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BEGLEITWORT
Musiker gesucht

... steht auf einem unscheinbaren Zettel, der zu Beginn meines Musikstudi-
ums Mitte der 70er Jahre in der Frankfurter Hochschule hängt. „Eine internatio-
nale Thea tertruppe unter der Leitung von Paul Binnerts sucht einen komponieren-
den Musiker für eine Brechtinszenierung“. Ich hatte keine Ahnung, was mich da 
erwartet, aber der spontanen Mitarbeit bei diesem Projekt verdanke ich meine 
ersten Erfahrungen mit einem Theater, das mich bis dahin nicht interessiert hat. 
Mit Musik von Hanns Eisler und Paul Dessau war ich zwar vertraut, aber Brechts 
Theaterbegriff war mir noch fremd. Das Stück war Brechts Die Ausnahme und die 
Regel, also auch noch ein Lehrstück! Und Paul Binnerts machte die Theorie zur 
Praxis. 

Jetzt begann ein ehrgeiziges Unternehmen, mit einer kontinuierlich über meh-
rere Jahre angelegten Recherchearbeit und ständigen, lebhaften Diskussionen aller 
Beteiligten auf Augenhöhe. Es war der Versuch eines Lehrstücks mit kritischen 
Theaterpädagogen – ‚richtige Schauspieler‘ waren nicht dabei. Vermutlich hätten 
sie sich auch damals schwer getan mit unserem politisch motivierten Misstrauen 
gegenüber Identifikation, Einfühlung, Authentizität, vorgeblicher ‚Natürlichkeit‘ 
und innerlichem Spiel. Mit der Kritik der Repräsentation und den endlosen Im-
provisationen und Reflektionen darüber, was ‚Geste‘ und ‚Haltung‘ vielleicht sein 
könnten. Nicht, dass das Resultat immer künstlerisch überzeugt hätte … Aber dass 
man Theater nicht so machen muss ‚wie man es eben macht‘, sondern dass alles 
und jederzeit befragt werden kann und auf den Prüfstand muss – das hat mich bis 
heute geprägt. So wurde die Frage nach der Brauchbarkeit Brechts täglich positiv 
beantwortet. 

Und für alle Zeit hat mir die Intensität eines derart offenen und gemeinsamen 
Versuchs jede oberflächliche und oft autoritäre Inszenierungspraxis verleidet, die 
ich bald darauf an den Stadttheatern der 70er und 80er Jahre kennenlernen sollte. 
Erst in den 90ern habe ich mich dem Theater wieder selbst zugewendet – quasi 
von der Seite aus – mit einer eigenen, musikalisch motivierten Ästhetik. Aber die 
Arbeitsweise und auch die Trennung der Elemente, die meine Stücke kennzeichnen, 
verweisen immer wieder auf Brecht und die unschätzbaren Impulse, die von Paul 
Binnerts und seiner „internationalen Theatertruppe“ ausgingen. Und man wird sie 
sicher mit Gewinn in diesem Buch wiederfinden, mit dem sich Paul Binnerts jetzt 
an Schauspielerinnen und Schauspieler wendet.

Heiner Goebbels
Frankfurt, 2014
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VORWORT

„Die ganze Schriftstellerei wird eben, von einzelnen betrieben, immer fragwürdi-
ger“, schrieb schon Bertolt Brecht (1931/2), und er konnte es wissen. Das Buch 
„REAL TIME ACTING für ein Theater der Gegenwärtigkeit – SPIEL ZEIT RAUM“, 
das mehr als vierzig Jahre Experimentieren und analytisches Nachdenken über eine 
Alternative zum traditionellen Theater dokumentiert, wäre nicht zu Stande gekom-
men, ohne die Begleitung und Unterstützung von vielen. Allen schulde ich großen 
Dank. 

Ich habe meine Arbeit als Regisseur und Schauspiellehrer immer betrachtet als 
ein Experiment wie in einem Labor: Man hat vielleicht eine Idee davon, wie die 
Theater-Vorstellung aussehen soll, aber man weiß nicht, was man nicht weiß – und 
gerade das ist es, was man herauszufinden versucht. Theater machen und unterrich-
ten ist ein Prozess, bei dem das endgültige Ergebnis nicht vorweg bekannt ist. 

Ich danke den Theaterschulen, den Theatern, den Ensembles und den Produzen-
ten, die mir die Gelegenheit geboten haben, meine Workshops und meine Vorstel-
lungen so einzurichten, dass sie geschehen konnten wie eine Untersuchung. Von 
den zahllosen Schauspielern und Studenten, mit denen ich das Vergnügen und die 
Ehre hatte zusammenzuarbeiten – nicht nur in Holland, sondern auch in den USA, 
dem UK, in Deutschland und sogar Japan – habe ich viel gelernt. Ich hoffe, dass sie 
auch von mir etwas gelernt haben.

Es war aber mein Sohn David, der mich, noch vor der Millenniumswende, an-
spornte, meine Erfahrungen aufzuschreiben. Ben Hurkmans vom damaligen Fonds 
voor de Podiumkunsten gab ein Stipendium. Mein guter Freund Rudi Engelander 
war mein erster Redakteur, und die niederländische Fassung erschien 2002 beim 
Theatre & Film Books von Marlies Oele in Amsterdam unter dem Titel: Toneel-
spelen in de Tegenwoordige Tijd. 

Die Arbeit mit meinen amerikanischen Studenten brachte mich dazu, eine eng-
lisch-sprachige Ausgabe dieses Buches zu verfassen. Wieder war es Ben Hurkmans 
vom genannten Fonds, der mir eine Subvention gewährte – für den Ko-Übersetzer, 
Freund und Kollegen Steve Wangh, der mir in unseren vielen inspirierten Diskus-
sionen geholfen hat, Definitionen anzuschärfen und Formulierungen zu präzisieren: 
Ansichten über die Schauspielkunst und Spielstile mussten aufgeklärt werden, kul-
turelle Unterschiede mussten überwunden werden. Lektorin LeAnn Fields von der 
University of Michigan Press half mir schließlich, dem Buch eine neue Struktur zu 
verleihen. Es erschien 2012 unter dem Titel Acting in Real Time.

Die deutsch-sprachigen Schauspieler und Studenten, mit denen ich arbeitete, 
ermutigten mich, eine deutsche Ausgabe herauszubringen. Der Nederlands Fonds 
voor de Podiumkunsten (NFPK), wie er jetzt heißt, verlieh mir nochmal eine Sub-
vention für die Übersetzung. Der Schibri-Verlag von Matthias Schilling fand sich 
bereit, das Buch herauszugeben in seiner Reihe Lingener Beiträge zur Theaterpäda-
gogik.
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Übersetzen ist redigieren. Die Zusammenarbeit mit dem Übersetzer Rainer 
Kersten und Lektor Gerd Koch war intensiv und außerordentlich: Es kommt selten 
vor, dass man stundenlang zu dritt an einem Tisch sitzt, um jedes Wort auf seine 
genaue Aussagekraft zu überprüfen, um an jedem Satz zu feilen – und das in großer 
Harmonie, mit wachsender Freude und mit tiefem gegenseitigen Respekt. Eine be-
eindruckende Erfahrung, die das am Anfang zitierte Brecht‘sche Wort zur Wahrheit 
gemacht hat. Darum denke ich, dass mit dieser deutschen Ausgabe das Buch, nach 
vierzehn Jahren, seine vollendete Form gefunden hat. Ich kann meinen Mitarbeitern 
nicht genug dafür danken.

Jeder hat seine Theater-Väter. Für mich sind das Benjamin Hunningher und 
Bertolt Brecht. Hunningher war mein Theaterprofessor an der Universität von Ams-
terdam und späterer Freund, der mir die Augen öffnete für den Reichtum der drama-
tischen Literatur, mir beibrachte wie man einen Text analysiert, und der schließlich 
seine Liebe und Leidenschaft für das Theater auf mich übertrug. Obwohl er mich 
nicht gerne gehen ließ, war er es doch, der mich dazu gebracht hat, den Sprung zu 
wagen und das Theater am eigenen Leibe zu erfahren. Viele seiner scharfsinnigen 
Ansichten sind in meine Arbeiten hineingeflossen.

Brecht setzte mich auf die Spur des epischen Theaters. Zuerst erschienen mir 
seine theoretische Schriften und Anregungen rätselhaft, aber durch die praktische 
Arbeit wurde mir allmählich klar, was ihm vor Augen geschwebt haben muss. Ein 
Lehrer wäre kein guter Lehrer, wenn seine Studenten sich nicht irgendwann von 
ihm verabschieden und ihren eigenen Weg gehen. Das Konzept des Real-Time-
Theaters wäre nicht möglich gewesen ohne ihn. 

Dem Schauspieler, Regisseur und Bühnenbildner Jan Joris Lamers – zwar kein 
Vater, eher ein Bruder und ein Freund – schulde ich großen Dank wegen seiner 
persistenten ‚aufrührerischen‘ Befragung der existierenden Theaterkonventionen, 
womit er die niederländische Theaterkultur auf den Kopf gestellt und bleibend be-
reichert hat. 

Schließlich ist da meine Frau und Gefährtin, Nancy Gabor, selber Regisseurin 
und Schauspiellehrerin: Sie hat mich in all den Jahren immer unterstützt, ermutigt, 
und kritisch befragt. Ihr Durchblick, ihre Geduld, ihr Vertrauen und ihre Liebe ha-
ben mich auf diesem langen Weg begleitet. Ihr widme ich dieses Buch.  

Paul Binnerts
Amsterdam/New York, 2014
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EINLEITUNG: 
MENSCHLICHES VERHALTEN IST DER KERN ALLEN THEATERS

Zwei Spielstile und ihre Techniken haben im zwanzigsten Jahrhundert das westliche 
Theater dominiert: Zunächst die vom russischen Schauspieler und Regisseur Kon-
stantin Stanislawski1 entwickelte Theaterkonvention des psychologischen Realis-
mus‘ (bekannt auch als Naturalismus, Realismus oder naturalistischer Realismus2). 
Dieses Konzept beruht auf dem Gedanken, dass der Schauspieler sich mit Hilfe 
seiner Emotionen in die von ihm gespielte Figur verwandelt: Er3 versetzt sich in sie 
hinein und identifiziert sich mit ihr. Mit Hilfe dieser Technik stellt der Schauspie-
ler eine psychologisch begründete, wahrheitsgetreue Wirklichkeit auf der Bühne  
her.

In den späten zwanziger und dreißiger Jahren entwickelte der deutsche Autor 
und Regisseur Bertolt Brecht4 die Konvention des epischen Theaters sowie die Ver-
fremdungstechnik. Er ging dabei aus von dem Gedanken, dass Schauspieler genau 
das Gegenteil des von Stanislawski Geforderten tun müssten: Der Schauspieler 
distanziert sich von der von ihm dargestellten Figur und betrachtet sie etwa so wie 
ein Maler sein Modell; durch Nachahmung von Vorbildern aus der sozialen Wirk-
lichkeit und unter Einsatz der eigenen technischen und körperlichen Fähigkeiten 
stellt er die Wirklichkeit in stilisierter Form dar. Mit Hilfe der Verfremdungstechnik 
demonstriert er seine Figur, statt sich in sie zu verwandeln, und erschafft so eine 
nicht weniger wahrheitsgetreue, rein theatrale Wirklichkeit.

Theater beschäftigt sich mit menschlichem Verhalten, und darum ging es diesen 
zwei Theatergrößen, wenn auch aus je unterschiedlicher Perspektive: Stanislaw-
ski wollte das Innere der Figuren eines Dramas bloßlegen – ihre Gedanken und 
Gefühle sowie ihre Motive; Brecht wollte zeigen, wie menschliches Handeln von 
sozialen und politischen Umständen beeinflusst, ja, manchmal geradezu diktiert 
wird. Stanislawski wollte das Publikum emotional für die Bühnenhandlung inte-
ressieren, Brecht strebte eine mehr kritisch-intellektuelle Betrachtungsweise an. 

1 Konstantin Stanislawski (1863-1938) war der Begründer des Moskauer Künstlertheaters 
(1898), wo er seine Vorstellungen vom psychologischen Realismus entwickelte.

2 Eine detaillierte Definition dieser Begriffe befindet sich in Teil III dieses Buches.
3 Ich benutze in diesem Buch meist den Begriff ‚Schauspieler‘, ab und an alternierend mit 

‚Darsteller‘. Hiermit meine ich ‚Spieler auf einer Bühne‘: Film- und Fernsehschauspie-
ler benötigen eine andere Technik. Dabei benutze ich abwechselnd die Verben ‚spielen‘ 
und ‚theaterspielen‘. Um Missverständnisse und grammatikalische Verrenkungen zu ver-
meiden: Mit ‚Schauspieler‘ und ‚er‘ meine ich immer sowohl die männliche als auch die 
weibliche Variante der Spezies.

4 Bertolt Brecht (1898-1956) war der Begründer des Berliner Ensembles in Ost-Berlin 
(1949), wo er seine Ideen über das epische Theater erprobte. Vgl. Werner Hecht: Die Mü-
hen der Ebenen. Brecht und die DDR. Berlin 2013, pp. 62-80, pp. 217-230.
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Ursprünglich hatte Brecht sein Konzept nicht als Alternative zu Stanislawskis 
Methode entwickelt, heute wird es aber oft so betrachtet. Obwohl beide Theater-
konventionen einander in vielerlei Hinsicht radikal widersprechen, haben sie mehr 
miteinander gemeinsam als häufig angenommen. Tatsache ist jedoch, dass Stanis-
lawskis psychologischer Realismus sich im Theater der westlichen Welt durchge-
setzt hat, während Brechts episches Theater stets heftig umstritten und oft großen 
Missverständnissen ausgesetzt war.

In den sechziger und siebziger Jahren des vergangenen Jahrhunderts entstanden 
in den westlichen Ländern überall neue Ideen, die die bestehenden Konventionen 
der Kunst auf den Kopf stellen wollten: Neue Theaterkonzepte entstanden, vor 
allem in den angelsächsischen Ländern, doch auch in den Niederlanden, wo ich 
damals lebte und arbeitete. Man experimentierte, vor allem außerhalb des traditi-
onellen Spielbetriebs mit seinen eingeschliffenen Routinen. Manche dieser Ideen 
führten zu neuen Spielweisen und Schauspielmethoden. Von einer dieser Methoden, 
dem Real Time Acting oder ‚Theater der Gegenwärtigkeit‘ handelt dieses Buch. 

,Die Maßnahme‘ – mein erster Versuch

Als ich im Jahr 1971 als Regisseur, Schauspieldozent und Theaterschriftsteller an-
fing, wollte ich untersuchen, was ‚episches Theater‘ und ‚episches Spiel‘ eigentlich 
bedeuten, und, wichtiger noch: wie man das macht. Hierzu wählten eine kleine 
Gruppe von Regiestudenten der Amsterdamer Theaterschule und ich eines von 
Brechts meistumstrittenen Stücken, Die Maßnahme5. Der Komponist Louis An-
driessen schloss sich uns an und schrieb dazu eine neue Musik statt der ursprüngli-
chen von Hanns Eisler6.

Für dieses Stück hatte ich mich entschieden, weil es nach Brechts eigenen Wor-
ten ein Prototyp für das epische Theater sein sollte. Nach Meinung einiger Kritiker 
ist es die einzig jemals geschriebene wahrhaft kommunistische Tragödie. Wieder 

5 Die Maßnahme, zuerst erschienen 1930; 1998:heute inklusive Fassung von 1931. Der 
Text gehört zur kleinen Gruppe der sogenannten ‚Lehrstücke‘ und veranlasste 1947 den 
‚Kongressausschuss zur Untersuchung unamerikanischer Aktivitäten‘ zu einer Vorladung 
Brechts, in deren Folge er gezwungen wurde, die USA zu verlassen, wo er seit 1942 im 
Exil lebte. In den 70er Jahren beschäftigte man sich erneut mit dieser Form des Brechts-
chen Theaters. Siehe: Reiner Steinweg, Das Lehrstück. Brechts Theorie einer politisch-
ästhetischen Erziehung. Stuttgart 1972, 2. verb. Aufl. 1976.

6  Ursprünglich war das Stück für sogenannte ‚Arbeiterchöre‘ geschrieben – große Ensem-
bles, die eng mit den Gewerkschaften und der Kommunistischen Partei verbunden waren. 
Auch Hanns Eisler, der Komponist der Maßnahme-Musik, lebte im us-amerikanischen 
Exil, wurde vor den gleichen Ausschuss wie Brecht geladen und musste wie der das Land 
verlassen.
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anderen zufolge handelt der Text vom blinden Gehorsam gegenüber einer rigiden 
kommunistischen Partei.

Die Maßnahme erzählt die Geschichte einer Gruppe Agitatoren, die in geheimer 
Mission nach China geschickt wird, um dem Land die kommunistische Lehre zu 
bringen. Ihr Führer dorthin ist ein junger Genosse, dessen „Herz schlägt für die 
Revolution“7, der die Sache der sozialen Gerechtigkeit jedoch derart leidenschaft-
lich vertritt, dass er eine Reihe strategischer und taktischer Fehler begeht, die das 
ganze Unternehmen gefährden. Vergeblich versuchen die Agitatoren zuerst noch 
geduldig, ihn zu zügeln, doch als der junge Genosse vorschnell die Revolution 
ausrufen will und sein Inkognito aufgibt, sehen sie sich gezwungen, ihn niederzu-
schlagen und unter Mitnahme seiner Person zu fliehen. Angesichts der Gefahr, dass 
die Verfolger die Gruppe der Agitatoren am nunmehr bekannten Gesicht des Jungen 
erkennen und ihre geheime Mission scheitert, fragen sie ihn jedoch zuletzt in einer 
herzzerreißenden Szene, ob er mit der nun anstehenden äußersten „Maßnahme“ ein-
verstanden sei. Der junge Genosse gibt seinen Fehler zu und senkt den Kopf, bereit, 
sich erschießen zu lassen. Kurz darauf werfen die Agitatoren seine Leiche in eine 
Grube mit ungelöschtem Kalk, damit sie verbrenne und keine Spur von ihm bleibe.

Das ist jedoch nicht die ganze Geschichte. Die Agitatoren berichten die Ereig-
nisse um den Tod des jungen Genossen und ihre Rolle dabei dem Kontrollchor, der 
für das Zentralkomitee der Partei steht. Für den Erfolg ihrer Mission haben sie einen 
Genossen getötet. Sie verlangen ein Urteil: Haben sie recht getan, oder war ihre 
Handlungsweise verkehrt? Zunächst ignoriert der Chor das moralische Dilemma, 
doch bald erkennt er es an und urteilt am Ende des Stücks, dass sie richtig gehandelt 
hätten, denn „die Revolution marschiert“8. Und das ist das einzige, was zählt.

Das Stück weist eine außergewöhnliche dramatische Struktur auf, die bei all 
dem trügerisch einfach wirkt: Die Agitatoren berichten dem Chor von ihrer Mis-
sion und diskutieren mit ihm; diverse nachgespielte Szenen, in denen auch andere 
Figuren auftreten, zeigen, wie die Agitatoren und der junge Genosse ihren Auftrag 
auszuführen versuchen; die Kommentare des Chors münden oft in ein Lied oder 
werden von einem solchen unterbrochen. Insgesamt ergeben sich somit drei Spiele-
benen: nachgestellte Szenen, Diskussion mit dem Chor sowie Lieder.

Theorie und Praxis

Gleich zu Beginn unserer Arbeit am Stück stießen wir auf eine Reihe von realen 
und scheinbaren Widersprüchen, Paradoxe bezüglich unserer Identität als Schau-
spieler, der technisch-handwerklichen Seite unserer Tätigkeit sowie der Theaterzeit 
und des Theaterraums. Was wir auch immer versuchten, wir schafften höchstens  
 

7 Bertolt Brecht, Die Maßnahme. Frankfurt a. M. 1998, pp. 13, 69.
8 op. cit. p. 85.
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eine Art Reproduktion der Wirklichkeit, die uns nicht viel weiter brachte als das, 
was wir nach Lektüre und Analyse des Stücks ohnehin bereits wussten. Vielleicht 
verstanden wir die Theorie des epischen Theaters, in die Praxis umsetzen jedoch 
konnten wir unsere Erkenntnisse nicht.

Wie einfach die Konstruktion des Stücks auch zu sein schien, sobald die Proben 
einmal begannen, stießen wir auf jedem Spielniveau auf Probleme, vor allem in den 
nachgestellten Szenen zwischen den Agitatoren, dem jungen Genossen und den üb-
rigen Figuren. Wir brauchten eine Weile, um zu begreifen, dass diese Probleme vom 
uns leitenden Konzept der Identifikation des Schauspielers mit seiner Rolle herrühr-
ten. Weil wir die Techniken Stanislawskis und Brechts nicht richtig in die Praxis 
umzusetzen verstanden, assoziierten wir automatisch unsere Gefühle mit denen der 
dargestellten Figuren und evozierten realistische Situationen, die die Wirklichkeit 
des prärevolutionären China abbilden sollten. Das brachte uns natürlich sofort in 
Konflikt mit Brechts Ideen zur Verfremdung. Doch als wir diese durch Stilisierung 
(z. B. streng formalisierte Gestik und Personenaufstellung) zu erreichen versuchten, 
merkten wir, dass auch dies nicht funktionierte: Das Ergebnis war eindeutig nicht, 
was Brecht vor Augen gehabt haben musste.

Wie wir unsere Probleme lösten

Erst als wir die drei Spielebenen mit Hilfe der damals gerade erschienenen Ausga-
be der Gesammelten Werke von Brecht9 noch einmal genauer untersuchten, wurde 
meinen Studenten und mir klar, dass die eigentliche dramatische Handlung des 
Stücks in der Diskussion zwischen Chor und Agitatoren über ihre Mission und de-
ren Erfolg liegt. Während der Diskussion zeigen die Agitatoren die Taten des jungen 
Genossen, um ihre Frage an den Chor zu illustrieren. Das Personenverzeichnis des 
deutschen Originals10 nennt den jungen Genossen als eine von neun Rollen, die von 
den vier Agitatoren gespielt werden. Wir erkannten, dass diese und der Chor die 
einzigen wirklichen Figuren des Stücks sind: Sie diskutieren über die Richtigkeit 
der von den älteren Parteigenossen ergriffenen Maßnahme. 

Für das Verhältnis von Chor und Agitatoren eine Form zu finden, schien nicht 
so schwer. Ihre Dialoge sind kurz und prägnant und enden oft in einem Lied. Wir 
mussten nur dafür sorgen, dass wir die Dialoge nicht als bloßen Kommentar spiel-

9 Bertolt Brecht, Gesammelte Werke. 20 Bände (die sogenannte „Werkausgabe“). Frankfurt 
am Main 1968. Im folgenden zit.: GW Bd. …

10 Im Personenverzeichnis der niederländischen Übersetzung war der junge Genosse als ei-
gene Figur aufgeführt worden, neben den Agitatoren und dem Chor, ebenso wie in der 
englischen Übersetzung von Eric Bentley. Dies führt leicht zur irrigen Annahme, bei dem 
jungen Genossen handele es sich um den Protagonisten und tragischen Helden des Stü-
ckes, was dann wieder zum Irrtum verleitet, die Figur müsse auf traditionelle Weise ge-
spielt werden, nämlich von einem eigenen Schauspieler.


