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Theater

Ins Licht treten

Die Treffbaren, die Erfreubaren
Die Anderbaren.

Bertolt Brecht

An der miserablen Qualitiit unserer Theater
ist nicht das Publikum schuld.

Anton Tschechow

Meine Theaterstiicke sind nur Spiel.

Erst andere haben daraus Ernst gemacht.
Samuel Beckett

Ein Paradox zur Profession

Rampenbemerkungen und Stich(el)worte zum Schauspielerberuf

yBeruf: Schauspieler! — Aber mal ehr-
lich, was ist denn das Besondere daran?
Wir sind doch alle irgendwie Schauspie-
ler!“ Haben diese Leute nicht Recht¢
Wer kennt sie nicht, die Situation, in
der wir uns anders verhalten als uns
zumute ist, in der wir schén reden was
uns hésslich ist, wo wir etwas vorge-
ben was nicht ist¢ Tatsdchlich spricht
man vom verlogenen Politiker als einem
guten Schauspieler, vom verkaufs-
tichtigen Geschédftsmann als einem
Schmierenkomddianten und wie viele
ausgebuffte Pladoyers vor Gericht wer-
den als schauspielerische Glanzleistung
bezeichnet! ,Mach kein Theater!”, sagt
man dem, der sich zu sehr aufregt, einer
Situation unangemessen leidenschaft-
lich, laut oder exzentrisch begegnet
- ,Fuhr dich nicht auf!“, dem reniten-
ten Jugendlichen in der Schule oder am
Familientisch. In der Tat, jeder hat wohl
irgendwann seine private Biihnenreife
bestanden. Ist Schauspielerei also die
Kunst der verlogenen und hinterlisti-
gen Verstellung¢ — ,Ich glaub dir kein
Wort — du spielst nicht ehrlich.“ Das ist
das vernichtendste Urteil des Regisseurs
tiber den Schauspieler.

Tatsdchlich ist das Paradox des Schau-
spielers, oder ein Paradox bei der Aus-
iibung seiner Profession, die Suche nach

der Wahrhaftigkeit: Wahrhaftigkeit in
der Verstellung. Wahrhaftigkeit als Stre-
ben nach einer Unmittelbarkeit der Figur
und deren eigenen Vorstellungen im
Zusammenspiel mit den anderen Figu-
ren. Ausgehend von der eigenen Iden-
titat, schlipft der Schauspieler in eine

Man wird erst zum Schauspieler,
wenn man mit seiner Emotionalitat
rational umgehen kann und sie
bewusst einsetzt. Emotionalitat
ist der Rohstoff, der eine gewisse
Energie liefert, die jedoch bewusst
gestevert werden muss.

fremde Identitdt und verschafft seiner
Figur eine Wirklichkeit und eine Aktua-
litdt auf der Bihne. Auf der Bihne gibt
es keine andere Realitit als die, die auf
der Biithne entsteht. Jede Figur auf der
Biihne vertritt vehement ihre eigenen
Interessen und tritt somit automatisch
in Konflikt mit den anderen Figuren.
Dieser Konflikt ist nicht mehr gespielt:
er ist real. Man entwickelt eine eigene
Emotionalitat fur die Figur auf der
Basis seines personlichen emotionalen
Gedichtnisses. Mit seiner Fantasie und

seiner ,kriminellen“ Energie gestaltet
der Schauspieler seine Figur vielfaltig
differenziert und wird wahrhaftig.

Diderot meint zum Paradox des Schau-
spielers: « Je prétends que c’est la sensibilité
qui fait les comédiens médiocres ; I'extréme
sensibilité les comédiens bornés ; le sens
froid et la téte les comédiens sublimes. C’est
un beau paradoxe. » Seine sicherlich tiber-
zogen als Paradox formulierte Behaup-
tung provoziert seit mehr als zweihun-
dert Jahren einige Theaterenthusiasten
und Chargenspieler und ist tatséchlich
auch heute noch pertinent. Zwar muss
ich Herrn Diderot in seiner Absolutheit
widersprechen. Was er hier im Ergebnis
als Paradox bezeichnet, ist im Grunde
keins: es ist allenfalls ein Prozess mit
verschiedenen Stufen schauspielerischer
Entwicklung. Sensibilitdt beanspruchen
die meisten Menschen fir sich. Manche
Sensible springen dann, getrieben von
einer gewissen Extrovertiertheit auf
die Biihne, dabei besteht ihr einziges
Kapital eben nur aus jener Sensibilitt.
Gefillt es dem Sensiblen nun da oben
und ldsst er seiner Gefiihligkeit freien
Lauf, ist er nach Diderot ,borniert,
also in seiner Ausdrucksmoéglichkeit
beschrankt. Bringt dieser Enthusiast
seine Darbietung mit einigem Talent
und Uberzeugung iiber die Rampe und
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kommt beim Publikum — in der Regel die
Verwandten und besten Freunde — gut
an, ist dies duchaus eine verstindliche
und berechtigte Motivation, weiterhin
auf der Bihne zu verweilen. Wer sich
ausschlieBSlich impulsiv in seine eigene
Gefuihligkeit stiirzt, lauft Gefahr, seine
Aufnahmefahigkeit fir die Situation auf
der Buhne zu verlieren. Man wird erst
zum Schauspieler, wenn man mit seiner
Emotionalitat rational umgehen kann
und sie bewusst einsetzt. Emotionalitét
ist der Rohstoff, der eine gewisse Ener-
gie liefert, die jedoch bewusst gesteuert
werden muss. Nun verlangt aber die
Darstellung auf der Bithne eine Form
und die kann nur aus einem Bewusst-
sein erfolgen.

Eines meiner wichtigsten Werkzeuge als
Schauspieler ist das so genannte emo-
tionale Gedéchtnis. Man verftugt quasi
tiber einen Fundus verschiedenster
Emotionen, die sich relativ schnell abru-
fen lassen. Gespeist wird dieser Fundus
aus sehr personlichen Erlebnissen, Beo-
bachtungen und Fantasien. Dies wird
die Personlichkeit des Schauspielers.
Es entsteht demnach nicht irgendeine
Figur, sondern eine Figur die sehr stark
mit der Personlichkeit des Schauspielers
zusammenhdngt. Louis Jouvet bringt
es auf den Punkt: « Autant vaut I"homme,
autant vaut le comédien. » Emotionen
bewusst herzustellen und einzusetzen,
entspricht dem « sens froid et la téte »
von Diderot. Dazu muss der Schauspie-
ler sich seine Verletzlichkeit bewahren,
ohne die Genauigkeit im Spiel zu verlie-
ren. In anderen Worten: offen bleiben,
ohne die Kontrolle tiber die Figur zu
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verlieren. Der Schauspieler ist ,bei sich®,
nicht aufber sich. Soviel zum Handwerk.
Zur Kunst, zur gewdhlten Form, wird
das Ganze aber erst wenn ich meine
Emotionen lenken kann und ihnen
gleichzeitig freien Lauf lasse: sie leben.
Es sind kontrollierte Momente der
wahren Empfindung. Das Wechselspiel
von hochster Kontrolle und Kontroll-
verlust — dies zu beherrschen, gehort
zu den spannendsten Momenten der
Schauspielerei und beruht vor allem
auf Erfahrung, einem Lernprozess, dem
Erwachsenwerden des Schauspielers.
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nen und es ist nicht immer alles ratio-
nal erkldrbar. Bei der Suche nach der
Figur lohnt es sich unbedingt, Umwege
zu machen, dabei entdeckt man meist
Facetten, die man auf dem geraden Weg
nicht gefunden héitte. Man versucht die
platte, die einfache, die klischeehafte
Darstellung zu vermeiden und tber
Ausprobieren und Erspiiren, zur best-
moglichen Form des Inhalts zu gelan-
gen. Worauf es aber letztlich ankommt,
ist, dass der Schauspieler die Grund-
haltung seiner Figur und ihre Haltun-
gen und Reaktionen in der konkreten

»Seid so gut und haltet die Rede, wie ich sie

Euch vorsagte, leicht von der Zunge weg;
aber wenn lhr den Mund so voll nehmt, wie
viele unsrer Schauspieler, so mdchte ich
meine Verse ebensogern von dem Ausrufer
héren. Sagt auch nicht zuviel mit den Han-
den durch die Luft, so — sondern behandelt
alles gelinde! Denn mitten in dem Strom,

Sturm und, wie ich sagen mag, Wirbelwind,
eurer Leidenschaft mifdt Ihr Euch eine MaBi-
gung zu eigen machen, die ihr Geschmei-

digkeit gibt.”

William Shakespeare: Hamlet, Ill, 2

Theater ist vor allem ein Handwerk
und lésst sich also zu einem guten Teil
erlernen. Die erste Begegnung mit einer
neuen Rolle ist ein spannender Augen-
blick. Es geht meiner Meinung nach
darum, moglichst viele Fragen zu stel-
len und moglichst wenige zu beanwor-
ten. Uber Improvisationen anhand des
Textes steigt man in seine Figur ein und
lernt sie so von innen heraus kennen,
gedanklich und physisch. Auf die vielen
Fragen findet man dann im Probenver-
lauf, manchmal erst sehr spét, mogliche
Antworten, die in der gegebenen Kons-
tellation stimmig sind. Viele Elemente
entwickeln sich dabei tiber Assoziatio-

Situation erkennbar macht. Dabei soll
das Erarbeitete nie zur Einengung, zur
Sterilitdt fihren. Verdnderungen kon-
nen und sollen, ja miissen sogar zur
kreativen Arbeit des Schauspielers bei-
tragen, auch wenn man die erarbeiteten
Haltungen beibehilt. Man darf sich nie
auf die gestrige Probe oder Vorstellung
verlassen. Der Weg, den man jeden Tag
geht, ist einem allzu bekannt, man weifs
ihn auswendig, die Gedanken schwei-
fen ab. Die einmal festgelegte Route bei
jeder Vorstellung schablonenhaft nach-
zuzeichnen, ist tédlich. Man muss sich
tberraschen lassen wollen, man stellt
sich zur Verfiigung, zur Verfihrung.

JIsts nicht erstaunlich, daf3 der Spieler hier
Bei einer bloBen Dichtung, einem Traum
Der Leidenschaft, vermochte seine Seele
Nach eignen Vorstellungen so zu zwingen,
Daf3 sein Gesicht von ihrer Regung blafte,

Sein Auge naB, Bestirzung in den Mienen,
Gebrochne Stimm und seine ganze Haltung
Nach seinem Sinn. Und alles das um nichts!

Um Hekubal
Was ist ihm Hekuba, was ist er ihr,
Daf’ er um sie soll weinen2”

William Shakespeare: Hamlet, Il, 2
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Bei all diesen raffinierten theoretischen
Ausfiihrungen, sollten wir Theaterleute
nicht den eigentlichen Hauptakteur ver-
gessen: das Publikum. Nattirlich muss
all unser Bestreben dahin gehen, den
Zuschauer am Einschlafen zu hindern,
ohne ihm allerdings die Verdauung zu
erschweren. Auch sollten wir unbedingt
den Eindruck vermeiden, der Zuschauer
schaue uns beim Arbeiten zu, schlief-
lich verbringt er freiwillig seinen freien
Abend im Theater — vom Theaterkri-
tiker mal abgesehen. Man muss unbe-
dingt dafiir sorgen, dass der Zuschauer
sich in einem angenehmen Ambiente
bewegen kann, der Saal sollte nicht zu
warm oder zu kalt sein, fiir den kleinen
Hunger und den groflen Durst sollte
gesorgt sein, alles sollte so gestaltet sein,
dass der Zuschauer mit seinen geschérf-
ten Sinnen, freie Sicht auf das Spiel der
Akteure haben kann. Nattrlich gibt es
bei den Zuschauern, wie auch bei den
Schauspielern, Begabte und weniger
Begabte. Das wirksamste Mittel gegen
die latente Schlafrigkeit des Publikums
oder die mogliche Tridgheit mancher
Schauspieler ist die Uberraschung, das
Unvorhergesehene. Es geht ja auch um
Unterhaltung.

JArtikel 3: Seit jeher ist es das Geschaft
des Theaters wie aller andern Kinste
auch, die Leute zu unterhalten. Dieses
Geschdft verleiht ihm immer seine beson-
dere Wirde; es benétigt keinen andern
Ausweis als den SpaB, diesen freilich
unbedingt. (...) Das Theater muf3 namlich
etwas durchaus Uberflissiges bleiben
dirfen, was freilich dann bedeutet, daf3
man fir den Uberflu ja lebt. Weniger
als alles andere brauchen Vergnigungen
eine Verteidigung.

Artikel 6: Dagegen gibt es schwache
(einfache) und starke (zusammengesetzte)
Vergnigungen, bereitbar durch das Theo-
ter. Die letzteren, mit denen wir es in der
groBen Dramatik zu tun haben, erreichen
ihre Steigerungen, etwa wie der Bei-
schlaf sie in der Liebe erreicht; sie sind
verzweigter, reicher an Vermittlungen,
widersprichlicher und folgenreicher.”

Bertolt Brecht: Kleines Organon fiir das Theater

In meinen Augen ist der grofte Trumpf
des Theaters seine Lebendigkeit: leben-
dige Menschen spielen und durchle-
ben eine Geschichte, die auch mit der
Gegenwart zu tun hat. Wenn wir die
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JAus, kleines Licht!

Leben ist nur ein wandelnd Schattenbild,

Ein armer Komddiant, der spreizt und knirscht
Sein Stindchen auf der Biihn und dann nicht mehr
Vernommen wird; ein Mdrchen ists, erzahlt

Von einem Blédling, voller Klang und Wut,

Das nichts bedeutet.”

William Shakespeare: Macbeth, V, 5

Begriffe der Wahrhaftigkeit, der wah-
ren Empfindung und des Fundus des
emotionalen Gedachtnisses beim Wort
nehmen, ist der Schauspieler immer im
subjektiven Heute. Sowohl beim Spie-
len der zeitgenossischen Stiicke als auch
bei den Klassikern. Beim Klassiker wird
immer wieder Autorentreue eingefor-
dert, schlieBlich sieht auch Rembrandts
Selbstportrait noch heute so aus, wie er
es damals gemalt hat. Nun ist Theater
aber keine museale Kunst, und die Texte
und Inhalte missen jederzeit auf Heu-
tigkeit gepriift werden. Nattrlich nimmt
ein heutiger Schauspieler fir die Dar-
stellung eines shakespearschen Kénigs
nicht Juan Carlos I. oder Albert II. zum
Vorbild, sondern sucht nach der Dar-
stellung der Macht von heute, bei-
spielsweise dem Gehabe oder dem
Gestus eines Spitzenpolitikers oder
Konzernchefs (ohne dabei unbedingt
auf die Krone verzichten zu miissen).
Zum Lebendigen gehért naturgemdafs
das Vergingliche. Ist die Vorstellung
vorbei, so ist sie gewesen und es bleibt
nur die Erinnerung. Alle Versuche, das
Theater kinstlich zu konservieren —
zum Beispiel durch Nachstellen von
Modellinszenierungen oder Filmaufnah-
men — schaden der Unmittelbarkeit des
Mediums. Videoaufzeichnungen kon-

nen Theater nur zweidimensional wie-
dergeben — die eigentliche Dimension,
die Tiefe, bleibt auf der Strecke. Um
sein Spiel lebendig zu halten, muss der
Schauspieler sich seine Verletzlichkeit
bewahren. Das Feste, das Abgeklirte,
die eindeutige oder abgeschlossene Ant-
wort macht den Schauspieler unnahbar
und undurchldssig, zerstort dabei die
Spannung und das Interesse — das Fra-
gile, das Anderbare, die offene Frage for-
dert sie. Paradoxerweise ist es die Suche,
das Zweifelnde, das Fragile, das den
Schauspieler 6ffnet und den Reichtum
seiner Kreativdt ausmacht — die Gewalt,
das Erzwungene oder Doktrindre wird
zur Schwiche. Nicht nur im Theater.
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