Peter Simhandl

Theater als Spiel

»Das Theater ist der seligste Schlupfwinkel fiir diejenigen, die ihre Kindheit
heimlich in die Tasche gesteckt haben und sich damit auf und davon
gemacht haben, um bis an ihr Lebensende weiterzuspielen«. Dieses Wort
von Max Reinhardr bringt auf eine poetische Formel, was in der Wissen-
schaft immer wieder behaupter, jedoch nur selten hinterfragt wurde: die
strukrurelle Identitat von kindlichem Spiel und Schau-Spiel. Um diesen
Gedanken weiter zu verfolgen, ist cine definitorische Klarstellung notig,.
Hier soll nicht vom »Funktionsspiel« des Kindes zum Zweck der Ausbildung
der Sensomotorik die Rede sein und nicht vom sRegelspielc zur Ent-
wicklung der Herrschaft uiber sich selbst, sondern ausschlieBlich von dem
sogenannten >Fiktionsspiel«. Dieses beruht auf der Nachahmung der Rea-
litar, iiberschreitet diese jedoch kraft des Vorstellungsvermogens und der
Phantasie; seine ausgereifte Form findetr es im Rollenspiel. Dieses schult
eine Fihigkeit, die fir die allgemeine Sozialisation unerldBlich und fiir das
Ereignis Theater konstitutiv ist: das Verhalten unter den Bedingungen des
»Als obe und die Moglichkeit, dieses vom realen Verhalten zu unterschei-
den. Dem geht ein Stadium voraus, in dem — wie die Tiefenpsychologie ver-
mutet — das Kind die Erfiillung seiner Wiinsche nicht fiktiv-spielerisch, son-
dern auf der Basis hoher Bediirfnisintensitit gleichsam >beschworte. So ge-
sehen, macht also das Individuum einen dhnlichen Prozeff durch wie das
Gartrungswesen Mensch auf seinem Weg vom magischen Ritual zum Thea-
ter. Weil sich die Fihigkeit zur Differenzierung von realem und theatralem
Verhalten erst zu einem sehr spaten Zeitpunkt der Menschheitsgeschichte
herausgebildet hat, ist sie auch relariv instabil. In Berichten und Doku-
menten, vor allem aber in Legenden und Anekdoten, ist vom Zusammen-
bruch des theatralen Verhaltens dic Rede und zwar einerseits beim »primiti-
ven« Zuschauer, wie bei jenem Bauern aus einer entlegenen Gegend, der bei
seinem allerersten Theaterbesuch dem Bosewicht an Leib und Leben gehr,
und andererscits beim Schauspieler, der seinen Partner auf der Biihne wirk-
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ilch.crmorder, weil er als Privatperson mit ihm verfeindet ist. Eine mittelal-
terliche Legende erzihlt zum Beispiel davon, daB der Darsteller eines romi-
schen Soldaten dem Christus-Darsteller dic Lanze wirklich in die Brust
gestofen hat, worauf dicser vom Kreuz fiel und den Johannes-Darsteller
erschlagen hat. Noch ganz instabil ist das theatrale Verhalten bei Kindern.
Das weil8 jeder aus eigener Erfahrung oder aus Geschichten, wie zum Bei-
spiel dieser: Ein fuinfjihriger Junge wird ins Theater mitgenommen, wo sein
Vater als Tyrann auf der Buhne steht; im Augenblick seiner Ermordung
springt der Kleine auf und ruft laut: » Mein Papa ist tot! «

Ein solches Verhalten ist selbstverstindlich die Ausnahme und nur bedingt
durch den auBergewaohnlichen emotionalen Druck der Situation. Im Prinzip
weifl ein Kind im Vorschulalter bereits klar zu unterscheiden zwischen Fik-
tion und Wirklichkeit; die Grenzlinie ist jedoch noch niche scharf ausge-
prigt. Die Dimension des Realen und die des »Als obe sind fiir das spielende
Kind noch eng miteinander verwoben. So kénnen seine Wiinsche und Ang-
ste weiterleben, der Wirklichkeit angepaft, aber nichr determiniert durch
sie. Im Fiktionsspiel werden die bedriickenden Erlebnisse der Vergangen-
heit verarbeiter und kunftige Herausforderungen durch die Vorwegnahme
gleichsam entschiirft, Zu einem Zeitpunke, den es selbst besimme und mic
ciner Intensitar, die es selbst regulieren kann, antizipiert das spiclende Kind
probeweise zukiinftige Situationen und identifizierc sich probeweise mit
bestimmten sozialen Rollen. So kann das nicht Beherrschre, das Unge-
wohnte, das Gefihrliche und das Verbotene, das Gefiirchtere und das
Erhoffte der Erfahrung zugdnglich gemache werden, ohne daf damit ein
praktisches Risiko verbunden wére. Im Fiktionsspiel hile das Kind den
Pliischiger fiir cinen wirklichen und empfindet Furcht davor, gleichzeirig
aber weifl es, daB der Tiger kein echter ist, vor dem man sich fiirchten miif-
te. Auch von diesem Sachverhalt har Max Reinharde eine plastische Be-
schreibung gegeben: »Wenn mein kleiner Junge aus einem Sofa und zwei
Stithlen mit einer beneidenswerten Primitivitir eine Eisenbahn konstruiere,
so fordert er von mir, daf ich cbenso unbedinge daran glaube, wie er. Die-
ses Glaubensbekennenis belohnt er aber dann mic einer erstaunlichen Fille
von schauspielerischen Leistungen. Er ist Zugfuhrer, Maschinist, Reisen-
der, Gepiicktriiger und Lokomotive in einer Person. Er lebt sich vollkom-
men in diese verschiedenen Rollen hinen, riffe alle ihre Bewegungen und
Verrichtungen und prustet und faucht wic cine leibhafrige Maschine. Er
glaubt absolut daran, und es begliicke ihn zu sehen, dal ich auch daran
glaube. Aber in seinem heifiesten Eifer vergifit cr nicht einen Augenblick,
daB alles nur ein Spicl ist, cin heiteres, seliges Spiel.«
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1m Norlelfnll schwindet die Neigung zum Fiktionsspiel, wenn es sein
padngoglsches Zicl, die Fihigkeit zur Teilnahme am gesellschaftlichen Rol-
lenspiel, erreicht hat. Der Schauspieler-Mensch jedoch hale an der Befriedi-
gung des Bedirfnisses fest, seine Handlungswunsche im bewuBten Rollen-
51.310.1 ‘nuszungicrun. In diesem Sinne kann er als cin nichr zu Ende so-
zialisiertes Individuum besummt werden. Aus der Tatsache, daR sein Ego
nicht voll entwickelr ist, erklirt Gbrigens die Psychologie den bei vielen
Schauspielern ungewohnlich stark ausgepriigten NarziSmus sowie die Eitel-
keit und die Egozentrik, die Gegenstand einer Vielzahl von Anekdoten sind,
wie zum Beispiel der: Der Vater des Schauspielers ist gestorben. Ein kondo-
licrender Freund sagt zu ihm: »Ich war gestern dabei - ich bin heute noch
erschiittert.« = Wo waren Sie, im Trauerhaus oder am Friedhof?« — »Im
Trauerhaus.« — »Das ist noch gar nichts«, sagt der Schauspieler, »am offe-
nen Grab hitten Sie mich sehen miissen.«
Wie der kindliche Spieler unterliegt auch der Schauspicler dem Prinzip der
Dopplung. So sehr er sich auch in die von ihm selbst, nach den Vorgaben
des Autors und des Regisseurs, entworfene Figur einfiihlt, so sehr er ver-
sucht, sich so zu verhalten, »als ob« er diese ware, so sehr er sich iiber seine
wahre Identitat hinwegtiuscht, verliert er doch nie das Bewuftsein und das
Gefiihl seiner Realexistenz und hért nie auf, sein Handeln zu planen und zu
kontrollieren. Das Verhalten des Schauspielers und auch das des kindlichen
Spielers kann als ein Oszillieren zwischen TduschungsbewuBtsein und Rea-
litirshewufsein beschrieben werden. Thm liegen gehirnphysiologische Pro-
zesse zugrunde, die bisher noch nicht genauer untersucht worden sind.
Beim kindlichen Spielen wie beim Schauspielen handelt es sich um eine Syn-
these aus zwei einander feindlichen Tendenzen: Einfihlung und Reflexion,
Identifikation und Distanz, Sich-Verlieren und Bei-Sich-Sein.
Doppelschichtig, wie der Schauspieler, verhilt sich auch der Zuschaner im
Theater. Er aktiviert also die Erinnerung an jenes Verhalten, das auch sei-
nem kindlichen Fikrionsspiel zugrundelag und das im Prozef der Sozia-
lisarion verlorenging. Allerdings geschieht das nicht mehr in Gestalt einer
Darstellung, sondern nur mehr als Vorstellung. Diese ist einerseits be-
stimme durch die vom Schauspieler auf dem Weg der emotionalen An-
steckung erreichte Illusion und andererseits durch die nie aussetzende Be-
wuRcheit, daB alles nur ein Spiel ist. Im Unterschicd zur alltiglichen Hlusion
enthilt die asthetische Ilusion immer auch eine gegenlaufige Bewegung, die
der Tiuschung entgegensteht. Das Zuschauverhalten ist also von derselben
Seruktur bestimmt wie das Spielverhalten. Bertolt Brechr hat das an cinem
Beispicl verdeutlicht: »Nehmen wir an: die Schwester beweint, daf§ der Bru-
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dc‘r in den Krieg geht, und es ist der Bauernkrieg, und er ist Bauer und geht
mit den Bauern. Sollen wir uns ihrem Schmerz ganz hingeben? oder gar
nicht? Wir miissen uns ihrem Schmerz hingeben konnen und niche hinge-
ben konnen, Unsre eigentliche Bewegung wird durch die Erkennung und
Erfithlung des zwiespiltigen Vorgangs entstehenc.

Worin unterscheidet sich aber nun das Schauspiel vom Fiktionsspiel des
Kindes? Vor allem durch seme Ausrichtung auf den Zuschauer. Wihrend
Kinder in einem gewissen Mafe fir sich spielen, auch wenn sie darstellen,
richtet der Schauspicler seine Darstellung ganz auf den Zuschauer aus; sein
Spiel bedarf unbedingt des Zuschauers, um sich zu realisieren. Von den
Akteuren der »Separatvorstellungen, die Konig Ludwig IL. von Bayern fur
sich als cinzigen Zuschauer veranstaltete, wird berichet, dal sie sich so
lange in einem schier unertraglichen seelischen Zustand befanden, bis sie an
der Bewegung des Logenvorhangs merkeen, daf8 der Kénig anwesend war.
Im Gegensatz zum Spiel gentigt sich das Theater nicht selbst; es echebr viel-
mehr den Anspruch, einen Sinngehalt zu vermitteln, der iiber das akruelle
Spiclgeschehen hinausweist. Seinen riumlich-symbolischen Ausdruck fin-
det dieser Sachverhalt im Offnen der »viertcen Wand des Spielraums.

Die Definition des Spiels als »freies Handelns, wie sie Johan Huizinga in sei-
nem Buch Homo Ludens gibe, trifft auf den theatralen Prozef nur partiell
0. Das Verhalten des Schauspielers ist zwar ein Handeln, aber insofern
kein freies, als es in der Regel durch die literarische Vorlage und das Insze-
nierungskonzept bedingt ist; das Verhalten des Zuschauers ist in gewisser
Weise frei, aber kein Handeln im eigentlichen Sinn, weil es sich nur als
innere Vorstellung vollzicht.

In sciner spielerischen Struktur gleicht das Publikumsverhalten im Thearer
der Rezeptionstatigkeit in allen anderen Kunsten. Von emnem kunstle-
rischen Werk oder Ercignis gehen keine eindeutigen Handlungsanweisun-
gen aus, welche den Aufnehmenden zu einer ganz bestimmten Reaktion
notigen, zu einem tdtigen Eingreifen zwingen wirden. Das Kunstwerk er-
offnet vielmehr dem Rezipienten die Maglichkeir, aller Verantwortung und
Zweckgebundenheit enthoben, die sinnlichen Eindricke entsprechend sei-
ner individuellen Disposition spiclerisch zu entwicklen und zu geniefen. In
der Sphire der Kunst herrscht nicht der Ernst des Lebens, sondern der
Ernst des Spiels. Hans-Georg Gadamer hat das Faktum so beschrieben:
»Nicht der aus dem Spicl herausweisende Bezug auf den Ernst, sondern nur
der Ernst beim Spiel ldft das Spiel ganz Spiel sein. Wer das Spiel niche ernst
nimmt, ist ein Spielverderber.«
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Dic heute herrschende Erscheinungsform des darue
ter wie in den technischen Medien beschrani:
aufs Auferste. Um so wichtiger ist e

flenden Spicls m T

a-
tdie Freihe: des Schauspiclers
, auf die seiner Tane
innewohnenden emanzipatorischen Porentiale hig : 12 liegen vor
allem in der Tatsache begrunder, daf scin Fandeln seine pesamee Existenz
betrifft. Im Gegensatz zu seinem Partner jenseirs der Ranipe ise der Akreur
nicht nur mit Geist und Seele, sondern auch mir seinem Leibe in den
KommunikationsprozeR einbezogen. Darum kann er die Chancen des Spie-
les als Mitrel der Personlichkeitsentwicklung in einem viel hoheren Mafle
nutzen als der Zuschauer, Wie den Kindern im Rollenspiel bictet sich dem
Darsteller die Méglichkeit, psychische Spannungen auf imaginire Rollen-
figuren abzuleiten, tabuisierte Triebregungen unter den Bedingungen des
»Als ob« auszuleben, geheime Sehnsichte

Wit wesenhafi
hzuwelsen, §

zu befriedigen, sich von Angsten
der Vergangenheit zu befreien und mogliche zukiinftige Angste vorwepzu-
nehmen. Indem er seine Spannungen im Spielverhalten kompensiert und
seine nie ganz aufgegebenen Handlungswiinsche auf der Bihne ausagiert,
betreibt der Schauspieler, zumindest der von seiner Tatigkeit erfiillee, cine
Art Selbstherapie. In dem Streben, seinen inneren Zustand maglichst au-
thentisch — unverstellt durch Blockaden und Deformationen, durch dic Rol-
lenanspruche der Gesellschaft sowic die Masken und Panzerungen des All-
tags — zum Ausdruck zu bringen, liegt seine wesentliche Aufgabe. Der
Pseudo-Schauspieler dagegen — wie er uns heute so hdufig in Fernsehspielen
begegnet, der sich weder auf sich selbst noch auf die Situation einlaflt,
deren Einzigartigkeit ebensowenig realisiert wie die seine, sondern nur ein
abgekarretes Spiel vorfithrt — kann als Symbol des modernen Menschen
berrachtet werden. Von ihm hat Hugo von Hofmannsthal, bezeichnender-
weise im Zusammenhang der Rezension einer Schauspieler-Biographie, zu
Beginn unseres Jahrhunderts ene Beschreibung gegeben, die auch an sei-
nem Ende Giiltigkeit beanspruchen kann: »Sie [die Menschen] reden fort-
wihrend in >Rollens, in Scheingefuhlen, scheinhaften Meinungen, schein-
haften Gesinnungen. Sie bringen es geradezu dahin, bei ihren eigenen
Erlebnissen fortwihrend abwesend zu sein. [...] So entstehen diese Pseudo-
Schauspieler, die den Schein eines Scheins spielen«. Derjenige Schauspieler
aber, der die radikale Konfronration mit sich selbst sucht, der — um mit
Peter Handke zu sprechen — sein Tun als » Frucht seiner Kindheitswunden«
begreift, wird zum »Wahrspieler«. Noch einmal sei Max Reinharde zitiert:
»Die Schauspielkunst ist dic Befreiung von der konventionellen Schauspie-
lerei des Lebens, denn nicht Verstellung ist die Aufgabe des Schauspielers,
sondern Enchullung«.
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expermental-studio, Akademie der Kunste Berli, Panser Platz 4,
Theatergruppe Brussel-Projekt (Matthsas Wittekind/ Vera Dobrosclke):
Flachenbeschreibung » Auf den Eisa, 1994

Der Schauspieler ist kein Liigner, wenn er zu sein vorgibt, was er nichr ist;
er sucht vielmehr nach einer Wahrheit, die iiber die individuelle Glaub-
wurdigkeit hinausgeht, Der MaBstab seiner Kunst kann deshalb nichr allein
die empirische Realitit sein. In seiner Darstellung bringt er vielmehr das
ans Licht, was sich 1im Leben verhiille und verborgen hilt; seine Verwand-
lung ist eine Verwandlung des Wirklichen ins Wahre. Entgegen dem An-
schein »wohnt Tduschung nicht auf der Bithne, sondern im Leben«, wie es
in Jean Pauls Roman Titan heifit. Das gilt ganz offenkundig fur den Hoch-
stapler, Heiratsschwindler und Erbschleicher, der sich aber im Gegensatz
zum Schauspieler ohne Verabredung mit den Partnern nach dem Prinzip
des »Als ob« verhiilt. Dieses Phanomen 1st auch nicht zu verwechseln mit
dem sozialen Rollenspiel, das der Kategorie des »als« unterliegr. Die Auffas-
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Tung des Lebens als Tauschung liege auch der metaphorischen Deschrei-
wing der We s o Theatr ¢ - e sie | 1

ing der Wele als »Theatrum mundic zugrunde, wie sie in den verschieden-
sten Ausprigungen die historische Entwicklung begleitet.

k:h"c.l?m_a wie den bereihgren Schauspielern und Zuschauern als Individuen
croftnet Thearer durch seine spielhafte Darstellung auch der Gesamtge-
scllschaft den Raum fur die niche verwirklichten Moglichkeiten. Weil es
keine Rucksicht nimme auf die jeweils aktuell herrschenden Bedingungen

der Realisation, kann es das Wiinschenswerte als ein schon Existierendes
vorfuhren.
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