Figara Vi,

0]

Einfiihlung und Distanz —

Schauspieltheorien im 18. Jahrhundert
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. Gespielte Natiirlichkeit

. Gespielte Natiirlichkeit: Sainte-Albine
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. System der Leidenschaften: Engel
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11. Gegenmodell II: Meyerholds Biomechanik

12. Gegenmodell I1I: Brechts Gestus

13. Gegenmodell I'V: Grotowski / Schechner

14. Theater heute? Zwischen Acting und Non-Acting
15. Literatur u. a.
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In dieser Power-Point-Présentation sind
aufgrund einiger Unklarheiten bei
urheberrechtlichen Fragen
vorsichtshalber fiir die vorliegende
Version aus dem Original einige Bilder
entfernt worden. Wenn Sie
diesbeziigliche Fragen haben, wenden
Sie sich bitte an PD Dr. Englhart
iiber englhart@lmu.de

PD Dr. Andreas Englhart - RV Theatergeschichte: Schauspieltheorien im 18. Jh.

1. SchauspielerInnen - die unbekannten Wesen

» ,,Dies, dass der Schauspieler in zweifacher Gestalt auf der

Biihne steht, als Laughton und als Galilei, dass der zeigende
Laugthon nicht verschwindet in dem gezeigten Galilei, (...)
bedeutet schlieBlich nicht mehr, als dass der wirkliche, der
profane Vorgang nicht mehr verschleiert wird — steht doch auf
der Biithne tatséchlich Laughton und zeigt, wie er sich den
Galilei denkt" (Bert Brecht: Kleines Organon des Theaters,
1948)

e Wenn es um die Kunst des Schauspielens geht, dann ist das

Spannungsverhéltnis zwischen der Rolle und der Eigenart des
Schauspielers mit im Spiel
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1. SchauspielerInnen - die unbekannten Wesen

e Das Verhiltnis des dramatischen Textes und
die daraus ableitbare Rolle zum Spiel des
Schauspielers auf der Bithne war immer schon
ein spannungsgeladenes

* Der Schauspieler hat (oft) die wichtige
Aufgabe, ein hochst abstraktes Gebilde,
ndmlich die literarisch gebundene Figur, zum
theatralen ,Leben’ zu erwecken
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1. SchauspielerInnen - die unbekannten Wesen

Letztendlich ist eine Archivierung der
Schauspielertitigkeit auf der Bithne unmdoglich,
denn die sie ,fixierenden’ Medien wie
Kupferstiche, Rezensionen, die Fotografie, aber
auch der Film und heute das Video sind
keineswegs in der Lage, das Artefakt der
Schauspielkunst selbst zu ersetzen
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1. SchauspielerInnen - die unbekannten Wesen

* Glaubhaft sollte die Darstellung meist sein

*  Was als glaubhaft empfunden wird, hingt vom jeweiligen
kulturellen Kontext ab. So ist innerhalb des festgelegten Codes ein
Schauspiel des japanischen No-Theaters eventuell fiir den
Zuschauer glaubwiirdiger als eine naturalistische Auffithrung des
Stanislawskitheaters

* Spannende am ,abendldndischen Theater ist, vereinfacht gesehen,

die Eigenart des Schauspielers, welche sich mehr oder weniger mit
der Rolle verbindet e e
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2. Erfindung der natiirlichen Schauspielkunst

Das, was wir heute eine ,natiirliche’
Schauspielkunst nennen, wurde erst
im 18. Jahrhundert ,erfunden’, und
es ist es kein Zufall, dass es gerade
in dieser Zeit der sich
herausbildenden biirgerlichen
Asthetik zu einem Aufschwung an
Schauspieltheorien kam
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2. Erfindung der natiirlichen Schauspielkunst 2. Erfindung der natiirlichen Schauspielkunst

Dies hatte vor allem fiinf Griinde:

1. &nderte sich grundlegend die Vorstellung von
der ,Natur’

2. wandelte sich das Menschenbild insofern, dass
es zunehmend wichtiger wurde, zu erfahren,
wer der Andere von seinem inneren Charakter
und Gefiihlsleben her gedacht wirklich ist

3. verlagerten sich die Affekte ins Innen

4. benétigte man fiir eine biirgerliche Kultur
einen dementsprechenden Schauspielstil

5. war diese Einfiigung in die biirgerliche
Ordnung mit einer dementsprechenden
Triebunterdriickung verbunden (Freud:
Unbehagen in der Kultur; vgl. Castorf/Fritsch,
Volksbiihnenisthetik; Konfliktmodell der
Tragddie vs. Uberschreitungsmodell der

Lichtenberg 1778: ,Wir urteilen stiindlich aus dem
Gesicht und irren stiindlich“

* These: Dieses Lichtenbergsche Diktum gilt auch
heute noch

1. der Mensch bendétigt den Anderen, um in einer
Gemeinschaft, heute in einer arbeitsteiligen
Gesellschaft, zu iiberleben

2. er benotigt den Anderen auch, um sich selbst zu
definieren

Wir kommen nicht umhin, den Anderen in der
alltaglichen Begegnung einzuschatzen, seinen
Charakter zu deuten und seine Absichten

Ny vorherzusagen
Tragodie) g
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2. Erfindung der natiirlichen Schauspielkunst 2. Erfindung der natiirlichen Schauspielkunst
Schriften des Ziiricher Geistlichen + Gegen Ende des 18. Jahrhunderts [+
Dhofiognomiiehe Fragmentes Johann Caspar Lavater, der ein wurde die Frage nach dem T = S
e Deficberung u . . \: ',..- t X e R il
ter SRenfdoentenninig undRenidhenticde, Relgelt\)/v erk ;aliifSt?gte’ ga 5 €8 Verhalt_nls von _auf&erer_n AT /) -y A AL
SO F— eriauben souite, uber die Erscheinungsbild und innerem &
e gberﬂagh}lllchelr)l Zu%e vor EHSH} Charakter des Menschen
L des %‘;SIC I‘Ees ;W' AezSc adels besonders virulent, wobei das ARG
dent araiter des Anderen zu Interesse fiir dieses Verhaltnis MU K
euten o schon seit jeher vorhanden war =
t Lavater versuchte, in seinen .. .
o * Erste Bemuhungen zu einer
mehrbandigen . . Vi TP
: . “ physiognomischen Methode Gt A
,Physiognomischen Fragmenten”, i it der Antik d S
die zwischen 1775 und 1778 l;‘gen_ seit der “é, e un dei S
e e G erschienen, ein System der enaissance vor, diese wurde in
Physiognomik vorzustellen, das in der Neuzeit von Giambattista
der Hand eines geiibten della Porta weiterentwickelt

Physiognomikers immer
funktioniert
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2. Erfindung der natiirlichen Schauspielkunst 2. Erfindung der natiirlichen Schauspielkunst

e Im 18.Jahrhundert erlebte die ,ars

aliorum animos cognoscendi, die seit
Aristoteles unter der Bezeichnung
Physiognomik - griechisch fiir
,Deutung nach der Natur’ -

tiberliefert wurde, einen pragnanten e
Aufschwung . ’rl f
* Inder Lavaterschen Physiognomik /‘/ 4

wurden vor theosophischem
Hintergrund Analogien und
Korrespondenzen wichtig, das Ziel
war eine ,Einheit’, die in der

. , _ . neoplatonischen Tradition auch als
Giambattista della Porta: Von der Physiognomie des . . ‘
Emanation des ,Einen " verstanden

Menschen (1610) werden konnte

PD Dr. Andreas Englhart - RV Theatergeschichte: Schauspieltheorien im 18. Jh. 13 PD Dr. Andreas Englhart - RV Theatergeschichte: Schauspieltheorien im 18. Jh.

2. Erfindung der natiirlichen Schauspielkunst 2. Erfindung der natiirlichen Schauspielkunst
* Entsprechend der Annahme, dass den Dingen - /i NN
eine gewisse Symbolik innewohne, versuchte die o = 2
. - . . . j!\-
Zeichenlehre wie die sich als Ausdruck eines

Korrespondenzverhaltnisses von Mikro- und
Makrokosmos verstehende Physiognomik, die

,Sprache der Natur zu entschlisseln” W LN AN
 Ausgangspunkt hierfiir war eine I & i / = ,,,
Signaturbeziehung zwischen Gehalt und Gestalt, I LE % = P |
b ] B
)

die wir auch aus Michel Foucaults Ordnung der
Dinge kennen und die den Kosmos tiber

Ahnlichkeitsbeziehungen ordnet Lavater: Gesichter der Gemiithsruhe / Liebe / Freude und

der Verachtung / des Hasses / des Zorns
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2. Erfindung der natiirlichen Schauspielkunst

Lavater:

Das Gute und der
Verrater:

Christus und Judas
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2. Erfindung der natiirlichen Schauspielkunst

Lavater: ,Russe, Pole, Deutscher, Tiirke, in Ungarn erzogener
Tiirke, Englander; Spanier, Hollander, Mohr, Virginier”
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2. Erfindung der natiirlichen Schauspielkunst

Lavater: Die vier
Temperamente
Phlegmatiker,
Choleriker,
Sanguiniker,
Melancholiker
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2. Erfindung der natiirlichen Schauspielkunst

Lavater: ,Ein leichtsinniger Geck! Ein stolzer Windbeutel!
Ein Trunkener! Ein Geizhals! Ein geiler Bock!“
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2. Erfindung der natiirlichen Schauspielkunst
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Daniel Chodowiecki: Darstellung aus Shakespeares Sturm
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2. Erfindung der natiirlichen Schauspielkunst

Christian von Mechel, nach Lavater: Vom Frosch bis zum Profil Apollos
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. Erfindung der natiirlichen Schauspielkunst

Peter Camper: Uber
den natiirlichen
Unterschied der
Gesichtsziige in
Menschen
verschiedener
Gegenden und
verschiedenen Alters,

Berlin 1792.
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2. Erfindung der natiirlichen Schauspielkunst

* Die SchauspielerIn wurde im biirgerlichen
Medium Theater, das nun ein weitgehendes
unverfilschtes Abbild der Natur zu
vermitteln hatte, zum Priifstein jeder
Glaubwiirdigkeitstiberpriifung, die nicht
nur die Grenzlinie zur unehrlich und
kiinstlich anmutenden Erscheinung des
Adels zu ziehen hatte, sondern dariiber
hinaus Ziel des Mitleidens mit einem
biirgerlichen Helden wurde, der zur
Identifikation einlud

* Der Zuschauer war zufrieden, wenn er das
Spiel des Schauspielers als glaubwiirdig

Anton Graff: August Wilhelm und die evozierten Emotionen als ,echt’

Iffland als Pygmalion empfand
(Rousseau), 1800
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2. Erfindung der natiirlichen Schauspielkunst

Lessing 1756 in einem Brief an Nicolai:
»Die Bestimmung der Tragodie ist diese:
sie soll unsere Féhigkeit, Mitleid zu
fuhlen, erweitern (...) sie soll uns so weit
{ fiihlbar machen, dass uns der

- Ungliickliche zu allen Zeiten, und unter
allen Gestalten, rithren und fiir sich
einnehmen muss. (...) Der mitleidigste
Mensch ist der beste Mensch, zu allen
gesellschaftlichen Tugenden, zu allen
Arten der Gromut der aufgelegteste.
Wer uns also mitleidig macht, macht uns

Lessing und Lavater bei besser und tugendhafter, und das

Mendelssohn; Stich nach einem  Trauerspiel, das jenes tut, tut auch dieses,

Gemdlde aus dem 19. Jht. oder — es tut jenes, um dieses tun zu
konnen®
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2. Erfindung der natiirlichen Schauspielkunst

,Die Funktion der Menschendarstellung durch ein
psychologisches Schauspiel besteht darin, einer biirgerlichen
Gestalt von Subjektivitat zur Anschauung zu verhelfen. Die
doppelte Anwesenheit von naturlicher und geistiger Existenz
wird in der biirgerlichen Emanzipation als dialektisches
Verhiltnis vorgestellt, das im denkenden und miindigen
Mitbiirger seine Verkorperung erfahrt. Der lesende und
rasonierende Zeitgenosse findet in der Familie und der
Publizitit einer gelehrten Offentlichkeit sein zuhause. Seine
Gefiihle sind durch moralische und dsthetische Vorstellungen
entwickelt und seine Vernunft ist durch Bildung zu einem
Werkzeug der Zuverladssigkeit und Nachvollziehbarkeit
geworden” (Bernd Stegemann: Kritik des Theaters)
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2. Erfindung der natiirlichen Schauspielkunst

* Der Schauspieler hatte sich nun in zunehmender Probenzeit
in das gegebene Stiick einzuarbeiten, das man frither schon
aufgrund des nicht vorhandenen Urheberrechts oft als
Ganzes nie zu Gesicht bekam

* Mit der umfassenden Kenntnis des biirgerlichen Trauerspiels
oder des trivialeren, bis ins 19. Jahrhundert erfolgreichen
Riihrstiicks war die psychologische Einbettung in eine
dramatische Situation verbunden, der man als Schauspieler
zu geniigen hatte e

 Die Verstarkung der ,vierten Wand* machte die i
Zuschauenden vermehrt zu Beobachterlnnen |
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2. Erfindung der natiirlichen Schauspielkunst

* Ziel im Theater des Barock:
Darstellung tiberindividueller
Affekte; Inszenierung von Allegorien

* Nun Innovation in der Mitte des
18. Jahrhunderts: Darstellung
emotionaler Zustande in ihrer
gesamten oder besser gesagt weiten
Komplexitat; wichtig wird damit das
Detail des Verhaltens, der
schauspielerischen Kunst, die die
inneren seelischen Vorgange
vermittels subtilem Ausdrucks des
Korpers in Szene setzte
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3. Gestische Zeichen im barocken Theater

* In enger Anlehnung an die Vorschriften
der Rhetorik war im barocken Theater
die Frage nach der ,Natiirlichkeit’ des
Schauspielers an seiner Oberflache zu
beantworten. Die vom Zuschauer zu
deutenden Zeichen waren, insbesondere
was die Affekte betrifft, so stark codiert,
dass sie als tiberindividuelle Affekte
nicht auf das charakterliche Innenleben
der Schauspieler verwiesen

* Franciscus Lang: Dissertatio de Actione
Scenica,1727 (bemerkenswert spit
erschienen; Quellenproblematik)

Das Biihnenkreuz

crux scenica
( ) PD Dr. Andreas Englhart - RV
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3. Gestische Zeichen im barocken Theater

Zur Darstellung der
Leidenschaften bei Lang.

+ Alle ,Affekte (sollten) in den
Augen erscheinen®, welche ,,auch
ohne Stimme, wenn sie ihre
Aufgabe erfiillt haben, beredt
genug sind.”

* Ein einziger Lidschlag, auf
richtige Art und zur rechten Zeit,
wirkt oft mehr auf das Gefiihl, als 4
es der Dichter mit noch so breiter '~q1
Rede kaum je vermochte” = —— l

Vorbildlicher Auftritt
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3. Gestische Zeichen im barocken Theater

Fed . . yr Darstellung der

|
' ] Leidenschaften bei Lang.
|

|
i »Als Schauspielkunst in meinem
| Sinne bezeichne ich die schickliche
Biegsamkeit des ganzen Korpers
und der Stimme, die geeignet ist,

Affekte zu erregen”

* Lang orientierte sich an Descartes;
also Rationalismus, dem im 18.
Jahrhundert zunehmend der
Empirismus/Erkenntnis qua
Sinneswahrnehmung

T entgegenwirkt

e

Zu vermeidende, nicht
kontrapostische Haltung
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3. Gestische Zeichen im barocken Theater

Bestimmte gestische Zeichen, die eindeutig
erkennbar sind

,Wir bewundern, indem beide Hande erhoben
werden und sich dem oberen Teil der Brust etwas
nahern, wobei die Handflachen den Zuschauern
zugekehrt werden”

* ,Wir verschmahen mit nach links gewandtem Gesicht
und stof3en die ausgestreckten und mafsig erhobenen
Hande, welche die widrige Sache zurtickweisen, zu
anderen Seite hin (...)“
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3. Gestische Zeichen im barocken Theater

fuwa Vi Bestimmte gestische Zeichen, die

- eindeutig erkennbar sind

~» ,Wir flehen, indem beide Hiande mit
einander zugekehrten Handflachen
entweder erhoben oder gesenkt
oder ineinander verschrankt
werden”

. » ,Wir leiden und trauern, indem die
Hande kammweise ineinander
geflochten und entweder zur oberen
Brust oder zum Glirtel gesenkt
werden (...)

3. Gestische Zeichen im barocken Theater

Bestimmte gestische Zeichen, die eindeutig

erkennbar sind

e  Wir ermuntern, indem die Arme und Hande ein
wenig gedffnet und jenem, den es angeht,
zugewandt werden, gleichsam als wollte sie ihn
umarmen”

* ,Wir fragen, indem wir die rechte, etwa
gewendete Hand anheben”

3. Gestische Zeichen im barocken Theater

Bestimmte gestische Zeichen, die eindeutig
erkennbar sind
e  Wir schreien auf, indem die Arme schicklich nach

oben gestreckt, beide Hinde etwas ausgebreitet
und einander zugekehrt, auch ein wenig nach
aufden gekehrt gebogen werden, wodurch man die
Bedeutung der Sache anzeigt”

»Wir machen Vorwiirfe mit drei eingebogenen
Fingern und dem ausgestreckten Zeigefinger (...)“

3. Gestische Zeichen im barocken Theater

Bestimmte gestische Zeichen, die eindeutig
erkennbar sind

* ,Wir bereuen mit der geschlossenen gegen die

Brust gefiihrte Hand“

,WIir flirchten uns, indem die rechte Hand an die
Brust gedriickt wird, wobei die ersten vier Finger
sich zu einer Spitze fligen. Die Hand soll dann
gesenkt und vorgestreckt hangen gelassen
werden”



3. Gestische Zeichen im barocken Theater

Bestimmte gestische Zeichen, die eindeutig
erkennbar sind

*  Wir ermuntern, indem die Arme und Hande ein
wenig gedffnet und jenem, den es angeht,
zugewandt werden, gleichsam als wollte sie ihn
umarmen”

* ,Wir bereuen mit der geschlossenen gegen die
Brust gefiihrte Hand “
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4. Gespielte Natiirlichkeit

William Hogarth 1745;
Garrick spielt Richard II1.

* Die Glaubwiirdigkeit des Schauspielers hing infolgedessen davon
ab, inwieweit es ihm moglich war, jeden Abend konzentriert
,Nattirlichkeit’ so zu spielen, dass die Kiinstlichkeit des Spiels
moglichst unsichtbar blieb

* Dem Schauspieler, dem dies wahrscheinlich(!; Quellenproblematik)
als erstem auf hohem Niveau gelang, war David Garrick (1717-
1779)
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4. Gespielte Natiirlichkeit
¢ In der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts:

Die wahrnehmbare Gestalt des Menschen
schien, was dessen Charakter und
Gefiihlsleben betraf, transparenter zu
werden, ,dahinter’ glaubte man, den
,natiirlichen’ als den ,wahren’ Menschen zu
finden

* Die Aktion der Theaterfigur sollte nicht
mehr den Regeln und der Deklamation der
Rhetorik, sondern moglichst der eigenen
biirgerlichen Lebenswelt entsprechen,
wobei das ,natiirliche’ Verhalten des
Menschen im Alltag meist nicht eins zu
eins, sondern besser als Kondensat des
,wirklichen’ Lebens in die Inszenierung
iibernommen werden sollte

PD Dr. Andreas Englhart - RV Theatergeschichte: Schauspieltheorien im 18. Jh. 38

4. Gespielte Natiirlichkeit

Diderot 1769: ,,Garrick steckt seinen Kopf durch eine Tiirspalte, und sein
Mienenspiel geht innerhalb von vier bis fiinf Sekunden von toller Freude
zu mallvoller Freude tiber, von dieser zur Ruhe, von der Ruhe zur
Uberraschung, von der Uberraschung zum Erstaunen, vom Erstaunen zur
Trauer, von der Trauer zur Niedergeschlagenheit, von der
Niedergeschlagenheit zur Furcht, von der Furcht zum Entsetzen, vom
Entsetzen zur Verzweiflung und kehrt dann von dieser tiefsten Stufe
wieder zu seinem Ausgangspunkt zurtick*
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4. Gespielte Natiirlichkeit

Conrad Ekhof (1720-1778) Friedrich Ludwig Schroder (1744-1816)

.”;:?z 8
s T Schrcier O Tallstigff ficie

4. Gespielte Natiirlichkeit

Vernunft und Gefiihl, Ethik/Moral und Begehren
widersprechen sich gerne. Hierbei hat die
Schauspielerln die tiberbordenden Gefiihle im Kampf
mit den inneren und dufderen kontrollierenden
Instanzen zu zeigen

(Gespielte) Spontanitat im Geftihlsausdruck verweisen
auf wahre Menschlichkeit

Riihrung und Tranen (Empfindsamkeit) sind Teil eines
natuirlichen’ Ausdrucks

Die Beherrschung der Gefiihle und deren natiirliche
Beschrankung im Affekt bildet das Phantasma eine
natiirlichen Menschen (Glinther Heeg: Das Phantasma
der natiirlichen Gestalt, Fankfurt 2000)

4. Gespielte Natiirlichkeit

* Die Arbeit, die Technik und das Spiel des Schauspielens
werden moglichst versteckt

* Besonders spannend ist flir den Biirger, zu sehen, wie
die gespielte Figur auf der Bithne mit dem Verhaltnis

von Erleben und Verhalten umgeht (Psychologie =
Wissenschaft vom Erleben und Verhalten); als
biirgerliche Figur verfolgt sie nicht wie etwa in der
Commedia dell’Arte einfache Ziele der Befriedigung
(Hunger, Trieb, Schmerzlinderung, Arbeits- und
Anstrengungsvermeidung etc.), das Verhaltnis zwischen
Innenleben und dramatisch-situativer Handlung wird

kompliziert

LE
COMEDIEN.
OUVRAGE

5. Gespielte Natiirlichkeit: Sainte-Albine

Rémond de Sainte-Albine: Le Comédien
(1747): Das Spiel des Schauspielers vor
dem Hintergrund biirgerlich-
emanzipatorischer Tendenzen als Kunst,
die unabhéngig von Stand und

£ Nationalitit die ,natiirliche” Sprache des
'g‘ ¥ \Sﬁ Menschen zum Ausdruck brachte. Der
Ausgangspunkt des Ausdrucks sollte das

,nattirliche” Gefiihl sein, das gegen jede
Willkiir der Verstellung das menschliche
Innere nach auflen trug




5. Gespielte Natiirlichkeit: Sainte-Albine 5. Gespielte Natiirlichkeit: Sainte-Albine

Sainte-Albine: ,Wenn ihr diejenigen * Sainte-Albine: “Die vornehmste Sorge eines
Empfindungen, die ihr uns auf dem Schauspielers (...) muss seyn, uns nichts, als
Theater zeigen wollet, nicht selbst seine Personage sehen zu lassen”

fuhlet, so zeiget ihr sie uns nicht selbst, « ,Weit gefehlt also, dass es niitzlich sein sollte,
sondern nur ein unvollkommenes wenn man nur Schauspieler hatte, deren
Abbild davon, und niemals wird die Gestalt nur schon und einnehmend ware; es

tragt vielmehr sehr viel zu unserem Vergnuiigen
bey, wenn Sie nicht alle nach einem Muster
gebildet sind“

Kunst die Stelle der Empfindung
ersetzen”

5. Gespielte Natiirlichkeit: Sainte-Albine 5. Gespielte Natiirlichkeit: Sainte-Albine

Lessing 1754: Auszug aus dem Schauspieler des Herrn
_ _ _ Saint Albine: ,Ich glaube, wenn der Schauspieler alle
Sainte-Albine: "Dle Natur muss aufzerlichen Kennzeichen und Merkmale, alle

die Anl . Abadnderungen des Korpers, von welchem man aus
Zzwdr die anldge Zu emem Erfahrung gelernt hat, dass sie etwas Gewisses

Schauspieler machen’ allein die ausdrucken, nachzuahmen weif, so wird sich seine
. . Seele durch den Eindruck, der durch die Sinne auf sie
Kunst muss seine AUSblldung geschieht, von selbst in den Stand setzen, wer seinen

vollenden* Bewegungen, Stellungen und Ténen gemaf? ist”



6. Gespielte Natiirlichkeit: Riccoboni 6. Gespielte Natiirlichkeit: Riccoboni

r a‘ R T B A R .

. . ) . THEATRE . . . . THEATRE,

Francesco RlCCObOHI'. L’Art du t.heatr'e A wapaN e Riccoboni: "Das ist nicht genug, dafd A wamans e
(1750): Der Schauspieler solle sich nicht v

man die Rede, welche uns der Dichter
in den Mund gelegt, versteht und sie
nicht widersinnig ausdriickt, man

von Gefiihlen tiberwiltigen lassen,
sondern dies nur vortduschen. Er solle
jederzeit eine innere Distanz zu seinem

Spiel einhalten, so dass sich das muss alle Augenblicke das Verhaltnis
Gefiihlserleben dem Gefiihlsausdruck : einsehen, welches das, was wir sagen,
nicht hindernd in den Weg stelle "t mit dem Charakter unserer Rolle, mit e
M M M - - s "IE
der telung in wlche uns e putme - |SEES

setzt, und mit der Wirkung, die es in

Raum, indem er Ausziige aus deren .
8 der Haupthandlung hervorbringen

Schriften iibersetzte, wobei er Riccobonis

. . o
distanziertem, bewusstem Ansatz den soll, hat
Vorzug gab
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7. Gespielte Natiirlichkeit: Diderot 8. System der Leidenschaften: Engel
,Ich bleibe bei meiner These und sage: iibertricbene Johann Jakob Engel: Ideen zu ezner Mimik, 2 Teile
Empfindsamkeit macht mittelméfBige Darsteller; mittelmaBige (1785/86)

Empfindsamkeit macht die Masse schlechter Schauspieler, und
das vollstdndige Fehlen von Empfindsamkeit ist die
Voraussetzung fiir erhabene Schauspieler. Die Trénen des
Schauspielers stammen aus seinem Gehirn; die des
empfindsamen Menschen steigen aus seinem Herzen auf. [...]
Der grof3e Schauspieler beobachtet die Erscheinungen; der
empfindsame Mensch dient ihm als Modell: er denkt iiber ihm
nach und findet durch Uberlegung, was hinzugefiigt oder
hinweggelassen werden muss, um das Modell zu verbessern*
(Denis Diderot: Paradox iiber den Schauspieler, 1769)

il
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8. System der Leidenschaften: Engel 9. Entwicklungshéhepunkt Stanislawski

,Der Sitz des Gebehrdenspiels ist nicht dieses und jenes * Auf den Bithnen des 19. Jahrhunderts
Glied, dieser oder jener Theil des Korpers insonderheit. dominierten in Wirklichkeit nicht nur

. . populédre Dramen wie die August von
Die Seele hat liber alle Muskeln desselben Gewalt, und Kotzebues und Charlotte Birch-

wirkt, bey vielen ihrer Bewegungen und Leidenschaften, Pfeiffers, sondern auch ein

in alle. An einem Laokoon, wissen Sie, spricht jedes entsprechender Schauspielstil, der sich
Glied, jeder Muskel [...] Am leichtesten, oftersten, am grofitmoglichen Erfolg orientierte
unverkennbarsten spricht die Seele durch diejenigen * August Willhelm Iffland pladierte
Glieder, deren Muskeln am beweglichsten sind; also am bereits 1785 in seinen Fragmenten zur

oftersten durch Mienen des Gesichts, und unter den M.e”SChendarSte”un‘? und .1 8.07 n
seinen Fragmenten iiber einige

Minen durchs Auge; am seltensten durch veranderte wesentliche Erfordernisse fiir den

charakteristische Stellungen® darstellenden Kiinstler auf der Biihne
fiir eine stilpragende ,Natiirlichkeit’
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9. Entwicklungshéhepunkt Stanislawski 10. Gegenmodell I: Goethes Regeln fiir Schauspieler

Goethe 1802: , Unter den Grundsatzen, welche man
bei dem hiesigen Theater immer vor Augen gehabt,
ist einer der vornehmsten: der Schauspieler miisse
seine Personlichkeit verleugnen und dergestalt
umbilden lernen, dafd es von ihm abhange, in
gewissen Rollen seine Individualitat unkenntlich zu
die der darzustellenden Person verwandt sind. Natur machen. In friiherer Zeit stand.dleser Max1me .ell’l
nimmt also den Hauptplatz im Schaffen ein, ihr Werk falsch verstandener Konversationston sowie ein

beruht auf Intuition schauspielerischen Gefiihls [...] die unrichtiger Begriff von Naturlichkeit entgegen“
schopferische Arbeit des Gefiihls wird vollbracht, E e ST

indem menschliches Geistesleben der Rolle echt und
normal erlebt sowie natiirlich verkorpert wird*
(Konstantin S. Stanislawski: Moskauer
Kiinstlertheater, 1924)

,,Als kiinstlerisches Schaffensmaterial miissen die
eigenen lebendigen Gefiihle dienen, die unter dem
Einfluss der Rolle neu entstehen, Erinnerungen an
frither erlebte visuelle, akustische und andere
Wahrnehmungen, erprobte Emotionen, freudige wie
traurige, ein Seelenzustinde aller Art, ein Ideen und
Wissen, Tatsachen und Ereignisse, kurz, Erinnerungen
an bewusst im Leben wahrgenommene Gefiihle,
Empfindungen, Zustinde, Stimmungen und Ahnliches,
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10. Gegenmodell I: Goethes Regeln fiir Schauspieler

§ 39: Die Schauspieler sollen ,,nicht aus missverstandene Natiirlichkeit
unter einander spielen, als wenn kein Dritter dabei wire; sie sollen nie
im Profil spielen, noch den Zuschauern den Riicken zuwenden.
Geschieht es um des Charakteristischen oder um der Nothwendigkeit
willen, so geschéhe es mit Vorsicht und Anmuth*

§ 40:,,Auch merke man vorztiglich, nie in’s Theater hineinzusprechen,
sondern immer gegen das Publicum. Denn der Schauspieler muss sich
immer zwischen zwei Gegensténden theilen: ndmlich zwischen dem
Gegenstande, mit dem er spricht, und zwischen seinen Zuhorern. Statt
mit dem Kopfe sich gleich ganz umzuwenden, lasse man mehr die
Augen spielen” (Johann Wolfgang von Goethe Regeln fiir
Schauspieler, 1803+ =

12. Gegenmodell III: Brechts Gestus

Der Schauspieler ,,hat seine Figur lediglich zu zeigen oder,
besser gesagt, nicht nur lediglich zu erleben; dies bedeutet nicht,
dass er, wenn er leidenschaftliche Leute gestaltet, selber kalt
sein muss. Nur sollten seine eigenen Gefiihle nicht grundsitzlich
die seiner Figur sein, damit auch die seines Publikums nicht
grundsitzlich die der Figur werden. Das Publikum muss da
vollige Freiheit haben (Bert Brecht: Kleines Organon fiir das
Theater, 1948)

11. Gegenmodell II: Meyerholds Biomechanik

,,Beobachten wir einen erfahrenen Arbeiter, bemerken wir an
seinen Bewegungen: 1. das Fehlen tiberfliissiger,
unproduktiver Bewegungen; 2. Rhythmik; 3. eine richtiges
Gefiihl fur den Korperschwerpunkt; 4. Ausdauer.
Bewegungen, auf diesen Grundsétzen aufgebaut, haben
etwas ,Tdnzerisches®, die Arbeit eines erfahrenen Arbeiters
erinnert stets an einem Tanz, hier grenzt die Arbeit an Kunst.
Der Anblick eines richtig arbeitenden Menschen bereitet ein
gewisses Vergniigen™

,Im Schauspieler einen sich Organisator und Organisierter
(also Kinstler und Material). Die Formel fiir den
Schauspieler sieht so aus: N = A1+A2, wobei N der
Schauspieler ist, A1 der Konstrukteur, der die Idee

| konzipiert und befiehlt, sie zu realisieren. A2 — das ist der
Korper des Schauspielers, der die Aufgaben des

| Konstrukteurs (A1) ausfiihrt*

(Wsewolod Meyerhold: Referat iiber Biomechanik, 1922)

13. Gegenmodell IV: Grotowski / Schechner

Jerzy Grotowski: ,Bei der Ausbildung eines Schauspielers in
unserem Theater geht es nicht darum, ihm irgendetwas zu
lehren; wir arbeiten darauf hin, die Widerstdnde seines
Organismus gegen diesen psychischen Vorgang zu eliminieren.
Das Ergebnis ist ein Befreitsein vom Zeitsprung zwischen

innerem Impuls und dufderer Reaktion, so dass der Impuls

schon eine dufdere Reaktion ist. Impuls und Aktion fallen
zusammen: der Korper verschwindet, verbrennt, der Zuschauer
sieht nur eine Reihe sichtbarer Impulse. Unser Weg ist mithin
eine via negativa - keine Ansammlung von Fertigkeiten, sondern
die Zerstorung von Blockierung“



13. Gegenmodell IV: Grotowski / Schechner

Richard Schechner: In einer Zeit, ,,in der das 6ffentliche Leben
zunehmend zum Theater wird, schien es dem Performer
geboten zu sein, die Masken abzunehmen - nicht mehr jemand
zu sein, der ,spielt, den Narren macht oder liigt, sondern
jemand zu sein, der ,die Wahrheit’ sagt in einem absolut
verstandenen Sinn, oder zumindest, wenn der Anspruch nicht
eingelost wurde, zu sagen, wie die Masken aufgesetzt worden
sind und abgenommen werden kénnen, um das Publikum in der
theatralischen Tauschung der alltiglichen Praxis zu erziehen,
die politische Fiihrer und Medienbosse ausiiben“(From Ritual to
Theater and Back, 1974; relevante Basis fiir Hans-Thies
Lehmann: Pradramatik/Uberschreitungsmodell der Tragodie -
Dramatik/Konfliktmodell der Tragodie -
Postdramatik/Uberschreitungsmodell der Tragodie)

Programm heute

—_

. SchauspielerInnen — die unbekannten Wesen

. Erfindung der natiirlichen Schauspielkunst

. Gestische Zeichen im barocken Theater

. Gespielte Natiirlichkeit

. Gespielte Natiirlichkeit: Sainte-Albine

. Gespielte Natiirlichkeit: Riccoboni

. Gespielte Natiirlichkeit: Diderot

. System der Leidenschaften: Engel

. Entwicklungsh6hepunkt Stanislawski

10. Gegenmodell I: Goethes Regeln fiir Schauspieler
11. Gegenmodell II: Meyerholds Biomechanik

12. Gegenmodell III: Brechts Gestus

13. Gegenmodell IV: Grotowski / Schechner

14. Theater heute? Zwischen Acting und Non-Acting
15. Literatur u. a.
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14. Theater heute? Zwischen Acting und Non-Acting

Michael Kirby's Acting/Not-Acting Continuum

NOT-ACTING ACTING
Non-Matrived Non-Matrived "Reccived™ Simple Complex
Performing Representation Acting Acting Acting

1 | | |
I | | 1

On Acmg =ad Net-Actng
Author(s); Michac! Kirtry
Source The Drama Review: TDR. Vol 16, No. L, (Mar., 1972) pp. 318

Da heute die dsthetische Grenze zwischen dem theatralen ,Als
ob’ und der Theatralitdt des sozialen Handelns insbesondere in
performativen Formen des Theaters in Frage gestellt wird,
scheint die alte Kontroverse iiber Distanz und Einfiihlung in
die Diskussion iiber das Schauspielen an sich tiberfiihrt
worden zu sein

Es geht nicht mehr um die polarisierende Frage, ob nun auf der
Biihne oder im Alltag eindeutig gespielt wird oder nicht,
sondern um den ,grauen’ Bereich zwischen den Polen

15. Literatur u. a.
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