Zeitschrift: Trans : Publikationsreihe des Fachvereins der Studierenden am
Departement Architektur der ETH Zirich

Herausgeber: Departement Architektur der ETH Zurich

Band: - (2015)

Heft: 26

Artikel: Sie meinen Buhnenbild?

Autor: Kurz, Annette

DOI: https://doi.org/10.5169/seals-918882

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist die Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften auf E-Periodica. Sie besitzt keine
Urheberrechte an den Zeitschriften und ist nicht verantwortlich fur deren Inhalte. Die Rechte liegen in
der Regel bei den Herausgebern beziehungsweise den externen Rechteinhabern. Das Veroffentlichen
von Bildern in Print- und Online-Publikationen sowie auf Social Media-Kanalen oder Webseiten ist nur
mit vorheriger Genehmigung der Rechteinhaber erlaubt. Mehr erfahren

Conditions d'utilisation

L'ETH Library est le fournisseur des revues numérisées. Elle ne détient aucun droit d'auteur sur les
revues et n'est pas responsable de leur contenu. En regle générale, les droits sont détenus par les
éditeurs ou les détenteurs de droits externes. La reproduction d'images dans des publications
imprimées ou en ligne ainsi que sur des canaux de médias sociaux ou des sites web n'est autorisée
gu'avec l'accord préalable des détenteurs des droits. En savoir plus

Terms of use

The ETH Library is the provider of the digitised journals. It does not own any copyrights to the journals
and is not responsible for their content. The rights usually lie with the publishers or the external rights
holders. Publishing images in print and online publications, as well as on social media channels or
websites, is only permitted with the prior consent of the rights holders. Find out more

Download PDF: 28.11.2025

ETH-Bibliothek Zurich, E-Periodica, https://www.e-periodica.ch


https://doi.org/10.5169/seals-918882
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

SIE MEINEN
BUHNENBILD?

Im Gesprach
mit...
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Annette Kurz



Nachdem wir einige Zeit staunend im Biih-
neneingang des Theater Basel dem quirli-
gen Gewusel des taglichen Abendbetriebs
zugesehen hatten, fragten wir nach der
Szenografin. «Sie meinen Biihnenbild?»
bemerkt der nette Herr an der Loge beildu-
fig und wahlt eine interne Telefonnummer.
Wir treffen Annette Kurz spater beim Asia-
ten ums Eck: Bunte Tiicher und glédnzende
Buddhabauche.

trans Redaktion (tr): Annette, bevor du nach
Hamburg ans Thalia Theater gegangen bist
hast du fiir langere Zeit in Paris gelebt. In
Frankreich ist die Szenografie ja, im Gegen-
satz zum deutschsprachigen Raum, ande-
ren Kunstformen wie der Malerei oder Bild-
hauerei gleichgestellt.

Annette Kurz (ak): Ja, ich bin mit achtzehn
nach dem Abitur nach Frankreich gegangen
und habe zunachst fiinf Jahre lang in Paris
bildende Kunst und Kunstgeschichte stu-
diert. Danach erst habe ich mich an der
<Ecole Supérieure d'Art Dramatique du Théatre
National de Strasbourg, kurz TNS, bewor-
ben. Die Schule befindet sich in einem The-
ater. Das war fantastisch. Dort habe ich
dann drei Jahre lang Szenografie studiert.
In meiner Klasse waren zehn Schauspieler,
funf Theatertechniker und vier Szenografen.
Und mit dieser Gruppe verbrachte ich dann
das gesamte Studium und machte Theater
in einem Theater. Ein optimaler Rahmen
also, um das zu lernen, was ich gelernt
habe.

Meine Pariser Vergangenheit ist mir als
Dschungel in Erinnerung geblieben. Hat
man kein Geld und studiert, ist Paris der
Dschungel (lacht). Dort passierten dann
kiinstlerisch sehr aufregende Dinge, die ich
alle aufgesogen habe. Die Reihenfolge war
gut: Zuerst im Dschungel unterwegs gewe-
sen zu sein und dann an einen Ort wie das
TNS zu kommen, wo die Energien alle auf
einen Punkt kanalisiert wurden. Und von da
an habe ich den gréssten Teil meines
Lebensweges im Theater zurlickgelegt. Der
Dschungel blitzt aber immer wieder auf
und ich merke, dass ich im Vergleich zu
anderen Biihnenbildnern doch noch ver-
schieden denke und die Dinge anders
angehe.

tr: Hattet ihr in Strasbourg bereits Auffiih-
rungen mit Publikum oder waren das Ubun-
gen unter Ausschluss von Aussenstehen-
den?

ak: Also das erste Jahr bestand hauptsach-
lich aus Theorieunterricht: Theaterge-
schichte, Philosophie, Kunstphilosophie,
Freies Zeichnen, Aktzeichnen. Ab dem
zweiten Studienjahr haben wir dann an
praktischen Projekten gearbeitet. Es wurde
jeweils ein arrivierter Regisseur nach
Strasbourg eingeladen um mit uns zu
arbeiten. Das heisst, wir Szenografen

haben die Blihne gestaltet und die Kommi-
litonen gespielt. Und wiederum andere
Klassenkameraden haben die Technik
gemacht. Das war eine ganz gute Mischung.
Wir waren alle jung, energetisch und wollten
uns verwirklichen. Gleichzeitig war immer
jemand da, der Erfahrung hatte und so
konnten sich diese Energien kristallisieren.
Das hat mich, glaube ich, auch teamfahiger
gemacht. Man muss sehr intime Uberzeu-
gungen teilen und mitteilen kénnen. Im
Gegensatz dazu habe ich im Dschungel
gelernt mich durchzuboxen.

tr: Warst du des Franzdsischen schon
vorher machtig? Warum bist du nach Frank-
reich gegangen?

ak: Das waren private Beweggriinde. (lacht)
Und so habe ich an der Sorbonne einen
Sprachkurs belegt. Das war ein faszinieren-
der Ort. Ich meine, dort haben seit dem 17.
Jahrhundert die gréssten Philosophen stu-
diert. Alles hat eine Aura, die man auf jeden
Fall mitnimmt. Dass die Stufen knarzen und
jeden Morgen mit Bienenwachs gebohnert
werden, dass es vor 300 Jahren auch schon
so gerochen hat, das bedeutet etwas. Und
dass man eine Sprache lernt, indem man
als erstes Gedichte liest, bedeutet auch
etwas. Mit der Szenografie kam ich wah-
rend des Kunststudiums in Kontakt. Da
habe ich auch gelernt, iiber meine Ideen zu
sprechen. Ich glaube, es ist eine sehr fran-
z0sische Eigenschaft, dass man gerne
redet, oder grundsétzlich, dass man oft fiir
eigene Ideen argumentiert, diese ausfor-
muliert und anderen gerne mitteilt. Das
empfand zumindest ich so. Ich denke oft
daran zuriick, wenn ich heute ein Projekt
prasentiere. Klar muss man beschreiben
wie es aussehen soll, aber vor allen Dingen
muss man wissen, warum man das macht.
Die Handwerker miissen schliesslich zwei
Monate daran bauen, die miissen das
schweissen und tischlern und anmalen und
im besten Falle verstehen wofiir sie das
tun. Wozu eine Glasscheibe die 600 kg
wiegt? Annette, wie soll das gehen? Wenn
ich das allen plausibel erkldren kann,
denken alle mit und so man kommt zu viel
eleganteren Losungsanséatzen. Im Fall der
Glasscheibe haben wir einen Kran gebaut,
mit dem die Techniker die Glasscheibe auf
die Biihne rollen konnten, um sie dort den
Schauspielern zu lGbergeben.

tr: Das ist beneidenswert von Anfang an mit
den Leuten, die das Projekt umsetzen, dis-
kutieren zu kénnen. Das ist bei uns Archi-
tekten idealerweise auch so, geht aber in
der Realitat oft unter. Bei euch ist es von
Beginn an gegeben. Wiirdest du das als
Vorteil sehen?

ak: Ja, unbedingt. Aber jeder Mensch ist
anders. Und es hat auch damit zu tun wo
man in seiner Karriere steht. Wenn man ein-
steigt ist man schnell eingeschiichtert. Die

Leute, die in den Werkstéatten arbeiten, sind
oft gestandene Jungs, die ihr Handwerk
schon seit dreissig Jahren ausiiben und
sich kein X fiir ein U verkaufen lassen.
Wenn sie aber merken, dass du dir wirklich
Gedanken gemacht hast, auch wenn du das
Fachwissen noch nicht hast, dann respek-
tieren sie dich und es entsteht ein Dialog.
Ich bin in dem Sinne ein Maler und die
Handwerker die Verlangerung meiner
Hénde. Je direkter ich mit ihnen kommuni-
zieren kann, desto reicher wird das Ergeb-
nis und desto mehr wird es dem entspre-
chen, was ich suche. Bei uns am Thalia
Theater sind die Werkstatten zum Beispiel
im Haus. Das ist so unglaublich wichtig,
weil die Handwerker nur so erfahren, was
inhaltlich passiert. Sie kommen auch zu
manchen Proben und bringen sich inhaltlich
in die Vorbereitung ein.

tr: Wir haben uns auch gefragt, mit welchen
Mitteln du kommunizierst. Was ist das wich-
tigste Mittel, wie viel ist noch offen, was
wird von den Handwerkern selbst entwor-
fen?

ak: Am Anfang steht das Modell. Wobei es
in zweierlei Hinsicht wichtig ist: es dient
nicht nur der Kommunikation mit den Aus-
flihrenden, sondern ist auch wesentlicher
Bestandteil des Entwurfsprozesses. Es gibt
Kollegen, die erfinden im Grundriss, andere
in CAD oder auf einer Papierserviette im
Restaurant. Die Ideen entstehen zwar im
Gehirn, um sie zu verifizieren brauche ich
aber ein Modell. Das ist bei mir immer als
erstes der leere, massstéablich verkleinerte
Blihnenraum und dazu der Mensch im glei-
chen Massstab. Dieses Grundmodell
wachst dann im Lauf der Zeit immer mehr
zum Projekt heran. Wenn ich das habe,
dann kann ich dariiber sprechen. Dann
kann ich es auch fotografieren. Aber letzt-
lich braucht man einen Grundriss und einen
Schnitt. Ohne diese Plane ware ich verloren.
Im Theater ist eine Zeichnung so gut wie
bares Geld. Du kannst viel reden aber
erreichst alles wenn du es zeichnest. Das
muss keine saubere, ausgearbeitete Zeich-
nung sein: eine vermasste oder massstabs-
getreue Skizze genligt. Mit den Malern
spricht man zum Beispiel weniger (iber
Grundriss und Schnitt weil es letztlich mehr
um Oberflachen und die Imitation eines
Materials geht. Das dringt nur schwer durch
die Buschtrommel, man muss schon direkt
miteinander sprechen. In diesem Fall ist ein
personliches Gesprach mehr wert als eine
Zeichnung. Aber auch hier erklére ich viel
anhand der Oberflachen im Modell.

tr: Das heisst das Modell ist dann schon
sehr realitatsnahe?

ak: Ja. Der Massstab 1:25 ist wahrscheinlich
der sinnvoliste. Zum Reisen benutze ich die
Massstédbe 1:33 oder 1:50. Wobei, 1:50 ist

bereits zu klein um wirklich eine Oberflache
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fig.b-c
Fundstiicke aus dem Entwurfsprozess fiir Hamlet.
Recherchen zur Stimmung iiber Rembrandt und die
hollindische Malerei des 17. Jahrhunderts.

darzustellen. Deshalb baue ich auch Opern
mit grossen Bilihnenh&usern in 1:33.

tr: Es gibt ober- und unterhalb der Biihne
auch noch Raume. Entwirfst du diese mit?

ak: Ich versuche immer den Bithnenraum
so komplett wie méglich zu bauen, weil er
fiir mich eine entscheidende Rolle spielt.
Die meisten Theater besitzen einen hohen
Biihnenturm. Dabei ist der technische Pla-
fond meist auf etwa 20m Hoéhe angebracht.
Das Besondere am Thalia Theater ist aber,
dass der Portalausschnitt sehr hoch und
schmal ist. Das kommt mir sehr entgegen,
denn dieses kathedralenartige Format
bevorzuge ich. Ich bin in Niirnberg aufge-
wachsen, und diese gotische Stadt hat
mich sehr geprégt. Mich faszinieren Blh-
nentliirme und ich mag den ganzen leeren
Raum dariber. Leider sind die meisten
Biihnen ja eher querformatig, doch der
Bilihnenausschnitt im Thalia verweist unge-
niert auf diese Vertikale. Auf diesem beson-
deren Raum liegt mein Fokus, da ist mein
Medium, da fiihle ich mich zuhause.

tr: Dieses Bilihnenportal wird klassischer-
weise wie eine flache Leinwand gesehen,
die man dann bespielt. Seit dem 19. Jahr-
hundert kommt allerdings die raumliche
Betrachtung der Biihne auf. Wo bewegst du
dich mit deiner Szenografie?

ak: Unsere Form von Theater ist ja fir diese
flachen Prospekte gebaut. So funktionieren
die Seilzlige, so ist die ganze Maschinerie
konzipiert. Das ist das Erbe aus dem 17.
Jahrhundert und dauert bis heute an. Natir-
lich hat sich diese Wahrnehmung im 19.
Jahrhundert gewandelt weil man von der
zweidimensionalen Reprasentation zur
raumlichen <Realitat> ibergegangen ist. Ubli-
cherweise versuche ich aber dreidimensio-
nale Blihnenbilder zu gestalten, weil das
meiner Erfahrungswelt entspricht, oder all-
gemein der, des modernen Menschen. Aber
ich kenne ihn gut, den Bilihnenraum. Seit
zwanzig Jahren bin ich mit der «<Guckkasten-
biihne>, dem <¢héétre a l'italienne> auf Tuch-
fihlung. Und ich respektiere ihn sehr. Ich
weiss, dass er seine eigenen Gesetzte hat,
gegen die ich nicht angehen kann. Wie
schafft man es aber, diesem Theaterraum
als architektonisches Volumen seine Kraft-
zentren zu entlocken? Das ist es was mich
interessiert. Ich weiss nun ungefahr was
funktioniert und was nicht. Das Stiick, das
ich in Antwerpen gemacht hatte, hiess
<Andromak:. Dort habe ich eine Art Altar aus
tibereinandergeschichteten Granitsteinen
gebaut auf denen die Schauspieler wie Sta-
tuen sein sollten. Und ich wusste genau,
dass dieser Sockel etwa 1,30m hoch sein
musste, weil sich die Képfe von den Schau-
spielern auf diese Weise leicht unter dem
Schnittpunkt der Diagonalen der Portal6ff-
nung befanden. Wenn man eine biihnen-
bildnerische Setzung macht, in der der

Schauspieler nur ganz wenig Raum hat,
dann muss man die Position sehr bewusst
wahlen. Ware der Stein schréag positioniert
oder weniger hoch gewesen oder an ande-
rer Stelle gestanden, hatte das Bild nie eine
solche Kraft entwickeln kdnnen. Der Biih-
nenraum ist wie ein Gemalde aus dem
Louvre: Es gibt immer einen Rahmen, einen
«cadre’, durch den ich die Szene betrachte,
eine Szene aber, die sich im Theater jede
Sekunde neu malt. Ich kann die Méglichkei-
ten fiir die Malerei schaffen und die fertige
Form so mitbestimmen.

tr: Wir haben uns gefragt inwiefern die
Szenografie weniger «rei ist als die Archi-
tektur. Es gibt eine festgeschriebene Hand-
lung, einen Regisseur mit eigenen Vorstel-
lungen, einen sehr beschréankten Raum den
man bespielen kann und ein klares Zeit-
fenster.

ak: Du hast natiirlich bis zu einem gewissen
Punkt recht. Aber ich muss sagen, dass ich
diese, fast rituelle Begrenzung durch den
Blihnenraum liebe. Und das Zeitfenster von
den zwei bis zweieinhalb Stunden. Das
Leben ist so unbegrenzt, so riesig, dass ich
es mag diese Limitierung zu haben, mit der
ich in die Tiefe dieser Unendlichkeit eintau-
chen kann. Das funktioniert aber auch im
offentlichen Raum. Der Architekt Kai Niko-
laus Griine hatte mich eingeladen, ein Pro-
jekt an der Villa Massimo mit ihm zu
machen. Es war also eine Begegnung von
Architektur und Szenografie, die zwar fiktiv
blieb aber spater im Gropiusbau ausgestellt
wurde. Da habe ich bemerkt, dass das, was
ich auf der Biihne mache, auch im 6ffentli-
chen Raum funktioniert. Also eine Installa-
tion, ein fremdes Objekt, das man einfiihrt
um den Ort aufzudecken. Das ist es viel-
leicht, was ich tue, sowohl auf der Biihne
wie auch anderswo.

tr: Die Szenografie erlebt seit rund 20
Jahren einen Aufschwung und bewegt sich
von der Biihne in den 6ffentlichen Raum.
So zum Beispiel auch in der Schweiz an
der <Expo.02> wo mit den ‘Arteplages’ szeno-
grafisch gearbeitet wurde: Das Blur Buil-
ding’ von Diller & Scofidio das quasi nur aus
Nebel bestand. Hattest du nicht Lust, aus
dem Theater auszubrechen und etwas
anderes zu entwerfen? Was ware das?
Architektur?

ak: Ja, natiirlich. Ich glaube, ich bin fir alle
Verriicktheiten zu haben und Installation
und Kunstperformance im 6ffentlichen
Raum interessieren mich immer mehr.
Noch vor fiinf Jahren hétte ich mich das
vielleicht nicht getraut. Aber inzwischen
konnte ich mir selbst vorstellen ein Musical
auszustatten, was in Theaterkreisen etwa
so einen Ruf hat wie die Operette in Opern-
kreisen. Nein, ich bin eigentlich unglaublich
offen. Ich gehe allerdings auch mit einer
gewissen Radikalitdat im Denken an alles



heran, das ich unternehme. Mal sehen, was
noch passiert. Es gibt zum Beispiel einen
franzésischen Architekten, der entwirft
Hochhéuser, die sehr nahe beieinander
stehen. Hier empfinde ich etwas Ahnliches,
wie beim Betrachten von Richard Serras
Stahlplatten. Ich mag Architektur, wenn sie
wie eine Skulptur im Raum steht. Objekte,
die sich in Bezug zum umgebenden Raum
setzen, faszinieren mich. Ich ernahre mich
eher aus der Kunstgeschichte und suche
dort meine Referenzen. Ich wiirde zu histo-
rischen Orten reisen, Grabstéatten, ausge-
grabenen Palasten und Stadten wie Knos-
sos oder Persepolis. Das Archaische und
Schwere fasziniert mich an der Architektur,
Orte, die die Zeit liberdauern.

tr: Du warst auch Assistentin bei Anna
Viebrock?

ak: Ja. Das war eine wichtige Erfahrung und
eine sehr schéne Zeit. Was unsere Arbeiten
gemeinsam haben, sind die Referenzen an
Bestehendes.

tr: <objets trouvés>?

ak: Genau, <objets trouvés:. Anna Viebrock
reist an verschiedene Orte und sammelt
Objekte, indem sie sie fotografiert. Im Biih-
nenraum komponiert sie dann eine Welt, die
sich aus diesen Fundstiicken neu zusam-
mensetzt, indem sie sie gleichzeitig in ihre
ureigenen, beriihrend abgriindigen Raum-
proportionen einschreibt. Bei mir dienen
fotografierte Fundstiicke eher als Schliissel
zu einer Erinnerung, die ich in mir herum-
trage. Ich fotografiere diese Objekte oder
zeichne sie, und wenn ich mich dann vor
mein Modell setze, entsteht das Biihnenbild
wie von innen heraus. Es ist ein Kristallisati-
onsprozess; dhnlich einer Auster ist in der
Mitte das Sandkorn, umhdillt von mehr und
mehr Perlmuttschichten. Das heisst, ich
sammle Erinnerungen. Das kdnnen Fotos,
Texte und Zeichnungen sein, die ich zwi-
schen zwei grauen Pappdeckeln mit mir
herum trage. Es fiihlt sich so an als wiirde
ich spazieren gehen und alles aufheben
was ich finde. Erinnerungen an innere
Bilder, die in der Ferne aufblitzen. Was ich
dort fiir einen Sekundenbruchteil sehe, ist
das Richtige, davon bin ich liberzeugt.
Sobald ich jedoch weitergehe habe ich es
schon aus den Augen verloren. Mir bleibt
nur die Richtung und ein Gefiihl der Uber-
zeugung, das mich zum Ziel fiihrt.

tr: Und in <Hamlet>, wie viele Kostliime hast
du da gesammelt? Wie kam diese Arbeit
zustande?

ak: Das waren etwa 2000, glaube ich. Das
Ganze, inklusive Konstruktion, wog vier
Tonnen. Ich kann mich noch sehr genau an
dieses Projekt erinnern: Ich hatte schon
drei Modelle gebaut aber der Regisseur Luk
Perceval war irgendwie nicht einverstanden,

fig-d-f
Fundstiicke aus dem Entwurfsprozess fiir Hamlet .
Recherchen zu Vergdnglichkeit, Tod und Selbstmord.
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Fundstiicke aus dem Entwurfsprozess fiir Hamlet.
Collage mit Elementen aus der Tapisserie de Bayeux>.



fand es nicht richtig, nicht gut. Er meinte, er
brauche eine Welt, aus der die Figuren wie
aus dem Totenreich emporsteigen und auch
wieder darin verschwinden. Dieser Schliis-
selsatz des Regisseurs war sehr wichtig.
Der hat mir enorm geholfen. Auch die nie-
derlandische Portraitmalerei des 17. Jahr-
hunderts mit Gehrocken und weissen
Kragen war ein Bezugspunkt. Bei der Stim-
mung und den dunklen Farben habe ich
mich auf Rembrandt und dessen Schatten-
wiirfe bezogen. Auch die <Tapisserie de
Bayeux, die den Feldzug des Danenkonigs
gegen die Englander zeigt, ist zur gleichen
Zeit entstanden, von der Shakespeares
<Hamlet> erzéhlt, also im 11. Jahrhundert. Ich
habe sie hin und her kopiert, habe sie ver-
grossert und verkleinert, in mehrere Schich-
ten zerlegt und bin so zu einer geschichte-
ten Struktur gelangt. Diese Referenz hatte
ich schon ganz am Anfang und zwischen-
durch wieder verworfen. Da alles dokumen-
tiert ist in meinen grauen Blichern, bin ich
spater im Entwurfsprozess wieder darauf
gestossen und hatte dann den Schiliissel,
der alles zusammenkommen lies. Ich
wusste dann, es muss etwas durchldssiges
aus Stoff sein. Dann kam hinzu, dass Luk
das Stiick enden lassen wollte indem er den
zentralen Dialog weiterschreibt. Sein oder
nicht sein, anrufen oder nicht anrufen,
gehen oder nicht gehen. Dieser Schlussmo-
nolog hat bestimmt sieben bis acht Minuten
gedauert, was im Theater eine sehr lange
Zeit ist. Da fragte ich mich, wie viele Schau-
spieler schon die Figur des Hamlet verkor-
pert hatten, wie viele Menschen sich diese
universelle Frage «to be or not to be» schon
gestellt hatten. So gelangte ich schliesslich
zu dieser unglaublichen Anzahl Kostiime
als Bilihnenbild.

tr: Du hast dabei einen grossen Pool an
handwerklichem Wissen zur Verfligung. Ist
der Entwurf eine Oberflache fiir dich und
was dahinter geschieht weniger interessant
oder ist die technische Lésung auch Teil
deines Erfindens?

ak: Je mehr ich weiss, desto besser ist es
fiir mich. Es ist wichtig, dass ich mit den
Malern tber Farbigkeiten und Oberflachen
diskutieren kann, mit den Tischlern liber
Holzverbindungen, mit den Schlossern lber
Wendungen von Rohren. Aber jedes Biih-
nenbild muss auch zerlegbar sein, alles
muss in einen Container oder auf die Sei-
tenbiihne passen. Im Theater wird schliess-
lich morgens fiir ein Stiick geprobt und
anschliessend fiir die Abendvorstellung,
umgebaut. Das sind alles wichtige Parame-
ter. Ich muss diese notwendige Teilbarkeit
akzeptieren und ich kann sie integrieren,
allerdings versuche ich Raster oder Gleich-
formigkeit zu vermeiden. Der Blihnenraum
fordert die Perspektive, er will sie unbe-
dingt. Umso besser wenn ich die Dinge so
gestalte, dass sie zerlegbar sind und gleich-
zeitig Perspektive produzieren. Es entsteht

eine Art Mikroperspektive bei meinen Arbei-
ten, die man als Aussenstehender vielleicht
nicht wahrnimmt. Irgendwann habe ich
angefangen, die technischen Einschrankun-
gen zu nutzten, sie gestalterisch so anzu-
nehmen, dass sie mir im Bihnenraum
helfen, statt mich zu behindern.

tr: Interessiert dich deswegen das Schwere
an der Architektur? Weil es auf der Biihne
leicht sein muss?

ak: Ich habe einmal ein Biihnenbild fiir die
Berliner Schaubiihne entworfen. Das Stiick
hiess Penthesilea> und es geht um die
unmaogliche Liebe zwischen einer Amazone
und dem Griechen Achill an deren Ende
sich die Charaktere sozusagen zerfleischen
und umbringen. Dieser Liebeskampf lebt in
der unglaublich reichen Sprache Kleists, da
muss man auf der Biihne nicht herumren-
nen und kdmpfen, das ware lacherlich. Aber
um diese Spannung auszudriicken habe ich
achtzig schwere Holzbalken in einem Eisen-
gitter fassen und aufstellen lassen. Die zier-
liche Hauptdarstellerin steht also zwei Stun-
den auf der Biihne und spricht vor diesem
gespannten Balkenstrauss und nur ganz
zum Schluss, wenn sie die letzten Worte
sagt, bricht dieser auseinander und kracht
lautstark zu Boden. Ich mag das Massive
weil es mir die Schwerkraft unveranderlich
und deutlich vor Augen fiihrt. Ich mag die
Weltgesetze, ich mag die Physik. Und ich
mag Leichtes, das die Schwerkraft wiede-
rum aufzuheben scheint. Das kann eben nur
die Biihne. Dort habe ich beim Erfinden
totale Freiheit. Obwohl sie nur so gross ist
wie die Bilihnenkiste, ist sie doch unendlich.

Ihren Entwurfsprozess beschreibt Annette
Kurz als Spaziergang, wahrend dem sie
alles aufhebt was sie findet. Eine Sammlung
an Erinnerungen, einzig durch Fundstiicke
dokumentiert, die zwischen zwei grauen
Pappdeckeln einsortiert werden. Aus den
sogenannten «Grauen Biichern> stammen die
Abbildungen zu diesem Beitrag.

Annette Kurz, geb. 1967, studierte Bildende
Kunst und Kunstgeschichte in Paris und Sze-
nografie an der Ecole Supérieure d’Art Dra-
matique du Théatre National de Strasbourg>
(TNS). Seit 2009 ist sie Ausstattungsleiterin
am Thalia Theater in Hamburg. 2013 wurde
sie zur Biihnenbildnerin des Jahres gewihlt
und erhielt den deutschen Theaterpreis Der
Faust fiir Jeder stirbt fiir sich allein.

Das Gesprich wurde von Samuel Aebersold,
Soren Davy, Ferdinand Pappenheim und Lex
Schaul im Januar 2015 in Basel gefiihrt und
aufgezeichnet.

Annette Kurz
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