Edith Keller, Stefan Saborowski und Florian Reichert
Gesten auf dem Priifstand. Ein Werkstattbericht?

Am 26./27. November 2010 fiihrten die Mitarbeiterinnen und Mitarbeiter des For-
schungsproj ektes »Sanger als Schauspie]er« einen Gestik-WorkshoP fiir Studierende der
Hochschule der Kiinste Bern durch. Angesprochen waren Singerinnen und Sénger so-
wie Schauspielerinnen und Schauspieler aus den Fachbereichen Musik und Oper/Thea-
ter sowie dem Master-Campus-Theater-CH.2 Insgesamt sieben Studierende hatten sich
auf die Ausschreibung hin gemeldet, mehrheitlich Sanger aus dem der HKB angeg]ie-
derten Schweizer Opernstudio in Biel.

Ziel des Workshops war es, die im Rahmen des Forschungsprojektes anhand des
Quellenstudiums gewonnenen Erkenntnisse auf'ihre Pra)dstauglichkeit zu ﬁberprﬁfen
und sie unmittelbar fiir die Lehre nutzbar zu machen.

Doch was geschieht, wenn moderne Sanger und Schauspieler sich eine mehr als 150
Jahre zurﬁckliegencle Gestensprache anzueignen versuchen ? Eine Gestik, die mit einem
Repertoire — dem franzosischen — verknﬁpft ist, das im heutigen Opernbetrieb eine
nachgeordnete Rolle spielt. Was reizte die Studierenden, sich auf dieses Experiment
einzulassen und welchen Nutzen zogen sie aus diesen Erfahrungen? Wo lief} sich Be-
kanntes mit Unbekanntem Verkniipfen? Wo war mit Missverstindnissen zu rechnen?

Beginnen wir mit der Bestandesaufnahme: Der Workshop startete am Freitagmor-
gen, 26. November 2010, — aus Riicksichtnahme auf die séingerische Disposition erst um
1030 Uhr — mit einem Theorieblock zur musikwissenschaftlichen, kunsthistorischen
und schauspieltheoretischen Einbettung des Themas3 Der Freitagnachmittag und auch
der ganze Samstag waren in erster Linie der praktischen Umsetzung des Gehorten und
dem Erkunden der gestischen (Un-)Méglichkeiten gewidmet. Am Ende des Workshops
wurden die Erfahrungen der beiden Tage ausfiihrlich reflektiert. Die Veranstaltung fand
im Kammermusiksaal der Hochschule der Kiinste Bern statt, welcher iiber einen variabel

nutzbaren Zuschauerraum sowie eine kleine Biihne verfiigt (Abbildung 1).

Trockeniibungen fiir den Praxistest Was geschieht nun also, um auf die eingangs ge-

stellte Frage zuriickzukommen, wenn moderne Séinger und Schauspieler sich mit einer

1 Dieser Text basiert auf dem schriftlichen Protokoll des Workshops von Edith Keller.

2 Aus Griinden der besseren Lesbarkeit wird im weiteren Verlauf auf die gleichzeitige Nennung
der weiblichen und minnlichen Form verzichtet. Es sind immer beide Geschlechter gemeint.

3 Fiir detaillierte Ausfﬁhrungen zu den musikwissenschaftlichen und kunsthistorischen Frageste]-
lungen sei auf die Beitrige von Laura Moeckli und Anette Schaffer im vorliegenden Band ver-

wiesen. Einige Gedanken zur Schauspieltheorie werden im Folgenden kurz skizziert.



Gestensprache auseinanderzusetzen haben, die aus der Mottenkiste zu stammen scheint
und die den heutigen Gepﬂogenheiten diametral entgegengesetzt ist ? Anstelle der Sicht-
barmachung eines Ausdrucks iiber den inneren Impuls fithrt die Arbeit mit den histo-
rischen Quellen iiber die iuflere Form und ist einerseits als kodifizierte Geste unmittel-
bar fiir das Publikum lesbar, entfaltet — so die Hypothese — aber andererseits auch eine
Wirkung nach Innen auf die emotionale Befindlichkeit des Darstellers. Ob sich eine
solche «umgekehrte» Herangehensweise in der Praxis bewihren wiirde ? — Dies sollte an
den beiden Workshop-Tagen ergriindet werden.

Rasch wurde deutlich, dass der Gegenstand des Workshops ohne entsprechende
historische Verortung nicht nur abstrakt, sondern auch beliebig und somit ohne Rele-
vanz fiir das kiinstlerische Schaffen der Studierenden bleiben wiirde. Zunichst galt eszu
verstehen, wie sich gestische Konventionen mit ihrem ausgesprochen ephemeren Cha-
rakter ohne filmische und fotograﬁsche Zeugnisse iiberhaupt festhalten und verbreiten
lieen.# Dies geschah beispielsweise in Form von Gestiktraktaten und -katalogen: Als
eines der frithesten Beispiele einer solchen Quelle (klammert man die antike Theater-
und Rhetoriktradition aus) lisst sich das 1616 erschienene Werk L'arte de’ cenni des
Juristen und Literaten Giovanni Bonifacio bezeichnen.® Im ersten Teil des umfangrei-
chen Bandes beschreibt er minuziés die Vielfalt der mit dem menschlichen Kérper

abbildbaren Zeichen und Gebirden, im zweiten referiert er iiber deren konkreten Ver-

4 Inseiner Hamburgischen Dramaturgie spricht Gotthold Ephraim Lessing 1767 iiber die Verging-
lichkeit einer Theaterauffﬁhrung: »Aber die Kunst des Schauspielers ist in ihren Werken transi-
torisch. Sein Gutes und Schlimmes rauschet gleich schnell vorbei; und nicht selten ist die heutige
Laune des Zuschauers mehr Ursache, als er selbst, warum das eine oder das andere einen lebhaf-
tern Eindruck auf’ jenen gemacht hat.« Gotthold Ephraim Lessing: Dramaturgische Schriften, Miin-
chen 1973, Bd. 4, S.231-234, hier S.234.

5 Aristoteles etwa spricht von der »Mimesis«, der nachahmenden Darstellung einer Handlung, als
eine dem Menschen angeborene Neigung und als eine speziﬁsche Leistung der Dichtung. Wih-
rend er der rhetorischen Kompetenz groﬁe Bedeutung beimisst und den Einsatz von Gestik und
Mimik eher als Ablenl(ung einstuft, befiirwortet Cicero deren Kultivierung und mafivollen Ein-
satz und rit dem Redner gar, sich den Schauspieler zum Vorbild zu nehmen. In Quintilianus’
Anleitung zur Ausbildung von Rednern, welche Parallelen zur spateren Schauspielausbﬂdung
aufweist, finden sich bereits ganz konkrete Vorschlége fiir den Einsatz bestimmter Gesten. Vgl.
Aristoteles: Poetik, iibers. und erl. von Arbogast Schmitt, Berlin 22011 (Werke in deutscher Uber-
setzung: Aristoteles, Bd.s5, Ed. 2), Kapitel 1—4; Marcus Tullius Cicero: De oratore, lateinisch-
deutsch, hg. und iibers. von Theodor Niisslein, Diisseldorf 2007 (Sammlung Tusculum); Marcus
Fabius Quintilianus: Ausbildung des Redners. Zwtjlf Biicher, lateinisch-deutsch, hg. und iibers. von
Helmut Rahn, Darmstadt52011. Vgl. ebenfalls die Einleitung in Seelen mit Methode. Schauspieltheo-
rien vom Barock- bis zum postdramatischen Theater, hg. von Jens Roselt, Berlin 2005, S.8-71.

6 Giovanni Bonifacio: L’arte de’ cenni con la quale formandosi faueﬂa visibile, si tratta della muta eloquen-

za, che non ¢ altro che un facondo silentio [...], Vicenza 1616, Faksimileausgabe [Bois-Colombes] 2009.
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ABBILDUNG 1 Von der Theorie ... Gestik-Workshop fiir Studierende der

Hochschule der Kiinste Bern, 26./27. November 2010 (© Stefan Saborowski)

wendungszweck als »universelle« Sprache. Rund dreifgig Jahre spiter, 1644, und mit
ihnlichem Ziel veréffentlicht der englische Arzt John Bulwer unter dem Titel Chirologia,
or, the Naturall Language of the Hand eine der wohl ersten illustrierten Abhandlung zur
Gestensprache.7 Sowohl Bulwer als auch Bonifacio rekurrieren bei ihren Ausﬁihrungen
auf die rémische Rhetoriktradition beziehungsweise die Autoritit »klassischer« Autoren
wie Vergﬂ und Ovid, aber auch Dante und Petrarca. In der Tradition eines Cicero oder
Quintilianus steht das 1657 postum erschienene Traité de Vaction de Vorateur ou de la
prononciation et du geste des 1585 in Genf geborenen Geistlichen Michel Le Faucheur. Dass
diesem Traktat zumindest nachtréiglich auch eine gewisse Relevanz fiir das Schauspiel
beigemessen wurde, zeigt sich im Untertitel der englischen Ubersetzung aus dem Jahr

1727, die sich als niitzlich auch »in the Senate or Theatre« anpreist.8 Ein Werk, das sich

7 ]ohn Bulwer: Chirologia, or, the Naturall Language of the Hand. Composed of the Speaking Motions,
and Discoursing Gestures thereof. Whereunto is added, Chironomia, or, the Art of Manuall Rhetoricke [..],
by J. B., Gent. Philochirosophus, London 1644, Faksimileausgabe Whitefish [2003].

8  Michel Le Faucheur: Traitté de I'action de U'orateur ou de la prononciation et du geste, Paris 1657, ins
Engl. iibers. als The Art of Speaking in Publick; or, an Essay on the Action for an Orator, As to his
Pronunciation and Gesture. Useful in the Senate or Theatre, the Court, the Camp, as well as the Bar and
Pulpit. The Second Edition Corrected. With an Introduction relating to the Famous Mr. Henley’s present
Oratory, London 1727.
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aufbauend auf der Rhetoriktradition nun auch ausdriicklich an den Schauspieler richtete
und zusitzlich ein Kapitel iiber den »Acteur qui chante« enthielt, legte Jean-Léonor Le
Gallois, sieur de Grimarest, 707 mit seinem Traité du recitatif vor.?

Mit den Ideen zu einer Mimik (1785/86) des deutschen Musikisthetikers, Philosophen
und Aufklirers Johann Jakob Engel, einer Publikation, die auch in Frankreich Tege rezi-
piert wurde, und der Abhandlung Chironomia or a treatise on rhetorical delivery (1806) von
Gilbert Austin befinden wir uns schliefllich inmitten des fiir den Workshop relevanten
Zeitraums.™® Dass insbesondere Engels Ideen zu einer Mimik grofle internationale Aus-
strahlung hatten, lisst sich daran ablesen, dass sie unter dem Titel Idées surle geste etlaction
théatrale bereits 1788/89 in franzésischer sowie 1790 als De kunst van nabootzing door ge-
baarden in hollindischer Ubersetzung erschienen und zu Beginn des 19. Jahrhunderts
des Weiteren ins Englische und Ttalienische iibersetzt wurden. Auch der Autor selbst
blickte in seinen Ausﬁ'ihrungen, die erin 44 didaktische Briefe gliederte, iiber die Sprach-
grenzen hinaus, zitierte er doch bereits im ersten Brief aus der Schrift Le Comédien (1747)
von Pierre Rémond de Sainte-Albine und erwihnte spater gleichfa]ls dessen Widersacher
Francesco Riccoboni (L’Art du thedtre, 1750)."

Weniger der Schauspiel- als vielmehr der Rhetoriktradition verpﬂichtet ist Gilbert
Austins Chironomia. Austin, der vielfach auf Engel Bezug nimmt und auch die eine oder
andere Abbildung aus den Ideen zu einer Mimik entlehnt, entwickelte zusitzlich eine
Notationsform, mit der sich ganze Bewegungsabliufe in Form von Buchstabenfolgen
beschreiben lassen. Da sowohl Engel als auch Austin aufgrund der aussagekréiftigen
Abbﬂdungen sprachunabhéingig einen relativ schnellen Zugang zum historischen
Gestenmaterial ermt')glichen und die Werke von der historisch informierten Auffiih-

rungspraxis rege genutzt werden, entschied sich das Forschungsteam, trotz gewisser

9  Jean-Léonor Le Gallois, sieur de Grimarest: Traité du recitatif dans la lecture, dans Vaction publique,
dans la déclamation et dans le chant; avec un traité des accents, de la quantité et de la ponctuation, Paris
1707, Chapitre viir: »Du chant«, S.193-232.

10 Johann Jakob Engel: Ideen zu einer Mimik, 2 Teile, Berlin 1785/86; Gilbert Austin: Chironomia or a
treatise on rhetorical delivery, London 1806.

11 Hauptstreitpunkt der beiden Autoren war die Frage, wie der Schauspieler auf der Bithne Emo-
tionen freisetzt. Bei Riccoboni tiuscht der »kalte« Darsteller Gefiihle g]eichsam vor, indem er
sie intellektuell reproduziert, bei Sainte-Albines »heissem« Schauspieler entstehen die wahrhaft
empfundenen Emotionen im Moment des Zeigens. Oob Engel Sainte-Albine und Riccoboni
aﬂerdings im franzésischen Original gelesen hat, sei dahingesteﬂt. Beide Texte lagen kurz nach
dem Erscheinen bereits ganz oder teilweise in einer deutschen Ubersetzung von Gotthold
Ephraim Lessing vor. Lessing wird von Engel ebenfalls ausfiihrlich, und dies gleich zu Beginn
seiner Ideen zu einer Mimik, zitiert. Vgl. Engel: Ideen zu einer Mimik, 1. Teil, Erster Brief, S.3-14
sowie Pierre Rémond de Sainte-Albine: Le comédien. Ouvrage divisé en deux parties, Paris 1747 und

Francesco Riccoboni: L’Art du thedtre, Paris 1750.
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Vorbehalte bezﬁglich des franzosischen Repertoires im Workshop in erster Linie mit
diesen beiden Quellen zu arbeiten.” Weiteres Material wurde im Theorieblock vorge-
stellt (vgl. die folgenden Ausfithrungen) und zum Selbststudium wihrend des Work-
shops aufgelegt.

Neben den oftmals international rezipierten Gestiktraktaten und -katalogen existier-
ten noch weitere Quellen, die eine Verbreitung der Bild- und Gestensprache gewéihr-
leisteten: In Frankreich waren dies vor allem die »Livrets de mise-en-scéne« mit ihren
Angaben zu Bithnenbild und Inszenierung, aber auch mit beigeﬁ'igten Hlustrationen
wichtiger Szenen. Ermt’)glichten diese »Livrets« damals, die Aufﬁihrungen an den
Pariser Opernhéusern zeitnah und in nahezu identischer Inszenierung in die fran-
z6sische Provinz zu »exportierens, so vermitteln uns die Szenenanweisungen und et-
waigen Abl)ﬂdungen heute einen Eindruck von den damaligen Inszenierungskonventio-
nen."

Eine grofge Bedeutung fiir die Tradierung einer bestimmten Gestensprache kam
natiirlich auch den Akteuren der Opernaufﬁihrungen zu: den Sangern, dem Komponis-
ten, dem Librettisten, den »maitres de ballet«, den »maitres de chant« und den »maitres
et chefs de la scéne«. Zu letzteren zihlte etwa Louis-Jacques Solomé, der 1828 als »régis-
seur général de la mise en scéne« fiir die Uraufﬁihrung von Daniel—Frangois-Esprit
Aubers Grand opéra La Muette de Portici verantwortlich zeichnete. Der »Regisseur«, wie
wir ihn heute kennen — dies eine wichtige Erkenntnis fiir die Workshop-Teﬂnehmer -

sollte erst um 1900 zur eigent]ichen kiinstlerischen Instanz werden. Sein Téitigkeitsfeld

12 Nicht alle Teilnehmer des sehr international zusammengesetzten Workshops waren des Fran-
zdsischen mﬁchtig, Verfl’igten jedoch iiber ausreichende Deutsch- und Englischkenntnisse. Fiir
die Relevanz von Austins Gestiktraktat fiir die historisch informierte Auffiihrungspraxis Vgl. den
Beitrag von Sigrid T’Hooft im vorhegenden Band.

13 Die Indications génémles et observations pour la mise en scéne zu Daniel-Francois-Esprit Aubers Oper
La Muette de Portici enthielten drei heute leider nicht mehr identifizierbare, da lose beigelegte
»Planches des lithographies indiquant trois scenes Principalesz celle du premier acte, le tableau
du marché de Nap]es, etle triomphe final du quatriéme acte«. Vgl. Indications génémles et obser-
vations pour la mise en scene de La Muette de Portici, Grande Opéra en cing actes, Paroles de MM. Scribe
et G. Delavigne, Musique de M. Auber, par M. [Louis-Jacques] Solomé, régisseur généml de la mise en
scene de 'Académie Royale de Musique, [Paris 1828]. Vgl. dazu den Beitrag von Anette Schaffer im
Vorhegenden Band.

14 Vgl. den Beitrag von Laura Moeckli im vorliegenden Band sowie beispielsweise Olivier Bara: Les
livrets de mise en scéne, commis-voyageurs de l’opéra-comique en province, in: Un siecle de
spectacles & Rouen (1776-1876). Actes du colloque organisé & I'Université de Rouen en novembre 2003, hg.
von Florence Naugrette und Patrick Taieb (Publications numériques du CEREdI, Actes de col-
loque, Nr.1, 2009), http://ceredilabos.univ-rouen.fr/public/?les-livrets-de-mise-en-scene.html

(20. Juli 2014).


http://ceredi.labos.univ-rouen.fr/public/?les-livrets-de-mise-en-scene.html
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umfasste zuvor eine Vielfalt an Aufgaben, die nicht ausschlieflich mit dem Biithnen-
geschehen im Zusammenhang standen.”

Auch die Beschéﬁigung mit den Ausbﬂdungswegen der Sanger und Schauspieler in
der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts gﬂ)t uns heute Hinweise auf die historischen
Darsteﬂungskonventionen und schuf im Zusammenhang mit dem Workshop gleich-
zeitig einen unmittelbaren Bezug zur Erfahrungswelt der Studierenden. In Frankreich
existierte iiber 1ange Jahre keine scharfe Trennung zwischen der Ausbﬂdung von Schau-
spielern und Séngem. 1784, kurz vor der Revolution, wurde auf obrigkeitlichen Beschluss
in Paris die Ecole royale de chant et de déclamation ins Leben gerufen. Diese hatte jedoch
nur fiir kurze Zeit Bestand, wurde sie doch bereits 1790 wegen Sparmaﬂnahmen wieder
geschlossen. Mit der Griindung des Conservatoire de Musique 1795, welchem 1806 aufgrund
eines Dekrets von Napoléon eine Ecole de déclamation angegliedert wurde, stabilisierte
sich die Situation und die Ausbﬂdung der Sanger und Schauspieler sollte bis 1946, als
die Trennung in zwei unabhingige Schulen, das Conservatoire national de musique und das
Conservatoire national d’art drammatique, erfolgte, unter einem Dach stattfinden.

Das musikalische und darstellerische Handwerk konnte neben der Ausbﬂdung am
Conservatoire auch auf der Basis iiberlieferter Traditionen innerhalb von Séinger-, Musi-
ker- und Schauspielerfa:rnﬂien sowie Theatertruppen erlernt werden. Diese Formen der
Ausbﬂdung sind heute jedoch schwer zu erschliefen und kénnen oftmals nur mehr
ansatzweise iiber etwaige Biograﬁen der jeweﬂigen Lehrer oder Schiiler nachgezeichnet
werden.™®

Eine strikte Trennung in der Ausbﬂdung zwischen Schauspielern und Sangern
existierte in Frankreich, wie bereits die institutionelle Verknﬁpfung der Studiengé’mge
bis 1946 impliziert, nicht. Sowohl die einen als auch die anderen wurden in den Bereichen
Deklamation, Gestik, Gesang und Tanz unterrichtet, was fiir die Sénger — mit Blick auf
die Bedeutung des Tanzes in der franzésischen Oper oder aber die gesprochenen
Passagen in der Opéra comique — durchaus sinnfiﬂig ist. Dass die Grenzen zwischen
den beiden Ausbﬂdungswegen damals viel durchléssiger waren, als es auf den ers-
ten Blick den Anschein macht, war eine wichtige Erkenntnis fiir die Workshop-Teﬂ-

nehmer.

15 Vgl. dazu Arne Langer: Der Regisseur und die Aufzeichnungspmxis der Opernregie im 19. Jahrhundert,
Frankfurt a. M. u.a. 1997 (Perspektiven der Opernforschung, Bd. 4).

16  Zum Beispiel L[ouis] Quicherat: Adolphe Nourrit. Sa vie, son talent, son caractére, sa correspondance,
Paris 1867, 3 Binde, und La Mara [pseud. von Marie Lipsius]: Pauline Viardot-Garcia, in: Samm-
lung musikalischer Vortrige. Vierte Reihe, hg. von Paul Graf Waldersee, Leipzig 1882, S. 259-278. Fiir
eine detailliertere Beschreﬂ)ung der Ausbﬂdungswege unter Bezugnahme auf konkrete Singer-

biografien Vgl. den Beitrag von Laura Moeckli im Vorliegenden Band.
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Sprung ins kalte Wasser ~ Nach der
ersten theoretischen Auseinanderset-
zung mit den historischen Gesten
wagten sich die Studierenden an de-
ren Erprobung in der Praxis. Mit ei-
nigen Aufwirmﬁbungen wurden zu-
nichst Wahmehmung und Kérperge-
fiihl fiir die nachfolgenden Ubungen
geschéirﬁ: Die Workshop-Teilnehmer
bewegten sich im Raum und verin-
derten Tempo und Richtung beim
Gehen auf der Basis vorgingig ver-
einbarter Kommandos. Eine weitere
Spie]art der Ubung war das abrupte
Innehalten (»Freeze«) zu einem be-
]iebigen Zeitpunkt. Aus diesen zufil-
]ig entstandenen Posen heraus ent-

wickelten die Studierenden eine fiir
ABBILDUNG 2 ... zur Praxis: Die »Bildhauerin«

sie stimmige Situation (Wo befinde
formt ihre »Statue«. (© Stefan Saborowski)

ich mich? Weshalb? Was ist gesche-
hen und wie?). Eine dhnliche Versuchsanordnung bildete die Ubung »Bildhauer und
Statue, bei welcher der Bildhauer (Teilnehmer 1) am lebenden Objekt (Teilnehmer 2)
eine Statue entwarf, indem er dessen Kérperin die von ithm gewiinschte Position brachte
(Abbildung 2). Solcherart fremdbestimmt fiihlte sich die Statue in diese Kérperstellung
ein und schuf eine passende Situation. Ziel dieser Ubungen war die Sensibﬂisierung fiir
eine in der Ausbﬂdung von Schauspielern und Singern heute eher ungebrﬁuchliche
Herangehensweise: jene von der iufleren Form zur inneren Wirkung.

Alserste eigenﬂiche Aufgabe im Zusammenhang mit den historischen Gesten muss-
ten die Studierenden einige Zeilen aus dem Schauspiel Das Glas Wasser oder Ursachen
und Wirkungen (1840) von Eugéne Scribe vortragen;'7 ohne Gestik, lediglich mit der Ver-
]agemng des Kérpergewichts zwischen Spiel- und Standbein — wie Austin den Bewe-
gungsspielraum fiir den Redner im elften Kapitel seiner Chironomia beschreibt (Abbil-
dung 3). Spiter wurde dieses »Grundmuster« um die Vorgegebene Darsteﬂung von Stolz
(Oberkérper zuriickgeworfen) beziehungsweise Herablassung/Mitleid (vorwirts geneigt)
erginzt. In einem nichsten Schritt kamen weitere Aktionen hinzu: Mut und Trotz (fester

Stand), Furcht und Schwiche (gebogene Knie), Zerstreuung/Unruhe (hiufiger Wechsel

17 Eugene Scribe: Le verre d’eau ou Les effets et les causes. Comédie en cinq actes et en prose, [Paris 1840).
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ABBILDUNG 3 Spiel- und Standbein nach Gilbert Austin: Chironomia or a
treatise on rhetorical delivery, London 1806, Tafel 1, Figur 5 (links © Stefan
Saborowski; rechts © Cliché Bibliothéque Nationale BnF, Paris)

der Position), Abscheu oder Furcht (zuriickweichen), Zorn und Wut (mit dem Fuf§ auf-
stampfen).

Zur Bewegung des Rumpfes geseﬂten sich schlieflich Arme und Hinde, spater auch
Kopf und Augen. Dargesteﬂt mit niederhé’tngendem Kopf wurde so beispielsweise Scham
oder Gram, mit abgewendetem Widerwillen oder Entsetzen. Erhobene Augen signali-

sierten ein Gebet, ins Leere starrende Augen Gedankenlosigkeit.

Fazit der Ubungssequenz: Es zeigte sich, dass jede kleinste Bewegung des Darstellers vom Publikum
registriert wird und eine Reaktion hervorruft. Obwohl die Korperhaltung im Voraus von aufen
(und im vorliegenden »Experiment« ohne Sinnzusammenhang) vorgegeben wurde, entfaltete sie eine
Wirkung, die trotz der Verwendung von kodiﬁziertem, historischem Gestenmaterial unmittelbar
verstindlich war. Durch die Arbeit mit einer begrenzten Anzahl uorgegebener Gesten wurde deutlich,
wie viele ilberﬂilssige, bewusst oder unbewusst eingesetzte Bewegungen inshesondere Sdnger oftmals
ausﬁihren — sowohl beim Proben als auch auf der Bithne — und dass eine von auigen aufgezwungene

»Okonomisierung« der Gesten nicht zwingend deren Wirkung einschriinkt oder abschwiicht.

In einer zweiten Phase des Workshops gestalteten die Studierenden ein von ihnen vor-

bereitetes (Gesangs-)Stﬁck - nach Méglichkeit aus dem franzésischen Repertoire der
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ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts —
mit Gesten aus Austins Chironomia
und Engels Ideen zu einer Mimik aus
(Abbildung 4). Vorgetragen wurden
unter anderem die Beschwérung
»Nonnes qui reposez !« des Bertram
aus Giacomo Meyerbeers Grand opé-
ra Robert le diable (UA 1831); »Nobles
seigneurs, salutl«, die Cavatine des
Pagen Urbain aus der Grand opéra
Les Huguenots (UA 1836); die Couplets
der Prascovia (»Sur son bras m’ap-
puyant«) aus dem 3. Akt der Opéra
comique L'Etoile du nord (UA 1854),
beide ebenfalls von Meyerbeer; sowie
die Arie »Suis-je gentﬂle ainsi?« der
Manon aus Jules Massenets gleich-
namiger Opéra comique (UA 1884).
Die Studierenden Platzierten sichda- AesiLDUNG 4 Vorbereitung einer Arie mit Gesten

bei auf der kleinen Biihne des Saales aus Engels Ideen zu einer Mimik und Austins Chironomia

Stefan Saborowski
die Zuschauer mit etwas Distanz im © )

Publikumsbereich. Das Experiment wurde vom Korrepetitor Patrizio Mazzola musika-

lisch begleitet und von Stefan Saborowski szenisch angeleitet.

Fazit der Ubungssequenz: Das Dargesteﬂte veriinderte sich je nachdem, ob eine Geste einer be-
stimmten Aussage vor- oder nachgesteut wurde. Die Gestik musste bewusst und klar gesetzt werden
und stets dem Publikum zugewandt sein. Es machte einen Unterschied, ob die Bewegungen ﬂie{gend
ineinander ilbergingen oder relativ klar voneinander getrennt, gezielt eingesetzt wurden. Die spar-
same Verwendung der Gesten, wie sie auch aus Sicht der Musﬂcwissenschaft historisch plausibel
erscheint,lg erwies sich fl'lr die heutigen Sehgewohnheiten eindeutig als eﬁektvoﬂer als die ﬂie{lende
Variante und erlangte eine ikonografische Qualitiit: Die groflangelegten Gesten aus Austins und
Engels Vorlage fun]ctionierten besser als die herksmmlichen, weniger musikalisch als vielmehr
»psychologisch« motivierten Sdngergesten, welche oftmals zu Klein und dispamt zur Musik ausge-

ﬁlhrt werden, um eine entsprechende Wirkung Zu entfalten.

Im zweiten Teil der Ubung wurde die Reihenfolge der von den Darstellern zu verwen-

denden Gesten — das RCPCI’tOiI'C blleb dasselbe — vom Pubhkum durch Zurufen VOI‘gC-

18 Vgl. die Ausﬁihrungen von Laura Moeckli im Vorliegenden Band.
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geben. Die Vortragenden entschieden innerhalb eines bestimmten Zeitraumes selber,

wann sie die (zugerufene) Geste einsetzen wollten.

Fazit der Ubungssequenz: Die Schwierigkeit bestand darin, sich vom zuvor eingeiibten Gesten-Ab-
1auf wieder zu l5sen. Wenn die Gesten den gesungenen Text zu offensichtlich doppelten, konnten sie
auch iibertrieben wirken: Eine gegenldufige Geste erwies sich oftmals als interessanter, da sie eine
gewisse Spannung erzeugte und einen Subtext implizierte, der dem Vortrag eine neue Bedeutungs-
ebene beima{g. Wurden Gesten (aufgmnd von Sprachbarrieren) nicht zugemfen, sondern vorgezeigt,
ergab sich ein imitierender Eﬁe]ct: Die Sdnger waren nicht mehr in die »Produktion« der Gesten

eingebunden, sondern ahmten das Gezeigte nur mechanisch nach.

In einer abschlieenden Diskussionsrunde waren die Studierenden aufgefordert, die
Erfahrungen, welche sie im Rahmen des Workshops gemacht hatten, zu reflektieren und
ein persc‘jnliches Fazit zu ziehen. Der Workshop war als spielerische erste Begegnung
mit einem fremdartigen Gegenstand, der Gestensprache einer weit zurﬁckliegenden Zeit,
geplant und konnte in seiner Anlage keine absolute historische Korrektheit beanspru-
chen. Vielmehr ging es darum, die Neugierde fiir die Auseinandersetzung mit Frage-
stel]ungen der historisch informierten Auffﬁhrungspraxis zu wecken und Beriihrungs-
dngste abzubauen sowie — insbesondere fiir die Mitarbeiter des Forschungsprojektes -
Aufschluss iiber Méglichkeiten und Grenzen der praktischen Verwendung der unter-
suchten Gesten zu erhalten.

Wie sich herausstellte, hatten sich die meisten Studierenden ohne konkrete Erwar-
tungen und inhaltliche Vorstellungen fiir den Kurs angemeldet, empfanden das Work-
shop-»Experiment« riickblickend aber durchaus als ge]ungen. Von groﬁer Bedeutung
war die Erkenntnis, dass jede noch so kleine Bewegung vom Publikum, wenn auch zum
Teil nur unbewusst, registriert wird und ein Darsteller sein gestisches Material fo]glich
sehr bewusst und differenziert einsetzen muss. Es war auferdem spannend zu beobach-
ten, wie die von auflen Vorgegebenen Gesten ihre Wirkung in unterschiedlichem Kontext
und unterschiedlicher Verkm‘ipfung entfalteten und dass sie — obwohl iiber zweihundert
Jahre alt — in aller Regel intuitiv verstindlich waren.

Die historische Gestik scheint von der modernen Darsteﬂungspraxis auf den ersten
Blick weit entfernt zu sein, doch wird auch heute noch mit (zum Teil sogar identischen,
wenn auch kleineren) standardisierten Gesten gearbeitet.

Eine interessante und lehrreiche Erfahrung war fiir die Studierenden des Weiteren,
dassim Umgang mit den historischen Gesten Gefiihle fiir einmal nicht durch das Sicht-
barmachen eines inneren Impulses, sondern iiber die duflere Form ausgedrl'ickt wurden
und so eine Wirkung auf die emotionale Befindlichkeit der Darstellenden entfalteten.

Die zu Beginn gesteﬂte Frage nach der Praxistauglic}lkeit dieser »umgekehrten«

Herangehensweise (iiber die Geste zur Emotion) lisst sich also mit »Ja« beantworten.
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Obwohl die Auseinandersetzung mit historischen Gesten in erster Linie auf die Oper
abzielte, stellte sich im Verlauf des Workshops heraus, dass es fiir Sanger gerade auch
bei konzertanten Aufiritten eine Erleichterung sein kann, eine Auswahl an vorgeprigten
Gesten abrufbar zu haben, die bewusst eingesetzt eine viel gréﬁere Wirkung entfaltet als
das h'siuﬁg zu beobachtende »Taktschlagen« oder das unbewusste Imitieren melodischer
Phrasen mit den Hinden.

Insgesamt empfanden sowohl die Studierenden als auch die Proj ektmitarbeiter den
zweitdtigen Workshop als zu kurz. So war es beispielsweise nicht méglich, neben Arien
auch Duette oder Ensembles einzustudieren und zu sehen, wie die historischen Gesten
bei der Interaktion von mehreren Darstellern funktionieren. Da die franzésischen Opern
der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts, insbesondere die Grands opéras, im deutschen
Sprachraum nicht zum séingerischen Standardrepertoire gehéren, wire grundsitzlich
auch mehr Zeit fiir die eigentlich Vorbereitung und Ausarbeitung der Stiicke notwendig

gewesen.

Riick- und Ausblick Heute existiert — ihnlich wie beim Unterricht am Pariser Conserva-
toire in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts — die Tendenz, die Ausbildung der Singer
und Schauspieler wieder stirker zu verknﬁpfen. An der Hochschule der Kiinste Bern
beispielsweise ist das Schweizer Opernstudio, das auch mit den anderen Musikhoch-
schulen der Schweiz in enger Verbindung steht, Teil des 2007 entstandenen Fachbereichs
Oper/Theater. Das Opernstudio, welches ein Kompetenzzentrum fiir die Ausbﬂdung im
Bereich Musiktheater darstellt, hat unter anderem zum Ziel, das Bewusstsein fiir die
zentrale Bedeutung der szenischen Fihigkeiten als Bestandteil der kiinstlerischen Aus-
einandersetzung mit der Gattung Oper zu schirfen.

Abgesehen von zeitgenéssischen Kompositionen, die die Stimme hiuﬁg als Mittel
reiner Tonerzeugung einsetzen, geht es in der Vokalmusik in der Rege] um die Verto-
nung eines Textes, also um die Kombination musikalischer und textlicher Elemente,
wobei — je nach Anlage — der eine oder andere Aspekt an Bedeutung gewinnt.

Die Vertonung von Text l6st, wenn sie sich zu Sinneinheiten zusammenﬁigt, in der
Regel innere Bilder aus, die wiederum Emotionen freisetzen, welche auf die Korper-
haltung einwirken beziehungsweise sich auswirken. In der Auseinandersetzung mit
dem kiinstlerischen Gegenstand geht es darum, sich diese Bilder zu vergegenwarti-
gen, um sie als bearbeitbares Rohmaterial fiir den kérperlichen Ausdruck zur Verfligung
zu haben. Dabei steht nicht das Spie]en, das Darstellen oder das Zeigen im Zent-
rum, sondern die Arbeit an der individuellen Imagination. Im besten Fall entsteht eine
Durchléssigkeit zwischen den verschiedenen Ebenen, die — ohne den Einsatz von per-
sonlichem Gestaltungswﬂlen — eine ga_nzheitliche innere Verknﬁpfung erkennbar wer-

den ldsst.
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Ein géinzlich anderer Vorgang hingegen ist die Erfahrung der Wirkung von auflen nach
innen: Obwohl auch hier die beschriebenen Etappen durchschritten werden, ist es nicht
die kiinstlerische Personlichkeit, welche die Emotionen gestaltet, die vom Publikum
»gelesen« werden. Nicht aus einer in Textform niedergeschriebenen dramatischen Si-
tuation, sondern aus einem zuf:'ﬂligen oder aber von aufen Vorgegebenen physischen
Zustand wird ein inneres Bild kreiert, welches sich quasi in Umkehrung des beschriebe-
nen Weges auf die Sprachgestaltung und den musikalischen Gestus auswirkt und das
Kdrpergedichtnis — ein unverzichtbarer Bestandteil einer jeglichen darstellerischen Ar-
beit — auf ganz andere Weise schult. Wird diese Arbeit zu einem Gegenﬁber, einem
Partner oder einem Publikum, in Beziehung gesetzt, bietet sich die M('jglichkeit, ihre
Wechselwirkung zu erfahren.

Der Workshop, konkret das Kennenlernen historischer Gestiktraktate und -kataloge
sowie die kreative Auseinandersetzung damit, erwies sich fiir die Sé’mger - unabhéingig
von ihrem gewihlten Studienschwerpunkt (Lied/ Oratorium, Oper, zeitgenéssische Mu-
sik) - und die Schauspieler als fruchtbares Experimentierfeld. Einerseits bot sich eine
Mdglichkeit zur Erweiterung des schauspielerischen Vokabulars, andererseits erwies
sich die Auseinandersetzung mit Gesten, die von auflen vorgegeben oder sogar »aufge-
zwungen« werden, als wertvolle Anregung zur Reflexion iiber gestische Konvention und
Selbstverstindnis.

Kann die Auseinandersetzung mit historischen Gestenkatalogen der modernen Auf-
fl’ihrungs- und Darsteﬂungspraxis also unbestritten wertvolle Impulse vermitteln, so
wirft sie zugleich zahlreiche Fragen auf: Welche Wirkung entfaltet eine Opernauftiih-
rung, deren Sanger ausschlieflich auf der Gruncﬂage historischer Gestik agieren? Wel-
che Anforderungen stellt sie an das Kénnen und nicht zuletzt an die Ausbﬂdung der
Darsteller? Und welche Anspriiche stellt sie an das Publikum? - Erfahmngswerte sind
bislang fast ausschlieflich im Bereich der frithen Oper gesammelt worden und fehlen
fiir das vermeintlich »nahe« 19. Jahrhundert.

Uber die Anbindung der Ausbﬂdung an die Forschung, wie sie an der Hochschule
der Kiinste Bern geférdert wird, 6fInet sich ein weites Feld: Vorurteile und Beriih-
rungsingste zwischen »Praktikern« und »Theoretikern« kénnen ausgerdumt und die
wissenschaftlichen Erkenntnisse zur historisch informierten Auffiihrungspraxis am le-
benden »Objekt« studiert werden. In einer Zeit, in welcher es im Bereich Musiktheater
nicht mehr genﬁgt, »NUT« gut zu singen, ist es um so wichtiger, dass den angehenden
Opernsingern ein Instrumentarium an die Hand gegeben wird, welches sie beféhigt, ihre
Arbeit im historischen Kontext zu verorten und kritisch zu hinterﬁ'agen. Somit stellt die

Verknﬁpfung von Forschung und Lehre eine zusitzliche Qualitit in der Ausbildung dar

19 Vgl. dazu den Beitrag von Sigrid T’Hooft im vorliegenden Band.
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und die Mt’)glichkeit, Forschungsergebnisse in den Unterricht einflieflen zu lassen, ist
ausgesprochen positiv zu bewerten. Umgekehrt proﬁtieren auch die Forschenden von
der Erfahrung der Kiinstler, werden sie doch mit Fragen der Praxistaug]ichkeit konfron-
tiert, die sich in der theoretischen Auseinandersetzung mit einem Untersuchungsgegen-

stand in der Regel so nicht stellen.
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