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subTexte

Die Reihe subTexte vereinigt Originaltexte zu jeweils einem
Untersuchungsgegenstand aus den beiden Forschungsschwer-
punkten «Performative Praxis» und «Filmwissen/Filmerfahrung».
Sie bietet Raum fiir Texte, Bilder oder digitale Medien, die zu einer
Forschungsfrage iiber, fiir oder mit Darstellender Kunst oder Film
entstanden sind. Als Publikationsgefdss trdgt die Reihe dazu bei,
Forschungsprozesse iiber das ephemere Ereignis und die Einzel-
untersuchung hinaus zu ermoglichen, Zwischenergebnisse festzu-
halten und vergleichende Perspektiven zu 6ffnen. Vom Symposiums-
band bis zur Materialsammlung verbindet sie die vielseitigen, refle-
xiven, ergdnzenden, kommentierenden, divergierenden oder doku-
mentierenden Formen und Ansétze der Auseinandersetzung mit den
Darstellenden Kiinsten und dem Film.

In der Reihe subTexte sind bisher erschienen:

— subTexte 01 Attention Artaud

— subTexte 02 Wirklich? - Strategien der Authentizitit im aktuellen Dokumentarfilm

- subTexte 03 Kiinstlerische Forschung - Positionen und Perspektiven

— subTexte 04 research@film - Forschung zwischen Kunst und Wissenschaft

- subTexte 05 Theater Vermittlung Schule. Ein Dialog

— subTexte 06 Wirkungsmaschine Schauspieler - Vom Menschendarsteller zum
multifunktionalen Spielemacher

Der vorliegende fiinfte Band ist ein Beitrag der Fachrichtung Theater in Zusammenarbeit
mit dem Schweizerischen Biihnenverband.

Z hdk

Zurcher Hochschule der Kiinste
Institute for the Performing Arts and Film

Spielemacher

Herausgegeben von Anton Rey,
Hajo Kurzenberger und Stephan Miiller



Vorwort

Die Herausgeber

ei der Ziircher Mastertagung «Wirkungsmaschine Schauspie-

ler. Vom Menschendarsteller zum multifunktionalen Spiele-

macher», deren Beitrdge hier vertffentlicht werden, ging es
zuallererst darum, was Schauspielen heute ausmacht und charakte-
risiert. Theatermacher, Theaterwissenschaftler und diejenigen, die
Schauspieler ausbilden, wollten dariiber miteinander ins Gespriach
kommen. Die Struktur der Tagung und dieses Bandes spiegelt also
verschiedene Perspektiven auf das Thema: Uber Spielweisen und
Probenprozesse dachten die Theoretiker nach. Die bithnenerprobten
Praktiker, Schauspieler und Regisseure, steuerten dazu ihre Erfah-
rungen und Einschédtzungen bei. Die Ausbildungsprofile verschie-
dener Hochschulen und das ihnen implizite Verstindnis von Thea-
terspielen machten deren Vertreter kenntlich.

Die Visionen von kiinftigen Schauspielern oblag dem Blick der
«Aussenseiter», etwa dem Theaterkritiker und Sozialwissenschaftler.
Dass ein so gemischtes Teilnehmerfeld zu homogenen Ergebnis-

sen kommt, war nicht zu erwarten. Die unterschiedlichen Betrach-
tungs- und Sprechweisen, die Differenzen zwischen theoretischem
Zugriff und praktischer Erfahrung, zwischen utopischen Forderungen
und realer Verwirklichung, waren eingeplant und ein erster wichtiger
Ertrag des Dialogs.

Bei aller Widerspriichlichkeit der Argumentationen gab es aber
auch viele unausgesprochene und explizite Ubereinstimmungen:
Dass Schauspielen heute eine Vielzahl von alten und neuen Spiel-
weisen umfasst, dass aktuelle gesellschaftliche und mediale Entwick-
lungen neue Theaterdsthetiken erfordern und formen, auch solche,
die das traditionsreiche dramatische Paradigma der Rollenverkor-
perung verdndern oder in Frage stellen; schliesslich, dass innovative
Reflexionsansétze der Theatertheorie das Biihnengeschehen und die
Theatermacher stérker als frither beeinflussen.

Die Praktiker machten vor allem deutlich, dass Theater auch in
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sogenannten postdramatischen Zeiten eine soziale Kunstform bleibt,
deren produktive kleinste Einheit die gelungene Beziehung zwischen
Schauspieler und Regisseur ist. Wie wichtig und inspirierend die per-
sonale Konstellation sein kann, in der die Individualitdt des Schau-
spielers und des Regisseurs sich entfaltet, zeigte sich vor allem in den
sogenannten Arbeitsbiografien der Schauspielerinnen und Schau-
spieler. Wechselseitiges Vertrauen, so die gemeinsame Uberzeugung,
ist die erste Voraussetzung, dass der Schauspieler in der Probe und im
Spiel kreativ werden kann.

Wenn das Zwischen nach wie vor eine zentrale Kategorie des
Theatermachens ist, Reibung und Kollision ebenso als produktiver
Faktor fiir den Theaterprozess zu begreifen sind wie die Aufgabe,
im Probenvorgang eine gemeinsame Sprache fiir die gemeinsame
Sache zu finden, ist an einer Hochschule der Kiinste zu fragen, wie
man eben dies lernen und vermitteln kann. Wie organisiert und re-
alisiert man an diesem privilegierten Ausbildungsort Probenarbeit
nicht nur als kiinstlerische Aufgabe, sondern auch als Modell der so-
zialen Wahrnehmung? Wie wird aus dem garantierten Schutz- und
Freiraum ein Ort gemeinsamer kreativer szenischer Arbeit und Re-
flexion? Fiir die Ausweitung der Beschreibungs- und Reflexionskom-
petenz der Studierenden wurde in Ziirich ebenso plddiert wie fiir den
wachen Blick auf die Wirklichkeiten ausserhalb des Theaters. Was
aber bedeutet es fiir die Ausbildung, wenn der Schauspieler, wie ge-
fordert, als Co-Regisseur die Szene betreten oder auch als Dramaturg
ins Probengeschehen eingreifen soll? Und wie ldsst sich die perma-
nente Selbstverunsicherung als notwendige Bedingung einer krea-
tiven Schauspielkunst curricular fixieren? Das sind Fragen, die wel-
chen sich eine Hochschule, die fiir eine zeitgemésse Schauspielkunst
qualifizieren will, sich stellen muss und die sie untersuchen muss. So
tritt neben die Vermittlung der sogenannten handwerklichen Féhig-
keiten und neben das szenische Lernen an Rollen und in Projekten
als dritte Aufgabe die Ausbildungsforschung. Der formale Rahmen
dafiir ist, wie man hier nachlesen kann, abgesteckt: Neue Lehrformen
und Formen experimenteller kiinstlerischer Praxis wurden zum Bei-
spiel fiir das Ziiricher Curriculum der Masterphase festgeschrieben.
Interdisziplindre Moglichkeiten bieten sich von Studienbeginn an zu-
mindest auf dem Papier zuhauf. Aber wie sind sie zu nutzen und mit
konkreten, auch integrativen Aufgaben zu fiillen? Wie entwickelt und
realisiert man ««Proben als Versuchsaufbau»» (Matzke)?

6

Praxisgeleitete Ausbildungsforschung hétte also zu untersu-
chen, und das heisst modellhaft zu erproben und auszuwerten, wie
experimentelle Darstellungsaufgaben, neues theatrales Geldnde zu
erschliessen sind. Welche Parameter legt man dafiir fest? Ist ««das
gemeinsame Nichtwissen»» die giinstigste Voraussetzung fiir den
Probenprozess oder aber die entschiedene Vorgabe, die Darstel-
lungsmittel und Medien einzugrenzen oder sich nur auf einzelne zu
fokussieren? Wie geht man mit den tradierten Methoden der Schau-
spielausbildung, also Stanislawski und Brecht, in neuen dsthetischen
Zusammenhéngen um? Lésst sich dieselbe Situation oder eine vorge-
gebene Szene darstellerisch variant verwirklichen? Und was dndert
sich, wenn die Darsteller ihre Spiele und deren situative Bedingungen
ganz neu kreieren, wenn das Theater zum (Selbst-)Erfahrungsraum
fiir die Performer und Zuschauer wird? Fragen iiber Fragen, die man
an diesem Hochschulort nicht hypothetisch diskutieren muss, son-
dern erproben kann. Die man aber auch zugleich beschreiben, reflek-
tieren und theoretisieren muss, sollen sie nicht blinde Erfahrung oder
pure Befindlichkeit bleiben.

Die Tagung zum Schauspielen heute und die hier vorgelegte Pu-
blikation sind ein erster Schritt in diese Richtung. Praxis, Theorie und
Ausbildung einer kiinftigen Schauspielkunst konnen freilich nicht bei
der Bestandsaufnahme der gegenwiértigen Situation stehen bleiben,
so wichtig auch der Blick auf die Traditionen und Voraussetzungen
des Heute sind. Der néchste Schritt wird folgen als weitere wissen-
schaftliche Erkundung mittels kiinstlerischer Praxis.
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Spielweisen und Probenprozesse
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Ich ist kein Anderer

Begriissungsworte zur Tagung

von Anton Rey

Eine Kamera filmt die Tribiine und projiziert wihrend
des Vortrags hinter dem Vortragenden die Zuschauer.

eine sehr verehrten Damen und

Herren, ich habe die unerfreuliche

Aufgabe, Herrn Anton Rey zu ent-
schuldigen und an seiner Statt diesen, seinen
Text vorzulesen. Das wird sicher nicht so aufre-
gend, als wenn er ihn selber vorgetragen hitte.
Sie werden entschuldigen, wenn ich den Um-
stinden entsprechend nicht frei vortrage und
mich streng an das Manuskript halte.

Also, Anton Rey schreibt: (Zitat Anfang.)

- Erstens, eine Information. Selbstbefra-
gung... Beispiele aus dem Seminar «Schau-
spielen heutes.(unleserlich) fallen aus.

- Zweitens. Meine sehr verehrten Damen
und Herren, lieber Herr Rektor Meier, lieber
Hartmut Wickert, liebe Kolleginnen und
Kollegen aus Wien, Hamburg, Maastricht, Bern, Basel, Ziirich;
liebe Master- und liebe Bachelor-Studierende, die aus Platz-
griinden mittels Live-Ubertragung im Nebenraum Platz gefun-
den haben, ich freue mich sehr tiber Ihr zahlreiches Erscheinen.
Ich freue mich schon deshalb, weil es keineswegs selbstver-
standlich ist, dass Forschungsfragen einer Kunsthochschule,
zumal einer Schauspielschule, auf eine so grosse Resonanz stos-
sen. Ich bedanke mich fiir die Unterstiitzung durch die Departe-
mentsleitung und das Rektorat der ZHdK und insbesondere fiir
die finanzielle Beteiligung des Schweizerischen Nationalfonds
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und der Genossenschaft Migros-Kulturprozent, die beide heute
vertreten sind; eine doppelte Freude, danke.

- Dirittens. Sie kennen sicher die Redewendung, die Theaterwis-
senschaft habe zwei Feinde, das Theater und die Wissenschaft.
Als wir vor drei Jahren das Institute for the Performing Arts and
Film griindeten, stiessen wir nicht auf zwei, sondern auf deren
drei: das Theater, die <klassische Wissenschaft> und die Schau-
spielschulen: «Schuster bleib bei deinem Leisten», war das
héufigste Vorurteil. Was sollen Schauspielschulen forschen?
Nun, diese Tagung ist mindestens schweizweit in ihrer Art eine
Premiere: Wissenschaftler, Praktiker und Ausbilder begegnen
sich zu einer gemeinsamen Forschungsfrage: Schauspieler
heute - was verlangt das? Dabei hat diese Tagung ein erstes Ziel
jetzt schon erreicht: Das Zusammentreffen von Theatertheorie,
Theaterpraxis und Theaterausbildung auf einer Augenhohe. Das
manifestierte sich schon dadurch, dass alle Angefragten, alle-
samt Wunschkandidaten, sofort zugesagt haben. Dafiir an dieser
Stelle unseren aufrichtigen Dank.

- Viertens und ebenfalls vorweg an dieser Stelle meinen Dank an
die Initiatoren dieser Tagung Stephan Miiller, Hajo Kurzenber-
ger [und Anton Rey, der verhindert ist aber spéter dazu stossen
wird] und an die Organisatorinnen Monika Gysel, Claudia Hiir-
limann und vor allem Yvonne Schmidt, die dankenswerterweise
auch noch alle Léwinnenrollen iibernommen hat. Wir (also, ich
nicht, aber die genannten) werden Sie durch diese zwei Tage lot-
sen und auch darauf achten, dass der eng bemessene zeitliche
Ablauf eingehalten wird.

«Ich ist kein Anderer» - Wer dann?

Wie ist das Verhéltnis des Schauspielers zur Rolle und wie anti-
zipiert der Akteur sein Spiel? Gibt es eine Echtheit der Pridsenz? Ist
er ein Anderer wie bei Jacques Lacans «Le je nest pas le moi» oder
wie bei Arthur Rimbauds «Je est un autre.»? Aber heute ist nicht 1871,
sondern der 23. April, da sollten wir einen Geburtstag oder zumindest
einen Todestag feiern, jenen von William Shakespeare. Beim Schau-
spieler, Dramatiker und auch Theoretiker Shakespeare fand ich einen
trefflichen Satz fiir diese Tagung und unsere Forschungsfrage: Wer
oder was bin ich, wenn ich spiele? Der Satz findet sich zwei Mal expli-
zit und unzihlige Male implizit:

subTexte 06 Wirkungsmaschine Schauspieler ]. ].



«I'am not what I am» - Ich bin nicht, was ich bin.

Das Zitat steht also nicht zufillig an erster Stelle auf unserem klei-
nen Flyer. «I am not what I am» - sagt Jago gleich zu Beginn des Othel-
lo am Ende seiner langen Erkldrung an Rodrigo, warum er Othello
dient. Ich erlaube mir die Stelle, dieses Kurzportrait Jagos in Erinne-
rung zu rufen. Jago spricht von anderen (Figuren), die die Kunst der
Verstellung im Dienste einer Sache wunderbar beherrschten, und das
will er nun auch:

Iago:

For, sir,

It is as sure as you are Roderigo,

Were I the Moor, I would not be Iago;

In following him, I follow but myself.
Heaven is my judge, not I for love and duty,
But seeming so for my peculiar end.

For when my outward action doth demonstrate
The native act and figure of my heart

In complement extern, "tis not long after
But I will wear my heart upon my sleeve
For daws to peck at. I am not what I am.!

Das ist so sehr am Anfang des Stiicks wie wir am Anfang dieser
Tagung. Da stellt sich einer sein Ego vor als Jago und zieht so egoma-
nisch (oder jagomanisch) iiber die Hauptfigur Othello her, dass damit
gleich drei Figuren deutlich werden: Othello und die beiden Jagos, der
ambitionierte, offizielle, aber tibergangene, verkannte Fahnrich Jago
und der andere, wirkliche Jago, der sich uns darstellt und zu erkennen
gibt. Wie soll dieser Jago jenem dienen, der ihn bei der Beférderung
nicht beriicksichtigt hat, der ihn verkennt? Jago steigt zu seiner wah-
ren Grosse hinab, er wird sein eigener Diener, sein Forschungsgegen-
stand. Er richtet den Blick nach innen, auf sich, sieht vor allem und
vor allen anderen nur noch sich selbst. So kann er messerscharf zwi-
schen sich und seiner Erscheinung trennen.

Es folgt eine der waghalsigsten und {iberzeugendsten Begriin-
dungen der Weltliteratur, ndmlich Leere, ein Zwischenraum, gefolgt
von einem Selbstportrait der Figur Jago, die in dem Satz gipfelt «I am
not what I am».?

Mit sofortiger Wirkung gibt sich Jago nicht mehr zu erkennen
sondern spielt, liigt, intrigiert sich selbst und bleibt sich darin treu:
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«Wir’ ich ein anderer, wir’ ich nicht ich selbst.» Das sagt alles. Jago
ergibt sich in seine Erscheinung. Evidenz via Prisenz.

«Itis as sure as you are Roderigo, were I the Moor, I would not be
Tago.» Das ist abgrundtief ehrlich, Jago spielt Roderigo und uns etwas
vor und erklirt, warum Wahrheit und Ehrlichkeit an dieser Stelle (der
Biihne) keine Rolle spielen.

Was Verliebte wie Othello leichtfertig an die grosse Glocke hin-
gen, dass die Spatzen es von den Déchern pfeifen, ist nicht hilfreich.

Wolf Graf Baudissin iibersetzt:

«Denn wenn mein dussres Tun je offenbart

Des Herzens angeborne Art und Neigung

In Haltung und Gebirde, dann alsbald

Will ich mein Herz an meinem Armel tragen

Als Frass fiir Krdhn ... ich bin nicht, was ich bin!»

Welch eine Ero6ffnung, was fiir ein Auftakt, was fiir ein Praludium.
Erst mitten im Spiel, im dritten Akt erldutert Jago, diesmal ausgerech-
net Othello:

«Men should be what they seem; Or those that be not, would they
might seem none!»®

Menschen sollten so sein, wie sie scheinen. «Oder aber die nicht
so sind, die sollten auch nicht scheinen!» Diesen offenbaren Wink
nimmt Othello nicht wahr.

Ubersetzt ungefihr: «Es wire gut, wenn Menschen wiren, / Wie
sie schienen. Oder wenn sie so nicht sind, / Dann sollen sie auch
nicht scheinen.» Anders gesagt: dann sollen sie gar nicht scheinen,
also «nicht er-scheinen. Frei interpretiert heisst das: Bleibet, wo der
Pfeffer wichst, wenn ihr nicht eins seid mit eurer Erscheinung. Das
sagt ausgerechnet Jago, der Falsche.

Es gibt spéter im Stiick den Moment, wo Othello sich vergisst und
Desdemona schlégt, aus sich heraustritt, ausrastet, worauf Jago Des-
demona aufklart: Er ist, was er ist.

«He’s that he is: I may not breathe my censure what he might be.
If what he might he is not, I would to heaven he were.»*

Erich Fried tibersetzt das mit «Er ist der, der er ist. Mir ziemt kein
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Urteil. Was er sein konnt, und ob er das nicht ist. Wollt Gott, er war
es.»

Ist also Othello erst in der Rage, im Selbstvergessen der wirkliche,
der wahre Othello? Und alle anderen Beteuerungen eitel Schein?
Oder ist es entschuldigend gemeint «Er ist so, wie er ist» (nach Bau-
dissin)? Das wire schwicher, affirmativ: Er ist, der er ist. Also mit sich
im Reinen, er ist eins.

Bei Shakespeare hat das alttestamentarische Dimension. Denn
es gibt bekanntlich nur einen, der ist, der er ist, auch und vielleicht ge-
rade, wenn er grausam, jahzornig, rachsiichtig, eifersiichtig, friedfer-
tig und allméchtig wirkt - gemeint ist nicht Othello, sondern: JHWH
(«Jahwe»).

JHWH - Dieses Tetragramm, die hdufigste Bezeichnung fiir Gott
im sogenannten <Alten Testament> bedeutet je nach Ubersetzung
«Der Gegenwdrtige, der war und sein wird» oder «Er ist wirksam»,®
oder «Er weht»,® oder «Ich bin der Daseiende» oder «Ich bin und blei-
be gegenwirtig», oder «Ich bin der «Ich-bin-da».

Huldrych Zwingli, der Ziircher, verdeutscht zu «Ich bin der, der
ich bin.»". Zwingli erldutert, dass dieser Gott keiner weiteren Kraft be-
diirfe, sondern nur durch sich selbst existiert.?

Das schafft Zuverldssigkeit, Unverfiigbarkeit, Ausschliesslichkeit
und Unbegrenztheit. Diesen Namen erhilt der altdgyptische Wind-,
Wetter- und Berggott erst, nachdem er in vielen, wechselnden Rollen
in Erscheinung getreten ist und erst rund 700 vor Christi Geburt in ei-
ner sich vor allen anderen Géttern abgrenzenden monotheistischen
Einheit. Jetzt ist JHWH Wind-, Wetter-, Berg-, Sonnen-, Staats- und
Kriegsgott in einem; und in einigen, leider viel zu seltenen Fillen
auch mit weiblichen Ziigen. Hier ist der Eine, Unnennbare, Allgegen-
wartige.

Ich meine das keineswegs blasphemisch und wir sind auch nicht
weit weg vom Dionysoskult oder einer méglichen Othello-Vision. Im-
merhin ist dieser Name im Alten Testament die Antwort auf Mosches
Frage, welchen Namen er nennen soll, wenn man ihn spéter danach
fragen wiirde.’ Und welche der Ubersetzungsméglichkeiten auch ge-
wiahlt wird: «Ich bin da, als der ich da bin» ist keine metaphysische
oder ontologische Wesensaussage wie das «Sein-selbst» oder «Sein-
an-sich», sondern eine Absichtserklarung zur Anwesenheit, zu einem
dynamischen Dasein, Gegenwiértigsein, Wirklichsein, Wirksamsein,
ohne mogliche Objektivierung, Festlegung oder Verfestigung eines
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(Gottes)Bildes, aber im Sinne einer Prdsenz, sagen wir ruhig einer
Leibhaftigkeit. Ein Traum fiir jeden Schauspieler: Eins sein mit sich
selbst. Jagomanisch. Beim Spielen die Diskrepanz zwischen Spieler
und Figur fiir ein Moment aufheben.

Zuriick zu unserer <\Wirkungsmaschine»: Dieser Jago, diese per-
sonifizierte jagomanische Selbstzweifelresistenz ist - darin divin - die
personifizierte Bithnenexistenz. Kein Hamletscher Seinszweifel. Wer
wollte nichtinsgeheim diese Einheit sein oder zumindest behaupten?
Waren Sie schon einmal Jago? Sind Sie Jago?

Es gibt noch eine zweite Stelle mit dem «Ich bin nicht, was ich
bin», «I am not what I am».

In Shakespeares Was ihr wollt: Ungefahr in der Mitte des Stiicks
kommt es zu einer gewichtigen und zentralen Begegnung, eingeleitet
mit einer Reihe von Wortklaubereien, Wortspielereien iiber die Wahr-
heit von Worten. Es ist der Narr, der konstatiert, er sei nicht Olivias
Narr, und doch verdrehe, verderbe, verfdlsche und korrumpiere er ihr
das Wort.

Kurz darauf stellt sich Viola als Cesario vor, als hitte der Narr sie in-
spiriert:

Olivia Stay: I prithee, tell me what thou thinkest of me.
Viola That you do think you are not what you are.
Olivia If I think so, I think the same of you.
Viola Then think you right: I am not what I am.
Olivia I'would you were as I would have you be!
Viola Would it be better, madam, than I am?

I wish it might, for now I am your fool.*

Aber das wiirde jetzt zu weit gehen. Vielleicht nutzt die Regisseu-
rin und Intendantin Barbara Frey die Stelle - ich muss aus zeitlichen
Griinden zuriick zum Anfang: Wer bin ich, wenn ich ein anderer,
wenn ich Figur bin? Auf der Biihne, als Erscheinung, in Wirkung? Wie
viel bin ich von mir, wenn ich ein Anderer bin? Wer bin ich, wenn
ich Figur bin? Bin ich, wenn ich spiele, ein Anderer, eine Andere, ein
Anderes, anderes?

Ich mdéchte an dieser Stelle an zwei andere erinnern, beispiel-
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hafte Kiinstler. Auf den é&lteren soll das Sprichwort «Schuster bleib
bei deinem Leisten» zuriickzufiihren sein: Apelles. Einer der bedeu-
tendsten Maler des antiken Griechenlands und des ganzen Altertums.
Wahrscheinlich kennen sie die Geschichte: Apelles soll sich gerne
hinter seinen Bildern versteckt haben, um die Urteile der Betrachter
zu belauschen. Bei einer dieser Vorfiihrungen hort er einen Schuster
die gemalten Schuhe kritisieren: «Ha, da fehlt ja eine Ose!»

Apelles korrigiert das Bild, ergénzt eine Ose, versteckt sich wie-
der. Schuster: «Ha, jetzt stimmen die Osen, aber die Beine nicht.»
Worauf Apelles tritt hinter dem Bild hervor tritt mit dem Kommentar
«Was iiber dem Schubh ist, kann ein Schuster nicht beurteilen.»

Apelles gilt als der grosste Maler aller Zeiten. Aber von Apelles
ist uns kein einziges Gemailde erhalten. Darin liegt eine Analogie zur
Schauspielerei. Vielleicht ergibt sich sogar fiir unsere Tagung mit der
Ose eine Metapher fiir das Guckloch der Selbstbetrachtung. Die Le-
gende erzdhlt, dass eben dieser Apelles auch der erste Kiinstler ge-
wesen sei, von dem bekannt ist, dass er ein Selbstportrait anfertigte.
Die Frage, oder die Ose der Geschichte, kénnte also sein: Braucht der
Kiinstler das Lauschen hinter dem Kunstwerk und danach das Mo-
ment des Auftritts? Das Dasein hinter dem eigenen Artefakt und das
Hervor- oder Heraustreten und damit Abgrenzen des Kiinstlers vor
dem Kunstwerk mittels kritischer Analyse?

Jens Roselt spricht beim Schauspieler von der «doppelten Per-
sonlichkeit»,"! er ist gleichzeitig Kunstwerk und Beobachter der Be-
obachtenden, Wahrnehmender der Wahrnehmenden, nimmt das
Kunstwerk also zu einem gut Teil via Schuster wahr. Wenn wir also
beim Schuster von einer mehr oder weniger objektivierbaren Aussen-
sicht sprechen, wie steht es um die subjektive Innenperspektive?

Ein Beispiel, wie sich das anfiihlt, wenn ein Kiinstler gleichzeitig
Kunstwerk ist, hat Mark Wallinger, der Gewinner des renommierten
Turner Prize von 2007, gezeigt.

Hier ein kurzer Ausschnitt aus einer Performance in der Neuen
Nationalgalerie Berlin, wo er alle Bilder wegrdumen liess, bevor er
sich im Béarenkostiim zeigte und gleichzeitig versteckte.'?
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Wir haben uns bei der Konzeption dieser Tagung erhofft, dass
produktionsésthetische Perspektiven wahrnehmbar, Innensichten
der Aussenwirkung diskutierbar werden. Wer bin ich, wenn ich vor-
gebe zu sein, wenn ich so tue als ob, wenn ich spiele? Ein Anderer?
Das, was ich mir einbilde, zu sein? Oder das, was andere von mir
wahrzunehmen sich einbilden? Der Unterschied ist augenfillig, auch
wenn Josef Bierbichler von sich behauptet: «Ich spiele grundsétzlich
nur mich selbst».”* Nur zu gern nehmen wir einen Othello, eine Ka-
meliendame oder einen Hamlet wahr und wollen von dem, was Sepp
Bierbichler oder eben Susanne-Marie Wrage oder Joachim Meyerhoff
«wirklich> sind, gar nichts wissen - oder doch?

Geht der Weg vom Menschendarsteller und Rollenspieler zum
Performer, Selbst-Darsteller, Entertainer, Kérperartist, Kameraobjekt,
Musiker, Redenschwinger, Choreuten, Feldforscher, Experten des All-
tags, also zum multifunktionalen Spielemacher? Und weiter? Wohin?

Gibt es Objektivierbarkeit dieser Innenperspektiven, dieser
Wahrnehmung seiner selbst beim Spielen eines Anderen?

Evolutionir betrachtet bietet Darstellung eindeutig einen Uber-
lebensvorteil. Weil das Darstellungsvermodgen des Menschen in sei-
ner ganzen Bedeutung unsere Reflexions- und Darstellungsmoglich-
keiten aber iibersteigt, beschéftigen wir uns mit dem professionellen
Umgang mit gesellschaftlich anerkannten Darstellungsformaten.
Aber wo fangt die Darstellung an? Ist nach dem Einzug der Alltagsex-
perten auf die stddtischen Bithnen und der Offenbarung politischer
Darstellungspraktiken der Darsteller noch etwas Besonderes?
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Damit wéren wir am Ende unserer Einleitung und wieder beim
zentralen Anliegen dieser Tagung: Schauspielen heute - Was sind
die Erwartungen, Anforderungen, welches die Ausbildungsmdaglich-
keiten und -notwendigkeiten? Wie nimmt der Akteur diese Fragen
wahr? Wie erforscht er sie, wie spielt er damit?'* Nutzt er die Selbstre-
flexivitdt der szenischen Mittel? Lasst sich Jago nur noch im Bewusst-
sein einer Dichotomie zwischen einem semiotischen Kérper und
dem phénomenalen Leib spielen, ja ist das etwa der Schliissel, die
Keynote zum Verstdndnis aller Jagos und Hamlets, zur Spielbarkeit,
zum «In Erscheinung-Sein»?"

Franz Wille schreibt in einer Kritik vom Mirz 2010 iiber eine
Kirschgarten-Inszenierung:

«In Leipzig bleibt viel Raum, die Akteure beim eigenschdpfe-
rischen Rollenerweitern zu beobachten und sich dabei vorzustellen,
wie sie sich vorstellen, was sie jetzt noch vorstellen konnten. Erst
recht, wenn sie etwas gefunden haben, denn das hort dann so schnell
nicht wieder auf.»'¢

Das ist immerhin kreativ, keine Einwegexperten. Das Ich imagi-
niert, kreiert und {ibernimmt Verantwortung, auch fiir viele andere.

Wir wiinschen uns eine Tagung, die ihren Gegenstand nicht nur
beim Wort nimmt, sondern auch auftreten lisst. Sie, die Schauspiele-
rinnen und Schauspieler, bilden den Kern dieser Tagung. Sie sind das
Kraftzentrum des Theaters, nicht der Text, nicht die Technik, nicht die
Theorie oder die Kritik, nicht die Universititen oder Schauspielaka-
demien.

Ich bedanke mich fiir Ihre Aufmerksamkeit und wiinsche Thnen
im Namen von Anton Rey zwei inspirierende Tage, anregende Diskus-
sionen und nicht zuletzt viel Vergniigen!

(Ende des Zitats)
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Menschendarstellung — was denn sonst?

von Jens Roselt

er die Spielpldne deutschsprachiger

Stadt- und Staatstheater studiert,

wird einer Vielzahl unterschiedlicher
Themen und Texte gewahr. Mancher Abonnent
macht allwochentlich einen Parforceritt durch
die dramatische Literatur mit: Dienstag ein Klas-
siker von Goethe, Mittwoch etwas von Biich-
ner, Donnerstag ein neues Stiick, Freitag ein
Shakespeare, Samstag eine Boulevardkomdédie,
Sonntag ein anderer Shakespeare und Montag
ist eigentlich frei, wére da nicht eine als «Perfor-
mance» bezeichnete Veranstaltung im Parkhaus
des Theaters. Mindestens so vielgestaltig wie die
aufgefiihrten Dramen sind die Stile und Arbeits-
weisen der Regisseurinnen und Regisseure, die
mit ihren Namen fiir die Asthetik der Inszenie-
rungen verantwortlich zeichnen. Es bleibt eine
Geschmackssache der Zuschauer, ob sie diesen Mischmasch als
kiinstlerische Vielfalt erleben oder das dsthetische Wechselbad als
unentschlossene Beliebigkeit brandmarken. Eine bestimmte Ten-
denz, einen priagenden Stil oder ein {ibergreifendes Interesse wird
man gegenwirtig kaum ausmachen konnen, auch wenn die Spiel-
plandesigner in den Dramaturgien sich redlich Miihe geben, ihrem
Spielplan durch Spielzeit-Motti einen konzeptuellen Anstrich zu ge-
ben.

Doch bei genauerem Hinsehen erkennt man, dass etwas in die-
sen Spielpldnen Bestand hat. Und das sind die Namen der Schauspie-
lerinnen und Schauspieler, die all dies spielen konnen, diirfen oder
miissen. Jeden Abend stellen sie sich nicht nur auf ein spezifisches
Publikum, sondern auch auf ein bestimmtes Stiick, eine eigene Insze-
nierungsweise und einen speziellen Spielstil ein. Diese Praxis gehort
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zum Alltag des Ensembletheaters, das theatergeschichtlich betrach-
tet wohl ein Erfolgsmodell des europdischen Theaters und eine Er-
rungenschaft des modernen Theaters schlechthin ist. Denn ein En-
semble ist nicht mehr die zusammengewiirfelte Truppe &sthetischer
Einzelkdmpfer des 18. Jahrhunderts, sondern es versteht sich selbst
als eine kiinstlerische Gemeinschaft, die sich durch einen eigenen
Inszenierungsstil oder eine bestimmte Spielweise auszeichnen kann.
Zentrale Innovationen der Schauspielkunst waren und sind nicht
denkbar ohne die Ensembles, in denen und mit denen neue Spielwei-
sen erfunden, entwickelt, erprobt oder verworfen werden. Goethes
Weimarer Theater ist ebenso ein Meilenstein der Ensemblekunst wie
Stanislawskis Moskauer Kiinstlertheater, Brechts Berliner Ensemble,
Steins Schaubiihne oder Castorfs Volksbiihne. Das viel gescholtene
deutsche Stadt- und Staatstheatersystem hat fiir diese Entwicklung
dusserst positive Voraussetzungen geschaffen. Denn zum Ensemble-
gedanken gehort auch die Praxis, dass Schauspieler iiber Jahre dabei
bleiben kénnen, um an sich zu arbeiten und das Ensemble so kon-
tinuierlich mitzuentwickeln. Die damit einhergehende 6konomische
und soziale Stabilitédt diirfte zur Akzeptanz des Berufsschauspielers
wesentlich beigetragen haben.

Diese Vielfalt an Spiel- und Arbeitsweisen zeichnet das Gegen-
wartstheater aus. Liegt es angesichts dieser Entwicklung nicht nahe,
den Schauspieler als Wirkungsmaschine zu bezeichnen, also als ein
seelenloses Wesen, das keinen eigenen Willen hat und willfdhrig mit
Programmen gefiillt werden kann, die es moglichst perfekt auszufiih-
ren hat?

Der Tagungstitel «<Wirkungsmaschine Schauspieler - Vom Men-
schendarsteller zum multifunktionalen Spielemacher» markiert tref-
fend die Pole, zwischen denen professionelles Schauspielen heute
stattfindet und macht die immense Spannbreite von Asthetiken,
Techniken und Praktiken kenntlich, die zum Anforderungsprofil
des Schauspielberufs heute zdhlen kénnen. Doch die Formulierung
benennt nicht nur eine Zustandsbeschreibung, sondern suggeriert
auch eine zielgerichtete Entwicklung. Demnach wére die Menschen-
darstellung ein Ausgangspunkt, von dem man sich entfernt. Ist der
Menschendarsteller also der alte Schauspielertyp, wéhrend der neue
irgendwie was anderes macht als Menschendarstellung?

In jlingster Zeit wird in den Diskussionen zwischen Schauspie-
lern, Schauspiellehrern und Theaterwissenschaftlern immer wieder

subTexte 06 Wirkungsmaschine Schauspieler 2 ].



dieser Punkt beriihrt: Ist Menschendarstellung die unabdingbare so-
lide Basis fiir den Beruf des Schauspielers, der sich in einem zweiten
oder dritten Schritt durchaus auch andere experimentelle Verfahren
und Asthetiken anschliessen kénnen? Um dieser Frage nachzugehen,
soll nun der Begriff «Menschendarstellung» genauer befragt werden.
Das scheint mir auch deshalb wichtig, weil in der Debatte die jewei-
ligen synthetisierten Gegenbegriffe (also hier «multifunktionaler Spi-
elemacher») zumeist sehr erlduterungsbediirftig sind, wihrend von
«Menschendarstellung» ganz selbstverstdndlich die Rede ist.

Historisch gesehen ist Menschendarstellung natiirlich nicht
selbstverstdndlich. Ein wichtiger Stichwortgeber ist der Schauspieler,
Dramatiker und Berliner Intendant August Wilhelm Iffland, der sein
Programm in den Briefen iiber die Schauspielkunst (1781/1782) und
den Fragmenten iiber Menschendarstellung (1785) darlegt.! Men-
schendarstellung ist als Begriff fiir ein Verfahren also ebenso wenig
ahistorisch, wie das der Darstellung zugrundeliegende Menschen-
bild universal oder zeitlos wire. Menschendarstellung ist vielmehr
das dsthetische Programm des biirgerlichen Theaters, das im Dienst
aufkldrerischer emanzipatorischer Bestrebungen steht. In diesem
Sinne ist Menschendarstellung auch ein Kind des literarischen bzw.
dramatischen Theaters. Es ist ein bestimmter Mensch, der dargestellt
werden soll. Das muss nicht notwendig ein biirgerliches Individu-
um sein, aber doch eine Figur, die in den Kategorien aufgeklarter
Subjektivitdt, also Empfindsamkeit und Verstand, begriffen werden
kann. Iffland wurde als Schauspieler gerade dafiir gertihmt, dass er
auch den Schurken oder menschlichen Ungeheuern des klassischen
Repertoires einen Rest an Wiirde gab, so dass Shakespeares Richard
oder Schillers Moor auch als bemitleidenswerte Opfer ihrer eigenen
Individuation erscheinen konnte.?

An diese dsthetische Innovation des Begriffs der «Menschendar-
stellung» schliesst sich auch eine schauspieltechnische Erneuerung
an. Denn fiir Iffland {ibernimmt der Schauspieler (nicht der Dra-
matiker) eine zentrale kiinstlerische Funktion, eben die der Men-
schendarstellung, die Iffland mit folgendem Credo umreisst: «Der
Dichter muss also den Karakter schaffen, der Schauspieler aber den
Menschen zum Karakter.»®* Damit ist beispielsweise gemeint, dass
ein Charakter durchaus mit unterschiedlichen oder divergierenden
Temperamenten aufgefasst werden kann, und dass es der Schauspie-
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ler (nicht der Dramatiker) ist, der die Entscheidung oder Festlegung
trifft. Der springende Punkt an Ifflands Konzept der Menschendar-
stellung ist also, dass der Schauspieler bei der Darstellung seiner
Rolle einen eigenen souverdnen Spielraum hat, den er kiinstlerisch
nutzen kann. So heisst es bei Iffland in Hinblick auf die Darstellung
von Shakespeares Figuren bzw. denen des Sturm und Drang: «Die
Vorstellung dieser Stiicke erfordert Geist und Eigenheit. Das hat den
Schauspielern einigermassen Selbstdndigkeit verschafft.»*

Hierzu bendétigen Schauspieler zwei herausragende Eigen-
schaften oder Fihigkeiten: das kritische Selbststudium und einen
wachen Beobachtungssinn. Souverdn wird der Schauspieler dabei,
insofern er sein eigenes Selbstverstindnis hinterfragt: «Vor allen
Dingen studiren Sie nichts emsiger, scharfsinniger und tiefer, als sich
selbst. [...] untersuchen Sie sich mit dem &rgsten MifStrauen, etwa
iiber das Eigenthiimliche, Schnelle, iiber die Gewif$heit IThrer Ge-
schicklichkeit.»® In diesem Sinne soll der Schauspieler seiner Umwelt
(ausserhalb des Theaters) wie ein dsthetischer Spion begegnen, der
sich durch eine Form von Beobachtungsgabe auszeichnet, die Iffland
mit dem schonen Begriff «Bemerkungsgeist» belegt: «Gewthnen Sie
sich an Bemerkungsgeist. Schnell und deutlich, bis auf allerfeinste
Nuance, stelle sich Thnen das Anstédndige und Lécherliche von jedem
Gegenstande um sich her dar. Sogar von den leblosen Dingen.»® Di-
ese «strenge Aufmerksambkeit» ist notwendig, um die Menschen zu
durchschauen und die Seele des Gegeniibers im Anblick zu entfalten
und das blosse Kompliment von der Wahrheit zu unterscheiden.

Menschendarstellung ist damit auch ein Plddoyer fiir eine rea-
listische Darstellungsweise, welche Alltdglichkeit nicht lediglich re-
produziert, sondern die alltdgliche Liige durchschaut und entlarvt.
Gleichwohl kann man Ifflands Ansatz schwer fiir die spédter und
auch heute gefiihrten Authentizitdtsdebatten in Anspruch nehmen,
denn «Wahrheit ohne Geschmack»? hat fiir ihn auch keinen (kiinst-
lerischen) Wert. Die «allerniedrigste Natur» braucht nicht gezeigt zu
werden, vielmehr rét Iffland den Schauspielern ihre Herzen sorgfal-
tig zu bilden: «alle Gegenstédnde werden alsdann veredelt durch den
Blick, womit Sie dieselben betrachten. Veredelt? [...] Ich glaube, der
Schauspieler gewinnt, wenn er (nach Verhiltnis) jeden Gegenstand
veredelt.»® Ausdriicklich wird diese Pramisse auch auf negative Cha-
raktere bezogen: «Der wahren Natur nichts benehmen, und doch im
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Ganzen eine gewisse Grazie, eine Rundung des Spiels beibehalten,
welche die niedrigste Karrikatur liebenswiirdig macht.»®

Veredelung und Grazie, das sind wohl diejenigen Aspekte, die
deutlich an Strahlkraft verlieren, wenn wir sie auf die Bithne der Ge-
genwart projizieren. Dennoch glaube ich, dass Iffland heute - in mehr
oder weniger postdramatischen Zeiten - etwas zu sagen hat. Dabei
denke ich nicht an die konkrete Spielweise seiner Zeit, sondern daran,
dass das Konzept der Menschendarstellung nicht nur ein dsthetisches
Programm ist, sondern auch ein ethisches. Iffland entwirft den dra-
matischen Schauspieler nicht als ausfithrendes Organ oder willfdh-
riges Medium, sondern als ein Individuum, das durch seine kiinst-
lerische Praxis Souverdnitit erlangt oder erspielt, als einen Kiinstler,
der Verantwortung iibernimmt und weiss, was er tut. Und dies ge-
schieht immer auch in einem kollektiven Arbeitszusammenhang, der
mitunter rigiden institutionellen Strukturen und Hierarchisierungen
unterworfen ist. Doch wo kann im zeitgenossischen Theater diese
Souverdnitdt des Menschendarstellers kenntlich werden. Wie kann
sie eine Rolle spielen? Und ist das {iberhaupt erwiinscht oder erlaubt?
Souverinitit hiesse eben nicht, dass jemand Profi genug ist, irgend-
wie alles zu spielen und immer gut durchzukommen.

Die Verbindung von Asthetik und Ethik ist in keiner Kunst so
offenbar wie im Theater bzw. der Schauspielkunst. Ich wiisste nicht,
dass man sich im 19. Jahrhundert Gedanken dariiber gemacht hat,
was Maler essen oder wie sie mit ihrem Kérper umgehen. Fiir Schau-
spieler hingegen wurden schon damals Diét- und Erndhrungspldne
sowie das Korpertraining gefordert und entworfen. Das liegt auf der
Hand, insofern der Menschendarsteller das, was er darstellt, zugleich
auch immer ist: ndmlich ein Mensch. Oder wie Stanislawski sagen
wiirde, der Schauspieler ist Instrument und Musiker in einer Person.

Eines kann in diesem Zusammenhang zu denken geben: Die
Verbindung von Asthetik und Ethik wird im Gegenwartstheater mei-
stens dann thematisch, wenn sie anstdssig wird oder es zum Skandal
kommt, etwa wenn ein Schauspieler einem Kritiker den Block klaut
und ihn beschimpft.

Dies ist vielleicht ein Grund, weshalb die Arbeit mit nicht-pro-
fessionellen Darstellern im professionellen Theater jiingst so viel
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Aufmerksamkeit bekommt. Der Auftritt dieser Experten des Alltags
macht das Verhiltnis von Asthetik und Ethik im besten Sinne frag-
wiirdig, und zwar nicht, weil sie in der Inszenierung Bericht geben
iiber ein Geschehen, das sie womadglich selbst erlebt haben, sondern
weil man ihnen zuschaut, wie sie sich an der fiir sie mitunter unge-
wohnten Darstellungsarbeit abarbeiten. Sie fithren dabei vor, was an
unseren Koérpern beim besten Willen nicht kontrollierbar oder be-
herrschbar ist, beispielsweise Scham. Jeder Darsteller entwickelt in
einer Inszenierung mithin unbewusst einen eigenen Stil, um mit der
Situation vor Publikum umzugehen. Die einen schiichtern oder de-
zent, die anderen penetrant nach vorne. Professionellen Schauspie-
lern ist es hingegen oft verwehrt, innerhalb einer spezifischen Insze-
nierung einen eigenen individuellen Stil zu zeigen.

Wenn ich versuche die gegenwértige Situation zu beschreiben,
kommen mir Bilder aus Castorf-Inszenierungen aus den frithen 90er
Jahren in den Sinn (z.B. Lear 1992, Clockwork Orange 1993), die im
iibertragenen Sinne veranschaulichen, was heute so reizend daran
ist, Schauspielern bei der Arbeit zuzusehen. Fiir diese Inszenierungen
hat der Bithnenbildner Hartmut Meyer die Bithnenrdume entworfen,
in denen sich die Schauspieler zumeist auf schrigen Flichen bewe-
gen miissen. Die Notwendigkeit, gerade in turbulenten Szenen das
Gleichgewicht zu halten oder zu finden, schrinkt die Bewegungswei-
sen und das Korperverhalten deutlich ein. Diese Bedingungen wer-
den noch auf die Spitze getrieben, wenn die Spielplateaus frither oder
spéter nass, dreckig und glitschig sind. Schauspieler (kénnen) stiirzen
und geraten dabei im wahrsten Sinne des Wortes aus der Fassung ih-
rer Rolle. Als Zuschauer finde ich es dusserst anregend, Schauspieler
zu beobachten, wie sie durch die Bedingungen der Biihne an dem ge-
hindert werden, was sie dort eigentlich tun sollen. Sie scheinen nicht
Balancieren zu spielen, sondern sie balancieren, obwohl sie spielen.
Sie ringen korperlich um den aufrechten souverdnen Stand und im
iibertragenen Sinne um ihre Souverénitét als Spieler, denen durch ih-
ren Auftritt immer wieder der Boden unter den Fiissen weggezogen
wird.

Ein Regisseur, der dies als dsthetisches Mittel entwickelt hat und
mit den Schauspielern inzwischen auch einen eigenen Schauspielstil
kreiert hat, ist Michal Thalheimer, dessen Inszenierungen auf den er-
sten Blick das genaue Gegenteil von Castorfs Arbeiten sind. Thalhei-
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mer gehort inzwischen zu den Regisseuren, die man kennen kann,
ohne eine Inszenierung von ihnen gesehen zu haben. Sein Name steht
fiir einen bestimmten wiedererkennbaren Stil, der mit seiner Person
identifiziert wird, und der seine Inszenierungen kennzeichnet, unab-
héngig davon, ob er die Orestie, Emilia Galotti oder eben Die Ratten
inszeniert. Einen {ibertriebenen Hang zu naturalistischen Darstel-
lungskonventionen wird man seiner Arbeit auf den ersten Blick nicht
nachsagen konnen. Bekannt ist Thalheimer vielmehr fiir eine bzw.
fiir seine formenstrenge Asthetik, welche die Schauspielerinnen und
Schauspieler auf ein straffes Bewegungsvokabular festlegt. Szenen
werden hiufig wie Tableaus gestaltet, wobei in den statuarischen For-
mationen zumeist die Pose als wesentliches Korperschema der Dar-
steller aufféllt. Es wird auf die Einhaltung der dusseren Form geachtet,
welche Zuschauer mitunter als Korsett fiir die Schauspieler empfin-
den konnen. In seiner Ratten-Inszenierung' sind die Schauspieler
in einen Bithnenraum gezwingt, den Olaf Altmann gebaut hat. Der
Raum nimmt eine Formatierung vor, welche die Moglichkeiten der
Schauspieler massiv einschriankt und festlegt. Die Zuschauer blicken
auf die Biihne wie in einen hdlzernen Schacht, der zwar die gesamte
Portalbreite einnimmt, gleichzeitig aber auch sehr flach ist. Die Spiel-
flache ist ein knapp zwei Meter hoher Spalt, in dem die Schauspieler
agieren. Sdmtliche Szenen der Inszenierung spielen in diesem Raum,
der durch keine weiteren Dekorationen und so gut wie keine Requi-
siten ndher gekennzeichnet ist. Der Bithnenraum, der eine geradezu
monumentale Enge schafft, bietet gleichwohl viel Platz fiir Assozia-
tionen. Eine entscheidende Bedeutungsdimension erhélt der Raum
durch das, was die Schauspieler in ihm, mit ihm und durch ihn ma-
chen. In diesem Raum ist es ndmlich keinem Menschen moglich,
aufrecht zu stehen. Je nach individueller realer Grésse muss jeder
Schauspieler eine eigene Korperhaltung finden, die es ihm erlaubt,
in dem flachen Raum in Erscheinung zu treten: die Beine verbiegen,
die Hiifte abknicken, den Riicken krumm machen, den Kopf ducken
usw. Dieser Raum verweigert den Schauspielern damit, was seit dem
18. Jahrhundert eine Grundannahme schauspieltheoretischer Ab-
handlungen ist, ndmlich eine ausgeglichene und natiirliche kor-
perliche Grundhaltung als Voraussetzung des schauspielerischen
Auftritts.'! Doch wer im Raum der Ratten erscheint, ist dieser Grund-
haltung immer schon verlustig gegangen. Nicht nur der gekriimmte
Korper, sondern auch die stets vorniiber herabhidngenden Arme
geben der Silhouette der Schauspieler etwas Primatenhaftes. Die
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geduckte oder verklemmte Haltung, die ihnen eigen ist, verweist so
auch auf die kleinbiirgerliche Welt, in der die Handlung lokalisiert
ist. Das Milieu wird also nicht durch seine naturalistische Abbildung
geschildert, etwa die detailgetreue Gestaltung von Tapeten mit illusi-
onistisch aufgetragenen Gebrauchsspuren, sondern fiir die Zuschau-
er erfahrbar durch die korperlichen Praktiken der Schauspieler, die
konkreten Gebrauch vom Bithnenraum machen. Das gilt im Ubrigen
nicht nur fiir die Beschreibung einzelner Figuren, sondern auch fiir
die Auseinandersetzung mit den Beziehungen der Figuren unterei-
nander, vor allem ihrer wechselseitigen Demiitigungen. Auch damit
wird ein Thema von Hauptmanns Drama, ndmlich das Motiv der
Erniedrigung vor anderen, szenisch perpetuiert. Wie kann sich eine
Figur {iber eine andere erheben in einem Raum, in dem sich jeder du-
cken muss und um seinen aufrechten Stand ringt? Das vermeintliche
Handicap der Raumgeometrie wird so zum schauspielerischen Mittel
der Charakterisierung von Figuren.

Aufrichtigkeit bleibt den Figuren sowohl im Drama als auch auf
der Biihne versagt. Der Eindruck von Souverénitét ist stets nur ein
kurzfristiger Effekt, der dem verbogenen, verklemmten Korper abge-
rungen werden muss. Diesen Prozess in der Auffithrung zu beobach-
ten und seinen Verlaufzu verfolgen, ist tragisch und komisch zugleich.
Zuschauer kann das faszinieren. Es kann schlichtweg in den Bann
schlagen, wenn man sieht, wie die Schauspieler im Raum arbeiten
oder sich an ihm abarbeiten. Man wird aufmerksam fiir ihr Bemii-
hen, sich nicht zu stossen, und den Versuch, sich selbstverstiandlich
in einer nicht selbstverstdndlichen Korperhaltung zu bewegen. Das
Vergniigen dariiber kann bis zum Schlussapplaus anhalten, wenn die
Reihe der Schauspieler darauf konzentriert ist, beim Verbeugen mit
dem Kopf tunlichst nicht gegen die Decke zu stossen.

Auf der einen Seite werden extreme emotionale und psychische
Situationen thematisiert, auf der anderen Seite ldsst die Darstellung
konventionelle Muster der Reprisentation solcher Zustédnde, die auf
der Synchronisation der Ausdrucksmittel beruhen, vermissen. Auf di-
ese Weise wird die Form der Inszenierung fiir die Zuschauer geradezu
korperlich spiirbar, wihrend die Individualitédt der Figuren durch ihre
Widerstdndigkeit oder den virtuosen Umgang der Schauspieler mit
dem Raum kenntlich wird.
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Was sonst sollte das sein als eben auch Menschendarstellung?

Wihrend der Schauspieler bei Iffland Souverdnitdt durch Kon-
trolle (seiner selbst und der Umwelt), Beherrschung und Planung
erlangt, erspielen sich zeitgenossische Schauspieler ihre Souverini-
tat im Umgang mit der immanenten Widerstédndigkeit ihres Korpers,
des Textes oder der Institution Theater. Sie setzen sich fiir uns Situ-
ationen aus, setzen sich aufs Spiel, riskieren etwas, provozieren in
Auffithrungen heikle Situationen, in denen sie auf vielfiltige Weise
um ihren aufrechten Stand - ihre Souverinitédt - ringen. Der Men-
schendarsteller der Zukunft wére demnach eine im besten Wortsinn
eigenartige Personlichkeit, die mehr zu sagen hat, als ein Drama oder
ein Regisseur vorschreiben mag, und die in der Auffiihrungssituati-
on zwischen Biihne und Publikum jene Geistesgegenwart, Wachheit
oder Spontaneitit auszeichnet, die Iffland noch mit dem heute etwas
in Verruf geratenen Begriff «Witz» bezeichnete.

1 Da beide Texte Ifflands {iber Jahrzehnte nur sehr schwer zugénglich waren, ist
es umso erfreulicher, dass Alexander Ko$enina 2009 unter dem Titel Beitrdge zur
Schauspielkunst eine Neuausgabe herausgebracht hat. Vgl.: August Wilhelm Iff-
land, Beitrédge zur Schauspielkunst, hrsg. und mit einem Nachwort von Alexander
Kos$enina, Hannover 2009.

2 Zu Ifflands Darstellung negativer Charaktere siehe auch: Jens Roselt, To feel, or
not to feel? Emotionalitdt im Theater, in: Martin Habsmeier und Sebastian Mockel
(Hg.), Pathos, Affekt, Emotion. Transformationen der Antike, Frankfurt/M. 2009, S.
318-337.

Iffland, Briefe tiber die Schauspielkunst, in: Ko$enina (Hg.), S. 18.
Iffland, Fragment iiber Menschendarstellung, in: Kosenina (Hg.), S. 34.
Iffland, Briefe tiber die Schauspielkunst, in: Ko$enina (Hg.), S. 7.

Ebd,, S. 8.

Ebd,, S. 9.

Ebd.

Ebd,, S. 10.

0  Deutsches Theater Berlin 2007.

1 Vgl Jens Roselt, Wissen Sie denn nicht, was ein Punkt bedeutet? - Rhetorik und
Schauspielkunst im zeitgendssischen Theater am Beispiel der Ratten-Inszenierung
von Michael Thalheimer, in: Wolfgang Neuber und Thomas Rahn (Hg.), Rhetorik.
Ein internationales Jahrbuch, Bd. 27, Theatralische Rhetorik, Tiibingen 2008, S.
106-114.
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Alles Plagiat oder Abstand zu mir selbst

von Susanne-Marie Wrage

inen schonen guten Tag. Ich bin also
hier zu einer «Lecture Performance»
oder auch «Performativen Arbeitsbio-
grafie» eingeladen. Dieser Aufforderung werde
ich natiirlich nicht nachkommen, weil ich gar
nicht wiisste, was ich wie und warum tun und
sagen soll - denn der Begriff «Performance» ist
so dehnbar wie ein Kaugummi. Dann soll das
Ganze auch noch seine Gestalt in einer akade-
mischen Vorlesung finden - nichts anderes ver-
birgt sich hinter dem auf englisch so schon sa-
lopp scheinenden Wort «Lecture».
Uber Performance sagt Wikipedia: «Per-
formance wird eine situationsbezogene, hand-
lungsbetonte und ephemere kiinstlerische

Darbietung eines Performers genannt.» Und:
Es kann laut Wikipedia keine allgemeinverbind-
liche Definition von «Performance» geben. Die Widerspriichlichkeit
rivalisierender Deutungen und Bedeutungen ist, wie z.B. beim Wort
und Konzept «Demokratie», eines der wesentlichen Bestandteile
des Begriffs «Performance». Die der Kunstrichtung Performance
innewohnende Uberwindung jeglicher Regeldsthetik ist demnach
folgerichtig. Im Thesaurus Worterbuch wird «Performance» folgen-
dermassen erklért: «Display of exaggerated behavior or a process in-
volving a great deal of unnecessary time and effort, a fuss!» Ubersetzt:
Das Ausstellen/ Zurschaustellen von iibertriebenem Verhalten oder
ein Vorgang, der verlorene Zeit und unniitzen Aufwand bedeutet. Viel
Larm um Nichts.

Also bleibe ich lieber bei einem trockenen Versuch, ein paar Ge-
danken zu meinem Beruf in Worte zu fassen und auf das fiir mich
Essentielle zu kommen. Ich stehe hier in meiner Funktion als Schau-
spielerin, und als solche war die Vorbereitung dieses Beitrages mit
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einigem Kopfzerbrechen verbunden. Warum? Weil ich nur dusserst
ungern analytisch in die Niederungen meiner eigenen Arbeit eintau-
che. Ich mo6chte meinen «Berufs-Geheimnissens, wenn es denn wel-
che gibt, gar nicht auf die Spur kommen, aus Angst, dass ein unbefan-
genes Arbeiten dann unmadglich ist und ich meine Arbeit entzaubern
und mein eigenes Kénnen als Griff in die Trickkiste entlarven kénnte.
So habe ich mir auf der Suche nach Inspiration, nach Anregungen zu-
néchst das Programmbheft dieser Tagung vorgekndpft.

Wenn ich die Programmankiindigung respektive das Abstract
dieser Tagung lese, fillt mir die Vielfalt (und ein bisschen die Belie-
bigkeit) auf, mit welcher versucht wird, den Beruf des Schauspielers
und den Schauspieler selbst zu definieren - oder vielleicht auch nur
einzukreisen. Da ist von «Schauspielkunst» die Rede - was ein biss-
chen wie «Handwerkskunst» klingt. Hingegen sagt man selten «Mal-
kunst» oder «Musikkunst» - spricht aber nicht vom «Kiinstler»; da
wird die rhetorische Frage gestellt, was «schauspielerische Darstel-
lung derzeit ausmacht: Korperartistik, Redemechanik der Akteure,
ihre Privatsphédre, das sogenannte Authentische, das Ein- und Aus-
steigen aus der Rolle, die Geste der ironischen Beschreibung» oder
«die hemmungslose emotionale Affirmation, die oft ihre sprachlichen
Ausdrucksgrenzen hat.»

All diese als Fragen getarnten Antworten klingen wie ein Instru-
mentarium. Das Instrumentarium derer, die sich des Schauspielers
und seiner «Schauspielkunst» bedienen, die auf ihn schauen, ihn
beschreiben und beurteilen, ohne zugleich ein Arbeitsverhéltnis mit
ihm einzugehen. Und diese als Fragen getarnten Antworten, die ei-
gentlich Attribute sind, klingen ein bisschen so, als sei der Schauspie-
ler eine amorphe Masse, die dusserst elastisch und biegsam ist, sich
auf Zuruf wunschgemaiss verwandelt und bedingungslos zur Verfii-
gung stellt, die man verwenden und gebrauchen kann.

Dann lese ich weiter im Programmbheft und stosse auf das Pot-
pourri der Uberschriften der einzelnen Beitrige. Die reichen von
«Menschendarsteller - was denn sonst?» und «Wenn ich mochte, dass
ein Schauspieler weint, geb’ ich ihm eine Zwiebel» iiber «Der Schau-
spieler mochte jemand anderer sein (& keine Maschine)» oder «Zur
Utopie des Akteurs. Wie Kleist, Craig und Barthes die Puppe sehen»
bis zu «Besser liigen! Uber Visionen von kiinftigen Schauspielern.»
Viele Stimmen, die sich in diesen Tagen berufen fiihlen, ii b e r Schau-
spieler und ihre Wiinsche, ihr Kénnen, ihr Sollen zu sprechen. Fast
fiihlt es sich an, als sei der Schauspieler ein lebendiges Requisit oder
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ein Teil des Biihnenbildes, an beidem kann man noch ein bisschen
schrauben und hobeln und manipulieren, damit es passt und gut aus-
sieht.

Ich glaube, dass keiner der oben genannten Begriffe, der Ein-
grenzungs- und Erkldrungsversuche das Wesentliche des Berufes
Schauspieler trifft. Die Uberschriften im Programmheft und die
Attribute im Abstract umkreisen nur die schwer fassbare Spezies
Schauspieler, die einem als solche eben oft nicht geheuer ist - die
verfiigbar scheint, aber nicht berechenbar ist. Man versucht, das ei-
gentlich Unsichtbare und Unerklédrbare sichtbar zu machen und in
iibergeordnete Begriffe und Attribute zu fassen. Und um mit dem
Kunsthistoriker und Philosophen Georges Didier-Hubermann zu
sprechen: «Der spontane, instrumentelle und unkritische Gebrauch
bestimmter (philosophischer) Begriffe verfiihrt (die Kunstgeschichte)
nicht etwa zur Herstellung eines Zaubertranks, sondern zur Herstel-
lung magischer Worte. Diese sind zwar begrifflich wenig streng, da-
fiir aber sehr effizient, wenn es darum geht, alles zu 16sen, das heisst
aufzulésen und die Welt der Fragen aufzugeben zugunsten eines an
Tyrannei grenzenden optimistischen Hervorbringens ganzer Batail-
lone von Antworten.»

Heute wimmelt es iiberall von Antworten. Es wimmelt von Bil-
dern. Es wimmelt von Theaterstilen und Spielweisen, niemals hat man
so viel abgebildet und betrachtet, nie wurde es uns - als Zuschauer
- so einfach gemacht, uns zuriickzulehnen und zu konsumieren; an
jedem Tag der Woche eine andere Theaterform. Marion Tiedtke, der
Leiterin der Frankfurter Schauspielschule, hat sieben verschiedenen
Spielstile fiir sieben verschiedene Regiestile ausgemacht: Am Montag
psychologisches Theater, das beispielsweise Jossi Wieler oder Andrea
Breth vertreten, dienstags Dekonstruktionstheater, fiir das Frank Ca-
storf und Andreas Kriegenburg stehen. Am Mittwoch episch-drama-
tisches Theater, fiir das Johan Simons zeichnet, Donnerstag soziales
Interventionstheater, fiir das Rimini Protokoll stehen, Freitag mini-
malistisches Theater, das Michael Thalheimer und Laurent Chétou-
ane vertreten, am Samstag Stefan Puchers Poptheater, und am Sonn-
tag Schauspielertheater, fiir das Luk Perceval zeichnet.

Am Donnerstag hat der Schauspieler frei, weil ihn das soziale
Interventionstheater nicht braucht. Aber an diesem freien Tag dreht
er vielleicht in einer TV-Serie. Oder er besucht eine Vorstellung von
Christoph Marthaler, der immer zitiert wird, aber offensichtlich kei-
nem Regie- und damit verbundenen Spielstil zuzuordnen ist. Und an
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jedem anderen Abend ist der «multifunktionale» Schauspieler in der
Lage, sich als elastisches Wesen den jeweiligen Stilen anzupassen.

Ich glaube nicht, dass das méglich ist. Um der Beliebigkeit, der
Oberflachlichkeit und dem reinen Kunsthandwerk zu entkommen,
muss sich ein Schauspieler spezialisieren, sich vom Instrument des
Regiekiinstlers zum eigenen Sein als Kiinstler bekennen. Ich zumin-
dest kann nicht alles kénnen und will vielleicht auch nicht alles koén-
nen. Mache ich mich als Schauspielerin dank meines soliden Hand-
werks fiir alle Eventualitéten fit, biete ich mich nur als Musikbox an,
die auf Knopfdruck und fiir ein bisschen Geld jeden Wunsch erfiillt.
Aber ich bleibe leblos, und die Regie wird zum Kopisten - weil kein
Wechselspiel zwischen ihr und mir ausgeldst wird. Wir bleiben beide
auf Distanz und ergehen uns in stilistischen Spielereien, zitieren hier
und dort, bedienen uns links und rechts an Bekanntem, Erprobtem,
Vertrautem. Damit werden wir den rasenden Anforderungen der Zeit
gerecht, bleiben aber unbefriedigt und unerlost. Alles Plagiat.

«Sich nahe zu kommen bedeutet aber, die Regeln, das Ansehen,
das Abwégen der Vernunft, die Hierarchien und das eigene Selbst zu
vergessen. Es schliesst das Risiko ein, aus jedem Zusammenhang zu
fallen.» Das sagt John Berger in Das Sichtbare und das Verborgene
iiber das Verhiltnis von Maler zu seinem Modell. Dieser Satz lésst
sich meines Erachtens eins zu eins auf das Verhiltnis zwischen Regie
und Spieler {ibertragen.

Worauf ich also hinaus will: Es gibt d a s magische, m e i n ma-
gisches Moment grosstmoglicher Nihe in Proben - das sich zumeist
spdter in den Vorstellungen wundersam wiederholt, wenn die Arbeit
abhebt. Meistens bedarf es ausser der furchtlosen Nidhe dazu nicht
mehr als eines guten Textes und gewissermassen einer «Stunde Nulb,
soll heissen, einer Stunde, in der das Meer von Wissen, das alle Betei-
ligten zu Text und Inszenierung bis dahin angehduft haben, beiseite
gelegt wird und man gemeinsam vollkommen unwissend und aus-
schliesslich in den Text eintaucht. Es geht nicht um Technik, es geht
nicht um Spielstil oder Regiestil, nicht um Authentizitdt oder Person-
lichkeit, es geht um ein pures geistiges, fast transzendentes Erfas-
senwollen des Textes. Ganz praktisch fiihlt sich ein solches Moment
an, als hitte man die gesamte Welt in einem Atom eingefangen. Man
hebt ab und befindet sich gleichsam ausserhalb von Raum und Zeit.
Vielleicht einem meditativen Zustand vergleichbar. Und nur in diesen
Momenten findet eine addquate Verwandlung statt, die nicht aufge-
setzt oder forciert ist. Der (Rollen-)Text tibernimmt den Schauspieler
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und verleibt ihn sich ein, und nicht umgekehrt.

Diese Zusammenarbeit, die zu diesen Momenten zwischen Re-
gie und Spielern fiihrt, griindet sich selten auf Harmonie und Wohl-
wollen, eher auf Begehren, auf Zorn, Furcht oder Sehnsucht, den Text
und seine Dimensionen zu erfassen. Wenn diese Zusammenarbeit
gelingt, herrscht - zumindest bei mir - reinstes Theatergliick. Zu-
gegeben stellt sich solch ein magischer Gliicksmoment leichter ein,
wenn es sich um brillante (monologische) Texte handelt, die nicht
unbedingt eine Handlung vorantreiben. Mit einem Alan Ayckbourne
sind solche Momente schwieriger zu kreieren, mit Euripides, Shake-
speare und Goethe hingegen vorziiglich. Ich habe die prédgendsten
Erfahrungen in dieser Hinsicht vor allem in Kombination mit dem
Regisseur Francois-Michel Pesenti und Texten von Henri Michaux,
Maurice Roche und Jean Racine gemacht, mit der Regisseurin Bar-
bara Frey und Texten von Bernard-Marie Koltes, Lukas Barfuss und
Texten von Yasmina Reza und mit dem Regisseur Stephan Miiller und
Texten von Goethe, Elfriede Jelinek und wiederum Bérfuss. In allen
drei Kombinationen waren die raren Momente mdoglich, in denen ich
als Person vollkommen hinter mich zuriicktreten kann, Abstand von
mir selbst und der Welt habe und - sehr pathetisch - in ein Universum
abtauchen kann, das jenseits von Zeit und Raum existiert - fiir mich
die reinste Form der Arbeit.

Ob das dann noch «Schauspielen» genannt werden kann, sei
dahin gestellt. Sicher erfinde ich in solchen Momenten nichts, ich
kreiere nichts, stelle nichts dar, spiele keine Rolle, sondern empfan-
ge nur Worte und lasse sie durch mich hindurch fliessen. Wieder aus
mir austretend finden sie Gestalt und Form und geben auch mir und
meinem Korper Gestalt und Form. Und am Ende bin auch ich eine
Andere, auf jeden Fall keine Maschine. Vielleicht bin ich dabei auch
Korperartistin und Sprechakrobatin, vielleicht wird die eine oder an-
dere Geste der ironischen Ubertreibung sichtbar, manch einer glaubt
zu sehen, dass ich ja vollig privat auf der Biihne stehe und es so aus-
sieht, als sei ich aus der Rolle ausgestiegen. Vielleicht weine ich dabei
auch eine Tréne, aber die rinnt dann allenfalls aus dem Verstand und
nicht aus der Emotion, weil ich dennoch Beobachter meiner selbst
bleibe. Und der Zuschauer bleibt zuriick mit Fragen iiber Fragen.Wie
schon!

Der Wille und die Energie, dabei gesehen und betrachtet zu
werden, stehen dazu nicht im Widerspruch. Insofern ist der Vorgang
doch, wenn nicht «Schauspiel» im Wortsinn, so doch Darstellung.
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Kiinstlerische Darstellung von Text im Spiel. Allein oder mit anderen.
Noch einmal zitiere ich aus John Bergers Das Sichtbare und das
Verborgene: «Es ist die Illusion der Moderne (und die Postmoderne
konnte nichts daran dndern), dass der Kiinstler ein Schopfer sei. Eher
ist er ein Empfinger. Was wie eine Schopfung wirkt, ist ein Prozess, in
dem das vom Kiinstler Empfangene eine Form findet.» Vielen Dank.

Benutzte Literatur:

John Berger, Das Sichtbare und das Verborgene, Frankfurt/M.
2004.
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Krise und Kreation

Diskussion mit Barbara Frey, Susanne-Marie Wrage
und Stephan Miiller (Moderation)

«You are invited to create.» Der Satz stammt
von John Cage. Und die Frage wire: Unter wel-
chen Bedingungen funktioniert Kreation? Und
wie kommt man iiber die Krise, die auch ein Teil
der Kreation ist, zu einer anderen Form, jenseits
von Kreation und Krise?

(zu Frey) Du hast vorhin eine Komponente
ins Spiel gebracht. Nidmlich, dass es etwas gibt wie
diesen seltsamen Moment, in dem etwas gliickt.
Welches sind die Bedingungen zu diesem beglii-
ckenden Moment?

Frey: Das ist sehr schwer zu sagen. Riickwir-
kend kann man oft nicht mehr genau sagen, wo-
ran es lag. Gegliickte Momente sind nicht plan-
bar, genauso wenig wie Erfolg oder Liebe. Ich
plane nicht: Jetzt verliebe ich mich. Es passiert
einfach. Und wenn ich Pech habe, werde ich un-
gliicklich dabei.

Eine Kreation ist ja auch eine Expedition ins Offene oder ins Unbe-
kannte. Und bei Expeditionen gibt es Vorsichtsmassnahmen, die man
ergreifen kann. Es gibt Werkzeuge, die man einstecken und nutzbar
machen kann. Und so gibt es auch fiir uns ganz nette Hilfsmittel, oder?
Die angelsédchsische Regisseurin Katie Mitchell, die auch inzwischen in
Deutschland tétig geworden ist, hat klassische Regeln der Regiekunst
aufgestellt. Ein wunderbares Gesetz sei zum Beispiel, dass man den
Text bei Konflikten immer zum Mediator, also zum Vermittler macht.
Findest du, dass diese Regel Sinn macht?

Frey: Die macht absolut Sinn. Besonders, wenn auf einer Probe
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Erregungsschauplitze und Gehiassigkeiten entstehen, wenn es darum
geht, wer hat Recht und wer hat Unrecht. Dann muss man entweder
abbrechen oder man muss sagen: «Was ist denn hier wesentlich?»
Und wenn man mit Text arbeitet, ist letztlich der Text das Wesent-
liche. Bei der Musik ist es Ghnlich. Wenn da ein Cis und nicht ein A
steht, muss ich irgendwie zu dem Cis kommen.

Aber wenn du mit Text arbeitest, wie wir heute gehfrt haben, ist
das ein anderer Text als der musikalische. Der Text ist ja ungeheuver
vielfiltig. Deswegen glaube ich, das was du sagtest mit dem Cis oder
dem A, stimmt nicht ganz. Ein Schauspieler kbnnte ja ein Cis spielen,
obwohl du ein A denkst. Und dann kiinnte es doch sein, dass du findest:
«Tats#chlich, das Cis ist richtig.» Oder nicht?

Frey: Auch in der Musik ist ein A nicht einfach ein A, auch wenn
es in der Schwingung immer gleich ist. Aber ein A von Schubert hat
an einer bestimmten Stelle nichts zu tun mit einem A von landfek an
einer anderen Stelle. Deswegen verteidige ich hier ein bisschen die
exakte Notation. Aber natiirlich hast du villig Recht. Sie (zu Wrage)
kann gerne ein F probieren, wenn ich ein C meine.

Wrage: Letztendlich geht es um die grosstmogliche Fragilitat in
der Disposition, dass man sich 6ffnet und alle Eitelkeit verwirft. Das
sind erfahrungsgemiss die Momente, wo es dann wirklich Kappt.
Und nicht die, wo man mit einem gewissen DMinkel hinkommt und
sagt: «Ich habe mir das aber so vorgestellt. Also von deiner Seite wiir-
de ich das so und so machen.» Also dort, wo es wirklich nur den Ver-
mittlertext gibt und wo alles andere keine Rolle spielt. Nicht wie man
geschlafen hat, und nicht wie der Kaffee geschmeckt hat.

Frey: Eine letzte Bemerkung zu Cis und A. Wichtig ist, sich als
Regisseur oder Regisseurin dahin zu bringen, dass man nicht antizi-
piert. Dass ich nicht denke: «Susanne Wrage soll mir jetzt so....» Das
wire langweilig.

Wenn du langweilig sagst, ist es das Gegenteil von erregend. Sind
wir einverstanden?
Frey: Ungefdhr, ja.

Wir suchen eine Erregung, ja? Und wir sind alle gerne erregt. Ist

klar. Und wir sind gerne erregende Regisseure und Regisseurinnen. Die
Frage ist: Wie wird man in der Kreation ein Erreger? Es gibt sehr viele
Studierende, die sehr froh wiiren, wenn man ihnen das klar machen
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kinnte.

Frey (auf die Zuschaver hinweisend): Sie sind schon ein bisschen er-
regt! Die Antwort ist einfach: Begeistert sich jemand fiir eine Sache,
wirkt das ansteckend. Das waren fiir mich zum Beispiel die tollen
Momente bei Peter von Matt, dessen Vorlesungen ich vor 25 Jahren
besucht habe. Er war selber so begeistert von der Literatur, die er gele-
sen hat. Er konnte dann z.B. sagen: «Jetzt, meine Damen und Herren,
aufgepasst! Jetzt folgt einer der interessantesten Sitze, die jemals in
der deutschen Literatur geschrieben worden sind.» Und 600 Studen-
tinnen und Studenten warteten gebannt auf den Satz. Und er meinte
das tatsdchlich so. Er fand diesen Satz unglaublich. Und das hat er
auch vermittelt.

Ich frage dich (zu Frey) im Moment etwas mehr als dich (zo Wra-
ge)-

Frey: Ja, du hast sie villig vergessen.

Wrage: Nein. Du drehst mir den Riicken zu.

Nein, gar nicht! Ich bleibe noch einen Moment bei dir (zu Frey).
Weisst du, mich interessiert diese Frage: Wie fingt man an? Wir ma-
chen uns doch jeden Morgen Gedanken, wenn wir um 10 Uhr eine Pro-
be haben, ja? Und ich sage den Studierenden der Regie immer: «Regie
ist Zehnkampf. Da gibt es ganz bestimmte Disziplinen und die muss
man kinnen. Und wenn man diese Kampfformen oder Disziplinen
kennt und auch betreibt, dann kommt man einigermassen durch.«Und
meine Frage ist: Gibt es fiir dich so etwas wie Disziplinen, die du im
Pflichtprogramm hast und abrufst?

Frey: Ich finde es interessant, dass du bei einem Kampfrokabular
bist. Ein Regisseur muss sicher kimpfen kinnen und er bendtigt Dis-
ziplin. Eine undisziplinierte Probe kann man sich an den Hut stecken.
Aber ich glaube, es braucht auch eine gewisse Hingabefihigkeit. Den
Mut zu haben, sich zu 6ffnen und dann natirlich auch Fehler zu ma-
chen. Da gibt es, glaube ich, eine wechselseitige Hingabe zwischen
Regisseur und Schauspieler. Mir geht es oft so, dass ich denke: «Wenn
Schauspieler nicht spiiren, dass von der Regie nebst Kampf, Disziplin
und Forderung auch eine gewisse Hingabe kommt, dann interessiert
es mich auch nicht.»

Wrage: Offnen.

Frey: Sich 6ffnen und auf offene Schauspieler treffen. Wenn mich
ein Schauspieler zuballert mit seiner Virtuositit interessiert mich
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das tiberhaupt nicht. Da werde ich ein kalter Fisch und sitze da und
denke: «Na ja, gut.»

Wenn du (zu Frey) «Virtuositiit» sagst und wenn du (zu Wrage) das
horst, was ist das? Was ist Virtuositét?

Wrage: Etwa das, was ich vorhin auch benannt habe. Ich glaube,
die Treppe hoch- und runterfallen und dabei Shakespeare riickwérts
sprechen. Also all jene Dinge, die vorausgesetzt werden, die man heu-
te als Schauspieler konnen muss. Und wenn eigentlich keine eigene
Kreation oder kein eigener Gedanke mehr mit einfliesst. Sondern nur
noch die Musikbox angestellt wird, die dann letztlich tont.

Frey: Interessanterweise hat der Begriff der Virtuositét fiir uns in
den letzten Jahren einen zunehmend negativen Touch bekommen, so
dass wir in der Virtuositét auch ein «Als ob» sehen. Dabei ist ein Vir-
tuose etwas Grandioses. Ich habe neulich Andrds Schiff Bach spielen
sehen. Und natiirlich ist es absolut virtuos, was er macht, grandios.

Aber was wire denn der Gegenbegriff zur Virtuositit? Ist es ir-
gendein geheimer, numinoser Ort im Darsteller? Was wiire der Gegen-
raum?

Wrage: Ich denke schon, luzide, numinos luzide. Also eine Fahig-
keit, nicht zugeballert zu sein und die grosstmdgliche Offenheit zu
haben.

Frey: «Offenheit» ist auch ein schwieriger Begriff und trotzdem
kommt man nicht von ihm los: Eine gewisse Unschuld, die man
manchmal spiirt bei ganz jungen Schauspielern. Das sehe ich jetzt
auch bei uns im Ensemble, das ist ganz verriickt. Wenn junge Frauen
und Ménner direkt von der Schule kommen, dann hat ihr Spiel oft
eine besondere Anmut, ein Noch-Nicht-Verdorben-Sein. Sie wissen
vieles noch nicht, sind auf der Suche und hungrig. Dadurch entsteht
eine Mischung, die man vielleicht als «Unschuld» bezeichnen konnte.

Heiner Miiller bringt den Begriff des Schauspielers als «Ver-
wandlungsmaschinist» ins Spiel. Ein «Verwandlungsmaschinist» sei
jemand, der sehr unterschiedliche Frequenzen sendet oder sehr un-
terschiedliche Formate spielen kann. Und wenn du jetzt zum Beispiel
mit Susanne-Marie Wrage oder auch mit Michael Maertens arbeitest,
dann stosst du ja eigentlich immer wieder auf eine Art von Schauspieler
oder Schauspielerin, der oder die gewisse Mittel hat oder eine gewisse
Eigenart oder eine gewisse Personlichkeit. Ist es fiir dich interessant,
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diese Personlichkeit als «Verwandlungsmaschinist» an andere Orte zu
fiilhren? Oder umgekehrt, dass er oder sie den Regisseur auch woanders
hinfiihrt?

Frey: Michi Maertens ist ein gutes Beispiel: Er hat bei mir in Zii-
rich in Was ihr wollt den Malvolio gespielt und davor - das ist lange
her - in Wien in der Komddie Arsen und Spitzenhdubchen den Mor-
timer. In Wien war er wahnsinnig lustig. Bei Malvolio war mir klar,
ich suche nach etwas Feinem, nach etwas ganz Eigenartigem, nach
einem Malvolio, der mir auch sympathisch ist. Zuerst haben wir sehr
handwerklich gearbeitet. Und ich habe gemerkt, dass mir etwas fehlt.
Im Verlauf der Proben wurde dieser Malvolio immer feiner und fast
sympathisch. Er hat etwas Anrithrendes und dieses Anriihrende
macht ihn komisch.

(zu Wrage) Hast du auch ein Beispiel?

Wrage: Ja. Also, als Schauspieler langweilst du dich sowieso sehr
schnell mit dir selbst. Und wenn du nicht permanent dazu aufgefor-
dert wirst, dich auch anders zu finden und zu reprisentieren, wozu
es den Regisseur braucht, denn das kannst du ja nicht von alleine, ist
da sowieso Interaktion notwendig. Dann geht es nicht so sehr darum,
den Regisseur zu verdndern. Der Regisseur will etwas anderes sehen
und ich will auch etwas anderes von mir sehen. Und dann sind wir
schon wieder zusammen.

Kurzenberger (aus dem Publikum): Ich wiirde gerne etwas zu dem Be-
griff der furchtlosen Néhe sagen, den Susanne-Marie Wrage in ihrem
Vortrag genannt hat. Er leuchtet mir sehr ein, oder wir kennen ihn alle
aus der Arbeit. Ist diese furchtlose Néhe eine Folge der Organisation
eines Theaters? Kann man sie erlernen als Haltung, die man in die
Probe einbringt?

Wrage: Furchtlos heisst eben, keine Angst zu haben. Und Thea-
ter ist oft mit Angst besetzt, daran sind wir alle beteiligt. Aber letzten
Endes geht es immer darum, sich sozusagen nackt auszuziehen. Alles
andere ist Schutz. Aus ihm wird dann Abbild und Kopie, was mich
personlich nicht interessiert. Ich glaube, die grosste Voraussetzung ist
wirklich die Uberwindung der Angst. Sich hinzustellen und zu sagen:
«Ich mach mich nackig.»

Kurzenberger: Das ist ja eine einnehmbare Haltung.

Wrage: Klar, sie ist auch antrainierbar. Ich denke, eine solche Of-
fenheit ist sehr ausbeutbar. Von beiden Seiten, auch von der schau-
spielerischen Seite. Man macht sich einfach verletzbar. Und im Au-
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genblick, wo man da unvorsichtig und respektlos ist - du (zu Miiller)
hast vorher von Respekt gesprochen - geht man zu wie eine Auster.
Ich glaube, es ist notwendig, dass man sich traut, diese Angst zu iiber-
winden. Das ist sicherlich auch an Situationen und Konstellationen
gebunden. Es braucht sehr viele verschiedene Komponenten, die es
ermoglichen, dass man diese Nédhe eingehen kann. Und sie ist fragil.
Das ist das Entscheidende.

Das Schone, was du vorhin beschrieben hast, ist dieses Sich-Ni-
hern in diesem intimen Raum. Das ist fast wie ein Paarungsverfahren.
Es ist eine grosse Zuneigungsfahrt, die du beschreibst, die man aufei-
nander zumacht. Es gibtim Umgang mit Susanne-Marie Wrage tatsédch-
lich Beispiele, wo ich sie von aussen ganz intensiv besetze mit einem
Bild. Beispiel Die Wildente. Ich weiss jetzt die Figur nicht mehr.

Frey: Gina.

Gina, danke. Da hatte ich wirklich ein Bild, dass sie erst einmal
nicht akzeptiert hat. Vielleicht ist das ein bisschen iibertrieben, aber
es ist schon so, dass ich versuche, sie so zu besetzen, mit einer Art von
Bild, das ich habe von dieser Figur.

Wrage: Wo ich im Vorfeld Widerstdnde hatte. Das ist richtig.

Im Nachhinein hat diese Art von Differenz, also auch diese Art von
Reibung und Friktion zu etwas gefiihrt, was auch wieder Hitze bedeu-
tet. Diese Hitze ist ein Bestandteil von dem, was ich vorhin meinte mit
dem Erregen. Es braucht einfach eine gewisse Hitze. Es ist doch interes-
sant, dass man Performances in Hitzegraden einstufen konnte.

Wrage: Aber ist das immer ein Widerstand, der das erzeugt, oder
ist das auch ein gemeinsames Tun? Also mit dem Stab gemeinsam
rithren, ohne gegeneinander zu gehen?

Ich finde es sehr schon, dass du sagst, es gibt mehrere Formen von
Widerstand.

Kurzenberger: Das ist ein sehr gefdhrliches Spiel. Ich war zwei
oder drei Mal in einer Produktion Zeuge eurer Hitzeerzeugung! Und
ich hab Susanne immer wahrgenommen als eine, die durchaus mit
Offenheit, aber mit grosser Verhaltenheit, um es ganz vorsichtig zu
formulieren, gegen die Blickbesetzung von Stephan Widerstand
entwickelte. Es war subtil. Vor allem bei Helena in Faust II war das
ein grosseres Problem. Aber dort wurde die Hitzeerzeugung meiner
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Meinung nach immer dialogisch aufgeldst. Das ist ja ein hin- und her
steigender, wechselseitiger Prozess. Es kommt dann plétzlich eine ge-
wisse Anndherung an den anderen oder an das Bild einer Figur, ein
sehr sensibler Prozess. Die sozialen Verhiltnisse zwischen Schau-
spielerin und Regisseurin oder Regisseur sind hochfragil. Und mit
der Fragilitdt kann man etwas machen. Aber sie kann natiirlich auch
schief gehen. Wie macht man sich bewusst, dass diese Fragilitdtsmo-
mente eine Notwendigkeit fiir den kreativen Theaterprozess sind?

Frey: Widerstand ist fiir mich auf den Proben das absolut Zentra-
le. Nicht Widerstand im Sinne von: «Ich verweigere mich», sondern
Widerstand in der Sache. Durch den Widerstand bekommt man ein
Bewusstsein von den Mitteln, die man gerade anwendet. Manchmal
schiitzt sich der Schauspieler, er fahrt all seine handwerklichen Mit-
tel auf und dann flutscht es widerstandslos dahin. Dann muss man
wahnsinnig dagegen halten und den Widerstand auch im Text finden.
Bei den grossen Texten haben die Figuren oftmals gewaltige Wider-
stinde. Wenn ein Schauspieler diese Widerstédnde auslotet, ist das
toll. Also das, was Heiner Miiller sagt: «<Es muss etwas Drittes geben.
Die Anwesenheit von etwas Drittem muss da sein, sonst ist es ohne je-
des Geheimnis.» Auch fiir die Ausbildung finde ich ganz wichtig, dass
man nicht zu frith und zu schnell zufrieden ist mit dem, was man zu
kénnen meint, sondern sich immer wieder in Frage stellt. Immer wie-
der, so wie das Musiker ja auch machen. Es niitzt ihnen nichts, wenn
sie eine Sonate in einer Tonart spielen konnen. Wenn sie die néchste
spielen wollen, dann miissen sie wieder von vorne beginnen. Wider-
stand ist das absolut wichtigste Arbeitsprinzip, glaube ich.
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Konzepte proben — Probenprozesse
in postdramatischen Theaterformen

von Annemarie Matzke

ass das Theater ein Laboratorium oder

eine Versuchsanordnung ist, braucht

man heutzutage keinem Schauspieler
mehr erkldren, das ist gang und géibe,»' erklart
der Regisseur Armin Petras in einem Interview
zu seiner Theaterarbeit und erldutert, was er
darunter versteht: die Proben als fiir jede In-
szenierung neu zu definierender Prozess mit
jeweils eigenen Verfahren. Der Versuch oder das
Experiment als ein Ausprobieren von Moglich-
keiten und eine Suche im Unbekannten ist in
der jlingeren Theatergeschichte ein immer wie-
derkehrender Topos. Die Annahme ist, dass das
Theater im Proben seine eigenen Bedingungen
und Moglichkeiten jenseits eines festgelegten
Formenkanons erforscht. Vor allem setze jeder
Probenprozess am Beginn einen Nullpunkt von
dem aus angefangen wird. Fiir die Schauspieler bedeutet dies, sich
aufimmer andere Konzepte des Darstellens einzulassen auch jenseits
einer dramatischen Figurendarstellung.

Aber ist es wirklich so einfach, wie es Petras hier erklart, ndm-
lich dass mit dem Auflosen fester Formen und Arbeitsweisen auch
die Notwendigkeit zur Erkldrung und Legitimation des Ausprobie-
rens verschwindet? Eine Tagung wie diese zu Fragen zeitgenossischer
Konzepte schauspielerischer Darstellung zeigt, dass es durchaus den
Wunsch und die Notwendigkeit zur Beschreibung und der Suche
nach Modellen fiir andere Formen des schauspielerischen Arbeitens
gibt. Denn auch wenn scheinbar keine Erkldrungen zu experimentel-
len Ansétzen mehr nétig sind, bleiben doch offene Fragen: Was be-
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deutet es fiir den Schauspieler, sich in einen solchen Versuchsaufbau
zu begeben? Welche Moglichkeiten und Schwierigkeiten beinhaltet
es, dass es scheinbar keine Gewissheiten hinsichtlich der Form, der
Verfahren des Probenprozesses gibt? Diese Fragen stellen sich in be-
sonderem Masse dort, wo die Inszenierungen auf einen dramatischen
Text verzichten, wo in postdramatischen Theaterformen im Proben-
prozess Szenen und Texte von Schauspielern, Dramaturg und Regis-
seur gemeinsam entwickelt werden. Wie verdndern sich Prozesse des
Probens fiir Schauspieler, wenn weder ein dramatischer Text vorliegt
noch eine dramatische Figur darzustellen ist? Oder aber wenn beides
zwar als Ausgangspunkt dient, im Konzept der Inszenierung aber
an der Auflésung von Figur und Kausalitdt der Handlung gearbeitet
wird? Wie anders wird auf Proben gearbeitet, wenn die Kommuni-
kation mit dem Publikum in den Vordergrund tritt, wenn Raumkon-
zepte die Trennung von Biihne und Zuschauerraum aufheben, wenn
die Darstellung im Moment der Auffithrung improvisiert werden soll
oder die Parameter der theatralen Darstellung selbst - Zeitlichkeit
oder Korperlichkeit der Darsteller - in den Vordergrund treten?

«Es wire eine eigene Studie wert, wie sich das Anforderungspro-
fil an Spieler der neuen postdramatischen Theaterformen gegeniiber
dem dramatischen Theater verdndert hat. Im Verlauf dieser Unter-
suchung kommen zwar eine Reihe der Aspekte dieses Problems zur
Sprache, z.B. Technik der Prdsentation, Dualitdt von Verkdrperung
und Kommunikation, kédnnen hier aber nicht weiter verfolgt wer-
den.»* Dies konstatiert der Theaterwissenschaftler Hans-Thies Leh-
mann in seiner Monografie zum Postdramatischen Theater, die zwar
selbst inzwischen weltweit grosse Aufmerksamkeit erfahren hat, die
von ihm beklagte wissenschaftliche Leerstelle einer verdnderten Per-
spektive auf das Hervorbringen schauspielerischer Darstellung, wur-
de aber bisher nicht oder nur in vereinzelten Ansétzen geschlossen.
Die Verdnderung schauspielerischer Formen im postdramatischen
Theater ist innerhalb der theaterwissenschaftlichen Forschung bis-
her vor allem auf der Ebene der Auffithrung und aus der Perspektive
der Zuschauer diskutiert worden: als Arbeit an einer Verdnderung der
Wahrnehmung der Zuschauer. An die Stelle einer virtuosen Figuren-
darstellung treten Aspekte wie die Ausstellung der Korperlichkeit,
eine verdnderte Zeitwahrnehmung (beispielsweise durch ein stark
verlangsamtes Spiel der Schauspieler) oder aber die direkte Kommu-
nikation mit dem Publikum. Der Schauspieler jenseits des Primats
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der Menschendarstellung scheint aus dem Fokus des Interesses zu
riicken. Ebenso wenig diskutiert werden dabei, welche Verfahren und
Techniken des Probens solche verédnderten Theaterformen hervor-
bringen und wie sich die Proben selbst, das Konzipieren, Vorbereiten
und Uben der spiteren Auffiihrung damit verdndert.

Dies verweist aber auf eine generelle Leerstelle der theaterwis-
senschaftlichen Forschung, die sich mit Prozessen des Hervorbrin-
gens der Auffiihrung in der Probe kaum beschiftigt. Allein Fragen der
Erarbeitung der Figurendarstellung durch den Schauspieler waren
bisher von Interesse. Die Probenarbeit als kollektiver kreativer Pro-
zess ist bisher nur vereinzelt untersucht worden. Es fehlen Methoden
zur Probenbeobachtung, bisher sind nur wenige Ansédtze formuliert
worden.

Proben zu beobachten oder Probenbeschreibungen zu analy-
sieren, kann eine verdnderte Perspektive auf die schauspielerische
Darstellung er6ffnen. Nicht mehr die dramatische Figur, keine erlern-
baren Techniken stehen hier im Vordergrund, sondern der kollektive
Prozess der Erarbeitung. Wenn ich als Theaterwissenschaftlerin auf
Probenprozesse schaue, dann geht es mir weniger um Verfahren und
Techniken oder Methoden im Sinne einer Bestimmung eindeutiger
Werkzeuge, die dann weitergegeben werden konnen, als vielmehr um
die Modelle und Strukturen von Proben und die Frage danach, wie
hier die Arbeit des Schauspielers selbst in Szene gesetzt wird.

Das, was wir heute als Schauspieltheorien kennen, ist meist von
Theatermachern formuliert worden. Es sind jene Schriften, die die Ar-
beit des Schauspielers selbst untersuchen: bei Brecht und Meyerhold,
bei Stanislawski, bei Brook. Gefragt wird, wie der Schauspieler ein
Verhiltnis zur Rolle entwickelt oder wie die schauspielerische Dar-
stellung konzipiert werden soll. Entworfen werden Konzepte, wie die
schauspielerische Darstellung zu erarbeiten ist, ausgehend vom dra-
matischen Text. Selten wird dabei aber der Kontext, in dem die schau-
spielerische Darstellung erarbeitet wird, selbst thematisiert: die Pro-
ben in ihrem Wechselverhiltnis von Aussenblick und Darstellen, von
Regieposition und schauspielerischer Darstellung, von Betrachten
und Tun, als kollektiver Prozess der Erarbeitung, Aneignung und Er-
probung. Proben sind immer auch Auffithrungssituationen, die einen
spezifischen Arbeitskontext konstituieren. Dies gilt im Besonderen
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fiir jene Ansitze eines experimentellen Theaters, das seine eigenen
Formen sucht, von dem oben die Rede war. Wie also lassen sich hin-
sichtlich eines verdnderten Verstindnisses der Proben als Versuch-
saufbau, der immer wieder neu seine Verfahren zu suchen hat, die
verdnderten Anforderungen an den Schauspieler beschreiben? Diese
Frage ist vor allem in Probenformen des so genannten «devising the-
atre»® von Interesse, jenen Theaterformen, die nicht ausgehend von
einem dramatischen Text und dessen vorgegebener Handlungsstruk-
tur arbeiten, sondern im Proben - im konzeptionellen Entwerfen und
improvisierenden Hervorbringen - die Dramaturgie der Inszenierung
entwickeln. Was das genau heisst mochte ich anhand zweier fiir jeden
Probenprozess besonders wichtiger Proben fragen: der ersten Probe
und der ersten Durchlaufprobe. In den Mittelpunkt gerét dabei eine
Kategorie, die immer schon fiir die Arbeit des Schauspielers wichtig
war: der Raum. Wenn in der Schauspielgeschichte das Verhiltnis von
Schauspieler und Figur tiber rdumliche Kategorien (als Dopplung,
Spiegelung, im Verhéltnis von Innen und Aussen) beschrieben wur-
de, dann mochte ich fragen, ob und wie sich dieses Modell des Raums
verschiebt, wenn es zu Beginn der Probenarbeit keine darzustellende
Figur mehr gibt.

Das Material, auf das ich dabei zuriickgreife, reflektiert eine wei-
tere Schwierigkeit, welche die Theaterwissenschaft mit der Probe hat:
sie ist nicht frei zugénglich, es ist ein langer, in seiner Ganzheit kaum
zu beobachtender Prozess. Ich stiitze mich deshalb auf Texte, die tiber
Proben geschrieben werden und leider - hier wére noch linger zu re-
cherchieren - von Dramaturgen und Regisseuren stammen, nicht von
Schauspielern, aber dennoch die schauspielerische Arbeit reflektie-
ren.

Demokratisierung des Anfangens

Womit anfangen? Diese Frage stellt sich vor allem angesichts
Theaterformen, die auf keinen dramatischen Text zuriickgreifen. Wie
anfangen, wenn es scheinbar nichts gibt? Keine darzustellenden Fi-
guren, keinen dramatischen Text, keine Handlung oder Szenenabfol-
ge, noch nicht einmal eine Textsammlung? Wie kann dann eine Pro-
be aussehen? Wie konstituiert sich hier die erste Probe? Was ist das
gemeinsame Ausgangsmaterial, wenn es nicht das Gegeniiber einer
dramatischen Figur gibt, keine erste Leseprobe, weil es noch nichts
zu lesen gibt?
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Die Probenarbeit institutionalisiert einen dynamischen Prozess
kiinstlerischen Handelns: Sie gibt ihm Ort und Zeit. Doch zugleich
umfasst dieses Handeln immer auch andere Prozesse jenseits dieser
Institutionalisierung: Prozesse des Imaginierens, des Entwerfens -
der Einfall kommt, wann es ihm nicht, wann es uns beliebt, Max We-
ber. So erdffnet die Frage nach dem Anfang ein anderes Feld, das eng
mit Konzepten kiinstlerischer Praxis und der Frage nach kreativen
Prozessen verbunden ist: Wie entsteht etwas, das es vorher (so) noch
nicht gab? Was liegt vor der Probe?

Die Frage verweist auch auf die Setzung des Probenanfangs, der
ja immer bereits geplant und vorbereitet wurde. Beginnt der Proben-
prozess mit einer gemeinsamen Besprechung, lesend am Tisch oder
in einer Diskussion? Wird am Anfang erst einmal ein Lied gesungen,
wie von Marthaler-Proben berichtet wird? Jeder dieser Anfdnge ver-
weist auf die bereits geleistete Arbeit, auf im Vorfeld getroffene Ent-
scheidungen, und gibt zugleich einen Weg fiir die zukiinftigen Proben
vor, fragt nach der Setzung eines moglichen Anfangs des Produzie-
rens, nach der «Beginnlosigkeit» (Botho Strauss) jedes Inszenierens.

Tim Etchells von der englischen Gruppe Forced Entertainment
beschreibt, wie die kollektive Gruppe ihre Inszenierungen entwi-
ckelt, mit der Aufteilung von Regisseur, Autor und Schauspielern
ohne allerdings von einem bereits geschriebenen Text auszugehen
- der Text entsteht wahrend des Probenprozesses. Den Beginn der
Proben bestimmt er wie folgt: Regisseur wie Schauspieler schauen in
den leeren Probenraum. Es beginnt eine gemeinsame Erzéhlung als
Anndherung an die spétere Inszenierung: «Wenn einer seine Idee fiir
ein Stiick beschreibt, kann man den anderen dabei zusehen, wie sie
fragend auf den leeren Boden gucken. <Konnte das so hier stattfin-
den? oder <Kédme das gut an, wenn das hier stattfinden wiirde®, nicht
so sehr, ob die Idee in der eigenen Vorstellung gut funktionieren wiir-
de, sondern tatséchlich dort im Raum. Schwer zu sagen, aber da wir
anfangen, indem wir hinsehen und noch nicht wissen, was wir sehen
wollen, scheint es auf eine Art sinnvoll zu sein, einen leeren Raum zu
betrachten.»*

Gesucht wird nach einer Grundidee, einer Situation, aus der he-
raus Darstellungsaufgaben formuliert werden. Damit ist allerdings
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zu Probenbeginn nicht klar, wer welche Rolle haben wird, wer zum
Protagonisten wird. Die Besetzung umfasst nur die Frage, wer auf der
Biithne zu sehen sein wird, aber nicht in welcher Funktion/Rolle.

Derleere Raum wird zur Metapher fiir den Beginn des Probenpro-
zesses und zur konkreten Probenaufgabe: zur Aufgabe, diesen Raum
zu fiillen. Wie das leere Blatt dem Schriftsteller den Ausgangspunkt
bietet, ist es hier der leere Raum - jenseits des dramatischen Textes
-, der den Anfangspunkt bietet: Das Kollektiv aus Schauspielern und
Regisseur setzt sich bewusst einer Situation des Nicht-Wissens aus.
Inszeniert wird eine Situation des gemeinsamen Nicht-Wissens - da
ist kein Regisseur, der schon ein Konzept gemacht hat, kein Drama-
tiker, der bereits eine Vorstellung von den Figuren hat, kein Bithnen-
bildner, der sein bereits entworfenes Modell vorstellt. Das Resultat
ist zugleich Verunsicherung (Was werde ich spielen?) und Offenheit
(Was kann ich alles spielen?). Der leere Raum ist Risiko und Potenzial
in einem. Der Schauspieler kann sich seiner Position in der spateren
Inszenierung nicht sicher sein, muss sich seinen Platz, seinen Auftritt
im wahrsten Sinne des Wortes erarbeiten. Etwas, das als Bedrohung
wie Freiheit begriffen wird.

Dass diese Offenheit selbst aber wiederum ein Trick ist, zeigt sich
schnell. Denn Etchells schrénkt gleich ein: Dieser Raum sei niemals
leer, dort finden sich (ob real oder in Gedanken) Reste fritherer In-
szenierungen und Probenprozesse. Jedes Betreten einer Probebiihne
ist unweigerlich mit dem verbunden, was dort bereits geschehen ist,
einem Fundus ehemaliger Inszenierungen, abgelegter Formen, ver-
worfener Ideen. Und wie der leere Raum zum Bild fiir eine Offenheit
des Entwerfens wird, verweisen diese Reste auch als Archiv fritherer
Inszenierungen auf die Beschrdnkungen dieses Entwurfs, der immer
auch Refiguration, Zitieren und Arrangieren des bereits Vorhandenen
bedeutet.

Wenn die Blackbox im Theater oder der Bithnenraum oft als Con-
tainer aufgefasst wird, der in den Probenprozessen immer wieder neu
gefiillt wiirde - mit dem Entwurf der Szenerie, mit den Bewegungsab-
laufen der Schauspieler - , dann erdffnet sich hier ein weitaus kom-
plexeres Bild der Proben als Raumentwurf. Der Raumentwurf wird als
kollektiver Akt der Verstdndigung und Vorstellung présentiert. Wenn
das Modell wie oben beschrieben ein Versuch ist, sich den Raum und
seine Vorstellungen von ihm gefiigig zu machen, dann wird in der
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beschriebenen Probe von Forced Entertainment, der Gruppe mit der
Etchells arbeitet, eine andere Strategie der Raumaneignung prakti-
ziert: im «Abschreiten» der Biihnenfldche. Vergleichbar mit «Tieren
im Kafig» oder «Gefangenen» setzen sich die Schauspieler dem lee-
ren Raum aus.® Die Bewegung auf der Bithne und das Bewegen auf
der Bithne werden von Etchells als doppelte Strategie beschrieben:
als Sichtbarmachung von Bewegungen im Raum - wie sieht es aus,
wenn jemand wirklich da ist - und als Technik, durch die Bewegung
einen mentalen Denkprozess zu stimulieren. Es entsteht ein «per-
formativer Raum» - in der Bewegung auf der Biihne, wie auch durch
deren Wahrnehmung durch die zuschauenden Performer. Jede thea-
trale Praxis ist auch ein rdumliches Entwerfen, ein Produzieren von
Rdumen: imagindren wie dem realen Bithnenraum, dem Raum des
Schauspielers, des Zuschauers - auf der Probe wie in der Auffithrung.

Auf dem Weg durch die Inszenierung:

der Schauspieler als Dramaturg

«Heute ist ein besonderer Tag. Den ersten Durchlauf gibt es nur
ein einziges Mal. Letzte Woche haben Alain, Gabriela und ich eine
Abfolge festgelegt: die mdogliche Struktur von Wolf. Auf dem grossen
Tisch im Versammlungsraum liegt ein Geriist aus weissen Kartchen,
darauf die Namen einzelner Szenen und Musikstiicke. Die Szenen
entstanden auf der Grundlage von Improvisationen und tragen Na-
men wie Lisi Passage, Posovitos oder Panik. Wir konnen stundenlang
auf diese Struktur aus Karten starren. Mit dieser Struktur ist jetzt die
Hauptaktion festgelegt, das oder derjenige, was/ der im Mittelpunkt
steht. Vor uns auf dem Tisch liegt eine virtuelle Auffithrung, ein Film,
der zum jetzigen Zeitpunkt in den Képfen der Beteiligten anders aus-
sieht. Fiir die Tdnzer kommt es wiahrend des ersten Durchlaufs da-
rauf an, sich einen Weg von einer Szene zur néchsten zu bahnen. Die
Parcours der einzelnen Beteiligten sind zu einem guten Teil bereits
gepflastert, wohingegen sie die Verbindungen und Ubergiinge erst
noch entdecken miissen. Aber so weit sind wir noch nicht. Die Frage
bei diesem ersten Durchlauf ist: Erweist sich das Geriist aus Karten
als tragfahig?»®

In diesem Tagebuch der Dramaturgin Hildegard de Vuyst zur In-
szenierung Wolf (2003) von Alain Platel wird der Ubergang vom Pro-
benraum auf die Biithne und die dann erst erfolgende Montage ver-
schiedener auf den Proben entwickelter Szenen als eine besondere
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Krisensituation beschrieben. Ohne festen Text entsteht die Inszenie-
rung aus einer Materialsammlung aus Musikstiicken und Improvi-
sationen auf den Proben, die iibend zu wiederholbaren Sequenzen
verdichtet werden, notiert und auf Karteikarten fixiert. Das Zusam-
mensetzen jenes Materials, der Entwurf einer dramaturgischen Struk-
tur und deren Ubertragung in den Bithnenraum prisentiert sich
als spezifisches Problem des Probens: Wie kann aus der Sammlung
des Materials eine dramaturgische Struktur werden? Wie finden die
Schauspieler und Ténzer ihren Weg durch diese Struktur?

Im beschriebenen Falle liegt der bisherige Ablauf als Skript vor
als «virtuelle Auffithrung». Es ist vergleichbar mit einem schriftlichen
Modell der spéteren Auffithrung jenseits der konkreten Ausfithrung
durch die Darsteller. Der erste Durchlauf wird nun zum Test fiir die
entworfene Struktur und zur Uberpriifung dessen, was auf dem Pa-
pier fixiert wurde. Auffallend an der obigen Beschreibung ist, dass
sich die dramaturgische Arbeit an rdumlichen Modellen orientiert.
Der Ablauf wird fiir den Schauspieler nach de Vuyst zum «Parcours»,
zu einer rdumlichen Abfolge verschiedener Handlungsaufgaben.
Vorgegeben durch eine rdumliche Anordnung, die in der dramatur-
gischen Arbeit am Tisch entsteht - als Arrangieren und Re-Arrangie-
ren, als ein «Verschieben» von Orten. Die Rede ist vom «Aufbau», vom
«Gertist», von der «Architektur der Inszenierung.»”

Wird oft nach dem Gedichtnis des Schauspielers in den Schau-
spieltheorien gefragt, ergibt sich hier in Verbindung mit der Frage
nach dem Raum ein neuer Zusammenhang. In ihren Uberlegungen
zur «Metaphorik der Erinnerung» unterscheidet Aleida Assmann
zwei Arten von Gedédchtnis und Erinnerung: «Wo das Gedéchtnis im
Horizont des Raumes konstituiert wird, steht die Persistenz und Kon-
tinuitédt der Erinnerung im Vordergrund; wo das Ged4chtnis im Hori-
zont der Zeit konstituiert wird, stehen Vergessen, Diskontinuitdt und
Verfall im Vordergrund.»®

Beide Formen {iberlagern sich in der Probenarbeit: Auf der ei-
nen Seite steht die Metaphorik des Raums, der die Erinnerung als
Speicher denkt, auf der anderen Seite, die der Zeit, die Verdnderung
und Neues provoziert. Im Proben findet sowohl ein Prozess der Ar-
chivierung statt, als ein Aufheben, Verwahren und Sammeln von Be-
wegungsabfolgen, Betonungen oder rdumlichen Arrangements, wie
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auch eine dramaturgische Gestaltung, die fokussiert, verschiebt und
damit verdndert.

Mit rdumlichen Modellen werden die Prozesse der Erinnerung
als Form des Wiederfindens beschrieben. Verbindet sich das Rhizom
nach Deleuze/Guattari ein «Kurzzeitgeddchtnis», die eine Anord-
nung des Materials als ein «rhizomatischer Text» der Inszenierung,
so liesse sich der Beginn bei Forced Entertainment beschreiben als
eine «Karte» im Werden, die in den Proben «konstruiert und produ-
ziert werden muss.»’

Die oben beschriebene Technik der raiumlichen Ordnung der Kar-
teikarten am Tisch setzt an einem anderen Punkt an (nicht mehr das
rhizomatische Wurzelwerk, sondern die Struktur der Inszenierung als
Aufbau - als Baum, um im Vokabular Deleuze/Guattaris zu bleiben):
die Inszenierung wird als Abfolge verschiedener Szenen gedacht, die
in einem Parcours abgeschritten werden. Fiir den Schauspieler be-
deutet dies nicht mehr seinen Weg in einem Labyrinth zu suchen,
sondern der Ablauf wird zum roten Faden, der ihn leitet - verstanden
als systematische rdumliche Anordnung des bereits Erarbeiteten. Fiir
den Schauspieler stellt sich dabei eine besondere Darstellungsanfor-
derung. Seine Arbeit besteht in der Ubertragung des Entwurfs in den
konkreten Bithnenraum: im Finden von Ubergéngen und im Wieder-
finden bereits vollzogener Wege. Nicht als Durchlauf, um eine Form
des Timings zu erarbeiten, sondern als ein «Durchgehen» der Szenen
werden deshalb oft die ersten Proben auf der Bithne bestimmt. Die
Probe wird zu einer Umkehr antiker Erinnerungstechniken: Soll dort
der Redner Teile seiner Rede an pragnante Vorstellungen binden, die
er an Orte kniipft, beispielsweise ein Haus, die er dann in seiner Rede
gedanklich abschreiten kann, wird hier das Abschreiten der Orte auf
der Biihne zur Technik, um das einmal Entwickelte wiederzufinden.
In diesem Sinne ist auch die Praxis des «russischen Durchlaufs» zu le-
sen: Sitzend am Tisch wird die Inszenierung durchgesprochen. Dabei
geht es nicht allein um eine Arbeit am Text, sondern der Ablauf der
Inszenierung wird erinnernd durchgegangen, um ihn sich so einzu-
prigen und die verschiedenen Orte der Inszenierung in der Erinne-
rung aufzusuchen.

Die Durchlaufprobe, wie sie von der Dramaturgin beschrieben
wird, wird so zum Versuchsaufbau mit offenem Ausgang. Die Schau-
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spieler begeben sich in diesen Aufbau hinein. Sie kennen bereits ein-
zelne Teile, wissen aber noch nicht um die Gesamtheit der Auffiith-
rung. Thre Aufgabe ist es, ihren «<Weg» durch die Auffithrung zu finden
und im Abschreiten dieses Weges die Inszenierung mit hervorzubrin-
gen. Der Schauspieler bekommt damit auch die Funktionen eines
Dramaturgen und Szenografen: Er muss die eigene Szene in Bezug zu
den anderen Szenen stellen, fiir sich und andere Ubergénge finden,
die Auffithrung zugleich entwerfen wie seinen eigenen Weg darin fin-
den. Die Auseinandersetzung findet nicht mit einer im Vorfeld kon-
zipierten Figur und deren Aneignung statt, sondern im Zusammen-
fiigen der verschiedenen Elemente kommt dem Schauspieler in der
Interaktion mit dem Regisseur, Dramaturgen, Szenografen oder Mu-
siker eine andere Aufgabe zu: Er muss eine Form der Biithnenperso-
na aus dem heterogenen Material entwickeln. So ist nicht nur fiir das
Regieteam der erste Durchlauf ein Test seines Dramaturgieentwurfs,
sondern in besonderem Masse auch fiir den Schauspieler.

Inwieweit ist dies aber eine Besonderheit postdramatischer The-
aterformen? Auch fiir den Darsteller einer dramatischen Figur ist die
erste Durchlaufprobe eine besondere Testsituation - wie wird das,
was in einzelnen Szenen entwickelt wurde, im Rhythmus der Auffiih-
rung bestehen? Der Unterschied der Schauspielformen im postdra-
matischen Theater liegt darin, dass die Logik der Inszenierung hier
erst im und mit den Proben hervorgebracht wird, nicht vom Drama-
tiker gesetzt ist (damit immer Auseinandersetzung) und damit auch
immer grundlegend in Frage gestellt werden kann (vom Schauspieler,
vom Regieteam etc.).

Doch auch wenn ich mich hier vor allem auf Formen bezogen
habe, die im weitesten Sinne als postdramatische zu bezeichnen
sind, sind die aufgeworfenen Fragen nicht auf das postdramatische
Theater beschriankt. Es geht eher um eine Verschiebung der Modelle
schauspielerischer Darstellung, die je spezifische Probenformen und
Probenanforderungen hervorbringen. Deutlich wird dies an den zi-
tierten Raummodellen. Bei den beiden beschriebenen Proben wur-
den spezifische Raummodelle aufgerufen, die in jedem Probenpro-
zess zu finden sind, hier nur in besonderem Masse hervortreten: die
Inszenierung wird als Architektur gefasst, die der Schauspieler verste-
hen, die Inszenierung als ein Raum, der erschlossen und durchwan-
dert werden muss. Diese Réume miissen in Proben immer wieder neu
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hervorgebracht werden - vom Regisseur wie vom Schauspieler, vom
Biithnenbildner wie vom Dramaturgen.
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Die echte Trane ist wieder in Mode.

Bernhard Schiitz im Gesprach mit Stefan Miiller

Miiller: Du bist so etwas wie ein Amphibien-
fahrzeug. Du kannst in der Luft, zu Wasser und zu
Lande funktionieren und als Schauspieler wirken.
Du bist so etwas wie ein klassischer Zehnkimp-
fer. Du hast unendlich viel Unterschiedliches ge-
macht. Film, Funk, Fernsehen, aber auch Tanz
bei Johann Kresnik - oder Kunstperformances
mit Jonathan Meese. Du hast bei Frank Castorf
mitgewirkt. Du hast mit Christoph Schlingensief
gearbeitet.

Schiitz: Soll ich dich anschauen oder in die
Kamera?

Du kannst mich anschauen! Das war schon
ein klassischer Bruch, den du eben gespielt hast.

Das hat mich die ganze Zeit beschiftigt.
Spreche ich das Auditorium oder den Befra-
genden an?

Du sprichst beide an. Du kannst beide ansprechen.
Also die typische Biihnensituation: Man schaut den Partner an,
aber meint das Publikum.

Du hast die Wahl, wie du dich auf der Biihne gibst. Wie gesagt, du
hast Unterschiedlichstes gemacht. Ich kenne dich noch aus der Zeit, als
du im klassischen Fach titig warst. Allerdings warst du damals schon
kréftig durchtréankt von Grotowskis Theorien und seinen praktischen
Vorgaben. Du warst immer ein Korperspieler. Du hast immer eine en-
orme Hitze entwickelt im Spiel. Man kénnte sagen wie ein Hephaistos
oder eine Art Maschinist. Wie erklirst du dir iiberhaupt dein Interesse
an so unterschiedlichen Formaten und Spielweisen?
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Es hat sicher mit der Ausbildung an der damaligen Hochschu-
le der Kiinste Berlin zu tun. Sie war nach den 1968ern entstanden,
und es gab die verschiedensten Angebote. Nicht wie die Ernst Busch
Schule in Berlin oder die Folkwang Schule in Essen, die traditionelles
Sprechen und Rollenspiel angeboten haben. Was fiir mich eine grosse
Rettung war, war zum Beispiel Selbsterfahrung. Das war sehr umstrit-
ten, aber fiir mich war das eine Rettung.

Selbsterfahrung? Eine Rettung fiir deine Psyche?
Ja genau. Fiir mein emotionales Dasein.

Beschreib’ einmal: Was war damals fiir dich Selbsterfahrung bei
Herrn Meier?

Emotionale Blockaden zu entdecken. Zum Beispiel war es die
Aufforderung zur Selbstdarstellung. Die existiert ja immer als solche.
Aber die Selbstdarstellung zu nutzen, sich selber darzustellen und
nicht irgend jemanden. Also das, was man von sich beschreiben will,
den anderen zu prisentieren. Zum Beispiel die Ubertretung einer
Schamgrenze, die sonst tabuisiert ist. Es war nattirlich vor allem eine
korperliche Selbsterfahrung. Aber man suchte auch eine gedankliche
Selbsterfahrung. Das hat einen Grossteil meines Zynismus und mei-
nen Hang zum depressiven Stupor aufgelost.

Du hast spéter viel davon einsetzen kénnen, nehme ich an. Du
warst immer ein Spieler, der den eigenen prekéren Punkt fiir eine Figur
einsetzen wollte. Konnte man das so sagen?

Absolut. Das ist das Interessanteste iiberhaupt, dass man ver-
sucht, mit seinem Spiel oder mit dem Denken, sich selbst in eine Kri-
se zu treiben. Oder wenn man versucht, die Krise, in der man selbst
lebt, zu bearbeiten. Das war besonders so bei den letzten Sachen, die
ich mit Pollesch gemacht habe. Wenn man sozusagen eine Orientie-
rung sucht, mit der man bestimmte Probleme oder Blindheiten zu
bearbeiten und aufzul6sen versucht. Oder wenn man sie iiberhaupt
erstmal sichtbar macht. Und diesen prekdren Punkt aufzusuchen, ist
fiir mich das Interessanteste auf der Bithne iiberhaupt. Mich langweilt
Virtuositéit, wie sie oft verkauft wird, unendlich.

Was verstehst du unter Virtuositédt?
Schnell, schon laut und brillant. Brillanz wiirde ich darunter fas-
sen.
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Die Exzellenz des Darstellens?
...die eine Oberflache poliert, dass man sich darin spiegeln kann.

Und gibt es da Beispiele?
Soll ich Namen nennen?

Nein.
Es gibt aber Beispiele.

Selbstverstidndlich. Lass’ uns einen Schnitt machen und deine pro-
teusartige Verwandlungsgeschichte anschauen. Du hast in Basel, wo
du bei Frank Baumbauer dein erstes festes Engagement hattest, Castorf
kennengelernt. Castorf war eine Begegnung, die fiir dich eminent wich-
tig wurde. Kannst du beschreiben, was du dort als Schauspieler leisten
musstest? Was hat dich fasziniert am schauspielerischen Tun bei Ca-
storf?

Dass es eben vollkommen fern war von Psychologie. Reine Mu-
sik eigentlich. Das, was auf der Bithne zu sehen war, baute sich aus
verschiedenen Elementen, die einfach hintereinanderstanden, zu-
sammen. Natiirlich in einer szenischen Reflexion iiber den Stoff. Zum
Beispiel iiber Wilhelm Tell. Und die Abwesenheit von Schuld oder
Druck: «Hoffentlich gelingt es. Hoffentlich wird die Auffithrung ganz
toll.» Es gab natiirlich auch Druck und Leidenschaft und Obsession:
dem eigenen Lebensgefiihl und der eigenen Position zur Gesellschaft
Ausdruck zu geben, um Gegenpositionen zu entwerfen. Aber im-
mer im Spielen mit dem anderen. Eigentlich zwischen Fussball und
Rockgruppe! Indem der andere eine Kraft einsetzt, kann man selber
weiter spielen. Das ist ganz leicht. Castorf hat auf den Proben immer
nur Elemente erfunden. Man findet eine Zeitung und beginnt, mit der
Zeitung herumzuspielen. Man wirft sie in die Luft. Das entwickelt sich
zu etwas anderem und am Ende landet man aus Erschépfung wieder
unter der Zeitung. Dann kommt Sprache. Es ist also immer ein Cre-
scendo. Und in der Stille, in der Erschépfung kann man iiberhaupt
erst etwas sagen. Dann kann man auch zuhéren.

Also braucht man dazu eine Art Aggregatszustand? Eine Art von
Hitze oder Intensitéit?
Die kann man sich schaffen.

Und erst dann kann Sprache stattfinden?
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Ja.

Also, es ist eigentlich eine Art von Nacheinander? Erst ist der Kor-
per da, der sich erhitzt, auflidt und explodiert. Und dann kommt Spra-
che dazu.

Ja. Es hat natiirlich auch mit dem Material und der Biihne zu tun.
Das Biihnenbild ist ganz wichtig. Was ist tiberhaupt zu sehen? Was ist
iiberhaupt da? Es kann auch umgekehrt sein, wie bei Erniedrigte und
Beleidigte, dass man erstmal in einer Kiste sitzt. Man quatscht und
quatscht und quatscht. Das lddt es auch auf. Es bringt eine gewisse
Spannung, wenn man lange redet, sich nur weiter und weiter dussert.
Da muss etwas passieren. Es geht gar nicht anders. Aber man weiss
nicht, was passieren muss. Auch das Nichtwissen ist sehr wichtig.
Man geht so lange in etwas hinein, bis etwas Neues passieren muss.
Das ist dann auch real auf der Biihne.

Von der Wirkung her ist es so, dass der Zuschauer auch in eine Art
von Prekariat gelangt. Er ist genervt, wird in unheimlich lange Vorgén-
ge hineingezogen. Man ist in etwas geworfen, was nicht so schlank und
flott daherkommt. Die Dialoge zwischen Castorf und Castorf-Theater-
Zuschauern sind sehr speziell. Kannst du dariiber etwas sagen? Ihr
wisst, dass ihr den Zuschauer in gewisser Weise behelligt, stort, narrt,
irritiert oder auch ankotzt.

Ich finde immer das Umgekehrte beldstigend. Wenn mir erzahlt
wird, was irgendetwas bedeutet, wenn ich immer eine Lesbarkeit
habe. Ich werde entlastet durch Darstellungen, die nicht gleich les-
bar sind, nicht zu deuten sind, aus denen sich aber durch die Person-
lichkeit des Schauspielers oder durch den Gedanken plotzlich eine
Schirfe ergibt und es klarer wird, als wenn lesbare Sachen in einem
gleichformigen Zustand aneinandergehidngt werden. Ich finde das
Moment des Diffusen, des Unscharfen ungeheuer wichtig. Man fangt
eine Performance an und weiss nicht, wohin sie geht. Das ist ja das
Wesentliche der Performance. Es geht um das Material auf der Biih-
ne, das man vorher vielleicht bei Lidl eingekauft hat oder was nur he-
rumsteht. Und dann sagt man: «Was machen wir jetzt als erstes?» Und
dann fingt man einfach an, Sachen von rechts nach links zu tragen.

Und dieses Diffuse, Unexakte, Ungenaue, Zerfranste schitzt du?
«Ungenau» wiirde ich nicht sagen.
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Gut. Dann nehmen wir «ungenau» heraus. Warum findest du das
wichtig?

Weil man auf der Biihne genau weiss, wo man sich befindet. Da
gibt es keine Ungenauigkeiten im Bewusstsein.

Das ist schon klar. Aber in der Wirkung wird Diffusion erzeugt.

Ja.

Warum findest du das wichtig? Das steht gegen die Aufkldrung, das
steht gegen die Lesbarkeit einer Arbeit.

Ich denke Diffusion nicht absolut. Es ist nur ein Element am
Abend, um durchzuatmen und sich auch zu langweilen. Um dann
mit etwas mitzugehen, das aus dem Nichts kommt. Es kann nur etwas
aus dem Nichts kommen, wenn man tatsdchlich nicht weiss, was als
Nichstes passieren konnte. Dann ist die Kraft am grossten. Das ist ein
einfaches musikalisches Prinzip, das Castorf betreibt.

Wieso nennst du das musikalisch? Musikalisch ist ja feinstofflich.
Hier aber ist eine Stofflichkeit, die man nicht so klar benennen kann.
Sie riihrt in uns an etwas, das man vielleicht «kEmpfindungy, «Intuition»
oder «Atmung» nennen konnte.

Man muss etwas dazwischen kleistern, zwischen die Arie, da-
mit sie richtig wirkt. Zumindest beim frithen Castorf war es auch das
Arienprinzip. Die Arie kann sich nur aus einer Flache oder aus etwas
Allgemeinerem, Breiterem nach oben schrauben. Man braucht den
Kontrast.

Verstehe. Und danach warst du bei Schlingensief. Was hast du da
angetroffen? Es hat dich sehr interessiert, was er fabrizierte, herstell-
te, hinstellte, eréffnete. Was war es? Wozu wurdest du eingeladen oder
aufgefordert?

Kennengelernt habe ich ihn bei Rocky Dutschke «68. Da kam
man auf die Proben und konnte tun und lassen, was man wollte. Man
konnte bestimmte Dinge nachspielen. Aber das Grundprinzip war,
dass man sich ungeheuer gefreut hat an dem anderen. Dariiber, was
der fiir einen Quatsch fabrizierte. So hat es angefangen. Das Entschei-
dende von allen Prinzipien war eigentlich, etwas nachzuspielen, um
es zu begreifen. Zum Beispiel diese Rudi Dutschke-Figur und 1968.
Unsere Ikonen, unsere Jugend durchzuspielen, um sie zu begreifen.
«Wir machen jetzt eine Demo an der Volksbiihne, um auch diesen
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Raum aufzureissen.» Wir haben erst einmal die Stiihle herausgenom-
men. So zogen wir diesen 1968er-Gedanken sinnlich in den Raum
hinein.

Das Sitin?

Das Sit in, das Aufteilen der Leute: «Ihr marschiert jetzt alle hier
rilber!» Man konnte sich bewegen. Man war nicht nur dieser Stuhlbe-
sitzer, der Abonnent. «Das ist meine Bildung, das ist mein Raum!» All
das wurde ein bisschen aufgeldst. Eigentlich ging es Christoph aber
immer ums Nachspielen. Um sich méglichst viel Wirklichkeit reinzu-
holen und sich damit zu vermischen.

Aber wie wird nachgespielt? Das ist ja ein ganz spezielles Verfah-
ren. Wie nimmt man eine Wirklichkeit und verarbeitet sie im Nachspie-
len?

Zum Beispiel beginnt Rocky Dutschke so, dass man die Erschies-
sung, dieses Attentat auf Dutschke nachspielt. Man weiss davon. Das
Fahrrad lag schriag auf dem Bordstein und Sophie Rois rief immer:
«Ich will zum Frisor. Ich will zum Frisor.» Dann kam ein Demozug
und es wurde gerufen: «Hier liegt er. Da ist Rudi Dutschke. Da sieht
man noch das Fahrrad, wie es rollt.» Man sah, wie die Geschichte ent-
standen war und wie sich die Geschichte erzdhlte. Das wurde nachge-
spielt. Und Sophie Rois kam mit ihren Haaren: «Ich muss zum Frisor,
ich muss zum Frisoér.» Das war also eine Vermischung der Ebenen.
Als Zuschauer wurde man aufgefordert, seine eigene Geschichte und
sein eigenes Bild zu machen.

Bei Christoph hatte das immer einen filmischen Aspekt. Es ende-
te gross auf der Leinwand, als Hanns Martin Schleyer zu sehen war.
Sophie Rois stand unten und sagte: «Das sind die Bilder. Das sind die
Bilder. Sowas kénnen wir nicht mehr produzieren. Das sind die Bilder.
Das sind die Bilder.» Das war ein ungeheuer pathetischer Moment.
Oder Achim von Paczenski, der leider verstorben ist. Er spielte Heiner
Miiller, nachdem Christoph Schlingensief ihn interviewt hatte. Der
sagte: «Heiner Miiller. Ihr letztes Buch Schwarze Hand blutet nicht
mehr spielt ja in einer Pizzeria. Was hat das zu bedeuten?» Achim von
Paczenski: «Ja. Weiss nicht.» Oder so. Ganz kurz und knapp. Es gab
keinen grésseren Heiner Miiller-Darsteller als Achim von Paczenski
in seiner Stummbheit. Es war zum Beispiel auch ein Teil der Wirklich-
keit von Schlingensiefs Inszenierungen, dass behinderte Menschen
irgendwo rauchend vor dem Aschenbecher sassen, ins Licht kamen
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und sich entwickelt haben. Die haben sich wirklich entwickelt. Das
ist eine Wahrheit.

Gut. Gehen wir jetzt einen Schritt weiter. Das war ja alles an der
Volksbiihne, also mit Castorf, Schlingensief, Kresnik. Dann kam René
Pollesch. Das ist ja wieder eine ganz andere Sprache. Das ist ein ganz
anderes Verfahren, Theater herzustellen. Auch fiir einen Schauspieler
ist es eine andere Aufgabe und eine andere Wirkungsmechanik, die
man dann betreiben muss. Kannst du beschreiben, was das ist, das For-
mat Pollesch? Von dir aus gesehen als Spieler?

Ein grosser Unterschied zu Schlingensief ist der Versuch der
Nichtabgrenzung. In seinen frithen Stiicken wie Heidi Hoh oder Stadt
als Beute begann er zum Beispiel einen Gedanken zu denken. Und
auf der Bithne dachte man ihn als Kollege mit. Wenn der eine zu Ende
gedacht hatte, sagte man: «Ja, genau. Und das und das und das. Und
das auch noch und das auch noch.» Und dann sagt der andere: «Ja,
genau.» Dass man sozusagen hineingeht in den Gedanken des an-
deren und ihn bestirkt, weiterfithrt und auffichert usw.. Und zwar
nicht in der Abgrenzung: «Ich mache es noch toller als der andere.»
Sondern nur in der weiteren Aufficherung, in der Leidenschaft, sich
iiber den Gedanken zu orientieren. Er entwickelte seine Stiicke nur
aus der Gedanklichkeit, aus dem, was er sagen wollte, und natiirlich
aus Themen. Damals bei Stadt als Beute ging es um das Thema Stadt-
entwicklung und in Magie der Verzweiflung ging es um Videoproduk-
tion in Nigeria. Ausserdem um bestimmte Biicher und ihre Theorien.
Gegen Ende waren die Proben etwas raumgreifender geworden, aber
am Anfang fanden die Proben nur am Tisch statt. Man installierte
irgendwas, wo man sass und wo man riiberging. Aber letztlich war
es immer gleichgiiltig, ob man nur sass oder stand. Es gab nur das
Verfahren, etwas theatralisch zu vermitteln. Und zur Entspannung
dazwischen diese Clips. Also diese Cliptechnik, dass man einfach
zwischendurch einen Song abspielte und irgendwas tat, was einem
den grossten Spass machte und einen erleichterte und dann erholte,
um dann wieder in das Gedankliche einzusteigen.

Aber es ist ja nicht nur das Gedankliche, sondern auch die Emo-
tion. Es ist bei ihm eigentlich immer eine Art iibersteuertes, hochen-
gagiertes Wesen, das da spricht. Es ist auch immer eine Verzweiflung,
etwas Manisches. Das heisst, da ist immer ein Mangel. Man will etwas
anpeilen, ansteuern, erobern. Etwas, was aber noch nicht da ist. Das
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ist die Beschleunigungsbasis bei Pollesch. Wie kommen denn Gefiihle
oder Affekte hinzu? Kommen die iiber den Gedanken? Oder ist da
nochmals ein Sonderstromkreis?

Nein. Das kommt {iber den Gedanken. Man ist selber kein Phi-
losoph, der das in Eigenkompetenz in seinem Hirn ablaufen lésst.
Sondern man muss als Laie, als Lehrling versuchen, in die Gedanken
anderer hineinzukommen. Man begreift aber genauso wie der Philo-
soph, dass es etwas ganz Wichtiges und Existentielles ist. Deswegen
hat man auch das Recht, zu versuchen, die Gedanken zu begreifen
und zu vermitteln. Am Anfang ist es formaler instrumentiert mit
Schreien, mit «Scheisse»-Sagen oder mit dem Lautwerden. Das fallt
aber weg mit der wachsenden Souveranitédt des Schauspielers, indem
er nur noch versucht, aus der Radikalitit Gedanken zu entwickeln.
Wobei man natiirlich andere Dinge zu Hilfe nimmt wie Boulevard
und solche Techniken. Das Ganze ist fiir mich ambivalent. Die Frage
stellt sich fiir mich: Kann man am Theater das Drama tatsdchlich nur
aus dem Gedanken entwickeln?

Ist das die Fragestellung oder ist es die These?

Das ist die Fragestellung. Was bei Schlingensief und bei mir im-
mer wichtig war: Du iiberpriifst nicht den Raum, sondern der Raum
tiberpriift dich. Das heisst, du musst wissen, wo du dich befindest. Du
musst wissen, dass du in einem Theaterraum bist, wo vieles schon ge-
dacht wurde, wo vieles getan wurde, wo ganz viele Mechaniken und
Systeme daran arbeiten, dass du endlich die Bananenschale raus-
holst.

Also du hast gesagt, der Raum...

...uberpriift dich und nicht du den Raum. Du musst nicht den-
ken, dass du irgendwo hinkommst und sagen kannst: «Jetzt mache
ich eine ganz tolle Inszenierung.» Sondern du hast dich zu dem zu
verhalten, was der Raum bereits als Geist und als Energie gespeichert
hat.

Ist das eine Art Geisterlehre, die du jetzt ausbreitest?
Oder energetische Lehre kann man es auch nennen, ja.

Das wiirde heissen, unterschiedliche Orte haben unterschiedliche
Geister oder unterschiedliche Intensitdten oder Geschichten oder En-
ergien. Oder?
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Ja.

Du hast mindestens zehn Jahre an der Volksbiihne Ost gearbeitet,
oder?

Ja.

Und dort sind selbstverstidndlich gut lesbar andere Geister titig als
hier, wo wir uns jetzt befinden, am Schauspielhaus Ziirich.

Ja.

Was sind es denn fiir Geister, die du dort an der Volksbiihne an-
triffst? Die den Raum ausmachen oder die den Raum besetzt halten?

Das fangt bei der Entstehung der Volksbiihne an. Das heisst, ein
Arbeiterverein hat dieses Theater erspart und dann gebaut. Es hatte
schon von vornherein einen ganz anderen Gestus als das biirgerliche
Theater von Max Reinhardt oder das dokumentarische Theater von
Erwin Piscator in den 1920er-Jahren, das war einer der grossen dsthe-
tischen Urviter. Bis kurz vor die Premiere hat er probiert, multimedial
gearbeitet mit Filmeinspielung und Sounds und so weiter.

Ist Castorf also eine Reinkarnation von Piscator?

Ja. Das ist natiirlich eine lange Kette, die in diesem Haus steckt.
Das spiirt man. Und gleichzeitig wirkt dieser Raum von der Architek-
tur her depressiv. Er ist so gross und hat einen depressiven dunklen
Sound, auf den man sich einerseits setzen kann, aber den man auch
erstmal iiberwinden muss. Die Drehbiihne ist so gebaut, dass man
ein komplettes Bithnenbild von der Seitenbiihne in den Raum drehen
koénnte, wenn man wollte. Und der Marmor des Fiihrerbunkers liegt
oben im Sternfoyer. Er ist von den Russen herausgerissen und da ein-
gebaut worden. Es gibt Dinge, die sind da passiert und die sind wahr,
auf die hat man sich zu beziehen. Man kann nicht mit einer Konditor-
Inszenierung an der Volksbiihne antreten. Die kann man am Thalia
Theater machen.

Du hast den Titel unseres Dialoges vorgeschlagen.
«Die echte Tréne ist wieder in Mode.»

Gut. Das ist eine grosse Polemik gegen eine gewisse Art von Thea-
ter. Es geht hier vor allem um einen grosse Regisseur, der, obwohl er tot

ist, Konjunktur hat: Jiirgen Gosch. Was verstehst du unter diesem Titel?
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Was greift der Titel an?

Ein Theater, das ein vermeintliches Leben vorspielt. Es geht um
Leute, die ihre Fahigkeiten abrufen und so tun, als ob sie das spontan
in diesem Moment erleben wiirden. Um bis zur Ikone der Riihrung,
bis zur Tridne zu kommen und sie dann wirklich zu verdriicken und
alle zu beriihren. «Rithrung» und «Toleranz» sind zwei Begriffe, die
Pollesch immer wieder problematisiert oder als Machtinstrument re-
flektiert hat. Was steckt also hinter Toleranz zum Beispiel? Toleranz
heisst Abgrenzung. Das heisst: Ich bin an einem Punkt, wo ich einen
anderen vielleicht heranlasse oder hereinlasse, aber es obliegt mir, ob
ich das tue oder nicht. Man verdréngt und macht damit das System
unsichtbar, das hinter diesem Begriff steckt.

Und wiire die Rithrung auch eine Art von Falschspielerei? Oder ein
Vorgeben von etwas, was gar nicht ist? Es ist ja immer Spiel. Es ist ja
nicht Sein, sondern immer Zeichentheater.

Und es ist eben anti-aufkldrerisch, wenn man sich einem Gefiihl
hingibt, das angeblich auf der Biihne stattfindet. Was aber wirklich
stattfindet, was da passiert, wird {ibersehen. Alles wird auf die ge-
meinsame Rithrung und das gemeinsame Leben reduziert. Mich in-
teressiert aber, das sichtbar zu machen, was da wirklich passiert.

Du hast auch in Riihrstiicken mitgespielt. Du hast zweimal in
Tennessee Williams’ Endstation Sehnsucht, also Endstation Amerika
gespielt. Und Trauer muss Elektra tragen. Wie geht ihr mit den soge-
nannten amerikanischen Sentimentalitéiten oder mit den amerika-
nischen Gefiihls- und Affektverhiltnissen um? Mit diesen Wirklich-
keiten? Wenn du dir den Film Endstation Sehnsucht anschaust, ist er
ein sehr rithrender Film, insofern als man die Tragddie von vier Sub-
jekten sehr beglaubigt erleben kann. Dagegen ist eure Inszenierung ein
bisschen anders, nicht?

Film ist eine v6llig andere Maschine. Film ist eine Suggestion,
die sagt, «das ist Wirklichkeit», auch wenn ich die Schauspieler noch
immer sehe. Grundsitzlich geht es auf der Bithne immer um Abstrak-
tion. Das fangt mit dem Biihnenbild an, so dass man die Geschichte
von Kowalski als polnischem Auswanderer ernst nimmt und sie mit
eigenen Erfahrungen verbindet. Natiirlich verbindet Castorf das mit
einer Sicht auf Kleinbiirgerlichkeit. Was passiert also im Plattenbau
Frankfurt, wo jeder jeden fickt und keiner weiss, wo die Kinder her-
kommen und die auch mal entsorgt werden? Das ist eine Art von
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Gewalttdtigkeit, die man aber nicht zu denunzieren versucht. Diese
Art von Terror, die Castorf damals als Regisseur auslebte, ist bei ihm
immer schwer zu verstehen. Diese Art, die Leute irgendwo hinzutrei-
ben. Er hat es als wirkliches Gefiihl empfunden, wenn sich jemand
den Hals wund schrie, weil er nicht weiter kann.

Das Grossartige bei ihm ist ja, dass es immer eine Eskalation gibt.
Es gibt immer eine Entfesselung von Affekten. Die ist immer begriin-
det. Ich verstehe immer, warum jemand nicht mehr kann, warum je-
mand total am Abgrund ist, warum jemand verzweifelt ist oder um sich
schlédgt. Insofern ist er eigentlich noch immer ein situativer Regisseur.

Absolut, ja. Es ist die Erfindung. Sie war immer auf die Situation
und auf den Stoff bezogen. Er hatte ja auch eine Phase wie bei Ca-
ligula. Da hat er versucht, sich woanders reinzufiihren. Er ist aber
zu Dostojewski zuriickgekehrt, also zur Geschichte. Er geht den Ge-
schichten wahnsinnig ordentlich nach.

Also gibt es bei Castorf keine Trinen mehr, dafiir aber sehr viel
Schweiss?

Mehr Sport. Das ist eine alte Devise. Sie stimmt nach wie vor. Also
der Korper ist erstmal einer der wenigen Orte, wo es keine Liigen gibt.
Ist der Korper auf der Biihne, ist er erstmal wahr. Das ist ja das, was
mich bei anderen Theatern wahnsinnig macht. Da sehe ich Leute, die
ihren Korper verstecken wollen. Sie spielen einen Politiker oder Anti-
gone und tun so, als wiaren der Knopf an ihrem Anzug oder irgendeine
Korperhaltung wahnsinnig wichtig. Damit versuchen sie immer, ihre
Biografie, die ja ihr Korper ist, zu verschleiern. Ich sehe aber immer
ihre Biografie. Zum Beispiel ein Schulterleiden. Oder der Bauch wird
ein bisschen eingezogen. Die Frauen sollen immer noch - auch wenn
sie 50 Jahre alt sind - geil oder sexy sein. Ihre Biografie oder was ihnen
alles widerfahren ist, soll man aber nicht sehen. Ich sehe aber die gan-
ze Zeit nur sie. Dieses reprasentative Getue macht mich wahnsinnig.
Es wird an die Texte delegiert. «Im Text ist schon alles drin. Den muss
man nur sagen.» Das ist eines der grossten Missverstdndnisse, die ich
kenne.

Glaubst du an Préasenz? Nur an Prdsenz und nicht an Représenta-

tion?
An Arbeit. An gedankliche Arbeit. Also an Aufkldrung.
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Aber es gibt Theater wie zum Beispiel Onkel Wanja von Jiirgen
Gosch. Dort entsteht Riihrung.

Es geht ja nicht um das Weinen an sich, sondern darum, wie ich
weine. Was also soll das Weinen bezwecken und wie wird geweint?

Bei Castorf wird auch geweint. Das Weinen bei Castorf ist aber im-
mer eine Demonstration. Es hat etwas Ostentatives. Das Weinen wird
quasi als Aufforderung an andere Figuren eingesetzt.

So ist der Mensch. Das andere ist nicht der Mensch. Das Andere
ist unmenschlich.

Welches Andere?

Zu sagen: «<Empfinde im Moment die Trauer und die Tridne.» Ich
wiirde behaupten, es gibt im Leben der Menschen wenige Momente,
wo etwas wirklich Uberwiltigendes passiert. Das Leben der Men-
schen istimmer ambivalent und mit anderen Sachen durchschossen.
Mit einer Absicht. Mit etwas, was man sich erzdhlen soll, was man
selber sein soll. Man erzidhlt sich seine eigene Geschichte immer wie-
der und erfindet sich dabei. Ich wiirde sagen, der grosste Teil unseres
Lebens besteht in Demonstration. Selbstdemonstration oder gegen-
seitige Demonstration. Ich finde das tragisch. Wenn man versucht,
diese Zustdnde zu bearbeiten, dann hat das Theater fiir mich etwas
Trostendes.
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Wenn ich mdchte, dass ein Schauspieler

weint, geb’ ich ihm eine Zwiebel.
Die Arbeit des Schauspielers an der Form

von Heiner Goebbels

s gibt einen Augenblick in der Musik-

theaterarbeit Eraritjaritjaka, in dem wir

den franzosischen Schauspieler And-
ré Wilms eine Zeile aus den Aufzeichnungen
Canettis sagen horen, und wir sind tief be-
wegt, weil sich der Schauspieler dabei zu er-
sterbender Musik eines Streichquartetts eine
Trine aus den Augen wischt: «So sprechen,
als wire es der letzte Satz, der einem erlaubt
wére.»' Wir sind bewegt, obwohl er den Satz
nicht mit viel Innerlichkeit hervorbringt -
denn gleichzeitig ist er damit beschéftigt, ein
Riihrei vorzubereiten: Er wiirzt die bereits
schaumig geschlagenen Eier mit Pfeffer und
Salz, schneidet mit der Schere etwas Schnitt-

lauch in die Glasschiissel, ldsst in der Pfan-
ne die Butter schmelzen und schélt nun eine
Zwiebel. Ist sie es, die ihm die Trédnen in die Augen treibt? Ist es das
Riihrei, das uns riithrt?

Aber mit der Zwiebel ist es langst nicht getan: Es ist der Rhyth-
mus des Streichquartetts, in dem der Schauspieler die Zwiebel klein
schneidet; alle Bewegungen und Vorgdnge und Texte dieser ca. 35
Minuten langen Sequenz sind durch die Musik definiert (wie auch
alle Kameraeinstellungen, die diese Bilder live einfangen und auf die
Biihnenriickwand projizieren). Wann er die Armel der Strickjacke
hochstreift, wie er den Briefoffner zur Musik ansetzt, die Eier auf-
schlégt, die Zeitung liest, die Socken sortiert etc. - all das folgt, Takt
fiir Takt, genau der Partitur des Streichquartetts von Maurice Ravel,
das gleichzeitig auf der Biihne gespielt wird.
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Ich umstelle den Schauspieler mit rein dusserlichen Aufgaben,
die aber im Kontext der Inszenierung, als Zusammenspiel der Texte
mit der Musik, dem Raum, dem Licht und dem Spiel nicht dusserlich
bleiben, sondern alle Sinne des Zuschauers erreichen - man riecht
auch das Riihrei - zum Nachdenken anregen und sehr wohl beriihren
konnen. Die vielbeschworene Innerlichkeit> findet sehr wohl statt,
aber da, wo sie hingehdrt - im Publikum.

Ich mé6chte beschreiben, wie sich in meinen Arbeiten das Drama
verlagert von der Reprdsentation eines dramatischen Konflikts, der
auf der Bithne gespielt wird (als in der Regel psychologisch ausgetra-
gene Konfrontation von Protagonisten), zu einem Drama der Wahr-
nehmung, das sich fiir den Zuschauer ereignet: aus dem, was man
sieht und hort, was im Zuschauen ausgeldst und erfahren wird, was
man aus dem Gesehenen und Gehorten macht.

Die erste Frage des Schauspielers, der mit mir arbeitet, ist dem-
nach nicht, «Woher komme ich?» oder «Wer bin ich?», sondern: «Was
muss sich auf der Biihne ereignen, damit die Fragen, die man an ei-
nen Text, an ein Stiick, an eine Arbeit hat, auch dort, wo sie mit In-
teresse aufgenommen und vielleicht beantwortet werden kénnen -
némlich bei den Zuschauern - auch ankommen?»

Das ist keine Degradierung des Schauspielers, ganz im Gegenteil.
Es bedeutet, ihn zum Komplizen, zum Koregisseur zu machen, von
dem man denselben Uberblick iiber die zu verarbeitenden Mittel auf
der Biihne (von denen er eines ist) erwarten kann, wie vom Regisseur.

Ich stelle die hochsten Anforderungen an Schauspieler und
kann auch - nicht ohne Stolz - sagen, dass ich das Gliick hatte und
immer noch habe, mit einigen der hervorragendsten der Zunft gear-
beitet zu haben oder immer noch arbeiten zu diirfen. Und ich gehe
grundsétzlich davon aus, dass ein Schauspieler sehr wohl iiber grosse
Virtuositit verfiigt und damit zu spielen weiss, aber dabei nicht not-
wendigerweise etwas vorzugeben hat oder «ich verstelleny, d. h. in
eine dramatische Figur verwandeln muss. Und dass dies im Kontext
meiner Arrangements nicht vonnoten ist - kurz: dass wir nicht einmal
dariiber sprechen. Wir sprechen nicht iiber Figuren, sondern iiber
Aufgaben.

Skepsis und Misstrauen in die Reprédsentation begleiten mich
grundsétzlich. Skepsis nicht nur gegen Schauspieler, sondern grund-
sétzlich gegen das Theater: gegen ein Biithnenbild, das illustriert, ge-
gen ein lediglich funktionales Licht, gegen kommentierende Kostiime
und gegen Texte, die vor allem Mitteilungen machen wollen und kei-
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ne eigene kiinstlerische Realitit behaupten.

Mein Misstrauen gegeniiber der Reprisentationsfihigkeit des
Schauspielers ist also weder personlich gemeint noch gegen den Be-
rufsstand gerichtet: im Gegenteil, ich glaube einfach, der Schauspie-
ler kann weit mehr. Nur steht er - der uns Zuschauern und damit dem
richtigen Leben> so dhnlich scheint - am ehesten im Verdacht eines
«Als ob», denn fiir ihn mag es besonders schwierig sein, dem Spiel eine
«eigene kiinstlerische Realitdt> zu verleihen, die nicht nur eine Kopie
einer anderen Realitdt ist. Eine Hauswand auf der Bithne kann rie-
sengross sein oder winzig klein - und damit Abstraktes evozieren. Ein
Schauspieler ist zundchst immer einer von uns, ein Mensch.

Szenische Formen - chorisch rhythmische Texte wie bei Einar
Schleef oder entschleunigte, stilisierte Kérper und ihre Trennung von
der Sprache wie bei Robert Wilson - helfen ihm (und den Zuschau-
ern), dabei das Stanislawskische <Als ob> gar nicht erst aufkommen zu
lassen. Oder eben Aufgaben. Das kann - in der Tradition der choreo-
grafischen und performativen Experimente der 1960er Jahre bis heu-
te, von Yvonne Rainer bis Mathilde Monnier - als «task performance»
oder «score» bezeichnet werden: Wenn ich mochte, dass der Schau-
spieler verzweifelt ist, gebe ich ihm viel zu tun. Wenn ich méchte, dass
er seine Erschdpfung zeigt, gebe ich ihm - wie in der Musiktheate-
rarbeit Max Black - nach einem atemberaubenden Marathon einen
Stuhl.?

Aber formuliert nicht jeder Regisseur Aufgaben? Er beschreibt
bei den Proben die Emotion der Figur widhrend der Szene und nennt
das «Subtext». Die Idee ist charmant, setzt aber voraus, dass man den
Subtext kennt. Und dass es entweder nur einen gibt oder man davon
ausgeht, dass der Subtext, den der Regisseur als solchen definiert,
der allein selig machende ist. Das Problem ist nur: d e n Subtext gibt
es nicht. Jeder gute literarische Text hat viele Bedeutungsschichten,
Sinn-Ebenen, Lesarten. Und sie werden leicht vom Subtext verdeckt,
zugeschiittet, eingeschniirt, indem quasi eine einzige Interpretation,
ein «privates Gefiihl zur dominanten Verstdndigungsebene gemacht
wird - statt sie zu 6ffnen und aufzuschliessen fiir die vielen Augen
und Ohren und Kopfe des Publikums, die schlauer sind als ein kleines
Regieteam.

Der Aberglaube einer Regie, das Verstehen> eines Textes lasse
sich damit sicherstellen und eins zu eins auf die Bithne bringen und
plausibel nachvollziehen, ist fahrldssig. Im Gegenteil: Das Ausstellen
von <Plausibilitdt> und «verstanden zu haben> durch einen souverédn
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wirkenden Schauspieler, der den Text beherrscht (statt unter ihm,
hinter ihm zu stehen und ihn nur «anzubieten>), kann sogar unsere
Erfahrung eines Textes schmilern. Die Folge sind Inszenierungen,
bei denen schon in der ersten Szene klar ist, wie das Stiick nach drei
Stunden ausgehen wird ... <Verstehen> wird meist verwechselt mit ei-
ner Reduktion auf das bereits Bekannte. Klischierte Bilder und Gesten
illustrieren den Gedanken und am Ende sagt das Publikum, es habe
das Stiick (oder die Interpretation) «verstandemns. Aber ist das nicht
das Gegenteil von kiinstlerischer Erfahrung, die doch immer auch die
Erfahrung des Fremden, Unbekannten meint? Ich mdchte mit Ver-
stdndnis> eher auf die vielstimmige Offenheit von Sprache anspielen,
die einen Text nicht festzurrt.

Verstehen muss immer individuell realisiert werden, es kann sich
nur in Kopf und Kérper des Zuschauers ereignen. Und man kann es
nicht «vormachen>. Man kann es umstellen und Techniken bereitstel-
len, die es mdglich machen. Dafiir benutze ich persénlich im Ubrigen
weniger den Begriff der «task» oder des «score», sondern den des
«Widerstands» und der «Form». Was nicht ausschliesst, dass auch der
Schauspieler die Arbeit an Widerstinden und mit formalen Konfron-
tationen als produktive Herausforderung geniessen kann.

Auf der Probebiihne des Giessener Instituts horte ich einmal
durch die offene Tiir einen Lehrbeauftragten zu den Studierenden
sagen: «Man darf einem Schauspieler nie sagen: lauter oder leiser,
langsamer oder schneller, sondern muss das immer iiber die Figur,
die Psychologie begriinden.» Ich habe darauf die Tiir zur Probebiihne
sofort wieder geschlossen, weil ich ndmlich genau so arbeite: nach
rein musikalischen, akustischen, formalen Kriterien. Ich habe mich
auch immer geweigert, die frappierende Technik von Ruth Berghaus
anzuwenden, die darin bestand, einerseits formal und dsthetisch zu
denken, dies aber in Sekundenschnelle fiir den Schauspieler iiber-
zeugend in Psychologie zu iibersetzen. Wenn ich ihr z. B. bei unserer
Zusammenarbeit an Dantons Tod aus musikalischen Griinden gera-
ten habe, eine Passage langsamer sprechen zu lassen, dolmetschte sie
diesen Vorschlag quasi simultan fiir den Schauspieler mit Hinweis auf
die Figur: «Mensch, denk doch mal dariiber nach, was der Robespier-
re gerade durchgemacht hat!» - nicht ohne mir dabei mit dem ande-
ren Auge verschworerisch zuzublinzeln.

Der Rhythmus zum Beispiel ist ein solcher moglicher Wider-
stand: D. h. die Komposition einer Form fiir Text oder Bewegung,
die den Schauspieler und seine Sprache quasi als Instrumentalist in
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d e n Zustand versetzt, der dem Horenden beim Aufschliessen der
Texte hilft. Denn auch unsere Wahrnehmung operiert in Rhythmen,
in Seh-Rhythmen ebenso wie in der korperlich rhythmischen Erfah-
rung des Horens von Sprache, Musik, Klang, Gerdusch. Dabei kann
das Aufschliessen der Texte durchaus im Wortsinn gemeint sein: als
akustisch hérbare Instrumentierung der Interpunktion, zum Beispiel.
Die Syntax zu horen, d. h. wo das Komma sitzt oder das Zeilenende
die Semantik bricht, kann der entscheidende Impuls sein, einen Satz
jenseits eingefahrener Bedeutungsebenen neu zu verstehen.

Die Blockierung eines offenen Verstdndnisses> findet genau da-
durch statt, dass der Regiebegriff vom Subtext> und der <Emotion»
quasi stellvertretend fiir das Publikum an das Innerste heran will und
damit (fiir den Zuschauer) das eigentliche emotionale Zentrum (mit
dem Schauspieler) besetzt. D. h. das Wichtigste dabei ist, den Grund
des Spiels nicht aus der Innerlichkeit zu holen, sondern aus der Re-
alitdt dessen, was der Schauspieler tatsdchlich auf der Biihne tut. Es
geht also darum, nicht die Selbstbeziiglichkeit, das Sich-in-der-Rolle-
Wohlfiihlen, In-ihr-Aufgehen, die Textsicherheit und Souverdnitit
des Schauspielens ins Zentrum zu stellen. Wir brauchen diese Wi-
derstinde, wenn Theater nicht zu den Medien gehoren soll, die «alle
Beziehungen zwischen den Menschen als spontan, improvisatorisch,
unmittelbar menschlich erscheinen lassen»® - wie Adorno/Eisler es
einmal {iber schlechte Filmmusik formuliert haben.

Ich versuche den Schauspielern, Performern, Musikern eine In-
stanz zur Seite bzw. in den Weg zu stellen, mit der sie sich auseinan-
dersetzen, an der sie sich reiben kénnen, und die den Eindruck dieser
improvisatorischen Spontaneitét gar nicht aufkommen lédsst - Aufga-
ben eben.

Welche Rolle spielt die Arbeit an dusserlichen Formen in der der-
zeitigen Schauspielausbildung? Wird dabei ein Bewusstsein iiber die
ideologischen Komponenten des Handwerks vermittelt - als instituti-
onalisierte Asthetik einer theatralen Konvention, die gut hundert Jah-
re alt ist? Der Verdacht drédngt sich auf, dass das nahezu ausschliess-
liche Reden iiber Stoffe> und «Inhalte> und die Vermeidung formaler
Studien uns doch nur nahelegen wollen, die darstellerischen Konven-
tionen als natiirlich> zu begreifen und sie nicht zu hinterfragen; ein
quasi organisches Spiel zu verabsolutieren, um uns unreflektiert der
Wirkung dieser quasi «natiirlichen> Formen auszuliefern.

Wie die Arbeit an der Form zu heftigen Konflikten fithren kann,
beschreibt der norwegische Regisseur und Theaterwissenschaftler
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Tore Vagn Lid aus eigener Erfahrung bei Musiktheaterarbeiten mit
Schauspielern: «Stanislawskis Programm des psychologischen Re-
alismus riickt den Schauspieler ins Zentrum des Theaters, nicht als
dusserer Realismus, sondern eben in des Schauspielers innerer Vor-
stellung von der einheitlichen, realistischen und glaubwiirdigen Situ-
ation. In der Arbeit des Schauspielers, bei Stanislawski gleichbedeu-
tend mit der Verinnerlichung des dramatischen Textes, wird also der
Kernbegriff der Motivation an die Definition und Klarung einer orga-
nischen Situation gekniipft [...] Wenn die Bausteine der Theaterarbeit
klar definierte (analysierte) Situationen, unterteilt in eine organische
Kette von Handlungen und Reaktionen, sind, und diese wiederum auf
dem individuellen und relationalen Verstdndnis und der Auffassung
des Schauspielers von Rhythmus und Struktur beruhen, werden mit
Notwendigkeit Pramissen fiir die iibrigen dramaturgischen und mu-
sikdramaturgischen Parameter des Theaterraums gesetzt.»*

So liegt zum Beispiel im Aufhalten dessen, was vom Schauspie-
ler als eine organisch prozesshafte Situation aufgefasst wird, um so
Raum fiir einen musikalischen Kommentar zu schaffen, der Keim zu
einem Konflikt. Ein Konflikt mit der Identifikation, der «Einheit» zwi-
schen Schauspieler und Rolle.

Das alles verstirkt diese identifikationsleitende Schwerkraft («die
Arbeit des Schauspielers an sich selbst/die Arbeit des Schauspielers
an der Rolle»), verstirkt ein subjektives und expressives Verhalten
zum Szenischen und zum musikalischen Material.»®

Es geht also um eine Vermeidung dieser vorgeblich organischen
Plausibilitdt, um eine Spannung und Aufspaltung zwischen Ausii-
bendem und Material. Gerade in der szenischen Arbeit mit Musikern
kann man beobachten, wie konstruktiv ihr instrumentelles Verhalt-
nis zum eigenen Korper sein kann. Trotz geringer Probenzeiten und
hochkomplexer szenischer Aufgaben war es mir zum Beispiel mog-
lich, mit den Musikern des Ensemble Modern innerhalb weniger Wo-
chen eine Oper zu inszenieren (Landschaft mit entfernten Verwand-
ten), in deren Verlauf die Musiker nicht nur virtuos ihre Instrumente
gespielt haben, sondern auch singen, tanzen, sprechen und nebenbei
noch ca. 300 Kostiime wechseln konnten. Stimmt der Eindruck, beim
Schauspieler miisse im Gegensatz zum Musiker immer alles durch
den Korper und das Korpergedédchtnis? Wird ein derart instrumen-
telles Verhdltnis in der Schauspielausbildung vielleicht blockiert?

Die Arbeit an der Form ist keine Reduktion der Fahigkeiten eines
Schauspielers; man muss als Schauspieler trotzdem bzw. gerade be-
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sonders gut sein. Und in die Auseinandersetzung mit den Aufgaben
gehen spielerische Potentiale ein, die nicht aus dem Abgrund der
Psyche motiviert sind, sondern eben ihre Kraft aus dem Widerstand
gegen die Aufgaben beziehen. Es geht um ein doppeltes Drama der
Elemente: fiir den Schauspieler (mit bzw. gegen die anderen Thea-
termittel) wie fiir den Zuschauer (als Drama der Sinne, der Wahr-
nehmung). Hier fliesst die von André Eiermann explizierte These ein,
dass kiinstlerische Erfahrung in der Auffiihrung nicht ausschliesslich
einer direkten Begegnung, Spiegelung, Identifikation entspringen
muss, sondern ebenso als triangulére, indirekte, nicht unmittelbare
Beziehung mit einem medialisierten Dritten zu denken ist.® Fiir den
Schauspieler wie fiir den Zuschauer bedeutet das: keine Einfithlung
in das Spiegelbild, sondern die Bereitschaft, Interesse fiir das Unbe-
kannte aufzubringen, es anzuerkennen und sich mit dem auseinan-
derzusetzen, was uns moglicherweise fremd bleibt.”

1 Elias Canetti, Die Provinz des Menschen. Aufzeichnungen 1942 - 1972, Frankfurt/
M. 1976, S. 222.

2 Vgl. Gerald Siegmund, Die Aufgabe des Schauspielers - Task Performance als
Choreographie, in: Wolfgang Sandner (Hg.), Komposition als Inszenierung, Berlin
2002, S.127 - 131.

3 Theodor W. Adorno, Hanns Eisler, Komposition fiir den Film, Hamburg 1996 (Miin-
chen 1969), S. 41.

4 Vgl. Tore Vagn Lid, «Gegenseitige Verfremdungen»- Theater als kritischer Erfah-
rungsraum im Stoffwechsel zwischen Biithne und Musik, 2010.

5 Vgl. André Eiermann, Postspektakuldres Theater. Die Alteritét der Auffiihrung und
die Entgrenzung der Kiinste, Bielefeld 2009.

6 Vgl. ebenda.

1 Der Text wurde fiir die Tagung «Wirkungsmaschine Schauspieler» am IPF der Ziir-
cher Hochschule der Kiinste hergestellt und ist erschienen in: Bernd Stegemann,
Lektionen 3: Schauspielen Theorie, Theater der Zeit Berlin 2010.
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«|Ich bin ein Betriiger»

Von Menschendarstellern,
Monsterdarstellern und Mébeldarstellern

Von Herbert Fritsch

ft kommt es im Theater vor, dass der

Schauspieler den Raum als Widerstand

erlebt. Beispielsweise bei Frank Ca-
storfs Clockwork Orange war die Biithne voll mit
Blut, das Blut lief literweise runter, und es war so
«schon», dass man darauf ausrutschen konnte,
auf die Fresse fallen konnte - fiir die Zuschauer.
Fiir uns Schauspieler war das eine Herausforde-
rung. Es gibt ja Schauspieler, die in einer solchen
Situation denken, nein, das kann ich nicht ma-
chen, sonst verletze ich mich! Die permanente
Selbstbeobachtung des Schauspielers erhalt
dann etwas Hypochondrisches. Wenn ich einen
Schauspieler in Knieschonern sehe, dann weiss
ich genau, der wird sich verletzen! Ich bewun-
dere solche Schauspieler wie Alexander Scheer,
der springt mit voller Wucht gegen eine Wand, es
passiert ihm aber nichts. Er hat etwas Unverletzbares.

Das beste Beispiel hierfiir ist die Geschichte von Helmut Loh-
ner und Fritz Kortner. Lohner war ein grosser Bayern-Miinchen-Fan.
Eines Tages sagte Kortner, der von Fussball iiberhaupt keine Ahnung
hatte: «Ich will mal mitgehen ins Stadion. Es interessiert mich, was
du so machst.» Gut, die beiden sassen zusammen auf der Tribiine
und verfolgten das Spiel. Kortner fragt: «Wer ist denn der Spieler da
mit der Nummer xy?» - Lohner antwortet: «Das ist der Franz Becken-
bauer.» - «Der ist begabt», meint Kortner, «er hat ein unglaubliches
Raumgefiihl.» Und Beckenbauer war bekannt dafiir, dass er so gut wie
nie verletzt war.

72

Wenn man das Gefiihl hat, dass einen der Bithnengott annimmt,
dann kann man mit dem Kopf senkrecht durch die Wand springen.

Wenn ich Regie fithre, mache ich auch die Biihnenbilder selbst,
weil ich nicht will, dass der Raum den Schauspieler behindert. Ich
mag den Raum madglichst leer. Keine Requisiten, keine Biihnenele-
mente. Damit der leere Raum Widerstand bietet.

Dass danichtsistaufder Bithne, das fordert das schauspielerische
Tun heraus. Das verlangt vom Schauspieler das Eigentliche: Das, was
er macht mit seinem Korper. Dass man sich auf den Schauspieler ver-
lasst und er etwas macht mit sich. Die Souverénitét des Schauspielers
besteht darin, dass der Schauspieler Lust hat, sich selbst Widerstdnde
zu schaffen.

Stanislawski beschreibt eine Unterrichtsstunde: Da sitzen alle
jungen Schauspieler in einer Reihe und Stanislawski sagt: «Ich m6ch-
te, dass jetzt jeder von euch einzeln iiber die Bithne geht und alle an-
deren schauen zu.» Die Schauspieler beginnen zu experimentieren,
herumzuhiipfen. Stanislawski meint: «Das will ich nicht. Ziel dieser
Ubung soll sein, dass ihr irgendwann ganz normal {iber diese Biih-
ne geht.» Das finde ich nicht gut. Vielmehr sollte man sich iiberle-
gen, warum man auf diese oder jene Art und Weise iiber die Bithne
geht. Man sollte die Biihne als anderen Ort begreifen.

Ich habe Theater als grausamen Ort erfahren. Von hinten und
von vorne wird geschossen. So habe ich es immer erlebt, auch an der
Volksbiihne war das so. Das ist ein irrer Sport, sich gegenseitig immer
Fussangeln zu legen. Stichwort Ensembletheater. Ich erinnere mich,
dass ich vorne an der Rampe stand und einen Monolog gehalten
habe und hinter mir die Kollegen murrten: «Herbert, hor’ auf! Lass
es...ganz beschissen, was du da machst... Merkst du, es lacht keiner?
Affe!» Dann will man natiirlich erst recht, dass es funktioniert. Das ist
ziemlich brutal.

Bei Castorf hab ich mir den Raum immer freigeschaufelt bis nach
vorne an die Rampe. Das ist wie beim Fussball: Da vorne ist das Tor.

Dort vorne musst du hin spielen.

Als wir die Nibelungen gemacht haben - ich habe den Hagen
gespielt -, hat Castorf etwas Boses zu mir gesagt: «Herbert, ich krieg
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dich in die Gruppe!» - Ich: «Kriegst du nicht!» Ich hatte mir als Hagen
selbst so ein Rockchen gebastelt, dazu trug ich Strumpfhosen und
lange Haare. Am Ende wollte der Bithnenbildner, dass wir alle als Ro-
cker auf der Biihne stehen, mit Bluejeans und T-Shirts. Ich weigerte
mich und wollte mein Réckchen tragen: «No. Ich bin der Hagen und
bleib der Hagen.» Am nichsten Morgen lagen in meiner Garderobe
schon zusammengefaltet ein Paar Bluejeans mit T-Shirt dazu. Dann
habe ich etwas ganz Boses gemacht - die Kostiim- und Bithnenbild-
ner wiirden mich hassen, wenn sie das wiissten: Ich habe Bluejeans
und T-Shirt zusammengekniillt und bin zum Fenster gegangen, wo
ein tiefer Schacht hinunterging, und hab es hinuntergeworfen. Ich
zog mein Rockchen wieder an, ging hinaus, fing an zu spielen. Sagt
der Bithnenbildner: «<Sag mal Herbert, ich hab dir doch da...dh...so ne
Bluejeans reingelegt.» - Ich stellte mich blod: «Hab keine Bluejeans
gesehen.» Er geht in die Garderobe und sieht nach. Keine Bluejeans.
Am néchsten Tag komme ich wieder in meine Garderobe und wieder
liegt da eine Bluejeans mit T-Shirt, ordentlich zusammengefaltet. So
hab ich genau dasselbe gemacht: zusammengekniillt und wieder in
den Schacht geworfen. Der Biihnenbildner meinte: «<Sag mal Herbert,
da war doch jetzt ne Bluejeans!» - Ich: «Keine Bluejeans gesehen.»
Und so kam es, dass ich mit meinem Rockchen bis zum Schluss ge-
spielt habe. Castorf hat einmal zu mir gesagt: «Herbert, du bist der
Schauspieler, der am meisten Hass ertragen kann.»

Wenn Schauspieler immer den Gestus der Ehrlichkeit haben, dr-
ehe ich durch. Das halte ich nicht aus. Ich bin ein Betriiger. Ich betrii-
ge die Leute. Mach denen was vor. Verscheisser sie. Das macht mir
Spass. Wenn sie sich dariiber amiisieren konnen finde ich es wunder-
bar.

Die Souverdnitdt des Schauspielers? Dass die Schauspielkunst
als eigenstdndige Kunst begriffen wird, ist mir ein grosses Anliegen.
Schon mit dem Begriff des Schauspielers sind wir in die kulturhisto-
rische Zwickmiihle geraten. Das Wort «Schauspieler» beinhaltet so
etwas Moralisches. «Actor» oder «Komdodiant», das ist etwas anderes.
Aber wir kommen von dem Begriff des «Schauspielers» im deutschen
Sprachraum nicht weg. «Wirkungsmaschine Schauspieler. Vom Men-
schendarsteller zum multifunktionalen Spielemacher» - da kommen
wir nicht raus aus der Sache. Schon der Begriff «Menschendarstel-
ler»...Was ist denn «menschlich»? Ich find es ganz menschlich, wenn

74

die Leute sich gegenseitig abschlachten. Das ist auch menschlich. Ich
wire vielleicht lieber ein Monsterdarsteller... oder ein Mobeldarstel-
ler, ja? So als Schrank auf die Biihne zu kommen...
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Multiperspektivitat des Darstellens.

Zum Paradigmenwechsel des Schauspielens

von Hajo Kurzenberger

ie Ziircher Hochschule der Kiinste hat

fiir ihre «Infotage 09 Bachelor und Ma-

ster of Arts» mit einem Plakat geworben,
das auch fiir diese Tagung mit dem Titel «Wir-
kungsmaschine Schauspieler» getaugt hitte.
Zu sehen ist auf ihm ein Maschinenmensch der
besonderen theatralen Art: Weitgehend nackt
hat er ein Reglerimplantat in der Brust, vier Reg-
lerschienen, vier An- und Ausschaltknopfe zwi-
schen den beiden Brustwarzen. Das spérliche
Outfit, Schwimmerkappe, Chlorschutzbrille und
Badehose, weisen ihn als sportives Wesen aus.
Die expressive Funktion, getéffneter Mund und
Lautstdarke des Sprechens, wird von ihm eigen-
héndig mit links geregelt. Erfinder und Visuali-
sierer dieses Schauspielerbildes sind zwei Ab-
solventen der ZHdK, Markus Roos und Roland
Hausheer. Ihr Blick auf das Theater ist klar und ambigue zugleich: Sie
definieren den theatralen Triathleten der Gegenwart multifunktional.
Und sie lassen seinen Anblick schwanken zwischen einer um Hilfe
rufenden Kreatur und einem sportiven Koérperversprechen.

Schauspielerische Darstellung sei eine Funktion, wenngleich
eine variable und vielféltig verwendbare, behauptet der Titel eines
Theorie-Praxis-Moduls, das Stephan Miiller und ich im vergangenen
November hier mit Studierenden der Masterplattform erprobt haben.
«Schauspielen heute. Vom Menschendarsteller zum multifunktio-
nalen Spieler. Der Schauspieler als Rollenspieler, Performer, Selbst-
darsteller, Entertainer, Kérperartist, Kameraobjekt, Musiker, Redema-
schine, Choreut, Feldforscher, Experte des Alltags.» Der ausufernde
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Titel ist Provokation und Hilflosigkeit zugleich. Er 16st den von Iff-
land erfundenen Menschendarsteller, der sich zweihundert Jahre als
Deckblatt unterschiedlichster Menschenbilder, sprich Figuren, und
verschiedener Darstellungsweisen, sprich Schauspielstile, bewdhrt
hat, auf und behauptet stattdessen den Spielemacher in den verschie-
densten Funktionen und mit unterschiedlichen Darstellungsverfah-
ren. Diese spiegeln wider, was in den letzten zwanzig Jahren innova-
tive Theaterrealitdt war oder noch auf den Gegenwartsbithnen, schon
etwas konventionalisiert, zu sehen ist. Die Vielfalt der Verfahren und
Darstellungskompetenzen zeigt freilich auch, dass schauspielerische
Darstellung heute noch schwerer zu erfassen, zu begriinden und zu
systematisieren ist als ehedem. Und sie ist nicht nur einem einzigen
Darstellungsziel zuzuordnen, auch wenn bei all den aufgezidhlten
Funktionen selbstverstdndlich der Mensch als Darsteller und Darstel-
lender gegenwirtig bleibt. Ob auch der Mensch als Dargestellter, als
erkennbares, homogenes oder dissoziiertes Bild vom Menschen, im
Fokus des Interesses und des Theaters bleibt, ist eine andere Frage.
Ebenso jene, ob die Vielfalt der hervorgehobenen, meist vom Spie-
ler ausgestellten Darstellungsfunktionen Verlust oder Gewinn fiir das
Theater bedeuten.

Das Ziircher Modul Schauspielen heute hat diese Fragen an
aktuellen Theorietexten erortert und an einer alten Rollenfixierung
erprobt. Hamlets Monologe waren das Spielmaterial. Und die Aufga-
benstellung bzw. die Einteilung der forschenden Praxisgruppen lau-
tete:

I  Rollendarstellung (klassisch?)

II Redemaschine Hamlet

III Hamlet: The camera and I

IV Selbstbefragung: Die Leiden des Jung-Darstellers.

«Hamlets Hobby» sei, wie der Ubersetzer Frank Giinther poin-
tiert hat, die Schauspielerei.! Der Didnenprinz spielt fiir und vor sich
selbst und gern auch vor anderen. Er sucht mit theatralen Mitteln
nach Wahrheit und nach seinem eigenen Kern. Er wechselt fortwih-
rend seine Sprachmasken und seine Rollen, &ndert von Vers zu Vers
seine Haltungen und von Monolog zu Monolog seine Einstellungen
zur Welt. Einmal ist er 6ffentlicher Possenreisser, das andere Mal will
er sich in einer seiner angenommenen Rollen verkriechen. Er présen-
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tiert seinen Wahnsinn als «Klamottenkomik», variiert unvermittelt
zwischen Rollendistanz, Rollenbehauptung und Rollenaufhebung.?
Er inszeniert sich und seine Umgebung, figuriert und moduliert sein
sich dabei aufblihendes Ego als Philosoph und Entertainer, als Bes-
serwisser oder Aufkldrer. Er tut all dies in so schneller Abfolge und
so widerspriichlich virtuos, dass er die eigene Figur und Rolle an die
Grenze ihrer Kohérenz fithrt. Hamlet ist ein «<Ungeheuer der Diskon-
tinuitdt», wie John Dover Wilson formuliert hat.* Dass dieses Unge-
heuer ein gefundenes Fressen fiir einen heutigen Schauspieler ist, der
iiber all die genannten Darstellungsfunktionen und Mdglichkeiten
verfligt, hat Joachim Meyerhoff vor kurzem hier in Jan Bosses Ziircher
Hamlet-Inszenierung gezeigt.

«Wir sind alle nur Stiickwerk und von so loser und unterschied-
licher Gestalt, dass jedes Teil von uns, jeden Moment, sein eigenes
Spiel spielt.» Dieses Montaigne-Zitat, das auf dem Programmflyer
dieser Tagung nicht zufillig ganz oben platziert ist, charakterisiert
treffend Shakespeares Rollen- und Figurenentwurf Hamlet, der aus
vielen verschiedenen Rollenversatzstiicken besteht. Und dieser Ent-
wurf ist, bei allen trennenden historischen Unterschieden von 500
Jahren, besonders anschlussfdhig an das Gegenwartstheater, er ist
ausleg- und spielbar in jener Weise, die eine heutige Erfahrung und
ein postmodernes Bild vom Menschen fiir das Theater einfordert:
«Diskontinuitét», «Stiickwerk», «lose Gestalt», welche die Rollenkon-
tur diffus werden lassen oder gar auflésen.

Damit sind wir im Zentrum heutiger Darstellung und Schau-
spielerei. Und zugleich wieder am Ausgangspunkt der Moderne, der
Renaissance. Shakespeare und das Elisabethanische Theater entwi-
ckelten hier eine subversive Mimesis, mit der sie die Reprédsentati-
onen der Gesellschaft und der politisch Méchtigen unterminierten.
Subversive Mimesis ist, wie Robert Weimann formuliert, «Tétigkeit,
Performanz und Aneignung innerhalb des Reprisentationsvor-
gangs», also innerhalb der Rollendarstellung selbst. Sie ist spielerisch
und unberechenbar, sie stellt zwar eine Figur her, aber untergribt sie
gleichzeitig im Vorgang des Darstellens.

Von dieser Shakespeareschen Methode, die «Mimesis der Macht
durch die Macht der Mimesis»® zu irritieren oder gar in Frage zu stel-
len, bleibt im Gegenwartstheater oft nur die ludensische Seite, der
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Spieltrieb iibrig, der zum Beispiel Shakespeares reiches Rollenange-
bot sowohl innerhalb einer Rolle als auch im Rollenspektrum eines
Stiickes wirkungsmaéssig bis zum letzten ausreizt. Der Schauspieler
als potenzierter Rollenspieler, die Welt als Theater im Theater, das ist
zum Beispiel Barbara Freys Ansatz, Shakespeares Sturm an der Wie-
ner Burg theatrale Windstérke zu verschaffen. Zwei Schauspieler, Ma-
ria Happel und Joachim Meyerhoff, sind zusténdig fiir das ganze Per-
sonal des Stiicks, das um die Zentralachse Prospero (Johann Adam
Oest) kreist. Das alte Zauberkunststiick, Figuren aus dem Nichts zu
schaffen, der Mythos vom Schauspieler als Magier, der Menschenher-
stellung betreibt, der sich in Figuren proteusartig verwandeln kann,
lebt in dieser Inszenierung in einer unterhaltsamen Variante fort.

Mit demselben Darstellungskonzept, in einem «Rollenwechsel-
reigen», ist aber auch ein Gegenwartsautor wie Roland Schimmel-
pfennig mit seinem jiingsten Stiick Der goldene Drache erfolgreich.®
Bei beiden Wiener Auffithrungen triumphiert das Theater des <Als
ob> mittels einer lustvollen, eher spielverliebten als subversiven Mi-
mesis. Beide Auffithrungen sind allerdings genauso wenig wie das
Shakespearetheater illusionistisches Theater. Sie spielen offen mit
der physischen Nichtidentitdt zwischen Schauspieler und Rolle. Sie
spielen mit der Differenz zwischen Korper, Geschlecht und im Text
fixierter Rollenerwartung, wenn zum Beispiel in Schimmelpfennigs
Inszenierung alte Médnner junge Stewardessen mimen oder alte und
junge SchauspielerInnen eine Ameise, die eine Grille zu Tode plagt.
Der Rollenwechsel, dieses alte Vorfiihr- und Virtuosenverfahren ei-
ner unendlichen schauspielerischen Verwandlungstitigkeit, wird
von Schimmelpfennig benutzt, um die gesellschaftlichen Orts- und
Rollenwechsel der Jetztzeit vor Augen zu fithren. Die Unvereinbarkeit
des Rollennebeneinanders und Durcheinanders seiner Hausetagen-
dramaturgie wird zur Groteske einer globalisierten Gesellschaft, in
der fast jede Rolleniibernahme moglich erscheint.

Die Dekonstruktion der Rolle, ihre Zerlegung und Anreicherung
um eigene personale Anteile war und ist das Markenzeichen der Ber-
liner Volksbiihnenschauspieler. Ihr ehemaliger Dramaturg Matthias
Lilienthal sprach von der «Polemik gegen das Verstellungstheater»,
das die Volksbiihne betreibe, unter anderem mittels des puren «Da-
Seins von Schauspielern auf der Biihne», das der Verwandlung des
Darstellers in andere Figuren diametral entgegengesetzt sei.” Sind die
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Performer> der Berliner Volksbiihne das Gegenmodell zum <Rollen-
spieler>? Sind sie die Experten ihrer eigenen Wirklichkeit, also sich
selbst darstellende Schauspieler, und keine Verwandlungsartisten?
Diese Fragen sind schwer zu beantworten, nicht erst seit Sophie Rois
kiirzlich darauf insistierte, sie sei niemals privat auf der Biithne. Der
Theaterwissenschaftler Ole Hruschka hat zu Recht darauf hingewie-
sen, dass die Schauspieler der Volksbiihne «sich - unabhéngig vom
jeweiligen Figurentext - ein relativ konstantes Darsteller-Image zuge-
legt» haben, mit dem sie spielen. Herbert Fritsch mimt nicht selten
«den zu allem entschlossenen Exhibitionisten.» Bernhard Schiitz gibt
meist den korperbetonten «Existenzialisten», der sich so «kamikaze-
haft» in die Szene stiirzt, «als wire es seine letzte».® Die Unterschei-
dung der verschiedenen Darstellungsfunktionen im Ziircher Modul
«Schauspielen heute» erweisen sich spétestens jetzt als vorldufig und
briichig. Ein Begriffsantagonismus wie <Rollenspieler> versus «Selbst-
darsteller> wird zur Schimire, wenn Frank Castorf zum Beispiel fest-
stellt, es gelte den Schauspieler in seiner Konkretheit wahrzunehmen
und das heisse «sein natiirliches Exhibitionsbediirfnis, sein Bediirf-
nis geliebt zu werden, sein Spielbediirfnis» zu aktivieren und zu stei-
gern.’ Dazu sind diesem Regisseur alle Mittel Recht: Die Schauspieler
in ihren Ausdrucksmdéglichkeiten zu iiberfordern, ihnen ihre eigenen
«Macken» abzuverlangen, sie mit Rollenversatzstiicken zu fiittern,
ihre Korper an den Rand der Erschopfung zu treiben oder sie «gna-
denlos live» oder medial auszustellen. Die vielfidltige Dynamisierung
der Darstellung im Probenprozess und in der Auffithrung erschliessen
den Schauspielern dabei ganz unterschiedliche Selbsterfahrungen,
Wirkungsaspekte und Perspektiven auf die darzustellende Wirklich-
keit. Fiir Corinna Harfouch befordert sie eine «elementare korper-
liche Situation des Ausser-Sich-Seins», fiir Henry Hiibchen fiihrt sie
zu einer «briichigen, eklektischen Spielweise», fiir Sophie Rois schafft
sie die Moglichkeit «sein Biihnen-Selbst als <Kunstprodukt> neu zu
entwerfen»."

Die Multiperspektivitdit des Darstellungsvorgangs und der
schauspielerischen Selbstwahrnehmung wird von Castorf und sei-
nen Schauspielern aber gegengewichtet, durch die alles Disparate
eindampfende Formel von der Authentizitdt der Darstellung. Dies
verwundert umso mehr, als es im Volksbiihnentheater doch nicht
um die Echtheit von Gefiihlen oder um Rollenbeglaubigungen geht,
sondern um das schonungslose Offenlegen der theatralen Konstruk-
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tion: «<Wir werden zwischen Konstruktion und Authentischem hin
und her pendeln, und das macht den Reiz aus», sagt Castorf iiber den
zu erzielenden Authentizitédtseffekt.!! Er wird von ihm vor allem mit
der Korperlichkeit der Schauspieler begriindet, die bei ihrer «tatsdch-
lichen Erschopfung unfihig» seien zu liigen.'> Wird hier iiber einen
physischen Zustand und eine theoretische Leerformel zusammenge-
bracht, was nicht zusammengehort?

«Ein Mensch setzt sich aus ganz verschiedenen Figurenteilen
zusammeny, konstatiert Corinna Harfouch.' Dies hat Konsequenzen
nicht nur fiir die Methoden der Herstellung einer Figur und ihre Spiel-
weise. Dies bestimmt auch ihre analytische und politische Wirksam-
keit. Aus dem Brechtschen Erbe, das die Volksbithne wie kein anderes
Theater weitergedacht und fortentwickelt hat, aus dem Erbe von
«zweierlei Ichs» der Figur, wie Brecht sagt, ist ein multiples Darsteller-
und Figuren-Ich geworden.'* Aus der Doppelperspektive, mit der der
Schauspieler im epischen Theater seine Figur vorzufiihren und ihr
gesellschaftliches Verhalten auffdllig machen soll, wird eine Vielper-
spektivitdt des Darstellens und einer Figur, die jenseits der traditio-
nellen Kriterien von Ganzheit oder Widerspriichlichkeit anzusiedeln
ist. Der Brechtsche Auftrag, der Figur bei ihrer Untersuchung und
Darstellung zu widersprechen, ist aber obsolet, wo ihr der feste Bo-
den, die klare gesellschaftskritische Positionsbestimmung unter den
Fiissen weggezogen ist. Die politisch sozialen Prozesse seien von ihrer
Komplexitdt kaum mehr zu tiberschauen, und auch nicht abbildbar,
meint Castorf.'* Die Antwort darauf ist die Anarchie der Darstellung.
Sie schafft Bewegung, Unbestimmtheit und Orientierungslosigkeit.
Und sie fiihrt zu Selbsteinschitzungen, die zwischen forscher Pole-
mik und eigener Verunsicherung schwanken: «Von mir ist tiberhaupt
nichts. Ich selbst bin schon nicht von mir, also scheiss’ drauf! Ich habe
keinen Originalitdtsanspruch,» sagte unldngst in einem Interview So-
phie Rois. Aber im Unterschied zu jenen, die glaubten, sie wiissten,
was sie reden, und nur geredet werden, gelte fiir sie «ich werde auch
geredet, aber ich habe wenigstens ein Bewusstsein davon.»'¢

Formuliert sich hier die letzte Riickzugsposition kritischer Auf-
kldarung und die endgiiltige Verabschiedung des darstellenden Sub-
jekts als sich selbst und seine Darstellung bestimmende Grosse? Wohl
kaum, wenn man das Phantasievolumen und die darstellerische Po-
tenz und Vielfalt der Volksbithnen-Schauspieler dagegen rechnet.
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Wollte man den Wandel und Paradigmenwechsel des Schauspie-
lens in den letzten dreissig Jahren historisch genau und differenziert
erfassen, miisste man auf sehr viele ganz unterschiedliche Theater-
macher und ihre Darstellungsverfahren eingehen und diirfte sich
dabei auch nicht nur auf die deutschsprachige Szene begrenzen. Zu
sprechen wére vom «(Hyper-) Realismus der Zadekschen Schauspie-
ler,»'® von «Anti-Schauspielern» wie Wildgruber oder Bierbichler,'®
von der Korpermechanik und den Rhythmisierungen der Wilson-
schen Darsteller, von Lepages filmischer Weise, Figuren zu zerlegen
und zu erzédhlen, zudem von vielen postdramatischen Experimenten
etwa der amerikanischen Szene, die den Status der Figur und die
Wirklichkeitskonstruktionen des Theater szenisch befragen und re-
flektieren.

Wenn ich mich abschliessend auf Elfriede Jelinek konzentriere,
hat das drei Griinde. Ihre unspielbaren Texte, «Killerkommandos»,
wie Stemann sagt,'® haben das deutschsprachige Gegenwartstheater
in den letzten zwanzig Jahren zu einer vielféltigen innovativen For-
mensprache inspiriert: Sie reicht von den energetisch aufgeladenen
Schleefschen Chorkérpern bis zu den mild ldchelnden Botenberich-
ten Jossi Wielers. Zweitens hat diese Autorin die Multiperspektivitit
des Darstellens wie keine andere beférdert: Der Perspektivwechsel ist
ihr literarisches und szenisches Verfahren. Und zum Dritten: Jelinek
hat sich seit den 90er Jahren vehement um eine Neubestimmung des
Schauspielens bemiiht, unter so schénen Titeln wie: Sinn egal. Kor-
per zwecklos oder Ich will kein Theater. Ich will ein anderes Theater.
Elfriede Jelinek ist also nicht nur die Spezialistin des Geredetwerdens,
sondern auch eine produktive Zumutung fiir die Darsteller: «Die
Schauspieler SIND das Sprechen, sie sprechen nicht.»*

Was auf den ersten Blick als pure Reduktion und szenische Ein-
schrankung erscheint, erweist sich als theatral anregende Mehr-
stimmigkeit. Jelinek ladt die Schauspieler «mit der Herausforderung
meiner Sprache auf», dem Sprechen einer «Doppel-, eine(r) Mehr-
gingerin», wie sie sagt.*® «Der stdindige Wechsel der Ich-Position»
verbietet jede falsche Einheit. Die Schauspieler «konstituieren sich
aus dem, was sie sagen, nicht aus dem, was sie sind.» «Sie haben kein
Ich»* und sie sollen auch «nicht sich hervorholen.»* «Die Schau-
spieler sollen sagen, was sonst kein Mensch sagt, denn es ist ja nicht
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Leben. Sie sollen Arbeit zeigen. Sie sollen sagen, was los ist, aber nie-
mals soll von ihnen behauptet werden kénnen, in ihnen gehe etwas
ganz anderes vor, das man indirekt von ihrem Gesicht und ihrem Kor-
per ablesen konne.»*

Jelinek plddiert hier offensiv fiir die Offenlegung des Darstel-
lungsvorgangs, fiir die Moglichkeiten einer Theaterkunst, die nicht
mit dem Leben verwechselt werden soll, aber tiber dieses etwas zu
sagen hat. Sie rechnet daher zuallererst und heftig mit dem Schau-
spieler der Innerlichkeit ab, wie ihn Roland Barthes genannt hat, der
seine emotionalen und physischen Muskeln spielen ldsst, um dem
Zuschauer voyeuristische Einblicke in sein Innenleben zu geben.?

Das, «was sonst kein Mensch sagt», ist allerdings bei Jelinek oft
das, was alle sagen - allerdings kunstvoll aufbereitet und sarkastisch
verschérft durch die Dichterin. Sie arbeitet dabei fleissig und kalau-
ernd an der Dezentrierung von Sinn und Sprechersubjekt, ganz im
Sinne Derridas und Bachtins. Nicht nur ihre Figuren sprechen sich
in «einen Vor-Ich oder «Post-Ich>-Zustand», sondern auch die Autorin
selbst.?® Auch sie begibt sich in ein Zwischen, das den mdandernden
Bewusstseinsstrom steuert und sich ihm hingibt. Eine solche Selbst-
und Wirklichkeitserfahrung ist nicht kompatibel mit einem Theater
der «Entitdten», Einheiten und Ganzheiten, einem sich angeblich
selbst bestimmenden und in seinen Wirkungen kontrollierenden the-
atralen Subjekt.?” Deshalb verbietet die Autorin den Schauspielern,
«sich (selbst) zu begegnen», sollen sie «nicht sich hervorholen», son-
dern allein das Sprechen sein.?

Versuchen wir ein kurzes und unvollstindiges Fazit und eine
vorldufige Gegenwartsbestimmung. Machen die skizzierten Darstel-
lungskonzepte eine Schauspielkunst obsolet, die Bilder vom Men-
schen verkorpert? Ist ein Theater passé, das Figuren nachvollziehbar
macht, als seien sie Menschen aus Fleisch und Blut, aus Emotionen
und Psychologie, aus Interessen und moralischen Eigenschaften?
Meine Antwort lautet ja und nein. Weitgehend verabschiedet ist ein
illusionistisches Theater. Tétigkeiten und Verfahren des Darstellens
werden nicht mehr homogenisiert und zum Verschwinden gebracht
hinter Masken der Wahrscheinlichkeit, durch behauptete und simu-
lierte Identitdt zwischen Darsteller und Figur. Darstellen hat im Ge-
genwartstheater Eigengewicht und Eigenwert, ist spielerisches Als ob,
Prédsentation des Korpers, stimmliches Ereignis, mediale Transforma-
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tion und noch vieles mehr. Es ist performativ und reflexiv, kann von
Darstellungsebene zu Darstellungsebene switchen, wird vorgezeigt,
ausgestellt, auf die Spitze getrieben, zum Beispiel als Rollenspiel, als
Hervorbringung der scheinbar Unvereinbaren, als widerspriichlicher
Redestrom. Multiperspektivitit ist dabei Mittel der Darstellung, zu-
gleich aber auch Indikator eines Auflosungsprozesses. Es fehlen die
definitiven Sichtweisen. Abhanden gekommen ist selbst die Perspek-

tive einer negativen Utopie. Der theatrale Formprozess zeigt auch die

Verfassung der gegenwértigen Gesellschaft, ihrer Werte und Zielset-

zungen.
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Alle Toten fliegen hoch — Teil sechs

Ach diese Liicke, diese entsetzliche Liicke!

von Joachim Meyerhoff

ch habe nie zu den Schauspielern gehort, die

auf der Bithne weinen koénnen. Schon auf

der Schauspielschule hat uns diese Fihigkeit
knallhart in zwei Klassen eingeteilt: in die schau-
spielerische Oberschicht, den Adel, wenn nicht
sogar den hochtalentierten, heulenden Hocha-
del, die, denen echte Trinen iiber die Wangen
rinnen, und in die Anderen: das Fussvolk, das
theatralische Proletariat, die untalentierte Un-
terschicht - die, die sich die Hande vors Gesicht
schlagen und vom Publikum abgewandt mit
staubtrockenen Augen Schluchzen spielen.

In fast jedem Stiick gibt es diesen alles ent-
scheidenden Authentizititsmoment, diesen
Wahrhaftigkeitsnachweis: Mensch oder Hoch-
stapler. Es gibt Tricks, Techniken, die einem die
Trénen in die Augen treiben sollen: Japanisches
Heilpflanzendl auf Daumen und Zeigefinger, bei einer als Nachden-
ken kaschierten Geste in die Augenwinkel einmassiert, oder Zauber-
worte wie «Monchengladbach» oder «Schanghai», die den Rachen
weiten und somit zu einem Augen befeuchtenden Géhnen fiihren.
Mit Schanghai hatte ich einigen Erfolg. Mehrere Rollen habe ich
durch «Schanghai-Fliistern und -Denken» als empfindsame, zerstorte
Figuren ins Ziel retten kénnen. Das Knacken in den Gehorgidngen war
stets ein gutes Vorzeichen, dass sich das Schleusentor heute gnédig
offnen wiirde. So habe ich als Danton geweint, und meine ergriffene
Schauspiellehrerin reichte mir ein Taschentuch, nickte nur und ihr
Blick sagte: «Wir zwei wissen, was es heisst, bald den Kopf abgeschla-
gen zu bekommen. Du und ich, wir wissen, wie tief die Seele des Men-
schen sein kann.» Meine grosse Hoffnung war es, in der Simulation
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dem wahren Weinen zu begegnen. Weinen zu spielen, um weinen zu
lernen. Die Tranen herauszupressen und dann durch das Gefiihl auf
den Wangen daran erinnert zu werden, wie es ist, tatsdchlich zu wei-
nen. Aber es war so anstrengend, Schwerstarbeit. Ich vergass meine
Stichworte und auch meinen eigenen Text.

Ich kam mir vor wie ein Gewichtheber, der heimlich eine un-
sichtbare, Zentner schwere Hantel stemmt, von der niemand etwas
ahnt, wihrend er klassische Verse spricht. Bithnentrdnen wurden
meine grosste Sehnsucht.

Wihrend Nina aus der Mdéwe in ihrem zu grossen Mantel M-
wenschreie ausstiess, sass ich als Kostja gebrochen am Schreibtisch
und fliisterte: «Monchengladbach». Tief tiber meine Manuskripte
gebeugt gdhnte ich, bis mir der Hals wehtat. Ich spiirte, wie sich ein
wenig Feuchtigkeit an meinen unteren Augenlidern sammelte. Jetzt
bloss nicht blinzeln. Bloss nicht das kostbare Nass durch einen Wim-
pernschlag verteilen, verwischen. Schanghai! Schanghai!! Die Zeit lief
mir davon. Nina hatte ldngst aufgehort zu kreischen, hatte langst auf-
gehort, ihre langen Méwendrmchen von sich zu strecken. Gleich wiir-
de sie durch die Tiir fiir immer davon gehen. Das war der Moment,
auf den ich hingdhnte und arbeitete. Sie wiirde, wie verabredet, in der
Tiir stehen bleiben und sich noch ein Mal, ein allerletztes Mal umdre-
hen und mich ansehen. Ich mochte die Schauspielerin, die die Nina
spielte, sehr. Wir hatten uns die Szene selbst ausgesucht, uns selbst
um einen Schauspieler der Miinchner Kammerspiele als Lehrer be-
miiht und Erfolg gehabt. Nina war schon in der Tiir. Beistimmt zwan-
zig Mal hatten wir die Szene geprobt. Und jedes Mal waren, wihrend
dieses Abschiedsmoments, aus Ninas dunkelgriinen Augen, endgiiltig
schwer die Trénen getropft. Der Schauspiellehrer hatte immer wieder
gesagt, in diesem Moment miisse die Zeit stehen bleiben oder, und
das wurde dann endgiiltig meine Obsession, es miisse so sein, als ob
ein Engel durch den Raum ginge. Mein Gott, wie ich auf diesen Engel
gewartet habe. Jedes Mal nach der Szene, ach was, schon wihrend der
Szene, musste ich ununterbrochen an diesen Engel denken. Kommt
er heute, oder kommt er nicht. Wiirde er mir heute die Ehre erweisen,
wiirde er wéhrend wir uns ansahen, endlich durch den Raum gehen?
Und wie wiirde es sich anfiihlen, dabei zu sein, wenn ein Engel durch
den Raum geht? Doch ohne Trénen wiirde er sich wohl kaum herab-
lassen, uns zu besuchen. Da war ich mir sicher: Engel gehen nur da
durch Rdume, wo herzerweichend und authentisch geweint wird. Die
Wihrung, in der Engel bezahlt werden, sind Trdnen. Ich sah von mei-
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nen Bldttern auf, sah Nina in die Augen, die miihelos tranenumflort
schimmerten, bereit waren, sich fiir dramatische Grosstaten zu flu-
ten. Mein Ideal wire es gewesen, wenn mir genau im Moment des
Aufblickens eine Trine iiber die Wange rinnen wiirde. Ach, wiére das
grossartig: eine durch die Kopfdrehung zum Kullern verfiihrte, per-
fekt getimte Trédne. Sie wiirde auch, da war ich mir sicher, endlich den
anspruchsvollen Engel aus seinem Versteck hervorlocken und feier-
lich durch den Raum schreiten lassen. Ich sah auf. Doch ehe sich das
miihsam ergdhnte Salzwasser iiber die Klippen meiner Lider stiirzen
konnte, versickerte es in den unergriindlichen Niederungen meiner
Untalentiertheit. Mir tat der Rachen weh, der Nacken, mir brannten
die vom unermiidlichen Pressen geschwollenen Augen. Uber Ninas
Kinn glitten Rinnsale, Trdnen sammelten sich, fielen funkelnd durch
das grelle Scheinwerferlicht auf die Bretter der winzigen Studiobiih-
ne. Und dass ich h6ren konnte, tatsdchlich horen konnte, wie sie auf-
schlugen, erfiillte mich erst mit Bewunderung und dann mit Neid. Mit
gelbem, galligem Neid. Ich wollte Nina lieben, aber ich verachtete sie
in diesem Moment fiir ihr ewiges selbstgefilliges Geflenne. Ich wollte
mit ihr die einfiihlsamste, zartbesaitetste Tschechow-Szene spielen,
die sich je in diesem Studio ereignet hatte, aber ich sass nur da wie ein
kalter Klotz und wére am liebsten aufgestanden, aufgesprungen, um
ihr mit der Faust ins nasse Gesicht zu schlagen. Ich hielt ihrem Blick
nicht stand, diesem Qualitétsblick, wandte mich ab und beugte mich
iiber mein Manuskript. Hinter mir warf die Nina-Darstellerin drger-
lich die Tiir zu. Eigentlich war geprobt, dass sie die Tiir leise schliessen
sollte, ja, im leisen Tiirschliessen sollte sich noch ein letztes Mal der
geballte, angestaute Schmerz offenbaren. Das hatte der Schauspiel-
lehrer mehrmals ohne einen Anflug von Ironie wiederholt: «Lege
deinen ganzen Schmerz in die Klinke, in das Schliessen dieser Tiir.
Mit dem Schliessen dieser Tiir endet deine Hoffnung auf ein besseres,
ein anderes Leben.» Ich sollte erstarrt auf die Tiir sehen, lange, dann
erst sollte das Licht ausgehen. Kurz nachdem Nina die Tiir missmutig,
ja geradezu genervt zugeknallt hatte, ging sie auch schon wieder auf:
«Warum guckst du mich nicht an, bis ich aus der Tiir bin? Wenn du
wegguckst, dann komm> ich mir total bescheuert vor, wenn ich die
Tir leise zu mache. Das sieht doch dann so aus, als wiirde ich dich
nicht bei der Arbeit storen wollen. Ich bin doch nicht deine Hausan-
gestellte!» Ich entschuldigte mich, sagte, ich hétte das Gefiihl geha-
bt, dass der Blick nicht so lange tragen wiirde. «<Und warum tragt er
nicht?», mischte sich der Lehrer ein, «Weil du dir nicht klar dariiber
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bist, was dieser Moment fiir euch beide bedeutet. Joachim, weil du
dich nicht auf die Situation einldsst.» Wie ich diese schon zigmal ge-
fiihrten Gespréche hasste. Wie ich diese ganze Sprache, mein eigenes
Sprechen hasste: «Der Blick trégt nicht!», «...dich nicht auf die Situati-
on einldsst.» Das war qualvoll.

Immer wieder wies er mich darauf hin, dass ich Tschechows wun-
dervolle Regieanweisungen nicht ernst nehmen wiirde: «Ich sehe bei
dir keinerlei Unterschied zwischen einer <Pause> und einer <kurzen
Pausey, zwischen einer dangen Pause> und, das benutzt Tschechow
dusserst sparsam: «Stille>. Du spielst genau dasselbe an der Stelle, wo
Stille> steht, wie da, wo dange Pause> steht.» Ich wusste nicht, was
ich sagen sollte, doch genau dariiber wire ich fast verzweifelt. Pau-
se? Stille? Was war der Unterschied? Das Einzige, was mir einfiel, war
immer da, wo «Pause» stand, leicht zu wippen oder mich zu kratzen,
und da, wo «Stille» stand, eben nicht.

Da stand der Schauspiellehrer auf, der, das war ja das Besonde-
re an ihm, in erster Linie gar kein Lehrer, sondern ein Schauspieler,
ein von mir bewunderter Schauspieler war, da stand der Lehrer auf,
und schon in seinem entschlossenen Aufstehen sah ich, dass er nicht
als Lehrer, sondern als Schauspieler aufgestanden war. Und er bet-
rat auch nicht als Lehrer, sondern als Schauspieler die Biihne. Alle
Péddagogik war verschwunden. Mein klédgliches Spiel hatte den Leh-
rer in ihm kapitulieren lassen und den Ehrgeiz, vielleicht sogar das
Ehrgefiihl des Schauspielers geweckt. Er stellte sich neben meinen
Stuhl und sah auf die Tiir. Mit dem Handriicken driickte er, ohne mich
anzusehen, gegen meinen Oberarm. Uber diesen Druck auf meinen
Oberarm habe ich oft nachgedacht. Dass gerade in den kleinen Ge-
sten, Beriihrungen, ja auch Kommentaren, so eine Verachtung, so
ein Beleidigungspotential steckt, hat mich stets erstaunt. Gegen die
grossen eindeutigen Angriffe kann man sich wenigstens wehren. Aber
gegen so eine fliichtige Beildufigkeit ist man machtlos. Zur Rede ge-
stellt, kann der Téter sich {iberrascht hinter eben dieser Beildufigkeit
verstecken und man wird zum hypersensiblen Paranoiker abgestem-
pelt. Ich stand auf und verliess die Biithne.

«Du darfst sie nicht aus den Augen lassen, Joachim», sagte der
Schauspieler, «du musst mit deinen Augen in sie hinein kriechen.
Es ist kalt draussen. Sie hat vom Wind gesprochen. Sie hat wie eine
Mowe geschrien.» Die Nina-Darstellerin erwiderte seinen Blick.
Er setzte sich auf meinen Stuhl, und sie sahen sich an. Er ldchelte.
«Warum ldchelt er?», dachte ich. Nie hitte ich mich getraut, sie an-
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zuldcheln. Nina lachelte zuriick. Ihre Augen fiillten sich mit Trénen.
Der neue Kostja sah sie einfach nur an. Dann stiegen sie in den Text
ein. Pl6tzlich passten all die Begriffe, die mir so verhasst waren. Der
Blick trug und trug. Kostjas Blick ruhte gelassen, unendlich traurig
auf meiner Nina. Warum steigerte seine Gelassenheit die Ausweglo-
sigkeit? Warum war es so ergreifend, obwohl er nicht weinte, es nicht
einmal versuchte? Ich begriff nicht, was ich sah. Er sprach, machte
eine Pause. Oh, was fiir eine grossartige Pause war das. Sie hatte ei-
nen Anfang und ein Ende und dazwischen war alles ganz klar, gldsern
und offen. Eine konzentrierte Zasur voller Fragen. Nina offnete die
Tiir. Thre Tranen liefen und liefen. Thr ganzes Leben schien verloren.
Mit einer Hand griff sie sich an den Kragen des Mantels, das hatte sie
noch nie gemacht, und eine Vorahnung der Kélte, die sie draussen er-
warten wiirde, wehte mich an. Kein Blinzeln mehr. Beider Atem flach,
unter bleierner Last verlangsamt. Ich sah gebannt zu. Wieder sprach
er einen Satz. Und dann Stille. Stille. Da war sie. Wie hatte ich je glau-
ben konnen, es gdbe keinen Unterschied zwischen Stille und Pause.
Diese Stille war ausweglos, absolut endgiiltig. Das war es: Eine Pause
stellt Fragen, eine Stille gibt Antworten. Und da kam er: Die Luft, das
Licht, die Zeit standen still, und er kam und ging durch den Raum.
Der Engel, auf den ich so lange gewartet hatte, den ich beschworen
hatte, zwingen wollte, da war er. Besuchte den Lehrer und Nina. Er-
fiillte die Stille mit Wiirde und Anmut. Nina 6ffnete die Tiir ziigig und
schloss sie hinter sich. Die Tiir war zu, doch die Klinke noch immer
nach unten gedriickt. Kostja starrte die gedriickte Klinke an. Ein Zit-
tern, ein mysterioses Zucken huschte iiber seine Stirn. Und dann,
mit der traurigsten Gerduschlosigkeit, die ich je erlebt hatte, hob sich
Millimeter fiir Millimeter die Klinke. Kostjas Kieferknochen spannten
sich. Ich sah, was er dachte. Auch das hatte der Lehrer immer wie-
der von mir verlangt: «Joachim, ich will sehen, was du denkst!» Ich
hatte das stets fiir eine unmogliche Forderung gehalten. Aber ich sah
tatsachlich, was er dachte: «Nein», dachte er, «bitte lass diese Klinke
nicht los. Bleibe bei mir. Ah, jetzt schleicht sie sich gleich auf Zehen-
spitzen davon in die Nacht. Ist dein Mantel denn warm genug? Jetzt
kommt sie nie mehr wieder. Aber ich lasse sie gehen, denn ich habe es
nicht anders verdient.» Lange starrte der Lehrer auf die Tiir und liess
mich ihm beim Denken zusehen. Pl6tzlich sprang er auf, fuhr sich
energisch mit beiden Hinden durch die Haare, mit den Fingerspit-
zen iiber die Kopfthaut, die Schlédfen. Nina kam aus der Tiir. Gliicklich,
aufgeregt, mit vom Erfolg geroteten Wangen. Der Schauspiellehrer
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offnete die mit schwarzem Samt bespannten Fenster, mied meinen
Blick: «Wir schauen uns das nédchste Woche noch mal an. Thr miisst
einfach miteinander spielen. Das ist so eine tolle Szene. Bis dann!»
Drei Wochen nach dieser feindlichen Ubernahme, mussten wir
unsere Méwen-Szenen vor der kompletten Lehrer- und Schiilerschaft
vorspielen. Wiahrend der gesamten Schauspielschulzeit verfolgte
mich diese Szene. Und dann kam zum Nicht-Weinen-kdonnen, auch
noch das Nicht-Lachen-konnen dazu. Bei der Abschluss-Inszenie-
rung meiner Schauspielschulklasse war ich der einzige, der mit dem
Riicken zum Publikum lachen musste. Die Regisseurin hatte zu mir
nach der Generalprobe gesagt, vor allen: «Dein Lachen klingt so un-
echt, so gekiinstelt, bitte dreh dich doch um!» Bei was fiir einer Ge-
fithlsregung durfte ich denn tiberhaupt noch nach vorne gucken? Die
Auffiihrung war Victor oder die Kinder an der Macht. Die Regisseurin
hatte auch Probleme mit meiner Grésse: «Du hast dich nicht wirklich
unter Kontrolle!» Da hatte sie vollkommen recht. Oft sah ich, wahrend
ich spielte, meine Héande wie aufgeschreckte fleischfarbene Vogel um
mich herumflattern, und meine Fiisse schienen verzerrt in vielen Me-
tern Tiefe ein klobiges Eigenleben zu fithren. Und so wurde ich als
General in einen Rollstuhl gesetzt. Ein General im Rollstuhl, der zum
Lachen und zum Weinen in die Ecke geschoben wird. Erbarmlich!
Nach dem Tod meines Vaters - mir war vollkommen klar wie ge-
schmacklos, ja, vielleicht sogar ekelhaft das war -, entwickelte ich die
Hoffnung, meinen unendlichen Kummer auf die Biihne hiniiberret-
ten zu konnen. Auch ich wollte einmal Rotz und Wasser heulen und
in die Oberschicht der wahren Biihnenhelden aufsteigen. Es gelang
mir nicht. Hatte ich noch kurz vor dem Auftritt beim Anblick eines
Vater-Fotos geweint, versiegten, sobald ich die Biihne betrat, meine
Trédnen. Wochen spiter gelang es dann doch noch. Aber gegen mei-
nen Willen in einem vo6llig unpassenden Stiick. Ich spielte Baghira im
Dschungelbuch. Und wihrend ich, auf einem riesigen Styroporfel-
sen kauernd, in meinem schwarzen Samtanzug panthergleich meine
schwarzen Samthandschuhe leckte, traf mich die Erinnerung an mei-
nen Vater. Wie er mir einst gesagt hatte, dass alle von Rudyard Kipling
immer nur das Dschungelbuch kennen wiirden, dabei wire das ein
wirklich grosser Autor gewesen. Nobelpreistrager! Und er wusste zig
Titel. Und wihrend ich als Baghira vom Felsen hitte springen sollen,
sah ich pl6tzlich meinen Vater deutlich vor mir in seinem Sessel sit-
zen. Mit iibereinandergeschlagenen Beinen, wippender Fussspitze,
lesend, leibhaftig. Mogli sah irritiert zu mir herauf und Balu improvi-
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sierte undrief: «Hee, alles klar bei dir da oben?» Ich konnte vor Trdnen
nicht antworten. Achthundert Kinder wurden eigenartig still. Was war
mit Baghira los? Ich legte mich auf den Riicken, {iber mir die Theater-
maschinerie, die Ziige, in denen schon die Dekorationsteile fiir die
Abendvorstellung hingen. Balu kam zum Felsen und zog an meinem
langen Samtschwanz: «Hee Baghira, wir miissen jetzt mal los, oder?»
Er half mir vom Felsen und brachte den schluchzenden, schwarzen
Panther auf die Seitenbiihne. Die Orang-Utans wurden eingerufen.
Ich weinte und weinte, kippte seitwérts in einen Moltonvorhanghau-
fen, und auf der Biihne sangen Mogli und Balu: «Probier>s mal mit
Gemiitlichkeit, mit Ruhe und Gemiitlichkeit, dann wirfst du deine
Sorgen iiber Bord.»
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Sein oder Nichtsein — ist das die Frage?

Uber ein Verhaltnis von Schauspieler und Regisseur
Diskussion mit Jan Bosse, Joachim Meyerhoff und
Anton Rey (Moderation)

Bosse: Die ersten Texte, die fiir Alle Toten
fliegen hoch entstanden sind und die Joachim
geschrieben hat, hat er in Hamburg auf der Pro-
bebiihne schon einmal ausprobiert - 6ffentlich,
aber fiir ein ganz kleines Publikum. Und es war
allen klar, schon im Voraus, dass es was ganz
Tolles und Besonderes ist. Weil es auch diese
Grenze zwischen Autobiografie und autobiogra-
fischem Erzidhlen, iiber sich selber sprechen und
Geschichten uiber das Leben, aber auch iiber
den Beruf des Schauspielers erzéhlen. So haben
wir {iberlegt, dass man daraus einen Abend oder
eine Reihe machen muss. Dann ist im Gespriach
der Titel Alle Toten fliegen hoch entstanden,
meine ich mich zu erinnern. Und dann haben

wir versucht, dich (zu Meyerhoff) zu iiberre-
den, daraus ein kleines Projekt zu machen. Und
dann hat er auf einmal angerufen und gesagt, er mochte das nicht.
Er mochte keine Vertrage machen und eine Klausel raushandeln, wer
wie viel Geld verdient. So wie man es halt miisste, wenn man gemein-
sam ein Projekt lanciert.

Meyerhoff: Das wire sofort wieder beschriankend gewesen. Der
Sinn davon ist ja, dass die Geschichte immer weiter expandiert. Das
ist ein Ziel, dass sie sich immer weiter ausbreitet.

Bosse: Aber es hat auch zu tun mit: Braucht man tiberhaupt einen
Regisseur? Gibt es eine Liicke zwischen Regie und Schauspieler? Si-
cher hast du Mitarbeiter, die darauf schauen, oder eine Assistentin und
eine Maske und ein kleines Bithnenbild. Und es bleibt eine Erzdhlung.

subTexte 06 Wirkungsmaschine Schauspieler 93



Meyerhoff: Der Sinn ist, dass man einen Ort und dass man diese
Texte hat. Dass es die Form hat und eine Farbgebung. Dass es ein
Abend ist. Aber dass es immer ins Erzdhlerische abweichen kann. Ich
versuche, den Text im Grunde auf drei verschiedenen Ebenen laufen
zu lassen. Es gibt eine Art Spielebenen, auf denen man tatsédchlich
Dinge anspielt, aber nur ganz zeichenhaft. Dann habe ich den Text.
Das schafft Vertrauen und fiir mich Freiheit, weil es ihn gibt. Das ist
die Basis. Aber die vielen Ergdnzungen und Abweichungen haben
fiir mich mit einem grossen Spass und mit grosser Lust zu tun. Diese
Abende entwickeln sich immer so schon verschieden.

Bosse: Bei Joachim wiirde ich es so charakterisieren, dass wir im-
mer wieder gerne zusammenarbeiten. Ich glaube, es gibt ein grosses
Vertrauen, aber nicht blindes Vertrauen. Das hat damit zu tun, dass
man sich kennt. Das Urvertrauen ist die Basis unserer Proben.

Rey: Wie Joachim vorher erzdhlt hat, macht es ihm gerade bei
eigenen Texten eine grosse Freude, auf drei Ebenen gleichzeitig zu
spielen und wahrzunehmen, dass er switchen kann von der einen
Bedeutungsebene zur anderen, um so ins Geschichtliche oder ins
biografische Eigene zu gehen. Bei der Probenarbeit, wenn von den
zehn Angeboten sieben oder acht durchgespielt werden, wie sehr ist
es eine reine Vertrauensfrage? Du delegierst ja einen Teil deines Wis-
sens oder deines Erfahrungsschatzes an eine externe Instanz, eine
Vertrauensperson.

Meyerhoff: Wenn es gut ist, dann kann man gar nicht mehr so ge-
nau trennen, was von wem kommt. Das fliesst ja immer zusammen.
Aber, und das ist echt ein Unterschied, ich will einfach nichts spie-
len, was mir jemand sagt, was ich spielen soll. Da werde ich sauer.
Das ist wie eine Demiitigung. Ich will nicht, dass mir einer sagt, dass
ich etwas Bestimmtes machen soll. Und wenn er das macht, soll er
es geschickt oder schon oder mit Zauber und Liebe machen. Dann
probiere ich das. Ein guter Regisseur, das habe ich so erlebt, gibt mir
sogar das Gefiihl, ich hitte das selber erfunden. Wenn mir jemand
sagt: «Komm mal da durch!» (Er deutet nach links.) Dann will ich,
auch wenn es keinen Sinn macht, von rechts kommen. Das ist wie
die Grundfreiheit, die ich versuche, in diesem Beruf zu bewahren.
Ich will verstehen, warum ich von dort kommen muss. Jan sagt von
vornherein: «KKomm von dort!», weil er will, dass ich von der entge-
gengesetzten Seite komme. Und dann mache ich das. So macht man
seine Spielchen. Und das geht dann zusammen. Dass man aber der
Postbote der Regie ist, das ist nicht einfach. Es hat aber tiberhaupt
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nichts damit zu tun, dass ich in Frage stelle, dass das Ordnende gut ist.

Das Brutale ist ja, dass man Fragen, die man miteinander gelost
hat, am Ende eh alleine verantworten muss. Und deswegen gilt auch,
dass man den Weg fiir sich alleine finden muss. Es geht so viel gleich-
zeitig. Das unterschétzt man. Man kann sich gleichzeitig so freuen,
wenn man etwas spielt und gleichzeitig auch denken: «Oh Mann, was
soll das denn?» Aber in unserer Arbeit ist das nicht so. Was dagegen
hilft, ist, dass man das von Anfang an gemeinsam macht.

Bosse: Mit dem sogenannten «Regietheater» will ich gar nichts zu
tun haben. Das ist natiirlich schon eine Setzung. Man muss ja mit ei-
ner Gruppe arbeiten. Deshalb muss man versuchen, eine Kontinuitit
zu schaffen. Man weiss Dinge aus der ersten Arbeit. Wenn sich zwei
kennen, kann ich das natiirlich in der zweiten Arbeit viel weiter trei-
ben. Und in der dritten und vierten noch weiter, und in der fiinften
noch weiter. Eigentlich ist es doch Wirkungsmechanik, das Ganze.
Mir ist so scheissegal, ob jemand bei der Probe von links oder rechts
kommt. Bei der Auffithrung gibt es dann plétzlich ein System, wo es
nicht scheissegal ist.

Stephan Miiller (zu Meyerhoff): Du hast dich als Spezialist der Gleich-
zeitigkeit geoutet oder beschrieben. Und es ist interessant. Das wird
bei dir ja immer angepeilt wahrend dem Spiel. Bei Shakespeare funk-
tionierte das sehr gut, finde ich, diese feinen Kommentare. Wenn ich
dich beobachte bei den psychologisch-realistischen Stiicken, habe
ich ein Problem. Weil ich sehe, dass du dich eigentlich zusammen-
reissen musst, keine Kommentare zu dieser Spielweise zu machen.
Und die Wirkung passt nicht zu diesen. Beispielsweise Der Gott des
Gemetzels von Yasmina Reza, das du am Wiener Burgtheater gespielt
hast. Wie geht’s dir denn da?

Meyerhoff: Da mache ich innerlich noch ganz andere Sachen. Weil
das so langweilig ist. Ich spiele das total gerne. Ich spiele das echt ger-
ne. Aber es ist so langsam. Dass da immer geredet wird. Dann denke
ich halt iiber andere Sachen nach. Das ist aber ein Stiick, wo alle sehr
gleichberechtigt sind. Es ist ja auch einfach nicht schén, wenn man
anfingt, sich gegenseitig kaputtzuhauen. Bei Gott des Gemetzels hin-
gegen braucht man als Haltung eine grosse Achtung fiir das, was die
anderen in dieser reprédsentativen Welt machen. Es geht nicht darum,
das zu beschéddigen. Das ist Unsinn. Vor allen Dingen ist das Stiick
langsam. Das ist ein Problem. Wenn ich Andrea Breth sehe, kann ich
gar nicht so langsam sprechen und dem so viel Bedeutung geben wie
sie in ihren Inszenierungen. Das macht mich wahnsinnig, weil ich
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nicht wiisste, wie ich mit dieser entstehenden Kahlheit, dieser Dun-
kelheit, dieser Langsamkeit umgehen sollte. Das ist auch sicher eine
Flucht. Aber ich sehe das und denke: «Ah, was denken die denn? Was
machen die denn?» Das strengt mich wahnsinnig an.

Aber das ist auch toll. Ich habe gerade Key West von Andrea Breth
gesehen. Bernard-Marie Koltes, der so ein toller Autor ist. Da ist eine
Diisternis und es ist gleichzeitig so heutig, dass du dann schon weisst:
«Das kann echt nur sie!» Wenn Sven-Eric Bechtolf einen Block spricht
und du spiirst, der ist so strukturiert. Das finde ich toll. Ich bezweifle
nur, ob ich das kénnte.

Student: Sie haben vorhin erzéhlt, wie Sie sich eigentlich von dem,
was in der Schauspielschule verlangt worden ist, ein Stiick weit ent-
fernt haben, also eine Art Freiraum geschaffen haben, wodurch Sie
zu einem anderen Spielen gekommen sind. Glauben Sie, dass es Sinn
macht, so etwas vorher auf der Schule zu erméglichen? Oder glauben
Sie, dass es sich jeder singuldr erkdmpfen muss?

Meyerhoff: Das hingt natiirlich von jedem Einzelnen ab. Aber ich
glaube, esist den Schulen schon zu wiinschen, dass es neben dem, was
man im klassischen Bereich lernt, eine grosse Ermutigung bréuchte
zum total selbstverantwortlichen Handeln und auch zur selbstver-
antwortlichen Liebe zu den Themen. Es passiert schnell, dass man
viel mehr tiber sich nachdenkt - leider - als iiber die Themen. Und
das Thema ist natiirlich etwas Grosses und Befreiendes. Wenn sich
auf einmal ein Thema vor alles schiebt und es {iberhaupt nicht mehr
darum geht, wie man was spielt, sondern wenn es nur noch um das
Thematische geht, dann ist es natiirlich am Schonsten. Das vermisse
ich immer sehr, dass ein gesellschaftliches Problem so virulent, so vi-
tal ist, dass man dariiber gar nicht mehr zu reden brauchte. Ich finde,
es wire gut fiir die Schauspielschulen, wenn sich jeder wirklich eine
Rolle aussucht und selber macht. Das kann nicht schaden. Mir hat
es immer und von Anfang an gut getan, neben den Projekten jedes
Jahr ein eigenes Projekt zu machen. Man kann in diesem Beruf so viel
delegieren, an das Stiick, an die Rolle, die du bekommst, an das Ko-
stiim, was du anbekommst, an die Biihne, an deine Kollegen, an die
Anfangsuhrzeit. Du kannst die ganze Zeit delegieren und Verantwor-
tung abgeben. Und ab und zu fiir alles selbstverantwortlich zu sein
- da sieht man, was man mochte oder wo man steht. Und dann sieht
man auch auf einmal, dass es den Regisseur braucht.

Publikum: Herr Bosse, Sie haben vorhin von Freiheit gesprochen.
Wie setzt man dies als Regisseur konzeptionell um? Kénnen Sie ein
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Beispiel nennen aus Ihrer Erfahrung, um es genauer zu erkldren?

Bosse: Du brauchst eine Konzeption, die zugleich totale Freiheit
ermdoglicht. Dann kannst du mit Leuten arbeiten, die selber viel bei-
steuern und die sich dann vielleicht sogar noch freuen, dass sie sich
nicht auch noch dariiber wundern miissen, ob das eine Wand ist oder
nicht. Wenn sie aber die Wand hassen, werden sie wahrscheinlich da-
riilber reden, dass man sie auch weglassen kénnte oder diese einfach
eintreten. Aber es ist auch eine Frage des Menschenbildes. Ich denke
auch an meine Regiekollegen. Ich finde, viele Regisseure haben ein
total tristes und negatives Menschenbild. Das inszenieren die auch.
«Menschen sind so, es sind alles Arschlécher.» Ich werde da wahnsin-
nig. Ich finde immer toll, dass Menschen keine Arschlécher sein wol-
len. Wir sind es alle, aber es will doch keiner eines sein. Ich probiere
die ganze Zeit, kein Arschloch zu sein. Und mache die ganze Zeit nur
Scheisse. Aber man versucht die ganze Zeit, gut zu sein oder gliicklich
zu sein oder das zu verbinden. Dieser vitale Kampf gegen etwas kann
auch fiir die Rolle wichtig sein. Man kann sich Gegner zu Nutze ma-
chen, damit da eine Kraft entsteht. Das empfinde ich manchmal mit
Schauspielern. Es gibt sehr selbstbewusste Zappelphilipps, die im-
mer noch was anderes machen, die stindig etwas anderes machen.
So die ADS-Version von mir. Ich gelte eher als der Ruhige, Verschwie-
gene, Freundliche. Ich drehe innerlich fast durch, aber das sieht man
nicht. Man braucht schon Nerven wie Drahtseile. Man muss oft so
tun, als ob man alles wiisste. Man muss das oft. Das finde ich total
irritierend. Dann ist die Probe zu Ende und man sagt: «Gut. Es ist alles
nur Scheisse. Aber es geht so.» Dann geht man nach Hause und hat
viel Zeit, um nachzudenken. Das ist schon Hochstaplerei. Das macht
aber nichts. Schauspieler erzéhlen einem ja Gott sei Dank auch nicht
stdndig, was sie fithlen und gerade denken.

Publikum: Ich hitte eine Frage zu der Ausbildung: Inwiefern hat
Thre Schule Sie beeinflusst? Was wiirden Sie jungen Studenten oder
Absolventen, die hier anwesend sind, mit auf den Weg geben?

Bosse: Ich komme ja aus der Ernst Busch Hochschule Berlin. Ich
bin da wahnsinnig kritisch herausgegangen, habe jahrelang keinen
Fuss mehr reingesetzt. Ich hatte total viele Facher und fand das wahn-
sinnig langweilig, den ganzen theaterwissenschaftlichen Bereich -
ich hatte davor schon an der Uni Erlangen Theaterwissenschaft stu-
diert. Aber da hat sich inzwischen viel getan. Ich kam als Stuttgarter
Schnosel nach Berlin und dachte: «Ich guck nicht richtig. Der und der
soll ein Meister sein?» Das Einzige, was ich daran gut finde: Man kann
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nehmen, was man kriegt, und dann muss man sich sowieso davon be-
freien. Letztendlich muss man in der Schule alles nehmen, was man
kriegt, alles fordern, was man kann. Und am Schluss alles hinter sich
lassen und darauf scheissen.

Publikum: Aus eigener Erfahrung mdochte ich fragen: Ist es gut,
wenn Regisseure im ersten Semester mit Schauspielern zusammen
sind, also auch Schauspielen lernen?

Bosse: Ich fand es ganz schlimm, dass ich spielen musste. Aber
es war superwichtig. Ich fand alle Erfahrungen wichtig. Ich wollte nie
Schauspieler werden. Ich konnte auch nicht. Das Schlimmste war, als
ich spielen musste, weil Samuel Weiss nicht da war. Er hatte die Vor-
stellung vergessen. Ich war zuféllig im Theater und sie haben mich
iiberredet, weil sie meinten, es sei das einzig Charmante, wenn ein
Regisseur die Vorstellung rettet. Und da bin ich in diesem schreck-
lichen Kostiim tiiber die Biihne gestolpert, mit einem Textbuch in der
Hand und habe diese Texte gesprochen. Vor 1200 Leuten, vollig un-
ausgebildet. Das war schlimm. Aber es war natiirlich eine radikale
Erkenntnis von dem, was man als Regisseur diesen Menschen antut,
die in diesen Bildern herumstehen. Ein Schock. Einfach herumstehen
und ein Bild erfiillen. Man denkt: «Ich bin Teil eines Bildes.» Es ist so
eine Leere, die sich da auftut, wenn da 1200 Leute zuschauen. Man
konnte ja auch denken, man dreht durch. Nein, man ist einfach nur
leer und steht da.

Rey: Es schliesst den Rahmen. Gestern habe ich mit Apelles ange-
fangen, der sich hinter seinem Bild versteckte bis die Kritik so gross
wurde, dass er heraustrat und gesagt hat: «Dann male ich halt die Ose
nach.» Der erste Maler, von dem bekannt ist, dass er ein Selbstportrait
erstellt hat. Und das schliesst auch wieder den Bogen zu Joachim, der
sich selber beim Spielen beobachtet hat und da auch wieder heraus-
treten kann und will - dieses Hin- und Herspielen. (Zu Meyerhoff) Du
bist nicht nur als Schauspieler unterwegs, sondern auch als Regisseur
und Autor und schreibst wunderbare Texte. Ich habe mich gefragt, ob
die ein anderer Schauspieler spielen diirfte? Um zu schauen, was fiir
ein autobiografisches Format dabei entsteht, bei einer anderen Figur,
die diese Texte spricht.

Meyerhoff: Ich glaube, das kann man niemandem zumuten. Wenn
jemand nicht selber schreiben mdchte, dann wird es schon qualvoll.
«Schreibe deinen eigenen Monolog.» Nee. Bei uns auf der Schauspiel-
schule war - der lebt leider nicht mehr - Jérg Huber. Ein ganz toller
bayerischer Kabarettist. Sehr selbstbestimmt und ein wilder Mann.
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Er war jemand, der seine eigenen Texte und seine eigenen Sachen
schrieb. Der hat uns schon ganz frith sehr ermutigt. Der hat ganz frith
gesagt: «Schreib deine eigene Szenen!» Und dann haben wir das ge-
macht. Und das war auch gut.

Rey: «Ich habe den Eindruck, dass selbst bei den prézisesten Wor-
ten, die wir benutzen, immer etwas jenseits der Worte liegt.»' Peter
Brook, den wir gestern auch schon zitiert haben. Ich nehme das jetzt
als Abschluss. Aber nicht fiir die Diskussion, die wir mit der Tagung
eroffnet haben. Sondern nur fiir jetzt, fiir diesen Moment. Vielen
Dank.

1 Andreas Schifer, Die Angst ist das Stédrkste, Theatermagier Peter Brook {iber Be-
ckett, die Frauen und das Geheimnis der Leere, in: Berliner Tagesspiegel, 26. Mai
2006.
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Drei Formen des Schauspielens

von Bernd Stegemann

ie darstellenden Kiinste sind in der Moderne zusehends von

den Stromungen der Avantgarden, von &sthetischen Pro-

grammen, wissenschaftlichen Paradigmenwechseln und
weltanschaulichen Behauptungen beeinflusst worden. So wie in den
Geisteswissenschaften alle Jahrzehnte eine neues Paradigma gefun-
den wird, mit dem die Artefakte analysiert und interpretiert werden
sollen, so stehen das Theater und die darin sich versammelnden
Kiinste seit spatestens den 60er Jahren des vergangenen Jahrhunderts
unter demselben Innovationsdruck. Speiste sich der evolutiondre
Prozess der Kiinste bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts aus dem Wech-
selspiel des einzelnen Kiinstlers mit seiner Kunstgattung, so beein-
flussen seitdem die Wissenschaften massgeblich diesen Prozess.

Die Inspirationen zur Entwicklung der darstellenden Kiinste
gingen in der langen Geschichte des Theaters vorrangig von den
unterschiedlichen dramatischen Texten aus, die eine bestimmte
Auffithrungspraxis erforderten. Und umgekehrt schrieben die Dra-
mendichter fiir eine bestehende Auffithrungspraxis. So wird die
Erfindung des biirgerlichen Theaters im 18. Jahrhundert von einer
neuen Dramengattung, dem biirgerlichen Trauerspiel, in Frankreich
und Deutschland provoziert. Nun sollten Menschen auf der Biithne
erscheinen, die nicht nur ebenso gewandet waren wie die Zuschauer
im Parkett, sie sollten auch iiber die gleichen emotionalen und mo-
ralischen Normen verfiigen und in ihrem Ausdruck derselben glaub-
wiirdig und realistisch erscheinen. Die Erfindung der Vierten Wand
wird ebenso erforderlich wie die neue Spielweise des biirgerlichen
Schauspielers. Ihren Hohepunkt erfahrt diese realistische Menschen-
darstellung im System Stanislawskis, der in methodischen Schritten
eine Spielweise lehrt, an welcher der Anteil des artistischen und
darum erkennbaren Schauspielens verschwindet. Der Schauspie-
ler soll agieren, als gidbe es kein Publikum. Er soll sich seine Gefiihle
anmerken lassen, ohne sie kiinstlich zu vergréssern. Sein Dasein auf
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der Biihne soll innerhalb der vorgestellten Realitdt des Dramas und
des Theaters von einer glaubwiirdigen Realitédt sein. Der Anteil an
performativen, also das Spielen selbst thematisierenden Elementen,
soll klein, der Anteil an reprédsentativen, also die Eigenschaften der
gespielten Figur zeigenden Mitteln, soll gross sein.

Der letzte Paradigmenwechsel, den die Theaterwissenschaft pro-
pagiert hat, setzt genau an dieser Unterscheidung von performativen
und reprisentativen Eigenschaften der darstellenden Kiinste an. Die
«performative Wende»' des Theaters behauptet, dass der kiinstle-
rische Wert des Theaters vom Anteil der Elemente abhéngt, die den
Charakter ihres Spielens nicht verbergen, sondern ganz im Gegenteil
selbst zum Thema machen. Der Schauspieler, der bei seinem Auftritt
zuerst einmal blinzelt, weil ihn das helle Schweinwerferlicht blendet,
zeigt hierdurch, dass er sich in der selben Realitdt wie die Zuschau-
enden befindet und er iiber die gleichen menschlichen Sinneswahr-
nehmungen verfiigt. Er thematisiert durch das Blinzeln seine reale
Anwesenheit auf der Bithne und signalisiert, nicht in einer anderen
Realitdt zu sein, in der er den Zuschauenden nun etwas vormachen
will. Die <Ehrlichkeit> des Blinzelns ist das Emblem des performativen
Theaters, und der Einwand, dass dieser Auftritt doch auch geprobt
und damit das Blinzeln ebenso die Wiederholung eines schon hau-
figer geiibten Auftretens ist, trifft nicht. Der performative Charakter
bleibt erhalten, egal ob der Auftritt geiibt worden ist oder nicht. Denn
dieser besteht in der Thematisierung der gleichen Realitédt von Per-
former und Zuschauer. Daraus folgen ein gleiches Zeitmass und das
Bewusstsein der gegenseitigen Anwesenheit. Der so spielende Perfor-
mer verkauft die ihn Anschauenden nicht fiir dumm, indem er durch
sein Spiel die Behauptung aufstellt, es gébe die Theatersituation nicht
oder er selbst wiirde in einer Realitédt agieren, die génzlich anders ist.
Sein Spiel tut nicht so <als ob> es etwas darstellen wiirde, es ist, was es
ist. Und wenn innerhalb dieses Spiels etwas dargestellt wird, dann ist
diese Darstellung immer gerahmt durch die Realitdt des Performers.

Die historische Verbindung zwischen diesem Spielen und dem
realistischen Schauspielen liegt im epischen Spiel, wie es von Bertolt
Brecht entwickelt wurde. Auch hier hat der Spieler ein Bewusstsein
von der Anwesenheit der Zuschauenden und er vollzieht sein Spielen
fiir diese. Doch zugleich zeigt er in diesem Spielen eine Figur, die in
der durch dieses Spiel hergestellten zweiten Realitét realistisch agiert.
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Der Spieler ist real, die Figur, die er durch sein Spielen zeigt, existiert
in der sekundédren Realitédt des Schauspielens.

In diesem Dreieck aus realistischem Schauspielen, epischem
Spiel und performativem Spiel muss sich eine gegenwirtige Schau-
spielausbildung bewegen.>? Geht man davon aus, dass jeder Mensch
eine Fertigkeit, die er erlernen mochte, ernst nehmen muss, und setzt
man voraus, dass es einige Ubung benétigt, bis jemand sich eine
Fertigkeit zu eigen gemacht hat, so besteht die Herausforderung der
Ausbildung darin, innerhalb der Gleichzeitigkeit der drei Spielmdg-
lichkeiten, Einschriankungen und Konzentrationen vorzunehmen.
Der Unterricht muss sich einzelne Fertigkeiten herausgreifen, um di-
ese zu erfahrbaren und lernbaren Techniken werden zu lassen. Die
Dominanz der realistischen Spielweise kann hierbei beklagt werden,
doch zeigt die Ausbildungspraxis, dass es sich hierbei um die am
schwierigsten zu erlernende Kunst handelt. Sein Handeln und Er-
leben auf der Biithne so zu trainieren, dass sie unter dem doppelten
Stress des Angeschautwerdens und den Herausforderungen der dra-
matischen Situationen wach und prédsent agieren konnen, ist eine
grosse menschliche und kiinstlerische Herausforderung.?

Das Grundlagenseminar an der Hochschule fiir Schauspielkunst
«Ernst Busch» widmet sich am Beginn der Ausbildung fiir ein Seme-
ster der Entwicklung dieser Spielfdhigkeit. Ausgehend von einfachen
Improvisationsiibungen wird das reagierende Spiel auf der Biithne er-
fahren und trainiert. Am Ende dieses ersten Semesters sollen sowohl
die Erarbeitung einer komplexen Figur als auch erste Schritte im Um-
gang mit komplizierteren Situationen stehen. Denn im Unterschied
zum performativen Spielen liegt der Motor des realistischen Spielens
in den dramatischen Situationen. Eine dramatische Situation zeich-
net sich nicht dadurch aus, dass es sich um besonders «dramatische>
Probleme handelt. Das Wesen der dramatischen Situation besteht in
einer dialektischen Verbindung der an ihr Beteiligten: sie sind inner-
halb der Situation aneinander gebunden und zugleich durch einen
Konflikt voneinander getrennt. Die Dialektik der Situation besteht
darin, dass die Bindung wichst, je grosser der Konflikt ist, und die
Bindung den Konflikt {iberhaupt erst provoziert. Durch die Situati-
onen werden die an ihnen Beteiligten zwangsldufig in einen Prozess
von Agieren und Reagieren verwickelt, in dem ihre Motive, Eigen-
arten und Gefiihle schrittweise prédsent werden. Es handelt sich bei
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der dramatischen Situation um eine besondere Art der Darstellung
des Menschen. Der Mensch erscheint im dramatischen Theater im-
mer als Mitmensch, d.h. als Teil eines sozialen Gefiiges. Nur wenn der
Mensch sich in einer Situation befindet, kann ein Beobachter etwas
tiber ihn als soziales Wesen erfahren.

Im epischen Spiel kommt zu dieser Art der Situation eine zweite
hinzu, die Situation der Vorfiihrung, die zwischen dem Spielenden
und den Zuschauenden entsteht. Der Spieler etabliert ein Verhéltnis
zu den Zuschauern und zugleich hat die von ihm gezeigt Figur ein
situatives Verhiltnis innerhalb der Handlung.*

In der performativen Spielweise schliesslich gibt es nur noch die
eine Situation, die zwischen den Performern und den Zuschauenden
entsteht. Hierdurch riickt die Rolle des Zuschauers mehr in den Fokus
der theatralischen Situation. Wie wird er in das Spiel involviert, was
beobachtet er bei den Performern, und vor allem, welche Selbstwahr-
nehmung wird durch die Vorstellung in ihm provoziert? Diese Fragen
beschiftigen die Inszenierung und die an ihr beteiligten Spieler.

Der dramatische Schauspieler spielt eine Figur vor Zuschauern,
die sich fragen, ob diese Figur glaubwiirdig ist, ob der Schauspie-
ler diese Figur gut spielt und welche Erlebnisse und Handlungen
die Figur macht. Im epischen Spiel stellt sich dem Zuschauer die
Frage, wie das Verhalten der vorgefiihrten Figur zu bewerten ist.
Sucht der dramatische Schauspieler seine Figur zu verteidigen, so
meint er damit immer eine doppelte Anstrengung. Zum einen soll
die Figur moglichst plausibel und darum verstidndlich erscheinen,
zum anderen will er sie vor dem Eigenwert seiner darstellerischen
Mittel schiitzen. Diese Verteidigung der Figur war entstanden aus
dem Reflex auf das Virtuosenspiel im 19. Jahrhundert, bei dem die
Wirkungen des Schauspielvirtuosen jede Figurenlogik ausser Kraft
setzen konnte. Fiir das realistische Schauspiel wird die glaubwiir-
dige Figurendarstellung innerhalb der dramatischen Situation
zur kiinstlerischen Aufgabe. Das Spiel des Schauspielers soll kein
Selbstzweck sein, der zu seinem eigenen Ruhm oder zur blossen
Unterhaltung der Menge dient. Das Ziel einer die Figur verteidi-
genden Darstellung ist, eine einfithlende Zuschauerhaltung zu
erzeugen. Der Zuschauer wird hierbei nicht wie in performativen
Spielanordnungen zum Autor des Kunstvorgangs, sondern er wird
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zu einem das Geschehen emotional und gedanklich nachvollzie-
henden Betrachter.

Das performative Spiel unterscheidet sich dementsprechend
grundsétzlich vom darstellenden Schauspiel. Es meint nichts iiber
sich selbst hinausweisendes mehr, es tut nicht so <als ob> etwas an-
deres vorgespielt wiirde. Es ist vorrangig mit der Etablierung einer
Spielsituation beschiftigt, in der der Zuschauer eine Erfahrung mit
sich selbst machen kann.

Zusammengefasst kann man diese Entwicklung des Schauspie-
lens so beschreiben, dass die Aufgabe des Schauspielers sich von der
Représentation einer Figur zu einer Prisentation seiner selbst entwi-
ckelt hat.

Fiir die Ausbildung des Schauspielers hat diese Entwicklung
weitreichende Auswirkungen. Dass es sich beim Schauspielen um ei-
nen professionellen Beruf handelt, der gewisse Fertigkeiten verlangt
und insofern auch eine Ausbildung benétigt, ist in der Geschichte
des Theaters eine sehr neuer Gedanke. Er kam erstmalig auf, als das
Theater sich aufgrund des biirgerlichen Trauerspiels und der damit
verbundenen neuen, realistischen Spielweise komplett verdndern
musste. Die Empathie weckende Darstellung von Figuren, die zur
gleichen Welt gehoren wie die Menschen im Zuschauerraum, ver-
langte eine andere Spielweise, als sie zuvor beim Volkstheater oder
den allegorischen Spielen des Barocktheaters notwendig war. Kurz
gesagt, ging es nun weniger um die expressive Darstellung von Gefiih-
len und Sprache als rhetorischem Mittel, sondern um den Gebrauch
der Sprache als Mittel der Konversation und die Darstellung der Ge-
fithle als Erlebnisse der Figur. Gefiihle werden nicht mehr theatralisch
behauptet, sondern miissen vom Spieler gefiihlt werden und dieses
Fiihlen soll ihm angemerkt werden.® Was im einzelnen Fall darunter
verstanden wird, ein Gefiihl tatsdchlich zu fiihlen, dariiber gingen
und gehen die Meinungen sehr auseinander. In jedem Fall beginnt
hier die Entwicklung des Berufes «Schauspieler, der als professio-
neller Mensch in der Lage ist, innerhalb der Fiktion des Dramas und
der Biithne realistisch fithlen und handeln zu konnen. Professionell ist
der Mensch <Schauspieler, weil er emotionale, stimmliche, korper-
liche und mimische Bewegungen innerhalb einer nur vorgestellten
Situation entstehen lassen kann. Dabei ist sein Ausdrucksvermogen
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glaubwiirdig und ermdoglicht dennoch tiberraschende und den Alltag
iibersteigende Lebensdusserungen. Das Drama provoziert mit seinen
Situationen den spielerischen Prozess, der die Figur schrittweise in
den Wendungen des Dialogs vor den Zuschauenden entbléttert. Folgt
man dieser Form der darstellenden Kunst, so sind die Anforderungen
an das darstellerische und spielerische Vermogen ebenso wie an die
Vorstellungskraft und Komplexitdt der menschlichen Moglichkeiten
hoch. Eine Ausbildung, die diesem Bild des Schauspielers folgt, wird
den grossten Teil ihres Unterrichts auf die Entwicklung der hierfiir er-
forderlichen Fihigkeiten legen.

Die epische Spielweise basiert auf diesem Vermogen der realis-
tischen Verkérperung und fiigt ihm die Eigenschaft des zeigenden
Spiels hinzu. Die Wahrheit des <nneren Erlebens, die fiir die Dar-
stellung der realistischen Figur zentral ist, wird nun ersetzt durch den
Vorgang des Zeigens vor Zuschauern. Mit diesem <Vorgang ist zuerst
einmal der elementare Gang vor die Zuschauer gemeint, um ihnen
etwas zeigen zu wollen. In diesem Vorgehen verkdrpert sich der Ge-
stus des epischen Spielers. Und die Art und Weise, wie er den Vorgang
spielt, stellt seine Interpretation des Geschehens und der handelnden
Figuren dar. Er benotigt also die Féhigkeit, die Realitdt einer nur vor-
gestellten Situation entstehen lassen zu kénnen und zugleich diese
sekundére Realitdt dem Publikum im Spiel auszuhidndigen. Er stellt
damit die gezeigte Realitit zur Diskussion. Das Bonmot, das die West-
Schulen von <dnnen nach aussen> und die Ost-Schulen von <aussen
nach innen> gehen, liegt in dieser Entwicklung vom psychologisch-re-
alistischen Schauspielen zum episch-vorfithrenden Spiel begriindet.
Eine gegenwirtige Ausbildung wird immer beide Wege fiir gleichbe-
rechtigt halten.

Im performativen Spiel sind die Fihigkeiten des verkorpernden
oder darstellenden Spiels nebensdchlich. An ihre Stelle treten die
durch das Spiel und im Spiel erzeugten Verkniipfungen, intelligenten
Beziige, Irritationen {iber den Charakter des Spieles und seinen Rea-
litdtsgehalt. Das Spielen hat hier nicht mehr den Charakter einer Dar-
stellung und Erzeugung einer fremden Wirklichkeit, die im <Als ob»
des Spielens hergestellt wird. Es dient nunmehr der Erzeugung von
Spielsituationen, in denen der performative Spieler sich selbst dar-
stellt, seine Situation vor Zuschauern problematisiert und die Frage
nach dem Realitdtsgehalt der sich hier ereignenden Spiele themati-
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siert. Die Fahigkeit zur Verkdrperung muss hierbei wenig ausgebildet
sein, da an ihre Stelle die intellektuelle Kompetenz getreten ist, Spiele
zu erfinden, die vor Zuschauern so gespielt werden kénnen, dass sie
die Situation des Vorfiihrens thematisieren und darin eine unterhal-
tende, provozierende oder irritierende Realitét erschaffen. Alle indi-
viduellen Eigenarten des Spielers, seine stimmliche, kérperliche und
mimische Begrenztheit, sind keine Einschridnkungen seiner schau-
spielerischen Kompetenz mehr. Entsprechend muss an ihrer Ent-
wicklung in einer Ausbildung nicht mehr gearbeitet werden. Reicht
die Stimme nicht aus, um einen grossen Saal zu fiillen, nimmt man
ein Mikrophon, ist das darstellerische Vermogen begrenzt, macht
man genau diese Besonderheit zum Thema. Da die Spiele im direkten
Kontakt mit den Zuschauenden stattfinden, ist die stindige Kom-
mentierung des gerade sich Ereignenden wesentlicher Bestandteil
des Spielens. Die geschlossene Behauptung einer sich vollziehenden
dramatischen Handlung und die dafiir notwendige Perfektion in der
glaubwiirdigen Erzeugung dieser Welt sind in diesem Rahmen obso-
let.®

Heute bestehen alle drei Formen des Schauspielens nebeneinan-
der, teilweise in konstruktiver gegenseitiger Befruchtung, teilweise
in dsthetischen Debatten feindlich gegeneinander. Eine Diskussion
jenseits der Vorlieben einzelner Schulen und Kiinstler iiber die hi-
storische Gewordenheit der jeweiligen Ausdrucksformen und ihrer
Funktionsmoglichkeiten innerhalb der gegenwértigen Gesellschaft
wird selten gefiihrt. Ob eine Schauspielschule diese Aufgabe iiber-
nehmen kann, ob sie neben dem umfangreichen Programm, das die
Ausbildung der jeweiligen technischen Fertigkeiten erfordert, Zeit
und Kraft dafiir findet, ist fraglich. Ausserdem gilt fiir das Erlernen
einer kiinstlerischen Fertigkeit im gesteigerten Masse, was fiir das
Lernen {iberhaupt gilt. Es braucht ein gewisses Mass an Uberzeu-
gung und Glauben an den Lehrinhalt und die eigenen Féhigkeiten,
diese erlernen zu konnen. Eine gute Schule wird diesen Glauben in
ihren Schiilern férdern und durch interessante und irritierende Er-
lebnisse entwickeln. Inwieweit sie dabei ihr eigenes Schulprogramm
ideologisieren muss, um die notwendige Energie fiir eine komplexe
Ausbildung freizusetzen, muss die Praxis erweisen. Der sinnvolle
Wechsel zwischen der Einengung der Moglichkeiten aufgrund von
hypothetischen Wahrheiten und der Thematisierung des Gelernten
im Kontext anderer Moglichkeiten zeichnet in jedem Fall eine zeit-
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gemisse Ausbildung aus. Um diese bemiihen sich die Lehrer an der
Hochschule fiir Schauspielkunst «Ernst Busch» in Berlin innerhalb
des Rahmens ihrer Ficher. Die theoretischen Kurse - Theaterge-
schichte, Dramaturgie und Kultursoziologie - iibernehmen bei der
Erweiterung des Horizontes und der Entwicklung des dsthetischen
Empfindens eine zentrale Rolle. Da in diesem Unterricht die Frage
nach dem Funktionieren der Gesellschaft, in der wir leben, zentral ist,
bereiten sie zugleich den Boden fiir die Erarbeitung von Figuren und
Situationen aus der dramatischen Weltliteratur. Denn Schauspielen
bleibt in jeder &sthetischen Neuerfindung zuerst einmal ein Spielen
vor Zuschauern, die durch dieses Spielen in eine andere als ihre ei-
gene Realitit entfithrt werden. Die historisch komplexeste Ausformu-
lierung dieses Spielens begann mit der Erfindung des realistischen
Schauspielens von Situationen. Die Ausbildung an der HfS «Ernst
Busch» in Berlin will dieses Spielvermodgen moglichst breit und der
menschlichen Komplexitit entsprechend entwickeln.

1 Erika Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, Frankfurt/M. 2004.

2 Siehe hierzu sehr viel ausfiihrlicher Bernd Stegemann, Lektionen 3 Schauspielen
Theorie und Lektionen 4 Schauspielen Ausbildung Berlin 2010.

3 Das «System» von Stanislawski ist fiir das Erlernen einer «Wahrheit des inneren
Erlebens» und die Glaubwiirdigkeit der «physischen Handlungen» noch immer
von zentraler Bedeutung.

4 Auf die interessanten und komplizierten Unterschiede, die zwischen der drama-
tischen Situation und der episodischen Situation liegen, kann hier nicht eingegan-
gen werden. Siehe hierzu ausfiihrlich Bernd Stegemann, Lektionen 1 Dramaturgie
Berlin 2009.

5 Die gesamte Diskussion, die im 18. Jahrhundert um den heissen oder kalten
Schauspieler entbrennt, dreht sich im wesentlichen um die Frage, wie ein Gefiihl
auf der Biihne glaubwiirdig und wirkungsvoll zugleich erzeugt werden kann.

6 Fussnote fehlt
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Ausweitung der Spielzonen:

Der Schauspieler mdchte jemand Anderes sein
(& keine Maschine)

von Michael Borgerding

er Filmkritiker Michael Althen war in

diesem Jahr Juror der Berliner Auto-

rentheatertage. Ich mochte beginnen
mit einer Beobachtung von ihm zu dem Thema
Verwandlung (ein Anderer, eine Andere sein
zu wollen oder zu kénnen): «Wenn ich im Kino
sitze, gibt es immer diesen Sog der Verwandlung,
der mich im Dunkeln aus mir heraustreten lasst.
Im Theater scheint das genau umgekehrt zu
sein. Es sind die Schauspieler, die von der Sehn-
sucht nach Verwandlung getrieben sind, die es
fiir uns iibernehmen, aus sich herauszutreten.
Das Theater ist ja schliesslich auch eine viel biir-
gerlichere Kunstform, und als solche eher dazu
geneigt, den Exzess zu verdusserlichen. Es ist
nicht so, dass die Manner auf der Biihne nicht
auch Identifikationsangebote machten und die
Frauen nicht auch zu erotischen Phantasien verlockten, aber wer
sich aufrichtig priift, wird feststellen, dass man sich als Zuschauer im
Theater weniger gemeint fiihlt. Weniger involviert. Weniger iiber den
Tisch gezogen. Das Theater will mehr gelobt werden fiir die Arbeit, die
es bedeutet, auf die Biihne hinauszugehen und vor Leuten eine wie
auch immer geartete Maske aufzusetzen.»

Der Wunsch des Schauspielers, ein Anderer, eine Andere zu sein
oder das, was Althen als Sehnsucht nach Verwandlung bzw. als stell-
vertretendes Aus-sich-Heraustreten beschrieben hat, bleibt in den
theaterwissenschaftlichen Veroffentlichungen der angewandten wie
nicht anwendenden theaterwissenschaftlichen Institute aus Giessen,
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Hildesheim, Frankfurt, Berlin oder Mainz, zumindest in denen, die
ich kenne, eine merkwiirdige Leerstelle. Das ist ganz sicher nicht der
Grund, warum das Verhiltnis Theatertheorie und Schauspielausbil-
dung, wie mir scheint, geprégt ist durch Empfindlichkeit, Krinkung,
Ignoranz oder Abwehr: Schauspielschulen und Schauspielschulleh-
rer beschiftigen sich in aller Regel nicht mit postdramatischen Para-
digmen, einer Asthetik des Performativen oder nur einer Semiotik des
Theaters. Gleichwohl nehmen Schauspielschulen und Schauspielleh-
rer wahr, dass dsthetisch vieles sich einschneidend verdndert hat in
den Stadt- und Staatstheatern. Auch aufrechte Vertreter des psycho-
logisch-realistischen Theaters lassen ihre Studierenden wie in Berlin
mit Andreas Kriegenburg Hamlet spielen (nicht wirklich darstellen
oder verkorpern) oder schicken sie wie meine Kollegen in Hamburg
im Diplom auf eine projekthafte Reise in ein Land vor ihrer Zeit, las-
sen sie chorisch sprechen in Dimiter Gotscheffs Odipus. Und ganz of-
fenbar erfahren, erleben und lernen Schauspielstudierende in diesen
Spiel- und Probesituationen Herausforderungen und Moglichkeiten,
entdecken sie Spielzonen, die ihnen ihre Schule nicht bietet, viel-
leicht nicht bieten kann und manchmal noch nicht bieten will.

Das Merkwiirdige und Bedauerliche an diesen beiden Tendenzen
in der Schauspielausbildung - Ignoranz der theaterwissenschaft-
lichen Theorie und Zuwendung zum &sthetisch avancierten Theater
- ist, dass die oft sich postdramatisch verstehende Theorie zwischen
Frankfurt und Berlin diejenigen Entwicklungen im deutschspra-
chigen Theater beschreibt und auf Begriffe bringt, die von den Studie-
renden eben dort gesucht werden. Die Schauspielschulen kénnten
also etwas lernen, wenn sie sich nicht gleich immer so angegriffen
fithlten - so wie die Theaterwissenschaften etwas lernen kénnten von
den Spezialisten von Verkorperung, Verwandlung und Figurendar-
stellung.

Was wir gegenwirtig im Theater sehen und erleben kénnen, sind
alle moglichen Mischungen und Zwischenformen von Figurenspiel
und «Bithnenselbste>, wir beobachten vielfdltige Situationen zwischen
Kommunikation und Nichtkommunikation, die uns vor neue Heraus-
forderungen stellen - in der Analyse des Spielens zwischen prasenter
Performance und reprédsentierender Darstellung, oder andersrum,
doppelt gemoppelt: performativer Prasenz und dargestellter Repra-
sentanz, genau wie in der Ausbildung von Schauspielern, die sich den
Herausforderungen einer verdnderten Berufswirklichkeit stellen wol-
len. Techniken der Rollenverkdrperung werden weiter zentral sein in
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der Schauspielausbildung - aber sie werden andere Wege und Heran-
gehensweisen neben sich dulden, mit ihnen ins Gesprach kommen
miissen. Mir scheint das im Augenblick das Wichtigste zu sein: die
Ausweitung von Beschreibungskompetenzen iiber Spielweisen. Und
dass man sie nicht den Theaterwissenschaftlern und den Schauspiel-
lehrern alleine {iberldsst, sondern, meine erste Behauptung, sie ge-
meinsam mit den Studierenden sucht.

Selbstverstdndlich muss sich die klassische Menschendarstel-
lung dabei ein paar unangenehme Fragen stellen lassen. Das Sy-
stem Stanislawski, in all seinen Spezifizierungen und methodischen
Fortfiihrungen, geht von einem organischen oder natiirlichen Zu-
sammenhang zwischen dem inneren Erleben und dem physischen
Ausdruck aus. Voraussetzung dieses Denkens ist der Glaube an eine
kausale, naturgesetzliche Verbindung zwischen Erleben und Verkor-
pern: Die Kunst des Erlebens ermdglicht die Kunst der physischen
Handlung und die bewusste Herbeifithrung des Unbewussten er-
moglicht den psychologischen Realismus. Ganz offenbar gibt es in
unserem Sehen und Denken ein unhinterfragtes «dramatisches Dis-
positiv, etwas, von dem aus wir offenbar nur denken kénnen. Es gibt
ein Verlangen nach dem mimetischen Spiel und es gibt ein Verlan-
gen nach Drama, d.h. eine aristotelische Ordnungsstruktur verbindet
sich mit dem Wunsch, in eine andere Psyche vorzudringen. Es gibt
ganz offensichtlich eine Sehnsucht nach Ordnung, Verortung, Behei-
matung, Harmonie, Schonheit und Sicherheit. Dazu gehort oder da-
hinter versteckt sich, kann sich verstecken, der Wunsch nach Beherr-
schung - Beherrschung des Kontingenten (der Figur wie des Spielers).
Ziel der Idee der Menschendarstellung ist die Identifikation. Der
Schauspieler identifiziert sich mit der reprasentierten Figur. Aber wo-
mit identifiziert sich der Zuschauer? Tatsdchlich mit der verkérperten
Figur? Hat sich das nicht seit langem fundamental verédndert? Ist man
nicht als Zuschauer «weniger gemeint>, (weniger involviert> als dieses
dramatische Dispositiv meint? Ist es statt Identifikation nicht Aner-
kennung und Bewunderung - wie Althen meint - fiir die Kompetenz
des Schauspielers, der Schauspielerin: er oder sie <«ann> und «darf>
verkorpern, sich stellvertretend verwandeln, aus sich heraustreten, er
oder sie kann ganz offenbar auf der Bithne jemand Anderes sein. Und
was bedeutet das fiir die Schauspieler - macht es sie womdglich nicht
auch ein wenig freier, unverantwortlicher, tollkithner im Umgang mit
der Figur?

Die Natiirlichkeit des Spiels - von Lessing bis Strasberg - war und
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ist eine kiinstliche Art des Erzeugens von Natiirlichkeit, eine bewusste
- gelenkte, angeleitete - Technik des Unbewussten, die als Prozess im
Produkt nicht mehr wahrnehmbar sein darf. Je besser sie liigen, umso
wahrhaftiger sind sie. Fiihrt eine solche Identifikation des Schauspie-
lers mit der Figur nicht zu einer systematischen Selbstverkennung?
Ist die dsthetische Erfahrung des Schauspielens wie des Schauspiel-
sehens nur scheinbar eine Reise in eine mir fremde Welt? Und dient
dies alles vielleicht nur dem einen: der Bannung des Fremden (des
Kunstwerkes)? Lauter Fragen - aber Fragen, die auf der Tagesordnung
bzw. im Stundenplan einer Schauspielausbildung stehen miissten.

Erika Fischer-Lichte spricht von den zwei Korpern des Schau-
spielers: dem phidnomenale Leib und dem semiotische Korper, also
der prasente Korper des Spielers und der reprédsentierte Korper der
Figur - und (das ist der entscheidende Punkt) dass diese Korper sich
durchmischen, mann (und frau) sie nicht auseinanderhalten kén-
nen. Man kann diesen Gedanken ausbauen und trifft damit auch
eine Alltagserfahrung von uns im Widerspruch und Durchleben von
Empfangen und Senden, Selbst und Rolle, Ausdruck und Kommuni-
kation. Natiirlich sind das irgendwie «natiirliche> Interaktionen und
Verhandlungen, die mein Kérper oder meine Koérper in mir und mit
mir veranstalten. Ob sie allerdings in einem organischen oder gar
kausalen Zusammenhang von Erleben und Ausdruck beschrieben
werden konnen: da zumindest sind Zweifel erlaubt.

Vielleicht hilft es, einen kleinen Umweg zu machen, will man
den Moment der Verwandlung beschreiben, einen Umweg iiber die
Hirnforschung: Durch die Milliarden von Hirnzellen, die ein Orga-
nismus in wenigen Jahren aufbaut, bahnen sich elektrische Impulse
ihre Wege. Wenn es dabei eine Gesetzmissigkeit gibt, dann das der
Tréagheit. Alle Impulse gehen den Weg des geringsten Widerstands.
Aber wo ein Weg gebahnt ist, bahnt es sich das nidchste Mal schon
leichter. Die Hirnforschung hat es mit unvorstellbar grossen Zahlen
und unvorstellbaren kleinen Rdumen zu tun: der synaptische Spalt
ist ein winziger Raum von einigen Millionstel Millimetern, der die
préd- und postsynaptische Seite voneinander trennt. Der synaptische
Spalt ist nicht nur klein, er ist: leerer Raum. Peter Brook miisste das
gefallen. Es gibt eine Kluft, die iiberwunden werden muss von den
abzuleitenden Reizen von aussen. Uberspringen miissen den synap-
tischen Spalt im Gehirn die Transmittermolekiile, auf der Probe die
Schauspieler und ihr Regisseur, in der Ausbildung der Schauspielleh-
rer und seine Schiiler.
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Natura non facit saltus, die Natur macht keine Spriinge, hiess es
einmal. Natura facit saltus, beweist die Neurophysiologie. Und gibt
dem jungen Brecht Recht, der ebendieses, den Sprung in die Ver-
wandlung, mit dieser Formulierung fiir sein neues episches Theater
reklamierte. An jedem synaptischen Spalt, auf jeder Probe, in jedem
Rollenunterricht findet eine Ubersprungshandlung statt.

An dieser entscheidenden Stelle fillt es schwer, den Sprung zu
identifizieren, den Weg zu beschreiben oder eine Methode zu be-
haupten. Gehirntétigkeit und Probenarbeit sind immer beides zu-
gleich: das Bahnen neuer Wege (Reizflucht, Einflussangst, Origi-
nalitdtszwang, Improvisation) und das, was sich beim Bahnen im
Fundus des Schauspielers niederschlégt, sich variiert in den ein Mal
gefundenen Bahnen (Erfahrung, Verhaltensrepertoire, Spielmuster,
Korpergedichtnis). Bahnen, die mit ihren Offnungsbereitschaften
warten auf Modifizierung und Manifestierung. Aber auch auf stidn-
dige Verfestigung - und die Tendenz, dass eingefahrene Bahnen zur
zweiten Natur werden, potenziert sich mit zunehmenden Alter und
zunehmender Spielerfahrung.

Wahrnehmungs- und Darstellungsweisen, Verkérperung und
Verwandlung sind gefestigte Reizfluchtbahnen - geschirft und diffe-
renziert durch Wiederholung. Vielleicht ist es nicht ganz abwegig, zu
spekulieren iiber den Schauspieler als einen sozialen und lernenden
Organismus, der reagiert auf die Reize und Signale, die ein Text oder
eine Situation auf die Reise schickt. Ob die Transmitter dabei sich
ganz neue Wege bahnen, die alten Bahnen wiederfinden, sie modi-
fizieren und erneuern oder weiter verfestigen, hédngt von vielem ab,
von der Neuartigkeit der Reize, von der Dichte und Intensitdt der
Impulse, ob die postsynaptische Zellmembran auf der Probe sich fiir
Millisekunden 6ffnet, die Impulse einldsst und die Zelle zu einem Ka-
nal macht, der sie weiter leitet. Und wo sich einmal eine Zellmem-
bran geoffnet hat, 6ffnet sie sich das nidchste Mal leichter - ganz am
Ende braucht man beim Sprung {iber den leeren Raum einfach auch
das Gliick des Zufalls (und des Fleissigen). Ob die neue Situation, der
neue Kanal als eine dramatische, eine postdramatische oder eine
nach der Postdramatik zu beschreiben ist, ist fiir ein Schauspielen in
der Zone zwischen Verkoérperung und Kommunikation nicht wirklich
wichtig - aber auch kein Hindernis.

Noch ein anderer Zugang: Der Welt ist nicht so einfach theatra-
lisch beizukommen. Auch den beobachteten Figuren der Wirklichkeit
wie den geschriebenen Figuren der Literatur ist nicht ganz einfach
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beizukommen. Will man im Theater von und mit ihnen erzihlen,
braucht es Mittel. Und wie der Traum als Hiiter des Schlafes Bilder
erzeugt, so produziert auch jede Inszenierung und jede Rollenskiz-
ze Bilder (quasi als Hiiter der Figur). Die Urfunktion des Bildes ist
Verbildlichung des Unbildlichen, Darstellung des Undarstellbaren,
Fassbarmachung des Unfassbaren. Verschiebung, Verdichtung und
Umkehrung, wissen wir von Freud, sind die Werkzeuge des Traumes.
Wenn der Schauspieler eine Figur in Bilder und Vorgénge umsetzt, so
kommt auf der Biihne die Wirklichkeit nicht als Abbild vor, sondern
kommt sie als verdichtete, als verschobene Darstellung - gestaucht,
verkiirzt, verkleidet, entstellt - zum Vorschein. Beides, der Traum wie
die in eine Szene gesetzte Figur bedarf der Deutung. Ohne Deutung
durch das Publikum, den Betrachter, den Zuhorer, den Kritiker, den
Theaterwissenschaftler ist Theater als Kunst nicht zu haben.

Womit handeln Theater? Dirk Baecker sagt, sie handeln mit dem
Risiko von Darstellungen. Das heisst, Darstellungen kénnen schei-
tern und sie konnen momentweise gliicken. Es geht um das Risiko
der Darstellung von Risiken, die mit jedem sozialen Handeln ein-
hergehen. Die Soziologie versteht Gesellschaft zunehmend als eine
Variable und eben nicht als eine Substanz, es ist eine Variable, die in
allen denkbaren Zusammenhingen sich unabldssig verdndert. Ge-
sellschaft kann als Begriff nicht substantialisiert werden und es gibt
kein risikofreies Aussen fiir den Beobachter mehr. Das bedeutet aber
nicht, dass sie nicht beschrieben werden kann. Randbedingungen,
Kontexte, Ausfliichte, Querschldger konnen sichtbar gemacht wer-
den, verfliissigte Momente, die es erlauben, <etwas> besser zu ver-
stehen (und die es selbstverstdndlich erlauben, in konkreten Fragen
konkrete Positionen zu beziehen).

Die Ubertragung - Ubertragungen funktionieren ja eigentlich
nur im Traum und bediirften der Analyse -, meine Ubertragung,
die jetzt folgt, ist moglicherweise ein wenig gewagt: es geht auch im
Schauspielunterricht um eine Verwicklung in die Welt und es geht
nicht um einen irgendwie ausformulierten Begriff einer Methode. Es
geht immer auch um eine Verwicklung Lehrer-Schiiler und darum,
dass es fiir eine solche Verwicklung immer ein Drittes geben muss,
ein gemeinsames und durchaus unterschiedliches Interesse an der
Welt ausserhalb des Unterrichts. Erkenntnis und Interesse lassen sich
nicht trennen im Agieren wie im Beobachten. Auf der Biihne kann
man sehen, auf der Probe, im Schauspielstudio kann man studieren,
wie Akteure Darstellungen auf dem Leim gehen, die sie immer auch
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durchschauen. Der Schauspieler ist dabei beides zugleich: agierender
und sich selbst beobachtender Teilnehmer eines kommunikativen
Vorgangs - und damit auch ein Modell fiir Agierende in sozialen Kon-
texten. Wir sind alle Beobachter zweiter Ordnung geworden.

Die Theaterakademie Hamburg geht davon aus, dass Schauspie-
ler und Regisseure nicht die gleichen Interessen und jeweils eine ei-
gene Sicht auf das Theater haben (und Dramaturgen eine dritte) und
dass es darum gehen miisste, wie man diese unterschiedlichen Seh-
weisen und Sehnsiichte in einen Dialog bringt. Wir gehen nicht da-
von aus, wie vielleicht die Giessener oder Hildesheimer Schule, dass
jeder alles konnen kann, und bleiben also scharf in der Trennung
oder Arbeitsteilung, wo dies notig ist. Ich glaube auch nicht, dass
man die beschriebenen Verdnderungen im Theater dadurch in die
Schauspielausbildung holt, dass man jetzt Pollesch-, Kriegenburg-,
Chétouane- oder Stemann-Methoden in Seminarform anbietet. Mein
Vorschlag ist ein anderer: neben den weiter notwendigen, kritisch re-
flektierten und tiiber sich selbst aufgeklarten Menschendarstellungs-
methodiken Freirdume zu schaffen, in denen Schauspiel-, Regie- und
Dramaturgiestudierende gemeinsam iiber neue Formen des Spielens
reflektieren und sie forschend immer wieder neu und anders erfin-
den kénnen.

Die gemeinsame Probe mit Regiestudierenden als einen zentra-
len Lernort fiir Schauspielstudierende zu sehen und zu behaupten,
ist keine Selbstverstdndlichkeit, ist auch in Hamburg an der Theatera-
kademie lange noch nicht durchgesetzt und durchaus umstritten. Ich
bekomme dann auch mal Mails von Kollegen wie diese: «Die Teilnah-
me an Regieprojekten ersetzt keine Ausbildung, sondern stellt die An-
wendung von in der Ausbildung erworbenen Kenntnissen und Féhig-
keiten dar. Im giinstigsten Fall darf man von einer Erprobungspraxis
ausgehen, die wertvolle Eindriicke hinsichtlich des Leistungsstands
der einzelnen Studierenden, des einzelnen Studierenden gewdhrt.»
Ich antworte darauf gerne mit Hinweisen auf Theorien des gemein-
samen Lernens (Finnland, Pisa!), auf den synaptischen Spalt, auf die
Kraft der produktiven Verkennung oder mit Verweisen darauf, dass
es sich um erwachsene Schauspielstudierende und nicht um minder-
jahrige Schauspielschiiler handele.

Hier und heute wiirde ich gerne mit einem Zitat von Andre-
as Kriegenburg antworten, das die besondere, vielleicht utopische
Chance einer Theaterprobe beschreibt: «Wir schaffen auf der Probe
einen Raum, wo wir miteinander so tun, als wiaren wir unverletzlich,
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weil wir verletzlich sind. Es gibt die Verabredung, das ist alles nur The-
ater, und in dieser Verabredung haben wir die Freiheit, es tatsdchlich
zu erleben. Viel ergibt sich wirklich unsichtbar innerhalb der Proben.
Weil man viel redet und dadurch sehr zusammenriickt, muss man
sich auch nicht mehr so sehr verstecken voreinander. Und weil es die
stabile Verabredung gibt: <Es ist eh alles Quatsch, was wir machen,
kann man sehr, sehr ernst und sehr karg und sehr dngstlich oder doch
sehr traurig sein.» Das ist etwas grundsétzlich anderes als ein Unter-
richt, der Techniken vermittelt. Funktionieren kann ein solches ide-
alisiertes Miteinander nur, wenn es etwas gibt, das man gemeinsam
meint und von dem man erzihlen will, meint erzdhlen zu miissen.

Spielen und sich verwandeln meint immer mehr als Verabre-
dung und Handwerk. Spielen ist eine Lebensform. Auch Probieren
kann eine Lebensform sein. Man muss dabei nicht immer unbedingt
wissen, ob man weinen oder lachen muss beim Spielen. Weinen oder
lachen darf beim Probieren. Oder wissen, wie das geht, das Lachen
oder Weinen auf der Biihne. Als Spieler nicht und als Zuschauer nicht.
Schauspiel- und Regiestudierende behaupten in ihren Projekten das
Recht fiir sich, den Probenraum und die Biihne als ihren geschiitzten
Raum hier und jetzt exzessiv zu nutzen. Fiir was auch immer. Ein
grimmiges, Distanz schaffendes Lachen kann dazu gehoren, genauso
wie die sehr personliche Preisgabe und Auslieferung an den Betrieb
und die Schule: Das ist mein Leib. Das ist mein Blut.

Die gemeinsamen Studienprojekte an der Theaterakademie
Hamburg sind alles andere als konfliktfrei, sie sind auch nicht im-
mer begliickend fiir jeden, aber sie erméglichen den Schauspiel-
studierenden, etwas zu suchen und manchmal auch zu finden, was
ihnen spéter immer 6fter abverlangt wird: Eigenverantwortung und
Mit-Autorenschaft. Mit den Regisseuren und Dramaturgen arbeiten
sie an der Entwicklung einer gemeinsamen Sprache, sie arbeiten mit
und verzweifeln bisweilen an der Differenz von unten und oben, von
aussen und innen. Es ist ein ergebnisorientiertes und noch immer
geschiitztes Probieren, es ist sehr zeit- und erlebnisintensiv, es ist
diskursiv und konfliktgeladen, kurz: es ist ein begleitetes Lernen und
Training in erweiterten Spielzonen. Die Studenten haben mehr Fra-
gen als ein einzelner Dozent beantworten kann, und die vielen Fra-
gen sind Antworten auf die Fragen oder Verarbeitungen von Reizen,
die das gegenwiértige Theater und seine Wahrnehmung auslésen. Nur
gemeinsam konnen dabei Losungen gefunden werden, von denen
wir Dozenten noch nichts wissen oder tiberhaupt wissen kénnen.
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In den Studienprojekten verwandeln sich Menschen, die sich
anschauen lassen. Anschauen und Angeschautwerden: diese Fliich-
tigkeit des Augenblicks, der ein epiphaner Moment sein kann, ist
vielleicht das Gesetz des Spielens iiberhaupt, ist ein Gesetz ohne Bot-
schaft und Ideologie, ein Augenblicks-Gesetz ohne Geschichte: offen
und durchlédssig fiir die Stimmen der anderen. Horen auf die Stimmen
der anderen und sie in eine Form bringen, darum koénnte es gehen.
«Form ist Genauigkeit, sonst nichts. Und Genauigkeit entsteht aus ge-
nauem Blick auf die Person und durch sie hindurch, aus Vermischung
von Wahrnehmung und Vorstellung,» sagt Klaus Theweleit. Wenn es
einen Trost gibt in der permanenten Uberforderung des Schauspie-
lers, dann finden wir ihn hier in diesem synaptischen Spalt zwischen
Genauigkeit und Vermischung. Dass <etwas> in der Welt, die wir mei-
nen, wenn wir zusammen Theater machen oder zusammen Theater
lernen, nicht stimmt, merkt nur, wer vieles durch sich durchfliessen
ldsst. Das «Viele> ist auch das Rauschen auf allen Kanilen, die Wider-
spriiche in den Theorien und Methodiken, die Liicke in der Didak-
tik, der Riss in der Maske der Souverinitédt des Lehrenden, das nicht
Festzumachende, das Nicht-Identische, das Nichts. «Aber das Nichts
macht lebendig. Und das Leben macht leise. Und die Liebe macht
heiter. Und die Menschlichkeit macht komisch. Und die Gerechtig-
keit macht lustig. Und die Moral macht sauer. Und der Staat macht
dumm.» - sagt Herbert Achternbusch.
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Schauspielausbildung: Das unheimliche
Beharrungsvermdgen auf dem Wesentlichen

von Hartmut Wickert

«...eine arrogant nur mit sich selbst beschif-
tigte Welt...

Man schreibt als Theaterautor aus der Ver-
balitét der gesprochenen Sprache heraus,
fiir den Mund des Schauspielers, fiir das von
dort her sich ereignende Sprechen. Trotz-
dem habe ich meine ersten Stiicke gegen die
Schauspieler geschrieben, gegen das Theater,
gegen den ganzen fleischlichen Stumpfsinn
des Nichtdenkens der Korper dort.»

(Rainald Goetz)

«Weil es schon zuviele Filme und Filmer gibt
auf der Welt, ist es spannend, alle Fragen
noch einmal neu zu stellen. Das tun die Film-
studentinnen und Filmstudenten.»

(Markus Imhof)

m iiberhaupt Substantielles iiber die Ausbildung sagen zu

konnen, etwas, das sich unterscheidet von den Darstel-

lungen der Studienverldufe, der Diskussion iiber den Sinn
der Bolognareform oder den Darstellungen von Komplikationen ein-
zelner Studierender auf dem Weg zum Diplomvorsprechen, mochte
ich das Augenmerk auf die Frage richten, was iiberhaupt Legitimati-
on und Existenzberechtigung von Institutionen wie dieser hier und
der vielen anderen im deutschsprachigen Raum sein kénnten. Ich
rede naturgemadss von dem Teil dieser Institution, der sich der Schau-
spielausbildung widmet. Nicht die gesetzlichen Grundlagen, die die-
se Ausbildung mdéglich machen sind gemeint. Legitimation heisst fiir
mich die Gebiete thematisieren, die sich mit der Ausgestaltung und
Wahrnehmung des Bildungsauftrags beschiftigen.
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1) «Arbeitsmarktbedarf> heisst die eine Seite der Medaille. Er
rechtfertigt die Mittel, die der Staat aufbringt, um fiir diesen auszu-
bilden. Das <Lernbare lehren>, wire die Devise fiir den Blick auf Punkt
2) den dnneren Aufbaw dessen, was vor dem Arbeitsmarkt liegt; und
3) wire nun das von mir vorgeschlagene Fundament des Arguments:
die anhaltende <Motivation> junger Menschen, das Schauspielen er-
lernen zu wollen, wenn mdéglich und machbar an einer Institution
Hochschule. Da bekommt man ein Diplom. Dieses gilt irgendwie als
Berechtigung, mit der Berufspraxis in Kontakt zu treten. Es gibt keine
genauen Zahlen, dieses Jahr stehen bis zu 10.000 Bewerber und Be-
werberinnen etwa 300 Ausbildungsplédtzen gegeniiber. Von solchen
Zahlen kénnen andere Kunstausbildungen nur traumen.

Um das Schauspielen zu erlernen, muss man - in welcher Art
und Weise auch immer - Schauspielen. Mann oder Frau bewerben
sich zum Lernen wie spiter fiir das Praktizieren des Berufes mit
einem Vorsprechen. Das ist so seit Menschengedenken. Das erste
Vorsprechen ist in der Regel schlechter als das am Ende des Studi-
ums. Ist es das? Und wer sagt das? Aber das nur nebenbei zum Thema
Hegemonialrechte im Bereich der Ausbildung. Dieses wére in der Tat
ein anderes Thema.

Schauspielenlernen in Ziirich

Schauspielausbildung in Ziirich ist in einem hohen Masse spie-
lerische Praxis. Das klingt nach Pleonasmus, ist aber keiner, denn die
Betonung liegt auf «spielerisch>. Das selbstédndig spielerische Erfahren
der eigenen Mdglichkeiten ist ein Wesensmerkmal der Ausbildungs-
tradition. In den letzten Jahren ist der Versuch zu beobachten, das mit
methodischer Systematik zu fundieren. Als Orientierungen dienen
Kristin Linklater, Sanford Meisner, Anne Bogarts «view points> und
Michail Tschechow.

Ein Jahr lang wird drauflosgespielt, die Kernelemente heissen
dementsprechend: dmprovisation> und Vom Text zum Spiel>.

Im zweiten Jahr dann Szenestudium, das Thema <Authentizitét>,
sowohl im Hinblick auf das theatrale Spiel, als auch auf das authen-
tische Spiel vor der Kamera, Szenen aus der klassischen und der mo-
dernen Literatur.

Im dritten Studienjahr finden neben dem ganzjihrigen Modul
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«Monologspiel> drei grosse Projekte Platz: im 5. Semester ein ganz an
der Michail-Tschechow-Methode orientierter Umsetzungsprozess
eines Theaterstiicks, in der Regel aus der klassischen Moderne, eine
Inszenierung durch die Regiestudierenden mit den Schauspielstudie-
renden und zum Abschluss die Diplominszenierung fiir das Schau-
spielschultreffen.

Daraus entsteht die Option, im Herbst das Intendantenvorspre-
chen zum Abschluss des Studiums zu nutzen oder sich im Laufe des
sechsten Semesters fiir das Masterstudium zu bewerben.

Schauspielausbildung und Bologna

Zirich hat wie die zweite deutschsprachige Schweizer Ausbil-
dungsstitte, die Hochschule der Kiinste Bern, Struktur und Organi-
sation des Theaterstudiums nach den Ideen des Bolognaabkommens
der europdischen Bildungspolitik neu strukturiert. <New heisst, dass
die Ausbildung in Stufen stattfindet. Die Schauspielstudierenden
haben die Aufgabe, in einem dreijahrigen Studienverlauf fiir sich ab-
zuklédren, ob sie die Meisterschaft im Rahmen eines Masterstudiums
erlangen wollen. In einem Berufssegment, das hochgradig selektiv ist
wie das des Schauspielens, kann das ein Vorteil sein. Sichtbar wiirde
das in einer sich erh6henden Rate von Absolventen und Absolven-
tinnen, die sich nachhaltig in der Berufswelt zu platzieren vermogen.
Nachhaltigkeit bedeutet also, festzustellen, wo eine Absolventin oder
ein Absolvent nach fiinf und mehr Jahren arbeitet. <Ehemaligenpfle-
ge> tut hier Not.

Mit der Neustrukturierung der Studienverldufe geht nun keine
inhaltliche Erodierung angestammter Terrains einher, im Gegenteil
birgt die Einfithrung von Bachelorstudiengdngen die Chance, end-
lich Kriterien fiir einen Ausbildungsbereich zu entwickeln, der sich
durch Selbstmystifizierung («Kunst kann man nicht lernen», «Talent
kann man nur férdern und sich in geeigneter Umgebung zum Blithen
bringen», etc.) vor der Aufgabe driickt, die Ausbildung als eine allge-
meingiiltige Sache zu definieren, die unabhéngig vom Talent oder
dem Genie der Studentin oder des Studenten Aufgaben und Ziele zu
formulieren in der Lage sein muss. In der Schweiz konnte durch die
Einfithrung der modularisierten Studiengénge die Unterrichtsmenge
effektiv vergrossert werden. Bisher war das Studium nach drei Stu-
dienjahren mit dem im 7. Semester stattfinden Diplomvorsprechen
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fiir die Schauspielstudierenden beendet. Jetzt ist eine Weiterqualifi-
zierung fiir diejenigen moglich, die nicht an die etablierten Hauser
dréngen. Im Masterstudium ist so etwas wie eine Anpassung an die
ausdifferenzierten Bedingungen des Marktes moglich. Einzelinteres-
sen und -fihigkeiten kénnen gezielt und praxisorientiert ausgebaut
werden.

Die Mobilitét als Kernpunkt von Bologna zwingt die Verantwort-
lichen nicht nur dazu, verbindliche vergleichbare Qualititsstandards
zu definieren, sondern fordert und fordert stindige Moglichkeit der
Vernetzung und des inter- und transdisziplindren Arbeitens: In einer
Institution, in der fiinf Spezialisierungen im Theaterbereich angebo-
ten werden wie in Ziirich - es sind dies neben Schauspiel auch Regie,
Theaterpddagogik, Szenografie und seit 2009 Dramaturgie - kann es
niitzlich sein, die Zusammenarbeit und Differenzierung der Spezia-
lisierungen formal abzugleichen. Im Masterstudium ist die Mobilit&t
durch die Tatsache institutionalisiert, dass die Ausbildung von den
vier Theaterhochschulen der Schweiz gemeinsam angeboten wird:
Drei Sprach - und Theaterkulturen versuchen eine gemeinsame
Schnittmenge fiir die Hoherqualifizierung ihrer Studierenden zu fin-
den. Die Vermischung der Kulturen findet statt.

Masterabschluss Schauspiel allein in der Schweiz méglich

Die Masterausbildung> kann zu einem Paradebeispiel gelin-
gender bildungspolitischer Versuche werden, die Ausbildung mit
der Berufspraxis parallel zu fithren. D.h. sie ist die Moglichkeit, dass
wie sonst nur im Fall des Instituts fiir Angewandte Theaterwissen-
schaft der Justus-Liebig-Universitit Giessen und am Institut fiir
Medien- und Theaterwissenschaft der Stiftung Universitdt Hildes-
heim, tatséchlich die Ausbildung zu einer Inspirationsquelle fiir die
kiinstlerische Praxis wird. Das dauert in unserem Falle sicherlich
noch ein paar Jahre und braucht noch viel Ausdauer von Seiten der
Hochschule. Aber bereits heute ist die Masterausbildung ein Feld ex-
perimenteller Erprobung der eigenen Kompetenzen und Fahigkeiten
der Studierenden. Die Hochschule ist zu einem Ort praxisorientierter
Projektarbeit geworden.

Neue Lehrformen und Formen experimenteller kiinstlerischer
Praxis haben sich entwickelt: Studierende arbeiten in mehrwochigen
Projektzusammenhéngen, den <Plattformen», an ihren Projekten und
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an Themen, die fiir die Ausbildung relevant sind. Sie haben Rdume,
Finanzen und Lehrer, sie haben Ideen und die fiir die Kollaboration
notwendigen Partner in den Teams. Es wird nicht hierarchisch gear-
beitet, die Dozierenden mentorieren und biindeln die Themen. Hin-
zu kommen sogenannte Try-Outs>: Regisseure aus der Berufspraxis
erproben in kurzen, maximal vierw6chigen Probenzeiten mit Studie-
renden Ideen fiir kiinftige Projekte, skizzieren Inszenierungsweisen,
Erzdhlformen, proben mit Probenden und machen sich selbst zu Pro-
benden ohne den Druck der Presse und des Erfolgs. Die Studierenden
lernen prigende Arbeitsweisen kennen.

Warum man wird, was man werden will

Hiermit kénnte die Frage beantwortet sein, wie man Schauspie-
lerIn wird. Die andere Frage aber, die mich interessiert, heisst: Wa-
rum will man das werden?

Eine Version liefert die Geschichte von Anton Reiser, der dem er-
sten psychologischen Roman der deutschen Literatur den Titel gibt
und die Komplexitét der Berufswahl und des Wegs zum erwiinschten,
ersehnten, ertraumten Ziel, «die Bithne» dokumentiert. Wir bekom-
men iiber ihn tibrigens auch eine Erlduterung dessen, was gestern an
dieser Tagung mit «heiligen Momenten», «Hingabe», etc. umschrie-
ben wurde. Und diese Re-Lektiire kénnte mit dem Thema meiner Be-
merkungen korrespondieren.

Anton Reiser wéchst auf in einer streng pietistischen Welt, de-
ren Dogma die Abtdtung aller «Selbstliebe und Eigenheit» ist. So soll
die Verfasstheit erreicht werden, «die Stimme Gottes oder das inne-
re Wort» horen zu konnen, eins zu werden mit Gott.! Nur das véllige
«Ausgehen aus sich selbst» sichert Gottes Anwesenheit. In Anton Rei-
sers Fall ist aber nicht nur diese religiose Form der Selbstvernichtung
Ursache komplizierter Ersatzhandlungen, hinzu kommen vielfache
Formen sozialer Vernichtung: Alleingelassenwerden, Unbeachtet-
sein, Vernachldssigtwerden.

Was ihm hilft, sind Romanlektiire und Theater. Dadurch eroff-
net sich ihm eine Welt, die ihm «Entschéddigung» fiir all das Unan-
genehme in seiner wirklichen Welt ist. So «ward er schon friih aus
der natiirlichen Kinderwelt in eine unnatiirliche idealische Welt ver-
driangt.» Anton Reiser lebt in einem imaginierten und idealen Reich,
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so dass er unbrauchbar wird fiir Arbeit oder Studium. «Sein eignes
dussres Schicksal war ihm daher, so verédchtlich so niedrig, und so un-
bedeutend geworden, dass er aus sich selbst nichts mehr machte - an
dem Schicksal einer Miss Sara Sampson, einer Julia und Romeos hin-
gegen konnte er den lebhaftesten Anteil nehmen.»* Anstatt allerdings
sich selbst an die Stelle des theatralen Anderen zu setzen, verkehrt
Reiser die Beziehung und versucht das theatrale Selbst an die Stelle
des eigenen Selbst zu platzieren. Indem das Theater und die Literatur
Anton die Mdglichkeit eréffnen, tief und edel zu fiithlen, geben sie ihm
gleichzeitig die Mittel, diese Gefiihle zu simulieren. «Die Dichtkunst
machte ihn also... wirklich zum Heuchler.» Anton leiht sich nicht nur
ihre Sprache, sondern er borgt sich auch ihre Emotionen bei den Fi-
guren der Dramen, der Geschichten, die er liest.

In einem zweiten Entwicklungsschritt geht nun seine Sehnsucht
nicht nur auf Sprache und Emotionen der literarischen Figuren, mit
denen er sich konfrontiert, sondern seine Erniedrigungserfahrungen
dréngen ihn nach Selbstvergrosserung: zur Suche nach einer Mog-
lichkeit, das, was er mittels der Literatur empfindet, nicht nur zu emp-
finden - das tut er nach Auskunft seines Autors intensiv, ja glithend,
da er ja selbst keine Empfindungen hat. Die geborgten Gefiihle wollen
gedussert sein, benotigen ein Publikum. Wie? Das Predigen scheint
Anton Reiser wihrend seiner Schulzeit durchaus eine Moglichkeit,
diesen Plan, dieses Dridngen zu realisieren, in Erscheinung zu treten.
Das trifft sich mit der Bewunderung fiir einen bekannten Prediger,
den der Eleve am Ort seiner Studienzeit kennenlernt. Interessant
auch hier, dass nicht die spirituelle oder moralische Haltung dieses
Predigers ihn anzieht, sondern die Ausserordentlichkeit seines Auf-
tritts, seiner rhetorischen und sprachlichen Fihigkeiten. Fiir Reiser
ist der Prediger in erster Linie Spieler und Redner und das iiberlagert
jeden Inhalt, jedes Wort und jeden Sinn.

«Weil er von Kindheit auf zu wenig eigene Existenz (Hervorhe-
bung des Verfassers) gehabt hatte, so zog ihn jedes Schicksal, dass
ausser ihm war, desto stirker an; daher schrieb sich ganz natiirlich
wihrend seiner Schuljahre die Wut ein, Komddien zu lesen und zu
sehen. - Durch jedes fremde Schicksal fiihlte er sich gleichsam sich
selbst entrissen, und fand nun in andern erst die Lebensflamme wie-
der, die in ihm selbst durch den Druck von aussen beinahe erloschen
war. Es war also kein echter Beruf, kein reiner Darstellungstrieb, der
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ihn anzog: Denn ihm lag mehr daran, die Szenen des Lebens in sich,
als ausser sich darzustellen.»®

Ist der Schauspieler ein kranker Mensch?

Wir sind hier meines Erachtens auf der Spur einer Deformati-
on, einer Art Krankheitsbild, das Ursache wird fiir das oben ange-
sprochene Verlangen, auf der Biihne zu erscheinen. Die Emotionen
der Theaterfiguren helfen Anton Reiser, sein leeres Selbst zu fiillen.
Eine Kompensation jenes Mangels an Gefiihlen, welcher ein Ergeb-
nis der religiosen Techniken der «Ertotung aller Leidenschaften» ist.
Die Abwendung von der eigenen Geschichte, die als unvollkommen
und wertlos erachtet wird, wird hier also Voraussetzung fiir die Hin-
wendung zu den grossen Geschichten aus der Literatur. Aus diesem
Grund, einem Gefiihl grosser innerer Leere «wiinschte Anton sich
dann eine recht affektvolle Rolle, wo er mit grossem Pathos reden und
sich in eine Reihe von Empfindungen versetzen konnte, die er so gern
hatte, und sie doch in seiner wirklichen Welt, wo alles so kahl so arm-
selig zuging, nicht haben konnte.»*

Der Kern der Geschichte, die nun auf unser Thema verweist, liest
sich im Roman so: «Es war also kein echter Beruf, kein reiner Darstel-
lungstrieb, der ihn anzog, denn ihm lag mehr daran, die Szenen des
Lebens in sich, als ausser sich darzustellen. Er wollte fiir sich das alles
haben, was die Kunst zum Opfer forderte.»® Ritselhafte Wendung: das
Opfer wire die eigene Existenz, das eigene Leben. Und das fordert die
Kunst?

Deformation nicht durch die Profession,

sondern als Voraussetzung fiir die Profession

Wire das ein Ansatz: Es handelt sich gar nicht um einen Beruf,
es handelt sich um einen Defekt? Eine tiefgreifende Unzufriedenheit
mit der Welt, die Abkehr von ihr, 6ffnet den Weg auf die Bithne. Wenn
dem so wire, was also will iiberhaupt noch gelernt werden? Die Be-
herrschbarkeit dieses Defekts? Die Pflege dieses Defekts?

Auch hieriiber gibt Anton Reiser Auskunft. Auf dem Weg nach
Weimar, wo die Eckhofsche Schauspielergesellschaft sich aufhielt
und wo Reiser glaubt, die Schauspielerlaufbahn beginnen zu kén-
nen, «spielt er alle die Rollen in Gedanken durch, die ihn dereinst mit
Ruhm und Beifall kronen, und seinen mannigfaltigen Kummer beloh-
nen sollen. - Er glaubte, es konne ihm nicht fehlschlagen, weil er jede
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Rolle tief empfand, und sie in seiner eigenen Seele vollkommen dar-
zustellen und auszufithren wusste - er konnte nicht unterscheiden,
dass dies alles nur in ihm vorging, und dass es an dusserer Darstel-
lungskraft ihm fehlte. - Thm deuchte, die Starke womit er seine Rolle
empfand, miisse alles mit sich fortreissen, und ihn seiner selbst ver-
gessen machen.»® Aussere Darstellungskraft wird benotigt. Die kann
erlernt werden. Die muss erlernt werden.

Was kann man lernen?

Sanford Meisner, ein bedeutender Schauspiellehrer, der in der
Schauspielausbildung an dieser Hochschule eine nicht unbedeu-
tende Rolle spielt, wird von am Theater interessierten Leuten gefragt,
was man hoffnungsvollen Talenten beibringt, damit sie ausgebildete
Schauspieler werden.

Deutliche Diktion> natiirlich und <Kontrolle iiber die Stimme
und Korperbeherrschung> scheinen klare Aufgabenstellungen zu
sein, die der Theaterzuschauer erwartet.

Aber was noch? Oder gibt es nicht mehr zu lernen? Die Antwort
ist knapp und eindeutig: «..living thruthfully under imaginary cir-
cumstances». Das hort sich leichter an als es ist. Wére aber sicher eine
Vorgabe fiir das Lernen. Meisner und seine Technik sind ein Beispiel
fiir ein objektivierbares Lernen. Talent bekommt in diesem System
eine neue Bedeutung: Talent ist nicht mehr die alles entscheidende
Fahigkeit. Das kann keine Schule erzeugen, wecken vielleicht, férdern
auch. Aber: Schauspieler kdnnen lernen, aufeinander zu reagieren,
sie konnen lernen, Impulse zu geben und abzunehmen. Emotionale
Zustiande lassen sich durch Interaktionen erzeugen. Emotionale Zu-
stinde sind Voraussetzungen fiir jedes wahrhafte Spiel.

Der Text hat fiir das Spiel eine sekundédre Bedeutung: Meisner
nennt den Text das Kanu, das auf einem Gewésser der Emotionen
dahinfahrt. Ausgangspunkt fiir den Schauspieler ist nie der Text, son-
dern immer die Emotion.

Die deutschsprachigen Schulen verfiigen nicht {iber ausrei-
chende methodische Klarheit, was die Ausbildung der Schauspie-
lerInnen anbelangt. Bis auf Stanislawski und Brecht gibt es wenig
wirklich fundierte Referenzen, geschweige denn methodische
Grundlagen fiir die Ausbildung.

Das aber wire eine andere Diskussion und eine andere Tagung
Wert.
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Die defekten Seelen zu pflegen, sind wir allemal geriistet.

Martens. Stuttgart 1986, S. 8.

2 Ebd,, S.213-214.
3 Ebd,, S. 413.
4 Ebd,, S. 182.
5 Ebd,, S. 401.
6 Ebd,, S. 379.
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Ausbildung heute: Scharfung der Diszi-
plinen oder Freirdume des gemeinsamen
Probierens?

Diskussion mit Michael Borgerding, Hartmut Wickert
und Hajo Kurzenberger (Moderation)

Kurzenberger: Theater als Kompensation, Schauspielen als Kom-
pensation. Das waren zentrale Behauptungen eurer beider Vortrége.
Ein idealisiertes Miteinander, bei dem Spielen und Probieren zur Le-
bensform wird, wie Michael Borgerding am Ende angesprochen hat.
Wer mag mit Fragen beginnen? Oder gibt es zundchst Kommentare
der beiden Referenten?

Wickert: Ich mochte etwas anmerken, aber in Form einer Frage.
(Zu Bérgerding) Sprichst du in deinen Ausfithrungen iiber die Schule
nicht zu 80 Prozent tiber das Theatermachen?

Borgerding: Ich glaube, in der Ausbildung geht es immer auch um
Inhalte. Der Schauspieler soll eine eigene Haltung gegeniiber dem
Stoff entwickeln. Das ist immer gleichzeitig Theatermachen. Aber es
ist eine Form des Lernens.

Wickert: Wenn ich Theater mache, lerne ich ja auch etwas hin-
zu, entdecke neue Fragestellungen, sehe die Welt anders. Das ist ein
kiinstlerischer Prozess. Wir kommen ja beide aus der Berufspraxis
Theater. Wir kommen mit teils unterschiedlichen, teils ahnlichen Hal-
tungen in den Ausbildungsbereich und versuchen, ihn mitzuformen.
Mir hat sich immer die Frage gestellt: Welche Energien kann ich im
Ausbildungsbereich entdecken, die sich vom Theatermachen unter-
scheiden? Die extremste Haltung nimmt der Nachbar Niels Ewer-
beck, kiinstlerischer Leiter des Theaterhauses Gessnerallee, ein. Er
sagt, die Ausbildungssituation sollte ein Kloster sein, in dem eigene
Gesetze verfolgt werden und in dem die berufliche Realitdt im Grun-
de keine Rolle spielen sollte. Héchstens dann, wenn sie Teil eines di-
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daktischen, pddagogischen oder methodischen Konzeptes ist.

Kurzenberger: Dieser Gedanke war ja in den Ausfithrungen von
Herrn Borgerding angelegt. Er hat zwar nicht vom «Kloster» gespro-
chen, aber die Schule ist doch ein Freiraum, wie es scheint, der uns
Moglichkeiten schafft, die in der Berufsausiibung nicht vorhanden
sind. Ich habe mir hier als Stichwort die «gemeinsame Ausweitung
der Beschreibungskompetenz» notiert. Wie konnen wir iiberhaupt
unsere differenten Sprachen zu einer gemeinsamen machen? Wir re-
den zum Teil {iber ganz verschiedene Dinge. Wie kommt ein produk-
tives Gesprédch iiber Ausbildung zustande?

Birgerding: Das hat mit den Bedingungen der Hochschule zu tun.
In Hamburg gab es auf der einen Seite die Schauspielabteilung an der
Hochschule fiir Musik und Theater als klassische Schauspielausbil-
dung, auf der anderen Seite die Regieausbildung an der Universitét
Hamburg. Beide haben sehr unterschiedliche Strukturen. Die Schau-
spielschule mochte, wie alle Schauspielschulen meines Erachtens,
dem Wort «Schule» entwischen. Im Regiebereich wird man «Studie-
rende» genannt. Die Schauspieler hingegen werden selten als «Studie-
rende» angesprochen. Die Schauspielschule einerseits hat beamtete,
feste Professuren, zweieinhalb Stellen fiir Schauspielen, zweieinhalb
Stellen fiir Sprechziehung. Die Regieabteilung auf der anderen Sei-
te ist strukturell unabgesichert. Wir arbeiten fast ausschliesslich mit
kontinuierlich wechselnden Lehrbeauftragten aus der Praxis.

Das ist fiir die Didaktik natiirlich ein grosses Problem. Die bei-
den Strukturen der Schauspiel- und Regieausbildung zusammenzu-
bringen und den Dialog zu finden, scheitert oft an ganz personlichen
Griinden oder Vorurteilen. Aber dieser Dialog ist notwendig. Man
muss ihn erzwingen. Ein Weg scheint zu sein, auf der Ebene der Stu-
dierenden etwas voranzutreiben, eine Auseinandersetzung, einen Di-
alog, eine neue Erfindung. In begleiteten Studienprojekten nehmen
bei uns - und das ist neu - die Schauspielstudierenden im zweiten
Jahr am Unterricht der Regiestudenten teil. Das heisst, die Schau-
spielstudierenden erhalten Unterricht bei Regisseuren. Man ver-
sucht, mit den Schauspielern und den Regiestudierenden iiberhaupt
einmal eine gemeinsame Sprache zu finden. Ich gehe immer davon
aus, dass es keinem Schauspielstudenten in der Welt schadet, wenn
er im ersten Jahr mit Regie-Studenten Theater macht.

Kurzenberger: Das kann ich in Bezug auf das Hildesheimer Aus-
bildungskonzept bestétigen. Sie machen im Ansatz genau diesen
Projektgedanken zum Ausgangspunkt: Dass man sich trotz der Spe-
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zialisierung im Grunde erst einmal iiber Theater zu verstindigen ver-
sucht. Im Praktischen wie im Wissenschaftlichen. Das zweite Problem
ist: Die Berufswirklichkeit sieht nachher so aus, dass jede Produktion
erst einmal ihre eigene Sprache finden muss. Die unterschiedlichen
Asthetiken sind personengebunden. Jede Produktionsgruppe muss
sich selbst erméchtigen, um ihr dsthetisches Konzept zu entwickeln,
und da hat der Schauspieler heute eine ganz andere Funktion. Ob
man ihn nun als Koproduzenten und Koautor definiert oder ob er in
irgendwelche Hierarchien eingegliedert wird. Insofern finde ich, Ihr
skizziertes Modell ist schon ein utopischer Anspruch an die Schau-
spielausbildung.

Wickert: Ich wiirde da gerne wieder eine kritische Bemerkung ma-
chen, aber ich will objektiv bleiben. Dem ist ja eigentlich nichts ent-
gegenzusetzen. Aber natiirlich ist es trotz allem von Interesse, dass
die Studierenden sich bewusst spezifische Disziplinen vorgenommen
haben und fiir verschiedene Disziplinen beworben haben. Das ge-
meinsame Produzieren dieser Disziplinen zu einem Inhalt der Aus-
bildung zu machen, finde ich selbstversténdlich. Es gibt aber einen
Anspruch von Seiten der Studierenden, eine disziplindre Ausbildung
zu bekommen. Das setze ich erstmal voraus. Der bringt natiirlich mit
sich, dass man verschiedene Disziplinen nebeneinander hat und die
Differenz beschreiben und auch Trennungen vollziehen muss.

Kurzenberger: Das finde ich grundsétzlich auch richtig. Nur muss
das von Anfang an sein? Ich habe mit der Masterplattform an der Ziir-
cher Hochschule der Kiinste, die ich mit Stephan Miiller geleitet habe,
die Erfahrung gemacht, dass die Trennung in den Képfen der Studie-
renden schon ganz entschieden stattgefunden hat. Die Schauspieler
gehen mit einem ganz anderen Interesse an dieselbe Aufgabe wie die
Theaterpddagogen oder die Regisseure. Das ist berechtigt, das soll ja
auch nachher so sein. Aber man kénnte auch sagen, der Rollentausch
ist eine produktive Moglichkeit, also, dass man nicht allzu frith dis-
ziplindr denkt. Das kommt ja noch rechtzeitig mit der Berufsrealitit.
Natiirlich miissen disziplindre Kompetenzen in den jeweiligen Studi-
engidngen erworben werden. Aber vielleicht versiumt man doch die
Moglichkeit des Generellen, was nicht das Unklare ist. Das Lernen
vom Anderen ist eine soziale Tugend der Gesellschaft und die Voraus-
setzung, Theater als soziale Kunst zu produzieren.

Wickert: Unbestritten. Ich spreche ja nur davon, dass alles seine
Zeit hat. Sobald man die Schule betreten hat, bringt man Kréftefelder
zusammen und ldsst sie interagieren. Ich denke, der disziplindre An-
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spruch ist ein Produktivitdtsfaktor. Eine Grundlage dafiir, dass Pro-
duktivitdtinnerhalb der sich herausbildenden Teams entstehen kann.
Zusitzlich gilt es, tiber die eigene Disziplin hinauszuschauen. Aber
dies aus dem Terrain der eigenen Disziplin heraus.

Birgerding: Ich finde, dass es fiir den Schauspielerberuf als ein-
zelne Disziplin eine methodische Reflektion und eine Genauigkeit
braucht. Das heisst nicht, dass man die zwei voneinander trennen
muss. Ich glaube, dass man das parallel handhaben kann und dass
die Studierenden ein Bewusstsein dafiir haben. Die Methodik ist ein
Herrschaftsinstrument des Schauspiellehrers. Dem Schauspielleh-
rer ist man ausgeliefert, genauso wie man auch dem Sprecherzieher
ausgeliefert ist, wenn man in einer Eins-zu-eins-Situation mit ihm im
Raum sitzt. Und ich glaube, dass es unabdingbar ist in der Ausbildung
zu einem miindigen Schauspieler, parallel einen Kontakt und einen
Freiraum zu haben unter Bedingungen, die mehr wollen als nur die
Stimme zu bewegen, nur eine bestimmte Methodik zu erlernen. Und
zwar neben dem, was du (zu Wickert) sagtest, dass es das Ziel der
Ausbildung sei, an dem Defekt des Schauspielers und an dem Defekt
des Kiinstlers, des Regisseurs zu arbeiten. Die Studenten kommen ja
auch, weil sie etwas wollen. Und diesen Freiraum in der Ausbildung
zu ermoglich, dafiir méchte ich kdmpfen.

Lehrender (aus dem Publikum): Sie schauen viel zu wenig darauf, was
nach der Ausbildung folgt. Letztes Jahr bei der Tagung Wieviel Schu-
le braucht das Theater? hier am ipf fiel den Sprechlehrern nur so die
Kinnlade herunter. Die befragten Schauspieler-Stars antworteten auf
die Frage: «Macht ihr noch Training?» - «N6, dazu sind wir zu faul.»
Die Schauspieler sagten, sie hitten Wesentliches gelernt von den Kol-
legen aus der Berufspraxis, nicht in der Ausbildung. Aber ich finde
es eine schwierige Debatte, von Herrschaftsstrukturen zu sprechen.
Eher Modelle von Schiiler und Meister, wie in der Musik oder im asia-
tischen Theater. Ich wére sehr vorsichtig mit solchen Zuschreibungen.

Wickert: Ein neuer Aspekt ist die Frage nach dem Herrschaftswis-
sen. Dass ein Lehrer trotzdem mit einem einzelnen Schauspieler in
einem Zimmer sitzt, ist ja ein Auslaufmodell. Wir praktizieren hier
zum Beispiel Teamteaching. Das heisst, dass die Lehrangebote ko-
ordiniert werden und im stdndigen Diskurs zwischen den Studenten
der unterschiedlichen Facher reflektiert werden. Das ist eine Voraus-
setzung dafiir, dass man ein dialogisches System einfiihrt, das wir hier
entwickeln. Das hat mit der disziplindren Schirfung zu tun.
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Lehrender: Ich will etwas iiber das Herrschaftswissen klarstellen.
Wenn man den Studierenden, und zwar egal ob Regie oder Schau-
spiel, wirklich fiir einen miindigen Menschen hilt, sollte man keine
Angst haben, den Studierenden mit Herrschaftswissen zu konfrontie-
ren. Man muss ihm zutrauen, dass er sich auch zur Wehr setzt, dass
durch diesen Protest Reibungsflichen entstehen, die den Studieren-
den herausfordern, sich an etwas abzuarbeiten.

Borgerding: Ja, vollkommen richtig.

Student (aus dem Publikum): Ich frage mich immer, warum eine
Schule wie die Ernst Busch-Schule trotzdem so gute Schauspieler
hervorbringt. Ich vermute, es kdnnte doch damit zu tun haben, dass
sie mehr Reibungsflachen bietet und man mich nicht in freimiindige
Tonimprovisationen entlédsst, ohne dass ich nach meiner Ausbildung
in der Lage bin, ein paar klare Satze hinzukriegen.

Publikum: Das Entscheidende ist doch nicht, wann man die Schau-
spieler und die Regisseure zusammenbringt, sondern wie man sie
zusammenbringt. Ich stimme Michael Borgerding zu: Die Begleitung
durch ein strukturiertes Coaching ist notwendig, wenn man die Stu-
dierenden schon im ersten Semester zusammenbringt. Man lésst sie
doch nicht einfach aufeinander los! Man kann sich das sehr wohl di-
daktisch und methodisch iiberlegen, es in einem geschiitzten Raum
stattfinden lassen. So, dass es dann Sinn macht. Ich muss ja nicht
das eine machen und das andere lassen. Ich kann sie ja mit beidem
gleichzeitig konfrontieren und ihnen zutrauen, sich eigenverantwort-
lich zu entscheiden, wohin sie sich orientieren. Man kann ja beides
anbieten.

Wickert: Klar. Das halte ich fiir richtig und ich will, dass du (zu Bor-
gerding) das auch fiir richtig hiltst. Das ist ja eine Position.

Kurzenberger: Die Sache mit der Miindigkeit ist ein bisschen kom-
plizierter. Wenn ich mir anschaue, wie 18- bis 19-Jdhrige das Studium
beginnen und welche Entwicklung sie in fiinf Jahren erleben, sind
das z.T. unglaubliche Entwicklungslinien. Im Grunde gibt es ja zwei
Modelle: Das autoritiare Meister-Schiiler-Verhiltnis, das ehemals war
und vielleicht in einigen Schulen noch so ist. Das Projektmodell, in
dem alle behaupten: «Wir wissen gar nicht, wie es geht», ist das Ge-
genmodell. Fiir Menschen, die von der Welt noch nicht allzu viel er-
fahren haben, sind beides problematische Modelle. Also muss man
in der Funktion des Lehrers und Erziehers einer grossen Aufgabe ge-
recht werden: Fiir den einen Studierenden ist das gut, und fiir den
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anderen das Gegenteil. Der Vorteil der Schauspielschulen ist: sie ken-
nen jajeden Studierenden von Anfang an. Das ist eine riesige Chance.
Wir haben es an den Universititen mit riesigen Studierendenzahlen
zu tun. Da sind bis zu 300 Studenten, die sich in ein Projekt begeben.
Wie soll ich da jede Entwicklungsmoglichkeit so austarieren, dass es
stimmt? Dagegen haben die Schauspielschulen eine ideale Ausgangs-
bedingung.

Birgerding: Das war ein Missverstdndnis. Ich habe iiberhaupt
nichts gegen Meister-Schiiler-Verhéltnisse. Ich glaube nur, das be-
hauptet fiir sich noch immer eine Ausschliesslichkeit, in der Struk-
turen und Curricula mitspielen. Ich finde, dass sich diese Formen des
Unterrichts befragen lassen miissen. Sie miissen sich befragen lassen,
durch das, was andere unterrichten und sie miissen sich befragen
lassen durch selbststédndige, vielleicht auch zum Scheitern verurteilte
freie Projekte von 18 und 19-jdhrigen Menschen.

Publikum: Gestern haben wir sehr viel gehort {iber die sogenannte
disziplindre Profilierung. Wie sieht das in der Ausbildung aus? Gibt es
so etwas wie ein Leitbild, eine ideale Situation?

Wickert: Wenn man so etwas wie ein Leitbild der Theaterausbil-
dung in Ziirich formulieren will, wére es das Schauspielen. Immer
noch. Es 16st sich zwar auch ein bisschen auf, da sich die Angebote in
letzter Zeit sehr vielfdltig ausgeweitet und spezialisiert haben. Trotz-
dem ist immer noch das Zentrum das Spielen. Die Regiestudenten
sind im ersten Studienjahr wie die curricularen Schauspielstudieren-
den eingebunden, lernen spielen und Stimme und Korper betitigen
und so weiter. Das ist immer noch ein Fundament. Die jungen Regis-
seure spielen auch gerne. Schlecht, aber gerne.

Birgerding: Das ist bei uns grundsétzlich anders. Das hat natiir-
lich auch mit der Geschichte zu tun. Es steht gerade zur Diskussion,
die Regieabteilung im ersten Jahr von der Schauspielabteilung abzu-
l6sen. Wir haben ein ganz anderes Profil, weil wir sehr viel mehr an
theoretischem Unterricht machen in ganz vielen unterschiedlichen
Bereichen: Technik und Licht, Bithne-Kostiim-Unterricht, dramatur-
gische Fragen, Theatergeschichte. Die Studenten erhalten tatsdchlich
zwei Jahre ein fundamentales Theater-Studium, kédnnte man sagen.
Ein weiterer Unterschied ist, wir haben sechs Regiestudierende und
acht Schauspielstudierende im Jahrgang. Das heisst, es reicht gar
nicht fiir jeden Regiestudenten, um fiir seine Projekte ausreichend
Schauspieler zu bekommen. Er muss in den anderen Jahrgéngen sei-
ne Schauspieler zusammensuchen, er muss durch Hamburg fahren,
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er muss telefonieren, er muss Leute bewegen, mit ihm zu arbeiten. Er
muss lernen, zu formulieren, was er eigentlich will mit seinem Pro-
jekt. Deswegen gibt es bei uns eine grosse Durchmischung von An-
fangern und Schiilern, von Profis und Laien, die dazugeholt werden.
Das ist die strukturelle Voraussetzung. Ein dritter struktureller Un-
terschied zu Ziirich ist: Wir haben gar keine Techniker. Bei uns muss
man alles selber machen. Das ist auch ein totales Defizit. Wir haben
immer Sorge, wenn jemand auf die Leiter klettert und die Lampen
aufhingt. Aber die konnen das. Aus diesen Griinden muss man eine
Trennung zwischen Regieausbildung und Schauspielausbildung erst
einmal festhalten.

Publikum: Letztendlich wissen wir nicht, was in vier Jahren im The-
ater sein wird. Deshalb miissen wir auch bedenken, wie diejenigen,
die gerade in der Ausbildung sind, in vier oder zehn oder 15 Jahren
das Theater auf ihre eigene Art und Weise priagen sollen. Deswegen
ist es schwierig, immer daran zu denken, fiir was wir ausbilden. Statt-
dessen sollten wir sagen: «Es muss eine klar strukturierte Ausbildung
geben. Wir sind von Methoden und von Technik umgeben.» Dennoch
sollte man fragen: «Wie schaffe ich trotzdem etwas, was immer zum
Theater gehort?» Das ist der Probenprozess, den man selber struk-
turieren muss, den man als Kiinstler beschreiben muss. Erst einmal
treffe ich als Kiinstler Setzungen und Entscheidungen, sowohl als
Schauspieler als auch als Regisseur. Das muss als Prozess begriffen
und vermittelt werden, das muss durch Coaching begleitet werden.
Ich bin auch davon iiberzeugt, dass man Coaching braucht. Und ich
glaube, da sind wir alle am Anfang. Da sind wir bei szenischen Fra-
gestellungen, bei denen man iiberlegen muss: «Wie kann ich dieses
Coaching ausiiben?» Also jemandem zu sagen: «Ich gebe dir alle Of-
fenheit, aber ich versuche dir widerzuspiegeln, welche Strukturen du
dir gerade schaffst.» Ich glaube, in diesem reflektierenden Prozess
treffen sich die Studiengénge. Wir fragen uns schliesslich: «<Was be-
deutet es, wenn man es wieder in der Anwendung iiberpriift? Was
bedeutet das auch fiir unsere kiinstlerischen Prozesse ausserhalb der
Schulen?»
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Visionen von Schauspielern
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Darstellung als Grundproblem

von Hans-Jorg Rheinberger

ch werde das Problem der Darstellung aus

einer fiir Sie vielleicht etwas ungewohnten

Perspektive aufgreifen, ndmlich der Per-
spektive der Wissenschaften. Ich hoffe aber, dass
sich daraus Fragen ergeben, die vielleicht auch
fiir Sie in der einen oder anderen Form relevant
sind. Wie man es auch drehen und wenden mag:
Wenn man die Frage stellt, worum es in den
Wissenschaften eigentlich geht, hat die Antwort
mit Darstellung, mit Reprédsentation zu tun.'
Die Wissenschaften, so das Argument, knapp
gefasst, zielen auf eine bestimmte, im Grenzfall
jedenfalls <wahre> Darstellung der Welt. Das war
das grosse abendldndische Projekt, das zur Auf-
klarung fiihrte: Die Aufgabe der Wissenschaften
ist es, die Welt darzustellen wie sie ist - um ihre
Beherrschung zu ermdglichen, muss man hin-
zufligen. Das 17. und das 18. Jahrhundert entwickelten zwei grosse
Meta-Erzahlungen dariiber, wie dieses Projekt zu realisieren sei. Ihre
philosophischen Varianten tragen die Namen des Empirismus und
des Rationalismus. Die Empiristen behaupteten, wahre Représentati-
on sei nur iiber die ungetriibten, wenn auch technisch unterstiitzten
Sinne zu erreichen, und setzten demnach auf Beobachtung. Aber wie
dann beherrschen? Die Rationalisten behaupteten, Repriasentation
verdanke sich operationalen Begriffen und setzten dementsprechend
auf Eingriff, auf Intervention, auf das Zupacken. Aber wie dann repra-
sentieren? Seit Kants kritischem Versuch, die konventionalistischen
Fallstricke des Empirismus wie auch die konstruktivistischen Fall-
stricke des Rationalismus zu umgehen, indem er die Moglichkeit von
Erfahrung iiberhaupt auf die transzendentalen Bedingungen eines
angeborenen Verstandes griindete, ist es der Philosophie bei diesen
Losungen unwohl geworden. Dieses Unwohlsein hilt bis auf den
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heutigen Tag an, sei es mit der Unterscheidung von Empirismus und
Rationalismus, von Beobachtung und Experiment, von Induktion
und Deduktion, und wie vergleichbare Gegensatzpaare immer hei-
ssen mogen.

Die beiden Bilder, die fiir gew6hnlich mit dem empiristischen
und dem rationalistischen Modell assoziiert werden, sind Abbild und
Konstruktion. Das Reden iiber Reprédsentation oszilliert auch heute
noch zwischen diesen Bildern: Re-Priasentation und Re-Prisentation:
Darstellung von und Darstellung als.”

Zwei Entwicklungen im 20. Jahrhundert waren es, die einen
nachhaltigen Einfluss auf unsere Vorstellung davon ausiibten, was es
heisst, wissenschaftlich darzustellen: die Quantenphysik und die Se-
miotik. Mit der Quantenphysik wurde klar, dass Reprédsentation nicht
notwendigerweise an den - visuell beherrschten - Raum unserer
Sinne gebunden ist. Abhéngig vom Darstellungsraum, den wir wih-
len, um eine Erscheinung zu analysieren, kann sich die Erscheinung
selbst in gegenseitig sich ausschliessender Manier prasentieren - der
bekannte Welle-Teilchen-Dualismus. Mit der Semiotik ist uns be-
wusst geworden, dass alle menschliche Titigkeit, einschliesslich der
Kiinste und der Wissenschaften, jedenfalls insofern sie menschliche
Tatigkeit ist, notwendigerweise in der Dimension symbolischer Ord-
nungen aus agiert wird. Von der Quantenphysik haben wird gelernt,
dass das «Wissenschaftswirkliche» selbst, wie Gaston Bachelard es
nannte,® eine Funktion des Darstellungsraumes ist. Von der Semiotik
haben wir gelernt, dass Symbole ihre Bedeutung letztlich nicht von
den symbolisierten Dingen beziehen, sondern von ihrem Verhiltnis
zu anderen Symbolen - von ihrem Interaktionsraum.

Was also von beiden Seiten in Frage gestellt wurde, ist das Ver-
héltnis zum Gegenstiick der Darstellung, das heisst, zum Dargestell-
ten, der Referenz. Aber kann es eine Reprédsentation ohne Referenz
geben? Wir kdnnen auch umgekehrt fragen: Kann es eine Referenz
ohne Darstellung geben? Darauf komme ich in Zusammenhang mit
Ian Hackings Anthropologie der Wissenschaften gleich noch einmal
zuriick. Oder ist vielleicht die Referenz immer schon Reprisentation
(wie es die Quantenphysik nahelegt)? Oder: ist die Représentation
immer schon Referenz (Semiotik)? Wie Jean Baudrillard es einst aus-
driickte: «Wir befinden uns in einer Logik der Simulation, die nichts
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zu tun hat mit einer Logik der Fakten und einer Ordnung der Griinde.
Simulation ist gekennzeichnet durch eine Pridzession des Modells.
[...] Fakten haben keine eigene Trajektorie mehr, sie entstehen an
der Schnittstelle der Modelle...». Und er schliesst: «Die Definition
des Wirklichen selbst wird jetzt: dasjenige, wovon eine dquivalente
Reproduktion gegeben werden kann. An der Grenze dieses Prozesses
der Reproduzierbarkeit wird das Reale nicht nur zu etwas, das repro-
duziert werden kann, sondern zu dem, das immer schon reproduziert
ist. Das Hyperreale.»* Die Reprédsentation, konnen wir hinzufiigen.

Michael Lynch und Steve Woolgar, die Herausgeber eines ein-
flussreichen Buches, Representation in Scientific Practice, das vor
nunmehr zwei Jahrzehnten erschien und heute noch lesenswert ist,
waren sich dieser unkomfortablen Situation durchaus bewusst, wenn
sie einleitend zu ihrem Sammelband feststellten: «<Wir stehen auf dem
Standpunkt, dass Reprédsentationen und Objekte unauflosbar mit-
einander verkniipft sind, dass wir iiber Objekte also iiberhaupt nur
durch Darstellungen etwas wissen. Kritik meint also notwendiger-
weise Auseinandersetzung zwischen Darstellungen, nicht zwischen
einer Darstellung und einem «wirklichen Gegenstand>.»®

Neben der Betonung des experimentellen oder eingreifenden
Charakters des neuzeitlichen Wissens - Rationalismus - hat auch der
Referenzaspekt des Wissens iiber die Welt, also sein darstellender
Charakter - Empirismus -, bei Ian Hacking eine originelle Fundierung
erfahren,® womit wir beim Thema der Anthropologie angelangt sind,
denn Hacking selbst hat die Fundierung des Repridsentationspro-
blems als einen anthropologischen Ursprungsmythos gestaltet und
sie dementsprechend als «philosophische Anthropologie» bezeich-
net. Unser Begriff von «Realitédt», so Hackings Grundthese, «ist nichts
weiter als ein Nebenprodukt eines anthropologischen Faktums»’
Dieses Faktum beruht darauf, dass das Darstellen, die Reprasenta-
tion, zur Natur des Menschen gehort, ja dass der Mensch geradezu
als ein darstellendes Wesen definiert werden kann. Nicht seine Rati-
onalitdt zeichnet den Menschen aus, nicht seine Sprache, nicht sein
aufrechter Gang, nicht sein Vermogen, Werkzeuge herzustellen - alles
Themen, die der abendldndischen Philosophie des Menschen ihr Ge-
prige gaben, sondern sein Darstellungsvermoégen. Das Darstellen ist
urspriinglich und anfanglich allerdings selbst eine durchaus materi-
elle Tatigkeit, eine Praxis, die darin besteht, Gegenstdnde zu schaffen,
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die anderen Dingen gleichen und die von Anfang an immer schon
Dinge in einem o6ffentlichen Raum sind. Die Darstellung ist also pri-
mar und geht der Bildung eines Begriffs von der Wirklichkeit, auf die
sie Bezug nimmt, voraus: «Die erste spezifisch menschliche Erfin-
dung ist das Darstellen. Sobald die Praxis des Darstellens gegeben ist,
folgt ein Begriff zweiter Ordnung im Schlepptau. Das ist der Begriff
der Wirklichkeit, also ein Begriff, der nur dann einen Gehalt hat, wenn
es Darstellungen erster Stufe bereits gibt.»® Hacking dreht die Sache
also um. Wir miissen nicht einen Begriff von Realitdt haben, um Re-
prédsentationen als Abbilder zu identifizieren, sondern wir brauchen
die Reprisentation als eine Praxis, um iiberhaupt «das Reale als Ei-
genschaft von Darstellungen»® auf den Begriff bringen zu kénnen.

Auf dieser Stufe bleibt der Begriff des Realen allerdings noch un-
problematisch und lebensweltlich. Zum Problem wird er erst, wenn
wir, wie das fiir die Wissenschaften - aber auch fiir die Kinste - cha-
rakteristisch ist, iiber alternative Darstellungssysteme verfiigen, die
uns Entscheidungen abverlangen. «Wir schaffen 6ffentliche Darstel-
lungen, bilden den Begriff der Realitit, und sobald sich die Anzahl der
Darstellungssysteme vermehrt, werden wir zu Skeptikern und formen
den Gedanken der blossen Erscheinung.»'’ Seine spezifisch moderne
wissenschaftliche Form hat das Problem mit ernsthaften alternativen
Darstellungen der Mechanik - «Bilder» nennt sie etwa Heinrich Hertz
in der Einleitung zu seinen Prinzipien der Mechanik von 1894 - und
mit nicht-euklidischen Geometrien am Ende des 19. Jahrhunderts
angenommen. Diese liegen ihrerseits schliesslich der grundlegenden
Historisierung des Wissenschaftsbegriffs im 20. Jahrhundert zugrun-
de. Die Basis dieser Historisierung bilden also alternative, auf rele-
vante Weise ins Spiel gebrachte - sowohl theoretische als auch expe-
rimentelle - Praktiken der wissenschaftlichen Darstellung. Hier sind
wir wieder bei Baudrillard: Der Begriff der Realitét, sagt Hacking, ist
ein Begriff zweiter Ordnung, er kann sich erst vor dem Hintergrund
von Darstellungen erster Ordnung herausbilden: als eine Reflexion
auf den Status der Replik - «Das Reale ist ein Attribut von Représen-
tationen.»?

Hacking hat seine philosophische Anthropologie 1979, im grie-
chischen Delphi, skizziert. Mit ihr wollte er das alte Problem der Re-
préasentation und der Realitét auf eine neue Grundlage stellen, die es
auch erlauben sollte, die wissenschaftliche Praxis insgesamt neu zu
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denken. Die Perspektive, die er dabei einnahm, brachte aber auch das
Subjekt wieder ins Spiel, das in der franzdsischen strukturalistischen
und poststrukturalistischen Tradition so nachdriicklich in Frage ge-
stellt worden war. Hacking tat dies aber um einen hohen Preis. Er er-
kldrte wieder zu einem «Wesen», was etwa Martin Heidegger in seiner
bekannten Studie iiber Die Zeit des Weltbildes im Sinne einer «Erobe-
rung der Welt als Bild» in zeitlicher Verortung gerade zum Spezifikum
der Neuzeit erkldrt und damit einer Episteme zugerechnet hatte, die
selbst zutiefst historisch verfasst war."3

Wir miissen uns hier natiirlich der Frage stellen, wie Hackings
anthropologische Perspektive auf die Wissenschaften und ihre Ge-
schichte sich zu der radikalen Anthropozentrismus-Kritik verhilt,
die in der franzosischen Epistemologie-Tradition von Gaston Ba-
chelard bis hin zu Michel Foucault die Historisierungsversuche des
wissenschaftlichen Geschehens und seiner Dynamik dominiert hat.
Hacking begriindet den Modus des wissenschaftlichen Zugriffs auf
die Welt im Grunde ontologisch und auf ganz traditionelle Weise aus
einem menschlichen Naturvermogen heraus, aus einem Wesen des
Menschen als einem Darstellenden, dessen eigentiimliche Praxis im
Verlauf der Menschheitsgeschichte in einen Strom der Wissensgewin-
nung gemiindet hat. «Die Menschen schaffen Abbilder», konnen wir
bei Hacking lesen.' Dabei schenkt er jedoch, damit durchaus an die
Tradition der franzdsischen historischen Epistemologie anschliess-
bar, den Praktiken der Wissensgewinnung seine besondere Aufmerk-
samkeit. Man kénnte ihn deshalb durchaus auch als «Praxis-Anthro-
pologen» bezeichnen. Er gibt der Darstellung der praktischen Seite
der Wissenschaften breiten Raum und versteht den Schritt von der
Theoriendynamik hin zur Praxisdynamik auch als ein Feld, das zu er-
schliessen dem spezifisch historischen Verstehen aufgegeben ist und
das Regeln gehorcht, die nicht allein aus dem individuellen Bewusst-
sein abzuleiten sind. Hacking betont aber auch - im Anschluss an die
Tradition des angelsdchsischen Pragmatismus -, dass «Darstellen»
von Anfang an, wie er sich ausdriickt, «etwas Offentliches ist» und
sich damit auf einem Terrain abspielt, das gesellschaftlich verfasst ist
oder vielmehr einer solchen Verfassung nachgerade zugrunde liegt.'®
Alle kulturelle Tradition produktiver Lebensbewéltigung beruht ihm
zufolge daher auf Verdhnlichung.

Fiir ein Verstdndnis der Dynamik der Wissenschaften sind die
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Mittel und die Medien zentral, die sie historisch ins Spiel bringen, um
ihre Bestdnde zu verdndern und zu erweitern. Unter dieser Perspekti-
ve ist es kein Zufall, dass eine umfassende Analyse wissenschaftlicher
Praxis in allen ihren diskursiven und materiellen Dimensionen im
Laufe des 20. Jahrhunderts in den Mittelpunkt der wissenschaftshi-
storischen Aufmerksamkeit und ihrer Begriffsbildung gertickt sind.
Dass schliesslich aus dieser Verschiebung heraus - von einer Ge-
schichte der Ideen zu einer Geschichte kultureller Formationen - die
Frage nach einer historischen Anthropologie der Wissenschaften
erneut gestellt wird, sollte keineswegs einfach als eine Wiederkehr
des Anthropozentrismus missverstanden werden - weder in seiner
konstruktivistischen noch in seiner rationalistischen Variante. Viel-
mehr muss man sie wohl als einen Versuch lesen, im Rahmen eines
griindlich verdnderten, nicht mehr cartesisch zu bestimmenden Ko-
ordinatensystems von Wissensbewegungen und Wissenszuwichsen
die Rolle der menschlichen Akteure mit ihrer wechselnden Position
in einem Geflecht neu zu bestimmen, das sie umfasst, und in dem sie
dennoch dezentriert bleiben.

1 Vgl. auch: Hans-J6rg Rheinberger, Representation(s): Towards a Culture of
Reflexivity (Essay Review) iiber Michael Lynch/Steve Woolgar, Representation in
Scientific Practice, und W. J. T. Mitchell, Iconology. Image, Text, Ideology, Studies,
in: History and Philosophy of Science 25, 1994, S. 647-654.

2 Bas C. van Fraassen and Jill Sigman, Interpretation in Science and in the Arts, in:
George Levine (Hg.), Realism and Representation, Madison: University of Wiscon-
sin Press, 1993, S. 73-99.

3 Gaston Bachelard, The New Scientific Spirit (1934), Boston: Beacon Press, 1984, S. 6.

4 Jean Baudrillard, Simulations, New York: Semiotext(e), 1983, S. 31-32, 146.

5 Michael Lynch und Steve Woolgar (Hg.), Representation in Scientific Practice,
Cambridge, Mass.: MIT Press, 1990, S. 13.

6 Vgl. Hans-Jorg Rheinberger, Historische Epistemologie zur Einfiihrung. Hamburg
2007, bes. Kap. 6.

1 Ian Hacking, Einfithrung in die Philosophie der Naturwissenschaften, Stuttgart

1996, S. 221.
8 Ebd,, S. 229.
9 Ebd.

10 Ebd,, S.238.

11 Heinrich Hertz, Die Prinzipien der Mechanik in neuem Zusammenhange darge-
stellt [1894], hrsg. von P. Lenard, zweite Auflage, Leipzig 1910.

12 Hacking 1996, S. 229.

13 Martin Heidegger, Die Zeit des Weltbildes, in: Holzwege [1950], Gesamtausgabe,
Bd. 5, Frankfurt/M. 1977, S. 75-113, hier: S. 94.

14 Hacking 1996, S. 223.

15  Ebd.
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Besser liigen!

von Franz Wille

ind Schauspieler heute «Wirkungsmaschi-

nen» und was konnten «Visionen vom zu-

kiinftigen Schauspieler» sein?, fragt eine
Tagung des Institute for the Performing Arts and
Film der Ziircher Hochschule der Kiinste. Grund
genug, iiber ein paar Menschen-, Welt- und Test-
bilder nachzudenken.

Drei Tage bevor ich gefragt wurde, etwas
iiber meine «Visionen zum zukiinftigen Schau-
spieler» zu erzdhlen, hat mich ein Performer
des Nature Theater of Oklahoma im Berliner
Hebbeltheater unrasiert und verschwitzt, wie
er war, an meinem Eckplatz in der dritten Reihe
aufgesucht, um mich auf den Mund zu kiissen.
Ich wusste, als er auf mich zusteuerte, ziemlich
genau, was mir bliiht, weil er gerade das- selbe
mit einer dlteren Dame aus der ersten Reihe ge-
macht hatte und liess das Ganze auch tapfer iiber mich ergehen, weil
ich mir einfach vorstellte, da kiisst dich jetzt eine ganz tolle Frau.

Nun hilft diese Vision von der vielleicht zukiinftigen Schauspie-
lerin nicht bei jedem Bart und in jeder Situation, aber sie ist ein guter
Einstieg in ein Thema, zu dem ich sonst nie im Leben etwas gesagt
hitte. Denn ich finde, dass Theaterkritiker keine Visionen haben sol-
len. Sie sollen das, was sie zu sehen glauben, so treffend als moglich
sprachlich fassen und daraus - so gut sie konnen - weitere Schliisse
ziehen. Kollegen, die dabei ins Visionére entgleiten und Dinge sehen,
die es (noch) gar nicht gibt, sind mindestens genauso schlimm wie
jene, die fiir immer und ewig zu wissen glauben, was Theater ist oder
was gutes Theater ist und allem und jedem auf die Finger klopfen, das
den Rahmen ihres Millimeterpapiers verlédsst oder gar nicht erst auf-
sucht.

TIhr Aquivalent in der Theaterwissenschaft sind diejenigen, die
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mit Theaterdefinitionen operieren, ob es nun der doppelte Zeichen-
begriff oder die dramatische Situation oder das gemeinsame Erleben
oder die Lifehaftigkeit oder irgendeine andere mogliche, vielleicht
sogar notwendige Eigenschaft von Theater ist, die dann zum Wesens-
kern erhoben wird. Meine Erfahrung auf diesem Gebiet ist jedenfalls,
dass gerade wenn man sich im Sessel einer solchen Definition gemdit-
lich eingerichtet hat, irgendeine vollig unvorhersehbare interessante
Theatervorstellung um die Ecke kommt, die alles wieder iiber den
Haufen wirft.

Menschenbilder

Die gerade angesagte Vorstellung vom Schauspieler - und «Vor-
stellungy ist das etwas sachlichere Aquivalent von «Vision» - hat sich
historisch immer wieder verdndert und spiegelt dabei nicht zuletzt
das jeweilige Menschenbild seiner Zeit.

Gerade leben wir in einer Phase, in der mehrere Menschen-
bilder, die sich genau genommen durchaus gegenseitig ausschlies-
sen, erfreulich friedlich nebeneinander existieren. Das ist zumin-
dest insofern ein Fortschritt, als man sich in Westeuropa bis weit ins
letzte Jahrhundert wegen unterschiedlicher Menschenbilder Krieg,
Biirgerkrieg oder Genozid erklédrt hat, und andererseits nicht weiter
iiberraschend, weil wir uns sonst téglich selbst den Schidel einschla-
gen miissten. Tatsdchlich integrieren wir in unserem Alltag die un-
terschiedlichsten Menschenbilder, die je nach aktuellem Bediirfnis-
haushalt mit erstaunlicher Grossziigigkeit parallel gefiihrt werden.
Noch rigoroseste analytische Moralphilosophen wie Ernst Tugendhat
pflegen gelegentlich eine vernunftkritische Besinnungsstube oder
werden gar im Alter metaphysisch, selbst hérteste deterministisch
gesinnte Naturwissenschaftler triumen im stillen Kdimmerlein von
seelischer Fortexistenz post mortem, noch der performativste Theo-
retiker verliebt sich gelegentlich und schmachtet nicht nur vor dem
tollen Partnerkoérper sondern unverbriichlichen inneren Werten,
besonders wenn der/die andere sie gerade mal wieder verraten hat.
Jedenfalls soll es gestandene GendertheoretikerInnen geben, die sich
in einer kleinen Beziehungskrise miihelos in enttduschte Frithroman-
tiker zuriickverwandeln. Thre Sprachbliiten sind die Weide, auf der
René Pollesch schon seit Jahren sehr ertragreich grast.

Ich mdchte deshalb die Aufmerksamkeit auf ein Menschenbild
lenken, das gerade im Entstehen ist und von dem ich mir vorstellen
kann - Achtung: Vision -, dass es in zwanzig Jahren erstens noch ein
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bisschen anders aussieht und zweitens weite Verbreitung gefunden
haben wird. Anders wird es aussehen, weil es auf Erkenntnissen der
in den letzten Jahren sprunghaft entwickelten Gehirnforschung be-
ruht, die dank verbesserter experimenteller Methoden und Moglich-
keiten noch manche Uberraschung verspricht. Weiter verbreitet wird
es sein, weil belastbare Forschungsergebnisse hohe Evidenz haben,
und weil es erlaubt, manche der Widerspriiche, mit denen wir tagtig-
lich ganz selbstverstidndlich leben, elegant zu integrieren.

Im Kern geht es um die Frage, wie menschliches Bewusstsein
entsteht, wie sich die Vorstellung eines Ichzustands etabliert und sta-
bilisiert, und natiirlich, was das am Ende mit Theater und Schauspie-
lerei zu tun haben konnte.

Wo steckt das Ich?

Das alltagspraktische europdische Menschenbild enthélt nach
wie vor einen hohen Prozentsatz Descartes. Das Ich, das sich im Den-
ken offenbart und das Descartes mit der Seele identifiziert, war fiir
ihn das eigentliche Merkmal des Menschen. Korper und Geist sind
fiir ihn dabei gut dualistisch zwei unterschiedliche Substanzen, und
im Gegensatz zu den Tieren ist der Mensch ein Korper mit Seele. Sie
hat die seltene Eigenschaft, den physikalischen Gesetzen nicht unter-
worfen zu sein. Fiir Descartes war die Sache noch klar: Da die Seele
unabhingig vom Korper ist, stirbt sie nicht mit ihm. Fiir uns ist die
Sache nicht mehr ganz so klar: Ob Koérper und Geist streng getrennt
sind, bezweifeln wir zwar, aber wie sie genau zusammenhéngen und
ob oder wie der Geist iiber den Kérper hinauswéchst, wissen wir auch
nicht. Ob die Seele unsterblich ist, wissen wir nicht, aber ob sie ganz
und gar sterblich ist, eben auch nicht.

Aber dass es so etwas gibt wie eine Seele, einen unwandelbaren
Kernbereich des Individuums, ein Selbst, das nach unverstelltem
Ausdruck driangt, da waren sich viele Kiinstler des 20. Jahrhunderts ei-
nig. Das Selbst und dessen moglichst unentfremdete Verwirklichung
- ohne diese Uberzeugung wire kein deutscher Ausdruckstanz mog-
lich gewesen, keine Pina Bausch, kein seelentiefes Menschentheater
von Stanislawski bis Noelte, kein anarchischer Individualismus eines
Peter Zadek, kein psychologisches Theater bis Bondy oder Breth. Und
schon gar keine Theaterkritik, die immer nach der Seele sucht. Von
unzidhligen Iphigenie-Inszenierungen ganz zu schweigen. Wenn man
den Menschen die Vorstellung der Seele nimmt, ihr unverbriichliches
individual-authentisches Wesens-Ich, gerdt so manches Fundament
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ins Wanken. Die ganzen Debatten um Identitit oder kulturelle Kon-
struktion, um den Status des Subjekts, um das Dramatische oder
Postdramatische, um Schauspieler-Einfiihlung oder dusserliche Mit-
tel nehmen hier ihren Ausgang.

Bekanntlich hat aber noch keiner die Seele gefunden und ihr Vor-
handensein im denkenden Geisteszentrum, unserem Gehirn, ldsst
sich bisher auch nicht nachweisen. Wo steckt bloss das Ich, wenn es
mehr als ein Korper sein soll?

Ich-Schubladen und ein Konstruktivismus milder Sorte

Gerhard Roth, emeritierter Direktor am Institut fiir Hirnforschung
der Universitdt Bremen, hat sich die Sache etwas genauer angesehen
und unterscheidet ganz unterschiedliche Bewusstseinszustdnde, die
jeweils mit einer anderen Ich-Vorstellung verbunden sind. Dazu ge-
horen a) die Wahrnehmung von Vorgéngen in der Umwelt und im
eigenen Korper, b) mentale Zustinde wie Denken, Vorstellen und Er-
innern, c) Bediirfniszustinde, Affekte und Emotionen, d) das Erleben
einer kontinuierlichen Identitit in der Zeit, e), die Autorschaft der ei-
genen Handlungen, f) die Verortung von Koérper und Selbst in Raum
und Zeit und die Unterscheidung zwischen Realitdt und Vorstellung
sowie g) hoherstufige selbstreflexive Operationen wie die Fragen
nach dem Ich und was es ist und warum es tut, was es gerade tut. Man
kann auch noch ein paar mehr Ich-Schubladen aufziehen.

Der Grund fiir diese Ich-Typologie ist zunichst klinisch: Es gibt
Patienten, bei denen jeweils einer dieser Ich-Fille ausfillt, alle ande-
ren aber noch funktionieren. Also miissen sie wohl oder iibel auch
disparat existieren. Ausserdem lassen sich jedem dieser Ich-Zustdnde
unterschiedliche Aktivitdten von Hirnregionen zuordnen: Korper-
und Verortungs-Ich zeigt verstirkte Aktivitdt im hinteren Partiallap-
pen, Emotionen funken vornehmlich im orbitofrontalen und ventro-
medialen Cortex usw.. Ich erspare IThnen weitere Details, dazu gibt es
einschlégige Literatur, zum Beispiel Gerhard Roths «Personlichkeit,
Entscheidung und Verhalten».! Entscheidend ist dabei: Das soge-
nannte Ich-Bewusstsein zerfillt in mancherlei Unterfunktionen, die
wiederum auf einem komplizierten Zusammenspiel verschiedener
Hirnregionen beruhen, und nur wenn das alles funktioniert, wie es
soll, entsteht aus der koordinierten Selbstorganisation von Milliar-
den funkender Nervenzellen ein phdnomenales Selbst- und Weltbild.
Wie der Ubergang zwischen physikalischer neuronaler Aktivitdt und
emergenten Bewusstseinsakten genau funktioniert, wissen die Da-
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men und Herren Hirnforscher zwar noch nicht im Einzelnen, aber
bevor es nicht soweit ist, werden sie in ihren Laboren garantiert keine
Ruhe geben.

Schon fiir die niederen Wahrnehmungsakte gilt mit guten Griin-
den: Die Welt, wie wir sie wahrnehmen, ist eine Konstruktion unseres
Gehirns, das uns eine Realitdt vorspiegelt, wie man sie mit mensch-
lichen Wahrnehmungsorganen empfangen kann. Denken Sie nur an
die Farbwahrnehmung. Da draussen auf der Strasse und in jedem
Zuschauerraum sausen die wirrsten elektromagnetischen Wellen he-
rum, von denen wir dankenswerterweise nur die allerwenigsten mit-
bekommen. Unser Auge pickt sich ein schmales Wellenspektrum he-
raus und das Gehirn iibersetzt diesen Wellensalat in kohdrente, zum
Teil sehr malerische Farbempfindungen. Fiir viele Insekten mit ganz
anderen Augen sieht die Welt ganz anders aus, schon weil sie unser
Farbwellenspektrum nicht empfangen. Auf jeden Fall sollten wir sehr
froh sein, dass wir nicht jede Handywelle oder jeden Wi-Fi-Hotspot
mit eigenen Augen sehen konnen.

Naive Realisten

Zweierlei ist nun entscheidend. Erstens gibt uns unser Gehirn
unser phianomenales Selbst- und Weltbild als unverbriichliche Rea-
litdt aus, weshalb wir alle in unseren praktischen Alltagsleben naive
Realisten sind. Zweitens ist dieser Vorgang selbst nicht bewusst wahr-
nehmbar. Der Frankfurter Kognitionsforscher Thomas Metzinger, in
dessen Buch Der Ego-Tunnel?ich mich hier schamlos bediene, spricht
deshalb davon, dass dieser Ubergang von der neuronalen Ebene zum
phédnomenalen Selbstbild, also unserem robusten, bewussten Erle-
ben so transparent ist wie eine sauber geputzte Glasscheibe, durch
wir schauen ohne zu bemerken, dass wir durch Glas schauen: «Das
Ego kann iiberhaupt nur deshalb zum Ego werden, weil wir konsti-
tutionell unfdhig sind, erlebnismassig zu er- kennen, dass all dies le-
diglich der Inhalt einer Simulation in unserem Gehirn ist. Es ist nicht
die Wirklichkeit an sich, sondern ein Bild der Wirklichkeit - und zwar
ein ganz besonderes. Das Ego ist ein transparentes mentales Bild: Sie
- die physische Person als Ganze - schauen direkt durch es hindurch.
Sie sehen es nicht. Aber sie sehen mit ihm.»* Wenn man diesem Mo-
dell folgt, ist unser bewusstes Erleben eine perfekte Illusion, ein Film,
den unser Hirn gegen die Schddeldecke projiziert. Fiir menschliche
Wesen ein sehr brauchbarer Film, um sich in der Welt zu bewegen,
aber trotzdem eine neuronale Inszenierung. Ich-Bewusstsein oder
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gar Seele wiren streng genommen perfekte Liigen, aber die besten,
die wir uns vormachen kénnen: Denn sie sind der Grund fiir unser
Selbstbewusstsein, unsere Orientierung in Zeit und Raum, unsere
Handlungen, unsere Uberzeugungen, unsere Gefiihle, letztlich unser
Uberleben. Wenn man diesem Modell folgt, denn mehr ist es bislang
nicht, verfiigt man {iber ein sehr starkes Darstellungsmodell fiir Ich-
Bewusstsein, denn es kann die unter- schiedlichsten Menschenbilder
ohne grossere Widerspriiche integrieren. Da passt Descartes genauso
hinein wie Judith Butler, da fiigt sich Innerlichkeit neben Konditionie-
rung, Seele neben Performanz, Personlichkeit neben Lernfdhigkeit
und Charakter. Nur unsterblich wer- den wir auf diese Weise nicht.
Aber ein Rest Hoffnung bleibt: es ist ja nur ein Modell.

Grosshirn Theater

Was hat das nun mit Theater und Schauspielerei zu tun? Eine
ganze Menge. Denn Theater funktioniert genau betrachtet auch nicht
anders als ein phdnomenales Weltbild, das dem Betrachter eine kon-
struierte Erscheinungswelt vor die Augen und vors Erleben stellt. The-
ater ist so gesehen nicht grundsitzlich anders als ein grosses Gehirn.
Natiirlich mit dem Unterschied, dass noch die illusionistischste Insze-
nierung niemals vollstdndig «transparent» sein wird, sondern immer
ein mehr oder weniger erkennbarer inszenierter Rest bleibt. Theater
kann also in einer Hinsicht sogar noch ein bisschen mehr als unser
Oberstiibchen: es kann die Glasscheibe mehr oder weniger durch-
sichtig stellen, kann den Regler mehr nach links, Richtung Brecht,
oder nach rechts, etwa Richtung Stanislawski, drehen. Im einen Fall
wird die Inszenierungsillusion kenntlicher gemacht und ihr Schein
aufgedeckt, im anderen eher vertuscht. Im einen Fall fithlen wir {ib-
rigens deutlich weniger mit, im anderen deutlich mehr. Das hat mit
unseren sogenannten Spiegelneuronen zu tun und fiihrt im Augen-
blick aber wirklich zu weit. (Nur soviel: diese Sorte Hirnzellen regeln
unsere Empathie beim Betrachten anderer Menschen und diirften
bald die Theatertheorie revolutionieren, ndmlich ganze Schrankwén-
de von Brecht- und Stanislawski-Kommentaren tiberfliissig machen.)

Moralische Vorteile fiir «Authentizitdt» oder «Vorstellung» entfal-
len selbstversténdlich, weil es beides genauso wenig gibt wie «echte
Farben». Daran ist iibrigens schon Goethe gescheitert. Wenn das
authentische Selbst eine transparente Illusion ist, die wir selbst her-
stellen, leben wir organisch in der Vorstellung. Und wenn wir Men-
schen nichts anderes als neuronal selbstorganisierte Reprasentati-
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onssysteme sind, kann man sich fundamentale Reprasentationskritik
schenken. Keine Spezies auf diesem Planeten sollte allzu griindlich
an dem Ast sdgen, auf dem sie sitzt.

Im Ubrigen ist eine Inszenierung, wenn man dieses Modell ernst
nimmt, nichts anderes als ein Gehirn aus Schauspielern, die als kom-
pliziert vernetzte, wenigstens zum Teil selbstorganisierte (ich klam-
mere die Regietheaterdebatte hier mal aus), jedenfalls koordiniert
feuernde Nervenzellen agieren. Der Zuschauer, der sonst nur seinen
eigenen Ego-Tunnel kennt, kann sich das dann ansehen, um sich wie-
der ein eigenes Bild zu machen von einem anderen Bild der Welt. Da-
bei kann man allerdings nur immer wieder hoffen, dass man sich bei
der jeweiligen abendlichen Vorstellung ein kluges Vordenker-Hirn
ausgesucht hat und nicht einen Haufen triibgrauer Nachbeter-Zellen.
Dabei gilt selbstversténdlich fiir das Theater und seine Spieler dassel-
be wie fiir unser Gehirn: Es darf alles, nur nicht dumm sein.

Am Weltbild kratzen

Entscheidend ist aber noch etwas ganz anderes: Indem Theater
alternative phinomenale Weltmodelle herstellt, Situationen schafft,
in denen wir Welt teiltduschend echt erleben, ermdglicht es Entwiir-
fe und Plane mit der gegenwdrtigen Situation zu vergleichen, schlagt
Briicken in eine wiinschenswerte Wirklichkeit, setzt Handlungsziele
und wird dadurch ganz automatisch auch ohne Schiller zur mora-
lischen Anstalt, auf die wir dhnlich empfindlich reagieren wie auf
Ereignisse aus der realen Welt. Und wenn wir dann mit unseren reali-
tdtsbehauptenden Gehirnen darauf schauen, trickst es, wenn es sich
etwas intransparenter stellt als die Glasscheibe in unserem Hirn, ganz
einfach unseren selbstinduzierten Faktizitdtsrahmen aus, indem es
zeigt, wo unsere erlebte Scheinwelt mit einer anderen, erkennbar
inszenierten Scheinwelt kollidiert. Denn Theater ist unter anderem
der Trick, mit dem wir die Glasscheibe unseres transparenten phano-
menalen Weltbilds zumindest zeitweise zum Spiegeln und Brechen
bringen.

Nicht zuletzt darin besteht seine besondere Intelligenz, wenn es
uns naiven Realisten immer wieder vor Augen fiihrt, wie konstruiert
und verletzlich unsere Welt- und Selbstsicht ist und uns eine immer-
hin blasse Ahnung verschafft, dass die Welt méglicherweise anders ist
als sie uns scheint.

Theater ist aber nicht nur ein Gehirn, das konstruierte Welten
baut, sondern fiir alle Betrachter-Gehirne ein Wahrheitsmesser. Zu-
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nédchst einmal muss man «Wahrheit» ein bisschen genauer fassen.
Denn wie soll man als menschlicher Egotunnel wissen, ob der andere
Ego-Tunnel mit seiner Ansicht, was der Fall sei, recht hat oder man
selbst? Wenn unsere Vorstellung von der Wirklichkeit eine Konstruk-
tion ist, und sei es nach bestem Wissen und Gewissen unserer Ge-
hirnzellen, dann kommunizieren nur Konstruktionen mit Konstruk-
tionen, aber ausser dass jeder sicher ist, sein naiver Realismus sei die
Realitdt, ist gar nichts sicher. Um Wahrheit in seiner simpeltsten Form
festzuhalten, nimlich die Ubereinstimmung der Konstruktion mit
einem tatsdchlichen Sachverhalt zu priifen, bediirfte es eines exter-
nen Beobachters, der im menschlichen Fall aber wieder nur eine Kon-
struktion herstellen kann, also wieder dem ndamlichen Wahrheitspro-
blem unterliegt. Das bedeutet keinesfalls, dass es keine Wahrheit gibt,
aber es bedeutet, dass man sie immer nur moglichst gut begriinden,
aber nicht beweisen kann.

Eine der besten Wahrheitsproben ist dabei das gute alte Testbild:
Man nehme eine Gruppe menschlicher Gehirne und zeige ihnen das
gleiche Bild. Und dann hoére man sich an, was sie dariiber zu sagen
haben und vergleiche die Konstruktionen. Man wird sich dabei nicht
immer einigen kénnen, und als Letztbegriindung taugen solche Mei-
nungsbilder wirklich nicht, aber mehr ist nun mal fiir unsere Spezi-
es mit ihren biologischen Beschrénktheiten nicht drin. Immerhin
erfahrt man auf diese Weise, was die anderen naiven Realisten um
einen herum fiir wahr halten und kann sich vielleicht die eine oder
andere Erkenntnis-Scheibe daran abschneiden oder ihnen ein biss-
chen Licht ans Fahrrad machen.

Dass Theater als Testbild fast ideal ist, leuchtet ein. Erstens ist
Theater das lebensnédchste, das man sich vorstellen kann: Echte
Menschen in meistens guter Sicht- und Horweite, denen man eini-
germassen konzentriert und ungestort zuschauen kann. Zweitens
weiss bei diesem Testbild jeder, dass es nur ein Testbild ist und die
Akteure zwar reale Akteure sind, aber nur zu Testbildzwecken. Dass
sie also bei allem realen Da-Sein - und jetzt muss ich aufpassen, dass
es sprachlich nicht heideggert - und der transparenten Ego-Liige, die
ihr Hirn sowieso produziert, eine zweite Liige produzieren, die dazu
dient, der ersten Liige durch fiir wahr gehaltenen Liigenabgleich so
gut es geht auf die Schliche zu kommen. Schauspieler sind in diesem
Spiel die mindestens doppelten, wenn nicht dreifachen Liigner, je
nachdem, ob sie so iiberzeugend authentisch tun als wiirden sie nur
sich selbst vorstellen oder ob sie virtuos an der Transparenzschraube
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drehen. Wobei man natiirlich dariiber streiten kann, wann sie mehr
liigen und wann sie besser liigen.

Demokratielabore

Man kann sich gut vorstellen, warum diese Technik bei den alten
Griechen in den knapp hundert Jahren attischer Demokratie so ein-
geschlagen hat. Ein kleines, unternehmungslustiges Volkchen, rund-
um und auch von innen permanent in seiner Existenz bedroht, nimmt
sich jedes Jahr ein paar Tage frei, um seine zum Teil hochdisparaten
Weltkonstruktionen zu wichtigen Fragen abzugleichen. Eine Trago-
die, in der die alltdglichen Entscheidungsfragen an allen Ecken und
Enden durchscheinen, wird von zwei oder drei Schauspielern samt
Chor im grossen Rund grob szenisch vorgetragen. Und wenn sich
die paar tausend alten Griechen von dem, was sie da gesehen und
gehort haben, nach der Theater-Klausurtagung ein Meinungs- und
Wahrheitsbild gemacht haben, diirften sie der Wahrheit, was der Fall
ist und was man deshalb tun sollte, ein Stiick ndher gekommen sein.
Eine Lebensversicherung auf richtige Entscheidungen ist aber auch
das Theater nicht: Es hat Alkibiades leider nicht verhindern kénnen.

Wahrheitsmesser Testbild

Inzwischen haben sich unsere Theatertechniken verdndert und
der leiernde Singsang unter briitender Hitze von zum Teil sehr sim-
plen Liigentexten ist in den letzten zweieinhalbtausend Jahren er-
freulich erweitert worden. Vor allem die praktizierenden Testbild-
Liigner haben ihre Techniken sehr entwickelt. Schauspieler werden
schon in der Ausbildung mit den unterschiedlichsten Liigenformen
perfektioniert, vom scheinrealistischen Einfiihlungsliigen, sozusagen
Seelenimitation, zur dreistesten Brecht-Behauptung nebst unzih-
ligen Abschattungen dazwischen. Diese Liigenausbildungszentren
treffen sich sogar gelegentlich zu Liigentechnikkongressen mit enga-
giert gefiihrten Liigendebatten, die selbstverstdndlich alle der Wahr-
heitsfindung dienen.

Als Kritiker und berufsméssiger Testbild-Betrachter halte ich
mich da lieber raus. Denn ganz abgesehen davon, dass ich selbstver-
standlich iiberzeugt bin, dass meine Hirnkonstruktionen die einzig
richtigen sind, halte ich mich an den alten Grundsatz, der jetzt auch
noch spitzenneurologisch untermauert ist: Die besten Liigen sind
die, an welche man selber glaubt. Und das empfehle ich Ihnen auch.
Und passen Sie auf bei Zungenkiissen. Oder denken Sie einfach an

152

etwas Schones.*

Vgl. Thomas Metzinger, Der Ego-Tunnel, Berlin 2009.
Ebd,, S. 23.
Der Text wurde fiir die Tagung «Wirkungsmaschine Schauspieler» am IPF der

N T

Vgl. Gerhard Roth, Personlichkeit, Entscheidung und Verhalten, Stuttgart 2007.

Ziircher Hochschule der Kiinste hergestellt. Er ist im Jahrbuch Theater heute 2010

publiziert.

subTexte 06 Wirkungsmaschine Schauspieler

153



Die dritte Seele des Akteurs.

Wie Diderot, Kleist, Craig und Barthes am Spiel der
Puppen die Utopie des Schauspielens entwerfen

von Jochen Kiefer

ie Puppe oder Marionette fungiert gemeinhin als Bild der
D Giangelung und Abhéngigkeit. Sie reprasentiert den von un-

sichtbaren Méchten und ihren unsichtbaren Faden abhén-
genden Menschen. Sie sind hier ein «rigider Teil des Spielers», wie
Roland Barthes sagte, der als «das abgefallene Kleine» zum Fetisch
wird.! Obwohl nun dem neuzeitlichen und modernen Weltbild ge-
rade die Autonomie der Kunst und ihrer Akteure eingeschrieben ist,
wird dem Spiel der Puppe dennoch, von Diderot bis hin zu Roland
Barthes, eine Vorbildfunktion fiir die Schauspielkunst zugeschrieben.

Prominent wird die Puppe dabei vor allem im theaterprogram-
matischen Diskurs der Moderne: bei Edward Gordon Craig in der Vi-
sion einer Uber-Marionette, die die Kunst des Theaters symbolisiert;
bei Meyerhold in der Beschéftigung mit der volkstiimlichen Puppen-
theatertradition des Balagan und in der Entwicklung eines biome-
chanischen Ubungssystems; in den Figurationen Oskar Schlemmers
und der Bauhausbiihne sowie im poststrukturalistischen Diskurs bei
Roland Barthes, der in seiner Beschreibung des japanischen Puppen-
spiels Bunraku die «sinnliche Abstraktion»? der Puppen und ihrer Ak-
teure gegen einen westlichen, als naturalistisch verstandenen Schau-
spieler in Stellung bringt, der {iber den Horizont seines personlichen
Erlebens in der Darstellung nicht hinauskommt.

Diese moderne Prominenz vollzieht sich vor dem Hintergrund
der Reformbewegung der historischen Avantgarde. Was aus der Per-
spektive der Avantgarde als Retheatralisierung vor dem Horizont des
historischen Naturalismus erscheint, ldsst sich an der Puppe exem-
plarisch zeigen: der Vorrang des Gestischen vor dem Mimischen,
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der hohe Stellenwert von Bewegung und Korperlichkeit, der Hinweis
auf die Materialitdt der Akte und ihrer Zeichenproduktion, die Zu-
schreibung von Autonomie in Bezug auf einzelne Theatermittel, der
Gedanke, Theater als einen Prozess zu verstehen, der Materialien
versammelt und in Beziehung zueinander setzt und nicht zuletzt, die
Betonung einer zeigenden Spielweise, die ihre Mittel nicht verbirgt
und damit den Zuschauer zur aktiven und imaginativen Mitarbeit am
Akt der Darstellung aufruft.

Weniger die Faszination fiir einzelne Formen des Puppenspiels
wird somit in Stellung gegen eine naturalistisch orientierte Spielwei-
se gebracht, sondern am Vorbild des Spiels von Puppen der Versuch
unternommen, die Tatigkeit des Schauspielers als objektivierbar, als
ein deutlich zu machender Umgang mit der Figur zu beschreiben. Zu-
gleich wird damit die Frage nach der Autorschaft von Schauspielern
aufgeworfen und die Frage nach dem Schauspielen als einer mog-
lichen oder unméglichen, einer utopischen Kunst gestellt. Zentrale
Kriterien der Zielrichtung der Avantgarde gegen Menschendarstel-
lung, Einfiihlung und Verkérperung lassen sich am Vorbild der Puppe
deutlich machen, liessen sich aber auch ohne Verluste in einer Analy-
se der Angriffe auf den historischen Naturalismus zeigen. Bevor man
das Motiv nun der Asservatenkammer der historischen (Neo-)Avant-
garde {iberantwortet, lohnt sich aber ein Blick noch weiter zuriick.

Insofern Menschen innerhalb des barocken Weltbildes des thea-
trum mundi als Marionetten eines Gottes verstanden wurden, zu des-
sen Lob, Ehre und letztgiiltiger Bewertung soziale Rollen aufzufiihren
waren, arbeiten Humanismus und Aufkldrung an einem Paradigmen-
wechsel, in dessen Folge die Leistungen der Vernunft als die wahre
Natur des Menschen erscheinen. Damit werde Reflexion und Selbst-
reflexion die zentrale Stellung fiir die Mdglichkeiten des Menschen
in der Welt eingerdumt. Im Zuge dessen erfdahrt auch die Metapher
der Marionette eine tiefgreifende Verdnderung, die wiederum auf den
Theaterdiskurs zuriickbezogen wird. Im Paradoxe sur le comedien
beschreibt Diderot die Leistung einer der bedeutendsten Schauspie-
lerinnen seiner Zeit, der Clairon, als das Verhéltnis der Seele einer
Schauspielerin zu einer Puppe: «<Wie wir es manchmal im Traum erle-
ben, ihr Kopf stosst an die Wolken und ihre Hénde suchen die beiden
Enden des Horizonts. Sie ist die Seele einer grossen Puppe, welche sie
umbhiillt; ihre Proben haben die Puppe auf ihr festgeheftet.»®
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Die Schauspielerin wird unsichtbar, sie wird zur Seele, zum ver-
steckten Akteur einer Puppe, die weit iiber sie selbst hinausweist. Die
Schauspielerin ist demnach als Doppelheit von Puppe und Puppen-
fiihrung gedacht. Sie selbst aber hat die Dréhte ihrer Fithrung in der
Hand. Und was sie iiber Reflexion als Vorstellungsleistung fiir das
Spiel ihrer Figur erarbeitet hat, wird zur abrufbaren und eigenstian-
digen Aktion. Sich in der Darstellung an die Konzeption der eigenen
Vorstellung heranzuarbeiten, ist nach Diderot dabei das h6chstmog-
liche Ideal, ist die hochste Kunst der Schauspielerin. Die Person der
Schauspielerin ist im Vollzug der Darstellung ausgeblendet: so nur
kann die ideale Figur oder, anders gesagt, die Figur der Idee erschei-
nen: die Modellpuppe umbhiillt die Schauspielerin. Und so auch kann
die Doppelheit des Menschen in einer idealen Darstellung aufgeho-
ben werden: als in der Trance des «Traum/[es]»* der Vorstellungsbilder
kann Diderot die Figur als idealen Ausdruck von Reflexion und Imagi-
nation selbst begreifen.

In Kleists Essay Uber das Marionettentheater ist die idealtypische
Moglichkeit der Vollkommenheit der Darstellung durch Reflexion
ebenso benannt, aber auch die problematischen Implikationen einer
Abhingigkeit von sich selbst. Die Conclusio, des von Kleist ebenfalls
als Paradox gefithrten Gesprichs, lautet: «[...] so findet sich auch,
wenn die Erkenntnis gleichsam durch ein Unendliches gegangen ist,
die Grazie wieder ein; so, dass sie, zu gleicher Zeit, in demjenigen
Korperbau am reinsten erscheint, der entweder gar keins, oder ein
unendliches Bewusstsein hat, das heisst in dem Gliedermann, oder
in dem Gott. »°

Auf den Akteur bezogen beschreibt Kleist nun Reflexion vor allem
als Problem hinsichtlich eines erstrebten dsthetischen Ideals. Die
Doppelheit durch Reflexion birgt die Gefahr in eine Abhéngigkeit zu
sich selbst zu geraten, die die Anmut der Selbstvergessenheit zerstort
oder den schon trainierten Automatismus einer Darstellung in Fra-
ge stellt. Der vor dem Spiegel die Wiederholung seiner Pose iibende
Jiingling verliert nach und nach jegliche Anmut und all seine Reize.
Der sich selbst nicht bewusste Bar ist im Wettstreit dem langwierig
trainierten Fintenreichtum des Fechters unendlich iiberlegen. Und
dem jungen Tanzer E, der auf der Biihne vor die Gottinnen berufen
ist und der Venus einen Apfel iiberreichen soll, «(es ist ein Schrecken,
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es zu sehen)», dem sitzt die Seele im Ellbogen.°

Die Reflexion des Schauspielers, die auf seine personliche Wir-
kungsabsicht zielt, verfehlt die Figur und damit die Wirkung der ge-
samten Darstellung. Die Eitelkeit, aus der heraus er die Anmut seiner
Darstellung zu erreichen sucht, fithrt zum Kollaps der Figur, ohne de-
ren Wirkung nur noch die nackte Wirkungsabsicht des Schauspielers
erscheint. Und hier nun kommt auch bei Kleist die Puppe als Vorbild
des Schauspielers ins Spiel.

Als der auf die Marionettenbiihne sehende Ténzer gefragt wird,
was diese Puppen denn dem lebendigen Darsteller voraus haben,
antwortet dieser neben dem Verweis darauf, dass sich eine Marionet-
te eben niemals zieren konne, sie eine Objektivierung der Selbstver-
gessenheit sei: «Zudem haben sie den Vorteil, dass sie antigrav sind.
Sie brauchen den Boden nur wie die Elfen, um ihn zu streifen.»”

Auf die Tatigkeit des Puppenspielers bezogen hat dies entschei-
dende Konsequenzen fiir die Fithrung seiner Figur. Denn der in die
Schwebe gebrachten Puppe konnen die Bewegungen nicht im Ein-
zelnen diktiert werden. Sie stehen nicht nur in Abhéngigkeit zu ihrer
Fithrung. Bereits eine zuféllige Erschiitterung, so Kleist in seinem Es-
say, kénne «das Ganze schon in eine Art von rhythmische Bewegung»
bringen, die dem Tanz &hnlich wére.® Denn: «Jede Bewegung, sagte
er, hitte einen Schwerpunkt; es wére genug, diesen, in dem Inneren
der Figur, zu regieren; die Glieder, welche nichts als Pendel wiren,
folgten, ohne irgend ein Zutun, auf eine mechanische Weise von
selbst.»® Und weiter: «Dagegen wire diese Linie wieder [die Bewe-
gungslinie des Drahtes; d. Verf.], von einer andern Seite, etwas sehr
Geheimnisvolles. Denn sie wire nichts anders als der Weg der Seele
des Tanzers; und er zweifle, dass sie anders gefunden werden konne,
als dadurch, dass sich der Maschinist in den Schwerpunkt der Mario-
nette versetzt, d.h. mit anderen Worten tanzt.»°

Was hier als ein Hineinversetzen angesprochen wird, meint nicht
die Versuche der Einfiihlung in eine Rolle, sondern zunéchst nur das
In-Beziehung-treten zu einer Darstellungsabsicht. Die Seele der Fi-
gur ist also weder der kleist’schen Marionettenmetapher noch der
Modellpuppe Diderots nach eine vom Schauspieler zu verkorpernde
Seele der Figur noch die Seele seiner Person. Sie ist ein Drittes, das
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sich im Bild Kleists vorstellen ldsst: die Bewegung des Drahtes, die
auch in Bezug auf den Schauspieler als bewegte und ihn bewegende
Wechselwirkung von konzeptioneller Fithrung und korperlicher
Selbsttitigkeit verstanden werden kann. Die Seele jeder Darstellung
wire damit die Fahigkeit zum bewegten Spiel einer Darstellungs-
absicht. Diese kann aber nicht als eindimensionale Eins-zu-Eins-
Ubersetzung, also ausserhalb von zu erfahrenden und von Absichten
unabhingigen, autonomen Darstellungsmitteln gedacht werden. Die
dritte Seele des Akteurs wire somit die eines Kiinstlers, der hinter sei-
nen Mitteln zuriicktritt und dabei seinen Korper im Dienst der eige-
nen konzeptionellen Fiihrung zugleich vollkommen beherrscht, wie
ihn selbststédndig agieren lasst.

Es ist leicht zu sehen, dass diese Paradoxie auch im dsthetischen
Diskurs der Avantgarden als Utopie der Schauspielkunst verstanden
wird. Die Forderungen nach Stilisierung, Zeichenhaftigkeit, Objekti-
viertheit und einer zeigenden Spielweise verweisen auf die vollkom-
mene Beherrschung und Bewusstheit der Mittel. Und der zentrale
Bezug auf die Materialitdt der Akte und ihrer Korperlichkeit wiede-
rum erstreckt sich in ebenso hohem Masse auf die Selbsttétigkeit der
Korper und einer durch die Bewegung ausgelosten und erlebbaren
Emotionalitét, die Barthes spéter «Emotivitdt»'' genannt hat, weil sie
sich gleichsam von der Person des Spielers gelost hat, also ebenfalls
autonom geworden ist: Schauspieler also als Seelen der Idee von Fi-
guren, als Visionen von Erzdhlern und Kiinstlern, wie wir sie sonst nur
«im Traum erleben»'? oder in der eigenen Vorstellungswelt.

Den Diskurs, der bei Diderot und Kleist noch ganz im Sinne der
Paradoxien (als geistreiche Gespriache und journalistische Anekdo-
ten) gefiihrt wird und deren Aufhebung alleine dem Genie einzelner
Schauspieler und Ténzer zugestanden wird, diesen beginnen die Re-
formbewegungen der Moderne nun nach den Bedingungen der Mog-
lichkeit einer solchen Kunst zu befragen.

«Um das theater zu retten, muss es zerstort werden, alle schau-
spielerinnen und schauspieler miissen an der pest sterben. Sie ma-
chen die kunst unmdglich.»"® Die Aussage stammt von einer der
grossen Diven der Zeit, der Duse, und Edward Gordon Craig stellt sie
seinem Entwurf der Uber-Marionette voran. Da die Avantgarden auf
der Suche nach der Bedingung der Moglichkeit waren, eine eigen-
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stindige Kunstform zu entwickeln, erscheinen zunéchst die natura-
listischen Schauspieler als die zentralen Verhinderer der Entwicklung
kiinstlerischer Prinzipien im Theater.

Bereits fiinf Jahre nach diesem Diktum vertritt Craig einen Stand-
punkt, der nach einer Revision der Aussage klingt. Zur Verteidigung
seiner Vorstellungen, die in der Theaterwelt, wie er es erhofft hatte,
heftigen Widerspruch erregten, schreibt er seiner Mutter, der Schau-
spielerin Ellen Terry:

«What is the last word? What is all this driving at, do you think?

The Liberation of the actor.

Have I suggested too little for him? Will it all be too fragmenta-
ry? Would he rather have us demand from him a perfect, a completed
work of art in the first years of his trial? How can a child be asked to
race like a man, or even to walk like a youth?

Always, and now here, again, I ask only for the liberation of the
actor that he may develop his own powers, and cease from being the
marionette of the playwright.»*

Insofern Craig den Schauspielern die Unabhingigkeit vom Au-
tor des Stiickes zuschreibt, mochte er provozieren, was bereits in Be-
zug auf den hohen Stellenwert der Reflexion bei Diderot und Kleist
deutlich wurde: den zentralen Stellenwert der Konzeption und Vor-
stellungsleistung. Zugleich wird auch der neue Stellenwert der In-
szenierung als Garant einer Theaterutopie offensichtlich, die sich als
autonomen Prozess der Verwirklichung von Kunst verstehen liesse.
Obwohl Craig von den Schauspielern fordert, «damit aufzuhéren die
Marionette des Stiickeschreibers zu sein»'® geht die propagierte Auto-
nomie der theatralen Mittel aber nicht prinzipiell mit der Abwertung
der dramatischen Texte einher. Craig schldgt vielmehr ein Verfahren
vor, das das Verhiltnis von Inszenierung und dramatischem Text aus
der Perspektive der Wirksamkeit der je spezifischen Mittel ableitet.
Diese bestehen zum Einen aus der Sprache und deren Héren und
zum Zweiten aus der Bewegung der Korper, beziehen sich also auf
die visuelle und damit bildnerische Ebene. Durch eine Strategie der
Trennung und der Iuxtaposition beider Ebenen kann nach Craig die
kiinstlerische Einheit der Inszenierung erreicht werden.

«[D]iese gedanken, diese gestalten, diese visionen [des dram.
Textes; dVerf.] lassen sich besser vors auge und daher in die seele des
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zuschauers bringen, wenn der kiinstler sich auf das beschrankt, was
das auge anspricht, und dies nicht mit dem vermengt, was verstand
oder gehor anspricht, und durch diese gleichzeitig verwirrung stiftet.
esistschon schwer [...] eine rede von macbeth langsam zu lesen, wenn
wir [...] still in unserem zimmer sitzen und das ganze gewicht dessen,
was shakespeare geschrieben hat, auf uns einwirken lassen.»'®

Zu Beginn der avantgardistischen Enthierarchisierung der Thea-
termittel, der Trennung der Darstellungsmittel hin zu eigenstdndigen
Spuren des Spiels und der je neu zu findenden dramaturgischen
Ordnung der theatralen Mittel zu Korrespondenzverhéltnissen, steht
bei den Programmatikern der Puppe der Versuch, die Dichtung vor
den Schauspielern zu schiitzen. Zugleich aber auch das Versprechen,
dass der Ausgang aus der selbstgew@hlten Unmiindigkeit der Akteure
auch fiir die Schauspieler bedeuten kann, zu Dichtern ihrer Figuren
zu werden. Die Befreiung der sprachlosen Marionette hin zur Craig-
schen Uber-Marionette konnte diese Forderung, schillernd wie jede
Metapher, zugleich provozieren und symbolisieren.

Aber auch ohne die Metapher von der Uber-Marionette zu bemii-
hen, zeigt sich am Spiel der Puppen selbst die fiir das Schauspielen
zentrale Relation von Sprechen und Bewegung. Die Puppe kann nicht
von sich aus sprechen. Das heisst, ihre Sprache dringt nicht aus dem
vermeintlich Inneren eines Korpers, was dem Sprechen die Funkti-
on des Ausdrucks von Innenleben entzieht. Im Puppenspiel muss die
Sprache den Figuren der Bewegung also zugesprochen werden. Was
hier als offensichtliches Spiel von Erzdhlfunktionen und als Autono-
mie von Sprache und Bewegung erkennbar wird, bedeutet, die Unab-
héngigkeit der Sprache und des Sprechens von ihrer psychologischen
und persdnlichen Motivation aufzuzeigen und zugleich am Spiel der
Puppen die Krise des biirgerlichen Menschenbilds zu thematisieren.
Umgekehrt kann die Puppe zur Utopie eines Menschen avancieren,
der die als Entfremdung erlebte Subjekt-Objekt-Antinomie wenn
nicht iiberwunden hat, so doch ihre Uberwindbarkeit ins Auge fasst.
Schauspieler avancieren zum Beginn der Moderne also zu role-mo-
dels eines nicht entfremdeten Lebens, die die Schutzbehauptungen
der Individualitdt und das Beharren auf einer starren Identitit in sich
selbst aufgehoben haben. Und dies zugunsten eines Lebens in der
Kunst, das sich selbst zum Material der Kunstausiibung macht. Vor-
bildlich werden fiir die Schauspieler dabei die kiinstlerischen Prin-
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zipien von Literatur, Bildender Kunst und diese durchdringend vor
allem die Prinzipien der Musik: Rhythmus, Kontrapunkt, Thematik,
Bildlichkeit und Abstraktion heissen die Leitbilder eines Theaters der
Kunst. Die Programmatiker der Puppe arbeiten damit zugleich an ei-
ner Authentifizierung des Theaters, das nichts als Theater ist, zugleich
aber als Vorbild eines nicht entfremdeten, in der Reflexion aber voll-
kommen aufgehobenen Lebens fungiert.

Diese Perspektive bestimmt, zumindest ihrem &dsthetischen Aus-
gangspunkt nach, nicht nur die historischen Utopien des neuzeit-
lichen Theaters, nicht nur die frithen Entwiirfe der Aufklarung bei Di-
derot, die Versuche Kleists, die (eigenen) Subjektivititskrisen in der
Dramatik aufzuheben, oder die Vision Craigs, am Leitbild der Uber-
Marionette zu einer transzendenten Theatersprache zu finden, die
dem Leben vorausgeht, statt es nachzuahmen. Sprechen und Spra-
che vom Ausdruck des Innenlebens zu l6sen und damit die Autono-
mie der Sprache im Verhiltnis zu den Sprechern zu zeigen (und vice
versa), ist der zentrale Angelpunkt auch des modernen und noch des
postdramatischen Theaters, das einen Weg von Horvaths uneigent-
lichem Sprechen iiber Brechts Verfremdungstechniken bis hin zu den
Textflachen Heiner Miillers und Elfriede Jelineks nimmt und zu der
Vielfalt dramaturgischer Ordnungs- und Korrespondenzverhéltnisse
performativer Spielweisen in der Gegenwart fiihrt.

In der Beschreibung des japanischen Puppenspiels Bunraku hat
Roland Barthes ein Modell gefunden, die Eigensténdigkeit der einzel-
nen Darstellungsmittel und ihre Unabhéngigkeit von der Darsteller-
person ebenso vor Augen zu fithren, wie er anhand des Modells zeigt,
welche Art der Handlung, welche Art des Spiels hier gemeint sind.

Im Bunraku sitzt an der Seite der Biihne ein Sprecher vor einem
Buch. Ein iiberdimensionierter Kragen rahmt sein Gesicht und trennt
so bildlich den Kopf vom Korper. Seine Stimme spricht den fast le-
bensgrossen Puppen an seiner Seite das Sprechen zu. All dies ge-
schieht in teils grosser Emotionalitdt, die aber in jedem Augenblick
codiertbleibt, als gelesen erscheint. Es sind Gefiihle, die ganz Material
bleiben, ganz als Eigenschaft der Korper, in diesem Fall als Ausdruck
des Kehlkopfs zu verstehen sind. Die Puppen werden von je einem bis
zu drei schwarz verhiillten Spielern gefiihrt. Nur das Gesicht des Mei-
sters ist zu sehen. Denn man soll darauf nichts als die Konzentration
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in der Fithrung der Figur und vielleicht einen kaum merklichen Wi-
derhall des Miterlebens der Darstellung lesen. Die Shamisen musika-
lisiert, rhythmisiert und kontrastiert das Geschehen. In der Bewegung
der Korper zeigt sich eine doppelte und nur in Bezug auf die Darstel-
lungsabsicht als Verdopplung zu sehende Handlung, die ausgefiihrte
und die ausfithrende Handlung: die Gesten der Fithrung der Puppe
durch die Spieler und die Bewegungen der Figur selbst. Der Akteur
im Bunraku macht somit die Verfertigung seiner Darstellung sichtbar
und tritt zugleich in Beziehung zur Figur seiner Vorstellungswelt.

Aber nicht nur das Brechtsche Distanzverhiltnis der Schauspie-
ler zu ihren Figuren, die Objektiviertheit der Darstellung also, lésst
sich an diesem Modell beobachten, sondern riickwirkend ebenfalls
die wechselseitige Bindung und Wechselwirkung der Figur zum Ak-
teur. Was hier zugleich als Emotionalitdt darstellbar wird, ist in beide
Richtungen als Funktion der Darstellung zu erkennen und zugleich
an keiner Stelle als Ausdruck des Innenlebens eines sich situativ ein-
fithlenden Spielers. Dennoch, oder gerade deshalb, sind die Emoti-
onen hier von besonderer Qualitdt. Denn in ihrer offensichtlichen
Produziertheit unterliegen sie nicht der Bewertung der Zuschauer be-
ziiglich personlicher Authentifizierungsversuche durch den Schau-
spieler, die der Kern naturalistisch orientierter Spielweisen ist. Auch
die Emotionen werden vorgestellt: als iiberindividuelle, die Seelen
affizierende und intersubjektive Reaktionsmuster auf Handlungen,
Situationen, Gedanken und Vorstellungsbilder. Und so findet Roland
Barthes nach Betrachtung der Spielweise im Bunraku zu einem ein-
leuchtenden Epigramm. Im naturalistisch orientierten Schauspiel
gebe der Schauspieler bestdndig vor zu handeln, doch sein Handeln
bliebe nichts als Geste. Im Bunraku dagegen ist die Handlung und die
Geste der Akteure zugleich zu sehen. Die Geste selbst wird demnach
zur Handlung.'” In den Handlungen der Auffithrung (ihrer Performa-
tivitdt), in den Handlungen der Akteure selbst (ihrer Performance),
liegt die Moglichkeit das Spiel des Als-ob nicht nur aufzuzeigen, son-
dern es auch in sich aufzuheben, so dass theatrale Gesten der Hand-
lung erscheinen, die die Figuren und das Geschehen gleichsam be-
zeugen. Der Akteur ist in dieser Spielweise nicht nur der Bewegende
der Figur, sondern zugleich bewegt durch die Handlungen seiner Fi-
guren und findet so zu einer Emotionalitét, die der Auffiihrung selbst
angehort. Denn es geht dabei weniger um das Nachempfinden der
vermeintlichen Gefiihle der Figur: es geht um das Miterleben der ei-
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genen figiirlichen Objektivierung und damit um eine Emotionalitét
im Theater, die Akteure und Zuschauer gleichermassen und am sel-
ben Gegenstand entziinden.

Der Grad der Autorschaft von Schauspielern, der Grad ihrer
Kunst, hdngt damit vom Grad einer die eigene Person iiberschreiten-
den Objektivierungsfahigkeit ab. Dabei sind Handeln und Fiithlen an
sich keine Kiinste. Sie folgen nach Kleist auf eine «mechanische Wei-
se» von selbst.’® Wer aber durch die Kunst erfahrt zu handeln, der hat
die dritte Seele des Akteurs."
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ater in Theorie und Praxis, Arbeitsweisen im Theater, Schauspielthe-
orien, Performance Art. Seit Herbst 2009 Professorin fiir experimen-
telle Formen des Gegenwartstheaters am Institut fiir Medien und
Theater der Universitdt Hildesheim.

Joachim Meyerhoff, Schauspieler. Er arbeitete u.a. am Burgthea-
ter Wien, Deutsches Schauspielhaus Hamburg, Schauspielhaus Koln,
Theater Dortmund mit Regisseuren wie Jiirgen Gosch, Jan Bosse, Vol-
ker Hesse, Thomas Langhoff u.a. 2007 wurde Meyerhoff fiir seine Dar-
stellung des Hamlet am Schauspielhaus Ziirich sowie fiir seine Rolle
als Benedikt in Jan Bosses Inszenierung von Shakespeares Viel Lirm
um nichts zum Schauspieler des Jahres gewéhlt. Autobiografisches
Solo-Projekt Alle Toten fliegen hoch am Burgtheater Wien.

Prof. Stephan Miiller ist er Leiter des Master of Arts Studiengang fiir
Regie an der Ziircher Hochschule der Kiinste und freier Regisseur.
Zahlreiche Arbeiten als Regisseur und Dramaturg an verschiedenen
deutschsprachigen Theater- und Opernhdusern, u.a. am Theater
Basel, Burgtheater Wien, Schauspielhaus Ziirich sowie in San Fran-
scisco und New York (Public Theatre). 1993-1999 leitete er gemein-
sam mit Volker Hesse das Theater am Neumarkt in Ziirich.

Prof. Anton Rey ist Leiter des Institute for the Performing Arts and
Film (ipf) der Ziircher Hochschule der Kiinste und Dozent fiir Theorie
und Dramaturgie am Departement Darstellende Kiinste und Film der
Ziircher Hochschule der Kiinste (ZHdK). Er ist mitverantwortlicher
Autor zahlreicher Filme und Theaterauffithrungen und Herausge-
ber der Reihe subTexte.
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Prof. Dr. Hans-Jorg Rheinberger ist Naturwissenschaftler, Wissen-
schaftshistoriker, Essayist, Lyriker. Seit 1996 ist er wissenschaftliches
Mitglied der Max-Planck-Gesellschaft und seit 1997 Direktor am Max-
Planck-Institut fiir Wissenschaftsgeschichte Berlin. Er ist Mitglied der
Berlin-Brandenburgischen Akademie der Wissenschaften und der
Deutschen Akademie der Naturforscher Leopoldina.

Prof. Dr. Jens Roselt, Theaterwissenschaftler, seit 2008 Professor fiir
Theorie und Praxis des Theaters an der Universitdt Hildesheim. Ar-
beit als Autor, Ubersetzer und Dramaturg an verschiedenen Theatern.
Forschungsschwerpunkte: Theorie und Geschichte der Schauspiel-
kunst, Asthetik des zeitgendssischen Theaters und der Performance-
kunst, Auffithrungsanalyse.

Prof. Dr. Bernd Stegemann, Chefdramaturg an der Schaubiihne am
Lehniner Platz und Professor fiir Theatergeschichte und Dramaturgie
an der Hochschule fiir Schauspielkunst Ernst Busch in Berlin. 1999-
2002 Chefdramaturg am TAT in Frankfurt/M.. 2004-2007 Dramaturg
am Deutschen Theater in Berlin. Mitherausgeber der Blétter des
Deutschen Theaters. Er hat die Reihe Lektionen im Theater der Zeit
Verlag Berlin veroffentlicht.

Bernhard Schiitz, deutscher Theater und Fernsehschauspieler, hat
seine Ausbildung an der Hochschule der Kiinste Berlin erworben. Von
1988 bis 1993 hatte er Engagements am Theater Basel und am Schau-
spielhaus Hamburg. Seit 1994 ist er an der Volksbithne und arbeitet
dort u.a. mit Frank Castorf, René Pollesch, Christoph Schlingensief.

Susanne Marie Wrage, Theater- und Filmschauspielerin, Ensemble-
mitglied am Schauspielhaus Ziirich. 1993-1998 war sie am Theater am
Neumarkt in Ziirich und 1998-2006 am Theater Basel engagiert. Vier
Produktionen, in denen sie mitwirkte, waren zum Berliner Theater-
treffen eingeladen. Seit 2000 fithrt Susanne-Marie Wrage auch Regie.
Sie spielte zahlreiche Kinohauptrollen, u.a. in Der Kick, Nachbeben
und Das Verlangen. Sie wurde mit fiir ihre Arbeit mit mehreren natio-
nalen und internationalen Preisen ausgezeichnet.
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Prof. Hartmut Wickert, Direktor des Departements Darstellende
Kiinste (DDK) der Ziircher Hochschule der Kiinste ZHdK, Dozent
und Regisseur; Inszenierungen als freier Regisseur u.a. am Theater
Basel, am Stadttheater Konstanz, am Deutschen Nationaltheater Wei-
mar und dem Thalia Theater Hamburg; 1993-2000 Fester Regisseur/
Kiinstlerische Leitung am Schauspiel Hannover mit Ulrich Khuon; Ab
2003 Leitung des Schauspielstudios Weimar der Hochschule fiir Mu-
sik und Theater Mendelssohn-Bartholdy in Leipzig.

Dr. Franz Wille, geb. 1960 in Miinchen; Studium u.a. der Theater-
wissenschaft; Promotion zur Theorie der Auffithrungsanalyse; 1982-
86 Dramaturg am Theater der Freien Volksbiihne, Berlin (Intendant
Kurt Hiibner); seit 1990 Redakteur von Theater heute.
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