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1. Einfiihrung

Es ist Francois Truffaut, der schreibt: ,Regie zu fuhren, das heiBt, von morgens bis abends
Entscheidungen zu féllen, vor den Dreharbeiten, wahrend der Dreharbeiten und nach den
Dreharbeiten (1999e: 363). Jene Entscheidungen bilden die wichtigen Knotenpunkte, in de-
nen die Regie die verschiedenen Strange einer Filmproduktion zu einem Ganzen zusam-
menfuhrt. Es wurde und wird viel dartiber geschrieben, wie ein Regisseur' durch ein solches
Verbinden von Einzelelementen seinen Gestaltungseinfluss auf den Film ausubt. In einer
theoretischen Anndherung kann es dabei durchaus nutzlich sein, die einzelnen Elemente,
wie etwa das Bild der Kamera oder die Kostiime, als rein asthetische GréBen zu begreifen,
die von der Regie in ein sinnliches Arrangement gebracht werden. Schnell wird damit jedoch
ausgeklammert, welche zwischenmenschlichen Vorgange sich in dem Prozess des Filme-
machens vollziehen: Die Arbeit am Kamerabild bedeutet fir den Regisseur auch die Arbeit
mit dem Kameramann, die Arbeit mit dem Kostimbildner nimmt Einfluss auf das Kostiimbild.
Regiearbeit ist geprégt von Kommunikation, vom Austausch mit anderen. Die Entscheidun-
gen der Regie behandeln nicht nur kinstlerische, sondern auch zwischenmenschliche Fra-
gen.

Wéhrend der Regisseur sich mit dem Kameramann Uber etwas Drittes, namlich das Kame-
rabild, verstandigt, laufen im Schauspieler das Kunstprodukt und die Person, die dieses her-
stellt, unmittelbar zusammen. Der Schauspieler arbeitet mit und an seinem eigenen Kérper,
seiner eigenen Psyche. In Achtung der Regie als klnstlerischer Leitinstanz einer Filmproduk-
tion stellt sich dabei die Frage, inwiefern das Produktionsnormativ, wonach die Regie den
Schauspieler anleitet, in den Schépfungsprozess des Schauspielers eingreift. Der Begriff der
Schauspielfihrung findet in diesem Zusammenhang zwar immer wieder Verwendung,
scheint bislang jedoch kaum einer wissenschaftlichen Untersuchung ausgesetzt worden zu
sein.

Meist wird das Werk eines Schauspielers oder eines Regisseurs im Hinblick auf das filmi-
sche Endergebnis analysiert, selten jedoch auf die Frage hin, wie dieses zustande kommt.
So stammen die bislang einzigen theoretischen Anndherungen an den Arbeitsprozess von
Regie und Schauspiel von Regisseuren selbst. Der Versuch, die Beziehung von Regie und
Schauspiel wissenschaftlich zu erschlieBen, ist fir diese Arbeit gebunden an jene Literatur.
So gilt es im Laufe dieser Untersuchung, das Handeln von Regisseuren bei der Arbeit mit
dem Schauspieler nachzuvollziehen und herauszufinden, welche Wirkungszusammenhénge

sie anerkennen.

1 Eine Formulierungsstrategie, die die Gleichstellung der Geschlechter explizit zum Ausdruck bringt, erweist sich
im Falle dieser Arbeit leider als kaum umsetzbar. So wird, bedingt durch die enge Bindung an die zugrundelie-
gende, vom generischen Maskulinum bestimmte Primérliteratur, in dieser Arbeit das generische Maskulinum ver-
wendet. Sdmtliche Geschlechter sind dabei stets mit einbezogen.



Welches Selbstverstandnis haben Regisseure in der Arbeit mit dem Schauspieler? Verste-
hen sie sich als leitende Instanz? Inwiefern schreiben sie sich einen Einfluss auf den Darstel-
lungsakt zu? Und mit welchen MaBnahmen tun sie das oder glauben sie das zu tun? Fur die
Beantwortung dieser Fragen ist zu berlcksichtigen, dass die zugrundeliegende Literatur
nicht in streng wissenschaftlicher Form und Absicht verfasst ist. Den Theoriekorpus dieser
Arbeit bilden Lehrbiicher, Aphorismen, Regelwerke und essayistische Betrachtungen. Sie
alle schwanken zwischen Deskription und Préskription, beschreiben, wie Regisseure sich
verhalten, aber auch wie sie sich verhalten sollten. So diskutieren die Regisseure Methoden,
Uberzeugungen und Prinzipien ihres Handelns sowie ihre individuellen Erwartungen an den
Schauspieler. Hieraus ergibt sich letztlich ein Selbstverstdndnis, das Kenntnis dariber liefern
kann, wie der Einfluss der Regie auf das Schauspiel begriffen wird.

Fir diese Arbeit musste eine Auswahl getroffen werden. Als Bezugsrahmen wurden Texte
von Regisseuren herangezogen, die sich explizit mit der Schauspielarbeit auseinandersetzen
und diese nicht bloB anekdotisch streifen, sondern den Anspruch einer theoretischen Anné-
herung an das Thema vertreten.2 So untersucht diese Arbeit die Positionen von insgesamt
sechs Regisseuren, die Schauspielfiihrung unter dieser Einschrankung bislang untersucht
haben. Unter den Regisseuren finden sich Vertreter aus dem amerikanischen, dem russi-
schen und dem européischen Kino. Ohne die spezifische kulturellen und gesellschaftlichen
Entstehungskontexte dieser Texte leugnen oder ignorieren zu wollen, kann eine derartige
Einordnung hier nicht geleistet und beansprucht werden. Vielmehr ist es Ziel dieser Untersu-
chung, durch eine Analyse heterogener Ansatze der Schauspielfiihrung auf Gbergreifende
und verbindende Aspekte im Hinblick auf das Selbstverstédndnis und die Handlungsprinzipien
von Regisseuren zu schlieBen. Weiterhin kann, trotz meiner Bemlhung einen groBen Teil
der vorliegenden Literatur in diesem Feld zu berlcksichtigen, mit der getroffenen Auswahl
nicht behauptet werden die Literaturlandschaft umfassend widerzuspiegeln.3

Die Uberlegungen, die sich in den herangezogenen Texten prasentieren, stellen letztendlich
Praxistheorien oder auch Praxeologien dar. Sie werden im Rahmen dieser Arbeit erst de-

skriptiv erfasst und dann vergleichend analysiert. Der genaue Fortgang der Untersuchung

2 Dieses einschrankende Kriterium bedingt, dass Autobiografien und Interviews unbericksichtigt bleiben. In die-
sem Bereich zu erwahnen sind beispielsweise ,Laterna Magica. Mein Leben“ von Ingmar Bergman (2003, Berlin:
Alexander Verlag), ,Mein Leben. Meine Filme® von Jean Renoir (2002, Ziirich: Diogenes) und ,So etwas wie eine
Autobiografie” von Akira Kurosawa (1991, Zirich: Diogenes). Die umfénglichen Interview-Transkriptionen ,Mr.
Hitchcock, wie haben Sie das gemacht?“ von Frangois Truffaut (2003, Minchen: Heyne) und ,Hier spricht Orson
Welles“ von Orson Welles und Peter Bogdanovich (1999 Berlin: Ullstein) versprechen ebenfalls fruchtbare Er-
kenntnisse Uber die Arbeit von Regisseuren mit Schauspielern. Nicht zuletzt findet sich daneben ein groBer Kor-
pus an Interviews mit einer Vielzahl Regisseuren in verschiedensten journalistischen Kontexten.

8 Unbedingt erwahnt werden muss in diesem Zusammenhang Judith Westons Lehrbuch ,Schauspielerfiihrung in
Film und Fernsehen® (1998, Frankfurt am Main: Zweitausendeins). Weston argumentiert aus der Sicht einer
Schauspiellehrerin und legt in ihrem Werk einen umfangreichen Methodenkatalog fir den Umgang mit Schau-
spielern vor. Die Gattungsabgrenzung zu der Textauswahl dieser Untersuchung fallt hier nicht eindeutig aus.
Dennoch hat der auf die Regieperspektive zentrierte Fokus dieser Arbeit schlieBlich dazu gefiihrt, dass Westons
Werk in diesem Fall nicht berlcksichtigt wurde.



gestaltet sich dabei wie folgt: Zunéchst werden die Begriffe Regie und Schauspiel fir die Ar-
beit handhabbar gemacht. Ruckgriffe in die Film- und Theatergeschichte kléaren dartber auf,
welche strukturellen, institutionellen und asthetischen Veranderungen dazu fihrten, dass die
Regie heute eine zentrale GroBe in der Arbeit von Schauspielern ist. Die Texte der Regisseu-
re, die sich allesamt mit einer Vielzahl von Aspekten der filmischen Regiearbeit auseinander-
setzen, werden anschlieBend auf den Aspekt der Schauspielfuhrung hin ausgewertet. Ob-
wohl die Reihenfolge der Texte mit dem é&ltesten beginnt und dem jlingsten endet, ist sie
nicht streng chronologisch, sondern bemuht sich, bereits erste Anschlusspunkte, Zusam-
menhange und auch Widerspriche herauszustellen. Danach werden die Reflexionen der
einzelnen Filmschaffenden in einer vergleichenden Analyse rekonstruiert. Dies erfolgt in zwei
Teilen: Erst werden die beschriebenen Handlungsmoglichkeiten der Regisseure diskutiert
und dann untersucht, welche Grenzen ihrer Einflussmacht sie benennen. In einem kurzen
Exkurs werden schlieBlich die aus den Sozialwissenschaften stammenden Begriffe Kontin-
genz und Systemische Fiihrung im Sinne einer kursorischen Betrachtung aufgegriffen, da sie
potentiell fur die weiterfihrende Forschung zur Arbeit von Regie und Schauspiel zu fruchtba-
ren Auseinandersetzungen fuhren kénnten.

Nicht zuletzt in der Film- und Medienwissenschaft wird die Zusammenarbeit von Regie und
Schauspiel als definierender Faktor fur die Wirkmacht eines Films begriffen: ,There is much
at stake in the relationship between actor and director: not only professionalism and perfor-
mance, but the strength and the power of the film itself.“ (Bertetto 2007: 16). Durch die Erfor-
schung des Selbstverstéandnisses von Regisseuren versucht diese Arbeit einen produktiven
Schritt zu machen hin zu einem differenzierten und reflektierten Verstédndnis vom Verhéltnis

zwischen Regie und Schauspiel.

2. \Voruberlegungen

2.1. Uber Regie

Der Akt der Regiefuihrung ist sowohl kinstlerische als auch administrative Tétigkeit. Dieser
Doppelcharakter erschwert es, Regie definitorisch zu fassen. Rein strukturell betrachtet bil-
det die Regie die letzte Instanz aller kiinstlerischen Entscheidungen, die den Produktions-
prozess eines Films bestimmen. Neben der Dreharbeiten tGbersieht sie die Vor- und Postpro-
duktion eines Films; sie bearbeitet das Drehbuch, besetzt die leitenden klinstlerischen Posi-
tionen der einzelnen Gewerke, wéhlt die Schauspieler aus und bestimmt Montage und Mi-
schung. Dabei folgt ihre Arbeit dem Ubergeordneten Ziel, die einzelnen kinstlerischen Kréafte
einer Filmproduktion zu einem ganzheitlichen Ausdruck zusammenzufiihren. Grob (2011:
588) schreibt:



Dem Regisseur (Director, Réalisateur, Spielleiter/Filmemacher) kam und kommt [...] die
Aufgabe zu, die verschiedenen Krafte der Filmproduktion zu bindeln: In einem
vorgegebenen Buch die Darsteller zu inszenieren, die Kameraleute und ihre
Lichttechniker zu koordinieren, die Fachkréafte fir Architektur und Ausstattung (Bau und
Dekors), fur Kostim, Make-up und Requisiten einzubinden.

Die Regietétigkeit ist gepragt durch ein breites und interdisziplindres Aufgabenspektrum,
welches intensive Kommunikationsarbeit sowie kunstlerische, organisatorische und techni-
sche Kompetenzen verlangt (vgl. Armer 1997: 4). Als eine der wichtigsten Funktionen von
Regie wird die Gestaltung der Mise en Scene angesehen (vgl. Grob 2011: 588). Der Begriff
erféhrt in der Filmwissenschaft unterschiedliche Pragungen, wobei fir die hier vorgenomme-
nen Auseinandersetzung die Definition von Deborah Jermyn zielfihrend erscheint. Demnach
ist die Mise en Scene das Ergebnis aller kinstlerischen und technischen Entscheidungen,
welche den Ausschnitt und Inhalt des Filmbildes bestimmen; dies umfasst die Position und
Bewegung der Kamera, ihre EinstellungsgréBe, das Szenenbild, die Lichtsetzung, die Kos-
time, die Masken und nicht zuletzt das Spiel der Darsteller (vgl. Jermyn 2001: 283). So ob-
liegt der Regie insgesamt die Aufgabe, den Mitarbeiterstab einer Filmproduktion administrativ
und kunstlerisch anzuleiten (vgl. Bundesverband Regie 2018).

Der strukturelle Status der Regie findet seinen Ursprung in der Theatergeschichte des 19.
Jahrhunderts.# Im Zuge der betrieblichen Professionalisierung gewinnen die Inszenierungen
am Theater zu dieser Zeit zunehmend an Komplexitat. Alsbald erwachst der Gedanke, die
kiinstlerischen und technischen Einzelstrénge einer Theaterproduktion in einer gesonderten
Funktion zusammenzufihren. Dies ist nicht nur Zeugnis einer administrativen Notwendigkeit,
sondern auch dem zunehmenden Verlangen nach &sthetischer Geschlossenheit geschuldet
(vgl. Roselt 2015: 29-36). Zwar hat sich das Theater im 18. Jahrhundert einer strengen Ori-
entierung am Dramentext verpflichtet, kann bis dahin jedoch nur selten dariber Konsens fin-
den, was nun als zentraler Aussagegehalt eines jeden Textes in der Inszenierung herauszu-
arbeiten sei. Erst durch das Aufkommen des Regisseurs entsteht eine Instanz, welche die
unterschiedlichen Stimmen und Interessen des Mitarbeiterstabes zu einem asthetisch ge-
schlossenen ,Totaleindruck® (Roselt 2015: 31) zu formen vermag — ein Produktionsverstand-
nis, das die Filmindustrie schlieBlich zu Beginn des 20. Jahrhundert flr ihre eigenen Struktu-

ren adaptieren kann.5

4 Die Berufsbezeichnung Regisseur taucht bereits im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts auf. Zu dieser Zeit hat-
ten Regisseure jedoch vor allem organisatorische Aufgaben, wie etwa sicherzustellen, dass alle Darsteller plnkt-
lich zu den Proben erschienen. Als klnstlerische Tatigkeit wurde die Regie zu diesem Zeitpunkt nicht begriffen
(vgl. Roselt 2015: 15).

5 Der Gestaltungsspielraum der Regie in der Filmindustrie erfahrt tiber die Jahrzehnte unterschiedliche Dimensio-
nierungen, geprégt vor allem von der Auseinandersetzung zwischen Regisseuren und geldvermittelnden Produ-
zenten. Besonders krasse Formen nimmt dies im Hollywood der 1920er und 1930er Jahre an, als viele Regisseu-
re von den Produzenten nur als ,angestellte Koordinatoren oder bloBe Spielleiter* (Grob 2011: 289) beschéaftigt
werden. In Europa hat der Widerstreit zwischen Regisseur und Produzent weniger starke Auspragungen erfahren.



Durch ihre besondere Funktion im ,Netzwerk der Kreativen“ (Koebner 2008: 5) wird die Re-
gie heute oftmals als entscheidende kinstlerisch-gestaltende Kraft hinter einem Film wahr-
genommen (vgl. Beier und Midding 1993: 8). Worin genau die schdpferischen Leistung der
Regie besteht, bleibt allerdings schwer zu bestimmen: ,Most cultivated people know [...]
what is art in acting and writing, but directing is a relatively mysterious, not to say mystical,
concept of creation“ (Sarris 1976: 251). Diese Unsicherheit Uber das schopferische Moment
der Regietéatigkeit scheint auch darin begrindet, dass Regiearbeit vor allem im zwischen-
menschlichen Austausch erfolgt, in der Kommunikation mit Mitarbeitern bzw. Mitwirkenden.
Gerade in der ndheren Bestimmung dieses Austauschs eréffnen sich der Filmwissenschaft
weiterhin viele Fragen. Aussagen wie die Brownlows (1997: 0.S. zit. n. Grob 2011: 588), wo-
nach der Regisseur ein Organisator sei, der Menschen ,nach seinem Willen“ handeln und

,Dinge geschehen® lasse, ,wenn er es wunscht®, greifen als Antworten hierbei sicher zu kurz.

2.2. Uber Schauspiel

Der Kernaspekt von Schauspiel ist Nachahmung. Aristoteles (2017: 11) bezeichnet das
Nachahmen als ,naturgegebene” und humane Anlage. Es wird in diesem Kontext auch vom
mimetischen Urtrieb des Menschen gesprochen. Die Nachahmung orientiert sich dabei am
Menschen selbst: ,Die Nachahmenden ahmen handelnde Menschen nach“ (Aristoteles
2017: 7). In Anlehnung daran definiert Roselt (2005: 12) Schauspielen als ,Nachahmung
oder Darstellung des Menschen durch den Menschen“.® Was Schauspiel nachahmt, steht
dabei immer auch im Kontext kultureller und gesellschaftlicher Vorstellungen: “Nachahmun-
gen des Menschen sind [...] davon abhéngig, welche Menschenbilder oder welche Vorstel-
lungen von Individualitdt ihnen zugrunde liegen® (Roselt 2005: 13). Abseits asthetischer Fra-
gen entwickelt Schauspiel sich auch stets im Kontext gesellschaftlicher Normen und Verhal-
tensmuster.

Wie Hickethier anmerkt, ist Schauspielen im Film das ,Verkdrpern einer Figur® (2011: 625).7
Dies erfolgt auf den Ebenen der ,Mimik (Gesichtsausdruck), Gestik (Ausdruck des Oberkdr-
pers und vor allem der Hande) und [...] Proxemik (Bewegungen des gesamten Kdérpers im
Raum) (Hickethier 2011: 626)“, sowie der Stimme (vgl. Pearson 2001: 2).8 Laut Naremore

(1988: 34) folgt jeder schauspielerische Akt dem Postulat der Lesbarkeit: ,All performing si-

6 Teilweise werden die Begriffe Darstellung und Schauspiel in der Filmwissenschaft unterschiedlich scharf inter-
pretiert. In dieser Arbeit werden sie synonym verwendet.

7 Hickethier flhrt weiter aus zu Sonderféllen filmischen Schauspiels: ,Die Affinitat des Films zur Realitat [...] hat
zur Folge, dass auch Menschen im Film auftreten, die sich selbst darstellen (z.B. Politiker, Prominente) und dass
Nicht-Schauspieler Menschen darstellen, die sie nicht selbst sind (Laiendarsteller). Die Begriffsverwendung ist
jedoch aufgrund einer mangelnden Theorie-Debatte haufig unscharf‘ (2011: 625).

8 Insbesondere das filmische Schauspiel bedient sich nicht immer all dieser Ebenen. Naheinstellungen kénnen
den schauspielerischen Akt beispielsweise alleine auf mimische Verkérperung konzentrieren. In Animationsfilmen
arbeiten Schauspieler meist nur mit ihrer Stimme. Hickethier (2011: 627) spricht von der Parzellierung des
Schauspiels.



tuations employ a physics of movement and gesture that makes signs readable.“ Eine Zei-
chenlehre von Schauspiel im Sinne einer Semiotik liegt allerdings nicht vor (vgl. Hickethier
2011: 626). So erfolgt der kommunikative Austausch Uber Schauspiel insgesamt wenig re-
gelgeleitet.

Historisch betrachtet ist der schauspielerische Akt lange als Einzelleistung begriffen worden.
Bis zum 18. Jahrhundert wird der Dramentext durch den Schauspieler meist individuell auf-
gearbeitet und nach eigener Einschétzung interpretiert. Ausgerustet mit einem bestimmten
Rollenrepertoire reisen Schauspieler an verschiedene Theater und spielen ihren Teil des
Stlcks in wechselnder Konstellation auf unterschiedlichen Bihnen (vgl. Roselt 2005: 30—
36).°2 Mit dem Aufkommen des Regisseurs tritt schlieBlich im 19. Jahrhundert neben dem
Dramentext eine zweite asthetische GréBe an den Schauspieler heran. So wird der Schau-
spieler ,mit den Worten des Dichters im Sinn und der Stimme des Regisseurs im Ohr zum
Diener zweier Herren® (Roselt 2005: 30). Dies birgt fundamentale Veranderungen fiir das
Verstandnis darstellerischer Praxis. Gehorte es Uber Jahrhunderte zum Berufsethos von
Schauspielern, ,Uber meisterhafte Fahigkeit zu verfugen und die eigenen Mittel souveran
einsetzen zu kénnen* (Roselt 2015: 50), ist die Erarbeitung der Rolle nun nicht mehr [&anger
allein dem Schauspieler anheim gestellt, sondern wird einem kollaborativen Arbeitsprozess
von Regie und Schauspiel Gberantwortet.

Auch wenn beide Seiten im Laufe der Zeit ein grundlegendes Versténdnis fur die gegenseiti-
gen Zustandigkeitsbereiche und Befugnisse entwickelten, bleibt das Arbeitsverhéltnis von
Regie und Schauspiel — auch im Film — bis heute ein sensibles. Kaum mehr in Frage gestellt
wird allerdings, dass Schauspielarbeit grundséatzlich Teil der kinstlerischen Verantwortung
des Regisseurs ist. Die Zusammenarbeit von Regisseur und Schauspieler ist zur wechselsei-
tigen Vereinbarung geworden; die beiden bilden heute "this problematic yet fruitful relations-
hip, this vibrant, at times incandescent, partnership® (Bertetto 2007: 15 f.).

2.3. Eine besondere Beziehung

Die Kernaufgabe der Regie bei der Arbeit mit dem Schauspieler ist es zu entscheiden, wann
seine aufgezeichnete Darstellung fur die weitere Verwendung in der Montage geeignet ist.
Sie beendet dann die Dreharbeiten an der Einstellung und geht zur nachsten tber. Im Hin-
blick auf eine produktionsorganisatorische Rangfolge ergibt sich hierdurch eine eindeutige
Hierarchie. Die Regie tritt fir das Schauspiel im Film kinstlerisch in Verantwortung, bei den
Dreharbeiten, indem sie die Leistungen des Schauspielers als geeignet markiert, und im

9 Der Begriff der Rolle geht auf diese Praxis zurlck: Fir die Erarbeitung ihrer Darstellung greifen Schauspieler bis
in die frihe Neuzeit auf Papierrollen zuriick, auf denen der Dramentext handschriftlich verzeichnet ist. Jedoch
umfasst dies nicht den gesamten Text, sondern meist nur den der eigenen Figur, wahrend Stichworte die Einséatze
markierten. Nur selten kénnen Schauspieler das ganze Stuck lesen, sondern kennen buchstéblich nur ihre eigene
Rolle (vgl. Roselt 2005: 20f.)



Schnitt, indem sie das gefilmte Material auswabhlt, arrangiert und kontextualisiert. Mit anderen
Worten: Strukturell betrachtet ist die Regie eine leitende Instanz fur den Schauspieler. Der
Schauspieler arbeitet nicht unabhéangig, sondern im Kontext kiinstlerischer und administrati-
ver Entscheidungen, die vom Regisseur getroffen werden. Die Anerkennung dieses Umstan-
des ist Grundbedingung fir das Arbeitsverhéltnis zwischen Regisseur und Schauspieler.

In dem Entscheidungsakt der Regie scheint die Idee zu stecken, dass der einzelne Schau-
spieler nicht notwendigerweise in der Lage ist, selbst beurteilen zu kénnen, was und wie er
genau zu spielen hat, um in diesem Sinn einen bestmdglichen Beitrag zum Film zu erbrin-
gen. Sowohl am Set als auch in der Vorbereitung tritt die Regie deshalb mit dem Schauspie-
ler in engen Austausch — den Darstellungsakt préagt nicht nur der Schauspieler, sondern die-
ser wird auch durch die Interaktion mit dem Regisseur beeinflusst. Die Frage nach Souveré-
nitatsbereichen gewinnt hier an Komplexitat. Zwar bestimmt die Regie sowohl das Arbeits-
umfeld des Schauspielers als auch die letztendliche Verarbeitung seiner Darstellung im
Schnitt, aber inwiefern bestimmt sie auch, wie der Schauspieler diese Darstellung herstellt?
Im Unterschied zu den anderen Gewerken, trifft der Regisseur mit dem Schauspieler nicht
nur auf einen Gestaltungspartner, sondern auch auf das filmische Gestaltungselement
selbst. Der Schauspieler ist ,Macher und ,Gemachtes* (Roselt 2005: 10) in einer Person. Die
Versténdigung uber sein Werk behandelt deshalb nicht nur ein Kunstprodukt, sondern auch
immer den Menschen, der diese Kunst ausibt, hochstselbst. Diese eigentimliche Ver-
schrankung fluhrt dazu, dass die Beziehung zwischen Regie und Schauspiel besonders gear-
tet ist. Es stellen sich viele Fragen an die Regie und die Rolle, die sie sich im Arbeitsprozess
mit dem Schauspieler zuschreibt: Welchen Einfluss auf die Darstellung nimmt die Regie? Ist
der Schauspieler kontrollierbar? Der Regisseur ein Lenker, der Schauspieler ein Gelenkter?
Inwiefern bestimmt der Schauspieler sich selbst? Im Folgenden gilt es zu untersuchen, wie

Regisseure diese Fragen reflektieren.

3. Praxeologien der Schauspielfihrung

3.1. Wsewolod Pudowkin

Mit seinem Buch ,Uber die Filmtechnik“ legt der russische Regisseur Wsewolod Pudowkin
1928 eine der ersten theoretischen Anndherungen an die filmische Regietétigkeit vor. Hin-
sichtlich der Schauspielarbeit begreift er den Regisseur als jemanden, der aus dem Darstel-
ler Qualitdten herauszuholen weiB, die dieser zwar in sich tragt, aber nicht selbststéndig ex-
ternalisieren kann. Ausgehend von diesem Dispositiv leitet Pudowkin (1961: 157) die fir ihn

zentrale Aufgabe des Regisseurs bei der Schauspielfiihrung ab:



Der Filmschauspieler spielt in den meisten Fallen sich selbst; die Arbeit des Regisseurs
besteht nicht darin, ihn zur Gestaltung dessen zu zwingen, was er nicht in sich tragt,
sondern vielmehr, die Eigenschaften, die er in Wirklichkeit hat, auf méglichst klare und
ausdrucksvolle Weise herauszustellen.

Entscheidend fiir diesen Prozess sei die Anerkennung der ,Vorrangstellung“ (1961: 167) des
Regisseurs gegenuber dem Schauspieler. Nicht nur habe der Regisseur den Film bereits
wéhrend der Dreharbeiten ,in seiner endgultigen Form vor Augen“ (1961: 161); der an den
Dreh anschlieBende Prozess der Montage sorge auch dafiir, dass der Schauspieler selbst
uberhaupt kein Bewusstsein dafiir entwickeln kénne, in welcher Weise seine Darstellung in
das filmische Ganze eingearbeitet wird. Pudowkin pléadiert daflir, dass Schauspieler sich
ganz der Leitung des Regisseurs Uberlassen. Wichtig sei es, im Schauspieler ein Bewusst-
sein fur die Verantwortung der Regie als einzigem Trager der ,Vorstellung vom zukunftigen
Ganzen“ (Pudowkin 1961: 162) herzustellen. Sei dies erfolgt, kénne der Schauspieler ,frei
arbeiten” (Pudowkin 1961: 162).

In der Idee des freien Schauspielers wird die Dialektik von Pudowkins Uberlegungen deut-
lich: Einerseits Ubt der Regisseur in seinen Augen einen essenziellen Einfluss auf die Gestal-
tung des Schauspiels aus; es sei ,eindeutig, wie weitgehend die Arbeit des Darstellers von
der Regie bestimmt wird“ (Pudowkin 1961: 160). Andererseits entfalten Schauspieler, sofern
sie sich ganz der Verantwortung der Regie hingeben, in diesem Sinne frei arbeiten, ,tiefe
schopferische Fahigkeiten* (Pudowkin 1961: 172). Wahrend der Aufnahme kénne der
Schauspieler namlich ,,so spontan sein, wie er will, und er braucht im natirlichen Ablauf sei-
ner Bewegungen nicht gestért werden® (Pudowkin 1961: 170). Der Regisseur begleite dieses
Spiel, ,in dem [sic] er den Schauspieler sich auf verschiedene Weise bewegen laBt und da-
bei die Stellung der Kamera ihm gegen uber [sic] &ndert* (Pudowkin 1961: 170). So ermbg-
licht die Regie nach der Herstellung einer Vertrauensbeziehung dem Schauspieler schlieB-
lich die schopferische Entfaltung vor der Kamera. Entscheidend fur ein fruchtbares Arbeits-
verhéltnis sei deshalb, dass der Schauspieler ,als Personlichkeit voll und ganz in die Ge-
samtheit der Mitarbeiterschaft, in das Kollektiv, einbezogen ist* (Pudowkin 1961: 172). Damit
I6st Pudowkin die eingangs als hierarchisch organisierte Arbeit mit dem Schauspieler in ein
kooperatives Verhaltnis auf: ,Wir sind also auch am Ende dieses Kapitels zu der Uberzeu-

gung gekommen, dafB3 der Film Zusammenarbeit erfordert” (Pudowkin 1961: 172).

3.2. David Mamet

Auch fur den US-amerikanischen Regisseur David Mamet existiert der Film bereits vor den
Dreharbeiten fest im Kopf des Regisseurs. Anders als Pudowkin flhrt er — neben seiner Re-
gietatigkeit selbst Dramatiker und Drehbuchautor — diesen Umstand jedoch nicht auf den

schopferischen Geist des Regisseurs zuriick, sondern auf das, was fir ihn die zentrale as-



thetische GroBe eines jeden Films darstellt: das Drehbuch. So bestimmt er in seinem 1991
verobffentlichten Essay ,On Directing Film“ die Regietatigkeit am Set vor allem durch die

strenge Orientierung an dem, was vor den Dreharbeiten fixiert wird:

The work of the director is the work of constructing the shot list from the script. The work

on the set is nothing. All you have to do on the set is stay awake, follow your plans, help

the actors be simple, and keep your sense of humour. The film is directed in the making

of the shot list. The work on the set is simply to record what has been chosen to be

recorded. It is the plan that makes the movie. (Mamet 1994: 349)
Mamet begreift Regieflihrung als eine ausfiihrende Téatigkeit im Dienste des Drehbuchs bzw.
der erarbeiteten Liste der Einstellungen. Schauspielen sei vor allem ,perform[ing] the physi-
cal motions called for by the script” (Mamet 1994: 388), wahrend der Regisseur die Instanz
bilde, die dem Schauspieler helfe, den Anforderungen des Skripts gerecht zu werden. So
bildet das Skript die informationelle Einheit, an der beide sich orientieren. Die Regie begreift
Mamet dabei als diejenige Instanz, die auf Basis des Drehbuchs Anweisungen gibt, welche
die Schauspieler wiederum umsetzen: ,Tell the actors exactly the actions called for, beat by
beat. When you get on the set, the good actors who took careful notes will show up, [and] do
those actions (Mamet 1994: 390).“ Die Zusammenarbeit von Regie und Schauspiel be-
schrankt sich dabei auf diejenigen Informationen, die im Skript zu finden sind. Entsprechend

wenig diskursiv erscheint Mamets Methode tber den Austausch mit den Schauspielern:

Actors will ask you a lot of questions. What am | thinking here?‘, What’s my motivation?,
,Where did | just come from?‘ The answer to all of these questions is it doesn’t matter. It
doesn’t matter because you can’t act on those things. | defy anyone to act where he just
came from. If you can’t act on it, why think about it? (Mamet 1994: 389)
Der Regisseur ist fir Mamet niemand, der gegenlber dem Schauspieler einen Wissensvor-
sprung beséBe. Die Hierarchie von Regie und Schauspiel ist so rein struktureller Natur und
wird nicht aus einer kinstlerischen Notwendigkeit heraus begrindet. Den Schauspieler be-
greift Mamet dabei als professionellen Gestalter, der seine Kunst in Orientierung an den Re-
gieanweisungen und dem Drehbuch austbt: ,He comes to the stage armed only with his
analysis of the scene and prepared to act moment-to-moment, based on what occurs in the
performance” (Mamet: 1994: 398). Der Regisseur sollte den Schauspieler letztlich nur an-
hand zweier Handlungsprinzipien leiten: der Besinnung auf Einfachheit — ,be simple® (Mamet
1994: 349) — und der Orientierung am Inhalt des Drehbuchs — ,deny nothing and [...] invent
nothing (Mamet 1994: 398)“. So wird jedes anarchische Moment durch Vorbereitung auf ein

Minimum reduziert: ,Directing is just a technical skill. Make your shotlist* (Mamet 1994: 394).



3.3. Francois Truffaut

Wie ein Widerspruch zu Mamets Postulat der Drehbuchtreue liest sich die Wahrnehmung

des franzdsischen Regisseurs Francois Truffaut (1999b: 24):

Es stimmt einfach nicht, daB ein Film mit der letzten Zeile des Drehbuchs beendet ist. Die

Dinge bewegen sich am Drehort. Die Menschen ebenso. Allen voran der Regisseur! Es

ist nicht damit getan, fir die Satze eines Drehbuchautors oder auch fir seine eigenen

Sétze einen geeigneten Bildausschnitt zu finden. Zu beachten ist immer auch die

Reaktion des Schauspielers; fir mich ist der Schauspieler, der seine Figur spielt,

wichtiger als die Figur.
In den Jahren 1954 bis 1984 hat sich Truffaut immer wieder schriftlich mit der Rolle des Re-
gisseurs im Filmherstellungsprozess auseinandergesetzt. Eine Auswahl dieser Essays hat er
in dem Sammelband ,Die Lust am Sehen“ — posthum im Jahr 1987 veréffentlicht — zusam-
mengefasst.’® Darin formuliert Truffaut ein Verstandnis von Regiearbeit, das die Unbere-
chenbarkeiten und Uberraschungen, welche die Arbeit in einer Gruppe mit sich bringen kann,
nicht nur toleriert, sondern versucht, diese fruchtbar in den Schaffensprozess zu integrieren.
Den Schauspieler beschreibt er als essenziellen und eigenwilligen Gestalter, dem der Regis-
seur bei seiner Arbeit ,helfen kann® (Truffaut 1999d: 225). Die Essenz der Regiearbeit sei es,
dem Schauspieler Sicherheit, Wertschatzung und Respekt zu vermitteln, sodass der Schau-
spieler ein ,Vergnigen an der begrenzten Verantwortung“ (Truffaut 1999c: 236) entwickeln
moge. Stets solle der Regisseur die Verantwortung fur Schwierigkeiten Ubernehmen, ,nie
den anderen die Schuld in die Schuhe schieben” (Truffaut 1999e: 366), und dem Schauspie-
ler durch Herzenswérme ein Gefuhl der Leichtigkeit geben: ,Ohne Freundschaft, ohne Zu-
neigung, ohne Liebe kann der Schauspieler seine Arbeit nicht erfillen® (Truffaut 1999c: 235).
So begreift Truffaut die Beziehung von Regisseur und Schauspieler als eine von hoher De-
pendenz, als ,auf Zuneigung beruhende Komplizenschaft* (Truffaut 1999c: 236). Diese wie-
derum ermdglicht es dem Schauspieler erst, ,Uber sich selbst hinauszuwachsen® (Truffaut
1999c: 235); Schauspieler sollen nicht die Erwartungen des Regisseurs erflllen, sondern sie
mogen ihn ,verbluffen® (Truffaut 1999c: 235). Truffaut begreift die Zusammenarbeit von Re-
gie und Schauspiel damit als Vehikel, um etwas herzustellen, dass wirkméachtiger ist als jede
Einzelleistung. Nur durch Zusammenarbeit kénne etwas erzielt werden, das nicht nur die
Konkretisierung eines Drehbuchs darstelle, ,sondern etwas, das besser ist als das Dreh-
buch® (Truffaut 1999c: 235).
Seine vorgefertigten Ideen und Konzepte sollte ein Regisseur laut Truffaut deshalb stets in
Frage stellen und bereit sein, diese situativ und dynamisch im Austausch mit den Schauspie-

lern weiterzuentwickeln. Dabei sei es auch durchaus mdglich, dass der Schauspieler aus

10 Die Auswahl und Anordnung der Texte konnte Truffaut noch selbst vornehmen. Die Veréffentlichung verantwor-
teten schlieBlich Jean Narboni und Serge Toubiana. Die deutsche Ausgabe wird herausgegeben von Robert Fi-
scher.
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Regieanweisungen ganz eigenwillige Schllisse ziehe, die der Regisseur nur bedingt steuern,
daflir aber umso mehr schatzen lernen kénne:

Sanftheit impliziert nicht die geringste Kiinstelei, sie schlieBt weder Hellsicht noch Ironie
aus und auch nicht einen naturlichen Antagonismus, der unterschwellig ruhig vorhanden
sein kann und der bewirkt, daB der Schauspieler sich selbst sagt: ,Was ,er’ von mir
verlangt, ist ja schén und gut, aber nicht ,er‘ ist es, den man auf der Leinwand sehen
wird, nicht ,er’ wird beurteilt werden; ich werde ,ihm‘ den Eindruck vermitteln, daB ich
,seine’ Anweisungen befolge, aber gleichzeitig mein eigenes Siippchen kochen.” (Truffaut
1999c: 235 f.)
Nach Truffauts Ansicht bendtigt ein Schauspieler Freiheit. Schopferische Energien entfaltet
er gerade dort, wo er sich in Spharen bewegt, die sich der Kontrolle der Regie entziehen:
» [riumph des Schauspielers [Hervorh. d. Verf.] und seines Kérpers, das Krauseln einer Nase,
das Verziehen eines Mundes, ein Lacheln mit dem Mundwinkel, das Senken eines Blickes,
sich halb schlieBende Augen, das Zurtckwerfen einer Haarstrahne — darin steckt Kino“ (Truf-
faut 1999d: 226). Die emotionale Beziehung, die der Regisseur zu den Schauspielern unter-
halt, beeinflusst diese potentiellen Qualitdten und strahlt letztendlich auf den Film als Gan-
zes: ,Wenn ich einen Film mache, herrscht am Set gute Laune. [...] Man darf nicht glauben,
daB wir ein Meisterwerk drehen. Wir werden versuchen, einen lebendigen Film zu

machen® (Truffaut 1999a: 262).

3.4. Andrej Tarkowskij

~Wie schwierig ist es, den Schauspieler nicht daran zu hindern, in der Einstellung sein Leben
zu leben!® (Tarkowskij 2009: 220). Fur den russischen Regisseur Andrej Tarkowskij ist die
Schauspielfuhrung kein leichtes Unterfangen. In seinem 1984 erschienenen Essay ,Die ver-
siegelte Zeit“ beschreibt er sie als komplexes psychologisches Wechselspiel, in dem Schau-
spieler und Regisseur sich in ein enges Abhangigkeits- und Vertrauensverhaltnis begeben.
Tarkowskijs Versténdnis von Schauspielarbeit basiert dabei auf folgender Grundannahme:
Fir einen Schauspieler, der an Filmaufnahmen am Drehort erscheint, ist es mitunter
schadlich, das Gesamtkonzept des Regisseurs zu kennen. Denn der Regisseur
strukturiert die Rolle selbst. [...] Strukturiert der Filmschauspieler seine Rolle selbst, dann
beraubt er sich der Mdglichkeit, spontan und unbewuBt auf diese Konzeptvorgaben zu
reagieren, die sein Agieren bestimmen. Der Regisseur wiederum, der ihn in den

gewlnschten Zustand versetzt, muB3 darauf achten, daB sich dabei kein falscher Ton
einschleicht. (Tarkowskij 2009: 206)

11 In seiner Grundstruktur basiert der Essay auf Gesprachen Tarkowskijs mit der Filmkritikerin Olga Surkowa. Fir
die Veroffentlichung hat Tarkowskij diese Texte umfanglich redigiert, ergénzt und in einen bruchlosen Text lber-
fuhrt, sodass ,Die versiegelte Zeit” — anders als Francois Truffauts ,Mr. Hitchcock, wie haben Sie das

gemacht?* (2003, Miinchen: Heyne) — nicht die Wiedergabe eines Interviews darstellt. Uber das Anliegen seines
Buches schreibt Tarkowskij: ,Es verdankt seine Entstehung der Notwendigkeit, mich selbst im Dschungel der
Mdglichkeiten zurechtzufinden, die diese junge, wunderbare Kunst des Films bietet, die eigentlich noch immer
kaum erforscht sind“ (2009: 26).
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Flr Tarkowskij ist der Regisseur der Trager der ,Grundidee“ (Tarkowskij 2009: 184) eines
Films; jeder Gestaltungsschritt passiere den ,Filter seiner alleinigen, subjektiven Vision“ (Tar-
kowskij 2009: 53). Daraus resultiert die eindeutige gestalterische Dominanz des Regisseurs
gegeniiber dem Schauspieler: ,Vermag ein Regisseur wahrend der Arbeit mit den Schau-
spielern nicht sein Rollenverstandnis durchzusetzen, so gerat sein Konzept augenblicklich
aus dem Gleichgewicht® (Tarkowskij 2009: 183 f.). Der Schauspieler dirfe seine Rolle nicht
souveran gestalten, da er ,nicht die Teile kennen kann, aus denen sich der Film zusammen-
setzen wird“ (Tarkowskij 2009: 208). Stattdessen musse er sich voll und ganz den Weisun-
gen des Regisseurs anvertrauen: ,Schauspieler, die einem Regisseur wie Kinder
glauben® (Tarkowskij 2009: 213). Die Regie konne ,sozusagen fir sie' voraussehen® (Tar-
kowskij 2009: 212). Ziel der Regie sei es wiederum, den Schauspieler in eine Verfassung zu
bringen, in der dieser nicht Uber die Gestaltung oder gar Wirkung seines Spiels nachdenkt,
sondern ganzlich unbewusst handelt: ,iIm Grunde muB sich der Schauspieler in einem psy-
chischen Zustand befinden, in dem man einfach nicht spielen kann® (Tarkowskij 2009: 207).

Diesem improvisatorischen Moment im Schauspiel, das Tarkowskij sich vorstellt, steht eine
intensive Planung und Vorbereitung auf Seiten der Regie gegenlber. So misse die Regie
verschiedene Methoden entwickeln, den Schauspieler psychologisch zu beeinflussen — sei
es durch das Vorenthalten bestimmter Textinformationen, die Konfrontation mit unerwarteten
Szeneninhalten oder durch jedweden anderen Weg, um in die ,geheimsten Tiefen der psy-
chologischen Verfassung eines Schauspielers vorzudringen“ (Tarkowskij 2009: 220). Ent-
sprechende Strategien kénnen sich auch in den Produktionsalltag hinein erstrecken. So be-
richtet Tarkowskij von einer persénlichen MaBnahme, die er bei einem, in seinen Augen zu

woberflachlich“ (2009: 215) agierenden Darsteller vornahm:12

Wahrend der Dreharbeiten muBte ich ihm durch meine Assistenten das Gerlcht
unterbringen lassen, daB ich mit seiner Arbeit auBerordentlich unzufrieden sei und die
Szene mdglicherweise wiederholen werde. Fir mich war es einfach dringend nétig, dafi
er in seinem Rucken eine drohende Katastrophe spirte und unsicher wurde. (2009: 215)

Im Zuge des Methodenkonstrukts der Regie beschreibt Tarkowskij die kinstlerische Fahig-
keit des Schauspielers darin, ,sich schnell, natirlich und vor allem ohne Anstrengung auf
jede beliebige, ihm nahegebrachte Spielregel einzulassen“ (Tarkowskij 2009: 212). Gleich-
sam besaBe er, ab dem Moment, in dem sich der Schauspieler auf jene Rahmenbedingun-
gen einlasse, ,vollige Freiheit“ (Tarkowskij 2009: 211).

Dieser scheinbare Widerspruch ist verschrankt mit Tarkowskijs Verstandnis von filmischem
Schauspiel. Fur Tarkowskij ist der ideale Schauspieler der, dem es gelingt ,,sich selbst [Her-

vorh. d. Verf.] auszudriicken® (Tarkowskij 2009: 220). Hierin hallt die oben bereits angespro-

12 Es geht um den Schauspieler Kola Burljajew, der im Alter von 19 Jahren flr Tarkowskijs Film ,Andrej
Rubljow"” (2004, Berlin: Icestorm Entertainment), erschienen 1966, vor der Kamera stand.
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chene Uberlegung Pudowkins wider (vgl. 1961: 157), welche von Tarkowskij begrifflich ver-
scharft wird: Sich selbst auszudriicken, bedeute flir den Schauspieler einen ,entsprechend
seiner psychophysischen, emotionalen und intellektuellen Struktur einen nur ihm selbst eige-
nen seelischen Zustand zum Ausdruck bring[en], in einer Form, die nur ihm eigen ist* (Tar-
kowskij 2009: 210).

Ein solches Schauspiel bezeichnet Tarkowskij als ,wahrhaftig“ (2009: 230). Die Verantwor-
tung der Regie besteht fur ihn darin, mittels Spontanitat und Improvisation fordernden Me-
thoden ein solches Schauspiel regelrecht zu provozieren. Dennoch bleibt wahrhaftiges
Schauspiel fur Tarkowskij letztendlich eine schépferische Fahigkeit des Schauspielers — nur
weil3 er diese nicht alleine einzusetzen. Die Notwendigkeit der Regie in diesem Prozess er-
wéchst dabei aus einem unzureichenden Versténdnis der Schauspieler fur ihre eigene Pro-
fession: ,Um als Filmschauspieler wirken zu kénnen, gentgt es nicht, einfach nur verstand-
lich zu sein. Man muf3 auch aufrichtig, wahrhaftig sein, aber diese Aufrichtigkeit wird h&ufig

nicht gentigend verstanden® (Tarkowskij 2009: 230).

3.5. Robert Bresson

Auch der franzdsische Regisseur Robert Bresson hat seine Uberlegungen zur Arbeit der Re-
gie mit dem Schauspieler eng mit seinem Verstandnis von filmischem Schauspiel verwoben.
Fir die Darlegung seiner Uberlegungen bedient er sich dabei einer eigenwilligen Form:
Bressons ,Notizen zum Kinematographen® sind eine Sammlung von rund 450 Aphorismen,
die er zwischen den Jahren 1950 und 1974 verfasst und schlieBlich im Jahr 1975 gruppiert
und verdffentlicht hat. Sein Formulierungsstil hat eine Tendenz zum Literarisch-Philosophi-
schen und erschwert den systematischen Zugang zu diesem filmtheoretischen Werk. Den
,Notizen“ haftet etwas Ratselhaftes an. Umso fruchtbarer kann der Boden sein, auf dem sie
ausgelegt werden.
Bresson lehnt den Begriff des Schauspielers fur den filmischen Produktionskontext ab. Statt-
dessen verwendet er den Begriff des Modells:

Keine Schauspieler.

(Keine Schauspielerfihrung.)

Keine Rollen.

(Kein Rollenstudium.)

Keine Inszenierung.

Sondern die Verwendung von Modellen, aus dem Leben genommen.13
SEIN (Modelle) statt SCHEINEN (Schauspieler). (2013: 16)

Diese Begriffsentscheidung ist Zeugnis von Bressons Verstandnis mimetischer Praxis. Nicht

scheinen sollen die Modelle, sondern sein. Bresson fuhrt weiter aus: ,Es geht nicht darum,

13 Ab seinem dritten Spielfilm ,Tagebuch eines Landpfarrers® (2003, Berlin: Studiocanal), erschienen 1951, hat
Bresson ausschlieBlich mit Laiendarstellern gearbeitet.
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.einfach’ zu spielen oder ,nnerlich® zu spielen, sondern darum, Uberhaupt nicht zu
spielen” (Bresson 2013: 81). Modelle besitzen ein idiosynkratisches Inneres, das es zu ex-
ternalisieren qilt: ,lhre Art, die Personen deines Films zu sein, ist, sie selbst zu sein, zu blei-
ben, was sie sind“ (2013: 71). Dies kénne nur gelingen, wenn Modelle, ,sich ihrer eigenen
Wachsamkeit [...] entziehen® (Bresson 2013: 64). Die Rolle des Regisseurs in diesem Pro-
zess stellt Bresson dabei radikal heraus:'# ,Es ware nicht lacherlich deinen Modellen zu sa-
gen: ,Ich erfinde Sie, wie Sie sind’ (Bresson 2013: 34).“ Dass die Modelle den Zustand errei-
chen, sie selbst zu sein, sieht Bresson als direkte Folge der Regiearbeit. Er pragt in diesem
Zusammenhang den Begriff des Automatismus. Dieser beschreibt eine Methodik der Kérper-
fuhrung, welche durch préazise einstudierte und mechanisierte Bewegungen die Modelle von
der bewussten Gestaltung eben dieser Bewegungen freimachen soll. Modelle sollen nicht
denken und nicht spielen, sondern sich einzig von Bewegungsablaufen leiten lassen, die sie
von der Regie erhalten haben (vgl. Bresson 2013: 31-39). Durch stédndige Wiederholung
dieser Bewegungen sollen die Abldufe schlieBlich verinnerlicht, automatisiert werden, sodass

die Modelle bei den Dreharbeiten ganz und gar unbewuBt agieren:

Neun Zehntel unserer Bewegungen gehorchen der Gewohnheit und dem Automatismus.
Es ist widernatirlich, sie dem Willen und dem Denken unterzuordnen (Bresson 2013: 31).

In die Handlung deines Films entlassen, werden deine Modelle sich die Gesten, die sie
zwanzigmal mechanisch wiederholt haben, zu eigen machen. Und ohne daB ihr Geist
daran beteiligt ist, werden die Worte, die sie recht gleichguiltig gelernt haben, die ihrer
wahren Natur geméaBe Intonation und Melodie finden. Eine Art und Weise, den
Automatismus des wirklichen Lebens wiederzufinden. (Bresson 2013: 58)

Dennoch benennt Bresson schlieBlich ein Moment, in dem die Leitung der Modelle durch die
Regie in eine Leitung der Modelle durch sich selbst Gberfuhrt wird: ,Modelle. Sich leiten las-
send nicht von dir, sondern von den Worten und Gesten, die du es sagen und ausfihren
lant“ (Bresson 2013: 56). Innerhalb eines durch die Regie geschaffenen Rahmens bedingen
Modell und Regisseur sich damit gegenseitig: ,Du wirst deine Modelle nach deinen Regeln
fuhren, wobei sie dich auf sich wirken lassen und du sie auf dich wirken IaBt* (Bresson 2013:
25). So beschreibt Bresson schlieBlich das Ergebnis als gleichsam durch das Modell wie
durch den Regisseur bestimmt: ,Modell. Es verfertigt aus dem, was du ihm diktierst (Gesten,
Worte), sein eigenes Portrat, und die Ahnlichkeit, ein wenig wie bei einem Gemalde, ver-
dankt dir ebensoviel wie ihm“ (Bresson 2013: 89).

Insgesamt ist Bressons Methodik zum Umgang mit Modellen bestimmt von der Annahme,

dass nur strenge und prazise Fuhrung in Bezug auf das kérperliche Agieren das Modell zu

14 Bresson verweigert sich auch der Verwendung des Regisseur-Begriffs: ,NICHT REGISSEUR, NICHT FILMEMACHER.
VERGISS, DASS DU EINEN FILM MACHST (Bresson 2013: 38).“ Durch den Schreibstil in erster und zweiter Person setzt
Bresson dem Begriff jedoch einer Substitution aus, weswegen dieses Dogma zugunsten der gesteigerten Ver-
gleichbarkeit in dieser Arbeit unberiicksichtigt bleibt.
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seinem Selbst fuhren kann. Dieses Selbst wiederum ist dem Modell eigen und als solches
durch die Regie nicht formbar. Durch die Anerkennung der Gestaltungsmacht der Modelle ist
die Regie letztlich also selbst dem Zustand ausgesetzt, lberrascht zu werden: ,Sei genauso
unwissend beziiglich dessen, was du fangen wirst, wie ein Fischer am Ende seiner Angelru-
te“ (Bresson 2013: 95). Die Modelle liefern dem Regisseur ,unendliche Uberraschungen in
einem endlichen Raum*“ (Bresson 2013: 86). So schafft die Regie in Bressons Augen vor al-
lem Rahmenbedingungen fiir die schépferische Entfaltung der Modelle: ,Du wirst nicht die
Grenzen ihrer Macht festsetzen, aber die, innerhalb derer sie sie ausiben® (Bresson 2013:
81). Dass die Arbeit der Regie in diesem Prozess nicht nur notwendig, sondern unumgang-
lich ist, wird vor allem auch in der von Bresson postulierten MaBnahme deutlich, mit jedem

Modell nur ein einziges Mal zusammenzuarbeiten:

Verwende nicht in zwei Filmen dieselben Modelle. 1. Man wirde nicht an sie glauben. 2.
Sie wirden sich im ersten Film betrachten, wie man sich im Spiegel betrachtet, und
wollen, daB man sie sieht, wie sie gern gesehen werden mdchten, sie wirden sich eine
Disziplin auferlegen und ihren Zauber verlieren, indem sie sich korrigieren. (Bresson
2013: 74)
Ein Modell kann sein Selbst in den Augen Bressons nicht ohne das Zutun der Regie ausstel-
len; es steht in strenger Abh&ngigkeit zu den Rahmenbedingungen, welche die Regie ent-
wirft. Hierhin besteht die uniberbrickbare Grenze zwischen Bressons Modell und einem, in
seinen Augen zwar technisch versierten Schauspieler, der aber der Fehlentscheidung erliegt,
eigenstandig arbeiten zu wollen: ,Ein Schauspieler holt aus sich heraus, was nicht wirklich in
ihm ist. Taschenspieler” (2013: 57).

3.6. Sidney Lumet

,0er Unterschied liegt darin, wie weit der Schauspieler sich persénlich offenbart” (Lumet
2006: 75). Fur den US-amerikanischen Regisseur Sidney Lumet ist Schauspielen stets ein
Akt der Selbstoffenbarung. Dies wird auch durch das Spielen einer Rolle nicht negiert; viel-
mehr markiere die Selbstoffenbarung flr den Schauspieler das integrale Element, in seinem
Spiel eine ,emotionale Wahrheit“ (Lumet 2006: 54) zu finden. Den Akt der Selbstoffenbarung
kénne der Schauspieler dabei nur alleine vollziehen (vgl. Lumet 2006: 76). So zeichnet Lu-
met in seinem 1995 veréffentlichten Handbuch ,Filme machen® den Schauspieler als auto-
nomen Gestalter, der seine Féhigkeiten bewusst und nach eigener MaBgabe einzusetzen
weiB:

Die Fahigkeit des Schauspielers besteht darin, seine Gedanken und Geflihle dem

Publikum augenblicklich zu vermitteln. Das ,Instrument’, das ein Schauspieler benutzt, ist

er selbst. Seine Gefiihle, seine Physiognomie, seine Sexualitdt, seine Tranen, sein

Lachen, sein Zorn, seine romantische Art, seine Zartlichkeit, seine Gemeinheit sind da
auf der Leinwand zu sehen. (2006: 75)
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Welche Rolle spielt der Regisseur in diesem Prozess? Auch fir Lumet arbeitet der Schau-
spieler nicht losgelést von Weisungen der Regie. Die Wichtigkeit von Probengesprachen, die
Verstandigung Uber das Drehbuch sowie den Entwurf und die Markierung der Génge wird
von Lumet wiederholt betont (vgl. 2006: 147 f.). Die Dreharbeiten erfolgen nicht ohne eine
intensive, von der Regie angeleitete Vorbereitung. Diese ist jedoch ein diskursiver Prozess,
in dem Schauspieler und Regisseur in stetem Austausch eine Art Arbeitsplan erarbeiten. Die
Schauspieler strukturieren ihre Rolle in Absprache mit der Regie, sie kennen ,den ,Bogen’
ihrer Figuren“ (Lumet 2006: 80) und wissen, was jede Szene von ihnen verlangen wird. So
musse die Regie alles daflr tun, dass die Schauspieler ,genau wissen, wo sie sind, wenn
das Drehen beginnt” (Lumet 2006: 80). Am Set kann die Regie den Schauspieler schlieB3lich
sich selbst Uberlassen (vgl. Lumet 2006: 86).

Wo sich Diskrepanzen zwischen dem Verstandnis der Regie und dem des Schauspielers er-
geben, treten Regisseur und Schauspieler in Diskussion. Lumet zufolge weiB der Schauspie-
ler zu Beginn der Dreharbeiten meist sogar besser Uber seine Figur Bescheid als der Regis-
seur selbst. So kann der Schauspieler auch eine Kompetenz in der Beurteilung seiner eige-
nen Leistung entwickeln: ,Zuweilen verlangt der Schauspieler einen weiteren Take. Ich bin
immer damit einverstanden. Etwa in flinfzig Prozent der Falle macht es der Schauspieler
wirklich besser (Lumet 2006: 140). Der Austausch mit dem Schauspieler sollte fir Lumet
deshalb stets von Offenheit und einem gemeinsamen Verstandnis der zu verrichtenden Ar-
beit gepragt sein. Uberforderung, autoritires Befehlen oder versteckte Manipulation sind kei-
ne adaquaten Mittel der Regieflihrung. So blickt Lumet auf seinen eigenen Versuche,
Schauspieler mittels kérperlicher Uberforderung zu einer bestimmten Darstellung zu bringen,
kritisch zurtick: ,Wenn wir es nicht mit unserem handwerklichen Kénnen schaffen, dann soll
es doch der Teufel holen. Irgendwas finden wir schon, das genauso funktioniert” (Lumet
2006: 84).

Damit die Schauspieler ihr ,Innenleben“ (Lumet 2006: 81) in den Film einbringen, muss eine
enge personliche Bindung zwischen ihnen und dem Regisseur bestehen. Nur so stellt sich
eine Arbeitsatmosphére her, in der die Leistungen mdglich werden, die Lumet sich wlnscht.
So benennt auch Lumet eine strenge Abhangigkeit der darstellerischen Leistung von der
Regie; nur die Bindung zum Regisseur kénne den Schauspieler in die Bereitschaft

versetzen, sich selbst zu offenbaren:

Ich verberge nichts. Wenn die Schauspieler spéater nichts vor der Kamera verbergen,
kann ich nichts vor ihnen verbergen. Sie missen mir vertrauen kénnen, sie mussen
wissen, dass ich sie und das, was sie tun, ,splre“. Dieses gegenseitige Vertrauen ist das
wichtigste Element zwischen dem Schauspieler und mir. (Lumet 2006: 80)

Far Lumet ist Schauspielarbeit letztlich bestimmt durch eine Verschrédnkung der individuellen

Anforderungen und Fahigkeiten, die Regie und Schauspiel in den Prozess gleichermaBen
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hineintragen. Von beiden Seiten verlangt es intensive Anteilnahme, Vertrauen und Respekt.
So beschriebt Lumet die in seinen Augen essenziellen Aspekte, um eine schauspielerische
Darstellung zum Gelingen zu bringen als folgende: ,Der Einsatz der eigenen Person um je-
den Preis, die Selbstkenntnis, das Vertrauen, das ein Regisseur und ein Schauspieler firein-
ander entwickeln missen, die Unterordnung unter einen Text [...], das Engagement fir die
Arbeit, das Handwerk® (Lumet 2006: 92). Die Regie mag durchaus mit Anforderungen und
Winschen an den Schauspieler herantreten. Wie sich diese jedoch ausformen, héngt zu
gleichen Teilen auch von dem Schauspieler ab, der diese Anforderungen und Wiinsche emp-
fangt: ,Das Glick beruht auf Geben und Nehmen. [...] Es liegt auf der Hand, dass sehr be-
gabte Menschen ihren eigenen Willen haben, und der muss respektiert und ermutigt werden®
(Lumet 2009: 26 f.).

4. Vergleichende Analyse

4.1. Maoglichkeiten der Einflussnahme
4.1.1. Regie als Fihrungsaufgabe

Die Frage nach dem Selbstverstandnis der Regisseure in Bezug auf die Schauspielarbeit
erweist sich als komplex. Auf den ersten Blick erscheinen die verschiedenen Positionen da-
bei nicht nur formal, sondern auch inhaltlich sehr divers, mithin sogar widersprichlich: der
Schauspieler frei und doch gebunden, die Regie formend und gleichzeitig folgend, beide zu-
sammen und doch getrennt. Eine vergleichende Analyse kann helfen, die Positionen der ein-
zelnen Regisseure besser einordnen und verstehen zu lernen.

Grundsétzlich ist festzuhalten, dass alle Regisseure die Position vertreten, den Schauspieler
in irgendeiner Form beeinflussen und anleiten zu missen, um ihn zu einer gewlnschten
Darstellung zu bringen; das von ihnen beschriebene Verhalten ist stets auf einen moglichen
Effekt auf die Darstellung hin ausgerichtet. So nehmen sie alle die Arbeit mit dem Schauspie-
ler als Fihrungsaufgabe wahr. Der Einfluss der Regie kann dabei Uber verschiedene Wege
erfolgen. Auch wenn die Uberlegungen keiner einheitlichen Terminologie folgen, werden drei
Einflusswege erkennbar, mit denen sich die Regisseure in unterschiedlicher Prominenz aus-
einandersetzen: Erstens durch die Art, wie die Regie den Schauspieler an Konzeptvorgaben,
die ihn Uber den Ablauf der Dreharbeiten und den filmischen Gesamtzusammenhang aufkla-
ren, heranfihrt, um eine bestimmte Verarbeitungsreaktion des Schauspielers zu erzeugen.
Zweitens durch den Charakter der Regieanweisungen, mithilfe derer die Regie den Schau-
spieler direkt anzuleiten versucht. Und drittens durch die Art der Beziehung, in welche die

Regie zum Schauspieler tritt und sich davon eine bestimmte suggestive Wirkung erhofft.
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Es gilt im folgenden, die Uberlegungen der Regisseure im Hinblick auf die drei Aspekte Kon-
zeptvorgaben, Regieanweisungen und Beziehung auszuwerten. Die Einordnung der ver-
schiedenen Positionen lauft dabei immer Gefahr, die diskutierten Verhaltensmuster als weni-
ger dynamisch und stérker schematisch zu zeigen als sie in Wirklichkeit sind. Auch lassen
sich die zum Teil sehr graduellen Unterschiede zwischen den einzelnen Positionen nur be-
dingt sichtbar machen. So kann nicht der Anspruch erhoben werden, die Positionen der Re-
gisseure mittels dieser drei Aspekte umfassend und verbindlich abzubilden. Sie liefern den-
noch einen nitzlichen Schllissel, um die Handlungsbeschreibungen der Regisseure syste-

matisch vergleichend zu analysieren und zu deuten.

4.1.2. Der Einfluss durch Konzeptvorgaben

Sowohl Pudowkin als auch Tarkowskij begreifen die Heranflhrung des Schauspielers an
Konzeptvorgaben als zentrales Mittel der Einflussnahme fur die Regie. Beide ziehen es vor,
den Schauspieler nicht dartber aufzuklaren, in welcher Situation und in welchem Zusam-
menhang die Figur sich befindet, die der Schauspieler verkdrpert (vgl. Pudowkin 1961: 162
und Tarkowskij 2009: 206). Tarkowskijs Uberzeugung ist es, dass die Regie den Schauspie-
ler zum geeigneten Zeitpunkt mit einer Information konfrontieren muss, um die gewtinschte
Darstellung zu erreichen. Pudowkin fasst diesen Gedanken nicht in derartiger Radikalitéat,
betont aber gleichermaBen, dass nur das bewusste Vorenthalten von Informationen dem
Darsteller die Mdéglichkeit gibt, im Sinne der Regie zu agieren. So vertreten beide im Hinblick
auf die Heranfihrung des Schauspielers an Konzeptvorgaben einen eher konfrontativen An-
satz.

Mamet, Bresson, Lumet und Truffaut vertreten hingegen einen eher moderierenden Ansatz,
der es dem Schauspieler ermdglicht, umfassende Kenntnis Uber seine Rolle, sowie den
Fortgang des Drehs zu erhalten und seine Arbeit anhand dessen auszurichten. Fir Mamet
und Lumet bildet das Drehbuch eine wichtige — flir Mamet sogar eine determinierende — Ori-
entierungsgréBe fur die Vorbereitung auf den Dreh, insbesondere die Proben von Regie und
Schauspiel. Dabei werden die Informationen an den Schauspieler so herangetragen, dass
dieser eine umfassende Kenntnis Uber die Handlungen und den Handlungsbogen seiner Fi-
gur gewinnt, was Grundvoraussetzung fur die Dreharbeiten darstellt (vgl. Mamet 1994: 390
und Lumet 2006: 147 f.). Truffaut behélt sich sogar vor, bestimmte Konzeptvorgaben noch
wéahrend des Drehs in Abgleich mit den Darstellern weiterzuentwickeln (vgl. Truffaut 1999c:
235). Fur Bresson hingegen sind die durch die Regie entwickelten Konzeptvorgaben die pro-

grammatische Richtschnur fur dessen Arbeitsmethodik.'5 Durch die Vorgaben der Regie er-

15 Bressons Modell-Begriff wird zugunsten einer besseren Einordnung wieder durch den des Schauspielers er-
setzt.
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halten die Schauspieler ein festes Gerlst an Bewegungsablaufen und Handlungen, die diese
nicht nur kennen, sondern mit hoher, durch intensive Proben verinnerlichter Prazision auszu-
fihren haben (vgl. Bresson 2013: 58).

4.1.3. Der Einfluss durch Regieanweisungen

Neben den Konzeptvorgaben sind die Regieanweisungen fur Bresson ein entscheidendes
Mittel, die Darstellung des Schauspielers zu beeinflussen. Mamet verleiht diesem Aspekt
ahnliches Gewicht. Beide Regisseure geben eher direktive Anweisungen und legen Wert auf
deren préazise Ausflihrung durch den Schauspieler (vgl. Bresson 31-39 und Mamet 1994:
389-399). Mamet erhofft sich hierdurch Simplifizierung (vgl. Mamet 1994: 349), Bresson eine
Automatisierung (vgl. Bresson 2013: 58). In Bezug auf die physischen Handlungen der Dar-
steller sind die Anweisungen dabei stark ergebnisorientiert und werden als Mittel erachtet,
die geprobten Handlungsablaufe der Darsteller beim Dreh weiter zu verfeinern. Die Ausfih-
rung extern gesetzter — im Falle Mamets direkt aus dem Drehbuch abgeleiteter — Bewe-
gungsablaufe wird hier zu einem bestimmenden Faktor fur die Arbeit des Schauspielers.
Pudowkin und Tarkowskij, abermals auf einer Linie, erhoffen sich beide ein méglichst freies
Agieren (vgl. Pudowkin 1961: 162 und Tarkowskij 2009: 211) des Schauspielers. Um dessen
Spontanitat nicht zu geféhrden, vertreten beide Regisseure die Auffassung, Anweisungen
eher offen zu halten und dadurch statt Forderungen vor allem Impulse setzen. Auch Truffaut
und Lumet pladieren daflrr, den Schauspieler nicht mit préazisen Anweisungen einzuschran-
ken. Freirdume und Experimentiermdglichkeiten kénnten und mussten dessen Arbeit befli-
geln, wobei Truffaut sich hierbei Darstellungen erhofft, die sich explizit vom Drehbuch I6sen
(vgl. Truffaut 1999c: 235), wahrend Lumet vor allem Souveranitatsbereiche des Schauspie-
lers gegenliber der Regie zu wahren sucht (vgl. Lumet 2006: 75).

4.1.4. Der Einfluss durch Beziehung

Keiner der Regisseure stellt die strukturelle Hierarchie zwischen Regie und Schauspiel im
Prozess der Filmherstellung grundsatzlich in Frage. Es ergeben sich jedoch dahingehend
Unterschiede, ob die Regie ihre strukturell bedingte, hierarchische Position im Produktions-
alltag gegenuber dem Schauspieler eher betont oder eher in den Hintergrund treten |asst.

Truffaut und Lumet betonen die Bedeutung einer kollegialen Beziehung zwischen Regisseur
und Schauspieler fiir dessen Arbeitsprozess. Beide halten ein auf Wertschatzung aufbauen-
des Arbeitsverhaltnis fir entscheidend, um dem Schauspieler seine schdpferische Entfaltung
zu ermdglichen. Fur Truffaut und Lumet sind Freundschaft, Zuneigung und Respekt wichtige
Katalysatoren der schauspielerischen Arbeit, die in den Uberlegungen dieser Regisseure

gewissermaBen wie eine Bringschuld der Regie anmuten (vgl. Truffaut 1999c: 235 und Lu-
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met 2006: 80). Die groBe Bedeutung des Arbeitsklimas am Set flr den fertigen Film stellt be-
sonders Truffaut explizit heraus (vgl. Truffaut 1999a: 262).

Pudowkins Uberlegungen unter diesem Aspekt muten weniger eindeutig an. So betont er
einerseits die Anerkennung der ,Vorrangstellung® (Pudowkin 1961: 167) des Regisseurs als
entscheidenden Aspekt fiir die Zusammenarbeit mit dem Schauspieler. Gleichzeitig bringt er
aber ein kollegiales, auf einen kollektiven Schépfungsgedanken hin ausgerichtetes, Arbeits-
verstédndnis zum Ausdruck (vgl. Pudowkin 1961: 172). Tarkowskij, Mamet und Bresson ver-
treten demgegeniber eine eindeutig autoritdr gefarbte Beziehung zwischen Regisseur und
Schauspieler. Fir Mamet liegt dies abermals in der determinierenden Kraft des Drehbuchs
begriindet. Einerseits verlangt dies eine Einigung von Regisseur und Schauspieler dahinge-
hend, dass sie in der filmischen Umsetzung der dort beschriebenen Handlungsablaufe ge-
meinsam derselben Aufgabe verpflichtet sind; andererseits markiert der Regisseur fir Mamet
eine Instanz, die die Unumst&Blichkeit eben dieses Drehbuchs mitunter vor dem Schauspie-
ler verteidigen muss und dabei keine Diskussionen zulassen kann (vgl. Mamet 1994: 389).
Die von Bresson und Tarkowskij vorausgesetzte Bereitschaft des Schauspielers, sich mit
seiner Physis und Psyche ganz in die Hande des Regisseurs zu geben, resultiert schlieBlich
ebenfalls in einem autoritdren Rollenverstandnis der Regie (vgl. Tarkowskij 2009: 207213
und Bresson 2013: 31-39). Weiterhin féllt auf, dass keiner der drei letztgenannten Regisseu-
re davon auszugehen scheint, dass das Arbeitsklima am Set einen maBgeblichen Einfluss

auf das Spiel der Darsteller nimmt.

4.1.5. Regie als Grundbedingung

Die einzelnen Regisseure diskutieren ihre Methoden mit unterschiedlichem Schwerpunkt:
Pudowkin stellt die Vertrauensbeziehung zwischen Regisseur und Schauspieler in den Vor-
dergrund, wahrend Mamet die Orientierung am Drehbuch hervorhebt. Truffaut beschéaftigt vor
allem die Auswirkung der emotionalen Beziehung zwischen Regisseur und Schauspieler,
Tarkowskij der Informationsstand des Schauspielers. Bresson wiederum entwirft einen An-
satz, der auf prazisen, bewegungsorientierten Regieanweisungen und Konzeptvorgaben
aufbaut, wéhrend Lumet das kooperative Moment in der Beziehung von Regisseur und
Schauspieler betont. Wie lasst sich das Verhalten der Regisseure, in ihren Methoden oft ei-
nen der drei Aspekte Konzeptvorgaben, Regieanweisungen und Beziehung hervorzuheben,
erklaren?

Auch wenn die Regisseure unterschiedliche Schwerpunkte setzen und die drei Aspekte me-
thodisch unterschiedlich umsetzen, finden die meisten doch in einer Uberzeugung zusam-
men: Fast alle Regisseure begreifen ihre spezifische Auffassung und Konzeption von Regie-
arbeit als Grundbedingung fiir die Arbeit des Schauspielers. Im Falle von Pudowkin, Tarkow-
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skij und Bresson tritt dies besonders augenscheinlich hervor. Fur Pudowkin ist es die Aner-
kennung der ,Vorrangstellung“ (1961: 167) der Regie und das dadurch bedingte Ausblenden
aller Rahmenbedingungen, welche dem Schauspieler erst die Fahigkeit verleihen, seine
Leistung zu erbringen. Fir Tarkowskij ist es die konfrontative Heranflhrung des Schauspie-
lers an Konzeptvorgaben, die den Schauspieler erst ,in den gewlnschten Zustand
versetzt” (Tarkowskij 2009: 206) — einen Zustand, den dieser alleine nicht erreichen kann.
Eine ahnliche Tendenz offenbart Bresson, wenn er schreibt, die Schauspieler zu
werfinde[n]* (Bresson 2013: 34) und diese mittels bis ins Detail geprobter Bewegungsabléufe
shrer eigenen Wachsamkeit“ (Bresson 2013: 64) zu ,entziehen®. Fir alle drei ist die Arbeit
des Schauspielers ohne das Zutun der Regie nicht denkbar.

Dieser Gedanke greift auch da, wo die Regisseure in ihren Ansatzen dem Schauspieler ein
hohes MaB an Selbstorganisation zuschreiben. So bildet fir Truffaut Herzenswarme jene
Grundbedingung, die der Schauspieler von der Regie erfahren muss, um seine Schépfungs-
leistung zu erbringen: ,Ohne Freundschaft, ohne Zuneigung, ohne Liebe kann der Schau-
spieler seine Arbeit nicht erflllen* (Truffaut 1999c: 235). Lumet betont in &hnlicher Weise die
Notwendigkeit des Regisseurs in diesem Prozess: ,Sie mussen mir vertrauen kdnnen, sie
muissen wissen, dass ich sie und das, was sie tun, ,spure‘.“ (Lumet 2006: 80). Das Geflihl
des Schauspielers, seine Arbeit werde geschéatzt, wird in beiden Féllen zum essenziellen,
dringend notwendigen Beférderer des Darstellungsaktes. Einzig Mamet diskutiert diesen As-
pekt nicht. Er beschrankt die Regieleistung vor allem auf ihre korrektive Funktion; fir ihn bil-
det der Regisseur vordergriindig jene Instanz, welche die Besinnung des Schauspielers auf
Einfachheit und die Vorgaben des Drehbuchs sicherstellt (vgl. Mamet 1994: 398). Letztend-
lich mag dies der Grund dafir sein, warum gerade fir Mamet die Leistung der Regie gegen-
uber der des Drehbuchautoren so stark in den Hintergrund tritt.

Die Schwerpunkte, die die Regisseure in ihren Methoden setzen, machen deutlich, welchen
Aspekt ihres Handelns sie als entscheidende Voraussetzung flr die Arbeit des Schauspielers
ansehen. Mit der Feststellung, dass die Regisseure sich nicht nur als Fihrungsfigur, sondern
ihre spezifische Arbeitsweise oder Methodik in den meisten Féllen auch als grundlegende
Voraussetzung flir den schauspielerischen Schépfungsakt verstehen, ist diese Untersuchung
jedoch noch nicht abgeschlossen. Die Regisseure erkennen auch Grenzen ihrer Arbeit an.
Die Frage nach diesen Grenzen ist dabei eng verknupft mit dem Verstandnis der Regisseure

von der Eigenleistung des Schauspielers.
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4.2. Grenzen der Einflussnahme

4.2.1. Der Schauspieler und sein Selbst

Alle Regisseure reflektieren die Frage, wie der Schauspieler dazu gebracht werden kann,
dass seine Leistung das filmische Werk bestmdglich stitzt. Insbesondere bei Pudowkin, Tar-
kowskij und Bresson, die davon ausgehen, dass der Schauspieler seine Arbeit nur in einem
durch die Regie herbeigefiihrten Zustand des Unterbewusstseins verrichten kann, gewinnt
das Verstandnis vom Schauspieler eine stark instrumentelle, beinahe technische Konnotati-
on. Dieser Gedanke ist bei Lumet, Truffaut und Mamet weniger stark ausgepragt; sie erken-
nen im Schauspieler eher einen autonomen Gestalter, der seine Arbeit bewusst verrichten
kann, wobei der Regie wiederum vor allem die Verantwortung zukommt, dem Schauspieler
durch eine integrierende und kommunikative Fihrung ein eigenes Bewusstsein flr den Ge-
staltungsauftrag zu vermitteln. Die Regisseure haben also ein unterschiedliches Verstandnis
von der gestalterischen Souveréanitat des Schauspielers. Es stellt sich weitergehend die Fra-
ge, was die Regisseure Uberhaupt als die Gestaltungsaufgabe des Schauspielers bzw. das
Ziel seiner Darstellung ansehen.

Hier zeigt sich, dass fast alle Regisseure — wenn auch in abweichender Terminologie — die
Offenbarung eines inneren Selbst als zentrale Aufgabe des Schauspielers begreifen.
Tarkowskij beschreibt diesen Vorgang folgendermaBen: Der Schauspieler solle
.entsprechend seiner psychophysischen, emotionalen und intellektuellen Struktur einen nur
ihm selbst eigenen seelischen Zustand zum Ausdruck bring[en], in einer Form, die nur ihm
eigen ist* (Tarkowskij 2009: 210). Pudowkin flihrt dies ebenfalls aus: ,Der Filmschauspieler
spielt in den meisten Fallen sich selbst (1961: 157)“. Weiterhin formuliert Bresson einen
ahnlichen Gedanken: ,lhre Art, die Personen deines Film zu sein, ist, sie selbst zu sein, zu
bleiben, was sie sind (2013: 71)“. Und auch Lumet spricht wiederholt von der
yoelbstoffenbarung” (Lumet 2006: 76) des Schauspielers. Truffaut erwahnt diesen Vorgang,
wenn auch eher implizit, in &hnlicher Form: ,Fir mich ist der Schauspieler, der seine Figur
spielt, wichtiger als die Figur (1999b: 24). Die einzige Ausnahme bildet hier Mamet, dessen
Forderung an den Schauspieler ,be simple” (Mamet 1994: 349) auBerst knapp ausfallt.

Es bleibt offen, was genau die Regisseure unter dieser Selbstoffenbarung verstehen; die
Regisseure stoBen auf Schwierigkeiten, den Vorgang terminologisch zu schérfen. Ohne die
Darstellungen in den einzelnen Filmen der Regisseure vergleichend zu analysieren, wird sich
kaum Klarheit dariber einstellen lassen, inwiefern die Regisseure unter der Offenbarung
eines inneren Selbst qualitativ das gleiche verstehen. Entscheidend fir diese Untersuchung
ist jedoch die Beobachtung, dass die Aufgabe des Schauspielers von den meisten unter
einen Begriff gefasst wird, der auf eine immanente Qualitat, eine dem Schauspieler als
Person innewohnende Eigenheit rekurriert, die ans Licht gebracht werden muss.
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Es ist an dieser Stelle wichtig, sich zu vergegenwartigen, was dieses Verstandnis von
Schauspielarbeit impliziert. Unabhéngig von dem Grad an Einfluss, den die Regie sich in
dem Arbeitsprozess des Schauspielers zuschreibt, ist die Offenbarung eines inneren Selbst
letztendlich ein Akt, den der Schauspieler selbststandig vollzieht. Jene Offenbarung kann
dabei nicht nur als Prozess, sondern gleichsam als Ergebnis der Darstellung gelten, denn in
dem Moment, in dem sie hergestellt wird, wird sie auch als solche prasentiert. Damit
wiederum erkennen die Regisseure implizit an, dass das Ziel der darstellerischen Arbeit dem
Schauspieler letztendlich nicht vorgegeben oder gar aufoktroyiert werden kann, sondern
diesem selbst immanent ist. Mit anderen Worten: Das Ziel der Darstellung wird erst in dem
Moment vollstédndig klar, in dem es entsteht. Der Schauspieler trifft nicht einfach eine
Zielmarke, sondern indem er sie trifft, definiert er sie erst. Damit ist der Schauspieler nicht

nur Ziel, sondern auch Grenze jeder Einflussbemiihung der Regie.

4.2.2. Die Offenheit der Ergebnisse

Den entscheidenden, die Exaltation verursachenden Schritt, geht der Schauspieler allein. Mit
der Offenbarung seines Selbst bringt er etwas ein, das sich der Kontrolle der Regie entzieht.
Wie begegnen die Regisseure diesem Umstand?

Trotz unterschiedlich gearteter Kontrollbemudhungen tritt in den meisten Texten gleichzeitig
auch eine explorative Haltung zu Tage. So erwahnt Pudowkin ,frei arbeiten“ (Pudowkin 1961:
162) und ,tiefe schépferische Fahigkeiten“ (Pudowkin 1961: 172) als wesentliche Aspekte
der Schauspielarbeit, obwohl die Regie doch den Film bereits vor Augen hat. Truffaut offen-
bart eine &hnliche Haltung wenn er sich wunscht, dass Schauspieler ihn ,verbliffen“ mbégen
(Truffaut 1999c: 235). Und so lasst sich auch die ,véllige Freiheit (Tarkowskij 2009: 211)
verstehen, von der Tarkowskij spricht. Selbst Bresson, der seine Schauspieler bis ins Detail
physisch leitet, fuhlt sich ,unwissend [...] wie ein Fischer am Ende seiner Angelrute® (Bres-
son 2013: 95). Lumet Ubergibt seinen Schauspielern mitunter sogar selbst die Verantwor-
tung, zu entscheiden, ob sie die bestmdgliche Darstellung fir den Film bereits erreicht haben
(vgl. Lumet 2006: 140). Abermals ist es Mamet, der einen anderen Standpunkt einnimmt:
,The work on the set is nothing“ (Mamet 1994: 349). Seine Aussage lasst allerdings auch
eine polemische Féarbung erkennen. So ist festzuhalten, dass der Akt der Selbstoffenbarung
des Schauspielers von den meisten Regisseuren als ergebnisoffen beschrieben wird. Der
Schauspieler tragt etwas Unvorhergesehenes und gleichsam Fruchtbares in den Arbeitspro-
zess hinein. Die Offenheit der Ergebnisse wird dabei von den meisten Regisseuren nicht nur
erkannt, sondern sogar explizit begruBt.

So scheinen Regie und Schauspiel letztendlich in einem komplementaren Spannungsver-

héltnis zu stehen. Die vielfaltig gearteten Einflussbemihungen der Regie sind es, die den
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Schauspieler erst dazu beféhigen, sein Inneres zu offenbaren. Gleichzeitig ist der Schau-
spieler nicht nur Trager, sondern auch Schopfer eben jenes besonderen Ausdrucks, den die
Regie sich im Angesicht ihres eigenen Handelns erhofft. Die Regie fuhrt und sie ermdglicht
und letztlich ist sie dem Schauspieler doch auch véllig ausgesetzt. Die Arbeit der Regie und
des Schauspielers erscheint so gleichsam von beiden Seiten bestimmt; beide im Dienste zu-
einander, beide im Dienste des Films. Und hier lasst sich auch Mamets Position zu den an-
deren zuruckfihren: fir Mamet spiegelt der Film das Drehbuch und in genau dessen Dienst
stellt er nicht nur den Schauspieler, sondern auch den Regisseur. So scheint der filmische
Darstellungsakt letztendlich das Ergebnis einer bipolaren Wechselbeziehung, bestimmt von
zwei Seiten, von denen eine auf der Leinwand sichtbar wird. Filmisches Schauspiel ereignet
sich im Zwischenmenschlichen; ihre Arbeit verstehen die Regisseure dabei als einen Akt der

Symbiose.

5. Exkurs in die Sozialwissenschaft

Die im Kontext der Schauspielfihrung ablaufenden Kommunikationsprozesse begrifflich zu
fassen, erweist sich als komplexes Unterfangen, nicht zuletzt weil diese filmwissenschatftlich
noch wenig erschlossen sind. Es kann daher sinnvoll sein, auch andere Wissenschaftszwei-
ge zu Rate zu ziehen, die sich mit Steuerungsvorhaben in komplex gearteten sozialen Zu-
sammenhéngen auseinandersetzten. In dem nun folgenden Exkurs wird deshalb ein kursori-
scher Blick in die soziologische und sozial- bzw. organisationspsychologische Literatur ge-
worfen, um zu prufen, ob sich dort begriffliche Ansatzpunkte und Modelle finden lassen, die
helfen, den Prozess der Schauspielfuhrung in theoretische Analogien zu bringen.
Der Soziologe Niklas Luhmann hat sich in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts intensiv
mit sozialen Handlungssystemen auseinandergesetzt. In seiner ,Einfihrung in die System-
theorie“ beschreibt er eine seiner Ausgangsuberlegungen anhand folgenden Modells:
[...] dass sich ein Alter und ein Ego gegenlber stehen, jeder mit seinen eigenen
Bedirfnissen und eigenen Leistungsmdglichkeiten. Der eine héngt von den Leistungen
des anderen ab und der andere von den Leistungen des einen. Jeder kann die
Leistungen erbringen oder auch verweigern. Dann hat man die Frage, wie ein Kurs
gewonnen werden kann, in dem eine Komplementaritat der Erwartungen und Leistungen
hergestellt wird. (Luhmann 2002: 318)
Diese Situation markiert fur Luhmann den Ausgangspunkt von Kommunikation. Menschen
kommunizieren und handeln, um Erwartungen und Leistungen aufeinander abzustimmen.
Dieses Zielverstandnis scheint auf die sozialen Interaktionen mit dem Schauspieler, welche
die Regisseure in ihren Uberlegungen beschreiben, Ulbertragbar. Weitergehend definiert

Luhmann jegliche soziale Interaktion als von Wechselwirkungen bestimmt. In zirkularer Dy-
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namik entsteht aus Interaktionen eine soziale Ordnung, eine kollektive Vorstellung bestimm-
ter Normen, die den sozialen Austausch regelt:
Soziale Ordnung kommt zustande, wenn jemand eine Vorgabe macht, eine Aktivitat
lanciert, einen Vorschlag macht oder sich reprasentiert und die anderen damit unter einen
Reaktionszwang setzt. Sie mulssen darauf eingehen oder nicht eingehen. Sie kénnen
Klarungsprozesse einleiten, aber immer in Bezug auf das, was schon da ist, was schon
gesetzt ist, sodass die Asymmetrie, die einem in diesem Modell vor Augen steht,
zunachst einmal eine zeitliche ist und nicht eine hierarchische. (Luhmann 2002: 320)
Auch die Interaktion an einem Filmset ist von sozialer Ordnung gepragt. Zu beachten ist je-
doch, dass eine solche Ordnung gemaB Luhmann nicht als stehend begriffen werden kann,
sondern von laufender Varianz und Fluktuation geprégt ist: ,Es ist also nicht so, dass es eine
obere Ebene von Werten gibt, die im GroBen und Ganzen intakt ist, [...] sondern man hat es
stattdessen [...] mit einer zeitlichen Ordnung [Hervorh. d. Verf.] zu tun® (Luhmann 2002:
320). Soziale Ordnung ist stets in dynamischer Entwicklung und dabei nicht nur dem dem
Einfluss eines einzelnen, diese Ordnung vermeintlich definierenden Akteurs ausgesetzt,
sondern einer Vielzahl an WirkungsgréBen, die sich gegenseitig und fortschreitend bedingen.
Dies kann als Anknupfungspunkt an die Beobachtung gedeutet werden, dass Regisseure
trotz ihrer Fuhrungsfunktion in einer wechselseitigen Abhangigkeit zum Schauspieler stehen.
Einfliisse wirken in der Theorie Luhmanns stets aufeinander; zwar kann innerhalb der Ein-
flussbeziehungen versucht werden, Handlungen und Ergebnisse erwartbar zu machen, diese
sind letztendlich jedoch nicht beherrschbar. Grundlage flr ein solches Verstandnis von Ord-
nung ist nach Luhmann die Anerkennung, dass menschliche Erfahrung prinzipiell offen und
ungewiss ist. Luhmann bezeichnet dies als Kontingenz:
Der Begriff wird gewonnen durch AusschlieBung von Notwendigkeit und Unmdglichkeit.
Kontingent ist etwas, was weder notwendig ist noch unmdglich ist; was also so, wie es ist
(war, sein wird), sein kann, aber auch anders moglich ist. Der Begriff bezeichnet mithin

Gegebenes (zu Erfahrendes, Erwartetes, Gedachtes, Phantasiertes) im Hinblick auf
mogliches Anderssein; er bezeichnet Gegenstéande im Horizont méglicher Abwandlungen.

(1987: 152)
Mit anderen Worten: Alles kann stets auch anders sein. Kontingenz wird von Luhmann nicht
nur auf menschliche Wahrnehmung, sondern auch auf menschliches Handeln tbertragen.
Menschen verhalten sich kontingent, ihr Verhalten ist fur das Gegenuber prinzipiell ungewiss.
Kommunikation kann diese Ungewissheit zu einem gewissen Grad reduzieren, jedoch nie
Uberwinden.
Dem liegt ein Modell zugrunde, das mit Selbstreferenz, mit Zirkularitdt anfangt [...].
sWenn du das tust, was ich will, tue ich das, was du willst.“ Aber wer gibt die Brechung
des Zirkels ein? Wer erzeugt Asymmetrien? Die Antwort ist: die Zeit oder der, der zuerst
handelt. [...] Er erreicht damit nicht unbedingt, dass alle anderen ihm folgen, aber er

definiert die issues, die Themen, die Punkte, um die es bei Ja oder Nein dann weiterhin
geht. (Luhmann 2002: 320 f.)

25



Menschliches Verhalten ist also niemals das Ergebnis einer Kausalfolge, sondern stets ei-
nem laufenden kommunikativen Abstimmungsprozess ausgesetzt, der vor allem zeitlich be-
stimmt ist. Der Prozess der Schauspielfihrung kann als ein solcher Abstimmungsprozess
verstanden werden: der Regisseur setzt einen Impuls, den der Schauspieler wiederum auf-
greift und verwandelt, was wiederum von der Regie erneut aufgegriffen und in neuen Impul-
sen verarbeitet wird. So verstanden ist Schauspielfihrung der Versuch, einen Rahmen her-
zustellen, auf den sich beide Seiten verstdndigen kénnen und innerhalb dessen sich das
kontingente, unkontrollierbare Handeln des Schauspielers vollzieht. Die Kontingenz des
Schauspielers wird von der Regie dabei wohl zunachst zu reduzieren versucht; die Unsi-
cherheit Uber sein Verhalten soll durch Kommunikationshandeln zu einem gewissen Grad
gemindert werden. Im Anschluss daran scheint das weiterhin kontingente Handeln des
Schauspielers jedoch zur Triebfeder flr die Regie werden, zu derjenigen Qualitat von Verhal-
ten, die sie versucht mit der Kamera einzufangen. So erweist sich Schauspielfihrung — zu-
mindest in den Augen der meisten in dieser Arbeit diskutierten Regisseure — letztendlich ei-
nerseits als ein Bemihen um Reduktion von Kontingenz und andererseits eine Beférderung
selbiger: ,Unendliche Uberraschungen in einem endlichen Raum* (Bresson 2013: 86).

Die Uberlegungen Luhmanns haben in der Sozialpsychologie eine Neuorientierung der Idee
von Fuhrung bewirkt (vgl. Blessin und Wick 2014: 203). So haben die Anerkennung der Kon-
tingenz menschlichen Verhaltens und sozialer Ordnung als einen dynamischen und zirkul&-
ren Prozess zu einer Abkehr von Ursache-Wirkungs- oder Mittel-Zweck-Modellen in der Be-
ziehungsanalyse bei Steuerungsversuchen in sozialen Zusammenhangen geflhrt. Blessin

und Wick fassen zusammen:

Eine Fihrungskraft soll sich nicht einbilden, sie allein wirde fuhren und wére
verantwortlich fir das, was (nicht) geschieht. Geflhrte handeln eigensténdig nach ihren
Funktionsprinzipien. [...] Deswegen produziert eine vereinfachende (Selbst-)Zurechnung
von Verantwortlichkeit zwar eine moralisch und motivational wirksame Verpflichtung, wird
aber der Komplexitét der Handlungsgenese nicht gerecht. (2014: 224 f.)

Die lange vorherrschende Fokussierung auf das Handeln von Einzelpersonen in der Analyse
von Fihrungszusammenhangen wird so zugunsten einer Interaktions- und Kommunikations-
zentrierung Uberwunden. In diesem Zusammenhang gewinnt in der sozialpsychologischen
Literatur seit den frihen 2000er Jahren die sogenannte Systemische Flihrungstheorie an
Kontur. Im Hinblick auf praktische Anwendbarkeit beschreibt Pinnow den Kern systemischer
Fuhrung folgendermaBen: ,Systemisch flhren heiB3t also nicht, geschehen zu lassen, was
man sowieso nicht steuern kann, sondern zu steuern, was mdglich ist. Systemisch flhren
heiBt, dem System Regeln und Grenzen vorzugeben und indirekt, aber gezielt Veranderun-
gen anzuregen®“ (2005: 153). Es ist bemerkenswert, dass ein &hnlicher Gedanke in den

Uberlegungen von Filmregisseuren seit beinahe einhundert Jahren zu kursieren scheint.

26



6. Ausblick

»20, there doesn’t exist anything like actor direction in general. There only exist case studies
depending on the work to be directed and the work of each actor” (Leutrat 2007: 258). Leu-
trat mag recht haben. Jede Form der theoretischen Auseinandersetzung mit der Praxis der
Schauspielfiihrung stellt eine in gewisser Weise eine Verkiirzung dar. Dennoch zeigt sich,
dass Untersuchungen in diesem Feld nicht zurlckschrecken sollten, nach Ubergreifenden
und verbindenden Aspekten zu suchen. So konnte die vorliegende Untersuchung zeigen,
dass stark divergierende Methoden nicht notwendigerweise divergierenden Uberzeugungen
folgen. Die untersuchten Regisseure begreifen sich alle als leitende Instanz fir den Schau-
spieler. Dabei bemuhen sie sich um verschiedene Wege der Einflussnahme, die sich in die
Heranfihrung des Schauspielers an Konzeptvorgaben, die Charakteristik der Regieanwei-
sungen und die zwischenmenschlichen Beziehungen untergliedern lassen. Meist tut sich ei-
ner dieser drei Aspekte in den beschriebenen Methoden der Regisseure besonders hervor.
Gleichzeitig begreifen sich Regisseure nicht nur als einflussnehmend, sondern auch als not-
wendigen oder unerlésslichen Katalysator fur eine bestmdgliche Leistung des Darstellers im
Sinne des Films. Die Arbeit des Schauspielers wird also stets im Kontext der Regieleistung
gewertet. Doch der steuerungsaffine Begriff der Schauspielfihrung halt nur zum Teil, was er
verspricht.

Die meisten Regisseure benennen Grenzen ihre Einflussnahme. Der Schauspieler wird als
letztendlich nicht kontrollierbar angesehen, sondern bleibt ein eigendynamisch Handelnder
innerhalb mehr oder weniger starr gesetzter Rahmenbedingungen der Regie. Der autono-
men Gestaltungsmacht des Schauspielers begegnen die Regisseure mit unterschiedlicher
Offenheit. Das unkontrollierbare Moment, das mit der Funktion des Schauspielers unaufls-
bar verbunden ist, wird von den meisten Regisseuren jedoch nicht nur anerkannt, sondern
auch explizit begruBt. In der Vorstellung davon, was der Schauspieler in den Film hineintragt,
bedienen sich die meisten Regisseure einer &hnlichen Typologie. Der Akt des Schauspielers
als Offenbarung seines inneren Selbst findet sich wiederholt als abstrakte Zielvorstellung in
den Uberlegungen der Regisseure wieder. Auf welche Weise die Regisseure glauben, diesen
Prozess des Schauspielers gestalten, lenken und befruchten kénnen, nimmt dabei ganz un-
terschiedliche Zuge an, die Anerkennung gegenseitiger Abhangigkeit zieht sich jedoch durch
alle Texte hindurch. So erscheint die Arbeit der Regie mit dem Schauspiel letztendlich als ein
von Wechselwirkungen und Kontingenz bestimmter Schaffensprozess. Erst in Anerkennung
der gegenseitigen Abhangigkeit, im gegenseitigen Vertrauen, im Auflésen von Hierarchien
und im Wagnis in das Ungewisse wird das filmische Schauspiel méglich. Schauspielfihrung
entpuppt sich damit als ein symbiotischer Akt zwischen Regie und Schauspiel, als ein Pro-
zess, dem das Narrativ einer einfachen Ursache-Wirkungs-Vermutung nicht gerecht wird.
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Weiterhin halt die Sozialwissenschaft Theorien und Modelle bereit, die fiir eine tiefergehende
Erforschung und begriffliche Fixierung der Interaktion von Regie und Schauspiel fruchtbar
sein konnen. Insbesondere das von Niklas Luhmann in seiner Systemtheorie formulierte
Versténdnis von der Entstehung und dem Charakter sozialer Ordnungen, sowie der Begriff
der Kontingenz, die in dieser Arbeit nur im Schlaglicht beleuchtet werden konnten, erschei-
nen hier als produktive Ankntpfungspunkte flr ein Theoriemodell, das sich von dem letztlich
stark individualisierten Zugang praxeologischer Uberlegungen zu lésen vermag. Vielverspre-
chend erscheinen in diesem Zusammenhang auBerdem Koppelungsversuche, die Uberpri-
fen, inwiefern das Handeln von Regisseuren mit den Erkenntnissen der auf Luhmann auf-
bauenden systemischen Fuhrungstheorie beschreibbar wird.

Die Ergebnisse dieser Arbeit verstehen sich als Schritt hin zu einer differenzierten Erfor-
schung der zwischenmenschlichen Prozesse, die sich im filmischen Schaffensprozess voll-
ziehen. Insbesondere in der Arbeit der Regie mit dem Schauspiel nimmt dieser Aspekt eine
groBe Bedeutung ein, dessen Prasenz in der flmwissenschaftlichen Forschungsliteratur lei-
der noch nicht widergespiegelt wird. Fur eine umfassendere Erforschung dieses Feldes
scheint es dabei dringend notwendig, auch empirisch tatig zu werden. Erst kirzlich haben
zahlreiche Vorwirfe des Machtmissbrauchs und sexueller Gewalt in der Filmindustrie (vgl.
Volke und Eikmanns 2018) offenbart, dass das Selbstverstdndnis des Regisseurs als all-
machtigem und Uber jegliche Sittlichkeit erhabenen Despoten sich nicht in Autobiografien,
sondern vor allem im echten Leben wiederfindet. Bedauernswert ist in diesem Zusammen-
hang, dass sich fir diese Arbeit kein Werk einer Regisseurin finden lieB3.

Wegen seiner Konzentration auf das européische, russische und amerikanische Kino besitzt
der hier untersuchte Textkorpus nur ein eingeschranktes Sichtfeld. Im Hinblick auf die zu-
grundeliegende Autorenschaft ist dabei dringend anzumerken, dass die untersuchten Texte
auch stets als Akt der Selbstdarstellung zu lesen sind; eine Problematik, die André Malraux
pointiert gefasst hat: ,Artists build theories on what they would like to do, but do what they
can“ (0.T., zit. n. Clurman 1997: 1). Ob beispielsweise Mamet den Arbeitsprozess am Set
wirklich als so berechenbar begreift, wie er schreibt, ist fraglich. Nicht zuletzt deshalb beng-
tigt die theoretische ErschlieBung von Schauspielfihrung auch dringend Stimmen, die nicht
selbst aus der Regiepraxis kommen.

Eine Einordnung von Regieverhalten im Hinblick auf bestimmte zeit- und stilgeschichtliche
Epochen kann weitere Erkenntnisse bereithalten. Gerade die von den in dieser Arbeit unter-
suchten Regisseuren fast Ubergreifend formulierte Idealvorstellung einer Selbstoffenbarung
des Schauspielers scheint die von Naremore (vgl. 1988: 36) getétigte Beobachtung zu besté-
tigen, dass der schauspielerische Akt in Filmen des westlichen Kulturraums tGberwiegend von

einer nahtlosen ldentifikation von Schauspieler und Rolle geprégt ist. Der Bruch zwischen
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Schauspieler und Figur, wie ihn das postmoderne Theater des 20. Jahrhunderts praktiziert
hat, scheint dabei von keinem der Regisseure in Erwdgung gezogen zu werden. Wie mag
sich das Selbstverstédndnis von Regisseuren bei einem Schauspieler verhalten, der, wie Ro-
selt (2005: 377) schreibt, ,an den Randern der Darstellung operiert*?

Die Zusammenarbeit von Regie und Schauspiel hat und wird weiterhin unterschiedlichste
Auspragungen erfahren. Die Suche nach Ubergreifenden Erkenntnissen darf dabei keines-
falls mit der Suche nach idealtypischen Formen kreativer Herstellungsprozesse verwechselt
werden. Gerade die Beziehung zwischen Regisseur und Schauspieler zeigt, wie eng Ethik
und Asthetik in der Kunst verwoben sein kdnnen; dabei werden die Paradoxien, welche die
Uberlegungen der Regisseure durchziehen, sich letztendlich vielleicht nie in eine geschlos-
sene wissenschaftliche Theorie Uberflihren lassen. Doch das missen sie auch nicht: ,The
creative process will never be easy, no matter how much we know. [...] Our inventions will
always be shadowed by uncertainty and contingency. [...] Every creative story is different.
And every creative story is the same. There was nothing. Now there is something® (Lehrer

2012: 252 f.). Der Weg dorthin erscheint so magisch wie die Filme selbst.
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