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VORWORT

»Ohne einen guten Assistenten bin ich ingstlich.«

Peter Zadek !

Machen Sie eine Ausbildung als Krankenpfleger, erwerben
Sie ein Diplom in Psychologie, besuchen Sie einen Heimwer-
kerkurs, studieren Sie ein paar Semester Literatur und Thea-
tergeschichte, ein wenig Ahnung von Kindererzichung ist
auch von Vorteil, am besten noch ein Seminar Zeitmanage-
ment und Organisationsentwicklung, und sorgen Sie dafiir,
daf3 Sie sportlich fit sind. Dann noch ein paar Monate in
einem fernostlichen Kloster, wo Sie Demut lernen. Jetzt sind
Sie perfekt fiir Thre erste Regieassistenz vorbereitet.

Alles weitere erfahren Sie in diesem Buch.

Dariiber hinaus sagt es Ihnen, was ein Regieassistent oder
eine Regieassistentin wissen sollte. Wie viele Assistenten fan-
gen jede Woche ihre Arbeit an und miissen sich die Informa-
tionen, die sie brauchen, mithsam zusammensuchen. Sie
licheln gequilt, weil sie viele Begriffe nicht verstehen, und sie
lassen sich fiir Fahrdienste oder Einkiufe mifbrauchen, weil
man ihnen sagt, dies sei ihre eigentliche Aufgabe.

Regieassistent ist man manchmal schneller, als einem lieb
ist. Aber was macht man dann? Das sagt einem niemand.
Wenn man Gliick hat, hat man schon ein paar Hospitanzen
hinter sich, weiff also wenigstens, was zum Beispiel eine
»heifle Probe« ist. Wenn nicht, heifit es sehr oft Spieffiruten-
laufen und ungerechtfertigte Kritik einstecken.

Und Regieassistent wird man nicht, um es zu bleiben. Assi-
stenten wollen irgendwann Regie fithren. Das miissen sie
nicht konnen, das wollen und sollen sie lernen. Aber wer



Vorwort

weil$, wie gut der Regisseur ist, bei dem sie arbeiten? Wer
weifd, wieviel er thnen erklirt?

Wer Regisseur werden will, mufl wissen, wie Regie praktisch
funktioniert. Das herauszufinden, hilft Thnen dieses Buch,
denn es beschiftigt sich ausgiebig mit der Theaterregie.

Regisseure verraten ihre Geheimnisse nicht. Sie erzihlen gern
tiber sich, tiber die Kunst und die politische Dimension bei
Schiller und wie sie schon als Kind den Ton angaben, aber sie
sagen immer nur andeutungsweise etwas iiber den hand-
werklichen Teil der Regie. Von ganz wenigen Ausnahmen ab-

gesehen, sagen sie nicht, wie sie es gemacht haben.

In diesem Buch habe ich all das zusammengetragen, was ich
wihrend vieler Jahre als Regieassistent und Regisseur gelernt
habe. Es enthilt alles, was ich iiber Theater weif3. Es ist wahr-
scheinlich noch viel zu wenig, aber es soll denen, die iiber-
morgen ihre erste Probe haben, etwas mehr Sicherheit geben
und ihnen zeigen, wie Regie funktioniert und wie es gelingt,
aus einer Gruppe Schauspieler ein funktionierendes Ensem-
ble zu machen.

Dieses Buch zeigt Ihnen die Grundlagen. Der gottiche

Funke aber, der cinen einmaligen Theaterabend schafft, der
muf von Thnen kommen.

Grifelfing, im Februar 2010 Michael Rossié
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EINFUHRUNG

»Erster Schauspieler: »Geh doch mal nach unten und
schau, ob ich in der Mitte stehe.«

Der zweite Schauspieler ging und blieb fiir immer unten.«
Beliebte Schauspieleranekdote

Viele grofle Regisseure haben gegen alle Regeln verstoflen
und damit etwas ganz Neues, Einmaliges geschaffen. Fiir
alles, was es in diesem Buch an Tips gibt, gibt es Gegenbei-
spiele. Es gibt unendlich viele Arten von Theater, und
manchmal ist gerade der Regelbruch das Interessantere. Aber
Sie sollten wissen, welche Regel Sie brechen.

Ich werde also nicht in jedem Abschnitt darauf hinweisen,
dafl man alles auch anders schen kann. Das sei gleich zu An-
fang gesagt. Es geht nicht um Vorschriften, sondern um das
Bewufltmachen von Gesetzmifligkeiten, die anschlieend
voller Lust ignoriert oder unterlaufen werden kénnen. Thea-
ter sollte zu jeder Zeit ein kreativer Prozef§ sein.

Es gibt fiir Regisseure und Regieassistenten je nach Grofle
oder Organisation des Theaters ganz unterschiedliche Auf-
gaben. Gibt es cinen Requisiteur oder einen Inspizienten
oder einen Souffleur, oder arbeitet er mit einer freien Gruppe
und mufl alle Aufgaben selbst erledigen? Hier geht es darum,
dafd ein perfekter Regieassistent im Zweifelsfall weiff, wie er
die jeweilige Aufgabe bewiltigt.

Jedes Thema habe ich in kurze Abschnitte unterteilt, so
dafl Sie alles iiberspringen kénnen, was Sie nicht fiir relevant
halten.
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Einfiihrung

Ubrigens diirfen perfekte Regieassistenten ruhig Fehler ma-
chen. Perfekt heifdt in diesem Fall nicht »alles konnen«, son-
dern sich an alles heranzuwagen. Also los! Gleich ist Probe!



BERUF: REGIEASSISTENT

»Ein kurzes Zwischenwort zu dem anspruchsvollen Begriff
»Regieassistent«. Selbstverstindlich war das damals keine Berufs-
bezeichnung, und schon gar nicht eine bezahlte Stelle. Meistens
wurde dafiir ein Schauspieler abkommandiert, der sowieso in
dem betreffenden Stiick eine kleine Rolle spielte. (...) Ein
Regieassistent war damals >Miidchen fiir alles.. Ein bitteres Los.
Er mufSte iiber alles Bescheid wissen und hatte an allen Orten
gleichzeitig zu sein. Alles Undankbare wurde ihm zugeschoben,
und er hatte fiir alles, was schiefging, den Kopf hinzubalten.
Seine Arbeitszeit kannte keine Stunden, und alle durfien die
Nerven verlieren, nur er nicht. Und das, was ihm sicherlich auf
der Seele brannte, nimlich einen Regievorschlag zu machen oder
eine Idee zu iuflern, das hitte nur eine allgemeine, geradezu
minutenlange Sprachlosigkeit hervorgerufen. Dazu war ein
Regieassistent nun tatsiichlich zuallerletzt da.«

Regine Lutz?

Ausbildung

Normalerweise wird fiir den Beruf eines Regisseurs ein Studi-
um von acht bis neun Semestern an einer Hochschule oder
Universitit vorausgesetzt. Dabei handelt es sich in der Regel
um Diplom-Studiengiinge. Auflerdem gibt es im Bereich
Spielleitung und Regie Aufbau- oder Zusatzkurse. Das prak-
tische Wissen erwirbt man in der Assistenz. Es gibt auch Re-
gisseure, die ohne Studium vom Regieassistenten zum erfolg-
reichen Regisseur aufgestiegen sind, oder auch Regisseure, die
nie eine Assistenz gemacht haben. Aber das sind Ausnahmen.

Viele Schauspieler oder Studenten der Theaterwissenschaft
interessieren sich nach dem Studium fiir den Beruf des Re-

13



Beruf: Regieassistent

gisseurs. Und auch erfahrene Schauspicler bekommen oft
Lust, sich als Regisseur zu versuchen.

Eine private Ausbildung zum Regisseur wird inzwischen
auch in vielen Grofistidten in Verbindung mit einer Schau-
spielschule angeboten. Die Ausbildung an Theater- und
Schauspielschulen sowie Akademien dauert drei bis vier

Jahre.

Regieassistent/in ist ein cigenstindiger Beruf, den man ein
Leben lang ausiiben kann. Oft wird er jedoch als Vorstufe fiir
die Arbeit als Regisseur betrachtet. Die geringe Bezahlung ist
oft ein Versprechen auf eine spitere Regie. Regisseure und
Maéchtegernregisseure gibt es viele, gute Assistenten jedoch
wenige. Eine geregelte Ausbildung gibt es in Deutschland
nicht. Ein guter Regieassistent muf$ seinen »Job kénnen«. Fiir
den angehenden Regieassistenten heifSt das learning by
doing.

In jedem Fall ist es ratsam, vorher selbst Regieversuche zu
machen, z. B. bei einer Laienbiihne oder in einer Schauspiel-
schule.

Fihigkeiten

Es gibt viele Fihigkeiten, die Sie als Regieassistent mitbringen
miissen. Manchmal sucht ein Regisseur einen Privatsekretir,
der sich um ihn kiimmert (weil er z. B. in einer fremden Stadt
inszeniert), manchmal freut sich das Ensemble iiber jemanden,
der gut gelaunt Kaffee kocht und fiir eine entspannte Stim-
mung sorgt. Die Wichtigste Voraussetzung ist Zuverléissigkeit,
unmittelbar gefolgt von der Bereitschaft, anderen Menschen
helfen zu wollen. Ein Regieassistent gibt nicht den Ton an,
sondern achtet darauf, sich niitzlich zu machen.

14



Bewerbung/Bezahlung
Bewerbung

Sie kénnen sich bei Theatern, Festspielen oder Tournee-
bithnen und Regisseuren bewerben. Die Adressen finden Sie
zum Beispiel im Internet oder im Deutschen Biithnen-Jahr-
buch?. Aber auch Amateurtheatergruppen oder Theater-
gruppen an Schulen sind sehr gut geeignet fiir den Anfang,
da sich die technischen Abliufe einer Auffithrung nicht allzu
sehr voneinander unterscheiden. Ein Theater beschiftigt
einen Assistenten ohne Erfahrung in der Regel nur ungern.
Wer Erfahrung mitbringt — und wenn das Theater noch so
klein war, bei dem er sie gesammelt hat —, wird bevorzugt
eingestellt.

Bezahlung

Regieassistenten werden (meist schlecht) bezahlt. Manchem
Regieassistenten ist allerdings die Ehre, dabei gewesen zu
sein, Lohn genug. Oft wird die Regieassistenz einfach von
einem Praktikanten tibernommen und teilweise iiberhaupt
nicht honoriert.

Die vorgeschriebene Mindestgage an Theatern, die Mitglied
im Deutschen Biihnenverein sind, betrigt 1.550 Euro monat-
lich (brutto). In groflen Hiusern gibt es bis zu 2.000 Euro
und fiir erfahrene Regieassistenten noch ein paar 100 Euro
mehr.

Ein guter Regicassistent, der seinen Job kann, sollte also
immer versuchen, eine héhere Gage auszuhandeln, denn er
ist sein Geld wert: Wihrend eines oft mehr als 14stiindigen
Arbeitstages nimmt er dem Regisseur sehr viel organisatori-
sche Arbeit ab, so daf dieser sich ganz auf die kiinstlerische
Arbeit konzentrieren kann.
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Beruf: Regieassistent

Fiir Regisseure gilt dieselbe Mindestgage, doch normaler-
weise erhilt er pro Inszenierung 8.000 bis 10.000 Euro. An
einem groflen Theater sind auch Honorare von 30.000 bis
40.000 Euro durchaus iiblich, und einzelne Regiestars erhal-
ten sogar sechsstellige Spitzengagen.

Hospitanz

Vor allem an gréfleren Hiusern macht man zuerst eine Hos-
pitanz, d. h. ein unbezahltes Praktikum. Man darf bei den
Proben dabeisein und zugucken. Mit ein bifichen Gliick und
wenn man sich gut anstellt, wird man in die Produktion mit
eingebunden. Meine erste Arbeit am Theater war die Stelle
eines zweiten Hospitanten, die ich vor allem deswegen bekam,
weil ich fiir die Regisseurin Fahrdienste iibernommen hatte.
Aber gerade durch die Gespriche im Auto habe ich eine
Menge von ihr iiber Theater und unsere Inszenierung gelernt.

Wenn Sie eine Hospitanz absolvieren wollen, wihlen Sie
den Regisseur sorgsam aus (Sehen Sie sich seine Inszenierun-
gen an!) und sorgen Sie dafiir, daf§ Sie bei den Proben dabei
sein konnen und nicht den ganzen Tag Requisiten besorgen
oder Schauspieler abholen miissen.

Dauer

Bevor man nicht ein paar Inszenierungen als Regieassistent
miterlebt hat, sollte man sich nicht fest anstellen lassen. So
hat man immer noch die Méglichkeit, sich nach der Premie-
re fiir einen anderen Beruf zu entscheiden. Erst wenn man
weil$, worauf man sich einlidft, sollte man sich lingerfristig

binden.
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Dauer

Um erste Erfahrungen beim Theater zu sammeln, ist die
Tatsache, daf§ die Probenzeit begrenzt ist, von Nutzen. Mit
ein bifichen Gliick ist so auch bereits wihrend der Schul-
oder Semesterferien eine Mitarbeit méglich.



THEATER IN DER THEORIE

»Die erste Regel des Theaters ist die,
daff es keine Regeln gibt.«
Dario Fo?

Bevor ich auf die praktische Arbeit eingehe, ist es wichtig, das
Prinzip Theater zu verstehen. Fiir die Begegnung einer Reihe
von Menschen auf einer Biihne mit einer zahlenmiflig grofie-
ren Gruppe von Zuschauern gibt es bestimmte Regeln und
Gesetzmifigkeiten, deren Verstindnis fiir das Gelingen eines
Theaterabends absolut notwendig ist.

Die Vereinbarung

» Theater, idealstes Theater und vorbildliche

Schauspielkunst. Und dabei das klare und immer gegenwiirtige
BewufStsein, dafS alles nur Spiel ist, ein Spiel, das mit heiligem
Ernst gefiihrt wird, das Zuschauer fordert, Zuschauer, die
stumm ergeben und andiichtig mitspielen. «

Max Reinbardt®

Situationen im Alltag sind kein Theater. Wenn Sie jemanden
in einem Straflencafé beobachten oder wenn Sie spielenden
Kindern zusehen, ist das kein Theater.

Damit Theater entstehen kann, miissen beide Seiten (Zu-
schauer und Akteure) eine Vereinbarung treffen. Die Spielen-
den machen klar, daf§ sie spielen, aber so tun, als sei es die
Wirklichkeit. Die Zuschauer wiederum akzeptieren, daf§ auf
der Biihne ein Spiel stattfindet, aber auch sie tun so, als sei es
die Wirklichkeit. Erst wenn diese Vereinbarung zustande
kommt, dann ist Theater méglich.

18



Die Vereinbarung

Wird auf der Biihne also etwas Echtes gezeigt (zwei Darsteller
verpriigeln sich wirklich, oder es wird ein echtes Huhn ge-
schlachtet), so ist das nicht nur kein besonders gutes Theater
(wie einige Regisseure vermuten), sondern tiberhaupt kein
Theater. Sobald das echte Huhn geschlachtet wird, wird ein
GrofSteil des Publikums wiitend den Zuschauerraum verlas-
sen, weil die Vereinbarung einseitig gebrochen wurde. Auch
wenn sich Zuschauer fiir Ritterspiele mit vielen Kiimpfen be-
geistern, das Wichtigste fiir sie ist, absolut sicher zu sein, daf}
niemandem etwas passiert. Sonst hort der Spafl augenblick-

lich auf.

Zuschauen ist aktiv

»Die Zuschauer akzeptieren alles, woran
zu zweifeln sie keinen Grund haben.«

David Mamet”

Wenn der Zuschauer bereit ist, diese Vereinbarung einzuge-
hen — egal ob bei den Profis oder bei einer Laienbiihne —, er-
triigt er spiter eine Menge, um seine Vorstellung einer realen
Situation zu erhalten: Blaue Miillsicke als Fliisse, ein Haus
aus Pappkartons oder Holzstiicke als Geigen. Auch wenn die
Schligerei hinter der Biihne stattfindet und der Zuschauer
nur die Gerdusche hort, ist er voller Sorge. Er stellt sich die
Schligerei in seiner Phantasie woméglich viel schlimmer vor,
als sie auf der Biihne je gezeigt werden kénnte.

Fiir den Zuschauer, der sich auf das Geschehen bewufit
einlassen will, ist das alles kein Problem. Im Gegenteil. Der
Regisseur Peter Brook schreibt: »Leere im Theater gestattet
der Phantasie, die Liicken zu fiillen. Paradoxerweise ist die
Phantasie um so gliicklicher, je weniger man sie fiittert, denn
sie ist ein Muskel, der gerne Spiele spielt.«®
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Theater in der Theorie

Zuschauen beim Theater ist also ein aktiver Prozeff. Wenn
jemand auf der Biihne behauptet, daf§ der eben eingetretene
Herr der Kénig sei, dann glaubt es der Zuschauer und sieht
die Figur mit anderen Augen. Das Schlachten des Gummi-
huhns mit Tomatenketchup oder Theaterblut wird der Zu-
schauer, wenn es gut gemacht ist, atemlos verfolgen.

Ich bin fast immer gegen echte Requisiten, z. B. echte An-
tiquititen, Bider aus echtem Marmor oder handgeschriebe-
ne Briefe des wirklichen Lebenspartners. Das ist nicht nur
tiberfliissig, sondern es behindert. Das Theater ist nicht das
Leben.

Die Vereinbarung eingehen

»Stellt euch vor, der Vorbang gebt auf, eine junge
Schauspielerin zeigt sich auf dem Balkon und beginnt:

»O Romeo! Warum bist du Romeo? Leg deinen Namen ab.«
Die Leute wiirden sich verwirrt umschauen: Sie ist verriickt!
Nur dank der Situation, die uns vorweg erkliirt worden ist,
akzeptieren wir dieses Paradox. «

Dario Fo®

Besonders zu Beginn einer Inszenierung ist es wichtig, dafl
der Zuschauer sich entscheidet, »mitzugehen«. Wenn Sie im
Fernsehen beim Zappen in die melodramatische Schluf3-
sequenz geraten, in der sich der Held umbringt, lachen Sie
herzlich. Andere Zuschauer, die iiber zwei Stunden sein
Schicksal verfolgt haben, weinen herzzerreiflend um ihn.
Auch fiir das Mitleiden muf} ich mich entscheiden, deshalb
braucht der Zuschauer eine gewisse Zeit, um sich in Situa-
tion und Geschehen einzufiihlen.
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Die Vereinbarung

Die Bereitschaft der Zuschauer, sich am Theatergeschehen zu
beteiligen, ist besonders groff, wenn sie sich in mindestens
einer Figur auf der Biihne wiedererkennen.

Wenn mir Freunde von Theaterstiicken berichten, die sie
sehr ergriffen oder fasziniert haben, dann meistens deswegen,
weil sie sich mit einer Figur oder Handlung identifizieren
konnten.

Ein guter Regisseur sorgt dafiir, daff seine Protagonisten
etwas mit den Menschen zu tun haben, die zuschauen.

Logik

»Eine plausible Unmaglichkeir ist einer
unplausiblen Miglichkeit vorzuzichen.« 1

Der Zuschauer glaubt, was fiir ihn logisch ist. Und die han-
delnden Personen miissen mit ihm daran glauben. Es gibt
Stiicke, deren Protagonisten durch die Zeiten springen, deren
Hauptfigur hellseherische Fihigkeiten hat und in denen Tiere
sprechen.

Wenn das Geschehen logisch und folgerichtig ist und die
Personen entsprechend handeln, wird der Zuschauer nicht
danach fragen, ob das, was er sicht, moglich ist.

VerstoBe gegen die Vereinbarung

Die Bereitschaft, einem Theaterabend zu folgen, kann der
Zuschauer jederzeit zuriickzichen. Wenn es zu unlogisch
wird, wenn Schauspieler schlecht spielen, wenn etwas ver-
storend Realistisches passiert, dann »steigt der Zuschauer
aus«. Bei Bertolt Brecht ein gewollter und geplanter Vorgang.
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Theater in der Theorie

Wie offen der Zuschauer fiir die Inszenierung ist, hingt
von sehr vielen Faktoren ab. Fernsehzuschauer von Billig-
serien halten einen kleinen Biihnenausbruch fiir grofles
Theater und sind ganz fasziniert, Abonnenten in Tour-
neetheatern werden von aufwendigen Biihnenbildern beein-
drucke, und Samstagszuschauer wollen lachen, auch wenn es

nicht ganz so komisch ist. Inszenieren Sie also Ihr Stiick fiir
Thr Publikum.

Die Vereinbarung aufgeben

» Welche Wirkung wir erzielen, kinnen wir
nicht wissen. Sie liegt nicht in unserer Macht.«
David Mamet !

Trotz sorgfiltiger Planung und Inszenierung bleibt der Zu-
schauer stets das unbekannte Wesen. Wie oft lachen Zu-
schauer bei der Generalprobe, wo sie weinen sollen, und blei-
ben stumm, wenn die beste Pointe des Abends abgefeuert
wird.

Aber schuld ist nie der Zuschauer. Der Samstagszuschauer
ist nicht ditmmer als der Montagszuschauer, und die Leute in
der Stadt X sind nicht intelligenter als die in der Stadt Y.
Wenn die Zuschauer nicht so reagieren, wie man es geplant
hat, muff man wieder an die Arbeit. Es liflt sich nie genau
voraussagen, wie sich der Zuschauer verhalten wird. Und es
gehore viel Erfahrung dazu, die Reaktionen des Zuschauers
zumindest teilweise zu antizipieren.

Es gibt auch Stiicke, in denen es der Regisseur bewufSt dar-
auf anlegt, daf die Zuschauer tiirenschlagend den Theater-
raum verlassen. Aber sicher planen 1if3t sich auch das nicht.
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Die Vereinbarung
Deus ex machina

»Man kann nicht ein geladenes Gewehr

auf die Biibhne stellen, wenn niemand die Absicht hat,
einen Schuff daraus abzugeben.«

Anton Tschechow

Deus ex machina heift wortlich »Gott aus der Maschine«.
In verschiedenen griechischen Komédien wurden Konflikte
durch einen Spruch eines mit Hilfe einer kranihnlichen
Hebemaschine, der sogenannten Theatermaschine, erschei-
nenden Gottes geldst. Auch heute noch bezeichnet man eine
Konfliktldsung, die iiberraschend von auflen kommt, als
Deus ex machina.

Im schlechten Krimi zum Beispiel wird uns in der letzten
Minute das unscheinbare und bisher unverdichtige Haus-
midchen als Mérderin serviert.

Wenn es vorher gar keine Anhaltspunkte dafiir gab, daf}
sie die Titerin sein kénnte, drgert uns diese Auflosung. Wir
kiindigen die Vereinbarung, weil wir nicht mehr glauben,
was wir horen und sehen.

Wenn wir aber am Ende entdecken, was wir iibersehen
haben, ein winziges Detail zum Beispiel, das uns hitte auf
die Spur bringen kdnnen, oder wenn wir schon friih geahnt
haben, daf§ mit der Figur etwas nicht stimmyt, lassen wir uns
gespannt auf die Handlung ein und freuen uns iiber die
Lésung. Und um das zu erreichen, legt ein guter Regisseur
Fihrten.
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Theater in der Theorie
Der kluge Zuschauer

»Das Publikum muf§ informiert werden, wann
immer es miglich ist. Ausgenommen, wenn die
Uberraschung wirklich dazugehort, wenn das
Unerwartete der Lisung das Salz der Anekdote ist.«
Alfred Hitchcock '

Der Zuschauer liebt Uberraschungen. Wenn etwas verbliif-
fend oder iiberraschend ist, dann freut er sich. Aber es muf
vorstellbar sein.

In den meisten Fillen ist es wichtig, dafl der Zuschauer
mehr weif§ als die Protagonisten auf der Biithne. Sein Spafl
oder seine Spannung ist grofer, wenn er weif}, daf$ eine Ver-
wechslung vorliegt, daf§ sich gleich herausstellen wird, daf§
der Geiger nicht Geige spielen kann oder der Mérder schon
hinter dem Baum wartet.

Wenn der Zuschauer den Schauspielern immer eine Na-
senlinge voraus ist, erhéht das sein Vergniigen. Das sind
dieselben Prinzipien, die uns schon im Kasperletheater dazu
gebracht haben, Kasperle vor dem Krokodil zu warnen.

Verdichtete Handlung

»Alles, was auf der Biihne geschieht,
mufS zu irgend etwas gut sein.«
Konstantin Stanislawski '

Wenn irgend etwas gezeigt wird, geht der Zuschauer immer
davon aus, daf$ es fiir das Verstindnis des Stiickes notwendig
ist. Sonst hitte man es ihm nicht gezeigt.
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Jede Reaktion, jedes Ausstattungsdetail, jedes Hinter-
grundgeriusch dient dem Ziel, die Geschichte des Stiicks zu
erzihlen und die Wirkung oder die Atmosphire zu ver-
stirken.

Geschieht dies nichg, fithle sich der Zuschauer betrogen.
Ein Requisit, das nicht bespielt wird, wirke wie ein Fremd-
kérper, und eine Andeutung, die nicht aufgeldst wird, drgert
den Zuschauer. Auch ein boser Blick oder ein hhnisches La-
chen, die nicht begriindet werden, verwirren und beschiifti-
gen den Zuschauer, der nach der Vorstellung ratlos nach
Hause geht.

Bihnenzeit

»Das Leben im Theater ist leichter zu entschliisseln
und intensiver, weil es konzentrierter ist.

Der Vorgang, den Raum einzugrenzen und die Zeit
zu verdichten, schafft ein Konzentrat. «

Peter Brook®

Auf der Bithne wird alles Uberfliissige weggelassen. Um-
stindliche Begriifungen, Small talk und viele Nebenthemen
wiirden enorm stdren. Alles, was auf der Biihne geschichrt,
muf direkt mit der Handlung zu tun haben. Die Zeit fiir ein
Theaterstiick ist kurz, und alles Unnétige wird einfach gestri-
chen.

Die Zeit auf der Biihne vergeht viel schneller als in Wirk-
lichkeit. Daf§ eine reale Stunde einer 1sminiitigen Biihnenzeit
entspricht, kollidiert nicht nur mit allen naturalistischen
Titigkeiten, sondern sollte auch nicht allzu wortlich genom-
men werden.
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Wenn angekiindigt wird, daf§ der Onkel in einer Stunde da
sein wird, dann kann er auch nach sieben Minuten auftau-
chen. Aber Vorsicht, es darf nicht zu unglaubwiirdig sein.
Eine Nummer in New York durch Driicken dreier Tasten zu
wihlen, eine Sekunde zu warten und dann ohne Begriiflung
ein Gesprich zu beginnen, das idrgert mich als Zuschauer.
Andererseits muf$ Theater sehr 6konomisch sein.

Die Vierte Wand

Die Vierte Wand ist die zum Publikum hin offene Seite auf
einer Guckkastenbiihne. Sie zu respektieren gehére zu der
Vereinbarung zwischen Schauspieler und Zuschauer. Beide
Seiten betrachten das Biihnengeschehen als abgeschlossenen
Raum, obwohl er fiir den Zuschauer einsehbar ist und die
Schauspieler sich der Beobachtung durch das Publikum be-
wuft sind.

Es gibt Auffiihrungen, bei denen die Schauspieler wihrend
des gesamten Stiickes die Vierte Wand als Wand behandeln,
weder durch sie hindurchblicken noch durchschreiten, und
es gibt Auffithrungen, wo sie einmal oder mehrmals von
ihnen durchbrochen wird, z. B. bei einem Monolog.

Daf3 die Vierte Wand die Bithnenverhiltnisse abwandelt,
daran hat sich der Zuschauer gewshnt. Es ist also fiir ihn
ganz natiirlich, wenn Menschen zu viert um einen Tisch sit-
zen, wobei die dem Zuschauer zugewandte Seite frei bleibt,
oder daf§ z. B. im Hintergrund sechs Tiiren nebeneinander
benutzt werden, wohingegen es Richtung Zuschauerraum
keine Tiiren gibt.
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Eine Theaterszene

Wenn die Vereinbarung zwischen Zuschauer und Schauspie-
ler getroffen worden ist und sich beide Seiten fiir einen Thea-
terabend entschieden haben, miissen fiir gutes Theater drei
Dinge zusammenkommen: Eine bestimmte Figur verfolgt in
einer bestimmten Situation ein bestimmtes Ziel. Nur so kann
eine fesselnde Theaterszene entstehen. Ein Mann mit Zahn-
schmerzen ergibt noch keine Theaterszene. Auch ein Chole-
riker oder jemand, der berithmt werden will, ist noch kein
Theater. Umgekehrt ist auch eine Zahnarztpraxis voll war-
tender Patienten noch kein Theater. Genausowenig wie ein
Brieftriger, die Aushindigung eines Kiindigungsschreibens
oder eine Prozession auf einem Friedhof.

Wenn man aber jetzt den Mann mit Zahnschmerzen in die
iibervolle Zahnarztpraxis stellc und ihm das Ziel gibt, sofort
drankommen zu wollen, kann sich sofort eine Theaterszene
ergeben. Auch die weinende Frau auf der Beerdigung ihrer
kleinen Tochter, die unbedingt mit ihrem Exmann reden
will, oder der Choleriker, der das Kiindigungsschreiben erhilt
und sich dagegen wehren will, ergeben dankbare Theater-
szenen.

Spannung

Noch interessanter wird es, wenn man Figur und Szene in ein
Spannungsverhilenis bringt. Ein Mann mit Zahnschmerzen
in einer Zahnarztpraxis ist nicht unbedingt spannend. Span-
nender ist es, wenn die Zahnschmerzen einen Ministerprisi-
denten plagen, der gleich die alles entscheidende Rede zu hal-
ten hat. Oder stellen wir eine weinende Frau nicht auf einen
Friedhof, sondern auf eine frohliche Cockrailparty oder auf
die Biihne einer Striptease-Bar — die Spannung erhsht sich
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deutlich. Nach diesem Muster lassen wir den Choleriker die
Geburtstagsfeier seines Chefs sprengen oder lassen ihn mit
seiner Frau in einer voll besetzten Kirche diskutieren. Jetzt
kann sich richtig spannendes Theater entwickeln.

Wenn Sie Gliick haben, gibt Thnen Ihr Stiick die Szenen so

vor. Ansonsten sollten Sie anfangen, zu inszenieren.

Reibung
Je unterschiedlicher die Figuren in einer Szene, desto besser.
Theater entsteht durch Reibung und Widerspruch. Ist der
Ehemann sehr aufgeregt, 13t ein guter Regisseur den Lieb-
haber sehr langsam antworten. Ist die Braut voller Liebe und
Energie, reagiert ihr Briutigam eher verzogert oder zerstreut.
Bockt der Zeuge und ist schweigsam, dann kann der Kom-
missar mit mehr Druck fragen.

Auch in Bezug auf Lautstirke und Geschwindigkeit wird
eine Szene stirker, je unterschiedlicher die Stimmungen sind,
die aufeinandertreffen.

Entwicklung in der Szene

Jede Szene hat im Gesamtzusammenhang einen bestimmten
Sinn, den herauszuarbeiten Aufgabe der Regie ist. Warum ist
diese Szene an dieser Stelle sinnvoll? Wie bringt sie die Ge-
schichte weiter?

In einer guten Szene geht die Figur anders heraus, als sie
hineingegangen ist.

Stellen Sie sich vor, man wiirde Ihr Leben verfilmen oder
daraus ein Theaterstiick machen. Der Autor wiirde die Sze-
nen auswihlen, an denen sich etwas in IThrem Leben verin-
dert hat, die Wendepunkte.

Wenn er zum Beispiel zeigen wollte, was bei Threm Schul-
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abschlufd herauskam (zweifellos fiir die meisten Menschen
ein wichtiger Punkt im Leben), wiirde er Ihre ungeduldige
Erwartung zeigen und Ihre Enttiuschung oder Ihren Jubel
nach Bekanntgabe der Ergebnisse. Kontrollieren Sie, ob min-
destens eine Threr Personen in jeder Szene cine Entwicklung
macht.

Statuswechsel

Die Entwicklung, die eine Person in der Szene durchmacht,
kann auch sehr viel subtiler sein. Manchmal geniigt eine An-
derung der Haltung, der Stimmung oder des Verhilenisses
anderen gegeniiber. Die Person wechselt ihren Status.

Stellen wir uns vor, ein Chef macht seine Sekretirin fertig.
Er hat einen Hochstatus, sie einen Tiefstatus. Am Ende der
Beschimpfung sagt ihm die Sekretirin lichelnd, daf§ sie von
der Geliebten des verheirateten Chefs weif3. Er ist verbliifft.
In dieser Szene hat sich gerade der Status gedindert. Sie hat
jetzt Hochstatus, er Tiefstatus.

Untersuchen Sie gute Theaterstiicke oder Fernsehserien auf
diese Statuswechsel. Sie werden kaum eine Szene finden, die
ohne auskommt. Der Kommissar, der sicher ist, etwas zu er-
fahren, und der dann doch nichts rauskriegt. Oder der Mann
mit dem Heiratsantrag, der abgewiesen wird.

Ein Statuswechsel kann aber auch durch einen Einfall ent-
stehen oder ein Requisit, das ich entdecke. Der Protagonist
findet z. B. einen Liebesbrief, oder ihm fillt eine unbezahlte
Rechnung ein.

Statuswechsel planen
Damit ein solcher Statuswechsel gut funktioniert, sollte eine
Szene »von hinten« geplant werden. Wenn ich weif3, daf§ die
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Hauptfigur der Szene sich am Ende freuen wird, dann lasse
ich sie die Szene in einer negativen Stimmung anfangen. So
wird der Moment, in dem die Figur die freudige Nachricht
erhilt, um so stirker. Die Kamera wiirde diesen Moment in
Groflaufnahme zeigen, wo das verzweifelte Gesicht sich
(langsam, ganz langsam) zu einem Freudenschrei verzieht.
Wie sollte jemand, der bestens gelaunt ist, die iiberbordende
Freude iiber einen Lottogewinn spielen? Das wiirde sehr
wahrscheinlich kitschig werden, und die Bedeutung des Er-
eignisses wiire sehr viel geringer.

Wenn umgekehrt die Hauptfigur eine schlechte Nachricht
bekommt, geht sie am besten energiegeladen und gut aufge-
legt in die Szene.

Ein Detektiv, der den Fall am Ende doch nicht [6st, tritt zu
Beginn siegessicher in der Szene auf. Je grofler die Fallhshe
fiir eine Person ist, desto stirker wird die Szene.

Die Aufgabe der Regie besteht jeweils darin, die verschie-
denen Emotionen auch zu begriinden. Niemand ist zu Be-
ginn einer Szene einfach ohne Grund traurig oder nervés.

Steigerung

Eine Szene, die in einem emotionalen Ausbruch endet, muf3
langsam anfangen. Wenn die Figur schon schreiend zur Tiir
hereinkommt, wie soll sie dann noch am Ende der Szene
einen Ausbruch spielen?

Der Regisseur weif3, wie eine Szene endet, und baut sie ent-
sprechend auf.

Dabei ist mit Szene natiirlich nicht immer die vom Autor
vorgegebene Theaterszene gemeint. Manchmal ist es nétig,
aus langen Szenen kleinere Einheiten zu machen oder Szenen
zusammenzufassen, besonders wenn gekiirzt werden muf$.
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Die entscheidenden Momente

Die entscheidenden Momente des Stiickes miissen auf der
Biihne stattfinden und nicht hinter den Kulissen. Wenn je-
mand merke, dafl er betrogen oder geliebt wird, méchte ich
den Moment sehen, in dem ihm das bewuf3t wird.

Ich kann die Szene, in der eine Figur von der Begegnung
mit einem tollen Menschen erzihlt, ja auch so erzihlen, daf§
sie erst auf der Biihne begreift, wie einschneidend die Begeg-
nung war. Und sie verliebt sich genau in dem Augenblick in
die unsichtbare Person, in dem sie einem Dritten davon er-
zihlt.

Argern Sie Thr Publikum nicht! Figuren, die hinter den Ku-
lissen eine Idee haben oder Minuten vor dem Auftritt erken-
nen, dafl sie hereingelegt wurden, betriigen die Zuschauer
um den entscheidenden Moment, weil die ihn nicht auf der
Biihne erleben.

Konflikt

Theater hat oft mit dem Extrem, der Katastrophe, der grofit-
mdglichen Fallhshe zu tun. Je elementarer etwas fiir die
Protagonisten ist, desto spannender und mitreifSender fiir die
Zuschauer. Tod ist besser als Verletzung, die Existenz zu ver-
lieren ist besser, als hundert Euro liegen zu lassen.

Je grofler der Konflike, je grofler die Auseinandersetzung,
desto stirker die Bereitschaft des Zuschauers, sich einzulas-
sen. Am besten: Es geht um alles.

Auch scheinbare Kleinigkeiten, die fiir den Zuschauer
unter Umstinden eine Licherlichkeit darstellen, wie der Ver-
lust eines Gegenstandes oder eine gemeine Bemerkung, l6sen
bei den Protagonisten am besten die grofitméglichen Gefiih-
le aus.
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Scheitern

»Ich finde das Scheitern eines Menschen
interessanter als sein Gliicklichsein. «
Susanne Lothar'®

Auch wenn ein Theaterstiick gut ausgeht: Es unterhilt uns
nur dann, wenn der Held vorher scheitert. Jemand, der die
Liebe seines Herzens ohne grofle Probleme bekommt oder
den sein Volk zum Kénig macht, weil er der Beste ist, lang-
weilt uns.

Erst wenn der Held lange genug gelitten und gekiimpft hat,
wenn er am Ende viele Male gescheitert ist, wird es Zeir fiir
das Happy-End (oder auch nicht).

Dialoge

Dialoge sollen wirken, als hérten wir Menschen zu, die wir
kennen. Trotzdem sind Dialoge alles andere als realistisch. Sie
sind kiinstlich verdichtet. Es wiire viel realistischer, Dialoge
mit Fiillwortern zu garnieren, Ahs einzubauen und manchen
Satz in einem unverstindlichen Gebrummel enden zu lassen.

Aber auch hier macht der Zuschauer aus der kiinstlichen
Situation die Wirklichkeit. Es stimmt also nicht, dafl der
Zuschauer sich am leichtesten einlidfdt, wenn es besonders rea-
listisch ist.

Stellen Sie sich einmal vor, das Kriminalstiick ginge
schlecht aus oder die Komédie wiirde am Ende nicht aufge-
16st. Das wiire zwar realistisch, wiirde aber die Vereinbarung
mit dem Zuschauer durchbrechen und ihn verirgern.
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