Christine Pollerus
»Zeichen der innern Empfindung«.

Zur Gestik in der Wiener Oper 1800-1850

Quellen  Uber das Repertoire der Wiener Opernhiuser in der ersten Hilfte des 19. Jah-
hunderts ist man spitestens durch die Publikationen Michael Jahns fiir Rtsm-Oster-
reich® bestens informiert; die Mitwirkenden, die Organisationsformen, einzelne Kom-
ponisten und besondere Auffiihrungen waren ebenfalls bereits Thema zahlreicher
Studien. Bisher kaum untersucht ist _jedoch der szenische Auffﬁhmngsstﬂ dieser Zeit,
also die »Inszenierung, Aktion, Gestik, Kt‘)rperhaltung, Gebirde.2 Das an sich schon
interessante Thema ist vor allem deshalb spannend, weil es bisher so gut wie keine
Vorstudien dazu gibt, man also mit jedem Blick in die Quellen offensichtlich Neuland
betritt. Besonders in dem, was die Gestik betrifft, liegt dies zum Gutteil wohl an der
schwierigen Quellenlage, da es keinen geschlossenen Quellenbestand gibt, sondern statt-
dessen eine uniiberschaubare Menge verstreuter, kleinster und oft vager Hinweise, die
in akribischer Detailarbeit zu einem Mosaik zusammengeﬁigt werden miissen.

Die auf den ersten Blick Vielversprechendste Quellengmppe stellen die sogenannten
Regie- und Soufllier-Biicher des Theaters »nichst dem Kirnthnerthor«, der k.k. Hof-
oper, dar. Es haben sich mindestens fiinfzig solcher handschriftlicher Textbiicher, Par-
tituren und Particelle fiir die Zeit von 1800 bis 1840 erhalten, die sowohl deutsche als
auch franzésische und italienische Opern in deutscher Sprache betreffen und auf dem
Titelblatt ausdriicklich als »Regie-« beziehungsweise »Soufllier-Buch« bezeichnet wer-
den3 Diese Manuskripte sind bisher noch nicht systematisch erforscht worden. Bei
ersten stichprobenartigen Untersuchungen musste ich aber feststellen, dass die »Regie-

angaben« darin auf ein Minimum beschrinkt sind. Da heifét es zum Beispie] einmal in

1 Michael Jahn: Die Wiener Hofoper von 1794 bis 1810. Musik und Tanz im Burg- und Kdrnthnerthor-
theater, Wien 2011 (Versffentlichungen des rism-Osterreich B/1r); ders.: Die Wiener Hofoper von
1810 bis 1836. Das Karnthnerthortheater als Hofoper, Wien 2007 (Veréffentlichungen des rR1sM-
Osterreich B/6); ders.: Die Wiener Hofoper von 1836 bis 1848. Die Ara Balochino/Merelli, Wien 2005
(Versffentlichungen des rism-Osterreich B/x).

2 Margit Legler und Reinhold Kubik: ... in einer edeln Leibesstellung. Zur Optik der siingerischen
Darbietung, in: Musizierpraxis im Biedermeier. Spezifﬂca und Kontext einer vermeintlich vertrauten
Epoche, hg. von Barbara Boisits und Klaus Hubmann, Wien 2004 (Neue Beitrige zur Auffiih-
rungspraxis, Bd.;5); dieser Beitrag behandelt jedoch hauptséchlich die Gestiktraktate von Austin
und ]elgerhuis.

3 Sie befinden sich heute in der Osterreichischen Nationalbibliothek sowie der Wienbibliothek

im Rathaus.



einer 1818 »neu bearbeiteten und ganz neuin die Scene gesetzten« Version von Ferdinand
Cortez von Spontini: »steht auf einer Stufe« oder »kniet«.4 Vereinzelt findet man hier
aufschlussreiche Bemerkungen iiber die Anordnung der Personen im Bithnenraum, vor
allem die des Chors und der Statisterie, fiir die Gestik sind diese Quellen alleine aber bei
weitem nicht ausreichend.

Eine weitaus gréﬁere Menge an Daten kann man durch Zeitungskritiken und andere
Beschreibungen von Auffiihrungen gewinnen. Besonders bedeutend sind in diesem
Zusammenhang naturgemif§ die explizit dem Theater und der Musik gewidmeten Spe-
zialzeitungen, wie die 1806-1860 von Adolf Biuerle herausgegebene Wiener aﬂgemeine
Theaterzeitung und die Wiener aﬂgemeine musikalische Zeitung, herausgegeben von Friedrich
August Kanne 1817-1824, aber auch alle anderen Wiener ]ournale, wie etwa Der Humorist,
herausgegel)en von Moritz Gottlieb Saphir 1837-1862, dariiber hinaus alle in- und aus-
lindischen Theaterzeitschriften und Jahrbiicher mit ihren zahlreichen Korresponden-
ten-Berichten. Die Persi)'nlichen Vorlieben, Aversionen und Absichten des Autors sind
oft nicht mehr zweifelsfrei von obj ektivem Bemiihen zu unterscheiden —und doch lassen
sich Tendenzen erkennen, sogar signiﬁkante Riickschliisse ziehen, wenn man nur eine
quantitativ gem’igende Menge solcher Quellen heranzieht.

In der dritten Queﬂengruppe kann man Lehrbiicher der Gestik beziehungswei-
se Schauspielkunst zusammenfassen, von denen zahlreiche in der ersten Hilfte des
19. Jahrhunderts in Wien gedruckt wurden. Daneben wurden selbstverstindlich auch
auswartige Biicher gekauft und gelesen; diese sollten daher ebenfalls herangezogen wer-
den. Am hiufigsten erwihnt werden die iiblichen antiken Quellen (wie Cicero, Plinius,
Quintilian), die meist als positive Belege fiir die Meinung des jeweiligen Autors heran-
gezogen werden. Ebenfalls sehr héiuﬁg werden Engels Ideen zu einer Mimik> erwihnt,
jedoch durchgehend verhalten bis kritisch in dem Sinne, dass seine »Theorien iiber die
kérpeﬂichen Bewegungen [...] nur Automaten, aber keine natiirlichen Schauspieler bil-
den« kénnten.® Vereinzelt gibt es Hinweise auf die Rezeption Riccobonis, Sheridans, Le
Bruns, Lessings, Ifflands, Schlegels oder Claudius’. Keinen Hinweis konnte ich bisher
auf die im voﬂiegenden Band eingehend gewﬁrdigte Schrift ]elgerhuis’ finden, auch
Goethes Regeln fiir Schauspieler werden nur in einer der mir bekannten Wiener Quellen
dieser Zeit erwihnt.” Besonders bemerkenswert ist, dass offensichtlich Gilbert Austins

Traktat Chironomia — das aufgrund von Austins Entwick]ung eines einfachen und doch

4  Osterreichische Nationalbibliothek, Mus.Hs.32316.Mus.

5  Johann Jacob Engel: Ideen zu einer Mimik, Berlin 1785/86.
Friedrich Wilhelm Ziegler: Der innere und duﬁere Mensch in Beziehung auf die bildenden Kiinste,
besonders auf die Schauspieﬂcunst, Wien 1824, S.8.

7 Wilhelm Hebenstreit: Das Schauspielwesen. Dargesteut auf dem Standpunkte der Kunst, der Gesetzge-
bung und des Bﬁrgerthums, Wien 1843.
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prézisen Gestik-Notationssystems heute aﬂgemein zu den bedeutendsten Quellen ge-
zihlt wird — in Wien nicht verbreitet gewesen ist.3 So erschien in der Wiener a”gemeinen
musikalischen Zeitung vom 20. Juni 1818 die »Vorléiuﬁge Ankiindigung eines mimischen
Werkes, und einer dabey angewandten mimischen Notenschrift« aus der Feder des Te-
nors und Darmstidter Hofvokalmusikdirektors Johann Christian Markwort, der sich
geﬁ‘agt hatte, »warum seit Jahrhunderten nichts Ahnliches versucht worden«sei.9 Johann
Zimmermann ging in seiner den Mitgliedern des Wiener k. k. Hof-Burgtheaters gewid-
meten Mimischen Schrift-Lehre von 1841 sogar so weit zu behaupten, dass man »in einem
ganzen Jahrhundert kaum zwei gelehrte Sitze iiber die mimische Schriftlehre, die von
Erheblichkeit gewesen wirens, finden kénne.’® Sowohl Austin als auch ]elgerhuis sind
daher fiir Wien zwar zum Vergleich geeignet, aber keinesfalls Hauptqueﬂen.

Die letzte Que]lengruppe umfasst diverse Abbﬂdungen, die jedoch fir Wien schwie-
Tig zu deuten sind: Die Lehrbiicher sind durchwegs unbebildert; bei den meist aquarel-
lierten oder in Kupfer gestochenen Einzelblittern handelt es sich in der Regel nicht um
Szenenbilder, sondern um Figurinen oder Roﬂenportraits.n Immerhin lassen sich aus
diesen Riickschliisse auf aﬂgemeine K('jrperhaltungen ziehen. Einzig die rund achtzig
Kupferstiche nach Aquareﬂen Johann Christian Schoellers, die 1826-1836 als Beﬂage der
Wiener aﬂgemeinen Theaterzeitung erschienen sind, stellen einen geschlossenen Bestand
von Szenenbildern dar, der sich jedoch (leider) fast ausschliefllich auf Lustspiel-Auffiih-
rungen des Theaters in der Leopoldstadt und nur ganz vereinzelt auf’ Opemaufﬁihrun—

gen bezieht.™

8 Gilbert Austin: Chironomia or a Treatise on Rhetorical Deliuery, London 1806. Auch dessen deutsche
Ubersetzung durch Christian Friedrich Michaelis: Die Kunst der rednerischen und theatralischen
Declamation, Leipzig 1818, wird anscheinend nur in einer einzigen Publikation von 1843 ﬂﬁchtig
zitiert: Hebenstreit: Das Schauspielwesen, passim.

9 Johann Christian Markwort: Vorlﬁufige Ankﬁndigung eines mimischen Werkes, und einer dabey
angewandten mimischen Notenschrift, in: Wiener Allgemeine musikalische Zeitung 2 (1818), Sp. 214.
Dieses Werk scheintjedoch nie erschienen zu sein, was besonders bedauerlich ist, da Markwort
die erklirenden Bilder im Steindruck bereits 1831 hatte anfertigen lassen und den Druck (aller-
dings an entlegener Stelle) nochmals unter dem Titel »Von den Stellungen der einzelnen Kér-
pertheile, deren Kunstbenennungen und Bezeichnungen, fiir Darsteller, Maler und Bilderhauer«
fiir 1831 ankiindigte. Biographisch-literarisches Lexikon der Schrifisteller des Groftherzogthums Hessen
im ersten Viertel des neunzehnten Jahrhunderts, hg. von Heinrich Eduard Scriba, Darmstadt 1831,
S. 245.

10 ]ohann M. Zimmermann: Mimische Schrift-Lehre, Wien 1841, S.x1.

11 Vgl. dazu besonders die Sammlung des Osterreichischen Theatermuseums, Wien.

12 Eine Ausgabe aller 8o Original-AquareHe bei Wilhelm Deutschmann: Theatralische Bilder-Gallerie.
Wiener Theater in Aquareuen von ]ohann Christian Schoeller, hg. vom Historischen Museum der
Stadt Wien, Dortmund 1980.
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Aus dieser Vielfalt einzelner Rollenbilder und Figurinen, der quantitativ und qualitativ
sehr unterschiedlichen Zeitungsrezensionen, der Regie- und Soufflierbiicher bezie-
hungsweise Textbiicher und Partituren mit Regieanweisungen wiirde sich unter Einbe-
ziehung der nachweisbar in Wien rezipierten Lehrwerke wohl ein stimmiges Gesamtbild
der Gestik in der Wiener Oper 1800-1850 rekonstruieren lassen — im Rahmen dieser
Arbeit ist dies jedoch nicht méglich. Vielmehr sollen im Folgenden einige erste Ein-

driicke Wiedergegeben werden, die Anregung zu weiteren Forschungen sein kénnen.

Sﬁnger-Schauspie|er Als erster Punkt fillt auf, dass sich Séinger und Schauspieler inder
szenischen Darsteﬂung grundsﬁtzlich nicht unterschieden. Dies hegt zum einen daran,
dass wohl fast die Hilfte aller in Wien engagierten Bithnenkiinstler Schauspieler und
Singerin einer Person waren. Ein besonders bekanntes Beispiel dafiir ist Johann Nestroy
(1801-1862), welcher als Bass fiir sogenannte hohe Rollen als Sarastro in der Zauberflste
oder als Don Fernando in Fidelio erfolgreich an der Hofoper auftrat, zur gleichen Zeit
aber auch schon seine ersten komischen Schauspiele (mit Musik) schrieb, worin er zu-
nehmend selbst auftrat, spielte und sang. Zahlreiche Szenenbilder und sogar Photogra—
phien zeugen von seinem Reichtum an Gesten und Mimik (siehe Abbﬂdung 4 auf Seite
138 und Abbildung 5 auf Seite 140). Ein anderes Beispiel ist Johann Michael Vogl, der vor
allem als Freund und Férderer Schuberts in Erinnerung ist, welcher als Bariton an der
Hofoper und als Hofschauspieler an der Burg engagiert war und auflerdem als Regisseur
an der Hofoper wirkte. Die berithmte Sepiazeichnung Moritz von Schwinds Ein Schu-
bert-Abend bei Moritz von Spaun3 zeigt ihn neben Schubert am Klavier sitzend und gesti-
kulierend singen — ein Hinweis darauf, dass sogar im Vortrag von Liedern Gesten ein-
gesetzt werden konnten. Auch bei Sangerinnen lassen sich sowohl Sprech- als auch
Singroﬂen nachweisen: Anna Mﬂder-Hauptmann war zuerst als Schauspielerin aufge-
treten, etwa als Lady Macbeth, bevor sie eine der fithrenden Sangerinnen an der Hofoper
beziehungsweise im ganzen deutschen Sprachraum wurde. Dass Singspiele hin und
wieder langweﬂten, muss seinen Grund gerade im Fehlen einer solchen Ubereinstim-
mung gehabt haben, denn Singer ohne »Darsteﬂungsgabe« erk]éirten, dass sie sich »nicht
zu den Komédianten erniedrigen« wollten. »Liebe Freunde! wenn ihr nicht beide Kiinste
zu vereinigen euch bestrebt, dann bleibt in eurem Konzertsaale.« Es wire in dem Fall

dringend notwendig:

»...] daff unsere jungen Singer und Singerinnen sich zuvor der Priifungs- und Bildungsschule, wie
die Schauspieler, unterwerfen. Dann lasse man ihnen von Musikern Unterricht ertheilen, die ithren

Vortrag leicht und angenehm, aber stets verst'aindlich, und wo es seyn muﬂ, kraftvoll machen. Der

13 Die Zeichnung entstand 1868 als Vorlage fiir ein Olgemiﬂde, dargesteﬂt ist eine fiktive Schu-
bertiade des Jahres 1826.
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Unsinn wiirde sich von selbst vom Theater verlieren, denn Sﬁnger, die Geist und Seele haben, werden

sich desselben schimen.«™

Zum anderen machten »durchkomponierte« Opern, also ausschliefSlich gesungene Wer-
ke, nur einen geringen Bruchteil der musiktheatralischen Aufﬁihrungen in Wien in der
ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts aus. Der weitaus iiberwiegende Teil waren Singspiele
und Schauspiele mit Gesang, ja sogar in Opern wurden die Rezitativstellen zuweilen
durch Dialoge ersetzt. Es ist naheliegend, dass ein Darsteller in solchen Partien seit ] eher
gestisch nicht prinzipiell zwischen »Schauspiel«- und »Gesangs«-Teilen unterschied.
Wenn dies doch zuweilen vorkam, wurde es von der Kritik durchaus nicht positiv be-
merkt, so heifét es schon Ende des 18. ]ahrhunderts etwa iiber eine Jjunge Sé’lngerin, dass
es »wider den Vortrag ihres Gesangs« kaum etwas einzuwenden géibe, da er »mit der
wirmsten Empﬂndung, und dem wahresten Ausdruk ausgeﬁirt« wurde, wider das Spiel

aber »manches zu erinnern« wire, denn:

»[...] kaum gieng der Gesang in Dialog tiber: so schien ein wahrer Fieberfrost iiber ihr Herz zu
kommen, [...] so war ihr Ton, so bald sie sprach, kalt, eintonig und langsam [...] und blos die Schau-
spielerin da, die ihre auswendig gelemte Rolle herrezitirte. Gesicht und Bewegung war flach und tot,
bis ihre Empﬁndung im Gesang wieder aufwachte, und der gute Geist des Ausdruks wieder iiber sie

kam.«s

Zum dritten gibt es Belege dafiir, dass einzelne S'ainger und vor allem Séingerinnen auch
in Pantomimen auftraten. Die Pantomime wurde dabei keineswegs nurals Gattungsbe-
griff fiir bestimmte Formen des Balletts, sondern als »ein besonderer Haupttheﬂ aller
Geberdensprache oder Mime und der Mimik oder Geberdenkunst ﬁberhaupt« angese-
hen.® Am bedeutendsten war in dieser Hinsicht wohl Henriette Hendel-Schiitz, deren
»Attitiiden« nicht »blofe Copien« antiker Statuen oder aktueller Gem:lde waren, son-
dern »selbst erfundene Situationen« darstellten, ja sogar in einer bewegten Abfolge
Handlungen etwa aus der griechischen Mythologie imitierten.”? Uberraschen mag, dass
auch eine italienische Sangerin wie Angelica Catalani sich erfolgreich als Pantomimin
prisentierte, wenn sie anstelle eines Tanzes »mimische Darstellungen [...] vornemlich
einige Bilder der Jungfrau Maria«zeigte. Angeblich habe sie »ohne von ihnlichen Kunst-
bestrebungen der Lady Hamilton und Andrer die geringste Kunde gehabt zu haben,
schon in ihrer frithsten ]ugend sich durch den Anblick der Antiken mﬁchtig angezogen

14 Deutsches Theater wie es war, ist, seyn sollte, und als Hoftheater seyn kinnte, Nﬁrnberg 1801, S. 124, 129.
15 ]ohann Friedrich Schink: Grazer Theaterchronik, Graz 1783, S.100-T0OT.

16 Ziegler: Der innere und dufiere Mensch, S. 192.

17 Davon gibt es zahlreiche zeitgensssische Berichte, hier nach Allgemeine Literatur-Zeitung 3 (1810),

Sp- 449-454 und 457-464.
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geﬁihlt und sie kt’)rpeﬂich nachzuahmen sich bemiiht.«'® Fiir Wien war es aber gerade
die persénliche Anverwandlung, nicht die getreue Nachbﬂdung antiker Vorbilder, die
offensichtlich anzustreben war, denn iiber den bereits erwihnten ]ohann Michael Vogl,
zu dessen Paraderollen der Orest in einer deutschsprachigen Version von Glucks Iphi-

genia auf Tauris gehorte (Abbildung 1 auf Seite 138), heifit es:

»Eine imposante, krﬁﬁige Personlichkeit, eine ausdrucksvolle Miene, freier, edler Anstand, der wohl-
tonendste Bariton, waren die dufleren Vorziige des deutschen Sﬁngers; dabei erschienen aﬂerdings
die Bewegungen der Hinde und der allzu groﬁen Fiifle nicht immer als die anmuthigsten, auch war
hie und da eine Stellung in einer griechischen Heldenrolle etwas zu absichtlich der Antike entnom-

men.«™9

Als abendfiillende Stiicke erfreuten sich die Pantomimen in Wien gr('jﬁter Beliebtheit,
aber auch stumme Szenen in Opern oder Singspielen wurden so genannt und entspre-
chend beachtet, so etwa Henriette Sontags »Pantomime« in der Urauffiihrung der Eury-
anthe von Carl Maria von Weber oder der Komiker Bassi als Taddeo in L'Ttaliana in Algeri
von Rossini, dessen Gebirden »sprechende Dollmetsche seiner Worte« gewesen seien
und »so unabhéngig von den Letzteren in der Ausﬁ'ihrung seiner Rollen« wirkten, dass
ihm »auch bey stummen Spiele« lauter Beifall gezoﬂt wurde. Sein »Mangel an Stimme
(der gewifg nie storend geﬁihlt wurde) dient nur dazu sein Verdienst als Kiinstler, der mit
beschrinkten Mitteln so kriftig zu wirken versteht in desto helleres Licht zu setzen«. Es
géﬂae sogar mehrere Sénger, »die einen sehr vortheilhaften Tausch machen wiirden, wenn
sie ihm einen Theil ihrer Stimme gegen sein Arkanum ohne Stimme das Haus zum
Beyfall hinzureifen, abgeben kénnten «*°

Zum vierten lisst sich die grundsiitzlich gleiche szenische Herangehensweise von
Schauspielern und Singern fiir Wien aber auch deshalb annehmen, weil dies in den
Wiener Lehrbiichern der Schauspielkunst explizit ausgedriickt wird: Schon im Titel
seines Buchs ging ]ohann Carl Wotzel davon aus, dass es nur einen einzigen Weg g.ﬁbe,
Schauspieler und Séinger zu werden.?* Fr zeigte sich darin ﬁberzeugt, dass sich »Operet-
ten, Opern und Melodramas« von den verschiedenen Arten des Schauspiels »blos da-
durch unterscheiden, dass sie von Musik und Gesang begleitet werden.« Daher miissten
die verschiedenen musiktheatralischen Formen »so declamatorisch mimisch vorgetra-

gen werden, dafl in dieser Hinsicht von den Singlustspielen eben dasselbe (aufler dem

18 D.G.L.P. Sievers: Ueber Madame Catalani-Valabregue als Sdngerin, Schauspielerin und mimische Dar-
stellerin, Leipzig und Altenburg 1816, S.24-25.

19 Eduard von Bauernfeld: Aus Alt- und Neu-Wien, Wien 1873.

20 Wiener allgemeine musikalische Zeitung 8 (29. Mai 1824), Nr.35, S.137.

21 Johann Carl Wétzel: Versuch einer uﬁuig zweckmd{gigen Theaterschule, oder der einzig richtigen Kunst
und Methode, vollkommener Kunstschauspieler, Opernsinger, Pantomime und Ballettinzer im hohern

Grade und in kiirzerer Zeit zu werden, als auf dem bisherigen Wege, Wien 1818.
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Gesange und musikalischen Vortrage) gﬂt, was oben von den eigentlichen Lustspielen
gesagt worden ist.« Auch »Gétteropern« soll man »in declamatorisch-mimischer Hin-
sicht« wie die »ithnen entsprechenden Tragédien« vortragen, ebenso »die romantischen
oder Feenopern (als eine Mittelgattung zwischen den Lach- und Riihrspielen)« wie die
»Lach- und Rﬁhrspiele« ohne Gesang. Es wundert nicht, dass man durch den Gesang
das dabei angemessene »Geberdenspiel weder unterbrechen, noch weniger aber ganz

beenden« sollte. Zwar sei es oft schwer,

»bei der Wiederholung des Gesanges die Geberden weder jemals unnatiirlich werden zu lassen, noch
dieselben Steﬂungen und Bewegungen zu wiederholen, sondern vielmehr in der Geberdensprache
stets so rege und neu zu bleﬂ)en, als der Gesang lebhaft fortgeht, doch aber ohne bei dem Singen das
Gesicht zu verziehen und die Geberden des Affects zu vollenden, oder gar unkenntlich zu machen;
aber auch diese Schwierigkeiten lassen sich durch Fleiss und zweckméfﬁige Uebung allmihlich he-

ben.«??

Auch die Schrift Friedrich Wilhelm Zieglers, der selbst Schauspieler, daneben aber auch
Konsulent der Hofoper war, wendet sich an Schauspieler und Sanger gleichennaﬁen.23
Markwort ging sogar so weit zu meinen, dass sein Versuch einer »mimischen Schriftleh-
re« nicht nur dem dramatischen Dichter, dem bildenden Kiinstler, dem T#nzer und dem
»der Darsteﬂungskunst sich widmenden Jiinger«niitze und ] edes dramatische Gedicht,
und nahmentlich die Oper« sich dadurch »zu einem vollendeten Ganzen erheben« kén-
ne, sondern sogar im aﬂtéiglichen Leben unverzichtbar sei, weil »zu jeder Beschiﬁigung
im Leben eine gewisse kt‘)rpeﬂiche Haltung und Bewegung erforderlich ist, und weil
diese Haltungen und Bewegungen, So 1ange sie schénheitswidrig sind, auch Krifte und

Gesundheit raubend, und zugleich noch hemmend sind.«*4

Empfindung Fiir alle mir bekannten Wiener Lehrbiicher der Schauspielkunst des
19. Jahrhunderts stehen weder die Geste noch die Mimik noch andere »technische«
Anweisungen im Vordergrund, sondern die Empﬁndungen: Alle diese Lehrbiicher sind
daher keine Gestik-Biicher, sondern beschiﬁigen sich primar mit der Bedeutung der
Empﬁndung fiir die Schauspielkunst. Es gibt darin weder Abbildungen noch Regeln
dafiir, welche Geste bei welchem Affekt anzubringen sei. Besonders aufschlussreich sind
diesbezﬁglich die Schriften Zieglers, welcher den Ursprung der dramatischen Kunst »in
der Seele des Menschen« erkannte und nur in deren Tiefe »dramatische Wahrheit« fand,
»denn sie ist eine psychologische Kunst.« Er hatte bei seinen Auffiihrungen oftmals an

den Reaktionen des Wiener Publikums erkennen kénnen, dass »die Schauspie]kunst in

22 Wotzel: Versuch einer vollig zweckmafigen Theaterschule, S.189-195.
23 Ziegler: Der innere und duflere Mensch, S.209.

24 Markwort: Vorl'ziufige Ankl’indigung eines mimischen Werkes, Sp. 215-216.
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der Seele des Menschen wohnt, aus der Seele des tragischen Schauspielers injene anderer
Menschen electrisch strémt und dafl darum psycho]ogische Kenntnisse dem Schauspie-
ler noch unentbehrlicher sind, als dem heilenden Arzte.« Jede Einstudierung von Gesten

war seiner Meinung nach schidlich, denn sie wiirde immer Marionetten hervorbringen:

»Verbessern und veredeln kann der Tanzmeister die characteristisch-kérperlichen Bewegungen
wohl; er soll aber die zu _jedem Affecte passende Geberde dem Schiiler nicht lehren, denn sie sind
Zeichen der innern Empﬁndung, und entstehen auch nur durch das Gefiihl.«%

Ziegler schlieft damit an Fordemngen der deutschen Theatertheorie an, wo es etwa 1801

heifit:

»Aktion kan man im Aﬂgemeinen bilden, einzeln vorschreiben mufl man sie nie. Wer richtig denkt

und fiihlt, fehlt hierin nicht. Die Hinde gehorchen dem unwillkiihrlich, der von seinem Gegenstande

begeistert ist.«20

Denn »alle Bewegungen der Seele bringen vermog ihrer Sympathie mit dem Kérper
analoge Bewegungen in demselben hervor.«?7 Uberhaupt soll die Ausbﬂdung eines
Schauspielschﬁlers »mehr aus ithm selbst herausgezogen, als thm gegeben werden. Der
Lehrer mufl seine Fehler berichtigen; wenn er ihm aber seinen Ton, seine Aktion, bei-
bringen will, dann verschwindet die Individualitit des Lehrlings, und - die Marionette
steht da.«?8

Ahnlich, wenn auch differenzierter, formulierte dies Johann Carl Wotzel. Schon in
seinem Grundriff eines eigentlichen Systems der psychologischen Anthropologie (1804) beschif-
tigte er sich mit dem Zusammenwirken von Seele, Gebirde und Mimik.29 Von 1812 bis
1835 lebte er in Wien, wo ein Gutteil seiner zahlreichen Schriften zu Deklamation und
Theaterwesen erschien. Es lisst sich derzeit nicht mit Sicherheit sagen, wie positiv diese
hier rezipiert wurden — zumindest als Mensch war Wétzel mt’)glicherweise nicht beson-
ders beliebt3° Seiner Meinung nach gelangt der »Kunstschauspieler« — also nicht der
gewt’)hnliche Schauspie]-Handwerker — zur richtigen Darstellung seiner Rolle durch
»Identification oder eigene ﬁeiwﬂlige Versetzung seiner selbst in den Charakter der

iibernommenen Rolle, mit Verléiugnung seiner eigenthﬁmlichen Personlichkeit«. Geste

25 Friedrich Wilhelm Ziegler: Systematische Schauspiel-l(unst in threm ganzen Umfange, Wien 1820,
S.v1und S.33.

26 Deuisches Theater wie es war, ist, seyn sollte, und als Hoftheater seyn konnte, S. 96.

27 ]ohann Marian Mika: Anweisung zur kﬁrperlichen Beredsamkeit, Prag 1817, S.222. Er bezieht sich
ﬁbrigens sehr héiufig auf Wétzel, ohne seine Queﬂe ZU nennen.

28 Deutsches Theater wie es war, ist, seyn sollte, und als Hoftheater seyn konnte, S. 97.

29 Carl Wotzel: Grundri{g eines eigentlichen Systems der Psychologischen Anthropologie, Leipzig 1804, ins-
bes. S.643-662.

30 Vgl. dazu den mehr als sarkastischen Bericht in der Franz Grﬂlparzer gewidmeten Schrift von
Franz Griffer: Neue Wiener-Tabletten und heitere Novellchen, Wien 1849, S.27-28.
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und Mimik entspringen dann der inneren Empﬁndung, einer »innigen Teilnahmex,
keiner einstudierten Nachahmung oder einem Rege]werk. Und doch ist diese »Personi-
fication« des Schauspielers »ihrer Natur nach« kein »reiner Ausdruck des Innern«, son-
dern vielmehr »Selbstverléiugnung seines Innern [...], denn sonst stellt er sich selbst, nicht
aber die zu agirende Person seiner Rolle dar; er darf sich aber nur dann zum Theil selbst
soweit mitspielen, wenn und so weit der Charakter der darzustellenden Rolle ganz sein
eigener ist.« Zur nur scheinbaren Darsteﬂung innerer Empﬁndungen ist »eine gewﬁge
Wirme der Empﬁndung unentbehrlich ndthig,« nur darf diese nicht in »Hitze, Feuer
und Gluth ausarten, damit ein der Rolle entsprechendes harmonisches Ganzes entste-
hen kann. Denn wihrend des nétigen Zustandes der »angemessenen Begeisterung« darf
»kein eigenes Gefiihl des Kiinstlers die Oberhand haben und die Regsamkeit der (zur
richtigen Darsteﬂung erforderlichen) Vorgezeichneten Empﬁndungen verhindern«. Es
solltenstatt dessen »alle Ton- und Geberdenausdriicke der Empfindung in dem Kiinstler
blos bereit liegen, um auf den ersten Wink der Vernunft eben so passend anzusprechen,
wie die schlummernden Téne eines musikalischen F]i.igels, auf'welchem jeder beliebige,
oder erforderliche Ton durch den Fingerdruck sogleich geh('irt werden kann.3* Die
wichtigste Schauspieltechnik ist demnach die »psychologische Selbsttiuschungs, die es
erlaubt, sich so in das Empﬁnden der dargestellten Person hineinzufiihlen, dass man
sozusagen selbst von der Auﬁ‘ichtigkeit dieses Gefiihls iiberzeugt ist3?

Deshalb ist es nur fo]gerichtig, dass auch die 1841 in Wien erschienene Mimische
Schrift-Lehre von Johann Zimmermann keine Gestiklehre ist, sondern geradezu das Ge-

genteﬂ zu sein wiinscht:

»Zuweilen wurden zwar dem Schauspieler Regeln vorgeschrieben, wornach er sich bei dieser oder
jener Gelegenheit halten sollte, [...] die diese Regeln befolgten, waren nach der Meinung kurzsichtiger
Kritiker Kiinstler. - Man wollte auf diese Art der Schauspie]kunst durch technische Gesetze aufhelfen,

und zog sie eben dadurch aus dem Tempel der freisinnigen Kunst in die Werkstitte der Mechanik
herab.«33

Wenn es (durch sein Notationssystem) m('iglich werde, die Kunst grofler Schauspieler
der Nachwelt zu iibermitte]n, »werden sich die Regeln und Gesetze aus der Schauspiel-
kunst von selbst bestimmen, ohne daf} dabei dem denkenden Schauspie]er das Recht
und die Méglichkeit benommen Werden, selbst zu erﬁnden, selbst zu schaffen; ohne dafs
dabei das Genie gehindert werde, sich eine neue Bahn zu brechen.« Zimmermanns

Schrift-Lehre soll daher nichts weiter, als dem »schépferischen Schauspieler die Mog-

31 Wotzel: Versuch einer vollig zweckmafigen Theaterschule, S.39-51.
32 Ziegler: Systematische Schauspiel-Kunst, S.87.

33 Zimmermann: Mimische Schrift-Lehre, S.XI-XTII.
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lichkeit« aufzeigen, wie er das, »was er selbst oder Andere in der glﬁcklichen Stunde der
Begeisterung erfunden,« festhalten und »den Gefahren des ungetreuen Gedichtnisses«
entziehen kénne 34

Auch das Ziel von Markworts geplanter Schrift zu einer Gestik-Notation war es, nicht
etwa zu lehren, welche Geste welchem Affekt angemessen sei, sondern vielmehr zu zei-
gen, »welche Haltungen, Steﬂungen und Bewegungen des Kérpers mé’)glich sind, und
wie sie systematisch aufgefasst, oder Zeﬂegt werden kénnen«, und zugleich mit Beispie-
len belegte Regeln anzugeben, »wie sie mit Schonheitsausdruck vereint, anzuwenden
sind, damit sie gerade das zu Bezweckende ausdriicken.« Da es fiir den Kiinstler notwen-
dig ist, aufler der Kunst und ihren Regeln den darzustellenden Gegenstand und »eben
so genau sich selbst in der Gestaltung kennen zu lernen, so muss ihm diese Schrift
willkommen seyn, weil er mit Hiilfe ihrer in kurzer Zeit sowohl die deutlichste Vorstel-
lung iiber seine Gestaltung sich erwerben, als auch dadurch alle Einférrnigkeit und
tehlerhafte Angewéhnungen ablegen kann, indem er einer deutlichen Anschauung iiber
Zweck und Mittel zu folgen gebunden ist.35

Aﬂerdings gﬂ)t es vereinzelt auch gegenteﬂige Ansichten, so meinte Wilhelm He-
benstreit 1843, dass »der Schauspieler nur scheinen mufi, Gefiihl zu haben, thatsichlich
es aber nicht haben darf.«3° Es wundert nicht, dass seine im Ubrigen hochst ge]ehrte
Publikation, die sich vor allem gegen die Inanspruchnahme des Begriffs »Kunst« fiir das
Schauspiel und gegen die Eitelkeit beziehungsweise Selbstﬁberschitzung der Schauspie-
ler wendet, iiberwiegend Schriften der Antike und des 17. sowie 18. Jahrhunderts zitiert.
Empﬁndung sei eine der unbestimmtesten Eigenschaften des Schauspielers, vielmehr

liege die ganze »Kunst« im Nachahmen duflerer Umstinde:

»Der Schauspieler kopirt also das Wirkliche, aﬂerdings mit einer gewissen Freiheit der Wahl; allein
er schafft nichts aus sich, er idealisirt nichts. Von alle dem, was ithn zum Schauspieler macht, kann er
nichts erdenken und ersinnen; in der Natur allein liegt das Ideal seiner Darsteﬂungen, und seine

Freiheit ist nichts als Komposition in der ganz gewt&hnlichen Bedeutung des Worts.«37

Wie Ziegler gehen die meisten Schriften iiber diese Sicht des Schauspiels als Handwerk

weit hinaus, denn es liefen sich zwar »vierzig bestimmte Gruppierungen der Hiinde

34 Zimmermann: Mimische Schrift-Lehre, S. x11-x111.

35 Markwort: Vorliuﬁge Ankﬁndigung eines mimischen Werkes, Sp. 215-216.

36 Hebenstreit: Das Schauspielwesen, S.53. Hebenstreit (1774-1854) war 1816-1818 Redakteur der
Wiener Zeitschrift fi],r Kunst, Literatur, Theater und Mode, dann Theaterkritiker des Wiener Conver-
sationsblatts. Er zihlte zu den einflussreichsten Kritikern seiner Zeit. Die zahlreichen, wirklich
untergriffigen Seitenhiebe auf die verschiedensten Wiener Schriften zur Schauspielkunst, be-
sonders gegen Ziegler und dessen postuliertes Primat des Schauspielers vor dem Theaterdichter,
lassen allerdings den Eindruck persé')nlicher Animosititen entstehen.

37 Hebenstreit: Das Schauspielwesen, S. 41.
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annehmen«, welche der Schauspieler kennen sollte, aber »ihre ﬁbrigen vielfachen Be-
wegungen und Zuckungen« gl'bt ihm »durch die Seelen-Lehre sein inneres Gefiihl.«3®
Von Regelwidrigkeiten der Gestik ist hier also kaum jemals die Rede, da es ja keine
strikten Regeln gibt. Im Gegenteﬂ, die U])ertretung von althergebrachten »Regeln« gﬂt
manchem sogar als besonders positiv bemerkenswert. Mika hilt etwa Riccobonis Bewe-
gungsanweisungen fiir den Arm — wie er sich beim Heben zuerst vom Eﬂbogen bis zur
Schulter vom Koérper lést, dann den Unterarm mit sich zieht, zuletzt die anfangs zum
Boden, erst am Ende der Bewegung aufwirts gewendete Hand sich nach oben kehrt —
fiir reine »Pedanterey«, die geschickt sei, »lebendige Marionetten« zu bilden39 Uber
Jenny Lutzer, welche in einer Auffithrung der Jessonda von Spohr in der Hofoper auftrat,

heifdt es gar:

»Dem Spiele nach, entwickelt sie jene jugend]iche Lebendigkeit, die den Kiinstlerinnen in diesem
Altersstadium so gut ansteht, selbst wenn sie dem mimischen Gesetzbuche Engels ein Schnippchen

schlﬁge.«4°

Das Rollenportrait Lutzers (Abbildung 2 auf Seite 138), das anlisslich dieser Auffiihrungs-
serie 1837 als Beilage der Wiener allgemeinen Theaterzeitung erschien, lisst in seiner Kon-
ventionalitit die besondere Art dieser Regelwidrigkeit kaum erahnen. Vielmehr entspre-
chen die Gewichtsverteﬂung des Kérpers mit der leichten AsyInmetrie der Schultern, die
Fufgsteﬂung, die Kopf- und Armhaltung, die Mimik und sogar die Blickrichtung im
Detail den gingigen Positionen, wie man sie etwa bei Gilbert Austin und zum Teil auch
in Engels Abbﬂdungen findet.

Selbstverstindlich sind aber auch fiir die ganz der Empfindung verschriebenen Au-
toren prizises Rollenstudium, Kenntnis der Deklamation und aller Haupt- und Ne-
benaspekte des Werks Grundvoraussetzungen fiir eine adiquate Darstellung, zusitzlich
muss sich der Schauspieler ganz in die Rolle »versetzen, sich aus seiner eigenen Lage
Vt’)ﬂig hinaus und in die der Rolle hinein denken.«#* Neben der »K('jrper-Bﬂdung« und
der »Verstandes-Bﬂdung« ist daher die »Seelenlehre« die eigentliche Schule des Schau-

spielers. Dabei gibt das »eigene Temperament des Schauspielers« sein Talent vor:

»In dem sanguinischen Temperalnente liegen alle Keime zu einem fein komischen, zu einem rith-
renden und tragischen Schauspieler; in dem Cholerischen mehr Urstoff zu dem Erhabenen, Pathe-
tischen und Vorzﬁglich zu bésen Charakteren. Der Phlegmatische ist gar nicht zu dem Tragischen
geeignet, und neigt sich dem niedrig Komischen, und der Melancholiker hat wohl individuelle Ver-

38  Ziegler: Systematische Schauspiel-Kunst, S.29-30.

39 Mika: Anweisung zur kérperlichen Beredsamkeit, S. 235-236.

40 Der Humorist Nr. 105 (1837), S. 419.

41 Johann Carl Wotzel: Kurze Uebersicht der Beurtheﬂungskunst von Schauspielen, Opern und Ballets aller
Art, Wien 21814, S. 19.
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steﬂungskunst, aber sehr selten das schnelle, extensive Darsteﬂungs-Vermégen, was ein Schauspieler

so nothwendig braucht.«#?

Doch liefen sich die natiirlichen Anlagen des Temperaments durch eine eingehende
»Temperamenten-Lehre« veredeln und modifizieren.

Auch die »Affecten-Lehre« gehérte zu den Grundlagen der Ausbﬂdung. So geht
Ziegler ausfiihrlich auf die verschiedenen Affekte ein, bezeichnet — typisch auch fiir die
meisten anderen Wiener Schriften — einzelne fduflere Merkmale derselben, jedoch ohne

Gesten dafiir zu benennen. So heifit es etwa iiber die Freude:

»Der Gang ist leicht, frey die Bewegung der Arme; die Winkel des Mundes ziehen sich ein wenig auf-
und riickwirts, wodurch er eine freundlich lichelnde Miene erhilt, und die Zihne ein wenig sichtbar
werden. Der Athem stromt leicht iiber die Lippen, die ein sanftes Roth wie die Wangen bedeckt; die
Augenlieder " schliefen sich ein wenig, das Auge sieht gut, freundlich, von den Wimpern lieblich

beschattet, oder es glﬁnzt in siilen Thrinen.«%

Eine »Character-Lehre«, in der es um das Zusammenwirken aller genannten Aspekte
sowie das Verhiltnis der verschiedenen Figuren auf der Bithne zueinander geht, be-
schlieft nicht nur Zieglers Lehrbuch, sondern geht')rt ebenfalls zu den Standardforde-
rungen der Wiener Schriften zur Schauspielkunst.

Dieses stete Dringen aufinnere Empﬁndung wird dann besonders nachvollziehbar,
wenn man die Bedeutung sieht, welche in Wien den sogenannten unwillkiirlichen Ge-

birden und der unwillkiirlichen Mimik beigemessen wird. Diese sind

»die sichtbaren Zeichen aller unsichtbaren Gefiihle, die in demselben Augenblicke den Menschen,
welchen der Schauspieler bezeichnen will, beherrschen. [...] Ist nun sein Innerstes mit Verstand
gebﬂdet, und wohnt der belebende Geist in dem Werke, dann treffen und passen die Gesichtszﬁge
zu jeder kﬁrperlichen Bewegung richtig, und beyde zu dem verschiedenen Ténen des innern Gefiih-
les; dann erst wohnen Einheit und Wahrheit in dem Bilde der Téiuschung, und ohne Wahrheit und
Einheit lift sich kein bezauberndes Menschenbild auf der Schaubiihne denken.«

Ziel des Schauspielers sei es nach Wotzel, »erst die denkende und empﬁndende Person
selbst« zu werden, damit das Spiel »hochst natiirlich scheine« und der Schauspieler sich
jederzeit in »alle Lagen der darzustellenden Person« fiigen kann, zum Beispiel bei
Schrecken erb]asst, bei Scham errotet, »bei abwechselnden Gemiithsbestﬁrmungen die
Gesichtsfarbe und ganze Geberdensprache bei der treffendsten Betonung passend« ver-
dndert. Wotzel geht sogar so weit zu fordern, dass man eine Rolle in der dem Charakter
angemessenen Umgebung zu erlernen hitte, wenn man sich etwa fiir einen Geizigen

»ein kleines Zimmerchen wihlt, aus Besorgnis jede Sache zehnmal verschliefit, [...] iiber-

42 Ziegler: Systematische Schauspiel-Kunst, S. 95-96.
43 Ziegler: Systematische Schauspiel-Kunst, S. 126.
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all sich 6konomisch einzurichten und selbst die Prise Tabak zu ersparen sucht.«4 Da-
gegen sei »_jeder gelernte, und vor dem Spiegel studirte mimische Ausdruck«abzulehnen,
da es darin »keine Wahrheit geben kann,« noch schlimmer, dieser »zur hifllichen Gri-
masse« wird, was »besonders bey alten tragischen Schauspielerinnen so sichtbar ist.
Professor Engel hat wider seinen Willen mit seinem sonst so vortrefflichen Werke iiber
die Mimik dieses Labyrinth eréffnet.« Denn »die Wahrheit« kann man nur empﬁnden,
sie kann »nicht gelernt werden.«% Immerhin wird vereinzelt eingerdumt, dasses m('jglich
sei, den korperlichen Ausdruck einer Empfindung nachzunahmen und so »durch Zu-
riickwirkung die Seele« in die entsprechende Stimmung zu versetzen, »obschon es im-
mer besserist, wenn die Seele den Eindruck auf den Kérper macht, als wenn sie ihn davon

empféingt.«46

Anstand Ziel der unwillkiirlichen Gesten ist die perfekte Téiuschung des Publikums,
das auf der Bithne ein individuelles Schicksal, eine personiﬂzierte Verkérperung sehen
soll beziehungsweise sehen will - im Gegensatz zu rednerischen Vortréigen, bei welchen
mehr das Aﬂgemeingiﬂtige betont wird. Die Natiirlichkeit und Wahrheit des Ausdrucks
steht iiber allem. Und doch gibt es eine gewichtige Einschréinkung, die offensichtlich als
in keinerlei Widerspruch dazu stehend erachtet wurde: Anstand und Wiirde. Die M:ifii-
gung der Leidenschaften und ganz besonders die der unwillkiirlichen Gesten ist eine
ebenso stereotype Forderung der Wiener Schauspielschriften wie die strikte Wahrheit
der Empﬁndung. Der Schauspieler sollte »so sprechen und handeln, wie die Person
gerade von dem Charakter und Stande«, welchen er darzustellen hat, aber »veredelt.«47
Denn wenn die Affekte »unschicklich, unanstéindig, und unmoralisch« sind, oder »ge-
waltsam unterdriickt« werden, »so verzerren sie nach ihren verschiedenen Graden bey
kraftgebenden Affecten das schone Menschenbild zur hafllichen Grimasse, bey krafineh-
menden aber erzeugen sie Zittern, Abspannung, Ubelkeit und Ohnmacht.« Ziel des
Schauspielunterrichts sollte daher auch eine sittliche Festigung sein, da das Gefiihl fiir
Anstand und Unschicklichkeit nimlich »nicht mit dem Menschen geboren« sei, sondern
ihm durch Erziehung beigebracht werden miisse.#® Auch die Uberwﬁltigung des Schau-
spielers durch sein iiberméiﬁiges Gefiihl und der damit verbundene Kontrollverlust soll-
ten durch diese Veredelung verhindert werden. Besonders in Zeitungskn’tiken tritt diese

dOCh sehr SChWCI‘ zu erﬁi]]ende FOI’dCI‘Lll’lg nach absoluter Hingabe an das Gefuhl und

44 Wotzel: Kurze Uebersicht, S.20—22.

45 Zieglers Systematiscﬁe Schauspiel-l(unst, S.18-19.

46  Mika: Anweisung zur kérperlichen Beredsamkeit, S. 253.
47 Wotzel: Kurze Uebersicht, S. 7.

48  Ziegler: Systematische Schauspiel-Kunst, S.34-3s.
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ihrer gleichzeitigen Miﬁigung zutage. So heifit es etwa iiber die S'aingerin Caroline Unger
bei der Auffl'ihrung der Libussa von Flotow:

»Bey ihr ist das ganze Gefiihl im kréftigsten Leben, und ihre Action, ihre Betonung, ihr Gang, ihr
Minenspiel, alles spricht den inneren Funken 1ebendig aus, der aber bei solcher Verschwendung

seinen Stoff zu frith zu verzehren droht, und bisweilen der kunstgerechten Ausﬁbung des Gesangs
durch zu starken Einfluss hinderlich wird.«49

Auch »Sigr. David« wurde in Rossinis Corradino als grandios empfunden, seine Vorziige

aber als mit seinen Fehlern unzertrennlich verbunden:

»Wer kennt nicht die Eigenthﬁmlichkeit mancher Bewegungen des Oberleibes? Wer weifl aber auch
nicht, daf wenn man mit ganzer Seele und mit ganzer Kﬁrperkraft singt, eine nie zerstorte ideale

Ruhe des Kérpers nicht zu fordern ist?«°

Unwillkiirlich fiihlt man sich an Mozarts berithmte Formulierung bezﬁglich der Zornes-
arie Osmins erinnert, der zufolge die Leidenschaften niemals bis zum Ekel ausgedr[ickt
werden diirften und daher auch die Musik »allezeit Musik« bleiben miisse.5* Ein Kos-
tiimentwurf Philipp von Stubenrauchs fiir die Oper Ferdinand Cortez von Spontini (Ab-
bﬂdung 3 auf Seite 138) lisst gut erkennen, was man sich in Wien um 1820 unter dieser
Mé’dgigung in gestischer Hinsicht vorzustellen hat: Der oben bereits erwihnte Johann
Michael Vogl ist darauf als Telasco, General der mexikanischen Streitkrifte und Stell-
vertreter Montezumas, zu sehen, welcher iiber weite Strecken der Oper iiberaus kriege-
risch und geradezu grausam wirkt, bevor er sich am Ende — mit seiner Schwesternliebe
und natiirlich der Unterwerfung unter die Cortezsche Uberlegenheit — doch als »edler
Wilder« erweist. Kostﬁmiemng und Maske sind entsprechend dramatisch, man beachte
etwa die Beinschienen mit den tierartigen Klauen. Die hohe aﬂgemeine Koérperspan-
nung, die breite Fufistellung mit einer fast gleichmifigen Verteilung des Kérperge-
wichts, die gebaﬂte linke Faust, der feste Griff um die Wafle sowie der entschlossene Blick
sind zwar, vor allem in der Kombination, sehr starke gestische Ausdrucksmittel, sie
rekurrieren jedoch unverkennbar auf den klassischen Kanon. Dies zeigt sich gerade auch
im Vergleich zu Abbﬂdung 1. Dass Vog] in dieser Rolle »wie immer« als »Meister des
Gesangs und Spiels«52 wahrgenommen wurde, hat sicherlich mit dieser Wahrung des
Anstands und der Form zu tun.

Gut nachvollziehen lisst sich diese Forderung auch anhand einiger Darste]lungen

Johann Nestroys und ihrer Bewertung durch die Kritik. In seiner 1833 uraufgefiihrten

49  Wiener allgemeine musikalische Zeitung 6 (1822), Sp. 806.

50  Wiener a”gemeine musikalische Zeitung 8 (1824), Sp. 89-91.

51 Wolfgang Amadeus Mozart, Brief vom 26. September 1781.
52 Wiener allgemeine musikalische Zeitung 2 (1818), Sp.382.
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ABBILDUNG 1 Johann Michael Vogl als Ores- ABBILDUNG 3 Johann Michael Vogl als Telas-
tes in der Oper Iphigenia auf Tauris von Gluck, ko in der Oper Ferdinand Cortez von Spontini,

um 1810, Radierung/Aquatinta, koloriert um 1818, Radierung/Aquatinta, koloriert
ABBiILDUNG 2 Dlle. Jenny Lutzer als Jessonda in ABBILDUNG 4 Hr. Nestroy als Bertram. Robert
der Oper Jessonda von L. Spohr, Aquarell von der Teuxel, Aquarell vonJohann Christian Schoeller,
Johann Christian Schoeller, 1837 signiert 1845, aber bereits 1838 als Beilage der

Wiener a||gemeinen Theaterzeitung gedruckt.

Abb. 2 und 4 aus: Wilhelm Deutschmann: Theatralische Bilder-Gallerie. Wiener Theater in Aquarellen von
Johann Christian Schoeller, hg. vom Historischen Museum der Stadt Wien, Dortmund 1980, S. 95 und 135
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Posse mit Musik Robert der Teuxel - unschwer als Parodie auf Giacomo Meyerbeers Oper
Robert le diable zu erkennen — spielte Nestroy den Bertram, seine »komische Muse ent-
wickelte abermals einen Reichtum origine]]er Ideen, einen Schatz von Humor und Lau-
ne, die sich hauptséchlich wieder in seinen Gesangsstiicken kund gab. Fast alle mussten
auf stiirmisches Verlangen wiederholt werden.«53 Nestroys szenische Darsteﬂung mit
ihrer Tendenz zur iibertriebenen Karikatur wurde gerade in diesem Fall jedoch nicht
durchgehend geschétzt, da sie, selbst fiir eine komische Roﬂe, den angemessenen An-
stand zu sehr verletzte. Besonders deutlich formulierte dies Anton Miiller in einer Re-

zension anlisslich von Nestroys Gastspiel in Prag 1841:

»Man denke sich ein Mannsgesicht durch rothe, schwarze und weile Schminke so entstellt, dafl im
mimischen Ausdrucke nur das Verdrehen der Augen und das Fletschen der Zihne bemerkbar wird,
oder man denke sich einen bemalten Todtenl(opf mit Praktﬂ(ablen Augen und von einem dreieckigen
Hiitchen bedeckt; man denke sich diesen Kopf zwischen zwei aufgezogenen Schultern vorwirts
hangend von einem gekrﬁmmten Riicken und von zwei langen, einknickenden Beinen getragen, die
im Gehen entweder riickwirts ausschlagen, oder sich vorwirts so weit erheben, dafd das Knie bis iiber
die Lendengegend hinaufreicht; man denke sich endlich lange Arme mit krampfhaft ausgespannten
Hinden, und nach _jedem lé'mgeren Satze einen unbestimmbaren Hust- und Spucklaut, wie man etwa
Hunde oder Katzen neckt oder einem Kinde das Kitzeln androht, und man hat ein Bild von der Gestalt
und von dem Grundcharakter der Gebirden des Herrn Nestroy als Bertram.«54

Die 1838 als Beﬂage zur Wiener aﬂgemeinen Theaterzeitung erschienene Abbﬂdung (Abbil-
dung 4) stimmt mit dieser Beschreibung bis ins Detail iiberein und bringt die mimisch-
gestische Drastik eindrucksvoll zur Geltung, ja man meint sogar die Dynamﬂ( der weit
ausholenden Bewegungen spiiren zu kénnen.

Ganz anders der Eindruck, den man aus Schoellers Figurine zu Adolf Biuerles Posse
Die falsche Primadonna mit Musik von Ignaz Schuster gewinnt (Abbildung 5 auf Seite 140):
Nestroy trat hier in der Rolle des Schauspielers Wenzel Lustig auf, der sich - um den
Vater seiner Braut zu beeindrucken und seinen Nebenbuhler zu blamieren - als Angelica
Catalani verkleidet und im kleinen Stidtchen Krihwinkel ein »groﬁes musikalisch-decla-
matorisch-plastisches, theatralisch-dramatisch-mimisches, melodisch-ariéses, langwei-
liges Kunst-, Stimm-, T'on- und Gesangs-Concert« gibt. Zwar ist in der Textvorlage von
gesungenen »Variationen« die Rede, doch scheint Nestroy stattdessen die Einlage einer
Szene aus Norma von Bellini, vermutlich Szene und Duett der Norma mit Adalgisa aus
dem 1. Akt, bevorzugt zu haben. Diese Szenerie béte durch Persiﬂage, Travestie (Nestroy
als Catalani natiirlich in Frauenkleidern) und Imitation (besonders das Sprechen und

Singen im Falsett) wohl ebenso viele Mbglichkeiten zu drastischer Ubertreibung wie

53 Der Sammler (17. Oktober 1833), zit. nach Deutschmann: Theatralische Bilder-Gallerie, S. 134.
54 Bohemia, ein Unterhaltungsblatt, Nr.73 (8. Juni 1841), 0. S.
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ABBILDUNG 6 Ausschnitt aus dem Titelblatt
von William Hogarth: Analysis of Beauty,
London 1753

ABBILDUNG 5 Johann Christian Schoeller: Hr.
Nestroy und Dlle. Ehrhart als Norma und Adalgisa. Die
falsche Primadonna in Krihwinkel, 1848, Aquarell. Aus:
Deutschmann: Theatralische Bilder-Gallerie, S. 159

Robert der Teuxel besonders am Héhepunkt des Stiicks, dem Konzert der falschen Prima-
donna.

»Was die komische Wirkung ungemein erhohte,« war hier jedoch laut Kritik Nest-
Toys »Mﬁﬁigung im Spiele«. Er gab in diesem Fall seiner »iiberaus ﬁ'appanten Erschei-
nung keine solche Nachhilfe, die sie in ein Ubermafd getrieben hitte«, es war vielmehr
die »wohl berechnete Miﬁigung seines Spieles« die der Komik »doppelten Nachdruck
und Reiz« gab. Den wirkungsvoﬂen Ht')hepunkt bildete die Konzertszene »im Costume,
worin Hr. Nestroy als Norma, Dem. Hépﬂein als Ada]gisa auftrat. Wie ausgezeichnet Hr.
Nestroy als parodischer Sanger ist, weifd jedermann, und hier wo er noch alle Vortheile,
die er aus seiner Gestalt fiir drastische Wirksamkeit ziehen kann, in reichem Mafle
beniitzte, war der Effect ein unwiderstehlicher.«55

Auch in Wien, wo Demoiselle Ehrhart den Part der Adalgisa iibernahm und »hin-
sichtlich des italienischen Vortrags mit ziemlicher Gewandtheit« sang, verwies ein Re-
zensent darauf, dass Nestroy sich in diesem Stiick jeder gestisch-mimischen Ubertrei-

bung enthielt, _ja sogar dass seine gestische Umsetzung sich in der Konzertszene zur

55 Rezensionanlisslich seines Gastspiels in Prag. Bohemia, ein Unterhaltungsblatt, Nr. 103 (26. August
1843), 0. S.



ZUR GESTIK IN DER WIENER OPER 1800-1850

Steigerung der »Lachlust«an »Hogarthschen Umrissen«orientierte.5° Abbﬂdung 5zeigt,
was man sich darunter vorzustellen hat: eine »anstéindige«, geradezu klassische Korper-
ha]tung und Formgebung aus Pyramide und darin eingeschriebener S-Kurve, wie sie
schon am Titelblatt der Erstausgabe von William Hogarths Analysis of Beauty 1753 zu
sehen war (Abbildung 6).

Schon die wenigen hier Vorgesteﬂten Abbﬂdungen zeigen die enorme Bandbreite
gestischer Darsteﬂung, die es offensichtlich in Wien 1800-1850 gab. Die erhaltenen Ab-
bﬂdungen zeigen aber wohl nur Einzelmomente, die sich zwar meist mit den verbalen
Beschreibungen der Zeitungskritik, nicht jedoch mit den theoretischen Forderungen
eindeutig in Verbindung bringen lassen. Die Lehrbiicher verﬁ'igen wiederum iiber keine
Abbﬂdungen und erwihnen kaum je eine Geste oder deren Affekt, so dass hier ein
Vergleich schwierig wird. Es ist also beim derzeitigen Forschungsstand nicht eindeutig
eruierbar, inwieweit Gestik auf der Wiener Opernbiihne iiberhaupt in sich einheitlich
war — inwieweit sie sich im Erscheinungsbﬂd von der Gestik in anderen Lindern tatsich-
lich unterschied, ist noch viel unklarer. Die vereinzelt nachweisbare Orientierung an
»klassischen« Modellen und die Bedeutung des »Anstands«und der >>M'sif§igung« lassen
eher auf'eine traditionelle Auffassung von Gestik schliefen. Das meines Erachtens wich-
tigste Wiener Speziﬁkum steht dem jedoch —zumindest scheinbar - diametral entgegen:
die absolute Hingabe an das Gefiihl, die »psychologisierende« Haltung hinter den

Gesten.

56  Wiener allgemeine Theaterzeitung (1845), S.318. Vgl. auch die zahlreichen deutschsprachigen Kom-
mentare und Ausgaben der Werke Hogarths durch Georg Christoph Lichtenberg, die bereits
Ende des 18. Jahrhunderts erschienen; aufgrund der Formulierung und der zeitlichen und rium-
lichen Nihe sei besonders auf folgende Ausgabe verwiesen: Umrisse aus Hogarth. Nebst einem

erlduternden Texte, Wien 1830.
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