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Einleitung

,,Irotz der schwachen theoretischen Hilfsmittel miisste man versuchen, diese Welt zu er-
obern, die Auffiihrungen zu beschreiben, in denen audiovisuelle Medien vorkommen. Das

aber kame einem Abenteuer a la Don Quichotte gleich.«!

Ich méchte mich in meiner Diplomarbeit mit dem Begriff der Projektion im Theaterraum
befassen. Was wird wann projiziert und wie wird es wahrgenommen? Was l6st diese Dar-
stellung im Menschen aus und zu welchen dramaturgischen Mdglichkeiten ist sie imstande?
Zerstort sie oder unterstutzt sie?

Durch mein Filmstudium am SAE Wien war fiir mich naheliegend, meine Diplomarbeit Gber
ein Thema zu schreiben, das sowohl Film als auch Theater miteinander verbindet. Als ich
dann Matthias Hartmanns Inszenierung von ,,Krieg und Frieden* 2012 im Kasino am
Schwarzenbergplatz gesehen habe, wusste ich, dass die Verbindung zwischen Projektionen
und Theater ein ideales Forschungsfeld fur mich sein wirde. Wollte ich zuerst noch eine
Einteilung der verschiedenen Projektionsarten treffen, um diese auf Hartmanns Stiick anzu-
wenden, habe ich mich bereits bei den anfanglichen Recherchen davon distanziert, meine
Uberlegungen auf ein bestimmtes Stiick zu beziehen. Zu groB wire die Versuchung, das

eigene Raster an ein bereits bestehendes Stiick anzulehnen.

Je mehr ich mich mit dem Einsatz von Projektionen im Theater beschaftigt habe, desto mehr
Madglichkeiten — aber auch Beschrankungen — kamen zum Vorschein. Die Beschaftigung mit
meiner Idee, im Rahmen dieser Arbeit eine Einteilung verschiedener Arten von Projektion
bzw. verschiedener Projektionsschichten zu entwerfen, zeigte mir die Breite dieses Gebietes.
Kaum hatte ich eine Schicht fir mich eingegrenzt, sah ich ein Theaterstiick, das nicht in
mein Raster passte. Einen Sonderfall stellen Animation dar, die in dieser Arbeit nicht be-
ricksichtigt werden, da deren Analyse eigenen Bestimmungen unterliegt (vor allem techni-

schen).

Eine allgemein giltige Einteilung in die von mir entwickelten vier Schichten? ist im Rahmen

dieser Arbeit kaum mdglich, weshalb thematische Eingrenzungen vorgenommen werden

! Pavis, Patrice: Medien auf der Buhne. Die ,,anderen*“ Medien in der Auffihrung In: Réttger, Kati; Jackob, Alexander (Hrsg.): Theater
und Bild. Inszenierung des Sehens. Bielefeld: transcript Verlag, 2009, S. 115-131, hier S. 125.
2 Warum Schichten? Siehe S. 38 unten.



mussten: Rein technische Aspekte werden hier meist nicht besprochen, des Weiteren entfal-
len alle Arten von Animationen, sowohl gezeichnete als auch computergenerierte. Es wird
versucht, sowohl Unterschiede als auch Gemeinsamkeiten der verschiedenen Projektionsar-
ten anhand semiotischer Modelle zu analysieren. Hierfir wird auf die Grundmodelle der
Semiotik von Peirce, Eco und Barthes zuriickgegriffen. Die semiotische Struktur, welche
benutzt wird um die vier Schichten naher zu betrachten, hat keinerlei Anspruch auf Voll-
standigkeit fir alle Projektionen die auf der Blhne stattfinden. Anhand von Beispielen wird
versucht, dieses System exemplarisch anzuwenden. Ziel ist es einen Ansatz zu liefern, Pro-
jektionen als eigenstdndiges Medium im Theaterumfeld wahrnehmen und reflektieren zu

kdnnen.

Die Arbeit ist in drei groRe Uberkapitel gegliedert, wobei sich das dritte ausschlieBlich mit
den von mir entwickelten Projektionsschichten befasst. Das erste Kapitel verschafft einen
kurzen Uberblick tiber die Entwicklung der Biihne, das zweite einen tiber die Entwicklung
der Projektionsapparate in den letzten Jahrhunderten. Diese beiden einleitenden Kapitel sind
mir deswegen wichtig, weil durch sie angedeutet wird, wie vielfaltig das Verhaltnis Buhne
— Projektion sein kann und sie eine geschichtliche Verortung des Themas erlauben. In den
Kapiteln tber die Geschichte der Biihne und der Projektionsapparate habe ich meist Quellen
aus den Anfangen der 1990er-Jahre verwendet. Im dritten Teil der Arbeit spielen vor allem
semiotische Modelle von Erika Fischer-Lichte, Umberto Eco und Charles Sanders Peirce

eine tragende Rolle.



1 Bild und Raum

1.1 Der Theaterraum

Um zu verstehen, warum etwas auf der Bihne wie inszeniert wird, ist es notwendig, die
Entwicklung des Buhnenraums zu kennen. Die Buhne ist einem standigen Wechsel von
Technik und Darstellungsart unterworfen. Die zentrale Frage, die sich hier stellt ist, ab wann
man aus heutiger Sicht Giberhaupt von einer Biihne sprechen kann. Ist eine bloRe Erhéhung

eines Raumes flr ein paar Zuseher bereits eine Biihne oder benétigt es dazu noch viel mehr?

Fur den Einsatz und die Gestaltung von Projektionen ist die Kenntnis der verschiedenen
Buhnenformen nétig, denn nur so machen die verschiedenen Arten auch Sinn. So kann etwa
auf einer Guckkastenbiihne nicht das gleiche Prinzip wie in einer Blackbox angewendet wer-

den.

Dieses Kapitel soll keine Abhandlung tiber die Geschichte des Biihnenbildes werden. Viel-
mehr soll es einen Uberblick tber die verschiedenen Biihnenformen geben, welche in unse-
rer heutigen Zeit immer wieder neu ,,entdeckt* werden. Wichtig sind vor allem Beriihrungs-
punkte zwischen den ,,alten” Bithnen und den heutigen. Der Aufbau der Biihne hangt unmit-
telbar mit den moglichen Projektionsarten zusammen. Durch das grundlegende Wissen der
verschiedenen Biihnen konnen sich aber auch neue Einsatzmaglichkeiten fir Projektionen
entwickeln. Ob es hierfiir bessere oder schlechtere gibt, kann pauschal nicht beurteilt wer-
den. Im Folgenden sollen DenkanstoRe geliefert werden, um den Einsatz von Projektionen
nicht nur mit unserer klassischen Buhnenform (Guckkastenbiihne) in Verbindung zu brin-

gen.

Fur den Begriff des Buhnenbildes wird folgende Definition im weiteren Verlauf der Arbeit

verwendet.

,,Der Begriff >Blihnenbild< ist noch nicht alt. Er entstand erst mit den Reformbestre-
bungen zu Anfang des 20. Jahrhunderts. [...] Dieser Begriff hat sich aber allen An-
wirfen zum Trotz erhalten und allgemein durchgesetzt, obwohl er nach diesen Re-

formen letztlich kaum noch eine logische Berechtigung besitzt. Denn das Buhnenbild



ist ja kein Bild im eigentlichen Sinne und soll es nach der Auffassung unserer Zeit
auch nicht sein! Jedes Bild wird normalerweise wesentlich nur von einem bestimm-
ten Blickpunkt aus betrachtet, das Buhnenbild aber muf? vielen und sehr verschiede-
nen Blickpunkten standhalten, von der Mittelachse des Parkett bis zu den seitlichen
Logen hoch oben im Rang. VVon uberall soll es trotz der Verschiedenartigkeit all die-
ser Blickwinkel gut sichtbar und wenigstens in seinen Hauptteilen tiberschaubar sein,
und uberallhin soll es die Atmosphare des Dramas in vollem Male vermitteln. Kann
man nun bei diesen durchaus raumlichen Gegebenheiten Uberhaupt noch von einem
Buhnen-Bild sprechen? Doch wir wollen diesen heute allgemein ublichen Namen
auch im Folgenden beibehalten, wenn er auch eigentlich am Kern des Problems vor-

beigeht und leicht zu MiRverstandnissen fiihren kann.*

1.2 Die Bihne des antiken Theaters

,,Das abendldndische Theater ist in Griechenland entstanden und hat in Athen im 5.
Jh. seine erste grolRe Blutezeit erreicht, deren vielféltige Leistungen von ihrer ersten
kreativen Rezeption in Rom uber die Wiederentdeckung des antiken Dramas in der
frihen Renaissance bis auf den heutigen Tag ihre nahezu kontinuierliche Wirkungs-

kraft nachdriicklich bewiesen haben.*

Wie das griechische Theater genau aufgebaut war, ist bis heute nicht vollkommen geklért.
Sicher ist nur, dass ,,fast alle uns bekannten Dramen fiir das Dionysostheater am Stidostab-
hang der Akropolis geschrieben wurden.*® Dessen Bestandteile sind wie folgt eingeteilt und

gelten flr die meisten griechischen Theater:

3 Schuberth, Ottmar: Das Bihnenbild. Geschichte.Gestalt. Technik.2. Auflage,Wilhelmhaven: Florian Noetzel Verlag, 2005. S. 133/134.

4 Seidensticker, Bernd: Antikes Theater. In: Brauneck, Manfred (Hrsg.): Theaterlexikon. Begriffe und Epochen, Biihnen und Ensembles.
3.Auflage, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 1992, S. 74-91, hier S. 74.

® Seidensticker: Antikes Theater. S.77.



,Das griechische Theater besteht aus drei Hauptbestandteilen: dem Platz, an dem der
Chor singt und tanzt (Orchestra), dem Zuschauerraum (Theatron) und dem sich erst

allmahlich entwickelten Bithnenhaus, vor dem die Schauspieler agieren (Skéne)."®

Die Zuseher saen im Kreis um das Spektakel herum. So hatte zwar theoretisch fast jeder
Besucher die gleiche Mdglichkeit das Schauspiel zu bewundern, praktisch hatte aber immer
ein Teil der Besucher den Riicken der Akteure vor Augen. Hinzu kam noch das akustische
Problem, denn ohne entsprechende Technik verstand man (bei diesen zugegebenermalien
sehr textbasierenden Vortragen) kaum etwas. Von einem Buhnenbild in unserem heutigen
Verstandnis kann man noch nicht sprechen.

Durch das Auftreten mehrerer Schauspieler war es spater allerdings notwendig die Skéne zu
bauen. Somit konnten die Darsteller auf- und abtreten und sich hinter der Holzbiihne verste-
cken. Ebenso befanden sich dort Requisitenrdume und die Umkleide. Spéter wird die Skéne

direkt in das Geschehen auf der Biihne miteinbezogen um z.B. bestimmte Orte darzustellen.

Um 500 v. Chr. wird die Skéne mit ihrer flachen Biihne durch wenige Stufen mit dem Or-
chestra verbunden. Eine dritte Spielebene war das Flachdach der Skéne, welches meist fir

Gotterauftritte genutzt wurde.

,Eine grundlegende Verdnderung vollzieht sich erst im 3. Jh. (der genaue Zeitpunkt
ist umstritten), als infolge der stark reduzierten Rolle des Chors die Orchestra ihre
Bedeutung als Spielstatte verliert und an Stelle der alten flachen Buihne eine drei bis
vier Meter hohe Biihne entsteht, die mit Hilfe eines Sdulenunterbaus vor der Skéne

gesetzt wird (und deswegen «Proskénium» heilt)."’

Von der Entwicklung eines VVorhangs oder reich geschmiickten Buhnenportalen ist man al-
lerdings noch weit entfernt. ,,Im Zusammenhang mit der Entwicklung eines stabilen Bih-

nenhauses ist zwangslaufig die Biihnenmalerei entstanden.“® Man kann hier aber nicht von

6 Seidensticker: Antikes Theater.S.77.
7 Seidensticker: Antikes Theater.S.79.
8 Seidensticker: Antikes Theater.S.84.



Buhnenmalerei aus unserer heutigen Sicht sprechen. Die Bilder waren dazu da, die Skénen-
riickwand zu ,,verschonern®. ,,Der Zuschauer war gewdhnt, sich den jeweiligen Schauplatz
des Geschehens auf Grund der meist zu Beginn in den Text eingebauten Angaben vorzustel-

len (Wortregie).«

Die Natur war bei diesen Freilichtauffithrungen stindig im Blickwinkel. ,,Der Zuschauer sah
neben dem Spiel Uber das Skénengeb&ude hinweg in die freie Naturlandschaft; die Veran-
derung des Himmels, des Lichts und der Schatten waren Teil des Spiels. Die Natur als Ort
der Gotter war stindig anwesend.“*°

Somit waren die antiken Theater auch sehr wetterabhéngig. Die Sonne war die einzige Be-
leuchtungsquelle, die zur Verfugung stand. Die Lichteffekte die zum Einsatz kamen, waren
Sonnenauf- und Untergang.

Zu den Auffuhrungen kamen meist mehrere tausend Leute aus allen Klassen und Schichten.

,,Die Zuschauer versammelten sich, wie auch in anderen Kulturkreisen, ringférmig.
[...] Die fiir ein Theater riesige Anzahl von 17 000 Zuschauern im Dionysostheater
um 330 v. Chr. und die topographische Hangsituation an der Akropolis lie8 zwangs-

liufig die ringformig ansteigende Sitzordnung entstehen.“!!

War die Sitzplatzordnung anfangs noch frei, so wurde sie spater angepasst. Senatoren und
Ehrengaste hatten reservierte Sitzplatze, welche sich naher an der Biihne oder in den vorde-

ren Reihen befanden —,,VIPs*“ gab es also schon im alten Griechenland.

Die rémische Buhne entwickelte sich aus der griechischen. Die Skéne wurde nun fixer Be-
standteil des Biihnenbildes und war nicht mehr ausschlieBlich aus Holz gefertigt. Die prunk-
volle Ausstattung war bereits dhnlich der barocken Buhne. Das erste fixe romische Theater,
das Theater des Pompeius (55 v. Chr.), unterschied sich schlie3lich doch deutlich von seinen
griechischen Vorbildern. Zundchst wurde das Theater auf einer ebenen Flache gebaut, die
Zuschauerréange erinnerten an den Bau des Kolosseums und schlossen direkt an die Skéne

an. Die Orchestra verschwand nun vollstdndig — aus ihr wurde ein weiterer Zuschauerraum.

® Seidensticker: Antikes Theater.S.84.

10 Birr, Horst: Theaterbau. In: Brauneck, Manfred (Hrsg.): Theaterlexikon. Begriffe und Epochen, Bilhnen und Ensembles. 3.Auflage,
Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 1992, S. 958-978, hier S. 960.

1 Birr: Theaterbau.S. 960.



Um den Ehrengésten einen guten Blick zu ermdéglichen, war die Bihne niedriger als die des

hellenistischen Theaters.

Eine Uberaus interessante Neuerung des romischen Theaters war der VVorhang (aulaeum), der
im Vergleich zur heute gangigen Praxis nicht nach oben gezogen wurde, sondern in eine

Vertiefung im Boden verschwand.

Bereits bei den Theaterbauten der Rémer spielte Akustik eine wichtige Rolle. Dies war si-
cherlich mit ein Grund, die Skéne aus Stein herzustellen, der den Schall bzw. die Stimme

reflektiert, wahrend Holz eher die Lautstarke reduziert.

Durch das Ende des romischen Reiches (480 n. Chr.) verschwand auch ein Grof3teil des an-
tiken Theaters aus den Gedanken der Menschen. Erst Jahrhunderte spater befasste man sich

wieder mit dem Theaterbau und den Auffiihrung dieser fruchtbaren Theaterzeit.

1.3 Die Buhne im Mittelalter

Bestimmte Aspekte von mittelalterlichen Buhnenformen finden bis heute immer wieder Ver-
wendung (z.B. Simultanbiihnen). Viele Effekte, die man heute mittels moderner Technik auf
eine Leinwand werfen kann, musste man frilher mit den damals bekannten technischen Hilfs-

mitteln mihsam herstellen (wie z.B. Feuer und fliegende Drachen).

Ab dem 8. Jahrhundert wurden die Kirchen zu den Schaupldtzen des Theaters.

,©’Aus dem Bedurfnis heraus, dem Volk das Wort Gottes moglichst augenfallig und
uberzeugend zuganglich zu machen, begann man schon ziemlich frih, an Stelle der
Predigt eines einzelnen Priesters Wechselreden oder Wechselgesange einzufiihren.
\on dort bis zum Spiel war es dann nur noch ein Schritt. In dem Augenblick, da man
anfing, diesen Wechselreden die Geste beizugeben, war eigentlich das Theater in sei-

ner primitiven Form schon geboren. 2

12 Schuberth, Ottmar: Das Biihnenbild. Geschichte.Gestalt. Technik. S. 22.



Man spielte vor allem die Auferstehung Christi, die Osterfeiern und Teile der Weihnachts-

geschichte nach.

,,Das élteste Dokument dafiir ist die Regularis Concordia aus dem 10. Jh. Hier stellen
vier Geistliche mitten im Gottesdienst und als Teil desselben den Engel und die drei
Marien am Grabe dar. In der Kleidung, Requisite, Gestik wird versucht, das Gesche-
hene zu verlebendigen, zum Drama, zum Theater vorzustoflen. [...] Diese Visitatio,
wie sie genannt wird, umschlie3t nach dem biblischen Bericht den Besuch der Marien
am Grabe, den Lauf der Apostel Petrus und Johannes zum Grab, die Erscheinung

Christi vor Maria Magdalena.“®

Es dauerte nicht lange und die Darstellungen verlagerten sich auf den Platz vor der Kirche.
Der Grund hierfir ist offensichtlich: Auf dem Kirchenplatz konnten sich mehr Leute einfin-
den, um das Geschehen zu bewundern. Es war sowohl fur die Zuschauer als auch fir die
Darstellungen, die immer opulenter wurden, mehr Platz vorhanden. Da das Leben der Be-
volkerung auf dem Marktplatz stattfand, war es eine logische Konsequenz, dass sich die
Kirche fur ihre Biihnen eben diesen Ort aussuchte. Meist handelte es sich hierbei um Simul-

tanbihnen.

,», Die — Simultanbiihne, am Beispiel der 25 Tage dauernden Passionsspiele von Va-
lenciennes [...]), war eine langgestreckte Biihnenanlage, auf der Orte irdischer und
symbolischer Art (Himmel, Holle, Palast des Pilatus) als plastische Dekorationen auf-
gebaut waren. Die Zuschauer saflen dem Spielort linear gegentber und wanderten im

Laufe der Passionsgeschichte langs den Spielorten. !4

Diese Buhnenform ist besonders interessant, da die Szenen darauf simultan stattfinden und
der Zuseher sich seinen eigenen Blickwinkel bildet. Durch die freie Beweglichkeit des Pub-
likums konnte im eigenen Tempo von Szene zu Szene gewechselt werden. Dieses Prinzip
der Simultanitét ist in verschiedenem Ausmal3 bei allen vier Projektionsschichten anzutref-

fen, wie spater erlautert wird.

13 Michael, F.Wolfgang: Mittelalter/Drama und Theater des Mittelalters. In: Brauneck, Manfred (Hrsg.): Theaterlexikon. Begriffe und
Epochen, Blihnen und Ensembles. 3.Auflage, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 1992, S. 614-618, hier S. 614.
4 Birr: Theaterbau. S. 961/962.
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»Simultanitit war das allen mittelalterlichen Biihnenformen gemeinsame Strukturprin-
zip. Dies galt fir das religiose wie flr das weltliche Theater. Alle Spieler waren zur
gleichen Zeit auf der Blihne anwesend; jeder hatte seinen festgelegten Standort, von
dem aus er das neutrale Spielfeld betrat, seinen Part darbot und sich danach an diesen

Standort wieder zuriickzog.“™®

Auf der Simultanblihne bestand keine Mdglichkeit irgendwohin zu verschwinden, somit
musste ein festgelegter Ort bestehen, an dem sich der Schauspieler zuriickziehen konnte, um
sowohl das Ende, als auch einen neuen Anfang anzudeuten.

Der Betrachter hat keinen zentralen Punkt auf den er blickt, sondern geht von Bihne zu
Buhne und sieht sich eine Szene an. Ein vorgegebener Blickwinkel war demnach nicht ein-
mal im Ansatz gegeben. Gerade durch dieses Auflésen des zentralen Betrachtungspunktes
wird der Zuseher dazu verleitet, sich zu entscheiden. Mehrere Betrachtungspunkte bieten
auch mehrere Ebenen, auf denen ein Code transportiert werden kann — allerdings besteht
immer die Gefahr, etwas zu verpassen. Wahrend fur den einen Betrachter der Text im Mo-
ment das wichtigste Merkmal ist, steht zeitgleich jemand anderer so weit entfernt, dass er
das gesprochene Wort gar nicht verstehen kann und sich daher sein Blick mehr auf die Geste

des Darstellers richtet.

Aus den Simultanbuhnen entwickelte sich schlieflich die Mysterienbiihne, ein langes Po-

dium, das in mehrere Szenenbilder unterteilt war.

,»Die prozessuale Spielanlage legte fiir das Publikum keine Blickrichtung fest. Dieses
hatte seinerseits auch keinen fest zugeordneten Standort, sondern folgte dem Spielge-
schehen auch raumlich. Der Verzicht auf eine festgelegte Blickrichtung fir das Publi-
kum blieb auch ein Merkmal der spateren mittelalterlichen Bihnenformen und unter-
schied diese grundlegend von den antiken wie von den neuzeitlichen Biihnenanlagen,

insbesondere von der Guckkastenbiihne.*16

Gerade diese Buhne findet in moderner Form immer wieder Einzug in unsere heutigen The-

aterh&user. So gibt es zum Beispiel im Kasino am Schwarzenbergplatz eine abgeschwéchte

15 Brauneck, Manfred: Die Welt als Biihne: Geschichte des europaischen Theaters. Stuttgart, Weimar: J.B. Metzler, 1993.5.278.

16 Brauneck, Manfred: Die Welt als Biihne: Geschichte des europdischen Theaters.S.278.
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Form dieser Bihnenart, die sich hervorragend fur den Einsatz von Projektionen eignet.
Durch die langgezogene Biihne (welche in diesem Fall nicht erhoht ist, sondern der Zuseher
sitzt auf durchgehenden, aufsteigenden Béanken (vgl. griech./rdm. Theater)) lassen sich ver-

schiedene Darstellungen auf einmal zeigen.

Auf der linken Seite solcher Mysterienbiihnen war meist der Himmel dargestellt, auf der
rechten Seite die Holle mit all ihren ScheuBlichkeiten. Das Bihnenbild wurde durch die
neuen technischen Errungenschaften immer opulenter. Sonne und Mond konnten bereits dar-

gestellt werden, sowie feuerspeiende Drachen.

,Vor allem in spéteren Perioden kannte das mittelalterliche Theater spektakulére Biih-
neneffekte. Die Mysterieninszenierungen in Frankreich hatten eine aufwendige Bih-
nentechnik, zu der Flugmaschinen, Versenkungsanlagen und Geréte fir die Erzeugung

von Feuereffekten, Donner, Wassergiissen und anderen Spektakeln gehorten. !’

Durch die immer gréfRer werdenden Bihnendarstellungen und vielen Szenen zog das mittel-
alterliche Theater bereits in Séle ein. Zum Einen war man dem Wetter nicht mehr schutzlos

ausgeliefert, zum Anderen ist die Akustik in einem geschlossenen Raum erheblich besser.

Die Spielorte verlagerten sich nun von den Marktplétzen in Innenhdfe von Burgen oder in
Turnierhdfe. Hier spielt Shakespeare eine tragende Rolle. Die Buhnen, auf denen er seine
Stiicke spielen lief3, sind unseren schon sehr &hnlich. Sie befanden sich meist in Wirtshaus-
héfen und verflgten Gber einen Vorhang. Der Torbogen war die Bihnendffnung und die
Schauspieler spielten auf einem erhéhten Podium. Wahrend die Darsteller vor Wind und
Wetter durch ein Dach geschtzt waren, musste das Publikum unter freiem Himmel stehen.
Die Darstellungen auf der Biihne waren flr heutige Verhaltnisse minimalistisch. Die Orte,

wie z.B. Himmel und Hoélle, waren héchstens durch ein Symbol angedeutet.

7 Brauneck, Manfred: Die Welt als Bilhne: Geschichte des europdischen Theaters. S.279.
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1.4 Frihbarock und Barockbiihnen

Die Entdeckung der Perspektive in der Renaissance zwang auch die Theater und Bih-
nenbauer jener Zeit umzudenken. Wirklich genutzt wurde diese neue Erkenntnis aller-
dings erst nach einiger Zeit. Zu stark hatte sich das ,,klassische* Bithnenbild mit seiner
fixen Szenenwand in den Kopfen der Zuschauer und Theatermacher manifestiert. Erst

nach und nach entstand unsere heutige Guckkastenbiihne

,Der plastische Schmuck der Szenenriickwand fallt, sie verliert an Bedeutung. Das
mittlere Portal wird breiter und bildet in kurzem die einzig gesamte Buhnenoffnung.
Das davorliegende Proszenium, noch bei Palladio die einzige Biihne, wird unwichtig
und verschwindet bald voéllig oder es ist nur noch dem Namen nach vorhanden. Die
perspektivische Stralle aus Stuccohduschen weitet sich, sie wird begehbar, so daB in
ihr gespielt werden kann. Der rickwartige Abschlul?, nun um ein vielfaches breiter als
im teatro olimpico, wird auf gespannte Leinwand gemalt; der Prospekt ist erfunden.
An Stelle der Stuccohéduschen treten ebenfalls perspektivisch gemalte Hauser auf fla-
chen, verschiebbaren, mit Leinwand bespannten Holzrahmen. Die Kulisse ist erfun-

den.«18

Die Ausstattung des Theaters im Barock wurde immer opulenter, man wollte so viele Schau-
platze wie moglich visualisieren. Dadurch war die Buhne oft Giberladen, die GroRenverhéalt-
nisse der Darstellungen waren nicht mehr gegeben. Offenbar war es dem Publikum wichti-
ger, alles auf einmal zu sehen, als exakte Groenverhaltnisse zwischen Biihnenbild und Per-
son zu erkennen. Es kann allerdings davon ausgegangen werden, dass das Publikum zu jener
Zeit diese Art der Darstellung gewohnt war und deswegen diese ,,falsche* Perspektive nicht
weiter storend empfunden hat.

Nelson Goodman beschreibt diesen VVorgang der Perspektivendefinition zwar aus der Sicht
eines Kinstlers, der ein Bild malt, welches in einer Galerie héngt, doch das Problem bleibt

dasselbe: ,,Perspektivisch gemalte Bilder miissen wie alle anderen gelesen werden; und die

18 Schuberth, Ottmar: Das Biihnenbild. Geschichte. Gestalt. Technik. S.46.
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Fahigkeit zu lesen muss erworben werden. Das nur an orientalische Malerei gewdhnte Auge

versteht ein perspektivisch gemaltes Bild nicht sofort.*!°

Der Theatervorhang entsteht und wird zu einem fixen Bestandteil der Bihne. Er dient — bis
heute — vor allem dazu, dem Zuseher wahrend der Umbauten des Biihnenbildes die Sicht zu
nehmen. Durch den Vorhang hatte sich nun die endgultige Trennung zwischen Zuschauer-
raum und Buhne vollzogen.

Das Buhnenbild wurde fortan nicht mehr wie im Mittelalter von links nach rechts struktu-
riert, sondern in die Vertikale verlagert — umgelegt auf das wichtigste Beispiel bedeutet dies,
dass unten die Holle, in der Mitte der Mensch und oben der Himmel dargestellt wird. ,,.Der
Renaissance-Spielraum reprasentiert in seinem horizontalen Bau die zwischenmenschliche

Konfliktsphare einer weltzugewandten Zeit.*%°

Die Oper war in jener Zeit die tragende Kraft in der Entwicklung des Bulhnenbildes. Die
verschiedenen Herrscherh&user versuchten sich gegenseitig in Ausstattung, Opulenz und
,,Natiirlichkeit“ zu Ubertrumpfen, wodurch das barocke Biihnenbild immer opulenter wurde.

Das Theater war zu einem reprasentativen Teil des Kaiserreichs geworden.

,Der Theaterraum als Teil der hofischen Kultur (—Ho6fisches Theater, —Barockthea-
ter) war Ort der Selbstdarstellung mittels Darstellung. Diesem besonderen Anlal} der
Selbstfeier musste der Theaterraum als Ganzes entsprechen. Die teilweise ausufernden
und monumentalen Scheinarchitekturen des Zuschauerraums wurde im Buhnenbild

fortgesetzt.*?!

Die Schauspieler des Stiickes und das Stiick selbst verloren allerdings bei diesem ,,Wettris-

ten* immer mehr an Bedeutung.

»Die Unmittelbarkeit der Zwiesprache des Darstellers mit dem Zuschauer war schon

auf Grund der Entfernungen nicht méglich und nicht gewollt. Die Perspektivenbihne

% Goodman, Nelson: Sprachen der Kunst. Entwurf einer Symboltheorie. Frankfurt am Main: suhrkamp, 1997. S.25.

2 Schneilin, Gérard: Barocktheater. In: Brauneck, Manfred (Hrsg.): Theaterlexikon. Begriffe und Epochen, Biihnen und Ensembles.
3.Auflage, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 1992, S.127-130, hier S. 129.

21 Birr: Theaterbau. S. 964.
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definierte sich als ideales Gegenbild zu der Welt der nur noch Zuschauenden. Die Ma-
nipulations- und Verwandlungstechnik gab dem Darsteller wenig Gelegenheit, davor

zu bestehen. %2

Das Theater hatte sich zu einer Maschine entwickelt, welche véllig losgeldst von Schauspie-

ler und Text bestehen konnte.

,Der Anspruch auf die totale Wiedergabe der sinnlichen Welt fuhrte zum Triumph der Ma-
schinerie, der Kulissen, der Feuer- und Wassereffekte; insbesondere die die Erfindung der

Wechselkulisse und der Raumperspektive sind darauf bezogen.*?®

Der Zuseher wurde zum bloRen Beobachter der tollen Maschinen, Prospekte und Bilder,
welche auf der Blhne erschienen. Man konnte vielleicht sagen, dass diese Entwicklung in

der Mitte des 18. Jahrhunderts Uber ihr Ziel hinausschoss.

,, Tatsdchlich setzten bereits ab 1760 Entartungen groflen Umfangs ein. Die Herrschaft
des Theateringenieurs oder Maschinenmeister auf der Biihne wurden unertréglich. Das
Publikum war gesattigt, man sehnte sich nach anderem. Die Reaktion konnte nicht

ausbleiben. Zahlreiche Travestien auf die Maschinenoper wurden geschrieben.*?*

Die Entwicklung der Biihne war hier in eine Sackgasse gestolpert, welche schlieRlich zum
Ende dieser Epoche fihrte. Es war nicht mehr moglich Steigerungen (technischer, maschi-
neller Art) vorzunehmen. Die Zuseher sehnte sich wieder nach mehr Handlung und Schau-
spiel. Dieses Verlangen nach einer neuen Reduziertheit stillten die Kuinstler des ausgehenden

Barock bzw. der anfangenden Klassik, wie etwa Schiller und Goethe.

Wie im Hochbarock beschaftigt auch heute immer wieder die Frage, wo die Grenze zwi-
schen notwendigem bzw. ausreichendem Aufwand und einem Zuviel an Technik liegt. Diese
legt heutzutage sicherlich das Publikum fest. Sind die Zuseher technikgeschulter, so kann
man diesen auch mehr zumuten. Die Sehgewohnheit, z.B. bezuglich Filmen, ist bei etwa

jungen Leuten sicherlich anders als bei einem élteren Publikum, um ein einfaches Beispiel

2 Birr: Theaterbau. S. 964.
2 Schneilin: Barocktheater. S. 129.
2+ Schuberth, Ottmar: Das Biihnenbild. Geschichte. Gestalt. Technik. S.72.
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zu nennen. Die Videoprojektion auf der Biihne bietet auch heutzutage immer wieder Anlass
fur Diskussion.

,,Die Videoprojektion scheint nach wie vor ein Fremdkorper im Theater zu sein, und
das scheint sich auch von selbst zu verstehen. Diskutierenswert ist aus der Perspektive
des Theaters und seiner KritikerInnen offensichtlich nur die Frage, ob und in welcher
Menge dieser im Prinzip verzichtbare Fremdkdrper zu gelten hat. Die Gereiztheit tiber
eine oder wiederholte Videoproduktion verweist darauf, dass sie nicht zu den Theater-
Konstanten, den selbstverstandlichen Mitteln der Darstellung gerechnet werden, son-
dern als so etwas wie ein Regieeinfall gewertet und daher zu den Variablen gezéhit
werden missen. Und Variablen nerven dann wenn sie konstant wiederkehren. Das

diirfen sie erst dann, wenn sie als Konstante akzeptiert sind.*?

2 Projektion

2.1 Geschichte der optischen Projektion

Der Gedanke und das Bemuhen der Menschheit, Bilder einzufangen ist sicherlich &lter als
die ersten Aufzeichnungen dartiber. In diesem Kapitel werde ich auf die zwei wichtigsten
Apparaturen der Projektionsgeschichte eingehen: die Camera obscura und die Laterna ma-
gica. Diese beiden Geréte zeigen nicht nur den technischen Entwicklungsstand der jeweili-

gen Zeit, sondern beschreiben auch die allgemeine Wahrnehmung der Menschen.

,» Die Frage nach den Bedingungen der menschlichen Wahrnehmung ist seit jeher un-
trennbar mit dem Diskurs Uber Beschaffenheit der optischen Erfahrung verknipft. Die
Geschichte der Vorstellung von der Natur des Sehens, die sich zwischen philosophi-
schen Erklarungsmodellen und naturwissenschaftlich-empirischer Erkenntnis aus-

dehnt, findet eine konkrete Vergegenwartigung in einer Gruppe von Geraten, die als

% Diederichsen, Diedrich: Der Idiot mit der Videokamera. Theater ist kein Medium — aber es benutzt welche!. In: Theaterheute. Nr.4,
April 2004, S. 27-32.hier S. 27.
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frihe Vermittler visueller Information eine Mittelstellung zwischen naturwissen-
schaftlichen Experimenten und Unterhaltung einnahmen: Die Camera obscura, der

Guckkasten und die Laterna magica.“?®

Auf den Guckkasten werde ich hier nicht naher eingehen, da seine Besonderheit eher in der
Herstellung und Ausfuhrung der Bilder lag. Die Vorfuhrung an und fir sich — also das Bli-
cken in den Guckkasten — stellt keine Vorstufe fir die heutigen Projektionsapparate dar.

Dieser Abschnitt meiner Arbeit soll keine vollstandige Aufzahlung aller Daten und Fakten
werden, sondern viel mehr grundlegendes Wissen vermitteln, weshalb sich der Einsatz von
Projektionen durchgesetzt hat und welche Voraussetzungen nétig waren, um die heutigen

Projektionstechniken zu nutzen.

Die Abneigung gegeniiber dem Unbekannten oder Unverstandlichen zieht sich durch die
Geschichte der Menschheit und manifestiert sich einmal mehr bei den Auffiihrungen der
Laterna magica. Obwohl diese Angst vor den Darstellungen heute eher unverstandlich er-
scheint, sind doch dhnliche Reaktionen gegentiber dem noch neuen Einsatz von Projektionen
im Theater (vor allem beim &lteren Publikum) zu beobachten. Trotz der Schulung des Auges
fur das filmische Bild und der breiten Akzeptanz fiir technische Hilfsmittel, welche mittler-
weile allgegenwaértig sind, ensteht immer wieder ein Diskurs. Man kann sich heutzutage
kaum mehr eine Theaterproduktion ohne den Einsatz von Tontechnik oder Einspielungen
vorstellen, kein Theaterhaus kommt mehr ohne eine Tonanlage und Tontechniker aus. Im
auditiven Bereich ist hier eine gewisse Schulung schon geschehen und es ist zu erwarten,
dass sich Projektionen durch einen Gewohnungs- und Schulungseffekt in Zukunft auch brei-

terer Akzeptanz erfreuen werden.

% Steinmetz-Oppelland, Angelika: Camera obscura, Guckkasten und Laterna magica — Schauplatze optischer Reprasentation. In:
Breidbach, Olaf (hrsg.): natur der &sthetik — &sthetik der natur. Wien; New York: Springer, 1997, S. 55-81, hier S.55.
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2.2 Die Camera obscura

Die Camera obscura erscheint bildlich das erste Mal in der Mitte des 16. Jahrhunderts, doch
sie wird bereits seit dem 10. Jahrhundert von Kinstlern verwendet, um Landschaften ge-

nauer abzeichnen zu kénnen.

»Vergegenwirtigen wir uns, dass Kiinstler vor jener Zeit kaum frei nach der Natur
Landschaften zeichneten — zu den Ausnahmen gehdrten Konrad Witz und Albrecht
Ddrer -, so ist verstandlich, dass mit der Camera obscura, zusammen mit der Vervoll-
kommnung der Kupferstichtechnik, eine wahre Popularisierung des Landschaft- und
Stidtebildes stattfand.*?’

Diese Art der Projektion war allerdings nur fur die Person zu sehen, die sich in dem dunklen
Raum mit dem Loch aufhielt. Erst ab der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts wird die
Camera obscura auch zur Unterhaltung eingesetzt. Hauptsachlich benutzen sie Kinstler, um
die Natur besser ,,einfangen* zu konnen. ,,Der zielgerichteten Anwendung der Camera obs-

cura geht die Entwicklung der Zentralperspektive voraus.*?

Man kann bei der Funktionsweise der Camera obscura eigentlich nicht von einer Projektion
nach heutigem Verstandnis sprechen. Das Bild eines groRen Gegenstands wird auf eine
kleine Flache geworfen; daher auch der Name vom aus dem Lateinischen abgewandelten
Wort etwas ,,wohin werfen‘ Diese Definition andert sich im 18. Jahrhundert durch die tech-
nische Entwicklung. Ab diesem Zeitpunkt spricht man von einer Projektion, wenn das kleine
Bild eines Gegenstands auf eine grolRe Flache geworfen wird.

Fur die weitere Entwicklung und das Verstandnis von Projektionen (nicht nur im optischen,
auch im technischen Sinn'), ist diese Entdeckung allerdings von groRRer Bedeutung. Es liegen
Quellen vor, nach denen bereits Aristoteles Uber diesen Effekt Bescheid wusste und damit
experimentierte. Das Ratsel wissenschaftlich zu entschluisseln, gelang allerdings erst im 16.
Jahrhundert.

27 Ganz, Thomas: Die Welt im Kasten. Von der Camera obscura zur Audiovision. Ziirich: Neue Ziircher Zeitung, 1994, S. 9.
28 Steinmetz-Oppelland: Camera obscura, Guckkasten und Laterna magica — Schaupléatze optischer Représentation.S.56.
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,,Bis zum 16.Jahrhundert, so kann daher zusammenfassend festgehalten werden, er-
scheint die Camera obscura vorrangig im Umfeld der sich entwickelnden wissen-
schaftlichen Uberlegungen und Verwendungsweisen, d.h. im Kontext optischer Fra-
gestellung und als Mittel einer die Augen schonenden astronomischen Beobachtung.
Sie bleibt folglich als optisches Phdnomen den wissenschaftlichen Intentionen unter-
geordnet und hat sich noch nicht zur eigenstdndigen Apparatur bzw. zum Modell fir

das Beobachten selbst entwickelt.*2°

In der Renaissance wird die Camera obscura erstmals detaillierter beschrieben und auch
technisch weiterentwickelt. Die Faszination fur sie ist gro3, wird doch jedes Objekt in seiner
Form und Farbe genau abgebildet. Nachdem es zum Einsatz verschiedenster Linsen und
Spiegeltechniken kommt, entwickelt sich die Camera obscura zwar technisch weiter, bleibt

jedoch im Prinzip fur das Anwendungsgebiet der Zeichner und Maler gleich.

»Wesentlich fiir die weitere Entwicklung des Artefakts ist zuné&chst die noch in der
zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts einsetzende Verbesserung seiner optischen Kom-
ponenten. 1550 wird von dem Mathematiker und Arzt Girolamo Cardano vermutlich
erstmals die Verwendung einer Linse erwéhnt. Daniele Barbaro dagegen ist 1568
zweifelsfrei die Moglichkeit zur Optimierung des Geréates durch die Linse bekannt, die
er noch um die Wirkung der Blende ergénzt. Wie schon Leonardo [da Vinci Anm.]
weist auch er auf den mdglichen Einsatz der Camera obscura, die Umrisse, Farben und

Bewegungen wie natiirlich erscheinen lasse, als Zeichenhilfe hin.«%

Der Apparat war hauptsachlich fiir Kiinstler von Bedeutung, um ein Bild schneller fertig zu
stellen, denn schnelleres Malen bedeutet mehr Werke verkaufen und demnach einen héheren
Verdienst. Die Bekanntheit unter den Nutzern dieses Gerates lag sicherlich auch in ihrer
Verbreitung bzw. Nutzung. Der normale Burger bzw. Kéufer der Abbildung hatte mit dieser
Art der Projektion nichts zu tun — er sah nur das Resultat, namlich die Zeichnung. Auch in
der heutigen Zeit sieht der Betrachter nur das Resultat der Projektion und hinterfragt sein
Zustandekommen kaum, solange es sich in einem fir ihn technisch halbwegs nachvollzieh-

baren Rahmen bewegt.

2 Hick, Ulrike: Geschichte der optischen Medien. Miinchen:Fink,1999, S.24.
30 Hick: Geschichte der optischen Medien. S.28/29.
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,,In der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts setzte dann die Entwicklung zu kleineren,
tragbaren Geraten ein, die nunmehr als Medium zwischen dem Betrachter und seiner
Umgebung wirkten. Gleichzeitig wurden die Abbildungsqualitdten immer weiter ver-
bessert. In der Mitte des 17. Jahrhunderts war bereits eine tragbare Kamera bekannt,
die das Bild tber eine Spiegelreflexeinrichtung zum bequemen Nachzeichnen auf ei-
ner Mattscheibe abbildete. Ein ausziehbarer Tubus oder eine Schiebekastenmechanik
ermdoglichten die Scharfeinstellung. Im mittleren 18. Jahrhundert wurde zur Vermei-

dung des Farbensaums der Abbildung eine achromatische Linse eingefiihrt.*3

Einhundert Jahre spéter wird auf die magische Funktion der Camera obscura kaum mehr
eingegangen. Zu gut ist die dunkle Kammer bereits erforscht, zerlegt und erklart worden.

Nach wie vor finden Darstellungen zur Unterhaltung der Bevolkerung auf Mérkten statt.

,,Die Camera obscura besteht daneben in ihrer Funktion als naturwissenschaftliches,
astrologisches und metereorologisches Beobachtungsinstrument fort, hdufig auch in
Kombination mit weiteren optischen Geréten wie z.B. dem Mikroskop oder Teleskop,
wenngleich diese Verwendungsweise jetzt deutlich hinter der des Zeichnens und II-

lustrierens zuriickgetreten ist.*2

Nach und nach wird die Camera obscura durch neue Apparate abgeldst. Zu groR ist die Kon-
kurrenz der anderen optischen Instrumente, die in der Zwischenzeit entwickelt wurden. Sie
wird zwar noch in diversen anderen Bereichen eingesetzt (z.B. Wettervorhersagen), kann

jedoch aufgrund ihrer technischen Gegebenheiten nicht mehr weiterentwickelt werden.

»Doch fungiert sie damit nunmehr lediglich als einer aus einer Vielfalt noch néher zu
exemplifizierenden Bildapparaten, die mit ihren fortgeschrittenen Eigenschaften den
verédnderten Wahrnehmungsbedirfnissen angemessener Rechnung tragen und die
Camera obscura zu einer Marginalie werden lassen. Im 20. Jahrhundert bleibt ihr oh-

nehin allenfalls ein nostalgischer Wert erhalten. 3

31 Steinmetz-Oppelland, Angelika: Camera obscura, Guckkasten und Laterna magica — Schauplatze optischer Reprasentation. S.59.
32 Hick: Geschichte der optischen Medien. Miinchen, S. 74.
3 Hick: Geschichte der optischen Medien. Miinchen, S. 77.
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Einer der neuen Bildapparate, welche die Camera obscura verdrangen, ist die Laterna ma-
gica. Mit ihr startet eine neue Ara der Projektion.

2.3 Die Laterna magica

Dieses Kapitel enthalt einen kurzen Uberblick tiber Geschichte, Entwicklung und Nutzen
der Laterna magica, welche als VVorlaufer des heutigen Projektionsapparats gilt. Man kann
sie als die Urform der Projektionsmaschinen bezeichnen, da es mit ihr erstmals moglich war,
den umgekehrten Weg der Camera obscura zu gehen, ndmlich ein kleineres Bild auf eine

grolRe Flache zu werfen.

,»Wihrend durch die Camera obscura, die Ausschnitte der empirischen Wirklichkeit
aufihrer ,,Netzhaut* empfangt, die &ulleren Bilder der Welt verinnerlicht werden, wirft
die Laterna magica ihre kunstfertig kreierten diaphanen Bilder auf eine Projektionsfla-

che, verauBerlicht gleichsam innere Bilder.«**

Auch in diesem Kapitel wird nur auf die grundlegenden technischen Eigenschaften dieser
Apparatur eingegangen. Es ist nicht Ziel dieser Arbeit, die verschiedenen Typen chronolo-
gisch aufzulisten und ihre technische Entwicklung zu beschreiben. Viel wichtiger ist die

Frage: Wann wurde die Laterna magica wo eingesetzt?

2.3.1.1 Die technische Entwicklung der Laterna magica

,Die Laterna magica besteht im Prinzip aus einem meist viereckigen Behélter, in des-
sen Innerem sich eine Lichtquelle befindet. Zu ihrer Verstarkung wird an der Rick-
wand ein Hohlspiegel befestigt, der die Strahlen parallel nach vorne wirft. Dies schien
zur Zeit der Erfindung und Verwendung geraten, denn die Mdglichkeit der Lichtge-

winnung beschrankte sich auf Kerzen, Olfunzeln und spater Petroleumlampen. An der

34 Hick: Geschichte der optischen Medien. S. 126.
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Vorderseite — dem Spiegel genau gegenuber — ist ein Rohr angebracht; darin stehen
aufrecht zwei konvexe Linsen, wobei man die besten Vorfiihrergebnisse mit einer
plan- und einer doppelkonvexen Linse erzielt. Hinter dem gemeinsamen Brennpunkt
dieser Linsen befindet sich ein Spalt, in dem nun das transparente Bild spiegelverkehrt
und auf dem Kopf stehend eingeschoben werden kann, da ja die Lichtstrahlen — von
den Linsen gekreuzt und gebrochen — divergierend aus dem Tubus kommen. Wegen
der Rauchentwicklung der erwahnten Lichtquellen durfte ein Kamin auf dem Dach der

Box nicht fehlen.«®

So einfach sich diese simple technische Beschreibung liest, war der Bau des Gerats zu An-
fang nicht. Der grundlegende Aufbau anderte sich in den folgenden Jahrhunderten kaum.
Die Beschéftigung mit den Gesetzen der Optik, aber auch die handwerklichen Kenntnisse
im Bereich des Linsenschleifens, mussten sich erst entwickeln bzw. erforscht werden, um

schlussendlich eine Projektion im heutigen Sinne zu erzeugen.

,,Der wohl bekannteste der vielen ,,Erfinder der Zauberlaterne — man sollte sie eher
alle als Entwicklungshelfer bezeichnen — war Athanasius Kircher (1602 — 1680) aus
Geisa bei Fulda. Er war Jesuitenpater und lehrte in Wiirzberg Mathematik, Philosophie
und andere Wissenschaften. 1646 erschien in Rom sein Werk ,,Ars magna lucis et
umbrea“, worin er die Grundsétze der Projektion darlegte. Hier kann man gut verfol-
gen, wie er erst einen spiegelverkehrt und kopfstehenden bemalten Spiegel verwen-
dete, um damit das Sonnenlicht einzufangen und es durch ein Fenster an die Wand
eines dunklen Raumes zu werfen. Dieses Verfahren — schon vor ihm von Johann Bap-
tist Porta als ,,Spiegelschreibkunst® bezeichnet — verbesserte er, indem er zwischen
Spiegel und Projektionsflache eine Sammellinse anbrachte, die die Reproduktion we-
sentlich genauer auf der Wand erscheinen lief.

Sicherlich war dies fiir die Zwecke des Jesuiten, der vornehmlich religiése Belehrung
und starke Wirkung auf unglaubige Seelen im Sinn hatte, recht eindrucksvoll. Denn
der Lichtstrahl kam durch das Fenster und schlug sich wie das berihmte Menetekel an
der Wand nieder, ohne daR sein Ursprung fir den Beschauer einsichtig war. Doch es

schien, dal? Kircher sich nicht damit abfinden konnte, von der Sonne und ihrem Stand

% Hrabalek, Ernst: Laterna Magica. Zauberwelt und Faszination des optischen Spielzeugs. Miinchen: Keyser, 1985. S. 14.
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abhéangig zu sein und noch dazu am hellichten Tage den Raum verdunkeln zu missen.

So lag es nahe, die Projektion mit einer kiinstlichen Lichtquelle zu versuchen.«3®

,.Die Laterna magica hat viele Viter.“*’ Da es nicht den ,,einen* Erfinder der Zauberlaterne
gibt, wurde in verschiedenen Bereichen geforscht und getuftelt. Kirchers Werk galt zwar als
Standard fur die Erforschung zusétzlicher Lichtquellen, jedoch war es ihm nicht vergénnt,

seine eigenen Theorien fachgemaR zu uberprufen.

,Am Ende des siebzehnten Jahrhunderts war die Zauberlaterne — was die optischen Grund-
lagen betrifft — so weit entwickelt, daR man sich der Verbesserung ihrer Details zuwenden
konnte; besonders den noch immer unzureichenden Lichtquellen.“%® Die Darstellungen wa-
ren an die technischen Gegebenheiten gebunden. Wie bereits bei der Camera obscura fand
der erste kommerzielle Durchbruch erst statt, als die Laterna magica kleiner und leichter zu
transportieren wurde. Dadurch konnten verschiedene Jahrmarkte oder Feste von den reisen-

den Vorfiihrern besucht werden und verbreiteten somit rasch ihre neuartige ,,Zauberkunst*.

Eine der wichtigsten technischen Entwicklungen fiir die Laterna magica war die Erfindung
einer ungeféahrlichen und konstanten Lichtquelle. Die Entwicklung einer starkeren, helleren
und vor allem konstanten Lichtquelle war nattrlich nicht nur fur die Laterna magica von
Bedeutung. Noch musste man mit dem Licht auskommen, das die Sonne lieferte. Kerzen

waren eine wichtige, jedoch auch sehr leicht beeinflussbare Lichtquelle.

,»,1789 machte der Genfer Mathematiker Jean Robert Argand die Erfindung und Ent-
deckung des Argandbrenners. Dies ist im Prinzip schon der direkte Vorlaufer der Pet-
roleumlampe, wie sie bis ins zwanzigste Jahrhundert, besonders in Kriegszeiten, im-
mer wieder zu Ehren kam. Argand verbesserte die alte Olfunzel, indem er die Flamme
mit dem Glaszylinder vor dufierem Luftzug schiitzte, und zugleich brannte sie im ver-
tikalen Sog viel heller, weil die Sauerstoffzufuhr besser und gleichmaRiger war. Dies
ergab eine Lichtausbeute, die drei- bis viermal hoher lag als die einer Kerze.**

Es war essentiell fir die Projektionen der Laterna magica, dass das Licht gleichméRig

brannte und nicht flackerte. Nur so konnte ein konstantes, gleichmaRiges Bild dargestellt

% Hrabalek: Laterna Magica. Zauberwelt und Faszination des optischen Spielzeugs.S.20.
37 Steinmetz-Oppelland: Camera obscura, Guckkasten und Laterna magica — Schauplatze optischer Reprasentation. S.74.
3 Hrabalek: Laterna Magica. Zauberwelt und Faszination des optischen Spielzeugs.S.26.
% Hrabalek: Laterna Magica. Zauberwelt und Faszination des optischen Spielzeugs.S.32.
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werden. Fir Projektionen in groBen Raumen war die Petroleumlampe eine zu schwache

Lichtquelle.

,Diesen gehobenen Anspriichen genugte eine Erfindung, die bereits in modernere
technische Dimensionen (berleitete. Die englische Bezeichnung ,lime-light —
deutsch Kalklicht — taucht in der Stummfilmzeit in der Bedeutung von ,,Scheinwerfer*
wieder auf, nicht weil diese nach demselben Prinzip funktioniert hatten, sondern weil

das Licht so iiberaus weiB und intensiv war.**°

Bereits im 18. Jahrhundert entwickelte Willem Jakob’s Gravesande (1688-1742) einen La-
terna magica-Aufbau an dem sich bis ins 19. Jahrhundert nichts mehr &nderte. ,,Mit einem
Hohlspiegel als Reflektor, einer verschiebbaren 4-Docht-Ollampe und einer Kondensorlinse
am Eingang des Objektivtubus als Beleuchtungssystem verfugt dieser Apparat laut Autor

iiber eine Projektionsreichweite von ca. 4,5 — 6 m.“#

Die technische Entwicklung der Laterna magica war zwar jetzt abgeschlossen, doch in den

Darstellungsvarianten war noch grof3es Entwicklungspotential vorhanden.

2.3.2 Was wurde dargestellt?

Die Darstellungsarten der Laterna magica waren vielféltig. Bewegte Bilder entstanden, wel-
che nach unserem heutigen Empfinden mehr an kindische, nostalgische Spielereien erinnern,
als an eine wahre Kunstindustrie, die in ganz Europa ihre Verbreitung fand. Doch nicht nur
die beweglichen Laternenbilder entwickelten sich unglaublich rasch, sondern auch soge-

nannte Rauchprojektionen und Nebelbilder entstanden.

40 Hrabalek: Laterna Magica. Zauberwelt und Faszination des optischen Spielzeugs.S.34.
4l Hick: Geschichte der optischen Medien. S. 124.
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2.3.3 Bewegte Bilder und nebelige Erscheinungen

Durch das bessere Verstandnis der physikalischen Grundgesetzte in der Bevolkerung verlor

die Laterna magica etwas von ihrer Magie.

,»In der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts war allerdings das Wissen um die physi-
kalische Ursache der projizierten Bilder noch sehr vereinzelt bekannt, so daf das Pub-
likum die Vorfiihrung der Bilder zun&chst fur Magie hielt. Berichte von Augenzeugen
solcher Vorfuhrungen beschreiben eine geheimnisvolle Faszination durch die magi-
schen Schatten. Erst seit den sechziger Jahren des 17. Jahrhunderts hauften sich die

Schriften, die das Prinzip der Zauberlaterne publizierten“?

Dass man Bewegung in einzelne Bilder aufteilen musste, um ein moglichst realistisches Bild
zu erhalten, war bereits am Anfang des 18. Jahrhunderts zumindest einem Teil der Bevolke-
rung bekannt. Die technischen Tricks und Feinheiten um dies zu bewerkstelligen wurden

allerdings erst gegen Ende des 18. Jahrhunderts einer breiten Masse zugénglich.

,Bei den Schiebebildern bestand die Mechanik in zwei Glasplatten, auf deren einer
der bewegliche Teil mit schwarzer Farbe abgedeckt war, und je schneller man nun die
Platten Ubereinander und auseinander schob, desto hektischer bewegten sich die Figu-
ren — sehr zur Freude der Kinder.

Hebelbilder wurden zur Darstellung von schaukelnden Schiffen und &hnlichen Moti-
ven verwendet. Eine fixe Glasscheibe zeigt das Meer, eine drehbare das Schiff. Letz-
tere wurde von einem Messingring gehalten und lieR sich mit Hilfe eines Hebels in-

nerhalb eines kleinen Kreissegments kippen.“*®

Die Entwickler dieser Bilder waren sich demnach der Tatsache bewusst, dass Bewegungs-
ablaufe durch Einzelbilder simuliert werden konnten. Es kam zu einer wahren Flut an unter-
schiedlichsten Ausfiihrungen der Laterna magica mit diversen Hebeln und Drehscheiben.
Die Darstellungen waren anfangs noch simpel: ein seilspringendes Kind, Blitze, eine Wind-

mihle. Die technische Grundlage war nach wie vor die gleiche, jedoch &nderten sich die

42 Steinmetz-Oppelland: Camera obscura, Guckkasten und Laterna magica — Schauplatze optischer Reprasentation. S.74-75.
3 Hrabalek: Laterna Magica. Zauberwelt und Faszination des optischen Spielzeugs.S.36.
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Anwendungsgebiete und die Anspriiche an die Laterne. ,,Die Techniker arbeiteten weiter an
den optischen Teilen und erzielten immer bessere Produktionsergebnisse flir immer groliere

Raume und hohere Anspriiche.“4*

So hatten sich am Anfang des 19. Jahrhunderts zwei Arten der Laterna magica entwickelt.
Wahrend die groReren Gerate bei 6ffentlichen VVorfiihrungen eingesetzt wurden und den Zu-
schauern teilweise das Gruseln lehrten, wurden kleinere Formen als Unterhaltungs- sowie

Lehrinstrument, vor allem flr Kinder, eingesetzt.

Eine besondere Verwendung der Laterna magica stellt die sogenannte ,,Phantasmagorie® dar.
Der Begriff setzt sich aus den griechischen Wortern ,,phantasma® (Trugbild) und ,,agora*“
(Versammlung) zusammen, es handelt sich hierbei also um die Vorfiihrung von Trugbildern
vor Publikum.

Umso groler das Wissen uber die Handhabung der Laterna magica wurde, umso mehr verlor
sie ihren Unterhaltungseffekt. Diesen ,,Abnutzungseffekt* der Technik beim Betrachter er-
leben wir auch bei heutigen Medien. Kamerafahrten, Animationen oder sonstige neue tech-
nische Errungenschaften missen immer verbessert werden, um die Aufmerksamkeit der Zu-

schauer zu erhalten.

3 Analyse der Projektion anhand semiotischer Verfahren

»Die Kunst hat sich lange der semiotischen Analyse entzogen. Zweifellos haben
gleichwohl alle Kiinste Zeichencharakter, seien sie nun wesenhaft zeitlich, wie die
Musik und die Poesie, oder von Natur aus raumlich, wie die Malerei und die Skulptur,
oder auch synkretistisch raum-zeitlich, wie die Vorstellungen des Theaters, des Zirkus

und des Kinos.“*®

4 Hrabalek: Laterna Magica. Zauberwelt und Faszination des optischen Spielzeugs.S.44.
5 Roman Jakobson: Semiotik. Ausgewdhlte Texte 1919-1982. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1988. S. 128.
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Um den Versuch zu starten, Projektionen in ein eigenes semiotisches System zu fassen, miis-
sen zuerst relevante semiotische Grundmodelle dahingehend gepruft werden, ob ihre Klas-
sifizierung tberhaupt den Anforderungen der Projektion standhalten, bzw. wie diese ange-
passt werden konnen. Hierbei kommt es zu Uberschneidungen und eine Abgrenzung eines
semiotischen Rahmens zu einem anderen kann nicht klar definiert werden. So ist es unver-
zichtbar, in den entsprechenden Kapiteln naher auf die spezifischen semiotischen Modelle
einzugehen, welche benutzt werden bzw. auf welchen die Analyse beruht. In dieser Einfiih-
rung werden nun die Grundmodelle néher beschrieben und stehen im direkten Bezug zu den

weiteren Analysemethoden der vier Projektionsschichten.

Um naher auf semiotische Systeme einzugehen, ist es wichtig, die grundlegenden Begriffe
bzw. deren Aufbau néher zu betrachten. Was sind die Eckpfeiler des semiotischen Denkens
(und damit des Sinn-Erzeugens Gberhaupt)? ,,Nach der klassischen, auf das griechische Den-
ken zuriickgehenden Definition ist das Zeichen aliquid pro aliquo, d.h. etwas, das von je-
mandem als Hinweis auf etwas anderes erkannt wird.*®

Ein Zeichen erzeugt immer Bedeutung. Es verweist auf etwas. Dieses Prinzip kommt nicht
nur in der verbalen Kommunikation vor, wo z.B. das Wort ,,hier* auf einen ganz bestimmten
Ort verweist, sondern auch in jeglicher Kommunikation die nicht auf einer sprachlichen
Ebene stattfindet.

An einem Beispiel erklart, wire der Begriff ,,Lampe® unser Signifikant (Ausdruck) und das
dazugehdrige Signifikat (Inhalt) wére ,,Licht™ oder besser ,,Licht spendend. Der Begriff
,Lampe* offenbart also seinen Sinn erst mit der Tatsache, dass er Licht spendet. Hinzu kdme
nun ein dritter Begriff, ndmlich der des Referenten, welcher nun alle Lampen zusammenfas-
sen wirde. Hier sei auf Roland Barthes verwiesen, der sich genauer mit dem Sinn eines
Objekts beschéftigt hat.

,.[..] Das Objekt dient dem Menschen dazu, auf die Welt einzuwirken, die Welt zu
modifizieren, auf aktive Weise in der Welt zu sein; das Objekt ist eine Art Vermittler
zwischen der Handlung und dem Menschen. Hier kdnnte man tbrigens anmerken, dal}

es sozusagen nie ein Objekt fiir nichts gibt; [...].*

4 \olli, Ugo: Semiotik. Eine Einfilhrung in ihre Grundbegriffe. Tiibingen; Basel: Francke, 2002. S. 22.
47 Barthes, Roland: Das semiologische Abenteuer. Frankfurt am Main: suhrkamp, 1988. S. 189.

27



Fur Barthes gibt es kein Objekt, das keinen Sinn ergibt. Der Sinn des Objekts ubersteigt
immer die Verwendung desselben. Somit kann ein Laptop nicht nur auf einen arbeitenden
Menschen verweisen, sondern die Art des Laptops l&sst z.B. auf den sozialen Status schlie-
Ren oder auf eine bestimmte Lebenseinstellung (man denke hier zum Beispiel an Apple und
auch daran, mit welchen Werbemitteln eine Zielgruppe angesprochen wird). Somit ergibt
sich die logische Schlussfolgerung, dass jedes Objekt immer auch ein Signifikat besitzt. Ein
Objekt ohne Signifikat kann laut Barthes folglich nicht existieren. Doch ab wann wird einem
Obijekt ein Sinn zugesprochen? Barthes Definition bezieht sich bereits auf den Unterschied
zwischen Verwendung und Sinn. ,,Ich wire versucht zu antworten, dal} dies stattfindet, so-
bald das Objekt produziert und von einer Gesellschaft von Menschen konsumiert wird, so-
bald es hergestellt, normalisiert wird; [..]<®

Auf der Buhne wird dieser Sinn des Objekts bewusst manipuliert bzw. definiert. Durch einen
bestimmten Einsatz oder eine bestimmte Darstellung des Objekts kann dessen ,,wirklicher

Sinn‘ anders definiert werden.

Hierzu die Darstellung des semiotischen Dreiecks nach Umberto Eco:

Signifikat

Signifikant Referent

Abbildung 1:
Das semiotische Dreieck nach Eco in: Eco, Umberto: Zeichen. Einfilhrung in einen Begriff und seine Geschichte. 1. Auf-
lage, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1977.S. 28.

“8 Barthes, Roland: Das semiologische Abenteuer. S. 190.
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Umberto Eco weist hier zwar auf die Vereinfachung dieser Einteilung hin, gibt aber auch
gleichzeitig die Antwort, warum sie fur den weiteren Verlauf mehr als ausreichend ist: ,,Die
Einwendungen, die man gegen diese Klassifikation erheben kdnnte, gehen schon (ber den

Bereich des Alltagsverstandes hinaus, weshalb wir sie hier vernachlassigen.«4°

Das semiotische Dreieck kann als Grundlage fur das Verstandnis semiotischer Zusammen-
hange gesehen werden. Dieser Zeichenzusammenhang setzt auch immer gleichzeitig voraus,
dass jemand die Verbindung zwischen dem Signifikant (Ausdruck) und dem Signifikat (In-
halt) herzustellen vermag. Wenn man die Bedeutung einer Lampe nicht kennt, so ergibt der
Ausdruck oder das Objekt selbst keinen Sinn und somit auch kein Signifikat. Dieser Fall

kann entweder durch kulturelle Unterschiede oder sprachliche Barrieren auftreten.

Bei der Betrachtung semiotischer Modelle darf auch jenes von Charles S. Peirce nicht fehlen.
Er trifft eine Einteilung in Ikon, Index und Symbol. Um zu verdeutlichen, wie schwierig eine
genaue Definition nur einer Theorie in der Zeichenlehre darzustellen ist, werden verschie-

dene Begriffe nach Peirce beschrieben.

,.Ein Ikon ist ein Zeichen, dessen zeichenkonstitutive Beschaffenheit eine Erstheit ist,
das heil3t, daR es unabhéngig davon ist, ob es in einer existentiellen Beziehung zu sei-
nem Objekt steht, das durchaus nicht existieren kann. Ein reines Ikon kann nur in der
Phantasie existieren, wenn es streng genommen berhaupt existiert. [..] Ein Index ist
ein Zeichen, dessen zeichenkonstitutive Beschaffenheit in einer Zweitheit oder einer
existentiellen Relation zu seinem Objekt liegt. Ein Index erfordert deshalb, dal3 sein
Objekt und er selbst individuelle Existenz besitzen mussen. [..] Das indizierte Objekt
muss tatsachlich vorhanden sein: dies macht den Unterschied zwischen einem Index
und einem Ikon aus. [..] Ein Symbol ist ein Zeichen, dessen zeichenkonstitutive Be-
schaffenheit ausschlieBlich in der Tatsache besteht, dal3 es so interpretiert werden

wird, %0

Die unklarste Definition in dieser Liste ist das Ikon. Streng gesehen sind Ikone nur mentale
Bilder. Ein Quadrat hat als grundlegende Eigenschaft zwar vier Ecken, jedoch kann nicht

naher auf die genaue Eigenschaft eben jenes Quadrats eingegangen werden, da es sich um

4 Eco, Umberto: Zeichen. Einfiihrung in einen Begriff und seine Geschichte. 1. Auflage, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1977.S. 30.
% pPape, Helmut (Hrsg.): Charles S. Peirce. Phanomen und Logik der Zeichen. 2. Auflage. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1993. S. 65
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ein mentales Bild handelt. Fir Umberto Eco ist z.B. die Fotografie ikonisch, da sie ,,aufgrund
einer Ahnlichkeit, aufgrund innerer Merkmale, die in irgendeiner Weise Merkmale des Ge-
genstandes korrespondieren, auf den bezeichneten Gegenstand verweisen.“!

Hier eine genaue Definition zu finden, ist eine unldsbare Aufgabe. Jedoch kénnen grundle-
gende Merkmale fur den weiteren Verlauf dieser Arbeit vorab definiert werden. Ist ein Ikon
ist also etwas, das man nicht sieht, aber das durch bestimmte Merkmale gezeigt wird — bei
dem Bild eines Seglers wirde man z.B. an Wind denken. Da der Wind nicht tatsachlich beim
Betrachten des Bildes vorhanden ist, ist das Bild ikonisch. Es ist aber auch ein Index: Man
sieht den Segler, er ist also tatséchlich vorhanden; wahrend der Wind nicht sichtbar ist, aber

von aufgrund einer logischen Folgerung auch vorhanden sein muss / kann.

Mit diesem Grundmodell wird im weiteren Verlauf dieser Arbeit immer wieder gearbeitet.
Eine genauere Ausdifferenzierung bestimmter semiotischer Gebiete findet in den jeweiligen
Kapiteln statt.

3.1 Exkurs zur Kultursemiotik

Hier erscheint es ratsam, sich zumindest kurz mit dem Gebiet der Kultursemiotik zu beschaf-
tigen, denn ,,das* allgemeine semiotische System fiir die Interpretation von Bildern oder gar
Prospekten im Theater gibt es nicht. Es ist daher erforderlich, anfangs festzuhalten, von wel-
chem kulturellen Raum bei den nachfolgenden Uberlegungen ausgegangen wird. In diesem
Fall ist es der westeuropdische Kulturraum. Doch inwiefern ist der Begriff der Kultursemi-

otik wichtig fiir das Theater?

51 Eco: Zeichen. Einfiihrung in einen Begriff und seine Geschichte. S. 30.
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3.1.1 Kulturelle Zeichen und ihre Bedeutung auf der Blihne

,,Die Beziehung zwischen Vielheit und Einzigartigkeit gehort zu den elementaren, fundamen-

talen Merkmalen der Kultur. <2

Zeichen lassen sich in jeder Kultur, unabhdngig von Lage, Bildung oder Lebensumstanden
erkennen. Da das Theater Zeichen der Gesellschaft verwendet und diese auf der Biihne dar-

stellt, nimmt es direkt Bezug auf das jeweilige kulturelle Zeichensystem.

,,Die menschliche Zivilisation hdngt von Zeichen und Zeichensystemen ab, und der mensch-
liche Geist ist nicht zu trennen von Zeichenprozessen — falls Geist nicht tberhaupt mit sol-

chen Prozessen identifiziert werden muf.«®2

Es gibt keinen generellen Begriff der ,,Kultursemiotik*, der alle Eigenschaften dieses Ge-
bietes vereinen konnte, dafir ist es zu schnelllebig und differenziert. All die Bestrebungen,
eine Einteilung zu schaffen — wie etwa in geordnete, organisierte, grammatikalisierte oder
textualisierte Kulturen — scheinen nur Anndherungen zu sein; der Versuch, an bestehenden

kulturellen Systemen bestimmte Merkmale festzumachen.

Die Voraussetzungen, die die Individuen einer Kultur erftllen missen um Projektionen zu
dekodieren, sind vielféltig. Die Zuseher missen die Funktionsweise eines Projektionsappa-
rates zuerst einmal verstehen bzw. dessen Endprodukt (ein Bild mittels Licht auf einen Hin-
tergrund werfen) als etwas Alltagliches sehen. In einem Kulturkreis, der in einem Projekti-
onsapparat einen Zauberkasten sieht, wird die Interpretation des Gezeigten durch den Uber-
raschungseffekt stark beeinflusst. Projektionen der 1. und 2. Schicht sind technisch gesehen
leicht zu dekodieren, da sie keine Bewegung enthalten und eher mit einem Bild vergleichbar

sind.

Komplizierter wird es bei Projektionen der spater erlauterten 3. und 4. Schicht. Die techni-
schen Tricks, die angewendet werden, sind teilweise derart komplex, dass ein sofortiges Ak-

zeptieren des Gezeigten schwer maoglich ist.

52 Lotman, Jurij. M.: Kultur und Explosion. Berlin: Suhrkamp, 2010. S. 9.
53 Morris, Charles William. Grundlagen der Zeichentheorie. Asthetik und Zeichentheorie. Miinchen: Carl Hanser Verlag, 1972. S. 17.
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Beispielsweise ein Fernseher als Objekt auf einer Biihne kann und wird von den Zuschaue-

rinnen sehr unterschiedlich wahrgenommen werden.

,Bedeutung entsteht dann, wenn ein Zeichen von einem Zeichenbenutzer innerhalb
eines Zeichenzusammenhangs auf etwas bezogen wird, sie kann sich andern, wenn das
Zeichen a) in einen anderen Zusammenhang eingeflgt oder b) auf etwas anderes be-
zogen oder c) von einem anderen Zeichenbenutzer verwandt wird. Andert sich also
eine der drei Dimensionen, &ndert sich die Bedeutung des Zeichens. Denn Bedeutung
ist eine semiotische Kategorie. Mit diesem Charakteristikum erklért sich auch die all-
gemein bekannte Tatsache, daf} verschiedene Menschen demselben Zeichen — sei dies
nun ein Wort oder eine Zeichnung, ein Werkzeug oder ein Geb&ude — unterschiedliche
Bedeutungen beizulegen vermdgen.|...]

Bedeutung ist also immer als ein Komplex zu begreifen, der sich aus einem in der
betreffenden Kultur intersubjektiv glltigen ,,objektiven* Anteil und recht unterschied-

lichen ,,subjektiven* Anteilen zusammensetzt.“>*

Der Fernseher auf der Biihne steht im ,,objektiven Anteil*>® der Zuschauer fiir ein techni-
sches Gerat, welches sowohl Unterhaltung als auch Information bereitstellt. Dies kann von
Person zu Person variieren, seine Bedeutung kann sich mit dem gerade Gezeigten bzw. mit
dem Umgang des Gegenstandes Fernseher &ndern. Wird der Fernseher als Mordwaffe be-
nutzt, wird die Grundannahme des Zuschauers zerstort, die er in Bezug auf einen Fernseher
hatte. Das Zeichen Fernseher wird, wie in a) beschrieben, in ein anderes Zeichensystem ein-
gefligt. Gehort ein Zuseher allerdings einem Kulturkreis an, in dem etwa die meisten Todes-
falle durch Fernseher verursacht werden, so wére zumindest diese Bedeutung eines Fernse-
hers einem kleinen Teil der Zuschauer vertraut. Die Funktionen eines Fernsehers hangen
also direkt mit dem Zeichensystem zusammen, aus welchem der Zuseher entstammt. (Es
ware unrealistisch anzunehmen, dass es einen Kulturkreis gibt, in dem der Fernseher aus-

schlieBlich als Mordwaffe gesehen wird.)

Ebenso besteht ein Unterschied zwischen dem Objekt Fernseher als Requisite und dem Ob-

jekt Fernseher als zusétzliche Informationsquelle fur den Zuschauer. (Siehe Projektionen der

54 Fischer—Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. Eine Einflihrung. Band 1. Das System der theatralischen Zeichen.5.unveranderte Auf-
lage, Tlibingen: Gunter Narr Verlag, 2007. S. 8/9.
% Fischer—Lichte: Semiotik des Theaters. Band 1. Das System der theatralischen Zeichen. S. 9.
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4. Schicht, S.70)

Denn alleine die Ausrichtung des Bildschirms verrat schon, fur welchen Zweck er bestimmt
ist. Bildschirme, die so positioniert sind, dass nur die Zuschauer sie sehen kénnen, machen
aus jenen sofort ,,Fernsehzuschauer®. In unserem Kulturkreis, in dem der Fernseher ein all-
gegenwartiges Objekt in den heimischen Wohnzimmern (und teilweise auch Schlafzim-
mern!) geworden ist, bedeutet ein eingeschalteter Bildschirm: ,,Hier wird etwas Wichtiges
gezeigt!“

Als Requisite muss der Fernseher nicht zwingend etwas zeigen, er verweist dann auf einen
bestimmten Ort. Das kann — wie oben beschrieben — zum Beispiel eben das Wohnzimmer
sein oder aber etwa in Stidamerika, wo die Telenovelas von der Hausfrau neben dem Kochen

verfolgt werden, vielleicht auf die Kiiche.

Doch selbst der Fernseher als Zeichen ist einem stindigen Wandel unterworfen.>® So sagt
die Art des Fernsehers (Alter, GroRRe) schon einiges Uber den Fernsehbesitzer aus oder ver-
weist auf eine bestimmte Zeit, wie zum Beispiel durch den Einsatz eines R6hrenmonitors.
Wieder gilt: in einem anderen Kulturkreis, in dem Flachbildfernseher noch nicht etabliert
sind, hat der R6hrenmonitor eine andere Bedeutung. Was flr uns alt erscheinen mag, ist

woanders vielleicht Standard.

Laut Barthes ,.,kann man nur eine mehrdeutige Antwort liefern, denn die Signifikate
hangen stark vom Empféanger der Mitteilung ab, nicht vom Sender, das hei3t vom Le-
ser des Objekts. Das Objekt ist polysemisch, das heil3t, es ist in mehreren Sinnlektiren
zuganglich; vor einem Objekt sind fast immer mehrere Lektlren moglich, und zwar
nicht nur von einem Leser zum anderen, sondern manchmal auch im Inneren ein und
desselben Lesers. Anders ausgedriickt besitzt jeder Mensch in seinem Inneren sozusa-
gen mehrere Wortschétze, mehrere Lesevorréte, je nach der Zahl der Kenntnisse, der

kulturellen Niveaus, die ihm zu Gebote stehen.«®’

Gerade hier nimmt das Theater eine eigene Funktion in der Semiotik ein. Es zeigt Zeichen

nicht in ihrer wirklichen Darstellung, sondern engt den Interpretationsradius ein, um dem

%6 Fischer-Lichte beschreibt dies als Codes von Unterschiedlicher Stabilitit. ,,So ist in unserem Kulturkreis z.B. der syntaktische Code
der Sprache recht stabil — er ist Uber die Jahrhunderte hinweg nur geringfiigigen Verdnderungen unterlegen. Dagegen ist der die Klei-
dungsvorschriften — die Mode — regelnde Code duferst anfillig fiir Verdnderungen:[...] in Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Thea-
ters. Eine Einfihrung. Bandl. Das System der theatralischen Zeichen. S. 11.

57 Barthes, Roland: Das semiologische Abenteuer. S. 195.
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Zuschauer ein moglichst klares Bild zu vermitteln, welches dieser eindeutig oder zumindest

meist eindeutig verstehen kann.

Dieses Beispiel ist nicht nur fur einen Teil der Requisite anwendbar, sondern auch auf alle
Gegenstéande, die kulturell mit einem bestimmten Wert behaftet sind. Zusammenfassend soll
noch einmal darauf hingewiesen werden, dass sich eine Analyse von bestimmten Projekti-
onsarten mit Hilfe eines semiotischen Systems immer nur innerhalb des kulturellen Zeichen-

systems bewegt, in dem man sich befindet.

,Designation gibt es nur, wenn dem System der Signifikanten ein System der kultu-
rellen Einheiten entspricht. Es ist faktisch unmoglich, dieses System zu definieren, zu
beschreiben und zu erschépfen, und zwar nicht nur wegen seines Umfangs, sondern
auch deshalb, weil im Kreis der unbegrenzten Semiose die kulturellen Einheiten sich
entweder aufgrund neuer Wahrnehmungen oder durch entstehende Widerspriiche in
ihren Korrelationen bestandig neu strukturieren (darin besteht das Leben der Kul-

tur).«%8

Der kulturelle Einfluss ist auch bei Ubersetzungen von Texten nicht zu vernachléssigen.
Gerade bei Texten, die in einem anderen Medium umgesetzt werden (Theater, Film) muss

auch auf die kulturelle Quelle des Textes eingegangen werden.

,,Aus semiotischer Sicht ist die Ubersetzung daher kein bloRer Vorgang sprachlicher
Ubertragung, der zur Herstellung eines dem Ausgangstexte vollkommen treuen Ziel-
textes fiihrt. [..] Die einzige ,,Regel* besteht darin, stets Enzyklopddie und Kultur zu
beachten, die sowohl den Augenblick der Entstehung des Ausgangstextes wie den der
Aufnahme des Zieltextes bestimmen.

Jede Ubersetzung bedingt daher eine umfassende semiotische Arbeit, und sie ist eine
Textdeutung, die nicht allein zwei Sprachen in eine Kommunikation bringt, sondern

zwei Kulturen. “5°

Bevor ein Werk auf einer Biihne inszeniert wird, muss der Text bzw. die Ubersetzung auf
das kulturelle System untersucht werden. Wo spielt die Handlung und welche Zeichenpro-
zesse sind flr diese Zeit, diesen Ort von Bedeutung? Das oben beschriebene Beispiel des

%8 Eco: Zeichen. Einfiihrung in einen Begriff und seine Geschichte. 179/180.
% Volli, Ugo: Semiotik. Eine Einfilhrung in ihre Grundbegriffe. Ttibingen; Basel: Francke, 2002. S. 240.
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Fernsehers ist auch hier wieder anwendbar: In einem amerikanischen Text der sechziger
Jahre ist die Bedeutung des Fernsehers eine komplett andere als zum Beispiel in Osterreich
zur selben Zeit.

,In dem Augenblick, in dem wir eine Ubersetzung analysieren, miissen wir daher jeden der

beiden Texte in Hinsicht auf seine spezifische sozio-kulturelle Einordnung betrachten. %

Daher wird im weiteren Verlauf Buhnenbild und Projektion teilweise getrennt behandelt.
Um es per Definition zu unterscheiden, so ist das Biihnenbild die Ansammlung aller hapti-
schen Gegenstande auf der Buihne. Diese kann man sowohl sehen, angreifen und (manchmal)
bewegen.

In bestimmten Situationen wird es maglich sein, die Projektion isoliert zu behandeln, in an-
deren nicht. Somit kann es wéhrend der Analyse zu zwei Situationen kommen:

1. Die Projektion lasst sich fast vollig unabhdngig betrachten (fast, da Faktoren wie Sicht-
barkeit, Hintergrund, etc. immer eine Rolle spielen werden).

2. Das Bihnenbild der gesamten Szene muss beschrieben werden, um genauer auf die Pro-
jektion eingehen zu kdnnen. Obwohl die Projektion als vollig eigenstéandiges ,,Bild“ zu be-
trachten ist, muss trotzdem auf die Verbindung mit Dekorationselementen und Requisite
hingewiesen werden. Wenn zum Beispiel zwei Schauspieler einen Schlitten (welcher auf
einer Leinwand projiziert wird) durch den Raum ziehen und dabei immer wieder tber um-
gedrehte Stihle stolpern, welche als Schnee gedeutet werden, kann die Projektion nicht un-
abhéngig analysiert werden. In diesem Fall weder unabhéngig von der Kleidung, vom Dia-

log, noch von den erwihnten ,,Schneemassen®.

Diese Einteilung nimmt allerdings keinerlei Bezug darauf, ob die Projektion das einzige Ele-
ment des Buhnenbildes an sich ist. Es betrifft eher den Stellenwert des Gezeigten. Wéhrend
bei 1. das projizierte Bild fiir sich alleine steht und es auch Ziel ist, die Aufmerksamkeit des
Zuschauers nur dorthin zu lenken, zahlt bei 2. das gesamte Erscheinungsbild. Die Projektion
nimmt hier nicht die Funktion eines gesamten Blhnenbildes ein, sondern ist nur ein Teil

davon.

SchlieBlich soll die Projektion aber nicht nur in Bezug zur restlichen Blihne betrachtet wer-

den, sondern auch beziglich folgender Eigenschaften:

8 Volli,: Semiotik. Eine Einfiihrung in ihre Grundbegriffe. S. 241.
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(a) Flache bzw. die GroRe der Projektion: Nimmt sie den gesamten Raum ein oder nur Teile?
Diese Frage fuhrt unweigerlich zu

(b), dem Ort. Die Projektion kann véllig losgeldst von ihrer Grof3e nicht nur auf einem be-
stimmten Ort auf der Biihne erscheinen, sondern so gut wie an jedem beliebigen Ort im
Raum.

(c) betrifft die Darstellung des Bildes. Welche Informationen verstecken sich in der Projek-
tion? Ist es eine schwarz/weil3 Projektion? Welche Farben werden verwendet oder werden
bestimmte Gegenstédnde besonders hervorgehoben? Zu diesem Punkt gehéren also alle Mit-
tel, die technisch hinzugefligt werden kdnnen und zusétzliche Information transportieren.
Und schliel3lich — ebenfalls eng mit (b) verbunden,

(d), die Bewegung der Projektion, wie zum Beispiel durch Schwenken des Projektors. Im

Gegensatz zu (b) wird die Projektion hier aktiv bewegt und wandert so durch den Raum.

Fischer-Lichte hat eine ahnliche Einteilung, allerdings beziiglich des Lichts, getroffen.

,»In seiner Eigenschaft als Zeichen sowohl in einer Kultur als auch auf dem Theater
funktioniert das Licht aufgrund der Einheiten von (1) Intensitét, (2) Farbe, (3) Vertei-
lung und (4) Bewegung. Andert sich einer dieser Faktoren, kann sich auch die Bedeu-

tung des Lichtes andern [...]"*

Die von ihr beschriebenen Lichtdarstellungen (sowohl kinstlich als auch nattrlich) kénnen
nicht auf die Beschreibung von Projektionen umgelegt werden. Sogar bei der einzigen Uber-
schneidung (4) und (d) sind vollig andere Voraussetzungen gegeben, da Fischer-Lichte die
Darstellung des Lichts in Bewegung als eine Vermittlung von bestimmten Stimmungen de-

finiert.

,»[..] S0 mag intensives gelbes Licht auf der Biihne mittdglichen Sonnenschein, abge-
schwéchtes gelbes Licht nachmittdglichen Sonnenschein, abgeschwaéchtes blauliches
Licht Mondschein bedeuten: Uber den ganzen Raum verteiltes Licht kann einen freien

Platz, in Strahlen einfallendes Licht einen Wald anzeigen, von links kommendes Licht

81 Fischer — Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. Eine Einfiihrung. Bandl. Das System der theatralischen Zeichen. 5.unveranderte Auf-
lage, Tubingen: Gunter Narr Verlag, 2007. S. 156.
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mag auf den Morgen, sein weiterwandern zur Hinterbihne und von da nach rechts auf

den Tagesablauf iiber Mittag zum Abend verweisen.*®2

Dies trifft auf Projektionen nur dann zu, wenn man diese als gebiindelte Lichtstrahlen, die
ein Bild erzeugen, sieht. Der Projektionsapparat kann in einer anderen Funktion z.B. als
reine Lichtquelle genutzt werden, umgekehrt ist aber ein Scheinwerfer nicht in der Lage, ein
bewegtes Bild zu projizieren (bewegt deswegen, da die Moglichkeit besteht, einen Filter
bzw. bestimmten Ausschnitt vor der Lichtquelle anzubringen und somit ein Bild zu erzeu-

gen, s. Laterna magica.)

,Das Licht verwandelt also das Zeichen eines Zeichensystems in ein anderes Zeichen
dieses Zeichensystems und schafft im Hinblick auf dieses Zeichensystem neue von
ihm zu aktualisierende Bedeutungsmdoglichkeiten. Es bewirkt eine Verdnderung der
im Repertoire der betroffenen Zeichensysteme vorgesehenen Bedeutungsmaglichkei-

ten, ohne selbst als abgrenzendes Zeichen mit eigenen Bedeutungen zu fungieren.*®3

Da es kein spezielles Zeichensystem gibt, welches sich ausschlieRlich mit Projektionen be-

schaftigt, ist es ratsam, sich an ahnlichen Systemen zu orientieren.

,»Wenn Zeichensysteme nicht in alle anderen Zeichensysteme oder zumindest in ein univer-
sales Zeichensystem Ubersetzbar sind, dann ist es flr ihr Verstandnis aufschluBreich, in wel-
cher Hinsicht sie es nicht sind [sic!]*%

Bevorzugt werden hierbei semiotische Systeme, die sich entweder auf Objekte, Bilder oder
direkt auf das Theater beziehen.

Wiéhrend bei Fischer-Lichte der Spielort in ,,1. diejenigen R&ume, die ausdricklich als The-
aterbau errichtet und 2. diejenigen Raume, die in Realisierung einer anderen praktischen
Funktion geschaffen wurden“®® eingeteilt wird, so wird diese Einteilung auf den Projekti-

onshintergrund angepasst.

82 Fischer—Lichte: Semiotik des Theaters. Eine Einfiihrung. Bandl. Das System der theatralischen Zeichen. S. 156/157.
88 Fischer—Lichte: Semiotik des Theaters. Eine Einfiihrung. Band1. Das System der theatralischen Zeichen. S. 158

& Jakobson: Semiotik. Ausgewahlte Texte 1919-1982). S.12.

% Fischer—Lichte: Semiotik des Theaters. Eine Einfihrung. Bandl. Das System der theatralischen Zeichen. S. 137.
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Die Einteilung wird hier nicht beztiglich des Spielortes getroffen, sondern ist abhangig von
dem Hintergrund der Buihne, auf welchen projiziert wird.

I. Eine Projektionsflache (meist eine Leinwand oder eine weil’e Wand), welche explizit fur
Projektionen verwendet wird. Einen Sonderfall stellt hier die Ubertragung auf einen Bild-
schirm dar. Diese Methode ist deswegen so interessant, da man aufgrund der technischen
Entwicklungen der letzten Jahre ohne Kabel und (fast) ohne Qualitatsverlust ein live aufge-
nommenes Bild direkt auf einen oder mehrere Bildschirme tibertragen kann. Diese Methode
ist flexibler, denn man benétigt hier keine freie Flache und ist auch vollig unabhangig von
der Position eines Projektors. Ebenso kann das Bild einfach durch den Einsatz mehrerer Ge-
rate fir den gesamten Zuschauerberreich sichtbar gemacht werden.

I1. Die Flache der Projektion wird nicht extra hergestellt, sondern es wird auf einen bereits
vorhandenen Hintergrund projiziert. Eventuell kommt es dadurch zu Verlusten im Bereich
der Qualitat und Sichtbarkeit des Bildes, allerdings werden bereits vorhandene Gegenstande
oder die Wandbeschaffenheit eingebunden und bleiben somit immer sichtbar.

Auch wenn das gesamte Blhnenbild nur aus einer Leinwand bestehen wiirde, so stellt sich
immer noch die Frage: ,,Was sicht man rundherum?* Ein Extrembeispiel: Sieht man sonst
nichts und sind auch keine Schauspieler auf der Bilhne anwesend, handelt es sich eine klas-
sische Kinosituation.

Ausgehend von Fischer-Lichtes Spielort 1. ist in manchen Theaterrdumen der Einsatz einer
oder mehrere Projektionen zwar moglich, doch kdnnen die Projektionen nicht von jedem
Zuschauer gleich gesehen werden. Die Guckkastenbiihne des 19. Jahrhunderts bietet sich fir
die Projektionen auf Leinwénde bzw. grofie Flachen wohl am Besten an, schrénkt aber
gleichzeitig auch ein. Hier kdnnen zwar alle Zuseher die Projektion aus einer halbwegs zent-
ralen Perspektive sehen, der Einsatz bleibt jedoch gerade deswegen eingeschrénkt. Faktoren
wie GroRe, Ort und Qualitat sind hier von zentraler Bedeutung.

Kann die Projektion das komplette Bilhnenbild eines Theaterraumes ablésen? Noch nicht,
denn solange der Darsteller mit Objekten auf der Biihne haptisch verféhrt, missen diese auch

anwesend sein. Man kann (noch?) kein projiziertes Glas auf die Biihne werfen.

Ein Beispiel: Die Projektion von Text. Ist es ,,nur* die Ubersetzung, kommt dieser dieselbe

Gewichtung wie dem Dargestellte zu. Es werden keine zusétzlichen Informationen (bertra-
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gen, der Text verweist auf nichts, was man nicht unmittelbar vor sich sieht. Werden aller-
dings wéhrend einer Textpassage beispielsweise Zitate projiziert, die in einer nachvollzieh-
baren Systematik zum Gesprochenen stehen, so 6ffnet sich fur den Zuschauer eine neue
Ebene. Ein Zitat von Kdnig Nero etwa hat (rein geschichtlich) bestimmt nichts mit einer
Hexenverbrennung im Mittelalter zu tun, jedoch kann ein Zusammenhang gebildet werden,
der Zuseher versteht vielleicht die Lust am Feuer oder an den Schreien der verbrennenden
Menschen besser. Er interpretiert einen eigenen Bezug, der individuell verschieden ist —auch
ein vermeintlicher geschichtlicher Zusammenhang ist denkbar: Nero verbrennt die Christen,
jetzt verbrennen die Christen Nero. Wére der Zuseher jemals auf diese Verstandnisebene

gelangt, wenn zum Dargestellten kein Zitat hinzugekommen wére?

3.2 Die vier Schichten der Projektion

Der Begriff ,,Schichten* wurde aus einem ganz bestimmten Grund gewahlt. Denn Schichten
kdnnen neben-, unter-, Gber- oder aufeinander liegen. Sie kdnnen zusammenstol3en, sich in-
einander verkeilen und somit etwas Neues freisetzen. Es gibt keine hierarchische Ordnung
innerhalb dieser Schichten, jede hat die gleiche Wertigkeit und kann unabhangig von der
anderen bestehen. Die vier unterschiedlichen Schichten sind wie folgt benannt: 1. Text, 2.
Bild, 3. Film und 4. Live.

Da sich diese nicht klar voneinander abgrenzen lassen (denn schlieflich ist der Film auch
nur bewegtes Bild), kommt es hierbei immer wieder zu verschiedenen Kombinationen. 1+2
und 3+4, oder nur 3+4. Hier bedarf es einer genauen Definition der oben beschriebenen

Schichten, um etwaige Missinterpretationen zu vermeiden.

Schicht 1. Text definiert somit jedes geschriebene Wort, welches auf der Biihne projiziert
wird, Schicht 2. Bild jedes Bild, das keine (oder nur minimale) Bewegung aufweist.
Schicht 3. beschreibt den Einsatz von Filmen auf der Blhne, Schicht 4. beschaftigt sich mit

dem Einsatz von Kameras auf der Biihne, deren Bildmaterial live ibertragen wird.
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3.3 Die erste Schicht der Projektion — Text

Die erste Schicht ist in zwei Teilkategorien unterteilt, erstens in die des Textes als Untertitel
und zweitens in Texte, die keine Untertitel sind. Da es sich in diesem Kapitel nicht um Texte
in Buchform handelt, ist die semiotische Analyse eine spezielle. Bestimmte Faktoren sind
bei Textdarstellungen auf der Biihne zwingend notwendig, denn der Sinn einer solchen Pro-
jektion ist es ja, mit vergleichsweise geringem Aufwand, Information an eine mdglichst
grolRe Anzahl Leser zu vermitteln (man denke sich, alle Zuseher mussten die ganze Zeit im

Programmbheft mitlesen).

»Zugrunde liegt allen diesen Richtungen folgende Annahme: Will man das Funktio-
nieren eines (auch nichtverbalen) Textes erklaren, so mufl man sein Augenmerk nicht
nur auf die Erzeugung dieses Textes richten, sondern auf die Rolle des Adressaten, der
den Text versteht, aktualisiert, interpretiert, und auf die Art, wie der Text diese Mitar-

beit des Adressaten voraussetzt.*6®

Der Sonderfall im Bereich der Untertitel wird im Kapitel 4.3.1 behandelt. Laut Eco muss
jeder Text, der auf der Buhne erscheint, bereits mit einer speziellen Bedeutung geladen sein,
da bereits bei der Erzeugung des zu verwendenden Textes die Gedanken der Zuschauer in
bestimmte Bahnen gelenkt werden. Ob dies gelingt, hangt von verschiedenen Faktoren ab,
auf die spater eingegangen wird. Folgende zwei Fragen sollen in dieser Einleitung néher
betrachtet werden: Wie lautet die Definition von Text? Und welche Methoden gibt es, um

diesen zu analysieren bzw. zu dekodieren?

Hier muss aus semiotischer Sicht der Begriff ,, Text” noch einmal n&her erldutert werden, da
sein Gebrauch zu Verwechslungen flihren kann. Text bezeichnet in weiterer Folge nur das
geschriebene Wort, welches auch tatsachlich zu lesen ist. Jeglicher Text, der in irgendeiner
Art der Vertonung oder korperlichen Darstellung erzeugt wird, erfordert eine eigene Art der
Zeichendeutung und wird im folgenden Kapitel ausgeschlossen. Das hier verwendete Zei-
chensystem beschrankt sich auf den Bereich der Textsemiotik.

Nun ist Text nicht bloR eine reine Aneinanderreihung von festgelegten Symbolen, sondern

% Eco, Umberto: Die Grenzen der Interpretation. Miinchen: Deutscher Taschenbuch Verlag, 1995. S. 28.
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viel mehr ein Medium des Mitteilens, welches vom Leser in verschiedenster Weise inter-
pretiert werden kann. Der Leser ist also derjenige, der sich Vorstellungen von Ort, Zeit und
anderen vorgegeben Parametern machen kann, die im Text beschrieben werden (man kennt
dieses Verhalten bei Literaturvorlagen in Theater und Film, wenn die Figuren oder die Um-
gebung genau so dargestellt werden, wie es beim Lesen der Lektiire im Kopf stattgefunden
hat). Eco teilt die Leser in zwei Gruppen ein, die auch auf das (lesende) Theaterpublikum
anwendbar sind: diejenigen, die semantisch interpretieren und diejenigen, die kritisch inter-
pretieren.®” Wahrend der Leser bei der semantischen Interpretation nur den Text an sich als
Gegenstand der Deutung verwendet, setzt der kritische Leser seine Interpretation aus ver-
schiedenen Bezugsquellen zusammen. Wenn nun ein Text auf der Blihne gezeigt wird, der
nicht mit den szenischen Geschehnissen zusammenhangt, so wird eine Interpretation flr den
semantischen Leser fast unmdglich. Er kann sich in diesem Fall nicht auf den Text stitzen,
den er liest, da zu wenige Informationen enthalten sind, um ihm ein Bild zu vermitteln. Die
néheren Beschreibungen entnimmt er dem Gezeigten auf der Buhne und interpretiert somit
nicht den Text, sondern die Verbindung zwischen beiden Komponenten. Der kritische Leser
nimmt durch Zerlegung des Textes eine selbststandige Dekodierung vor, wobei natirlich die
Gefahr besteht, dass sich sein Verstandnis des Textes nicht mit jenem des Regisseurs deckt.
Meist aber hat der kritische Leser sich vorher mit dem Stlick beschaftigt (Kritiken gelesen
oder das Programmheft studiert) und kann somit auf eine vorgefertigte oder zumindest ge-
pragte Lesart des Textes zuriickgreifen. Die gesammelten Informationen rund um das Stiick
sind eine Art Leitfaden, in welche Richtung der Regisseur die Inszenierung angelegt hat.
Somit ist der Rahmen der Deutung merklich eingeschrénkt.

Hierbei handelt es sich um einen Modell-Leser. ,,.Der Modell-Autor ist jener Autor, der, als
Textstrategie, einen bestimmten Modell-Leser hervorbringen machte. 6

Ist nun die Intention des Modell-Autors, den Leser bzw. Zuschauer zu verwirren, so sollte
dieser Verwirrung empfinden, wenn er den Text liest.

Fur den Text im Theater bedeutet das nun Folgendes: Versteht der Leser des Textes den Text
als Modell-Leser, so folgt er genau der Intention des Autors oder Regisseurs, versteht er ihn

als Nicht-Modell-Leser, so folgt er seiner eigenen Interpretation. Liest er den Text und kann

57 vgl. Eco, Umberto: Die Grenzen der Interpretation. S. 43.
% Eco, Umberto: Die Grenzen der Interpretation. 1995. S. 49.
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ihn in gar keinen Zeichenprozess einordnen, so sorgt dies im schlechtesten Fall fiir Ratlosig-

keit, im besten Fall zum Ignorieren des Textes.

3.3.1 Untertitel

Folgendes Zitat bezieht sich auf die Ubersetzung von Literatur.

,Der Sinn einer Ubersetzung wie dieser kann nur sein, den Informationsgehalt des
Ubersetzten Werkes Lesern zu vermitteln, die die Sprache des Originals nicht verste-
hen. Der Ubersetzer muR sich also bemiihen, einerseits den Informationsgehalt mag-
lichst korrekt und vollstandig wiederzugeben, und ihn andererseits so wiederzugeben,
dafi’ er dem mit den textexternen Voraussetzungen des Originals nicht vertrauten Leser

moglichst eingédngig [...] verstindlich ist.“%®

Der Untertitel bildet demnach eine Sonderform der Ubersetzung, welche nur den Informati-
onsgehalt wiedergibt. Alle weiteren textexternen Informationen miissen auf der Biihne durch

Darstellung prasentiert werden.

Der Untertitel (in weiterer Folge werden aus Griinden der Vereinfachung alle Ubersetzungen
als Untertitel bezeichnet, auch wenn diese uber, neben oder sonst wo auf der Biihne erschei-
nen) wird im Theater (6fter eigentlich im Musiktheater) verwendet, um dem Zuseher den
Text in seine Landessprache zu ubersetzen. Dies mag im Theater nicht gangige Praxis sein,
da die meisten Stiicke, die im deutschsprachigen Raum zur Auffiihrung kommen, entweder
in Deutsch geschrieben wurden oder bereits Ubersetzt worden sind. Vor allem im Musikthe-
ater haben Untertitel die Stuicke zuganglicher gemacht. Die Zuschauer missen nun nicht
mehr den gesamten Inhalt der Oper kennen oder eifrig im Libretto mitlesen, um die Hand-
lung zu verstehen. (S. Staatsoper Wien wo jeder Zuschauer einen kleinen Bildschirm vor
sich hat, in dem er den Text in Ubersetzung mitlesen kann.)

Doch kann man sich auf das Stiick ausreichend einlassen, wenn man gleichzeitig liest? Ist

die Biihne im Verhéltnis zur Schrift sehr groR, kann das kurze Abschweifen des Blickes dazu

8 Keil, Rolf — Dietrich (iibstzt) : Vorbemerkung des Ubersetzters. In: Lotman, Jurij M. : Die Struktur literarischer Texte. 4. Auflage,
Miinchen: Willhelm Fink Verlag, 1993. S.7.
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fuhren, dass eine wichtige Geste oder Handlung ubersehen wird.
In solchen Ubersetzungen fiir Untertitel wird nicht mehr transportiert als der bloRe Text, es
entsteht keine zusatzliche Ebene und wie eben beschrieben, wird die Wahrnehmung eher

beschnitten als erweitert.

,Die Einblendung von fortlaufenden Texten in sogenannten Obertiteln stellt ein sehr
gutes Beispiel fir eine Medientechnologie dar, die einen direkten Einfluss auf unsere
Wahrnehmung hat. Ohne dass uns dies unmittelbar bewusst ist. Selbst wenn man die
Sprache versteht oder den Text kennt und das Mitlesen natrlich jedem freigestellt ist,
so ubt die mitlaufende und sich bewegende Schrift auf das Auge des Zuschauers eine
Anziehungskraft aus der man sich nicht erwehren kann. Mehr oder weniger diskret in
das Bihnengeschehen integriert erscheinen sie gleichsam wie eine ins Bild gesetzte

Kalligraphie.“"

Wenn U. Eco sagt: ,,Nur das gesprochene Wort bezeichnet ein ,,mentales* Signifikat bzw.
ein ,,Ding". Das geschriebene Wort verweist auf das gesprochene, [...]""%, so bedeutet dies
nun bei Untertiteln, dass diese auf gar nichts verweisen. Zumindest auf nichts, woraus sich
etwas Neues bilden kann, hier wird blof3 das gesprochene Wort zum geschriebenen. Die
Projektion dient in diesem Fall der reinen Informationsbereitstellung, nicht mehr und nicht
weniger. Ihre technische Aufgabe bzw. Herausforderung ist es, diese fir alle Zuseher lesbar
zu machen — idealerweise in einer Position, in der man sich nicht entscheiden muss zwischen
Text und Schauspiel.

Hier kommt es bereits zu einer minimalen Uberschneidung der zu treffenden Einteilung.
Einerseits lassen sich Untertitel zur ersten Kategorie zuordnen, andererseits ebenso zur zwei-
ten. Obwohl es durch Einfluss der Schauspieler, Sprache usw. im Theater schwierig ist, kon-
nen Untertitel auch vollig isoliert betrachtet werden. Eine separate Analyse der Untertitel
flihrt jedoch zu einer eigenen Disziplin und er erscheint — aus dem Kontext gerissen — eher
sinnlos. Somit muss der Untertitel in Beziehung zum Rest der Auffiihrung gestellt werden

und gehdrt damit zu Kategorie 2.

7 pavis: Medien auf der Biihne. 3. Die ,,anderen* Medienin der Auffiihrung S. 117/118.
™ Eco: Zeichen. Einfilhrung in einen Begriff und seine Geschichte. S. 56.
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Selbst wenn man nur liest (angenommen die Untertitel sind an einem Ort an dem man den
Rest des Stiickes kaum sieht), so hort man doch den vorgetragenen Text mit all seinen Emo-
tionen und Pausen. Die gesprochene Sprache ergénzt den bloRen Text in groRem Mal3. Durch
das Zuhoren wird der Interpretationsranmen des Zuschauenden/Lesenden deutlich Kleiner.
Untertitel sind auch keine Texte die man etwa zu Hause liest, um sich in einer fiktionalen
Welt zu verlieren, sondern erfiillen nur den Zweck der Ubersetzung bzw. Unterstiitzung
beim Verfolgen der Geschehnisse auf der Biihne.

Teilt man die Untertitel in das Peirce’sche Modell ein, so wéaren diese am Ehesten als sym-
bolisch zu bezeichnen. Die Zuordnung bestimmter Worte oder Ausdrucke zu gewissen Ge-
genstanden sind willkirliche Ubereinstimmungen fir das Verstandnis der Zuschauer. Im
nachsten Kapitel wird gezeigt, dass Text nicht zwangslaufig symbolisch sein muss. Semio-
tische Theorien lassen sich nicht einfach auf andere Systeme Ubertragen. Deswegen soll hier

aufgezeigt werden, wie schwer es ist klare Definitionen zu finden.

Eine Einteilung der Untertitel zu treffen, gestaltet sich relativ einfach und logisch.

(@) Die GroRe der Untertitel richtet sich nach der Beschaffenheit der Buhne. Je groRer die
Buhne und der Zuschauerraum, umso grof3er sollten auch die Untertitel sein. Nur ein Kleiner
Teil der Buhne wird durch die Projektion betroffen, denn das Hauptaugenmerk liegt auf den
handelnden Akteuren.

(b) Der Ort der Untertitel hangt zu einem groRen Teil von der Beschaffenheit der Blihne ab.
Er sollte moglichst zentral bzw. so gewahlt werden, dass alle Zuschauer die Mdglichkeit
haben, den Text zu lesen, wobei unbedingt die Lichtsituation der Umgebung beachtet wer-
den sollte. Eine Projektion benétigt trotz aller modernen Technik eine dunkle Umgebung.
Wenn diverse Lichtwechsel die Untertitel teilweise unlesbar machen, so muss die Position
an einen Ort verlegt werden, an dem konstante Lichtverhaltnisse herrschen.

(c) Die Darstellungsfarbe sollte moglichst neutral gewahlt werden, um eine gute Lesbarkeit
zu garantieren. Weil3 auf dunklen Hintergrund ist eine klassische Losung.

Auf (d) muss in diesem Fall nicht eingegangen werden, da jegliche aktive Bewegung des
Textes den Lesefluss erheblich stéren und somit den Nutzen der Untertitel in Frage stellen

wirde.
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I. Der Projektionshintergrund sollte von einheitlicher Farbgebung sein, damit eine optimale
Lesbarkeit garantiert wird. Die Farbe des Hintergrunds steht in unmittelbarem Zusammen-
hang mit (c), da die Farbe des Untergrunds auch die Farbe der Schrift bestimmt.

Zum Einsatz kommen auch immer wieder andere Flachen, die aber nicht direkt mit dem
Apparat der Projektion zu tun haben. Teilweise wird auf einem im Buhnenraum befindlichen
Bildschirm der Text gezeigt. Dies ist eine einfache Mdglichkeit sowohl (a), (b) und (c) zu
kontrollieren und wenn maglich auch schnell zu adaptieren. Hier kann 1. jederzeit beliebig
veréndert werden und ebenso (c), die Farbe. Ausgehend von der Annahme, dass mittlerweile
uberall Strom vorhanden ist, ist man also unabhéngig von blhnentechnischen Faktoren.
Diese Mdglichkeit hat sich erst in den letzten Jahren durchgesetzt, da gerade Flachbild-
schirme eine immer grolRere Diagonale bei gleichbleibender Qualitat aufweisen. Durch diese
Methode wird auch oben (in (b)) beschriebenes Problem umgangen. Bildschirme sind weni-
ger anféllig gegeniiber anderen Lichtquellen, da sie selbst das Bild erzeugen. Ebenso kann
ihre Position leichter verandert werden, z.B. kann ein Bildschirm auf Hohe der Bihnenrampe
gehangt werden und ist somit nicht den Lichtverhéltnissen des bespielten Teils der Biihne

ausgeliefert.
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Abbildung 2:
Schauspielhaus Wien, ,,Die Ereignisse* von David Craig. 2014. 30.12.2014 © Andreas Stockinger
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Hier ein Beispiel fir einen englischen Untertitel auf einem Fernsehbildschirm aus dem
Schauspielhaus Wien, in dem Stiick ,,Die Ereignisse” von David Craig. Wie man erkennen
kann, héngt der Bildschirm in ca. zwei Metern Hohe auf der rechten Seite der Buhne und
projiziert den deutsch gesprochenen Text auf Englisch. Die Frage der Position ist hier von
zentraler Bedeutung, da sich der Blick durch das Lesen des Textes auf die rechte Seite der

Buhne verschiebt — meiner Meinung nach eine nicht ganz optimale Ldsung.

Neben ihren Darstellungsvarianten haben Untertitel ganz spezielle Eigenschaften. Volli un-

terscheidet hier drei Falle:

,,Jm ersten Fall deuten wir einen Text damit, dal wir dessen Zeichen durch andere
Zeichen derselben Sprache ersetzen, wie bei der Periphrase. Im zweiten Fall, dem der
Ubersetzung, wie man sie normalerweise versteht, schreiben wir einen Text in einer
anderen Sprache neu. Im dritten Fall hingegen haben wir es mit einem Fall der Um-
wandlung zu tun, bei der ein Zeichensystem, etwa ein visuelles oder musikalisches,
Ubertragen wird. Zu diesem Typ gehdren die Verfilmungen, aber auch die Erscheinun-
gen der Synchronisation oder Untertitelung, also im Wesentlichen alle Texte, die das

Ergebnis einer Ubertragung von Ausdruckssubstanzen sind.*"2

Die Untertitel im Theater nehmen hierbei eine Sonderstellung ein, denn im Vergleich zum
Film sind sie unabhéngiger vom auf der Buhne Gezeigten. Hier ist wieder die Platzierung
der Untertitel von Bedeutung. Es steht nur eine bestimmte Flache zur Verfligung, auf der die
gesamte Information dargestellt werden muss. Durch diverse Schnitte ist man gezwungen,
dem Film seine vollige Aufmerksamkeit zu widmen; das Blickfeld ist vorgegeben und vieles
geht schneller als auf der Buhne vonstatten. Zu Vollis drittem Fall konnen sicherlich noch

die Theaterauffiihrungen hinzugerechnet werden.

2 \olli: Semiotik. Eine Einfuhrung in ihre Grundbegriffe. S. 239.
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3.3.2 Text

,»Als Empfang definiert man den Akt, mit dem eine bestimmte Botschaft oder ein Text

von einem Menschen (bzw. einem anderen Lebewesen oder einer dazu geeigneten
Vorrichtung) aufgenommen wird, der dabei als Adressat, Empfanger, Rezipient oder
Leser gilt. Der Empfang ist also der Augenblick, in dem in einem bestimmten Welt-
bestandteil, den der Akt des Empfangs gerade als Text qualifiziert, fir jemanden ein
Sinn entsteht.“73

Liest also jemand den Text nicht, entsteht kein Sinn und es kommt folglich zu keiner Kom-
munikation. ,,Die Erzeugung von Zeichen hingegen gehort in den Bereich der Manipulation.
Es geht hier namlich um die Schaffung von Gegenstanden, die um ihrer Machart oder Posi-
tion willen nach einer Deutung ,,verlangen*.”* Genau dies schafft der eingeblendete Text. Er
verlangt nach einer Deutung, die durch die Geschehnisse auf der Biihne zusatzlich beein-
flusst wird.

Ein projizierter Text muss zwangslaufig nicht nur aus Untertiteln bestehen. Man kann dem
Stuck eine zweite Ebene geben, indem man Textpassagen (oder nur Worter) einspielt, die
entweder das Gesagte (oder Gespielte) unterstutzen, oder im Gegensatz dazu stehen. Wichtig
ist hierbei nur, dass der Zuschauer den Zusammenhang mit dem auf der Buhne Gezeigten
erkennen kann. Ebenso muss der Code kulturell Gbereinstimmen. Im Gegensatz zum Unter-
titel ist es nicht zwingend erforderlich, diese Texte auch zu lesen. Sie geben Zusatzinforma-
tionen, erweitern das Stlick oder machen den Interpretationsradius kleiner. Bsp.: Wenn der
Schauspieler ,,Baum* sagt und die Projektion ,,Nadel“ zeigt, dann ware das Symbol der Na-
delbaum. Dies gilt nattirlich nur dann, wenn man sich sicher sein kann, dass alle Zuseher
Nadelb&dume kennen. Das bedeutet: Zwischen dem Signifikant ,,Baum® und dem Signifikat
der Vorstellung eines Baumes wird ein Wort eingeschoben, das den Zuseher (sofern er dieses
auch liest) automatisch dazu veranlasst, an eine bestimmte Art von Baum zu denken.

Dieses Beispiel zeigt die Beschneidung der Interpretationsmoglichkeiten. Das Wort ,,Baum*

mag fur jeden einzelnen im Publikum eine andere Art von Baumvorstellung hervorrufen,

® Volli: Semiotik. Eine Einfiihrung in ihre Grundbegriffe. S. 11.
™ Volli: Semiotik. Eine Einfilhrung in ihre Grundbegriffe. S.14.
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Hauptsache sie gehort zur Gruppe der Baume. Mit dem Wort ,,Nadel* ist der Refernt aber
nicht mehr die Gruppe aller Baume, sondern eben nur die Gruppe aller Nadelb&dume.

Doch welche genauen Unterschiede zeigen sich bei dieser Art von Text auf der Bihne im
Vergleich mit Untertiteln? Die Projektion fallt in diesem Fall in die 2. Gruppe. Sie l&sst sich
zwar rein theoretisch unabhéngig vom restlichen Geschehen auf der Blihne betrachten, es
macht jedoch praktisch keinen Sinn. Denn selbst wenn der Text eine eigene Geschichte er-
zahlt, muss er in irgendeiner Weise mit den Biihnenaktionen in Verbindung gebracht werden
kdnnen, wie etwa im obigen Beispiel in Form von gesprochenem Text oder sonstigen Hand-
lungen. Daraus folgt: die Projektion kann nur in Verbindung mit bestimmten anderen Akti-

onen betrachtet werden und nicht véllig isoliert.

Somit steht der Text immer in irgendeiner Verbindung zum auf der Biihne Gezeigten. Wenn
auf der Biihne ,,ein Sturm tobt“ und die Darsteller durch den Raum geschleudert werden, ist
der Satz ,,Es ist windig.” als Index zu verstehen.

Als Beispiel fir eine ikonische Funktion mdchte ich Seitenzahlen nennen, wie sie von
Matthias Hartmann in seiner Inszenierung von ,,Krieg und Frieden® immer wieder einsetzt,
um zu zeigen, an welcher Stelle des Romans sich die Handlung gerade befindet. Gezeigte
Seitenzahlen verweisen also auf ein Buch bzw. auf eine bestimmte Seite, die wiederum auf
die gezeigte Szene verweist, oder zumindest auf den Zeitrahmen.

Wie bereits festgestellt, sind Text-Untertitel symbolisch, da sie ausschlielich aufgrund ihrer
willkdrlich gewéahlten Verbindung bestehen. Ein Beispiel ist hier wahrlich schwer zu finden
und kann, wenn tberhaupt, nur in einer Uberschneidung stattfinden. Eine Ampel auf der
Bihne, die nicht leuchtet, mit dem dazugehoérigen Text ,,Rot* kann symbolisch gedeutet
werden, wenn man davon ausgeht, dass die Bezeichnung nur (ber eine historische gewach-
sene Beziehung zwischen der Ampel und der Farbe Rot zustande kommt. Ebenso kdnnte
aber davon ausgegangen werden, dass die Verbindung Ampel — Rot auch die Funktion eines
Index sei. Denn schlielich ist der Gegenstand auf den verwiesen wird, auf der Biihne tat-

sachlich anwesend.

Auch hier sollte die GroRe (a) der Projektion dem Spielraum angemessen sein. Wobei es in
diesem Fall nicht zwingend notwendig ist, allen Zusehern eine sehr gute Lesbarkeit des Tex-
tes zu garantieren. Es liegt beim Regisseur, wie wichtig ihm die Darstellung des Textes ist

und welchen Stellenwert er diesem gibt.
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Der Ort (b) hangt wie in (a) mehr von der Relevanz des gezeigten Textes ab. Im Gegensatz
zu den Untertitel, die moglichst am selben Ort bleiben sollten, kann der Ort etwas freier
gewahlt werden und auch variieren. Es handelt sich hier ja um Worter bzw. Texte, die nicht
zwingend gelesen werden miissen und auch nicht durchgehend erscheinen. Der Ort, an dem
der Text erscheint, kann in einer Szene anders genutzt werden. Er kann angeleuchtet, be-
spielt, verstellt oder komplett auBer Acht gelassen werden.

Wie wichtig der Ort in diesem Fall ist, ist erkennbar, wenn Untertitel und Text gezeigt wer-
den. Hier muss (abgesehen von der technischen Herausforderung) der Ort spezifisch gewahlt
werden, damit der Zuschauer nicht den Uberblick verliert. Spinnt man diesen Gedanken
noch weiter, kdnnte man mit der Uberlegung spielen, in welcher Sprache der Text auf der
Buhne gezeigt werden kénnte, wenn das Werk schon untertitelt wére. Eine Frage, die es sich
vielleicht zu untersuchen lohnt, ist, wie dann ein Kommunikationsmodell funktionieren
konnte. Darauf soll an dieser Stelle jedoch nicht weiter eingegangen werden.

(c) Da verschiedene Farben verschiedene Gefuihlsregungen beim Betrachter auslésen, er-
zeugt eine bestimmte gewahlte Farbe auch eine bestimmte Regung. Diese kann mit dem Text

oder mit dem Gezeigten auf der Bilhne zusammenhéngen.

Die Bewegung (d) hat hier, im Vergleich zu den Untertiteln, durchaus Berechtigung. Der
Text kann vorbeiziehen, mitgehen oder an verschiedenen Stellen plétzlich erscheinen. Da er
nicht zwingend gut lesbar sein muss, kann durch Wiederholung ein bestimmtes Schema er-
arbeitet werden. ,,Schwimmende” und aufsteigende Texte sind hier ein praktisches Stilmit-
tel, um gewisse Stimmungen zu unterstitzen.

Die Texte kdnnen auf so gut wie jeden beliebigen Hintergrund geworfen werden. Da sie
zusétzliche Stimmungen vermitteln und, wie oben beschrieben, weder ihre Position und
Grolie, noch Farbe und Bewegung keinerlei Einschrankungen unterworfen sind, ist hier jede
Flache passend. Die Leinwand (oder ein ganz spezifischer Ort, der extra flr den Text ver-
wendet wird) kann natlrlich verwendet werden, um in bestimmten Situationen die Présenz

des Textes zu verstarken, jedoch ist sie nicht zwangsldaufig notwendig.
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3.4 Exkurs in die Theorien der Farbgebung

Durch die technischen Moglichkeiten der Projektion ist es dufRerst einfach, in verschiedenen
Farben zu projizieren. Da Farben eben auch spezielle Stimmungen vermitteln und als Zei-
chen innerhalb eines kulturellen Systems sehr grolRe Bedeutung haben, werden hier die
Grundzlge der Farbenlehre néher erléutert. Was 16st also Farbe beim Betrachter aus und

welche Prozesse zur Zeichendeutung werden in Gang gesetzt?

Um sich nicht in dem groBen Gebiet der Farbtheorien zu verlieren, wird nur auf die drei
Grundfarben Rot, Grin und Blau eingegangen. Die zwei gangigsten Theorien kurz zusam-
mengefasst: unbewusste oder emotionale Reaktionen auf Farben beruhen auf Sprachassozi-
ationen, oder aber es gibt Farben, die uns aufgrund ihrer ,,natiirlichen* Bedeutung unabhén-
gig von kulturellen oder sozialen Einfliissen gepragt haben bzw. priagen.”™

Allen Theorien gemeinsam ist der Ausgangspunkt, dass Farben definitiv einen Einfluss auf

den Menschen, seine Assoziationen und Pragung haben.

Die Wirkung der Farben, in diesem Fall der Farbe Rot, beschrieb schon Johann Wolfgang

von Goethe in seiner Farbenlehre von 1810:

,» 196 Die Wirkung dieser Farbe ist so einzig wie ihre Natur. Sie gibt einen Eindruck
sowohl von Ernst als auch von Wiirde, als von Huld und Anmut. Jenes leistete sie in
ihrem dunklen verdichteten, dieses in ihrem hellen verdiinnten Zustande. Und so kann
sich die Wirde des Alters und die Liebenswurdigkeit der Jugend in eine Farbe klei-

den «76

Diese Assoziationen haben sich bis heute erhalten. Zum Beispiel sind sowohl rote Rosen als
auch rote Umhange allgegenwaértig und werden in der westlichen Kultur auch mit den oben
beschriebenen Attributen in Verbindung gebracht. In der Analyse am Beispiel von Text und
in weiterer Folge an der Darstellungsfarbe (c) des Textes, wirde das nun bedeuten, dass ein
roter Text andere Auswirkungen zeigt als ein ,,neutral* weiller oder schwarzer (neutral des-

wegen, weil wir an einen schwarzen oder weil3en Text gewohnt sind). Eine rote Farbe wiirde

5 Vgl. Fraser, Tom; Banks, Adam. Farbe im Design. 2005. S. 19/20.
6 Goethe, Johann Wolfgang von.: Farbenlehre. KoIn: M. DuMont, 1974. S. 122,
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dem Text eine leidenschaftlichere oder gefahrvollere Bedeutung geben. Nicht nur fur die
erste Schicht ist Farbe wichtig. In den weiteren Schichten kénnen ganze Filme oder Passagen
unterschiedlich eingefarbt werden, um dem Rohmaterial mehr Information hinzuzuftigen.
Wenn eine bestimmte Farbe in einem Bild dominiert, entsteht bereits eine Bedeutung. Ein
uberwiegend griines Landschaftsbild aus unserem Kulturkreis, vermittelt die lllusion von
Sommer.

Genauso wie der Text mehr Information beinhaltet als die Worter selbst beschreiben, , ent-

halt auch Farbe zusatzlichen Inhalt, welcher vom Zuschauer automatisch dekodiert wird.

Goethe schreibt zur sinnlich-sittlichen Wirkung der Farbe: ,,758 Da die Farbe in der
Reihe der uranfanglichen Naturerscheinungen einen so hohen Platz behauptet, indem
sie den ihr angewiesenen einfachen Kreis mit entscheidender Mannigfaltigkeit aus-
fullt, so werden wir uns nicht wundern, wenn wir erfahren daf sie auf dem Sinn des
Auges, dem sie vorziglich zugeeignet ist und durch dessen Vermittlung, auf das Ge-
mt, in ihren allgemeinsten Elementaren Erscheinungen, ohne Bezug auf Beschaffen-
heit und Form eines Materials, an dessen Oberflache wir sie gewahr werden, einzeln
eine spezifische, in Zusammenstellung eine teils harmonische, teils charakteristische,
oft auch unharmonische, immer aber eine entschiedene und bedeutende Wirkung her-
vorbringe, die sich unmittelbar an das Sittliche anschlief3t. Deshalb denn Farbe, als ein
Element der Kunst betrachtet, zu den hdchsten dsthetischen Zwecken mitwirkend ge-

nutzt werden kann.*’’

3.5 Die zweite Schicht der Projektion — Bild

Die zweite Schicht der Projektion ist der gegenwartigen Vorstellung eines Biihnenbildes
durchaus ahnlich. Hierbei wird ein Bild statisch auf den Hintergrund geworfen und bedeckt

somit einen GroRteil des Biihnenraumes. Durch die neueren technischen Maéglichkeiten und

" Goethe.: Farbenlehre. S.117.
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die immer besseren Projektoren sind in Bezug auf Grof3e, Ort und Qualitat kaum mehr Gren-
zen gesetzt. Der Projektor ist mittlerweile ein sehr kompaktes Gerét, das aus verschiedenen
Perspektiven (von oben, unten oder hinter der Biihne) qualitativ hochwertige Bilder auf jeg-

lichen Untergrund werfen kann.

Wahrend in der ersten Schicht die Textsemiotik einleuchtend erléutert wurde, muss hier die
Bildsemiotik ndher betrachtet werden. Folgend werden die grundlegenden Theorien der
Bildsemiotik, welche auf Projektionen anwendbar sind, etwas néher erlautert, um in den

folgenden Kapiteln eine bessere Differenzierung zu ermaoglichen.

3.5.1 Bildsemiotik in der Projektion

Die Projektionen der zweiten Schicht miissen das Biihnenbild nicht zwangslaufig vollstandig
ersetzen. Die Mdglichkeiten sind hier schier unbegrenzt und es ist ein Leichtes, verschiedene
Spielorte mit einem Klick herzustellen. Dieses statische Bild fiihrt uns unweigerlich zur
Bildsemantik oder besser zu einem Versuch, Theorien der Bildsemantik auf das projizierte
Buhnenbild anzuwenden. Die Semiotik st6l3t gerade bei den Bildenden Kiinsten oft an ihre
Grenzen. Nicht alles produziert Sinn und eindeutige Deutungsmuster sind gerade in der Ma-
lerei sehr kompliziert, da sie vom Rezipienten abhangen. Goodman wirft die Frage von Re-

alismus und Ahnlichkeit auf.

, Wenn Ahnlichkeit nicht das Kriterium ist, was dann? Eine populédre Antwort ist die,
daf’ der Test fur Treue in der Tauschung besteht, daf? ein Bild gerade in dem Ausmal3
realistisch ist, in dem es eine gelungene Illusion ist, die den Betrachter zu der Annahme
verleitet, dal’ das Bild ist, was es représentiert, oder dal es dessen Eigenschaften be-
sitzt. Der vorgeschlagene MaRstab fiir Realismus besteht mit anderen Worten in der

Wahrscheinlichkeit der Verwechslung von Représentation und Reprisentiertem. "

Diese Tatsache ist flr die Theaterbiihne wichtig, wenn es darum geht, Illusionen zu erzeugen

und Ahnlichkeiten zu schaffen. In der Deutung von Bildern ergibt sich aber aus Goodmans

8 Goodman, Nelson: Sprachen der Kunst. Entwurf einer Symboltheorie. Frankfurt am Main: suhrkamp, 1997. S.42/43.
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Sicht ein Problem. So entsteht die Illusion durch das, was man beobachtet bzw. durch das,
was man gelernt hat zu beobachten. Dies variiert von Person zu Person und von Kulturkreis
zu Kulturkreis, ebenso &ndert sich die Darstellung von Realismus im Lauf der Zeit immer
wieder. Was vor 200 Jahren als realistische Malerei in Mitteleuropa galt, macht heute einen

wenig realistischen Eindruck auf den Betrachter.

,Realistische Reprisentation hingt, kurz gesagt, nicht von Imitation oder Illusion oder
Information, sondern von Impfung ab. Fast jedes Bild kann fast alles reprasentieren;
d.h., sind Bild und Gegenstand gegeben, dann gibt es normalerweise ein Reprasenta-
tionssystem, einen Korrelationsplan, nach dem das Bild den Gegenstand représentiert.
Wie korrekt das Bild nach diesem System ist, richtet sich danach, wie genau die Infor-
mation Uber den Gegenstand ist, die man erhalt, wenn man das Bild systemgemaR liest.
Aber wie buchstéblich oder realistisch das Bild ist, richtet sich danach, wie sehr das
System zum Standard geworden ist. Wenn Représentation eine Frage der Wahl ist und
Korrektheit eine Frage der Information, dann ist Realismus eine Frage der Gewohn-

heit.«"®

Wie bereits in 4.1 beschrieben, ist die Wahrnehmung von Bildern eng mit der Kultur des
Wahrnehmenden verbunden. Was bedeutet das nun fur Projektionen der zweiten Schicht?
Missen die projizierten Bilder zwangslaufig realistisch sein, um gewisse Stimmungen zu

erzeugen?

Der Zuseher ist sich standig bewusst, dass das Abbild auf der Buhne nur ein Bild ist und
nicht wirklich dort existiert. Er stellt aber schnell Verbindungen zwischen der Projektion
und einer realen Situation her. Der heutige Standard eines realistischen Bildes ist am ehesten
mit der Fotografie vergleichbar. Ein Zuseher liest in dieser die relevanten Informationen am
schnellsten heraus, ohne sich mit dem Bild als Kunstwerk zu beschéftigen. Dies ist sicherlich
auch einer der Grinde, warum projizierte Fotos oft als Hintergrund verwendet werden. Man
muss sich bei der Dekodierung nicht genau mit dem Bild bzw. seinem Herstellungsprozess

oder gar dem Kiinstler auseinandersetzen, um es zu deuten.

™ Goodman: Sprachen der Kunst. Entwurf einer Symboltheorie. 1997. S.46/47.
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Die gezeigten Bilder bilden nicht nur etwas Bestimmtes ab, sondern vermitteln auch be-

stimmte Emotionen oder Stimmungen. Daraus folgt: Betrachtet man das Bild als eigenstén-

diges Kunstwerk, ist dies fir eine Analyse sicherlich sinnvoll. Fir das Verstandnis der VVor-

stellung, die in einem theatralen Raum stattfindet, ist dies aber zu wenig. Das Theater - Bild

entsteht erst durch die Arbeit an einem Stiick. Es wird fir eine bestimmte Szene auf der

Buhne angefertigt. Es wird daher nicht mit der Absicht dargestellt, selbststandig zu bestehen.

Die folgenden Thesen sollen einen Anstol’ geben, besser mit den Projektionen der zweiten

Schicht umgehen zu kénnen.

()

(5.1)

(5.2)

(5.3)

(5.4)

,,Thesen zur Bildsemantik‘ nach Sachs-Hombach

Ein Gegenstand G bildet einen Gegenstand G ab (ist ein Bild von G»), sofern G; als

Zeichen aufgefasst wird, das G &hnlich ist.

Die Bildsemantik behandelt das Verhéltnis von Bildtrager und Bildinhalt. Es kann

sich im formalen, interpretativen und philosophischen Sinn geben.

Ahnlichkeit ist eine notwendige semantische Eigenschaft abbildender Bilder und
eine hinreichende Bedingung zur Unterscheidung bildhafter und sprachlicher Zei-

chen.
Fiktionale Bilder liefern keine Gegenbeispiele fiir die Ahnlichkeitstheorie.

Die Bestimmung der Bildbedeutung ist mitunter von pragmatischen VVorgaben ab-

h:'aingig.“80

Wendet man diese Thesen auf projizierte Bilder an, so sind diese immer im Zusammenhang

mit der gesamten Vorfiihrung zu betrachten.

80 Sachs-Hombach, Klaus: Das Bild als kommunikatives Medium. Elemente einer allgemeinen Bildwissenschaft.KoIn: Herbert von Ha-
lem Verlag, 2006.S.124.
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3.5.2 Bedeutung, Einsatz und Analyse der zweiten Schicht

Betrachtet man nun das projizierte Bild als einen Hauptbestandteil des Biihnenbildes, so
ergibt sich folglich, dass das Bild auch vollig unabhangig von den Handlungen auf der Biihne
analysiert werden kann. Die Projektion ersetzt in diesem Fall das Prospekt auf einer klassi-
schen Bihne. Der Vorteil der Projektion besteht in der schnellen und unkomplizierten Wan-
delbarkeit. Es missen keine aufwéandig bemalten Hintergriinde mehr durch den Raum ge-
schoben werden, sondern es kann per Mausklick die gesamte Erscheinungsform der Blhne
verandert werden.

Angenommen eine Szene spielt im Wiener Prater, so kann man als Hintergrund das Wiener
Riesenrad verwenden. Der Ort sowie das Umfeld sind (regional) sofort bekannt und neben
der bloRen Projektion werden Emotionen transportiert, die den Zuseher auch in die fir ihn
zum Bild zugehorige Gemiitslage versetzen. Spiel, Spal3, Unterhaltung sowie viele Men-
schen sind hier nur einige Assoziationen, die dem Zuschauer sofort in den Kopf kommen
kdnnen. Hierbei muss aber davon ausgegangen werden, dass alle Zuseher das Riesenrad
kennen. Das Symbol des Riesenrades ist fur alle Besucher Wiens ein géngiges. Sollte dies
nicht der Fall sein, so verweist ein Riesenrad zumindest immer auf einen Ort, an dem Unter-
haltung geboten wird. Semiotisch gesehen, passt sich die Projektion der zweiten Schicht an
die Peirce’sche Definition eines Index an. ,,Ein Index ist ein Zeichen, dessen zeichenkonsti-
tutive Beschaffeneheit in einer Zweitheit oder einer existentiellen Relation zu seinem Objekt
liegt. Ein Index erfordet deshalb, dal? sein Objekt und er selbst individuelle Existenz besitzen
miissen. 8!

Das Objekt muss also tatséchlich vorhanden sein und darf nicht nur in den Gedanken der
Zuseher realisiert werden.8? Nun hatte Peirce sicherlich nicht damit gerechnet, dass in Zu-
kunft so gut wie jedes Objekt auf der Biihne dargestellt werden kann. Fir unser heutiges
Verstandnis reicht die Projektion des Riesenrades, um uns auch an den Ort desselben zu
versetzen. Da im Theater meist Bedeutung erzeugt wird, darf man hier das Bild nicht nur
aus der Perspektive des Empfiangers betrachten. Der ,,Erzeuger” des Bildes versucht, dem
Zuschauer einen moglichst klar definierten Code zur Verfligung zu stellen, den dieser schnell

entschlusseln kann. Es verhalt sich hier nicht wie bei einem Gemélde, bei dem man (durch

81 pape, Helmut (Hrsg.): Charles S. Peirce. Phanomen und Logik der Zeichen. 2. Auflage. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1993. S. 65.
82 \/gl. Pape, Helmut (Hrsg.): Charles S. Peirce. Phanomen und Logik der Zeichen. 1993.
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Recherche uber Zeit, Herstellungsart usw.) sich eine bestimmte Interpretation schafft, son-
dern das Bild sollte mdglichst schnell dekodiert und in den Rahmen des Gezeigten eingefigt
werden konnen. Das Beispiel des Riesenrades (und es ist in diesem Fall vollig unerheblich,
ob es ein Foto oder eine Zeichnung ist) verweist auf den realen Ort des Riesenrades und ist

gleichzeitig mit dem ganzen Flair der Umgebung konnotiert.

,,Dieser Unterschied zwischen Denotation und Konnotation |48t sich in einem einfa-
chen Schema zusammenfassen: Dabei ware die Denotation eine Art ,,harter Kern® des
Sinnes, an den sich ein unbestimmter und verschwommener Bereich der Konnotation

anschlieBen wiirde. 8

Welche Begriffe nun mit dem Bild genau konnotiert werden, ist von Betrachter zu Betrachter
unterschiedlich. SchlieBlich ist auch das Gefiihl ,,Spaf3* bei jeder Person unterschiedlich. Fir
manche ist das Riesenrad eine Uberteuerte, fade Angelegenheit. Mit dieser anfanglichen Ge-
fuhlsregung wird eine komplexe Kette an weiteren Konnotationen in Gang gesetzt. Wieviel
Ahnlichkeit vorhanden sein muss, um beim Betrachter etwas auszuldsen, ist nicht klar defi-

niert.

,,SchlieBlich ist nicht klar, was die besagte ,,Ahnlichkeit“ sein soll: Ein Bild ist zwei-
dimensional, die abgebildete Person [Anm. Ort, Gegenstand] aber dreidimensional;
das Bild besteht aus Farbpigmenten, die Person aber aus Fleisch und Blut [Anm.
Schnee, Stahl,...], usf. Ganz allgemein ist daher die Feststellung wichtig, daf3 alle ,,1ko-
nen“ gegeniiber der Komplexitét des Realen radikale Vereinfachungen sind. Denn die
Gegenstand und Darstellung ,,gemeinsamen Merkmale® machen im Vergleich zur

grenzenlosen Vielfalt des Wirklichen nur eine sehr geringe Menge aus.“%

Doch zurtick zur Buhne. Das Riesenrad (inklusive seiner individuellen Konnotationen) hat
eine bestimmte Funktion, denn das Dargestellte auf der Biihne verweist auf zumindest ein
gemeinsames Element. Es muss zumindest eine mdgliche Dekodierung zulassen bzw. unter-
stiitzen. Es macht keinen Sinn einen bestimmten Ort darzustellen, um dann so zu tun, als
wirde sich die Handlung wo ganz anders abspielen — vor dem Hintergrundbild "Prater™ wird

wahrscheinlich in der Szene nicht dargestellt, man wirde sich auf der Santa Monica Bay

8 volli: Semiotik. Eine Einfiihrung in ihre Grundbegriffe. S.45/46.
8 volli: Semiotik. Eine Einfiihrung in ihre Grundbegriffe. S.217.
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befinden und aufs Meer schauen. (AuRer die Intention ist es, eben keinen sinnergreifenden

Zusammenhang herzustellen.)

Wie bereits erwdhnt, nimmt die Projektion (a) einen GroRteil des Raumes ein. Die Qualitat
des Bildes muss sehr hoch sein, da die Projektion mindestens so grof sein muss, dass alle
Zuschauer die grundlegende Information dieser erkennen kénnen. Im obigen Beispiel sollte
man das Riesenrad erkennen und die roten Kabinen, um auch ganz sicher zu gehen, allen die
gleichen Informationen zur Verfiigung zu stellen. Aufgrund der Relevanz der Darstellung
wird der Ort (b) der Projektion meist sehr zentral gewéhlt. Die Schauspieler spielen wie vor
einem klassischen Prospekt. Wird vor dem Riesenrad gespielt, ist der Ort der Handlung ganz
Klar festgelegt. Wie bereits in Kapitel 4.4 naher erldutert, ist bei einem Bild die Farbgebung
(c) von grolRer Bedeutung. Angenommen, das Riesenrad erscheint in Farbe und es ist er-
kennbar, dass die Kabinen rot sind, so kann keine genaue Angabe Uber die Zeit der Entste-
hung des Bildes machen. (Abgesehen davon, dass das Riesenrad tatséchlich existiert haben
muss.) Eine schwarz/weil} Aufnahme des gleichen Bildes versetzt die Zuschauer in eine
komplett andere Stimmung. Somit kénnen, ohne das Bild an sich zu veréndern, nur durch
die Farbgebung verschiedene Zeitspriinge suggeriert werden.

Am Beispiel des Riesenrades kénnte man z.B. schwarz/weil} als den Prater im Nationalso-
zialismus, verwaschen als Beispiel der Achtzigerjahre und hochaufgelost als aktuelle Zeit
darstellen. Somit wird allein durch die Farbe des Bildes eine andere Assoziation bedient —
in diesem Fall die Zeit, in welcher die Szene spielt. Die Bewegung der Projektion (d) ist
nicht von Bedeutung. Betreffen minimale Animationen lediglich einen bestimmten Teil des
Bildes, ist die Projektion trotzdem noch der zweiten Schicht zurechenbar.

Diese Art der Projektion bedarf eines Hintergrundes, der die Projektion gut sichtbar erschei-
nen l&sst. Eine Leinwand ist hier die gangigste Variante, da auf ihr ein gleichmaRiges Bild
erzeugt werden kann. Natdrlich kann die Projektion auch auf einen anderen Hintergrund

erscheinen, doch das Bild muss immer klar von allen Zusehern erkannt werden.
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Abbildung 3:
Thiemo Strutzenberger in Die Wohlgesinnten von Jonathan Littell. Schauspielhaus Wien, 2013.

In dieser Inszenierung am Schauspielhaus Wien von 2013 mit dem Titel ,,Die Wohlgesinn-
ten, nach einem Roman von Jonathan Littell, 1auft wahrend der ganzen Auffiihrung ein
aufgezeichneter Film durch. Der Film zeigt eine Briicke in einem Park und eine Uferbo-
schung, in der sich manchmal mehr, manchmal weniger Leute herumtreiben. Es handelt sich
um einen Sonderfall: Eigentlich zur dritten Schicht gehérend, da ein Film verwendet wird,
sind die Aspekte der zweiten Schicht mehrheitlich vertreten.

Der Film wird in Echtzeit gezeigt und nimmt den gesamten Blhnenhintergrund ein. Obwohl
immer wieder Passanten vorbeigehen und auch sonst etwas Bewegung herrscht (Bléatter fal-
len, Wind weht, Fische schlagen Ringe auf der Oberflache des Wassers), ist es in diesem
Kontext kein selbststandiger Film, sondern eher Hintergrund, Bihnenbild, die Darstellung
eines Ortes. Die Frage, die hier zu stellen ist, lautet: Welche Unterschiede muss man bei der
Analyse treffen, wenn man zwischen Bild und bewegtem Bild unterscheidet?

Fur die Analyse ist es weit sinnvoller, diese Projektion als bewegtes Bild, denn als Film zu
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betrachten. Denn alle Faktoren, die in dieser Bildanalyse vorkommen, wéren in einer Film-
analyse zwar auch vorhanden, mussten aber anders behandelt werden. Eine derartige Ana-
lyse wirde nur zu einer Aufzahlung der zu sehenden Aktionen, der zufallig erscheinenden
Personen und Vorkommnisse fiihren. Da das Geschehen auf der Biihne nicht mit denen des
Films abgestimmt ist, und auch nicht sein kann, ist er im Bezug auf die Handlung mehr oder
weniger arbitrér. Aufgrund einer zufallige Verbindung bzw. Gleichzeitigkeit eine Analyse
durchzufihren, halte ich fir ein fragliches Unterfangen.

Als Gegenargument kann allerdings vorgebracht werden, dass sehr wohl ein Unterschied
besteht zwischen dem Beobachten eines starren Bildes dieser Szene und einem laufenden
Film. Wie unschwer zu erkennen ist, sind die Grenzen der Projektionsschichten flietend und
greifen ineinander. Es scheint also sinnvoll, die Projektion nicht zwanghaft in eine Schicht
zu stecken. Vielmehr ist es eine flexible Einteilung, deren Grenzen sich bedarfsorientiert neu

definieren kdnnen.

Um den Unterschied zwischen einem Bild in einer Theaterauffiihrung und einem Bild in
jedem anderen Raum genauer zu beschreiben, sollen zuerst die Grenzen der Bildtheorie er-
lautert bzw. ihre Probleme benannt werden. Als Beispiel werden hierfur fiktionale Bilder
betrachtet. Als fiktionale Bilder werden jene bezeichnet, die etwas Fiktives, etwas nicht Re-
ales darstellen (z.B. Fantasiegestalten). Worauf verweisen eben jene Bilder, wenn sie sich
auf nichts beziehen, das wirklich existiert? Wenn man hierbei von Ahnlichkeit spricht, dann
stellt sich die Frage: Ahnlichkeit wozu? Zu einem mentalen Bild? Inwiefern kénnen mentale
Bilder als Zeichen aufgefasst werden, wenn diese sich jeglichem realen Zeichensystem ent-
ziehen?

Das Problem an diesen fiktiven Bildern ist, dass man schnell zu der Behauptung kommt,
dass ihnen keine Denotation (im Sinne einer klaren Hauptbedeutung) innewohnt. Goodman
nennt diesen Vorgang eine , Nulldenotation“.®® Er umgeht das Problem, indem er einfach
jedes fiktive Bild (und sei dies nun das Bild eines Einhorns oder eines Zyklopen) in eine
eigene Klasse einteilt. Somit ergeben sich allerdings unendlich viele Klassifikationen, die
keine klaren Grenzen haben.

Der Begriff der Nulldenotation l&sst sich fur die Theaterprojektionen nur schwer anwenden,

denn diese 16st sich in Verbindung mit dem szenisch Gezeigten auf. Fir den Zuseher muss

8 Goodman: Sprachen der Kunst. Entwurf einer Symboltheorie..S.31.
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das Bild im Hintergrund auf etwas verweisen, das in Zusammenhang mit dem restlichen
Buhnengeschehen steht. Gerade bei Bildern, die nichts Reales darstellen, sind verschiedene
Interpretationen moglich, um das Bild in ein Verhéltnis zum Gezeigten zu bringen. Fur man-
chen mag ein rotes beflecktes Tuch einen Vulkanausbruch darstellen, fir den Anderen eine
Geburt und fiir jemand dritten eine Schlachtung. Fakt ist, dass die Darstellung auf der Blihne
dem Bild eine Denotation verleiht. Wird auf der Buhne eine Geburt gezeigt, ist der Zusam-

menhang klarer und die beiden anderen Interpretationen erscheinen nicht mehr sehr nahe.

Der Begriff der Nulldenotation einer Projektion der zweiten Schicht im Theater ist nicht
haltbar, da das szenisch Dargestellte dem Bild immer zumindest eine Deutungsrichtung ver-

leiht und umgekehrt.

Die Bildprojektion schafft dem Zuseher die Mdglichkeit, ein nicht sinntragendes Bild in ein
Sinnbild zu verwandeln. Dies geschieht, indem sich Projektion und sichtbare Handlung auf

der Bihne zu einer neuen Denkart verbinden.

,,Denn das in der Guckkastenbihne fixierte Bild von der Realitat weist von sich als
Bild, aber auch von sich als Theater weg. Dies ist bekanntermalen eine der VVoraus-
setzungen fir den Effekt der Einfiihlung. Mit der ikonischen Wendung auf dem The-
ater [...] wird der Zuschauer auf die besondere Bildqualitat des Gezeigten und auf den
Akt von dessen Auffihrung aufmerksam gemacht. Werden die Augen der Betrachter
fur die Sicht auf die aufgefiihrten Bilder ge6ffnet, tritt die produktive Leistung der
Bilder in den Vordergrund: sie bilden Realitat nicht einfach ab, sondern bringen eine
eigene Realitat hervor. Damit wird das Sehen von Bildern zu einer aktiven, produkti-

ven oder besser gesagt: mitproduzierenden Leistung erhoben.

Dies ist eine logische Konsequenz beim Betrachten der Projektion auf der Blhne. Das Bild
bekommt seine Bedeutung erst durch die Zusammensetzung Bild plus Darstellung auf der

Buhne. Die neue, eigene Realitat bildet sich erst durch ein Zusammenspiel des Ganzen.

8 Rottger, Kati: Bilder Schlachten im Bambiland: Zur Politik des Sehens im Theater. Ikonische Wendung. In: Réttger, Kati; Jackob,
Alexander (Hrsg.): Theater und Bild. Inszenierung des Sehens. Bielefeld: transcript Verlag, 2009, S. 61-77, hier S. 71.
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3.6 Diedritte Schicht der Projektion — Film

Die dritte Schicht der Projektion beschaftigt sich mit dem bewegten Bild, dem Film. VVorne-
weg sollen einige Begriffe der Filsemiotik geklart werden.

Zu allererst muss unterschieden werden, ob nun Film als audiovisuelles Medium dargestellt
wird —also mit Filmton —, oder aber als Stummfilm. Wiederum sollte hier an die Mdglichkeit
eines Fernseherbildschirms als Projektionsflache gedacht werden, welcher natirlich ganz
andere Eigenschaften der Filmdarstellung besitzt, als eine Projektion.

Anfangs stellt sich die Frage, in welchem Zusammenhang Filmsequenzen projiziert werden,
denn der Film folgt bestimmten Regeln, die mit der Theaterauffiihrung in Einklang gebracht
werden mussen. Nun kann man zwar im Film Zeit, Ort und Handlungen tberspringen, doch
in Verbindung mit den Geschehnissen auf der Biihne geht das mitunter nicht. Der Film im
Theater braucht eine Einleitung, einen Rahmen in dem er sich bewegen kann. Der Ort oder
zumindest das Umfeld muss bekannt sein, sonst kann der Zuseher keinerlei Zusammenhang
zwischen dem Gezeigten auf der Bihne und dem Film erkennen. Meist geschieht dies in
Verbindung mit einer einleitenden Erklarung eines Darstellers oder aber der Darsteller
spricht wahrend des Films direkt dazu. Er unterstiitzt dann den filmisch gezeigten Vorgang
und gibt ihm so die nétige Substanz, um dem Zuseher den Rahmen zu bieten, in dem er
interpretieren kann. Der Film auf der Buhne ist also meist eine Erweiterung des bereits Ge-
zeigten.

Es folgt ein fiktives Beispiel von Geschehen auf der Blihne, um den Zusammenhang ver-
standlicher zu machen. Erzéhlt der Text oder ein sinnerzeugender Faktor etwas aus der Ge-
schichte der Habsburger, so unterstiitzt eine Realaufnahme von Kaiser Franz Joseph I. die-
sen VVorgang. Der Film bleibt also in dem vorher erzeugten Rahmen und leistet einen Reali-
tatsbezug, den das Theater durch seine Eigenschaften als solches nicht schaffen kann. Selbst
wenn jemand als Kaiser Franz Joseph 1. auftritt und diesem auch tduschend &hnlich sieht, so
weild der Zuschauer trotzdem, dass es sich nur um eine beliebige Person handelt, die ihn
darstellt. Niemand wurde behaupten den leibhaftigen Kaiser vor seinen Augen gesehen zu
haben. Im Film hingegen akzeptieren die meisten Personen den Wahrheitsgehalt des Gezeig-
ten: Eine alte Aufnahme vor dem Schloss Schénbrunn, ein alterer Herr mit bekanntem Kos-

tim und markantem Bart steigt aus der Kutsche. Diese Information reicht dem Zuseher, um
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die Echtheit dieser Person zu akzeptieren.

Doch noch etwas passiert mit dem Zuseher, wenn er dieses Bild vor Augen geflhrt be-
kommt. Der Filmausschnitt verstarkt die Illusion, er schafft eine neue Dimension, ndmlich
die der Realitét auf der Biihne. Dadurch flhlt sich der Betrachter in diese Zeit versetzt und
passt sein Zeichensystem dieser Zeit an. Je nachdem, wie viel Information tUber die Bege-
benheiten vorhanden sind, umso genauer wird Gberprift was wahr und was falsch ist.

Ein solcher Einsatz vom Film ist also unweigerlich mit dem Akt auf der Blihne verbunden.
Doch was geschieht, wenn der Film eine eigene Geschichte erzéhlt (was er ja in diesem

Beispiel nicht tut)?

Ob sich eine Filmprojektion unabhangig vom Geschehen auf der restlichen Blihne betrach-
ten l&sst (1), kann in logischer Konsequenz nur mit ,,ja*“ beantwortet werden. Somit ist er
auch im Theaterraum als eigenstandiges Medium zu betrachten. Doch wo ist die Grenze
zwischen Film und Buhnenpréasenz? Wie kann das Eine neben dem Anderen existieren, ohne
dass es sich gegenseitig ausléscht? Denn wahrend der Film keinerlei Anwesenheit einer Per-
son oder eines Objekts bedarf, so ist es gerade das, was das Theater definiert. Die Anwesen-
heit des Schauspielers, der sich jetzt im Moment mit Wasser ubergiel3t, ist jedes Mal aufs
Neue eine einmalige Angelegenheit, egal wie gut choreografiert die Szene ist, wahrend der
Film einmal abgedreht und dann geschnitten, beliebig oft immer gleich abgespielt werden

kann.

Schon Jakobson beschreibt bereits 1933 das Problem der Abgrenzung zwischen Film und
Theater.

,,Es wird behauptet, dal der Sprechfilm das Kino in gefahrliche Nahe zum Theater
geriickt hat. [...]Er hat das Kino wieder angenéhert, um gleich drauf eine neue Befrei-
ung auszuldsen. Denn im Prinzip sind die Sprache auf der Leinwand und auf der Blihne
etwas tief Unterschiedliches. Das Material des Films ist die optische Sache, solang der
Film stumm war, heute die optische und akustische Sache. Das Material des Theaters
ist das menschliche Handeln. Die Sprache im Film ist ein spezieller Fall der akusti-
schen Sache, neben dem Summen einer Fliege und dem Murmeln eines Bachs, neben

dem Rattern von Maschinen usw. Die Sprache auf der Biihne ist eine der menschlichen
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Verhaltensweisen.“®’

Wenn auf der Bihne eine Filmprojektion der dritten Schicht dargestellt wird, so verlagert
sich der Fokus des Zuschauers oft zur Ganze auf die gezeigte Projektion. Gerade durch die
vielféltigen Interpretationsmdglichkeiten ldasst sich Film und gleichzeitiges Schauspiel
schwer simultan dekodieren. Die Zeichenprozesse werden zu komplex und kénnen immer
langsamer zerlegt werden.

Je nach Darstellung kann die GroRe (a) der Projektion variieren. Méchte man weite, grofe
Landschaften darstellen, so sollte auch die Projektion einen Grofteil des Hintergrunds ein-
nehmen. Durch die Moglichkeit, selbst aus altem Filmmaterial vollwertige Full HD Kopien
zu machen, sind gréRentechnisch (rein theoretisch) keine Grenzen gesetzt. Die Zeiten, in
denen Projektionen von Filmen bei einer VergroRerung massiv an Qualitét verlieren, sind
vorbei.

Die Projektion sollte also so grol? sein, dass auch der letzte Zuschauer die wichtigen Merk-
male erkennen kann. Wenn das wichtigste Zeichen des gezeigten Filmes das Muttermal von
Marilyn Monroe ist, so muss dieses in einer Grolie gezeigt werden, die garantiert, dass jeder
im Raum dieses Zeichen auch erkennt. Ob alle Zuschauer die Féltchen auf den Lippen sehen,
ist in diesem Fall nicht von Bedeutung.

Die GrolRe der Darstellung hat auch unmittelbar mit dem gezeigten Film zu tun. Durch die
verschiedenen Kameraperspektiven werden auch bestimmte Objekte oder Merkmale vergro-
Rert dargestellt. Noch einmal zuriick zum Beispiel Marylin Monroe (es kann jede x-beliebige
Frau mit einem Muttermal sein) bei folgender Bildfolge: Kopf Marylin — Muttermal Marilyn,
so ist die Grolie der Projektion umso bedeutender. Mag es passend sein den Kopf von Ma-
rylin Monroe mdglichst grof3 zu zeigen, so wiirde bei dem Zeigen des Muttermals vielleicht
eine falsche Botschaft gesendet werden. Reagieren Leute mit Ekel (man stelle sich ein Mut-
termal in GroRformat auf der Blihne vor) oder bringen die beiden Bilder in Zusammenhang,
so wirde das Bild Marylin plétzlich eine neue Bedeutung bekommen. Ist diese Reaktion
gewollt, so mag umgekehrt eine zu kleine Projektion nicht den gewiinschten Effekt auslosen.

Betrachtet man den Ort der Projektion naher (b), so fuhrt der Gedanke einer Filmprojektion

87 Jakobson, Roman: Semiotik. Ausgewahlte Texte 1919-1982. S. 260.
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sofort zu einer Kinosituation. Doch das Theater ist schon aufgrund seiner Bauart nicht
gleichzusetzen mit einem Kinosaal. Somit muss also ein Ort gefunden werden, der im Ver-
haltnis zur Grél3e der Projektion ein Maximum an Sichtbarkeit des Materials fur einen GroR3-
teil der Zuseher darstellt. Dies ist meist (und hier spielt sicherlich die Konditionierung auf

die Kinoleinwand eine Rolle) ein zentraler Punkt auf der Bihne.

Einen Sonderfall stellt hier wieder der Einsatz von Fernsehgeraten dar. Geht man nun davon
aus, dass der entsprechende Film auf einem Fernseher gezeigt wird, so ist die Frage der
GroRe irrelevant. Die Darstellung ist so groR wie der Fernsehbildschirm (ausgehend vom
heutigen Standard sind das maximal 200cm Diagonale, ausgenommen sind Prototypen oder
sonstige Einzelobjekte). Der Fernseher ist an einem fixen Ort installiert und zentriert so die
gesamte Aufmerksamkeit des Theaterpublikums auf eine, im Verhaltnis, kleine Flache der
Buhne. Darunter leidet nattrlich die Sichtbarkeit des Gezeigten, denn ein Fernseher ist nun

einmal ab einer bestimmten Entfernung flr die Wahrnehmung des Zuschauers zu klein.

Dieses Problem kann umgangen werden, indem man mehrere Fernseher in Publikumsnéhe
platziert, die alle dasselbe zeigen. Obwohl (bei kluger Platzierung) nun alle Zuseher auch
den Film in guter Qualitat zu sehen bekommen, kommt es hier natirlich zu einer Verschie-
bung der Aufmerksamkeit von der Biihne weg. Dieses Verfahren degradiert den Theaterzu-
schauer zu einem bloRen Fernsehzuschauer, der nun seinen Film in Gemeinschaft genie3en
kann.

Die bloRe Darstellung eines Filmes auf einem Bildschirm 16st im Zuseher eine andere Hal-
tung aus als die Darstellung eines Filmes auf der Buhne als Projektion. Der Fernseher ver-
weist auf das Gerét an sich und ist sichtbar. Es gibt kein Fernsehbild ohne dem entsprechen-
den Gerét auf der Biihne. Die Projektion hingegen verweist nicht auf den Projektionsapparat,
da dieser meist nicht sichtbar ist. Der projizierte Film ist somit direkt mit dem Buhnenge-
schehen verbunden, die Darsteller kénnen daneben stehen oder sogar auf das Gezeigte rea-
gieren. Ebenso kann zur Projektion auf der Biihne etwas erz&hlt werden. Bei einem am Fern-
seher gezeigten Film ist dies viel schwerer moglich, denn die gangige Vorstellung eines
Fernsehers ist nun einmal die Darstellung von Bild und Ton. Hinzu kommt der nicht uner-
hebliche technische und inszenatorische Aufwand. Der Sprechende, also der Schauspieler,

sofern er auf der Buhne ist, miisste entweder zeitlich perfekt seinen Text aufsagen, um auch
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die Bilder zu unterstitzen, oder die ganze Zeit auf einen Fernseher starren. Bei einer Projek-
tion kann direkt auf das Gezeigte eingegangen werden, denn alle Zuseher haben ihren Blick
auf einen bestimmten Punkt gerichtet und akzeptieren die Anwesenheit des Sprechers leich-

ter.

In welcher Farbe (c) der Film dargestellt wird ist, wie schon bei der zweiten Schicht, eine
zentrale Frage. Was mit dem Zuseher passiert, wenn der Film in schwarz/weif3 oder anderen
Farben gezeigt wird, wurde bereits besprochen. Die Farbe ist bei der dritten Schicht der Pro-
jektion, genau wie bei der zweiten, von zentraler Bedeutung, denn der Film hat durch seinen
Wandel und die Verbesserung des Filmmaterials einen qualitativen Sprung gemacht, der
auch dem Kino- oder Fernsehzuschauer nicht entgangen sein kann. Als Grundsatz gilt, der
Film sollte in der Farbgebung gezeigt werden, die auch seine Stimmung unterstitzt oder —
wenn gewollt — bricht.

»Im Gegensatz zur ikonischen Zeichenkonstruktion, die aufgrund automatischer un-
terhalb der Bewusstseinsebene liegender Prozesse das zu Sehende mit dem bisher vi-
suell Wahrgenommenen vergleicht und sehr zuverl&ssig ablduft, ist das bei der sym-
bolischen Zeichenkonstruktion nicht der Fall. [Anm. siehe S. 14] [..] Kontextabh&ngig
lassen sich nur ganz abstrakte Bedeutungspradispositionen ausmachen. Gleichwohl
sind diese Bedeutungstendenzen ganz konkreten Ursprungs: Sie resultieren — und da-
rin stimmen sie mit der ikonischen Zeichenkonstruktion tberein — aus der auBBertextu-
ellen Wahrnehmung, nur eben nicht auf der Basis eines einfachen Ahnlichkeitsverhalt-
nisses, sondern eines Kontiguitatsverhaltnisses, also eines nicht auf Ahnlichkeit, son-
dern auf andere zusammenhéangende Verhéltnisse. Konkret heif3t das, dass in der Le-
benswelt bestimmte Farbton-, Helligkeit- oder Sattigungszustande bestimmten Objek-
ten zu Eigen sind, denen selbst wiederum bestimmte Bedeutungen oder Bedeutungs-

tendenzen anhaften. 88

Die Darstellungsfarbe fallt also in die Peirc”sche Einteilung eines Symbols. Es ist reine Will-

kir, bestimmten Begriffen bestimmte Farben zuzuordnen, ein sprachlicher Code, auf den

8 Graf, Dennis; Grossmann, Stephanie; Klimczak, Peter; Krah, Hans; Wagner, Marietheres: Filmsemiotik. Eine Einfilhrung in die Ana-
lyse audiovisueller Formate, Hier: 2.2.1 Farbton, Helligkeit, Sattigung. In: Nies, Martin (Hrsg.): Schriften zur Kultur- und Medien-
semiotik. Band 3: Marburg: Schiiren Verlag, 2011. S. 28.
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sich ein Kulturkreis geeinigt hat. Somit besitzt der Film neben seinen ikonischen und inde-
xikalischen auch symbolische Eigenschaften.

Sich mit der Bewegung (d) einer Filmprojektion zu beschéftigen, kann getrost vernachléssigt
werden. Obwohl ein Film ja immer am gleichen Ort verhaftet bleibt, so simuliert er durch
seine Kamerafahrten und Schnitte immer Bewegung. Hier auch noch den Projektor zu ver-
schieben, erscheint als sinnlos. Es muss eine spezielle Situation sein, in der sich solch eine
Bewegung lohnt. Man kann z.B. einen gefilmten oder in diesem Fall besser, animierten VVo-
gel quer Uber die Blhne fliegen lassen. Wie viele Mdglichkeiten hier noch entstehen und
welche es gibt, obliegt jenen Personen, die aktiv auf der Biihne mit diesen filmischen Tricks

arbeiten.

Es bietet sich an, fur die Sichtbarkeit, den Film auf eine Leinwand oder sonstigen einfarbigen
Hintergrund zu projizieren. Wenn man bestimmte Objekte auf der Blihne oder architektoni-
sche Einheiten in dem Film nutzen will (als Gegensatz zur simulierten Tiefe des Raumes
eine tatsachliche schaffen, z.B. mit Plastiken), so kann es durchaus von Nutzen sein, auf
bestimmte Wéande zu projizieren. Man kann das Medium Film, innerhalb der Projektion der
dritten Schicht, somit entweder als komplett eigenstdndiges Medium betrachten, oder aber

als Zusammensetzung zwischen Darstellung auf der Bihne und Filmvorfiihrung.

3.6.1 Die Semiotik des Films

Film ist mehr als nur eine Aneinanderreihung mehrerer Einzelbilder und dies gilt es auch bei
der Analyse zu betrachten — er besitzt durch seine Machart und Darstellung einen eigenen

Code der, wie alle, kulturell sehr stark geprégt ist.

,Der Hund erkennt einen gemalten Hund nicht, weil die Malerei insgesamt ein Zeichen
ist — die malerische Perspektive ist eine kiinstlerische Konvention, ein schopferisches
Mittel. Der Hund bellt die Hunde auf der Filmleinwand an, denn das Material des Ki-
nos ist die reale Sache, aber er bleibt blind einer Montage gegendiber, der Zeichenkor-
relation der Sachen gegentiber, die er auf der Leinwand sieht. Der Theoretiker der be-
streitet, daB der Film eine Kunst ist, falt den Film nur als bewegte Fotografie auf,
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beachtet die Montage nicht und will nicht zur Kenntnis nehmen, daf es sich hier um
ein besonderes System von Zeichen handelt — das ist die Einstellung eines Lesers von
Gedichten, fiir den die Worte keinen Sinn haben.*®°

Jakobsons bissiger Kommentar tiber den Kunstanspruch des Films stammt aus einer Zeit, in
der der Film eher ein technisches Spielzeug war, als eine neue Kunstform. Doch auch hier
wird schon auf die einzelnen Prozesse des Films eingegangen. Er hebt den Film als eine
eigene Kunstgattung hervor und als diese muss sie auch ein eigenes Zeichensystem besitzen

und kann nicht in ein anderes gesteckt werden.

,»Wenn man nun die Vielfalt der Beitrdge zur Semiotik des Films betrachtet, so 143t
sich allgemein feststellen, dass bestimmte Aspekte jeweils auf Kosten anderer bevor-
zugt werden, also etwa Montage, Bildausschnitt, graphische Spuren, Toncodes, Insze-
nierung, Darstellung von Raum und Zeit, Blickrichtung, Aussagekraft, Personen, Au-

Berungsweise, Erzihlebene usf.“%

Daraus ergeben sich wieder mehrere eigene Zeichenprozesse, die unter den Uberbegriff der
Filmsemiotik fallen. Dies lasst sich dadurch erkldren, dass wahrend eines Filmes mehrere
Codes gleichzeitig transportiert werden und verschiedene Zuschauer auch verschiedene Vor-
lieben haben. Wahrend manche gerne Landschaftsaufnahmen bewundern, sind diese fur an-
dere uninteressant. Genauso kann man diesen Gedanken mit schnellen oder langsamen
Schnitten, mit Musikuntermalung oder keiner Musikuntermalung weiterspinnen.

Film denotiert von sich aus etwas, muss aber zwangslaufig nichts konnotieren. Die Darstel-
lungen sind meist in einem kulturellen oder historischen Bezug zu sehen. Dies liegt auch
daran, dass die verwendete Filmsprache durch das Umfeld in dem man den Film produziert
beeinflusst wird.

»|--] Jeder Film ist zwangsldufig in der Kultur verortet, in der er produziert wird, er ist
somit Teil dieser Kultur. Diese Tatsache hat Konsequenzen fur die Filmdeutung. Zum

einen impliziert dies, dass ein Film letztlich nur vor dem Hintergrund jener Kultur zu

89Jakobson, Roman: Semiotik. Ausgewahlte Texte 1919-1982. S. 259.
% Volli: Semiotik. Eine Einfuhrung in ihre Grundbegriffe. S.337.
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verstehen ist, in der er verankert ist, zum anderen, dass die Kultur ihre Spuren hinter-
lasst, seien es nun explizit oder bewusst gesetzte Spuren oder unbewusste, zufallige
die der Verankerung in genau dieser Kultur geschuldet sind und auf sie riickverwei-

sen.“91

Welche Aspekte der Filmsemiotik sind nun wichtig fur die dritte Schicht der Projektion? Es
werden nur jene Filmprojektionen behandelt, die nicht komplett selbststdndig zu betrachten
sind. Also solche, die man nicht auch als eigenstdndigen Film betrachten kann. Denn in die-
sem Fall musste man sich mehr mit der Kinoform der Projektion beschéftigen und den Spiel-

raum Theater, in dem sie sich in unserem Fall befindet, fast vollkommen aufter Acht lassen.

Die Aufgaben eines Films in einer Theateraufflihrung kdnnen vielfaltig sein, lassen sich al-
lerdings am besten erkléren, wenn man davon ausgeht, was das Theater nicht oder schwer
realisieren kann. Oder besser, wo unterstiitzt der Film das Theater, wenn sich jenes bei der
Vermittlung bestimmter Inhalte schwer tut. Hier sollte der Grundaspekt beachtet werden,
dass Theater und Film sich gegenseitig nutzen und nicht das Eine mit dem Anderen in Kon-
kurrenz steht.

Die Filmprojektion hat, abgesehen von ihren Darstellungsmdglichkeiten, einen grof3en Vor-
teil gegentiber dem Theater: ndmlich den Zeitbegriff. Nirgends l&sst sich so leicht ein Zeit-
sprung darstellen, wie im Film. Durch die Gewdhnung an filmische Bilder ist dem Zuseher
vollig klar, wann ein Zeitsprung stattfindet. So kann dieser einen ohne grofRen Aufwand so-
wohl in die Zukunft fihren, als auch in die Vergangenheit. Um diesen Effekt beim Theater
zu erzielen, wird oft auf einen Wechsel der Lichtstimmung zurtickgegriffen, der jedoch zu-
erst eingefuhrt werden muss, um den Theaterbesucher zu schulen. So mag helles Licht in
der Gegenwart spielen, wahrend vielleicht abgedunkeltes Licht auf einen Sprung in die Ver-
gangenheit verweist. Der Film bietet hier mehr und vor allem schnellere Méglichkeiten. Der
Zeitfaktor kann hier durch verschiedenste Techniken verdeutlicht werden, wie z.B. eine be-
stimmte Farbgebung der Projektion, aber auch durch Kostiime oder Requisiten. Ebenso kann
ein geschichtlicher Verweis hier sehr hilfreich sein. Wenn ein Kriegsverletzter von einer

bestimmten Schlacht erzahlt, so kdnnen Schlachtbilder das Gefiihl dieser verstarken. Eine

91Graf, Dennis; Grossmann, Stephanie; Klimczak, Peter; Krah, Hans; Wagner, Marietheres: Filmsemiotik. Eine Einfuhrung in die Ana-
lyse audiovisueller Formate, Hier: 1.4.3 Kulturelles Wissen.. In: Nies, Martin (Hrsg.): Schriften zur Kultur- und Mediensemiotik.
Band 3: Marburg: Schiiren Verlag, 2011. S. 61-66, hier: S.61.
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Aufgabe, die das Theater durch blo3es Erzéhlen zustande bringt. Der Zuseher muss sich
dann das mentale Bild selbst erstellen.

Eine zweite wichtige Funktion des Filmes im Theater ist der Ortsbegriff, der sich unter op-
timalen Umstanden mit dem Zeitbegriff in Einklang befindet. Die Projektion kann durch
eine Filmeinspielung einen Ort vorstellen oder einfiihren, ohne dass dadurch Umbauarbeiten
zu leisten sind. Die Projektion der dritten Schicht stellt den Ortsbezug selbst her und bespielt
diesen auch selbst.

Als Beispiel kann hier wieder ein Kriegsszenario angefuhrt werden. Die Filmprojektion stellt
aufgrund ihres Sprunges in Zeit und Raum eine komplett eigenstdndige Welt dar, ohne dass
die Akteure auf der Biihne darauf reagieren mussen. Der Krieg kann gezeigt werden und die
Zuseher wissen beim Betrachten des Films, dass sie sich nun nicht mehr in der vorangegan-
genen Buhnensituation befinden.

Man stelle sich dieses Beispiel bei einer Projektion der zweiten Schicht (Bild) vor. Als Hin-
tergrund wird zum Beispiel plotzlich nicht mehr der Salon des Erzéhlenden gezeigt, sondern
ein Kriegsschauplatz. Der Zuseher wirde sofort darauf schlieRen, dass sich auch die Hand-
lung auf der Buhne folglich an diesen Kriegsschauplatz anpasst (wie auch immer das ge-
schehen kann). Manchmal ist es vielleicht vollkommen ausreichend, wenn der Darsteller
einen Monolog uber die Herkunft seiner Verletzung hélt und die Projektion auf sein mentales
Bild verweist .

Doch ohne irgendeine Reaktion, die auf der Blhne stattfindet, kann das Bild nichts erzahlen.
Es wird also vom Betrachter als Ikon gelesen und verweist auf jene mentale VVorstellung, die

der Betrachter vom Bild hat.

Die Filmprojektion hingegen kann vollkommen ohne Riicksichtnahme auf die Geschehnisse
auf der Buhne verfahren. Sie kann Begebenheiten —wie im Beispiel die Geschichte des Krie-
ges — nur in Bildern erzéhlen und vermittelt sowohl eine Zeit, als auch einen dazugehérigen
Ort.

,Filmbilder verfiigen, was ihre Zeitlichkeit anbelangt, iiber einen anderen inszenatori-
schen Spielraum als andere Medien. Sie kdnnen Zeit anders thematisieren als bei-
spielsweise Sprache, welche auf drei verschiedene Modi angewiesen bleibt, die nicht

zugleich der Fall sein kénnen. All dies gilt nicht fiir das kinematographische Bild: Es
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muss sich um diese Konventionen nicht kiimmern, weil jedes Bild — auch noch das,
was innerhalb seines Narrativs seine ,,Aktualitat®, seine ,,Vergangenheit* behauptet —

unsere modale Wirklichkeits- und Zeiterfahrung nur imitiert, nicht aber teilt.*?

Der Sprung ,,durch® die Zeit ist auch immer mit einem Sprung zu einem bestimmten Ort
verbunden, der ebenfalls vollig losgeldst von den VVorgéngen auf der Biihne betrachtet wer-
den kann. Nun muss sich nicht zwangslaufig die Zeitebene des Films von der Zeitebene der
Buhne unterscheiden. Es kann durchaus sein, dass der gezeigte Film genau in der gleichen
Zeit geschieht wie die Biihnengeschehnisse, aber vielleicht Handlungen zeigt oder darauf
verweist, die auf der Biihne nicht dargestellt werden.

Der Film fullt fehlende Zeiten mit mentalen Bildern. Wenn im Film ein Heer auf das gegne-
rische zustirmt und im né&chsten Bild ein Toter am Boden liegt, so fullt der Betrachter diesen
nicht vorhandenen Raum durch eigene mentale Vorstellungen. Die Aneinanderreihung die-
ser beiden Bilder bezieht sich auf die Konnotation Krieg — Tod, obwohl man nicht einmal
einen einzigen Schuss gesehen hat. Dieser verlorene Zeitraum wird durch den Zeichenzu-
sammenhang zwischen Bild 1 und Bild 2 geftllt. Ware Bild 1 nun der Signifikant, ersetzt
Bild 2 das Signifikat, da es das mentale Bild, also den Sinn dahinter, sofort zeigt. Dies be-
deutet jedoch nicht, dass ohne Bild 2 kein Signifikat entsteht — es wéare nur ikonisch und
somit unbestimmter. Dieser ,,leere Raum existiert aber auf der Biihne nicht, da die Aktionen
immer tatsachlich stattfinden. Dieses Problem kann man umgehen, indem man die Biihne
verdunkelt, die entsprechende Position einnimmt und dann das Stiick weiterlaufen lasst. Der
Film kann also groRere Zeitrdume in kirzerer Zeit Gberbriicken. Allerdings kann die Projek-
tion der dritten Schicht den Buhnenraum nicht ersetzen oder gleichzeitig darstellen. (Bei der
vierten Schicht der Projektion wird geklart, wie dies doch mdglich ist.)

Das Theater spielt in diesem Moment auf dieser Biihne, wahrend der Film — sei er auch auf
der Biihne mit den exakt gleichen Gegebenheiten wie bei der Vorstellung aufgenommen —
nur auf diesen Ort verweist.

Betrachtet man oben erwéhntes Beispiel der Bilder 1 und 2 und setzt es in eine reale Thea-
tersituation, so vergeht wéhrend des Abspielens des Filmes tatsachlich Zeit, wéhrend der Ort

sich nicht verandert.

92 Schaub, Mirjam: Gilles Deleuze im Kino: Das Sichtbare und das Sagbare. 2. Auflage, Minchen: Wilhelm Fink Verlag, Miinchen. S.
126.
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Der Theaterbesucher sitzt noch immer auf seinem Platz und schaut auf die Buhne, die fur
ihn der Ort der Handlung ist. Die Projektion verweist nur auf einen anderen Ort, ist jedoch
im Vergleich zum Buhnenbild nicht wirklich anwesend. (Auch wéhrend der Projektion ver-

schwindet das Buhnenbild nicht, es wird nur fur die Zeit weniger sichtbar gemacht.)

Der Film hat dem Theater gegeniiber vor allem durch das Mittel der Montage in seiner Dar-
stellung von Zeit und Ort einen deutlichen Vorteil, welchen es in einer Symbiose zu vereinen
und zum Vorteil beider zu nutzen gilt. Ziel einer genaueren Untersuchung des Verhaltnisses
zwischen Film und Theater muss es sein, diese beiden Kunstformen mit ihren unterschiedli-
chen Raum/Zeit Begebenheiten in Einklang zu bringen.

Fur eine sinnvolle Analyse muss man sowohl den Film als auch das Theaterstiick einzeln
betrachten und dann auf die Berlihrungspunkte bzw. Zusammenhénge genauer eingehen.
Wenn zwei solch komplexe Zeichensysteme aufeinandertreffen, muss eine ganz klare Tren-
nung bei der Analyse getroffen werden, damit beide der differenzierten semiotischen Felder

geltend gemacht werden kdnnen.

3.7 Die vierte Schicht der Projektion — Live

Die letzte und vierte Schicht der Projektion beschaftigt sich nun mit einer Erweiterung der
dritten Schicht, ndmlich mit dem Live-Begriff. Auch hier kommen filmische Projektionen
zum Einsatz, jedoch werden diese nicht im Vorfeld produziert und dann ausgestrahlt, son-
dern mit einer Kamera tatsachlich auf der Bihne aufgenommen und sofort tibertragen.

Die grundlegenden Unterschiede zur dritten Schicht sind hierbei: 1. die aktive Anwesenheit
der Kamera auf der Buhne und 2. der andere Begriff von Zeit und Ort. In Kapitel 3.6 wurde
die Verbindung von Zeit und Ort einer filmischen Projektion auf der Biihne né&her erldutert;
fiir Projektionen der vierten Schicht ist dieser Gedanke ebenso wichtig. Was ist der Nutzen
einer Livelbertragung? Inwiefern beeinflusst sie den Blick der Zuseher bzw. erweitert sie
ihn? Welche Grundvoraussetzungen missen gegeben sein und was bedeutet die Anwesen-

heit der Kamera auf der Biihne?
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,Die Liveproduktion von Bildern — im Gegensatz zur vorproduzierten Einspielung — faszi-
niert auf der Biihne unter anderem deshalb, weil die Echtzeit des gefilmten Geschehens via

Leinwand eine zweite, rivalisierende Szene auf der Szene eroffnet.«%

3.7.1 Live ist nicht gleich live

Dem Begriff live (aus dem englischen ,,lebend*) werden im Duden folgende Synonyme zu-
geordnet: ,, a. direkt/original Ubertragen; (Rundfunk, Fernsehen) als Direktsendung, in einer
Direktsendung und b. in natura, in realer Anwesenheit, korperlich/konkret vorhanden.%*
Laut Duden ist sowohl die Auffiihrung live, als auch das gezeigte Video. Doch wo genau
liegt der Unterschied? Hierfir muss der Begriff der Kommunikation naher betrachtet wer-
den, doch hier auf ein einfaches Sender — Empfanger Modell zuriickzugreifen, ist zu simpel
und kommt nicht an den Kern der Sache heran.

Zuerst sind die drei Grundelemente zu erwéhnen, aus denen sich alle weiteren Kommunika-
tionsmodelle ableiten: Sender — Botschaft — Adressat. Zu beachten ist hierbei, dass es sich
bei der Botschaft nicht um eine sprachliche handeln muss. Ebenso wenig muss der Sender
eine Person sein. Ein Bild kann genauso gut ein Sender sein der eine bestimmte Botschaft

an einen Empféanger vermittelt.

Jakobson beschreibt ein genaueres System und gliedert die Botschaft in mehrere Teile:

,, 1. Sender 2.Kontakt (Kanal) 6. Adressat
3. Botschaft
4. Code
5. Kontext (Inhalt)«<%

9 Oberender, Thomas: Theater und Video. Mehr jetzt auf der Bihne. In: Theaterheute. Nr.4, April 2004, S. 20-32.hier S. 22.
% http://www.duden.de/rechtschreibung/live#Bedeutunga (27.03.2014)
% Volli: Semiotik. Eine Einfiihrung in ihre Grundbegriffe. S.337.
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Wendet man dieses Modell auf einen Blhnensituation an, die nicht sprachlich stattfindet
(um in weiterer Folge den Vergleich mit der Liveaufnahme machen zu kénnen), so wirde

die Grafik wie folgt aussehen.

1. Schauspieler®® 2. zieht ein Messer (Aktion) 6. Zuschauer
3. das Messer als Gegenstand
4. zieht das Messer schnell und aggressiv

5. z.B. will jemanden ermorden

Dass diese Prozesse vom Zuseher im Bruchteil einer Sekunde dekodiert werden, ist Voraus-
setzung und geschieht unbewusst. Niemand muss hier funf Gedankengénge wissentlich
durchgehen, um die Botschaft zu verstehen. Wie wiirde sich allerdings diese Kommunika-
tion verhalten, wenn die ganze Aktion von einer Kamera auf der Biihne live gefilmt und auf

eine Leinwand am Hintergrund projiziert wird?

Primar &ndert sich zuallererst der Ort, an dem der Zuseher die Aktion des Schauspielers
beobachtet. Die Achse des Gezeigten verschiebt sich, da nun jeder Zuseher die Handlung
aus einer einzigen Perspektive sieht, ndmlich die der Kamera. Die Kamera ersetzt das Auge,
wahrend sie gleichzeitig bestimmt, welchen Bildausschnitt man sieht. Es ist ein erheblicher
Unterschied, ob man den Schauspieler als Ganzes in der Bihnensituation sieht oder viel-
leicht nur seinen Oberkorper. Somit sind Blickwinkel und Ausschnitt durch den Einsatz der
Kamera reduziert. Der Kontakt wird nicht mehr nur durch das Ziehen des Messers herge-
stellt, sondern ebenfalls durch das eingeblendete Video. Somit verstarkt die Projektion die
Aktion, da sie diese zu etwas Besonderem macht. Die Botschaft ist nun gleichermalien das
Messer, der Code, das rasche Ziehen und der Kontext, das Ermorden. Der Adressat verfugt
also, abgesehen von Blickwinkel und Ausschnitt, tber genau die gleichen Informationen,
wie beim direkten Betrachten der Handlung auf der Bilhne. Doch warum setzt man dann
solch ein Stilmittel ein?

Um der Beantwortung dieser Frage naher zu kommen, muss man den gesamten Kontext der

% Bei Fischer-Lichte ware dies nun Person A die eine Haltung als Person X darstellt.
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Handlung sehen. Wie diese kurze Analyse zeigt, ist es nicht moglich, einfach eine Aktion
herauszunehmen und an ihr exemplarisch groRRe Unterschiede festzustellen, denn das Kame-
rabild konnte bei einer Guckkastenbiihne z.B. aus den Zuschauerreihen aufgenommen wer-
den und auch ungefahr der GroRe des Blickfeldes entsprechen. Dann waren alle wesentlichen
Unterschiede, aulRer die Verlegung der gleichen Handlung auf einen anderen Ort, vernach-
lassigbar.

Eine Losung ware es, den Messerzieher so zu positionieren, dass er vom Publikum nur durch
das Video wahrgenommen werden kann. Wéhrend sich drauf3en seine Geliebte gerade mit
ihrem neuen Liebhaber trifft, kann er das Messer ziehen. Somit bekommt der Zuschauer
einen Handlungsstrang vorgefihrt, der sowohl live ist, als auch simultan ablauft. HOrt der
spatere Messerzieher bereits das romantische Gesprach seiner Partnerin, kommt auch die
emotionale Haltung hinzu, die dann in weiterer Folge das Ziehen des Messers als eine logi-
sche Konsequenz darstellt.

Somit werden zwei Botschaften von zwei Sendern zur gleichen Zeit live gezeigt und ergeben
zusammengefuhrt eine neue Situation. Jeder der beiden Handlungsstrange weckt bestimmte
Emotionen und erweitert so den gezeigten Zeichencode. Der Zuseher kann durch das Be-
trachten des Videos den emotionalen Verfall des Mdrders sehen und so vielleicht eine Le-
gimitation seiner Handlung fur sich ableiten.

»Das Video zeigt hier, was ich nicht sehen kann, und etabliert eine unversohnte Wirklichkeit
neben der Wirklichkeit, deren simultane Wirkung aus ihrem alternativen und in sich auto-
nomen Charakter besteht. Es dissoziiert das Geschehen.“%’

Ein interessanter Aspekt ist auch jener, dass der Zuseher nun nicht mehr nur den Dialog der
beiden auf der Buhne stehenden Akteure sieht, sondern eben auch die Reaktion des eifer-
stichtigen Mannes. Somit tritt der eigentliche Theaterdialog zwischen den zwei Anwesenden
in den Hintergrund und es entsteht ein zusatzlicher: ndmlich der zwischen der Figur auf der
Leinwand und den real sichtbaren Personen. Nimmt man das Video weg, dann bleibt die
Szene auf die Emotionen der beiden handelnden Personen beschrénkt. Man kann nicht davon
ausgehen, dass der Zuseher sich bei der Dekodierung des Liebesdialogs ein mentales Bild
uber den Zustand des Betrogenen anfertigt. Der ikonische Schluss bei der Betrachtung des

Liebespaares geht wohl kaum in die Richtung, dass jeder Betriiger immer einen Betrogenen

7 Oberender: Theater und Video. Mehr jetzt auf der Biihne. S. 23.
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hinterlasst.

Betrachtet man den Zeit-Raum-Rahmen der Projektion der vierten Schicht, so ist die logi-
sche Konsequenz, dass die Zeit, die man auf dem Video sieht, auch die Realzeit ist. Denn
das Bild ist nur solange live, wie auch die Zeit parallel 1&uft. Die Ortsachse kann sich hier
allerdings schnell andern. Technisch ist es kein Problem mehr, Livebilder aus so gut wie
allen Regionen der Erde zu senden und an einem anderen Ort erscheinen zu lassen (vgl.
Sportveranstaltungen). Somit wird hier, im Vergleich zur Projektion der dritten Schicht, der
Ort zu einem wandelbaren Faktor, wahrend die Zeit zu einem gleichbleibenden wird. Live
aufgenommene Projektionen im Theater sind in der Regel nicht in einem anderen Land oder
gar Kontinent angesiedelt, auch wenn die Mdglichkeit besteht. Die produktionstechnischen
Anforderungen waren hier zu groR und naturlich besteht auch bei dem heutigen Stand der
Technik immer die Gefahr eines Kontrollverlustes. Sich dieser Gefahr auszusetzen, wére fir
alle Beteiligten des Stiickes nicht zu Verantworten.

3.7.2  Versuch einer Analyse der Projektion der vierten Schicht

Die vierte Schicht der Projektion dem bereits mehrfach verwendeten Analysesystem zu un-
terwerfen, gestaltet sich als duBerst schwierig. Die Problemstellungen, die hierbei entstehen
werden in den folgenden Punkten genauer besprochen. Ein Grundproblem ist, dass diese
Theaterpraxis sehr von den Umstanden der Biihne abhdngt. Gewisse VVorgange lassen sich

nur auf bestimmen Bihnen realisieren.

Die Projektionen der vierten Schicht lassen sich logischerweise nicht unabhéngig vom Biih-
nengeschehen (2) betrachten. Wenn die Kamera aktiv auf der Buhne ist, verweist die Pro-
jektion auf die Kamera und leitet somit auch den Blick des Zusehers. Sollte die Kamera nicht
sichtbar sein (sieche Bsp. ,,Messerzieher*), macht das Betrachten des Films nur dann einen
Sinn, wenn man die anderen Personen auf der Buhne ebenfalls sieht. Nur durch das Zusam-
menspiel der beiden Szenen l&sst sich ein Sinn zuordnen. Naturlich wirde die Geschichte
des Messerziehers ohne das Liebespaar auf der Biihne etwas erzéhlen, doch bleibt der Zu-

sammenhang unklar und der Zuseher kann sich nur auf seine Fantasie verlassen, um selbst
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einen Konnex herzustellen. Dariiber hinaus ,,lebt” die Liveprojektion von der Simultanitat
der beiden Szenen. Die kleinste Einheit, um diesen VVorgang sinnvoll zu analysieren, wére
auch gleichzeitig die GroRte. Eine einzelne Analyse der beiden Szenen zu machen und sie
dann zusammenzufiihren, erscheint kaum sinnvoll. Es wiirde dem anstrengenden Unterfan-
gen gleichkommen, jeden Schnitt eines Filmes zu analysieren. Nur im Zusammenspiel be-
kommen der Messerzieher und das Liebespaar eine eigene Bedeutung. Die versteckte Hand-
lung offenbart etwas, dessen Existenz blof3 aufgrund der gezeigten Handlung eine Berechti-
gung hat.

Die GroRe (a) der Projektion ist im direkten Verhaltnis zur Grol3e der Aufnahme zu sehen.
Die Frage ist schwierig, da ihr ein anderes Problem vorhergeht: Was wird gezeigt oder wel-
che EinstellungsgréRen kénnen benutzt werden (Zooms, bewegte Kamera oder GroRaufnah-
men)? Weiters ist auch zu klaren, welchen Nutzen die Abbildung hat. Wenn sie z.B. als
Hintergrund fir eine ganze Szene verwendet wird, so muss sie auch den Biihnenraum aus-

fullen.

Abbildung 4:

»Krieg und Frieden“ in der Inszenierung von Matthias Hartmann im Kasino am Schwarzenbergplatz, 2012.
http://www.burgtheater.at/Content.Node2/home/spielplan/event_detailansicht.at.php?eventid=962556146#detail_dates
Bild 14: Peter Knaack, Gundars Abolin3

Copyright: Georg Soulek, Burgtheater. Zugriff am 16.05.2014
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Abbildung 3 zeigt das Nebeneinander von Schicht zwei und Schicht vier. Die Projektion
wird fast auf den gesamten Hintergrund projiziert und ist somit fir das Grundsetting der
Szene verantwortlich. Es handelt sich hierbei um eine Projektion der vierten Schicht, da das

Bild im Hintergrund live mit einer Kamera abgefilmt wird.

Nehmen wir das Beispiel des Messerziehers wieder zu Hilfe. Wie grol soll diese Projektion
sein? Gut sichtbar und grof8 genug, um beide Szenen nebeneinander zeigen zu kénnen, um
dem Zuseher auch die Mdglichkeit zu bieten, beides zu sehen. Genausogut kdnnte auch die
Aktion uber den gesamten Hintergrund projiziert werden, um die Gewichtung der beiden
Szenen zu verdeutlichen und den Messerzieher als tilberméchtig oder schwer gedemiitigt dar-
zustellen. Die Problematik ist hier offensichtlich: der Einsatz der Projektion hangt von der
Art der Inszenierung ab. Grundlegend bleibt nur die Sichtbarkeit. Gemeint ist hiermit aller-
dings nicht die Qualitat der Aufnahme, denn wenn unscharfe Bilder ein Stilmittel sind, um
etwa den Zuseher zu verwirren oder ihn zum genaueren Hinsehen zu zwingen, muss ja trotz-
dem der Blick auf eben diese unscharfen Bilder in irgendeiner Form gewaéhrleistet sein.

Wohin (b) die Projektion geworfen wird, hat eine noch gréRere Bedeutung als bei den vo-
rangegangenen Schichten. Wahrend bei Schicht eins und zwei der Ort ziemlich klar definiert
ist und bei drei meist eine klassische Kinosituation vorherrscht, ist bei der vierten Schicht
der Ort unmittelbar mit dem Geschehen verbunden, denn die Aufnahme verweist auf eine

Kamera bzw. das aufgenommen Werden an sich (wenn keine Kamera sichtbar ist).
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Abbildung 5:

»Krieg und Frieden” in der Inszenierung von Matthias Hartmann im Kasino am Schwarenbergplatz, 2012.
http://www.burgtheater.at/Content.Node2/home/spielplan/event_detailansicht.at.php?eventid=962556146#detail_dates
Bild 18: Ensemble

Copyright: Georg Soulek, Burgtheater

Zugriff am 16.05.2014

Dieses Foto, aus Matthias Hartmanns Inszenierung ,,Krieg und Frieden®, zeigt den Einsatz
von zwei Leinwénden fir eine Projektion der vierten Schicht. Die beiden Kameras nehmen
die beiden Duellanten von vorne auf und projizieren ihr Bild auf die jeweils andere Seite.
Obwohl die Protagonisten mit dem Ricken zueinanderstehen, wird durch die Projektion eine
Duellsituation vermittelt. Obwohl beide Darsteller auf der Buhne zu sehen sind, findet das
Schauspiel mit Hilfe der Projektion statt. Der Ort derselben ist hier von entscheidender Be-
deutung, da er dem Geschehen eine andere Stimmung verleiht. Zu welchem Duellanten der

Zuseher blickt, bleibt dabei ihm iberlassen.

Die Darstellungsfarbe (c) ist natlirlich bei Weitem nicht so variabel wie in den anderen
Schichten. Da bei Liveaufnahmen keine nachtraglichen Veranderungen durch Farbkorrek-
turen moglich sind, muss mit technischen Tricks oder vorher definierten Kameraeinstellun-

gen vorlieb genommen werden. Um einen bestimmten Farbton fir eine Liveprojektion zu
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generieren, reicht ein simpler Weifabgleich mit der Kamera davor. (Ein Wei3abgleich mit
z.B. roter Farbe fiihrt dazu, dass die rote Farbe aus dem Bild herausgefiltert wird.) Nun stellt
sich allerdings folgende Frage: Inwiefern verfalschen solche technischen Tricks die Liveauf-
nahme?

Fuhrt man ein einfaches Beispiel an, ndmlich die schwarz/weil8 (Abk. s/w) Aufnahme, so
wird die Bedeutung der Farbe flr den Betrachter sofort klar. So gut wie jede Kamera hat
einen s/w-Modus, um die Aufnahmen so zu zeigen und auch jeder Zuschauer kann diesen
technischen VVorgang verstehen. Doch inwiefern verandert eine schwarz/weily Aufnahme die
Reaktion der Betrachter? Es kann als stilistisches Mittel eingesetzt werden, um die gezeigte
Epoche zu unterstiitzen. Die Biihne kann schwerlich etwas ohne Farbe darstellen und selbst
wenn, kommt die Ldsung an eine s/w-Aufnahme doch nicht heran. Es kann also eine Szene,
welche in der Vergangenheit spielt, durchaus mit einem s/w-Video unterstiitzt werden, der
Zeitbezug wird dabei noch deutlicher erfahrbar gemacht.

Ein weiteres Beispiel neben dem klassischen s/w-Bild ist etwa ein rotstichiges Bild, durch
welches sich die Wahrnehmung des Zuschauers noch einmal &ndert. Der Messerzieher wird
also nicht nur in seinem ,,natiirlichen Licht gefilmt und Ubertragen (auch bei Filmaufnah-
men am Theater ist nichts natirlich, sondern kiinstlich beleuchtet), sondern er bekommt zu-
satzlich einen roten Farbstich in seine VVideoprojektion. Durch die Beifligung von Farbe wer-
den bestimmte Emotionen zusatzlich unterstiitzt. Niemand wird beim Ziehen eines Messers
in einem stark rotlichen Video darauf schlieRen, dass der Angreifer nun einen Riickzieher
macht. Obwohl bei einer Live-Aufnahme die farblichen Effekte eingeschréankt sind, gibt es
also doch Mdoglichkeiten, durch die Farbgebung zusétzliche Stimmungen zu transportieren.
Die Frage, die sich hier stellt, ist nun wieder: Was bedeutet "live™? Wieviel darf verandert
werden? Lebt das Livebild nun von seiner realistischen Darstellung oder heiligt der Zweck
— die neuen Bedeutungsebenen, die gedffnet werden konnen — alle Mittel? Dies muss jeder
fur sich beantworten. Fir ein nicht so technikaffines Publikum mag dies zu viel sein, fur
einen technikbegeisterten Zuseher ist es vielleicht genau der Grund, ins Theater zu gehen.
Doch das Beispiel der Farbgestaltung bei Live-Projektionen macht deutlich, wie schwer es
wird, stark veranderte Live-Bilder auch tatséchlich als solche anzunehmen (selbst wenn eine
Kamera auf der Buhne zu sehen ist). Um den Zuseher durch nachtragliche Bearbeitung des

Bildes zu verwirren, ist es moglich das Licht flr die jeweilige Aufnahme zu veréndern. Diese
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Alternative ist von der Beschaffenheit der Blihne abhéngig, nicht immer kann eine gleich-
zeitig spielende Szene separat auf der Buhne eingeleuchtet werden.

Der Projektor selbst bewegt sich (d) bei der vierten Schicht eher. In weierem Sinne bewegte
Bilder entstehen durch Bewegung der Kamera, daher scheint es logisch tber die Bewegung
der Kamera zu sprechen. Ist bei der Grol3e (a) die Einstellung von Bedeutung, so ist es hier
die Kamerabewegung. Als Beispiel gibt es, vereinfacht, nur zwei Bewegungen: die der star-
ren Kamera, also z. B. auf einem Stativ und die der freien Kamera, z.B. Schulterkamera.
Naturlich existieren noch einige Sonderformen, doch diese kdnnen alle unter den oben be-
schriebenen Kategorien zusammengefasst werden. Entweder sie sind fix montiert und be-
wegen sich nicht (natdrlich gilt dies auch flir die Kamera auf einem Stativ, welche mittels
des Stativkopfs geschwenkt wird), oder aber der Kameramann kann sich frei mit ihr bewe-
gen. Je nach Inszenierung und der Buihnensituation kann der Einsatz dieser beiden Formen
variieren. Ein Stativ ist immer mit einem Auf- und Abbau desselben verbunden und natirlich
auch mit erheblich mehr Platzbedarf. Uberdies ist es in der Handhabung nicht flexibel, ein
grolRer Vorteil ist allerdings die ruhige Kamerafiihrung. Gerade bei GroRaufnahmen ist der
Einsatz eines Stativs deshalb nahezu unerl&sslich, da die Bilder sonst zu sehr verwackeln.
Die bewegte Kamera hat den Vorteil, dass sie sehr handlich ist und sich den Blickwinkel
jeweils einrichten kann, d.h. der Schauspieler muss nicht zwangslaufig auf die Aufnahme
achten. Er hat etwas mehr Spielraum — da die Kamera ihn begleitet, kann er einfacher die
Position wechseln.

Die Beschaffenheit des Hintergrundes, auf den projiziert werden kann ist, ahnlich wie bei
der dritten Schicht, sehr unterschiedlich. Leinwande bieten aufgrund ihrer Eigenschaften na-
tarlich die besten Ergebnisse, sind jedoch bei einer Vielzahl von Live-Projektionen manch-
mal nicht am jeweils geeigneten Ort verfugbar. Hier spielt die Sichtbarkeit der Projektion
wieder eine wichtige Rolle. Fiir GroRaufnahmen, z.B. des Gesichts, ist eine gute Sichtbarkeit
von hoher Bedeutung, wahrend bei der Projektion eines Hintergrunds eher die Grundstim-
mung einen wichtigen Faktor darstellt. Wann welche Projektion wo erscheint, hangt natur-

lich immer mit dem zu bespielenden Raum und der Inszenierung an sich ab.
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Auch hier darf wieder der Fernseher als Projektionsflache nicht vergessen werden. Zum Bei-
spiel in Albert Camus” ,,Caligula““®® am Kasino am Schwarzenbergplatz waren mehrere Mo-
nitore so ausgerichtet, dass der Zuseher auf diesen zwar das Live-Bild gut sehen kann (es
hangen vier auf jeder Seite), jedoch kdnnen das Biihnengeschehen und das Video nicht
gleichzeitig betrachtet werden. Der Blick schweift also immer wieder zwischen Fernseher
und Darsteller hin und her. Dies ist jedoch auch stark vom Theaterraum an sich abhéngig:
Da hier beidseitig Sitzplatze in aufsteigenden Reihen vorhanden sind und der Raum langlich
ist, ist eine gute Sichtbarkeit flir das gesamte Publikum gegeben. Ebenso sind die Gbertrage-
nen Bilder meist GroRaufnahmen, die Details zeigen (z.B. Sperma auf einem Stoffpferd),

die sich dem Blick auf der Biihne entziehen wiirden.

% In der Inszenierung von Jan Lauwers am Burgtheater Wien, 2012.
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4 Schlussbetrachtung

Bis Projektionen als fixer Bestanteil einer Theaterauffuhrung etabliert sind, ist es noch ein
weiter Weg, doch die Grundvoraussetzungen sind auf alle Falle gegeben. In den von mir
beschriebenen vier Schichten sind sicherlich nicht alle Arten von Projektionen enthalten, die
zur Zeit am Theater moglich sind oder die es noch geben wird — doch dies war auch nicht
Absicht dieser Arbeit. Durch die immer besseren Ubertragungsmaglichkeiten gerade bei Li-
veaufnahmen er6ffnen sich immer wieder neue und spannende Wege. Ein Beispiel liefert
Katie Mitchell, indem sie in ,,Wunschloses Ungliick am Burgtheater Wien (2014) einen

Film, inklusive Montage, Licht, Ton, live auf der Buhne entstehen lasst.

Mithilfe von semiotischen Grundmodellen Projektionen zu analysieren, ist ein sehr ergiebi-
ges Forschungsgebiet, kommt allerdings einer fast unlésbaren Aufgabe gleich. Da es kein
semiotisches Ubermodell gibt, muss man das gesamte Bild anhand verschiedenster kleinerer
Theorien analysieren und zu einem neuen zusammensetzen. Die einigen wenigen Teilberei-
che, die ich hier zur Betrachtung herangezogen habe, sind nur ein erster Einstieg in die The-
matik. Gleichermalien verhélt es sich mit der Bild-Text- oder Kultursemiotik. Fast entsteht
am Schluss der Eindruck, dass sich viele dieser semiotischen Strémungen in dieser Diplom-
arbeit zu einem Ganzen verbinden —doch diese Annahme t&uscht. Ich konnte im Laufe dieser
Arbeit zwar immer wieder Berlihrungspunkte zeigen, doch bleiben doch alle Theorien sehr
selbststdndig. Ein ,,neues” semiotisches Modell misste ein altes Modell modernisieren, es

an die heutige Zeit und an die Materie anpassen.

Doch zum Gliick ist das Korsett der Semiotik nicht so eng geschniirt, dass sich keine neuen
Madglichkeiten auftun. Gerade weil der Forschungsgegenstand dieser Wissenschaft einem
dauernden Wandel unterworfen ist, muss sie offen sein fiir Neues: fur neue Zeichen, fir neue
Gedankenbilder, flr neue Sprachen. Genau so offen sollte das Theater gegeniuiber den Pro-

jektionen sein.
Natdrlich kann Gbertrieben werden, doch gerade dadurch entwickeln sich die Grenzen. Ich

mochte nicht behaupten, dass die Projektion auf der Blihne in den Kinderschuhen steckt und

sich erst ihre Ecken und Kanten abstol3en muss — das ist sicherlich schon geschehen. Aber
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es besteht noch viel mehr Potential, vor allem im kinstlerischen Bereich. Die Zukunft wird
zeigen, wie weit sich Projektionen im Theater etablieren kénnen. Die Entwicklung héngt
von den Héusern, den Kinstlern und von den Zusehern ab. Das Theater muss die nétigen
technischen Grundvoraussetzungen zur Verfugung stellen, der Kiinstler sowohl die Bereit-
schaft als auch das Wissen, diese zu nutzen, und schlussendlich muss auch der Zuseher ge-
willt sein, sich mit diesem ,neuen“ Medium im Theater auseinanderzusetzen.
Wer weil, vielleicht wird eines Tages die Projektion auf der Biihne genauso selbstverstand-
lich sein, wie das Licht — sozusagen ganz elektrisch und ohne Wachsflecken auf der Klei-

dung, um den Sachverhalt tberspitzt zu formulieren.
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5 Abstract

Diese Arbeit hat als Ziel, die Verbindung von Theater und Projektionen anhand semiotischer
Modelle zu betrachten. Im ersten Teil wird ein kurzer Uberblick tiber die Geschichte der
Buhnen und Projektionsapparate dargestellt. Dies soll das Verstandnis und den Zusammen-
hang dieser beiden erldutern. Im zweiten Teil wird genau auf verschiedene Projektionsarten
(Schichten) eingegangen. Anhand verschiedener semiotischer Modelle wird eine neue Ein-
teilung getroffen (Projektion von Text, Bild, Film und Live), die auf einen Grof3teil der ge-
zeigten Biihnen im deutschsprachigen Raum, anwendbar ist. Weiters wird auch auf die Gren-
zen der Analyseverfahren hingewiesen und ein kurzer Ausblick zur mdglichen weiteren Ent-

wicklung der Projektion auf der Blihne gegeben.
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