LIVING IN A BOX -
ZUR MEDIALITAT RAUMLICHER ANORDNUNGEN
ANNEMARIE MATZKE

Ich sitze in einem Zimmer und um mich herum spukt es. Am Fenster sind Schatten
zu erkennen, eine Jalousie bewegt sich — scheinbar von selbst. Hinter mir hore ich
Stimmen, neben mir Schritte. Doch niemand ist zu sehen. Vor mir, im verrauschten
Videobild, taucht ein Geist auf und spricht zu mir.

In den Bithnenraum des Praters der Volksbiihne am Rosa-Luxemburg-Platz ist
ein groles Zimmer gebaut, in dessen Mitte die Sitzplitze der Zuschauer angeordnet
sind. Die Winde sind aus Versatzstiicken zusammengewiirfelt: Sperrholzwénde,
beklebt mit Fototapeten, einige mit Tiiren, andere mit Fenstern, manche mit
Jalousien versehen. An der Stirnseite des Raumes gibt es eine groe Leinwand. Die
Zuschauer sind in das Zimmer eingeschlossen und gleichzeitig vom szenischen
Geschehen ausgeschlossen. Kein Darsteller betritt wihrend der Auffithrung den
Raum. Ihre Aktionen finden nur hinter den Winden statt, teils durch die Fenster
sichtbar, teils nur iiber Videoiibertragung zu sehen. Sie bewegen sich um die
Zuschauer herum. Man hort Schritte, Stimmen durch die Winde, ohne ihnen eine
konkrete Person zuordnen zu konnen. Wie Geister tauchen die Darsteller immer
dort wieder auf, wo man sie nicht vermutet, ohne sich allerdings je vollig zu
zeigen.

Die Inszenierung ME, THE MONSTER des deutsch-englischen Performance-Kol-
lektivs Gob Squad hatte im Juni 2006 Premiere und stellt die Frage nach dem Mon-
ster in uns allen. Gespielt wird mit Momenten des Verdachts, der Unsicherheit, des
Unheimlichen. Und diese Thematiken nimmt die Rauminstallation der Inszenie-
rung auf. Als Zuschauerin bin ich permanent damit beschiftigt, die verschiedenen
raumlichen und medialen Darstellungsebenen zu differenzieren und zu verorten,
wo sich die Darsteller gerade befinden, dem Gesehenen einen Raum zuzuordnen,
mich innerhalb des rdumlichen Aufbaus zu orientieren. Anders als im traditionellen
Theaterraum, der durch die frontale Anordnung des Zuschauers gegeniiber der
Biihne die Blickrichtung vorgibt, wird hier die Orientierung im Raum zur Zuschau-
eraufgabe und zur permanenten Uberforderung.

Es stellt sich die Frage, wie sich die Wahrnehmung des Raums éndert, wenn in
den Theaterraum Film- oder Videoprojektionen integriert werden? Im Mittelpunkt
steht dabei weniger die Frage nach dem performativen Raum des Theaters, der in
der Auffiihrung konstituiert wird' als vielmehr nach der Medialitiit der rdumlichen
Anordnung selbst.

1 Bereits Max Herrmann unterscheidet zwischen dem architektonischen Raum des The-
aters und dem »theatralischen Raum«, der in der Auffiihrung entsteht (Herrmann:
502). Vgl. dazu auch Roselt.
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Theatraler Raum - Filmischer Raum

Das Kino hat vom traditionellen Theaterbau die frontale Ausrichtung des Zuschau-
ers vor der Leinwand iibernommen.” Zugleich sieht die frithe Filmtheorie in einer
verdnderten Raumwahrnehmung ein Kriterium zur Unterscheidung von Theater
und Film:

»Im Kino [...] hat der Zuschauer einen festen Sitzplatz inne, aber nur duf3erlich, nicht als
Subjekt #sthetischer Erfahrung. Asthetisch ist er in permanenter Bewegung, in dem sein
Auge sich mit der Linse der Kamera identifiziert, die ihre Blickweite und -Richtung
stindig dndert. Und ebenso beweglich wie der Zuschauer ist aus demselben Grund, der vor
ihm erscheinende Raum. Es bewegen sich nicht nur die Korper, der Raum selbst bewegt
sich, nihert sich, weicht zuriick, dreht sich, zerfliest und nimmt wieder Gestalt an [...].
Eine Welt von Moglichkeiten erdffnet sich, von denen das Theater niemals trdumen kann«
(Panofsky: 22).

Der Kunsthistoriker Erwin Panofsky trennt zwischen dem physisch anwesenden
Zuschauer, der statisch vor der Leinwand festgesetzt ist, und dem Zuschauer als
Subjekt dsthetischer Erfahrung. Das Verhiltnis des wahrnehmenden Subjekts zum
Raum ist flexibel, instabil, stindig in Verdnderung. Dabei offenbart sich ein ganz
eigenes Paradox des Filmzuschauers: zwischen der Stasis des auf die Leinwand
ausgerichteten Betrachters und der Mobilitit der bewegten Bilder, zwischen der
Materialitét des Zuschauerraums und der Immaterialitit der Bilder.

In der von Panofsky beschriebenen Uberlegenheit des Films gegeniiber dem
Theater sehen Theatertheoretiker des frithen 20. Jahrhunderts allerdings keinen
Nachteil, sondern eine Moglichkeit zur Erweiterung theatraler Raumerlebnisse. In
der Verbindung von theatralem Raum und filmischem Raum soll eine physische
Mobilisierung der Zuschauer erreicht werden. Beispielsweise der Entwurf des
»Totaltheaters« von Walter Gropius und Erwin Piscator durch eine neuartige Biih-
nenarchitektur, den Einsatz von Licht- und Filmprojektionen, bewegliche Biihnen-
und Zuschauerpodeste auf eine Uberwiltigung der Zuschauer. Dabei grenzt Gro-
pius in seinem Programm den Entwurf von traditionellen Biihnen als »gerahmten
Fenstern« wie auch von der »Mattscheibe eines fotographischen Apparates« ab.
Anders als der Filmzuschauer soll der Zuschauer im Theater selbst physisch in Be-
wegung gesetzt werden. Ziel ist dabei, durch eine »Verlebendigung des ganzen
Schauhauses« die Zuschauer aus ihrer »intellektbetonten Apathie aufzuriitteln«
(Gropius: 166). Piscator spricht in diesem Zusammenhang von der Idee, »die Biih-
ne zu entmaterialisieren« und von einer »raumlosen« Biihne (Piscator: 440). Auf-
fallig ist, dass sowohl Filmtheorie wie auch Theaterentwiirfe durch den Einsatz von
Filmprojektionen nach einer »Aufldsung« des materiellen Raums streben mit dem
Ziel einer Dynamisierung der Zuschauerposition.

Das Haus auf der Biihne
Im zeitgendssischen Theater hat der Einsatz von Film- und Videoprojektionen eine

ganz andere Funktion. In dem Mittelpunkt riickt dabei das Verhiltnis von Biihnen-
bild bzw. Biihnenarchitektur und filmischer Projektion. In vielen Bithnenentwiirfen

2 Zur historischen Entwicklung des Kino-Dispositivs vgl. Brauns.
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finden sich Hiuser auf der Biihne, die in ihrer Materialitit ausgestellt werden. Auf-
fillig oft werden Bungalows, Boxen oder Container auf die Biihne gestellt, die fiir
den Zuschauer nicht einsichtig sind, in denen aber dennoch ein Grofiteil des szeni-
schen Geschehens stattfindet. Beispiele lassen sich zahlreiche finden: die Inszenie-
rungen HAMLET von Peter Zadek, CLOSE ENOUGH TO Kiss der Gruppe Gob Squad
oder CAVEMAN des amerikanischen Regisseurs Richard Maxwell. Vor allem aber
die Biihnenrdume des Biihnenbildners Bert Neumann fiir die Inszenierungen von
Frank Castorf oder René Pollesch bestehen aus Hidusern oder Wohnungen, die mit
der medialen Ubertragung aus dem nicht einsehbaren Innenraum spielen. Entwirft
er fiilr DAMONEN (1999) einen Bungalow, der durch seine Glaswénde den Blick auf
das Innere freigibt, beginnt Neumann ab der Inszenierung ENDSTATION AMERIKA
(2000) mit Rdumen auf der Biihne zu arbeiten, die den Zuschauern die Einsicht
verwehren. Die Probleme, die sich daraus ergeben, beschreibt der Dramaturg der
Inszenierung, Carl Hegemann:

»Die Aufgabe des Regisseurs besteht im Grunde genommen in nichts anderem als dafiir zu
sorgen, dafl die Schauspieler sich nicht gegenseitig die Sicht nehmen. Und jetzt kommt
Biihnenbildner Neumann — das fing an mit >Endstation Sehnsucht< — und baut ein vollkom-
men geschlossenes Badezimmer und sagt, dann hort man die Schauspieler eben nur, die
drin sind. Dazu sagt Castorf, da} er das nicht machen kann. Neumann meint, die Tiir ist
auf, man kann doch durch die Tiir gucken. Castorf sagt, nein, das widerspricht allen
Grundverabredungen des Theaters. Bert Neumann wollte als Experiment mal probieren,
die vierte Wand nicht zu beseitigen, sondern sie komplett zu schliefen und zu gucken, was
passiert. Er hat immerhin noch extrem groBe Fenster eingebaut und dann auch Mikro-
phone. Castorf wollte fast alles im Badezimmer spielen lassen und dann kam der geniale
Gedanke — vor Big Brother — wir stellen die Kamera da rein« (Hegemann: 9).

Die Biihnenarchitektur macht die Videoiibertragung des Nicht-Sichtbaren notwen-
dig. Aus der Verweigerung gegeniiber dem theatralen Pakt von Zeigen und Schau-
en resultiert der fiir die jiingeren Castorf-Inszenierungen charakteristische Video-
einsatz.

Auffallend ist, dass Neumann und Castorf keine Videoleinwand nutzen, son-
dern mit einem Fernsehmonitor arbeiten, dessen Bild fiir die Zuschauer aus den
hinteren Reihen kaum zu erkennen ist. Die Entscheidung fiir den Fernseher ist di-
rekt mit dem Raumkonzept der Wohnung verbunden. Als Bestandteil nahezu jeder
Wohnungseinrichtung steht der Fernseher fiir die Herausforderung des Wohnraums
durch die Integration von Medien: als Einbruch des Offentlichen in die Privatheit
des Wohnraums. Der Fernseher thematisiert damit das Verhéltnis von Innen und
AuBlen, das jedem Haus innewohnt. Gemeinhin ist das Wohnhaus nach Innen privat
und nach auBen gevffnet. Der Fernseher verwischt diese Grenze, bringt die Offent-
lichkeit in den Wohnraum. Bert Neumann thematisiert dieses Verhiltnis von
Wohn-Architektur und Medien in seinen Entwiirfen. Die Grenze zwischen Innen
und Auflen wird auf der Biihne durch die ausgestellten Hiuser sichtbar und durch
medialen Ubertragungen zugleich wieder unterlaufen. Architektur und Medien-
einsatz bedingen sich gegenseitig. Seine theatralen Rauminstallationen sind in die-
sem Sinne selbst als mediale Dispositive zu untersuchen.
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Zwischen Panoptikum und Peepshow: DER IDIOT

Eine der jiingeren Inszenierungen von Frank Castorf, DER IDIOT (2003), eine Adap-
tion von Dostojewskis Roman, spielt in der so genannten »Ersatzstadt«. Neumann
stellt in den Theaterraum der Volksbiihne eine eigene Stadt, mit Stehbierhalle, Fri-
seursalon, Plattenbau, Puff und russischer Datscha, gebaut aus Holzplatten, Metall-
geriisten und Bau-Containern. Geschifte, Bars, ein Casino sind um eine grofle
Treppe herum arrangiert. Das Publikum sitzt in verschiedenen Kammern auf einem
grofen Stahlgeriist, das beweglich ist und sich jeweils zum szenischen Geschehen
hin ausrichtet.

Dass die Inszenierung in der Kritik oft mit dem Begriff des Totaltheaters be-
schrieben wird,® scheint vor dem Hintergrund des Gropius’schen Entwurfs auf den
ersten Blick einleuchtend. Neumann bebaut den gesamten Theaterraum. Die tradi-
tionelle, frontale Position des Zuschauers ist aufgehoben. Die Zuschauer werden
selbst in Bewegung gesetzt. In den Bithnenraum sind verschiedene Projektionsfli-
chen integriert. Allerdings zeichnet sich der Raumentwurf wiederum durch Hauser
aus, deren Materialitdt ausgestellt wird. Statt an der Auflosung des Theaterraums
zu arbeiten, wird ein zweiter Raum hineingebaut, der in sich geschlossen ist. Der
Einsatz von Videoprojektionen hat eine andere Funktion als die »Aufhebung der
Distanz zwischen Biihne und Zuschauerraum« (Piscator: 439).

Gespielt wird meist hinter den Hauserfassaden, so dass fiir das Publikum im-
mer nur ein Teil des Geschehens sichtbar ist. Ein Kamerateam zieht mit den Schau-
spielern durch den Raum und iibertrigt das Geschehen auf eine groe Leinwand
sowie diverse Monitore. Die Zuschauer haben je nachdem, wo sie auf dem Geriist
sitzen, andere Einsichten in das szenische Geschehen. Sitzen sie oben, schauen sie
auf das Geschehen herab, oder direkt in ein gegeniiberliegendes Fenster hinein,
sitzen sie unten konnen sie oft nur Schemen hinter den Fenstern oben entdecken.
Permanent wechselt der Blick zwischen dem realen Geschehen, der Leinwand und
den Fernsehmonitoren. Das Publikum erfahrt die Auffiihrung wie das Making-Of
eines Films. Die Zuschauer sehen die Kameraminner und die Tonleute bei der Auf-
nahme ihrer Bilder. Oft verdecken ihnen diese sogar die Sicht auf die Schauspieler.
Ausgestellt wird die Herstellung der Videobilder.

In diesem Aufbau iiberlagern sich zwei verschiedene mediale Dispositive. Die
Zuschauertribiine in der Mitte, die sich immer wieder neu gegeniiber dem szeni-
schen Geschehen ausrichtet, die unzihligen Videokameras, die verschiedenen Bo-
xen und Fenster mit ihren Jalousien erinnern an einen panoptischen Raum®: die Zu-
schauer werden zu Uberwachern, ohne fiir die Akteure sichtbar zu sein. Der Zu-
schauerturm, die Kameras und Mikrophone verweisen auf ein System der Uber-
wachung, das an keinen konkreten Blick gebunden werden kann. Die Schauspieler
konnen sich nie sicher sein, von wo aus und von wem sie beobachtet werden. Der
Aufbau hat damit nichts mit dem in der Theatertheorie verhandelten Konzept der
>vierten Wand< zu tun. Wenn nach Denis Diderot die Schauspieler spielen sollen,
als gibe es eine Wand zum Zuschauerraum, dann sind die Schauspieler in der
Castorf-Inszenierung in einer ganz anderen Situation. Auch wenn sich die Schau-

3 Vgl beispielsweise Briegleb.

4 Der Aufbau erinnert an die panoptische »Sehmaschine«, die von Jeremy Bentham im
18. Jahrhundert entworfen wurde: »Vor dem Gegenlicht lassen sich vom Turm aus die
kleinen Gefangenensilhouetten in den Ringen des Ringes genau ausnehmen. Jeder
Kifig ist ein kleines Theater, in dem jeder Akteur allein ist, vollkommen individuali-
siert und stindig sichtbar. [...] Er wird gesehen, ohne selber zu sehen« (Foucault: 256).
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spieler in einem von den Zuschauern abgetrennten Raum befinden, ist ihrem Spiel
der Blick von Auflen eingeschrieben. Der Blick der Kamera ist allgegenwirtig, ge-
rade weil die Schauspieler nicht wissen, welche Bilder von ihnen iibertragen wer-
den. Ihnen ist die Kontrolle iiber das Gezeigte entzogen.

Das andere Dispositiv ist das der Peep-Show. Der Zuschauer wird in die Rolle
des Voyeurs gebracht, der wie durch das Guckloch einer Peepshow spéht. Immer
wieder erdffnen sich ihm Einblicke, werden Gardinen gedffnet, Rollos hochgerollt.
Sie weisen auf den Ubergang zwischen Innen und AuBen. Besonders augenfillig
sind die Jalousien, die nur einen partiellen Blick in die Zimmer ermd&glichen, ohne
dass der Betrachter selbst gesehen werden kann. Das von der Jalousie verschlos-
sene Fenster gibt das Versprechen, Einblick in den Back-Stage-Bereich zu gewih-
ren, auf das was nicht gezeigt werden soll oder darf. Inszeniert wird ein Moment
des Intimen.

Ob Uberwacher oder Voyeur, die Position des Zuschauers ist keine machtvolle.
Der Sichtbereich wird immer wieder eingeschriankt, durch Wiénde, Rollos, ver-
schlossene Fenster. Der Zuschauer ist dem Raumaufbau und seinen Implikationen
genauso ausgeliefert wie dem Blick der Kamera. Die iibertragenen Videobilder zei-
gen zwar Einsichten in die Rdume, jedoch versuchen sie nicht, einen Eindruck des
Raums iiber konventionelle filmische Techniken zu vermitteln. Es gibt keine Total-
aufnahmen der Innenrdume. Gezeigt werden meist Nahaufnahmen. Zudem ist der
Zuschauer permanent gezwungen, sich zu entscheiden: zwischen der szenischen
Aktion und dem Videobild, zwischen verschiedenen Monitoren. Der Raumein-
druck bleibt somit immer fragmentarisch, zusammengesetzt aus den wenigen direk-
ten Einblicken in die Rdume und dem iibertragenen Videobild.

Der Aufbau stellt den Zuschauer vor eine besondere Orientierungsleistung. Die
Position des Publikums, eingeschlossen auf dem Drehgeriist, die Hiuser und Fassa-
den, mit den verstellten Einsichten und vereinzelten Durchblicken und die iibertra-
genen Videobilder fordern permanent die Verortung des Gesehenen im Tatséchli-
chen und unterlaufen diese. Die Einsicht in ein Fenster widerspricht beispielsweise
dem tiibertragenen Blick der Kamera. Von der Szene, die im entfernten Glascon-
tainer spielt, zeigt das Videobild nur GroBaufnahmen. Die unvermittelt beo-
bachteten szenischen Aktionen decken sich nicht mit dem Videobild. Abgebildeter
Raum und tatséchlicher Raum lassen sich nicht zu einem einheitlichen integralen
Raumerlebnis verarbeiten. Es ist eine Strategie der Uberforderung. Insofern kann
der Biihnenentwurf der Inszenierung als >raumlose« Biihne bezeichnet werden,
nicht im Sinne von Piscator und Gropius, sondern seiner Auflosung des Biihnen-
raums in unzdhlige Rdume, einer eindeutigen Perspektive, in der widerspriichlichen
Uberlagerung und Verschachtelung von Raumen.

Der Container als Theater

Diese Uberlagerung zeigt sich auch an den von Neumann fiir die Biihne entworfe-
nen Hédusern. Neumann arbeitet mit Versatzstiicken, Sperrholzwinden, Containern,
die ihre Konstruiertheit und Unfertigkeit nicht verbergen. Es sind »Realitéitsfrag-
mente«, die benutzbar und begehbar sind. Die Héuser sollen »autonom funktio-
nier[en]« auch jenseits der Biihne. Sie haben weder auf der Bithne noch auflerhalb
einen bestimmten Ort, sie kdnnen »iiberall hingesetzt« werden (Neumann: 35).

Die Hiuser werden zur Kulisse fiir die Filmaufnahmen. Was sich auf der
Biihne als konstruiert und unfertig zeigt, wirkt im Filmbild wie ein vollstindiger
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Raum. Neumann spielt mit dem Wirklichkeitseindruck des filmischen Raums auf
der Theaterbiihne. Zugleich ist die Architektur des Film-Sets selbst durch Vorldu-
figkeit gepragt. Nach dem Dreh wird die Kulisse fiir einen anderen Film verwen-
det. Nur was nétig ist, um den Eindruck eines vollstindigen Raumes herzustellen,
wird gebaut. Die Kulisse verweist auch immer auch ihre ungestaltete Riickseite.
Die Riickseite wird in den Entwiirfen von Neumann nicht versteckt, sondern neben
den Illusionseindruck des Videobilds gestellt.

Den Aspekt der Vorldufigkeit thematisieren auch die Container, die Neumann
auf die Biihne stellt. Der Container ist ein Behilter fiir alles Mogliche. Standort wie
Inhalt sind beliebig, begrenzt nur durch Standardmafle. Flexibilitdt und Mobilitit in
raumlicher wie funktionaler Hinsicht zeichnen ihn aus. In der stddtischen Architek-
tur steht er fiir eine temporire, vorldufige Nutzung. Jederzeit kann er wieder ab-
transportiert werden. Der Container verweist damit auf die Idee der Biihne als
Black Box, die jeden beliebigen Ort hervorbringen kann. Neumann setzt die Box
selbst auf die Biihne und schliet den Zuschauer dabei aus. Zugleich stellt er mit
dem Haus als Container dessen provisorischen Charakter aus. Nicht Verwandlung
oder Transformation als eine Moglichkeit der traditionellen Theaterbithne sind
seine Themen, sondern Austauschbarkeit, Uberlagerung und Bewegung von Riu-
men.

Dieses Moment der Bewegung greift ein anderes Theaterprojekt auf, das den
Container auf ganz andere Weise benutzt: die Inszenierung CARGO SOFIA BERLIN’
von Stefan Kaegi, Mitglied des Regie-Trios Rimini Protokoll. Hier sitzen die Zu-
schauer selbst im Container. In einen LKW sind Sitzplitze fiir 47 Menschen einge-
baut. An der Stelle der Seitenplane gibt es ein Panoramafenster, das auch zur Lein-
wand werden kann. Die Zuschauer werden mit dem Lastwagen an verschiedene
Orte gefahren. Dabei spielt die Inszenierung mit der Uberlagerung von zwei Fahr-
ten: der realen Fahrt durch die Stadt der jeweiligen Auffithrung, sichtbar durch das
Panoramafenster, und einer fiktiven Fahrt von Sophia nach Deutschland, iibertra-
gen auf die Projektionsleinwand. Beide Fahrten verschmelzen miteinander. Der vir-
tuelle und der tatsédchlich zuriickgelegte Raum iiberlagern sich. Halt beispielsweise
der Laster an einer Ampel, so stoppt auch die Projektion, fahrt er weiter, lduft auch
der Film weiter. Die Zuschauer werden in Bewegung gesetzt. Der Theaterraum ist
selbst mobil. Im fahrenden Container wird die Auflosung des Raumes in der globa-
lisierten Welt augenfillig. Der transportierbare Container selbst ist immer in Bewe-
gung, an keinen Ort gebunden, ein Provisorium, das immer neu beladen und defi-
niert wird.

5 Die Inszenierung wird nach dem jeweiligen Auffiihrungsort benannt. Ich beziehe mich
auf die Inszenierung CARGO SOFIA BERLIN im Juni 2006.
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