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Acting is standing up naked and turning around very slowly

Rosalind Russel
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Abstract

Abstract

Die vorliegende Studie widmete sich der im Schauspielberuf zu verrichtenden
Emotionsarbeit, basierend auf der theoretischen Grundlage des Emotions-
Regulations-Modells von Grandey (2000). Es wurde der Frage nachgegangen, wie
sich das Ausmald der Diskrepanz zwischen den Emotionen der zu spielenden
Rolle(n) und den, kurz vor Vorstellungsbeginn vorhandenen, privaten Emotionen
auf die der Emotionsarbeit zugrundeliegenden Regulationsmechanismen ,Surface
Acting“ und ,Deep Acting“ auswirkt. ,Surface Acting” steht flr das oberflachliche
Vortauschen von Emotionen durch rein koérperlichen Gestus, wahrend ,Deep
Acting” das authentische Erleben von Gefuhlen meint.

Weiters sollte geklart werden, wie sich der Einsatz dieser beiden
Regulationsmechanismen auf die Dimensionen ,Emotionale Erschopfung®,
»Arbeitszufriedenheit® und ,Flow-Erleben® im Bereich des individuellen und auf
,Engagement* und ,Arbeitsleistung® im Bereich des organisationalen
Wohlbefindens auswirkt.

Die Erhebung erfolgte mittels einer Tagebuchstudie an einer Stichprobe von 51
professionellen Schauspieler(inne)n. Insgesamt konnte bei den
Untersuchungsteilnehmer(inne)n sowohl individuelles, als auch organisationales
Wohlbefinden festgestellt werden. Es zeigte sich, dass Inkongruenz zwischen
Privat- und Rollenemotionen in positivem Zusammenhang mit ,Deep Acting“ steht,
nicht jedoch mit ,Surface Acting“. Ein entsprechender Zusammenhang zeigt sich
auch, nach Dichotomisierung der Geflhle in ,positiv‘ und ,negativ®, bezogen auf
negative Emotionen. Lediglich bei den positiven Emotionen konnte, im Sinne der
Hypothesen, festgestellt werden, dass Inkongruenz zwischen Privat- und
Rollenemotionen ,Surface Acting“ begunstigt, Kongruenz hingegen ,Deep Acting®.
Bei den Zusammenhé&ngen zwischen Regulationsmechanismen und Dimensionen
des Wohlbefindens ergab sich ein Uberraschendes Ergebnis in Bezug auf
.Emotionale Erschopfung®. ,Deep Acting“ zeigt hier einen férdernden, ,Surface
Acting® hingegen keinen Einfluss. ,Negative Affektivitat® konnte als weiterer
Pradiktor ausgeschlossen werden. Auf die Ubrigen ZielgroRen des Wohlbefindens,
mit Ausnahme der ,Arbeitsleistung®, zeigte ,Deep Acting“ den erwarteten,
begunstigenden Einfluss. Die vermutete, abtragliche Wirkung von ,Surface Acting*

auf die verbleibenden Zielgro3en konnte durchgéngig bestétigt werden.
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1 Prolog

Den Anlass dieser Diplomarbeit bildete ein personlicher Bericht, den ich in dem
Proseminar ,Arbeitsanalyse, -bewertung und -gestaltung® von Univ. Prof. Dr.
Korunka gab. Zum Thema ,Prekare Arbeitsverhaltnisse® erzahlte ich von meinen
Erfahrungen mit einem Beruf, den ich seit 1994 ausube: der Schauspielerei. Fir
Schauspieler(innen) gelten, wie Haunschild (2003) feststellt, die sogenannten
.,neuen Formen® der Arbeit schon lange. Sie arbeiten seit jeher in atypischen

Verhaltnissen, abseits der klassischen Vollzeitbeschaftigung.

Ich selbst habe mich in einer ganzen Bandbreite mdglicher und per Gesetz
unmadglicher  Arbeitsverhaltnisse bewegt: kurz-, und langerfristiger
Angestelltenverhaltnisse, Engagements auf Werkvertragsbasis und
Theaterproduktionen, die lediglich aufgrund mundlicher Absprachen stattfanden.
Auch von allen Hohen und Tiefen, die dieser Beruf mit sich bringen kann, habe ich
ein breites Spektrum durchlebt: das (Lust)gefuhl kunstlerischer Erfullung, ,Flow-
Erfahrungen® auf der Buhne, offentlichen Zuspruch, den Luxus relativ freier
Zeitgestaltung; aber auch das Scheitern an anspruchsvollen Rollen, durch
offentliche Kritik verursachten psychophysischen Schmerz und durch die
Arbeitsverhéltnisse bedingte Belastungssituationen. Dazu zahlten finanzielle
Unsicherheit, Arbeitslosigkeit, aber auch Uberbeanspruchung, die bis zu Burnout-

Zustanden fihrte.

Eine Betrachtung des Schauspielberufs aus arbeits-, und
organisationspsychologischer Perspektive erscheint in zweierlei Hinsicht reizvoll.
Sowohl aufgrund meines personlichen Zuganges, als auch der Gelegenheit,
Neuland zu betreten. In Anbetracht der o6ffentlichen Aufmerksamkeit, die der
Schauspielberuf geniefldt, wurde dieser bisher erstaunlich selten zum
Forschungsgegenstand psychologischer Untersuchungen. Aus Sicht der

Wirtschaftspsychologie ist er als weitgehend unerforscht zu bezeichnen.

Im Besonderen widmet sich diese Arbeit einem essentiellen Bereich des
Schauspiels: dem Bereich der Emotionen. Im Gegensatz zu den bildenden Kiinsten
bringen Schauspieler(innen) kein Medium zwischen sich und das Publikum. Sie

selbst sind das Medium, ihr eigenes Instrument, mit dem sie Rollen zum Leben
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erwecken. Dabei sind alle Mittel des korperlichen und emotionalen Ausdrucks
gefordert. Die gelungene Transformation der privaten Gefuhle in die des zu
spielenden Charakters ist eine der grundlegenden Voraussetzungen, um diesen

lebendig und glaubwurdig erscheinen zu lassen.

Die psychologische Grolie Emotionsarbeit, ,im Sinne eines Managements der
Geflihle, das darauf bedacht ist, einen Offentlich sichtbaren Korper- und
Gesichtsausdruck herzustellen® (Hochschild, 1990, S. 30), und gegen Bezahlung
erfolgt, ist somit dem Schauspielberuf inharent. In gewisser Weise kénnte man
Schauspieler sogar als Emotionsarbeiter schlechthin bezeichnen, oder weniger
prosaisch, mit den Worten des berihmten Regisseurs Max Reinhardt, als
,berufsmafige Geflihlsmenschen® (Reinhardt, 1982). In seiner ,Rede Uber den

Schauspieler” meinte er:

Die Schauspielkunst ist aber zugleich die Befreiung von der konventionellen
Schauspielerei des Lebens, denn: nicht Verstellung ist die Aufgabe des
Schauspielers, sondern Enthillung. . . . Mit dem Licht des Dichters steigt er
in die noch unerforschten Abgriinde der menschlichen Seele, seiner
eigenen Seele, um sich dort geheimnisvoll zu verwandeln, und Hande,
Augen und Mund voll von Wundern wieder aufzutauchen. Er ist Bildner und
Bildwerk zugleich; er ist der Mensch an der &uf3ersten Grenze zwischen
Wirklichkeit und Traum, und er steht mit beiden Fuf3en in beiden Reichen.
(Reinhardt, 1982, S. 353-354)

Ziel dieser Studie ist es, die Auswirkungen von Emotionsarbeit auf die Bereiche
des individuellen und organisationalen Wohlbefindens von Schauspieler(inne)n zu
untersuchen. Dazu zahlen die Variablen ,Emotionale Erschopfung®,
JArbeitszufriedenheit” und ,Flow®, sowie ,Engagement® und ,Arbeitsleistung®. Den
theoretischen Hintergrund bildet das Emotions-Regulations-Modell von Grandey
(2000). Dieses bezieht sich auf die Art und Weise, wie in einer Arbeitssituation
Prozesse der Emotionsregulation verwendet werden, um Emotionsarbeit zu

verrichten.
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2 Arbeits- und Lebenssituation von Schauspieler(inne)n

Haunschild (2003) weist darauf hin, dass die strukturellen Bedingungen des
Schauspielberufs seit jeher aktuelle Kennzeichen der Arbeitswelt wie
Flexibilisierung und Deregulierung aufweisen. Schauspieler(innen) arbeiteten und
arbeiten zumeist in einer Mischform von Arbeitsverhaltnissen. Dazu zahlen
befristete Anstellungsverhéaltnisse im Zeitraum von wenigen Monaten bis zu einigen
Jahren und Tatigkeiten auf selbststandiger Basis, wobei die Kriterien fir
,contingent work® zutreffen: Es gibt keinen expliziten oder impliziten
Langzeitvertrag und die Zahl der Arbeitsstunden kann unsystematisch variieren
(Polivka & Nardone, 1989). Finanzielle Erfordernisse konnen zudem zu
Mehrfachbeschéftigungen fuhren, die schauspielverwandte und -ferne Tatigkeiten
einschlielen (Schelepa, Wetzel, Wohlfahrt, & Mostetschnig, 2008). Innerhalb des
berufsverwandten Bereichs, der zur existentiellen Absicherung ausgelotet wird,
liegen etwa Unterrichts-, Sprecher- und Moderationstatigkeiten.
Schauspieler(innen), die an einer explorativen Interviewstudie von Phillips (1992)
teilnahmen, fihrten u. a. folgende Beispiele fur kunstferne Nebenberufe an:
Kellner(in), Disc Jockey und ,Zimmermadchen®. Aufgrund der Fahigkeiten und
Fertigkeiten, welche Schauspieler(innen) in den verschiedensten Berufsbereichen

einbringen, fuhrt Phillips (1992) diese als Modellfalle fiir Portfolio-Arbeit an.

Eine 2008 im Auftrag des Bundesministeriums fur Unterricht, Kunst und Kultur
durchgefuhrte Studie (Schelepa, et al.,, 2008) erbrachte eine detaillierte
Aufarbeitung der sozialen Lage von Kiinstler(inne)n in Osterreich. Das mittlere (aus
rein kinstlerischen Téatigkeiten erzielte) Jahreseinkommen der 1850 befragten
Kunstschaffenden aller Sparten (Musik, Literatur, Bildende Kunst, Darstellende
Kunst und Film) betrug netto 4.500 Euro, wobei Frauen durchschnittlich um 35%
weniger als Manner verdienten. Lediglich 20% dieses Einkommens wurden auf
angestellter Basis erwirtschaftet. Unter Einbeziehung aller Tatigkeiten ergab sich
im Mittel ein Netto-Jahreseinkommen von 12.400 Euro, wobei auch hier der
Verdienst von Frauen etwa ein Drittel unter dem der Mé&nner lag. Die mittleren
Netto-Jahreseinkommen von unselbststandig Beschaftigten im Jahr 2006 (17.100
Euro) und von selbststandig Erwerbstatigen im Jahr 2005 (18.900 Euro) lagen
vergleichsweise deutlich hoher. Insgesamt lebten 37% aller Kunstschaffenden
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unter der Armutsgefahrdungsgrenze von 893 Euro monatlich (Richtwert aus dem
Jahr 2006).

Die 470 teilnehmenden darstellenden Kunstler(innen) und Filmschaffenden
erzielten mit durchschnittich 8000 Euro netto jahrlich ein deutlich hoheres
kinstlerisches Einkommen als die Kunstschaffenden der Ubrigen Sparten
(Schelepa et al., 2008). Schauspieler(inne)n steht im Vergleich zu bildenden
Kinstler(inne)n oder Autor(inn)en eine weit gréRere Zahl von arbeitgebenden
Institutionen zur Verfugung. Beschéaftigungsmdoglichkeiten bieten sich in den
Bereichen Film/Fernsehen und Theater, wobei im deutschsprachigen Raum ein
relativ dichtes Netzwerk an Theaterhdusern besteht. Nach Haunschild (2003)
nimmt die Theaterlandschaft Osterreichs, Deutschlands und der Schweiz im
Vergleich zu anderen Landern eine einzigartige Stellung ein. In der Vielzahl hier
friher existierender Furstentimer und Kleinstaaten wurden jeweils eigene
Hoftheater gegrindet, die bis heute als offentlich geforderte Institutionen mit
eigenen  Ensembles  weiterbestehen  (Staatstheater, Stadttheater und
Landestheater). Trotzdem bestehen im Schauspielbereich kaum weniger
Prekariatstendenzen als in anderen Kunstsparten, da die Zahl arbeitsuchender
Schauspieler(innen) die Zahl angebotener Vakanzen ubersteigt. In den
nachfolgenden Tabellen lasst sich das Missverhéltnis zwischen erwerbstatigen und

arbeitslosen darstellenden Kinstler(inne)n im Jahr 2008 ablesen.

Tabelle 1 Erwerbstatige (Labour-Force-Konzept) in Kulturberufen, 2008

ISCO-88(COM) in 1.000
Darstellende Kiinstler
2453 Komponisten, Musiker u. Sanger 5.7

Film-, Bihnen- u. sonst.
2454, Schauspieler, Regisseure,
2455 Choreographen u. Tanzer 3.2

Gesamt 8.9
Anmerkungen. Quelle: Mikrozensus Jahresdurchschnitt 2008
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Tabelle 2 Bestand Arbeitsloser nach Beruf, 2008

Beruf Arbeitslos
8 - Gesundheits-, Lehr- und Kulturberufe

871102 - Regisseur/in

871104 - Choreograf/in

871199 - Regisseur(e)innen, Spielleiter/innen, Sonstige

872102 - Schauspieler/in

872104 - Musicaldarsteller/in

872105 - Kabarettist/in

872106 - Moderator/in (Conferencier/e)

872199 - Schauspieler/innen, Sprecher/innen, Sonstige

874101 - Tanzer/in

874102 - Ballettanzer/in

874199 - Tanzer/innen, Sonstige

Gesamt 14.099
Anmerkungen. Quelle: AMS-Statistik 2008

Die in den Mikrozensus-Daten der  Statistik Austria  angefihrten
Berufsgruppierungen sind nicht mit denen der Arbeitsmarktservice-Daten ident,
weshalb ein Vergleich nur mit Vorbehalt zu ziehen ist. Dennoch lasst sich, bei aller
gebotenen Vorsicht, eine deutliche Differenz erkennen. Im darstellenden Bereich
standen osterreichweit im Durchschnitt 8900 erwerbstatigen 14099 arbeitslose
Kinstler(inne)n gegentber. Aktuell sind 14096 im Schauspielbereich tatige
Kinstler(innen) arbeitslos gemeldet, wie folgende Daten des Arbeitsmarktservice

aus dem Jahr 2010 zeigen.

Tabelle 3 Bestand Arbeitsloser nach Beruf, 2010

Beruf Arbeitslos
8 - Gesundheits-, Lehr- und Kulturb erufe

872102 - Schauspieler/in

872105 - Kabarettist/in

872106 - Moderator/in (Conferencier/e)

872199 - Schauspielerfinnen, Sprecher/innen, Sonstige

Gesamt 14.096
Anmerkungen. Quelle: AMS-Statistik 2010

Soziale Absicherung und Einkommenssicherung stellen fir Kunstschaffende
wesentliche Belastungsbereiche dar. Dies spiegelt sich in Angaben zum
subjektiven Wohlbefinden wider. In der Studie zur sozialen Lage von
Kinstler(inne)n in Osterreich (Schelepa et al., 2008) zeigte sich, dass dieses bei
51% der Befragten niedrig, hingegen lediglich bei 11% hoch ausgepréagt ist:
Vergleichsweise gaben 22% der Gesamtbevdlkerung niedriges und 27% hohes

subjektives Wohlbefinden an. Weiterhin wurde deutlich, dass das Wohlbefinden mit
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steigender Belastung sinkt. Die wunsicheren und schwer zu planenden
Beschaftigungs- und Einkommensverhaltnisse nehmen Einfluss auf die Gestaltung
der Lebensformen von Kinstler(inne)n. So finden etwa Familiengriindungen im
Vergleich zur Gesamtbevolkerung durchschnittlich in einem hoéheren Lebensalter
statt. In der Altersgruppe von 15 bis 44 Jahren seien 55% aller Osterreichischen
Frauen Mutter zumindest eines Kindes, wahrend dies bei nur 35% der befragten
Kinstlerinnen der Fall sei. Ohne Partnerschaft lebten 39% der weiblichen und 24%

der mannlichen Kunstschaffenden (Schelepa et al., 2008).

In bisherigen psychologischen Forschungen zum Schauspielberuf blieb die
Wirkung von Arbeitsverhaltnissen weitgehend unberiicksichtigt. Allerdings kénnen
sie zum Verstandnis dessen beitragen, was Schauspieler(innen) motiviert, sich
diesen prekaren und begrenzt gestaltbaren Bedingungen dauerhaft auszusetzen.
Einige Studien weisen auf die hohe intrinsische Motivation fur die Berufswabhl
~Schauspiel® hin. Marinovic und Carbonell (2000) flhrten Interviews mit
chilenischen Schauspieler(inne)n durch, bei denen 80% der Befragten ihre
kinstlerische Aktivitat als positiven Lebensweg sahen, der sie bereichert und ihnen
eine Bestimmung gibt. Viele empfanden ihre Berufswahl als ,zwingendes
Bedurfnis®.

Auch die Aussagen von britischen Schauspieler(inne)n, die Phillips (1992)
interviewte, spiegeln deren starke innere Bindung an ihren Beruf wider, wie zum
Beispiel: ,Schauspiel ist Berufung; keine Entscheidung, die zu treffen ist.“ (Phillips,
1992; S. 138). ,Schauspiel ist Berufung, nicht Beruf® ist aus Sicht des Autors auch
hierzulande eine in Schauspieler(innen)kreisen oft zitierte Phrase. Abseits der
ausgepragten Motivationslage stellt die Bildung und Pflege eines Netzwerks die
wesentlichste Strategie zur Aufrechterhaltung beruflicher Identitat dar. Das
,Networking“ mit Kolleg(inn)en starkt das Zugehorigkeitsgefuhl zum Berufsstand
und erfullt  dardber hinaus verschiedene Aufgaben, wie z. B.
Informationsaustausch, gegenseitige Vermittlung von Engagements und
gemeinsames Trainieren in arbeitslosen Phasen (Phillips, 1992). Wilson (1989,
zitiert nach Kogan, 2002; S. 11), die motivationale Prozesse von
Schauspieler(inne)n in New York untersuchte, weist darauf hin, dass diese im

Hinblick auf ihre Attributionen keine depressiven Muster aufwiesen. Die Annahme,
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selbst fUr ein negatives Ereignis (wie monatelange Arbeitslosigkeit) verantwortlich
zu sein, wird nicht als unbefristet andauernd erfahren. Allerdings hatten 88% der
Untersuchungsteilnehmer(innen) den Satzanfang ,Fir eine(n) Schauspieler(in) ist
Arbeit oft...“ mit negativen Begriffen wie ,schwierig, unerreichbar® oder
.zermurbend“ erganzt (Wilson, 1989; zitiert nach Kogan, 2002; S. 12). Kogan
(2002) fuhrt einen weiteren Faktor ins Treffen, der zur Resilienz von
Schauspieler(inne)n gegentber den Widrigkeiten ihres Berufs beitragen konnte.
Der von Csikszentmihalyi (2007) beschriebene ,Flow-Zustand® wahrend des
Spielens konnte derart stark und positiv erlebt werden, dass Schauspieler(innen),
im Bemuhen diesen immer wieder zu erreichen, konstante Frustrationen in Kauf

nehmen wurden.

3 Der Schauspielberuf aus psychologischer Sicht

Wahrend der beiden letzten Jahrzehnte wurde in psychologischen Studien zum
Schauspielberuf immer wieder darauf hingewiesen, dass Schauspieler(innen) bis
dato selten zum Objekt psychologischer Forschung wurden (Hammond &
Edelmann, 1991; Hannah, Domino, Hanson, & Hannah, 1994; Kogan, 2002;
Marinovic & Carbonell, 2000; Nettle, 2006; Phillips, 1992; Reciniello, 1991). Dieser
Vernachlassigung durch das wissenschaftliche Interesse wurde Verwunderung
entgegengebracht, da immenses o6ffentliches Interesse an diesem Beruf herrscht
(Kogan, 2002; Nettle, 2006) und den Bereichen Drama und
Personlichkeitspsychologie eine grol3e gemeinsame Schnittmenge an Konstrukten
und Prozessen zuerkannt wurde (Hannah, et al., 1994). Diese Verwunderung muss
zum aktuellen Zeitpunkt, wie bereits in der Einleitung erwéhnt, weiterhin geteilt
werden. Der Flut an Gazetten und Magazinen, deren Covers von prominenten
Schauspieler(inne)n geziert werden, steht auch im Jahr 2010 eine Uberschaubare
Menge an wissenschaftlicher, psychologischer Literatur entgegen. Uber die
Ursachen kann nur spekuliert werden, da bisher kaum Erklarungsversuche
unternommen wurden. Sowohl Reciniello (1991), als auch Marinovic und Carbonell
(2000) weisen darauf hin, dass die Kreativitatsforschung darstellenden
Klnstler(inne)n deshalb kaum Beachtung schenkt, weil sie diesen rein

interpretative Fahigkeiten zuschreibt. Diese Sichtweise wird von Kogan (2002)
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geteilt, der es nicht zielfUhrend fande, beispielsweise schauspielerische Aktivitaten
mit dem kreativen Akt von Autor(inn)en zu vergleichen. Reciniello (1991) gibt
daruber hinaus einen Kkurzen historischen Abriss Uber ,antitheatrale®
gesellschaftliche Vorurteile. Wie weit diese Wirkung auf die wissenschaftliche
Forschung zeigten, sei zur Diskussion gestellt. Moglicherweise fuhrte auch die
extensive Beschaftigung der Boulevardmedien mit prominenten
Schauspieler(innen)persoénlichkeiten Zu einem Sattigungseffekt im

Wissenschaftsbereich.

Bisherige Studien sind vor allem den Bereichen Allgemeine Psychologie,
Differentielle Psychologie und Personlichkeitsforschung, Sozialpsychologie und
Tiefenpsychologie zuzuordnen. Zum kleinen Teil wurden explorative Bemiihungen
unternommen, um einen allgemeinen Zugang zur Personlichkeit von
Schauspieler(inne)n zu finden. Dabei gelangten halbstrukturierte Tiefeninterviews,
Fragebogen und projektive Verfahren zum Einsatz. Grol3teils wurden spezifische
Personlichkeitsdimensionen mittels standardisierter Testinventare erfasst. Den

Bereich der Emotionen betreffend liegen Studien zu Biihnenangst vor.

Im Folgenden soll, mit Ausnahme einer &lteren Untersuchung, ein Uberblick (ber
Studien im Zeitraum der letzten 20 Jahre gegeben werden. Dies dient hoffentlich
dazu, den Hintergrund psychologischer Forschung zum Schauspielberuf zu
veranschaulichen, vor dem die vorliegende Untersuchung stattfindet. Zwei
wesentliche Beitrage zu den Themen Rollenaneignung bzw. Emotionsregulation
aus den Bereichen der Kognitionsforschung (Noice & Noice, 2002) und der
Soziologie (Blix, 2007) werden im Kapitel ,Emotionsregulation im Schauspielberuf®

(Kap. 5) vorgestellt.

3.1 Allgemeine, explorative Zuginge

Reciniello (1991) unternimmt den umfassendsten Versuch, das Schattendasein der
darstellenden Kinste innerhalb der Kreativitatsforschung zu erklaren. Als Ursache
wird neben der wenig substantiellen Annahme, dass Schauspiel und Tanz auf rein
interpretativen Fahigkeiten beruhen, ein Perspektivenproblem der
Kreativitatsforschung ins Treffen gefiihrt. In anderen kreativen Bereichen, wie etwa

dem literarischen, ist es moglich, Person, Prozess und Produkt getrennt
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voneinander zu betrachten. Bei den darstellenden Kinsten hingegen wirde die
Betrachtung und Analyse dadurch erschwert, dass die Person mehr oder weniger

dem Prozess entspricht und der Prozess dem Produkt.

Einen weiteren Grund fir die mangelhafte Erforschung der Kreativitat von
Schauspieler(inne)n sieht Reciniello (1991) in der tiefenpsychologischen
Annaherung an deren Personlichkeit. Eine Reihe von Studien auf
psychoanalytischer Basis hatte sich, pointiert formuliert, fir den Vergleich von
,Genie und Wahnsinn® interessiert. Der Fokus wurde darauf gerichtet,
Ahnlichkeiten zwischen darstellerischer Begabung bzw. Kreativitat und
psychischen Abweichungen von der Norm festzumachen. Aus Reciniellos (1991)
Sicht wurde dabei eine reduktionistische Perspektive eingenommen, die sich auf
Theorien zu Exhibitionismus, Narzissmus und mangelndem ldentitatsgefihl bezog
(z. B. Henry & Sims, 1970). SchlieRlich werden diese Uberlegungen vor den
Hintergrund einer langen Geschichte gesellschaftlicher Vorurteile gegeniber
darstellenden Kinstler(inne)n gestellt. Schauspieler(inne)n und ihrer Profession
wurde von der Antike bis in die Neuzeit immer wieder Verachtung
entgegengebracht. Sie wurden mit Dieben und Prostituierten gleichgesetzt und
teilweise ihrer Birgerrechte beraubt. Der Inhalt der Ressentiments, die nach
Reciniello (1991) im Frankreich des 17. Jhdt. gedufRert wurden, ist fur die
vorliegende Studie von besonderem Interesse. Aus der Fahigkeit von
Schauspieler(inne)n, abscheuliche Emotionen wahrhaftig darzustellen, wurde

abgeleitet, dass diese selbst zu abscheulichen Taten imstande seien.

Reciniello (1991) fuhrte eine Fragebogenstudie mit darstellenden Kinstler(inne)n in
New York durch, die 138 professionelle und 82 in Ausbildung stehende
Schauspieler(innen) einbezog. Ein Teil der Fragen sollte deren Wahrnehmung der
eigenen Kunstform und deren Verhaltnis zur Gesellschaft ergrinden. Dabei war es
von Interesse, ob die oben beschriebene Tradition beschrankter, wissenschatftlicher

Sichtweisen und gesellschaftlicher Ressentiments Effekte in der Gegenwart zeigte.

Tatsachlich hielt eine Mehrheit der Befragten die Sicht der Gesellschaft flr ebenso
unangemessen wie unrealistisch und siedelte sie im Spannungsfeld zwischen

Bewunderung und Verachtung an. Dies wird durch einige Antworten auf die Frage
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,Was glauben Sie, denkt die Gesellschaft als Ganzes Uber Schauspieler(innen)?“

verdeutlicht:

,Die haben eine total romantisierte Sicht. Glamourds, sindig, egoistisch oder
manchmal verehrend. Grundsatzlich sehen sie uns nicht als menschliche Wesen.*
(Reciniello, 1991, S. 110)

,Viele denken, es ist einfach ein Hobby-nichts zu ernstes.” (Reciniello, 1991, S.
111)

,Drittklassige Burger.“ (Reciniello, 1991, S. 113)

Aus den Ergebnissen lasst sich das Empfinden von Schauspieler(inne)n ablesen,
sich in einer peripheren Position innerhalb einer Gesellschaft zu befinden, zu der
sie einen Beitrag leisten wollen. Beinahe die Halfte (48%) der Befragten gab an,
sich bereits einmal dafir geschamt zu haben, Schauspieler(in) zu sein. Im
Widerspruch dazu stellten allerdings 97% der Schauspieler(innen) und
Tanzer(innen) fest, stolz auf ihren Beruf zu sein. Dies lasst sich in Verbindung mit
der hohen intrinsischen Motivation bringen, auf die sowohl Phillips (1992) als auch

Marinovic und Carbonell (2000) hinweisen (vgl. Kap. 2).

Marinovic und Carbonell (2000) fuhrten eine, in einem breiten Sinn angelegte,
qualitative Studie mit chilenischen Theaterschauspieler(inne)n durch. Zwei
Bereiche sollten mittels Tiefeninterviews, Fragebdgen und projektiver Verfahren
exploriert werden: einerseits deren Motive und die Bedeutung, die sie ihrer Kunst
beimessen, andererseits deren Sicht auf den theatralischen Prozess und seine

Mitwirkenden.

Vor dem Hintergrund der bisherigen Ausfihrungen zur Kreativitatsforschung ist ein
Ergebnis besonders hervorzuheben: die ausgepragte Selbstwahrnehmung,
schopferischer Teil des theatralischen Prozesses zu sein. Die befragten
Schauspieler(innen) sahen sich nicht in der Rolle von blol3en Vermittler(inne)n
dessen, was andere geschaffen haben. Vielmehr meinten sie, den
»2Ausdruckskanal® von Autor(inn)en und Regisseur(inn)en zu verkorpern. Jede
einzelne Vorstellung wirde von ihnen in einem kreativen Vorgang neu zum Leben

erweckt werden. In einer Liste von 13 Alternativen reihten sie Kreativitat nach
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Talent, Disziplin und Intelligenz als viertwichtigsten Faktor fir schauspielerischen
Erfolg.

Das ,zwingende Bedurfnis®, Schauspieler(in) zu sein, wurde in verschiedenen
Facetten erlautert, wobei sich der Wunsch nach Ausdruck, Kommunikation und
SelbstentduRerung besonders stark ausgepragt zeigte. Schauspiel biete die
Maglichkeit, die eigene Fulle zu entfalten, durch die Rollen zu transzendieren und
verborgene Teile der eigenen Personlichkeit zu entdecken. Einige
Schauspieler(innen) beschrieben die Lust an der Intensitat gelungener Momente
wahrend eines Auftritts. Hier findet sich eine Entsprechung zur bereits in Kapitel 2

erwahnten ,Flow-Erfahrung“ (Csikszentmihalyi, 2007).

Fur die Fragestellungen der vorliegenden Untersuchung sind die Ausfiihrungen von
Marinovic und Carbonell (2000) in Bezug auf das Identitdtsgefuhl von
Schauspieler(inne)n von besonderem Interesse. Aus den Aussagen der
Schauspieler(innen) liel3e sich die Wichtigkeit des Verhaltnisses von Selbst- zu
Rollenidentitat ableiten. Beim Akt der schauspielerischen ,Verwandlung“ sei es
wesentlich, zwischen beiden Identitdten diejenige Distanz zu finden, welche sowohl
eine Uber- als auch eine Nichtidentifikation mit der Rolle verhindert. Dies bewahre
die Personlichkeit der Schauspieler(innen) vor Beeintrachtigungen und Stérungen
als Folge einer fremden Identitdtsaneignung. Mit zunehmender Berufserfahrung
verbessere sich der Umgang mit beiden Identitdten. Erfahrenere
Schauspieler(innen) seien eher in der Lage, Distanz zum dargestellten Charakter
zu bewahren und sich selbst wahrend des Spielens zu beobachten, ohne die

Intensitat des schauspielerischen Reizes zu schmalern.

3.2 Personlichkeit: Ein- und mehrdimensionale Zugange

Die ubrigen der hier vorgestellten Studien erfassen, mit einer Ausnahme, eine oder
mehrere Dimensionen der Personlichkeit von Schauspieler(inne)n mittels eines
standardisierten Instrumentariums. Die Ausnahme bildet eine Studie von Kogan
(2002), welche auf der Basis vorliegender Forschung ein allgemeines Modell der
schauspielerischen Karriereentwicklung entwirft.

Mit der, im vorigen Kapitel erwdhnten, schauspielerischen Identitatsproblematik

befassen sich zwei Studien. Zwei Jahrzehnte vor der Untersuchung von Marinovic
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und Carbonell (2000) widmeten sich bereits Henry und Sims (1970) dem ,lch-
Gefuhl* von Schauspieler(inne)n. Ausgehend von der Tatsache, dass diese einen
Beruf wahlen, der es verlangt, anderer Menschen Identitaten darzustellen,
gelangten sie zu dem auf psychoanalytischer Theorie basierenden Schluss, dass
es ihnen an eigenem lIdentitatsgefihl mangeln misse. Das Fehlen einer voll
ausgereiften Identitat motiviere sie dazu, diese durch die wiederholte Verkdrperung
anderer Leben zu erlangen. Zum Beleg dieser Annahme fiihrten sie eine Studie mit
32 professionellen Schauspieler(inne)n und einer Vergleichsgruppe von 500
Versuchspersonen aus anderen Berufsbereichen durch. Die Versuchsgruppe der
Schauspieler(innen) zeigte signifikant hthere Werte fur Identitatsdiffusion auf einer
sldentitatsskala“, die auf dem Stufenmodell der psychosozialen Entwicklung von
Erikson basiert (Erikson, 1966; zitiert nach Henry & Sims, 1970, S. 60). Diese
Skala wurde zudem Schauspielstudent(inn)en wahrend der Proben an einem
Theaterstick vorgegeben: einmal am Beginn und einmal drei Wochen spater. Aus
den gestiegenen Identitdtswerten am zweiten Testzeitpunkt schlossen Henry und
Sims (1970), dass sich die Selbstidentitat der Student(inn)en tatséchlich mit

Aneignung einer Rollenidentitat festige.

In spateren Untersuchungen wurde diese Studie als Beispiel fur negative
Zuschreibungen an bzw. Pathologisierung von Schauspieler(inne)n angefuhrt
(Hammond & Edelmann, 1991; Marchant Haycox & Wilson, 1992).

Die Studie von Hannah, Domino, Hanson und Hannah (1994) geht nicht von einer
spezifischen Personlichkeitstheorie  aus, sondern vom  allgemeinen
psychologischen Interesse an dem Verhdltnis zwischen Schauspieler(inne)n und
den von diesen dargestellten Charakteren. Es sollte die Hypothese gepruft werden,
dass sich im Lauf einer Theaterproduktion das (an sich selbst wahrgenommene)
Personlichkeitsprofil der Akteure zunehmend dem des Charakters angleicht. Auch
die hier herangezogene Produktion fand mit Schauspielstudent(inn)en statt. Vor
Probenbeginn erfolgte eine Kennzeichnung der Stickcharaktere durch den
Regisseur mittels Adjektivlisten. Die Schauspielstudent(inne)n fillten diese Listen
an vier verschiedenen Zeitpunkten aus, um sich selbst zu beschreiben: vor
Probenbeginn, zur Hélfte der Probenzeit, wahrend der Auffihrungsserie und einen
Monat nach Produktionsende. Tatsachlich zeigte sich, dass die fortschreitende

Entwicklung des Charakters die Selbstwahrnehmung der Darsteller(innen)
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beeinflusste. Diese néherte sich im Verlauf der Messungen der Wahrnehmung des

Charakters durch den Regisseur an.

Soziale Kompetenz stand im Blickpunkt der australischen Studie von Banks und
Kenner (1997). Ausgehend von inhaltlichen Uberlegungen und bisheriger
Forschung zu sozialen Kompetenzen (z. B. Friedman, Prince, Riggio, & DiMatteo,
1980) wird die naheliegende Annahme geéaulRert, dass Schauspieler(innen)
diesbeziiglich anderen Bevolkerungsgruppen gegeniuber Vorteile aufweisen. Das
Gelingen sozialer Interaktionen sei etwa von der Fahigkeit abhéngig, Gefuhle und
Gedanken durch angemessenen verbalen und nonverbalen Ausdruck zu
vermitteln. Der positive Zusammenhang zwischen emotionaler Ausdrucksfahigkeit
und schauspielerischen Fahigkeiten war bereits in einer friheren Studie belegt
worden (Friedman, et al., 1980)

Zur Uberpriifung ihrer Annahme verglichen die Autor(inn)en semiprofessionelle
Schauspieler(innen) mit Schauspielstudent(inn)en und Nichtschauspieler(inne)n.
Dabei gelangten Fragebdgen und auf Video aufgezeichnete Interviews zum
Einsatz, die von unabhéangigen Jurymitgliedern hinsichtlich sozialer Kompetenz und
Attraktivitat beurteilt wurden. Die sozialen Kompetenzen der Schauspieler(innen)
wurden in der Selbst- als auch in der Fremdbeurteilung signifikant hoher
eingeschétzt, als die der Vergleichsgruppen. Attraktivitdt, wie auch die zusétzlich
erhobenen Dimensionen Selbstwertgefihl und Extraversion konnten dabei als
mediierende Variablen ausgeschlossen werden. Im Hinblick auf die starke
Korrelation zwischen der Anzahl der gespielten Produktionen und sozialer
Kompetenz erwies sich hingegen die Berufserfahrung der Schauspieler(innen) als

wesentlicher Faktor.

Einem breiten Testscreening wurde die Schauspieler(innen)personlichkeit von
Hammond und Edelmann (1991) unterzogen. Es lag ihnen daran, eine Reihe von
Personlichkeitsdimensionen zu erfassen, von denen zu erwarten war, dass diese
bei Schauspieler(inne)n markant ausgepragt sind. Dazu zahlten Extraversion,
Neurotizismus, Psychotizismus, Selbstwertgefiihl, Soziale Erwinschtheit,
Selbstkontrolle, Selbstbewusstsein, Soziale Angst, Schichternheit und
Kontaktfreude. Die Stichprobe von 51 professionellen Schauspieler(inne)n wurde

bezlglich dieser Dimensionen mit 58 Amateurschauspieler(inne)n und 52
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Nichtschauspieler(inne)n verglichen. Schauspieler(innen) erwiesen sich gegeniber
Personen aus anderen Berufsgruppen als weniger schichtern, weniger sozial
angstlich, selbstbewusster und kontaktfreudiger. Zudem zeigten sie grofere
Sensitivitat fur das Ausdrucksverhalten Anderer und einen etwas hoher
ausgepragten Neurotizismus. Insgesamt lasse sich, nach Aussage der
Autor(inn)en, in den Daten keine Schauspieler(innen)personlichkeit per se
erkennen. Die grol3e Bandbreite von Personlichkeitsunterschieden innerhalb der
Gruppe von Schauspieler(inne)n wirde durch die hohen Standardabweichungen
belegt. Marchant Haycox und Wilson (1992) weisen ergdnzend darauf hin, dass die
Werte der Schauspieler(innen) fur Neurotizismus und Psychotizismus im
Normbereich liegen. Die Ergebnisse dieser Studie stitzten keinesfalls die
Pathologisierungen psychoanalytischer Forschungen, welche auch Reciniello
(1991) erwéhnt.

Marchant Haycox und Wilson (1992) fihrten eine eigene Untersuchung an
darstellenden Kinstler(inne)n durch, die neben Schauspieler(inne)n auch
Tanzer(innen), Musiker(innen) und Sanger(innen) einbezog. Ahnlich wie Hammond
und Edelmann (1991) strebten sie an, umfassende Personlichkeitsprofile der
Klnstler(innen) zu ermitteln. Dazu bedienten sie sich des Eysenck Personality
Profiler (EPP; Eysenck & Wilson, 1991; zitiert nach Marchant Haycox & Wilson,
1992; S. 1063), wobei vorhandene Normwerte als Vergleich herangezogen werden
konnten. Zusatzlich gaben sie einen selbst erstellten Fragebogen vor, der
stressbezogene Symptome erheben sollte, wie z. B. Auftrittsangst.
Schauspieler(innen) zeigten relativ hohe Auspragungen in den Dimensionen
Extraversion und Abenteuerlust. Deren Unterkategorien betreffend erwiesen sie
sich im Vergleich zu den Normgruppen als expressiv, dogmatisch, aggressiv und
unverantwortlich. Im Vergleich zu einer Kontrollgruppe von Nichtkinstler(inne)n
beschrieben sie keine signifikanten Stresssymptome. Insgesamt, so die
Autor(inn)en, besaflRen Schauspieler(innen) Eigenschaften, welche die Komplexitéat
und den Farbenreichtum ihrer Darstellung erhéhen kdnnten. lhr Profil hebt sich
markant von den Personlichkeitsprofilen der tbrigen Kinstler(innen)gruppen ab,

die groRere Ahnlichkeiten mit den Normgruppen aufweisen.
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In der englischen Studie von Nettle (2006) wurde der Versuch unternommen,
Schauspieler(innen) sowohl mit der britischen Gesamtbevolkerung zu vergleichen,
als auch spezifisch mit sozialen Gruppen, die ahnliche, ungewo6hnliche,
Charakteristika aufweisen. Die Wahl fiel schlieBlich auf Politiker(innen) und
Extremsportler(innen), wie etwa Bergsteiger(innen). Erstere teilten mit
Schauspieler(inne)n das Interesse an Offentlicher Aufmerksamkeit und
Wirksamkeit. Letztere trigen, so wie Schauspieler(innen) im emotionalen Bereich,
die Lust an Abenteuern und Risiko im physischen Bereich in sich. Auch zeigten
sich alle drei Gruppen ahnlich extravertiert. Die Ergebnisse ahneln denen der
beiden eben beschriebenen  Studien. Im  Vergleich mit Ubrigen
Bevolkerungsgruppen erwies sich die Stichprobe von 191 professionellen
Schauspieler(inne)n als signifikant extravertierter, offener fiur Erfahrungen und
sozial vertraglicher. Weiters zeigte sie einen ausgepragt empathischen, kognitiven
Stil und einen Trend zu erhohtem Neurotizismus. Empathie wird als
Grundvoraussetzung daftir beschrieben, sich in andere Charaktere eindenken und
einfihlen zu kodnnen. Die hohe soziale Vertraglichkeit wird als gemeinsames
Merkmal mit Politiker(innen) interpretiert, die ebenso wie Schauspieler(innen) auf
Offentliche Anerkennung angewiesen waren. Hingegen bilde der leicht erhdhte
Neurotizismus ein Unterscheidungsmerkmal zu Extremsportler(innen), die sich in

bisherigen Studien durch niedrige Neurotizismuswerte ausgezeichnet hatten.

Der Blick auf die verschiedenen Personlichkeitszlige von Schauspieler(inne)n fuhrt
zur Frage, in welcher Wechselwirkung diese mit ihrem Berufsfeld stehen. Fihren
diese dazu, den Schauspielberuf zu wéhlen oder wird deren spezifisches Profil erst
durch die Berufsausiibung gebildet? Diese Frage wird unterschiedlich beantwortet.
Nettle (2006) vermutet in Anbetracht der generellen Stabilitdit von
Personlichkeitseigenschaften, dass Schauspieler(innen) von ihrem Beruf selektiert,
nicht transformiert wirden. Hammond und Edelmann (1991) nehmen an, dass
bestimmte Charakteristika durch die Schauspieltatigkeit bedingt seien. Die
ausgepragte Sensitivitat fur Ausdrucksverhalten konne etwa daher rihren, dass es
zur Schauspielarbeit gehore, Kérper und Psyche anderer Menschen zu studieren.
Letztendlich kdnnen keine Aussagen uber Ursache und Wirkung getroffen werden,

worauf Marchant Haycox und Wilson (1992), aber auch Kogan (2002) hinweisen.
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Kogan (2002) stellte Fragen nach der Natur der Begabung von darstellenden
Kinstler(inne)n und den Faktoren, die fir eine erfolgreiche kinstlerische Laufbahn
erforderlich sind. Er bezog eine Reihe von Aspekten in seine Uberlegungen mit ein,
wie etwa Sozialisation, Personlichkeit, Motivation und die Bedeutung des
GedAachtnisses.

Kogan (2002) bringt darstellende Kuinstler(innen) in Verwandtschaft mit
Athlet(inn)en, die &hnliche Qualitaten, wie etwa Teamfahigkeit, aufwiesen. Beide
Gruppen wirden sich allerdings in einem Bereich fundamental voneinander
unterscheiden: der Bedeutung der Erinnerungsfahigkeit. Schauspieler(innen) und
Tanzer(innen) seien gefordert, lange Sequenzen von Worten, Noten oder
Bewegungen abzurufen, gepaart mit der Aufgabe, diese ausdrucksvoll zu
prasentieren. Fur die Wahl, Schauspieler(in) oder Tanzer(in) zu werden und in
diesen Berufen erfolgreich zu bestehen, seien Talent und Fertigkeiten die starksten
Pradiktoren. Die bis dato an darstellenden Kinstler(inne)n durchgefihrte (und in
diesem Kapitel beschriebene) Personlichkeitsforschung untersuchte er im Hinblick
darauf, welchen Beitrag Personlichkeitsvariablen leisteten, und stellte fest, dass
dieser nicht ableitbar sei. Als Beleg fur den moglichen Einfluss der Sozialisation
fuhrt er Daten aus der Untersuchung von Reciniello (1991) an, deren Stichprobe
449 Schauspieler(innen) und Tanzer(innen) umfasste. Ein erheblicher Anteil der
Eltern war selbst kiinstlerisch tatig: 21% der Vater und 22% der Mutter waren dies
auf professioneller Basis, 49% der Vater und 69% der Mitter auf Amateurebene. In
einer spateren Untersuchung (Kogan & Kangas, 2006), die der Uberpriifung eines
rein genetisch ausgerichteten Begabungsmodells (Simonton, 1999, 2001; zitiert
nach Kogan & Kangas, 2006; S. 45) diente, wurde erhoben, ob die Eltern der
getesteten Schauspielstudent(inn)en professionell als darstellende Kinstler(innen)
tatig waren. Hier bewegte sich der Anteil im einstelligen Prozentbereich. Weiters
erwiesen sich die individuellen Entwicklungen der Untersuchungsteilnehmer(innen),
die zu deren Berufswahl fihrten, als sehr unterschiedlich.

Die Studie zur sozialen Lage von Kunstschaffenden in Osterreich (Schelepa et al.,
2008) belegte, dass kunstlerisch tatige Eltern die Berufsentscheidung der
Klnstler(innen) deutlich mehr unterstitzten als Eltern, die selbst nicht kiinstlerisch
tatig sind. In der Gruppe der darstellenden Kunstler(innen) gaben 24% an,

zumindest einen kunstlerisch tatigen Elternteil zu haben. Des Weiteren wiesen die
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Eltern der befragten Kunstschaffenden ein hohes berufliches Qualifikationsniveau
im Vergleich zur Gesamtbevdlkerung auf.

SchlieB3lich  entwirft Kogan (2002) ein allgemeines Arbeitsmodell der
Karriereentwicklung in den darstellenden Kuinsten, das der nachfolgenden
Abbildung zu entnehmen ist. Intrinsische Determinanten werden durch Ovale,
extrinsische durch Rechtecke dargestellt. Die Pfeile kennzeichnen den Beitrag
extrinsischer Einflisse.

Birth Early Middle & Early Later Adolescence & Career As
Endowment Childhood Childhood Adolescence Young Adulthood Performing Artist

Emerging cognitive, motor,
& expressive skills
Drive toward competence

Inherited talent,
temperament,

Coping strategies,
stage fright, career

personality, & identification, &
physical post-career choices
attributes

T

Physical
injury

Parental
influences

Acquisition of
expertise, career

motivation & "flow"
experience

Emerging aesthetic
sensitivity & imaginative
role-play activity

Extracurricular
training

Work vs.
home demands

Arts-relevant
school performance

Performance
evaluation Success &
failure experiences

Early home influence
(exposure to art forms)

Advanced specialized
training

Abbildung 1 Allgemeines Arbeitsmodell der Karriereentwicklung in den darstellenden Kiinsten

3.3 Emotionen: Bithnenangst

In der hier vorgestellten psychologischen Literatur lassen sich wenige Beitrdge zu
dem fir diese Studie relevanten Bereich der Emotionen finden. Zum Verstandnis
der emotionalen Transformation im Zuge der Rollenaneigung bestehen so gut wie
keine Hinweise. Wissenschaftliche Forschung beschrankte sich bisher eher darauf,
Schauspieler(innen) als Forschungsobjekte dafir zu verwenden, physische
Korrelate von Emotionen zu messen oder die physische Beeinflussbarkeit von
Gefuhlen zu tberprifen (Noice & Noice, 2002).
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Konijn (1991, zitiert nach Noice & Noice, 2002; S. 14) flhrte eine Fragebogenstudie
an 114 niederlandischen und flamischen Schauspieler(innen) durch, die erheben
sollte, in welchem Ausmal} diese wahrend eines Auftritts die gleichen Emotionen
wie ihr Charakter empfanden. Einige Teilnehmer(innen) gaben an, die
Rollenemotionen wahrhaftig zu durchleben, allerdings beeinflusst durch die
Spannung, die einem Auftritt vor Publikum immanent ware. Dies steht in
Verbindung mit den Ergebnissen der Studie von Marchant Haycox und Wilson
(1991), in der ein Drittel der getesteten Schauspieler(innen) angab, unter

Auftrittsangst zu leiden.

Eine weitere Studie sollte den Komplex von Blhnenstress- und angst néher
beleuchten (Konijn, 1991). Die Fragestellungen bezogen sich darauf, wie sich die
Anwesenheit von Publikum auf den Stress von Schauspieler(inne)n und die
Qualitat der Auffihrung bzw. Darstellung auswirkt.
Untersuchungsteilnehmer(innen) waren zwei weibliche und zwei méannliche,
niederlandische Amateurschauspieler(innen). Diese wirkten gemeinsam an einer
Theaterproduktion mit, wobei wéhrend zweier Proben und dreier Vorstellungen
Testungen durchgefuhrt wurden. Zur Erfassung der Stresslevels wurden
Fragebdgen und Herzfrequenzmessungen eingesetzt. Die Qualitat der Darstellung
wurde sowohl von den Schauspieler(inne)n selbst, als auch von Experten beurteilt.
Die Ergebnisse zeigten, dass die Stresswerte wahrend der Proben niedrig und
wahrend der Auffihrungen extrem hoch ausgepragt waren. Bei den Auffihrungen
fallt die Diskrepanz zwischen niedriger Selbstbeurteilung und den hohen
Herzfrequenzwerten als objektivem Stressparameter auf. Die erhdhten Stresslevels
schienen allerdings die Darstellung zu fordern, da deren Qualitat wahrend der
Auffihrungen sowohl von den Schauspieler(inne)n, als auch von den Experten
besser bewertet wurde. Die durch arbeitsbezogenen Stress ausgeldste Spannung
ist nach Konijn (1991) moglicherweise die einzige Emotion, die fir
Schauspieler(innen) von Belang ist. Die Kunst, damit umzugehen und das
Publikum glauben zu machen, diese Spannung gehdre zu den Emotionen der
dargestellten Figur, bewirke die Magie von guten Schauspieler(inne)n. In
Schauspieler(innen)kreisen existiert, nach der Berufserfahrung des Autors, eine
kurze Phrase, die verwendet wird, falls sich kurz vor dem Aulftritt bei Kolleg(inn)en

ein unerwunschtes Gefuhl einstellt; ,Benitz’ es.”
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Die Diskrepanz zwischen selbstbeurteiltem und physiologisch gemessenem
Stresslevel wird durch die Ergebnisse und Annahmen einer anderen Studie erhellt
(Mor, Day, Flett, & Hewitt, 1995). Diese geht von Forschungen aus, welche die
Trennung von hindernder und fordernder Angst nahelegen (z. B. Wine, 1980; zitiert
nach Mor et al., 1995; S. 209). Offensichtlich standen die niederl&andischen
Schauspieler(innen) unter férderndem Buhnenstress. Mor et al. (1995)
untersuchten den Zusammenhang zwischen Auftritts- bzw. Buhnenangst,
Kontrolliiberzeugung und Perfektionismus bei darstellenden Kinstler(innen). Von
den insgesamt 87 Teilnehmer(inne)n waren 32 Schauspieler(innen). Die
Ergebnisse dieser Fragebogenstudie zeigen, dass hoher (an sich selbst und von
aul3en gestellter) Perfektionismus in Verbindung mit hindernder Auftrittsangst,

geringer Kontrolliberzeugung und mangelnder Zielbefriedigung steht.

4 Emotionsarbeit

Der Begriff Emotionsarbeit’ wurde von der US-amerikanischen Soziologin
Hochschild (1990) gepragt und bezeichnet das durch ein Arbeitsumfeld bedingte,
bezahlte Management von Geflihlen. Von besonderer Relevanz ist dieses
Management in Berufsbereichen, die den direkten, persénlichen Kontakt mit
Menschen erfordern, denen ein bestimmtes Gefiihl mittels Stimme, Mimik und
Gestik vermittelt werden soll (Zapf et al., 2000). Typischerweise z&hlen dazu
Dienstleistungs- und Sozialberufe. Hochschild (1979, 1990) bezog sich u. a. auf die
Arbeiten von Goffman, der soziale Interaktionen metaphernhaft mit der Welt des
Theaters verband (Goffman, 2009). Eine reale, alltdgliche Arbeitssituation liel3e
sich mit einer Buhnensituation vergleichen. Die mitwirkenden Akteure versuchen
einander durch Darstellung einer sozialen Rolle (z. B. als Kellner oder Gast) in
irgendeiner Art und Weise zu beeinflussen. Im Gegensatz zur Situation am Theater
aber verkorpern die Akteure zugleich ,Spielpartner® als auch Publikum (Goffman,
2009). Hochschild (1979, 1990) kritisiert an diesem Konzept des ,sozialen

Schauspiels®, dass bei der Steuerung der Wirkung auf Andere lediglich der aul3ere

! Hochschild (1990) weist darauf hin, dass sie, obwohl Gefiihle im Vergleich zu Emotionen
.weniger haufige und schwachere physische Sensationen“ (Hochschild, 1990; S. 181)
darstellten, beide Begriffe aquivalent verwendet.
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Verhaltensausdruck berlicksichtigt werde. Es gehe um die Darstellung ,gebeugter
Schultern, eines Seitenblicks oder eines sparsamen Lachens® (Hochschild, 1990;
S. 173). Die damit verbundenen inneren Empfindungen, welche ebenso zur
Présentation einer sozialen Rolle beitragen, fanden keine Beachtung. Die
Regulationsmechanismen von Emotionen betreffend bezieht sich Hochschild
(1979, 1990) auf die Expertise von Stanislawski (1996), einem der einflussreichsten
Schauspieltheoretiker der neueren Theatergeschichte. Er setzt oberflachlichem
Schauspiel, das Emotionen unabhangig vom eigenen Befinden rein &ulRerlich durch
Mimik und Gestik zeigt, sogenannte ,Psychotechnik” entgegen (Stanislawski,
1996). Dabei werden, im Bestreben nach einer authentischen und glaubwirdigen
Darstellung, die fur die Rolle erforderlichen Geflihle durch innere Vorstellungen und
Bilder induziert: das ,emotionale Gedachtnis“ werde aktiviert (Stanislawski, 1996).
Hochschild (1979) bezeichnet das aulerliche ,Vorspielen von Emotionen als
»ourface Acting“ und soziale Interaktion, bei der Verhaltensausdruck und inneres
Empfinden kongruent sind, als ,Deep Acting“ (vgl. Kap. 4.1). Grundsatzlich geht sie
davon aus, dass der Vorgang der Emotionsarbeit Anstrengung erfordert
(Hochschild, 1990).

4.1 Modell der Emotionsarbeit von Grandey

Grandey (2000) integrierte verschiedene theoretische Sichtweisen der
Emotionsregulation in ein umfassendes Modell der Emotionsarbeit. Darin wird eine
lineare Abfolge von Vorgdngen angenommen: Personliche und situationsbedingte
Faktoren  bedingen Emotionsarbeit  (bzw. deren  zugrundeliegenden
Regulationsmechanismen), die wiederum zu langerfristigen Konsequenzen fihren

kann.
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Eine schematische Ubersicht ist folgender Abbildung zu entnehmen.

Kennzeichen der Situation...................... Emotions-Regulations-Prozess...........cccccccveeeinnnnne Spétfolgen
Interaktions- Emotionsarbeit Individuelles
erwartungen . . Wohlbefinden

o Frequenz Deep Acting: Modifizierung von /' e Burnout
e Dauer Gefiihlen e Arbeitszu-
. Vielfaltigkeit | | o Ausrichtung der friedenheit
e ,Zeigeregeln® Aufmerksamkeit
(fur e Kognitive Veréanderung
Emotionen)
Surface Acting: Modifizierung des
korperlichen) Ausdrucks et
Emotionale Ereignisse / ( D. Real)dionsanpassung Qraanisationales
e Positiv Wohlbefinden
e Negativ e Arbeits-
leistung
e Rickzugs-
verhalten
Individuelle Faktoren Organisationale Faktoren
e Geschlecht e Autonomie
e Emotionale e Unterstitzung
Expressivitat durch Vorgesetzte
e Emotionale e Unterstitzung
Intelligenz durch
e  Affektivitat (NA/PA) Kolleg(inn)en

Abbildung 2 Emotions-Regulations-Modell von Grandey

Kennzeichen der Situation

Emotionsarbeit ist zu leisten, wenn von Seiten des Arbeitgebers
Erwartungshaltungen hinsichtlich bestimmter, zu zeigender Emotionen bestehen.
Dies ist vor allem dann der Fall, wenn der Kontakt zu Kund(inn)en gefordert ist;
wobei es vom Kontext abhangt, welche Emotionen an den Tag zu legen sind.
Wahrend etwa im Gastronomiebereich grundséatzlich Freundlichkeit gefordert ist,
werden sich Rechnungseintreiber (Hochschild, 1990) oder Tursteher einer Disco

gegenteiliger Emotionen, wie z.B. Arger oder Misstrauen, zu bedienen haben.

Neben diesen Vorschriften flr das Zeigen bestimmter Emotionen kommen weitere
Faktoren zum Tragen, die den ,Geflhlshaushalt® beeinflussen. Dazu gehdren die
Anzahl der Kundenkontakte an einem Arbeitstag und die Zeit, die flr einen
einzelnen Kunden aufgewendet werden muss. Auch diese Faktoren kbnnen durch

die Erwartungshaltungen des Arbeitgebers reglementiert sein.
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Grandey (2000) greift bei der Zusammenfassung dieser Faktoren auf vorhandene
Erkenntnisse zurtick (Hochschild, 1990; Morris & Feldman, 1996).

Es ist anzunehmen, dass die emotionale ,Tagesverfassung“ von
ausschlaggebender Bedeutung ist, d. h. die durch diverse Umstande verursachte
Gefluhlslage bei Arbeitsantritt. Zudem konnen innerhalb der weitgehend konstanten
Rahmenbedingungen einer Arbeitssituation jederzeit emotionale Ereignisse
eintreten. So langen etwa Nachrichten Uber private Geschehnisse ein, oder es
kommt zu mehr oder weniger erfreulichen Interaktionen mit Mitarbeiter(inne)n,
Kund(inn)en oder Vorgesetzten. Die dadurch ausgeldsten Gefiihle entsprechen
den erforderlichen mehr oder weniger, stehen diesen im Extremfall sogar
entgegen. Das Ausmal3 der Emotionsarbeit ist dabei von der Diskrepanz zu den zu

zeigenden Geflihlen abhéngig.

Emotions-Regulations-Prozess

Zum besseren Verstandnis der zugrundeliegenden Regulationsmechanismen
verbindet Grandey (2000) Elemente des Prozessmodells der Emotionsregulation
von Gross (1998a) mit Hochschilds (1990) Konzepten von ,Deep Acting“ und
~ourface Acting".

Bei ,Deep Acting” werden die am Arbeitsplatz erforderlichen Gefuhle durch die
Modifikation privater Gefuhle wahrhaftig erzeugt. Dazu zeigt das Modell von Gross
(1998b) zwei Moglichkeiten auf, die sich darauf beziehen, die Wahrnehmung bzw.
Bewertung einer gefiihlsausldsenden Situation zu verandern (,antecedent-focused
regulation®). Einerseits kann die Aufmerksamkeit so ausgerichtet werden, dass das
erwlinschte Gefuhl induziert wird (etwa auf die Erinnerung an Ereignisse, die
dieses Gefuhl hervorrufen). Andererseits ist es mdoglich, die Situation durch
,kognitive Veranderung“ neu zu bewerten. Hochschild (1990) beschreibt etwa, dass
Flugbegleiter(innen) in einem Training dazu angehalten wurden, sich Passagiere
als Kinder vorzustellen, um auf deren potentiell infantiles Verhalten nicht &rgerlich

ZU reagieren.

Bei ,Surface Acting®, der Modifikation einer inneren, emotionalen Reaktion durch

korperlichen Ausdruck (z. B einem aufgesetzten Lacheln), wird im Sinne des
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Gross’schen Modells eine ,response-focused regulation“ durchgefuhrt (Gross,
1998b).

Individuelle und organisationale Einflussfaktoren

Neben situativen Bedingungen, wie den Erwartungen an die Kundeninteraktion

oder emotionalen Ereignissen, wirken auch noch andere Faktoren auf den Prozess

der Emotionsarbeit ein.

Individuelle Faktoren

Das Geschlecht ist von Bedeutung, wenn man in Betracht zieht, dass in
Dienstleistungsberufen vor allem Frauen beschéftigt sind (Hochschild, 1990).
Zudem involvieren sich Frauen im Vergleich zu Mannern mehr in Situationen, die
Emotionsregulation erfordern, sei es zu Hause oder am Arbeitsplatz (Wharton &
Erickson, 1993). Dies konnte zur Folge haben, dass sie Uber ein besseres

Emotionsmanagement verfiigen.

Hohe emotionale Expressivitdit und emotionale Intelligenz  kdnnten
Personlichkeitsfaktoren  darstellen, die hilfreich sind, um betrieblichen
.-Emotionsvorschriften® zu entsprechen. Sie befahigen zu mehr Bandbreite im
emotionalen Ausdruck bzw. dazu, besser mit sozialen Interaktionen umzugehen
und Kund(inn)en ein gutes Geflhl zu geben (Goleman, 1995; zitiert nach Grandey,
2000, S. 106). Totterdell und Holman (2003) stellten in einer Studie zur
Uberpriifung des Modells von Grandey fest, dass Personen mit hoher emotionaler
Intelligenz sich eher der Regulationsstrategie der ,kognitiven Veranderung®

(,cognitive change®) bedienen .

Die individuelle Auspragung der Affektivitdt beeinflusst die Resonanz auf
emotionale Ereignisse. So konnte es eines besonderen Aufwands an
Emotionsarbeit bedirfen, wenn man mit einem schwierigen Kunden konfrontiert ist

und eine hoch ausgepragte negative Affektivitat besitzt.

Organisationale Faktoren
Die Wahrnehmung mangelnder Kontrolle Uber Ereignisse und Vorgange im Job

stellt eine Quelle von Stress und unbefriedigenden Gefuhlen dar (Hochschild,
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1990). Zu der Beziehung zwischen Autonomie am Arbeitsplatz und
Emotionsregulation liegen unterschiedliche Ergebnisse vor. Wahrend Morris und
Feldman (1996) zeigten, dass Autonomie in negativem Zusammenhang mit
emotionaler Dissonanz und emotionaler Erschopfung steht, konnte Totterdell

(2003) keine Beziehung zwischen Autonomie und Emotionsregulation feststellen.

Vornehmlich in Dienstleistungsberufen, in denen positive Geflihlsdu3erungen
gefordert sind, ist anzunehmen, dass ein durch Vorgesetzte und Mitarbeiter
geschaffenes, positives Arbeitsklima dazu beitragt, Emotionsarbeit zu verringern
(Totterdell & Holman, 2003). Es tragt dazu bei, die erforderlichen Gefiuhle leichter

und echter empfinden zu kdnnen (Grandey, 2000).

Konsequenzen

Die Anstrengungen und der Energieaufwand, derer Emotionsarbeit bedarf, kénnen
das individuelle Wohlbefinden langerfristig beeintrachtigen. Aber auch das
organisationale ,Befinden® ist betroffen, wenn Emotionsarbeit zu negativen Folgen
wie verminderter Arbeitsleistung und Kindigungsabsichten fuhrt.

Im Bereich des individuellen Wohlbefindens hebt Grandey (2000) zwei Grol3en

hervor: Burnout und Arbeitszufriedenheit.

Burnout

Es scheint naheliegend, dass Ubermafiiges Steuern von Geflhlen, bzw. Vorspielen
von unechten Geflihlen am Arbeitsplatz, zu Stresserscheinungen fihren kann.
Burnout als Stresssyndrom tritt etwa typischerweise in helfenden Berufen auf, in
denen man besonders gefordert ist, Emotionen zu regulieren bzw. abzugrenzen
(Grandey, 2000). Grandey (2002) untersuchte die Beziehung zwischen
Emotionsarbeit und Burnout mit seinen Dimensionen ,Emotionale Erschépfung®,
,Depersonalisation resp. Zynismus“ und ,Personliche Erflllung“ (Maslach & Leiter,
2008). Sie ging dabei von der Annahme aus, dass die Regulationsmechanismen
.ourface Acting“ und ,Deep Acting“ einen unterschiedlichen Beitrag leisten. Bei
»Surface Acting®, dem auRerlichen Vorspielen von erforderlichen Geflihlen, werden
private Emotionen gedeckelt. Die dadurch entstehende emotionale Dissonanz

wirde zu innerer Spannung und in weiterer Folge zu emotionaler Erschopfung
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fuhren. Die fortgesetzte Aufgabe von Authentizitdét wirde sich nach Hochschild
(1990) darin &ufRern, dass man sich von den eigenen Gefuhlen und denen anderer
abtrennt. Hier ergibt sich eine Entsprechung zur Dimension Depersonalisation.
Dieser unbefriedigende Zustand konnte noch dadurch verstarkt werden, dass
Kunden, trotz ,Surface Actings®, negative Ruckmeldungen geben (Brotheridge &
Grandey, 2002). Mangelnde Erfolgserlebnisse, das Gefihl von Ineffizienz und
geringer personlicher Erfullung am Arbeitsplatz waren dann eine naheliegende
Folge (Brotheridge & Grandey, 2002; Maslach & Leiter, 2008).

Hingegen wurde ,Deep Acting” (wenn es also gelingt, die erforderlichen Geflhle
tatsachlich in sich entstehen zu lassen) emotionale Dissonanz und damit innere
Spannung verringern. Demnach fiihre es nicht zu emotionaler Erschépfung. Zudem
konnten sich Kunden durch das authentische Auftreten eher wertgeschatzt fihlen
und dementsprechend positiv reagieren. ,Deep Acting“ hatte also auch geringere
Depersonalisation und groRBere personliche Erfullung zur Folge (Brotheridge &
Grandey, 2002).

Insgesamt wurden in der Studie von Brotheridge und Grandey (2002) die
abtraglichen Folgen von ,Surface Acting” als Regulationsmechanismus belegt. Es
zeigten sich signifikante Beziehungen zu allen drei Burnout-Dimensionen (wobei
dies bei ,Emotionaler Erschopfung“ nur unter Ausschluss von Kontrollvariablen wie
,Negativer Affektivitat* der Fall war). Weitere Studien stitzen dieses Bild, etwa im
Hinblick auf ,Emotionale Erschopfung® (Johnson & Spector, 2007; Totterdell &
Holman, 2003; Zapf & Holz, 2006) und ,Depersonalisation” (Zapf & Holz, 2006).

In Bezug auf ,Deep Acting“ konnte gezeigt werden, dass dies nicht mit
,Emotionaler Erschépfung” in Beziehung steht (Totterdell & Holman, 2003) und sich
positiv auf die Dimension ,Personliche Erflllung” auswirkt (Brotheridge & Grandey,
2002; Totterdell & Holman, 2003).

Arbeitszufriedenheit
Grandey (2000) weist darauf hin, dass wenige empirische Hinweise zum
Zusammenhang zwischen Arbeitszufriedenheit und ,Deep Acting“ bestehen.

Hingegen einige zur Beziehung mit ,Surface Acting“, bzw. ,Emotionaler
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Dissonanz*%: die oben erwahnten Konsequenzen von ,Surface Acting”, wie das
Gefuhl von verringerter Kompetenz und geringer personlicher Erfillung, legen
nahe, dass auch das Zufriedenheitsgefuhl beeintrachtigt wird. Grandey (2000) fuhrt
einige Studien an, die dies belegen (Abraham, 1998; Adelmann, 1995; Morris &
Feldman, 1997). Auch in einer deutschen Untersuchung (Zapf, Vogt, Seifert,
Mertini, & Isic, 1999) wurde der negative Zusammenhang zwischen
Arbeitszufriedenheit und emotionaler Dissonanz bestétigt.

In den Bereich des organisationalen Wohlbefindens reiht Grandey (2000)
Arbeitsleistung und Ruckzugsverhalten.

Positiver emotionaler Ausdruck bedingt eine verbesserte Arbeits- bzw.
Serviceleistung, die sich in erhéhter Kundenzufriedenheit aul3ert. Dies konnte etwa
in einer Studie mit Bankangestellten nachgewiesen werden (Pugh, 2001). ,Deep
Acting“ sollte dabei unterstitzend wirken, da es zu ehrlichen, aufrichtigen
GefuhlsduRerungen fihrt, die von Kunden auch als solche wahrgenommen
werden. Aul3erdem kénnte es mit dem Versuch verbunden sein, die Perspektive
der Kunden zu verstehen und dementsprechend passende Emotionen zu zeigen.
.ourface Acting“ hingegen hat mdglicherweise eine gegenteilige Wirkung auf die
Serviceleistung, da es als weniger aufrichtig erlebt wird und nicht den Versuch
beinhaltet, die Bedurfnisse der Kunden zu verstehen (Totterdell & Holman, 2003).
Totterdell (2003) untersuchte diese Annahmen, wobei er unter ,Serviceleistung® die
subjektiv empfundene Qualitdt der Arbeitsleistung, Proaktivitat und emotionale
Expressivitat subsummierte. Vollstandig bestatigen konnte er die Annahme fiir die
Arbeitsleistung.

Zu ,Ruckzugsverhalten zahlt Grandey (2000) das kurzzeitige Verlassen des
Arbeitsplatzes, langere Fehlzeiten und schlieBlich Kindigung. Auf langere Sicht
konnen hochgradige Emotionsarbeitsanforderungen zum Wunsch fihren, den
Arbeitsplatz zu wechseln, wobei auch hier dauerhaftes ,Surface Acting“ den

malf3geblichen Beitrag liefern diirfte (Grandey, 2000).

% Die beiden GroRen sind konzeptuell gleichzusetzen.
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4.2 Konsequenzen der Emotionsarbeit fiir Engagement und Flow

Marinovic und Carbonell (2000) weisen darauf hin, dass Schauspieler(innen)
wahrend des Auftritts phasenweise Flow-Zustédnde erleben. Nach Kogan (2002)
besadlRen diese eine wichtige, positive Verstarkerrolle, welche dazu beitragen
konnte, die prekaren Arbeitsbedingungen zu kompensieren. Deshalb erscheint es
naheliegend, die modglichen Auswirkungen von Emotionsarbeit auf die Flow-
Erfahrung zu betrachten. Flow bezeichnet das vollige Aufgehen in einer Téatigkeit,
wobei sich ,Fiihlen, Wollen und Denken in Ubereinstimmung befinden®
(Csikszentmihalyi, 1999, S. 45). Dieser Zustand tritt ein, ,wenn das Bewusstsein
harmonisch geordnet ist® und etwas ,um der Sache selbst willen“ getan wird
(Csikszentmihalyi, 2007, S.20). Bezogen auf Arbeitssituationen kann Flow als
kurzzeitiges Hochgefihl definiert werden, das durch drei Elemente charakterisiert
ist (Bakker, 2005): Absorption (im Sinne des erwahnten vélligen Aufgehens in einer
Tatigkeit), Arbeitsfreude und Intrinsische Motivation. Die hohe intrinsische
Motivation von Schauspieler(inne)n (Marinovic & Carbonell, 2000; Phillips, 1992)
l&sst sich in Zusammenhang mit der Feststellung von Csikszentmihalyi (2007)
bringen, dass Kunstler(innen) und Athlet(inn)en eine besondere Empfanglichkeit fur
das Flow-Erleben besitzen. Die entscheidende Voraussetzung fir das Eintreten
von Flow bildet das Gleichgewicht zwischen Handlungsfahigkeiten und
Handlungsmdglichkeiten. Sowohl Uber- als auch Unterforderung verhinderten das
Aufgehen ,im Moment® des Tuns und das Ausblenden aller duReren Geschehnisse
(Csikszentmihalyi, 1999, 2007). Im Hinblick auf die schauspielerische
Emotionsregulation kénnte demnach die Distanz zwischen privaten Emotionen und
denen der zu spielenden Rolle einen entscheidenden Faktor fur die Flow-Erfahrung
darstellen. ,Deep Acting“ bedeutet die gelungene, vollstandige Transformation der
Privat- in die Rollenemotionen. Dieses befriedigende, emotionale Aufgehen in der
Figur bildet die Basis fir Flow im Hinblick auf dessen inhaltliche Charakteristika
»LAbsorption® resp. ,Aufgehen in der Tatigkeit® und ,Freude®. Eine ausgepragte
Dissonanz  zwischen den Emotionen koénnte ,Deep Acting“ als
Handlungsmoglichkeit ausschlieen, ,Surface Acting“ bedingen und damit Flow-

Erfahrung verhindern.

Diese inhaltlichen Uberlegungen fiihren zu einem Faktor, der fiir die arbeitgebende

Organisation von Bedeutung ist und mit Flow inhaltlich in engem Zusammenhang
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steht: dem wéahrend der Auffihrung eingebrachten Engagement. Engagement wird
als positiver, erflillender, arbeitsbezogenener Bewusstseinszustand definiert, der
durch die Elemente Energie, Hingabe und, ebenso wie Flow, Aufgehen in der
Tatigkeit gekennzeichnet ist (Schaufeli, Salanova, Gonzalez-Roma, & Bakker,
2002). Die inhaltlichen Ableitungen zum Zusammenhang zwischen ,Deep Acting®,
,Surface Acting“ und Flow sollten, aufgrund der konzeptuellen Ahnlichkeit, auch fiir
den Zusammenhang zwischen Engagement und den Regulationsmechanismen
zutreffen. Bakker und Demerouti (2008) weisen etwa auf den positiven
Zusammenhang zwischen Leistungsfeedback und Engagement hin. ,Surface
Acting® im Sinne einer unglaubwurdigen Darstellung koénnte zu merkbaren,
negativen Zuschauer(innen)reaktionen wéhrend eines Auftritts fiuhren und damit

das Engagement beeintrachtigen.

5 Emotionsregulation im Schauspielberuf

5.1 Perspektive der Kognitionsforschung

Mentale Prozesse von Schauspieler(innen) waren Gegenstand von Forschungen
im Bereich der kognitiven Psychologie. Die intensivsten Bemuhungen unternahm
dabei das Forscherehepaar Noice, welches die Ergebnisse seiner Studien
Uberblicksmailig in einem Artikel aus dem Jahr 2002 vorstellte. Den
Ausgangspunkt bildete das Interesse an einer Fahigkeit von Schauspieler(inne)n,
die in der allgemeinen Wahrnehmung immer wieder zu Verwunderung fuhrt: der
Erinnerungsfahigkeit. ,Wie merken Sie sich so viel Text?* ist nach der
Berufserfahrung des Autors eine der am haufigsten gestellten Fragen, wenn nicht
die am haufigsten gestellte Frage an Schauspieler(innen). Die Erforschung der
Gedachtnisleistung gestaltete sich zunehmend facettenreicher und gewahrte somit
einen allgemeinen Uberblick Uber die Expertise von professionellen
Schauspieler(inne)n (Noice & Noice, 2002).

Im Mittelpunkt steht dabei der Prozess der Rollenaneigung. In einer Reihe von
Studien (Noice, 1991, 1992; Noice & Noice, 1993, 1994, 1996; zitiert nach Noice &
Noice, 2002, S. 10) wurde Schauspieler(inne)n die Aufgabe gestellt, eine Szene fur

ein Vorsprechen oder einen Auftritt vorzubereiten. Dabei wurden diese angehalten,
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wahrend oder knapp nach der Probenphase alle Gedanken auszusprechen, die
ihnen durch den Kopf gingen. Aus diesen verbalen Protokollen wurde eine typische
Herangehensweise der Schauspieler(innen) destilliert, welche in zwei Phasen
stattfindet. Als erstes versuchten diese mittels einer grindlichen Textanalyse die
eigentlichen Intentionen des Charakters zu erfassen. Aufgrund der Subtilitat von
gut geschriebenen Sticken waren diese selten offensichtlich erkennbar. Daher
gelte es, die Bedeutung hinter bzw. unter dem geschriebenen Wort zu entdecken
und diese in den ,wahren Text“ der Figur zu Ubersetzen. Im deutschsprachigen
Raum wird hierfur in der Schauspielarbeit der Begriff ,Untertext® verwendet. Noice
und Noice (2002) fuhren das Beispiel eines Schauspielers an, der fir den Satz
»Glaubst du, dass Monika ihn liebt?“ folgenden Untertext findet: ,Sag mir, dass sie
es nicht tut.“ Die Ergebnisse der Analysephase wirden in der anschlieRenden,
eigentlichen Probe- bzw. Auffuhrungsphase in Handlung umgesetzt. Hier finde
.aktive Erfahrung“ unter Einbeziehung kognitiver, emotionaler und motorischer
Prozesse statt. Die in beiden Phasen eingebrachten Fertigkeiten beféahigten
Schauspieler(innen) zu besonderen mentalen Behaltensleistungen. In der
analytischen Phase etwa bedienten sie sich unwissentlich der Lernprinzipien,
welche sich in kognitiven Forschungen als glnstig erwiesen hatten. Dazu gehdren

beispielsweise kausale Attribuierung und Perspektiveneinnahme.

Als Conclusio dieser Untersuchungen resultiert ein klarer Fokus des
schauspielerischen Prozesses auf Ratio und Handlung. Emotionen werde
vorderhand kaum Beachtung geschenkt. Es ginge darum, das, was der Charakter
in einer dramatischen Situation tut, tatséchlich auszufiihren, wie etwa bitten,
drohen oder jammern. Allerdings weisen die Autor(inn)en darauf hin, dass die
verschiedenen  Ausbildungen und  Trainings der  Schauspieler(innen)
unbertcksichtigt blieben. Diese wirden unterschiedliche Arten und Weisen der
Vorbereitung bedingen. Dazu konnte es auch gehoren, sich durch bestimmte

Techniken gezielt in einen emotionalen Zustand zu versetzen.

Aus Sicht des Autors wird dieser hier als typisch bezeichnete zweiphasige Prozess
der Rollenaneignung schwerlich allen schauspielerischen Arbeitssituationen
gerecht. Diese weisen eine Reihe sich andernder Faktoren auf, welche flexible
Herangehensweisen an eine Rolle bedingen. So arbeiten manche

Regisseur(inn)e(n) etwa am Beginn einer Probephase improvisatorisch, um Uber
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,<aktive Erfahrung” zur Bedeutung und zum Gehalt von Situationen und Charakteren
vorzudringen. Zeitnot kann wiederum dazu fuhren, dass Schauspieler(innen) Texte
vor Probenbeginn durch Auswendiglernen ins Routinegedéchtnis bringen, um sie
im Lauf der szenischen Proben mit Bedeutung und Leben zu flllen. Der von Noice
und Noice (2002) beschriebene Musterprozess  schauspielerischer
Rollenaneignung wurde mdoglicherweise auch durch die von ihnen geschaffene

Laborsituation bedingt.

5.2 Schauspieltheoretische Perspektiven

Der Dualismus von ,Deep Acting” und ,Surface Acting“ beherrscht die (westliche)
Theatergeschichte seit der Antike. Seit damals legen Schauspieltraditionen ihren
Schwerpunkt entweder auf den Ausdruck von Koérper, Stimme und Sprache oder
auf innere, emotionale Vorgénge (Strasberg & Wermelskirch, 1988). Roselt (2009)
setzt den Beginn schauspieltheoretischer Auseinandersetzungen, die auch in
Publikationen ihren Niederschlag finden, im 18. Jhdt. an. Diese waren immer
wieder mit der Frage beschaftigt, ob Schauspieler(innen) Gefiihle durch rein
korperliche Mittel darstellen oder diese wahrend des Spielens tatséachlich erleben
sollten. Roselt (2009) bezeichnet Schauspieler(innen), die letzteren Weg wahlen,
als ,heil3e” und solche, die unemotional agieren, als ,kalte* Schauspieler(innen). In
einem Kompendium stellt er wichtige Protagonisten schauspieltheoretischer
Stromungen vom Barock bis in die Gegenwart vor (Roselt, 2009). Im 18. Jhdt.
bildeten der Journalist Saint-Albine (1699-1778) und der Schauspieler Riccoboni
(1707-1772) zwei Antipoden der erwdhnten Auseinandersetzung. Saint-Albine
forderte fuhlende, ,heilRe“ Schauspieler(innen), wahrend Riccoboni davon ausging,
dass Geflihle den ungezwungenen koérperlichen Ausdruck beim Spielen blockieren
wirden. Etwa zur selben Zeit spitzte der franzdsische Aufklarer Diderot (1713-
1784) die Kontroverse um die schauspielerische Emotionalitat in einer paradoxen
These zu (Roselt, 2009; Konijn, 1991). Er behauptete, dass Schauspieler(innen)
nur dann Gefihle glaubhaft vermitteln bzw. bei den Zuschauer(inne)n auslésen
kénnten, wenn sie dabei selbst emotional unbeteiligt blieben. Auch Goethe (1749-
1832) wandte sich gegen eine falsch verstandene Naturlichkeit und strebte bei
seiner Tatigkeit am Weimarer Hoftheater ein Kunstideal an, das ,Wahres mit

Schénem® verband. Fir die Schauspieler(innen), die unter seiner Regie arbeiteten,
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bedeutete dies, ein von ihm erstelltes, prazises Regelwerk befolgen zu missen
(Goethe, 1803). Diese ,Regeln fur Schauspieler enthalten etwa detaillierte
Anweisungen fir die Haltung von Kopf, Armen und Beinen. Dabei sollte nie die
Deklamation fur das Publikum aufer Acht gelassen werden. Die Errichtung einer
wierten Wand“ gegenlber dem Zuschauerraum sollte spater eine Voraussetzung
fur naturalistisches Schauspiel werden. Dabei sind die Akteure wahrend der
Auffihrung auf das Spiel miteinander konzentriert, ohne direkte Wirkung auf das
Publikum erzielen zu wollen. Es geht um die Schaffung realer Situationen auf der
Buhne, an die sich die Zuschauer(innen), aus ihrem eigenen Erleben heraus,

anbinden kdnnen.

Im 19. Jhdt. versuchte der englische Theaterkritiker Archer (1856-1924) das Ratsel
der Emotionalitat von Schauspieler(inne)n mittels empirischer Methoden der
Psychologie zu l6sen (Konijn, 1991; Roselt, 2009). Er verschickte einen
Fragebogen, der erheben sollte, ob diese denn nun die von ihnen dargestellten
Geflhle tatsachlich erlebten. Die uneinheitlichen Antworten hinterlie3en weiterhin
offene Fragen. Der russische Schauspieler, Regisseur und Theaterleiter
Stanislawski (1863-1938) schlie3lich I6ste die Forderung nach einer authentischen,
»fuhlenden® Spielweise mit der Entwicklung umfassender Theorien und Techniken
ein, die dem Schauspiel neue Dimensionen eroffnen sollten. Eine seiner grof3ten
Leistungen bestand darin, dass er Schauspieler(inne)n praktische Hilfsmittel in die
Hand gab, um die Emotionsregulation zu beeinflussen. Die Absurditat der
Formulierung, Gefiihle in die Hand nehmen zu wollen, wird bei Stanislawski (1996)
aufgeldst. Er zeigte auf, wie Gefiihle durch konkrete psychophysische Vorgange
bzw. Handlungen hervorzurufen sind. Einerseits durch die bereits in Kapitel 4
erwahnte ,Psychotechnik®, d. h. durch die plastische Imagination von Erlebnissen,
Bildern oder Situationen, die mit dem gewtlnschten Geflhl in Zusammenhang
stehen. Dabei werde das emotionale Gedachtnis in Anspruch genommen.
Andererseits sei es aber auch mdglich, Gefuhle auf dem umgekehrten Weg, von
auf3en nach innen, zu evozieren, wenn daftr die richtigen physischen Handlungen
gefunden werden (Stanislawski, 1996). Fur Schauspieler(innen) gelte im Hinblick

auf deren Emotionsregulation im Zuge der Rollenaneignung Folgendes:
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Sie sehen, unsere Hauptaufgabe ist nicht nur, das Leben der Rolle in ihrer
aulReren Erscheinung wiederzugeben, sondern vor allem auch das innere
Leben des dargestellten Menschen und des ganzen Stiickes auf der Bihne
erstehen zu lassen, wobei die eigenen menschlichen Gefuhle dem Leben
der Rollengestalt angepaldt und diesem fremden Leben alle organischen
Elemente der eigenen Seele gegeben werden missen. (Stanislawski, 1996;
S. 27)

Stanislawskis Arbeiten besitzen bis heute Giltigkeit und viele seiner Ansatze und
Techniken z&hlen mittlerweile zu schauspielerischen Selbstverstéandlichkeiten.
Einer breiteren Offentlichkeit wurde seine Methode v. a. in Gestalt der
Weiterentwicklung durch seinen Epigonen Strasberg bekannt. Diese wird als
,Method*“ bzw. ,Method Acting” bezeichnet (Strasberg & Wermelskirch, 1988).

Brechts (1898-1956) Stiucke nehmen in der deutschsprachigen Theaterliteratur
eine Sonderstellung ein. Bei seiner Schopfung eines epischen Theaters lag ihm
daran, das Individuum im Verhaltnis zu dessen sozialen Umstanden zu zeigen. Die
dargestellten Vorgénge sollten sowohl von den Zuschauer(inne)n, als auch den
Darsteller(inne)n einer kritischen Betrachtung unterzogen werden (Brecht & Hecht,
1963). Nach Brecht (1963) durften Schauspieler(innen), um dies leisten zu kénnen,
sich nicht vollig in die darzustellende Figur verwandeln. Dabei sprach er sich nicht
dezidiert gegen die Beteiligung von Emotionen aus. Jedoch sollte die Inszenierung
seiner Stucke im Einklang mit der Spielweise der Darsteller(innen) vorhandene
gesellschaftliche Zustande nicht naturgetreu abbilden, sondern aufzeigen, dass
diese veranderbar sind und nicht als gegeben hingenommen werden mussen. Die
Techniken, um dies zu erreichen, fasste er unter der Bezeichnung
.verfremdungseffekt zusammen (Brecht & Hecht, 1963). Schauspieler(inne)n
schlug er etwa vor, deren Handlungen wahrend der Proben in der dritten Person zu
beschreiben. Ein Schauspieler, der ein Zimmer betritt, wirde diesen Vorgang
beispielsweise so kommentieren: ,Er druckt die Turschnalle mit der linken Hand
nieder, Offnet die Tur einen Spalt und streckt den Kopf ins Zimmer...“. Diese
Verfremdungstechnik weist im Ubrigen Ahnlichkeiten mit den verbalen
Protokollierungsmethoden auf, die Noice und Noice (2002) in ihren

Untersuchungen verwendeten.
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In Schauspielarbeit, sei es am Theater oder bei Film und Fernsehen, flieRen all
diese Methoden und theoretischen Ansatze in verschiedenen Graden und
Wertigkeiten ein. Dies erfordert eine hohe physische, emotionale und mentale
Flexibilitdt. Schauspieler(innen) missen der Forderung nach ,heiRen“ Spielweisen
in Auffihrungen, die, nach Hamlet, der Natur einen Spiegel vorhalten
(Shakespeare, Schlegel, & Klose, 1980), ebenso entsprechen wie dem Postulat
,kalter”, unemotionaler Darstellungen. Der erforderliche ,Warmegrad“ hangt von
verschiedenen Faktoren ab: dem Stuckgenre, den Praferenzen der Regie, aber
auch dem Medium. Im Film- und Fernsehbereich, der in den allermeisten Fallen
versucht, das Leben realitatsgetreu abzubilden, ist authentisches Schauspiel
unablassig. Auch wenn hinsichtlich darstellerischer Erfordernisse eine grol3e
Divergenz herrscht, existieren doch einige grundsatzliche Vereinbarungen und
Malstdbe, an denen sich Schauspieler(innen) zu orientieren haben. Die Fahigkeit
zu glaubwaurdiger Darstellung zahlt dazu. Eine deklamatorische Inszenierung im
Goetheschen Sinne (1803) gelangt aktuell bestenfalls als Parodie zur Auffihrung.
In Schauspielausbildungen werden in der Regel neben technischen Fertigkeiten
auch Techniken und Methoden unterrichtet, die authentisches Spiel fordern. Fir die
Mitwirkung in einer Auffihrung, die keine psychologisch-realistische Spielweise
erfordert, sind dennoch folgende Faktoren wesentlich: hohe Wachsamkeit und
Reaktionsbereitschaft im ,Hier und Jetzt* und ein moglichst vollstandiges

Eintauchen in die Rolle, das hindernde Selbstbeobachtung ausschlief3t.

Die Fahigkeit der Regulation von Emotionen, der Stanislawski (1996) eine
Systematik verliehen hat, bildet jedenfalls einen zentralen Bereich

schauspielerischer Kompetenzen.

5.3 Emotionsregulation vor dem Hintergrund der Konzepte von
Goffman und Hochschild

Goffman (z.B. 1980, 2009) und Hochschild (1979, 1990) zogen bei ihrer Analyse
sozialer Interaktionen Parallelen zwischen Wirklichkeit und Spiel, zwischen der
Darstellung von Rollen in realen Situationen und auf der Bihne. Sie entwickelten
ihre Theorien unter Bezugnahme auf schauspielerische Kompetenzen (vgl. Kap. 4).
In einer Art Umkehrschluss Uberprifte die schwedische Soziologin Blix (2007),
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welche Relevanz deren aus der Theaterwelt destillierten Konzepte fur die
Arbeitsvorgdnge professioneller Schauspieler(innen) besitzen. Sie fuhrte eine
qualitative Untersuchung durch, im Rahmen derer sie eine Theaterproduktion
wahrend der Probenphase und der ersten Auffiuhrungswochen begleitete. Das von
ihr ausgewertete Material bezog sie aus Beobachtungen und Interviews mit den
Schauspieler(inne)n. Dabei lag der Schwerpunkt auf dem Probenprozess und dem
,Geben und Nehmen® von Emotionen zwischen Schauspieler(in) und
anzueignender Figur. Es zeigte sich, dass sowohl Goffmans (z. B. 1980, 2009), als
auch Hochschilds (1979, 1990) Sichtweisen bzw. Konzepte der Komplexitat
schauspielerischer Emotionsarbeit nicht gerecht wurden.

Nach Goffman (1961, zitiert nach Blix, 2007; S. 163) sei es Schauspieler(inne)n
maoglich, besonders tief in die Emotionen der Rolle einzutauchen, da sie, im
Gegensatz zu ihrem Privatleben, keine inneren und &ufReren Konsequenzen
extremer Gefuhlsaul3erungen zu beflrchten hatten. Letztendlich behielten sie, trotz
ihres emotionalen Involviert-Seins, Distanz zu ihrem ,Selbst”. Diese scharfe
Grenzziehung zwischen privaten und in die Rolle eingebrachten Emotionen ist
jedoch nach Blix (2007) nicht aufrechtzuerhalten. Sie berichtet von Beispielen, in
denen die extreme Gefuhlswelt einer Rolle durchaus Auswirkungen auf das
Privatleben von Schauspieler(inne)n zeigte, wie etwa Schlaflosigkeit und
Gewichtsverlust. Auch sei die Kategorisierung schauspielerischer Vorgange in
.Deep Acting® und ,Surface Acting“ (Hochschild, 1979, 1990) in dieser Simplizitat
nicht aufrechtzuerhalten. Schauspieler(innen) wahlten wahrend der Proben
verschiedene Vorgehensweisen. Einerseits den von Stanislawski (1996)
vorgeschlagenen Weg von ,innen nach aufen®, auf dem Uber innere Bilder und
Vorstellungen Gefuhle und koérperlicher Ausdruck evoziert wirden. Andererseits
aber auch den umgekehrten Weg von ,aufden nach innen®. Hier wurde die innere
Imagination tber korperliche Aktionen, wie etwa die bewusste Manipulation des
Atems, angeregt.’® Beide Wege seien legitim und fiihrten, die Qualitat des
Schauspiels betreffend, zu gleichen Ergebnissen. Im Ablauf einer Auffihrung
schlieBlich wirden ,echte und ,unechte“ Momente, ,Deep Acting“ und ,Surface

Acting®, einander abldosen. Auch sei es Schauspieler(inne)n moglich, ,geteilte

® Auch auf diese Méglichkeit wurde bereits von Stanislawski (1996) hingewiesen (vgl. Kap. 5.2).
,Deep Acting® entspricht allerdings konzeptuell dessen ,Psychotechnik®.
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Aufmerksamkeit zu bewahren. Das bedeutet, dass diese fahig sind, gleichzeitig
authentisch in der Figur zu agieren und dabei trotzdem auf auf3ere Umstande, wie
z. B. das Verschieben von Buhnenbildteilen, zu achten. Blix (2007) zieht demnach
die Schlussfolgerung, dass Schauspieler(innen) die Modi ,Deep Acting“ und
~ourface Acting® kaum exklusiv verwenden, sondern im Wechsel und in

verschiedenen Manifestationen.

Die Ergebnisse dieser qualitativen Untersuchung sind vor dem Hintergrund der
Berufserfahrung des Autors nachvollziehbar. Der ausschlie3liche Einsatz einer der
beiden Modi wéahrend einer Vorstellung entspricht nicht der schauspielerischen
Realitéat. Nichtsdestotrotz erscheint es sinnvoll, erstmals den Versuch zu
unternehmen, Emotionsarbeit von Schauspieler(inne)n quantitativ zu erfassen und
damit den Forschungsergebnissen aus anderen Berufsbereichen vergleichbar zu
machen (z. B. Brotheridge & Grandey, 2002; Zapf, Seifert, Schmutte, Mertini, &
Holz, 2001). In bisherigen Untersuchungen zum Schauspiel wurde dem beruflichen
Aspekt kaum Beachtung geschenkt. Dazu zahlt die Regelmaligkeit von
emotionalen Arbeitsvorgangen (in Dutzenden bis Hunderten von Vorstellungen pro

Jahr), welche hier fokussiert werden soll.

5.4 Emotionsregulation vor dem Hintergrund des Modells von
Grandey

Im gunstigsten Fall findet Emotionsregulation bei Schauspieler(inne)n als lustvoller,
freiwilliger Akt statt. Sie gehen mit Freude in eine Vorstellung, motiviert durch den
Drang nach kinstlerischem Ausdruck und die Aussicht auf Transzendierung in die
Welt der Bihne (Marinovic & Carbonell, 2000; Phillips, 1992). Gelingt die Reise in
diese Welt und das Verschmelzen mit dem darzustellenden Charakter, tritt
maoglicherweise ein intensiver, befriedigender Flow-Zustand ein (Kogan, 2002). In
weniger gunstigen Féllen, die bei einer Vielzahl von Vorstellungen mit hoher
Wahrscheinlichkeit eintreten, kann sich dieses beglickende Gefiihisreglement in
Anstrengung erfordernde Emotionsarbeit verwandeln. Dies lasst sich anhand des
Modells von Grandey (2000) aufzeigen. Im Theaterbereich kann sich die
Vorstellungsserie eines Stickes Uber Wochen bis Monate erstrecken. Von Seiten
des Arbeitgebers, des Theaters, wird erwartet, dass die Schauspieler(innen) bei

jeder Auffihrung das Niveau ihrer Darstellung moglichst hoch halten, somit auch
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die Intensitat ihrer Emotionen. Winschenswerterweise gelingt dieses ,Deep Acting®
auch bei jeder Vorstellung und befriedigt die Bedurfnisse der Darsteller(innen), der
Theaterverantwortlichen und der Zuschauer(innen). Wie Blix (2007) gezeigt hat,
kann ,Deep Acting” als Modus kaum kontinuierlich wahrend der ganzen Auffihrung
aufrechterhalten werden. Finden jedoch gefiihlte und mit Intensitat geflllte
Momente mehrheitlich wéhrend der einzelnen Szenenauftritte statt, kann die
Darstellung als gelungen bezeichnet werden. Nach der Einschétzung des Autors
und vor dem Hintergrund seiner Berufserfahrung ist es mdglich, diese individuelle
Gesamteinschatzung quantitativ zu erheben.

Nun konnen aber am Tag der Vorstellung, mdglicherweise auch noch
wahrenddessen, Ereignisse eintreten, die bei den Schauspieler(inne)n starke
Emotionen auslésen. Diese stehen nicht unbedingt im Einklang mit denen, die sie
in der Figur ,zu erleben haben. Je grol3er die Dissonanz zwischen den privaten
Gefuhlen und denen der Rolle ist, desto muhevoller gestaltet es sich, diese
entsprechend zu regulieren. Im Extremfall, falls ,Deep Acting“ nicht gelingt, bleibt
ihnen nur, sich auf ,Surface Acting“ zuriickziehen. Sie missen sich grundsatzlich
oder bei der Mehrzahl ihrer schauspielerischen Momente auf der Bihne darauf
beschréanken, die erforderlichen Emotionen durch mimischen Ausdruck
vorzutduschen und die unerwinschten Emotionen zu unterdriicken. Dies geht auf
Kosten der Authentizitat und ist fur Darsteller(innen), Theaterverantwortliche und

Zuschauer(innen) unbefriedigend.

Ereignisse, die zur Dissonanz zwischen Privat- und Rollengefiihlen fiihren, sollten
den hochsten Risikofaktor fur die von Schauspieler(inne)n zu verrichtende
Emotionsarbeit darstellen. Deshalb wurde der Fokus der vorliegenden
Untersuchung darauf ausgerichtet. Die Folgen unbefriedigender Emotionsarbeit
konnten &ahnlich denen sein, die bisher im Bereich der Dienstleistungsberufe
aufgezeigt wurden (z. B. Johnson & Spector, 2007; Totterdell & Holman, 2003):
~ourface Acting“ stellt ein hohes Belastungsrisiko fur die von Grandey (2000)
angefuhrten Komponenten psychischen Wohlbefindens dar. Die in Kapitel 4.2
ausgefihrten, inhaltlichen Uberlegungen zu Engagement und Flow legen nahe,
auch diese beiden Variablen als Zielgro3en in den Bereich organisationalen und
individuellen Wohlbefindens aufzunehmen. Nachfolgende Abbildung zeigt das

Forschungsmodell, welches aus diesen Uberlegungen resultiert und die
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interessierenden Aspekte des Emotions-Regulations-Modells von Grandey (2000)
enthalt. Die daraus abgeleiteten Fragestellungen und Hypothesen werden im

nachsten Kapitel vorgestellt.

Emotionale Ereignisse Konsequenzen
e Positiv
e Negativ

Individuelles Wohlbefinden

v e Emotionale Erschépfung
. . e Arbeitszufriedenheit
Emotionsarbeit
e Flow

e Deep Acting: Modifizierung

von Geflihlen
e Surface Acting: Modifizierung Organisationales

des (korperlichen) Ausdrucks Wohlbefinden

e Arbeitsleistung

e Engagement

Abbildung 3 Forschungsmodell
Die Erfassung der tbrigen Komponenten des Modells von Grandey (2000) in
weiteren Untersuchungen wére winschenswert. So kdnnte etwa im Bereich
organisationaler Faktoren die beschréankte Autonomie von Schauspieler(inne)n

innerhalb des strikten Vorstellungsablaufs eine Rolle spielen.

6 Fragestellungen und Hypothesen

Die vorliegende Untersuchung widmet sich der im Schauspielberuf zu
verrichtenden Emotionsarbeit als moglichem Belastungsfaktor fir das individuelle
und organisationale Wohlbefinden. Es wird der Frage nachgegangen, wie sich das
Ausmal} der Diskrepanz zwischen den Emotionen der zu spielenden Rolle(n) und
den (kurz vor Arbeits- bzw. Vorstellungsbeginn vorhandenen) privaten Emotionen

auf die der Emotionsarbeit zugrundeliegenden Regulationsmechanismen auswirkt.

Die bisherige Literatur legt nahe, dass Inkongruenz zwischen privaten und den am

Arbeitsplatz zu zeigenden Gefuhlen den Einsatz von ,Surface Acting® als
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Regulationsmechanismus bedingt, also das oberflachliche Vortauschen von
Emotionen. Hingegen sollte Kongruenz zwischen Rollen- und Privatemotionen den
Regulationsmechanismus ,Deep Acting® erleichtern, womit das authentische
Erleben von Geflihlen gemeint ist.

Ausgehend von diesen Ergebnissen werden folgende Hypothesen abgeleitet:

H1: Inkongruenz zwischen Alltags- und Rollenemotionen steht in positivem
Zusammenhang mit Surface Acting.
H2: Kongruenz zwischen Alltags- und Rollenemotionen steht in positivem

Zusammenhang mit Deep Acting.

Des Weiteren wird der Frage nachgegangen, wie sich der Einsatz dieser beiden
Regulationsmechanismen auf verschiedene Bereiche des Wohlbefindens auswirkt.
Untersucht werden die Konsequenzen fur ,Emotionale Erschopfung®,
JArbeitszufriedenheit® und ,Flow-Erleben® im Bereich des individuellen und fir
,Engagement und ,Arbeitsleistung® im Bereich des organisationalen
Wohlbefindens.

Aufgrund bisheriger Forschungsergebnisse (s. Kap. 4.1 und 4.2) lasst sich
vermuten, dass die beiden Mechanismen verschiedene Wirkung besitzen. ,Surface
Acting® flUhre zu erhdhter emotionaler Erschopfung, geringerer Arbeitszufriedenheit,
verminderter Arbeitsleistung und beeintrachtige Flow-Erleben und Engagement.
,0eep Acting“ hingegen beglnstige Arbeitszufriedenheit, Arbeitsleistung, Flow-

Erleben und Engagement und fihre nicht zu emotionaler Erschépfung.

Zu dieser Fragestellung werden auf der Grundlage bisheriger Forschung folgende

Hypothesen aufgestellt:

H3: a) Surface Acting steht in negativem Zusammenhang mit
Arbeitszufriedenheit.

b) Surface Acting steht in negativem Zusammenhang mit Flow-Erleben.

c) Surface Acting steht in negativem Zusammenhang mit Engagement.

d) Surface Acting steht in negativem Zusammenhang mit Arbeitsleistung.
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H4: a) Surface Acting steht in positivem Zusammenhang mit Emotionaler
Erschépfung.
H5: a) Deep Acting steht in positivem Zusammenhang mit Arbeitszufriedenheit.
b) Deep Acting steht in positivem Zusammenhang mit Flow-Erleben.
c) Deep Acting steht in positivem Zusammenhang mit Engagement.
d) Deep Acting steht in positivem Zusammenhang mit Arbeitsleistung.
H6: a) Deep Acting steht in negativem Zusammenhang mit Emotionaler

Erschépfung.

Brotheridge und Grandey (2002) erfassten in ihrer Studie ,Negative Affektivitat* als
Kontrollvariable, da diese (als Emotionsarbeit beeinflussender, individueller Faktor)
moglicherweise in Zusammenhang mit Burnout steht. Diesem Beispiel folgend soll
auch die vorliegende Untersuchung kléaren, ob negative Affektivitat zur Erklarung
der Zielgré3e und Burnout-Komponente ,Emotionale Erschopfung® beitragt und als

weiterer Pradiktor zu bertcksichtigen ist.

H7: a) Negative Affektivitat steht (unabhéngig von Deep- und Surface Acting) in

positivem Zusammenhang mit Emotionaler Erschopfung.

7 Methode

Im Sinne der Fragestellung war es relevant, ein mdglichst umfassendes Bild der
Emotionsregulation bei Schauspieler(inne)n zu erhalten. Dabei waren zwei Aspekte
von Belang. Einerseits sollten alle schauspielerischen Aktivitaten erfasst werden,
bei denen die Transformation privater Emotionen in die eines klar konturierten
Charakters stattfindet. Andererseits war es notig, diese Aktivitaten Uber einen
langeren Zeitraum zu erforschen, da eine punktuelle Erhebung keine
reprasentative Sicht der Regulationsvorgdnge erbracht hatte. Unter diesen
Aspekten wurde eine Tagebuchstudie als Untersuchungsdesign gewahlt.
Zusétzlich wurde ein Fragebogen verwendet, der neben den interessierenden
ZielgréRen (Burnout, Arbeitszufriedenheit, Flow und Engagement) demographische

Daten und die Kontrollvariable ,Affektivitat® erfasst.
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Zu den fiur diese Studie malgeblichen schauspielerischen Aufgaben zahlten,
ausgehend von der Berufserfahrung des Autors, Auftritte in Theater-, oder
Musiktheaterauffihrungen, die Aufnahme von Hérspielen, szenische Lesungen und
Drehtage fur Film, bzw. Fernsehen. ,Szenische Lesungen® haben weder Lyrik noch
Prosa, sondern dramatische Texte, also Sticke oder Szenen, zum Inhalt. Dabei
gehen die Akteure, das Textbuch in der Hand, in kdrperliches Spiel und tauchen
ganz in ihre Rollen ein.

Drehtage wurden nicht bertcksichtigt, da diese aufgrund vieler unvorhersehbarer
Faktoren (etwa zeitliche Verschiebungen durch technische Probleme) eines eigens
darauf abgestimmten Studiendesigns bedurft hatten. Ebenso wurden berufliche
Tatigkeiten ausgeklammert, die keine relevante Gefuhlsregulation im Sinne der
Fragestellung erfordern. Dazu zahlen etwa Sprecherjobs fir TV und Rundfunk,
Konzerte, Moderationen oder Kabarett- und Improvisationstheaterauftritte.

7.1 Tagebuchdesign

Grandey (2000) regte den Einsatz von Tagebuchstudien an, um Aspekte ihres
Modells zu untersuchen, speziell des Einflusses von emotionalen Ereignissen.
Diese wurden in weiterer Folge durchgefiihrt (z. B.Totterdell & Holman, 2003).
Auch hier wurde diese Anregung aufgegriffen, wobei verschiedene Uberlegungen

eine Rolle spielten.

Inhaltlich interessierten am meisten die Auftrittssituationen im Berufsfeld von
Schauspieler(inne)n, da hier der klarste Vorgang an Geflhlsmanagement notig ist.
Die Probenzeit dient dem Herantasten an die zu spielende Figur, die im besten Fall
mit deren vollstandigen Aneignung endet. Dies erméglicht dem(r) Schauspieler(in)
wahrend einer Auffuhrung emotional in der Figur und nicht mehr als ,Privatperson®
Zu reagieren.

Es wurde ein ereignisbezogenes Design verwendet: Vor und nach jedem Auftritt im
Untersuchungszeitraum wurden Eintragungen im Tagebuch vorgenommen. Erfasst
wurden dabei die Gefuhlslage knapp vor dem Auftritt und dessen Wirkung auf die
interessierenden Variablen (Deep Acting, Surface Acting, Arbeitsleistung,

Arbeitszufriedenheit, Emotionale Erschopfung, Flow und Engagement).
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Strukturell gesehen waren folgende Punkte zu beachten: Als erstes sollte die
Lange des Untersuchungszeitraums so gewahlt werden, dass eine geniigend lange
Verlaufsbeobachtung mdglich ist, ohne die Bereitschaft der Schauspieler(innen), an
dieser Untersuchung teilzunehmen, UberméaRig zu strapazieren. Eine Zeitspanne
von zwei Wochen, die sich auch in einer Tagebuchstudie von Totterdell und
Holman (2003) zur Emotionsarbeit als praktikabel erwiesen hatte, erschien
schlieRBlich  unter diesen  Aspekten  sinnvoll.  Weiters waren  die
Eintragungszeitpunkte von Wichtigkeit. Die private Geflhlslage sollte mdglichst
knapp vor dem Auftritt erfasst werden, wobei aber die Versuchspersonen durch die
Eintragungen nicht zu sehr in ihren Vorbereitungen gestért werden sollten.
Ausgehend von den Erfahrungswerten des Autors, dass viele Schauspieler sich
etwa eine Stunde vor einer Theatervorstellung in die Garderobe begeben, um sich
umzuziehen und einzustimmen, fiel die Entscheidung auf einen Zeitpuffer von
maximal eineinhalb Stunden vor dem Auftritt. So ist die Mdglichkeit gegeben, die
Eintragungen auf dem Weg ins Theater oder zum Auftrittsort vorzunehmen. Auch
die Zeitspanne zwischen Vorstellungsende und Eintragungen sollte nicht zu lange
sein. Unter Berucksichtigung der fur Abschminken und Umziehen bendtigten Zeit
wurde ein Puffer von maximal einer Stunde nach dem Auftritt gewabhilt.

Zur Kontrolle waren jeweils die Zeiten von Vorstellungsbeginn und -ende, bzw. die

Zeitpunkte der Eintragung vor und nach der Vorstellung anzugeben.

Schliel3lich war es wesentlich, dass die Eintragungen selbst zwar alle relevanten
GrolRRen erfassten, dabei aber im Hinblick auf die beanspruchende Situation vor und
nach einem Auftritt nicht zu viel Zeit und Energie kosteten. Durch die Reduktion auf
wesentliche Items gelang es, den Zeitaufwand auf wenige Minuten zu
beschranken. Das Tagebuch enthélt zwei jeweils wiederkehrende Seiten mit den
Bezeichnungen ,Vor der Vorstellung und ,Nach der Vorstellung“. Vor der
Vorstellung ist die aktuell ausgepréagte Starke privater Geflhle in einer
Emotionstabelle anzugeben.

Zusatzlich wurde ein Heft mit der Bezeichnung ,Emotionstabellen” gestaltet. Dieses
enthalt die gleichen Tabellen wie das Tagebuch, allerdings mit der Aufforderung,
sich die im Untersuchungszeitraum gespielten Rollen zu vergegenwartigen und fur
jede Rolle einmalig eine Tabelle auszufiillen. Die wahrend des Probenprozesses

angeeignete Figur stellt die Matrix von erforderlichen Gefuhlen dar, in die sich die
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Schauspieler(innen) bei jedem Auftritt zu versetzen haben. Die jeweilige Distanz
zwischen privaten Emotionen und denen der Rolle lasst sich anhand des
Vergleichs der Tabellen errechnen.

Der Tagebuchteil ,Nach der Vorstellung® enthalt 19 Items, welche die zu
erfassenden Variablen mdglichst knapp, aber dennoch ausreichend abbilden sollen

(s. Kap. 7.3: ,Instrumente®).

Nicht zuletzt sollte die &uflere Gestaltung der Erhebungsinstrumente dazu
beitragen, die Motivation der Versuchspersonen wahrend der Studienteilnahme
hoch zu halten. Layout und Format wurden in Zusammenarbeit mit einem Grafiker
entwickelt, wobei fur Tagebuch und ,Emotionstabellen® schliellich ein A5-
Schulheftformat gewahlt wurde. Diese ,Hefte” sollten visuell ansprechend, leicht zu
transportieren und zu verstauen, bzw. angenehm handhabbar sein. Aufgrund des
positiven Feedbacks und der hohen Ricklaufquote (96%) durfte dieses Vorhaben

gelungen sein.

7.2 Durchfithrung

Die Erhebungsinstrumente wurden an insgesamt 53 Schauspieler(innen) verteilt,
die in 15 verschiedenen 6sterreichischen Theatern tatig waren. Letztere sind, ihre
GroRRe betreffend, in einer reprasentativen Bandbreite erfasst. Diese reicht von
Kleintheatern mit etwa 100 Sitzplatzen bis zu grof3en, sogenannten
,Dreispartenhdusern® (in denen die Sparten Theater, Musiktheater und Tanz zur
Auffihrung kommen). Eine genauere Aufgliederung und die Reprasentanz der

Bundeslander ist Tabelle 4 auf der folgenden Seite zu entnehmen.
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Tabelle 4 Theater

GroRe Hauser,

Stadttheater,
Bundesland Klein- und Mittelbiihnen Landestheater
Wien 4 2
Niederosterreich 1
Oberodsterreich 3 1
Salzburg 1
Steiermark 1 1
Karnten
Gesamt 9 6

Die Spielserien der Schauspieler(innen) waren unterschiedlich gestaltet. Ein Teil
spielte im ,Repertoirebetrieb, d. h. mehrere Stlicke innerhalb des
Erhebungszeitraumes, der andere ,en suite®, d. h. Vorstellungen eines Stluckes in
Folge. Als sinnvolles Kriterium bei der Auswahl der Stichprobe erschien eine
ausgewogene Verteilung der Arbeitsverhdaltnisse. Die Versuchspersonen befanden
sich zu gleichen Teilen entweder in einem langerfristigen Angestelltenverhaltnis
uber mindestens eine Theatersaison (ca. 10 Monate), oder im freiberuflichen
Status mit Stlckvertragen, die eine Laufzeit von wenigen Monaten hatten. Nahere

Angaben dazu befinden sich im Kapitel ,Beschreibung der Stichprobe® (Kap. 7.4).

Fur die Kontaktaufnahme mit den Schauspieler(inne)n wurde als erstes das
vorhandene, berufliche Netzwerk des Autors aktiviert. Davon ausgehend ergaben
sich Verbindungen zu weiteren Kolleg(inn)en.

Mit 31 Studienteilnehmer(inne)n fand ein personliches Treffen statt, um ihnen die
Unterlagen zu uberreichen und sie zu unterweisen. Den restlichen Befragten
wurden die Unterlagen gemeinsam mit schriftichen Instruktionen in den
Portierslogen der Theater hinterlegt oder durch Kolleg(inn)en ausgehandigt.

Es wurde regelméRiger telefonischer Kontakt mit den Studienteilnehmer(inne)n
gehalten, um den Fortgang der Eintragungen zu erfragen, Unklarheiten
auszuraumen und Hilfestellungen zu geben. Lediglich eine Versuchsperson konnte
nur  schriftich  instruiert werden. In den ersten Wochen des
Untersuchungszeitraumes wurden an den Vorstellungstagen SMS-Nachrichten zur
Erinnerung an die Tagebucheintragungen verschickt. Die Zustimmung dazu wurde

vorher eingeholt. Nach der Mitteilung einiger Versuchspersonen, dass sie diese



45
Methode

entbehrlich fanden, wurde =zu regelmaRigen telefonischen Erinnerungen
Ubergegangen. Nach Ruckgabe der Unterlagen wurden einige fehlende Daten, die
nicht die taglichen Tagebucheintragungen betrafen, telefonisch oder in einem
personlichen Treffen eruiert. Lediglich zwei Versuchspersonen gingen die
Unterlagen verloren. Dies entspricht einer Ricklaufquote von 96%.

Der Untersuchungszeitraum erstreckte sich tber finf Monate von Februar bis Juni
20009.

7.3 Instrumente

Die Erhebung der Daten erfolgte mittels eines Fragebogens, eines Tagebuchs und
sogenannter ,Emotionstabellen®. Zur Erfassung einiger Variablen wurden eigene
ltems verwendet (,Einstellung zur Beschaftigungsform®, ,Deep Acting“, ,Surface
Acting“), Items aus vorhandenen Inventaren adaptiert (,Klindigungsabsicht“) oder
englischsprachige Items Ubersetzt (,Flow®). Fur diese Items lagen zum Zeitpunkt
der Erhebung keine Gutekriterien vor. Aufgrund des explorativen Charakters dieser
Studie bzw. als inhaltliche Ergédnzung vor dem Hintergrund meiner Berufserfahrung

erschien deren Vorgabe jedoch legitim.

7.3.1 Fragebogen

Der Fragebogen erfasst neben demographischen Daten die Variablen ,Einstellung
zur Beschaftigungsform®, ,Affektivitat, ,Burnout, ,Engagement‘, ,Flow",
,Commitment®, ,Arbeitszufriedenheit* und ,Kiindigungsabsicht*.* Zur Verwendung
gelangten entweder Gesamt-, oder Subskalen ausgewahlter Inventare. Diese sind

nachfolgender Tabelle zu entnehmen.

Tabelle 5 Untersuchungsrelevante Variablen des Fragebogens

Variablen Verfahren ltemanzahl
Affektivitat (Positive, Negative) PANAS (Krohne, Egloff, Kohimann, & Tausch, 1996) 20
Burnout (Emotionale Erschépfung, Zynismus, Personliche Erfiillung) MBI-GS (Schaufeli, Leiter, Maslach & Jackson, 1996) 16
Engagement (Energie, Hingabe, Aufgehen in der Tétigkeit) UWES (Schaufeli, Bakker, & Salanova, 2006) 9
Flow (Absorption, Work Enjoyment, Intrinsic Work Motivation) WOLF (Bakker, 2008) 13
Arbeitszufriedenheit Item aus Studie von De Witte und Naswall (2004) 1

* Die vorliegende Studie war urspriinglich in groBerem AusmaR geplant und sollte auch die
Wirkung von Arbeitsverhadltnissen berlcksichtigen. Fir die zu beantwortenden
Fragestellungen waren die Variablen ,Einstellung zur Beschaftigungsform®, ,Commitment” und
»Kindigungsabsicht“ nicht mehr von Bedeutung.
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Demographische Angaben. Neben Alter und Geschlecht wird die Berufserfahrung
in Jahren bzw. Monaten erhoben. Des Weiteren die Schauspiel- und hdchste
abgeschlossene  Schulbildung. Das Vorhandensein und die Art der
Schauspielausbildung wird mit folgenden Antwortalternativen erfasst: Nein, keine
Ausbildung, Staatliche  Schauspielschule (Hochschule, Konservatorium),
Privatunterricht bzw. Privatschule und Sonstiges und der Zusatzangabe, ob die
Versuchsperson die jeweilige Ausbildung regulér abgeschlossen hat, bzw. sich
noch in Ausbildung befindet. Fir die Schulbildung stehen folgende
Antwortalternativen zur Verfugung: Pflichtschule, Lehre bzw. mittlere Schule
(BMS), AHS- bzw. BHS-Matura und Universitat bzw. Fachhochschule oder
Akademie. Schlie3lich wird erfragt, in welcher Beschaftigungsform sich die
Versuchspersonen befinden. Hier wird unterteilt zwischen einem langerfristigen
Angestelltenverhaltnis Gber mindestens ein Jahr bzw. eine Theatersaison und
einem Kkurzfristigen, unterjahrigen Angestelltenverhaltnis bzw. Freiberufler- oder

Selbststandigenstatus.

Affektivitat. Zur Erfassung der  Affektivitat — wird das globale
Selbsteinschatzungsverfahren Positive Affect Negative Affect Schedule (PANAS;
Krohne, Egloff, Kohlmann, & Tausch, 1996) verwendet. Die beiden Dimensionen
.Positive Affektivitat® und ,Negative Affektivitat* beinhalten jeweils 10 Adjektive, die
eher positive (z.B. aktiv, begeistert) bzw. eher negative Empfindungen (z.B.
bekimmert, gereizt) beschreiben. Durch die Instruktion ,Wie fuhlen Sie sich im
Allgemeinen?“ wird hier die habituelle Affektivitat erfasst. Die Intensitat eines
Affekts ist anhand einer flunfstufigen Ratingskala von gar nicht (1) bis auRRerst (5)

einzuschatzen.

Burnout. Zur Erfassung dieser Dimension gelangt die deutsche Version des
Maslach Burnout Inventory — General Survey (MBI-GS-D; Schaufeli et al., 1996)
zur Verwendung. Dieser Fragebogen besteht aus drei Subskalen und umfasst

insgesamt 16 ltems.

e Emotionale Erschopfung
Diese Skala misst die Ermidung bzw. die Erschépfung einer Person anhand
von funf ltems, wie zum Beispiel ,Am Ende eines Arbeitstages fuhle ich mich

verbraucht®.
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e Zynismus
,Zynismus® umfasst die Gleichgultigkeit, oder auch distanzierte Haltung einer
Person beziglich der Arbeit im Allgemeinen. Auch diese Skala beinhaltet funf
Items. Als Beispiel sei genannt: ,Ich bezweifle die Bedeutung meiner Arbeit".

e Personliche Erfullung
Die dritte Skala erhebt die Dimension ,Personliche Erfullung® und misst somit
soziale, als auch nicht-soziale Aspekte beruflicher Fahigkeiten einer Person,
wobei sechs Items verwendet werden. Ein Beispiel hierfir lautet: ,Ich kann

Probleme, die in meiner Arbeit entstehen, effektiv I0sen”.

Die Untersuchungsteilnehmer(inn)en werden gebeten, auf einer sechsstufigen
Ratingskala anzugeben, wie oft die angefihrten Aussagen auf ihre personliche
Situation zutreffen, wobei 1 nie und 6 sehr oft bedeutet. Als Indikatoren fur Burnout
sind hohe Werte in den Subskalen ,Emotionale Erschopfung® und ,Zynismus® und

niedrige Werte in der Skala ,Personliche Erfullung” zu werten.

Engagement. Die Dimension ,Engagement” wird mit einer Kurzversion der Utrecht
Work Engagement Scale erhoben (UWES; Schaufeli, Bakker, & Salanova, 2006).
Im Gegensatz zur langeren Version, die urspringlich aus 24 und spater 17 Items
bestand, beinhaltet diese kiirzere Version nur noch neun Items. Diese gliedern sich
in drei Subskalen, welche die ,Engagement” zugrunde liegenden Dimensionen
abbilden.

e Energie
Diese Skala erfasst die Energie und mentale Unverwustlichkeit wéahrend des
Arbeitens, den Willen, Mihe in die eigene Arbeit zu investieren, und das
Durchhaltevermégen in schwierigen Situationen. Erhoben werden diese
Aspekte durch zu bewertende Aussagen wie ,Bei meiner Arbeit fihle ich mich
voll Uberschaumender Energie®.

e Hingabe
,Hingabe“ meint den Enthusiasmus, den Stolz, die Inspiration und die
Herausforderung, die bei der Arbeit erlebt werden. Eine Beispielaussage hierfur

lautet: ,Ich bin von meiner Arbeit begeistert®.
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Aufgehen in der Téatigkeit

Die Items der Skala ,Aufgehen in der Tatigkeit* ermitteln, wie weit eine Person
vollig konzentriert und glticklich von ihrer Arbeit in Anspruch genommen wird.
Zur Veranschaulichung sei folgendes Item angeftihrt: ,Ich fihle mich glicklich,

wenn ich intensiv arbeite.”

Die Versuchspersonen sind, vergleichbar der Messung von Burnout, dazu

angehalten, auf einer siebenstufigen Ratingskala anzugeben, wie haufig diese

Aussagen auf ihre berufliche Situation zutreffen. Die Endpunkte bilden 1 nie und 7

immer.

Flow. Die Dimension ,Flow“, im Sinne eines kurzzeitigen, arbeitsbezogenen

Hochgeflhls, wird unter Verwendung des Work Related Flow Inventory (WOLF;

Bakker, 2008) erhoben. Dieser Fragebogen besteht aus insgesamt 13 Items und

umfasst drei Subskalen, welche die charakterisierenden Dimensionen von ,Flow*
abbilden.

Aufgehen in der Tatigkeit

Analog zur Skala ,Aufgehen in der Tatigkeit* in der Utrecht Work Engagement
Scale (UWES; Schaufeli, et al., 2006) bezieht sich diese Dimension auf einen
Zustand totaler Konzentration, in dem eine Person voéllig in ihrer Arbeit aufgeht.
Eines von insgesamt 4 Items dieser Skala lautet beispielsweise: ,Ich gehe vollig
in meiner Arbeit auf*.

Arbeitsfreude

LArbeitsfreude” ist das Ergebnis kognitiver und affektiver Bewertungen der
Flow-Erfahrung und wird anhand von 4 Items ermittelt. Eines davon sei hier als
Beispiel angefuhrt: ,Meine Arbeit gibt mir ein gutes Gefuhl“.

Intrinsische Arbeitsmotivation

Die Dimension ,Intrinsische Arbeitsmotivation“ bezieht sich auf die Ausfliihrung
einer beruflichen Aktivitat mit dem Ziel, das Vergnigen und die Befriedigung zu
erfahren, die dieser inharent sind. Diese Subskala besteht aus 5 Items, wovon

eines beispielsweise lautet: ,Ich arbeite, weil es mir Spal® macht®.
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Die ltems dieses Fragebogens wurden, mit Ausnahme von zwei Items®, die
gleichlautend in der Skala Aufgehen in der Tatigkeit der ,UWES" (Bakker, 2008)
verwendet werden, fur diese Studie vom Englischen ins Deutsche Ubersetzt. Zu
beantworten sind sie von den Untersuchungsteilnehmer(inne)n auf einer

siebenstufigen Ratingskala von 1 nie bis 7 immer.

Arbeitszufriedenheit. Fur die Erfassung der Dimension Arbeitszufriedenheit wurde
ein Item ausgewahlt, das in einer Studie zu den Auswirkungen von Zeitarbeit
verwendet wurde (De Witte et al., 2004).

Die ursprungliche Formulierung ,Ich bin zufrieden mit meiner Arbeit* wurde fur den
Zweck dieser Untersuchung auf ,lch bin zufrieden mit meiner Arbeit als
Schauspieler(in)“ erweitert. Fir die Beantwortung stehen 5 Antwortalternativen auf
einer Ratingskala mit den Endpunkten trifft gar nicht zu (1) und trifft vollig zu (5) zur
Verfiigung.

7.3.2 Tagebuch

Das Tagebuch erhebt die ,Gefuhlsstruktur® der Untersuchungsteilnehmer(innen),
sowie die Zielgrolken ,Deep Acting, ,Surface Acting®, ,Arbeitsleistung®,
LArbeitszufriedenheit’, ,Emotionale Erschépfung“, ,Engagement und ,Flow".
Aufgrund der bereits erwdhnten zeitlichen Erfordernisse sollten diese Variablen
maoglichst knapp und prézise abgebildet werden. Dies geschah durch die Vorgabe
eines einzelnen Items oder die Auswahl wesentlicher Items aus vorhandenen
Skalen. Kriterien fir die Auswahl aller Items waren entweder die Verwendung in
bisherigen  Studien, statistische Belege fir deren Praferenz  oder
Augenscheinvaliditat. Alle Items wurden, entsprechend den Anforderungen einer
Tagebuchstudie, tagesaktuell unter Verwendung des Begriffs ,Heute” formuliert.
Weiters wurden, unter Beibehaltung der Anzahl der Abstufungen in den
Originalinventaren, die Endpunkte der Ratingskalen einheitlich als trifft gar nicht zu
bzw. trifft vollig zu bezeichnet. Beispiele sind in der Beschreibung der einzelnen

Skalen angefunhrt.

® Die Items ,Ich gehe véllig in meiner Arbeit auf und ,Meine Arbeit reitt mich mit*.
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Die Aufzeichnungsblatter des Tagebuchs sind vor und nach jeder Vorstellung
innerhalb des Untersuchungszeitraums auszuftllen. Die Struktur ist nachfolgenden

Tabellen zu entnehmen.

Tabelle 6 Vor der Vorstellung erfasste Angaben und Variablen des Tagebuchs

Angaben Variablen  Verfahren ltemanzahl
Datum
Stuicktitel (bezogen auf Theater, Lesung oder Horspiel)
Uhrzeit des Vorstellungsbeginns und des Zeitpunkts der Eintragung
Kategorie der Auffihrung [(Musik-)Theater, Szenische Lesung oder Horspiel]
Emotionen Emotionstabelle (Ulich & Mayring, 2003) 19

Tabelle 7 Nach der Vorstellung erfasste Variablen des Tagebuchs

Angaben Variablen Verfahren ltemanzahl

Uhrzeit des Vorstellungsendes und des Zeitpunkts der Eintragung
Deep Acting, Surface Acting ELS (Brotheridge & Lee, 2003; Krause, Philipp, Bader, & Schuepbach, 2008) 5
Arbeitsleistung Item aus Studie von Totterdell und Holman (2003) 1
Arbeitszufriedenheit Item aus Studie von De Witte und Néswall (2004) 1
Emotionale Erschdpfung MBI-GS-D (Schaufeli, Leiter, Maslach & Jackson, 1996) 2
Engagement UWES (Schaufeli, et al., 2006) 6
Flow WOLF (Bakker, 2008) 6

In der folgenden Betrachtung der einzelnen Skalen werden nur mehr diejenigen

ausfuhrlicher beschrieben, welche nicht Bestandteil des Fragebogens sind.

Emotionstabelle. In dieser Tabelle sind 19 Gefuhle aufgelistet, die aufgrund
bisheriger Emotionsforschung klar voneinander abzugrenzen sind (Ulich & Mayring,
2003). Deren jeweilige Auspragung ist auf einer Ratingskala von 0 gar nicht bis 10
sehr stark anzugeben. Diese Tabelle soll ein Bild der aktuell vorhandenen

,Gefluhlsstruktur® vermitteln.

Deep Acting, Surface Acting. Zur Erfassung der Dimensionen Deep Acting und
Surface Acting wurde die deutsche Ubersetzung von zwei Subskalen der Emotional
Labour Scale (ELS; Brotheridge & Lee, 2003; Krause, Philipp, Bader, &
Schuepbach, 2008) herangezogen.

e Deep Acting
Diese Dimension bezieht sich auf den Vorgang, private Geflhle dermal3en zu
modifizieren, dass sie authentisch den am Arbeitsplatz erforderlichen Geflihlen
entsprechen. In der Originalversion der Emotional Labour Scale (Brotheridge &
Lee, 2003) wird diese anhand von drei Items ermittelt, wovon zwei fur eine
Studie zur Emotionsregulation von Lehrkraften (Krause, et al., 2008) ins

Deutsche Ubersetzt wurden. In einer Vorerhebung zur Gestaltung der
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Erhebungsinstrumente der  vorliegenden Studie konnten einige
Schauspieler(innen) allerdings keinen inhaltlichen Unterschied zwischen den
beiden Items erkennen. Deshalb wurde letztendlich nur eines davon
bericksichtigt und in seiner Formulierung den Erfordernissen der
Tagebuchstudie folgendermalien angepasst: ,Wahrend des heutigen Auftritts
habe ich versucht, die Emotionen, die ich zeigen soll, tatsachlich zu
empfinden.”

Das in der Studie von Krause (2008) erganzend eingefugte Item ,An einem
durchschnittlichen Arbeitstag bringe ich mich vor Unterrichtsbeginn gezielt in
eine gute Stimmung“ wurde in ,Vor dem heutigen Auftritt habe ich mich

emotional auf meine Rolle eingestimmt® adaptiert.

e Surface Acting
~ourface Acting” bezieht sich darauf, die am Arbeitsplatz erforderlichen Gefuihle
durch kdrperlichen Ausdruck vorzutauschen, z. B. in Form eines aufgesetzten
Lachelns. Auch diese Dimension wird durch drei ltems erfasst, wobei das Item
,An einem durchschnittlichen Arbeitstag verberge ich meine wahren Geflhle
Uber eine Situation* aus inhaltlichen Uberlegungen durch Folgendes ersetzt

wurde: ,Beim heutigen Auftritt habe ich blo3 Routine abgeliefert®.

Die Beantwortung der Items erfolgt auf einer funfstufigen Ratingskala mit den
Endpunkten trifft gar nicht zu (1) und trifft vollig zu (5).

Arbeitsleistung. Die Arbeitsleistung wurde mittels eines (fir den Zweck dieser
Studie adaptierten) Items aus der Studie von Totterdell und Holman (2003) erfasst:

,Ich habe wahrend des heutigen Auftritts eine gute Leistung erbracht®.

Arbeitszufriedenheit. Das im Fragebogen verwendete Item (De Witte, et al., 2004)
wurde in ,Nach dem heutigen Auftritt bin ich zufrieden mit meiner Arbeit als

Schauspieler(in)“ geandert.

Auch die beiden Items flir Arbeitsleistung und Arbeitszufriedenheit sind auf einer
funfstufigen Ratingskala von trifft gar nicht zu (1) bis trifft vollig zu (5) zu

beantworten.
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Emotionale Erschopfung. Zur Erfassung von ,Emotionaler Erschdpfung“ wurden
zwei Items der bereits fur den Fragebogen beschriebenen Subskala aus dem
Maslach Burnout Inventory — General Survey (MBI-GS-D; Schaufeli et al., 1996)
verwendet. Diese beiden Items wurden gewahlt, da sie sich bereits in einer
Tagebuchstudie von Totterdell und Holman (2003) als reprasentativ fir diese
Dimension erwiesen hatten. Sie lauten, in einer adaptierten Version,
folgendermalen: ,Heute fuhle ich mich durch meinen Auftritt ausgebrannt® und
.,Heute fihle ich mich durch meinen Auftritt gefihlsmaRig erschopft’. Als
Antwortalternativen stehen sechs Stufen einer Ratingskala mit den Polen trifft gar
nicht zu (1) und trifft vollig zu (6) zur Verfugung.

Engagement. Auch zur Erfassung der Dimension ,Engagement® wurde die
Itemanzahl der bereits fir den Fragebogen beschriebenen Utrecht Work
Engagement Scale (UWES,; Schaufeli, et al., 2006) gekirzt. Aus den Subskalen
Energie, Hingabe und Aufgehen in der Tatigkeit wurden jeweils die beiden Items
bertucksichtigt, die nach Schaufeli (2006) sowohl die héchste Augenscheinvaliditat
bzw. die, bei einer schrittweisen Regressionsanalyse erzielten, hochsten -
Koeffizienten® aufwiesen. Eines dieser Items, in angepasster Formulierung, lautet

beispielsweise: ,Heute habe ich mich beim Auftritt fit und kraftvoll gefuhit®.

Flow. Bei der Erfassung dieser Dimension durch das Work Related Flow Inventory
(WOLF; Bakker, 2008) wurde eine ahnliche Vorgangsweise wie bei der Utrecht
Work Engagement Scale (UWES; Schaufeli, et al., 2006) angewendet. Aus den
beiden Subskalen Arbeitsfreude und Intrinsische Arbeitsmotivation wurden jeweils
zwei Items mit der hochsten Augenscheinvaliditat gewdahlt. Da in der Skala
Aufgehen in der Tatigkeit der beiden Inventare teilweise dieselben Items enthalten
sind, konnen die fur ,Engagement® ausgesuchten Items auch zur Erfassung dieser

~Flow“-Subskala herangezogen werden.

Die Beantwortung der Items sowohl fir ,Engagement® als auch fiir ,Flow* erfolgt

auf einer siebenstufigen Ratingskala von 1 trifft gar nicht zu, bis 7 trifft vollig zu.

® Fiur jede Subskala diente das Item mit der hochsten Augenscheinvaliditat als Regressand.
Anschliel3end wurde eine schrittweise Regressionsanalyse unter Einbeziehung der
verbleibenden Items als Regressoren durchgefiihrt. Diejenigen Items der drei Subskalen
wurden ausgewahlt, welche im ersten Schritt mit dem hdchsten B-Koeffizienten eingingen.
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7.3.3 Emotionstabellen
Die  Struktur  der  Aufzeichnungsblatter  des Erhebungsinstrumentes

.,Emotionstabellen® ist nachfolgender Tabelle zu entnehmen.

Tabelle 8 In den Emotionstabellen erfasste Angaben und Variablen

Angaben Variablen  Verfahren ltemanzahl
Name der Rolle, resp. Figur
Stucktitel (bezogen auf Theater, Lesung oder Horspiel)

Emotionen Emotionstabelle (Ulich & Mayring, 2003) 19

Emotionstabelle. Es gelangen dieselben Emotionstabellen wie im Tagebuch zur
Verwendung, allerdings mit der Instruktion, sich in die im Untersuchungszeitraum
gespielten Figuren hineinzuversetzen und fir jede dieser Figuren einmalig eine
Tabelle auszufullen. Die Auspragung der einzelnen Emotionen ist auf einer

Ratingskala von 0 gar nicht bis 10 sehr stark anzugeben.

7.4 Beschreibung der Stichprobe

Die Gesamtstichprobe umfasst 51 Versuchspersonen, die zum Zeitpunkt der
Erhebung an 15 verschiedenen, Osterreichischen Theatern tatig waren. Das
durchschnittliche Alter der 24 weiblichen und 27 mannlichen Versuchspersonen

betragt 36.94 Jahre, mit einer Spannweite von 25 bis 57 Jahren.

Die Beschaftigungsformen betreffend liegt in etwa eine Gleichverteilung vor.
Funfundzwanzig Studienteilnehmer(innen) befanden sich in einem langerfristigen
Angestelltenverhaltnis tGber mindestens ein Jahr (bzw. eine Theatersaison),
wahrend die restlichen 26 Teilnehmer(innen) einen freiberuflichen resp.
selbstandigen Status innehatten.

Zwei Versuchspersonen gaben an, keine Schauspielausbildung absolviert zu
haben. Von den verbleibenden 49 Versuchspersonen wurden verschiedene
Ausbildungswege eingeschlagen. Siebenundzwanzig von ihnen besuchten eine
staatliche Schauspielschule (Hochschule oder Konservatorium), weitere 20
Versuchspersonen nahmen Unterricht in einer Privatschule oder bei
Privatlehrer(inne)n. Zwei der befragten Personen gaben die Kategorie ,Sonstiges®
mit den Zusatzinformationen ,Privatschule mit Offentlichkeitsrecht* und
,2Halbstaatliche Schule“ an. Weiters gaben zwei Versuchspersonen an, neben der

Ausbildung Workshops belegt zu haben. Zusatzlich wurde erhoben, ob die
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einzelnen Ausbildungsformen regulér abgeschlossen worden waren. Bezogen auf
die staatliche Ausbildung war dies bei 25 Versuchspersonen der Fall, auf die
private Ausbildung bei 16 Versuchspersonen und die sonstigen Ausbildungen
betreffend bei drei Versuchspersonen. Die Berufserfahrung liegt durchschnittlich
bei 13.66 Jahren.

Als héchste abgeschlossene Schulbildung weisen 25 der Studienteilnehmer(innen)
eine AHS- oder BHS Matura auf, weitere 17 den Abschluss einer Universitéat,
Fachhochschule oder Akademie und die restlichen 9 eine abgeschlossene Lehre

oder den Abschluss einer mittleren Schule (BMS).

8 Ergebnisse

8.1 Analysestrategien

Zur messtheoretischen Uberprufung der Skalen von Fragebogen und Tagebuch
wurden deren Reliabilitaiten mittels Cronbachs Alpha berechnet. Diese lassen auf
die Genauigkeit oder Zuverlassigkeit der vorliegenden Messungen schliel3en.
Nachfolgenden Tabellen kdnnen Mittelwerte (M), Standardabweichungen (SD) und
Reliabilitaten (a) enthommen werden, wobei fur letztere gilt, dass Werte ab 0.6 als
ausreichend (Nunnally, 1967) und Werte ab 0.8 als gut angesehen werden kdénnen
(Bortz & Doering, 2002).
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Tabelle 9 Mittelwerte, Standardabweichungen und Reliabilititen der Fragebogenskalen

Skala ltemanzahl M SD Range a
Affektivitat (Rating 1-5)
Positive 10 3.45 54 2.40 .82
Negative 10 1.85 49 2.20 .76
Burnout (Rating 1-6)
Emotionale Erschépfung 5 3.36 79 3.60 77
Zynismus 5 2.99 1.07 3.80 .81
Persénliche Erfiillung 6 5.03 45 2.00 62
Engagement (Rating 1-7)
Energie 3 4.84 .95 3.00 .82
Hingabe 3 4.93 .96 4.00 .68
Aufgehen in der Téatigkeit 3 5.15 1.05 4.00 .80
Flow (Rating 1-7)
Absorption 4 4.68 1.18 5.00 .86
Work Enjoyment 4 5.19 .90 4.00 .88
5 4.61 .96 4.00 .70

Intrinsic Work Motivation
Arbeitszufriedenheit (Rating 1-5) 1 4.04 66 3.00
Anmerkungen. Range=beobachtete Spannweite der Skalen (Differenz zwischen dem hdchsten und niedrigsten

empirisch ermittelten Wert)

Die messtheoretische Uberpriifung des Fragebogens, in dem die Skalen zur Ganze
vorgegeben wurden, fallt insgesamt positiv aus. Alle Reliabilitatswerte liegen in

einem akzeptablen bis guten Bereich.

Tabelle 10 Mittelwerte, Standardabweichungen und Reliabilitaten der Tagebuchskalen

Skala ltemanzahl M SD Range a
Deep Acting (Rating 1-5) 2 3.20 0.88 4.00 43
Surface Acting (Rating 1-5) 2 2.28 0.79 4.00 79
Arbeitszufriedenheit (Rating 1-5) 1 3.54 0.64 3.38

Arbeitsleistung (Rating 1-5) 1 3.68 0.52 2.33

Emotionale Erschépfung (Rating 1-6) 2 2.32 1.01 4.72 .85
Engagement (Rating 1-7) 6 4.06 0.90 3.85 .90
Flow (Rating 1-7) 6 4.48 0.99 4.20 .93

Anmerkungen. Range=beobachtete Spannweite der Skalen (Differenz zwischen dem niedrigsten und dem

hochsten empirisch ermittelten Wert)

Trotz der teilweise betrachtlichen Itemreduktion liegen die Reliabilitatswerte fast
aller Tagebuchskalen in einem guten bis sehr guten Bereich (s. Tab. 7). Eine
Ausnahme bildet die Skala ,Deep Acting“. Hier ist wiederum der explorative
Charakter dieser Studie in Betracht zu ziehen. Eines der Items dieser Skala wurde
speziell fur die vorliegende Studie formuliert. Vor einer weiteren wissenschatftlichen
Verwendung musste diese adaptierte Version einer grundlegenden

testtheoretischen Uberpriifung unterzogen werden. Weiters ist zu beachten, dass
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ein Item der Originalskala aufgrund des Ergebnisses einer explorativen
Faktorenanalyse ausgeschlossen wurde. Diese Analyse zeigte allerdings auch,
dass das neu formulierte Item mit dem verbliebenen Item der Originalskala auf
einem Faktor ladt (s. Tab. 8). Die Faktorladungen dieser beiden Items liegen Uber
0.5 und sind damit als hoch anzusehen (Backhaus, Erichson, Plinke, Schuchard-
Ficher, & Weiber, 2006).

Tabelle 11 Faktorenanalyse der Deep-Acting Skala

Komponente

Iltems 1 2
Wahrend des heutigen Auftritts habe ich versucht, die 73 41
Emotionen, die ich zeigen soll, tatséchlich zu

empfinden.

Vor dem heutigen Auftritt habe ich mich emotional auf .85 -21
meine Rolle eingestimmt.

Wahrend des heutigen Auftritts habe ich dem Drang -01 .94
widerstanden, meinen wahren Geflihlen Ausdruck zu
verleihen.

Anmerkungen. Extraktionsmethode: Hauptkomponentenanalyse;

Rotationsmethode: Varimax mit Kaiser-Normalisierung

8.2 Rollen- und Privatemotionen

Nachfolgende deskriptive Analysen dienen der Veranschaulichung des
vorliegenden Datenmaterials. Im Hinblick auf die Hypothesen H1 und H2 soll ein
Liniendiagramm der Mittelwerte und Standardabweichungen von Alltags- und
Rollenemotionen einen ersten Uberblick Uber deren mogliche Kongruenz bzw.

Inkongruenz vermitteln.
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Mittelwerte und Standardabweichungen von Rollen- und Privatemotionen
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Anmerkungen. Ratingbereich: 0 — 10; Vertikale Linien: Standardabweichungen

Abbildung 4 Mittelwerte und Standardabweichungen von Rollen- und Privatemotionen

Abgesehen von den beiden Emotionen ,Zufriedenheit (M=4.47) und ,Glick®
(M=4.41) liegen die Mittelwerte der privaten Emotionen durchgéngig unter denen
der Rolle. Alle privaten Gefluhle liegen unter dem Durchschnitt (Rating von 0 bis
10), wobei sich eine auffallende Differenzierung zeigt. Kategorisiert man die
Emotionen nach der Dichotomie positiv-negativ sind alle negativen, privaten
Emotionen (M<3.0) geringer ausgepragt als die positiven (M>3.0), wie etwa
~ochuldgefihl“ (M=0.95), ,Eifersucht (M=0.97) oder ,Langeweile* (M=1.34). Zu
den am hdchsten ausgepragten positiven Geflhlen zahlen ,Freude (M=4.81),
,2Hoffnung“* (M=4.78) und ,Liebe* (M=4.54). Als einzige nicht eindeutig
kategorisierbare Emotion verbleibt ,Mitgefuhl“ (M=3.74).

Die Emotionen der gespielten Rollen bzw. Charaktere werden von den
Schauspieler(inne)n offensichtlich ausgepragter wahrgenommen als die privaten,
knapp vor der Vorstellung vorhandenen Geflihle. Zwolf von 19 Rollenemotionen
liegen Uber dem Durchschnitt. Am hochsten ausgepragt ist das Gefihl
,<Anspannung“ (M=7.08), gefolgt von ,Hoffnung“ (M=6.72) und ,Wut* (M=6.62). Die
bei den privaten Emotionen vorliegende, eindeutige Differenzierung in der
Auspragung von negativen und positiven Geflhlen findet sich hier nicht.

Bei den Standardabweichungen zeigen sich die geringsten Uberschneidungen

zwischen den Mittelwerten von ,Arger, ,Wut‘ und ,Angst‘. Dies fihrt zur
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Betrachtung der Emotionsdistanzen. Hier werden die grof3ten Werte zwischen
negativen Geflhlen ausgewiesen. Nachfolgendem Diagramm sind die absoluten

Distanzen zwischen Rollen- und Privatemotionen zu entnehmen.

Mittelwerte und Standardabweichungen der absoluten Distanzen zwischen
Rollen-und Privatemotionen
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Anmerkungen. Vertikale Linien: Standardabweichungen

Abbildung 5 Mittelwerte und Standardabweichungen der absoluten Distanzen zwischen
Rollen- und Privatemotionen
Die hdchsten Spitzen mit einem Mittelwert gro3er als 4.0 liegen bei ausschlie3lich
negativen Emotionen vor, wie etwa ,Wut* (M=5.39), ,Einsamkeitsgefuhl® (M=4.67)
und ,Arger‘ (M=4.62). Bei der Auspragung der iibrigen Distanzen lassen sich keine
offensichtlichen Differenzierungen zwischen positiven und negativen Emotionen
ausmachen. Diese liegen in einem Mittelwertsbereich von 2.82 (,Langeweile) bis

3.86 (,Anspannung®).

Als Abschluss der deskriptiven Betrachtung der Emotionen zeigt nachstehendes
Diagramm die  Mittelwerte der Privatemotionen an den einzelnen
Eintragungszeitpunkten (Vorstellungen). Es zeigt sich, dass lediglich die Halfte der
Versuchspersonen mehr als sieben Vorstellungen im Untersuchungszeitraum zu
spielen hatte (t8: n=27). Auffallend ist die Deckungsgleichheit, welche die Profile
der Gefuhlsauspragungen Uber die 14 Eintragungszeitpunkte hinweg aufweisen.
Lediglich die beiden letzten (113 und t14) zeigen markante Abweichungen, wobei

die extrem niedrige Anzahl von Versuchspersonen zu beachten ist. Lediglich vier
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Versuchspersonen spielten 13 Vorstellungen. Die maximale Anzahl von 14

Vorstellungen wurde nur mehr von einer Versuchsperson erreicht.

Mittelwerte der Privatemotionen an den einzelnen Eintragungszeitpunkten
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Abbildung 6 Mittelwerte der Privatemotionen an den einzelnen Eintragungszeitpunkten

8.3 Zusammenhang zwischen Gefiihls(in)kongruenz und
Emotionsregulation

Die beiden Hypothesen H1 und H2 beziehen sich auf den Zusammenhang der
Emotionsdistanzen mit den Emotionsregulationsmechanismen ,Deep Acting® und
.ourface Acting“. Tabelle 12 auf der folgenden Seite zeigt Mittelwerte und

Standardabweichungen der Gesamtskalen als auch der Einzelitems.
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Tabelle 12 Mittelwerte und Standardabweichungen der Deep Acting- und Surface Acting-Skala

Skala M SD Range
Wahrend des heutigen Auftritts habe ich versucht, die 3.59 1.36 4.00
Emotionen, die ich zeigen soll, tatsachlich zu

empfinden.

Vor dem heutigen Auftritt habe ich mich emotional 2.69 1.27 4.00
auf meine Rolle eingestimmt.

Deep Acting (Rating 1-5) 3.20 0.88 4.00
Wahrend des heutigen Auftritts habe ich Emotionen 2.78 1.21 4.00
vorgetauscht, die ich gar nicht empfunden habe.

Beim heutigen Auftritt habe ich bloRR Routine 2.08 1.16 4.00
abgeliefert.

Surface Acting (Rating 1-5) 2.28 0.79 4.00

Anmerkungen. Range=beobachtete Spannweite der Skalen (Differenz zwischen dem hdchsten
und dem niedrigsten empirisch ermittelten Wert)

Der Mittelwert der Gesamtskala ,Deep Acting® (M=3.20) liegt Uber dem mittleren
Rating von 3.0 und damit deutlich Gber dem Mittelwert von ,Surface Acting®
(M=2.28), der knapp unterdurchschnittlich ausgepragt ist. Betrachtet man die
Einzelitems der ,Deep Acting® Skala, zeigt sich, dass die Bejahung des
Originalitems ,Wahrend des heutigen Auftritts habe ich versucht, die Emotionen,
die ich zeigen soll, tatsachlich zu empfinden® durchschnittlich héher ausgepragt ist
(M=3.59), als die des eigens hinzugefugten Items ,Vor dem heutigen Auftritt habe
ich mich emotional auf meine Rolle eingestimmt® (M=2.69).

Auch bei den Einzelitems der ,Surface Acting“ Skala wird die Aussage des
Originalitems ,Wahrend des heutigen Auftritts habe ich Emotionen vorgetauscht,
die ich gar nicht empfunden habe“ durchschnittlich als zutreffender bewertet
(M=2.78), als die neu formulierte Aussage ,Beim heutigen Auftritt habe ich blof}
Routine abgeliefert® (M=2.28).

Die Phrase ,Routine abliefern® steht in Theaterkreisen flir eine uninspirierte und im

Sinne eines ,kunstlerischen Anspruchs® misslungene, schauspielerische Leistung.

Zwischen beiden Skalen besteht ein signifikant negativer Zusammenhang (r= -.37,
p=.01).

Die Hypothesen H1 und H2 wurden mittels einfacher und multipler linearer

Regressionsanalysen gepruft. Die Klarung der Anwendungsvoraussetzungen
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belegte die Glltigkeit dieser Verfahren. Histogramme und partielle
Regressionsdiagramme zeigten die Normalverteilung der standardisierten
Residuen und die Linearitdt der Zusammenhange der Pradiktoren mit den
abhangigen Variablen. Zur AusschlieBung der Multikollinearitéat der Préadiktoren
wurden die Toleranzwerte der Kollinearitatsdiagnostik in SPSS betrachtet.
Samtliche Werte liegen Uber 0.20 und damit in einem zufriedenstellenden Bereich
(Field, 2005). Da alle Werte der Durbon-Watson-Statistik in einem Bereich
zwischen 1.0 und 3.0 liegen, konnte zudem festgestellt werden, dass keine

Autokorrelation der Residuen vorliegt (Field, 2005).

Vor Berechnung der Distanzwerte zwischen Privat- und Rollenemotionen war eine
inhaltliche Problematik zu I6sen. Diese ergab sich dadurch, dass acht
Untersuchungsteilnehmer(innen) mehrere Rollen innerhalb eines Stlickes spielten.
Als inhaltlich sinnvoll stellte sich allerdings nur der Vergleich mit einer gespielten
Figur dar. Besagte Teilnehmer(innen) wurden befragt, ob fiir sie eine Gewichtung
ihrer Rollen vorlag und sie eine von diesen als inhaltlich entscheidende
.Referenzrolle” bezeichnen wiarden. Sieben Teilnehmer(innen) bejahten dies und
gaben eine Vergleichsrolle an. Die Daten der verbleibenden Versuchsperson, der
dies nicht mdoglich war, wurden fir die Berechnung der Distanzwerte
ausgeschlossen.

Zur Berechnung dieser Werte in SPSS war es erforderlich, das urspringlich
erstellte Datenfile, in dem Fragebogen- und Tagebuchergebnisse erfasst waren,
neu zu strukturieren. Die Tagebuchaufzeichnungen wurden untereinander
aufgelistet. So konnten den Eintragungen fur die Privatemotionen jeweils die
Eintragungen fur die Rollenemotionen aus den Emotionstabellen gegentbergestellt
werden. Dieses Verfahren bedingt, dass die Tagebuchaufzeichnungen als
Aufzeichnungen jeweils einer(s) Teilnehmerin(s) in die Berechnungen eingehen. In
den Regressionsanalysen wird infolgedessen eine hdhere Fallzahl ausgewiesen.
Weiters wurden die Fragebogenskalen ausgeschlossen, da fur die
Hypothesenprifung die Beriicksichtigung der Verlaufstestungen der Tagebiicher

wesentlicher erschien als die punktuellen Erhebungen der Fragebdgen.

Bei der Prufung der Hypothesen H1 und H2 wurde in einem ersten Schritt die

Berufserfahrung neben der Distanz zwischen Rollen- und Privatemotionen als
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Préadiktor einbezogen. Einige Untersuchungsteilnehmer(innen) wiesen darauf hin,
dass sich ihre emotionale Préparation vor einer Vorstellung im Lauf der Jahre
verandert habe. Mit zunehmender Routine hatten sie immer weniger
Vorbereitungszeit gebraucht, um sich in die Emotionen der Rolle ,fallenlassen® zu
konnen. Berufserfahrung kdnnte demnach eine weitere Variable darstellen, welche
in Zusammenhang mit den Regulationsmechanismen ,Surface Acting“ und ,Deep
Acting“ steht. Es erschien daher sinnvoll, diese als Kontrollvariable in die

Regressionsgleichung aufzunehmen.

Tabelle 13 Zusammenfassung der Regressionsanalysen zur Vorhersage der Variablen Deep
Acting und Surface Acting (N=362)

Deep Acting Surface Acting
Variable B SE B Sign. B SE B Sign.
Emotionsdistanz 0.01 .00 .24 .00 0.00 .00 -.02 .67
Berufserfahrung 0.00 .01 .01 79 -0.01 .01 -.06 .28

Anmerkungen. R2=.06 fiir Deep Acting; R 2= .00 fiir Surface Acting; Signifikanz (p <.05)

Das Bestimmtheitsmal} (R?) zeigt fur ,Deep Acting“ (R?= .06) und ,Surface Acting*
(R2= .004) einen erklarten Varianzanteil von 6% bzw. lediglich 0.4%. Diese
niedrigen Werte sind bei der Interpretation in Betracht zu ziehen. Im Sinne der
bereits erwahnten, explorativen Ausrichtung dieser Studie koénnen, bei aller
gebotenen Vorsicht, Tendenzen aufgezeigt werden. Im Ubrigen lassen sich schwer
allgemein giltige Richtlinien fur die Gite eines R2-Werts festlegen, da dies von der
jeweiligen Problemstellung abhéangig ist (Backhaus, et al., 2006).

Es zeigt sich, dass Berufserfahrung keinen signifikanten Beitrag zur Erklarung der
beiden Variablen liefert (Deep Acting: p= .79, Surface Acting: p= .28). Die
standardisierten Koeffizienten der Emotionsdistanz zwischen den privaten
Emotionen und denen der Rolle gehen bei ,Deep Acting“ mit positivem Gewicht (8=
.24) und bei ,Surface Acting“ mit negativem Gewicht ein (8= -.02). Eine Signifikanz
ergibt sich fur den Beitrag zu ,Deep Acting” (p< .01).

Dieses Ergebnis lasst sich dahingehend interpretieren, dass mit zunehmender
Emotionsdistanz verstarkt Deep Acting angewandt wird und widerspricht somit der
Hypothese H2. Fur den Zusammenhang zwischen Emotionsdistanz und ,Surface

Acting” zeigt sich keine Signifikanz, wobei auch hier der negative -Koeffizient auf
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eine zur Hypothese H1 gegenlaufige Tendenz hindeutet. Diese Hypothese wird

ebenfalls nicht bestatigt.

Die Ergebnisse der oben angeflhrten deskriptiven Statistiken legen allerdings eine
differenzierte Betrachtung der Emotionsdistanzen nahe. Dort zeigt sich, dass vor
allem die negativen privaten Gefiihle gering ausgepragt sind und eine hohe Distanz
zu den entsprechenden Rollenemotionen aufweisen. Daher wurde der Versuch
einer Gruppierung der Distanzen unternommen. Alle Distanzen (augenscheinlich)
negativer bzw. positiver Geflihle wurden in zwei Gruppen zusammengefasst. Bei
diesem Verfahren konnte, wie in Kapitel 8.2 erwéhnt, lediglich die Emotion

.Mitgefuhl“ nicht eindeutig zugeordnet werden.

Eine neuerliche Regressionsanalyse, in der die Distanzen negativer und positiver

Gefuhle als Pradiktoren einbezogen wurden, fihrte zu folgendem Ergebnis.

Tabelle 14 Zusammenfassung der Regressionsanalysen zur Vorhersage der Variablen Deep
Acting und Surface Acting (N=372)

Deep Acting Surface Acting
Variable B SE B Sign. B SE B Sign.
Emotionsdistanz pos. -0.15 .04 -.20 .00 0.09 .04 12 .02
Emotionsdistanz neg. 0.21 .03 .37 .00 -0.04 .03 -.08 15
Berufserfahrung -0.01 .03 -.04 .39 0.00 01 -.03 .59

Anmerkungen. R2= .14 fur Deep Acting; R2= .02 fiir Surface Acting; Signifikanz (p <.05)

Positive Emotionen: Liebe, Hoffnung, Lustgefiihl, Freude, Zufriedenheit, Gliick, Stolz

Negative Emotionen: Ekel, Arger, Wut, Angst, Eifersucht, Niedergeschlagenheit, Trauer, Schuldgefiihl, Langeweile, Anspannung
Einsamkeitsgefiihl

Die erklarten Varianzanteile liegen fur ,Deep Acting“ bei 14% (R?= .14) und fur
.Surface Acting® bei 2% (R?= .02). Die Distanzen zwischen den negativen
Emotionen betreffend ergibt sich das gleiche Bild wie bei der Betrachtung des
Einflusses der Gesamtemotionsdistanz. Ein signifikanter Zusammenhang zeigt sich
mit ,Deep Acting“ (8= .37; p< .01), nicht jedoch mit ,Surface Acting® (8= -.08; p=
15).

Der Einfluss der Distanz zwischen den positiven Emotionen fuhrt jedoch zu
divergierenden Ergebnissen. Signifikanzen zeigen sich sowohl fur ,Deep Acting®,

wobei der B-Koeffizient nun mit einem negativen Gewicht eingeht (8= -.20; p< .01),
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als auch fur ,Surface Acting“ mit einem positiven B-Koeffizienten (8= .12; p= .02).
Dies entspricht den Annahmen beider Hypothesen: Geringe Emotionsdistanz
begunstigt ,Deep Acting“, wahrend grof3e Emotionsdistanz ,Surface Acting”

bedingt.

Nachfolgend sind die Ergebnisse unter Ausschluss des nicht erklarenden

Pradiktors ,Berufserfahrung® dargestellit.

Tabelle 15 Zusammenfassung der Regressionsanalysen zur Vorhersage der Variablen Deep
Acting und Surface Acting (N=380)

Deep Acting Surface Acting
Variable B SE B Sign. B SE B Sign.
Emotionsdistanz pos. -0.15 .04 -.18 .00 0.10 .04 12 .02
Emotionsdistanz neg. 0.23 .03 .38 .00 -0.03 .03 -.05 31

Anmerkungen. R2 =15 fiir Deep Acting; R 2 = .02 fiir Surface Acting; Signifikanz (p <.05)

Positive Emotionen: Liebe, Hoffnung, Lustgefiihl, Freude, Zufriedenheit, Gliick, Stolz

Negative Emotionen: Ekel, Arger, Wut, Angst, Eifersucht, Niedergeschlagenheit, Trauer, Schuldgefiihl, Langeweile, Anspannung

Einsamkeitsgefiihl

Durch diesen Ausschluss ergeben sich keine wesentlichen Veranderungen. Die
Bestimmtheitsmalie zeigen 15% erklarten Varianzanteil fur ,Deep Acting“ (R2= .15),
bzw. 2% fur ,Surface Acting” (R2= .02). Signifikanzen ergeben sich fur den Einfluss
beider Emotionsdistanzen (positiver und negativer Emotionen) auf ,Deep Acting®
(,Emotionsdistanz positiv: B= -.18; p< .01; ,Emotionsdistanz negativ“: = .38; p<
.01) und fir die Wirkung der ,Emotionsdistanz positiv“ auf ,Surface Acting” (8= .12;
p= .02). Als nicht signifikant erweist sich der Zusammenhang zwischen

»-Emotionsdistanz negativ* und ,Surface Acting“ (8= -.05; p= .31).

8.4 Zusammenhang der Emotionsregulationsstrategien mit
individuellem und organisationalem Wohlbefinden

Die Hypothesen H3 bis H6 beziehen sich auf den Zusammenhang von ,Deep
Acting® und ,Surface Acting® mit den Variablen ,Emotionale Erschépfung®,
JArbeitszufriedenheit’, ,Flow“, ,Engagement® und ,Arbeitsleistung“. Zu deren
Erfassung wurden im Fragebogen die entsprechenden Skalen der Testinventare,
wie bereits erwéhnt, zur Ganze vorgegeben. Mittelwerte, Standardabweichungen

und Spannweiten sind folgender Tabelle zu entnehmen.
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Tabelle 16 Mittelwerte und Standardabweichungen der Skalen des Fragebogens

Skala M SD Range
Burnout (Rating 1-6) 3.85 0.47
Emotionale Erschépfung 3.36 0.79 3.60
Zynismus 2.99 1.07 3.80
Personliche Erfilllung 5.03 0.45 2.00
Engagement (Rating 1-7) 4.99 0.86
Energie 4.84 0.95 3.00
Hingabe 4.93 0.96 4.00
Aufgehen in der Tatigkeit 5.15 1.05 4.00
Flow (Rating 1-7) 4.81 0.84
Absorption 4.68 1.18 5.00
Work Enjoyment 5.19 0.90 4.00
Intrinsic Work Motivation 4.61 0.96 4.00
Arbeitszufriedenheit (Rating 1-5) 4.04 0.66 3.00

Anmerkungen. Range=beobachtete Spannweite der Skalen (Differenz zwischen dem

niedrigsten und héchsten empirisch ermittelten Wert)

Die mit einem Item erfasste Arbeitszufriedenheit (Rating von 1 bis 5) ist als hoch
ausgepragt zu bezeichnen (M=4.04). Als Vergleichswerte seien die Ergebnisse
einer grol3 angelegten Studie angefuhrt, die in vier européaischen Landern (Belgien,
Niederlande, Italien und Schweden) zum Thema ,Objektive vs. Subjektive
Arbeitsunsicherheit® durchgeflihrt wurde (De Witte, et al., 2004). Auch hier wurde
Arbeitszufriedenheit mit dem in der vorliegenden Studie verwendeten Item erfasst
und lag in einem Mittelwertsbereich von 3.53 bis 3.86. Die Stichprobengrof3en
reichten von 476 bis 1501 Versuchspersonen, wobei diese in nichtkinstlerischen
Bereichen tétig waren, teils im privatwirtschaftlichen Sektor, teils in oOffentlichen
Einrichtungen, wie z. B. Spitélern.

Bei der Betrachtung der drei Burnout-Skalen fallt die hoch ausgepragte
.Personliche Erfullung* auf (M=5.03). Diese ist im Mittel deutlich hdher ausgepragt
als die Vergleichswerte einer Studie in den Berufsbereichen ,Handel, ,Pflege®,
.jourismus“ und ,Geldwesen“ (B. Kubicek, personliche Mitteilung, 9.3.2010).
LZynismus“ (M=2.99) und ,Emotionale Erschépfung“ (M=3.36) liegen im
Durchschnitt des Ratingbereichs (Rating von 1 bis 6) und damit Uber den
unterdurchschnittichen Werten der Vergleichsstudie. Nachfolgender Tabelle sind

Mittelwerte und Standardabweichungen dieser Studie zu entnehmen
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Tabelle 17 Burnout-Skalen der Vergleichsstudie
Skala Verfahren Berufsbereich N M SD
Emotionale Erschépfung MBI-GS Handel 674 2.36 1.15
Pflege 632 2.27 1.09
Tourismus 402 231 1.17
Geldwesen 651 2.25 1.06
Total 2462 231 1.12
Zynismus MBI-GS Handel 606 1.73 1.02
Pflege 611 1.37 0.97
Tourismus 376 1.75 1.07
Geldwesen 622 1.73 1.03
Total 2314 1.65 1.04
Personliche Erflllung MBI-GS Handel 647 3.84 0.63
Pflege 621 4.04 0.64
Tourismus 382 3.76 0.72
Geldwesen 643 3.93 0.60
Total 2392 3.89 0.66

Die Uber dem Ratingdurchschnitt (3.5) liegenden Mittelwerte der Engagement-
Skalen ,Energie“ (M=4.84), ,Hingabe“ (M=4.94) und ,Aufgehen in der Tatigkeit"
(M=5.15) sind denen der oben genannten Studie (B. Kubicek, personliche
Mitteilung, 9.3.2010) vergleichbar. Die dort erzielten Werte fur ,Energie®, ,Hingabe“
und ,Aufgehen in der Tatigkeit” liegen etwa im gleichen Bereich, wie nachfolgende

Tabelle zeigt.

Tabelle 18 Engagement-Skalen der Vergleichsstudie

Skala Verfahren Berufsbereich N M SD
Energie UWES-9 Handel 688 4.88 1.24
Pflege 646 5.01 1.14
Tourismus 407 4.75 1.31
Geldwesen 654 471 1.19
Total 2497 4.83 1.23
Hingabe UWES-9 Handel 668 491 141
Pflege 646 5.37 1.18
Tourismus 406 4.84 1.43
Geldwesen 642 4.79 1.29
Total 2463 4.97 1.35
Aufgehen in der Tatigkeit UWES-9 Handel 677 4.82 1.43
Pflege 643 5.13 1.29
Tourismus 409 4.77 1.48
Geldwesen 658 4.60 1.39
Total 2488 4.82 1.42

Vergleichbare Mittelwerte weisen auch die Flow-Skalen auf, wobei der héchste
Wert in ,Arbeitsfreude” erzielt wurde (M=5.19).
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In nachfolgender Tabelle sind die Ergebnisse der Tagebuchskalen dargestellt,

wobei die Werte Uber den Testzeitraum von zwei Wochen gemittelt wurden.

Tabelle 19 Mittelwerte und Standardabweichungen der Skalen des Tagebuchs

Skala M SD Range
Arbeitszufriedenheit (Rating 1-5) 3.54 0.64 3.38
Arbeitsleistung (Rating 1-5) 3.68 0.52 2.33
Emotionale Erschépfung (Rating 1-6) 2.32 101 4.72
Engagement (Rating 1-7) 4.06 0.90 3.85
Flow (Rating 1-7) 4.48 0.99 4.20

Anmerkungen. Range=beobachtete Spannweite der Skalen (Differenz zwischen dem

niedrigsten und dem hdéchsten empirisch ermittelten Wert)

In dieser Verlaufstestung zeigen sich den Fragebogenergebnissen vergleichbare
Werte. Engagement (M=4.06), Flow (M=4.48) und Arbeitszufriedenheit (M=3.54)
liegen im Uberdurchschnittlichen Bereich, wobei hier Flow starker ausgepragt ist als
Engagement. Ebenso wird die im Fragebogen nicht erfasste ZielgroRe
JArbeitsleistung® (M=3.68) Uberdurchschnittlich eingeschatzt. Die grof3te
Diskrepanz zu den Fragebogenresultaten zeigt sich im Ausmalfd der Emotionalen
Erschopfung. Diese liegt, im Gegensatz zum leicht tberdurchschnittlichen Ergebnis
des Fragebogens, im Mittel (M=2.32) unter dem Ratingdurchschnitt von 3.0 und ist
als eher gering ausgepragt zu bezeichnen. Die Ergebnisse der Tagebuchstudie von
Totterdell und Holman (2003) zur Uberprifung des Grandey’schen Modells (2000)
bieten den Vergleich zu einer Gruppe von Versuchspersonen, die im Call Center
einer Bank arbeiteten (N=18). Die Mittelwerte der beiden Items fur ,Emotionale
Erschopfung®, die sich in ihrer Formulierung auf ,Ausgebranntsein® (M=4.20) und
,gefuhlsmafige Erschopfung“ (M=3.24) beziehen, liegen deutlich Uber denen der

vorliegenden Studie (M=1.98 flir das erste Iltem; M=2.24 fir das zweite Iltem).

Die Hypothesen H3 a-d) und H5 a-d) beziehen sich auf den Zusammenhang
zwischen ,Deep Acting“, bzw. ,Surface Acting® und den ZielgréRen
LArbeitszufriedenheit”, ,Flow-Erleben, ,Engagement® und ,Arbeitsleistung“. Deren
Uberpriifung erfolgte ebenfalls mittels multipler Regressionsanalysen und fiihrte zu

folgenden Ergebnissen:
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Tabelle 20 Zusammenfassung der Regressionsanalysen zur Vorhersage der Variablen
Arbeitszufriedenheit und Flow-Erleben (N=400)

Arbeitszufriedenheit Flow
Variable B SE B Sign. B SE B Sign.
Deep Acting 0.14 .05 13 01 0.74 .06 51 .00
Surface Acting -0.40 .05 -37 .00 -0.45 .06 -.30 .00

Anmerkungen . R2 =18 fir Arbeitszufriedenheit; R 2 = .44 fur Flow; Signifikanz (p < .05)

Die BestimmtheitsmaRe zeigen erklarte Varianzanteile von 18% fir
Arbeitszufriedenheit (R2= .18) und 44% fur Flow-Erleben (R?= .44). Sowohl fur
.Deep Acting“, als auch ,Surface Acting® ergeben sich signifikante
Zusammenhange mit beiden ZielgréRen. Die standardisierten Koeffizienten von
,Deep Acting“ gehen sowohl bei Arbeitszufriedenheit (8= .13; p=.01), als auch bei
Flow (8= .51; p< .01) mit positivem Gewicht in die Regressionsgleichung ein. Den
Einfluss von ,Surface Acting“ betreffend zeigt sich hingegen eine negative
Gewichtung der B-Koeffizienten (8= -.37, p< .01 bei Arbeitszufriedenheit; 5= -.30,
p< .01 bei Flow). Somit bestatigen sich die in den Hypothesen formulierten

Richtungen der Zusammenhange

Tabelle 21 Zusammenfassung der Regressionsanalysen zur Vorhersage der Variablen
Engagement und Arbeitsleistung (N=400)

Engagement Arbeitsleistung
Variable B SE B Sign. B SE B Sign.
Deep Acting 0.61 .06 44 .00 0.06 .04 .07 14
Surface Acting -0.48 .06 -.33 .00 -0.38 .04 -43 .00

Anmerkungen . R2= .39 fur Engagement; R2 = .20 fir Arbeitsleistung; Signifikanz (p < .05)

Auch fur Engagement (R2= .39) ergeben sich signifikante Zusammenhénge mit
beiden Pradiktoren und zwar in der in den Hypothesen vermuteten Richtung. ,Deep
Acting“ geht mit positivem Gewicht ein (8= .44; p< .01), ,Surface Acting“ hingegen
mit negativem Gewicht (8= -.33; p< .01). Ein divergierendes Bild zeigt sich bei der
Wirkung auf die Arbeitsleistung (R?= .20). Hier ergibt sich lediglich fur ,Surface
Acting“ ein signifikanter, hypothesenkonformer Zusammenhang (8= -.43; p< .01).
Der Einfluss von ,Deep Acting® erweist sich als nicht signifikant (8= .07; p=.14).

Bestatigt werden demnach die Hypothesen H5 a-d) und H3 a-c). Daraus lasst sich,

.ourface Acting“ betreffend, eine mindernde Wirkung auf Arbeitszufriedenheit,
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Flow-Erleben, Engagement und Arbeitsleistung ableiten. ,Deep Acting“ hingegen
befordert Arbeitszufriedenheit, Flow-Erleben und Engagement. Nicht bestatigt wird

der in der Hypothese H3 d) formulierte Zusammenhang mit Arbeitsleistung.

Die Hypothesen H4 und H6 beziehen sich auf die verbleibende ZielgroRRe

,Emotionale Erschopfung®.

Tabelle 22 Zusammenfassung der Regressionsanalyse zur Vorhersage der Variable
Emotionale Erschdpfung (N=400)

Emotionale Erschépfung

Variable B SE 8 Sign.
Deep Acting 0.28 .07 21 .00
Surface Acting 0.12 .07 .09 A1

Anmerkungen. R2=.04; Signifikanz (p <.05)

Der erklarte Varianzanteil von 4% (R2= .04) gebietet wiederum Vorsicht bei der

Interpretation der Ergebnisse.

Es zeigt sich, dass die Hypothese H4 nicht bestatigt wird: ,Surface Acting” erzielt
keine signifikante Wirkung auf die Emotionale Erschopfung (8= .09; p= .11).
Hingegen ergibt sich ein signifikanter positiver Zusammenhang mit ,Deep Acting*
(8= .21; p< .01). Dies widerspricht inhaltlich der Hypothese H6, die einen negativen
Zusammenhang formuliert. Auch diese wird somit nicht bestétigt.

Die deskriptive Betrachtung der Variable ,Affektivitat® zeigt einen deutlichen
Unterschied zwischen einer im Mittel gering ausgepragten negativen (M=1.85) und
einer Uberdurchschnittlich ausgepragten positiven Affektivitat (M=3.45). Beide
Werte ahneln denen, die bei einer Studie (B. Kubicek, personliche Mitteilung,
9.3.2010) im Pflegebereich erzielt wurden (Negative Affektivitat: M=1.91, N=1682;
Positive Affektivitat: M=3.66, N=1695).

Zur Erfassung der ,Negativen Affektivitdt® als Kontrollvariable wurde eine
schrittweise Regressionsanalyse durchgefuhrt, welche deren Zusammenhang mit
der Burnout-Komponente ,Emotionale Erschopfung® klaren sollte. Die oben

erwahnten Anwendungsvoraussetzungen der Regressionsanalyse waren gegeben.
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Neben der negativen Affektivitdt wurden schrittweise ,Deep Acting” und ,Surface
Acting” einbezogen, wobei diese nur dann als Préadiktoren Aufnahme fanden, wenn

sie das erforderliche Kriterium erfillten (F-Wert mit p<=.05).

Tabelle 23 Zusammenfassung der schrittweisen Regressionsanalyse zur Vorhersage der
Variable Emotionale Erschdpfung (N:51)7

Emotionale Erschépfung

Modell Variable B SE B Sign.
1
Negative Affektivitat 0.35 .30 A7 .25
2
Negative Affektivitat 0.25 .28 A2 .38
Deep Acting 0.48 16 40 .00

Anmerkungen. R2(Modell 1) =.03; R2 (Modell 2) = .20; Kriterium fur Aufnahme: F-Wert mit p <= .05;
Signifikanz (p <.05)

Im Modell 1 (R?= .03), das nur die negative Affektivitat als Regressor
bertcksichtigt, zeigt sich kein signifikanter Zusammenhang mit der emotionalen
Erschopfung (8= .17; p= .25). Im Modell 2 (R?>= .20) findet ,Deep Acting“ als
signifikanter Regressor Eingang (8= .40; p< .01), wobei sich der Beitrag der
negativen Affektivitdt weiterhin als nicht signifikant erweist (8= .12; p= .38).

»ourface Acting“ findet in diesem Verfahren keinen Eingang.

Ein signifikanter Beitrag der ,Negativen Affektivitat zur Vorhersage der Variable

.Emotionale Erschopfung“ kann somit ausgeschlossen werden.

9 Diskussion

Fur die Interpretation der vorliegenden Ergebnisse sollen als erstes die deskriptiven

Statistiken einer nédheren Betrachtung unterzogen werden.

Bei den Emotionsauspragungen ergeben sich einige auffallende Charakteristika.

Der Vergleich der Profile von Rollen- und Privatemotionen zeigt, dass die eigene

" Die Variable ,Affektivitat* wurde im Fragebogen erfasst. Deshalb wurde zur Berechnung dieser
Regressionsanalyse das urspriingliche SPSS-Datenfile verwendet, welches die
Fragebogenskalen enthalt. Daraus resultiert die Angabe der tatsédchlichen Anzahl von 51
Versuchspersonen.
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Emotionalitéat der Schauspieler(inne)n von diesen als deutlich weniger markant
ausgepragt erlebt wird, als die der von ihnen gespielten Rollen. Zudem zeigt die
Betrachtung der privaten Emotionsprofile an den einzelnen
Eintragungszeitpunkten, dass diese wahrend des Untersuchungszeitraums (mit
wenigen Ausreil3ern) fast deckungsgleich und somit stabil geblieben sind. Dieses
Bild lasst sich in Verbindung mit den Untersuchungen von Blix (2007) und
Marinovic und Carbonell (2000) bringen, in denen die Wichtigkeit des Verhaltnisses
von Selbst- zu Rollenidentitdt dargestellt wird. Sie weisen darauf hin, dass eine
stabile Selbstidentitdt der Schauspieler(innen) die Basis dafir bildet, sich
erfolgreich von der Identitdt der gespielten Rolle abzugrenzen und dadurch eine
Diffusion bzw. Storung der Personlichkeit zu vermeiden. Betrachtet man die
stabilen Geflhlsausprdgungen der Schauspieler(inne)n als Parameter fir

Identitditswahrnehmung, wird diese Annahme unterstitzt.

Im Ubrigen lasst die besonders groRRe Diskrepanz zwischen negativen Privat- und
Rollenemotionen nicht darauf schlieBen, dass die private Emotionalitat der
Schauspieler(innen) durch die der gespielten Rollen beeinflusst wird. Hannah,
Domino, Hanson und Hannah (1994) zeigten in ihrer Studie, dass sich im Lauf
einer Theaterproduktion die an sich selbst wahrgenommenen
Personlichkeitseigenschaften von Schauspieler(inne)n zunehmend denen der
dargestellten Charaktere angleichen. Im Bereich der Emotionen l&sst sich dieses
Ergebnis, bezogen auf den in der vorliegenden Untersuchung erfassten
Auffihrungszeitraum, nicht nachvollziehen. Ebenso wenig tragt die Betrachtung der
Emotionsdiskrepanzen zur Stitzung der tiefenpsychologisch motivierten Aussagen
von Henry und Sims (1970) bei. Ausgehend von der diskussionswirdigen
Annahme eines grundsatzlichen Identitdtsdefizits bei Schauspielstudent(inn)en
zeigten sie, dass sich deren ldentitdtsgefuhl mit fortlaufender Aneignung einer

Rollenidentitat starkte.

Auf die Frage nach den Grinden fur die Diskrepanz zwischen den Emotionsprofilen
lassen sich verschiedene Antworten finden. Eine davon gibt sicherlich die
vorhandene Theaterliteratur. Die Uberhohung des realen Lebens, um dessen
Vorgange sicht- und greifbarer zu machen, ist ein essentieller Bestandteil vieler

Stiicke. Dazu gehort auch die prononcierte und markante Zeichnung von Figuren.
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Die ausgepragte Emotionalitat der Rollen ergibt sich also méglicherweise zwingend
aus den literarischen Vorlagen. Es ist aber auch vorstellbar, dass
Schauspieler(innen) motivierter zur Arbeit an den Rollen sind, wenn sie deren
Geflihle extremer als die eigenen wahrnehmen. Im Hinblick auf die Lust an der
SelbstentduRerung, die Marinovic und Carbonell (2000) beschreiben, konnte es
reizvoller erscheinen, sich in emotionale Bereiche zu begeben, die jenseits der
Ublichen Alltagserfahrungen liegen bzw. eigene, extreme emotionale Erfahrungen

mit den Figuren in Verbindung zu bringen.

Die im privaten Emotionsprofil durchgangig hoher ausgepragten positiven Geflhle
lassen darauf schlie3en, dass bei den Studienteilnehmer(inne)n durchschnittlich
Wohlbefinden vorliegt. Gestitzt wird diese Annahme durch die Ergebnisse von
Fragebdgen und Tageblchern. Die hohen Werte der Flow-Skalen stehen im
Einklang mit bisheriger Literatur, die darauf hinweist, dass kiinstlerische Betéatigung
besonders geeignet ist, intensives Flow-Erleben zu erméglichen (Csikszentmihalyi,
2007; Bakker, 2005). Weiterhin werden im Zusammenspiel mit den ebenfalls hohen
Werten fur ,Engagement® bisherige Studien belegt (Marinovic & Carbonell, 2000;
Phillips, 1992), welche auf die hohe intrinsische Motivation von Schauspieler(inne)n
hinweisen. Die im Fragebogen erzielten Werte der Burnout-Skalen liegen Uber
denen anderer Berufsgruppen (B. Kubicek, persdnliche Mitteilung, 9.3.2010), wobei
die Werte fur ,Emotionale Erschopfung“ durch die Tagebuchergebnisse relativiert
werden. Hier zeigte sich, etwa im Vergleich zu einer Studie mit Angestellten eines
Call Centers (Totterdell & Holman, 2003), eine geringe Auspragung.

Sowohl Arbeitszufriedenheit, als auch Arbeitsleistung werden hoch eingeschéatzt
und stehen damit im Einklang mit der ebenfalls hoch ausgepragten Flow-

Komponente ,Arbeitsfreude“ (work enjoyment).

Zusammenfassend lasst sich bei der vorliegenden Stichprobe von
Schauspieler(inne)n individuelles und organisationales Wohlbefinden feststellen.
Dabei ist zu beachten, dass dieses Ergebnis aus der Betrachtung einer
fokussierten Arbeitssituation von Schauspieler(inne)n resultiert. Die vorliegenden
Erhebungen bezogen sich auf Auffihrungssituationen nach Abschluss eines
mehrwochigen bzw. mehrmonatigen Produktionsprozesses. Wahrend der Proben-

und Vorbereitungszeit eines Theaterstlckes liegt eine Reihe von Faktoren vor,
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welche die Qualitat des schauspielerischen Arbeitslebens beférdern bzw.
beeintrachtigen konnen. Dazu gehoren etwa die Zusammenarbeit mit Kolleg(inn)en
und Regie, Probenzeiten und -orte oder durch den Regiestil bedingte korperliche
Erfordernisse. Fur die weitere, winschenswerte Erforschung des Schauspielberufs
aus arbeits- und organisationspsychologischer Sicht ware die Berucksichtigung
auch dieser Arbeitsphase erforderlich.

Jedenfalls spiegeln die vorliegenden Ergebnisse die Erfiillung und Zufriedenheit
von Schauspieler(inne)n wider, die sie, abseits aller mdglichen prekéaren Umstéande,
in ihrer eigentlichen kinstlerischen Tatigkeit des Spielens und Darstellens finden
konnen.

Bei der Beantwortung der ,Deep Acting“ltems fallt auf, dass die Aussage
,Wahrend des heutigen Auftritts habe ich versucht, die Emotionen, die ich zeigen
soll, tatsachlich zu empfinden® im Vergleich zur Aussage ,Vor dem heutigen Auftritt
habe ich mich emotional auf meine Rolle eingestimmt® als deutlich zutreffender
bewertet wurde. Dies lasst sich mit den Statements einiger Schauspieler(innen) in
Zusammenhang bringen, die darauf hinwiesen, dass sie ihre Rollen wéhrend der
Proben und Vorstellungen so verinnerlicht hatten, dass sie keine spezielle
emotionale Préparation mehr bendtigten. Andere Aussagen bezogen sich darauf,
dass mit zunehmender Berufserfahrung das Ausmal3 der emotionalen Einstimmung
vor der Vorstellung abnehme. Allerdings zeigte sich im Zuge der
Hypothesenprifung, dass Berufserfahrung nicht als Variable zur Vorhersage der

Emotionsregulationsmechanismen herangezogen werden kann.

Die, im Vergleich zu ,Surface Acting“, hohe Auspragung von ,Deep Acting“ deutet
auf die Wichtigkeit dieses Regulationsvorganges fur den Schauspielberuf hin. Dies
wird bei der Klarung des Zusammenhanges zwischen Gefiihls(in)kongruenz und
Emotionsregulation bestatigt. Hier zeigt sich ein, im Sinne der Hypothesen,
Uberraschendes Ergebnis. Inkongruenz zwischen Privat- und Rollenemotionen
steht in einem signifikanten (positiven) Zusammenhang mit ,Deep Acting®, nicht
jedoch mit ,Surface Acting".

Bisherige Forschung zZu Emotionsarbeit, die sich vornehmlich
Dienstleistungsberufen widmete (Grandey, 2000; Hochschild, 1990; Totterdell &
Holman, 2003) legt eine gegenteilige Richtung der Zusammenhange nahe.

Betrachtet man allerdings die spezifischen Erfordernisse der schauspielerischen
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Tatigkeit, wird dieses Ergebnis nachvollziehbar. Wahrend in anderen
Berufsbereichen die Art der zu zeigenden Emotionen vorgegeben ist, nicht jedoch
deren Authentizitat, gehort letztere zwingend zu den Erwartungshaltungen an
Schauspieler(innen).  Glaubwiirdiges und engagiertes Spiel ist dem
schauspielerischen Berufsethos implizit. Dieses Ethos wird durch innere und, im
Sinne des Modells von Grandey (2000), aul3ere Erwartungshaltungen genahrt.
Qualitatsanspriche werden von den Schauspieler(inne)n an sich selbst erhoben,
aber auch von Seiten des Theaters und im besonderen MalRe von
Zuschauer(inne)n und Kritik. Unter diesen Aspekten erscheint es naheliegend,
dass sich Schauspieler(innen), deren emotionaler Zustand vor der Vorstellung dem

der Rolle sehr verschieden ist, verstarkt um ,Deep Acting”“ bemuhen.

Diese Annahme muss jedoch in Anbetracht der weiteren Hypothesenprifung
differenziert werden. Die Betrachtung der Zusammenhénge zwischen
Geflhls(in)kongruenz  und Emotionsregulationsmechanismen, bezogen auf
negative und positive Emotionen, zeigt divergierende Ergebnisse. Wahrend die
Fokussierung auf negative Gefuhle nichts an dem oben beschriebenen Bild andert,
verkehren sich die Zusammenhange bei der Bertcksichtigung rein positiver
Emotionen. Hier zeigt sich, im Sinne der Hypothesen, dass Inkongruenz zwischen
Rollen- und Privatgefuhlen ,Surface Acting“ begunstigt, Kongruenz hingegen ,Deep
Acting“. Diese Widerspruchlichkeit lasst sich aufklaren, wenn man sich die
Bandbreite der erfassten Theaterauffihrungen vor Augen fihrt. Diese reicht von
klassischen Dramen wie ,Faust® oder ,Kénig Lear® Uber Komodien wie ,Einen Jux
will er sich machen“ bis zu Kindertheaterstlicken wie z. B. ,Jim Knopf und der
Lokomotivfuhrer. Jede dieser Stlckgattungen bedingt naturgemal eine andere
Emotionalitat bzw. unterschiedliche Bereitschaft und implizite Aufforderung zu
emotionaler Hingabe. Ubertragt man die von Hochschild (1990) gepragte
Terminologie von ,Deep” und ,Surface” auf die verschiedenen Theatergattungen
und -genres, lasst sich von emotional eher tiefgehenden bzw. oberflachlichen
Sticken sprechen. Stellt man nun weiters eine Beziehung zu der Aufteilung in
positive und negative Gefuhle her, gelangt man zur Schlussfolgerung, dass positive
Emotionen eher in ,oberflachlichen® Genres, wie z. B. Komddien, beheimatet sind
und negative Emotionen Uberwiegend in ,tiefgehenden“ Genres, wie z. B.

Tragodien. Uberspitzt formuliert konnte man feststellen, dass die glaubwirdige
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schauspielerische Vermittlung von Angst und Einsamkeitsgefuhl bei Ibsen und
Strindberg mehr vonnoéten ist, als bei Nestroy oder Ka&stner. In den, hier so
bezeichneten, oberflachlichen Genres erscheint es eher moglich, sich als
Schauspieler(in) auf ein emotionales ,Als ob“ im Sinne von ,Surface Acting“
zuruckzuziehen. Die, ohne innere Anbindung stattfindende, Prasentation von
Gefuhlen durch Mimik bzw. korperlichen Gestus wird hier eher legitimiert und
konnte demnach bereitwilliger eingesetzt werden, wenn der eigene emotionale

Zustand weit von dem der Rolle entfernt ist.

Letztendlich fiihren diese Uberlegungen zu einem wesentlichen Kritikpunkt an der
vorliegenden Untersuchung, dem Mangel an Differenzierung. In dieser explorativen
Anndherung konnte ein erster Uberblick lber das Thema Emotionsarbeit bei
Schauspieler(inne)n gewonnen werden. Dabei wurde, die Erhebung betreffend, ein
eher grober Filter verwendet. Die alleinige Trennung in positive und negative
Geflhle kann der Vielgestaltigkeit schauspielerischer Gefiihlsarbeit keinesfalls
gerecht werden. Neben den verschiedenen dramatischen Gattungen, die
unterschiedliche Grade an emotionaler Wahrhaftigkeit erfordern, sind die einzelnen
Herangehensweisen an schauspielerische Darstellung zu beachten, die im Kapitel
,Emotionsregulation im Schauspielberuf* (s. Kap. 5.2) beschrieben wurden.
Schauspieler(innen) sind in ihrer Arbeit am Theater gefordert, mit wechselnden
Inszenierungs- und  Spielstilen umzugehen. Eine Theatersaison kann
beispielsweise die Mitwirkung in Sticken von Goldoni, Brecht und Tennessee
Williams umfassen. Die schauspielerischen Anforderungen reichten dabei von
korperlicher Artistik in der Commedia dell’arte Uber emotionale Distanzierung bei
Brecht bis zu feingliedriger emotionaler Hingabe bei Williams. Weiterfihrende
Untersuchungen zu diesem Thema sollten versuchen, dieser Diversitat gerecht zu
werden. Dies kdnnte etwa dadurch gelingen, dass man die Erhebungen auf Stiicke
und Inszenierungsstile mit vergleichbaren emotionalen Erfordernissen fokussiert.
Die Konzepte von ,Deep Acting” und ,Surface Acting“ (Hochschild, 1990) stehen
dabei in grof3ter Verwandtschaft zum Ansatz eines Stanislawski (1996) oder
Strasberg (1988). Mangelnde Differenzierung der schauspielerischen Rollenarbeit
findet sich im Ubrigen auch bei bisherigen Untersuchungen zum Verhaltnis
zwischen Selbst- und Rollenidentitat (Hannah et al., 1994; Henry & Sims, 1970).

Des Weiteren sollte die Erfassung der Emotionen und  der
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Emotionsregulationsmechanismen Uberdacht und weiterentwickelt werden. Blix
(2007) hat darauf hingewiesen, dass ,Deep Acting“ und ,Surface Acting“ wahrend
einer Vorstellung kaum exklusiv zum Einsatz k&dmen. Die Settings weiterfiihrender
Untersuchungen sollten dazu beitragen, einen differenzierteren Einblick in das
Wechselspiel der Regulationsmodi zu erhalten. Dabei kamen Erhebungen auch

wahrend einer Auffiihrung in Betracht.

Bei der Analyse des Zusammenhanges zwischen Emotionsregulation und
Wohlbefinden zeigt sich ein unerwartetes Ergebnis. Im Bereich des individuellen
Wohlbefindens lieRen bisherige Forschungen und Uberlegungen darauf schlieRen,
dass ,Deep Acting“ zur Verringerung bzw. Verhinderung emotionaler Erschopfung
beitragt (Brotheridge & Grandey, 2002; Totterdell & Holman, 2003). Die Prifung
der entsprechenden Hypothese ergab allerdings, dass ,Deep Acting“ in positivem
Zusammenhang mit  ,Emotionaler  Erschopfung® steht. Auch diese
Widerspriichlichkeit lasst sich durch bisherige Uberlegungen zu den speziellen
Gegebenheiten des Schauspielberufs aufklaren. In anderen Berufsbereichen
besteht die Mdglichkeit, diesen Regulationsvorgang einzusetzen, um Wohlgefuhl
und innere Entlastung herzustellen. Dies sollte zu einer Steigerung der
Arbeitsleistung beitragen. Bei Schauspieler(inne)n bestehen, wie bereits erwéhnt,
hohe innere und aul3ere Erwartungshaltungen an eine glaubwirdige Darstellung
von Charakteren. Somit mutiert ,Deep Acting® zu einer erstrebenswerten
Arbeitsleistung an sich. Dies macht erklarlich, dass mit verstarktem Bemuihen um
diese Leistung auch die emotionale Erschopfung steigt. Weitere situative
Gegebenheiten kdnnen diesen Zusammenhang verstarken, etwa die fehlende
Autonomie  Uber den  Ablauf einer Vorstellung oder mangelnde
Ruckzugsmoglichkeiten. Freirdume sind auf die Pausen zwischen den Auftritten
beschrankt, wobei die Vorstellung, einen Auftritt zu verpassen, sicherlich zu den
quélendsten Schauspieler(innen)albtraumen gehort. Im Ubrigen ist in diesem
Kontext nicht auszuschlief3en, dass emotionale Erschdpfung im Sinne des ,vdlligen
Verausgabens® in einer fordernden Rolle als positiv erlebt wird. Negative
Affektivitat, die sich in bisherigen Untersuchungen (Brotheridge & Grandey, 2002)
als wichtige Kontrollvariable erwiesen hatte, konnte als Pradiktor fir Emotionale

Erschépfung ausgeschlossen werden.
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Gelingt ,Deep Acting“ allerdings, fihrt dies zu positiven Folgen, wie der
Zusammenhang mit den Ubrigen ZielgroR3en individuellen und organisationalen
Wohlbefindens zeigt. Die Prufung der Hypothesen belegt die vermutete,
begilinstigende Wirkung auf Arbeitszufriedenheit, Engagement und Flow-Erleben.
Dieses Ergebnis kann auch aus der personlichen Sicht des Autors bestétigt
werden. Findet das véllige Eintauchen in eine Rolle statt, ist dies ein maf3geblicher
Faktor daflr, mit groRer Freude und Befriedigung auf der Bihne zu stehen. In
seltenen Fallen tritt ein idealer Zustand der Selbstvergessenheit ein, in dem man in
jedem Moment rein aus dem Befinden der Figur reagiert und das Gefihl hat, ,von
einer Welle getragen zu werden®. Diese Gluckserlebnisse, ,Hande, Augen und
Mund voll von Wundern® (Reinhardt, 1982, S. 353-354), kdnnen tatsachlich dazu
beitragen, diverse Unsaglichkeiten des schauspielerischen Berufslebens zu
kompensieren (Phillips, 1992). Als mafigeblicher katalytischer Faktor sind die
Reaktionen des Publikums zu erwéhnen, vor allem in Form des mehr oder weniger
gefalligen Schlussapplauses.

Arbeitsleistung verbleibt als einzige Zielgro3e, mit der, entgegen den Erwartungen
und bisheriger Forschung (Pugh, 2001), kein signifikanter Zusammenhang
festgestellt werden konnte. Dieses divergierende Ergebnis entzieht sich einer

naheliegenden inhaltlichen Argumentation und bedarf weiterer Klarung.

Vollstandig bestatigt werden konnte die abtragliche Wirkung von ,Surface Acting®
auf die ZielgroRen. Dies entspricht den Ergebnissen bisheriger Forschung im
Dienstleistungssektor (z. B. Morris & Feldman, 1997; Totterdell & Holman, 2003).
Bezogen auf eine Theatervorstellung lassen sich die Folgen von ,Surface Acting*
plastisch nachvollziehen. Auch wenn nicht jede Auffihrung emotionales
Fallenlassen erfordert, kann es zu einem unbefriedigenden Geflhl fiihren, wenn die
Transformation in die zu spielende Figur nicht vollstéandig gelingt. Der Anspruch an
diese Transformation und das Eintauchen in den Fluss der Vorstellung besteht,
auch wenn eine korperliche, ,unpsychologische® Spielweise zuldssig ist. Findet
beides nicht statt, kann das daraus resultierende, unbefriedigende Gefihl
verschiedene Aspekte beinhalten. Etwa mangelnde Frische und Inspiration,
Selbstvorwirfe und hemmende Selbstbeobachtung. Dieser emotionale Zustand
kann durch Reaktionen der Kolleg(inn)en oder des Publikums, wie z. B. spurbare

Unruhe und Teilnahmslosigkeit, verstarkt werden. Halt dieser Zustand an, bleibt
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nur, die Vorstellung rein ,handwerklich und ohne innere Anbindung zu Ende zu
spielen. So kann sich eine Auffihrung in der schauspielerischen Wahrnehmung
von einem kunstlerischen, inspirierenden Akt zu einem routinierten Arbeitsvorgang

verwandeln, der ein schales Gefihl hinterlasst.

10 Epilog

Zusammenfassend lasst sich, in Anlehnung an die Bilderwelt des Theaters,
feststellen, dass ein erstes Licht auf das unbekannte Terrain schauspielerischer
Emotionsarbeit gerichtet wurde. Eine begrenzte Flache wurde sichtbar gemacht.
Auf dieser sehen wir den ,berufsmafligen Gefuhlsmenschen® (Reinhardt, 1982),
bemuht um die Verkdrperung eines ,Hamlet®, einer ,Nora“ oder ,Medea“. Mit aller
physischen, emotionalen und sinnlichen Hingabe fullt er diese ubergrof3en,
theatralischen Figuren mit Leben, holt sie ins Hier und Jetzt; lasst sie als Menschen
neu entstehen, mit denen wir als Zuschauer(innen) mitleben und mitfihlen kénnen.
Dieser Akt der Transformation kann ihn erschoépfen, aber auch, falls er gelingt, mit
einer Zufriedenheit und Intensitat erfillen, die in wenigen anderen Berufsbereichen
zu finden ist. Einige Aspekte dieses sensiblen Vorgangs wurden erhellt, andere
liegen noch im Ungewissen. Scheinwerfer fir Scheinwerfer ist ins Dunkel des
BUhnenraums zu richten, um die Choreographie emotionaler ,Arbeitsvorgange® in
ihrer ganzen Komplexitdt wahrnehmen zu koénnen. Beispiele fur bisher nicht
erfasste inszenatorische Bestandteile sind etwa der Grad der Offentlichkeit einer
Auffihrung oder Rahmenbedingungen wie die GrolRe eines Theaters und die
dadurch bedingte Nahe der Zuschauer(innen).

Einer gesonderten Betrachtung wére die schauspielerische Emotionsarbeit bei Film
und Fernsehen zu unterziehen, da sich die hier vorherrschenden

Arbeitsbedingungen wesentlich von denen am Theater unterscheiden.

AbschlieRend sollen die Worte des US-amerikanischen Filmschauspielers Jack
Nicholson dazu animieren, den Schauspielberuf ins Hauptprogramm arbeits- und
organisationspsychologischer Forschung aufzunehmen: ,Acting is everybody's

favorite second job“ (Nicholson, 2010).
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11 Zusammenfassung

Die vorliegende Arbeit widmete sich einem Kernbereich des Schauspielberufs: dem
Umgang mit Emotionen und der daraus resultierenden Emotionsarbeit. Den
Ausgangspunkt und theoretischen Hintergrund der zu untersuchenden
Fragestellungen bildete das Emotions-Regulations-Modell von Grandey (2000).
Dieses erfasst sowohl die Faktoren, die Emotionsarbeit und deren
zugrundeliegenden Regulationsmechanismen bedingen, als auch die Folgen von
Emotionsarbeit fir die Bereiche des individuellen und organisationalen
Wohlbefindens.

Von entscheidender Bedeutung fir den Vorgang der schauspielerischen
Emotionsregulation ist das Ausmall der Distanz zwischen den, kurz vor
Vorstellungsbeginn vorhandenen, privaten Gefiihlen und denen der zu spielenden
Rolle(n). Deshalb wurde dieses als wesentlicher, bedingender Faktor fokussiert.
Bisherige Forschungsergebnisse legten nahe, dass eine grof3e Distanz ,Surface
Acting“ als Regulationsmechanismus bedingt, d. h. das oberflachliche Erzeugen
und Vortauschen von Emotionen. Kongruenz zwischen Privat- und
Rollenemotionen sollte hingegen den Regulationsmechanismus ,Deep Acting”
beginstigen, also das Hervorrufen und Erleben authentischer Gefiihle. Weiters war
aufgrund  vorliegender  Literatur ~ anzunehmen, dass diese beiden
Regulationsmechanismen zu unterschiedlichen Konsequenzen fur eine Reihe von
Wohlbefindens-Dimensionen fluhren. ,Surface Acting“ sollte ,Emotionale
Erschopfung®, ,Arbeitszufriedenheit und ,Flow-Erleben“ im Bereich des
individuellen Wohlbefindens und ,Arbeitsleistung” und ,Engagement® im Bereich
des organisationalen Wohlbefindens beeintrachtigen. ,Deep Acting“ hingegen sollte
auf die genannten Dimensionen fordernd wirken. Als moglicher, weiterer Pradiktor
zur Vorhersage emotionaler Erschopfung sollte ,Negative Affektivitat”

bertucksichtigt werden.

Aus diesen Annahmen wurden inhaltlich entsprechende Hypothesen generiert, die
mit Hilfe einer Tagebuchstudie gepruft wurden. Durchgefiihrt wurde diese an einer
Stichprobe von 51 professionellen Schauspieler(inne)n im Alter zwischen 25 und

57 Jahren, die an 15 verschiedenen, Osterreichischen Theatern tatig waren.
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Insgesamt konnte bei den Untersuchungsteilnehmer(inne)n sowohl individuelles,
als auch organisationales Wohlbefinden festgestellt werden. Die Ergebnisse
sprechen dafir, dass diese, abseits mdoglicher prekarer Rahmenbedingungen, in
ihrer darstellerischen Téatigkeit Erfullung und Zufriedenheit finden kdnnen. Des
Weiteren weisen zwei Faktoren auf eine gelungene Abgrenzung zwischen Selbst-
und Rollenidentitat hin: die ausgepréagte Distanz zwischen den Profilen von Privat-
und Rollenemotionen und die stabile Auspragung der privaten Geflhle Uber den
Untersuchungszeitraum von zwei Wochen hinweg.

Die Zusammenhéange zwischen Emotionsdistanzen und Regulationsmechanismen,
bzw. zwischen Regulationsmechanismen und Zielgrol3en des Wohlbefindens,
wurden mittels Regressionsanalysen geprift. Es zeigten sich einige den
Hypothesen widersprechende Ergebnisse. Inkongruenz zwischen Privat- und
Rollenemotionen steht in positivem Zusammenhang mit ,Deep Acting®, nicht jedoch
mit ,Surface Acting“. Ein entsprechender Zusammenhang zeigt sich auch, nach
Dichotomisierung der Geflihle in ,positiv‘ und ,negativ‘, bezogen auf negative
Emotionen. Lediglich bei den positiven Emotionen konnte, im Sinne der
Hypothesen, festgestellt werden, dass Inkongruenz zwischen Privat- und
Rollenemotionen ,Surface Acting” begunstigt, Kongruenz hingegen ,Deep Acting®.
Das Bemuhen um ,Deep Acting” bei groRer Distanz zu den Rollenemotionen ist
durch das schauspielerische Berufsethos erklarbar und den Qualitatsanspruch an
authentisches  Spiel, der von Seiten des Publikums und der
Theaterverantwortlichen erhoben wird. Die divergierenden Ergebnisse bei
negativen und positiven Emotionen weisen auf die notwendige Differenzierung von
Stick- und Rollengenres hin. Positive Emotionen sind uberwiegend
,oberflachlichen* Genres, wie beispielsweise Komodien, zuzurechnen. Diese
kénnten, im Vergleich zu tiefgehenden“ Genres, wie etwa Tragddien, die

Préasentation von Gefiihlen durch rein kérperlichen Gestus eher rechtfertigen.

Die Zusammenhange zwischen Regulationsmechanismen und Dimensionen des
Wohlbefindens betreffend ergab sich ein Uberraschendes Ergebnis in Bezug auf
.Emotionale Erschopfung®. ,Deep Acting“ zeigt hier einen férdernden, ,Surface
Acting” hingegen keinen Einfluss. Dies wird nachvollziehbar, wenn man ,Deep
Acting“ im schauspielerischen Kontext als erstrebenswerte Arbeitsleistung an sich

betrachtet. ,Negative Affektivitat® konnte als weiterer Pradiktor ausgeschlossen
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werden. Auf die Ubrigen Zielgrofien des Wohlbefindens, mit Ausnahme der
LArbeitsleistung®, zeigte ,Deep Acting® den erwarteten, beginstigenden Einfluss.
Die abtragliche Wirkung von ,Surface Acting” auf die verbleibenden Zielgrof3en

konnte durchgéngig bestatigt werden.
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Nr.:

Vielen Dank fiir Ihre Bereitschaft, an dieser Untersuchung teilzunehmen!

Sie helfen dadurch mit, mégliche Belastungsfaktoren des Schauspielberufs aus psychologischer Sicht zu beleuchten.

Dabei werden der emotionale Bereich und der Bereich der Arbeitsverhaltnisse berticksichtigt.

Die Erhebung erfolgt mittels ,Emotionstabellen, eines Fragebogens und eines Tagebuchs, das Sie in den nachsten
14 Tagen flihren werden. Das Tagebuch ist so gestaltet, dass die Eintragungen jeweils nur wenige Minuten dauern.

Fiillen Sie bitte nun den nachfolgenden Fragebogen aus. Alle Ihre Angaben werden selbstverstandlich vertraulich
behandelt und es erfolgt keine Weitergabe der Daten an Dritte!
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FRAGEBOGEN

Seite 02

1. WiealtsindSie? | Jahre

3. Wie lange sind Sie schon als Schauspieler(in) tatig?

falls weniger als ein Jahr:

2. Geschlecht?

weiblich mannlich

Jahre

Monate

4. Haben Sie eine Schauspielausbildung absolviert?

Nein, keine Ausbildung |

l: 1 Haben Sie diese Ausbildung reguldr abgeschlossen?
Staatliche Schauspielschule p . i "
(Hochschule, Konservatorium) D 2 D ja I:I nein [:, in Ausbildung
Privatunterricht, Privatschule D 5 |:| a |:| - D in Ausbildung
Sonstiges (bitte naher anfihren) D4 I:] ja |:| nein D in Ausbildung

Pflichtschule

5. Welchen hichsten Abschluss besitzen Sie ansonsten?

]

1

Lehre (mit, bzw. ohne Meisterpriifung), mittlere Schule (BMS)

l2

Matura (AHS, BHS)

Universitat, Fachhochschule, Akademie

L,

6. In welcher Beschaftigungsform befinden Sie sich zurzeit?

Freiberuflich / Selbsténdig / Angestellt mit Stiickvertrag (unterjahrig)

Angestellt mit Ensemblevertrag (iber mindestens 1 Jahr (bzw. 1 Saison)

sehr negativ

7. Wie beurteilen Sie die Beschaftigungsform, in der Sie sich zurzeit befinden?

sehr positiv
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FRAGEBOGEN

Seite 03

8. Wie fiihlen Sie sich im Allgemeinen?

gar  |ein biss- |einiger- | erheb- gar  [ein biss- |einiger- [erheb-

nicht |chen  |maBen [lich  |auBerst nicht |chen  |mafen [lich  |auerst
aktiv: PO (N P Py [ Py (N beklimmert: |—1 (PR P P (R
interessiert: L. O [ (s verdrgert: P PR (PO I P (P
gﬁggf P P l:]3 Dla |:|5 schuldig: P (P [13 Dz. l:]s
stark: Lo (e D3 D/o Ds erechrocken: A (P D3 D,, Ds
angeregt: P I Py | 3 D4 Il 5 feindselig: L1, |0, | 3 L] 4 L] 5
stolz: D1 D2 I:]B Da Ds gereizt: B1 Dz Da |:|1. Dr,
begeistert: P WPy 3 Dla [ 5 beschamt: PR (P (I 3 [ 4 [] 5
wach: I P (N P | Py | P (R P i I PR PO [ P [ P (I P
b [ [ I I [ I e [N [ [P (NP [P
aumerk= ([ ], |0 L5 [Ks s angstics |1 |2 | |Ee |Es

sehr eher manch
nie selten |selten |mal eher oft | sehr oft

o01) Ich fiihle mich durch meine Arbeit ausgebrannt. \:] i [: 5 D 3 D A |:| . D "
02) Am Ende eines Arbeitstages fiihle ich mich verbraucht. D 5 [: 5 D 5 D i |:| g I:[ 6
03) Ich fiihle mich durch meine Arbeit gefiihlsmaRig erschépft. D . E . D 5 D 3 |:| & l:[ ”
o4) Ich habe in dieser Arbeit viele lohnenswerte Dinge erreicht. D , E 5 E 5 D i D . D "
o0s) Ich filhle mich wieder miide, wenn ich morgens aufstehe und

den néachsten Arbeitstag vor mir habe. D A [: 2 D 3 D 4 D 5 D 4
06) Den ganzen Tag zu arbeiten, ist filr mich wirklich anstrengend. D . [: 4 D 5 D i |:| . D "
o7) Ichkann Probleme, die in meiner Arbeit entstehen, effektiv [8sen. D ) [: 5 D 5 D i |:| . D 6
08.) Ich habe das Gefiihl, dass ich einen effektiven Beitrag fiir das i

Theater (die Theatergruppe) leiste. (I Py [P D3 D" [ 5 [s
og) Seitich in diesem Theater (dieser Theatergruppe) arbeite,

habe ich weniger Interesse an meiner Arbeit. P PR 3 [ 4 [ 5 e
10) Meine Begeisterung fiir die Arbeit hat abgenommen. D . E , D 5 D ’ D A D ‘
1) Ich leiste meiner Meinung nach gute Arbeit. D : [: , D 5 D " D . D &
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sehr eher manch-
nie selten |[selten |[mal eher oft | sehr oft

12) Ich bin in guter Stimmung, wenn ich in meiner Arbeit etwas I:‘ D |:| D I:‘ D
erreicht habe. 1 2 3 4 5 6
—:‘ 2 I:‘ 3 I:I 4 \:‘ 5 I:, 6

1) Ich bin zynischer dariiber geworden, ob ich mit meiner Arbeit ] ]
irgendeinen Beitrag leiste. D' LZ L’3 D‘t DS DG
15) Ich bezweifle die Bedeutung meiner Arbeit. |:| ; D X |:| s D A |:| L D P
D 2 ‘:l 3 D 4 ‘:l 5 D 6

13) Ich méchte nur meine Arbeit tun und in Ruhe gelassen werden. |:| .

16) Bei meiner Arbeit bin ich sicher, dass ich die Dinge D
effektiv erledige. A

10. Beziehen Sie die folgenden Angaben auf lhre Arbeit als Schauspieler(in) im Allgemeinen.

ab regel- sehr
nie fast nie Jund zu |maRig |hdufig |h&ufig |immer

o1) Beimeiner Arbeit bin ich voll iberschdumender Energie. D s |:| , D . |:| . D . |:| b ’: |
02) Beim Arbeiten fiihle ich mich fit und tatkraftig. D i I:’ ) D 3 D p D 5 |:’ 6 D .
03) Ichbin von meiner Arbeit begeistert. D s |:| , D 5 D 3 D s D 6 D i
o4) Meine Arbeit inspiriert mich. D1 D ; D3 |:| i D 2 |:\6 ’:l E
05.) V'x:&réi;l:b:c;‘rgens aufstehe, freue ich mich auf D i D . D 5 D i D & E‘ = D k
06) Ich fithle mich gllicklich, wenn ich intensiv arbeite. D 1 D . }3 D i D . |:| " D >
o7) lch bin stolz auf meine Arbeit. D ! ‘:‘ 5 D 3 ‘:‘ % l:’ £ ‘:‘ ¢ |: x
o8) Ich gehe véllig in meiner Arbeit auf. O, 0. O, O, 18 [0 IO,

09) Meine Arbeit reit mich mit. D : |:| 5 D 5 |:| % D 5 |:| ” E ;

11. Beziehen Sie die folgenden Angaben auf lhre Arbeit als Schauspieler(in) wahrend der letzten zwei Wochen.

nie fast nie |und zu |m&Rig |hdufig |h&ufig |immer

o1) Wennicharbeite, denke ich an nichts anderes. D ; |:| , D D . D . D v D !
02) Meine Arbeit reif3t mich mit. P (A R ] A ] & (e I L
03) Wenn ich arbeite, vergesse ich alles um mich herum. |:| ) D , D 5 D 4 D . D % D .
o4) Ich gehe véllig in meiner Arbeit auf. 1, 1, , |0, [0 [Os O,
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FRAGEBOGEN

Seite 05

nie

fast nie

ab
und zu

sehr
haufig

immer

0s) Meine Arbeit gibt mir ein gutes Gefiihl.

L1,

L1

L |

[

1,

06) Es bereitet mir viel Freude, meine Arbeit auszuiiben.

L

L1,

L5 |,

L

L1,

o7) Wéhrend meiner Arbeit bin ich gliicklich.

[

L1

L |

[

L1,

o8) Ichbin fréhlich, wenn ich arbeite.

L,

1.

Ly |,

[ s

L,

09) Ichwiirde diese Arbeit auch noch austiben, wenn
ich weniger bezahlt bekdme.

L.

L1,

P P

[

L,

10) Ichstelle fest, dass ich auch in meiner Freizeit
arbeiten will.

L1,

L1

P A

[

[

1) Icharbeite, weil es mir Spaft macht.

[,

[,

L |,

[

mp

12) Wenn ich an etwas arbeite, tue ich es fiir mich selbst.

[

L1,

L |,

[

L1,

13) Ich werde durch die Arbeit selbst motiviert, nicht
durch die Belohnungen dafiir.

L

L1

[:3 I:Iz.

L

L1

Ich
stimme
liber-
haupt
nicht zu

Ich

stimme |lch Ich

liber- stimme |[stimme
wiegend |eher teils teils
nichtzu |nichtzu |zu

Ich
stimme
eher zu

Ich
stimme
Uberwie-
gend zu

Ich
stimme
vollstan-
digzu

o1) Ich ware sehr froh, mein weiteres Berufsleben D J
in diesem Theater (dieser Theatergruppe)
verbringen zu kénnen.

L1

s

N

s

(s

L

02) Ich unterhalte mich gerne auch mit Leuten D
tiber mein Theater (meine Theatergruppe), :
die hier nicht arbeiten.

[,

[,

s

s

[

[,

03.) Probleme des Theaters (der Theatergruppe) D .
beschaftigen mich haufig so, als seien sie
meine eigenen.

L1,

s

L

P

[Js

L1,

o4) Ich glaube, ich kénnte mich leicht mit einem D
anderen Theater (einer anderen Theater- 1
gruppe) gleich stark verbunden flihlen wie
mit meinem(r) jetzigen.

[,

s

P

(e

L

0s) Ich empfinde mich nicht als ,, Teil der Familie“ D 3
meines Theaters (meiner Theatergruppe).

[

s

L1,

06) Ich fihle mich emotional nicht sonderlich mit D
dem Theater (der Theatergruppe) verbunden. !

s

s

P

o7) Dieses Theater (diese Theatergruppe) hat [— "
eine grofle persdnliche Bedeutung fiir mich. B

s

s

e

o8) Ich empfinde kein starkes Gefiihl der r“
Zugehbrigkeit zu meinem Theater .
(meiner Theatergruppe).

[

s

L1,
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Seite 06

trifft gar  |trifft eher trifft trifft
nicht zu  |nicht zu teils teils | eher zu vollig zu
Ich bin zufrieden mit meiner Arbeit als Schauspieler(in). D: D 5 D " \:‘ . D i

ja

eher ja

eher nein

o1) Ichdenke manchmal dariiber nach, den Beruf zu wechseln.

L

L1,

L,

02) Ichsetze bereits konkrete Schritte, den Beruf zu wechseln.

L,

L1

L5

nein

03) Ich habe ein zweites berufliches Standbein.

L

P

Wenn nein:

eher ja

eher nein

nein

o4) lchdenke manchmal dariiber nach, einen Zweitberuf zu ergreifen.

L.

[,

L5

L,

os.) Ich setze bereits konkrete Schritte, einen Zweitberuf zu ergreifen.

L

L1

L,




Anhang

97

WERNER LANDSGESELL

=
[SE
el
=
[RF]
2
[
2)
=
=
[
=
—
ad

zur Erfassung von ‘Bé'la:tungen
im Schauspielberuf

B PR PP P P P PR PP Ty

im Rahimen der Diplomart 0 WERNER LANDSGESELL

Psychologie ch Wirtschaft

* BETTINA KUBICEK




98

Anhang

Nr.:

Liebe Teilnehmer(innen) an dieser Untersuchung,

bitte vergegenwértigen Sie sich die Schauspielrolle(n), die Sie in den nédchsten zwei Wochen
in Theater-, oder Musiktheaterauffiihrungen spielen werden. Fiillen Sie bitte fiir jede einzelne
Figur eine Emotionstabelle aus. Beriicksichtigen Sie weiters folgende schauspielerische
Tatigkeiten: Szenische Lesungen und die Aufnahme von Hérspielen.

Nicht zu beriicksichtigen sind tibrige berufliche Tatigkeiten, wie Lyrik-, und Prosalesungen,
Dreharbeiten, Konzerte, Sprecherjobs fiir TV und Rundfunk, Moderationen, Kabarett-, und
Improvisationstheaterauftritte, etc.

Falls Sie in diesem Zeitraum unvorhergesehene Auftritte haben sollten, werden Sie gebeten,
die entsprechende Emotionstabelle spétestens am Tag der Vorstellung auszufiillen
(dies bezieht sich auf Theater, Szenische Lesung und Horspiel).
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FlGUR 01 Seite 01

Name der Rolle/Figur, bzw.
Titel der Lesung:

Stuicktitel (Theater, Lesung,
Horspiel):

Diese Eintragung wird streng vertraulich behandelt.

Nehmen Sie sich nun bitte etwas Zeit, um sich in Ihre Figur hineinzuversetzen. Gehen Sie
innerlich den Ablauf des Stiickes (bzw. des Textes) in [hrer Figur durch, von Anfang bis Ende.
Versuchen Sie dabei vor allem, den einzelnen Emotionen nachzuspiiren, die Sie durchleben.

In nachfolgender Tabelle ist eine Reihe von Gefilhlen angefiihrt. Kreuzen Sie bitte an, in
welchem Ausmatf? die einzelnen Gefiihle in lhrer Figur auf einer Skala von o bis 10 auftauchen.

Liebe,

Zuneigung: 0
Mitgefiihl: m 0
Stolz: m 0
Hoffnung, 0
Sehnsucht:

Ekel, 0
Abneigung:

Arger: m 0
Wut: 0

Angst, Furcht: m 0
Eifersucht: E 0
Lustgefiihl: m 0
Freude: m 0
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FIGUR 01

Seite 02

Zufriedenheit: E 0
Gliick: m 0

Niedergeschla- 0
genheit:

Trauer, 0
Kummer:

Schuldgefiihl: E 0
Langeweile, 0
Leere:

Anspannung, 0
Unruhe:

Einsamkeits- 0

gefiihl:
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Nr.:

Liebe Teilnehmer(innen) an dieser Untersuchung,

vielen Dank, dass Sie sich dazu bereit erklart haben, dieses Tagebuch zu fithren! Im Zeit-
raum von 14 Tagen sollen folgende lhrer schauspielerischen Tatigkeiten erfasst werden:

W Auftritte in Theater-, oder Musiktheaterauffiihrungen
B Szenische Lesungen
B Aufnahme von Horspielen

Fiillen Sie bitte an jedem Tag, an dem Sie eine dieser Tatigkeiten ausiiben fiir jede dieser
Tétigkeiten ein Aufzeichnungsblatt vollstédndig aus:

B Frithestens 1.5 Stunden (9o Minuten) vor lhrem Auftritt den Teil mit der Bezeichnung
,VOR DER VORSTELLUNG*

B Spatestens 1 Stunde (60 Minuten) nach lhrem Auftritt den Teil mit der Bezeichnung
..NACH DER VORSTELLUNG*

Falls Sie im Untersuchungszeitraum unvorhergesehene Auftritte haben sollten, nehmen
Sie die entsprechende Eintragung in den ,,Emotionstabellen” bitte spatestens am Tag der
Vorstellung vor (dies bezieht sich auf Theater, Szenische Lesung und Horspiel).

Am letzten Untersuchungstag werden Sie gebeten, folgende Tabelle auszufiillen:

Aufzuzeichnende berufliche Tatigkeit
Datum
Aufzeichnungstag 01 Dl Dz
Aufzeichnungstag 02 Dl Dz
Aufzeichnungstag 03 Dl l:‘z
Aufzeichnungstag 04 [:|1 l:‘z
Aufzeichnungstag 05 Dl |:|2
Aufzeichnungstag 06 Dl l:l'z
Aufzeichnungstag 07 Di |:|2
Aufzeichnungstag 08 D1 |:|2
Aufzeichnungstag 09 Dl Dz
Aufzeichnungstag 10 D1 D 3
Aufzeichnungstag 11 D1 D 2
Aufzeichnungstag 12 D1 D 2
Aufzeichnungstag 13 [:Il D 2
Aufzeichnungstag 14 D1 D 2
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AU FZE'CHNUNG 01 Seite 01
VOR DER VORSTELLUNG  4:x frithestens 1,5 Stunden davor:
Datum:
Stuicktitel
(Theater, Lesung, Horspiel):
Diese Eintragung wird streng vertraulich behandelt.
Bitte ankreuzen:
Vorstellungs- | Zeitpunkt der {(Musik-) Szenische Horspiel:
beginn: Eintragung: Theater: Lesung:
Uhrzeit:
I Y | P |

In nachfolgender Tabelle ist eine Reihe von Gefiihlen angefiihrt.
Kreuzen Sie bitte an, in welchem Ausmaf? die einzelnen Gefiihle augenblicklich bei Ihnen
auf einer Skala von o bis 10 vorhanden sind:

Liebe, 0
Zuneigung:

Mitgefiihl: E 0
Stolz: E 0
Hoffnung, 0
Sehnsucht:

Ekel, 0
Abneigung:

Arger: E 0
Wut: 0

Angst, Furcht: m 0

Eifersucht: E 0

oo [l v [ o oo (o Jf oo [ o [l e
BEEOOEBEAaEERAE
|~ =R=Q-N=-W=J =i ~ 0 =
BEREOAaOAaRAE
a0 EEEaEaRAE
|~ B~Q~ M~~~
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AUFZEICHNUNG 01 Seite 02
Lustgefiihl: m 1_ T T T T ? T T T
Freude: MTTTT?TTT?
Zufriedenheit: m 1_ 7 T T ? ? T T T
w B EIEERE
5 - 0/o|p|o|n|o|oje(p]
E BEEHEEHONE
Schuldgefiihl: m 1_ 7 T T ? 7 T T T
= WEDOREEE
bt o[+ [ L] ] e o]
== - 0/njn(jn|o/ojaiojo
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AUFZEICHNUNG 01

NACH DER VORSTELLUNG ,@ spatestens 1 Stunde danach:

Vorstellungs- | Zeitpunkt der
ende: Eintragung:

Uhrzeit:

Die Formulierung ,,Auftritt steht fiir Schauspiel, Szenische Lesung und Hérspiel.

1. | Wé&hrend des heutigen Auftritts habe
ich versucht, die Emotionen, die ich
zeigen soll, tatséchlich zu empfinden.

2. |Vor dem heutigen Auftritt habe ich mich
emotional auf meine Rolle eingestimmt.

3. | Wéhrend des heutigen Auftritts habe
ich dem Drang widerstanden, meinen
wahren Gefiihlen Ausdruck zu verleihen.

4. | Wahrend des heutigen Auftritts habe ich
Emotionen vorgetauscht, die ich gar
nicht empfunden habe.

5. | Beim heutigen Auftritt habe ich blof?
Routine abgeliefert.

6. |lch habe wahrend des heutigen Auf-
tritts eine gute Leistung erbracht.

7. | Nach dem heutigen Auftritt bin ich

zufrieden mit meiner Arbeit als
Schauspieler(in).

-

2

Seite 03

idliis
véllig
zu

gl
véllig
zu

igliis
véllig

zu

trifft
vollig
zu
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Seite 04

trifft
vollig
zu

AUFZEICHNUNG 01

1. | Heute fiihle ich mich durch 1
meinen Auftritt ausgebrannt.

2. | Heute fiihle ich mich durch 1
meinen Auftritt gefiihlsmaig
erschépft.

1. | Heute bin ich bei meinem 1
Auftritt voll liberschdumender
Energie gewesen.

2. | Heute habe ich mich beim Auf- 1
tritt fit und kraftvoll gefiihlt.

3. | Heute bin ich vom Auftritt 1
begeistert gewesen.

4. | Heute hat mich mein Auftritt 1
inspiriert.

5. |Heute bin ich véllig im Spielen 1
(Lesen) aufgegangen.

6. |Heute hat mich das Spielen 1
(Lesen) mitgerissen.

7. | Heute hat mir mein Auftritt ein 1
gutes Gefiihl gegeben.

8. | Heute habe ich mit viel Freude 1
gespielt (gelesen).

9. | Heute bin ich aufgetreten, weil 1
es mir Spaft macht.

10. |Heute bin ich durch den Auftritt 1
selbst motiviert worden, nicht
durch die Belohnungen dafiir.

trifft
villig

villig
zu
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Lebenslauf

Werner Landsgesell
Schoénbrunner Str. 32/2/19

A-1050 Wien

Mail: werner.landsgesell@chello.at

Geburtsdatum: 20.6.1967
Geburtsort: Wien
Staatsbiirgerschaft: Osterreich

Schulbildung
1973-1977 Volksschule, Wien
1977-1985 Neusprachliches Gymnasium, Wien (Matura)
1985-1886 Présenzdienst (8 Monate)
Ausbildung
1986-1990 Diplomstudium Psychologie, Universitat Wien
(1. Diplomprufungszeugnis)
1990-1994 Schauspielausbildung, Konservatorium der Stadt Wien (Diplom)
2005-2010 Wiederaufnahme Diplomstudium Psychologie, Universitat Wien
Vertiefungen: Arbeits- und Organisationspsychologie
2008
(Okt.-Dez.) Ausbildung zum ,Trainer der Erwachsenenbildung®, GQM

Gesellschaft fur Qualifizierungsmanagement GmbH, Graz
(Zertifikat)


mailto:werner.landsgesell@chello.at
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Berufserfahrung als Trainer
2010
(Feb. bis Mai) Trainer, Team 4 Projektmanagement GmbH, Wien
Trainer des Kurses ,Jobcoaching fur Kiinstlerinnen®
2009 (Nov.)-
2010 (Feb.) Trainer, GQM Gesellschaft fur Qualifizierungsmanagement

GmbH, Wien
Trainer des Kurses ,Perspektivenentwicklung und

Karriereplanung flir Akademikerlnnen und Fihrungskrafte

Sonstige Trainings- und Unterrichtserfahrung

1999-2008 Improvisationstrainer, ,urtheater”, Wien
Offentliche Trainings
2004-2005 Improvisationstrainer, ,reactorstudio®, Wien
Kurse fur Fortgeschrittene
1999 bis heute Ubungsleiter und Spieler
bei Improtatigkeiten im Rahmen von Seminaren im

Wirtschaftsbereich

Berufserfahrung als Schauspieler

1994-2009 Theater (Auswabhl)
Osterreich:
Stadttheater Klagenfurt, Landestheater Bregenz, Theater
Phonix Linz, Stadttheater Médling, aktionstheater ensemble
Wien:
Volksoper, Ensembletheater, Theater Drachengasse, TAG
Theater Gruppe 80, dietheater, Theater m.b.H., u.r. theater
Deutschland:
Theater Ulm, Theater Die Farbe
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Film/Fernsehen (Auswahl)
Der Winzerkonig, GENOSSENSCHAFTSANGESTELLTER,

ORF
Sonnenflecken, DISCOBESUCHER, R: Barbara Albert

Alles TV/Confetti TV, ORF

1999 bis heute Improvisation/Moderation
Improvisationsauftritte mit zeitweiliger Moderationstatigkeit an
diversen Spielstatten in Osterreich und Deutschland und im

Wirtschaftsbereich

Sprechertatigkeit
Telefonbander, Werbespots, CD-Roms

Weitere Qualifikationen

Sprachkenntnisse:
Englisch (in Wort und Schrift)
Franzésisch (Grundkenntnisse)
EDV-Kenntnisse:
Microsoft Office (alle gangigen Anwendungen)
Mac OS, Linux (ausgebaute Grundkenntnisse)



