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EINLEITUNG

l.

,Alle, die im Theater sitzen, werden verbunden durch ein Gefiihl. Die Zwis-
tigkeiten erblassen, die Unterschiede schmelzen, das Menschliche bricht
vor. Die Duse spielt ...“ Schauspieler und Schauspielerinnen? sind in allen
Epochen Menschen gewesen, die eine besondere Beachtung erfahren
haben. Am Beginn der europiischen Theatergeschichte, im antiken Grie-
chenland, 16ste sich der erste Schauspieler aus dem Chor der Singer, die
den Mythos einer Gottheit vortrugen. Dieser Protagonist stellte sich dem
einigen Gesang entgegen und begann mit dem Antagonisten des Chores
einen Wechselgesang. Ritual und Orgie, wie der Gottesdienst auch genannt
wurde, Tanz, Gesang und Maskenspiel bildeten ein Fest, das zu den jihr-
lichen Dionysien als Wettkampf aufgefithrt wurde. Bald traten der zweite
und dritte Schauspieler heraus und das Drama, wie es uns in der griechi-
schen Tragodie tiberliefert ist, spielte sich vor den Augen der Gemeinschaft
des Chores und der Biirger der Stadt ab. In der christlichen Geschichte Eu-
ropas wurde dem Stand der Schauspieler lange mit Argwohn begegnet. Das
fahrende Volk, die Spafmacher und Jahrmarktsgaukler brachten die Men-
schen zum Lachen und entzogen sie dadurch der strengen Aufsicht der Kir-
che und der weltlichen Macht fiir die kurzen Momente des Theaters. Auch
waren ihre Verwandlungskunststiicke suspekt, da sie die fest gefiigte Ord-
nung als verdnderbar erscheinen liefen. Konnte das machtvolle Gewand
etwa nur ein Kostiim sein, das man wechseln kann? Im elisabethanischen
Theater ging diese anarchische Tradition des Volkstheaters eine historisch
einmalige Verbindung mit dem schriftstellerischen Genie Shakespeares ein.
Es entstand das Welttheater nicht nur dieser Epoche. Die Aufklirung, deren
entfernte und etwas orientierungslose Kinder wir sind, erfand das Drama

und den Schauspieler wiederum neu. Dieser sollte nun ein Stellvertreter

1 Alfred Kerr: ,Die Duse®, in: ders.: Essays Theater, Film, hg. von Hermann Haarmann und Klaus

Siebenhaar, Frankfurt am Main 1991, S. 2;6.
Historisch gesehen betritt die Schauspielerin sehr spit die Bithne. Die groflen Frauenrollen
der Antike und noch bei Shakespeare wurden von Minnern gespielt. In diesem Buch wird nur
vom , Schauspieler” geschrieben, womit in unserer Gegenwart selbstverstindlich weibliche und
minnliche Schauspieler gemeint sind.
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des buirgerlichen Zuschauers sein. In seiner Kunst der Verkérperung such-
ten die ernsten Themen der normalen Menschen ein Mittel, um tiber sich
selbst nachdenken zu kénnen. In der Folge dieser Fihigkeit — stellvertretend
fiir die Zuschauer Gefiihle und Gedanken zu haben, Handlungen zu voll-
ziehen und Erfahrungen zu machen — wurden die Schauspieler zu bewun-
derten Menschen. Virtuosen der Leidenschaft, Meister der Verfithrung,
Titanen der Tatkraft und Kiinstlerseelen der Empfindung — all diese Eigen-
schaften wurden ihnen vom Publikum zugeschrieben. Von nun an sind sie
die ideale Projektionsfliche fiir eine Existenz, die aus verdringten Gefiihlen,
unterdriickten Handlungen und abgestumpften Empfindungen besteht.
Was der Alltag aus den Menschen macht, wird in den Stunden des Theaters
vergessen. Im Spiel des Schauspielers verzaubert sich das Leben wieder.
Sein Feuer entflammt die Herzen, seine Verfithrung beriihrt die Seelen und
sein sprachliches Geschick betort die Vernunft. Die Grenze zwischen der
dargestellten Figur und seinem Darsteller verschwimmt. Bei diesem Romeo
wire man selbst gerne Julia und fiir dieses Gretchen kénnte man noch mal
wieder jung werden. Dass die Texte auswendig gelernt, die Gefiihle herge-
stellt und die Leidenschaften aufgebliht sind, nimmt man gerne in Kauf
fiir das Erlebnis, an einem gesteigerten Leben teilnehmen zu diirfen.

Die moderne Entwicklung der Theaterkunst kann und will diese Freude
an der identifizierenden Projektion nicht weiter unterstiitzen. Sie zerstort
im Gleichklang mit den Avantgarden der anderen Kiinste das genussvolle
Verhiltnis des Menschen zum Gegenstand seiner Betrachtung. Die Welt
wird kriegerisch und unberechenbar. Die Dramen werden rauer, die Asthe-
tik der Theater verfihrt ungnidig mit den Wahrnehmungsgewohnheiten
seiner Zuschauer und das Spiel der Schauspieler muss sich dieser Entwick-
lung unterwerfen. Regisseure bestimmen nun die Interpretation und Spiel-
weise. Der bewunderte Schauspieler wird zu einem Teil des groffen Kunst-
werks Theater.

Heute hat sich der Beruf des Schauspielers in zahlreiche einzelne Pro-
fessionen aufgesplittert. Wollte man diese multiplen Anforderungen in
einem Uberblick darstellen, so wiirde man auf die vier groRRen Bereiche
menschlicher Darstellungskunst kommen: dramatisches Spiel, episches

Spiel, Performance und Laienspiel.



Die biirgerliche Geschichte des Schauspielers beginnt im 18. Jahrhun-
dert mit der Anforderung, dass sein Spiel in einer vorgestellten Realitit des
Dramas und der Bithne glaubwiirdig sein mdége. Die Figur, die er spielt, soll
nachvollziehbar handeln und emotional berithren. Damit die Figur auf der
Bithne so wirkt, muss ihr Darsteller die Gefithle und Handlungen glaub-
wiirdig herstellen kénnen. Was jedoch unter ,glaubwiirdig“ verstanden
wird, ist den Moden des Geschmacks unterworfen. Die Techniken der
schauspielerischen Darstellung dndern sich mit diesen Moden, um die
immer neuen Gewinder der Glaubwiirdigkeit erzeugen zu kénnen. Im The-
ater war das Spielen hinter der Vierten Wand seit dem Ende des 19. Jahr-
hunderts fiir viele Jahrzehnte das bestimmende Paradigma. Der Schauspie-
ler lief seine Figur auf der Biihne, die meistens ein Zimmer war, so agieren,
als gibe es keine Zuschauer. Diese saflen hinter der vorgestellten , Vierten
Wand“ und waren die abwesenden Zeugen des Dramas. Der Film hat diese
Spielweise fiir sich itbernommen und perfektioniert. Die Schauspieler spie-
len auf dem Filmset vor dem Auge der Kamera weder mit dieser noch neh-
men sie die Kiinstlichkeit des Aufbaus wahr. Sie blenden wihrend ihres
Spiels das technische Arrangement und alle Zuschauer am Set aus, um ihre
Figur als realen Menschen erscheinen zu lassen. Denn die dargestellte Figur
hat natiirlich kein Bewusstsein davon, dass sie gefilmt wird. Um dieses dop-
pelte Bewusstsein als Filmschauspieler oder Schauspieler hinter der Vierten
Wand herstellen zu konnen, benétigt er eine Technik, die eine besonders
konsequente Form der Stanislawskischen psychophysischen Handlungen
darstellt. (Siehe Kapitel 2 und 3)

Der epische Spieler hingegen hat eine iltere Tradition. Der Volksschau-
spieler verfiigt iiber die Technik, sich auf einem Jahrmarkt Aufmerksamkeit
zu verschaffen. Er muss seinen Auftritt so gestalten, dass sich im allgemei-
nen Trubel die Blicke auf seine Figur richten. Ein buntes Kostiim, eine laute
Stimme, eine akrobatische Einlage, eine auffillige Maske — alle diese The-
atermittel sind notwendig, damit sich tiberhaupt ein Publikum aus dem
Treiben des Marktes herausbildet. Ist die Theatersituation einmal herge-
stellt, muss sie durch ununterbrochene Reize weiter am Leben erhalten wer-
den. Das Spiel dieser Schauspieler ist von dem permanenten Zwang getrie-

ben, die Aufmerksamkeit der Menge bei sich zu halten. Sie spielen im
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vollen Bewusstsein tiber die Wankelmiitigkeit der Aufmerksamkeit ihrer
Zuschauer. Thr Spiel orientiert sich an diesen Schwankungen und kann
durch Improvisationen und spielerische Erfahrung versuchen, Aufmerk-
sambkeit zu bannen. Das epische Theater Bertolt Brechts nutzt diese dop-
pelte Aufmerksambkeit des Spielers. Er spielt vor den Zuschauern und er
spielt mit den Zuschauern. Durch das biirgerliche Theater sind die Zu-
schauer jedoch schon zu einem disziplinierten Publikum erzogen worden.
Der Saal ist verdunkelt, man sitzt auf seinem Stuhl und bleibt fiir die Dauer
der Vorstellung auch dort, und man kommentiert nicht laut das Gesehene.
Man verhilt sich gesittet und nicht wie auf einem Jahrmarkt. Da dieses Pu-
blikumsverhalten unumkehrbar erscheint, kann die doppelte Existenz des
Schauspielers im epischen Theater nun fiir etwas anderes verwendet wer-
den. Er muss seine spielerischen Energien nicht primir auf die Bannung
der unruhigen Zuschauer richten. Er verwendet die gleiche doppelte Spiel-
weise — er fithrt seine Figur vor und bleibt selbst als Spieler anwesend —,
doch kann er nun diese hergestellte Theaterrealitit kommentieren und len-
ken. Er hat dabei den Zuschauer im Blick, nicht um als Spieler die Aufmerk-
samkeit der Zuschauer zu kontrollieren, sondern um ihnen eine doppelte
Perspektive auf das Vorgefiihrte zu ermdglichen. Sie sehen die Vorfithrung,
genieflen diese, lachen oder drgern sich — aber konnte nicht alles auch ganz
anders sein? (Siehe Kapitel 4)

Die Performance spielt ihrem eigenen Verstindnis zufolge nicht, son-
dern sie ist real. In der Welt des Jahrmarktes ware die Vorfithrung gefihr-
licher Kunststiicke oder die Dressur wilder Tiere am ehesten damit ver-
gleichbar. In der Moderne hat diese Kunst eine steile Entwicklung
genommen. Die Konfrontation des Zuschauers mit einer kiinstlich herge-
stellten Realitit, in der jedoch die Grenze zwischen Verabredung und un-
geplanten Ereignissen verschwimmt, {ibt einen besonderen Reiz aus. Es
gibt ein Bewusstsein dariiber, dass die Performance vor Zuschauern statt-
findet, doch ist gerade die Ausblendung eines moglichen Kontakts ein we-
sentliches Element in der Autonomie des Performers. Der Performer wird
seine Handlungen nicht beschleunigen, wenn er Unruhe und aufkommen-
de Langeweile bemerkt. Er nimmt keine Riicksicht auf die Erwartungen der

Zuschauer und hat nicht die Absicht, ihre Aufmerksamkeit durch ein Spek-



takel zu bannen. Auch der Performer agiert auf der Plattform der Aufmerk-
sambkeit, die in der Folge der biirgerlichen Bildung entstanden ist: Der Zu-
schauer stellt sich und seine Bediirfnisse wihrend des Kunstgenusses zu-
riick. Doch nutzt er diese Errungenschaft gebildeter Aufmerksambkeit
entgegengesetzt zum epischen Spieler. Es geht ihm in der Performance ge-
rade um die Reaktion der Langeweile, der Genervtheit, der Unruhe und des
Verlusts der anerzogenen Hemmungen. Er will den Betrachter performativ
so verwickeln, dass dieser mit sich selbst einen Dialog tiber das gerade Er-
lebte beginnt. (Siehe Kapitel 5)

Schlieflich bestimmt das Laienspiel seit der Erfindung des Theaters die
Méoglichkeiten des Schauspiels. Zu allen Zeiten haben die Menschen zu
ihrer eigenen Unterhaltung Theater gespielt. Sie erfiillten damit manchmal
rituelle Aufgaben, wie in der Antike oder noch heute bei den Oberammer-
gauer Passionsspielen, in denen ein ganzes Dorf alle zehn Jahre die Passion
Christi auffiihrt. Hiermit erfullt die Dorfgemeinschaft ein Geliibde, das ihre
Vorfahren zur Zeit der grofRen Pest abgelegt haben. In der jlingsten Ent-
wicklung des Fernsehens hat sich eine neue Spielform des Laienspiels ent-
wickelt. In dieser neuen, rabiaten Form des Laienspiels wird das alltagsthe-
atralische Verhalten von Menschen durch ein Casting selektiert. Ist jemand
ausgewdahlt, so soll er seiner Erscheinung entsprechend in einer fiktionalen
Geschichte genau diesen Typus von Mensch darstellen. Das Type-Casting
entscheidet iiber den Rahmen, in denen der Mensch seine Verhaltenswei-
sen aus dem Alltag innerhalb des fiktionalen Rahmens wiederholen darf.
Hierdurch entsteht ein neuer, bedenklicher Authentizititseffekt. Da der Laie
iiber keine handwerklichen Fihigkeiten verfiigt und somit in seiner indivi-
duellen Eigenart schutzlos vor dem Auge der Kamera agiert, erscheint sein
Verhalten eben nicht als Schauspiel, sondern als echt.® Die fiir das Laien-
spiel so wesentliche, da erkennbare Differenz zwischen den privaten Gren-

zen der Darstellung und den Anforderungen der Rolle verschwindet. Die

3 Wer sich vor der Kamera so ungelenk gibt, kann nur echt sein. Der Laiendarsteller wird damit

zum Hybridwesen: Er spielt jemand anderen, ohne dass sein Publikum dieses wahrnimmt.
Gibt der Laie der Kamera seinen Korper preis, der oft stark ﬁbergewichti? verlebt oder schwan-
ger ist, muss auRRer der blauen Schminke, die vorhergegangene korperliche Gewalt bezeugen
soll, nichts an ihm verdndert werden. Der Darsteller soll sich so wenig wie moglich verstellen.
Dass er meist nur iiber einen iiberschaubaren Wortschatz verfiigt und selten mehrere Sitze in
grammatisch korrekter Form vorbringt, ist sein kostbarstes Gut.“ Nina Pauer: , Der produzierte
Prolet*, in: Die Zeit Nr. 32, 2010, S. 3§.
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Begrenztheit des Darstellungsvermégens wird der Figur zugerechnet. Diese
ist so, dass sie sich nicht besser darstellen kann. Ob es sich hierbei noch
um Schauspiel handelt oder lediglich um ein fiir das Gefilmtwerden pro-
duziertes menschliches Verhalten, ist sehr fraglich. Zumindest bestimmt
auch diese Art des gefilmten Alltagsverhaltens das Bild des Schauspielers
in unserer Gegenwart und fiihrt bei jungen Menschen hiufig zu einer ver-

zerrten Vorstellung davon, was den Beruf des Schauspielers ausmacht.

I

Betrachtet man den Beruf des Schauspielers als eine Kunst, die man erler-
nen mochte, so stellen sich eine Menge Fragen. Die Lehrbiicher mit dem
,sicheren Weg zum Erfolg“ sind ebenso zahlreich wie die immer wieder
nachwachsenden jungen Menschen, die von dem Wunsch erfiillt sind,
Schauspieler oder Schauspielerin zu werden. Die erste Wahrheit bei all die-
sen Biichern ist, dass Schauspielen ein Beruf ist, den man nicht aus Bu-
chern lernen kann.

Die Arbeit des Schauspielers ist die Mimesis von Menschen. Der Schau-
spieler arbeitet daran, eine geschriebene, erdachte oder beobachtete Rolle
zu einer lebendigen Figur auf der Bithne werden zu lassen. Diese Arbeit
der Mimesis heifét in ihrer urspriinglichen griechischen Bedeutung ,tanzen
lernen®. Tanzen lernt man bekanntlich, indem man mit jemandem tanzt,
der es besser kann, oder indem man es einfach tut.

Die zweite Wahrheit zum Beruf des Schauspielers ist jedoch, dass die
Art der Tinze, die Art des Spielens, die Art der Darstellungen, die ein
Schauspieler in seiner Gegenwart erleben und erschaffen kann, dem Zeit-
geist und den Moden unterworfen ist. Es gibt keine urspriingliche Form
des Schauspielens, auf die sich alle Spielweisen zuriickfithren liefen.* Die
anthropologischen Konstanten wie das Spielvermdégen, die Lust an der
Nachahmung und die Freude am Betrachten dieser Nachahmungen sind
jenseits ihrer historischen Form nicht erlebbar und beschreibbar. Ein Kind
spielt nicht irgendetwas, sondern es spielt immer konkret. Es backt mit
Férmchen Sandkuchen, die es verkaufen will, es spielt Verstecken oder im

* Die formale Bestimmung, dass Schauspielen das Agieren von A vor B ist, wobei ein C darge-
stellt wird, ist so allgemeingiiltig, dass sie fiir praktisch jedes menschliche Verhalten zutriftt.
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Rollenspiel Vater, Mutter, Kind. Die Art und Weise, wie es diese Spiele spielt,
ist aus seiner Beobachtung der Welt erfahren, und durch diese spielerische
Wiederholung der Welt lernt es, sich darin zu bewegen. (Siehe Kapitel 1 und 2)

Die Arbeit des Schauspielers, im mimetischen Spiel eine Rolle zu einer
Figur zu machen, ist in den Epochen des Theaters immer wieder neu und
anders verstanden worden. Das Verhiltnis von Seele und Korper verindert
sich. Die Gefiihle haben immer wieder einen anderen Stellenwert in der
Selbstbeschreibung des Menschen. Mal sind die Gefiihle der in jedem Men-
schen lauernde Abgrund, den es zu beherrschen gilt (Antike und Barock),
mal sind sie der Garant fiir ein ehrliches Miteinander (Aufklirung und
Gegenwart). Je nachdem, wie das innere Verhiltnis des Menschen als Dop-
pelwesen von Seele und Korper gedacht wird, verindern sich seine Mittel,
sich ausdriicken und selbst darstellen zu kénnen. Die mimetische Arbeit
des Schauspielers folgt diesen historischen Veranderungen und sucht nach
dem ,wahren“ schauspielerischen Ausdruck der jeweiligen Gegenwart. Die
Fiille der Ratgeber und Schauspieltheorien ist also nicht nur der Sehnsucht
nach dem schnellen Erfolg geschuldet, sondern zum Teil sind sie Reaktio-
nen auf das sich wandelnde Verstindnis des Schauspielens. Die Unterschei-
dung in praktische Ratgeber und die komplexen Versuche, Schauspielen als
Kunst der Gegenwart denken zu wollen, ist manchmal schwer zu treffen,
aber sehr ratsam, um oberflichliche Tipps von schauspieltheoretischem

Handwerk unterscheiden zu kénnen.

.

Dieser Band der Lektionen stellt in fiinf Kapiteln die wichtigsten schauspiel-
theoretischen Ansitze der Neuzeit vor. Hier wird ein Uberblick gegeben,
was seit der Erfindung des Berufs ,Schauspieler an isthetischen Konzep-
ten und methodischen Unterweisungen gedacht und geschrieben wurde.
Diese Geschichte des Schauspielens ist eine Orientierungshilfe. Unsere
Gegenwart zeichnet sich dadurch aus, dass in ihr eine Vielfalt der Aus-
drucksméglichkeiten gleichzeitig besteht. Die oben skizzierten vier unter-
schiedlichen Darstellungsweisen haben ihre jeweiligen historischen Wur-
zeln. Diese zu verstehen, kann helfen, um die Melange der aktuellen

Spielweisen besser begreifen und erlernen zu kénnen.
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In Lektionen 4 Schauspielen Ausbildung wird versucht, ein Bild der gegen-
wirtigen Schauspielausbildungen an den deutschsprachigen staatlichen
Schauspielschulen zu geben. Die Schauspielausbildung wurde hierzu in
funf thematische Felder eingeteilt. Zu jedem Feld stellen Lehrer, die aktuell
an Schauspielschulen unterrichten, die zu lernenden Fihigkeiten und
Unterrichtsmethoden vor. Hier ist zu erkennen, dass die Methoden an den
Schulen sich in allen Bereichen der historischen Méglichkeiten bedienen
und jede fiir sich eine bestimmte Fokussierung vornimmt. Die dominie-
rende Methode hierbei ist von Stanislawski und seinen Nachfolgern be-
stimmt.

Beide Binde zusammen wollen einen historischen Uberblick iiber den
wandelbaren Beruf des Schauspielers und zugleich einen Einblick in die

Moglichkeiten seiner Ausbildung geben.
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I. SCHAUSPIELEN

l.

LAuf der Bithne verwirrte mich die ungewchnliche feierliche Stille und Ord-
nung. Als ich aus dem Dunkeln der Kulisse in das volle Rampenlicht hin-
austrat, wurde ich benommen und blind. Das Licht so grell, dal es wie ein
Vorhang zwischen mir und dem Zuschauerraum hing. Ich fithlte mich vor
der Menge geschiitzt. Doch bald hatte sich das Auge an das Licht gewdhnt,
und nun wurde die Schwirze des Zuschauerraums noch furchtbarer, sein
Sog noch stirker. Mir war, als wire das Theater erfiillt, als richteten sich un-
zihlige Augenpaare auf mich, bewaffnet mit Opernglisern. Sie schienen
ihr Opfer zu durchbohren, und ich fiihlte mich als Sklave dieser tausend-
kopfigen Menge, wurde untertinig, prinzipienlos und war zu jedem Kom-
promifl bereit. Ich hitte mein Innerstes nach auflen kehren, ich hitte
schmeicheln und der Menge viel mehr geben mégen, als ich zu geben hatte.
Doch mein Innerstes war so leer wie noch nie.“!

Mit diesem Erlebnis aus dem Leben eines Schauspielschiilers beginnen
Stanislawskis umfangreiche Ausfithrungen seines ,Systems“. Am Beginn
der schauspielerischen Erfahrung steht das Lampenfieber. Der Moment, in
dem der Mensch bemerkt, dass er beobachtet wird, versetzt ihn in eine exis-
tentielle Situation. Das Erwachen aus dem Schlummer der Naivitit ist von
einem Schreck begleitet. Auch die Stufen der Selbstbewusstwerdung des
Kindes sind von diesem Erschrecken begleitet. Das spielende Kind realisiert
noch nicht, dass sein Spielen von den Eltern wachsam verfolgt wird. Es
taucht in die vorgestellte Realitit des Spiels ein und vergisst sein Dasein in
der anderen Welt, in der es ein Kind ist, das Teil einer menschlichen Ge-
sellschaft werden soll. In der Versunkenheit des Spiels erfillen sich ver-
schiedene der Entwicklung foérderliche Prozesse. Es werden motorische,
psychische und kommunikative Fihigkeiten getibt und zugleich macht ein
urspriinglich mimetisches Verhalten die Umwelt des Spiels zum Gegen-

stand desselben. Was den Tag tiber erlebt und beobachtet wird, kann zum

! Konstantin Stanislawski: , Die Arbeit des Schauspielers an sich selbst*, in: Stanislawski Reader,

hg. von Bernd Stegemann, Berlin 2007, S. 23.
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Thema eines Spiels werden. Im Sandkasten werden StrafRen und Stidte ge-
baut oder Sandkuchen gebacken. Emotionale Verhaltensweisen werden
wiederholt und in der Realitit des Spiels erkundet. Durch die spielerische
und mimetische Weltaneignung bildet sich die menschliche Seele, und das
Individuum erlernt seine sozialen Kompetenzen. Zu diesen gehdren ab
einer bestimmten Entwicklungsstufe die Hemmung und die Scham.
Versucht man sich zu erinnern, wann man das erste Mal Scham emp-
funden hat, werden Situationen wieder lebendig, in denen man plétzlich
eines doppelten Bewusstseins gewahr wurde. Eben empfand man sich noch
in naiver Deckung zwischen dem eigenen Bewusstsein und Tun, pl6tzlich
wird einem bewusst, dass das eigene Tun, der eigene Korper, die eigene
Stimme Gegenstinde der Beobachtung und Bewertung durch andere Men-
schen sind. Meistens ist diese Erfahrung eingebettet in eine Situation, in
der die Umwelt ein Verhalten des Kindes beurteilt und dadurch eine Diffe-
renz zwischen der kindlichen Selbstwahrnehmung und der Fremdwahr-
nehmung durch andere Menschen eréffnet. Im positiven Fall dient die
Fremdbeobachtung der Stirkung des Selbstbewusstseins: Die Kuchen im
Sandkasten sind aber besonders gelungen. Im erzieherischen Fall wird eine
Differenz erdffnet, in der das Kind als anders und defizitir dargestellt wird.
Es muss erzogen werden: Andere Kinder spielen in der Sonne Fuf3ball, wih-
rend du im Schatten Sandkuchen backst. In der plétzlichen Erkenntnis,
dass schattiges Sandkuchenbacken ein weniger gelungenes Leben ver-
spricht, als im Sonnenschein mit anderen Kindern hinter einem Ball her-
zurennen, entsteht die Scham tiber das eigene Tun und damit iiber die ei-
gene Existenz. Jeder weitere Verbleib im Sandkasten benétigt nun eine
zusitzliche Energie. Das urspriinglich naive Spiel wird zur Demonstration
eines Verhaltens, das sich in Opposition — Ich backe weiter — oder in Op-
portunismus — Ok, ich renne auch hinter dem Ball her — zur elterlichen Er-
ziehung befindet. Deren Bemiithungen bestehen in diesem Beispiel in einer
Sorge um die Konkurrenzfihigkeit des Kindes. Damit folgen sie einem Bild
des Menschseins, das diesen als durch Rivalititen bestimmtes Lebewesen
charakterisiert. Der Mensch ist von Natur aus ein ,leeres Gefif3“, das in der
Sozialisation mit Wiinschen, Gedanken und Bewertungen ,gefiillt wird.

Kommt ein anderes Kind in den Sandkasten und sieht die bunten Férm-
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chen und das Gliick des Kindes, das mit diesen spielt, will es sofort genau
diese Férmchen auch haben. Bis vor wenigen Augenblicken wusste es von
solchen Spielméglichkeiten noch nichts. Der Anblick des offensichtlich ge-
lungenen Daseins im Spiel macht die dazu nétigen Spielsachen zum Zen-
trum des eigenen Begehrens. Ein klarer Wille formuliert sich: Ich will auch
gliicklich sein und dazu benétige ich genau diese Férmchen. René Girard
nennt dieses Verhalten in seiner Anthropologie? die Aneignungsmimesis.
Die Gegenstinde in der Welt bekommen ihren Wert fiir die Menschen da-
durch, wie begehrenswert sie sind. Je mehr Menschen etwas als wertvoll er-
achten, desto wertvoller wird es fiir den Einzelnen. Die Eskalation der Kon-
flikte ist also vorprogrammiert. Spiele, wie etwa Fuflball, bilden dieses
Verhalten ab und geben ihm eine Form, in der die Rivalitit getibt und zu-
gleich ohne blutige Folgen ausagiert werden kann. Der Streit um die Férm-
chen im Sandkasten hat hingegen keine spielerische Komponente, sondern
ist tiefer Ernst und kann von den beteiligten Kindern nur unter lautem Ge-
briill ausgetragen werden. Hier gibt es keine Losung, sondern nur Sieger
und Verlierer. Denn je schwieriger das begehrte Objekt zu erlangen ist,
desto mehr wird es begehrt. Das Mosaik der ungezihlten Scham erzeugen-
den Momente und die Erfahrung, dass das eigene Wollen sozial bedingt ist
und von sozialen Begrenzungen diszipliniert wird, bildet das Gertist

menschlichen Verhaltens.

I

,Es gibt eine urspriingliche schauspielerische Attitiide, eine schopferische
gestaltende Reaktion gewisser Naturen gegeniiber den Eindriicken des Le-
bens.“3 Spitestens seit dem Beginn der Neuzeit, also seit dem 17. Jahrhun-
dert, wird der Menschen als doppeltes Wesen beschrieben: Er hat einen Kor-
per, aber auch einen Geist. Mit dem Korper ist er an die Naturgesetze
gebunden. Er kann krank werden und sterben. Die Seele hingegen steht
jenseits dieser harten Gesetze. Sie ist keinem Naturgesetz unterworfen. Thre

Gedanken und Triume tragen sie in Sekunden zu allen Orten der Welt und

2 René Girard: Das Heilige und die Gewalt, Frankfurt am Main 1992.
Georg Simmel: ,Zur Philosophie des Schauspielers®, in: ders.: Das individuelle Gesetz, Frankfurt
am Main 198y, S. 79 (Quelle 3).
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dartiber hinaus. Sie ist zumindest nach christlichem Glauben unsterblich
und von Gott gegeben. Ist der Mensch einmal als ein so gedoppeltes Wesen
gedacht, entstehen in der Folge weitere Aufspaltungen. Der Mensch ist ein
Naturwesen und hat zugleich ein soziales Wesen. Hat er Hunger und Durst,
ist er dennoch in der Lage, die knappe Nahrung zu teilen. Er ist Teil einer
bestimmten Familie, hat eine Stellung in der Welt und verfiigt tiber mehr
oder weniger reale Macht, symbolische Macht und intellektuelle Macht. All
diese Eigenschaften griinden sich auf bestimmten Verhaltensweisen und
produzieren wieder bestimmte Verhaltensweisen.

Der Priester iibt sich in Askese, Gebet und Seelsorge. Sein Habitus wird
bescheiden, konzentriert und gottgefillig sein. Dieser Habitus folgt aus der
Wahl eines bestimmten Lebens und der dafiir notwendigen Ausbildung.
Zugleich ist dieser Habitus aber als gesellschaftliche Rolle unabhingig vom
einzelnen Priester in der Welt vorhanden. Er bietet eine Form, in der die
langjihrigen Ubungen des Glaubens gerinnen kénnen, und bietet zugleich
ein jufleres Korsett, in dem die individuellen Zweifel und Besonderheiten
einen Halt und eine Erkennbarkeit erfahren. Der Habitus des Priesters ist
aus der einen Perspektive, der des gliubigen Menschen, keine Rolle, son-
dern der Ausdruck eines Amtes. Aus der Perspektive einer soziologischen —
also ungldubigen — Analyse ist dieses Amt eine gesellschaftliche Rolle, die
in zwei Richtungen zugleich wirkt. Sie gibt dem Triger dieser Rolle ein Mo-
dell, an dem er sein Verhalten und Handeln orientieren kann, und sie gibt
ihm eine erkennbare Stellung in der Welt, die der Orientierung seiner Um-
welt dient. Um das Amt des Priesters als 6ffentliche Rolle bekleiden zu kon-
nen, braucht es also einen schauspielerischen Anteil. Selbst im Kloster
unter Gleichgldubigen kénnte nicht auf jede Form der Darstellung des
Glaubens verzichtet werden, die notwendig ist, wenn dieser in einer Offent-
lichkeit auftreten soll.

Anhand der Frage, ob die Feier der Messe ein ritueller Akt, ein Glaubens-
akt oder eine Theatervorstellung ist, lisst sich das Verhiltnis von Funktion
und Schauspiel beispielhaft zeigen. Die Messe ist ein ritueller Akt, da sie
nach einem wiederkehrenden Ablauf vollzogen wird. Jede einzelne Hand-
lung in diesem Ablauf ist festgelegt und ruht auf einer langen Tradition, die

den einzelnen Handlungen eine Bedeutung verleiht. Im Zentrum der ka-



20

tholischen Messe steht die Wandlung von Brot und Wein in den Leib und
das Blut Christi. Sie ist damit eine rituelle Wiederholung des ersten Abend-
mabhls, das Jesus vor seiner Verhaftung mit seinen Jiingern gefeiert hat. Zu-
gleich ist die Feier der Messe ein Glaubensakt, da die dort verhandelten Be-
hauptungen nur erlebbar sind, wenn der Besucher der Messe glaubig und
damit Teil der christlichen Gemeinschaft ist. Dem Ritual kénnte man ohne
Glauben folgen und durch das Erlebnis des gemeinsamen Singens, der
rdumlichen Uberwiltigung, der Predigt des Priesters etc. eine gemein-
schaftsstiftende Erfahrung machen. Als heilige Messe ist sie jedoch nur er-
lebbar, wenn sie von einem Gliubigen mitvollzogen wird. Dieser erlebt das
Ritual als Vollzug seines Glaubens, der sich darin immer wieder neu be-
kriftigt und seiner Zugehorigkeit zur Gemeinde versichert. Nur wer an die
tatsdchliche Verwandlung von Brot und Wein in Leib und Blut Christi
glaubt, erlebt das Ritual als heilige Messe. Diese Kraft des Glaubens an eine
unmdglich erscheinende Verinderung ist der Anteil, den der Gliubige an
dem Gelingen der Messe erbringen muss. Véllig anders ist das Erlebnis der
Messe als Theatervorstellung. Hier wird ein zuvor aufgeschriebener Text in
einer bestimmten Art und Weise inszeniert und von einer Schar von Darstel-
lern aufgefiihrt. Da die Zuschauer Teil der Auffithrung sind, handelt es sich
um die Inszenierungsform des Happenings. Der Priester spielt die Rolle des
die Messe feiernden Priesters mehr oder weniger iiberzeugend. Seine Stimme
ist voll und sein Gesang einnehmend, oder er wirkt unsicher, seine Gesten
einstudiert und seine Stimme zittert vor Aufregung. Eine gute oder schlech-
te, eine mitreiffende oder eine langweilende Messe sind die Folge. Der Vor-
schlag an einen unsicher und gehemmt wirkenden Priester, doch Schau-
spielunterricht zu nehmen, wire plausibel und unverschimt zugleich.*
Beobachten wir in einem normalen Berliner Café eine Bedienung und
vergleichen diese Beobachtungen dann mit dem Verhalten eines Kellners
in einem teuren Restaurant, so fallen bemerkenswerte Unterschiede auf:
Beide vollziehen im Prinzip die gleichen Titigkeiten, sie nehmen eine Be-
% Ein Dokument genau eines solchen Versuchs ist Thomas Kabel: Handbuch Liturgische Préisenz.
Zur praktischen Inszenierung des Gottesdienstes, Giitersloh 2003. Hier werden die Gesten, Ginge
und Abldufe der einzelnen liturgischen Abschnitte eines protestantischen Gottesdienstes dar-
Eestellt. Der Ablauf eines Gottesdienstes wird wie ein Regiebuch mit praktischen Hilfen abge-

ildet. OD es sich um eine Messe handelt, wenn diese Aufzeichnungen von einem Schauspieler
genau nachgespielt werden, bleibt ein theologisches Problem.



21

stellung entgegen und bringen nach mehr oder weniger langer Zeit die ge-
wiinschten Speisen und Getrinke. In dem einen Fall werden die Wiinsche
beildufig, teilweise nachlissig oder durch vertrautes Duzen entgegengenom-
men. Im andern Fall wird der Auswahl der Speisen und Getrinke mit einer
ernsten, bedeutsamen Miene gelauscht und als personliche Wiinsche des
Gastes ohne Notizblock memoriert. Welcher der beiden Kellner schauspie-
lert mehr? Auf den ersten Blick wiirde man sagen: der Kellner im Nobelres-
taurant. Doch bei niherer Betrachtung fillt eine weitere Unterscheidung
auf: Beide Kellner haben eine Rolle eingenommen, die sie ihrer Umgebung
und ihrem Selbstbild gemif} gestalten. Die Rolle des noblen Kellners ist
durch eine Vielzahl von Verhaltensweisen wie Berufskleidung, Koérperhal-
tung, Abldufe des Servierens etc. vorgegeben. Diesen Anweisungen gemifd
erlernt der Mensch seine Rolle, in der er sich dann mehr oder weniger sou-
verdn bewegen kann. Im Fall der lissigen Cafébedienung hingegen gibt es
praktisch keine Vorgaben. Jeder Aspirant muss aus der Beobachtung seiner
Kollegen und nach seinem eigenen Verstindnis sinnvoller Arbeitsabliufe
sein Auftreten zurechtlegen. Er hat somit keinen Schutz durch ein vorge-
gebenes Rollenverhalten. Er steht mit seiner privaten Person fiir das Gelin-
gen seiner Titigkeit ein. Seine Verstellung in der Rolle des Kellners ist we-
niger formal, sondern resultiert aus seinem personlichen Bediirfnis, eine
Form fiir sein privates Verhalten in dieser 6ffentlichen Situation zu finden.
Er spielt im Alltagstheater eine ,naturalistische Variante des Kellners, wih-
rend der durch Konventionen und Regeln angeleitete eine ,formale“ Vari-
ante des Kellners spielt.

Uber die Fihigkeit, das eigene Verhalten der Situation gemif zu verin-
dern, verfiigen die Menschen als soziale Wesen in groRem Mafe. Diese Fa-
higkeit zur mimetischen Tiatigkeit dufert sich in zwei unterschiedlichen
Bereichen menschlichen Verhaltens. Zum einen wird eine Titigkeit durch
Nachahmung erlernt. So wird z. B. das Brotbacken durch die Ausfithrung
der notwendigen Handgriffe erlernt. Der andere Lebensbereich neben die-
sen herstellenden Titigkeiten umfasst die menschlichen Handlungen. Wer
in ein Geschift geht, um ein Brot zu erbetteln, muss seinen Wunsch for-
mulieren. Ob er dann auch sein Ziel erreicht, ist prinzipiell ungewiss. Der

Verkiufer konnte thn missverstehen, ein Feind des Bettelns sein oder sich
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als Menschenfreund zeigen. Das Handeln hat, da es auf das Verhalten an-
derer Menschen bezogen ist, unendliche Variationen und unvorhersehbare
Konsequenzen. Im Alltag wird diese Kontingenz — es gibt viele Moglichkei-
ten, aber keine Notwendigkeit — durch Verabredungen begrenzt. Beim Bi-
cker kann man sehr wahrscheinlich Brot kaufen, aber nur manchmal erbet-
teln. Doch bleibt jede Handlung im Gegensatz zur herstellenden Titigkeit
von der offenen Zukunft abhingig, die das erwartete Verhalten des Anderen
bedeutet. Wird nun mimetisch dieses Handeln erlernt, werden die Darstel-
lung und der Ausdruck des Wollens zum Gegenstand der Wiederholung.
In dieser mimetischen Titigkeit kommt zur reinen Wiederholung der
Handlung eine bewusste Verinderung hinzu. Wer das erste Mal in einer
ungewohnten Umgebung versucht, eine eben beobachtete Handlung zu
wiederholen, vollzieht diese konzentrierter, deutlicher und darum theatra-
lischer als der alltiglich so Handelnde.

Nun gibt es innerhalb dieses Spielraums der Nachahmung Variationen,
die das Gespieltsein selbst in den Blick riicken. Ist ein Kellner in dem stu-
dentischen Café z. B. besonders devot und zuvorkommend, ironisiert er da-
durch das aus seiner Sicht unnatiirliche Verhiltnis zwischen konsumieren-
den Studenten und bedienenden Studenten. Er spielt eine Persiflage des
Kellners. Sein Schauspielen bekommt einen subversiven Charakter, indem
es im Vollzug der Handlung einen Kommentar zur Situation liefert. Im All-
tagstheater reagieren die meisten Menschen sehr sensibel auf jede Art von
Theatralisierung. Es gibt im gesellschaftlichen Miteinander Regeln und
Mafistibe fiir ein rollenadiquates Verhalten, die genau beobachtet und
durch zahlreiche Sanktionen durchgesetzt werden. Der seine Rolle ironi-
sierende Kellner hat sicherlich wenig Zukunft in dem Café. Sein Versuch,
die Distanz zwischen sich als Privatperson und dem Zwang der dienenden
Rolle méglichst grof zu machen, wird als Aggression empfunden. Trotz der
Tatsache, dass wir wissen und erkennen, dass die meisten Verhaltensweisen
in unserer Umwelt Teil einer sozialen Rolle sind, reagiert unsere Wahrneh-
mung auf jede Variante und Nuance des schauspielerischen Umgangs
damit. Wir unterscheiden offensichtlich zwischen dem schauspielerischen
Vermégen, das erforderlich ist, um die unterschiedlichen sozialen Rollen

einnehmen zu koénnen, und einem schauspielerischen Verméogen, das
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genau diese Rollen thematisiert. Die perfekte Darstellung des professionel-
len Kellners wird im Alltag als unsichtbare schauspielerische Leistung gou-
tiert, wihrend die schauspielerische Demonstration der eigenen Person in
der Rolle des Kellners als Zumutung empfunden wird. Die verstellte Stim-
me, ein besonderer Gang, eine seltsame Korperhaltung, ein verzerrtes Ge-
sicht, ein ungewthnliches Sprechen und ungezihlte andere Méglichkeiten
kénnen aus einer ,normalen“ Handlung einen theatralischen Vorgang ma-
chen. Im Alltagstheater werden diese Mittel haufig eingesetzt, um einer Ver-
haltensaufforderung in einer Situation humorvoll oder kritisch auszuwei-
chen. Ist ein Zusammentreffen besonders férmlich und steif, kénnen
aufgerissene Augen und ein leichtes ,uiuiui“ die Situation als steif und
formlich rahmen. Man unterliuft hiermit die Verhaltenszumutung und 16st
entweder ein entspanntes Lachen oder pikierte Blicke aus. Die Alltagsthea-
tralisierungen US-amerikanischer Filmschauspieler sind inzwischen zur
Form geronnene Verhaltensweisen, die gerne im Alltag kopiert werden. Sie
sind leicht nachzuahmen, da sie eine hohe Expressivitit mit einfachen Emo-
tionen verbinden. Das schauspielerische Vermégen hierfiir entspricht eher
der Nachahmung einer vorgegebenen Rolle als der Erfindung eines person-
lichen Ausdrucks. Die Kodifiziertheit der Gesten und Betonungen lisst sie
fast wie ein Ausdrucksvokabular erscheinen, das schnell verfiigbar ist und
gerne angenommen wird. Die Sprechweise deutscher Synchronstimmen
hat zu dieser Kanonisierung wesentlich beigetragen. Das Missverstindnis
in der schauspielerischen Titigkeit liegt hdufig in der Verwechslung dieser
beiden Ausdrucksarten — Wiederholung des kodierten Ausdrucksvokabulars
und Fihigkeit zum individuellen Ausdruck —, die dem Alltagstheater ent-
lehnt sind.

.

Die alltagstheatralischen Ausdrucksmoglichkeiten haben ihre Entsprechung
in der schauspielerischen Titigkeit, die sich innerhalb des Theaters und der
Theatergeschichte entwickelt hat. Gegenstand der Mimesis kénnen neben
den Varianten des Alltagstheaters auch traditionelle Darstellungsformen
sein. Der tinzerische Ausdruck z. B. beim Karneval, der hinter der Verklei-

dung der Maske eine Enthemmung und Entgrenzung der individuellen Rollen
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in eine anonyme Gemeinschaft ermdglicht, hat seinen entfernten Vorldufer
im rituellen Maskenspiel, aus dem die griechische Tragédie hervorgegangen
ist. Die Darstellung von Figuren in der Tragddie, die in einer ganzkorper-
lichen Verkleidung und Maske mit tinzerischen, gesanglichen und rheto-
rischen Ausdrucksmitteln gespielt wurden, erinnern von Ferne an das pries-
terliche Amt, der im reichen Gewand die Sitze, Bewegungen und Melodien
aus einer langen Tradition vergegenwirtigt. Die Lust an der Nachahmung
und karikaturhaften Uberzeichnung, wie sie im Alltagstheater hiufig vor-
kommt, findet in der Commedia dell’Arte eine Theaterform, die sich virtuos
dieser Fihigkeiten bedient. Die Figuren der Commedia sind dem Alltag ent-
lehnt. Thre wesentlichen Ziige sind in den Ausdruck einer Maske, einer Kér-
perhaltung und einem Verhaltensvokabular zu einer lebendigen Kunstfigur
konzentriert. Diese Figur gehort ihrem Spieler, der sie nach den Anforde-
rungen der Dramaturgie der Handlung agieren lassen kann. Der Text, der
hierfiir verwendet wird, ist weitestgehend improvisiert. Der Schauspieler
istals , Besitzer” seiner Figur autonomer Spieler und Autor der Theatervor-
stellung. Meistens beginnt ein junger Schauspieler seine Lehre bei einem
ilteren Kollegen, der ihn in die Techniken, Tricks und Geheimnisse seiner
Figur einweiht. Im Laufe seines Lebens perfektioniert er die Darstellungs-
moglichkeiten seiner Figur, die sich dann in jeder Situation ihrer eigenen
Logik gemif pointiert und richtig verhalten kann. Dieses Verstindnis von
Schauspiel unterscheidet sich prinzipiell vom Bild des Schauspielers, wie
es in der Renaissance entsteht. Parallel zu Shakespeares dramatischer Neu-
erfindung des Theaters formt sich ein neues Bild des Schauspielers, der
sich als Menschendarsteller begreift. Hervorgegangen aus einer Melange
von Gauklern, Commedia-Spielern und Jahrmarktsschreiern, bildet sich die
Fihigkeit, mithilfe eines geschriebenen Textes komplexe menschliche Ver-
haltensweisen darstellen zu kénnen. Die Neuerungen dieser Entwicklung
sind grundlegend und bestimmen bis in unsere Gegenwart das Bild des
Schauspielers. Der Schauspieler ist nicht mehr Vertreter nur einer Figur,
itber die er die kiinstlerische Hoheit hat, sondern er wird zum ,leeren
Gefifl“, das immer wieder neue Rollen darstellen kénnen muss. Zugleich
verliert er die Moglichkeit, den Text seiner Figur selbst erfinden zu kénnen.

Seine Figur existiert nicht mehr durch seine Anwesenheit auf der Biihne,



