Aus:

JEns Rosert, CHRISTEL WEILER (HG.)
Schauspielen heute

Die Bildung des Menschen

in den performativen Kiinsten

April 2011, 268 Seiten, kart., zahlr. Abb., 25,80 €, ISBN 978-3-8376-1289-9

Das zeitgendssische Theater zeichnet sich durch eine Vielzahl von Schau-
spielstilen aus. Der Grenziibertritt zwischen Theater, Performance, Tanz, bil-
dender Kunst und der Arbeit mit neuen Medien scheint alltiglich zu sein.
Dieser Band nimmt eine Bestandsaufnahme der aktuellen Tendenzen vor
und stellt dabei die schauspielerische Arbeit ins Zentrum der Auseinander-
setzung.

Schauspieler/-innen — wie beispielsweise Ulrich Matthes, Lars Eidinger, Petra
Hartung und Anne Tismer — geben tiber ihre Erfahrungen Auskunft und tre-
ten mit Wissenschaftlern und Kritikern in einen Austausch dariiber, was es
bedeutet, allabendlich Fiktionen und Phantasmen einen Korper und eine
Stimme zu geben.

Jens Roselt (Dr. phil.) ist Professor fiir Theorie und Praxis des Theaters an der
Universitit Hildesheim.

Christel Weiler (Dr. phil.) ist Akademische Oberritin am Institut fiir Thea-
terwissenschaft der Freien Universitit Berlin.

Weitere Informationen und Bestellung unter:
www.transcript-verlag.de/ts1289/ts1289.php

© 2011 transcript Verlag, Bielefeld


http://www.transcript-verlag.de/ts1289/ts1289.php

INHALT

Schauspielen heute
Vorwort

9

EINBILDUNG

Lob der Marotte
JENS ROSELT
19

Ulrich Matthes’ Onkel Wanja und
die verkorperte Einbildung des Zuschauers
BENJAMIN WIHSTUTZ
27

Triumph der lllusion
Das Schauspielerpaar Samuel Finzi und Wolfram Koch
CHRISTINE WAHL
35

Dezenz ist Schwache
Uber Lieblingsschauspieler und das, was an ihnen nervt
HAJO KURZENBERGER
45

Das Paradox des Zuschauers
Argumente fur eine rezeptionsasthetische Schauspieltheorie
ADAM CZIRAK
53

»Erotik mit dem Publikum«
Ein Schauspielergesprach
LARS EIDINGER, PETRA HARTUNG, ULRICH MATTHES UND ANNE TISMER
73



SELBST-BILDUNG

Schauspielerische Arbeit als Ubung
CHRISTEL WEILER
95

Inszenierte Co-Abhangigkeit
Zur Aufgabe einer souverdnen Darstellerposition
im zeitgendssischen Performance-Theater
ANNEMARIE MATZKE
109

»Was tue ich hier eigentlich?«
Eigenverantwortung im zeitgenossischen Theater
MIRIAM DREYSSE
125

»Ich bin nicht bei mir, ich bin auRer mir.«
Die Virtuosen und die Imperfekten bei René Pollesch
BETTINA BRANDL-RISI
137

Schauspielen (das gab es doch mal) bei René Pollesch
PATRICK PRIMAVESI
157

Fliegende Texte
CLAUDIA SPLITT IM GESPRACH MIT JENS ROSELT
177

Die Macht der Toten als das Leben der Bilder
Praktiken des Reenactments in Kunst und Kultur
ULF OTTO
185

Von der Pflicht, Schauspieler zu sein
Darstellung und gesellschaftliche Disziplinierung
MATTHIAS WARSTAT
203

Schauspielen als Beruf
BERND STEGEMANN
215



AUSBILDUNG

»Schauspieler sind professionelle Menschen«
Ein Gesprach uber Schauspielausbildung
HANS-ULRICH BECKER, IMANUEL SCHIPPER UND BERND STEGEMANN
239

Autorinnen und Autoren
259



Schauspielen heute

Vorwort

Lasst man das Theater der letzten Dekaden Revue passieren, kom-
men einem nicht nur innovative Regisseure und Buihnenbildner,
sondern auch wichtige Autoren und charismatische Theaterleiter in
den Sinn, die Ensembles, Spielweisen und damit die Asthetik des
Theaters nachhaltig gepragt haben. Schauspielerinnen und Schau-
spieler waren dabei stets mit von der Partie, doch bei der nach-
traglichen Auseinandersetzung mit Theater geraten die Akteure auf
der Buhne schnell aus dem Rampenlicht der Auffihrung in den
Schatten des Diskurses. Wenn einzelne Schauspielerinnen oder
Schauspieler durchaus eindrucksvoll in Erinnerung bleiben, gelten
sie haufig als Ausnahmeerscheinungen, die unabhéangig von ihrem
individuellen Auftritt keinen weiteren Einfluss austiben. Es hat den
Anschein, als wirde im postdramatischen Theater noch jenes Ver-
dikt gelten, das ein Kritiker im 19. Jahrhundert Giber die Schauspie-
ler des dramatischen Theaters aussprach, als er das Schauspielen
mit folgender Begriindung blofs als »sogenannte Kunst«! gelten las-
sen wollte: »Das Schauspielen hat keinen Grund und Boden, es ist
nichts Selbststandiges, nichts fir sich Bestehendes [...].«2

Entgegen dieser engstirnigen Perspektive zeigt die Geschichte
der Schauspielkunst aber auch, dass Schauspielerinnen und
Schauspieler durchaus einen nachhaltigen und stilpragenden Ein-
fluss austiben kénnen, wenn ihre Auftritte drei Parameter erfiillen:
Die schauspielerische Leistung muss individuell, exzeptionell und
exemplarisch sein. Ein Schauspieler in Aktion ist dann individuell,
wenn sein Erscheinen den Zuschauern im wahrsten Sinne des Wor-
tes eigenartig vorkommt. Diese eigene Art hat damit zu tun, dass
nicht nur Uberindividuelle Techniken und Verfahren, das Hand-
werkszeug, vorgefuhrt werden, sondern der Auftritt zugleich ein
spezifisches Surplus generiert, das von der Personlichkeit, dem
Korper oder der Stimme des einzelnen Schauspielers ausgeht und
dazu fuhrt, dass mancher affizierte Zuschauer seinem Schauspieler
mit unstillbarem Verlangen nachpilgert. Exzeptionell oder aufieror-
dentlich ist diese Praxis dann, wenn sie tradierte schauspielerische
Normen und Konventionen nicht lediglich wiederholt und erftllt,
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sondern zugleich mit ihnen spielt und sie dabei produktiv tber-
schreitet oder unterwandert. Diese Schauspieler machen irgendet-
was anders und dieses Andere wird dadurch exemplarisch und zum
Vorbild, dass es — mitunter erst nachtraglich — ein neues Muster
oder eine noch nie gesehene Spielweise kenntlich macht.

Die Theatergeschichte weist immer wieder solche Ausnahme-
schauspieler auf, die eigenartig, auferordentlich und vorbildlich
Mafistabe setzen und dabei nicht nur ihr abendliches Publikum be-
geistern, sondern auch nach ihrem Abgang als paradigmatische Fi-
guren erscheinen, an denen sich eine innovative Entwicklung kris-
tallisiert. Im 18. Jahrhundert taucht so David Garrick (1717-1779)
auf den Londoner Biihnen auf und fegt gleich beim ersten Auftritt
den deklamatorischen Bombast spétbarocker und klassizistischer
Buhnenformen von der Biihne. In Deutschland stellt sich Conrad
Ekhof (1720-1778) in diese Tradition und im 19. Jahrhundert eifert
August Wilhelm Iffland (1759-1814) der realistischen Maxime einer
Menschendarstellung nach. Auch das jungere Theater hat solche
Ausnahmen von der Regel hervorgebracht. Wer sich beispielsweise
mit der deutschsprachigen Schauspielkunst der 70er und 80er Jah-
re des letzten Jahrhunderts beschéftigt, wird an Ulrich Wildgruber
(1937-1999) - im wahrsten Sinne des Wortes — nicht herumkom-
men. Schwitzend und keuchend schienen seine Auftritte alles in
Frage zu stellen, was hehre Schauspielkunst damals auszeichnete.
Daftr wird Wildgruber immer noch bewundert. Wiirde man aber ei-
nem jungen Schauspieler heute ins Gesicht sagen: »Sie spielen wie
Wildgruberl«, ware dies nicht unbedingt ein Kompliment. Denn in
der Auferung schwingt auch der Vorbehalt mit, der so Angespro-
chene sei nicht originell, mache nichts Eigenes und kopiere nur ei-
nen Anderen. Diese Ansicht weist auf ein Problem hin, das seit dem
18. Jahrhundert immer wieder zu Tage tritt, wenn es um die gesell-
schaftliche Akzeptanz des Schauspielens als Beruf und die Aner-
kennung als Kunst geht. Wie kann man als asthetisch handelnde
und verantwortliche Personlichkeit zur Geltung kommen, bei einer
Tatigkeit, die in all ihren Spielarten doch immer mit Nachahmung
zu tun hat? Wie kann man wiedererkannt werden, wenn man doch
angeblich immer ein anderer ist. Und wie soll man ein anderer sein,
wenn man dabei zugleich — wie kein anderer Kinstler — auf seinen
eigenen Korper, seine Stimme, seine Biografie, ja seine ganze Exis-
tenz verwiesen ist?

Gewiss hat dies mit der eigenartigen Flichtigkeit von Schauspiel-
kunst zu tun, doch dahinter steht auch die grundsétzliche Frage
danach, wie Zuschauer Theater erleben, beschreiben, diskutieren,
kritisieren und analysieren. Die Wahrnehmung eines Schauspielers
oder einer Schauspielerin auf der Btihne kann einen durchaus
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sprachlos machen. Und diese fundamentale Verunsicherung kann
als ein Ausweis asthetischer Erfahrung im Theater gelten.

Mit den Aufsatzen in diesem Buch soll die Arbeit von Schauspie-
lerinnen und Schauspielern in den Mittelpunkt der Diskussion ge-
stellt werden, um von hier aus die Asthetik des Theaters zu befra-
gen. Ausgangspunkt hierfiir ist die Beobachtung, dass sich das
zeitgenossische Theater durch eine ungewohnte Vielzahl von Ar-
beitsweisen und Spielstilen auszeichnet. Nicht-professionelle Dar-
steller mischen das Terrain des Stadttheaters auf, wahrend gleich-
zeitig das klassische Schauspielen eine Renaissance erlebt, wobei
der Grenzubertritt zwischen Theater, Performance, Tanz, bildender
Kunst und der Arbeit mit neuen Medien beinahe alltdglich wird. Die
Rede vom konventionellen Theater wird problematisch, wenn frag-
wurdig ist, was die derzeit vorherrschende Ubereinkunft tiberhaupt
sein konnte. Allein das Beispiel Berlin zeigt, dass innerhalb des Zir-
kelschlags vom Deutschen Theater Uiber die Schaubliihne am Leh-
niner Platz, dem Theater Hebbel am Ufer und der Volksbtihne am
Rosa-Luxemburg-Platz sehr unterschiedliche Arbeitsweisen und
Darstellungspraktiken erprobt werden, die je eigene Stile hervorzu-
bringen vermoégen. Angesichts dieser Vielfalt ist eine Bestandsauf-
nahme des Schauspielens heute vorzunehmen, bei der insbesonde-
re danach gefragt wird, welchen produktiven Anteil Schauspielerin-
nen und Schauspieler an diesen Innovationen haben.

Dabei geht es auch immer um die Frage, wie die analytische
Auseinandersetzung mit Theater Gberhaupt aufzuzdumen ist. »Vom
Kopf her« durften viele Zuschauer, Theatermacher, Kritiker und
Wissenschaftler selbstverstandlich antworten. Das heif3t aber, dass
Konzeptionen, Interpretationen, Aussageabsichten, Ideen und Ein-
falle ins Zentrum rticken. Dabei durfte der Diskurs um das Regie-
theater dieser Herangehensweise Vorschub geleistet haben. Aus ei-
ner solchen Perspektive muissen Schauspielerinnen und Schauspie-
ler beinahe notwendig als sinnliche Zugabe des Konzepts oder als
Korpervehikel zum Transport dramaturgischer Botschaften erschei-
nen. Die performative Wende in den Kunsten und den Kulturwis-
senschaften macht eine andere Herangehensweise denkbar. Nun-
mehr riicken Handlungen und Praktiken, mithin die Materialitat
und Korperlichkeit der Darsteller selbst in den Blick. Dem konkre-
ten Handeln, der Dynamisierung von Probenablaufen und der Pro-
zesshaftigkeit von Auffihrungen wird Aufmerksamkeit geschenkt
und damit auch die Frage nach der Verantwortung des Darstellers
fur das eigene Tun relevant. In diesem Sinne geht es nicht nur um
ein neues Theater, sondern auch um einen neuen — anderen — Blick
auf scheinbar vertraute Phanomene.
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Das vorliegende Buch geht dieser neuen Betrachtungsweise in drei
Teilen nach. Unter der Uberschrift Einbildung wird nach der beson-
deren Erfahrung gefragt, die Zuschauer mit Schauspielerinnen und
Schauspielern im Theater machen kénnen. Die Thematisierung des
Wechselspiels von Bithne und Publikum fiihrt dann zur Erérterung
konkreter Arbeits- und Spielweisen. Dabei steht die Selbst-Bildung
des Menschen auf der Btihne im Mittelpunkt. Angesichts dieses Be-
fundes wird schliefSlich nach den Konsequenzen und Perspektiven
fur den Beruf des Schauspielers und seiner Ausbildung gefragt.

EINBILDUNG

Was bilden wir uns eigentlich ein, wenn Menschen vor uns auf der
Buihne agieren? Schauspielerinnen und Schauspieler vermogen uns
in den Bann zu schlagen. Als Zuschauer sind wir von den Men-
schen auf der Biihne angezogen oder abgestofen. Wir bewundern
die Akteure, die uns Uberraschen und enttauschen konnen. Man-
che Darsteller lassen uns kalt, andere lassen uns keine Ruhe. Thre
Korper und Stimmen regen uns auf, sie verziicken oder ekeln uns.
Wir werden beschamt oder lassen uns verfithren. Wir erkennen uns
in ihnen wieder und schrecken doch entsetzt zurtick. In unserer
Rolle als Zuschauer spielen Selbst- und Fremderfahrung eigentiim-
lich ineinander. Zu bestimmten Schauspielerinnen und Schauspie-
lern mag so Uber Jahre hinweg eine ganz eigene personliche Bezie-
hung entstehen, die nichts mit der Privatheit von Personen zu tun
haben muss. Haufig haben wir noch nie ein Wort mit ihnen gewech-
selt und doch meinen wir sie zu kennen. Wir wissen um ihre Tricks,
freuen uns auf ihre neuen Rollen und sehen sie mit uns alter wer-
den. Es geht um eine gemeinsame Geschichte, flir die es aufierhalb
des Theaters weder Ort noch Zeit gibt. Erst die Distanz der Zu-
schauer stiftet so die Ndhe zu den Spielenden auf der Buhne. Es
kann sich um Verehrung, um stilles Bewundern, um eine Hass-
Liebe oder offene Abscheu handeln.

Diese zwischenmenschliche Relation ist konstitutiver Teil adsthe-
tischer Erfahrung im Theater. Solchen Einbildungen, die bei Sttick-
interpretationen oder dramaturgischen Analysen meistens ver-
schwiegen werden, wird anhand ausgewahlter Beispiele nachgegan-
gen. Unterschiedliche Zuschauerinnen und Zuschauer berichten
Uber ihre Geschichte mit einem bestimmten Schauspieler oder einer
bestimmten Schauspielerin. Ausdrticklich wird dabei das Wagnis
eingegangen, die eigene Erfahrung jenseits akademischer Textfor-
men und Argumentationsweisen zu thematisieren. Es geht darum,
nach Worten zu ringen, zu staunen, zu stottern, zu (ver-)zweifeln
und die Lucken zuzulassen, in denen sich die Faszination flr
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Schauspielerinnen und Schauspieler einnisten mag. Jens Roselt
kommt so einem Tick von Horst Lebinsky auf die Schliche. Benja-
min Wihstutz verfolgt Ulrich Matthes bei einem Gang tber die Bih-
ne. Christine Wahl hért Samuel Finzi und Wolfram Koch beim
Schweigen zu. Hajo Kurzenberger muss sich zwischen dem Volks-
musikstar Hansi Hinterseer und dem Burgschauspieler Joachim
Meyerhoff entscheiden. Und Adam Czirak erlebt angesichts von Ma-
ren Eggert ein Paradox der Einfihlung.

Nachdem sich Zuschauer so Uber Schauspieler gedufert haben,
wird der SpiefS umgedreht und Schauspieler geben Uiber Zuschauer
Auskunft. In einem Gesprach berichten die Schauspielerin Petra
Hartung, die Schauspieler Lars Eidinger und Ulrich Matthes sowie
die Aktionskunstlerin Anne Tismer Uber ihre Arbeit und ihre Erfah-
rungen mit dem Publikum.

SELBST-BILDUNG

Bei aller Begeisterung fir Schauspieler und erst recht bei aller Ab-
lehnung ihnen gegenuber vergisst man haufig, dass das, was auf
der Buhne prasentiert wird, Arbeit ist. Jede Auffihrung kann als
Ergebnis vorausgegangener Arbeit betrachtet werden. Bevor wir et-
was auf der Buihne sehen, verbringen die Schauspieler Zeit damit,
ihre Texte einzuliben, Bewegungsabldufe, Handlungssequenzen, Di-
aloge, Gesadnge und Tanzeinlagen zu erlernen. Das Spiel fordert,
dass sie sich mit ihren Mitspielern vertraut machen, den Raum
kennen lernen, den gesamten Verlauf der Auffihrung memorieren,
damit sie rechtzeitig an Ort und Stelle sind und ihren Einsatz nicht
verpassen. Wir als Zuschauer erwarten, dass sie jeden Abend in gu-
ter Verfassung sind und ihre persénlichen Belange und Befindlich-
keiten flr die Dauer der Auffihrung vergessen.

Schauspielerische Arbeit ist ein Vorgang besonderer Art. Sie
bringt nichts hervor, was von der Person des Schauspielers oder der
Schauspielerin abzuldsen ist, sie ist immer untrennbar mit dieser
verbunden. So gesehen handelt es sich um einen kontinuierlichen
Selbstbildungsprozess, um einen Vorgang der permanenten Selbst-
und Neuerschaffung sowie um eine fortgesetzte Transformation.
Schauspieler nutzen ihren Korper, ihre persénlichen Erinnerungen,
Geftihle und Erfahrungen, um Fiktionen und Phantasmen einen
Korper und eine Stimme zu geben. Dartiber hinaus stellen sie sich
immer wieder den Projektionen von Regisseuren und Zuschauern
gleichermafSen zur Verfigung.

Aus historischer Perspektive war die Arbeit des Schauspielers
an sich selbst stets ein Projekt im Prozess der Zivilisation und somit
verbunden mit der Frage danach, was uns Menschen ausmacht.

13
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Jede Zeit hat — bezogen auf den Schauspieler — diese Frage anders
beantwortet. Dem 17. Jahrhundert war er eine proteische Gestalt,
die mit dem Darstellen der Leidenschaften stets auch ihre eigene
Identitat aufs Spiel setzte, das 18. Jahrhundert sah im Spielen die
Mechanik und entwickelte schon ein erstes Gespur fir den Wert
des Trainings. Im 19. Jahrhundert zeigten Schauspieler ihren bur-
gerlichen Zuschauern, wie man sich als »wahre« Charaktere auf-
fihrte. Zum Ende des 20. Jahrhunderts sehen wir uns konfrontiert
mit einer nahezu unuberschaubaren Anzahl von Koérpertechniken,
die — aus den Kulturen, in denen sie entwickelt und Uber Jahre
hinweg gepflegt wurden, abgelost — den heutigen Darstellern zur
Verfigung stehen.

Im zweiten Teil des Buches wird die Arbeit von Schauspielern
als Prozess der Selbst-Bildung thematisiert. Christel Weiler beo-
bachtet den Schauspieler David Barlow beim Bestellen eines Kartof-
felackers und fragt sich dabei, wer hier eigentlich schuftet: Der
Schauspieler? Oder eine Figur? Aus der Perspektive des Performan-
cetheaters betrachten die folgenden zwei Aufsdtze schauspieleri-
sches Handeln, mit dem die Souverénitiat der Darsteller auf dem
Spiel steht. Annemarie Matzke untersucht Formen inszenierter Co-
Abhangigkeit im Theater und schlagt dabei einen Bogen von Elisa-
beth Bergner bis zu neueren Performances. Miriam Dreysse ldsst
den Schauspieler eine Frage formulieren, die als Stof3seufzer wohl
auf allen Probebliihnen gegenwéartig ist: »Was tue ich hier eigent-
lich?«. Diese Frage koénnte auch in einer der Theaterarbeiten von
René Pollesch gestellt werden. Bei Pollesch dtrften die Schauspiele-
rinnen sie allerdings nicht seufzen, sondern aus vollem Halse bis
zur Heiserkeit schreien. Der Name des Autors und Regisseurs steht
inzwischen auch fir einen bestimmten Schauspielstil, den die zwei
nachsten Aufsitze untersuchen. Bettina Brandl-Risi erkennt in den
Auftritten von Pollesch-Schauspielerinnen wie Sophie Rois und
Christine Grof3 eine neue Form von Virtuositat. Patrick Primavesi
beschreibt diese Spielweise als komische Infragestellung jener Pra-
senz, die zu erlangen vornehmste Pflicht des klassischen Schau-
spielens war. Uber die konkrete Probenarbeit mit Pollesch gibt die
Schauspielerin Claudia Splitt anschiefend in einem Gesprach Aus-
kunft. Von einer eigenen Art des Rollenspiels ist dann in dem Bei-
trag von Ulf Otto die Rede, der die Praxis des Reenactments als zeit-
genodssisches Darstellungsverfahren untersucht, das bei kulturellen
Auffihrungen und in unterschiedlichen Medien zum Einsatz
kommt. Das Spannungsverhéltnis zwischen der Selbst-Bildung als
asthetischer Praxis und den gesellschaftlichen Zwangen und Diszip-
linierungen, unter denen diese Praxis stattfindet, wird von Matthias
Warstat entfaltet.



Vorwort

Im Lichte der Aufsatze zur Selbst-Bildung werden die paradigmati-
schen Verschiebungen des Schauspielens heute kenntlich. Damit
erfahrt das Berufsbild des Schauspielers gegenwértig eine radikale
Verdnderung, die auch eine Herausforderung fir die Ausbildung
neuer Schauspieler ist. Wenn Bernd Stegemann in seinem Beitrag
das professionelle Schauspielen als Beruf beschreibt, theoretisch
begriindet und historisch herleitet, bildet dies den Ubergang zum
dritten Teil des Buches, in dem es um die Ausbildung geht.

AUSBILDUNG

Angesichts der Vielfalt des Schauspielens heute stellt sich die Frage
nach dem spezifischen Kénnen, das die Menschen auf der Btihne
auszeichnet. Hieraus erwachsen zentrale Forderungen flir die insti-
tutionalisierte Ausbildung von Schauspielerinnen und Schauspie-
lern. Nicht nur die vermehrte Prédsenz von Laien und deren Wert-
schatzung auf den Buhnen macht die Revision tradierter Ausbil-
dungskonzepte notwendig. Die auf den Schauspielschulen erlernba-
ren Fahigkeiten und Fertigkeiten bilden einerseits die Vorausset-
zung fur die vielfaltigen Moéglichkeiten einer Rollengestaltung, ande-
rerseits préformieren sie auch die Erscheinung des Menschen auf
dem Theater. Vor allem die performativen Asthetiken des Theaters
der letzten Jahre fordern jedoch von den Akteuren neue Qualitdten.
Worauf muissen und sollen sich also kiinftige Schauspieler konzent-
rieren? Welche Fahigkeiten werden ihnen abverlangt? Wie reagieren
die bestehenden Ausbildungseinrichtungen auf die Asthetiken des
Performativen? Auf welche Vorbehalte treffen Ausbildungspro-
gramme bei den Schilerinnen und Schilern und wie kann man
produktiv mit ihrer Widerstédndigkeit umgehen? In einem Gesprach
mit den Experten fir neue Curricula an Schauspielschulen Hans
Ulrich Becker (Hochschule fir Musik und darstellende Kunst,
Frankfurt/Main), Bernd Stegemann (Hochschule flir Schauspiel-
kunst »Ernst Buschg, Berlin) und Imanuel Schipper (Ztircher Hoch-
schule der Kunste) werden die Perspektiven und Risiken fir die Zu-
kunft erortert.

Am Ende des Buches steht damit die Frage, ob und wie das Schau-
spielen heute zum Wegweiser flir das Theater und die Schauspiel-
schule von morgen werden kann. Eine kontroverse Debatte ist er-
offnet, zu der das Buch Schauspielen heute einen Beitrag leisten
mochte.
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Die Konzeption dieses Band geht auf die gleichnamige Tagung zu-
ruck, die der Sonderforschungsbereich »Kulturen des Performati-
ven« an der Freien Universitat Berlin in Kooperation mit dem Insti-
tut fir Medien und Theater der Universitat Hildesheim 2008 veran-
staltet hat. Die gewissenhafte Einrichtung des Manuskripts hat
Stephanie Schulze bestellt. Allen, die dieses Projekt ermoéglicht und
an ihm teilgenommen haben, gilt unser Dank.

Berlin und Hildesheim, im Herbst 2010

Jens Roselt und Christel Weiler

ANMERKUNGEN

1 Wilhelm Hebenstreit: Das Schauspielwesen, Wien: Beck 1843, S. 1.
2 Ebd., S. 36.



