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Vorwort

An einem kalten Winterabend im Dezember, animierte und
inspirierte mich mein Heimweg, der {iber den Spittelberger
Weihnachtsmarkt fihrte, letztlich zur intensiveren
Beschadftigung mit den beleuchtungstechnischen Ph&nomenen,
denen wir zu dieser Jahreszeit verstarkt in den Regionen
begegnen, in denen die Geburt Christi gefeiert wird. Die
vielen bunten Lichterketten der Adventszeit, in allen nur
vorstellbaren Farben und Formen, die die kleinen Holzhiitten
der Handler schmickten, der wohlduftende Geruch der aus den
Punschstanden drang, das alles hatte angenehme und
verzaubernde Wirkung auf das Gemit - trotz den winterlichen
Temperaturen, und dem permanent eisigen Wind, der in Wien
scheinbar einfach zum Winter gehdrt, aber, obwohl er sehr
unbehaglich sein kann, die positive Begleiterscheinung mit
sich bringt, den Smog aus der Stadt zu blasen.

Zu der Zeit besuchte ich eine Vorlesung und Ubung zum Thema
Lichttechnik an der Universitat Wien, gehalten von Professor
Tadeusz Krzeszowiak, seines Zeichens langjahrig dienender
Lichtregisseur am Theater an der Wien, die zur weiteren
Sensibilisierung auf Zusammenhdnge, die zwischen
Beleuchtungssituation und Gemiitszustand bestehen, beitrug.
Dabei kam zur Sprache, dass Licht und Farbe auf die
biochemischen Prozesse im menschlichen Organismus
unmittelbaren Einfluss haben.

Das passte auch zu meiner Erfahrung vom Weihnachtsmarkt, und
allmédhlich wurde mir bewusst, wie weit die Zusammenhdnge und
Verstrickungen von Licht und Leben gefdchert sind, und wie
weit die Konsequenzen ihre Kreise in unseren Alltag ziehen.
Der Gedanke, dass dieses komplexe System von Licht und Farbe
zu ordnen ist, und die Effekte und Auswirkungen anwendbar
gemacht und bewult gesteuert werden kénnen, faszinierte mich.

Die unzadhligen Moglichkeiten, Subjekte und Objekte ,in ein
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bestimmtes Licht zu ricken"“, die sich mittlerweile durch das
Voranschreiten der Forschung und dem damit zusammen hadngenden
rapiden technischen Fortschritt, flr die darstellende Kunst,
die Kunst und das Leben iberhaupt, ergaben, waren schon zu
Beginn der Elektrifizierung revolutiondr - zum ersten Mal
konnte das Zentrum der Blihne kiinstlich ausgeleuchtet werden! -
und heutzutage im Zeitalter von Laser, Projektor und UV-
Strahler kommt der Beleuchtung der fiktiondre Charakter hinzu.
Der Faszination von optischen Effekten verfallen, soll hier
der Blick hinter die Illusion ermdglicht werden, was sich
unter anderem ,ent - taduschend“ auswirken kann, und zwar in
beiderlei Hinsicht: Erstens werden Spezialeffekte hinterfragt
und die Pha@nomene aufgedeckt, welche dahinter stehen, was zu
zweitens, der Enttauschung fihrt, weil dem Zauber das
Geheimnis genommen und so die Illusion zerstdrt wird, nicht
aber die Wirkung.

Diese Arbeit ist der Versuch, vom globalen Standpunkt sich dem
Licht zu ndhern und idber den Tellerrand der
Theaterwissenschaft zu blicken, andere Disziplinen wie
Psychologie, Philosophie, Biologie und Physik etwa, zu
befragen, was sich in diesem Zusammenhang fliir determinierende
Konsequenzen fir Klinstler und Rezipienten von Kunst ergeben.
Wahrend des Forschens fielen mir immer wieder Beziige zu
mystischen und religidsen Quellen - vor allem der Bibel - auf,
was mich veranlasste, auch einen Blick aus dieser Perspektive
auf das Phanomen Licht zu wagen.

Da ich katholisch sozialisiert und erzogen wurde, drangen
unweigerlich Bibelzitate in mein Bewusstsein, die das Wort
Licht beinhalten, wie etwa: ,Es werde Licht“

Licht ist bekanntlich eine Voraussetzung fir das Entstehen und
Gedeihen von Leben. So soll das Fundament dieser Arbeit
méglichst bis zu den Urspriingen schriftlicher Uberlieferungen
reichen, auf alten sowie neuen Erfahrungen und Fakten

grinden, einen kosmopolitischen Blick wahren, und trotz dem
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den Erkenntnissen der Naturwissenschaft verbunden bleiben,
wenn gleich der philosophische Teil nicht absolute Wahrheit
fiir sich in Anspruch nehmen kann, sondern schon mehrere
Interpretationsmoglichkeiten zuldsst. Ein weiteres Anliegen
besteht darin, den religidsen Impetus bei zu behalten, der
sich unbewuBlt als These durch meine Forschung zog. Im Theater
ist schlieBlich die Frage nach dem Sinn eine dominante
Konstante, da Theatermacher und deren Rezipienten neben der
Zerstreuung und Unterhaltung auch konkrete Fragen zu

Lebenssituationen beantwortet wissen wollen.

Ich danke Frau Doktor Brigitte Marschall recht herzlich fur
ihre tatkréaftige Unterstiitzung und Betreuung, ohne die diese
Arbeit nicht in der Art und Weise vorliegen wiirde, wie sie es
tut. Ein herzliches Dankeschdn an Professor Tadeusz
Krzeszowiak fiir die Erlaubnis, seine Vorlesung und Ubung
aufzeichnen zu dirfen. Weiters bedanke ich mich bei all den
anderen Professoren und Studenten, welche mich stets
inspirierten, und die mich durch Dialog und Diskussion
bereicherten, und dadurch den Gedankenflul auf breiterer Ebene
anregten, sozusagen zum Gedankenstrom transformierten.

Ein herzliches Dankeschdn geht auch an meine Eltern und meine
GroBmutter, die mich permanent unterstitzt und ermutigt haben
auf allen meinen Lebenswegen, und damit einen wesentlichen

Beitrag zum Gelingen dieser Arbeit geleistet haben.



Geleitwort

Im Wesentlichen befasst sich diese Arbeit mit lichttechnischen
Spezialeffekten im theatralen Raum. Die Definition des
theatralen Raumes ist dabei sehr weitldufig. Er beinhaltet
neben der konventionellen Guckkastenbiihne auch &6ffentliche
Veranstaltungen wie Clubbings, Discos, Konzerte, Performances,
Kino, kurz samtliche Locations die bewusst inszeniert sind, um
Botschaften zu vermitteln. In der heutigen schnellebigen,
globalisierten Zeit ist es gar nicht mehr so einfach,
Aufmerksamkeit und bleibende Eindriicke zu erreichen. Die
permanente Reiziiberflutung durch Werbung und die Omniprasenz
des klinstlichen Lichts hat unsere Sinne abgestumpft, und somit
subtil die Erwartungshaltung auf als gelungen empfundene
Veranstaltungen und Inszenierungen dramatisch erhéht. Wahrend
vor gut 200 Jahren noch gemalte Bilhnendekorationen und
einfache Feuereffekte faszinierten und ihre Wirkung nachhaltig
entfalten konnten, bedarf es heute eines ausgekliigelten
Zusammenspiels von hundert und mehr Lichtquellen in allen
erdenklichen Grdben und Bauarten, um die Konsumenten zu
erreichen.

Die vorliegende Arbeit ist keine Auflistung von technischen
Geraten und Formeln, auch kein Handbuch der Lichttechnik im
engeren Sinn. Vielmehr richtet sich der Blick auf
lichttechnische Spezialeffekte im Theater der Vergangenheit
von der Antike bis heute. Die wissenschaftliche
Herangehensweise ist eine Hermeneutische, das heiBt eine
Verstehende. Eine These ist die enge Verknipfung von Licht und
Schépfungsmythos, bis zur vollkommenen Erleuchtung. Eine
weiltere These ist die Annahme, dass der Zauber der dem Licht
innewohnt rationell erfasst und wissenschaftlich begriindet
werden kann, und somit bewusst dramaturgisch Anwendung in der
Praxis findet. Es ist nachgewiesen, dass Licht unmittelbaren

Einfluss auf unseren Hormonhaushalt, und somit auf unsere
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Emotionen hat. Psychophysiologische Reaktionen auf Licht und
Farbe sind hier beschrieben und erklart, somit rationell
entmystifiziert und bewusst reproduzierbar. Daraus ergibt sich

ein praxisnaher Leitfaden fiir Dramaturgen und Lichttechniker.



Kapitel I: Genese des Lichts

1.0 Fiat Lux - Es werde Licht

Die Bibel ist nach wie vor eines der meistverkauften, und wohl
auch eines der meistgelesenen und -zitierten Blicher weltweit.
Sie ist Grundlage der christlichen Religionen in aller Welt.
Teile aus ihr, vornehmlich aus dem Alten Testament, bilden das
Fundament des Judentums. Selbst gewisse Teile und Geschichten
des Korans sind deckungsgleich mit Bibelgeschichten. Die Bibel
ist nicht nur Grundlage, sondern Vorlage fiir christliches
Leben in aller Welt. Gleich auf der ersten Seite im ersten
Buch Moses, auch Genesis genannt, in den ersten Zeilen
Uberhaupt dieses Bestsellers, findet sich das so oft gehdrte
und im Vorwort erwadhnte Zitat, ,Es werde Licht“, das im
Zusammenhang folgendermassen aussieht: , Am Anfang schuf Gott
Himmel und Erde. Und die Erde war wist und leer, und es war
finster auf der Tiefe; und der Geist Gottes schwebte auf dem
Wasser. Und Gott sprach: Es werde Licht! Und es ward Licht.
Und Gott sah, daB das Licht gut war. Da schied Gott das Licht
von der Finsternis und nannte das Licht Tag und die Finsternis
Nacht. Da ward aus Abend und Morgen der erste Tag.™“

Die allererste Aktion welche Gott in Angriff nimmt, ist das
Schaffen einer Beleuchtungssituation. Ahnlich der Situation im
Theater, wo die Welt und das Leben stets immer wieder
Neuschépfungen erfahren. Gott der Regisseur des Lebens schafft
eine Szenerie, die ihresgleichen sucht. In Anlehnung an
Shakespeare’s barocken Gedanken, dass die ganze Welt eine
Bithne ist, konnen wir uns als die Hauptdarsteller unseres
individuellen Drehbuchs betrachten. Ein jeder spielt seine

Rolle(n) im Leben, der Vorhang geht tadglich auf durch Gottes

1 Gen. 1,1 — 1,5; Die Bibel; Nach der Ubersetzung Martin Luthers; Deutsche
Bibelgesellschaft:; Stuttgart; 1985; S. 3;
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Hand, und er préasentiert uns sein eigenhdndig dekoriertes
Biihnenbild, ausgeleuchtet durch die Sonne, um uns teilhaben zu
lassen, an diesem Spiel des Lebens. Die Theaterbithne konnte
als Mikrokosmos dieses Spiels betrachtet werden, da es darum
geht, den Menschen abzubilden in diversen Situationen und
Lebenslagen. Es werden bestimmte Schicksale als Vorlage fir
Theaterstiicke herangezogen, meist sehr realitatsnah, oft
Uberspitzt formuliert, mit der Absicht zu berithren und zu
bewegen. So gesehen ist der Regisseur vergleichbar mit der
gottlichen Instanz, weil er letztlich schopferisch tatig ist
mit all seinen Beteiligten, inklusive seinem Lichttechniker
und Beleuchter, ohne den keine sichtbare Auffiihrung zu Stande
kdme. Dabei ist nicht von Interesse ob es Gott in dieser Form
Uberhaupt gibt, oder ob er das wirklich auch machen kénnte,
sondern was alleine bedeutend fiir meine Uberlegungen ist, ist
die Tatsache, dass das Licht als Erstes da sein musste, damit
Uberhaupt die Moglichkeit gegeben wurde, dass sich Leben
entwickeln konnten. ,So zieht sich auch in der Natur alles
Leben im Winter, in der Zeit des niedrigen Sonnenstandes, nach
innen zurick, doch kaum steigt die Sonne im Frihjahr wiederum
héher, kommt alles Leben aus seiner Verborgenheit hervor. Das
Licht ist die Ursubstanz des Lebens, und alles Lebendige
strebt zu ihm und sucht im Licht seine Erfillung. Jede Pflanze
streckt sich zum Licht empor und findet in ihm Grundlage ihres
Wachstums. So ist es auch mit unserer Seele.“? Diese Erkenntnis
deckt sich mit der Auffassung von Naturwissenschaftlern. Bevor
das Licht da war, war die Erde wist, leer, was soviel bedeutet
wie ohne Leben, und finster. Der Autor des 1. Buch Mose
beschreibt uns dieses Phanomen bereits mehr als eintausend

Jahre vor Christi Geburt.

2 Heinrich, Elijah, Benedikt; Die Kabbala; Als jiidisch-christlicher
Einweihungsweg; Bd. 1: Farbe, Zahl, Ton und Wort als Tore zu Seele und
Geist; Miinchen: Ansata, 2003; S. 41 f;
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Diese einfache Weisheit kann auch auf die Arbeit im Theater
angewandt werden. Erst das Licht erweckt die Figuren und
Gegenstande zum Leben, abseits davon sind sie unsichtbar,
leblos, nur Schatten. Wenn aber jemand kiinstlich angeleuchtet
wird, sieht man ihn wohl, er strahlt aber deswegen noch lange
nichts aus. Das Leben, welches durch die Arbeit des
Schauspielers und des Beleuchters einer Figur eingehaucht
wird, unterliegt mehreren Faktoren, die weitaus komplexer
miteinander verschachtelt sind, als es im ersten Augenblick
offensichtlich wird. In ,Das Theater und sein Double"™ l&sst
Antonin Artaud einige Facetten, welche im Faktor Beleuchtung
enthalten sind, erahnen, wenn er schreibt: ,In diese sich
verfeinernden Mittel greift das Licht seinerseits ein. Das
Licht, das nicht nur zum Kolorieren oder zum Beleuchten da ist
und seine Kraft, seinen Einfluss und seine Suggestionen in
sich tragt. Und das Licht einer grinen HOhle versetzt den
Koérper nicht in dieselbe sinnliche Verfassung wie das Licht
eines stark windigen Tages.“? Artaud unterstellt dem Licht noch
ganz andere Dimensionen, als rein nur dem Zweck des
Beleuchtens und dem Einfarben einer Szene zu dienen. Er weil
auch um die suggestive Wirkung, die subtile Wirkung auf die
Psyche des Menschen, die sich durchaus medizinisch nachweisen
lésst. Die Wirkung von Licht und Farbe fihrt zur Veranderung
der Konstellation der endogen produzierten Neurotransmitter im
menschlichen Organismus, und in weiterer Folge zu
Stimmungsveranderungen in der Wahrnehmung, sowie im
Bewusstsein. Die psychophysiologischen Zusammenhédnge von Licht
und Farbe sind zentrale Themen dieser Arbeit und werden spater
in einem eigenen Kapitel ausfihrlicher behandelt. Es rentiert
sich das Wort Licht im religidsen Kontext noch etwas genauer
zu betrachten. Es sei hier noch einmal auf das Vorwort dieser

Arbeit verwiesen, auf Weihnachten, das Fest des Lichts, da

3 Antonin, Artaud; Das Theater und sein Double, aus dem Franzdsischen
iibersetzt von Gerd Henninger, Fischer Vlg.: Frankfurt am Main, 1969, S. 87;
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Jesus bekanntlich das Licht der Welt erblickt haben soll, um
spater selbst als dieses tituliert zu werden.?

In der ,New American Standard Exhaustive Concordance”®, einem
Werk, welches samtliche Bibelstellen mit dem gesuchten Wort,
in meinem Fall das Wort ,Light“, auflistet, findet man 228
Stellen die den gesuchten Begriff in den unterschiedlichsten
Situationen und Zusammenhédngen enthalten. Einige finden sich
darunter, die auf die im Licht innewohnende Lebensenergie
Bezug nehmen. Wissenschaftlich betrachtet, lasst sich immer
eine enge Verknipfung zwischen Licht und Leben nachweisen. Das
Ausmal des Einflusses von Licht auf den menschlichen
Organismus ist facettenreich und gravierend. Der,
beziehungsweise die Autoren der Bibel thematisierten dies
sowohl implizit als auch explizit. ,Das Leben war das

Licht™ (siehe Anm. 4).

Und noch ein Gedanke zum Schluss der religidsen Betrachtung
des Lichts: das Prinzip der Dreieinheit, bekannt aus dem
Katholizismus, GOTT - VATER - SOHN (oder Seele - Geist -
Kbérper) begegnet uns in der Natur immer wieder, und lasst sich
auch auf das Licht anwenden: dieses lasst sich aufschlisseln
in LICHT - FARBE - FINSTERNIS

,Licht bildet also eine Einheit, die urspriinglich und
wesenhaft Drei-Einheit ist, denn jeder der drei Aspekte
enthdalt die beiden anderen und ist umgekehrt in beiden anderen
enthalten. So hat jede Farbe eine bestimmte Stellung im Raume
zwischen Vollhell und absolutem Dunkel, kann also einmal dem
Licht, das andere Mal dem Dunkel nadherstehen. Gleichzeitig
umfassen weiBes Licht und absolutes Dunkel jedes seinerseits

die Gesamtheit der Farben im Ganzen, insofern sie einmal das

4 siehe z.B.: Joh. 1,4 — 9 : ,In ihm (Jesus) war das Leben, und das Leben
war das Licht der Menschen. Und das Licht scheint in der Finsternis, und
die Finsternis hat”s nicht ergriffen. ... Das war das wahre Licht, das alle

Menschen erleuchtet, die in diese Welt kommen.*”

5 Robert, L. Thomas (Hg); New American Standard Exhaustive Concordance of
the Bible; Hebrew- Aramaic and Greek Dictionaries; Holman Bible Publishers;
Nashville; 1981;
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volle Aufleuchten, das andere Mal die volle Erblindung oder
Absorption aller Farben im Stoff verkdrpern. In diesem Licht
erscheint uns die ganze sichtbare und unsichtbare geschaffene
Welt als schopferisches Spiel der Farben zwischen Licht und
Finsternis, als kaleidoskopische Entfaltung des Lebens
zwischen den Polen und als Verbindung von reinem Geist und
unbelebter Materie. Schematisch findet dieses Spiel im Modell
einer Spindel seinen Ausdruck.“®

Die biblische Gleichsetzung von Gott und Licht begegnet uns

ebenfalls in den Mysterienspielen wieder.

6 Heinrich, Elijah, Benedikt; Die Kabbala; Als jiidisch-christlicher
Einweihungsweg; Bd. 1: Farbe, Zahl, Ton und Wort als Tore zu Seele und
Geist; Miinchen: Ansata, 2003; S. 71 f;
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Kapitel II: Historie des Lichts

2.0 Geschichte der Bihnenbeleuchtung

Die Geschichte der Bihnenbeleuchtung geht allgemein Hand in
Hand mit der Geschichte der Beleuchtung, und ist eng mit der
Entwicklung der Technik verbunden. Darum fallt es schwer,
einen vollstadndigen Uberblick im Rahmen dieser Arbeit zu
geben. Mit rapidem Fortschreiten der Elektrifizierung im
ausgehenden 19. Jahrhundert, anderten sich auch im dunklen,
staubigen und rauchigen Theater die Voraussetzungen gewaltig:
Ein Beispiel, um das zu veranschaulichen, ist, dass durch das
Aufkommen der elektrischen Beleuchtung, die von Hand gemalten
Prospekte so hell erleuchtet wurden, dass samtliche
Unzuldnglichkeiten ans Licht kamen, und deshalb unbrauchbar

wurden. Es musste der Buhnenraum neu gedacht werden.

2.1 Das antike Theater (ab ca. 500 v. Chr.)

Beginnen mdéchte ich beim Antiken Theater der Griechen, das
sich unter freiem Himmel wahrend des Tages abspielte,
eingebettet in Tempelanlagen und eigens fiir die Dionysien
errichtete Auffihrungsstatten. Dabei wurde nach dem Lauf der
Sonne zu Ehren Dionysos, dem Gott des Rausches und der Extase,
gespielt. Die Sonne ist die groBte, alteste und damals die
Hauptguelle der Beleuchtung wahrend eines Schauspiels.

Im griechischen und rdmischen antiken Theater bestimmte die
Sonne den Lauf des dramatischen Konflikts, die Tempel- und
Theateranlagen der Griechen wurden unter Bericksichtigung des
Sonnenlaufes errichtet. Um die Lichtverhaltnisse im antiken

Freilichttheater zu rekonstruieren, baute M. F. Gerhduser ein
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Modell, welches den Sonnenlauf und die daraus resultierenden
Lichtverhdltnisse nachahmte.’

Aus diesem Modellversuch wurden folgende Schlisse auf die
Voraussetzungen vor fast 2500 Jahren gezogen:

»,Das Dionysostheater ist nach SSO orientiert, d. h. in diese
Richtung weist die Mittelachse seines Zuschauerraums. Welche
Lichtverhdltnisse hier an den Stadtischen Dionysien und an den
Lenden herrschten, wie hoch die Sonne jeweils am Morgen, am
Mittag und am spaten Nachmittag stand, hat M. F. Gerhduser an
einem interessanten Modellversuch demonstriert. Wenn an den
stddtischen Dionysien im Marz/ April pro Tag eine tragische
Tetralogie und in Kriegszeiten zusatzlich eine Komddie
aufgefuhrt wurde, mulBte man notgedrungen am friuhen Morgen
beginnen. Zu dieser Zeit wirft die Skene noch einen Schatten,
der weit in die Orchestra hineinreicht, so daBl Schauspieler
und Choreuten im Dunkeln oder im Gegenlicht stehen. Im Lauf
des Tages werden die Sichtverhdltnisse allmé&hlich glnstiger,
doch fallt nachmittags bereits wieder ein Schlagschatten wvom
oberen Rand des Zuschauerraums auf die Orchestra.™®

Zu diesem Modellversuch von M. F. Gerhduser, ist aus anderer
Quelle zu lesen: ,Auch die Sonne spielte mit! Gerkan, der in
der erwahnten Kontroverse iber die Orientierungsfrage das
Verdikt gegen M. F. Gerhausers »Untersuchungen tber die
Spielmbéglichkeiten in griechischen Theatern« mit fast
héhnischer Schéarfe ausgesprochen hat, ist den Bemithungen des
Verfassers nicht gerecht geworden. So falsch einige
Folgerungen sind, die Gerhauser aus seinen Beobachtungen iber
Licht und Schatten auf der »Bihne« der alten Theater zieht
[...], so unbestreitbar ist sein Verdienst, dab er, soweit ich

sehe, als erster die Aufmerksamkeit auf den »Scheinwerfer

7 Max, Ferdinand; Gerh&duser; Untersuchungen iiber die Spielm&glichkeiten in
griechischen Theatern; Darmstadt; Wiss. Buchges.; 1964;

8 Blume, Horst- Dieter; Einfilhrung in das antike Theaterwesen; Darmstadt:
Wiss. Buchges., 1991; 3. Aufl., S.56 f;
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Sonne« gelenkt hat. Die einfache Tatsache, daB die Spieler
(und spater die Bauten) am Vormittag im Gegenlicht lagen,
wahrend am Nachmittag frontales Licht auf sie fiel, kann den
Tragikern, die ihre eigenen Regisseure waren, nicht verborgen
geblieben sein.“? Kritiker wandten ein, dass solche
Modellversuche irrefithrend seien, ,als schlieRlich ein groBer
Unterschied besteht zwischen der Beleuchtung eines winzigen
Modells mit scharfem Licht auf kurze Entfernung, womdglich
noch in einem verdunkelten Raum, und dem Sonnenlicht in der
Natur, wo zugleich die ganze Luft leuchtet, jeder Stein
reflektiert und alle Schatten aufgehellt sind [...]W“0

Das Argument trifft natirlich zu, erstens weil 1964 noch keine
Computer zur Verfugung standen, wenn doch, dann hdochstens fur
militdrische Zwecke, und zweitens weil in der Natur so viele
Faktoren zusammenspielen, die in einem Modellversuch, sei er
auch noch so gewissenhaft angeordnet, nie alle ausnahmslos
berlicksichtigt werden kénnen. Man denke alleine schon an die
riesige Entfernung der Erde zur Sonne, die selbst bei kleinem
MaBstab des Modells, noch viele hundert Meter betragen miisste.
Weiter ist zu bedenken, dass die Planeten zu der Zeit in
anderer Konstellation zu einander standen, was andere
Einfallswinkel der Sonne zur Folge haben musste. Die
Wissenschaft heute weill, dass sich die Umlaufbahn der Erde um
die Sonne permanent adndert, weil unser blauer Planet sich auf
konzentrischen Bahnen bewegt. Bei diesen gewaltigen
Proportionen des Universums hat eine Abweichung der Umlaufbahn
von einem Grad riesige Auswirkungen auf den Sonnenlauf, was
wiederum signifikanten Einfluss auf die Lichtverhdltnisse zur
Folge hat. Diese variablen Umweltfaktoren dirfen im

Freilichttheater nicht vernachlassigt werden, besonders aus

9 Siegfried, Melchinger; Das Theater der Tragddie; Aischylos, Sophokles,
Euripides auf der Biihne ihrer Zeit; Miinchen: Dtv, 1990; S. 131;

10 ebd. s 131;
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heutiger Sicht, da ,Klimawandel“ zu einem lberregionalen,
bedngstigenden Schlagwort avancierte.

Trotz all dem schmdlert dies nicht den Gedanken als solchen,
die Frage nach den Moglichkeiten einer antiken natiirlichen
Lichtfihrung. Das zeigt viel mehr, dass ilber die
Beleuchtungssituation der Antike nachgedacht wurde, nicht nur
im Modellversuch, sondern auch vor Ort: ,Ich (S. Melchinger,
Anm. d. Verf.) bin oft und zu verschiedenen Tageszeiten auf
verschiedenen Steinsitzen des Dionysostheaters gesessen, um
die Wirkung von Licht und Schatten zu beobachten. [...] Das
attische Licht ist unverwechselbar fiir jeden, der es einmal
gesehen hat. Man spricht von gldserner Klarheit, aber wer
denkt hier an Glas? Nichts ist zwischen dem Geschehen und dem,
der es sieht. Tritt man vom Gegenstand zuriick, so scheint
dieser kaum kleiner zu werden. Die Augen erkennen noch auf
groBe Entfernung jede Einzelheit, auch wenn der Gegenstand im
Schatten liegt. [...] Auf jedem Sitz des Zuschauer- Halbrunds,
noch in den letzten Reihen - welche N&he!™“!

Ich war vor einigen Jahren selbst bei einer Probe fiir eine
Auffihrung im Epidaurustheater anwesend, es verfigt liber eine
grandiose Optik, und neben der guten, klaren Sicht, verfigt
dieses Theater Uber eine sensationelle Akustik. Selbst in der
obersten Reihe kann jedes von der Orchestra aus, und in
normaler Lautstédrke gesprochene Wort, deutlich verstanden
werden. Dabei wirkt die Muschelform des Auditoriums wie ein
Schallverstarker. Eine weitere wichtige Bemerkung zu den
Lichtvehaltnissen auf der antiken Biihne findet sich bei Blume:
,Darsteller und Zuschauer waren durch keinen Vorhang und
keinen Orchestergraben voneinander getrennt, Spielflache und

Zuschauerraum lagen im gleichen hellen Tageslicht.“!?

11 ebd. 131 f£;

12 Blume; S. 46; (wie unter FuBnote 8 dieser Arbeit)
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Die Trennung der Bihne vom Zuschauerraum mittels Vorhang, und
eine Differenzierung dieser Bereiche mittels unterschiedlicher
Beleuchtungsstéarken, vollzog sich partiell erst im Laufe der
Renaissance. Das hing natiirlich auch mit der Verlagerung der
theatralischen Aktionen von der Freilichtbiihne in hofische
Palaste und spater eigens erbaute Theatergebiaude zusammen.
Neben der Sonne als natirlicher Lichtquelle, waren in der
Antike auch kiinstliche Lichtgquellen im Einsatz. Diese dienten
in der Auffihrung aber nicht unbedingt dem Ausleuchten und
Erhellen der Biithne, sondern wurden mehr als dramaturgische
Stilmittel eingesetzt. ,Es mag Stiicke gegeben haben, bei
denen, wie im Theater Shakespeares (beim »Sommernachtstraum«)
Fackeln die Nacht anzeigten, die man nicht »machen« konnte.™“!3
Das Schauspiel vollzog sich unter freiem Himmel, im Licht der
Sonne, die nicht einfach mal ,gedimmt“ werden kann: ,Alle
Versuche, zu beweisen, daB Innenszenen »drinnen« gezeigt
worden seien, durch Offnungen von Tiiren oder Wegschieben von
Wanden, werden durch die Befunde des Lichteinfalls widerlegt:
man konnte drinnen einfach nichts sehen, da das Gebaude den
groBten Teil des Tages in tiefem Schatten lag, ganz abgesehen
davon, daB, selbst wenn man drinnen Fackeln angesteckt hatte
(wofiir es nicht den geringsten Hinweis gibt), immer nur ein
kleiner Teil der Zuschauer in den GenuB des »Einblicks« hatte
kommen koénnen: die anderen konnten nicht um die Ecke sehen.™“!
Die Nutzung und Kultivierung des Feuers durch den Menschen
reicht etliche hunderttausend Jahre zurick, und: ,Auch
kiinstliches Licht wurde verwendet, allerdings nicht zur
Erhellung der Bilhne, sondern um die Verbindung zwischen
Menschen und Gottern zu symbolisieren. Rund um die Orchestra
standen Ollampen, die entweder mit Sesam-, Oliven- oder

Leinentol gefillt waren, Scenium und Proscenium wurden mit

13 Melchinger; S. 133;

14  Melchinger; S.193;
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Fackeln beleuchtet. Die Griechen kannten noch keine Kerzen,
die wurden erst im romischen Reich erfunden. Sie bestanden
aber noch nicht wie heute aus Wachs, sondern aus Talg.“!’
Halten wir fest: Die Antike bediente sich in erster Linie des
natiirlichen Lichts und des Laufs der Sonne fur ihre
Theaterauffiihrungen. Das Feuer war schon langst kultiviert,
und der Verbrennungsprozess von organischen,
kohlenstoffhaltigen Verbindungen in gelenkte Bahnen gebracht.
Archdologische Funde bestatigen die Verwendung von Ollampen,
die immer edler und prachtiger gestaltet und verziert wurden.
»2ur Zeilt der griechischen Klassik (Mitte 500 v.Chr.) waren
Ollampen aus Terrakotta weit verbreitet. Diese Lampen wurden
zu Zehntausenden in Topferbetrieben in Griechenland selbst und
in weiten Teilen Kleinasiens, Siziliens und Italiens
hergestellt. Diese Massenproduktion war mdéglich, weil man
diese Lampen nicht einzeln auf Topferscheibe herstellte,
sondern in einer Matrizentechnik »industriell« produzierte.“!®
Nach Siegfried Melchinger findet sich jedoch kein
ausdricklicher Hinweis, dass kiinstliches Licht zur Erhellung
des Spielgeschehens verwendet wurde. Das war wahrscheinlich
auch nicht notwendig, da sich das Schauspiel unter freiem
Himmel, also nicht in dunklen Innenrdumen, vollzog. Bevor ich
die Uberlegungen zur antiken Theaterbeleuchtung abschlieRe,
mochte ich noch kurz erwd@hnen, dass es fir spezielle Effekte
damals schon eine primitive Art der Blhnenmaschinerie gab. Da
gab es zum Beispiel eine Plattform auf Raddern, Ekkyklema
genannt, die aus dem Inneren des Blihnenhauses gerollt wurde.

Des weiteren beschreibt Melchinger die Mechane, ,der Kran, der

15 Sina, Antonia, Weber; Der heutige Stand der Biihnenbeleuchtungstechnik am
Beispiel des Musicals ,Jekyll & Hyde” im Theater an der Wien; Diplomarbeit;
Wien; 2005; S. 8;

16 Holzinger; Andreas; Von der Wachskerze zur Glilhlampe; Facheriibergreifende
Einfiihrung und historische Entwicklung der Lichttechnik; Thun; Frankfurt a.
M.; Deutsch; 1998; S. 112;
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Gotter und Halbgdtter in die Bithne geschwenkt hat“!'’, und auch
einen Flligelwagen, ,der, in verschiedenen Grohken, an Seilen
gezogen, auf kaschierten Radern, in die Biithne gefahren worden
ist, so im »Prometheus«. Maschinen sind also ein
Charakteristikum des Theaters der Tragddie. Dieses wird durch
sie etwa vom elisabethanischen Theater Shakespeares
unterschieden, das nichts Ahnliches gekannt oder jedenfalls
verwendet hat [...]W!8

Den Beruf des Lichttechnikers gab es damals noch nicht, aber
bestimmt einen, der fir die Bihnenmaschinerie verantwortlich
war. Der Beleuchter wird erst notwendig mit der Verlagerung
der Auffihrung in geschlossene Raume, da sie der natirlichen
Landschaft und Beleuchtung entrissen wurde.

Mit diesem Wandel des Ortes des Geschehens in den Innenraum,
vollzogen sich gravierende Anderung an die Anforderungen der

Beleuchtung.

2.2 Der mittelalterliche theatrale Raum

Um einen Einstieg und die Fokussierung des mittelalterlichen
Schauspiels zu verdeutlichen, beginne ich mit folgendem Zitat:
»Vor allem auch konnte das antike Drama in der christlichen
Vorstellungswelt kein Medium der Sinnreflexion sein, der
antike Mythos kein Modell fiir eine christliche
Existenzerfahrung. Die christlich gedeutete Welt entzog sich
einer mimetischen Spielsituation, wie sie das Wesen des
antiken Theates ausmachte. Theatrale Inszenierung, Rollenspiel
und szenische Vergegenwadrtigung konstituierten sich im frihen

Mittelalter vielmehr aus dem Grundbedirfnis der Menschen nach

17 Melchinger S. 191;

18 ebd. S. 191;
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erlebnishafter Anschauung des verklindeten Heilsgeschehens. Der
sakrale Raum der Kirche und der Handlungs- und
Reflexionszusammenhang der liturgischen Feier waren die
formalen Konstitutionsmomente der neuen Spielformen. Die
kanonisierten wie die apokryphen Erzadhlungen von der Geburt,
dem Leiden, der Auferstehung und der Himmelfahrt Christi,
spater auch die Legenden der Heiligen, bestimmten die Inhalte
dieser Spiele. Die Verkiindigung der christlichen Heilsidee war
ihr wesentlicher Zweck. Ihre Form entsprach der Spiritualitat
der Kunst des frihen Mittelalters. Dies sollte sich im Laufe
der Entwicklung grundlegend andern. So hatte aber auch das
mittelalterliche Theater - wie das antike - seinen Ursprung im
Kult; Ritus und die biblischen Erzdhlungen mit ihren
heilsgeschichtlichen Protagonisten pragten sein
Erscheinungsbild.“!?®

Inhaltlich befassten sich die Mysterienspiele, wie eben
zitiert, mit biblischen Mythen und der Heilsgeschichte, die
dem Volk, das der lateinischen Sprache nicht ma&chtig war,
durch szenische Darstellung erklart wurde. Die Interpretation
der Bibel unterlag der Kirche. Das Oberhaupt und
Stellvertreter Gottes auf Erden war/ist der Papst.

Die Auffihrung der religidsen Spiele des frithen Mittelalters,
fanden meistens in schlecht ausgeleuchteten Kirchen statt. Als
Lichtquellen standen nach wie vor die selben zur Verfiigung,
wie wir sie bereits bei den Griechen kennengelernt haben. Es
standen Fackeln, Ollampen und die Sonne zur Verfiigung. Neu
hinzu kam die Kerze. Die dominierende Lichtquelle des frihen
Christentums war die Kerze aus Wachs, ,[...] da Talg verboten
war. Einen Nachteil hatten die Kerzen allerdings, sie gaben zu
wenig Licht. Auch erste Farbfilter wurden in den
mittelalterlichen Kirchen verwendet. Das Sonnenlicht, das

durch die bunten Kirchenfenster hineinfiel, wurde in die

19 Brauneck, Manfred; Die Welt als Biihne; Geschichte des europdischen
Theaters; Stuttgart, Weimar: Metzler; 1993; Bd. 1; S. 274;
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Spiele mit eingebaut. Zum ersten mal trugen die Kleriker
Kostime in verschiedenen Farben, die jeweils eine bestimmte
Bedeutung hatten. Das Kerzenlicht hatte auch hier wieder eine
symbolische Bedeutung. So bedeutet das Loschen der Kerzen Tod,
das Wiederentziinden symbolisierte die Auferstehung. Noch immer
stand die Mensch-Gott-Beziehung im Mittelpunkt der
»Beleuchtung«. Man ging davon aus, Jje heller etwas ist, desto
gottlicher es sei.™?0

Der Zentralgedanke des Christentums sieht Gott als das Licht
der Welt - wie bereits im ersten Abschnitt dieser Arbeit
dargelegt - deshalb die Gleichsetzung von strahlendem Licht
mit dem Abglanz Gottes. Dramaturgisch betrachtet kann fir die
religidsen Spiele des Mittelalters folgende Faustregel
herangezogen werden: Je heller und funkelnder ein Gegenstand
war, desto hoher stand er in der gottlichen Rangordnung. So
standen etwa Gold und Edelsteine iiber den unedlen Metallen,
wie Kupfer und Bronze, diese wiederum lUberragten Materialien
wie Holz und die herkdmmlichen Steine.

Mit dem technischen Fortschritt und den daraus resultierenden
Mbéglichkeiten, anderten sich im Laufe der Zeit die
Voraussetzungen fiir den Einsatz von Licht und Feuer. ,Vor
allem in seiner spaten Periode kannte das mittelalterliche
Theater spektakuldre Bihneneffekte. Die
Mysterieninszenierungen in Frankreich hatten eine aufwendige
Bihnentechnik, zu der Flugmaschinen, Versenkungsanlagen und
Gerate flr die Erzeugung von Feuereffekten, Donner,
Wasserglissen und anderen Spektakeln gehdrten. Die weltlichen
Spiele waren durchweg sehr viel einfacher ausgestattet, hatten
sie doch bei weitem nicht die Bedeutung im Rahmen der

stadtischen Festkultur, die den geistlichen Spielen zukam.“?!

20 Weber; Sina; Antonia; S. 8 f;

21 Brauneck, Manfred; Die Welt als Biihne; Geschichte des europdischen
Theaters; Stuttgart, Weimar: Metzler; 1993; Bd. 1; S. 279;
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Dieser Idealismus der Illumination der Go&éttlichkeit fihrte zu
immer noch groBeren Mengen von Beleuchtungskorpern, bis
schlieRlich einer der Hohepunkte im Lichtermeer der
florentinischen Kirchenspiele, den ,sacre rappresentazioni',
des 15. Jahrhunderts erreicht wurde, bei denen auch sensibel
eingesetzte Feuereffekte zur Geltung kamen.

»Nach dem Eroffnungsdialog erschien von Gott dem Vater
ausgehend ein heller Lichtstrahl, welcher sich iber drei
Seile, etwa wie Zindschnlire, unter Flugfunkenbildung Richtung
Plattform ausbreitete, und die ganze Kirche zum Funkeln
brachte. Dieser Feuereffekt wurde mit lautem Donner unterlegt,
und verstarkte damit die Wirkung der Lichtshow.%“?? Der
Lichterwahn uferte schlielRlich total aus, als bei einer
Auffihrung im Rahmen der florentinischen Kirchenspiele iber
1000 Ollampen zum Einsatz kamen. Wenn man bedenkt, mit wieviel
Rauchentwicklung solche Inszenierungen uber die BRihne gingen,
stellt sich die Frage, ob der Rauch nicht zu einer
Verschlechterung der Sicht und der Helligkeit filhrte, einmal
abgesehen von dem Sauerstoffentzug in der Atemluft, der durch
Verbrennungsprozesse in Innenrdumen unvermeidbar ist. Und
weiters ist zu bedenken, dass bei diesen Lichtgquellen, allen
voran den Kerzen, darauf geachtet werden musste, dass diese
einer Wartung wahrend des Spiels bedurften. Man musste die
Dochte kiirzen, um wieder eine bessere Brenncharakteristik und
Lichtausbeute zu erhalten, Ollampen mussten nachgefillt
werden, damit sie nicht ausgehen. Das bedeutete, das mitten
unter dem Lauf des Spiels, pldotzlich jemand mit einer Schere
auftrat, um an den Kerzen zu hantieren, und so die Illusion
beeintrachtigte. An die hohe Brandgefahr bei solchen
Spektakeln mdéchte ich erst gar nicht denken. Dennoch, die
dominanten Lichtquellen waren Kerzen. Dazu kamen Ollampen und
Fackeln. Wichtig ist, dass die Sonne ihren zentralen

Stellenwert als Lichtquelle verliert, da sich das Theater -

22 Sina, Antonia; Weber; S. 9;
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vor allem, aber nicht nur - in den Innenraum einer Kirche
zurlckzog. Hier findet sich Tageslicht nur noch durch die
impossanten Kirchenfenster gefiltert, indirekt einfallend. Das
bedeutet aber, dass Kirchenfenster als erste Farbfilter
angewandt, und in die Spiele mit einbezogen wurden.?? Das
verhindert wiederum eine homogene Ausleuchtung des Zentrums
der Blihne, was aber in den Mysterienspielen unwesentlich ist,
da sich das Schauspiel nicht auf einen bestimmten Ort
konzentrierte, sondern simultan lUber die ganze Kirche
verteilte.

Weiters war keine zentrale Steuerung des Lichts mdéglich, die
es erlaubte, mit einem Knips alle Lichter ein- und
auszuschalten, oder zu dimmen. Auch die Trennung der
Beleuchtung von Aktionsraum und Zuschauerraum hat sich noch
nicht vollzogen, Spieler wie Rezipienten bewegten sich in ein
und dem selben Licht. Neu hinzu kamen die Feuereffekte wahrend
einer Auffihrung, die im Laufe der Verweltlichung des Dramas
immer aufwandiger, ausgekligelter und impossanter wurden. Ab
dem 13. Jahrhundert verlassen die Spiele mehr und mehr den
Kirchenraum, und treten auf die Marktpladtze der Stadte, auf
eigens flr die Auffihrungen aufgestellte Holzpodeste, also
wieder unter freien Himmel. Hier musste auf semiotische Hilfe
zur Darstellung der Nacht oder Abenddammerung zurickgegriffen
werden. Man bediente sich der Allegorie der Kerze fir die
Nacht, oder deutete mit diversen Requisiten diese an. Etwa
eine Holzscheibe auf der ein Mond aufgemalt war, der sich
langsam im Hintergrund erhob. Dramaturgisch betrachtet kommt
dem Licht eine neue Komponente hinzu: Es ist nicht mehr nur
der Gottlichkeit vorbehalten, sondern gerade fir den
Widersacher, den Teufel und die Ho6lle. Feuer und Rauch,

Schreien und Klappern gaben ein lberzeugendes und

23 ygl. hierzu den Artikel von Tadeusz Krzeszowiak, ders. in: Historische
Entwicklung der Biihnenbeleuchtung; Biihnentechnische Rundschau; 5/1985; S.
16;
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angsteinfloRendes Bild Luzifers und der Holle auf der Bilihne
des ausgehenden Mittelalters. Diese Symbolhaftigkeit des
Lichts verliert sich hingehend zur Renaissance und wird mehr

und mehr seiner selbst Willen eingesetzt.

2.3 Die Bilhnenbeleuchtung nach 1500

»,Das BewuRtsein, in einer neuen Epoche zu leben, deren
Leitbegriffe Erneuerung und Wiedererweckung waren, [...]
bestimmte das Lebensgefithl einer humanistischen Bildungselite
schon seit der Mitte des 14. Jahrhunderts. Die Impulse, die
davon ausgingen und die im 15. Jahrhundert durch den
Zusammenbruch des byzantinischen Reiches einen dramatischen
Anschub erhielten, setzten einen Prozell des kulturellen
Wandels in Gang, der sich bis zum Beginn des 17. Jahrhunderts
hinzog. Im Verlauf dieser Bewegung wurde die mittelalterliche
Wahrnehmung von Welt Uberlagert durch «neuzeitliche»
Vorstellungskomplexe, die die Stellung des Menschen in Kosmos
und Gesellschaft neu ordneten. Dennoch war der Bruch mit der
mittelalterlichen Tradition weit weniger tiefgreifend, als die
Zeitgenossen ihre Erneuerungsleistungen programmatisch
beschrieben. 4

Ein neues Menschenideal, das flir Freiheit und Mindigkeit
eintrat, bildete die Grundlage dieser Zeit. Das Interesse am
Diesseits und am Menschen und seinen Fahigkeiten losten
allmédhlich die Jenseitsorientierung des Mittelalters ab.

Wissenschaft und Bildung traten heraus aus den Kldstern und

24 Brauneck, Manfred; Die Welt als Biihne; Geschichte des europdischen
Theaters; Stuttgart, Weimar: Metzler; 1993; Bd. 1; S. 406;
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Kirchen, waren nicht mehr nur der Geistlichkeit vorbehalten,
sondern orientierten sich hin zu weltlichen Institutionen. Der
Mensch und seine Proportionen bildeten die rationale Grundlage
fir das, was als schdn und harmonisch empfunden wurde.
Leonardo da Vinci (1452 - 1519) sezierte zum Zwecke des
Studiums des Menschen Leichen, riskierte dadurch sein eigenes
Leben, da dies unter Androhung der Todesstrafe verboten war,
und formulierte aus seinen Resultaten die Proportionsgesetze
des menschlichen Korpers, der sich in mathematischen
Verhdltnissen ausdriicken lasst, bekannt als der goldene
Schnitt. Diese Proportionen begegnen uns in samtlichen
natirlichen und Ubernatiirlichen Lebensbereichen unserer Umwelt
immer wieder. Ob in der mikroskopisch kleinen Welt des
Mikrokosmos, oder in den iberdimensionalen Strukturen des
Makrokosmos, der goldene Schnitt zieht sich sozusagen durch
den gesamten Bauplan des Universums. Dieses Verhaltnis, das
weit Uber die Antike hinaus bekannt war und angewandt wurde,
definiert sich in etwa mit 1,618 : 1 , wird meistens mit dem
griechischen Buchstaben Phi & benannt, und ist auch unter den
Namen gottliche- oder stetige Teilung bekannt.

Weil sich der Mensch und die Natur in diesen Proportionen
bewegt, wird es als harmonisch und angenehm empfunden.

»350 wurde der Mensch - als idealer Entwurf und dennoch in der
Vielgestaltigkeit typischer Erscheinungen - das vornehmliche
Studienobjekt der Kunst der Renaissance. Das Theater folgte
diesem anthropologischen Interesse. Am Beginn stand die
systematische Aneignung des rdmischen Komddientheaters mit
seinem bunten Typenrepertoire und dessen Dramaturgie als einer
idealen Verlaufsstruktur dramatischer Handlung. Abschlul und
Hohepunkt dieser Entwicklung war das Theater Shakespeares, das
die duBersten Randzonen und Tiefen des Genus humanum

erkundete. 2?5

25 ebd. S. 407;
26



In der Renaissance entwickelte sich ein groRes Interesse an
der griechischen und rdmischen Antike. Sie wurde erneut
entdeckt und studiert. Die Distanz zur Vergangenheit wverhalf
zu anderen Blickwinkeln, was neue Perspektiven mit sich
brachte. Der Fluchtpunkt, an dem alle Linien zusammenfihrten
war die Antike. In der Kunst etablierte sich dieser Gedanke
und wurde manifest durch die Anwendung von
Perspektivzeichnungen oder im Theater durch die
Perspektivbithne, die scheinbar bis ins unendliche verlief. Die
Zentralperspektive dominierte das Bithnenbild der Renaissance.
Bis zur Elektrifizierung miissen noch ein paar hundert Jahre
vergehen, die setzte sich ja bekanntlich erst im ausgehenden
19. Jahrhundert durch. Das bedeutet fiur das Theater des
Humanismus und der Renaissance, dass nach wie vor die selben
Lichtquellen verwendet wurden wie bisher. Einzig die Formen
der Objekte, welche Helligkeit erzeugten, anderten sich, nicht
aber der Inhalt. Die Ollampen werden pracht- und prunkvoller,
sind neben Ton und Terrakotta mittlerweile auch aus Metall
gefertigt, nicht aber, was so dringend notwendig gewesen ware,
heller. Es gab Kronleuchter, welche mit vielen Kerzen bestiickt
werden konnten, um so die Lichtausbeute zu erhdhen, diese
hatten aber die Nachteile, dass sie meist nur nach oben
strahlten, und nicht zielgerichtet, nicht gebiindelt werden
konnten, und vor allem, das sie einer standigen Wartung
bedurften um ihre Helligkeit beizubehalten. Ein weiteres
Problem war nach wie vor die Rauchentwicklung der organischen
Verbrennungsprozesse.

Zur Beleuchtungssituation des italienischen Theaters um 1500
konnen wir die oben formulierten Gedanken wie folgt nachlesen:
»Nachteilig waren und blieben die zunadchst den Darsteller
behindernde Rauchentwicklung, die bei teureren Qualitaten
allenfalls geringer war, die nachlassende Leuchtstarke sowie
die notwendige Wartung ohne Ricksicht auf theatralische

Ablédufe. Bei der kiinstlichen Beleuchtung der von ihm
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beschriebenen Szenenrdume unterschied Serlio zwischen
allgemeinem Licht fiir das gesamte Bilihnenbild, dekorativem
Licht, das als Schmuck dem Perspektivbild eingefligt ist, und
beweglichem Licht, etwa am Firmament. Wahrend das allgemeine
Licht von Fackeln vor und Kronleuchtern ilber der Biihne
gespendet wird, sollten unzahlige, einfallsreich verteilte
groBe, mittlere und kleine Lichter dem Zuschauer den Eindruck
funkelnder Edelsteine wie Diamanten, Rubine, Saphire, Smaragde
vermitteln. Fir die Illumination sah Serlio auBRer formal und
farblich verschiedenen Glasstiicken vor allem glaserne Geféale
vor, die mit entsprechend gefarbten Flissigkeiten zu fillen
waren.

Probleme der Beleuchtung sind auBer von Serlio besonders auch
von Leone de Sommi in seinen Dialoghi behandelt worden. Er
verteidigte die erheiternde Wirkung von Lichtern auf der Biihne
bei einer Tr. (Tragddie, Anm. d. Verfassers), sah in der
Abdunkelung die Moglichkeit, die Zuschauer in ein dem
Handlungsumschwung entsprechendes Erschaudern zu versetzen,
und trat bereits dafir ein, den Zuschauerraum wahrend der
Auff. (Auffihrung, Anm. d. Verfassers) nicht zu erhellen.“?¢
Der Inhalt der letzten Zeilen des Zitats ist fir die
Geschichte der Biihnenbeleuchtung von groBem Interesse, da hier
Uber die Differenzierung zwischen Licht flir das Schauspiel auf
der Blhne, und seperater Beleuchtung fiir das Auditorium
nachgedacht wird. Bis dahin war es idblich, die Zuschauer
wahrend des Schauspiels im festlich beleuchteten Saal sitzten
zu lassen.

Sebastiano Serlio (1475 - 1554) - ein Schiiler von Baldassare
Peruzzi, der die perspektivische Biihnengestaltung kiinstlerisch
zu ihrem ersten HOhepunkt brachte - arbeitete anfanglich als
Baumeister in Rom und Venedig. Serlio konnte auf die

theaterpraktische Erfahrung von Peruzzi aufbauen, und

26 Frenzel, Herbert; Geschichte des Theaters; Daten und Dokumente 1470 —
1890; Dtv; Miinchen; 1984; 2. Auflage; S. 23;
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verfasste die erste systematische Beschreibung der
Perspektivbithne in seinem architekturtheoretischen Werk
L Architettura, das in den Jahren 1537 bis 1551 erschien. Die
erste Gesamtausgabe wurde 1584 in Venedig aufgelegt. Dieses
Werk beinhaltet unter anderem eine Abhandlung zur
Theaterbeleuchtung, deren Gedanken auszugsweise im oben
stehenden Zitat zum Ausdruck kommen. Um es nocheinmal klar zu
verdeutlichen, und die Wichtigkeit des Gedanken zu
unterstreichen: Serlio unterteilte die diversen
Beleuchtungsarten in mehrere Segmente. Er nennt folgende
Bereiche:

- das allgemeine Licht fir das gesamte Biihnenbild

- das dekorative Licht, das als Schmuck dem Perspektivbild

eingefigt ist
- und das bewegliche Licht, etwa am Firmament
- Dbei de’Sommi kommt spater noch die Unterscheidung des

Bihnenlichts von der Beleuchtung des Zuschauerraums hinzu

In seinem Werk iUber die Architektur beschreibt Serlio genau,
wie und mit welchen Mitteln die Beleuchtung zu verwirklichen
ist. Flir das Bihnen- oder Spiellicht soll eine groBe Anzahl
von Fackeln verwendet werden, die seitlich angeordnet werden.
Das Zentrum der Bihne wird mittels Luster mit vielen, groRen
Kerzen illuminiert, der die Vorderbiihne von oben mit Licht
versorgt. Die Kronleuchter waren bei Serlio bereits mit
Glasgefaben, die mit Wasser geflillt waren, versehen, zusammen
mit einem brennenden Stiick Kampfer diente dies als
Reflexionsfldche, um die Lichtstrahlen nach unten zu leiten.
Er nutzte als einer der Ersten das Prinzip des Reflektors, um
die sonst nur unniitz nach oben leuchtende Strahlkraft der
Kerzen zu richten und nutzbar zu machen. Die dritte Lichtart
ist das bewegliche Licht, welches vorwiegend fiir Sonne, Mond
oder die Planeten am Firmament eingesetzt wurde. Serlio legte

in seiner Abhandlung auch fest, mit welchen Chemikalien welche
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Farben zu mischen waren. Durch die Einfarbung von Wasser in
Glasern, die hinterleuchtet waren, wurde das im Zitat erwdhnte
»sFunkeln wie Edelsteine™ im ganzen Blihnenbild erreicht. Die
geschickte Anordnung der beschriebenen Lichtarten und
Lichtrichtungen muss einen ungemein verzaubernden Eindruck auf
das geladene Publikum, welches sich vorwiegend aus Adeligen,
Patriziern, Gelehrten und Geistlichen zusammensetzte,
hinterlassen haben.

Ein Problem der damaligen Beleuchtung war die unterschiedliche
Schattenbildung auf dem Biithnenbild, die nicht immer mit den
aufgemalten Schatten auf den Winkelrahmen ibereinstimmte. Dies
wurde zu Gunsten einer homogenen Ausleuchtung in Kauf
genommen, und dariber hinweg gesehen.

Die folgende Beschreibung einer Inszenierung am Hofe der
Medici im Rahmen eines hofischen Festes, soll einen kleinen
Einblick in das nahezu unbeschreibliche Spektakel der spateren
Renaissance vermitteln.

,Der gesamte Saal war als Spektakulum inszeniert. Aus 24
metallenen Pyramiden, die vor den Sitzreihen der Damen
aufgestellt waren, loderten Fackeln. Zehn Springbrunnen waren
im Saal verteilt; Pflanzenspaliere zogen sich an den Wanden
hoch; aus vergoldeten Korben flogen exotische Vdgel frei im
Raum herum. In den Fensternischen standen Skulpturen wvon
mythologischen Figuren. Von der Decke hingen 96 Harpyien
herab, die zur Beleuchtung des Raumes Jjeweils drei Fackeln
trugen. Im Blihnenbereich tduschte die Bemalung so perfekt
perspektivisch-plastische Dekorationselemente vor, daB der
Betrachter zwischen Zwei- und Dreidimensionalem kaum zu
unterscheiden vermochte. [...] Die inszenatorischen
Hohepunkte aber bildeten die dazu gehorigen Intermezzi, deren

Ausstatter und Inszenator ebenfalls Buontalenti?’” war. Fur die

27 Buontalenti Bernardo, 1536 — 1608, Schiiler des Michelangelo;
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Intermezzi zu »L 'Amico fido«?® zauberte Buontalenti die Stadt
Florenz als realistisch gemalte Kulisse auf die Biihne, mit
Menschen und Kutschen, die die StraBen und Platze belebten;
die Hauser waren von innen beleuchtet. [...] Ein H6lleninferno
entstand mit Furiengewimmel, Flammen und Kettengerassel. [...]
Im folgenden Intermezzo schwebete Juno, begleitet wvon
vielfarbigen Lichteffekten, im Pfauenwagen aus den Wolken.
[...] Die sechs Intermezzi zu »La Pellegrina«?’, bei denen
Buontalenti wiederum mit Giovanni Bardi zusammenarbeitete,
iberboten die Auffiithrung von 1516 noch an biihnentechnischem
Raffinement. [...] In den ersten Intermezzi bewegten
beleuchtete Flugmaschinen die Planeten, Wolken und den
olympischen Gotterhimmel durch den Raum, Berge tauchten auf,
6ffneten sich und verschwanden wieder, der Erde entsprossen
Blumen und Tiere, Menschen verwandelten sich vor den Augen der
Zuschauer in Vogel. Im dritten Intermezzo stellte der
pantomimische Kampf Apollons mit dem feuerspeienden
Pythondrachen den dramatischen Hohepunkt dar; [...] Das
Spektakel wurde mit einem grandiosen Ballettauftritt beendet.
Beide Theaterfeste stellten HOhepunkte des Manierismus in der
Btihnenkunst dar.“:3¢

Diese eindringliche Schilderung lasst erahnen, wie aufwandig
und bis ins kleinste Detail durchdacht, die Theaterkunst
dieser Zeit war. Es wurde nichts dem Zufall iUberlassen, und
bereits damals mit Lichteffekten dramaturgisch experimentiert,
um den Zuschauern einen unvergesslichen Abend zu bieten.

Die Szenarien wurden stets so arrangiert, dass samtliche
Sinneseindricke aktiviert wurden. Man kann nahezu schon wvon

einer Reiziberflutung sprechen, wenn man bedenkt, dass zu den

28 Kombdie von Giovanni de Bardi 1586;
29 Komodie von Girolamo Bargali; 1589;

30 Brauneck, Manfred; Die Welt als Biihne; Geschichte des europdischen
Theaters; Stuttgart, Weimar: Metzler; 1993; Bd. 1; S. 468 f;
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optischen und akustischen Eindriicken zusatzlich Duftstoffe in
die Luft verspriiht wurden, um die Wirkung zu verstarken.
,Besonders entwickelt war seine (Buontalenti’'s; Anm. d.
Verfassers) Lichtregie, so etwa in der Ausleuchtung der in
realistischen Perspektivdekorationen angelegten
Stadtekulissen, Florenz und Pisa (La Pellegrina), vor denen
die Intermezzi spielten. Licht- und Feuereffekte akzentuierten
auch die dramatischen HO6hepunkte; dabei kam es zum Einsatz von
Reflektoren, die die Lichtintensitédt verstarkten und farbiges
Licht herstellen lieBen. Ein wichtiges Gestaltungsmittel war
die Lichtsymbolik. In Ansatzen gab es in der Renaissance Plane
(Ingegneri, di Somis) den Zuschauerraum zu verdunkeln, um die
Bihne als Lichtraum zu exponieren. Besonders ausgefallen
erscheint aus heutiger Sicht Buontalentis Einsatz wvon

Dufteffekten, die bereits das rdmische Theater kannte.™3!

Leone di Somi3? (1527 - 1592) ist fir die
Theaterlichtgeschichte der Name, der in Zusammenhang mit der
Verdunkelung des Zuschauerraumes erwahnt werden mull. Aus
seinen schriftlichen Uberlieferungen geht der Gedanke dieser
Trennung der Lichtverhdltnisse zwischen Biihne und
Zuschauerraum hervor. Sein Gedanke war, bei
Tragddienauffiithrungen durch Verdunkeln des Auditoriums den
Eindruck des Dramatischen zu verstarken. Zudem konnte dadurch
die ganze Konzentration auf das Spielgeschehen gelenkt werden,
da sich das menschliche Auge und dessen Blick automatisch zu
der lichtstadrkeren Umgebung, die folglich die Biihne war,
hingezogen fihlt. Dazu kommt, dass aus einer dunkleren

Umgebung heraus, die Beleuchtung heller erscheint, als bei

31 ebd. S. 469;

32 pie Schreibweise des Namens ist Jje nach Literaturquelle abweichend:
entweder Leone de” Sommi oder auch Leone di Somi , gemeint ist aber ein-
und dieselbe Person
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gleichmaBiger Leuchtdichte im ganzen Raum. Dies hadngt mit dem
Phdnomen der Adaption des menschlichen Auges zusammen.

,Hier kann man sehen, daBl di Somi mit einer Art
psychologischem Licht experimentierte, er versuchte, die
Stimmung der Zuschauer durch die Beleuchtung zu beeinflussen.
Er fand auch eine Antwort auf die Frage, warum man vor den
Lichtquellen entweder farblose oder gefarbte Glaser
aufstellte. Das direkte Licht, das ungefiltert das Auge des
Betrachters trifft, kann oft blenden und somit irritieren.
Durch die Glaser wird es weicher und diffuser. Eine weitere
Neuerung bei di Somi ist das indirekte Licht, d.h. daB die
Lichtquellen flr die Zuschauer unsichtbar waren. Mit Hilfe wvon
kleinen Spiegeln wurde das Licht reflektiert und umgeleitet,
was den Vorteil hatte, daB die Rauchentwicklung fiir die
Zuschauer nicht zu sehen war und das Licht auch nicht so stark
blenden konnte. Der Zuschauerraum war auch nicht langer eine
hell erleuchtete Festhalle, in der es das wichtigste war, daB
die Géaste einander sehen konnten. Vielmehr wurde er mehr und
mehr verdunkelt, so daR die Aufmerksamkeit der Zuschauer auf
die Blhne gelenkt wurde. Die Diskussion um den dunklen
Zuschauerraum wird 100 Jahre spater wiederkehren und endet mit
der Verdunkelung in den italienischen Opernhdusern. Im
restlichen Europa setzte sich vorerst ein beleuchteter
Zuschauerraum durch.“33

Die Verdunkelung des Auditoriums ist im elisabethanischen
Theater Shakespeares, und am englischen Hoftheater, nicht
denkbar, da es dort wichtig war, die Reaktionen des Koénigs auf
den Verlauf der Handlung, wenn er dem Spektakel beiwohnte, zu
sehen. Auch der Adel wollte vom Konig gesehen werden. ,Das
Publikum als mitspielender Teil nicht allein im
wechselseitigen Geben und Nehmen gegeniber den
Biihnenkiinstlern, sondern Publikum gegeniliber Publikum. Es ist

nicht so wichtig, ob man die Bithne gut sieht, weil es viel

33 Weber; Sina; Antonia; S. 14 f£f;
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bedeutsamer ist, dass man selbst gut gesehen wird; die
Selbstinszenierung des Zuschauers also wird da mitunter
entscheidender als der Kontakt mit der Bilihne - ein Vorgang,
der sich hier in London freilich nur auf die adeligen Besucher
bezieht, nicht auf die blirgerlichen, die von einer wahren
Theaterbesessenheit erfiillt waren.“3* Angesichts dieser
Einstellung zum Spannungsverhaltnis zwischen Biithne und
Rezipient, kann das Auditorium wahrend der Vorstellung gar
nicht unterbelichtet sein. Es muB der ganze theatrale Raum in
England ausgeleuchtet werden, damit man sich gegenseitig sehen
kann.

Nochmals zuriick zum italienischen Theater der Spatrenaissance:
Ahnliche Beleuchtungsfortschritte wie bereits von Leone de’
Somi vorausgedacht, strebte auch Angelo Ingegneri (1550 -
1613) an. Er organisierte Theaterfeste an diversen
Firstenhdfen, und ,trat in »I1 discorso della poesia
rappresentativa e del modo di rappresentare le favole sceniche
(1598)« dafiir ein, spatestens nach Beginn einer Vorstellung im
Zuschauerraum auf Festbeleuchtung zugunsten der Bihne zu
verzichten. Die Gesichtsziige der Darsteller sollten mittels
einer Lampenreihe an der oberen Rickseite des
Proszeniumsbogens besser erkennbar gemacht werden. Die
Eindrucksstarke einer beleuchteten Szenerie auf im Dunkeln
belassene Beschauer war bei den Teatra sacra zu beobachten,
den in Kirchen nach biblischen Motiven aufgebauten, zunehmend
prachtigeren, aus verborgenen Lichtquellen angestrahlten
Architekturwerken, die einer rein optischen Wirkung dienten,
jedoch auch bei musikalischen Darbietungen genutzt werden

konnten. ™35

34 Kindermann, Heinz; Biilhne und Zuschauerraum; Ihre Zueinanderordnung seit
der griechischen Antike; Kommissionsvlg. d. Osterreichischen Akademie d.
Wissenschaften; Wien; 1963; S.26;

35 Frenzel, Herbert; Geschichte des Theaters; Daten und Dokumente 1470 —
1890; Dtv; Miinchen; 1984; 2. Auflage; S. 66 f;
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Ingegneri machte sich Gedanken ilber die Beleuchtung des
Schauspielers selbst, und forderte besser erkennbare
Gesichtsziige des Schauspielers. Das impliziert, dass vormals
die Mimik der Akteure schlecht zu sehen sein musste. Abhilfe
wollte er durch Lichtquellen an der Rickseite des
Proszeniumsbogens erreichen, was etwa dem Licht von unserer
heutigen Galerie entsprechen wilirde.

Eine weitere Persdnlichkeit, die sich im Zusammenhang mit der
Biihnenausstattung dieser Zeit - insbesondere auf dem Gebiet
der Theaterbeleuchtung - einen erwdhnenswerten Namen
verschaffen hat, ist Nicolo Sabbattini (1574 - 1654). Er hat
detailliert ausgefithrt, wie die Biihne ausgeleuchtet zu sein
hat. Durch seine eigene Arbeit am Theater, wuBte er aus der
Praxis um die Schwierigkeiten des Biihnenlichtes Bescheid, und
etablierte daraus einen ersten Standard fir dieses Genre.
Dabei erklarte er die Lichtquellen selbst ausfiihrlich, stellte
fest, dass Kerzen im Vergleich zu Ollampen ein klareres Licht
geben, und machte Angaben iber FuBrampen, Seitenlicht und
dergleichen.

,Die von Sabbattini beschriebenen Praktiken entsprachen etwa
dem inzwischen erreichten Allgemeinzustand. Im Abschnitt lber
den Zuschauerraum erdrtert Sabbattini die Eigenschaften,
Vorzige sowie Nachteile der Ollampen und Wachskerzen.
Bezlglich der Biithne beschreibt er detailliert die iUbliche
Ausstattung mit Rampen-, Ober- und Seitenlicht, dessen Quellen
dem Zuschauer nicht sichtbar sind. Darsteller und Dekoration
werden symmetrisch beschienen, am starksten im vordersten
Aktionsraum. Verdunkelung kann durch Zylinder aus Blech
bewirkt werden, die an Schniren iUber die einzelnen Kerzen
herabgelassen werden. Gegensatz sowie Wechsel von leuchtend
heiteren und abgedunkelt unheimlichen Szenenbildern wurden fir
barocke Biihnenkunst typische Kennzeichen. [...] Die
Zuschauerrdaume in den Offentlichen Opernhdusern lagen nach

Beginn der Vorstellung im Halbdunkel, da die Kronleuchter
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durch den Proszeniumsbogen hinaufgezogen waren und fallweise
nur die Wachskerzen hinter den meist geschlossenen
Logendffnungen sowie an diesen, aulBerdem die Kerzen der in
Textblichern lesenden Parkettbesucher einiges Licht
spendeten. “3°

Die wichtigsten Neuerungen, die im (italienischen) Theater
dieser Zeit vor sich gingen, waren die Abdunkelung des
Zuschauerraumes, der Einsatz von Reflektoren und Spiegeln zur
Lenkung des Lichtstrahl, sowie der Einsatz von Blechzylindern
welche zur Verdunkelung der Lichtquellen iUber diese mittels
Seilziigen herabgelassen und hochgezogen werden konnten.
Letzteres kann als eine primitive Urform des Dimmers angesehen
werden. Weiters zu unterstreichen ist die Bemiihung, den
Schauspieler selbst in ein besseres Licht zu riicken, und von
oben zu beleuchten statt dem unnatirlichen Licht von unten,
das das Gesicht in eine unheimliche Fratze verwandelt. Die
unnatiirliche Beleuchtung von unten wird heutzutage gerne im
Horrorfilm verwendet, um Gesichter besonders gruselig und
entstellt erscheinen zu lassen. Damals war es auf Grund
mangelnder technischer Moglichkeiten eine der wenigen Optionen
Uberhaupt etwas Licht in die Gesichter der Schauspieler zu
bekommen.

Auch ,die von Serlio gepriesene Transparenztechnik ist gegen
Ende des 17. Jahrhunderts nicht nur punktuell, wenn auch an
zahllosen Punkten, sondern, beispielsweise in Venedig und
Florenz, groBflachig eingesetzt worden. Transparenz, zunachst
durch Filter - farbiges Glas, Glasbehdlter mit gefarbtem,
fliissigem Inhalt oder chemisch behandelte durchsichtige
Materialien -, wurde wohl auch mittels Ausschnitten in den

jeweils vorderen Dekorationsteilen hergestellt.™?’

36 Frenzel, Herbert; Geschichte des Theaters; Daten und Dokumente 1470 —
1890; Dtv; Miinchen; 1984; 2. Auflage; S. 67 f;
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Die Anwendung der diversen technischen und kiinstlerischen
Neuerungen, die im italienischen Renaissancetheater
mittlerweile einen gewissen Standard erreichten, verbreiteten
sich zunehmend in ganz Europa, auch wenn sie nicht auf allen
Biihnen im europdischen Raum Anwendung fanden, so war man doch
Uber die pompdsen Spektakel der Italiener informiert und
fasziniert. Das hing unter anderem auch damit zusammen, dass
etliche hochrangige Persdnlichkeiten der Gesellschaft selbst
den Inszenierungen beiwohnten, und daraufhin Gesandte aus
ihren Landern nach Italien schickten, um das Handwerk der
Theaterarchitektur und -ausstattung, der italienischen
Architektur generell, vor Ort von den Meistern selbst zu
erlernen.

Einer von ihnen war der deutsche Architekt und Ratsherr aus
Ulm Josef Furttenbach von Leutkirch (1591 - 1667), der in
Florenz bei Giulio Parigi, seines Zeichens selbst Architekt
und Theaterdekorationskiinstler, auf dessen beriithmter Kriegs-
und Kunstakademie, ein Jahr lang studierte. Wahrend seines
mehrjahrigen Aufenthalts in Italien war es ihm vergdnnt,
Galileo Galilei (1564 - 1642) in Florenz kennen zu lernen.
Furttenbach erhielt verschiedene Modelle von Zugwerken und
Spindeln von Galilei, welche ihm noch in spateren Jahren als
kostbares Anschauungsmaterial dienten. Was er an Fertigkeiten
und Kenntnissen spater mit nach Ulm brachte, geht im
wesentlichen auf die Florentiner Lehrzeit bei Parigi zurilick.
,Hier wurde er mit dem Mechanismus der Bihne und ihrer
Verwandlungsdekorationen vertraut, hier sammelte er den groBen
Vorrat seiner Stichvorlagen und nahm stolz ein Theatermodell
mit nach Deutschland, das »der in aller Welt beriithmte Signor

Giullio Parigi« ihm zu sondern Ehren hatte anfertigen und
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»darbey den rechten Modum des verwandelnden Theaters lernen
lassen«.“38

Josef Furttenbach war sehr vielseitig und engagiert, und vor
allem schaffte er sich einen Namen als Pyrotechniker.

,Um die gleiche Zeit, als zum ersten mal Uber die Rakete als
Waffe fiir Krieg und Zerstdrung berichtet wird, fand sie auch
als Feuerwerkskorper die erste uns lberlieferte Verwendung.
Die Verbindung von Feuerwerk und mechanisch beweglichen
Figuren aus Holz und Pappe rickte diesen Vorgang im Lauf der
Jahrhunderte immer mehr in die N&he szenischen Theaterspiels.
Waren Lichterwerk und Kerzenschein urspringlich eine
kirchlich-religidse Angelegenheit gewesen, so wurden sie im
Laufe der Renaissance zum Ausstattungsmittel der hoéfischen
Feste.“3?

Die Anordnung und Dramaturgie des Feuerwerks unterlag einem
6ffentlich gepriiften Pyrotechniker, der den durch Zinfte
geordneten Beruf erst nach absolvieren einer Meisterprifung
auslben durfte. Furttenbach selbst hatte ,im Beisein einer
adeligen Gesellschaft von Rittern und Grafen die &6ffentliche
Priifung abgelegt und einen [...] unterschriebenen und
gesiegelten Lehrbrief dartber erhalten.“40

Dieses Wissen, gepaart mit der Fertigkeit, diese sicher und
gezielt fir friedliche Zwecke einsetzen zu kdnnen, war eine
denkbar glinstige Pramisse fir die Arbeit am Theater.

Dieses Knowhow wandte er selbstverstandlich auch in seinen
Blihnenentwirfen effektvoll an. Feuereffekte gehdrten zu den
dramaturgischen Hohepunkten des Furttenbachschen
Austattungswesens. ,Vom brennenden Dornbusch und

feuerspeienden Drachen bis zur flammenumloderten HOlle sind

38 Margot; Berthold; Josef Furttenbach von Leutkirch; Architekt und Ratsherr
in Ulm; (1591— 1667); dieselbe, in: Zeitschrift fiir Geschichte und Kunst;
Mitteilungen des Vereins fiir Kunst und Altertum in Ulm und Oberschwaben;
Sonderausdruck aus Ulm und Oberschwaben; Bd. 33; 1953; S. 122;
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alle Effekte vertreten. In der Moses- Auffiithrung, die der
Rektor Merck 1650 zur Eroffnung des vergroRerten Theaters im
Binderhof brachte, o0ffnete sich die HOlle, aus der ein Heulen
und Wehklagen der Verdammten erschallte, »entzwischen so
gienge ein Dampf sampt vilen Fewrflammen herfiir, dariber den
Zuschauern das Hertz bobete und ihre Augen ernasseten«. Noch
wirkungsvoller wird es, wenn Luzifer selbst aus der H6lle
herausfahrt, von Feuerflammen und Rauch begleitet, »welches
dann, sonderlichen aber zu Nachtszeiten gar ein abschewliches
Ansehen mitbringet«. Wie diese Flammen zu erzielen sind,
besagt eine genaue Anweisung: fein durchgesiebtes Colophonium-
Mehl wird in die offene Handfl&che gelegt - zur Vorsicht gegen
Brandwunden am besten in einem flachen Blechkdstchen - und
zwischen die &duBersten Fingerspitzen ein angeziindetes
Wachslicht eingeklemmt. Wenn nun der Arm zwischen den Kulissen
vorgestreckt und das Pulver durch das Licht hindurchgeblasen
wird, »so wird es ein langen, starcken Fewrflammen wie ein
Blitz mit sich bringen« und aus den seitlichen Dekorationen
heraus auf die offene Szene lodern.“*!

Neben den grandiosen Eindricken die durch solche Feuereffekte
erzielt wurden, darf aber die erhebliche Gefahr die von
offenem Feuer auf der Holzbiithne ausging, nicht unterschatzt
werden. Die leichte Entflammbarkeit der damaligen
Bihnenkonstruktion in Zusammenhang mit gefahrlichen
Feuereffekten, erklart auch weshalb so viele Theaterbauten der
italienischen und deutschen Renaissance- und Barockzeit, der

Theatergeschichte ilberhaupt, ein Raub der Flammen wurden.

Im europédischen Raum divergieren gewisse lichtdramaturgische
Gepflogenheiten. So zum Beispiel die Handhabung des
verdunkelten Zuschauerraumes, der nicht iberall auf dieselbe
groRe Begeisterung wie in der italienischen Oper stieB, da das

Theater immer auch Treffpunkt der hoheren Gesellschaft war,
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die aus Reprasentationszwecken sehen und gesehen werden
wollte. Im Wesentlichen aber standen iberall die gleichen
Mittel zur Beleuchtung der Bihnen- und Theaterrdaume zur
Verfliigung. Es fehlte nach wie vor an einer wirklich hellen
Lichtquelle, die die bisher erreichte Lichtausbeute deutlich
zu Ubertreffen vermochte. Folglich ist es auch nicht
verwunderlich, dass die Entwicklung bis nahe zum Ende des 18.
Jahrhunderts stagnierte, und erst mit der Erfindung der
Argandlampe - und der Entwicklung einer zentralisierten
Gasbeleuchtung, die erstmals im England der industriellen
Revolution bekannt war - neue Fortschritte verzeichnet werden

konnten.

2.4 Die industrielle Revolution des Biuhnenlichts

»~Am Ende des 18. Jahrhunderts geriet die liber Jahrtausende
fast unveradnderte Beleuchtungstechnik in Bewegung. Der Antrieb
dazu war der erhdohte Lichtbedarf, der unmittelbare Ausloser
die Theorie der Verbrennung, die Lavoisier in den 1770er
Jahren entwickelt hatte. Seine Entdeckung, daRl zur Verbrennung
der in der Luft enthaltene Sauerstoff ebenso notwendig ist wie
der im eigentlichen Brennmaterial enthaltene Kohlenstoff,
bedeutete nicht nur ein neues wissenschaftliches Paradigma in
der Chemie, sondern forderte auf zu einem ahnlichen Wechsel in
der Grundanschauung der Beleuchtungstechnik.“4?

Diese revolutionadare Entdeckung fiihrte zu einer neuen
Generation an Lampen, die sich durch einen veranderten runden,

hohlen Docht, regelbarer Sauerstoffzufuhr und einen die Flamme

42 gchivelbusch; Wolfgang; Lichtblicke; Zur Geschichte der kiinstlichen
Helligkeit im 19. Jahrhundert; Miinchen, Wien; Carl Hanser V1lg.; 1983; S.
17;

40



umhillenden Glaszylinder auszeichneten. Dadurch wurde die
Flamme heiBer, was die restlose Verbrennung des Kohlenstoffs
zur Folge hatte. Selbst ein weiBes Blatt Papier welches tlber
die Flamme gehalten wurde, zeigte keine
Schwarzungserscheinungen, es verruBte nicht, sondern blieb
well. Die Flamme brannte durch den sie schiitzenden, und den
kamineffekt verstarkenden Glaszylinder ruhiger, und wirkte
viel heller als bis dato bekannte Lichtquellen.

Im Jahr 1783 wurde durch Aimé Argand (1755-1803) all das eben
Beschriebene vereint, und fand zur praktischen Vollendung in
dem nach ihm benannten Leuchtmittel:

,Aimé Argand, ein Schweizer Erfinder, konstruiert die
Argandlampe, eine Petroleumlampe mit rdhrenfdrmigen Runddocht,
Luftzufuhr und Glaszylinder. Diese Lampe liefert eine hohere
Lichtausbeute. Sie wird vor allem im Haushalt eingesetzt.“43
Diese Lampe enthielt zusdtzlich noch eine Vorrichtung, durch
die die Rationalisierung der Flamme vollendet wurde: ,[...]
einen Mechanismus, mit dem sich der Docht heben und senken,
d.h. verladngern und verkiirzen lieR. Auf diese weise wurde es
méglich, die Olzufuhr und damit die Lichtstdrke der Flamme zu
regeln. Eine Drehung des Dochtes nach oben, und man hatte eine
groBere Flamme und entsprechend mehr Licht; eine Drehung nach
unten, und die Flamme und das Licht nahmen ab. [...] Die
Konstruktion, die im 19. Jahrhundert unter der Bezeichnung
Argandlampe ein so alltaglicher Haushaltsartikel wurde wie im
20. Jahrhundert die Glihbirne, 1laBt sich unschwer als die
primitive Urform der modernen Beleuchtungsapparate erkennen.
Was in der elektrischen Gliihbirne seinen technischen Abschlulb
erreichte, war in der Argandlampe in phanomenologischer
Deutlichkeit angelegt: Der Glaszylinder, in dem die Flamme

eingeschlossen war, praludierte den Glasmantel der Glihbirne;

43 Andreas, Holzinger; Von der Wachskerze zur Gliihlampe :
facheriibergreifende Einfiihrung und historische Entwicklung der
Lichttechnik; Frankfurt am Main : Deutsch, 1998; S. 185;
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der Dochtmechanismus den Lichtschalter; die Flamme, die durch
die erhohte Sauerstoffzufuhr so sehr in ihrer Lichtintensitat
gesteigert war, den Gluhfaden.“4

Die Analogie zwischen den beiden genannten Lichtquellen sind
nicht zu iUbersehen, einzig ein wichtiges Kriterium weist die
Argandlampe noch nicht auf; sie bedarf nach wie vor einer
Wartung, insofern, dass der Brennstoffbehalter in direkter
Verbindung mit dem Rest der Lampe steht und nachgefillt werden
muB. Die Tankfiillung reichte jedoch leicht flir die Dauer einer
durchschnittlichen Theaterauffiihrung aus, was wenigstens die
Wartung wahrend des Spiels lberfliissig machte. Auch das Ein-
und Ausschalten, sowie das Dimmen durch Drehen des Dochtes
passiert am Gerat selbst. Ein unabhangiges und zentralisiertes
Schalten {ber langere Distanzen, wie bei der Gasbeleuchtung
oder dem elektrischen Licht, war noch nicht méglich. Gerade
die Eigenschaften welche fir die Theaterbeleuchtung so wichtig
gewesen waren, hatte die Argandlampe noch nicht. Deshalb ist
sie nur als der Vorlaufer der wahren Revolutionierung der
Beleuchtung anzusehen. Dennoch brachte ihr Einsatz geniigend
wichtige Vorteile mit in die Theaterlandschaft - wie gleich
die praktische Anwendung im folgenden Zitat deutlich machen
wird - um als revolutiondr angesehen zu werden.

,Wegen ihres hellen, gleichmé&Rigen, nicht flackernden, nicht
qualmenden Lichts wurde die von Aimé Argand u.a. erfundene,
zuerst in Paris eingefithrte Ollampe 1791 fir das SchloBtheater
Charlottenburg und 1798 fiir das umgebaute Theater in Weimar
Ubernommen. Beflirworter der auch von ihm persédnlich
vertretenen mimisch-plastischen Darstellung sowie der dabei
verfeinerten malerisch-artifiziellen Lichtgebung, hat Gustav
Freiherr v. Seckendorff (1775 - 1821), unter dem Namen Patrick

Peale Bihnenkinstler, seit 1811 Doktor, seit 1814 Professor

44 Schivelbusch; Wolfgang; Lichtblicke; Zur Geschichte der kiinstlichen
Helligkeit im 19. Jahrhundert; Carl Hanser Vlg.; Minchen, Wien; 1983;
S. 20 £f;
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der Philosophie und Asthetik, in seinen Vorlesungen iiber
Deklamation und Mimik (1816) ein vernichtendes Urteil iber die
allgemeine Praxis der Bilhnenbeleuchtung gefallt. Er forderte
groRere Nuancierung, Schaffung von Atmosphare und Clair-
obscur, eine unstarre Lichtverteilung, weniger Ausstattung
zugunsten besserer Ausleuchtung. DaB Theater jeder Rangordnung
noch um 1820 rauchende Talgkerzen oder Ollampen benutzten, die
zwischen den Zuschauer und der Bihne einen sichtbehindernden
flackernden Luftstrom verursachten, hat August Klingemann
bedauernd vermerkt. In Kassel war der Zuschauerraum zu sehr,
die Blihne zu wenig erleuchtet; das eine, weil der Hof dafilr
aufkam, das andere, weil die Theaterleitung daran sparte.
Gasbeleuchtung erhielten als erste deutsche Theater wohl die
Opernhduser in Hannover (1826) und Dresden (1826) .%W%°

Ein wesentlicher Fortschritt in Bezug auf Brandgefahr und
Stetigkeit brachte der die Lampe umgebende Glaszylinder, da
die Flamme nun nicht mehr offen loderte, sondern in einem von
der AuBenwelt abgeschirmten Raum. Das beschrankte die
Brandgefahr um ein Vielfaches und schiitzte die Flamme
zusatzlich vor storenden Umwelteinfliissen. Sichtbehinderndes
Flackern ausgeldst durch Luftstrom war bei der Argandlampe
nicht mehr zu beobachten. Diese Flamme bewahrte selbst bei
stirmischem Applaus die Ruhe und lieB sich nicht aus der
Fassung bringen, es sei denn, das Glas sprang aus mangelnder
Kihlung, resultierend aus zu wenig Zirkulation. So konnte das
Pro der Stetigkeit ins Contra der groBen Hitzeentwicklung
umschlagen und durchaus zum Springen des Glases fihren -
gegebenenfalls iiber den Képfen der Akteure oder des Publikums.
Trotz dieses Risikos ilberwogen die Vorteile. Auffallend groBen
Einfluss auf die Quantitat und somit die Qualitat der
Beleuchtung hatten die Geldgeber, wie ebenfalls im Zitat

anhand der Kassler Situation aufgezeigt wurde. Uberleitend =zur

45 Frenzel, Herbert; Geschichte des Theaters; Daten und Dokumente 1470 —
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nachsten Entwicklungsstufe der Bihnenbeleuchtung wurde bereits
vorweggenommen, dass die deutschen Pioniere der Gasbeleuchtung

die Opernhduser in Hannover (1826) und Dresden (1826) waren.

Am Anfang des 19. Jahrhunderts hielt die Gasbeleuchtung Einzug
in die Theaterlandschaft. ,Besonders in England wurde diese
gefédhrliche Art der Bihnenbeleuchtung sehr weit entwickelt,
und die Erfindungen fir Effekte waren verbluffend.
Komplizierte mechanische Seilzlige drehten oder zogen um die
Gasflammen farbige Glaser oder Gaze, um farbige Effekte zu
erzielen. Die Gaszufuhr wurde mit Absperrventilen dosiert, die
schon damals zu einer »Lichtzentrale« zusammengefasst waren.
Aus groBen Theatern wird von iber 2000 Gasflammen berichtet,
die fir die Biihnenbeleuchtung eingesetzt wurden. Die
Verteilung der Gaslichtquellen lag hauptsachlich im vorderen
Teil der Bihne, als FuBrampe am Boden. Die Seitenlichter
hinter dem Portalrahmen und wenige Oberlichter halfen, das
Licht in Richtung Bihnenmitte zu verstarken. Die Protagonisten
trafen sich, ganz selbstverstandlich, im vorderen Teil der
Bithne, wo sie durch das Rampenlicht hervorragend illuminiert
wurden. Es ist demnach auch verstandlich, dass mit dieser
diffusen Lichtabstrahlung keine groBen dramaturgischen
Wirkungen erzielt werden konnten. Schon in der damaligen Zeit
gab es unzufriedene Theaterkritiker, die sich iber die sehr
einfache und relativ wirkungsarme Biithnenbeleuchtung auslieBen.
Bis dahin erwies der Theaterprospekt aus dem 17. Jahrhundert
seine Blhnenwirksamkeit, und die vielseitige Barockepoche bot
die immer noch aktuelle Kulissenbithne als Hauptbiihnenbild. Die
Lichtrichtungen und Schattierungen, die mit der Gasbeleuchtung
nicht zu erzielen waren, wurden auf die Dekorationsteile

gemalt. Ein Durcheinander von verschiedenen Eindriicken ergab
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das diffuse Schattenspiel der vielen Gsabrenner und der
gemalten illusionierenden Lichtrichtungen.“4®

Dieses als chaotisch empfundene Bilhnenbild des Barock, mit
seiner zentralperspektivischen und streng geometrischen
Anordnung, erklart sich aus der Ausrichtung auf den
absolutistischen Herrscher. Nur aus dessen Sicht stimmte die
Perspektive, alle anderen Zuschauer bleiben von dieser
Position ausgenommen, denn entweder sitzen sie zu nahe, zu
fern, zu niedrig, zu hoch, oder zu seitlich der Bihne. Dadurch
wirkt ein zentralperspektivisch ausgerichtetes Bilhnenbild wie
ein wirres System beziehungsloser Linien. Mit dem Wandel der
gesellschaftlichen Struktur und dem Ruf nach Natirlichkeit,
Nachahmung der Natur, wurde das barocke Erbe zunehmend auch
von der Biihne verdrangt und durch birgerliche Ideale ersetzt.
»Die Beleuchtung der barocken Biithne, die vor allem Beleuchtung
der Zentralperspektive war, geriet im 18. Jahrhundert
gleichermalRen ins Feuer der Kritik. Ein Abbild der Natur
sollte nun alles Geschehen auf der Biihne sein, nicht nur die
Mimik und Gestik der Darsteller, die Kostime, die Malerei des
Biihnenbildes, sondern auch die Lichtfihrung, die das alles in
Szene setzte. Die Bihne, so erkannte man mit einmal, hinkte
lichtdramaturgisch weit hinter der Malerei zurick, die bereits
iber hundert Jahre zuvor eindrucksvolle Clair-Obscur-
Stimmungen zu schaffen gewuBt hatte.“?’

Die Kritik an der starren geometrischen Lichtfiihrung des
Barock war legitim und konnte dem Ruf nach Natiirlichkeit nicht
gerecht werden. Wie auch, wenn man die Faktoren
berilicksichtigt, denen die Ausstattung der Biithne untergeordnet

waren? Die vielen divergierenden Lichtrichtungen,
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zusammengestiickelt aus gemalten Kulissen und Prospekten, dazu
das Biihnenlicht von allen erdenklichen Richtungen, die
perspektivische Ausrichtung, das alles waren Faktoren wie sie
niemals in der Natur angetroffen werden. Gerade wenn man die
Biihne in Bezug zur Malerei setzt, in der die Clair-Obscure-,
also Licht-Schatten-, Effekte - wie zum Beispiel bei Rembrandt
oder Tizian - zur Perfektion gebracht wurden, begreift man die
groBe Kluft zwischen Anspruch und Umsetzung im theatralen Raum
nur all zu gut. Das natiirliche Licht der Sonne kommt stets wvon
oben, vom Himmel herab zur Erde, und nicht wie im Theater =zu
jener Zeit von der FuBrampe, sprich von unten und von der
Seite.

»Die Bihnenbeleuchtung, die das barocke Theater entwickelt
hatte und die sich bis ins spate 18. Jahrhundert in ihrer
Grundlage erhielt, war nicht nur wegen ihrer starren
geometrischen Anordnung unfahig, solche lichtdramaturgischen
Vorstellungen zu realisieren, sondern auch und vor allem wegen
ihrer geringen Lichtstdrke. Die Bihne des 17. und 18.
Jahrhunderts 1aBt sich am besten beschreiben als ein
Lichtrahmen, ein Guckkasten, der von den Randern her weniger
beleuchtet als mit Lichtern markiert wurde. [...] Bis zum 19.
Jahrhundert bildet die Oberbeleuchtung jedoch die Ausnahme, da
die vorhandenen Lichtquellen zu schwach waren, um iUber eine
derartige Entfernung wirkungsvoll zu leuchten. Da dasselbe
Problem, wenngleich abgemildert, fir die Seitenbeleuchtung
galt, blieb die Biihnenmitte chronisch unterbelichtet. Der
Lichtschein, der von den Randern her einfiel, verlor sich zur
Mitte hin, und es entstand dort, wo es eigentlich am hellsten
sein sollte, ein Halbschatten-Kanal, der sich von der Rampe
bis in den Bihnenhintergrund erstreckte.“48

Das Problem der fehlenden Helligkeit zur Bihnenmitte hin,
konnte selbst durch die Gasbeleuchtung nicht ausreichend in

Griff bekommen werden. Aus diesem Grund konzentrierte sich das
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Schauspiel nach wie vor auf den vorderen Biihnenbereich, da
dort am meisten Licht vorhanden war, und das Mimenspiel der
Akteure besser zur Geltung kam. Somit blieben die
Schwierigkeiten der neuen Beleuchtung nahezu die selben

wie sie schon aus der Renaissance bekannt waren. Hinzu kam der
Anspruch der Natirlichkeit im blirgerlichen Bihnenlicht, fur
den die Gasbeleuchtung leider nicht ausreichend Lichtausbeute
zur Verfigung stellen konnte.

Fir eine wirkungsvolle Oberbeleuchtung bedurfte es neben einer
stédrkeren Lichtquelle auch einer signifikant verbesserten
Methode der Lichtfiihrung. Deshalb muBte der schon bekannte
Reflektor einer Generalilberholung unterzogen, und nochmals
iberdacht werden. Der Chemiker und Erfinder Antoine-Laurent
Lavoisier (1743 - 1794), in dessen beleuchtungstheoretischen
Schriften iUber StraBen- und Theaterbeleuchtung der Reflektor
im Zentrum aller Uberlegungen steht, definiert ihn als
rskonkaven Metallspiegel, der so anzubringen ist, daB er die
Lichtmenge, die sonst verlorenginge, sammelt und sie auf die
Biihnenflédche oder sonst ein zu beleuchtendes Objekt lenkt. Auf
diese Weise werden alle Strahlen der Lichtquelle fiir das
Objekt nutzbar gemacht, keiner kann abweichen.“4?

Der gebiindelte und gerichtete Lichtstrahl als Pinsel, mit dem
sich die unterschiedlichsten Lichtstimmungen malen lassen, war
bereits filir die Verfechter des konkaven Reflektors im 18.
Jahrhundert ein klar definiertes Ziel aller Bestrebungen. Dazu
Lavoisier weiter: ,Wirklichkeitsgetreu kann man die
verschiedenen Tagesstimmungen darstellen: das helle
Sonnenlicht, die dunkle Beleuchtung eines Gewittersturms,
einen Sonnenaufgang oder -untergang, die Nacht, den Vollmond

usw. Dies alles kann man sehr einfach mit Hilfe parabolischer
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oder auch einfacher spharischer Reflektoren erreichen, die
oben im Bithnenbogen iiber der Vorbithne angebracht werden.“°
Mit dem beschriebenen Reflektorsystem ist der erste
Scheinwerfer geboren worden, nur die Lichtquelle, die sich in
dem konkaven Metallspiegel befindet, muss noch ausgetauscht

werden - das Gehduse kann beibehalten werden.

,Man sieht, wie sich spatestens um 1800 das natiirliche Licht
der Blihne bemachtigt. Natlirlich ist es im mehrfachen Sinne.
Einmal als wirkliches im Unterschied zum blol gemalten Licht
der Bihnendekoration; dann als von oben einfallendes, nicht
mehr von unten her leuchtendes Licht; schlieRlich im ganz
allgemeinen Sinne des blirgerlichen Illusionismus Jjener
Periode: Licht, das Naturlicht-Stimmungen nachahmt anstatt
geometrischer Perspektiven auszuleuchten.“’!

Damit war ein weiterer Meilenstein in der Geschichte der
Lichttechnik erreicht, alleine die Feuergefahr konnte damit
nicht verringert werden, die blieb stets akut bis zur
Elektrifizierung. Neben die Brandgefahr kam durch den Einsatz
von unsichtbarem Gas, welches {iber Leitungsrohre den
Lichtquellen zugefihrt wurde, die Explosionsgefahr hinzu. Der
Sauerstoffarmut in der Atemluft wegen, waren Schwindel- und
Ohnmachtsanfédlle nicht selten. Um die Feuergefahr noch einmal
zu verdeutlichen, die die Schauspieler und samtliche anwesende
Personen wahrend einer Auffihrung teilweise leichtsinnig in
Kauf nahmen, sei eine Beschreibung einer wahrhaft heillen Szene
aus dem Jahre 1863 erwahnt:

,Im zweiten Akt befand sich tief im Hintergrund ein riesiger
steinerner Ofen. An ihm arbeiteten Meister und Gesellen zur
Vorbereitung des Gusses, wie es in der Bibel im ersten Buch

der Kénige und im zweiten Buch der Chronika zu lesen ist. Die
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Mitte der Bihne bildete scheinbar einen freien Platz, der vom
Ofen sich bis in die Nahe des Souffleurkastens erstreckte.
Einzelne niedere Blische bedeckten den graubraunen Boden [...]
ein flrchterlicher Krach, der Ofen zersprang, die Stiicke
flogen nach allen Seiten und eine feurige, glilthende Masse, von
Wolken heiRen, roten Dampfes walzte sich langsam nach vorn und
fiillte die ganze Blhne bis nahe an die Kulissen [...] vom Ofen
im Hintergrund der Bihne waren bis zur vorderen Freifahrt zehn
mit einer bestimmten Anzahl von Brennern versehene, eiserne
Gasrohre, die auf Metallunterlagen ruhten, in gleichen
Abstanden gelegt. An den beiden Enden jedes Rohres waren
Gummischlduche, die die Zufihrung von Leuchtgas ermdglichten,
befestigt. Auf jedem Rohre waren eiserne Bligel angebracht;
Ulber diese zog sich ein eisernes Drahtnetz, das nach dem
Zuschauerraum hin auf den Bihnenboden hinabhing, nach dem
Hintergrunde hin jedoch etwas in die HOhe ragte, damit die
Gasflammchen genligend atmosphédrische Luft erhielten und - fir
die Zuschauer unsichtbar - durch das Maschinenpersonal bedient
werden konnten. Zu diesem Zwecke waren die Versenkungen,
soweit erforderlich, gedffnet. Das Drahtnetz war mit einem
straff gespannten roten Seidenstoff liberzogen und dieser
derart bemalt, daR das Ganze bei entsprechender Beleuchtung
den Eindruck einer einzigen glihenden Flamme hervorrief. Die
einzelnen Flammchen wurden durch Spiritusflammchen entziindet,
wobeil besonders darauf zu achten war, daB sie in gleicher H&he
brannten und nicht den auf dem Drahtnetz ruhenden Seidenstoff
erreichten. Uber diese ganze Anlage wurde ein als Erdboden
bemaltes Leinentuch gebreitet; es reichte in seiner ganzen
Breite vorne in die erste Freifahrt der Untermaschinerie und
wurde daselbst langsam iUber das ganze Drahtnetz weg

hinabgezogen. Hierdurch wurde das VorwartsflieBen der
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glihenden Erzmasse vorgetauscht und der groBle Effekt
erreicht.“>?

Weiter steht da in der Anmerkung: ,Vom heutigen (1929, Anm. d.
Verfassers) feuerpolizeilichen Standpunkt aus war diese
Einrichtung wohl das Unglaublichste, was je auf einer
Holzbithne mit nur brennbarem Material gewagt wurde.“3

Bei der beschriebenen Szene handelt es sich um eine
Inszenierung von 1863 der ,Konigin von Saba“ (1862) -
komponiert von Charles Francois Gounod - am Darmstadter
Hoftheater unter Karl Brandt (1828 - 1881) als Leiter des
Maschinenwesens, der fir seine spektakularen Effekte weit lber
Deutschland hinaus bekannt war. Er richtete diverse neue
Biihnen ein und wurde von Wagner flir die Bihnentechnik des
Bayreuther Festspielhauses hinzugezogen.

Auf Brandt geht unter anderem die Konstruktion einer
feuerfesten Bilihnenmaschinerie, sowie die Entwicklung groRer
heb-, senk-, sowie schragstellbarer Podien mit hydraulischem
Antrieb zuriick. Die als Asphaleia-System bekannt gewordene
Bihnentechnik, dessen Mitbegriinder der Maschinenmeister Brandt
war, wurde im Budapester Opernhaus 1884 und 1885 im
Stadttheater Halle installiert. In Verbindung mit einem
Rundhorizont aus Leinwandflachen oder festem Material und
entsprechender (elektrischer) Beleuchtung revolutionierte es
die herkdmmlichen Dekorationsmethoden und erhdhte zudem die
Sicherheit, da fir den Bau des Systems feuerfeste Materialien

verwendet wurden.>®*

Auch die Wiener Theaterlandschaft bediente sich der neuen

Bihnentechnik und der innovativen Beleuchtung mittels Gas, und
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nutzte die Moglichkeiten die sich daraus ergaben. Im Theater
an der Wien sah die Einfiihrung der Gasbeleuchtung
folgendermaBen aus:

,An der Gasbeleuchtung hatte man fast einen Monat lang nur
ausprobiert, bis sie technisch einwandfrei ziindete und
leuchtete. Das Publikum war erstaunt. Danach wurde die
Gasbeleuchtung erweitert. Die Brennreihen der Kulissen- und
Oberlichter wie auch die Brenner der FulBrampe hatten getrennte
Gaszuleitungen, wodurch man nun erstmal von einem zentralen
Stellwerk aus mit Absperrventilen die einzelnen Flammen hell-
dunkel regulieren konnte. Statt des dammrigen, gelben Lichtes
der Kerzen oder Ollampen stand nun das tagdhnliche Gaslicht
zur Verfigung. Und so konnte man zum ersten mal in diesem
Theater die stufenlosen Ubergidnge der Stimmungen z. B.
zwischen Tag und Nacht nachahmen. Man konnte auch den
Zuschauerraum nun getrennt von der Biithne eindunkeln und in den
Pausen wieder aufhellen. Einer der grofen technischen
Fortschritte der Geschichte der Bihnenbeleuchtung war
eingeleitet! Viele Jahre spater, erst 1867, wurde die

Gasbeleuchtung am alten Burgtheater eingefiithrt.“>>

Als Reslme zur Gasbeleuchtung, ehe allmédhlich die
Elektrifizierung die Bilihnen- und Theaterrdume bestimmte,
kénnen die wichtigsten Faktoren des Gaslichts folgendermalen
zusammengefasst werden: ,Die seit Ende der vorigen Periode
angewandte Gasbeleuchtung, mit ihren lebenden Flammen eine
weniger flackernde Verwandte der Ollampen und Kerzen, hatte
die Helligkeit intensiviert und differenziert. Die
Dekorationsmalerie, die sich nicht mehr von schimmerndem Licht
brennender Dochte umhiillt wuBte, war durch die grobere
Ausleuchtung und Fernwirkung aufgefordert, sich auf sie mit

entsprechenden Farben, Konturen, Schatten einzulassen. An
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Prospekten, Kulissen, Versatzstiicken konnten zudem
atmosphdrische Verdnderungen vorgenommen werden, da sich die
Gaszufuhr vor der Abzweigung der Rohre zu den einzelnen
Brennstellen regulieren und ein gleitender Ubergang zwischen
Helligkeitsgraden herstellen lieB. Nachteile des Gaslichts
waren Geruch, Sauerstoffverbrauch, Heizkraft,
Feuergefahrlichkeit. Die Elektizitat wurde zunachst dem
Publikum in dem ihm zugedachten Teilen des Theatergebidudes
prasentiert: als mehr Glanz und mehr Verdunkelung im
Zuschauerraum, die beil Gas nur bis zu dreiviertel erreicht

werden konnte.%“5¢

2.5 Das elektrische Licht

Ein erster Ansatz zur Herstellung von Licht durch elektrischen
Strom geht auf das Jahr 1808 zurlick. Der englische Forscher
Humphry Davy (1778 - 1829) entdeckte bei der Anndaherung wvon
zwel stromdurchflossenen Holzkohlestiicken einen hellen Funken,
und selbst wenn die Kohlenstifte ein wenig voneinander
entfernt wurden, blieb eine stadndige elektrische Entladung
bestehen. Damit war das Prinzip der Bogenlampe geboren.
Allerdings dauerte es noch bis 1849 ehe die Bogenlampe
ausgereift war, und serienmaRig eingefilhrt werden konnte. Das
Problem war, dass kontinuierlich groBe Mengen an Strom
verfligbar sein mussten, die erst mit der Dynamomaschine von
Werner von Siemens (1816 - 1892) gewdhrleistet wurden.

Zur Entwicklung der Bogenlampe und der Glihbirne findet sich
eine ausfihrliche Beschreibung bei Andreas Holzinger, der zur

Alltagstauglichkeit der neuen Lichtquelle Folgendes anmerkt:
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»~Als moderate Lichtquelle blieb das Bogenlicht auf bestimmte
Einsatzgebiete beschrankt. Es diente vor allem als
Effektbeleuchtung in Theatern und als Arbeitsbeleuchtung in
Fabriken, Kaufhdusern und Baustellen. [...] Wegen der hohen
Leuchtdichte war das Bogenlicht aber - wie schon erwdhnt - filr
den Einsatz im privaten Haushalt viel zu hell.™’

Jedoch fiir die Beleuchtung der Blihne hatte man endlich eine
Lichtquelle, die in der Lage war iber eine grdéBere Entfernung
geniigend Licht, auch flir den Bihnenmittelpunkt, zur Verfiigung
zu stellen. Elektrisches Bogenlicht wurde beispielsweise flr
die aufgehende Sonne bei der Urauffiithrung von Meyerbeers Oper
Le Prophete (1849) verwendet, und ,und spater nicht nur als
sogenannte »Prophetensonne«, sondern wegen der Eignung zur
intensiven Bestrahlung von Punkten oder Zonen der Biihne
allgemein geschatzt.“?® Als allgemeine Lichtquelle war das
Licht aber auch im Theater nicht geeignet, da es so stark war,
dass es blendete. Der intensive, helle Schein der Bogenlampe
ist so stark, dass, wenn man direkt und ohne Schutz in die
Lichtquelle schaut, die Netzhaut dauerhaft geschadigt wird.
Dies wird als ,Schweisserblende™ bezeichnet. Folglich konnte
diese Lichtart nur bedingt flir die allgemeine Beleuchtung
verwendet werden. Trotzdem brachte sie groBRe Fortschritte fir
effektive Helligkeit auf der Bihne, und war die ideale
Lichtquelle fir Bildprojektionen.

Fir die herkommliche Beleuchtung fand Thomas Alva Edison (1847
— 1931) nach vielen Monaten harter Entwicklungsarbeit im Jahr
1879 die Lo6sung: In der Nacht vom 21. auf den 22. Oktober des
genannten Jahres leuchtete seine Kohlenfaden-Glihlampe
erstmals flir la@ngere Zeit. Von nun an war der Siegeszug der

elektrischen Beleuchtung nicht mehr aufzuhalten, und sie hielt
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Einzug in sa&mtliche Bereiche des tédglichen Lebens. Fir das
Theater war sie, neben zahlreichen anderen Grinden, vor allem
aus sicherheitstechnischen Aspekten préddestiniert.

,Die Bestiirzung lber verheerende Bradnde wie denjenigen des
Wiener Ringtheaters Ende 1881 mit Hunderten von Todesopfern
aktualisierte die Umstellung der Beleuchtung von Gas auf
Elektrizitat, nachdem anladsslich der Pariser
Elektrizitdtsausstellung 1881 bei einer Galavorstellung der
Oper eine groRe Versuchsbeleuchtung mit verschiedenen Systemen
durchgefithrt und 1882 bei der Minchner Fachausstellung ein
kleines Theater mit elektrisch beleuchteter Biihne gezeigt
worden war. Diese Beleuchtung, [...] wurde nach dem Ende der
Ausstellung im Residenztheater installiert. In Berlin fihrte
1884 der damalige »Oberinspektor fir Maschinerie und
Beleuchtung« der Kgl. Theater Fritz Brandt d.A. (1846-1927),
Bruder Karl Brandts, ein nach ihm benanntes Mehrfarbensystem
mittels drei oder vier getrennter Zuleitungen flir abwechselnd
weiBen oder rot, blau bzw. griin gefarbten Glihlampen des
Beleuchtungskorpers ein.“>?

Die deutschen Bihnen waren jedoch nicht Vorreiter auf dem
Gebiet der elektrischen Ausstattung mittels Glihlampen,
sondern die Englander im Londoner Savoy Theatre. ,Uber
elektrisches Licht verfliigte als erstes Theater in Europa das
1881 erdffnete Savoy Theatre. Den Strom fiir die fast 1200 im
Zuschauerraum und nur wenig spater auch auf der Biihne
benutzten Glihbirnen erzeugten sechs im Gebadude stehende
Dynamogeneratoren. 60

Die Erfindung des Gasgliithlichts durch den Osterreichischen
Chemiker und Ingenieur Auer von Welsbach (1858 - 1929) bremste
die Verbreitung der Glihlampe im Jahr 1886 noch einmal

empfindlich, dauerhafte Konkurrenz konnte diese Art der
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Beleuchtung jedoch nicht sein. ,Ein neuartiger aus Zirkonoxid
und Lanthanoxid angefertigter Glihstrumpf wurde durch eine
Bunsenflamme zur WeiBglut erhitzt. Dieses neue Gasglihlicht
hatte entscheidende Vorteile: Es war noch heller und
verbrauchte viel weniger Gas. Das bis dahin schon verbreitete
elektrische Licht wurde wieder stark bedrangt.“®! Nun hatten
die Theatermacher viele verschiedene Lichtquellen und
Beleuchtungsarten, aus denen sie reichlich schopfen konnten,
zur Verfigung. Mehrere Theaterkiinstler hatten um die
Jahrhundertwende auf die Bihnenbeleuchtung im Zusammenwirken
mit dem Bihnenraum ihren EinfluR ausgelibt.

Durch die revolutionadren Entwicklungen auf dem Lichtsektor
wurde die Kritik an der gelaufigen Ausstattung des
Bihnenwesens immer lauter, mit ihr die Notwendigkeit fir
progressive Ideen Uber Blihnenbildkonzeptionen. Der gesamte
theatrale Raum unterlag einer Neudefinition und wurde in
,neuem Licht betrachtet"™, im wahrsten Sinne des Wortes.

,Die ganze Manier, in der die Biihnendekoration bisher meistens
hergestellt zu werden pflegte, wird wechseln miissen, wenn das
elektrische Licht auf den Theatern sich einbiirgern sollte. Es
werden an Stelle der groben Linien und Klexereien, in der die
landlaufige Malerei sich zu bewegen pflegt, mit grodBerer
Feinheit durchgefiihrte, veredelte Darstellungen treten miissen
und Knalleffekte der Malerei, die im Strahl der traulichen
Gasflammen sich bezaubernd ausnahmen, verurteilt sein, aus der
Nahe des elektrischen Strahles zu verschwinden.“®?

Die Unzuldnglichkeit der Dekorationen und Prospekte kamen ans
Licht. Aufgemalte Schatten wurden Ulberflissig. Die
Lichtrichtung konnte nun durch das Medium selbst bestimmt
werden. Die Schauspieler konnten sich frei auf der ganzen

Buhne bewegen, ohne Angst davor haben zu mussen, aus dem
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Rampenlicht zu treten. Dadurch war man nun in der Lage, die
ganze Bihnenfldche mit ausreichend Licht zu versorgen und flr
das Schauspiel zu nutzten. Die meist unbefriedigenden
Kompromisse, die Schauspieler zu Gunsten der Ausleuchtung in
den Vordergrund zu ricken, waren nicht langer notwendig. Eine
weiltere Dimension des Bihnenraumes erdffnete sich, und
ermdglichte neue Denkansdtze in der Ausstattung.

,Der Spanier Fortuny, der Schweizer Appia und der Engléander
Craig, sie alle waren mit den Kulissendekorationen schon
langere Zeit nicht mehr einverstanden. [...] Nach dem
Entfernen der Dekorationskulissen empfand er (Adolphe Appia,
Anm. d. Verf.), daB die Bihne ein wirklicher Raum war, der nur
noch das richtige Licht brauchte, das fir ihn eine untrennbare
Einheit mit dem Raum bildete. Appia unterschied zwischen
einfacher, diffuser Strahlung und dramaturgisch akzentuiertem,
konzentriertem Licht. [...] Um die Jahrhundertwende
iberraschte Max Reinhardt durch seine revolutionierenden
Eingriffe in die bisherige Theatertechnik. [...] Besonders
bei der Beleuchtungs- und Bilihnentechnik verbesserte er das
Niveau und beniitzte integrierend das Medium Licht in Form
einer Lichtregie. [...] Speziell fir die Lichtentwicklung
hatte Fortuny verschiedene Ideen verwirklicht. Er hatte - wie
Appia - seinen EinfluB auf die bis dahin ibliche
Dekorationsbauweise ausgedehnt. Die mehrheitlichen, aus
Leinwand abgehdngten Kulissenteile 16ste er durch stabil
gebaute Bauteile ab. Fir seine Beleuchtungsidee ging er von
der Natur aus, dem direkten Sonnenlicht und den diffusen
Lichtzonen. Seine Entscheidung war richtig, daB er das
Glihlampenlicht als zu rotlich empfand und das kompliziertere
und gefahrlichere Kohlenbogenlicht vorzog. Mit dem Bogenlicht
leuchtete er auf farbige Stoffstreifen in den Farben Rot,
Gelb, Blau, die, zu Bandern zusammengenaht, je nach
Farbeindruck idber Walzen bewegt werden konnten. Als

Helligkeitsregulator und fir die Verdunkelung benilitzte er
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einen schwarzen Samt, und zur vdlligen Verdunklung war ein
mechanischer Abdeckschieber vor der Bogenlampe angebracht.
Spater perfektionierte er sein System mit zus&dtzlichen
Glasfarbscheiben, die je nach Bedarf vor das Bogenlicht
gesetzt wurden.“e3

Nachdem das neue Licht die gemalte Illusion bloBkstellte, war
man auf der Suche nach anderen Mitteln und Wegen, die der
neuen Beleuchtung nicht nur gerecht wurden, sondern dariiber
hinaus sich in ihr wirklichkeitsgetreu entfalteten. Die
zweidimensionale Bilhnenmalerei wurde durch die
dreidimensionale Bihnenarchitektur, die dem natirlichen Licht
der elektrischen Scheinwerfer standhielt, ersetzt. Dadurch
entfaltete sich neben dem Schauspiel auf der Bilihne ein reales
Wechselspiel von Licht und Schatten, adhnlich dem Natiirlichen
unter freiem Himmel. Das Heraustreten des theatralen Raumes
aus der Zweidimensionalitdt und der gemalten Perspektive,
verknipft sich ganz eng mit dem Fortschritt der Lichttechnik
und ihrer greifbaren Plastizitdt, und ist ohne die Veradnderung
des Beleuchtungswesens nicht denkbar. So gesehen ist das
Theater immer Spiegel gesellschaftlicher Veranderung durch
Fortschritt in Bildung und Technik. Parallel zu den
paradigmatischen Veradnderungen des Bihnenbildes durch die
Beleuchtung, vollzog sich ein nicht weniger bedeutsamer
Wechsel in der Farbgestaltung. Da Farbe immer in Abhangigkeit
zum Licht steht in der sie gesehen wird, und nur den
spektralen Anteil reflektieren kann, der auch in der
Beleuchtung enthalten ist, musste auch in diesem Bereich
umgedacht werden. Die Probleme der authentischen
Farbwiedergabe lasst sich an folgendem Beispiel

veranschaulichen.
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»,Als bei der elektrischen Probebeleuchtung der Wiener Oper die
traditionell, d.h. flir Gasbeleuchtung geschminkten Gesichter
der Darsteller erblaBten, erkannte man als die notwendige
Konsequenz, man werde bei der elektrischen Beleuchtung nur
mehr Rot auftragen missen, um die gleiche Wirkung, wie bei
Gaslicht zu erzielen. Doch Farben verblaBten nicht nur im
helleren Licht. Einige starke, gesadttigte Farben wie hellgriin,
violett und rot traten zu grell hervor. [...] Vorteilhafter
als bei Gaslicht erschienen nur die gedampften, harmonisch
abgetdonten Farben. Um allzu stdrende Verfarbungen zu
vermeiden, mussten die Farben der neuen Lichtintensitat
entsprechend getdnt, d.h. kraftiger aufgetragen bzw.
abgedunkelt und gedampft werden. Die Tendenz lief auf tiefere,
dunklere, gesattigtere Tonungen hinaus. [...] Die dunkleren
Farbtone trugen ihrerseits zu einer perfekteren adsthetischen
Illusion bei.“®4

Da das elektrische Licht in Zusammenhang mit Farbwiedergabe
ein noch sehr junges Terrain darstellte, konnte nicht auf die
so wichtige Eigenschaft Erfahrung zurickgegriffen werden. Wie
beschrieben, zogen die Theatermacher Riickschliisse aus den
bisher gemachten Erfahrungen, wie etwa, dass man auf die fir
Gaslicht geschminkten Gesichter nur mehr Rot auftragen misse,
um den selben Effekt bei elektrischer Beleuchtung zu erzielen.
Diese Schliisse waren aber meist falsch, da die Farbwiedergabe
noch anderen Kriterien unterliegt, als man dachte. Der im
menschlichen Gehirn ausgeldste Farbreiz wird nicht nur durch
die Beleuchtung pradestiniert, sondern ist die Summe diverser
Préamissen. Wenn im Lampenspektrum eine gewisse Wellenléange,
sprich Farbe, nicht vorhanden ist, kann diese auch nicht
wiedergegeben werden. Die dunkleren Farbtdne trugen zu einer
perfekteren asthetischen Illusion bei. ,Denn nun erst wurden
die auf der Biihne verwendeten Farben von ihrer alten Aufgabe

freigestellt, die darin bestanden hatte, die Beleuchtung zu
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unterstiitzen. Um diese Aufgabe zu erfillen, waren sie
vorzugsweise hell. Da dunkle Tone zu viel kostbares Licht
absorbierten, konnte man sie sich nicht leisten, auch wenn das
dsthetisch-realistische Empfinden sie erforderte. Man kann
sich dies am Beispiel der Kostimfarben klarmachen. Wie die
Farben der Bihnendekoration waren auch die der Kostime im 18.
Jahrhundert hell und leuchtend gehalten. Das widersprach dem
dsthetischen Empfinden eines Diderot, der das blirgerliche
Drama auch in blirgerlichen Farben aufgefithrt sehen wollte,
also in unauffalligen dunklen Tonungen, die sich deutlich von
der pfauenhaften Farblichkeit der Aristokratie absetzten.“°®
Die Einfihrung der elektrischen Beleuchtung im Theater
bewirkte eine Reihe von Verdnderungen in der Bihnenarchitektur
und der Bihnenausstattung. Die Abkehr vom gemalten Biithnenbild
des 19. Jahrhunderts hin zur dreidimensionalen
Bihnenarchitektur die das 20. und 21. Jahrhundert bestimmt,
erklart sich nicht nur durch die zunehmend abstrahierenden
Tendenzen, wie bei Craig oder Appia, in den Kinsten. Eine
entscheidende Rolle in diesem prozesshaften Wandel spielt die
elektrische Beleuchtung, die geradezu nach einem realen,
greifbaren und bespielbaren Raum schreit. So wie sich der
Uberdurchschnittlich helle Lichtstrahl der stromdurchflossenen
Leuchtmittel in Raum und Zeit ausbreitet und dabei Schatten
nach sich zieht, so muss sich auch das Schauspiel in drei
Dimensionen entfalten kénnen, im lebendigen, realen Schein des
Biihnenscheinwerfers, der der Lichtdramaturgie eine v&llig neue
Bedeutung verleiht.

»Mit Appia, der das reale Licht im Unterschied zum gemalten
das »lebendige« nennt, wurde die Blihnenbeleuchtung zum
eigenstandigen Gestaltungsmittel. Appias Bedeutung [...] liegt
in der Erkenntnis, einen wirklichen Raum zur Darstellung zu
schaffen und diesen durch das Licht zu aktivieren. Die neuen

Inszenierungselemente Spiel-Raum und Licht sind voneinander
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abhédngig, da sich das (aktive) Licht nur im freien, von
gemalten, raumvorstellenden Dekorationen nicht mehr
»zerstorten« Raum entwickeln kann; der Raum wirkt aber erst
»raumlich«, wenn das Licht (und der Schatten) in ihm »aktiv«
werden. Die plastische Wirkung des Darstellers, dessen
Erscheinung durch die gemalte Dekoration beeintrachtigt wurde
und die ihrerseits die Wirkung der Malerei zerstorte, steht
nicht mehr im Gegensatz zum freien Raum und dem in ihm
plastisch gestalteten Terrain; Licht und Schatten verbinden
den Darsteller mit seinem »Aktions«-Raum.“0°

Die Veranderung des Bilhnenraumes am Anfang des 20.
Jahrhunderts durch die Elektrifizierung, machte die
Biihnenmalerei zunehmend iberfliissig, und der Beruf des
Biihnenbildmalers verandert sich in Richtung Biihnenarchitekt
und Bihnen- und Raumbildner. Daneben erdffnet sich durch die
Komplexitdat der Biithnenbeleuchtung ein neues Betatigungsfeld.
Da dem Licht im theatralen Raum eine immer grolere
Verantwortung ibertragen wird, und die Technik ausgereifter
und aufwadndiger wird, bendtigt man Fachkrafte, die mit der
Materie vertraut sind, und die Vorstellungen des Regisseurs in
die Praxis umsetzten kdnnen. Spielte friher beispielsweise
eine Szene auf einem Bahnhof, so wurde dieser durch einen auf
eine Kulisse gemalten Zug dargestellt. Mit den Veranderungen
der technischen Moglichkeiten, nicht nur der Elektrifizierung,
war dies nach 1900 im Sinne einer naturalistischen Darstellung
unzulanglich, und eine reale - vielleicht aus Holz und Stahl -
nachgebaute Lokomotive wurde auf die Biithne gestellt. Dadurch
hatten die Schauspieler v6llig neue Optionen die wirkliche,
greifbare Requisite in das Drama mit einzubeziehen. Sie
konnten, wie im realen Leben, den Zug betreten, darin sitzten
und auch wieder verlassen. Dabei ergaben sich bei geschicktem
Aufstellen der Lichtquellen, neben guter Ausleuchtung auch

natiirliche Licht- und Schattenspiele, wie dies wvon den
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Theaterschaffenden, etwa Appia, Reinhardt oder Craig, um nur
einige zu nennen, gefordert wurde.

Eine weitere wichtige Neuerung, die in Konkurrenz zur
Bihnenmalerei stand, war die Projektion. Das Prinzip von
Bildwerfern war schon lange zuvor entdeckt, und in der
,Laterna Magica"“ auch angewandt worden, doch nie in der
GroBenordnung, die durch die Elektrizitat erst ermdglicht
wurde. Bereits aus dem 17. Jahrhundert gibt es schriftliche
Aufzeichnungen lber Konstruktionsarten der oben genannten
,magischen Laterne“. ,Eine Lichtgquelle, deren Strahl durch
einen Hohlspiegel reflektiert und gerichtet wird mit zwei
bikonvexen Linsen in einem Objektiv. Dazwischen wird ein
Transparentbild eingeschoben.“®’ Auf diesem Prinzip beruht
nicht nur der Bihnenprojektor, sonder auch der Lichtbildwerfer
in Kinos und auch der Diaprojektor. Schon bald sahen gewisse
Theatermacher die Vorteile solcher projezierter Bilder, und

nutzten sie auf der Bihne fir ihre Zwecke.
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Kapitel III: Lichtavantgarde

3.0 Die Laterna magica

Die erste gedruckte Abbildung einer Laterna magica, die den
inneren Funktionsmechanismus des Mediums einem breiteren
Publikum offen legte, findet sich in der zweiten Auflage von
Athanasius Kirchers berihmter Schrift Ars magna lucis et
umbrae von 1671. Die Darstellung zeigt, dass sich im Inneren
des Gehduses ein Beleuchtungssystem aus Ollampe und
Hohlspiegel befindet. Das Licht der Kerze wird durch einen
Spiegel gebiindelt und fallt durch ein Linsensystem schlieBlich
auf kleine Glasscheiben, die nebeneinander in einen
verschiebbaren Holzrahmen eingefasst sind. Auf den
Glasscheiben befinden sich mit durchscheinenden Farben gemalte
Bilder, die durch den Lichteinfall auf die gegeniiberliegende
Wand projiziert werden. Das erste Auftauchen der Laterna
magica ist um die Mitte des 17. Jahrhunderts zu verzeichnen.
Einer der frihesten Hinweise fiir die Existenz des Mediums
findet sich in einem Briefwechsel des holladndischen Physikers
Christian Huygens aus dem Jahre 1656. Doch nicht Huygens, der
sich im Folgenden wenig mit dem Apparat beschédftigte, sondern
Thomas Walgenstein machte die Laterna magica durch zahlreiche
Vorfihrungen einem breiteren Publikum bekannt und profitierte
insbesondere von seiner kommerziellen Vermarktung. Da
Vorfihrungen mit der Laterna magica in den 1660er Jahren
ungefahr zeitgleich in verschiedenen europdischen Stadten und
in unterschiedlichen Zusammenhdngen stattgefunden haben, ist
ein Verweis auf einen einzelnen ,genialen™ Erfinder
problematisch. Es hat vielmehr den Anschein, dass nicht nur
die technischen Moglichkeitsbedingungen sondern auch ein
kulturelles Interesse an der Projektion von Bildern Mitte des

17. Jahrhunderts gegeben waren und die Genese der neuen

62



Technologie provozierten. Wie Friedrich von Zglinicki betont,
wurde die Laterna magica nicht von heute auf morgen erfunden:
,3ie ist sowohl in einer kulturellen Tradition der
Mediennutzung als auch in einer technikgeschichtlichen

Entwicklungslinie zu verorten.“©®

caption: "Fig. 32. Magic Lantern in Outline to Show the Parts. At the left,
the side of the lamp-house is removed to show the hand-feed, right-angled
arc lamp with the supply-wires and the carbons in position.

C D The condenser composed of two plano-convex lenses. In the space (o) a
water-cell may be inserted.

G The oblong opening, just in front of the condenser, into which the slide
carrier is inserted.

A The projection objective fastened to the end piece B, which also holds
the bellows.

E F Set screws serving to fix the apparatus on the guide rods."

Quelle:

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:0Optic Projection fig 32.jpg
(28.07.2010)
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Eine weitere Entwicklungslinie, die zur Entstehung der Laterna
magica hinleitet, ist die Camera obscura. Die Laterna magica
kann in gewisser Weise als umgekehrte Camera obscura
bezeichnet werden: Im Falle der Camera Obscura fallt Licht wvon
auBen durch eine Linse in einen abgedunkelten Raum, wodurch
die duBeren Gegenstande im Inneren des Mediums erscheinen. Bei
der Laterna magica hingegen wird Licht aus dem Inneren des
Apparats ins AuRen projiziert. Wahrend Blendlaterne und
Spiegelschreibkunst zundchst in einem kriegerischen Kontext
zur Anwendung kamen (zur Abschreckung von Feinden und
Ubermittlung von Nachrichten) wurde die Camera obscura wie
spater auch die Laterna magica zu gesellschaftlichen
Illusions- und Unterhaltungszwecken eingesetzt. Dabei ist
jedoch zu bemerken, dass die Camera obscura primar

Objekte und Ausschnitte der Wirklichkeit als Bilder erscheinen
lasst. Auch wenn diese Wirklichkeit im Rahmen der Vorfihrungen
manipuliert wurde, indem etwa komplexe Szenen mit eigens dafir
hergestellten Requisiten inszeniert wurden, handelte es sich
dennoch um Abbilder materieller Objekte, die auRerhalb der
Apparatur zu gleicher Zeit vorhanden sein mussten. Auf die
Bilder der Laterna magica trifft dies nicht zu. Die
handlichen, im Innern der Laterna magica verschwindenden
Glasslides sind zwar auch materielle Gegenstande, aber sie
wurden in ihrer Eigenschaft als Bilder zur Quelle der
Projektion. Diese projizierten Bilder verwiesen in der Regel
nicht auf real existierende Entitdten. Mit Hilfe der Laterna
magica wurden bevorzugt imagindre Wesen und Regionen zur
Erscheinung gebracht. Sie war auch pradestiniert fiur das
Erscheinen lassen von Geistern, da diese per se nur imaginar
anwesend, Lichtspiegelung sind.

Die von der Laterna magica zur Erscheinung gebrachten Bilder
unterscheiden sich stark von den Bildern der Malerei, auch
wenn das Projektionsmedium mit auf Glas gemalten Bildern

operiert. Wahrend Gemdlde problemlos als Gegenstande
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bezeichnet werden konnen, die auf dieselbe Weise wie ein Tisch
oder ein Stuhl im Raum existieren, handelt es sich bei den
projizierten Bildern um reine Lichtphdnomene, die iber keine
eigene Materialitat verfiigen. Der ontologische Status dieser
Bilder ist prekar: Anders als die meisten anderen Dinge haben
sie keine Festigkeit, sie sind und sie sind auch wieder nicht.
Sie konstituieren sich als ein Spiel von Licht, Schattierungen
und Farben, das ebenso pldtzlich verschwindet, wie es
erscheint. Wenn das Schauspiel voriber ist, bleibt nichts von
ihnen zurick. Die projizierten Bilder zeichnen sich auBerdem
durch eine diaphane und luzide Qualitat aus. Ihre Farben
erscheinen niemals matt und undurchdringlich, sondern stets
durchscheinend und leuchtend. Da sie keine materielle
Ausdehnung haben, verdradngen sie andere Kdrper nicht, sondern
Uberziehen sie mit einem bunten Lichtteppich. Wenn die Bilder
der Laterna magica nicht auf eine weiBe Leinwand, sondern auf
einen unebenen oder farbigen Hintergrund projiziert werden,
entstehen hybride Bilder, in der sich beide Ebenen iiberlagern
und vermischen. Die Farben der projizierten Bilder scheinen
aufgrund ihrer Leuchtkraft und Lichtgesattigtheit zu
schimmern. Dieses Schimmern, welches durch das Flackern der
Kerzen als Lichtquelle verstarkt wird, lédsst die mit der
Laterna magica erzeugten Bilder , lebendiger™ erscheinen als
andere Bilder. Im Unterschied zu den Gemé&lden der Malerei sind
sie auBerdem nicht in einen Rahmen eingefasst: Wo der
Lichtkegel endet, endet auch das Bild. Da die
Projektionsflédche zumeist als solche nicht in Erscheinung

tritt, scheint das Bild frei im Raum zu schweben.
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3.1 Die Projektion

,Eine flir die Bihnenbeleuchtung wichtige Erfindung war Anfang
dieses Jahrhunderts der Projektionsapparat von Adolf
Linnebach, ehemals Technischer Direktor der Minchner Oper. Es
handelte sich um die einfachste, praktisch auf das
Grundprinzip beschrankte Methode, die sich aus einer Lampe,
der Projektionsflache und einer dazwischengeschobenen
Projektionsplatte zusammensetzte. Flir eine Abbildung wurden
weder Linsen noch Reflektoren bendtigt, da die Lampenwendel
den erforderlichen Brennpunkt bereits darstellte. So lieRen
sich besonders weitwinklige Schwarz-weiB-Projektionen, wie zum
Beispiel auf Rundhorizonte, einfach herstellen. Die Scharfe
der Konturen wurde vom Verhaltnis der Abstande von der Lampe
zur Platte und von der Platte zur Projektionsflache bestimmt.
Befand sich die Platte nahe an der Lampe, so wurden die
projizierten Konturen sehr unscharf, was aber in bestimmten
Fallen von Vorteil sein konnte. Um eine gleichmédRige Scharfe
zu erreichen, war es jedoch wichtig, daB die Platte parallel
zur Projektionsfldche angebracht wurde, was wiederum
bedeutete, daB fir Projektionen auf gekrimmte oder runde
Flachen ebenfalls gekrimmte bzw. runde Platten verwendet
werden muBten.“®?

Vom historischen Standpunkt der Bihnenlichtgeschichte aus
betrachtet, gibt es jedoch schon vor Linnebach’s
ilberarbeiteter Variante des Projektionsapparates
Uberlieferungen, welche belegen, dass das Prinzip eines
Lichtbildes auf geeignete Flache projiziert, Anwendung in der
Bihnenbildgestaltungstechnik fand. Die bereits erwahnte
,Laterna magica"“, die - so schreibt Dr. C. Niessen- K&ln in

der Bihnentechnischen Rundschau von 1923, Nr. 3, auf Seite 4 -
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angeblich von dem Jesuiten Athanasius Kirchner erfunden
wurde’?, fand schon im 17. Jahrhundert ihren Weg auf die
Theaterbithne, um fir Effekte genutzt zu werden. Sicher ist:
,Bei der Faustauffiihrung von Radziwill in Berlin (1819) wurde
der Erdgeist mit einer magischen Laterne dargestellt. Vor der
ersten Gesamtauffithrung in Weimar (1829) fragt Goethe bei dem
Maler Zahn in Berlin an, wer den damals benutzten Apparat
geliefert habe. Er schreibt ihm: »Radziwill [...] lieB die
Erscheinung des Geistes auf eine phantas-magerische Weise
vorstellen, daB nadmlich bei verdunkeltem Theater auf eine im
Hintergrund aufgestellte Leinwand von hinten her ein erst
kleiner, dann sich immer vergroBernder lichter Kopf geworfen
wurde, welcher sich immer zu nahern und immer weiter
hervorzutreten schien. Dieses Kunststiick ward offenbar durch
eine Art Laterne magica hervorgebracht«. Bei den Weimarer
Inszenierungsplanen in der ersten Halfte des 2. Jahrzehnts
dachte Goethe nach dem Brief an Brihl vom 2. Juni 1819 noch an
ein Transparent, eine Kolossalbliste Jupiters, die im Fenster
erscheinen sollte. Diesen Standpunkt belegen Goethes
Handzeichnungen, die neuerdings von Max Hecker in einer
Faustausgabe verdoffentlicht sind. Immermann verwandte 1839 bei
einem Gastspiel in Elberfeld fir die Erdgeisterscheinung
ebenfalls die Laterne magica. Aber jedenfalls war dieser
Apparat nicht Allgemeingut der Bihnentechnik. [...] Auch in
den Theaterlexiken von Blum, Dihringer u.a. findet sich nichts
Uber Projektionseffekte. Strindberg fordert in seiner
»Dramaturgie« in bahnbrechender Weise die Projektion.“’!

»Mit dem Lichtbild- Apparat gewann die Biithnentechnik ein
zukunftsreiches Hilfsmittel, das in vielen Fallen ein

vollwertiger Ersatz flir Bildteile aus Holz und Leinwand sein
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kann. Es wird zwar auch nur, wie die beiden anderen Arten, auf
der Spielbiihne angewendet, jedoch sind hierbei die
Verhdltnisse ganz andere. Durch einen einzigen Handgriff beim
Auswechseln zweiler Lichtbilder wird ein Biihnenbild wverandert,
durch das Hochziehen eines Prospektes ganz beseitigt. Dies
Verfahren bis zu seiner Vollkommenheit auszubauen, reizte aus
wirtschaftlichen Grinden, weil Baustoffe, Arbeitskraft, Zeit
und Geld gespart werden, aus kiinstlerischen, weil die
Weichheit des Lichtbildes durch Farbe und Leinwand kaum
darzustellen ist. Die Apparate fir das Nachbilden wvon
Naturerscheinungen und die Darstellung vollstéandiger
Biihnenbilder sind aus den ersten Anfangen der Laterna magica
mit Kalklichtbrenner dauernd verbessert worden; heute sind
elektrische Lichtbildapparate besonderer Bauart oder schon
kinematographische im Betrieb. [...] Zum Licht- Bihnenbild
gehdren: der Apparat, die Wand und ein Objekt.“’?

Durch die Projektion konnten verschiedene Motive fir den
Bihnenhintergrund oder den -himmel einfach und schnell auf die
dafiir vorgesehenen Flachen geworfen werden. Im Theater sind
diese Projektionsflachen Prospekte, Rundhorizonte, Panoramen,
Tills und dergleichen. Dieser Effekt, durch Projektoren
erzeugter Lichtbilder, der schnelle Wechsel der Motive
erlaubte, war eine weitere Erganzung im Aufbau des
Bihnenbildes, die leichter handhabbar war, als die bis dato
verwendete Kulissenmalerei. Zwar war vom technischen
Standpunkt noch viel Luft nach oben, was die Qualitat
betrifft, jedoch flir einfache Motive, wie einen Wolkenhimmel,
oder eine durch Hauser angedeutete Stadt, oder der Nachthimmel
mit Mond, reichte die Gite der Bilder allemal aus.

Einen bedeutenden Namen auf dem Gebiet der projizierten
Lichtbilder, machte sich der iber mehrere Jahrzehnte am
Burgtheater in Wien engagierte Ausstattungschef Remigius

Geyling.
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Geboren wurde er 1878 in Wien, in eine Familie die seit mehr
als hundert Jahren die kiinstlerische Malerei, und besonders
die Glasmalerei gewerbsmalRig praktizierte. Diese Einfliisse
pradestinierten praktisch den Werdegang Geylings, und fihrten
ihn dazu, selbst eine kiinstlerische Laufbahn einzuschlagen. Im
Jahr 1911 bekam er vom damaligen Burgtheaterdirektor Baron
Alfred von Berger ein Angebot, das ihn erstmals flir eine kurze
Zeit an selbiges Haus holte, um sich ganz dem Theater zu
widmen. Das Engagement endete aber bereits 1913, ein Jahr nach
dem Tod des Baron von Berger, wieder, und Geyling trat in eine
Firma zur Erzeugung von Theaterdekoration und Filmkostimen
ein. ,Im September 1922 war aber Geyling von Direktor Max
Paulsen wieder an das Burgtheater berufen worden und war dort
bis zu seiner Pensionierung (1946) als Ausstattungschef tatig.
In seine Amtszeit f3llt der Ubergang vom so genannten
Fundustheater, das die Ausstattung der Stiicke aus dem
vorhandenen Fundus entnahm, zu der im Einvernehmen mit dem
Regisseur individuell gestalteten Inszenierung jedes einzelnen
Stickes. [...] Freilich war unter den unglinstigen
Verhadaltnissen der zwanziger Jahre an einen groBen Aufwand
nicht zu denken. Geyling verfiel auf den Ausweg, einen Teil
der Dekorationen durch Projektionen zu ersetzten.“’3

Seit Erfindung des Lichtbildprojektors lag die grobe
Herausforderung in der Herstellung von Bildern auf einem
Tragermaterial, welche in den Lichtweg des Projektors
eingeschoben werden konnten, und der enormen Hitzeentwicklung
ohne zu verbrennen oder auszubleichen standhielten. Anders als
bei einem Filmprojektor, bei dem das Zelluloid kontinuierlich
in Bewegung ist und abgespult wird, ist beim

Projektionsapparat fir Diapositive ein statisches Bild vor der
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Lichtquelle, das sehr widerstandsfahig, hitze- und UV-
bestdndig sein muss.

»Was schon vielfach versucht, aber noch nie befriedigend
geldst worden war, war die Behandlung des Glases, eine
Technik, die Geyling als Glasmaler durchaus vertraut war.
Wegen der Schattenbildung kam weder eine Projektion von vorne,
noch von der Seite in Betracht. Geyling versucht nun zuerst
vom Bilhnenhintergrund her auf den Rundhorizont zu projizieren
(»optisches Wechselbild«), was aber groRe Nachteile hatte: der
Abstellraum fir Dekorationen auf der Hinterbiihne war
blockiert, die praparierte Leinwand nahm einen Teil des
Lichtes weg, auBerdem schimmerte der Lichtpunkt durch die
Leinwand durch, was die Zuschauer stdrend empfanden. Geyling
kam nun auf den Gedanken, von einem Punkt oberhalb der Biihne
von vorne auf den Hintergrund zu projizieren. Es gelang ihm,
einen einwandfreien Apparat zu konstruieren, welcher am Stege
3,5 m hinter dem Vorhang, in der Hohe von 11 m zu stehen kam,
und welcher ein Bild von 12 x 14 m auf 9 m Entfernung klar
auszeichnete. Somit war die Hintergrunddarstellung auf den
Rundhorizont durch Aneinanderreihung von zwei Doppelapparaten
auf 14 x 24 m gegeben. In jedem Fall muBten die dabei
auftretenden Verzerrungen durch eine den Diapositiven vorher
verliehene entgegengesetzte Verzerrung aufgehoben werden.
Dieser von Geyling stammende Gedanke wurde patentiert; als
»GKP-Verfahren« wurde er in aller Welt bekannt. Das erste
Beispiel fir die erfolgreiche Anwendung des optischen
Wechselbildes war »Peer Gynt« (1925). Obwohl die Ausstattung
durch die Verwendung der Projektion sehr verbilligt worden
war, war sie kiinstlerisch einwandfrei. Der durch das optische
Wechselbild ermdglichte schnelle Szenenwechsel war ein
welterer groBer Erfolg.“74

Bei optischen Wechselbildern, die durch Uberblendtechnik den

Eindruck einer kontinuierlichen Bewegung erzeugen, muss darauf
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geachtet werden, dass die Lichtkreise der Apparate auf der
Leinwand kongruent sind. Der Effekt wird dadurch erzielt,
indem das Bild des einen Projektors - zum Beispiel eine
Landschaft bei Tag - ganz langsam verdunkelt wird, wahrend das
Bild des zweiten Projektors - dieselbe Landschaft bei Nacht -
ebenfalls ganz langsam erhellt wird. Dadurch wechselt das
Bihnenbild ohne stdorenden Umbau, und ohne Unterbruch des
Spiels auf der Bihne, von der Tag- zur Nachtszene, und
umgekehrt. So konnte und kann durch einfache Mittel und ohne
groBen Aufwand ein mitreifender, faszinierender Szenenwechsel
umgesetzt werden.

Der groBe Verdienst Geylings lag darin, dass durch sein
Verfahren der Entzerrung der Projektion, die Apparate an
nahezu jeder Stelle im Theater untergebracht werden konnten.
Das oben zitierte GKP- Verfahren geht auf die Zusammenarbeit
Geylings mit dem Professor L. Kann und mit dem Ingenieur P.
Planer zurick. Das Patent hat seinen Namen aus den
Anfangsbuchstaben der drei Erfinder erhalten.’®

»Es handelt sich hierbei um spezielle
Projektionseinrichtungen, die bei voll ausgeleuchteter
Spielbiihne dennoch eine Projektion mit Weitwinkeloptik auf den
Horizont erlaubte, ohne daB Projektionsschatten in das
Spielfeld fielen. Die Apparate standen daher nicht hinter dem
Zuschauerraum und waren nicht in der Zuschauerraumdecke oder
in den Portallogen, nicht in den Rampentiirmen untergebracht,
sondern unmittelbar oberhalb der Spielbiithne, 3,50 m hinter der
Rampe auf einem Arbeitssteg. Die Spielbilihne konnte in jeder
Lichtstarke ausgeleuchtet werden, doch die Spielbiihnenleuchten
waren dem Horizont zu mit Lichtschirmen und Blenden versehen.
Die Horizontprojektion wurde von den Spezialgerdten aus - mit

Bogenlampen - in steilem Winkel besorgt, sodaB die
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Schauspieler nahe an den Horizont herangehen konnten, ohne dab
ein Schatten auf dem Horizont entstand. Die Leuchtkraft dieser
Direktprojektion war starker als die der schon ausprobierten
Rickprojektionen (Rickpros), die von hinten auf einen Prospekt
projeziert wurden und nur den Durchscheinwert an Leuchtkraft
aufwiesen. Die Schwierigkeit aber flir das GKP- Verfahren lag
in dem steilen Winkel der Projektion, der jedes Normalbild
verzerrte. — Geyling eliminierte diese Verzerrung, indem er
genau berechnete Gegenverzerrungen auf den Projektionsplatten
herstellte und dadurch richtige, entzerrte Projektionsbilder
auf dem Horizont erhielt. Wenn diese verzerrten Bilder, von
den Projektionsapparaten aus in steilem Winkel auf den
gekrimmten Horizont oder auf den Prospekt trafen, waren sie
vollkommen natirlich und ohne jede Verzerrung.“’®

Vom damaligen Stand der Technik aus betrachtet, ist die
Tatsache, dass die Bildprojektion auch bei voller Intensitat
des Umgebungslichtes zur Geltung kam, sehr beeindruckend. Als
Lichtquellen in den Projektionsapparaten dienten laut Zitat
folglich Bogenlampen, die offensichtlich eine sehr hohe
Leuchtdichte hatten, damit sie sich gegeniiber dem restlichen
Spiellicht durchsetzten konnten. Dem steilen Einfallswinkel
der Lichtbilder nach dem GKP- Verfahren war es zu verdanken,
dass praktisch die ganze Biihne bespielt werden konnte, ohne
Riicksicht auf ungewollte Schattenwiirfe, die bei flachen
Einfallswinkeln den schauspielerischen Bewegungsradius sehr
eingeschrankt hdtten. In Anbetracht der vielen technischen
Details, wie Verzerrung durch Schragprojektion, enorme
Hitzeentwicklung der Lichtquellen und dergleichen, hatte
Geyling den entscheidenden Vorteil, dass er die Glasplatten
selbst zu bemalen im Stande war, und so auf die Anspriiche bei

der Produktion der Motive welche in den Lichtkegel
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eingeschoben wurden, eingehen konnte. Die erste
Theaterproduktion am Wiener Burgtheater in der das Biihnenbild
vornehmlich durch projezierte Bilder erarbeitet wurde, war wie
schon erwahnt, die , Peer Gynt"“ Inszenierung von 1925. ,Er
hatte einen unerhdrten Erfolg damit - vor allem wegen der
Leuchtkraft der Farben. Auch die »Sphinx« scheint, ganz im
Sinne der Rollerschen Tendenzen, zu intensiven, psychischen

Farbwirkungen entwickelt zu sein. Auch ihre Farbe hat nichts

mit Realismus — nichts aber auch mit Symbolismus - zu tun. 26
Bilder konnten bei dieser Inszenierung - ohne jeden Aufwand an
Material und an Zeit, ohne Kosten und ohne Umbaupausen - iber

die Szene gehen. Der Entwurf fir das Irrenhaus aus »Peer Gynt«
wirkt besonders in der Weite des Raumentwurfs, der zugleich
schon fast kafkaeske Komplexsituationen besitzt.“ 77

Die Inszenierung von 1925 hatte nicht nur beim Publikum groBen
Eindruck hinterlassen, sondern die Resonanz des GKP-
Verfahrens ging so weit, dass viele Theaterschaffende das
System kennenlernen und selbst anwenden wollten. So kam es
beispielsweise 1927 im Odéon in Paris bei der Inszenierung des
poetisch anmutenden Stilickes ,Blauer Vogel"™ von Maeterlinck zum
Einsatz. Firmin Gemier, der fiir die Inszenierung des ,Blauen
Vogel™ verantwortlich war, besuchte vorher Geyling in Wien, um
mit der Projektionstechnik vertraut zu werden. Die durch
Lichtbilder dargestellten irrealen Raume, durch die uns
Maeterlinck in seinem Stick fihrt, waren daflir pradestiniert,
mit diesem Verfahren dargestellt zu werden. Die Kritiker der
Presse fanden ,nur Worte der hoéchsten Bewunderung“’® fir die
gelungene Inszenierung. Das GKP- Verfahren fand neben Gemier
noch viele weitere Nachahmer.

Die Projektion ist das optimale Medium, fir schnelle und

quantitativ viele Szenenwechsel, da es in kurzer Zeit die
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unmoéglichsten Landschaften und Bilder an die Wand werfen kann.
Zudem ist es vergleichsweise glinstig in der Anschaffung und
leicht in der Handhabung.

Durch die enormen Fortschritte der Technik wurden die
Projektoren immer hochwertiger und vielfaltiger, sowie in der
Welt des Theaters, des inszenierten Raumes, der Welt der
Illusionen, nicht mehr weg zu denken. Selbst in der U-Bahn,
also im Offentlichen Raum, werden uns Werbebotschaften via
Videobeamer, eine einfache Version des Projektors,

prasentiert.

Im Rahmen der Wiener Festwochen 2005 wurde eine Produktion
vorgestellt, in der samtliche fiktive Ra&ume - sprich das
komplette Biuhnenbild - nur durch Projektionen verwirklicht
wurde. Die angesprochene Inszenierung, die im Museumsquartier
in Halle G am 12. Juni des genannten Jahres Europapremiere

A)Y

hatte, tragt den Namen ,The Peepshow Project oder kurz nur

A\Y

~Peepshow Dabei handelte es sich um eine ,Einfrau™ Bild-
und Soundperformance, mit der kanadischen Protagonistin Marie
Brassard in allen Rollen. Sie selbst war fir Text und
Inszenierung verantwortlich, in der sie das Phanomen des
sozialen Tabus theatralisch erforscht: sexuelle Fantasien,
radikale Korper-Manipulationen, Konsum halluzinogener Drogen
und Geisteskrankheiten. Musik und Sounddesign stammen vom
experimentellen Montrealer Musiker Alexander Mac Sween, der
durch den Einsatz von Effekten die Stimme Brassards bis zur
Unkenntlichkeit verfremdete. Leider existieren nur wenige
Zeitungskritiken, die aber mehr auf den Inhalt Bezug nehmen,
als auf die Ausstattung, die wie gesagt nur aus projezierten
Bildern bestand. Ein Kaleidoskop an bunten, farbigen, aber
auch schaurig- diisteren Abbildern einer GroBstadt, oder eines
Waldes, einer Bar oder von psychedelischen Farbklexen, die auf
der Leinwand im Hintergrund so gestochen scharf und

dreidimensional erschienen, als sei man mitten drinnen, Teil
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der dargestellten Bewusstseins- Raume. Alles was fir die
Fiktion eines so plastischen Biithnenbildes von Noten war, waren
zwel fir das Publikum nicht sichtbare Bilihnenprojektoren, die
die komplette Arbeit des Ausstatters ibernahmen.

Um zu belegen, dass die Kritiker dem Bihnenlicht und der
Ausstattung nur allzu selten groBen Wert beimessen, sind hier
zwel Osterreichische Tageszeitungen zitiert, die an und fir
sich inhaltlich gut recherchiert schreiben:

,Um die Liebe und die Einsamkeit geht es in Brassards Ein-
Frau-Stick. [...] Kleine Episoden, einmal schmerzhaft, einmal
witzig, einmal befremdend, spielt Brassard. Die Geschichte wvon
der jungen Frau, die in einer Bar einen Mann kennen lernt, der
sie verfolgt. Die Geschichte vom kleinen Madchen, das sich
nicht sicher ist, ob ihr Freund sie wirklich mag oder sie nur
wegen ihres siliBen Hundebabys immer besucht. Die Geschichte wvon
der Lehrerin, die beim Liebesspiel an intimster Stelle mit
einer Rasierklinge verletzt wurde und ihre Wunde immer wieder
6ffnet - um sich an Freud und Leid der vergangenen Liebe zu
erinnern. [...] Ein bestrickendes, verstrickendes Labyrinth
der menschlichen Verwirrungen in Beziehungen, eine sehenswerte
Reise zu den Ungeheuern des Unterbewusstseins. Dass die auch
ganz lustig sein koénnen, zeigt Marie Brassard.“’?

Aus der Kritik geht zwar hervor, dass die Reise durch viele
verschiedene Stationen fiihrt, und somit hdufige Szenenwechsel
impliziert, die am einfachsten durch Projektionen
bewerkstelligt werden konnen, jedoch findet sich keine
Andeutung wie dies technisch realisiert wurde.

Die zweite Kritik ist vom Standard und weist dhnliche Mangel
bezliglich Ausstattung und Licht auf. Leider ist das
Bihnenlicht bei Kritikern nur selten thematisiert, es scheint
als ware die Beleuchtung so nebensachlich und
selbstverstandlich und nur in Negativfallen, also wenn es

storend empfunden wird, erwdhnenswert.
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»Da tut sich ein Pandamonium des Unheimlichen auf. Rotkdppchen
legt sich nackt zu ihrer woélfischen ’'GroRmutter’, ein Teenager
genielt es, von einem Fremden verfolgt zu werden, und der Satz
"What you see is what you get’ erhdlt einen abgriindigen
Bedeutungsmehrwert, den viele Theaterbesucher nur allzu gut
kennen: Wir bekommen nur mit, was wir fahig sind zu sehen. Die
Darstellerin in ihrem roten Kleid, mit Pericke und
Sonnenbrillen, rihrt an dunklen Bildern, die in uns allen
gespeichert sind, streift Erzadhlungen, die einige der in uns
eingeschlossenen Bestien vage beleuchten. Sie bringt
verborgene Neigungen und Obsessionen zur Sprache, verweist auf
den Spuk in unseren Kellern. Dabei werden Befindlichkeiten
fassbar, die fiir das Fernsehen, diesen eifrigen Ratgeber in
allen Lebenslagen, zu unspektakuldr oder zu kompliziert
sind."“8% Auch hier findet die so auffallig gute, und trotzdem
subtil bleibende Projektionstechnik keine Beachtung. Wenn ich
diese Performance nicht selbst miterlebt hatte, wadre mir die
Wichtigkeit aus lichttechnischem Blickwinkel aus der Kritik
nicht aufschlieBbar gewesen. Diese Produktion war
paradigmatisch flir den Einsatz von Bihnenprojektoren im
Theater unserer Zeit. Natirlich konnten die Lichtbilder wvon
1925 bei der ,Peer Gynt “ Inszenierung am Burgtheater noch
nicht diese Qualitat vorweisen, wie sie durch Projektoren
heutzutage erreicht werden, dennoch war der Grundstein filr
eine neuartige Technik der Bilihnengestaltung gelegt. Der Beweis
fiir eine gelungene, brauchbare Alternative zum teuren
Requisitentheater, liegt darin, dass die Projektionstechnik
sich bis heute gehalten hat, und in seiner Entwicklung nicht
stagnierte, sondern immer weiter vorangetrieben wird. Die
Koexistenz zwischen real gestaltetem Bithnenbild durch
greifbare Dekorationsteile, und zweidimensionalen, auf Fl&achen

projezierte Bilder, die durch Licht zum Leben erweckt werden,
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zeigt, dass beide Techniken ihren Beitrag dazu leisten, das
Theater zu bereichern.

»Die Industrie hat fir die Projektionstechnik ein breites
Angebot ausgearbeitet. Von den bekannten
Amateurprojektionsgerdaten bis hin zu den Hochleistungs-
projektoren konnen wir aus einem vielseitigen Programm wahlen.
Die Kriterien der Auswahl liegen bei dem Verwendungszweck,
bezogen auf Leistungsanspruch und Budget. [...] Nutzbare, filr
den Theatereinsatz geeignete Gerate gibt es von 250 bis 10 000
Watt, in der HMI- Technik von 1200 bis 12 000 Watt.™“s8l

Fir die Theaterlichtgeschichte war die Erfindung des
Projektors ein einschneidender Wendepunkt. Durch seinen
Einsatz wurde es mdéglich, das Raum- und Zeitgefiihl binnen
kiirzester Augenblicke zu variieren, und ohne lange Umbaupausen
zu verandern. Wichtig ist der optimale Standpunkt des Geréats
bzw. der Geradte zu finden. Wenn geniigend Platz hinter dem
Horizontprospekt zur Verfligung steht, bietet sich eine
Projektion von hinten auf die durchlédssige Leinwand an, die
den Vorteil hat, dass die Flache getrennt in ihrer Helligkeit
vom restlichen Bilihnenlicht abgesetzt werden kann, und beim
Agieren der Schauspieler direkt am Horizont keine
Schattenwlirfe entstehen. Zudem sind die Geréd&te hinter dem
Horizontprospekt leicht zuganglich fir Reparatur- und
Wartungsarbeiten.

Ein weiterer Einsatzbereich fiir den die Projektionstechnik
pradestiniert ist, ist das gleichmaRige Ausleuchten groRer
Flachen, ob einfarbig oder Mittels Farbmuster. Resimierend
bleibt die Erkenntnis, Projektoren gehdrten ab dem Zeitpunkt
ihrer Einfihrung zum nicht mehr wegzudenkenden

Ausstattungsmittel des theatralen Raums.
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Eine sehr anschauliche Beschreibung der Anwendung wvon
Projektionen mit Bildwerfergeradaten liefert uns Friedrich
Kranich, seines Zeichens technischer Leiter der stadtischen
Bithnen Hannover und des Festspielhauses Bayreuth am Anfang des
20. Jahrhunderts, in seinem zweibandigen Werk: Bihnentechnik
der Gegenwart, 2. Band, mit zwei Tafeln und 664 Abbildungen,
aus dem Jahr 1933, Copyright schon 1932, Minchen und Berlin,
im Oldenbourg Verlag erschienen. Das Werk ist zwar nicht das
Neueste und Aktuellste, in jedem Fall aber eine groBe
Bereicherung fir alle die, die sich mit Bihnentechnik und
Beleuchtungstechnik, aus welchen Grinden auch immer,
beschaftigen. Die optischen Gesetze bleiben ein- und
dieselben, und gelten 2010 immer noch so, wie sie dies seit
Urzeiten taten, lediglich die technischen Moglichkeiten nehmen
immer mehr zu, und mit ihnen steigert sich auch die Qualitat
der Resultate auf der Bihne. Da der Autor ein Mann der Praxis
war, wusste er genau, auf was besonders zu achten ist, und
kannte die Probleme die zu ldsen er bemiiht war, aus der
Praxis. Gerade die detaillierte Beschreibung der, nicht nur
lichttechnischen, Umstande seiner Zeit, sucht seines Gleichen,
und die Literatur der jlingeren Vergangenheit, neigt dazu,
gerade bei illusionistischen Effekten mit Projektoren und
dhnlichen Mitteln, diese nur kurz abzuhandeln, und in wenigen
Kapiteln, anscheinend der Vollstandigkeit halber, zu erwadhnen,
woriber Kranich nahezu ein ganzes Buch verfasst.

,Die Erkenntnis, daB Naturerscheinungen besser mit
Lichtbildern statt mit Malerei wiederzugeben sind, brachte den
groRten Umschwung der Bildbau- und Beleuchtungsweise, den die
Bihnenkunst jemals erfahren hat; sie ist in ihrer letzten
Auswirkung fir die notwendige Anderung der Grundrisse vieler
Biihnenhduser mitbestimmend gewesen. Jede Neugestaltung eines
Biihnenwerkes suchte das grofe Geheimnis zu 1ldsen: Wo liegt der

wahre Schnittpunkt der Begriffe: Natur - Kunst - Wirklichkeit
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- Theater.“8? Diese Fragestellung begegnet uns in &hnlicher Art
und Weise, nur differenzierter Ausformuliert, unter anderem
auch bei Edward G. Craig und Laszldé Moholy-Nagy ebenfalls
Anfang des 20. Jahrhunderts. Sie sehen durch technische
Neuerungen wie Projektoren die Moglichkeit, den theatralen
Raum durch Lichtspiele zu modulieren.

Licht transformiert und dekonstruiert den Raum, den es
bezeichnet, okkupiert, illuminiert und theatralisiert. Dieser
transformative Prozess ist ein Wesensmerkmal lichtbasierter
Arbeiten. Seit den ersten Ansatzen in den 20er und 30er Jahren
des 20. Jahrhunderts experimentieren Kinstler mit den
phénomenologischen und performativen Qualitdten wvon
Lichtrdumen. Sie schaffen skulpturale Enviroments, die mittels
raumlicher Fragmentierung, Fraktur und Multiplikation das
cartesianische Raummuster hinterfragen und das sehende Subjekt
als ein selbstreflektierendes postulieren.

1930 vollendete Laszld Moholy-Nagy in Berlin nach jahrelangen
Vorarbeiten und unter Beteiligung eines Ingenieurs und eines
Technikers eine kinetische Maschine/ Skulptur, den Licht-Raum-
Modulator. Der Titel beschreibt konkret die raffinierte
Funktion dieses »Apparats zur Demonstration von Licht- und
Bewegungserscheinungen«, also die Modulation, sprich
Veranderung des Raumes durch Licht. Der Modulator wurde in
seiner performativen Funktion auch als »Lichtrequisit einer
elektrischen Bihne« bezeichnet, war aber dariber hinaus fir
die Préasentation als Mittelpunkt des Raumes der Gegenwart im
Provinzialmuseum Hannover vorgesehen. Ebenfalls 1930 halt
Moholy-Nagy die Bewegungen und Lichteffekte des Apparats in
seinem Film Ein Lichtspiel schwarz-weiss—-grau fest und
formuliert seine ultimative entrdumlichte Vision des
Modulators: ,Es ist sogar vorauszusehen, daBl diese und

dhnliche Lichtspiele durch Radio ibertragen werden. Teilweise

82 Friedrich, Kranich; Biihnentechnik der Gegenwart, 2. Band, mit zwei Tafeln
und 664 Abbildungen, Miinchen und Berlin; Oldenbourg Verlag; 1933; S. 81f;
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durch Fernsehprospekte, teilweise als reale Lichtspiele, indem
die Empfanger selbst Beleuchtungsapparate besitzen, die wvon
der Radiozentrale mit elektrisch regulierten Farbfiltern
ferngelenkt werden.“83

Die bahnbrechende Innovation, die dieser Arbeit zugrunde liegt
und deren Wirksamkeit post factum zu erkennen ist, besteht
darin, dass der Modulator als Vorlage flir den gesamten Komplex
an kinstlerischen Entwicklungen diente, die sich mit
projiziertem Licht, zeitbasierten Inhalten und Fragen der
raumlichen Re-Orientierung befassen.

In einem Brief von 1934 schreibt Moholy-Nagy: ,Ich trdaume wvon
Lichtapparaten, mit denen man handwerklich oder automatisch-
mechanisch Lichtvisionen in die Luft, in grofe Raume und auf
Schirme von ungewthnlicher Beschaffenheit, auf Nebel, Gas und
Wolken schleudern kann. [...] ich wlinschte mir einen kahlen
Raum mit zwolf Projektionsapparaten, damit die weisse Leere
unter dem Kreuzen farbiger Lichtgarben aktiviert werden
sollte. "84

Die Forderungen von Moholy-Nagy zielen darauf ab, das

raumliche Gefiige mit Mitteln der Projektion zu zersetzen.

3.2 Laser

Im Sommer des Jahres 2005 wurde den Studenten der
Theaterwissenschaft Wien, welche die Vorlesung und Ubung
»Bihnenlicht™ von Professor Tadeusz Krzeszowiak besuchten,
angeboten nach Berlin zu fliegen, um unter anderem die

,Showtech™ zu besuchen, europaweit eine der grdoblten - wenn

83 Der ,Licht-Raum-Modulator” von L&szl6é Moholy-Nagy; in: http://
www.bauhaus.de/bauhaus1919/kunst/kunst modulator.htm (13.07.2010)

8¢ Catherine David; Vision, Motion, Emotion: Moholy-Nagys experimenteller
Einsatz; in: L&szldé Moholy-Nagy, Ausstellungskatalog Museum Fridericianum
Kassel, Koln, 1991; Ss. 9 £f;
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nicht die groRte - Fachmesse, fir Event- und Bihnentechnik.
Dabei taten sich faszinierende Eindriicke in die Neuerungen der
Beleuchtungs- und Showtechnik auf, und selbst flir Nostalgiker
gab es eine Retrospektive iiber die mehr als hundertjadhrige
Geschichte der bewegten Bilder, alte Cinematografen und noch
altere Scheinwerfer, die einst in Betrieb waren, Bilder und
Ausstellungsstiicke die bewegten. In einer anderen Halle kam
ich bei einer groBen Ansammlung von Menschen vorbei, die
gerade einer Laserperformance ihre Aufmerksamkeit widmeten,
und so den Blick auf das Geschehen verstellten. Die
Performance wurde zu einem spateren Zeitpunkt wiederholt, und
so sicherte ich mir fir diesen Termin durch friiheres kommen,
einen besseren Standpunkt zu, um eine gute Perspektive fir
meine Videoaufzeichnung zu erhaschen. Die Hauptdarsteller der
Show waren drei kleine schwarze Boxen, jeweils mit einem zwei
Watt Kryptonlaser ausgestattet, welche zu lauter,
elektronischer Musik synchronisiert, verschiedene Muster und
Bilder auf je ein links und rechts hangendes, fast
durchsichtiges Tragertuch projezierten. Es hatte den Anschein,
als wirden die Bilder im Nichts stehen, da die Stoffe
praktisch unsichtbar waren. Der von Nebelmaschinen produzierte
Rauch im Zentrum der Bihne, diente ebenfalls als
Tragermaterial und Aufhanger fir die Laserstrahlen. Aus diesem
Nebel traten grell orange leuchtende Konturen, gleich einem
menschlichen Skelett, hervor. Eine von Kopf bis Ful total in
schwarz gekleidete Person, also kaum sichtbar, eben nur die
indirekt leuchtenden Pigmente bildeten schemenhafte Umrisse,
welche den Rest der Person erahnen lieBen, jonglierte mit
ebenso orange leuchtenden Ballen. Das komplette Bild das sich
ergab, sah aus als ob ein tanzendes, klappriges, oranges
Skelett den orangen Ballen befahl, kreisfdrmig vor ihm durch
die Luft zu schweben. Das ganze ware noch besser zur Geltung
gekommen, wenn das wenige Umgebungslicht, das noch vorhanden

war, v0llig eliminiert hatte werden konnen. Das ist aber in
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den meisten Fallen in der Praxis nicht moéglich. Schon die
Sicherheitsbestimmungen in Bezug auf eine angemessene
Fluchtwegbeleuchtung, machen die gewiinschten, optimalen Null
Lux der Umgebung unmoglich. Mir als Hobbyfilmer, und all den
anderen Fotografen, kam das natiirlich entgegen. Des einen
Freud, des anderen Leid.

Da ich zum ersten Mal ein Videofilm bei Laserathmosphére
drehte, wuBte ich nicht genau, wie die Aufzeichnung bei
genanntem Licht wird. Folglich experimentierte ich mit
diversen Belichtungsprogrammen und Blendenreihen herum, um
mich an die optimale Qualitdt heranzutasten. Es gelang
schlussendlich, die richtigen Parameter zu fixieren. Ganz am
Ende der Show und Jongleurperformance richtete ich den Focus
meiner Kamera auf die omindse schwarze Box, aus der die
Laserstrahlen kamen, um von der Totalen in die Detailaufnahme
zu zoomen, damit man erkennen konnte, woher die faszinierenden
Bilder projeziert wurden. Der digitale Zoom lieR eine so
hervorragende Vergrdsserung zu, dass man sogar das Logo des
Herstellers darauf, nicht nur erkennen, sondern sogar lesen
konnte. Was ich davor aber nicht wusste, war jedoch, dass
durch das Zoomen in die Laserquelle, ab einer bestimmten
Brennweite ein so riesiger digitaler Datenstrom entsteht, der
den Farbchip ruiniert. Der Laser hat sich so im wahrsten Sinne
des Wortes ins Herz der Kamera gebrannt, und auf den Folgenden
Aufnahmen waren genau in der Bildmitte drei schwarze Punkte,
die beim Abspielen wie Staub auf dem Objektiv erschienen.
Tatsdchlich kann man bei jedem Zuriickspulen und Wiederansehen
der beschriebenen Sequenz genau sehen, wie sich die Punkte ab
einer gewissen Brennweite, scheinbar ins Objektiv der Kamera
einbrennen. Das war vom technischen Standpunkt eine &duberst
interessante Beobachtung, jedoch eine sehr teure Erfahrung,
die ich mir gerne erspart hatte. Nichts desto trotz, die

Showtech musste weitergehen, und die Laserperformance auf
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Video gebannt, entschaddigte; wenigstens bis zu dem Zeitpunkt,

an dem das Maleur seinen Lauf nahm.

Ein paar theoretische Uberlegungen zu Laser:

Bei der Arbeit mit Laserlicht ist zu bedenken, dass es sich um
Licht hochster Intensitdt handelt. ,,Im Impulsbetrieb lassen
sich Leistungen weit grdéBer als 10 hoch 10 Watt erzielen. Um
diese Leistung zu veranschaulichen denke man nur daran, daf
man 10 hoch 8 Glihlampen & 100 Watt braucht, um die gleiche
Leistung zu erzielen. Sie ist mehr als etwa die Leistung aller
amerikanischen Kraftwerke zusammengenommen [...]W“8>

Ein fir den Blhneneinsatz viel grdBerer Vorteil des
Laserstrahls, ist seine auBerordentliche Fokussierbarkeit und
Geradlinigkeit. ,Dies rihrt daher, daB das Licht im Laser in
Form einer ebenen Wellenfront auf die Endspiegel zulauft, die
dann als Beugungsoffnung wirken. Man kommt so der idealen
Divergenz einer am Spalt gebeugten ebenen Welle sehr nahe. Hat
man etwa einen Laser mit dem Durchmesser von einigen
Zentimetern, so ergibt sich bei einem Laserstrahl, der auf den
Mond gerichtet ist, dort nur ein Fleck von wenigen hundert
Metern Durchmesser. Aufgrund der strengen Parallelitat des
austretenden Lichts ergibt sich eine hervorragende
Fokussierbarkeit, die es, gemeinsam mit der hohen Intensitat
des Laserlichts gestattet, auf kleinstem Raum sehr hohe
Lichtintensitaten zu erzeugen. “8°

Diese Charakteristik scheint doch pradestiniert fir den
Einsatz im Theater, wo meist auf engstem Raum gearbeitet wird,
und fir Lichtquellen in unmittelbarer Nahe des Geschehens
sowieso in den seltensten Fallen Platz ist. Die Lichtquelle
Laser lasst es dank ihrer Eigenschaften zu, weit entfernt

montiert zu sein, und trotzdem zielgerichtet zu bleiben. Man

85 Hermann Haken; Licht und Materie; Band 2: Laser; Mannheim; Leipzig; Wien;
Zirich: BI-Wiss. Verl. Bd. 2. Laser; 2. erw. Aufl.; 1994; S. 16;

8 ebd. S. 16;
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bedenke, dass der Mond von der Erde immerhin zirka 384 000 km
entfernt ist. Die Anzahl der Kilometer variiert freilich, da
die HimmelskOrper eliptische Bahnen durch das Weltall ziehen,
und sich in Folge dessen die Konstellationen standig andern.
Das andert nichts an der Tatsache, dass der Laserstrahl so
gebiindelt aus der Quelle austritt, dass auf eine so groBe
Entfernung nur eine geringfligige Abweichung resultiert. Im
Vergleich zu den Entfernungen, welche selbst im groBten
Theater zu bewaltigen sind, kann der Abweichungswert unmoglich
so grol werden, dass er sich sichtbar auswirken wiirde. Man
kann also sagen, dass die Strahlfiihrung beim Laser, so

gewlinscht, geradlinig und parallel verlauft.

3.3 UV- und Schwarzlicht Effekte

Die Anwendung von Ultravioletter Strahlung im theatralen Raum
eignet sich vorziglich flir Spezialeffekte. Dabei ist zu
beachten, dass terminologisch korrekt von UV- Strahlung die
Rede ist, denn UV- Licht gibt es nicht. Licht ist nadmlich der
sichtbare Bereich des Spektrums, und UV Strahlung ist per se
unsichtbar. Erst beim Auftreffen auf das entsprechende Pigment
wird die Strahlung in sichtbare Wellenldngen transformiert.
Der Wellenlangenbereich liegt in etwa zwischen 100 - 380 nm,
die Schwingungsfrequenz iber 789 THz. Man unterscheidet auf
Grund der biologischen und technischen Wirkung drei Gruppen:
Uv- A (315 - 380 nm), UV-B (280 -315 nm) und UV- C Strahlung
(280 - 100 nm). Es gibt noch eine weitere, sogenannte V- UV
oder Vakuum UV Strahlung. Diese ist sehr kurzwellig, und durch
Disozziation des Luftsauerstoffs von 02 zu 03 (Ozon)
ozonbildend. Diese kann nur im Vakuum gemessen werden, und

dient zur Oberflachenreinigung, da sie eine hochgradig
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keimtotende Wirkung hat. Im Alltagsgebrauch und bei
Bihnenscheinwerfern haben wir es meistens mit UV- A und UV- B
Strahlung zu tun. Ein sehr beliebtes Anwendungsgebiet sind
Beispielsweise Sonnenstudios, die sich die bradunende Wirkung
der Strahlung zu Nutze machen. Ein weiteres Beispiel aus dem
theatralen Raum fir die Anwendung von Schwarzlicht, wie UV-
Strahler umgangssprachlich auch genannt werden, sind
sogenannte Goa- Partys. Die Veranstalter solcher Raves
schneiden ihre komplette Ausstattung der Dekorationen auf UV-
Ambiente zu.

Selbst auf dem Theatersektor hat sich eine eigene Sparte
entwickelt, die ausschliesslich unter UV- Strahlung agiert.
Dazu ist in der frei zugédnglichen Enzyklopadie ,Wikipedia™
folgendes vermerkt: ,Unter dem Begriff Schwarzlichttheater
versteht man eine besondere Form des Theaterspiels, bei der in
einem v0llig verdunkelten Raum bzw. auf einer Biihne agiert
wird. Als einzige Lichtquelle dienen Schwarzlicht-Lampen oder
-Rohren (UV Licht mit einer Wellenldnge von etwa 365 nm), die
ausschlieBlich weiBe oder neonfarbene Gegenstande oder
Kleidungsstiicke zum Leuchten bringen und somit fir die
Zuschauer sichtbar erscheinen lassen. Schwarze Farbe hingegen
wird , geschluckt"™, was zur Folge hat, dass schwarz gekleidete
Spieler in diesem Licht unsichtbar bleiben. Auf diese Weise
lassen sich erstaunliche Effekte und Illusionen erzeugen:
Gegenstande (oder auch Personen) scheinen zu schweben,
erscheinen oder verschwinden urplotzlich.

So stellt das Schwarzlichttheater in seiner Reinstform eine
Art des pantomimischen Theaters dar. Die Schauspieler sprechen
keinen Text, sondern lbermitteln Handlung und Emotionen einzig
und allein durch Korpersprache, Gestik und Mimik. Eine
ausgepragte Mimik ist allerdings im Schwarzlichttheater schwer
zu erreichen, da neonfarbene Schminke nicht besonders
farbintensiv strahlt. Eine erweiterte Form des

Schwarzlichttheaters stellt das Schwarze Theater dar, beil dem
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zu den schwarz gekleideten Spielern in sogenannten Lichtgassen

,normale™ Schauspieler auftreten.™“®’

Die Wirkung von UV- Effekten ist auf der beigefiigten DVD sehr
anschaulich zu sehen. Wobei Erklarungen zu Funktion und
Wirkungsweise direkt von Prof. Tadeusz Krzeszowiak erlautert
werden. Ein wesentlicher Faktor, der bei der Anwendung im
Theater zu bedenken ist, ist die lange Vorglihzeit, die die
Lichtquelle zur vollen Entfaltung ihrer Leistung bendtigt. Und
wie schon erwdahnt, sollte das restliche Umgebungslicht
optimaler Weise, v0llig eliminiert werden. Alles andere, was
nicht zum Strahlen gebracht werden soll, ist im Idealfall
schwarz, matt ausgekleidet. Wahrend der Vorlesung hat uns
Tadeusz Krzeszowiak von einer Inszenierung erzahlt, in der
eine Tanzerin synchron mit einem UV- Blitzlicht jeweils im
Augenblick des Aufleuchtens gesprungen ist, und so den

Eindruck vermittelte, sie stehe in der Luft, bzw. sie schwebe.

87 http://de.wikipedia.org/wiki/Schwarzlichttheater; (12. Sep. 2010); siehe
hierzu auch: http://www.blaxx.de/;
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Kapitel IV: Die Wahrnehmung von Licht

4.0 Sozialisation des Sehens

,Konnte ich nur das wahre Sehen erkldren, welche Ekstase!
Wahres Sehen ist Strahlen und Warme, ein bedingungsloses
Umhiillen des Gesehenen mit Liebe. Es gleicht der Sonne, die
alles mit ihrem Licht umhtllt. Es ist der Strahl und Glanz
unseres Auges, der sieht, aber auch warmt, erleuchtet und
erweckt. Es wird noch lange dauern, bis die Wissenschaft den
Sehvorgang wirklich versteht. Denn es ist das innere Licht des
BewuBRtseins, das durch das Auge hinausflielBt und sieht. Dieses
ist das Sehen des Wesens, das innere Sehen. Es ist das Sehen,
das Goethe versteht, wenn er sagt: - War  nicht das Auge
sonnenhaft, wie kdnnten wir das Licht erblicken? Lebt’ nicht
in uns des Gottes eig’ne Kraft, wie koénnt uns gottliches
entziicken? - Er (Goethe) erkennt, dass es das eigen innere
Wesen ist, das die Dinge er- und beleuchtet.“88

In diesem Zitat dominiert die anthropologische Komponente der
optischen Wahrnehmung, die zwar durch ein- und denselben
Wahrnehmungsapperat bei allen gesunden Menschen zu Stande
kommt, allerdings erheblich durch die soziologischen Pramissen
und Sehgewohnheiten einer Gesellschaft beeinflusst, die
verschiedensten Auspragungen findet. Worauf ich in dieser
Aussage hinaus will, l&dsst sich an einem einfachen Beispiel
veranschaulichen: Vergleichen wir das Theater des Ostens, da
gewisse Gesten eindeutig codiert sind, mit der des Westens,
gelangen wir zu der Erkenntnis, dass es fiir ungeschulte
Europder praktisch unmdéglich ist, die Semiotik des No etwa,

korrekt zu interpretieren. Umgekehrt verhalt es sich mit den

88 Heinrich Elijah, Benedikt; Die Kabbala; Als jiidisch-christlicher
Einweihungsweg; Bd. 1: Farbe, Zahl, Ton und Wort als Tore zu Seele und
Geist; Miinchen: Ansata, 2003; S.52 f;
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Theaterbesuchern aus dem Osten, die westliches Theater sehen:
IThnen werden in bestimmten Situationen die Beziige fehlen, die
fir uns selbstverstandlich erscheinen.

Ein anderes Beispiel aus der ehemaligen UdSSR, da Rot die
alles dominierende Farbe war. In der russischen Sprache ist
das Wort ,Rot"™, das bei vielen Menschen mit Aggression und Wut
assoziert wird, gleichbedeutend mit ,schén™.

In diesem Kontext hat das Sehen immer etwas mit Wissen zu tun:
»,Je mehr man Uber ein Objekt weil, desto mehr sieht man an
ihm. Ein Zoologe sieht an einem Tier, oder an einem Tierbild,
mehr als ein zoologischer Laie. [...] Durch entsprechendes
Wissen wird die Aufmerksamkeit in eine bestimmte Richtung
gelenkt und dadurch die Fahigkeit zum Sehen und Erkennen in
diesem Bereich erhdoht, gleichzeitig aber auch in anderen
Bereichen herabgesetzt. [...] Gombrich hat in seinem Buch »Art
and Illusion« (1960) eine Fille von Material zusammengestellt,
welches u.a. belegt, daB auch wadhrend der Blitezeit der
topographischen Kunst Kinstler durch das, was sie »wuBten«
beeinfluBt waren bei dem, was sie »sahen«. Gombrich kommt iber
ein weit gefachertes Anschauungsmaterial zu dem SchluB, daB es
dhnlich der Kodierung der Sprache durch die Schrift auch einen
optischen Code gibt, der bei der Betrachtung und Wiedergabe
optischer Strukturen angewandt wird (s.a. Rdhler 1965). Anders
als die Schrift ist der optische Code sehr variabel und
individuell ausgepréagt. [...] Gerade in Zeiten groBer
»Naturtreue« wurde in den Malschulen dieser Code regelrecht
»gepaukt«. Der angehende Kinstler muBte zunachst nach
Zeichnungen und Vorbildern lernen, wie ein Kopf gemalt wird,
bevor er nach der Natur ein Portrait malen durfte. Gombrich
kommt hier zu dem SchluB, daB ein Kinstler nicht etwa malt
(und nie gemalt hat), was er in der Natur sieht, sondern dab

er umgekehrt in der Natur sieht, was er malen kann.“8°

89 ROhler, Rainer; Sehen und Erkennen; Psychophysik des Gesichtssinnes;
Berlin; Heidelberg; New York: Springer; 1995; S. 194f;
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Das also impliziert die subjektive Ausrichtung bei der
Wahrnehmung, dass namlich diese in weiten Bereichen davon
abhdngig ist, wo wir leben, wie wir aufgewachsen sind, wo
unsere besonderen Interessen liegen, und so weiter. Das
Fernsehen hat ebenfalls groBen Einfluss auf die Pragung

unserer Sehgewohnheiten.

4.1 Das menschliche Auge

Die menschliche Wahrnehmung interessierte und faszinierte
gleichermalRen schon seit Urzeiten. Von der Antike wissen wir,
dass sich Naturwissenschaftler, Denker und Philosophen mit dem
Sehvorgang auseinandergesetzt haben, und auch verschiedene
Theoreme schriftlich verfassten. Von den schriftlichen
Uberlieferungen der Antike, konnten nicht viele in unsere Zeit
herlibergerettet werden. Einen kompakten historisch -
chronologischen Uberblick, iiber die Entwicklung der Theorie
des Sehens und des Lichtes, der Optik schlechthin, schildert
uns Andreas Holzinger, in seinem interdisziplinar verfahrendem
Werk - Von der Wachskerze zur Glihlampe - das nicht nur fur
Lichttechniker aufschlussreich und lesenswert ist, sondern
ebenso flir Geisteswissenschaftler und Psychologen interessante
Informationen beinhaltet. Bei der Lektire ist von Vorteil,
wenn man mit Mathematik nicht vollig auf KriegsfuB steht, denn
viele Gesetze der Optik werden anhand von Formeln und
Diagrammen dargestellt und nachgewiesen. Er schreibt:

»,Als einer der ersten »theoretischen Physikern« mul
Phythagoras von Samos erwahnt werden. Er postulierte um das
Jahr 550 v. Chr. eine erste Theorie vom Sehen. Er meinte, dal
die Augen Lichtstrahlen aussenden, um Objekte zu sehen.
Parmenides von Elea war um das Jahr 500 v. Chr. davon

Uberzeugt, daBl das Licht und das Dunkel ein Gegensatz ist, wie
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z.B. das Warme und das Kalte. [...] Um 430 v. Chr. war
Demokrit von Abdera vom Gegenteil der Auffassung des
Phytagoras iiberzeugt. Im Zuge der von Leukipp von Milet
begriindeten Atomhypothese verstand er auch das Licht als Summe
kleiner Teilchen. Nach seiner Theorie verbreiten die
sichtbaren Gegenstadnde einen Strom von Lichtpartikeln.

Platon, Schiiler des Sokrates und spater Lehrer wvon
Aristoteles, war wieder, in Anlehnung an Phytagoras,
Uberzeugt, dal die Augen Lichtstrahlen aussenden, um Objekte
zu sehen. Um 350 v. Chr. beschaftigt sich auch Aristoteles mit
Licht. Er beschreibt unter anderem Phanomene der
Biolumineszenz, [...]. Das alteste erhaltene Werk iiber Optik,
die Lehre vom Licht, stammt von Euklid von Alexandria um 300
v. Chr. %0

Die Forschung blieb wadhrend des dunklen Mittelalters und der
Volkerwanderung mehr oder weniger auf der Strecke, und unter
dem Einfluss des Klerus, dem die Kinste und Wissenschaft bis
weit ins Spatmittelalter unterstand, war es praktisch
unmdéglich, gegen das postulierte Weltbild widersprechende
Hypothesen zu verbreiten. Selbst Galileus Galilei hat das am
eigenen Leib zu spiren bekommen, und wurde zum Widerruf seiner
These, dass die Erde rund sei und keine Scheibe, welche an der
Bruchkante ins Nichts stlrzt, gezwungen.

Heute wissen wir zumindest ansatzweise, wie der menschliche
Wahrnehmungsapparat funktioniert, und dass Licht sowohl als
Welle, wie auch als Teilchen, sprich Lichtgquante, erscheinen
kann. Weiters fangen wir langsam an zu begreifen, welche
psychophysiologischen Verdstelungen das Eintreten eines

Lichtstrahls ins Auge nach sich zieht. Das Auge ist ein

90 Andreas, Holzinger; Von der Wachskerze zur Gliihlampe :
facheriibergreifende Einfiihrung und historische Entwicklung der
Lichttechnik; Frankfurt am Main : Deutsch, 1998; S. 9 ff; Ab Seite 173 bis
216 ist die chronologische Zeittafel von 600 000 v. Chr. mit der
Beherrschung des Feuers durch die Gattung Homo erectus, iiber die
Patentierung der Kohlefadengliihbirne durch Edison im November 1879, bis hin
zu 1993, Einfilhrung der neuen D1 Gasentladungslampe fiir KFZ von Osram,
aufgelistet
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Prazisionsinstrument, mit dem auch die modernste Kamera nicht
konkurrieren kann, allerdings nimmt die Sehleistung im Laufe
eines Lebens ab, da es zu VerschleiBerscheinungen
unterschiedlichster Art kommt. Der Eindruck eines
kontinuierlich flieBenden Bildes, wie ihn die Kamera auf Film
bannt, entsteht durch die Uberwindung der Trigheit des Auges,
die etwa ab 25 Bildern pro Sekunde eintritt. Dieses Phanomen
macht sich das Kino zu Nutze, und montiert praktisch nur
kontinuierlich verlaufende Standbilder aneinander, die =zu
einer scheinbar flieBenden Bewegung verschmelzen. Zurick zum
Auge: Der Aufbau soll hier nur stichwortartig erwahnt werden,
erstens, weil wir ihn noch vom Biologieunterricht her kennen,
zweitens, weil wirklich ausreichend Literatur zur Vertiefung
des Themas am Markt ist, und drittens, weil eine vertiefende
Darstellung aus medizinischer Sicht, den Rahmen dieser Arbeit
sprengen wirde.

Allerdings sollte die Grundfunktion, von allen die sich mit
Licht und Farbe beschaftigen, schon verstanden werden, um
gewisse Vorgange, die sich wa@hrend einer Theatervorfihrung
entwickeln, begreifen zu kodnnen, und diese im Voraus zu
wissen, nicht erst durch Zufall zum Beispiel darauf zu kommen,
dass die Farbwiedergabe bei Nachtszenen mit schwindendem Licht
ebenfalls schwindet. Wichtig in diesem Zusammenhang ist auch
die psychophysiologische Konsequenz, d.h. die Verstrickung vom
Sehreiz auf die Konstellation der Neurotransmitter im
menschlichen Korper, die weiter unten beschrieben wird.

Der Mensch nimmt etwa 80% der Sinneseindriicke lber das Auge
wahr, ein Bild sagt mehr als tausend Worte. Deshalb folgt hier
zum Visualisieren des Folgetextes ein schematischer

Querschnitt durch das menschliche Auge:
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Die fiir den Sehvorgang wichtigsten Teile sind Hornhaut
(Cornea), Linse, Netzhaut (Retina) und Sehnerv.

»Die duBerste Schutzschicht des Auges ist die Lederhaut
(Sklera), die an der Vorderseite in die vorgewOlbte
durchsichtige, etwa 0,5 mm dicke Hornhaut (Cornea) ibergeht.
Die Hornhaut bildet den durchsichtigen vorderen Teil des
Augapfels (1/6) mit einer vorne konvexen und hinten konkaven
Krimmung. Die Formerhaltung des Augapfels (Bulbus) wird durch

diese Lederhaut und einen Augeninnendruck von ca. 3 kPa
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gewdhrleistet. Die an die Lederhaut anschlieRende Aderhaut
(Choroidea) geht im vorderen Bereich in den Zilarmuskel
(Formanderung der Linse) und in die Regenbogenhaut (Iris)
ilber, die als Aperturblende variablen Durchmessers wirkt.
Dabei handelt es sich um eine (individuell - Jje nach
Augenfarbe) gefidrbte Scheibe mit einer zentralen Offnung: der
Pupille (Pupilla). Der Durchmesser der Iris betragt etwa 10
bis 12 mm. Die Pupille selbst ist das, je nach Lichteinfall,
im Durchmesser verdnderliche Loch in der Iris. Ganz vorne
befindet sich die vordere Augenkammer (camera anterior bulbi),
die mit Kammerwasser (Humor aquosus) gefiillt ist. Das
Augeninnere fillt der GlaskoOrper (camera vitrea bulbi) aus.
Vorne wird dieser von der Augenlinse (Lens), hinten wvon der
vielschichtigen Netzhaut (Retina, pars optica retinae)
berandet. Die zwischen Pupille und Glaskdrper aufgehangte
Augenlinse hat einen Durchmesser von rund 10 mm und ist etwa 4
mm dick. In der Mitte der Netzhautgrube, dem gelben Fleck
(fovea centralis, macula) befindet sich das Gebiet grobter
Sehscharfe. Etwas von der Mitte der Netzhautgrube entfernt
befindet sich der blinde Fleck, der durch den Austritt der
Sehnerven (discus nervi optici) entsteht. Der Sehnerv (nervus
opticus) ist ein bis in die Mitte des Gehirns (Chiasma
opticum) reichendes Faserbilindel und ist histologisch und
entwicklungsgeschichtlich eine Ausstiilpung des Gehirns und
daher bis an die Rickseite des Augapfels von Hirnhduten
umgeben . W91

Die Hornhaut ist das Fenster des Auges. Durch ihre Krimmung
lenkt sie gemeinsam mit der Linse die einfallenden
Lichtstrahlen auf die Netzhaut. ,Die Netzhaut enthalt
verschiedene Schichten komplexer lichtempfindlicher
Photorezeptoren, die auftreffende Lichtstrahlen durch
chemische Prozesse in elektrische Signale umwandeln. Die

Signale werden lber den Sehnerv an das Gehirn weitergeleitet,

91 A. Holzinger; S. 51f;
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wo im Sehzentrum des visuellen Kortex die Nervensignale in
Bilder umgesetzt werden.“??

Dabei kann die Linse ihre Form verandern und sich so auf
unterschiedliche Entfernungen einstellen, sie lbernimmt die
Aufgabe, was in der Fotografie als ,Brennweite einstellen™
bezeichnet wird. Die Iris ist in etwa mit der Blende einer
Kamera zu vergleichen, sie reguliert die Menge des
einfallenden Lichts. Bei hoher Lichtintensitat verengt sich
die Pupille, und verringert so die Menge an Lichtstrahlen,
welche die Sehnerven stimulieren koénnen.

»Die Energiestrahlen, die wir Licht nennen, werden von
kleinsten Empfangerzellen registriert, die in die Netzhaut des
Auges eingebettet sind. Es handelt sich um jene Sehzellen, die
wir auch Zapfen und Stabchen nannten. Sie haben die Aufgabe,
die Energie der eintreffenden Strahlung zu lUbernehmen und in
eine andere Energieart, namlich in systemkonforme elektrische
Impulse umzuformen. Aus diesen elektrischen Impulsen bestehen
die Kodes, die iiber Nervenbahnen ins Gehirn weitergeleitet
werden, wo erst die eigentliche Farbempfindung zustande kommt.
Es sei daran erinnert, dass die spektrale Zusammensetzung des
Farbreizes in keiner festen Beziehung zur entstehenden

Farbempfindung steht.%“?3

4.2 Tag- Nacht Adaption

Das Sprichwort ,Nachts sind alle Katzen grau“, ist ein gutes
Beispiel flur den Effekt, welcher eintritt, wenn sich unser
Auge allmdhlich, nach einer gewissen Zeit, an die néchtlichen

Lichtverhdltnisse aklimatisiert oder eben adaptiert. Die

92 Jens, Miiller; Handbuch der Lichttechnik; Formeln, Tabellen und
Praxiswissen; Know-How fiir Film, Fernsehen, Theater, Veranstaltungen und
Events; Bergkirchen, PPVMedien: 2005; S. 49;

93 Harald, Kiippers; Das Grundgesetz der Farbenlehre; K6ln: Dumont; 2002; 10.
Aufl.; S. 108;
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Zapfen- Rezeptoren entschlisseln die Farbcodes, wahrend
Stadbchen- Rezeptoren flir das Helligkeitsempfinden und die
Entschliisselung der Grauwerte verantwortlich sind, und das
Sehen bei geringer Helligkeit iUbernehmen. Die ca. 6,5
Millionen Zapfen im menschlichen Auge werden ab Leuchtdichten
Uber zwei bis zehn cd/m? aktiv, und bestimmen das photopische -
also das Tag- Sehen. Unter den zwei bis zehn cd/m? liefern nur
noch die Stdbchen einen Nervenreiz. Katzenaugen, das ist
wissenschaftlich belegt, haben deutlich mehr Stabchen als
Zapfchen im Auge, und nehmen tatsadchlich die Grauwerte besser
wahr, als die Farbenvielfalt, sehen aber wegen der Dominanz
der Stabchen, Nachts um ein vielfaches besser als der Mensch.
Das Funkeln im Katzenauge lasst sich auf die Dominanz der
Stédbchen zurilickfithren. Die Stadbchen nehmen, auler einiger
spektraler Anteile im Blaubereich, keine Farben wahr. Folglich
erscheint das Gesehene als schwarz-weiB Bild, mit vielen
Grauwerten dazwischen: es sind also Nachts alle Katzen grau.
Beim Nachtsehen, oder auch skotopisches Sehen genannt, also
unter den Werten zwischen zwei bis zehn cd/m?, iUbernehmen die
ca. 130 Millionen Stabchen- Rezeptoren den Sehvorgang. Diese
sind in etwa um den Faktor 1000 lichtempfindlicher als
Zzapfchen, und deshalb fiir geringe Leuchtdichten besonders
geeignet. ,Das Auge im Verbund mit dem Sehzentrum des Gehirns
kann seine Umgebung nicht objektiv wahrnehmen: Es wird
beispielsweise geblendet, wenn Objekte zu hell sind im
Verhdltnis zu ihrer Umgebung; und es wird voribergehend
funktionell blind, wenn es in ein disteres Umfeld eintritt.
Adaptionsvorgange an unterschiedliche Helligkeiten und
Kontrastverhdltnisse geschehen langsam und meistens
unmerklich. Beispielsweise kann der Betrachter bei einem Bild
von Rembrandt, das in einem Museum hangt, kaum Details in den
dunklen Bildpartien erkennen, weil der Helligkeitskontrast
zwischen Wanden und Bildoberfldche flir das menschliche Auge zu

groB ist. Zusatzliches Licht nur auf das Bild verhilft dem
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Auge zum optimalen Farbensehen und zur besseren Aufldsung wvon
Details.“?%

Der physiologische Effekt, den wir umgangssprachlich ,blenden"“
nennen, setzt ab einer Leuchtdichte von zirka 5000 cd/m? ein.
In diesem Bereich ist die Sattigung der Rezeptoren komplett
erreicht, und es wird keine verninftige Information mehr ans
Gehirn weitergeleitet, wegen Reiziberflutung. Es kommt zu
einem ,white out", im Vergleich zur vdlligen Dunkelheit, dem
,black out"“, da das Auge nichts mehr wahrnimmt. Zwischen dem
photopischen und dem skotopischen Sehen, gibt es auch noch das
Dammerungssehen, das als mesopisches Sehen bezeichnet wird.
Der Botenstoff Rhodopsin steuert die Aktivitat der
Photorezeptoren im Auge. Bei hoher Lichtintensitat werden die
Rhodopsin- Molekiile gespalten, es entsteht ein Farbreiz, der
im Gehirn interpretiert wird. Durch das Spalten der Molekiile
werden diese abgebaut, und gleichzeitig die
Lichtempfindlichkeit des Auges herabgesetzt. Wenn iber einen
langeren Zeitraum wenig Licht auf die Rezeptoren trifft,
steigt deren Lichtempfindlichkeit wieder. Es werden dabei
weniger Rhodopsin- Molekiile abgebaut, als produziert werden
konnen. Genau das ist das Prinzip der Dunkeladaption, die in
der Regel nach etwa dreiRig bis finfundvierzig Minuten
abgeschlossen ist. Bei theatralen Inszenierungen ist deshalb
besonders darauf zu achten, dass die Lichtverhdltnisse nicht
von einem Extrem ins andere springen, da das Auge immer eine
gewisse Zeit bendtigt, sich auf die neue Situation
einzustellen. Man kann diesen Effekt aber auch absichtlich
verwenden, um etwa schnelle, kurze Umbauten auf der Bihne
vorzunehmen, die dann wahrend der Adaptionsphase von statten
gehen, und so dem Zuseher verborgen bleiben. Dagegen muss man

sich aber auch dariber im Klaren sein, dass geringfiigige

9¢ siehe: Raffael Pollak; Lichtdramaturgie filir Museen und
Kunstprdsentationen; Neues Lichtkonzept fiir das Deutsche Sport- und
Olympiamuseum in Minchen; in: Biihnentechnische Rundschau, 1/05; S. 38;
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Veranderungen im Beleuchtungskonzept keine groRen Auswirkungen
auf den Zuschauer haben. Das Adaptionsverhalten arbeitet zwar
subtil und sensibel, aber glicklicherweise nicht so
empfindlich, dass jede Zehntelumdrehung eines Lichtdimmers
bewusst wahrgenommen wird. Wenn dem so ware, und die
Lichtempfindlichkeit des Gesichtsfeldes auf jede kleinste
Anderung bewusst reagierte, widre eine verninftige Wahrnehmung
der Umwelt nicht mehr moéglich, und das Gehirn kdnnte die
Uberflut an Informationen, die vom Auge weitergegeben wiirden,
nicht mehr decodieren. Die Folgen waren nicht abzusehen, aber
die naturgegebenen Lichtverhdaltnisse sind so ausgerichtet,
dass die Wahrnehmung im ausgewogenen Verhdltnis zu den
verarbeitbaren Reizen steht.

Mbéchte man nun im Theater einen Stimmungsumschwung durch
malerisches Licht untermauern, miissen die Anderungen der
Beleuchtung unter Bericksichtigung der Adaption vorgenommen
werden. Das heiRt, groBe Umschwiinge kommen nur bei
wesentlichen Parameterdnderungen der Beleuchtung zu Stande.
Und wichtig ist auch zu wissen, dass je dunkler der Raum ist,
aus dem das Schauspiel aus verfolgt wird, desto heller
erscheint der Ort des Geschehens selbst. Denken sie nur einmal
an einen Kinosaal vor der Filmvorfiihrung, da die Beleuchtung
noch in voller Helle steht: der Kontrast und die Tiefe fehlen
dann vollig auf der Leinwand. Wenn aber zum Hauptfilm das
Umgebungslicht gedimmt wird bis zum Nullpunkt, und nur noch
die Fluchtwegbeleuchtung und das Notlicht die notigen
Lichtquellen darstellen, dann gewinnt die
Lichtbildausstrahlung an Brillianz, Tiefe und Kontrast. Dies
muss im Gedachtnis behalten werden, vor allem wenn Projektoren

oder UV- Effekte auf der Bihne zum Einsatz kommen.
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Als Richtlinie fir gadngige Beleuchtungsstarken einige

Beispiele:

Sonnenlicht: 108 000 bis 27 000 Lux

Tageslicht: 27 000 bis 2100 Lux

- Sonnenuntergang: 108 bis 1 Lux

- Mondlicht: 0,12 bis 0,01 Lux

- Sternenlicht: 0,001 bis 00,0001 Lux
- Birobeleuchtung: 540 bis 215 Lux

- Hausbeleuchtung: 215 bis 54 Lux

- StraBenbeleuchtung: 22 bis 0,1 Lux

Lux ist die Einheit fiir die Beleuchtungsstarke, und ergibt
sich aus dem Lichtstrom im Verhaltnis zur beleuchteten Flache.
Absolute Dunkelheit, die im theatralen Raum fiir gewisse

Effekte wiinschenswert wadre, entspricht Null Lux, und ist

praktisch kaum zu verwirklichen.

4.3 Das sichtbare Spektrum

Bei der Beschaftigung mit beleuchtungstechnischen Phadnomenen
missen stets sehr viele Faktoren mitgedacht werden, ein
auBerordentlich wichtiger davon, ist die richtige Lichtfarbe,
die sich unter anderem iiber die Wellenld@nge definiert. Das
Spektrum des fiir das menschliche Auge sichtbaren Lichtes
bewegt sich in einem sehr kleinen Rahmen, namlich zwischen
etwa 380 nm und 780 nm Wellenlange. Ein nm, sprich Nanometer,
ist ein mal zehn hoch minus neun Meter. Eine unvorstellbar
kleine Zahl. Bei der Auffacherung eines Lichtstrahls mittels
optischer Hilfsmittel, und der Zerlegung in seine
Bestandteile, offenbart sich die Zusammensetzung des weillen

Lichts. ,Die spektrale Zusammensetzung weiBen Lichtes kann
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durch sein Spektrum sichtbar gemacht und geprift werden. Dazu
schickt man einen Strahl des Lichtes durch ein brechendes
Medium, z.B. durch ein Glasprisma. Fir die physikalisch
saubere Analyse des Spektrums mul man sich allerdings der
Doppelbrechung bedienen. Spezialgerédte dazu heiBen
Doppelmonochromaten. Da jede Wellenldnge einen anderen
Brechungsindex hat, wird der Lichtstrahl nach dem Austritt aus
dem brechenden Medium aufgefdchert. Dieses Auseinanderziehen
seiner spektralen Bestandteile, [...] nennt man Spektrum.%“?
Das heiBRt, dass weiBes Licht nicht einfach nur aus einer
Wellenldnge besteht, sondern dass in weiRem Licht das gesamte
Spektrum, also von ca. 380 - 780 nm, vertreten ist. Dabei kann
man sagen, dass die kurzen Wellen als Violett- bis Blautone
erscheinen, wahrend mit zunehmender Wellenldnge die Tone Uber
grin, weiB, gelb, orange bis hin zu rot wahrgenommen werden.
Der Regenbogen ist die optische Erscheinung des hier
Beschriebenen. Vor dem sichtbaren Spektrum steht die
Ultraviolettstrahlung, kurz UV- Strahlung. Nach dem sichtbaren
Spektrum kommt der Infrarotbereich. Die als grines Licht
wahrgenommene Energiestrahlung liegt bei etwa 533 nm. Ein
interessanter Vergleich hierzu lieferte Prof. Krzeszowiak in
seiner Vorlesung ,Biithnenlicht™ an der Universitdt Wien im
Wintersemester 2005. Er sagte sinngemal, dass das was wir als
gesundes Grin empfinden, so wie es die intakte Natur zum
Vorschein bringt, liegt genau im goldenen Schnitt auf der
Skala des sichtbaren Spektrums. Wenn wir uns die Skala von 380
nm bis 780 nm denken, und griines Licht nachweislich eine
Wellenldnge um die 533 nm hat, dann machen die Violett- und
Blautdne etwa 38%, die Gelb- bis Rottdne etwa 62% der
Skalenteilung aus. Dieses Verhdltnis kommt uns in der Natur
permanent vor Augen, und wird deshalb als harmonisch

empfunden. Wenn wir uns einen Menschen denken, liegt sein/ihr

95 Harald Kiippers; Das Grundgesetz der Farbenlehre; Koln: Dumont; 2002; 10.
Aufl.; S. 115 f£f;
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Bauchnabel etwa im selben Verhaltnis: vom Boden, auf dem wir
stehen, bis zum Nabel haben wir etwa 62% der Korpergrdsse, die
restlichen 38% sind bis zum Scheitel zu messen. Weiters
betragt die Korpertemperatur eines gesunden Menschen etwa 37
Grad Celsius, wo wir wieder bei diesem Wert angekommen sind.
Faszinierend zu erkennen, dass sich selbst die Eigenschaften
des Lichtes nahtlos in die Gesetze des Universums integrieren
lassen. Das Sonnenlicht beinhaltet das komplette Farbspektrum,
wahrend bei kilinstlicher Beleuchtung, je nach Art, bestimmte
Spektralanteile dominieren konnen, und manche gar nicht
vorhanden sind. Und ,bei kiinstlicher Beleuchtung ist zu
beachten, dass der Lichtquelle nahe Objekte starker beleuchtet
werden als solche in groBRBer Entfernung, und zwar nimmt die
Lichtintensitat im Quadrat der Entfernung eines Gegenstandes
von der Lichtquelle ab, weil auf ein Quadratmeter in doppelter
Entfernung nur der vierte Teil der Lichtmasse kommt.“’¢ Das
heisst, dass der Lichtquelle weiter entfernte Objekte auch an
Farbintensitdt verlieren, und je nach Entfernung, nur noch
Blau bis Schwarz erscheinen. Die Farbwahrnehmung passiert iber
die oben beschriebenen Zapfenrezeptoren - und den dadurch
ausgeschiitteten Botenstoff Rhodopsin - von denen es drei
unterschiedliche Typen gibt, die jeweils spezielle
Wellenldngen des Farbspektrums abdecken: Grin, die ihr
Intensitdtsmaximum bei einer Wellenlange von 535 nm erreichen,
die Gelb-Rot Rezeptoren, mit einem Intensitdtsmaximum bei 570
nm, und die Blau-Violetten bei einem Maximum von 445 nm. Die
Bewertung eines Farbreizes durch die so genannten
Empfindlichkeitsfunktionen der Zapfen wird als Farbvalenz
bezeichnet, die im Gehirn eine Farbempfindung zur Folge hat.
Dabei bestimmt die Farbvalenz das Verhalten eines Farbreizes
in der additiven Mischung mit anderen Farbreizen. Die
Farbunterschiedsschwelle zwischen einzelnen Wellenldngen liegt

in einem Wellenlédngenbereich von ein bis zwei Nanometer. Ist

96 Erhard, Gull; Perspektivlehre; Ziirich: Artemis; 1981; 6. Aufl.; S. 87;
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im Licht ausschliesslich eine Wellenlange vorhanden, wie dies
beim Laser der Fall ist, spricht man von monochromatischem
Licht. Sind allerdings samtliche Wellenldngen im Lichtstrahl
des Leuchtmittels vertreten, so handelt es sich um
Vollspektrumlampen. In der Lichttechnik kdénnen durch Mischen
nahezu alle Farbtdne mit nur drei Grundfarben, nadmlich Rot -
Grin - Blau, im so genannten additiven Mischverfahren
hergestellt werden. ,Beim Zusammenfiigen der drei additiven
Grundfarben (Primarfarben) Rot, Grin und Blau in gleichen
Teilen entsteht die Farbe Weil. Alle anderen Farben ergeben
sich aus dem Mischungsverhaltnis der drei additiven
Grundfarben. Werden nur zwel der drei additiven Grundfarben
gemischt, erhadalt man als Mischfarbe eine subtraktive
Grundfarbe, die auch als Komplementarfarbe (Sekundarfarbe)
bezeichnet wird. Komplementadrfarben sind Farben, die, mit
einer Primarfarbe gemischt, weisses Licht ergeben. Als
kompensative Farben werden Farben bezeichnet, aus denen man
durch additive Mischung eine unbunte Farbe (Schwarz-Grau-WeiB)
mischen kann. Das Prinzip der additiven Farbmischung wird bei
selbstleuchtenden Oberflachen (Fernseher, LED- Wande) oder bei
der Farbmischung durch Projektion eingesetzt. Die
Farbempfindung im Auge geschieht ebenfalls iUber eine additive
Farbmischung. [...] Bei der subtraktiven Farbmischung werden
bestimmte Wellenldngen aus dem Lichtspektrum entfernt. Die
subtraktiven Grundfarben Cyan, Magenta und Gelb ergeben
gemischt Schwarz (alle Wellenlédngen sind aus dem Spektrum
entfernt). Alle anderen Farben ergeben sich aus dem
Mischungsverhdltnis der drei subtraktiven Grundfarben. [...]
Dieses Prinzip wird beim Malen, Drucken und bei der Filterung
von Licht durch Farbfilter eingesetzt. Alle Kdrperfarben
entstehen durch subtraktive Farbmischung. Je nach
Oberflachenbeschaffenheit bzw. Pigmenteigenschaften eines

Korpers werden bestimmte Wellenlangen auftreffender
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Lichtstrahlen reflektiert oder absorbiert. [...] Bei
Verwendung von Pigmentfarben wirken die einzelnen Farbpartikel
wie breitbandige Farbfilter.“?’

Dieser letzte Satz des Zitats ist ganz wichtig im Umgang mit
UV- Strahlung und bei UV- Effekten. Da leuchtet dann ein
scheinbar weiBes Pulver auf der Haut im Schwarzlicht auf ein
mal Rot, oder wie es gewlinscht wird. Der Effekt kommt erst
zustande, wenn bestimmte Wellenlangen der UV- Strahlung durch
das Pigment reflektiert werden, und somit ihre fluoreszierende
Wirkung entfalten.

Vom Technischen Standpunkt konnen durch Mischverfahren nahezu
alle Farbwiinsche des Regisseurs vom Biihnenbeleuchter erfillt
werden. Die verschiedenen Farben haben dann auch ganz
bestimmte Wirkungen. Neben der psychologischen Konnotation die
jeder Farbe anhaftet, gibt es auch physiologische Reaktionen,
die durch Bestrahlen mit Farben bestimmter Wellenlédngen zur
Produktion von Neurotransmittern fihren, und Gemiitslagen
hervorrufen, bzw. verstarken. Blau regt zum Beispiel die
Melatoninproduktion im Korper an, was Schlafrigkeit und
Midigkeit zur Folge hat. Durch Rot kann die
Noradrenalinproduktion angekurbelt werden, das wiederum macht
wach und aufmerksam, sogar aggressiv. ,Rot [...] ist aktiv und
voller Bewegung. [...] die Farbe des Willens und der
Mannlichkeit. Bereits beim ersten Anblick springt es uns als
lebendig-bewegte Kraft entgegen. Auf neutralem Hintergrund
tritt es stets hervor, ja Ubertdnt es geradezu alle anderen
Farben. Entschieden steht es im Raum: unverriickbar und fest.%“®
Beim Einsatz von farbigem Licht im theatralen Raum ist zu

bedenken, dass es in der Natur an und fir sich nur weisses

97 Jens, Miiller; Handbuch der Lichttechnik; Formeln, Tabellen und
Praxiswissen; Know-How fiir Film, Fernsehen, Theater, Veranstaltungen und
Events; Bergkirchen; PPVMedien; 2005; 2. Aufl.; S. 63 ff.;

98 Heinrich Elijah Benedikt; Die Kabbala; Als jlidisch-christlicher
Einweihungsweg; Bd. 1: Farbe, Zahl, Ton und Wort als Tore zu Seele und
Geist; Miinchen: Ansata, 2003; S. 95;
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Licht gibt. Das bedeutet, dass eingefarbtes Licht per se
unnatiirlich ist, und deshalb als illusionistisches Stilmittel
richtig eingesetzt, grosse Effekte ermdglicht.

,Badet man Darsteller vor leuchtend rotem Hintergrund in
blauem Seitenlicht, scheinen die Konturen zu schmelzen. Dieser
Effekt ist auBerordentlich eindrucksvoll, weil er mit nichts
korrespondiert, was wir aus unserem Alltag kennen, und damit
die Objektivitat von Wahrnehmung per se in Frage stellt.“?? So
empfiehlt sich flir die Darstellung von mystischen, unrealen
theatralen Raumen buntes Licht. Will man dagegen Natur
nachahmen, sollte man moglichst weisses Licht, und am besten

von oben und von vorne, wegen der Schattenwlirfe, verwenden.

4.4 Farbe als interdisziplinares Phanomen

Das Phanomen ,Farbe™ begegnet und begleitet uns zeitlebens.
Jeden Morgen stehen wir vor unserem Kleiderschrank und greifen
uns, die einen mehr - die anderen weniger bewusst, ein flr den
Tag, den Anlass, oder die Laune passendes Outfit heraus,
welches, durch unser Auftreten, eine Botschaft in die Welt
tragt. In der U-Bahn hilft uns dann ein farblich
aufgeschlisselter Linienplan, den richtigen Zug zu finden, und
so weiter und so fort. Unsere Welt erdffnet sich als
unendliche Quelle an Farbenvielfalt und bunten
Stimmungsbildern, die trotz ihrer Vielzahl und Variantenreiche
systematisierbar bleiben. Zumindest theoretisch. In der
Farbenlehre, wobei angemerkt sein soll, dass es ,die"

Farbenlehre schlechthin nicht gibt, macht interdisziplinares

99 Marie- Luise Lehmann; Lichtdesign; Handbuch der Biihnenbeleuchtung in
Deutschland und den USA; Berlin: Reimer; 2002; S. 22;
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Forschen wirklich viel Sinn. Dem Phanomen Farbe wird in vielen
wissenschaftlichen Disziplinen groBes Interesse beigemessen.
Farbe ist ebenso physikalisches wie chemisches,
psychologisches und theaterwissenschaftliches Phédnomen. Aus
all den Erkenntnissen dieser Forschungseinrichtungen zusammen,
lieRBe sich ein nahezu uniliberschaubares Archiv an wichtigen und
interessanten Daten zusammentragen. Das ist leider noch nicht
realisiert worden. Heutzutage bei der weltweiten Vernetzung,
scheint es nur noch eine Frage der Zeit, bis es so weit ist.
Weitere Aufschliisse geben uns andere, mehr alltagliche,
Gebiete in denen mit Farbe gearbeitet wird. Mode ohne Farben,
kann man sich das wvorstellen? Die Malerei braucht Farbe, wie
Babys die Muttermilch. In der Literatur, bei klassischen
Dichtern, sowie in der Moderne bis heute, wird in den
farbigsten Bildern, die die Sprache hergibt, beschrieben,
gedichtet und dramatisiert, Jja selbst die Farbe als solches
wird thematisiert. Fir Johann Wolfgang von Goethe war seine
Farbenlehre sein eigentliches Lebenswerk. Sie steht bei ihm an
oberster Stelle, weit Uber seinem dichterischen Schaffen. Die
spateren Jahre seines Lebens widmete Goethe intensiv seinem
Forschungsdrang, um seiner Farbenlehre wegen in die Geschichte
einzugehen, nicht nur wegen seiner literarischen Meisterwerke.
Sein Wissensdurst glich dem des Dr. Faustus, und
wahrscheinlich wdre er einen Pakt mit dem Teufel eingegangen,
um die Auffassung seines Konkurrenten Isaac Newton, der Farbe
physikalisch erklart, und kontroverse Ansichten zu Goethes
Farbmodellen vertrat, ad absurdum zu fihren. Die Wissenschaft
ist aber nicht bestechlich, und Naturgesetze treten nicht
einfach einmal auber Kraft. So basiert Goethe’s Ruhm auf
groBartiger Leistung als Dichter, wadhrend Newton als Physiker
berihmt geworden ist. Goethe hingegen fihlte sich von all
seinen Freunden und guten Geistern verlassen, da sein Genius
zUu seinen Lebzeiten auf dem Sektor der Farbenlehre verkannt

wurde. Das beweist, wie schwer es ist das Subjektive, bei
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aller Objektivitat und Wissenschaftlichkeit, das dem Phanomen
Farbe anhaftet, befriedigend zu erfassen, und zu beschreiben.
Folglich ware es anmaBend zu denken, dass dieser Teil der
Arbeit das Phéanomen Farbe in all seinen Facetten erfassen und
beschreiben kann, wenn andere Forscher mehrere Jahrzehnte dem
Thema widmeten, ohne anndhernd zu einem Abschluss zu kommen.
,Farben sind gute Spiegel. Indem wir sie betrachten, erkennen
wir uns und die Welt. Sehen wir in sie hinein, so verraten sie
uns ihr Prinzip. Blicken wir in ein Blau, so erkennen wir
darin die Unendlichkeit des Raumes, die Unbegrenztheit des
Universums sowie die liebende Firsorge der Mutter. Betrachten
wir es, so vermittelt es uns eine tiefe Ruhe. Ohne Behinderung

gestattet es dem Blick, unbegrenzt darin einzutauchen.“100

Das menschliche Gehirn ist ein duBerst komplexes, und sehr
individuell arbeitendes System. Gerade im Zusammenhang mit dem
Sehapparat lasst sich diese Individualitat gut sichtbar
machen. Ein- und der selbe Farbreiz wird von zweil
unterschiedlichen Menschen nicht zwangslaufig auf gleiche
Weise wahrgenommen. Alleine wenn man aufgefordert wird, sich
ein Rot zu denken, stellt sich das eine Individuum ein
krédftiges Kirschrot vor, wahrend ein Anderer das Abendrot der
Wiste vor dem geistigen Auge sieht. Ich erinnere mich an ein
Zitat, das ich mir vor Jahren eingepragt habe, aus einem Buch
mit dem Titel: Die vergessene Welt der Gefilhle, von Anton
Stangl oder ahnlich, das in etwa so lautet, und diese oben
beschriebene Situation gut veranschaulicht: ,Der im Stammhirn
aufgenommene Sinneseindruck wird spatestens im Zwischenhirn
mit der Gefihlsfarbung der Voreingenommenheit beladen, und
kann nicht anders als in diesem Zustand im GroBRhirn ankommen,

wo sich das eigentliche menschliche Denken vollzieht.™

100 Heinrich Elijah Benedikt; Die Kabbala; Als jlidisch-christlicher
Einweihungsweg; Bd. 1: Farbe, Zahl, Ton und Wort als Tore zu Seele und
Geist; Miinchen: Ansata, 2003; S. 91;
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Von diesem Standpunkt aus betrachtet, wird klar, dass jede
Vorstellung einer Farbe nur subjektiv sein kann. Die
biochemische Zusammensetzung des Impulses, welcher den
Eindruck rot hervorruft, variiert von Person zu Person, und
hangt von vielen Faktoren ab. Die Forschung kann mittlerweile
via Computertomografie Aktivitdten von Hirnregionen erfassen
und auswerten. Allerdings steht sie in Bezug auf die
psychophysiologischen Wirkungen von Licht und Farbe noch in
den Kinderschuhen. Gerade erst wird erkannt, dass Licht und
dessen spektrale Zusammensetzung, grossen Einfluss auf die
chemischen Reaktionen im menschlichen Organismus haben.

Die Produktion der verschiedenen Botenstoffe, kann durch
bestimmte Lichtfarben gezielt vorangetrieben werden.

~Auge und Hirn verarbeiten zwar eine Uberwaltigende Bandbreite
von Informationen, sind aber nicht grenzenlos belastbar. Bei
einseitiger Anspannung kann es zur chemischen Sattigung der
Rezeptoren in der Netzhaut kommen. Dieser Prozess ist nicht
schlagartig umkehrbar. Starke Lichtreize wirken solange nach,
bis sich das Auge auf die neue Situation eingestellt hat. Man
kann dieses Phanomen nutzen, um optische Ta&uschungen zu
erzielen. Eine kurze Blendung des Zuschauers fihrt dazu, dass
er eine Weile nichts mehr erkennen kann; so kdnnen schnelle
Umbauten ungesehen iUber die Bihne gehen.“!0L

Wenn wir iUber einen langeren Zeitraum einer Lichtfarbe
ausgesetzt sind, z.B. Rot, fihrt das zur Sattigung der
Rotrezeptoren. Blickt man dann auf eine weisse Flache, sieht
man diese kurzzeitig in der Komplementdrfarbe, also in meinem
Beispiel Grin. Dieses Phédnomen wird als Simultankontrast

bezeichnet.

101 Marie- Luise Lehmann; Lichtdesign; Handbuch der Biihnenbeleuchtung in
Deutschland und den USA; Berlin: Reimer; 2002; S. 22;
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Kapitel V: Lichtdramaturgie

5.0 Gedanken zur Lichtdramaturgie

»~Lichtgestaltung kann dazu beitragen, das reine Betrachten zum
Erlebnis werden zu lassen. (....) Darauf aufbauend stellten
sich im Rahmen einer Revision der Lichtgestaltung folgende
Fragen: In welchen R&umen sollen welche Objekte welche Inhalte
transportieren? Durch welchen Ablauf, welche Handlung, welches
Drama soll der Besucher gefilhrt werden? Welche Informationen
sollen beim Betrachter das Denken in welcher Richtung
anstoBen? Licht, auch und gerade wenn es sich nicht
vordergrindig aufdrédngt, beeinflusst den Besucher im Museum
genauso wie im Theater. Aufgabe des Lichtgestalters ist es,
diese Einflilisse auf Wahrnehmung und Aufmerksamkeit des
Besuchers anzuwenden und ihn so unmerklich zu lenken. Der
Lichtgestalter dient so dem Kurator eines Museums in
vergleichbarer Weise wie dem Autor oder dem Regisseur eines
Theaterstiicks, dem Architekten eines Gebaudes oder dem Maler
und seinen ausgestellten Werken in einer Galerie. Er dient
auch dem Besucher, der mehr Details wahrnehmen und
Informationen gewinnen kann, wenn sie ins rechte Licht geriickt
werden. Dem Lichtgestalter nutzen physiologische und
psychologische Kenntnisse {iber die Wahrnehmung und deren
Beeinflussungsmdglichkeiten. Dabei muss er einen gangbaren
Mittelweg zwischen der urspriinglichen kinstlerischen Vision
und den jeweiligen konkreten Gegebenheiten finden, zu denen
auch finanzielle Grenzen und zeitliche Limitierungen zu

rechnen sind.“102

102 Raffael Pollak; Lichtdramaturgie fiir Museen und Kunstprédsentationen;
Neues Lichtkonzept fiir das Deutsche Sport- und Olympiamuseum in Miinchen;
in: Biihnentechnische Rundschau, 1/05; S. 37 f.;
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,Eine der kreativen Techniken im Bihnenraum ist die Methode
der Luftperspektive. Diese wird zusadtzlich zur gewdhnlichen
Perspektive eingesetzt, um mittels verschiedener Spharen Tiefe
zum Ausdruck zu bringen. So konnen zum Beispiel Dinge in der
Néhe klar umrissen sein, wahrend weiter entfernte Dinge etwas
unscharf aussehen koénnen. Rauchkanonen und neue Arten der
Beleuchtungstechnik 1&sen dieses Problem und vermitteln einen

rdumlichen Eindruck.“103

Bertolt Brecht iber die Beleuchtung:

»Gib uns doch Licht auf die Bihne, Beleuchter! Wie kdnnen wir
Stiickeschreiber und Schauspieler bei Halbdunkel unsre Abbilder
der Welt vorfihren? Die schummrige Dammerung schléafert ein.
Wir aber brauchen der Zuschauer Wachheit, ja Wachsamkeit. LaR
sie in der Helle traumen! Das biBchen Nacht ab und zu
gewiinscht, kann mit Monden oder Lampen angedeutet werden, auch
unser Spiel kann die Tageszeiten erkennbar machen dann, wenn
es ndétig ist. Uber die abendliche Heide schrieb uns der
Elisabethaner Verse die kein Beleuchter erreicht, noch die
Heide selber! Also beleuchte was wir erarbeitet, daB die
Zuschauer sehen konnen, wie beleidigte Baurin sich auf den
tavastlandischen Boden setzt als war’'s der ihrige!“104

Der erfahrene Theaterschreiber- und -macher Brecht, weil ganz
genau, dass seine Werke unbedingt der Magie der Beleuchtung
bediirfen, um ihre volle Wirkung und Entfaltung auf die Biihne
zu bringen. Doch kann eine gewisse Tat, oder Szene absichtlich
im schummrigen Zwielicht gelassen, gerade dadurch enorme
Spannung erzeugen, die Zuseher dazu bewegen, noch genauer
Hinzusehen, noch mehr Aufmerksamkeit zu schenken, und der

Schlafrigkeit eine dramaturgische Stiitze entgegensetzen. Die

103 Davis; Toni; Stagedesign; Ludwigsburg; Av-Edition; 2001; S. 123;

104 Hofmann, Tobias; Graf, Martin; Stammen, Silvia; (Hg.); Tagtraumtheater;
Das Leben hinter den Kulissen in Bildern und Texten; Eine Anthologie;
Gernsbach; Katz; 1991; S. 125;
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beschriebene Art der Verdunkelung ist uns vor allem aus dem
Medium Film bekannt, der sich besonders im Krimigenre gerne
dieses Stilmittels bedient, um das Gesicht eines Ganoven
unerkannt zu lassen, gut getarnt als Schatten ilber die
Leinwand huschend, jedoch Ungewissheit versprihend, um wen es
sich tatséchlich handelt. Das kommt dem Anfilittern der
Spekulationen gleich, ohne dabei zu sattigen, ein Hunger fir
mehr muss zuriickbleiben, ansonsten kommt es unweigerlich zur
Ubersidttigung, und darauf folgt in der Regel Tridgheit und
Unbehagen, das Theater und Brecht in seinem Zitat, verlangen
aber der Zuschauer Wachheit, und Konzentration durch spannende
Dramaturgie. Verbrecher meiden aber das Licht, und suchen den
Schutz der Dunkelheit. , Denn Weisheit wird in dein Herz
eingehen, und Erkenntnis wird deiner Seele lieblich sein;
Besonnenheit wird dich bewahren und Einsicht dich behiten-,
dal du nicht geratest auf den Weg der Bdsen noch unter Leute,
die Falsches reden; die da verlassen die rechte Bahn und gehen
finstere Wege, die sich freuen, Bdses zu tun, und sind
frohlich tber bdse Ranke, die krumme Wege gehen und auf Abwege
kommen, [...].%W05

Noch klarer und nachdricklicher wird der Evangelist Johannes,
der da sagt: ,Das ist aber das Gericht, daBk das Licht in die
Welt gekommen ist, und die Menschen liebten die Finsternis
mehr als das Licht, denn ihre Werke waren bdse. Wer bdses tut,
der haBt das Licht und kommt nicht zu dem Licht, damit seine
Werke nicht aufgedeckt werden.“ 9% TIn diesem moralischen
Sinne kommt dem Licht eine weitere wichtige, dramaturgisch gut
niitzbare, Dimension hinzu. Dem Dunkel und Schwarz haftet eine
Schwingung an, welche als negativ und schwer empfunden wird.
Man denke nur an ein Begradbnis, da Schwarz der alles

Dominierende Ton darstellt, und mit Tod gleichgesetzt wird.

105 DpDie Bibel; Spriiche 2,10 — 15;

106 Die Bibel; Joh. 3,19 — 20;
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Wie Energieraubend , schwarz sehen“ ist, lasst sich leicht
durch Kinesiologie nachweisen. Wenn wir uns weisses, helles
Licht nur schon vorstellen, 10st dies ein angenehmes Gefithl in
uns aus, und spendet Energie. Hingegen wenn wir an etwas
schwarzes, negatives Denken, zieht uns das mit hinunter. Das
bedeutet also, dass dunkle Raume fir finstere Seelen
pradestiniert erscheinen. Das ist aber nicht zu verwechseln
mit einem pldtzlichen ,black out"™, wie etwa in einem Abteil in
einem Zug, der gerade in einen Tunnel einfahrt, und wenn er am
anderen Ende wieder heraus kommt aus dem Dunkel, plodtzlich
einer der Fahrgadste des besagten Abteils, das Zeitliche
gesegnet hat. Hier dient das fehlende Licht durchaus auch der
Tarnung des Verbrechens, ist aber nicht automatisch auf alle
Insassen, die zum Zeitpunkt der Dunkelheit im Abteil saBen,
Ubertragbar. Viele Menschen haben ein unangenehmes Gefihl,
oder gar Angst vor der Dunkelheit.

Das ist ein Beispiel fir Spannung erzeugen durch fehlende
Beleuchtung.

Man denke nur an die Kinder, welche selbst zum Einschlafen,
aus Angst vor dem schwarz der Nacht, nicht der volligen
Dunkelheit preisgegeben werden wollen. Sie firchten sich ,vor
dem schwarzen Mann“, auch aus dem Grund, weil Kinder noch
unverdorben, und reinen Herzens sind, und nicht mit der
dunklen Seite des Lebens, und den Machten der Finsternis

konfrontiert werden wollen.

Uber das ,Einrdumen™ des Lichts oder wie sich das Sehen im
Lichtraum ereignet:

,Lichtkiinstler wie Turrell, Nordman, Verjux zielen auf einen
Raum, der durch Licht allererst hervorgebracht wird. Licht
namlich ist ein Raumbildner schlechthin. Licht ist ferner ein
Medium, Medium der Wahrnehmung (noch bevor es zum Medium der
Darstellung wird). Darum besteht der Ausdruck Lichtraum

zurecht. Er will sagen, daB erst im Licht der Raum zu tagen
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beginnt. Raum ist zuerst Lichtung. In Lichtrdumen wohnen wir
Prozessen der Raumwerdung bei. Das Tagen des Raumes ist dabei
ein Tagen, das im Betrachter selbst stattfindet: die Lichtung
ist ein Vorgang der Perzeption, worin man, wie es Goethe
sagte, die Taten des Lichtes bemerken, beobachten, spliren
lernen kann: also etwas begreifen von dem, im Alltag zumeist
unauffalligen oder vergessenen Zusammenhang von Licht, Raum
und Wahrnehmung. Insofern sind alle Lichtkiinstler Lehrer und

ihre Werke Ubungen der Wahrnehmung.“107

5.1 Die zehn Gebote des Buhnenlichts

Der deutsche Biihnenbildner Glinther Schneider-Siemssen, der auf
dem Gebiet der Holografie - in Zusammenarbeit mit den
Physikern Dr. Kroy und Dr. Halldorsson!® - am Salzburger
Marionettentheater 1985 viel beachtete Pionierarbeit leistete,
sieht den Beleuchter viel mehr als Kinstler denn als
Techniker. Fir die kreative Arbeit des Designers hat er
folgende zehn Gebote formuliert: ,Das erste Gebot ist, dass
die Biihne als kosmischer oder universeller Raum entwickelt
werden sollte. Nummer zweil lautet, dass man lernen und
Virtuositat in allen Aspekten des Theaterdesign erreichen
muss. Drei lautet, dass man das Werk nicht erschlagen darf.
Vier besteht darin, dass man einem guten Regisseur nicht

untreu werden soll. Finf lautet, dass man dem Werk dienen muss

107 Peter Weibel; Gregor Jansen (Hg.); Lichtkunst aus Kunstlicht; Licht als
Medium der Kunst im 20. und 21. Jahhundert; ZKM Museum fiir neue Kunst
Karlsruhe; Hatje Cantz Vl1g., Ostfildern- Ruit; 2006; S.466;
Ausstellungskatalog, Englisch/ Deutsch;

108 {jber die Arbeit mit Holografie am Salzburger Marionettentheater siehe:
Davis; Toni; Stagedesign; Ludwigsburg; Av-Edition; 2001; S. 19 ff; oder
auch: Tadeusz Krzeszowiak; in: Maske und Kothurn; Licht, Kunst, Theater;
54. Jg. 2008, Heft 3; S. 24 ff;
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und es auf der Bihne realisieren muss. Nummer sechs lautet,
dass man in der Lage sein sollte, die Musik visuell zu
interpretieren und, wenn man kein Gefihl fir Musik hat, die
Hénde von musikalischen Werken lassen sollte! Das siebte Gebot
besteht darin, dass man wie ein Komponist, der ein Gehor fir
jedes Instrument hat, mit der gesamten technischen Operation
der Blihne, einschliesslich der Beleuchtung und den
Spezialeffekten, vertraut sein sollte und in der Lage, mit
ihnen umzugehen, wenn sich Kreativitat entwickeln soll. Acht
lautet, dass man Materialschlachten auf der Biihne vermeiden
und nicht etwa ein vorgesehenes Budget liberziehen sollte, da
dies eine Kapitulation vor der Phantasie darstellt und
bedeutet, dass man seinen Auftrag nicht erfiillt. Das neunte
Gebot besteht darin, dass man das Universelle und Kosmische
dem Publikum in projizierten Lichtrdumen sichtbar machen
sollte. Zehn besteht darin, auf Goethe zu hdren: »Fir den
Bihnenbildner ist der Schauspieler, Sé&nger oder Tanzer das MaR
aller Dinge auf der Bihne«.“'0?

Schneider-Siemssen beschreibt als Mann der Praxis sehr einfach
und verstandlich, die flir ihn wichtigsten dramaturgischen
Pramissen des Blihnen- Raum- Lichtgestalters. Kritisch
betrachtet, stellt sich die Frage, ob der Zuschauerraum in den
Bihnenraum mit einbezogen ist; also, ob das Auditorium Teil
des sakralen Bereichs ist, oder nicht. Hierzu sind nur
Spekulationen, die einer wissenschaftlichen Grundlage
entbehren, und somit obsolet bleiben, anzustellen. Folglich
beschranke ich seine Gebote auf den Bereich des performativen
Bereichs allein.

Gebot eins, die Bihne als kosmisch- universellen Raum zu
betrachten, unterstreicht die Eingangsthese, dass das Theater
als Mikrokosmos und Abbild des Gesamtgefiiges ,Universum“ zu

betrachten ist. Der Terminus , zehn Gebote“ (fiur den

109 pavis, Toni; Stagedesign; Ludwigsburg; Av-Edition; 2001; S. 21;
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Bihnenbildner) % implementiert den sakralen Charakter seiner
Gesetze. Somit schlieBt sich der Kreis. Das Theater wird
seiner Urspringlichkeit aus dem Mystisch- Kultischen, iber den
Umweg der Verweltlichung, und den Fortschritt der Wissenschaft
und Technik, zurlckgefiihrt. So wie sich das Wort, die immer da
gewesene Schwingung, verdichtet hat, um in Fleisch und Blut =zu
inkarnieren, um seine Wirkung in der realen Welt zu entfachen,
und dann wieder zu seinem Ursprung zurick zu finden. Oder im
Sinne Nietzsches, der die Tragddie aus dem Geiste der Musik!!!
neu geboren sieht, als Widerstreit der Liebenden und
Zerstorenden Krafte, als Apollinische und Dionysische, wie sie
Nietzsche selbst bezeichnet, in diesem Sinne hat der theatrale
Raum, durch Lichtgestaltung und Schattenwurf eine neue
Dimension erreicht. ,In der Tat, das ganze Buch kennt nur
einen Kinstler-Sinn und -Hintersinn hinter allem Geschehen -
einen »Gott«, wenn man will, aber gewiss nur einen ganzlich
unbedenklichen Kinstler-Gott, der im Bauen wie im Zerstdren,
im Guten wie im Schlimmen, seiner gleichen Lust und
Selbstherrlichkeit innewerden will.W“!!?

Seit der Moderne ging es darum, den Biihnenraum als einen
solchen zu begreifen und zu gestalten, der sich vom realen
Alltagsraum signifikant abhebt. Die flir das mythische Ritual
entscheidende ontologische Differenz zwischen ,sakralem™ und
sprofanen™ Raum wird durch die dreidimensionale, plastische
Bespielbarkeit, die durch neue Lichtgestaltung erst mdéglich
wurde, zum Programm. Und das in doppelter Differenz: ,Zum
einen betrifft sie die Abgrenzung des Theaters wvon der
profanen Dimension des nicht-dsthetischen Raums allgemein -
zum anderen wird sie als Binnenscheidung zwischen Biihne und

Zuschauerraum formuliert. Es bleibt dabei zundchst offen,

110 ebd. S. 21;

111 Nietzsche, Friedrich; Die Geburt der Tragddie; oder: Griechentum und
Pessimismus; Stuttgart; Reclam; 1993;

112 epbd. auf dem Buchriicken die Inhaltsangabe
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inwieweit die Spédhre des Zuschauerraums nun selbst zur Ganze
dem »Profanen« zugeordnet wird, oder ob sich das »sakrale
Ritual« zwar auf den »heiligen Raum« Bithne fokussiert, doch
den Bereich der Zuschauer gleichwohl mitumfalt - eine gewisse
Unentschiedenheit, die den meisten Programmen der
Bihnenmoderne eingeschrieben bleiben sollte. Nur soviel ist
zweifelsfrei: Die Blihne selbst gilt nunmehr als ein dezidiert
»sakraler Ort«, und die Trennung beider Binnenrdume mittels
und kraft einer Abdunklung des Zuschauerraums ist
Voraussetzung dafiir, dass sich dieser sakrale Ort als ein
solcher erst konstituieren kann, und somit auch Voraussetzung
dafiir, dass - in den Worten Wagners - der Zuschauer in einen
»begeisterten Zustand des Hellsehens« versetzt wird, in
welchem »das erschaute szenische Bild zum wahrhaftigsten
Abbilde des Lebens selbst wird«, was hier natirlich
metaphysisch und nicht im Sinne des Naturalismus gemeint

it W13

Dieses Zitat muss im Kontext der allgemeinen Geistesstrdmungen
des ausgehenden 19. Jahrhunderts betrachtet werden. In diesem
Sinne erschlieRlt sich auch der Bezug zu Nietzsche, der als
Symbolfigur der Kulturkritik zur ,Neugeburt der Zivilisation™
groRen Beitrag leistete. ,Wobei diese Neugeburt gleichermaRen
als emphatische Rluckkehr zu einer vorgeblich vorrationalen
Urspringlichkeit kultischer Gemeinschaftsformen wie auch als
Wiederversohnung von Technik und Kosmos, Wissenschaft und
Natur, Menschlichem und Gottlichem unter den Bedingungen der
Gegenwart figuriert wurde. [...] Indem die Kunst zur Quasi-
Religion aufgewertet wird, wird der Akt der Kunstrezeption zur
kultischen Handlung, der Kinstler aber auch zum neuen
»Priester«, der stellvertretend fir die jeweilige Gemeinschaft

die angestrebte Versohnung der Spahren zelebriert. [...] Das

113 Kay, Kirchmann; Licht-R&ume - Licht-Zeiten; Das Licht als symbolische
Funktion im Theater der Neuzeit; Verdffentlichung zum Forschungsschwerpunkt
MUK (Massenmedien und Kommunikation); Siegen; 2000; S. 45 f;
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neu gestaltete Verhaltnis der theatralen Binnenrdaume Biihne -
Saal stellt sich somit als konsequente Wiederaufnahme der
Tradition des Sakralen dar: Religidser Funktionstrager und
Teilnehmer am Ritual treffen sich in der Figur der
Konzelebration und der Bihne kommt dariber eine Aufladung zum
»Allerheiligsten« zu, wie ja auch der Altar im Sakralbau immer
schon eine nochmalige Potenzierung des Heiligen darstellte.
Diese durchweg archaische Polaritat der symbolischen
Binnenraume, dass namlich der eigentliche Ort des Rituals wvom
Rest des sakralen Raums einerseits fundamental abgehoben,
andrerseits notwendigerweise mit diesem funktional wverknipft
zu sein hat, ist vor allem in den theatertheoretischen
Uberlegungen Martin Bubers tuberdeutlich pradsent und fliessen
zentral in seine Forderungen an einen ontologisch fundierten
Theaterraum ein. W4

In der Variabilitat der Beleuchtung verwandelt sich der
vormals beschrédnkte Raum in einen nahezu grenzenlosen,
unendlichen, nach allen Dimensionen offenen, gottlichen Raum.
Es ist das Werk des Lichts, genauer des Schopfungslichts - im
Vergleich zur rein funktionalen, aufhellenden Beleuchtung -
das seine symbolische und adsthetische Wirkung entfaltet. Es
emanzipiert sich vom Rest des Biihnengeschehens, und wird
selbst zur ,persona dramatis™. In dieser Funktion, und
angesichts des Kiinstlers als Priester, der im Allerheiligsten
agiert, liegt es nahe, dass der eigentliche Ort der
Darstellung, des Rituals - in diesem Fall die Biihne selbst -
vom Rest des sakralen Raumes - also dem Zuschauerraum -
abgehoben ist. Die Bihne muss urspringlich ein nicht
vorbelasteter Ort sein, damit sich die reinigende Wirkung im
Sinne der Katharsis, auf die Rezipienten ibertragen kann.
Ware Jesus, das Licht der Welt, nicht aus dem Geist geboren
sondern aus dem Fleisch seiner Eltern, so kdnnte er nicht sich

selbst als reines Opfer darbringen, da er wie alle anderen

114 ebd. S. 46 f;
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Menschen auch, vorbelastet ware, und somit unrein vor Gott.
Das bedeutet, wenn die Biithne und das Auditorium des Theaters
auf ein- und demselben Niveau waren, bzw. austauschbar und
gleichbedeutend, kdonnte es keinen hoheren, reinen Geist
reprasentieren. In dem Moment, als Jesus die ganze Schuld der
Welt auf sich ladt, muss sich Gott in seiner Reinheit von ihm
abwenden, und seine geistige Verbindung mit seinem Sohn
trennen. In dieser Zeit, als Jesus das erste mal seit ewig von
seinem Vater getrennt war, und den Menschen gleich, wurde es
dunkel!!’®, das Licht war weg. Und Jesus fragte: ,Mein Gott,
mein Gott, warum hast du mich verlassen?™“!16

Das war Jesu geistiger Tod, der mit Dunkelheit gleichbedeutend
schien. Durch sein Opfer war der Weg zum Allerheiligsten fir
immer frei - zumindest sagt das die Bibel so.

Der heilige theatrale Raum, so er denn Erleuchtung und
Erldésung bringen will, muss diese Pramisse ebenfalls erfiillen.
Das Theater hat die Moglichkeit, sich der Transformation und
Transzendenz des Lichts zu bedienen, das heisst: Beleuchten,
klar, aber, und das muss der Anspruch der darstellenden Kunst,
welche das Leben und die Liebe als oberstes Gebot schatzt und

schiitzt sein: Erleuchten.

115 siehe: Die Bibel, Markus 15,33 ,,Und zur sechsten Stunde kam eine
Finsternis iiber das ganze Land..."“

116 pie Bibel, Markus 15,34
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Die unzadhligen Moglichkeiten, die durch den Wandel des Mediums
Licht erdffnet wurden, werden in Zukunft durch Technik und
schépferische Inspiration noch weitere Dimensionen erreichen,
davon bin ich iberzeugt.

Inwiefern die LED- Technik zu einem ahnlichen
Paradigmenwechsel, wie die Erfindung der Glihbirne, fihren

wird, wird sich weisen.

Der Regisseur als Schopfer kann heute getrost sagen: Es werde
Licht. Und es wird Licht werden. Und es fallen Schatten. Und
aus Kunst- Licht entsteht Licht- Kunst, die der Technik Leben

einhaucht, eine Seele gibt.
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Kapitel VI: Zusammenfassung

6.0 Inhaltsangabe der Arbeit

Anfangs stellt sich die Frage nach dem Ursprung des Lichts.
Die Bibel half eine befriedigende Antwort, aus ontologischer
Sicht, auf diese Frage zu geben. Daraus erarbeitete sich eine
enge Verknipfung zwischen Licht und Leben. Da das Theater
selbst in seiner Urspringlichkeit mit kultischen Handlungen
eng verknlUpft ist, lag es nahe, auf der mystischen Ebene nach
Legitimation zu suchen. Auf einen Satz reduziert, lasst sich
das erste Kapitel wie folgt zusammenfassen: Das Theater ist
der Mikrokosmos und Abbild der realen Welt, der Regisseur eine
Art Hohepriester, der seine Figuren erst mit Hilfe des
sichtbaren Lichts zum Leben erweckt, ihnen eine Seele gibt.
In weiterer Folge gebe ich einen chronologischen Uberblick
iber die Entwicklung der Bihnenbeleuchtung. Dabei wird
erdortert, welche Lichtquellen zu welcher Zeit zur Verfiligung
standen, und wie sie im theatralen Raum eingesetzt wurden.
Das antike Theater bediente sich in erster Linie dem
natiirlichen Lauf der Sonne, dennoch kamen mitunter Fackeln und
Ollampen zum Einsatz, aber nicht um den Bithnenraum zu
erhellen, sondern um die Nacht etwa anzudeuten. Im Lauf der
Jahrhunderte anderte sich nichts Wesentliches an der Licht-
Technik, nur dramaturgisch wurde dem Licht eine immer groBere
Bedeutung zugesprochen. So galt wahrend der Kirchen- und
Mysterienspiele die Gleichsetzung von Gott und Licht. Bis zur
Gasbeleuchtung Anfang des 19. Jahrhunderts, waren Kerzen,
Ollampen und Fackeln die dominierenden Lichtquellen, die alle
einer Wartung wahrend des Spiels bedurften, geringe
Lichtausbeute hatten, und nicht zentral gesteuert werden
konnten. Eine erste Differenzierung der Lichtarten folgte
Anfang des 16. Jahrhunderts. Etwas spater kommt noch die

Unterscheidung des Biithnenlichts von der Beleuchtung des
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Zuschauerraums hinzu. Seit Entdeckung des Schiesspulvers, das
war etwa das 12. Jahrhundert, kam dieses auch immer wieder fir
pyrotechnische Spezialeffekte zum Einsatz. Der Einzug des
elektrischen Lichts Anfang des 19. Jahrhunderts, verdnderte
die Gesellschaft in allen Lebensbereichen grundsatzlich.
Natiirlich blieb das Theater von diesem Fortschritt nicht
unbeeintrachtigt.

Nach der Geschichte der Bihnenbeleuchtung folgt die, wie ich
es nenne: Lichtavantgarde - das ist die Beschreibung
fortschrittlicher, hochst komplexer technischer Apparate, die
flir die Produktion von lichttechnischen Spezialeffekten
eingesetzt wurden/ werden. Dazu gehdren Laser, Projektor und
UV- Effekte. Diese sind wesentlicher Bestandteil der Video-
CD, da Bilder besser in der Lage sind, die Effekte zu
beschreiben und zu zeigen. Kapitel IV befasst sich mit der
Funktionsweise des menschlichen Auges, und die Wahrnehmung wvon
Licht und Farbe. Hier findet sich unter anderem die Tag-
Nachtadaption, sowie die Zusammenhdnge zwischen Licht - Farbe
- Neurotransmitter, sprich die psychophysiologischen
Auswirkungen auf den Menschen. Das nadchste Kapitel, welches
Rickblick und Ausblick zugleich ist, versucht eine Dramaturgie
der Lichttechnik zu entwerfen und zu begriinden. Dabei richtet
sich der Focus auf Erfahrungsberichte von bekannten und
erfolgreichen Theaterschaffenden. Mit dem erarbeiteten Wissen
Uber das Licht und dessen Wahrnehmung, kehre ich zur
urspringlichen Frage nach den Zusammenhdngen des Lichts mit
dem Theater als heiliger Raum/ Ort zurick. Es wird aufgezeigt,
dass der Fortschritt in der Lichttechnik notwendig war, um den
theatralen Raum neu zu denken, den Guckkastenrahmen zu
sprengen, und die optimalen Pramissen zu schaffen, das Theater
als Mittler zwischen den Welten, das es einst war, wieder =zu
konstituieren - zum Allerheiligsten werden zu lassen.

Quod erat demonstrandum.
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Anhang:

Inhaltsangabe zur beiliegenden Video-CD

Das Video zeigt Ausschnitte zur Vorlesung und Ubung
“Biihnenlicht” von Prof. Tadeusz Krzeszowiak. Die Aufnahmen
stammen aus dem Lichtlabor der HTL in Wiener Neustadt aus dem
Jahr 2005.

Der Schwerpunkt liegt bei UV-, Laser- und Projektionseffekten,
da diese relativ schwer zu beschreiben sind, und Bilder viel
eindriicklicher die Ergebnisse wiederspiegeln.

Ein weiterer Aufnahmeort war die Fachmesse “Showtech” fir
Bihnen- und Veranstaltungswesen in Berlin, im Jahr 2005
(siehe: www.showtech.de).

Von dort stammt die gezeigte Laserperformance, und das in der
Arbeit beschriebene Maleur, als sich der Laser in den Farbchip
der Digitalcamera einbrannte. Dies veranschaulicht die
Gefahren im Umgang mit Laser, fiir den menschlichen Sehapparat,
der viel sensibler ist, als eine Kameralinse. Weiters sind
auch Sequenzen iUber Highdefinition Projektoren und deren
Einsatz enthalten. Das Video ist praktisch selbsterklarend mit
dem Orginalton von Prof. Krzeszowiak.

Fir den Inhalt, Schnitt und Produktion bin ich wverantwortlich.
Das Video und die Arbeit darf ohne meine ausdrickliche

Genehmigung nicht reproduziert oder O0ffentlich gezeigt werden.

Lange: ca. 54 Minuten

Format: avi

fir PC und Mac, Mediaplayer, Quicktime, udgl.
P & C: Klaus Huber, 2010
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