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Einleitung

,,Licht ist das Element, das uns hilft, zu horen und zu sehen, und wir ver-
stehen vermutlich mehr Dinge im Theater als nur das, was wir sehen und
horen. Ich kann ein Glas Milch beleuchten und dabei sprechen, und ich
sehe dieses Glas Milch, hore den Text, und in dem Moment ist das Licht
wie ein Schauspieler, und das Glas Milch wird genauso wichtig wie der
Text. Licht gibt uns den Fokus, ohne Licht gibt es keinen Raum.“
(Robert Wilson)!

Vom 13. bis zum 16. Oktober 1928 erstrahlt ,Berlin im Licht‘, so der Titel eines Licht-
festes, einer mit Hilfe von Millionen von Glithbirnen, Neonrohren und Scheinwerfern
durchgefiihrten Veranstaltung. Die gesamte Innenstadt vom Kurfiirstendamm, Tauent-
zienstrafle iiber die Linden bis zum Alexanderplatz sowie einige beteiligte AufSenbezir-
ke wie Pankow und Kopenick sind festlich illuminiert. Trotz dringlichster Wohnungs-
not zeigt sich zu diesem von der Stadt und den Wirtschaftsverbanden initiierten Fest der
Glanz einer reprasentativen Architektur und des Materials an sich. Der Vorwurf der
Geldverschwendung und édsthetischer Verfehlungen schmalert nicht die 6ffentliche Be-
geisterung fiir die beleuchteten Hauser, Schaufenster, Springbrunnen und StrafSen, was
sich von den Veranstaltern ungeachtet der enormen Kosten als ein Erfolg verbuchen
lasst. Die jeweils von 19.00 bis 1.00 Uhr gefeierte Veranstaltung ,Berlin im Licht be-
gleitet ein Festprogramm, dessen dsthetischer Charakter sich der Spannbreite des Ma-
terials verpflichtet fiihlt.> Eine solche Zelebration eines immateriellen Stoffes sowie
eine begeisterte Akzeptanz wiirde heute als ein ,Event* bezeichnet.? Licht und seine Be-
dingungen als Grundlage eines 6ffentlichen Spieles im kleinen Rahmen fiihrt uns zum
Theater.

Das auf natiirliches Licht verzichtende, weil fensterlose Theater vermittelt sich im
kiinstlichen Licht. Das steinzeitliche Hohlenfest ist bereits ein Beispiel fur kiinstliche Be-

leuchtung, wihrend die gotischen Kathedralen natiirliches Licht durch farbiges Glas in

1.  Robert Wilson im Interview mit Gabriele Henkel. In: SZ vom 04.10.2001, S. 17.
Neben der 6ffentlichen Festbeleuchtung gab es einen Auto-Lichtkorso, ein Lichtfest auf dem Flug-
hafen Tempelhof, einen Lichtball sowie Konzerte mit zum Teil eigens fiirr das Lichtfest kompo-
nierten Werken u.a. von Kurt Weill und eine abschlieffende ,Bunte Biihne‘ mit Sangern, Tanzern
und Schauspielern.

3. Zur Entwicklung und Bedeutung der stiddtischen Beleuchtung s. Gerd Held: Stadtbeleuchtung. In:
Regina Bittner (Hrsg.): Urbane Paradiese. Zur Kulturgeschichte modernen Vergniigens. Edition
Bauhaus. Frankfurt; New York 2001, S. 232-247.
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den Raum dringen lassen. Der Gemeinde fiihrt dies eine Emanation des Numinosen vor
Augen und beweist ihnen die gottliche Existenz.

Im Theater anfinglich eingesetzte Lichtquellen wie Fackel, Kerze und Ollampe
entwickeln sich zu einem ganzen System des elektrischen Lichtdesigns. Wahrend das
Bithnenbild frither durch ein Heer von Kerzenlichtern und deren Bewegungen verle-
bendigt erscheint, muss dieser Effekt heute durch ein Beleuchtungskonzept ersetzt wer-
den. Die Ausfiihrungen Hans Sedlmayrs zum Bezug des Lichtes auf das Material wollen
dessen Kapitulation vor dem Immateriellen in Form der Lichtstrahlung belegen: ,,Alle
glanz- und schimmerverleihenden Techniken verraten an sich schon ein gesteigertes
Verhiltnis zum Licht: das Polieren von Steinen und Erzgiissen, das Lackieren von Holz,
das Firnissen und Verglasen von Bildern, das Appretieren von Stoffen, das Schleifen von
Glas und Edelsteinen, das Versilbern und Vergolden und Emaillieren, wobei das Pha-
nomen des Glanzes bis zum Spiegelglanz, z.B. von Parketten, gesteigert werden kann.
Dasselbe gilt von der Anwendung lichtmehrender und lichtzerstreuender Elemente:
Spiegel, Kristalliister und -leuchter, lichtreflektierende Wasserflichen und Fontinen.“*

Das Auge als das ,, priviligierte Sinnesorgan“’ unserer Kultur, verbindet Licht mit
dem Gegenstiandlichen; ein Erhellen des Raumes wird erst durch Licht ermoglicht,
Licht ist der ,,Raumbildner schlechthin“®, so Hartmut Béhme. Laszl6 Moholy-Nagy
entwickelt ein ,,Raum Kaleidoskop®, eine mobile Skulptur, ,,designed mainly to see

«7_Moholys gesamte Biithnenarbeit sowie seine Filme speisen

transparencies in action
sich alle, seiner eigenen Ansicht nach, aus der gleichen Quelle: der Lichtmalerei (,,to
paint with light“8) Seine Biihnenbildentwiirfe fiir Hoffmanns Erzihlungen (1928) sind
eindrucksvolle Beispiele eines durch Licht und Schatten erzeugten Raumes.

Die evokatorische Bedeutung des Lichtes erscheint Moholy-Nagy so immens, dass
er das Licht zu einem eigenstindigen Gestaltungsmittel seiner Arbeit erhebt. Im Alter
von 22 Jahren ist er sich uber das Prinzip des Lichtes im Klaren als er schreibt: ,,Licht,

ordnend, fithrend, Licht so unerreichbar als Abglanz leuchtend, reines Sein erhellend,

4. Hans Sedlmayr: Das Licht in seinen kiinstlerischen Manifestationen. Mittenwald 1979, S. 15.

5. Monika Wagner: Das Material der Kunst. Eine andere Geschichte der Moderne. Miinchen 2001,
S. 260.

6.  Hartmut Bohme: Das Licht als Medium der Kunst. Uber Erfahrungsarmut und 4sthetisches Ge-
genlicht in der technischen Zivilisation. Antrittsvorlesung 02.11.1994. Offentlichen Vorlesungen
Heft 66 (HU Berlin (Hrsg.) Berlin 1996, S. 4.

7. Laszlé Moholy-Nagy: Abstract of an artist. In: The new vision. New York 1949, S. 65-86. (4. ver-
an. Aufl. 1947 [1928] ), S. 80. ,The new vision® ist eine stark verdnderte Fassung von ,Von Ma-
terial zu Architektur®, ,Abstract of an artists erscheint als Appendix S. 65-86.

8. Ebd.S. 86.
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(...) Materie, Raum und Zeit in Lichtkonturen, in ewigem Licht, Licht als die Kraft, die

zeugt. Und Nichtigkeit, so eitel gleichgesetzt mit Zeit und Raum, umgibt den dunklen
Menschen. Nur Licht, totales Licht macht ihn total.

«9

Abb. 1
Lichtpavillon/ G. Merz,
2000

Als ein solches Beispiel einer ,,Aktivmachung des Raumes mittels dynamisch-konstruk-
tiver Kraftsysteme“!? lisst sich eine Aktion im stillgelegte Hauptgiiterbahnhof der
Stadt Hannover anfithren.!! Der Kiinstler Gerhard Merz wandelt den Hauptgiiter-
bahnhof in einen hellen Lichtraum um; fir Herbert Molderings handelt es sich um ein
Beispiel, dass das Projekt der Moderne nicht abgeschlossen ist.!? In dem mit elf Gleisen
ausgestatteten und seit 1999 stillgelegten Bahnhof baut er einen zweckfreien, begehba-
ren Pavillon von 40 Metern Linge. Die 42000m? grofe Halle lidt den Besucher schon
von aufSen mit einem immensen Lichtstreifen ein und bereitet ihn auf die zu erwartende
Helligkeit vor. Der Pavillon selbst besteht aus leuchtenden Quadern aus mattem Glas
mit umseitigen Korridoren, die mit Glasplatten umgeben sind. Sowohl die Bahnhofs-
halle als auch der Pavillon sind mit langen Lichtreihen illuminiert, die parallel zu den
Bautrdgern und -elementen verlaufen. Die beiden von oben herab leuchtenden Licht-
streifen sind eine Langsreihe von je 1500 Leuchtstoffrohren, die beiden in den Korri-
doren angebrachten Lichtbiander setzen sich aus je neunhundert Leuchtstoffrohren zu-

sammen, und der Lichtstreifen auflen an der Siidfassade aus 1300 Leuchtstoffrohren.

9.  Sibyl Moholy-Nagy: Laszlé6 Moholy-Nagy, ein Totalexperiment, Mainz und Berlin 1972 (1950),
S. 24/25.

10. L. Moholy-Nagy/ Alfred Kemény: Dynamisch-konstruktives Kraftsystem. In: Der Sturm 13.]g.,
Nr.12/1922, S. 186.

11. Wihrend der Expo 2000 in Hannover wartet die Stadt mit einem immensen Kulturprogramm auf,
das sie nicht nur auf dem Ausstellungsgeldnde, sondern extern iiber die Stadt verteilt, prasentiert.

12.  Herbert Molderings: Der Pavillon. In: Ders.: Gerhard Merz. Ein Kiinstler des Agnostizismus.
Hannover 2000, S. 91.
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Fiir den ganzen Kunstraum ergibt sich zusammen mit dem Inneren des Glaskubus eine
Gesamtsumme von fast achttausend Leuchtstoffrohren.

Die Wahl des Ortes fiir den Lichtraum resultiert nicht aus einer sentimentalen In-
dustrieromantik, und ist nicht als eine Installation zu verstehen, sondern bleibt ,,ohne

«13 4nd reiht sich in die

jede parasitire Teilhabe an der morbiden Atmosphire des Ortes
Tradition funktionaler Glasarchitektur ein. Das Zusammenwirken von Giiterbahnhof
und Lichtraum suggeriert Weite durch die Linge der Halle und durch die vordere Off-
nung. Die verstorende Helligkeit unterstreicht die Klarheit des Pavillons, die Wahrneh-
mung des Besuchers pendelt als Kontrastschneise zwischen Halle und Pavillon. Er
taucht nicht in ein warmes Sonnenlicht ein, sondern in ,,das kalte, kiinstliche Licht der
Kunst.«14

Nach Besuch des Lichtraumes im Hauptgiiterbahnhof verwundert es nicht, dass
Merz Ludwig Mies van der Rohe, den dritten und letzten Direktor des Bauhauses, zu
seinen Vorbildern zihlt, denn ein Vergleich zwischen Lichtpavillon und Barcelona-Pa-
villon drédngt sich formlich auf. Der von Mies van der Rohe entworfene Barcelona-Pa-
villon (1929), eine begehbare Skulptur, strukturiert Raum durch Licht und Schatten, da
sich Raumgrenzen aufgeldst zu haben scheinen. Der Besucher gewinnt den Eindruck,
dass die Funktion der Winde lediglich in einer Manifestation des Materials liegt; der
Architekt benutzt Glas, Onyx, Stahl, Travertin und Marmor. Dementsprechend ist der
Hauptgiiterbahnhof kein Ort der Melancholie oder des Abschieds, sondern Treffpunkt,
Umschlagplatz fur Besucher einer Weltausstellung, Symbol eines neuen Raum-Zeit-Be-
wusstseins. Dass dieser Ort trotz klimatischer Imponderabilien mitunter fiir Theater-
spiele genutzt wird, liegt nicht fern.!

Anhand dieser zwei angefiihrten Dislokationen zeigen sich die Bezugspunkte der
vorliegenden Arbeit. Theater als ephemere Kunst aus Zeit, Raum und Licht steht im Fo-
cus dieser Betrachtung. Meine Arbeit untersucht Theaterideen einzelner Bauhauskiinst-
ler, die Rekonstruktionen und Nachfolgen dieser Konzepte bis hin zu einer heutigen Po-
sitionierung im deutschen Theater als auch im gegenwirtigen Umgang mit dem Com-

puter bzw. dem Virtuellen als Paradigma. Die im Computerjargon geldufigen Begriffe

13. Ebd., S. 75-92, hier S. 75. Siehe auch Jiirgen Homeyer: Endspiel in Lumilux 11. In: Der Spiegel
21/2000, S. 266-268.

14. H. Molderings: A.a.O., S. 79. Zum Lichtpavillon als ,Energiefeld* siehe Jutta Schenk-Sorge: Ger-
hard Merz. In: Kunstforum International Bd. 152, S. 328/329.

15. Im Februar 2001 inszeniert eine Klasse der Hochschule fiir Musik und Theater, Hannover im Gii-
terbahnhof ein Stiick von Theresia Walser: So wild ist es in unseren Waldern schon lange nicht
mehr.
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,Surfen und ,Navigation‘ sind Metaphern, um das Verstindnis fur ein neues Medium
zu fordern. Sie dienen der Orientierung, ohne den zu Grunde liegenden Vorgang hin-
reichend zu erklidren. Gleichzeitig fungieren altbekannte Bilder wie z.B. Papierkorbe
und Aktenordner als Icons fur Einrichtungen im Computer.

Trotz seiner nur kaum mehr als eine Dekade andauernden Existenz, zahlt das von
Walter Gropius gegriindete Bauhaus zu den bedeutendsten kulturellen Institutionen des
20. Jahrhunderts. Seine definitorische Einordnung variiert zwischen Hochschule fir
Gestaltung, Kunst-Universitat, Schule fiir modernes Design oder Architekturschule,
seine Versinnbildlichung als ein Hort der klassischen Moderne erreicht mythische Aus-
mafe. So unterschiedlich wie die Umschreibungen fir das Bauhaus ausfallen, so ver-
schieden erscheinen die Theaterkonzepte der in dieser Arbeit vorgestellten Kunstler, die
am Bauhaus wirkten. Das Theater bot sich als geeignetes Laboratorium an, die wech-
selseitigen sinnlichen Wahrnehmungen in Bezug zu Mensch, Raum, Zeit und Material
zu ergrinden. Die verschiedenen Konzepte resultieren aus einer Kritik am bestehenden
Theater, das keine Relevanz mehr fiir die Welt und in der Welt aufzuweisen schien. Die
nicht singuldr und tiber das Bauhaus hinausgehenden Versuche zu einer Verdnderung
des Theaters stelle ich unter dem Oberbegriff der Theaterreform dar, um die Bestre-
bungen des Bauhaustheaters (als Subsumption) in den historischen Zusammenhang
einzubetten. Um dem Eindruck vorzubeugen, dass es einen Bauhaustheaterstil gegeben
habe, stehen die Darstellungen einzeln, und es gibt kein zusammenfassendes oder ver-
gleichendes Kapitel tiber die Theaterkonzepte der Bauhauskunstler.

Die Konzeptionen (Theorie) und Konkretionen (Praxis) aus dem Bereich des Bau-
haustheaters werden nicht in chronologischer Folge, sondern nach inhaltlichen Ge-
sichtspunkten angeordnet. Die beiden Leiter der Bihnenabteilung, Lothar Schreyer
und Oskar Schlemmer, bilden den Auftakt. Daran schlief$t der Themenkomplex zu Las-
z16 Moholy-Nagy an, weil spatere Kapitel auf Aspekten seiner Arbeit beruhen. Als
nachstes stelle ich am Bauhaus durchgefithrte Bithnenspiele von Kurt Schmidt und
Lichtspiele von Kurt Hirschfeld-Mack dar. Die theoretische und praktische Tatigkeit
Wassily Kandinskys sind Gegenstand eines weiteren Kapitels. Die Mechanische Buh-
nen-Revue und das Kugeltheater von Andor Weininger markieren den Ubergang zu ar-
chitektonischen Theatermodellen von Walter Gropius, Marcel Breuer und Farkas
Molnir.

In einem zweiten Themenkomplex erldutere ich anhand von umfangreichem Ma-
terial diverse Rekonstruktionen und Nachfolgen. Dirk Scheper fasst in seinem grund-
legenden Buch tiber Oskar Schlemmer und die Bauhausbiihne die Auswirkungen bis in
die 80er Jahre in zwei kurzen Kapiteln zusammen.'® Ich gehe in meiner Arbeit weit iiber

Oskar Schlemmer und Mitglieder der Bauhausbiihnengruppe hinaus und spanne den
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Bogen bis zum Anfang des 21. Jahrhunderts. Die vielfdltigen Arbeiten der ZERO-
Kiinstler Otto Piene, Heinz Mack und Giinther Uecker nehmen innerhalb der Nach-
folgen des Bauhaustheaters eine Sonderstellung ein, da sich hier besonders deutlich
Ideen von Schlemmer und Moholy-Nagy wiederfinden. Der von Otto Piene fiir das
Kunstmuseum Celle konzipierte Lichtraum 2001 vermittelt auf eindrucksvolle Weise
das Prinzip Immersion mit der Wirkung und Bedeutung des Licht-Raum-Modulators.

Bei der Beschiftigung mit den Theaterideen am Bauhaus frage ich mich, ob sie fir
heutige Regisseure relevant sind. Lassen sich hier Einfliisse oder Beriicksichtigungen
finden und welche Stellung nehmen die befragten Regisseure ein. Die Untersuchung der
exemplarisch ausgewihlten Regisseure und ihrer Produktionen im dritten Hauptteil
basiert auf personlich gefiihrten Gesprachen, Inszenierungsanalysen sowie auf einer
Auswertung der Dramenvorlagen, Artikel, Rezensionen, Interviews und Eigenpublika-
tionen. Jo Fabian vermittelt seine Arbeit zudem auf einer Homepage, wihrend Thomas
Ostermeier als Co-Leiter auf der Homepage der Schaubiihne erscheint.

In der vorliegenden Arbeit versuche ich im Bereich des Theaters nach Verbindun-
gen vom Bauhaus in die Gegenwart zu forschen und die Ansatze hier moglichst zu buin-
deln und zu verorten. Welche Stellung nimmt Oskar Schlemmers Idee von der Kunst-
figur in heutiger Zeit ein? Ist der menschliche Korper iiberaltert, wie der australische
Kinstler Stelarc postuliert, und ist der Mensch als MafS des Raumes noch ausschlag-
gebend oder ist er antiquiert? Welche Funktion nimmt hierbei das gegenwairtige Thea-
ter ein, versucht es modisch oder modern zu sein?'” Laszl6 Moholy-Nagy schreibt be-
reits 1925, die Unzuldnglichkeit der menschlichen Bewegungsmoglichkeiten fithrt zur
»Forderung einer bis ins Letzte beherrschbaren, exakten Form- und Bewegungsorga-
nisation, welche die Synthese der dynamisch kontrastierenden Erscheinungen (von
Raum, Form, Bewegung, Ton und Licht) sein sollte.“'® Ob das Lichtrequisit aus heu-
tiger Sicht im Vergleich zu einer Einschatzung von 1977 ein fast unbemerktes Signal

zum Aufbruch!? ist, soll in dieser Arbeit ebenfalls erortert werden.

16. Dirk Scheper: Oskar Schlemmer — Das Triadische Ballett und die Bauhausbiihne. Schriftenreihe
der Akademie der Kiinste Band 20. Berlin 1988. S. 281-289. Abgekiirzt als DSOS.

17. . Theater ist heute nach meiner Ansicht oft mehr modisch als modern.“ Der Bithnen- und Kos-
timbildner Toto im Gesprach mit Annett Groschner. In: Theater der Zeit, April 2002, S. 20-23,
hier S. 22.

18. L.Moholy-Nagy: Theater, Zirkus, Varieté. In: Ders./ Oskar Schlemmer/ Farkas Molnar: Die Biih-
ne im Bauhaus. Reprint der Ausg. von 1925 [Bauhausbuch Bd.4] 3. Aufl. Mainz 1985 [1965]
S. 44-56, hier S. 48. Im Folgenden als BiB abgekiirzt.

19. Hans Joachim Albrecht: Skulptur im 20. Jahrhundert. Kéln 1977, S. 119.
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20 im virtuellen Raum eine solche Form der mechanischen Be-

Ist nun ein Avatar
wegung oder schwingt das Pendel des Immateriellen und Virtuellen in eine Aufwertung
des Objekthaften zuriick??! Lev Manovich, in Amerika lehrender Professor fiir Visual
Arts, lokalisiert unsere Kultur erst in der Mitte einer neuen Medienrevolution, wobei
er von einem sehr weit gefassten Begriff der neuen Medien ausgeht.??

Ist Theater nicht heute erst recht die wiederkehrende Wirklichkeit im ,global vil-
lage‘ (Marshall McLuhan), eine simulierte Welt auf der Buhne, auf der sich der Mensch
nicht oder nur bedingt berechnen ldsst. Die im Computer beschworene Realzeit 16st das
Theatergeschehen als Grundvoraussetzung ein. Innerhalb einer angestrebten Entitit
von Theater und Computer wird der performative Charakter korrelativ betont. Der
Computer zeigt sich als ein Raum, den es zu erfassen und zu ermessen gilt, obwohl es
sich eher um einen wahrzunehmenden und zu erschliefSenden Nicht-Raum handelt. Der
rdumlich erfahrene Nicht-Raum dient als ein Beispiel innerhalb des Moglichkeitsbe-
reichs des ,elektronischen Bauhauses® (Jiirgen Claus)?3.

Ich analysiere und reflektiere in der vorliegenden Arbeit die historischen Ideen ver-
schiedener Kunstler, um daran sich anschliefende Entwicklungen, die in die heutige
Zeit reichen, aufzuzeigen. An Punkten, wo die angebrachte Ausfiihrlichkeit nicht an-
gestrebt werden kann, wird das Prozesshafte exemplarisch verdeutlicht. Die Arbeit
dient der Klarung, ob es sich bei den Theaterkonzepten einzelner Bauhauskiinstler um
abgeschlossene Etiiden handelt oder ob sie {iber ein bis dato wirkendes Innovationspo-

tential und tuiber katalytische Leistungen verfugen.

20. Unter einem Avatar ist das Hineinschliipfen eines Menschen in einen computeranimierten Kérper
und dessen Darstellung zu verstehen. Das Wort entstammt dem indischen Sanskrit und bedeutet
das Hiniibergleiten eines Wesens oder einer Gottheit in den Korper einer anderen Person.

21. ,Jede kulturelle Bewegung dufSert sich als Pendelschlag. Nach der Euphorie des ,Immateriellen
und des so genannten Virtuellen nimmt die Wertschitzung der unverstellten Objekte zu; das Pen-
del schwingt zuriick.“ Horst Bredekamp in Die Zeit vom 01.03.2001, S. 41.

22. Lev Manovich: The Language of New Media. MIT Cambridge/ Massachusetts 2001, S. 19. Ma-
novich untersucht den Computer von der bildnerischen Seite her und fiihrt dessen Asthetik auf
andere visuelle Medien wie Film und Fotografie zuriick. In diesem Sinne ist der Computer kein
neues Medium, sondern eine enorme Erweiterung des Darstellungspotentials.

23. Jurgen Claus: Das elektronische Bauhaus: Gestaltung mit Umwelt. Ziirich 1987. Ein Aufsatz von
Claus mit dem gleichen Titel unter: www.thing.at/ejournal/NeueMed/clabau.html






ZUR KRISE DES THEATERS AM BEGINN DES
20. JAHRHUNDERTS - IDEEN ZU EINER REFORM

,»Kunst ist untrennbar von menschlichem Tun. (...) Denn die Kunst ist
nichts anderes als ein individuelles Ausdriicken der Freiheit und der per-
sonlichen Wahl“ (Le Corbusier, 1929)1

Da wir uns zu Beginn des 21. Jahrhunderts in einer Welt befinden, in welcher der Mi-
krochip ,,das eigentliche Monument unserer Zeit“> (Peter Weibel) ist, mogen uns die
ehemaligen Anforderungen an die Wahrnehmung, z.B. die Panik beim Anblick einer ge-
filmten Lokomotive, ritselhaft erscheinen. Zum Ende des 19. Jahrhundert kommt es zu
vielfiltigen Innovationen im Bereich der Technik und Medizin, die das Leben des Ein-
zelnen verandern. Thomas Alva Edison erfindet 1880 die Glithbirne, 1885 entwickelt
Pasteur einen Impfstoff gegen Tollwut, der erste Wolkenkratzer entsteht 1884 in Chi-
cago und in Paris steht zur Weltausstellung 1889 der 300m hohe Eiffelturm als Symbol
eines neuen technischen Zeitalters. Der erste Flug des Zeppelin erfolgt 1900 und ver-
setzt die Menschen in Aufregung; Erfindungen wie Fotographie, Film, Dampfeisenbahn
(Stephenson 1814), Telefon (Bell 1876) oder Autos und eine damit verbundene Ver-
breitung von Elektrizitit und Automatisierung fithren zu einer verdnderten Wahrneh-
mung, zu einer Aufthebung des natiirlichen Raumes, weil sich das Verhiltnis zu Ge-
schwindigkeit und Entfernung verschiebt. Diesen Veranderungsprozess empfinden vie-
le Menschen entweder als Bedrohung oder als Bereicherung.

Das Theater als Ort der Bildung kann diesem veranderten Raum- und Zeiterleben
nicht mehr gerecht werden. Die Biihne befindet sich in einem Dimmerzustand; jede Be-
ziehung zur Kunst, der sie verpflichtet sein sollte, hat sie verloren. Das Theater ver-
kommt zu einem gesellschaftlichen Ort der Unterhaltung und Bildung des Biirgertums.
Thomas Mann dufsert sich 1908 iiber den Stellenwert des Theaters: ,,Uns Deutschen ist
eine Ehrfurcht vor dem Theater eingeboren, wie keine andere Nation sie kennt. Was
dem iibrigen Europa eine gesellige Zerstreuung ist, ist uns zum mindesten ein Bildungs-

faktor. Noch neulich hat der deutsche Kaiser gegen eine franzosische Schauspielerin ge-

1.  Le Corbusier: Wo beginnt die Architektur? In: Die Form, 1929, S. 180/181, hier S. 180.
2. Peter Weibel: Pictoraler Raum in der elektronischen Kunst. Katalogbeitrag zur Ars Electronica
1986, unter http://www.aec.at/20]ahre/archiv/19862/1986b_133.html
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aufSert: Wie die Universitat die Fortsetzung des Gymnasium sei, so sei uns die Fortset-
zung der Universitit das Theater.“3

Kaiser Wilhelm II bezeichnet 1898 Theater neben Schule und Universitat als ein
weiteres Erziehungsmittel, um das ,heranwachsende Geschlecht heranzubilden und
vorzubereiten zur Arbeit fiir die Erhaltung der hochsten geistigen Giiter unseres herr-
lichen deutschen Vaterlandes.“* Theater sei ebenfalls dazu geeignet Geist, Charakter
und Sittsamkeit zu bilden und zu veredeln.

Viele Menschen stellen diesen festgefahrenen Akademismus und die Stagnation
des Theaters im Zuge der wandelnden Lebensumstinde in Frage, da sie es als nicht

«3 scheint die konsequen-

mehr zeitgemaf$ empfinden. Eine ,,Entriimpelung der Biithne
teste Vorgehensweise, um Platz fiir Neues zu schaffen.

Sowohl Personal als auch Repertoire und Ausstattung der Spielhauser sind restlos
uberaltert. Die Buhnenmalereien und Requisiten sind nicht der visuelle Ausdruck des
Stiickes, sondern vielmehr der Versuch einer moglichst prazisen Wiedergabe des Hand-
lungsortes und der Handlungszeit. Dieser Naturalismus verfehlt seine Wirkung und
wandelt sich ins Gegenteil: ,,Gerade das scheinbar ,Natiirlichste® schlagt fir den wis-
senden Blick in das ,Kiinstlichste‘ um, das ,Lebenswahrste erscheint als starr und tot“O,
Die Partizipation des Zuschauers am Bithnenkunstwerk ist gering, seine Fantasie wird
gar nicht erst bemiiht. Reformen erweisen sich zu diesem Zeitpunkt mehr als notwendig
und angebracht.

Dem Bithnenbildner, der eher ein Dekorationsmaler ist, obliegt fiir gewohnlich die
Ausstattung des Theaters, wobei er in manchen Fillen denselben Entwurf als Kopie an
mehrere Theater verkaufen kann. Jedes Theater verfiigt tiber ein Repertoire an Kulis-
sen, Dekorationen, Landschaften, Mobeln und Versatzstiicken, deren Pflege zum Auf-
gabenbereich des Theatermalers zihlt. Innen- und AufSenrdume sowie Landschaften
finden haufig in verschiedenen Sticken Verwendung.

Johannes Molzahn kritisiert 1925, dass das Theater, dessen Sinn nur noch in einer
gesellschaftlichen Prasenz zu liegen scheint, eine Scheinkultur sei, ,,die eines Tages ka-

tastrophale Riickwirkungen haben mufS auf einen Staat, der es andauernd versiaumt,

3. Thomas Mann: Versuch iiber das Theater (1908). In: Christopher Balme (Hrsg.): Das Theater von
Morgen. Texte zur deutschen Theaterreform (1870-1920). Wiirzburg 1988, S. 214-221, hier
S.214.

4.  Zit. nach Friedrich Michael/ Hans Daiber: Geschichte des deutschen Theaters. Frankfurt am
Main 1990, S. 100.

5. Nora Eckert: Das Bithnenbild im 20. Jahrhundert. Berlin 1998, S. 18.

6.  Henning Rischbieter: Einleitung. In: Ders./ Wolfgang Storch: Bithne und bildende Kunst im
XX. Jahrhundert. Velber bei Hannover 1968, S. 9.
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dieses hochwertige Aufbaumittel einer Gemeinschaft zu vollen Funktion zu entwi-
ckeln.«”

Eine Reform des Theaters hilt Molzahn fiir zwingend notwendig und zieht einen
Vergleich mit der Natur, denn ,,es ist zugleich ein biologisches Gesetz, und jede Pflanze
ist ein Beispiel dafiir, daf$ eine verdnderte Lebensbedingung auch andere Funktion und
Form der Anpassung nach sich zieht, denn sonst wire lingst jedes Pflanzenleben erlo-
schen.«8

Fur das von ihm sogenannte ,, Theater der Stahlzeit“, fordert Molzahn staatlich
subventionierte Experimentierbithnen.

Die Erfindung des elektrischen Lichtes 16st die bisherige Gasbeleuchtung ab und
sorgt fiir mehr Sicherheit. Die schlechten Buhnenbilder zeigen sich mehr als deutlich;
das Publikum lasst sich nicht langer mit schlechter Qualitat tauschen. Mariano Fortuny
erkennt die Bedeutung von Lichtgestaltung und entwickelt ein nach ihm benanntes Sys-
tem, das 1906 in Krolls Etablissement in Berlin (die spatere Krolloper) eingesetzt wird.
Die Fortuny-Beleuchtung wird ebenfalls 1914 im neuen Haus der Freien Volksbiihne in
Berlin eingebaut.” Hierbei handelt es sich um indirekte Beleuchtung durch grofe, bunte
Seidenstoffflichen, die Lampen mit hoher Lichtstirke bestrahlen und das Licht auf die
weifle Kuppel reflektieren. Die Helligkeitsregulierung erfolgt mittels einer schwarzen
Fliche, die den Lichteinfall bestimmt. Die nun statt Bogenlampen eingesetzten Gliih-
lampen lassen sich in der Volksbiihne iiber eine Lichtanlage regulieren. Die Beleuchtung
der Spielfliche erfolgt getrennt von derjenigen der Kuppel. Durch Offnungen, vor de-
nen farbige Gliser (blau, rot, gelb, violett, griin) sowie Abdeckschieber zur Lichtregu-
lierung bewegt werden, strahlt diffuses Licht in beliebigen Helligkeitsstufen auf die
Buhnenfliche. Nicht nur indirektes, auch direktes blaues Licht zur Beleuchtung der
Kuppel ist moglich, wofiir 10 direkt wirkende Nitratlampen in blauer Farbe zur Ver-
fiigung stehen. Insgesamt besteht das Fortuny-System der Volksbiihne aus 30 Lampen
a 3000 Glihbirnen, weiterhin aus einer Horizontbeleuchtung, welche die Kuppel von
unten bestrahlt. Eine partielle, betonende Beleuchtung von Personen oder Bithnenaus-
schnitten ist mit Scheinwerfern erreicht. Die gesamte Lichtanlage erfolgt von einer zen-

tralen Beleuchterloge aus.

7. Johannes Molzahn: Auf dem Wege zur stahlzeitlichen Theatergestalt. In: Die Form, 1.]Jg. 1925/
26, S. 98-101, hier S. 98.

8. Ebd.S. 99.
Siegfried Schlofs: Die Bithnenbeleuchtung des neuen Hauses der freien Volksbithne. In: Die Scene,
5.Jg. Feb 1915, Heft 2, S. 28-29.
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Obwohl das Fortuny-System nur eine einzelne Moglichkeit fiir die Ausstattung der
Bithne darstellt, ist in ihm der Anfang einer Entwicklung angelegt, die bis heute anhilt.
Eine Inszenierung ohne Lichtdesigner ist heute undenkbar; Licht ist die Grundbedin-
gung eines an sich nach auflen abgeschlossenen Bithnenraums, als Gestaltungsmittel,
als Ausdruckstriger und —vermittler ist es unverzichtbar.

Seit Beginn des 20. Jahrhunderts diskutieren auch Zeitschriften wie z.B. die von
der Vereinigung kunstlerischer Buhnenvorstinde herausgegebene Die Scene, Blitter
fiir Biihnenkunst, Moglichkeiten zu einer Reform des Theaters. In einem Aufsatz tiber
die Endlichkeit der Bretterbiihne fasst Paul Nicolaus 1918 die Defizite zusammen.!?
Seine Kritik am Theater, das seiner Ansicht nach schlecht und in Konventionen erstarrt
ist, richtet sich gegen Dekorationen, Regie und Schauspieler. Der Regisseur stehe tiber
und aufSerhalb des Stiickes, sei aber nicht in der Lage, das Werk des Dichters zu wiir-
digen. Dieser Dienst sei nur noch rudimentir vorhanden. Ein zukinftiges reformiertes
Theater solle nur Riicksicht auf die Kunst kennen. Die Dekorationen seien zu real, zu
sehr Naturabbild, als dass sie den Zuschauer beriihren konnten, der nur seine Sensa-
tionslust befriedigen wolle, anstatt seine Fantasie zu bemiuihen. Nicolaus sieht den The-
atermaler vor die schwierige Aufgabe gestellt, eine Dekoration zu entwerfen, die nicht
ablenkt, aber als kiinstlerisches Werk bedeutungsvoll ist. Einen nicht unerheblichen
Anteil am Niedergang des Theaters kommt laut Nicolaus den Kritikern zu, die zu-
kiinftig zu sachlicher und fachlicher Kritik zu erziehen seien.

Auch Hermann Dannenberger kritisiert den Naturalismus der Bithnenkunst, denn
der Zweck des Theaters sei nicht die Vortduschung der Wirklichkeit.!! Er betont, dass
das Theaterspiel nach wie vor ein gesellschaftliches Unternehmen darstellt. Das Thea-
ter, die beste Chronik der Zeit, wurzelt in dem menschlichen Bediirfnis Vergangenheit
als miterlebte Gegenwart darzustellen. Urzelle der Entstehung des Theaters ist die
»Sehnsucht nach Befriedigung der Schaulust“!2, Fiir entsprechend wichtig hilt Dan-
nenberger das Bithnenbild. Er stellt fest, dass das Biithnenbild das Geschehen oder die
Dichtung weder schmailert noch beeintrachtigt, sondern bereichert. Die Forderung
nach einer zunehmenden Beteiligung bildender Kiinstler am Theater ist darin implizit
angelegt.

Das Bithnenbild, die visuelle Seite des Theaters tiberhaupt, erfahrt eine enorme

Wertsteigerung und erhilt zunehmende Bedeutung. Dementsprechend riickt der bilden-

10. Paul Nicolaus: Die Endlichkeit der Bretterbiihne. In: Die Scene, 8.]Jg. Feb/ Mirz 1918, Heft 2/3,
S. 13-16.

11. Hermann Dannenberger: Uber den Biihnenstil. In: Die Scene, Aug 1920, Heft 8, S. 118-125.

12. Ebd.S. 122.
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de Kinstler in den Vordergrund, da sein Werk von nun an einen wesentlichen Teil des
Kunstwerks ausmacht. Der ehemalige Dekorateur ist nun als eigenstandiger Kunstler
gefragt, kann er dieser Rolle nicht gerecht werden, verpflichtet der Regisseur Maler, die
nicht am Theater arbeiten. Die Teilnahme des bildenden Kunstlers am Theater ist um-
stritten und wird diskutiert.!> Max Kriiger erortert 1915 in einem Aufsatz die Frage
nach dem Anteil der Malers am dramatischen Kunstwerk.!* Er kommt zu dem Ergeb-
nis, dass das Biithnenbild nicht naturalistisch bzw. realistisch sein darf, da der Schau-
platz nicht wirklich und die Handlung der Schauspieler nur Spiel ist. Die Teilnahme des
Malers halt Kriger am Theater fiir zwingend notwendig. Weiterhin vertritt er die An-
sicht, dass der lebendige menschliche Korper nie ganzlich in einer abstrakten Figur auf-
gehen kann. Die Theaterexperimente am Bauhaus, z.B. das Mechanische Ballett oder
Oskar Schlemmers Triadisches Ballett, widerlegen spiter diese Uberzeugung. Ralf Volt-
mer vertritt 1920 die Meinung, dass sich die Mitarbeit des bildenden Kiinstlers am The-
ater als unersetzlich herausgestellt hat, die Praxis habe anfanglich gedufSerte Skepsis wi-
derlegt.’ Fiir wiinschenswert hilt er eine Vereinigung der Kiinstler am Theater, da es
durch unterschiedliche Parteinahmen zu Auseinandersetzungen kommt, die es zu ver-
meiden gilt.

Max Reinhardt ist der erste Theaterleiter in Deutschland, der bereits in den Jahren
zwischen 1903 bis 1907 mit Kuinstlern zusammenarbeitet. Er ldsst Edvard Munch 1906
die Bithnenbilder zu Ibsens Gespenster, im folgenden Jahr zu Hedda Gabler entwerfen.
Lovis Corinth, Max Slevogt und Max Liebermann arbeiten nun ebenfalls fiir das The-
ater. Reinhardt versteht das Theater in erster Linie als Spiel und versucht eine Erneue-
rung vom Schauspielerischen her zu betreiben. So nutzt er die Moglichkeiten der Kiinst-
ler zur Mitarbeit und nicht um eine grundsitzliche Reform zu erreichen.

In Frankreich involviert Serge Diaghilew 1917 Pablo Picasso in die Planungen seines
Balletts. Georges Braque tibernimmt 1920 den Auftrag die Buhne und die Kostiime fur
Le Chant du Rossignol von Igor Strawinsky zu entwerfen, Fernand Léger entwirft die
Kostiime fiir schwedische Tinzer und Marc Chagall fiir das Moskauer Kiinstlertheater. 1
Die Dominanz der bildenden Kiinste im theatralen Kunstwerk zu Beginn dieses

Jahrhunderts ist keine Sensation. Bereits im Spatmittelalter und im hofischen Bithnen-

13. Anne Cattaneo: Do artists hate the theatre, or vice versa? In: Theatre Crafts, April 1984, S. 28/
29 + 82.

14. Max Kriiger: Bithne und bildende Kunst. In: Die Scene, Heft 12, Dez 1915, S. 148-150.

15. Ralf Volmer: Der bildende Kiinstler und die Biithne. In: Die Scene, Heft 2, Februar 1920, S. 17/
18, Nachtrag in Heft 4, April 1920, S. 69.

16. Vgl. H. Rischbieter (Hrsg.)/ W. Storch: A.a.O.
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wesen der Renaissance und des Barock beeinflussen und prigen Maler, Bildhauer und
Architekten das Theater. Durch eine Verschiebung zu Gunsten des Textes werden sie in
den Hintergrund gedringt und auf die Rolle des Dekorateurs reduziert, um dann vor
allem in den Zehner und Zwanziger Jahren des jetzigen Jahrhunderts eine Bliite zu er-
leben.!” Die ,,groe Welle der Abstraktion“!® springt hierbei allmihlich von der bil-
denden Kunst auf die Bithne tiber.

Einige der bildenden Kinstler wie z.B. Oskar Kokoschka oder Ernst Barlach ge-
niigen sich nicht linger als Gestalter von Bithnenbildern und Kostiimen, sondern schrei-
ben eigene Dramenvorlagen. Die Forschung bezeichnet sie als Doppelbegabungen, wo-
bei die Popularitit ihrer malerischen Werke meist die ihrer dramatischen Werke weit
iibersteigt.!”

Kokoschkas zweites Stiick Mérder, Hoffnung der Frauen®°

erreicht den grofSten
Bekanntheitsgrad unter den Dramen der Kiinstler. Die Polaritit der Geschlechter bildet
die thematische Basis der kurzen Szenen. Dies fiihrt zu einer Aufwertung des Szenischen
als wesentlichen Trager des Ausdrucks. Kokoschkas Drama gehort zu den bekanntes-
ten Stiicken des Expressionismus, wobei zweifelhaft bleibt, ob es diese Anerkennung
auch ohne sein malerisches Schaffen erlangt hatte.

Ein intellektueller Wahrnehmungsprozess tritt beim expressionistischen Theater
zugunsten einer Darstellung des Psychischen zuriick, die inneren Vorginge werden
durch duflere Handlungen dargestellt. Fritz Steiner beschreibt 1920 den Expressionis-
mus, und dies gilt auch fur das Theater: ,,An die Stelle des passiven Aufnehmens kiinst-
lerischer Impressionen soll der titige Ausdruck des individuell Seelischen treten, des
Einmaligen, das, nirgends von des Gedankens Blisse angekrinkelt, reiner Ausdruck ei-

ner inkommensurablen psychischen Situation ist.“%!

17. Peter Simhandl: Bildertheater. Bildende Kiinstler des 20. Jahrhunderts als Theaterreformer. Berlin
1993, S. 8.

18. Hans Curjel: Oskar Schlemmer und die abstrakte Biithne. In: Melos, Neue Zeitschrift fiir Musik,
30.Jg. Heft 10, Oktober 1963, S. 331-338, hier S. 334.

19. Vgl. Thomas Schober: Das Theater der Maler. Studien zur Theatermoderne anhand dramatischer
Werke von Kokoschka, Kandinsky, Barlach, Beckmann, Schwitters und Schlemmer. Stuttgart
1994, [Phil. Diss. Berlin 1993]. Zur Doppelbegabung der Bauhauskiinstler vgl.: Leonie von Wil-
ckens: Zur Ausstellung ,Die Maler am Bauhaus‘. Haus der Kunst, Minchen. In: Kunstchronik
3.Jg. Heft 6/1950, S. 109-113.

20. Oskar Kokoschka: Morder, Hoffnung der Frauen. In: Lothar Schreyer: Expressionistisches The-
ater. Aus meinen Erinnerungen. Hamburg 1948, S. 108-120.

21. Fritz Steiner: Das Theater und der Expressionismus. In: Die Scene, Heft 9, Sept 1920, S. 136-138,
hier S. 136.
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Fur den Theaterwissenschaftler Christopher Balme kristallisieren sich trotz unter-
schiedlichster Stile fiinf zentrale Momente der Bithnenreform heraus, die den Ubergang

vom 19. ins 20. Jahrhundert markieren und die Theatermoderne charakterisieren:

»1. Die Retheatralisierung des Theaters, die sich in der Abkehr vom logozentrischen,
d.h. dem Dramentext verpflichteten Theater manifestiert und zu

2. einer Ausrichtung auf die Ausfithrung und zur Aufwertung des Regisseurs fiihrte.
3. Die Szenographie, d.h. die visuellen Komponenten, Bithnenbild und Beleuchtung,
erlangt einen neuen Stellenwert.

4. Das Interesse am Zuschauer als einer mitgestaltenden Komponente der Auffithrung.
Dieser Aspekt hat vor allem im Theaterbau Folgen.

5. Demokratisierungstendenzen in der Organisation. Das Volkstheater wird als Ge-

genpol zum biirgerlichen Unterhaltungs- und Bildungstheater hervorgehoben. 22

Der dramatische Dialog als Triager der Handlung und die realistische Schilderung einer
festgelegten Umgebung verlieren kontinuierlich an Funktion. Ausdrucksmittel wie Be-
wegung, Tanz, Pantomime und Ballett 16sen den Text ab. Die Vielfalt an Gattungen
strebt nach einem Austausch des Dramas. Das Bithnengeschehen ist nun ein fiktiver Ge-
genentwurf mit einem variierenden MafS an Utopie. Weil der Inhalt nicht langer im Mit-
telpunkt steht, erfolgt nun eine kiinstlerische Auseinandersetzung mit den Formen. Die
Maler tibertragen im Theater keineswegs ihre zweidimensionale Malerei auf einen drei-
dimensionalen Bithnenraum, sondern betonen den synisthetischen Charakter des The-
aters.

Die Rolle des Regisseurs ist hierbei aufgewertet. Bislang fungiert er als Koordina-
tor der schauspielerischen Leistungen, nun riickt er in den Vordergrund, um das Buh-
nenwerk nicht mehr streng nach Vorlage, sondern seiner eigenen kiinstlerischen Vision
entsprechend zu gestalten.

Das Theater soll nicht langer einer kleinen Gruppe zuginglich sein, sondern den
Massen offen stehen. Als sozialer Anspruch soll die Moglichkeit des Kunstgenusses je-
dem, auch dem Ungebildeten und Armen, offen stehen, Barrieren, z.B. durch zu hohe
Eintrittspreise, gilt es abzuschaffen.

Nahezu samtlichen in dieser Zeit entstehenden Ideen ist die Verwendung des Be-
griffes ,,Gesamtkunstwerk“ gemeinsam. Richard Wagner formuliert 1850 in seiner
Schrift Das Kunstwerk der Zukunft das ,,grofSe Gesamtkunstwerk, das alle Gattungen
der Kunst zu umfassen hat, um jede einzelne dieser Gattungen als Mittel gewissermafSen

zu verbrauchen, [...] dieses grofle Gesamtkunstwerk erkennt er [der Kiinstler] nicht als

22. Ch. Balme: A.a.O., S. 12/13.
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die willkiirlich mogliche That [sic!] des Einzelnen, sondern als das nothwendig [sic!]
denkbare gemeinsame Werk des Menschen der Zukunft.“23

In diesem Zitat sind zwei Punkte des Wagnerschen Begriffes vom Gesamtkunst-
werk enthalten, die auch heute noch zu haufigen Missverstandnissen fiihren. Die spezi-
alisierten Einzelkiinste sind nicht nur zu addieren, sondern gleichrangig zu integrieren.
Nicht das zufillige Zusammentreffen von mehr als einer Kunstgattung fiihrt zwangs-
ldufig zum Gesamtkunstwerk. Wagner ist der Ansicht, dass die einzelnen Kiinste seit der
Antike durch eine zunehmende Spezialisierung zerfielen, dem babylonischen Turmbau
vergleichbar. Der Kunstler der Zukunft habe die drei Schwesterkiinste Musik, Sprache
und Tanz dem Drama unterzuordnen. Das Gesamtkunstwerk soll die Spezialisierung der
Einzelkunste iiberwinden und so zur Entfaltung bringen.

Der zweite Punkt, der gewohnlich tibersehen wird, ist die Tatsache, dass Wagner
das Gesamtkunstwerk mit einer Kulturutopie verbindet. Das hochste gemeinsame
Kunstwerk ist das Drama, welches sich am Vorbild der griechischen Tragodie orien-
tiert. Der Niedergang der Tragodie steht in Zusammenhang mit der Auflésung des athe-
nischen Staates. Es ist das asthetische Pendant des griechischen Gemeinwesens. Vorbild
des Wagnerschen Kunstwerks der Zukunft ist demnach die griechische Polis, in der das
Kunstwerk Teil der Gemeinschaft war, gebunden an eine Offentlichkeit und integriert
im Gemeinwesen. Das Interesse des Individuums muss mit dem der Offentlichkeit zu-
sammenfallen. Die Kunst ist unfahig auf das o6ffentliche Leben einzuwirken, das Publi-
kum tritt ihr als eine isolierte GrofSe gegentiber. Kunst ist ein artifizielles Kulturprodukt,
Wagner bezeichnet sie als eine Treibhauspflanze, die ,,aus dem Leben nicht wirklich
selbst hervorgegangen ist und nun, (...), unmoglich in dem natiirlichen Boden und in
dem natiirlichen Klima der Gegenwart Wurzel zu schlagen vermag. “2*

Die Kunstrezeption obliegt statt der Gemeinschaft nur einer kleinen Gruppe: ,,Die
Kunst ist das Sondereigentum einer Kiinstlerklasse geworden; Genuf3 bietet sie nur de-
nen, die sie verstehen, und zu ihrem Verstandnis erfordert sie ein besonderes, dem wirk-
lichen Leben abgelegtes Studium, das Studium der Kunstgelehrsamkeit.

Seit seiner Jugend beschaftigt sich Wagner mit der Antike, er besitzt detaillierte
Kenntnisse in griechischer Literatur, Mythologie und Geschichte, die sich in seinem
Werk nachweisen lassen.>’ Wagners Betrachtung der griechischen Kultur ist keine For-

derung nach einer sentimentalen Wiederbelebung der Polis, sondern das Messen des

23. Richard Wagner: Das Kunstwerk der Zukunft. Leipzig 1850, S. 32.

24. Ebd.S. 183.

25. Ulrich Miiller: Richard Wagner und die Antike. In: Ders./ Peter Wapnewski (Hrsg.): Richard-
Wagner-Handbuch. Stuttgart 1986, S. 7-18.



Zur Krise des Theaters am Beginn des 20. Jahrhunderts 25

Zukinftigen am Vergangenen. Es war fiir die Griechen nicht notwendig, sich ein Ge-
samtkunstwerk vorzunehmen oder anzustreben, man besaf§ das Gesamtkunstwerk, wie
es Friedrich Dieckmann ausdriickt.?®

Das Phianomen und der Begriff des Gesamtkunstwerkes steht in einer langen Tra-
dition. Vorlaufer sind Sulzer, Thoreau (Natur als Gesamtkunstwerk), Runge, Herder,
Goethe, Ast, Schinkel u.a.. Wagner erwahnt diesen Terminus eher beildufig, er entwi-
ckelt sich jedoch zu dem Kernbegriff seiner Kunsttheorie.?” Eine ausgiebige Rezeption
setzt bereits zu Lebzeiten Wagners ein, durch die er sich missverstanden fiihlt, er avan-
ciert zum ,,Kulturgott, zu dem alle beten“%8. Wagner beklagt 1853 in einem Brief, dass
sowohl Anhinger als auch Gegner aufSerstande seien seine Schriften richtig zu lesen:
»Es wire sonst ganz unmoglich, dafs als Frucht von allen meinen Bemithungen diese un-
gliickliche ,Sonderkunst‘ und ,Gesamtkunst* herausgekommen wire. “%’

Auch Dieter Borchmeyer weist darauf hin, dass das Gesamtkunstwerk bei Wagner
zwei verschiedene Vorstellungen beinhaltet. Einerseits meint es die Synthese aller Kiins-
te als eine Kulturutopie, die eine konkrete kiinstlerische Realisation iiberschreitet und
andererseits die ,,Vereinigung der Kunste als durchaus strukturbestimmendes Pro-
gramm des musikalischen Dramas“, was die ,Integration des mimisch-gestischen,
sprachlichen und musikalischen Mediums* bezeichnet.3°

Das Kunstwerk der Zukunft ist nicht mehr zu erreichen.3! Das Gesamtkunstwerk,
das bei den Griechen im offentlichen Bewusstsein vorhanden war, kann nicht realisiert
werden. Festzustellen ist allenfalls eine Thematisierung, ein Hang zum Gesamtkunst-
werk.32

26. Friedrich Dieckmann: Vom Gesamtkunstwerk. In: Bildende Kunst, Heft 7/1988, S. 298/299, hier
S.298.

27. Dieter Borchmeyer: Das Theater Richard Wagners. Idee-Dichtung-Wirkung. Stuttgart 1982,
S. 68.

28. Nike Wagner: Wagner und die Nachwelt. In: Joachim Jager/ Peter-Klaus Schuster (Hrsg.): Das
Ende des XX. Jahrhunderts. Kéln 2000, S. 184-201, hier S. 185.

29. Zit. nach D. Borchmeyer: A.a.O., S. 69.

30. Ebd. Zum Bayreuther Festspielhaus und den Festspielen als gesellschaftliches, politisches und as-
thetisches Phinomen siche Hans Mayer: Richard Wagner. Mitwelt und Nachwelt. Stuttgart; Zii-
rich 1978, S. 258.

31. Zur Kritik an Wagner sieche Theodor W. Adorno: Versuch tiber Wagner. Berlin; Frankfurt am
Main 1952 und Friedrich Nietzsche: Der Fall Wagner. Sowie Ders.: Nietzsche contra Wagner. Kri-
tische Studienausgabe (KSA) Bd. 6.

32. Harald Szeemann (Hrsg.): Der Hang zum Gesamtkunstwerk. Europdische Utopien seit 1800.
Frankfurt am Main 1983.
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Der Schweizer Adolphe Appia setzt sich intensiv mit Richard Wagners Werk aus-
einander und entwirft abstrakt-geometrische Dekorationen zu dessen Opern.>3 Er gilt
als einer der ersten, der sich vom naturalistischen Bithnenbild abwendet und sich seit
1888 mit Bithnentechnik und Buhnenarchitektur beschaftigt.

Der Musik und dem Licht misst Appia in seinem theorethischen Hauptwerk Die
Musik und die Inscenierung enorme Bedeutung bei: ,,Die Musik dagegen setzt nicht nur
das Zeitmafs und die Aufeinanderfolge der Vorgange im Drama fest, sondern vom dar-
stellerischen Standpunkt muf sie [...] als die Zeit selbst betrachtet werden. [...] Das
Licht kann, gleich der Musik, nur das ausdriicken, was dem ,inneren Wesen aller Er-
scheinung® angehért. [...] Mit Licht malt der Wort-Tondichter sein Bild.“3*

Die Reformansitze von Adolphe Appia fuhrt der Englinder Edward Gordon
Craig weiter, der verstarkt auf bildende Kunst Wert legt. Der Feierlichkeit des Theaters
entsprechend sollen grofSe Mauern, Tore, Schluchten oder Podeste Verwendung finden.
Theater soll nicht Abbild eines Ortes, sondern Sinnbild eines dramatischen Geschehens
sein. So entwirft Craig ein reformiertes Theater mit einer selbstindigen Bithnenarchi-
tektur. Vor allem die Bilder fiir Hamlet 1909 gleichen eher Szenenmodellen als Biih-
nenbildern.??

Von 1908 bis 1929 erscheint Craigs Zeitschrift fiir Theaterkunst The Mask, in der
sein wichtigstes Theatermanifest The actor and the iiber-marionette erscheint.>® Der
Aufsatz ist das Ergebnis langjihriger Uberlegungen und definiert die Stellung und Rolle
des Schauspielers, der nicht als Kunstler bezeichnet werden darf, weil Kunst auf kal-
kulierbarem Material beruht, womit der Mensch als Spieler ausscheidet. Craig will den
fithlenden und denkenden Schauspieler durch eine Uber-Marionette ersetzen, die allein
der Regisseur dirigiert und manipuliert: ,, The actor must go, and in this place comes the
inanimate figure — the tiber-marionette we may cal [sic] him, until he has won for him-

self a better name.“3”

33. Die Inszenierungen Wieland Wagners sind laut Walter Romstock eine Fortsetzung der Arbeiten
Adolphe Appias. Walter H. Romstock: Bithnenbild und Szene im 20. Jahrhundert. In: Bau-
kunst+Werkform, 8.Jg. Heft 4, 1955. S. 241-254.

34. Adolphe Appia: Die Inscenierung als Schopfung der Musik (1899). In: Manfred Brauneck: The-
ater im 20. Jahrhundert. Programmschriften, Stilperioden, Reformmodelle. Aktualisierte Ausga-
be, Reinbek bei Hamburg 1991, S. 39-46, hier S. 40f.

35. Denis Bablet: Edward Gordon Craig. Koln; Berlin 19635.

36. Edward Gordon Craig: The actor and the iiber-marionette. In: The Mask,1, Nr.2, April 1908,
S. 3-15.

37. Ebd., S.11.
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Das Ideal der Marionette, das Oskar Schlemmer spiter wieder aufgreift, themati-
siert Heinrich von Kleist in einem beriihmt gewordenen Aufsatz.® Der Vorteil der Ma-
rionette liegt in einem Hochstmaf$ an Ebenmafs, Beweglichkeit und Leichtigkeit: ,,Der
Kreis ihrer Bewegungen ist zwar beschrankt; doch diejenigen, die ihnen zu Gebote ste-
hen, vollziehen sich mit einer Ruhe, Leichtigkeit und Anmuth, die jedes denkende Ge-
miith in Erstaunen setzen.“3?

Die Marionette gehorcht vollkommen dem Willen des Puppenspielers, sie symbo-
lisiert die Realitdt eines Anderen und versucht einen Ausgleich zwischen dem Spieler
und der Welt. Marionette, Gliederpuppe und Automaten sind Phantasmen der Moder-

«40 stehen. Die

ne, die als ,,Vexierbild zwischen Realistik und forcierter Kiinstlichkeit
intensive Auseinandersetzung innerhalb der Avantgarde mit diesen kiinstlichen Figuren
in Fotografie, Malerei und Plastik zeugt von einem frithen Paradigmenwechsel des Kor-
pers. Arnd Wesemann schreibt, dass das Theater die Kunstfigur, die Puppe braucht:
»Maske und Puppe sind die ersten Medien der Menschheit: Zu ihnen verhalt sich der
menschliche Korper selbst wie eine technische Antriebsmachine. Erst der Kérper konn-
te die Medien zum Leben erwecken.“*!

In Deutschland entwickelt Peter Behrens, Mitgriinder der Miinchner Sezession, ein
Reformkonzept. Entgegen dem Raumbiithnenprinzip von Craig und Appia fordert Behrens
in seiner Schrift Feste des Lebens und der Kunst von 1900 ,eine Biithne fur reliefartige
Wirkung, mit vorspringendem Proscenium“*?,

Diese Ideen fithrt Georg Fuchs weiter, indem er die Abschaffung der Rampe for-
dert, da diese fiir ihn ,,ausgehend von Schopenhauer und Nietzsche [...] die durch den
Suindenfall symbolisierte Entfremdung des Menschen, die Subjekt-Objekt-Spaltung,
[...] versinnbildlicht.“*3

Fuchs beschiftigt sich ebenfalls mit Theaterreformplianen und veroffentlicht 1904

seine wichtigste theaterprogrammatische Schrift: Die Schaubiihne der Zukunft. In Zu-

38. Heinrich von Kleist: Ueber das Marionettentheater. In: Helmut Sembdner: Kleists Aufsatz iiber
das Marionettentheater. Studien und Interpretationen. Berlin 1967, S. 9-16.

39. Ebd.,S. 11.

40. Pia Miiller-Tamm/ Katharina Sykora (Hrsg.): Puppen, Korper, Automaten. Phantasmen der Mo-
derne. Ausstellungskatalog Koln 1999, S. 88.

41. Arnd Wesemann: Die Spiegelspiele der neuen Medien. Die Geschichte des Tanzes war immer auch
eine Geschichte der Technologien. In: Ballett International/ Tanz aktuell, Heft 8/ 9, 1997, S. 37-
39, hier S. 37.

42. DPeter Behrens: Feste des Lebens und der Kunst (1900). Ausz. in: M. Brauneck: A.a.O., S. 46-50,
hier S. 48.

43. Ch. Balme (Hrsg.): A.a.O., S. 203.



28 Zur Krise des Theaters am Beginn des 20. Jahrhunderts

sammenarbeit mit dem Architekten Max Littmann entwirft er das Miinchner Kiinst-
lertheater, das mit einer Reliefbithne ausgestattet ist. Das Proszenium, das als das wich-
tigste architektonische Glied im Theater angesehen ist, ragt weit in den Zuschauerraum
hinein, der amphitheatralisch zur Riickwand ansteigt. Die Bithnenform mit ,Moment-
Reliefs¢ hilt Fuchs fiir ausreichend, eine tiefe Biihne verlore durch Redundanz in der
Szenengestaltung an Ausdruck. Massenszenen lassen sich einfacher gestalten, weil der
Eindruck einer dichtgedrangten Menschenmenge einfacher zu erzielen ist, statt mit
Quantitiat konne nunmehr mit Qualitidt gearbeitet werden. Das Kinstlertheater will
nicht mit technischen Effekten blenden, sondern sucht nach architektonischen Losun-
gen. Der bildende Kiinstler kann nun als Bithnenbildner einen geeigneten Rahmen fiir
das Drama und den Darsteller sowie guinstige Rezeptionsbedingungen fiir den Zu-
schauer schaffen.

Im Mittelpunkt der Bithnentheorie des Russen Alexander Tairow steht die Thea-
tralisierung des Theaters, also ein Verzicht auf die textliche Vorlage mit einer Riickbe-
sinnung auf das Szenische. Die Reformer der Jahrhundertwende kritisiert er und fordert
statt der Uber-Marionette einen neuen ,, Typus des Meisterschauspielers“44, der Kérper
und Stimme vollkommen beherrsche.

Das stilisierte Theater von Wsewolod Meyerhold kntipft ebenfalls an Craig, Appia
und Fuchs an. Im Zuge der Oktoberrevolution entstehen bis 1925 circa 100, zum Teil
sehr kurzlebige, neue Theater in Russland, die eine fieberhafte kulturelle Aktivitit aus-
l6sen. Meyerhold proklamiert den ,Theateroktober®, denn auch die Buhne habe der Re-
volution zu dienen.*

Neben den visuellen Kiinsten sollen Pantomime, Parodie und Groteskformen des
Kabaretts mit einbezogen werden. Weiterhin fordert Meyerhold die Partizipation des
Zuschauers, den er neben Autor, Regisseur und Schauspieler als vierte Konstituente ein-
setzt. Die Bewegungs- oder Schauspielkunst der Biomechanik, die Verbindung von Be-
wegung mit Technik, beschrankt Meyerhold auf den Korper der Schauspieler. In einer
experimentellen Studiobithne des Moskauer Kunstlertheaters fuhrt Meyerhold antina-
turalistische szenische Versuche durch, die er nie auffithrt. Unter Kunst versteht er die
Organisation von Material und vergleicht die Arbeit des zukiinftigen Schauspielers mit

dem ,eines richtig arbeitenden Menschen®. In einem Vortrag tiber den Schauspieler der

44. Alexander J. Tairow: Das Entfesselte Theater. Ausz. in: M. Brauneck: Klassiker der Schauspiel-
regie. Reinbek bei Hamburg 1988, S. 240-251, hier S. 240.

45. Ludwig Hoffmann/ Dieter Wardetzky (Hrsg.): Wsewolod E. Meyerhold/ Alexander I. Tairow/ Je-
wgeni B. Wachtangow: ,, Theateroktober“. Beitriage zur Entwicklung des sowjetischen Theaters.
Leipzig 1972.
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Zukunft und die Biomechanik im Juni 1922 skizziert er vier Merkmale bei der Beob-
achtung eines Arbeiters, die auch fiir den Schauspieler zutreffen: ,,1. das Fehlen tber-
flissiger, unproduktiver Bewegungen, 2. Rhythmik, 3. Das richtige Finden des Schwer-
punkts seines Kérpers, 4. Ausdauer.“*®

Die sich hieraus ergebenden Bewegungen zeichnen sich fiir Meyerhold durch tan-
zerische Leichtigkeit aus, er sieht eine Nahe der Arbeit zum Tanz, als Grenze zur Kunst.
Ob ein Arbeiter seine Bewegungen als tanzerisch und kunstvoll empfindet, ist fraglich.
Meyerhold stellte die Formel N= A'+A? als Verdeutlichung der Organisation von
Schauspieler und Regisseur auf. N ist der Schauspieler als Summe von Anweisungen
(A1) und seines ausfithrenden Korpers (A%). Der Korper als Material des Schauspielers
muss dergestalt trainiert sein, dass er jederzeit in der Lage ist, den Anweisungen des Re-
gisseurs Folge zu leisten. Jeglichen intuitiven Ausdruck als Ergebnis einer inneren Hal-
tung, soll der Spieler moglichst verhindern.

Meyerholds Kritik beschrinkt sich nicht auf das Biithnengeschehen, sondern
schliefit die Architektur der Theater mit ein. Im Gesprdch mit jungen Architekten 1927
lehnt er die Renovierung alter Gebaude ab und fordert statt dessen eine Revolution im
Theaterbau.*” Anstelle eines in Zuschauerraum und Biihne unterteilten Gebiudes
schlagt er einen einzigen Raum vor, in dem auch Massenszenen spielbar seien. Eine Ver-
bindung von Zuschauerraum und StrafSe hilt Meyerhold dabei fiir sehr forderlich. Die
Architektur diirfe nicht linger statisch, sondern miuisse dynamisch sein. Die Biihne
miisste nach dem Vorbild eines Schiffes gestaltet werden, jederzeit miissen an beliebigen
Stellen Versenkungen moglich sein. Die peripheren Bereiche des Theaters wie Garde-
robe oder Café miissen zur Zeitersparnis und Erleichterung besser durchdacht werden.
Ebenso unzureichend in Anordnung, GrofSe und Ausstattung ist die Garderobe des
Schauspielers, die Meyerhold als ,Hundehtitte® bezeichnet. Akustik und Musik beno-
tigen eine bessere Losung zur Entfaltung des Spieles; Klange sollten aus verschiedenen
Bereichen zu vernehmen sein.

Meyerholds Forderungen konnen tiberzeugen und erscheinen durchgehend sinn-
voll. Er war sich dariiber im Klaren, dass jede Reform, auch des Theatergebdudes, an
die Akzeptanz des Zuschauers gebunden ist.

Henry van de Velde sucht ebenfalls nach einer neuen Theaterarchitektur und baut
fiir die Werkbundausstellung in Koln das Werkbundtheater. Das Publikum erhilt zur

46. Wsewolod Meyerhold: Der Schauspieler der Zukunft und die Biomechanik. Vortrag vom 12. Juni
1922. In: Rosemarie Tietze (Hrsg.): Wsewolod Meyerhold. Theaterarbeit 1917-1930. Miinchen
1974, S. 72-76, hier S. 73.

47. Ders.: Gesprach mit jungen Architekten (11. April 1927). In: Ebd., S. 161-165.



