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Melanie Hinz

VORSPIEL UND NACHAHMUNG AUF
PROBE

»Die kopiert mich.« Von Models, Mimen und Mimesis

Die kopiert mich! Das ist — unter Topmodels oder solchen, die
es werden wollen — seit der vierten Staffel von Heidi Klums Mo-
delshow Germanys Next Topmodel (2009) ein Schimpfwort.
Gleich in der ersten Sendung stellten die gecasteten Model-
midels bei ihren beiden Mitkonkurrentinnen Tessa und Ira eine
gewisse Ahnlichkeit fest. Psycho-Terror, Zickenkampf mit Ver-
balattacken und Heulkrimpfen brachten Unterhaltungswert,
beforderten aber nicht unbedingt die Darstellung von Indivi-
dualitit der Modelanwirterinnen. Die stritten sich stereotyp
und klischeehaft weiblich tiber die Frage: Wer hatte die Frisur
zuerst? Eine Randbemerkung: Es handelte sich hierbei um einen
Klassiker des Damenhaarschnitts: den Bob. Weder auf dem
Kopf noch im mimischen und gestischen Ausdrucksrepertoire
konnten die beiden Modelmidchen Neuerfindungen bieten,
sondern prisentierten sich vielmehr als »Reproduktionen« der
Modelkandidatinnen der vorangegangenen Staffeln, die es
schon vorgemacht haben und deren Erfolg, Emotionen und Er-
eignisse es nachzumachen und vielleicht auch nachzuempfinden
galt.

Durchaus kreativ und eigenwillig war jedoch der Sprechakt
von Tessa in dieser Sendung: »Die kopiert mich.« Dieser stiftete
bei Germany’s Next Topmodel geradezu kulturwissenschaftliche
Diskurse an: So fragte der Modelagent Peyman Amin in der
Sendung auch folgerichtig, diskursiv und postmodern: Wer ko-
piert hier cigentlich wen? Heidi Klum hingegen verlegte das
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Problem von Kopie oder Original ganz in den Blick des Be-
trachters, plidierte somit fiir eine rezeptionsisthetische Sicht-
weise. Was sich also vordergriindig als dramaturgischer Span-
nungs- und Unterhaltungsgliicksgriff fiir die Produzenten und
Rezipientinnen erwies, macht indirekt auch auf das kultur-
geschichtlich sensible Verhiltnis von Original und Kopie auf-
merksam. Mit diesem sahen sich bereits die Schauspielerinnen
des 18. Jahrhunderts konfrontiert und pochten leidenschaftlich
auf ihren Erfindungsreichtum. So beschimpfte die Schauspiele-
rin Karoline von Schulze-Kummerfeld ihre Kollegin Sophie
Friederike Hensel in ihren Memoiren: »Ja, diese Schauspielerin
hat mich kopiert in der»Sara:. Eine Stelle, wo ihr der grofSe Les-
sing in seiner Dramaturgie so ein grofles Kompliment gemacht
hat, in der Sterbeszene, ist von mir: Madame Hensel hat mich
bestohlen.« (Schulze-Kummerfeld zit. in: Roselt 2005: 34) Be-
stohlen hatte Sophie Friederike Hensel sie angeblich um eine
Geste in der Sterbeszene der Miss Sara Sampson, die Lessing wie
folgt beschrieb: »[...] ein gelinder Spasmus; sie kniff den Rock,
der um ein weniges erhoben ward und gleich wieder sank.« (Les-
sing zit. in: ebd.)

Ein Copyright fiirs Rockanheben erscheint geradezu paradox.
Denn Schauspielkunst basiert seit ihren Urspriingen auf dem
Prinzip von Mimesis'. Dies beschreibt in der Theatertheorie das
besondere Verhiltnis der auf der Biihne dargestellten Phinome-
ne zur Wirklichkeit, beispielsweise der Schauspieler, der eine
Figur mic den Mitteln von Bewegung und Sprache nachahmt.
Diese Form idsthetischer Mimesis lisst sich auch auf die anderen
Kiinste {ibertragen. Das Besondere am mimetischen Prozess des
Schauspielers ist jedoch, dass er keinen Medienwechsel vorneh-
men kann wie eine Schriftstellerin oder ein Maler, sondern Kor-
per- und Handlungspraktiken der Wirklichkeit, also auch seines
Alltags, am eigenen Leib und mit diesem neu gestaltet und wie-
derauffithre. Mimesis ist jedoch nicht nur auf dsthetische Hand-
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lungen und kiinstlerische Rahmungen zu beschrinken. Ganz
anthropologisch gesagt: Der Mensch an sich ist ein Nachah-
mender. Er setzt sich in Bezug zu anderen durch Verfahren des
Nachahmens und Nachbildens. Diese »soziale Mimesis« beto-
nen Gunter Gebauer und Christoph Wulf, indem sie darauf
hinweisen, dass auch soziale Handlungen den Charakter von
Auffithrungen haben und petformativ-schopferische Akte sind:

»Disziplinieren, Uberwachen, Abrichten, Uben, aber auch die
produktiven Prozesse, wie das Erzeugen von Fiktionen, von Wiin-
schen und Liisten, die Selbstreprisentation, die Ausweitungen
des Menschen durch Spiele, die kreative Beherrschung des Kor-
pers — all diese Kulturtechniken entstehen und werden ausgeiibe
in kleinen, meist unauffilligen Szenen, wie jenen, in denen einer
sich von einem anderen abguckt oder ausprobicrt, was ihm je-
mand gezeigt hat, oder sich vor dem Spiegel ankleider und so fort
bis zu komplexen Handlungen. Soziale Mimesis ist kein innerer
Prozess, sondern sie duflert sich im Handeln.« (Gebauer/Wulf
2007: 108)

Nachahmen kann also als eine soziale und idsthetische Kultur-
technik beschrieben werden,

»[...] die den kiinstlerischen Bereich (Sampling, Appropriation
Art etc.), die Kulturwissenschaften (Philologie, Gender Studies,
Performativitits-Debatte etc.) und die Naturwissenschaften
(Gen-Sampling, Cloning etc.), aber auch die private Nutzung
von kulturellen Angeboten (digitale Privatkopie, Filesharing,
Peer-to-Peer-Nerworks etc.) weitreichend bestimmt.« (Fehrmann/
Linz/Schumacher/Weingart 2004: 7)

Jene kiinstlerischen Strategien des Coverns und Sampelns, Nach-
ahmens und Zitierens bezeichnen die AutorInnen Gisela Fehr-
mann, Frika Linz, Eckhard Schumacher und Brigitte Weingart
in ihrem Buch Originalkopie als »Praktiken des Sekundirenc.
Diesen medialen und kulturellen Praktiken ist es eigen, dass sie
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reflektiert mit dem Status des Vorgefundenen oder Abgeleiteten
ihres Gegenstands umgehen oder ihn gar problematisieren (vgl.
ebd). .

Dic Topmodels Tessa und Ira wollen jedoch nicht wahrhaben,
dass sie bereits in den zirkuliren Kreisen des popkulturellen Ko-
pierens gefangen sind. Sie behaupten weiterhin — jedoch ohne
ironischen Kommentar — im Sinne des Songs von Robots in Dis-
guise: »I've got the style and you can't cheat it. Stop! Don't copy
me« — ihr Recht auf Originalitit. Damit gehen sie aber der Mas-
senkultur und Schénheitsindustrie als solcher auf den Leim, die
iiber das Begehren der Angleichung funktioniert. Im Zeitalter
der technischen und popkulturellen Reproduzierbarkeit verliert
die Grofe der Originalitit und des Genies keineswegs ihre
Wertigkeit. Sie verlagert sich vielmehr auf den unmittelbaren
Moment von Prisenz und Performance. Auch die Topmodels
kimpfen einerseits um die perfekte Nachahmung von Heidis
Schritt auf dem Laufsteg. Sie miissen aber neben gekonnter Imi-
tation dessen, was ein Topmodel auszeichnet (schén, schlank,
brav, chrgeizig, charmant sein), und Anpassung an die Spielre-
geln der Show, andererseits ihre ganz cigene Prisenz und Per-
sonlichkeit auf dem Laufsteg und in den Fotoshootings perfor-
men. »Denn nur eine kann Germanys next Topmodel werdens, ist
Heidi Klums wiederholter Slogan, um die Leistung (Perfor-
mance) threr Modelschiilerinnen herauszufordern.

Fiirs Modeln wie fiirs Schauspielen bilden Praktiken des
Nachahmens und Wiederholens also nur die Basis des Darstel-
lens, die es im wiederholten Tun wiederum zu iiberschreiten gilt.
Hajo Kurzenberger bringt dies auf die Formel: »Ohne Wieder-
holung keine Neuerfindung.«* Bereits Aristoteles betrachtet
Nachahmung nicht als einfache Imitation, sondern als einen
schépferischen und kreativen Darstellungsake, dem Verdnde-
rungspotential und Erfindungsreichtum inhirent ist. Mimeti-
sche Praktiken ereignen sich in einem Spannungsfeld von Wie-
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derholung und Kreation, von Angleichung und Differenz zum
Anderen. Diese Dialektik charakterisieren Wulf und Gebauer als
grundlegend fiir Mimesis im sozialen wie fsthetischen Bereich.
Die mimetischen Akte unterliegen zwar historischen und kultu-
rellen Normen. Durch ihre Wiederholungsstruktur kénnen sie
aber variiert und verindert werden. Besonders in der Schau-
spielkunst — auf der Probe und in Auffithrungen — kénnen
Schauspielerinnen und Schauspieler immer wieder neu die
transformative Kraft der Nachahmung einsetzen. Jens Roselt
stellt in seiner Anthologie Seelen mit Methode. Schauspieltheorien
vom Barock bis zum postdramatischen Theater Nachahmung des-
halb auch als eine zentrale Praxis der Schauspielkunst heraus:

»Mimetisches Verhalten birgt damit ein kreatives Potential, das
im Thearer genutzt werden kann. Schauspielkunst hat immer
diese zwei Dimensionen gehabt: Einerseits wiederholen und be-
stitigen Schauspieler tradierte Normen und Konventionen,
indem sie Figuren oder Charakrere vorfiihren, die Zuschauer wie-
dererkennen kénnen; andererseits kann die so gestiftete Gewif3-
heit und Vertrautheit auch erschiittert werden, wenn
Menschenbilder jenseits bekannter Vorstellungen erfahrbar wer-
den.« (Roselt 2005: 64 f.)

Es bedarf aber eines wiederholten Trainings in der Ausbildung
von Schauspielerinnen und Schauspielern, damit sie dieses krea-
tive Potential im Akt der Nachahmung iiberhaupt freilegen kon-
nen. Denn immer steht Nachahmung auf Probe: DarstellerIn-
nen miissen erst Handlungen und Gesten fiir Figuren und
Situationen finden, versuchsweise Bekanntes imitieren, noch-
mals verindern, bestenfalls ihr mimetisches Tun reflektieren und
schlussendlich durch Wiederholen einstudieren. Dieser Prozess
des Nachahmens findet gemeinhin im Berufsalltag des Schau-
spielers auf der Theaterprobe statt. Sie markiert jenen Ort, an
dem mimetische Prozesse im Spannungsfeld von abgesteckten
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zeitlichen, personellen und riumlichen Rahmenbedingungen
und isthetischer Vorgaben wie Text, Rolle oder Konzept passie-
ren. Trotz einer Probenordnung und genauer Planung ereignen
sich die kiinstlerischen Héhenflige meistens gerade in ihrer
Subversion. Paradoxerweise miissen aber die Erfindungen, wohl
wissend, dass sie nicht planbar sind, dennoch organisiert wer-
den. Es miissen Parameter fiir das Handeln der Akteure auf der
Probebiihne aufgestellt werden, damit sie iiberhaupt eine Chan-
ce haben, szenische Vorginge zu finden oder gar zu unterlaufen.
Der Suche nach Erfindungen kann also nicht mit Chaos, son-
dern muss durchaus mit Konzept begegnet werden. Doch wie
eng diirfen Vorgaben sein? Wie wird Kreativitit in Gang gesetzt,
wenn die Auswahl dessen, was auf der Probebiihne zu tun ist,
schon getroffen wurde? Wenn es heifft: »Copy, me, I do this ...
and you do it too.«?

Do it yourself: Der Regisseur als Vorspieler

Es gibt jene Probenmomente, in denen sich der Regisseur von
seinem Regieplatz erhebt und in die Rolle des Schauspielers be-
gibt. Darstellungslust, Verzweiflung oder Besserwisserei kénnen
den Regisseur zu diesem Schritt antreiben, als Schauspieler dem
Schauspieler etwas vorzumachen. Damit betritt der Regisseur
aber nicht nur die Biihne, sondern eine Schwelle, in der die ver-
einbarten Dichotomien von Subjekt und Objekt des Blicks
sowie geregelte Arbeitsbereiche plotzlich auf Probe stehen. Alle
Blicke richten sich auf den Regisseur, der eine heikle Situation
der Vorfithrung geschaffen hat. Méglicherweise (be)trifft nun
das Vorspiel des Regisseurs das schlechte Spiel des Darstellers,
das er in iibertriebener Weise »nachiffe«. Die Wirkung seines
Tuns kommt einer Ohrfeige an dem Schauspieler gleich, der zu-
meist danach erst mal beleidigt ist. Uber den destruktiven Mo-
ment hinaus, der potentiell immer besteht, wenn sich der Regis-
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seur zum Schauspieler erhebt, méchte ich den Blick auf eine
spezifische Praxis legen: das Vorspiel. Das Vorspielen kann dem
Regisseur als Probenmethode dienen, um mittels seines eigenen
Karpers zur Findung cines szenischen Vorgangs beizutragen. Es
beinhaltet aber auch die Erwartung und Aufforderung an den
Schauspieler: »Mache es mir gleich. Ahme mich nachl« Jener
schopferische, gotiliche Impetus des Genies oder ganz im Ge-
genteil das darstellerische Versagen des Regisseurs machen das
Vorspiel zu einer Mutprobe. Doch was bedeutet diese Vorah-
mung fiir den kreativen Prozess und die soziale Beziehung zwi-
schen Regisseurln und SchauspielerIn? Anhand dreier Beispiele,
in denen es jeweils um die Erarbeitung eines Klassikers des Dra-
menkanons geht, untersuche ich zunichst die Praktiken des
Vorahmens und Nachahmens, die sich im Bezichungsgeflecht
Regisseur-Schauspielerln und Rollentext—Darstellungsiiber-
setzung abspielen und die Theaterprobe als Schwellensituation
zeigen.
Mit dem Vorspiel beginnt Bertolt Brecht:

»[...] dazu will ich Ihnen schildern, wie Brecht auf einer Urfaust-
Probe der Darstellerin der Margarethe diese erste Begegnung mit
Faust vorgespielt hat. Brecht trippelte, als Gretchen, leichtfiilig
und demiitig vorgebeugt (als hiitte er eben die Absolution emp-
fangen) aus der Kirche, lie sich erschreckt mit etwas gestelzt
geneigtem Kopf von Faust ansprechen, drehte unsicher die nie-
dergeschlagenen Augen in ihren Winkeln ganz schrig nach auflen
und sagte atemlos, sich beinahe verhaspelnd, die zwei Zeilen Text
auf: »Bin weder Friulein, weder schén, kann ungeleitet nach
Hause gehen.« Dann strebte er, grau und unscheinbar huschend,
weiter: Aber unmittelbar vor dem Verlassen der Biihne, z6gerte
Breche als Gretchen plotzlich und hielt kurz an — so, als ob ein
empfangener Blitzstrahl erst jerzt seine Wirkung zeigte. Dabei
warf er einen kaum merkbaren, verstohlenen Blick auf Faust zu-
riick. Ich habe diese wahrhaft bezaubernde — alles aussagende Idee
bei keinem Gretchen jemals mehr gesehen. Natiirlich muf8 ich
dazu sagen, dal Brecht mit seiner — oft gespielten — hilflosen
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Schiichternheit der entziickendste Frauen-Darsteller beim Re-
giefiihren war, den ich jemals beobachtet habe. Und seine Gret-
chen-Szene blieb mir auch deshalb unausléschlich im
Gedichtnis.« (Luez 1993: 121 f)

Brecht stiehlt mit seinem <oam&&_ der Margarethe-Darstellerin
die Show. Zumindest in den Augen der Schauspielerin Regine
Lutz, die der Urfaust-Probe beiwohnt, wird dieses Probenereig-
nis in ihrem Handbuch Schauspieler — der schonste Beruf ent-
ziicke erinnert. Brecht hat hier nicht einfach eine Bewegung hin-
geworfen, sondern sie bis ins Detail »der niedergeschlagenen
Augen in ihren Winkeln ganz schrig auflen« (ebd.) vorgespielt.
Von Lutz wird Brecht mit dieser Beschreibung als Meister aller
Probenlagen und Rollenspiele stilisiert. Dem Vorspiel des Regis-
seurs wird mit Demut begegnet. An seinem eigenen Korper ma-
terialisiert der Regisseur Brechr seine Vorstellungskraft einer
Rolle und Szene bis ins physische Spiel. Er setzt den Mafstab
einer »gliickenden Darstellung«. Deshalb hat es auch Regine
Lutz fiir Schauspielerinnen und solche, die es werden wollen,
notiert.

Doch was macht die eigentliche Margarethe-Schauspielerin,
die es Brecht gleichtun solf? Wird der arbeitsinterne Rollentausch
vom Regisseur zum Spieler und von der Schauspielerin zur Be-
obachterin des szenischen Geschehens produktiv vollzogen?
Setze der Status-Wechsel Kreativitit frei oder belastet er das Ver-
hiltnis Regie—Schauspielerin, weil Kompetenzbereiche iibertre-
ten werden oder Einschiichterung sich einstellt? Wie geht die
Schauspielerin mit dem vorgegebenen szenischen Material um —
und vor allem mit dem vorprogrammierten Scheitern? Schlief3-
lich kann sie Brechts Weiblichkeitsdarstellung sowieso niche
nachtun, steht doch ihr Geschlecht dazwischen. Der Einfall, im
Abgang von der Biihne noch »einen kaum merkbaren, verstoh-
lenen Blick auf Faust« zuriickzuwerfen, gebiihrt Brecht. Die
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Nachahmung der Schauspielerin, die doch mit diesem Vorspiel
initiiert werden sollte, erscheint so sekundir wie die Schauspie-
lerin selbst. In Lutz Probenanekdote kommt sie nicht vor. Jegli-
che Reaktionen und Aneignungen der am Prozess Beteiligten
werden ausgespart: Dass Kithe Reichel hier die Margarethe
probte, Brecht eigentlich nur Co-Regisseur von Egon Monk war
und 1953 in ciner umstrittenen Urfaust-Inszenierung am Berli-
ner Ensemble endet*, davon steht bei Lutz nichts geschrieben.
Lutz Probenanekdotes dient der Huldigung des Regisseurs
Brecht: »diese alles aussagende Idee bei keinem Gretchen mehr
gesehen« zu haben (ebd.). Wie im eigentlichen Wortsinn ist das
Vor-Spiel des Regisseurs eine Demonstration seines Kénnens,
das iiber Geschlechter- und Arbeitsgrenzen hinausgeht. Es ist
die Demonstration dessen, dass es keine besser kann als er.

Im Prozess des Vor- und Nachmachens wird Autoritit aufs
Spiel gesetzt und Machtstrukruren werden erneuert, die eben
auch kippen kénnen. Fiir die Analyse von Probenprozessen er-
scheint mir der Begriff der Mimesis deshalb interessant, weil er
eine Briicke schligt von sozialen Handlungen zu den kiinstleri-
schen Darstellungen. Probenprozesse ereignen sich in der Dop-
pelheit von dsthetischer und sozialer Mimesis, die ineinander
iibergehen und einander bedingen. Im Proben werden nicht nur
Darstellungsweisen gesucht, sondern auch »Prozesse kollekriver
Kreativitit« (vgl. Kurzenberger 2006) mimetisch dargestellt und
aufgefiihre. Dies lisst sich besonders markant am Phinomen des
Vorspiels zeigen, das in der intimen Konstellation von Regisseur
und Schauspieler statcfindet. Denn dieses stellt eine dsthetische
und zugleich soziale Handlung im Probenprozess dar, sie ist ein
Reprisentationsake, in dem der Regisseur nicht nur seine Ideen,
sondern auch seine Autoritit und seine Vorbildfunktion vor den
anderen auffithren kann und somit zu einer mimetischen Be-
zugnahme zu ihm auffordert. Insofern kennzeichnet das Vor-
spiel einen markanten Moment in der Beziehung zwischen

Regie und Schauspielerin, eine Schwellensituation, in der die
bestechende Ordnung kurzzeitig aufs Spiel gesetzt und zugleich
restauriert werden kann. Eine Darstellung, wie die Brechts,
kann den mimetischen Prozess steigern. Sie kann zu Aneig-
nungsmimesis fithren, indem die Schauspielerin dem Vorbild
nacheifern will. Oder ganz im Gegenteil: Sie lernt aus dem
Scheitern oder setzt sich mutig iiber die Vorgabe hinweg. Das
Vorspiel eines Regisseurs auf der Probe ist also zweierlei: eine
Auffithrung sozialer und ésthetischer Mimesis und ein Nach-
vollzug eigener Ideen im Medium des eigenen Korpers. Seine
Kérperlichkeit wird zur dsthetischen Vorlage fiir die Schauspie-
ler. Dieses korperliche In-Erscheinung-Treten des Regisseurs
konfrontiert sie mit seiner Leiblichkeit. Er zeigt sich als »Gan-
zes«, nicht nur als Regiestimme aus dem Off. Ehrfurcht oder
Abscheu sind die Skala dessen, was dieser kérperliche Akt aus-
zulésen vermag. Und nicht jeder Regisseur oder jede Regisseu-
rin mag sich in dieser Weise zum Objekt des Blicks vor den
Schauspielern machen.

So stellt die Aufforderung: »Mach das doch mal vor — das ich
das mal betrachten kanng, die der Schauspieler Fabian Hinrichs
an seinen Regisseur Laurent Chétouane richtet, einen Affront
gegen ihn dar. Dokumentiert hat Eva Kénnemann diese Pro-
benszene in ihrem Film Die Tragidie aus der Stadt (2007), der
die Probenarbeit von Chétouane und Hinrichs an Hamlet zeigt.
Fiir den Regisseur stellt die Forderung des Schauspielers eine
Geste der Provokation dar, die sich der Schauspieler in einem
Moment der Krise erlaubt, in dem er selbst sein Spiel sinnlos
findet. Hinrichs schenkt den Vorschligen und dem Feedback
des Regisseurs auf seine Darstellung keinen Glauben mehr.
Stattdessen fordert er eine Umkehrung der Spiegelfunktion:
Nicht nur tiber den Blick und das sprachliche Beschreiben des
Gesehenen, sondern iiber das konkrete Vorspielen des Regis-
seurs will Hinrichs herausfinden, ob der szenische Vorgang auch
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fiir ihn etwas taugt. Der Schauspieler emanzipiert sich aus dem
Blick des Regisseurs, um selbst die Wirkung seiner Szene ein-
schitzen und beurteilen zu kénnen. Er ringt um seinen Subjekt-
status, wihrend Chétouane sich in der misslichen Lage befinder,
etwas zu tun, fiir das er nicht ausgebildet ist: zu schauspielen. Es
ist eine krisenhafte Situation fiir Chétouane: Der Schauspieler
vertraut ihm nicht, findet seine Ideen nicht lohnenswert auszu-
probieren und gibt ihm zu verstehen: »Dann mach es doch cin-
fach mal selberl« Zugleich ist das Vorspiel von Hinrichs auch als
ein konstruktiver Vorschlag gemeint, wie die Probe an der Szene
weitergehen kann, ohne dass abgebrochen werden muss.

Und so geht nach einiger Diskussion Chétouane dem Wunsch
seines Schauspielers nach, setzt sich auf einen Stuhl, blicke sei-
nen Zuschauer an und schweigt. Hinrichs betrachtet ihn eine
Zeitlang beim Nichtstun, um dann selbst zu entscheiden, wie-
der auf die Bithne zu kommen. Dabei konkretisiert er zugleich
die Szene und entwickelt sie weiter. Laurent Chétouanes nervds
wippende iiberschlagene Beine iibernimmt der Schauspieler. Al-
lerdings iiberschlige er das Bein in die entgegengesetzte Rich-
tung. Anders als bei Chétouane, dessen Hénde im Schof liegen,
verschrinkt Fabian Hinrichs sie vor der Brust. Ein wenig iiber-
heblich und wie ein bereits zu hiufig gesprochenes Zitat sagt der
Schauspieler den Text direkt an das Publikum gerichtet auf.

Das Zusehen, wie Chétouane einfach nur dasitzt und mit
etwas Unmut dem Blick standhilt, wird fiir den Schauspieler
zur mimetischen Erfahrung: Hinrichs begreift so iiber seine
Sinne nicht nur die Wirkung, sondern scheint auch Hamlets Si-
tuation besser zu verstehen. Die Probe kann in den alten Rollen
fortgesetzt werden: Er wird wieder zum Schauspieler, kopiert
aber, wihrend sie auf der Bithne nebeneinandersitzen, die vor-
geschlagene Haltung des Regisseurs — das szenische Angebot
wurde angenommen. So entsteht eine symbiotische Einheit der
beiden. Die Angleichung des Schauspielers an die Vorgabe des
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Fabian Hinrichs ahmt Laurent Chétouane nach
© Filmstill aus dem Dokumentarfilm von Eva Kénnemann (2007):
Die Tragisdie aus der Stadt

Regisseurs wird durch das gemeinsame Handeln auch zu einem
Versprechen und einer Losung der Krise, dem Regisseur in sei-
nen Anweisungen weiter zu folgen. Chétouane kann wieder sei-
ner Aufgabe nachkommen, die er so formuliert: »Deinen Blick
durch mich auf dich zu richten«. Im Regieverstindnis von Ché-
touane kann der Schauspieler nicht allein proben, sondern be-
notigt den Blick und die Anwesenheit des anderen. Dass dies
durchaus auch anders geht, beweisen beispielsweise Perfor-
mance-Kollektive wie She She Pop oder Gob Squad, die sich
eines Auflenblicks durch eine Regieposition verweigern. Jenes
Regicverstindnis muss aber historisch genau in dem Moment
zum Paradigma werden, in dem der Regisseur seinen Regieplatz
im Parkett findet und mittels seines Blicks und seiner Autor-
schaft iiber die Inszenierung mit Argusaugen wacht. Letztlich
verkorpert Chétouane einen noch relativ jungen Typus des Re-
gisseurs, der iiber ein Regiestudium zu seinem Beruf kam. Ent-
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wickelt und abgeleitet hat sich die Rolle des Regisseurs aber ur-
spriinglich aus dem Beruf des Schauspielers. Die ersten grofen
Regisseure wie Max Reinhardt, Konstantin Stanislawski oder
Fritz Kortner waren versierte und verehrte Darsteller, die sich
nicht allein auf ihren Regieblick verlassen mussten. Das Vorspiel
stellt somit auch eine Reminiszenz dar, dass der Regisseur mal
ein Schauspieler war.

Die zeigt sich besonders in der Probenarbeit von Fritz Kort-
ner. Das Ineinanderiibergehen von Vormachen, Vorsprechen,
Nachmachen, Fortentwickeln und Wiederholen betreibt er lust-
voll und penibel zugleich mit seinen Schauspielern Helmut
Lohner und Christiane Hérbiger, die Friedrich Schillers Liebes-
paar Ferdinand und Luise proben. Legendir eingefangen wurde
dies 1965 durch den Filmemacher Hans-Jiirgen Syberberg in sei-
nem Film Fritz Kortner probt »Kabale und Liebes, 5. Akt/7. Szene,
der als Klassiker der Probendokumentation gilt. 1m0 Minuten
lang ist die Arbeit Kortners mit seinen beiden Schauspielern an
einer einzigen Szene zu schen. Annemarie Matzke beschreibt
den Probenprozess folgendermaflen:

»Hier zeigt sich ein besonderes Modell der Probenarbeit: weniger
Vorfiihren, Uberpriifen und Uben der Darstellung als vielmehr
ein gemeinsames mimetisches Hervorbringen der Darstellung
von Schauspielerin und Regisseur.« (Matzke 2009: 277)

Bei Kortner ist der Moment des Vor- bzw. Nachahmens meist
kaum noch zu extrahieren. Einmal jedoch spielt Kortner dem
Schauspieler Lohner den Kavalier vor, fithrt Christiane Hérbi-
ger galant am Arm und spaziert mit ihr durchs Bithnenbild.
Kortner meistert eine slapstickartige Vorfithrung im doppel-
ten Sinne: Es ist sowohl ein ernst gemeinter szenischer Vorschlag
fir Lohner und zugleich seine Vorfiihrung, denn der steht ki-
chernd und sich schimend in der Ecke. Unablissig kommentie-
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Fritz Korter macht es Helmut Lohner vor
© Filmstill aus der Probendokumentation von Hans-Jiirgen Syberberg
(1965): Fritz Koviner probt »Kabale und Liebe«, 5. Akt/7. Szene

rend iibergibt Kortner die Darstellungsaufgabe wieder an Loh-
ner und verschwindet im Dunkel auf seinem Regieplatz, um so-
fort weiter prizise Anweisungen zu geben: »Schlag das Bein
tiber.« Doch dieses Vorspiel und das permanente sprachliche Be-
nennen der auszufiihrenden Korperbewegungen erdffnet nur
das Probieren an der Textsequenz — der Schauspieler muss sich
zunichst das gezeigte Bewegungsmaterial selbst aneignen, wo-
raus Abweichung entsteht. Lohner stolpert iiber die eigenen
Fiifle und fithrt die Schauspielerin, als halte er eine Tasche am
Arm. Diese Verfehlungen in der genauen Abnahme dessen, was
der Regisseur erwartet, scheinen wie kindliche Narrenspiele, die
Lohner mit Kortner treibt, der stoisch, wenn auch lachend, wei-
ter bestindig korrigiert und kommentiert. Die Schauspielerin
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und der Schauspieler kénnen kaum einen Satz zu Ende spre-
chen, ohne dass Kortner »dazwischenfunkt«. Es ist sicher die
Darstellungslust des gelernten Schauspielers Kortner, die zum
permanenten Mitspielen antreibt, aber auch die Performance
von Autoritit, die Ziigel iiber die Darstellung nicht an die
Schauspieler abzugeben, sondern bestindig zu leiten. Und bei
aller Neugier, Beharrlichkeit und Passion fiir die schauspieleri-
sche Arbeit lisst Kortner jedoch nie vergessen, dass er der »Herr-
scher der Szene« (vgl. Stadelmaier 2005) ist. Dies stellt fiir die
Schauspielerin und den Schauspieler eine besondere Herausfor-
derung dar: in Demut und Respekt dem Regisseur und seinen
Ideen entgegenzukommen und gleichzeitig sich den Akt der
Wiederholung als Moment der Transgression zunutze zu ma-
chen.

So ist Kortner Anstifter einer Suchbewegung, die sich sowohl
auf die Entwicklung szenischer Ideen als auch der Interpretati-
on der Figuren richtet. Das mimetische Hervorbringen bedeu-
tet, dass Schauspieler und Regisseur kérperlich involviert sind.
Die Probe wird zum Resonanzraum, in dem Imaginationen, sze-
nische Ereignisse, personliche Erinnerungen in Form der Anek-
dote, mimetische und sprachliche Vorgaben und Reaktionen in
produktiver Wechselbezichung den Probentext erst erzeugen.
Jeder fiir sich in seiner spezifischen Rolle erschliefit sich mime-
tisch seinen Part zur Szene. Dieses mimetische Tun ist durch die
Primisse des »wiederholten Noch-Einmal-Machens« gekenn-
zeichnet — und nicht wie im Falle Brechts eines »Tue es mir
gleich« oder Hinrichs' »Mach du es doch mal vor«. Auf der
Probe von Kortner werden weder direke die Anweisungen nach-
geahmt, noch das Vorangegangene cinfach wiederholt, sondern
das Text- und Bewegungsmaterial in immer wieder neuen Va-
rianten in endlose Aneignungsprozesse iiberfiithrt. Matzke hat
diese Form des Probens als »dépassement« beschrieben, »in
cinem bestindigen Prozess des Verschicbens gilt es, alte Mog-
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lichkeiten hinter sich zu lassen« (Matzke 2009: 279). Es kenn-
zeichnet auch eine Phase im Probenprozess, in dem es noch
nicht um die Fixierung der Darstellung geht. Syberberg spart die
Festlegung der Szenen und ihre Auffithrung aus seiner Doku-
mentation des Probenprozesses komplett aus.

Vorspielen und Nachahmen stellt sich in den drei Beispielen
vor allem als ein Probenverfahren zur Entwicklung einer Rolle
und Szene durch den Schauspieler im mimetischen Interakti-
onsprozess mit dem Regisseur vor, bei dem soziales und dstheti-
sches Handeln des Regisseurs in eins fallen. Das Vorspiel Brechts
brachte nicht nur dessen Rollenvorstellung der Margarethe zur
Darstellung, sondern fiihrte zugleich dessen Vorbildcharakter
im Probenprozess auf. Fabian Hinrichs lie seinen Regisseur
Chétouane in einer Krise dessen Spiegelfunktion nicht nur im
Blick, sondern auch kérperlich ausagieren, um so Prozesse des
Verstehens und Wirkens einer Szene sinnlich zu durchdringen.
Kortners Probenstil hat gezeigt, dass Schauspieler und Regie im
individuellen mimetischen Nachvollzug durch die Gleichzeitig-
keit von Produzieren und Reproduzieren Darstellungsweisen er-
mitteln, hervorbringen und auffiihren. Vorspielen und Nachah-
men fiihrt also zu einer Intensivierung der Bezugnahme zum
Regisseur und lisst an dessen Kérper etwas abspielen, was sich
durch Sprache nicht fassen lisst. Die in den Vordergrund ge-
riickte Kérperlichkeit des Regisseurs beim Vorspiel kann einer
physischen Machtdemonstration eines traditionellen Regie-
verstindnisses dienen oder zur Provokation werden fiir die Re-
gisseure, die sich als »Experten des Blicks« und nicht als Schau-
spieler verstehen. Gleichzeitig lassen die vorgestellten Beispiele
keinen Riickschluss auf die Auffithrung zu. Weder die Proben-
anekdote von Lutz beschreibt die Darstellung der Margarethe,
noch wird in den Dokumentarfilmen von Kénnemann und Sy-
berberg nach dem Zusammenhang von Verfahren des Probie-
rens und ihrer Ausgestaltung in der Auffithrung gefragt. Somit
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stellt sich abschliefend die Frage, ob es einen Zusammenhang
zwischen Poetiken des Probierens und isthetischen Auffiih-
rungsstrategien geben kann? Wie kann Nachahmen einen Trans-
formationsprozess vom Probenverfahren zur Inszenierungsstra-
tegie durchlaufen und sich so in die Auffithrung einschreiben?
Wihrend ich bisher das Vorspielen und Nachahmen im Kontext
des Regietheaters untersucht habe, méchte ich zeigen, dass auch
Nachahmungsprozesse stattfinden, wenn kein Regisseur auf der
Probe ist, der etwas vorgibt, sondern kollektiv gearbeitet wird.
Als Anschauungsbeispiel dient mir nun im Folgenden meine ei-
gene Probenpraxis als Performerin.

Die Performerin als Nachmacherin

Durch welche kulturellen Praktiken wird Rausch erlebbar?

Diese erkenntnisleitende Fragestellung hatte die Friulein Wun-

der AGS im Gepiick auf ihrer Fahrt durch Deutschland, auf der

Suche nach allen nur méglichen Formen des Rausches. Rausch-

praktiken sollten dabei nicht einfach im Dunkel der Probebiih-
ne durch Drogen oder theatrale Darstellungen erprobt werden,
sondern von sogenannten Rausch-Guides erlernt — und damit
am cigenen Korper erfahren werden. Somit begann der Proben-
prozess der Friulein Wunder AG der Freischwimmer-Festival-
Produktion (I can’t get no) SATISFACTION (2008) mit einer
dokumentarischen, kulturwissenschaftlichen und mimetischen
Recherche. An sozialen Orten wie Schwimmbad, Seminarriu-
men, Sporthalle, Tanzclub wurden konventionelle und experi-
mentelle Rauschpraktiken unter Anleitung physisch erfahren.
Manche sahen beim Sufi-Tanzen plétzlich alles tiirkis und
manch einer imitierte stoisch die Praktiken, ohne jedoch zur ge-
wiinschten Rauscherfahrung zu gelangen. Des Weiteren standen
auf dem Plan: Jubelchére im FufSballstadion, Klettern, Lachen,
Tauchen, Beten mit den Jesus-Freaks oder das Erlernen von
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SM-Prakriken in Felix Ruckerts choreographischen Zentrum
Schwelle 7. Die PerformerInnen qualifizierten sich zu Rauschex-
pertlnnen, die die neu gewonnenen Erfahrungen oder erlernten
Kérpertechniken wiederum an ihr Publikum in der Auffiihrung
weitergeben wollten. Der Nachahmung von Rauschpraktiken
innerhalb einer sozialen Situation sollte also die kiinstlerische
Nachahmung der Praktiken und erlebten Erfahrungen auf der
Biihne folgen. Im Probenprozess wurde also das Erlebte und Er-
fahrene wiederum mimetisch erinnert. Vor allem in Improvisa-
tionen versuchten wir, die gelernten Praktiken und geschenen
Handlungen anderer zu re-petformen. Wir warfen die Hinde
zur Anbetung in die Luft, kletterten auf dem Biihnenbild wie
auf einem Trimm-dich-Pfad herum, schlugen uns nicht ohne
dngstliches Geschrei mit Peitschen und tranken Wasser aus
Wodka-Flaschen. Die Handlungen waren selbstreferentiell nicht
wieder herstellbar. Der soziale Kontext, aber auch die reale
Drucksituation fehlte nun, in der das Handeln affirmativ voll-
zogen werden konnte. Unsere Nachahmungen auf der Probe
standen in Differenz zur Authentizitit des Erlebten und erschie-
nen nun viel eher als Ironie, Parodie und Kommentar — ohne
dass dies zu diesem Zeitpunkt des Probenprozesses immer ge-
wollt wurde. Das kann man nun als schauspielerisches Scheitern
unsererseits begreifen, denn die Schauspielerin im Sinne Stanis-
lawskis muss gerade fahig sein, ihre physischen und psychischen
Erfahrungen im Akt des Probens so natiirlich wie moglich wie-
derauffiihren zu kénnen — warum hat sie sie sonst vorher geiibt?
Damit standen auch die eigenen Darstellungsméglichkeiten
pléotzlich mit auf dem Spiel und zur Disposition? Was und wie
kann ich {iberhaupt nachahmen und darstellen? Inwieweit ziehe
ich mich auch auf erprobte Darstellungsweisen zuriick? Und wo
verweigere ich mich aus ethischen Griinden, etwas affirmativ
nachzuahmen? Als besonders sperrig erwies sich das Thematisie-
ren von spirituellen Praktiken, die wir nicht parodistisch darbie-
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ten wollten. Wir entschieden, die formalen und inhaltlichen
Zusammenhinge von Lachyoga, Jesus-Freaks und Sufi-Tanzen
durch die Filmmontage des dokumentarischen Materials vorzu-
fithren und keinen mimetischen Transfer auf der Biihne zu ma-
chen — um die Erfahrung des Anderen und gerade nicht Eigenen
nicht zu verkitten.

Doch wie lief} sich Rauscherfahrung im Moment der Auffiih-
rung mit ihren spezifisch theatralen Bedingungen, also der Ko-
prisenz von Akteuren und Zuschauern, erzeugen? Wie konnte
am und durch den Kérper mittels einer der erlernten Praktiken
doch ein Moment von rauschhafter Erfahrung durch ein Wie-
derauffithren des Erlebten hergestellt werden, ohne dass wir da-
nach bewusstlos von der Biihne transportiert werden miissten.
Denn die Auffihrung war ja nicht als einmalige Performance
angelegt, sondern musste wiederholbar sein. Im choreographi-
schen Zentrum Schwelle 7 in Berlin hatten wir SM-Praktiken
erprobt: Kerzenwachs, Wischeklammern und Peitschen. Wih-
rend des Workshops waren wir iiberrascht, wie wenig unsere
Klischeebilder von SM bestitigt wurden. Beim Sichten des
Filmmaterials wurde aber genau das Gegenteil deutlich: die Iko-
nographie des leidenden weiblichen nackten Kérpers, in Fesseln
gelegt und devot sich darbietend. Dies hatte sich im eigenen Er-
leben iiberhaupt nicht so angefiihlt, wie es nun in den Filmbil-
dern aussah. Wie konnte aber der Aspekt der Liminalitit von
Schmerzerfahrungen und nicht der von sexuellen Unterdrii-
ckungsspielen in den Vordergrund gestellt werden? Aufgrund
ihrer dsthetischen und liminalen Qualititen entschieden wir uns
fiir das Re-Performen einer »Wische-Klammern-Praktik«. Der
Performerin Vanessa Lutz wurden auf den nackten Oberkorper
Wischeklammern gesetzt, so wie wir es im Workshop erlernt
hatten. Als Requisit waren sie eher dem Hausfrauen- als SM-
Kontext zuzuordnen, die Farbigkeit war eindriicklich, und an-
geklammert entstand eine skulpturartige Panzerung. Im Prozess
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(1 can’t get no) SATISFACTION der Friulein Wunder AG, Freischwim-
mer. Plattform fiir junges Theater 2008 © Barbara Braun/MuTphoto

des Klammern-Setzens konnte der Zuschauer dies mimetisch
miterleben: Das Gesehene wurde am eigenen Kérper durch
Schaudern, Wegschauen oder Faszination mitvollzogen. Im Ge-
sicht der Performerin wurde ein kurzzeitiger neuronaler Rausch-
moment ablesbar und real herbeigefiihrt. Somit trigt hier auch
der Begriff der Nachahmung nicht mehr, weil ein Modus des
Als-ob eindeutig verlassen wird. Aus dem Nachahmen der Prak-
tiken und des hiufigen Scheiterns daran konnte also ein thea-
traler Moment erfunden werden, in dem das Konzept des wie-
derholten Auffiihrens von Rauscherfahrung, von In-Rausch-
versetzt-Werden, Im-Rausch-Sein und Rausch-Zeigen, emergieren
konnte.

Wenn, wie Matzke in Arbeit am Theater. Zu einer Diskurs-
geschichte der Probe konstatiert, Probieren immer auch eine
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Form der Wissensgenerierung ist, dann entsteht durch das
Uberpriifen mimetischen Tuns im Probenprozess ein reflektier-
ter Blick auf kulturelle Gesten und Bewegungen. Im Proben-
prozess der Friulein Wunder AG transformierte sich die
Probenstrategie des Imitierens der erlernten Kérperpraktiken
zunchmend zur isthetischen Strategie des Zitierens, Verschie-
bens, Neu-Montierens und Kontextualisierens. Die erfahrene
Differenz von sozialer und theatraler Situation, von mimeti-
schem Erleben innethalb einer sozialen Praxis und mimetischem
Vorfithren und Nachvollzichen innerhalb einer kiinstlerischen
Arbeit fithrte zur Auseinandersetzung iiber den Umgang mit
dieser Differenz und dem Spiel mit ihr.

Besser gut geklaut ...

Nachahmen kann also als eine Poetik des wiederholten Auffiih-
rens und Transformierens von sozialer und isthetischer Hand-
lungspraxis in Probenprozessen beschrieben werden. Die Pro-
benweisheit »Besser gut geklaut, als schlecht selbst erfundenc
markiert jene Schnittstelle zwischen Theorie und Praxis, in der
im Nachahmen das Vorgingige erkannt wird und somit kein
unreflektiertes Kopieren ist. Beim »Klauenc« steht die alltigliche
und kiinstlerische Handlungspraxis auf Probe und wird in der
wiederholten Durchfiihrung auf einer Bithne szenisch und phy-
sisch durchleuchtet. In der Imitation von etwas vorgingigem,
von alltiglichen Handlungen, szenischen Ideen anderer Insze-
nierungen oder Rollenklischees kann in der Probenarbeit ein
Schliissel liegen, Kreation zu entfalten und Neuerfindungen zu
machen. Zugleich steckt gerade im wiederholten Tun eines Vor-
gangigen durch die Differenz zu diesem, durch andere Perfor-
merlnnen und Kontexte das Potential zur Subversion, wie dies
auch Judith Butler fiir die Akte von Geschlechterdarstellungen
beschreibt (vgl. Butler 1995). Jene Wiederholungsstruktur, die
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Geschlecht als performativem Akt eingeschrieben ist, wird gera-
dezu ideal sichtbar an der Figur des Models, welche Gabriele
Brandsterter »gleichsam als Verkérperung eines Modells solcher
performativer Praxis« beschreibt,

»als Inkorporation jener Darstellungsmuster von Weiblichkeir
[...], denen Leitbildfunktion zugeschrieben ist. Das Model ex-
poniert stilisiert und ausschnitthaft jene performativen Strate-
gien, die Mode und Medien produzieren und reproduzieren: als
die Reprisentation der Sehnsucht nach Sehen und Gesehen wer-
den [...].« (Brandstetter 1998: 432)

Das Model wird zum Modell des geschlechtsspezifischen Kopie-
rens von Posen, Gesten und Bobs: Das Model ist immer schon
eine Kopie eines weiblichen Musterschnittes, von dem es kein
Original gibt. Und so lisst sich am eingangs beschriebenen Fall-
beispiel von Tessa und Ira in Germanys Next Topmodel schlief3-
lich beschreiben, was eine »wirkliche Nachahmung« von einer
schlechten Kopie unterscheidet: Einem (wirklichen) Model
gliickt der Musterschnitt beispielsweise des Bobs, wenn es um
seine Serialitit weifl.

»Der nur Nachahmende, der nichts zu sagen hat

Zu dem, was er da nachahmst, gleicht

Einem armen Schimpansen, der das Rauchen seines
Bindigers nachahmt

Und dabei nicht raucht. Niemals nimlich

Wird die gedankenlose Nachahmung

Eine wirkliche Nachahmung sein.« (Brecht 1964: 132)

Im Sinne Brechts sind Tessa und Ira jedoch keine Models, son-
dern nur »arme Schimpansens, die im TV-Gedichtnis bereits
gegen weitere Midchen ausgetauscht worden sind, die sich am
weiblichen Musterschnitt in Heidi Klums Modelshow versu-
chen.
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Anmerkungen

1 Einen Uberblick iiber die Begriffsgeschichte von Mimesis bieten Ge-
bauer/Wulf 1992.

, Dieses Zitat verdanke ich Hajo Kurzenbergers unverdffentlichtem Vor-
trag » Wiederholen — Reproduzieren — Wiederbeleben: Theatrale Strate-
gien der Vergegenwirtigunge im Rahmen der Ringvorlesung »Vergegen-

wirtigung« im Sommersemester 2008 an der Universitat Hildesheim.
Wiederholen als Vorgang des Neuerfindens ist nicht nur als Teil einer
Auffiihrungspraxis, wie sie Kurzenberger am Beispiel der Geste in Mi-
chael Thalheimers Emilia Galotri-Inszenierung herausgearbeitet hat,
sondern auch als eine Poetik des Probierens weiterzudenken.

3 Auch in Lernprozessen von Kindern spielt das Nachmachen cine wichti-
ge Rolle, wie es dieser Karaokesong von BBC fiir Kinder vormacht. V ]
r:wu__\éi.wlcn.no.cw_\nvmnvmnm_\ﬂannn.:wm__mozmﬁaﬁ_mmamm_\noaaﬁ_,
letzter Zugriff am 14. 9. 2010. In der ethnographischen Filmdokumenta-
tion von Bina Elisabech Mohn und Geesche Wartemann Wechselspiele im
mxwmiﬁmamm%,ﬁ Kindertheater (2009) zeigt sich ebenfalls, wie Kinder
wihrend und nach der Auffiihrung das Geschene mimetisch verarbeiten,
Kérpetbewegungen der Schauspieler abnehmen oder die Requisiten im
Anschluss an die Vorstellung beim Nachspiel nachformen.

4 Brecht lief seine Proben- und Arbeitsprozesse am Beliner Ensemble in

sogenannten Modellbiichern dokumentieren, die heute im Bestand des

Brecht Archivs der Berliner Akademie der Kiinste archiviert sind (vgl.

hierzu auch den Artikel von Annematie Martzke in diesem Band). Auch

zur Urfaust-Inszenierung finden sich noch Szenenfotos, Texdfassungen
und Notizen, die Bernd Mahl ausgewertet hat (vgl. Mahl 1979). Anfang
der 197cer Jahre entdeckte der Dokumentarfilmer Hans-Jiirgen Syber-
berg zudem Probendokumentationen der Urfaust-Probe wieder, die er
als Jugendlicher gefilmt hatte. In der Besprechung dieses Films finden
sich ebenfalls Hinweise auf Brechts Vorliebe zum Vorspielen: »Brecht, er-
sihlt Monk heute, habe ssehr Jeriftig mitgearbeiret, und die Rollen habe
er, erinnert sich der Schiiler-Spieler Heinz Schubert, »schnell und unge-
heuer witzig vorgespielt., Besonders widmete sich Brecht der Gretchen-

Darstellerin Kithe Reichel.« (0. A.: Der Spiegel 49/1971, hieep:/ fwrww.

spiegel.de/ spiegel/print/ d-44914476.html, letzter Zugriff am 2. 10. 2010)

{Ther die Proben-Anekdote als Erzahlform, in der signifikante Momen-

te des Probierens beschrieben werden, und diese selbst produlktive Kraf-

te in der Darstellung von Probenarbeit entfaltet, vgl. den Arrikel »Thea-

~n
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cer von innen. Die Probe im publizistischen Diskurs« von Ole Hruschka
in diesem Band.

6 Die Friulein Wunder AG ist ein sechskopfiges Performance-Kolleksiv
(Anne Bonfert, Melanie Hinz, Verena Lobert, Vanessa Lutz, Malte Pleif-
fer, Carmen Waack), das sich 2005 wihrend ihres Studiums der Kuleur-
wissenschaften und dsthetischen Praxis in Hildesheim gegriinder hat.
Vgl. www.fraeuleinwunderag.net sowie ein Portrit iiber die Gruppe von
Esther Boldt, in: Theater der Zeit 1o/2010.
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Clemens Risi

ENCORE! OPER WIEDERHOLEN

Wiederholen als Mg\mﬁw&m und dsthetische Praxis der Probe
und der Oper

Wiederholen ist eine der grundlegenden Techniken zur Ein-
tibung und Vervollkommnung einer Tirigkeit, sei es beim wie-
derholten Durchfithren eines Experiments im Chemielabor,
dem tiglichen Training auf der Eisfliche, dem Uben eines In-
struments oder eben beim Proben von Szenen zur Hervorbrin-
gung einer Auffithrung, also zur Vorbereitung einer Premiere.
Das Wiederholen wird von vielen als einzige Moglichkeit ange-
sehen, Kérper, Bewegungen und Stimmen auf eine vorher nicht
dagewesene Form hin zu bearbeiten, Kérper, Bewegungen und
Stimmen in den Abliufen so zu automatisieren und zu mecha-
nisieren, dass — so_die Hoffnung — Kérper, Bewegungen und
Stimmen befreit werden von der Anfilligkeit fiir zufillig auftre-
tende Verinderungen, Pannen, Unwigbarkeiten. Dahinter steht
die Uberzeugung, dass das Wiederholte immer wieder abgerufen
und damit das Ereignis vorherbestimmt werden kann. Neben
dem klassischen Ballett ist es wohl die klassische Operngesangs-
technik, die das Wiederholen der immer gleichen Abfolgen von
Korper- und Vokalapparatbewegungen — und das iiber viele
Jahre der Ausbildung sowie viele tigliche Stunden des Trainie-
rens und Ubens — als den Weg zum Erreichen der gesteckten
Ziele gewihlt hat. Uber das Ballett miissen andere sprechen; ich
werde es mit der Oper versuchen. Ich méchte mich mit dem
Thema »Wiederholen« mit Blick auf die Oper in zweifacher Per-
spektive annihern: einer historischen und einer strukcurell-is-
thetischen. In der historischen Perspektive werde ich mich zwei
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