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1. Einleitung

In den Theaterstlicken von Wolfgang Bauer entfaltet sich eine Wechselbeziehung zwischen
den Rdumen und den Figuren. Wolfgang Bauer erweiterte in den 1960er und 1970er Jahre mit
seinen innovativen Ansatzen die Grenzen des Theaters. Seine provokativen Stiicke sowie seine
Hinterfragungen sozialer Normen macht ihn zu einer wichtigen Figur fir das deutschsprachige
Theater. Dabei sind die R&ume keineswegs nur Kulisse, sondern spielen in den Theaterstlicken
eine bedeutungsstiftende Rolle. Jenseits ihrer physischen Existenz fungieren sie als wichtige
Komponenten bei der Schaffung von Atmosphéren und Stimmungen. Die Rdume sind also
mehr als blof3e Architektur; sie sind Mithandelnde in den Stiicken Bauers. So schreibt Thomas
Antonic Uber Wolfgang Bauers Magic Afternoon: ,.Der Raum bekommt also semantische
Schwere, er ist nicht nur irgendein Schauplatz, der das Geschehen vordergriindig situiert,
sondern er ,spielt* mit, und zwar geradezu als sinnlicher Ausdruck der Gefingnissituationen‘!.
Die Einbindung der Raume ist von entscheidender Bedeutung, da sie nicht nur auf einer
physischen Ebene existieren, sondern auch das dramatische Geschehen mafgeblich
beeinflussen. Sie werden zu einem essenziellen Element, um auch auf der Handlungsebene das
Drama mitzugestalten.?
Die vorliegende Arbeit verfolgt das Ziel, die Raumkonstellationen in den Theaterstlicken von
Wolfgang Bauer zu analysieren. Es handelt sich dabei um kinstlich gestaltete Raume, die im
Gegensatz zu realen oder lebensweltlichen Rdumen eine bestimmte Intention verfolgen, um
bestimmte Erfahrungen bereits im Vorhinein festzulegen. Obwohl es sich bei Wolfgang Bauers
Stlicken um Alltagssituationen handelt, sind es letztlich trotz allem kinstliche Raume. In dieser
Arbeit werden ausschliel3lich seine Texte als Analysemittel herangezogen. Die Analyse der
Texte ermdglicht im Unterschied zu Auffiihrungen, sprachlich detailliertere Punkte zu
untersuchen, die in Auffiihrungen nicht so stark zum Ausdruck kommen kénnen. Im Gegensatz
zu Romanen werden uns die Raume in Wolfgang Bauers Theaterstlicken nicht durch die
Perspektiven einer oder mehrerer Figuren prasentiert, sondern sind im Nebentext verankert.
Diese Herangehensweise ermdglicht eine einzigartige Einsicht in die Raume, die sich von der
gewohnten Darstellung in einem Roman unterscheidet. Bei Bauer fungieren die Rdume als
aullerst relevante Elemente fir die Gestaltung und Interpretation der Raume. Atmospharen und

Stimmungen bezuglich der Rdume spielen in dieser Arbeit eine wichtige Rolle und werden

! Thomas Antonic: Wolfgang Bauer: Werk, Leben, Nachlass, Wirkung. Klagenfurt: Ritter 2018, S. 180.

2 Vgl. Wolfgang Hallet: Fictions of Space: Zeitgendssische Romane als fiktionale Modelle semiotischer
Raumkonstitutionen. In: Wolfgang Hallet und Birgit Neumann (Hg.): Raum und Bewegung in der Literatur. Die
Literaturwissenschaften und der Spatial Turn. Bielefeld: transcript 2009, S. 108.
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komplementar betrachtet. Die R&ume geben eine bestimmte Atmosphare vor, welche dann auf
die Stimmungen der Figuren einwirkt und umgekehrt. Dabei begrenzen die Rdume die Figuren
in ihren Handlungen, stellen immer wieder Hindernisse dar oder ermdglichen erst bestimmte
Handlungen.

Die Analyse zielt darauf ab, auf welche Art und Weise die einzelnen Figuren ihre Raume
subjektiv erleben. Im Fokus stehen die Auswirkungen der Rdume auf die Wahrnehmungen und
Interpretationen der Figuren sowie letztendlich auf ihr Handeln. Es soll gleichzeitig untersucht
werden, inwiefern der Raum als Représentation der inneren Geflihle der Figuren steht und
genutzt wird. Desweitern spielt in diesem Kontext die Symbolhaftigkeit der Rdume eine
entscheidende Rolle. Daraus ergeben sich folgende Forschungsfragen: Inwiefern wirken die
Atmospharen der Raume auf die Stimmungen der Figuren ein und welche symbolischen
Bedeutungen lassen sich daraus ableiten? Inwiefern wird der Raum, unter anderem auch von
den Figuren selbst genutzt, um eine Atmosphéare zu schaffen, die ihre inneren Stimmungen
widerspiegelt?

Beim Blick auf die Forschungslandschaft zum Thema Raum féllt auf, dass es bereits
umfassende Raumtheorien gibt, jedoch nur wenige Arbeiten, die sich explizit mit dem Raum in
Theaterstucken beschaftigen. Dazu z&hlen unter anderem Bachelards Poetik des Raumes,
Bollnows Mensch und Raum, Diirckheims Untersuchungen zum gelebten Raum oder Strokers
Philosophische Untersuchungen zum Raum. Der Raum im Nebentext, wie er in dieser Arbeit
untersucht wird, hat bisher nur wenig Beachtung gefunden.

Der hier untersuchte Raum unterscheidet sich von anderen Rdumen, da er auf die Leiblichkeit
bezogen ist und durch den Korper hindurch erfahren wird.® Diese Arbeit folgt hauptsachlich
einem phanomenologischen Ansatz, bei dem der Fokus auf dem erlebten Raum liegt. Nach
Bollnow spielen in diesem erlebten Raum die Stimmungen eine besonders wichtige, wenn nicht
sogar zentrale Rolle, da sie den Raum mit ihren Stimmungen charakterisieren®. Um einen
umfassenden Zusammenhang zum Raum zu schaffen, wird zunéchst eine allgemeine Grundlage
beziiglich des Raumes gelegt. In einem weiteren Schritt wird dann detaillierter auf verschiedene
phanomenologische Rdume eingegangen, darunter der gestimmte Raum, der Anschauungsraum
und der Aktionsraum. Die symbolische Bedeutung des Raumes wird trotzdem nicht
vernachlassigt, und daher wird anschlieBend auch dieser Aspekt untersucht. Diese
Kontextualisierung des Raumes ist von entscheidender Bedeutung, um das Themenfeld

zundchst zu umreiRen. Es ist auBerdem wichtig, zu verstehen, welche Vorstellungen wir mit

3 Vgl. Gernot Bohme: Architektur und Atmosphare. Miinchen: Wilhelm Fink 22013, S. 88.
4 Vgl. Otto Friedrich Bollnow: Mensch und Raum. Stuttgart: W. Kohlhammer 1963, S. 231.
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dem Begriff ,,Raum® verbinden und welche Aspekte des Raumes fur diese Arbeit besonders
relevant sind. Ein weiteres Kapitel widmet sich dem Nebentext, da in ihm die Rdume in den
Dramen verankert sind. Hier wird sowohl direkt auf die Gestaltungen der Rdume eingegangen,
beispielsweise durch die Integration bestimmter Requisiten, als auch indirekt durch die
Berlicksichtigung von Bewegungen in den Raumen. Dinge in diesen Raumen werden also
immer wieder in Bewegung gesetzt, was sowohl ihren performativen Charakter hervorhebt als
auch ihre zeichenhafte Dimension. Die Bedeutung solcher Zeichen ist nicht bereits im Voraus
festgelegt, sondern kann sich im Verlauf des Dramas verédndern oder erweitern. Nachdem eine
theoretische Grundlage geschaffen wurde, wird die eigentliche Analyse der Raume bei
Wolfgang Bauer in den Fokus genommen. Als Grundlage fir die Untersuchung dienen drei
Theaterstiicke: Magic Afternoon, Change und Gespenster. Dabei steht immer im Vordergrund,
welche Atmosphére und Stimmungen in den jeweiligen R&umen vorherrschen und welche
symbolische Bedeutung den Rdumen zugeschrieben werden kann. Um eine prézise Analyse der
R&ume bei Bauer durchzufuhren, konzentriert sich diese Arbeit auf spezifische Aspekte der
Raume. In den einzelnen Kapiteln wird zunéchst das allgemeine Biihnenbild der R&ume sowie
unterschiedliche Requisiten aus den Rdumen néher in den Blick genommen. In einer weiteren
Phase werden dann die Bewegungen im Raum, die Fenster, die Turen und das Licht analysiert.
AbschlieBend wird der akustische Raum und darauf bezogen die Gerdusche und die Musik
naher betrachtet. Dabei sollen immer die Figuren in den Stticken berlcksichtigt werden, da sie
durch Bewegungen, Handlungen und Reaktionen diese Motive hervorheben und sie erst dann
eine Relevanz in den Stlicken bekommen. Ein Fenster ist blof3 ein Fenster, erst wenn die Figur
immer wieder zum Fenster geht, es 6ffnet oder schliet und in die Ferne schaut, erhélt das
Fenster eine tiefere Bedeutung. Wenn das Licht ein- und ausgeschaltet wird und der Raum sich
ganz verdunkelt, erst dann lasst sich die Bedeutung des Lichts erkennen. Diese Analyse
ermoglicht einen tieferen Einblick in den ph&nomenologischen Raum, wobei sowohl die
visuellen als auch die akustischen Aspekte einen Einblick in Bauers Raume generieren. Das
Ziel dieser Arbeit besteht darin, Erkenntnisse Uber die R&ume hinsichtlich ihrer Atmospharen,
Stimmungen und symbolischen Bedeutungen aus Wolfgang Bauers Dramentexten zu

gewinnen.



2. Theoretische Annaherung an den Raum

Zum Thema Raum gibt es eine Unmenge an unterschiedlichen Theorien, die den Raum aus
verschiedenen Perspektiven beobachten und analysieren. Deshalb ist es zunéchst von zentraler
Bedeutung, zu denjenigen Raumtheorien hinzufiihren, die flr diese Arbeit relevant sein werden.
In einem weiteren Schritt wird sich naher mit der phdnomenologischen Betrachtungsweise des
Raumes auseinandergesetzt, gefolgt von einer Analyse des symbolischen Raums.
Die literarische Raumdarstellung in den Dramen von Wolfgang Bauer steht im Fokus dieser
Analyse, wobei die Verbindung zu den phanomenologischen und symbolischen Raumen eine
wichtige Rolle spielt. Die ph&nomenologische Perspektive ermdglicht es einerseits, die
subjektive Wahrnehmung des Raumes festzuhalten, was dazu fihrt, dass unterschiedliche
Atmosphéren in den Dramen erfasst und in die jeweiligen Stimmungslagen festgehalten werden
konnen.  Andererseits  erdffnet auch die symbolische  Perspektivierung neue
Interpretationswege, indem verschiedene Bedeutungen der Raume hervorgehoben werden

kdnnen.

2.1.  R&ume in der Literatur: Theoretische Uberlegungen tber die Vorstellung
von Raum im literaturtheoretischen Kontext

Die Untersuchung von Raumen in der Literatur birgt die Herausforderung, den Uberblick
uber die Vielfalt an Theorien nicht zu verlieren, da sie sehr viele unterschiedliche Schwerpunkte
umfassen, die teilweise weit zurtickreichen. Bereits in der Antike, zu Beginn der westlichen
Philosophie, lassen sich erste Anfange zur Auseinandersetzung mit Raumen verzeichnen.®
Nicht nur im realen Leben, sondern auch auf literarischer Ebene spielen R&ume eine wichtige
Rolle, insbesondere in der Dramatik. Der Unterschied zwischen Raum in der Literatur und
realem Raum liegt darin, dass der literarische Raum erst durch Worte lebendig wird, wéhrend
der reale Raum bereits existiert.® In der Dramatik werden vor allem sogenannte
,Kontrastraume* geschaffen. Dabei handelt es sich um oppositionelle R&ume, wie etwa die
Gegensétze zwischen Stadt- und Naturraum’ oder innen und auRen, welche die Spannungen
zwischen dem Intim-Privatem und dem Offentlichen darstellen®. In Raumtheorie unterscheiden

Dinne und Giinzel sechs verschiedene Raumkonzepte, wobei sie fir jeden Raum zusatzliche

5 Vgl. Stephan Giinzel: Einleitung. In: Jorg Diinne und Stephan Giinzel (Hg.): Raumtheorie. Grundlagentexte aus
Philosophie und Kulturwissenschaften. Frankfurt am Main: Suhrkamp °2018, S. 19.

®Vgl. Frank C. Maatje: Versuch einer Poetik des Raumes. Der lyrische, epische und dramatische Raum
(1968/69). In: Alexander Ritter (Hg.): Landschaft und Raum in der Erzéhlkunst. Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgesellschaft 1975, S. 392. (Wege der Forschung Bd. 418)

" Franziska SchoRler: Einflihrung in die Dramenanalyse. Stuttgart: Metzler 22017, S. 148.

8vgl. ebd., S. 148.
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Perspektiven bestimmter Forscher beriicksichtigen. Diese sechs R&ume umfassen: den
physischen und metaphysischen Raum, den ph&nomenologischen Raum, den korperlichen,
technischen und medialen Raum, den sozialen Raum, den politisch-geografischen Raum und
zuletzt den é&sthetischen Raum.® Aufgrund dieser Vielfalt werden, fir eine prazisere
Untersuchung des Raumes, spezifische Ansétze je nach Forschungsgegenstand verfolgt. In
dieser Arbeit wird vor allem der phdnomenologische Raum eine wichtige Rolle einnehmen, da
dieser auf die Wechselbeziehungen zwischen Mensch und Raum eingeht und somit fir die
Analyse der Rdume in Bauers Dramen von Bedeutung sein wird.

Nach Hillebrand gibt es zwei Arten von R&umen: die ,,ephemeren und fundamentalen
Erscheinungsweisen des Raumes.’® Der Raum ist ephemer, ein sogenannter
Gesellschaftsraum, wenn er nur als Kulisse, als bloBer Hintergrund, fungiert.!* Das Interesse
richtet sich aber nicht mehr nur darauf, wie der Raum objektiv betrachtet wird, sondern wie wir
den Raum sinnlich wahrnehmen. Dabei wird immer wieder betont, dass wir den Raum nicht als
ein Ganzes wahrnehmen, sondern seine Inhalte. Somit richtet sich unsere Wahrnehmung auf
die einzelnen Aspekte in den Raumen und nicht etwa auf den Raum an sich.'? Es kann also
festgehalten werden, dass der Raum nicht immer nur als blofRe Hintergrundkulisse dient,
sondern auch die Stimmungen und inneren psychischen Zustande der Figuren zur Schau bringt
und verdeutlicht. Diese Rdume stellen somit nicht nur die direkte physische Umgebung dar,
sondern auch die inneren Gedanken, Stimmungen und Wahrnehmungen der Subjekte. Sie
werden dann durch die individuellen Erfahrungen gepréagt.*® Darliber hinaus kénnen Raume
einen direkten Einfluss auf die Figuren nehmen und ihre Personlichkeitsbildung und -entfaltung
beeinflussen'4, wobei auch die Figuren mit ihren Bewegungen und Aktionen den Raum
strukturieren und mitbestimmen.> Aus diesen Ansatzen wird verdeutlicht, wie eng Mensch und
Raum miteinander verflochten sind. Diese Erkenntnisse fiihren uns letztlich zum Erlebnisraum
oder phdnomenologischen Raum, als einen fundamentalen Raum, der in dieser Arbeit eine der

zentralsten Rollen einnehmen wird.'® Zudem kann noch eine weitere subjektive

®Vgl. Jorg Diinne und Stephan Glinzel (Hg.): Raumtheorie. Grundlagentexte aus Philosophie und
Kulturwissenschaften. Frankfurt: Suhrkamp °2018, S. 6-8.

10 Bruno Hillebrand: Poetischer, philosophischer, mathematischer Raum (1971). In: Alexander Ritter (Hg.):
Landschaft und Raum in der Erzéhlkunst. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1975, S. 433. (Wege
der Forschung Bd. 418)

1vgl. ebd., S. 433.

2 vgl. Alexander Gosztonyi: Der Raum. Geschichte seiner Probleme in Philosophie und Wissenschaften. Band
2. Minchen — Freiburg: Karl Alber 1976, 723-725. (Orbis Academicus Bd. 1/14, 2)

13Vvgl. Franziska SchoRler (2017), S. 153-154.

14 vgl. Katrin Dennerlein: Narratologie des Raumes. Berlin: Gruyter 2009, S. 170. (Narratologia. Contributions
to Narrative Theory Bd. 22)

15 vgl. Franziska SchoRler (2017), S. 144.

16 \vgl. Bruno Hillebrand (1975), S. 433



Herangehensweise von Raumen beigestellt werden — die Betrachtung der sozialen Rdume bei
Certeau. In seinem Ansatz hebt er die Rolle des Subjekts hervor und betont, dass der Raum
durch Handlungen geformt wird. Der Raum ist in diesem Fall etwas Dynamisches, welcher
immer wieder vom Menschen beeinflusst und neu strukturiert werden kann.!” Giinzel fasst
abschlieRend in Raum. Ein interdisziplinares Handbuch die unterschiedlichen Raumdisziplinen
und ihre Funktionen zusammen. Er spricht von vier Aspekten fir die Analyse, welche unter
anderem Themen wie Textmodelle, die durch Topoi entworfen werden, die Topologie und die
Topografie behandeln. Lotman hat topologische Ansétze untersucht, die sowohl unbewegliche
Strukturen als auch Bewegungen im Raum umfassen. Diese Bewegungen sind durch das
Uberschreiten von Grenzen und die Orientierung im Raum gekennzeichnet. Der vierte Ansatz
tiber die Asthetik der Raume ist auch insofern wichtig, weil er verdeutlicht, dass die Gestaltung
von Rdumen in der Literatur, dhnlich wie bei den phdnomenologischen R&umen, eine
asthetische Atmosphare schafft, die subjektiv wahrnehmbar und erfahrbar ist. Auch die
weiteren Ansétze, wie sie von Certeau oder Bachelard vertreten werden, werden in dieser Arbeit

von Bedeutung sein und im Verlauf der Untersuchung naher behandelt. 8

2.2. Die phanomenologische Raumwahrnehmung und ihre Bedeutung fur das
Erleben des Menschen im Raum

Der phanomenologische Raum gewann vor allem im 20. Jahrhundert an Bedeutung. Neben
naturwissenschaftlichen und kunsthistorischen Beschéftigungen mit dem Raum hat auch die
philosophische Raumdisziplin an Relevanz zugenommen. 1906 argumentiert Brentano
erstmals, dass der Raum nicht allein als absoluter Raum betrachtet werden kann, der
unabhangig vom Menschen existiert, sondern dass der Raum erst durch den Menschen real
wird. Diese Betrachtungsweise stellt den Raum und den Menschen in den VVordergrund, wobei
sowohl die Erfahrungen als auch die Wahrnehmung, Existenz und Leiblichkeit des Menschen
in Bezug zum Raum gesetzt werden.*® Es handelt sich dabei also um eine Philosophieform, bei
der es hauptsachlich darum geht, Phdnomene aus der eigenen Erfahrung heraus zu beschreiben.
Sie versucht vor allem, grundlegend den Menschen und dessen Wahrnehmung zu erforschen,

wobei der Fokus auf die Rdumlichkeit gelegt wird. In diesem Zusammenhang wird Raum in

7vgl. Michel de Certeau: Praktiken im Raum (1980). In: J6rg Diinne und Stephan Guinzel (Hg.): Raumtheorie.
Grundlagentexte aus Philosophie und Kulturwissenschaften. Frankfurt am Main: Suhrkamp °2018, S. 345-346.
18 Vvgl. Stephan Giinzel (Hg.): Raum. Ein interdisziplindres Handbuch. Stuttgart - Weimar: Metzler 2010, S. 301-
304.

19v/gl. Michaela Ott: Raum. In: Karlheinz Barck u.a. (Hg.): Asthetische Grundbegriffe (AGB). Historisches
Worterbuch in sieben Banden. Stuttgart — Weimar: Metzler 2003, S. 140. (Postmoderne — Syndsthesie Bd. 5)
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einer anderen Form als zuvor verstanden, namlich als erlebter Raum, der durch die Topologie
beschrieben wird. Obwohl die Topologie erstmals 1950 erwé&hnt wurde, kdnnen dennoch auch
schon friihere topologische Ansétze in der Phdanomenologie angesiedelt werden. Die Topologie
ermoglicht es, weitere Aspekte der subjektiven Erfahrungen oder Wahrnehmungen zu
untersuchen, welche zuvor nicht moglich waren. Somit steht also das Interesse im VVordergrund,
die Féahigkeit, den Raum als Subjekt zu erfahren. Das, was man braucht, um den
phanomenologischen Raum wahrzunehmen, wird durch Topologie erklarbar. Wahrend des 20.
Jahrhundert wurde es dann immer komplexer, da sich die Topologie in Deutsch und Franzgsisch
unterteilte.? Diese Uberlegungen filhrten dazu, dass weitere Denker wie Bollnow, Merleau-
Ponty, Bohme, Certeau oder Deleuze, um nur einige zu nennen, sich mit einem solchen Raum
auseinandersetzten.?!

Die Phdnomenologie analysiert, wie der Mensch, also das Subjekt, seinen objektiv gestalteten
Raum wahrnimmt und erlebt. Dabei muss immer berticksichtigt werden, dass im Raum
Verbindungen zwischen den Dingen in ihm geknlpft werden und er nicht als Raum an sich
betrachtet wird.??> Golz meint, dass der Mensch die Welt so sieht, wie sie ihm phanomenal
gegeben ist, also von den individuellen Erlebnissen und unserer eigenen Vorstellung von der
Welt gepragt wird. Wir nehmen Raum nicht nur wahr, sondern kdnnen uns diesen auch
vorstellen, uns diesen Raum mit all seinen Dingen bewusst machen. Dabei werden die
Beziehungen und rdumlichen Positionierungen zwischen Individuum und den Objekten im
Raum betont.?® Diirckheim spricht an dieser Stelle von einem konkreten Raum, welcher mehr
als nur ein physischer oder objektiver ist. Dieser Raum ist fest mit dem Menschen und dessen
Erfahrungen verbunden.?* Es ist ,,der wirkliche konkrete Raum, in dem sich unser Leben
abspielt“.?> Damit ist gemeint, dass der Raum den Menschen benétigt, damit dieser tiberhaupt
erst existent werden kann. Der Raum ist also abhangig vom Menschen; er ist nicht einfach so

da, sondern benétigt den Menschen, um sich zu entwickeln und zu strukturieren. Bollnow

20 \/gl. Stephan Giinzel: Einleitung. In: Jorg Diinne und Stephan Giinzel (Hg.): Raumtheorie.
Grundlagentexte aus Philosophie und Kulturwissenschaften. Frankfurt am Main: Suhrkamp

92018, S. 105-106.

21 vgl. Michaela Ott (2003), S. 140.

22 \/gl. Bettina Kiiter: Mehr Raum als sonst. Zum gelebten Raum im Werk Franz Kafkas. Frankfurt am Main:
Peter Lang 1989, S. 19. (Europaische Hochschulschriften. Reihe 1. Deutsche Sprache und Literatur Bd. 1154)
2 vgl. Walter Golz: Dasein und Raum. Philosophische Untersuchungen zum Verhaltnis von Raumerlebnis,
Raumtheorie und gelebtem Dasein. Tlbingen: Max Niemeyer 1970, S. 4. (Forschungen zur Padagogik und
Anthropologie Bd. 11)

24 \gl. Karl Diirckheim: Untersuchungen zum gelebten Raum. Erlebniswirklichkeit und ihr Verstandnis.
Systematische Untersuchungen Il. In: Jirgen Hasse (Hg.): Graf Karlfried von Dirckheim Untersuchungen zum
gelebten Raum. Frankfurt am Main: Selbstverlag Institut fir Didaktik der Geografie 2005, S. 14-15. (Natur —
Raum — Gesellschaft Bd. 4)

25 Otto Friedrich Bollnow (1963), S. 19.



betont zudem, dass der Raum eine wesentliche Rolle dabei spielt, wie der Mensch sein Leben
gestaltet und sich in der Welt verhalt.?6 Der gelebte Raum kann einerseits forderlich fiir den
Menschen sein, andererseits aber auch seine Handlungen hemmen. Er ist Teil des Menschen
und tritt ihm aber gleichzeitig als Feind gegenuber. Dabei bleibt der Raum nie neutral, sondern
wird durch das Leben in ihm gestaltet und gepragt.?’

Hinsichtlich des phanomenologischen Raumes wurde sich auch mit dem Begriff der
Orientiertheit auseinandergesetzt. Dabei geht es um eine Verschmelzung von Raumerleben und
der Gegenstandswelt. Wir erleben und orientieren uns im Raum mit unserem ganzen Korper,
unseren Sinnen und unserer Psyche. Das Sein in dem Raum ist also ein ,,Orientiertsein® in
ihm.?8 Durckheim meint weiter, dass ,,Orientiertheit* nicht nur bedeutet, dass einer Person
bestimmte Richtungen bewusst sind, sondern dass in diesem Zusammenhang auch die Haltung
und Einstellung des Menschen berticksichtigt werden miissen.?

In phdanomenologischen Studien ist immer wieder vom ,.erlebten Raum* die Rede. Damit ist
gemeint, dass das Konzept des Raumes immer gekoppelt mit einem Subjekt gedacht werden
muss. Dieses Subjekt erlebt, flihlt und reagiert auf diesen Raum und erféhrt dadurch seine
Stimmung und Atmosphéare.®® Im objektiven Raum werden nur geometrische Distanzen erfasst,
wéhrend der erlebte Raum vielféltig ist und sowohl Tiefe als auch Breite erschlieRen kann, die
durch die individuelle Wahrnehmung des Menschen erfahrbar werden. Die Breite oder Tiefe
im erlebten Raum ist also etwas subjektiv Erfahrbares, das individuell wahrgenommen wird
und fir jeden anders sein kann. Im Gegensatz dazu sind Distanzen im objektiven Raum fr
jeden gleich, da sie messbar sind.3! Dabei hat das psychische Erleben einen Einfluss auf unsere
Sinne, genauso wie unsere sinnliche Wahrnehmung Einfluss auf unsere Psyche haben kann.3?
Bachelard verfolgt auch einen ph&nomenologischen Ansatz, welcher konkrete Teile des
Raumes untersucht. Er untersucht vor allem den ,,Raum der Einbildungskraft* und den ,,Raum
des imaginierten Seins*“. Beide sind in der phiinomenologischen Analyse ein erlebter Raum.
Nach Bachelard ist der erlebte oder gelebte Raum auch etwas rein Subjektives.®* Im erlebten

Raum steht die Wechselbeziehung zwischen Mensch und Raum im Vordergrund. Konkret

2% \/gl. ebd., S. 22-23.

27vgl. ebd., S. 20.

28 \/gl. Maurice Merleau-Ponty: Phanomenologie der Wahrnehmung. Berlin: Gruyter 61966, S. 294.
(Phanomenologisch-Psychologische Forschungen Bd. 7)

29 Vgl. Karl Diirckheim (2005), S. 33.

30vgl. David Herman u.a.: Routledge Encyclopedia of Narrative Theory. London — New York: Routledge 2005,
S. 553.

31 vgl. Walter Golz (1970), S. 171.

32 vgl. Bettina Kiiter (1989), S. 24.

33 Vgl. Stephan Giinzel (2010), S. 303.

3 Otto Friedrich Bollnow (1963), S. 21.



handelt es sich bei Bachelards Raume um die ,,Rdumlichkeit des menschlichen Daseins*.3> Der
Raum ist zusammenfassend dafiir zustandig, ein individuelles Erlebnis oder eine Situation zu
gestalten oder hervorzubringen. Etwas in dem Raum erleben driickt ein subjektives Erleben aus.
Das bedeutet, dass erlebte Rdume immer durch eine gewisse Haltung und Einstellung des
Erlebenden gepragt sind.®® Ein Beispiel, welches Kiiter diesbeziiglich gegeben hat, waren die
Angstraume. So wie der Raum strukturiert ist, wird dieser von dem Subjekt erlebt. Kommt es
in diesem Raum zu einer Stérung, so verandert sich sowohl das subjektive Erleben des
Einzelnen als auch die Struktur des Raumes. Hier kann man deutlich diese Wechselbeziehung
zwischen dem Menschen und dem Raum ablesen.?” , Raumingste werden zu Angstriumen und
umgekehrt.®®

Stroker teilt den gelebten Raum in drei Tiefenstrukturen ein. Sie spricht von einem
Anschauungs-, einem Aktions- und einem gestimmten Raum. Der gestimmte Raum ist ,, Tréger
von Ausdrucksgehalten®, der Handlungs- oder Aktionsraum ist ,,als handelnder Leib [...]
Ausgangspunkt zielgerichteter Tétigkeit” und im Anschauungsraum steht die ,,Einheit der
Sinne [im] Zentrum der Wahrnehmung* im Vordergrund.*® Es wird sich in den nachfolgenden
Kapiteln zeigen, dass die Grenzziehung zwischen den unterschiedlichen R&umen nicht immer

so einfach zu machen ist.

2.2.1. Der gestimmte Raum als Ausdruckstréager

Der gestimmte Raum ist nach Stroker nicht blo3 durch seine Messbarkeit definierbar. Er
geht Uber seine quantitativen Aspekte hinaus und ist vor allem durch seine Qualitat und
Ausdrucksfille, also durch seine atmospharische Charakteristik, definiert.** , Das
>>Atmospharische<< als Hauptmerkmal des gestimmten Raumes ist ein anthropomorphes
Moment [...]“.#r Atmosphéaren sind emotional gepragt und resultieren aus einer
Wechselwirkung zwischen den Empfindungen des Subjekts und den Eigenschaften der
Objekte. Dadurch werden R&dume und ihre Atmosphdren nicht als passive und objektive
Elemente betrachtet, sondern als aktiv wahrgenommene, die das Erleben der Menschen

beeinflussen. Sie entstehen erst durch die individuelle Interpretation und Erfahrung. Aufgrund

% Ehd., S. 22.

36 Vgl. Bettina Kuter (1989), S. 44.

$7vgl. ebd., S. 32.

¥ Ehd., S. 32.

39 Elisabeth Stroker: Philosophische Untersuchungen zum Raum. Frankfurt am Main: Vittorio Klostermann
1965, S. 20. (Philosophische Abhandlungen Bd. 25)

40vgl. ebd., S. 22.

41 Bruno Hillebrand (1975), S. 458.



dessen entsteht eine komplexe Beziehung zwischen Raum und Figuren, in der beide
miteinander interagieren.*? Sie ermdglichen es, Gefilhle und Stimmungen auRerhalb des
Menschen erlebbar und erfahrbar zu machen, ohne den Geflihlsmachten schutzlos ausgesetzt
zu sein. Es gibt immer noch die Mdglichkeit, sich den Atmosphéren durch Verschliel3en oder
Entfernen zu entziehen.** AuBerdem kdénnen wir uns in der Atmosphére des gestimmten
Raumes unterschiedlich fuhlen, da unser Leib verschieden gestimmt sein kann. Der Raum kann
uns eng oder weit, offen oder erdriickend erscheinen lassen.* Der gestimmte Raum ist ein Ort
individueller Erfahrungen und kann deshalb je nach Raum unterschiedliche Charakteristiken
aufweisen. Zwar wirkt der Raum auf den Menschen ein, jedoch ohne mit ihm in einem kausalen
Verhaltnis zu stehen. Er teilt sich vielmehr mit und spricht den Menschen an. Der Raum ist
nicht passiv, sondern aktiv am Erleben des Subjekts beteiligt. Das Erleben in diesem Raum
beruht nicht bloR auf Intentionen oder Empfindungen. Es entsteht eine besondere Art der
Kommunikation zwischen dem, der den Raum erlebt, und dem individuell ausdrucksbeseelten
Raum. Der gestimmte Raum ist nicht auf die blofRe Wahrnehmung der Welt reduziert, sondern
wird vor allem durch seine Ausdrucksfille und Sinnhaftigkeit gepragt. R&ume besitzen auch
nicht alle die gleiche Atmosphére und den gleichen Ausdrucksgehalt, sondern sie sind je nach
Raum anders behaftet. Deshalb sind sie fir den Menschen von groRer Bedeutung, da sie die
Welt unterschiedlich erfahrbar und erlebbar machen. Wenn wir von einem Raum zum anderen
gehen, wird nicht die Atmosphare per se ausgeldscht, sondern nur veréndert. AuRBerdem ist es
nicht widerspruchlich zu meinen, dass eine gewisse Einstellung zum gestimmten Raum
aufgrund bestimmter Handlungen und Zielen veréndert werden kann. Dadurch wird vielmehr
die Vielfaltigkeit des gestimmten Raumes und seine Beziehung zu den Erfahrungen des
Subjekts betont.#

Sowohl die perspektivische Ordnung als auch die Atmosphére spielen eine wichtige Rolle im
gestimmten Raum, sie sind aber allein nicht das einzig Ausschlaggebende. Denn auch das
Anschauen im Raum spielt eine wichtige Rolle bei der Entstehung eines Erlebnisses und eines
Ausdrucks im gestimmten Raum.*® Er gewinnt seinen Ausdruck nicht nur durch Farben,
Formen und Klange, sondern auch durch lebendige Wesen. Diese sind sogar umso mehr
Atmosphére stiftend als die leblosen Dinge, denn gerade sie kdnnen den Menschen dazu

bringen, sich zu distanzieren. Genau durch ein solches Bewusstmachen des Raumes wird

42\/gl. Stephan Giinzel (2010), S. 303-304.
4 Vgl. Gernot Béhme (2013), S. 25-26.
4“\gl. ebd., S. 122,

4 Vgl. Elisabeth Stroker (1965), S. 22-24.
4% \qgl. ebd., S. 27-28.
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nochmals verdeutlicht, dass er tber das bloRe Messbare hinausgeht.*” Je nachdem, in welcher
Verfassung sich der Mensch befindet, Ubertragt sich diese Verfasstheit auf den umgebenden
Raum. Zugleich beeinflusst der Raum auch wieder den Menschen. Bollnow meint, dass der
Raum diesbeziiglich ,,menschliche Qualititen“* besitzt, also Einfluss auf die Stimmung des
Menschen austiben kann.*® Eine triibe oder traurige Atmosphare kann zum Beispiel durch das
schlechte Wetter hergestellt werden. Der Mensch kann sich dann unwohl oder erdrtickt fuhlen.
Der Raum auBen wirkt also auf die innerliche Stimmung des Menschen ein und somit kann der
Mensch auch diese triibe oder traurige Stimmung auf den Raum im Inneren austiben.*® Der
gestimmte Raum ist, wie bereits erwéhnt, individuell unterschiedlich. In solchen Raumen
konnen entweder bestimmte Bewegungen gefordert oder ausgeschlossen werden. Die
Bewegungen reagieren auf den Raum, welche sowohl Ausdruck des Gehalts des Raumes sein
konnen oder der Atmosphdre des Raumes nicht entsprechen. Dabei besteht wieder eine
Wechselbeziehung, da solche Ausdrucksbewegungen den Raum pragen und veréandern kénnen,
da das Individuum auf seinen Gehalt reagiert. Im Raum manifestieren sich nicht nur
Bewegungen, sondern sie kdnnen auch unmittelbar die Atmosphére des Raumes beeinflussen.>?
Eine weitere Frage bezliglich des gestimmten Raumes ist, ob dieser rein subjektiv ist. Subjektiv
ist zun&chst einmal das eigene Ich. Es ist alles, was in mir selbst existiert, dadurch ist es jedoch
durch die Verbindung zu meinem Koérper begrenzt. Korrelativ dazu stehen die Dinge und deren
Verhaltnisse, die nicht zu dem eigenen Ich gehéren, sondern zu dem Fremden. Der gestimmte
Raum ist in diesem Sinn objektiv, da er nicht in dem Individuum weilt, sondern um es herum
ist. Dennoch unterscheidet er sich vom homogenen Raum, der fur alle Subjekte gleich
wahrgenommen wird, da der gestimmte Raum als Ausdruckstrager den Raum immer als meinen
Raum zeigt.? Laut Hoffmann hat der gestimmte Raum in diesem Zusammenhang eine
objektive Note, wofir er den Begriff der Intersubjektivitat benutzt. Der Raum wohnt nicht einer
Person inne, sondern die Person steht in dem Raum. Somit wird der Raum auch von anderen
Personen wahrgenommen und fur sie nachvollziehbar. Seine intersubjektive Note macht es
moglich, den gestimmten Raum und mit ihm seine objektiven Eigenschaften als
Ausdruckstrager zu nutzen, um bestimmte Vorausdeutungen zu machen. Sein subjektiver

Charakter ermdglicht es aber gleichzeitig wieder, die Figuren voneinander zu unterscheiden.

47\qgl. ebd., S. 30-31.

8 Otto Friedrich Bollnow (1963), S. 230.
99 \/gl. ebd., S. 230-231.

%0vgl. ebd., S. 235.

51 Vgl. Elisabeth Stroker (1965), S. 37.
2vgl. ebd., S. 52-54.
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Das AuRere kann fiir etwas stehen, was im Inneren der Figuren vor sich geht.53 Er fungiert als
metaphorischer Ort, an dem sowohl innere Konflikte als auch Wiinsche zum Ausdruck kommen
kénnen. Fir die Erzeugung von Stimmungen im Raum spielen die Gegenstande in dem Raum
eine wichtige Rolle. Die jeweilige Anordnung im Raum als etwas Ganzes spielt hinsichtlich der
Stimmungsqualitat eine entscheidende Rolle. Man muss den Raum also diesbeziglich in seiner
Ganzheit betrachten. Ein Raum kann somit sowohl bedriickend als auch frei sein, beengend

oder weit.>*

2.2.2. Der Aktionsraum oder auch der Ort der Handlung

Der gestimmte Raum unterscheidet sich vor allem von anderen gelebten Rdumen dadurch,
dass er keine Unterschiede zwischen verschiedenen Richtungen wahrnimmt. Umso relevanter
werden diese jedoch im Aktionsraum. Richtung impliziert, dass man sich von einem Punkt zu
einem anderen bewegt und sich orientiert. Damit ist nicht gemeint, dass jede Bewegung
orientiert sein muss, wie es der Fall bei den Ausdrucksbewegungen im gestimmten Raum ist.
Der gelebte Raum ist nur orientiert, wenn sich ein Zentrum um das Subjekt formt. In einem
Raum gibt es erst klare Richtungsbestimmungen, wenn der Leib in einem Hier steht und sich
deutlich von einem Dort unterscheidet. Der Aktionsraum als Raum, in dem der Leib bestimmte
Handlungen ausfiihren kann, dient als Ausgangspunkt flr zielorientierte Aktivitaten. Er ist
dadurch definiert, inwiefern bestimmte Handlungen in ihm mdglich sind. Die Handlung wird
in diesem Zusammenhang als eine Umsetzung eines Plans mithilfe des Korpers verstanden. Der
Korper oder der Leib ist aber kein Werkzeug, wie es 6fter interpretiert wird. Er unterscheidet
sich grundsatzlich vom Werkzeug, da er nicht wie dieses einfach zur Seite gelegt werden
kann.> Er kann nicht selbst Werkzeug sein, weil das Subjekt der Handelnde ist, welches eine
Aktion mit einem Werkzeug durchfuhrt. Wahrend ein Objekt seinen Platz in einem Raum
zugewiesen bekommt, sucht sich das Subjekt seinen Platz selbst aus. Das ,,Hier* spielt im
Aktionsraum eine wichtige Rolle, weil es in Opposition dazu kein richtiges ,,Dort* gibt. Ein
Subjekt kann sich zwar zu einem ,,Dort* hinbewegen, in diesem Raum wird es aber zu einem
neuen ,,Hier. Das ,,Dort® verhélt sich also relativ zum ,,Hier, da es von der Position des

Subjekts bestimmt wird. Aus diesem Zentrum heraus gliedert und formt sich der Raum.5®

53 Vgl. Gerhard Hoffmann: Raum, Situation, erzahlte Wirklichkeit. Poetologische und historische Studien zum
englischen und amerikanischen Roman. Stuttgart: Metzler 1978, S. 55.

5 Vgl. Karl Diirckheim (2005), S. 68-70.

55 Vgl. Elisabeth Stroker (1965), S. 54-55.

% Vgl. ebd., S. 65-66.
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Der Aktionsraum, auch Handlungsraum genannt, ist vor allem auf das in ihm handelnde Subjekt
bezogen. Die Dinge im Raum bekommen erst Bedeutung durch ihre Brauchbarkeit und nicht
etwa durch ihre Ausdruckskraft.>” Im Aktionsraum verlieren die Dinge ihren
Ausdruckscharakter. Vielmehr steht ihr praktischer Nutzen fir das Subjekt im Vordergrund.
Das soll aber nicht heil3en, dass man beide Raume getrennt voneinander sehen soll, sondern
eher, dass man die verschiedenen Aspekte eines Objekts dadurch hervorhebt und das seiende
Objekt als Ganzes betrachtet. Zudem darf das Subjekt selbst nicht vergessen werden, da das
Subjekt entscheidend dafir ist, wie sowohl Ausdruck als auch praktischer Nutzen verstanden
wird. Das Objekt erhalt erst seine Bedeutung durch die Interaktion des Subjekts, also wie es
wahrgenommen und genutzt wird.%® Wahrend im gestimmten Raum die Dinge ihren festen Platz
im Raum besitzen und dazu beitragen, die Atmosphére und den Ausdrucksgehalt der Dinge in
ihm zu formen, nimmt dies im Aktionsraum eine zweitrangige Relevanz ein. Der Platz eines
Obijekts ist weniger fest und kann im Verlauf der Handlung und je nach Bedarf des handelnden
Subjekts gedndert werden. Die Mdglichkeit, dass wir den Platz von Dingen &ndern kénnen, ist
entscheidend fir unser Verstandnis, wie wir mit ihnen interagieren und diese benutzen. Ein
weiterer Unterschied zwischen dem gestimmten Raum und dem Aktionsraum liegt darin, dass
die Bewegungen des Leibes im gestimmten Raum Ausdruck fiir einen bestimmten Zustand oder
einer Atmosphare sind, wohingegen die Bewegungen des Leibes im Aktionsraum ein
bestimmtes Ziel vor Augen haben und daraufhin eine konkrete Handlung ausfiihren.®® Wenn
wir den Aktionsraum mit dem zuvor analysierten gestimmten Raum vergleichen, lasst sich
schlieRen, dass im gestimmten Raum etwas als natiirlich gelten kann, weil dieser es uns
ermdoglicht, ohne Zwang das zu tun, was im Aktionsraum als Anforderung erlebt wird. *

Im Aktionsraum wie auch im Anschauungsraum spielt das Anschauen eine wichtige Rolle. Im
Aktionsraum ist die Frontalstellung der Augen wichtig, da alles in der ,,Vorn Sphire*
uberschaubar sein muss, alles Hintere ist somit uniiberschaubar. Fir den Anschauungsraum ist
eine andere Art des Anschauens grundlegend. Ein Merkmal des Aktionsraums ist auBRerdem,
dass die Bewegungen fast ausschlieBlich nach vorne gerichtet sind. Nach hinten sind
Bewegungen nur mdglich, wenn es sich um kleine Strecken handelt, wie etwa, wenn man von
etwas zurtickweicht. Somit wird der hintere Raum im Aktionsraum nie ganz verwirklicht. Wenn

man sich jedoch in den hinteren Raum begeben mdéchte, dann kann man dies nur durch eine

5 vgl. Gerhard Hoffmann (1978), S. 79.
8 Vgl. Elisabeth Stroker (1965), S. 57.
% vgl. ebd., S. 59.

80 wvgl. ebd., S. 71.

61 \v/gl. ebd., S. 39.
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Umdrehung machen, wobei der hintere Raum somit zugleich zum vorderen Raum wird. Der
handelnde Leib entdeckt wegen seiner Vorwartsbewegung immer ein neues Dort, in welchem
sich dann gleichzeitig immer wieder ein neues VVorne er6ffnet. Dem Subjekt geht stets ein Ziel
voraus, ohne sich mit dem Zuriickgelegten weiter zu befassen.5? Die Nahe spielt auBerdem
beziiglich des Aktionsraums eine wesentliche Rolle. Alles in unmittelbarer Néhe ist greifbar
und Teil des Aktionsraums, wéhrend entferntere Objekte dem Anschauungsraum zugeordnet
werden. Nahe und Ferne definieren die Grenze zwischen Aktions- und Anschauungsraum.%?
Die Nahe wird nicht durch genaue Messungen bestimmt, sondern danach, inwiefern etwas fir
uns greifbar ist. Unsere Absichten und Pléne beeinflussen, inwiefern etwas nah oder fern fir
uns ist.®* Im Kontext der Aktionsraume spielen Topografien eine wichtige Rolle, weil sie
mdogliche Handlungen vorzeichnen. Topografien in diesem Sinne sind nicht einfach
Beschreibungen der Umgebung von R&umen, sondern sie nehmen bestimmte Handlungen

vorweg, dadurch dass Menschen sich in dem Aktionsraum bewegen.®

2.2.3. Der Anschauungsraum als Entdeckungsraum

Wie im vorherigen Kapitel festgestellt wurde, handelt es sich beim Aktions- und
Anschauungsraum um orientierte Raume, die durch den Leib zentriert sind. Dennoch ist der
Leib nicht ausschlieBlich handelnder Leib, wie im Fall des Aktionsraums, sondern der Fokus
liegt in diesem Fall auf der sinnlichen Anschauung.® Der Anschauungsraum ist nicht auf seinen
Nutzen oder seine Gestimmtheit reduziert, vielmehr steht ,,das Ding mit all seinen
Eigenschaften, und zwar den erkennbaren wie den zeitweilig verborgenen bzw. noch nicht
erkannten” im Vordergrund.®” Weiterhin stellt sich die Frage, warum von einem
Anschauungsraum und nicht etwa von einem Wahrnehmungsraum die Rede ist. Letzterer wird
ausgeschlossen, da es sich dabei nicht um die bloRe Wahrnehmung des Raumes und dessen
Dinge handelt, sondern darum, wie etwas in all seinen sinnlichen Qualitaten wahrgenommen
wird, einschlieflich dessen, was nicht direkt wahrgenommen oder erfasst wird. Der
Anschauungsraum bezieht sich aus subjektiver Perspektive auf die sinnlich-korperliche
Wahrnehmung der Dinge, die kategorial mitbestimmt und interpretiert werden. Es ist auch

62vgl. ebd., S. 76-77.

83 vgl. Gerhard Hoffmann (1978), S. 80.

84 Vgl. Elisabeth Stroker (1965), S. 86.

8 Vgl. Hartmut B6hme: Einleitung: Raum — Bewegung — Topographie. In: Hartmut, Béhme (Hg.):
Topographien der Literatur. Deutsche Literatur im transnationalen Kontext. Stuttgart — Weimar: Metzler 2005, S.
XIX. (Germanistische Symposien. Berichtsbande Bd. 27)

% \Vgl. Elisabeth Stroker (1965), S. 93.

87 Gerhard Hoffmann (1978), S. 92.
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wichtig anzumerken, dass der Sehraum nicht mit dem Anschauungsraum verwechselt werden
sollte, da es sich bei diesem namlich um die visuelle Wahrnehmung handelt.®

Anders als im Aktionsraum kann der Anschauungsraum als Fernraum genutzt werden.
Zunéchst ist die Ferne eine raumliche Entfernung, also die Entfernung zwischen dem Leib und
einem Ding. Im Gegensatz zum Aktionsraum, in dem der Korper direkt mit den Dingen in
Kontakt steht, geht im Anschauungsraum der Kérper mit Hilfe des Sehens auf eine andere
Weise Uber sich hinaus, welche die Hauptvoraussetzung des sinnlichen Anschauens ist. Das
Sehen ist anders als das Handeln im Aktionsraum. Die Augen sind nicht nur Teil des Korpers,
sondern haben als spezifische Funktion das Sehen, welches sie als Sinnorgan auszeichnet. Sie
nehmen also Dinge auRerhalb des Leibes im umgebenden Raum wabhr, die im Raum existieren
und nicht im Auge selbst.

Sowohl im Anschauungs- als auch im Aktionsraum besitzen Richtungen erstmals den gleichen
Sinn oder Bedeutung. Dennoch sind auch in diesem Fall Unterschiede vorzufinden. Richtungen
werden im Anschauungsraum anders wahrgenommen. Im Aktionsraum sind Richtungen eng
mit Bewegungen verbunden, wobei im Anschauungsraum Bewegungen auf ein Minimum
reduziert werden. Die Wahrnehmung von Richtungen ist hier weniger stark von Bewegungen
abhangig und ist deshalb gleichméaRiger. Im Aktionsraum werden vorne und hinten durch
Bewegungen wie Vorwarts- oder Rickwaértsgehen ausgeglichen. Im Anschauungsraum wird
dies jedoch fast ausschliel3lich aufgehoben. Eine Unterscheidung zwischen hinten und vorne
wird nicht mehr so stark wahrgenommen, da nur noch das Vorne zahlt. Im Anschauungsraum
kann der Blick bis zum Horizont erweitert werden und sich ausdehnen. Dennoch ist das
Sichtfeld immer auf das VVorne begrenzt, da das Sehen nicht nach hinten gerichtet werden kann.
Im Gegensatz zum gestimmten Raum oder Aktionsraum, wo es noch Mdglichkeiten fir
Handlungen hinter dem Leib gibt, verschwindet dies vollstandig im Anschauungsraum. Der
Anschauungsraum hat seine Dinge direkt gegeniiber von sich stehen.”® Da eine
Anschauungssituation statisch ablauft, stehen die Bewegungen des Angeschauten im Fokus,
wobei die Bewegungen des Anschauenden eher nebensachlich sind. Dennoch kann sich der
Betrachter im Raum bewegen, um den Raum zu erforschen und zu entdecken, was somit ein

wichtiges Mittel des Situationsaufbaus darstellen kann.” Der Anschauungsraum ist im

8 \gl. Elisabeth Stroker (1965), S. 93-96.
% Vgl. ebd., S. 100-101.

Ovgl. ebd., S. 103-106.

"t Vgl. Gerhard Hoffmann (1978), S. 92.
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Gegensatz zum Aktionsraum kein begrenzter Handlungsort, sondern kann einen unbegrenzten
Blick in die Weite ermdglichen.

In diesem Zusammenhang stellt sich die Frage nach der Endlichkeit oder Unendlichkeit des
Anschauungsraums. Der Anschauungsraum besitzt einen Fernhorizont, der eine scheinbare
Grenze markiert. Diese Grenze ist nur scheinbar, da das Subjekt ein Bewusstsein hat, das den
Raum tber diesen Horizont hinausdenken kann. Es erkennt und weil3, dass der Raum endlos
weitergeht. Somit wird der Anschauungsraum als Teil eines umfassenderen Raumes
verstanden, da er nicht isoliert oder abgeschlossen betrachtet werden kann. Dabei spielt das
Subjekt eine entscheidende Rolle, denn es muss seinen Leib aus der physischen Begrenzung

herausnehmen, um diesen Raum als Teil eines groReren Ganzen zu erfassen.”

2.3. Der symbolische Raum: theatrale Zeichen und deren Bedeutung

Beim symbolischen Raum in der Literatur handelt es sich um eine Représentation der
Realitat. Anhand des Textes kann die Realitat durch eine Ubertragung ins schriftliche
Zeichensystem (bersetzt werden. Dabei ist das Symbolisierte nicht vollkommen entschlisselt.
Eine gewisse Komplexitat, das heil3t eine Mehrdeutigkeit zwischen dem Symbol und dessen
Bedeutung, bleibt immer noch bestehen.’* Kristeva nimmt im Kontext der Zeichenhaftigkeit in
der Literatur eine wichtige Rolle ein. Sie meint, dass der textuelle Raum ein offenes
Zeichensystem darstellt, in dem immer wieder neue Bedeutungen produziert werden.
Bedeutung entsteht nicht nur aus dem Text heraus, sondern durch das Zusammenspiel von
Autor*in, Leser*in und Kontext. Der Text geht tiber seine Grenzen hinaus und kann mehrdeutig
interpretiert werden, da ein Zeichen je nach Zusammenhang mehrere Bedeutungen haben
kann.” Solche Zeichen stellen allgemein Symbole dar.”® Der Raum erfillt nicht nur die
Funktion, allgemeine Informationen Uber seine Beschaffenheit zu vermitteln, um sich in ihm
zu orientieren und zurechtzufinden, sondern er Gbernimmt auch weitere wichtige Aufgaben.
Als ,, Trager einer Wertstruktur kann er durch seine Beschreibung Werte auf die in ithm

lebenden Figuren tbertragen. Auf diese Weise dient der Raum auch dazu, eine Figur in ihrem

2\/gl. Ansgar Niinning: Formen und Funktionen literarischer Raumdarstellung: Grundlagen, Ansatze,
narratologische Kategorien und neue Perspektiven. In: Wolfgang Hallet und Birgit Neumann (Hg.): Raum und
Bewegung in der Literatur. Die Literaturwissenschaften und der Spatial Turn. Bielefeld: Transcript 2009, S. 38.
3 Vgl. Elisabeth Stroker (1965), S. 128.

"4 Vgl. Gerhard Hoffmann (1978), S. 50.

> Vgl. Frauke Berndt und Lily Tonger-Erk: Intertextualitat. Eine Einflihrung. Berlin: Erich Schmidt 2013, S. 34-
38. (Grundlagen der Germanistik Bd. 53)

6 Vgl. Gerhard Hoffmann (1978), S. 49.
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Umfeld naher zu charakterisieren.”” Wenn wir also Informationen tiber den semantischen Raum
im Text erhalten, kdnnen wir diese Informationen auf Systeme Ubertragen, die nicht raumlicher
Natur sind. Das heif3t, wenn wir Informationen tber das Milieu einer Figur erhalten, die zum
Beispiel in einem heruntergekommenen Zimmer haust, kann dies auf die innere Psyche der
Figur hinweisen.”® Zudem hat Lotman erkannt, dass Oppositionen im Raum immer vom
Subjekt aus mit etwas Bestimmtem konnotiert werden. So wird die Ferne zum Beispiel mit
etwas Fremdem konnotiert und die Nahe mit etwas Vertrautem.” Er meint damit, dass der
Raum mehr als blol? eine Landschaftsschilderung und ein Hintergrund ist. Es entsteht ein
Gesamtbild, welches durch die rdumliche Struktur des Textes, die die Welt des Objekts
darstellt, geformt wird.8 Der Raum wird genutzt, um eine bestimmte Handlung zu unterstiitzen
und eine gewisse Atmosphare und Stimmung mitzugestalten.

Im Zusammenhang mit dem symbolischen Raum beschreibt Schol3ler Stimmungsrdume, die
durch ihre Atmosphére eine komplexe Bedeutung vermitteln kénnen und dahingehend ihre
Bedeutung entfalten.8! Fir den symbolischen Raum eines Dramas kénnen unterschiedliche
Zeichen verwendet werden, um bestimmte menschliche Erfahrungen oder Konflikte greifbarer
zu machen. Diese symbolischen Elemente ermdglichen es, tiefer in die Figuren und Handlung
einzutauchen. Eine Tar kann zum Beispiel Enge suggerieren, was metaphorisch fir
Begrenzung, sei es physisch oder emotional, stehen kann. Andererseits kann eine Tur auch
Flucht suggerieren, was wiederum mit Offenheit und Freiheit in Verbindung gebracht werden
kann.®? In Bachelards Poetik steckt ebenfalls ein symbolischer Raum. Das Haus symbolisiert
einen Ruckzugsort, in dem der Mensch sich in seine privaten und intimen Wande zurtickziehen
kann. Im Kontrast dazu stellt die Stadt das Unheimliche, welches von Chaos und Unsicherheit
durchdrungen ist, dar.8

Fischer-Lichte setzte sich intensiv mit theatralischen Zeichen im Theater auseinander. Unter
Theater versteht sie ein kulturelles System, das fur die Erzeugung von Bedeutung genutzt wird.
Eine Bedeutung entsteht jedoch nicht einfach so, sondern durch die Kopplung mit Lauten,
Handlungen, Gerduschen oder Wahrnehmbaren, die durch den kulturellen Kontext gepréagt

sind. Bedeutung entsteht also durch die Erschaffung von Zeichen, die dadurch aber auch immer

" Michael Andermatt: Haus und Zimmer im Roman. Die Genese des erzahlten Raums bei E. Marlitt, Th.
Fontane und F. Kafka. Bern: Peter Lang 1987, S. 26-27. (Ziircher germanistische Studien Bd. 8)

8vgl. ebd., S. 10

9 Vgl. Jurij M. Lotman: Die Struktur literarischer Texte. Miinchen: Wilhelm Fink 31989, S. 313.

80 vgl. ebd., S. 329.

81 Vgl. Franziska SchoRler (2017), S. 149-150.

8vqgl. ebd., S. 152.

8 Vgl. Claudia Becker: Zimmer — Kopf — Welten. Zur Motivgeschichte des Intérieurs im 19. und 20.
Jahrhundert. Miinchen: Wilhelm Fink 1990, S. 25.
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wieder abgeandert werden kann. Die Bedeutung eines Zeichens setzt sich aus einem objektiven
Teil einer bestimmten Kultur zusammen, die durch verschiedene subjektive Elemente erganzt
wird. In diesem Zusammenhang wird auch der Begriff des Codes eingefiihrt. Eine Kultur folgt
einem Code mit bestimmten Regeln. Dies kann jedoch je nach Kultur unterschiedlich sein. So
kann zwar das gleiche Zeichen genutzt werden, der Code kann jedoch je nach Kultur variieren.8
Zudem ist ein Code auch nicht stabil. Seine Bedeutung kann sich beispielsweise durch den
geschichtlichen Wandel andern.8® Im Theater handelt es sich dabei um einen internen Code.
Dieser Code definiert zunéchst, was als Zeichen des Theaters gelten soll, wie diese Zeichen
kombiniert werden kénnen und welche Bedeutung diesen Zeichen in spezifischen Kontexten
oder getrennt zugesprochen wird. Intern ist also alles, was auf irgendeine Art und Weise bereits
festgelegt ist. Bezlglich seiner Produktion und Interpretation kann er aber auch von Regeln
eines externen Codes abhangig sein. Extern bedeutet in diesem Kontext, dass im Theater der
abgespielte Code hinsichtlich seiner Produktion von dem Regisseur, den Schauspieler und dem
Publikum abhéngig ist. Also jenes, was nicht bereits fest definiert ist, sondern von den
Subjekten aus im Theater interpretiert wird.®® Bei theatralischen Zeichen handelt es sich
eigentlich um Zeichen von Zeichen, da im Theater die Zeichen der Realitéat reflektiert und
abgebildet werden.?” Die Gestaltung eines Wohnhauses lasst Riickschliisse auf den
sozio6konomischen Status der Bewohner zu. Wenn man sich dann zusétzlich noch die
Inneneinrichtung einer Wohnung anschaut, kann man noch genauer auf die Einstellung und
deren Ideologien schlielen. Der Raum ist somit nicht nur auf seine Funktion als Wohnraum
beschrankt, sondern erflillt ebenso eine symbolische Funktion.® Zeichen im Theater sind
einzigartig, da sie im Vergleich zu anderen Zeichen, wie etwa poetische, in ihrer Materialitét
dasselbe bleiben und somit genau das darstellen, was sie sind. Zusétzlich kdnnen sie nicht nur
als Zeichen eines Zeichens fungieren, sondern auch einem weiteren Zeichensystem zugehorig
sein.®

Nachdem ein allgemeiner Uberblick tiber das symbolische Theater gegeben wurde, wenden wir
uns in den folgenden Kapiteln zwei spezifischen Arten von Zeichen zu: den visuellen und den
akustischen Zeichen. In diesen Kapiteln wird untersucht, wie gestische oder proxemische

Zeichen sowie Dekorationen, Requisiten und Licht im Theater als visuelle Zeichen eingesetzt

8 Vgl. Erika Fischer-Lichte: Semiotik des Theaters. Eine Einfilhrung. Band 1. Das System der theatralischen
Zeichen. Tubingen: Gunter Narr 21988, S. 8-10.

8 vgl. ebd., S. 136.

8 vgl. ebd., S. 12-13.

8 vgl. ebd., S. 19.

8 Vgl. ebd., S. 134-135.

8 vgl. ebd., S. 181-182.
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werden, um eine bestimmte Bedeutung zu erzeugen. Gleichzeitig werden wir die akustischen
Zeichen, insbesondere Gerdusche und die Musik, genauer betrachten und ihre Rolle bei der

Bedeutungserzeugung im Theater untersuchen.

2.3.1. Die visuellen Zeichen

Die gestischen Zeichen

Unter gestischen Zeichen im Theater versteht man alles, was auf die Kdrperlichkeit des
Schauspielers bezogen ist. Ein Theater ohne diese Korperlichkeit ist nur schwer vorstellbar.
Gestische Zeichen haben also, wie alle anderen Zeichen im Theater, eine bedeutungsstiftende
Funktion.®® Gestische Zeichen tragen nie direkt eine Bedeutung in sich, da sie erst innerhalb
eines Kontexts gedeutet werden kdnnen. Fischer-Lichte gibt das Beispiel einer geballten Faust,
die sowohl eine Drohung als auch eine BegriiBungsform je nach Situation darstellen kann.®* Sie
kdnnen aulRerdem auf Subjektebene zwischen unterschiedlichen sozialen Rollen unterscheiden.
Eine Person kann in bestimmten Situationen unterschiedliche gestische Zeichen verwenden, die
jeweils ihre Rolle in der Gesellschaft anzeigt. Ein Vater verwendet andere gestische Zeichen
im Umgang mit seiner Tochter als beispielsweise mit seinem Vorgesetzen. Sie kdnnen
weiterhin auch auf dessen geistigen Zustand und weitere Merkmale des Subjekts hindeuten.
Eine der wichtigsten Funktionen der gestischen Zeichen liegt aber darin, Stimmungen,
Gemitsbewegungen oder Emotionen anzuzeigen, die jedoch auch hier wiederum je nach Kultur
und Individuum anders ausgedriickt werden. Sie sind also vor allem auf das Subjekt bezogen
und weisen auf etwas hin, was mit dem Subjekt in Verbindung steht, wie etwa sein Alter,
Geschlecht, physische und psychische Verfassung, Charakter, Stimmungen, Emotionen usw.
Die Zeichen eines Subjekts werden von anderen Subjekten wahrgenommen und koénnen die

ganze Handlung beeinflussen und regulieren.®

Die proxemischen Zeichen

Neben den gestischen Zeichen gibt es noch die proxemischen Zeichen. Zwar gelten fur
letztere die gleichen Regeln wie fir die gestischen Zeichen, dennoch sind sie speziell auf ihren
umgebenden Raum bezogen. Sie werden in zwei Gruppen unterteilt: Einerseits beziehen sich
diese Zeichen auf den Abstand, der zwischen zwei Subjekten wéhrend einer Interaktion liegt,

sowie auch auf die Veranderungen dieses Abstands im Verlauf einer Interaktion. Andererseits

0vgl. ebd., S. 60-61.
1vgl. ebd., S. 65.
2vqgl. ebd., S. 73-76.
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beziehen sie sich auf die Bewegungen durch den Raum. Die Wegstrecke fur die Bewegung hat
ihre Hauptfunktion darin, dass sie sich auf die Raumgewinnung und -durchquerung bezieht.
Zudem hat sie aber auch eine weitere Funktion als kommunikatives Zeichen, welches sowohl
auf Objekt, Subjekt als auch auf Intersubjektivitat bezogen ist. Im Theater kann der Abstand
zwischen zwei oder mehreren Figuren dazu dienen, jeweils deren Verhaltnis zueinander
klarzustellen oder die Bewegungen im Raum auf etwas Bestimmtes zu beziehen. Im Theater
muss also zunéchst interpretiert werden, um die eigentliche Bedeutung der Bewegung zu
verstehen oder nachzuvollziehen. Die Bewegungen sind im Theater auf eine limitierte Bihne

begrenzt, sie werden angedeutet und mussen daraufhin interpretiert werden. %3

Die Dekoration

Der Code fur die Dekoration im Theater muss spezifisch auf dessen Mdoglichkeiten
entwickelt werden. Damit ist gemeint, dass der Theaterraum entweder représentativ flr ein
ganzes Schloss stehen kann oder einen Ausschnitt davon zeigt und somit auf das Gesamtbild
verweist. Daflir werden jeweils typische Dekorationen genutzt, um dies zu realisieren. Es
handelt sich dabei letztlich immer um erzeugte Zeichen, die spezifisch fir die
Theaterauffihrung genutzt werden. Jeder nur denkbare Raum kann durch einen spezifischen
Code entwickelt werden. Es hangt weiterhin davon ab, wie detailgetreu der Raum realisiert
werden soll. In jedem Fall gibt es einen bestimmten theatralischen Code. Die Dekoration hat
zudem noch einen praktischen Nutzen, denn sie wird gleichzeitig auch als Zeichen fur eine
bestimmte Handlung eingesetzt. Ein bestimmter Raum kann beispielsweise, wie eine Kirche,
auf einen Gottesdienst hinweisen. Sie kdnnen aber auch dafiir eingesetzt werden, um die
Figuren néher zu charakterisieren. Die Rdume kdnnen namlich auf deren spezifischen Status,
Werte oder Ideen in unserer Gesellschaft verweisen. AuRerdem kdnnen den Dekorationen auch
Bedeutungen zugewiesen werden, die zur Atmosphédre beitragen und dem Raum eine
spezifische Stimmung verleihen. Zuletzt hdngen proxemische Zeichen und Dekorationen eng
miteinander zusammen, denn die Dekorationen ermdglichen es erst, dass die proxemischen
Zeichen Anwendung im Raum finden. Sie kdnnen dazu fiihren, dass die Figuren bestimmte
Interaktionen in einer bestimmten Weise durchfiihren missen, beispielsweise missen sie
mdoglicherweise eine Hurde Uberwinden, oder die Interaktionsmuster kénnen sich je nach

Aufbau der Hierarchie, beispielsweise durch die Anordnung der Stiihle, unterscheiden.

% vgl. ebd., S. 87-91.
% \/gl. ebd., S. 144-149.
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Die Requisiten
Grundsétzlich hat ein Requisit eine grundlegende Funktion und Bezeichnung. Sie fungieren

als Zeichen, deren Bedeutung jedoch flexibel ist und weitere Konnotationen annehmen kann.%
Requisiten und Dekorationen scheinen zunachst einmal eine sehr groBe Ahnlichkeit zu
besitzen. Requisiten unterscheiden sich dennoch von den Dekorationen dadurch, dass es sich
bei ihnen um diejenigen Objekte handelt, bei denen der Schauspieler eine bestimmte Handlung
vollzieht. Einem Objekt wird seine Bedeutung durch die Handlung zugeschrieben. Ein Knuppel
kann seine Bedeutung als Schwert durch die spezifische Handlung, die damit ausgeftihrt wird,
erlangen, selbst wenn es, wie im Fall des Knuippels, nicht wirklich ein Schwert ist. AuRerdem
bekommt ein Requisit seine bestimmte Bedeutung erst durch die Rollenfigur. Eine Sense kann
entweder im Zusammenhang der Gartenarbeit genutzt werden oder im Kontext mit einer Figur,
die den Tod symbolisiert. Zudem wird ein Requisit angewendet, um eine Interaktion zu
definieren. Entweder wird eine Interaktion als schon gedeutet, wenn beispielsweise eine Rose
tbergeben wird, oder als Bedrohung, wenn einem eine Waffe hingehalten wird.%® | Das Requisit
vermag also auf der Subjektebene sowohl auf den allgemeinen Typ bzw. Charakter der
Rollenfigur, als auch auf ihre soziale Stellung, einzelne Eigenschaften, Gefiihle, Einstellungen,
Werthaltungen und auf ihre jeweilige Weltauffassung zu verweisen.“®” Sie konnen eine
Handlung vorantreiben, indem sie wichtige Werkzeuge repréasentieren, die auch beispielsweise
fur Intrigen genutzt werden konnen. Ein Requisit kann somit zu einem zentralen
Handlungselement werden, selbst wenn den Figuren das nicht ganz bewusst ist.%

Beziglich des Theatertextes kdnnen sie eine dreidimensionale Raumlichkeit verschaffen. Das
Requisit nimmt sowohl eine Position zwischen den Figuren, ihrem Kostiim und der Dekoration
ein. Der Unterschied zwischen einem Kostlim und einem Requisit liegt darin, dass das Kostiim
fest zur Figur gehort, das Requisit jedoch mal zu der Figur gehort und sich wiederum von ihr
ablosen kann. Teile der Dekoration kénnen also zu einem Requisit werden, wenn die Figur den
Gegenstand explizit benutzt, ihn also in eine Aktion integriert, dann aber auch wieder zur
Dekoration wird, wenn er wieder abgelegt wird. Ein Teil des Kostims kann gleichzeitig zu

einem Requisit werden, wenn er von der Figur losgeldst wird und in das Stiick integriert wird.

% Vgl. Marvin Carlson: Theatre Semiotics. Signs of Life. Bloomington - Indianapolis: Indiana University Press
1990, S. 43.

% \/gl. Erika Fischer-Lichte (1988), S. 151-152.

% Ebd., S. 153.

% Vgl. Manfred Pfister: Das Drama. Theorie und Analyse. Miinchen: Wilhelm Fink 12001, S. 358.

% Vgl. ebd., S. 355-356.
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Das Licht

In praktischer Hinsicht besteht die grundlegende Rolle des Lichts darin, die Sichtbarkeit des
Raumes zu gewaéhrleisten. Durch die Beleuchtung des Raumes wird seine Existenz tberhaupt
erst deutlich und erscheint uns als Raum.%® Das Licht tibernimmt jedoch noch eine weitere
entscheidende Funktion, da durch das Licht die Mdéglichkeit besteht, bestimmte Raume oder
Bereiche eines Raumes voneinander zu trennen. Es agiert dabei als ,,raumordnendes Prinzip®,
welches klare Unterschiede zwischen bestimmten Raumzonen setzt. In diesem Kontext spielt
das Licht eine Schlisselrolle bei der Schaffung einer spezifischen Atmosphére und betont sowie
verstéarkt gesellschaftliche Kontraste. Die Tageszeiten sind dabei von besonderer Bedeutung,
da sie maRgeblich zur Veranderung der Stimmung beitragen.'%! Das Licht weist somit nicht nur
auf das Wetter oder die Tageszeit hin, sondern auch auf bestimmte Handlungen oder
Situationen, sowie deren Atmosphére. Ein helles und warmes Licht impliziert im Normalfall
eine ruhige und angenehme Stimmung, wahrend ein dunkles oder kaltes Licht eher auf Angst
und Trauer hinweist. Sie sind jedoch nicht nur auf Stimmungen begrenzt, sondern auch auf
gewisse Ideen. Ein dunkles Licht weist auf etwas Boses oder Teuflisches hin, wéhrend ein
helles Licht auf etwas Gutes oder Gott verweist.1%? Das Licht spielt beziiglich des Raumes im
Theater eine wichtige Rolle, da es den Raum erst sichtbar macht, ihn erhellt. Das Licht kann
sowohl praktischen als auch symbolischen Charakter haben. Sobald das Licht im Theater nicht
mehr nur einfach Licht ist, sondern auch durch verschiedene Beleuchtungsszenarien variiert
wird, kann es als theatralisches Zeichen betrachtet werden. Andert sich entweder die Intensitat,

die Farbe, die Verteilung oder die Bewegung des Lichtes, dndert sich auch dessen Bedeutung.%

2.3.2. Die akustischen Zeichen

Der Raum wird nicht nur durch visuelle Gegebenheiten, sondern auch durch akustische
Zeichen definiert. Demnach wird die Umgebung ebenso durch Gerdusche, Klange usw.
aufgebaut.1®* Die Akustik beeinflusst die Gestaltung des Raumes, indem sie ihn mitpragt und
formt. Klange, die von weiter entfernt herkommen und in den Raum gelangen, erzeugen einen

akustischen Tiefenraum. Dabei verschmelzen Ferne und Néhe, sowie Hohe und Tiefe

100\/gl. Erika Fischer-Lichte (1983), S. 156.

101 \/gl. Joachim Hintze: Das Raumproblem im modernen deutschen Drama und Theater. Marburg: N. G. Elwert
1969. (Marburger Beitradge zur Germanistik Bd. 24), S. 65-66.

102'\v/gl. Erika Fischer-Lichte (1988), S. 159-160.

103 \/gl. ebd., S. 156-157.

104vqgl. ebd., S. 162.
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miteinander.'% Je nach Raum lost sich somit auch ein gewisser akustischer Komplex heraus.
Wenn Gerdusche und Musik als theatralisches Zeichen angewendet werden, werden sie vor
allem als Zeichen fiir den Raum interpretiert und nicht blofR? fir die Rollenfigur. Auch wenn es
sich sowohl bei der Musik als auch bei den Gerduschen um akustische Zeichen handelt, muss
man beide dennoch voneinander unterscheiden. Die Musik beruht n&mlich immer auf
bestimmten Intentionen, wahrend Gerdusche meistens nattrlich und unbewusst hervorgebracht
werden. Deshalb werden sowohl Meeresrauschen als auch Motorengeréusche als natirliche
Gerausche angesehen. Motorengerdusche sind eine Art Nebenprodukt, das unbewusst erzeugt
wird. Obwohl man nicht direkt etwas dagegen unternehmen kann, ist es mdglich, den
Larmpegel zu verstarken. Es kann also vorkommen, dass beide Gerdusche hin und wieder

dhnliche Zeichenfunktionen haben.106

Die Geréausche

Es gibt sowohl Gerédusche, die als Zeichen intendiert sind, wie etwa das Klopfen an der Tiir,
als auch Gerdusche, die natirlich hervorgebracht werden, etwa das Platschern von
Regentropfen auf dem Dach, die als Zeichen auf das Wetter hinweisen. Wenn solche Geréusche
im Theater angewendet werden, fungieren sie deshalb immer als Zeichen von Zeichen. Im
Theater werden Gerdusche in drei grolRe Gruppen unterteilt: Die Naturlaute, die
Maschinengerdusche und die handlungsbedingten Gerdusche. Die Gerdusche, die durch die
jeweilige Gruppe entstehen, agieren als Zeichen fiir das urspriingliche Gerdusch. Gerdusche
konnen ein rdumliches Verhaltnis angeben, zundchst deshalb, weil ein Gerdusch aus einer
bestimmten Richtung kommt. Wenn es sich beispielsweise um ein Motorengerausch von oben
handelt, konnte es ein Flugzeug sein; kommt es jedoch von vorne, ist es vermutlich ein
Fahrzeug. Andert sich wihrenddessen auch noch die Lautstirke, kann dies darauf hindeuten,
dass sich ein Objekt entweder entfernt oder sich langsam néhert. Sie kdnnen diesbezlglich auch
eingesetzt werden, um eine kollektive oder individuelle Situation oder Handlung néher zu
beschreiben. Diese Gerdusche kdnnen in gewissem Malie auch als Zeichen fir Stimmungen
dienen und nehmen an einem spezifischen Prozess teil, der nicht nur die Gesamtsituation

beeinflusst, sondern auch eine charakterisierende Atmosphére stiftet. Gerdusche konnen

105 \v/gl. Herman Meyer: Raumgestaltung und Raumsymbolik in der Erzahlkunst (1957). In: Alexander Ritter
(Hg.): Landschaft und Raum in der Erz&hlkunst. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1975, S. 224-
225. (Wege der Forschung Bd. 418)

106 \/gl. Erika Fischer-Lichte (1988), S. 163.
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letztlich Dekorationen oder Requisiten ersetzen, da sie genau wie die visuellen Zeichen auf

ganze Handlungen hinweisen kénnen. %7

Die Musik

Wenn man sich mit der Musik als akustischem Zeichen auseinandersetzt, steht man vor
allem vor der Frage, wie Bedeutungen von der Musik aus hervorgebracht werden kdnnen.
Allgemein ist die Art von Musik von der Situation selbst abhéngig. Auf einer Hochzeit wird
eine andere Musik gespielt als beispielsweise bei einer Trauerfeier. Musik wird in vielen
Kulturen fur spezifische soziale Kontexte verwendet, die im Normalfall nicht einfach
austauschbar sind. Die Bedeutungen, die durch Musik geschaffen werden, sind mit den
Empfindungen des menschlichen Subjekts oder mit dem sie umgebenden Raum verbunden.%®
Die symbolische wie auch praktische Funktion von Musik ist eng miteinander verwoben, da
eine Musik zum Beispiel Trauer bedeuten kann; deshalb kann sie praktisch fur eine Trauerfeier
genutzt werden. Fischer-Lichte unterscheidet bei der Bedeutung von Musik zwischen vier
verschiedenen Aspekten: Musik, die sich auf den Raum und die Bewegungen darin bezieht;
Musik, die sich auf Objekte und Handlungen im Raum bezieht; Musik, die auf Charaktere,
Stimmungen, Zustande, Emotionen eingeht; sowie Musik, die auf eine bestimmte Idee bezogen
ist. Wahrend ein Gerdusch viel praziser als ein bestimmtes Zeichen interpretiert werden kann,
ist es bei der Musik viel unspezifischer. Je nach Kultur kann die gleiche Musik mit
unterschiedlichen Zeichen konnotiert werden. Dennoch handelt es sich sowohl bei Gerduschen
als auch bei der Musik um ein theatralisches Zeichen. Im Theater wird dies klarer, da Musik in
einer bestimmten Situation eingesetzt wird und ihr daher jeweils eine bestimmte Funktion
zugeschrieben wird. Im Theater gibt es die Moglichkeit zu differenzieren, auf welche Art Musik
hergestellt wird: Entweder singt oder musiziert der Schauspieler selbst, oder die Musik wird
von einem Orchester oder off-stage produziert. Die Musik kann so eingesetzt werden, dass sie
Gemitszustande oder Emotionen auf der Subjektebene ausdriickt und darauf verweist. Zudem
kann sich die Musik auf bestimmte Handlungen beziehen. Dabei wird erneut die praktische
Funktion der Musik in eine symbolische Form umgewandelt. Ein Beispiel hierfir ware die

Orgelmusik, die einen Gottesdienst voraussetzt.%®

107Vgl. ebd., S. 164-167.
108 \/gl. ebd., S. 169-170.
109 \/gl. ebd., S. 171-177.
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3. Die Poetik des Nebentextes und dessen Funktion in Dramentexten

Es ist fast undenkbar, sich einen Dramentext ohne seinen Nebentext vorzustellen. Dabei wird
der Nebentext oft als bloRe Erganzung zum Haupttext betrachtet, welcher dem Stiick nur
Hintergrund- oder Nebeninformationen beisteuert. Schol3ler meint, dass ,,die Forschung [...]
den Nebentext meist vernachldssigt, wohl auch deshalb, weil Regiebemerkungen (als Text)
wahrend einer Theaterauffilhrung verschwinden‘11%, Der Nebentext nimmt in dieser Arbeit eine
wichtige Rolle ein, weil der Raum in den Theaterstiicken Bauers vor allem im Nebentext
verankert ist. Insofern ist es auch wichtig, die Rolle des Nebentextes in Dramentexten kurz zu
beleuchten. Der Nebentext nimmt eine zusatzlich wichtige Funktion ein, da er den Haupttext
als eine Art ,,Manteltext* umgibt.*'* Demnach nimmt der Nebentext eine erganzende oder den
Text erweiternde Rolle ein. Dennoch lauft laut Korthals sowohl der*die Leser*in als auch
der*die Zuschauer*in Gefahr, den auf der Blhne oder der im Nebentext beschriebenen Raum
schnell zu vergessen. Vor allem wird sich an das erinnert, was mehrmals in dem Drama
thematisiert wurde, also worauf spezifisch die Aufmerksamkeit gelegt wurde.'? Zudem stellt
sich die Frage, ob der Nebentext einen rein instruktiven Charakter hat, also nur dazu dient,
Anweisungen zu geben, oder doch das Geschehen darstellt. Wenn man sich als Leser*in in
diese fiktive Welt des Dramas begibt und sich mit ihr einl&sst, dann spricht man nicht bloR von
Instruktionen, sondern davon, dass man sich mit dem Text einl&sst und sich das Geschehen
direkt vor Augen vorstellt.}*?
Zimmer hat weiterhin den Unterschied zwischen Haupt- und Nebentext hervorgehoben. Unter
Haupttext versteht er die ,,gesprochenen Sétze [...], die <<so gestaltet sein mussen, daB sich
aus ihrem Sinngehalt — wenigstens dem Prinzip nach — die ganze zur Darstellung zu bringende
Geschichte ergibt.>>“114 Der Nebentext hingegen sei alles andere, vor allem die szenischen
Anweisungen.'?> Der Haupttext ist der Bereich fiir verbale Ausdriicke und der Nebentext fiir
alle non-verbalen Ausdriicke.!*® Beim Nebentext handelt es sich um eine explizite

Informationsvergabe, wéhrend der Haupttext, also zum Beispiel die Figurenrede, implizite

110 Franziska SchoBler (2017), S. 3.

11 vgl. Holger Korthals: Zwischen Drama und Erzahlung. Ein Beitrag zur Theorie geschehensdarstellender
Literatur. Berlin; Erich Schmidt 2003, S. 112. (Allgemeine Literaturwissenschaft — Wuppertaler Schriften Bd. 6)
12vgl. ebd., S. 109.

13vgl. ebd., S. 109-110.

114 Reinhold Zimmer: Dramatischer Dialog und auBersprachlicher Kontext. Dialogformen in deutschen Dramen
des 17. bis 20. Jahrhunderts. Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht 1982, S. 20. (Palaestra. Untersuchungen aus
der deutschen und englischen Philologie und Literaturgeschichte Bd. 274)

15vgl. ebd., S. 20.

116 \/gl. Franziska SchoRler (2017), S. 6.
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Informationen weitergibt.1*” Wir konnen also daraus schlieRen, dass der Nebentext mehrere
Aufgaben in einem Dramentext Gibernehmen kann. Er spielt eine sehr wichtige Rolle bei der
Gestaltung des Dramas, denn er ist zustandig fur die Organisation des Stiickes. Der Nebentext
ist in dem Moment présent, wo die Figuren nicht selbst sprechen, sondern der*die Erzahler*in
im Hintergrund Informationen zum Stiick gibt. Im Nebentext ist zum Beispiel festgelegt, wie
die Figuren heilRen, wer spricht und auftritt.1*® Er kann zum einen Angaben zur Gestaltung der
Blhne geben, zum anderen aber auch bestimmte Szenen konkretisieren.'*® Dahingehend
werden beide Falle relevant fur diese Arbeit sein. Die bildliche Erschlielung des Raumes
erfolgt einerseits durch die Angaben des Raumes, wéhrend andererseits Prazisierung durch
zusétzliche Informationen es ermdglicht, die Bewegungen oder das Verhalten der Figuren im
Raum besser nachzuvollziehen. Das heift, erst durch begleitende Informationen beztglich der
Mimik und Gestik kann genau erschlossen oder verstanden werden, wie eine bestimmte Szene
zu interpretieren ist'?%, Er kann zudem sehr umfangreich mit ausfiihrlichen Schilderungen sein,
aber auch sehr kurz und pragnant. Dies hangt meistens von der Biihnenform ab. !

Zudem gibt es auch Szenen, in welchen der Nebentext die ganze Ubermacht behalt. Das sind
solche Momente, in denen die Handlungen stumm ablaufen und nur durch Prézisierungen im
Nebentext vollzogen werden. Solche ,,stummen Aktionen® sind meist vor allem zu Anfang von
Dramen zu finden.'?? Desweitern kann der Nebentext mit dem Haupttext Gibereinstimmen, muss
er aber nicht. Wenn zum Beispiel eine Gestik, die im Nebentext verankert ist, mit den Worten
des Textes iibereinstimmt, dann spricht Pfister von ,,analytischen Relationen®, wenn dies jedoch
nicht der Fall ist, dann von ,,synthetischen Relationen*,1?3

Der Vorteil eines Prosatextes ist es, die inneren Gefiihle und Konflikte seiner Figuren ohne
grolRere Probleme darstellen zu kénnen. Im Dramentext muss weitgehend auf die Methoden der
Prosa verzichtet werden. Es gibt dennoch verschiedene Mdglichkeiten, dies zur Schau zu
bringen. Im Haupttext kann dies zum Beispiel durch lange Monologe dargestellt werden.
Interessant wird es jedoch fur den*die Leser*in, welche Rolle der Nebentext diesbeziiglich

spielt. Durch die Beschreibung der Kostlime, der Maske oder anderer umfassender Zeichen

117vgl. Janine Hauthal: Von den Brettern, die die Welt bedeuten, zur >Biihne< des Textes: Inszenierungen des
Raumes im Drama zwischen mise en scene und mise en page. In: Wolfgang, Hallet und Birgit, Neumann (Hg.):
Raum und Bewegung in der Literatur. Die Literaturwissenschaften und der Spatial Turn. Bielefeld: transcript
2009, S. 383.

118 \/gl. Franziska SchoRler (2017), S. 2.

19vgl. ebd., S. 4.

120\v/gl. Reinhold Zimmer (1982), S. 32.

121 \v/gl. Franziska SchéRler (2017), S. 157.

122\/gl. ebd., S. 5.

123 Manfred Pfister (2001), S. 41.

26



kann das Innenleben der Figuren n&her zur Schau gestellt werden. Zudem spielen in diesem
Zusammenhang wiederum Interaktionen und Reaktionen der Figuren eine Rolle, die ebenfalls
im Nebentext verankert sind.*?* Zimmer meint, dass ein erheblicher Anteil der Anmerkungen
im Nebentext sich auf Gesten bezieht, welche sehr ausdrucksstark sind. Diese Verankerung im
Nebentext, gekoppelt mit den verbalen AuRerungen der Figuren, kann die innere Verfasstheit
der einzelnen Figuren verdeutlichen und hervorheben.?

SchoBler spricht zudem auch von einer ,,.Semantisierung des Raums*“*?6, Dabei handelt es sich
um zwei unterschiedliche Konzepte, wie der Raum in einem Drama entworfen werden kann.
Der Raum kann fast ausschlie3lich im Haupttext konzipiert werden. Interessanter ist wiederum,
was passiert, wenn der Raum im Nebentext verankert ist. Wird der Raum fast ausschlief3lich im
Nebentext beschrieben, so besitzt dieser Raum meist individuelle Merkmale, in welchen die
Figuren im Drama schutzlos ausgesetzt sind.*?” Auch die Bewegungen der Figuren in diesen
Raumen sind im Nebentext verankert. Dabei wird in den meisten Fallen sowohl die eigentliche

Bewegung als auch eine Innenschau in die Figuren geboten. 1?8

124 \/gl. Franziska SchoRler (2017), S. 77.
125 \/gl. Reinhold Zimmer (1982), S. 110.
126 Franziska SchoRler (2017), S. 141.
127\qgl. ebd., S. 141.

128\/gl. ebd., S. 144.
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4. Eine Untersuchung der Raume in Wolfgang Bauers Theaterstticken
Nachdem eine theoretische Grundlage des Raumes geschaffen wurde, indem wichtige
Aspekte fur den hier zu untersuchenden Raum gelegt wurden, riicken nun in den folgenden
Kapiteln die zentralen Themen der Arbeit in den Fokus. Im Zentrum dieser Arbeit stehen drei
Theatertexte von Wolfgang Bauer, die sehr gut die zu untersuchenden Raumkonstellationen
darstellen. Es handelt sich bei den drei Theatertexten um Magic Afternoon, Change und
Gespenster. Je nach Schwerpunkt werden die Theaterstiicke unterschiedlich stark beleuchtet.
Diese Stiicke wurden ausgewéhlt, da sie den Raum bei Bauer besonders ausfiihrlich
veranschaulichen. Dabei handelt es sich nicht bei jedem einzelnen Stlick um denselben Raum,
vielmehr werden fortlaufend Differenzen und Gemeinsamkeiten zwischen diesen R&umen
herausgearbeitet. Diese Aspekte bieten eine Vielzahl an Interpretationsmoglichkeiten und
er6ffnen somit unterschiedliche Zugénge zur Analyse der literarischen Raumdarstelllungen in
den Dramen. Sie bieten eine anschauliche Darstellung sowohl des phdnomenologischen als
auch des symbolischen Raums.
Eine Auseinandersetzung mit dem phanomenologischen Raum in Wolfgang Bauers
Theaterstiicken ermdglicht einerseits, die Stimmungen und Atmosphdren im Raum
festzuhalten. Andererseits erdffnet sie eine Innenschau in die Figuren. Durch die Betrachtung
der inneren Zustande der Figuren kann daraufhin analysiert werden, was dies bei den einzelnen
Figuren bewirkt und zudem, welche bedeutungstragende Funktion dem Raum dadurch

zukommt.

4.1. Die Raume in Wolfgang Bauers Dramen

Im folgenden Kapitel werden zunéchst die Rdume Bauers allgemein beschrieben. In diesem
Kontext wird es interessant sein zu beobachten, welche Rd&ume vorhanden sind und wie sie
beschaffen oder ausgestattet sind. Dabei soll auch der Zusammenhang mit den einzelnen
Szenen berlcksichtigt werden, um zu zeigen, inwiefern der Raum und das Drama miteinander
verbunden sind und eine handlungsunterstiitzende Funktion haben.
Bei der Analyse des Raumes spielt der Nebentext eine wichtige Rolle, da der GroRteil der
Raume im Nebentext verankert ist. Der Nebentext hat dementsprechend vorwiegend die
Funktion, samtliche visuelle und akustische Zeichen zu vermitteln sowie Angaben darliber zu
geben, wie die Biihne und somit die Raume gestaltet werden sollen.'?® Dies ist von essenzieller

Bedeutung, da der Nebentext einerseits dazu dient, einen Raum vor unseren Augen zu

129\/gl. ebd., S. 4-6.
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skizzieren, und andererseits ermdglicht, dass sich die Figuren in den R&umen bewegen kénnen,

was letztendlich den Hauptfokus dieser Arbeit ausmacht.

4.1.1. Der Raum in Magic Afternoon
Die Buhnenanweisung zu Bauers Magic Afternoon beschreibt den Raum bereits zu Anfang

sehr detailliert und vermittelt ein Bild eines heruntergekommenen und chaotischen Zimmers:

Ein absichtlich ungeordnetes Zimmer. Ein grofles Bett steht schief in der Mitte. Am Boden ein
Plattenspieler. Ein Kleiner Tisch, Gartenstihle, Hocker, Kasten. Zahlreiche Schallplatten auf Stiihlen
und Tischen, am Boden. Gin-Flaschen, Wein-Flaschen, Bier-Flaschen, tberall herumstehend. Ein
groRes Fenster. Drauen ein herrlicher Sommernachmittag, VVogelgezwitscher. Im Zimmer ist die
Luft zum Schneiden von Rauch. Man kann kaum herumgehen, ohne etwas umzustoRen. Die
Unordnung ist nicht genial, nicht angenehm, sie ist nervds. Ein Spiegel. Vor ihm stehen Charly und
Birgit. Sie sind halbbekleidet und frisieren sich lange, rauchen eine Zigarette.3

Bei jedem Schritt muss man Angst haben, lber etwas zu stolpern. Der Raum ist vollgestopft
mit Maobeln, als wére alles wahllos zusammengewaurfelt und aufeinander geworfen. Dadurch
wirkt der Raum beengend und beklemmend. Es l&sst sich erahnen, dass dieser Raum bereits auf
Aspekte hinweist, die im Verlauf des Dramas deutlicher werden. Das Schicksal des Raumes ist
somit von Anfang an bereits vorbestimmt: Er wird von den Nervenschwankungen der Figuren
durchdrungen.®*! Die auRere Unordnung des Raumes deutet auf tiefgreifende Themen hin, die
im Inneren der Figuren ablaufen. Das Zimmer dient somit reprasentativ dafur, die inneren
Befindlichkeiten der Figuren darzustellen und zu verdeutlichen und deutet zudem auf die
sozialen weniger giinstigen Zustande hin.**2 Die unangenehme und nervise Unordnung spiegelt
das Chaos in den Kdpfen der Figuren wider.

Zu Beginn des Stiucks wird der Raum noch weiter beschrieben: Neben den zahlreichen
Alkoholflaschen und den Schallplatten, die tGberall im Raum verteilt sind, liegen Gberall Blicher
herum. Der Raum scheint woma@glich abgedunkelt zu sein, da bemerkt wird, dass Birgit ,,durch
die Vorhénge [sieht]“ (WB 11). Weiter erfahren wir noch, dass ein Telefon (vgl. WB 11) und
eine Schreibmaschine (vgl. WB 15) ebenfalls im Raum vorhanden sind. Desweitern kénnen wir
die ungeféhre Position des Plattenspielers ermitteln. Charly kann ndmlich vom Bett aus, also
aus der Mitte des Zimmers, eine Platte auflegen (vgl. WB 18). So erfahren wir einerseits, dass
sich der Plattenspieler neben dem Bett befindet, und andererseits, dass er mittig im Raum

positioniert ist. Egal, wo sich die Figuren im Raum befinden, Gberall werden oder kdnnen

130 Gerhard Melzer (Hg.): Wolfgang Bauer. Werke in sieben Banden. Zweiter Band. Schauspiele 1967-1973.
Graz — Wien: Droschl 1986, S. 10. Zitate aus diesem Werk werden fortan im Flief3text in runder Klammer mit
dem Kurzzitat ,,WB* angegeben.

181 vgl. Gerhard Melzer: Wolfgang Bauer. Einfiihrung in das Gesamtwerk. Konigstein: Athenaum 1981, S. 94.
132 \/gl. Erika Fischer-Lichte (1988), S. 147-148.
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Biicher, Schallplatten, Alkohol oder Kleidungsstiicke vom Boden aufgehoben werden. Wir
erfahren zudem, dass sich ein Fernseher in dem Raum befindet, da Joe fragt, ob sie sich eine
,»Micky* anschauen konnen (vgl. WB 34-35). Gegen Ende, als Joe und Charly womdglich am
Hohepunkt ihres Rauschs angekommen sind, fangt Joe an, jegliche Gegenstdnde im Raum
aufzuheben und sie vor seinen Koérper zu halten (vgl. WB 36-37). Am Ende, nach Joes Tod,
wird er in einen Teppich eingerollt, was bedeutet, dass seit Anfang an auch ein Teppich
vorhanden sein muss (vgl. WB 40). Viele der zunéchst scheinbar nur aufgezahlten
Dekorationen, wie der Plattenspieler, der Kasten, das Telefon oder die Blicher werden im
Verlauf des Stiicks aktiv genutzt und in die Handlung integriert. Sie Gbernehmen somit eine
handlungsantreibende Funktion.!33

Neben der allgemeinen Dekoration werden auch die Anfangspositionen der Figuren des Stiicks
geschildert. Charly und Birgit stehen nahe beieinander vor dem Spiegel (vgl. WB 11). Laut den
proxemischen Zeichen lasst sich anhand des Abstands zwischen zwei Subjekten Riickschliisse
auf deren Verhéltnis zueinander ziehen. Dieses nahe Beieinanderstehen l&sst zunéchst auf ein
gutes Verhéltnis zwischen beiden schlieRen. Dies wendet sich jedoch im Verlauf des Stiicks,
da die Figuren entweder immer wieder die Weite suchen oder, wenn sie sich nahe stehen, es
wenig mit Zuneigung oder einem innigen Verhaltnis zu tun hat.*3*

In der Mitte des Stiicks, nach der Biicherschlacht von Charly und Birgit, wird der Raum sowie
die Positionen der Figuren wie am Anfang der Bihnenanweisung nochmals genauer

geschildert:

Sie stehen sich — am rechten und linken Biihnenrand — gegeniiber und lachen. Aber nicht verliebt.
Nur frohlich. Sie lachen sich aus. Aber nicht bdsartig. Das Zimmer: ein Chaos. Charly legt eine
aufbrausende Platte auf, dirigiert mit beiden Armen, kickt am Boden liegende Gegenstande herum.
(WB 27)

Diese Positionen stellen einen deutlichen Kontrast zu den davor erwéhnten proxemischen
Zeichen dar. In diesem Fall stehen die Figuren so weit voneinander entfernt, wie es auf der
Theaterbtihne nur moglich ist. Obwohl der weitere Nebentext nicht allzu negativ klingt, kann
man durchaus diesen Abstand zwischen beiden Figuren sowohl sehen als auch innerlich spiren.
Das Verhaltnis zueinander wird von Moment zu Moment schwieriger.

Mit den Worten ,,Das Zimmer: ein Chaos* (WB 27) wird hervorgehoben, dass, wenn der Raum
davor schon chaotisch wirkte, er jetzt umso schlimmer aussehen muss. Auf den ersten Blick
verdndert sich das Zimmer an sich vermutlich nicht direkt, da zuvor alles schon im Chaos

versunken war. Dennoch wird die Unordnung immer mehr ins Extreme gewendet. Gleichzeitig

133 \/gl. ebd., S. 145-146.
134 \qgl. ebd., S. 87.
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andert sich mit dem Raum auch das Verhalten der Figuren. Alles wirkt immer unkontrollierter
und uniiberlegter. Der Raum mit seiner Dekoration (bernimmt somit eine unterstiitzende
Funktion flr das Chaos der Figuren, was zur Entwicklung der Atmosphére beitrédgt und dem
Raum seine Stimmung verleiht.*

Neben dem Innenraum, auf dem der Hauptfokus liegt, wird hin und wieder auf das Draulen
Bezug genommen, jedoch nur sehr wenig. Wenn von draufRen die Rede ist, dann ausschliellich
wenn es darum geht, wie sich das Wetter innerhalb des Stiicks veréndert oder einige Gerausche,
die von auerhalb in das Innere gelangen. Wir erfahren daher nur sehr wenig Uber das duf3ere
Erscheinungsbild des Raumes von drauRen. Obwohl die Figuren sich in der Wohnung frei
bewegen konnen, sei es in die Kiiche, im Badezimmer oder sogar kurz vor die Tir, sind sie
dennoch eigentlich von der AulRenwelt ausgeschlossen. Vor allem Birgit und Charly isolieren
sich vollkommen von der AuBRenwelt.

Besonders interessant wird es, wenn die Wohnung eine genaue Adresse erhalt. Neben dem
gesamten Stuck, das an sich schon einen realen Charakter hat, wird der Raum durch eine
Adresse umso realer. Wahrend eines Gespréchs zwischen Birgit und Dr. Engel erklart sie ihm,
wo er sie abholen soll: ,,du fahrst bis zum Friedhof [...] dann die erste Strafle links [...] Die
Reisnerstral3n links und dann rechts das dritte Haus ...“ (WB 22) Bei der Reisnerstral3e handelt
es sich warscheinlich um eine Stra8e in Wien im 3. Bezirk. Obwohl der Raum dadurch wie ein
realer Ort erscheint, weist uns das Stlick durch bestimmte Einschibe Bauers immer wieder auf
das Theater, die Bihne hin. Mit Einschiiben wie ,,sie stehen sich am rechten und linken
Buhnenrand — gegeniiber und lachen® (WB 27), wird man immer wieder auf das eigentlich

Knstliche und somit Unreale hingewiesen.

4.1.2. Der Raum in Gespenster

Der Raum wird von Anfang an als Buhne beschrieben:

Die Biihne: ein sehr grofRes Zimmer. Die Einrichtung wirkt zusammengewurfelt, gehorcht kaum
einem bekannten &sthetischen Prinzip. In der Mitte des Zimmers: ein Haufen von Maébeln, Kleidern,
Geschirr etc. (Siehe im Laufe der Lektire) (WB 160)

Der Raum wird somit in der Biihnenanweisung zunéchst allgemein geschildert, wobei auch
direkt darauf hingewiesen wird, dass dies im Verlauf der Lektlre noch detaillierter beschrieben
wird. Im ersten Akt wird die Aufmerksamkeit zundchst auf den Haufen gelegt, der sich im
Zentrum des Zimmers befindet, da fortlaufend Dinge von Christa dorthin geworfen werden

(vgl. WB 161-163). Ein Plattenspieler wird ebenfalls erwahnt, indem eine Platte aufgelegt wird

135Vvgl. ebd., S. 148-149.
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(vgl. WB 163). Zuné&chst einmal befindet sich ein Tisch im Raum, notwendig fir das ,,Free
Schach“-Spiel, wobei auch Alkohol, ein Aschenbecher sowie Teller und Besteck erwéhnt
werden, da alles zum Spielen benutzt wird (vgl. WB 164-165). AulRerdem héangt an der Wand
ein ,,grof3es kitschiges Christus-Bild“ (WB 165), das von Christa auf den Haufen geworfen wird
(vgl. WB 166). Der zweite Akt beginnt mit einem aufgeraumten Zimmer, abgesehen von dem
Haufen in der Mitte. AuRRerdem wird die Anfangsposition von Fred und Magda né&her
geschildert: ,,Fred ist in seinem Stuhl eingeschlafen [...] Magda kommt mit Kaffee* (WB 166).
Wahrend des zweiten Aktes klingelt das Telefon, woraufhin auch in diesem Raum ein Telefon
vorhanden sein muss (vgl. WB 171), und ein Bucherschrank wird erwéhnt (vgl. WB 174).

Der dritte Akt beginnt damit, dass Robert ein Blatt vom Boden aufhebt, auf dem etwas steht,
was Fred geschrieben hat (vgl. WB 181). Das Blatt ist in diesem Kontext dafur verantwortlich,
die Handlung tberhaupt erst in Gang zu bringen.3¢ In diesem und dem darauffolgenden Akt
wird der Haufen nicht mehr erwahnt, was darauf hindeuten kdnnte, dass er entweder nicht mehr
existiert oder keine Rolle mehr spielt. Es wird jedoch nichts Weiteres iber den Raum enthillt.
Der vierte und letzte Akt beginnt mit einer genaueren Beschreibung des Raumes: ,,Das Zimmer
ist ,,in Ordnung®, ein Tisch gedeckt. Das folgende >>Biirgerspiel<< wird recht aufgesetzt und
begeistert gespielt. Magda tragt die Karo-Zehner-Schiirze (WB 191). Dies kann als Hinweis
gedeutet werden, dass der Haufen nicht mehr vorhanden ist, da das Zimmer als ,,in Ordnung*
(WB 191) beschrieben wird. Als Magda letztlich in Verfolgungswahn verfallt, stehen alle
Figuren um sie herum, mit ihr in der Mitte. Diese Positionierung, bei der das ,Opfer in der
Mitte steht und die anderen Personen um sie herum sind, verdeutlicht die hierarchischen
Verhaltnisse. Der Abstand der Figuren zu Magda soll sie unwohl fiihlen lassen®*’. Gegen Ende
versucht sich Magda mit einer Stehlampe zu verteidigen, die wahrenddessen zerbricht und
daraufhin kurzzeitig Finsternis im Raum herrscht (vgl. WB 199).

In Gespenster wird der Raum zu Beginn als kunterbunt zusammengestellt und durch den
Haufen als unaufgerdumt beschrieben. Die &ulRere Erscheinung des Raumes spiegelt das innere
Befinden der Figuren wider. Von Akt zu Akt scheint die Wohnung immer aufgerdumter zu
werden, was jedoch zunehmend im Kontrast zum Verhalten der Figuren steht. Die Figuren
verlieren sich scheinbar immer mehr in ihrer Welt, wéhrend der Raum ordentlicher und
strukturierter wird, was genau das Gegenteil von der Entwicklung der Figuren darstellt. VVor

allem die Beschreibung des Raumes im letzten Akt verdeutlicht, dass die Atmosphéare des

136 \/gl. ebd., S. 145-146
187Vqgl. ebd., S. 87.
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Raums, die zun&chst ein Gefiihl von Wohlbefinden und Ordnung vermittelt, im starken
Gegensatz zum Verhalten der Figuren steht.!3

Alle Schilderungen zur Dekoration oder Beschaffenheit sind auf das Innere des Raumes
bezogen. Man erféhrt eigentlich nichts daruber, was aul3erhalb des Raumes passiert oder wie es
dort aussieht. Es existiert jedoch ein AulRerhalb, da beispielsweise Edi in einer Szene durch die
Balkontur hereinkommt (vgl. WB 175). Der Raum verfugt somit Uber Fenster, eine Balkontir
und eine Eingangstir, was bedeutet, dass der Raum nicht direkt von der Aulenwelt
abgeschlossen ist. Fur die Rezipient*innen gibt es jedoch nur diesen einen Innenraum. Die
Figuren konnen ein- und austreten, sind aber gleichzeitig in dem Raum gefangen, da es kein
direktes AufRerhalb gibt. Es handelt sich immer um denselben Raum, der im Verlauf des Stticks
in jedem Akt verandert wird. Von einem zusammengewdrfelten Raum wandelt er sich immer
mehr zu einem geordneten Raum.

Der eigentlich auf der ersten Intention realistisch wirkende Raum wird teils aufgehoben, da
bereits am Anfang darauf aufmerksam gemacht wird, dass es sich dabei um eine Biihne handelt,
also um ein Theaterstlick. Zudem wird zwischen den Akten ein ,,Vorhang* gezogen, was das
Theatralische nochmals betont. Dennoch werden in diesem Drama reale Orte wie Karnten
genannt, was darauf hinweisen soll, dass der Raum authentisch wirken soll. Allerdings wird
der genaue Ort nicht geschildert, wir kénnen nur aus dem Gesprach schliel3en, dass das Stiick
in der Gegend Kérntens spielt (vgl. WB 173).

4.1.3. Die unterschiedlichen Raume in Change

Zu Beginn des ersten Aktes wird der Raum zunachst sehr vage beschrieben, da Finsternis
herrscht: ,,Der Vorhang geht auf, es bleibt finster auf der Blihne. Schwach — ein Zimmer liegt
dazwischen — hort man Herrn Sedlacek fantasieren (WB 43). Es wird auf das Theater
verwiesen, da der Vorhang als auch die Biihne als solche im Nebentext erwéhnt werden. Die
Finsternis weicht jedoch bald, denn kurz darauf wird der Raum erhellt und eine Kiiche erscheint
wie folgt: ,,Eine gerdumige Kiiche, modern eingerichtet, mit allem Drumunddran. Zwei Tiiren:
Vorzimmer, Guggis Zimmer*“ (WB 43). Obwohl der Raum weniger ausfiihrlich beschrieben
wird, entsteht ein erster Eindruck von der Umgebung. Die Kiiche wirkt ordentlich und gepflegt,
doch es fallen bereits negative Aspekte auf, wie beispielsweise Guggis Wegwerfen der
Bettwasche auf den Boden (vgl. WB 44) oder Hofrat Sedlaceks Zerstéren von Geschirr (vgl.
WB 51). Auch ein Nebenzimmer (vgl. WB 44), ein Vorzimmer (vgl. WB 49) und ein

138 \/g. ebd., S. 147-149.
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Badezimmer (vgl. WB 50) werden erwéhnt. Gegen Ende des ersten Aktes wird erstmals ein
Plattenspieler und das Fenster im Raum erwéhnt (vgl. WB 52). Im sechsten Akt kehren wir
wieder in die gleiche Kuche zurlick. Im zweiten Akt befinden sich Blasi und Guggi in der
,Damen- und Herren-Boutique Peter & Mary* genauer noch im ,,Modelager der Boutique®,
(WB 52) mdglicherweise ein ganz normales Lager mit Kleidung und einem Spiegel, in dem
sich Blasi betrachtet (vgl. WB 53). Im dritten Akt befinden wir uns in Ferys Atelier. Bis auf ein
Fenster, ein Tisch, ein Bett, ein Zeichenbrett und eine Platte wird nichts Weiteres erwéhnt (vgl.
WB 55-63). Der vierte Akt spielt in einem Animierlokal: ,,Im Hintergrund Vorhang zu den
Separées. Matter Betrieb. Uschi an der Theke, Amanda und Susanne zeigen sich nur selten, sie
sind hinterm Vorhang beschiftigt, leise Musik® (WB 63). Dabei wird immer wieder auf nicht
sichtbare weitere R&ume hingewiesen.

Im funften Akt befinden sich Antoine, Fery, Guggi und Blasi in Antoines Zimmer und rauchen
sich gemeinsam ein. Es wird eingangs beschrieben: ,,Samtrotes Zimmer. Recht nobel. [...] Er
richtet ein Tischchen her. Aschenbecher, Haschischzigaretten, Punsch. Am Plattenspieler lauft
Klaus Kinskis Villon-Platte. (WB 67) Die anfanglich ruhige und gute Stimmung Kippt, als
Blasi den Plattenspieler tritt und in einen Lachanfall verfallt. Unter dem Einfluss der Pille
scheint er die Kontrolle zu verlieren. Zunichst ,.tritt [er] in den Plattenschrank [...] spielt
Haifisch, beillit Guggi“ (WB 71), dann ,rast [er] durchs Zimmer, st63t Sachen um, beschadigt
Mobilar* (WB 71). SchlieBlich greift er Antoine an und wirft ihn aufs Sofa, nachdem dieser ihn
kurz zuvor auf die Wange gekdsst hat (vgl. WB 71). Nachdem sich die Situation beruhigt hat,
nimmt Antoine ein Buch aus seiner Bibliothek (vgl. WB 72).

Im siebten Akt kehren wird in die gleiche Kiiche wie im ersten und sechsten Akt zurtick,
allerdings ist deutlich Zeit vergangen, da Guggi ,,schon sichtbar schwanger (WB 78) ist.
Wahrenddessen lauft im Hintergrund das Radio (vgl. WB 78). Im achten Akt wird der Raum

wieder detaillierter beschrieben:

Krankensaal. Etwa 5 Betten, darin Kranke. Es ist Nacht. Draul3en stlirmt es. Ein Kranker stéhnt in
regelméRigen Abstanden. Fery, in einem Bett im Vordergrund., walzt sich. Er setzt sich auf, knipst
das kleine Lamperl neben sich an, greift nach der Zigarettenschachtel, raucht eine >>Smart<< an.
(WB 84)

Neben der exakten Schilderung des Raumes wird auch genauer auf die Positionierung von Fery
im Krankensaal eingegangen, wobei er im Vordergrund des Geschehens platziert ist. Hier wird
auch zum ersten Mal auf das Fenster und das stirmische Wetter drauf3en eingegangen (vgl. WB
84).

Im Schlussakt wird Blasis Atelier néher beschrieben: ,,Sehr locker und teuer eingerichtet,

gerdumig. Blasis Gattin ist in einem Fauteuil eingeschlafen. Eine Flasche Whiskey steht
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halbgeleert neben ihr. Sie schnarcht sehr laut. (WB 89) Gegen Ende nimmt Antoine ein Buch
aus einem Regal (vgl. WB 96). Die Rdume werden grundsatzlich als wertvoll, sauber und schén
beschrieben und scheinen gut ausgestattet zu sein. Die Figuren erwecken den Eindruck sich
jedoch nicht daflr zu interessieren, sie zerstoren und bringen alles durcheinander, was sich
ihnen in den Weg stellt. Obwohl man meinen koénnte, dass diese Zimmer flr die Figuren
wertvoller sind, scheint dies nur eine Illusion zu sein, da keiner sich gegen die Zerstorung wehrt.
Die Figuren werden direkt in Kontrast zu den Raumen gesetzt.'3® Das duRere Erscheinungsbild
der Raume repréasentiert somit nicht das innerliche Befinden der Figuren. Laut Hintze ist die
Geborgenheit des Raumes im Drama nur eine utopische Realitat. Auch wenn es zundchst so
scheinen mag, als wurden sich die Figuren in einem wohlbehttenden Raum aufhalten, wird dies
durch Spannungen im Raum gebrochen oder es stellt sich als etwas bloR Scheinbares heraus. 4
Die duRere Ordnung Uberdeckt die innere Zerrissenheit und das innere Durcheinander der
Figuren. Wenn auf ein schénes und sauberes Zimmer hingewiesen wird, verweist dies zunachst
auf einen sozial hoheren Status, doch tatsachlich handelt es sich nur um eine Fassade. Anhand
des Raumes kann man auf einen sozialen oder 6konomischen Status schliel3en, jedoch nicht
dahingehend auf die inneren Befindlichkeiten der Figuren.'*! In diesem Zusammenhang ist
festzuhalten, dass die Dekoration einerseits Aufschluss tber die Charaktere, insbesondere deren
sozialen Status, geben kann und auch zur Schaffung einer bestimmten Atmosphare beitragt.
Dennoch lassen sich daraus vorab keine emotionalen Schlisse uber die Figuren ziehen.
Insgesamt werden die Rdume je nach Akt einmal vager, dann wieder detaillierter beschrieben.
Zudem sind die Rdume weniger von der AuRenwelt abgeschottet, da die Rdume mit Tiren und
Fenstern ausgestattet sind. Dadurch wird eine geringere Abgeschlossenheit zur AufRenwelt
verschafft.

Insbesondere im vierten Akt wird im Nebentext die Regieanweisung des Vorhangs ofters
verwendet, was den Raum als theatralischen Raum betont. Dartiber hinaus wird aber auch auf
reale Orte verwiesen, wenn Reicher Blasi in ein Café um die Ecke schickt: ,,Das ist ganz
einfach, Sie gehen beim Haustor raus, dann rechts um die Eckn ... dann sehns nach fufzig Meter
weiter auf da linkn Seitn >>Theatercafé<<, da gehns rein. (WB 47) Mdglicherweise handelt

es sich hier um das Theatercafé in Graz.

139Vgl. ebd., S. 148-149.
140\v/gl. Joachim Hintze (1969), 63.
141 \vgl. Erika Fischer-Lichte (1983), S. 148-149.
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4.2. Die Requisiten des Raums: Die Erzeuger von symbolischen Bedeutungen

In Wolfgang Bauers Dramen wird nicht sparsam mit Requisiten umgegangen. Stattdessen
wird der Raum regelrecht von einer Fllle an Requisiten Uberflutet, die spielerisch ins
Geschehen integriert werden. Obwohl diese Requisiten anfangs vielleicht als berflissig
erscheinen mdogen, tragen sie dennoch eine symbolische Bedeutung in sich. In diesem
Zusammenhang werden im folgenden Kapitel unterschiedliche Requisiten aus den

Dramentexten Wolfgang Bauers analysiert und deren Bedeutungen fur die Stiicke beleuchtet.

4.2.1. Der Plattenspieler und die Schallplatten in allen drei Dramen

In allen drei Dramen erlangt der Plattenspieler eine zentrale Rolle. Der allgemeine Nutzen
eines Plattenspielers liegt darin, Musik abzuspielen*?. In fast allen Szenen wird er auf eine
bestimmte Art und Weise in das Geschehen integriert, entweder als Hintergrundmusik, da
immer wieder neue Platten aufgelegt werden, oder weil er umgeworfen wird und vieles mehr.
In diesem Kontext soll der Plattenspieler als Requisit genauer analysiert werden.
Zum ersten Mal wird in Magic Afternoon indirekt auf den Plattenspieler hingewiesen, da
,,Zahlreiche Schallplatten* (WB 10) iiberall im Raum verstreut sind und sie dazu beitragen, das
Zimmer in ein groRes Durcheinander zu verwandeln. Es scheint so, dass nicht viel Wert auf die
Platten gelegt wird, da sie einfach im Raum verteilt herumliegen und sie vom Boden
aufgehoben und weggeworfen werden (vgl. WB 11). Obwohl sie flr die Figuren zunéchst
wertlos erscheinen, hat der Plattenspieler als Requisit auch eine handlungsantreibende
Funktion. Erst einige Zeit spater im Stiick wird Kklar, dass tatsachlich ein Plattenspieler im Raum
vorhanden ist, als zum ersten Mal eine Platte von Birgit aufgelegt wird (vgl. WB 13). Zudem
fallt auf, dass sehr oft sehr viele Platten von den Figuren aufgelegt werden, wobei auch die
Lautstarke immer wieder verandert wird (vgl. WB 14-16). In Gespenster und in Change wird
nicht am Anfang der Buhnenanweisung auf den Plattenspieler verwiesen, sondern etwas spater,
wenn zum ersten Mal eine Platte auflegt wird (vgl. WB 44 und 163). Wie in Magic Afternoon
sind es hier viele verschiedene Figuren, welche die Lautstarke des Plattenspielers regulieren
und zudem auch die Platten auflegen. Die Wertlosigkeit des Plattenspielers wird in Change
unterstrichen, als Blasi wahrend seines Rauschs in den Plattenspieler tritt, ohne dass es ihn zu
kiimmern scheint, und dann auch noch weitere Sachen um ihn herum tritt (vgl. WB 71). Der
Plattenspieler unterscheidet sich insofern von der reinen Dekoration, als dass er von den Figuren

aktiv in die eigentliche Handlung des Stiicks integriert wird'“3, In Change ist ebenfalls spannend

142 \v/gl. Marvin Carlson (1990), S. 43.
143 \vgl. Erika Fischer-Lichte (1988), S. 151.
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zu beobachten, als nicht ein Plattenspieler die Musik macht, sondern ein Radio. In der
Krankensaalszene kommen Blasi und Guggi mit einem Kofferradio herein, was aus praktischen
Grlinden geschieht und eine ersetzende Funktion flr den Plattenspieler einnimmt (vgl. WB 86-
87).

Wie zuvor erwéhnt, sind es viele verschiedene Figuren, die die Lautstarke und das Auflegen
der Platten regulieren. In Magic Afternoon wird zwdlfmal eine Platte aufgelegt. Bei der Halfte
erfahren wir genau, um welche Platte oder welchen Interpreten es sich handelt. Was aber
interessanter ist, ist, dass neunmal die Platten von Joe oder Charly aufgelegt werden. Einmal
wird die Platte von Monika aufgelegt, aber nur, weil Joe sie dazu auffordert. Es geschieht
dementsprechend nicht aus Monikas eigenem Willen heraus. Man kann also deutlich erkennen,
dass die mannlichen Figuren hier die Uberhand gegeniiber den Frauenfiguren nehmen. Zudem
sind auch immer nur Joe oder Charly diejenigen, die die Lautstéarke regulieren kénnen. Nur
einmal dreht Birgit die Musik leiser (vgl. WB 31). Zudem ist interessant zu beobachten, wann
Birgit die Uberhand gewinnt. Sie ist zu Beginn und am Ende des Stiicks diejenige, die eine
Platte auflegt. Vor allem am Ende, nach dem Tod von Joe und dem vollkommenen Riickzug
von Charly, ist sie diejenige, die die Macht am Ende zurtickerlangt und auch diejenige, die den
Raum schlussendlich verlassen kann. In Gespenster werden insgesamt zehn Platten aufgelegt
und dreimal abgelegt, wobei nur in drei Féllen prazise angegeben wird, um welche Platte es
sich dabei genau handelt. Die Musik zeigt keine klare Dominanz der Manner gegenuber den
Frauen, da beide Geschlechter gleichermaBen fir das Auf- und Ablegen der Musik
verantwortlich sind. In Change wird in zweiundzwanzig Fallen Musik gespielt. In vier Féllen
wird nicht genau gesagt, von wem diese aufgelegt wird. Auffallig ist jedoch, dass in dreizehn
Féllen die Manner die Kontrolle Giber das Auflegen der Musik besitzen. Unter den restlichen
Féllen ist es dreimal Guggi und einmal ihre Mutter, wobei die Mutter dies nur auf Aufforderung
tut. Durch das standige Wechseln der Platten und durch die Regulierung der Lautstarke wird
eine gewisse Atmosphare geschaffen, die immer wieder von den Figuren verandert wird. Der
Plattenspieler ist letztlich handlungsantreibend, da nur mit ihm berhaupt Musik abgespielt
werden kann und demzufolge bestimmte Lieder aufgelegt werden kénnen, die die Handlungen
unterstiitzen. Dabei ist wichtig zu betonen, dass der Plattenspieler als Handlungselement den

Figuren nicht immer bewusst sein diirfte44,

144 \/gl. Manfred Pfister (2001), S. 358.
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4.2.2. Das Bett, das Telefon und die Blicher in Magic Afternoon
Das Bett als wandelbares Requisit

Am Anfang wird uns der Raum, insbesondere das Bett, sehr detailliert geschildert: ,,Ein
absichtlich ungeordnetes Zimmer. Ein grol3es Bett steht schief in der Mitte. (WB 10) Dieses
Bett zieht vermutlich bereits am Anfang sofort die Aufmerksamkeit auf sich, sowohl aufgrund
seiner Grofle als auch seiner Platzierung mitten im Zimmer. Es bildet den Mittelpunkt des
Geschehens, indem es sich im Zentrum des Raumes befindet. Das Bett ist jedoch nicht bloR ein
Maobelstiick, das einfach so im Raum herumsteht; vielmehr wird es im Verlauf des gesamten
Stiicks wiederholt genutzt und dadurch aktiv in das Geschehen integriert'4s.

Das Bett gehort eigentlich zu einem intimen Bereich, der fiir Fremde unzugéanglich ist'46. Hier
wird das Bett jedoch aller Offentlichkeit inmitten des Raumes vorgefiihrt und prasentiert. Zu
Beginn Gbernimmt das Bett grob die Funktion einer Couch. Charly und Birgit setzen sich auf
das Bett und rauchen eine Zigarette (vgl. WB 11), oder es dient ebenso schlichtweg als ein Ort
zum Ausruhen oder Schlafen (vgl. WB 13). Doch es wird auch zum Schauplatz, an dem die
Paare immer wieder versuchen, sich zu verfiihren, wobei der Erfolg nur voriibergehend Frieden
suggeriert. In einer Szene, in der Charly und Birgit alleine sind, ,,legt sich [Charly] zu ihr,
umarmt sie” (WB 16). Dabei wird er jedoch schnell abgewiesen. Kurze Zeit spater ,,setzt
[Charly] sich ans Bett und kiRt sie — sie werden leidenschaftlich — er legt vom Bett aus eine x-
beliebige Platte auf (WB 18). Dabei werden sie von Joes heranfahrenden VW gestort, sodass
Charly vom Bett aufspringt, und zum Fenster hingeht und Birgit sich gleichzeitig unter der
Decke versteckt. Vor allem sind es Charly und Joe, die immer wieder versuchen, ihre
Freundinnen Birgit und Monika zu verfiihren. In einer friilheren Szene nahern sich Joe und
Monika zundchst an, als sie sich gemeinsam ins Bett legen und sich etwas entkleiden. Dies
endet jedoch abrupt in einem Gewaltausbruch, bei dem Monikas Nasenbein gebrochen wird
(vgl. WB 24). In einer weiteren und gleichzeitig letzten Szene wird der Spiel} von Birgit

umgedreht. Sie versucht nach Joes Tod, Charly zu beruhigen und zu verfihren:

(Birgit zieht sich langsam die Bluse aus)

Birgit: Geh, komm her ...

[...]

(Charly geht zu ihr hin, Birgit streichelt ihm die Brust, kiRt ihm zart das Gesicht ab, dann komisch)
[...]

Birgit: (dreht das Licht aus) [...] (sie legt sich schief tiber die Bettkante)

Charly: (geht langsam auf sie zu) (WB 39-40)

145 \vgl. Erika Fischer-Lichte (1988), S. 151.
146 \/gl. Otto Friedrich Bollnow (1963), S. 166.
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In vorigen Szenen hatte Charly sich zu ihr gelegt, aber sie war es, die ihn als Erste umarmte
und kusste. In dieser Szene geht Charly auch wieder zu Birgit ins Bett, aber diesmal ist sie es,
die ihn kisst und streichelt. In diesem Fall nutzt sie das Bett, ihren einstigen Zufluchtsort, um
die Situation unter Kontrolle zu halten. Fir Birgit scheint das Bett vor allem ein Zufluchtsort
zu sein, in dem sie sich vor anderen Blicken schiitzen und verstecken kann. Am Ende wird das
Bett nochmals zum Verstecken genutzt, denn Charly bringt Joes Leiche ,hinter das Bett, nimmt
den Teppich und rollt Joe damit ein“ (WB 40). Das Bett wird somit zu einem weiteren Versteck,
dem Ort, an dem Joes Leiche verborgen wird. Das Bett hat ursprunglich die Funktion, ein
,,Gefiihl des Friedens und der Geborgenheit* zu schenken'#’. In diesem Zusammenhang hat das
Bett eine Art Geborgenheitscharakter, da Birgit sich in ihm vor der Auenwelt zuriickziehen
kann: ,,Das Bett ist ein Raum solcher schitzenden Abgeschiedenheit, und insofern die letzte
Steigerung in der Geborgenheit des Hauses.“1%® Wahrend des Stiicks wird das Bett also zu
einem zentralen Zufluchts- oder Rickzugsort, insbesondere fir Birgit, was eine seiner
wichtigsten Hauptfunktionen darstellt. Desweitern verweist das Bett in diesem Zusammenhang
auf die inneren Geflihle Birgits.**® Nach dem ersten langeren Gewaltakt zwischen Charly und
Birgit, bei dem sie sich mit allem im Raum, einschliel3lich der Bettwdasche bewerfen, finden sie
sich im Bett wieder: ,,Am Ende liegt sie auf dem Bett und heult ein wenig, wihrend Charly sich
niedersetzt und zitternd — die Zigarette féallt ihm zweimal aus der Hand — eine Marlboro
anraucht” (WB 21). Beide sind nach diesem Ausbruch aufgewiihlt und suchen im Bett Zuflucht.
Als Birgit Charly verlassen will, sich aber nicht Giberwinden kann, ihn endgiiltig zu verlassen,
»legt [Birgit] sich aufs Bett und weint*“ (WB 30). Spéter wird dann auch bemerkt, dass sie ,,still
auf dem Bett liegt” (WB 30) und sich dann im Bett aufsetzt und ,,mit verquollenen Augen auf
die beiden™ (WB 31) schaut. Es scheint zunéchst so, als wiirde sich Birgit langsam beruhigen,
aber als Charly und Joe ihre erste Zigarette zusammen anrauchen und leicht dem Rausch
verfallen ,,legt [sie] sich wieder hin und weint* (WB 32). Birgit scheint das Bett nicht verlassen
zu kénnen und sucht immer wieder darin Zuflucht. Gegen Ende des Stiicks wandelt sich jedoch
der einstige Zufluchtsort fir Birgit in einen Ort des Schreckens. Bei dem Versuch der

Vergewaltigung von Joe und Charly wird Birgit auf das Bett gestol3en:

Sie wirft ihm etwas an den Kopf, Joe versucht wieder ihr Kleid zu 6ffnen, fallt kichernd aufs Bett,
sie will ihm eine schmieren, da stof3t Charly sie aufs Bett. Alle drei springen wieder auf. Sie stiirzt
sich auf Joe, fallt aber zu Boden, und Joe springt auf sie drauf (WB 37)

147 Ebd., S. 168.
148 Epd., S. 175.
149 \gl. Erika Fischer-Lichte (1988), S. 153.
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Das Bett, das zuvor ein Zufluchtsort fur Birgit war, erflllt diese Funktion fur sie nicht mehr.
Obwohl sie sich zuvor immer wieder dorthin zurtickziehen konnte, selbst wenn sie vorgab, den
Raum zu verlassen, gelingt es ihr letztlich erst am Ende, sich vollstandig von dem Raum und
somit auch von ihrem einstigen Zufluchtsort zu trennen. Dies hangt damit zusammen, dass ihr
Zufluchtsort durch das Einwirken von Charly und Joe zerstért wurde. Durch diese Zerstérung
erhalt sie erst die Moglichkeit, sich zu emanzipieren und zu fliichten. Fur sie existiert in diesem
Raum kein Zuriick mehr, sondern nur noch die Option der Ferne oder Weite. Wie hier
ausfiihrlich gezeigt wird, erhalt das Bett, dadurch dass es von den Figuren in die Handlung
integriert wird, zunéchst eine allgemeine Funktion und Bedeutung, welche jedoch im weiteren

Verlauf der Handlungen weitere Assoziationen bekommt!%,

Das Telefon als Verbindung zwischen Innen und AulRen

Das Telefon wird nicht von Anfang an als Teil der Bihnendekoration beschrieben, sondern
es wird sofort als Requisit in das Geschehen integriert, als Charly zum ersten Mal die Nummer
der Zeit wahlt (vgl. WB 11).%°! Im Verlauf von Magic Afternoon erfiillt das Telefon primar die
Funktion, extern zu kommunizieren, jedoch verbergen sich dahinter verschiedene
Beabsichtigungen und Konnotationen.'5? Zunachst wird es zweimal verwendet, um die Zeit
abzurufen: ,,hebt den Telefonhorer ab, wahlt die Zeit” (WB 11) und ,,ruft Zeit an, reicht Joe den
Telefonhorer (WB 20). In diesem Moment dient das Telefon ausschliel3lich dazu, den Figuren
die exakte Uhrzeit mitzuteilen. In anderen Situationen wird das Telefon auch dazu verwendet,
um extern mit anderen Figuren zu kommunizieren. In solchen Szenen koénnen die
Rezipient*innen jeweils das horen, was sich direkt im Zimmer abspielt. Als das Telefon zum
ersten Mal lautet, nimmt Birgit den Anruf zundchst entgegen und reicht das Telefon an Charly
weiter (vgl. WB 13-14). Wahrend Charly mit Joe am Telefon spricht, héren die Rezipient*innen
nur, was Charly sagt. Erst einige Seiten spater wird enthllt, dass es sich dabei um Joe gehandelt
hat. Eine &hnliche Szene ereignet sich, als Birgit Dr. Engel anruft. Charly und die
Rezipient*innen erfahren erst kurze Zeit spater, wen Birgit angerufen hat, da sie am Telefon
sagt: ,,Ja, bitte kann ich den Dr. Engel sprechen* (WB 22). Interessant ist in diesem Kontext,
dass die Identitat von Dr. Engel und die Griinde, warum Birgit ausgerechnet ihn anruft, um
abgeholt zu werden, unbeantwortet bleiben. Alles auRerhalb von Charlys und Birgits vier

Wanden bleibt ungeklért. Es scheint nie relevant oder wichtig zu sein, was auf3erhalb des

150 vgl. Marvin Carlson (1990), S. 43.
151 Vvgl. Erika Fischer-Lichte (1988), S. 151-152.
152 \v/gl. Marvin Carlson (1990), S. 43.
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Zimmers vor sich geht, da Charly und Birgit in dem Raum feststecken. Nur das, was sich im
Raum abspielt, wird enthiillt.

Ein weiterer Telefonanruf, bei dem die falsche Nummer gewahlt wurde, tragt zur
Darstellung vom Innen- und AufRenbereich in Bauers Rdumen bei. Charly nimmt ab, es
kommt zu einem kurzen Wortwechsel, in dem hervorgeht, dass die falsche Nummer gewéhlt
wurde, und das Gesprach wird beendet (vgl. WB 20). Obwohl dieser Anruf fiir die Handlung
selbst keine Bedeutung hat, ist er dennoch wichtig, um die Art und Weise zu betrachten, wie
Innen und AuBen in Bauers Rdumen miteinander kommunizieren. Bauers Rdume werden
stdndig von Gegensatzen wie Drinnen und DrauBen begleitet, wobei Enge und Weite oder
Beschrankung und Bewegungsfreiheit in Konnotation zueinanderstehen. Ein scheinbar
belangloser Telefonanruf wird so zu einem Gegenstand des AulRenraums. Er schlagt eine
Bricke zwischen AuRen und Innen. Je nach Situation konnen Unruhe oder
Nervenschwankungen spirbar werden, die moglicherweise durch die Enge des Raumes
ausgelost werden. Die Figuren stoflen in diesen Raumen standig an Grenzen. Solche
geschilderten Telefonanrufe konnen jedoch dazu beitragen, die Gefiihlslage der
Abgeschlossenheit oder Gefangnissituation teilweise fiir kurze Zeit aufzuheben.®® Das
Telefon stellt ein gutes Beispiel dafiir dar, wie die Kommunikation nach auflen etwas im
Inneren der Figuren bewirken kann, ohne dass die Figuren selbst direkt bemerken, dass
dieses Telefon einen Einfluss auf ihr Befinden haben kann.>*

Gegen Ende des Stiicks versucht Birgit mehrmals das Telefon zu benutzen. Wahrend des
Rauschs von Joe und Charly wahlt sie wiederholt drei verschiedene Nummern, bricht jedoch
jedes Mal wieder ab (vgl. WB 36-39). Vermutlich versucht sie jemanden zu erreichen, der
sie abholen kann, da sie nicht langer bei Charly und Joe bleiben mdchte. Ihre Versuche
bleiben jedoch erfolglos, da sie standig von Charly und Joe unterbrochen wird, wodurch sie
letztendlich bei ihnen bleibt. Als Charly und Joe spéter versuchen, sie zu vergewaltigen,
versucht sie erneut zu telefonieren, wahrscheinlich bei diesem Versuch, die Polizei zu
erreichen. Dieses Mal reif3t Charly ihr jedoch gewaltsam das Telefon aus der Hand (vgl. WB
38). Nachdem Birgit schlussendlich Joe umgebracht hat, nimmt sie das Telefon ein letztes
Mal in die Hand, Uberlegt es sich jedoch anders und ruft schlussendlich nirgendwo an (vgl.
WB 39). In diesem Fall ist es jedoch ihre eigene Entscheidung, nicht anzurufen. Wahrend
zu Beginn Grenzen indirekt von Charly und Joe gesetzt wurden, die Kommunikation nach

aufden zu verhindern, kann sie am Ende durch Joes Tod diese Begrenzung tberwinden und

158 \V/gl. Gerhard Melzer (1981), S. 95.
154 \/gl. Manfred Pfister (2001), S. 358.
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selbst entscheiden, was sie tun mochte. In einer abschlielRenden Szene, als Joe allein im
Raum ist, lautet noch einmal das Telefon. Es ist Monika, die anruft, um zu wissen, wo Joe
steckt:

(Nach funf Klingelzeichen schleicht Charly aus dem Kasten zum Telefon, hebt rasch ab, meldet sich

aber nicht. Er lispelt ins Telefon:)

Charly: Wer? ... ah, Monika ... (ganz leise) den Joe? ... der ... der is scho weg ... weil3 ich nicht
... keine Ahnung ... zu leise? ... (ganz leise) ... nein is sicher nicht da ... vielleicht is er ins Kino
.. ja ... (sie soll doch endlich aufthéren!!!) ja, werd ich ausrichten ... ja ... jaja ... ser ... ja ser ...

servus ... (legt sachte auf und steigt auf Zehenspitzen wieder in den Kasten) (WB 40)

Birgit hat entschieden, nicht anzurufen, sondern nach draufRen zu gehen. Charly hingegen
hebt zwar ab, jedoch mehr erzwungen als gewollt, legt schliel}lich auf und schafft es nicht

nach draufRen zu gelangen. Die Grenze nach auRen bleibt fir ihn weiterhin bestehen.

Die Biicher als Ausdruck von inneren Konflikten und unterschwelligen Emotionen

Die Bucherschlachtszene wird ausgelést, nachdem Monika das Nasenbein von Joe
gebrochen hat, Charly und Birgit in das Zimmer treten und alles voller Blut ist. Charly meint
noch zu Birgit: ,,Wennst willst, kannst das von mir auch haben* (WB 26). Darauthin beginnen
sie sich zundchst zu zwicken, was schliefflich in Schldgen, Boxen und Kratzen endet (vgl. WB
26). Wahrenddessen werfen sie Blicher aufeinander, und im Nebentext wird bemerkt, dass es
»Zu einer regelrechten Biicherschlacht (WB 26) kommt, ,,bei der beide langsam immer
frohlicher werden® (WB 26-27). Zun&chst haben die Bicher ihre allgemeine Funktion,
Informationen zu Gbermitteln und zu unterhalten. In diesem Fall werden die Blicher nicht wie
in ihrem urspriinglichen Sinn genutzt, sondern als eine Art ,Waffe‘.1>® , Bevor sie werfen,
schreien sie die Autoren der Biicher.“ (WB 27). Am Ende:

stehen [sie] sich —am rechten und linken Biihnenrand — gegeniiber und lachen. Aber nicht verliebt.
Nur fréhlich. Sie lachen sich aus. Aber nicht bdsartig. Das Zimmer: ein Chaos. Charly legt eine
aufbrausende Platte auf, dirigiert mit beiden Armen, kickt am Boden liegende Gegensténde herum
(WB 27)

In dieser Szene erheben sie zun&chst lautstark ihr Stimmen, indem sie verschiedene
Autorennamen herausschreien, was auf ihre innere Nervositdt, Unruhe oder Instabilitat
hindeutet. Durch das Hinausschreien konnen sie teilweise ihre Aggressionen und inneren
Konflikte herauslassen oder sogar teilweise fur einen kurzen Moment loswerden. Das
Herauslassen der Geflihle wirkt beruhigend, da sie im Laufe der Zeit fréhlicher werden. Dieses
innere Chaos wird zusatzlich durch das Herumwerfen und -schmei3en der Bicher verstarkt,

wodurch Unausgesprochenes zum Vorschein kommen kann, was durch das Herumwerfen

15 vgl. Marvin Carlson (1990), S. 43.
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symbolisiert wird. Schlussendlich kann dieses Geflihl der Befreiung nur kurzzeitig anhalten, da

sie immer noch in dieser beengten und jetzt noch mehr chaotischen Wohnung verweilen. ¢

4.2.3. Ein Haufen aus Modbeln, Kleidern, Geschirr und weitere Requisiten in
Gespenster

In Gespenster wird der Raum bereits zu Beginn detailliert geschildert:

Die Biihne ist ein groRes Zimmer. Die Einrichtung wirkt zusammengewiirfelt, gehorcht kaum einem
bekannten &sthetischen Prinzip. In der Mitte des Zimmer: ein Haufen von Madbeln, Kleidern,
Geschirr etc. (WB 160)

Der Haufen liegt direkt in der Mitte des Raumes und somit im Zentrum, fur jeden Blick offen.
Zunachst wird alles moégliche im Raum auf ihn geworfen; er fungiert als eine Art Ablage oder
Sammelort. Interessanterweise dient diese zentrale Position aber auch als Rickzugsort oder
Versteck.? In einer spateren Szene, als Edi und Magda hinter dem Haufen verschwinden und
nur noch leises Stéhnen hinter dem Haufen zu héren ist, wird der Haufen zum Versteck fir
beide Figuren (vgl. WB 177). In diesem Zusammenhang bleibt alles verborgen, lediglich
Gerausche dringen nach auf3en. Der Haufen verbirgt jedoch nicht nur Physisches, sondern auch
Psychisches, da versteckte Gefiihle und Emotionen zum Vorschein kommen und letztendlich
in den Mittelpunkt riicken. Zusammengewdrfelt, so scheinen auch die Leben der einzelnen
Figuren. Nichts folgt einer bestimmten Ordnung oder hat eine wirkliche Bedeutung in ihrem
Leben, und so spiegelt sich dies auch im Zustand des Zimmers wider, in dem sie sich aufhalten.
Zu Beginn wird berichtet, dass Christa immer wieder Kleinigkeiten auf einen Haufen wirft (vgl.
WB 161-163). Es konnte fast so scheinen, als wiirde sie bestimmte Dinge, vielleicht sogar
sentimentale Sachen, zusammensuchen. Gleichzeitig hat der Haufen aber auch die Funktion,
das gesamte Zimmer zu entbl6Ren. Dadurch, dass der Haufen aus Gegenstdnden und Mdébeln
besteht, die teilweise auch kaputt sind oder kaputt gemacht werden, zeigt dies die eigentliche
Wertlosigkeit der Dinge auf.'® Am Ende des ersten Aktes zieht Magda eine Karo Zehner
Schurze aus dem Haufen heraus, die spater noch einmal auftauchen wird. Als Magda am Ende
ihren Anfall erleidet, wird auch die Schiirze wieder aufgegriffen, da sie anfangt, sich vor den
Personen auszuziehen (vgl. WB 198). Die Karo Zehner Schiirze wurde am Anfang von Magda

aus dem Haufen gezogen, ohne jedoch sofort eine bestimmte Bedeutung oder

1%6 \/gl. Erika Fischer-Lichte (1988), S. 153.
157 vgl. Marvin Carlson (1990), S. 43.
18 \/gl. Erika Fischer-Lichte (1988), S. 153.
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Handlungsfunktion zu haben. Dadurch, dass sie am Ende jedoch wieder in das Geschehen
eingebunden wird, erhélt sie eine handlungsantreibende Funktion.*®

Zudem erfullt der Tisch oder insgesamt das Zimmer mehrere Funktionen. Zundchst wird der
Tisch fiir eine Runde ,,Free Schach* (WB 164) verwendet, wobei er als die gesamte Spielflache
fur das Spiel dient.'%° Dabei konnen beliebige Gegenstande im Raum als Spielfiguren eingesetzt
werden. Es werden samtliche Objekte, die Robert und Fred umgeben, als Figuren verwendet
(vgl. WB 164-165). Doch schon bald beginnt die Situation zu eskalieren. Robert wirft als erster
,»einen Teller und Besteck hinter sich auf den Boden* (WB 165), und darauthin tut Fred es ihm
gleich und zertrimmert einen Teller auf dem Tisch (vgl. WB 165). SchlieRlich wirft Christa
beildufig ein Bild von Christus auf den Haufen (vgl. WB 165). Es scheint, als wiirde alles, was
die Figuren umgibt, einfach zerstért werden. Nichts hat einen wirklichen Wert oder eine
Bedeutung. Dies wird durch das Erscheinungsbild des Zimmers zusétzlich betont. Es spielt
keine Rolle, ob oder wer etwas kaputt macht. Schlussendlich wird der Tisch selbst auf den
Haufen geworfen (vgl. WB 165). Der Haufen besteht aus bedeutungslosen Dingen. Auch wenn
Christa bestimmte Gegenstande zuvor zusammengesammelt hat, haben sie letztendlich fur sie
keine Bedeutung, da sie alles einfach darauf wirft. Selbst der kurze Streit Uber das Christus-
Bild, und wem es eigentlich gehort, verliert seine Bedeutung, da es von Fred zerstort und auf
den Haufen geworfen wird. AuRerdem zeigt die duRBere Unordnung, die durch das Zerstéren der
Mabel entsteht, auf die innerliche Unordnung der Figuren hin. Dabei werden Aggressionen und
innere Konflikte von den Figuren herausgelassen, die sie verbal nicht zu kommunizieren
scheinen konnen. Unausgesprochenes kann dadurch an die Oberflache gelangen und die
inneren Zustande der Figuren verdeutlichen.®! Im letzten Akt wird das Zimmer erneut
beschrieben: ,,Das Zimmer ist >>in Ordnung<<, ein Tisch gedeckt.“ (WB 191). In diesem
Kontext erfillt der Tisch wieder seine urspriingliche Funktion als Mobelstlick zum Essen'®2,
Diese Beschreibung steht im starken Kontrast zur Anfangsschilderung des Zimmers. Die ganze
Situation wirkt jetzt inszeniert, was sie auch ist, da alles nur gespielt ist, es ist ein ,,Biirgerspiel*
(WB 191). Obwohl alles nun harmonischer und ordentlicher erscheint, ist diese Fassade
letztendlich nur Schein. Die duRere Unordnung mag zwar weg sein, aber im Inneren der Figuren
wird die Unordnung umso groRer.'%® Am Ende eskaliert die gesamte Situation: Robert ,,geht an

den Tisch, leert ein Weinglas in sein Hemd [...] Fred wirft die Schreibmaschine durchs Fenster

159 \/gl. ebd., S. 145-146.

160\/gl. Marvin Carlson (1990), S. 43.

161 \gl. Erika Fischer-Lichte (1988), S. 153.
162 \v/gl. Marvin Carlson (1990), S. 43.

183 \gl. Erika Fischer-Lichte (1988), S. 153.
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[...] Robert zerschmettert eine Weinflasche an der Wand* (WB 201). Die duere Unordnung
tritt erneut zutage.

4.2.4. Die Kleidung wird zum Requisit in Change
Gegen Ende des Stiicks gibt es eine Szene, in der die Figuren wild um sich tanzen, die

Kleidung untereinander tauschen und immer wieder ,,Lets Change!* (WB 93) rufen:

Lets change! (er schiebt Rikki Fery zu, tanzt mit Antoine) Lets change! (er tanzt mit seiner Frau,
Fery mit Reicher und Rikki mit Antoine) Lets chang! (Blasi zieht sein Sakko aus, nimmt Rikkis
Pullover, sie tauschen die Kleidung) Lets change! (Auch die anderen tun desgleichen) Lets change!
Rock! (L&ngeres Tanzen und Changen in den verschiedensten Variationen — hektisches Aus- und
Anziehen und ,,lets-change*“-Geschrei) (WB 93)

In dieser Szene werden die Kleidungsstiicke der Figuren selbst zu Requisiten. Die Kleidung
oder das Kostim allein macht noch kein Requisit aus. Indem die Kleidung jedoch als konkreter
Gegenstand aktiv in die Handlung integriert wird, da die Figuren ihre Kleidung untereinander
wechseln und dadurch eine Handlung vollzogen wird, wird die Kleidung kurzfristig zum
Requisit. Nach dieser Szene, wenn die Figuren ihre Kleidung nicht mehr untereinander tauschen
und die Kleidung wieder als festes Kostiim tragen, verliert sie ihre Funktion als Requisit.'%* Die
Verwendung der Kleidung als Requisit verweist auf etwas Bestimmtes: Die Kleidung wird
namlich untereinander ausgetauscht, als ob sie von vornherein keinen Wert hatte. Hier kann
jeder jeder sein, und gleichzeitig ist jeder niemand. In dieser Situation hat nichts wirklich mehr
eine Bedeutung, da alles austauschbar ist. Ahnlich verhdlt es sich mit den Raumen, die

anfanglich einen gewissen Wert zu haben scheinen, letztendlich jedoch wertlos sind. 16

4.3.  Raumwahrnehmungen und Grenzuberschreitungen bei Wolfgang Bauer
Im anschlieenden Kapitel werden sowohl die unterschiedlichen Wahrnehmungen des
Raumes als auch die Grenzen des Raumes erforscht. Dabei liegt der Fokus darauf, einen
Kontrast zwischen dem AuBeren und dem Inneren herzustellen, indem Aspekte wie Ferne und
Né&he, sowie Enge und Weite des Raumes in Opposition gestellt werden. Fenster oder die Tiren
kdnnen insbesondere fir solche Kontrastierungen naher analysiert werden, da sie eine Grenze
zwischen Innen und AuBen markieren. Desweitern wird das Licht genauer untersucht, um
festzustellen, welche atmosphérische Rolle es in den Sticken einnimmt. In diesem
Zusammenhang spielen letztlich auch die Bewegungen der Figuren in den Rdumen eine

wesentliche Rolle. Dahingehend soll das Verhéltnis von Statik und Bewegung herausgearbeitet

164 \/gl. Manfred Pfister (2001), S. 355-356.
185 \/gl. Erika Fischer-Lichte (1988), S. 153.
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werden. Die Figuren stoRen immer wieder an Grenzen, die ihre Bewegungen korperlich

begrenzen, wahrend andere hingegen eine grélRere Bewegungsfreiheit geniel3en.

4.3.1. Das Fenstermotiv in den Theaterstiicken Bauers

Die Bedeutung der Fenster oder des Glases spielt in der Literatur eine wichtige Rolle. Fenster
sind vom Menschen geschaffene Konstrukte, die dazu dienen nach drauflen zu schauen.
Gleichzeitig sind sie aber nicht zum Hineinschauen gedacht. Das Innere markiert im Gegensatz
zum AuReren eine Begrenzung. Daraus entsteht ein Wechselspiel zwischen der Endlichkeit und
der Unendlichkeit eines Raumes.*%® Das erlebende Subjekt bevorzugt bestimmte Stellen im
gestimmten Raum, wie beispielsweise das Fenster, das als Grenze zwischen Innen und AulRen
fungiert. Der Blick aus dem Fenster verdeutlicht dem Bewusstsein den Kontrast zwischen dem
Inneren des Raumes und der duf’eren Umgebung. Daraus entstehen Vergleiche, bei denen das
Subjekt entweder den traurigen und disteren Innenraum mit der schénen Natur oder alternativ
dazu das gemdtliche Innere mit dem unbekannten und feindlichen DrauRen vergleicht.6”
Die Frage, die sich nun folgend in den Stlcken stellt, ist, wie das Fenster zu einem
bedeutungstragenden Element in den Stiicken wird. Die Rdume, in denen sich die Figuren
befinden, sind keine von aulRen ausgeschlossene Raume, da in den R&umen Fenster vorhanden
sind. Durch die Fenster wird deutlich, dass die R&ume von einem weiteren Raum umgeben sind.
Durch die Teilung von Innenraum und AuRenraum werden die Figuren gezwungen, sich mit
dem Raum drauf’en und somit mit sich selbst auseinanderzusetzen. Gabe es kein Draul3en, so

gébe es auch keine Sehnsucht nach drauf3en.

Das Fenster als Schwelle zwischen Innen und AuRen in Magic Afternoon

Ein ,,groBes Fenster* (WB 10) wird bereits am Anfang der Bithnenanweisung angegeben.
Das Fenster markiert eine klare Grenze zwischen dem Chaos im Raum und dem ,.herrlichen
Sommernachmittag® (WB 10) auBlerhalb. Solche Oppositionen von Drinnen und Draufen
erzeugen Assoziationen von Enge und Weite oder von Beschrankung und
Bewegungsfreiheit'®. Durch die Ausdrucksqualitét ist die Atmosphare des Raumes bereits
vordefiniert und wirkt erdriickend.*®® Diese entstehende Beengung im Raum steht im Kontrast

zu dem schonen und friedlichen DrauRen. Die Figuren erleben diesen Raum und erfahren

166 \/gl. David Spurr: Architecture and Modern Literature. Ann Arbor: The University of Michigan Press 2012,
S. 65.

167 \/gl. Gerhard Hoffmann (1978), S. 56-57.

168 Gerhard Melzer (1981), S. 95.

189 \v/gl. Gernot Bohme (2013), S. 122.
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dadurch dessen Atmosphdare und Stimmung.'® In diesem Zusammenhang spielt der
Anschauungsraum als Fernraum eine wichtige Rolle, da hier alles aul3erhalb des Leibes durch
das Sehen wahrgenommen wird und auf die Sinne einwirkt.*”* Es féllt auRerdem auf, dass die
Figuren wiederholt zum Fenster gehen und hinausschauen. Das Fenster scheint sie magisch
anzuziehen. Der Blick in die Ferne weckt ein Gefuhl der Sehnsucht nach draulen,
moglicherweise nach einer grenzenlosen Ferne. Dabei ist die Ferne nichts Objektives, sondern
an das Erleben der Figuren gebunden'’?. Trotzdem verweilen sie meistens nicht lange am
Fenster und verschwinden rasch wieder im Inneren, als wirden sie von dem dusteren Innenraum
verschluckt. Ein Beispiel dafur findet sich gleich zu Beginn des Stiicks, wenn Charly ans
Fenster geht und durch die Vorhange schaut (vgl. WB 11). Obwohl die Figuren immer wieder
an Grenzen des Raumes stoRRen, wird diese Abgeschlossenheit kurzzeitig durch das Fenster
aufgehoben. Dies wirft die Frage auf, ob gerade dieses Aufbrechen der Grenze der Grund daftr
ist, dass Charly und Birgit immer wieder ans Fenster gezogen werden. In einer spateren Szene
geht Charly zum Fenster und spricht davon, nach Spanien zu reisen (vgl. WB 16). Das Fenster
signalisiert die grofRe und weite Welt, in welche Charly aber niemals hinauskommen wird,
sondern nur davon trdumen darf. Das Fenster stellt dabei eine Art Schwelle, Briicke oder
Ubergang zwischen auRen und innen her'®. Am Ende, nachdem Birgit Charly endgiiltig
verlasst, wagt er sich wieder zum Fenster, indem er sich mdglicherweise dahin schleicht und
leise horcht. Das Fenster fungiert erneut als Schwelle zwischen dem, was sich drinnen und
drauBen abspielt.

Das offene oder geschlossene Fenster stellt besonders deutlich dar, wie die Figuren ihren Raum
erleben, auf diesen reagieren und dadurch seine unterschiedliche Stimmung und Atmosphare
erfahren.'”# Die Bedeutung des offenen oder geschlossenen Fensters wird durch die Figuren
Birgit und Charly dargestellt. Der Raum kann entweder vor der AuBenwelt verschlossen oder
fur sie geoffnet sein’>. In diesem Zusammenhang gestaltet das Subjekt selbst seinen Raum, da
es das Fenster selbst 6ffnen oder schlieBen.1’® Der Raum benétigt einerseits den Menschen, um
sich zu entwickeln und zu strukturieren, und andererseits braucht der Mensch seinen Raum, um
diesen subjektiv zu erleben und sich selbst zu verdndern. Dahingehend stehen Raum und

Mensch in einer engen Wechselbeziehung zueinander.'’” Charly versucht wahrend seines

170\/gl. David Herman u.a. (2005), S. 553.

171 vgl. Elisabeth Stroker (1965), S. 100-101.

172 \/gl. Bettina Kiiter (1989), S. 67.

173 \v/gl. David Spurr (2012), S. 65.

174 \/gl. David Herman u.a. (2005), S. 553.

175 \/gl. Joachim Hintze (1969), 50.

176 \/gl. Elisabeth Stroker (1965), S. 37.

177vgl. Otto Friedrich Bollnow (1963), S. 22-23.
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Rauschs, sich vollstandig der Wirklichkeit zu entziehen, indem er das Fenster schlie3t und die
Rollos herunterlasst (vgl. WB 31). Dabei wird einerseits das geschlossene Fenster von Birgit
als beklemmend und andererseits von Charly als wohltuend wahrgenommen. Mdglicherweise
schrankt er sich aus Angst vor dem Unbekannten ein, wahrend die Né&he, die dadurch entsteht,
fur ihn Vertrautheit bedeutet.*’® Der Blick in die Ferne wird dadurch blockiert. Indem sich der
Ferne entzogen wird, bleibt nur noch die Néhe greifbar.”® Im Gegensatz dazu steht Birgit. In
einem spéteren Abschnitt versucht sie, das Fenster zu 6ffnen, wird jedoch daran gehindert (vgl.
WB 36). Sie versucht aus der Enge des Raumes in die Ferne zu gelangen.'® Die Sehnsucht
nach der Ferne treibt sie ans Fenster, doch sie bleibt in dieser Sehnsucht gefangen, da sie
scheinbar nur bis zum Fenster vordringen kann und nicht wirklich, wie es bei einer Tur der Fall
wadre, tatsachlich in die Ferne gelangen kann.'® Der Mensch benétigt je nach Bediirfnis oder
Handlung mehr Enge oder Weite.*8? Hier scheint jedoch alles in einem kleinen und chaotischen
Raum zusammenzufallen. Daher ist es nicht verwunderlich, dass die Figuren immer wieder ans
Fenster und somit hin zur Ferne getrieben werden.

Schliellich besitzen die Figuren weder einen Ort, wo sie gerne bleiben mochten, noch kennen
sie einen Ort, wo sie gerne hingehen mdochten, obwohl immer wieder die Rede davon ist,
entweder nach Spanien zu reisen, einen Spaziergang zu unternehmen oder ins Kino zu gehen.
Insbesondere hélt das Fenster die emotionalen Schwankungen fest, wenn es sie immer wieder
kurzzeitig ans Fenster treibt.’®3 | Sie unterliegen, ihren Niederschlag in einer geradezu
choreographischen Pendelbewegung zwischen Drinnen und DrauBen*.'8 Das Fenster
ermoglicht es ihnen somit teilweise hinauszugehen, ohne dass sie tatséchlich hinausgehen

muissen.185

Die symbolische Bedeutung des Fensters in Change

Am Ende des ersten Aktes, nachdem Blasi ,,light my fire* aufgelegt hat, schlieit Guggi das
Fenster (vgl. WB 52). In diesem Moment widmet sie sich vollkommen Blasi und isoliert sich
von der Aullenwelt. Diese Hingabe zu Blasi beschrénkt sich nicht nur auf diesen einen Moment,
sondern zieht sich durch das gesamte Stiick, selbst als er spater eine Beziehung mit ihrer Mutter

eingeht. Durch das Schlielen des Fensters wird die Intention und Bedeutung der

178 \/gl. Jurij M. Lotman (1972), S. 313.

179 \vgl. Gerhard Hoffmann (1978), S. 80.

180 \/gl. Elisabeth Stroker (1965), S. 100.

181\/gl. ebd., S. 104-106.

182 \/gl. Gaston Bachelard: Poetik des Raumes. Frankfurt am Main: Fischer Taschenbuch 42021, S. 82-83.
183 \vgl. Gerhard Melzer (1981), S. 95.

184 Ebd., S. 95.

185Vgl. ebd., S. 95.
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Gesamtsituation fassbarer. Das Fenster wird geschlossen, um die Zweisamkeit der beiden zu
unterstreichen, sodass sie sich ganz von der AuBenwelt abkapseln kénnen und nur noch sie
beide im Raum sind.*® Die ganze Handlung verfolgt ein bestimmtes Ziel: die Verfuhrung. Alle
Handlungen und vor allem das Schliefen des Fensters bekommen erst ihre Bedeutung durch
ihre Brauchbarkeit flr die Szene.*®” Das Fenster hat nicht mehr nur seine primare Funktion, die
Sicht von innen nach aul’en zu ermdglichen oder den Raum zu erhellen, sondern es symbolisiert
auch das Zusammenkommen und die Intimitat. Das Schliefen des Fensters dient in diesem
Kontext als Symbol fur das AbschlieRen und den Riickzug von der AulRenwelt.*s

Gegen Ende des achten Akts eskaliert die Situation langsam immer mehr, gleichzeitig wird das
Wetter immer schlechter. Das Wetter wird nur wahrgenommen, da das Fenster immer wieder
geodffnet wird und somit als Bindeglied zwischen AulRen und Innen funktionieren kann. Ein
Kranker ,,0ffnet das Fenster, der Sturm heult, es schneit herein“ (WB 88). Parallel dazu wird
die schwangere Guggi von Fery geschlagen, die Krankenschwestern und Arzte verlieren die
Kontrolle, und ein chaotisches Durcheinander bricht aus: ,,Sturm durch Fenster, Schnee, die
Kranken rufen durcheinander, rennen durcheinander, Stimmung!“ (WB 88). Das Fenster
symbolisiert auch in diesem Fall wieder eine Schwelle oder Briicke zwischen aufen und
innen’®®. Das Wetter drauBen korrespondiert mit dem Chaos im Inneren des Raumes. Im
Gegensatz zu friher sollte das SchlieBen des Fensters vor allem den AuRenraum vom
Innenraum trennen. Durch das Offnen des Fensters in dieser Szene kénnen AufRen und Innen
miteinander verschmelzen, was letztlich zu einem riesigen Chaos fihrt und die gesamte
Situation langsam komplett zu eskalieren lasst. In diesem Kontext kdnnen zudem &ulere
Phédnomene, wie in diesem Fall das Wetter, auf psychische Aspekte hinweisen oder den
zukiunftigen Handlungsverlauf vorausdeuten. Spannend in diesem Zusammenhang ist, dass dies
geschieht, ohne dass es wirklich thematisiert wird, sondern im Hintergrund wirkt.1®® Das Wetter
wird zu einer Art Ausdruck des inneren Sturms, der bei den Figuren tobend zum Vorschein
kommt. Am Ende des Stlicks fordert Reicher Frau Sedlacek auf, das Fenster zu 6ffnen, da im
Raum eine starke Hitze herrscht. Als sie das Fenster 6ffnet, ist der Schneesturm immer noch
prasent. GemalR dem genannten Prinzip, dass das Wetter die Stimmungen im Raum
widerspiegelt oder die Handlung vorausdeutet, hatte man erwartet, dass sich das Wetter bereits

beruhigt hétte. Trotz der sich beruhigenden Lage im Raum scheint jedoch immer noch eine

186 \/gl. Franziska SchoRler (2017), S. 152.

187 \/gl. Elisabeth Stroker (1965), S. 57.

188 \/gl. Frauke Berndt und Lily Tonger-Erk (2013), S. 34-38.
189 vgl. David Spurr (2012), S. 65.

190 vgl. Gerhard Hoffmann (1978), S. 283-284.
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gewisse Anspannung durch das Wetter zu bestehen, was wir wieder nur dadurch mitbekommen,
da das Fenster gedffnet wurde. Das Wetter konnte auf ein bevorstehendes Ereignis hinweisen,
namlich den Selbstmord Ferys. Ahnlich wie das Innere des Raumes bedriickend oder

erdriickend sein kann, kann dies auch das Wetter symbolisierent®?.

4.3.2. Die Tur als vielschichtiges Element: Zwischen Enge und Schutz, Flucht und
Offenheit

Ein Raum kann begrenzt oder grenzenlos sein, was bedeutet, dass er entweder offen oder
geschlossen ist. Um dies anschaulich darzustellen, kann der Raum eines Dramas verschiedene
symbolische Elemente enthalten. Eine Beispiel daftir ware die Tur, denn sie dient dazu, den
Innenraum vom AufRenraum zu trennen. Eine geschlossene Tir kann unter anderem Enge oder
Sicherheit symbolisieren, wahrend eine offene Tur eine Flucht aus dem Raum ermdglichen
kann.®2 Gleichzeitig ist sie bei geschlossenem Zustand die anfalligste Stelle im Raum, da sie
eine Art Gefangnissituation auslésen kann, wéhrend sie bei gedffnetem Zustand keine
Sicherheit vor der Aullenwelt bietet. AuBerdem kann eine geschlossene oder offene Tir fur
einen Auf3enstehenden entweder Isolation oder freien Zugang bedeuten. Die Tir fungiert als
,,bewegliche Grenze“, die das Drinnen und Drau3en miteinander verbindet und je nach Subjekt
unterschiedliche Funktionen haben kann.'%® Die Tir ermdglicht im Vergleich zum Fenster den
tatséchlichen Zugang nach drauRen. Im Gegensatz zum Fenster kann die Tur die Begrenzung
vollstandig aufheben, da sie den Wechsel von aufien nach innen und umgekehrt ermoglicht.
Folglich werden deshalb die Tiren und ihre unterschiedlichen Funktionen in den drei Dramen
von Bauer genauer analysiert. Insbesondere ist es relevant, die Tlren im Zusammenhang mit
den Auf- und Abtritten der Figuren zu betrachten. Interessant ist auch, um welche Art von Tiren

es sich dabei handelt.

Die Tir als Akt der Befreiung in Magic Afternoon

Insgesamt gibt es viele Auf- und Abtritte innerhalb des Stlicks, wobei die meisten in der
Wohnung selbst stattfinden. Es gibt nur wenige Passagen, in denen die Figuren aktiv versuchen
den Raum zu verlassen. Charly und Birgit halten sich hauptsachlich in einem Zimmer auf und
haben deutliche Schwierigkeiten, die Schwelle zwischen dem Innen und AufRen zu Ubertreten

und somit den inneren Raum endgultig zu verlassen. Die Tur ist hier ein metaphorisches

191 vgl. Otto Friedrich Bollnow (1963), S. 235.
192'\v/gl. Franziska SchéBler (2017), S. 152.
193 \v/gl. Bettina Kiiter (1989), S. 156-157.
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Element, das die inneren Konflikte der Figuren zur Schau stellt. Sie zeigt sowohl eine physische
als auch eine psychische Begrenzung auf. Dadurch, dass die Figuren unfahig sind, durch die
Eingangstir zu gehen und somit die Grenze nach aulRen zu tberschreiten, zeigt dies sowohl ihre
korperliche als auch die psychische Begrenztheit, die durch die Tur dargestellt wird.'** Mit
Ausnahme der Schlussszene, in der Birgit den Raum endgultig verlasst, verlasst sie die
Wohnung nur ein einziges Mal fiir eine kurze Zeit mit Charly. Die Figuren sind aber nicht in
der Wohnung eingesperrt. Sie scheinen grundsatzlich frei zu sein, zwischen den Radumen hin
und her zu gehen; die Turen sind flr jeden offen. Es wird zum Beispiel nie erwéhnt, dass die
Eingangstlr oder die Turen in der Wohnung abgeschlossen sind oder werden, was darauf
hindeutet, dass die Tur zwar zu, aber nicht abgeschlossen ist. Innerhalb der Wohnung scheinen
die Tlren immer offen zu sein, da die Figuren in den R&umen miteinander kommunizieren oder
Gerdusche aus anderen Rdumen zu horen sind. Joe und Monika scheinen dennoch in diesem
Kontext mehr Freiheiten zu besitzen, zwischen Innen und AufRen zu gehen. Zundchst einmal
kommen beide von auRen und kdnnen ohne groliere Probleme nach drauRen abtreten. Monika
hat, nachdem sie von Joe die Nase gebrochen bekommen hat, ihren endgultigen Abtritt, da sie
mit ihm zusammen ins Krankenhaus fahrt (vgl. WB 26). Zudem scheint Joe in diesem
Zusammenhang mehr Bewegungsfreiheit zu haben, da er sowohl mit Monika als auch ohne sie
in die Wohnung ein- und austreten kann (vgl. WB 18, 23 und 30). Die unterschiedlichen
Begrenzungen der Auf- und Abtritte der Figuren macht deutlich, dass hier auch wieder die
individuellen Erfahrungen eine wichtige Rolle spielen. Einerseits symbolisiert die Tur fur
Charly und Birgit eine Begrenzung, wobei am Ende diese Tur fur Birgit auch Freiheit bedeutet.
Fur Joe und Monika bedeutet die Tir von Anfang an Offenheit und Freiheit, da sie sich
zwischen Innen und Auf3en frei bewegen kdnnen.%

Das erste Mal, dass eine Tur im Nebentext erwahnt wird, ist relativ am Anfang des Stiicks:
,Birgit: (verlait das Zimmer, 146t die Tiir offen) (Nach einer Zeit) Da ist noch so ein Kis ...
kann ich den nehmen?*“ (WB 12). In dieser Szene bleibt die Tiir gedffnet, um zwischen beiden
R&umen miteinander zu kommunizieren. Es handelt sich dabei lediglich um eine Tlr zwischen
zwei Raumen innerhalb der Wohnung. Interessanter wird die Tur dann, wenn jemand aus der
Wohnung hinausgehen mdchte. In einer spateren Szene beabsichtigt Birgit, aufgrund eines
Streits mit Charly den Raum zu verlassen. Nachdem Joe mit seinem VW angekommen ist, geht
Birgit nach drauBen, gefolgt von Charly (vgl. WB 23). Dabei kreuzen sich kurz die Auf- und

Abtritte der vier Figuren. Charly und Birgit verlassen die Wohnung, wéhrend Monika und Joe

194 \/gl. Karl Duirckheim (2005), S. 68-70.
195 Vgl. Franziska SchéBler (2017), S. 152.
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in die Wohnung eintreten. Gegen Ende des Stiicks, wahrend des Drogenrausches, greifen
Charly und Joe Birgit an und versuchen, sie zu vergewaltigen. Sie wehrt sich mit Gewalt, bis

es ihr kurz gelingt, sich aus ihren Féngen zu befreien:

Charly: Einszweidrei! (Birgit erhebt sich) So, jetzt ziehst dich aus! (Sie nimmt schnell ihre Tasche
und will aus dem Zimmer rennen. Charly stellt sich schnell vor die Tir) Schatzischatzi bleib da!
Birgit: Schleich di! (Will ihn verdréangen)

(Joe versucht wieder ihr Kleid zu 6ffnen, Charly stoi3t sie weg. Wut und Trénen sind in ihren Augen)
(WB 37-38)

Die Tir, die bis dahin fur jeden offen und zugéanglich war, bleibt jetzt fur Birgit verschlossen.
Ihr wird die Freiheit, nach drauBen zu gehen, von Charly verwehrt. Dabei handelt es sich
grundsétzlich um die einzige Szene, in der jemandem der Weg nach drauf’en verwehrt bleibt.
Diese Szene wandelt sich fur Birgit zu einer wirklichen Gefangnissituation. Dieser Umschwung
von einer eigentlich frei zuganglichen zu einer verschlossenen Tur markiert einen Wechsel zu
einem Angstraum. Die gesamte Dynamik des Raumes veréndert sich und ebenso die von Birgit.
In diesem Zusammenhang kann man sehr genau die Wechselbeziehung zwischen Raum und
Figur erkennen. Dadurch, dass die Tur plotzlich fur sie verschlossen wird, hat dies nicht nur
einen Einfluss auf die physische Prasenz der Tur, sondern auch auf das individuelle, subjektive
Empfinden von Birgit. Die verschlossene Tur nimmt ihr alle ihre Freiheiten weg und schrénkt
sie ein.*® In einer letzten Szene, nachdem Joe von Birgit get6tet wurde, stehen sich Charly und
Birgit im Zimmer gegenuber. Birgit ist schlieflich diejenige, die das Zimmer verlésst und
Charly éngstlich zuriickldsst: ,,Er setzt sich hin, kriegt wieder Angst, 6ffnet die Tiir, horcht*
(WB 40). Die zuvor fir Birgit verschlossene Tir wird durch den Mord an Joe wieder flr sie
geOffnet, sie erlangt ihre Freiheit zurlick und kann dadurch die Grenze nach drauflen
uberwinden und hat ihren endgultigen Abtritt. Im Gegensatz dazu kann sich Charly nicht
uberwinden und bleibt im Inneren gefangen. Sogar hier wird die Tir nicht zugesperrt, obwohl
Charly in diesem Fall einen guten Grund hétte, sich vor der AulRenwelt zu schiitzen. Trotzdem
steht die Tur immer noch offen, und doch kann er sich nicht dazu tiberwinden, nach drauRen zu
gehen.

Bei Charly und Birgit wird deutlich, dass ihre Fahigkeit, den Raum endgdltig zu verlassen, stark
von einer weiteren Person abhangt. Als sie vor der Tar fir eine kurze Zeit auf Joe warten, da
sie mit ihm wegfahren sollen und Joe nicht herauskommt, kehren sie kurzerhand wieder in die
Wohnung zurtck (vgl. WB 26). Diese Abhdngigkeit von anderen Personen wird somit zu einem
wichtigen Faktor fir ihre Féhigkeit, den Raum zu verlassen. In diesem Zusammenhang ist es

wichtig zu betonen, dass die Figuren grundsatzlich nicht schutzlos den Atmospharen in den

196 \/gl. Bettina Kiter (1989), S. 32.
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R&umen ausgesetzt sind. Es besteht prinzipiell die Mdglichkeit, den Rdumen zu entkommen
und sich ihrer Einfliisse zu entziehen.'®” Viele Figuren in Bauers Stlicken tun dies jedoch
letztlich nicht. Erst am Ende gelingt es Birgit, aus dem Raum zu fliichten und die Grenze zu
durchbrechen, die sie zuvor im Raum gefangen hielt. Die ganze Zeit tber schien es, als hatte
Charly die Macht iber sie und wiirde sie physisch wie auch psychisch daran hindern, den Raum
zu verlassen. Doch am Ende ist es Charly, der dngstlich zurlickgelassen wird. Birgit konnte sich
also Charlys Macht entgegenstellen und eine eigene Entscheidung treffen. Charly hingegen
traut sich nur ganz leise nach drauf3en zu lauschen, ist aber zu &ngstlich, sich der Realitat zu
stellen und schafft es nicht, diese Grenze zu tberwinden (vgl. WB 40). Die Tir in Magic
Afternoon ist wahrend des gesamten Stiicks sehr dynamisch, indem sie fiir einige Figuren eine
unuberwindbare Grenze darstellt, wéhrend andere sie mihelos Uberschreiten konnen.
Besonders fur Birgit wandelt sich die Bedeutung der Tur: von einer anfanglichen psychischen

zu einer physischen Begrenzung, bis sie letztlich die Grenze iberwinden kann.

Die Tur als Symbol der Gefangenschaft in Gespenster

In Gespenster gibt es viele kurze Auf- und Abtritte, die innerhalb der Wohnung stattfinden,
wobei man jedoch nicht ganz sicher sein kann, ob sich die Figuren stets nur in der Wohnung
aufhalten, da dies nicht immer ausfiihrlich beschrieben wird. Der einzige sichere Auftritt von
auBen nach innen ist zundchst der, als Magda zum ersten Mal in der Wohnung ankommt und
ihren Koffer ablegt (vgl. WB 166). In allen anderen Féllen ist es immer Edi, der durch die
Eingangstlr oder die Balkontlr ins Innere der Wohnung gelangt. Er scheint damit auch die
einzige Figur zu sein, die sich sicher zwischen der Grenze von innen und aufen frei hin und
herbewegen kann. Im Gegensatz zu den anderen Figuren ist er somit in der Lage, den Raum auf
eine andere Art und Weise zu erleben als die anderen, vor allem weil er die Freiheit hat,
zwischen innen und auRen zu wechseln. Er erhalt eine eigene und individuelle Perspektive auf
die Atmosphdre und Stimmung im Raum. Bei den restlichen Figuren scheint die
Bewegungsfreiheit auf das Innere der Wohnung begrenzt zu sein, was ihr Erleben im Vergleich
zu Edi einschrankt. Die Turen sind auch in diesem Fall wieder offen und frei zuganglich fur
jeden, da sie nicht abgeschlossen zu sein scheinen und die Figuren problemlos zwischen den
Raumen hin und hergehen kénnen. Einerseits herrscht dadurch eine offene Atmosphére, da aber
gleichzeitig Edi der Einzige ist, der zwischen Innen und AuBen wechseln kann, erleben die

Figuren gleichzeitig wieder eine Begrenzung. Auflerdem ist das Stlick in verschiedene Akte

197 \Vgl. Gernot Béhme (2013), S. 25-26.
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unterteilt. Zwischen den Akten verstreicht jeweils eine bestimmte Zeit, wodurch am Anfang
und am Ende jedes Aktes neue Auf- und Abtritte entstehen. Dadurch wird auch jeweils immer
wieder die Atmosphare des Raumes neu erlebt und somit auch die Begrenzung.'®®

Magda ist die Figur im Stlck, die am wenigsten die Freiheit besitzt, zwischen den Grenzen hin-
und herzugehen. Diese Begrenzung ist jedoch nicht unbedingt gewollt, sondern wird ihr von
den anderen Figuren auferlegt, da sie ihr jederzeit wieder Befehle erteilen. Sie scheint sich
zundachst nicht dagegen zu wehren, da sie keine Anstalten macht, den Raum verlassen zu
wollen. Gegen Ende, als Magda in Hysterie verféllt, versucht sie, nach drauf3en zu gelangen,

wobei ihr die Flucht durch Christa verwehrt wird, die sich vor die Tur stellt:

Christa 1aRt Magda los. Magda stiirzt zur Tiir, Christa verstellt ihr den Weg. Magda nimmt die
Stehlampe und geht auf Christa los, die Lampe zerbricht, Finsternis. Einen Augenblick Stille, dann
klopft es dréhnend an die Balkonttr (WB 199)

Dies ist die einzige Stelle, an der Magda selbst versucht, der Situation zu entkommen. Sie ist
jedoch auch die einzige Figur, die daran gehindert wird, den Raum zu verlassen. Fiir sie bleibt
die Grenze oder die Gefangnissituation bestehen, wéahrend diese fir die anderen Figuren
entweder nicht existiert oder nur minimal ist. Der Raum wird somit zu einem Angstraum, der
durch das VerschlieRen aktiv in die Begrenzung von Magda eingreift. Durch den Einfluss der
Figuren kommt es zu einer Stérung, was eine tiefgreifende Veranderung in Magdas subjektivem
Erleben des Raumes ausldst. Die Tur wirkt als eine hohere Macht auf sie ein, hemmt sie in ihren
Bewegungen und lasst das subjektive Raumerleben von Magda ganz anders werden, da sie nun
in ihren Freiheiten stark eingeschréankt wird. Erst am Ende und nur durch duRere N6tigung der
Polizei kann sie die Grenze zwischen Innen und AuRen berwinden und endglltig abtreten.
Dieser Wechsel des Raumerlebens verdeutlicht sehr genau, wie eng die Beziehung zwischen

Raum und Figur miteinander verwoben ist.%

Die Kontrolle iiber den Zugang in die Raume in Change

Change zeichnet sich vor allem durch die Vielzahl an Schauplétze aus, was gleichzeitig mit
sich bringt, dass es viele Auf- und Abtritte gibt. Die Tur wirkt offener und durchl&ssiger. Die
Schwelle, die es zu Uberschreiten gilt, ist immer noch présent, jedoch nicht mehr so stark wie
zuvor. In den neun Akten gibt es insgesamt sieben verschiedene Orte, was automatisch dazu
flhrt, dass es viel mehr Auf- und Abtritte geben muss, da an den verschiedenen Schauplatzen
andauernd wieder andere Figuren platziert werden. Die Figuren sind dadurch scheinbar weniger

eingeschrankt und kdnnen sich einfacherer auf3erhalb der Rdume bewegen.

198 \/gl. David Herman u.a. (2005), S. 553.
19 vgl. Bettina Kiiter (1989), S. 24.
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Bereits zu Beginn des ersten Aktes hort man von aulRen ein Schlisselsperren (vgl. WB 43). Dies
weist zundchst darauf hin, dass nicht jeder den Raum frei betreten oder verlassen kann, wie es
ihm passt. Die Tar ist somit verschlossen und wird nur fur diejenigen gedffnet, denen den
Zugang ins Innere erlaubt wird. Die Figuren verfiigen dadurch iber mehr Macht in Bezug auf
diejenigen, die den Raum betreten kénnen. Zudem kann einem auch der Zugang ins Innere
verwehrt bleiben oder man kann aus dem Raum hinausgeworfen werden. In einer anfanglichen
Szene drangt Frau Sedlacek ihren Mann hinaus, damit er nichts mitbekommen kann (vgl. WB
51). Kurz darauf entfachtet sich ein Streit zwischen Frau Sedlacek und ihrer Tochter Guggi,
sodass sie ihre Mutter auch aus dem Zimmer wirft (vgl. WB 52). Beide Szenen haben die
Gemeinsamkeit, dass die Figuren zundchst korperlich gegen den Eintritt anderer ankampfen.
Der Unterschied zwischen beiden Szenen liegt darin, dass Frau Sedlacek die Tur hinter ihrem
Mann zusatzlich abschlief3t, sodass ihm der Zugang zur Kiiche komplett verwehrt bleibt. In der
zweiten Szene hatte die Mutter trotzdem immer noch die Moglichkeit, wieder in die Kiiche zu
gelangen, da die Tur nicht abgeschlossen wird. Neben der Mdoglichkeit, Personen aus den
Rdumen zu drangen, kdnnen sie auch den Figuren, die den Raum verlassen mdchten, den
Ausgang versperren. In einer Szene greift Blasi Frau Sedlacek an, und trotz ihrer Gegenwehr
gelingt es ihr bis zum Schluss nicht, den Raum zu verlassen, da Blasi mit aller Kraft verhindert,
dass sie flieht: ,,Sie rennt weg, Blasi kdmpft aussichtlos weiter (WB 78). In einer spéteren
Szene gelingt es jedoch der Rikki, sich aus seinen Fangen zu befreien und die Flucht nach
drauBen zu erlangen (vgl. WB 97-98). Der Ausgang wird auch hier korperlich versperrt und
nicht etwa dadurch, dass die Tir verschlossen ist oder einem bestimmten Befehl folgt. Es wird
auflerdem vor jedem Eintritt geldutet, sodass die Tur zundchst entweder von Figuren in den
Raumen gedffnet werden muss oder die Figuren hineingerufen werden missen. Insgesamt
besitzen die Figuren in diesen Rdumen eine groflere Macht ber die Tiren, bezlglich dessen,
wer rein und raus darf, dadurch dass es sich hauptséchlich um geschlossene Turen handelt. Der
Zugang ins Innere der Rdume erfolgt nur durch eine Erlaubnis. Gleichzeitig kdnnen sie aktiv
von den Figuren nach draufRen geworfen werden.

Zusammengefasst fuhren die vielen Schauplatze dazu, dass es viele Auf- und Abtritte gibt,
wobei die Tiren in diesem Kontext eine wichtige Rolle spielen. Sie begrenzen die Figuren nicht
nur physisch, da sie nicht rein- und rausgehen kénnen, wie sie wollen, sondern auch psychisch.
Sie tragen somit eine bestimmte symbolische Bedeutung in sich. Obwohl die Grenzen der Tiren
zunachst durchléssiger und offener erscheinen, unterliegen sie dennoch einer bestimmten
Kontrolle und Macht der Figuren. Dies wird vor allem sehr anschaulich dargestellt, in den

Féllen, in denen die Figuren aus den Rdumen hinausgeworfen werden, ihnen der Eintritt
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verwehrt bleibt oder ihnen der Ausgang versperrt wird. Dies hat zur Folge, dass sie sowohl
physisch als auch psychisch in ihren Freiheiten eingeschrénkt werden, da sie einer Kontrolle
unterliegen und deshalb vom Innenraum isoliert werden. Die Bewegungsfreiheit der Figuren
wird dadurch zuné&chst verdeutlicht, die inneren Zustédnde hervorgehoben und wie die Figuren
in Beziehung zueinander stehen. Dies fuhrt auch dazu, dass die Handlung immer wieder
vorangetrieben wird und die Entwicklung der Figuren beeinflusst. Es verdeutlicht letztlich, wie
solche physischen Elemente das Innere der Figuren widerspiegeln und dahingehend auch die

symbolische Bedeutung der Tiiren unterstreicht.?%

4.3.3. Die Lichtmetaphorik in den Raumen Bauers

Wolfgang Bauer nutzt sowohl natirliches als auch kinstliches Licht in seinen Dramen, um
eine bestimmte Atmosphdre zu schaffen, die unterschiedliche Gefuihle bei den Figuren
hervorruft. Die Figuren versuchen, sich dem Licht irgendwie zu entziehen oder den Raum zu
erhellen. Im Folgenden soll die Rolle des Lichts in den Dramen Bauers genauer untersucht

werden.

Das abgedunkelte Zimmer in Magic Afternoon

Die Beschreibung ,,Im Zimmer ist die Luft zum Schneiden von Rauch* (WB 10) vermittelt
unmittelbar eine dustere, neblige und finstere Atmosphare im Gegensatz zur Helligkeit drauf3en.
Die nachmittagliche Sonne findet im Inneren des Raumes keinen Platz. Das Licht im Raum ist
dunkel und dister, was eine unheimliche Wirkung erzeugt. Dies spiegelt sich in den Figuren
wider, denn ein dunkler und einengender Raum kann Angste und innere Unruhen verstarken.
Im starken Gegensatz dazu steht das helle und friedliche Wetter drauBBen, welches positiv
stimmt. Somit kann bereits zu Beginn eine Art Trennlinie zwischen dem AuRen- und dem
Innenraum festgestellt werden. Das schone Wetter drauf’en wird im starken Kontrast zum
chaotischen Inneren gesetzt (vgl. WB 10). Helles und warmes Licht stellt normalerweise eine
ruhige und angenehme Stimmung dar, wéhrend das dunkle und distere Innere auf Angst und
Trauer hinweisen kann. Hier trifft zwar das schone Wetter in den Innenraum, doch im
Innenraum Ubertont das Dustere das schone DrauRen.?%! Das Licht, das zwischen AuRen- und
Innenraum unterscheidet, ordnet den Raum deutlich in zwei Bereiche, die getrennt voneinander
stehen und sich deutlich voneinander unterscheiden. Dadurch wird auch diese besondere

Atmosphére geschaffen und die Grenze zwischen Innen und Aufien gezogen, da Innen alles

200 \/gl. Franziska SchoBler (2017), S. 152.
201 \gl. Erika Fischer-Lichte (1988), S. 159.
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traurig und duster wirkt, wahrend alles drauRen umso schoner und fréhlicher scheint.?%? Etwas
spater scheint sich das Wetter immer mehr ins Negative zu wenden. Gleichzeitig werden auch
die Stimmungen im Raum angespannter. Zunéchst hort man den ersten ,,Donner* (WB 17), der
sich im Verlauf des Stiicks zunehmend h&uft und auch von starkem Blitz und Donner die Rede
ist (vgl. WB 18). Das Wetter und mit ihm die Lichtfrequenzen entfalten eine distere und
unheimliche Stimmung im Raum. Durch die Blitze wird der abgedunkelte Raum womdglich
stdndig kurz erhellt. Das Wetter kann in diesem Zusammenhang Aussagen Uber die jeweiligen
Stimmungen im Raum liefern203,

Wahrend sich Charly und Joe gemeinsam berauschen, ,,geht [Charly] ans Fenster [...] Lasst die
Rollo herab, schliefit das Fenster, dreht Licht an, dann lacht er Joe zu“ (WB 31). Das Schliel3en
der Rollos kénnte symbolisieren, dass etwas vor der Aufienwelt verborgen oder geheim
gehalten werden soll. Das Fenster dient in erster Linie dazu, nach drauBen zu schauen, nicht
jedoch, um Einblicke von aufRen zu ermdglichen. Durch das SchlieBen der Rollos, das den
Raum abdunkelt, wird jedoch diese Moéglichkeit unterbunden, und man kann sich noch starker
zuriickziehen. Das SchlieRen der Rollos verstérkt die Enge zusétzlich, da der Blick in die Weite
und Ferne blockiert wird. Alles in dem Raum ist jetzt nah, da es nichts Fernes mehr gibt,
weshalb die Enge im Zimmer intensiviert wird. Diese Handlung verdeutlicht, dass Charly sich
immer mehr von der Realitdt zurlickziehen mochte und keine Anstalten macht, den Raum zu
verlassen?®*. Umso mehr verkriecht er sich in dem Raum, wenn er ihn durch die Rollos
verdunkelt und nicht mehr das Licht von draufRen hineinscheinen I&sst, sondern ein kiinstliches
Licht im Zimmer anmacht. Es kann weiterhin festgestellt werden, dass das Licht eine
Atmosphare schafft, die unterschiedliche Stimmungen bei den Figuren hervorruft.?®> Wenn
Charly die Rollos hinunterzieht und der Raum nur noch durch das kiinstliche Licht beleuchtet
wird, wechselt der Raum flr Charly zu einem Schutzraum, wahrend er fur Birgit umso
unheimlicher und beklemmender wird. In Birgits Fall 16st das abgedunkelte und nur noch durch
klnstliches Licht erhellte Zimmer innere Unruhe und Angst aus. Helligkeit und Offenheit
wirden demnach bei Birgit Friedlichkeit und eine positive Stimmung hervorrufen. Bei Charly
ist genau das Gegenteil zu beobachten. Im Dunkeln und im abgeschotteten Raum fuhlt er sich
wohl, wéhrend er im offenen und hellen Zustand nur fliehen mdchte. Charly gelingt es bis zum
Ende nicht, den Raum zu verlassen. Stattdessen dringt er immer tiefer in den Raum hinein und

sucht darin Zuflucht. Wéahrend der Rausch bei Joe und Charly allm&hlich fortschreitet, versucht

202 \/gl. Joachim Hintze (1969), 65-66.

208 Michael Andermatt (1987), S. 35.

204 \/gl. Thomas Antonic (2018), S. 180

205 \/gl. Erika Fischer-Lichte (1988), S. 159.
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Birgit vergeblich, das Fenster zu 6ffnen. Sie meint: ,,man kriegt ja keine Luft mehr* (WB 36).
Birgit wird aber von Charly direkt daran gehindert. Hier stehen sich zwei unterschiedliche
Figuren gegeniber: Birgit, die moglicherweise versucht, dem Raum, der Gefangenschaft und
der Enge zu entkommen, und Charly, der sich vollstandig von der AuBenwelt abschottet und
sich ganz in die Enge zurtickzieht. Die dunkle und distere Stimmung und Atmosphare, welche
durch das Herunterziehen der Rollos entsteht, 16st bei Charly ein Wohlbefinden aus, wobei sie
bei Birgit noch mehr Anspannung und Nervositat bewirkt.?*¢ Dies zeigt sich besonders deutlich
am Ende, als er sich noch weiter in einen dunklen Kasten, sozusagen einen zweiten engen und
dunklen Raum, zurtickzieht, wahrend Birgit es endlich schafft, in den offenen und hellen
AuBenbereich zu gelangen. Nach Melzer zeigt dies ,,auf die Finalitdt der Gesamtsituation‘ hin.
Alles ist egal, und keiner der ménnlichen Figuren mdchte iberhaupt noch etwas Produktives
unternehmen. Anstelle der Produktivitat kommt dann letztlich nur noch die Zerstérung.2%’

Desweitern wird nach Joes Tod ausfuhrlich geschildert, welche MalRnahmen Birgit bezuglich

des Lichts ergreift:

(Sie rennt hektisch zum Kasten, holt eine Kerze, ziindet sie an)
[...]

Birgit: (dreht das Licht aus) (Zum Kerzenlicht kommt noch etwas Tageslicht dazu, das durch die
Rollos durchstrahlt)

[...]
Birgit: (steht plétzlich auf) Ah! (Macht Licht)
Charly: (versonnen) Soll ma abhaun?

[...]

Charly: [...] Bleib da! (Er geht dngstlich im Zimmer herum, schaut immer wieder auf den Toten. Er
hort das Gerdusch des abfahrenden Autos. Er setzt sich hin, kriegt wieder Angst, 6ffnet die Tur,
horcht, geht ans Fenster, horcht, rennt zum Kasten, steigt hinein, schliet sich ein.) (WB 39-40)

Bei Kerzenlicht denkt man vielleicht zunéchst an eine romantische Atmosphare. In diesem Fall
birgt das Kerzenlicht etwas Unheimliches oder Unruhiges in sich. Etwas soll vor der AulRenwelt
verborgen werden, indem der Raum so dunkel wie nur moglich gehalten wird, um
sicherzustellen, dass niemand etwas sehen kann.?% Dariiber hinaus dient es dazu, sich vor der
Wirklichkeit zu schiitzen oder ihr zu entfliehen, indem man sich vor ihr versteckt. Wenn dann
ganz plotzlich das Licht wieder von Birgit angeschaltet wird, wird dieses Versteckspiel
aufgehoben und der gesamten Offentlichkeit prasentiert und vorgefiihrt. Charlys Reaktion

darauf ist pure Panik und Chaos.

206 \/gl. David Herman u.a. (2005), S. 553.
207 \/gl. Gerhard Melzer (1981), S. 97.
208 \/gl. Joachim Hintze (1969), 65-66.

58



Licht und Dunkelheit in Gespenster

In Gespenster erfahren wir nur sehr wenig dartiber, wie es auBerhalb der vier Wande
aussieht; dementsprechend erhalten wir auch wenig Informationen tber die Lichtverhaltnisse,
da wir weder die Tageszeit noch das Wetter genau kennen. Erst spét im Text wird Uberhaupt
auf das Fenster und somit auf das Licht Bezug genommen. Der erste Hinweis auf die AuBenwelt
erfolgt, als Edi an der Balkontir klopft und eintritt. Zunéchst ist nur seine Silhouette sichtbar,
da Finsternis herrscht. Daraus kann zunéchst geschlossen werden, dass es zu diesem Zeitpunkt
bereits Abend ist. Eine besonders relevante Rolle spielt das kiinstliche Licht, welches entweder
von einer Lampe oder von einem Auto erzeugt wird. Magda zerbricht eine Stehlampe, wahrend
Christa versucht hatte, sie zu beruhigen, was letztlich zu einer Eskalation der Situation fiihrte
(vgl. WB 199). In einer spateren Szene sieht man das Blaulicht durch das Fenster in den Raum
scheinen (vgl. WB 200), und dann, als die Rettung wieder wegféhrt, verschwindet auch das
Blaulicht (vgl. WB 201). In diesem Fall wird der Raum vom Licht des Blaulichts durchdrungen.
Entweder durchflutet die Beleuchtung den Raum oder sie erlischt komplett, und man befindet
sich nur noch im Dunkeln. Daraus kann zundchst einmal geschlossen werden, dass in
praktischer Hinsicht die Funktion des Lichtes darin besteht, den Raum zu erhellen, was auch
seine Abhéangigkeit zum Licht unterstreicht, da ohne das Licht kein Raum visuell erscheinen
kann. Ohne das kunstliche Licht wirde der Raum im Dunkeln versinken, da es sich um die
Abendzeit handelt.?®® Die dustere Beleuchtung gestaltet nicht nur die Atmosphére des Raums,
sondern betont zudem die innere Leere der Figuren, indem die unruhige und dunkle Stimmung

hervorgehoben wird.?0

Das Spiel mit dem Wetter und dem Licht in Change

In verschiedenen Akten erscheint die Buhne anfangs im Dunkeln, sodass visuell nur
Finsternis und Gerdusche wahrnehmbar sind. Dies ist zum Beispiel im ersten Akt der Fall: ,,Der
Vorhang geht auf, es bleibt finster auf der Biihne* (WB 43). Jedoch wird kurz darauf die Szene
durch ,,Schliisselsperren, Schritte, Licht“ (WB 43) erhellt. Ein dhnliches Muster zeigt sich zu
Beginn des zweiten Akts, wo der Raum erst flir die Zuschauer sichtbar wird, nachdem zuvor
nur Gerdusche zu horen waren. Das Licht wird insbesondere durch kiinstliches Licht erzeugt.
In diesem Fall nimmt das Licht zunédchst einen praktischen Nutzen ein, indem es den Raum

erhellt und seine gesamte Existenz dadurch erst zum Vorschein kommt?L2,

209 \/gl. Erika Fischer-Lichte (1983), S. 156.
210\/gl. Joachim Hintze (1969), 65-66.
211 \gl. Erika Fischer-Lichte (1983), S. 156.
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Das Licht wird auRerdem oft an- oder abgedreht, insbesondere wenn es den Anschein hat, dass
die Figuren etwas verbergen oder diskret sein wollen. Nachdem Guggi im ersten Akt zum
zweiten Mal von ihrer Mutter gestort wird, ,,dreht [sie] eine kleinere Lampe auf und das grof3e
Licht aus* (WB 50). Im Kontext als theatralisches Zeichen spielt das Licht in diesem Fall durch
die Anderung seiner Intensitéat eine wichtige Rolle. Dadurch, dass die Intensitat heruntergedreht
wird, andert sich auch die Bedeutung des Lichts?'2. Diese Lichtregulierung wird vor allem in
Situationen betont, in denen eine gewisse Geheimhaltung oder Zurlickhaltung erforderlich
scheint.

Ein Beispiel dafur, wie der Raum oder sogar der AuRenraum die Stimmungen der Figuren
beeinflussen kann oder reprasentativ fir deren Stimmungen steht, sind das Wetter und die damit
verbundenen Lichtverhaltnisse?'3. Wahrend sich Reicher und Fery in Ferys Atelier aufhalten,
wird einleitend die ,,erste Morgensonne* (WB 55) erwéhnt, ein Indiz dafiir, dass sie die ganze
Nacht wach geblieben sind. Die Stimmung erscheint noch durchaus gemditlich und ruhig, ganz
im Sinne der beruhigenden Wirkung der Morgensonne. Sie ruft eine helle, warme und lockere
Stimmung hervor, wahrend das heftige Gewitter spéter eine dustere und bedriickende
Stimmung erzeugt. Mit zunehmender Anspannung und Eskalation intensiviert sich das Wetter.
Je mehr sich die Stimmung ins Negative wendet, desto schlimmer und intensiver wird auch das
Wetter. Die Wetterbedingungen scheinen eine Art Spiegelung der inneren Konflikte der
Figuren zu sein. Im Krankensaal baut sich immer mehr ein heftiger Sturm auf. Im Nebentext
heifit es: ,,Es ist Nacht. Draulen stiirmt es.” (WB 84). Sowohl die Dunkelheit der Nacht als
auch der Sturm scheinen zusammen etwas Unheimliches in sich zu tragen. In einer spateren
Szene im Krankenhaus schaltet die Krankenschwester Rikki die Lampen aus, und es werden
nur noch der Sturm und weitere Gerdusche wahrgenommen: ,,Sturm von drauf3en, Stéhnen von
Patienten, einer traumt laut (WB 86). Ein Sturm beinhaltet normalerweise auch Blitze, sodass
der dunkle Raum vermutlich immer wieder durch das Licht der Blitze durchdrungen wird. Dies
verstarkt die angespannte und unheimliche Stimmung im Raum.?%4

In der Schlussszene, als das Fenster gedffnet wird und sich das Wetter noch immer nicht
beruhigt hat, wird zusitzlich dazu von Reicher auch noch ,das stirkere Licht“ (WB 98)
abgeschaltet. Im Kontext als theatralisches Zeichen andert sich durch das Abschalten des
Lichtes auch wieder die Bedeutung des Lichts?!®, Durch das Abschalten des starkeren Lichts

erscheint der Raum und dessen Stimmung wieder disterer als zuvor. Trotz der sich eigentlich

212 \/gl. ebd., S. 156-157.

213 Michael Andermatt (1987), S. 35.

214 \/gl. Erika Fischer-Lichte (1988), S. 159.
215 \/gl. ebd., S. 156-157.
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beruhigenden Lage im Raum scheint immer noch eine gewisse Anspannung durch den
abgedunkelten Raum zu herrschen. Ahnlich wie es bereits in einem friineren Kapitel im
Zusammenhang des Fensters und Wetters analysiert wurde, welches bedriickend oder
erdriickend erscheint, kann auch die diustere Atmosphdare durch das Herabsetzen des Lichts
Bedricktheit hervorrufen. Zudem wird auch durch das Wetter, vor allem der Sturm, bestimmte
Lichteffekte erzeugt, da Sturm mit Blitzen im Zusammenhang steht und somit der Raum auch
immer wieder fiir kurze Zeit von dem Unwetter drauRen erleuchtet wird. Das nattrliche Licht
von draufRen, gekoppelt mit dem kdinstlich erzeugten Licht im Raum, erzeugt eine dustere und
unangenehme Stimmung.?%® Dies ist auch im Inneren des Raumes spiirbar, selbst wenn es, wie

in der Schlussszene, anfangs nicht direkt richtig zu deuten ist.2!’

4.3.4. Die Dynamik von Proxemik und Statik in Bauers Raumen

Die Bewegungen der Figuren im Raum spielen in den Stlicken Bauers eine bedeutende
Rolle. Korpersprachliche Elemente, die neben dem Sprechtext der Figuren eine Rolle spielen,
geben Aufschluss darlber, wie sich die Figuren im Raum bewegen und somit auf den Raum
reagieren 18, Bewegungen konnen sowohl auf emotionale Zustande der Figuren hinweisen als
auch fiur kommunikative Zwecke genutzt werden.?'® Eine Bewegung wird mit einer Absicht
ausgefuhrt, indem ein bestimmtes Ziel, sowohl unbewusst als auch bewusst, erreicht werden
soll.??® Die Figuren durchstreifen immer wieder den Raum, werfen Dinge umher und spiren die
Begrenzungen des Raums. Der Raum, einschliellich seiner Atmosphéare und Stimmung, dringt
in die Gemiditsverfassung der Figuren ein. Gleichzeitig ist Raum ,,ein Geflecht von beweglichen
Elementen. Er ist gewissermalien von der Gesamtheit der Bewegungen erfiillt, die sich in ihm
entfalten““??!, Dies bedeutet, dass der Raum durch die verschiedensten Handlungen, die in ihm
stattfinden, stdndig verandert und beeinflusst wird, sich kontinuierlich anpasst und deshalb
vielseitig ist.??? Die Figuren kénnen je nach Situation unterschiedlich auf den Raum reagieren.
Eine Figur kann sich in der Enge des Raumes unwohl fiihlen, wahrend eine andere Figur in
dieser Begrenzung aufblihen kann. In diesem Kontext kommt dann einerseits die Statik und
andererseits die Bewegung ins Spiel. Der Raum kann als ,,Spielraum und Grenzenraum, als

bestimmt geartetes Mdoglichkeits- und Widerstandsgefiige fiir bestimmte Bewegungen®

216 \/gl. ebd., S. 159.

217 \/gl. Otto Friedrich Bollnow (1963), S. 235.
218 \/gl. Franziska SchoRler (2017), S. 6.
219Vgl. ebd., S. 144.

220 \/gl. Erika Fischer-Lichte (1983), S. 90.

221 Michel de Certeau (2018), S. 345.

222\/gl. ehd., S. 345.
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dienen.?? Bewegungen im Raum werden nicht sinnlos durchgefiihrt, sondern verfolgen einem
klaren Zweck und eine Intention. Die Bedeutung einer Bewegung entfaltet sich erst, wenn sie
in Bezug zum umgebenden Raum betrachtet wird.??* Bewegung ist der physische Ausdruck und
die praktische Umsetzung von geistigen Zustdnden. Das Subjekt erlebt den Raum, was
automatisch zu spezifischen Verhaltens- und Bewegungsantrieben fuhrt, die wiederum die
Qualitat des Raumes bestimmen. Die Bewegungen werden durch die charakteristischen
Merkmale des Raumes und die aktuellen Lebensanspriichen des Subjekts gepragt.??> Im
Zusammenhang mit den Bewegungen im Raum spielen also die proxemischen Zeichen eine
wichtige Rolle. Die Figuren bewegen sich nicht grundlos durch den Raum, sondern ihre
Korperbewegung oder -haltung kann im Zusammenhang mit bestimmten AuRerungen
spezifische Emotionen ausdriicken.??®® Bewegungen fungieren als eine Art , kommunikatives

Zeichen*%27,

Einschrankungen und Ausdrucksformen durch Bewegungen in Magic Afternoon

Der Raum scheint von Anfang an etwas Feindliches in sich zu tragen, was durch die
Bewegungen in ihm verdeutlicht wird, da sie oft schnell und nervis wirken. Die Figuren
verharren nicht lange an einem Ort, sondern begeben sich rasch in eine andere Ecke.??® Solche
Bewegungen konnen als Zeichen fir innere Nervositdt stehen und fungieren dabei als
,kommunikatives Zeichen*.??° Bereits die erste Regieanweisung macht deutlich, wie der Raum
wahrzunehmen ist: ,,Die Unordnung ist nicht genial, nicht angenehm, sie ist nervos™ (WB 10).
Die nervose Unruhe wird im Verlauf der Handlung stark auf die Figuren bertragen, vor allem
in den sich immer wiederholenden Bewegungen im Raum, wie zum Beispiel dem Gang zum
Fenster. Die Atmosphare wird zunehmend klaustrophobisch und erreicht ihren Hohepunkt mit
deutlichen Anzeichen von Nervositat und Gewalttaten.?*° Dieser Raum ist am individuellen
Erleben der Figuren beteiligt, da er durch seine spezifische Ausdrucksfiille auf die Figuren

einwirkt.231

223 Karl Dirckheim (2005), S. 47.

224 \/gl. Erika Fischer-Lichte (1983), S. 90.

225 \/gl. Karl Durckheim (2005), S. 50.

226 \/gl. Reinhold Zimmer (1982), S. 206.

227 Erika Fischer-Lichte (1983), S. 90.

228 \/gl. ebd., S. 90.

229 Ebd., S. 90.

230 \/gl. Eleonora Pascu: Osterreichisches Gegenwartstheater zwischen Tradition und Innovation. Timisoara:
Excelsior 2000, S. 78.

231 Vgl. Elisabeth Stroker (1965), S. 22-23.
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Ihre Bewegungsfreiheiten sind eingeschrénkt, da sie sich kaum im Zimmer bewegen koénnen,
weil alles vollgestellt ist und sie zugleich den Raum scheinbar nicht verlassen kdnnen. Zu
Beginn werden die Bewegungen von Birgit und Charly wie folgt beschrieben: ,,sie frisiert sich
wieder um, er geht, sich etwas streckend, im Zimmer herum, hebt Plattenhullen auf, Biicher,
wirft sie wieder weg, sieht sich in den Spiegel, rei3t Birgit kurz an sich, geht ans Fenster, sieht
durch die Vorhinge* (WB 11). Charlys Bewegung hin zu Birgit, bei der er sie kurz an sich
reilt, scheint zunédchst auf ein vertrautes Verhéltnis hinzuweisen. Desweitern scheinen die
Bewegungen der Figuren im Raum meist wenig koordiniert zu sein. Sie streifen ziellos von
einem Platz zum anderen, heben kurzzeitig Gegenstande vom Boden auf, legen sie jedoch
gleich wieder ab und wechseln in eine andere Ecke des Raumes. Es wirkt, als stieen sie immer
wieder an Grenzen des Raumes und fanden keinen Ausweg. Gleichzeitig wird aber auch
bemerkt, dass sie nur im Zimmer herumstehen (vgl. WB 20), regungslos und gefangen im
Raum, ohne etwas zu tun. Bewegungen im Aktionsraum haben immer ein bestimmtes Ziel vor
Augen. In diesem Fall scheinen die Figuren aber vor allem ziellos in dem Raum hin- und her
zu irren.?% Gleichzeitig wissen sie auch nicht recht, wohin, sodass sie immer wieder einfach
statisch im Raum herumstehen. Insbesondere fur Charly und Birgit gestaltet es sich schwierig,
das Zimmer endgliltig zu verlassen. Wenn das Zimmer tatsachlich verlassen wird, geschieht
dies meist nur, um in ein Nebenzimmer zu gelangen (vgl. WB 16). Obwohl es Birgit und Charly
in einem Fall gelingt, bis vor die Haustur zu gehen, kehren sie ebenso schnell wieder ins
Zimmer zuriick (vgl. WB 23-26). Es scheint, als wurde irgendetwas sie im Zimmer halten, als
wirde vielleicht eine hdhere Gewalt auf sie einwirken. Die Bewegungen und Durchquerungen
des Raums, die wie eine Art Gefangnissituation wirken, in der die Figuren eigentlich in jeder
Sekunde herausgehen konnten, jedoch es nicht schaffen, da sie an etwas gebunden oder
eingesperrt sind, stellen proxemische Zeichen dar.?33

Kurz bevor Charly und Joe sich gemeinsam berauschen, kann man diese Nervositat bereits in
ihren Bewegungen erkennen. Joe ,,geht hastig, sich auf die Schenkel trommelnd, im Zimmer
herum* (WB 31). Dabei handelt es sich jedoch nicht, wie in den meisten Féllen, um eine
negative Reaktion, denn hier ist deutlich eine VVorfreude zu erkennen. Als die Droge nicht sofort
ihre Wirkung entfaltet ,,gehen [sie] mit hingenden Kopfen auf und ab“ (WB 31). Allmahlich
bemerkt man, dass die Drogen wirken, da sie ,,sich manchmal leicht grotesk nach der Musik*
(WB 31) bewegen. Etwas spater kiissen sich Joe und Charly. Birgit scheint dies nicht zu

gefallen, denn sie ,,steht abrupt auf und verldaBt das Zimmer*“ (WB 34). Sie verldsst jedoch

232 vgl. ebd., S. 71.
233 \/gl. Erika Fischer-Lichte (1988), S. 89-91.

63



wieder nicht die Wohnung, obwohl sie dies noch immer konnte. Sie schafft es nicht alleine,
ohne &uRere Notigung, den Raum zu verlassen. Die gesamte Situation steigert sich immer mehr,
bis sie ,,quer durchs Zimmer [laufen] und [...] sich vor Lachen [biicken]* (WB 35). Als beide
ganz dem Rausch verfallen, beginnen sie Birgit zu umkreisen (vgl. WB 37). Sowohl die
Bewegungen, die sie hier um Birgit vollziehen, als auch die Nahe zu ihr, tragen beide eine
gewisse Symbolik in sich?*4. Diese Szene erinnert an Tiere, die ihre Beute umkreisen und in
die Enge drangen, bevor sie angreifen. Die Situation scheint ganz aus den Fugen zu geraten, da
Birgit immer wieder angegriffen wird. Beim Versuch, sich zu wehren, endet es todlich. Die
Figuren erleben den Raum subjektiv. Das heif3t, dass Birgit sich in dieser Situation unwohl
fuhlt, wahrend Charly und Joe den Raum positiver erleben. lhre Einstellung und Haltung
gegeniiber dem Raum ist eine ganz andere als die von Birgit, womdglich wegen des Einflusses
der Drogen.®® In diesem Zusammenhang spielen die Bewegungen eine wichtige Rolle. Vom
Anfang der Drogenszene bis zum Ende sind die Bewegungen vor allem von Charly und Joe
sehr aussagekraftig, da sie deutlich die inneren Gefuihle an die Oberflache bringen. Die
Bewegungen sind eine Reaktion auf den Raum, welche wiederum eine Reaktion auf die
Atmosphare in ihm ist, wobei die Atmosphare individuell wahrgenommen wird. Dabei fallen,
je nach Figur, letztlich auch die Bewegungen unterschiedlich aus.?%

In den Rdumen werden unterschiedliche Handlungen mithilfe der Figuren ausgefiihrt. Die
Handlungen werden in diesem Raum jedoch immer wieder begrenzt. In diesem Kontext spielt
der Aktionsraum eine wichtige Rolle, da in ihm bestimmt wird, inwiefern gewisse Handlungen
maoglich sind oder nicht.?®” Die mdglichen Bewegungen im Raum spielen dahingehend eine
entscheidende Rolle, ob die Figuren dadurch Enge oder Weite verspiren.?®® Mit Enge wird
immer wieder eine einschrankende Bewegungsfreiheit konnotiert. Die Figuren werden durch
diesen Raum daran gehindert, sich frei zu bewegen.?®® Der Mensch versucht dann immer
wieder, das Offene, das Freie zu erreichen.?*? Hier wird stets nur indirekt der Versuch gestartet,
dieses Offene zu erreichen, da sie standig nur bis zum Fenster hingehen und es nicht tatsachlich
nach drauBen schaffen. Die Ferne kann dabei niemals erreicht werden, die Sehnsucht wird
dadurch umso mehr spiirbar.?** Wie sich bereits zuvor beim Fenster herausgestellt hat, nehmen

die Figuren ihren Raum unterschiedlich wahr, wobei dieser insbesondere auf Birgit bedriickend

234 \/gl. Manfred Pfister (2001), S. 355.
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und beengend wirkt. Das offene oder geschlossene Fenster kann dies besonders anschaulich
darstellen. Das geschlossene Fenster fiihrt zu einer Einschrankung der Bewegungsfreiheit und
entsprechend der Handlungen, da sie sich dadurch ganz in dem Raum und in diese Enge
zuriickziehen.?*? Der Raum wird zu einem ,,sinnlichen Ausdruck einer Gefingnissituation‘,?43
Er hat eine gewisse semantische Schwere, welche die Figuren daran hindert, ihn zu verlassen.?*
Zudem féllt auf, dass diese Langeweile und das ziellose Hin- und Hergehen oft in einem
Gewaltakt mindet. Der Text kann fast ausschlieflich aus Nebentext bestehen, in dem die
Bewegungen sehr genau geschildert werden. So auch in einer Szene, in der Birgit und Charly
zunéchst ,lesend oder blitternd im Zimmer herum[gehen]*“ (WB 20) dann aber schon kurze
Zeit spater sich zerkratzen, schlagen und boxen. Die Figuren scheinen mit unterschiedlichen,
aufgeladenen Gefiihlen konfrontiert zu sein. Durch Bewegung im Raum versuchen sie
maoglicherweise, ihre Gefiihle zu kontrollieren und rauszulassen. Dies fuhrt jedoch dazu, dass
sie ihre gesamte Energie auf eine andere Person Ubertragen. Solche Szenen erinnern an
eingesperrte Tiere, die vollkommen verriickt werden. Mal bewegen sie sich langsam und
antrieblos, dann wieder voller Energie, irren umher und kommen nicht mehr mit der Situation
klar.?*> Ebenso wird dieser Aspekt in der Buicherschlachtszene geschildert, bei der die
Bewegungen im Raum sowie die Integration und Interaktion des Raumes im Geschehen prazise
beschrieben werden (vgl. WB 26-27).24¢ Je detailreicher solche Nebentextpassagen ausfallen,
desto umfassender konnen die Zeichen gedeutet werden.?*” Die Bewegungen erzeugen eine
nervOose Atmosphare, die sich im ganzen Raum ausbreitet. Im Vergleich dazu kénnen sich Joe
und Monika freier bewegen. Sie kommen von drauflen und nutzen als Fortbewegungsmittel
Joes Auto, was ihnen mehr Bewegungsfreiheit verschafft. Als Joe Monikas Nase bricht,
verlassen sie das Zimmer, um in die Notaufnahme zu fahren. Dabei wird Joes Zdgern und
Hilflosigkeit im Nebentext deutlich: ,,er geht nervds und verbissen im Zimmer auf und ab*“ (WB
25). Ahnlich wie das ziellose Herumirren im Zimmer aus Langeweile, kennt man auch das
hilflose Auf- und Abgehen, um genau zu tberlegen, was der nachste Schritt sein soll.

Am Ende, nach Joes Tod, konnen unterschiedliche Reaktionen festgehalten werden.
Unmittelbar danach ,,verdriickt [Joe] sich in eine Zimmerecke* (WB 39) und kurz darauf ,,rennt
[er] herum* (WB 39). Seine Bewegungen zeigen deutliche Uberforderung. In der Ecke sucht er

nach Zuflucht und weil gleichzeitig nicht, wohin. Birgits Reaktion steht im starken Kontrast
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zu Charlys. Sie wirkt zunichst gefasst und nimmt Charly in den Arm. Dann ,,rennt [sie] hektisch
zum Kasten, holt eine Kerze, ziindet sie an“ (WB 39). Kurze Zeit spiter entscheidet sich Birgit,
das Zimmer zu verlassen. Sie nimmt die Autoschlissel, lauft hinaus und fahrt weg (vgl. WB
40). Charly hingegen versucht, sie am Verlassen zu hindern. Als sie dennoch geht, scheint
Charlys Welt ganz zusammenzubrechen. Daraufhin ,,steigt [er] auf Zehenspitzen wieder in den
Kasten” (WB 40). Die vielen Abstande, die in dieser kurzen Aktion immer wieder gewonnen
werden, fungieren als proxemische Zeichen, die die innerlichen Gefiihle und die
Unentschlossenheit beider widerspiegeln. Die Distanz, die Charly zunachst von Birgit
gewinnen mdchte, indem er sich in eine Ecke verkriecht, deutet zunéchst auf einen emotionalen
Abstand auch zu ihr und der ganzen Situation hin. Als er dann aber zu ihr ins Bett steigt, scheint
er sich ihr wieder annéhern zu wollen. Doch letztlich ist es Birgit, die aufspringt und wieder
Abstand von ihm gewinnt, so weit, dass sie sogar den Raum ganz verlasst.?*® Charly und Birgit
kdnnen das Zimmer die ganze Zeit Uber nicht verlassen. Zuvor war vor allem sie die passive
Person, die nicht eigenstandig das Zimmer verlassen konnte. Erst am Schluss gelingt Birgit die
Flucht und Emanzipation. Charly hingegen sucht Zuflucht in dem Raum und findet diese im

Kasten. Es ist eine Art zweiter Raum im Raum, in den er sich verkriechen kann.24°

Bewegungsfreiheit und -unfreiheit in Gespenster

In einer ersten Szene werden die Bewegungen von Fred und Magda wie folgt beschrieben:

Magda legt eine Platte auf, streift im Zimmer herum. Auch Fred steht auf, geht herum. Einmal treffen
sie in der Mitte des Zimmers aufeinander, Fred streichelt ihr kurz den Kopf, setzt sich wieder. Magda
zundet sich eine Zigarette an und setzt sich zwischen Freds Beine auf den Boden. Lange Pause (WB
174)

Das Umherstreifen im Zimmer scheint anfanglich von Unentschlossenheit und Langeweile
geprégt zu sein. Es scheint, als ob die Figuren nicht recht wissten, wie sie ihren Tag gestalten
sollen. Doch kdnnte dieses Herumstreifen im Raum ebenso ein Umherirren sein, bei dem sich
Langweile allmé&hlich aufstaut und zum Vorschein kommt. Wéhrend dieses Umbherstreifens im
Zimmer verandert sich auch der Abstand zwischen Magda und Fred. Mal wird der Abstand
groRer, mal ganz gering. Aus diesem Abstand heraus kann ein bestimmtes Verhaltnis zwischen
beiden Figuren gedeutet werden. Vor allem geht es in dieser Situation darum, dass sich beide
langsam immer n&her kommen, damit sie sich berlhren und sich korperlich ndherkommen
kdénnen. Am Ende ist der Abstand so gering, dass Magda sich zwischen Freds Beine setzt. Das

Verhaltnis scheint anfangs also zunéchst sehr innig und vertraut zu sein.?>° Beide Figuren

248 \/gl. Erika Fischer-Lichte (1988), S. 87.
249 \/gl. Thomas Antonic (2018), S. 180-181.
250 \/gl. Erika Fischer-Lichte (1988), S. 87-91.
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suchen sich auBerdem in diesem Raum immer wieder ihren eigenen Platz aus. Sie bewegen sich
in dem Raum zu einem neuen ,,Hier hin, welches den Raum dann fiir das jeweilige Subjekt
immer wieder neu zentriert.?%*

Zudem werden die Bewegungen in der Biihnenanweisung zu Beginn des dritten Aktes sehr
deutlich beschrieben: ,,Fred und Robert gehen rauchend und trinkend im Kreis wie Straflinge*
(WB 181). Erneut scheint ihr Umhergehen von Langeweile gepragt zu sein, wobei sie stets in
einer Kreisbewegung verbleiben. Dies deutet auf die Begrenztheit des Raumes hin, in dem sie
sich befinden, und verdeutlicht, dass sie lediglich auf diesen kleinen Raum beschrankt sind und
dahingehend auch in ihren Bewegungsmdoglichkeiten eingeschrankt sind. Die einzige
Handlungsmdglichkeit scheint darin zu bestehen, wie Gefangene im Kreis zu gehen, da sie
scheinbar keinen Ausweg aus diesem begrenzten Raum kennen. Obwohl die Option besteht,
nach drauflen zu gehen, schrénken sie sich ein und versperren sich den Weg. Dies erinnert an
eine Art selbstauferlegte Gefangnissituation. Auch in diesem Fall stellen die Bewegungen und
das Durchqueren des Raumes proxemische Zeichen dar. Es wirkt, als wirde etwas die Figuren
an das Innere des Raumes binden.??

In einer weiteren Szene unternimmt Edi den Versuch, Magda zu kissen, woraufhin sie jedoch
zuruckweicht. Trotz ihres Widerstands versucht er es erneut, bis Magda schlieBlich in seinen
Arm beil3t. Daraufhin greift Edi zur Gewalt (vgl. WB 180). Im Gegensatz zu der friiheren Szene
zwischen Magda und Fred, bei der die Bewegungen und Abstéande Innigkeit bedeuteten, steht
hier der geringe Abstand fur Gewalt. In diesem Fall werden die Bewegungen und
Durchquerungen des Raumes beider Figuren ganz anders wahrgenommen und bekommen eine
andere Bedeutung als zuvor. Wenn bei der friheren Interaktion Innigkeit im Fokus stand,
dominieren in diesem Fall Aggressionen und Gewalt das Geschehen. Dariiber hinaus erinnern
diese Bewegungen an das Verhalten eingesperrter Tiere, die sich gegenseitig bekampfen. In
diesem Kontext wird ebenfalls eine dominantere Rolle des Mannes gegeniiber der weiblichen
Figur deutlich: Magda mdchte nicht von Edi angefasst werden, dennoch setzt er seine
Annaherungsversuche gegen ihren Willen fort.2%3

Magda ist auflerdem in ihren Bewegungen stark eingeschrankt. Als sie Verfolgungswahn
bekommt, stehen ,,Alle [...] um sie herum, sie blickt sich eckig um“ (WB 198). Es ist
offensichtlich, dass sie sich in dieser Situation duRerst unwohl flhlt, besonders wenn sie von

allen Seiten beobachtet wird. Die Abstande der Figuren zu Magda sind auch in diesem Fall

251 \/g]. Elisabeth Stroker (1965), S. 65-66.
252 \/gl. Erika Fischer-Lichte (1988), S. 87-91.
28 vgl. ebd., S. 89-91.
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wieder sehr gering und schranken daraufhin auch die Bewegungsmdglichkeiten von Magda
stark ein. Magda weif3 nicht wohin, kann sich nicht bewegen, bleibt statisch und scheint in der
Situation und somit im Raum ohne Ausweg gefangen zu sein. Diese Abstande bedeuten auch,
wie zuvor bei Edi, nichts Intimes, sondern dienen dazu, ihre Bewegungsfreiheit einzuschréanken
und Macht uber sie auszutiben. Einige Seiten spiter, bevor die Rettung eintritt ,,hockt [Magda]
angstlich in der Mitte des Zimmers*“ (WB 200), was die Vorstellung des Eingesperrt seins
weiter verstérkt. Selbst in Situationen, in denen Magda gegenuber Gewalt angewendet wird,
schafft sie es nicht, den Raum endgultig zu verlassen. lhr Rlckzug in eine Zimmerecke
symbolisiert nicht nur physische, sondern auch emotionale Distanz zu den Figuren. Edi ist vor
allem die Figur, welche die groRte Bewegungsfreiheit genie3t, wahrend Magda die geringste
hat. Ihre Bewegungsfreiheit wird vor allem durch Edi begrenzt. Edi kann den Raum problemlos
immer wieder verlassen und betreten, wéhrend Magda in ihren Bewegungsmaglichkeiten stark

eingeschrankt ist und nicht in der Lage ist, den Raum zu verlassen.?>

Grenzenlose und angrenzende Orte in Change: Bewegungen im Kontext von Machtpositionen

Insgesamt sind die Figuren in diesem Stlick weniger begrenzt; hier erscheint eine groRere
Bewegungsfreiheit. Auffallig sind dennoch Bewegungen, bei denen die Figuren nicht genau
wissen, wohin sie gehen sollen. Sie bewegen sich im Raum, ohne ein konkretes Ziel vor Augen
zu haben. Solche Szenen spiegeln Momente wider, in denen die reine Langeweile der Figuren
deutlich wird. Figuren wie Fery, der im Zimmer auf und ab geht (vgl. WB 55), oder Blasi, der
eine Runde im Zimmer geht (vgl. WB 90), verdeutlichen dies. Bewegungen werden auerdem
beschrieben, wie die von Blasi, der ,,cine Bewegung [macht], als ob er sich selbst wegwerfen
wiirde” (WB 94). Diese beschriebenen Bewegungen verdeutlichen ihre Rolle als proxemische
Zeichen, wodurch bestimmte Konflikte zum Vorschein kommen und die Handlungen
gleichzeitig greifbarer gemacht werden. Sie ermdglichen es, tiefer in die Handlung
einzudringen und die Verhaltnisse besser zu verstehen.?® Diese Darstellung der verschiedenen
Bewegungen unterstreicht die innere Zerrissenheit und Langeweile, sowohl in diesem Raum
als auch im Inneren der Figuren selbst.

Die beschriebene Langweile wird besonders wéhrend der Gewaltakte sichtbar, bei denen die
unterschiedlichen Bewegungen der Figuren genau festgehalten werden. In den meisten Fallen
sind die Opfer der Angriffe in ihrer Bewegungsfreiheit eingeschrénkt, was es ihnen schwer

macht, dem Raum zu entkommen. Der Angreifer ist vor allem Blasi, in der Schlussszene jedoch

24 vgl. ebd., S. 87-91.
2% Vgl. Franziska SchoBler (2017), S. 152.
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auch einmal Fery. Vor allem behélt Blasi die Kontrolle dartber, wer in dem Raum bleiben darf
und wer nicht. Ein Beispiel daftr wére, als Blasi und Guggi in die Boutique einbrechen.
Zunachst macht Blasi ganz groteske Bewegungen um Guggi herum, wahrend er sie immer
wieder umkreist (vgl. WB 54). Hier ist es Blasi, der letztendlich Guggi zusammenschlagt,
flichtet und Guggi einfach zurlcklasst. Im funften Akt gibt es am Ende eine
Auseinandersetzung zwischen Blasi und Antoine. In dieser Situation verlasst Antoine nicht den

Raum, sondern wird immer mehr von Blasi in die Enge getrieben:

Blasi nimmt ein Glas, schldgt es ab, ndhert sich Antoine, Antoine weicht zurck, Blasi geht langsam
nach, Antoine bleibt stehn, Blasi geht langsam auf ihn zu und driickt das abgeschlagene Glas auf
Antoines Stirn, Antoine schreit auf (WB 75)

Obwohl sie sich hier in Antoines Wohnung befinden, wird dieser von Blasi angegriffen. In
diesem Kontext schrankt wiederum Blasi die Bewegungsfreiheit einer weiteren Figur ein. Der
Raum wird erst durch die Bewegungen und die Statik, die im Raum herrschen, lebendig. So
wie sich die Figuren im Raum aufstellen und bewegen, kénnen unterschiedliche Bedeutungen
herausgelesen werden. In Blasis Fall ist er derjenige, der den meisten Figuren feindlich
gegenibertritt und einen Konflikt im Raum auslost, wodurch die Bewegungen der Figuren
eingeschrankt werden.?%® Eine dhnliche Situation, wie sie zuvor zwischen Blasi und Guggi oder
Blasi und Antoine beschrieben wurde, findet sich auch in der Schlussszene zwischen Fery und
Rikki wieder. Rikki wird zundchst von Fery angegriffen, sie wehrt sich und versucht zu fliehen.
Dabei wird sie wiederholt gewaltsam von Fery zuriickgehalten, bis sie sich schliel3lich doch
von ihm befreien und die Flucht ergreifen kann (vgl. WB 98). In diesem Kontext gelingt es
Rikki aber, den Raum schliel}lich zu verlassen und sich aus dem feindlichen Umfeld zu

befreien.

4.4. Der akustische Raum in Bauers Dramentexten: Die Bedeutung der

Gerauschkulisse und der Musik als Raumgestalter
Das Gerauschinventar, das nur durch den Nebentext erzeugt wird, kann bei Bauer auf das
scheinbar Banalste reduziert werden, indem oft nur Klingeln, Klospullung oder Geklirr zu héren
sind.?>’ Diese Einfachheit verleihnt dem Raum jedoch gleichzeitig eine lebendige und
authentische Atmosphéare. Nach Béhme dienen akustische Zeichen hauptsachlich dazu, gezielt
Atmospharen im Raum zu schaffen.?®® Die Umgebung des Menschen wird sowohl von

raumlichen Elementen als auch von der Akustik gepréagt. Gerdusche und Musik als theatrale

2% \/gl. Manfred Pfister (2001), S. 355.
257 Vgl. Thomas Antonic (2018), S. 128.
28 \/gl. Gernot Bohme (2013), S. 76.
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Zeichen sind demnach eng mit den visuellen Zeichen der Rdume verbunden. Sie dienen nicht
nur als Symbole fir die Aktionen der Figuren, sondern vor allem fiir den gesamten Raum.?°
Im folgenden Kapitel werden die akustischen Zeichen in Bauers Dramen in den Blick

genommen, wobei sowohl die Gerdusche in den Rdumen als auch die Musik analysiert werden.

4.4.1. Die (Hintergrund-)Gerausche und ihre akustischen Eindriicke im Raum

Beim Bezug auf den akustischen Raum werden auch die im Hintergrund ablaufenden
Gerdausche bertcksichtigt. Dies kann unter anderem auf Gerédusche zutreffen, die von aul3en in
den Raum eindringen. Wenn die Figuren am Fenster stehen, werden nicht nur die visuellen,
sondern auch die akustischen Zeichen im Raum, die von auRen nach innen gelangen.?° Die
Geréusche von auf3en dienen dazu, die &uBere Umgebung zu konkretisieren. Dadurch wird das

Private, das sich im Inneren abspielt, in einen erweiterten Kontext eingebunden.?5!

Hintergrundgeréusche als dramatisches Element in Magic Afternoon

In Magic Afternoon lassen sich zwei verschiedene Arten von Gerduschen voneinander
unterscheiden. Zundchst gibt es die seltener auftretenden Gerdusche, die unspezifischer sind
und beispielsweise mit ,,Man hort“ (WB 23) beschrieben werden, wie in ,,Man hort Joes VW
(WB 23 und 29). Ein weiteres Beispiel wire ,,Ein Auto fihrt vorbei“ (WB 17). Die
Rezipient*innen verstehen, dass ein Auto heran- oder vorbeiféhrt, wobei im ersten Fall noch
genauer auf Joes VW verwiesen wird. Es gibt jedoch auch Gerdusche, in denen spezifischer auf
den Klang des Autos eingegangen wird, wie etwa in ,,Ein VW dréhnt heran“ (WB 18). Hier
liegt der Fokus auf dem genaueren Klang des Autos. Aullerdem gibt es im Nebentext
zusétzliche Kommentare, die als Gerauschkulisse hinzugefligt werden, wie bei ,,Auto-Starten*
(WB 20). In dieser Szene fahrt Joe mit dem Auto weg, um Monika abzuholen. Obwonhl die
Rezipient*innen wissen, dass Joe wegfahren wird, wird dies durch das Starten des Autos noch
einmal betont. Auch am Ende, nachdem Monika es geschafft hat, das Zimmer zu verlassen, hort
man von drauBlen ,,das Gerdusch des abfahrenden Autos* (WB 40), das eine noch groRere Angst
bei Charly auslost. In diesen Fallen geht es immer darum, ein Gerdusch von auf3en nach innen
zu tragen. Zusétzlich werden auch noch die Richtungen angegeben, dadurch dass die Autos
nédherkommen oder wegfahren. Diesbezuglich andert sich auch die Lautstarke, da das Auto

entweder immer ndher kommt oder eine gréRere Distanz zur Wohnung gewinnt. Vor allem das

259 Vgl. Erika Fischer-Lichte (1983), S. 162.
260 \/gl. Joachim Hintze (1969), 51.
261 \gl. Reinhold Zimmer (1982), S. 194.
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Herandréhnen Joes verstarkt die Gerduschkulisse. In einer anderen Szene versuchen Charly und
Joe, wihrend ihres Drogenrausches, einen Globus die Toilette hinunterzuspiilen. ,,Man hort
einen Plumps, dann die Clo-Spiilung* (WB 34). Diese Szene spielt sich im Badezimmer ab,
also aulRerhalb des Zimmers, in dem sich der GroRteil abspielt. Die Beschreibung erfolgt aus
der Perspektive einer Person, die sich nicht im Badezimmer, sondern auf3erhalb dessen befindet,
da das Spulen der Toilette nur gehort wird. Man ist also nicht mitten im Geschehen dabei,
sondern folgt dem Geschehen lediglich durch die Gerausche auf3erhalb. In einer friiheren Szene
hort man ebenfalls nur dir ,,Clospiilung™ (WB 17), und auch hier befindet man sich auf3erhalb
des Geschehens. Die Gerdusche werden auch in diesem Fall von einem AuRen in das Innere
des Zimmers getragen. Bei all den bisher genannten Gerduschen handelt es sich um natlrliche,
die durch Maschinen verursacht werden und dabei den Raum und dessen Atmosphére mit
unterschiedlichen Gerduschen erfullen. Es gibt in diesem Kontext aber auch Gerausche, welche
intendiert sind, wie etwas das Lduten eines Telefons (vgl. WB 13). In diesem Fall handelt es
sich um Gerdusche, die innerhalb des Raumes erténen, jedoch eigentlich von aufien her
stammen. 262

Es gibt aber noch weitere Gerdusche wie etwa Naturlaute. Schon einfiihrend in der
Buhnenanweisung wird auf das Wetter verwiesen: ,,.Draufien ein herrlicher Sommernachmittag,
Vogelgezwitscher.” (WB 10). Sowohl die Beschreibung des Wetters als auch die zusétzliche
Bemerkung des Vogelgezwitschers lassen zundchst auf eine ruhige und angenehme
Atmosphéare schlielen. Die darauffolgende Beschreibung des Zimmers zerstort diese
Atmosphére jedoch sogleich wieder. Zudem hélt das schone Wetter nicht lange an, da Charly
spater bemerkt ,,Es wird eh gleich regnen* (WB 16). Auf der nichsten Seite hort man schon
den ersten ,,Donner” (WB 17, auch 18-20). Der Donner hduft sich auf den n&chsten Seiten
immer mehr. Es wirkt so, als wirde das schlechte Wetter und mit ihm auch das Unheil langsam
immer ndher kommen, bis dann ein ,,starker Blitz und Donner* (WB 18) auftritt. Bis dahin wird
nur Uber den Donner berichtet. Erst als Birgit zu Charly meint, dass er liften soll, ,.reist [er] das
Fenster auf, man hort Regen™ (WB 20). Sobald das Fenster gedffnet wurde, hort man auch den
Regen und das schlechte Wetter ist endgiltig bei ihnen angelangt. Dadurch, dass das Wetter
standig intensiver und lauter beschrieben wird, wird angezeigt, dass es immer naher kommt.
Durch das Wetter kann die Handlung detaillierter beschrieben werden, da es komplementar zur
Handlung eingesetzt wird. Wenn im Nebentext dann Beschreibungen wie Donner oder Regen

stehen, weist dies auf ein Unwetter hin. Das schlechte Wetter kann als Zeichen fiir die jeweilige

262 \/gl. Erika Fischer-Lichte (1983), S. 164-165.
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Stimmung im Raum dienen und dahingehend auch die Atmosphare charakterisieren. Das gute
Wetter stellt zundchst eine halbwegs gute Stimmung im Raum dar, die aber gleichzeitig mit
dem zunehmenden schlechten Wetter immer mehr ins Negative kippt. Die Gerdausche kommen
auBerdem auch in diesem Fall wieder aus einer bestimmten Richtung, von drauRen. 263

Zuletzt gibt es Geréusche, die natirlich bedingt sind, aber wie vor allem im zweiten Beispiel
gezeigt wird, auch eine intendierte Note in sich tragen. In einer Szene entfaltet sich ein erster
langerer Gewaltakt zwischen Charly und Birgit im Zimmer. Ein Kommentar bemerkt: ,,Es
kommt jetzt zu einer langeren stummen Szene®, wobei aber nur gemeint ist, dass nichts
gesprochen wird. Zunéchst umarmen sie sich und tanzen miteinander. Dann wird pl6tzlich
Gewalt angewendet. Es wird geboxt, gekratzt und geschlagen wahrend sie immer noch
miteinander tanzen. Die Situation eskaliert langsam, und sie beginnen, sich mit Gegenstanden
zu bewerfen. Wichtig sind in diesem Zusammenhang zwei Kommentare: ,jetzt kommt es zur
Schlacht — bitte, Herr Regisseur! -, bei der Birgit sehr viel schreit, um Hilfe schreit, wéahrend
Charly Schimpfwdorter ausstoft (WB 21). AulRerdem wird betont: ,,Es mufl am Ende sehr brutal
und laut hergehen!*“ (WB 21). Es handelt sich also keineswegs um eine wirklich stumme Szene.
Neben den paralinguistischen Zeichen spielen in diesem Zusammenhang aber vor allem die
Gerdausche eine Rolle, die durch das Kratzen und die Schlége entstehen. Die Gerdusche, die aus
diesem Gewaltakt hervorkommen, sind handlungsbedingte Gerausche. Ahnlich ist dies auch
wahrend einer Bucherschlacht zwischen Birgit und Charly vorzufinden (vgl. WB 26-27).
Zundchst wird in der Blcherschlachtszene geboxt und dann werden auch schon Bucher
aufeinander geworfen. Die intendierte Note tragt die Biicherschlacht insofern in sich, da die
Figuren die Bucher bewusst durch den Raum schmeiRen und somit genau wissen, welche
Gerdusche dadurch entstehen. Beim Lesen dieser zwei Szenen entsteht der Eindruck, als wéren
zwei Tiere in einer Kampfarena. Es entstehen viele Gerausche, vor allem durch die Figuren
selbst und die Gegensténde, die sie benutzen, die durch die Luft fliegen und zerstort werden.
Die Szenen wirken dadurch noch lauter und umhtllen den Raum voéllig mit unterschiedlichen
Gerauschen und schaffen eine unruhige Atmosphare. Zugleich erméglichen die Geréusche, wie
das Schlagen oder Werfen von Biichern, eine detaillierte Darstellung der Gesamthandlung, da
die Gewaltakte durch akustische Elemente noch praziser gestaltet werden und dahingehend
auch stimmungsgebend fiir die Handlungen sind.?54

Bei der Analyse der Gerdusche lasst sich festhalten, dass fast alle Gerdusche stets von auf3en

stammen. Sowohl die Autogerdusche, das Wetter oder sogar die Clo-Spiilung stammen von

263\/gl. ebd., S. 164-167.
264\/gl. ebd., S. 164-167.
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auBBen. Mit ,,Aullen ist hier nicht ausschlieBlich auflerhalb des Hauses oder der Wohnung
gemeint. Obwohl die Clo-Spulung sich in der gleichen Wohnung befindet, ist sie nicht in dem
Zimmer, in dem sich die Haupthandlung abspielt, sondern in einem Nebenzimmer, das den

Rezipient*innen nicht zuganglich ist.?°

Implizite Hintergrundgerausche als Raumgestalter in Gespenster

In Gespenster wird selten direkt auf ein Gerausch aufmerksam gemacht, dennoch wird der
Raum durch verschiedene Hintergrundgerdusche erfillt. Wahrend der gesamten Handlung wird
immer wieder etwas im Zimmer zerbrochen oder umgeworfen. Mal werden Teller zertrimmert,
mal ein Tisch umgeworfen (vgl. WB 165). Spater zerbricht Magda sogar eine Stehlampe (vgl.
WB 199). Der Hohepunkt der Gerduschkulisse wird erreicht, als Fred ,,die Schreibmaschine
durchs Fenster (WB 201) wirft und Robert ,,eine Weinflasche an der Wand“ (WB 201)
zerschmettert. Einerseits kann man meinen, dass es sich dabei zun&chst um natirliche und
handlungsbedingte Gerdusche handelt und die dadurch entstehende Gerduschkulisse ein
Nebenprodukt der Handlungen ist. Andererseits werden diese Handlungen bewusst ausgefuhrt,
also werden Tisch, Teller usw. bewusst beschadigt, sodass die Figuren genau wissen, was sie
tun und welche Gerdusche dadurch entstehen. Im Gegensatz dazu ware beispielsweise das
Aufsperren einer Tlr eine ,routinemaRige‘, unbewusste Handlung.?®® Der Raum wird also
durchgehend mit zerbrochenen Objekten geflllt, was die Gesamtsituation lauter und
dramatischer gestaltet und von Anfang an eine angespannte Atmosphare stiftet. Die sinnlose
Zerstorung von Gegenstanden, die auf die innere und &uf3ere Wertlosigkeit verweist, bringt auch
die unterdriickten Gefiihle, in diesem Kontext die Wut und Aggressionen, zum Vorschein.
Indem die Subjekte keinen Wert mehr in den Objekten des Raumes erkennen, sehen sie diesen
auch nicht mehr in sich selbst. Das dufl3ere Zerbrechen der Gegenstande verdeutlicht das innere
Zerbrochene und unterstreicht die innere Nervositat und Zerrissenheit der Figuren. Es wird
deshalb auch eingesetzt, um die Handlung naher zu konkretisieren, indem dadurch auch die
inneren Stimmungen der Figuren sichtbar gemacht werden.?8” Es gibt auRerdem noch weitere
intendierte Gerdusche, die in diesem Stlick erzeugt werden. Einige Gerdusche dringen von
auBen in den Raum ein, wie etwa Magdas Klingeln am Anfang an der Tur (vgl. WB 165) sowie

Edis Klopfen spéter gegen Ende des Stiicks an der Balkonttr (vgl. WB 199). Hinzu kommt das

265 \/gl. ebd., S. 165.
266 \/gl. ebd., S. 164.
%7 \/qgl. ebd., S. 167.
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Klingeln eines Telefons (vgl. WB 188 und 190), welches zwar ein von aulen kommendes
Gerausch oder Signal darstellt, jedoch im Inneren des Raumes erzeugt wird. 268

Obwohl sich das gesamte Stlick in einem Raum abspielt, dringen hin und wieder Geréusche
von draufBen in das Innere des Zimmers und erfullen den Raum mit einer gewissen Stimmung.
Ein interessanter Moment findet sich am Ende des Stiicks, als Magda von der Rettung abgeholt
werden soll: ,,Man hort die Rettung heranheulen® (WB 200) und spéter, nachdem sie wieder
weg sind: ,,.Der Rettungswagen fahrt ab“ (WB 201). Das sind einige der wenigen Momente, in
denen man Gerdusche von drauf3en hort. Auch wenn man zunéchst annehmen konnte, dass es
sich dabei um zwei gleiche Gerdusche handelt, sind es jedoch verschiedene. Das erste Gerdusch
ist ein bewusst erzeugtes Gerdusch, dadurch dass die Sirenen angeschaltet sind und man die
Rettung heranheulen hort. Beim zweiten Gerdusch handelt es sich aber wiederum um ein
Nebenprodukt einer Maschine, also ein naturlich erzeugtes Geréusch. In dem Moment, in dem
man die Rettung heranfahren hort, baut sich eine extreme Spannung im Raum auf und die
gesamte Atmosphére wirkt nervos. Als dann die Rettung letztlich eintritt, erreicht die Handlung
ihren Hohepunkt, da Magda sich extrem dagegen wehrt, mitgenommen zu werden. Wenn man
schlussendlich die Rettung abfahren hort, scheint sich die Gesamtsituation und somit auch die

Atmosphare und Stimmung im Raum zu beruhigen.26°

Eine Palette an unterschiedlichen Hintergrundgerauschen in Change

Bereits am Anfang des Stiicks sind viele unterschiedliche Gerdusche wahrzunehmen, die
eine lebendige Atmosphére schaffen, ohne dass auf der Bihne bereits etwas gesehen oder
gesagt wird: ,,Schliisselsperren, Schritte, Licht™ (WB 43). Im Nebentext wird erwéhnt, dass die
Buhne zu diesem Zeitpunkt noch finster ist, wobei die Szene durch die Gerdausche, die immer
naher kommen, intensiviert wird. Ein dhnliches Muster ist zu Beginn des zweiten Aktes zu

finden:

Man hort Blasis Horex Regina heranbrausen, leise auslaufen, Schritte. Manipulieren an einem
SchloB, Kratzen, Feilen, Sperrversuche. Himmern, Klopfen, Leichtes Rutteln — langere Zeit; dann
oOffnet sich eine Tr, die Schritte auf der Biihne (WB 52)

Zwar handelt es sich hierbei vor allem um natirliche Gerdusche, die durch eine handelnde Figur
entstehen, was aber nicht direkt bedeutet, dass sie auch intendiert sind. Der Raum wird von
einer Vielzahl an Gerduschen durchdrungen, ohne dass die Figuren selbst sprechen mussen.
Viele verschiedene Gerdusche tberlagern sich und beleben dadurch den Raum und geben ihm

eine bestimmte Atmosphére. Diese Gerdausche sind insofern interessant, als sie zundchst die

268 \/gl. ebd., S. 164.
269\/gl. ebd., S. 164-167.
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einzigen Zeichen sind, die Uberhaupt wahrzunehmen sind, da die Buhne finster ist. Bei den
Gerduschen handelt es sich um solche, die aus einer weiter entfernten Richtung kommen,
jedoch durch die Bemerkung der Schritte immer ndher kommen. Im zitierten Abschnitt als auch
zu einem spéteren Zeitpunkt hort man Blasis Horex Regina: ,,J48t seine Horex Regina an,
rauscht ab“ (WB 54). In diesem Fall handelt es sich um ein natirliches Gerédusch, das durch
eine Maschine entsteht. Beide Szenen sind richtungsanzeigend, wobei es aber zwei
verschiedene Richtungen sind, aus denen das Gerausch stammt. Im ersten Fall kommt Blasi
von weiter entfernt immer néher, sodass auch die Lautstarke immer starker werden muss. Im
zweiten Fall fahrt er von der Wohnung weg, sodass die Lautstarke immer mehr abklingt, je
groRer die Distanz zur Wohnung wird.27

In Change werden verschiedene Arten von Gerduschen dargestellt. Es gibt Gerdusche, die von
den Figuren durch den Einsatz von Gegenstanden bewusst erzeugt werden. Intendierte
Gerausche waren zum Beispiel das Klingeln oder Lauten an der Tlr (vgl. WB 44 und 83), als
ein Kranker nach der Krankenschwester ldutet (vgl. WB 85), Guggi sich ,,unter unnétiger
Larmentwicklung an die Kocherei® (WB 48) macht, als der Hofrat gegen die Tiir ,,trommelt*
(WB 51), Blasi mit dem Besteck ,,klappert (WB 80) oder ein Wecker losgeht (vgl. WB 54).
Diese Gerdusche werden gezielt von den Figuren eingesetzt, um Aufmerksamkeit auf sich oder
eine Situation zu lenken. Dabei dienen sie nicht nur dazu, bestimmte Stimmungen im Raum zu
erzeugen, sondern auch dazu, bereits existierende Stimmungen zu verstarken. All diese
Geréusche, auch wenn sie anfangs als unwichtig erscheinen mégen, tragen dennoch dazu bei,
der Gesamthandlung eine Atmosphére beizusteuern.?’* Einige intendierte Gerausche, wie etwa
das Klappern mit dem Besteck, kdnnten mit den natirlichen und handlungsbedingten
Gerduschen verwechselt werden. Da Blasi beispielsweise absichtlich mit dem Geschirr
Klappert, handelt es sich um ein bewusst erzeugtes Gerausch. Es ist kein Nebenprodukt einer
bestimmten Aktion, sondern ein gewollt hergestelltes Gerdusch. Die Figuren wollen in diesem
Moment gehort werden. Durch das nervése Klappern von Blasi, das zusatzlich auch den
Gerauschpegel im Raum verstarkt, wird eine nervose und unruhige Atmosphare gestiftet.?"2
Ein letztes, immer wiederkehrendes Gerdusch im Hintergrund ist das Wetter, genauer gesagt
der Sturm, der von drauf3en in den Raum dringt. Dabei handelt es sich um ein Naturlaut. Als
Fery nach der Auseinandersetzung mit Blasi von der Polizei angeschossen wird, liegt er im
Krankenhaus. Er 6ffnet dort das Fenster und ,,der Sturm schldgt herein® (WB 84-88). Im

20\/gl. ebd., S. 164-167.
21\/gl. ebd., S. 164-167.
22\/gl. ebd., S. 164-167.
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Verlauf des Stlicks wird das Sturmgerdusch immer intensiver und lauter. Am Ende wird sogar
von einem ,,Schneesturm® (WB 98) gesprochen. Die Beschreibungen des Wetters deuten auf
schlechtes Wetter hin, das allein durch seine Prasenz die Atmosphére spurbar ins Negative
wendet. Das Wetter verschlechtert sich parallel zur Entwicklung der Handlung, was zur

vorherrschenden Stimmung und Atmosphéare im Raum passt und dadurch auch verstarkt.?”3

4.4.2. Die zentrale Rolle der Musik als raumschaffendes Element und ihre
vielschichtige Nutzung zur Interaktionszwecken bei Bauer

Im Folgenden wird die Funktion der Musik naher betrachtet. In allen Theaterstlicken spielt

die Musik eine zentrale Rolle, da wahrend der Stiicke fast durchgehend Musik gespielt wird.

Zudem sprechen die Figuren selbst auch immer wieder tiber die Musik.?”* Die Musik kann den

Raum verandern, den wir mit unserem Korper erleben. Sie kann direkt beeinflussen, wie wir

uns in einem Raum fiihlen, und wirkt sich somit auf unser korperliches Empfinden aus.?’®

Musikalische Spannungen in Magic Afternoon

Die erste Platte wird von Birgit aufgelegt und ist ,,Penny Lane* von den Beatles (vgl. WB
13). Das Lied hat einen ruhigen Charakter und soll eigentlich eine gemutliche Atmosphére
schaffen. Das ,Ich® im Lied ist mit der AuBenwelt verbunden und agiert dementsprechend mit
ihr, wahrend Birgit und Charly hauptséchlich auf sich selbst fokussiert sind und ihren Raum
begrenzen, da sie nicht wissen, was sie unternehmen sollen. Es werden zwar verschiedene
Ideen, wie etwa ins Kino oder Theater zu gehen, vorgeschlagen, aber diese Ideen werden
genauso schnell wieder verworfen. Normalerweise wird Musik in einem spezifischen Kontext
praktisch eingesetzt, wobei sie auch eine symbolische Bedeutung erhalt, da sie sich auf den
umgebenden Raum bezieht. In diesem Fall passt das Lied jedoch nicht zu den Stimmungen und
der Atmosphare im Raum.?’® Das Lied setzt das Geschehen im Stiick in Kontrast.?””

Kurze Zeit spdter wird von Charly die Platte gewechselt. Er ,,legt eine Wilson Pickett-Platte
auf, dreht ganz laut auf. Er kriegt einen plotzlichen Aufschwung und springt und geht

mitsingend im Zimmer herum.“ (WB 14) Bei dieser Musik handelt es sich um eine

23 \/gl. ebd., S. 164.

274 \/gl. Helmut Schmiedt: Penny Lane und Back Street Girl in Magic Afternoon. Die Musik in einem Schauspiel
von Wolfgang Bauer. In: Ursula Hassel und Herbert Herzmann (Hg.): Das zeitgendssische deutschsprachige
Volksstlick. Akten des internationalen Symposions. University College Dublin. 28. Februar — 2. Méarz 1991.
Tlbingen: Stauffenburg 1992, S. 168. (Stauffenburg Colloquium Bd. 23)

215 \gl. Gernot Bohme (2013), S. 78.

216 \/gl. Erika Fischer-Lichte (1983), S. 176-177.

217\/gl. Helmut Schmiedt (1992), S. 170-171.
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energiegeladene Platte, die Charly in eine solche Gemitslage versetzt. Charly hat als
Schriftsteller schon langer nichts mehr geschrieben. Birgit wirkt gereizt und kritisiert ihn, dass
er zu faul zum Schreiben sei. Charly ignoriert dies zundchst, lasst sich dennoch von ihrer
schlechten Laune herunterziehen und dreht die Platte ganz ab (vgl. WB 15). In dieser kurzen
Szene lassen sich die unterschiedlichen Gemdtslagen von Charly ablesen: Von anfanglicher
Langweile steigert er sich in eine fast ekstatische Stimmung, nur um dann seine Laune wieder
schnell verschlechtern zu lassen. Charlys Intention dabei war wahrscheinlich, seine Stimmung
zu verbessern, da die Musik dazu passt und er die Lautstarke sehr laut aufdreht?’®. Die Musik
spielt dahingehend eine wichtige Rolle, da sie auf die Stimmung von Charly eingeht und ihn in
eine besser Gemitslage versetzt. Gleichzeitig scheint sie Birgits Laune aber umso mehr zu
verschlechtern. Beide Figuren nehmen ihren Raum auf sehr unterschiedliche Weise wahr.?”®
Bald darauf legt Charly erneut eine Platte auf. Es wird nur erwahnt, dass es ,,was Langsames*
(WB 16) ist. Davor hat sich Birgit ins Bett gelegt, wobei Charly sich dazulegt. Es scheint, als
wirde Charly versuchen, Birgit zu verfiihren, was sie bemerkt und meint: ,Na ... vogln mag i
jetzt auch net.“ (WB 16). In diesem Zusammenhang scheint es unrelevant zu sein, um welche
Musik es sich genau handelt, da Charly lediglich versucht, seine Lust mit allen Mitteln zu
befriedigen. Dies wird wieder gezeigt, als Birgit und Charly leidenschaftlich miteinander
werden und Charly ,,vom Bett aus eine x-beliebige Platte* (WB 18) auflegt. Die Musik hat in
diesem Kontext eine untergeordnete Rolle. Sie intensiviert das Geschehen, 16st es aber nicht
aus, bewirkt also nichts. Da sie am Ende von Joe gestort werden, bleibt die Platte auch bei der
Funktion eine ,x-beliebige* zu sein.?8® Charlys Intention wird in diesem Zusammenhang
deutlich, da er bewusst eine Platte wahlt, um eine bestimmte Atmosphare zu schaffen. Die
Musik wird fur einen spezifischen Zweck verwendet, indem sie den Raum und seine
Atmosphére so gestaltet, dass sie eine Verbindung zwischen Birgit und ihren umgebenden
Raum herstellt. Die Musik hat sowohl eine praktische als auch eine symbolische Funktion.
Einerseits fordert sie praktisch eine romantische Stimmung, andererseits liegt ihre Bedeutung
auf der bestimmten Idee oder Handlung, Birgit zu verfiihren.?8! Die Tatsache, dass die Platte
nicht néher spezifiziert wird, deutet darauf hin, dass sie nur ein Mittel zum Zweck ist und keine
wirkliche Bedeutung hat, da sie lediglich dazu dient, ein bestimmtes Ziel zu erreichen, ohne im

Detail wichtig zu sein.

278 \/gl. Erika Fischer-Lichte (1983), S. 163.
29Vgl. ebd., S. 172.

280 \/gl. Helmut Schmiedt (1992), S. 168-169.
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In einer darauffolgenden sehr gewaltvollen Szene befinden sich Joe und Monika alleine in der
Wohnung. Joe fordert Monika auf, sich auszuziehen, sich zu ihm ins Bett zu legen und eine
Wilson Pickett Platte aufzulegen (vgl. WB 24). Sie gehorcht ihm, macht nebenbei jedoch
,,bissige (WB 24) Bemerkungen. Die Szene endet in einem Gewaltakt, bei dem Monika die
Nase gebrochen wird. Die Wilson Pickett Platte erftllt nicht nur die Funktion, Charly in eine
heitere Stimmung zu versetzen, sondern beschwdrt auch ein aggressives Verhalten bei Joe
herauf. Daraus kann geschlossen werden, dass die Musik je nach Situation eine unterschiedliche
Atmosphédre im Raum erzeugt und dadurch auch verschiedene Auswirkungen auf das
Geschehen haben kann, da sie individuell auf die Charaktere, Stimmungen und Emotionen der
Figuren einwirkt und jeweils eine individuelle Bedeutung entfaltet.?3? Kurz darauf kommt es
auch zu einer eskalierenden Situation zwischen Birgit und Charly. Er ,,legt eine aufbrausende
Platte auf, dirigiert mit beiden Armen, kickt am Boden liegende Gegenstéande herum* (WB 27).
Er reagiert gewaltvoll und nervds, wobei die Platte ihn dazu animiert. Auflerdem wird
kommentiert, dass er ,.,komisch zur Platte [tanzt], [er] haut sich auf den Boden und schreit laut
heraus, erstickt den Schrei in der Bettwische ...« (WB 27). Ahnlich wie zuvor beschrieben,
versetzt die Musik Charly in eine aggressive Gemutslage, die er bewusst selbst erschafft. Er
wirkt unsicher und tberfordert im Umgang mit seinen Emotionen und neigt schnell zur Gewalt.
Durch die Platte kann Charly seine inneren Geflihle nach auRen tragen und unterstitzt ihn dabei,
auf emotionale Zustande einzugehen.?3

Birgit mochte Charly eigentlich verlassen, kann sich aber nicht dazu Gberwinden. Daraufhin
legt sie sich weinend ins Bett, wahrend Charly eine Platte von den Beatles, ,,Sgt. Peppers Lonely
Hearts Club Band“ (WB 30), auflegt. Die Musik soll eigentlich gute Stimmung im Raum
verbreiten. Sie regt Joe an, mitzusingen, und sorgt dafir, dass sowohl Charly als auch Joe in
eine ausgelassene Stimmung versetzt werden, so weit, dass sie sich sogar zusammen berauschen
mochten. Birgit bleibt dennoch weiterhin still und weinend im Bett und l&sst sich nicht von der
frohlichen Atmosphére mitreiRen. Bereits ganz nervos, bevor sie zusammen rauchen, ,,trommelt
[Joe] auf der Tischkante® (WB 31). Um sich zu entspannen, schldgt Joe ,,was Ruhiges* (WB
31) vor und legt ,,Back Street Girl“ von den Rolling Stones auf. Es handelt sich jedoch blof3 um
die Ruhe vor dem Sturm. Man kann bereits erahnen, wie sich die Handlung entwickeln wird.
Das Lied wirkt berhaupt nicht beruhigend auf Charly und Joe, denn es ruft zunédchst nur
Albernheiten hervor. Ein erstes Anzeichen, dass die Situation demnéchst eskalieren wird, ist,

als Birgit die Musik leiser dreht. Sie wehrt sich, indem sie kurzzeitig die Kontrolle tber die

22\/gl. ebd., S. 172.
23\gl. ebd., S. 172.
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Lautstarke tbernimmt. Obwohl die Musik ruhig ist, steht ihr Inhalt dazu im Kontrast.?®* Die
Musik wird nach kurzer Zeit von Charly lauter gedreht, und beide fangen an, wild im Rausch
zu tanzen. Der Rausch wird immer verriickter und grotesker, bis eine erneute unbekannte Platte
aufgesetzt wird und die gesamte Situation eskaliert (vgl. WB 37). Wie zuvor bei der x-
beliebigen Platte wird nun auch irgendeine Platte aufgesetzt. In beiden Situationen steht die
sexuelle Lust des Mannes im Vordergrund. Hier handelt es sich jedoch nicht mehr um einen
Verflhrungsversuch, sondern um den Versuch einer Vergewaltigung. Birgit wehrt sich aber,
indem sie Joe totet. In einer abschliefenden Szene legt Birgit ,,>>Play with fire<< von den
Stones auf™ (WB 39) und ,,steckt eine Zigarette in Brand*“ (WB 39). Birgit wirkt im Vergleich
zu Charly nun geldster und gelassener. Es scheint, als wiirde Birgit die Platte auflegen, um
Charly eine unterschwellige Nachricht zu geben: Beide sind selbst schuld an ihrer Situation.
Wer mit dem Feuer spielt, muss auch mit den Konsequenzen rechnen.?®® Musik erzeugt
Stimmungen im Raum und deutet auf die inneren Zustande und Gefiihle der Figuren hin.28

Je nachdem, welche Platte ausgewahlt wird, scheinen die Figuren weniger impulsiv zu handeln,
sondern wahlen die Musik bewusst aus, um sich auf etwas Bestimmtes zu beziehen. Dadurch
kann die Musik eine bestimmte Bedeutung im Raum entfalten. Die Stimmungen der Platten
werden auBerdem von den Figuren genauso gewahlt, wie es ihnen gerade passt. Auch in den
Momenten, bei denen die Figuren eine Verfuhrung starten mochten, legen sie bewusst eine
ruhige Platte auf, um eine romantische Atmosphéare im Raum zu stiften. Da die Musik immer
wieder in einen neuen spezifischen Kontext eingebunden wird, ist sie stets eng mit dem Raum
und den Subjekten im Raum verbunden. Die Musik hat somit einen sehr groRRen Einfluss sowohl
auf die Atmosphére als auch auf die Stimmungen im Raum und beeinflusst dementsprechend
die Handlungen, Bewegungen und Ideen, die vollzogen werden. In diesem Kontext kann
zusétzlich beachtet werden, dass die Ménner deutlich mehr Kontrolle tiber die Musik haben als
die Frauen, was bedeutet, dass die Ménner vor allem die akustischen Stimmungen im Raum
beeinflussen und erzeugen und einen Einblick in ihre innere Psyche und Emotionen geben. Es
muss jedoch zusatzlich beachtet werden, dass die Musik ganz unterschiedlich aufgenommen
werden kann. Fir eine Person kann sie energetisch sein, wahrend andere Figuren sie als stérend

empfinden konnen, oder sie wiederum bei anderen Aggressionen auslésen kann.?8’
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Bildung von Atmospharen mit Hilfe der Musik in Gespenster

Die Musik ist vor allem im Hintergrund zu hdren und erzeugt eine bestimmte Atmosphare.
Obwohl nicht immer konkret auf die Musik eingegangen wird, beeinflusst sie dennoch die
Stimmung im Raum. Zum Beispiel wird erwéhnt, dass jemand die Musik sehr laut aufdreht
(vgl. WB 166), was die gesamte Stimmung verandert, im Gegensatz zu leiser oder ruhiger
Musik (vgl. WB 166).2% Wenn Uberhaupt nichts zur Musik gesagt wird, ist es zunachst einmal
schwierig, eine bestimmte Stimmung durch die Musik im Text einzufangen. Trotzdem kann
aus den Aktionen der Figuren auf die Musik rickgeschlossen werden. Ein Beispiel ist folgende

Szene:

Magda legt eine Platte auf, streift im Zimmer herum. Auch Fred steht auf, geht herum. Einmal treffen
sie in der Mitte des Zimmers aufeinander, Fred streichelt ihr kurz den Kopf, setzt sich wieder. Magda
ziindet sich eine Zigarette an und setzt sich zwischen Freds Beine auf den Boden. Lange Pause (WB
174)

Wenn die Stimmung, wie in diesem Fall, als gemdtlich und ausgelassen empfunden wird, lasst
dies darauf schlieBen, dass die gespielte Musik hdchstwahrscheinlich ebenfalls diese
Stimmungen widerspiegelt. Die Musik pragt die Atmosphdare im Raum, auch wenn wir nichts
uber die Musik wissen. Sie wird auRerdem von Magda scheinbar bewusst aufgelegt, um diese
gemdtliche Atmosphére zu stiften und Fred ndherzukommen. In diesem Zusammenhang wird
auch der praktische Nutzen der Musik deutlich, indem sie mit dem ganzen Raum verbunden
wird. 28

Wenn eine Platte préziser genannt wird, beschrénken sich die Angaben meist auf den
Kinstlernamen oder die Art der Musik. Die erste prézisierte Platte ist die Valente-Platte (vgl.
WB 177). In dieser Szene handelt es sich um eine Sex-Szene zwischen Magda und Edi. Edi
erzeugt bewusst eine gemutliche Atmosphare im Raum, um eine bestimmte Idee oder Handlung
zu verfolgen. Nach dieser Szene wird die Platte von Edi jedoch wieder abgedreht. Die Platte
hat, wie es scheint, ihren praktischen Zweck erfillt und ben6tigt keine weitere Verwendung
mehr.2%° Spéater wird eine Walzerplatte von Johann StrauR aufgelegt (vgl. WB 196). Fred meint
noch: ,,So, jetzt tumma aber die Trauermusik weg ... (WB 196). Die Musikwahl schafft eine
entspannte und tanzfreudige Atmosphére. Dann nimmt Fred die Platte aber wieder abrupt weg,
da er Lust auf ,,eine langsame franzosische Platte” (WB 197) hat. Fred dominiert hier die

Musikwahl, indem er die Atmosphédre und Stimmung nach seinem Wunsch beeinflusst und

28 \/gl. ebd., S. 172.
289 \/gl. ebd., S. 169-172.
290vgl. ebd., S. 171.
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dabei vor allem auf seine eigenen Emotionen und Stimmungen eingeht, weniger auf die
vorherrschende Stimmung im Raum der anderen Figuren.?%!

Als das Telefon klingelt, eilt Christa zundchst noch zum Plattenspieler, um die Musik laut
aufzudrehen (vgl. WB 188 und 190). Im ersten Fall nimmt sie den Horer ab und sagt: ,,Hallo?
Wer? Wen? ... ja, aber schnell, weil ich krieg ein Ferngesprach!“ (WB 188). Christa erwartet
einen Anruf. Als sie glaubt, dass dieser Anruf flr sie ist, dreht sie die Musik extra laut auf.
Spéter klingelt das Telefon erneut, und der Ablauf wiederholt sich. Bei diesem Anruf handelt
es sich um den von ihr erwarteten. Zudem erfahrt man, um welches Lied es sich handelt: , A
heart of gold“ (WB 190). Christa nennt es sogar ,,Unsere Platte® (WB 190). Sie beabsichtigt,
dass der Anrufer am anderen Ende genau dieses Lied hort. Das Lied soll im Raum eine ruhige
und sanfte Atmosphare schaffen und den Anrufer in die gleiche Stimmung versetzen. Sie
versucht, aktiv mit Hilfe der Musik in die Situation einzugreifen. Dadurch wird verdeutlicht,
wie Musik eingesetzt werden kann, um bestimmte Emotionen auszudriicken und
hervorzubringen. Die Musik wirkt sich auf die Handlung aus, da nicht nur der praktische Nutzen
der Musik hervorgehoben wird, sondern sie auch einen symbolischen Charakter hat. Die Musik
symbolisiert in diesem Zusammenhang nicht nur die vorherrschende Stimmung, sondern auch
die tiefere Verbindung zwischen Christa und ihrem Anrufer.?%?

In der Schlussszene, nachdem Magda bereits von der Rettung mitgenommen wurde, wird eine
letzte Platte aufgelegt: ,,Fred legt lichelnd eine Roberta-Flack-Platte auf (WB 201). Trotz der
vorherigen bedrohlichen Atmosphére wird wieder durch diese Platte eine heitere Stimmung
erzeugt. Eine solche Reaktion auf die Situation mit Magda scheint eigentlich unpassend, da
Fred jetzt wieder gut gelaunt ist. Die zuvor etwas bedrohlich wirkende Atmosphare wird
komplett ignoriert, und durch die Platte wird der Raum wieder in eine heitere und ausgelassene
Atmosphare versetzt.?% Die Musik beabsichtigt, einen tieferen Einblick in die Stimmungslagen
der Figuren zu geben. Sie ermdglicht einen Einblick in die unterschiedlichen Gemutszustande
und Emotionen der jeweiligen Subjekte, wobei nicht jedes Subjekt auf die gleiche Weise auf
die Musik reagiert. Je genauer die Beschreibung der Musik ausfallt, desto einfacher kdnnen die
emotionalen Zustande aufgedeckt werden. Die Musik hat zudem einen Einfluss auf die
Handlung, wobei die Figuren oft durch das bewusste Auflegen der jeweiligen Platten auch daftr

zustandig sind, die unterschiedlichen Atmospharen zu stiften.?%*

21Vgl. ebd.,, S. 172.
292 \/g|. ebd., S. 176-177.
28 Vgl. ebd., S. 172.
2% \gl. ebd., S. 177.
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Die vielfaltigen Moglichkeiten der musikalischen Inszenierungen in Change

Insgesamt viermal, jeweils zu Beginn der Akte, erklingt im Hintergrund Musik, ohne dass
bekannt ist, von wem sie aufgelegt wird. Dabei handelt es sich einmal um eine leise ,,Rock-
Nummer: <<Kansas City>>, von Paul McCartney“ (WB 55), um ,leise Musik*“ (WB 63), um
»Klaus Kinskis Villon-Platte* (WB 67) und um ,,Unterhaltungsmusik, etwa Herb Alpert, Udo
Jurgens oder franzgdsischer Singsang™ (WB 78). Diese Musik wird nicht direkt dazu verwendet,
einen bestimmten Zweck zu erftllen, wie zum Beispiel eine Verfiihrung oder das Spiegeln der
inneren Gefiihle der Figuren. Sie hat vorerst ihre praktische Funktion darin, im Hintergrund zu
spielen und flr den jeweiligen Raum, dessen Handlung und Situation, eine bestimmte
Atmosphére zu schaffen, die gleichzeitig durch die spezifische Musik eine symbolische
Funktion voraussetzt.?%

Die Musik wird im Verlauf des Stiicks mehr oder weniger detailliert beschrieben. Gelegentlich
wird von einer ,sanften” (WB 44), ,leisen” (WB 50) oder ,langsamen“ (WB 58) Platte
gesprochen. Um einen stérkeren Kontrast dazu zu schaffen, werden regelmifig ,,Rock-
Nummern® (WB 55) abgespielt. Im ersten Akt legt Fery zunéchst ,,eine sanfte Platte” (WB 44)
auf, um vermutlich vorerst das Haus nicht zu stéren. Gleichzeitig scheint es wie ein
Verfiihrungsversuch an Guggi. Als ihre Bemiihungen, leise zu sein, die Mutter dennoch
aufwecken, flhrt dies zu einer Diskussion zwischen Guggi und ihrer Mutter. Beim Versuch,
den Abend dennoch gemiitlich gemeinsam zu verbringen, legt Guggi ,.eine leise Platte (WB
50) auf. Dabei ist die Musik auf eine bestimmte Idee bezogen, bei der die Musik vor allem
Zweisamkeit bedeutet. Diese Musik wird aus zwei Grinden aufgelegt: um das Haus nicht zu
wecken und um die Nacht ungestért gemeinsam zu verbringen. Gegen Ende eskaliert dennoch
ein Streit zwischen Guggi und ihrer Mutter, woraufhin sie von Guggi rausgeschmissen wird
und Guggi ,,<<Fire>> von The Crazy World of Arthur Brown* (WB 52) auflegt. Dieses Rock-
Lied erzeugt eine laute und dramatische Atmosphére, die Guggis innere Geflihle nach dem
Streit widerspiegelt und auf diese eingeht. Durch sehr lautes Aufdrehen und Mitsingen Guggis
wird dies nochmals unterstiitzt. Am Schluss, als Guggi sich alleine im Raum befindet, tritt Blasi
auf und legt das Lied ,,light my fire* (WB 52) von The Doors auf. Der Titel des Liedes kann
metaphorisch daflr verwendet, das Feuer der Liebe zu entfachen. Guggi reagiert darauf: sie
,,schlieBt das Fenster, geht langsam um den liegenden Blasi herum® (WB 52). Im Schlussakt
wird das gleiche Lied noch einmal aufgelegt. Die Musik wird in diesem Zusammenhang dafr

genutzt, eine wohltuende Atmosphdre im Raum zu erzeugen und auf die jeweiligen

295 \/g|. ebd., S. 176-177.
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vorherrschenden Stimmungen im Raum einzugehen. In diesem Kontext wird der gleiche
Verfiihrungsversuch wie bei Guggi unternommen, nur dass es sich dabei um die
Krankenschwester Rikki handelt. Die scheinbare Intimitét, die der Titel des Liedes voraussetzt,

wird durch die erste Strophe zerstort:

You know that it would be untrue
You know that | would be a liar

If | was to say to you

Girl, we couldn’t get much higher2

Die unehrlichen Absichten kommen hervor. Zwar sehnt sich Blasi womdglich wirklich nach
Né&he, jedoch nicht in dem Sinn, wie man es anfangs denken konnte. Die Musik bedeutet nur,
dass er seine Lust zu befriedigen versucht und den Frauen nur etwas vormacht, um an sein Ziel
zu kommen.?7 In einer spateren Szene versucht Fery gewaltsam Guggis Kleid zu 6ffnen,
woraufhin er von Guggi geschlagen wird. Anschlielend setzt er ,,eine leise Platte* (WB 63) auf
und fordert Blasi auf, ihm dabei zu helfen, dass Guggi sich auszieht. Im Einklang mit der Musik
l&sst sich Guggi dann von ihm entkleiden. Die Musik wird in diesem Kontext intensiv als Mittel
zur Verfuhrung von Guggi eingesetzt, um sie in eine bestimmte Stimmung zu versetzen. In
einem spateren Moment, als Blasi versucht, Frau Sedlacek zu verfuhren, setzt er einfach ,.,eine
Platte auf* (WB 77). Dabei wird weder auf ein konkretes Stiick oder eine Band verwiesen, noch
wird klargestellt, ob es sich beispielsweise um sanfte oder laute Musik handelt. Hieraus l&sst
sich schlieRen, dass die Musik nur fir den spezifischen Zweck benutzt wird, eine Atmosphére
zu schaffen, bei der es aber irrelevant ist, um welches Stick es sich dabei genau handelt. Sie
hat in diesem Zusammenhang aber eine praktische und zugleich symbolische Funktion.
Praktisch gesehen, wird die Musik genutzt, um eine romantische Atmosphére zu kreieren,
symbolisch wird sie zu Verfihrungszwecken genutzt.?%

Im funften Akt wird, passend zur Dekoration in Antoines Zimmer, klassische Musik aufgesetzt,
welche die Gesamtatmosphdre im Raum noch deutlicher unterstreicht. Dabei handelt es sich
um die ,,Pathetique” (WB 68) von Tschaikowsky, was besonders passend erscheint, da
Antoines Zimmer als ,,recht nobel“ (WB 67) beschrieben wird. Der gesamte Raum erscheint
anfangs klassisch und ruhig, was durch die Musik nochmals unterstrichen wird. Im Verlauf des
Aktes nimmt die Handlung jedoch eine Wendung, als Drogen konsumiert werden. Wahrend
des Rauschs tritt Blasi versehentlich den Plattenspieler, wodurch die Wiedergabe beschleunigt

wird. Die Beschleunigung der Musik passt zur sich verandernden Stimmung, die immer

2% The Doors: Light my fire. https://www.songtexte.com/songtext/the-doors/light-my-fire-7bd5ee28.html
(08.05.2024)

297 \/gl. Erika Fischer-Lichte (1983), S. 171-172.

2% \V/gl. ebd., S. 169-172.
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nervoser und hektischer wird. Obwohl die Musik selbst unverandert bleibt, sondern nur die
Wiedergabe schneller wird, tragt sie dennoch dazu bei, die sich zuspitzende Atmosphare zu
verstarken, sodass die klassische Musik nicht im Kontrast zu den Stimmungen der Figuren im
Raum steht, sondern im Einklang mit der eskalierenden Stimmung.2%°

Im achten Akt betritt Blasi wahrend der Nachtruhe Ferys Krankenzimmer und stort die
Nachtruhe, indem er laute Radiomusik aufdreht. Die eigentlich beabsichtigte ruhige
Atmosphére wird durch den aufgebrachten Blasi und dessen Musik zerstort. Als die
Krankenschwester Rikki daraufhin versucht, ihn aus dem Krankenhaus zu verweisen, ,,hort [er]
im Radio eine Bill-Haley-Nummer, dreht laut auf* (WB 87). Obwohl die Musik auf die
Emotionen und Geflihlslage von Blasi eingeht, bedeutet es nicht automatisch, dass es sich dabei
bei allen um die gleichen Gefiihlslagen handelt. Einige mdchten von der Musik erregt mittanzen
und sind guter Laune, wéhrend andere sich durch die Musik in ihrer Ruhe gestort fihlen und
eine negative Stimmung aufkommt. Somit kann die Musik in diesem Zusammenhang
unterschiedliche Bedeutungen in sich tragen, da sie verschieden auf die Subjekte in den R&umen

eingeht.3%®

4.5. Parallelen und Differenzen in Magic Afternoon, Change und Gespenster

Ein Haus ist ein Ort, an dem sich der Mensch wohlfuhlt, da der Raum seinen Charakter
widerspiegelt. Bei Bauer gibt es Rdume, wie in Magic Afternoon oder Gespenster, in denen der
Raum die Charakterzilige der Figuren tragt. Das bedeutet jedoch nicht, dass sich die Figuren in
diesen Raumen wohlflihlen. Stattdessen scheinen einige Figuren in den Rdumen gefangen zu
sein. Alles im Innenraum scheint sie zu bedrohen und sie in die Enge zu treiben, wéhrend das
Drauf3en offener und schoner wirkt. Die Figuren mussen jederzeit darauf vorbereitet sein, dass
es zur nachsten Eskalation kommen kann.3°! Hauser sollen dem Menschen eigentlich Schutz
bieten.3%? Bei Bauer scheinen die Figuren den Raumen jedoch schutzlos ausgesetzt zu sein. Der
Raum in Magic Afternoon verandert sich optisch viel weniger als in den restlichen Stiicken. Es
beginnt und endet in einem groflen Durcheinander. In Gespenster gibt es wie in Magic
Afternoon nur einen Raum, der sich jedoch mit der Zeit optisch veréndert. VVon einem
anfanglichen Chaos endet er in einem geordneten Zustand. Zudem scheint der Raum in
Gespenster viel geschlossener und isolierter, da das Stuck nur sehr wenig auf das

Erscheinungsbild von draul3en eingeht. Die duBeren Erscheinungen der chaotischen Zimmer

29Vgl. ebd., S. 172.

30vgl. ebd., S. 172.

301 vgl. Otto Friedrich Bollnow (1963), S. 294-295.
%02 \v/gl. Gaston Bachelard (2021), S. 131.

84



spiegeln wider, was sich innerlich in den Figuren abspielt. Change unterscheidet sich am
meisten, da es mehrere Rdume gibt, die alle in einem geordneten Zustand beginnen und
halbwegs enden. Nach Hintze gibt es die Geborgenheit des Raumes im Drama nur als utopische
Realitat. Auch wenn es zunéchst, wie in Change, so wirkt, als wiirden sich die Figuren in einem
wohlbehitenden Raum aufhalten, wird dies durch Spannungen im Raum gebrochen und es stellt
sich als bloR Scheinbares heraus.3%® Daran wird gezeigt, dass das auRere Erscheinungsbild nicht
immer reprasentativ fur das Innere der Figuren steht. Letztendlich sind in allen drei Stiicken die
Figuren von einem grofRen Durcheinander durchdrungen. In den ersten beiden genannten
Stiicken zeigt sich dies sowohl duerlich als auch innerlich. Wenn eine distere Atmosphére
herrscht, wirkt sich dies letztendlich auch auf die Figuren aus.®%* Gleichzeitig kdnnen die
Figuren aber auch maRgeblich dazu beitragen, dass eine triibe oder diistere Stimmung entsteht,
indem sie beispielsweise ihre umgebenden Rdume vernachldssigen oder zerstoren. Sie tragen
dadurch auch Verantwortung fur die Lage, in der sie sich befinden. Dies gewéhrt dann zugleich
einen Einblick in die inneren Geflihle der Figuren.3%

Bauers Rdume heben teilweise die Grenze zwischen Theater und Realitdt auf. Realistische
Elemente finden sich dahingehend, da Bauer immer auf einen spezifischen Ort mit einer
genauen Adresse verweist. Zugleich setzt er aber auch theatralische Elemente ein, wie etwa die

Vorhénge zwischen den Akten, die die Kinstlichkeit der Raume unterstreichen.

In allen Stlicken wird die Dekoration aktiv in die Handlung integriert, sodass von Requisiten
gesprochen wird. Sie spielen eine wichtige Rolle dahingehend, dass sie die Handlungen férdern
und innere Konflikte aufzeigen. Der Plattenspieler spielt in jedem Stiick eine wichtige und
zentrale Rolle. Er wird als Requisit aktiv im Geschehen genutzt, um bestimmte Atmosphéren
zu gestalten. Dadurch werden die Stimmungen der Figuren beeinflusst. AulRerdem spielt das
Telefon eine wichtige Rolle. Es fungiert dhnlich wie die Turen als eine Art Schwelle oder
Bricke nach auflen. Durch die Kommunikation nach aufien kann teilweise die Enge im Inneren
aufgehoben werden.

Sowohl das Bett in Magic Afternoon als auch der Haufen in Gespenster haben &hnliche
Funktionen. Das Bett hat neben seiner priméren Funktion auch weitere entwickelt, wie etwa als
eine Art Geborgenheitscharakter zu funktionieren. Der Haufen weist insofern Ahnlichkeiten

auf, als dass er in beiden Féllen im Zentrum des Raumes liegt und somit fiir alle Blicke offen

303 \/gl. Joachim Hintze (1969), 63.
304 \/gl. Otto Friedrich Bollnow (1963), S. 235.
305 \/gl. Karl Duirckheim (2005), S. 68-70.
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ist. Interessanterweise fungiert in beiden Fallen diese zentrale Position jedoch auch als eine Art
Rickzugsort oder Versteck. Nach Bachelard gibt es Orte der Intimitét3®. Das Bett oder der
Haufen zeichnen sich in diesem Kontext immer wieder als ein Ort der Intimitat aus, da es die
Figuren immer wieder dorthin zieht. Dieser intime Ort wird letztlich ins Negative uUberfihrt.
Sowohl in Magic Afternoon als auch in Gespenster wird der Haufen schlussendlich genutzt, um
die Frauenfiguren auszunutzen und zu benutzen. Gleichzeitig hat der Haufen aber auch die
Funktion, das gesamte Zimmer zu entbl6Ren. Ahnlich verhalt es sich mit dem Tisch in
Gespenster und der Bucherschlacht in Magic Afternoon. Die duf3ere Unordnung, die durch das
Zerstoren der Blcher oder der Mdbel entsteht, zeigt eine innerliche Unordnung der Figuren.
Unausgesprochenes kann dadurch an die Oberflache gelangen und die inneren Zusténde der

Figuren verdeutlichen.

Das Fenster fungiert als symbolische Schwelle zwischen Innen und Aul3en, in denen die
Figuren sowohl physisch also auch psychisch begrenzt werden und ihre inneren Zustande
reflektiert werden konnen. In beiden Féllen wird das Fenster immer wieder in das Geschehen
integriert. Es wird entweder get6ffnet oder geschlossen, oder es wird kurzzeitig nach draufRen
geschaut, was wie eine Sehnsucht nach dem, was drauf3en ist, erscheint. Das Schliel3en oder
Offnen des Fensters bedeutet einerseits Isolation von der AuRenwelt und andererseits den
Versuch, in die Ferne zu gelangen. Ein weiteres Beispiel dafur, wie der Raum oder sogar der
AuBenraum auf die Stimmungen der Figuren wirken kann, ist das Wetter, sowohl in Bezug auf
die Gerdusche als auch auf das Fenster und das Licht. Das Wetter kann in diesem
Zusammenhang Aussagen Uber die jeweiligen Stimmungen im Raum liefern3Y’. In Magic
Afternoon und Change wird das Wetter angesprochen. In diesem Fall spielt das Fenster eine
entscheidende Rolle, da es anfangs in Magic Afternoon eine Art Trennlinie zwischen dem
dusteren Inneren und dem schénen AuBeren schafft. Das schéne Wetter drauBen wird im
starken Kontrast zum chaotischen Inneren gesetzt (vgl. WB 10). Auch in Change konnte dieser
Kontrast zwischen der ,,Morgensonne* (WB 55) drauen und dem inneren Chaos verdeutlicht
werden. Je mehr die Situation in beiden Stiicken eskaliert, desto schlechter wird das Wetter.
Wenn anfangs das Fenster als eine Art Schwelle zwischen Innen und Auflen fungiert,
vermischen sich innen und auBen schlieBlich vollstdndig; sie korrespondieren miteinander,
indem das AuRere auf etwas verweist, das im Inneren geschieht. Sowohl die Tageszeiten als

auch das Wetter spielen im Hinblick auf das Licht eine wichtige Rolle, da sie entscheidend fir

306 \/gl. Gaston Bachelard (2021), S. 38.
307 Michael Andermatt (1987), S. 35.
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die Atmosphére sind. Wenn wir das Beispiel von Change erneut herannehmen, in dem die
Morgensonne in Kontrast zum spateren Gewitter steht, wird deutlich, dass die Morgensonne
eine helle, schone und lockere Stimmung hervorruft, wahrend das heftige Gewitter eine diistere
und bedriickende Atmosphére erzeugt.3%®

In den analysierten Stiicken scheinen die Figuren immer wieder umherzuirren und
Zufluchtsorte aufzusuchen, stoflen dabei jedoch stets an Grenzen, wodurch eine nervise
Atmosphére entsteht. Die Tir steht auch in diesem Kontext fiir eine physische sowie psychische
Begrenzung. Eigentlich besteht die Maoglichkeit, diese Rdume zu verlassen, wobei das
Verlassen des Zimmers flr viele Figuren eine scheinbar uniuberwindbare Hurde darstellt. Das
Problem, dass die Figuren Schwierigkeiten haben, diese Grenze zu liberschreiten, kdnnte daran
liegen, dass sie den Raum sowohl als Zufluchtsort als auch gleichzeitig als Gefangnis
wahrnehmen.3% Einerseits mochten sie der Beengtheit entkommen, andererseits haben sie auch
Angst vor dem unbekannten DrauRen. In Change ist die Schwelle die die Tur zwischen dem
Innen- und AuRenraum darstellt, geringer als in Magic Afternoon und Gespenster. Dies konnte
darauf zuriickzufiihren sein, dass Change nicht auf einen Raum beschrénkt ist, sondern
zwischen mehreren Orten Bewegung stattfindet. In Gespenster ist vor allem Edi die Figur, die
problemlos die Schwelle tbertreten kann, wobei die Bewegungsfreiheiten fir die anderen
Figuren und vor allem flir Magda stérker eingeschrankt sind. In Magic Afternoon scheinen vor
allem Birgit und Charly starker an das Innen gefesselt zu sein.

Der Unterschied zwischen einer Tir und einem Fenster liegt darin, dass man durch eine Tur
hindurchgeht, sich tatsachlich drauRen befindet und die &ullere Umgebung wirklich erleben
kann. Am Fenster besteht hingegen nicht die Mdglichkeit, nach drauen zu gelangen, und daher
kann die Realitat nur beobachtet werden, jedoch nie wirklich aktiv erlebt oder erfasst werden.
Die Welt wird uns hier anders gegenwartig als bei der Ttir.31° Sowohl beim Fenster als auch bei
der Tar wird ein Spannungsverhaltnis zu dem DraufRen aufgebaut. Dies manifestiert sich sowohl
durch akustische Elemente wie Gewittergerdusche, das Lduten an der Tir oder
Motorengerdusche als auch durch visuelle Aspekte. Diese Elemente schaffen eine bestimmte
Spannung, die letztlich die Handlung immer wieder vorantreibt.3!!

Es konnen ebenfalls durch das Licht bestimmte Veranderungen im Raum festgehalten werden,
die zur Entwicklung der Handlung beitragen und eine Atmosphare stiften. In diesem Kontext

spielt der Anschauungsraum eine entscheidende Rolle, da das Licht vor allem fir das visuell

308 \/gl. Joachim Hintze (1969), 66.

309vgl. ebd., 111.

310 \v/gl. Otto Friedrich Bollnow (1963), S. 162.
311 vgl. Frank C. Maatje (1975), S. 409.
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Wahrgenommene steht und dazu dient, alles Gesehene zu verarbeiten32, Der dunkle Innenraum
wird oft zum Ort der Konflikte, wobei das helle AuRen die Befreiung bedeutet. In den Stlicken
kommen verschiedene Lichtquellen zum Einsatz. In Magic Afternoon liegt der Fokus vor allem
auf nattrlichem Licht oder Kerzenlicht, wéhrend in Gespenster oder Change vorwiegend
klnstliches Licht verwendet wird. Alle Lichtquellen durchfluten die Rd&ume. In Change wird
das Licht dann zusétzlich noch verwendet, um tiberhaupt den Raum erst sichtbar zu machen, da
er am Anfang von Akten ganz dunkel erscheint. In Magic Afternoon wird beispielsweise vom
hellen Licht drauRen und dem dunklen, bedriickenden Inneren gesprochen. In Change wird der
Raum durch kinstliches Licht zum Verbergen oder Diskret sein abgedunkelt. Die Kontraste,
die dadurch zwischen Innen und AulRen geschaffen werden, wirken umso unheimlicher. In
diesem Kontext wird das Licht auch als symbolisches Element verwendet. In Magic Afternoon
symbolisiert der abgedunkelte Raum bei Charly eine Flucht vor der Realitét, wobei es bei Birgit
ein Unbehagen hervorruft. Die vielen verschiedenen Lichtverhaltnisse in Gespenster
reflektieren die Unruhe in den Charakteren.

Sowohl in Magic Afternoon als auch in Gespenster streifen die Figuren oft ziellos im Raum
umher und stolRen dabei immer wieder an Grenzen. Der Raum bleibt dabei nie gleich, sondern
wird durch die Bewegungen in ihm verdndert.®*® Zudem sind sie in ihrer Bewegungsfreiheit
starker eingeschréankt, besonders durch die vollgestopften Zimmer. Im Kontrast dazu steht
Change. Hier gibt es zundchst mehrere Schauplatze, wodurch die Bewegungen der Figuren
weniger eingeschrankt sind. Dennoch kann auch hier festgestellt werden, dass die Figuren oft
durch die Rdume irren. Trotz solchen gelegentlichen Darstellungen, in denen das Herumgehen
im Raum als Teil eines Gefiihls des Eingesperrt seins erscheint, ist dies geringer als in den
anderen Stticken. In allen Stucken wird jeweils eine Figur aktiv daran gehindert, den Raum zu
verlassen: Birgit in Magic Afternoon, Magda in Gespenster und Rikki in Change. In den drei
Féllen konnen noch weitere Arten von Geféangnissituationen festgestellt werden. Obwohl die
Figuren grundsétzlich die Raume verlassen kénnen, tun sie es nicht. Geméal Foucault gibt es
keine Kultur, die keine Heterotopien hervorbringt.34 In den untersuchten Stiicken von Bauer
werden Gesellschaften dargestellt, die das Gegenbild der Ublichen sozialen Ordnung
veranschaulichen. Auch wenn es sich lediglich um verschiedene Arten von
Gefangnissituationen in den Sticken handelt, représentieren sie dennoch die ldee von

Gefangnissen. In den verschiedenen Raumen ist es spannend zu beobachten, inwiefern die

312 \/gl. Karl Durckheim (2005), S. 40.

313 \/gl. Michel de Certeau (2018), S. 345.

314 \/gl. Michel Foucault: Andere Raume. In: Barck, Karlheinz u.a. (Hg.): Aisthesis. Wahrnehmung heute oder
Perspektiven einer anderen Asthetik. Leipzig: Reclam 1992, S. 40.
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Figuren in ihren Handlungen eingeschrankt sind oder nicht3!®, In den Stiicken kann festgestellt
werden, dass bestimmte Figuren in ihren Bewegungen und folglich auch in ihren Handlungen
begrenzt sind, wahrend andere Figuren eine groRere Bewegungs- und Handlungsfreiheit
geniel3en. In diesem Kontext ist die Betonung der Bewegung besonders wichtig, da nur durch
Bewegungen die Aktionsraume erst entstehen3®. In den Stiicken fallt zunachst auf, dass die
mannlichen Figuren h&ufig die Fluchtversuche der weiblichen Figuren behindern oder
verhindern, wodurch die Bewegungsfreiheit bei den Frauenfiguren deutlich eingeschrankter ist
als bei den mannlichen Figuren.®” Dadurch, dass aber zwei Figuren, jeweils Birgit in Magic
Afternoon und Rikki in Change, die aufgesetzte Grenze Uberschreiten, werden sie einerseits
von dem inneren Unbehagen dieser Gefangnissituation befreit und gehen andererseits in den
nachsten gefahrlichen und fir sie unbekannten Raum.3!® Bauer schafft es immer wieder, die
Handlungsunféhigkeit und Statik als auch die Flucht und die Bewegungsfreiheit zu
thematisieren. Dabei zeigt er gleichzeitig die damit verbundenen Probleme und das

Scheitern.319

In allen Stiicken werden viele verschiedene Gerdusche verwendet, um Spannungen zu
erzeugen und dadurch Stimmungen zu beeinflussen. Interessant ist zu beobachten, von wo die
Gerédusche stammen und wohin sie transportiert werden. Gerdausche lassen sich aus dem &ufReren
Bereich in die Innenrdume Ubertragen. Dabei entsteht eine Interaktion zwischen dem Innen-
und AuRenraum. Es handelt sich vor allem um natirliche Geréusche, die entweder
Maschinengerdusche oder Naturlaute sind. Die Gerdusche miissen also nicht zwangslaufig von
innen stammen, sondern kdnnen auch von auflen in den Innenraum integriert werden. Es ist
wichtig zu betonen, dass die Gerdusche sinnvoll in einen bestimmten Kontext eingebunden
werden. Dadurch werden die Innenrdume zum Drauf3en in Beziehung gesetzt.3? In den drei
Stucken lassen sich zudem bewusst erzeugte Gerdusche identifizieren, die gezielt
Aufmerksamkeit erregen sollen, sowie natirliche Gerdusche, die durch bestimmte Handlungen
entstehen, jedoch nicht bewusst erzeugt werden. Desweitern sieht die Gerduschkulisse in Magic
Afternoon anders aus als in Gespenster. In Magic Afternoon wird oft ganz gezielt auf ein

bestimmtes Gerdusch aufmerksam gemacht, wohingegen die Gerdusche in Gespenster indirekt

315 \/gl. Elisabeth Stroker (1965), S. 55.

316 \/gl. Roland Lippuner: Sozialer Raum und Praktiken: Elemente sozialwissenschaftlicher Topologie bei Pierre
Bourdieu und Michel de Certeau. In: Stephan Giinzel (Hg.): Topologie. Zur Raumbeschreibung in den Kultur-
und Medienwissenschaften. Bielefeld: Transcript 2007, S. 274-275.

317 \/gl. Elisabeth Stroker (1965), S. 55.

318 \/gl. Gerhard Hoffmann (1978), S. 589.

319 Vgl. Gerhard Melzer (1981), S. 11.

320 \v/gl. Reinhold Zimmer (1982), S. 194.
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im Nebentext integriert werden, ohne dass offensichtlich die Aufmerksamkeit darauf gerichtet
wird. SchlieBlich zeigen die Gerdusche beziiglich des Wetters in Magic Afternoon und Change
viele Ahnlichkeiten. Das Wetter verandert sich von einem anfanglich ruhigen und schénen
Zustand zu einem immer intensiver werdenden Sturm, was die Geréduschkulisse zunehmend
verstéarkt. In beiden Fallen intensiviert sich die Gerduschkulisse parallel zur Entwicklung der
Handlung und wird immer intensiver und lauter.

Im Theater kann die Musik auf unterschiedliche Weise hergestellt werden. Entweder singt oder
musiziert der Schauspieler selbst, oder sie wird durch ein Orchester oder off-stage produziert.3?
Im Fall der drei untersuchten Stlicke wird die Musik von den Figuren selbst mit Hilfe eines
Plattenspielers wiedergegeben. Somit wird sie zwar vom Schauspieler produziert, aber weder
gesungen noch von ihm musiziert. Die Musik wird durch den Plattenspieler als Requisit in
Szene gesetzt, die von den Figuren gesteuert wird. In allen drei Stlicken kann festgestellt
werden, dass die Musik einen Einfluss auf die Stimmungen und Atmosphdaren im Raum austibt,
wobei nicht jeder die Musik gleich aufnimmt. Sie weist also auf die inneren Zustdnde der
Figuren hin, die die Platten auflegen®??. Einige Figuren kann die Musik fréhlich oder
energetisch stimmen, wahrend sie andere Figuren reizt. Die Auswahl von leisen (vgl. WB 180)
oder aufbrausenden (vgl. WB 27) Platten in Magic Afternoon signalisiert deren innerliche
Entspannung, Unruhe oder Nervositat. In Change legte Guggi nach einem Streit mit ihrer
Mutter das Lied ,,Fire* (WB 52) auf, was eine laute und dramatische Atmosphére erzeugt und
Guggis innere Geflihle nach dem Streit widerspiegelt. Die genaue Nennung der Musikstlicke
variiert in den Sticken. In Magic Afternoon wird sie sehr konkret genannt, wéhrend in
Gespenster nur wenig Konkretes ber die Musik mitgeteilt wird. In diesem Zusammenhang
konnen auBerdem beziglich des Auflegens der Platten unterschiedliche Machtverhaltnisse
analysiert werden. In Magic Afternoon und Change sind es hauptsachlich die mannlichen
Figuren, die Platten auflegen, wahrend dies in Gespenster seltener der Fall ist. Dies flihrt dazu,
dass vor allem die Manner die Stimmungen im akustischen Raum prégen. In der
Krankenhausszene von Change, als Blasi und sein Anhang mit lauter Musik ins Krankenhaus
eindringen, empfinden einige Patienten dies als stérend, wéhrend es andere in eine positive
Stimmung versetzt (vgl. WB 86). Ahnliche Situationen werden auch in Magic Afternoon
beobachtet, wenn Charly und Joe im Drogenrausch die Musik laut aufdrehen und sich dabei gut
fuhlen, wéhrend Birgit sich davon gestort fihlt und die Lautstarke reduziert (vgl. WB 31). Ob

es sich nun genauer um eine Verfilhrungsszene wie in Change und Magic Afternoon oder um

321 vgl. Erika Fischer-Lichte (1983), S. 173.
322 \/gl. Karl Durckheim (2005), S. 68-70.
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eine intime Szene wie in Gespenster handelt, alle haben etwas gemeinsam: die Musik spielt
eine wichtige Rolle. Die Platten werden je nach Stuck mal mehr, mal weniger préazise
beschrieben, wobei die Ziele meistens eindeutig sind. Selbst wenn, wie im Fall von Magic
Afternoon, nur von einer ,,x-beliebigen* (WB 18) Platte die Rede ist, ist das Ziel dieser dennoch
offensichtlich. In Change oder Gespenster werden gerade die Platten in einem solchen
Zusammenhang detaillierter beschrieben. In allen drei Fallen ist das Ziel eindeutig: der
Versuch, die Frau in Stimmung zu bringen. In Magic Afternoon wird die Musik also nie genauer
beschrieben, wenn es darum geht, die méannliche Lust zu befriedigen. In Gespenster hingegen
wird wahrend des gesamten Stiicks nur selten auf bestimmte Lieder oder Interpreten Bezug
genommen. Gerade aber in der intimen Szene wird die Platte genau benannt. SchlieBlich wird
auch in Change wahrend der Verfihrungsversuche im Gegensatz zu Magic Afternoon die

Musik prazisiert.
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5. Fazit

Diese Untersuchung zeigt auf, welche Funktionen Rdume in den Werken von Wolfgang
Bauer hinsichtlich ihrer Atmospharen und der Stimmungen der Figuren spielen und welche
symbolischen Bedeutungen sich daraus ableiten lassen. Der Fokus lag darauf zu untersuchen,
inwiefern der Raum einen Einfluss auf die Figuren ausiibt und wie er gleichzeitig genutzt wird,
um Stimmungen und Atmosphéren widerzuspiegeln. Da diese Arbeit Dramentexte behandelt,
stand besonders der Nebentext im Vordergrund, der durch den Raum auf unterschiedliche Art
und Weise darstellen und Informationen zum Biihnenbild, zu den Figuren oder Bewegungen
ubermitteln kann. Ohne den Nebentext gébe es keinen Raum und ohne den Raum ware es
nahezu unmdglich, Aufschlisse oder Offenbarungen Uber die inneren Konflikte oder Gefiihle
der Figuren zu erhalten. Die Verbindung zwischen Text und Raum wird mithilfe des
Nebentextes vertieft, wodurch er als einer der entscheidenden Bestandteile eines Dramas und
somit auch fur die Raumanalyse erforderlich ist. Neben dem Nebentext wurde eine weitere
Theorie berticksichtigt, die notwendig war, um die individuellen Wahrnehmungen der Figuren
im Raum festzuhalten. Eine phanomenologische Analyse wurde durchgefuhrt, wobei
verschiedene Ansatze zur Phdnomenologie des Raumes im Mittelpunkt standen. Die Autoren
setzen sich vor allem mit dem Subjekt auseinander, das seinen Raum individuell erfahrt und
wahrnimmt. Da der ph&nomenologische Raum einen entscheidenden Beitrag zur Analyse
leistet, wurde eine tiefgriindige Auseinandersetzung damit durchgefihrt, wobei drei weitere
Ansétze genauer betrachtet wurden. Im gestimmten Raum zeigte sich, dass die Atmosphare
eine sehr wichtige Rolle spielt, da sie emotional geprégt ist. Sie entsteht aus dem Verhaltnis
zwischen dem, was das Subjekt empfindet, und den Eigenschaften des Raumes. Sie beeinflusst
aktiv das Erleben der Subjekte im Raum, wobei der Raum durch seine Ausdrucksfille und
Sinnhaftigkeit gepragt ist. Im Aktionsraum werden zielgerichtete Handlungen durch das
Subjekt durchgefuhrt. Dieser ist dadurch bestimmt, welche spezifischen Handlungen in ihm
moglich sind. Das Subjekt steht in diesem Raum orientiert, wobei der praktische Nutzen und
die Brauchbarkeit der Dinge im Vordergrund stehen und ihnen Bedeutung verleihen. Im
Anschauungsraum spielt die sinnliche Anschauung und Wahrnehmung eine entscheidende
Rolle. Er stellt einen Fernraum dar, in dem der Korper durch das Sehen (ber sich hinausgeht.
In dieser Analyse standen die R&ume in den Dramentexten von Bauer im Vordergrund, die eine
enge Verbindung und Interpretation zwischen dem individuellen Subjekt und dem Raum
ermoglichten. Gleichzeitig spielte der symbolische Raum eine wichtige Rolle, da er bestimmten
Elementen Bedeutungen zuschreiben kann und somit die Zeichenhaftigkeit des Raumes im Text
betont.
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In dieser Arbeit wurden unterschiedliche Elemente aus den Dramentexten von Wolfgang Bauer
herangezogen. Bei den analysierten Dramentexten handelt es sich um Magic Afternoon, Change
und Gespenster. Diese drei Sticke enthalten relevante Aspekte, die fur die Analyse von
Bedeutung waren. Zundchst wurden die R4ume im Allgemeinen beschrieben, wobei zunéchst
ihre Beschaffenheit und Raumausstattung betrachtet wurden. Es wurde auf’erdem untersucht,
ob es sich um hermetisch abgeschlossene und reale Raume handelt und wie die Figuren in
diesen Raumen positioniert sind. Es wurde zuletzt ein Bezug zwischen den Raumen und den
Szenen hergestellt. Desweitern wurden Requisiten in den R&umen analysiert und ihre
Wechselwirkung mit den Figuren betrachtet. Je nach Stiick wurden unterschiedliche Requisiten
naher in den Blick genommen, die jedoch teilweise miteinander verzweigt sind. Zunachst wurde
in allen drei Stuicken die Rolle des Plattenspielers naher in den Blick genommen. Dann wurde
in Magic Afternoon das Bett, das Telefon und die Blicher analysiert, in Gespenster der Haufen
aus Mobeln, Kleidern und Geschirr sowie weitere Requisiten und in Change die Kleidung néher
betrachtet. Requisiten tragen nicht nur symbolische Bedeutung, um die unterschiedlichen
Figuren zu charakterisieren und ihre Gefiihle zu verdeutlichen, sondern sie tragen auch dazu
bei, eine bestimmte Atmosphare und Stimmung im Raum zu schaffen. Sie werden genutzt, um
bestimmte Handlungen im Raum voranzutreiben. Es wurden unter anderem unterschiedliche
Raumwahrnehmungen und Grenziberschreitungen analysiert, wobei die Fenster, die Tiren, das
Licht sowie die Bewegungen und die Statik eine bedeutende Rolle spielten. Kontraste zwischen
N&he und Ferne, Enge und Weite sowie Innen und Auf’en waren in diesem Kontext besonders
relevant. Die Analyse ermdoglichte es, den untersuchten Raum aus individuellen und subjektiven
Perspektiven zu dokumentieren, die flr die Figuren oft als beengend oder sogar feindlich
erschienen. Der akustische Raum in den Stucken, in denen insbesondere Geréusche und Musik
im Vordergrund standen, nahm bei Wolfgang Bauer eine besondere Stellung ein, da er bewusst
eingesetzt wurde, um eine bestimmte Atmosphdre zu schaffen und somit Einfluss auf die
Stimmungen zu nehmen. Dabei kénnen Gerdusche und Musik sowohl bewusst als auch
unbewusst von den Figuren eingesetzt werden. Obwohl die untersuchten Gegenstéande
vielversprechende Ansatze fur die Analyse von Wolfgang Bauers phanomenologischen
Raumen boten, bedeutet dies nicht zwangslaufig, dass sie Uberall die gleiche Bedeutung trugen
und daher gleich zu interpretieren waren. Im Analyse- und Diskussionsteil konnten Differenzen
festgestellt werden, was nun zu den eigentlichen Forschungsfragen fuhrt.

Die zentrale Frage lautet: Inwiefern wirken die Atmospharen der Raume auf die Stimmungen

der Figuren ein und welche symbolischen Bedeutungen lassen sich daraus ableiten?
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Bestimmte Elemente im Raum spielten eine wichtige Rolle dabei, spezifische Stimmungen in
den Figuren hervorzurufen. Durch eine phanomenologische Betrachtung wurde deutlich, dass
die Bewegungen des Subjekts im Raum viele Aufschlisse Uber bestimmte Zustande liefern
konnten. Die Figuren bewegten sich oft nervés und hastig durch den Raum oder blieben
bewegungslos stehen, wobei neben der Tur insbesondere das Fenster genauer betrachtet wurde.
Das Fenster wurde immer wieder zu einem zentralen Anziehungspunkt, vor allem in Magic
Afternoon. Es fungierte als symbolischer Ubergang, der eine Verbindung zwischen Innen und
Aulien herstellte. Eine &hnliche Rolle wie das Fenster Gbernahm dabei das Telefon. Beide
Objekte konnten Spannungen innerhalb des Raumes erzeugen, indem sie ein Gefuhl von Enge
oder Weite auslosten und eine Briicke zur AuRenwelt schlugen, worauf die Figuren
entsprechend reagierten. Ein gutes Beispiel dafiir war das geschlossene oder offene Fenster, das
individuelle Gefiuihle bei den Figuren hervorheben konnte. In Magic Afternoon bevorzugte
Charly beispielsweise das geschlossene Fenster, also die Enge, um sich der Realitat zu
entziehen, wahrend Birgit das Offene, die Ferne und die Freiheit draulen suchte. Die Figuren
stieBen immer wieder an Grenzen und suchten nach Zufluchtsorten, fanden jedoch in diesen
R&umen keine dauerhafte Sicherheit. Das Drauf3en war der einzige wirkliche Zufluchtsort, aber
fur viele Figuren stellt die Tir eine uniiberwindbare Hirde dar. Die Figuren setzten sich
entweder selbst in eine Gefangnissituation oder wurden durch ménnliche Figuren an der Flucht
gehindert. Fir die ménnlichen Figuren bedeutete die Flucht nach draulen oft Angst und
Bedrohung, wéhrend die Frauenfiguren die Flucht mit Freiheit assoziierten.

Zwischen den Stiicken wurde auch ein bedeutsamer Unterschied festgestellt: Wahrend in Magic
Afternoon und Gespenster die auliere Erscheinung das Innere der Figuren widerspiegelt, steht
Change im Kontrast dazu. Das &uf3ere Aussehen scheint anfangs nicht mit dem Inneren
ubereinzustimmen. Letztlich wurde jedoch festgehalten, dass dies nur als triigerischer Schein
ist und dass in allen Stiicken die Figuren innerlich ,kaputt sind. In diesem Zusammenhang
wurde zudem festgestellt, dass die Raume Aufschluss Uber den sozialen und ékonomischen
Statuts der Figuren geben konnen, was jedoch nicht zwangsldaufig deren inneres Befinden
offenbart, wie es im Fall von Change gezeigt wurde.

In dieser Analyse darf jedoch eine der zentralsten Rollen nicht vernachlassigt werden: die des
Nebentextes. Nur durch den Nebentext kann eine lebendige Atmosphare geschaffen werden,
indem nicht nur detaillierte Beschreibungen des Raumes festgehalten werden, sondern der

Raum auch durch kérpersprachliche Elementen wie Bewegungen oder Gerausche belebt wird.
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Eine weitere Frage, die sich diesbeziiglich ergab, war, inwiefern der Raum, unter anderem auch
von den Figuren selbst, genutzt wird, um eine Atmosphéare zu schaffen, die ihre inneren
Stimmungen widerspiegelt?

Bauers Rdume fungieren als Orte, die ein Spiegelbild unserer Gesellschaft darstellen.
Insbesondere integriert er negative Orte, die als eine Art symbolische Gefangnisse dienen.
Obwohl die Innenraume scheinbar Schutz bieten sollen, fiihlen sich die Figuren oft, vor allem
in Magic Afternoon und Gespenster, in ihnen gefangen, ohne die Méglichkeit der Flucht. Diese
Raume werden &ulerlich so stark ins Negative gewendet, dass sie auch die inneren Zustande
der Figuren widerspiegeln. Das Draufen, das oft als bedrohlich und unbekannt interpretiert
wird, scheint jedoch gerade bei Bauer Schutz und Freiheit zu ermdéglichen. Die Ergebnisse
zeigen auch, dass das Wetter eine wichtige Rolle spielt, um einerseits einen Kontrast zwischen
dem dusteren Innen und dem schonen AuRen herzustellen und andererseits darauf
vorzubereiten, dass ein Unheil immer néher kommt. In diesem Zusammenhang lassen die
Lichtverhéltnisse auf bestimmte Rickschlisse zu. Wéhrend Charly den Raum abdunkelt und
darin Schutz sucht, ruft der abgegrenzte und verdunkelte Raum bei Birgit Unruhe und Angst
hervor. Das Licht tragt also eine symbolische Bedeutung, da es individuelle Wahrnehmungen
und daraus resultierende Stimmungen beeinflusst. Die Figuren nutzen ihren Raum, um immer
wieder bestimmte emotionale Zustande festzuhalten. Wenn sie beispielsweise den Raum um
sich herum zerstoren, deutet dies auf eine innere Zerrissenheit hin. In diesem Zusammenhang
spielt auch die Musik und mit der Musik der Plattenspieler als Requisit eine wichtige Rolle, da
die Musikwahl und das Auflegen der Platten dazu beitragen, eine bestimmte Atmosphére zu
erzeugen und somit auch individuelle Emotionen auszuldsen und die inneren Zusténde an die
Oberflache zu bringen. Die Analyse der Requisiten und wie sie von den Figuren in das
Geschehen integriert werden, zeigt mehrere Ansatze auf. Es konnte insgesamt festgehalten
werden, dass die Requisiten wie das Bett oder der Haufen als eine Art Zufluchtsort dienen und
gleichzeitig spater ins Negative tberfuhrt werden kénnen. Ebenso kénnen Entwicklungen der
Figuren anhand der Requisiten festgehalten werden. Die Biicher oder der Tisch kénnen durch
die Zerstérungen die inneren Konflikte der Figuren verdeutlichen. Die Requisiten dienen dazu,
Unausgesprochenes an die Oberflache zu bringen, wodurch die inneren Zusténde sehr deutlich
zur Schau gestellt werden kdnnen, ohne dass die Figuren explizit etwas sagen mussen. Generell
l&sst sich feststellen, dass der Raum einen erheblichen Einfluss auf die Stimmungen und somit
auf die Handlung ausibt. Er ist nicht blof} im Nebentext als Schauplatz prasent, sondern wird
in das Stuck integriert, sodass er das Geschehen beeinflusst und aktiv am Geschehen teilnimmt.

Dabei beschrankt sich seine Funktion nicht darauf, Stimmungen zu erzeugen, sondern er
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fungiert auch als Indikator flr die Gemutsverfassung der Figuren in den Stlicken. Der Raum
erhélt einen symbolischen Charakter, der tiefgreifende Themen aufzeigen kann. In Bauers
Dramen manifestiert sich dies in Form von Zerfall, Chaos, Instabilitat, Unruhe, Bedrohlichkeit
und klaustrophobischen Zustanden.

Die Untersuchung der Raumkonstellationen in den Dramentexten von Wolfgang Bauer tragt
zur bestehenden literaturwissenschaftlichen Forschung im Bereich der Raumtheorien bei.
Neben der phanomenologischen Analyse Uber R&dume wurden insbesondere die
symboltragenden Raume naher in den Blick genommen, was in diesen Forschungsbereichen
eine bedeutende Rolle spielt. Die Verknupfung der Dramentexte mit den Raumtheorien,
insbesondere die Verbindung zwischen dem Nebentext und den Raumtheorien, eréffnet neue
Perspektiven fir weitere Analysewege im Kontext der Dramentexte. Die Perspektivierung auf
bestimmte Elemente ermdglicht unterschiedliche Herangehensweisen, um zu dokumentieren,
wie im Raum bestimmte Atmospharen und Stimmungen entstehen. Die erhaltenen Ergebnisse
wurden im Kontext der Raumtheorien untersucht und erweitert. Dabei wurden verschiedene
Theorien herangezogen, die sich vor allem mit den Rdumen in phdnomenologischer Hinsicht
auseinandersetzen.

Die Analyse des symbolischen Raumes ziegt, wie bedeutungsstiftende Elemente in Dramen
eingesetzt werden, um die Zeichenhaftigkeit des Raumes zu analysieren. Die Betrachtung der
Requisiten und ihrer Symbolhaftigkeit unterstreicht die Bedeutung des symbolischen Raumes.
Dennoch deckt der Raum Bauers nicht alles ab und beantwortet nicht alle Fragen. Weitere
Studien kénnten den von Wolfgang Bauer analysierten Raum mit den Werken anderer Autoren
vergleichen, um weitere Gemeinsamkeiten und Unterschiede herauszuarbeiten. Diese
Vergleiche kdnnten auch epochenubergreifend durchgefihrt werden, um Verénderungen Gber
die Zeit hinweg festzustellen. Zudem konnte die Analyse auf ein bestimmtes Werk
eingeschrankt werden, um tiefer in bestimmte Aspekte einzutauchen, die hier nicht behandelt
wurden. Daruber hinaus kénnte die Untersuchung auf weitere Disziplinen ausgeweitet werden,
beispielsweise durch den Vergleich und die Integration wvon Architektur- oder
Theaterwissenschaften in die literaturwissenschaftliche Analyse. Diese erweiterten
Analyseperspektiven konnten dazu beitragen, die Bedeutung von R&dumen in Dramentexten

weiter zu vertiefen.
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6. Abstract

Das Verstandnis, wie Wolfgang Bauer die Rdume in seinen Theaterstlicken literarisch
gestaltet und sie zu Interaktionszwecken mit seinen Figuren nutzt, um bestimmte Wirkungen
zu erzielen, ist ein wichtiges Thema im Zusammenhang mit Raumtheorien.

Das Ziel dieser Arbeit ist es, unterschiedliche phdnomenologische Raumkonstellationen in drei
Theaterstiicken — Magic Afternoon, Gespenster und Change — zu analysieren. Dazu wurde
folgende Forschungsfrage formuliert: Inwiefern wirken die Atmosphéren der Rdume auf die
Stimmungen der Figuren ein und welche symbolischen Bedeutungen lassen sich daraus
ableiten?

Um die Forschungsfrage zu beantworten, wurden die Rdume auf einer phanomenologischen
und symbolischen Grundlage analysiert, wobei hauptsachlich der Nebentext herangezogen
wurde. AuRerdem wurden die Rdume im Allgemeinen sowie die Requisiten, die Fenster, die
Turen, das Licht, die Bewegungen und der akustische Raum untersucht. Die Analyse
beruicksichtigte, wie die Figuren die Raume erleben, welche Atmosphéren vermittelt werden
und wie sie die Stimmungen beeinflussen sowie welche Bedeutungen daraus abgeleitet werden
kdnnen. Es war wichtig zu analysieren, wie die Rdume auf die Figuren wirken und gleichzeitig,
wie die Figuren den Raum nutzen, um ihre Gefuhle zum Ausdruck zu bringen.

Die Untersuchung der Theaterstiicke hat gezeigt, dass die Raume entscheidend bei der
Schaffung fur die Atmosphéren, Stimmungen und symbolischen Bedeutungen sind. Sie wirken
auf die inneren Zustdnde der Figuren ein und nehmen eine entscheidende Rolle fiir die
Entwicklung der Handlungen in den Stuicken ein. Durch ihre jeweilige Gestaltung beeinflussen
sie die Stimmungen der Figuren und dienen gleichzeitig als Spielflache, auf der die Figuren ihr
inneres Befinden nach auen tragen kdnnen.

Die Gesamtergebnisse betonen das Potenzial fur literaturwissenschaftliche Untersuchungen
phanomenologischer R&ume in Theaterstiicken. Sie zeigen, wie Rdume und seine Wirkungen
auf die Figuren analysiert werden kénnen und wie diese im Nebentext eine relevante Bedeutung

in Bezug auf die Figuren erlangen.
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