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Anmerkung: In der vorliegenden Abhandlung wird das generische Maskulinum verwendet. Der Grund hierfiir liegt
nicht in der Ausschlief3ung aller nichtmannlichen Geschlechter von der Bithnenkunst und der Theatertheorie, sondern
der Wunsch nach einer fliissigen Sprache, in der sich die ménnliche Form aufgrund ihres neutralen Gebrauchs
,entmaskulinisiert”. Die hier verwendeten Originalzitate wurden teilweise nach Regeln der alten, deutschen
Rechtschreibung verfasst bzw. iibersetzt, jedoch im Rahmen dieser Arbeit in die neue Rechtschreibung iibertragen.



1. Schauspiel

1. SCHAUSPIEL

1.1. DENKEN ODER NICHT DENKEN?

Die These der vorliegenden Arbeit flir das Theater lautet: Es ist einem Menschen anzusehen,
ob er denkt oder nicht denkt. Dies lasst sich beispielsweise bei der Schauspielerin Greta
Garbo aufzeigen, der man laut des US-amerikanischen Filmregisseurs Clarence Brown
wéhrend einer Filmszene gar ansehen konnte, welche Art von Gedanken ihr durch den Kopf
gehen mochten.

»Man konnte Gedanken in ihrem Blick sehen. Wenn sie die eine Person eifersiichtig, die andere verliebt

anschauen sollte, so brauchte sie nicht ihren Ausdruck zu verédndern. Man konnte es in ihren Augen ablesen,
wenn sie von einem zum anderen blickte.«

Ein Beleg der Sichtbarkeit von Gedankenlosigkeit findet sich hingegen in einer
Regieanweisung des Dramas ,,Der jiingste Tag™ von Odon von Horvith:

,FERDINAND (hastig zum WALDARBEITER, der seit einiger Zeit bereits apathisch ein grof3es Stlick Brot
verzehrt und an nichts denkt). Ist der Zug schon fort?1?

Es ist davon auszugehen, dass Horvath mit den Mdglichkeiten des Theaterschauspiels vertraut
gewesen ist, seine Regieanweisung des an nichts Denkens in ihrer Umsetzung einen
rezipierbaren Beitrag zur Bihnenhandlung liefert (Menschen, die nicht denken, gleichen
Schlafwandlern, so Hannah Arendt)® und dariiber hinaus fur das Stiick von inhaltlicher
Relevanz ist. Selbst in der Regungslosigkeit oder Inaktivitdt zeichnet sich die An- oder
Abwesenheit von Gedanken ab — wie es im Zitat oben heiflt, ist es Greta Garbos
ausdrucksgleichem Gesicht anzusehen, ob sie verliebt oder eifersuchtig ist, und das, weil sie
offenkundig einen Gedanken in sich tragt.* Ein dhnlicher Fall liegt bei dem von Stanislawski
beschriebenen Schauspiellehrer ,,Torzow* vor, betrachtet man dessen Sitzen auf der Biihne.
,Statt einer Antwort stand Torzow auf und ging rasch auf die Biihne. Dort lieB er sich schwer in den Sessel

fallen, als wére er zu Hause. Er tat gar nichts, er bemihte sich nicht einmal, etwas zu tun, aber sein einfaches
Sitzen zog unsere Aufmerksamkeit an. Wir wollten genau hinsehen und begreifen, was in ihm vorging: Er

! Zitiert nach Clarence Brown, in: Georg SeeRlen, Erotik. Asthetik des erotischen Films, Marburg: Schiiren 1996,
S. 42f.

2 Odén von Horvéth, Der jiingste Tag. Schauspiel in sieben Bildern, hg. von Nicole Streitler, Stuttgart: Reclam
2009, Hervorhebg. im Orig., S. 16.

¥ Vgl. Hannah Arendt, Vom Leben des Geistes. Das Denken, das Wollen, Miinchen: Piper 2014, S. 190.

*Vgl. Kap. 1.8



1.1. Denken oder nicht denken?

lachelte, wir lachelten mit; er wurde nachdenklich, und wir versuchten zu ergriinden, worlber er wohl
nachdenken mochte [...]"°

Sowohl Greta Garbo, als auch Torzow entsprechen einem Schauspielertypus, den Marcel
Reich-Ranicki folgendermalen beschrieb:

»L--.] [E]s [gibt] zwei Arten von Schauspielern. Die einen kommen auf die Biihne, missen agieren, missen
irgendwas reden, was tun und dann kommt ‘ne Figur zustande. Dann gibt’s Schauspieler die kommen nur auf
die Bihne, tun gar nichts, gucken vor sich hin und man wei3 schon, das sind Melancholiker. Die Figur ist
schon da. [...]"°

Die Erklarung, warum wir trotz korperlicher Inaktivitat einen intakten semiotischen Korper
(etwa zur Verkdrperung einer melancholischen Figur) besitzen, lautet: Jeder psychische Inhalt
kann sich in die feinsten Regungen unseres Korpers — solange dieser atmet, blinzelt, Balance
halt, am Leben ist (ein Mensch kann schlie8lich ,,nicht nichts tun”7) — einschreiben. Der
Kaorper ist gezwungen, ohne unser intentionales Zutun, vor allem, wenn er unter Beobachtung
steht, Signale auszusenden. Dies konnen laut Augustinus von Hippo Signale einer
psychischen Verfasstheit oder laut Sigmund Freud Signale des Unbewussten sein.

,und die Miene eines erzurnten oder traurigen Menschen verweist auf seine psychische Verfassung, auch
ohne den Willen dessen, der entweder zornig oder traurig ist; so werden auch andere Gemitsbewegungen
durch das Mienenspiel angezeigt und preisgegeben, selbst wenn wir ihre Preisgabe nicht willentlich
anstreben.“®

,»Als ich mir die Aufgabe stellte, das, was die Menschen verstecken, nicht durch den Zwang der Hypnose,
sondern aus dem, was sie sagen und zeigen, ans Licht zu bringen, hielt ich die Aufgabe fur schwerer, als sie
wirklich ist. Wer Augen hat zu sehen und Ohren zu héren, Uberzeugt sich, dass die Sterblichen kein
Geheimnis verbergen kénnen. Wessen Lippen schweigen, der schwatzt mit den Fingerspitzen; aus allen
Poren dringt ihm der Verrat.*®

Anhand Greta Garbos nahezu Mimik-freiem Blick oder Torzows Sitzen auf der Biihne sehen
wir, dass dies aber genauso gut Gedanken sein konnen (oder im Falle von Torzow ein
Nachdenken), die sich auf filigrane Weise selbststandig verauern, ohne exlizit demonstriert

werden zu mussen. Dass einem Menschen anzusehen ist, ob er denkt oder nicht denkt, mag

® Konstantin Sergejewitsch Stanislawski, ,,Die Arbeit des Schauspielers an sich selbst. 111. Handlung.
»Wenn«.Vorgeschlagene Situationen”, in: Seelen mit Methode. Schauspieltheorien vom Barock- bis zum
postdramatischen Theater, hg. von Jens Roselt, Berlin: Alexander 2005, S. 238.

® Zitiert nach Marcel Reich-Ranicki, Auftritt in der Harald-Schmidt-Show (Sat.1) am 6.2.1996; Online-Zugriff
unter: www.youtube.com/watch?v=86rD3TrJCyE, Zugriff: 5.1.2015.

" Declan Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel. Angste und Blockaden tiberwinden, iibers. von Sabine
Herken, Berlin: Alexander 22010, S. 253.

8 Aurelius Augustinus, Die christliche Bildung, hg. und tibers von Karla Pollmann, Stuttgart: Reclam 2002, S.
46f.

% Sigmund Freud, Bruchstiick einer Hysterie-Analyse. Krankengeschichte der >Dora<, hg. von 0.N., Frankfurt
am Main: Fischer 1981, S. 77.
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1. Schauspiel

ein Grund sein, warum der Schweizer Regisseur Luc Bondy es missbilligt, wenn Schauspieler
spielen, dass sie denken.
»Luc Bondy ist ein hingebender Beobachter kiirzester, vergdnglichster Zeichen. Sein Verfiigen Uber
Bihnenwirkungen, sein Theaterinstinkt sind auBergewohnlich — und doch ist er ein Antitheatraliker. Will
sagen: Ihn graust es vor der Ublichen Zeichensprache des Theaters. Er findet es unertraglich, wenn ein

Schauspieler, dessen Figur denkt, sich darum einen gedankenvollen Ausdruck aufsetzt, sich gar in die Pose
von Rodins »Denker« wirft.”*°

Ein theaterpraktischer Aspekt sei hierbei jedoch bertcksichtigt: Ab einer gewissen raumlichen
Distanz zwischen Akteur und Publikum sind diese kleinsten Regungen (die sich insbesondere
in der Augenpartie abspielen) aufgrund der Sichtverhaltnisse nicht mehr rezipierbar.
,lch konnte eine Szene mit Garbo aufnehmen - recht gut. Ich nahm die Szene noch einmal auf, drei- bis
viermal. Es war immer ziemlich gut, aber ganz war ich nie zufrieden. Aber als ich dieselbe Szene auf der

Leinwand sah, da war dieses Etwas, das bei der Aufnahme selbst gar nicht zu bemerken war. Es lag etwas in
ihren Augen, das man nicht sehen konnte, bevor man eine Nahaufnahme von ihr mit der Kamera hatte.”!

.»L.-.] [NJormalerweise sieht man die Augen am Theater natirlich nicht, in der zweiten Reihe schon [nicht

mehr]. Der Gerd Voss, der tollste Schauspieler den wir haben, hat einmal gesagt, wir mussten eigentlich den
Leuten das Geld zuriickgeben, die die Augen der Schauspieler nicht sehen [...]*

Ganze Bewegungsabléaufe, die vollzogen werden, wahrend jemand sich etwas dabei denkt,

sind es dafir allemal.

1.2 EIN MENTALER PROZESS

Die Bezeichnung ,,mentaler Prozess* wird im weiteren Verlauf dieser Arbeit noch haufiger
verwendet. Daher eine kurze Erlduterung: Einen mentalen Prozess zu vollziehen bedeutet,
dass man eine Bewegung ausfuhrt (beispielsweise spricht), wahrend man etwas denkt. Der
Gedanke kann hierbei auch ein Impulsgeber fir eine Bewegung sein, d.h. er findet nicht
zeitgleich mit ihr, sondern zeitversetzt vor ihr statt (wéhrend der Ausiibung der Bewegung
,hallt“ der Gedanke im Kopf lediglich nach). Es ist davon auszugehen, dass das Handeln in
beiden Fallen vom jeweiligen Gedanken gefarbt sein wird. Jemand, der eine solche Handlung

betrachtet, kann den mit ihr zusammenh&ngenden Gedanken vielleicht nicht lesen

19| uc Bondy, Das Fest des Augenblicks. Gesprache mit Georges Banu, iibers. von Andres Miiry, Wien:
Residenz Verlag 1997, S. 13.

11 Zitiert nach Clarence Brown, in: Georg SeeBlen, Erotik. Asthetik des erotischen Films, S. 42.

12 Zitiert nach Paulus Manker, Auftritt im Extrazimmer (Orf 2) am 27.6.2007; Online-Zugriff unter:
www.youtube.com/watch?v=Y8_ibB1y0Pg, Zugriff: 1.5.2015.



1.2 Ein mentaler Prozess

(mdglicherweise erschlieRt er sich ihn auf Grundlage von Kontext und Empathie), aber er
merkt, dass der Geist des Handelnden aktiv ist und dies auf eine ganz bestimmte Art und
Weise. Das liegt daran — und daher ist von einer Prozesshaftigkeit zu sprechen — dass sich der
Gedanke in einen korperlichen Ausdruck entlédt. Ein Schauspieler kénnte diesen nach allen
Regeln der Kunst vergroRern, stilisieren, karikieren, etc. Und damit sind wir auch schon bei
den darstellenden Kiinsten: Im Schauspiel fuhrt ein mentaler Prozess zu einer wie auch immer
gearteten Buhnenwirksamkeit. Da unsere Gedanken steuerbar sind (was nicht heif3t, dass wir
sie jederzeit auch steuern), liegt es nahe, mit ihnen das eigene Schauspiel auf der Biihne aktiv
zu gestalten. Dies wurde jedenfalls von einigen Schauspieltheoretikern wie Konstantin S.
Stanislawski (Stichwort ,,vorgeschlagene Situationen®) gefordert. Oder, um es mit Leo Tolstoi
zu sagen:

»Der Gedanke ist alles. Der Gedanke ist der Anfang von allem. Und Gedanken lassen sich lenken. Daher das
Wichtigste: die Arbeit an den Gedanken.“™

Doch nicht nur im menschlichen Handeln, sondern auch in Gegenstanden, die von Menschen
geschaffen werden, konnen sich Gedanken materialisieren und exegetisch erschlossen
werden.

»Aus Steinen, Marmor, musikalisch geformten Tdnen, aus Gebarden, Worten und Schrift, aus Handlungen,
wirtschaftlichen Ordnungen und Verfassungen spricht derselbe menschliche Geist zu uns [...]«*

Somit kann ein Gedanke aus jeder Abteilung des Theaterbetriebes seinen Weg auf die Blhne
finden: der Stiickgedanke, das Regiekonzept, die inhaltliche Motivation von Licht-
stimmungen, Einspielungen, Bihnenbildern, Kostimen und Ausstattungsstiicken (,,Ein gut
platziertes Requisit spricht manchmal Binde*'®) — sie alle sind mentale Prozesse, die sich bei
dem vielseitigen Medium des Theaters in allen erdenklichen Erscheinungen abzeichnen und
denen die Theaterwissenschaft und die Theaterkritik als Hermeneuten auf der Spur sind. Die
vorliegende Arbeit geht der Frage nach, welche Rolle Gedanken in einem mimetischen
Sprechtheater spielen, in welchem Theaterstlicke zur Auffiihrung gelangen. Im ersten Teil der

Arbeit (dem Vorliegenden) werden die Gedanken von Sprechtheaterschauspielern auf der

13 Zitiert nach Leo Nikolajewitsch Tolstoi, Tagebiicher 1910; Online-Zugriff unter: www.zitate-
welt.de/zitate/autor.php?autor=Le0%20Tolstoi, Zugriff: 5.1.2015.

% Wilhelm Dilthey, ,,.Die Entstehung der Hermeneutik™, in: Gesammelte Schriften. Die geistige Welt. Einleitung
in die Philosophie des Lebens. Hélfte 1. Abhandlungen zur Grundlegung der Geisteswissenschaften, hg. von
Karlfried Griinder, Géttingen: Vandenhoeck und Ruprecht 1990, S. 318f.

!> Alan Ayckbourn, Theaterhandwerk. 101 selbstverstandliche Regeln fiir das Schreiben und Inszenieren, tibers.
von Gustav W. Grumbach, Berlin: Alexander 2007, S. 85.
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1. Schauspiel

Buhne hinsichtlich ihrer mimetischen Bihnenwirksamkeit untersucht. Der zweite Teil
beschaftigt sich hingegen mit der Frage, wie ein grofitenteils aus Dialogen bestehendes
Theaterstiick einen Stiickgedanken zum Ausdruck bringen kann und welche hermeneutischen
Werkzeuge dazu verhelfen, diesen ausfindig zu machen. Die zentrale Frage lautet: Was

verbindet beide miteinander?

1.3 BEGRUNDUNG DER THEMENWAHL

Die Behandlung dieses Themas ist nicht nur praxisrelevant, sondern auch fur eine
geisteswissenschaftliche Arbeit naheliegend: Schlieflich hat sich die Geisteswissenschaft mit
ihrer hermeneutischen Grundlegung im 18. Jhdt.*® zum Ziel gesetzt, den menschlichen Geist
in all seinen Verkdrperungen zu suchen. Hierzu ein Zitat von dem Wissenschaftstheoretiker
Wilhelm Dilthey:

,Die Geisteswissenschaften dagegen ordnen ein, indem sie zu allererst und hauptsachlich die sich
unermesslich ausbreitende geschichtlich-gesellschaftliche Wirklichkeit, wie sie nur in ihrem &uferen
Erscheinen oder in Wirkungen oder als bloRes Produkt, als objektiver Niederschlag von Leben uns gegeben
ist, zurtickiibersetzen in die geistige Lebendigkeit, aus der sie hervorgegangen ist. [...] Wohl haben die
Geisteswissenschaften vor allem Naturerkennen voraus, dass ihr Gegenstand nicht in den Sinnen gegebene
Erscheinung, bloRer Reflex eines Wirklichen in einem Bewusstsein, sondern unmittelbare innere
Wirklichkeit selber ist, und zwar diese als ein von innen erlebter Zusammenhang. '

Fur ihre umfangreiche Suche nimmt die Geisteswissenschaft an, dass der Mensch ,,in jeder
AuRerung innere Vorgénge spiegelt.«*® Eine menschliche AuRerung hat demzufolge nicht nur
innere Vorgange zur Ursache, sondern wird auch durch diese erkennbar ausgestaltet
(,.gespiegelt™). Ein Lécheln ist eben nicht nur ein Léicheln, sondern ein préiziser Ausdruck
eines ganz bestimmten und nicht austauschbaren inneren Vorgangs. Sobald sich dieser innere
Vorgang in einen anderen wandelt, verschwindet das L&cheln oder wird zu einem Lé&cheln
anderer Art. Das gleiche Prinzip gilt fir eine Bihnenhandlung und einen Gedanken
(zweifelsohne ein innerer Vorgang), der ihr zugrunde liegt: Formal gesehen mogen zwei

Buhnenhandlungen identisch sein (z.B. tauchen sie beide als DolchstoR in einer

16 Jean Grodin, Einfiihrung in die philosophische Hermeneutik, Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft
22001, S. 115-132.

" Wilhelm Dilthey, ,.Die Entstehung der Hermeneutik”, 317f.

18 Johann Gustav Droysen, Historik. Vorlesungen iiber Enzyklopédie und Methodologie der Geschichte, hg. von
Rudolf Hibner, Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1977; Online-Zugriff unter:
www.schmidt.hist.unibe.ch/semester/ws0102/GeschichtstheorieSozialgeschichte/Droysen.htm, Zugriff:
5.1.2015.



1.4. Bithnenhandlungen

Regieanweisung auf), doch wenn sie im Geiste unterschiedlicher Gedanken ausgefiihrt
werden, erscheinen sie als unterscheidbar. Doch was genau ist es, das unsere Gedanken in
unserem Tun bewirken? Ein Ansatz des britischen Regisseuren Declan Donnellans besagt,
dass ein Gedanke immer eine Zasur darstellt, da er einen anderen Gedanken unterbricht.
»~Denken hat fir den Schauspieler [...] die Eigenschaft der Unterbrechung. [...] Jeder Gedanke verdréngt
einen alten Gedanken. Jeder neue Gedanke zwingt uns, einen alten Gedanken zu verwerfen, der im Gegenzug
aus dem Mittelpunkt unseres Interesses verdrangt wird durch einen noch »besseren« Gedanken. Gedanken
sind ehrgeizig und scheuen nicht davor zuriick, ihre Ellbogen zu benutzen, um sich gegenseitig aus dem Weg

zu rdumen [...]. Jeder Gedanke glaubt, er sei »besser« als sein VVorganger. [...] Wenn ich denke, verwerfe ich
einen Gedanken fiir einen anderen [...]**

Lassen wir diese These Donnellans gelten, so kann man daraus schlieRen, dass sich diese
Unterbrechungen auch auf korperlicher Ebene wiederfinden: Beispielsweise haben wir einen
Gedanken und verandern mit diesem Gedanken unsere Sitzhaltung oder bekommen eine Idee
und verlassen den Raum. Wenn wir Menschen — in welcher Situation auch immer —
beobachten, sehen wir sie denken, da wir sehen, wie sie eine Bewegung, Position oder
Kdrperhaltung mit einer anderen ersetzen (oder eine Bewegung zum Stillstand bringen). Das
Denken verleiht unseren Bewegungsablaufen einen Rhythmus, eine Struktur wvon

Unterbrechungen, was sich mit einem Zitat von Friedrich Nietzsche illustieren lasst:

,Geist ist das Leben, das selber ins Leben schneidet [...]"*°

1.4. BUHNENHANDLUNGEN

Damit sich in schauspielerischen Bewegungen auf einer Bihne eine Bihnenhandlung
abzeichnet, ist ein mentaler Prozess seitens des Schauspielers erforderlich. Eine Handlung, so
lehrt uns Torzow-Stanislawski, ist immer zweckmagig:

,»Alles, was auf der Buhne vor sich geht, muss zu irgend etwas gut sein. [...] Wahrhaftiges Handeln ist [...]
immer begriindet und zweckmiBig.”*

Doch wodurch werden unsere Bewegungen zweckmafiig? Die Antwort lautet, mithilfe eines
mentalen Prozesses: Indem wir die Bewegungen zu einem bestimmten Zweck ausfiihren

respektive etwas mit ihnen bezwecken machten.

9 Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, S. 228f., S. 235.

2 Friedrich Wilhelm Nietzsche, Also sprach Zarathustra. Ein Buch fiir alle und Keinen, Hamburg: Nikol 32013,
S. 100.

2L Stanislawski, »»Wenn«.Vorgeschlagene Situationen”, S. 238, S. 242.
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1. Schauspiel

»~Handlung, griechisch préxis, lateinisch actio, beschreibt eine bewusste, planvolle Tatigkeit [...]. Sie [die
Handlungen] schaffen ein Beziehungsnetz, indem Verhalten sich durch subjektive Intentionen auf Zwecke
ausrichtet. Sobald Absichten verwirklicht werden, kann {ber die Funktionen von Handlungen gesprochen
werden.”%

Das, was bezweckt werden soll, ist eine Anderung in der Welt, die Herbeifiinrung eines nicht
manifesten Zustandes, den wir mit einer Wunschvorstellung antizipieren.?* Mit anderen
Worten: Wir haben einen Zielzustand im Sinn, eine causa finalis?*, die als Zweckursache
fungiert, d.h. unserer Handlung Zweckhaftigkeit verleiht. Der Filmregisseur David Mamet
schreibt, dass jede Handlung einen Versuch darstellt, ein bestimmtes Ziel zu erreichen.? Alles
menschliche Tun, solange von Handlung gesprochen werden kann, unterliegt folglich dem
Prinzip von trial&error, sprich einer ,,Methode, den besten Weg zur Ldsung eines Problems
zu finden, indem man verschiedene Wege beschreitet und so nach und nach Fehler und
Fehlerquellen ausschaltet.”?® Eine Handlung ist ein Versuch — trial — um zu einem bestimmten
Ergebnis zu gelangen. Selbst wenn uns das Ergebnis unserer Handlungen egal ist, wir ins
,,Blaue schiel’en*, zielen wir etwa auf das Ergebnis, ein zufalliges Ergebnis zu erhalten, um
uns tberraschen zu lassen.

,Aber Handeln ist nicht ausschlieflich zweckrational. Zweckbezogenheit kann im kreativen Handeln
durchaus mit einer offenen Suchbewegung (Improvisation, Brainstorming) gepaart sein.“%’

Wenn eine Handlung nicht zum erwiinschten Ergebnis fiihrt, so lagen wir mit ihr falsch —
error — und versuchen es mit einer anderen Handlung (trial). Wenn Stanislawski schreibt,
eine Handlung misse produktiv sein?®, so ist sie nicht in dem Sinne produktiv, dass sie
zwangslaufig Friichte tragt, sondern, dass sie als trial eine Moglichkeit durchspielt. Ein im
Bereich des Theaters formulierter Ansatz lautet, dass der Mensch mit jeder seiner Handlungen
durchgehend falsch liegt: Selbst wenn das von ihm beabsichtigte Ergebnis eintritt, so wird es
nicht das sein, was er sich darunter vorgestellt hat und es wird immer etwas geben, das nicht

zu seiner vollstandigen Zufriedenheit genlgt.

22 Andreas Kotte, Theaterwissenschaft. Eine Einfilhrung, Wien: Béhlau 2005, Hervorheb. im Orig., S. 15f.
2 \/gl. Joachim Pradel, Gibt es einen Unterschied zwischen Ziel und Zweck?, 2002/2005; Online-Zugriff unter:
www.feedback-on-demand.de/downloads/txzielzweck.pdf, Zugriff: 5.1.2015.

?*Vgl. Thomas Blume, ,,Causa Finalis“, UTB-Online-Wérterbuch Philosophie; Online-Zugriff unter:
www.philosophie-woerterbuch.de, Zugriff: 5.1.2015.

% David Mamet, Richtig und falsch. Kleines Ketzerbrevier samt Common sense fir Schauspieler, ibers. von
Bernd Samland, Berlin: Alexander “2008, S. 113.

% 0O.N., ,,Trial-and-Error-Methode, die, Duden; Online-Zugriff unter:
www.duden.de/rechtschreibung/Trial_and_Error_Methode, Zugriff: 5.1.2015.

%" Kotte, Theaterwissenschaft, S. 16.

28 Stanislawski, ,»Wenn«. Vorgeschlagene Situationen”, S. 242.



1.4. Bithnenhandlungen

,»Alles, was wir tun, ist zum Scheitern verurteilt. Jede mogliche Reaktion, die ein Schauspieler spielen kann,
scheitert. [...] Versuchen, den anderen zu verdndern. Sehen, dass es nicht funktioniert hat. Etwas anderes
ausprobieren. Diese drei Schritte liegen allem zugrunde, was ein Schauspieler sagt und tut. [...] Reine
Zufriedenheit kann es nicht geben [...] Es ist uns kein bestimmter Zustand zugeeignet, es gibt fiir uns keinen
erreichbaren Zustand von irgendetwas. [...] Das erhoffte Ergebnis ist nie ein Zustand ungetriibter
beispielloser Zufriedenheit.* %

Wenn dem so ist, so befinden wir uns an einer Schwelle zum Dramatischen (des Komischen

oder Tragischen), die auch nicht-dramatische Theaterformen wie beispielsweise die

Performancekinste Ubertreten kdnnen. Es sei dazu angeregt, den Weg einer Figur durch ein

Stiick, ebenso aber auch den Weg eines Performers durch eine Performance®, unter dem

Aspekt von trial&error zu betrachten und immer wieder zu fragen: Was wird versucht, woran

scheitert es und was wird stattdessen versucht?

Sobald ein Schauspieler eine Bihnenhandlung zu einem Zweck ausflhrt ,,schaut man

erstaunlicherweise mit grofiter Aufmerksamkeit hin und empfindet dabei sogar einige

Befriedigung.

«31

»Eine bestimmte Figur verfolgt in einer bestimmten Situation ein bestimmtes Ziel. Nur so kann eine
fesselnde Theaterszene entstehen. Ein Mann mit Zahnschmerzen ergibt noch keine Theaterszene. Auch ein
Choleriker oder jemand, der berihmt werden will, ist noch kein Theater. Umgekehrt ist auch eine
Zahnarztpraxis voll wartender Patienten noch kein Theater. Genauso wenig wie ein Brieftrager, die
Aushéndigung eines Kindigungsschreibens oder eine Prozession auf einem Friedhof. Wenn man aber jetzt
den Mann mit Zahnschmerzen in die Ubervolle Zahnarztpraxis stellt und ihm das Ziel gibt, sofort
drankommen zu wollen, kann sich sofort eine Theaterszene ergeben. >

»Solange der Held etwas will, will auch das Publikum etwas. Solange der Held hingeht und versucht, dieses
Etwas zu erreichen, wird das Publikum sich fragen, ob es ihm gelingen wird oder nicht. In dem Moment, in
dem der Held [...] aufhért, etwas erhalten zu wollen [...] werden die Zuschauer einschlafen.«*

Woran mag das liegen? Die Antwort von David Mamet lautet, dass wir etwas sehen, das wir

nur allzu gut aus unserem eigenen Leben kennen.

,.Wir wissen alle, was es heif3t, wirklich ein Ziel zu haben. Wir wollen ihn oder sie ins Bett kriegen, den Job
kriegen, den Rasen nicht méhen mussen, das Auto der Eltern ausleihen. Wir wissen, was wir wollen, und

? Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, S. 248f.

%0 Nehmen wir die Performancegruppe ,,Forced Entertainment* als Beispiel, die in Performances wie
»Spectacular® (2008) und ,, The thrill of it all*“ (2010) das unaufhérliche Scheitern des Versuchs, ein Publikum
zu unterhalten, inszenierte. Vgl. Tim Etchells, Projects; Online-Zugriff unter:
www.forcedentertainment.com/projects/, Zugriff: 5.1. 2015.

81 Stanislawski, ,»Wenn«. Vorgeschlagene Situationen”, S. 238.

%2 Michael Rossié, Ruhe bitte! Wir proben! Kleines Handbuch fiir Regieassistenten, Berlin: Alexander 2010, S.

27.

% David Mamet, Filmregie. Die Kunst der Filmregie, tbers. von Petra Schreyer, Berlin: Alexander 2006, S. 25
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1. Schauspiel

deshalb wissen wir auch, ob wir dem gewiinschten Ziel ndher kommen oder nicht, und dementsprechend
dndern wir unsere Plane. Genau das macht Menschen mit einem Ziel lebendig [.. 1

Allein die Tatsache, dass der Schauspieler ein Ziel verfolgt — ungeachtet, um welches Ziel es
sich handelt, das Ziel kdnnte sozusagen ein MacGuffin oder etwas Banales sein — reicht aus,
um ein Publikum mit ihm mitfuhlen zu lassen.
,,In einem Melodram [...] ist ein MacGuffin das Ding, dem der Held nachjagt. Die Geheimdokumente ... das
GroRe Siegel der Republik Dingsbums ... die Uberbringung der Geheimbotschaft ... Wir, die Zuschauer,

wissen nie ganz genau, was es ist. Man erféhrt nie Genaueres als »Es sind die Geheimdokumente«. Warum
auch? Wir setzen unbewusst solche Geheimdokumente an die Stelle, die fir uns wichtig sind.”*

Es spielt hierbei keine Rolle, ob eine Buhnenhandlung gegentiber einer Handlung auBerhalb
der Biihne konsequenzvermindert® ist oder nicht, ob sie wirklich eine Konsequenz hat oder ob
diese Konsequenz nur abgebildet wird (beispielsweise, ob ein Bihnentod anstelle eines
wirklichen Todes als Folge einer Handlung eintritt). Denn der mentale Prozess ist in beiden
Féllen — im und aullerhalb des Theaters, bei jeder Theaterform und solange eine Handlung
eine Handlung ist — identisch. Eine Buhnenhandlung ist in diesem Sinne vollig real.

1.5 WIE IST DAS HANDLUNGSZIEL ZU DENKEN?

Wie dieser mentale Prozess konkret aussieht, versuchte Declan Donnellan in seinem Buch
,Der Schauspieler und das Ziel* auf den Grund zu gehen. Peter Brook lobte seine Losung mit
den Worten, dass sie fir junge Schauspieler ein Bewusstsein fur die menschlichen Vorgénge
hinter ihrer Arbeit schaffe.*” Wir wollen sie uns daher naher ansehen. Wie der Buchtitel
bereits erahnen lasst, geht auch Donnellan von der Annahme aus, dass Handlung immer ein
Ziel braucht, auf das sie gerichtet ist. %8 Allerdings verwendet ebd. fiir ,,Ziel“ weder den
englischen Begriff ,,goal“ (Zielsetzung), noch ,purpose (Absicht), sondern ,target
(Zielobjekt). Handlung richtet sich also nicht auf ein erwiinschtes Handlungsergebnis, d.h. der
mentale Prozess besteht nicht darin, die Veranderung der Wirklichkeit nach dem Bauplan

einer eigenen Vorstellung zu intendieren.® Er richtet sich auf ein in der AuBenwelt zu

% Mamet, Richtig und falsch, S. 115.

% Mamet, Filmregie, Hervorhebg. im Orig., S. 49.

% Vgl. Kotte, Theaterwissenschaft, S. 41-45.

%" Klappentext zu: Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel.
%8 Vgl. Donnellan, Der Schauspielerund das Ziel, S. 31.

% vgl. Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, S. 84, S. 86.



1.5 Wie ist das Handlungsziel zu denken?

lokalisierendes Objekt, das unsere Aufmerksamkeit auf sich zieht / unsere Augen stets nach

sich suchen l&sst.

,Dieses Ziel ist eine Art Objekt, direkt oder indirekt, eine konkrete Sache, die man sehen oder spiren kann
[...] Was genau das Ziel ist, dndert sich von einem Moment zum néchsten. Es gibt da eine grole Auswahl.
[...] Das Ziel muss gesehen werden. »Einen Punkt fokussieren« hingegen impliziert, dass ich selbst
entscheiden kann, ob ich den Punkt ins Auge fasse oder nicht. Das Ziel hat das Sagen. [...] Das Ziel existiert
auRerhalb und in messbarer Entfernung.«*°

Wenn wir einen Blick in den Bereich des Sports werfen, so werden die Unterschiede

zwischen goal und target deutlicher. Hier markiert ein goal etwa den Raum hinter einer

Ziellinie (ein gesetztes Ziel, das es zu erreichen gilt), wohingegen ein target eine Zielscheibe

sein konnte. Einem goal muss der Sportler (etwa ein L&ufer) keinerlei Beachtung schenken:

Es

reicht, wenn er seiner Laufbahn folgt, um ins Ziel zu gelangen. Das target fordert hingegen

die volle Aufmerksamkeit eines Sportschitzen dem Moment vor dem Betdtigen seines

Abzugs. Eine Zielscheibe stellt im Gegensatz zu dem Raum hinter einer Ziellinie ein Objekt

dar, an dem der Sportler handelt. Sie ist ein Handlungsgegenstand. Wenn wir den Blick

zuruck zum Schauspiel werfen, so ist ein solcher fir den Schauspieler zwingend erforderlich,

denn dieser kdnne laut Donnellan keine Verben ohne ein Objekt spielen:

.[...] Regel Nummer eins besagt, dass es immer und ausnahmslos ein Ziel geben muss. »Ich warne Romeo.«
»lch tausche LadyCapulet.« »Ich drgere die Amme.« »Ich 6ffne das Fenster.« »Ich trete auf den Balkon.«
»lch suche den Mond« »Ich denke an meine Familie«* Man kann auch selbst das Ziel sein, wie bei: »lch
beruhige mich.« Der Schauspieler kann nichts ohne dieses Ziel tun. So kann er zum Beispiel nicht »Ich
sterbe« spielen, weil es kein Ziel gibt. Spielen kann er hingegen: »Ich begriBe den Tod.« »lch bekdmpfe den
Tod« »lch verspotte den Tod« [...] Vieles kann man nicht spielen. Der Schauspieler kann kein Verb ohne ein
Objekt spielen. Ein anschauliches Beispiel ist das Verb »sein«. Ein Schauspieler kann nicht [...] »gltcklich
sein«, »traurig sein« oder »witend sein« spielen. Ein Schauspieler kann nur Verben spielen, aber noch
entscheidender ist: Diese Verben miissen mit einem Ziel verbunden sein.”*?

Bei dem target handelt es sich nun laut ebd. um ein Objekt, das sich gar als

Handlungsgegenstand aufdrangt:

»Das Ziel [...] ist [...] immer in irgendeiner Weise aktiv. Und was auch immer das Ziel tut, muss verandert
werden — von mir. Anstatt Orlando zu zeigen, was Liebe wirklich ist, sollte Rosalinde einen Orlando sehen,
der die Liebe mit Geflihlsduselei verwechselt — also muss sie versuchen, dies zu &ndern. Statt Desdemona
toten zu wollen, sollte Othello eine Ehefrau sehen, die ihn vernichtet — und er muss versuchen, dies zu
andern. Anstatt Goneril zu trotzen, sollte Lear eine Tochter sehen, die ihn demitigt, eine Tochter, die er
verdndern muss. [...] Tatséchlich muss alles, was wir tun, eine Reaktion auf etwas sein, was vorher passiert

“ Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, S. 32f., S. 42, S. 299.

* Natiirlich gebe es auch das Beispiel »Ich laufe ins Ziel«. Hier wird das goal aufgrund seiner sprichwértlich
greifbaren Nahe zum target.

*2 Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, Hervorhebg. im Orig., S. 31f.
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1. Schauspiel

ist. [...] Ich sehe das Ziel eine Handlung spielen, und als Reaktion versuche ich, die Aktion des Ziels zu
andern.”®

Es wird von unserem Geist registriert und im selben Moment mit dem Gedanken eines
Zugzwangs in Verbindung gebracht:
,,und was sieht Julia? Einen Vater, den sie flirchten, eine Mutter, mit der sie sich auseinandersetzen muss,
eine Zukunft, die abgewendet, und einen Romeo, der umworben, gezahmt, unterstiitzt, gewarnt, erschreckt,

aufgemuntert, entdeckt, beruhigt, gedffnet, getadelt, beschiitzt, angespornt, verbessert, geméagigt, erhitzt,
abgekiihlt, verfiihrt, zuriickgewiesen und geliebt werden méchte. [...]“*

Ein alter Spruch im Theater besagt, dass ein Schauspieler nur eine Sache auf einmal spielen
kann.* Mdglicherweise hangt dies damit zusammen, dass ein Mensch nicht mehr als einen
Gedanken in einem bestimmten Moment zu denken in der Lage ist. Was den gedachten
Zugzwang anbelangt, so geht ebd. allerdings von zwei Gedanken aus, die gleichzeitig
(vermutlich eher: oszillierend) gedacht werden und eine entsprechend ,,gespaltene Reaktion**®
ausldsen.

,»Es wird [...] helfen, wie folgt beides zu denken: »Ich versuche, Romeo zu belehren, und ich versuche, ihn

nicht zu verwirren.« »lch versuche, Romeo zu verfiihren, und ich versuche, ihn nicht abzuschrecken.« »lch
versuche, Romeo aufzuheitern, und ich versuche, ihn nicht zu dngstigen.« [...]**

Diese ,gespaltene Reaktion“ mag in ihrem Erscheinungsbild der schauspielerischen
Anwendung einer Technik gleichen, die Bertolt Brecht als ,,Fixieren des Nicht-Sondern*

bezeichnete:

,,Geht er [der epische Schauspieler, Anm. d. Verf.] auf die Buhne, so wird er bei allen wesentlichen Stellen
zu dem, was er macht, noch etwas ausfindig, namhaft und ahnbar machen, was er nicht macht [...]. Er sagt
zum Beispiel: ‘Das wirst du mir bezahlen’ und er sagt nicht: ‘Ich verzeihe dir das.” Er hasst seine Kinder, und
es steht nicht so, dass er sie liebt. Er geht nach links vorn und nicht nach rechts hinten. [...] Der technische

Ausdruck fur dieses Verfahren heildt: Fixieren des ‘Nicht-Sondern’.«*

Das Ziel als target zeigt uns also ein Janusgesicht, da es immer gleichermaRen Gewinn
verspricht und Verlust androht:

,Fur dich, fiir mich, fiir die kleinste Amdbe und auch fiir Julia wird es immer etwas zu verlieren und etwas zu
gewinnen geben. [...] Das Ziel spaltet sich immer in ein besseres und ein schlechteres Ergebnis auf. Romeo

* Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, Hervorhebg. im Orig., S. 39, 90, 92.
* Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, S. 41, 81.
*>\/gl. Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, S. 98.
*¢ /gl Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, S. 96.
*" Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, Hervorhebg. im Orig., S. 96f.
“8 Bertolt Brecht, ,,Neue Technik der Schauspielkunst*, in: Schriften zum Theater. Uber eine nicht-aristotelische
Dramatik, hg. von Siegfried Unseld, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1957, S. 108f.
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1.5 Wie ist das Handlungsziel zu denken?

teilt sich auf in den Romeo, den Julia sehen méchte, und in den Romeo, den Julia nicht sehen mdchte. Seine
Worte spalten sich auf in die Worte, die Julia héren méchte, und in die Worte, die sie nicht hdren méchte.
[...] Das, was es zu gewinnen gibt, ist ebenso grofl wie das,was es zu verlieren gibt. [...] Sowohl das Positive
als auch das Negative sind zur selben Zeit vorhanden, sowohl die Hoffnung als auch die Angst, sowohl der
Gewinn als auch der Verlust. Eine bessere Frage als »Worum geht es hier?« wére »Was werde ich
wahrscheinlich gewinnen, und was werde ich wahrscheinlich verlieren?« »Meine Amme wird mich
beschiitzen und meine Amme wird mich verraten.« »Alles wird gut und alles flihrt ins Verderben.« [...] Noch
konstruktiver ist es [...], mit Julias Augen zu sehen. »Ich sehe einen Romeo, der mit mir fliehen will, und ich
sehe einen Romeo, der nicht mit mir fliehen will« »lch sehe einen Romeo, mit dem ich fliehen mdchte, und
ich sehe einen Romeo, mit dem ich nicht fliehen méchte. «*°

Um zu verdeutlichen, dass wir in diesen Konflikt zwischen Gewinnen und Verlieren bereits
eingetreten sind, sobald wir ein Handlungsziel im Sinne eines Zielobjektes sichten (unser
Hals steckt bereits in einer Schlinge/ eine gute Gelegenheit macht sich bereits aus dem Staub),
bezeichnet Donnellan den mdglichen Gewinn/Verlust metaphorisch als ,,Einsdtze* oder als
,.das, was auf dem Spiel steht“.>® Der von Donnellan beschriebene mentale Prozess, der eine
Korperbewegung zielgerichtete Handlung werden l&sst, hat also wenig mit einer Zielsetzung
oder Absicht zu tun hat, sondern vielmehr mit dem Wahrnehmen einer AuBenwelt, die mit
bestimmten Gedanken in Verbindung gebracht wird und uns hinsichtlich unserer
Handlungsbereitschaft wie eine ,,externe Batterie [...] an- und ausschaltet!,

»lrinas Energie kommt nicht von innen, aus einem konzentrierten, inneren Zentrum. Sie kommt einzig aus
der AuBenwelt, die Julia wahrnimmt, aus dem Windhauch, der ihre Wange streichelt, der Hochzeit, die sie
furchtet, von den Lippen, die sie begehrt. Das Ziel ist alles. [...] Das Wort »brauchen« hilft dem Schauspieler
weit mehr: Irina kann spielen, dass sie Romeo kussen will oder sie kann die Lippen sehen, die unbedingt
einen Kuss brauchen.“*?

Es gibt mehrere Griinde, warum der von Donnellan beschriebene mentale Prozess fir eine
Buhnenhandlung im Theater forderlich ist: 1. Der Schauspieler behélt einen wachen Blick fir
seine AuRenwelt, statt in Gedankenwelten zu versinken>® 2. Die Handlung selber ist von einer

inneren Spannung getragen, die sich zwischen zwei Polen ergffnet.

,»»Wenn ich Romeo zeige, wie kiihn ich bin, fihlt er sich zu mir hingezogen,und meine Kihnheit wird Romeo
abstoRen.« [...] [D]as Positive in Reibung mit dem Negativen feuert den Schauspieler an [...] Denken wir
also daran, sooft der Ausdruck »die Einsdtze« benutzt wird, handelt es sich dabei nicht um einen Zustand.
Die Einsitze bedeuten immer zwei Richtungen in einem Konflikt.“**

* Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, Hervorhebg. im Orig., S. 70-73.

*0vgl. Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, S. 67-81.

5! Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, S. 39, 85.

52 Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, S. 41, 84f.

% Wie dies bei Stanislawskis ,vorgeschlagenen Situationen®, die uns zum Handeln ermutigen sollen, der Fall ist.
% Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, S. 72, 74f.

12
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1.6. DER TAKE ALS GEDANKLICHE EINHEIT

Da Blicke und Gedanken in einem besonderen Wechselspiel stehen (beispielsweise betritt
jemand einen Raum, sieht ein offenes Fenster und denkt: ,,Er ist gefliichtet.), sollten sie im
Rahmen der Schauspielpraxis als gleichwertige Einheiten innerhalb eines steuerbaren
Bewusstseinsablaufes betrachtet werden. Im englischen Theaterjargon wird das Erblicken
eines einzelnen Objektes (beispielsweise eines Requisits) als take bezeichnet. > Diese
Formulierung konnotiert, dass wir einen Inhalt der AuRBenwelt mit unserem Geist aufnehmen,
ihn also psychischen Inhalt respektive Gedanken werden lassen.”® Fiir diesen Gedanken gilt
wiederum wie fiir alle anderen Gedanken auch, dass er a) einen anderen Gedanken unterbricht
b) auf filigrane Weise Einfluss auf Gestik und Mimik nehmen kann und c) dass wir ihn auf

der Biihne fiir einen mentalen Prozess verwenden kénnen.

Ob ein take (und hiermit ist absofort jeder Wahrnehmungsakt gemeint) wirklich von einem
Schauspieler durchgefiihrt wird oder ob dieser nur so tut, als ob er etwas wahrnimmt, ist fir
ein Publikum durchaus sichtbar, wie etwa an Stanislawskis Nadeliibung zu sehen ist: Torzow
erteilt seiner Schilerin Maloletkowa die Aufgabe, verzweifelt nach einer kostbaren Nadel am
Buhnenvorhang zu suchen.
»[...] Gehen Sie auf die Biihne. Ich stecke eine Nadel in den Vorhang und Sie miissen sie dann in den Falten
suchen.« Die Maloletkowa ging hinter die Kulissen, Torzow hatte aber keine Nadel eingesteckt, als er ihr
kurz darauf das Zeichen zum Auftritt gab...Als hétte man sie herausgestofRen, stiirzte sie auf die Blhne, lief

auf den Vorhang zu [...], zerrte verzweifelt daran, steckte dann ihren Kopf in die Falten, so das Suchen nach
der Nadel andeutend.*®’

Ihr Schauspiellehrer stellt jedoch fest, dass sie die Nadel wahrend ihres Auftrittes gar nicht

gesucht hatte:

,»Versuchen Sie nicht, uns davon zu Uberzeugen, dass Sie [...] die Nadel gesucht haben«, sagte Torzow. »An
die Nadel haben Sie nicht einmal gedacht [...]“*®

Es ist nicht nur zu verzeichnen, dass das Denken an die Nadel fiir die Imitation einer

Suchenden fehlte, sondern auch, dass es durchaus sichtbar ist, ob ein Wahrnehmungsakt (hier:

% Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, S. 33.

% Laut Lacan kénnen wir unter Beriicksichtung des borromaischen Knotens die Realitat nicht in Reinform
wahrnehmen ohne aus ihr mit unserem Sehsinn ein einzelnes Objekt herauszugreifen und dieses automatisch mit
einer Imagino und einem Signifikanten zu verbinden. VVgl. August Ruhs, Lacan. Eine Einfiihrung in die
strukturale Psychoanalyse, Wien: Lécker 2010, S. 14.

57 Stanislawski, ,»Wenn«. Vorgeschlagene Situationen”, S. 240.

%8 Stanislawski, ,»Wenn«. Vorgeschlagene Situationen”, S. 242.
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1.6. Der take als gedankliche Einheit

Sichtung aller in Frage kommender Aufenthaltsorte einer Nadel) tatsdchlich zu einem
Aufnehmen im Geist (= take) fihrt oder nur dargestellt wird. Woran dies zu erkennen ist,
zeigt das folgende, etwas schale Beispiel: Eine Ehefrau fragt ihren Mann, wie ihm ein
bestimmtes Kleidungsstiick an ihr gefallt, und erkennt anhand der Flichtigkeit seines Blicks,
dass seine Antwort (,,phantastisch®) nicht darauf zuriickzufiihren ist, dass er wirklich

hingesehen hat.

Auf die Frage, worauf ein Mensch seine Aufmerksamkeit richtet, gibt es eine einfache
Antwort: Auf das, was fiir ihn von (gréRter) Relevanz ist™. Natirlich bestatigen Ausnahmen
diese Regel:
Hlrinas [eine Schauspielerin] Augdpfel mussen aber auch nicht an Ihrem Partner kleben. Wenn ich wéhrend
einer Unterhaltung, bei einem langen Strandspaziergang, versuchen wollte, meinen Gesprachspartner stidndig

anzusehen, wirde ich wahrscheinlich stiirzen. Wir kénnen uns auch miteinander unterhalten,wahrend wir
andere Dinge ansehen, zum Beispiel den Seetang, die Méwen oder den Priel.“®°

Eine schauspielerisch essentielle Sonderform der Wahrnehmung stellt das Beobachten
korperlicher Spuren von geistiger Aktivitdt dar. Wir suchen im Gegeniber die
augenscheinlichen Bewegungen seines Geistes. ® Fiir eine mimetische Umsetzung des
folgenden Wortwechsels aus David Lynchs Mulholland Drive ist diese Art der Wahrnehmung
beispielsweise erforderlich:

»ADAM Okay. Ich denke nach.

COWBOY Nein, Sie denken nicht nach. Sie sind zu sehr damit beschéftigt, ein KlugscheiBer zu sein.“®?

Ein paar Worte zur Imagination: Im Grunde genommen ist der Unterschied zwischen einem
Wahrnehmungsakt und einer Imagination nicht sonderlich grof3, zumal eine Imagination
nichts anderes ist als die Wahrnehmung eines mentalen Bildes oder Lautes, eines
vorgestellten Geruches oder Geschmacks, einer erinnerten Berlihrung. Wie uns ein
anschauliches Beispiel Donnellans vor Augen flhrt, kann eine Imagination zeitgleich mit
einer Wahrnehmung stattfinden:

,Beim Uberbringen schlechter Nachrichten konnen wir vielleicht an uns selbst beobachten, wie wir, um
unangenehmen Blickkontakt zu vermeiden, in der Kaffeetasse riihren. Bedeutet das, dass wir nur den Kaffee

> Vgl. Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, S. 79.

% Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, S. 41.

61 _.oder horchen auf dessen Stimme, Wortwahl und Tonfall.

%2 Mulholland Drive, Regie: David Lynch, USA 2001; DVD-Video, Mulholland Drive. Strasse der Finsternis,
Minchen: Concorde 2002, 1h04°.
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sehen? Nein. Bedeutet es, daB wir den Kaffee nicht sehen, sondern uns nur das bestiirzte Gesicht der anderen
Person vorstellen? Nein. Wir sehen beides gleichzeitig.“63

Das Kaffeetassenbeispiel zeigt daruber hinaus auf anschauliche Weise, dass ein imaginiertes
Bild flr unser Bewusstsein so erscheint, als wére es im Aufen lokalisiert. Selbst wenn wir die
Augen schliel3en, wirken unsere Imaginationen wie Objekte der AulRenwelt, etwa als Bilder,
die wir vor uns auf der Innenseite unserer Augenlider sehen. Wir erleben die Imagination
nicht als Innenschau. Ich werde daher im Weiteren Visualisierungen und andere eingebildete
Sinneseindriicke als eine Variante des takes betrachten. Auch hier gilt: Ob jemand ein
mentales Bild tatsdchlich in ,,Augenschein® nimmt oder nur so tut, als ob er sich etwas

vorstellt, ist ihm mehr oder weniger anzusehen.

1.7. DIE FRAGE DER MIMESIS

Es lasst sich auf der Buhne wie im Leben fragen: Was geht einem Mensch in einer
bestimmten Situation durch den Kopf? Worauf féllt sein Blick? Was stellt er sich zu den
Dingen, die sein Auge erfasst hat, vor? Die Beantwortung dieser Fragen offenbart eine ganz
eigentimliche Gedanken- und Blickfolge, die in einem sich simultan abspielenden
Bewegungsablauf Verkorperung findet. Die Chronologie der Gedanken und Blicke spielt
hierbei eine entscheidende Rolle, wie wir etwa anhand des in Komddien oftmals verwendeten
double-takes sehen kénnen.

»»Double-take« bedeutet etwas zweimal sehen, um dadurch einen komischen Effekt zu erzeugen. Zum

Beispiel: Du beschneidest deine Chrysanthemen, als der Pfarrer hereinkommt: Schritt eins: »Guten Morgen,

Herr Pfarrerl« — Du siehst ihn an. Schritt zwei: Du schaust wieder auf deine Chrysanthemen. Schritt drei:

Wéhrend du deine Chrysanthemen betrachtest, wird dir bewusst, dass der Pfarrer keine Hosen an hat. Schritt
vier: Entgeistert blickst du dich nach ihm um.“**

Der hier beschriebene double-take hat eine Entgeisterung zur Folge (Schritt vier), die wir von
den Gesichtszligen desjenigen ablesen kénnen, der diesen double-take vollzieht. Die Ent-
geisterung besteht darin, dass sich ein mentales Bild, von dem der Geist erfullt ist, infolge
eines Sinneswandels (Schritt drei) auflost:

,,Betrachten wir die vier Schritte noch einmal. Schritt eins: Du blickst den Pfarrer an, aber du siehst ihn nicht
wirklich. Statt dessen glaubst du, dieselbe, stets respektable Person vor dir zu haben. [...] Schritt drei: Das

% Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, S. 41.
% Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, S. 33.
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falsche Bild des anstdndigen Pfarrers wird durch das tatséchliche Bild des Pfarrers in seinen gepunkteten
Unterhosen ersetzt.“®

Logischerweise muss dieses mentale Bild zunéchst in unserem Kopf entworfen werden
(Schritt eins). Die Entgeisterung kann also ohne die Gedanken und takes, die ihr in einer
spezifischen Reihenfolge vorausgehen (Schritt eins bis drei), fur sich genommen nicht
gedacht und folglich nicht gespielt werden. Wir sehen also, dass Gedanken und
Wahrnehmungen in kulminierender und determinierender Weise zueinander flihren, wie es
etwa in Grillparzers dramatischem Mairchen ,,.Der Traum ein Leben® sehr anschaulich

beschrieben ist.

,,Iretet ein bei Unbekannten,

Herr, und strauchelt auf der Schwelle,
Bleibt ihr Meister Ungeschickt,
Sprécht Ihr, wie die sieben Weisen;
Freunde, die’s beim Becher wurden,
Lachen auf aus voller Kehle,

Sehn sie sich nach Jahren wieder;
Und die Braut, gefreit in Trénen,
Folgt mit Seufzern Euch durchs Leben.
Unsere Neigungen, Gedanken,
Scheinen gleich sie ohne Schranken,
Gehn doch,wie die Rinderherde,
Eines in des andern Tritt.*“%

Um das Verhalten eines Menschen in einer bestimmten Situation in all seinen Nuancen
wiederzugeben, misste ein Schauspieler die Abfolge seiner Gedanken und takes, d.h. seinen
Bewusstseinsablauf, mit dem eigenen Geist wiederholen. Andernfalls wird seiner Darstellung,
die lediglich einen Bewegungsablauf imitiert, buchstéblich etwas Wesentliches fehlen:

»[...] eine rein duflerliche Darstellung ist logischerweise leer — wie auch die Zuschauerreihen, wenn man so
dreist ist, dem Publikum etwas Unerfiilltes anzubieten. *

Wenn wir dem Bewusstseinsablauf eines anderen mental folgen, so tun wir letzten Endes
nichts anderes, als diesen im wahrsten Sinne des Wortes nachzuvollziehen. Es handelt sich um
einen hermeneutischen Prozess, der einen mimetischen Effekt erzeugt und seit dem

protestantischen Theologen Friedrich Schleiermacher auch einen Namen kennt:

% Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, S. 33f.

% Franz Grillparzer, Der Traum ein Leben. Dramatisches Marchen in vier Aufziigen, hg. von August Sauer/
Reinhold Backmann, Stuttgart: Reclam 1982, S. 25.

%7 Wiebke Puls, ,,Stabile Lebensbeziehung. Der Beruf des Schauspielers im deutschen Stadttheater: eine
Herausforderung, ein Debakel, ein Luxus. Eine Selbstreflexion”, Theater heute, Jahrbuch 2013, S. 10.
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Fur das ganze Geschéft [der Hermeneutik] gibt es vom ersten Anfang an zwei Methoden, die divinatorische
und die komparative [...] Die divinatorische ist die, welche, indem man sich selbst gleichsam in den andern
verwandelt, das Individuelle unmittelbar aufzufassen sucht.«®®

Die aus Goethes ,,Faust entlehnten Worte Du gleichst dem Geist, den du begreifst®® kénnten
als eine Maxime fiir das mimetische Schauspiel gelten (in dem Schauspieler A in der Rolle
von B einem Zuschauer C gegenuibertritt’®): Sie implizieren, dass ein Mensch niemals mehr
sein kann als das, was er nachzuvollziehen im Stande ist. So kann wahrend eines mimetischen
Vorgangs eine Handlung von einem Schauspieler beispielsweise nur so gespielt werden, wie
er sie bezuglich dessen, wie sie gedacht wurde, verstanden hat. Aus dem Kontext des
Faustzitates lasst sich allerdings noch Weiteres fiir das mimetische Schauspiel ableiten:

-FAUST Der du die weite Welt umschweifst,

Geschéftiger Geist, wie nah fiihl ich mich dir!

GEIST Du gleichst dem Geist, den du begreifst,
Nicht mir! (Verschwindet.)«"

Faust glaubt, dass er dem von ihm herbeigerufenen Erdgeist gleich ist. Dieser entgegnet ihm
jedoch, dass er lediglich der Vorstellung gleiche, die er von dem Geist hat. Dass Faust dieser
Vorstellung gleicht, liegt daran, dass diese Vorstellung zeigt, wie Faust denkt. Wenn Faust
den Geist auf einer Blhne spielen musste, so wirde seine Darstellung mehr tber seine eigene
Person als Uber den Geist zu Tage fordern. Folglich kann ein glaubhaft-mimetisches
Schauspiel nicht darin bestehen, sich vorzustellen, wie jemand anderes ist, und diese
Vorstellung dann zu spielen, sondern schlichtweg so zu denken, wie der andere denkt.
Andernfalls gelangen wir zu dem Ergebnis auf der Bihne, dass lediglich die eigene
Denkweise (= Tendenz zu einer bestimmten Art von Gedanken) zur Schau gestellt wird.

,»Du gleichst dem Geist, den du begreifst,/Nicht mirl« [...] Mit diesem Zitat gibt man jemandem zu
verstehen, dass er in anderen Bahnen denkt [...]”"

Doch wie konnen wir die Bahnen, in denen wir denken, tiberwinden, um uns auf etwas Neues

einzulassen? Auf diese Frage liefert James McTeigues Spielfilm V wie Vendetta eine

%8 Eriedrich Schleiermacher, Hermeneutik und Kritik, hg. von Manfred Frank, Frankfurt am Main: Suhrkamp
1977, S. 169.

% Johann Wolfgang Goethe, Faust. Der Tragddie Erster Teil, Stuttgart: Reclam 2000, S. 17.

7 Vgl. Klaus Lazarowicz, ,,Triadische Kollusion. Uber die Beziechung zwischen Autor, Schauspieler und
Zuschauer im Theater, Das Theater und sein Publikum, Wien: Verd6ffentlichung des Instituts fir
Publikumsforschung 1977, S. 44.

™ Goethe, Faust, Hervorhebg. Im Orig., S. 17.

20.N., ,,.Du gleichst dem Geist den du begreifst“, Universal Lexikon, 2012; Online-Zugriff unter:
http://universal_lexikon.deacademic.com/230615/Du_gleichst_dem_Geist,_den_du_begreifst, Zugriff: 5.1.2015.
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weiterflhrende Antwort, die mit der Angabe seines wesentlichen Inhalts im Folgenden kurz

skizziert werden soll.”

Die Protagonistin Evey Hammond lebt in einem faschistischen Uberwachungsstaat, in dem
Regimegegner ohne Umschweife beseitigt werden, wie auch ihre Eltern, als sie noch ein Kind
war. Seither fuhlt sie sich auf sich allein gestellt und sorgt in erster Linie fur ihre eigene
Sicherheit. Da ihr Leben von der panischen Angst vor dem, was ihren Eltern zugestof3en ist,
beherrscht wird, wagt sie nicht, sich gegen das System zu stellen und schwimmt mit dem
Strom der gleichgeschalteten Mehrheitsgesellschaft. Ihr Leben nimmt eine ungewollte
Wendung, als sie einen Terroristen namens V im Affekt vor seiner Verhaftung rettet und in
der Folge gezwungen ist, mit ihm im Untergrund zu leben. Da V, fiir den sie Gefiihle zu
entwickeln beginnt, seinen Kampf gegen das System ohne Ricksicht auf ihre Person und
personlichen Angste fiihrt (was sie an ihre Eltern erinnert), entschliet sie sich einen seiner
geplanten Anschldge zu sabotieren, um sich als gesetzestreue Burgerin zu rehabilitieren. Aus
Gewissensbissen entschuldigt sie sich bei ihm im Vorhinein auf indirekte Weise:

»Sorry, I’m not like my parents. I wish I was, but I’'m not. I wish I wasn’t afraid all the time, but I am.“™

Ihr Sabotageplan schldgt jedoch fehl, woraufthin V in Reaktion auf ihre Entschuldigung (,,You
said you wanted to live without fear. I wish there’d been an easier way, but there wasn’t.«")
sie durch eine Inszenierung glauben lasst, von der Polizei verhaftet worden zu sein und in
einer Zelle tagelang der eigenen Exekution entgegenzublicken — fiir sie tritt also das ein,
wovor sie sich immer gefurchtet hat. Ihre Furcht schwindet jedoch augenblicklich, als sie
durch einen schmalen Spalt aus einer vermeintlichen Nachbarzelle einen auf Toilettenpapier
geschriebenen Brief erhalt und diesen liest. In ihm berichtet eine aufgrund ihrer
Homosexualitat inhaftierte Schauspielerin namens Valerie, dass sie ebenfalls nicht mehr lange
zu leben glaubt und daher jemandem von ihrem Leben berichten méchte. VVon Valeries Person
und dem Gedanken ergriffen, dass mit ihr etwas Wertvolles in der Welt verloren geht und

dass diese Frau es nicht verdient hat zu sterben, erscheint Evey der bevorstehende Verlust des

Vgl. V as Vendetta, Regie: James McTeigue, USA 2006; DVD-Video, V wie Vendetta, Hamburg: Warner
Bros. Entertainment 2006.

"V as Vendetta, 0h40°.

®\/ as Vendetta, 1h19-.

’® Genaugenommen wird sie vor die Wahl gestellt, entweder Vs Aufenthaltsort zu nennen (und freizukommen)
oder erschossen zu werden. Es ist allerdings aus mehreren Griinden anzunehmen, dass Evey diesem Angebot
nicht traut (im ganzen Film l&sst die Geheimpolizei niemanden gehen, Valery erwéhnt von den Verhorern
angewendete ,,Tricks®, Evey macht nicht den Anschein einer Frau, die eine Wahl zu haben scheint).
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eigenen Lebens — ja, ihr ganzes Schicksal tUberhaupt —bedeutungslos. V kommentiert dies
spater mit den Worten, dass Evey etwas in der Zelle gefunden habe, das fiir sie grolere
Relevanz besaR als das eigene Leben, von dessen ExKklusivitéat sie bis zu diesem Zeitpunkt
ausging (,,You believed ,that was all there was*).”” Mit anderen Worten: Evey {berwindet
eine solipsistische Denkweise, die Immanuel Kant seinerzeit als metaphysischen Egoismus
bezeichnete.

»[...] der Solipsist im heutigen Sinne [...] wird [von Kant, Anm. d. Verf.] als metaphysischer Egoist in der

Frage angesprochen, «ob ich als denkendes Wesen auBer meinem Dasein noch das Dasein eines Ganzen
anderer, mit mir in Gemeinschaft stehender Wesen (Welt genannt) anzunehmen Ursache habe ...»*"

Sie ist nun nicht mehr allein, zumal sich zwischen ihr und der ihr véllig unbekannten Valerie
eine Bindung herstellt, die bei der einen beim Schreiben, bei der anderen beim Lesen entsteht:
,,1 hope that, whoever you are, you escape this place. I hope that the world turns and the things get better. But
what | hope most of all is that you understand what I mean when 1 tell you that even though I do not know

you and even though | may never meet you, laugh with you, cry with you or kiss you, I love you. With all my
heart. I love you. Valerie*“™

Valeries Brief hat also in der Inszenierung von V die Funktion, Evey vor Augen zu flhren,
dass sie und ihr Schicksal nicht Zentrum des Universums sind und jenes durchaus anderswo
liegen mag. Er verschafft ihr eine ihr bislang ungekannte Perspektive, mit der sie die Dinge,
mit denen sie konfrontiert ist, in neuem Lichte zu betrachten angehalten ist: von einem neuen
Sehepunkt (lat. scopus®) aus.

»Der Sehepunkt ist der innerliche und duBlerliche Zustand eines Zuschauers, in so ferne daraus eine gewisse
und besondere Art, die vorkommenden Dinge anzuschauen und zu betrachten, flieBet®

Zuriuck zur Schauspielpraxis: Um in anderen Bahnen zu denken (damit man nicht uns selbst
auf der Buhne sieht), kdnnen wir eine uns fremdartige Perspektive nutzen, wie sie etwa als
Figurenskopus in Sticken vorliegt oder die wir bei realen Personen verdichtend
herausarbeiten mussten. Die Wiedergabe eines Bewusstseinsablaufes im eigenen Geist und
die Aneignung einer fremden Denkart sind hinsichtlich ihrer Verwendung im Schauspiel

streng voneinander zu trennen. Wéhrend erstere einen technisch reibungslosen Ablauf eines

"\ as Vendetta, 1h20°.

"8 G. Gabriel, ,,Solipsismus”, HWPh. Historisches Worterbuch der Philosophie; Online-Zugriff unter:
www.hwph.ch/inhalt/artikelbeispiel_4.html, Zugriff: 5.1.2015.

"\ as Vendetta, 1h14°.

80 vgl. Grondin, Einfiihrung in die philosophische Hermeneutik, S. 85.

8 Johann Martin Chladenius, Allgemeine Geschichtswissenschaft. Worinnen der Grund zu einer neuen Einsicht
in allen Arten der Gelahrtheit gelegt wird, Leipzig: Friedrich Lanckischens Erben 1752, S. 100.
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bestimmten Buhnenmoments ermdglicht (etwa einer Bihnenhandlung oder einer komplexen
Gedankenfigur wie der eines double-takes) kann uns letztere dazu verhelfen, allgemein zu
denjenigen Gedanken zu tendieren, zu denen auch die von uns gespielte Person tendieren

wirde.

1.8 WAS IST MIT DEN GEFUHLEN?

Welche Rolle Gefiihle im Theater spielen, soll bei einer Arbeit wie dieser, die fur einen
denkenden Schauspieler auf der Bihne pladiert, nicht auler Acht gelassen werden. Hierin
liegt die Grundannahme: Im Gegensatz zu der Mihelosigkeit, mit der ein Gedanke gedacht
werden kann (beispielsweise ,,Ich trinke eine Tasse Kaffee”), widersetzen sich Gefiihle (etwa
Verliebtheit) einer willentlichen Abrufung.

,»Ein Schauspieler kann auf der Biihne ebensowenig nach dem Befehl »Sei gliicklich« spielen wie nach dem

Befehl »Denk auf keinen Fall an ein Flusspferd«. Psychisch emotional sind wir so gepolt, dass wir auf den
Befehl, dieses oder jenes zu fiihlen [...] nur mit einer Reaktion antworten: Rebellion.“%

Mithilfe eines mentalen Prozesses konnte allerdings das Aufkommen einer erwinschten
Emotionalitat problemlos evoziert werden — beispielsweise indem man an etwas denkt, das
einen (in erwinschter Weise) emotional werden l&sst:

»Wenn Sie fahig sind, allein bei der Erinnerung an Erlebtes rot oder blass zu werden, [...] so haben Sie auch

das Gedachtnis fiir Empfindungen, also emotionales Gedachtnis. ®® [...] die Seele der auf der Biihne
dargestellten Person [wird] vom Schauspieler aus den [...] eigenen emotionalen Erinnerungen [...] geformt.«®

Von der Anwendung des sog. emotionalen Gedéchtnisses und hierauf beruhender
Schauspieltechniken (wie Lee Strasbergs Method Acting) sei im mimetischen Theater jedoch
prinzipiell abgeraten: Auf der Buhne wére jemand zu sehen, der sich mithilfe von
Selbstbeeinflussung in einen Gefuhlszustand versetzt, was im Rahmen eines mimetischen
Theaters (zumeist) als unpassende Figurenhandlung herausstechen wirde. Denn menschliche
Handlungen haben fir gewohnlich nicht das ,,Emotionalwerden® des Handlungstragers zum
Ziel.

,JIch nehme nicht an, dass Arzte, Musiker, Tanzer oder Maler [Menschen, die einer Tatigkeit nachgehen,
Anm. d. Verf.] in erster Linie danach streben, sich in einen »Zustand« zu versetzen [...] Allein der Akt des

82 Mamet, Richtig und falsch, S. 20.

8 Stanislawski, ,»Wenn«. Vorgeschlagene Situationen”, S. 192.
# Stanislawski, ,,»Wenn«.Vorgeschlagene Situationen™, S. 203.
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Bemuhens, in sich selbst einen emotionalen Zustand zu erzeugen, katapultiert einen aus dem Stiick hinaus.
[...] Emotion ist eine Begleiterscheinung [...] Sie ist nicht Sinn der Ubung.“®

Natdrlich gibt es Ausnahmefalle (beispielsweise redet sich jemand in Rage), aber von solchen
Ausnahmeféllen abgesehen sollten wir zur Darstellung eines emotionalen Menschen nicht
versuchen, uns in dessen Emotionen hineinzusteigern, im Gegenteil, wir sollten versuchen,
diese zuriickzuhalten, als ob sie uns andernfalls in unserer Handlungsfahigkeit
beeintrachtigten.
,uUnsere Gefithle machen alles, was wir tun, immer nur schwieriger und niemals leichter. [...] Ein
Schauspieler kann niemals ein Gefiihl spielen, aber ein Schauspieler kann spielen, als ob ihn Gefiihle
behindern wiirden. [...] Die Liebe zu Romeo macht es fur Julia schwieriger, ihm gegeniber ihre Liebe zum

Ausdruck zu bringen. [...] Der Vater, der im Fernsehen um eine Nachricht von seinem vermissten Kind fleht,
muss seine Trinen unter Kontrolle halten, damit sein Apell gut verstindlich und erhdrt wird.«®

Der Clou ist folgender: Ein Schauspieler braucht uberhaupt keine Emotionen zu haben, aber
dadurch, dass er gegen eine nicht vorhandene Emotion ank&mpft, erschafft er eine Illusion
ihres Vorhandenseins.

»/Der Schauspieler] unterliegt nicht der Notwendigkeit, etwas zu fiihlen, so wie der Magier nicht der
Notwendigkeit unterliegt, tatsichlich iibernatiirliche Méchte herbeizurufen.*®

Es sei ein klassisches Beispiel aus der Schauspielpraxis zur weiteren Veranschaulichung
angefiihrt, namlich, wie man einen Betrunkenen spielt, was der Osterreichische Schauspieler
und Regisseur Paulus Manker in einer Sendung des ORF folgendermaRen erldutert:
,»Und es gibt nichts Furchtbareres oder Schwierigeres [...] fur einen Schauspieler als betrunken [zu] spielen.
Weil die Schauspieler immer so stolz sind, dass sie betrunken sind und sich an das Glas halten und torkeln
und zeigen, dass sie besoffen sind. Und der wirkliche Betrunkene: [...] der will ja gerade [auf einer Linie,

Anm. d. Verf.] gehen, der will ja nicht so herumschwanken. Und trotzdem sieht man auf dreiig, vierzig
Meter auf der StraBe in der Nacht, wenn einer geht: der ist besoffen.“®

Der Betrunkene versucht nicht, ein Gefiihl der Trunkenheit in sich zu erzeugen — dieses ist
bereits vorhanden —, er versucht es zu unterbinden, um etwa gehen, sprechen oder andere
Tatigkeiten moglichst koordiniert verrichten zu kdnnen. Betrunkenheit zu zeigen, wie Manker
es formuliert, ist eine epische Form. Wir erzdhlen unseren Gefuihlszustand mithilfe unseres

Verhaltens. Sobald wir dies zu Tauschungszwecken einsetzten (und nicht etwa zum Spielen

8 Mamet, Richtig und falsch, S. 15, S. 19, S. 23.
8 Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, S. 210f., 213.
8 Mamet, Richtig und falsch, S. 16.
88 Zitiert nach Paulus Manker, Auftritt im Extrazimmer (Orf 2) am 27.6.2007; Online-Zugriff unter:
www.youtube.com/watch?v=Y8_ibB1y0Pg, Zugriff: 1.5.2015.
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epischen Theaters), erwecken wir sowohl im Theater als auch im Alltag laut vieler
Theaterautoren einen Eindruck von Falschheit.

»Im Theater wie auBerhalb konnen wir jene Menschen nicht ausstehen, die zu herzlich ldcheln, sich
UbermaRig freundlich, traurig oder UbermaRig glicklich auffuhren, die ihren eigenen angeblichen
Gefiihlszustand erzéhlen. [...] Die Beigabe von »Emotion« zu einer Situation, die diese organisch nicht
erzeugts,9 ist eine Lige. Denn es handelt sich um keine Emotion. Es ist eine falsche Emotion, und sie ist
billig.

Die Bezugnahme dieser Autoren auf das Alltagsverhalten ist kein Zufall. Denn jene
Theaterpraktiker, die einen authentischen Gefiihlsausdruck fur die Bihne fordern (in unseren
Beispielen: Stanislawski, Reinhardt, Brook, Mamet) wiirden laut der Theaterwissenschaftlerin
Siemke Bohnisch ,,schlechtes Theater mit ,,maskiertem Alltagsverhalten® assoziieren, bei
welchem sich Menschen beziiglich ihrer Stimmungen verstellen.” Dies tun sie in der Regel,
so Max Reinhardt in seiner ,,Rede iiber den Schauspieler® (1928), weil sie die

gesellschaftlichen Ausdruckskonventionen gewohnt sind, die da lauten:

,unsere Erziehung freilich arbeitet dem entgegen. lhr erstes Gebot heiflt: Du sollst verbergen, was in dir
vorgeht. So entstehen die sattsam bekannten Verdrédngungen, die Zeitkrankheit der Hysterie und am Ende
jene leere Schauspielerei, von der das Leben voll ist. Wir haben uns auf eine Reihe allgemeingdltiger
Ausdrucksformen geeinigt, die zur gesellschaftlichen Ausrlstung gehoren. Diese Ristung ist so steif und
eng, dass eine naturliche Regung kaum mehr Platz hat. Wir haben ein oder zwei Dutzend billiger Phrasen fir
alle Gelegenheiten. Wir haben gebrauchsfertige Mienen der Teilnahme, der Freude, der Wirde und das
stereotype Grinsen der Hoflichkeit.*“**

Es ist daher auch nicht weiter verwunderlich, dass noch heute in der von ihm gegriindeten
Schauspielschule des Max Reinhardt Seminars in Wien (Griindungsjahr 1928) bei der
Aufnahmeprifung fir den Schauspielstudiengang folgendes Aufnahmekriterium gilt:

,»Auf was die ganze Komission auch schaut, das sind, ob sich Klischees abrufen, ausschlieBlich, oder ob sich

Klischees auch durch einen Eigensinn, [so] konnte man es formulieren, durch einen Eigenwillen,
durchbrochen werden, so dass sich der da oben selber iiberrascht und dabei auch die anderen iiberrascht.**

Mit den hier angesprochenen Klischees sind vermutlich die im kollektiven Bewusstsein

verankerten Rollenbilder (etwa: der amerikanische Gangster) gemeint, die mithilfe eines

8 Mamet, Richtig und falsch, S. 120f.

% v/gl. Siemke Bohnisch, ,,Was heit wahr sein auf dem Theater? Theoretische Implikationen der
theaterprogrammatischen Authentizititsforderung®, in: Arbeitsfelder der Theaterwissenschalft, hg. von Erika
Fischer-Lichte/Wolfgang Greisenegger/Hans-Thies Lehmann, Tibingen: Narr 1994, S. 125-128.

% Max Reinhardt, ,,Rede iber den Schauspieler”, DIE ZEIT, Juli 1953, Ausgabe 29; Online-Zugriff unter:
www.zeit.de/1953/29/rede-ueber-den-schauspieler , Zugriff: 5.1.2015.

% Zitiert nach Susanne Granzer (Professorin fiir Rollengestaltung am MRS), Interview in der Dokumentation:
Spiel des Lebens. Aufnahmepriifung am Max Reinhardt Seminar; Online-Zugriff unter:
www.youtube.com/watch?v=CwLk5GGKLgw, Zugriff: 5.1.2015.
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gesellschaftlich vorgefertigten Ausdrucksrepertoire zur Darstellung gebracht werden. Worauf
die Prufungskomission des MRS achtet, ist, ob der Castingteilnehmer aus diesem Repertoire
aufgrund eigener — und vor allem ungeplanter — Wesensauf3erungen ausbricht. Dies ist in
ahnlicher Weise ein zentrales Anliegen des Theaterregisseuren Luc Bondy.
»Er [Luc Bondy] erfahrt die fliichtige Welt zu genau, um nicht zu wissen, dass die wahren Zeichen schroff
von den theatralischen Zeichen abstechen — und dass die letzteren nur das erzeugen, was Peter Brook
»tddliches Theater« nennt. Um der »Tddlichkeit« zu entkommen, wimmeln Bondys Inszenierungen von

Gesten und Tonfallen, die improvisiert, wie eben erfunden wirken. [...] Er interessiert sich fir das
Unerwartete, genauer: Nur, was er nicht vorhersicht, interessiert ihn.«%

Die ungeplante WesenséduRerung ist das Kennzeichen sog. Wahrhaftigkeit auf der Biihne, bei
der der Schauspieler weder seiner Darstellung Emotionen hinzufligt noch seinem Publikum
etwas vorenthalt, was er im Augenblick seines Auftritts verspirt. Fir die Hervorbringung
eines wahrhaftigen Schauspiels schlagt David Mamet in seinem Schauspielleitfaden beziiglich

der eigenen Gefiihlswelt vor:

,Erfinden Sie nichts. Unterschlagen Sie nichts.«%

In Hinblick auf die Schauspielpraxis stellt sich nun die Gretchenfrage: Passen unsere Gefiihle
Uberhaupt zu einem Theaterstiick, in dem wir in den Rollen von, sagen wir, Hamlet oder
Ophelia auftreten? Nun, sollte nach einer literarischen Vorlage gespielt werden, so kdnnen
unsere Geflhle durch eben deren Inhalte — die durch den Text ausgesprochen, durch
Buhnenhandlungen ausagiert oder durch Ausstattung vergegenstandlicht wird — hervorgerufen
werden.

»Aber es ist nicht nétig, dass wir falschen Emotionen hinterherhoppeln. Wir sind nicht leer. Wir sind

lebendig, und Emotionen und Gefihle durchflieRen uns standig. Fur unser Bewusstsein sind sie nicht immer

wahrnehmbar, aber vorhanden sind sie. Es gibt nichts, was in uns keine Geflihle erweckt — Eiscreme,
Jugoslawien, Kaffee, Religion —, und wir brauchen diese Gefiihle einem Stiick nicht hinzuzuﬁigen.“95

Im Idealfall stehen hinter den Stiuckinhalten ndmlich Sachverhalte (Entitaten), die Menschen

im Allgemeinen betroffen werden lassen, d.h. ihnen das Geflihl geben, dass sie sie betreffen.

,,Lesen und Leben ist das Gleiche, ich mache da keinen Unterschied. Manche Texte produzieren Schocks, die
so heftig sind wie die entscheidendsten Ereignisse in einem Leben. %

% Bondy, Das Fest des Augenblicks, S. 13f.
% Mamet, Richtig und falsch, S. 67.
% Mamet, Richtig und falsch, S. 103f.
% Bondy, Das Fest des Augenblicks, S. 36.
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,Die Phantasie, die das Stiick zum Leben erweckt (die schlechte Nachricht des Arztes, das Flehen um das
Leben des Kindes, der Verzicht auf die Krone), liefert alles, was wir brauchen [...]«<%

Ein Beispiel hierfir konnte eine von Daniil Charms (russ. Januun Xapmc) beschriebene
Szene mit dem Titel ,,Traum* (1939) sein, in der ein nahezu verhungerter Landstreicher von
einer sowjetischen Hygienekommission fur wertlos erklart und daraufhin zusammen mit den
stadtischen Wohnungsabféllen entsorgt wird.
,,Kalugin schlief vier Tage und vier Nachte lang, und am fiinften Tag wachte er so abgemagert auf, dass er
die Stiefel mit einer Schnur an den Beinen festbinden musste, um sie nicht zu verlieren. [...] Und die
Hygienekommission, die die Runde durch die Wohnungen machte, befand Kalugin fur unhygienisch und

Uberhaupt fur unbrauchbar und befahl dem Mieterkollektiv, ihn zusammen mit dem Mull wegzukippen.
Kalugin wurde in der Mitte zusammengelegt und wie Miill weggekippt.”®

Die Wirkung einer Szene wie Charms ,,Traum* besitzt eine personeniibergreifende und das
Gegensatzpaar fiktiv/real transzendierende Universalitat: Sie lasst fur unser Empfinden
unerheblich werden, ob ein Schicksal wie das des Landstreichers uns, ihm oder (materiell
gesehen) niemandem widerfahrt. Falls uns die literarische Vorlage jedoch kalt lasst, sollten
wir uns nicht darauf versteifen, hieran etwas zu dndern, da wir ohnehin nicht auf unsere
Empathie fur die Figuren angewiesen sind. Schlielich befinden wir uns selbst in einer
gefuhlsinjizierenden Ausnahmesituation (so wie die Figuren in einem Stuck), sobald wir auf
die Biihne vor ein Publikum treten.

,,Die Method hat das falsch verstanden. Ja, der Schauspieler macht auf der Buhne etwas durch, aber es bringt

nichts, ihn die mutmaBlichen Anfechtungen der Figur auf der Bihne »durchstehen« zu lassen. Der

Schauspieler hat seine eigenen Anfechtungen durchzustehen, und sie liegen direkt vor ihm. Sie brauchen
nicht extra hinzugefiigt werden.«*

Mitten im Rampenlicht stehend verspiiren wir etwa in der Regel Lampenfieber, welches von
Max Reinhardt als Schlissel zur schauspielerischen Emotion genannt wird.
,ES ist ein Mérchen, dass der Schauspieler je den Zuschauer vergessen kénnte. Gerade im Augenblick der

hochsten Erregung stoRt das Bewusstsein, dass Tausende ihm mit atemloser, zitternder Spannung folgen, die
letzten Tiiren zu seinem Inneren auf.«'®

Diese schauspielerische Emotion als einen Bestandteil der Darstellung zu behaupten, d.h. sie

als Geflhlswelt der Figur zu denken, umschreibt Declan Donnellan als ein ,,Abwélzen® (der

% Mamet, Richtig und falsch, S. 47.

% Daniil Charms, ,,Traum*, iibers. von Kay Borowsky, in: Sowjetisch wohnen. Eine Literatur- und
Kulturgeschichte der Kommunalka, zitiert nach Sandra Evans, Bielefeld: transcript Verlag 2011, S. 119.

% Mamet, Richtig und falsch, S. 37.

100 Max Reinhardt, ,,Rede tiber den Schauspieler .
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101

Emotion auf die Figur)™". Vor allem die Gefiihle, von denen man anzunehmen geneigt ist, sie

hinderten am Spielen, konnten in ihrer Umdeutung einem Stick eine raffinierte
Bedeutungsebene hinzufigen und dadurch zum Dreh- und Angelpunkt der Darstellung

werden:

,Der Text wird auf seine eigene unvorhersehbare Weise leben. [...] Sie werden dazu gebracht [...] zu fiihlen:
»Ich kann die Szene in Hamlet nicht spielen, weil ich unsicher bin; ich dachte, ich hdtte sie verstanden, und
jetzt weiss ich nicht mehr so genau. Auch scheinen die anderen Schauspieler etwas von mir zu wollen, und
ich bin nicht in der Lage, es zu liefern« — was selbstversténdlich die gleiche Situation ist, in welcher das
Publikum Hamlet entdeckt — was fir ein Zufall. [...] Komischer- weise [...] [sind] Angst, Schuldgefihle,
Nervositit, Selbstbefangenheit, Ambivalenz [...] zufdllig auch der Stoff, aus dem Kunst st,«102

Dieses ,,Abwilzen* der eigenen Emotion auf die Figur funktioniert jedoch nur, wenn der
Schauspieler keinen Augenblick lang an der Adé&quatheit seiner Geflhle fir das Stlick

zweifelt und sie blindlings in sein Bihnenspiel einflieRen l&asst.

»Wie kann der Schauspieler erkennen, dass das, was er oder sie in dem Augenblick fihlt, nicht nur
akzeptabel, sondern auch ein beredter und schoner Bestandteil des Stiicks ist? Das kann der Schauspieler
nicht erkennen. [...] Auf der Bihne vergeht die Zeit zu schnell; und falls man (berhaupt Zeit hat, den
Augenblick zu Uberdenken, ist dieser zu dem Zeitpunkt langst vorbei, wenn man zu Uberlegen beginnt.
Deshalb gilt die Weisheit: Flhren Sie das Gefuhlte auf nichts zuriick, sondern handeln Sie danach [...]
[W]enn die Zeit gekommen ist, da Sie etwas fiihlen, hat das Publikum es langst gesehen. Es ist geschehen,
und Sie hétten genausogut danach handeln kdnnen. (Falls Sie es nicht getan haben, hat das Publikum nicht
»nichts« gesehen, sondern es hat Sie, den Schauspieler gesehen, der etwas unterschlagen hat.).«!®

1.9 DIE ARBEIT MIT DEM TEXT

Welchen Vorteil hat es fir Schauspieler, ihren Text so zu lernen, dass sie ihn ,,auf Anhieb
sprechen konnen“'®, ihn ,wie im Schlaf“ auswendig wissen? Eine naheliegende Antwort
lautet: Damit sie keinen Moment lang an ihren Text denken mussen. Denn sobald sie dazu
angehalten sind, sich ihren Text auf der Probe- oder Hauptbihne in Erinnerung zu rufen,
verschaffen sie ihrem Spielfluss Unterbrechungen. Gleiches gilt fur die im Probenprozess
festgelegten Bihnenaktionen. Wenn diese dem Schauspieler in Fleisch und Blut
Ubergegangen sind, kann er sich — ohne lange nachzudenken — in sie hineinstiirzen. Das
Auswendiglernen der Rolle (ab Mitte des 16. Jhdt. bezeichnete dieses Wort zundchst nur

einen ,handlichen Papierstreifen”, auf dem der ,,jeweils zu sprechende Text*“ abgebildet

191 Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, S. 77.
192 Mamet, Richtig und falsch, S. 135.

103 Mamet, Richtig und falsch, S. 51-53.

104 Mamet, Richtig und falsch, S. 99f., S. 155.
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105

war) > sowie der Stichworter hat dartuber hinaus zum Vorteil, dass Schauspieler in den

Proben auch rein physisch von der Last des Textes befreit sind:

,In Frankreich miissten sie den Text auswendig kénnen, denn es gibt keinen Souffleur wie in Deutschland.
Hier kommen sie mit dem Buch in der Hand, und das ist eine Katastrophe, denn unter diesen Bedingungen
kann man keine richtigen Stellproben machen. Sie sind unféhig, etwas anzubieten oder zu improviseren. In
Deutschland kénnen die Schauspieler nur einen Teil des Textes auswendig, und die Souffleuse hilft ihnen
beim Rest. So kann man arbeiten, denn sie sind beweglicher und haben den Kopf frei, um etwas zu erfinden.
Ich finde es unertréiglich, wenn Schauspieler mit dem Textbuch in der Hand proben.'%

,»Die Anweisung [vom Schauspieler an den Souffleuren wihrend der Probenarbeit] Gib mir einfach immer
rein! ist sehr beliebt, wenn der Schauspieler (iberhaupt nicht vorbereitet ist. Ernstzunehmende Regisseure
beenden an dieser Stelle dann meist die Probe. %’

Mamet empfiehlt, dass Schauspieler ihren Text kalt, d.h. ohne Betonungen und sinnentleert
(als ware er ein Telefonbuch oder ein Mantra) in Vorbereitung auf die Proben ,,mechanisch
auswendig lernen.'® Denn ein verinnerlichter Tonfall oder Sinn der Worte lasst sich schwer
wieder abtrainieren, wodurch neue Interpretationen des Textes etwa seitens der Regie
schwerlich angenommen werden konnen. *® Dies weill zumindest Rossié aus seinen
Erfahrungen am Theater zu berichten:
»lch habe aber auch eine Schauspielerin erlebt, die auf der Leseprobe den Text ausdruckslos vor sich hin
sagte, um sich, um sich nicht zu frih festzulegen. Sie wollte offen sein fur alles, was da kam. Sie brauchte
eine Idee lidnger als die anderen, aber das Ergebnis war verbliiffend gut. [...] Im schlimmsten Fall haben
[Schauspieler] Téne und Haltungen schon jetzt mitgelernt und lassen sich nur mihsam davon wieder

abbringen. So gab es eine junge Schauspielerin, die nach sechs Wochen anstrengender Probenarbeit auf der
Premiere genauso gespielt hat wie beim Vorsprechen fiir die Rolle.”**

Doch kaltes Textlernen hat noch eine weitaus gréRRere Bedeutung, ndmlich die, dass der Text
flr den Schauspieler Gberhaupt keine Bedeutung besitzen sollte, so Mamet. Die Sprache des
Schauspielers sei namlich nicht der Text, sondern einzig und allein die Blihnenhandlung.**
Gute Theaterstiicke sind nach Ansicht von Meyerhold und dem britischen Intendanten
Dominic Cooke ohnehin so geschrieben, dass die niedergeschriebenen Dialoge lediglich
Spuren einer korperlichen Handlung sind, die als unsichtbares Textprimat hinter den Zeilen

schwebt.

1% Giinter Langer, ,,Rolle®, in: Theaterlexikon 1. Begriffe und Epochen, Blihnen und Ensembles, hg. von
Manfred Brauneck/Gérard Schneilin, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt °2007.

196 Bondy, Das Fest des Augenblicks, S. 87.

197 Rossié, Ruhe bitte! Wir proben!, S. 121.

108 \/gl. Mamet, Richtig und falsch, S. 157.

199 Interpretation meint an dieser Stelle nicht, was ein Text bedeuten soll, sondern wozu er verwendet wird.
119 Rossié, Ruhe bitte! Wir proben!, S. 85f.

111 yv/gl. Mamet, Richtig und falsch, S. 99.
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,Um den fiir die Biihne schreibenden Belletristen zum Dramatiker zu machen, wére es gut, ihn einige
Pantomimen schreiben zu lassen. Das wadre eine gute Gegenwirkung zum unnutzen Missbrauch von Worten.
[...] Er [der Dramatiker, Anm. d. Verf.] wird nur dann dem Schauspieler das Wort geben dirfen, wenn das
Szenarium der Bewegungen geschaffen ist. Ob man wohl bald auf den Gesetzestafeln des Theaters folgenden
Grundsatz niederschreibt: »Die Worte sind im Theater nur Muster im Gewebe der Bewegungen«?«*

,,And then I had a conversation with a man called Dominic Cooke [...] He said to me: “Your Problem,
Simon, is: you write to well.” And | remember thinking this is a very curious problem for a writer to have.
What he meant, of course, was that my plays might have a linguistic energy to them, but [...] the narrative
was very badly structered: What the characters would do to each other, rather than say.”**®

Wir erinnern uns: Eine Buhnenhandlung ist das Verfolgen eines Ziels. Laut Mamet solle der
Schauspieler, wéhrend er als Figur ein Ziel in Angriff nimmt, z.B. etwas von seinem
Gegeniiber zu bekommen, ,,[...] einfach nur den Mund aufmachen und die Worte so
herauskommen lassen, wie es eben geschieht — als wiren sie Kauderwelsch®.™** Ahnliche
Formulierungen verwendet auch Meyerhold, fiir den die auf der Buhne gesprochenen Worte
»hur die Obertone der Handlung®“ sind, die ,,dem von der spontanen Bewegung des
dramatischen Kampfs gepackten Schauspieler unwillkirlich entschliipfen.«!> Der Text eines
Schauspielers hat bei Mamet etwas mit dem Pincode seiner Bankkarte gemein: Denn ein Pin
fallt uns augenblicklich auf die Anweisung ,,Bitte Thre Geheimzahl eingeben” ein, ohne dass
wir nachdenken missten, er ist fir sich genommen bedeutungslos, wird aber gebraucht, um
etwas zu bekommen (die Ausgabe der Banknoten). Der Sprechtheaterschauspieler verwendet
den Text als reines Klangwerkzeug, quasi als Zauberformel oder ,,Sesam-0ffne-dich® um

Veranderungen in der (szenischen) Wirklichkeit vorzunehmen.

,,Der einzige Grund, warum Leute reden, ist, das zu bekommen, was sie haben wollen.***®

In einer Szene, in der ein Mann zu einer Frau nach einem Date ,,Ich begleite dich noch nach
Hause* sagt, konnte der Darsteller des mannlichen Parts diesen Satz kauderwelschen und
wahrenddessen jemanden sehen, mit dem um jeden Preis geschlafen werden sollte. Dadurch,
dass der Anblick des Anderen mit dem Gedanken sexueller Erflllung verknlpft wird, wird

der Text mit einer ,,Beziehungsebene*'’ unterfuttert, die aus der Art und Weise, wie

12 wsevolod Emiljewitsch Meyerhold, ,,Zur Geschichte und Technik des Theaters*, in: Schriften. Aufsétze,
Briefe, Reden, Gespréche. 1. 1891-1917, hg. von A.W. Fewralski, Berlin: Henschel 1979, S. 201.
113 Zitiert nach Simon Stephens, Interview mit National Theatre, Hervorhebg. v. mir; Online-Zugriff unter:
www.youtube.com/watch?v=6PcHQ_oZHdc, Zugriff: 5.1.2015.
114 Sjehe Mamet, Richtig und falsch, S. 98-100.
115 Meyerhold, ,,Zur Geschichte und Technik des Theaters, S. 201.
16 Mamet, Filmregie, S. 79.
17 paul Watzlawick/Janet H. Beavin/Don D. Jackson, Menschliche Kommunikation. Formen, Stérungen,
Paradoxien, Bern: Huber *1974, S. 53-56.
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gesprochen wird, herausgehért werden kann. Und dass, obwohl mit keinem Wort (ber die
Beziehung gesprochen wird. Hierliber schreibt Meyerhold:
»Zwei Menschen unterhalten sich iiber das Wetter, Uber Kunst, lber Wohnungen. Ein dritter, der sie
beobachtet — er muss nattrlich mehr oder minder scharfsinnig und sensibel sein —, wird aus der Art ihrer

Unterhaltung tber Gegenstande, die ihr Verhdltnis zueinander in keiner Weise berthren, schlieBen kdnnen,
ob sie Feinde, Freunde oder Verliebte sind.«!®

Eine Beziehung ist nichts anderes als das, was ein Mensch mit einem anderen Menschen
»anstellen” mochte. Und hierfiir interessieren sich Menschen, die in eine Theatervorstellung

gehen, laut Mamet vorrangig.

,, Das Publikum nimmt nur das wahr, was ein Schauspieler mit dem anderen Schauspieler machen will. Wenn
der Sprecher dem anderen Schauspieler nichts tun oder nichts mit ihm anfangen will, [...] verliert das
Publikum das Interesse am Stiick. ™

Was Mamet als schauspielerisches VVorgehen einfordert, ist eine Arbeit mit dem Text — der
Text wird zum lautlichen Medium der Figur. Peter Brook kritisierte den umgekehrten Fall,

wenn der Schauspieler zum Medium der Worte wird:

,,Dies fiihrte wieder zu einer Haresie, die sich die »Darbietung des Textes« beziehungsweise »die Teilung
des Textes mit dem Publikum« auf die Fahnen schrieb. Nicht wenige junge Schauspieler wurden zu dem
Glauben verfihrt, angesichts der groBRartigen Worte seien sie nichts als Nachrichtensprecher, deren priméare
Funktion es sei, die Zeilen zu Gehdr zu bringen und fir sich selbst sprechen zu lassen. Daraus entstand der
groRte aller Schrecken: die sogenannte Shakespeare-Stimme. “*°

Bei dieser Variante ist dem Sprechen des Schauspielers anzumerken, dass er die Zeilen eines
geschriebenen Theaterstiickes rezitiert. Da das Ziel des Schauspielers nur darin besteht, den
Text des Dramatikers zu vermitteln, besteht kaum Anlass zu einer korperlichen Handlung, die
uber Herumstehen und Laut-ins-Publikum-sprechen hinausgeht. Ein solches Theater war etwa
zu Zeiten Meyerholds Mode, was dieser mit folgenden Worten kommentierte:

,»Das Stiick wird in Kostiimen und in Schminke gelesen«, konnte man auf den Theaterzetteln von heute
121
vermerken.

Sobald jedoch der Text verwendet wird, um eine Veranderung der (szenischen) Wirklichkeit
vorzunehmen, so kann der Text so wirken, als ob er von der auf der Biihne prasenten Figur

kdme — und nicht aus einem Stick, das in vergangener Zeit geschrieben wurde. Denn auch

118 Meyerhold, ,,Zur Geschichte und Technik des Theaters®, S. 128.

119 Mamet, Richtig und falsch, S. 89.

120 peter Brook, Vergessen Sie Shakespeare, iibers. von Petra Schreyer/Hans-Henning Mey, Berlin: Alexander
°2003, S. 48.

121 Meyerhold, ,,Zur Geschichte und Technik des Theaters®, S. 203.
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aullerhalb des Theaters sprechen Menschen grofitenteils in zusammengesetzten Zitaten (sie
zitieren, was Andere ihnen zitiert haben), ohne dass man ihnen anmerkt, dass sie einen Text

auswendig gelernt hatten.

1.10 SUBTEXT

Sprechen kann auch der Funktion dienen, etwas zu benennen, auf einen Namen zu taufen oder
die Art und Weise, wie jemand Anderes die Wirklichkeit wahrnimmt, zu veréndern. In diesem
Falle unternimmt der Schauspieler auf der Buhne den Versuch, dem Spielpartner etwas
begrifflich zu machen, seine Vorstellungswelten zu manipulieren. Donnellan sieht hierin den

Grundtenor allen Sprechens.

»Bel dem, was wir sagen, geht es niemals um das, was wir sagen; es geht um denjenigen, mit dem wir
sprechen. Was wir sagen ist ein Werkzeug, mit dem wir unsere Zuhdrer verindern konnen. [...] Jeder Text
versucht, den Blickwinkel zu verandern. [...] In der Tat ist »Ich mdchte &ndern, was du glaubst« die Basis
aller Texte [...]“122

Doch angenommen, eine Blhnenhandlung bestiinde darin, dem Gegenuber auf der Bihne
etwas zu sagen oder eine Information zuzuspielen — misste der Text hierbei nicht
zwangslaufig eine Bedeutung fur den Schauspieler haben? Nun, der Schauspieler kdnnte auch
hier seinen Text wie Kauderwelsch vor sich her sprechen, wéhrend er das, was sein Text
meint, zeitgleich denkt. Diese Gedanken bildeten den sogenannten Subtext, der sich im Klang
des als Kauderwelsch gesprochenen Textes verkorpert. Der Subtext ist in Theaterstiicken das,
was ,,zwischen den Zeilen steht“'?®, das, was die Figur mit ihren Worten eigentlich sagen will.
Wie der Begriff ,,Sub-text bereits nahelegt, handelt es sich bei diesem ebenfalls um einen
Text. Dieser lasst sich parallel zum ausgesprochenen Text denken, wenn die einzelnen Satze
von Text und Subtext miteinander synchronisiert werden. Jeder Satz stellt hierbei einen
einzelnen Gedanken dar. Diese Subtexttechnik mag ein Grund sein, weswegen Rossié
Regieassistenten beim Abtippen von Strichfassungen empfiehlt, lange Sétze in mehrere kurze
Sétze zu zerlegen:

»Sollten Sie ein Stiick abschreiben, bearbeiten Sie doch gleich lange Sitze mit Hilfe der Zeichensetzung,
indem Sie z.B. einen Satz wie Ich habe dich schon gestern bei ihr gesehen, Markus, und mir ist

122 Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, S. 94, S. 179.

123 v/gl. Pia Helfferich, Subtext. Was das ist und wie man ihn einsetzt; Online-Zugriff unter:
https://schreibberatung.wordpress.com/2011/04/23/subtext-was-das-ist-und-wie-man-ihn-einsetzt/, Zugriff:
5.1.2015.
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klargeworden, dass ich nicht mehr die geringste Chance habe, sie zu erobern und mit ihr glicklich zu
werden. mit Hilfe der Zeichensetzung auflésen in Ich habe dich schon gestern bei ihr gesehen! Markus! Und
mir ist (eines) klargeworden: Ich habe nicht mehr die geringste Chance sie zu erobern. Und mit ihr gliicklich
zu werden. Der Satz bleibt inhaltlich gleich, ist aber viel einfacher zu spielen [...]"**

Der von Rossié als Beispiel angeflihrte Satz kann unmdglich einen einzelnen Gedanken zum
Ausdruck bringen. Der Vorschlag Rossiés, ihn in finf Satze, also fiinf Gedanken aufzuteilen,
wo auch zwei Gedanken gereicht hatten (ich habe gesehen, wie glucklich sie mit dir ist / ich
habe beschlossen, sie nicht weiter zu stalken), mag jedoch etwas uber das Ziel
hinausschielen. Die Strukturierung eines Textes nach einem Gedankenmuster des Subtextes
liefert einen Hinweis auf den Sprechfluss: Da jeder Gedanke als punktuelles, mentales
Geschehen im Geiste ,aufblitzt“, konnen Sitze, die jeweils einen dieser Gedanken
artikulieren, ohne Pause, ,,in einem Fluss* gesprochen werden. In Rossiés Beispieltext gebe es
nur eine kurze Pause hinter ,,Markus“. Es zeigt sich bei dieser Subtextlegung in diesem
Beispiel, dass relativ wenig Gedankenmaterial einem groReren Textvolumen untergelegt wird,
was wiederum Streichung von Textteilen nahelegt. Die Frage lautet ndmlich: Wieviel
Gedankenmaterial wird durch wieviel Textvolumen ausgedriickt? Dies konnte ein
Qualitatsmerkmal einer Sprechtheaterproduktion sein, denn es liegt an der Entscheidung des
Schauspielers/des Regisseuren, ob wenige Worte viel oder viele Worte wenig sagen. Welchen
Vorteil hat die Verwendung eines gedachten Subtextes auf der Buhne? Sehen wir uns hierfir
einmal die Alternativen an: Zunachst bestiinde die Mdglichkeit, nichts zu denken, wéhrend
man den Text spricht. Dies brachte jedoch eine Figur hervor, die nichts zu kommunizieren
hatte (was nur auf wenige Rollen zutréfe). Ein solches Schauspiel kritisierte Denis Diderot im
18. Jhdt. an einer Schauspielerin mit dem Namen Dumesnil mit den folgenden Worten:

,,Bei der Dumesnil ist es anders als bei der Clairon. Sie begibt sich auf die Bretter, ohne zu wissen, was sie

sagen wird; wahrend der Halfte ihres Auftritts weil3 sie nicht, was sie sagt [d.h. sie denkt keinen Subtext,

wahrend sie spricht; Schauspieler, die nicht wissen was sie sagen und zwar in dem Sinne, dass sie ihren Text

wie Kauderwelsch sprechen, wiirden laut Mamet ,richtig” liegen; Anm. D. Verf.] aber pl6tzlich kommt ein
erhabener Augenblick. [hiermit ist eine Emotion gemeint, Anm. d. Verf.]“*?®

Eine weitere Moglichkeit bestinde darin, den Text, den man spricht, im Wortlaut
mitzudenken (Text = Subtext). Dies wirkt allerdings auf ein Publikum wie eine Tautologie.
Das Publikum hort den gesprochenen Text und merkt anhand des Tonfalls und des

korperlichen Ausdrucks des Schauspielers, dass dieser dem Text nichts hinzuzufligen hat. Er

124 Rossié, Ruhe bitte! Wir proben!, Hervorhebg. im Orig., S. 77.

125 Denis Diderot, ,,Das Paradox iiber den Schauspieler®, in: Texte zur Theorie des Theaters, hg. von Christopher
Balme/Klaus Lazarowicz, Stuttgart: Reclam 1991, S. 159.
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dupliziert den Text lediglich mit seinen Gedanken. Hierbei besteht die Gefahr einer Wort-fir-
Wort Ubersetzung des Textes in den kérperlichen Ausdruck.

»Es gibt eine Schule theatralischen Denkens, die vom Spieler verlangt, jede Zeile, jede Aussage fur das
Publikum so zu interpretieren, als ware die Zeile ein Wort im Wérterbuch und als sei es die Aufgabe des
Schauspielers, die Zeichnung neben dem Worteintrag darzustellen — das Wort »Liebe« sozusagen liebkosend
zu sprechen, das Wort »kalt« frostelnd. Das hat nichts mit Schauspielerei zu tun.”*?

Es wird lediglich die oberste Schicht eines Textes vorgetragen, dem wahrend seines Vortrags
eine Unterkellerung, ein doppelter Boden fehlt, der allerdings laut Bondy, Rossiér, Brook und
Bernard-Marie Koltes sowohl in vielen Alltagssituationen als auch in Theaterstiicken

vorhanden ist.

,Ein Stiick, ein gutes, ist wie die Augen von jemandem, den man beobachtet, wihrend er redet, um auf die
Gedanken zu kommen, die er nicht ausspricht. [...] das Ungesagte hat nichts mit einer Beschreibung zu tun.
Es ist nicht die Verdoppelung der Situation.*“**’

»Wir sagen etwas und wir meinen etwas. Das Problem ist, dass wir oft etwas anderes sagen als wir
: «128
meinen.

,»Ein Wort beginnt nicht als Wort — es ist ein Endprodukt [...] das Wort [ist] nur ein kleines sichtbares
Teilchen eines riesigen unsichtbaren Gebildes.“*?°

,»lch schreibe gern fiir's Theater. Ich mag die Zwiénge, die einem dadurch auferlegt werden. Zum Beispiel
weill man, dass man eine Figur nichts direkt sagen lassen kann... Man kann nichts durch die Worter sagen,
man ist gezwungen, es hinter den Wortern zu sagen. Sie kdnnen niemanden sagen lassen: ‘Ich bin traurig.’
Sie sind gezwungen, ihn sagen zu lassen: ‘Ich geh eine Runde spazieren.’«*®

Wenn sich die Inhalte von Text und Subtext stark voneinander absetzen, so wird der vom
Subtext gepragte korperliche Ausdruck im spannungsvollen Widerspruch zum gesprochenen
Wort stehen, so wie es sich Wsevolod Meyerhold oder Luc Bondy fur das Theater
wiinschten.

,Jene korperlichen Bewegungen waren [im naturalistisch-orientierten Moskauer Kunstlertheater des 18./19.

Jahrhundert, Anm. d. Verf.] streng mit dem gesprochenen Wort koordiniert. Ich hingegen rede von einem
korperlichen Ausdruck, der den Worten nicht adiquat ist.«**

»[---] [E]in Schauspieler, der die Worte mit Gesten begleitet, [ist] ein Horror. Mein Vergniigen ist es, die
Biihne als Ort zu behandeln, wo die Mechanismen der Kommunikation unterschiedlich funktionieren.***?

126 Mamet, Richtig und falsch, Hervorhebg. im Orig., S. 97.
127 Bondy, Das Fest des Augenblicks, S. 44, S. 116.
128 Rossié, Ruhe bitte! Wir proben!, S. 151.
129 peter Brook, Der leere Raum, iibers. von Walter Hasenclever, Berlin: Alexander °1983, S. 14.
130 Zitiert nach Marie-Bernard Koltés, in: Heiner Schnitzler, Text und Subtext; Online-Zugriff unter:
http://www.heiner-schnitzler.de/heiner-schnitzler.de/Subtext.html, Zugriff: 5.1.2015.
131 Meyerhold, ,,Zur Geschichte und Technik des Theaters*, S. 128.
132 Bondy, Das Fest des Augenblicks, S. 80.
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1.10 Subtext

Die letzte Mdglichkeit, die sich als Alternative zum Text-,,unterkellernden‘ Subtext anbietet,
waére das Sprechen des Textes, wahrend man Gedanken hegt, die nichts mit dem Text zu tun
haben. Hierbei wird sozusagen ,,auf Autopilot* gesprochen, wéahrend der Sprecher mit seinen
Gedanken ganz woanders ist. Als Beispiel sei jene Szene aus Woody Allens Spielfilm Annie
Hall angefuhrt, in der ein Smalltalk des Protagonisten Alvy Singer und der Titelfigur Annie
Hall mit deren jeweiligen Gedanken untertitelt ist. Diese Gedanken des sich einander
annaherenden Paares sind teilweise weder an den Gesprachspartner adressiert (= kein
Subtext), noch stehen sie in einem Kontext mit dem Gesprachsstoff.

~ALVY [Text] Photagraphy’s interesting cos it’s a new art form and a set of aesthetic criteria has not

emerged yet.
ALVY [zeitgleich untertitelter Gedanke] I wonder what she looks like naked.”**

Diese Variante ist insofern interessant, da sie sich auf viele Situationen auf der Theaterblhne
anwenden lasst, beispielsweise, wenn eine Figur mit ihren Gedanken noch bei den
Ereignissen der letzten Szene ist, usw. Doch auch bei ihr ist, wie bei der Subtexttechnik, der
Text mit aufeinanderfolgenden Gedanken unterlegt. Diese Gedanken konnen, wenn
Menschen etwas verbergen, dasjenige, das von ihnen verborgen wird, beinhalten.
Maoglicherweise antwortet ein Mensch auf die Frage eines anderen Menschens ausweichend,
wahrend die Wahrheit vor seinem geistigen Auge erscheint. Hierzu Bondy:

,»lch habe die Leute immer beobachtet und mir immer gern vorgestellt, was sie wirklich denken, wenn sie
reden. Ich bin liberzeugt, wenn jemand spricht, ist hochstens die Hélfte von dem, was er sagt, wahr, <%

Es besteht allerdings auch die Mdglichkeit, dass ein Mensch die Wahrheit sagen mdchte,
beispielsweise, dass er das, was in diesem Moment emotional mit ihm geschieht, zum
Ausdruck bringen mdchte, wofir ihm aber die Worte fehlen. In der Oper ist es laut
Meyerhold die Musik, die im Gegensatz zu den Worten moglicherweise annéhrend hierzu
befdhigt ist:

»Wagner ruft das Orchester zu Hilfe, in der Meinung, allein das Orchester sei fahig, das Unausgesprochene

zu sagen, das Geheimnis vor dem Zuschauer zu entschleiern. Gleich der gesungenen Tonfolge ist im Drama
das Wort nicht stark genug, um den inneren Dialog zu erschliefen.“*®

133 Annie Hall, Regie: Woody Allen, USA 1977; DVD-Video, Der Stadtneurotiker, Frankfurt/Main: Twentieth
Century Fox 2008, 0h30°.

134 Bondy, Das Fest des Augenblicks, S. 44.

135 Meyerhold, ,,Zur Geschichte und Technik des Theaters*, S. 128.
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1. Schauspiel

Doch dasjenige, das mithilfe von Musik und nur unzureichend mit Worten zum Ausdruck

gebracht werden kann, ist dennoch als Unaussprechliches in uns enthalten, so Donnellan:

,Das Gefiihl ist immer groRer als das Wort[.] Wie bei liebeskranken Jugendlichen Ubertrifft das, was wir
fihlen, immer unsere Ausdrucksmoglichkeiten [...] Natiirlich kann Shakespears Sprache nicht die
Unermesslichkeit dessen, was Julia fuhlt, zum Ausdruck bringen. Genau deshalb ist Shakespeare ein Genie.
So wie Tschechow sieht er klar die Distanz zwischen dem, was wir sagen wollen, und den dirftigen Worten,
die uns dafiir zur Verfiigung stehen.“**®

1.11 UNMITTELBARKEIT IM SPRECHEN UND SCHWEIGEN

Wenn eine Figur auf der Theaterblhne spricht, so ist ihre Figurenrede laut Donnellan
idealerweise eine Reaktion auf etwas, das um sie herum geschieht®*” — sie ist eine Replik, eine
Erwiderung, eine Antwort. Der Sprechtheaterschauspieler ist immer schon, seit er in der

griechischen Antike erfunden wurde, ein Antworter gewesen.

»Als vermutlich ersten Sieger eines Tragddien-Agons verzeichnet die Chronik des Jahrs 534 v. Chr. den
legendéren Thespis. Dieser hatte das getanzte Chorlied (Dithyrambos) zum dramatischen Dialog erweitert,
indem er dem Chor einen >Antworter< gegeniiberstellte. <

Wenn auf eine Replik des Gegeniibers geantwortet wird, so gibt es im zeitgendssischen

Theater einen Trend, auf Anschluss zu sprechen, so Ayckbourn:

»Wihrend der Proben kommt an einem gewissen Punkt unweigerlich vom Regisseur [...] der Schrei nach
mehr Tempo: Nehmt das Stichwort auf und macht nicht vor jedem Anschlusstext eine Pause!“'*

Um dies zu unterstutzen, schldgt er angehenden Dramatikern vor, dass diese wahrend ihres
Schreibprozesses moégliche Denkpausen zwischen den Repliken eleminieren — Zeit, die die

Figur in mimetischer Hinsicht brauchte, um die Worte ihres Gegenuibers zu realisieren.

,»Die beste Zeit zum Denken [...] ist, wie Thnen jeder gute Schauspieler sagen wird, wéahrend die andere Figur
noch spricht. ABER — und hier kommt der Dramatiker ins Spiel — begriindet kann der Schauspieler das nur
tun, wenn das Wort oder der Satz, worauf sich seine Antwort bezieht, friih genug in der betreffenden
Textpassage erscheint. Daher verlangt dieser Dialog:

SIE Du bist so leichtfuRig wie ein dreibeiniger Biiffel.

ER Wer ist hier der Buffel?

dass Er mit seiner Antwort bis ganz ans Ende ihres Satzes warten muss. Was ihn veranlasst, zwischen den

136 Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, S. 212f., S. 224.
37 Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, S. 230, S. 238.
138 Andrea Gronemeyer, Theater, K6In: DuMont 2005, S. 15.
139 Ayckbourn, Theaterhandwerk, S. 98.
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1.11 Unmittelbarkeit im Sprechen und Schweigen

Passagen eine Pause zu machen, wenn auch nur fir einen Augenblick. Oder — unter Druck — hellseherische
Féhigkeiten zu entwickeln und das Wort schon zu horen, bevor es ausgesprochen ist. Nicht sehr
Uberzeugend. Wie wenn man auf der Biuhne plétzlich das Telefon ansieht, bevor es geklingelt hat.
Andererseits bedeutet das hier:

SIE Du erinnerst mich an einen dreibeinigen Buffel, so schwerfallig wie du bist.

dass Er unmittelbar antworten kann:

ER Wer ist hier der Biiffel?<!%

Doch selbst wenn das Wort, auf das reagiert werden soll, mit dem Stichwort identisch ist,
kdnnte dennoch auf Anschluss gesprochen werden, da bereits geahnt werden kann, was der

andere sagen wird. Hierzu schreibt Donnellan:

»Wenn die Situation an Bedeutung gewinnt, strengen wir uns an, das vorauszusehen, was geschehen wird. Je
mehr fir uns auf dem Spiel steht, desto genauer ahnen wir voraus, was der andere sagen wird. [...] [Die
Schauspielerin] muss nicht erst das ganze Wort horen und anschlieend kurz ihre Antwort iberdenken. lhre
Antwort kann halbfertig bereit stehen.***

Doch wie das Sprechen auf Anschluss scheint auch das unpausierte Sprechen der

Figurenreplik en Vogue zu sein, glauben wir der folgenden Theaterpersiflage Ayckbourns:

»DAFYDD [...] Linda, mach nicht mehr so viele Pausen, um nach Luft zu schnappen.

LINDA Also Atem holen muss ich ja schlieBlich, oder?

BRIDGET (halblaut) Nicht unbedingt...

DAFYDD Du kannst auf der Biihne nicht solche langen Atempausen machen. Wenn du tief durchatmen
willst, dann atme in deiner Freizeit ... [...]"**

Unpausiertes Sprechen der Figurenreplik erscheint dann sinnvoll, wenn die Figurenreplik
einen einzelnen Gedanken zum Ausdruck bringt. Doch welchen Sinn mag das Sprechen auf
Anschluss haben? Einerseits soll offenbar ein gewisser Spielfluss gewahrt werden (eine
Denkpause kann den Anschein eines Texthangers vermitteln), andererseits ist das
unverzigliche Erheben der eigenen Stimme auf ein Stichwort hin ein Garant von
Wahrhaftigkeit. Hierzu Mamet:

»Stanislawski hat gesagt, dass der Mensch, der man ist, tausendmal interessanter ist als der beste
Schauspieler, der man werden kénnte. Und wenn der Schauspieler auf sein Stichwort reagiert und dann trotz
aller Unsicherheit das Wort ergreift, sieht das Publikum diesen interessanten Menschen. [...] Das Individuum
auf der Bihne spricht, weil es aufgerufen ist zu sprechen — wenn es auch nichts weiter hat, was ihm beisteht,
als seine Selbstachtung. Wenn der Schauspieler lernt, wahrhaftig und einfach zu sein, punktgenau zur Sache
zu sprechen, obwohl er Angst hat und keine Gewissheit, dass er verstanden wird, erschafft er seine eigene

Figur [...]“'*

140 Ayckbourn, Theaterhandwerk, S. 99, Hervorhebg. v. mir.
1 Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, S. 232-234.
142 ayckbourn, Theaterhandwerk, S. 99.

%3 Mamet, Richtig und falsch, S. 36, S. 38.
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1. Schauspiel

Wahrhaftigkeit beim Sprechen des Textes bedeutet, diesen einfach auszusprechen, ohne
Intonation, Tonfall oder emotionale Farbung des Textes bewusst zu steuern. Diese kame
namlich laut Mamet einem ,,Verstellen der Stimme* gleich, was mimetisch gesehen nur dann
glaubwirdig erscheint, wenn die Figur ihre Stimme verstellt. Ein adaquater Klang des Textes

ergibt sich automatisch, so Mamet, wenn ein adéquater Subtext gedacht wird.

,»Es ist unwichtig, wie Sie lhren Text sprechen. Wichtig ist, was Sie meinen. [...] der Rest ist Verstellte [sic]
Stimmen. '

Wenn Schauspieler ihre Stimmen verstellen, so tun sie dieses gegebenenfalls, um
vermeintlichen Textimplikationen gerecht zu werden. Eine vermeintliche Textimplikation ist
ein Eindruck, den der Text beim Schauspieler erweckt — wenn der Text etwa besonders
dramatisch anmutet, versucht der Schauspieler, den Text dramatisch klingen zu lassen.

,»|Eine Darstellerin der Julia] flhlt sich mdglicherweise versucht, Julias Worte »So tief ja wie das Meer« grof3

und breit zu »malen«, um die Unendlichkeit des Meeres zu unterstreichen. Das nennt man
wdramatisieren«.“**

Gleiches gilt fir einen vermeintlich emotionalen Text, bei dem der Schauspieler versucht,
diese Emotionalitdt mit seinem Spiel zu erzdhlen, was aufgrund des Hinzufiigens von
Emotionen als unwahrhaftig erscheint.
,»Als Stiickeschreiber und als Liebhaber gut geschriebener Texte weil3 ich, dass ein gutes Stiick nicht der
Beihilfe eines Schauspielers bedarf, der im Endeffekt die psychologischen Untertone des Textes erzéhlt, und
dass ein schlechtes Stiick von solcher Mithilfe nicht profitiert. [...] Wenn der Schauspieler so verfahrt und
den »glucklichen« Text »gliicklich« spricht, den »traurigen« Text »traurig«, so strebt er unbewusst danach,

sich der Kritik zu entheben — er will die Anforderungen des Textes absolut erfiillen, er will »es gut gemacht
haben«.”**

Solange jedoch im Text keinerlei Regieanweisungen dazu aufrufen, den Text dramatisch oder
emotional zu sprechen, besteht keine Notwendigkeit, dies zu tun. Im Gegenteil: Jede
Figurenreplik steht schwarz auf weif3, vollig trocken auf dem Papier, was gewissermalien zu
einem unausgeschmuckten Sprechen anregen konnte. Jedenfalls praferierte Meyerhold den
eher trockenen Tonfall:

»Notwendig ist eine kihle Artikulation, frei von allem Vibrieren (Tremolo), nur keine larmoyanten
Schauspielerstimmen. Keinerlei Anspannung und diistere Téne .«

144 Mamet, Richtig und falsch, Hervorhebg. im Orig., S. 101.
%5 Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, S. 211.
148 Mamet, Richtig und falsch, S. 21, S. 122.
l Meyerhold, ,,Zur Geschichte und Technik des Theaters*, S. 126.
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1.11 Unmittelbarkeit im Sprechen und Schweigen

Abschlielend noch einige Worte zu der Wahrhaftigkeit: Wenn der Schauspieler auf ein
Stichwort hin nicht augenblicklich das Wort ergreift, besteht die Gefahr, dass er den Versuch
unternimmt, inmitten des Lampenfiebers ein Gefuhl der Sicherheit zu gewinnen, etwa
mithilfe einer Atemtechnik (1), die Mamet als ,,Schnauf-Schauspielerei Hollywoods '*®

bezeichnet.

,»Der Schauspieler bekommt sein Stichwort, scharrt mit den Fiien und sto8t wie ein Wal schnaufend die Luft
aus, lasst dabei manchmal ein »Humm« héren und spricht dann erst den Text. Was bedeutet das? Es
bedeutet, der Schauspieler wurde durch eine unvorhergesehene Empfindung, Emotion oder Wahrnehmung
bewegt, und in dem Bemihen, das wiederzugewinnen, was er fir den notwendigen Anker des Selbst-
Bewusstseins hélt, hat er auf Zeit gespielt. Das alles ist selbstverstandlich in einem Bruchteil einer Sekunde
vor sich gegangen, aber passiert ist es trotzdem. [...] Damit ist die Szene gestorben.“**®

Um eine solche ,,Schnauf-Schauspielerei* zu unterbinden, mag es im heutigen Sprechtheater
den Ansatz geben, den Schauspieler gar nicht erst zum Atmen kommen zu lassen.
Lebt wahrhaftiges Sprechtheater also vom ununterbrochenen Redeschwall? Um diese Frage
zu verneinen, sei auf die Sprechpause und ihr unermessliches Potenzial fir Wahrhaftigkeit
eingegangen. Zunéchst einmal lasst sich feststellen, dass ein Schweigen nicht zwangslaufig
ein Ende des Denkflusses, welcher zuvor den Dialog getragen hatte, markiert. Denn:

»Jede Stille ist voller Gedanken. Was auch immer Julia [aus ,,Romeo und Julia® (1597), Anm. d. Verf.] als

erstes sagt, es wird der Gedanke sein, der den Gedanken unterbrochen hat, der den Gedanken unterbrochen
hat, usw. 150

»[...] Schweigen spricht ... doch zu oft koppeln Regisseure das Schweigen einfach vom Text ab. In
Wirklichkeit spielt ich alles im Text genauso wie im Schweigen ab. Wenn man das nicht schafft, darf man
beim Inszenieren nicht Schweigen erfinden. Das ist dann unertrdglich, das wird zur Pantomime und
driickt. ™"

Es gibt Theaterstlicke, die u.a. von den Pausen zu leben scheinen. Erwéhnt sei etwa Anton P.
Tschechows Der Kirschgarten (1903) dessen zweiter Akt von stolzen funfzehn Sprechpausen
durchzogen ist. > Wo viel geschwiegen wird, scheint die Welt stillzustehen: Niemand glaubt
eine Antwort zu haben, die weiterfilhren kdnnte, bzw. es ist alles gesagt, was gesagt werden

muss. Weitere Maoglichkeiten fiir das Schweigen nennt Bondy:

,,Bei Horvath bildet das Schweigen ein Vakuum, das die Menschen firr einen Augenblick trennt. Einer hat
eine ungeheure Banalitit gesagt, und die Sprache scheint aufgehoben [...] Ich denke auch an das sozial

148 Mamet, Richtig und falsch, S. 35.

149 Mamet, Richtig und falsch, S. 35.

%0 Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, S. 234.

151 Bondy, Das Fest des Augenblicks, S. 123.

152 Anton Tschechow, Der Kirschgarten. Eine Komddie in vier Akten, ibers. von Hans Walter Poll, Stuttgart:
Reclam 1984, S. 28-44.
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1. Schauspiel

begrindete Schweigen bei Kroetz, bei dem es die Leere zwischen Menschen ausdriickt, die wenig
miteinander reden.”**®

Wenn auf der Buhne das Wagnis eingegangen wird, lange zu schweigen, besteht die
Mdglichkeit des Anwachsens einer Wahrhaftigkeit, wie sie der Regisseur und Drehbuchautor
Paolo Sorrentino in seinem Spielfilm La Grande Bellezza beschrieb:

,,50 hort es immer auf: Mit dem Tod. Davor aber war das Leben. Begraben unter all dem Bla Bla Bla Bla

Bla. Alles wird iiberlagert von Geschwitz und Larm. [...] Alles zugedeckt vom Mantel der Verlegenheit, auf
der Welt zu sein: Bla Bla Bla Bla.”***

Die Verlegenheit, in der Welt zu sein, dirfte auf einer Theaterbiihne, auf der man mitten im
Rampenlicht wie auf einem Présentierteller aller Offenlichkeit vorgefiihrt wird, besonders
groR sein. Diese EntbloRtheit auszuhalten und mit keinerlei Worten oder Buhnenhandlungen
zu Ubertiinchen, mag einen besonderen Augenblick innerhalb einer Vorstellung er6ffnen. Es
ist hieraus zu schlussfolgern, dass fur Wahrhaftigkeit auf der Blhne eine Geisteshaltung

gefragt ist, die aufgibt, jederzeit alles kontrollieren zu wollen.

Nachdem ausfuhrlich Uber alle Themen gesprochen wurde, die mit dem Denken auf der
Buhne zusammenhédngen, soll dazu Ubergegangen werden, das Denken, welches in

Theaterstiicken enthalten ist, zu untersuchen.

153 Bondy, Das Fest des Augenblicks, S. 123.
> a Grande Bellezza. Die groRe Schénheit, Regie: Paolo Sorrentino, Italien/Frankreich 2013; DVD Video, La
Grande Bellezza. Die grofRe Schénheit, DCM Film Distribution 2014, 2h06°.
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2.1 Wer oder was spricht in ihnen?

2. THEATERSTUCKE

2.1 WER ODER WAS SPRICHT IN IHNEN?

Der Vorgang, ein Theaterstiick zu schreiben, besteht im Wesentlichen darin, jemanden in
einer fiktiven Situation etwas sagen zu lassen. Der Dramatiker hat, beziiglich dessen, was
gesagt wird, jede erdenkliche Freiheit. Beispielsweise lasst Sarah Kane in ihrem Theaterstiick
Crave eine ihrer Figuren ohne erkennbaren Zusammenhang den Zahlencode ,,199714424¢1%
aussprechen. Es lasst sich nur rétseln, was dies bedeuten mag. Mdglicherweise handelt es sich
um eine Zeitangabe: 4. Januar 1997, 4:24 Uhr. 1998 ist das Jahr der Urauffiihrung von Crave
am Traverse Theatre in Edinburgh — Kane konnte am 4. Januar 1997 noch am besagten Stuick
geschrieben haben. Vielleicht sal? sie friih morgens an ihrem Schreibtisch und ihr fiel ein, was
an der Stelle, wo nun ,,199714424“ steht, gesagt wird. Doch anstatt dies aufzuschreiben, hat
Kane lediglich den Zeitpunkt notiert, zu welchem die Figur in ihrem Kopf gesprochen hat.
Dies ist natirlich nur eine wage Theorie, doch liefert sie eine Kostprobe, wie gewaltig der
Spielraum ist, der Dramatikern beim Schreiben von Theaterstiicken zur Verfigung steht.
Selbiges gilt natlrlich auch fir Drehbuchautoren. Beispielsweise reicht in dem Spielfilm
Prometheus (USA 2012, Regie: Ridley Scott) der Androide David dem Forscher Charlie
Holloway ein Getrank und schnippt wéahrenddessen von seiner Fingerkuppe den
pechschwarzen Tropfen einer todbringenden Substanz in das Glas. Dies geschieht direkt vor
Charlies Augen und doch sieht Charlie dies nicht. Kurz bevor er das Glas leert, sagt er vollig
zusammenhangslos und aberwitzig zu David: ,,Here’s mud in your eye, pal.“ (deutscher

Wortlaut: ,,Immer schon die Augen offen halten!“)156

Charlie gibt David also den Ratschlag,
den er selbst in diesem Moment gebraucht hatte — eine Ironie, die im Bereich des szenischen
Schreibens schlichtweg maoglich ist. Im Gegensatz zu der AuRerung ,,199714424% liegt
Charlies Ratschlag jedoch im Bereich einer figurenpsychologischen Erklarbarkeit: Charlie hat
gesehen, dass er vergiftet wird, diese Information ist ihm aber unglicklicherweise nicht zu
Bewusstsein gedrungen und spricht mit seinem dahergesagten Ratschlag nun aus seinem
Unbewussten. Die Moglichkeit des Dramatikers, jeden alles sagen zu lassen, bringt
nichtsdestotrotz den Reiz mit sich, den Rahmen strenger Logik zu sprengen — die Figur sagt

etwas, weil sie es eben sagt.

155 sarah Kane, Crave, London: Methuen Drama 1998, S. 36.
1% prometheus, Regie: Ridley Scott, USA 2012; DVD-Video, Frankfurt/Main: Twentieth Century Fox 2012,
Oh51°<.
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2. Theaterstiicke

Doch was ist eine Figur Uberhaupt in einem Theaterstiick? Ist sie eine im Text enthaltene
psychische Konsistenz? Mamet verfolgt den Ansatz, dass eine Figur mit dem Korper des
Schauspielers gleichzusetzen sei, sobald dieser auf eine Biihne tritt und seinen Text spricht.
Mit anderen Worten: eine Theaterrolle sei nur tote Tinte auf einem Blatt Papier solange sie
nicht mittels lebendiger Darstellung eine Form findet — in Theaterstlicken existierten keine

Figuren.

,Der Schauspieler braucht sich nicht in die Figur zu »verwandeln«. Diese Redewendung hat praktisch keinen
Sinn. Es gibt keine Figur. Es gibt einzig allein Textzeilen auf dem Papier. Dialogzeilen, die vom
Schauspieler gesprochen werden sollen. Wenn er sie auf ganz einfache Weise spricht und damit versucht, ein
Ziel zu erreichen, das mehr oder weniger dem entspricht, was der Autor vorgegeben hat, sieht das Publikum
die Illusion einer Figur auf der Bithne.«™’

Peter Brook verfolgt einen anderen Ansatz: Er will, dass sich der Schauspieler, der zun&chst
einmal nur Leser des Stiickes ist, vorstellt, dass eine Rolle (=Tinte auf Papier) stenographisch

festgehaltene Worte einer Person sind, die real existierte.

»L---] [G]ehen Sie davon aus — ein Trick, der Ihnen helfen wird —, dass es diese Figur, die sie spielen werden,
wirklich gegeben hat. Stellen Sie sich vor, dass Hamlet wirklich gelebt hat. Stellen Sie sich vor, dass ihm
jemand heimlich mit dem Kassettenrecorder Uberallhin nachschlich, so dass die Worte, die er sprach,
wirklich seine eigenen sind. Wohin filhrt dies? Die Konsequenzen einer solchen Uberlegung sind
weitreichend. Zunéchst wird jegliche Versuchung zu denken: »Hamlet ist wie ich« weggefegt. Hamlet ist nur
deshalb interessant, weil er nicht wie irgendein anderer ist, weil er einzigartig ist. Um sich selbst davon zu
Uberzeugen, improvisieren Sie einen Abschnitt Ihrer Wahl aus dem Stiick. Horen Sie sich Ihr improvisiertes,
sehr personliches Material mit groRBer Aufrichtigkeit an: Es kann sehr interessant sein, doch besitzt es — Wort
flr Wort, Zeile um Zeile — die durchgéngige Kraft von Hamlets Sprechen? Sie werden zugeben, dass dies
nicht wahrscheinlich ist. Und es ist ganz und gar lacherlich, sich vorzustellen, es sei méglich, wéhrend man
Ophelia mit dem Madchen, das man liebt, oder Gertrude mit seiner eigenen Mutter gleichsetzt, Szene fir
Szene mit Hamlets Intentsitat, seinem Wortschatz, seinem Humor eine solche Gedankenflle auszudriicken.
Das fuhrt zur Erkenntnis, dass eine Person wie Hamlet nur ein einziges Mal in der Geschichte existiert,
gelebt, geatmet und gesprochen hat. Und wir haben ihn auf Band! Das Tonband ist Zeuge, dass diese Worte
wirklich gesprochen wurden.“**®

In gewisser Weise ist diese Vorstellung tatséchlich nicht ganz unrealistisch: Schliel3lich hat es
ein Bewusstsein gegeben, dass zu den im Text befindlichen Worten gefiihrt hat. Hamlet ist
zwar keine reale Person in der Wirklichkeit, aber die Geisteshaltung, die aus seinen Worten
spricht, ist ein realer Bestandteil der Welt, in der wir leben. Diese ist (mal abgesehen von
Repliken wie ,,199714424%) nicht mit derjenigen des Dramatikers zu verwechseln. Der
Dramatiker hat n&mlich eine frei erfundene oder bei seinen Mitmenschen entdeckte

Geisteshaltung — sozusagen als Schauspieler — am Schreibtisch einnehmen missen, um die

37 Mamet, Richtig und falsch, S. 16.
158 Brook, Vergessen Sie Shakespeare, S. 50-52.
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2.2 Theaterstiicke als Repliken

Worte einer Rolle zu schreiben. Peter Brook wiinscht sich ein Biihnenschauspiel, dass diese
schauspielerische Tatigkeit des Dramatikers wiederholt.
,Ein Wort beginnt nicht als Wort — es ist ein Endprodukt, das als Impuls anfangt und, durch Uberzeugung

und Verhalten [=Geisteshaltung, Anm. d. Verf.] befligelt, den notwendigen Ausdruck findet. Dieser
Vorgang spielt sich im Schriftsteller ab und wiederholt sich im Innern des Schauspielers. !>

Wenn aus Theaterstiicken real existierende Geisteshaltungen sprechen, so beantwortet dies die
Frage, inwiefern Theaterstiicke mimetisch sind: Theaterstlicke imitieren nicht nur Gesprache
und Selbstgespréache innerhalb einer Szenarie — die Repliken der einzelnen Rollen replizieren
Geisteshaltungen. Nattrlich kann sich die in einer Rolle enthaltene Geisteshaltung wéhrend
eines Plots entwickeln — oder auch brechen. Dies fordert etwa Ayckbourn bei dem Schreiben
von Theatersticken:

»Auch Thre Figuren miissen einen Weg zuriicklegen. Nicht nur der Plot. Wenige von uns bleiben sich gleich.

Die meisten andern sich im Lauf der Jahre — oder sogar Wochen, oder, in manchen Féllen, innerhalb von

Tagen. Wann immer es geht, sollte man das Publikum Zeuge solcher Veranderungen werden lassen, die als
Folge bestimmter Ereignisse auftreten.“'*°

Was also ist eine Figur? Eine Figur entsteht durch das Sprechen einer Rolle auf der Biihne,
doch gleichzeitig ist sie als Geisteshaltung bereits in der Rolle angelegt. Letzteres soll als

,Figurenskopus* bezeichnet werden.

2.2 THEATERSTUCKE ALS REPLIKEN

Es wurde bereits festgestellt, dass keinerlei Notwendigkeit besteht, dass der Text fiir den
Schauspieler eine Bedeutung besitzt. Das bedeutet allerdings nicht, dass der Text an sich
keine Bedeutung hatte. Betrachten wir den Schreibprozess, der zu ihm fuhrt, ein wenig néher.
Jeder Text, so der Philosoph Hans Georg Gadamer, lasst sich als eine Antwort auf eine Frage
begreifen’®’. Der Text eines Theaterstiickes besteht gréRtenteils aus szenischen Dialogen®®?
und birgt damit die Idee in sich, dass menschliche Interaktionen und Unterhaltungen durch
sich eine Antwort geben kénnen. Theaterstlicke sind Repliken, die aus Repliken bestehen.

Somit ist nicht nur der Schauspieler, sondern auch der Dramatiker ein Antworter im Theater.

159 Brook, Der leere Raum, S. 14.

180 Ayckbourn, Theaterhandwerk, S. 56.

161 \/gl. Hans-Georg Gadamer, Wahrheit und Methode. Grundziige einer philosophischen Hermeneutik,
Tiibingen: Mohr Siebeck 1990, S. 375.

162 Ausnahmen sind hier Stiicke, die iiberwiegend oder gar ganzlich aus sog. Nebentext bestehen. Vgl. Manfred
Pfister, Das Drama.Theorie und Analyse, Miinchen: Fink '2011, S. 35f.
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In dem Kommunikationsystem eines Theaterstlickes sprechen laut des Dramenspezialisten

Manfred Pfister nicht bloR Figuren zueinander, sondern ein durch deren Gespréche medial

vermittelnder Dramatiker zu einem schweigenden Publikum.
,Die dramatische Rede ist jedoch “semantisch viel komplizierter” als eine Rede in einem gewohnlichen
Gespréch, denn bei ihr kommen noch ein weiterer Faktor hinzu: das Publikum. Dies bedeutet, dass hier zu
allen direkten Dialogteilnehmern noch ein weiterer Beteiligter tritt, der schweigt, aber doch wichtig ist, denn
alles, was im Theaterdialog gesagt wird, zielt auf ihn und soll auf sein Bewusstsein wirken. Diese
semantische Komplizietheit weist die dramatische Rede jedoch nicht nur in ihrem Empféngerbezug auf,
sondern [...] auch in ihrem Senderbezug: eine dramatische Replik hat nicht nur zwei Adressaten, sondern

auch zwei Aussagesubjekte — als fiktives Aussageobjekt die dramatische Figur und als reales Aussageobjekt
den Autor.”®

Doch dies muss nicht zwangslaufig der Fall sein. Goethes Theaterstiick Stella lieRe sich
beispielsweise als Schuldeingestdndnis gegentuber Friederike Brion lesen, mit der er ein
Verhaltnis hatte, welches er ohne sich zu erklaren, schlichtweg mittels Abreise beendete.'®
Annlich verfuhr auch der Protagonist Fernando in der Vorgeschichte des besagten Stiickes mit
einer der weiblichen Hauptfiguren, Cécilie, wobei die Handlung von dessen Gewissensbissen
und Wiedergutmachungsabsichten getragen wird.

. [-..] [Goethe gedachte] bei der Rolle der Cécilie mit deutlich fiihlbarem Schuldgefiihl der von ihm so
unvermittelt verlassenen Friederike Brion [...]*!®

Der englische Dramatiker Simon Stephens antwortete auf die Frage, wie man damit anfangt,
ein Stlick zu schreiben mit den Worten, man misse in sich gehen und herausfinden, was man
zu sagen habe — und welche Fragen sich einem stellten.

»Spend a long time thinking about what you want to say. Spend a long time thinking about what you want to
ask.“l%

Betrachten wir eines seiner Stiicke, Three Kingdoms. Die Hauptfigur des Stlickes ist der
Londoner Detective Sergeant Ignatius Stone, der nach dem sog. ,,Weillen Vogel“, dem
Oberhaupt eines internationalen Menschenhandlerrings, fahndet. Die Spur — u.a. ein auf DVD
gebrannter Gewaltporno, bei dem gezeigt wird, wie einer Frau bei lebendigem Leib der Kopf

abgeségt wird — fiihrt ihn iiber Hamburg nach Tallinn. In einer Kellerbar (,,Der Drache*), in

183 pfister, Das Drama, S. 149.
164 v/gl. Joseph Kiermeier-Debre, Goethes Frauen, Miinchen: DTV 2011, S. 41.
165 Wolfgang W. Parth, Goethes Christiane. Ein Lebensbild, Kindler 1980, S. 103.
1% Zitiert nach Simon Stephens, Interview mit Anon.; Online-Zugriff unter:
dearbrutusinourstars.wordpress.com/2012/12/21/interview-with-simon-stephens/, Zugriff: 5.1.2015.
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der der ,WeiBe Vogel“ in Erscheinung treten soll, gibt ihm eine vierzehnjahrige

Zwangsprostituierte zu verstehen, dass es sich bei diesem um keine Person handelt:

,Liisu (estnisch) Hast du schon rausgekriegt, was der Weille VVogel ist?

Liisi Sie will wissen, ob du schon rausgekriegt hast, was der Weille Vogel ist.

Ignatius Wie meinst du das? Was meinst du mit: ob ich rausgekriegt habe, was der WeiRe Vogel ist? Was
wisst ihr Gber den Weilen Vogel? [...] Warum hat sie gesagt, »was« der Weille Vogel ist? Und nicht
wwer«?<o’

Noch in derselben Szene entlarvt Ignatius nichtsdestotrotz Steffen Dresner, seinen Kollegen
von der deutschen Polizei, als Drahtzieher des organisierten Verbrechens — woraufhin Dresner

jedoch kryptische Aussagen von sich zu geben beginnt.

,lgnatius Du warst es, die ganze Zeit. [...]

Rudi Frag ihn, wie alt er ist.

Ignatius Wie alt bist du? [...]

Steffen Viele viele viele viele hundert Jahre.

Ignatius Was?

Steffen Seid niichtern und wachet; denn euer Widersacher geht umher wie ein brillender Léwe und sucht,
welchen er verschlinge. Keine Panik, ich kann nicht in deinen Kopf. Na ja, ich kann schon.

Ignatius Was?

Steffen Ich kann in deinen Kopf, ich bin, ich bin irgendwie schon drin. Iggy. Weif3t du wie alt sie ist? Liisu,
Iggy? Sie ist vierzehn.«®®

Sowohl fir Ignatius als auch fiir den Leser oder Zuschauer des Stuckes erscheint die
Information, dass Dresner hunderte von Jahren alt sein soll, fragwirdig. Moglicherweise
spricht jedoch etwas aus ihm, das dieses Alter besitzt. Die widerspriichlichen Aussagen
Dresners lassen vermuten, dass er einerseits als Steffen spricht (,,Keine Panik, ich kann nicht
in deinen Kopf.*) und andererseits einer Wesenheit seine Stimme leiht, die auf schleichende
Weise ebenso Besitz von Ignatius zu ergreifen droht (,,Ich kann in deinen Kopf, ich bin, ich
bin irgendwie schon drin.”). Denn im selben Atemzug spielt Dresner auf das Alter der
offenbar nicht zuféllig anwesenden minderjahrigen Prostituierten an, wohlwissend, dass
Ignatius einen geheimen Hang zur Parthenophilie besitzt, aufgrund derer er in jungeren Jahren
aktenkundig geworden ist.

»~oteffen [...] Schon bemerkenswert, wie gut jede Zwangsexmatrikulation in den Akten des Botanischen

Instituts der Universitdt Heidelberg dokumentiert ist. Vierzehn Jahre alt, Detektive Stone. Sie muss

fantastisch gewesen sein. Ich dachte, ich forsch mal’n bisschen iiber Sie nach. [...]"**°

167 Simon Stephens, Three Kingdoms, abgedruckt in: Theater heute, 2012/2, S. 21.
1%8 Stephens, Three Kingdoms, S. 21.

169 Stephens, Three Kingdoms, S. 16.
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Da sich nicht viel mehr Gber den ,,Weillen Vogel*“ im Stiick finden lasst, lohnt es sich, ihn
auBerhalb des Stiickes zu suchen. Er befindet sich beispielsweise als Emblem auf den
Wodkaflaschen der russischen Marke ,,Crapas Ckaska“ (zu Deutsch ,,altes Mérchen*). Der
Markenname bezieht sich auf den auf dem Etikett abgebildeten weiRen VVogel, bei dem es sich

um einen sog. ,,Feuervogel® handelt (,,)Kap-mrruuna“).'”® Der Feuervogel ist ein Fabelwesen

aus der slawischen Mythologie, der alle Wiinsche der Menschen zu erfiillen bewilligt ist.*"

Diese Eigenschaft deckt sich mit einer Replik Dresners, aus dem offenbar der ,,Weille Vogel*

zu sprechen scheint:

»lgnatius Als Aleksandr Richter von einem «Ublen» Arschloch gesprochen hat, meinte er dich.
Steffen Ich bin nicht iibel, Iggy. Ich verkaufe nur, was die Leute haben wollen. [...]!"

Daruber hinaus gibt es einen Hinweis, dass der mit Honig und Zuckersirup geslfite Wodka
,Crapas Ckaska“ (was eine Raritat in der Welt der Spirituosen darstellen durfte) in dem Club

,Der Drache®, in dem der ,,Weille Vogel“ erscheinen soll, getrunken wird:

,,Rudi Gehen wir in den Drachen.

Steffen Im Ernst?

Rudi Was trinken. Madchen kommen lassen. Feiern. Scheif3e er ist garantiert hier.

Ignatius Wer ist garantiert hier?

Rudi Na wer wohl?

Ignatius Der Weife VVogel? Wie meinen Sie das, er ist hier?

Rudi Na hier. In Tallinn. Jetzt. In diesem Moment. Er ist hier. Ich wei es. Ich bin so verdammt froh. Ich
splire es bis in die Knochen.

4. Der Drache. Eine Kellerbar tief unter der Erde im Herzen von Tallinn. Rudi Peiker,DS Ignatius Stone und
Steffen Dresner trinken. Rudi kippt einen Wodka nach dem anderen und erwartet dasselbe von Steffen und
Ignatius.[...]

Rudi Trink noch einen.

Ignatius Danke.

Rudi Gut, oder?

Ignatius Ziemlich suR. [...] Ich glaube, der Wodka hier ist stérker, als ich’s gewohnt bin. [...] Ich finde bloB,
dass euer Wodka erstaunlich sii@ ist.«'"

Denn warum sonst sollte zu Beginn dieser finalen Szene, dem groRen Showdown mit dem
»Weillen Vogel®, Uber siflichen Wodkageschmack gesprochen werden? Jedenfalls steht die
Madglichkeit, dass dem ,,Weillen Vogel*“ in einem Zustand tiefster Betrunkenheit begegnet

werden kann, an einem Ort, an dem weder Scham noch Skrupel existieren, in keinem

0 v/gl. O.N., Cumsonom Booku "Cmapas Craska” cmana Kap-nmuya; Online-Zugriff unter:
www.sostav.ru/news/2010/07/21/r2/, Zugriff: 5.1.2015.
1 vgl. O.N., ,Feuervogel”, Wikipedia. Die freie Enzyklopadie; Online-Zugriff unter:
de.wikipedia.org/wiki/Feuervogel, Zugriff am: 5.1.2015.
172 Stephens, Three Kingdoms, S. 21.
173 Stephens, Three Kingdoms, S. 20.
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Widerspruch zum Text — Dresners Zitation des ersten Petrusbriefes™™ (

,,Seid niichtern und
wachet, denn euer Widersacher geht umher und sucht, welchen er verschlinge.”) empfiehlt
bezeichnenderweise Nuchternheit, um der Versuchung des Teufels (= derjenige, den den
Menschen gibt, was sie eigentlich wollen) zu widerstehen. Somit liefert das Theaterstiick
»Three Kingdoms* eine frappierende Anwort auf die Frage, wer das Imperium des
Menschenhandels und der (Zwangs-)Prostitution regiert: Eine Geisteshaltung, die darin
besteht, den Menschen zu geben, was auch immer diese verlangen, ungeachtet jeglicher
moralischer Grenzen. Doch dies ist nicht das Thema des Stiickes. Entscheidend ist ndmlich
die Begegnung des ,,Weillen Vogels“ (,,xap*“ bedeutet Glut) mit dem Protagonisten Ignatius
(dessen Name, wie es im Stiick heif3t, ,,gliihend* bedeutet)m. Denn Ignatius wandelt sich
wihrend seiner Begegnung mit dem ,,Weilen Vogel*“ vom rechtschaffenden Vollzugsbeamten
zum Kunden Dresners'® und erfiillt somit eine Prophezeiung, die einige Szenen zuvor aus
Ignatius® Hand gelesen wurde:

»otefanie Sie werden ihn finden.

Ignatius Wen?

Stefanie Den Mann, den sie suchen. Das wollen Sie doch, oder? [...] Er wird nicht da sein, wo sie ihn
vermuten. Er wird da sein, wo sie als Letztes nachsehen wiirden.”*"’

In seiner Konfrontation mit dem ,,Weilen Vogel“ begegnet Ignatius letzten Endes sich selbst
— der Feuervogel verschafft ihm einen illuminierenden Einblick in die Dunkelheit seiner
eigenen Seele. Stephens umschreibt den Gesamtplot damit, ,,[d]ass wir Jahre damit
verbringen konnen, den Bdsen zu suchen, um dann festzustellen, dass wir es die ganze Zeit
selber waren.“!"® Dieser Handlungsverlauf gipfelt bei Three Kingdoms darin, dass Ignatius
erkennen muss, dass er selbst der Tater auf dem eingangs erwahnten Gewaltvideo hatte sein
konnen, da er sich in seinen Phantasien ausmalt, seine Frau zu ermorden, um sie

moglicherweise durch ein Teenagermadchen zu ersetzen.

»otephanie [...] Sie haben seit Tagen nicht mehr geschlafen, stimmt’s? Weil Sie etwas sehen, wenn Sie die
Augen zumachen. [...] Worum geht es in Thren Trdumen?

Ignatius Bevor ich weggefahren bin, habe ich auf einer DVD etwas gesehen, und das werde ich nicht mehr
los. Wenn ich einschlafe, 1auft das irgendwie in meinem Kopf. [...]

174 \/gl. Erster Petrusbrief 5:8 aus der Bibeliibersetzung von Luther 1912; Online-Zugriff unter: www.bibel-
online.net, Zugriff: 5.1.2015.

%5 v/gl. Stephens, Three Kingdoms, S. 7.

176 Stephens, Three Kingdoms, S. 21.

177 Stephens, Three Kingdoms, S. 15.

178 Zitiert nach Simon Stephens, Homepage der Miinchner Kammerspiele; Online-Zugriff unter:
www.muenchner-kammerspiele.de/programm/three-kingdoms/, Zugriff am: 5.1.2015.
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Liisu (estnisch) Wenn du die Augen zumachst, siehtst du dich dann selbst in dem Zimmer? [...] Mit der Frau
die genauso aussieht wie deine Frau? [...] Der du all das antust, was du auf der DVD geschen hast?*"®

Doch wozu hat Stephens diese Geschichte entworfen? Was will er mit ihr sagen? Nach
eigener Aussage sollen seine Stiicke den Sinn jener Dinge ermitteln, die ihm (und vermutlich

auch anderen Menschen) Angst bereiten.

.| have never watched any of the Al Qaeda online films of decapitations but just the knowledge of their

existence scares the shit out of me. That is real proper horror. 1 think | try to make stories by trying to make

sense of the things | am afraid of .«
In dem Theaterstiick Three Kingdoms zeigt sich, dass die Angst vor solchen Dingen in
Wahrheit jedoch eine Angst vor etwas ist, dass sich tief verborgen in uns selber befindet. Dies
mag keine allumfassende Wahrheit sein, sehr wohl aber eine mdgliche Perspektive. Die
Antwort, die in Theaterstlicken gegeben wird, ist also als ein Sehepunkt (lat. ,,scopus®)
aufzufassen. Die Lehre vom Skopus als ,,zentraler Aussageabsicht eines Textes*®! findet sich
etwa als bibelhermeneutisches Werkzeug in Matthias Flacius® Werk Clavis Scripturae Sacrae

(,,Schliissel zur heiligen Schrift®, 1567).182

»Wenn du an die Lektire eines Buches herangehst, so richte es gleich am Anfang, soweit es geschehen kann,
ein, dass du zuerst den Gesichtspunkt (skopus), den Zweck (finis) oder die Absicht (intentio) dieser ganzen
Schrift, was wie das Haupt oder Gesicht derselben ist, unverwandt und gehérig im Auge behdltst. Das kann
man sich meistens mit wenigen Worten merken, und nicht selten wird es in der Uberschrift angegeben. [...]
erstens wirft der Gesichtspunkt und die Gesamtsumme auf die einzelnen Teile und dadurch auch auf die
Aussagen, Satze und Worter grofRes Licht, so dass du um so Klarer durchschauen kannst, was ihr eigentlicher
Sinn und was er nicht sei. Was ndmlich diesem Gesichtspunkt oder Argument ganzlich zu widerstreiten
scheint, das ist zweifellos unpassend und falsch.«!®®

Der Skopus, der in Theaterstiicken angelegt ist, lieBe sich als Dramenskopus, Stiickgedanke
oder Autorenreplik bezeichnen. Die Analyse von Three Kingdoms zeigte, dass sich eine
Autorenreplik (etwa: die Angst vor einer AufRenweltserscheinung sei in Wirklichkeit eine
Angst vor etwas in einem selbst) letzten Endes durch eine Stiickhandlung gegeben wird
(Ignatius sucht und findet den ,,Weilen Vogel®). Anders gesagt: Theaterstiicke antworteten
auf eine Frage in Form einer Stiickhandlung, die als Gleichnis betrachtet den Skopus bildet.

7% Simon Stephens, Three Kingdoms, S. 21.

180 7itiert nach Simon Stephens, Interview mit London Evening Standard, Online Zugriff unter:
www.standard.co.uk/goingout/theatre/interview-simon-stephens-talks-on-his-new-play-three-kingdoms-
7707198.html, Zugriff: 5.1.2015.

181 Christopher Meiller, VO Hermeneutik. WS 2013/14, Universitat Wien; Online-Zugriff unter:
www.unet.univie.ac.at/~a0949505/documents/downloadstart-26.php, Zugriff: 5.1.2015, S. 19.

182 \/gl. Grondin, Einfiihrung in die philosophische Hermeneutik, S. 64, S. 67.

183 Matthias Flacius Illyricus, Clavis Scripturae Sacrae, zitiert nach Andreas Gardt, Geschichte der
Sprachwissenschaft in Deutschland. Vom Mittelalter bis ins 20. Jahrhundert, Berlin: de Gruyter 1999, S. 91.
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2.3 Stiickexegese

Wie in 1.9. festgestellt, sind die einzelnen Handlungen eines Stiickes (,,What the characters
would do to each other, rather than say.”) als unsichtbares Textprimat hinter den einzelnen
Figurenrepliken eines Theaterstiickes verborgen — sie wurden vom Dramatiker ledlich nur
gedacht, nicht aufgeschrieben. Folglich bedarf es der Auslegung, was in einem Theaterstiick
eigentlich ,,vor sich geht”, um den Dramenskopus zu ermitteln. Denn der Dramenskopus (=

die Stiickhandlung) setzt sich aus den einzelnen Handlungen des Stiickes zusammen.

2.3 STUCKEXEGESE

Theaterstiicke sind ihrem Wesen nach verschlossen: GroRtenteils bestehen sie aus Dialogen,
die wahrend eines flr die Augen des Lesers unsichtbaren Geschehens gesprochen werden.
Was mit den in den Repliken befindlichen Worten gemeint ist, in welcher Situation sie
gesprochen werden, zu wem sie gesprochen werden, wozu sie gesprochen werden, ob sie die
Wahrheit sagen, bedarf hdufig der Auslegung. Selbst ein einfacher Satz wie ,,Guten Tag™ hat

eine Vielzahl von ,,Anwendungsgebieten*:

,Auf der Biihne wie auf der StralBe kann »Guten Tag« ein GruR3, eine Einladung sein, eine Abfertigung, eine
Entschuldigung, ein Tadel; kurz gesagt, es kann fast alles heiBen.*®*

Brooks Idee, sich die Figurenrepliken eines Theaterstiickes als verschriftlichte
Kassettenaufnahme von Stimmen vorzustellen, versinnbildlicht diesen Umstand, welcher von
dem Dramatiker Marius von Mayenburg auf die Spitze getrieben wurde: Wie wir im
Folgenden sehen werden, fehlen in seinem Stiick Das kalte Kind etwa Szeneneinteilungen
oder die Angabe von Schauplatzen und Auftritten. Dariiber hinaus ist der Chronologie der
Figurenrepliken nicht zu trauen. Das gedankliche Chaos, das fiir einen Leser hierdurch

gestiftet wird, soll anhand des Stiickbeginns beispielhaft gezeigt werden:

~JOHANN Es héatte auch woanders sein kdnnen, aber ich habe sie auf der Toilette kennengelernt.
SILKE Und wir waren dabei.

WERNER Ich war nicht dabei.

SILKE Natirlich warst du dabei.

WERNER Ich war im Leben noch auf keiner Damentoilette.

SILKE Da sind sie ja auch allein gewesen, zu zweit.

WERNER Eben, aber du sagst, du warst dabei.

SILKE Ein gemeinsam verbrachter Abend, das ist entscheidend, auf dem Klo waren sie natirlich zu zweit.
JOHANN Ich bin sonst nicht gewalttatig, aber es gibt Situationen, da reif3t mir der Faden.

WERNER AuRerdem, und das ist entscheidend, waren sie gar nicht zu zweit. Es ist alles falsch, was sie sagt.

184 Mamet, Richtig und falsch, S. 88
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HENNING Angefangen habe ich moglichst weit weg vom Zentrum. Am Stadtrand. Die ersten
Bierschwemmen und Ausflugslokale die in Sicht kommen, wenn man von der Autobahn abgeht. [...]”185

Anhand der ersten Replik Johanns wird deutlich, dass dieser mit jemandem spricht, der ihm
zuvor eine Frage wie ,,Wo hast du sie kennengelernt?“ gestellt hat. Silke und Werner sind
offenbar an dieser Konversation beteiligt, da Silke direkt auf Johann (,,Und wir waren
dabei.”) und Werner direkt auf Silke (,,Ich war nicht dabei.”) reagiert. Die Person, die Johann
nach dem Ort, an dem er die Hauptfigur Lena kennengelernt hat, fragt, ist offenbar weder
Werner noch Silke, da diese von der Toilettenbekanntschaft mit Lena wissen. Es kann sich bei
dieser Person auch nicht um Henning handeln, da dieser in ein anderes Gesprach verwickelt
zu sein scheint, in welchem er seine Karriere als Exhibitionist zu schildern beginnt — im
weiteren Verlauf des Stiickes zeigt sich, dass er im Gegensatz zu Werner und Silke tatsachlich

auf der besagten Damentoilette dabei gewesen ist:

,»LENA [...] Ich —ich glaub, ich muss kotzen. Sie steht auf, geht in Richtung Toilette.

HENNING Das ist meine [...]

JOHANN [...] Ich — mir gehts, glaub ich, nicht so gut. Ich muss, glaub ich, mal — Er steht auf und geht in
Richtung Toilette.

HENNING Du musst nicht schreien. Ich tu dir nichts.

JOHANN Es hétte auch woanders sein kénnen, aber ich habe sie auf der Damentoilette kennengelernt. Mit
vollgekotztem Oberteil und wirren Haaren hat sie in einer Ecke auf den Fliesen gekauert, nicht wirklich
appetitlich. Uber ihr stand mit offener Hose dieser Mensch. Er schlagt Henning mit einem Faustschlag ins
Gesicht zu Boden.

HENNING Sie, das ist die Damentoilette, Sie kénnen nicht — Er wird bewusstlos.

JOHANN Ich bin sonst nicht gewalttétig, aber es gibt Situationen, da reifit mir der Faden.”186

Es scheint, als hatte Mayenburg zwei bis drei verschiedene Szenen, die in Gegenwart und
Vergangenheit spielen, an seinem Schreibtisch verfasst und diese anschlieBend im Stile einer
wilden Filmmontage durcheinandergeschnitten. Doch wozu diese zusétzliche Erschwerung
des Verstandnisses? Soll das Stiick im wahrsten Sinne des Wortes anspruchsvoller werden
oder aufgrund der Inanspruchnahme eines Mitdenkens interessanter? Mdglicherweise gilt
beim Schreiben von Theaterstiicken wie diesem ein Grundsatz, den Ayckbourn angehenden

Dramatikern in seinem Autorenleitfaden an die Hand gibt:

,Informationen, die ein Publikum indirekt [d.h. Ober Umwege, Anm. d. Verf] erfahrt, sind viel
wirkungsvoller.*187

185 Mayenburg, Das kalte Kind, S. 9.
18 Marius von Mayenburg, Das kalte Kind. Haarmann, Frankfurt/Main: Verlag der Autoren 2002, S. 19, S. 22.
187 Ayckbourn, Theaterhandwerk, S. 69.
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Denn sobald durch etwas zundchst Undurchschaubares ein Durchblick gefunden wird, kann
sich ein lustvolles Aha-Erlebnis einstellen — der Aha-Effekt ist in der Psychologie als
»cigenartiges, im Denkverlauf auftretendes, lustbetontes Erlebnis, das sich bei pl6tzlicher

Einsicht in einen zuerst undurchsichtigen Zusammenhang einstellt*.188

In diesem Kapitel soll auf die wichtigsten hermeneutischne Werkzeuge hingewiesen werden,
die die Handlung und somit den Skopus eines Stiickes freilegen. An erster Stelle ist die eigene
Geisteshaltung zu nennen, die ,,subjektive Disposition des Auslegers“189, Fur diese empfahl
der deutsche Philosoph und Theologe Georg Friedrich Meier die Haltung eines billigenden
Hermeneuten:
,»Von groBer hermeneutischer Tragweite ist iberdies Meiers Prinzip der hermeneutischen Billigkeit (aequitas
hermeneutica). Darunter versteht er ‘die Neigung eines Auslegers, diejenigen Bedeutungen fur
hermeneutisch wahr zu halten, welche, mit den Vollkommenheiten des Urhebers der Zeichen, am besten
Ubereinstimmen, bis das Gegenteil erwiesen wird’. Praktisch bedeutet dieses Prinzip, dass die Auslegung von

der Antizipation des vollkommensten Zeichenzusammenhangs ausgehen muss. [...] Auf endliche Wesen
[Menschen] und ihre Schriften bezogen schlieRt aber der Vorgriff der Billigkeit ein, dass die auszulegende

Rede fiir wahr zu halten ist, solange das Gegenteil nicht bewiesen wird.* 290

Einem Stlicktext als billigender Hermeneut Wahrheit zu unterstellen, ist ein vielféltiges
Unterfangen. Denn in Theaterstlicken spricht, wie in 2.2. aufgezeigt, einerseits der Autor,
andererseits die Figur. Was die Autorenrede anbelangt, die einen Skopus mithilfe einer
Stiickhandlung vor Augen fiihrt, ist von zweierlei Wahrheiten (,,solange nicht das Gegenteil
bewiesen wird*“) auszugehen: a) von der Wahrheit des Skopus‘, dass dieser eine Wahrheit
uber das menschliche Sein zu Tage férdert, b) von der Wahrheit der Stiickhandlung, dass in
ihr ndmlich ausschlieflich Dinge auftauchen, die auch in der realen Welt auBRerhalb des
Stuckes auftauchen konnten. Ein Beispiel hierfir wire der ,,Weile Vogel“ von Three
Kingdoms, der sich als wahre Naturbegebenheit (alkoholisiert sein) deuten lieRe. Folglich gilt
es, in Theaterstiicken eine naturalistische Handlung zu suchen und dies auch bei solchen wie
Das kalte Kind oder Crave, die den Eindruck vermitteln, der Text sei einfach nur daflr
gedacht, von einem Schauspielerensemble ins Publikum geworfen zu werden. Insbesondere
dem Theaterstiick Crave wurde unterstellt, es handle sich bei diesem um einen Abschied vom

Naturalismus hin zur Poesiel91, was anhand einiger Beispiele in diesem Kapitel zu widerlegen

188 Hartmut Hacker/Kurt Stapf, Dorsch Psychologisches Lexikon, Bern: Hans-Huber 121994, S. 15.

189 Meiller, VO Hermeneutik, S. 19.

199 Grondin, Einfiihrung in die philosophische Hermeneutik, S. 88f.

191 v/gl. David Craig, ,.Einleitung®, in: Sarah Kane. Samtliche Stiicke, hg. von Corinna Brocher/Nils Tabert,
Reinbek bei Hamburg: Rowohlt °2012, S. 13.
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ist. Was die Wahrheitsunterstellung hinsichtlich der Figurenrede anbelangt, so ist diese, wie
der Dramatiker Martin McDonagh in seinem Theaterstick The Pillowman mithilfe der

Dichterfigur Katurian zu bedenken gibt, eher mit VVorsicht zu geniel3en:

»KATURIAN Wieso sind wir nur so blod? Wieso glauben wir alles, was sie [zwei Polizisten eines totalitdren
Staates, Anm. d. Verf.] uns erzdhlen?

MICHAL Warum?

KATURIAN Das ist wie meine Schreiberei. Das ist wie Geschichten erzahlen. [...] Ein Mann kommt in einen
Raum und sagt: «Deine Mutter ist tot.» Ja??

MICHAL Ich weil3, dass meine Mutter tot ist.

KATURIAN Nein, ich weil3, aber in einer Geschichte. Ein Mann kommt in einen Raum und sagt zu einem
anderen Mann: «Deine Mutter ist tot.» Was wissen wir?? Wissen wir, dass die Mutter des zweiten Mannes
tot ist?

MICHAL Ja.

KATURIAN Nein, wissen wir nicht. [...] Alles, was wir wissen ist, dass ein Mann in einen Raum gekommen

ist und zu einem anderen Mann gesagt hat: «Deine Mutter ist tot». Das ist alles, was wir wissen [...]*192

Eine Paradebeispiel dafur, dass den Aussagen von Figuren nicht zu trauen ist, sind ihre
Aussagen Uber andere Figuren:
,»Wir koénnen nicht unbedingt davon ausgehen, dass Julia hiibsch ist, nur weil Paris und Romeo es behaupten.

Allerdings z&hlt das, was diese Manner (ber sie sagen, weit weniger als das, was sie tatsachlich fir sie
tun.«193

Wie das soeben angefiihrte ,,Romeo und Julia“-Beispiel sehr anschaulich aufzeigt, ist der
Stuckhandlung durchaus hinsichtlich ihres Wahrheitsgehaltes (innerhalb der diegetischen
Welt) zu trauen. Anders verhélt es sich mit der Figurenreplik: SchlieBlich kann es Teil der
Stlickhandlung sein, dass eine Figur llgt oder unwissentlich die Unwahrheit sagt. Je nach
Verschlisselungsgrad eines Theaterstickes wird der Umstand, dass gelogen oder
unwissentlich die Unwahrheit gesagt wird, mehr oder weniger subtil angezeigt. Dass eine
Llge einer Figur zur Wahrheit des Stiickes beitragen kann, fihrt uns zu dem zweiten Aspekt
der hermeneutischen Billigkeit: Der ,,Antizipatipation des vollkommensten Zeichen-
zusammenhangs“. Bei einem vollkommenen Zeichenzusammenhang handle es sich laut
Meier um eine ,,Zusammenstimmung des Mannigfaltigen zu einer gemeinschaftlichen
Absicht, die in einem Text vorliegt. Um dies zu veranschaulichen zieht Meier den Vergleich
zu einer Uhr:

»[-..] [D]ie Zusammenstimmung des Mannigfaltige einer Sache zu einer gemeinschaftlichen Absicht, wird
die Vollkommenheit genannt. Die Absicht einer Uhr besteht darin, dass sie die Stunden eines Tages anzeige.

192 Martin McDonagh, Der Kissenmann, abgedruckt in: Theater heute, 2004/1, S. 55.
13 Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, S. 119.
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Wenn nun alle Theile [sic] einer Uhr so beschaffen, und so zusammengesetzt sind, dass sie diese Absicht
erreichen, so schreibt man der Uhr eine Vollkommenheit zu.*“194

Wenden wir diese Vorstellung auf Theaterstiicke an, so bedeutet dies, dass alles, was in einem
Theaterstuck steht, notwendig ist, damit das Theaterstlick — so wie eine Uhr die Uhrzeit angibt
— ein menschliches Phdnomen aufzeigt. Folglich ist bei einer Anwendung hermeneutischer

Billigkeit davon auszugehen, dass in einem Theaterstiick niemals zu viel oder zu wenig steht.

»Anders als im richtigen Leben ist praktisch alles, was in einem Stlick gesagt wird, friiher oder spéater von
Bedeutung.“195

,»Ein Regisseur ruft den Autor an und fragt: »In dem Stlick l8sst du eine Figur sagen: >Ich bin einige Jahre in
Deutschland gewesen.< Wie viele Jahre sind genau gemeint?« Anscheinend eine berechtigte Frage [...] Aber
die berechtigte Antwort lautet: »Da kann ich dir nicht weiterhelfen.« Denn der Autor weif3t nicht, »wie viele
Jahre«. Das Stiick entspringt seiner Phantasie,es ist keine Geschichtsschreibung. Der Dramatiker behélt keine
Informationen zurtick, er liefert alle Informationen, die er kennt, das heil3t alle Informationen, die

angemessen sind.“196

Da ein Theatertext niemals Uberflussiges aufweisen wird, so wie eine Uhr nur drei Zeiger und
nicht vier Zeiger braucht, um die Uhrzeit anzuzeigen, ist einerseits von einer Knappheit des
Textes und anderseits von einer Wichtigkeit all seiner Details auszugehen. Nichts steht
zufallig im Text, kénnte das Motto eines billigenden Hermeneuten lauten. Und das, was im
Text steht, wurde mit so wenigen Worten wie notig gesagt. Dies gilt durchaus auch fur den
Haupttext innerhalb von Theaterstiicken: Die Figurenrepliken sind so knapp wie mdoglich
gehalten (wenig Text sagt viel, unterstellt hier der billigende Hermeneut, vgl. 1.10), es sei
denn, es soll durch sie zum Ausdruck gebracht werden, dass eine Figur viel redet (wie etwa
Bruscon aus Thomas Bernhards Der Theatermacher). So rat etwa Ayckbourn angehenden

Stiickeautoren:

»~Entdecken Sie, wie viel Sie aus ganz wenigen Worten machen kénnen, immer vorausgesetzt, es gibt in der
Szene einen eindeutigen Hinweis auf die verborgenen [...] Motive der Figur.“197

Die Knappheit eines Theatertextes ist zudem der Tatsache zu verdanken, dass die
Theaterautoren wissen, dass wenn ihre Texte szenisch umgesetzt werden, dass der Zuschauer
in wenigen Augenblicken mehr begreift, als je durch langatmiges Erzahlungen berichtet

werden konnte.

194 Georg Friedrich Meier, Vernunftlehre, Gebauer 1762, S. 38.
195 Ayckbourn, Theaterhandwerk, S. 83.

198 Mamet, Richtig und falsch, S. 95.

197 Aykbourn, Theaterhandwerk, S. 49.
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»Jeder Mensch braucht nur einen Blick auf ein Parchen in einem Hotelfoyer zu werfen und weif3 sofort mehr
oder weniger genau, worlber die beiden reden und was sie flireinander empfinden. Beim Schreiben eines

Stiicks braucht man keine Erzahlung, man braucht Handlung.“198

Theaterstiicke bestehen ndmlich nicht nur aus den Worten, die im Stiick stehen, sondern auch
aus vielsagenden Licken, dem Ungesagten, welches Mithilfe von Subtext und
Korperausdruck seitens des Schauspielers zur Sprache gebracht werden koénnte.

»Gute Schauspieler [...] konnen [...] viel mit ihrem Gesicht ausdriicken,mit ihrer Kérpersprache,mit ihrem

Schweigen — manchmal viel Uberzeugender, als Ihre Worte es kdnnen. Eine kleine Geste kann Béande
sprechen und Kilometer von Text ersetzen [...] Loten Sie das Ungesagte aus. Ist es klar genug, wird der

Schauspieler es fiir Sie sagen.“199
Ein Dramatiker, der dieses Gebot der Knappheit von Theaterstiicken befolgt und einen

unsichtbaren Wortwechsel ausbaut, ist laut Wsewolod Emiljewitsch Meyerhold Maurice
Maeterlinck:
,Jedes dramatische Werk enthélt ja zwei Dialoge — einen »&ufieren« in Form der Worte, die die Handlung
begleiten und erkléren, und einen »inneren«, den der Zuschauer nicht aus den Worten heraushdren soll,

sondern aus den Pausen, nicht aus Schreien, sondern aus Schweigen, nicht aus Monologen, sondern aus der
Musik korperlicher Bewegungen. Der »&uBere« Dialog ist bei Maeterlinck so gebaut, dass den handelnden

Personen nur ein Minimum an Worten bei extremer Spannung der Handlung gegeben wird.*200

Die Spannung der Handlung, von der Meyerhold spricht, besteht darin, dass etwas
Unausgesprochenes im Raum liegt. Auch wenn von einer prinzipiellen Knappheit eines
Theatertextes auszugehen ist, konnen zentrale Schlisselinformationen fur die

Verstandlichkeit des Plots zwei bis drei mal wiederholt werden:

»Wichtige Informationen sollten immer mindestens zweimal vermittelt werden [...] [w]enn etwas firr den Plot
wichtig ist [...].«201

Ein Beispiel hierfir ist das Drama Der jungste Tag von Horvéth, in dem der Stationsvorstand
Thomas Hudetz glaubt, fur eine Zugkatastrophe mit achtzehn Toten verantwortlich zu sein, da
er ein Signal nicht rechtzeitig gesetzt hat. Bei néherer Lektire des ersten Bildes zeigt sich
jedoch deutlich, dass er keinerlei Schuld an dem Ungluck tréagt.
~Jetzt lautet das Lautwerk und der Stationsvorstand THOMAS HUDETZ tritt rasch aus seiner Tire; er
bedient den Signalhebel und schon rast ein Schnellzug vorbei [...] Nun lautet das L&utwerk wieder und
HUDETZ tritt rasch aus seiner Tire; wieder bedient er den Signalhebel und schon rast ein Zug vorbei [...]

ANNA. Alle Leut lachen Uber Sie, Herr Vorstand, sie fragen sich, was treibt er denn eigentlich, dieser fesche
Mensch — immer steckt er in seinem Bahnhof, Tag und Nacht —

198 Mamet, Richtig und falsch, 128f.
199 Ayckbourn, Theaterhandwerk, S. 49, S. 78.
200 Meyerhold, ,,Zur Geschichte und Technik des Theaters«, S. 118.
201 Ayckbourn, Theaterhandwerk, S. 69.
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HUDETZ (grimmig). Die Leut scheinen sich ja recht viel mit mir zu beschéftigen.

ANNA. Ja. Sie sagen, der Vorstand ist Giberhaupt kein Mann. (Stille.)

HUDETZ. Wer sagt das?

ANNA. Die ganze Welt. Nur ich nehm Sie manchmal in Schutz — (sie Iachelt boshaft, kiisst ihn plétzlich [...]
HUDETZ (starrt sie an). Wenn Sie nicht augenblicklich verschwinden, dann kénnens was erleben —

ANNA. Wollens mich umbringen?

HUDETZ. Lassens diese bléden Ideen! Weg von da! (Er ergreift ihren Arm.)

ANNA. Au! Lassens mich, Sie Grobian! (Sie reif3t sich los und reibt ihren Arm.) Verstehens denn keinen
Witz?!

HUDETZ (grob). Nein!

(Jetzt fahrt ein Eilzug vorbei.)

HUDETZ. Himmel tu dich auf! (Er reisst einen Signalhebel herum, das Lautwerk lautet, er fasst sich ans
Herz.) [...] (starrt vor sich hin; tonlos) Eilzug vierhundertfiinf und ich vergess das Signal — (er fahrt sie an).

Da habens Thren Witz! Ich war immer ein pflichtgetreuer Beamter!“202
Zweimal wird im ersten Bild die sachgerechte Durchfihrung der Aufgabe des
Stationsvorstandes Hudetz gezeigt: Hudetz muss einen Signalhebel bedienen, sobald ein
Lautwerk erklingt. Dieses lautet jedoch bei dem Eilzug 405 zu spét. Es ist nicht so, dass
Hudetz durch den Kuss des Dorfméadchens Anna, das sich einen Streich mit ihm erlaubt,
abgelenkt wurde und aufgrund dessen versdumt, das Signal zu setzen: Hudetz ist davon
abgelenkt, dass er glaubt, von Anna abgelenkt worden zu sein und Uberhért dadurch das
Lautwerk, das offenbar wegen eines technischen Defekts zu spét ertonte und ihm seine
Unschuld bewiesen héatte. Das Beispiel vom Lautwerk zeigt uns, dass bei aufmerksamer
Lektire eines Theatertextes Hinweise fur etwas gefunden werden kénnen, das Bondy als eine

Geschichte hinter der Geschichte bezeichnet:

,»Trotzdem versuche ich wie ein Talmudist, der immer wieder denselben Text liest, in immer verborgenere
Schichten einzudringen. So entdecke ich manchmal eine Geschichte hinter der Geschichte.* 203

Theaterstiicke wie Der jlingste Tag oder auch Death Valley Junction von Albert Ostermaier
gaukeln in ihrem Erscheinungsbild dem Leser bewusst eine Geschichte vor, die Uber die
eigentliche Stuckhandlung hinwegtduscht, die sich lediglich durch dezent gesetzte Signale
bemerklich macht. In Death Vallley Junction bel&uft sich dieses Signal auf ein einziges Wort:

»Die Oase. Ein hellblau flirrender Swimmingpool [...] In der Nische unter einem Sonnenschirm liegen
Valery und Sam >Dante< Spencer in einem beigen Tropenanzug auf weillen Korbstiihlen und genief3en ihe
Drinks. [...]

Valery Was machen Sie hier?

Spencer Bin auf der Durchreise.

Valery Wohin?

Spencer Ich werde hier noch ein wenig mit Ihnen schmoren, und dann gehts ab ins Paradies.
Valery Oder direkt in die Holle.

Spencer Das hdngt davon ab, ob man gewinnt.

Valery Las Vegas ist ein heiles Pflaster

292 Horvath, Der jiingste Tag, Hervorg. Im Orig., S. 19f.
203 Bondy, Das Fest des Augenblicks, S. 116.
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Spencer Dann bekommt man zumindest keine kalten FuRe. Kennen Sie den Namen der Indianer fur das
Death Valley? [...] Sie nennen es Tomesha: Feuergrund.

Valery Sie hatten hier ein Casino bauen sollen.

Spencer Sie hatten schlechte Karten.

Valery Nicht die einzigen, die hier alles verlieren.

Spencer Wie ich.

Valery Sie sehen nicht gerade abgebrannt aus.

Spencer Geld ist nicht alles, Schatzchen, was man verlieren kann.

Valery Was war der Einsatz?

Spencer Meine Tochter.

Valery Sie haben um Thre Tochter gespielt? [...]

Spencer Ich habe sie nie mehr gesehen. [...]

Valery Warum suchen Sie sie nicht?

Spencer Karten, die unter einem Armel verschwinden, tauchen immer wieder auf [...] Ich warte. [...] Du
siehst daraus, wie du mich trésten kann, wenn du meiner Tochter erzdhlst, wiedu mich sahst und wie ich

warte.”204

Spencers Wechsel vom Siezen zum Duzen er6ffnet, dass es sich bei Valery nicht um eine
flichtige Reisebekanntschaft handelt — wie der Rest des Textes nahelegen mag —, sondern um

seine Tochter, die er vor langer Zeit bei einem Kartenspiel verspielt hatte.

Doch zuriick zu Der jungste Tag: Mdglicherweise hétte sich Hudetz niemals von Anna
ablenken lassen. Denn Annas nicht weiter erlduterte Aussage ,,der Vorstand ist tiberhaupt kein
Mann“ konnte ein weiteres Schliisselsignal fiir das Stiickverstindnis darstellen — diesselbe
Aussage geht namlich (ebenfalls ohne Erlauterung) im zweiten Bild auch Frau Hudetz tber
die Lippen, als sie ihren Mann anfaucht: ,,Du willst einer sein?! Du bist doch kein Mann.*205
Im Gegensatz zu dem Schlisselsignal des L&utwerks tragt dieses Schliisselsignal einen
kryptischen ~ Charakter: Warum sollte Hudetz, der in den Regieanweisungen als ,,der
Stationsvorstand“ angekiindigt wird, kein Mann sein? Zur Beantwortung dieser Frage liee
sich ein weiteres hermeneutisches Werkzeug anwenden, das seit der Bibelhermeneutik Philos
von Alexandrien unter dem Namen ,,Allegorese bekannt ist. Gemeint ist eine allegorische
Ausdeutung von Textstellen, welche laut Philo vorgenommen werden soll, sobald eine
,wortliche Auslegung unplausibel erscheint®, etwa aufgrund von Aporien und Absurditéten.
Bei solchen Aporien und Absurditdten sei davon auszugehen, dass der Verfasser sie
intentional als ,,objektive Zeichen oder Stiitzen der Allegorie in seiner Schrift ausgestreut*
habe.206 Moglicherweise ist mit der Aussage Annas und Frau Hudetz* eine Homosexualitdt
Hudetz® umschrieben, die den Umstand, dass dieser nun fiir den Rest der Stiickhandlung

glauben muss, von einer Frau verfiihrt worden zu sein, umso interessanter werden I&sst.

204 Albert Ostermaier, Death Valley Junction, Frankfurt/Main: Suhrkamp 2000, Hervorhebg. im Orig., S. 47-51.
295 Horvath, Der jiingste Tag, S. 32.
206 \/gl. Grondin, Einfiihrung in die philosophische Hermeneutik, S. 43-45.
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Der Kirchenvater Origines Adamantius wies im Rahmen der Bibelhermeneutik darauf hin,
dass zur Allegorese ebenso sachliche Fehler (seitens des Verfassers!) aufrufen:

,»S0 hat der Heilige Geist (der als Verfasser der Schrift gilt) [...] gezielt Unstimmigkeiten und Diskordanzen
in seiner Narration verstreut, um den Geist des aufmerksamen und wiirdigen Lesers aufhorchen zu lassen und

ihm die Notwendigkeit einer Uberschreitung des Buchstiblichen einzuprigen.”207
Um dieses Prinzip anhand eines Theaterstiickes zu Uberprifen, sei auf eine Passage aus
Mayenburgs Das kalte Kind hingewiesen:

»LENA In allen Pyramiden gibt es eine Kammer, die noch nicht entdeckt ist. Die Lampe strahlt in einen
blinden Gang, so eng wie ein Arm, und am Ende ist eine massive, tonnenschwere Steinplatte, die den Zugang

verschliefit. Man kann die Kammer nicht 6ffnen, ohne die Pyramide insgesamt zu zerstoren.*208

Lenas Aussage ,,in allen Pyramiden® ist sachlich gesehen falsch, da dieses Phidnomen
lediglich auf die Cheopspyramide zutrifft, in der zwei 20x20 cm Schéichte von der
Koniginnenkammer zu maglicherweise unentdeckten Hohlrdumen in der Pyramide fiihren.209
Da es sich bei Lena um eine Studentin der Agyptologie handelt210, die dies eigentlich wissen
musste, scheint zun&chst ein Fehler seitens des Dramatikers Marius von Mayenburg
vorzuliegen. Da fiir diesen jedoch die Vollkommenheitsunterstellung gilt, dass also keine
sachlichen Fehler in seinem Werk vorliegen, liegt eine allegorische Lesart fur Lenas Replik
nahe: Mdoglicherweise ist jene Geheimkammer, deren Offenlegung die gesamte Pyramide
zerstéren wirde, ein Symbol dafiir, dass ein Mensch ein Geheimnis (etwa eine verdréngte
Erinnerung) in sich hiten kann, welches — sobald von anderen geliiftet — denjenigen
Menschen zerstdren wirde. Lenas féalschliche Behauptung, dass alle Pyramiden eine solche
Kammer besalen, mag auf den Umstand hinweisen, dass nur sie eine solche
,,Geheimkammer* in den Tiefen ihres Bewusstseins unter Verschluss hélt. Diese These wird
dadurch bekraftet, dass an einer anderen Stelle?™ des Stiickes angedeutet wird, dass Lena
vergewaltigt worden ist — was Lena mdglicherweise verdrangt hatte. Bei dieser anderen Stelle
im Stlck handelt es sich um eine sog. ,,Parallelstelle”, ein weiteres hermeneutisches

Hilfsmittel:

Laut Augustinus von Hippo weisen die unterschiedlichen Stellen eines Textes

wunterschiedliche Evidenzgrade™ auf — manche erscheinen einem Leser leicht verstandlich,

207 Grondin, Einfilhrung in die philosophische Hermeneutik, S. 48.

2% Mayenburg, Das kalte Kind, S. 55f.

209 \/gl. Ulrich Simon, Uber den Horizont des Chufu schauen; Online-Zugriff unter: www.ramses-tai.de/die-
cheops-pyramide/, Zugriff: 5.1.2015.

219 y/gl. Mayenburg, Das kalte Kind, S. 12.

21 Mayenburg, Das kalte Kind, S. 23.
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bei anderen wiederum ist es unklar, was diese bedeuten mdgen.212 Letztere nennt Augustinus
»dunkle Stellen®, welche sich seiner Auffassung nach durch die verstdndlicheren Textstellen
erhellen lassen:

»Dabei sollte so vorgegangen werden, dass, um die dunkleren Stellen zu erhellen, von offensichtlicheren

Stellen Beispiele genommen werden, die als gewisse Zeugnisse sicherer Aussagen die Zweifelhaftigkeit der
ungewissen Passagen beseitigen. Dabei vermag das Gedéachtnis eine sehr groRe Hilfe zu sein [...]”213

Fast nichts sei namlich ,,in den dunklen Stellen ausgesprochen, was nicht irgendwo anders
klar erkennbar” sei.214 Damit eine solche sog. ,,Parallelstelle”215 zu Rate gezogen werden
kann, muss der Hermeneut selbstverstandlich wissen, dass es berhaupt eine Parallelstelle
gibt*®, d.h. er muss den Text gut kennen — im Idealfall auswendig:

,Die erste zu beachtende Vorschrift bei diesem miihevollen Unterfangen ist, wie ich gesagt habe, jene
Bucher grundlich zu kennen und, wenngleich sie noch nicht verstanden werden, sie durch Lektiire dennoch

entweder auswendig zu lernen oder wenigstens gut mit ihnen vertraut zu sein.”217

Die Anwendung einer Parallelstelle soll im Folgenden anhand der Entschliisselung einer

,,dunklen Stelle” aus Crave demonstriert werden soll:

,M Ich Uberquerte einen Fluss, der im Schatten flief3t. 218

Es ist zunachst vollig unklar, was M mit dieser Erzahlung meint, doch eine andere Replik Ms

zu Beginn des Stiickes erweist sich als aufschlussreich fiir das Verstandnis der ersten Stelle:

,,M Ich bin die Sorte Frau, von der die Leute sagen, Wer war diese Frau?”219

Madglicherweise gibt M zu Beginn des Stiickes zu verstehen, dass sie fur ihr soziales Umfeld
eher unbedeutend ist, und erst nach ihr gefragt wird, wenn sie bereits tot ist — dahinter kdénnte
sich ein Suizidgedanke verbergen. Bei dem Fluss, der im Schatten fliel3t, handelt es sich allem
Anschein nach um eine Pulsschlagader, die M mithilfe eines Messers ,,iiberquert®, respektive
aufgeschnitten hat. Im Ubrigen scheint das Theaterstiick Crave von Parallelstellen zu leben:

Beispielsweise kann eine kryptische Figurenreplik, die nur aus der Buchstabenfolge

212 \/gl. Meiller, VO Hermeneutik, S. 15.
213 Augustinus, Die christliche Bildung, S. 56.
24 Meiller, VO Hermeneutik, S. 15.
25 Meiller, VO Hermeneutik, S. 15.
218 \/gl. VO Hermeneutik, S. 15.
27 Augustinus, Die christliche Bildung, S. 56.
218 sarah Kane, Gier, iibers. von Marius von Mayenburg, in: Sarah Kane. Samtliche Stiicke, hg. von Corinna
Brocher/Nils Tabert, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 2012, S. 206.
219 Kane, Gier, S. 174.
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,MNO“220 pesteht, mithilfe einer anderen Replik derselben Figur (,,Satan, mein Herr, ich bin
dein®) gedeutet werden. Die Buchstabenfolge ,,MNO* wird wahrscheinlich in ein Handy mit
Zahlentastatur (das Stlick stammt aus den 1990ern...) getippt, um den Zahlencode ,,666* am
Handydisplay erscheinen zu lassen. Die Figurenreplik ,,MNO ist im iibrigen ein Beispiel
daftir, dass sich hinter Figurenrepliken eine vom Autoren gedachte Handlung verbirgt.

Das Theaterstlick Crave, dass von ,dunklen Stellen” durchsetzt ist, kann jedoch nicht

ausschlieBlich mithilfe von Parallelstellen ausgelegt werden. Ein Beispiel ist die Replik:

,,C Zwei Frauen am Fuf} eines Kreuzes.*221

Mit der Terminolgie des Augustinus gesprochen, handelt es sich bei dieser Figurenreplik um
eine sog. ,,unbekanntes, libertragenes Zeichen*: C scheint mithilfe eines Bildes zu sprechen,
wobei es jedoch unklar ist, was mit diesem Bild gemeint ist. Eine Parallelstelle gibt es nicht.
Abhilfe leistet hierbei jedoch laut Augustinus eine ,,Kenntnis der Dinge®“.222 Da von C ein
biblisches Motiv verwendet wird, helfen Bibelkenntnisse: Es wird das Bild von Maria und
Maria von Magdala am Kreuze Jesu Christi (Matthdus 27,56) gebraucht, das zwei Frauen

zeigt, die wegen eines Mannes leiden.

Gegen den UberméaRigen Gebrauch von Allegorese zu seiner Zeit wendete sich Martin Luther
im Zuge seiner theologischen Reformation — das von ihm postulierte Auslegungsprinzip ist
eine Hochschatzung des Literalsinns (=des wortwdrtlichen Sinns):
»Weil ich jung war, da war ich gelehrt, und sonderlich, ehe ich in die Theologia kam, da ging ich mit
allegoriis, tropologiis, analogiis um und machte lauter Kunst. Wenns jetzt einer hétte, er hielts vor eitel

Heiltum. Ich weil3, dass ein lauter Dreck ist, denn nun hab ichs fahren lassen, und dies ist meine letzte und
beste Kunst: tradere scripturam simplici sensu (die Schrift weitergeben im einfachen Wortsinn); denn literalis

sensus (der buchstabliche Sinn) der tuts.”223

Anhand einer weiteren Passage aus Crave soll gezeigt werden, dass eine buchstabliche
Auslegung insbesondere bei einer naheliegenden Allegorie in der Tat zu erstaunlichen
Auslegungsresultaten fuhren kann:

,,M Ich will ein Kind.

B Ich kann dir nicht helfen. [...] Kommst du vorbei und verfiihrst mich? Ich muss mal von einer dlteren Frau
verflhrt werden.

?20 Kane, Gier, S. 194.

1 Kane, Gier, S. 193.

222 \/gl. Meiller, VO Hermeneutik, S. 15.

223 Zitiert nach Martin Luther, in: Robert Charles Sproul, Bibelstudium fiir Einsteiger. Eine Einfilhrung in das
Verstehen der Heiligen Schrift, Oerrlinghausen: Betanien 2009, S. 56.
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M Ich bin keine éltere Frau.

B Alter als ich, nicht &lter an sich.

M Die Zeit vergeht, und ich habe keine Zeit. [...]

B Nein. [...] Und denkst du nicht, dass ein Kind zu leiden hatte, das bei einer Vergewaltigung gezeugt
wurde? [...]

M Du denkst ich werde dich vergewaltigen? [...]

B Ja. [...] Lass mich gehen. [...]

M Du bist sehr naiv, wenn du denkst, du hattest immer noch so eine Auswahl.
B Mir tut das Kreuz weh. [...]

M Du sollst nicht neben dem Heizkdrper schlafen.

B Wo sollte ich schlafen? [...] Wirst du Arger kriegen?

A Eine Einzeltat. [...]

M Du hast mich gebeten, dich zu verfihren.

B Nicht mich zu fesseln. [...]

M Ich brauche ein Kind.

B Das ist alles? [...]

M Das ist alles.

B Du kdnntest meine Mutter sein.

M Ich bin nicht deine Mutter. [...] jetzt jetzt jetzt jetzt jetzt jetzt [...]
B Sinnloser Scheil.

M Stundenzettel.

C. Sechsmonatsplan.”224

Maoglicherweise spielt sich in diesen Dialogzeilen folgende Szenarie ab: Eine dltere Frau, die
sich kurz vor ihrer Menopause befindet, wiinscht sich ein Kind und wendet sich an einen
jungeren Mann, der sich zu ihr hingezogen fihlt, aber kein Kind mit ihr zeugen mdochte. Sie
nimmt ihn mit zu sich nach Hause und kettet ihn an einen Heizkorper. Vermutlich wird an
dieser Stelle aus einem zundchst harmlosen sexuellen Spiel, in das er einwilligt, bitterer Ernst.
Der junge Mann stellt sich die Frage, ob sie ,Arger kriegen* wird, wobei Figur , A
kommentiert, dass es sich um ,.,eine Einzeltat”, also einen Einzelfall handeln wiirde, wenn
eine Vergewaltigung durch eine Frau erfolgt: Niemand wirde B glauben, dass er von M
vergewaltigt wurde. Die Vergewaltigung vollzieht sich vermutlich wahrend der Dialogzeilen
Ljetzt jetzt jetzt jetzt jetzt jetzt“. Der Kommentar des jungen Mannes (,,Sinnloser Scheif3*)
meint vermutlich, dass die Vergewaltigung keine Erektion bei ihm auslost. Daher beschlief3t
die altere Frau, ihn solange an der Heizung festgekettet zu lassen, bis sie ihr Ziel erreicht hat,
wobei sie gedenkt, systematisch vorzugehen (,,Stundenzettel”, ,,.Sechsmonatsplan®). An der
Stelle von der Replik ,,Sinnloser Scheifl* steht im englischen Originaltext ,,Pointless
fucking*. 225 Hier hat sich der Ubersetzer Marius von Mayenburg fiir eine allegorische
Ubersetzung entschieden (fiir einen Fluch), obwohl ein Literalsinn weitaus mehr den Kontext

der Sache getroffen hatte.

224 Kane, Gier, S. 167f.,S. 172, S. 176-178.
225 Kane, Crave, S. 16.
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Im Bereich der Auslegungskunst pragte Martin Luther den exegetischen Leitsatz sacra
scriptura sui ipsius interpres?2¢ (,,Die Schrift ist ihre eigene Interpretin®):
,Denn hier muss man nach dem Richtspruch der Schrift das Urteil fillen, und das kann nicht geschehn, wo

wir nicht den ersten Platz in allem, was den Vatern beigelegt wird [gemeint sind die Kirchenvéter, Anm. d.
Verf.], der Schrift geben, also dass sie selber durch sich selber sei die allergewisseste, die leichtest

zugangliche, die allerverstandlichste, die, die sich selber auslegt [...]227

Das Prinzip ,,sola scriptura“?28 |&sst sich ebenfalls auf Stucktexte anwenden: Es kann im
Sinne eines vollkommenen Zeichenzusammenhangs darauf vertraut werden, dass der Text
alle hermeneutischen Werkzeuge zur Verfligung stellt, die dafiir gebraucht werden, ihn
auszulegen. Wenn jedoch von der von Luther postulierten ,,prinzipiellen Klarheit und
Verstandlichkeit“229 des Textes ausgegangen wird, so besteht die Gefahr einer ,,laxeren Praxis
der Interpretation‘, wie sie von Schleiermacher krisiert wird:
,»Die laxere [...] Praxis geht davon aus, ‘dass sich das Verstehen von selbst ergibt und drickt das Ziel negativ
aus: Missverstand soll vermieden werden’. Es unterliegt keinem Zweifel, dass Schleiermacher hier die
klassische Stellenhermeneutik meint, die lediglich Anleitung geben wollte, um dunkle Stellen zu
entschlisseln. Schleiermacher selbst zielt hingegen auf eine strengere Praxis ab, die davon auszugehen hétte,

‘dass sich das Missverstehen von selbst ergibt und das Verstehen auf jedem Punkt mus gewollt und gesucht
werden’ [...]«230

Selbst wenn die Stickhandlung also deutlich aus den Figurenrepliken hervorzugehen scheint
(wie etwa bei manchen klassischen Stiicken), sollte der eigenen Auffassungsgabe stets mit
Skepsis begegnet werden. Jede Interpretation einer einzelnen Textstelle — auch wenn diese
noch so offensichtlich erscheint — musse laut Schleiermacher im Kontext aller anderen

Textstellen Uberpruft werden:

,Der Sinn eines jeden Wortes an einer gegebenen Stelle muss bestimmt werden nach seinem Zusammensein
mit denen, die es umgeben.”231

Mit Schleiermachers Aufforderung zur steten Kontextanalyse sind wir bei dem letzten in
diesem Kapitel zu nennenden hermeneutischen Werkzeug angelangt: dem hermeneutischen

Zirkel. Dieser basiert auf der Annahme, dass das ,.Einzelne [..] nur im angemessenen

226 \/gl. O.N., ,,Hermeneutik”, Wikipedia. Die freie Enzyklopadie; Online-Zugriff unter:
de.wikipedia.org/wiki/Hermeneutik, Zugriff am: 5.1.2015.

227 7itiert nach Martin Luther, in: Manfred Otto Heuchert/Harald Hoger/Andreas Gripentrog, Gedanken zur
Auslegung der heiligen Schrift; Online-Zugriff unter: www.abcoe.at/ABCOE_Dokumente_Schrift.html, Zugriff:
5.1.2015.

228 Grondin, Einfuhrung in die philosophische Hermeneutik, S. 59-65.

2 Meiller, VO Hermeneutik, S. 18.

2% Grondin, Einfilhrung in die philosophische Hermeneutik, S. 106.

231 gchleiermacher, Hermeneutik und Kritik, S.116.
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Horizont Uber den Scopus erschlossen werden kann, der Scopus nur im Rekurs auf das
Einzelne.“ Folglich wird bei der Anwendung eines hermeneutischen Zirkels gedanklich
zwischen Skopus und Textteilen hin- und hergesprungen, wobei eine Einzelauslegung
mithilfe einer Skopushypothese erfolgt und die Skopushypothese wiederum anhand der
Textteile bestatigt, verworfen oder abgewandelt wird. 232 Da immer wieder neue
Skopushypothesen und Einzelauslegungen aufgestellt werden missen, sobald ein Textteil den
antizipierten Skopus widerlegt, um letztlich alles miteinander zu harmonisieren, liegt es nahe,
ein rekursives Backtracking anzuwenden, wie es etwa zur Losung233 des sog. Damenproblems
verwendet wird:

,Das Damenproblem ist eine schachmathematische Aufgabe. Es sollen jeweils acht Damen auf einem

Schachbrett so aufgestellt werden, dass keine zwei Damen einander nach den Schachregeln schlagen kénnen.

Die Figurenfarbe wird dabei ignoriert, und es wird angenommen, dass jede Figur jede andere angreifen

konnte. Oder anders ausgedriickt: Es sollen keine zwei Damen die gleiche Reihe, Linie oder Diagonale teilen.
Im Mittelpunkt steht die Frage nach der Anzahl der méglichen Losungen™?*

Das Damenproblem zeigt, dass das rekursive Backtracking mehrere Ldsungen zul&sst.
Ahnlich verhilt es sich auch bei der Textexegese, wobei die Intention des Autors (es sei denn,
Ambiguitat ist vorgesehen) nur eine moégliche Losung der Harmonisierung aller Textteile
untereinander zu einem gemeinsamen Skopus darstellt. Denn wie Gadamer lehrt, lasst jeder
Text vom Autoren ungeahnte Sinnmdglichkeiten zu.
,vom Interpreten aus gesehen, bedeutet [Auslegungs-]Geschehen, dass er nicht als Erkennender sich seinen
Gegenstand sucht, mit methodischen Mitteln >herausbekommt<, was eigentlich gemeint ist [...] Denn auf

der anderen Seite, von Seiten des >Gegenstandes<, bedeutet dieses Geschehen das Insspielkommen, das
Sichausspielen des Uberlieferungsgehaltes in seinen je neuen, durch den anderen Empfinger neu erweiterten

Sinn- und Resonanzmdglichkeiten.”235

Da bei einem Theaterstlick die Stiickhandlung mit dem Dramenskopus gleichzusetzen ist,
ergibt sich folgende Erkenntnis: Die verschiedenen Auslegungsmoglichkeiten eines
Theatertextes mogen u.a. ein Grund sein, warum es sinnvoll ist, Stlicke wieder und wieder zu

inszenieren, da sich mit der Zeit immer neue Sinngehalte des Textes finden. Sog. ,,todlichen

282 Meiller, VO Hermeneutik, S. 24.
23 vgl. O.N., , Backtracking”, Wikipedia. Die freie Enzyklopadie; Online-Zugriff unter:
de.wikipedia.org/wiki/Backtracking, Zugriff am: 5.1.2015.
24\gl. O.N., ,,Damenproblem”, Wikipedia. Die freie Enzyklopadie; Online-Zugriff unter:
de.wikipedia.org/wiki/Damenproblem, Zugriff am: 5.1.2015.
2% Gadamer, Wahrheit und Methode, S.465f.
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2.3 Stiickexegese

Theater<236 misst Peter Brook etwa den Glauben bei, dass insbesondere bei klassischen

Stiicken bereits feststiinde, was bei ihnen zu geschehen habe und wovon sie handelten.

»Aber das todliche Theater geht an die Klassiker mit der Auffassung heran, dass irgendwo irgendwer
entdeckt und festgelegt hat, wie man so ein Stiick auffiihrt.* 237

3. CONCLUSIO

Der Skopus der vorliegenden Arbeit ist dieser: das Denken von Gedanken auf der Bilhne
spielt eine grof3e Rolle flr das Sprechtheater. Es ist Theaterschauspielern anzusehen, ob diese
ihre ,,grauen Zellen auf der Biihne benutzen oder nicht, und teilweise ist ihnen gar
anzusehen, in welcher Art und Weise sie sie einsetzen. So kann eine spannungsgeladene
Buhnenhandlung dadurch ins Leben gerufen werden, dass der Schauspieler seine Gedanken
auf etwas richtet, das er haben maochte. Dasjenige, was er haben mdchte, kann sich direkt vor
seinen Augen als Objekt auf der Bilhne befinden (target). Daruber hinaus besteht die
Madglichkeit, dass ein Schauspieler ein Stiick weit zu einem anderen Menschen wird, indem er
damit anfangt, anders zu denken, als er sonst denkt, namlich so, wie eine Figur denkt, deren
Geisteshaltung als Figurenskopus im Theaterstiick angelegt ist. Die Gefuhle der Figur kdnnen
hingegen glaubhaft zum Vorschein gebracht werden, wenn diese als Widerstand zur
Handlung aufgefasst werden — oder wenn man die eigenen Gefiihle als Geflihle der Figur
,verkauft“. Letzteres wirde eine Wahrhaftigkeit auf der Buhne erzeugen, die jedoch
voraussetzt, dass die eigene Geflihle, sowie der Bilhnenmoment nicht berdacht werden.
Wenn bei dem Sprechen einer Rolle vermieden werden soll, dass der Text als Selbstzweck
erklingt, so kann der Sprechtheaterschauspieler ihn im Sinne einer Blhnenhandlung dafr
verwenden, etwas zu erhalten — d.h. er denkt eine Bihnenhandlung, bzw. einen Subtext, und
spricht gleichzeitig die Worte, ohne jedoch deren Bedeutung gedanklich zu reflektieren. Auf
Basis dieser Erkenntnisse l&sst sich folgendes fiir das Sprechtheaterschauspiel festhalten: Die
Gedanken des Schauspielers auf der Biihne sind im Rahmen der Mimesis zumeist mit der
Buhnenhandlung verkniipft. Demnach solle es fiir den Schauspieler ,,immer und ausnahmslos

«238

ein Ziel geben“"*", so Donnellan, oder er (der Schauspieler) solle lernen ,allein im Rahmen

26 \/gl. Brook, Der leere Raum, S. 9-52.
237 Brook, Der leere Raum, S. 16.
2% Donnellan, Der Schauspieler und das Ziel, S. 31.
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des Ziels zu denken“?®®, so Mamet. Doch auch Theaterstiicke sind (im Idealfall) von einer
gedachten Handlung getragen. So ist aus den AuRerungen von Meyerhold und Cooke
herauszulesen, dass das Textprimat eines Theaterstiickes nicht die Worte sind, sondern die
vom Dramatiker gedachten Figurenhandlungen, die sich in den Figurenrepliken auf3ern. Der
mentale Prozess, der zum Niederschreiben einer Figurenreplik fiihrt, ist der gleiche mentale
Prozess wie derjenige, der daflr gebraucht wird, diese Replik in mimetischer Weise auf der
Buhne auszusprechen. Wenn das Stiick also auf die Bilhne gebracht werden soll — und zwar
als das, was es seinem Wesen nach ist — misste sich der Schauspieler den Repliken als
divinatorischer Hermeneut n&hern, um die in den Repliken enthaltenen Handlungen auf der
Buhne zu denken / zu spielen. Diese Figurenhandlungen ergeben namlich in ihrer Summe die
Stlickhandlung, die als Replik auf eine exegetisch zu erschlielende Frage Antwort gibt. Die
Auslegung des Textes ist jedoch variabel, weswegen es im wahrsten Sinne des Wortes
sinnvoll ist, Theatersticke wieder und wieder zu spielen. Aus allen gewonnenen
Erkenntnissen ist folgendes Resimee zu ziehen: Sprechtheaterschauspieler und Theaterstlick
verbindet das Denken einer Handlung, die sich im Ko&rper des Schauspielers, bzw. im
Textcorpus des Stiickes manifestiert. Das gesprochene, bzw. geschriebene Wort stellt somit
lediglich eine Oberflache dar, innerhalb derer das Denken von Handlungen pulsiert. Der
Gedanke im Sprechtheater... ist die Handlung.

%9 Mamet, Richtig und falsch, , S. 126.
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Anhang

ANHANG

ABSTRACT

Die vorliegende Arbeit geht der Frage nach, welche Rolle Gedanken in einem mimetischen
Sprechtheater spielen, in welchem Theaterstiicke zur Auffuhrung gelangen. Im ersten Teil der
Arbeit werden die Gedanken von Sprechtheaterschauspielern auf der Biihne hinsichtlich ihrer
mimetischen Bihnenwirksamkeit untersucht. Der zweite Teil beschaftigt sich hingegen mit
der Frage, wie ein groftenteils aus Dialogen bestehendes Theaterstlick einen Stiickgedanken
zum Ausdruck bringen kann und welche hermeneutischen Werkzeuge dazu verhelfen, diesen
ausfindig zu machen. Das Ergebnis dieser Arbeit lautet: Sprechtheaterschauspieler und
Theaterstuck verbindet das Denken einer Handlung, die sich im Korper des Schauspielers,
bzw. im Textcorpus des Stlickes manifestiert. Das gesprochene, bzw. geschriebene Wort stellt

somit lediglich eine Oberflache dar, innerhalb derer das Denken von Handlungen pulsiert.
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