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Jens Roselt

SEELEN MIT METHODE
Einfiihrung

Eine eigenartige Kunst

»Meine Aufmerksambkeit richtet sich so sehr an das Spiel einiger
Schauspieler, dafl ich nicht an die Folge der Szenen denken
kann.« Diesen Stoflseufzer eines Theaterkritikers konnten die
Leser der Betliner Litteratur- und Theaterzeitung am 3. Juli 1784
vernehmen. Der Rezensent gesteht, daf§ er nicht in der Lage sei,
»den genauen Ausgang des Stiickes« mitzuteilen, weil e, statt auf
die Handlung, in erster Linie auf die handelnden Schauspieler
geachtet habe. Da es seinerzeit keine Schauspielfiihrer gab, in
denen er den Inhalt von F L. Schroders Lustspiel Stille Wasser
sind betriiglich hitte nachschlagen konnen, war der Kritiker auf
seine eigene Wahrnehmung angewiesen. Schon im Mai, als er
zum ersten Mal von der Auffithrung schrieb, hatte er den Lesern
angekiindigt, daf§ er Verlauf und Ende des Dramas erst nach
mehrmaligem Auffithrungsbesuch wiirde mitteilen kénnen. Er
schitzte, dafl er dafiir noch dreimal ins Theater gehen miisse.
Daf dies nicht ausgereicht hat, zeigt sein im Juli erfolgtes Ge-
stindnis, immer noch nicht auf etwas anderes als die Schauspie-
ler geachtet zu haben.

Wer heutzutage eine Theaterkritik liest, kommt nicht selten zu
einer gegenteiligen Beobachtung. Rezensenten teilen auch kom-
plexe Handlungen problemlos mit und verstehen es sogar, Aus-
sageabsichten von Autoren oder Intentionen von Regisseuren zu
ermitteln und zu kommentieren. Allein die Frage danach, was
die leibhaftigen Schauspieler auf der Biihne gemacht haben und

vor allem, wie sie es gemacht haben, findet kaum Beachtung.
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Einfiihrung

Was kann man iiber Schauspieler sagen, aufler dafl sie »irgend-
wie« gut waren und daf§ sie von was auch immer iiberzeugten?

Zweifellos sind Schauspielerinnen und Schauspieler die Fix-
punkte der Aufmerksamkeit des Publikums. Man erwartet ihren
Auftritt, man folgt ihren Bewegungen und lauscht ihrer Stimme.
Auf der Bithne stehen keine Dramen, sondern Kérper. Man beob-
achtet keine Ideen, sondern handelnde Menschen. Die analytische
Beschiftigung der Zuschauer konzentriert sich jedoch hiufig auf
diejenigen Beteiligten einer Inszenierung, die am konkreten
Abend der Auffithrung zumeist gar nicht im Theater sind: Regis-
seure, Autoren oder Bithnenbildner. Sie gelten als die verantwort-
lichen Macher, wihrend Schauspielerinnen und Schauspieler als
Ausfiihrende im toten Winkel des Interesses verschwinden. Wih-
rend Zuschauer ihre Sinne auf die leibhaftigen Darsteller richten,
erwarten sie den Sinn in vorgefertigten Konzepten und fremden
Ideen. Sosehr man auch von der Stimme einer Schauspielerin in
Bann geschlagen sein mag, in der Reflexion wird das faszinierende
Hérereignis schnell auf den gesprochenen Text reduziert.

Die Schwierigkeit, schauspielerische Leistungen in Worte zu fas-
sen, ist nicht der Inkompetenz von Publikum und Theaterkritik
geschuldet, sondern verweist auf eine Eigenart, die im Vorgang des
Schauspielens selbst begriindet ist. Die Beurteilung von Schau-
spielern wird nimlich dadurch heikel, daff dabei »die Verachtung
der Kunst immer zugleich die Person streift«*. Was Johann Jakob
Engel hier in seinen Ideen zu einer Mimifk von 1785 iiber die Ver-
achtung der Kunst sagt, gilt allerdings auch fiir deren Beachtung.
Schauspieler sind Attraktionen. Der Anblick des Menschen auf
der Bithne kann eine Wirkung entfalten, die durch Erotik, Scham
oder auch Ekel gekennzeichnet ist und wegen ihrer Unmittelbar-
keit stets aus dem #sthetischen Rahmen zu fallen droht. Wer sich
iiber die Darstellung eines Schauspielers duflert, spricht nicht nur
iiber ein Kunstprodukt, sondern zugleich iiber einen individuellen
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Menschen, der vor den Augen der Zuschauer seine Kunst ausiibt.
Asthetische und ethische Aspekte kénnen dabei nicht komplett
getrennt werden. Schauspieler sind Macher und >Gemachtes< in
einer Person. Der Vorgang des Schauspielens ist Herstellungs- und
Prisentationsakt in einem. Der franzésische Schauspieler Benoit
Constant Coquelin (1841-1909) hat den Schauspieler deshalb als
»double personality<, als eine Art Doppelwesen, bezeichnet. In
seinem zunichst auf englisch erschienenen Aufsatz Acting and
Actors von 1887 begriindet er diese Doppelheit damit, daf§ Schau-
spieler sowohl Spieler als auch gespielte Instrumente seien. Auch
diese theoretische Unterscheidung kann nicht dariiber hinwegtiu-
schen, daf§ die schauspielerische Leistung nie von der individuel-
len Personlichkeit eines Schauspielers abstrahiert werden kann.
Dieser Problematik ist sich die Schauspieltheorie stets bewuf3t
gewesen. 1797 weist Friedrich Hildebrand von Einsiedel (1750-1828)
in seinen Grundlinien zu einer Theorie der Schauspielunst darauf
hin: »Es ist schwer eine Kunst in ein System zu fassen, auf welche
Konvenzion des Geschmacks, und individuelle Behandlungsart des
Kiinstlers einen so wesentlichen Einfluf§ haben; die in ihrer Ausfiih-
rung zu transitorisch ist, um iiberall so bestimmt zu seyn, daf§ keine
momentane Willkiihr dabey statt finden sollte; und deren feinste
Gesetze oft nur dem leisen Takt” eines inneren Sinnes offenbar wer-
den kann.«* Einsiedel macht darauf aufmerksam, daf§ Schauspieler
neben der individuellen Behandlungsart auch auf gesellschaftliche
und isthetische Ubereinkiinfte und Regeln (»Konvenzion«) ange-
wiesen sind, die festlegen, was sich auf den Biihnen schickt und was
verpont ist. Vor allem aber kennzeichnet er Schauspielkunst als
transitorischen Akt. Der Begriff Transitorik wurde von Lessing fiir
das Theater geprigt und meint die Fliichtigkeit von Auffithrungen.
Alles, was ein Schauspieler auf der Biihne macht, iiberdauert nicht
den Moment seines unmittelbaren Vollzugs. Ob nun eine patheti-
sche Geste der Arme oder ein unmerkliches leichtes Zittern der
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Einfiihrung

Mundwinkel — all diese Bewegungen existieren nur, wenn und
solange der Schauspieler sie ausfiihrt. Auch ein Satz wie Hamlets
»Sein oder Nichtseing, der im Drama aufgeschricben die Zeiten
iiberdauern kann, ist nur Teil der schauspielerischen Aktion, wenn
der Hamletdarsteller ihn spricht. Durch seine Stimme wird aus dem
Text erst Sprache, ein konkretes, durch vielfiltige Nuancierungen
gefirbees Klang- und Horereignis, das als solches keinen materiellen
Bestand hat. Das »Sein¢ des Satzes iiberdauert seine Aussprache
nicht. Am Ende einer Theatervorstellung bleibt kein Werk zuriick,
kein Buch, das immer wieder aufgeschlagen und gelesen werden
kann, kein Bild, das auch morgen noch an derselben Stelle hingen
wiirde. Nur in der Erinnerung ihrer Zuschauer kénnen sich Schau-
spielerinnen und Schauspieler verewigen. So spendet Heinrich
Theodor Rétscher (1803-1871) 1841 in Die Kunst der dramatischen
Darstellung dem Schauspieler Trost, »dessen Werk seinen Schép-
fungsakt nur im Gemiite des Zuschauers iiberlebt, in dem es die
einzige Spur seines Daseins zuriickliflt<’. Die Fliichtigkeit ist somit
nicht nur der besondere Ausweis der Schauspielkunst, sondern auch
ihr Handicap: »Der dramatische Kiinstler ist also ganz an die
Gegenwart gewiesen; sie ist seine Gottin; was sie ihm nicht gewihre,
kann kein tréstender Hinblick auf spitere Zeit ihm ersetzen.«®

Nachahmungen

Fliichtigkeit, Willkiir, Geschmack, Individualitit — auch Talent,
Witz und Laune — all dies sind Kategorien, die sich einer theoreti-
schen Erfaflbarkeit zu entzichen scheinen und sich gegen jede
Regelhaftigkeit sperren. Welchen Sinn kénnen Schauspieltheorien
also machen?

Am Anfang jeder Theorie steht die Definition ihres Gegen-
standsbereichs. Wie kann man Schauspielen definieren? Fragt
man angesichts der unterschiedlichen Entwicklungen und den
sich wandelnden historischen Kontexten nach einer Art kleinstem
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gemeinsamem Nenner, wird man auf einen Begriff verwiesen, der
iiber zweieinhalbtausend Jahre europiischer Theatergeschichte
immer wieder auftaucht, wenn es um das darstellerische Handeln
geht: Nachahmung. Der Stichwortgeber dafiir ist Aristoteles, der
in seiner Poetik von Nachahmung (Mimesis) spricht und neben
anderen Gattungen der Dichtung auch Tragédie und Komédie als
solche definiert. Speziell fiir Schauspieler relevant ist folgende
Feststellung: »Die Nachahmenden ahmen handelnde Menschen
nach.« Dieses Postulat wird bis in die Gegenwart aufgegriffen
und jeweils zeittypisch variiert. So wartet beispielsweise der Schau-
spieler Conrad Ekhof (1720-1778) in einem 1753 gehaltenen Vor-
trag mit folgender Bestimmung auf: »Die Schauspielkunst ist:
durch Kunst die Natur nachahmen, und ihr so nahe kommen,
dafl Wahrscheinlichkeit fiir Wahrheiten angenommen werden
miissen, oder geschehene Dinge so natiirlich wieder vorstellen, als
wenn sie jetzt gf:schehen.«8 Mit Wahrscheinlichkeit und Natiir-
lichkeit benennt Ekhof zwei Kategorien, die vor allem im Theater
des 18. Jahrhunderts viel diskutiert werden. Aber auch iiber hun-
dert Jahre spiter, nimlich 1888, reduziert William Archer (1856—
1924) das Schauspielen auf den fundamentalen Vorgang der Nach-
ahmung (imitation). Fiir ihn wird der Kérper des Schauspielers
zum Medium, das Sitten und Leidenschaften anderer Menschen
nachahmt: »The actor, then, is a man who, through the medium
of his own body, imitates the manners and the passion of other
men.«’

Das Gebot der Nachahmung kann allerdings auch polemisch
gegen die Schauspicler gewendet werden. So stellt Friedrich
Nietzsche (1844-1900) fest, dafd »ihre nachahmende [...] Kraft« zu
einer Art Selbstiiberschitzung fiihrt, und hilt dagegen, daff der
Schauspieler doch nur »ein idealer Affe«'® sei.

Allgemein kann man Schauspielen als die Nachahmung oder
Darstellung des Menschen durch den Menschen auffassen. Fiir die
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Einfiihrung

Beschiftigung mit Schauspielkunst bedeutet dies, dafd es sowohl
darum geht, wie Schauspieler nachahmen, als auch, was sie dabei
nachahmen.

Nachahmungen des Menschen sind nimlich davon abhingig,
welche Menschenbilder oder welche Vorstellungen von Individua-
licit ihnen zugrunde liegen. Solche Subjektmodelle, auf die sich
die Nachahmungen und Darstellungen der Schauspieler bezichen,
sind zunichst gar kein Phiinomen, das ausschliefflich das Theater
betreffen wiirde. Es handelt sich vielmehr um kulturelle Praktiken
der Inszenierung des einzelnen und der Gesellschaft, an denen
buchstiblich jeder Mensch Anteil hat. Die Art und Weise, wie
man sich bewegt, wie man den Kérper einsetzt, wie man sich gibt,
mit anderen Worten: wie man sich »auffiihrte, ist durch Konven-
tionen und tradierte Normen bestimmt. Kindern gegeniiber wer-
den solche Anspriiche hiufig ausdriicklich formuliert: »Sitz
gerade, halt die Beine still, nimm den Ellenbogen vom Tisch, die
Hand vor den Mund und den Finger aus der Nase.« Solche An-
weisungen sind nicht willkiirliche Verhaltensregeln, sondern hin-
ter ihnen verbergen sich Personlichkeitsideale, die als Inszenie-
rungskonzepte des Alltags dienen. Zwar stehen auch Erwachsenen
seit dem 18. Jahrhundert Regelbiicher (z. B. Adolf Freiherr von
Knigge: Uber den Umgang mit Menschen, 1788) zu Gebote, doch
Gesellschaften verfiigen auch iiber subtile Formen und Praktiken
sozialer Konditionierungen, welche die Auffiihrung des einzelnen
regeln. Unwillkiirlich kann sich das Verhalten auf unterschiedliche
Situationen in der Kirche, in der Vorstandssitzung oder beim Fuf-
ballspiel einstellen. Selbst wer sich allein in der eigenen Wohnung
vor dem Fernseher besonders unverfilscht, echt oder authentisch
vorkommyt, verhilt sich in einer Art und Weise, die durch die eige-
nen Lebensumstinde geformt bzw. verforme wurde. Dem Kérper
kommt dabei eine herausragende Funktion zu. Der franzésische
Anthropologe Marcel Mauss (1872—-1950) hat dafiir den Begriff der
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Korpertechniken geprigt. Darunter versteht er die Weise, »in der
sich die Menschen in der einen wie der anderen Gesellschaft tradi-
tionsgemif$ ihres Korpers bedienen«”. Wenn hier von Tradition
die Rede ist, heifSt dies nicht, dafl Kérpertechniken urspriingliche,
nicht hinterfragbare Wesensmerkmale von Menschen sind, son-
dern daf sie durch Uberlieferung weitergegeben und dabei auch
verindert werden. Solche Subjektmodelle sind historisch variabel.
Wer beispielsweise heute versucht zu beschreiben, was Menschen
ausmacht, wird kaum auf psychoanalytisches Vokabular verzich-
ten. Eine Kategorie wie das Unbewufite oder ein Begriff wie Ver-
dringung kénnen eine beachtliche Rolle spielen, wenn Schauspie-
ler und Schauspielerinnen Menschen nachahmen, auch wenn es
sich nicht um zeitgendssische Rollenvorgaben handelt. Es kann
durchaus erhellend sein, nach der ddipalen Konfliktstrukeur von
Hamlet zu fragen, obwohl der erste Hamletdarsteller zu Beginn des
17. Jahrhunderts in London diese Uberlegung ebenso wenig
kannte wie sein Autor Shakespeare. Umgekehrt diirfte dem heuti-
gen Hamletdarsteller der Verweis auf die elisabethanische Psycho-
logie und die vier humoralpathologisch begriindeten Tempera-
mente in der Renaissance nicht unmittelbar weiterhelfen."” Schau-
spieltheorien zeigen exemplarisch, welche Konzepte und
Vorstellungen vom Menschen bzw. welche Subjektmodelle zu
einer bestimmten Zeit vorherrschen und wie diese aufgefiihrt,
bestitigt, in Frage gestellt und verindert werden.

Nachahmungen, selbst wenn sie sich wie bei Improvisationen
nicht auf Textvorgaben bezichen, kommen im Theater nicht
unmittelbar oder kontextlos zur Anschauung. Jede Darstellung des
Menschen ist Konventionen unterworfen, die sich im steten Bezug
zu gesellschaftlichen und isthetischen Debatten auflerhalb des
Theaters herausbilden, diese unreflektiert iibernehmen oder aber
ausdriicklich mitgestalten. Schauspieltheorien benennen die Ziele
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der darstellerischen Arbeit, stellen Qualititskriterien auf und for-
mulieren die angestrebte Wirkung auf die Zuschauer. Sie liefern
schlieflich Methoden und Techniken, welche in die Lage versetzen
sollen, Menschen nachzuahmen. Dies betrifft sowohl die geistigen
und intellektuellen Fahigkeiten der Nachahmenden als auch ihre
korperlichen Voraussetzungen. Grundsitzlich geht es darum, den
Grad an Bestimmbarkeit, Planbarkeit und Wiederholbarkeit beim
Akt der Nachahmung zu ermitteln und von den nicht kalkulierba-
ren individuellen Aspekten wie Spontaneitit, Inspiration oder
Talent abzugrenzen. Kennzeichen des schauspieltheoretischen
Diskurses ist hiufig eine zweigeteilte Argumentationsstrukeur, die
ausgeht von Fragen danach, ob Schauspielerinnen und Schauspie-
ler sich selbst spielen oder andere Menschen vorfiihren, ob sie
Gefiihle auf der Bithne nur dem duf8eren Anschein nach glaubhaft
vermitteln oder ob sie diese im Moment der Darstellung tatsich-
lich evozieren kénnen, ob sie ihren Charakter der Rolle anpassen
oder die Rolle ihrem Charakter, ob sie kalkuliert und distanziert
spielen oder ob sie ganz in ihrer Rolle aufgehen bzw. mit dieser
verschmelzen.

Dabei zeigen sich die Theoretiker stets bemiiht, nachzuweisen,
dafl schauspielerisches Handeln auf Regeln beruht. Mit der For-
mulierung allgemeingiiltiger Regeln kann allerdings auch der
Anspruch verbunden werden, iiber die Einhaltung dieser
Vorschriften und damit iiber die Qualitit der schauspielerischen
Leistung objektiv urteilen zu kénnen. Es geht also auch darum, ob
die Beurteilung eines Schauspielers eine reine Geschmacksfrage ist
oder ob es Mafistibe gibt, die sachlich nachvollziehbar sind. An
ambitionierten Versuchen, Schauspielkunst, Theorie und Kritik
kurzzuschlieffen, hat es nicht gefehlt. Sie sind gescheitert — nicht
ohne dabei skandalése Funken zu schlagen. So wollte Gotthold
Ephraim Lessing (1729-1781) 1767 die Arbeit der Schauspielerin-
nen und Schauspieler am Hamburger Nationaltheater kritisch
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begleiten. Im 20. Stiick seiner Hamburgischen Dramaturgie lobte er
die Schauspielerin Sophie Friederike Hensel (1738-1790) fiir ihre
Darstellung der Titelrolle in Francoise de Grafignys Schauspiel
Cénie, machte dabei aber auch auf einen Makel aufmerksam: »Die
Aktrice ist fiir die Rolle zu groff.<” Madame Hensel tobte und
fidelte eine Intrige mit der Folge ein, daf Lessing sich in den rest-
lichen vierundachtzig Stiicken der Hamburgischen Dramaturgie der
Bewertung der Schauspieler enthielt. Dieses Beispiel zeigt einmal
mehr, wie problematisch es ist, trotz aller Sachlichkeit, zwischen
ethischen und isthetischen Argumenten zu unterscheiden. Die
Hensel diirfte sich als groler Mensch verletzt gefiihlt haben und
nicht als grofles Kunstprodukt. Schauspielerische Leistungen las-
sen sich kaum messen — schon gar nicht in Zentimetern. Und Kri-
tik blieb vielen ein Dorn im Auge. Unter dem Intendanten August
Wilhelm Iffland (1759-1814) erbaten die Schauspieler vom Natio-
naltheater in Berlin gar einen kéniglichen Befehl, der die Theater-
kritik in den Zeitungen ganz verbieten sollte, und 1828 wurde
immerhin festgelegt, »dafl die neuen Darstellungen auf den
Koniglichen Bithnen nicht vor der dritten Auffithrung beurteilt
werden diirften«*. Wenig spiter setzte Rétscher an, »die diirren
Steppen des trostlosesten und leersten Geredes«”, als welches er die
Kritik seiner Zeit beschrieb, fruchtbar zu machen. Er wollte Thea-
terkritik als »wissenschaftliche Tﬁtigkeit«m begriinden, welche die
Kenntnis der objektiven Gesetze der Kunst zur Voraussetzung
habe. Natiirlich meinte er, mit seiner Theorie eine entsprechende
Verfassung vorgelegt zu haben. Rétscher brach damit eine Lanze
fiir die Kritik, lief§ an den tatsichlichen Kritikern aber kein gutes
Haar. Er drehte den Spief§ sogar um und belegte ihren Berufsstand
mit dem biirgerlichen Bannstrahl, den bis dato immer nur die
Schauspieler zu spiiren bekommen hatten: »Ja, die Theaterkritik
ist nicht selten die letzte Zuflucht eines verkommenen Talentes,
eines geistig und sittlich zerfahrnen Menschen, der sich alle andern

16



Einfiihrung

literarischen Titigkeiten, zu denen die Erwerbung und Bewilti-
gung eines reichen Stoffes gehort, verschlossen sieht.«'” Rétschers
Glaube an die wissenschaftliche Objektivitit in Angelegenheiten
der Kunst war ungebrochen und er meinte sogar, wiirden die
Schauspieler diese erst anerkennen, diirften sie sich den Urteilen
der Kunstrichter nicht mehr verschlieflen: »Es wird dann auch bei
dem Kiinstler zu einer Ehrensache werden, hiufig und griindlich
beurteilt zu werden, weil er das Bewufitsein hat, hier vor einem
Tribunal zu erscheinen, das auf der Héhe der Intelligenz steht und
nicht mehr aus einer Schar von Fliichtlingen zusammengesetzt ist,
welche sich nur der strengen Disziplin des wissenschaftlichen
Denkens entzogen hat.«"®

Wirklich iiberzeugt vom Urteilsspruch der Kunstrichter waren
und sind Schauspieler aber woméglich nur dann, wenn er fiir sie

positiv ausfillt.

Seelen, Kérper, Dramen

Als Vorldufer der Schauspieltheorien kdnnen antike Rhetoriken
gelten. Hierbei handelt es sich um Abhandlungen, die festlegen,
iiber welche Mittel und Verfahren der kérperlichen Darstellung
(actio) ein Redner verfiigen muf}, um seine Zuhdorer zu iiberzeu-
gen. Cicero (De oratore) empfichlt den Rednern, sich die Schau-
spieler zum Vorbild zu nehmen: »Wir miissen unser Augenmerk
nicht nur auf Redner, sondern auch auf die Schauspieler richten,
damit wir nicht durch schlechte Angewohnheit auf etwas Hifi-
liches, Verschrobenes verfallen.«" Dabei war der Stellenwert der
szenischen Auffithrung in der Antike umstritten. Aristoteles hatte
in seiner Poetik die Wirkung der Tragodie allein auf den dichteri-
schen Text bezogen, dessen Auffithrung jedoch kaum einen eige-
nen Wert zugesprochen: »Die Inszenierung vermag zwar die
Zuschauer zu ergreifen; sie ist jedoch das Kunstloseste und hat am
wenigsten etwas mit der Dichtkunst zu tun.«** Die Meinung, daf§
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es auf »die schauspielerische Darstellung« nicht ankommt, weil
sich die tragische Wirkung allein durch die Lektiire des Dramas
einstellen kann, relativiert Quintilian (Tnstitutio oratoria), wenn er
feststellt, daf$ »die Stimme, das Mienenspiel und nahezu alles in
der Haltung des Korpers«** die Zuhorer packen kénnen: »Den
Beweis liefern auch schon die Schauspieler auf der Biihne, die
sowohl den vortrefflichsten Dichtern noch soviel mehr Reiz abge-
winnen, daf§ der Genuf, den sie uns bereiten, noch unvergleich-
lich grofSer ist, wenn wir die Szene horen, als sie nur lesen.«

Vor allem sind die antiken Texte ein Fundus an Lehrsitzen und
Anekdoten, aus dem sich die Autoren spiterer Zeiten bedienen
konnten, um die eigenen Theorien zu belegen und mit dem
Hauch antiker Autoritit zu versehen. Dabei wurde das zwei-
tausend Jahre alte Wissen zumeist unmittelbar auf die eigene
Gegenwart bezogen und véllig davon abgeschen, dafl die Schau-
spieler Soccus und Kothurn® lingst abgelegt hatten und das antike
Theater andere Formen und Konventionen kannte als das euro-
piische Theater spiterer Zeiten.

Erst ab dem 18. Jahrhundert erscheinen Schauspieltheorien, die
ausdriicklich auf das zeitgenossische Theater bezogen sind. Die
Tatsache, daf zu dieser Zeit in Frankreich, England und Deutsch-
land zahlreiche Schriften erscheinen, die wechselseitig aufeinander
Bezug nehmen, sich gegenseitig widersprechen, bekimpfen oder
auch bestitigen, hat mit drei theatergeschichtlichen Verinderun-
gen zu tun. Erstens avanciert das Theater im 18. Jahrhundert zu
einem Leitmedium. Am Beispiel des Theaters bzw. auf seinen
Biihnen werden zentrale Fragen aufgeworfen und verhandelt, die
die Gesellschaft, ihre Kunst, Kultur und Philosophie betreffen.
Zweitens ist dies eine Phase, die sozialgeschichtlich die Etablierung
berufsmifliger Schauspieltruppen in Deutschland bringt und eine
allmihliche gesellschaftliche Akzeptanz ihrer Arbeit einleitet. Und

drittens wird die Funktion des Theaters neu bestimmt, indem es in
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erster Linie auf die literarische Dichtung, also das Theaterstiick,
verpflichtet wird.

Man bezeichnet diesen Vorgang als Literarisierung des Theaters.
Ein Vorreiter der Reformbewegung ist der spitere Leipziger Pro-
fessor Johann Christoph Gottsched (1700-1766), der 1729 in
einem Vortrag mit dem Titel Die Schauspiele und besonders die Tra-
godien sind aus einer woblbestellten Republik nicht zu verbannen
seine Ziele darlegt. Gottsched rechtfertigt das Theater wegen sei-
ner erzicherischen und moralischen Funktion, die gerade bei der
Auffithrung von Trauerspielen zum Tragen kommt. Thm ist die
Schaubiihne »eine Schule der Geduld und Weisheit, eine Vorbe-
reitung zu Triibsalen, eine Aufmunterung zur Tugend, eine Ziich-
tigung der Laster. Die Tragodie [...] schicket ihre Zuschauer alle-
zeit kliiger, vorsichtiger und standhafter nach Hause.«** Das klingt
sehr aufgeklire, sehr trocken und ziemlich freudlos. Tatsichlich
richtet sich Gottscheds Eifer gegen all die Lustbarkeiten, die fiir
das Theater am Anfang des 18. Jahrhunderts kennzeichnend
waren. Er spricht von den »Mifigeburten der Schaubiihne« und
meint damit vor allem die Haupt- und Staatsaktionen. Die so
bezeichneten Auffiihrungen machten ihrer bombastischen Be-
zeichnung alle Ehre. In Haupt- und Staatsaktionen wurden histo-
rische Stoffe mit Mirtyrern oder Tyrannen effekevoll in Szene
gesetzt, um die Zuschauer durch die Darstellung extremer Situ-
ationen wie Gespenster- und Wahnsinnszenen sinnlich zu be-
rauschen. Gottsched sah darin nicht Erbauung, sondern Unterhal-
tung. Was er an diesen Aktionen in erster Linie tadelt, ist, dafl es
sich dabei nicht um wahrhaftige Nachahmungen der Natur han-
delt, »da sie sich von der Wahrscheinlichkeit fast iiberall entfer-
nen«. Eine populdre Figur jener Zeit verstof3t besonders lustvoll
gegen die illusionistische Tduschung: der Harlekin. Er kennt keine
Regeln der Fiktion und wendet sich mit seinen frechen Kommen-
taren auch durchaus direkt ans Publikum. Im Harlekin erkennt
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Gottsched alles, was er verabscheut, und diese Biihnenfigur
bekidmpft er in der Folge wie seinen personlichen Feind. Vor allem
spontane Improvisationen stellen in Frage, was fiir Gottsched die
moralische Funktion des Theaters garantiert, nimlich die von
einem Dichter geschriebene regelmiflige und wohleingerichtete
Tragodie.

Literarisierung bedeutet also, daf§ simtliche Ausdrucksmittel
und Arbeitsweisen im Theater einer Hierarchie unterstellt werden,
in der das Drama an hochster Stelle die entscheidende Instanz ist.
Ihm zu dienen, ist oberste Pflicht der Schauspieler. Bewegungen,
Blicke, Einfille, Aktionen — alles ist nur dann #sthetisch gerecht-
fertigt, wenn es auf das Drama bezogen werden kann. Theater-
stiicke galten damit nicht nur als mehr oder weniger notwendige
Vorgaben, die Handlungen strukeurierten und Rollen bezeichne-
ten; vielmehr wurde in der dichterischen Gestaltung des Textes
durch seinen Autor eine eigene kiinstlerische Aussage gesehen,
welche Schauspieler zu erkennen, umzusetzen bzw. darzustellen
hatten. Nun hat es Dramen und Rollen im Theater auch schon
vorher gegeben; selbst Haupt- und Staatsaktionen konnten von
schriftlichen Vorlagen ausgehen. Neu war hingegen, daf§ nunmehr
jede Einzelleistung eines Schauspielers nur dann einen Wert hatte,
wenn sie dem grofien Ganzen diente, d. h. ausschliellich im Sinne
des Dramas etfolgte. Fiir den Arbeitsalltag der Schauspielerinnen
und Schauspieler hatte das sehr konkrete Folgen. Gegen Ende des
18. Jahrhunderts wurden Leseproben eingefiihrt und Schauspieler
darauf hingewiesen, dafl sie den gesamten Text eines Dramas zur
Kenntnis nehmen muften und sich bei ihrer Lektiire nicht nur auf
die Szenen beschrinken konnten, in denen sie auch auftraten. Bis
dato war es moglich, dafl Schauspieler gar nicht den gesamten
Dramentext zur Hand hatten, sondern nur diejenigen Szenen, in
denen sie selbst eine Rolle spielten. Der Begriff Rolle, der bis heute
den Textanteil eines Schauspielers am Drama bezeichnet, stammt
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eben daher, daff diese handschriftlichen Ausziige urspriinglich auf
Papierrollen verzeichnet waren, die von einem Darsteller der Rolle
an den nichsten weitergegeben wurden.” Es konnte vorkommen,
dafd ein Schauspieler bei einem Dialog den Text seines Dialogpart-
ners gar nicht auf der Rolle hatte, sondern diesen allenfalls durch
Stichworte ermitteln konnte. Mitunter waren Schauspieler deshalb
auch nicht tiber den genauen Verlauf und den Ausgang des Stiik-
kes, in dem sie spielten, informiert. Mit der Dramaturgie wurde
nun ein Arbeitsbereich geschaffen, der die intellektuelle Ausein-
andersetzung mit Texten schulte. Lessings Hamburgische Drama-
turgie ist ein bedeutendes Zeugnis dieser frithen Phase. Vor allem
aber wurde das strikte Auswendiglernen zur Notwendigkeit. Das
Drama war Wort fiir Wort wiederzugeben; eigenmichtige Auslas-
sungen oder gar Verinderungen, zu denen Schauspieler wihrend
einer Auffithrung verleitet werden konnten, waren tabu.

Die Literarisierung des Theaters geht mit der Disziplinierung
des Schauspielerberufs einher. Bis dato konnte es ein besonderer
Ausweis des Schauspielers sein, daf§ er geistesgegenwirtig auf die
Situation der Auffithrung und vor allem das Publikum eingehen
konnte. Gerade so stellte ein Harlekin seine darstellerische Qua-
litit unter Beweis. Reaktionen, Kommentare oder Zwischenrufe
von Zuschauern konnte man aufgreifen, variieren und witzig
zuriickgeben. Schauspieler konnten effektvolle Szenen wirkungs-
trichtig ausbauen und im Gegenzug langweilige Partien raffen.
Von dieser Art des Extemporierens berichtet der Schauspieler
Johann Christian Brandes (1735-1799). In einer Liebesszene am
Anfang eines Stiickes hatte er eine noch ungeiibte junge Schau-
spielerin zu becircen und dabei seine Schwiire nicht nur frei
improvisiert, sondern dies auch so iiberzeugend getan, daf§ die
Angebetete dahinschmolz und erwiderte: »Ach, liebster Leander!
Ich kann Thnen unméglich linger widerstehen! Hier empfangen
Sie meine Hand und mit derselben das zirtlichste Herz.«*® Zwar
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stand dieser Text tatsichlich in der Rolle der jungen Schauspiele-
rin, doch eigentlich war es der Schlufisatz des Stiickes und sollte
dementsprechend viel spiter fallen. Laut Drama hatte die Dame
sich wihrend dieser Szene sprode und abweisend zu verhalten.
Damit die Auffithrung nicht schon am Anfang wieder zu Ende
war, mufSte Brandes sich aus dem Stand neue Hindernisse ihrer
Liebe einfallen lassen und ersann so eine bése Tante, die ihnen
nicht wohl gesonnen war, was den Abend rettete. Daf§ der Schau-
spieler diese Anekdote in seiner Autobiographie Meine Lebens-
beichte (posthum 1802) selbst kolportiert, zeigt, wie stolz Schau-
spieler auf ihre Fihigkeit waren, vom Text abweichend auf kon-
krete Situationen einzugehen. In Deutschland wird diese Art von
Improvisationskunst auch Stegreifspiel genannt. Stegreif bedeutet
Steigbiigel. »Aus dem Stegreif spielen< meint also, daf§ der Schau-
spieler jederzeit bereit ist, sich auf Ein- und Zwischenfille »drauf-
zusetzen< und mit ihnen zu arbeiten. Das Wackeln der Kulisse, das
Riilpsen im Publikum, das Verpassen des eigenen Einsatzes — all
dies konnte Material eines improvisierten Spiels sein. Mit Typen
wie dem Narren, dem Harlekin oder dem Hanswurst hat sich
diese Spielweise auch als Figurenmuster festgeschrieben, das in
Theaterstiicken verwendet werden konnte. Doch diese Eskapaden
waren zu vermeiden, wenn die Prioritit des Dramas gewihrleistet
werden sollte. 1752 wurde das Stegreifspiel durch einen kaiser-
lichen Erlafl verboten, obwohl Protagonisten wie der Hanswurst
sich noch lange auf Vorstadtbiihnen behaupten konnten. Lustige
und spontane Einfille standen nun einmal nicht im Text, sondern
entsprangen der Kreativitit des einzelnen Schauspielers und seiner
Geistesgegenwart. Doch gegenwirtig sollte im Theater vor allem
der Geist des Dichters sein. Der Erfolg, den man mit diesen Aktio-
nen haben konnte, diente nicht dem groflen Ganzen, also der
Inszenierung des Dramas, sondern wurde als kurzfristiger Gewinn
eines Effekthaschers verbucht.
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Disziplinierung bedeutet auch, daf§ Kontrolle iiber die neuen
Maf3stibe gewihrleistet werden muf}, und in Deutschland hat
man das besonders ernst genommen. An den groffen Reformbiih-
nen in Mannheim, Hamburg oder Weimar wurden Theatergesetze
erlassen. Diese regelten nicht nur den Ablauf der Vorstellungen,
sondern enthielten auch detaillierte Anweisungen zu den Proben.
Am Mannheimer Nationaltheater fanden regelmifig Ausschufisit-
zungen mit Schauspielern und der Theaterleitung statt, in denen
das Fehlverhalten der Schauspieler zu Protokoll gegeben und mit
Geldstrafen geahndet wurde. Wer seinen Text nicht auswendig
gelernt hatte oder zu spit zur Probe kam, muf3te disziplinarische
Mafinahmen fiirchten. Aus den Sitzungsberichten kann man
heute erkennen, wie Schauspieler konkret mit den neuen
Bedingungen umgegangen sind. Dabei zeigt sich, dafl die Refor-
men in der Praxis keineswegs so geradlinig umgesetzt wurden, wie
deren Vertreter es sich vorgestellt haben mégen.

So riigt Freiherr von Dalberg (1750-1806) als Intendant in der
Sitzung vom 30. November 1781 gleich drei Schauspieler, die in der
Vorstellung von de Merciers Schauspiel Die diirfiige Familie ihre
Rollen »vorziiglich schlecht memorirt«*” hatten. Dafiir konnte
immerhin ein Viertel der Wochengage fillig werden, wobei die
Strafgelder in eine Sozialkasse eingezahlt wurden. Hart trifft es
auch den Schauspieler Andreas Friedrich Péschel, den Dalberg
iiberfiihrt, in der nimlichen Auffithrung gegen das 14. Theaterge-
setz verstofSen zu haben. Dieses lautet: »Wer in seiner Rolle Aen-
derungen oder Zusitze zum Nachtheil des Stiicks macht, unsittli-
che Theaterspiele anbringt, Possen macht, bezahlt den achten
Theil seiner wochentlichen Gage.«28 Dalberg war an Péschel »sein
iibertriebenes, licherliches Spiel«® aufgefallen. Der Intendant
schreibt dieses Versagen jedoch nicht dem schauspielerischen
Unvermégen Péschels zu, sondern hat diesen in Verdacht, durch

sein distanziertes Spiel dem Publikum verstehen geben zu wollen,
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dafd er von der Qualitit des Stiickes nicht iiberzeugt sei. Poschel
habe sich gewissermaflen auf Kosten des Stiickes mit den Zuschau-
ern solidarisiert. Zwar scheint auch Dalberg nicht sondetlich viel
von dem betreffenden Drama zu halten, doch dafl ein Schauspieler
seine spielerischen Waffen gegen den eigenen Text richtet und so
gegen dessen Autoritit aufmucke, kann Dalberg nicht dulden. Er
gibt zu Protokoll: »[Der] Schauspieler darf nie sein Urtheil vom
Werth oder Unwerth eines Schauspiels auf Unkosten des Publi-
kums in der Vorstellung zum Ekel blicken lassen; bei Theatern, die
nach Vollkommenbheit streben, suchen gewohnlich die Schauspie-
ler minder guter Stiicke durch piinktliches richtiges Spiel zu heben
und zu verbessern.«

Einer der Vorzeigeschauspieler dieser neuen Theaterzeit war
August Wilhelm Iffland. Doch auch er muf§ sein Fehlverhalten zu
Protokoll geben. Vorbildlich wie er war, tat er dies in Form einer
Selbstanzeige am 11. April 1782: »Ich habe durch Lachen gestért, es
ist bemerkt worden! Ich verspreche ernstlich nie wieder in diesen
Fehler zu verfallen, der die gute Ordnung am meisten stort.«** In
der Tat hatte Dalberg bemerke, daf Iffland bei einer Vorstellung
von Bernard Christoph d’Ariens Trauerspiel Fernando und Olympia
ausgerechnet »bei der feierlichen Scene der Huldigung«’' durch
absichtliche Distanzierung von seiner Rolle Lachen verursacht habe.

In einem auf das Drama verpflichteten Theater beweist der
Schauspieler aber seine Qualitit eben darin, daf§ er als dsthetisch
Handelnder in der Darstellung verschwindet: »Nach der einstim-
migen Meinung des Theater-Ausschusses ist Natur auf der Biihne:
die Kunst Menschen darzustellen, eine Kunst, wodurch der Schau-
spieler den Zuschauer so zu tiuschen weif$, dafl er die vorgestellte
Person vor sich zu sehen glaubt und den Schauspieler dariiber ver-
gifft.«®* Im dramatischen Theater soll die doppelte Personlichkeit
des Schauspielers, von der Coquelin im 19. Jahrhundert spricht,
also nicht offenbar werden. Um die Homogenitit der Figur und
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August Iffland als der »Geizige«

die Tiuschung der Szene zu gewihrleisten, darf zwischen Schau-
spieler und Rolle keine Distanz erkennbar sein. Ein Schauspieler
muf das besonders eindrucksvoll vorgefiihrt haben, denn er wurde
zum Vorbild einer ganzen Generation: Conrad Ekhof. Er war der
erste deutsche Schauspieler, der iiber seinen Tod hinaus faszinierte
und dessen Ruhm durch Nachrufe, Gedichte und zahlreiche
Erinnerungstexte nicht nur bewahrt, sondern noch gesteigert
wurde. 1773 erliegt Friedrich Nicolai dem Schauspieler und hebt
an ihm hervor, daf§ Ekhof in keiner seiner Rollen er selbst sei, son-
dern »an Stellung, an Bewegung, an Gang, an Mienen, [...] an
Gestalt des Gesichts der Mann, den er vorstellt. Es ist unglaublich,
bis auf welchen Grad er aus sich selbst herausgehen, sich auch in
das Auferliche des Charakters, den er vorzustellen hat, hinein
individualisieren konnte<®*. Die Glanzrolle Ekhofs war Odoardo
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in Lessings Emilia Galotti. Zeitgenossen, die ihn als Odoardo gese-
hen haben, streckten angesichts der ausgefeilten und durchdach-
ten Mittel ihre sprachlichen Waffen, so z.B. Johann Friedrich
Schink (1755-1835): »Sehen mufite man ihn, héren! Was auf seiner
Stirne wiihlte, was in seinen Augen rollte und auf seinen Wangen
gliihte, in allen Bewegungen seines Korpers zitterte, das kann kein
Pinsel, das kann der feurigste Ausdruck nicht malen. Seine Téne
des erstickten Zorns, der knirschenden Wut, des zusammenge-
bissenen Schmerzes, sein Lachen der Verzweiflung: wer kann das
malen?@* Ein Detail der Darstellung brachte auch Friedrich
Nicolai zur Verzweiflung, nimlich »das gleichsam bewuftlose
Zupfen am Federhute«, das trotz oder wegen seiner Dezenz dem
Zuschauer vermittelte, wie sehr die Figur innerlich ergriffen war.
Die scheinbar nebensichliche Geste wird als Einfall dem Schau-
spieler Ekhof zugeschrieben, der damit gleichsam zum Autor einer
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Bewegung wird, die, so minimal sie auch gewesen sein mag, von
anderen Darstellern der Rolle iibernommen wurde. Ekhofs indivi-
duelle Handlungen und Einfille waren insofern gerechtfertig, als
ihr Sinn ganz und gar auf die darzustellende Rolle bezogen werden
konnte und sie somit im Dienste des Dramas standen.

Die Literarisierung des Theaters zeigt in der Folge eine ambiva-
lente Wirkung, die bis in die Gegenwart hineinreicht. Die Ver-
pflichtung des Theaters auf die Literatur gewihrleistet seinen
Status als Kunst und damit die Anerkennung der Schauspieler als
Kiinstler, wodurch es ihnen allmihlich méglich wird, biirgerliche
Existenzen zu fithren. Als im 19. Jahrhundert die Burgschauspiele-
rin Charlotte Wolter (1834—1897) einen Grafen heiratete und
damit eine rechte« Grifin auf der Wiener Biihne stand, war dies in
den aristokratischen und biirgerlichen Kreisen der Griinderzeit
kein Skandal mehr. Die kiinstlerischen Erfolge der Wolter, etwa in
Wilbrandts Aria und Messalina oder Schillers Maria Stuart,
ermdglichten es ihr, einen grofibiirgerlichen Lebensstil zu fithren;
sie verfiigte {iber mehrere Wohnsitze, und prominente Maler wie
Hans Makart portritierten sie in ihren gréfiten Rollen. Die Hoch-
zeit adelte Charlotte Wolter gleich doppelt, denn die Heroine der
»Burg« konnte nun auch als »liebende Gattin« und »biedere Haus-
frau®® verehrt werden.

Allerdings ist die Eigenstindigkeit der Schauspielkunst durch
ihre Verpflichtung auf Dichter und Text auch in Frage gestellt wor-
den. Fiir den Wiener Kritiker Wilhelm Hebenstreit ist das Schau-
spielen lediglich eine »sogenannte Kunst<’. In seinem 1843
erschienenen Buch mit dem vielsagenden Titel Das Schauspiel-
wesen. Dargestellt auf dem Standpunkte der Kunst, der Gesetzgebung
und des Biirgerthums stellt er fest: »Das Schauspielen hat keinen
eigenen Grund und Boden, es ist nichts Selbststindiges, nichts fiir
sich Bestehendes, sondern ein durch das Dichtwerk Bedingtes,
und mit seiner Erscheinung zugleich Erloschendes.®® Dies mufl
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aber nicht notwendig die Degradierung des Schauspielens bedeu-
ten. So erkennt Max Martersteig (1863-1926) in der dienenden
Funktion der Schauspielkunst gleichwohl die Voraussetzung dafiir,
dafd die Herrschaft des Textes zu ihrem Recht kommt: »das Werk
des Dichters tritt an den Schauspieler mit der Forderung heran, er
soll das, was als schwarze Buchstaben auf dem Papiere liegt, in ein
farbiges, vielgestaltiges, lebendiges Bild umsetzen.«’” Den unter-
schiedlichen Stilformen des 19. Jahrhunderts von der Klassik iiber
die Romantik bis zum Naturalismus war gemein, daf§ sie dieses
Primat im Sinne der Literarisierung anerkannten. Das biirgerliche
Kunstverstindnis setzte Drama und Theater gleich. In Deutsch-
land entstanden prunkvolle Theaterneubauten, die diesem
Anspruch sinnfillig Ausdruck verliehen. Diese Tempel des biirger-
lichen Gemeinsinns hatten sich das Wahre, Schéne und Gute iiber
das Portal gemeiflelt, und auf Siulen thronten die Hiupter der
Dichter in antikisierender Manier. Was in den steinernen Denk-
milern an lebendigem Theater tatsichlich gemacht wurde,
geniigte jedoch keineswegs immer den idealen Anspriichen. In
einem Brief aus der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts meint der
Schauspieler Karl Seydelmann (1793-1843): »Sehnt er [der ordent-
liche Mann] sich nach Shakespeare, Schiller, Géthe, so nimmt er
sie zur Hand und lies’t; soll er sich den Ekel daran holen bei der
Zubereitung im Theater? Frage Dich selbst und auch Du wirst
Dich voll Scham von dem Koth der heutigen Bithne abwenden.«*
Scheifle auf der Biihne? — Das klingt nach (post-)modernem
Regietheater. Seydelmanns giftige Intervention macht aber auch
klar, daf$ das Verhiltnis von Theater und Literatur nie selbstver-
stindlich, nie ohne Spannungen und Probleme war. Hierbei
handelt es sich keineswegs um eine reine Geschmacksfrage, viel-
mehr zeichnet sich im Laufe des 19. Jahrhunderts eine Verinde-
rung der kommunikativen Strukturen innerhalb des Theater-

betriebs ab, welche das Titigkeitsfeld der Schauspielerinnen und
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Schauspieler empfindlich beriithrte. Obwohl alle im Theater auf
das Drama und seinen Autoren fixiert waren, fehlte ein im weite-
sten Sinne modernes Verstindnis von Interpretation. Dafl ver-
schiedene Personen bei der Lektiire ein und desselben Textes
unterschiedliche Lesarten ermittelten, kam in der Probenpraxis
zwar stindig vor, wurde aber nicht theoretisch reflektiert. Wenn
sich jedoch alle auf den Geist des Dichters beriefen, konnte es
auch nur eine richtige Ansicht geben. Und da jeder Schauspieler,
Dramaturg und Kritiker seine Ansicht fiir die richtige hielt, war
der Konflikt vorprogrammiert. Was der eigenen Meinung nicht
entsprach, konnte polemisch abgekanzelt werden. Im Windschat-
ten dieser Entwicklung gewinnt das Titigkeitsfeld des Regisseurs
zunehmend an Einflufi. Er organisiert und moderiert nicht nur die
Proben; vielmehr formieren sich erst in seiner Perspektive die
unterschiedlichen Interessen und Meinungen zu einem Ganzen.
Am Ende des 19. Jahrhunderts wird er die entscheidende 4stheti-
sche Grofle des Theaters sein. Der Schauspieler auf der Biihne
wird so mit den Worten des Dichters im Sinn und der Stimme des
Regisseurs im Ohr zum Diener zweier Herren — ein Konflike, der
bis in die Gegenwart reicht.

Eine Méglichkeit, unter den Bedingungen des literarisierten
Theaters die eigene Originalitit und kiinstlerische Souverinitit zu
bewahren, bot sich den Schauspielern allerdings. Sie konnten ihre
eigene Personlichkeit auf der Bithne zu ihrem Recht kommen las-
sen, indem sie stets durch dieselben Eigenarten und Fihigkeiten
auffielen, die sie unabhingig von der darzustellenden Figur als
eigene Manier kultivierten. Der Schauspieler kreierte so eine Art
individuellen Stil, der in jeder Rolle erkennbar blieb. Diese mag-
lichst vollkommene Beherrschung der eigenen Mittel und ihre
Prisentation vor Publikum bezeichnete man als Virtuosentum.
Fiir den schauspielerischen Virtuosen war die Rolle gewisser-
mafen der dufere Anlaf}, seine darstellerischen Muskeln spielen zu
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lassen. Johann Friedrich Ferdinand Fleck (1757-1801) war so ein
Virtuose. Ein anonymer Rezensent erinnert sich 1798 begeistert an
das unwillkiirliche Zucken der Gesichtsmuskeln und die krampfi-
gen Hinde Flecks als Richard III., raumt aber gleichzeitig ein, daf§
er dabei »nicht selten aus seinem Charakter«* fiel. Im wahrsten
Sinne des Wortes dringte sich Fleck dergestalt in den Vorder-
grund. Denn als er der Kénigin seinen Eid zu schwéren hat, »trite
er in einer malerischen Stellung vorn auf die Bithne und schwort
den ganzen Eid, indem er die Konigin halb im Riicken l4ft, mit
gegen das Parterre gewandtem Gesicht«**.

Die Verbesserung der Verkehrswege durch den Ausbau der
Eisenbahn im 19. Jahrhundert ermdglichte es den Virtuosen,
durch das Land zu reisen und Gastspiele in ihren Vorzeigerollen zu
geben. Der Schauspieler Karl Seydelmann war stolz darauf, auf sei-
nen Gastspielreisen vierundzwanzig Rollen anbieten zu kénnen.®
Als er sich 1829 von Darmstadt nach Breslau begab, sollte er dort
innerhalb von drei Wochen in acht Rollen auftreten. Gastspiel
bedeutete nicht, daff die gesamten Inszenierungen von Darmstadt
nach Breslau reisten, sondern ausschlieflich Herr Seydelmann, der
seine Rollen »draufhattec und ohne grofie Proben in den jeweiligen
Inszenierungen vor Ort auftreten konnte. Man erkennt daran, daf§
die Inszenierung zu dieser Zeit keine idsthetische Grofle war und
folglich der Regisseur noch kein relevanter Faktor. Beachtet,
bewundert und bewertet wurden im Theater die Schauspieler und
das Drama.

Diese Praxis und vor allem der Erfolg, den virtuose Schauspieler
haben konnten, brachten das Virtuosentum in Verruf, so daf§ Max
Martersteig resiimiert: »Die Dramaturgie des Kassenrapports und
des Eisenbahnfahrplans stand bei diesen dramatischen Musterrei-
senden allein in Ehren.«* Auch Heinrich Theodor Rétscher gei-
Relt den Virtuosen, »welcher nur sich selbst, nicht die Sache, nur

die Verwertung seiner Persdnlichkeit, nicht die Erzeugung des
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Kunstwerks zum Zwecke hat; derjenige, welcher, bei unbestritten
bedeutender Begabung und bei grofiem Berufe zum Kiinstler, sich
durch die Sucht nach dem Absonderlichen und Aparten hervor-
thut und, anstatt sich zum Mittel fiir die Kunst zu machen, die
Kunst vielmehr zum Mittel fiir seine persénlichen Interessen her-
absetzt.«* Johann Friedrich Ferdinand Fleck, den er nie auf der
Biihne geschen hatte, nimmt Rétscher von diesem Urteil ausdriik-
klich aus. Ihm gilt Virtuosentum im Theater als explizit »moderne
Erscheinung«46, die mehr mit Reklame zu tun hat als mit Kunst.
Doch so einhellig war die Ablehnung nicht. Virtuositit blieb ein
Faszinosum fiir Schauspieler wie fiir ihre Zuschauer. Noch 1883
bricht der Theaterkritiker Theodor Fontane dafiir eine Lanze:
»Wenn ich [...] im grofen und ganzen iiberschlage, was in den
letzten sechs, acht Jahren schauspielerisch iiberhaupt noch Ein-
druck auf mich gemacht hat, so waren es immer virtuose Leistun-
gen [...]. Es gibt keine Kunst ohne Virtuositit.«*’ Das war
willkommener Trost fiir einen bereits als »Gastspielvirtuos<* ge-
schmihten Schauspieler wie Friedrich Haase, der in seiner Auto-
biographie Was ich erlebte 1846-1896 Beispicle dafiir bringt, was
Virtuosen neben den Vorwiirfen der Eitelkeit und Kunstfeindlich-
keit am meisten fiirchten mufSten, nimlich die Gefahr, von ande-
ren Schauspielern kopiert zu werden. So erfihrt Haase 1864, daf$
ein Schauspieler in Dresden ihn zu kopieren sucht und dabei

4 rauben

womoglich auch »das unnachahmliche Riuspern«
kénnte. Haases Reaktion kann man nicht nur auf die Eitelkeit des
Schauspielers zuriickfiihren; sie zeigt vielmehr auch, daff Schau-
spieler zu dieser Zeit eine Art ideelles Urheberrecht fiir ihre Eigen-
arten und Einfille zu erheben versuchten. Bereits im 18. Jahrhun-
dert war es deshalb zu Konflikten gekommen. So findet Lessing im
13. Stiick der Hamburgischen Dramaturgie anerkennende Worte fiir
jene Sophie Friederike Hensel, deren Korpergrofle er spiter monie-

ren wird. Fiir ihre Darstellung der Sterbeszene von Miff Sara Samp-
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