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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.






16

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.



