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Schwimmen. Hingen. Aussetzen.
Drei Formen personaler Regression auf der Szene

Ein Beitrag zur Anthropologie des Schauspielers
Lenz Priitting (Pfaffenhofen an der Ilm)

Helmuth Plessner hat in seinen beiden Aufsédtzen «Zur Anthropologie des
Schauspielers»! und «Der imitatorische Akt»? der Theaterwissenschaft
das Angebot gemacht, die Theorie der Schauspielkunst auf ein anthropo-
logisches Fundament zu stellen. Dieses Angebot ist, soweit ich sehe, bis
heute leider nicht angenommen worden. Was es an neueren theaterwissen-
schaftlichen Arbeiten zu diesem Thema gibt, z. B. die Arbeiten von Ursula
Geitner, Alexander KoSenina und den Sammelband von Wolfgang Ben-
der? ist explizit problemgeschichtlich orientiert und greift deshalb auch die
anthropologische Diskussion nach Plessner nicht auf, um sie fiir die Thea-
terwissenschaft und die Theorie der Schauspielkunst fruchtbar zu machen.
Dies gilt insbesondere fiir die Philosophie der Leiblichkeit, die Hermann
Schmitz in umfassender Weise entwickelt hat.* Wie sinnvoll es sein kann,

! Abgedruckt in: Helmuth Plessner: Zwischen Philosophie und Gesellschaft. Ausgewahlte
Abhandlungen und Vortréage, Bern 1953, S. 180-192.

2 Abgedruckt in: Helmuth Plessner: Diesseits der Utopie. Ausgewdhlte Beitrige zur Kulturso-
ziologie, Diisseldorf/Koln 1966, S. 173-180.

3 Ursula Geitner: Die Sprache der Verstellung. Studien zum rhetorischen und anthropologischen
Wissen im 17. und 18. Jahrhundert, Tiibingen 1992 — Alexander Ko$enina: Anthropologie
und Schauspielkunst. Studien zur «eloquentia corporis> im 18. Jahrhundert, T{ibingen 1995
— Wolfgang Bender (Hg.): Schauspielkunst im 18. Jahrhundert. Grundlagen, Praxis, Autoren,
Stuttgart 1992. Vor allem die Arbeiten von Geitner und Kosenina sind eine wahre Fundgrube
fiir jeden, der problemgeschichtlich orientiert arbeitet. In der Literaturwissenschaft gibt es
analoge Ansitze; vgl. dazu Rudolf Behrens/Roland Galle (Hgg.): Leib-Zeichen. Korperbilder,
Rhetorik und Anthropologie im 18. Jahrhundert, Wiirzburg 1995 und Hans-Jiirgen Schings
(Hg.): Der ganze Mensch. Anthropologie und Literatur im 18. Jahrhundert. DFG-Symposion
1992, Stuttgart/Weimar 1994.

4 Hermann Schmitz: System der Philosophie, 10 Bande, Bonn 1964-1980. Die fiir unsere Thematik
wichtigsten Bande sind: Bd. II, 1: Der Leib, Bonn 1965, Bd. III, 1: Der leibliche Raum, Bonn 1967,
Bd. III, 4: Das Gottliche und der Raum, Bonn 1977, Bd.III, 5: Die Wahrnehmung, Bonn 1978,
Bd.IV: Die Person, Bonn 1980. Zehn Jahre nach Abschlufl des «Systems der Philosophie»
hat Schmitz eine Kurzfassung dieses Werks vorgelegt, die die dort behandelte immense
Stoffmasse etwas anders und vor allem viel {ibersichtlicher und leserfreundlicher gliedert
und dadurch den Einstieg in seine Philosophie der Leiblichkeit entscheidend erleichtert:
Der unerschopfliche Gegenstand. Grundziige der Philosophie, Bonn 1990. Dort ist das dritte
Kapitel, «Anthropologie», S. 115ff besonders aufschlufireich fiir die hier in Rede stehende
Fragestellung.



Probleme der Schauspielkunst auf der Basis dieser Philosophie der Leiblich-
keit von Hermann Schmitz zu diskutieren, habe ich selbst im April 1994 in
einem Vortrag vor der Gesellschaft fiir Neue Phanomenologie in Kiel dar-
gelegt.> Auch der folgende Text wurde vor demselben Forum vorgetragen,
aber noch mal {iberarbeitet und an einigen Stellen entscheidend erginzt.®

1 Personale Emanzipation und personale Regression

Wir alle wissen, daf8 wir nicht immer und iiberall auf der Hohe der Situation
sind, sondern daff wir immer wieder mal die Selbstbeherrschung verlieren,
uns gehen lassen und gegebenenfalls sogar den Kopf verlieren. Hermann
Schmitz bezeichnet diese Bandbreite des Verhaltens als das Zusammenspiel
von personaler Emanzipation und personaler Regression:

«Personale Regression ist Riickgang oder Riickfall des personalen Sub-
jekts in primitive Gegenwart oder auf diese zu, so wie personale Eman-
zipation umgekehrt dessen Erhebung aus dieser und Abstandnahme
von ihr.»”

Personale Regression wie personale Emanzipation bewegen sich auf der
ganzen Bandbreite zwischen ungewollt sich ergebendem Widerfahrnis und
bewuft vollzogener Handlung, konnen also auch mehr oder weniger will-
kiirlich und mehr oder weniger bewufSt vollzogen oder in Kauf genommen
werden.® Immer aber ergibt sich nach einem Riickfall in den Zustand per-
sonaler Regression die Situation, dafS wir der sich dabei erstellenden pri-
mitiven Gegenwert mehr oder weniger distanzlos ausgeliefert sind. Somit
pendelt unser Leben also immer zwischen den beiden Polen von personaler
Emanzipation und Regression hin und her:

«Ohne personale Emanzipation bliebe der Mensch tierisch und wiirde
gar nicht zur Person; ohne personale Regression bliebe die Person
gleichsam hohl, weil der Aufstand personaler Emanzipation aus der

5 Uber das Mitgehen. Einige Anmerkungen zum Phanomen transorchestraler Einleibung, in:
Michael Groheim (Hg.): Leib und Gefiihl. Beitrdge zur Anthropologie, Berlin 1995, S. 141-152.

6 «<Mit dem Bauch>. Der Theaterjargon als Denkform», Vortrag auf dem 4.Symposion der
Gesellschaft fiir Neue Phanomenologie «Lebenserfahrung und Denkformen» am 20. April
1996 in Kiel.

7 Hermann Schmitz: Die Person, Bonn 1980, S. 105; vgl. auch: Schmitz: Der unerschopfliche
Gegenstand, Bonn 1990, S. 153ff.

8 Ich folge hier der Unterscheidung von Wilhelm Kamlah: Philosophische Anthropologie. Sprach-
kritische Grundlegung und Ethik, Mannheim/Wien/Ziirich 1972, S. 34ff: «Widerfahrnis und
Handlung».



Hinfélligkeit unmittelbaren Betroffenseins dann wie eine abstrakte,
9

einsame Gebérde der Aufrichtung wire.»
Daf} «die Ausbildung und Bereicherung der personlichen Situation und
damit die Reifung der Personlichkeit»!? auf dem Zusammenspiel beider
Lebenstendenzen beruht, hat man immer gewuf$t und in unterschiedlichster
Begrifflichkeit auch formuliert. So spricht z. B. Goethe in «Dichtung und
Wahrheit» am Ende des achten Buches vom Zusammenspiel von «Konzen-
tration» und «Expansion», von «verselbsten» und «entselbigen» als dem
«Puls des Lebens»!!. Nietzsches Aufforderung am Ende seiner «Geburt der
Tragodie», mit ihm zusammen «im Tempel beider Gottheiten» zu opfern!?
und damit dem apollinisch-bindenden und dem dionysisch-entfesselndem
Prinzip in gleicher Weise sich zu verpflichten, folgt ebenfalls dieser Tendenz.
Dieses Zusammenspiel beider Impulse findet sich auch in Plessners Anthro-
pologie, wenn er z. B. Lachen und Weinen auf das Zusammenwirken von
«Selbstbehauptung und Selbstpreisgabe»'3 zuriickfiihrt, und schlieflich
auch in Arthur Koestlers Werk «Der gottliche Funke», wo das Zusammen-
spiel von «integrativen und aggressiven Affekten der Selbstbehauptung»
und «partizipatorischen Affekten der Hingabe» zur Grundlage eines jeden
schopferischen Aktes erhoben wird.!* Diese Behauptung Koestlers impli-
ziert eine Theorie der Kultur im Gefolge Nietzsches, die, sehr verkiirzt,
besagt, dafi kulturelle Institutionen die Aufgabe haben, in hochritualisierter
und kontrollierter Form das Zusammenspiel von personaler Regression
und personaler Emanzipation mit allen moglichen, insbesondere mit dsthe-
tischen Mitteln, zu organisieren. Eine dieser Formen ist das Theater, das
sowohl auf der Produzenten- wie auf der Rezipientenseite vom Zusammen-
spiel eben dieser beiden Impulse lebt.

9 Schmitz: Die Person, S. 105.

10 Schmitz: Die Person, S. 105.

11 Goethes Werke. Vollstandige Ausgabe in vierzig Teilen, Berlin/Leipzig/Wien/ Stuttgart o.].,
23. Teil, S.299f.

12 Eriedrich Nietzsche: Werke in drei Banden, hg. von Karl Schlechta, Miinchen 1966, Bd.1, S. 134.

13 Helmuth Plessner: Philosophische Anthropologie. Lachen und Weinen. Das Lacheln. Anthro-
pologie der Sinne, hg. von Giinter Dux, Frankfurt/Main 1970, S.153: «Indem er lacht, {iberlaft
er (der Mensch [LPr]) seinen Korper sich selbst, verzichtet somit auf die Einheit mit ihm, die
Herrschaft tiber ihn. Mit dieser Kapitulation als leibseelisch-geistige Einheit behauptet er sich
als Person.»(a.a.0., S.153)

14 Arthur Koestler: Der gottliche Funke. Der schopferische Akt in Kunst und Wissenschaft,
Bern/Miinchen/Wien 1968, S. 11, 44ff, 284ff, 297ff, 321ff, 333ff.



1.1 Formen personaler Regression

Immer wenn man bewufst und gezielt etwas mit sich geschehen 14£t, sich
also gehen/leiten/fiihren/treiben/fallen laft, liegt eine Form bewuf3t aufge-
suchter und mehr oder weniger lustvoll erlebter personaler Regression vor,
die vom religiosen Erlebnis tiber den Kunstgenuf3 bis zur Erotik und zum
Suchtverhalten reicht.!> Da man sich gehen/leiten/fiihren/treiben /fallen
lafst, bedeutet nicht nur einen freiwilligen situationsbezogenen Verzicht auf
Selbstbehauptung, sondern immer auch Preisgabe oder Verlust der aktu-
ellen Orientierung. Solche Situationen ergeben sich aber nicht nur durch
bewufite Preisgabe oder unwillkiirlichen Verlust der Selbstbehauptung; sie
konnen dartiber hinaus sowohl positiv wie negativ besetzt sein und deshalb
auch als Widerfahrnis lustvoll hingenommen, ja sogar gezielt aufgesucht
und herbeigefiihrt werden. Das gilt insbesondere fiir die Lust, sich fallen zu
lassen,'® wenn man weif, daf einem dabei nichts passieren kann, weil man
bestimmten anderen Personen Fithrung und Orientierung tiberlafst oder
tiberlassen hat.

Personale Regression kann aber auch als dufierst unangenehmes Wider-
fahrnis empfunden werden, wie jeder weif3, der schon einmal den Zustand
volliger Erschopfung oder extremen Schmerzes oder einen Allergie-Schock,
einen Nervenzusammenbruch oder einen epileptischen Anfall entweder
als Betroffener oder als Zeuge erlebt hat. Die korperlichen Kennzeichen
personaler Emanzipation werden sichtbar in Gestus, Vultus, Habitus und
Respiration und erscheinen als

— aufrechte Haltung (Habitus),

- gemessene, kontrollierte Bewegung (Gestus),

— geloster Gesichtsausdruck (Vultus),

- regelméaflige Atmung.

Jede Minderung des Zustandes personaler Emanzipation zeigt sich

— im Hinblick auf die Haltung als Verlust oder Preisgabe der Vertika-
len und des festen Standes, wenn man sich z. B. vor Lachen biegt
oder vor Schmerzen am Boden wilzt;

— im Hinblick auf die Bewegung als Blockade, als Bewegung auf der
Stelle oder als Bewegungs-Chaos, wenn man z. B. starr vor Schreck
ist oder sich in einem Allergie-Schock blutig kratzt oder bei einem
epileptischen Anfall wild um sich schlagt;

15 7u dem sehr breit gefacherten Themenbereich personaler Regression vgl. Schmitz: Die Person,
S.105ff und Schmitz: Gegenstand, S. 156ff.

16 Ich denke z. B. an das neuerdings so beliebte Bungee-Springen. Vgl. zu diesem ganzen The-
menkomplex auch Michael Balint: Angstlust und Regression, Stuttgart 1959.



- im Hinblick auf das Mienenspiel als Verzerrung des Gesichtes zur
starren Maske oder zur Grimasse;

— im Hinblick auf die Atmung als Atmungs-Blockade, als Keuchen
und Stohnen oder als mehr oder weniger starke Asymmetrie von
Ein- und Ausatmen.

So ergeben sich zwischen den beiden Polen personaler Befindlichkeit
unendlich viele Zwischenstufen, die sich alle durch Gestus, Vultus und Ha-
bitus beschreiben lassen und von gespannter Aufmerksamkeit und Wach-
heit tiber Miidigkeit, Dosen und Schlafen bis zur tiefen Ohnmacht reichen.
Von all dem sind wir standig bedroht und sollten uns dies auch vor Augen
halten, dafs der Zustand personaler Emanzipation kein problemlos gesi-
cherter Besitzstand ist, sondern immer wieder aufs neue behauptet werden
muf3, genau wie die aufrechte Haltung zwar in der frithen Kindheit einmal
erworben wird, dann aber jeden Tag aufs neue eigens aufrechterhalten wer-
den mufS und uns oft genug auch wieder verloren zu gehen droht. Und so
wie wir immer in der Gefahr sind zu stiirzen, so sind wir auch immer in
der Gefahr, den mehr oder weniger miithsam erreichten Grad personaler
Emanzipation in kritischen Situationen wieder zu verlieren, «ganz wieder
in primitive Gegenwart einzugehen, die Fassung zu verlieren, panisch und
tierhaft zu werden.»!” Manchmal werden wir aber auch blof infantil! Wil-
helm Busch hat dies in hochst drastischer und komischer Weise in einem
Gedicht dargestellt, in dem er einige wiirdige Herren auf die narzifitische
Krankung durch Darwins Evolutionstheorie reagieren laft:

Sie stritten sich beim Wein herum,

Was das nun wieder wire;

Das mit dem Darwin wér gar zu dumm
Und wider die menschliche Ehre.

Sie tranken manchen Humpen aus,
Sie stolperten aus den Tiiren,
Sie grunzten vernehmlich und kamen zu Haus

Gekrochen auf allen vieren.18

Etwas weniger drastisch als Wilhelm Busch formuliert es Erwin Straus,
wenn er schreibt:

17 Schmitz: Die Person, S. 14.
18 Wilhelm Busch: Gesamtausgabe in vier Banden, hg. von Friedrich Bohne, Wiesbaden o.]., Bd. 2,
S.513.



«Die aufrechte Haltung ist eine Leistung; angeboren mufs sie doch erst
erlernt werden; und wenn sie langst zum gesicherten Besitz geworden

ist, fordert sie immer erneut Miihe und Anstrengung.»19

Deshalb bezeichnet Straus die aufrechte Haltung auch ausdriicklich als
«Aufgabe und Leistung»?® und als die fiir den Menschen, besser vielleicht:
die fiir die Person typische variable «Ich-Welt-Beziehung»:

«Wie die Mehrheit, wenn nicht die Gesamtheit, der Ausdrucksbewe-
gungen ist die aufrechte Haltung eine Variation, eine besondere Aus-
pragung einer konstanten aber variablen Ich-Welt-Beziehung, einer

Realisation der mit der aufrechten Haltung im generischen Sinn eroff-
21

neten Moglichkeiten.»~".

Dieser variable und deshalb immer auch nur mehr oder weniger gelin-
gende Ich-Welt-Bezug 1af3t sich aber nicht nur an der aufrechten Haltung
ablesen, weil mit der aufrechten Haltung zugleich noch andere Kriterien
obligatorisch verbunden sind, so daff man von einer strikten Analogie von

— aufrechter Haltung,

— Wachbheit,

— kontrollierter Kérperspannung,

— orientiertem Weltbezug und

— koordiniertem Selbstbezug
sprechen kann. Wer also aufrecht steht, kann dies nur, wenn er auch wach ist;
jede Minderung der Wachheit ist immer zugleich auch mit einem Absinken
der Korperspannung und einer Abweichung von der Vertikalen verbunden.
Und nur wenn jemand Herr seiner selbst ist, kann er auch jeweils auf der
Hohe der Situation sein, und umgekehrt ist jede Form von Selbstverlust
immer zugleich auch eine Form von Weltverlust: «Es gibt keine Prioritit
des Selbstbewuftseins vor dem Weltbewuftsein.»?2

Mit diesem Zugleich von aufrechter Haltung, kontrollierter Kdrperspan-
nung, Wachheit, orientiertem Weltbezug und koordiniertem Selbstbezug
hétten wir nun einige weitere Kriterien neben den Auspragungen von
Gestus, Vultus und Habitus gewonnen, um verschiedene Grade persona-
ler Emanzipation respektive personaler Regression zu benennen und zu
beschreiben.

19 Erwin Straus: Die aufrechte Haltung. Eine anthropologische Studie, in: Erwin Straus: Psy-
chologie der menschlichen Welt. Gesammelte Schriften, Berlin/Gottingen/Heidelberg 1960,
S.224-235, hier S. 225.

20 Gtraus, S. 225.

21 Gtraus, S. 235.

22 Gtraus, S.234.



Allerdings sind die von Straus angegebenen Kriterien fiir die aufrechte
Haltung noch nicht genau genug und miissen deshalb noch etwas priziser
bestimmt werden. Anregungen dafiir finden sich in Buytendijks «Allge-
meiner Theorie der menschlichen Haltung und Bewegung», wo Buytendijk
drei Grundformen der aufrechten Haltung unterscheidet:

- die «normale Haltung»,

— die «militdrische Haltung», die {ibertrieben aktivitatsbereit wirkt,

und

— die «geloste Haltung», die Ermiidung anzeigt und deshalb auch

als «Ermiidungshaltung» bezeichnet werden konnte.?

Unterscheidungskriterium ist dabei die Kérperspannung, die bei der
Ermiidungshaltung minimal, bei der militdrisch verkrampften oder «zu-
sammengerissenen» Haltung maximal ist:

«Der Brustkorb wird aufgerichtet und vorgestreckt, der Bauch ein-
gezogen und das Becken nach vorn gekippt. Die Knie sind gestreckt,
manchmal iiberstreckt; die Lendenlordose wird vermehrt. Weil in dieser
Stellung der Schwerpunkt des Rumpfes vor der gemeinsamen Achse
der Hiiftgelenke liegt, miissen die Streckmuskeln dieses Gelenkes an-
gespannt werden. Auch die Wadenmuskeln sind angespannt. Es ist
eine gespannte Haltung, die uns befahigt, auf Befehl baldmoglichst mit
einer Vorwértsbewegung zu reagieren. Dazu geniigt schon die Losung
der Spannung in der Gesaf- und Wadenmuskulatur.»?*

Genau in dieser Haltung befindet sich Odysseus auf dem beriihmten
Stamnos des Sirenenmalers, der die Sirenen-Episode aus dem 12. Gesang
der «Odyssee» darstellt: Odysseus ist an den Mast gefesselt, die Hande
sind fest an die Oberschenkel geprefsit, der Bauch ist eingezogen, der Kopf
ist so weit in den Nacken zurtickgeworfen, dafs Stirn und Nasenrticken
eine waagrechte Linie bilden. Die gesamte Haltung verrat hochste Anspan-
nung und damit auch ein Hochstmaf$ an Selbstbehauptung, genauer: ein
Hochstmafs an méinnlicher Selbstbehauptung gegentiber den verfiihrerischen
Regressions-Angeboten der Sirenen.?® Dieses Bild verkrampfter mannlicher

23 Frederik ].J. Buytendijk: Allgemeine Theorie der menschlichen Haltung und Bewegung als Ver-
bindung und Gegentiberstellung von physiologischer und psychologischer Betrachtungsweise,
Berlin/Gottingen /Heidelberg 1956, S. 85.

24 Buytendijk, S. 85.

25 Eine Wiedergabe dieser Szene findet sich in Karl Schefold / Franz Jung: Die Sagen von den
Argonauten, von Theben und Troja in der klassischen und hellenistischen Kunst, Miinchen
1989, S.343, Abb. 306. Vgl. dazu auch Johann Heinrich Fiifilis Zeichnung «Meeresgrotte in
Margate mit Riickenakt eines Mannes», einem anderen Beispiel verkrampfter mannlicher
Selbstbehauptung, abgebildet in Hartmut Bohme/ Gernot Bohme: Das Andere der Vernunft.
Zur Entwicklung von Rationalitatsstrukturen am Beispiel Kants, Frankfurt/Main 1985, S. 460.



Selbstbehauptung kann natiirlich nicht Ausdruck personaler Emanzipation
sein, da diese Form von Selbstbehauptung ja auch nur eine ganze Reihe
von Manipulationen moglich war, weshalb es ratsam ist, die Ausfithrungen
von Straus dahingehend zu prézisieren, dafs wir sagen, Ausdruck perso-
naler Emanzipation sei nicht die aufrechte Haltung schlechthin, sondern
die in sich ruhende aufrechte Haltung bei kontrollierter Korperspannung und
einem ausgeglichenen, gleichfalls kontrolliertem Verhiltnis von leiblicher Engung
und Weitung, Spannung und Schwellung.?® Im Theaterjargon nennt man eine
derartige in sich ruhende Haltung mit gut kontrollierter Kérperspannung
als Resultat einer bestimmten Atemtechnik eine Haltung «mit Stiitze».

Als Ideal dieser Haltung in sich ruhender méannlicher Selbstbehauptung
bei voll entfalteter leibhaftiger Gegenwart hat von jeher die Statue des Apoll
von Belvedere gegolten, und so haben Winckelmann und Schopenhauer
ihn auch beschrieben. Aber auch Hermann Schmitz scheint ihn vor Augen
haben, wenn er den Zustand entfalteter Prasenz mit folgenden Sétzen
darstellt:

«Der wache, erwachsene, besonnene Mensch lebt in entfalteter Ge-
genwart. Als personales Subjekt steht er tiber dem Hier und Jetzt, an
die er leiblich gebunden ist. [...] Das elementar-leibliche Betroffensein,
das ihn z. B. im heftigen Schreck, in Zustdnden in die Enge treibt und
dem Plotzlichen aussetzt, 143t diese Entfaltung der Gegenwart schwin-
den. Das personale Subjekt sinkt dann in sein Hier und Jetzt ein, die
miteinander und mit ihm verschmelzen, und die Wirklichkeit packt
den Betroffenen unmittelbar, ohne ihm seine Distanzierungsfahigkeit
zu lassen; alle Eindeutigkeit schrumpft auf die Spitze des Pl6tzlichen
zusammen, dem er ausgesetzt ist. Das ist primitive Gegenwart.»%’

Da das Tier ausschlieflich in primitiver Gegenwart lebt,”® spricht es
fur Schopenhauers genauen phianomenologischen Blick, wenn er in seiner
Beschreibung des Apoll von Belvedere ausdriicklich darauf hinweist, wie
vollkommen diese médnnliche Gestalt alle Reste von Tierhaftigkeit abgelegt
habe, was sich fiir Schopenhauer am «Verhiltnis des Kopfes zum Rumpf»?’
ablesen 14t. Dadurch geniefe diese Gestalt alle Privilegien der Uberschau,
wie sie eben auch nur ein Gott haben kann:

2 Vgl. dazu Schmitz: Gegenstand, S. 121ff: «Das Alphabet der Leiblichkeit».

27 Schmitz: Gegenstand, S. 48f.

28 Vgl. Schmitz: Gegenstand, S. 49f.

2 Vgl. dazu Arthur Schopenhauers simmtliche Werke in sechs Bénden, hg. von Eduard Grise-
bach, Leipzig o.]., Bd.1, S.243.
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«Das weitumherblickende Haupt des Musengottes steht so frei auf den
Schultern, daf3 es dem Leibe ganz entwunden, der Sorge fiir ihn nicht
mehr unterthan erscheint.»30

Bei Winckelmann, an dessen Beschreibung derselben Statue sich Scho-
penhauer ganz offensichtlich orientiert hat, haufen sich ebenfalls die Wen-
dungen, die dazu dienen sollen, die unendliche Souveréanitét dieser Gestalt
in ihrem Selbst- und Weltverhiltnis als eine Form entfalteter Gegenwart zu
beschworen:

«Hier ist nichts Sterbliches, noch was die menschliche Diirftigkeit (=Be-
diirftigkeit [LPr]) erfordert. Keine Adern noch Sehnen erhitzen oder re-
gen (=erregen [LPr]) diesen Korper, sondern ein himmlischer Geist, der
sich wie ein sanfter Sturm ergossen, hat gleichsam die ganze Umschrei-
bung dieser Figur erfiillet. [...] Von der Hohe seiner Genugsamkeit
geht sein erhabener Blick, wie ins Unendliche, weit tiber seinen Sieg
hinaus.»3!

Der Verhaltensspielraum zwischen personaler Emanzipation und per-
sonaler Regression lief3e sich also auch beschreiben als der zwischen dem
Apoll von Belvedere und dem gewohnlichen Menschen als leibhaftigem
Wesen,?? der immer wieder mehr oder weniger hart in seine privativ emp-
fundene Bediirftigkeit zuriickgeworfen wird, und genau dieser Verhal-
tensspielraum wird auf der Szene durch Menschendarstellung sichtbar
gemacht.

2 Regression und Standverlust

Mit diesem nunmehr etwas weiter prizisierten Fragenkatalog konnten wir
jetzt an die Untersuchung bestimmter Formen personaler Regression auf der
Szene gehen, zur Analyse von Phanomenen, wie sie in der Theaterarbeit auf
den Proben und bei Vorstellungen immer wieder mal vorkommen. Es sind
dies durchwegs Formen personaler Regression, die nicht als freiwillige oder
gar lustvolle Preisgabe personaler Emanzipation zu verstehen sind, sondern
echte Privationen und Widerfahrnisse von Handlungs-Hemmungen und
Hand in Hand damit immer auch mehr oder weniger grofSe Einbriiche

30'A.a.0.,S.243.

3 ... die Augen ein wenig zu 6ffnen!» Eine Anthologie mit Bildern aus Johann Joachim Win-
ckelmanns Geschichte der Kunst des Altertums, hg. vom Seminar fiir Klassische Archéologie
der Freien Universitit Berlin und der Winckelmann-Gesellschaft Stendal, Mainz 1993, S. 107.

32 Vgl. dazu Kamlah: Philosophische Anthropologie, S. 52ff, 93ff.
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im szenischen Gestaltungsniveau, die sich an Gestus, Vultus und Habi-
tus des Schauspielers ablesen lassen und mit vermindertem Selbst- und
Weltbezug und aufierdem mit einer aus der Kontrolle geratenen Korper-
spannung einher gehen. Es sind jedoch keinesfalls pathologische Phanomene,
wie die von Jiirg Zutt und Caspar Kulenkampff beschriebenen Formen von
Standverlust, obwohl die Phanomene «Schwimmen», «Hangen» und «Aus-
setzen» ebenfalls mit Standverlust verbunden sind, jedoch nur fiir kurze
Augenblicke auftreten, sich von selbst wieder korrigieren und keineswegs,
wie dies bei pathologischen Phdnomenen der Fall wire, als unverfiigbare
Widerfahrnisse chronisch auftreten.

Trotzdem ist der Vergleich mit diesen von Zutt und Kulenkampff be-
schriebenen Formen von Standverlust durchaus hilfreich, weil dies den
Blick fiir das Phianomen zu schirfen vermag, denn beide Aufsitze breiten
ein hochst instruktives Material tiber pathologische Formen von Standver-
lust, Hohenschwindel, Orientierungsverlust und Haltlosigkeit in Krisensi-
tuationen aus. In dem Aufsatz von Kulenkampff heifit es u. a.:

«Entgriindung, d.h. der Verlust der Standfestigkeit, des festen auf-
rechten Standes, die Richtungsumkehrung des Zum-Stande-Kommens
in ein Zu-Fall-Kommen bringt fiir den Kranken unter anderem einen
bedeutungsvollen Wandel seiner perspektivischen Orientierung mit
sich: Mit der Verdnderung seines Standes verandert sich zugleich alles

andere.»33

Das aber heifit, dafs die Welt des psychisch Kranken v6llig aus den Fugen
gerdt und sich ins Unheimliche, Bedrohend-Verfolgende wandelt:

«Zusammen mit dem Standverlust kommt es [...] zu einer Einengung
bestimmter anthropologischer Moglichkeiten. Diese Existenzeinbufse
ist untrennbar damit verbunden, daf die Dinge in zunehmendem Mafle
als Physiognomien erlebt werden. SchliefSlich wird die Welt physiogno-
misch tiberflutet und das in ihr zu Fall gekommene Dasein tiberwaltigt.
Der so Uberwiltigte erlebt die Welt im allgemeinen als einstiirmende
Bedrohung seiner Person.»3*

Wer déchte bei solchen Beschreibungen nicht an Biichners «Lenz» und
«Woyzeck»!®

33 Caspar Kulenkampff: Entbergung, Entgrenzung, Uberwiltigung als Weisen des Standverlustes,
in: Erwin Straus/Jtirg Zutt (Hg.): Die Wahnwelten (Endogene Psychosen), Frankfurt/Main
1963, S.205. Vgl. dazu auch den Aufsatz von Jiirg Zutt «Uber Daseinsordnungen. Thre Bedeu-
tung fiir die Psychiatrie» im selben Sammelband S. 169-192.

34 Kulenkampff, S.211f.

% Die beriihmte Monographie «Die beginnende Schizophrenie. Eine Gestaltanalyse des Wahns»,
Stuttgart 1958, von Klaus Conrad liest sich geradezu wie ein Kommentar zu den beiden Werken
«Woyzeck» und «Lenz», obwohl der Autor an keiner Stelle auf sie verweist.
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Von derartigen existentiell bedrohlichen Widerfahrnissen sind die hier
zu analysierenden Formen personaler Regression auf der Szene jedoch
weit entfernt. Sie sind auch nicht mit einem Leidensdruck verbunden, ob-
wohl der Schauspieler dabei nicht ganz auf der Hohe der Situation und
in unterschiedlichen Graden auch nicht ganz bei sich selbst ist, sondern
schlimmstenfalls etwas unangenehm und verwirrend.

2.1 Aussteigen

Bevor wir aber zur eigentlichen Analyse iibergehen, ist noch etwas zur Spra-
che zu bringen, das zwar nicht direkt mit zum Phédnomenkreis personaler
Regression auf der Szene gehort, aber doch ins Vorfeld dieses Phanomen-
kreises: das «Aussteigen».

Von «Aussteigen» spricht man bei der Theaterarbeit, wenn ein Schau-
spieler die vereinbarten und einstudierten szenischen Aktionen sprachlicher
und nicht-sprachlicher Art aus irgendwelchen Griinden nicht weiter aus-
fiihrt, wahrend die Mitakteure erst mal weiter spielen, so wie wenn ein
Fahrgast wéihrend der Fahrt aus der Straflenbahn aussteigt. Aussteigen in
diesem Sinn setzt immer einen Entschlufd voraus und geschieht deshalb
gezielt und gewollt, und deshalb ist « Aussteigen» auch keine Form von Re-
gression auf der Szene, wie die weiter unten zu analysierenden Phanomene,
weil der Schauspieler ja ganz auf der Hohe der szenischen Situation bleibt,
wenn auch nicht auf der Hohe der dramatischen Situation, die nach seinem
Aussteigen in sich zusammenbricht und wieder neu aufgebaut werden
muf. Bei den Proben geschieht dies in einem fort, wenn ein Schauspieler
eine bestimmte Passage der Szene noch nicht ganz im Griff hat, deshalb
aussteigt, den Partner noch mal um das Stichwort bittet und dann weiter
probt, bis die Szene endlich «steht».

Wenn ein Schauspieler wiahrend der Vorstellung «aussteigt», was du-
Berst selten geschieht, mufs er schon schwerwiegende Griinde fiir diesen
Schritt haben, z. B. einen Schwicheanfall, eine Krankheitsattacke oder einen
hartnackigen Hustenreiz. In einem solchen Fall 143t man im allgemeinen
den Vorhang fallen und unterbricht die Vorstellung.

Es gibt allerdings auch den Fall, dafs die Rollengestalt «aussteigt»; dann
steigt aber nicht der Schauspieler aus der Szene aus, sondern nur die Rol-
lengestalt aus der dramatischen Situation, weil dieses «Aussteigen» der
Rollengestalt aus der dramatischen Situation mit zur Szene gehort und
vom Sttick gefordert wird, um z. B. eine «Moral» zu servieren, wie dies im
klassizistischen Drama {iblich war, oder um sich mit einem «a part» an den
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Zuschauer zu wenden, wie wir das aus dem Boulevardtheater kennen. In
all diesen Féllen bleibt der Schauspieler vollig auf der Hohe der szenischen
Situation und erftillt seine Rolle voll und ganz.

Bei diesem «Aussteigen» aus der dramatischen Situation kommt es zu
einem grundsétzlichen Wechsel in der Hauptvollzugsrichtung der theatra-
len Aktion, die, vom Zuschauer aus gesehen, aus der bithneninternen Breite
abrupt in die transorchestrale Tiefe gedreht wird, und in diese Richtung auf
den Zuschauer zu wird dann die Moral serviert, mit der von der jeweils
aktuellen dramatischen Situation eine auch aufSerhalb des dramatischen
Zusammenhangs zitierfdhige Sentenz abstrahiert. werden soll.

Lessing beschreibt diesen Vorgang in seiner «Hamburgischen Dramatur-
gie» folgendermaflen:

«Nicht die Stimme allein wird gelassener; die Glieder alle geraten in
einen Stand der Ruhe, um die innere Ruhe auszudriicken, ohne die das
Auge der Vernunft nicht wohl um sich schauen kann. Mit eins tritt der
fortschreitende Fuf fest auf, die Arme sinken, der ganze Korper zieht
sich in den wagrechten Stand (d. h. in die aufrechte Haltung); eine Pause —
und dann die Reflexion. Der Mann steht da, in einer feierlichen Stille,
als ob er sich nicht storen wollte, sich selbst zu horen. Die Reflexion
ist aus, — wieder eine Pause — und so wie die Reflexion abgezielet,
seine Leidenschaft entweder zu méafligen oder zu befeuern, bricht er
entweder wieder auf einmal wieder los oder setzet allméhlich das Spiel
seiner Glieder wieder in Gang.» 36

Es kann hier nattirlich nicht darum gehen, aus Lessings Beschreibung ein
epochentibergreifendes Stilprinzip szenischer Gestaltung abzuleiten und
zur Inszenierungsnorm zu dogmatisieren, sondern es geht hier allein dar-
um, aufzuzeigen, wie anhand eines sehr genau beschriebenen szenischen
Vorgangs im Rahmen eines vorgegebenen historisch datierbaren Theater-
stils die Kriterien des Niveaus personaler Emanzipation eines Schauspielers
auf der Szene an bestimmten Kriterien von Gestus, Vultus und Habitus
festgemacht werden. Lessings Betonung der aufrechten Haltung und der
volligen Ruhe, aus der heraus eine Moral gesprochen werden soll, zeigt
deutlich genug, daf} bei diesem stiickimmanenten «Aussteigen» aus der
dramatischen Situation das «Auge der Vernunft» nicht nur weiterhin unge-
mindert zu wachen, sondern ganz besonders hell zu strahlen hat.

In der Tradition des explizit didaktisch orientierten Theaters hat sich
dieses Prinzip des stiickimmanenten «Aussteigens» bekanntlich bis herauf

36 Gotthold Ephraim Lessing: Hamburgische Dramaturgie, hg. von Otto Mann, Stuttgart 1963,
S.18.
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zu Brecht gehalten und ist bei seinen Epigonen im DDR-Theater in der
Verabsolutierung des frontalen Prinzips zu einer wahren Manie geworden.
Von diesen hochstilisierten Formen des Aussteigens aus der dramati-
schen Situation muf man wieder die Formen des «Aussteigens» aus der
szenischen Situation unterscheiden, die im volkstiimlichen Lachtheater tib-
lich sind, wo sich vor allem die komischen Personen alle moglichen Formen
des Aussteigens erlauben, und dies durchaus zum Vergntigen des Publi-
kums, das die Schauspieler am hochsten goutiert und feiert, die dabei die
witzigsten Extempores erfinden. Auch Peter Zadek hat in seinen Inszenie-
rungen seine Schauspieler bekanntlich zu solchen Spafien ermuntert.

2.2 Schwimmen

Im Unterschied zu all diesen bewufit und gezielt vorgenommenen For-
men des «Aussteigens», die aus einem bestimmten theatralen Stilprinzip
resultieren, sind die nun zu untersuchenden Phinomene «Schwimmeny,
«Hangen» und «Aussetzen» mehr oder weniger tiefe Einbriiche szenischer
Gestaltung und resultieren in keiner Weise aus individuellen Absichten der
Schauspieler oder gar aus theatralen Stilprinzipien. Im Gegensatz zu der
von Lessing beschrieben Situation leuchtet in den nunmehr zu beschrei-
benden Situationen «das Licht der Vernunft» durchaus nicht mehr so ganz
ungetriibt, weil die Souverdnitidt des Schauspielers hier mehr oder weniger
grofse Einbriiche erleidet, ohne jedoch die Grenze zum Pathologischen auch
nur zu streifen.

Wenn man sagt, ein Schauspieler «schwimmt», so bezeichnet man den
Sachverhalt, daf3 ein Schauspieler auf der Szene seinen Rollentext zumin-
dest teilweise nicht genau parat hat und diese Textunsicherheit durch Pa-
raphrasieren und durch moglichst ausdrucksvolle Handbewegungen wett
zu machen sucht. Er ist also immer noch auf der Hohe der zu spielenden
dramatischen Situation, auch noch auf der Hohe der szenischen Situation,
da er deren rdumliche und rhythmische Struktur noch genau kennt und
deshalb alle vereinbarten und einstudierten Génge und Gesten weiterhin
korrekt vollzieht, und aufSerdem weif$ er immer noch genau um die emotio-
nale Gestimmtheit der Szene. Was ihm fehlt, und auch das nur momentan,
ist allein der genaue Wortlaut seines Textes.

Sobald er den jedoch souffliert bekommt, kann er sich sofort wieder ins
Spiel einklinken und weiter spielen, als ob nie irgendwas gewesen wiére. Er
muf also nicht aussteigen, sondern ist immer noch voll prasent. Mit einem
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Wort: Alles, was der Schauspieler hier tut, um sich zu behelfen, pafit immer
noch genau zur Rolle und wirkt so, als ob es inszeniert ware.

Aus diesem Grund merkt der Zuschauer von diesen winzigen momenta-
nen Einbriichen im szenischen Gestaltungsniveau in der Regel nichts, weil
der Schauspieler den Uberblick iiber die Situation immer noch voll behalt
und die dramatische Situation deshalb gar keine Einbriiche erleidet und
die szenische nur ganz minimale. Den Eindruck, daf} irgend etwas nicht
ganz stimmt, hat nur der und kann nur der haben, der den Wortlaut der
Spielvorlage und die leistenden szenischen Aktionen genau kennt, und das
sind im allgemeinen nur der Regisseur, der Dramaturg, der Inspizient, der
Regieassistent und nattirlich die Mitspieler, die in solchen Fallen oft genug,
je nach Geistesgegenwart, helfen, indem sie z. B. ihren Satz oder auch nur
ihr Stichwort in geeigneter Weise noch einmal wiederholen.

Erst wenn sich solche Einbriiche hdufen, und nicht nur bei einem Schau-
spieler, wenn also alle mehr oder weniger schwimmen und sich ein
«Schwimmfest» ergibt und somit «Schmiere» gespielt wird, dann merkt es
auch der Zuschauer.

Eine Variante des «Schwimmens» ist das «Springen», wenn ein Schau-
spieler, ohne es merken, gleich einige Repliken aus seinem Text iiberspringt.
Auch dies merkt der Zuschauer nicht, sofern die Mitspieler so geistesgegen-
wirtig sind, in ihrem eigenen Text den Sprung mitzumachen und die Folge
der Repliken unangetastet lassen. Ist die Geistesgegenwart der Mitspieler
grof3 genug, wirkt das Ganze wie ein guter Strich.

2.3 Hangen

Im Gegensatz zum «Schwimmen» ist der Schauspieler, wenn er «hdngt»
bzw. «einen Hénger hat», nicht mehr so ganz Herr der Situation, und
der Einbruch im Niveau szenischer Gestaltung ist auch erheblich grofier.
Bei einem «Hénger» kann der Schauspieler sich nicht mehr durch freies
sinngeméfles Paraphrasieren des Textes selbst helfen, weil ihm nicht nur
der genaue Wortlaut des Textes nicht mehr zu Verfligung steht, sondern
auch der Sinn nicht mehr: Der Text ist momentan ganz weg, und deshalb
stockt der Schauspieler einen Moment lang in volliger Unbeweglichkeit, ist
aber noch voll da, weil er in fieberhafter Tatigkeit seinen Text wieder zu
finden sucht. Sobald aber die Souffleuse «anschldgt» und ihm die ersten
Worte des falligen Satzes zufliistert, ist der Schauspieler sofort wieder auf
der Hohe der Situation, der er unmittelbar vorher so hilflos ausgeliefert war,
und kann weiter spielen, als ob nichts geschehen sei.
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Ein «Hanger» ist also dadurch gekennzeichnet, daff man zwar genau um
die eigene Situation weif3, sie aber nicht mehr beherrscht, im Gegensatz zum
«Schwimmeny, wo man sich ja noch mit viel Routine selbst behelfen kann.
Bei einem «Héanger» steht man einen Augenblick lang «neben sich» und ist
mitten in der Bewegung plotzlich wie geldhmt, so wie wenn man bei einer
Videoaufnahme den Film mitten in der Bewegung ohne vorhergehende
Verzogerung plotzlich «abhackt» und «einfriert».

Einen «Hanger» merkt manchmal auch das Publikum, vor allem dann,
wenn er mitten im Satz oder mitten in einem Gang auftritt. Ereignet er
sich vor dem Beginn eines Satzes oder im Stand, kénnte es auch sein, dafs
das Publikum nichts bemerkt, weil es den «Hanger» fiir eine Kunstpause
hélt, da der Schauspieler dabei ja nicht «aussteigt», sondern die tibliche
Kérperspannung sogar noch gewaltig erhoht, wahrend er sich neu zu fassen
sucht.

Dieses seltsame Widerfahrnis, kurzfristig neben sich zu stehen, ist ein
Zustand, den Hermann Schmitz als «Ausleibung»3” bezeichnet, eine Form
leiblicher Kommunikation «im Sinne des Ausstromens, der Versunkenheit,
des Sichverlierens in etwas ohne die zur Einleibung gehérige Zusammen-
fassung»38. Der Zustand der Ausleibung oder des Ausgeleibtseins ist also
eine Form stiller Ekstase, bei der man fiir eine kiirzere oder lingere Zeit
nicht ganz bei sich selbst ist, obwohl man doch als Kérperding nach wie vor
anwesend ist und obwohl der Schauspieler, der da fieberhaft nach seinem
Text sucht, ganz «prasent» ist. Der Schauspieler hat in einem derartigen Zu-
stand einen Moment lang die Fassung verloren, die ihn selbst in sich selbst
und bei sich selbst und aufserdem mit der von ihm zu spielenden Rollen-
gestalt zusammenhilt und die es ihm allererst erlaubt, diese Rollengestalt
darzustellen.

Da er bei einem «Hénger» fiir eben diesen Moment zugleich mit seiner
Fassung auch die Rollengestalt verloren hat, d.h. da er bei einem Hén-
ger einen Moment lang die bei den Proben erarbeitete, gezielt reifizierte
und entsprechend eingeleibte Rollengestalt wieder ausgeleibt hat, stockt fiir
diesen Moment auch die Aktion auf der Szene, weil die Rollengestalt fiir
eben diesen Moment auch nicht mehr da ist und im Rahmen szenischer
Gegenwart nicht mehr vorgezeigt bzw. vom Zuschauer nicht mehr aus
der szenischen Aktion abstrahiert werden kann. Vorhanden und fiir den
Zuschauer wahrnehmbear ist die Rollengestalt ja nur, insofern der Zuschau-
er sie von den szenischen Aktionen des Schauspielers abstrahiert. Wenn

57 Vgl. Schmitz: Gegenstand, S. 151ff.
38 Schmitz: Gegenstand, S.152.
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aber diese szenische Aktion blockiert ist, 148t sich von ihr auch nichts mehr
abstrahieren.

Im Gegensatz zum «Aussteigen» des Schauspielers aus der dramati-
schen Situation bei einer Moral oder beim «Aussteigen» aus der szenischen
Situation beim komischen Extemporieren ist dies Stocken der szenischen
Aktion bei einem «Hénger» keine gezielte wohlkalkulierte Handlung, son-
dern ein Regressions-Widerfahrnis und zugleich damit ein Einbruch im
szenischen Gestaltungsniveau.

Der Theaterjargon trégt diesem Sachverhalt dadurch Rechnung, dafs
neben dem Ausdruck «hdngen», und weit haufiger, der Ausdruck «einen
Héanger haben» Verwendung findet, weil damit der Widerfahrnis-Charakter
dieses Phdanomens deutlicher wird. Wer einen «Hénger» hat, verfiigt ja
nicht dariiber, so wie man iiber das Eigentum oder die Fahigkeiten, die man
hat, verfligt, sondern man erleidet den «Hénger» privativ, als Beraubung
eigener Handlungsmoglichkeiten.

2.4 Aussetzen

Analog dazu spricht von einem «Aussetzer». Das Verb «aussetzen» ist viel-
leicht ein bifichen mifsverstandlich, weil es suggeriert, es handle sich wie
beim «Aussteigen» um eine Tatigkeit aus freiem Entschluf. Dies ist aber
durchaus nicht der Fall, denn ein «Aussetzer» ist genauso ein Widerfahr-
nis wie ein «Hénger», und deshalb bevorzugt man im Theaterjargon den
Ausdruck «einen Aussetzer haben», um diesen Widerfahrnis-Charakter
deutlich zu machen, weil der Schauspieler bei einem «Aussetzer» nicht
selbst aussetzt, sondern gewissermafien ausgesetzt wird.

Bei einem Aussetzer ist der Grad der Hilflosigkeit beim Schauspieler
noch weiter gesteigert und der Einbruch im szenischen Gestaltungsniveau
ist gegentiber einem «Hanger» so schwerwiegend, daff jede Form von
kontrolliertem Handeln auf der Szene schlagartig zusammenbricht: Der
Text ist weg; die Orientierung des Schauspielers in der Situation ist weg; der
koordinierte Selbstbezug des Schauspielers ist weg; die Kérperspannung
ist auler Kontrolle geraten; Gestus, Vultus und Habitus sind blockiert, und
die Rollengestalt ist nattirlich auch weg, weil keine szenische Aktion mehr
da ist, von der der Zuschauer sie abstrahieren konnte.

Und vor allem: Auch der Schauspieler selbst ist «weg»: Er ist zwar
noch auf der Biihne, liegt auch nicht ohnmaéchtig da, aber all seine Akti-
onsmoglichkeiten sind blockiert: Er steht sekundenlang bewegungslos da,
mit eingefrorener Miene und ausdruckslosem starrem Blick wie in einem
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kataleptischen Zustand. Aber wahrend er bei einem «Hénger» noch fieber-
haft dariiber nachdenkt, wie es jetzt weitergehen miifste, und fiir Kollegen
und Souffleuse noch erreichbar ist, sobald diese die Geistesgegenwart auf-
bringen, ihm zu helfen, ist er bei einem «Aussetzer» wirklich weg: Er ist
sekundenlang nicht ansprechbar und weifs auch nichts von sich selbst.

Sobald er aus diesem Zustand wieder erwacht, muf$ er sich erst mal
wieder sammeln, sich neu orientieren und konzentrieren und ist auch nicht
in der Lage, wie nach einem «Héanger» sofort weiter zu machen. Er steigt in
der Regel erst einmal aus, steht erst einmal vollig «privat» auf der Bithne
und geht dann so rasch wie moglich ab. In der Kulisse kann er sich dann er-
zdhlen lassen, was ihm da widerfahren ist, da er selbst keinerlei Erinnerung
an diesen «black out» mehr hat.

Fiir alle Beteiligten hat das Erlebnis eines «Aussetzers» etwas durch-
aus Unheimliches und Quilendes, weil man merkt, daf§ da jemand fiir
einen Moment nicht mehr erreichbar ist und in stiller Panik hilflos dasteht.
Obwohl dieser Zustand nur einige Sekunden dauert, kommt er allen Be-
teiligten «wie eine Ewigkeit» vor, und dies deutet darauf hin, daf$ hier ein
RifS im Zeitgefiihl eingetreten ist und sich eine bestimmte Form von Ge-
genwart manifestiert hat, die Hermann Schmitz mit einer sehr gliicklichen
Formulierung als das «zur Ewigkeit geronnene Plotzliche»>® bezeichnet
hat.

Im Gegensatz zu den beiden oben geschilderten Formen von Privationen
szenischer Gegenwart, «Schwimmen» und «Héangen», die in jeder Vorstel-
lung vorkommen kénnen und somit zum normalen Alltag der Theaterarbeit
gehoren, sind «Aussetzer» sehr selten und deshalb als Phanomen kaum
thematisiert.

3 Stehen, Fallen, Selbstbehauptung

Wie steht es nun mit dem Erkenntniswert der Ausdriicke «Schwimmeny,
«Hangen» und «Aussetzen»? Benennen sie nur ein Phanomen, das sie
auch anders benennen konnten, oder bringen sich es dariiber hinaus auch
auf den Begriff, indem sie es durch die Art der Benennung zugleich auch
schon ansatzweise erkldren? Bieten sie also durch die Art der Benennung
schon eine Atiologie des betreffenden Phanomens an, wie dies z. B. in dem
Ausdruck «Mitgehen» der Fall ist, mit dem der Theaterjargon den Zustand
selbstbewuf$ter theatraler Illusion so tiberaus treffend bezeichnet, so daf3

3 Schmitz: Gegenstand, S. 274.
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man auch hier in diesem Fall die Ausdriicke «Schwimmen», «Hédngen» und
«Aussetzen» ganz wortlich und nicht metaphorisch verstehen sollte? Dies
gilt es nun zu priifen.

Da man beim Schwimmen und Héngen im Sinne der Alltagssprache
gewohnlich keinen Boden mehr unter den Fiiflen hat, wire zundchst zu
fragen, ob das Gefiihl, den Boden unter den Fiifien zu verlieren, der Grund
dafiir war, daff der Theaterjargon diese beiden Worter aufgegriffen und zur
Bezeichnung dieser szenischen Regressionsformen gewahlt hat.

Schwimmen ist ja ein Versinken, dem man durch gezielte genau koor-
dinierte Bewegungen so weit entgegenzuwirken sucht, dafy man gerade
noch den Kopf tiber Wasser behilt und sich aufierdem auch noch in die
gewtinschte Richtung vorwirts bewegen kann. Schwimmen ist also ein ge-
bremstes Versinken, resp. ein gebremstes Fallen, und zwar gebremst durch
Selbstbehauptung. Wer schwimmt, genauer: wer sich durch Eigenbewe-
gung liber Wasser hilt und somit aktiv schwimmt und nicht dahintreibt wie
ein Ertrunkener oder ein Sttick Holz, behilt auch in einem ungewohnten
Medium den Kopf oben und bewahrt damit seine Selbstbehauptung als
Person in einer mifflichen Lage.

Wenn man also von einem Schauspieler sagt, dafs er «<schwimmt», so
vergleicht man ihn mit einem Schiffbriichigen, der bei diesem Mifigeschick
trotzdem noch die Nerven und die Fassung behélt und sich selbst zu retten
sucht, aber natiirlich auch imstande ist, alle sich von aufien anbietenden
Hilfen anzunehmen.

Wenn ein Schauspieler «hdngt», ist dies anders: Das Bild, das diesem
Ausdruck zugrunde liegt, ist nicht die Situation, dafl man sich z. B. mit der
Jackentasche in der Tiirklinke verhéngt hat, denn da kann man ja leicht
wieder einen Schritt zuriicktreten und sich wieder ausfadeln, und vor allem
ist man durchaus Herr der Situation und ihr nicht hilflos ausgeliefert. Wenn
man im Sinn des Theaterjargons «hangt», so hdngt man in der Luft und
hat dadurch keinen Bodenkontakt mehr. Obwohl man sich dabei nicht an
einem bestimmten Punkt aufgehangt fiihlt, spiirt man trotzdem die eigene
Schwere, so dafs dieses Hangen kein schwereloses Schweben ist — das ware
ja ein eher angenehmes Weitungs-Erlebnis —, sondern ein blockiertes Fallen:
Man hingt wehrlos und regungslos tiber einem Abgrund, ohne sich aus
dieser unangenehmen Situation durch irgendwelche Eigenbewegungen
wie beim Schwimmen befreien zu konnen. Jede Hilfe kann nur von aufSen
kommen.

Wiahrend man bei einem «Hénger» den Eindruck hat, man hiange wehr-
los und bewegungslos iiber einem Abgrund, der zu einem herauf giahnt und
einen ansaugt, hat man bei einem «Aussetzer» das vernichtende Gefiihl,
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man stiirze in eben diesen Abgrund im freien Fall hinein und versinke dort.
Dieser Abgrund ist aber nicht irgendwo «unten», sondern «innen». Denn
weil bei einem «Aussetzer», wie schon gesagt, die raumliche Orientierung
ausgefallen ist und dadurch die vertrauten drei Richtungspaare oben-unten,
rechts-links und vorne-hinten wegfallen und nur noch das vierte Richtungs-
paar zentrifugal-zentripetal tibrigbleibt, scheint man bei einem «Aussetzer»
wie in einer Implosion in sich selbst hinein zu stiirzen. Dies ist der von
Schmitz so bezeichnete «Sturz in die pradimensionale Tiefe»*’,wie er auch
von den Mystikern und Ekstatikern immer wieder als das Widerfahrnis des
Versinkens und der Versunkenheit beschrieben worden ist:

«Der Fallende versinkt haltlos in der Weite als Tiefe, in die er gerissen
wird, und auch der traumerische oder starrende, nicht mehr fixierende
Blick versinkt oder verliert sich in die Weite, die sich ihm zum Horizont
hin offnet, und lafst den Menschen leiblich spiirbar in diese Weite
ausstréomen. »*!

Daf3 Schmitz hier Weite und Tiefe zusammenfallen ldfst, hangt mit der
oben angefiihrten Reduktion relationaler Raumlichkeit auf das Richtungs-
paar zentrifugal-zentripetal zusammen. Was bei einem «Aussetzer» also
aussetzt, ist nicht nur der Halt, an dem der Schauspieler in dieser Situation
hangt, und der Boden, auf dem er steht, sondern auch die Orientierung und
das Verhiltnis zur eigenen Situation und damit zugleich Selbstbehauptung
und Bewufitsein: All das ist weg!

3.1 Schwimmen und «Schwimmen»

Wenn wir nach dieser ersten Annidherung an das Phidnomen eine erste
Zwischenbilanz ziehen, so zeigt sich, daf§ «<Schwimmen», «Hangen» und
«Aussetzen» tatsdchlich verschieden grofle Einbriiche im Selbstbesitz des
Schauspielers und damit auch verschieden stark ausgepriagte Formen per-
sonaler Regression sind. Da es aber auch emotional hochst unterschiedlich
besetzte Formen personaler Regression gibt, vor allem auch mehr oder
weniger lustvolle, macht es Sinn, diese drei Formen personaler Regression
mit dhnlich gelagerten Fallen zu vergleichen, um sie dadurch eventuell
noch etwas genauer auf den Begriff zu bringen und Hand in Hand damit zu
priifen, was diese Jargon-Ausdriicke an Erkenntnisvermittlung zu leisten
imstande sind.

40 Schmitz: Gegenstand, S. 152.
41 Gchmitz: Der leibliche Raum, S. 393.
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Ich habe oben den Schauspieler, der ins «Schwimmen» gerét, mit einem
Schiffbriichigen verglichen, der beim Schiffbruch die Nerven behilt und
sich rettet. Wenn wir diesen Schwimmer nun mit Brechts Schwimmer in
dem Gedicht «Vom Schwimmen in Seen und Fliissen» aus der «Hauspo-
stille» vergleichen, springt der Unterschied zwischen beiden Arten des
Schwimmens sofort ins Auge. Brechts Gedicht lautet:

Im bleichen Sommer, wenn die Winde oben
Nur in dem Laub der grofien Baume sausen
Mufs man in Fliissen liegen oder Teichen

Wie die Gewichse, worin Hechte hausen.

Der Leib wird leicht im Wasser. Wenn der Arm
Leicht aus dem Wasser in den Himmel fllt
Wiegt ihn der kleine Wind vergessen

Weil er ihn wohl fiir braunes Astwerk hilt.

Der Himmel bietet mittags grofie Stille.

Man macht die Augen zu, wenn Schwalben kommen.
Der Schlamm ist warm. Wenn kiihle Blasen quellen
Weifs man: ein Fisch ist jetzt durch uns geschwommen.
Mein Leib, die Schenkel und der stille Arm

Wir liegen still im Wasser, ganz geeint.

Nur wenn die kiihlen Fische durch uns schwimmen,
Weif ich, dafd Sonne tiberm Tiimpel scheint.

Wenn man am Abend von dem langen Liegen
Sehr faul wird, so, daf$ alle Glieder beifsen
Muf$ man das alles, ohne Riicksicht, klatschend
In blaue Fliisse schmeif$en, die sehr reifSen.

Am besten ist’s, man hilt’s bis Abend aus.

WEeil dann der bleiche Haifischhimmel kommt
Bos und gefraflig tiber Flufs und Strauchern
Und alle Dinge sind, wie’s ihnen frommt.

Nattirlich mufl man auf dem Riicken liegen

wie gewohnlich. Und sich treiben lassen.

Man muf$ nicht schwimmen, nein, nur so tun, als
Gehore man einfach zu Schottermassen.

Man soll den Himmel anschaun und so tun

Als ob einen ein Weib tragt, und es stimmt.

So Ganz ohne grofien Umtrieb, wie der liebe Gott tut

Wenn er am Abend noch in seinen Fliissen schwimmt.*?

42 Bertolt Brechts Hauspostille, Frankfurt/Main 1960, S. 63ff.
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Damit dtirfte klar sein: In beiden Arten von Schwimmen geht es um For-
men personaler Regression; aber im einen Fall ist dies reines Widerfahrnis,
im zweiten Fall, in Brechts Gedicht, ist es eine bewufit und gezielt herbei-
gefiihrte Situation, die der Schwimmende in der Einstellung hinhaltender
Hingabe wolliistig geniefit. Man konnte auch von einem narzifStischen Sze-
nario sprechen, das der Schwimmende sich da selbst bereitet, denn Ort
und Zeit, Umstédnde und Bedingungen sind genau ausgewéhlt und eigens
genannt — das Gedicht findet sich nicht umsonst im Kapitel «Exerzitien» —,
damit dieser Schwimmer, der sich da wolliistig treiben und tragen la6t, sich
in seiner Gottahnlichkeit formlich walzen kann.*3

3.2 Angst, Scham, Schreck

Im Gegensatz dazu ist der Schauspieler, wenn er ins «Schwimmen» gerat,
in einer wirklichen, wenn auch nicht sehr schlimmen Notsituation, die sich
allerdings bei einem «Hénger» und gar bei einem «Aussetzer» in Richtung
Schreckstarre steigert.

Der wichtigste Unterschied zwischen Brechts Schwimmer und dem
Schauspieler in den genannten Situationen besteht aber darin, daff das
von Brecht so suggestiv geschilderte Schwimmen eine durchaus begliicken-
de Erfahrung von geradezu kosmischer Weitung ist, die Notsituation des
Schauspielers jedoch eindeutig ein typisches Phinomen von Engung, genau-
er: von privativer Engung ist. Der Impuls, der den Schauspieler bestimmt,
sobald er in eine derartige Situation geraten ist, besteht ja gerade darin,
sich zu retten, der bedrdangenden Enge durch Eigentitigkeit zu entkommen.
Salopp formuliert lautet die ihn beherrschende Parole in dieser Situation:
«Nix wie weg!»

Das versucht er auch bei einem «Héanger»; wahrend er aber beim «Schwim-
men» seine Text-Unsicherheiten noch vertuschen kann, liegen sie bei einem
«Hanger» in aller Sichtbarkeit blof$ und dazu noch unter dem lastenden
Blick des Publikums. Deshalb fiihlt sich der Schauspieler in einer derartigen
Situation nackt und wehrlos am Pranger ausgestellt. Bei einem Aussetzer
empfindet der Schauspieler dieses Gefiihl {ibrigens nicht, weil er hier ja
«weg» ist und gar nichts fiihlt.

Ist das «Schwimmen» also eine Angst-Situation, so ist ein «Hénger» eine
Scham-Situation und ein «Aussetzer» eine Schreck-Situation; in allen drei
Situationen gilt die Parole: «Weg!»

43 vgl. dazu Carl Pietzcker: Die Lyrik des jungen Brecht. Vom anarchischen Nihilismus zum
Marxismus, Frankfurt/Main 1974, S. 192204, Kapitel «Selbstaufgabe und Selbstbewahrung».
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3.3 Ambivalente Gefiihle

Aber so ganz ungebrochen angenehm ist die Situation des Schwimmers in
Brechts Gedicht auch wieder nicht, denn auch bei dieser geradezu wolliisti-
gen Form personaler Regression wird deutlich, dafs sich hier jemand bewufst
in die Ndhe des Todes begibt, weil hier «Gliickserfahrung und Todesné-
he»* nur zwei Aspekte derselben emotional ambivalenten Regressions-
Inszenierung sind: Regression als Angstlust, als Kokettieren mit Selbstbe-
hauptung und Selbstpreisgabe zugleich.

Wenn das hier so ist, so wére zu fragen, ob diese Angstlust als Verschran-
kung von Gliickserfahrung und Todesnihe nicht fiir alle Situationen gilt, die
man dadurch herbeiftiihrt, daff man sich fithren/leiten/gehen/treiben/fallen
lafst, also bei allen Formen und Varianten freiwillig geleisteter, gezielt her-
beigefiihrter oder bewufit in Kauf genommener Selbstaufgabe. Und dartiber
hinaus wére auch zu fragen, ob zu diesen Regressions-Erlebnissen, die ei-
nem privativ widerfahren, nicht immer auch die Erfahrung des kleinen
Todes notwendigerweise mit dazu gehort und ob hier der Grund fiir das
durchaus Unangenehme und Erschreckende der oben geschilderten Angst-,
Scham- und Schreck-Situationen liegt. Bezeichnenderweise sagt man ja
auch, man sterbe vor Angst, Scham oder Schreck; man sucht sich ja auch zu
verbergen, sich ganz klein zu machen, ins nédchste Mauseloch zu schliipfen
oder sich in nichts aufzulsen.*>

So wie es sinnvoll und erhellend war, das «Schwimmen» des Schau-
spielers auf der Szene mit einem echten Schwimm-Erlebnis zu vergleichen,
so konnte es auch sinnvoll sein, sein, nach Analogien zum «Héngen» zu
suchen. Wie wir gesehen haben, ist das «Hangen» auf der Szene dadurch
gekennzeichnet,

— daf3 man sich wehrlos wie am Pranger ausgesetzt fiihlt;

— dafi man in dieser Situation in seiner eigenen Enge festgenagelt ist;

— dafd man daraus entfliehen will, aber nicht kann;

4 Pietzcker: Lyrik, S.199. Dieses Schwanken zwischen Selbstaufgabe und Selbstbehauptung
zieht sich durch das gesamte Frithwerk Brechts, und wird in den SchluSversen der «Ballade
auf vielen Schiffen» in der «Hauspostille» geradezu programmatisch zugespitzt, wenn es
von dem Schiffbriichigen dort heifit: «Er hat eine Lust in sich: zu versaufen / Und er hat
eine Lust: nicht unterzugehn.» (S.79). Vgl. zu diesem Themenkomplex auch den Aufsatz
von Hans A. Hartmann «Von der Freundlichkeit der Weiten oder Auf der Suche nach der
verlorenen Mutter. Der junge Brecht» in: Helmut Koopmann/Theo Stammen (Hgg.): Bertolt
Brecht — Aspekte seines Werkes, Spuren seiner Wirkung, Miinchen 2/1994, S. 31-84.

4 Vgl. dazu Schmitz: Person, 105ff. und Schmitz: Der Rechtsraum. Praktische Philosophie, Bonn
19973, S.35-80, sowie Micha Hilgers: Scham. Gesichter eines Affekts, Gottingen 1997, Rolf
Kiihn/Michael Raub/Michael Titze (Hgg.): Scham — ein menschliches Gefiihl. Kulturelle,
psychologische und philosophische Perspektiven, Opladen 1997 und Hilge Landweer: Scham
und Macht. Phanomenologische Untersuchungen zur Sozialitit eines Gefiihls, Tiibingen 1999.
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— dafd man bei vollem Bewuf$tsein ist;

— dafs man das Gefiihl hat, {iber einem Abgrund zu hingen, der einen
zu verschlingen droht;

— dafl man krampfhaft, aber vergeblich versucht, sich zu behaupten.

In genau dieser Situation befindet sich Odysseus in der oben schon
erwdhnten Sirenen-Episode, mit dem Unterschied allerdings, dafs er, ge-
warnt und einschlédgig instruiert durch Kirke, diese Situation verkrampf-
ter ménnlicher Selbstbehauptung angesichts der vehementen Regressions-
Versuchungen durch die Sirenen wie ein Experiment unter genau so kon-
trollierten Bedingungen herbeigefiihrt hat wie Brechts Schwimmer seine
Schwimm-Exerzitien. Das Odysseus sich hat festbinden lassen, «aufrecht
stehend am Maste, mit festumschlungenen Seilen»?0, die ihm wie ein Kor-
sett dabei helfen sollen, Fassung zu wahren, gehort mit zur Vorbereitung
dieses Experiments mannlicher Selbstbehauptung, wobei das Korsett aus
Seilen fiir ihn sowohl Hemmnis als auch Schutz und Stiitze ist. In der
«Dialektik der Aufklarung» heifsit es dazu:

«Die Anstrengung, das Ich zusammenzuhalten, haftet dem Ich auf
allen Stufen an, und stets war die Lockung, es zu verlieren, mit der
blinden Entschlossenheit zu seiner Erhaltung gepaart.»*”

4 Zwei Aussetzer

Kehren wir nach dieser zweiten Zwischenbilanz noch einmal zum Phéno-
men selbst zurtick und priifen nach, ob sich durch die genaue Beschreibung
und Analyse bestimmter Einzelfélle und durch die Analyse der vom Thea-
terjargon angebotenen Bezeichnungen dafiir eine Atiologie der genannten
Phanomene als Teil einer theatralen Handwerkslehre erschlossen werden
kann. Ich habe schon erwéhnt, dafs Text-Unsicherheiten relativ hdufig vor-
kommen, «Aussetzer» hingegen eher selten. Ich selbst kenne auch nur sehr
wenige Fille, von denen ich zwei jetzt ausfiihrlicher darstellen will.

Der eine ereignete sich wéahrend einer Veranstaltung des Suhrkamp-
Verlages anlafilich des 20. Todestages von Bertolt Brecht in Frankfurt, die
ich am Fernsehapparat miterlebte. Ernst Schroder machte die Conférence,
wollte aber aufSerdem auch die berithmte Belehrungsrede Galileis an seinen
Schiiler Andrea Sarti vortragen, in der der alte und fast blinde Galilei sich

46 Homers Odyssee, libersetzt von Johann Heinrich Vof3, Leipzig 1837, S.199 (=Vers 179, auch
vorher schon Vers 162).
47 Max Horkheimer/Theodor W. Adorno: Dialektik der Aufklarung, Frankfurt/Main 1969, S. 40.
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selbst den Prozefs macht, eine vernichtende Selbstkritik tibt und zu dem
Schluf$ kommt:

«Hatte ich widerstanden, hitten die Naturwissenschaftler etwas wie
den hippokratischen Eid der Arzte entwickeln kénnen, das GelSbnis,
ihr Wissen einzig zum Wohle der Menschheit anzuwenden! Wie es nun
steht, ist das Hochste, was man erhoffen kann, ein Geschlecht erfinde-
rischer Zwerge, die fiir alles gemietet werden kénnen. [...] Ich habe
meinen Beruf verraten. Ein Mensch, der das tut, was ich getan habe,
kann in den Reihen der Wissenschaftler nicht geduldet werden.»*8

Schroder, der die Rolle des Galilei kurz vorher am Schillertheater in Ber-
lin gespielt hatte und die Rolle gut kannte, fing die Belehrungsrede damit
an, dafs er erst mal ausfiihrlich blinzelte, um anzudeuten, daf3 Galilei fast
blind ist, erhob sich dann halb, und da passierte es: In gebiickter Stellung
brach er mitten im Satz ab und blieb mit offenem Mund und starrem Blick
einige Sekunden lang wie angewurzelt stehen. Und das alles in Grofauf-
nahme! Dann flackerte der Blick, die Starre 16ste sich, Schroder schiittelte
den Kopf, versuchte sich wieder zu sammeln und erneut zu konzentrieren
und wollte weitermachen. Da er aber nicht mehr wufSte , an welcher Stelle
des Textes er seinen «Aussetzer» gehabt hatte, ging er an den Tisch, holte
sein Textbuch, schlug die Stelle auf und fing nochmal an, kam aber nicht
mehr in die Rolle hinein: Die Szene war «geschmissen». Aber warum?

Wer die komplizierte Entstehungsgeschichte von Brechts Stiick kennt,
wird wissen, dafd diese Belehrungsrede Galileis erst in der zweiten und
dritten Fassung vorkommt, und die radikale Selbstverurteilung Galileis
Brechts Reaktion auf die Bombe von Hiroshima war. In der ersten Fassung
von 1938/39 ist der alte Galilei ein listiger Fuchs, der sich blinder stellt als er
tatsiachlich ist, damit er hinter dieser Maske der Blindheit weiterhin seiner
Wissenschaft nachgehen kann. Sein Widerruf ist also nichts weiter als Taktik
und Verstellung. In der zweiten Fassung von 1945/47 ist der Grund fiir den
Widerruf Feigheit, und Galilei versteht sich trotz seiner wissenschaftlichen
Verdienste als moralischer und sozialer Versager. In der dritten Fassung von
1955, die Schroder verwendete, wird die Verurteilung Galileis noch weiter
verschirft und in der langen Belehrungsrede an Andrea Sarti ausfiihrlich
begriindet.

Allerdings 16st sich diese lange Rede so sehr aus dem szenischen Kontext,
dafd man grofite Miihe hat, zu erkennen und darzustellen, aus welcher Hal-
tung heraus dieser Galilei spricht. Damit ist die emotionale Orientierung

48 Bertolt Brecht: Leben des Galilei, Frankfurt/Main, S. 154f.
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der Belehrungsrede schon einmal sehr briichig,** weshalb Theaterleute im
allgemeinen dazu neigen, diese lange Belehrungsrede kriftig einzustrei-
chen.

Schroder hat dies nicht getan, sondern benutzte die letzte Fassung un-
gestrichen und ging damit das Risiko ein, eine wegen ihrer ungesicherten
emotionalen Orientierung sowieso schon problematische Passage vorzutra-
gen, die er aulerdem auch noch véllig aus dem szenischen Kontext 1oste,
so dafs auch der von Galilei angesprochene Szenen-Partner fehlte und da-
mit zugleich die rdumliche Orientierung der Szene. Wahrscheinlich war
vor allem die fehlende rdumliche Orientierung der szenischen Situation
der Grund fiir diesen tiefen Einbruch, weil offenbar auch die Entfaltung
szenischer Gegenwart darauf beruht, daff jemand als jemand nur in einer
umfassend orientierten Situation agieren kann. Defizite oder Einbriiche in
der Orientierung der Situation und in der Identitdt des Agierenden miissen
dann notwendigerweise zu mehr oder weniger grofien Einbriichen im szeni-
schen Gestaltungs-Niveau fithren und Hand in Hand damit zugleich auch
zu mehr oder weniger stark ausgeprdgten Formen personaler Regression
des Schauspielers auf der Szene.

Um diese These zu tiberpriifen, will ich gleich zum zweiten Fall tiberge-
hen. In diesem Fall, den ich nicht selbst als Zeuge miterlebt habe, sondern
nur aus der Erzihlung des betroffenen Schauspielers kenne, ging es um
die Szene II,1 aus Shakespeares «Sturm», also um folgende Situation: Die
Besatzung des gestrandeten Schiffes findet sich wohlbehalten an Land wie-
der; Gonzalo hat eben seine Utopie entworfen; Ariel tritt auf und spielt
eine feierliche Melodie, woraufhin alle aufler Antonio und Sebastian in
tiefen Schlaf verfallen. Diese Gelegenheit benutzen nun die beiden, einen
Mordplan auszuhecken: Antonio, der vor Jahren seinen Bruder Prospero
vermeintlich beseitigt hat, stiftet Sebastian dazu an, dessen Bruder Alonso,
den Konig von Neapel, zu toten. Sebastian ist auch sofort einverstanden:

Sebastian:

Mein Freund, dein Fall zeigt mir den Weg. Wie du
Zu Mailand kamst, komm ich jetzt zu Neapel.
Zieh dein Schwert!

Antonio:

Zieh deines auch!

Und stofs ich zu, tust du das gleiche!

49 Bezeichnenderweise setzt die Diskussion {iber dieses Stiick besonders gern bei der Belehrungs-
rede an. Vgl. dazu Kithe Riilicke: «<Leben des Galilei> Bemerkungen zur Schlufiszene» in:
Sinn und Form, Bd. 9 (1957), S.269-321, auch abgedruckt in: Materialien zu Brechts «Leben
des Galilei», hg. von Werner Hecht, Frankfurt/Main 1982, S. 93ff.
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Bevor sie aber den schlafenden Alonso toten, greift Ariel ein, und alle
wachen auf.

Der Darsteller des Antonio hatte sich die Szene so zurechtgelegt, daf3
Antonio und Sebastian ein schwules Liebespaar bilden sollten, das diesen
Mord auch deshalb begeht, um sich durch diesen gemeinschaftlich began-
genen Mord noch fester aneinander zu binden. Deshalb wollte er die Szene
auch so spielen, dafl Antonio und Sebastian wie zwei Lausbuben im Liegen
miteinander balgen, dafs aus dieser Balgerei ein Liebesspiel entsteht und
aus dem Liebesspiel heraus wiederum der Mordplan. Der Darsteller des
Sebastian war mit diesem Vorschlag auch sofort einverstanden. Es gelang
beiden jedoch nicht, diese sehr schone Inszenierungs-Idee auch dem Re-
gisseur plausibel zu machen, und diesem gelang es wiederum nicht, den
beiden Schauspielern diesen Einfall auszureden, so dafd man sich endlich
auf einen Kompromif3 einigte: Balgerei ja, Liebesspiel nein.

Und dann passierte es wahrend einer Vorstellung, daf8 der Darsteller des
Antonio mitten in dieser Balgerei «sich in den Augen des Sebastian verfing»
(so seine eigene Formulierung) und einige Augenblicke lang stocksteif in
dessen Umarmung lag und danach nicht mehr wufSte, wie ihm geschehen
war. Er konnte sich nur noch an die Augen seines Bithnenpartners erinnern
und daran, daf$ er «in sie hinein fiel». Die Szene aber war «geschmissen»
und die Vorstellung mufSte unterbrochen werden, weil der Darsteller des
Antonio, sobald er wieder zu sich gekommen war, erst einmal «ausstieg».

Der «Aussetzer», den der Darsteller des Antonio hier erlebt hatte, war
ein typisches Ausleibungs-Phdnomen, wie es durch Starren in helles Licht
oder auf glinzende Gegenstiande entscheidend gefordert, vielleicht sogar
hervorgerufen werden kann.>® Und der Grund fiir diesen «Aussetzer» als
Sturz in die «pradimensionale Tiefe»°! dieser Augen war offenbar auch
in diesem Fall der punktuelle Zusammenbruch der emotionalen Orien-
tierung in der darzustellenden Situation und Hand in Hand damit ein

Bei der Schilderung von Ausleibungs-Erlebnissen finden sich sehr haufig Hinweise auf Augen,
Augensymbole und glinzende Gegenstande. Vgl. dazu Schmitz: Gegenstand, S. 152: «Eine
optimale Chance fiir Ausleibung bietet das Starren in Glanz und auf Glanzendes.» mit Ver-
weis auf die Schilderungen von Seuses mystischer Entriickung: «Er starrte nur in den hellen
Abglanz, in dem er sich selbst und alles um sich vergafs.» (Schmitz: Wahrnehmung, S. 100)
«Ausleibung» definiert Hermann Schmitz als «leibliche Kommunikation mit pradimensio-
naler Tiefe ohne Auseinandersetzung mit dieser». Sie manifestiert sich als «ansaugendes
Wohin eines diffusen, entspannten Ausstromens» (Schmitz: Wahrnehmung, S.99). Offenbar
gibt es verschiedene Formen von Ausleibung, weil der ekstatische Selbstverlust bei einem
«Aussetzer» durchaus kein entspanntes Ausstromen ist, sondern ein schlagartiges und in
verkrampfter Haltung erfolgendes Ausgesetztwerden. Hier sind offensichtlich noch weitere in-
tensive Untersuchungen notwendig, um die ganze Bandbreite der Ausleibungs-Moglichkeiten
zu bestimmen und die Stellung des « Aussetzers» inmitten dieser Bandbreite von Phanomenen
genauer zu bestimmen.
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Identitédts-Einbruch oder vielleicht auch ein partieller Identitédts-Verlust
des Schauspielers, in dessen Spiel sich zwei Rollen- und Szenen-Entwiirfe
gegenseitig blockierten: der eigene, den er nicht ausagieren durfte, und
der des Regisseurs, den er ausagieren mufite, aber nicht ausagieren wollte.
Durch diesen massiven inneren Vorbehalt wahrend der szenischen Aktion
gegeniiber eben dieser szenischen Aktion war es dem Schauspieler offenbar
nicht moglich, sich die fiir sein Spiel unabdingbar nétige Rollen-Identitat
zu sichern, aus der heraus er {iberhaupt erst die kontrollierte Distanz seinen
eigenen szenischen Aktionen gegeniiber erstellen und aufrecht halten kann.
Gerit diese Distanz aufSer Kontrolle, so kann es zur Rollen-Ausleibung und
zu einem «Aussetzer» kommen, und genau dies war hier der Fall.

Ich habe oben bei einer Zwischenbilanz das «Schwimmen» als eine Angst-
, einen «Hanger» als eine Scham- und einen «Aussetzer» als eine Schreck-
Situation bezeichnet. Dies ldfst sich nun noch etwas weiter prazisieren durch
eine ndhere Unterscheidung von Angst- und Schreck-Situationen, und auch
hier ist es wieder duflerst hilfreich, die phdanomenologischen Analysen von
Hermann Schmitz zu Rate zu ziehen, wo es heifst:

«Angst und Schmerz sind Weisen des gehinderten Impulses <Weg!>;
der Schreck ist dagegen wirkliches Wegsein, wie die Redewendungen
anzeigen: starr, entgeistert, weg sein vor Schreck.»>?

Wie nahe diese phdanomenologischen Analysen von Hermann Schmitz
in ihren Befunden und sogar in ihrer Wortwahl dem Wissen benachbart ist,
das der Theaterjargon immer schon weif, wird deutlich, wenn Schmitz an
anderer Stelle schreibt:

«Schreck ist das Urphdnomen der Aussetzung und Abgerissenheit aus
dem Kontinuum des Dahinlebens und Dahinwzhrens .»>3

Daf$ man bei derartigen tiefgehenden Schreck-Erlebnissen geradezu aus
sich selbst hinausgeschleudert wird und die seltsamsten Selbstentfremdungs-
Zustande erleben kann, weil man eben einen Moment lang nicht bei sich ist,
sondern «weg», ist jedoch immer noch kein pathologischer Zustand.

52 Hermann Schmitz: Der Leib, S. 174. Selbstverstiandlich darf und kann man bei einem solchen

Fall von Wegsein nicht fragen, wie viele Meter weit man denn hier von sich selbst weg
gewesen sei, weil dieses Wegsein nur als eine Form «absoluter Ortlichkeit» beschrieben und
deshalb auch nicht durch irgendwelche Lage- oder Abstandsbeziehungen beschrieben oder
gar gemessen werden kann. Vgl. dazu Schmitz: Der leibliche Raum, S.47ff und Schmitz:
Gegenstand, S. 280f.

53 Hermann Schmitz: Der Leib und das Personliche der Erinnerung, in: Hermann Schmitz: Leib
und Gefiihl. Materialien zu einer philosophischen Therapeutik, hg. von Hermann Gausebeck
und Gerhard Risch, Paderborn 2/1992, S.219.; Hervorhebung im Zitat von mir.
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5 Pathologische Blockaden

Um eine derartige momentane Handlungs-Blockade bei einem «Ausset-
zer» von dhnlich gearteten, aber entschieden pathologischen Handlungs-
Blockaden abzugrenzen, ist es hilfreich, kurz auf die Experimente zu verwei-
sen, die Kurt Goldstein um 1920 mit Hirnverletzten aller Art durchgefiihrt
hat. All diese Patienten litten an mehr oder weniger massiven Storungen des
Abstraktionsvermogens und waren deshalb auch aulerstande, bestimmte
Handlungen auszufiihren, sofern diese aus den konkreten Situationen, in-
nerhalb derer sie sinnvoll sind, herausgelost wurden, oder wenn man auch
nur in der Handlungs-Situation selbst kleinere Verdnderungen vornahm.
Deshalb waren all diese Patienten insbesondere unfahig zum Schauspielern,
also unfahig dazu, bestimmte Handlungen willkiirlich zu markieren, Sach-
verhalte zu behaupten, die den konkreten Gegebenheiten widersprachen
oder Situationen frei zu fingieren.>*

Ernst Cassirer, der bei diesen Experimenten Kurt Goldsteins zugegen
war, weil sie fiir seine eigenen Forschungen {iber die verschiedenen Formen
symbolischen Handelns von grofiter Bedeutung waren, berichtet dartiber
ausfiihrlich im dritten Band seiner «Philosophie der symbolischen Formen»
im Kapitel «Zur Pathologie des Symbolbewuftseins»>>. Dort heifit es:

«Ein Kranker Goldsteins, der in all seinen <abstrakten> Bewegungen
aufs schwerste geschadigt war, zeigte sich durch diese Schadigung in
seinen Alltagsleistungen kaum wesentlich behindert: er wusch sich
allein, er rasierte sich selbst, er ordnete alle seine Sachen, er vermochte
einen Hahn aufzudrehen, einen elektrischen Kontakt zu bedienen usf.
Aber alle diese Tatigkeiten gelangen nur, sofern sie am Gegenstand
selbst, am wirklichen Objekt vorgenommen werden durften. Forderte
man den Kranken etwa auf, an die Ttir zu klopfen, so gelang ihm dies,
solange er mit seinem Finger die Tiir erreichen konnte; aber die begon-
nene Klopfbewegung wurde sofort unterbrochen, sobald man ihn auch
nur einen Schritt weit von der Tiir zurtickzog und ihn dadurch hinder-
te, sie tatsachlich mit dem Finger zu beriihren. Ebenso vermochte der
Kranke einen Nagel einzuschlagen, wenn er, den Hammer in der Hand
haltend, unmittelbar vor der Wand stand; aber sobald ihm der Nagel ge-
nommen wurde und er die Bewegungen des Einschlagens blof anzeigen
sollte, stockte er und machte hochstens eine unbestimmte Bewegung
(also eine chaotische Bewegung [LPr]), die sich von der zuvor ausgefiihr-

54 Vgl. dazu Ernst Cassirer: Philosophie der symbolischen Formen. Dritter Teil: Phanomenologie
der Erkenntnis, Darmstadt 1972, S.297, wo von einem Patienten berichtet wird, der nicht fahig
war, an einem heiteren Tag den Satz «Es ist heut schlechtes und regnerisches Wetter» auch nur
nachzusagen.

% Cassirer, S.238-325.
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ten unverkennbar unterschied. Wurde ihm ein Papierschnitzel auf den
Tisch gelegt, so konnte er es auf Geheifs wegblasen, aber die gleiche
Bewegung des Blasens, sobald das Papierstiickchen weggenommen
wurde, in keiner Weise markieren.»°®

Auf dieses Experiment, das Klopfen an die Tiir vom Kranken markieren
zu lassen, kommt Cassirer in einem anderen Zusammenhang noch einmal
zuriick und schreibt dann:

«Hatte er soeben noch, an der Tiir stehend, die Bewegung des Pochens
mit seinem linken Arm richtig ausgefiihrt, so kam sie sofort zum Still-
stand, sobald man ihn auch nur um die Breite eines Schrittes von der
Tiir zurtickzog: der schon erhobene Arm blieb jetzt formlich wie gebannt
in der Luft stehen, und es gelang keiner Aufforderung des Arztes, ihn
wieder in die entsprechende Bewegung zu versetzen.»"’

Bei der Erkldarung dieser spektakuldren Handlungs-Blockade eines see-
lenblinden Patienten kommen Cassirer und Goldstein zu genau den Uber-
legungen, die wir schon bei der Analyse der beiden oben geschilderten
Aussetzer angestellt haben. Auch Goldstein und Cassirer sehen das Kern-
problem in der Abstimmung des Handelns auf die jeweilige Handlungs-
Situation und damit zugleich in der Orientierung der Situation selbst. Des-
halb weist Cassirer unter Berufung auf Goldstein darauf hin,

daf3 jede Willkiirbewegung, die wir vollziehen, an einem bestimmten
Medium und gegen einen «Hintergrund» erfolgt. «Wir machen unsere
Bewegungen nicht in einem eeren> zu ihnen beziehungslosen Raum,
sondern in einem, der zu ihnen in ganz bestimmter Beziehung steht: Be-
wegung und Hintergrund sind eigentlich nur kiinstlich voneinander trennbare
Momente eines einheitlichen Ganzen.» Weil es dem Seelenblinden, des-
sen optisch-raumliche Erlebnisse schwer geschadigt sind, nicht mehr
gelingt, sich ein optisch-fundiertes Medium fiir seine Bewegungen zu
schaffen, darum miissen dieselben durchweg aufs starkste beeintrach-
tigt sein, miissen sie zum mindesten eine ganz andere «Form» als die
des Gesunden aufweisen.>®

Diese notwendige Orientierung der jeweiligen Handlungs-Situation in
raumlicher, rhythmischer und emotionaler Hinsicht kann der Gesunde im
alltidglichen Leben meist frei wéahlen und bestimmen oder, wenn die Orien-
tierung vorgegeben ist, frei akzeptieren oder ablehnen und entsprechend

56 Cassirer, S. 310.
57 Cassirer, S. 312f. Die Hervorhebungen im Zitat stammen von mir.
58 Cassirer, S.313.
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seinen Wiinschen neu ordnen. Dem Schauspieler wird die Orientierung der
von ihm zu spielenden fiktiven dramatischen und konkreten szenischen
Situation von Stiick und Regie vorgegeben und seine Aufgabe besteht darin,
sich diese umfassende Orientierung auf den Proben so weit einzuverleiben
und anzueignen, daf$ sie ihm als ganz nattirlich erscheint und er in ihr
problemlos agieren kann.

Bricht diese Orientierung aus irgendeinem Grund zusammen, so kann es
zu einer Handlungs-Blockade kommen: Im Fall des seelenblinden Patienten
deshalb, weil er das intentionale Objekt seiner Handlung, also die Tiir, an
die er klopfen soll, verloren hat. Kommt es beim Schauspieler zu einer
Blockade im Rahmen eines « Aussetzers», so deshalb, weil er einen Moment
lang bei diesem Ausleibungs-Erlebnis sich selbst und damit zugleich seine
Rolle verloren hat, weil er ja auf der Szene Werkstiick, Werkzeug und
Werkmeister zugleich ist.

Beide Handlungs-Blockaden sind zwar Formen personaler Regressi-
on, jedoch mit dem Unterschied, dafy ein «Aussetzer» auf der Szene ein
unverfiigbares und deshalb auch unkalkulierbares Widerfahrnis ist, die
Handlungs-Blockade eines seelenblinden Patienten hingegen ein beliebig
wiederholbares Experiment.

6 Theaterjargon und Neue Phianomenologie

Ziehen wir also noch mal Bilanz und wagen die These: Die Aufgabe der
Schauspielkunst ist die leibhaftige performative Vergegenwartigung fiktiver
Situationen, Personen und Sachverhalte. Die dabei und dadurch erstellte
szenische Gegenwart beruht auf den gleichen Gegebenheits-Aspekten wie
Gegenwart allgemein und wird zugleich mit der Entfaltung personaler
Emanzipation auf der Szene entfaltet.”® Beide Vorgange sind nicht vonein-
ander zu trennen und formulieren die Antwort auf das Fragen-Quintett
Wer-Was-Wie-Wann-Wo.

Ort dieses Geschehens sind die Proben, auf denen all dies erarbeitet
wird, bis die Inszenierung «steht», und die Vorstellungen, in denen das
auf den Proben Erarbeitete Abend fiir Abend moglichst identisch reprodu-
ziert wird. Genau wie jede andere Form entfalteter Gegenwart ist jedoch
auch szenische Gegenwart ein fragiles Gebilde, dessen Trager standig in
die Gefahr geraten kénnen, mehr oder weniger intensive Einbriiche im
Niveau personaler Emanzipation zu erleiden, und derlei Einbriiche im

% Vgl. dazu Schmitz: Gegenwart, S. 197ff und Schmitz: Das Géttliche und der Raum, Kapitel:
«Spielerische Identifizierung», S. 453ff.
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Niveau personaler Emanzipation sind immer zugleich Einbriiche im szeni-
schen Gestaltungsniveau und Riickfélle im primitive Gegenwart, die bis zu
Ausleibungs-Phianomenen fithren kénnen.

Der Theaterjargon beschreibt diesen Verhaltensspielraum mit dem Ge-
gensatz «da sein» und «weg sein» und mit den beiden Wortfeldern «stehen»
und «fallen», als deren Varianten die Jargon-Ausdriicke «Prdsenz», «Raum-
verdrangung» und «Ausstrahlung» einerseits und « Aussteigen», «Schwim-
men», «Hangen» und «Aussetzen» andererseits zu verstehen sind. Der
Theaterjargon ist eben eine Denkform, die sich dadurch auszeichnet, daf3
sie alles soweit wie moglich in Gestus, Vultus und Habitus und damit in
Korperlichkeit und Leiblichkeit tibersetzt und in der Weise benennt und be-
stimmt, daf er Szenen erstellt und diese dann in ausgepréagt metaphorischer
Rede benennt.

Mit einem Wort: Der Theaterjargon denkt «mit dem Bauch», denkt und
argumentiert durch konsequente Einleibung, und eine anthropologisch
orientierte Theaterwissenschaft ist gut beraten, sich an diesem Denken zu
orientieren und es zu wissenschaftlicher Begrifflichkeit gezielt hochzustili-
sieren.

Aber, so wire zu fragen, tun wir das nicht alle, ohne uns dessen bewufSt
zu sein? Ist der Theaterjargon vielleicht nur die Steigerung einer ganz na-
tiirlichen unverbildeten Ausdrucksweise, die uns allen vertraut ist? Und, so
wire auch zu fragen: Wie metaphorisch sind Metaphern eigentlich gemeint?
Und weiter wiére zu fragen: Ist metaphorische Rede tiberhaupt in jedem Fall
hintergehbar und durch eine Ausdrucksweise ersetzbar, die das zu Benen-
nende direkt benennt? Gibt es nicht eine grundsétzlich unhintergehbare «re-
siduale Hintergrundsmetaphorik»®, ohne die auch die Wissenschaftsspra-
che bei der Theoriebildung selbst auf dem hochsten Abstraktions-Niveau
nicht auskommt, trotz der massiven Verurteilung metaphorischer Rede von
Aristoteles bis Nietzsche?

So finde ich z.B. in den Ausfithrungen von Hermann Schmitz tiber
personale Emanzipation und Regression ganze Passagen, die sich so lesen,
als seien sie direkt aus dem Theaterjargon riickiibersetzt, wenn es z. B. heifst:

«Die Erhebung des personalen Subjekts aus der primitiven Gegenwart
bezeichne ich als personale Emanzipation, seinen (totalen oder aproxi-
mativen) Riickfall an jene als personale Regression.»°!

60 Gerhard Kurz: Metapher, Allegorie, Symbol, Goéttingen 1988, S.21.
61 Schmitz: Person, S. 14.
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Oder Schmitz spricht von der «aufrechten festen Haltung» als einem
«Wahrzeichen personaler Emanzipa’cion»62 und prézisiert dies an einer
anderen Stelle mit den Satzen:

«Ohne personale Emanzipation bliebe der Mensch tierisch und wiir-
de gar nicht zur Person; ohne personale Regression bliebe die Person
gleichsam hohl, weil der Aufstand personaler Emanzipation aus der
Hinfilligkeit unmittelbaren Betroffenseins dann wie eine abstrakte, ein-
same Gebarde der Aufrichtung ware.»%3

Und weiter:

«Das Selbst verliert durch diese Einschmelzung in Gegenwart, die bei
geniigend méchtigen Angsten und Schmerzen stattfindet, sein Vermo-
gen zur Uberschau, seine bewegliche Reaktionsfahigkeit, kurz: seine
Selbstindigkeit. Daher nimmt der Betroffene in solchen Fallen infantile

Ziige an.»%

Dieses Spiel von Erhebung und Riickfall, Uberschau und Einschmel-
zung, Selbstandigkeit und Hinfélligkeit, Aufrichtung und Regression ist
von Schmitz wahrscheinlich metaphorisch gemeint.

Der Theaterjargon jedoch meint dies ganz wortlich als Modifikationen
des Habitus, denn «Erhebung» / « Aufrichtung» / «Selbstandigkeit» bezeich-
net eben ganz wortlich die aufrechte, gefafste und in sich ruhende vertikale
Haltung, in der man Herr der Situation ist und den Kopf oben behalt und
deshalb jederzeit weif3, was zu tun ist und was man selbst tut. Und «Riick-
fall» / «Hinfélligkeit» / «Einschmelzung» / «Regression» ist ebenso wortlich
als Bezeichnung fiir jedes Abweichen aus der Vertikalen durch Verlust oder
Verzicht zu verstehen bzw. als Bezeichnung fiir jede Abweichung von der im
Inszenierungskonzept entworfenen und dann auf den Proben erarbeiteten
und einstudierten Gestaltung der szenischen Aktionen. Entspricht dieses
Gestaltungsniveau weitgehend dem Inszenierungskonzept, so kann der Pro-
benprozefs beendet werden, weil dann die Inszenierung «steht», ganz so, als
ob sie ein korperhaftes Wesen sei, das sich wahrend seiner Entstehung auf
den Proben aufrichtet und an deren Ende in vollendeter Auspragung und
in aufrechter Haltung dasteht. Ergeben sich Regressionen irgendwelcher
Art auf der Szene, so zeigen sie sich nicht nur in Gestus/Vultus/Habitus
des Schauspielers, sondern immer auch im Gestaltungsniveau der gan-
zen Inszenierung bzw. einer einzelnen Szene, denn beide, Inszenierung

62 Schmitz: Person, S. 135.
63 Schmitz: Person, S. 105.
64 Schmitz: Gegenwart, S.197. Die Hervorhebungen in den Zitaten Nr. 61-64 stammen von mir.
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und Schauspieler, «stehen» und «fallen» immer zugleich. Es ist ja bezeich-
nend, dafd bei den beiden oben geschilderten Aussetzern die Schauspieler
in gebtickter Haltung dastanden oder gar auf dem Boden lagen, also weit
entfernt waren von der aufrechten Haltung,.

7 Konsequenzen

Welche Konsequenzen ergeben sich nun aus diesen Befunden fiir die Thea-
terarbeit, genauer: fiir die Arbeit des Schauspielers auf der Szene? Wir
haben gesehen, dafs die oben geschilderten Formen personaler Regressi-
on auf der Szene mit mehr oder weniger grofien Einbriichen im szeni-
schen Gestaltungsniveau Hand in Hand gingen. Beides hidngt offenbar
engstens miteinander zusammen, und zwar so, dafs das Niveau persona-
ler Emanzipation beim Schauspieler die Bedingung der Moglichkeit ist,
zur darzustellenden Gestalt iiberhaupt ein poietisches Verhiltnis auf der
Grundlage spielerischer Identifikation aufzubauen. Der Weg dazu fiihrt
tiber die Entfaltung szenischer Gegenwart mithilfe des Fragen-Quintetts
Wer-Was-Wie-Wann-Wo, dessen Beantwortung die Erstellung und umfas-
sende Orientierung szenischer Gegenwart tiberhaupt erst erlaubt. Fehlt
dieses Orientierungs-Fundament, so schafft oder verkraftet auch der Schau-
spieler nicht die notwendige kontrollierte Entfremdung von sich selbst, und
der Spielraum zwischen Selbstbehauptung und Selbstpreisgabe, Einleibung
und Ausleibung gerat aufier Kontrolle. Denn der Schauspieler, so Plessner
in seinem epochemachenden Aufsatz zur Anthropologie des Schauspielers,
agiert auf der Biihne in expliziter und kontrollierter Weise die «exzentrische
Position» aus, die wir alle «immer schon» und «einfach so» in entfalteter
Gegenwart darleben und die wesentlich zur menschlichen Natur gehort:

«In der normalen Hingegebenheit an irgendeine Beschaftigung kann
der Mensch, ja muf er sich vergessen. Nur das Sttick seiner selbst, das
fir die Durchfiihrung seiner Absichten als Mittel besonderer Beherr-
schung und Pflege bedarf, macht er sich bewufst, spaltet es von sich
ab.%® Beim Schauspieler umfafit dieses Sttick ihn selbst, als Leib und
Seele. Er selbst ist sein eigenes Mittel, d. h. er spaltet sich selbst in sich
selbst, bleibt aber, um im Bilde zu bleiben, diesseits des Spaltes, hin-
ter der Figur, die er verkorpert, stehen. Er darf der Aufspaltung nicht
verfallen, wie etwa der Hysteriker oder Schizophrene, sondern er mufs

65 Wir kénnten auch sagen: «leibt er aus».
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mit der Kontrolle {iber die bildhafte Verkérperung den Abstand zu ihr
wahren. Nur in solchem Abstand spielt er.» 66

Womit nochmal gesagt wére, dafs die oben geschilderten Phanomene
personaler Regression auf der Szene zwar Minderungen im Selbstbesitz
des Schauspielers sind, und auch nur momentane, aber beileibe keine pa-
thologischen Zustidnde, sondern nur kurze Privationen der Kreativitdt des

Schauspielers und somit nur Grenzbereiche des normalen Verhaltens und
asthetischen Handelns.

66 Helmuth Plessner: Zwischen Philosophie und Gesellschaft, Bern 1953, S. 183f.
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Rostocker Phinomenologische Manuskripte

Die «Rostocker Phianomenologischen Manuskripte» sind eine Schriftenreihe, in der in lo-
ser Folge Arbeiten aus dem Umbkreis des Lehrstuhls fiir Phinomenologische Philosophie
publiziert werden. Diese Texte sollen so etwas wie Werkstattberichte aus der lebendigen
phanomenologischen Forschung sein.

Zur Tradition der Phanomenologie um Edmund Husserl, Max Scheler, Martin Heidegger
und Jean-Paul Sartre steht die Schriftenreihe in einem Verhéltnis kritischer Dankbarkeit. Das
Anliegen der dlteren Phianomenologie war es, hinter die spekulativen Konstruktionen der
traditionellen Philosophie auf die Gegebenheiten der Lebenserfahrung zurtickzugehen. Die
von Hermann Schmitz begriindete Neue Phianomenologie ist eine philosophische Bewegung,
die dieses Bemiihen auf neuer Ebene fortfiihrt. Ihr Ziel ist es, in empirisch und begrifflich weiter
als bisher ausgreifenden Untersuchungen moglichst exakte Beschreibungsmittel zur Verfiigung
zu stellen, um die unwillkiirliche Lebenserfahrung besonnenem Begreifen zuganglich zu
machen.

Die Phéanomenologie interessiert sich daher fiir das Phanomen selbst. Sie fragt: Was ist
etwas? Wie laft es sich beschreiben? Sie ist unzustdndig fiir manche Fragen der bloflen
Verursachung oder der technischen Verwendbarkeit, die dem heutigen Denken naheliegen
und von der Sache selbst ablenken: Woher kommt etwas, wie 1483t es sich hervorrufen, was
steckt dahinter, worauf 148t es sich zuriickfithren? Ebenso wendet sich die Phanomenologie
gegen alle Versuche, den Gegenstand zu reduzieren, ausgedriickt in Wendungen wie «das ist
doch nur...» oder «das ist doch nichts als. . .».

Die in den «Rostocker Phanomenologischen Manuskripten» vorgestellte Phinomenologie
nimmt alle Phdnomene im Sich-Finden der Menschen ernst, auch diejenigen, die in herkémm-
licher Perspektive als «blof$ subjektiv» abgewertet und abgedrangt werden. Darin liegt ein
problematischer Zug unserer Orientierung in der Welt. Die Phanomenologie bemdtiht sich
demgegeniiber um eine Rehabilitierung des Subjektiven, um eine Erforschung der Eigenart
auch jener Erfahrungen, zu denen der Mensch sich nicht blof8 neutral und vertretbar verhalten
kann.

Sobald Menschen {iber ihr affektives Betroffensein zu sprechen versuchen, bleibt nur das
schablonenhafte Stammeln, das vage Gerede oder der Ausweg zu den Dichtern, die alles mit
schonen, aber unverbindlichen Worten sagen konnen. Wer sich Rechenschaft dartiber geben
mochte, wie ihm zumute ist, erhdlt von der Naturwissenschaft und der Philosophie wenig
Hilfe.

Das hat Konsequenzen im Alltag: Wenn der Patient dem Arzt sagen soll, wie es ihm
geht, wird es ihm nur mithsam und unzureichend gelingen, dem Gesprachspartner das
mitzuteilen, was ihm wichtig ist. Dieser eigentiimliche Mangel in der Sprachfahigkeit der
Menschen hat seinen Grund in der Miflachtung der Phanomene menschlichen Erlebens durch
die Wissenschaften. Was in der eigenen Lebensfithrung das Nachste, Vertrauteste ist, wird
von der Theorie straflich ignoriert. Diesen Graben zwischen Betroffensein und Besinnung zu
uiberbriicken, hat sich die Neue Phinomenologie zur Aufgabe gemacht. Es geht ihr darum,
den Menschen im Hinblick auf ihr Befinden zu einer konsistenten Sprechweise zu verhelfen,
die es ermoglicht, den Zustand des blof3 Fiihlen-, aber nicht Sagenkonnens zu tiberwinden.
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