. Im
Theater kbnnen Mechanismen aufgezeigt werden, rdianderen Medien gerne ver-
schwiegen werden. So wird beispielsweise MTV s&nschauer nicht selbst darauf hin-
weisen, dass der Sender zur gleichen Unternehmegsgmwie die Paramountstudios ge-
hort. Dass der Musiksender dartber hinaus auch @iockinomagazin herausbringt, wird
selbstredend mit keinem Wort erwahnt. Im Theatemie?h solche Zusammenhéange auf-
gedeckt werden, um dem Zuschauer Einblicke in deelishwelt seines Alltags zu geben.

8.1.4. REFLEKTIVE MEDIENKOMPETENZEN

Nie gab es so viele verschiedene Medien wie innendesutigen Zeit; und es werden immer
mehr. Daher ist es wichtig, dass die Menschen terdiese Medien kritisch zu beurteilen und
deren Funktion in unserer Gesellschaft erkennes.dilasowohl fur die relativ jungen Bild-
medien, als auch fur die schon &lteren Medien viiehBr oder Theater. Dartber hinaus ist es
wichtig, dass man lernt, den eigenen Umgang minadliesen Medien richtig einzuordnen:
Man muss heute in der Lage sein, Inhalte, die wnschiedene Medien bereitstellen, sicher
auf deren Relevanz und Stichhaltigkeit beurteilerk@nnen. Die Mitarbeiter der Medienab-
teilung des Mannheimer Nationaltheaters arbeitgticté in dem Spannungsfeld zwischen
dem alten Medium Theater und den neuen Bildmedien.diese ins Theater einbringen zu
kénnen, muss mehr Reflexionsleistung erbracht werdls mancher Theaterschaffende zu-
nachst wahrhaben will. Selbst Studenten, die ibxiBsemester am Nationaltheater absolvie-
ren, lernen schon in den ersten Monaten, die Mealisnihrem Alltag mit anderen Augen zu
betrachten. Um namlich ein bekanntes Bildmedium zvM& das Fernsehen sinnvoll in einen
Theaterabend einzubauen, muss das Medium zundehat gquf seine Funktionsweisen un-
tersucht werden.

a) Theater als Lernort
Ahnlich wie bei anderen auRerschulischen Lernofte®. dem Museum) bietet das Thea-
ter gewisse Vorteile. Man befindet sich auf3erhalbes gewohnten Umfeldes und ist sich
auch daruber im Klaren, dass im Theater andereaiterisregeln gelten als beispielswei-
se in der Schule. Gerade Schiiler kennen das Thefateur vom Horensagen und haben
eine gewisse Erwartungshaltung gegentuber dieseranpemnbekannten Medium. Das
Theater hat den Ruf, ein elitares und intellekassMedium zu sein. Dies ist auch einer
der Grunde, warum es gerade bei jingeren Menscleeger beliebt ist als das Kino.
Dieser Ruf tragt aber auch dazu bei, dass sichl&chésonders gefordert fihlen. Sie ge-
hen ins Theater mit der Grundhaltung, mit einer glizrerten und komplexen Kunstform
konfrontiert zu werden. Daher ist der Lernerfolgsengréf3er, wenn die Schiuler feststel-
len, dass sie dem Geschehen auf der Biuhne folgemekobzw. es sie sogar fesselt. Das
Theater ist als Ort weniger vorbelastet als andediale Orte wie z.B. das Kino. Daher
ist es umso wichtiger, dass gerade Schiler minilersten Theaterbesuchen positive Er-
gebnisse verbinden. Die Erfahrung hat gezeigt, digbsjunge Menschen gegeniber dem
Theater weniger tolerant zeigen als gegentber andéedien wie Computerspielen oder
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dem Fernsehen. Wenn sie mit diesen schlechte EHrfghn sammeln, geben sie nicht
gleich auf, sondern wechseln das Spiel bzw. ded&elVer im Theater schlechte Erfah-
rung sammelt, kommt oft lange Zeit nicht wiedereHwird wenig differenziert, obwohl
das Angebot im Theater genauso vielschichtig istimi Kino. Hier fehlt aber oft jegliche
Differenzierung zwischen einer schlechten Inszemgrund einem schlechten Medium.
Warum diese im Theater nicht stattfindet, fir arddedien aber durchaus vorhanden ist,
ware ein interessanter Ansatz fur eine weiterfidheedntersuchung.

Das Theater kann aber auch fir Erwachsene zum itenevden. Schlief3lich sind me-
dienkritische Beitrage nicht auf eine jugendlichel@ruppe beschrankt. Auch hier unter-
scheidet sich das Theater mal3geblich von anderemoiten flir Erwachsene wie bei-
spielsweise der Volkshochschule. Manche Erwachgmien bewusst ins Theater, um
neue Impulse fir ihr Leben zu erhalten. Andere kemraus reinem Vergnigen. Wie
auch immer die Beweggrinde sein mogen, im Theaten kdurchaus ernstzunehmende
Medien- oder Gesellschaftskritik stattfinden, dendZuschauer auch Uber den Theater-
abend hinaus noch beschaftigt, weil er beispielssvenit Fakten oder Situationen kon-
frontiert wird, die andere Medien meiden.

Nicht jedes Bildmedium erfillt jeden Zweck

Jedes Bildmedium hat seine medienspezifischen Eapften. Dass sich das Internet
vom Kino unterscheidet, ist offensichtlich. Aberabo unterscheiden sich die einzelnen
Videoformate voneinander. Ein VHS-Film sieht andaus als ein DV- oder DigiBeta-
Film. Diese Unterschiede sind auch nicht geringfiigondern kbnnen sowohl messtech-
nisch als auch visuell einwandfrei bestimmt werdafil man die Ansprache eines Bun-
deskanzlers, wie z.B. idur Sonne, zur Freihepiroduzieren, dann muss dies auch in ei-
nem fernsehtauglichen Format sein. Fir ein Urladlesvreicht hingegen ein VHS-Film
aus und eine Kinoatmosphare kann man nur durchekikatz erreichen. Wenn man die
Bildmedien sinnvoll im Theater nutzen will, danrlman diese auch kennen und von
einander unterscheiden kénnen.

Lasst man die Technik aul3er Acht, sollte der kénsthe Einsatz eines Bildmediums be-
leuchtet werden. Soll es abstrakt wieDer gewissenlose Mdérder Hasse Karlssmter
eher naturalistisch wie ibasheingesetzt werden? Diese Entscheidung hangt ifdegro
Mald vom Gesamtkonzept des Theaterabends ab. Gferpake Bildmedien nicht zum
Rest der Inszenierung, weil der Regisseur ausftidieabstrakte Elemente in seiner In-
szenierung verwendet, die Bildmedien aber natuisdis eingesetzt werden.

Medienpédagogische Parallelen zwischen TheateSghdle

Die grundséatzlichen Fragen beziglich der Verwendworg Bildmedien im Theater sind
die gleichen, die man sich auch im Schulalltagesteinuss: Wie unterstitzen die Medien
den jeweiligen Prozess? In der Schule sollen Medign Erreichen eines bestimmten Un-
terrichtsziels eingesetzt werden, wohingegen sieThreater meist eine bestimmte Ge-
schichte unterstitzen. Nicht jedes Bildmedium érial jeder Situation seine Aufgaben
gleich gut. Auch hier finden sich Parallelen zwisghUnterricht und Bihne. Gleiches gilt
fur die Frage, welche Medien sich in bestimmtema&ibnen unterstitzen und wann sich
mehrere Medien gegenseitig behindern.

Sowohl in der Schule als auch im Theater misseméialen Vorkenntnisse des Klien-
tels beachtet werden. Wird im Unterricht beispiels& das Thema ,Antarktis* behandelt,
so muss man als Lehrer davon ausgehen, dass die6sbhon einiges dartiber aus dem
Fernsehen oder Internet wissen. Im Theater giltlgés sowohl fiir die inhaltliche Ebene
als auch fur die Erfahrung im Umgang mit verschiesteBildmedien. Die Zuschauer ler-
nen die Bildmedien nicht erst im Theater kennerhdddauft der Theatermacher Gefahr,
sich zu blamieren, wenn er die Produktionsstandaidst erreicht, die den Zuschauern
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aus dem Fernsehen und Kino bekannt sind. Auf déeran Seite kann man gerade diesen
Aspekt ausnutzen, indem man Bildmedien einsetetadi die Lebenswelt des Publikums
anknupfen. So schafft man eine Bricke fir Zuschadier mit dem Medium Theater
selbst noch keine Erfahrungen haben. Besondersimdek und Jugendtheater hat sich
dieser Ansatz bewahrt.

d) Medienkritik im Theater
Im Theater werden Medien anders wahrgenommen aléiréem gewohnten Umfeld.
Hochglanzaufnahmen, die man aus dem Werbeferndadmamt, bekommen im Zusam-
menhang mit einem bestimmten Drama eine vollig en@2deutung. Das gilt sogar flr
Werbefilme, die einfach aus der Fernseh- oder Kerbwng dbernommen werden. Sie
werden in einem anderen Kontext rezitiert und s@udh anders wahrgenommen. Aussa-
gen, die im Fernsehen unreflektiert hingenommerdererkonnen auf der Bihne zu be-
denklichen Feststellungen fuhren. Das Theater lsamit nicht nur bestimmte Medien
kritisch hinterfragen, sondern auch mediale Aussaggéndern. In der Produktiddas
Malf3 der Dingevurden werbewirksame Bilder dazu benutzt, um dah&lten der Haupt-
person in ein anderes Licht zu riicken.

e) Zusammenspiel von Drama und Medienpadagogik
Es sollte nie vergessen werden, dass ein Theat€dréider Medienpadagogik sein kann,
dies aber nicht unbedingt sein muss. Oft werdednBéldien auf der Bihne eingesetzt,
ohne dass dies medienpadagogisch sinnvoll erscheag. Aus dramaturgischer Sicht
kann es aber durchaus sinnvoll sein.bksh beispielsweise bekam der Theaterabend
durch den Einsatz von Bildmedien einen véllig aedeRhythmus, als wenn er ohne Vi-
deozuspielungen stattgefunden hatte. Medienpadsgodésst sich fur diesen Bildme-
dieneinsatz nur schwer eine Begrindung finden. \Wed eine bestimmte Medienkritik
geaul3ert, noch lernt der Zuschauer etwas tUber degablg mit Medien oder deren Bezug
zu unserem téglichen Leben. Der Bezug ist natiideghschon alleine aufgrund der Tatsa-
che, dass der Regisseur sich fur das Medium Videstkieden hat. Eine solche Entschei-
dung hatte vor 20 Jahren mit Sicherheit anderseme$gen. Lasst man aber diese Ebene
aul3er Betracht, ist der Einsatz der Bildmediebasheine reine Spielerei. Allerdings eine
Spielerei, die den Theaterabend aus dramaturgiSiblet bereichert. Es wird eine weitere
Ebene aufgespannt und aus einem Monolog wird semitWechselspiel zwischen den
Medien. Der Videoeinsatz macht diesen Theaterabsolter und insgesamt vielschich-
tiger.

8.2. AUSBLICK

Diese Arbeit ist kein Pladoyer fur den bedingungsioEinsatz von Bildmedien auf der Blh-
ne. Inszenierungen ohne Bildmedien haben ihren Redzhre Berechtigung. Sie finden auch
ein Publikum, das diese schéatzt und liebt. Dagesfenichts einzuwenden. Bildmedien kon-
nen im Theater sinnvoll sein, aber nicht fir jeBeama. Man sollte nicht vergessen, dass zu
Shakespeares oder Schillers Zeiten noch kein Kdey ternet existierte. Darum sollte man
gerade bei alten Texten gewissenhaft UberpriufendesbEinsatz von Bildmedien wirklich
eine Bereicherung darstellt oder nicht einfach $ypielerei ist. BeinkKathchen von Heilbronn
beispielsweise kdnnen die Bildmedien eindrucksdaltu genutzt werden, die Feuersbrunst
darzustellen. Natirlich gibt es unzahlige anderelMbikeiten, dies zu tun. Es liegt alles in
der Hand des Theaterschaffenden. Daher ist dieeRragh dem Fur und Wider von Bildme-
dien auf der Buihne nicht ausschliel3lich anhandddmedien zu klaren:
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,Die didaktische Qualitat oder Wertigkeit eines Meds lasst sich nicht an Merkmalen des Medi-
ums selbst (seien sie inhaltlicher, konzeptuelldgrayestalterischer Art etc.) feststellen, sondern
nur in dem kommunikativen Zusammenhang, in demMisdium Verwendung findet*®

Letztendlich sollten die Bildmedien als gleichbdrtggte theatralische Zeichensysteme akzep-
tiert werden. Wir leben in einer Zeit, in der sighe Medien verandern. Die Welt dreht sich
mit atemberaubender Geschwindigkeit und der techei$-ortschritt wird unser soziales Le-
ben in den nachsten Jahren ebenso verédndern, Viiéheren Jahrhunderten die Erfindung
der Elektrizitat oder der globalen Kommunikatiorb @Glese Veranderungen alle positiv sind,
sei dahingestellt. Sie sind es aber auf jedenviratl, auf den Bihnen unserer Theater bespro-
chen, analysiert, reflektiert und kritisiert zu @wen. Wenn man Bildmedien weiterhin sinnvoll
im Theater einsetzen will, ist es an der Zeit, a@tilcke zu schreiben, die den sinnvollen Ein-
satz der Bildmedien berucksichtigen, so wie Oparteruder Bertcksichtigung der Musik
verfasst werden. Es ist an der Zeit nach neuen iiakdmoglichkeiten zur Verwirklichung
theatraler Visionen zu suchen.

Obwohl das Theater nicht vorwiegenden zum Ziel imegdienpé&dagogisch zu arbeiten, bietet
es gute Voraussetzungen dafur. Alle behandelteck8tfiatten andere Ziele angestrebt, den-
noch hat diese Arbeit gezeigt, dass man selbst mlettenpadagogischen Vorsatz zu erstaun-
lichen medienpadagogischen Ergebnissen auf dereBkbmmen kann. Wie weit kann man
mit der Medienpadagogik im Theater erst kommen,nveran diese von Anfang an in die
Planung einer Inszenierung mit einbezieht?

Wie in vielen anderen Bereichen der Padagogik akertmy man im Theater versuchen, Tiren
zu Offnen. Durchgehen muissen die Zuschauer allgsdselbst. Sie sollen schliel3lich nicht
mit ,Kochrezepten* abgespeist werden, sondern Atestind Informationen zu Dingen erhal-
ten, mit denen sie sich so vielleicht nicht bestgtihatten. Ein Theaterabend endet schliel3-
lich nicht mit dem Fallen des Vorhangs. Auch naeh Yorstellung wird das Erfahrene im
Gehirn noch weiterverarbeitet. Der Zuschauer nimiese Erfahrung mit in seinen Alltag und
versteht dadurch die Welt um ihn herum vielleidht&tiick besser.

Dennoch kdnnen im Theater viele Themen nur kurzsmgpchen werden, wie beispielsweise
das Thema Internet iDie SchonheitsfalleWollte man intensiver darauf eingehen, misste
man ein eigenes Stuck Uber das weltweite Netz dehreDie Intention des Theatermachers
ist es aber nach wie vor, seine Geschichte im Aagbkehalten und wie in diesem Fall keine
Abhandlung Uber das Internet zu verfassen. Aufatieleren Seite nutzt er seine Chance und
baut das Thema Internet in Stiicke Wie Schonheitsfallein. Dass solche Themen letztend-
lich auf der Buhne oft zu kurz kommen, liegt dalist am Drama und gar nicht am Thea-
termacher. Es macht inhaltlich gesehen keinen Siienieschichte aus den Augen zu verlie-
ren, um einem bestimmten Bildmedium einen spekéakul Auftritt zu ermoglichen. Auf der
anderen Seite gibt es aber keine Dramen, die ditgnBdien unserer Zeit thematisieren. Mo-
derne Stucke beschaftigen sich hauptsachlich mgmeartigen Sozialstrukturen. Dabei wird
oft vergessen, dass diese mal3geblich durch Medigepragt werden. Theaterstiicke, welche
die Funktionsweisen von Bildmedien reflektieren werdsthaft hinterfragen, werden nicht
verfasst. Aus medienpadagogischer Sicht ware dassatnvoll. Wer weil3 schon, wie es hin-
ter den Kulissen der Computerspieleindustrie, Hadlgd oder MTV aussieht? Die Mecha-
nismen, die hier wirken, sind nicht nur wissenswert interessant, sondern kénnen auch
dem Publikum im taglichen Umgang mit Bildmedien \gyol3em Nutzen sein.

Da also das Drama malf3geblichen Einfluss auf denemgéidagogisch sinnvollen Einsatz von
Bildmedien hat, spielt die Auswahl des Dramas egwmrale Rolle fir das weitere Vorgehen.
Nicht jeder Text ist geeignet, medienpéadagogisdimenien im Theater sinnvoll widerzuspie-
geln.

“° KERRES (2001), S. 23
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Leider gibt es bisher keine richtige Vernetzungsoien Theatern und medienpadagogischen
Institutionen. An vielen Theatern in Deutschlanddsezwar Theaterpadagogen beschaftigt -
diese konzentrieren sich aber hauptsachlich aufveienittiung theatraler Grundlagen. In
Zusammenarbeit mit Schulen werden die Sticke beBpround das Medium Theater den
Schilern naher gebracht. Eine Integration von Mediediesen Arbeitsbereich scheint bisher
unmdglich. Dies liegt zum einen daran, dass Thpati&xgogen in der Regel wenig medien-
padagogische Erfahrungen aufweisen und zum anderéer Tatsache begriindet, dass den
Theaterpadagogen die Zeit in ihrem engen Terminfdhh, um weitere Aufgabenfelder ab-
decken zu kénnen. Die Anstellung eines Medienpagiagan einem Theater ist aus finanziel-
len Grinden unrealistisch. Viele Theater missen embam Stellen abbauen oder kénnen
noch nicht einmal alle kiinstlerisch relevanten fwsen besetzen. Die Einrichtung einer me-
dienpadagogischen Stelle wirde unter diesen Voetgsgen auf vielfaltigen Widerstand
stol3en. Daher ist es umso winschenswerter, ddsgIseater mit medienpadagogischen In-
stitutionen zusammentun bzw. sich TheatermacherdeitMedienpadagogik beschaftigen.
Wie diese Kooperationen konkret aussehen konntéarg @in Thema fur eine weitere Unter-
suchung.

Da sich die vorliegenden Ergebnisse auf das Ndtlwater Mannheim beschranken, ware es
in einem nachsten Schritt sinnvoll, den medienpéadsghen Umgang mit Bildmedien an
anderen Theatern zu untersuchen. Weiterhin wareh @erschiedene Versuchsreihen denk-
bar, in denen man das gleiche Stick in zwei Vegipeinmal mit und einmal ohne Bildme-
dien, inszeniert. Ein weiterer interessanter Plbastiinde in der Untersuchung verschiedener
Dramen bezuglich ihrer medienpadagogischen Quatithzw. der Uberlegung, welche The-
men medienpadagogisch sinnvoll auf einer Buhne getzan waren. Auf jeden Fall handelt
es sich bei all diesen Uberlegungen um interdiszpé Projekte, an denen sowohl Medien-
padagogen als auch Theater-, Medienwissenschaftteror allem auch praxiserfahrene Me-
dienproduzenten teilnehmen sollten.
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